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Inscenacna tradicia slovenskej klasiky sedemdesiatych
a osemdesiatych rokov 20. storocia na profesionalnych aj

ochotnickych scénach (vybrané kapitoly)

Mgr. art. Karol Ci¢manec

UvVoD

Dejiny slovenského divadelnictva — vznik akontinualny vyvoj divadla — st od
priblizne od polovice 19. storocia, neodmyslitelne spojené¢ s Martinom aj tur¢ianskym
regionom. V spolocenskom a kultirnom priestore tohto nevelkého mestecka historia
potvrdzuje zvlast uzke a kontinudlne prepojenie divadla z ochoty a profesionalneho divadla.
Neprehliadnutel'nych suvislosti, mil'nikov ¢i majakov je od uplnych zaciatkov konstituovania
slovenského divadla v bohatej a osobitej historii, predovSetkym v Martine, viac ako dost’.

V linearnej linii zaznamenavame viaceré podstatné divadelnicke suvislosti prave
s mestom Martin. Taka bola ¢innost’ a pdsobenie Slovenského spevokolu uz od jeho zrodu
(1872). Rozvoj a rozmach ochotnickeho divadla postupne dospel na Slovensku vo vyvojovej
linii dvadsiatych rokov 20. storo¢ia k zalozeniu vyznamnej organizacnej a inSpirujucej
inStitacie. Pre potreby rozmahajicich sa ochotnickych kruzkov po celom Slovensku vzniklo
opit’ v Martine, na pdde Matice slovenskej, Ustredie slovenskych ochotnickych divadiel
(USOD 1922). Bolo iba otazkou prirodzeného vyvoja, Ze letné augustové matiéné slavnosti
usporiadané pdvodne eSte z iniciativy Slovenského spevokolu, presli postupne pod egidu
USODu. Organizovali sa ako celoslovenské ochotnicke divadelné zavody &i preteky
v Martine — Scénicka zatva.

Z taktografického a historického hladiska je zaujimavé, ze kazda z doposial’ letmo
pomenovanych udalosti ¢i poc¢inov spojenych so slovenskymi amatérskymi i profesiondlnymi
divadelnymi dejinami mé prirodzeny presah az do aktualnych martinskych ¢ias.

Neskor§im naslednikom a metodickym organizaénym pokraovatelom USOD sa
koncom pitdesiatych rokov stalo Zdruzenie divadelnych ochotnikov Slovenska ako
stavovska organizacia ochotnickych suborov i jednotlivcov. Za svoje sidlo si v kontinuélnej
nadvéznosti zvolilo Martin.

Ustredie slovenskych ochotnickych divadiel ma v dlhodobej aréznorodej histérii

ochotnickeho divadelnictva zasadny vyznam. Ten spociva v koncepénom iniciovani



a praktickom zavedeni systému sutazi divadelnych kruzkov a stiborov na Slovensku. Na
tento odkaz nadviazala aj novodobo koncipovana stt'azna celostatna prehliadka slovenskych
ochotnickych divadiel. V tradicii povodnych divadelnych pretekov, organizovanych niekol'’ko
desatroéi USOD (po prvej idruhej svetovej vojne), plynule pokraduje kazdoro&na
Sirokospektralne Struktirovand sutaz slovenskych ochotnickych divadelnych suborov pod
nazvom Scénickd zatva. Tento festival vyznamne potvrdzuje skutocnost, ze amatérska
divadelna tvorivost’ na Slovensku naozaj dlhodobo stvisi s jednym mestom.

Pripominanie martinskych stvislosti v procese vyvoja slovenského ochotnickeho
divadelnictva na tomto mieste smeruje prave k nezvyCajnému fenoménu pravidelne;j,
koncep¢nej spoluprace divadelnikov z divadelnej profesie na pdde divadla v Martine a hrania
divadla z ochoty v stboroch na dedinach regionu Turiec. Urcite je to svojim spdsobom
ojedinela, obdivuhodnd a dlhodoba tradicia, svojou vytrvalostou aj mimoriadna -
Vv celoslovenskych pomeroch nie vzdy a vSade v takom rozsahu vidana. V tomto kontexte je
na mieste otazka, odkial sa v martinskom divadle u profesionalnych tvorcov nabrala
a udrzala taka bohata tvoriva invencia a neutichajica chut’ k spolupraci s ochotnikmi. Akoby
to v tomto divadle bolo nepisanym pravidlom a tvorivd potreba stretavat’ sa s ochotnikmi,
hrajucimi divadlo z ochoty v tur¢ianskych dedinach, vznikala celkom prirodzene a spontanne.
Téato potreba je pritomnd v réznych generdciach martinskych profesionalov. Z pévodne
Slovenského komorného divadla pri vzniku sa neskor stalo Armadne divadlo, potom Divadlo
SNP, anapokon opit" Slovenské komorné divadlo. Tradi¢na tendencia k spolupraci
s ochotnikmi bola v martinskom divadle Ziva neustale.

Zo vzijomnych umeleckych aj ludskych stretnuti pri prilezitosti naStudovania a
nacvicovania spolocnych inscendcii hier sa v priebehu desatro¢i a mnohych divadelnych
ochotnickych sezon ucili viaceré ochotnicke herecké generacie. K silnej tradicii patri
dlhodoba profesiondlna spolupraca v takych ochotnicky silnych a divadlom zijticich obciach
ako su aboli Drazkovce, Sklabifia, Dubové, Turany, Zabokreky, Belda — Dulice, Necpaly,
Lipovec, Tur¢ianske Klacany, Bystricka, Blatnica, Klastor pod Znievom, Martin a iné obce
Turca. Z martinského divadla prichaddzali za ochotnikmi do turcianskych obci priblizne od
Sestdesiatych rokov minulého storocia profesionali roznych umeleckych profesii —
dramaturgovia, reZiséri, herci i scénografi. Zoznam mien predstavuje cely rad rozmanitych
divadelnych osobnosti, prichddzajucich a odchéadzajucich c¢lenov profesiondlnych
divadelnikov, ktori patrili medzi tych najlepSich v martinskom divadle.

Na zaciatku bohatej a uspesnej tradicie stoji vyznamny dramaturg martinského

profesionalneho divadla Igor Galanda (1929-1990) ako prvolezec spoluprace so skromnymi



a talentovanymi ochotnikmi z Dubového. K nemu sa vtejto obci postupne pripdjali
nezabudnutelnymi vykonmi a vyraznymi uspechmi rezisér Lubomir Vajdicka (1944)
Vv tvorivom tandeme so scénografom Jozefom Cillerom (1942). Neskor sa v tejto obci vyrazne
zapisala dvojica hercov Peter Bzdtch (1955-2012) a Jan Kozuch (1948). a tieZ eSte generacne
0 poznanie mlad$i Brano Matusc¢in (1971). K ochotnikom v Turanoch patril neodmyslitel'ne
celé desatrocie herec Cubomir Paulovi¢ (1952), pred nim tam vyznamne divadelne pdsobil
dramaturg Ondrej Sulaj (1949) a herec Michal Gazdik (1951). V Belej - Duliciach sa za
niekol’ko desatro¢i pod spolupracu podpisali herci Martin Kolesar (1928), Juraj Bencik
(1967), Juraj Predmersky (1957), Peter Bzduch; uspechy zaznamenal rezisér MatiS Olha
(1959), niekol’ko inscendcii neskdr vytvoril tiez mlady rezisérsky elév Tibor Kubicka (1976).
S ochotnikmi z Bystri¢ky pracovali postupne niekol’ko tvorivych sezoén herci Anton Janus
(1928-2001) a Frantisek Vyrostko (1954). V Drazkovciach a Zabokrekoch vyrazne posobili
viac sezon herci Stefan Misovic (1921-2008) a Stefan Halas (1935). Zoznam martinskych
profesiondlnych spolupracovnikov, ktori umelecky pdsobili v turcianskych ochotnickych
stiboroch, by nebol Gplny bez mien rezisérov ako Peter Scherhaufer (1942-1999), Stanislav
Péarnicky (1945), Ivan Petrovicky (1933-2009), Roman Polak (1957), vytvarnik a scénograf
Jozef Ciller (1942), Peter Klaudiny (1952), Jaroslav Valek (1958), Maria Cillerova (1943),
Viliam Hriadel (1945) ¢i herecka Cubomira Krkoskova (1960), herci Matej Landl (1963) a
Marian Geisberg (1953).

Vyznamnu a pozoruhodnt zlozku divadelnej spoluprace tvorilo a tvori nepochybne
ucast profesionalov na kreovani dramaturgie hier v ochotnickych suboroch.
Nezanedbatel'nou sucastou je vyber z povodnej dramatickej tvorby slovenskych autorov ako
spomina Jozef Ciller: ,,Zmysluplna praca potrebuje profesijny zaklad, moznosti uplatnenia,
princip dopytu a ponuky. AZ na zaklade vstupu do tychto suvislosti sa buduju silné, dlhodobé
vztahy. Dotyk s amatérskou sférou slovenského divadla bol vZdy spojeny s prvymi krokmi,
mimoriadne talentovanymi reZisérmi. NajsilnejSie a logicky najCastejSie projekty vznikli
v Pachove, kde som prezil mladost’ a maturoval. Taktiez v Brezne, kde sme spolu s Petrom
Scherhauferom vytvorili vyskumna workshopovt dielitu slovenskej klasiky. Samozrejme, aj
d’alSie spojenia s amatérskymi divadlami v Bratislave, Dubnici, SpiSskej Novej Vsi a celého
Turca boli naplnené zmysluplnym hl'adanim. Logicky d’alSie silné puto vzniklo v Martine,
kde som hned po Skole dostal angazman v divadle Slovenského narodného povstania. Tu
bolo vel'ké obdobie rezisérov: Vajdicku, Polédka, Parnického, Galandu, HalaSu. Pracoval som
tu aj s detskymi kolektivmi a Gizasné projekty sa nam podarili aj s babkarskymi ochotnikmi.

Zazil som eSte jeden zvlastny, tajuplny ostrov divadla. S ochotnikmi z Dubového. Prave



oslavili sto rokov existencie. Bola to najmensia dedinka, v ktorej som pracoval. Dubové malo
V ¢asoch mojej mladosti okolo Sest'sto obyvatelov. Absolutnym unikatom bolo, ze kazda
rodina v obci bola zviazana s pripravou novej premiéry. To by vyzadovalo esejistické
spracovanie. Podarilo sa tu par unikatnych scénografickych projektov. Jeden model
Fonvizinov — Brigadier je vo vlastnictve v Divadelnom ustave v Bratislave.”

Velky podiel na napredovani slovenského divadla mali popredni divadelni
profesiondli — Vladimir Stefko, Anton Kret, Milan Polék, Martin Porubjak, reziséri Cubomir
Vajdicka, Peter Scherhaufer, scénografi Jozef Ciller, Jan Zavarsky, Jaroslav Valek, herec a
rezisér Jozef Bednarik, Karol Horak, trojica scénograf Stefan Huddk, dramaturg a rezisér
Stefan Orha aJozef Prazmari. Spominani divadelnici viedli s ochotnickymi stbormi
rozsiahle, v dnesnom ponimani ,,workshopové® podujatia. Tu je nevyhnutné pripomentt
jedineény zastoj spominaného Petra Scherhaufera. Z pohl'adu repertoaru prestalo byt
slovenské ochotnicke divadlo zavislé od profesionalneho divadla. Neraz sa stavalo, ze
novinky slovenskej dramatickej spisby inscenovali ochotnici skor nez profesionalne divadla,
alebo uviedli hry, ktoré¢ si profesionalne divadla nevSimali. Niektoré ochotnicke inscenécie
tohto obdobia sa stali doslova udalostami slovenského divadelného diania. Profesionalni
divadelnici, ktori vstapili do ochotnickeho divadelnictva, odStartovali éru Stylizovaného,
neliterarneho a syntetického divadla. Vo svojej umeleckej tvorbe poukéazali na to, Ze
v divadle nemusi byt’ len slovo hlavnym nositel'om vyznamov a ideového posolstva, ale ze
divadlo mdze posobit’ ako synkreticky a synteticky utvar, v ktorom je nevyhnutné
zrovnopravnit® vSetky vyrazové prostriedky — slovo, pohyb, vytvarné a hudobné zlozky,
tempo, rytmus a priestor. Inscendacie prestali byt uz len vyrozpravanim pribehu a portrétom
hlavnych postdv. Dramaturgickd areZijnd praca sa integrovala do celistvého
a cielavedomého procesu hl'adania témy, ktord rezonuje s tvorcami, dobou a spolo¢nostou,
a inscendcia sa tak stdva spominanym vyznamovym gestom tvorivého kolektivu. Podstatné
bolo, Zze mladi profesionali nespolupracovali s hociktorym ochotnickym stborom a naopak,
ochotnici s akymkol'vek dostupnym profesiondlnym divadelnikom. Vo funkcii rezisérov
Casto vystupovali profesiondlni herci. Vytvorilo sa tak spolocenstvo s pribuznym nazorom
a spolo¢nym vyhl'adom smerom k umeleckému dielu.

Nedochéadzalo k pretvaraniu divadelnej poetiky, ale predovSetkym sa vyuZzivali
prirodzené sklony a dispozicie kolektivu. V inych pripadoch vznikol subor, ktory od zaciatku

rezisér formoval na svoj obraz. Tak to bolo aj v pripade Divadla zo Zelenca a jeho reziséra

! CILLER, Jozef <ciller.jo@gmail.com>. Otdzky [elektronickd posta]. 21. 3..2013 [cit. 30. 4.2013].
Sprava pre: Karol Ciémanec <cicmanec@divadlomartin.sk>. Osobna komunikacia.
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Jozefa Bednarika. Historicky iSlo o nov fazu vyvinu ochotnickeho divadla, v ktorej sa
nebudovalo uz len ochotnicke divadlo ako také, i ked’ na solidnej urovni, ale budovala sa aj
vyhranend poetika suboru.

Podobne reSpektoval dispozicie ochotnickeho stiboru aj martinsky rezisér Cubomir
Vajdicka. So suborom Domu kultary Makyta v Pachove, najvyraznejSim a najaspesnejSim
reprezentantom psychologicky podmieneného divadla, nastudoval v roku 1974 Leonovov
Zlaty ko¢. Zamerne si vybral hru, ktord umoznila vyuzit' potencidl pichovského
disponovaného hereckého kolektivu. Ako sim hovori: ,,Uspech mojich prvych
neprofesionalnych rézii sposobil, Zze som sa stal dvadsatStyriro¢ny ochotnickou rezisérskou
legendou, to samozrejme Zartujem, ale je pravda, Ze som bol vtedy v Hronove dost’ popularny
— ten Uspech ma ale dostal do martinského divadla, k profesiondlnej rézii. Vetu o vicsej
slobode a volnejSich rukach poctivam dost’ Casto, myslim, Ze je to kli§é. Samozrejme,
ochotnici maju vel'mi ¢asto nemalé limity v herectve, ale vi¢Sinou to nahradzaji bohatym
I'udskym obsahom — a preto som divadlo s nimi robil rad. A vézby, ktoré vznikli vtedy, trvaji
dodnes.”

Za zmienku nepochybne stoji aj spolupraca LCubomira Vajdicku, Igora Galandu
aOndreja Sulaja s dedinskym suborom na Dubovom. Tento stbor sa vd'aka spolupraci
S martinskymi profesionalnymi divadelnikmi prebojoval aZ do kategorie A.

Nastudoval napriklad Fonvizinovho Brigadiera (1971), Chalupkovu Trindstu hodinu
(1977). Podarilo sa im vyuzit insitujuce herecké tendencie smerujuce k ansamblovému,
Stylizovanému a grotesknému divadlu. Rovnako podobné tendencie pouzil Ondrej Sulaj vo
vrcholnej dubovskej inscenécii Katajevovej hry Kvadratira kruhu (1975). Pochopitelne,
vyuzivat iba vlastné dispozicie suboru by pre tvorivy vyvoj hereckého kolektivu
nepostacovalo, atak existuji svedectvd otom, ze hostujici profesiondlni reziséri
cielavedome rozSirovali vyjadrovaci diapazon hereckého stiboru v snahe formovat’ jeho
poetiku. V procese prerodu ochotnickeho divadla pod vplyvom profesionalov sa ocitlo aj
divadlo Hviezdoslav zo SpiSskej Novej Vsi odchované na tradi¢nom realistickom divadle.
Trojica profesionalov — reZisér Jozef Prazmari, scénograf Stefan Hudék a dramaturg Stefan
Olrha tu nastudovali Solovicov Zlaty dézd’ (1977). Tato inscenacia bola povazovand za

nevSedné a posobivé arénové divadlo s vyraznymi, odokrytymi publicistickymi akcentmi.

> VAIDICKA, Lubomir <>. Otdzky [elektronicka posta]. 24. 1.2013 [cit. 30. 1.2013]. Sprava pre:
Karol Ci¢manec <cicmanec@divadlomartin.sk>. Osobna komunikécia.
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1. NAVRATY DO MINULOSTI OCHOTNiCKEHO DIVADLA NA
SLOVENSKU

Slovenské divadlo, a teda divadelné umenie, dnes delime na dve samostatné divadelné
zlozky — na profesionalne a amatérske resp. ochotnicke. Za amatérske bolo povazované
divadlo vykonavané z lasky (latinsky amo-, amare: milovat, mat rad, rdd nie¢o robit),
z ochoty, a nie za plat, preto ochotnicke. Divadlo vykonavané z profesie je preto oznaované
ako profesionalne (latinsky professio: Zivnost, teda zamestnanie). Ochotnicke divadlo bolo
predchodcom divadla profesionalneho a polozilo zéklad pre vyvoj divadelnictva ako takého,
preto je potrebné si uvedomit’, ze prave divadlo profesionalne by bez ochotnickeho divadla
pravdepodobne nevzniklo. Rozdiel medzi tymito dvomi zlozkami znamena predovSetkym
rozdiel s prihliadnutim na umeleckt uroven, pripadne rozdiely v zainteresovani divadelnych
tvorcov na divadelnej tvorbe, a to predovsetkym z pohl'adu existencného. Ochotnicke divadlo
vzniklo predovsetkym za uc¢elom stretavania sa 'udi z oboch stran divadelnej rampy. Je teda
nevyhnutné spomenut’ rozdiel medzi ochotnickym divadlom a 'udovou kultirou vzhl'adom
na to, ze ochotnicke divadlo malo omnoho vyvinutejSiu formu divadelnej organizécie nez
I'udova kulttra, 'udové divadlo.

LCudové divadlo je vSeobecne povazované za divadlo typov. MnoZstvo zaznamov
a vyskum Tudovych hrovych utvarov v ramci Slovenska to len potvrdzuje. Herci prirodzene
vychadzali zo zakladne tradovanim duchovnych ustdleni. Priamo v predstaveniach ich
nasledne rozohréavali v ramci vlastnych improvizacnych moznosti a ¢erpali z odpozorovanych
individualnych stvarneni, no najmi z Citania zivotopisov svitych a z kdzni pri ndbozenskych
obradoch. Cudové hry nemali konkrétne vyhradeny priestor, budovu, kde by sa systematicky
hréavali. Tieto hry protagonisti predvadzali vo vlastnych domoch, za pritomnosti obecenstva,
a to vo forme dialogizovaného utvaru. Vyzyvali l'udi k vzajomnym stretnutiam, rozvijali ich
komunikaciu, mali istu periodu — harmonogram.

Snad’ najznamejSou 'udovou hrou bola uz v 13. a 14. storo¢i Hra o Dorote. NajstarSou
zachovanou pisomnou zmienkou je pdvodna latinskda Legenda aurea, v preklade Zlata
legenda z 13. storo¢ia. Svita Dorota pochadzala z Cezarey v Rimskej riSi za panovania cisara
Diokleciana. V roku 304 po Kristovi bola odsidena na smrt,, lebo sa odmietala vzdat’ viery
a vydat’ sa za zéstupcu vladara, v domacom pojme slova oznacovaného titulom kral. Dorota
oponovala kral'ovi a odmietla ho preto, aby uchranila svoju vieru pred pohanstvom, ale eSte
vacSmi preto, aby sa vzburila proti panskej svojvoli. Dorota bola popravend v obdobi

posledného velkého prenasledovania krestanov na tizemi Rimskej riSe, ktoré rozputali jej



uradnici a pod zamienkou potlac¢ania viery v Krista vykondvali popravy podla svojho
zdujmu. Obeta Doroty neupadla do zabudnutia a jej ucta sa udrziavala najmd na uzemi
zapadnej Eurdpy, no taktiez na vychode v nazve postavy Paraskivy. V povedomi slovenského
I'udu sa uchovala v podobe legiend a piesni. Dorotina nasilna smrt’ dostala aj dramaticka
podobu pretvarajucu stredoveky namet Legendy aurea. Pre krestanstvo mala tato hra
viacrozmerny vyznam a v obdobi baroka sarozsirila predovSetkym v krajindch strednej
Europy. Z historického hladiska je dokazom pretrvavajuceho povedomia o ranom
prenasledovani krestanov. Z dramaturgického hl'adiska a z hl'adiska interkulturnych vézieb
bola prameniom, poévodnou hrou duchovného divadla, ¢im ponukala a ponuka podnety na
vzajomné obohacovanie vo vzt'ahu krestanstva k divadlu a naopak. Hra o Svitej Dorote sa
stala inovaciou motivov viacerych krajovych variacii slovenského T'udového divadla a jeho
poetiky. Do polovice 20. storofia sa na Slovensku hravala pravidelnym cyklickym
prevadzanim, vzdy na konci januara a zaCiatku februdra, pozndme ju aj pod ndzvom Hra
0 svitej Dorote a chodenie s Tomfilom, ¢i chodenie s Deofilom, Kralovska hra. V sti¢asnosti
oziva vo folklérnych skupinach aj mimo tohto ¢asu.

Na Slovensku sa aktualizovala na spdsob kontaktného predstavenia predovsetkym na
Horehroni, ale aj na strednom a zapadnom Slovensku napriek tomu, ze ju komunisticky
totalitny rezim v minulom storo¢i vytlacal z divadelnych scén ako nastupnikov pdvodnej
I'udovej kultary, uchovavajicich nielen spev atanec, ale aj divadlo. Z hojného vyskytu
martyrskych hier stredoveku v Eurdpe sa tato hra na Slovensku etablovala ako jedina. V tejto
suvislosti je nutné pripomentt’, ze prvy, kto sa pokusil o rekonstrukciu tejto hry na Slovensku
bol prof. Martin Slivka (1929-2002), ktory sa viac ako 40 rokov zaoberal problematikou
slovenského 'udového divadla. Tuto hru zmapoval a nafilmoval v obci Hrinova.

Vyvoj azdokonalovanie divadla na Slovensku zavisel od momentalnej Zivotnej
urovne obyvatel'stva a hospodarskeho rozvoja, no najma od momentalnej politickej situacie
pod vplyvom tej-ktorej vladnucej triedy. ,,Forma divadelnej ustanovizne teda vzdy
zodpoveda tlohdm, ktoré na divadlo kladie ideologia vladnuce;j triedy.“3

Ak hovorime o forme ustanovizne slovenského divadelného umenia, v takomto
pripade podmienil vznik ochotnickeho divadla na Slovensku prave priliv idey
zapadoeurdpskeho kapitalizmu, ktory prevazoval nad remeselnictvom na naSom vidieku, ale
i v mestach. Na Slovensku boli ¢asto organizované zajazdy mad’arskych a nemeckych

koc¢ovnych spolocnosti, 1 ked’ je dolezité pripomenut’, Ze tieto spolocnosti neboli faktorom,
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ktory by mal vyraznejsi vplyv na vyvoj slovenského ochotnickeho divadla. Najvyrazne;jsi
vplyv na slovenské ochotnicke divadlo malo ceské divadlo, hoci nie priamo. Bola
to slovenskd mladez $tudujica v Cechach, ale iV dne$nom Raktsku a Madarsku. Tato
mladez pochadzala prevazne zo slovenského vidieka, kde sa stale uchovavala l'udova
divadelna kultira.

Je dolezité pripomenut’, Ze slovenské ochotnicke divadlo malo v dejindch Slovenska
vyznamny zastoj, a to nielen z pohl'adu socialno-estetického. Bolo hlavnym $iritel'om divadla
V narodnom jazyku. ,,V prvych ochotnickych predstaveniach bolo divadlo spojené so Skolou
i kostolom, s ugenostou a mravnostou, poudovanim a vychovavanim.**

Ochotnicke divadlo bolo taktiez nasledovnikom S$kolského divadla s dlhodobou
tradiciou na tizemi Slovenska. Divadlo v §kolach bolo su¢astou vyudovacieho procesu. Ziaci
aStudenti sa prostrednictvom Skolského divadla ucili mravnosti a spolo¢enskému
vystupovaniu. Zdokonal'ovali saV cudzich jazykoch, najmd v latinCine. Za priklad stoji
Necpalska latinska Skola. V jej u¢ebnych osnovach bola aj Skolska drama, cvicenia v rétorike.
Studenti boli povinni najmé na zaver roka vystupovat’ verejne.

Za datum vzniku ochotnickeho divadla na Slovensku divadelni historici povazuju 22.
august 1830. V tento dent sa v Liptovskom Mikuldsi odohrala premiéra veselohry Jéna
Chalupku (1791-1891) v biblickej ¢estine pod nazvom Kocaurkowo, anebo: Gen abychom w
hanbé nezlstali, pri zrode ktorej stali mikuldsski Studenti pod vedenim vydavatela knih
Gaspara F¢jerpataky-Belopotockého (1794-1874). Tento organizator divadelného zivota
Vv Liptovskom Mikuldsi hral v Chalupkovej veselohre aj hlavni postavu azaroven bol
,»mozgom* celého umeleckého diela. Belopotocky sa snaZil prostrednictvom Jana Chalupku
prihovorit’ ubiedenému slovenskému l'udu prevazne na dedinach a v mesteckach. Je zname,
7e mesta a ,,palace obchadzal. Od tohto momentu sa teda zacinaju pisat’ dejiny slovenského
ochotnictva.

Ochotnicki herci a tvorcovia na javisku hrali v biblickej Cestine, texty prispdsobovali
svojej vyslovnosti, slovakizovali ich. Hlasili sa do slovenskej rodiny. Tento historicky fakt je
zarovenn dokazom toho, Ze neodmyslitelnou stcastou v tvorbe slovenskych ochotnikov

mohol byt len narodny jazyk, teda jazyk slovensky.

* CAVOJSKY, L. STEFKO, V. Slovenské ochotnicke divadlo 1830-1980, Bratislava: Obzor, 1983, s.
13.



Vznik ochotnickych spolkov na Slovensku

Podl’a historickych zapisov sa stal prvym divadelnym strediskom Liptovsky Mikulas.
Pod zanietenym vedenim Belopotockého, inSpirovaného najmé ceskou dramatikou, jednalo
sa povicsine o frasky a veselohry. Belopotocky bol oddany tomuto divadlu nepretrzitych
trinast rokov (1830-1843), pocas ktorych nastudoval 35 predstaveni. Takmer vSetky
predstavenia sa odohrali na mikuldSskom javisku. Medzi najhravanejSich autorov patrili
pocas Belopotockého tvorby: J. K. Tyl (1808-1856), J. N. Stepanek (1783-1844), V. K.
Klicpera (1792-1859) a ini. Zo slovenskych autorov Belopotocky inscenoval iba J. Chalupku.
Obdivuhodné je, ze G. F.-Belopotocky vtomto divadle nielen tvoril. Svojim zastojom
suploval vtedy eSte nepomenované divadelné funkcie. Bol rezisérom, zéroven scénografom,
manazérom, umeleckym $éfom, inSpicientom, skratka — vedel pracovat na kazdom poste,
ktory vtedajsia Struktira divadla vyzadovala.

Neskor v roku 1845 zalozil Jan Francisci-Rimavsky (1822-1905) v Levo¢i Rimavsku
jednotu mladeze slovenskej. Jej ucelom bolo prostrednictvom divadla oslovit’ Studentov, ktori
sa dovtedy cCasto venovali réznorodym aktivitam. ,,Divadlo malo Studentov odputat’ od
vysedavania pri pive, uslachtilo vypiitat’ ich volny &as, ale aj cibrit spoloenské
vystupovanie, esteticky cit, rozsirovat’ umelecky rozhl’ad a Zivit narodné citenie. ° Ich prvou
nastudovanou hrou bolo taktieZ Koctrkovo od Janka Chalupku. Tento subor bol chlap&ensky.

Vel'mi podobny bol svojim zameranim subor v Nemeckej, dnes Partizdnskej Lupci.
Ucitelia, ktori ho zaloZili, menovite Matej Bohus§, Daniel Krman a Jozef Dvorsky, postavili
repertoar na veselohrach a fraSkach. Zamerom tohto stiboru bolo predovsetkym viest’ mladez
k discipline a vzdelanosti.

Za pozornost nepochybne stoji vznik Slovenského ndrodniho divadla nitranského
v Sobotisti pod vedenim ucitela Samuela Jurkovica (1796-1873). Jednalo sa o spolok
bratislavskych §tudentov, ktori nemohli hravat’ divadlo pred o¢ami svojich profesorov, a tak
sa presidlili na vidiek do Sobotista.

Spoloénym zadmerom vSetkych tychto suborov a spolkov bolo mysliet narodne
arozvijat svoj materinsky jazyk. Slovenské ochotnicke divadlo sa rodilo predovsSetkym
vV mesteckach, v Skolskom a remeselnom prostredi, a zriedka na dedinach.

Pri zrode ochotnickych divadiel boli prave Studenti zo Skolskych centier. Tito Sirili
ochotnicku tradiciu vo Zvolene, v Dolnom Kubine ¢i v Modre. V Martine zorganizovali

Studenti prvé predstavenie vroku 1839 podobne ako Vv ostatnych mesteCkach, kde sa
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slovenski vzdelanci, Studujuca mladez a ¢ast’ remeselnikov ¢i gazdov pokusili o vytvorenie
o najlepsich podmienok pre takéto podujatia. Studujica mladez a Stirovi Ziaci tu odohrali
do roku 1844 hry ceskych autorov a Janka Chalupku. Boli to roky pred vypuknutim revolicie
a divadlo k nej svojim vyvojom smerovalo. Divadlo malo v tomto obdobi tendenciu byt
revoluénym a generdcia romantikov sa snazila vplyvat’' na spolo¢nost’ svojim socialnym,
spoloCenskym a kultirnym citenim.

V roku 1848 vypukla revolucia, ktora cenzirou pozastavila Cinnost’ viacerych
ochotnickych spolkov. V pripade mesta Martin sa pravdepodobne divadlo od roku 1844 do
roku 1850 verejne nehralo, neexistujii o tom Ziadne pisomné zmienky. Témou divadla uz
nesmela byt politika ani naboZenstvo. Vdaka zéstoju divadla ako nositel'a narodného
buditel’stva zacala cenzlra slabnit’ a na ochotnicke scény sa opdt’ vratila sloboda, no napriek

tomu divadlo nebolo povazované za centrum zabavy a rozptylenia.

2. SLOVENSKY SPEVOKOL V MARTINE

22. februara 2016 uplynulo 144 rokov od zalozenia Slovenského spevokolu, kruzku,
ktory pestoval spev a divadlo. Pri jeho zrode bolo prave ochotnicke divadlo, ktoré preslo
niekol’kymi vyvojovymi fazami. Najprv to bolo Studentské divadlo a r6zne divadelné pokusy
pred zaloZzenim spolku (1839-1871), neskor jeho zaloZenie aZ po postavenie Narodného domu
(1872-1890). Po postaveni Narodného domu nasledovalo obdobie sustredenej ochotnicke;j
ginnosti, ktoré trvalo az do vypuknutia prvej svetovej vojny (1890-1914). Dalsia etapa
v rokoch 1918-1944 je etapou prace Slovenského spevokolu v oslobodenej vlasti, a tato
vrcholi zalozenim profesionalneho divadla v Martine. Poslednou etapou je etapa jeho
pomalého zaniku, ktora kon¢i v roku 1951.

,»22. februar 1872 bol onym diiom, ked’ sa zacala pisat’ nova histéria organizované¢ho
ochotnickeho kruzku na Slovensku, ktory mal svoje stanovy, bohaty a cielavedomy program.
Slovensky spevokol sa stal pevnym a organickym spojenim divadelnych usili v Martine pred
tymto datumom a znamenal pre celé slovenské ochotnictvo nielen vzor a oporu, ale stal sa aj
centrom kulturneho diania tej doby. Zastoj Slovenského spevokolu v suvislosti s kultarnymi

snahami a ambiciami nasho naroda je skuto¢ne ojedinely a jeho ¢lenovia po niekolko



generacii vyznamne prispievali do pokladnice kulturneho, narodného a spolocenského
rozvojat.“6

NajvyznamnejSou etapou, obdobim v historii Slovenského spevokolu, je bez pochyb
obdobie pred rokom 1872, ked’ tento spolok pracoval v neznesitelnych podmienkach po
Rakusko-uhorskom vyrovnani v roku 1867, ato pocas celych 46 rokov. Bola to viac nez
polovica rokov jeho existencie. PocCas tychto rokov a najmi po vyhlaseni Memoranda naroda
slovenského (1861) sa prave v Martine zacali koncentrovat’ priaznivci slovenského néroda.
V tomto stredoslovenskom meste¢ku zalozili roku 1863 Maticu slovensku, neskor v roku
1867 tu vzniklo jedno z prvych troch slovenskych gymnazii. V roku 1868 zriadili v Martine
prva Slovenska sporitelfiu, v roku 1869 zalozili spolok slovenskych Zien Zivenu, v roku
1870 zacal svoju ¢innost’ Knihtlaciarsky spolok.

Prave c¢innost Matice slovenskej velkou mierou prispela k tomu, aby Slovensky
spevokol vznikol. Malo sa jednat o spolok, ktory sa bude venovat predovSetkym spevu
a spolocenskym besedam, no divadlo sa zakritko stalo jeho neoddelitelnou sucast'ou. Je
nevyhnutné pripomenut’, ze systematicka ¢innost’ martinskych ochotnikov umoznila vz v
roku 1871 uskutocnit’ Sest’ predstaveni, a tak prikrocit’ ku konkrétnemu ¢inu — takyto spolok
zalozit'.

Na jeho vzniku sa podielalo 20 zakladatelov, ktori v tom istom roku podali ziadost’
na Ministerstvo vnutra Rakusko-uhorskej monarchie o schvalenie stanov a povolenie spolku
— Slovensky spevokol v Tur¢ianskom svdtom Martine. Stanovy boli schvalené 9. februara
1872. Onecelé dva tyzdne sa uskutocnilo valné zhromazdenie, na ktorom zvolili
funkcionarov Slovenského spevokolu na &ele s predsedom Zigmundom Melfelberom (1843-
1923), ktory bol martinskym advokatom. Historicky prvy predseda spolku sa o par mesiacov
funkcie vzdal, atak sa uskutocnilo 27. aprila 1872 mimoriadne valné zhromazdenie. Do
funkcie predsedu bol zvoleny Pavol Mudron (1823-1914), tiez advokat, znamy ako vyborny
recnik, ktory tato funkciu vykonaval az do svojej smrti.

Slovensky spevokol bezprostredne po svojom vzniku nadviazal na predchadzajucu
pracu martinskych ochotnikov. Mal ohromny vplyv na vedomie SirSej slovenskej pospolitosti.
Jeho zakladatelia si uvedomovali vyznam svojej c¢innosti. Usporaduvali divadelné
predstavenia, rdzne besedy, vecCierky a po zatvoreni Matice slovenskej sami organizovali
tradi¢né augustové slavnosti. Tento spolok existoval zo zaciatku v priestoroch, ktoré poskytli

martinské hostince. Neskor pdsobil v budove Matice slovenskej, no po jej zatvoreni bol
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Slovensky spevokol nuteny vratit’ sa do povodnych priestorov. ,,Malé priestory v hostinci
u Peterkov a 0 nieco lepSie u Ivankov, vystriedali za ,,Slovenskt svetlicu™ v budove Matice
slovenskej. No po zatvoreni Matice a zhabani v§etkého jej majetku, znovu sa museli vratit’ do
Ivankovskej dvorany...«’

Preto po trinastich rokoch od zalozenia Slovenského spevokolu podal vtedajsi
predseda divadelného odboru Andrej Sokolik (1849-1912) podnet na ziskanie primeranej
miestnosti pre tvorbu, so zamerom vybudovania vlastnej budovy. Od sna K realizacii nebolo
daleko. Clenovia Spevokolu, ale i mnohi ini narodovci sa rozhodli, Ze postavia Narodny
dom, v ktorom bude miestnost’ pre divadlo, kniZznicu a Tur¢ianske kasino. Zakladatelia vtedy
eSte netusili, Ze jeho budicnostou bude stelesnenie tizby po svojbytnosti, Ze sa stane pre
d’alSie generacie jednym z najvyznamnejsich stredisk kulturneho, politického i spolo¢enského
Zivota.

S uskuto¢iiovanim zameru sa zacalo 20. marca 1887 pod vedenim Matisa Dullu
(1846 - 1926). Ustanovili docasny spravny vybor pre vystavbu Narodného domu. Prvou
podmienkou pre realizaciu takéhoto diela bola vystavba budovy, ktord bude centrom
posobenia vzdelancov, pre narodné a kultirne myslenie. Druhou podmienkou bola skusenost’,
ako dielo uskutoc¢nit’ so zapojenim verejnosti. No zaroven vylucit' riziko, aby ho vtedajsi
uhorski mocipani nemohli zatvorit' ako v pripade prvej budovy Matice slovenskej. Prva
mati¢nd budova bola pritom vybudovana zo zbierok naroda. Zakladatelia a ¢lenovia spolku
stavbu nepovazovali len za zalezitost Martina a regionu Turca. Zamer bol omnoho vyssi,
uvedomovali si celoslovensky vyznam a prospech pre cely narod a jeho kultiru. V priebehu
roka sa podarilo najmd vd’aka Sirokej verejnosti na celom Slovensku zozbierat’ dostatocné

mnoZstvo financii, aby sa na jar roku 1888 mohlo zacat’ stavat’.

Narodny dom

Vdaka usiliu funkcionarov a verejnosti sa podarilo vybudovat Néarodny dom.
Zamyslané pomenovanie Narodny dom uhorské trady zakazali. Prvé predstavenie sa teda
odohralo 31. decembra 1889 v ramci tradi¢ného Silvestrovského vecierka za tcasti hosti
z Martina a sirSieho okolia — v Dome. Slovenski ochotnici tak nadobudli prvy, a v tej dobe
jediny, divadelny stdnok. V roku 1886 postavili v Bratislave honosni budovu mestského

divadla. Zial', tito nesluzila slovenskej kulture, ale kultire mad’arskej a nemeckej. Bola
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postavena pod zastitou mad’arskych vladnych a financnych kruhov. Preto vystavba narodného
domu v Martine plnila aj funkciu symbolu nepoddajnosti slovenského narodného Zivlu.

Slovensky spevokol, ako bolo spomenuté, posobil v priestoroch martinskych
hostincov, neskor v budove Matice slovenskej, a to este pred vznikom Narodného domu. Jeho
repertoar bol zlozeny prevazne z veselohier. Na jeho javisko sa postupne dostavali hry
novovznikajucej slovenskej dramatiky od domacich tvorcov. Ci uZ to boli hry
a jednoaktovky Jana Chalupku (1791-1879), Jana Palarika (1822-1870), Gustava Kazimira
Zechentera-Laskomerského (1824-1908), ale aj autorov Terézie Vansovej (1857-1942), Ferka
Urbanka (1859-1934), Pavla Sochana (1862-1941), Jozefa Gregora Tajovského (1874-1940)
a Jozefa Hollého (1879-1912). Prave hry Tajovského boli povaZzované za malo dramatické.
V Martine sa Tajovského Zensky zakon inscenoval prvykrat az po deviatich rokoch od
publikovania tejto hry. ,,Hoci Zensky zakon &asto hravali v nasich divadlach, literarni kritici
ho prijali s neporozumenim a po prvom vydani o iom temer ml¢ali. Ba Tajovsky si st'azuje,
7e bol v Martine inscenovany len po prekonani kritik.*®

Tajovsky Zensky zakon vydal v roku 1900 v ,, Tovari§stve” III. Po tomto vydani vyslo
toto dielo v edicii ,,Slovensky divadelny ochotnik” ako XXXV. zvdzok v roku 1911, tuto
ediciu redigoval Andrej Halaga. ,,Pane brate! Ci by ste nedovolili, aby Va§ Zensky zakon
vydala nasa tlaciaren v ,,Div. ochotnikovi” a aky Ziadate honorar? Kus zasluzi rozsirenia.”

V liste zo 14. decembra 1910 HalaSa Tajovskému napisal, Ze jeho dielo vyda az po
novom roku (1911) pre vytazenost tlaciarne, ktora prave tlacila diela Kukucina
a Vajanského. Podl’a istych svedectiev sa prave Vajansky zasluzil o to, aby sa Tajovského
hry na javisku Slovenského spevokolu z pociatku nehrali. ,,0d ¢ias odovzdania Narodného
domu svojmu ucelu akoby si boli uvedomili zodpovednost’ za stav slovenskej dramaticke;j
spisby, lebo potom uz kazdorotne az do vypuknutia prvej svetovej vojny hrali nieco
Z povodnej tvorby. Hry BlaZzeja Bullu (ktory upravil aj Zéborského hru Bitka pri
Rozhanovciach a zdramatizoval Hviezdoslavovu basen Héjnikova zena), M. O. Horvathove;j,
Jana Palarika, Pavla Sochana, Ferka Urbanka, Terézie Vansovej, Jozefa Gregora Tajovského

a Jozefa Hollého uZ neboli zriedkavostou, aj ked napriklad hry Tajovského dostali sa na
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martinski scénu opozdene naisto pre pociatocné odmietavé stanovisko Svetozara Hurbana-
Vajanského.”10

Celonarodnii premiéru mala spominand hra na scéne Slovenského spevokolu
V Martine 6. 11. 1910. Po pripomienkach Halasu, Tajovsky predlohu upravil a skratil
Z poévodnych péat’ na Styri dejstva. Vzhladom na to, ze sa povodny Tajovského rukopis
nezachoval, nie je mozné konkretizovat’ spominané korektiry a Gpravy textu. Napriek tomu,
ze tuto predlohu uviedol martinsky spevokol uspesne a pohotovo, nebola to hra, po ktorej
divadelné subory s oblubou siahali, vzhl'adom na Tajovského nekompromisne realisticky
pohlad na dedinsky zivot a umelecké naroky, aké si tato hra vyzadovala. O prvej
zmienke tejto divadelnej predlohy sa dozvedame prave na zaklade koreSpondencie
Tajovského s HalaSom. HalaSa pozitivne hodnotil myslienku hry, povazoval ju za zaujimava
a Tajovského myslienky kladne posudzoval a opisoval ako prebraté zo zivota, verné a jasne
vykreslené. No zaroven mu vycital, Ze v celej hre je primalo deja, ktory je prili§ rozvlacny
Vv piatich dejstvach. Odporacal mu dej v prvych Styroch dejstvach skratit’ o tretinu kvoli
myslienkam, ktoré sa opakovali. HalaSa prirodzene posudzoval Tajovského predlohu
s odstupom a z pohl'adu divadelného praktika. Tajovsky vacsinu jeho navrhov a pripomienok
prijal. Tento jeho pohlad na zivot vidieckeho ¢loveka, ktory pretavil do svojich hier, bol
Casto podcenovany. Jeho hry st dodnes uvddzané na profesionidlnych i ochotnickych
javiskéch, dostaneme sa k nim neskor.

Paradoxne, hry Ferka Urbanka v kontraste s Tajovského hrami sa dlho na repertoari
Slovenského spevokolu neudrzali. Okrem divadelnych predloh slovenskych autorov sa
hravali komédie rakaskych anemeckych dramatikov, taktiez hry ruskych dramatikov
a slovanskd, najma pol’'ska drama.

Zaujimavostou je uvedenie Betlehemskych hier 26. decembra 1875 od Viliama
Paulinyho Toétha (1826-1877). Jednalo sa o prva hru, ktord bola uvedena na oficialnom
divadelnom javisku. Poviimnutiahodné je, Ze ¢lenom spolku nemohli byt Zeny. Ugastnictvo
na spolkovom zivote bolo pre Zeny vylucené. Hoci Zenské tlohy hned’ od zaciatku, od roku
1839, hravali v Martine dievC€atd a zeny, neboli uznavané za Clenov a nesmeli vykondvat’
ziadne spolkové funkcie. Az v zapisnici Spevokolu zo dia 6. marca 1892 sa uvadza, ze Jan
Ci¢manec (pokladnik kasina v obdobi 1892-1918) poziadal, aby sa ¢lenkdam Zenského zboru

vydali spolkové diplomy. Tento navrh sa praktizoval ihned’.
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K jeho legalizacii doslo az 27. aprila 1902, ked’ vypracovali Domaci poriadok. Ten
hned v prvom paragrafe stanovuje, ze ¢lenmi Spevokolu mézu byt aj osoby zenského
pohlavia. Funkcie v spolku vSak nad’alej vykonavat’ nemohli, a to az do roku 1920, ked’ na
valnom zhromazdeni za podpredsednicku zvolili Mariu Pietrovu-Ivankova (1879-1956).
Slovensky spevokol mal na konci 19. storofia v slovenskom ochotnictve dominantné
postavenie. ,,0d Cias starej Matice slovenskej, ale najmé od ¢ias prichodu Andreja Halasu do
Turc¢ianskeho svdtého Martina, bol martinsky spevokol veduci a najproduktivnejsi ochotnicky
krazok na Slovensku.”

Prezentoval sa silnym hereckym kddrom a mnozstvom vzdelancov, ktori sa podiel’ali
na priprave predstaveni. Nejednalo sa len o literatov a autorov, ktori pripravovali
Silvestrovské vecierky. Boli to aj vytvarnici — profesiondli, architekt Blazej Bulla (1852-
1919), Pavel Sochan (1862-1941) a Milan Mitrovsky (1875-1943). Javiskovej technike sa uz
vtej dobe venovali zruéni a nadSeni martinski remeselnici. Aj rezisérsky zbor pocitil
persondlny nérast, ¢omu sa pri rasticom pocte predstaveni nemozno cudovat. Medzi
najvyznamnej$ich patrili Milan Lichard (1853-1935), Blazej Bulla, Milo$ Pietor (1876-1914),
Peter Kompis (1886-1945), Pavel Sochan, Andrej Halasa (1852-1913), ktory bol dusou
suboru napriek tomu, ze nezastdval vyznamnejSie funkcie vo vybore spolku. V roku 1908
prisiel do Slovenského spevokolu Rudolf Slezék, skiiseny ochotnik, ktory dovtedy pdsobil
V Olomouci. Slezdk mal uz nejaka sktisenost’ aj s profesionalnym divadlom, nie vSak velku.
Za povsimnutie stoji, Ze bol vobec prvym rezisérom opery na slovenskej divadelnej scéne.
Weberovu operu Carostrelec uviedol Slovensky spevokol celi prvykrat roku 1912,
,Martinské divadelné predstavenia vymykaji sa z rdmca hier ochotnickych.* 12

Slovensky spevokol mal uZ na konci 19. storoCia vybudovanu ucelenu Struktaru.
Usporaduval rozne besedy, akadémie a vychovno-vzdelavacie veéierky. Siril osvetu. Za prvé
dve desatrocia fungovania Slovenského spevokolu sa na jeho javiskach vystriedala bezmala
stovka ochotnickych hercov, ktori sa svojim talentom stali obl'ibenymi u velkého poctu
obecenstva. Z pomedzi mnohych to boli najmi Blazej Bulla, Jozef Gasparik (1861-1931),
Andrej Halasa, Olga Horvatova (1859-1947), Anna Halasova (1864-1954), Zigmund
Pauliny-Toth (1865-1906), Milos Pietor a ini. Do prace spolku sa intenzivne zapajali aj Juraj
Cajda (1844-1913), Svetozar Hurban Vajansky (1847-1916), Pavol Orszagh Hviezdoslav
(1849-1921), Jozef Skultéty (1853-1948), Pavol Mudroni (1866-1926) a Mat§ Dulla. Tito

vyznamni politicki a kultirni predstavitelia, ako herci Slovenského spevokolu, podporili

1 MRAZ. A, Nase divadlo X., Tur¢iansky svity Martin: 1937, s. 135
2 §TEFKO, Vladimir. Divadlo, ktoré vzniklo, Martin: Osveta, 1984, s.13



vyznam divadla v narodnej kulture. Dodnes vSak nevieme presne posudit, akou mierou sa
herecké zlozka podiel'ala na vysledkoch divadelnych predstaveni. Zachovali sa len recenzie
V novindch, ktoré vel'mi okrajovo hodnotia a rozoberaji hereckt pracu. Napriek tomu to boli
prave herci, ktori povysili ochotnicku pracu z jej prvotnej fazy ,,Skoly slovenského naroda*
na umeleckt tvorbu, hoci len ojedinele a Vv jej zaciatkoch. ,, Teraz uz nemame len jednotlivé
zjavy, raz za pat rokov dobrého herca alebo herecku, dnes 1 pri najprisnejSej kritike mézeme
konstatovat, ze vsetci, ktori maji vécsie ulohy sa rovnako divaju k vySke divadelného

. . L V, . foiops 3
umenia, ba zru¢ni st na doskéach aj mensi herci — choristi.*

Suplovanie Slovenského spevokolu ako institicie narodného divadla

Kolektiv Slovenského spevokolu bol vyvéazeny na vSetkych postoch a jeho praca
prave preto naberala na kvalite a intenzite, a to nielen z pohl'adu umeleckého, ale i z pohl'adu
prevadzky schopnej kultirnej inStiticie s ambiciou napredovat. Martinsky Spevokol mal
vel’ky predpoklad stat’ sa — vtedy eSte neexistujucim — slovenskym narodnym divadlom.
Mozno konstatovat, ze svojimi aktivitami plnil funkciu tejto narodnej inStitcie.
,-..perspektiva do buducnosti ukazuje sa velkolepou a dufame, Ze naSe martinské divadlo
vyvinie sa raz v Narodné divadlo, aby bolo v tomto ohl'ade tepnou slovenského naroda.***

Je zrejmé, Ze ivahy a predstavy o prerode Spevokolu na Slovenské narodné divadlo
boli silné. Tieto hypotetické ciele vSak neboli naplnené a pric¢in bolo hned’ niekol’ko. Nebolo
pochybnosti, ze vnutorna §truktara Spevokolu a jeho herecky kader splial predpoklady pre
vznik profesiondlneho divadla, no vtedajsie Statne urady vo vseobecnosti nevenovali
problematike slovenského divadelnictva va¢siu pozornost. Protichodnym bol v prvom rade
fakt, ze prazskd vlada nemala zaujem budovat Slovenské narodné divadlo z radov
ochotnikov, auz vobec nie v Martine. Prave naopak, Bratislava, ako nové hlavné mesto
Slovenska, bola pre tento zamer podstatne vhodnejSia, vzhladom na svoju polohu
a potencialne zaclenenie do nového statneho utvaru. Slovensky spevokol nezaostal a usiloval
sa vo svojej ¢innosti i nad’alej. Jeho funkcionari sa radi vracali k minulosti a vyzdvihovali ju.
Medzi nimi i Jozef Gasparik- Lestinsky (1861-1931), ktory 14. méja na valnom zhromazdeni
povedal: ,,NaS Slovensky spevokol od svojho zaloZenia bol vatrou slovenského narodného
zivota, okolo ktorej schadzalo sa a zohrievalo sa celé Slovensko: prikladajte i vy stale na ta

vatru polienka svojej ¢innosti, aby ona nezhasla, ale i nad’alej ziarila a zohrievala celi nasu

'3 Narodnie noviny, Turéiansky Svity Martin: 13.august 1890, s.2.
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uzSiu i SirSiu domovinu, a aby ju chtiac-nechtiac musel kazdy uznat' za stredisko nasho

spolo¢enského a narodného Zivota.“!
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Profesionalne ¢inoherné rézie Jozefa Bednarika

Mgr. art. Petra Babulicova

Vestec

Po prvy raz mal Jozef Bednarik moznost’ rezirovat’ na pdde profesiondlneho divadla
v roku 1975, kedy so stiborom Krajového divadla v Nitre (Od 1.5. 1979 Divadlo Andreja
Bagara) prevzal nastudovanie hry Kostovovho Vestca namiesto bulharského reziséra.
Vzhl'adom na kratkost’ ¢asu, ktory mal Bednarik na pripravu, nestihol urobit’ v koncepcii ani
V texte vyrazné Upravy, ¢o je pre jeho rezijny rukopis priznaéné uz od prvych inscenacii
Vv zeleneCskom Z-divadle. Vyuzil predovsetkym komedidlne prvky, ktoré do hry vlozil sam
autor. Fiala vo svojej recenzii konStatuje, Ze nitriansky inscenatori sa rozhodli ,,Skrtat’ eSte
viac nez zamyslal bulharsky rezisér, ststredit’ sa bez experimentovania a (vari aj marneho)
usilia o hlbsie vykreslenie charakterov na vtipny pribeh a poskytnut’ tak divdkom solidne
pobavenie.«*

Kostovova hra cerpala ndmet hlavne z Gogolovho Revizora. V pribehu vystupuju
hlavne panoptikélne postavicky z dedinského prostredia schopné I'ahko verit’ podvodnikovi.
Spomedzi hercov recenzentov najviac zaujal Jozef Doczy, ktory v postave richtara Havrana
preukdzal svoj prirodzeny komedialny talent a schopnost dodat’ aj na prvy pohlad
nesympatickému hrdinovi l'udsky rozmer. Zaujala aj Bosilka v podani Adely Géborovej,
ktora bola v jej podani prostoduché vydajachtiva stara dievka.

Napriek tomu, Ze inscenacia nijako obzvlast nevynikala, teatrolog Vladimir Stefko
tvrdi, ze: ,,V jednom vSak Vestec uz predznamenaval buduce postupy mladého reziséra —
obraz bulharského malomesta pripominajuceho to nasské Koctrkovo, Bednérik ozvlastnil
puncom akejsi naivity, duchom starach fotografii, povabom spomienok ¢i rozpravania

1 . TR , TR . 17
0 starych Casoch. Uz tu sa prejavilo jeho vytvarné citenie javiskového obrazu.*

Dom Bernardy Alby

Oficialnym profesionalnym rezijnym debutom v Divadle Andreja Bagara v Nitre
Jozefa Bednarika bola inscenacia tragédie Frederica Garciu Lorcu Dom Bernardy Alby.
Premiéra sa odohrala 12. mdja 1979. Za hlavnlu tézu inscenaciu si zvolil nezmyselnost’

nasilia, ktoré je v I'udskej spolocnosti pritomné pocas celych dejin. Hra Spanielskeho klasika

'® F-a Oslepujica tuzba po peniazoch na pranieri. In Hlas ludu 4. 12.1979.
v STEFKO, V. Divadelnd Nitra. Bratislava : Obzor, 1989, s. 222.



vV Bednarikovej interpretacii ,,bolo velké podobenstvo, velka metafora o tyranii fyzickej
i duchovnej, o ttlaku citovom i intelektualnom i 0 tom, ¢o plodi Zivot pod korba¢om nasilia.
Rezisér respektoval baladicky charakter pribehu prisne zovretom v komornom priestore
a hoci neslo ani o vypéatu psychologiu a ani 0 exaltovani emocionalitu, dosiahol nebyvaly
i¢inok.“*® Zhodnotil rezijno-dramaturgicku koncepciu Vladimir Stefko.

Spolu s dramaturgickou Darinou Karovou text upravili tak, aby eSte doraznejSie
akcentovali hlavni myslienku inscenédcie a oprostili dej hry od vedlajSich motivov
a epizodnych postav. Ponechali iba devét’ zien. Vd’aka tomu dostali herecky priestor a ¢as na
kreovanie svojich javiskovych hrdiniek.

Scénicky vytvarnik FrantiSek Perger na javisku postavil nehostinny dom zbity
z bielych dosiek, ktory predstavoval pre jeho obyvatel’ky vézenie, z ktorého, napriek velkej
snahe, niet Gniku.

Déleziti vyznamova rovinu tvorili kostymy hostujucej vytvarnicky Margity
Polonyovej. V tvode si dievéatd na znak smutku po smrti otca prefarbili Saty z farebnych na
¢ierne. Tie zaroven symbolizovali aj odev odsudenych trestancov. Jedinou farebnou ¢ast'ou
odevu bol Adelin dlhy ¢erveny Sal. Ten si starostlivo strazila, hrala sa s nim a napokon sa na
flom v zavere obesila. Jeho farba akoby to vSetko vyjadrovala — Cervena ako vasen, radost’
i krv.

Hudbu kinscenacii zlozil Jaroslav Filip, kde dominoval zvuk flauty. ISlo
0 jednoduché, no emocne silné melddie. V protiklade k nim Bednarik vybral drsné vokaly
Janis Joplin. Tie predstavovali utrpenie a vntitorna rozorvanost’ obyvateliek Albinho domu.

Dominantou Bednarikovej inscenécie boli aj v tomto pripade silné herecké vykony.
Kazdd zprotagonistiek svoju javiskovi postavu kreovala so zmyslom pre detail
a individualizaciu charakteru. Teatrologicka Dana Sliukovd vo svojej recenzii na margo
hereckych vykonov napisala:,,Bednarikovu ruku citit' v premyslenej mizanscéne, v preciznom
vedeni hereciek (je ich devét), z ktorych kazdu nadchol pre svoj ciel’ — ukdzat’ nezmyselnost’
nasilia. ZreteI'né diferencovanie jednotlivych sestier cez detail — jemne, viacrozmerne.“'®

Bernarda Alba Zofie Martiovej nebola ukri¢anou diktatorkou, ktora svojimi povelmi
tyrala svoje dcéry a najblizSie okolie. Teatrologicka Dagmar Venzarova V recenzii tvrdi, Ze
pritomnost’ Bernardy Alby napitie na javisku nestupfiovalo, ale bola pre ostatnych neustalou

hrozbou. Hovorila neraz ticho, no pevnym ténom. HereCka mala umiernené gesto i mimiku.

18 v
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Bernarda bola dostojna a zaroven slizka Zena, ktorej pohladenie neznamenalo prejav lasky,
ale rozkaz.”

NajstarSia dcéra z prvého manzelstva Angustias v podani Nory Kuzelovej sa zo
vSetkych sil upinala na svojho nastdvajice manzelstvo, ktoré vSak stale neprichadzalo.
Napriek tomu sa snazila svojej tuzbe verit, a tak sa jej l'ahSie znaSalo dennodenné utrpenie.

Helena Huskova stvarnila Magdalénu ako mlada Zenu zmierent s nel'ahkym osudom.
Vedela, Ze sa z matkinho védzenia nevymani, preto vkladala nadej do svojej najmladsej sestry
Adely. Ta bola v podani herecky Anny Malovej mladym dievéatom plnym Zzivota, ktoré
nebolo schopné podriadit’ sa diktatu, ¢o vladol vich dome. ,,Zivot — tiZba unikal z nej do
noci otvorenymi dverami do narucia milého, unikal z nej v smiechu i hysterickom zachvate,
tlmil sa v grimase, v nenavistnom pohl'ade.“** Zhodnotila Malovej herecku kredciu kriticka
Dana Sliukova.

Amélia Zuzany Jezerskej bola krehkou bytostou, ktora v hibke srdca tizila po
lepSom Zivote, no nijako sa matke nevzpierala.

Vyrazna bola Eva Matejkova v postave Martirio postihnutou tzv. ,.konskou nohou®.
Voci vsetkym sa spravala neprajne. Nikomu nedopriala ani kasok S$tastia. Podl'a nézoru
Vladimira Stefka ,sliedila, $pehovala, udavala strojila pasce, podozrievala. Nemilovala ani
seba, ani matku — iba Pepa, ale to bola laska skor beznadejna, skor biologicka vasen ako
vztah.“? Za svoje postihnutie a obmedzenia, ktoré z neho plynuli trestala svojich fyzicky
zdravych najblizSich pribuznych.

Poncia Vv hereckom stvarneni Bozeny Slabejovej sice verne sluzila Bernarde Albe, ale
na rozdiel od nej mala k dievéatam cit. Lasku im prejavovala predovsetkym slovom ¢i
gestom, no bez adekvatnych skutkov. Voc¢i svojej panej si napriek vnatornému nesthlasu
zachovéavala lojalnost’. Jej protikladom v inscenécii bola Slizka v podani Adely Gaborove;.
Ta vol'u Bernardinu vol'u vykonavala s krutou skodoradostou. ,,Citila, Ze jej Zivot uz pominul
a inym ho dopriat’ nechcela &i nevedela.“%

Maria Josefa Ol'gy Hudecovej bola zmétenou starou damou so smieSne posobiacim
Cepcom na hlave. Jej stav bol dosledkom toho, ¢o sa dialo v Bernardinom dome.

Bednarikova inscenacia Lorcovho Domu Bernardy Alby sa do dnes povazuje za jednu

Z najlepSich naStudovani tejto hry v slovenskom divadle. Nitrianski divadelnici s fiou

2% pozri. VENZAROVA, D. Lorca bije nase srdcia. In Rolnicke noviny, 14.12.1979.
?! SLIUKOVA, D. Dom Bernardy Alby. In Film a divadlo, & 22/1979, s. 25

2 STEFKO, V. Divadelnd Nitra. Bratislava : Obzor, 1989, s. 223- 224,
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vystupili na prestiznom divadelnom festivale Divadlo narodov v bulharskej Sofii v roku

1982, kde zozali velky tuspech, ¢im sa potvrdila jej vysoka kvalita.

Koza

O dva roky neskor inscenoval Bednarik v Divadle Andreja Bagara dramatizaciu
romanu Vlada Bednara Koza. Na divadelnej adaptacii spolupracoval s dramaturgickou
Karovou i autorom romanovej predlohy. Bolo to vobec prvykrat, ¢o Bednarik siahol po diele
sii¢asného autora.” Inscenacia niesla podtitul ,,lacny pribeh®, ktorym ho oznacil aj Bednar.
Tvorcovia pranierovali a ostro sa vysmievali zo pseudoumelcov i obyc¢ajnych l'udi baziacich
po slave a peniazoch. Prostrednictvom hyperboly a Stylizacie ukazovali plytkost’” hodndt,
ktoré tato societa ma. Zobrazuju to na pddoryse filmového a televizneho zakulisia pocas
natacania.

Drevena koza, ktort po cely Cas za sebou taha Karol Pekar symbolizuje mamonéarstvo
a ,,dojnu kravu®, z ktorej ziskuchtivci cicaju peniaze.

Bednarik naplno vyuzil v inscenacii satiricky raz Bednarovej vyznamnej novely.
Premenil ju vSak na ,,svoj obraz* do kabaretno-karnevalovej Stylizacie. Prejavilo sa to najmé
na scénickom a kostymovom rieseni javiskového diela, ale taktiez aj na kvalitnom herectve.
Bednarikove inscendacie sa zvykli vyznacovat okrem dominantnej vytvarnej a hudobnej Casti
taktiez vel'mi dobrymi hereckymi vykonmi. Rovnako i v Koze ,,(...) je prvorada herecké akcia
— atu sa hra v obrovskom tempe i nasadeni, takre¢eno ‘na telo’ postav. Herci Bednarikovho
magického cirkusu — véc¢sina s ndkladom vySe tucta roli — vyuZivaji ostré linky karikatary,
parodie; nakazlivd uvolnenost’ a hravost’ hereckého prejavu sa vSak naStastie nezamiena
s 'ubovolou — vychéadza totiz z pevnej rezijnej partitﬁry.“25

Herci v duchu rezijnej koncepcie interpretovali svoje postavy expresivnym gestom
i pohybom nakol’ko inscenacia mala od zaciatku rychle tempo a sled vystupov. Podl'a nazoru
niektorych recenzentov, inscendcii priliSni dynamiku a Stylizovanost’ vy¢itali. Podl'a nazoru
Martina Porubjaka ,,...inscenécia, ktorad na zaciatku tak dynamicky vyStartuje, dobieha do
konca uz len zotrvatnostou. Expresivne Stylizovany divadelny jazyk stiera aj urcitu
tragikomicku, nostalgick rovinu, ktora v Bednarovej proze je, arovnako potlaca bizarny
lokalny kolorit, ktory dotvara romdnu charakteristick vonu a chut’.“%* Na druhej strane stoja

nazory, ktoré tvrdia, ze Bednarik povahu autorovho romanu vystihol aakcentoval jej

2 Dovtedy v Zelenci aj v Divadle pod hradom inscenoval vyhradne diela svetovej klasiky.
# ULICNY, J. Divadelny smiech nad placom In Sondy, &. 14-15/1981.

26 PORUBJAK, M. Pokizla sa Koza na divadelnom lade. In Prdca, 26.2. 1981.



najdolezitejie a najcharakteristickejsie &rty. Podla slov Vladimira Stefka si Bednarik
S jednoznacnostou postav a skicami réznych malych postaviciek velmi dobre poradil
predovietkym vd’aka svojej fantazii a zmyslu pre tempo, rytmu a kontrast.”’

Epicky princip zachovali tvorcovia v inscendcii prostrednictvom postavy Rozprévaca
vpodani Maridna Slovaka. On predstavoval jednotlivych hrdinov pribehu, zacinal
i ukonc¢oval vac¢sinu vystupov. Prave jeho postava najviac ,trpela“ literarnostou, i ked
Rozpravac bol najviac rozpohybovanou postavou inscendcie. ,,Postavy si charakteristické
bizarnymi situaciam, su nacrtkovité, nemaju potrebnt zivotnu plastickost. Slovny humor
novely neprechadza v scenaristickom prepise adekvatnu polohu — celé pasaze Bednarovych
popisov prechadzaju nezmenené do ust postav (najmi Rozplréwa(“:a).“28

Po hereckej stranke iSlo o ndrocnu inscendciu, kedze vicSina hercov stvariiovala
viacero drobnych postav, ktoré sa v pribehu iba mihnu. Na javisku zostavali vSetci takmer po
cely Cas trvania predstavenia. Postavy boli navySe skoro v neustdlom pohybe, co len
zvySovalo naroky na herecky subor. Iba traja protagonisti hrali jedini postavu — Milan Ki§
ako Karol Pekéar, Eva Zilinekova ako jeho Zena Elvira a Jozef Doczy v postave Jiliusa
Gutfrojda. Ostatni herci stvarnili aj viac ako desat’ malych postav a postaviciek, ktoré sa
Vv pribehu iba mihli, no kazd4 skupinka mala svoju Specificku ¢rtu, ktort ich predstavitelia na
javisku karikovali. ISlo napriklad o gangstrov, psickarov, ceskych turistov, anglicku rodinku
atd’.

Rychly sled obrazov umoznovala aj scéna vytvarnika Milana Ferenc¢ika. Na javisku
postavil variabilny dvojpodlazny priestor. Okolo neho sa nachadzali velké prenosné
reflektory. V spodnej Casti konstrukcie situoval Ferencik filmové ateliéry, kde sa tocili
interiérové scény. Prednd stena bola rozdelena na tri Casti, ktoré sa dali 'ubovolne otvarat’
a zatvarat’. Horn Cast’ tvoril iba biely horizont a predna opona. Jan Uli¢ny vo svojej recenzii
prirovnal scénografické rieSenie k skladisku snov. Zakladné strieborno-sivé ladenie scény
I kostymov evokovali vdzbu vSednosti a snov kultiry ,.hviezdneho neba®, ktord ramcuje
farbistou, karnevalovo-kabaretnu stylizaciu obrazov.?®

Inscenacia Kozy zaznamenala uspech predovSetkym u divakov. Odborna kritika
Bednarikovi vy¢itala najmé tempo a rytmus, ktoré sa po ¢ase stalo inavnym najma pre to, Ze
uz ho nemal kam stupiiovat. Herecké vykony boli podla niektorych nazorov prili§

exponované. Martin Porubjak vyc¢ital aj priliSni sentimentalitu v zavere, kde ma osud

7 Pozri. STEFKO, V. Divadelnd Nitra. Bratislava : Obzor, 1989, s. 224.
2 MISTRIK,M. Inscendcie bdsniva i komediantska. In Pravda, 1.4.1981.

% pozri. ULICNY, J. Ejhle, koza!. In Scéna, Praha, &. 10/1981.



Pekarovej manzelky tvorit’ kontrapunkt voc¢i dovtedajSiemu komedidlnemu razu inscenacie.*

Vsetci sa zhodli na tom, ze Bednarik bol uz na zaciatku svojej profesionalnej drahy osobitym
tvorcom, ktory mal obrovska fantaziu a vynimocni schopnost pracovat na javisku
s metaforou isymbolmi. Takisto kritici ocenili rezisérov talent pracovat s hudobnou

a vytvarnou zlozkou inscendcie.

Titus Andronicus

Bednarikovovou tret'ou réziou v Divadle Andreja Bagara bola Shakespearova tragédia
Titus Andronicus. Premiéra sa uskuto¢nila 13. jina 1981. Ide o malo znamu a takmer
neuvadzani hru z ranej britského dramatika. Rozsiahli text Bednarik s dramaturgickou
Kérovou znaéne skratili a upravili. Zmenili pohlavie postav (z Titovho brata Marcusa sa
V inscenacii stala sestra Martia) azaver prepisali uz len na motivy toho pdvodného.
Shakespearova hra je mimoriadne krvava. Zo Strnastich javiskovych postav v zavere zostali
zit’ iba dve.

Neobycajnu krutost’, ktord sa v hre vyskytuje, inscenatori na javisku zobrazili
prostrednictvom symbolov a metafor. Vyrezany jazyk naznacil prostrednictvom cervenej
Satky previazanej cez Usta, odseknutie ruky pomocou vejiceho §alu. ,,.Drastického ucinku se
nedosahuje zndzornovanim, ale nepiimo s oklikou; prudkymi najezdy svétla, napory hudby,
kolisavym tempem 1 silou hlasového projevu, ktery vykazuje krajne riskantni Skdlu od
neslySnosti ke kiiku.* Explicitni krutost’ nahradil na javisku poeticky jazyk. Celd inscenécia
bola silno vytvarne §tylizovana. Teatrolog Ladislav Cavojsky vo svojej recenzii opisuje zaver
prvej Casti, kde Bednarik na javisku vytvoril priam susoSie bolesti, ktoré predstavovalo celt
Titovu rodinu spojent katastrofou a krutostou protivnika. Silu mé podl'a neho aj obraz, kde je
Tamara prepojend so svojimi synmi v Sirokej Ciernej plachte ako Vrazda, Pomsta a Kradez.
Najvicsiu silu mal zaverecny obraz, kde mftve teld zakryje Cerveny koberec a prezivsi na
filom hoduju akoby sa ni& nestalo.*

Surovost’ pribehu sa odrdzala aj v scénografii, ktori pre inscenaciu navrhol FrantiSek
Perger. Hraci priestor tvorila aréna z dreva zbaveného kory, ktoré priam svietilo belost'ou
a zaroveii symbolizovalo chlad ikrutosti, ktoré sa vnej odohravali. Stipy niesli v sebe
viacero vyznamov. Netvorili len kolonadu paldca, ale predstavovali aj nebezpecny les Ci

Sibenicu, na ktorej vyhasinali zivoty.

* pozri. PORUBIAK, M. Pokizla sa Koza na divadelnom lade. In Prdca, 26.2. 1981.
Y pozri. CAVOISKY, L. Nahd tragédia. In Film a divadlo, Bratislava 22.3.1982, s. 31.



Kostymy do inscendcie si navrhol Jozef Bednarik sam. Obnazené tela hercov
zdoraziiovali predovsetkym obnaZenie z mravného hl'adiska. Napriek tomu, ze javiskové
postavy boli sporo odeté, neposobili ich kostymy erotizujico ¢i vulgarne ale vyvolavali
dojem luxusu a bohatstva, v ktorom shakespearovski hrdinovia Zzili.

Rezisér obsadil svoje naStudovanie Tita Andronica mladymi hercami. Tragédia
odohravajuca sa na scéne tak mala eSte silnej$i emocny naboj nez je tomu u autora. Hlavni
postavu zveril Marianovi Slovakovi, ktory vo svojej postave ukazal akym sposobom sa
Z podlym sposobom oklamaného vladcu stal kruty, nezastavitelny pomstitel. Herec to
vyjadroval nielen slovami, ale aj pohybom a gestami. Lavinia v podani Evy Matejkovej sa
zmenila z veselej, bezstarostnej mladej sleény na vnltorne zniCent a potupent zenu. Nora
Kuzelova do postavy Tamar vlozila $arm zvodnej damy tuziacej po Gspechu i pomste. Otrok
Aron Dusana Lenciho, ktory tajne miloval Tamar bol stelesnenym zlom. Rovnako aj
predstavitelia mensSich postav ako Jan GresSo (Lucius), Adela Gaborova (Martia) ¢i FrantiSek
Javorsky a ostatni, prispeli k sugestivnemu vysledku inscendcie.

Bednarik s Karovou preukazali, ze spravny pristupom dokazu vytazit' aj z hry, ktora
nedosahuje kvality najznamejsich Shakespearovych hier a vytvorit’ z nej kvalitni inscendciu

s osobitou rezijno-dramaturgickou koncepciou a poetikou.

Fantazia

Inscenaciou hry fiktivneho ruského autora Kozmu Prutkova® Fantdzia, ktord mala
v Divadle Andreja Bagara premiéru 13. novembra 1981, sa Bednarik opat vratil
k veselohernému repertoaru. Tentokrat sa spolu s Karovou rozhodli siahnut’ po nie vel'mi
znamej ruskej komédii pranierujlicej nevkusne zénre podliezajice latku vkusu.

Bednar na zaciatku inscendcie vyuzil princip divadla na divadle. V dopisanom
prologu prisli herci na javisko akoze uprostred kondi¢ného tréningu a divaci sedeli v hl'adisku
iba nahodne, a preto ich zacali posielat’ domov. Protagonisti sa pred o¢ami divakov zacali
prezliekat’ zo Sportovych tborov do kostymov a prestavovat’ prostredie telocvicne na sidlo
statkarky Cupurlinovej. Nahlas ¢&itali autorské poznamky a snazili sa direktivne reZirovat
jeden druhého. Nésledne zacali rozohravat’ dej Prutkovovej komédie. Napriek tomu, Ze iSlo
na prvy pohl'ad o l'ahka zabavu, na hercov kladol Bednarik tak ako vzdy vysoké néroky. ,,Pre

divdkov je tato inscenécia prijemnou zabavou. Pre ucinkujucich previerka zdatnosti

32\ skuto&nosti za nim stoja autori Alexej Tolstoj a Vladimir s Alexejeom Zeméuznikovovcami)



v syntetickom divadle. Musia spievat,, tancovat, ale taktiez sa bit.“** Zhodnotil vo svojej
recenzii kritik Fiala.

Na zdoéraznenie lahkych, pokleslych Zzanrov pseudoumenia tvorcovia vymenili
hercom Zenské a muzské postavy. Hlavnu tilohu Agrafeny Cupurlinovej stvarnil fuzaty Jozef
Doczy, ktora sa snazila vydat’ svoju chovanicu Lizavetu za zamozného pytaca. Naivnl, po
zenichovi tiziacu Lizavetu stvarnil Jan GresSo. Postavy pytacov stvarnili nitrianske herecky.
Vizualne nijako nezakryvali svoju zenskost. Kazdd z nich svoju postavu horlivého pytaca
diferencovala. Bohatej statkarke sa stratil pes, a tak sl'ibila ruku svojej chovanice tomu, kto
jej sucku Fantazie, podl'a ktorej je hra pomenovana, privedie naspiat’ domov. Kazdy z nich sa
snazi vymysliet’ lest, len aby mladu sle¢nu neziskal bohaty nemecky pyta¢ Liebenstal,
ktorému sl'abila Curpulinova dcéru ako prvému.

Bednarik sa snazil svojich hercov priviest’ k tomu, ¢o bolo jeho inscendciam blizke uz
od prvych ochotnickych rézii v zeleneCskom Z-divadle — radost z hry avyvadzania na
javisku. Tento prvok vyzdvihol aj Stanislav Mi€inec vo svojom hodnoteni inscendcie.
,Prednost’ou inscenacie zostava radost’ z hry, hrania, vSetkych zucastnenych, o v kontexte
profilovania DAB ma iste svoje miesto aj v hladani rezijnych postupov u samotného
reziséra®.

Inscenatori vyuzivali pocas celej inscenacie prvky frasky a komédie. Vysmievali sa
nielen z bulvarnych komédii, ale robili si posmech aj z opery ¢i baletu. Pomocou prvkov
parddie chceli divaka primdt’ k rozmysSlaniu, na com sa v skuto€nosti smeje a motivovat’ ho
k navsteve aj vaznejSich divadelnych zanrov. ,,Vysledok? Nevazne prostriedky poslazili

vaznostou ciel'u: Zdiskreditovania Jeho Velicenstva — g)’/é.“34

Sikuliada

V maji 1982 mala premiéru inscenacia dramatizacii $tyroch proz Vincenta Sikulu —
Mandula, Povetrie, SRozarkou a Muskdat (O Vilme) pod nazvom Sikulidda. Bednarik
s Karovou si vybrali silné baladické pribehy jednoduchych dedinskych l'udi, ktorych zivoty
boli poznacené nel'ahkym udelom. Dej ukotvili v prostredi zapadoslovenskej dediny.

Do dramatizicie anasledne do javiskového diela sa tvorcom podarilo preniest
vlastnosti charakteristické pre autorovu tvorbu — ,,uprimnost, ¢istotu a jednoduchost’, vonu
autenticity, lyrizmus, jemné zachvevy smutku a nostalgie, magickost’ az rozpravkového

charakteru. VoI'né nardbanie s Casom 1 priestorom, vedomé zddraznovanie fragmentarnosti,

** F-a. Silvestrovska zabava na cely rok. In Hlas fudu, 20. 11. 1981.
3 VRBKA, S. Moznosti parédie. In Film a divadlo, 22. 2. 1982, s. 27.



ktora vsak inscenacia vyzadovala syntentizaciou vnemov, dojmov, poznatkov, umpulzov
a emocii v divakovom vedomi. Vystavenom sugestivnemu tlaku mozaikovitych, ale neustéle
na seba viazcich sa prvkov, vyjavov — de facto vytvorilo javiskovia obdobu Sikulovej
rozpravadskej metody,“*® napisal o inscenacii Vladimir Stefko.

Bednarik s Karovou pri tvorbe vyuzili principy brechtovského epického divadla
a vyrazne sa inSpirovali aj divadlom l'udovym. Jednotiacim prvkom bol chér, z ktorého sa
potupne jednoduchym oznac¢ovanim oddel'ovali postavy jednotlivych pribehov.

K vybornému vysledku dopomohla aj scéna Frantiska Pergera. V tvode prichadzali
javiskovi hrdinovia na takmer prazdnu scénu. V rukach drzali malé domceky, ktoré
rozmiestnili do polkruhu, a tak vytvorili v hracom priestore obraz dediny. Vzhl'ad dom¢ekov
pripominal diela insitnych maliarov.

Inscenacia sa taktiez vyznaCovala vynikajicim herectvom nielen hlavnych
protagonistov Styroch pribehov, ale aj hercov stvarnujucich menSie postavy, ktoré
dokresl'ovali kolorit dedinskej society.

Postavu Mandule v rovnomennej Casti stvarnila Jana Strniskova. Stvarnila ju ako
mravne Cist¢é mladé dievCa, z ktorej sa stala oddand Zena, a matka aj napriek nestastiu
dokazala vytrvat’ a nepodlahnit’ sebal’itosti. Aj napriek otcovej smrti, odcudzeniu sa od syna
a zrade milenca sa nepoddala smutku a pasovala sa so Zivotom d’ale;.

Adela Géabororva ako Vilma bola silnou Zenou, ktorej Zenské tuzby zostali nenaplnené
pre vojnu. Upenlivo &akala na navrat svojho manzZela, no domov sa vratil celkom zmeneny
a zlomeny clovek. Ona vSak napriek tomu pri fiom zostala a obetovala svoje Stastie
starostlivosti o neho.

Recenzenti vel'mi oceniovali Evu Hlavacov, ktord stvarnila postavu Rozarky. Hoci
bola naivnd, a takmer ni¢omu okolo seba nerozumela, tiZila po tom, aby ju mal niekto rad
astaral sa o nu. Potrebovala mat’ pri sebe niekoho, o koho sa bude moct’ opriet. Nakoniec
vSak jej brat Ondrej starostlivost’ o fiu nezvladol a ona skoncila osamotend v Ustave.

Jozef Doczy v postave Stryka Mucku opét’ predviedol svoju schopnost’ vytvorit
plnokrvny ludsky charakter, do ktor¢ho vloZil svoj osobity laskavy humor. Podla slov
teatrologicky Gizely Macugovej to bol ,,vynimocny vykon umelca, ktorého humor vyvieral
7o Zivotnej mudrosti a smiech cez suché slzy nad vyvratenym korefiom.“*® Dokézal precitit
tragiku Cloveka s osobitou filozofiou, ktory bol vo svojej podstate dobrdkom, no okolie ho

neprijalo a krutost’ tychto I'udi ho dohnala az k samovrazde.

3 STEFKO, V. Divadelna Nitra. Bratislava : Obzor, 1989, s. 228.
* MACUGOVA, G. Symfénia poézie javiska. In Lud, 1. 7. 1982.



Inscenacia Sikuliady bola podl'a nazoru Vladimira Stefka vrcholom bednérikovskej
linie uvadzania dramatizacie prozy. Téato divadelnd adaptacia ukézala neobmedzené moznosti
javiska ako miesta, kde sa rodi svojbytné umelecké dielo a syntézu imagindcie, originality

a humanitného posolstva.®’

Doktor Faustus

V martinskom Divadle Slovenského narodného povstania nastudoval Jozef Bednarik
hru Christophera Marlowea Doktor Faustus. Premiéra sa uskutoc¢nila 25. jina 1982. Rezisér
opét siahol po hre alzbetinskeho dramatika. Text opat’ vyrazne upravil, no o Cosi menej nez
Vv pripade Shakespearovho Tita Andronica. Hru oprostil od dobovych nanosov a situoval ju
do sucasnosti. ,,Sledujete Doktora Fausta, pocujete a spoznavate Marlowove verse, ale
javiskovy tvar vas presvied¢a otom, ze sa pozerate na akusi volnl, poetickii scénicku
parafrdzu romanu Ken Keseyho Bol som dlho pre¢. Je to faustovskd legenda v Sokujuce;j
sti¢asnosti.“®® Zhodnotil v recenzii Ladislav Cavojsky.

Dej svojej inscenacie situoval do prostredia psychiatrickej liecebne. Faust bol
pacientom a ostatné javiskové postavy lekari, oSetrovatelia a OStatni nemocni¢ny personal.
Pomocou divadelnej retrospektivy sa snazili reprodukovat’ Faustusov Zivotny pribeh a zistit’
tak jeho anamnézu. Za zvukov val¢ika Johana Straussa mu zobrazovali kruté a tryznivé
vyjavy zo zivota.

Titulnt postavu Faustusa stvarnil herec Cubomir Paulovi€. Ten stal pred na javisku
iba v bielych slipoch. Postupne obnazoval aj svoje vnutro. Protagonista na vytvorenie
postavy Doktora Faustusa vyuZil svoj Siroky herecky diapazon. Podl'a ndzoru Petra
Pavlovského bola PauloviCova kreécia ,titanskéd a zaroven civilni figura, herec s rozsdhlym
rejstiikem od patosu az k ztiSenému, témét familiarnimu kontaktu s publikem, k »povidnéni
Z o¢i do oci«. Je to Faust, ktery si sviij trest evidentné zaslouzi, a piesto v nas dokaze vzbudit
soucit.«%

Ostatni herci v inscendcii stvarnili viacero postav. Vdaka tomu mali moznost
vyskuasat’ viacero hereckych poloh, ¢o podporilo to, o Bednarik od svojich hercov vzdy
vyzadoval — radost’ z hry na javisku. Kazdd z hereckych kreacii bola individualizovana

a mala svoje osobité vlastnosti.

7 Pozri. STEFKO, V. Divadelnd Nitra. Bratislava : Obzor, 1989, s. 229.
3 EAVOISKY, L. V roku Goetheo Faust od Marlowa. In Film a divadlo, & 2/ 1983, s. 24.
39 PAVLOVSKY, Petr. Peklo na zemi a peklo v nés. In Tribtina, Praha, 22: 8. 1982.



Bednarik opat’ vytvoril dynamicka inscendciu plnu premien, efektov a javiskovych
napadov v rychlom tempe od zaciatku az do konca jej trvania. Podla nazoru Gizely
Macugovej rychle tempo, s dorazom na efekty a prvkami jarmo¢ného divadla, ktoré st pre
Bednarikov tvorbu typické, v druhej Casti inscendcie pre ne slabla filozofickd rovina
inscenacie.* Ostatni recenzenti viak tito vyc¢itku nepouzili a povazovali rezisérovu
inscenaciu za zvladnuta po vSetkych strankach.

Rezijnu koncepciu mu pomohol dotvorit’ scénicky vytvarnik Jozef Ciller. Ten na
javisku vytvoril jednoduchu, no funkénu a premenlivi scénu. Hraci priestor ohranicoval
foliovy dom s tromi stenami. V jeho strede stila mala biela skrifa, v ktorej stal v retaziach
sputany Faustus pocas vySetrovania. Nad nim visela vel'ka plechova lampa, ktord ho
osvetlovala akoby ziaril. Ostatny nemocni¢ny mobilidr herci prinaSali a odnaSali podla
potreby.

Kostymy Marie Cillerovej individualizovali jednotlivé postavy a zaroven pre svoju
jednoduchost’ dovol'ovali hercom I'ahko sa prezliect’ do inej stvarfiovanej postavy.

Bednarik inscenaciou Marloweovho Doktora Faustusa dokazal, Ze aj stara,
Vv slovenskom profesiondlnom divadle dovtedy neinscenovana hra ma presah do sucasnosti

a da sa interpretovat’ suasnym, origindlnym divadelnym jazykom.

Trojanky

Nastudovanim Euripidovej tragédie Trdjanky nadviazali Jozef Bednarik s Darinou
Karovou na tému, ktor na nitrianskom javisku predostreli uz v inscendcii Shakespearovho
Tita Andronica. Tentokrat eSte apelativnej$im sposobom zobrazovali dosledky vojny
a zotroCovanie bezného l'udu vladnucou skupinou oligarchov. Tvorcovia ostro odsudili
nasilie pachané nielen vo vojne, ale aj medzi skupinami 'udi medzi sebou.

Text hry inscenatori vyrazne upravili tak, aby akcentovali kontrast medzi Zivotom
bohov na Olympe a zivorenim l'udi na zemi. Prolog hry rozdelili na dve Casti — prolog
a epilég. Mnohé prehovory skratili alebo redistribuovali medzi postavami.

Tému inscenacie vyrazne podporovalo scénografické rieSenie vytvarnika FrantiSka
Pergera. Na javisku postavil Sikminu z kovovej sietoviny, ktord siahala az do vysky dvoch
metrov. Tam umiestnil Olymp osvetleny vencom ziaroviek, na ktorom sedeli bohovia
a cynicky sa zabavali na 'udskom nesStasti. Opozitum voci tomu bola spodné Cast’, kde zili

Tréjania. Javisko od hl'adiska navySe oddel'oval ostnaty drdt akoby iSlo o koncentraény tabor.

0 pozri. * MACUGOVA, G. Symfénia poézie javiska. In Lud, 1. 7. 1982.



V hracom priestore tak v podstate existovali dva svety. Problémom vsak bolo, Ze ,,Olymp,
akokol'vek mal v inscendcii svoje vyznamovo presné miesto (silnejSie ako prolog a epilog),
zvita potas inscenacie existoval ako konstantny symbol.«*

Hoci herci tvorili silny celok, dostalo sa do popredia viacero vybornych hereckych
vykonov. V postave Hekaby a Zeny sa alternovali Eva Matejkova so Zofiou Martiovou. Obe
preukdzali v postavach svoje herecké majstrovstvo a schopnost’ predviest’ presvedcivy vykon.
Viaceri vyzdvihli herectvo Evy Hlavacovej v postave Andromachy. Bola ,,asketicka v skale,
ale presna v dorazoch a priznakovych miestach s vypitou emocionalitou.«*?

Neobvykld bola interpretacia Heleny, ktora bola podla gréckej mytoldgie hlavnou
pricinou vzniku Trojskej vojny. V Bednarikovom naStudovani ju stvarnila Nora Kuzelova.
Jej Helena nebola bajnou jemnou krasavicou, ale barbarkou s plnymi zenskymi tvarmi, ktorej
spravanie bolo predovsetkym pudové a zivoc¢isne. Menelaos sa fiou nechal zviest’ aj napriek
Hekabinmu varovaniu.

Bednarik v tejto inscenacii pouzival viaceré citacie inych literarnych ¢i umeleckych
diel. Najznamejs$im bol obraz Stareny, ktora drzi v lone mrftve telo svojho syna tak ako socha
Michelangeovej Piety, kde Panna Maria mftve telo JeziSa Krista. Obrazom obliekania
Hekaby odkazoval rezisér na papezsku scénu z Brechtovej hry Zivot Galileiho. Vystup kde
Andromacha tahala vozik s Astyanaxom si prepozical takisto od Brechta, no z hry Matka
Gurdz. Podl'a hodnotenia Stanislava Vrbku boli tieto citaty vizualne efektne, ale nadbytocné
a nedavali inscendcii Ziadnu pridant hodnotu.*®

Bednarikova inscenacia Trojaniek vypovedala hlavne o0 jeho osobnom nazore
a postoji. Opét siahol po hre, ktord nemala u nés inscenac¢nu tradiciu, ¢o mu dalo mozZnost’
experimentovat’ a pristupovat’ k hre inovativne a upravit’ si ju spolu s dramaturgi¢kou podl'a

vlastnych predstav. Tiez sa potvrdilo, Ze v jeho inscenaciach dominuje najmid herecka

a vytvarna zlozka, ktoré su pre inscendcie a ich interpretacie v kone¢nom vysledku kl'ai¢ové.

Jarné prebudenie

Prvu slovenskt inscenacia hry expresionistického dramatika Franka Wedekinda Jarné
prebudenie nastudoval v nitrianskom Divadle Andreja Bagara Vv juni roku 1983 Jozef
Bednarik. Tvorcovia hru radikdlne upravili a societu postav autorovej hry este vacSmi

polarizovali. Postavy inscenacie rozdelili na dospelych a deti a svetly a tmavy chor. Pocet

*1 STEFKO, V. Divadelnd Nitra. Bratislava : Obzor, 1989, s. 233.
42 STEFKO, V. Nitrianske Troades. In Smena, 28. 2. 1983.
* Pozri. VRBKA, S. Bedndrik kontra Bedndrik. In Film a divadlo, ¢.10/1983, s. 25.



postav v inscenacii oproti povodnej drame redukovali. Text inscenatori vyrazne preskrtali
a dopisali don vlastné pasaze a vstupy rodicov, ktori zasahuji do vychovy svojich potomkov.
Svet dospelych bol v nitrianskej inscenécii plny falSe a pokrytectva. Naproti tomu svet deti
resp. mladych 'udi bol pozitivny a mravny.

Rodicia si robili zo svojich deti doslova babky na svoj obraz, ¢o sa prejavilo aj vo
vytvarnom rieSeni inscendcie Milana Ferencika. Postavy mladych T'udi mali pred sebou
handrové babiky, ktoré symbolizovali nielen rodicovskii manipulaciu, ale aj sposob
sebaobrany voc¢i nim. Skryvali svoje skutocné tuzby a prebudzajice sa osobnosti za slusné
a dobre vychované babiky. V pripade postavy Morica sa babka stala az jeho alter egom.

Samotné scénografické rieSenie pozostavalo z obrovskych detskych kociek, ktoré
odkazovali na detstvo, z ktorého postavy ,,deti uz pomaly odrastali, a taktiez tématicky
nadvizovali na scénu Sikuliddy, kde boli v hracom priestore rozlozené miniatirne makety
dedinskych domcekov a budov.

Rovnako posobili aj kostymy vytvarnika Petra Caneckého, ktory mladez obliekol do
bieleho oblecenia a dospelych do ¢ierneho, ¢im dal jasne najavo, kto je kladny a kto zaporny.

Aj Vv tejto inscenacii narabal Bednarik s kratkymi filmovymi strihmi, ktoré sa v tomto
pripade prejavili eSte viac neZ doteraz najmi vd’aka vyberu hudby od ruskej klasiky az po
americky muzikal a umnej pohybovej spolupraci s Bednarikovou stalou spolupracovnickou
Helenou Lindtnerovou-Kroslakovou.

Aj vtomto pripade sa prejavili silné herecké vykony nielen u starSich skusenych
protagonistov, ale aj umladych zaéinajicich hercov. Vendla Jany Strniskovej bola
dievcatom, ktoré sa zacalo dotykat’ skuto€ného Zivota a objavovat €o jej svet dospievania
prinasa. Bola vyzyvava 1 odvéazna, hanbliva, prostoreka, zvedava, usilujica sa pochopit’ beh

zivota 1jeho biologické tajoms‘[vei.“44

Kramarov Melchior nebol a priori zlym chlapcom.
Postupne sa vSak zamotaval do nezodpovedanych otazok, ktoré si neustale kladol a snazil sa
na ne odpovedat alebo nad nimi asponn uvazovat. Prvy eroticky zazitok s Vedlou u neho
vyvolal dusevny otras. Stanislav Vrbka ho charakterizoval ako ,,spdsobne vychované dieta,
no i rebel, ktory sa d4 zverbovat’ barlivym Zivotom.«*

Moric Jana GresSa bol na prvy pohl'ad nedbanlivy outsider, ktory si vSak vSetko prili$
pripustal k srdcu. Velmi rad filozofoval a mal sklony k dobrodruzstvam. Bol nesmelym
a neraz hanblivym chlapcom na hranici dospievania. Trapili ho vSak aj tie najmensie takmer

bezvyznamné netspechy. Prave to ho nakoniec dovedie aZ k ¢inu samovrazdy.

4 STEFKO, V. Divadelnd Nitra. Bratislava : Obzor, 1989, s. 235.
*VRBKA, S. Jasnd Nitra. In Film a divadlo, 27. 12. 1983, s. 15.



Spomedzi postav dospelych oslovila kritikov Nora Kuzelova, ktora stvarnila postavu
pani Gaborovej. Ta si chcela za kazdi cenu udrzat mlady vzhlad, hoci sa jej to
s pribudajucim vekom darilo Coraz menej. Jozef Ddczy hral v inscenacii az dve postavy,
ktoré vSak dokazal velmi dobre diferencovat. Prvym hrdinom bol pan Gabor, ktory bol
Vv jeho podani rezervovanym mestiakom, v hibke neisty, no v ramci rodiny vystupoval ako
maly diktator. Druhou postavou bol riaditel gymnézia. Toho Déczy ponal s nadsadzkou.
Parodoval vlastnosti neurotického byrokrata, ktory sa drzal striktne nezmyselnych pravidiel.

Ol'ga Hudecova ako Vendlina matka, pani Bergmanova, preukazovala voci dcére cit,
no nebola to prava materinské laska, ale skor isty druh zhovievavosti voci predstave, ktort
0 dcére mala. Ona ju donutila ist’ na potrat, a tym poznacila dcéru na cely Zivot.

Bednarikova inscenacia pojednavala najmid o medzigeneraénych rozdieloch
a manipulécii dospelych mladymi l'ud’mi. Pracoval aj s ironiou, lyrikou a krutostou, no
ukazal aj jemné, nezné tony l'udskej povahy. Podarilo sa mu to aj pre vel'mi dobra

prepojenost’ s vytvarnou zlozkou.

O carovi Saltanovi

Dalsou hrou, ktorti Bednarik uviedol na javisko, bola povodne babkova hra na motivy
rozpravky Alexandra Sergejevi¢a Puskina O cdrovi Saltdanovi. Premiéra inscendcie sa
odohrala 15. decembra 1983. Autorom dramatizacie boli podla oficidlnych zdznamov
Katarina Parnicka a Jozef Mokos. Skuto¢nym autorom vSak bol Jaroslav Reznik, ktory v tom
case nesmel publikovat’ pod svojim menom.

Hoci hra bola pdvodne urCend pre babkové divadlo, Bednarikovi jej poetika
vyhovovala. Mala v sebe tie prvky, ktoré vo svojich inscenaciach rad a ¢asto pouzival — jasné
delenie postav na dobré a zlé, rychly spad, mnozstvo pohybu, tanec, spev. Vdaka hudbe
Jozefa Revalla a pohybovej spolupraci s Helenou Lindtnerovou — Kroslakovou vznikla
inscenacia, ktora sa da povazovat za detsky muzikdl. Vzhl'adom na vysoku kvalitu
javiskového tvaru sa zabavili aj dospeli divaci.

PuSkinovu rozpravku interpretoval Bednarik st€asnym pohladom, no zachoval
jednotiaci rozpravkovy charakter, kde akcentoval vitazstvo dobra nad zlom. Stanislav Vrbka
inscendaciu napisal, Ze tvorcovia sa ,.kongenialne vratili k prapodstate basnikovho stvarnenia
rozpravkovych tém. Uzemnili a sti€asne poetizovali rozpravkovu symboliku, ostali verni

samozrejmému smerovaniu k §tastnému rozuzleniu. V ich nastudovani dominuje familidrny,



dobromyselno-ironicky ton, s akym sa zobrazuju popri vznesenosti a uslachtilosti aj nizkost’
a podlost’.“46

Inscenatori najmad pri tvorbe negativhych postdv vyuzili humor, hyperbolu
a karikaturu. Prejavilo sa to predovSetkym v pripade trojice Babaricha, Kuchéarka a Tkacka,
ktoré boli interpretované ako jednohlasny trojlistok zaskodniCok a intriganok, ¢o Skodili
svojmu okoliu.

Jedint drobnu vycitku mal Stanislav Vrbka na vyznenie postavy Gvidona v podani
Jana Gressa, ktory pre lyricko-epické ladenie inscenacie bol naivnym dobrdkom bez aktivity
a hrdinstva.*’

Imaginativnost’ celej inscenacie podporila aj vytvarnd zlozka. Scénicky vytvarnik
Milan Ferenc¢ik umiestnil na horizont plachtu posiatu hviezdami ana zem bledomodra
plachtu, pomocou ktorej herci vytvarali more isuS. Na scéne sa nachadzali len tie
najnevyhnutnejsie rekvizity. Kostymy Cubici Obuchovej boli ladené do Cervenej farby.

Rezisérovi Bednarikovi s dramaturgi¢kou Karovou sa podarilo vytvorit’ mimoriadne
zaujimavu a originalnu interpretaciu rozpravky, ktora ocenili nielen detski divéci, ale aj
odborna kritika, ktora vyzdvihla syntézu ¢inohernej, hudobnej a tane¢nej zlozky, vd’aka comu
sa dala nitrianska inscenacia Cdra Saltdna oznacit' za kvalitny detsky muzikal. Zozala taky
uspech, ze ju Divadlo Andreja Bagara uviedlo vroku 1990 v obnovenej premiére

V povodnom obsadeni.

Perikles, kral’ tyrsky

Bednarik sa po troch rokoch opat’ vratil k Shakespearovej tvorbe. Opét’ si vybral hru,
ktoru u nas dovtedy ani po nom nik neuviedol. I§lo o kvalitativne problematickt hru Perikles,
kral’ tyrsky. Premiéra sa uskuto¢nila 10. marca 1983. Pochédza z autorovho zmierlivého
obdobia, kedy hl'adal pokoj, harmoniu a uslachtilost’.

Inscendtori pri tvorbe reZijno-dramaturgickej koncepcie vytazili predovSetkym
Z rozpravkového a dobrodruzného charakteru hry. Text vyrazne skratili, vyskrtli nadbytocné
opisné pasaze a dlhé monoldgy roz¢lenili do dialdgov. Dej zhutnili a zdynamizovali. Postavu
rozpravaca nahradili chorom, ktorého veducou bola Bozena Slabejova. Postavy Antiocha
a Tamar pre zvySenie napitia deja nechal zit’ dlhSie ako je tomu u autora.

Vyznamny zastoj v inscenacii mala pohybovéa zlozka v pripade choéru. Helena

Kroslakova-Lindtnerova pracovala so Sirokou paletou tanca a pohybu od ,,hektického tempa

4 VRBKA, S. Medzi pestrostou a jednotou. In Film a divadlo, ¢. 7/1984, s. 15.
* Pozri. Tamize, s. 15.



aerobicu, sprevadzaného rytmicky skandovanym komentovanim, cez komické vtahovanie
veducej choru do mytilénskych vyjavov navliekanim sucasti kostymu kupliarky az po
tichu¢ké zborové naslapovanie, pripravujice divaka na priezracne poetické harmonizujuce

«48 7aznamenal Vv recenzii Stanislav Vrbka.

scény,

Vo vytvarnom rieSeni inscenatori stavili na jednoduchost’. Scéna Milana Ferencika
tvorila $ikma biela lod’. Uprostred nej bola paluba. Za palubou sa nachadzala kabinka a nad
nou bol vyvyseny priestor. Odtial’ sa javiskové postavy Smykali po lane nadol. Priestor lode
sa pomocou jednoduchych znakov premenil na paldc ¢i pobrezie. Zmenu krajiny naznacili
vlajockou s napisom a vymenou charakteristickych rekvizit na boku lode.

Kostymy od vytvarnicky Lubici Obuchovej boli takisto jednoduché a dali sa I'ahko
vymienat. Zaklad tvorili biele trikoty, v ktorych boli herci obleCeni v ¢ase ucinkovania
Vv chore. Na ne si obliekali d’alSie Casti odevu prislichajuce Kk jednotlivym postavam.

Osobitil stcast’ inscenacie tvorila hudba, ktori Bednarik vyberal spolu s Adou
Rehorovou a Jitim Bartom. Podl'a nazoru Stanislava Vrbku si nikdy predtym nedal tak na
vybere hudby zalezat' ako v tomto pripade. LCahké, veselé popové piesne alebo skladby
z muzikalov presne zakomponoval do deja a pozdvihol tak uroveii celej inscenécie.*

Herectvo v tomto pripade nebolo takmer vobec individualizované. Protagonisti
vystupovali ako celok vedny reZisérom a jeho pokynmi, aby spolo¢ne vytvorili dobre
fungujici inscenaény stroj. Kazdy hercov tvoril jednu jeho nenahradite'nti presne pracujucu
suciastku.

Jozef Bedndrik si v pripade uvedenia hry Perikles, kral tyrsky vybral sice mene]
kvalitny text, ale vd’aka osobitej poetike, ktoru v hre nasiel a nasledne ju v takom duchu aj

spolu s Darinou Karovou upravili, vznikla kvalitna rozpravkova inscenacia pre dospelého

divéka.

Libero

Nitriansky divadelnici sa opat® vratili k dielu spisovatela VIlada Bednara
prostrednictvom nastudovania dramatizacie jeho prozy Libero. Premiéra sa uskutoénila 16.
juna 1984.

Inscenatori stavili na komedialnost’ az satiru, ktoru v sebe pribeh nesie. Jednotlivé
vystupy mali charakter kabaretnych scénok, v ktorych nacrtli vel'ké mnozstvo tém. Tie vSak

nijako neanalyzovali, ale iba ukazali dosledky konania postav. Za hlavny problém, ktory

8 VRBKA, S. Shakespeare show. In Film a divadlo, 3. 8. 1984, s. 13.
* Pozri. Tamze, s. 13.



inscenacia pranierovala bola tiZba dedinéanov zo Sandoroviec porazit’ futbalové druZstvo
Vajdikoviec. Najali si na to futbalistu z Bratislavy, Milanka, ktory bol ich liberom. Protivnici
vsak prisli s jedenastkou velkych futbalovych hviezd, a tak vysla cela dedina na posmech.

Bednarikovu rezijni koncepciu svojim vytvarnym rieSenim doplnila scéna Milana
Ferencika, a taktiez kostymy Lubice Obuchove;.

Javiskové postavy zostali viacSinou v rovine typov, ktoré herci nemali Sancu viac
rozohrat. Recenzenti najviac ocenovali herecky vykon Evy Matejkovej, ktord stvarnila
prepracovany, no htizevnati mlada ucitel’ku, Jozefa Doczyho ako predsedu JRD, ktory mu
dodal svoj osobity 'udsky rozmer a laskavy humor.

Inscenacia dramatizacie Bednarovho Libera mala za tcel pobavit’ publikum a ten ciel
aj splnila. Inscenatori vytvorili javiskové dielo plné humornych, ironickych, satirickych
situdcii, ktoré v konecnom dosledku vel'mi dobre fungovali. Nesnazili sa o hlbSiu analyzu

nacrtnutych problémov, no o to im ani v ich rezijno-dramaturgickom zamere neslo.

Zojkin byt

Bednarikovo objavovanie neznamych textov znamych autorov pokracovalo aj
Vv pripade inscenovania Zojkinho bytu ruského spisovatela Michaila Bulgakova. I$lo
0 tragifrasku z obdobia NEPu.*

Existuji dve verzie textu. Inscendtori si zvolili ti druhu, prepracovanu, kde Bulgakov
zakomponoval motivy z romanu Majster a Margaréta, ktory v tom Case pisal. Podl'a recenzie
MikulaSa Jardbka ,tak mozno lepSie stavat na jeho zmysle pre metaforu, zlozité

“>! Prave pre tieto kvality

psychologické odtiene a dramatick skratku s ironickym podtextom.
Bednarik vynimoc¢ne do textu zasahoval iba minimalne. Bulgakovova poetika mu sadla
a stala sa vybornym odrazovym mostikom pre jeho inscenéciu.

Za vychodisko si zvolil karikatiru. Karikoval predovSetkym pokrivené charaktery
Abolianinova, Ametistova, Gunara a Porutupeju. Vyrazne nardbal aj s grotesknymi prvkami,
ktoré sa v zavere preklopili do tragiky.

V inscenacii bolo viacero vybornych hereckych vykonov. Spomedzi zien kritikov

zaujala najmd Eva Matejkova v postave Zojky. Bola sice prostitutkou, no mala v sebe aj Cistg,

*% Nové ekonomicka politika- program obmedzeného sikromného podnikania, ktory v roku 1921 v ZSSR
vyhlasil Lenin. Tykal sa predovsetkym agrarneho sektoru, ale aj niektorych odvetna obchodu a priemyslu.
>t JARABEK, M. Bedndrikov znovubjaveny Bulgakov. In Pravda, 19. 12, 1984, s. 5



jemné city. V zévere sa zmenila ,na symbol vtika, ktory nemdze vzlietnut,“>* zhodnotil
v recenzii Ladislav Cavojsky.

Jan GresSo ukazal putava kredciu prizivnika Abolianova. Pomocou nadsadzky
vytvoril karikataru prizivnika, narkomana a precitliveného feSdka. Precizne pracoval
s diapazonom mimiky, gesta a intonacie.

Jozef Doczy v postave riaditel'a Gunara zobrazil vulgarneho, pudovo spravajiuceho sa
cloveka, ktory bez problémov a obl'ubou prezlieka kabaty podla toho, ako mu to prave
vyhovuje. Podobnym charakterom bol aj Ametistov Antona Zivéiva, ktory tieZ vo svojej
hereckej kreacii predviedol zmysel pre pracu so satirou a nadsadzkou.

Vytvarna stranka inscenacie, tak ako vzdy, siznela s rezijnou koncepiou. Perger na
javisku vytvoril ndbytkom zapratany byt vo vySkovom obytnom dome s dobovym nabytkom,
ktory posobil netitulnym dojmom.

Bednarikovi sa podarilo vytvorit' kvalitni inscendciu, s vyuzitim postupov uz
typickych pre jeho tvorbu ako st nadsddzka, imaginativnost’, zmysel pre metaforu, a opit’ ich

napadito vo svojej koncepcii so svojimi spolupracovnikmi naplno vyuzival.

Strasidla

Prvl nitriansku inscenaciu Ibsena vdobec uviedol prave Bednarik, hoci tento typ
dramatiky do jeho tvorby nezapadal. V roku 1985 nastudoval hru Strasidla, kde vyuzil prvky
detektivky, hororu atrileru. V sulade so svojou rezijnou poetikou Ibsenovu hru spolu
s Karovou zdynamizovali a zna¢ne rozpohypovali. Ladislav Cavojsky vo svojej recenzii
napisal: ,,Jbsenovo chvilami pokojné rozpravanie Bednarik zmenil na dramatické hurioso.
V Strasidlach sme videli nielen kvintesenciu ibsenizmu, ale aj esenciu bednarikizmu.
StraSidla nas od zaciatku nalad’ujt straSidelne. Prenikne nas pocit uzkosti, obav, ovanie fatum
antickej tragickosti.>®

Délezitym prvkom inscenécie bola nepochybne scénografia, ktord podl'a
vSetkého vyrazne vytvarala atmosféru a dokreslovala psychické rozpoloZenie postav na
javisku. Scéna Milana Ferencika evokovala kryptu, v ktorej boli obyvatelia domu uvazneni
zaziva. Nad nimi sa ako zlovestny tieni vznasal portrét kapitana Alvinga. Postupne sa naklanal
a Vv zavere uzavrel salon domu ako rodinni hrobku. Scénograf tymto spdsobom dokézal
fyzicky spritomnit’ bliziacu sa tragédiu mladého Osvalda, ale icelej rodiny. Pochmiirnu

atmosféru inscendcie takisto dotvdral aj ocividne stary, opotrebovany nabytok. Na

>> CAVOJSKY, L. Chlestakov pod novym menom. In Prdca, 29. 12: 1984
>3 Cavojsky, L. Ibsen s posunom. In. Praca, 10.8.1985



paravanoch za stolickami boli namalované bezlist¢ stromy, ktoré pocit strachu urcite
posilnili.

Kostymy, ktoré vytvorila Cubica Obuchova tiez dodavali inscenacii pochmtrny raz.
Z fotiek sa da vycitat, ze vyzerali obnosene, roztahane a pokrcene. Oblecenie akoby
vyjadrovalo aj stavy duSe asvedomia postdv. VSetci mali svoje tajomstva a hriechy,
0 ktorych nechceli, no hlavne, nemohli hovorit’ na verejnosti. Ibsenovska dedi¢nost’ tak bola
vV Bedndrikovej inscenécii posilnena aj vizualnou formou.

Velmi podstatny zastoj v inscendcii mala hudba. Rezisér do svojho diela vybral
skladby F. Liszta a R. Straussa. Leopold Fiala o0 nej napisal, ze ,,zaznieva vo vSetkych zv1ast

«>4 Bednarik tak dokazal, ze ma

zédvaznych momentoch a eSte ndsobi emocny cinok slova.
schopnost’ vytvorit’ inscenaciu, kde naplno vyuzije vsetky jej elementy.

Osobiti divadelnt poetiku Jozef Bednarik nezaprel ani vo vaznom zanri. Svoje
vlastné herecké skusenosti vyrazne zlro€il v praci s hercami. ,,Hoci sa herci usilovali
rezisérovu predstavu vyjadrit’ svojim rukopisom, su v tejto Ciernej inscendcii miesta, kde je
rezisérova ruka viditeI'na. Ibsenovské inscendcie byvaju statické, tito je plna pohybu. Aj
postavy st také. <>

V postave Heleny Alvingovej sa alternovala Zofia Martisova s Adelou Ggaborovou.
Ich pristup k stvariovaniu postavy bol odliSny. MartiSovej kreacia bola umiernend v geste
pohybe. Protagonistka prostrednictvom toho vyjadrovala vntatorny bol’, ktory v sebe postava
niesla. Gaborova vniesla do postavy Alvingovej viac energie emocionalnej otvorenosti. Svoje
trapenie davala viac najavo a neskryvala ho.

Pozoruhodnym sposobom stvarnil Mandersa Peter Stanik. Rezisér i herec pastorove
pokrytectvo vygradovali, ¢im sa tato postava stala eSte nesympatickejsia neZ je v samotnej
hre. Vo svojej recenzii ho dokladne opisuje Ladislav Cavojsky: ,,...vyznieva ako svetak, nie
ako duchovny. Nie je v iom ni¢ duspastierskeho, je to $vihak a mladon, nie Gctyhodny pan v
rokoch. Autoritativne odsudzuje, ¢o nepozna. Knihy, ktoré necital, ale napriek tomu zavrhuje,
zmetie zo stola s gestom inkvizitora. Tato autoritativnost, to je zvucna struna v Stanikovom
vykone. Je to Tartuffe severu, luteransky svituSkar, ¢lovek, ktory kéze o laske, a sam je
zbabely.«*®

Tragické vyznenie v inscendcii mal mlady Osvlad Alving, ktory bol na jednej strane

moralne najcistej$i, no o to nespravodlivejSie potrestany za cCiny svojho otca. Lutost

** F-a. Pamdtihodné Strasidld. In Hlas fudu, 18. 6. 1985
> Cavojsky, L. Ibsen s posunom. In. Praca, 10.8.1985
> Cavojsky, L. Ibsen s posunom. In. Praca, 10.8.1985



u divakov nad jeho osudom podla vsetkého vyvolal Osvaldov rychly prerod z napohlad
zdravého mladika na chorobou vycerpaného cloveka. V tivode prisiel na javisko na
kolieskovych korculiach plny radosti a vitality, akoby chcel este pred smrt'ou toho stihntt’ o
najviac. Osvald sa zahrava s ostrym dérazom na jeho zakernu chorobu. V tejto expresivne
ladenej inscenacii je napodiv prave Osvald bez expresivnych vybuchov, mlady herec
nepredvadza analyzu paralyzy.

Bednarikova inscendacia Ibsenovych Strasidiel bola zaujimava nielen svojou kvalitou,
ale tiez istym odklonom od hyrivej farebnej, rezisérovej poetiky. Tato interpretacia
pripominala expresionistické divadelné postupy a vyuzité prostriedky posiliovali jasnost

vyrazu a myslienok.

Zaver

Rezisér Jozef Bednarik vstupoval na pole profesionalnej rézie nielen so skusenost’ami
s ochotnikmi z rodného Zelenca, kde zozal so svojimi inscendciami uspechy nielen v rdmci
Ceskoslovenska, ale aj na medzindrodnej wrovni. Svoju skupinu nitrianskych
spolupracovnikov si okolo seba vytvoril uz v ramci Divadla pod hradom.

Jeho rezijny rukopis sa uz od prvych inscenacii vyznacoval dynamikou, farebnost'ou.
Doélezité zastlipenie v inscendciach mala vytvarnd a hudobna zlozka. Mnohi prirovnavali
jeho poetiku k wagnerovskému Gesamtkunstwerku, teda totalnemu divadlu.

Bednarika este podas §tiidia na SUP-ke ovplyvnili Schwittersove kolaZe, ale aj jeho
ro¢nikovy vediici na Vysokej $kole muzickych umeni, rezisér Karol Zachar. Z hudobnej
stranky bol ovplyvneny nielen operou, ale aj hudbou z rokov 60-tych ako napriklad Beatles.
Najviac na neho mali vplyv divadelné inscenécie, ktoré videl v zahrani¢i, a mnohé prvky
potom preniesol do svojich vlastnych javiskovych diel.

Spolu s dramaturgi¢kou Darinou Karovou siahali po tituloch, ktoré boli Castokrat
nezname, hoci ich autori sldvni boli. Neinscenovali len dramy, ale ovela CastejSie si vyberali
prozaické diela, ktoré pre divadlo adaptovali. Takmer vzdy autorovo dielo prepisali
a prispdsobili na svoj obraz tak, aby bol dej dynamicky a pre divaka pttavy.

Do inscenacii Bednarik Casto vkladal svoj vlastny nazor a osobnu vypoved o Stave
sveta a spolo¢nosti. To sa koniec koncov prejavilo aj vo vybere titulov. Nikdy neinscenoval

diela, ktoré by v sebe neniesli posolstvo 'udskosti ¢i boli politickym plagatom.



InSpiracné zdroje pohybového divadla pre metodické
postupy v pohybovej tvorbe adeptov herectva

Magr. art. Daniel Straka

Uvod: Vlastny pohyb

Javiskovy pohyb herca sice pri vychove adeptov herectva vychadza z rovnakych
metodickych zékladov, avSak kazdy ztychto Studentov je individualitou. Mdzeme preto
hovorit’ aj o vlastnom pohybe herca, ktory si v§eobecné pravidla ,,rozmienia na drobné* podl'a
vlastnych dispozicii. Je teda prirodzené, priam ziaduce, aby umelecké Skoly neopustali iba
akési klony svojich pedagégov, ale samostatné, l'udsky a hlavne umelecky pripravené
osobnosti, ¢i uz po stranke technickej alebo emocionélnej. K tomuto ciel’'u sa snazi prispiet’ aj
vychova Studentov konzervatdrii a vysokych $kdél v ramci vyucby poznavania vlastného
pohybu herca ajeho usmerniovania a zdokonal'ovania pomocou vonkaj$ich aj vnatornych
psychofyzickych cviceni. Prave tie mu pomahaju pri poznavani vlastnych moznosti, danosti,
zrucnosti a schopnosti, ktoré vo svojej umeleckej praci potrebuje pre kazdodenny Zivot. Ich
poznanim a poznavanim zvacSuje moznosti ich rozvoja a sebazdokonalovania.

Objavovanie vlastného pohybu vSak nie je jednoduché. Najmi v rannych Stadiach je
to bez odbornej pomoci takmer vylucené. Je nutné prekonavat’ zabehnuté spdsoby pohybu
a pre mladych adeptov herectva sa mnohé z ciest zdaju Castokrat zbytocné a nepraktické.
Paradoxne, od ich pochopenia ich Casto deli iba maly, za to vSak dolezity krok k prekonaniu
vlastného dynamického stereotypu, ktory robi pohyb tazkopadnym, lenivym, neestetickym
(aj ked’ z pohl'adu samotného Studenta prirodzenym). Preto je potrebné, aby samotni adepti
pochopili tito nutnost, a tak sami zistili, ze zmena, ktort prindsaji jednotlivé cvicenia, je
nevyhnutna pre ich osobnostny aj profesionalny rast.

Rovnako je povinnostou kazdého pedagdga inSpirovat’ svojich Studentov K lepsim
vysledkom vlastnej prace, burcovat v nich hladac¢sky tvorivy princip, odistit zmysly
a vypestovat’ reflexy. Ako to vo svojich prednaSkach pomenoval Mikula§ Huba:,, Herecka
tvorba nie je vizudlnym umenim, ani auditivnym umenim. Je to umenie hmatu, zraku,
sluchu!* A tak ako dieta tGzi po poznani Zivotnych danosti, herec musi poznavat’ a vediet
analyzovat’ s rovnakym nasadenim. A hoci si dieta mdze dopriat’ ucenie cestou ,,pokus —
omyl“, dospely jedinec ma obrovsku vyhodu — a tou je schopnost’ uvedomovania, reflexie,
vdaka ktorej moze cvicenim rozSirit svoje moznosti, zmenit' zI¢ navyky anaulit telo

'ahSie a menej bolestivo, zato vSak u¢innejsie a efektivnejSie, hybat’ sa.



Pohybové vzorce

»Pohyb je prejavom vztahu medzi myslou atelom... kazdda zmena v pohybovom
prejave signalizuje zmenu v mysli.“®’ Vychadzajic ztohto tvrdenia vramci novych
pohybovych vyskumov Body-Mind Centering vidime paralelu s pohybom herca na scéne,
kde javiskovy pohyb sprevadzaju psychologické zmeny vnitorného stavu dramatickej
postavy, ktoré su prezentované prave pohybom dramatickej postavy od jej pohybu, cez
posturiku a gesto az k mimike postavy. V ramci tohto pristupu spajame mysel’ s pohybom nie
iba intuitivne, ale na vedeckom zaklade.

Pohybové vzorce su teda naucené, ziskané, osvojené a fixované pohyby, alebo
skupiny pohybov, ktoré vytvaraju pohybovi mapu. Ta dokdze uréit naSe
najfrekventovanejSie pohyby a vyhodnotit' ich flexibilitu a kontinuitu s ohl'adom na
predchadzajiice a nasledujuce vykonané pohyby. Poznanim vlastnej pohybovej mapy,
pohybovej Struktury, moézZzeme vyvodzovat' nielen najpouzivanejSie, ale aj najprospesnejsie
pohyby smerom K vlastnému zdraviu, alebo kich optimalnemu pouzitiu z hladiska
estetickych vézieb, ¢i z hl'adiska ich vzdjomnych moznych kombindacii v predstavovanych

dramatickych postavach.

Vlastné pohybové vzorce — zdedené

O dedicnosti vlastnych pohybovych vzorcov mézeme hovorit iba v suvislosti s
psycholégiou jedinca. Nehovorim teda oich priamom dedeni, skor oich vyvodeni
Z temperamentu, ktory ,je determinovany skoro vylutne geneticky teda dedi¢nostou.
Pohybové vzorce spéjajice sa s jednotlivymi vzormi temperamentu vSak nemoZeme
pripisovat’  dedi¢nosti, hoci dedi¢nostou oznaCujeme prendSanie  biologickych
a psychologickych znakov z rodi¢ov na potomkov. Vyskumy nepotvrdili priame prenaSanie
pohybovych znakov €loveka. Obcas sa sice stane, Ze potomkovia maji s rodiémi podobné
drzanie tela, alebo spdsob gestikulacie, ¢i dokonca reci, no ide o nepriamo ziskané pohybové

vzorce, ktoré sa dieta u¢i od svojich rodicov podvedome, V priebehu ontogenetického

vyvinu. Vlastné pohybové vzorce teda nie si dedi¢nym znakom ¢loveka.

>’ SEDLACKOVA, Anna. Vyvin pohybu v systéme Body — Mind Centering. Bratislava: VSMU, 2013. s. 8.
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Vlastné pohybové vzorce — ziskané

Kedze sme vlastné pohybové vzorce, ako mozné genetické dediCstvo, vylucili,
zostavaji nam len ich ziskané formy. Tie mézeme rozdelit’ do dvoch foriem:

1.) Vlastné pohybové vzorce ziskané podvedome

2.) Vlastné pohybové vzorce ziskané vedome

Ani jedna z tychto skupin sa vSak neda ohraniCit vekovymi medznikmi, pretoze
psychické a fyzické danosti st ovplyvitované vonkaj$imi aj vnatornymi vplyvmi v priebehu
celého zivota jedinca. Samozrejme, s pribudajucim vekom by sme mohli hovorit’
0 prevladajucich vedome ziskanych pohybovych vzorcoch, ale na percentudlne vyjadrenie
tohto tvrdenia by sme potrebovali podstupit’ longitudinalne sledovanie, ktoré je ,,zaloZené na
dlhodobom sledovani urcitej skupiny a opakovanom hodnoteni vyvinovo podmienenych
zmien u tych istych jednotlivcov.«>®
Nakoniec, nasa praca nie je sondou do psychofyzického vyvinu cloveka, ale chce

poukézat’ a preskimat’ potreby a pouzitie pohybu pre potreby adeptov herectva, teda chce

poukazat’ najmé na potrebu vedome ziskanych a osvojenych pohybovych vzorcov.

Vlastné pohybové vzorce ziskané podvedome

Pohybové vzorce sa tvoria uz v prenatdlnom vyvoji jedinca, kedy sa zaina plod
v maternici dostavat’ do polohy fyziologickej flexie a extenzie; objavuje sa cicanie, prehitanie
¢i rotacia hlavicky. ,,Prvé pohyby sa objavuji v 7. tyzdni. V 9. tyZzdni mozno pozorovat
samostatné pohyby jednotlivych koncatin aizolované pohyby hlavy. V 3. mesiaci plod
pohybuje hlavickou, rukami aj trupom, vie sa oticat’ okolo svojej osi. Odborne sa hovori
0 generalizovanych pohyboch, to znamena, Ze sa pohybuje celé telo.«®® ,,0d 20. tyzdna plod
vnima dotykovu stimulaciu, po ktorej nasleduje vyvin vnimania pohybu a d’alSich

(3

°! Tie sa plynule rozvijaji do aktivneho ovladania prostredia. ,,Neskor
«62

zmyslovych funkeii.
Vv 25. tyzdni (koncom 6. mesiaca) st uz pohyby ¢iastocne riadené mozgom.
Porodom sa dietat'u meni nielen prostredie, ale mnozZstvo inych, pre Zivot délezitych,

realii: zmena gravitacie, zmena spdsobu dychania, zmena intenzity svetla a zvuku, zmena
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fyziologickych procesov. Preto je jeho prvé obdobie, obdobie novorodenca urCené¢ na
vyrovnanie sa s tymito novymi potrebami. Avsak po niekol’kych mesiacoch zacina obdobie,
kedy sa jedinec batoli, prichddza speviiovanie svalov a celej opornej pohybovej sustavy, od
posadenia az po prvé batolenie, ¢i neskor kroky s oporou, alebo eSte neskor bez nej. Avsak
davno pred tym je dieta vybavené zdkladnym pohybom k prevedeniu vSetkych spominanych
motorickych funkcii. Od prvého pokusu podvihnut hlavicku, cez mierne naklonenie za
zvukom ¢i svetlom, ziskava diet’a zaklady rotacného pohybu, ktory je zakladom pre neskorsie
celé pohybové vybavenie jedinca. Tento vlastny rotaény vzorec mu zadéva potreba otocenia
sa za vonkajSim impulzom rovnako ako potreba otoCenia sa na brusko, priCom pomaly a po
dobu niekolkych tyzdiov aZ mesiacov ziskava podvedome zikladny pohybovy vzorec
rotcie. ,,S rotaciou dieta objavuje celkovy telesny cit, a tym aj cit pre okolity priestor.*®®
A pre jeho pohybové vzorce to znamena zakladné uvedomovanie si svojho tela a jeho
existenciu v prostredi, v ktorom sa nachadza.

S pohybovymi vzorcami, tak ako s celym vyvinom jedinca, sa rozvija aj mozgova
¢innost, kde ,,zaujimavym prikladom je rotacia, na ktorej sa podielaji prediZzena miecha,
star§ie Casti predného mozgu a mozodek, ktory sa podiela na riadeni rovnovahy.<®
Samozrejme to nie je len pohyb, no aj ten napomaha cinnosti najvyssieho riadiaceho centra
nervovej sustavy, mozgove] kory, ktord je centrom ucenia, tvorivého a analytického
myslenia, pamadti, intelektu, predstavivosti, re¢i aucenia kontroly vedomej cinnosti
a zru€nosti. Aj tu vidime potrebu pohybu uz v rannom S§tadiu vyvinu ¢loveka, pretoze ten
napomaha jeho celkovému psychofyzickému rastu.

»V poslednych 10 rokoch sa motoricky vyvin deti spomalil, najmi roz$irenim
pouzivania autosedaciek, v ktorych deti travia nielen Cas pri preprave, ale 1 ¢as aktivneho
bdenia.“®® Aj to je jeden z dovodov poruch redi u deti & neskorsie poruchy udenia (disgrafia,
dyslexia, diskalkulia...), pretoZze ich pohybové vzorce si naruSané vonkaj$imi vplyvmi
ranného vyvinového Stadia.

Avs$ak neskor§im tréningom sa mnohé zo zanedbanych pohybovych danosti moézu
ziskat’, rozvinut’ a zdokonalit’. Je k tomu potrebné vacsie usilie a vynalozenie vacsej davky
energie. Pretoze dospely ¢i dospievajicu jedinec pohybové vzorce, ktoré dieta ziskava

prirodzenou cestou, po dobu niekolkych mesiacov aZz rokov, odbura iba uvedomelou
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a cielavedomou pracou na svojom pohybe, na kultare jeho prevedenia, na uvedoment si jeho
podstaty a prejavu, na jeho zdraviu neskodlivom prevedeni a v neposlednom rade na jeho
osvojeni, az ,,zautomatizovani si‘“ pre potreby kazdodenného Zzivota. O to intenzivnejSie
vnimame pohybovné vzorce u herca, ktory ich aplikuje v divadelnych formach, kde sa
ocakéva ich absolutne prevedenie, s nasadenim kompletného psychofyzického aparatu, pre co
najlepsie stvarnenie dramatickej postavy.

Samozrejme, vlastné pohybové vzorce ziskavame po cely zivot, nielen pocas
vnutromaternicového vyvinu a v rannom veku jedinca. AvSak — vieme ich korigovat’ podla
potreby, resp. spravnosti ich prevedenia, podobne ako vSetky ziskané a naucené vlastnosti
a danosti. Exemplarnym prikladom je drzanie tela, ktoré sa v priebehu vyvinu jedinca meni
niekol’kokrat. Spociatku si ho formuje jedinec sdm — od prvych pokusov zdvihu hlavicky az
po samostatni chodzu. Jeho chrbticu d’alej tvaruje spdsob nosenia bremena (napr. Skolskej
aktovky), vo vysSich ro¢nikoch zakladnej Skoly zasa jeho drZzanie tela podmienuje zlé
vysvetlenie prikazu k vyrovnaniu sa (kedy mnoho rodicov, aj pedagdgov, prikazuje tlacit’
lopatky k sebe). NeskorSsim chorobnym drzanim tela jedinec uz len eliminuje bolest, ktora
prindsa star$i vek. Prave z uvedeného prikladu — celozivotne zlého drzania tela, a teda kvoli
zlym vlastnym pohybovym vzorcom, je potrebné ucit’ sa, ale aj vyucovat’ a opravovat’ nielen
drzanie tela, ale vSetky pohybové zlozvyky, s ktorymi prichadzame do kontaktu. Formujeme
tym zdrava aesteticki pohybovu kultiru, ktora sa stdva pre adeptov herectva

neodmyslite'nou sucastou.

Vlastné pohybové vzorce ziskané vedome

Ako sme uz uviedli vysSie, vlastné pohybové vzorce ziskané vedome si kazdy jedinec
osvojuje pocas celého zivota. Spociatku prevlada podvedomé ziskavanie pohybovych
vzorcov spojené s objavovanim vlastnej existencie od obdobia prenatidlneho vyvinu, zhruba
po obdobie ukoncenia 3. roku vyvinu, teda do ukoncenia obdobia batolat’a. S predSkolskym
vekom sa spomal'uje pohybovy rozvoj jedinca, ktory uz ma vyvinuté zakladné posturalne,
lokomotorické pohyby aj pohyby jemnej motoriky. ,,V 3. roku sa uz neobjavuje tol'ko novych
pohybovych zru¢nosti, pohyby sa kvalitativne zdokonal'ujt... dieta ziskava predpoklady pre
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vytvaranie zakladov Sportovej ¢innosti.“”> Tu sa za¢ina schopnost’ vedome ziskavat’ vlastné

pohybové vzorce, ktora sa s narastajucim vekom prehlbuje.
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V predskolskom veku diet'a dokaze prehlbovat’ podvedome ziskané a ucit’ sa novym
pohybom. Posturdlne pohyby st dokonalejsie, dieta nestraca rovnovahu. Dokaze napriklad
stdt na jednej nohe niekolko sekund. Lokomotorické pohyby st istejSie, chdodza
zautomatizovana a skoky ¢i zoskoky a vyskoky dosahuju vécsie rozpitie. Mikromotorika sa
zuzuje na stale jemnejsie ¢innosti.

,»Pohybova stranka Skolskej zrelosti znamena primerany postoj hrubej motoriky
a pohybovej koordindcie. Diet'a sa motoricky uspokoji, neplytva silami... jemna motorika
dosahuje taky stupen koordinacie zraku a ruky (vizualno-motorickd koordinacia), ktory

«“67 \/ tomto obdobi sa

umozni dietat'u zvladat’ drobné a presné pohyby (pri pisani a kresbe).
deti za¢inajii venovat’ roznym mimoskolskym aktivitdm, ktoré prehlbuju ich fyzicky, ale aj
psychicky aparat. Zacinaji sa venovat’ Sportovej ¢innosti ¢i navstevovat’ zakladné umelecké
Skoly, teda rozvijat’ svoj potencial na vysSej urovni ako doposial’. V tomto obdobi je dolezité
podchytit’ jeho pohybové vzorce zo strany rodicov, ale aj ucitelov, ked’Ze aj psychicky vyvoj
vykazuje vyS$i stupeit vnimania, pozornosti, logického myslenia, zapamitdvania si.
Neprimerany vplyv na pohybové vzorce dietata tu zostdva badatelny na jeho cely neskorsi
vyvin, pretoze teraz si uz uvedomuje spdsob chodze ¢i drzanie tela a je mozné mu vedome
predavat’ zakladné vzorce potrebné pre zdravy a esteticky pohyb.

Nasledujiice obdobie je v Zivote ¢loveka najzloZitej$im nielen z hl'adiska osvojovania
novych pohybovych vzorcov, ale aj z hladiska biologického ¢i psychologického. Je to
obdobie puberty, kedy sa jednotlivec musi zmierit’ s fyzickymi zmenami, ako aj s odliSnym
pohladom na okolie a naopak. Umyselne ho neoznatujeme medznikmi, ktoré sa v literatire
pohybuju rézne (od 10 — 11 rokov az po 15 — 16 rokov). Radsej pristupujeme k ich
vymedzeniu podl'a vyvoja pohlavnych znakov — od prvej menStruacie u dievcat a polucie
u chlapcov, az po ukoncenie vyvoja pohlavnych znakov. Z hl'adiska vedomého ziskavania
pohybovych vzorcov sa jedna o obdobie zmeny drzania tela, zmeny chddze spojenej s rastom
kostry a svalstva. ,,Motorika sa zna¢ne zhorSuje najméd v prvej Casti obdobia. Pohyby
pubescenta st nemotorné, neobratné, disharmonické, nekoordinované, nesimerné, tarbave,
hranaté, hrmotné... napriek uvedenym negativnym zmendm tykajicim sa najmé kvalitativnej
stranky motoriky, puberta je zdroven obdobim rozvijania mnohych pohybovych vlastnosti.«®®

Toto obdobie je kratke, zato vSak vel'mi aktivne, spojené s h'adanim vlastnej identity jedinca,

ktory je na jeho konci nuteny k vol'be zamestnania, a S tym spojenym vyberom strednej
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Skoly. V pripade konzervatoria sa prvykrat stretiva s pojmom pohyb, javiskovy pohyb
a s potrebou naucit’, ¢i upravit, pohybové zlozvyky ziskané pocas svojho ontogenetického
vyvinu. Tu zacina praca na ziskavani pohybovych vzorcov vedome, pod dohladom
a kontrolou, az k vlastnej skiisenosti a parcialnej schopnosti sebakontroly.

Pre nasu pracu najzaujimavejSie obdobia vyvinu jedinca prave nasleduju. Obdobia,
V ktorych je potrebné rozhodnut’ sa pre d’alSiu existenciu. Je to obdobie adolescencie (od 14 —
16 rokov do 18 — 21 rokov) a obdobie mladsej dospelosti (od 18 — 21 rokov do 30 rokov).
V tychto obdobiach sa adepti herectva najvacSmi formuji nastupom na stredné ¢i vysoké
umelecké Skoly, kde sa pohybu, javiskovému pohybu ucia, a tak ziskavaju a opravuju si uz
ziskané pohybové vzorce.

Obdobie postpubertalne, teda adolescentné, je obdobim dospievania, upokojenia po
predchadzajicom burlivom obdobi. Dochadza k psychickému dozretiu, dotvara sa psychicka
stranka osobnosti. Jedinci sa socidlne osamostatiiuju a tizia po slobode. ,,Samotni adolescenti
oznacili pri vyskume za najzavaznejSie problémy a ulohy tohto obdobia tieto:

1) priprava na povolanie a vol'ba povolania,

2) laska, erotika, sexualita a priprava na manzelstvo a na rodinny Zivot,

3) formovanie vlastnej osobnosti,

4) problémy socidlnych vztahov a j.c09

Podl'a E. Eriksona je hlavnou vyvinovou tulohou adolescenta prave formovanie
vlastnej identity, vytvaranie si vedomia vlastnej hodnoty, prijimanie noriem spoloc¢nosti,
stdvanie sa nezavislym na rodiCovskej autorite a vytvaranie heterosexualnych vztahov.
S tymito vSetkymi prekdZzkami sa musi adolescent vyrovnavat, nevraviac 0 doznievani
pubertalneho vyvinu. ,,Po vulkanizme puberty nastava upokojenie, ktoré charakterizuje cely
telesny vyvin adolescenta... Adolescencia je teda po anatomickej a fyziologickej stranke
obdobim nie uz organickej prestavby (ako puberta), ale dobudovania a postupného

zosiliovania.«"°

Rast tela sa spomal’uje po stranke natiahnutia rik a noh, predlzuje a rozsiruje
sa uz iba trup. Vytraca sa teda pubertalna hranatost’ a vytiahnutost’, ktoré stiviseli s hranatym
pohybom typu ,,sama ruka, sama noha“. Nové kosti sa uz nevytvaraju, ale ich pocet sa prave
naopak kumuluje vzajomnym zrastanim na definitivny pocet 206. TaktieZ proces osifikacie je
definitivne ukonceny. Svalstvo mohutnie a silnie, s ¢im priamo stvisi aj srdcova ¢innost’,

ktora sa vyrovnava s ¢innost'ou ciev. Srdce narasta priemerne o jednu tretinu . Hlava a tvar
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nadobuda svoju definitivnu podobu, ktora sa do staroby nemeni. Dozrievaji aj sekundéarne
a tercialne pohlavné znaky. ,,Adolescencia je dobou harmonizacie, kone¢ného zladenia
vSetkych tvarov. Adolescent si je vedomy tychto zmien. Pokladd sa pravom za telesne
vyspelého a toto poznanie zvy3uje jeho sebavedomie (Easto aZ prehnane).«"*

Obdobie adolescencie taktiez sprevadza prehnané sebakontrolovanie. Ked sa
v predchadzajicom obdobi chcel jedinec podobat’ na jeden, alebo viacero vzorov, v tomto
obdobi zist'uje, ze neexistuje bezchybny tvor, a tak si vytvara ideal, ku ktorému vzhliada.
Rovnako ako odmieta jeden vzor, odmieta aj vzor vonkajska. Prechadza do fazy
sebapoznania, kedy tuzi poznat’ svoje vnutro. Vtedy zacina pocitovat’ potrebu sebarealizacie
v roznych umeleckych oblastiach.

Prave v tomto veku, vo veku poslednych fyzickych premien, je dobré upozornovat’ na
ziskané pohybové vzorce, pretoze samotné metamorfozy bytia, ¢i uz fyzického alebo
psychického, napoméhajii k menej néarocnej premene zlych pohybovych vzorcov, zlych
dynamickych stereotypov. Studenti vtedy sice trucovitejsie prijimaju nekone¢né upozornenia
na zmeny drzania tela, na potrebu tvorby gesta z pohybového centra, alebo na spravnu
techniku chddze, avSak osvojenie si tychto poopravenych pohybovych vzorcov prichadza
prirodzenejSie, ruka vruke so zmenami, ktoré prichadzaji spolu so psychofyzickym
dospievanim jedinca. Adolescenti su schopni porozumiet’ kritike, ak je konStruktivna
a kritickost’ dostava realisticka bazu. VSak ovela skor ju prijmu od ucitel’a, ktorého si vazia
pre jeho vnutorné hodnoty, pre to, ¢o dosiahol. Neznasaju tvrdl autoritu, ktora sa nad nimi
povySuje, mentoruje a pri tom sama nedodrZiava a nedosahuje poZadované.

Obdobie mladsej dospelosti je zasa obdobim, ked sa rast jedinca Uplne zastavi.
Organizmus dosahuje zrelost’ a vSetky telesné funkcie st vo vyrovnanej sthre. Rast do vysky
uz sice nepokracuje, ale hmotnost’ stile narastd — muzi zmuZneju, Zeny zZenSteji. Dospely
Clovek sa vie lepSie ovladat a ,uspokojenie vlastnych potrieb podriadit’ socialne
vyznamnejSim hodnotdm s ohl'adom na inych. Schopnost’ a ochota prijat’ zodpovednost

72 .
““ Clovek na seba preberad

vyplyvajicu zroly dospelého je dokazom dospelosti.
najzodpovednejsSie zivotné roly, ktoré by mal byt pripraveny naplnit’. ,,V mladsej dospelosti

je €lovek ochotny a schopny zvladnut’ tieto vyvinové ulohy: 1) profesionalnu rolu, 2) stabilné
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partnerstvo, 3) rodidovstvo.“” Prave pre tato psychicku a fyzicka stabilitu je vhodné
budovanie na vedome ziskanych pohybovych vzorcoch, kedy je Student pripraveny hl'adat’
nové a zvnutoriiovat’ nepoznané. Jeho vyvin sa spomalil natol’ko, Ze sa javi ako stabilny
a ustaleny, teda schopny akceptovat’ umelo vytvorené psychické aj fyzické zmeny, ktoré mu
Studium javiskového pohybu ¢i herectva prinasa. Je pripraveny aktivovat’ a naplno rozvinut’
hladagésky tvorivy princip, ktory mu toto $tadium odkryva. Clovek v obdobi mlad3e;
dospelosti je vdaka svojej psychickej vyspelosti schopny a ochotny lepSie pracovat
Vv kolektive, uznava prirodzené autority, no na rozdiel od adolescenta obCas nepotrebuje
kontrolu svojho pedagoga. Je schopny lepsej a hlbsej sebareflexie, no uznava aj prirodzené
autority svojich spoluziakov, kolegov ¢i blizkych. Dokéze nielen upravovat’ a zdokonalovat’
vlastné pohybové vzorce ziskané vedome, ale dokaze ich aj vymyslat’ a aplikovat’ v beznom

zivote, no najmi v zivote na javisku.

Komparaicia psychického a fyzického vyvinu adolescenta a jedinca v mladSom dospelom

veku

Prave komparacia tychto dvoch vekovych skupin nam poméze v pochopeni a redlnom
zhodnoteni rozdielov medzi adolescentmi — Studentmi konzervatdria a Studentmi vysokej
Skoly, teda jedincami v mladSom dospelom veku. Jednotlivé rozdiely sme zhrnuli v tabulke
¢.1, kde je jasne viditeIné, kolko odlisnosti musi prekonavat’ vo svojom psychickom aj

fyzickom dozrievani jedinec prislusnej vekovej kategorie.
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Studenti konzervatéria

Adolescencie
14/16 — 18/21 rokov

Studenti vysokej $koly

Miadsi dospely vek
18/21 — 30 rokov

Telesny a psychicky vyvin

Hlavna uloha

Telesny vyvin

Pohyb

Psychicky vyvin

ustaluje sa

Pripravit’ sa kvalifikovane

a umerne vlastnym schopnostiam na
zivotné povolanie; dozriet’

v samostatni l'udku bytost’

Vyska
Dievcata 164-165 cm
Chlapci 171-178 cm
Vaha
Diev¢ata 55-60 kg
Chlapci 60-70 kg
Rast tela
Do vysky — spomal’uje sa
Do $irky — zacina v trupe
Kostra
Ukoncena osifikacia
Nepribudajt ziadne kosti,
tj. spolu je 206 kosti

Svalstvo

Mohutnie — narasta sila
Srdce

Zvicsuje sa (305 Q)

Nervova sustava

Ustal'uje sa

Speviiuji sa nervové vlakna
Hlava a tvar

Nadobtida kone¢nu podobu
Kon¢i vyvin sekundarnych a
tercialnych pohlavnych znakov

Straca sa pohybova disharmoénia
Je koordinovanej$i, harmonicke;jsi,
ladnejsi

Vnimanie — pokles zivosti vnimania
Pozornost’ — zlepsuje sa
Pamait — logick4 nad mechanickou
Fantazia — oddelena od reality
-Bdelé snenie
-Tvoriva — prvé pokusy o lit.,
hud., vytv. diela
City — dostavaju sa pod racionalnu
kontrolu

ustaleny

Zvladnut Zivotné roly:
1.) profesionalnu
2.) stabilné manzelstvo
3.) rodi¢ovstvo

Organizmus dosahuje plnu
zrelost’ a vrcholnu vykonnost’

Telesné funkcie su vo vyrovnanej
sthre

Od 25. roku ubuda svalova sila

Koza hrubne okolo 30. roku,
straca elasticitu, vznikaja vrasky

Spomal'uje sa z dovodu ubtidania
svalovej sily

Vnimanie sa zdokonal'uje
Vysoka koncentracia pozornosti
Organizacia pamat’. materialu

Citovy zivot harmonicky
Estetické city — posudzuje nie iba
obsah, ale aj formu umenia
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Samozrejme, Ze ide o priemernt vzorku jedincov, ktorych sa tento psychologicky, ale
aj fyzicky vyskum tyka, a s malymi odchylkami je vhodny aj pre nase pouzitie. Hovorime
0 malych aberaciach, najmé v psychologickom vyvine jedinca, ked’ze adepti herectva zvacsa
vykazuju vyssie percento umeleckych tvorivych aktivit, ale aj vysSiu sposobilost’ na pracu
s emociou, ako je mozné dosiahnut’ u ich rovesnikov na inom type strednych ¢i vysokych
Skol. Na zaklade tychto rozdielov vyvodzujeme vysledky nasho vyskumu, ktoré si taktiez
overujeme v praxi.

Ako sme ukazali v tabul’ke ¢islo 1, v psychofyzickom ontogenetickom vyvine tychto
za sebou nasledujucich zivotnych etap ¢loveka je mnoho rozdielov. Aj ked’ sa nedostavuju
u vSetkych jednotlivcov stiasne, niekedy aj s rozdielom dvoch ¢i troch rokov, je samozrejmé,
ze celé bytie a dospievanie mladych I'udi ovplyviluje rozvoj ich schopnosti pri praci na
svojom sebazdokonal'ovani.

Z hladiska pohybu je tu napriklad kratka etapa pred adolescenciou (puberta), ktora
nechava stopy a odzrkadl'uje sa pri fyzickych zmenach adeptov herectva aj v adolescentnom
veku. Na jednej strane je to dozrievanie primdrnych a sekundarnych pohlavnych znakov, na
druhej strane je to spomalenie, alebo zastavenie rastu koncatin, teda zastavenie rastu do
vysky anastup rastu do Sirky, kedy sa najmd chlapcom roz$irujii ramena a dievcata sa
zaobl'uju v bokoch, zvacSuju sa im prsia. Je to teda rast do Sirky v trupe. Vtedy sa stale
stretdvame s vlastnym neuspokojenim v pohybovej oblasti. Adolescenti sice naberaju na
ladnosti v pohybe, v porovnani s predchadzajiicim obdobim, no este stale nie su vyrovnani so
svojim zovnajskom. Najmarkantnej$im prikladom, ktory sa spaja prave s touto vekovou
hranicou, st niektoré Sporty (napr. gymnastika), kde rychly narast do vSetkych smerov
Pudského tela znamend zmenu taZiska jedinca. Jeho neschopnost’ prispdsobit’ sa takejto
rychlej premene znamend koniec aktivnej ¢innosti. Samozrejme, s pohybom je spojené aj
zosilnenie svalovej hmoty, najmé u chlapcov, s ¢im je priamo spojené narastanie srdca, ktoré
z priemernej vel'kosti 200 g v 15 rokoch narastie az na 305 g v 20 rokoch. Pricom v obdobi
mladsieho dospelého veku su uz vsetky telesné funkcie jedinca v optimalnej suhre a jeho
svalovy rozvoj je spociatku vo vrcholnej forme. Avsak od 25. roku zivota zaCina pomalé
ochabnutie svalov, s ¢im samozrejme spajame potrebu silnejSieho kondiéného tréningu.

Rovnako je na tom aj psychicky vyvin, kde podla tabulky ¢.1 jasne vidime v prvom

pripade neuplnu dospelost’ arozvinutost' vSetkych psychickych pochodov. V mladSom



dospelom veku vSak dochddza k harmonizacii citov a vSetky psychické procesy dosahuju svoj
vrchol.

Vychédzajic z vlastnych skusenosti, ktoré sme ziskali praktickou pracou so Studentmi
konzervatorii (Konzervatérium v KoSiciach na Timonovej ulici, Sikromné konzervatérium
Dezidera KardoSa v PreSov), sme po niekolkoro¢nej praxi a pokusoch o0 zoradenie uciva
javiskového pohybu prisli k nasledujucim vysledkom: v prvych rokoch praxe, kedy sme
prvym ro¢nikom konzervatéria zadavali ucivo, ktoré malo poodhalit psychofyzicku
pripravenost’ Studentov, sme neustale narazali na psychologicky blok, ktory adolescentni
Studenti nevedeli prekonat’, hanbiac sa za svoju fyzicka identitu a nedokonalost’. Vnimali sme
pedagogicky neuspech v oblasti sebauvedomenia a sebareflexie, narazali sme na neochotu
pracovat na svojom zdokonalovani fyzickymi cvi¢eniami, ktoré pozname z hereckych
technik K. S. Stanislavského, M. Cechova ¢ pohybovych technik M. Feldenkraisa, M.
Graham, E. J. Dalcroze atd’. Na $portovo pohybové aktivity sme vy¢lenovali vysSie ro¢niky,
kvoli potrebnej svalovej hmote, sile a samozrejme nutnosti zvladnut' zaklady javiskovej
techniky pohybu pre d’al$iu tvorivi ¢innost’ adeptov herectva. Po niekol’kych rokoch pokusov
najst’ potrebny metodicky kI'a¢ k adolescentnym Studentom a snahe vpisovat’ im pohybové
vzorce vysSie spominanymi technikami, sme sa rozhodli cely tento proces obratit,
vychéddzajuc z poznatkov vyvinovej psychologie asamotného ontogenetického vyvoja
jedinca. V studijnom procese prvych rocnikoch konzervatéria sme =zaradili S$portovo
pohybové aktivity (gymnastika, padova technika, bitky, cvicenia s partnerom), pri ktorych si
Studenti moZu osvojit’ pracu s vlastnym telom aj s partnerom, pri jednotlivych cvieniach
modernej gymnastiky, dzuda, bitiek. Tieto viacmenej mechanické cvienia sa stretli
s obl'ubou u adolescentnych Studentov, ktorych psychologicky vyvin eSte nedospel k zrelej
hranici. Cielene tak poznavaji svoje telo a vedome sa ho ucia pouZzivat’ a pracovat’ s nim aj
pri jeho vyvinovych odchylkach. Na zédklade tychto praktickych, ale aj teoretickych
poznatkov svojho tela, pristupujeme v neskorsich ro¢nikoch k uvedomovaniu si pohybovych
vzorcov aich upravovaniu, pricom jednotlivi adepti Stadia herectva zatial' dospeju tak po
fyzickej, ako aj po psychickej stranke. Vtedy uz modze nastlpit’ cielené uvedomovanie si
vlastného tela, vedomé upravovanie pohybovych vzorcov a hladanie novych pohybovych
moznosti. Na preklenutie prvého postpubertdlneho obdobia volime Sportovi pohybovi
aktivitu, ktora rozvija svalovi hmotu $tudentov, uc¢i ich discipline, obratnosti a koordinovaniu
pohybov, rozsiruje kondi¢nt pripravu a teoretické poznatky o svojom tele.

Studenti mladsieho dospelého veku, teda $tudenti vysokych umeleckych $kél, ktori

prichddzaju do pedagogického procesu vyucby javiskového pohybu z konzervatorii, gymndazii



¢i inych odbornych $kol, vstupuji do tohto procesu vic¢Sinou uz s pevnym zakladom,
rozvinutou svalovou hmotou a koordinovanymi pohybmi, ktoré v istej miere pokladaji za
spravne pohybové vzorce. Tu sa mdzeme od pociatku zamerat na pohybové herecké
techniky, pretoze postpubertalna hravost’” davno pominula a psychicky vyvoj je na vysokej
urovni. Nie je potrebna Sportovo pohybova priprava, aby jednotlivi adepti zosilneli na
potrebnu uroven, pretoze ich telo bud’ pozadovanu uroven dosahuje, alebo si svoju kondi¢na
pripravu dokazu zrealizovat’ sami, ¢i uz ako jednotlivci alebo ako skupina. Tu mdzeme
zatazovat' telo aj mysel pohybovou pripravou, ktord si vyzaduje zvySeni pozornost,
psychicku aj fyzicku pripravenost’ a teoretické poznatky z oblasti bioldgie a anatomie. Od
vysokoskolskych adeptov herectva teda mdzeme pozadovat otvorenost’ a zreli hravost
potrebnu pre umelecki tvorbu, ktorti samostatne dokazu pretavit do fyzického pohybu.
Vedome upravuju a uvedomuju si svoje ziskané aj novovytvorené pohybové vzorce, ktoré
Vv najlepsich pripadoch dokazu neskor, vdaka pohybovej pamaiti, aplikovat’ v samostatnej
umeleckej javiskovej praxi.

Vychadzajic z tychto zisteni dochadzame k jednoduchym zaverom. Hoci sa predmet
Javiskovy pohyb vyucuje na oboch stupnoch Skolstva, myslime tym stredoskolsky aj
vysokoskolsky stupen, je potrebné v oboch pripadoch zvolit’ rozdielny princip a rozliéné
cesty kusmerneniu pohybu avytvaraniu pohybovych vzorcov adeptov herectva.
Stredoskolské postupy by sa mali viac uberat’ fyzickym rozvojom jedinca, no nezanedbavat’
ani jeho psychicky rast. Na vysokych Skoldch je moZné, priam nevyhnutné, rozvijat jeho
fyzicky, ale aj psychicky aparat v priblizne rovnakom percentudlnom zastipeni, ked’Ze adepti
herectva Studujtci na vysokych Skolach su lepSie vybaveni ku kompaktnym psychofyzickym
aktivitam. Samozrejme, nemozno zabudat’ ani na individualitu kazdého z adeptov herectva,
pricom na strednych Skolach eSte pracujeme s citovo aj fyzicky nevyspelymi jedincami,
ktorych formujeme nielen po stranke pohybovej a hereckej, ale aj po stranke I'udskej. Tento
vzdelavaci, resp. vychovny element z vicSej Casti odpadad na vys$Som stupni vzdelania, kedy
sa zaoberame pohybom uz dospelych jedincov a ich osobnosti st va¢§inou vyformované na

pevnych zakladoch.

Pohybové vzorce v dejinach divadla
O vytvorenie pohybovych vzorcov pre herca ako tvorivého umelca sa pokusalo
mnoho znamych divadelnych osobnosti, metod ¢i kultdr. U nas st asi najznamejSimi

Mejerchol'dova biomechanika, Grotowského cvicenia ¢i novsie divadelné zoskupenia ako je



Docolomanského ,,Farma v jeskyni“ ¢i Medzinarodné stredisko antropologického divadla
Vv pol'skych Gardzieniciach. AvSak pohl'ad do dejin divadla nas v pociatkoch jeho pohybove;j
stranky unasa, rovnako ako Grotowského, do d’alekej Indie.

V Indii sa pévod divadla datuje uz okolo roku 1200 p. n. 1., no pohybové vzorce
hercom tu predpisovala uz Natjasdstra (ucebnica divadelného umenia), autorom Kktorej je
s najvacSou pravdepodobnostou podla dochovanych zdrojov Bharat, apochadza asi
Z druhého storo¢ia nasho letopoctu. NathaSastra pojednava o spdsoboch inscenovania
a zobrazovania tém, ale aj o systéme predpisanych znakov a gest. ,,Gesta sa triedili podla
jednotlivych ¢asti tela a vnatornych pocitov na 13 pohybov hlavy, 6 pohybov nosa, 6
pohybov tvare, 7 pohybov obocia, 9 pohybov krku, 7 pohybov brady, 5 pohybov hrudi, 36
pohybov o¢i, 32 pohybov néh a 24 pohybov jednej ruky. Chddza a postoje boli taktiez
predpisané. Vsetky tieto pohyby a gestd sa kombinovali tak, Zze tvorili rovnako zlozith
znakové reg, ako je verbalny prejav.«™

Rovnako ako v Indii, a ¢iastone aj vzajomnym ovplyviiovanim sa, vznikaji prvé
divadelné predstavenia okolo roku 1000 pred nasim letopottom v ned’alekej Cine.
Samozrejme vyvoj divadla bol podmienovany spolocenskymi zmenami, no uz v roku 104 p.
n. L. zriadili cisari dynastie Chan ,,Cisarsky urad pre hudbu®, ktory podporoval hudbu a tanec.
Jeho neskor$i nastupca, cisar Suan-cung zaloZil dokonca Skolu pre vycvik spevékov,
taneCnikov a inych dvorskych bavicov, ktord v obdobi rozkvetu ststred'ovala az 11 409
posluchacov. ,,Presla radou zmien, obvykle je vSak zndma ako Hrusrnovy sad.“"™ Skoro
0 poldruha storo¢ia sa v Cine rodi najznamej$ia divadelna forma — Pekinska opera, ktora
taktiez predpisuje pohyb herca. ,,Javiskovy pohyb ma vztah k tancu, kedZe je rytmicky,
mimeticky a symbolicky... javiskové gesto bolo plne kodifikované. Je 7 zdkladnych pohybov
ruk, pocetné zvlastne pohyby pazi, viac nez 20 Specialnych pohybov nohy a cely repertoar
pohybov rik a fizov. Spdsoby chddze a behu sa liSia od roli k role.«’®

V zapadnom, teda Europskom divadle sa pohybové vzorce v takomto rozsahu
neuvadzali. Hoci kultara antického gréckeho aj rimskeho divadla bola sprevadzana pohybom,
»hejde ani tak o nejaky konkrétny tanec s presne ustalenym krokom a rytmom. Ide skor
0 celkovy charakter a §tyl.“”" Tragédia sa spajala s tancom nazyvanym emmeleia, komédia

s kordaxom a satyrské hry s tancom sikinnis, av§ak neslo o ustalené tanecné formy, ktoré
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mali jasné pravidla. Mimika bola potlatena maskou a gesto sa Stylizovalo od bezného po
bizarné — ,,prehnané smerom k fraskovitosti a grotesknosti. Niekedy sa predpoklada, ze gesta
smerovali k stylizovanej a symbolickej konvencii, aké sa pouziva v mimetickom tanci.«"®

Pohybové divadlo stredoveku ziskava najvaési rozmach na obdobie sto rokov
zacinajtc v polovici 16. storocia, kedy posobili najznamejsie divadelné spolo¢nosti commedie
dell” arte. Hoci sa ani toto obdobie nevyznacuje kodifikovanim pohybu herca, nemozno ho
prehliadat, ked’ze povysilo pohyb na prvé miesto hereckych vyrazovych prostriedkov. ,,Celé
predstavenie bolo samy pohyb a tanec... akcie musia byt také prudké, aby divakovi nezostal
¢as na vydychnutie... tanec bol neodlucitelne spity s akrobaciami.“" Samozrejme,
k predstaveniam patrila herecka schopnost improvizacie, preto sa toto obdobie nazyva aj
obdobim commedie all improvisato. Improvizacia sa tu pokladala za skuto¢né umenie — arte,
Co je treba chapat ako kvalitu. Postupnym upeviovanim textovej podoby v commedii
dell’arte, sa zacala improvizacia vytracat, a tak sa pomaly skoncilo obdobie pohybového
divadla commedie all improvisato, znameho ako commedia dell “arte.

O vytvaranie d’alSich pohybovych vzorcov sa dlho nikto nepokusil. AZ v modernych
divadelnych dejinach to bol V. E. Mejerchol'da (10. 2. 1874 — 2. 2. 1940), ktory svoju
biomechaniku sformuloval ,,teraz vSak uz na vedeckom zéklade: pohybové cvicenia, ktoré
mali poméhat’ pri Skoleni hercov, iniciacii vnutornej energie, rozvijat’ ich Sikovnost’, fyzicka
zdatnost’ a pohotovost’.“80 Vychadzal z mechaniky, reflexolégie, fyziopsycholdgie,
energetizmu aj taylorizmu. Pomocou jednotlivych vednych oblasti vytvoril ,,dvanast az
trindst’ bodov, ktoré st pre herca nevyhnutné, aby poznal svoje moZnosti... biomechanika mu

pomaha ziskat’ najpotrebnejSie naivyky“81

, ktoré herec vyuZije pri neskorSej tvorbe
dramatickej postavy. Aj cez obcCasné nevhodné interpretovanie jeho systému, chapal
Mejerchol'd systém svojich cviceni ako ,,pedagogicku €innost’, ako sucast’ hercovej vychovy,
ako prostriedky k zdokonaleniu jeho technickej vyspelosti. Tak ked’ napriklad herec ma slabé

«82

svaly na rukdch, nitime ho do Zonglérskych cvikov.“"™* Vychovu svojich hercov rozsiril

0 mnoho pohybovych az Sportovych aktivit, pricom stale dbal na presnu analyzu a prevedenie
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jednotlivych pohybov. ,,.Bude sa vy¢lenovat’ kazdy pohyb, aby dosiahol najvac¢sej vyraznosti,
typickosti, teda taylorizmu pohybu.“83

Hoci podobni pohybovi dokonalost tazil dosiahnut' dalsi z divadelnych
experimentatorov Jerzy Grotowsky (11. 8. 1933 — 14. 1. 1999), jeho hl'adanie exemplarnych
pohybovych vzorcov skoncilo pri poznani, Ze takéto naucené, dokonca aj osvojené pohyby
performera (ako nazyval herca), ho iba zviazuju. A hoci sa spociatku svojho hl'adania uberal
cestou objavovania dokonalosti pohybu, od ritudlneho az po gymnastické, ¢i dokonca
akrobatické prevedenie, napokon si zvolil cestu opa¢ného smeru. Smeru, kde sa herec mal
oprostit’ od naucenych pohybov, ale mal v sebe hl'adat’ impulzy na prekonavanie réznych
prekazok, ktoré mu kladli jeho rola aj telo. AvSak takéto uvolnenie tela aj mysle nie je mozné
bez pravidelného cvicenia prindSajuceho navyky, ktoré v kone¢nom procese tvorby musel
performer prekonavat’ a plastickym fyzickym cvi¢enim hl'adat’ impulzy, ktoré mu pomahali
vytvorit’ predstavovant dramatickd postavu.

Jednym z Grotowského Studentov a zaroven sucasnikov je Eugenio Barba (29. 10.
1936), ktory ,,v roku 1961 odisiel do Varsavy $tudovat’ divadelna réziu na Statnej divadelnej
Skole, ale orok neskor sa pripojil k Jerzymu Grotowskému, ktory bol v tom Case $é¢fom
Divadla 13 radov v Opole. Barba zostal s Grotovskym tri roky.“®** Na rozdiel od svojho
ucitela mal viacero moZnosti cestovat’, a tak podla vzoru svojho ucitela hl'adal pociatky
pohybu v divadle v ritudloch azijského sveta. Zalozil antropologické divadlo, v ktorom
prepojil moZnosti inscenovania eurdpskeho a azijského divadla, pricom z prvého preberal
schopnosti aktualizdcie a z druhého zasa dokonalost’ a techniku. Tvrdil, Ze ,niet rozdielu
medzi hercom a tane¢nikom*®®, lebo pri ich realizacii je zakladna vrstva vzdy rovnaka. Na
oznacenie svojho herca pouzival preto pojem performer, ktory sa prejavoval dokonalou
technikou, ale aj vyuzivanim vlastnej hereckej skiisenosti.

V stcasnosti sa v Grotowského stopach ubera napriklad divadelny stubor v pol'skych
Gardzeniciach, kde vzniklo Centrum divadelnych aktivit a na podobnej baze pracuje aj
medzinarodné divadelné Stadio Farma v jaskyni so sidlom v Prahe. Obe tieto zoskupenia
pracuju na medzinarodnej divadelnej platforme a pokracuji v stopach antropologického

. . b, . , 86
divadla, ,,zamerané na tvorbu, vyvoj a vyskum l'udského vyrazu.*
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Zaver

V naSej praci sme sa zaoberali psychickym a fyzickym ontogenetickym vyvinom
Cloveka, ktory sme paralelne premietli na adeptov herectva. Ti sa na hodinach javiskového
pohybu ucia pohybovym vzorom, ktoré by si mali osvojit’ a zdokonal'ovat’ sa v nich kvoli ich
budicej umeleckej praxi. Komparovali sme vyvinové obdobia adolescencie a mladSieho
dospelého veku, teda veku Studentov konzervatoria a vysokej Skoly umeleckého zamerania.
Pomocou vysledkov tejto komparacie a vlastnych skiisenosti sme navrhli dva mozné pristupy
k vyucbe javiskového pohybu s ohl'adom na vekové rozdiely adeptov herectva.

Rovnako sme poukazali na dejinny vyvoj a pokusy vytvorit pohybové vzory
Vv dejinach divadla v azijskom aj eurdpskom divadle. Dospeli sme k historickému bodu
vzniku antropologického divadla, ktoré je pokusom o zlifenie zapadnej a vychodnej
divadelnej normy, zakladajicej sa na hl'adani podstaty divadla v technickej Cistote azijského
divadla, moznostiach aktualizacie divadla eurdpskeho ana navrate k prapodstate divadla

a ¢loveka, teda k ritudlnym hram.
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Uloha herca ako pedagéga pri formovani

mladych talentov (vybrané kapitoly)
Magr. art. Igor Timko

Uvod
Co sa o¢akava od herca, ktory je pedagégom a naopak, aka je uloha pedagdga — herca
v priprave a v Skolskom procese, ktory md moznost priamo posobit’ na mladych adeptov

herectva?
...chyba nam komplexny pohl’ad na problematiku hereckého divadelného spievania...

Aké hlboké mozu byt vzijomné prieniky pedagdég — herec? Nakol'ko ovplyviuje
pedagogicky vykon herecka prax? Aka uroven vytazenia herca v praxi je idedlna pre samotny
vyucovaci proces? Aka uroveil sebapozorovania na javisku je potrebnd na idedlny transfer
skusenosti do vyucovacieho procesu? Aku ulohu v nasej problematike zohrava legislativa z
pohl'adu potreby dudlneho vzdelavania adeptov herectva na strednych a vysokych
umeleckych Skolach? To vSetko s otazky, ktorym sa venujem pocas piatich rokov mdjho

pedagogického posobenia.
...spev je jednou 7 kategorii, ktoré vyrazne ovplyviiuju syntézu interpretdcie...

Moje paralelné pdsobenie v troch oblastiach — pedagogickd cinnost, Stadium
doktorandského programu a divadelnd prax, umoziuje flexibilnii orientaciu v tychto troch
zlozkach, vd’aka ¢omu pristupujeme k aplikovaniu teoretickych a empirickych poznatkov
takpovediac ,,z prvej ruky®. S nasimi postrehmi a poznatkami sme oboznamili skusenejSich
hlasovych pedagdgov v naSom odbore z prostredia strednych a vysokych §kdl zameranych na
vyuku adeptov herectva. V prijemnej atmosfére rozhovorov a kolegidlnej konfrontacie sme
dospeli k =zisteniam, Ze nam chyba komplexny pohlad na problematiku hereckého
divadelného spievania.

Nazov herecké divadelné spievanie, teda vyuka spevu pre Studentov divadelného
herectva, pouzivame v celom rozsahu prace. Z mnohych nazvov ako neoperny spev,
divadelny spev, neklasicky spev, prave ,herecké divadelné spievanie® pdsobi najmenej

konfronta¢ne v povedomi hlasovych pedagogov.



Teoretické vychodiskd prace tvori zakladna charakteristika spievania, terminoldgia
apojmy z oblasti hereckého divadelného spievania so zameranim na ansamblovy spev a
fyzioldgiu hlasového aparatu. V praktickej — aplikacnej Casti predstavujeme vysledky nésho
vyskumu v oblasti kolektivneho spievania, ale aj v individudlnej pripravenosti adeptov
herectva po skonceni §tidia s cielom pomdct mladym talentom — adeptom herectva —
nadobudnut’ také zruc¢nosti, ktoré im v praxi ulah¢ia pracu s novym zadanim do tej miery,
aby boli schopni sami analyzovat’ a predvidat’ konfliktné miesta piesne, vyhodnotit” kritické
situacie a aplikovat’ vhodni metddu na dosiahnutie o najlepSieho vysledku pri naslednej
intepretacii.

V Siestej az 0smej kapitole sa zameriame na osobnost’ pedagoga, na zékladné principy
a oCakavania vztahu pedagdég — Student, na analyzu vztahu Student verzus Skola a na
sebavnimanie Studenta v procese vyuCovania. Vyskum sa zameriava aj na problematiku
vhodne zvoleného uciva a metodologiu prace s nim; na odporti€¢any vyber piesni na zaklade
témy, znalosti diela; na identifikaciu sa s interpretaciou vyberu a disponibilitu spevackeho
zboru, ktory v sebe zahfiia viacero individualit. Podstatnym a urcujucim vychodiskom nasho
skimania je aj legislativa, ktorej suCasny stav predznamendva situdciu pedagoégov v

umeleckom Skolstve.

7  Vyskum herec — pedagog

Potencidl timu nie je suctom potencidlov jednotlivcov. Ludia v time st spojeni
urcitymi védzbami, neznalost' jednych je nahradend znalostami inych. Napady jednych
motivuji druhych k zvySeniu produktivity, ¢im sa vytvara nova kvalita — zvySuje sa

efektivnost’.

7.1 Empatia, nie emdcie

Pri vyuCovacom procese dochddza k budovaniu vztahu medzi pedagdégom a
edukantom. Tento proces je Zivym organizmom, ktory je neustale ovplyviilovany vplyvmi ako
z vnutorného, tak aj z vonkajSieho prostredia oboch zucastnenych (osobnost’, psychologicka
dispozicia, vedomostna vybava, skusenosti z praxe).

V ekonomickej oblasti by sme tlohu pedagdéga mohli definovat’ ako krizového
manazéra, ktory musi byt neustale zorientovany v situacii, v problematike vyucovaného,

rovnako aj v pedagogickej psychologii. V pedagogickej praxi sme sa stretli s nevyvazenym



pristupom k Studentom z pohl'adu ich pedagdgov. Za najvacsie rizika v pedagogickom vedeni
povazujeme pomylenie si uloh vo vzt'ahu pedagdg — Student, kedy obe strany vyucovacieho
procesu maju tendencie vytvarat’ kamaratsky vztah v nesulade s profesionalnym pristupom a
nutnym nadhladom pocas celej doby stadia. Je preto potrebné mat’ na zreteli, Ze nasi Studenti
su v prvom rade adepti herectva (v naSom pripade hereckého divadelného spievania), mozno
buduci kolegovia, ktorych formujeme kazdym impulzom naSho posobenia — ¢i je to impulz
pedagogicky, alebo interpretacny v profesiondlnom divadle, na koncertnom pddiu, pri
verejnych prezentacidch, rozhovoroch, jednoducho pri vSetkych aktivitdch prebiehajucich vo
verejnom priestore. Len profesionalny pristup dokaze vybudovat a priniest’ profesionalny
vysledok.

Stadiom publikovanych vedeckych prac kolegov v odbore herecké divadelné
spievanie, hospitaciami, stazovanim na hodinidch a skusenostami z praxe sme zacali
vyucovaci proces vnimat’ ako viaciroviiovll problematiku, pri ktorej je mozné dosiahnut’
skvelé vysledky. Avsak aplikovat’ jednotlivé urovne vyuky na Studentov je velmi citliva
zalezitost, ktord zavisi od dispozicii Studenta, v naSom pripade nielen individudlnej vyuky,
ale aj zborového spievania.

Pri individualnej vyuke sme aj z pohladu pedagogického vedenia, aj v rédmci
kreativity ,,0odkdzani“ len dva impulzy, na tandem pedagdég — edukant. Potencial vykonu
kreativity je dany potencidlom tejto dvojice, avSak v timovej — zborovej vyuke — sa ndm
prave moment potencidlu meni a znasobuje, nie vSak geometricky, ale exponencidlne. Pri
praci v zborovom telese plati, Ze stCet potencidlov zcastnenych sa nerovna suctu
potencidlov individualit. AvSak praca v skupine v mnohom ovplyviluje inych a vytvara

mnohoimpulzové prostredie, ktoré ma pri klasickom tandeme pedagdg — Student svoje limity.

7.2 Pozicia Ziaka

Moznost’ zapajat’ sa do procesu tvorby, prichddzat’ s vlastnymi napadmi a nebyt len
Hhgarkou v rukdch pedagdga, by sme si mali ako pedagogovia zadefinovat' skor, ako
vstipime na akademickt podu.

Ked'Ze dochadza k praci v kolektive, je vhodné ovladat’ aspon zakladné manazérske
kapitoly z oblasti psychologie. Kolektiv, teda viacpocetna skupina, ktora sa sprava, vyjadruje,
vymedzuje, spaja a rozbija podla aktudlnych podmienok a okolnosti, je dobrym kreativnym
partnerom, ale zlym panom. Preto odporucame pedagdgom nevystupovat’ v pozicii oponenta,
skor sa pokusit’ ,,infiltrovat* do pracovnej skupiny, samozrejme, v tom najlepSom pripade —

stat’ sa sucCastou celého procesu. Na zdklade didaktiky vyucovacieho procesu mozeme



odporucit’ vedecké zistenia profesora K. Laszla, ktory celozivotnym vyskumom dospel k
poznatku, Ze najpodstatnejSou tlohou vo vyucovacom procese je vyrieSit poziciu ziaka, ktory
by bol aktivnym spoluti¢astnikom vyucovacieho procesu.

Z nasich poznatkov sa ako idedlne vychodisko ukazalo rozdelit’ pozicie v kolektive,
kde kazdy post zodpovedal istej tlohe. Je zrejmé, Ze ak niekto povereny svojou ulohou
zadanie zvladne, citi sa potrebny, reSpektovany a hlavne, ako pravoplatny clen celého
realizatného timu. Z prostredia ekonomie tento fenomén oznacil Elton Mayo ako
Hawtornsky efekt uvedomenia si svojej vlastnej ceny. Tento efekt spociva v tom, Ze ¢lovek
ako tvor, ktorého najpodstatnejSou potrebou l'udskej povahy je tazba byt dolezity, oceni
spolocenské uznanie v kolektive viac ako napriklad finanéné ohodnotenie. Spdsobov, ako
psychologicky formovat’ kolektiv, je nespocetné mnozstvo. My sme uplatiiovali metodu
veducich osobnosti, ktora tkvie v hre na dirigenta, na lidra, ktory ,,zenie* a udava tempo
piesne, koordinuje dynamiku. S poteSenim moéZeme konStatovat, ze istd davka prenesenej
zodpovednosti na nasich Studentov je nutna pre dostatocné zainteresovanie sa na celom

vyuc¢ovacom procese, vratane pracovného.

7.3 Metdody a poznatky
Z mnohych metodickych postupov, od dychovych cviceni aZ po cvienia intonacné,
sme sa pokusili nalrtnit’ postupy intervalové a psychologické, nakolko sa v pripade
intervalov jednd o zékladné vedomosti z oblasti hudobnej teorie. Z pohl'adu psycholégie je
podstatné pre pedagdga ovladdat’ pracu s osobnostami nielen intuitivne, ale aj vedecky a
vedomostne, pretoZe ¢im lepSie sme v prostredi vyuky mladych I'udi zorientovani, tym l'ahSie
sa nam dari odovzdavat’ nadobudnuté vedomosti a komunikovat’ naSe vlastné poznatky. Ak
mame pristupovat’ k vyuke spievania poctivo a precizne, mali by sme pamaétat’ na vzory
vzajomnosti, ktoré sme si po€as nasho kratkeho pedagogického posobenia osvojili:
1. Tedria bez praxe je slepa a prax bez teorie neplodna. (A.Komensky)
2. Kvalitnd tvorba hlasu je podmienena znalostou fyziologického usporiadania
hlasového aparatu. (FrantiSek Tugendlieb)
3. Ovlédanie hudobnej teorie zjednodusuje a ,.graficky* vyobrazuje vedenie ténov a
melddie. (vlastny vyskum)
Za absolutnu veli¢inu rozhodujiucu v celom vyucovacom procese povazujeme ,,Cas‘,
ktorého nedostatok nemozno nahradit’. Cim vidsi pocet opakovanych cviéeni a ozrejmovania
nového spevackeho zadania, tym l'ahSie a pohodlnejSie sa ndm bude pracovat pri nadstavbe v

priestore, s vyrazom a s inymi dopliiujicimi prvkami celkového ponimania vystipenia.



7.3.1 Intenzita

Za obzvlast dolezity moment v skuSobnom procese hereckého divadelného spievania
povazujeme intenzitu spevu. Uskalia, ktoré musi pedagodg ustrazit, sa hlavne v pripadoch,
ked” je spevak/spevacke teleso nadsené vysledkom prace na hodinach a v doésledku
nedoCkavosti spieva naplno, hlasno a s pocitom ,uz-uz to tam dostat™. Takymto

nekontrolovatel'nym spievanim dochadza k nesetrnému zaobchadzaniu s hlasovym aparatom.

7.3.2 Schodikova metéda

Schodikovd metdda tkvie v poctivom prechadzani ,,schodikov®, resp. poctu téonov,
ktoré si volime. Napriklad od prvého tonu piesne az po Stvrty ton, bez ohl'adu na rytmické
alebo taktové delenie melddie. Ak si pre tento sposob technického ozrejmovania vyty¢ime
tony Styri, je vhodné tento postup dodrziavat. Naslednym krokom je odspievanie schodikove;j

metddy od druhého tonu po piaty, v dalSom kroku od tretieho po Siesty atd’.

7.3.3 Nabalovanie
Technické cvi¢enie pomenované ,,nabal’ovanie sa nam osvedcilo v rdmci overenia si
postupnosti tonov v ich konkrétnom slede, ale aj pri postupnom nabalovani sl6h, medziviet,

refrénov, pripadne dodato¢nych casti (coda, dal segno al fine).

7.3.4 Korepeticia

Podmienkou pre efektivne zvladnutie uciva je samozrejme aj hudobny nastroj ako
sprievodny, a zdrovenl vodiaci inStrumentalny prvok, ktory je v systéme Skolskych
podmienok dobre zauZivanym pomocnikom. Z naSho pohladu je idedlnym hudobnym
nastrojom klavir, na ktorom je moZné vel'mi pohodlne zvladnut' predhravanie vo vsetkych
polohach rozpisanej partitury, a navySe — obrazovo (graficky) jednozna¢ne dokumentovat
vysku spievanych i1 hranych intervalov.

Jedine¢nou dispoziciou pedagoga je, ak popri vyucovacich metddach, postupoch a
dokonalej orientécii v u¢ebnych osnovach, disponuje aj pokrocilym Stadiom zvladania hry na
hudobnom nastroji. Vyhody takejto dispozicie sii neocenitel'né a len vel'mi malo pedagégov
zvlada lohu pripadného zastipenia korepetitora. V Com spociva ¢aro spominaného? V case.
Od momentu, kedy pedagdg vysvetli Studentovi, o od neho pozaduje, ako to zaspievat,
pripadne ako k zadaniu pristipit’, sdm svoje predspievanie sprevadza. Vzapiti sprevadza aj

Studenta, nezdrzuje vyucovaci proces stanovenim terminu na stretnuti s korepetitorom.



NeprispOsobuje svoje citenie citeniu korepetitora a nezdoldva zbyto¢nu ,,vzdialenost™ medzi
svojou vypovedou, korepetitorovym ponimanim, uchopenim Studenta a vlastnym
zhodnotenim situdcie. Dany proces by mal prebiehat’ nasledovne:

Pocas nasSich prvych rokov pdsobenia v pedagogickom procese sme boli mnohokrat
vystaveni situacii indispozicie korepetitora a nasledne postaveni pred situaciu, kde sme
museli takpovediac improvizovat. Spominana dispozicia vyucCovanie nenarusila, ba prave

naopak. Nas proces edukécie sa zrychlil.

7.3.5 Konfrontacia s realnym publikom

Kazda zo vzdelavacich inStitucii strednych a vysokych $kol ma iné pravidla v oblasti
mimoskolskych aktivit Studentov. Z nasej vlastnej praxe je vsSak evidentné, ze postupné
overovanie si nastudovaného vo verejnej konfrontacii je ten najlepsi testovaci model a skvela
previerka toho, ¢i naSi adepti maji redlnu Sancu uchytit’ sa v praxi, a ¢i teda maji nase
postupy realne opodstatnenie.

Na pode Cirkevného konzervatdria v Bratislave sa kazdé dva roky kona celoslovenska
sutaz v hereckom divadelnom spievani, kde v jednotlivych kategdriach vystupuju aj
ansamblové zbory.

S poteSenim mdZeme uviest’, Ze naSi adepti obsadili prvé dve miesta v zborovom
spievani v dvoch po sebe nasledujicich ro¢nikoch. Na dosiahnutej méte sa ukazali dva
momenty. Prvy z nich je sebavedomie vitazov a posilnena dovera vo svoje vlastné
schopnosti, druhym momentom je postreh zo strany tych, ktori z kolektivu neboli nominovani
na samotni sutaZz. V nasledujlicom obdobi sme zaznamenali zvySent aktivitu
nenominovanych a postup v profesionalnom pristupe tych, ktori sa hrdo mézu pysit’ titulom
vitazov absolvovanej stt'aze.

Z naSich pozorovani teda jasne konStatujeme, ze overovanie si vlastnych
pedagogickych postupov v konfrontacii s verejnym vystipenim je najlepSou spitnou vézbou
ako pre Studentov, tak i pre posobenie v d’alSej praxi a v smerovani samotného pedagoga.

V ansamblovom spievani sme pre treti ro¢nik zvolili ipravu pol'ského muzikalu ,,Na
skle malované®. Dokonaly slovensky preklad dava nespoetné mnozstvo variacii a pontka
mnoho spdsobov, ako sa zaoberat textom samotnym. Studenti sa s tymto zadanim
identifikovali a rok a pol po uzavreti tejto ucebnej latky si spominant pieseit pospevuju pri
oslavach, vyrociach, jednoducho sa im implementovala do Zivotov. V $tvrtom ro¢niku sme
spolo¢ne upravili fenomén nasich detskych cias, konkrétne VEielku Maju a Majku z Gurunu.

Nasim kombinovanim oboch hudobnych diel sme dosiahli ni¢im neohrani¢eny hudobny mix,



ktorého interpretaciu pojali Studenti ako svoju vlastnil vypoved’ a moznost’ ,,vyblaznit’ sa“ na
podiu. Obe spominané nastudovania st dodnes obl'ibenymi cislami, ktoré si ziju svojim
vlastnym zivotom. V rdmci verejnych vystipeni sme absolvovali so spominanymi piesiami
vystupenie na Celoslovenskom stretnuti mladeze v Pribeniku (april 2013), na prezentécii
kosickych konzervatérii na Hlavnej ulici v KoSiciach pre Siroka verejnost (jun 2013),
vitaznom vystipeni na Celoslovenskej sutazi konzervatorii v Bratislave (april 2013), na
odovzdavani cien primatora Kosic (mdj 2014), na estraddnom programe odovzdavania cien
Zlaty Amos 2014, a tiezZ na mnohych komerénych vystipeniach po celom Slovensku. Okrem
stotoZnenia sa Studentov so spievanim piesni, reakcia divakov na slovensky spievané piesne
dali za pravdu nami navrhovanym odporti¢aniam venovat sa v prvom rade slovensky

spievanej tvorbe.

Zaver

Ansambel

Vyskumom sme zistili, Ze kazdy spievajici ¢len ansamblu sa tym, Ze bol vystaveny
novym skutoCnostiam a podmienkam, zacal prisposobovat novému prostrediu rychlo,
automaticky a prirodzene vycitil svoje nedostatky. Nova situacia urychlila orientaciu vo
viachlasnom spievani a naSich adeptov priviedli k progresu.

Vplyvom vystavenia spievajicich adeptov herectva zlozitejSim podmienkam sa ich
spievanie vycibrilo, ujednotilo. Vytvorené podmienky totiz nutili adepta herectva pri spievani
mobilizovat’ predstavivost’ o spievane] melodii, sustredit’ sa na vlastni spevacku linku a v
neposlednom rade sa stretdvame s tzv. viacplanovym vnimanim melédii.

Pri spievani v zborovom telese sa vSetkym problémovym adeptom hereckého

divadelného spievania vylepsila intonacia.

Intervaly

Vyskumom sme potvrdili, Ze ovladanie vzdialenosti medzi tonmi, odborne nazyvané
ako interval, st S$pecifickym jazykom, ktorému pokial adept herectva v problematike
hereckého divadelného spievania porozumie, dokaZe sa v nom flexibilnejSie orientovat’ a pri
spievani ,.bude vediet, ¢o robi“, a po ktorych ,stupienkoch® krafa. Takato orientacia

b4

prirodzene poskytuje lepSiu ,,manévrovatelnost* pre interpreta a pri dostatocnom cviceni aj
lepSiu prezentaciu diela, estetickejSi zazitok pre divéka, ¢o v neposlednom rade moze

znamenat’ opakovany navrat navstevnikov do divadla.



Metoda orientacia v tonine

Maximalna koncentracia je rozhodujucim faktorom, ktory ovplyviiuje vysledny efekt,
a tym je rozdiel medzi povodne zahranou téninou a téninou, v ktorej sa ansamblovy zbor
ocitol na konci nasej metddy. Zaciatky boli zlozité a ve'mi nepresné, no po roku aplikovania
tejto metody modzeme potvrdit’ pozitivny vplyv na kolektivhu orientaciu sa v harmonii,

rovnako aj na individuélne zlepsenie sa ¢lenov v ansdmblovom zbore.

Herec — pedagog

Pri individudlne; vyuke sme aj z pohladu pedagogického vedenia, aj v rdmci
kreativity ,,odkdzani“ len na dva impulzy, na tandem pedagoég — edukant. Potencial vykonu
kreativity je dany potencialom tejto dvojice, avSak v timovej — zborovej vyuke sa ndm prave
moment potencidlu meni a znésobuje, nie vSak geometricky, ale exponencialne. Pri praci v
zborovom telese plati, Ze potencial zucastnenych sa nerovna suctu potencidlov individualit.
Avsak praca v skupine v mnohom ovplyviuje inych a vytvara mnohoimpulzové prostredie,

ktoré ma pri klasickom tandeme pedagdg — Student svoje limity.

Konfrontacia s realnym publikom
Z naSich pozorovani konStatujeme, Ze overovanie si vlastnych pedagogickych a
Studijnych postupov v konfrontacii s verejnym vystipenim je najlepSou spétnou vizbou ako

pre Studentov, tak aj pre pedagdga.

Kontrolné mechanizmy

Na zéklade naSich poznatkov si dovol'ujeme poukézat’ na to, Ze pre dokonaly vystup
ucebnych osnov hereckého divadelného spievania chyba kontrolny mechanizmus, v ktorom
by adept definoval zakladné postupy nasStudovania, akym spdsobom uchopit’ a pracovat’ so
zadanim. Odporucame preto vypracovat zdkladnu Struktaru krokov, Standardny postup
zoznamenia sa, zvladnutia a prezentovania piesne naSimi adeptmi.

Zakladnt StruktGru samopripravy v hereckom divadelnom spievani musime
zadefinovat’ a od naSich adeptov hereckého divadelného spievania vyzadovat' uz pocas

samotného Studia, inak sa v divadlach profesionalnejsSie spievat’ nebude.



Zasady tvorivej spoluprace

Mgr. art. Janka FedeSova

In$piraciou k napisaniu tejto prace bola kniha Notes on Directing [Poznamky o rézii],
ktort napisal Frank Hauser s doplnenim Rusella Reicha (jej preklad v slovenc¢ine nevysiel).
Vychodiskom pre obsah tejto knihy boli osobné poznamky z procesu tvorby vypracované
rezisérom Frankom Hauserom, a neskor doplnené rezisérom Rusellom Reichom na zéklade
dlhoro¢ného pozorovania jeho prace. ZjednoduSene by sme mohli povedat, ze ponuka
manual k rezijnej tvorbe. Prave takyto typ teoretickych manuélov, vychadzajacich
z konkrétnej praxe, je dolezity pre zefektivnenie prace Studentov rézie, ¢i uz sa s nim
oboznamia pred alebo pocas ich prace so Studentami herectva.

Jednotlivé kapitoly obsahuju medziinym aj porozumenie scenara, popis ulohy reziséra
v tvorivom procese s detailnym postupom prace aradami, ako reagovat’ na vzniknuté
problémy pri praci, ¢i kapitolu, akym spésobom komunikovat’ s hercami. Autor sa v nej
venuje téme, ako neocakavat’ prili§ vela a prili§ skoro, spomina, Ze herci byvaju notoricky
neisti kvalitou ich vlastnych vykonov, a rozoberd napriklad tiez otdzku rezijnej
direktivnosti.’

V knihe sa nachadza vela zaujimavych rad v roznych rovinach prace na divadelnom
diele. Neobchadza situacie, s ktorymi sa rezisér bezpochyby pocCas svojej prace stretne
a podava presné navrhy ich rieSeni. Z mnozstva prikladov vyberam nasledovné:

»Nemeite autorove slova (...), nehrajte posledni scénu na zaciatku (...), nikdy sa
pocitovo nevyjadrujte ku konaniu hercov (...), prosim, budte rozhodni (...), ¢asto Uprimne

chval'te hercov (...), neospravedlilujte sa, ked’ nemusite.«®

[z anglického originalu preloZila
autorkal.

V tejto knihe d’alej pise, ze dolezitejsie ako neustala korektara hercov na javisku, je
pochvala a ¢asté pripominanie hercom, ¢o robia spravne, a kedy vyzeraju na javisku dobre.
Toto usmeriiovanie vSak musi prebiehat’ v rdmci istych zasad. V obsiahlejSej kapitole sa
venuje prave tomu, aké dolezité je nedavat’ hercom kritické pripomienky tesne pred alebo

pocas ich vystupu.®® S touto zaujimavou radou sa mdZeme stretnt’ aj v knihe Anne Bogart

¥ HAUSER, F. — REICH, R. Notes on directing. London : Atantic books, 2003, p. 2-127.

8 [...don't change the author’s words (...), don’t play the end of scene at the beginning {(...), never express
actions in terms of feelings (...), please be decisive (...), often sincerely praise actors (...), don’t apologize, when
you don’t have to...] Tamze, p. 13-49.

8 Tamze, p. 46-56.



And then you act [A potom hraj]: , Kritika je vhodna pred a po, nie pocas hrania.“*

[prelozila autorka].

Na Slovensku som sa doposial’ s podobnym typom knihy nestretla, ¢o je tiez jednym z
dovodov, preco ju v tejto praci uvadzam. Dovolim si tvrdit, Ze by sa mala stat’ povinnym
Citanim pre vSetkych Studentov rézie, ale aj hercov, aby sa naucili citlivejSie vnimat’ tlohu
reziséra. Prave s rezijnou tvorbou sa totiz pravdepodobne stretni vo svojej ucitel'skej praxi na
konzervatoridch a zakladnych umeleckych Skolach, kde sa doposial’ preferuje vnimanie tilohy
pedagdga ako komplexného umelca, ktory ma so Studentmi kazdoro¢ne vytvorit' niekol’ko
ucelenych divadelnych hier na zaklade poziadaviek Statneho vzdelavacieho programu pre
umelecké skoly a konzervatoria.

Vzhl'adom na rieSenie problematiky mojej dizerta¢nej prace bolo potrebné po kapitole
venujuicej sa problémom v tvorbe, ako aj prinosom moznej spoluprace medzi Studentom rézie
a pomocnym hereckym pedagdégom, upriamit’ pozornost’ na zéasady tvorivej spoluprice.

Ciel'om vypracovania tvorivych zasad je ich kvalita, pravdivost’ a aplikacia v praxi,
preto im predchadzal podrobny vyskum. Ten bol zamerany aj na niekol’ko domacich
spoluprac na konzervatériu, Akadémii umeni, Akadémii hudby a divadelného umenia
na Univerzite vo Falmouthe, Divadelnej fakulte v meste Wroctaw a Divadelnej fakulte
Akadémie muzickych umeni v Prahe. Predtym neZ pristipime ku koncipovaniu zasad
spolupréace je dolezité¢ zodpovedat’ niekol'ko kl'aiCovych otazok.

Vyznamn tlohu v tvorivej spolupraci zohrava osobnost’ reZiséra a zédkladna otdzka,
¢i je rezisér ochotny pripustit’ pomoc hereckého pedagdga. Ak ide o osobnost’ dominantn,
ktora nastoj¢ivo propaguje len svoju predstavu a z nej vyplyvajiucu pravdu, méze dochadzat
k vyraznym komplikdciam. Tym sa, samozrejme, nevyluCuje jeho kvalitnd praca. Aj
v eurdpskom kontexte dejin 20. storocia nachadzame mnoZstvo vyraznych osobnosti, ktoré si
tvrdo strazili svoju autoritu, a napriek tomu dosiahli prelomové rezijné ¢i herecké novatorstva
vo svojej praci. Napriklad Antonin Artaud, ktory hlboko ovplyvnil celt liniu rezisérov ako
Jerzyho Grotowského, Eugenia Barbu, Petra Brooka, ale aj znameho herca a reziséra Jeana
Louisa Barraulta. Ako reZisér neuznaval iné autority okrem seba, a preto bola spolupraca
Snim nesmierne naro¢nd. Napriek tomu zékladné principy jeho novatorstva pretrvavaju
Vv drobnych nuanséach tvorby niektorych reZisérov dodnes.

Okrem inych to bol napriklad aj Edward Gordon Craig, ktory viac ako scénograf

priniesol na vtedajSiu dobu novéatorské prvky zobrazovania a univerzalny model pre scénu

% [The critique belong before and after, not during the act.] BOGART, A. And then, you act: making art in an
unpredictable world. London : Routledge, 2007, p. 50.



.....

spolu s predchadzajucimi novatorstvami, ovplyvnili d’alSiu generaciu tvorcov. Aj u neho
badame snahy o spolupracu zo strany Otta Brahma, Maxa Reinhardta ¢i Jacquesa Rouchého,
avsak tie stroskotali prave pre tizbu Edwarda Gordona Craiga po bezvyhradnej autorite ako
tvorcu divadelného diela. Povazuje sa za zakladatel'a modernej divadelnej rézie 20. storocia,
apritom je Clovekom, ktory uzndval v divadle jedini dominanciu, primarne postavenie
reziséra. Reziséra ako ,,scelovatela” vsetkych zloziek divadelného umenia. Osobnosti, ktora
si sama mala prejst’ vSetkymi svetelnymi moznostami scény, konstrukciami, hereckymi
akciami atvorbou postavy, ¢i tvorbou kostymov, a az potom mohla zasadnut’ na svoj
,dominantny stolec*. Ak odhliadneme od toho, Ze autora povazoval iba za dodavatela textov
a vyzadoval uplné podriadenie herca autorite reziséra, mozno povedat’, ze jeho zakladna téza
prinasa vyrazné tvrdenie aj pre skiimany problém tejto prace. Z jeho prace mozno vyvodit
nasledovné tvrdenie: Dolezitym atribitom v rezijnej tvorbe, od ktorej sa odvija kvalita prace
na vytvaranom diele, a tym aj kvalita prace s hercom, je aj predchadzajica herecka sksenost’
reziséra. Ale je tomu skutoCne tak? Skiisme sa pri tomto tvrdeni na chvil'u zastavit'.

Na jednej z prednaSok absolvovanej na Panstwowej Wyzszej Skole Teatralnej
vo Wroctawe, profesor Mirostaw Kocur, vyraznd osobnost’ svetového formatu v oblasti tedrie
a dejin divadla, predlozil zaujimavu tézu. Tvrdil, Ze herecka skusenost’ bola ¢asto pre tvorcov
hereckych technik a svojraznej rezijnej poetiky skor prekdzkou a vyrazné novinky a hodnotné
poznatky priniesli prave osobnosti, ktoré predtym nemali nijakl hereckdl skusenost’,
popripade nemali ziadnu sktsenost s divadlom ako takym. Je ale mozné tvrdit' takuto
skuto€nost’ bez akéhokol'vek protiargumentu? Spomenime si predsa na mend ako Konstantin
Stanislavskij a jeho 30-roéné herecké posobenie v MCHAT-e; Michail Cechov, ktory posobil
v MCHAT-e, ale aj u Maxa Reinharda; Lee Strasberg a jeho absolvovanie §koly American
Laboratory Theatre; Vsevolod Mejerchold, ktory ziskal kratke herecké skusenosti
V Moskovskom umeleckom divadle. Edward Gordon Craig, ktory bol ako herec ¢lenom
Shakespeare Company, s ktorou kocoval po celom Anglicku; Louis Jouvet, ktory sice
nevynikal skvelym hereckym talentom, ale tvrdo na sebe po tejto stranke pracoval; Charles
Dullin bol naopak vynimocne talentovanym hercom; Georges Pitoéff mal taktiez
predchadzajiicu hereckl prax aV neposlednom rade Antonin Artaud, ktory mal okrem
divadelnej, aj filmovu skusenost’.

Oproti tymto osobnostiam naozaj stoja individuality ako napriklad Adolph Appia,
ktory vystudoval hudobné umenie; Jacques Dalcroze, ktory bol znamym pedagdégom spevu,

Jacques Copeau ako vyraznd osobnost’ bez hereckej skusenosti a Bertold Brecht, ktory



zacinal svoju divadelnu kariéru ako dramaturg. Napokon sa dostdvame k menam ako Jerzy
Grotowski, ktory stadiu hereckej tvorby venoval cely zivot, no paradoxne, sam nebol hercom
v ziadnom divadle. Eugenio Barba, ktory absolvoval s$kolenie v Pol'sku u Jerzyho
Grotowského, avSak nemodzeme to brat’ ako priamu hereckt skusenost’. Skor ide o rozvijanie
zékladnych linii tvorby Jerzyho Grotowského. Peter Brook, ktory taktiez nemal priamu
skusenost’ ako herec. Herectvo si pred rezijnymi po¢inmi nevyskusali ani Jindfich Honzl ¢i
Jiti Frejka. Ani Alfréd Radok nepodlahol caru hereckej profesie. Na Slovensku to bol
napriklad expresionista a reformator Ferdinand Hoffmann a Vv susednom Pol'sku Tadeusz
Kantor. Ten sice neustale zasahoval do svojich predstaveni, a dalo by sa ve'mi odl'ah¢ene
povedat’, ze bol ich hereckou sti¢ast'ou, no zac¢inal ako maliar, a to dvojitou liniou malby, kde
druha sa zameriavala na divadelné maliarstvo a mal'bu dekoracii.

A tak sa mézeme zamysl'at’ nad tym, ¢i Stanislavského systém, psychologické gesto,
biomechanika, vizia nadbabky, mnozstvo novych hereckych pristupov k tvorbe v podani
umelcov Cartelu, ako napriklad Dullinova improvizacia, ¢i Jouvetov dialdg s postavou
a divadlo krutosti, st dostato¢nou argumentaciou spominanej tézy, ak sa oproti nim nachadza
zivé umenie, rytmika, nahd scéna, scudzovaci efekt, chudobné divadlo, divadelna
antropologia, pohyblivy bod, Laterna magica ¢i Cricot 2 so svojou Specifickou poetikou.

Existuje teda prepojenie medzi hereckou sktisenostou a néslednou rezijnou ¢i
herecko-pedagogickou tvorbou? Dovolim si tvrdit, Ze v herecko-pedagogickej oblasti urcite.
Hoci by niekto mohol oponovat’, Zze aj Jacques Copeau vytvoril origindlnu herecku Skolu
a pritom to bol ¢lovek bez predchadzajucej hereckej skiisenosti. Ak by sme sa teda v tejto
stvislosti tvrdohlavo sustredili len na vysSie spominanych reZisérov bez hereckej skiisenosti
a zaroven na ich nepopieratel'ny prinos ako tvorcov hereckych §kol, samozrejme tak moézeme
urobit’. Je viak potrebné uvedomit’ si, Ze napiianiu svojho ciela, t.j. odhalovat’ skutoénu,
svojbytni, vnutorne existujucu ana vyrazové prostriedky bohatii herecki osobnost’ a jej
moznosti, venovali cely svoj zivot. Boli to neustali badatelia, vyskumnici, I'udia ochotni odist’
mimo mesta, niekedy az mimo civilizacie, aby celé svoje bytie zasvitili, ajza cenu
obetovania rodiny, domova a slavy, hercovi a jeho poslaniu. Vel'akrat nepresli divadelnou
Skolou, a tak boli jednoducho niteni poznatky, ktoré nemali moZnost’ teoreticky absorbovat’
a prakticky si overit’ pocas studia, ziskat' badanim a vyskumom. A to aj v tom pripade, ak ich
ciele boli velakrat ovel’a vzneSenejSie a hodnotnejSie ako povinné ziskavanie vedomosti.

Ak sa nachadzame na vysokoskolskej pdde plnej moznosti, no na druhej strane sme
obklopeni sustavou pravidiel a obmedzeni, v dobe plnej materializmu a egocentrizmu

Vv oblasti kultarnej, a tym aj divadelnej, tazko ocakavat’ pritomnost’ osobnosti takejto tizko



profilovanej badatel’skej Cinnosti a vizie dokladnej a neobmedzenej divadelnej antropolégie.
Ak by sme sa presunuli na oblast’ vychovy a prace so za¢inajucim hercom, treba pripustit, ze
herecka skusenost’ rezijného pedagoga je skor vyhodou ako nevyhodou. Umoziiuje mu
dokladnejSie poznanie spdsobov prace s posluchaCom herectva, rozSiruje jeho diapazén
moznosti hereckych technik vo vztahu k dosiahnutiu jadra postavy a formuje jeho zru¢nosti
Vv oblasti Specifickej komunikacie so Studentom jazykom hereckej tvorby. Zaroven vplyva na
umens$enie jeho direktivno-autoritativneho postavenia, kedze hereckd tvorba je tvorbou
kolektivnou, a k tomu formuje aj vSetkych hercov bez ohladu na to, ¢i ide o Skolské
prostredie alebo oblast’ profesiondlneho divadla. Je prirodzené, ze vSetky tieto atributy
rezijno-pedagogickej prace je mozné dosiahnut’ aj pomocou dlhoro¢nych skusenosti ¢i vyssie
spominanym celozivotnym badanim. Cielom vychovno-vzdelavacej institicie by vSak malo
byt formovat’ mladého umelca a pomahat’ mu prekonat’ vSetky problematické miesta v jeho
tvorbe. Preto pri formovani buducich rezisérov netreba zabudat’ aj na zvySovanie schopnosti
a zrucnosti ich prace s hercom. Ked'ze préve tento atribut ich tvorivej prace je zaloZeny na
spolupraci, je dolezité ich tejto kooperacii ucit’ uz od ranych skolskych rokov. K tomu moze
prirodzene dopomoéct’ prave osobnost hereckého pedagdga. Ide o Studentov, ktorym
predchadzajtica herecka skusenost’ chyba, ale aj o Studentov, ktori ju maju, ale potrebuju ju
rozvijat. Dokazu pri tomto spolo¢nom cieli najst’ tieto dve osobnosti spolo¢ny jazyk? S istou
davkou odvahy, odpoved’ znie: ano.

Pri pokuse o spolupracu medzi Studentom rézie, pripadne rezijno-pedagogickou
osobnost'ou a Studentom herectva/asistentom herectva/hereckym pedagdégom, je dolezité
dodrzat’ niekol’ko doleZitych zasad. Tie boli vyvodené nielen na zéklade vlastnych skiisenosti
pri spolupréci s rezisérmi Ljuboslavom Majerom, MatiSom Olhom, Emilom SpiSdkom,
Katarinou Burdovou, Richardom Goughom, Agatou Blonskou a pozorovanim prace J. A.
Pitinského a Mirostawa Kocura, ale aj z vysledkov vyskumu monodram ¢i praxe z predmetov

Spolupraca herca s rezisérom a Teorie a metddy hereckej tvorby.

e vymedzenie uloh

Ide o presné¢ vymedzenie uloh reziséra a hereckého pedagoga. Toto tvodné rozdelenie
je nesmierne dolezité. Pocas jednotlivych faz skiiSania sa pri nedokladnom rozdeleni mézu
zacat’ spominané hranice stracat’. V tvorbe sa nestretavame vzdy iba s jednym typom reziséra.

Kazdy rezisér a herecky pedagdog ma svoju vlastnu metodiku prace s adeptom herectva.



Jemné prelinanie ich hranic je prirodzené. Je potrebné, aby herecky pedagdg poznal sposob
prace reziséra a naopak. NeodmysliteI'nou stucastou je urcenie presnych pozadovanych tloh
Z0 strany reziséra, vzhl'adom na pritomnost’ hereckého pedagodga. Tieto vymedzené hranice
sa nesmu prekracovat’. Jedinou vynimkou je vzajomnd dohoda, kedy sa hranice zmenia,
pripadne posunu. Zvyc€ajne ma rezisér dominanciu v percentualnom zastupeni priblizne 70 %.
Zvysnych 30 % prinalezi hereckému pedagdgovi, ktory voli vhodné spdsoby vedenia hercov
na dosiahnutie rezisérovych zadani. Herec ako pedagdég musi pristipit k tomuto
determinujicemu vztahu, v ktorom je podriadeny inStrukciam reziséra, avSak s vlastnou
autonomnostou v pristupoch k zadaniam. Herecky pedagdg vzdy zostane v tomto vzt'ahu
napomocnym pri kreovani divadelného diela, avSak nie polovicnym ,,spolupodiel’atelom* na
vyslednom tvare inscenacie. Jeho prioritou je herec, praca s nim a dosiahnutie rezisérovych
zadani, nie tvorba divadelného predstavenia. Tieto fakty je potrebné mat stale na zreteli, aby
nedoslo ku kontraproduktivnej forme prace oboch pedagdégov. Potvrdzuje to aj v tomto smere
skusend pedagogicka Eva Salzmannova, ked’ hovori, Ze herecky pedagdg by v ramci
spoluprace nemal zasahovat’ do funkcie reziséra, pokial’ ho o to niekto vyslovene nepoziada.
Dokonca ani v tom pripade, ked’ spolupracuje s mladym adeptom rézie a na zaklade svojich
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skusenosti dokaze jednoduchsie priviest’ hercov k pozadovanému vysledku.

e prienik do myslenia

Je nesmierne dolezit¢ asponn cCiastocne preniknut do myslenia reZiséra. Pokial
nepochopime sposob jeho uvazovania, len s velkymi tazkostami prijmeme jeho systém
prace. Je pravdou, ze nazory na vytvarané dielo sa v procese tvorby menia. Treba ich
reSpektovat’ a prisposobit’ sa danej situdcii. Akonahle by sme sa branili tymto prirodzenym
zmenam, znizovali by sme tym kvalitu vzniknutej spoluprdce. V tomto priebehu prace je
ulohou hereckého pedagoga nielen prejavit’ adaptabilitu na novovzniknutt situaciu, ale aj byt’
napomocny Studentom, ktori nemaju predchadzajiicu skiisenost’ s tvorbou za pritomnosti
reziséra. Pokial' ide len o zacinajucich rezisérov, ktori svoj sposob prace stale hladaju
a stracanie ich vyvadza z miery, je potrebné, aby herecky pedagog v stikromi zasiahol aj do
tejto nepriaznivej prvotnej skusenosti mladého reziséra. V takom pripade zohréva prioritni
ulohu v danom procese tvorby a prebera tlohu zacinajuceho rezijného pedagoga, ktorému

pomaha pozerat’ sa na dielo z réznych perspektiv. Zarovenn ho oboznamuje aj s vlastnym

oL SALZMANNOVA, E. <e.salzmann@seznam.cz>. Otdzky hereckej tvorby [elektronicka posta]. 27.5.2015 [cit.
1.5.2016] Sprdva pre: Janka FedeSova <janka.fedesova@gmail.com>. Osobnd komunikacia.
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nazorom, ktory plni funkciu, uz spominaného, treticho oka. Je vel'mi délezité ucit’ budtcich
rezisérov jasnej vizii. V tom sa stotoznujem s mySlienkou Russella Reicha, ktord znie:
., Najlepsim komplimentom pre reZiséra je: zda sa, Ze ste uz od zaciatku presne vedeli, co
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chcete. " [prelozila autorka prace]

e reSpektovanie vizie a ciela

Eugenio Barba sa vo svojej knihe On directing and dramaturgy [O rézii
a dramaturgii; pozn. autorky] vyjadruje k divadlu ako miestu pre realizaciu vlastnych vizif.”
Tato myslienka je prirodzenou pre takmer vsetkych rezisérov. V mnohych knihach sa
spomina, Ze reziséri povazovali tvorbu inscendcii za urc¢ita formu svojej vlastnej spovede. V
tomto smere ide prirodzene o divadlo ako umeleck tvoriva ¢innost’, a hie 0 remeselné diela
vyuzivajuce jazyk divadla. Takato forma spovede sa netyka len rezisérov, ale Casto sa spéja aj
s pracou hercov. Ulohou hereckého pedagdga je pomdct’ adeptom herectva dosiahnut’ dany
akt spovede, ktory sa prepdja v roznych horizontalnych a vertikélnych rovinach vytvaraného
divadelného diela. Prvotnym usmeriiovatelom je rezisér, ktory, ¢i uz na zdklade textovej
predlohy alebo inej zvolenej formy zakladného textu, ovplyvituje vysledny obraz tohto
spovedného aktu. Ztoho vyplyva, ze na vysledni podobu ma vplyv variabilita jeho
predchadzajucich Zivotnych skusenosti, §tyl jeho tvorby, mnoZstvo doteraz ziskanych
vedomosti, ale aj psychologicka a inteligen¢nd stranka jeho osobnosti. Tieto podmienky
moézeme zhrnut pod vSeobecné oznacenie osobnostné faktory. Ak by sme rezisérovi zobrali
tuto moznost’ prvotného hybatel'a dielom, automaticky by sme ho ochudobnili o jeho poziciu
Vv personalnej Struktire divadelného diela. Je preto potrebné pristupovat’ k spovednému aktu
reziséra a jeho zdmeru mimoriadne opatrne. Na druhej strane je potrebné uvedomenie, ze
rezisér ma sice primarne postavenie v smerovani diela, no jeho priebeh a finalna podoba
zéavisia od mnozstva dalSich faktorov. Medzi nich neodmyslitelne patri aj akt spovede
herca/Studenta herectva, na ktory vplyvaji rovnaké faktory ako u reziséra. Tento spovedny
akt herca je ovplyvneny potrebou spovede divadelnej postavy a jej cielom v danej hre. Ciel
vychéadza jednak z predlohy (akt spovede autora), ale zarovein moze byt doplneny o ciel

reziséra, ktory podlieha celkovému zdmeru jeho aktu spovede, ale aj osobnostnému aktu

2 [The best compliment for a director is: you seemed from the begining to know exactly what you wanted.]
HAUSER, F. — REICH, R. Notes on directing, s. 14.
» BARBA, E. On directing and dramaturgy. London : Routledge, 2010, s. 11.



spovede herca/adepta herectva. Celostna podoba aktu spovede sa teda zjednodusene dosahuje

nasledovne:
akt spovede reziséra
080 1’1},/ zamer \
osobnostné —spakt spovede hercase——akt spovede postavye—— akt spovede autora
faktory osobn¥xzamer = textova predloha

celostny akt spovede

Obrazok 4 Schéma aktov spovede

Z uvedeného vyplyva, ze akt spovede reziséra, ktory je ovplyvneny siborom osobnostnych
faktorov a predlohou (ktora vplyva na jeho zamer aktu spovede, ale rovnako aj na akt
spovede divadelnej postavy), priamo vplyva na podobu aktu spovede postavy, ktora dalej
ovplyviuje akt spovede herca aten, spolu s osobnym zamerom aktu spovede reZiséra,
vytvara celostny akt spovede, to znamena divadelné dielo.

Akokol'vek by sme dant schému analyzovali, celostny akt spovede, v naSom pripade
vysledny tvar divadelného diela, vZdy vnima herca ako neodmyslitelnii sucast’ tvorby.
Uvedenu schému uvadzam preto, lebo je dolezité upozornit’ na vSetky zlozky ovplyviujuce
vyslednt podobu inscenécie, a z potreby zdoraznit’ dolezitost’ a vyznam reZijnej predstavy a
ciela. Pri praci sadeptom herectva, Vv pozicii hereckého pedagdga, sa musime dokladne
oboznamit’ so zdmerom autora, reZiséra, s jeho faktorovym pozadim a zamerom Studenta
herectva vo vSetkych vzt'ahoch uvedenych vysSie. V ziadnom pripade nie je naSim cielom
uplne vylacit nazor hereckého pedagdga. Jeho ulohou vSak vtomto pripade nie je
prezentovat’ vlastnu viziu Vvysledného tvaru diela, ale priviest Studentov K spravnemu

pochopeniu a uchopeniu rezijného zameru.

e spoluprica aj samostatnost’

Otéazka jednotlivych pravidiel spoluprace bola predmetom ocakavanych prinosov

Modelu 3 v casti 3.4.2 tejto dizertacnej prace. Z tohto dovodu nie je potrebné opakovat’ uz



zisten¢ poznatky. Nalezi vSak uviest, Zze vstup hereckého pedagdga je najvhodnejsi
v avodnych hodinach, vzhl'adom k tGrrovni jeho skusenosti a k tomu, ¢i ide o Studenta rézie
alebo sktseného reziséra. Prave v tejto faze sa prezentuji vizie a zdmer reziséra aj diela a
hlada sa konsenzualna predstava o vyslednej podobe inscenacie. Dalej je vhodné, aby
pracovali Ciasto¢ne spolocne, kvoli detailnému porozumeniu spOsobu prace reziséra.
V poslednej, najvacsej etape, je vhodna separacia jednotlivych tvorivych tloh, ato
sposobom, v ktorom herecky pedagog pracuje so Studentom samostatne na zadanych ulohach
reziséra. Tento sposob prace sa mi osvedcil nielen na Slovensku na Akadémii umeni, ale aj
pocas mojej asistencie u dvoch rezijnych pedagoégov na Akadémii hudby a divadelné¢ho
umenia v Anglicku.

Obsahové Clenenie prace hereckého pedagdga ,,v spolupraci s rezisérom bolo taktiez
Ciastocne predmetom ocakavanych cielov Modelu 3 (v Casti 3.4 dizertacnej prace). Je
dolezité doplnit’, Ze neodmysliteI'nou tlohou hereckého pedagdéga v spominanom procese je
pracovat’ so Studentom herectva na hereckych technikdch, ateda rozdielnych pristupoch
k zadanému rezijnému ciel'u. Tento bod je Casto opominany, a pritom jeho naplnenie je
zékladnym faktorom ovplyviiujicim kvalitu vyslednej inscenacie. Techniky v§ak nemaju byt
prezentované ako fixné dogmy. Hoci aj v tomto smere existuje ista polemika.

Eugenio Barba venuje takmer cely uvod ku knihe On directing and dramaturgy
pribehu o vine. Spomina V nej, Ze niektoré unikatne vina juzného Talianska neznaSaju
transport. Potom, ako cestuju niekol’ko hodin, chutia ako ocot. ,, Ocot namiesto vina, to je to,
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Co sa stane pri prenose metody. ’ [preloZila autorka prace]

Dalej vyvodzuje zaver, Ze vina, to znameni herecké metédy, su sice po ich prebrati
autentické, ale ,,nepitné“ a dodava, Ze mdézu byt pouzité len inym spoésobom, napriklad ako
prisada. Sam sa vSak v nasledujucej kapitole priznava, ze spociatku tvrdil, Ze nema Ziadnu
metodu. Neskor vSak musel pripustit, Ze jeho metdda sa kreovala v spleti réznych inych
metdd a technik, tak ako tomu byva u vsetkych umelcov.* V knihe Teatr, Samotnsé,
rzemiosfo, bunt uvadza dolezitost’ vzorov, ku ktorym je mozné sa vzdy vratit, a z ktorych
mozno vychadzat’, a zaroven dodava:

.4 potom pride ten moment (ta chvila), kedy si treba vytvorit odstup. To je ta chvila,

v ktorej zoci-voci samému sebe pochopime, Ze na to, aby sme mohli ocenit/pochopit

4 [Vinegar instead of wine, this is what occurs with the transmission of a method.] BARBA, E. On directing and
dramaturgy, p. 19.
» Tamze, p. 3-30.



“% [prelozila

tradiciu/ziskané dedicstvo, musime v prvom rade ndjst’ svoju vlastnu cestu.
autorka prace]

Z ust tohto velkého majstra zneju slova, ktoré zdoraziuju jednak dolezitost zdkladného
obozndmenia sa s metodami, no zaroven nevyhnutnost’ vytvorenia si svojej vlastnej metody.
Prave tento vyznamny uhol pohl'adu na herecku tvorbu je aj zdkladnym atributom herecke;j
pedagogiky. Ciel' hereckého pedagdga je nielen oboznamit’ herca s mnozstvom pristupov
Kk hereckej tvorbe pocas tvodnych rokov Stadia. Nesta¢i ani vyluéna orientacia na
Stanislavského systém. Je potrebné pristupovat’ k vyucbe hereckej tvorby vzhl'adom na Sirsie
europske a mimoeurdpske techniky. Nie vSak s cielom protezovat’ konkrétnu metddu. Na
zéklade uvedeného je mozné polozit’ si otazku, ¢i to, s ¢im sa oboznamujeme, je skutocne
eSte metoda v jej Cistom tvare, alebo je to, naopak, len zmes réznych transformécii jednej
metddy cez nazory a myslienky niekoho iného (hoci aj nevedome). V tomto pripade to vSak
naplneniu konecného ciel'a nebrani. Tym je zvySenie kvality poznania réznych metod a
zistenia tej najvyhovujicejSej vzhl'adom na Zanrovost” danych hier a stvariovanych postav.
Tato funkcia prinaleZi hereckému pedagdgovi aj v procese spoluprace. Prave tam vyplia
medzery, ktoré vznikaju z absencie dostatoéného poznania a skusenosti v pristupe utvarania
danej postavy, ktoré st, samozrejme, ovplyvnené aj roznym Stylom prace reZisérov. Tieto
stagnacie v tvorbe moZze efektivne zastreSit’ herecky pedagdg, ktory herca navedie na ten

najvhodne;jsi sposob.

¢ nikdyv nevyjadrovat’ negativny ndzor na pracu reziséra pred Studentmi

Téato zasada je jednym zo zéakladnych principov kvalitnej spoluprace. ReZisér je
V procese pripravy inscendcie silnou dominantou. Mnohokrat som bola svedkom situacie, v
ktorej akonahle reZisér opustil dvere saly (a nezalezi na tom, ¢i iSlo o skiiseného reZiséra,
Studenta rézie rdozneho stupnia alebo zacinajiceho reziséra v praxi) celd skupina Studentov
zacala vyjadrovat, v lepSom pripade, svoje postrehy a pripomienky, v tom horsom pripade to
boli kritiky na rezijno-herecku pracu. Svoje obzaloby a pripomienky adresovali bud’ sebe
navzajom, asistentovi rézie, dramaturgovi alebo pomocnému hereckému pedagogovi. V tejto
situdcii skutocne postaci malo. Ak sa herecky pedagdg Co ilen slovkom zapoji do ich

diskusie a da im za pravdu, automaticky je presunuty do skupiny proti rezisérovi. Stava sa to

A pozniej przychodzi moment, kiedy trzeba sie zdystancovad. To jest czas, kiedy pozostawiony samemu
sobie, by nadac osobisty wymiar otrzymanemu dziedzictwu, musisz odnalezé swojg wtasnq sciezke.] BARBA, E.
Teatr, samotns¢, rzemiosto, bunt. Warszawa : Instytut Kultury Polskiej, 2003, s. 93.



zvacSa mladym zacinajucim hereckym pedagdégom. V takych situdciach je potrebné zachovat’
si jasni mysel’ a nikdy nehovorit’ proti spésobu prace reziséra pred Studentmi, ani ju nijakym
inym spdsobom neposudzovat’ ¢i komentovat. Ak zacinajici herecky pedagog nerozumie
sposobu vedenia reziséra, je jeho etickou povinnostou, aby si wujasnil zakladné

nedorozumenia s rezijnym pedagégom v sukromi.

e nikdy neznizovat’ autoritu reziséra (zac¢inajuceho) vo vyuéovacom procese

V naviznosti na predchadzajici bod je nutné spomenut’ dalsSiu doéleziti zasadu
tvorivej spoluprace. Casto sa stiva, Ze zaéinajuci herecky pedagog, v dobrej voli a velkej
neznalosti, pocituje pocas tvorivého procesu k Studentom akusi zvlastnu empatiu. Prave ona
modze byt rizikova nielen pre zacinajiiceho herca v tlohe pedagoga, ale aj pre zacinajuceho
reziséra.

Pre mladého reziséra mdze spominana situdcia viest” k nadmernému vysvetl'ovaniu
a objasnovaniu zadani, ktoré st Studentom nejasné. To posobi vo velkej miere
kontraproduktivne. Studenti si nadany sposob len tazko zvykaju. Priliné zataZenie
mnozstvom informacii d’alej vedie k chaosu a neschopnosti vytazit zo strany neskuseného
Studenta a mnozstva podrobnych zadani potrebné detaily pre kreativnu tvorbu na postave.
Studenti sa neskor zaéni burit apo neustalom zastavovani, zdovodu opakovaného
vysvetlovania, ktoré nardZa na jeho neakceptovanie zo strany Studentov (¢asto nie zamerné),
reaguju na zadania reziséra odmietavo. Cely proces tvorby sa tym vyrazne spomaluje.
V takych chvilach je potrebné nesklisenému rezisérovi pomoct prave objasnenim sposobu
prace herca. PoZziadavka spolupréce je v tejto situdcii nielen vhodna, ale dovolim si tvrdit, Ze
naliehavo potrebna.

Zacinajuci herecky pedagodg sa niekedy v prvych momentoch spoluprace s rezijnym
pedagdgom doptsta zasadnej chyby. Casto si zamiefia svoju tllohu za funkciu radcu, alebo
akéhosi poradného organu pre Studentov, ktory vie najlepSie pretlmocit’ poziadavky reziséra
do jazyka hereckej tvorby. Z neznalosti a najma neskusenosti s rdznymi formami spoluprace
ma tendenciu automaticky zasahovat do skuSobného procesu. Vykonava to neadekvatnym
spdsobom, v ktorom po rezis€rovom zadani a neschopnosti jeho akceptacie zo strany Studenta
automaticky preberd iniciativu a zacina s vysvetlovanim. To nasledne vedie k zniZovaniu
autority reziséra, ktorého stavia do polohy, Ze nie je schopny Studentom herectva pretlmocit

svoje poziadavky tak, aby ich akceptovali, pochopili a konali na ich zaklade. Je pravdou, ze



V profesionalnom svete sa rezisér hercom nevenuje natol’ko detailne formou neustaleho
opakovania a vysvetlovania svojich zamerov a podavanych instrukcii. Vo vyucCovacom
procese je situacia odlisnd a rezijny pedagog prijima svoju ulohu, ktorou je ucit’ posluchacov
spomenutému systému prace. Problém nastava vtedy, ak Student nie je schopny rezisérove
poziadavky spracovat’ ani naplnit, hoci ich akceptoval. Nemam tu na mysli neochotu
spolupracovat’. Venujem sa situacii, kedy Student nedostatoCne zvladol rdzne systémy
pristupu k hereckej tvorbe a nedokaze tieto poziadavky naplnit. Ani v takomto pripade vSak
herecky pedagdg nemdze zasiahnut’ do tvorivého procesu 'ubovolne. Treba vzdy reSpektovat’
reziséra a volit’ vhodné zasahy do tvorivého procesu. Bud’ po dohode s rezisérom, aby sa na
neho obratil priamo v procese skusania, kedy je potrebné rychle porozumenie jeho zadaniam
pre stavbu zakladnej inscenacnej linky, alebo mimo hodin, ktoré ma rezisér vyhradené pre
tvorbu na inscenacii.

Ak ide o zacinajuceho reziséra, je taktiez potrebné ho vtomto smere naviest
na spravnu pracu s hercom. Casto je prave tento typ reZiséra pristupny k priamemu zasahu
hereckého pedagdéga do procesu skuSania. Ak je autoritativnejsi typ, ktory ma sklony
k despotickému presadzovaniu svojho systému prace s hercom, ktory sa javi neefektivny, je
potrebné priviest ho na hodiny skuSania s hereckym pedagdégom ako pozorovatela. Prave
oboznamenie sa s rdznymi spdsobmi prace s hercom tvori jeho zdkladna potrebu pre kvalitu
vlastnej buducej rezijnej prace. Zaroven je vSak potrebné mat’ na zreteli, ako spomina Eva
Salzmannova, Ze by malo byt profesiondlnym vybavenim hereckého pedagoga, nesnazit’ sa
rezirovat’ adeptovi réZie za jeho chrbtom a proti jeho voli. Sti€asne vSak prizndva, Ze sa to
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Casto deje prave v dobrej voli nieCo z umeleckého pocinu zachranit.”" Tomu, pokial je to

mozné, je potrebné sa vyhnut.

e vedenie Studentov dvomi smermi

K Castym problémom dochédza, ked’ sa herecky pedagdg snazi svoju poziciu zdmerne
zvySovat’ a viest’ Studenta podla jeho vizie. To nevyhnutne speje ku kolizii, ktord nasledne
vazne naruSi vztah medzi oboma zlozkami tvorivého procesu aV konecnom dosledku
nepriaznivo vplyva nielen na autoritu reziséra (v pripade, ak k tomuto stretu dochddza za
pritomnosti $tudentov), ale aj na kreativny herecky proces. Student sa dostava do stavu

zmaitenosti, pretoze nevie, akym spdsobom a smerom sa ma uberat’ jeho herecka tvorba. Na

% SALZMANNOVA, E. <e.salzmann@seznam.cz>. Otdzky hereckej tvorby [elektronicka poital. 27.5.2015 [cit.
3.5.2016] Sprava pre: Janka FedeSova <janka.fedesova@gmail.com>. Osobna komunikacia.
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zéklade vlastnej empirie si dovolim tvrdit, ze vo vécSine pripadov je mu verzia hereckého
pedagoga prijatelnejsia. Prave on vSak Casto nedisponuje rezijnymi vlastnostami, a tak sa
stdva, ze mu unikd celd siet’ autorovych arezijnych zamerov. V tomto tvrdeni je vSak
potrebné pripustit, ze som sa stretla aj s opacnou alternativou, a to v pripade, ze Studentovi
viac vyhovoval zamer rezijného pedagoga. Udialo sa to v situacii, kedy herecky pedagog
zasiahol v zavereCnom procese tvorby inscenacie. Nemal dostatok adekvatnych informacii
0 zédmeroch autora ¢i reziséra. Jeho inStrukcie hercom boli formulované na zaklade jedenkrat
vzhliadnutého predstavenia. Je pravdou, ze kazdy nazor je dolezity a cielom prezentovania
inscendacie na verejnosti je divak. V tomto pripade teda mozno povedat’, ze iSlo skor o nazor
divéka s hereckymi skiisenostami, ktory dokladne poznal $tyl prace jednotlivych hercov. Ak
bol vsak len jednym z divakov, jeho nazor mozno pokladat’ za ndzor divaka. Bez poznania
zédmerov autora nemozno posluchacov d’alej nasmerovat’ v tvorbe jednotlivych divadelnych
charakterov postdv. To je jednoducha zdsada, ktort je potrebné dodrziavat. Vizie a ciel
reziséra musia byt hereckym pedagdégom v tomto type spoluprace reSpektované. Inak sa
stdvaji len samostatnymi tvorcami s rozdielnymi ciel'mi, ¢o vyvracia zékladny princip
spoluprace = ,,spolu pracovat™, ¢o vtomto pripade znamend pracovat’ spolu na zadanom

diele.

e v§imat si $tudentov a pracovat’ s nimi podl’a ich potrieb

Uloha pedagodga herectva spoéiva v sprevadzani adeptov herectva cez tiskalia hereckej
tvorby. Individualitu studentov podnecuje tento typ vedenia K hlbSej analyze a voleniu
vhodnych pristupov, ktory je osobity pre kazdého Studenta. ReZijny pedagdg je skvely
analytik apsycholég. Casto dokaze vyborne rozdelit prislichajiice charaktery postav
k danym posluchatom. Nie vzdy je vSak paleta charakterov, ktora ma v hre k dispozicii,
vyhovujuca pre tie typy studentov, ktorych ma v roéniku. Herecky pedagdg sa snazi naviest’
posluchacov vsetkych typov k tomu, aby zvladli akikol'vek zadant postavu postavy, a z toho
vyplyvajuci charakter. Kazdy talentovany Student je schopny tento charakter obsiahnut’, no
faktory, ktoré na tGto schopnost” vyplyvaju (ako napriklad individualne ¢asové potreby,
uroven talentu, zru¢nosti Vrdéznych hereckych technikdch ¢i stupenl osvojenia si
Stanislavského systému), pri rozdielnej urovni ich uchopenia, sposobujii znacné rozdiely,
atym aj roznorodu uroven materidlu, s ktorym rezisér pracuje. Herecky pedagdg musi

podrobit’ tento stav dokladnej analyze a vyvodit’ z neho €o najoptimdlnejSie sposoby prace



s jednotlivymi skupinami Studentov. V tomto smere dokdze odbremenit reziséra
od zbyto¢nych podrobnych analyz dovodov, preco nebola dosiahnutd spravna uroven,
a pracovat snimi podla ich individuadlnych potrieb na ich doékladnejSom obsiahnuti.
Rezisérova funkcia tym ostdva nezmenend, ale ulahéena. Nejde o zasahovanie do rezijnej
prace. lde tu o vypiianie medzier v obsiahnuti hereckej techniky, ktora by mala byt, no ako
Vyskumy 1 a 2 ukazuju, nie je Studentmi adekvatne uchopend. Zasada spoluprace je teda

podmienena uroviiou prace so Studentmi podl’a ich individualnych hereckych potrieb.

e pracovat’ efektivne a systematicky

Tento proces je mozné urychlit' kvalitnou pracou. Namiesto neustaleho slovného
dokazovania dolezitosti ndzoru a prace pedagdga herectva je potrebné skusit’ pracovat’
samostatne na zadanych tlohach reziséra. Vysledok prace rezijného pedagoga casto prekvapi
a prinesie mnozstvo d’alSich inspirdcii. Takto sa kruh inSpiracii postiva dalej a vyssie, ¢o
speje nielen Kk prepajaniu hereckého arezijného sveta do komplexnej jednoty, ale aj
k scelovaniu in$piraénych zdrojov aich vzijomnému obohacovaniu. Vysledkom je
skvalitnenie tvorby, ktora je praktickym dokazom efektivity spoluprace.

V Anglicku je cCoraz CcastejSie preferovany systém hlasového trénera. Prave
on spolupracuje s rezisérom, popripade hereckym pedagégom, pri priprave predstaveni
na skole aj v divadle. Jeho hlavnou ulohou je pracovat’ rychlo a efektivne. Prave tieto dve
vlastnosti by mal neodmyslitel'ne napiniat’ aj herecky pedagég. Rokmi skusenosti prichadzajt
tieto atributy jeho prace zvicsa prirodzene. No v ranych Stadiach prace je potrebné ucenie sa
tejto efektivite. Systematickost’ je neodmyslitenou sucastou tvorivého procesu. AvSak
systematickost’ v umeleckom svete nepodlieha zdkonom casového rozloZenia skuSok. Je
dolezité brat’ na zretel’ psychohygienicky oddych. Dolezita tlohu vSak zohrava aj tvorivost’,
ktord nepodlieha presne vySpecifikovanym vonkajSim zdkonom. Umelecka systematickost’
znamena vo vysSie uvedenom kontexte pracu s jasnym cielom a maximalny zapal, ktory nuti

¢loveka pracovat’ na zadanom diele takmer bez obmedzenia.

e prenechat rezisérovi ¢as a priestor pre akceptaciu

Malokto vo svojej préaci rad vyhl'adédva spolupracu. Spolupraca znamena pripustit’ si,

Ze v nieCom potrebujeme pomoc, ze nie¢o nezvladame. To je jeden z uhlov pohladu. Druhy



uhol nas smeruje k malej sebaddvere vo svoje schopnosti. Treti uhol pohladu zameriava
pozornost’ na kvalitu konecného ciel'a prace. Spolupraca hereckého pedagoga a reziséra na
vysokej ¢i strednej Skole podlieha tomuto tretiemu pohladu. Nejde o znevazenie schopnosti
reziséra, ¢i protezovanie schopnosti hereckého pedagoga. Ide o skvalitnenie procesu tvorby
smerom k $tudentom herectva a rézie a zaroveti o uroveii vysledného tvaru inscenécie. Casto
sa spomina, ze keby mali herci viac talentu, keby boli na vysSej urovni, predstavenie by
vyzeralo Uplne inak. Prave skvalitnenie irovne v ré6znych smeroch je zakladnym atribitom
danej spoluprace. Rezisér si na pritomnost’ hereckého pedagdéga musi zvyknut'. Tento typ
spoluprace nie je pre neho jednoduché akceptovat. Je potrebné si neustale pripominat’, ze
nejde o0 znevazenie jeho urovne, ale o odstrafiovanie problémov, ktoré vznikaju
z nedostato¢ného obsiahnutia potrebnych vedomosti Studentov (z réznych dévodov, ¢i uz
osobnostnych alebo systémovych). Pociatoény absolutizmus reziséra, ¢i prehnani
ambicioznost hereckého pedagodga, je potrebné prekonat a neodradit’ sa pri budovani
systematickej spoluprace.

V zasadach spoluprace je potrebné nezabudat ani na pravidla, ktoré je nutné
dodrziavat’ nielen zo strany hereckého pedagodga, ale aj reziséra. Ak totiz nebude

spolupracovat’, snaha pedagdga herectva bude bezpredmetna.

e akceptacia ndzorov hereckého pedagoga

Zakladnym prvkom spoluprace je prijatie a reSpektovanie ndzorov druhej strany.
Netvrdim, Ze ide o bezvyhradnu akceptaciu. AvSak podobne, ako mé rezisér svoje skiisenosti
a pohl'ad na vytvarané dielo, tak ho ma aj herecky pedagég. Casto prave jeho funkcia treticho
oka dokaze vnimat’ veci, ktoré mohli reZisérovi z r6znych dovodov uniknut’. Pokial’ sa stane,
7e v procese ,,spoluprace* rezisér povoli vstup hereckého pedagdga na dve, tri skusSky pred
predstavenim, jeho vstup nie je efektivny. Herecky pedagdg tu nie je na to, aby v poslednych
chvilach zmiatol hercov, alebo im ubral sebavedomie z dovodu hodnotenia vykonu
a rozdavania rad deil pred premiérou. V tych chvilach uz ni¢ nezmeni. Prave naopak. Nazory
hereckého pedagdga st potrebné pocas celého priebehu skuskového obdobia.

Akceptacia by mala byt vysledkom diskusie, ktora je zakladom spoluprace.
Na zaklade vlastnych sktisenosti moézem potvrdit, e nejde o rychlu vymenu nazorov. Casto
je sprevadzana dlhymi hodinami hl'adania najoptimélnejSieho rieSenia pre inscenacny celok.

Sprevadza ju presadzovanie vlastného nazoru, otdzky vhodnosti postupov, zamerov hry.



Osobne som si Casto kladla otazky suvisiace s mojou tlohou v celkovom procese, Vv pripade,
ked” rezisér chcel vSetko obsiahnut' sam. Vysledok sa nakoniec vzdy dostavil so
spokojnost’ou na oboch stranéch.

Nie je novinkou, ze herci sa Casto pri praci srezisérom stracaju a nedokazu
porozumiet’ jeho zadaniam. Kym si zvykni na spdsob prace, trva to isty cas. Vzdy mam
v tychto chvilach na pamiti Tadeusza Kantora, ktory pri nacviku hry Dnes su moje
narodeniny, tieZ bojoval s neporozumenim. Herci nedokazali akceptovat’ jeho poziadavky
a naplnit’ konanie podl'a jeho predstdv. Po dlhych hodindch vysvetlovania ich nakoniec
poprosil 0 pomoc. Priznal, e na zvladnutie tejto wilohy potrebuje ich pomoc.*® Postupoval
spravne. Nebdl sa priznat, Ze potrebuje pomocnu ruku. Dosiahol tym kvalitni spolupracu
medzi rezisérom a hercom, a tym prispel ku kvalite predstavenia. Vizia hereckého pedagoga
modze byt Casto pre myslenie reziséra velkym obohatenim. Ich sposoby videnia a myslenia su
totiz rozdielne. No ciel’ v tomto type spoluprace je ten isty. Preto je dolezité zo strany reziséra

vypocut’ a prehodnotit’ ndzory pedagoga herectva.

e prenechat’ hereckému vedeniu dostatoény priestor pre tvorbu so Studentmi

Casto sa stava, ze dominantné postavenie reZiséra automaticky podmiefiuje
maximalnu ¢asovu dotaciu vyluc¢ne na jeho vlastni pracu. Ak vSak neprenecha dostato¢ny
priestor pre hereckého pedagdga, ochudobiiuje cely tvorivy proces o vysledky, ktoré mozu
nastat’ pri prenechani priestoru pre tvorbu pedagdga herectva. Prave on, ak pracuje efektivne,
dokaze vyplnit’ ¢asové deficity, ktoré vznikaji z dovodu rozdielnej urovne Studentov, a tym
potreby viest' rezijni pracu skoér ako herecko-pedagogickt. Pre tito Cast’ prace je tu
spominany herecky pedagodg, ktory, ak mu je prenechany dostatocny priestor, dokaze
zefektivnit' d’alSiu rezijnti pracu so Studentmi. Na to je vSak potrebné, aby mu herecky
pedagog prenechal dostatok c¢asu, ktory sa mu opidtovne vrati v podobe zefektivnenia
tvorivého procesu.

V zavere tejto Casti prace je namieste zhrnit, Ze napriek tomu, Ze pedagogicka
a herecka tvorba podlieha istym ohrani¢eniam, predsa len ostdva vysoko individudlnym
sposobom prace, z ktorého nemozno vymanit' osobnostné, a teda I'udské Specifikd. Istym
sposobom ostavaju herecky arezijny pedagdg stdle origindlnymi formovatel'mi talentu

Studentov herectva. VzhI'adom na ich spolo¢ny ciel’ v rdmci vysokoskolskej inStitiicie sa do

% Proby tylko prdéby [film na DVD]. Rezisér: SAPIJA, A. Krakéw : Cricoteka, 2006, min. 50-68.



popredia ¢oraz nalichavejSie dostavaja, prave v tejto praci analyzované, moznosti a formy ich
vzajomnej spoluprace. Kam bude tato tendencia smerovat’ si neodvazujem predpovedat’. To

zodpovie az jediny, ni¢im neovplyvnitelny Cinitel ¢as.






