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STUDIE
Kolokvium 2015, letny semester, FedeSova Janka IL.r

ANALYZA CESKEHO SYSTEMU

V Ceskej republike sa mozeme stretniit’ s dvomi vysokymi $kolami, ktoré sa zameriavaju na vyucbu
¢inoherného herectva- s Janackovou akadémiou muzickych umeni a Divadelnou fakultou akadémie
muzickych umeni v Prahe. Vzhl'adom k moznosti absolvovat’ staz priamo na DAMU, za co patri
nesmierna vd’aka prof. MgA. Janovi Vedralovi, PhD. a zaroven zlcastnit’ sa priebehu skusok jedne;j
zo zavere¢nych inscenacii na JAMU, si dovolim zacat' Katedrou Cinoherné¢ho divadla v Prahe,
nakol’ko poskytuje hlbsi prienik do metodiky a tym aj oblasti mojho vyskumu.

V prvom rade je potrebné spomenut’ vel'mi dobré fungovanie katedry ako celku. Dva hlavné odbory
stidia ato rézia aherectvo, na ktoré sa orientuje aj modj vyskum, nepretrzite nadvizovali
spolupracu. Ako jedna katedra ¢inoherné¢ho divadla pdsobili nielen formadlne, ale pocas mojej
pritomnosti aj v kazdodennej realite.

Stadium posluchagov réZie trva pat rokov. Tri roky venujii hl'adaniu svojho budticeho zamerania, &i
uz v oblasti rézie, alebo dramaturgie. Nasledujice dva roky potom zdokonal'ujii svoje zrucnosti
potrebné pre nimi zvolenu cestu. Dizka $tudia hercov je $tyri roky. Adepti rézie teda za¢inajii o rok
skor. V druhom ro¢niku k nim pribudne ,,ich“ prvy ro¢nik hercov a tak vytvaraju tvorivy tim, ktory
spolupracuje az do konca S$tadia. Problém, ktory nastiva je najméd v zaCiatkoch vzijomne;j
spoluprace. Studenti herectva su len minimalne skuseni, snaZia sa prejst zakladnou hereckou
technikou, osvojit’ si primarne herecké zrucnosti a pracovat’ na svojom psycho-fyzickom aparate.
Preto je praca Studenta rézie s tymito poslucha¢mi zna¢ne komplikovand. Na druhej strane to
napriek spomaleniam v tvorbe prinasa aj potrebu neustaleho hladania novych postupov prace
S hercom, ¢im dochadza k zvySovaniu jeho kompetencii. V ramci §tidia pracuji adepti rézie
s hercami pravidelne. V prvom roéniku (hercov) pripravuju dialogy, respektive kratke situacie,
v druhom pocas zimného semestra ¢asti hier (montaz), pocas letného celu hru, v zimnom semestri
tretiecho ro¢nika mensiu inscenaciu a od treticho ro¢nika-letného semestra do konca Stvrtého ro¢nika
pripravuji 3, popripade 4 inscenacie. Bud’ s vybraté hry pod ich rezijnym vedenim, alebo
spolupracuju s mimoskolskymi rezisérmi, ktori sii pozvani na konkrétnu Studentskli inscenéciu.
Jeden rocnik rezisérov teda pracuje s jednym ro¢nikom hercov. Vytvara sa tak kolektiv, ktory sa
vzajomne dobre pozna. To, ¢o je vSak vel'mi dolezité pozna ich nesklseny Student rézie, ktory aj
vd’aka takejto situacii dokdZe plnohodnotnejSie pracovat’ a dramaturgicky prispdsobovat’ zvolené
dialogy, Casti hier i celé hry konkrétnym moznostiam kolektivu, overovat’ si tym ich schopnosti,
moznosti a limity.

Studenti rézie pracujii ako kolektiv aj medzi sebou. Ked’ sa napriklad vyhrania ako dramaturgovia,
dochadza k vytvaraniu tandemov, ktoré sa navzajom ucia spolupracovat a zdoldvat prekdzky
herecko-rezijnej tvorby. Uloha dramaturga na 8kole je nesmierne doélezitd. Nanestastie je
dramaturgov stale malo. A pritom ich ¢innost” dokaZe vyrazne napomdct k plynulému priebehu
prace na Studentskom divadelnom diele.

Studenti herectva pracuji pod vedenim jedného reZiséra, ktory je vediicim daného ro¢nika a troch
hereckych pedagogov. Veducim ro¢nika je vzdy rezisér. Vyberd hereckych, hlasovych a pohybovych
pedagogov, s ktorymi dany rocnik pracuje. Dalo by sa povedat, Ze si vytvara vlastny veduci tim,
ktorému na Styri roky prejavuje doveru, no zaroven uklada zodpovednost' za efektivne vedenie
Studentov herectva a ciastocne aj rézie. Zaroven dohliada na cely priebeh nielen Studentskych
rezijnych pokusov, ale aj vystupov hereckej tvorby ukoncenych klauzurnymi skuskami, ktoré su
dominantne urcené akademickej obci, no zaroven su otvorené aj verejnosti.

Kazdy polrok su Studenti herectva prideleni k inému hereckému pedagdgovi, zaroven tu citit
znacnu snahu oto aby nastala aj vymena Studentov, napriklad podla toho kto s kym eSte
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nepracoval. V roéniku, ktory som mala moznost’ skiimat’ posobili traja herecki pedagogovia: MgA.
Eva Salzmannova, MgA. Tomas Pavelka a MgA. Tomas Topfer. Napriek tomu, Ze som sa zucastnila
vylucne hodin prvych dvoch menovanych hercov, mozem konstatovat, ze kazdy herecky pedagog mal
SVoj osobitny sposob prdace so Studentami. Metody, ktoré vyuzivali boli odlisné a nutili adeptov
herectva neustale pracovat na novych pristupoch k ich osobnej hereckej tvorbe. Zaroven spominani
pedagogovia pomdhajii Studentom rézie pocas zaverecnych troch tyzdnov s vedenim Studentov
herectva a napliianim Studentskych rezijnych instrukcii. Co sa tyka spésobov ich prdce, uvidzam
dva, ktore som mala moznost osobne skumat.
Sposob prdace s hercom Evy Salzmannovej, vynikajucej herecky Narodniho divadla, ktora
v pedagogickej prdci ostala vernd svojej ,,alma mater” je plny energie a odvahy. Je nutné
podotknut, Ze tdato skvela herecka ma citelné rezijné ambicie, co je niekedy mozno trochu
kontraproduktivne. Na druhej strane ma jasny ciel’ a viziu. Postupuje takticky a pracuje systémom
odstranovania blokov strachu a nedovery vo viastné schopnosti, ktoré sa casto u adeptov herectva
opakujii. Svoj spésob prdce dopliia logikou v konani a pravdivostou viastnych emécii. Jej hlavnymi
cielmi su: ,,...predovsetkym obozndamit a na praktickych cviceniach hercovi ukdzat' ¢o znamena:
zobrazenie emocionalnych stavov, afektov, expresivneho prejavu- predovsetkym technika dychu,

napdtie a uvolnenie tela, ako zabranit' blokovaniu, ktoré spoésobuje ki¢, metody
psychofyzického uvolnenia;

faza a strih- ako v pohybe, tak v konani a reci;

schopnost uvedomit’ si, co je to dramaticka situdacia,

schopnost dramaticku situdciu tvorivym spésobom rozvinut, rozohrat, posunut’;

citlivost' na partnera- schopnost nainho reagovat a rozvijat podnety nim vyslané;

citlivost na vacsi kolektiv, suhra;

odvaha skusat, riskovat, investovat’

variabilita, alebo schopnost' samostatne o role uvazovat' a prindasat nové, hoci aj protichodné
rieSenia,

fantdzia, hravost a hrovost;

etika hereckej prace;

. . 1
dusevna hygiena. ... "

[preloZila autorka prace]

Zakladné piliére jej herecko-pedagogickej prace, ktoré¢ uvadza, su v praktickej realizacii naplnené.
Ak by som tato jej osobnil metddu mala zhrnit' do jedného slova, bola by nim pravda. Snaha
0 pravdu Vv pocite, emdcii, konani, prezivani a fyzickom vyjadreni.

Slovo, ktoré vyjadruje pracu TomaSa Pavelku je jednozna¢né: variabilita. Variabilita vzajomnych
vztahov, konani, hereckych prevedeni. TuZba po neustalej obmene. ZaCinat a budovat’ stile
nanovo, vietko ponechavat momentilnej inSpiracii. Studentov vedie netradiénym sposobom
neustalej variability. Je jednym z mala hereckych pedagogov, ktori nechct rezirovat. Otvorene
0 tom hovori. Dialdgy, na ktorych so Ziakmi pracoval boli do poslednej chvile otvorené. Nielen ¢o
sa tyka situacii, prostredia, ale aj charakterov postav. Vzdy podnecoval Studentov k tomu aby
nefixovali, ale hl'adali stdle nanovo. AZ neskor doslo k zdkladnym indicidm a cielom jednotlivych
postav, ktorych naplnenie vSak bolo opét’ vel'mi otvorené. Na kazdu hodinu si mali zapamétat’ len

! SALZMANNOVA, E. <e.salzmann@seznam.cz> . Otdzky hereckej tvorby. [elektronicka posta]. 27.5.2015 [cit. 11.6

2015] Sprava pre: Janka FedeSova janka.fedesova@gmail.com. Osobna komunikacia.
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zadané cielové inStrukcie, ktoré sa kazdu hodinu obohacovali o d’alSie. Inak nemuseli ni¢ fixovat'.
Len ostat’ otvoreni inpiraciam, impulzom anovym situaciam. DalSou oblastou, ktorG velmi
intenzivne rozvijal bola citlivost’ na impulzy. ,,Pride impulz a my ho musime zvacsit, lebo ¢im
budeme viac ¢akat’, tym budu impulzy mengie.«?

[prelozila autorka prdce]
Telo jednoducho musi ozit” a byt’ citlivé na vSetky vnttorné i vonkajsie impulzy. V tejto stivislosti sa
vel'mi Casto opakuje problém hereckého zablokovania. Byt otvoreny impulzom si vyzaduje
maximalnu déveru voci rezisérovi a vzajomnej praci s partnerom. Mozno prave preto s nimi tento
herecky pedagdg hovoril, analyzoval, povzbudzoval ich, ale nikdy nehodnotil ich vystup. Vsetko,
¢o ukazali nieslo prenho v sebe nieco zaujimavé. Mikroklima v §tidiu bola aj vdaka tomu
pokojnejsia. Hoci je potrebné priznat’, ze Studenti sa Casto stracali a bolo jasne citelné, Ze na takyto
sposob prace jednoducho neboli zvyknuti. Pan Pavelka sa o svojej praci vyjadril nasledovne:
,U Shakespeara [tloha letného semestra 2. ro¢nika 2015] som sa snazil ukézat hercom ,ne-
Stanislavsku“ cestu. Dodaval som im odvahu, aby opustili mnohé z toho, na ¢o doposial prisli, ¢o
sa doposial’ naucili, aby vyskusali nehl'adat’ postavu zvnutra (motivacia, okolnosti, kto som, ¢o
chcem...), aby to skusili zvonku, aby uverili v moc, silu a moznosti SLOVA v akomsi ,,epickom*
herectve. Dosledné, trpezlivé a odvazne odovzdanie sa textu- nie je dolezity herec, ddlezity je iba
po zmysle a zrozumitel'ne vysloveny text- oZije myslenie: herec nehra, Ze mysli, ale zaéne mysliet
textom, slovo sa stane ¢inom a situdcia, eventualne postava sa zrodi akoby ,,z druhej stany*, akoby
sama...(...)...To sa nam myslim podarilo. Dalej takto zvladnuté a prijaté velké slova moézu dat
hercom odvahu k velkym a silnym postojom a gestam, k velkému vyrazu, mézu im pomdct
odpttat’ sa od ,,realizmu* a ,,civilizmu*. Tu sme ciel’ nedosiahli...mozno nabuduce.*®

[prelozila autorka prace]
Oba spdsoby vedenia Studentov poskytovali rozdielne pohl'ady na pristupy k hereckej tvorbe.
Napriek svojej rozdielnosti vSak speli k rovnakému ciel'u, ktorym bolo pravdivé a zvnitornené
herectvo jednotlivych Studentov.
V zavere vnimam ako potrebné uviest’ aj Studentské pdsobenie v divadle DISK, v ktorom Studenti
absolvuju tri, popripade Styri zavere¢né predstavenia. Takymto sposobom sa pripravia na divadelnt
prax a prostrednictvom vlastnej sklisenosti sa obozndmia s pracou s rozdielnymi typmi rezisérov. To
prirodzene pozitivne ovplyviiyje ich d’alSie Sance uplatnit’ sa na trhu prace.

pozitiva systému:
vedenie viacerymi pedagogmi

Systém, ktorym pracuje DAMU spociva v jasne definovanych pravidlach. Velkym prinosom je
vedenie Studentov tromi pedagégmi herectva, ktori poskytuji nové pohl'ady na sposob herecke;j
prace. Tato postupnd trojakost’ vedenia jednoznacne zvySuje predpoklady adepta herectva stat’ sa
adaptabilnej$i a otvorenejSi pre nové pristupy k praci na svojej hereckej role. Oboznamenie sa
Sroéznymi spOsobmi prace vSak prindSa aj problematické roviny. Tym najcastejSim proti
argumentom je, ze vedenie Studentov jednym smerom a dosiahnutie urcitého vysledku
potom nasledujiica vedtica osobnost’ inym S$tylom prace narusuje. VSetky doterajSie zvyky,
skusenosti a vysledky sa rucaji a Studenti sa zneistuju. Dovolim si odcitovat’ odpoved pani
Salzmannovej, s ktorej nazorom na dani tému sa absolitne stotoziiujem. ,,Domnievam sa, ze
popretie toho, ¢o sa Student dozvie od pedagdéga pocCas semestra je uplne zdravé a Ziaduce.
Zodpoveda to poznavacej Struktire dnesného chaotického sveta. Myslim, Ze sa to odborne vola
kognitivna disonancia®. Na banalnom priklade povedané- otvarame denne internet, kde sa

2 PAVELKA, T. DAMU Praha. 8.5. 2015 Osobna komunikécia.
¥ PAVELKA, T. pastelkat@seznam.cz . Otdzky hereckej tvorby. [elektronicka posta]. 17.6.2015 [cit. 17.6 2015]
Sprava pre: Janka FedeSova janka.fedesova@gmail.com. Osobna komunikéacia.

[disonanciou nazyvame l'udski reakciu na neprijemné novoziskané informacie alebo skusenosti protireCiace
predchadzajucej predstave alebo znalosti. Tento nestlad vyvolava neprijemny pocit napétia a nasledne tizbu po jeho
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dozvieme, Ze jest’ zeleninu je zdravé a na d’alSej strane zistujeme, Ze je plna pesticidov a teda
zdraviu Skodliva. A my sme tejto disonancii denne vystavovani a musime ju nejako riesit’. Inymi
slovami- v tomto svete post post modernity nie st nijaké jasné, zrozumiteI'né a jednoduché riesenia
na ¢okol'vek. A mladi l'udia, ktori tito dobu Ziji najintenzivnejSie, st na to pripraveni, alebo skor je
to ich kazdodenna realita. Stru¢ne povedané, sami si vyhodnotia, ¢o je pre nich dobré a €o nie, proti
c¢omu sa naopak chcu vyclenit a s ¢im stizniet’.*®

[preloZila autorka prace]
Ato je napokon aj cielom hereckej tvorby. Vyformovat osobnost’ s vlastnym, originalnym
pristupom k hereckej tvorbe a teda praci na svojej vlastnej postave. Originalny herecky §tyl vSak nie
je mozny bez oboznamenia sa S mnoZstvom spdsobov hereckej prace. Skola by mala byt miestom,
kde sa takyto priestor pre Studentov prirodzene vytvara. Len tym dosiahneme hl'adanie ,,originalnej,
svojskej verzie®, svojbytného profilu budicej hereckej osobnosti.
,»Lymto spésobom sa pedagdg nestava ,,neomylnym guru®, Studenti maji Sancu skoér pochopit’, ze
jeho vnimanie sveta, divadla, herectva je len jednou z moznosti a jednoduchsie prijimu fakt, ze nie
je ziadne ,,spravne divadlo®, ale Ze musia sami prist’ na to aki chcu byt herci, aké chci mat’ divadlo
ONI. Takato vyucba je samozrejme trochu, povedzme eklektickd a mdze Studentom spdsobit’ isty
nekomfort a zmétok, ale som presvedceny, Zze dobre pripravuje na divadelna prax, v ktorej ich ¢aka
stretnutie s nespoéetnymi vkusmi, nazormi, ¢i umeleckymi preferenciami spolutvorcov...“6

[preloZila autorka prace]

variabilita Zanrovosti

Variabilita v zanroch, s ktorymi sa S$tudenti herectva pocas rokov svojho Stidia stretni plni
nezastupitelna ulohu vich profesiondlnom raste. Cim viac skisenosti majii s posobenim
Vv rozli¢nych zanroch, tym vac¢Smi je obohateny ich herecky profil o va¢si diapazén Stylov hrania,
ktory moZu uplatnit’ v divadelnej praxi. Stavaju sa tak variabilnejsi a flexibilnejsi nielen pre potreby
roznych hier, s ktorymi sa stretnt, ale aj na rozne typy rezisérov a ich naroky, nehovoriac o tom ako
vel'mi im tato skisenost’ moZze pomoct’ obstat’ v neustale sa meniacich poziadavkach na divadelny
prejav sucasnej kultary.

V tomto smere mi neda nespomenit’ prave Studentov rézie, zaroven aj dramaturgie, ktorych som
poCas mojej stdze mala moznost dennodenne pozorovat’ pri praci. Kazdy Student-dramaturg
dohliada, spolu s rezisérom, hoci su este vo svojich profesiach nedefinitivne zacleneni, prave na
zanrovost, s ktorou sa Studenti pocas Studia stretnti. T4 je prirodzene smerovana nielen urcitou
tradiciou, ale dohliada na flu aj vedtci rezisér daného ro¢nika. Ro¢nik, ktory som skumala, vybral
pre Studentov v prvom ro¢niku realistické hry a ¢eské frasky, v druhom vidiecky realizmus a F.M.
Dostojevského Bratov Karamazovcov. Podobné presné rozclenenie bolo aj pofas mojej stize
v Pol'sku (Panstwowa Wyzsza Szkota Teatralna im. L. Solskiego w Krakowie - Filia we
Wroctawiu). Toto fixné Zanrové rozdelenie, s ktorym sa Studenti pocas Stiidia musia stretnat’ prindsa
vela vyhod. Okrem uz vysSie spomenutych mozno dodat’ aj pozitivum, Ze sa Ziaci stretnu s rdznymi
zanrami. Tam, kde tento systém absentuje, Casto dochadza k stretu len s niektorymi zanrami.
Vyhodnotenie vyskumu bakaldrskych a diplomovych prac jasne poukédzalo na problém, ktory
Studenti v zvladnuti r6znych Zanrov a typov postav maju. Prave rozdelenim zanrov do jednotlivych
ro¢nikov, spolu s okruhom autorov, by sa mohlo vyhnut’ problémom, ktoré v tejto stvislosti Studenti
vo svojich pracach uvadzaju a tym ich lepSie pripravit’ pre ich divadelnt prax.

timova praca

zniZeni &i odstraneni; poznamka autora] IVANOVA-SALINGOVA, M./MANIKOVA, Z. Slovnik cudzich slov.
Bratislava : Slovenské pedagogické nakladatel'stvo, 1979, s. 220.

®  SALZMANNOVA, E. <e.salzmann@seznam.cz> . Otdzky hereckej tvorby. [elektronicka posta]. 27.5.2015 [cit. 11.6
2015] Sprava pre: Janka FedeSova janka.fedesova@gmail.com. Osobné komunikacia.

® PAVELKA, T. pastelkat@seznam.cz . Otdzky hereckej tvorby. [elektronicka posta]. 17.6.2015 [cit. 17.6 2015]
Sprava pre: Janka FedeSova janka.fedesova@gmail.com. Osobna komunikacia.
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Divadlo je kolektivne umenie. Hoci sa napriklad jednd len o monodramu, vzdy pri jej
koncipovani dochadza k stretu minimalne dvoch osobnosti- reziséra a herca. Na DAMU je snaha
0 danu spolupracu zretel'nd nielen v rovine pedagogickej, ale aj Studentskej. Prave spolupraca
rezisérov od druhého ro¢nika s hercami v prvom ro¢niku je v tomto smere hodna nasej pozornosti.
Studenti vd’aka systému, ktory ich nuti spolupracovat, vytvaraju tvorivy tim. U&ia sa navzajom
spoznavat’ svoje limity, spolo¢ne prekracuju svoje hranice. Vnimaji s ¢im bojuje zacinajtci Student
herectva, ale aj Student, ktorému k absolutériu chyba uz len krocik. Zaroven adepti herectva
odhal’uju pracu reziséra, jeho spdsoby myslenia, koncepéného videnia, ale aj spomalenia, ktoré mu
brania v rozlete jeho tvorivych sil. Spolo¢ne cez odhalovanie svojich vlastnych chyb, ale aj
dosahovanie malych vitazstiev, cez uCenie sa jazyka toho druhého a nadvédzovanie spoluprace,
vytvaraju jeden tim. Ucia sa, ze herectvo nie je len o individudlnych ambiciach, ale najma
0 kolektivhom duchu, timovej praci a reSpektovani vizie toho druhého. Individualizmus, ktory sa
dnes vo svete prejavuje takmer vo vSetkych oblastiach nasho Zivota, sa vo velkej miere zacina
vkradat’ do Studentského divadelného sveta. Nielen v rovine zahladenia sa do seba a nezdujmu
0 dianie okolo, toboZ o rozsirujuce vedomosti hlavného Studijného odboru. Je potrebné vytesnit’ ho
z miesta, ktoré je vysoko kolektivnou pracou, kde ma kazdy presne uréené miesto a pole
posobnosti, kde sa mdze naplno tvorivo realizovat. K tomu je samozrejme potrebné Studentov
viest. Vel'kym vzorom su im aj pedagdgovia, ktori svojim prikladom dokazu mnohokrat ovplyvnit
Studentské myslenie a citenie. Najvacsim prikladom bola pre mila pani Salzmannova. Pri priprave
svojho malého predstavenia so Studentami si prizvala pedagoga pohybu a hlasu. Ukazala im svoje
dielo, upriamila pozornost’ na Casti, s ktorymi si nevie poradit’ a poprosila o0 pomoc. Vyzaduje si to
nesmiernu davku pokory. Ale prave ukédzat svoju omylnost, nds mdéze priviest k vytuzenému
divadelnému ciel'u. Nikto nie je skvely ako v pohybe, tak aj hlase a zaroven v hereckej technike.
ESte som sa nestretla s ¢clovekom, ktory by bol v maximélnej miere oboznameny so vSetkymi
zékonitostami tychto ,hereckych disciplin.“ K tomu je potrebné Studentov ucit uz od Ccias
stravenych na Skole. Aby sa vychovavali generacie hercov, v ktorych je spolupraca, etika a pokora
k sebe navzajom hlboko zakorenena.

Isty druh spoluprace sa prejavuje uz hned’ v tivode systému. Rezisér si vybera do svojho timu
hereckych pedagdgov a pedagdgov ostatnych disciplin. Téato skuto¢nost ma jasny ciel. Iste,
vyzaduje si to pokoru, doveru a otvorenost’ voci talentu druhych. No vytvaranie takéhoto timu nas
modze posunut’ d’aleko za hranice nasich beznych divadelnych tspechov.

Negativa
medzikatedrové napiitie

Katedra ¢inoherného divadla a katedra alternativneho divadla spadaju pod DAMU ako dve
samostatné katedry. Ich historia je rozdielna, odlisné je aj ich zacielenie, ktoré je jasne zadefinované
uz v samotnych nazvoch. Medzi tymito dvomi katedrami citit’ napétie. To sa §iri takmer vo vSetkych
rovinach akademickej obce. Na prvy pohl'ad by sa zdalo, Ze konkuren¢ny boj prinaSa nové vyzvy
pre Studentov oboch typov katedier. No strane druhej napitie a tlak tychto dvoch ,,bojujacich*
vplyva na atmosféru. Je prirodzené, Ze v napitej atmosfére sa dlhodobo pracuje len vel'mi tazko.
Pre Skolu je neprogresivne, ak sa katedry nevyvijaju rovnako a pokusSaju sa, ¢i uz z jednej, alebo
oboch stran o eliminaciu tej druhej. Prave v tak krehkych osobnostiach, ktoré pracuju s emociami
by mala snaha o spolo¢ny ciel’ prispievat’ Kk vzajomnej podpore. Tuto stranku vnimam ako
negativum, ktoré by bolo vhodné odstranit’ aby $kola dokazala plnohodnotne rast. Trendy sa menia,
nielen v roznych oblastiach nasho kultarneho sveta, ale aj v divadle. Kto vie, ¢o bude ,,trendom*
0 par rokov. No pravdou ostava, ze ¢inoherné divadlo uz len svojou historiou dokazuje, ze zaujem
ontho neuticha tak rychlo ako o nové ,.alternativne” divadelné formy. Tym samozrejme nechcem
znehodnotit’ ich ddlezity prinos. Rada by som len poukazala na potrebu existencie oboch smerov
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a ich zivotnych podmienok, ktoré by si mali navzajom prenechat’.
spolupraca skuseni a neskiseni

Spolupraca medzi Studentami rézie a herectva zacina problematicky. Reziséri st v druhom
ro¢niku, herci st eSte len prvaci. Maju problém s oboznamenim sa so zakladnymi psychofyzickymi
pravidlami fungovania svojho tela, rozvijaju svoj herecky aparat, ucia sa zdkladom hereckej tvorby,
nanovo chodit’, rozpravat’ a vV neposlednom rade byt’ prirodzeni a na ni¢ sa nehrat’. V tomto procese
vstupuju do kontaktu so $tudentami rézie. Studenti herectva, majiic problém so svojim vlastnym
telom a myslenim maju napliat’ in§trukcie reziséra. Dochadza k nedorozumeniam a spomaleniam
Vv tvorbe. Prirodzene, Ze takyto typ prace prinasa aj pozitiva, ktoré spominam vyssie. No zaroven st
cite'né aj problematické roviny prejavujuce sa viaésinou z nedostatku obsiahnutia hereckej techniky.
Mozno by bolo vhodnejsie aby sa Studenti rézie stretavali s pracou s hercami az v ich druhom
ro¢niku, popripade v letnom semestri prvého ro¢nika, kedy st adepti herectva predsa len uz
0 trochu viac disponovani a tym aj otvorenejsi pre pracu s rezisérom. Jeden rok/polrok by mohli
reziséri vyuzit na dokladnt analyzu zakladnej prace s hercom pocas hodin, ¢i uz ako priamy
ucastnici, alebo len ako pozorovatelia. Azda by im to aj viac pomohlo pri naslednej praci s hercami.
Neprislicha mi tu v§ak menit’ uz ddvno zabehnuty systém. Nedd mi vSak neupriamit’ pozornost’ na
mall problémovu oblast’, ktora som v tak dobre fungujicom systéme objavila.

herecko-pedagogicka rézia

Tento problém sa v mensej, ¢i vic¢sej miere objavuje azda na vSetkych Skolach, ktoré som mala
moznost’ navstivit. Vynimkou nie je ani nasa Skola. Ked’ze som sa s touto ,,vlastnost’ou‘ hereckych
pedagbdgov stretla aj na DAMU, definitivne som si potvrdila, ze tento problém je stale aktualny
a zivy a stava sa sucastou takmer kazdej Skoly. Dovol'ujem si ho uverejnit’ prave na tomto mieste,
ked’ze staz na DAMU bola zatial’ mojou poslednou.

Herecky pedagog niekedy pocas hodin hereckej tvorby reziruje. Mozno predpokladat’, Ze prave
takymto stretom Studenta s hercom v pozicii reziséra sa I'ahSie adaptuje na pracu s profesionalnym
rezisérom. Musime pripustit’, Ze niektori profesionalni herci skutone vynikaji reZijnymi danostami
a schopnostami. No po dlhodobom pozorovani inscenacii v rézii hercov a rezisérov som dospela
k nazoru, Ze predstavenia v hereckej rézii sa len malokedy dokazali rezijne priblizit’ predstaveniam
pod vedenim sktseného reZiséra. Na obhdjenie hereckych rézii musim ale podotknut, ze ma
velakrat presvedCilo prave herecké naplnenie, ktoré naopak, v hrach niektorych profesionalnych
rezisérov absentovalo. Nech sa na to pozerame akokol'vek, dovolim si tvrdit, Ze herecky pedagog
by sa nemal pustat’ do reZijnej prace, pokial’ ho k tomu priamo nenuti nejakd neobvykla situdcia.
Nevyludujem tu samozrejme malé rezijné zasahy, upriamujem sa na vel’ké reZijné ambicie. Casto
totiZ v procese tvorby na Skole prave tato rezijna Cinnost’ odoberd priestor pre kvalitu hereckej
tvorby, ¢aro okamihu, uprimnost’ v konani, ucenie sa hereckej variabilite a citlivosti na vonkajsie
a vnatorné impulzy.

STRUCNY NAHLAD DO METODIKY NA AKADEMII UMENI

Dokladné mapovanie metodickych postupov a efektivita ich aplikovania na Studentov
Akadémie umeni by si vyZadovala dlhoro¢ny a najmé samostatny vyskum. Pre rieSenie problémov
V procese tvorby, ktoré vyplynuli z mojich doterajSich vyskumov je dblezité¢ upriamit’ pozornost’ na
sposob vyucby hlavného odboru Studia ako aj pribuznych predmetov. V nasledujicej casti sa
zameriam v prvom celku na metodiku hereckej vychovy a v druhom na sposob vyucby javiskového
pohybu, reci a hlasu a zaroven na hl'adanie cviceni na ich zjednotenie.

Vyucba hereckej vychovy prebieha na Akadémii umeni najintenzivnejSie v prvych troch
rokoch. Prave tieto roky st pre moju dizertatnu pracu najddlezitejSie a vzhladom k tomu sa
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zameriam prave na uvedené Casové obdobie. Vyucba, alebo presnejSie povedané vychova
K herectvu prebieha prostrednictvom troch rozlicnych dvojic, popripade trojic pedagéogov a ich
asistentov. Vzhl'adom klepSej prehladnosti budem v nasledujicej casti rozdelovat tieto
dvojice/trojice na prvy, druhy a treti tim.

Prvy pedagog spolu so svojim asistentom zameriava pozornost na Stanislavského systém
Vv azda najblizSej podobe k origindlu, aj vd’aka dlhorocnym sktisenostiam pedagoga, ale aj priamym
kontaktom asistenta s touto metodou v Petrohrade. Stanislavského systém je u nas ¢astokrat mylne
chépany. Nielen kvoli nepriamej skisenosti s danym systémom v jeho povodnom prostredi, ale aj
kvoli mnohym spoloCenskym problémom, ktoré¢ v dobe prekladu origindlov o praci K. S.
Stanislavského vplyvali na nespravny preklad atym aj mylné informdcie o jeho praci. Vdaka
sktsenostiam z Petrohradu, kde je tento systém nesmierne zZivy, v obohateni o skusenosti hlavného
pedagdga sa vyformoval zaujimavy metodicky postup. Upriamuje sa na tri hlavné zakony.

1. Zékon fyzického bytia postavy. (Spojenie tela a duse. Skima sa v akom stave je telesné bytie. Na
zéklade vonkajsieho, fyzického precitovania sa prechadza do vnutra.)

2. Metoda etud. (Po precitani zdkladného textu sa Studenti zameriavajl na cCasti, ktoré ich oslovili.
Zaroven sa cela hra/dialog rozcleni na Casti, ktoré vzdy nest nejaki emoéciu. Potom sa improvizuju
na vlastné slova. Nasledne sa pomaly spajaju s origindlnym textom aZz ostane len textovy original)

3. Skiimanie ostatnych danych okolnosti. (Co bolo predtym a ¢o je teraz.)

V ramci tréningu sa uplatiuji niektoré dolezité pravidla. Hlavny zdkon je nehrat! Neprezivaj,
nehraj. Text je dolezity, ale nie najddlezitejsi. Etudy sa musia robit’ smelo a odvazne. Improvizacie,
ktoré sa obmiefiaji a ktoré Studenti prindSajii a vytvaraju na kazdom stretnuti ich nutia stavat’ sa
variabilnej$imi. Okrem improvizacii sa Studenti venuju aj malym fyzickym konaniam. Na kazdé
stretnutie si maju odsledovat’ nejaku mald ¢innost’, ktori vykonavaji v beznom Zzivote, napriklad
pitie kavy ata potom zopakovat na hodine. Prirodzene rata sa s presnostou a autentickostou.
divadelného umenia. Student si doma preskiima, napriklad ako sa je jablko. Na hodine sa posadi na
stolicku aj s jablkom, oproti nemu sedi jeho spoluziak. Za¢ne jest jablko, snazi sa uvedomovat’ si
vietky chute, vone, pohyby. Potom to opakuje bez jablka. Student, ktory je oproti nemu ho pozoruje
a upozoriiuje na nedokonalosti, ¢i falo§né konania.’

NajdolezitejSie v tomto type hereckej vychovy je hladanie pravdy. Naucit' sa nehrat,
nepredvadzat. Az ked’ sa Studenti naucia nehrat’, potom sa mdézu zacat’ ucit’ hrat’- respektive zit’ na
javisku a pre divakov. VSetko podlicha systému detailnej prace s odvahou prezentovania svojich
napadov. Doraz sa kladie na vzajomnt interakciu a pravdivé momenty konania. Cela praca je vel'mi
7iva a Casovo znacne narocnd. Vel'kua Cast’ tvori improvizacia.

Improvizacia zacina po prvom precitani. Zameriava sa na to, ¢o si Studenti z textu zapamatali.
Nasledne sa improvizacie zdokonaluja. Nakoniec sa snazia priblizit’ k textu. To znamen4, to, o
vzniklo z improvizacie zachytit’ a pomaly priblizit’ a zosuladit’ s textom. (respektive s tematickymi
okruhmi textu)®

S improvizaciou suvisi nasledné otvorenie sa vonkajSim i vnitornym impulzom, odosobnenie,
preklenutie osobnych blokov aodvaha K prezentacii. Neustala variabilita improvizacii pobada
k vdcsej tvorivosti, ktora by sa mala uplatnit’ aj pri spolupraci s rezisérom. To, ¢i sa tak stane ukaze
az nasledujuci rok, ked’Ze tento sposob prace sa zatial’ v takejto forme aplikuje iba druhy rok.

Stanislavského systém ako ho pozndme u nas ma castokrat s ,,origindlom* malo spolo¢né. V
prekladoch, ktoré mame k dispozicii ¢asto nachddzame nepresnosti, dokonca aj chybné tematické
Casti. (Ako priklad sa mézeme zamerat’ uz len na samotny prvy zakon Stanislavského vyuZzivany
V Petrohrade, kedy sa prechdadza od vonkajSieho prezivania k vnitornému a nie naopak.) Mnohi
pedagbdgovia vyucuju podla vzoru svojich hereckych osobnosti-pedagdgov, z ktorych sa taktiez len
malo priamo stretlo s autentickymi zakonitostami danej prace v praxi ruského divadla. V tomto

Mischura T. Akadémia Umeni Banska Bystrica. 25.5.2015. Osobné komunikécia.
Tamze.
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smere je preto dolezitd opatrnost’ a snaha o preniknutie do pravej podstaty tohto systému prace
V jeho CcistejSej, nie niekol’kymi transforméciami a krajinnymi prenosmi pozmenenej verzii. Tym
samozrejme nechcem poukazat’ na nefunkénost’ transformovanych verzii. Otazkou vSak ostava, ¢i
ich mozno naozaj nazyvat Stanislavského systémom anebol by vhodnejsi nazov metoda
inSpirovana, preberajica prvky Stanislavského systému, popripade transformovand metoda
Stanislavského. V tomto smere je ale namieste ocenit’ snahy o autenticitu a pochopenie
Stanislavského metddy hereckej prace, ktord prinasa dolezité a nové prvky do spdsobu herecko-
pedagogickej vychovy a vedenia Studenta herectva.

Druhy herecky tim taktiez vychddza zo Stanislavského systému, avSak v podobe akej ho
vnimame na Slovensku a &iastoéne aj v Cechach.

Inspiraciou sa v tomto smere stava Radovan Lukavsky, ¢esky herec, recitator a pedagog, ktory
metddu K. S. Stanislavského posunul do modernej doby. Co sa tyka priebehu hereckej vychovy
prvy rocnik je povazovany za skasobny. Ak sa zisti, ze Student nema predpoklady pre uplatnenie sa
V tejto profesii, po individudlnom pohovore mu bude navrhnuté aby sa nasmeroval na iné povolanie.
Celé herecka vychova sa nesie v duchu potreby uvol'nenej atmosféry, v ktorej mozu Studenti naplno
rozvinat’ svoj divadelny potencial. Vedenie sa snazi vytvarat princip leporela, teda nahliadat’ na
rozvoj hereckej profesie z najroznejsich pohladov. Vsetky hodiny, prebiehajice mimo predmetu
hereckej vychovy povazuje za rovnako dblezité ako hlavny predmet. Rozvoj techniky pohybu, hlasu
areci je na jednom z prvych miest. Popri tom sa vel'mi jemne snazi otvarat’ emdcie, ucit’ Studentov
pracovat’ s vnatornou energiou, temporytmom, odstranenim zabran a odhalovat’ zakonitosti
vnutornej a vonkajsej hereckej techniky. Doélezité je dospiet’ k tomu, Ze herectvo je sice zaloZzené na
vnutornej spontannosti, ale je to najmid vedoma zalezitost. Sucastou hereckej vychovy je aj
vyuzivanie videozaznamov, ktoré slizia Studentom na pozorovanie svojich nedostatkov aich
postupné odstrafiovanie, ked’ze herec sa len zriedka pocas svojej tvorby vidi. Dalej sa vyuZivaju
filmové ukazky, sliziace ako pomocka na oboznamenie sa s rdznymi hereckymi §tylmi a emociami.
Stucastou kazdého semestra je pisomnd praca s presne zadanou témou, ktord je zamerani na
sebareflexiu a zaroven prezentacia pojmov z hereckej techniky, ktort musi absolvovat’ kazdy jeden
poslucha¢. Zaroven maju Studenti na konci kazdého semestra so svojim vedenim individudlne
pohovory, v ktorych analyzuji svoje pokroky, problémy a d’alsie divadelné ambicie.® Sposob akym
sa snazi druhy herecky tim pracovat’ so Studentmi je zacieleny na uvolnenost’, primerany rozvoj
vsetkych psycho-fyzickych dispozicii, poznanie seba a okolit¢ho sveta a zaujem, dokonca mozZno
povedat’ az vasen, ¢i akusi posadnutost’ hereckym umenim a teda svojou profesiou. Sposob prace
ma presné pravidla, no na druhej strane poskytuje dostatok priestoru pre uvolnent tvorbu bez
stresu. Radovan Lukavsky, nositel’ ceny Thélie za celoZivotné majstrovstvo, ktorého inklinovanie
k poézii je dobre zname, ovplyvnil vtomto smere aj herecku vychovu tohto timu, ktora je
zamerana aj na umely slovesny prejav, ktory je pisany verSom. Podl'a vzoru majstra, ktory obstal
nielen v profesionalnej, ale v dobe komunizmu aj v osobnej sfére svojho zivota, nazorov
a presvedceni, sa tento tim snazi viest’ Studentov k laske k svojmu povolaniu a k schopnosti obhajit’
svoje presvedcenie aumelecké iludské néazory v buducom boji osvoje herecké postavenie
Vv profesionalnom svete.

Treti tim nepozostava len z hlavného pedagdga a jeho asistenta ako to mozno vnimat
v predchadzajicich dvoch timoch, ale jeho sucastou su dvaja hlavni pedagdégovia s odliSnym
sposobom vyucovania a jeden asistent. V prvom z nich mozno vnimat’ nasledovanie spdsobu prace
Karola L. Zachara. V divadelnom svete sa dodnes nest chyry o jeho pedagogickom talente, ktorym
dokazal studentov braviirne motivovat, uvolnovat’ ich tvorivé dispozicie a pomdct’ im k vytvoreniu
originalnej hereckej postavy. Mozno to bolo prave tym, Ze absolvoval kurz herectva na Statnom
konzervatoriu, alebo skorym néstupom do ¢inohry Narodného divadla, kde mal moZnost, uz od
svojich rannych rokov dokladne spoznavat' zikonitosti hereckej tvorby. Alebo sa osobnost’

®  PREUCIL, J. Akadémia umeni Bansk4 Bystrica. 14.6.2015. Osobn4 komunikécia.
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s pedagogickym talentom jednoducho narodi. Pravdou je, ze divadelnych osobnosti, ktoré su
vynimo¢nymi zjavmi vo svojom odbore, ich praca neustale prinasa udiv a ktoré zaroven vynikaja aj
pedagogickym talentom je ako Safrdnu. Karol L. Zachar hladal krasu. Krasu vo svojom okoli,
v naSej kultare, v 'ud’och, ich dusiach, ale aj v sebe samom. Sam v jednom z rozhovorov uviedol:
Ak som sa o nieco usiloval, tak o to ako odkryt’ a rozozvucat’ vnutorné duchovné bohatstvo nasho
Cloveka....(...)...Ved” ani jedno z umeni nemoze tak naplno vyjavit vnatornt krasu, ktora priamo
hmatate'ne a hmotne vyzaruje zcloveka, ani jedno umenie nepdsobi vSetkymi zmyslami
a na vSetky zmysly ako prave umenie nase.“? Pokus o aplikaciu jeho tvorivych principov pre
vyucbu sucasnych adeptov herectva sa prejavuje prave v tomto tvorivom time jednym z pedagogov.
Ten sa zaroven snaZzi aj o pribliZzenie hereckej tvorby Studentom rézie spésobom ich zapajania do
hereckej tvorby s vystupmi, ktoré musia absolvovat’ rovnako ako herci. Prave to vedie k va¢Siemu
prieniku Studentov rézie do hereckej prace, co im v budicnosti méze vel'mi pomoct’ pri praci so
Studentami herectva na svojich inscendciach.

Dal§iu liniou pristupu k hereckej vychove zastupuje druhy pedagég, ktorého herecko-
pedagogicka orientacia smeruje k aplikacii skusenosti Ukrajinskej divadelnej skoly v Kyjeve.

Cely prvy ro¢nik na tejto Skole prebieha bez slov. Zakoncenie je v podobe Cirkusu, ktory sa
zameriava na tvorivé pohybové, pantomimické a akrobatické prvky, cit pre vystihnutie humornej
pointy, pravdivost konania a nadlahcenej atmosféry. Zaujimavé etudy, ktoré sa koncipuju do
jedného celku, sprevadzaného réznymi hudobnymi kulisami tak vytvaraja dojem cirkusovej
manéze, ktord ma za ciel’ nielen zabavit’, ¢i zaujat’ divdka, ale najmi vtiahnut' ho do cirkusovo-
divadelného sveta, kde dominuje pravda, nadsazka, I'ahkost’, komponovanost’ a vVizualne zaujimavé
obrazy. Dovod pre zaradenie slov do vyucby az v druhom rocniku je zdanlivo jednoduchy, no pre
herca nesmierne dolezity. Adept herectva si najprv musi uvedomit, Ze to slovo potrebuje a ze ho
zaroven potrebuje aj vypovedat’. Slovo sa musi zrodit’. Pokial’ sa nezrodi, nemdze byt’ vypovedané,
pretoze nebude pravdivé. Na naSej Skole sa cirkus pravidelne pod vedenim tohto herecko-
pedagogického timu opakuje. (No slovo sa pouziva uz v zimnom semestri pod vedenim druhého
hereckého pedagodga.) Prirodzene, vychodiskom je opidt Stanislavského systém s hlavnym
zameranim na uvedomenie s1 seba v danej situdcii. Nejde o vysledok, ale o proces oto, ¢o sa
Studenti naucia, kam dospeJu Prvy roénik preto vyplia mnoZstvo originalnych cvieni. Nasledne
vnimame snahu o zrodenie slova a tym prekonanie obycajnej deklamacie. V tomto smere mozeme
pozorovat’ snahu o postupné dozrievanie hereckej osobnosti, ktoré¢ si vyzaduje cas. Podla
ukrajinského vzoru viac ¢asu ako sme u nas zvyknuti.

V zéavere je potrebné spoment’ pracu asistentov druhého a tretieho timu. Nakolko su to mladi
umelci, ich skusenosti a inSpirdcie nie su tak bohaté ako u veducich osobnosti. Zameriavaju svoje
pdsobenie nielen na svoje vlastné sktisenosti so sposobom vyucby Idy Rapaic¢ovej, Janky Ol'hove;,
¢1 Volodymyra Petriva, ktoré mali moZnost’ absolvovat' na Skole, ale aj o niektoré inSpiracie
z workshopov zo Slovenska a Srbska. Zaroven dokladne sleduju sposob prace hlavnych hereckych
pedagdgov a snazia sa pochopit’ a d’alej aplikovat’ principy ich prace.

Vyucba dopliujucich predmetov, rozvijajucich zakladné herecké zru¢nosti prebicha v troch
predmetoch: javiskovy pohyb, javiskova re¢ a technika hlasu. VSetky tri predmety maju svoju
vlastnli metodiku s jasnym zacielenim na rozvoj skupiny hereckych zrucnosti.

Javiskovy pohyb vychadza z metody doc. Ireny Pavlitovej v ktorej sa zrkadli metoda Emile
Jacquesa Dalcroza, no najmi inSpirdcia Mosche Feldencraisom, ktord je prirodzene aplikovana na
herecktl tvorbu. Zaklad vychadza zo ststredenia a dokladného poznania a uvedomenia si svojho
tela. Doraz sa kladie na psycho-fyzicku jednotu. Nie je to teda len cibrenie svojho pohybového

1 MAYEROVA, M. W. Shakespeare: Sen noci svitojanskej. In SLADECEK Jan (ed.). Divadelnik Karol L. Zachar
Vyznania.vBratislava : Narodné divadelné centrum, 1997, s.85-86. ISBN 80-85455-40-40
' MINDOS, L. Akadémia umeni Banska Bystrica. 1.6.2015. Osobna komunikacia.
12



aparatu. Nakolko sa kazd4d emocia odzrkadluje prirodzene v naSom tele, je dolezit¢ aby sme
principy tohto fungovania pochopili a vedeli ich vedome, no slahkost'ou aplikovat’ v hereckej
praxi. Vyucba sa orientuje na analyzu vlastného pohybového aparatu, temporytmus, psychofyzickt
jednotu, priestorové vnimanie, zmyslové vnimanie, pracu s gestom, taziskom tela a iné. Jednym
z velkych problémov Studentov herectva je najméd zosuladenie pohybu, hlasu areci do
kompaktného celku.

V ramci tohto predmetu sa rozvoj daného typu ,,jednoty* prejavuje od druhého ro¢nika, priméarne
Vv skupine cviceni s ndzvom koordinacia reci a pohybu. Tu vnimame dve skupiny: koordinovanie
re¢i a pohybu Vv stanovenych pohybovych Struktirach a koordinaciu rec¢i a pohybu s vedomym
pouzivanim znelé¢ho hlasu. Realizuju sa napriklad v cvi¢eniach: dialogy na stolickéach, aktivizacia
V situdcii, ty-von, oblucik Sikmo a inych. Okrem toho k danej koordinécii dochédza v cviceniach na
psychofyzicka jednotu.12 Okrem spominanych cviceni, k istému pokusu dochadza aj aplikaciou
principov Farmy v jeskyni, ktoré sa zameriavaju predovsetkym na nové sposoby prace s hereckym
vyrazom. Specifické a dlhodobé prepajanie pohybu, hlasu aredi do kompaktného celku vsak
v tomto predmete nie je dominantne zastipené.

Technika re¢i sa zameriava na spravnu artikulaciu a zrozumitel'ny reCovy prejav budiceho
hereckého profesiondla. Konkrétne na spravnu vyslovnost’ hldsok, asimilaciu, odstrafiovanie chyb
a nespravnych navykov, rytmus reéi, spravny dych, logiku textu, suprasegmentalne javy a d’algie.™
Prirodzene vyplyva z potreby upriamit’ pozornost’ posluchd€ov na kultivovany re€ovy prejav. Buda
predsa nosite'mi kultury. S tym uzko suvisi aj otazka ich rozhl'adenosti pri vybere vhodnych textov.
Je ddlezité aby k tuzbe po rozSirovani svojich vedomosti boli vedeni aj takymto sposobom. Zaroven
je tento predmet velmi dolezity, ked’Zze herci denno-denne pracuji so slovom a ich reCovy prejav
preto musi byt’ o najcistejsi. Takyto prejav sa nasledne podrobuje skiiSke emdciou, pri ktorej ndm
Casto technika zna¢ne unikd. Prave na to sa zameriavaju zaverecné semestre daného predmetu. Je
prirodzené, Ze pri rozpravani sa automaticky v malych pohyboch zapdja aj nds pohybovy apart.

Ciastoéne je tato snaha zastipena v V. semestri pri priprave bakalarskej inscenacie a v VI.
semestri pri kratkych dialogoch.™ Jedna sa viak skor o pravdivost’ vypovedaného slova, ktora je
umociiovana a dopiitana pohybom, popripade z neho vychadza. Cvienia, ktoré by boli cielene
zamerané na koordinaciu a prepdjanie reci, pohybu a hlasu do kompaktného celku vSak vo vyucbe
tohto predmetu nenachadzame.

Technika hlasu je jednym z najddlezitejSich predmetov hereckej profilacie. Vediet' spravne
narabat’ s hlasom vplyva na nasledné hercove posobenie na javisku a tym aj na jeho uplatnenie.
Mnohokrét si herci prave nespravnou hlasovou technikou privodia mnoZstvo vaznych problémov,
ktoré si v tych l'ahSich pripadoch vyzaduji len hlasovy pokoj, v horSich dokonca operacny zakrok
(napr. hlasivkové wuzliky). Technika hlasu na naSej Skole sa zameriava na: spoznavanie
fyziologickych zékonitosti vzniku a tvorby hlasu. To znamend dychové, rezonan¢né a artikulacné
cvicenia, vyuzitie techniky v kratkych textovych ukazkach a etudach a na spéjanie hlasu s emociou
Vv krat§ich aneskor narocnejSich uryvkoch zhier. Tym moéZeme automaticky vnimat snahu
0 prepajanie pohybu, hlasu a re¢i do kompaktného celku.

Technika hlasu vychédza ztechniky prof. Koblenzera, viedenského odbornika na hlasova
techniku, z ktorého ¢erpala vo svojich skriptach aj Margita Skyvova [Metodicky postup vyucovania
hlasovej techniky pre Studentov herectva, VSMU,1987,1989, pozn. autora], alebo u Studentov uz
dobre znama Helena Certikova [Hlasova technika v babkohereckej praxi, VSMU, 1999, pozn.
autora]. Z nej si veduca pedagogicka vytvorila svoj vlastny subor hlasovych cviceni, ktoré upravila,
doplnila a obohatila 0 nové. Zaroven sa snazila o ich aplikaciu do hereckej tvorby. V prvom ro¢niku

2. CAPKOVA, S. Metodické postupy v priprave adeptov herectva a ich vplyv na divadelnt prax : dizertatna praca.

Banska Bystrica : AU, 2013, s. 23-104.

SANITRA, R. Metodické postupy v hlasovej a recovej priprave adeptov herectva a ich vplyv na vSestranna hereckt
prax : dizerta¢na praca. Banska Bystrica : AU, 2013, s. 49-79.

4 Tamze, str. 70-79.
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je cielom aby vsetci Studenti pochopili a osvojili si zaklady dychania, rezonancie a artikulaénych
cviCeni, bez ohl'adu na ich predchadzajtice skusenosti, ¢i hlasova pripravu. V druhom semestri sa
snazia o aplikaciu ziskanych poznatkov do hereckej akcie. V troch az piatich emocnych stavoch
vyuzivaju hlas na kratkych vetach, ktoré robili ako rezonan¢né cvicenia. V druhom ro¢niku pracuju
na rozpravkach, neskér na monologoch a dialégoch zo Shakespeara, ktoré boli vyberané na zaklade
poskytovania emocne vypitych situacii. Hlasova technika sa teda orientuje smerom K textu. Prave
v druhom ro¢niku dochadza k rozdeleniu a technika sa zdokonal'uje nielen smerom k textu, ale aj
k spievanému slovu. Ciele st odlisné, ale zaklad je ten isty a spociva v dychu a rezonancii. Cielom
celej techniky hlasu nie je mnozstvo cviceni, ale ich kvalita a koncentrované osvojenie. Staci totiz
jednoduché cviCenie, avSak cvicené dokladne a vedome, pretoze len tak dosiahneme vacsi efekt ako
mnoZstvom cvieni, ktoré robime bez rozmysilania.® Z pomedzi troch hlavnych predmetov
(javiskovy pohyb, technika reci, technika hlasu) je najvicSie zastipenie cviCeni na prepajanie
zakladnych zloziek hereckého vyrazu- pohybu, re¢i ahlasu do kompaktného celku, v predmete
technika hlasu, ktory prebieha pocas prvych dvoch rokov stidia. Zameriava sa najméa na prepajanie
hlasu a emocie, spolu s prirodzenym pohybom. Snazi sa tym prispdsobit’ hlasovu techniku priamo
do hereckej tvorby, co je pre posluchacov nesmierne ddlezité. No na dokladnejSiu analyzu je
potrebné aby som sa pocas zimného semestra zicastnila d’alSich hodin hlasovej techniky, pre
detailné poznanie aplikacie techniky hlasu do hereckej tvorby a mieru jej prepajania s pohybom.

Aj napriek snahe o herecku jednotu v predmete Technika hlasu a prirodzene na hodinach
hereckej tvorby je ddlezité tito koordinaciu posilnit’ aj inym spdsobom. Ak danu kratku analyzu
spojime s vysledkami vyskumu (analyza bakalarskych a diplomovych prac, analyza bakalarskych
predstaveni), ktory jednoznacne potvrdil problém Studentov v danej zrucnosti komplexnosti,
zaroven o potvrdenie daného problému so zjednotenim u Studentov vSetkymi pedagdgmi danych
predmetov, vyplynie nam jasna potreba rieSenia danej situacie. Ponukaji sa nam dve alternativy.
Prva poskytuje rieSenie v podobe aplikacie vicSieho mnozstva cviceni daného typu v rdmci
jednotlivych predmetov. Toto rieSenie by mohlo byt efektivne, avsak len so zvySenym poctom
hodin, nakolko je uZ teraz cite'ny nedostatok hodin k mnoZstvu uciva, ktoré je potrebné v ramci
jednotlivych predmetov obsiahnut’. Druhé rieSenie sa ponuka v podobe nového predmetu (Model 2),
ktory by dokazal efektivne zjednocovat’ hlas, pohyb a re¢ v r6znych cviceniach. Cvicenia vybrané
z r6znych hereckych technik by boli neskér obohacované aj o spojenie danej zru¢nosti so zadanim
pedagogickej osobnosti. Tym by doSlo k prepojeniu ,tedrie“- v tomto zmysle nacviku danej jednoty
s hereckou praxou, kedy je herec v praxi nateny zjednotit’ vSetky prvky hereckého vyrazu spolu
s inStrukciami reZiséra. V naSom pripade sa nemusi jednat’ vyslovene o zadanie reziséra, ale moze
to byt aj zadanie hereckého pedagdga, popripade Studenta. Pri vybere cviceni je vSak potrebné
vyhnit' sa podobnym cvi€eniam z javiskového pohybu a techniky hlasu. Nebolo by dobré, ak by sa
spominané cvicenia opakovali, hoci treba pripustit, Ze aj opakovanie by Studentom vonkoncom
nezaskodilo.

Problémy s hereckou jednotou mozno vnimat’ aj vo Stvrtom ro¢niku. Ked’ze dany ro¢nik vnimam
ako najproblematickej$i a dokonca Studentami nazyvany ako rocnik, kedy toho maji malo,
navrhujem zaviest’ spominany predmet aj vo Stvrtom ro¢niku. Budu tak lepSie pripraveni aj na
pracu na monodrame, kde som doposial’ (vychadzam z mojich vlastnych sktsenosti ako herecko-
pedagogického vedenia v predmete monodramy) zaznamenala problémy daného typu u vsetkych
Studentov.

EXPERIMENT MONODRAMY
Vychodisko k vyskumu tvorila potreba nanovo preformulovat, doplnit’ a overit’ fungovanie

zésad tvorive] spoluprace, ktoré boli vytvorené ako sucast’ doktorandského vyskumu tejto
dizertacnej prace. Spolupraca sa dotykala roviny kooperacie medzi rezijnym a hereckym vedenim

> Holickova, E. Akadémia umeni Banskéa Bystrica. 17.06.2015. Osobna komunikacia.
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posluchéca herectva, kde boli obe vedenia v rovine Studentov, popripade Cerstvych absolventov.
Vyskum sa nezameriava na vysledntl uspesnost’ monodram, ale na proces pripravy. Dominantné je
preskimanie najvhodnejSieho zasahu hereckého vedenia do Studentského rezijného vedenia
posluchaca herectva, doélezit¢ého najmd pre Model 3 (spolupraca medzi rezijnym a hereckym
vedenim adeptov herectva) tejto dizertacnej prace.

Vyskum bol zamerany na tri monodramy. V pozicii hereckého vedenia som skumala vplyv
rozdielnej formy zasahu do procesu pripravy a vedenia posluchaca v procese tvorby. Zaroveinn som
skamala skutoc¢nosti, ktoré¢ vyplyvaji na dany typ spoluprice a snazila sa vyvodit’ najvhodnejsie
zasahy do procesu prace Studenta rézie. So vSetkymi spolupracovnikmi som sa pri tvorbe stretla po
prvy krat.

Monodramy (d’alej ozna¢ované len skratkou M), boli nasledovného typu:

M1- autorska monodrama, rezijné vedenie starSim absolventom herectva, text vytvoreny autorkou-
Studentkou

- zasah- par dni pred premiérou

M2- autorom textu bol sam Student rézie, rezijné vedenie posluchac rézie

- z4sah- pocas poslednych 2-3 tyzdnov v pravidelnych intervaloch

M3- klasicky monodramovy text, dramaturgicky upraveny, rezijné vedenie absolventka rézie

- z4sah- pocas celej doby skuSania

Poznamka k priebehu: V procese vedenia posluchaca herectva rezijnym, ¢i hereckym vedenim,
bolo najnaro¢nejSie dodrzat’ stanoveny ciel’ vyskumu a to s ohl'adom na zdmer nezasiahnut’ inak,
ako je to navrhnuté podl'a planu. Ak by sa tak stalo, vyskum by stratil svoj vyznam a vysledky by
neboli platné. Verifikacia vysledkov vSak nastane az doplnenim d’alSej série monodram, ktoré budu
podrobené tej istej analyze. Je to potrebné najmi z dovodu individuality kaZzdého jednotlivca, nielen
zo strany Studentov, ale aj ich vedenia. Prvok jedine¢nosti a originalnosti kazdého Studenta je
atribitom, ktory jednoducho musime brat’ v tomto druhu vyskumu do uvahy.

Dal$ou skutoénostou, ktora zohrava nemala tilohu v procese tvorby je pristup $tudentov. Na
realizdciu svojej monodramy maji letny azimny semester. To je cely jeden Skolsky rok!
Zdoraziiujem to najmi z dovodu ich l'ahostajnosti vocCi poctivej priprave. Pocas zimného a Casti
letného semestra sa po vidcSine vyhovarali na nepripraveny text, najmd ak iSlo o text vytvarany
autorsky, ¢i uz nimi, alebo inymi Studentami. No k vyhovaraniam podobného typu doslo aj
u Studentov, ktori boli ,,odk4dzani* na dramaturgick upravu textu a v niektorych pripadoch trvalo
vySe mesiaca, ¢i dvoch, kym na dramaturgov svojich textov zatla¢ili a prestali sa vyhovarat'.
Samozrejme, takéto zdrzanie by bolo akceptovatelné v pripade, ak by Studenti mali dany problém
zaCiatkom zimného semestra. No prist’ s takymito problémami ku koncu letného semestra je
absolutne neakceptovatelné. Samozrejme, existuji aj Studentské vynimky s poctivym pristupom
k praci. No po kratkom tstnom prieskume s ostatnymi pedagdégmi, podielajucimi sa na priprave
monodram sa potvrdil prave takyto typ pristupu u vacSiny Studentov. Priprava sa nesie v duchu
zvladnutia monodramy za ¢o najkratsi ¢as. Dokonca sa u studentov $iri presvedcenie, ze s dobrym
rezisérom sa da pripravit’ monodrama za necely mesiac. Pripravit’ mozno, ale hrat’ a precitit’, to si
osobne myslim, Ze nie je zvladnuteI'né. Postava musi v hercovi dozriet’, kazdy zasah hereckého, ¢i
rezijného pedagdga a snaha 0 pochopenie motivacii a ich prezitie posluchaCom si vyzaduje urcity
Cas. Je to etapovita praca, v ktorej nie je mozné jednu fazu preskoCit bez toho aby sa to vo
vyslednom efekte, alebo hned’ na d’alSej skuske neodzrkadlilo. Preto navrhujem upriamit’ pozornost’
na systém, ktory by sa mal pocas pripravy monodram zaviest. Nielen pre Studentsky prinos, ale aj
obohatenie v podobe kvalitnych monodram, ktoré mézu bez problémov reprezentovat Skolu na
domadcich a zahrani¢nych festivaloch.

VWhodnotenie:
15



M1- pripravovana monodrdma bola zamerana na herecky prejav, spocivajici najmi v Gprimnosti
a prirodzenom prejave. Vzhladom k vyluéne hereckému vedeniu vyrazne absentovala rezijna
zlozka. Najviac citeI'né to bolo centrovanim vsetkych akcii a rekvizit do jednej Casti priestoru.
Chybalo rovnomerné rozlozenie konania po priestore a praca so znakmi, v zmysle ich dohry. Tesne
pred premiérou som sa snazila zachranit’ aspon nieco, hoci sama nie som rezisér, ani by som sa
nikdy neodvézila postavit’ sa do tejto polohy. Studentka sice moje pripomienky akceptovala, no na
ich plnohodnotné spracovanie nebol dostatok Casu.

Ak by doslo k zasahu bez poznania zakladnych cielov danej monodramy, mohlo by sa stat’, ze by sa
naSe vedenia rozchadzali v smerovani. Nast’astie tato zasada sa mi overila aj v tomto type zasahu do
procesu tvorby a k odlisnosti v smerovani nedoslo.

M2- monodrdma mala nesmierne naroCny, verSovany text. Bol tazko pochopitel'ny nielen
v dramatickej, ale aj v literarnej podobe. Sucastou monodramy bolo vyuZzivanie prace s babkami
a citel'na snaha o fyzické divadlo vo vybranych pasazach. Praca bola teda komplikovanou z réznych
hl'adisk. Rezijnym vedenim bol Student réZie, no napriek dobrym ndpadom mu unikalo zakladné
rezijné citenie pre zakomponovanie svetla a hudby. Jeho skusenosti s filmovou réZiou boli niekedy
len tazko uplatniteI'né na divadelny variant a v zavere vytvarali efekt kratkych filmovych strihov
anie jednoliateho divadelného celku. Zacinalo sa opdt’ uchopenim a pochopenim zéakladnej
koncepcie, cielov, motivacii a hlavnej myslienky diela. Zasahy boli v pravidelnych intervaloch
S ponechanim priestoru na ich uchopenie a vlastné transformovanie do hereckého prejavu Studenta.
Aj v tejto, tak ako v nasledujicej bol nasim najvac¢sim problémom prave Cas. Pre tak komplikovany
text a snahu 0 pohybové a babkoherecké obohatenie ho nebol dostatok. Dovolim si tvrdit, Ze ak by
na to bol miniméalne dvojnasobny cas, ktory sme mali k dispozicii, monodrama mohla byt
Studentom uchopena ovel’a lepSie a zaroven divakovi pretlmocend ovela rozumnejSie. Spolupréaca
s rezisérom bola podl'a presne stanovenych oblasti zodpovednosti. Aj naprieck moéjmu nesuhlasu,
respektive neinklinovaniu k jeho reZijnej poetike, som zasahovala len do hereckej tvorivej oblasti.
M3- pri tomto type prace som zvolila zadsah pocas celého priebehu pripravy. Zaroven sme spolu
s rezisérkou vytvorili takzvany kreativny tim, ktory sme tak uviedli aj na plagate. ISlo totiz
0 spolupracu vo vsetkych rovinach. Monodramu sme sa snazili ponat’ v duchu postmoderny.
Vzhl'adom k tomu prijala aj moje pohybovo-emoéné Struktury, ktoré sa stali stcast'ou priebehu
predstavenia. Praca rezisérky bola dokladna, detailnd. Pracovala na motivaciach, zdkladnych
schémach a Struktire monodramy. Ja som sa snazila o uchopenie roly posluchackou herectva
a zaroven o originalitu v pristupoch k zadaniam rezisérky. Prekvapenim pre mna nebol len opat’ sa
prejavujuci nedostatok Casu, ale najméi zosuladenie pohybu a re¢i do kompaktného celku. Ked’ sa
k tomu pridala este aj potreba pravdivosti emdcie, nebolo mozné docielit’ jednotu. Specialne pri
tejto posluchécke som si zvolila tri hlavné ciele:

- odstranit’ jej Skatul’kovanie ako princezny v ro¢niku

- ozivit’ reakcie jej tela a prepojit’ ho s hlasom, recou a hereckym konanim

- vzbudit’ v nej vnutornu energiu, ktora by zachytil aj divak (nakolko akonahle sa na javisku
uvolnila, opustila ju akdkol'vek vnitornd energia)

K vysledkom sme dospeli najmé vd’aka:

- pravidelne prebiehajucim herecko-pohybovo-hlasovym tréningom, v ktorom som uplatiovala
vybraté cvicenia zo stazi v zahrani¢i

- hl'adanim reakcii (hereckych, pohybovych, hlasovych), ktoré neboli povrchné a prvotné, ale
dospelo sa knim az po dokladnej, systematickej praci na odstrafiovani vlastnych stereotypov
a privedeni Studenta za hranicu zvladnutelnych pripomienok

- striedanim napétia v réznych Castiach tela a praci s vychylovanim osi (praca s taziskom tela)
Postava vsak vdaka nedostatku Casu, nemala priestor pre svoje dozrievanie v tele a dusi herca.
[Overenie tohto tvrdenia bolo citelné najméd pri reprize, ktord sa konala sdvoj tyzdiovym
odstupom. Postava bola redlnejSia, konanie CistejSie, herecké akcie dohraté. |

V zavere som si dokonca uvedomila ako vel'mi zasahujem aj do rezijnej koncepcie, s ktorou som
Vv niekol’kych bodoch znac¢ne nesuhlasila. Za¢ala som na seba preberat’ rolu reziséra, o vnimam ako
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negativum herecko-pedagogického vedenia. Zaroven doslo k nasej maximalnej odovzdanosti
vSetkych tvorivych sil Studentke herectva, ktorej bolo potrebné poskytnit’ ¢as na samostatnu tvorbu
a osobné hl'adanie, hoci sa tomu branila. Napriek mojim upozorneniam na dani skutocnost’ sa
vzhl'adom na nedostatok ¢asu moja pripomienka realizovala len minimalne.

Z danych typov spoluprac bola mojim vel’kym prekvapenim snaha o spolupracu zo strany rezijného
vedenia. Nielen v oblasti prace s hercom, ktorti povazovali za obohatenie svojej prace, ale aj
V oblasti overovania si svojich vizii u ,treticho oka* v tomto pripade hereckého vedenia.

Zhrnutie:

Vsetky tri typy zasahov sa mi v r6znych rovinach neosvedcili.

Pri M1 boli prili§ kratke zésahy, ¢o znamenalo mensi priestor pre navedenie Studenta na potrebné
herecké konanie. Zasah v rdmci M3 bol prili§ intenzivny, az sa zacala stracat’ hranica medzi oboma
typmi vedenia. Najbliz§ie k optimalnemu zasahu malo M2, avSak aj tu mozno vnimat potrebu
SirSicho ¢asového useku pre pracu hereckého vedenia s hercom na tvorbe jeho postavy.

Aplikovatel’né vysledky:

Pocas priebehu vyskumu som dospela k nasledujucim faktorom ovplyviiujicim priebeh tvorby:
e oblast’ spoluprice medzi hereckym a reZijnym vedenim:

- dokladné rozdelenie a zadefinovanie uloh a ich vzajomné nepreberanie

- pritomnost” hereckého vedenia hned v vode, kvoli poznaniu zékladnych cielov
a motivacii, ako aj spdsobu prace reziséra

- zasahy hereckého vedenia hned’ na ivod, potom az po nahodeni zdkladnych schém?*

- vytvorenie presného ¢asového harmonogramu

e oblast’ spoluprace medzi vedenim (reZijnym a hereckym) a Studentom herectva

- nezodpovedny pristup Studentov v rovine Casu, potrebného na zvladnutie monodramy

- dostato¢ny priestor pre samostatni hereckd tvorbu

- prepdjanie pohybu, hlasu a rec¢i do kompaktného celku

- odstranenie klisé hereckého konania

- sebadovera- na jednej strane jej prebytok prejavujici sa v ich nezodpovednom pristupe
k ¢asu, potrebnému pre tvorbu, na druhej strane jej nedostatok, prejavujuci sa v samostatnej
kreativnej tvorbe.

Dané¢ faktory je nutné zohl'adnit’ pri findlnom koncipovani zésad tvorivej spoluprace.

*.nielen  kvoli  neefektivite  herecko-pedagogickej  pritomnosti, ale najmd vdaka
kontraproduktivnosti, kedy to Casto herecké vedenie zvadza k potrebe zasahovania do procesu
svojimi napadmi a myslienkami a Kk odvadzaniu Studenta od rezijnej vizie. Zaroven sa tym zahlcuje
priestor pre samostatni kreativnu tvorbu Studenta, ktory Casto pripomienky hereckého pedagdga
prijima ako fixné a ul'ahcujuce jeho tvorbu. To d’alej spdsobuje jeho vacsiu pasivitu. Podobne je to
aj s detailnym vysvetlovanim konania rezijnym vedenim. Je ovela jednoduchsie zadat’ Studentovi
mnozstvo detailnych inStrukcii. Ovel'a néro¢nejSie je naucit’ sa doviest’ ho k sebaddvere vo voje
vlastné kreativne sily. Prave tato, hoci naro¢na uloha je podstatou hereckého vedenia. Nie je to
jednoduché tloha, najmé pre zacinajucich hereckych pedagogov, no z vlastnej skiisenosti, ktora sa
naplno overila prave pri M3 mozZem potvrdit, Ze to prindsa vysledky, ktoré Casto prekvapia nielen
vedenie, ale aj samotného Studenta.
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Mgr.art. Petra Kapustova

Venujme teraz pozornost’ rozdielom medzi Goetheho a Gounodovym Faustom. Goetheho
Faust v zavere diabla porazi a zachrani sa pre svoj ,,vztah k dobru pre druhych, radost’, Stastie
Z dobrej prace pre Pudstvo*®®. Faust u Gounoda sice strati Margarétu, ale nestraca duSu a nad’alej
zostava mladym. Goetheho vnimanie Fausta vyznieva teda v konecnom dosledku optimistickejsie.
Bednarikova inscenacia je nadCasova prave preto, Ze riesi odveky problém dobra a zla. Zobrazuje
deziluziu a bezmocnost’ v boji proti zlu. Rezisér tito tému reflektuje prostrednictvom ironizovania
slabosti, bezmocnosti, zobrazenim Mefista-diabla, ako bytosti mnohych tvari, pravej podstaty t'azko
vystopovatel'nej. Margaréta spasend nie je, a navyse sa ani nedokaze vymanit’ Mefistom riadenému
zboru anjelov. Vykladovy posun reziséra v otazke spasenia Margaréty prindsa, okrem vysSie
spominanych suvislosti, aj isty cynicky pohl'ad na krestansku vieru. Tento rezijny postup mdzeme
chapat’ ako snahu zosmies$nit’ ateizmus, preferovany minulym rezimom. Toto rezijné rieSenie
Ciasto¢ne pripomina Usilie reziséra Zdenka Knittla, ktory v inscenacii Faust a Margaréta z roku
1925 vyskrtol scénu Margarétinho spasenia. Bednarik sa naproti tomu téme spasenia nevyhyba,
venuje jej vSak pozornost’ nezvycajnym sposobom — ironizovanim a spochybnovanim viery ¢loveka
(zbor anjelov, ktory je riadeny samotnym Mefistom). PrindSa tak origindlny inscenacny pohlad.
Napriek spominanému Knittlovmu dramaturgickému vkladu, nie je na mieste hovorit’ v sivislosti s
touto inscenaciou o dramaturgickom posune. Dovolime si vyjadrit’ nézor, ze to nie je mozné ani
Vv suvislosti s inscendciami nasledujucich dekad. Ten nachddzame az v spominanej Bednarikove;j
inscenacii z roku 1989.

V poradi druhd inscendcia z ,bednarikovskej francuzskej trilogie“ Offenbachove
Hoffmannove poviedky'’ takisto vychadzala z postmodernistickej koncepcie tzv. divadla na divadle.
Inscenécia sa zaCina eSte pred zaCiatkom ouvertury. Z orchestriska vychadza na javisko Hoffmann,
odkial’ ho vyhéna Lindorf, na ktorého pokyn sa zdvihne opona a nésledne zaznieva ouvertura. Pocas
prvych taktov sa Lindorf presunie cez zékulisie na vyvysent &ast’ javiska.'® Rezisér touto kratkou
etudou dava najavo, kto to tam bude opat’ celé dirigovat. Pocas ouvertury vidime na javisku
orchester, tvoreny ¢lenmi spevackeho zboru SND, ktori simuluja hru na hudobné nastroje. Diriguje
ich dirigent-tane¢nik, alterego Lindorfa. ReZisér o tomto obraze na jednej zo skusok povedal, Ze
divak sa tak zamysli nad tym, kde je pravda. Kde sa hra naozaj a kde sa iba predstiera, ze sa hra.
Ateda, o je skutoéné a Co je falosné.”® Simulovanie hry na nastroje rezisér vyuzil aj v dejstve
Antonia, kde spevacka simulovala hru na klavir pocas svojej uvodnej arie. Vo vystupe, kde Antonia
zbadala svoju mftvu matku, Lindorf, prestrojeny za Dr. Miracla, simuloval hru na husle. Akoby i$lo
0 paralelu neredlnej hry a nerealnej matky.

Koncepcia tejto inscenacie pracovala, podobne ako tomu bolo v pripade inscenacie Faust
a Margaréta, s principom zrkadlenia. Tentokrat vSak rezisér nenastavil zrkadlo divdkom, ale
samotnym umelcom. Dialo sa tak tromi sposobmi. Po prvé: vyuZivanim zrkadla ako rekvizity.
Hoffmann sa v dejstve Giulietta s priesvitnou paskou na ociach diva do zrkadla. Giulietta
a Pitichinaccio v kostyme klauna taktiez nastavuju Hoffmannovi zrkadlo. Po druhé: vyuzivanim

6 CAVOISKY, Ladislav. Bednarikovo hudobné divadlo (Gounodova opera Faust a Margaréta v SND). In Slovenské
divadlo 04/1990, s. 540.

Inscenacia mala v SND premiéru 5.5.1992 v hudobnom nasStudovani Jonasa Alexa. Dielo, ktoré Offenbach
skomponoval na motivy troch poviedok spisovatel'a E.T.A. Hoffmanna patri do fantastického realizmu.

Javisko je horizontalne ¢lenené na dve Casti. VysSia Cast’ predstavuje ,,vyssi svet, svet divadla, hodnét, duchovna.
,.Niz8i svet™ predstavuje svet telesna, prizemnosti, chimér.

Na ideovej sktiske rezisér spevakom povedal, Ze to bude inscendcia ,,0 osamelosti Hoffmanna a egoizme Stelly*.
V recenzii Ladislava Cavojského Utrpenie mladého Hoffmanna ( In Ndrodnd obroda, 30.6.1992, s. 7) sa objavil
nasledovny opis tvodu inscenacie: ,,ESte kym za¢ne hrat’ orchester, rozohrava sa osud rozorvaného hrdinu. Vylieza
z orchestriska, chce sa dostat’ na javisko, ale odtial’ ho vyhana diktator, pan divadelného sveta i podsvetia. Opity
basnik zaspava v suterénnom bufete opery. Tam je suverénom. Ked’ sa preberie, rozprava zboristom a Statistom
svoje I'ibostné historky. Stale bol spity laskou. Miloval bezducht babiku, chorobne ctiziadostiva umelkyu,
predajnu kurtizanu. Pri jednej stratil rozum, pri druhej takmer Zivot, pri tretej dusu.*
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zrkadla ako scénického prostriedku, ktoré sa uzatvara ako dvere na fotobunku auzatvara tak
jednotlivé pribehy. Po tretie: vyuzitim zrkadla ako zmenSenej makety, v kazdom dejstve inej.
V dejstve Olympia je tou maketou nedokoncena Eiffelovka, ktora odkazuje na mesto, v ktorom sa
pribehy odohravaju. V dejstve Antonia je zmensSenou maketou zrkadlovy obraz hladiska SND,
ktory vytvara suvislost’ redlnej budovy SND s Antoniinou profesiou, ked’ze Antonia je operna
spevacka. V dejstve Giulietta zas autor scény zvolil zmenSeni panoramu no¢ného mesta, ktord
dokresl'ovala atmosféru nevestinca a Giuliettinho pribehu.

Bednarikova koncepcia nasla silni podporu v scéne Ladislava Vychodila, ktory za zékladny
javiskovy obraz zvolil képiu portalu javiska Historickej budovy SND. V niektorych obrazoch ju
podla pozadovaného kontextu zvyraznil jeho zmenSenou verziou. Jednalo sa tu o0 spominané
nastavenie zrkadla umelcom. (V predoslej inscenacii to bolo nastavenie zrkadla divakom —
vyjadrené¢ zrkadlovym obrazom hladiska SND.) Javisko Hoffmannovych poviedok bolo
,mnohovyznamov¢, s ¢iastoéne odhalenym pozadim, vpravo so sklenenou klietkou, ktorad
Vv modrasto-bielom nasvieteni posobi priam hrozivo, zvlast, ked’ sa do nej ,,uzatvara“ svet Antonie,
uz spominanym viacnasobnym zmenSenim javiska iportalu SND (vo vernych kopiach) a
s rekvizitami, ktoré (raz z dneSnej, inokedy z dob minulych, vécSinou vsak v Stylizovanom
rozmarnom kaleidoskope) dotvaraji fantastickost’ snov, spomienok a redlnych dejov basnika
Hoffmanna a jeho romanticko-aktualnych posolstiev.«?

Niektoré postavy boli zdvojené taneCnymi alteregami (dirigent, Olympia, Antonia
a Giulietta), pri postave Nicklaussa a Stelly rezisér prisiel s originalnym rieSenim. Muza
Hoffmanna, ktora na seba originalne prebera podobu pana Nicklaussa, bola v tejto inscenacii pani
Nicklaussovou. Podla recenzentky T.U. len jedna zo Styroch alternujucich sa mezzosopranistiek
hrala ,,nohavickova® postavu. Je nanajvy$s pravdepodobné, ze vacSina spevacok odmietla hrat
muzska postavu a rezisér tak pristipil ku kompromisu.

Z hladiska analyzy je pre postavu Muzy (tj. pani Nicklaussovu) prizna¢né, ze ako jedina je
takmer neustéale pri Hoffmannovi. Odradza ho od lasky k nevhodnym zenam, na ktoré Ziarli a ktoré
ho, na rozdiel od nej, skor ¢i neskor opustia. Fyzicka pritomnost’ pani Nicklaussovej navysSe
evokuje motiv nenaplnenej lasky Muzy k Hoffmannovi. V tomto zmysle vidime isti paralelu
s laskou Siébela k Margaréte. V pripade uvedenia postavy Nicklaussa by bol spominany motiv
bezpredmetny. Je to Muza, ktora stoji pri Hoffmannovi aj v zdvere¢nom obraze a opitého ho dviha
so slovami: ,,Prestan byt’ slabym ¢lovekom. Milujem t'a. Bud’ basnikom!! el

Postava Stelly, ktort Hoffmann iba spomina a ktora sa v pribehu realne neobjavuje, bola v
tejto inscenacii fyzicky pritomna. (Bulletin k predstaveniu ju uvadzal ako ,,nemu postavu®).
Podobne ako vSetky bednarikovské alteregd, aj alterego Stelly bolo tanecnou postavou.22 To
znamena, 7e jej fyzicka pritomnost’ umoznovala reZisérovi vytvarat pozoruhodné mizanscény a
metaforické obrazy vtedy, ked Hoffmann rozpraval o Stelle. DalSou postavou, ktord na javisku
moze, ale aj nemusi byt’ pritomna, je matka Antonie. Bednarik sa rozhodol postavu exponovat’ na
vyvySenu plochu horizontdlne roz¢leneného javiska. Tymto rieSenim posilnil spektakularnost
celého vystupu.

Bednarikova tradi¢nd symbolika sa objavila aj pri niektorych rekvizitach, akymi boli
nastenné hodiny, ktoré ,,upominali nielen na realny cCas, ale 1 na memento asu“®, Antoniin ko¢ik,
,,s ktorym preletela dvojnicka Antonie cez javisko — ako so symbolom nenaplnené¢ho materstva,
¢ierna plenta — avizujica predsmrtny obraz v Antoniinom dejstve.“24 Ursinyova rezisérovi vytkla
naduzivanie znamych rekvizit, ¢i scénickych prvkov, ktoré by sme v kontexte jeho rezijného
rukopisu mohli oznacit’ za neoriginalne. Za ,,vecne sa opakujtci balast* oznacila blikajuce svetla®

% CAVOJSKY, Ladislav. Tamze.

2 Odcitované z bulletinu k predstaveniu.

22 \/ bulletine k predstaveniu bola tito postava uvedena ako ,,nemé postava“.

% URSINYOVA, Terézia. Bednérikove operné (a rezijné) vizie sveta a Eloveka. In Hudobny Zivot, ro¢. 24, 1992, &.
13,s. 6.

Tamze.

Opat’ sa stretdvame so Ziarovkami, ktoré st zoskupené tak, ze vytvaraji maketu Eiffelovej veze.
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(pripominajuce ziarovky v maringotkach Fausta a Marty), ¢i krikl'avo-farebné kozuchy (nevkusny
kozuch bol jednym z kostymov Mefista aj Lindorfa). Zaradila sem aj dirigentsku palicku tanecne;j
postavy dirigenta, zosobiiujuceho smrt. Vyjadrila ndzor, ze rezisér mal asketickejSie pristupovat’
k vyberu symbolov a prostriedkov.

Sadomasochisticka scéna, v ktorej sa Lindorf nechava bicovat’ Giuliettou, méze na prvy
pohlad taktiez poOsobit’ ako nevkusny balast, aje celkom pravdepodobné, Ze divakov pred
dvadsiatimi rokmi musel tento vyjav zaskogit. Co nim viak chcel rezisér vyjadrit? Preco si na to
zvolil prave tieto dve postavy? Diabol Gtoc¢i v prvom rade na zmysly Cloveka a kurtizdna je idalna
na to, aby bola jeho nastrojom.

Kostymy?® sa niesli v eklektickom duchu, ktory mala samotna koncepcia, podobne ako tomu
bolo v predoslej inscenacii francuzskej trilogie. Spajali prvky charakteristické pre odev z
devitnasteho storo&ia®’, s prvkami rozpravkovo-divadelnej?® a variétnej stylizacie®. Nadcasovo bol
poiiaty kostym pani Nicklaussovej®’, Lindorfa®!, Hoffmanna® v dejstve Olympia. Ista gy&ovitost’ sa
objavila pri kostyme Olympie, babiky s blond parochniou a ruzovymi Satami s maslou. Komicky
nadych mal kostym Cochenilla® v dejstve Olympia, v kombinacii s robotickym tancom®* jeho
predstavitel’a35. Bolo to prave prostrednictvom Cochenilla, cez koho rezisér v zdvere dejstva spravil
priznani zmenu z Olympie-robotickej babiky na manekynovu figurinu. Cochenille jej zlozil z hlavy
parochiiu, vyzliekol ju zo Siat (mala pod nimi kombiné z rovnakej latky, z akej bol usity jeho
kostym) a ako nehybnu figurinu ju odniesol do zdkulisia.

Venujme pozornost chronologii jednotlivych dejstiev. Jacques Offenbach skomponoval
operu s poradim dejstiev: Hoffmann, Olympia, Antonia, Giulietta, Stella. Inscenovanie tejto opery
na domacich javiskdch v minulosti zaznamenalo pripady, kedy doslo k prehodeniu poradia treticho
(Antonia) a S$tvrtého dejstva (Giulietta), ¢im pribeh stratil na gradacii aaj akejsi logickej
postupnosti.®® Poradie Olympia, Antonia, Giulietta ma v3ak svoje opodstatnenie. Hoffmann
Vv pribehu o kurtizane Giuliette uz totiz rezignoval na hl'adanie lasky. Inscenacia z roku 1992 tato
originalnu postupnost’ dodrzala, aj napriek tomu, ze to v jej pripade nebolo nevyhnutné. ReZisér
totiz pocCas jednej zo skuSok povedal, ze Hoffmann I'ibi Zenu (Stellu), ktora ma tri podoby.
Koncepcia teda nebola postavend na Hoffmannovej laske k Styrom zendm (k Stelle v pritomnosti
a k Olympii, Antonii a Giuliette v minulosti).

Spominana trilégia bola zaujimavd okrem iného aj z hladiska typoldgie postav.
Hoffmannove poviedky podobne ako Faust a Margaréta maji sty¢ny bod v postave diabla.
Mefistofeles Fausta neustdle pokuSa, navadza na zlé, zaroven vSak vystupuje ako jeho priatel.
Lindorf sa, naopak, nesnazi byt’ v o¢iach Hoffmanna lep$im, nez v skutoc¢nosti je. Netaji sa tym, Ze
ma v sebe nieco diabolské a od zaciatku vystupuje ako Hoffmannov jasny rival. Lindorf prebera na
seba Vv jednotlivych dejstvach podobu troch pokusitelov — Coppélia, Miracla a Dapertutta.
Mefistofeles v librete Barbiera a Carrého zostava sam sebou, v Bednarikovej inscenacii je
postaveny do ulohy vSevladcu, ktory na seba berie podobu toho, kto riadi zbor anj elov.”’
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Ich autorkou bola opét’ Ludmila Varossova.

Saty Antoniinej matky s krinolinou a nazberanymi rukdvmi, pracovna rovnosata sluzobnictva (jednoduché &ierne
Saty s bielym prelozenym golierom), cylinder Hoffmanna, frak tanecnej postavy dirigenta, hodinky na retiazke
Lindorfa.

Saty Stelly s vyraznym volanom na sukni $iat. Saty Antonie S vyraznymi teatralne pdsobiacimi aplikaciami.
Kostym Hoffmanna v dejstve Giulietta — ervené sako s vyraznou zlatou vysivkou. Kostymy Giulietty su takisto
ladené v zlatisto-Cervenom tone: zlatisty Zzupan, éerveny koZuch.

Siva bluzka, sivé vesta a ¢ierna sukna, sivy flauSovy balonak.

V tivodnom dejstve ma Lindorf obleéené Cierne sako, ¢ierne nohavice, ¢ierne topanky, bielu kosel'u, ¢iernu kravatu,
biely hodvabny 8al. V dejstve Antonia zas modra hodvabnu kosel'u (modré Saty maji Antonia aj jej matka), ¢ierne
nohavice a tmavomodry kozuch s vyraznym golierom — nie¢o podobné ako Mefisto vo Faustovi a Margaréte.
Cierna kogela, biely motylik, ¢ierne nohavice, biely smoking.

Azbestovy kostym zlatistej farby zakonceny kapuctiou s tykadlami.

Choreografom inscenacie bol opét’ Libor Vaculik.

V alternacii Ivan Ozvat / Juraj Durdiak a.h.

Terézia Ursinyova pouZziva oznacenie — gradécia Zenského prototypu.

Netrafame si tvrdit, Ze i8lo o podobu Boha. Skor o spochybnenie existenie Boha v zmysle ukazat’ beznadej l'udstva.
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S tvorivym pristupom v otazke inscenovania tejto opery sa SND stretlo uz v tridsiatych
rokoch minulého storoé¢ia. Viktor Sulc v inscenacii z roku 1935 umiestnil cely pribeh do krémy,
ktord ramcovala jednotlivé Hoffmannove pribehy. Inscendcia tak ziskala retrospektivny charakter.
Kosicka inscenacia z roku 1960 v rézii Branislava KriSku prisla s napadom vyuzitia diapozitivov
a filmov na projekénych plochach v druhom plane, ktoré dotvéarali néaladu ¢i symbolicky
dokresl'ovali de;j.

Doméacim inscenanym zvykom byvalo obsadit’ postavy Hoffmannovych lasok (Olympia,
Antonia, Giulietta) tromi spevadkami. Terézia Ursinyova v recenzii®® uverejnenej v Hudobnom
Zivote 13/1992 spomina bystricki inscenaciu z roku 1969 v rézii Kolomana Cillika, v ktorej vietky
tri Hoffmannove lasky interpretovala jedna spevacka (Edita Gruberova).

Poslednou inscenaciou Bednarikovej opernej trilogie bol Massenetov Don Quichotte®.
Cervantesov roman Domyselny rytier Don Quijote de la Mancha je zaradeny do Zlatého veku
$panielskej literatury, ktory v Spanielsku pretrvaval v 16. az 17. storo&i. Z historického hladiska
vSak dielo patri do obdobia humanizmu® a renesancie*, pre ktoré bol prizna¢ny vyvoj spolo¢nosti,
mnozstvo objavov (geografické objavy — Amerika, vedecké objavy — heliocentrizmus, ale aj
vynalez kompasu, strelnych zbrani, knihtlace, ¢i nabozenskd reformdicia). Spominané obdobie
novoveku bolo charakteristické aj rozvojom priemyslu, vznikom burzoazie. Roman o rytierovi
Donovi Quichottovi patri do obdobia literarneho humanizmu a renesancie, ktoré v Eurdpe
pretrvavali v rokoch 1500 az 1650. Literarne diela z tohto obdobia zddraziovali potrebu névratu
k antickym idealom, dblezita bola obroda ¢loveka, do popredia sa dostaval individualizmus, viera
vo vlastné sily. Bolo to v protiklade k dovtedajSiemu stredovekému uceniu. V stredovekej
spolo¢nosti vladdlo feuddlne zriadenie a dominantny vplyv mala cirkev, zdoraziiujuca dodlezitost’
nadpozemského, posmrtného zivota. Renesancia v protiklade stym kladla do popredia
znovuzrodenie antickych idealov, zmyslové poznanie, radost’ z pozemského Zivota, krasy a prirody.

Literarne humanistické diela vznikali povodne v latinCine, az v obdobi renesancie
vV narodnych jazykoch. Cervantes roman napisal v Spanielskom jazyku, so zdmerom zosmie$nit
rytierske romany, ktoré boli vtom c¢ase velmi populdrne. Don Quijote sa pomitie z Citania
rytierskych romanov arozhodne sa obnovit' zaslu rytiersku slavu, ktord bola vtom case uz
prezitkom. Je to postava naivna, vzbudzujuca USkrn, snazi sa pomahat’, ale namiesto toho skor
otravuje okolie. Napriek svojej dobrej snahe, vSade kam pride narobi viac Skody ako 0zitku a preto
sa takmer vSetky jeho strety koncia neuspechom. Zbrojno§ Sancho Panza** ma u Cervantesa zdravy
sedliacky rozum, a svojho pana zakazdym odhovara od sebazniCujucich ¢inov. Spomefime aspon
jeden moment, konkrétne po zépase s veternymi mlynmi hovori Sancho Panza svojmu panovi:
,Prepanajana, ¢i som vam nehovoril, milost’péan, Ze st to len veterné mlyny! To mohol nevediet’ len
ten, ¢o sdm ma veterné mlyny v hlave!“* Napriek vysmesnému pohladu na Dona Quijota vSak
Cervantes do postavy inkarnoval aj nieCo vel'mi humanistické. Hovori o tom cez Sancha Panzu:
,,Smejte sa, smejte, ubohému rojkovi, ktory bludi vo svojom sne a vam vravi o laske a dobrote, ako
to kedysi ¢inil Jezi§! Vysmievajte sa bez milosti jeho deravym pancucham, jeho kazajke zodratej,
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Bednarikove operné (a rezijné) Vizie sveta a ¢loveka. In Hudobny Zivot, ro¢. 24, €. 13, s. 6.

Inscenacia mala premiéru v Historickej budove SND 17.1.1995. Hudobne ju nastudoval Ivan Anguélov, reZijne ju
pripravil Jozef Bednarik, autorom scény bol Ladislav Vychodil, autorkou kostymov bola Cudmila Varossova,
choreografiu pripravil Libor Vaculik. Osoby a obsadenie: DULCINEA — Jitka Saparova-Fischerova / Silvia
Sklovské / Denisa Slepkovska, DON QUICHOTTE — Jan Galla / Martin Malachovsky / Peter Mikulas, SANCHO
PANZA — Vladimir Kubov¢ik / Ladislav Neshyba / Juraj Peter, PEDRO — Bozena Ferancova / Adriana Kohtitkova,
GARCIAS - Jolana Fogasova / Klaudia Dernerova, RODRIGUEZ — Jozef Abel / Ivan Ozvat, JUAN — Juraj Durdiak
/ Igor Passek, SEF BANDITOV — Milan Kopacka. Baletné postavy: ALTER EGO — Martin Kilvady, MLADOST —
Viktoria Simonéikova, ZRELOST — Dalia Pechanova, STAROBA — Rozalia Zmekova.

Z lat. humanus = l'udsky

Z franc. renaissance = znovuzrodenie. V literarnom a spolo¢enskom kontexte i$lo o znovuzrodenie antiky,
antickych idealov.

Don Quichotte mu podobne, ako sebe, vymyslel misijné meno. Panza znamena v Spaniel¢ine brucho, zaltidok, ¢o
odkazuje na zbrojnosov prvorady zadujem, dobre sa najest’.

Citované zo slovenského prekladu Jozefa Felixa. Bratislava : Mladé let, 1982, s. 28. Zo $panicelskeho originalu El
ingenioso hidalgo Don Quijote de la Mancha, M. Aquilar, Madrid 1942,
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Skrbalom zablatenym, vy.. mali darebaci, pitolizaci, Zobraci, ktori by ste mali padnit’ na kolena
pred tymto svédtcom, ktorého tupite...

U Cervantesa sa stretdvame aj s tym, ze Don Quijote si celi Dulcineu doslova vybdasni.
Diev¢a, ktort nazve Dulcineou z Tobosa, pripiSuc jej slachticky povod, je v skutocnosti jednoduché
sedliacke dievca, ktoré¢ sa vola Aldonza Lorenzova. VSetky ¢iny aboj za spravodlivost’ robi
s cielom, Ze si ju ziska tym, ze sa chyr o jeho uspechoch dostane k nej. Mohlo by sa zdat’, Ze jeho
hlavnym cielom bolo bojovat’ o lepsi svet. Nepochybne aj to bol jeden z jeho zamerov. Na prvom
mieste vSak bola laska k Dulcinei. Abol to prave I'ibostny motiv, ktory v inscenacii podéiarkli
operni tvorcovi. Kazda opera totiz potrebuje Iibostny motiv, aj vtedy, ked ide o historicka operu,
V ktorej je dominantny boj znepriatelenych postav, ¢i skupin.44 Vtedy je totiz divacky atraktivna.

Rezisér pribeh do tretice rozohral este pred zdvihnutim opony. V porovnani s predoslymi
inscenaciami trilogie vSak nastdva zmena. Opona sa nedviha na pokyn zvrchovaného vladcu, ako
v pripade Mefistofela ¢i Lindorfa. Inscendcia tak mierne vybocuje z Bednéarikom
postmodernistickej koncepcie divadla na divadle. Ramec inscendacie je retrospektivny. Z hladiska
prichddza stary Sancho Panza a tichou melddiou si spomina na Dona Quichotta. Spustajic stroj
Casu sa vracia o niekol'ko rokov dozadu. Prediera sa davom, aby uvidel svojho péna. V tomto
momente sa reZijny népad stretava so za¢iatkom libreta®. Odhliadnuc od odklonu od zauZivaného
inscenacného rozohravania, sa koncepcia drzala spominanej linie nastavovania zrkadiel, pri¢om
rezisér tentokrat nastavil zrkadlo vSetkym, divakom iumelcom. (,,Vo Faustovi i§lo o nastavenie
zrkadla moci, v Hoffmannovych rozpravkach umelcom a teraz v pribehu rytiera smutnej postavy
nam vietkym, dnesku i zajtrajsku“*®.) V recenzii uverejnenej v denniku Hlas ludu z diia 3.4.1995 sa
uvadza, ze rezisér dielo situoval do sti€asnosti. S tymto ndzorom si dovolime polemizovat’, nakol’ko
scéna ani kostymy neniesli prvky typické pre modu, ¢i architekturu devétdesiatych rokov.
Prizna¢na bola pre nich $tylizacia, in§pirovand obdobim vzniku romanu. Faktom vSak je, Ze rezisér
sa inscenaciou snazil reagovat’ na dobu, v ktorej inscenacia vznikala. Pre spolo¢nost’, zaskocent
novym politicko-§tatnym zriadenim, bolo v istom zmysle symptomatické, ze 'udské hodnoty boli
pomylené. ReZijny zamer Jozefa Bednarika pribliZil rozhovor®’ Juliusa Gyermeka*®. Bednarik svoj
ciel' v suvislosti s inscendciou charakterizoval nasledovne: ,,Chceme reflektovat zmeny, ktoré
priniesla nasa doba v chapani dobra azla, mozno sa nam podari poukazat na nebezpectné
zrelativizovanie hodnét v stcasnej spolocnosti, na devalvaciu duchovna. Na§ hlavny hrdina je
idealistom, rojkom, naivnym optimistom veriacim v obrodu spolocnosti pomocou lasky, kultury,
starodavnej rytierskosti a spravodlivosti. Konfrontujeme ho s dost’ pesimistickou viziou sveta, na
ktort sa moze v budiicnosti premenit’ zivot na zemi.“¥

Rezisérove inklinovanie k spektakularnosti, k totdlnemu divadlu sa premietlo aj do
koncepcie tejto inscenacie, ktorej pribeh sa opdt odohraval v umeleckom prostredi.
V Hoffmannovych poviedkach to bol skladatel’, kto zasadil pribeh do operného prostredia. Napad
zasadit’ pribeh Dona Quichotta do umeleckého prostredia kabaretnej spolo¢nosti Dulcinea & comp.
priniesol samotny rezisér. Dulcinea je Vv Cervantesovom ponati jednoduchym sedliackym
dievéatom. Operné libreto™ ju vykresl'uje ako zenu l'ahSich mravov. Mohlo by sa preto zdat’, Ze
rozhodnutie umiestnit’ pribeh do kabaretu, mohlo ist’ proti dramaturgickym zamerom autorov diela.
Naopak, eSte viac podporilo jej tragiku. Zaujimavostou je, ze rezisér si okrem Dulciney
vySpecifikoval aj menej vyraznil postavu — Juana. Libreto ho uvédza s ostatnymi (Pedrom,
Garciasom a Rodriguezom) ako tych, ¢o vykrikuju z davu, akysi hlas Pudu.®® Blizsie informacie

44

Ako priklad uved'me Verdiho opery inSpirované Shakesperovymi hrami, alebo napr. Meyerbeerovi Hugenoti.
45

Autorom libreta je Henri Cain.

% TOMAN, Vladimir. ,,Vzkriesenie* Dona Quichotta. In Pravda, 24.3.1995, s. 70.

" Uverejneny v bulletine k predstaveniu.

“® Vtedajsi $éfdramaturg SND.

“*"In bulletin k predstaveniu, zostavil Jilius Gyermek, s. 7.

0 Autorom libreta je Henri Cain, ktory sa in$piroval dielom Jacquesa Le Lorraina a Cervantesa.

1 Zaujimavostou je, Ze postavy Pedra a Garciasa su nohavi¢kovymi rolami. Pedro je urdeny pre sopranistku a Garcias
pre mezzosopranistku.
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vsak o nich nevieme. V tejto inscenacii je Juan manazérom obchodu s Cervenym svetlom na
prieceli. Dulcinein kabaret ma pri vstupe putac¢ s Cervenymi ziarovkami, Juanovym zakaznikom je
teda aj Dulcinea. Tento, do pribehu implantovany vzt'ah vytvara vhodni podu pre Juanov zdujem
o Dulcineu.

Dramaturgickou zaujimavost'ou tejto opery je fakt, ze Massenet venoval postave Dulciney
viac priestoru nez Quichottovi. Rezisér tito skutoCnost’ vzal na vedomie a a vyznam Dulciney
zdoraznil pritomnostou troch tanecnic. Poukazuje na to bulletin, ale aj recenzia Vladimira Tomana,
kde sa uvadza: ,,Paradoxne viac moznosti ma Dulcinea (Bednarik to pochopil a prave jej rozne
Zivotné fazy roz&lenil do symbolickych vyjavov troch taneénic).“>” Treba doplnif, Ze sa jednalo
0 Quichottovu viziu Dulciney v druhom dejstve (pocas pute za jej ukradnutym nahrdelnikom).
Videl ju v troch podobach — ako Cisté dievéa, vasnivi umelkyiu a starnicu zenu. Tento moment je
analégiou Hoffmannovej vizie Stelly — babiky, opernej spevacky a kurtizany. (Stella
vV Bednarikovom ponati bola Zenou troch tvéri.) Ako problematicka sa javi skutoCnost’, ze
Quichottova vizia troch podéb Dulciney, nie je okrem bulletinu a Tomanovej recenzie, inym
sposobom overite'na. Fotodokumentacia zachytava scénu, v ktorej Don Quichotte oddychuje pri
strome V spodnej Casti portalu, zatial ¢o Sancho Panza na portali zblizka sleduje Styri mladé
dievcata, posobiace ako vily, oblecené do rovnakého bieleho kostymu. Zostava preto objasnit’, kto
s spominané Styri Zenské postavy. NajpravdepodobnejSie sa javi vysvetlenie, ze ide o opernu
predstavitel’ku Dulciney ajej tri tanecné alterega, vsetky Styri odeté v uniformnom kostyme.
(Bulletin totiz uvadza taneéné postavy Mladost, Zrelost, Staroba). Ich charaktery boli
pravdepodobne pohybovo diferencované.

Vykreslenie Dulciney ako kurtizdny nijakym spdsobom nemeni Quichottov pohl'ad na fiu.
Realny obraz Dulciney-kurtizany v jeho predstave nema miesto. Ide tak na jednej strane o rytierovu
idealizaciu milovanej alebo, na strane druhej, vedomé ¢i nevedomé vytesnenie nechceného,
neprijatelného obrazu o nej. Rezisér zakoncil demonstraciu kolobehu zivota tak, ze stard umelkynu
nahradila umelkyna mlada. Toto je d’al$i zjeho interpretaénych posunov, nakolko v librete sa
ziadna nova umelkyna, nahradzujuca Dulcineu, neobjavuje. V inscenacii ide teda pravdepodobne
0 nemu postavu. Na netprosnost’ plynutia ¢asu poukazuje Michaela MojziSova, ktord zaroven
sumarizuje dramaticky vrchol opery: ,,Jej hviezda hasne, nahradza ju nova, mlada umelkyfla“53.

Ironizaciu citlivosti, ¢i citovosti ako takej, si reZisér neodpustil ani v tomto pripade.
V tretom dejstve st banditi dojati Quichottovou Gprimnostou a ukradnuty nahrdelnik mu vydaju.
U Bednarika su vsak, dojatie a vydany nahrdelnik, falo$né, hrané. V kontexte francuzskej trilogie, je
tento obraz analdgiou Sperkovej scény Margaréty a Mefistofela. Podobne ako perlovy nahrdelnik
U Masseneta, aj Sperky u Gounoda st pravé, zatial’ ¢o v rezijnom ponati su fatamorganou.

Rezijno-dramaturgickl koncepciu opét’ kongenialne dotvorila scéna Ladislava Vychodila,
ktory navrhol rozpadajuci sa javiskovy portal, ,symbolizujici devastaciu hodnot“>. Portal
horizontdlne rozclenil scénu na dve poschodia, ktoré predstavovali svet nizky a vysSi. Prizemny
svet sa nachadzal na prizemi, kde bol umiestneny vchod do kabaretu Dulcinea & comp.. Na fakt, Ze
ide 0 no¢ny podnik, poukazoval ziarovkami vysvieteny ptta¢ a cedula s napisom OPEN. Vyssie
poschodie zaplialo nadrozmerné platno s malovanym zamkom — vysnenym domovom chrabrého
rytiera, ¢loveka duchovne prevySujuceho I'udi naleziacich prizemnému svetu zébavy. Stalo by za to
polozit’ si otazku, preco prave zdmok a na malovanom pléatne. V Cervantesovom romane bol Don
Quichotte tak popleteny, Ze nevidel javy redlne, ale skreslene — namiesto krémy videl zamok,
namiesto veternych mlynov zas obrov, atd. Je preto pravdepodobné, ze tvorcovia kracali
v Cervantesovych intencidch. Don Quichotte vnimal kabaret Dulcinea a comp. ako zamok, hoci sa
v skutoCnosti jednalo len o viziu, a teda 0 akysi vzdusny zamok. Scéna teda kracala v intenciach
romanu, odliSujuc redlne od vizie. Malované platno je nieco, do ¢oho sa fyzicky neda vojst’, preto je
vhodnym vyjadrovacim prostriedkom snivania. Redlny svet kabaretu bol takisto vyjadreny

2 Toman, Vladimir. TamZe.

> MOIJZISOVA, Michaela. In Od Fausta k Orfeovi. Opera na Slovensku 1989 — 2009 vo svetle inscenacnych poetik.
Bratislava : Divadelny tstav Bratislava, 2011, s. 41. ISBN 978-80-89369-34-8.
54 TOMAN, Vladimir. Tamze.
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vhodnymi scénickymi prostriedkami, skutoénymi dverami, ktoré predstavovali vchod a malym
divadelnym balkénom, ktory poukazoval na to, Ze v inscendcii pdjde o nieco spektakularne.

Na platne bola okrem zadmku vyobrazend aj obloha posiata hviezdami, ktoré boli
zhmotnenim Quichottovych idedlov, na jednej strane jasnych, ale tazko dosiahnutelnych.
V stvislosti s tym by sme si dovolili zacitovat' Carla Schurza®, ktory povedal: ,Idealy st ako
hviezdy, nikdy ich nem6Zzme dosiahnut’, ale moézme sa podl'a nich orientovat’.“*® Tento vyrok by
sme v savislosti s Donom Quichottom mohli oznacit’ za dramaticku irdéniu — Citatel/divak vie, Ze
hoci mé Don Quichotte dobré umysly, usiluje sa 0 nemozné. Samotny Don Quichotte to vSak netusi.

Dolezitym scénickym prvkom bol veterny mlyn v druhom dejstve, ktorého kridla boli
osvetlené ziarovkami, typickymi pre vytvarny rukopis trilogie. Vedl'a veterného mlyna bolo zrkadlo,
podobne ako Vv inscenacii Faust a Margaréta, ohrani¢ené ziarovkami. Miesto oazy vytvorila maketa
stromu, pri ktorom Don Quichotte oddychoval.

Spojivom vyssie spominanych dvoch svetov (nizkeho a vysSieho) zobrazenych na javisku
uvode Hoffmann vysiel po rebriku z divadelného bufetu na javisko. V stvislosti so spominanym
rozohrdvanim inscendcii sa objavil ndzor, Ze sa jednalo o kopirovanie uz predoslého népadu.
Nasledovne na to poukazuje Ladislav Cavojsky v recenzii Don Quichotte Jozef Bednarik: ,,Tak, ako
Hoffmann vylieza na zaciatku z orchestralnej jamy na javisko, tak ako Faust za zvukov severdka sa
blizi z hl'adiska na javisko, tak aj Sancho pri zvukoch studeného vetra kopiruje jeho cestu. Vsetci
traja deklasovani &lenovia spolo¢nosti zastupujii nas, divakov. Skoda, Ze to robia stale rovnako.*>’

Bednarikova koncepcia, podporend scénou Ladislava Vychodila, nasla uz tradi¢ne oporu aj
Vv kostymoch, ktorych autorkou bola Cudmila Vérossova. Pre postavu Dulciney navrhla Stylizované
kabaretné $aty v zlato-Ciernom tone, s vyraznym asymetrickym zdobenim — s vyraznym riasenim na
lavom rukdve a volanmi na pravej polovici sukne Siat. Kostym Dona Quichotta sa vyznacoval
bielo-zlatistym tonom, kosela anohavice boli bielej arytierske brnenie zlatistej farby
s malovanymi aplikaciami. Kostym dopliala hnedd brasna akovovy ostep. Rytiersky vyzor
podciarkovalo maskovanie — brada a fuzy. V niektorych vystupoch mal oble¢eny dlhy biely plast.
Kostym Sancha Panzu bol ladeny do bézova, pozostaval z jednoduchej koSele, vesty s vyraznymi
vreckami, pripominajicimi vS$iti brasnu, trojStvrtové nohavice, po bokoch nazberané, podobnym
Stylom boli nazberané aj rukavy kosele. K Sanchovmu kostymu patrila aj baretka a ruksak, tak ako
sa to objavuje u Cervantesa. Obuty bol do jednoduchych $nurovacich topadnok. Tanecné postavy,
alteregd Dulciney boli obleCené do vzduSnych bielych S$iat, sbielym zavojom pripevnenym
0 Celenku.

Spominanym inscenaciam (Don Quichotte, Hoffmannove poviedky) sa napriek nespornym
kvalitdim nepodarilo prekonat’ Uspech Fausta a Margaréty, ktora bola Ivanom Hroncom oznacena
za ,,Bednarikovu reZisérsku paradigmu®.

Dramaturgia Opery SND sa v sezone 1994/1995 rozhodla uviest' az dva franctzske tituly.
Len par mesiacov od uvedenia opery Don Quichotte, mala premiéru Debussyho opera Pelléas
a Mélisanda. V stvislosti s hodnotenim stratégie dramaturgického planu sezony sa objavil nazor, ze
toto rozhodnutie bolo ,,vrcholne disproporéné“SS. V kontexte sezénneho uvadzania opier v SND sa
dovtedy nestalo, Ze by boli pocCas jednej sezony uvedené dva francuzske tituly. Ak dramaturgia
trvala na uvedeni dvoch opier jednej atej istej kultary, dovolime si vyjadrit’ nazor, Zze by bolo
pravdepodobne vhodnejSie vybrat’ divacky menej narocny titul, nez akym v tomto pripade bola
opera Pelléas a Mélisanda, ktors}; Vladimir Blaho oznacil za operu patriaciu ,.k percepcne
najnaro¢nej$im opernym opusom*".

Autor opery Claude Debussy patri ako hudobny autor do obdobia impresionizmu. Konkrétne

Schurz bol americkym Statnikom nemeckého povodu, generadlom spojeneckej armady v americkej Obcianskej
vojne. Posobil ako novinar, v roku 1869 bol ako prvy Nemec v historii vymenovany do senatu USA.
V originai: ,, Ideale sind wie Sterne, man kann sie nie erreichen, aber man kann sich an ihnen orientieren.
" CAVOJSKY, Ladislav. In Javisko 27, ¢. 5/1995, s. 6-8.
:z BLAHO, VLADIMIR. Pelléas — za a proti. In Pravda, 16.6.1995, &. 139, s. 9.

Tamze.
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je predstavitel'om hudobného impresionizmu, ktory dostal pomenovanie podl'a umeleckého hnutia
franciizskych maliarov 19. storocia. Dovtedy zauzivané ateliérové mal'ovanie nahradili pracou
V plenéri. V prirode totiz mohli lepSie zachytit' dojmy a nalady a zapdjat’ zmyslové vnimanie. Doraz
bol kladeny na prchavost, pominutelnost okamihu. Hudobny impresionizmus priniesol
inStrumentalnu farebnost’, ktora zatlacila do izadia dovtedajSie dominantné postavenie melodiky.
Pre debussyovsky impresionizmus je prizna¢né vyuzivanie harfy, flauty, pricom novatorské su pren
netradicné zvukové kombinacie. Za novatorsku sa tiez oznacuje Debussyho praca s akordmi. ,,Jeho
novost’ spociva v sposobe, akym akordy pouiiva“BO.

Novatorsky prinos ma aj jeho jedina dokoncena opera Pelléas a Mélisanda patriaca do
moderny, ktorej libreto vychadza zo symbolistického divadla, pre ktoré je prizna¢na poetika ticha,
tajomna, nevyslovitelného, neobjasneného, nedopovedaného. Poetiku ticha atajomna v opere
reprezentuje les, poetiku nedopovedaného zas vztah Pelléa a Mélisandy. V tomto smere dielo
absolutne koreSponduje s estetikou obdobia, v ktorej vznikalo.  Zasadam divadelného
symbolizmu sa popri Meterlinckovi a Mallarmém venoval Gustav Kahn vo svojej eseji Divadlo
budiicnosti®*. Nové divadlo® sa podl'a jeho nidzoru malo zakladat na syntéze poézie a roznych
divadelnych zanrov, odvolavajuc sa na grécke tragédie, Corneillove a Shakespearove hry
a Goetheho Fausta a Margarétu, ktorych poézia bola neodmyslitelnou sucastou. Pravidla
inscenovania upresiuje FrantiSek Dedk vo svojej monografii Symbolistické divadlo nasledovne:
,Kahnove predstavy novej poetickej dramy st zaujimavé a niektoré znich sa uplatnili
v divadelnych predstaveniach — eliminacia davovych scén ? (hrat’ maximélne s tromi hercami, ktori
miniméalne alebo vobec nehovoria® amaji iba funkciu pozadia pre protagonistu), hieratické
herectvo®, zavislost’ gesta od dikcie.“®®

Literarny symbolizmus®’ bol uzko prepojeny s literdrnou modernou (inpirovanou
rozpravkami a bajami) a s hudbou. Samotni franctzski bésnici (Mallarmé, Baudelaire, Verlaine
aini) sa snazili o hudobnost’ svojich verSov a hudobni skladatelia (okrem inych aj Debussy) ich
diela Casto zhudobnovali. Velky doraz na text kladie aj opera Pelléas a Mélisanda: ,,Nudné
monology, vysvetlujuce dej, tu maji minimalny priestor, lebo aj samotny dej je minimalny.
Zaznievaju kratke vety, ¢asto opakované. Komunikécia prebieha celkom prirodzene a — az na malé
vynimky, kde si to Ziada situacia — potichu“®®. Samotny Debussy sa o svojej hudbe vyjadril
nasledovne: ,,Hudba sa zacina tam, kde sa slovo kon¢i. Hudba je tu pre veci nevysloviteI'né. Ma
vystupovat’ z tone, byt’ diskrétna, veci len naznacovat’.*

Na Slovensku bola opera Pelléas a Mélisanda inscenovana dvakrat.®® V oboch pripadoch
inscendacie rezijne naStudoval Miroslav Fischer, ktoré¢ho rezijni poetiku odjakZiva charakterizoval
javiskovy realizmus a dosledna praca so solistami, spoc¢ivajiica v prepracovanosti detailov (mimika,
gesta, pohyb).70 V pripade spominanych inscenacii sa vSak od svojej typickej poetiky odklonil
a kracal v intenciach hudobného autora. ,Pribeh, v ktorom nie je ni¢ prili§ jasné (Casova
a geograficka lokalizacia, predhistoria postavy Mélisandy, ale aj povaha jej vztahu k Pelléasovi) sa

% HRCKOVA, Nad’a. Dejiny hudby VI. — Hudba 20. storo&ia (1). Bratislava : Wydavatel'stvo Ikar, 2005, s. 59. ISBN
80-551-1214-2.

Franc. Un Thédtre de l’avenir.

Pod novym divadlom chapeme symbolistické divadlo, ktoré nahradilo dovtedajSie naturalistické divadlo.
Eliminéciou davovych scén, ¢ize komornym zlozenim pribehu disponuje aj Materlinckova hra Pelléas

a Mélisanda.

Hlavna dejova linia prebieha medzi tromi postavami (Mélisanda, Pelléas, Golaud). Vsetky postavy rozpravaji
minimalne, a vtedy, ked’ je to potrebné.

Hieratické, tj. posvitné herectvo je vhodné pre predstavitelku Mélisandy, postavy takmer nerealnej, nadpozemske;.
66 DEAK, Frantisek. In Symbolistické divadlo. Bratislava : Narodné divadelné centrum, 1996, s. 48, ISBN 80-85718-
25-1.

Symbolizmus ako umelecké a basnické hnutie vznikol vo Franctzsku v osemdesiatych rokoch devétnasteho
storo¢ia. Pojem symbolizmus prvykrat pouzil Jean Moréas vo svojom Manifeste symbolizmu.

Hrc¢kova, Tamze, s. 61.

Koncertne bola uvedena raz, v naStudovani Slovenskej filharménie diia 4.6.1994.

Za umelecky najprinosnejsie su povazované Fischerove inscenacie Straussovej Salome (1976) a Elektry (1980),
Sostakovi¢ovej Katariny Izmajlovovej ((1984), Bergovho Wozzecka (1986).
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neda rezirovat’ rovnako popisne ako ,,pribehy Pudi z misa a krvi«, a reZisér to vzal na vedomie.“"*

Fischerova dramaturgicko-rezijna koncepcia sa v zasade neliSila od tej predoslej z roku
1958. V pripade oboch inscenacii stala na prvom mieste nadéasovost’ pribehu, a to v doslovnom
vyzname, kedze opera je povestnd svojou Casovou nekonkrétnostou. O pribehu mame jedinu
informéciu — odohréava sa na hrade allemondského kral'a Arkela a v jeho okoli.”

Miroslav Fischer kladol v oboch inscenacidch doraz na tajomno, naznak, nedefinovatel'nost’
vztahov medzi postavami. Inscenacii z roku 1958”° dominovala priestorovéa symbolika, ktora plnila
dolezitt ulohu ,,pri postaveni a rozmiestneni postdv pre navodenie a vyjadrenie ich vnutornych
vztahov a vzajomnych citov™. Najzretelnejsie sa to prejavilo v ,,balkénovej scéne” — Mélisanda
sediaca v okennom vyklenku, tajne sa zhovarajica s Pelléom sediacim pod nim. Scéna s naznakom
tajomna, ale aj zakdzanej atmosféry. V stvislosti s charakterom Golauda je mozné vypozorovat
jeho dominantné postavenie voc¢i ostatnym. V scénach s Mélisandou stoji vzdy vysSie nez ona.
V druhom obraze $tvrtého dejstva sa zas zvrchu mecom zahana na objimajucu dvojicu. Rezisér
viedol spevakov ku kreovaniu snovych, rozpravkovych postav.

Rezijny pristup najlepSie vystihla charakteristika recenzentky Jany Marie Terrayovej, ktora
uvadza, Ze rezisér spravne stlmil pohybovu zlozku na minimum, ¢asto vSak vybocovala z atmosféry
hudby a obrazu. S druhou polovicou tohto tvrdenia si dovolime polemizovat. To, ¢o recenzent
nazyva vybocCovanim z atmosféry obrazu, bolo s najvdcSou pravdepodobnostou iba rezisérove
rozohravanie obrazu, ktoré sa zakoncuje v divakovej mysli. Ako uvadza Zdenko Novacek: ,,0d
divdka sa ziada, aby si iniciativne domg'/él’al jednotlivé dejové finesy.“” Evidentne tu islo
0 proxemicky pohyb predstavitelov postav.’

RezZisér sa rozhodol vyskrtnit scénu s Ynioldom v dvanastom obraze, kde chlapec pocas
hl'adania lopty zapocuje narek oviec, ktoré nechcu ist’ smerom, ktorym ich vedie panovaény pastier.
Tato scénu vSak vnima recenzentka Maria Jana Terrayova ako symbolickd. Svoj nazor
nekonkretizuje, mézeme sa preto domnievat, ze tym ma na mysli, paralelu nezdravého vztahu
medzi Golaudom a Mélisandou. Logicky neodovodneny, v tomto pripade nie dramaturgicky, ale
rezijny zasah Terrayova nachadza aj v zmene umiestnenia jedenasteho obrazu z povodnej hradnej
komnaty do chramovej lode. Polemizujuco m6Zeme vnimat’ ndzor Zdenka Novacka, ktory uvadza:
,Je to dielo, ktoré sa vyhyba prudSim dramatickym vrcholom. Nie je tu dramaticky konflikt, pretoze
jednotlivé osoby prijimaji udalosti ako nevyhnutny vyvoj, doveruji udalostiam a nebtria sa proti
nim.“’’” Recenzent uvadza ako priklad smrt’ Pelléa vo finale opery, ktor¢ je ,,stvarnené komorne, bez
tradi¢nej gradécie“78. Dramaticky konflikt, hoci nie vonkaj$i (na absenciu ktorého recenzent
poukazoval) vSak v opere je pritomny. Je to Golaudov vnuatorny konflikt, ktory je zmietany
ziarlivost'ou. Nejasny, neSpecifikovatel'ny vztah medzi Pelléasom a Mélisandou urcite neberie ako

" BLAHO, Vladimir. Naro¢ny Pelléas pre nendroné publikum. In JAVISKO, rog. 27, &. 7-8/1995, s. 12.

2 Allemond je horska dedina vo franctizskom regione Rhonské Alpy.

" Inscenacia mala premiéru 14.6.1958 v Historickej budove SND. Hudobné nastudovanie — Tibor Freso, rézia —
Miroslava Fischer, autor scény — Zbynek Kolat, autori kostymov — Radoslava Mikulova a Zbynék Kolat, preklad
libreta — Jan Boor. Osoby a obsadenie: ARKEL, allemondsky kral’ — Jan Hadraba / Stanislav Befatka, GENEVIEVA
, matka Pelléa a Golauda — Ol'ga Hanakové / Nina Hazuchova, PELLEAS — Andrej Kucharsky, GOLAUD — Juraj
Martvo, Boris Simanovsky. Pelléas a Golaud boli vnuci krala Arkela. MELISANDA — Maria Hubova / Zita
Fresova-Hudcova, YNIOLD, Golaudov syn z prvého manzelstva — Anna Hornungova, LEKAR — Ferdinand Krémat
/ Véclav Nouzovsky.

™ TERRAYOVA, Jana Maria. Tazkosti s Debussym, In Kultiirny Zivot, roé. 13, &. 26, 28.6.1958, s. 9.

® NOVACEK, Zdenko. K premiére Debussyho Pelléasa a Mélisandy. Vrchol i dobra predzvest. In Film a divadlo,

ro¢. 2, ¢. 14, 31.7.1958, s. 4.

Podobny pristup rezisér zvolil aj v neskorsej inscenacii z roku 1995, kde sa Pelléas a Mélisanda pocas stmievania

k sebe priblizuju, a nie je jasné, ¢i sa pobazkaju, objimu, atd’. Debussyho opera vSak pontika viacero podobnych

scén, ktoré sa nutne nemusia odohrat’ na scéne, zato sa vSak odohraju vo fantazii divaka. Spomenme vystupy

stivisiace s prsteniom. Pad prsteiia do studne, vyjadreny harfovymi akordmi, ¢i hudobni medzihru, v ktorej sa

Meélisanda a Golaud predieraju lesom, aby hl'adali strateny prsteni. Hudba je naliehava, podobne ako samotny

Golaud zmietany hnevom a Ziarlivost'ou.

" NOVACEK, Zdenko. Tamze.

® Tamze.
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nevyhnutny vyvoj a zretel'ne sa proti nemu buri.

Rezijna koncepcia naSla podporu v scénickej zlozke inscenacie, ktora vzbudila v radoch
kritiky zna¢nu pozornost’. Viaceré recenzie vyzdvihli ndznakovu scénu s minimom realistickych
dekoracii (kral'ovsky tron, studna, smrtel'na postel’ Mélisandy), ktora koreSpondovala s Fischerovou
koncepciou. V istej recenzii sa uvadza: ,,Dvanast’ vol'ne spojenych obrazov opery sa odohrava za
jemne priesvitnym tylom, dodavajucim scéne zvlastne kazlo neurcitosti a zdania. Tak ako Debussy
v hudbe, navodil vytvarnik prislusnt atmosféru prevazne naznakom, kombinaciou tlmenych farieb,
kontrastom svetla a tiena. Sugestivnost’ eSte zvySovali symbolické obrazce premietané na postranné
zévesy a vpredu na oponu.“’> Uznania sa dockala aj svetelna zlozka inscenécie, konkrétne praca
s farebnou kompoziciou, na ¢o poukazuje recenzia L.MachaCkovej: ,Farebné ladenie
a prekomponovanie obrazov do Sedého a nazelenalého poloSera ucinne vyjadrovalo senzitivnu,
snovu, v podstate pesimisticky poznacenu povahu diania, pricom dominantna vyznac¢nost realnych
dejovych situdcii bola dynamizovana pouzitim zeleného, ¢erveného, bieleho a zItého svetla (v
piatom obraze az prili§ efektne). Stylove najzomknutej$ie a vyrazovo najidinnej$ie boli obrazy
druhy, treti a trinasty, ktoré spolu s piatym a siedmym mali najbezprostredne;jsi Géinok.«®

Prostrednictvom kontrastu Svetla a tiefia bola dokonale vystihnuta tajomnost’, snovost, az
rozpravkovost’ pribehu. V spominanej tiefiohre vidime aj isti symboliku — kovova sfinga
z konstrukcie ktorej sa prihovara Pelléas M¢élisande, prebera na seba ulohu Golaudovho fantéma,
neustale pritomného pocas ich doverného rozhovoru. Lebka a prekrizené kosti vo vystupe Pelléa
a Golauda (okolo ktorych vedu rivali dialég) predznamenéavajii nebezpecenstvo smrti.

Z hladiska vytvarnosti scény a rekvizit inscendcia disponovala atribitmi rozpravkovosti:
balkonova scéna evokovala pritomnost’ bre¢tanu, vinuceho sa okolo Mélisandinho okna
(vytvaraného jemnou liniou kovového pruta, vychadzajiceho z tela uz spominanej zeleznej sfingy).
Nédych rozpravkovosti niesli aj scénické prvky — kralovsky tron, luster v tvare kral'ovskej koruny,
studna, les.®t

S dramaturgicko-rezijnou koncepciou a scénickou vypravou korespondovali aj pomerne
jednoduché kostymysz, ktoré podciarkovali rozpravkovy charakter ich nositelov. Aj v suvislosti
S kostymami preto moéZme hovorit’ o nad¢asovosti. Napriek tejto skuto¢nosti, je tu isty odkaz na
stredovek. Ato predovSetkym pri postavach Geneviévy83 (Saty so stredovekou kralovskou
pokryvkou hlavy) a Yniolda (kostym pripominajici oblecenie pazata). Za stredoveko ladené vSak
mozeme povazovat’ aj Saty Mélisandy (dlhé biele Saty s vleckou) a Pelléa (biela kosel'a a obtiahnuté
leginy). Punc rozpravkovosti postavam dodavali aj pozlatené korunky Arkela, Pelléa, Mélisandy
a Yniolda.

Na spominantl inscenaciu koncepéne nadvdzovala rovnomenna inscenacia z roku 1995%,
V zasade sa od seba po strdnke dramaturgicko-reZijnej priliS nelisili. Opédt ale moézeme
skonStatovat’, Ze tu bol pritomny odklon od Fischerovej typickej poetiky, na ¢o upozornila Michaela
MojziSova nasledovne: ,,Temperamentny rezisér, v ktorého zivotopise prevazuju plnokrvné

® MACHACKOVA, L. Vitézstvi to nebylo (Debussy v Bratislav&). In Divadelni noviny, ro¢. 1, &. 19-20, 16.7.1958,
S. 6.

Tamze.

V rozpravkach sa bezne so spominanymi objektmi stretdvame. Spomenme rozpravky o princeznach, v ktorych
vystupuju otcovia-kralovia (napr. rozpravky Bozeny Némcovej Princezna so zlatou hviezdou, PySna princezna, Sol’
nad zlato, s tym stviasiaceho Shakespearovho Kral'a Leara, a mnohé iné), ¢i rozpravky, ktorych dej sa odohrava
v lese (Cervena &iapocka, Janko a Marienka), alebo povesti — Studiia lasky (o Omarovi a Fatime).

Kostymy svetlej farby boli navrhnuté pre Mélisandu, Pelléa, Geneviévu a Yniolda. Tmavé kostymy mali postavy
Arkel, Golaud a Lekar.

Inscenacia z roku 1958 ju uvadza ako Geneviévu, neskorsia inscendcia z roku 1995 ako Genovévu.

Inscenécia mala premiéru v Historickej budove SND 9.6.1995. Hudobné nastudovanie — Jean-Paul Penin, rézia —
Miroslav Fischer, autorka scény — akad.maliarka Viera Zilin¢anova, autorka kostymov — Pudmila Varossova,
preklad libreta — Jan Boor. Osoby a obsadenie: ARKEL, allemondsky kral’ — Mikulas Dobos / Ladislav Neshyba,
GENOVEVA, matka Pelléa a Golauda — Ida Kirilova / Jitka Saparova-Fischerova, PELLEAS, vnuk kral'a Arkela —
Francis Dudziak / Jozef Kundlak / Peter Oswald, GOLAUD, vnuk kral'a Arkela — Martin Babjak / Peter Mikulas,
MELISANDA — Thérese Bouret / Adriana Kohutkova / Jana Valaskova, YNIOLD, Golaudov syn z prvého
manZelstva — BoZena Ferancova / Alzbeta Trgova, LEKAR - Juraj Peter / Robert Sziics.
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realistické inscenacie, sa v midkkom, pastelovom, naznakovom Pelléasovi a Mélisande ukazal
V netradi¢ne;j polohe.“85 Inscenécia kladla déraz na pracu s hercom, pohyb protagonistov bol vSak
skor minimalny. Podobne ako v starSom nastudovani, aj tu prebichal proxemicky pohyb
ucinkujucich casto pocas tmy, alebo tlmenia svetiel. V suvislosti s predchadzajicou inscenaciou
sme hovorili o atributoch rozpravkovosti, ktoré rezisér vyuzil aj v novsej inscenacii. Okrem tych,
ktoré sa na scéne objavili v roku 1958%°, nové nastudovanie bolo obohatené o zrkadla a med.
Potvrdila sa tu jednotnost’ vytvarného rukopisu — zrkadla (v scéne, kde Mélisanda lezi na smrtel'nej
posteli) boli v tvare lomenych oblukov a niesli obrysy kralovského tronu. Rezisér cielene pouzival
aj me¢, s ktorym sa Golaud v jednej scéne zahana na mlada dvojicu, v inej scéne sa zas snazi
odseknut’ M¢élisande dlh¢ vlasy.

Markantny rozdiel medzi spominanymi inscendciami vidime v scénickom a kostymovom
prevedeni. Scéna novsej inscendcie niesla realistickejSie kontury. Na tento fakt s istou vycitkou
upozornila recenzia Vladimira Blaha, podla ktorého bola vytvarna stranka prili§ svetld a jasna:
,»Bajny, neurCity a Serosvitom zaliaty obraz symbolistickej dramy sa dostal do urcitého napitia so
scénografickym rieSenim scény, ktora bola najmi v medzihrach plna toni, hmiel a krasy tajomna, vo
vlastnom rieSeni jednotlivych scén vSak nardbal skor s jasnymi farebne sytymi kontirami a realiami
(iba niekde naznakovo vzdusnymi, ako v pripade naznacenych lomenych oblukov sieni, inde vSak
skor navodzujucimi naivno-rozpravkovu atmosféru), vytvarne odvodenymi z niektorych postupov,
ktoré sa zrodili v Gase medzi Meaterlinckom a Debussym.“®’ Spominané lomené obluky &iastotne
odkazovali na gotickl architektiru a svojim rozmiestnenim vytvarali perspektivny pohlad.
Rovnaky lomeny motiv niesli aj kral'ovsky tron a stolicka kralovnej. S tymto vytvarnym motivom
sa stretdvame aj v balkonovej scéne — S lomenym obrysom priecelia Mélisandinho okna. Priecelie
Zilin¢anova vyplnila malovanym platnom s motivom vetiev stromov.®® Pravdepodobne na to
pouzila tylovo-filcovy materidl. Spominanymi stromami vytvorila doslova poetickost’ scenérie —
koruny stromov boli z priesvitného tylu, s pripevnenymi filcovymi aplikaciami, znazornujucimi
listy.  Zilin¢anovej vytvarny vklad priaznivo hodnotila recenzia Terézie Ursinyovej: ,,Zilin¢anova
idedlne vyrieSila ndznakovost’” obrazov — V interiéroch symbolmi arkdd, velkym 16zkom pre
Golauda, v zavere pre Mélisandu, ¢i $tylizovanou hradnou vezou, z obloka ktorej si Mélisanda cese
rozpustené vlasy, aj tajomnost’ hradného podzemia s neodmyslitel'nym ,,dymom“.“89

Tajomnt atmosféru navodilo osvetlenie evokujuce mesacny svit a jeho odraz na vodnej
hladine, dosiahnuté modrym svietenim premietanym na listy stromov. Farebnu symboliku vyuzil
rezisér aj v momente, ked’ sa Golaud dozvedel, Ze Mélisanda stratila prsteni, ktory jej venoval —
cervenym nasvietenim mesiaca.

Kostymy LCudmily Varossovej — ,autorky fantazijnych, strihovo i materidlovo vyraznych
odevov® — poOsobili v porovnani s kostymami so starSej inscendcie honosnej$im a expresivnejSim
dojmom. Vzhl'adom k skuto¢nosti, Ze kostymové vytvarnictvo preslo za takmer péatdesiat rokov
zna¢nym vyvojom, to bolo celkom pochopitelné. Varossova kladla velky doraz na detaily.
Markantné to bolo na plasti kral'a Arkela s bohato-prepracovanym golierom, so svetlymi nasivkami,
alebo na plasti Golauda, ktorého golier prichddzal az do vysky zatylku. Inscenacia bola naStudovana
vo franctizskom originali, pricom predstavenia dopliali slovenské titulky v preklade prof. Jana
Boora. Kritikou bola inscendcia oznaCena za jednu z Fischerovych ,najcistejSich
a najmuzikalnejsich inscenécii vobec ™",

Nasledujiicou Fischerovou inscendciou z dielne francliizskej opernej literatiry bol

% MOJZISOVA, Michaela. In Od Fausta k Orfeovi, s. 27.

8 Kralovsky tron, luster, studna, les.

8 BLAHO, Vladimir. Naro&ny Pelléas pre nenaroéné publikum, In Javisko, 27, &. 7-8/1995, s. 11-12.

8  Tieto vetvy sa tiahnu k oknu z trojrozmernej kulisy stromu .

8 URSINYOVA, Terézia. Debussyho Pelléas a Mélisanda v SND. Poéma o tajomstvach. In Hudobny Zivot, &. 14-15,
12.7.1995, s. 6.

% MOJZISOVA, Michaela. In Od Fausta k Orfeovi, s. 27.

%8 UNGER, Pavel. Debussy — umelecky vrchol sezony. In SME, 13.6.1995, ro¢. 3, &. 136, s. 8.
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Massenetov Werther®?, ktory vznikol na motivy romanu Utrpenie mladého Werthera Johanna
Wolfganga Goetheho. Goethe bol vyznamnym predstavitelom literarneho hnutia Sturm und
Drang®, ktoré v Nemecku posobilo priblizne v rokoch 1767 — 1785. Toto hnutie, ako prad
nemeckého preromantizmu, uz nieslo zdkladné znaky romantizmu: individualna vzbura silného
jednotlivca, vychadzajiica z rozporu medzi snom a skuto¢nost'ou, zdéraznenie citu a vasne, ktoré
nahradili dovtedaj$i racionalizmus osvietenstva a klasicizmu, déraz na osobnu a tvoriva slobodu
cloveka, opovrhovanie spolo¢enskymi konvenciami, nenaplnend laska a néasledné utiekanie sa k
prirode. Nemecky literarny romantizmus vychadzal nielen z vlastnostni hnutia Sturm und Drang,
ale aj zo sentimentalizmu, ktory staval do popredia citovy Zivot hlavnych hrdinov. Roman Utrpenie
mladého Werthera sa teda povazuje za dielo romantické, napriek tomu, ze vzniklo v obdobi
preromantizmu.

Opera Werther™ je lyrickou operou®™ v styroch dejstvach a v slovenskom inscenadnom
kontexte ma svoje miesto. Bola to vObec prva franctuzska a zaroven inonarodnéd opera uvedend na
javisku SND v otvéaracej sezéne 1920%°.°" Po druhom uvedeni (1938) sa na Sestdesiat rokov
z domaceho javiska vytratila. Inscenatori sa k nej opdtovne vratili az v roku 2000.

Rezijnd koncepcia reziséra Miroslava Fischera krécala v duchu romantizmu devétnésteho
storo¢ia, pricom doraz kladla na snové, iluzivne vykreslenie pribehu. Rezisér sa rozhodol
exponovat aj tie scény, ktoré zvicsa byvaju prenechané fantazii divaka. Poukazuje na to recenzia
Vladimira Blaha: ,,Ako vzdy aj teraz si rezisér mysli, ze kazdy takt hudby, pri ktorom sa ni¢ nedeje,
je statickym a treba ho ozivit’ akciou. Napriklad pri tivodnych taktoch ,,mesaéného svitu®, v ktorom
vzplanie Wertherova laska k Charlotte, vracia eSte raz na javisko Sophiu, Vtretom obraze
v momente vrcholného I'ibostného osial'u hrdinov exponuje v pozadi (redlne alebo ako symbol?)
postavu Charlottinho manZela Alberta, alebo intermezzo medzi tretim a $tvrtym obrazom™
inscenuje ako verny popis Wertherovej samovratidy.“99

Spominané intermezzo Fischer exponoval nasledovne: Werther sa postreli symbolicky pri
lavicke, kde sa tajne stretaval so Charlottou. Prichadza domov, vyzlieka si kabat, a prevaliac sa cez
postel, pada na zem. Zjavi sa mu zbor anjelov — modrym svetlom nasvieteny zbor chlapcov so
zapalenou prskavkou. Obraz po chvili mizne. Tento vyjav si mdzeme vysvetlit ako zjavenie
duchov'®, ktori volaji Werthera na onen svet. Simultdnne s tymto obrazom rezisér exponoval aj

Inscenacia mala premiéru v Historickej budove SND 28.4.2000. Hudobné nastudovanie — Wolfdieter Maurer, réZia
— Miroslav Fischer, autor scény — Milan Feren¢ik, autorka kostymov — Lubica Jarjabkova. Osoby a obsadenie:
WERTHER — Jozef Kundlak / Cudovit Ludha / ..., CHARLOTTA — Jitka Saparova-Fischerova / Denisa Slepkovska,
ALBERT - Svitopluk Malachovsky / Jan Duréo, SOPHIA - Eva Seniglova / Nao Higano, LE BAILLI — Jan Galla,
SCHMIDT - Ivan Ozvat / Igor Pasek, JOHANN — Mikula§ Dobo$, MESTSKY SPRAVCA - Juraj Peter.

Doslovny preklad: Burka a tlak. Preklada sa vSak ako: Burka a vzdor. Tento nadzov vznikol podl'a rovnomennej hry
Friedricha Maximiliana von Klingera.

Opera mala svetovi premiéru vo viedenskej Hofoper (dne$na Wiener Staatsoper) 16.2.1892 v nemeckom preklade
Maxa Kalbecka. Vo franctizskom originali bola po prvykrat uvedena v Zeneve 27.12.1892. Vo Franctizsku bola
premiérovo uvedena 16.1.1893 v parizskej Opéra-Comique. Autormi libreta sti: Edouard Blau, Paul Milliet
a Georges Hartmann.

Opéra lyrique vznikla v polovici devitnasteho storo¢ia zli¢enim znakov dvoch predchadzajucich utvarov: grand
opéra a opéra comique. Operu Werther spaja so zlozkami grand opéry iba spevacky zbor — pat'dejstvova Struktira
a baletna zlozka sa Massenetovej opery netyka. S opéra comique ma spolo¢né recitativy. Hovorené dialogy sa vo
Wertherovi nenachadzaju. Pre opéru lyrigue su typické lyrické, az sentimentilne namety.

Premiérovo uvedena 16.3.1920 v ¢eskom jazyku. Hudobné nastudovanie — FrantiSek Ledvina, rézia — Bohus$ Vilim,
preklad libreta — Véaclav Juda Novotny. Osoby a obsadenie: WERTHER — Leon Geitler, ALBERT — J.Zvach,
SPRAVCA — Josef Persl, Jeho priatelia: SCHMIDT — Mirko Hronsky, JOHAN — A-Zachystal, BRUHLMANN — A-
Zachystal, CHARLOTA — Hana Kramperova, ZOFIA — Albina Sehnalova. Inscenacia mala pit’ repriz.

Druhého premiérového uvedenia sa dockala 27.5.1938. Hudobné nastudovanie — Zdenék Folprecht, rézia — Bohus
Vilim, preklad libreta — Vaclav Juda Novotny. Osoby a obsadenie: CHARLOTTA — M.Formanova a.h., WERTHER
— Jaroslav Jaro§, ALBERT — Oto Kraus, SPRAVCA — Zdenko Ruth-Markov, ZOFIA — Dr.Mil.Jiraskova, SCHMIDT
— Frantisek Hajek, JOHAN — Karol Kala§, BRUHLMANN — Jozef Bldha, KATINKA — Maria Dovinova.

Ide 0 intermezzo medzi tretim a §tvrtym dejstvom.
9 BLAHO, Vladimir. Werther — hrdina lyricky ¢i dramaticky. In Javisko, ro¢. 32, ¢. 6, s. 5, 14.6.2000.
100" v/ Jiterarnom romantizme sa duchovia vyskytuji pomerne &asto.
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vystup, ktory libreto neuvadza'® — Charlotta nachadza pistol pri lavicke. Na margo opisanej
Wertherovej samovrazdy a Charlottino objavenie zranen¢ho Werthera sa objavil ndzor, ze ,,neboli
dost’ precizne znazornené“'*,

Inscenacia zdoraznila tému smrti, nachadzajuc podporu v scénografii: spominand lavicka sa
nachadzala v blizkosti hrobu Charlottinej matky. V recitative, kde Charlotta hovori Wertherovi, ze
sa musia rozist™®, koncia obaja na opacnych koncoch lavicky — Charlotta na konci, ktory je blizsie
k matkinmu hrobu. Pritomnost’ nahrobného kamena na scéne mala atmosférotvorny charakter —
podciarkovala smutn, ponurt atmosféru.

Scéna Milana Ferencika podporila Fischerovu koncepciu a podobne tak sa pridfzala
dobového kontextu'®, nekracajuc v duchu aktualizacie. Odborna verejnost’ tato skutocnost’ prijala
pozitivne s odvolanim sa na exkluzivitu uvadzania tohto titulu'®. Scéna pozostavala z dvoch
podorysov spojenych schodmi. Spodny podorys v prednej Casti javiska predstavoval interiér, horna
zadna Cast’ exteriér (tvoreny stromom, lavickou a hrobom). Horny plén scény bol nemenny, ,.kym
do popredia sa na vozikoch prisuvali vyseky z izieb, terasy pred krémou ¢i kostolom*!®®. Na margo
schodov sa Vladimir Blaho vyjadril nasledovne: ,,Keby sme nepoznali reziséra Miroslava Fischera
ako dosledného realistu, mohli by sme sa domnievat’, Ze tieto krehké schody st symbolickym
spojivom medzi vSednym zivotom ,tam dolu“ a vysnivanym neredlnym snivym svetom
Wertherovym ,,tam hore. 1%

Na nedostatocnu  rezijno-scénograficki  doslednost, konkrétne na nedostatocné
diferencovanie roénych obdobi, poukazali recenzie Pavla Ungera a Ladislava Cavoj ského. ' Pribeh
sa totiz zacina v juli a kon¢i na Vianoce. Za neadekvatnu bola oznacend aj bezbariérovost’ prechodu
medzi interiérom a exteriérom’®, dokonca nediferencovanie denného &asu®™®. Pocas celej
inscendcie totiz vidiet' v pozadi tmavomodry horizont, vyvolavajici zdanie vecCera ¢i noci.

Dobovy kolorit scény podporili aj kostymy Lubice Jarjabkovej, ktoré takisto ,,posunuli
goetheovsky pribeh o Utrpeni mladého Werthera z konca 18. storo¢ia do obdobia romantizmu“**.
Kostymy muzskych protagonistov tvoril povicsine frak a cylinder, Wertherov kostym pozostaval z
bielej koSele s viazankou, tmavej vesty, saka a tmavych nohavic. Albertov kostym bol v protiklade
s tym ladeny do svetlejSich farieb — sivy frak s ¢iernou viazankou, smotanovobiele nohavice, ¢ierne
¢izmy, ktoré vytvarali dojem jazdeckého tboru. Zenské interpretky mali Saty s riasenim na
rukdvnikoch, typickym pre Zensky odev devitnésteho storoc¢ia. Charlottin kostym tvorili taftové
Saty smotanovej farby s jemnou kvetinovou vysivkou na spodnom leme (dekolt bol ozdobeny
cervenym kvetom, z rovnakych kvetov bola celenka), a Cerveny plaSt’ s nariasenymi rukdvnikmi.
Sophiin kostym pozostaval z voI'nych padavych Siat bledozelenej farby.

V otazke prijatia inscendcie z hl'adiska umeleckého naroku sa objavili protichodné postoje.
Pavel Unger vyjadril ndzor, ze tradicné ponatie inscenécii neuSkodilo, aj vzh'adom na skuto¢nost’,
7e i§lo o neobohraty titul."'? Vladimir Blaho sa v savislosti s Fischerovou tendenciou inscenovat’ aj

101/ librete sa Charlotta totiZ ponahl’a priamo k Wertherovi.

12 UNGER, Pavel. Werther osviezil repertoar SND. In Hudobny Zivot, 1o&. 32, &. 5, 5. 26-27.

193 gSpieva: 11 faut nous séparer.

104 Ladislav Cavojsky v stvislosti so scénou a kostymami hovori o ,,akvarelovych biedermeierovskych pohladniciach*

(In Literdarny tyZdennik).

Opera bola v SND premiérovo uvedena v rokoch 1920 a 1938.

16 CAVOISKY, Ladislav. In Literdrny tyzdennik. 11.5.2000, s. 11.

17 BLAHO, Vladimir. Hrdina lyricky & dramaticky, In Javisko, rog. 32, &. 6, s. 5, 14.6.2000,

108 UNGER, Pavel. Tromfom sezény Opery SND je Massenetov Werther. In Ndrodnd obroda, ro¢. 11, ¢. 100, s. 14,

2.5.2000, UNGER, Pavel. Werther osviezil repertoar SND. In Hudobny Zivot, ro¢. 32, €. 5, s. 26-27, CAVOJ SKY,

Ladislav. In Literdrny tyzdennik, 11.5.2000, ro¢. 13, €. 19, s. 11. Autor v tejto recenzii dokonca vytyka nedostatocné

odlisenie denného ¢asu.

Poukazuje na to monografia Michaely MojziSovej Od Fausta k Orfeovi, s. 29.

Poukazuje na to recenzia Ladislava Cavojského Utrpenie zo starého Werthera. In Literdrny tyZdennik, ¢. 19,

11.5.2000, s. 11.

1 URSINYOVA, Terézia. Werther ako diagnoza? In Novy deii, ro¢. 2, &. 101, s. 11, 3.5.2000,

12 yzhladom na dramaturgicky plan sezony, v ktorom figurovali Nabucco, Krathava a Napoj lasky, i$lo navyse o titul
vcelku objavny.
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Cisto orchestralne pasaze vyjadril: ,,Tak ako chce rezisér dokreslit’ kazdy takt hudby, tak chce aj
sfunkcnit’ kazdy detail scény. Len to podstatné — fatdlny vztah dvoch mladych I'udi je aranzovany
pomerne konvennym spdsobom.“™® Inscenacia podla slov Pavla Ungera ,,zodpovedala skor
dobrym domadacim parametrom, nez kritériam exportnosti“114.

Opera Hamlet Ambroisa Thomasa (1811 — 1896), predstavitel'a franctizskeho hudobného
romantizmu, je jednym z poslednych diel utvaru grand-opéra. Spominanti operu spaja s grand-
opérou patdejstvova Struktura, zbor a balet. Libretisti Michel Carré a Jules Barbier pri tvorbe
primarne vychadzali z francuzskej adaptacie Shakespearovho™® Hamleta autorov Alexandra
Dumasa st. a Paula Meuricea. Polytematickd Skéala pribehu sa obmedzila na milostny pribeh.
Poukazuje na to Pavel Unger: ,,Shakespearovsky duch predlohy je reklektovany skor citovo nez
filozofickou hibavostou.«!® V snahe vyhoviet vkusu parizskeho publika, libretisti pribeh vyrazne
upravili — zjednodusili dej, exponovali emocionalne vyhrotené situacie, a zmiernili zaver, ktory sa
nekonéi tragicky. Rezisér ostatnej bratislavskej inscenécie, Pavol Smolik chrakterizoval tento
fenomén nasledovne: ,Literati v obdobi romantizmu pri tvorbe libriet skutocne inklinovali
k zjednoduseniam ¢i modifikovaniam predlohy nielen v zmysle potrieb opery ako zanru (menej
textu, spievatel'nost’, elementarnejSie formulovanie charakterov a vztahov), ale povodnt filozoficka
dimenziu diela naozaj spravidla z0zili, ¢i popreli v prospech sujetu vnimaného cez prizmu
sentimentu. '’

Spominané dramaturgické upravy v pripade opery Hamlet mali za nasledok, ze niektoré
dolezité postavy (Rosencrantz, Guildenstern, Fortinbras a Cornelius) a vedlajsie dejové linie
vypadli. KI'icové postavy boli preto vykreslené vo véacSej dramatickej intenzite: Shakespearova
Gertruda sa na vrazde manzela zacastiiuje nepriamo, zatial’ co Gertrada operna je spolupéachatel’kou
vrazdy. Shakespearov Hamlet zomiera, operny Hamlet zostdva nazive, hoci vnutorne zlomeny.
(Podobne tak aj Polonius.) V suvislosti s postavou Hamleta sa medzi recenzentmi objavil
nasledovny nazor: ,,Skoda, Ze inscendtori sa pridfzali povodnej verzie a nie tej revidovanej.'®
Katarzny G¢inok zo zomierajiiceho Hamleta je urcite silnejsi ako z Hamleta zivého, aj ked’ vnttorne
zlomeného.“*?

Libretisti Barbier a Carré ,,sa ststredili na konflikt $tyroch postav: Hamleta, Ofélie, Krala

a Krél’ovnej“lzo, ¢o akcentovala aj ostatnd inscendcia opery Hamlet'?! 122 Rezisér Pavol Smolik sa

13 BLAHO, Vladimir. TamZe.

"4 UNGER, Pavel. Tamze.

15 Operna literatira disponuje mnohymi operami, ktorych autori sa ingpirovali dielami W.Shakespeara, napr.:
Kralovnd vil (opera Henryho Purcella na motivy hry Sen noci svditojanskej), Romeo a Jalia (Charles Gounod),
Hamlet (Francesco Gasparini), Hamlet (Franco Faccio), Jiilia a Romeo (Nicolo Antonio Zingarelli), Falstaff
(Antonio Salieri), Jillia a Rémeo (Nicola Vaccai), Otello (Gioachino Rossini), Kapuletovci a Montecchovci
(Vincenzo Bellini), Macbeth, Otello, Falstaff (Giuseppe Verdi), Sen noci svdtojanskej (Felix Mendelssohn-
Bartholdy), Veselé panicky windsorské (Otto Nicolai), Skrotenie zlej Zeny (Hermann Goetz), Henry VIII. (Camille
Saint-Saéns), Burka (Jacques Fromental-Halévy), Romeo a Julia, Burka, Kral’ Lear, Béatrice a Bénédict (Hector
Berlioz), Sen noci svitojanskej (Benjamin Britten), Viola (nedokonéena opera Bedficha Smetanu na motivy hry
Vecer trojkralovy), Kupec bendtsky (Reynaldo Hahn), Skrotenie zlej Zeny (Vissarion Séebalin).

Unger, Pavel. Operny Hamlet: ,,.Byt’, ¢i nebyt* v repertoari. In Narodna obroda, ¢. 238, 16.10.2000, s. 11.

17 SMOLIK, Pavol. POLEMIKA, Ad: Zabudnite na Shakespeara, LT 38/2000. In Literdrny tyZdennik, ro¢. 13, &, 46,
16.11.2000, s. 11.

Autor ma pravdepodobne na mysli anglickll verziu opery s tragickym koncom, ktora vznikla pre potreby
Opery Covent Garden. Této vol'ba bola pre britské publikum prijatel'nejSia. Recenzentka Jitka Slavikova spomina aj
tretiu verziu opery, ktori skomponoval dirigent Richard Bonynge pre predstavenie v Sydney uvedené v roku 1982,
kde Hamlet v dueli s Laertom zomiera.

119 BLAHO, Vladimir. Hamlet ako opera. In Javisko, ro¢. 32, 2000, &. 11, s. 6.

120 B AHYNKA, Miloslav. Hamlet v opere. In Novy deri, &. 233, 10.10.2000, s. 11.

2L Inscendcia mala slovenskii premiéru 5.10.2000 v Historickej budove SND. Hudobné nastudovanie — Dugan
Stefanek, rézia — Pavol Smolik, scéna — Vladimir Cap, kostymy — I'udmila Varossové, choreografia — Elena
Zahorakové. Osoby a obsadenie: HAMLET — Martin Babjak / Jan Duréo / Vladimir Chmelo, CLAUDIUS — Jan
Galla / Martin Malachovsky / Peter Mikulas, Kral'ovna Gertriida — Denisa Hamarova / Denisa Slepkovské,
POLONIUS, najvyssi komornik — Pavol Remenar / Ladislav Uhrak / LAERTES, jeho syn — Otokar Klein / Jozef
Kundlék, OFELIA, jeho dcéra — Jana Juri¢kova / Adriana Kohuitkova / Lubica Vargicovd, MARCELLUS — Jozef
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v nej sustredil na ,,zdéraznenie motivu pomsty“'?® a na vykreslenie Hamleta, ako &loveka Fudsky

izolovaného. Pavel Unger jeho ponatie reflektoval priaznivo: ,,Rezisér a vytvarnik nepodlahli
navnadam grand opery, naopak rozohravali skor zvnutornenu dramu postav‘**. Hamletovym
naprotivkom nebola Ofélia, ale kralovna Gertrada. Dozaista tito Smolikovu vol'bu ovplyvnil fakt,
ze operna Gertrada je, v porovnani s ¢inohernou postavou, dramatickejSia a temnejsia. Scéna niesla
naznaky premien prostredia — sdla hradu Elsinor, zahrada, kralovnina komnata, dedinsky festival
a cintorin.'® ,Gertrudinu démonickost’ reZisér na javisku pertraktoval predovietkym vytvarnymi
prostriedkami.“126 Autor scény Vladimir Cap ozdobil Gertidine 16zko vyraznym napisom: Le roi est
mort, vive le roi!*?’ Vo stvrtom dejstve exponoval nadrozmerna kovova bustu kralovnej. Na skelete
tejto konstrukcie sa odohréavali viaceré kl'ucové vystupy, napr. Hamletovo zavrazdenie Claudia,
tragicky skok Ofélie do jazera, ktory bol exponovany symbolickym spustenim bieleho Salu z
povraziska.

Podra slov samotného reziséra, ,,.konstrukcia bola skeletom hrozivej Gertradinej sochy, ktora
predstavovala v objektivnej rovine Zlaté tela aV subjektivnej rovine Hamletovho a Oféliinho
prezivania symbol existencialnej uzkosti“'?®. Teatrolog Ladislav Cavojsky ozna&il Smolikovu
snahu, dat’ pribehu existencidlny zdklad, za percepcne necitateIni. Nasledne medzi rezisérom
a teatrologom prebehla polemika v Literdrnom tyzdenniku. Cavojsky vyjadril nazor, Ze
najdolezitejSou Zenskou postavou bola Ofélia, prirovnavajic ju k Donizettiho Lucii. Svoj ndzor
podporil tvrdenim, ze skuto¢nost’, ze Gertruda suhlasila s odstranenim svojho manzela, nemeni ni¢
na intenzite jej charakteru. ,,Opernd hrdinka nie je drsnejSia, ¢i dokonca ohavnejSia ako jej
¢inoherna predloha. Dokonca skladatel’ je k nej milosrdnej$i ako dramatik. Nepotrestd ju smrtou,
ale posicla ju kajat’ sa z hriechu do kl4stora.“** V protiklade s tymto nazorom, konstrukcia nagla
odozvu u Miloslava Blahynku, ktory ju nazval ,alegériou o nepreniknutelnosti do svedomia
druhych, ktora najde vyustenie az vo chvili, ked’ v zavere Kral’ — vrah ndjde na nej svoju smrt*%,

Nazory kritickej obce sa rozchadzali aj v otazke d’alSieho scénografického rieSenia. Ladislav
Cavojsky neprijal kopulu rimskeho Pantheonu s oddvodnenim, Ze , znemoZiovala variabilné
nastupy solistov i zborov, a tym ich obmedzila len na prichody spoza portdlov”131. Podl'a Miloslava
Blahynku, naopak, spominand kopula ,,vyjadrovala nemozZnost’ tniku pred sebou samym aj pred
druhymi‘®,

Smolikova koncepcia priniesla niektoré originalne postupy, napriklad pracu so symbolmi —
pohyblivy vozik mal najprv funkciu katafalku, potom trénu a v zavere iSlo o ,,krvismilné 167k,
Invencne posobila aj scéna ,,divadla na divadle®, v ktorej herci prostrednictvom nadrozmernych
insitnych babok'** predviedli inscenovani vrazdu Claudia. Ako problematickd sa istym
recenzentom javila praca s G¢inkujucimi. Jitka Slavikova prisla s nazorom, Ze praca s hercom

Abel / Peter Oswald, HORATIO — Gustav Belagek / Ladislav Neshyba, DUCH MRTVEHO KRALA — Mikul4§

Dobos / Juraj Peter, PRVY HROBAR — Mikula§ Dobo3 / Juraj Peter, DRUHY HROBAR — Igor Pasek / Jan Babjak.

Opera Hamlet bola na Slovensku uvedena po prvykrat. V minulosti bola uvadzana jedine opera Mignon (1920,

1921, 1925, 1932, 1940 a 1954 v kosickom Statnom divadle).

UNGER, Pavol. Operny Hamlet: ,,Byt,, ¢i nebyt’ v repertoari?*. In Narodnd obroda, roc¢. 11, €. 238, 16.10.2000, s.

11

UNGER, Pavel. Operny Hamlet: ,,byt’ ¢i nebyt* v repertoari. In Narodnd obroda, ¢. 238, 16.10.2000, s. 11.

Doslovne ich menuje recenzia Jitky Slavikove;.

126 MOJZISOVA, Michaela. In Od Fausta k Orfeovi, s. 115.

27 Kral je mitvy, nech Zije kral'

128 SMOLIK, Pavol. POLEMIKA, Ad: Zabudnite na Shakespeara LT 38/2000. In Literdrny tyZdennik, ro¢. 13, &. 46,
16.11.2000, s. 11.

12 CAVOISKY, Ladislav. Polemika, Ad: Zabudnite na Shakespeara, LT 42/2000, In Literdrny tyZdennik, 13, &. 44, s.
11, 30.11.2000.

130 BLAHYNKA, Miloslav. Hamlet v opere. In Novy deri, 10.10.2000, &. 233, s. 11.

Bl Parafrazované z recenzie: CAVOJSKY, Ladislav. Zabudnite na Shakespeara. In Literdrny tyzdennik, &. 38,
19.10.2000, s. 11.

132 BLAHYNKA, Miloslav. Hamlet v opere. In Novy deri, &. 233, 10.10.2000, s. 11.

133 CAVOISKY, Ladislav. Zabudnite na Shakespeara. In Literdrny tyZdennik, ro¢. 13, &. 38, 19.10.2000, s. 11,

3% Miloslav Blahynka ich prirovnava dokonca ku Craigovym nadbabkam.
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nespliala dostatoénu urovei.'® Vynimku tvorili predstavitelia ustrednych postav, ktori sa praci na

postavach s najvacSou pravdepodobnost’ou venovali samostatne. Tento nazor sa dostal do protikladu
s tvrdenim Miloslava Blahynku, podla ktorého ,,protagonisti boli vedeni k stistredenému herectvu,
rezisér viac nez velkooperné gesto uprednostiioval cinohrou ovplyvnené herectvo. 36137
Spominané naStudovanie obsahovalo isté upravy, ako napr. skratené baletné vystupy. Inscenacia
vynechala saxofonovi pasaz, ktora rdimcovala vystup hercov predvadzajacich vrazdu krala.'®

Kostymova zlozka poukazovala na viaceré dobové odkazy, iSlo o akysi kostymovy
eklekticizmus. Kostymy kralovského paru a dvoranov mali snahu priniest’ ponasku na stredovek,
zatial’ o kostymy hlavnych postav mali moderne;jsi, takmer stidasny charakter.** Aj toto riesenie sa
dockalo rozporuplného prijatia. Zatial’ ¢o Miloslav Blahynka ocenil diferencovanie kostymov podl'a
jednotlivych charakterov (pompéznost’ u kral’a, kralovnej, dvoranov, triezvost’ u Hamleta a nevinnt
bielu Siat Ofélie), Pavel Unger prepojenie historizujiicej a modernizujicej zlozky oznacil za
neadekvatne.

Dal3ou inscenéciou francuzskej opery uvedenou v SND bola Bizetova Carmen™® v rézii
Mariana Chudovského. Opera vznikla na motivy rovnomennej novely Prospera Meriméeho a jej
libretistami boli Henri Meilhac a Ludovic Halévy. Zasadné rozdiely medzi predlohou a opernym
stvarnenim su nasledovné: ,,Meriméeova Carmen je dievéatom S ovel’a ¢iernejSou dusou, nestitiaca
sa vrazdy.“'*! Meriméeho Don José zlasky ku Carmen zabija najprv dostojnika a potom aj
Carmeninho manzela, jednookého Garciu. Vrazdi teda viackrat. Operna verzia naproti tomu
obsahuje jedinu vrazdu. V novele Don José pochova Carmen v lese a odchadza do Cordoby, kde sa
uda. Libretisti sa rozhodli zakomponovat’" do pribehu Michaelu, ako protipol k temperamentnej
hlavnej hrdinke.

Dramaturgia Opery SND sa rozhodla opit’ zaradit’ tento titul do repertoaru, pat rokov od
derniéry Carmen Vv rézii Branislava Krisku. Skor nez umelecké ambicie, rozhodol o tejto vol'be
dramaturgicky pragmatizmus, nakol’ko i§lo o u divacky oblubeny titul. Dirigent Dusan Stefinek s
rezisérom Maridnom Chudovskym uviedli verziu s Guiraudovymi dokomponovanymi recitativmi,
nahradzajicimi povodné Bizetovo hovorené slovo. Prvykrat v histérit SND bol uvedeny jazykovy
original, doplneny slovenskymi titulkami.

Marian Chudovsky je ako reZisér znamy vyhladdvanim aktualizaénych paralel, ktoré
nechape len vzmysle modernych ¢asovych stvislosti. Naopak, snazi sa o ,pod¢iarknutie
nad¢asovych konotéacii“!*2. Spominané aktualizicie realizuje zvéacSa prostrednictvom symbolov,
metafor ¢i podobenstiev. Symbolické vyznenie v jeho inscendcidch méva Casto samotnd scéna,
zktorej ,dokaze vytazit povysenie scénického ucinku“*®. Vyuzitie uneho nachadzaju
»odpatetizované scénické komponenty — kovové leSenia, antiiluzivne obnazovanie technického

135 Podobny nazor zdiel'al aj Pavel Unger v recenzii Operny Hamlet: ,byt’ & nebyt™ v repertoari? In Nérodnd obroda,
ro¢. 11, ¢. 238, 16.10.2000, s. 11.

3% Pparafrazované z recenzie: BLAHYNKA, Miloslav. Hamlet v opere. In Novy dei, &. 233, 10.10.2000, s. 11.

37 Recenzia viak dodala nazor, e civilnej§i herecky pristup nenasiel spoloéného menovatela s romantickym patosom

hudby. Tamze.

Poukazuje na to recenzia Miloslava Blahynku Hamlet v opere.

Kostym Hamleta pozostaval z Ciernej koSele, Ciernych nohavic a svetlej vesty. Ofélia mala biele Saty s romantickym

nadychom.

Inscenacia mala premiéru 8.3.2002 v Historickej budove SND. Hudobné nastudovanie — Dusan Stefanek, rézia —

Marian Chudovsky, scéna — Jozef Ciller, kostymy — Peter Canecky, choreografia — Jozef Dolinsky st.. Osoby

a obsadenie: CARMEN - Jolana FogaSova / Jitka Sapara-Fischerova, MICAELA — Klaudia Dernerova / Iveta

Jitikova / Adriana Kohutkova, DON JOSE — Ivan Choupenitch / Sergej Larin / Gurgen Ovsepjan / Plamen

Prokopiev, ESCAMILLO — Martin Babjak / Martin Malachovsky / Sergej Tolstov, FRASQUITA — Nao Higano /

Jana Juri¢kova / Jana Valaskova, MERCEDES — Monika Fabianova / Denisa Hamarova, REMENDADO — Jan

Babjak / Ivan Ozvat, DANCAIRO — Jan Duréo / Pavol Remenar, MORALES — Ales Jenis / Svitopluk Malachovsky

/ Pavol Remenar, ZUNIGA — Mikulas Dobos / Jan Galla.

PANENKA, Jan. In Bulletin k premiére opery Carmen, inscenovanej v prazskom Narodnim divadle v rézii Jozefa

Bednarika 15.3.1999. ISBN 80-85921-92-8.

142 MOJZISOVA, Michaela. In Od Fausta k Orfeovi, s. 73.

* MOJZISOVA, Michaela. S. 73.
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parku a svetelnej techniky (La Favorita, Panna Orlednska, Boris Godunov)“***. V tomto duchu
kraca aj inscenacia Carmen.

Rezisér postavil do popredia veristicki nétu diela, zbaviac pribeh romantického nanosu, ¢i
drobnokresby prostredia. K tomu mu dopomohlo eliminovanie baletnych vystupov. Dej pribehu
posunul do dvadsiateho storo¢ia, do Francovho faSistického Spanielska tridsiatych rokov.
Inscenacia tento ,,politicky kontext naznacila, ale ho nerozvija“l45. Tento kontext bolo mozné
vnimat’ aj ako ,,podtext symbolizujuci, Ze prekradovanie noriem naraza na nemilosrdné bariéry“**°.

Chudovsky uplatnil v inscenacii svoj charakteristicky rezijny rukopisl47, vyuzivajuc
javiskovli symboliku. Piesok v jeho ponati symbolizuje najprv ,,spomienku na detstvo, v zavere
samotného b}'/ka“148. V tvode vidime chlapcov, hrajucich sa na koridu, ktori do piesku ,,ako do byka
vrazaji dekorované drevené bodce“'*. Tento piesok sa neskdér meni na akysi hrob lasky Dona
Josého, ktory don zahrabava ruzu od Carmen. T4 ,,v zavere prvého dejstva vhodi do oci za hrst
piesku svojmu prenasledovatelovi a pri tom pieskovisku aj zomiera“*®. DalSou symbolickou
zlozkou bola sukia Carmen v zavereCnom dejstve. Don José ju strhne, pritiahne si iou Carmen
k sebe a bodne ju dykou, ,,celkom ako toreador, ktory v rovnakom ¢ase bojuje v aréne“™, Sukha
teda nadobuda vyznam mulety. Symboliku v sebe nieslo aj opakované posuvanie ¢asu na hodinach
odmeriavajucich Cas inscendcie. Vzhl'adom k tomu, Ze prebiehalo vacsinou v opaénom smere, vSak
bolo tazko pochopitel’né.152

V duchu odromantizovania pribehu kracala aj scéna Jozefa Cillera, tvorena takmer
nemennou viacucelovou konStrukciou. ISlo o Stylizované exponovanie Ccasti tribuny arény,
umiestnenej na tocni. Zmeny dejiska prinasali jednotlivé doplnky, ako napr. stoly v kréme, latka
s maskacovym motivom u paSerdkov, plagatmi oblepena aréna v poslednom dejstve. Spominana
toctia mala okrem technického vyznamu aj zéastoj metaforicky. Rezisér sa totiz v zdvere pribehu
rozhodol pomocou nej simultdnne exponovat’ dva hracie plany — tragicky zdpas Carmen a Dona
Josého a zapas Escamilla s bykom. Zrovnopravnenie tychto dvoch obrazov vzbudilo nanajvys
polemické prijatie. Cast’ kritikov povaZzovala toto rieSenie za neadekvatne, a argumentovala
tvrdenim, ze dramaticky vrchol tak stratil na intenzite. Vladimir Blaho sa o spominanom vystupe
vyjadril, Zze ide o,jedno z najgenidlnejSich a veristicky najicinnejSich miest opernej literatary,
V ktorom vasnivy dialog ma byt kontrapunkticky dokresl'ovany echom vykrikov z byc¢ieho
zapasu“*®. V svislosti s tym autor hovori o zvrate prirodzenej hierarchie dramy a jej kulisy.
Nasledkom tohto rezijného rieSenia dochadzalo okrem iné¢ho k rytmicko-akustickym t'azkostiam
v orchestri, ako aj v zbore. S nazorom Vladimira Blaha sthlasil Ladislav Cavojsky, podla slov
ktorého tak ,,drame chybalo vyvrcholenie, intimita, tragika“154. V protiklade k tomu, Pavel Unger
ozna¢il napad za pozoruhodny. Vyjadril vSak nazor, Ze inscendcia strdcala na dynamike,
predovsetkym v druhom a tretom dejstve po¢as masovych scén.

Kostymova zlozka sa €iastocne odchylila od dramaturgického kontextu a jeho dobové ho
zasadenia tridsiatych rokov. Autor kostymov Peter Canecky sa, na prianie reZiséra, inpiroval
talianskym filmovym neorealizmom po druhej svetove% vojne. Cielom reZiséra bolo vyvazit
ponurost’ atmosféry ,,optimizmom a chutou zabavat' sa“™>>. Kostymy Zenskych, ako aj muZskych

14 Tamze.

15 CAVOISKY, Ladislav. Carmen alebo kopka piesku z koridy. In Literdrny tyzdennik, roé. 15, ¢. 12, 21.3.2002, s. 11.

18 parafrazované z recenzie Pavla Ungera, Komercia prebila umenie. In Pravda, ro¢. 12, ¢. 60, 12.3.2002, s. 23.

Y7 Chudovského rezijny rukopis charakterizuje praca s javiskovymi metaforami, podobenstvami a symbolmi.

18 UNGER, Pavel. Carmen — ,,novinka“ na scéne Opery SND. In Hudobny Zivot, ro&. 34, &. 4/2002, s. 23-24.

19 CAVOISKY, Ladislav. Carmen alebo Kopka piesku z koridy, In Literdrny tyzdennik, 21.3.2002, ro&. 15, &. 12/2002,

s. 11.

TamzZe.

TamzZe.

152 parafrazované z recenzie: BLAHO, Vladimir. Korida zabila hudobna dramu. In Javisko, ro¢. 34, &. 4/2002, s. 25.

133 BLAHO, Vladimir. Korida zabila hudobnt dramu. In Javisko, rog. 34, ¢. 4/2002, s. 25.

>4 CAVOISKY, Ladislav. Carmen alebo Kopka piesku z koridy. Tamze.

15 §VOLIK, Jozef. Carmen — korida v Opere SND. In Pravda, ro¢. 12, &. 57, 8.3.2002, s. 23. Rozhovor s Marianom
Chudovskym.
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predstavitel'ov boli bohato zdobené, s mnozstvom ornamentov ¢i vySiviek. Carmen mala v prvom
dejstve bielu polokosel'u zvodne odhal’'ujucu brucho a dlhu bielu suknu. Neskor to boli viactfarebné
Saty s kvetovanym motivom. V zdvere mala ¢iernu ¢ipkovanu blizku, s vyraznou ¢ervenou suknou
a ¢ervenym polo-sakom. Don José bol oble¢eny v sivej uniforme, stypickym talianskym
vojenskym klobukom, v tvare zlozenej papierovej lode. Escamillo mal bohato zdobeny kostym
toreadora bielej farby s vyraznymi zlatistymi vySivkami, doplneny ¢ervenou kravatou.

Inscenédcia sa dockala kontrovezného prijatia, na ¢om malo svoj podiel aj priemerné
hudobné nastudovanie. Parafrazujac Michaelu MojziSovu, mozeme skonStatovat, ze rezijna
koncepcia zavereénej scény potvrdila tézu, ktora vyslovil Ladislav Cavojsky: ,,Celé predstavenie je
koridou — obetou je Zena, ako byky zhrivymi atoénikmi muzi.«*>®

Operu Carmen uviedla o dva roky neskér aj Stitna opera Banska Bystrica.’® Ako
problematicky sa ukazal nedostatocny dramaturgicky a rezijny vklad.®™® Inscenacia sa
nekoncentrovala na dramu postav, prip. na nekonvenéné vykreslenie charakterov. Rezisér Pavol
Smolik sa viac sustredil na exponovanie detailov'®, & nadbyto¢nych aranzméanov'®, nez na
naplnenie zmysluplnej koncepcie. Scéne Vladimira Cépa dominoval zrkadlovy obraz nadpisu
Sevilla, evokujuci pohlad z utrob arény. Prostredie dotvarali romanske obluky arény, ¢i reprodukcie
Fudskych tvari na kulisach, ,,ako zmnozujiice Zivy chor“'®’. Vysoko ocefiované boli kostymy
Ludmily Vérossovej, posunuté do sucasnosti, s astym vyuzitim imiticie koze, Cierne, temne
posobiace. Niektoré charakteristické kostymové znaky vSak Varossova ponechala — kostym Carmen
Vv prvom dejstve, oblek Escamilla pred zapasom vo Stvrtom dejstve, Stylizované kostymy Frasquity
a Mercedes, andaluzsky kostym Carmen na konci pribehu.

Vedenie Statneho divadla Kosice videlo v opere Carmen potencialny vyvozny artikel
a ¢rtajicu sa host'ujucu spolupracu s divadlami v Pol'sku a Mad’arsku. Tymto zamerom sa
netajilo.162 Ako problematické sa ukazalo zistenie, Ze subor nedisponuje dostatoéne vhodnym
sOlistickym zazezim. Prva premiéru totiz v hlavnych tlohach neodspievali domaci solisti, ale
Andrea Kalivodova® a Michal Lehotsky.

RezZisérka Blazena HoncCarivova sa rozhodla zobrazit’ drdmu postav, bez potreby aktualizacie
pribehu. Problém slobody a osobnej tazby bol podla slov tvorcov dostato¢ne aktudlny. ReZisérka
inscenovala prerozpravany pribeh — v zdvere predohry deti odstranili mrezu, ktora ,,oddelovala
redlie a postavy pribehu, od sveta patriaceho si¢asnikom**®, Dramaticky funkéne pdsobil systém
paravanov, ktory umozioval vhodné rieSenie mizanscén. Inscendcia vSak niesla isti scénicku
zvlastnost’, tabakova tovaren bola umiestnena za divakmi. Toto rieSenie kritika nereflektovala
pozitivne, vychadzajuc z uvodného inscenacného rieSenia ,divadla na divadle”. Za vhodnejSie
rieSenie by povaZovala priestorovll jednotnost’, a nie spominané javiskové triestenie.

Kosicka opera sa rozhodla uviest’ d’alsi francuzsky titul po Carmen s dvojro¢nym odstupom.

% CAVOISKY, Ladislav. Tamze.
" Inscendcia mala premiéru 12.3.2004 v Statnej opere Banska Bystrica. Hudobné nastudovanie — Igor Bulla, rézia —
Pavol Smolik, scéna — Vladimir Cap, kostymy — Dudmila Véarossova, choreografia — Elena Zahorakova. Osoby
a obsadenie: CARMEN — Monika Fabianova / Denisa Slepkovska, DON JOSE — Michal Lehotsky.
Michaela MojZziSovi v suvislosti s tym hovori o inscenaénom alibizme. In Od Fausta k Orfeovi, s. 118.
Religidézne motivy, rekvizity na pikniku, opakujice sa bitky.
Scéna s napadnikmi Carmen v prvom dejstve.
161 URSINYOVA, Terézia. Carmen po $tvrté v Banskej Bystrici. In Hudobny Zivot, 2004, ro¢. 36, &. 4, s. 31.
192" Inscenacia mala premiéru v Statnom divadle Kogice 4.3.2005. Hudobné nastudovanie — Igor Dohovi¢, rézia —
Blazena Honcarivova, dramaturgia — Oleg Dlouhy, scéna — Jaroslav Valek, kostymy — Jana Hurtigova, choreografia
— Boba Brella. Osoby a obsadenie: CARMEN — Gabriela Hiibnerova / Andrea Kalivodova / Viera Kéllayova, DON
JOSE — Jaroslav Dvorsky / Michal Lehotsky / Giovanni Ribichesu, ESCAMILLO — Michail Adamenko / Marek
Gurbal’, MICAELA - Lucia Knotekova / Michaela Varady, FRASQUITA — Tatiana Palov¢ikova, MERCEDES —
Viera Hronska / Svetlana Tomova, DANCAIRO — Jozef Dzuro / Gabriel Szakal, REMENDADO — Peter Berger,
ZUNIGA — Frantisek Baltin / Jozef Benczi, MORALES — Jozsef Havasi / Marian Luka¢, CARMEN (dievéa) —
Natalia Dostalova / Pamela Eperjesiova / Daniela Krivdové, JOSE (chlapec) — Leo Brellas.

Solistka Statnej opery Praha.
164 RACZ. Jano. CARMEN — Zakazany pribeh. In Literdrny tyzdennik, &. 15-16, 20.4.2005, s. 12.
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Inscenacia opery Faust'® v rézii Zdeiika Trodku sa ukézala vo velkej miere ako problematicka.
Najvacsim mankom inscendcie bol nedostatoény rezijny vklad. V zasade i$lo o aranzovanie a nie
tvorivé inscenovanie. Problematicka bola aj priaca s hercami a vytvdranie vztahov postav.
Predstavitelia Fausta a Margaréty adresovali milostné vyznanie z rampy do hl'adiska, drZiac sa za
srdce, Casto naaranzovani v kliSéovitom susosi. Neoriginalne pdsobili niektoré vyjavy, ako napr.
neustdle kyvanie si zboristov, ¢i opakované Strnganie vypitymi poharmi. Odborna verejnost
inscenaciu nereflektovala prili§ pozitivne, s hodnotenim, Ze iSlo o muzeélne, zastaral¢ divadlo
pripominajuce divadlo zo zadiatku dvadsiateho storo¢ia. Choreografia Ondreja Sotha zaujala,
Vv celkovom kontexte vSak posobila ako vyjav z inej inscendcie. Ako problematické sa ukazalo aj
scénografické rieSenie, ktorému dominovala to¢na. V masovych scénach vyhnala dianie na
proscénium. Hibka javiska tak nebola adekvatne vyuzitd. Kostymy, ktorych autorom bol Josef
Jelinek, sa typovo napadne ponasali na tie, ktoré su zname z TroSkovych rozpravok.

Poslednou inscenaciou, ktorej venujeme pozornost’ je Faust'® v rézii Gintarasa Varnasa,
ktory pribeh zasadil do prvej dekady dvadsiateho storocia. Na javisko exponoval fotografa,
zachytavajuceho dianie na namesti. Na dobovy kontext poukazovala predovsetkym pritomnost
dobovych fotoaparatov so stativom, rozmiestnenych po boénych stranach portalu.*®” Inscenaénym
kI'aicom bol v tomto pripade Mefistofeles predstaveny ako Faustovo alter ego. Premena starého
Fausta na mladého bola priznana, odohrala sa pred zavretou oponou. Varnas venoval dostato¢nu
pozornost’ aj praci so zborom. Badatel'né to bolo napriklad pocas valcikovej scény. Pary zacinali
tancovat’ postupne, zastali v stronzo postaveni a opit’ sa postupne pripajali do tanca. Scéna, v Ktorej
sa vojaci vracali z vojny bola tiez precizne rieSena. Vojaci prichadzali v sekundovych intervaloch
Z pravého portalu a zaujali miesta, priCom ich rozostipenie pripominalo figirky na Sachovnici.
Z Tavého portalu k nim pribiehali partnerky.

Rezisér vSak niektoré obrazy inscenoval antiiluzivne. V takom duchu podsobila scéna
Valpurginej noci, exponovana ako babkové predstavenie kurtizan, vodiacich babky-kostry.
Cast’ zboristiek drZiac v rukach kvety, vytvorila vel’ki hmotu. T4 umoznila utek nielen Margaréte,
ale aj Mefistofelovi pred Marthou. Asistenciu zboristiek vyuzil rezisér aj pocas arie Ah Dieu, quelle
bijou!, ked” pred sebou drzali zrkadla a vytvarali s Margarétou zaujimavu pohybovu kreaciu.
Zaujimavé bolo nielen mieSanie poetik v ramci inscenacie, ale dokonca pocas jedného ¢isla.
V uvode inscenacie pocas arie Margaréty, skupina Zien zametala listie realisticky, zatial’ ¢o v druhej
Casti sa ich pohyb menil na rytmizovanu Stylizaciu. Posobivy moment priniesla zdverecna scéna,
ktort Varnas zasadil do chramu. Autor kostymov Juozas Statkevicius obliekol Sialena Margarétu
a Zensku Cast’ zboru do bielych kazajok. Toto obleCenie odborna verejnost’ oznacila za biblicku
tézu: ,,blahoslaveni chudobni duchom**®,

Scénografia Juraté Paulékaitého kracala v intenciach mieSania reZijnych poetik. Realistické
ponatie charakterizovalo tivod a zéver inscenécie: nadCasove, realistické laboratorium, s mnozstvom
knih, sklenenych nadob, stdl so skimavkami. ZvySok inscendcie sa odohraval v prostredi
Stylizovanom — exteriér namestia s hodmi (s ¢islami akrobatov a babkohercov), scéna s vojakmi (S0

185 Inscenacia mala premiéru 16.2.2007 v Statnom divadle Kosice. Hudobné nastudovanie — Dusan Stefanek, rézia —
Zdenék Troska, scéna — Milan Ferenéik, kostymy — Josef Jelinek, choreografia — Ondrej Soth. Osoby a obsadenie:
FAUST — Peter Berger / udovit Ludha, MARGARETA — Lucia Knotekova / Katarina Michaelli, MEFISTO — Jozef
Benci / Martin Gurbal’ / Ondrej Mraz, VALENTIN — Marek Gurbal’ / Jakub Pustina, SIEBEL — Linda Ballova /
Viera Kéllayovd, MARTA — Alena Fialekova / Viera Hronska, BRANDER — FrantiSek Balun / Matu§ Tomko.
Inscenacia mala premiéru 26.3.2010 v Novej budove SND. Hudobné nastudovanie — Rastislav Stur, rézia — Gintaras
Varnas, dramaturgia — Slavomir Jakubek, scéna — Juraté Paulékaité, kostymy — Juozas Statkevicius, choreografia —
Elita Bukovska. Osoby a obsadenie: FAUST — Miroslav Dvorsky / Toma$ Juhas / Pudovit Ludha,
MEPHISTOPHELES — Jozef Benci / Paata Burchuladze / Martin Malachovsky / Peter Mikulas, VALENTIN —
Daniel Capkovié / Pavol Remenar / Sergej Tolstov, WAGNER — Mikulas Dobos / Juraj Peter, MARGUERITE — Eva
Hornyakova / Adriana Kohutkova / Katarina Sturova, SIEBEL — Monika Fabianova / Terézia Kruzliakova,
MARTHE — Jitka Sapara-Fischerova / Denisa Slepkovska, FOTOGRAF — Gustav Herényi.

187 Fotografie v nadzivotnej vel’kosti st premietané pocas jednotlivych prestavok na zavret( divadelnt oponu.

18 BLAHO, Vladimir. Faust medzi Dobrom a Zlom. In Slovo, ro¢. 12, &. 16, s. 36.
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Stylizovanymi scénickymi prvkami, ako napr. Valentinove lietadlo, Margarétin bicykel).
V neposlednom rade bola Stylizacia badatel'na pocas Valpurginej noci — nadrozmerny kontajner, v
ktorom kurtizany hrali babkové divadlo a lakali do neho Fausta, a dve stojace rakvy umiestnené na
bocnych stranach portalu, preberajtiice tlohy akychsi dveri. Rezisér ich vyuzil na odchody kurtizan,
Mefistofela a Fausta. Symbolické rieSenie zvolili rezisér so scénografom v zavereCnej scéne
s poloSialenou Margerétou, ktora umiestnili za vysokil mrezu pripominajucu védzensku celu, ale aj
psychiatricku klietku.

Kostymova zlozka koreSpondovala s Varnasovou koncepiou, z hl'adiska dobového
zasadenia, a CiastoCne aj v otazke mieSania Stylov. Autor kostymov Juozas Statkevi¢ius navrhol
kostymy idtce ruka v ruke so §tylom obliekania prvej dekady minulého storodia. Zenské kostymy
charakterizovala materialova a strihova jednoduchost’, vyplyvajuca zo zlej ekonomickej situacie
spdsobenej prvou svetovou vojnou. Snaha o verné dobové zobrazenie sa prejavila aj pri kostymoch
vojakov-letcov (vojensky zelené letecké kombinézy s leteckymi okuliarmi). Urcita Stylizacia
charakterizovala kostymy Margaréty™®®, Siébela'’® a Mefistofela"".

Poslednou franctizskou operou inscenovanou na Slovensku bola opera Dialogy
karmeliténok'™ Francisa Poulenca v réii Lindy Keprtovej. T4 vSak uZ nie je predmetom vyskumu
tejto dizertacnej prace.

199" Bodkované 3aty s nazberanymi rukdvmi, v pase vypasovang.

70" Zohradiovala skutoénost’, Ze i§lo o mezzosopranovi nohavigkovii rolu — §portovo-elegantna bunda pripominajiica
damske $portové sako, nohavice, $al a baretka.

1 Dobovo nezaraditelny tmavy plast’ s mencestrovym $alom, viaceré vrstvy kosiel.

72 Inscen4cia mala premiéru 22.3.2013 v Statnom divadle Kosice.
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DANA TURANSKA
POKUS O PROFIL JOZEFA PALKU

Do zilinského divadla vstapil Jozef Palka ako mlady rezisér, ktory mal cit pre priestor a
dramaticku situaciu. Vedel uchopit’ velkt tému afiou oslovit sucasného divéka. Inklinoval
k antiiluzivnemu divadlu a hereckej Stylizacii. Jeho inscendcie sa snazili o rovnocennost’ vsetkych
javiskovych zloziek, boli velkovypravné (poctom postav, scénou) a obsahovali prvky poetickosti
a lyrickosti. Uz ako elév Novej scény ND hladal nové vyrazové prostriedky v herectve av
scénografii. Po prichode do zilinského divadla sa vSak vyvoj jeho rezijnej tvorby spomalil
a obmedzil. Mohla za to politickd situacia po februari 1948. V obdobi najtvrdSiecho dogmatizmu sa
musel Palka prispdsobit’ realistickému zobrazovaniu, ktoré skizalo k schematickosti a popisnosti (v
herectve, scénografii, rézii). Palkove inscendcie na isty ¢as sice stratili punc rezijnej invencnosti
(naturalisticka scéna, ziadna poetickost’ a lyrickost’, ziadne experimentovanie so svetlom,...), ale
neprestali byt’ tderné svojou témou. Zacali mat’ spolo¢ensko-kriticki funkciu — nastavovali zrkadlo
svojej dobe. Riesili suCasné obcianske témy (rodinkarstvo, korupcia, diktatura, ...). Palkova rézia sa
sustredila na pracu s hercom. T4 sa nakoniec aj stala najsilnejSou zlozkou jeho inscendcii.
V herectve sa postupne zacal vyhybat deklamovaniu textu, ilustracii v konani, drobnokresbe,
obchadzal kliséovitost’ gest a expresivnost vyrazu. Snazil sa zbavit herectvo opisného
psychologického determinizmu a nahradit’ ho psychologickou skratkou. To sa mu do vicsej miery
podarilo az pri poslednych zilinskych inscenaciach (napr. Maria Stuartova). Viditelnej$ia Stylizacia
hereckého prejavu bola v komédiach. Pre Palku bol herec spolutvorcom inscendcie, nie nastrojom
na jeho realizaciu, otrokom rezisérovych predstav. Herca nechaval vstupovat' do inscena¢ného
procesu a prindSat’ rozne impulzy arieSenia ohladom postavy a danych situdcii, v ktorych sa
postava nachadzala. Pri takejto tvorivej metode ale Palka po cely ¢as drzal pevne myslienku i zdmer
svojej rezijnej koncepcie. Bol pre neho priznaény detailny rozbor hier, postdv a vztahov, dosledna
motivacia hercovho konania, logickost’ situacii, ¢istota mizanscén a vypointovanie obrazov. Palkov
navrat k predstavam o divadle sicasnosti sa zafal postupne uskutoc¢iiovat’ po roku 1952. Ale az
inscenaciami ako Surovo drevo, Hajnikova Zena Ci Vecer trojkralovy vyraznejSie nadviazal na
tvorivé bratislavské obdobie. Vicsiu slobodu mu poskytovali epické diela slovenskej klasiky
(Hdjnikova Zena, Adam Sangala) a preto ich dramatizoval. Bol presvedéeny, Ze ,,kaZdy divadelny
praktik by mal vediet’ prepisat’ dramu do divadelného Cinu. “@i g dramatizovanym textom
neustale pracoval a menil ho az do premiéry (Adam Sangala). Zacal tak uplatiovat’ zasadu, Ze
drama je ukoncend aZ jej javiskovou realiziciou. Vyrazny odklon od tradi¢ného realistického
divadla uskutoc¢nil Palka az v roku 1957 inscenovanim Schillerovej Marie Stuartovej. Vratil sa
K principu antiiluzivneho divadla. NavySe sa v Palkovej tvorbe zafal vyrazne c¢rtat’ sklon
k modernizmu. Naturalistickii scénu vymenil za naznak, herecké prezivanie za psychologicku
skratku, popisnost’ za metaforu, symbol a znak. Jeho inscenacie sice vychadzali z realistického
zakladu, ale boli obohatené o poetickost’ a lyrickost’ (tance, spevy, predtuchy asnové videnia
postav,...). Palka ako racionalisticky rezisér sa vyhybal romantickému patosu a sentimentu.
Inscenécie staval na hereckom vykone, vyraznej myslienke a atmosfére, ktortt budoval pomocou
svetla a hudby (mali vyznamovu funkciu). Velky vyznam malo svietenie, ktorym dramatizoval
scénicku atmosféru. V komédiach plnym svetlom osvetl'oval védcsie plochy a nevyhybal sa ani
farebnym filtrom. V hudbe pouzival ako zdklad jednoduchy motiv, ktory rozvijal pocas celej
inscendcie. Jej intenzitu asytost prisposoboval Zzanru. Bola reprodukovana ale aj ziva
(herci, folkloristi, dychovka). Palka sa znovu vratil k myslienke rovnocennosti vSetkych zloziek.
Preto sa slovo v jeho inscenaciach stavalo iba jednou zo zloziek javiskovej vypovede. Ddlezité
postavenie okrem herectva mala scénografia, kde pokracoval v hl'adani novych vyrazovych
prostriedkov — projekcia (premietanie na transparentny horizont), svetelné kuzele, Stylizacia,
retrospektiva, atd’. V scénografii prevazovala jednoduchost’ scénickych objektov — svietniky, okna,
mreza, atd. Jeho posledné inscenacie (Hdjnikova Zena, Mdria Stuartova, Adam Sangala) zaéinali

13 Ppalka, J.: In rozhovor Stefko, V.: PokiiSanie diablom. In Smena, Bratislava. 18.X11.1965, s. 3.
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byt svojou formou i obsahom narocnejSie — nutili divaka zapdjat’ svoju predstavivost’ a fantaziu.
Podl'a Stanislava Vrbku mali Palkove zilinské inscenacie ,,uZ vSetky priznacné crty jeho reZijného
rukopisu — zvyraznenie idey dramy, adresnost’ inscendcie, jej polyfonickost’, poetickost’
V prelinani so silnym dramatizmom, vel’korysé priestorové rozvrhnutie, plastickost’ a zavse aj
monumentalita inscendcie, désledna prdca s hercami a schopnost’ ziskat’ ich pre svoj zamer,
filoz. a koncepéné poiiatie.**™® Dramaturgia Palkovych inscenacii v Zilinskom divadle nebola
vyhranena. Uz tu si v§ak vytvoril osobity vztah k slovenskej klasike (Hviezdoslav, Jégé,...) a hlavne
k stcasnej slovenskej drame (Smrcok, Bukovéan,...): ,,Orientujem sa na riu preto, Ze zdkladnd
téma, ktoru slovenski autori spracuvaju, je mi osobne blizka. Definoval by som ju ako hladanie
Sance na sebarealizaciu cloveka v zmechanizovanej spolocnosti. (...) Zachovat’ si ludskost’
a individualitu. A pre mria ako reZiséra je praca nad povodnou slovenskou hrou aj regenerdciou
samého seba, obranou pred zremeselnenim. “7> Velmi ddlezité miesto mali v jeho rezijnej tvorbe
tiez hry svetovej klasiky (Shakespeare, Moli¢re, Ostrovskij, Schiller,...). Palka bol o¢ividne este ako
poslucha¢ §t. konzervatoria ovplyvneny umeleckym programom Novej scény ND. Cinohra NS igla
cestou experimentovania. Uvadzala repertoar, ktory sa nemohol uplatnit’ na scéne SND. Ten bol
zamerany hlavne na povodné slovenské hry, na tituly zo svetovej klasiky a sucasné zahrani¢né hry
najmi zo socialistického bloku. Pri vybere hier sa Palka okrem témy najCastejSie zameral na ich
dramaturgickt kvalitu, naronost’ a inscenaénii overenost. Tieto kritéria najéastejsie spinali prave
hry svetovej klasiky. Palka inscenoval v Ziline komédie i dramy. Zo zadiatku prevazovali hlavne
komédie. Neslo vsak o bulvarnu dramatiku, ale o komédie, cez ktoré Palka podaval mrazivy obraz
doby. Okrem toho, ze obsahovali spolocensku kritiku, Palka v nich klddol déraz na rytmus, vtipné
rieSenie zéapletky, plnohodnotné charakterové postavy, situaéni komiku a Stylizaciu — vyuZzival
prvky hyperbolizacie, satiry a grotesky. Od roku 1954 zacal Palka viac inscenovat’ dramu. V nej sa
sustredil na vyrazni mySlienku diela, na tému jednotlivca ako obeti spolofensko-politického
zriadenia, na tragédiu Pudského vnitra. V Ziline ¢asto reZiroval verSované hry (Mnoho kriku pre
nic¢, Vecer trojkralovy, Hdjnikova Zena, Maria Stuartova,...). V nich nepracoval s verSom tradi¢nym
sposobom, ale snazZil sa ho rozbit’, prispdsobit’ hovorenej re¢i. V zZilinskom divadle ziskal nielen
remeselné reZijné sklisenosti, ale prejavil aj svoje pedagogické a organizacné schopnosti. Dokézal
umelecky tvarovat’ nielen herecky subor, ale aj divadlo ako institaciu. Vzdy vedel ¢o chce svojimi
inscenaciami povedat’ a hlavne vedel provokovat' hercov k umeleckej tvorivej praci: ,Svojou
predstavou o divadle suicasnosti dokdzal nadchnut’ herecky subor a cely realizacny kolektiv, aj
ked’ si obcas nezvolil najlepSiu cestu, alebo nedokdzal objektivne posudit’ kvalitu inscenovanej
predlohy, najmd povodnych hier. Rozumel hercovi a vedel s nim citlivo a dosledne pracovat’ na
vytvdarani postavy, na koncipovani jednotlivych scén i celku inscendcie. Ovladal javiskovy
priestor, ako by sa bol v divadle narodil, majstrovsky nardbal so svetlom a tvorivo spolupracoval
S javiskovym vytvarnikom ¢&i kostymérom. (...) Zasahoval aj do oblasti dramaturgie, najmdi
V spoluprdci so sucasnymi autormi a pri vol’be repertodru. Vel’mi skoro spoznal uskalia tézovitej
tvorby oficidalne programovaného socialistického realizmu a usiloval sa ich prekondvat’ navratom
ku klasike domadcej i svetovej, “7® Zhrnul posobenie Palku ako reziséra v zilinskom divadle Jan
Slivko. Zilinské divadlo sa pre Jozefa Palku stalo dolezitym odrazovym mostikom. Ziskal v fiom
najcennejsie skiisenosti. Vd’aka nim mohol z divadla odist’ pripraveny rezisér s vyrazne Crtajicim sa
rukopisom, jasne smerujicim k modernizmu.

Jozef Palka priSiel do koSickej Cinohry v Case jej tvorivej stagnacie. Po Boroda¢ovom odchode sa
Z nej vytratila umelecka osobnost’, ktord by systematicky vplyvala na pracu umeleckého stuboru,
a ktorda by divadlo viedla k modernistickejSim formam. Bolo potrebné narusit’ schematické
inscenovanie hier a skostnatenost’ hereckého prejavu. Palka uz od zaciatku v koSickom divadle
uplatiioval ideu su¢asného moderného divadla. Definitivne sa odklonil od tradi¢ného realizmu — od
realistického zobrazovania, popisnosti a schematizmu. Naplno zacal rozvijat’ modernistické postupy

% Virbka, S.: Jozef Palka. In Vladar, J. a kol.: Encyklopédia dramatickych umeni Slovenska II. M — Z. Bratislava:
VEDA, 1990, s. 163.

> palka, J.: In rozhovor NH: O pévodnej drame. In Ve&ernik, Bratislava. 17.X1.1970, s. 5.

78 Slivko, J.: Z histérie Divadla Petra Jilemnického v Ziline. In Slovenské divadlo. 1996, rog. 44, &. 2, s. 184.
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— antiiluzivnost, S$tylizaciu, vyuzivanie symbolov, metaforickej scénografie (ndznakova
a simultdnna scéna), herectvo psychologickej skratky, textu ako inSpiracnej predlohy, spajanie
r6znych divadelnych druhov a Zanrov, hl'adanie novych hereckych postupov, vyhybanie sa dlhym
vyznamovym pauzam a impresionistickym premenam nalad, spajanie tradicného so sucasnym, atd’.
Proces modernizacie urychl'oval nielen hrami sucasnych autorov, technickymi vymozenostami
divadla, ale aj reformou herectva (zbavenie sa popisného psychologického determinizmu). Do
popredia sa v hereckom prejave dostavala uz spominana psychologicka skratka a Stylizacia. Pritom
herecka Stylizacia uz nebola iba v komédiach, ale prenikala aj do dramy (Deti slnka, Biela
nemoc,...). Herectvo bolo napriek Stylizacii prirodzené: ,,ReZisér J. Palka kladie vo svojej prdaci
vel’ky doraz na to, aby herca vnutorne o najvicSmi oslobodil, uvol’nil v iiom vlastné tvorivé
fondy. Nedreziroval, ale vyprovokoval k spontinnemu prejavu, wtt opisal Palkovu pracu s hercom
recenzent pod znackou h. Hercov vykon ¢i uz vdrame alebo v komédii nemal pdsobit
narezirovane, mal vychadzat' z hercovej podstaty. Do Palkovych inscenacii zacali prenikat
(spev, hudba, svetlo, tanec, scéna, herectvo — postava alebo chér ako komentator deja). Snazil sa
zotriet' hranice medzi javiskom a hl'adiskom (monolégy k divakom, svetelné spdjanie priestorov
javiska a hl'adiska,...). Divaka vytrhaval z emocii, chcel aby ziskal odstup od inscendcie, aby k nej
zaujal objektivne stanovisko. Palkovo divadlo cerpalo z viacerych druhov umenia — televizna,
vytvarna, rozhlasova a architektonicka optika. Vyuzivalo principy symbolizmu — hlavne svojou
atmosférou (svietenie, scéna,...). Vytvaral sugestivne inscendcie, ktoré sa snazili o syntézu
javiskovych zloziek: ,,Osobne si myslim, Ze divadlo ma byt o najkomplexnejsou vypoved’ou
Zivota, nemd sa a nedda sa zuZovat’ ho iba na jednu zloZku, lebo ui tym sa ochudobiiuje, «l8
vyznal sa Jozef Palka. Rovnako ako J. Budsky zac¢al smerovat’ k totalnemu divadlu. Herecky prejav,
svetlo, hudbu a scénografiu Palka prepajal v jeden simultanny celok. Inscenacie mali prisnu logiku,
presné aranzman, pritom sa nevytracala poetickost’ a lyrickost’ jednotlivych obrazov. Postavy viac
mysleli ako bezhlavo a impulzivne konali. Zlozité situacie nadl'ah¢ovali akoby ich len komentovali.
Do dramy atragédie zacali vstupovat’ komedialne prvky — satira, groteska, hyperbolizacia.
V inscenaciach uz neslo len o osud jednotlivca, ale o celu spolo¢nost. Palka sa v nich snaZil
0 filozoficky rozmer. Potlacal dejovu stranku hry a zdoérazioval jej filozofické jadro. Dolezita bola
vnltornd vypoved postdv. V koSickom divadle sa zameral na myslienkovo ndro¢nejsi repertoar
(svetova klasika, svetova suCasna drama). Dominantné postavenie vSak stdle mala sucasna
slovenska drama. ,Zaujimava orientdicia reZiséra Jozefa Palku sustred’uje sa na hry —
podobenstva sveta, kde je ako prva myslienka, teda to, ¢o v danej chvili hybe mysl’ou Pudi
a urcuje ich postoje. Je reZisérom jednej vel’kej obclianskej témy, v Zanrovej oblasti skor
monumentdlne tragickej ako komedidlnej,*® charakterizovala Palkov rezijny rukopis v kosickom
divadle M. Mayerova. Myslienkove jeho tvorba spocivala hlavne v pestrosti ako vo variaciach
jednej témy azanru: ,SirSia paleta repertodru diva vel’ké moinosti (..) vyjadrit’ sa
inscenaéne,“* argumentoval Jozef Palka. Jeho inscendcie sa stavali v koSickom divadle eSte viac
kritickej$imi voc¢i spolo¢nosti a politickému rezimu. Snazil sa v nich ozmenu, o akysi prerod
umeleckého i spolo¢enského vnimania problematiky v krajine. Slo mu o divadlo, ktoré svojou
formou, myslienkou a prostriedkami reflektovalo spolocensku realitu. ,,Dnesny divak prichdadza do
divadla s vriccnou a vrelou tuzbou po vel’kych myslienkach tejto doby, chce sa stretnut’ na javisku
so svojim sucasnikom, chce spolu s nim striasat’ 7o seba vietko prit’aZujuce, vSetko, Co este viaZe
rozlet jeho ducha obrucami preZitkov minulosti, «81 charakterizoval vztah divaka k sa¢asnému
divadlu sam rezisér. Ako v zilinskom tak aj v koSickom divadle sa Palka staval rezisérom plnym
rozporov. Cistotu svojich inscenacii miestami naruSoval prilisnym experimentovanim. Netinavne
hPadal nové formy a vyjadrovacie prostriedky. Toto hladanie vSak niekedy skizalo k réznym

Y7 h: Sibal v tyle. In Kultarny Zivot, 14.10.1961, s. 8.
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rezijnym efektom. Preto sa kvalita jeho inscendcii pohybovala principom sinusoidy (podiel na tom
mala viackrat aj jeho pracovnd vytazenost’). Tento rozpor v tvorbe bol v kone¢nom ddsledku
logicky. Bol to proces hl'adania, ktory prinasal nové zistenia a poznatky tak dolezité pre formovanie
jeho rezijného rukopisu. Z koSického divadla vysiel Palka ako vyprofilovany rezisér, ktory vsak
neprestal hl'adat’ nové moznosti sicasného divadla. Bol to modernista a mag slovenskej povodne;j
dramy.

Rezijné posobenie Jozefa Palku v ostravskom divadle akoby plynulo nadviazalo na jeho
tvorivé obdobie v koSickom divadle. Nemusel tu prekonavat’ tazkosti s hereckym stborom c¢i
zoznamovat' &inohru so siéasnymi divadelnymi formami ¢&i repertoarom: ,,Cinoherni soubor
Statniho divadla v Ostravé je na zralé profesiondlni urovni a interpretacné dobre vyzbrojen pro
vatnou uméleckou praci,** vyslovil sa v rozhovore pred premiérou Drahomiry a jej synov J.
Palka. V tomto kratkom ostravskom obdobi Palka vychadzal nielen zo svojich nadobudnutych
skusenosti, ale snazil sa pokracovat’ v h'adani novych foriem a prostriedkov sucasného divadla.
Jeho inscenécie boli viac sugestivnejsie, filozofickejsie a kritickejSie. Dominovali v nich obCianske
témy ako sloboda a pokrytectvo. Nad’alej v nich uplatiioval modernistické postupy. Inscenacie sa
vyhybali akejkol'vek popisnosti. Vyznacovali sa Cistotou ajednotou inscenacného tvaru
a rovnocennostou javiskovych zloziek. Poetickost’ CastejSie striedala ironia a sarkazmus. Boli
postavené na kontrastoch a mnohoznacnosti. Ich Castd dusnd a napédta atmosféra bola jemne
komicky nadl'ahcovana. Palka staval inscenacie na plynulom prechode od vysmechu k tragédii. V
inscenaciach vyuzival svoje poznatky z televizie (priestor, svietenie,...) a z rozhlasu (zvuky,...).
V scénografii sa odklonil od premietania Casti scény tieovym divadlom na transparentny horizont.
Zakladom scény bol jeden uGstredny architektonicky prvok (oltar, leskld plechova stena,...). Palka
uplne vycistil hraci priestor, ¢im upriamil pozornost’ len na herca a myslienku inscenacie. Na
javisku vytvdral metaforicky priestor, ktory len minimdlne vychddzal z konkrétnej reality.
Podstatnym prvkom jeho inscenacii bola strohost’ a Stylizacia (herectvo, scénografia,...), ktorej
rozsah prisposoboval danému zanru a rezijnému zdmeru. Napriek Stylizécii mala inscendcia pdsobit’
pre divaka pravdivo, aby snim nadviazala potrebny dialog: ,Poklidim divika za
neodmyslitelného partnera jevisté. SnaZim se tedy délat divadlo tak, aby mezi hledistém a jevistém
vznikl nepretrZity vnitini dialog, v nemz? by divak sam dospél k ideji hry. Toho nelze dosahnout
proklamaci velkych myslenek ,,suchou cestou“, ale vytvaienim bohatého mmnohotviarného
a pravdivé lidského Zivota na jevisti,**® charakterizoval ako reZisér svoje vnimanie divadla.
Herectvo vychadzalo z tvorivého procesu pocas skuSok, no bolo postavené na pevnom ideovom
a psychologickom zéklade. Snazil sa ho rozvijat’ o nové prostriedky a postupy. Neslo len o Cisty
Stylizovany prejav, ale o realisticky vyraz, ktory bol do istej miery Stylizovany, aby sa vyhol
popisnosti a zbytoénému prezivaniu. V ostravskom divadle mala jeho rezijnd poetika presné
kontary. Bol to modernista, ktory skimal svojimi inscenaciami moZnosti su¢asné¢ho divadla, aby
mohol v nich ¢o najoptimalnejsie zachytit’ problematiku svojej doby.

Jozef Palka patril k strednej generacii slovenskych rezisérov. Bol akymsi spojivom medzi
poetikou starSej rezijnej Skoly (Jamnicky, Budsky,...) a Gsiliami mlad$ich rezisérov (Haspra, Pietor,
Petrovicky, Katusa,...). Rudolfovi Mrlianovi sa podarilo najst’ urcitti podobnost’ medzi Jamnického
a Palkovym rezijnym rukopisom: ,, Vol’akedajSie reZijné postupy Jamnického nachadzaju, hoci
vzdialeny, odkaz prdve v Palkovej tvorbe, ak si vS§imame zamernu poetizdciu ai ornamentdlnost’
V hercovych pohyboch, zdsadnu Stylizdciu. «184

Najvicsi vplyv na Palkovu rezijnii tvorbu mal Draho§ Zelensky. Palka od neho prebral vel'a
tvorivych podnetov, ktoré mu pomohli néjst’ vlastné rezijné smerovanie. Zelensky bol realistickym
rezisérom, ktory sa orientoval ako na svetovu klasiku tak aj na pdvodnu slovenskt dramatiku.
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Reziroval prevazne cinohru aoperetu. K najispeSnej$im patrili jeho rézie komédii (napr.
Shakespearovo Skrotenie zlej Zeny v NS ND, 1946). Jeho inscenacie mali va¢$inou vysoka vytvarni
hodnotu (spolupracoval s Vychodilom, Kudla¢om, Chmelom, ...). Snazil sa v nich vymanit
z divadelnej viednosti vo vietkych zlozkach. Zelensky (podobne ako neskor Palka) zadinal vzdy
svoju réziu podrobnym dramaturgickym rozborom, logickym vykladom autorovych myslienkovych
postupov, situdcii, priCom hl'adal spojenie so sucasnymi problémami. Pri stole nabadal hercov aj
k experimentalnym vyboceniam, ale ked priSiel na javisko ostal verny realistickému vytvaraniu
javiskovych obrazov. V tomto sa Palka posunul d’alej neZ jeho ucitel. Odklonil sa od realizmu a
vybral sa smerom k modernistickej$im formam — cestou metafory a poetickosti. Nebal sa
experimentovat’ vo vSetkych zlozkach divadla. Neustale hl'adal nové vyjadrovacie prostriedky a ich
moznosti uplatnenia na javisku. Bol to divadelny experimentator, ktory presiel od avantgardnych
zaGiatkov (Stadio NS ND) cez ideologickti angaZovanost (Zilinské divadlo) k osobitému
vyhranenému rezijnému stylu (kosické divadlo, ostravské divadlo, SND, Nova scéna). Na otazku,
ktoré inscenacie povazoval za kl'icové vo svojej tvorbe, sa uz ako skiseny a uznavany rezisér so
Stvrt’storo¢nou praxou vyslovil: ,,Tu mi je t'aZko odpovedat’, lebo vidy je to ta hra, ktoru clovek
prave robi. (...) Ivdivadle iV televizii som inscenoval vari 7 & 8 raz Hviezdoslavovu Hdjnikovu
Zenu v rozlicnych svojich spracovaniach. Vietky hry povodnych autorov, ktoré som robil po prvy
raz aj mnohé pre televiziu. Tak su to vSetky Bukovcanove hry, Solovicove, Filanove, zo svetovej
klasiky Hamlet v KoSiciach, Moliérov Tartuffe a Chazinove Hviezdy a patrény na NS, vlastnd
adapticia Skrotenia zlej feny v Stidiu NS, a vobec vSetky hry, ktoré som robil v Stidiu Novej
scény. «l8

Palkov raciondlny pohlad na svet sa zrkadlil v jeho tvorbe. Preto jeho inscenacie boli
napadité¢ a jednako triezve, basnické a jednako redlne, obidvoma nohami stali pevne na zemi.
Pracoval srozvahou ana istotu: ,,Vytvdral inscendcie, ktoré sa vyznaclovali vyraznost'ou
a gretel’nost’ou prejavu, boli uderné, zrozumitel’né a komunikativne. Vo svojich inscendcidach
nechcel vytvarat’ ndapodobu Zivota prostriedkami iluzivneho divadla, ale stvariiovat’ podstatu
zobrazovaného javu javiskovou metaforou a modernymi technickymi prostriedkami (svetlo, zvuk,
pohyb). «8% palka mal neobycajnii obrazotvornost’, vedel dobre vypointovat’ dramaticku situaciu
ajeho analyzy postav boli velmi detailné. Charakterizovala ho dosledna praca s hercom
a schopnost’ ziskat’ ho pre svoj zamer: ,,Usilujem sa o bezprostredné, pocitové herectvo, kde si
herec za tym, ¢o hrd, bezpecne stoji. Cim sa tief Iisi staré divadlo od nového: tam iSiel herec za
vlastnym uspechom, dnes by mal ist’ herec za vlastnou ideou. «187 \/ herectve sa snazil nielen
0 psychologicku skratku, ale aj o tvorivy pristup hercov. Ddlezity bol vnlutorny zivot postav. Hoci
jeho inscenécie boli postavené na strohej logike, ¢asto v nich dominovala poetickost’, ktort sa snazil
vytvarat najmé prostrednictvom scénografie. Vo vac¢sine inscenacii pouzival transparentny horizont,
na ktory premietal principom tiefiového divadla r6zne Casti scény — oknd, stromy, plot, abstraktnt
malbu, atd’. Dal$im variantom boli architektonické objekty, ktoré tiez pomocou metaforickej
skratky umocnovali rezijnu koncepciu inscenéacie — transparentné siluety poschodovych domov,
drevena priehl'adnéd stena, atd. Dolezitym prvkom scénografie boli rézne svietniky, lampy ¢i
lampidny, ktoré nemali len dekoracni funkciu, ktoré dotvérali so svetelnou zlozkou atmosféru
predstavenia.

Palka patril k modernistickym rezisérom, u ktorého dominoval naznak, Stylizacia, symbol
a znak, prisna logickost’, poetickost’ a metafora, atd. Zameriaval sa hlavne na tvorbu stcasnych
slovenskych autorov (Bukovcan, Smréok, Vah, Filan,...). Bola to pre neho vyzva: ,,Ldkalo ma
K tomu riziko ,prvolezca® a vietko, o s tym sivisi.**®® Nech reziroval kdekolvek, vzdy mal
zésadu inscenovat’ v sezone aspon jednu sucasni poévodna dramu. Ako rezisér a pedagodg sa Casto
zaoberal problémami hereckej tvorby a postavenim reziséra, dramaturga a dramatika na rozvijani
hereckej osobnosti. Vyzyval nielen k budovaniu hereckych, ale aj rezijnych ansamblov. Hlavne

185 palka, J.: In rozhovor Nemsilova, V.: O rezijnom “prvolezectve . VeCernik, Bratislava, 15.2.1974, s. 7.

186 polak, M.: ReZisér odvahy a citu. In Film a divadlo. 1988, rog. 32, &. 22, s. 14.
187 Palka, J.: In rozhovor Kostalova, M.: Cim je herec zivy. In VeCernik, Bratislava. 21. X. 1979, s. 6.
188 Palka, J.: In rozhovor Nemsilova, E.: O reZijnom ,, prvolezectve . In VeCernik, Bratislava. 15.11.1974, s. 7.
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v divadlach, kde pracovalo vedl'a seba viacero rezisérov. Ti sa mali v jednom stbore usilovat
0 rovnaky princip spoluprace s hercom, pretoze len cez herca boli schopni uskutociovat’ svoje
zadmery. Nehovoril vsak o ,,reZisérskom drile, ale o reZisérskej narocnosti. (...) Prdca reZiséra je aj
prdca pedagoga a vel’mi zdleZi na jeho jemnom a citlivom pristupe k hercovej osobnosti, Ci si ju
herec sam rozvinie, alebo sa stane iba disciplinovanym uskutociiovatel’'om reZisérskych
a autorskych zamerov. «8 podra neho mal na pracu s hercom vel’ky vplyv aj samotny repertoar. Na
nom sa herecky subor rozvijal a formoval. Preto apeloval na spravny vyber hier, na ich naro¢nost’.
A hlavne ked’ iSlo o stcasné hry, o ich kvalitu. Kvalita postvala nielen celkovl inscenaciu, ale aj
samotny herecky subor. Hl'adal stile nové divadelné formy. Obdivoval avantgardy, no videl
problém s ich adaptaciou na slovenské pomery. Divadlo vnimal ako zvdzok vSetkych javiskovych
zloziek. Roz¢ulovalo ho vnimanie tvorcov, ktori hovorili osobitne o rézii, o vytvarnej stranke,
0 hereckej tvorbe. Dramaturgiu vnimal ako tvorivu kolektivnu pracu s rezisérom. To znamenalo, ze
sa obaja podielali nielen na tvorbe inscenacie, ale aj na spolo¢nom vybere hry a témy, a teda aj
na formovani repertoaru. V herectve sa mu uz zdali opotrebované klasické pristupy a preto tizobne
volal aj po inych Skolach (napr. brechtovsky systém): ,,Mne dnes strasne chyba také divadlo
sucasnosti, ktoré by bolo akymsi umeleckym laboratériom. Divadlo, ktoré by apriori malo pevny
profil, kde by sa na sucasnych hrdach vyskusali nové vyrazové prostriedky adekvdtne vnimaniu
Pudi tohto storocia.“**°

Palka bol racionalisticky a modernisticky rezisér. Rezisér odvahy a citu, velkych tém,
rezisér plny rozporov, mag slovenskej povodnej dramy, divadelny rebel, veény experimentator
a prvolezec. Hnal divadlo svojimi myS$lienkami a ndzormi vpred a pritom mu garantoval bezpe¢nost’
auspech. Ako povedal Stanislav Vrbka, bol to ,mnednavny hladaé¢ vlastného vyrazu
a najvlastnejsieho poslania reZijnej prdace vobec. «dt

189 Palka, J.: In rozhovor. Kostalova, M.: Cim je herec zivy. In VeCernik, Bratislava. 21. X. 1979, s. 6.
1% palka, J,: In rozhovor. Vrbka, S.: Iba o divadle. In Film a divadlo. 15.12.1958, ro¢. 2, &. 23, s. 4.
191 vrrbka, S. 2013. Suborné dielo |1. Bratislava : Divadelny ustav, 2013, s. 71.
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Magr.art. Igor Timo : ...spev je jedna z kategérii, ktoré vyrazne ovplyviiuju
moznosti syntézy interpretacie...

...spev je jedna 7 kategorii, ktoré vyrazne ovplyvituju moZnosti syntézy
interpretdcie...

Som pedagégom na Statnom Konzervatoériu v Kosiciach, kde piaty rok posobim na oddeleni
HDU /hudobno-dramatického umenia/ ako vyucujuci v odbore neoperny spev a ansamblovy spev.V
rokoch 2013/2014 som posobil na Akadémii Umeni v Banskej Bystrici s rovnakym pedagogickym
zadanim. Uz pocas doplnkového pedagogického Studia sa mi podarilo aplikovat’ a overit si
nadobudnuté vedomosti v oboch uvedenych predmetoch, preto som rad, ze v studiu doktorandského
programu mézem v mojom vyskume pokracovat. Moje sucasné pOsobenie v troch oblastiach
(pedagogické posobenie, Stadium doktorandského programu a divadelnd prax), mi umoziuje
dokonalu orientaciu v spominanych troch zlozkach, ktoré vytvaraju syntézu vedeckej prace, vd’aka
ktorej mézem k aplikovaniu teoretickych a empirickych poznatkov pristupovat’ ““ z prvej ruky”. V
nasich zisteniach , sme prisli k jednoznacnému zaveru: chyba nam komplexny pohlad na
problematiku hereckého - neoperného spievania.

...chyba nam komplexny pohlad na problematiku hereckého neoperného
spievania...

Z laického pohl'adu si spievanie charakterizujme ako obl'ibenti I'udsku ¢innost’ ¢loveka. No
ked sa problematike spievania zaéneme venovat odborne a podrobne, zistime, ze badame v
priestore, ktory je zélezitostou individualnych danosti, fyzickych a psychickych dispozicii ako
edukanta, tak aj edukatora. Z pohladu histérie je preukazatelné, Ze sa néazory na zvladanie
hlasovych zadani lisia.

Napriek nevyjasnenym ciastkovym pohladom, ktoré su predmetom neustalych diskusii
0 tom, €o je to vlastne spievanie, sa predsa len podarilo ujednotit’ zdkladné charakteristiky spievania
a to vd’aka medicinskemu pristupu k problematike. ,,Spev je Specidlna hlasova prax, ktoré je javom
vysSej nervovej sustavy, charakterizovand aj ako nervovosvalova ¢innost, riadena mozgom* (Kiml,
1989, s. ?).

e Hlasovy aparat

Pre podstatau tvorenia spevného hlasu je potrebné poznat’ fyziologické usporiadanie hlasového
organu. Velmi mylne sa Casto tvorba spevného hlasu pripisuje orgdnom, ktoré sa pri procese
spievania sice zapajaja, tvoria vSak iba sekundarny proces voci hlasivkdm samotnym
(branica,pl'ica,hlava). Jedine hlasivky urcuju spravnu hlasova funkciu. Potrebna je vSak dokonala
koordinacia napinacov. Na obrazku, ktory sme prevzali z publikacie Frantiska Tugendlieba Hlasova
vychova spevikov popularnej hudby (Tugendlieb, 1979, s. 8), je zobrazeny pohl'ad na svalovy
aparat hrtana.

Obrazok 1:
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Pohlad na svalovy aparat hrtana:

Za predpokladu, ze fyziologiu hlasového aparatu ovladame, sme schopni s nim pracovat’ a
nardbat’ podl'a potrieb a narocnosti zadaného diela, mdzeme pristipit’ k samotnému spievaniu.
Vel'mi ¢asto podceniovnou témou je zanedband hlasova hygiena a prehliadanie pravidiel hlasovej
zivotospravy , ktoré vedie k hlasovej indispozicii, bohuzial' v mnohych pripadoch aj k trvalému
poskodeniu hlasového aparatu. Je potrebné si uvedomit’, Zze empirizmus a prakticizmus pedagoégov
spevu, ktoré vychadzaju z vlastnej pedagogickej a profesiondlnej praxe, eSte nemozno povazovat’ za
vedecky zaklad vyucby spievania. Vel'mi vitana je preto spolupraca pedagog — foniater, ktord moze
vyraznym spdsobom prispiet’ k rozumnej a trvalej ceste za UspeSnym zvladanim hlasu, ktory je
najprirodzenej$im hudobnym nastrojom nas l'udi.

..grafické znazoriiovnanie veci nehmotnych je zakladom ich uchopenia...
Ako sa teda spravne ucit’ spievat ? Metddou, ktori povazujeme za nevyhnutnil pre spravne
pochopenie procesu spievania a ktord sa nam v naSom vyskume vynikajico overila je grafické
zaznamenavanie si nadobudnutych uloh svojvol'nym spdsobom...podstatné pri tejto metdde je
zaznacit' si nadobudnuté. K zavedeniu tejto praxe nas motivovala definicia vedomosti  “videné ,
pochopené, odskuSané”! Grafické znazornovnanie veci nehmotnych je zakladom ich uchopenia.
Napriklad uz len pri samotnom nasadeni ténu si nakresy napomocné. Student lepsie uchopi
problematiku nsadenia tonu a nakres si pretavi do Zivej interpretacie. Nakres fungovaniu hlasového
aparatu, mechanizmu vzniku
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tonu. .
..... najprv vypustime vzduch, potom sa prida ton. Tento proces sa udeje v milisekundach, ale
podstata je jasna, ak tento postup interprét dodrzi,

dosiahneme estetické nasadenie tonu, ktoré nieje krcovité , priskrtené a ktoré zaroven posobi
prirodzene. Nami popisany postup nasadenia téonu je aj najlahSou cestou ako sa “trafit” v ramci
intonécie do pozadovanej polohy. Pri spominanom krcovitom a nadrazovom nasadeni tonu sa presné
ladenie straca kontrole a nebyva vynimkou, Ze ten spravny ton jednoducho netrafime.

Samozrejme, Ze pri vypatych situaciach — kde je spievanie v danej chvili druhoradé je
mozné nasadit’ ton v tej istej chvili ako €lovek otvori ustnu dutinu, no hovorime o extrémnych
pripadoch, ktor¢ st vacsionu zavislé od momentu predstavenia.

Ansamblové spievanie — priestor bez kompromisov

Ansamblovy spev

Ansamblové spievanie povazujeme za nadstavbu spievania, pri ktorého predvadzani
povazujeme zvladnutie zakladnych vedomosti a zru¢nosti spievania za samozrejmé. Za poslednych
pat rokov sme mali moznost ansamblové spievanie vyucovat’ na strednej Skole Statne
Konzervatérium v KoSiciach. No popri §tdiu doktorandského programu sme mali moZnost’ ti istl
ucebnu latku implementovat’ aj na Akadémii Umeni v Banskej Bystrici, kde sme dospeli k tymto
poznatkom. VSetkym problémovym — spievajucim adeptom herectva sa vylepSila intonacia!!!
Intonacia je otazkou presne zaspievanych tonov, ktorych zdkladni melodicku linku mame danu
V notovom zapise. Ocakavali sme zlepSenie, ku ktorému doslo aj u problémovych adeptov.

Za nasu relativne kratku dobu pdsobenia v ucitel'skom kruhu hlasovych pedagdégov sme
vyskumom zistili, ze kazdy spievajuci ¢len ansdmblu bol vystaveny novym skuto¢nostiam a
podmienkam, v ktorych sa spevak vedome ¢i nevedome prisposobuje novému prostrediu, v ktorom
doteraz nespieval. V jednom momente musi dbat na mnohé faktory, ktoré ovplyviiuju jeho
interpetaciu. Viachlasné spievanie kolegov, udrZzanie si svojej vlastnej spevackej linky, viac
interprétov logicky produkuje aj viac zvukovych impulzov, ktoré narasajii vnimanie seba samého,
pripadne vyrazne eliminujii vnimanie sa vnutornym uchom. Této ¢innost’ si vyzaduje nesmiernu
davku koncentrécie!!!

Dosiahnuté vysledky prispeli k celkovému zlepSeniu spevackej interpretacie. Dany jav sme
sledovali dva Skolské roky, pocas ktorych sme oducili viac ako 120 hodin ansdmblového spievania
na Konzervatoriu v KoSiciach a v ovel'a menej intenzivnejSom vyucovani aj v Banskej Bystrici (5-
ty roénik AKU Banskd Bytsrica). Fenoménom v ansamblovom spievani je konfrontacia medzi
¢lenmi spevackeho zboru, kde dochadza k automatickému porovnavaniu medzi spevakmi. Okrem
uz spominanych... za urcujuce faktory, ktoré dany jav spdsobuju, mdézeme povazovat totozné
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zadanie spevovej linky, rovnaké pokyny pri zvlddani dynamiky prednesu piesne, spolo¢né
temporytmické tlohy. Student ma vo svojich pridelenych zadaniach nelahku tlohu a sice byt
pocuty, no zéaroven brat’ na vedomie prednes kolegov. Pozname pripady, kedy pri rozdielnej
dispozicii Studenta jeden prekri¢i ostatnych a pri poukdzani na priliSnu intenzitu ma problém s
ovladanim hlasitosti vlastného prejavu. Vo vyucovacom procese ansdmblového spievania dochadza
k mnohym stazenym momentom, kedy je nevyhnutné vediet prisposobit’ sa.

Nedostato¢né ovladanie svojej vlastnej spevackej linky méze mat’ poskodzujici dopad na celkové
spievanie zborového telesa. Zazilili sme situdciu, kedy sa nam nedarilo “zladit™ rozdelené hlasové
party do uspokojlicej podoby. Zakazdym zlyhal niekto iny a zakazdym v odliSnych chvilach
spievané¢ho diela. Ked” sme sa na vzniknuty problém opytali samotnych Studentov, nedokazali
zadefinovat’ koliznu situéciu a vyvodit’ z nej ponaucenie. Rozhodli sme sa preverit' kazdého ¢lena
spevackeho zboru zvlast’, nech zaspieva vlastnu spevacku linku bez ostatnych ¢lenov a zistili sme,
ze jednotlivei maju problém zvladnut' vlastné so6lové meloddie bez ohl'adu na potencidlne rusivé
faktory. Ako potom mdze fungovat’ spevacky subor ako celok, ak nedokazeme udrzat’ svoje vlastné
spievanie jednotlivo? Postupné preverovanie zvladnutia spevackej linky ¢lenov siboru malo nielen
ujasiiujuci dopad nasho problému, ale aj vychovno-motivaény efekt, kedy ¢lenovia ansamblového
zboru sami pred sebou zistili, ktori svoju linku ovladaju a ktori nie. UZ na nasledujicej hodine doslo
k vyraznému zlepSeniu vo vietkych partoch viachlasného spievania. Dalsim faktorom je
individualita Studenta, rozdielnost’ v sustredeni, v priprave, hodnota adverzného, inteligencného,
emocionalneho a kreativneho kvocienta, Specifika ziaka krat dvadsat’ osobnosti, ktoré su sucastou
vyucovacej hodiny.

Vysledok vyskumu je teda jednoznac¢ny: vplyvom vystavenia spievajucich adeptov herectva
zloZitej$im podmienkam, sa ich spievanie vycibri, ujednoti. Vytvorené podmienky totiz nutia adepta
herectva pri spievani mobilizovat’ predstavivost’ o spievanej melodii, sustredenie sa na vlastna
spevovu linku a v neposlednom rade sa stretdvame s tzv. viacplanovym — vnimanim melodii.

Pociatocné §tadium novej piesne sme audiovizudlne zaznamenali zdmerne, aby sme po
niekol’kych skiaskach mohli pozorovat’ rozdiel v jej interpretécii.

e Metody vyucovania spevu - 0SNOvy
Skor ako zvolime metodu — logicky planovity postup — v nasom pripade vyuky spievania, mali by
sme si zadefinovat’, €o je vlastne naSim cielom?
Je to vyskolenie spevaka? Co to znamena? Pochopenie mechanizmov spojenych s hlasovym
aparatom? Kombinacia vedecko-umeleckého poznania a jeho prenesenie do spdsobu a interpretacie
piesni?
Napriek tomu, Ze sme ako pedagdgovia v sluzbe vyuky spevu kratko, dovolili sme si zadefinovat
vlastny ciel, ako herca-pedagdga. Za najpodastnejSiu vec nasho badania a vyskumu povazujeme
urcit’ pouzivanie spravnej metodologie ku pripravenosti adeptov herectva na budiicu prax a to do
momentu, kedy nasi absolventi budl sami schopni zvladnut' zadanie, ktoré ich v redlnom Zivote
postretne. VytycCenie nasho ciela sa opiera o skiisenosti z vyucovacieho procesu, kedy Studenti
spevu nedokazali v nami pripravenych dotaznikoch opisat zakladné teoretické postupy, ako
pristipit’ a v buducnosti pristupovat’ k analyze, nacviku a interpretacii piesni.

3.ro¢nik , Modelova situacia:

Po ukonceni stredoSkolského vzdelania, absolvovani maturitnej skisky sa ocitnente v praxi.
Ako pristupite k novému zadaniu — zvladnutiu interpretacie a osvojenia si novych piesni.
OpiSte postupy a metédy na uchopenie a zvladnutie zadaného materialu.

Reakcie S$tudentov na zadanii modelova situaciu potvrdili, Ze Studenti neovladaju zakladné
konstrukéné postupy piesiiovej analyzy a teda postup pri praci so zadanym dielom. Z dvadsiatich
dotazovanych iba v doch pripadoch bola spomenutéd praca s dychom, a iba v jednom pripade boli
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zadefinované miesta, ktoré je potrebné si urc¢it’ ako miesta nadychu.
Iba v jednom z dvadsiatich pripadov boli spomenuté “kritické miesta”. A to sme mali do ¢inenia so
Studentami dvoch ro¢nikov od seba vyvojovo odstipenych dva roky (3.ro¢ a 5.roc).

Vysledok vyskumu:

Pri¢inu neschopnosti zadefinovat’ pristup k novym zadaniam je mozné vidiet vo viacerych
rovinach. Na$ vyskum ukazuje jasne, Ze interpretacia piesni, ktora je prezentovana na akademicke;j
pode adeptmi herectva v ramci semestralnach sktSok, si vystavnou zalezitostou samotnych
pedagdgov. Riziko vsetkych pedagdgov je teda jasné. Ucime spievat’ spdsobom, ako by sme to
zaspievali my sami? Alebo hl'addme prirodzeny prejav naSich adeptov a z pohladu skasenosti a
vedomosti sa snazime poukazat’ na ich vlastni moznt cestu? Na tuto otdzku by si mal odpovedat’
kazdy pedagog skor, ako si vytyCi ciel' vyucovania, pripadne celych ucebnych osnov. Nasim
cielom vyskumu je vSak chvil'a, kedy sa adept nachddza uz v praxi , mimo pedagogického vedenia.
Nas vyskum sa zameral aj na oblasti , ktoré potvrdzuju absenciu hlasovych pedagdgov v
profesiondlnych divadlach, ¢o len utvrdzuje nase stanovisko, ze Student po opusteni vzdelavacej
inStitucie musi disponovat’ takymi vedomost'ami, ktoré ho dostato¢ne kalibruji pre budicu prax a
hlavne jeho samostatnost’ v priprave a naslednej interpretacii piesni.

Implementécia tecnoldgii v neopernom speve...

Co je meratelné, je aj hodnotitelné. Dobra sprava pre nas pedagégov, horsia, pre nagich $tudentov.
V sezéone 2014/2015 sme =zacali skiimat moznost hodnotenia interpretovanych piesni
prostrednictvom odchyliek realizovaného (zaspievaného) od 100%-tnej cesty intonovaného
zadania...Medzi pedagdgmi na vzdelavacich inStiticiach dochadza k neprijemnej konfrontacii, z
pohl'adu hodnotenia vykonu a interpretacie zaspievanych diel. Zavere¢né skusky, alebo semestralne
zadania nie si hodnotené v zavislosti od doty¢ného vykonu, ale z pohl'adu celkovej prace na
hodinach pocas Skolského roka, dochadzka, samostatnost’ Studenta, pripravenost’ na hodiny a od
mnohych faktorov sprevadzajicich S§tddium. NaSim zdmerom je vSak zmenit tento spdsob
hodnotenia, nakolko je irelevantny a vobec nezodpovedda momentu nterpreticie prezentovaného
diela. Na§ ndzor sa odvyja od praxe v divadlach kde divdk ma moZnost’ vidiet a hodnotit
predstavenie v dany moment a vytvara si nazor len na zdklade uz hotovej prezentacie a nie podla
toho, kto ako pristupoval a napredoval pocas procesu naStudovania lohy.....v priestoroch mimo
Skoly dochédza ku konfrontacii s redlnym svetom, kde sa interprét hodnoti len podl'a predvedené¢ho
vykonu, ktory ale zd’aleka nemusi byt’ v zhode so $tudijnym hodnotenim $tudenta pedagégom....
Preto pracujeme na technolégii, ktord vyhodnoti presné odchylky tzv. faloSné miesta , vypocita
kvoncient odchylky a v ramci navrhovanej $kaly limitov presne ukaze v akej kondicii sa interpret z
pohl'adu “ladenia” nachadza.....

Ako priklad uvddzam naspievanie piesne “V¢&ielka Mdaja” v jej grafickej - uZz pocitacovym
programom zaznamenanej Verzii.

48



£
e
(]

90 391 392 393 394

uvedeny graf vel'mi jasne znézorni a odmeria priestor v ktorom sa spievand melddia nachadza a
ako d’aleko , pripadne ako presne by zadana melddia mala vyzerat'.

Je to nekompromisny sposob , ktory dokéze eliminovat’ dohady ¢i naS§ student odspieval falosne,
sluSne, alebo bravure....

Uvodom tejto prace sme spominali opodstatnenost’ grafického znézoriiovania spevu a intonacie,
resp. zaznamenavanie si Uloh, pripadne pohybov melddie - intonaénych vzdialenosti.... VySSie
uvedeny graf ndm len potvrdil relevantnost’ nasho presvedcenia, nakol’ko po vzhliadnuti tohoto
grafu Studentom, hmatatelnejSie znadzorneny priestor spievania lepSie pochopil a uz na druhy pokus
zaspieval s menSimi odchylkami a s presvedc¢ivejSim ladenim.

Viz. graf 2
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Daldim z nasho pohladu neprebadanym priestorom z pohl'adu neoperného spevu a celkového
hlasového prejavu interpréta je identifikovanie frekvencii hlasu adepta.

Na zéklade Skaly a zlozenie frekven¢ného rozpdtia je mozné predurcit’ zvucnost’ a dosah hlasového
fondu adeptov herectva a hereckého spievania......

V prave zacinajucom roku vyuky 2015/2016 spustime monitoring frekvencii hlasu Studentov a
uvidime ¢o prinesie nasa d’alSia etapa vyskumu...
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Mgr.art. Karol Ci¢manec 5.1 Navrat k originalom

Vyrazny posun nastal v oblasti inscenovania slovenskej klasiky a to nielen na profesionalnych,
ale aj na ochotnickych scénach. Diela slovenskej klasiky boli do tej doby inscenované skor ako
pietny akt starych Cias, no reziséri Milo§ Pietor a Cubomir Vajdicka dokazali, Ze dramatici nasej
klasickej spisby nie st len spomienkou na staré¢ Casy, ale autormi hodnotnymi dat podnet
suCasnosti. Pietorova inscendcia Tajovksého Statkov - zmitkov v Stadiu Novej scény (1972)
a Novy zivot v cCinohre SND(1978), Vajdickove nastudovania Palarikovho Inkognita(1974)
V Martine, ale najméd nova podoba naStudovania tohto textu v studiu Novej Scény (1979), taktiez
martinska inscenacia Chalupkovho Kocurkova (1978), jeho navrat k Hollého Kubovi (1981)
priniesli nové, dovtedy nevidané Crty. Slovensky divadelnici a divaci sa dokdzali pozriet’ na svoju
minulost’ s ismevom, nadhl'adom, ale aj kriticky s istou ddvkou sarkazmu. Cubomir Vajdicka prisiel
snovym realnejSim pohladom na tieto diela a svoje umelecké videnie pretavil do konceptov a
realizacii svojich inscendcii. Kriticky sa pozastavil nad slovenskou povahou, narodnymi ¢rtami
a tradiciou Co signalizovalo, ze narod dozrieva a smeruje K typu moderného naroda, ktorému uz
sentimentalne podoby nemusia byt nevyhnutne vlastné. Inscenovanie slovenskej dramatickej
klasiky po roku 1970 patrilo vSeobecne k mimoriadne produktivnym a podnetnym usiliam
slovenského divadelnictva a to predovsetkym preto, ze sa v nich slovenski divadelnici pokusali
oslobodit’ od zavislosti na literarnom chapani dramy a divadla. V obdobi pred rokom 1970 bola
drdma vnimana ako sucast literatiry , ktoru divadlo takpovediac ozivovalo. Pribeh, tému
a problematiku slovenskej dramatiky chépala najma literarna kritika na pozadi slovenskej klasicke;j
prézy ako variant ¢i doplnok. Charakteristickym javom pre toto obdobie bol novy inscenacny
pohl'ad nastupujucej rezisérskej generdcie a navrat k originalom. Zbavovali sa nespocetnych Uprav
a snazili sa doverovat’ dielu, mysleniu starSich slovenskych autorov. Ukazalo sa ze diela tychto
autorov nepotrebujui nespocetné literarne upravy, ale odkrytie skuto¢nych vyznamov zakdédovanych
Vv pévodnom texte. Znamenalo to predovSetkym odkryvanie sinych socidlnych a spolocenskych
problémov a teda podnetov, ktoré ich vznik podmienili a ozivili. Vysledkom toho bolo , ze za
najlepsie inscendcie slovenskej klasiky boli povaZované tie, ktoré do textov ni¢ nedokladali, ale
vracali sa k jadru ich vypovede a zaroven sa odvracali od povodnej inscenacnej tradicie. Tato
v mnohych pripadoch nevychadzala zo skutoénych myslienkovych prudov, ale len start formu
obohacovala o herecky a scénograficky material a vznikali tak inscendcie, ktoré sice pobavili
divdka, no boli mySlienkovo sterilné. Slovenské divadelnictvo ziskalo novy nadhlad nad
selankovito videnou problematikou svojho I'udu a zaujalo kriticky postoj k negativam jeho Zivota.
Velky vyznam to malo predovSetkym preto, Ze sa tak podarilo ozivit' diela klasikov tak, Ze ich
konflikty a kritika sa stala sti¢asnou a aktualnou. Diela slovenského klasického odkazu tak Gispesne
reflektovali na minulost’ naroda, oslovili vtedajSieho divdka ato svyhladom na minulost,
pritomnost’ a budticnost’.

Ako bolo spomenuté vyrazny posun v tomto obdobi nastal v inscenovani slovenskej
klasiky aj na ochotnickych scénach. V sedemdesiatych a osemdesiatych rokoch sa ochotnicke
divadlo na Slovensku svojou modernou scénografiou, vykladom dramatickych predloh taktiez
pozoruhodnym herectvom stalo istym fenoménom. Ako spomina Vladimir Stefko v zbierke svojich
recenzii:

»Rezisér Peter Scherhaufer nazval v tychto Casoch ochotnicke divadlo divadlom vécésich
moznosti. Malo $irsi priestor, lezalo viac bokom Statnej pozornosti, pdsobilo v iom mnoho mladych
a zacalo — ¢o je mimoriadne ddlezité — intenzivne a po novom spolupracovat’ s profesiondlmi. Ti
neprichaddzali k amatérskym javiskam ako inStruktori, ktori pred festivalom maju kozmeticky
upravit’ inscendciu a vtlacit' do ochotnikov Cosi z profesiondlnej skusenosti ¢i rutiny. Medzi
ochotnikov prichadzali profesiondlni reZiséri (L. Vajdicka, J. Prazmari, R. Polak), ale aj herci s
rezijnymi ambiciami (Bednarik, Paulovi¢, Bzduch, Gazdik a i.),aby so svojimi priatelmi (imyselne
pouzivam tento termin) stvorili nové a iné divadlo. Napr. aj také, ktoré im divadelna prevadzka
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a §tatny dozor neumoznili v materskych institaciach. (V. Stefko- Svedectva o divadle, str. 30)

Vysledky za ktorymi stali spominani divadelnici konkurovali svojou invenciou
a originalitou. Za zmienku nepochybne stoji divadlo zo Zelen¢a stvorené hercom a neskor
rezisérom domadacim i svetovym, Jozefom Bednarikom, ktoré sa doslova stalo legendou. Taktiez
kritickhi obec = mimoriadne zvySila Uroven hodnoteni ochotnickych inscenacii na dobre
vybudovanych festivaloch s logickym postupovym klIaCom. V tlaCi sa coraz cCastejSie zacali
objavovat’ kritiky, hodnotenia a recenzie. Podstatné je, ze v tomto dvadsatro¢i uzZ mozno hovorit
0 jednej divadelnej kulture, skladajucej sa z dvoch vetiev —profesionalnej a amatérskej, pricom ani
jedna z nich nie je zaradena do niz$ej kvalitativnej skupiny. Tieto dve vetvy spajal jeden spolo¢ny
aspekt, lepSie povedané zretel. Vizia moderného obrazného divadla, spolocCenskej kritiky
a mapovania ¢loveka ako predmetu i podmetu spolocenskych pohybov. Tento stav signalizoval, ze
divadlo odhodlane stratilo zaujem ozivovat’ a pasivne materializovat’ autorov text, skor tendenciu
ho interpretovat. Slovenské divadlo sedemdesiatych a osemdesiatych rokov mozno bez okolkov
nazvat’ tvorivym dialégom vedenym medzi centrom i mimo bratislavskymi divadlami. Dialogom
medzi generaciami a generanymi vrstvami vo vnutri umeleckych suborov. Mimoriadne plodna
bola spolupréaca rezisérov ( Milo§ Pietor a Vladimir Strnisko na Novej scéne, Lubomir Vajdicka
a Ivan Petrovicky v Martine, Jozef Bednarik a Jan Kako§ v Nitre). Pozoruhodnym z pohladu
inscenovania slovenskej klasiky bol Roman Polak, ktory origindlne pripravil viacero novatorskych
inscenacii, ktoré lamali konvencie interpretovania klasiky V Martine , Bratislave, ale aj vo svete.
Do svojich inscendcii vniesol realitu smerujucu ku groteske. Jeho inscenacie nutili divdka vnimat’
hru ako zadkladnu existencni podobu poloh T'udského zivota. Pokial’ sa pozerame na slovenské
divadelnictvo z pohl'adu inscenovania slovenskej klasiky, konkrétne hier z dedinského prostredia,
ludovy Zivot, ale skor predstava ako by takyto zivot vyzerat’ mal. Skuto¢nost'ou je, Ze spominany
zivot dedinského Cloveka zobrazovany autormi diel slovenskej klasiky uz realne vo svojich
vonkajskovych formach neexistuje. To je aj jeden zo zdsadnych argumentov slovenskych
divadelnikov. Ibaze tato téma je podstatne zloZitejSia.

Mnoho z toho ¢o vo svojich dramatickych dielach zachytil napriklad Jozef Gregor Tajovsky
alebo Jozef Holly, konkrétne v oblasti 'udskych vztahov, predsa len ostalo.

V stcasnosti sa méalokto touto problematikou zaobera vaznejsie, dosledkom ¢oho je fakt ze
vte] dobe uz desatroCia prekvitlo gestické klis¢, patriace kedysi ddvno presne stanovenej
typizovanej galérii postdv. Poznatok zakéhosi fixovaného obrazu v ociach inscenatorov
a obecenstva a nie zo skuto¢nosti univerzalizmu vzt'ahov a situacii. Désledkom toho je, ze takéto
vyrazové prostriedky st pre tvorcov pouzZiteIné v inscenacidch vulgarne sociologizujucich,
ornamentalnych utekajicich od podstaty vypovede toho — ktorého autora. Typicky priklad je tvorba
Ferka Urbanka. Na jeho diela sa zabuda, ale v principe jeho optiku mozno citit’ v dielach podstatne
kvalitnejSich autorov. Proces navratu k originalom reédlne Vv slovenskom divadelnictve existuje,
dokazom ¢oho je napriklad inscenacia rezisérky Magdy Husakovej — Lokvencovej na Novej scéne
(1964) Chalupkovo Vsetko naopak, predovsetkym vSak spominané inscenacie Cubomira Vajdicku
v Martine a Milosa Pietra na Novej scéne. Netreba vSak zabudat’ na rézie Petra Jezného vo Zvolene
a to konkrétne Tajovského jednoaktovky (Matka, Hriech, Tma - 1972). Podrobnejsie o dielach
niektorych spominanych tvorcov budeme hovorit’ v nasledovnych kapitolach.

6 Sucasny vyklad klasickej dramatiky v inscenaciach Cubomira Vajdi¢ku na
martinskom javisku

Lubomir Vajdicka bol sucastou tvorivého kolektivu martinského divadla od roku 1968, ked’
ho angazoval vtedaj$i umelecky $¢f Milo§ Pietor. Bol Cerstvym absolventom divadelnej vedy na
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Vysokej Skole muzickych umeni v Bratislave. Milo§ Pietor odhadol Vajdickov talent, dokazom toho
je adnes to uz mézeme povedat’, dlha a z velkej Casti GispeSna rezisérska kariéra. VyraznejSie sa
prejavil uz ako Student vysokej skoly ako rezisér amatérskeho stiboru OB Nivy v Bratislave. Jeho
rézie, ako napriklad Sachsove Samopa$né hry, Macchiaveliho Mandragora, alebo Cechovov
Medved st dodnes povazované za vel'mi uspesné. Uz v tychto zdanlivo amatérskych podmienkach
dokazal presved¢it’, Ze ma zmysel pre uprimny a originalny vyklad divadelnej predlohy. Rozborom
dramatického textu, pracou s hercom a schopnostou priestorovo vidiet' a mysliet' sa zapisal do
divadelnej historie danej doby. Vajdicka bol v martinskom divadle povazovany za velmi
talentované¢ho, no zaroven opatrného a voci suboru ostychavého reziséra. Téato vlastnost mu
Z vacsej Casti zostala dodnes a je zaiste povazovana za kladnu. Jeho prva rézia slovenskej klasiky na
doskach profesiondlneho martinského divadla, Stodolova Marina Havranova, nebola nijako
povazovana za mimoriadny umelecky pocin no napriek tomu dosiahla na td dobu pozoruhodnych
45 repriz. Ked’ sa pozrieme do minulosti, Vajdicka sa inscenovaniu slovenskej klasiky spociatku
ako keby vyhybal. S amatérskym siborom OB Nivy v Bratislave dosiahol uspechy, ale neboli to
diela slovenskych autorov, ktoré inscenoval. Pravy podnet vychadzal z prirodzenych potrieb
Martinského divadla, kedze tieto diela boli osvedenymi divackymi titulmi, v diapazdne
zajazdového divadla. Ked' prisiel rad nanho, ako po rokoch priznal, vehementne protestoval
a dokonca podal vypoved’, ktori po dohovérani starSich kolegov stiahol. Jeho zaujem o slovensku
klasiku bol teda spociatku naniteny a nie prirodzeny.

6.1 Jan Palarik — Inkognito, sezona 1970-1971

Po troch rokoch pdsobenia Cubomira Vajdicku v martinskom divadle siahla dramaturgia
prekvapivo po Palédrikovi. Narodna politickéd a osvetova misia, ktora uvedomele Palarik pretavil do
svojich veselohier zacala v druhej polovici dvadsiateho storocia, stracat’ v hladiskach
profesionalnych divadiel svojho adresata. Reziséri sa k nim vracali ako k naivnému, milému, no
napriek tomu blizkemu obrazku zidealizovaného Zivota nasho l'udu z obdobia, ked’ Zil v biede,
porobe a utesoval sa len vel'mi vzdialenymi nadejami. Jeho veselohry boli inscenované v mnohych
polohach. NajcastejSie ako buditel'ské, vlastenecké so spevmi a tancami. Tiez ako predstavenia
necisté, pospajané zrozvlacnych statickych folklornych vystupov.  V martinskom divadle
nastudoval Palarikovu veselohru Inkognita Cubomir Vajdicka v sezone 1970/71, celkom nezavisle
na tomto pietnom apomaly aj akademickom vztahu k Palarikovej dramatike. Hoci to znie
paradoxne, rozhodol sa pre tento postup prave kvdli svojej viere v divadelné a umelecké hodnoty
Palarikovho textu. Vajdickov rezisérsky vyklad si tento krat vyzadoval radikdlny zésah do textu.
Pre vytvorenie dynamickejSej dejovej linie boli razne Skrty a Gpravy nevyhnutnostou. Komické
figrky tejto veselohry, ako sa tradovali v inscenac¢nej tradicii do tej doby, zrazu poOsobili ako
realistické typy so zna¢nym satirickym akcentom. Takymto vykladom nadobudli prekvapujico Zivé
psychologické ¢rty a vnutorny Zivot. Pokusy vidiet” slovenska klasiku inak, nez ako farbotlacovy
obrazok, su ale starSie a je priznacné, Ze sa objavovali ako na profesiondlnom, tak na amatérskom
javisku. V roku 1964 sa rezisérka Magda Husakova Lokvencova pokusila o Chalupku na Novej
scéne / VSetko naopak/ ako o grotesknu podobu minulosti i pritomnosti. Vajdickova predstava
0 slovenskom malomeste bola tieZ znacne ind. Ked’ ako spomina ,,vyfasoval” Inkognito, musel si
zodpovedat’ viacero otazok. Palarikove Kocurkovo sa ni¢im neli$i od Chalupkovho. KedZe kosci
a hrabacky s ktorymi sa stretne Jan Jelensky v hostinci prisli z pola, nebudi vo sviato¢nom kroji,
ak sedia v kréme tak nepiji mineralku a podobne.

., Radny pan Potomsky veru nie je len divadelny intrigan, ale velmi nebezpecny vydriduch,
ktory v surovom jednani s hostinskym Spitzerom — ved ho aj surovo zdrapi pod krk — bezocivo
zneuziva svoje postavenie. Pani Sokolova (N. Hejnd), zatata, tvrdohlava huzevnatad Zena tiez nie je
len lacnou komickou figiirkou. Zivot ju cosi naucil a vSetko sleduje so skimavou nedéverou
a Zenskou razantnostou. Ale ani pri takych epizodnych figurkach ako su kosci, ktori najviac
zvadzaju k folkloristickému ponatiu, nerezignuje reZisér na ozviastnujuci a pravdivy realisticky
detail. Z pola prichddzaju do krémy urobeni, unaveni, uzavreti do seba, zasmuSilo pozorujiic
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situdciu. Drdbi sa tu arogantne potlkajii, sluzobnii horlivost iba lajddclg(v predstieraju. Cela
inscendcia tak ziskava na Zivotnej vierohodnosti, dravosti a dramatic¢nosti . «19

Pre Vajdickovu koncepciu Inkognita navrhol s velkym porozumenim Jozefa Ciller
simultdnnu scénu.  Tato tak umoznila divakom sledovat’ dve dejové linie na jednom javisku
paralelne. Hrubé dosky v kréme ako v mastali, vSade tr€iaca slama, z'ab na mocovku. Interiér
uvdovy Sokolovej viac pripominal dedinu ako mesto. Tieto scénografické prvky napovedali
divakovi, Ze obraz Palarikovho sveta bude daleko vzdialeny idealistickému predstavovaniu
Slovakov. Ciller tak odstranil kulisu a inscenacia nadobudla okrem vizualneho efektu aj dynamiku.
Pravdepodobne na zéklade skusenosti s Inkognitom Vajdicka tvrdi, Ze inscenovanie akejkol'vek
klasiky by nemalo byt ttekom do minulosti, ale skor vyletom, vypravou , z ktorych sa daja priniest’
do stcasnosti zivé témy. Tvrdi, ze odlezand, ¢asom preverend klasika tak nebila do o¢i tym, ¢o
davali pozor, ale za to obCas podrazdila tych, ¢o mali in predstavu o holubicom slovenskom l'ude.
Napriek tomu ze diela Tajovského, Paldrika, Chalupku, Hollého boli v tej dobe doménou najma
ochotnikov svoj vztah ku klasike obhajovat nemusel. Vajdickov zaujem o inscenovanie slovenskej
klasiky mu teatrologovia nevycitali aj preto, ze udrziavanie odkazu minulosti bolo jednou z doktrin
socialistickej kultry a $tatom potvrdena povinnost’ profesionalnych divadiel.

6.2 Jonas Zaborsky — Najduch, sezona 1972-1973

Ako svoju tri st premiéru za dvadsat’ devét rokov svojej profesionalnej existencie uviedlo
martinské divadlo veselohru Jonasa Zaborského Najduch. Svoj vztah k dielu tohto klasika a roddka
zo Zaboria prezentovalo divadlo tym, ze to bola uz druha inscenécia za spominané obdobie. Rezisér
Vajdicka siahol po tejto predlohe, pretoZze bol presvedceny, ze je povinnostou kazdej generacie
divadelnych tvorcov zaujat’ stanovisko k narodnej klasike. Opdt nevybocil zlinie svojho
inscenacného principu a snazil sa inscenacny tvar posunit’ myslienke autora a jeho pohladu na
zobrazovanu realitu. P&vodny original Skrtal len vel'mi opatrne anebol konzekventny ani
Vv jazykovych Upravach. Bol si vedomy rizika, ze Struktura tejto Zaborského hry nie je velmi
viazana na zékony dramatického umenia, ale je skor inSpirovand vrstevnatostou spolo¢nosti, ¢o
prirodzene v dramaturgickej vystavbe textu zohravalo nie vzdy pozitivnu Glohu. Bol presvedéeny,
Ze prave v tejto inscenacii sa mu podarilo tento problém preklenut’ a Ze v pristupe k Zaborskému je
nutné siahat’ aj po istych dramaturgickych zasahoch v texte, ktoré ale neochudobnovali bohatost’
rozvrstvenosti Zaborského sociologického pohladu. Kruta pravda v spolocenskych vrstvach mala
byt vychodiskovym momentom tejto Vajdi¢kovej inscenacie. Dal§im dévodom predo siahol prave
po tejto predlohe bolo, Ze si uvedomoval aka vd’aéné oblast’ pre tvorbu st prave diela slovenske;j
klasiky a dramtiky, vo vztahu k divakom, nezavisle na generaciach a spoloc¢enskom rozvrstveni.
Bol presvedCeny ze prave tieto diela vzbudzuju zaujem o tieto predstavenia. U hier, ktoré boli
publiku tak zname, dochadzalo k vzacnej jednote divadelného obecenstva, ktora bola potrebna pre
tvorbu a vznik inscenacii. Vzhl'adom na to, ze sa jednalo o text, ktory bol publiku dobre znamy,
publikum tak malo moZnost’ lepSie hodnotit’ a posudzovat divadelné predstavenia. Vajdi¢ka
povazoval kazdli divadelnu predlohu za polotovar, ktory oziva nie v rukach reziséra, ale v rukach
vSetkych javiskovych tvorcov, ze text predlohy oZiva aZ na javisku a je potrebné, aby sa k textom
povedzme naSich menej skusenych klasickych autorov pristupovalo citlivo a so skisenost’ami, ktoré
nam dalo moderné divadlo a jeho progres v 20. Storoci. Tvrdil, Ze sa texty maju prenasat’ na javisko
vel'mi citlivo, nie ako podorysy pre rezisérske exhibicie, ale aby sa vSetky zloZky divadelného
vyrazu sustredili na odovzdanie najzivotnejSich elementov klasického textu. Pre Vajdicku bol
Najduch zlym svedomim vSetkych spoloCenskych vrstiev, ktoré snim prechadzaju do styku
a zéroven katalyzatorom pre objavovanie ich pravej vnutornej podstaty. Teda malé dieta, ako
zvadzajuci fakt smerom k sentimentalite, no najmé ako priestupok, ku ktorému mnohy zaujimaja
stanovisko. Kritika tvrdila, ze Vajdickov koncept smeroval k zredlneniu a zdrsneniu pohl'adu na tato
inscenaciu. Problémy nastali pri dokladnejSom pohl'ade na samotny zaklad tejto predlohy. Zaborsky

192 Stefan Sugar, Smena 12. 5. 1971
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napisal tato hru takpovediac ilustratnou metdodou. Zvazoval skor dramati¢nost bez tendencie
strazit’ proporcie. Postavy vykreslil v situaciach z prehnitého panského sveta, na pozadi ktorého
stoji vramci politickej ideoldgie slovenskych vzdelancov nespokojny l'ud, na cele s fardrom
Kozakom. Az od tohto momentu autor rozvija v utrzkovitych scénach samotny pribeh Najducha.
Vajdicka akcentoval takéto vyznanie hry, ale nepodarilo sa mu vlozit’ tito myslienku do vsetkych
situdcii a postdv a dramaticky ich naplnit. Podla tohto tvrdenia mala inscenacia nevyrovnany
rytmus a miestami ospanlivé tempo. Rezisér upustil od modelovania plastickych minuciéznych
charakteristik postav, sustredil sa na pribeh demonstrujuci poklesky cloveka v istych situacich,
dosledkom ¢oho bolo, ze kroky javiskovych hrdinov viedla autorova vol'a a nie logika situacie.

, Ukazalo sa, Ze na Zaborského originalny text (Vajdicka Skrtmi zasahoval len na troch
miestach) niet spolahnutia. Ak sa ma v plnej hibke myslienka a Vv celej nahote problému hrat této
hra, musi sa upravovat' dramaticky a fabulacne zhutnit.” 193

Vajdicka sa v tejto inscenacii nesustredil na presnu diferencidciu postav, nehl'adal kladnych
a zapornych hrdinov, skor v zhode so Zaborského I'udskym nez autorskym zaloZzenim, vynasal viac
na povrch nedostatky, neduhy ausiloval sa z nich vytazit smiech. Jeho rezijnd interpretacia
reSpektovala a dost’ uzkostlivo sa pridrziavala toku hry, bolo mozné ju povazovat’ za paralelu
k autorskému zameru. Napriek tejto snahe bol jeho Najduch kritizovany. Vyéitany mu bol rad
nedostatkov rezijného a dramaturgického charakteru a mal prenho slazit' ako ponaucenie. Najduch
si sice ziskal obdiv u divdkov, no odborna kritika tento krat inscenacny princip so zavadhanim
akceptovala a to aj napriek vysokej reprizovosti a vypredanému hl'adisku.

., Nuz martinsky Najduch sa vybral po dobrej ceste, no pre cely rad nevyrieSenych gproblémov
dramaturgicko-rezijno—hereckych nedosiel do ciela. Priniesol viak niekolko pouceni. ” ***

Dolezitym komponentom tejto ambicidznej inscenacie bola brechtovskd scéna Jozefa Cillera,
ktorej dominantou boli vysoké drevené dvere, ktoré otvarali mizanscény kazdého dejstva, rieSené
minimalistickym ndznakom, ale v realistickom predmetovom zobrazeni. Otvéranie a zatvaranie
dveri sa v priebehu inscenacie postupne stalo iba mechanickou nutnostou a zbavilo tak scénu
moznosti posobit’ Castou svojho potencialu aj metaforicky, otvorenim na zaciatku a zatvorenim na
konci. Tento scénograficky prvok umoznoval divakovi vel'mi detailne nazriet’ do vnutra istej society
a vytvaral opticky silny vtahujuci koridor. Dalsim dominantnym prvkom tejto scény bol velky
rebrinovy voz, ktory ¢lenil priestor a vytvaral tak podmienky pre budovanie mizanscén. Tieto prvky
neskor ingpirovali tvorcov v divadlach na Slovensku, ale aj v Cechach.

6.3 lvan Stodola — Caj u p4na senatora, sezéna 1974-1975

Z bohatého diela slovenského klasika Ivana Stodolu bola inscenovana CastejSie ta Cast’ jeho
tvorby, ktora sa tématicky vracia do davnejSej historie (Svitopluk, Marina Havranova), ale i menej
davnejSej (BaCova Zena). Dramaticku tvorbu tohto autora moézeme z formalneho hladiska
povaZovat’ za zaviSenl. Autor lou povedal zo svojho hl'adiska vSetko ¢o chcel, ¢o mal a ¢o vedel
povedat. Z divadelného hl'adiska sa tento dramatik eSte dotvara, dozrieva dodnes v subjektivhom
vedomi divadelnych umelcov a prostrednictvom javiskovej objektivizacie jeho diela i U divakov.
Stodola sa ako dramatik zrodil takmer paralelne so zrodom profesiondlneho divadla na Slovensku a
tak uz v minulosti do popredia vystupila otazka, ako dlho mu vysta¢i s dychom.  Vzhladom na
vyvoj slovenského divadelného diania mozno povedat, ze krok s nim drzal vel'mi dlho a boli
pripady, Ze bol o krok pred nim. Jeho spominand hra dostala od autora samého podtitul — politicka
veselohra. V Rampakovej stadii o Stodolovi, ktorej ¢ast’ je uverejnena aj V bulletine martinske;j
inscendcie z roku 1975 sa hovori na adresu Stodolovych satir v tom zmysle, Ze boli malo ostré.
Andrej Mraz mu neraz vycital, Zze pod povrch veci neprenika a ze najvacSou tragédiou triedy, ktort
Stodola zobrazoval bolo, Ze ked’ sa stala vladnucou, dohrala uZ svoju tlohu a nebola uz schopna
vykonat’ ni¢ pozitivne. AvSak podobnu krajne vyhrotent formulaciu sotva mozZno vydedukovat’ zo

193 \/ladimir Stefko, Smena, 10.4.1973
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Stodolovych spolocenskych komédii a satir. Vyznam tejto prenikavej kritiky bol v tom, Ze sa v nej
nerelativizovala iba sucast’ jednotlivcov vladnut, udavat’ ton a byt na Cele. Cez mikrosvet pani
majstrovych, ¢o snivali pre svoje dcéry o zenichoch z bohatych a zdmoznych rodin, ktoré sa
rozliénymi spOsobmi dostali pripadne aj do senatorskych a poslaneckych kresiel. Stodola
relativizoval aj idajnt schopnost” spolocenskej vrstvy, ktorej boli tito I'udia prislusnikmi. K obdivu
autora mozno povedat’, Ze v jeho hrach, Na§ pan minister, Belasy encian a Caj u pana senatora ide
o relativizaciu, nad ktora v naSej dramatike nebolo. Martinsky inscenatori sa rozhodli pre Caj
U pana senatora hlavne preto, ze aj v obdobi ked’ tato inscenacia na martinskom javisku vznikala
existovali ur¢it¢ malomestiacke prezitky, ktoré mali skoro dominantné postavenie takmer vo
vSetkych oblastiach spolocenského Zivota. Ddlezité je si uvedomit, ze velké diela minulosti sa
V procese svojho znovuzrodenia zakonite obohacovali o nové vyznamy, nadobudali novy zmysel,
akoby prerastali to, ¢im boli v dobe svojho vzniku. Aj sucasnost’ v nich objavuje nové vyznamoveé
javy, ktoré su v diele potenciondlne pritomné a aktualizuje ich. No autori inscendcie nemohli
jednoducho ignorovat’ dobu, ktorej sucasnikom Stodola bol, alebo opacne, hermeticky sa do nej
uzatvarat’. Dielo museli uchopit’ v jeho tplnosti ¢o v dialogickom strete znamenalo sustredit’ sa na
minulost” a pritomnost’. V tomto kontexte je nutné pripomenut’, Ze inscendcia vznikala len kratko
po prevrate v roku 1968 a preto by bolo zbyto¢né hovorit’ o inscenacii ako o politickej veselohre,
lebo by bolo nutné nastolovat’ ariesit’” problémy tykajuce sa vyluéne poprevratového obdobia.
V tomto rozpore by aplikacia ostrych antagonistickych rozporov na diametralne rozdielne problémy
by tak vyznievala nelogicky a absurdne. Vo Vajdi¢kovej inscenacii takéto analdgie nebolo mozné
objavit’. Inscenatorom $lo o niec¢o Uplne iné. Ich zamerom nebolo ignorovat’ dobu v ktorej hru autor
napisal a sfuknut’ tak prach zo starych zabudnutych ¢ias. V com teda hl'adat’ dialogické stretnutie
minulosti a suc¢asnosti?

Vajdicka sa odhodlal odhalit’ a zvyraznit’ tie prvky, ktorymi autor pranieruje malomestiacku
moralku eSte presnejsie snazil sa o genézu malomestiaka, o jeho vyvoj. Mozné je konstatovat’ od
nulového bodu az po najobludnejSiu formu jeho prejavu, ktora vytstuje az kdesi k brehom
konzumnej spolo¢nosti. Trecie plochy a miesta konfrontacie mozno hladat’ prave tam. JasnejSie je
mozno takyto zamer vysvetlit' aj prostrednictvom Cillervej scénografie. Jeho scéna bola na rozdiel
od viacerych scénografickych rieSeni vtedajSich bratislavskych a a vidieckych inscenacii textov
tohto zanru, priestorom dynamicky sa premienajicim paralelne s javiskovou akciou. Tato scéna
tak nebola iba ilustraciou deja ¢i idey dramatického textu, ale partnerom herca v akcii. Nulovy stav
na zaciatku inscendcie, charakteristicky tmavym, chladnym priestorom, kde nie je ni¢ ¢o by
identifikovalo dobu a prostredie. Prvy objekt odhalilo az svetlo. Bol to ¢lovek, lepSie povedané
postava polonahého Baltazara Slivku a nebolo dolezité, ¢i prave zliezol zo stromu, alebo vyliezol
Z postele. Dolezity bol az vyvoj tejto postavy smerom k druhému polu a ten bol charakterizovany
vo vytvarnej zlozke nasledovne. Senator Slivka v exkluzivnom aute, kri§talovy luster, honosny
koberec, mnozstvo zamatu a vel'ké mnozstvo ozdobnych predmetov. Prostrednictvom tychto
akcentov bolo moZné naznacCit’ prave ten vonkaj$i pohyb zmyslovo vnimatelny, akysi kult
materidlnych veci, s ktorym manipuluje a ktoré zaroven ovladaju predovSetkym pani Slivkovu.
O Cosi podstatnejsi bol ale ten vnltorny vyvoj, alebo proces v Baltazarovi Slivkovi. Cez neho
Vajdicka odhalil korene zdkladného problému a prave na nom prakticky dokazal, Ze tieto korene
netréia niekde mimo, ale ze st hlboko zapustené v l'ud’och a tam treba hladat’ aj sposob ako ich
odstranit’. Na zaCiatku si LCubomir Vajdicka zrejme kladol otdzku, ¢im moze zaujat’ takato
komédia. Téma politického pozadia vplyvajiceho na spolocnost, na ktorej autor reliéfuje svoje
postavy je na prvy pohl'ad mftva. V hre vSak prezil akysi l'udsky format postdv, malomestiactvo,
ktoré v prvom desatroci prvej republiky zapustalo korene. Martinsky navrat k tejto hre bol zaiste aj
sondou za pou€enim o sprievodnych charakteristickych znakoch nasho malomestiactva. Za honbou
s vidinou moci, slavy, penazi, ktoré nie je kryté osobnymi I'udskymi hodnotami, ani objektivhym
spolo¢enskym vyznamom. Ak porovname zivotné ciele Stodolovych
malomestiakov, malomestiakov sedemdesiatych rokov dvadsiateho storocia, ale 1 stcasnosti,
najdeme v nich vela zhodného. Rozdiel je snad’ len v prisposobeni sa dnesku. A tak je logické ze
tato martinskd inscenacia bola netiprosnou analyzou a demonStraciou l'udskej malosti. Vyrazne
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V nej zaznievala univerzalita I'udskych a obcianskych neresti. Podl'a vSetkého prave tieto aspekty
vyvolali u divakov vel’ky ohlas. Dramaturgia martinského divadla si ako predlohu vybrala pévodnt
verziu Stodolovej hry vo vydani z roku 1929. Rozdiel medzi povodnym vydanim a vydanim z roku
1947 je v tom, Ze v prvom pripade je iniciatorom vSetkého Slivka, ¢lovek ktory strichne na svoju
prilezitost no naopak v druhom jeho zena Slivkova, ktora je organizatorom vsetkého. V tejto
inscenacii ~ Vajdicka nepoprel to, ze si autor pre svoje hry vyberal typy drobnych Tludi
a priezraénych vo svojom kariérizme, naopak tuto okolnost' vo svojej koncepcii vyuzil. Tuato
Stodolovu hru povazoval opit’ za jednu z radov takzvanych martinskych povinnych jazd, no uz sa
nevspieral a mal moznost' ovplyvnit' vyber titulu. Predsavzal si, Ze nebude nijako zasahovat' do
textu adodrzi jazykovih normu, v ktorej bola hra v dvadsiatych rokoch napisand. Je nutné
pripomenut’, Ze tato inscendciu po kratkom case na poziadanie vedenia divadla Nova scéna,
Vajdicka preniesol na bratislavské javisko. Prenesenim tu treba rozumiet’ dodrzanie dramaturgicko-
rezijnych, interpretacnych vychodisk a koncepcie, zdoraznenych totoznym scénografickym
rieSenim a mizanscénou. ReZisér nemal priestor na zmenu konceptu v tak kratkom case a ani
nechcel na silu vyrabat’ nieCo iné. Vedenie Novej scény to akceptovalo, takze v podstate vznikla
kopia. Takychto kopiji urobil neskor Vajdicka niekol’ko no vzdy s davkou sebazaprenia, lebo tak
ako spomina, povazoval ich za podvod na hercoch. Kritika uznala, Ze v tomto pripade prenesenie
koncepcie vynimocnej a divacky uspesnej martinskej inscendcie bolo dobrym rieSenim, vzhl'adom
na to, ze by asi neprospela snaha prekonat’ za kazdu cenu seba samého a aj preto, ze boli obidve
tieto divadla orientované na samostatné divacke okruhy. Z tychto dovodov bola takato duplicitnost’
takmer nepostrehnutel'nd. Bratislavskej premiéry sa zcastnil aj samotny autor, ktory napriek
spokojnosti Vajdi¢kovi namietal, ze sa prili§ ststredil na takzvany LopuSkinov rusky akcent a to
prave v ¢asoch ked’ na t¢ému Rusov nebolo radno vtipkovat’.

6.4 BoZena Slan¢ikova Timrava — Tapakovci, sezéna 1975-1976

Adaptacia novely Bozeny Slan¢ikovej Timravy Tapakovci, v uprave dramaturga Ondreja
Sulaja, pod rezijnou taktovkou Lubomira Vajdi¢ku bola povazovana za zavazny prispevok v linii
inscenovania slovenskej klasiky na doskach martinského divadla a slovenského divadelnictva
vobec. Tvorcovia k Timravinej predlohe pristupovali opéat’ s tctou 1 ked’ nie s pokorou ¢i pietou.
Pokusili sa ju modernizovat, zostc€asnit. Moderny jazyk dostal prednost pred folklornym
koloritom no nie na tkor origindlu. Tato inscenécia sa sice z vel'kej Casti odchyl'ovala od prozy, ale
zaroven neobchadzala ducha autorkinho diela. Nevytvérala obraz s historizujiicim nadychom, ale
obraz vSeobecnosti. Odstranené boli regiondlne ozvlaStnenia v jazyku, kostyme, ¢i akustickej
stranke inscenécie. Prirodzene mozno konstatovat’, Ze Sulaj a Vajdicka sa pokusili o interpretaciu
Timravy anie jej reprodukciu. Nesnazili sa o zobrazenie toho ¢o uz autorka sama zobrazila, ale
pokisili sa o vlastny vyklad a vlastné stanovisko. To Ze sa Ondrej Sulaj za¢ital do Tapikovcov
povazoval Vajdi¢ka za vel'mi vyznamny poc€in v historii vztahu slovenského divadla ku klasike.
Sulaj tak upozornil na modernost’ textov tejto prozaicky, ktora by pravdepodobne bola svojimi
dramatickymi opusmi pre divadlo mftva 1 ked’ na ochotnickych javiskéach svoj priestor mala.

,So svojou najnovsSou inscendciou vybralo sa martinské divadlo SNP za divakom tou
najmenej schodnou cestou. | pri vsSetkej rozvinulosti modernych vyrazovych prostriedkov
nachadzame medzi epickymi predlohami také, ktoré sa daju preniest do divadla vicsmi, iné zas
tazsie. Timravina novielka Tapdkovci svojou minimalnou dejovostou, zaraduje sa vari skor do
druhej kategorie. A ved uz isamotnou témou prinasa problém, ktory — merany tradicnymi
zdkonitostami a predpokladmi dramy — javi sa ako nedramaticky par excelance.” !

Miera Sulajovho vkladu pre tito upravu sa prejavila ako prinosna. Prejavil sa jeho talent pre
dramatické videnie situacie, stavbu anosnost dialogov a jeho transkripcia Timravy bola
povazovana za objavnli v sprdvnom pochopeni diela aV preciznom narabani s dopracovanymi
motivmi. Novym charakterovym prvkom, ktory Sulaj adaptoval do tejto upravy bol rozpor medzi
slovom a ¢inom, ktory vyuzival mimoriadne a pésobivo. Adekvatne k Timravinmu ironickému
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uchopeniu témy dal vo svojom prepise plastickost’ predovsetkym tym momentom, kde sa v kratkom
spojeni vybija aobnazuje nezmyselnost TIudskych postojov areakcii. Sulaj tento text
nadramatizoval z vonku, ale hl'adal a nasiel vyrazové a javiskové prostriedky, ktoré v tomto pripade
ozili spolu s Timravinym dielom. Autorka bola presna aj vtom, Ze svoje postavy literatsky
nepresadzovala, nechala ich iba zit' svoje dramy vo svojich malych pomeroch, v pomeroch
v akych poznala a objavila. Jej postavy Vv mene svojej poOsobivosti neprekrocili kruh svojho
obmedzenia realitou. Vajdicka sa napojil na optiku autorky a adaptacie a svojou poetikou tak
vytvoril inscenaciu provokujucu divéka ku kritickej spoluucasti, k neustalej racionalnej konfrontacii
vlastného hodnotového systému s tym prevratenym tapakovskym. Vajdicka dokazal inscenacne
nadviazat’ na spominané nové charakterové prvky, ktorymi Sulaj tento text obohatil a vyuzil ich tak
na javisku vo svojraznych situaciach, kde sa bezmocnost’ glosovala s humorom a obmedzenost sa
menila na prevahu. Vznikla tak posobiva atmosféra autenti¢nosti vznikla na javisku aj z postupu, pri
ktorom inscenatori pred divakom neodkryli len vnutorny svet postav, ale konkrétne poukazali na
7ivotné podmienky, v ktorych autorkini Tapakovci existovali. V podmienkach, kde sa ni¢ nerobi
formalne a naoko banalne a kde vSedné postoje a nazory akoby ¢asom nadobudli novy zmysel.
Tapékovci existovali. Mozno povedat’, Ze takzvané brechtovské hranie z odstupu umoznilo hercom
dostat’ do reliéfu to podstatné, pre danu situdciu charakteristické. Vajdickovi sa podarilo rytmicky
presne komponovat' a vypointovat’ predovSetkym prvii Cast’ azaver inscendcie. Jednotné¢ a
ohrani¢ené prostredie, v ktorom sa dej odohrava tak umoznilo ststredene udrzat' jednotu vyrazu
tejto inscenacie. Rezisérovi a adaptatorovi sa podarilo najst’ kI'a¢ k rovnocennému javiskovému
ekvivalentu pre epicku predlohu a overit’ tak nosnost’ a netradi¢nost’ scénickych postupov. Jedinou
odchylkou od autorkinho diela bola zaverecna rezignacia Ili Kralovnej, ktora ale neprotirecila
vnitornému zmyslu tejto inscenacie. Martinsky inscenatori touto inscenaciou opét nadviazali na
tradiciu realistického a kritického pristupu k odkazu narodnej klasiky a prave uvedenim Timravy na
divadelné javisko ju vyrazne posilnili.

6.5 Jan Chalupka - Kocurkovo, sezona 1977-1978

LCubomir Vajdi¢ka pripravil Upravu textu, ktord bola zaroven akousi kondenzaciou ceského
a slovenského variantu hry. Cesky variant, Koctrkovo aneb jen abychom v hanbé& nezustali, uzrel
svetlo sveta v roku 1830, do starovskej slovenéiny ho Chalupka prepisal az v rokul871. Rezisér
nezneuzil predlohu na necitlivé prepisanie Chalupku, naopak pristupil k autorovi s ddoverou
Vv povodny text s minimom Skrtov. Téato hra stdla na zaciatku dejin systematicky sa rozvijaného
slovenského divadelnictva, no napriek svojim evidentnym kvalitim nemala v histérii naSho
scénického umenia to miesto, ktoré by jej pravom patrilo a to hned’ z viacerych dévodov. Jednak
preto, ze svojou kritickostou v celych etapach nasho spolocenského vyvinu bola nevhodna
a nesympatizovala s vladnou vrstvou. Z iného uhla pohladu zas bola povazovana iba za obraz
minulych cias, ¢o sposobilo ze text tejto divadelnej hry bol upravovany na roézne spdsoby. Od
operetného az po politicky konjakturalny. Vajdicka sa vSak vratil K originalu, k povodnej verzii
z roku 1830 a druhej autorovej verzii z roku 1871. Z tychto dvoch predléh vytvoril bez dopisovania
a vacsich uprav inscenovany text a zaroven jeho zmysel. Poukazal na to, Ze Kocturkovo je aj bez
vacsich zasahov inscenovatel'na hra a ze je predovsetkym vecou originality a invencie tvorcov aby
mu poskytli v takejto podobe priestor na divadelnom javisku. Mnozstvo predoslych tprav len
poukazovalo na bezradnost’ divadelnych tvorcov, ktori si nevedeli poradit’ s origindlmi kompozi¢ne
zloZitejSimi a nerovnorodymi. Vajdicka dokézal inscenovanim Chalupku poukdzat aj na sucasnost’.
Za spOsob inovdcie treba povazovat’ prave takyto inscenacny princip, ktorym sa pokusil Koctrkovo
priblizit’ sucasnému divakovi a poukézat’ na to, ze hrajuc Chalupku mozno hrat’ sicasné témy.

., Rezisérovi sa to dari predovsetkym tym, zZe precizne formuje postavy pribehu, davajuc im
miestami origindlne vyznanie, ale najmd tym, zZe nadraduje myslienku Chalupkovej satiry nad
portrét Kocurkova a Kocurkovéanov. Nechce byt pasivnym zobrazovatelom, ale akoby v duchu
Brechtovej zasady, Ze dobré divadlo nema svet popisovat, ale menit ho, angazuje sa do boja proti
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malomestiackej pliage, ktord prenika do nasho zivota. *

Vajdicka ponechal tejto inscenacii povodny archaicky jazyk, ktory bol akousi kondenzaciou
Ceského a slovenského variantu Chalupkovej hry. V spolo¢enskom a estetickom zmysle sa ju
pokusil naplnit’ si¢asnym obsahom, pricom cielom nebolo vytvorit’ pietnu inscenaciu platonicky
uznavaného klasika, ale inscendciu ktord by sa nalichavou rétorikou prihovorila sucasnikovi
a odhalovala tak v scénickej hyperbole a metafore nové podoby Kocurkova. Vajdickovi sa to
podarilo predovSetkym tym, Ze precizne vyformoval postavy dejovej linie, ktorym dal originalne
vyznenie. Nenadrad’'oval myslienku autorovej satiry nad portrét Kocturkova a Koctr¢anov. Podujal
sa tito hru inscenovat v duchu Brechtovej zasady, ze dobré divadlo nema svet popisovat, ale
menit’ ho. Vajdicka je aj takmer po tridsiatych rokoch od premiéry tejto inscendcie presvedceny, ze
Kocurkovo nie je zd’aleka vycerpané, ale skor vel'mi narocné. Odvoldva sa pri tom na pokusy
inscenatorov od prvého uvedenia vroku 1920 v SND apoukazuje na ich bezradnost' pri
inscenovani Chalupkovho diela ako groteskného obrazu slovenskej society. Je presvedceny, ze tento
klasik nenapisal len milu veselohru o hasterivych Slovakoch a zaroven tvrdi, ze interpretacny kIa¢
a zdroje podnetov zostali v rukéach autora.

6.6 Jozef Holly — Kubo, sezona 1980-1981

Je potrebné pripomenut, ze opdtovné uvedenie Hollého veselohry Kubo bolo v martinskom
divadle viac menej historickou udalostou v uvadzani slovenskej klasiky a najma hier z odkazu
Jozefa Hollého. V roku 1949 uviedlo martinské divadlo Kuba v hlavnej tlohe s Jozefom Kronerom.
Divéci si ju pamaétali ako inscendciu plnt pestrej farebnosti, Ziariacu nadherou kroja, l'udovych
zvyklosti, piesni, inscenaciu s narocnou vypravou a ako maximalne folklorne ladenti. Popri tomto
vobec prvom uvedeni na profesionalnej scéne vSak i$lo o upravu autorovej povodnej koncepcie
jeho dcérou Elenou Holéczyovou, Ivanom Kusym a rezisérom Ivanom Gegusom. Z kratkej
povodnej hry urobili inscenaciu, ktord bola pastvou pre oci isluch. Tym vSak potlacili vSetky
autorove vyostrenia azo socialne ladenej, kriticky orientovanej hry urobili obrazok l'udovych
zvyklosti. Uviest’” po rokoch znova tato hru na javisku, kde slavila svoj vrcholny uspech, bolo
povazované za odvazny krok. Rezisér Cubomir Vajdicka vychadzal z pévodného Hollého textu,
napisané¢ho v roku 1904, je preto priamo symbolické, ze na tom istom javisku, kde bol Kubo
uvedeni na svetlo profesiondlnej scény, sa odohral aj pokus o navrat k autorskému originalu.

., Prejavili ste plnu doveru autorovi. Ponechali ste iba jeho slova. Text vasho predstavenia je
zhodny s prvym vydanim Kuba z roku 1904, s vynimkou nepatrnych jazykovych zdsahov a pouzZitim
niekolkych replik z Kukucinovho Neprebudeného. Nechali ste Hollého stat’ na viastnych nohdach —
ukazalo sa, Ze na nich pevmne obstoji. Vyzliekli ste ho z folklornych habociek. Hrate Hollého
holého 1’;,7 nahatého. Hrdte Kuba takého, akého ho autor stvoril. Prezentujete sa tvoritelskym
cinom.

Vajdicka sa k inscenovanie Kuba dostal tak povediac ndhodou. Po Uspesnych inscenaciach
slovenskej klasiky na martinskom javisku mal tendenciu pokracovat’ v tejto inscenacnej linii. Kuba
mu pri jednom z rozhovorov pripomenul Vladimir Stefko s argumentom, Ze predo§lé, spominané
uspesné uvedenia tejto hry boli Gpravou autorovej predlohy. Vajdickov Kubo nebol prvym jeho
pokusom o0 navrat k autorskému originalu. Urobil tak niekol’ko krat pred tym. Je preto potrebné
pripomentit’ jeho inscenacie : Zaborského Najduch, Palarikovo Inkognito, Stodolov Caj u pana
sendtora ¢i Chalupkovo Koclrkovo. Tento reZisér v nich objavil suvislosti medzi minulostou
a pritomnost’'ou, ktoré konfrontuju ddvnu a sucasnu sktisenost’.

19 autor (v), Smena, 8.3.1978

Y97 |_adisla Cavojsky, interné hodnotenie sezony 1980/81, archiv SKD, s. 3
59



., Martinska inscendcia Kuba sleduje niekolko cielov. Polemizuje s doterajsou inscenacnou
tradiciou tejto hry, ale aj s tradiciou inscenovania slovenskych klasickych diel, ktorad viac ¢i menej
zvykla prikryvat rozporné a protikladné javy zobrazovanej skutocnosti. Zaroven je ironickou
traktaciou narodnej povahy a Vo vdcsine vlastnosti svojich postav nachadza ozveny aj na sucasné
spravanie sa ludi. Premostuje v metaforickom slova zmysle roky rozhrania storocia a dneska. “ %

Lubomir Vajdi¢ka s dramaturgom Stefanom Havlikom, s ktorym spolupracoval takmer celé
martinské obdobie mali poévodne vumysle uviest za jeden vecer Kuba a Kukuéinovho
Neprebudené¢ho. Nie ako dve inscenacie, ale ako dve variacie vel'mi podobného pribehu. Po
nastudovani origindlu si uvedomili ze Hollého Kubo ziadne barlicky nepotrebuje a
Z Neprebudeného si pozicali jedini vetu. Vajdicka to spomina preto, lebo je presvedCeny ze
poslanim dramaturga moze byt aj jednoduché pozorné Citanie textu. Pripomina, ze preftho bol
s dramaturgom a podnety posuvali scénografom. Na poste scénografa tento krat nesekundoval Jozef
Ciller ako dovtedy pri vSetkych dielach slovenskej klasiky, ktoré Vajdicka v Martine inscenoval, ale
prilezitost’ dostal mlady scénograf Juraj Fabry. Navrhol obnazent scénu, ktorej dominoval
Kosarickin dom s podstienkou. Vzhl'adom na to, Ze inscendtori situovali pribeh Kuba do
zemplinskeho regionu, dominujuce pestré zemplinske kroje, ktoré navrhla Irena Tomkoviova
dobre posluzili ironizujicemu cielu inscenacie. Martinskd inscenacia Kuba sledovala niekolko
cielov. Polemizovala inscenacnou tradiciou do obdobia svojho vzniku a zaroven s inscena¢nou
tradiciou slovenskych klasickych diel, ktord viac ¢i menej prikryvala rozporné a protikladné javy
zobrazovanej skuto¢nosti. Bola ironickou traktaciou povahy naroda a vo vécSine vlastnosti svojich
postav nasla odkazy aj na spravanie vtedajSicho suc¢asného ¢loveka. V metaforickom slova zmysle
tak premostila roky rozhrania storofia a pritomnosti. Vajdic¢kova inscenacia Kuba sa stala
svedectvom, Ze pdvodny Hollého text je zmysluplne inscenovatelny, aj ked’ nie celkom sa da jeho
anekdoticky charakter prekonat’.

198 yladimir Stefko, Pravda, 20.5.1981
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RECENZIE

BAL
Sala ¢inohry novej budovy Slovenského narodného divadla

B4l je d’alSou zo série pdvodnych inscenécii na povodné slovenské motivy. Predlohu tvoria
prozaické diela Bozeny Slancikovej Timravy z ktorych hlavné je Bal. Je pochopitelné, ze v
»slovenskej sezone* siahli tvorcovia po diele tak vyznamnej povodnej autorky. Okrem toho, Ze
samotna Timrava napisala len zopar dramatikcych textov (Pava, Chudobna rodina, Odpoved a
Prekéazky) jej taziskovou tvorbou bola proza. Avsak aj ta je dobrym materidlom pre vytvorenie
inscenacie.

Text hry je teda zmesou viacerych textov pri com Timravin Bal tvori zakladnt dejovu liniu.

Od prvej chvile, kedy divak uvidi scénu je mu jasné, Ze dielo sa nebude odohravat’ v case,
kedy predloha. Tvorivy tim predpoklada jeho nadcasovost, ¢oho vyjadrenim je scéna. Ta je po
bokoch lemovand reliéfmi robotnikov, ¢o odkazuje na socialisticky realizmus. V bulletine sa
docitame, ze inscendcia sa odohrava v kultirnom dome. Podl'a niektorych rekvizit (napriklad
pleteny smetny koS, popolnik) by sa dalo obdobie odhadnit’ na sedemdesiate roky. Kostymy a
hudba, ktortl hra kapela, evokuju roky devitdesiate. Postava Nemky (Jana Ol'hova), ktora sa objavi
v polovici hry nesie zasa znaky prvej polovice minulého storocia. Zda sa teda, Ze v inscenacii sa
pred divakmi otvara celé dvadsiate storoCie prostrednictvom réznych prvkov. Bolo to inscenacnym
zamerom? Checeli tvorcovia povedat’ tymto spdsobom, Ze cely pribeh je nadcasovy? Ak ano po tom
tento sposob nebol Uplne najstastnejsi. Kazdé obdobie, ktoré sa na javisku takto objavilo ma totiz
svoje Specifikd. Napriklad vola utiect, ktora je jednou z hlavnych tém inscendcie mala tplne iny
kontext za vojny, iny za totality a iny v sucasnosti. Ak médme na javisku niekol’ko postav, alebo
scénickych prvkov z r6znych obdobi, je nutné analyzovat’ a inscenovat’ vSetky ich mozné konotécie,
aby tieto prvky nepdsobili rusivo.

V pripade Balu bol vSak inscena¢ny zamer zrejme jednoduch$i. Tvorcovia, ako sa
dozvedame v bulletine dej zasadili do sucasnosti. V tomto pripade sa d& pochopit’ starosvetsky
kultirny dom z cias totality, ktory disponuje starym vybavenim. Odohréva sa to teda zrejem v
sucasnosti v zapadakove, kde sa ,zastavil Cas“ v ére socializmu. Aj v tom pripade ma vSak
inscendacia zavazné nedostatky — ucitel’ hovori, Ze jeho otca presiel voz (dd sa tomu uverit, Ze ho
presiel voze, ked’ bol ulitel’ maly — teda v sedemdesiatych rokoch, ale aj tak z tejto repliky ,,tréi‘
predloha) ¢o vSak bije do o¢i je postava Zobracky, ktora prichadza a maji sa o fiu postarat’ —
povinnosti, postarat’ sa boli aktualne v ¢ase vzniku diela, ale v tejto aktualizacii nie si. Co je viak
uplne zI¢ je tuberkuldzou nakazend doktorova zena. V podvodnom diele naozaj umiera na toto
ochorenie a v inscendcii je tato skutocnost’ podtrhnutd krvou rozliatou na zemi, ¢o je vyborny
symbol. AvSak s jedinym problémom a to, zZe v sti€asnosti je tdto choroba eradikovana. Tym padom
nema u nas taky vyznam, ako mala v povodnom diele a posobi, ako anachronizmus.

Otazkou je aj téma tuteku, ktora sa nesie celym dielom. Postavy chcu utiect, ale nie je kam.
Ak by sa inscenéacie odohravala za totality (ako tomu napovedéd vyprava) mohla by tato téma byt
nosnou. V sucasnosti sa vSak publika nema Sancu dotknut. Dnes totiZ je mozné odist’ a dokonca
prave z tych najchudobnejSich oblasti 'udia najviac odchadzaju.

Celkovo tak inscenacia pdsobi nestrodo, ako zmes, alebo aZz dokonca panoptikum postav. Samotny
panoptikalny charakter inscendcie by nebol problém, keby bol vysvetleny.

Ak by sme opomenuli tieto ramcové nedostatky a zamerali sa na pribeh, tak hra ma ndbeh na
kvalitni dramu. Na zaciatku exponuje konflikt medzi fardrom a ucitelom. Ucitel je hedonista, ktory
ma dedinu na svojej strane. Cudia ho maju radi, pretoze je spoloCensky, organizuje zabavy a
celkovo kultirny zivot. Vd'aka tymto jeho vlastnostiam takmer vSetci prehliadaju jeho zalubu v
mladych dievcatach. Naproti nemu stoji evanjelicky farar, ten do obce prisiel nedavno aj so svojou
sestrou a manzelkou. Fardr je melancholickej povahy, pomerne nevyrovnane nesie svoj tdel byt
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duchovnym v zapadnutej dedine, kde nedokéze z darov veriacich ani opravit’ kostol. Typovo boli
obe role obsadené celkom vhodne. Ucitel'a Sama stvarnil Jan Kolenik a farara Milana Alexander
Barta. Prostredim v ktorom sa cely konflikt odohrava je dedinska zédbava zorganizovana ucitel'om.
Na nej prichadzaji okrem dedincanov aj ucitelov brat Michal (Cubos Kostelny), ktory sa
charakterom blizi fararovi. Obaja maju skepticky pohl'ad na ucitel'ove aktivity a brat Michal sa ho
snazi priviest’ k rozumu. Hra mé celkom slusny spad, na dedinskej zabave dochadza k odkryvaniu
charakterov jednotlivych postav. Inscendcia privadza na javisko niekolko dejovych linii. Prvou je
konflikt medzi ucitel'om a fararom. Potom je tu vzt'ah medzi Michalom a Annou (Diana Morova),
ktora sa objavi az poslednej $tvrtine hry. Vzt'ah Adama a Evy v podani Mariana Geisberga a Kamily
Magalovej (mal casting nejaky druhy plan?) je vztahom zavisl¢ho a spoluzavislej. Tento vztah sa
nakoniec neuzavrie, pokratuje dalej. Dal§i vztah medzi Zovkinom (Vajda) a jeho Zenou
(Studenkova) sa ukazuje v dramatickom svetle v momente kedy sa manzelka rozhodne odist’ od
manzela. Jozef Vajda stvarnil solidneho vidieckeho burana a vtipalka, ktory sa v momente odchodu
svojej zeny prehupol do tragikomickej a melancholickej formy a iSiel spachat’ samovrazdu. Ta vSak
nedokonal. Dedincania ho v¢as nasli a priviedli naspat’. Akcia sa sa uzavrela povrchnym zmierenim
z ktorého je jasné, Ze veci sa v ich vztahu pohli.

Fararova sestra (Tana Pauhofova) sa opija, kvoli laske k ucitel'ovi. Ucitel’ nedba na rady a
napominania svojho brata Michala a d’alej pokracuje vo svojom zvadzani zien, ktoré na javisku
kon¢i momentom, kedy ziska frustrovanu fararovu snubenicu. Ked’ sa to fardrova sestra dozveda,
vezme ndz a ide ucitel'a zabit’. Nakoniec vSak ¢in nedokond. NGOz ostava leZat’ na javisku. Otazka
teda znie - je to rozohrand metafora? Ma ukazat, ze hra napriek tragickému smerovaniu skonéi
inak? Tak by sa to dalo citat’.

Je potrebné este povedat’ viac o postave zobracky - Nemky v podani Jany Olhovej. Tato

postava pdsobi melancholicky a sklamane, ale city nedava prili§ najavo. Postava celym dejom
prechadza s pokojom, akoby ju nemohlo vyviest z miery ani zistenie, ze ju v dedine neuchu a
hl'adaju spdsob, ako sa jej zbavit. Pribeh Nemky zacal davno pred tym. Ako sa dozvedame
povodne si Evu mal brat’ isty muz, ktory sa po navrate z vojny oZenil s Nemkou. Teraz ked” umrel,
nema sa o Nemku, kto postarat’ a tak sa vracia do dediny odkial’ bol jej muz. V case, ked’ Timarava
pisala svoje dielo to bol bezny postup, ale do sti¢asnosti to vobec nesedi pretoze socialne problémy
sa rieSia Uplne inak.
Vztah medzi Nemkou a Evou nekon¢i ani odpustenim, ani prijatim, ale ani nejakou pomstou.
Postava Nemky svojim celkovym vyznenim posobi, ako symbol smrti, ¢o je jedina vec, ktora na
postave funguje z hl'adiska konceptu inscenacie. Postava dej nijak nepostva vpred, jej objavenie sa
nevedie k smrti nikoho a preto ju moZeme Ccitat’, ako symbol. Otdzkou vSak potom ostava, preco
prave Nemka? Nemci boli vyznamnou sti¢astou zZivota na Slovenskom tizemi az do druhej svetovej
vojny, ked’ z nich vel'ké mnozstvo odislo, alebo sa asimilovalo. Dnes st Nemci cudzinci. Objavenie
sa tejto postavy teda nutne vzbudzuje konotaciu s minulostou. Nemka sa teda da chapat’, ako
ozvena minulosti, ktord sa vracia. Vracia sa, aby bolo o fiu postarané. Ma to snad’ poukazat’ na osud
Nemcov u nas? Ak ano, po tom to vSak v inscendacii nefunguje. Tato téma nie je organicky spojena s
ostatnymi. To, ¢o sa v prozaickom diele objavilo ako fungujtci prvok nie je v tejto inscenécii plne
nefunk¢né. Jana Ol'hova hrd zrejme vSetko, ¢o ma napisané, problém teda nie je herecky, akcie
ktoré kona su poctivo vystavané, ale problém je v dramaturgii. Motiv Nemcov v nasej minulosti sa
v hre totiz nikde inde neobjavuje a tato postava pdsobi, ako z uplne iného sveta, avSak v zlom slova
zmysle. PretoZe posobi tak, akoby sa v inscendcii ocitla ndhodne.

Hra je odl'ah¢ovana sposobom, akym st charaktery vykreslené. Kazda postava sa aspon raz
ocitne v smie$nej situdcii, ¢o dodava deju isti dynamiku a realistickej$i rozmer. V kone¢nom
dosledku to inak tragicku liniu oZivuje. V mnohom tieto vtipy idd aj na ukor zmyslu. Napriklad
pouzite mad’arCiny v jednom z dialégov je samoucelné, pretoze sa tam vztah k Mad’arom nijak
viac netematizuje a nerozoberd. Ak tam teda rezisér, alebo dramaturg madarcinu dali, mali
domysliet’ preco.

Vsetky tieto veci posobia ako nezamerne nedotiahnuté, avSak vzhl'adom na pribehy
mnozstvo dramatickych situdcii a pomerne rychly spad hry by sa dali odpustit’.
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V momente, kedy sa fardrovd snubenica Julia (Monika Horvathova) vyspi s ucitelom a
rozhodne sa, zZe fardra opusti nastava zlom. Vsetky odhalenia, nedorozumenia a zrazky vo vzt'ahoch
smerovali k tomuto momentu. Toto je poslednou kvapkou po ktorej by malo prist' rozuzlenie.
Nedeje sa. Naopak, scéna sa otvara a pred divakmi sa zafina novy pribeh v ktorom vystupuje
manzelka doktora (Diana Mdrova). Tato postava sa tam objavuje len v poslednej Stvrtine, nakol'’ko
dovtedy sa o nej len hovorilo. Objavuje sa, aby umrela. Dej sa tym nikam neposuva a celé akcia
vyznieva, ako by jej jedinym zmyslom bolo mat’ v obsadeni vSetkych znamych hercov v Narodnom
divadle. Diana Moérova nema v tejto stati priliS ¢o hrat. A hlavne je celd poslednd Stvrtina hry
mimoriadnym spomalenim celého tempa hry.

Aj takéto spomalenie hry by bolo opodstatnené, keby za nim nasledoval silny zaver. Zaver v
takto nastavenej hre moze byt’ jedine smrt’. Pre interpretaciu inscendcie, ako klasickej tragédie dali
tvorcovia divakom tieto kl'i¢e — smrt’ ako aj akékol'vek krvavé nasilie sa odohrava mimo scénu, na
scéne su implicitne pritomné osudové sily (ndvrat Nemky, nemoznost’ uniknit’ zo zajatia vasni...)

Ked’ze autori podl'a vsetkych vyznamnych znakov videli inscenaciu ako tragédiu je aj zaver
nutne tragicky a teda rieSenie musi byt absolutne — niekto musi umriet. V inscenacii umiera farar —
spacha samovrazdu. Preco to pribehu odobera silu?

V priebehu celého deja sa v divakovi hromadi tizba po kone¢nom rieSeni, po rozuzleni a celé dielo
kon¢i tym, ze vlastne k rozuzleniu neddjde. Ni¢ sa nezmeni a tym padom hra vyznieva jalovo. Je
sice tymto blizSia k redlnemu svetu a tym aj kopiruje realisticky pristup predlohy. Farar umrel, ale
jeho smrt’ ni¢ nezmeni — Zivot na dedine pdjde d’alej, tak ako doteraz. Preto hra vyvolava skor odpor
ako katarziu a je mozné, ze o to autorom aj islo, otazkou po tom ostava preCo davali divakovi
naznaky, ze hru ma vnimat’ ako klasicku tragédiu? V tragédii vzdy dojde k zmene, po katastrofe uz
ni¢ nie je tak ako pred tym a z toho pochadza katarzia.

Zo vsetkého vysSie spomenuté vyplyva, ze ak by mala hra koncit' ako plnohodnotnd tragédia
muselo by dojst’ k vrazde, nie samovrazde (ktora svojim umiestnenim v deji pripomina Cechovou
Cajku,). Zavrazdenym by v tomto pripade mal byt’ ugitel'. Ak by ho zavrazdil farar, inscenacia by sa
stala pInohodnotnou tragédiou. Pre¢o k tomu nedoslo je pochopitel'né. Tvorcovia nechceli hru viest’
tymto smerom, pretoZe to ide proti Stylu predlohy. Otdzkou po tom ostdva, pre¢o predkladali
indicie, ktoré na tragédiu odkazovali.

Je jasné, ze v sucasnom divadle nemusi a ¢asto ani je katarzia dolezita, alebo Ziaduca,
pretoze stavia na inych estetickych pristupoch nez klasickych, avSak tu autori dali divdkovi navod,
ze hru treba vnimat, v klasickom interpretacnom ramci a teda katrzia by sa Ziadala, aby bol tento
ramec uzavrety. Hra takto vyznieva rozporuplne. Ak bol aj toto autorsky zamer, jeho zmysel ostava
zahadny. Ma sndd’ onen pocit ktory na zaver z hry vyvstava pohnut’ divdka k tomu, aby viac
reflektoval realitu v ktorej zije?

Premiéra: 7. novembra 2014 v Sale ¢inohry v novej budove SND

Rézia: Michal Vajdicka
Dramaturgia: Daniel Majling
Scéna: Pavol Andrasko
Kostymy: Katarina Holla
Hudba: Marian Cekovsky

Milan, farar:  Alexander Barta
Milina, jeho

i Tana Pauhofova
sestra:
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Samo:

Michal,
brat:

Anna,
zena.
Zovkin:
Kata,
zena.
Vazecky:
Adam:
Eva:
Nemka:

Presbyter:

Julia:
Paula:
Kamila:
Vilo:
Hermina:
Komparz

Casnicky:

Komparz
Casnici:

Jan Kolenik

Jeho LCubos Kostelny

Jeho Diana Moérova
Jozef Vajda

Jeho Zdena Studenkova

Daniel Fischer

Marian GeiSberg

Kamila Magalova

Jana Ol'hova

FrantiSek Kovar

Monika Horvathova, posluchatka VSMU

Barbora Pal&ikova, posluchadka VSMU

Anna Rakovska, posluchacka VSMU

Richard Autner, poslucha¢ VSMU

Lenka Feckova, posluchacka konzervatoria

- Karin Adzimova, posluchacka ngMU, Viktoria PetraSova, posluchacka VSMU,
Viktoria Valtichova, posluchdcka VSMU

" Martin Varinsky, ako host’, Martin Kochan, posluchac VSMU
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LENI
Modry salon Slovenského narodného divadla

Inscenacia Leni, ktora mala premiéru 13. decembra 2013 v modrom salone SND patri
medzi komorné inscendcie ¢inohry Narodného divadla. Prave v tejto inscendcii sa bok po boku
objavuji Cubomir Paulovi¢ v roli komika a moderatora Johna Carsona, Peter Brajercik v roli Horsta
Kettnera a Zdena Studenkova v roli rezisérky Leni Riefenstahlovej. V inscendcii taktiez vystupi
Maria Kral'ovicova.

Koncept inscenécie postavila autorskd dvojica Roman Oleksak a Valéria Schultzova na
fiktivnom pozvani Leni do talkshow ,,The tonight Show Starring Johnny Carson.” V programe sa
mozno docitat, ze dej je situovany do roku 1974, teda do obdobia, kedy Leni vydava knihu
fotografii zo svojich ciest po Afrike — The last of the Nuba. Prezentacia tejto knihy je oficialnym
dovodom na pozvanie do tejto talkshow. Kazda z postav, ktord do Studia prichddza ma vsak svoj
vlastny dovod. Johnny ide svojou cestou konfrontacii s vyznamnymi osobnost’ami, ktorou si
udrziava sledovanost. Leni s povestou ,Hitlerovej dvronej rezisérky,“ je dalSou vitanou
kontroverznou ,,celebritu, ktora iste prilaka divacku pozornost’. Jej dovod na 1ucast nie je o ni¢
viac vzletny — potrebuje urobit’ reklamu svojej knihe a zarovei ziskat’ financie na natocenie nového
filmu. Ten by sa mal odohravat’ v Afrike a pre rezisérku s nacistickou minulostou by mohol
konecne priniest’ zlom v kariére.

Modry salon je komorny skor multifunkény, ako ¢isto divadelny priestor. Inscenacia Leni je
tak len jednym z réznych scénickych tvarov, ktoré sa v tomto priestore uvadzaju. Prave tuto
vlastnost’ Modrého salona inscenatori vyuzivaji v prospech plne funkéného konceptu. Leni tak
pdsobi ako talkshow, ktora je v skutoc¢nosti divadelnou inscenaciou. Odstranenie tzv. Stvrtej steny v
tomto pripade pdsobi mimoriadne Uspesne, pretoze format talkshow drzi interakciu s publikom v
primeranych medziach. Nepdsobi teda ani rusivo, ale zarovei je v tomto pripade plne funkéné. Co
sa tyka celkového rieSenia ma inscendcia blizko k celostnému divadlu. Uz pri prichode ma divak
pocti, ze vstupuje do Stadia, kde sa bude natacat’ show. Tuto iluziu umociiuji kamery, ktoré pocas
vystupenia snimaji, ¢o sa na javisku deje. Kamery obsluhuji priamo pred divakmi technici.
Zapojenie techniky do deja sa uskuto€iiuje aj prostrednictvom hlasu reziséra s ktorym Johny
komunikuje. Rovnako komunikuje aj s kameramanmi. Komunikacia s nahranym hlasom reZiséra je
v deji dolezitd. Objavuje sa vo chvili, kedy sa Leni rozhneva na otazky, ktoré jej kladie a zattoci
slovami ktoré by sadali I'ahko interpretovat’, ako suhlas, alebo schvalovanie toho, ¢o robila, ked’
posobila v Nemecku.

Co sa tyka kameramanov provokativna otazka pre scénografiu je, ¢o by sa stalo, keby sa tam
neobjavili? Umiestnili ich tam, len preto, aby umocnili iluziu §tidia? VSetko totiZ nasvedcuje tomu,
ze ide len o zivé objekty na scéne, nie o plnohodnotné postavy, ktoré by do deja zasahovali. Ked'ze
divaci po cely Cas vidia v obrazovkach zabery postav vyvstava otazka — komunikuje sposob, akym
si postavy snimané nejaké posolstvo? Pouzitie kamier v siasnom divadle nie je ni¢ vynimoc¢né.
Préave preto, ze ide o etablovany prostriedok, je tato otdzka dodlezita. Celkovo to vyznieva tak, ze
nijaké zvlasStne posolstvo sa tym neodovzdéva a kamery aj s ich obsluhou st len v roli objektov.

Trochu nekoncepéne posobia prechody medzi priestorom Stidia a priestorom zdkulisia, kde
sa odohravajii rozhovory medzi jednotlivymi aktérmi mimo kamier. RéZia ich urobila pomocou
zmeny osvetlenia. Okrem toho bolo na vytvorenie scén v Satni pouzité premietanie Satiiového
zrkadla na zadnt stenu scény. Mala sa tym dat’ divdkom najavo, Ze tieto scény sa odohravaju v
zékulisi, mimo dohladu kamier. Pohl'ady do zakulisia, ktoré dopliali dianie v $tudiu boli pre
dynamiku hry nevyhnutné. Tieto scény boli napisané dobre. Uvodna situacia, kedy sa na javisku
objavili Leni a Horst v Satni otvorila celu hru. V tejto situdcii Horst pripravuje Leni na to, ze ju
Johnny konfrontuje s jej minulostou. Leni v podani Zdeny Studenkovej v tejto situdcii posobi
mimoriadne strojene a vypito. Z dalSieho dialogu s Horstom vSak vyplynie, Ze sama Leni hra.
Zdena Studenkova tak hned’ v zaciatku otvéra inscenéciu nad - ulohou, ktoru zvlada dobre. Aby
som sa vratil k scénickej realizacii, tak inscendcia vyuziva viacero prostriedkov, ktoré celu iluziu
Stidia systematicky naruSuju. Nepocitajuc medzi tieto prostriedky vystup Mdrie Kral'ovicove;j, ktora

65



hrala ,,z publika.” V priebehu inscenéacie sa na zadnom horizonte $tiidia, ako na filmovom platne
objavuju zabery z filmov ako ,,Triumf véle,* alebo ,,Olympia.*

Ako postava Leni, tak aj postava Johnyho ponuka velké mnozstvo materidlu, ktory sa da
vyuzit' pri tvorbe inscendcie. Riefensthalovej rezijné postupy, asocidcie na filmy a obrazy ktoré
pouzivala vo svojich filmoch. Popri tom Johnny Carson nebol len oby¢ajny moderator, bol rovnako
komik, ktory v ramci svojej Sou stvariioval rozne postavy. Vydat’ sa cestou pri ktorej by tvorcovia
filmy rovnako ako Carsonovo meno mu ni¢ nepovie. Inscenacia teda iSla smerom talkshow, pri,
ktorej divak nemusel ani jednu z postav poznat. VSetko sa dozvedel v priebehu predstavenia.
Johnny Carson bol Cubomirom Paulovicom stvarneny ako prototyp televizneho zabavaca. Na
postave nebolo ni¢, ¢o by ho odliSovalo od podobnych zabavafov v ktorejkol'vek podobnej
televiznej show. Jediné podla ¢oho by ho divak mohol s Johnnym identifikovat’ bolo samozrejme
okrem mena jeho rodinna historia, ktora tam niekol’kokrat spomenul a z ktorej si robil zarty. Tu je
treba povedat’, ze tato neSpecifickost’ postavy nebola dand herectvom Lubomira Paulovica, ale
predlohou. Johny Carson bol takto v tejto hre napisany. Beric do tvahy tuto skuto¢nost’, bol
herecky vykon Cubomira Paulovi¢a dobry - divdka zaujal, nenudil a takto napisand postava posobila
plasticky.

Vyvstava u otazka, preCo si autori vybrali prave ,,The Tonight show?* Predstavuje v ich
chépani prototyp talkshow? Nevybrali si nijaki ini show a prave tento vyber z inscendcie nijak
nevyplyva. Opustiac tieto ivahy zameriam sa na dej hry. V expozicii sa predstavi zdkladna dilema.
V 3atni pred prichodom na javisko si Leni s Horstom dohaduju, ako bude Leni vystupovat. Co
povie, ked’ sa jej opytaju na jej spolupracu s nacistami.

Vyvstava otazka, ako je problematika medidlnej manipulacie v hre tematizovana. Tvorcovia
postavia proti sebe dva zdanlivo protichodné svety a to nacistické Nemecko a kapitalistické Spojené
Staty. Oba tieto svety st si vSak blizSie ako by sa mohlo zdat’. To, o ich spaja je vplyv médii na
spolocnost.  Riefensthalovej tvorba predstavuje ranné Stddium vyvoja televizie a
masovokomunikacnych prostriedkov. Johnyho show naproti tomu zastupuje ich plne rozvinuti
formu. V oboch pripadoch sa tu ukazuje manipuldcia. Hra vSak neostdva len pri tematizacii, ale
problém komunikuje skrz dramaticky konflikt.

Na javisku je Leni nitena vypovedat’ o svojej minulosti. Tvrdi, Ze ked’ pracovala pre Hitlera
nevedela ni¢ o koncentraénych taboroch. Nevedela ani o tom, ze komparz, ktory jej bol poslany do
filmu tam iSiel priamo zo zberného tabora. Spdsob, akym tieto otazky zodpoveda vyznieva, akoby s
danou vecou bola vyrovnana a vyvadza ju z miery len skutocnost’, Ze jej vysvetlenia nechce nikto
prijat’.

Johny Carson neustale nardaZza na minulost’, na to, o Leni robila a vSetko, ¢o suvisi s jej
snahou odvratit’ sa od minulosti a zacat’ od znova interpretuje, tak, aby to zapadlo do obrazu byvalej
Hitlerovej rezisérky. Dva svety medialnej manipulacie, ktoré stoja zdanlivo proti sebe. Carson Leni
podsuva myslienku, ze jej filmy prispeli k Hitlerovej popularite. Ked’ ju Carson zacne konfrontovat’
s tym, ze bola Hitlerovou milenkou Leni vybuchne hnevom. Malo byt takéto stvarnenie precitané,
ako potvrdenie tejto skuto¢nosti?

Konflikt vrcholi v momente, kedy z hl'adiska vstdva postava menom Berta, ktor(l stvarnila
Maria Krélovicova. T4 s vykrikmi a slovami, ze to d’alej nevladze pocuvat prechadza do prvych
radov. Zda sa, Ze ide odpadnut’, prinaSaju jej vodu a za¢ina svoj monolog o svojich padlych synoch.
Carson si najprv mysli, Ze sa jedna o Zidovku, ktora prisla o svoje deti. Naskytla by sa mu tak
vyborna prilezitost' konfrontovat’ obe osoby. Nakol'ko je takato konfrontdcia v §tyle spominanej
show nechdm bokom. Podstatné je, Ze v tejto hre to autori berti ako zdklad dramatickej situdcie.
Ukéze sa totiz, ze Berta je fanaticka nacistka, ktora je Riefensthalovej obdivovatel’kou. V Amerike
je na dovolenke a pri$la sa pozriet’ za svojim idolom, pri$la ju podla svojich vlastnych slov hajit,
pred ohovaranim.

Pod vplyvom tohto vystupu Leni odchadza do zékulisia, kde sa spolu s Horstom rieSia ¢i
show dokoncia, alebo odidu. Horst chce ostat’, pretoZe nemaju peniaze na zmluvnu pokutu. Do toho
prichadzat’ Johnny, ktory chce Leni spét, apeluje na jej profesionalitu a fakt, Ze to vSetko je len

66



show. Otvara sa tu teda d’alSia téma - nakol’ko je osoba vystupujiica v show sama sebou a nakol’ko
hra. Tieto otazky eSte raz otvori zéver hry. Ukaze sa, Ze Horst je nielen kameramanom a asistentom
Leni, ale zarovei je do nej zamilovany. Ocitaji sa v krajnej situacii. Rozhoduje sa, co d’alej nielen
so show, ale aj so vSetkymi projektami, ktoré chceli uskuto¢nit. Horst Leni pobozka. Prvy krat.
Tymto sa na javisku otvara d’alsi vzt'ah, ktory sa stane rozhodujici pre smerovanie deja. Leni v iom
vidi podporu a preto ide pokracovat’ v show.

Johny medzitym v domneni, Ze Leni nebude chciet’ vystupovat’ zvoli ndhradné rieSenie. Ide
urobit’ rozhovor s Bertou. Ta rozprava o svojej minulosti. Chvali Hitlera a hovori o iom ako o
zachrancovi. Ked’ Leni prichadza nechava ich Johy konfrontovat’. ,,Medvedia sluzba* ktora Berta
vykonéava sa mu vyborne hodi do show. Vo vysledku vSak Leni odmietne pokracovat’ dokial’ Berta
neodide. Johnny suhlasi s tym, ze Berta odide a posiela ju pre¢. Hlas z rézie na konci hovori s
Johnym o tom, Ze material, ktory natocil s Bertou nebude mozné uverejnit’, pretoze by to mohlo byt
brané ako propagacia nacizmu.

Berta je postava, ktora sa da chéapat, ako Lenino alter ego. Na to poukazuje aj meno Berta
(Leni — vlastnym menom Helena Berta Amalia). Predstavuje jej minulost’, ktora za nou prichadza a
ktora sa s fiou konfrontuje. Pri tom vSak obe postavy zachovavaju jasny prvy plan. V oboch tychto
planoch vsak funguju bezchybne. Show konci rozhovorom, kde Leni hovori o svojich planoch a
viziach a nakoniec priznava vztah s Horstom, ktory sa stava témou. Na chvil'u tito téma zatlaci do
uzadia jej minulost’.

V zavere ostavaju Johny a Leni sami. Johny s ismevom zlahc¢uje situdciu, aj celtl tému o
ktorej sa rozpravali. Znova sa vracia k tomu, Ze je to len show. Leni na to chladne zareaguje
slovami, Ze jej tym urobil vybornt reklamu. Johnny ostava prekvapene sediet’. Otvara sa tak otazka,
ktora ostava nedopovedana. Bol cely predosly vystup Leni v show len dobre premyslenou
reklamou? Hrala to celé? Hrala to, aby naplnila isty obraz, ktory o nej 'udia mali? Otazky, ktoré
inscendcia v zavere su uz uplne o nieCcom inom, ako o redlnom pribehu Leni. Hra totiz funk¢ne na
konkrétnom pribehu rozprava o vSeobecnych skuto¢nostiach a to Zivou a divacky pritazlivou
formou. Leni je dobra hra, ktora zachovéva dramaticky oblik, mé vystavané charaktery a kvalitne
napisané situacie v ktorych ni¢ nie je zbytocné alebo samoucelné. Z hry v kone¢nom dosledku nie
je ani o Skrtnut’,

V kontexte celkovej dramaturgie SND posobi Leni trochu rozpacito. Na jednej strane zapada
do kontextu slovenskej sezony, pretoze sa jedna o pévodna hru. Obsahom je vSak Leni dost” d’aleko.
Hra sa odohrava v Amerike za studenej vojny, pri ¢om hlavnou tému su veci, ktoré sa odohrali v
Nemecku pred a za druhej svetovej vojny. Hlavnymi postavami s nemecka rezisérka a americky
moderator. Leni je vSak zaujimava tym, ze tématizuje medidlnu manipulaciu. Americky televizna
produkcia sa stala v poslednych dvoch desatrociach vzorom z ktoré¢ho nase televizie Cerpali. Dalo
by sa teda povedat’, ze témou je nam Leni blizka. Napriek tomu moze v divadkovi vyvstat’ pocit a
akasi otazka: ,,Co mi to celé ma povedat? Ako to suvisi s mojou situdciou? Na tito otazku, je
tazké odpovedat. Leni ma vSetko, co ma dobra inscenicia mat. Snad’ jedinou nezodpovedanou
otazkou ostava; preco Leni? PreCo prave na Slovensku a preco prave teraz? Hoc na tieto otazky
inscenacia odpoved’ neponuka, treba povedat, Ze patri medzi to lepSie, co mozno cez tito sezénu v
Narodnom divadle vidiet. Ukazuje, ze aj na malom priestore je mozné urobit’ zaujimavu inscenaciu.
Je to urcite schodnejsia cesta, ako casovo naro¢né projekty s mnozstvom hluchych miest.

Premiéra: 13. decembra 2013 v Modrom salone

Rézia : Valeria Schulczova

Dramaturgia: Miriam Kicinlovd, Roman Oleksak

Scéna: JaOnMi (Jan Ptacin, Ondrej Zachar, Michal LoSonsky)
Hudba: Martin Hasak
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Leni
Riefenstahl:

Johnny Carson:
Bertha:
Horst Kettner:

Zdena Studenkova
Lubomir Paulovi¢

Maria Kral'oviéova
Peter Brajercik, ako host’
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