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DIVADLO Z PASAZE - (UMELECKE) HODNOTY
A (SPOLOCENSKY) ZISK

ELENA KNOPOVA
Ustav divadelnej a filmovej vedy SAV

Abstrakt: Autorka prostrednictvom konkrétneho prikladu slovenského Divadla z Pasa-
ze priblizuje divadelnt tvorbu so zdravotne postihnutymi hercami (s diagnézou prevazne
Downov syndrém). Pozornost pritom ststreduje na historicky vyvin a smerovanie tohto di-
vadla, ktoré sa od pociatocnej dobrovolnickej prace s hercami — amatérmi v sucasnosti profi-
luje ako profesionélne divadlo komunitného typu so stalym umeleckym hereckym stiborom.
V oblasti umenia a kulttry sa takto otvaraju dalsie otazky, na ktoré v studii upriamuje pozor-
nost: Aké je postavenie divadla zdravotne postihnutych v dnesnej slovenskej spolocnosti, je
takyto typ divadla sticastou kultirneho, kreativneho priemyslu? Aké zdroje prijmov moze
mat takéto divadlo? Aké (umelecké) hodnoty a (spolocensky) zisk takéto divadlo prinasa? Je
to umenie alebo terapia? Aké je postavenie komunitného divadla v profesionalnom divadel-
nom kontexte? Tato téma je zaujimava aj preto, Ze Divadlo z pasaze vytvorilo vlastny systém
umeleckého vzdelavania pre I'udi so zdravotnym postihnutim, nakrutilo celovecerny hrany
aj dokumentarny film a 4 televizne dokumenty, jeho tvorba je Sirena cez internet, ale zatial sa
o nnom uvazovalo skor v humanitnom zmysle, nez v kontexte dopytu a poziadaviek dnesnej
spolo¢nosti.

Divadlo z Pasaze mozeme povazovat za typ alternativneho divadla, pre ktoré je
typické hladanie umeleckej inovacie spojené s hladanim zmyslu a funkcie divadla
nielen v umeni, ale aj v kulttire ¢i zivote. Vlastnti umeleckt tvorbu intenzivne prepdja
s vnutornym dianim v tomto divadle, s individualitami jednotlivych hercov a jeho
posobenie v spolocenskom kontexte dnes nadobuda Sirsie, nez len terapeutické vyz-
namy ¢i funkcie. Je to prvé profesionalne divadlo na Slovensku, ktoré zacalo pracovat
s ludmi s mentalnym postihnutim (diagnéza Downov syndrém). Ide o divadlo, ktoré
sa v sucasnosti profiluje ako komunitné, ma stabilnt umeleckti aj administrativnu
zlozku, takmer kazdoroc¢ne pripravuje nové inscendcie, ktoré zaraduje na svoj reper-
toar a pravidelne hrava. Predstavenia moZeme vidiet na jeho domacej scéne v Mest-
skom divadle — Divadle z Pasaze, ale aj na pocetnych zdjazdoch doma i v zahraniéi.
V Banskej Bystrici nepretrzite posobi uz 17. divadelnt sezéonu a pre divakov prina-
Sa divadelné predstavenia, ktoré obsahuju okrem autentickej umeleckej vypovede
aj silny socidlny rozmer. Za dobu svojej existencie sa vyprofilovalo z amatérskeho
suboru s nepravidelnou prevadzkou, ktory viedli dobrovolni nadsenci, na umelec-
kt organizaciu s profesiondlnym zazemim. Svoje aktivity rozvija viacerymi smermi
(divadlo, filmy, festivaly, praca s verejnostou a pre verejnost, rozne workshopy a diel-
ne, ktorych sticastou st arteterapeutické cvicenia v tizkom prepojeni na teatralizacné
postupy irozvijanie divadelnych zrucnosti) a postva smerom k ostatnym znevyhod-
nenym skupindm rovnako ako k Sirokej verejnosti. Od svojho pociatku vsak preslo
komplikovanym vyvojom.

Studie
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Divadlo z Pasaze. O Popolvirovi
ako ho nepoznidte. Premiéra 29. jiina
1995. Scenar a rézia Viera Dubaco-
va. Na fotografii zI'ava Beata Pola-
kova, Peter Hudec, Zuzana Sebes-
tova. Snimka archiv divadla.

Vznik Divadla z pasaze bol predovsetkym vysledkom velkej iniciativy babkohe-
recky Viery Dubacovej. InSpirdciou jej boli kratkodobé skusenosti, ktoré ako ¢lenka
divadelného stiboru Babkového divadla na Razcesti ziskala v dvoch projektoch, or-
ganizovanych tymto divadlom. Boli to projekty Divadlo bez bariér, ktorym reago-
vali na potreby $kol zacat s integraciou handicapovanych deti a prehliadka divadiel
handicapovanych tvorcov Minifest Tolerancie '95. Zmeny, ktoré po roku 1989 nasta-
li v spoloc¢nosti, divadelnom prostredi, ale aj v jej sikromi ju podnietili premyslat
o umeleckej praci, ktord by mala zdroven humanitny rozmer a spolocensky prinos.
Zmysel divadla chdpala predovsetkym v prepojeni tychto dvoch funkcii — umeleckej
a spolocenskej — pricom bolo podstatné umeleckym vkladom ziskat aj mimoumelec-
ky vystup, teda v tomto pripade docielit socialny dosah divadelnej prace. Neslo vsak
len o posilnenie socidlneho rozmeru divadla, ten bol predovsetkym podriadeny sna-
he o umelecka vypoved, o pracu s postihnutymi ako s rovnocennymi partnermi, aj
s ich rovnopravnym postavenim a vnimanim zo strany umeleckej ¢i Sirsej verejnosti.

V roku 1995 sa V. Dubacova stretla s manazérkou Janou Suraovou a prvym spon-
zorom Jurajom Hruskom, aby podporili viziu divadelného projektu s mentélne po-
stihnutymi ludmi.! P6vodnou ambiciou bolo nezavazne vytvorit jednu inscendciu so

! Zaujem umelcov z prostredia babkovych divadiel o pracu s margindlnymi skupinami ¢i divadelna
tvorbu venovanti chorym detskym pacientom je pre nich na Slovensku priznacny.
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skupinou ['udi, ktort by sme mohli oznacit ako socialne slabych v zmysle malej pozor-
nosti a solidarity, ktort takejto skupine venuje spoloc¢nost.> Zacali spolupracovat so
skupinou mentalne postihnutych I'udi s diagnézou Downov syndrém, umiestnenych
v Ustave socialnej starostlivosti na Lazovnej ulici v Banskej Bystrici. Tak vznikla prva
inscendcia O Popolvdrovi ako ho nepoznite, ktorou mala byt tato spolupraca pdvodne
zavisena. V nej prvykrat icinkovalo vtedy eSte 8 amatérskych hercov. I8lo o jednodu-
chy, rozpravkovo ladeny pribeh hladania zla, odkazujtci na existenciu redlneho zla
v Tudoch v naSom okoli. Dnes uz mo6zeme tvrdit, Ze metaforickost a poeticky jazyk,
ktoré vyuzili v prvej inscenacii sa stali casom takpovediac divadelnou poetikou st-
boru. Pocas skuskového obdobia vzniklo obojstranné silné prepojenie medzi hercami
a rezisérkou a spoloc¢ne pokracovali v dalsich projektoch. Viera Dubacova sa o tomto
obdobi vyslovila nasledovne:

,(.)Vniitorné dozretie bolo prvotnym impulzom pri zakladani divadla. Pévodne som
naozaj cheela urobit iba jednu inscendciu. Netusila som, Ze raz vznikne divadlo, ktoré musi
prejst’ krizovii cestu, aby dospelo do dnesnej podoby. Pri jeho budovani som si uvedomila, co
znamend v praxi pojem budovanie ob¢ianskej spolocnosti. Je to zodpovednost kazdého za seba,
za druhyjch a tym aj za spolocnost. Vytvorenim divadla sme sa to pokiisili naplnit. (...) Sna-
Zime sa nasich hercov vzdeldvat' a zaclenit ich do bezného Zivota. Po tjch rokoch vidim, Ze sa
naucili otvorenejsie rozprdvat' svoje pribehy, aby im spolocnost rozumela. Divadlo nehrajii iba
pre svoje poteSenie, ale otvdrajii spolocnost” aj vo vztahu k vsetkym postihnutym. To je nase
hlavné poslanie — vzdeldvat vo vniitri i navonok.”?

V roku 1996 zalozili obcianske zdruzenie Divadlo z Pasaze, pod ktorym fungo-
valo rovnomenné divadlo. Jadrom hereckého stiboru sa stalo spominanych 8 hercov.
V stattte divadla sa uz vtedy ako kreativny program a hlavna ¢innost uvadza tvorba
divadelnych predstaveni. Viera Dubacova sa na dlhy cas stala umeleckou séfkou di-
vadla, budovala umelecky subor, repertodr, administrativne aj obsluzné zdzemie pre
hercov z Divadla z PasdZe a vdaka nej dnes hovorime o kreativnom plane rozvoja
tohto divadla.

Spociatku boli herci umiestneni v tstavnej starostlivosti, odkial ich pravidelne
privazali na skuisky. Skuisali v pivnicnych priestoroch bytového domu, oskoro vSak
potrebovali nové priestory a asistentov starajtcich sa o hercov.* Viera Dubacova si
uvedomovala, Ze je nevyhnutné vytvorit podmienky vhodné na to, aby mentalne
postihnuti herci mohli rast a profesionalizovat sa. To znamena, Ze sa buda moct slo-
bodne vzdelavat, budu im poskytnuté sluzby dennej potreby a buda sa moct in-
tegrovat do pracovnej ¢innosti v subore. Svoju prvotnu viziu, ktord sa postupnym
dozrievanim menila a vo svojej komplexnosti priniesla aj cely rad novych potrieb
i komplikacii charakterizovala slovami:

2 Prvotny napad naskusat inscendciu so starymi ludmi umiestnenymi v domovoch socidlnych sluzieb
sa ukazal kvoli ich zdravotnej a dusevnej kondicii ako tazko realizovatelny.

3 FAJCIKOVA, Kveta — DUBACOVA, Viera. Nie sme Ziadne vecné deti. [Rozhovor] In SME.sk Kultira
(vydanie z 27. 3. 2008). Dostupné na <http://www.sme.sk/c/3795650/nie-sme-ziadne-vecne-deti.html> [cit.
17.05.2011].

* Pociatocné naklady sa im podarilo finan¢ne pokryt z grantu Americkej nadacie Foundationn for Civil
Society.
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Divadlo z Pasaze. Odrdzky (do Zivota). Premiéra 12. jiina 1998. Scenar a rézia Viera Dubacova. Na foto-
grafii Lubica Turekova. Snimka archiv divadla.

,(...) mala som iba predstavu, Ze raz nasi herci nebudii v istave. Ze pojdu do divadla, budi
za to honorovani, budii sa tam vzdeldvat, budii skiisat, hrat a slobodne %it. (...) Ze budeme
musiet v podstate zabezpecit celyj ich Zivot, to som vtedy netusila.””

Divadlo si prenajalo od mesta tri miestnosti v historickom centre, a tak mali as-
pon triedu, malé improvizované stadio a kupeltiu. Nemali vSak vlastnu salu, kde by
mohli pravidelne hravat, ani fungujiici manazment venujuci sa propagacii a predaju
predstaveni. Prvé styri roky sa viac-menej skisalo, hralo sa malo a ak, tak vacsina ve-
rejnych predstaveni sa odohrala na zajazdoch. V tomto obdobi sa ¢innost divadla da
charakterizovat ako umelecka ¢innost s vyraznym terapeutickym dopadom. Samotné
Divadlo z Pasaze sa zo zaciatku hlasilo k prudu arteterapie a dramaterapie. Formou
hravej spoluprace na procese tvorby divadelného predstavenia — prostrednictvom
osvojenia umeleckych postupov a divadelnych prostriedkov — sa rezisérke a asisten-
tom darilo dosahovat ozdravenie a tvorivy rozvoj osobnosti mentalne postihnutych
hercov. U hercov sa stimulovali rézne podoby hereckého prejavu, rozvinuli r6zne
socidlne zrucénosti, boli im sprostredkované nové Zivotné skiisenosti.

Takmer celti dekadu divadlo fungovalo na béaze jednorazovych grantov z verej-
nych zdrojov Ministerstva kultury Slovenskej republiky, z ktorych vSak nebolo moz-
né platit prevadzkové naklady. Dalsi zdroj prijmov pochddzal zo zahrani¢nych na-

5 SUDOR, Karol - DUBACOVA, Viera. Uradnici k nim pristupovali ako k arodejniciam. [Rozhovor] In
SME.sk, 2. 1. 2007. Dostupné na < http://www.sme.sk/c/3073582/viera-dubacova-uradnici-k-nam-pristupo-
vali-ako-k-carodejniciam.html> [cit. 16. 05. 2011].
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Divadlo z Pasaze. Ndvraty. Premiéra 10. septembra 1999. Scenar a rézia Viera Dubacova. Skupinova fo-
tografia. Snimka archiv divadla.

dacnych grantov, sponzorskych prispevkov, prispevkov od rodinnych prislusnikov
hercov a zamestnancov divadla, poZiciek. Neustale rieSili predovsetkym existencné
problémy, no napriek tymto tazkostiam umelecky stibor kreativne rastol. Pévodny
plén pripravit jednu inscendciu rocne sa divadlu dokonca podarilo predstihnut. Za-
cali viac hravat na verejnosti, cestovat, zorganizovali medzinarodny festival Artete-
rapia / Umenie na margu, ktory sa stretol s pozitivnym ohlasom.

Chodit po hercov kazdé rano do tstavu zacalo byt ¢asom konraproduktivne. Ta-
kéto fungovanie vykazovalo mnozstvo problémov — logistickych i psychologickych.
Herci si prostrednictvom systematickej prace zacali totiz realne uvedomovat svoju
identitu, ale aj integritu v ramci spolo¢nosti, rodiny ¢i kolektivu. Ich sebaurcenie sa
prirodzene vzdalovalo poziciam okraja spolocnosti, ¢o bolo v rozpore so situaciou,
v akej sa dovtedy nachadzali v izoldcii v tstave. Navyse ustavny systém vtedy ne-
velmi korespondoval so snahami o progresivny rozvoj osobnosti Tudi postihnutych
Downovym syndréomom. Bolo treba naburat viacero mytov o tejto chorobe (napr.
tzv. vecné deti), o moznostiach, schopnostiach, ale aj mentélnej vyspelosti mentalne
postihnutych I'udi, a to tak v profesiondlnej medicinsko-vychovavatel'skej oblasti, ako
aj vo verejnosti. Dubacova ststredila postupne okolo seba tim divadelnikov, odborni-
kov a mladych dobrovoInikov, prevazne z radov studentov vysokych skol umelecké-
ho zamerania a so zameranim na socidlnu pracu, ktori sa dalej samostatne vzdelavali
a rekvalifikovali v potrebnych oblastiach. Mnohych dobrovolnikov dokonca sama
Skolila. Aj pod vplyvom zahrani¢nych kontaktov a modelov fungovania podobnych
divadiel v Holandsku ¢i Belgicku, zacali hladat moZnosti, ako by sa mohla stat di-
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TRI OTAZKY PRE UMELECKU SEFKU A PR MANAZERKU DIVADLA Z PASAZE
EVU OGURCAKOVU

Rozhovor z dia 9. 5. 2011

1. Ako vnimate postavenie Divadla z pasaze a divadla handicapovanych vobec v kontexte
slovenskych profesionalnych divadiel? (z umeleckého hl'adiska, aj ¢o sa tyka institucionalneho
zazemia)?

Divadlo komunitného zamerania tohto typu ma Specifické postavenie aj ¢o sa tyka jeho osobitej
roly v ramci divadelnej kultury na Slovensku a takisto samotnej institucionalizacie.

Divadlo a jeho ¢innost bolo niekolko rokov chapané len ako sekundarna forma prace s [udmi
s mentalnym postihnutim ako v socidlnom tak aj v kultirno-spolo¢enskom kontexte. Proces kreo-
vania divadla ako plnohodnotnej kulturno- vzdeldvacej institicie s kvalithou umeleckou produkciou
v povedomi slovenskej kultirnej scény a takisto aj vo vedomi celej spolo¢nosti trval niekolko rokov.
V slovenskej umeleckej tvorbe je aj napriek vplyvu zahraniénych presahov stale menej &i viac previada
konzervativne ponimanie su¢asného umenia vo vSetkych zanroch a tym viac v umeleckej tvorbe ludi
s mentalnym postihnutim. Divadlo sa zu¢astnilo niekolkych zahraniénych festivalov a turné (USA,
Lotyssko, Dansko, Polsko, Nemecko a pod.), kde Uspesne prestavili svoju tvorbu. Na Slovensku vSak
proces vnimania tohto komunitného divadia ako profesionalneho bol zdihavejsi a neustale pretrvava.
Avsak aj tu nastavaju isté zmeny a Divadlo z Pasaze pomaly nadobuda rovnocenné postavenie aj
v ramci slovenskej profesiondlnej divadelnej scény. Tvorba divadla sa neustale obohacuje o nové
rozmery, kde neobchadza ani si¢asny tanec a performativne umenie.

2. Aké hodnoty podla vas takéto divadlo prinasa alebo moze prinasat? (Tak prostrednic-
tvom viastnej tvorby ako aj pésobenim komunitného divadla v spolo¢nosti zvykajucej si na
takyto kulturny fenomén)

Divadlo ako umelecka a takisto aj vzdeldavacia institicia prinasa nové mordlne ale aj umelecké
vyzvy pre spolo¢nost. Pocas 16 rokov posobenia divadla malo mnozstvo priamo &i nepriamo zainte-
resovanych ludi moznost vidiet vysledky prace s mentélne postihnutymi hercami. Tato praca spociva
v rozvijani osobnostnych kvalit, umeleckej kreativity cez divadelnu ¢innost, ktora vnima divadlo ako
prostriedok osobnej vypovede hercov, v ktorej je pretavena ich emocionalna aj spolo¢enska rovina.
Divadlo tohto zamerania ponuka spoloénosti nové obzory tykajluce sa ludi s mentalnym postihnutim,
vo vzajomnom poésobeni tu vidim moznosti skvalitnenia kazdodenného Zivota a sebarealizacie.

Prostrednictvom vlastnej tvorby prinaSa nové podnety vo vnimani umeleckého stvarnenia, ktoré
je ¢asto obohatené o Specifika individuality kazdého herca, a tak mézu divaci prezit prirodzenu inte-
rakciu s hercami.

Takisto neustdle otvara nové otazky v tejto problematike, pred ktorymi spolo¢nost zatvara oci,
¢i uz z hladiska moralnych dilem, alebo z inych dévodov nezaujmu, ako je napr. otazka sexuality po-
stihnutych ludi, moZnosti plnohodnotnej sebarealizacie mimo Specializovanych Ustavov, ktoré nie su
vhodnym prostredim pre kvalitny a plnohodnotny Zivot. Takisto rezonuje aj otazka umeleckej hodnoty
tvorby divadla a kvalita umeleckého stvarnenia, kde sa tiez stretdvame s mnozstvom rozporuplnych
nazorov. Toto komunitné divadlo nie je len deklarovanie akejsi kreativnej ¢i umeleckej gramotnosti [udi
s mentalnym postihnutim, ale takisto utvara moralny aspekt spolo¢nosti, ktorej ¢asto vladne eticky
oportunizmus a mnozstvo dalSich problémov. Otazky, ktoré vedome ¢i nevedome nastoluje pésobe-
nie Divadla z PasaZe nastoluju nové vyzvy k sebareflexii celej spolo€nosti.

3. Aky zisk podla vas prinaSa a méze prinasat takéto divadlo a jeho tvorba? Aku pridanu
spolo¢ensku hodnotu oproti tradiéne chapanym divadlam a ich tvorbe prinasate a v ¢om vidite
vyznam komunitného divadla pre spolo¢nost, aby sa napr. snazila podporovat a udrziavat exis-
tenciu takéto divadia.)

Divadlo si za ¢as svojho pésobenia vytvorilo pomerne velkd komunitu svojich divakov v doméacom
ale aj zahraniénom prostredi. Ako divadlo s mentalne postihnutymi hercami vytvara akusi neoby¢ajnu
atmosféru radosti z kazdodenného Zivota, ale takisto aj mnozstva inych emacii, ktoré citit' v kazdom
predstaveni v inom podani, ale aj v bezprostrednom kontakte s hercami, ktorych pozna takmer celé
mesto Banska Bystrica. Divadlo organizuje mnozstvo vzdelavacich aktivit pre stredné aj vysoké skoly
a tak si vytvorilo vyraznd podporu mladej generacie, ktora sa dobrovolne podiela na aktivitach divadla,
¢i uz na organizovani festivalov, predstaveni a pod. V meste si divadlo ziskalo mnozstvo stalych diva-
kov, ktori prichadzaju aj kvoli Zivej a velmi priatel'skej atmosfére.
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Divadlo z Pasaze. Svetld ramp v Pasdzi. Premiéra 26. novembra 1999. Scenar a rézia Viera Dubacova. Na
fotografii zIava Martin Vanek, Miriam Kujanova. Snimka archiv divadla.

vadelna tvorba Zivotnou a pracovnou napliou (teda normalnym zamestnanim) pre
mentalne postihnutych.

V roku 2003 vybudovali a otvorili aj vdaka vyssej grantovej podpore Ministerstva
prace, socidlnych veci a rodiny v rekonstruovanom objekte nové priestory malého
multifunkéného centra — Denny stacionar pri Divadle z PasdZe a Chranené byvanie,
ktoré hercom umoznili opustit Domov socidlnych sluzieb a rozsirit ¢innost divadla
na cely deti. CiZe na divadlo priamo nadvizoval Denny stacionér i Chrénené byvanie,
¢im sa zamestnanci divadla mohli prispdsobit Specidlnym potrebam svojich hercov,
reSpektovat ich psychofyzické danosti a priebezne podla potreby tomu prispdsobo-
vat pracovné povinnosti, divadelné skusky, tvorivé stretnutia atd. Divadlo sa stalo
poskytovatelom socidlnych sluZzieb, ale aj vzdelavania. Vytvorili prvy vlastny systém
vzdelavania mentalne postihnutych hercov na Slovensku, ktory sa stal vzorom aj pre
zahrani¢nych divadelnikov podobného zamerania. Denny stacionar bol zariadenim,
ktoré okrem stravovania poskytovalo hercom komplexné vzdelavanie a vychovu, za-
merand na pripravu hercov na samostatny zZivot, zamestnavanie a rozvoj zivotne do-
lezitych zruc¢nosti. Vzdelavanie pozostavalo zo vSeobecno-vzdelavacich lekcii (Zeme-
pis, Dejepis, Bioldgia, Prirodopis, Citanie, Pisanie, Pocitanie, Zéklady spolodenského
spravania, Komunikdcia) a z lekcii zameranych na rozvijanie umeleckych kvalit (Dra-
maticky prejav, Hudobny prejav, Pohybovy prejav, Vytvarny prejav, Hlasovy prejav).
Doélezitym rozdielom oproti klasickej Skolskej vyucbe bol pedagogicky partnersky pri-
stup. Pozitivne vysledky prinieslo najma prepojenie vzdeldvania a tvorivych divadel-
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Divadlo z Pasaze. Amerika podla Kafku. Premiéra 17. septembera 2004. Dramatizacia Philip Boehm
a Anna Gruskova, rézia Philip Boehm. Na fotografii zlava Jan Kinces, Peter Hudec, Marek Majesky.
Snimka archiv divadla.

nych dielni. Inscendcie Divadla z Pasaze vznikali prostrednictvom autorskej a timovej
tvorby. Na zéklade hereckych improvizacii (spociatku na zadané témy, neskor prina-
Sali nové témy uz samotni herci) vznikal svojbytny umelecky tvar, ktory v konecnom
vysledku prinasal aj neodskriepiteIné estetické kvality. Formou vzdjomného spajania
interaktivnej komunikacie, hereckych ettid a naslednej tvorby divadelného predstave-
nia, dospievali herci k rozvoju samostatného kreativneho myslenia, utuzovali sa ako
kompaktna skupina so zmyslom pre zodpovednost a timovu pracu.

Asi tu niekde vznika cesta Divadla z Pasaze, ktorti by sme mohli nazvat od arte-
terapie ku komunite.

Hoci vo svete dnes uz nie je jav komunitnych divadiel ni¢im novym, Viera Du-
bacova sa stala na Slovensku jeho priekopnickou®. Komunitné divadlo nevnima len
v kontexte umeleckej prace s mentdlne postihnutymi. Charakterizovala ho ako di-
vadlo nazorovo, socidlne, spolocensky a esteticky spriaznenej skupiny Iudi, ktora
rozvija divadelné aktivity v zdujme danej komunity, pre dant komunitu alebo s da-
nou komunitou, angazuje sa v prospech rieSenia problémov tejto konkrétnej komu-
nity. Jednou zo snadh komunitnych divadiel vzdy bolo aj budovanie ob¢ianskeho po-

® Znamy je predovsetkym Augusto Boal z Brazilie, ktory je povazovany za otca komunitného divadla.
Pripravuje staze, skolenia, snazi sa vzdelavat Tudi k umeleckej praci v komunitach po celom svete. Alebo
tiez Divadlo Sering v Antverpach, ktoré navyse riesi aj napaté vztahy medzi dvoma narodnostami Maroca-
nov (Arabi vs. Berberi).
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Divadlo z Pasaze. Tarzan. Premiéra 27. oktobra 2005. Rézia Monika Gerbocova, scenar Hana Galetkova
a Monika Gerbocova. Na fotografii zZI'ava Mojmir Podlipny, Ivan Chmelko. Snimka archiv divadla.

vedomia vo vztahu k marginalnym skupinam (a naopak) a v¢lenenie tychto skupin
do celkového kultirneho spolocenského i ekonomického diania. V tomto zmysle sa
snazila budovat celkovy obraz a podobu Divadla z Pasaze aj Dubacova, pricom neraz
so svojimi spolupracovnikmi narazala na skreslené pohlady a nazory, ¢o to vlastne
komunitné divadlo je: , Ludia ¢asto majii nepresnii predstavu o tom, co komunitné divadlo
je. Zviicsa to zuzujii na umeleckii pracu s mentdlne postihnutymi, hoci ide o podstatne sirsi
zdber. Je to umeleckd tvorba istej komunity, ktord spolocne citi, mysli, ma urcité vizby. Nemu-
st ist pritom vZdy iba o mensinovii komunitu, hoci s tymto ndzorom sa stretdvame dost’ casto.
V oblasti komunitného divadla existujii tri formy — ak divadlo robime s danou komunitou,
pre 1iu, alebo v jej prospech. Vsetky st vel'mi dolezité, lebo sa cez ne moéZeme dozvediet viac
o0 komunite, jej zmyslani, spdsobe Zivota.””

Cielom Divadla z Pasaze bola od zaciatku dvojsmernd integracia: integracia ¢lenov
suboru v spolo¢nosti a v beznom Zivote a integracia spolocnosti vo vztahu k mental-
ne postihnutym.® Ide v podstate o zruSenie bariér, stereotypov a vzajomnych izolacii.

7 FAJCIKOVA, Kveta — DUBACOVA, Viera. Nie sme Ziadne vecné deti. [Rozhovor] In SME.sk Kultira
(vydanie z 27. 3. 2008). Dostupné na <http://www.sme.sk/c/3795650/nie-sme-ziadne-vecne-deti.html> [cit.
17.05.2011].

8 Slovenska teatrologicka Nadezda Lindovska si v§imla aj to, ze komunitné divadla st vo svojej podstate
ucelové, sledujii vyznamné mimoestetické ciele, co im vSak nebrani v pripade $tastnej konstelacie dosiahnut
pozoruhodné umelecké vysledky. Vnima ich dokonca ako novodoby postmoderny variant agitacnych diva-
diel, ale vizia angazovaného divadla sa na rozdiel od Proletkultu (Platon Kerzencov: Tvorivé divadlo, 1918)
vratila ku ndm v novej podobe, ocistenej od proletérskeho elitarizmu. LINDOVSKA, Nadézda. Redefinicia
divadla? In: Slovenské divadlo, ro¢. 50, rok 2008, ¢. 3, s. 323 — 324.
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Jednak izolacie postihnutych pred verej-
nostou a jednak izolacie verejnosti pred
postihnutymi ¢i ,,inymi”. V tomto duchu
pokracovali aj pri organizovani dalsich
biendle ro¢nikov medzindrodného festi-
valu Arteterapia a jeho vzdeldvacich me-
dzi ro¢nikov, uréenych zdujemcom o arte-
terapeutickit komunitna pracu, kedZe sa
v ramci jednotlivych rocnikov festivalu
ukdzal zdujem o intenzivnejSie poznanie
roznych arteterapeutickych foriem ¢i di-
vadelnej antropologie.

Ako priklad mozu posluzit kratke cha-
rakteristiky jednotlivych dielni, ktoré sa
uskutocnili prave v rdmci Vzdelavacieho
medziro¢nika festivalu Arteterapia (4x4
workshopy) v roku 2008. I$lo o dielnu Zra-
nitelny hrdina, zameranti na objavovanie
fyzickej podstaty cloveka, zraniteInosti
a krasy obycajného c¢loveka postaveného
na javisko s dorazom na fyzické herectvo

= MIM. Lektorkou bola herecka, rezisérka
Divadlo z Pasaze. Nebicko. Premiéra 22. juna 2006. 3 tanecnicka Monika Haasova. Dielna ]0]/
Scenar a réi'i.a Zu.za,Ferenc.zovf\ a B,arbara Ka§tne.r. Of saund vedena angli Ck}'lm V}'/tvarnﬂ( om
Na fotografii Mojmir Podlipny. Snimka archiv di- , e
vadla. a hudobnikom Williamom Longdenom
sprostredkovala hudbu ako médium pre
osobnt a socidlnu transformaciu, pre hla-
danie prirodzenej muzikalnosti, ktora existuje v kazdom cloveku. V dielni Divadelnej
antropoldgie sa pod vedenim ceskej teoreticky, kriticky a dramaturgicky Jany Pilatovej
zamerali na hladanie sthry réznych I'udi pomocou divadelnych cviceni, improviza-
cii, tvorby autorskych partitar a ich transformécie do dialégov ¢i skupinovej akcie,
ktoré mali tvorivostou hladat moznosti divadelného vyrazu, preklenuf socidlne, fy-
zické a mentalne bariéry. Vychodiskovou inSpirdciou bol sposob prace J. Grotowské-
ho a E. Barbu. Cielom poslednej dielne Telo a pohyb, ktorti viedla tanecnicka, tera-
peuticka a taneénd pedagogicka Dusana Strbékové bolo pochopit zaklady tanecnej
terapie a rozsirit schopnosti ti¢astnikov vyjadrovat sa prostrednictvom pohybu.

Pracovnici divadla sa podielali aj na zaloZeni neziskovej organizacie DOM, kto-
ra poskytuje sluzby podporovaného byvania pre Iudi so zdravotnym postihnutim.
Zalozili spolo¢ne Agentiru podporovaného zamestnavania, ktorej cielom je poma-
hat hl'adat pracu pre zdravotne postihnutych. Sami prijali ako hereckého lektora do
zamestnania nepocujuceho absolventa Janackovej akadémie muzickych umeni. Ten
neskor zalozil vlastné divadlo nepocujtcich Tiché iskry.

 Dramaturgia MIM sa zakladd na muzikalnych, dynamickych, vizudlne stavanych principoch ovela
viac nez na literdrnych alebo na linearnych principoch. MIM je mentalita, hfadanie novych pohybovych,
priestorovych a vizualnych vyrazovych foriem. Telo, v kazdom jeho vyraze, je instrumentom pre existenci-
alne hladanie vztahu k svetu a svetom okolo nas.
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Divadlo z Pasaze. Kol. autorov:
Femme Fatale. Premiéra 24. aprila
2008. Rézia Katarina Mrazkova.
Skupinova fotografia, vzadu Mi-
riam Kujanova, Lubica Berthova,
Dana Snopkova. Vpredu: Lubica
Turekova, Lidia Rybarova, Mojmir
Podlipny. Snimka archiv divadla.

Napriek pozoruhodnym vysledkom v oblasti umeleckej tvorby, vzdeldvania a di-
véackeho zazemia hrozil divadlu opét finanény krach a zanik. Kriticku situdciu vyrie-
Silo v roku 2005 Ministerstvo kultiry SR poskytnutim dotécie a pri¢lenenim Divadla
z Pasaze ako organizacnej jednotky pod svoju prispevkovt organizaciu, ktora vSak
bola dokumentacného charakteru. Divadlo z Pasaze sa docasne (na 5 rokov) stalo
sucastou Centra pre komunitné divadlo Divadelného tstavu Bratislava. Toto rieSe-
nie pontikalo Sancu na jeho prezitie a docasny rozvoj. AvSak pre obe instittcie bolo
takéto rieSenie zaroveni obmedzujtice, dost nekoncepcéné a dlhodobo neudrzatelné.
Pracovali totiz inym spdsobom a mali rozdielne ciele. V rdmci fungovania, zabezpe-
Cenia prevadzky i administrativy nebolo toto spojenie dokumenta¢no-informacnej
institacie a praktickej prevadzky divadla, ktoré si vyzadovalo aj Specifické doplnkové
sluzby, najstastnejsim rieSenim. Principy a ¢innost oboch organizacii sa totiz diamet-
ralne lisili. Bolo jasné, ze takéto docasné systémové riesenie je len dalSou etapou vy-
voja divadla na ceste za jeho ipInym osamostatnenim a pravidelnym financovanim.
To sa podarilo v roku 2010, ked sa Divadlo z Pasaze stalo mestskym divadlom komu-
nitného typu, financovanym ako umelecka institticia z regionalnych zdrojov. Tym sa
vlastne ukoncil proces etablovania a vzniku novej umeleckej organizacie, ktora pri
svojich umeleckych, vzdelavacich aj socialnych projektoch spolupracuje s partnermi
po celom svete.

Dnes Mestské divadlo — Divadlo z PasdZe moZeme povazovat za profesional-
ne komunitné divadlo a organizdciu, ktora ako jedinad svojho druhu na Slovensku
pracuje s l'udmi s mentdlnym postihnutim. Vo svojej ¢innosti prepdja kulturnu,
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Divadlo z Pasaze. Kol. autorov: Za zdclonou zdzrak leti. Premiéra 15. decembra 2008. RéZzia Viera Dubaco-
vé. Na fotografii zZlava Peter Gregor, Juraj Hasko, Vladimir Durka. Snimka archiv divadla.

umeleckt a socialnu oblast. Zamestnava 14 mentalne postihnutych hercov, ktori za
svoje vystupenia dostavaji honorar a dalsich 15 zamestnancov, ktori pracuja v troch
vzajomne tzko prepojenych organizaciach — v Divadle z Pasdze, Dennom Centre®
a Podporovanom byvani'' — zabezpecuja asistencné, edukacné, umelecké a prevadz-
kové potreby.

Denné centrum pdsobi hlavne ako vzdelavacie stredisko. Zamestnanci navrhli
a vytvorili program celozivotného a dopliiujuceho vzdeldvania udi a hercov s men-
talnym postihnutim. V stcasnosti obsahuje program viacero vzdelavacich celkov:
Komunikacia, Informatika, Cajovﬁa, Biblické pribehy, Socidlne zrucnosti, Vedenie
k obcianstvu, Cudzie jazyky, Relaxacia a v zavislosti od momentalnej potreby aj iné.
Z pohladu sticasnych trendov je dolezitym vysledkom napriklad to, ze herci ovlada-
ju pracu s rdznymi pocitacovymi programami, pracu s internetom, zvladaju zaklady
anglického jazyka, ¢o im umoznuje stat sa sicastou otvorenej, vedomostnej a mobil-
nej spolo¢nosti a v neposlednom rade to znizuje riziko ich diskriminacie a znevyhod-
nenia.

K oblasti profesionalizacie, osobného rozvoja u hercov a nabtiravani istych spo-

12 Denné centrum je zdokonaleny variant Denného stacionara.

I Podporované byvanie je sticasny variant Chraneného byvania, korespondujtci s platnou legislativ-
nou terminolégiou SR. Je to bytové zariadenie v ktorom kazdodenne funguja styria mentélne postihnuti
ludia spolu s dvoma asistentmi. Pripravuja sa tu na samostatny zivot (cestovanie po meste, nakupovanie,
pripravajedal, zakladna samoobsluha, upratovanie, navsteva kultirno-spolocenskych podujati, Sportovych
a relaxacnych centier, stravovacich zariadeni atd") a zvladanie r6znych zivotnych situacii.
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Divadlo z Pasaze. Kol. autorov: Chrdnené iizemie. Premiéra 21. maja 2009. Rézia Viera Dubacova. Na foto-
grafii zZIava Miriam Kujanova, Jan Kinces, chrbtom Peter Vrto. Snimka archiv divadla.

locenskych kli$é sa V. Dubacova vyjadrila, ze premenu vidi najmé v tom, ze herci
su v sposobe komunikacie uvolnenejsi, zlepsila sa ich komunikacia v praci, na ulici,
v roznych podnikoch, obchodoch ¢i kultiirnych instittciach. Herci zacali citit kolek-
tiv. ,Rdno mdme svoje ritudly, stretneme sa v cajovni a rozprdvame sa o tom, co nds trdpi,
o sa ndm snivalo, o mdme na dusi. Neskor prichddzajii pedagdgovia, ti prindsajii cosi nové
v podobe nového zdZitku na hodine a nasi herci im tieZ nieco odovzdajii. Vel'mi doleZitd je
u nds otvorenost. Nds systém vzdeldvania mentdlne postihnutych nie je zaloZeny na tom, Ze
sa hram na pedagdga, ale na partnera. Nasi pedagogovia ndm vravia, Ze su vdacni, Ze u nds
mozZu pracovat’...”"?

Zdokonalil sa aj systém umeleckého vzdelavania hercov. Sktisanie novej insce-
nacie je tematicky integrované do vzdelavacieho procesu. V minulom roku spustili
novy pilotny program. Rozhodli sa pristupovat k umeleckému vzdelavaniu hercov
chronologicky cez jednotlivé divadelné obdobia. Vsetci lektori pracujii s hercami na
prvej téme antické divadlo. Koncepcia je vytvorena tak, aby sa jednotlivé predmety
vzéjomne doplnali, tedria je prepojend s praxou. Herci maju hodiny antického vy-
tvarného umenia, literattry, ale aj hodiny histérie a tedrie antického divadla a dra-
my. Udia sa spozndavat, akii mali umelecké artefakty podobu, robia ich rozbory, no
zaroven sa ucia tieto poznatky prenasat do praxe: ucia sa prednasat a deklamovat
verSe, robia etudy zamerané na zvladnutie hereckej techniky, hraja vynatky z antic-
kych dram, dodrziavajtc atribtuty zanrov. Vysledkom po absolvovani cyklu by mal

2 SUDOR, Karol - DUBACOVA, Viera. Uradnici k ndm pristupovali ako k arodejniciam. [Rozhovor] In
SME.sk, 2. 1. 2007. Dostupné na < http://www.sme.sk/c/3073582/viera-dubacova-uradnici-k-nam-pristupo-
vali-ako-k-carodejniciam.html> [cit. 16. 05. 2011].
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Z dennika jedného vagoéna. Celove-
¢erny hrany film. Premiéra 27. no-
vembra 2002. Ré%ia Jan Strbik. Na
fotografii zlava Dusana Strbakova,
Miriam Kujanova. Snimka archiv
divadla.

byt vznik autorskej inscenacie na tému in§pirovant poznatkami o antickom divadle
a drame, s pouzitim prvkov jednotlivych umenti tejto epochy.

Takymto sposobom sa zaroven obohati repertoar divadla. Herci dodnes nasktsali
pod vedenim vysokoskolsky vzdelanych rezisérov 21 divadelnych inscenacii: O Po-
polvirovi ako ho nepozndte, Skiigobiia, Zenich pre slecnu Mysku, Odrdzky (do Zivota), Ni-
vraty, Svetld rdamp v Pasdzi, Rozhovory, Mesto, Z dennika jedného vagéna, Diagndza: Tiizba,
Tarzan, Amerika podla Kafku, Nebicko, Robinson, Femme Fatale, Za zdclonou zdzrak leti,
Chrdnené vizemie, 3 x (A), Mechiirik Kosciirik na vandrovke, Cuzinec, Hamlet a syn.

Spociatku tvorba jednej inscendcie trvala tri az Styri mesiace. Postupom ¢asu sa
herci a tvorivy tim dostali na beznt Standardnti hranicu dvoch mesiacov. Fungu-
je aj predpriprava, pocas ktorej autorsky pracuju na vybere myslienok, tém, tvorbe
spolo¢ného scendra. Inspirdciou st najma podnety z prezivania kazdodennej reality
mentalne postihnutymi, ako oni vidia a vnimaju okolity svet a Tudi, ako v v fiom vi-
dia ¢i nachadzaju samych seba, ale aj aké sny a ttizby (ktoré st mozno pre mnohych
z nas prekvapivé) maju, ¢o ich trapi.

,,Robil sa napriklad pansky kabaret, akysi svet panskymi ocami. ReZisérka zacala komuni-
kovat s nasimi chlapcami, ako sa oni sami pozerajii na svet. Chodila s nimi do kaviarni, pubov,
na ulici sledovali baby, obchody, vyklady. Vel'mi vel'a z nich nacerpala, potom si sadli, vytvorili
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si scénu a zacalo sa pracovat na javiskovom
kontinudlnom postupe.”*

Vysledkom je teda sprostredkovanie
vnutorného, doteraz v divadelnom ume-
ni na Slovensku malo poznaného sveta
mentalne postihnutych Tudi, ktori Ziju
medzi nami ako spolocenska stcast. Do-
lezité je, Ze spristupnenie a spoznanie ich
vonkajsieho i vnutorného Zivota moze
poskytnut naburanie viacerych tabu ci
umelo vybudovanych mytov o Iudoch

s Downovym syndrémom, ich schopnos-
tiach a nastaveniach. Chranené tizemie. Dokumentarny film z turné po
USA. Premiéra 10. novembra 2010. Rézia Adam
Hanuljak. Na fotografii Lubica Turekova. Snimka
archiv divadla.

Okrem toho boli o Divadle z Pasaze
nakratené Styri televizne dokumenty,
ktoré odvysielali verejnopravne aj ko-
mercné televizie doma i v zahranici. Her-
ci s rezisérom Janom Strbdkom nakrtili celovederny hrany film Z dennika jedného va-
g6na (2002)™. Ostatnym celovecernym filmom je dokumentarny film z turné po USA
Chrdnené tizemie, ktory premietali v sieti filmovych klubov a planuju ho vydat aj na
DVD nosicoch.

Divadlo zorganizovalo tri roéniky medzinarodného bienalneho divadelného
festivalu komunitného umenia a samo sa zucastnilo medzinarodnych festivalov, di-
vadelnych prehliadok a workshopov v Dansku, Finsku, Litve, LotySsku, Nemecku,
Portugalsku, Franctzku, USA. Na mieste je teda otdzka, ako je vnimané na Slovensku
Divadlo z Pasaze a jeho viactrovniova ¢innost s mentalne postihnutymi ludmi v kon-
texte tvah o kreativnom, kultdrnom priemysle, v kontexte tivah o profesionalnom
divadelnom umenti a ¢o vlastne prinasa nasej spolocnosti?

Ak prijmeme zjednodusené tvrdenie, Ze kreativny priemysel zahffia kultarny (od
vytvarného umenia, cez dramatické umenie az po mobilné telefény) a ide v podstate
o priemysel postaveny na zhodnocovani dusevného vlastnictva, treba si uvedomit aj
to, Ze ako taky moze byt zdkladom vyvoja vedomostnej spolo¢nosti. Takato spoloc-
nost by si mala automaticky uvedomit potencidl, ktory je ukryty v prepajani estetic-
kych a mimoestetickych funkcii umenia vratane divadla. Ak to aplikujeme na kon-
krétny priklad Divadla z Pasaze zistime, ze vysledkom ich prace je rozvoj vzdelania
a kreativnych zrucnosti mentalne postihnutych, ktoré vplyvaji na ich zamestnanost
¢i seba uplatnenie. Okrem toho st ukazkovym prikladom rieSenia spolocenského
problému socialnej exklizie® hendikepovanych l'udi, ktord v minulosti vdZne ohro-

13 Tamtiez.

1 Film sa nakrucal na Ciernom Balogu ako sled improvizécii patnastich Tud{ s mentalnym postihnutim.
Zakladny princip prace: pomenovanie témy, navodenie situacie, spustenie kamery a improvizacia. Herci
nehrali vymyslené postavy, ale sami seba vo vopred urcenych a dohodnutych situaciach (napr. kde je loko-
motiva?, na mobile nie je signal, videl som ufo, niektoré malé veci st velké a naopak atd.).

*Ide o proces, ktorého prostrednictvom st urciti jednotlivci vytla¢ani na okraj spolocnosti a je im zabra-
nené plne na nej participovat v désledku svojej chudoby, nedostatku zéakladnych sposobilosti a prilezitosti
celozivotného vzdelavania alebo v dosledku diskrimindcie. Toto ich vzdaluje a izoluje od zamestnania,
prijmu a prilezitosti vzdelavania, ako aj od socidlnych a komunitnych sieti a aktivit.
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zovala prirodzenu kultdrnu rozmanitost a solidaritu spolo¢nosti. Pridanou hodno-
tou umeleckej prace postihnutych (teda okrem estetickej kvality ich vystupov) je zas
to, ¢o spoluvytvara identitu nasej spolo¢nosti.

Napriek vSetkym tymto argumentom za, je slovenska verejnost i odborna diva-
delnd obec zatial v uvazovani o Divadle z PasaZe a jeho tvorbe ako o profesionaloch
opatrnad a dovolim si povedat, Ze aj dost konzervativna. Na tento fakt upozornila
V. Dubacova v niekolkych rozhovoroch:

,Od prvej inscendcie sme zaznamenali vyrazny posun. V Banskej Bystrici mdme pub-
likum, mozeme robit’ sniiry po Slovensku. Niekedy vSak musime chodit' na kultiirne centrd
a presviedéat, aby nds zobrali. Ze uvidia normdlne, profesiondlne divadlo a nebudii to Ziadne
malé javiskové formy, kde dotiahneme za ruku par postihnutych a ukdzZeme socidlne citenie.
Chceme T'udi presvedCit, Ze prichdadza divadlo, ktoré garantuje umelecky ziZitok.”™® (...) , Bolo
to tazké, pretoZe na prvé predstavenia sme si divikov pracne nahdniali. Potom sme zacali
programovo hrdvat pre stredné a vysoké skoly, pre mladych. Dnes uz mdme aj skalnii kliente-
lu, teda I'udi, ktori na nds chodia pravidelne. Bola to vsak dlhodobd prdca ,step by step”, bolo
treba si divdka vychovat. To je strasne dblezité.”"”

Umelecké kvality st casto spochybriované prave pozitivnymi terapeutickymi
ucinkami divadelnej tvorby na mentalne postihnutych alebo mimoumeleckymi ak-
tivitami danej komunity pre danti komunitu ¢i v jej prospech. Dokonca ani autentic-
kost, ,,ind” senzibilita, hodnota osobnej vypovede, sucit ako realny pocit, ktoré mézu
byt pridanou hodnotou takejto tvorby, akoby pri kritickom vyhodnocovani neboli
dostato¢nymi kvalitami na to, aby sme sa tvorbou takychto divadiel zaoberali vazne
a na urovni minimalne zaujimavého estetického ¢i poetického divadelného utvaru.
Akoby mnohi divaci aj teatrolégovia stale viedli pevnti hranicu medzi estetickou
a mimoestetickou oblastou divadelného umenia, hoci je uz davno zname, zZe jednot-
livé funkcie divadla st a vzdy boli vo velmi dynamickom vztahu a prisposobovali sa
momentalne vyznavanym spoloc¢enskym hodnotam. Terapeuticky aspekt moze byt
napr. len jeden z prostriedkov, ako dosiahnut vyssiu umelecku kvalitu. Vzdelavanie
zas prirodzenym, ba priam Ziadanym doplnkom kreativnych ambicii. Okrem toho
sucasné profesionalne divadlo dnes ovela viac nez kedykolvek predtym zasahuje tak
do inych oblasti umenia ako aj spolo¢nosti. Preco teda toto pravo spochybnovat pri
komunitnych divadlach alebo divadelnej tvorbe zdravotne postihnutych? Treba sa
zrejme zamyslief nad redefiniciou divadla, ktora by akceptovala jeho rozne pluralitné
podoby a ku vSetkym invariantom by pristupovala s rovnakou vaZznostou i otvore-
nostou.

16 FAJCIKOVA, Kveta —- DUBACOVA, Viera. Nie sme Ziadne veéné deti. [Rozhovor] In SME.sk Kulttra
(vydanie z 27. 3. 2008). Dostupné na <http://www.sme.sk/c/3795650/nie-sme-ziadne-vecne-deti.html> [cit.
17.05.2011].

7 SUDOR, Karol - DUBACOVA, Viera. Uradnici k ndm pristupovali ako k arodejniciam. [Rozhovor] In
SME.sk, 2. 1. 2007. Dostupné na < http://www.sme.sk/c/3073582/viera-dubacova-uradnici-k-nam-pristupo-
vali-ako-k-carodejniciam.html> [cit. 16. 05. 2011].
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THEATRE FROM THE PASSAGE - (ARTISTIC) VALUES
AND (SOCIAL) PROFIT

ELENA KNOPOVA

Today, Municipal Theatre — Theatre from the Passage can be regarded as a pro-
fessional theatre organization, which is the first and the only of its kind in Slovakia,
working with people with mental disabilities (diagnosed with Down syndrome). It
is now profiled as a community theatre, with stable artistic and administrative di-
visions, prepares new productions almost every year that are included into the re-
pertoire and staged regularly. Their performances are seen on the domestic scene in
the City Theatre — Theatre from the Passage, but also on numerous tours abroad. In
Banska Bystrica, it operates its 17th theater season and features performances with
not just authentic artistic statement but a strong social dimension. During its existen-
ce, the theatre has expanded from an amateur ensemble with irregular operations led
by volunteer enthusiasts to the art organization with a professional background. In
its activities, the theatre interconnects cultural, artistic and social fields. It employs 14
mentally handicapped full-time actors and 15 additional staff working in three clo-
sely related organizations — the Theatre from the Passage, Day Unit'"® and Sheltered
Housing - securing assistance, educational, artistic and operational needs.

The interconnection of search for of artistic innovation with seeking the meaning
and function of theater not only in art but also in culture and life are the typical as-
pects of the Theatre from the Passage. They intensely link their own artistic produc-
tion to internal life of the theatre as well as to the personalities of individual actors
and the influence of the theatre in the social context of today shows broader than
just therapeutic meanings or functions. The theatre develops its activities in multiple
directions (theatre, film, festivals, work with and for the public, various workshops
and workshops involving art therapy in close relation to theatrical procedures, gene-
ral education or developing theatre skills) and moves towards other disadvantaged
groups as well as the general public.

,, Tdto prica bola podporovand Agentiirou na podporu vyskumu a vjvoja na zdklade zmlu-
vy APVV-0619-10".

'8 Day Unit is advanced version of Daily Stationary .
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KOMORNA OPERA - POKUS O ALTERNATIVNU
OPERNU SCENU

MICHAELA MOJZISOVA
Ustav divadelnej a filmovej vedy SAV

Summary: Predkladany text priblizuje umelecké, ideové a existencné peripetie Komornej ope-
ry, konstituovanej v maji 1986 a zrusenej v juni 1999. Rekapituluje kapitolu historie slovenského
operného divadla, ktora je popri viacerych pozitivnych momentoch poznacena nevyjasnenymi
kompetenciami a nenaplnenymi, ¢asto vzajomne protirecivymi umeleckymi ambiciami osob-
nosti, ktoré ju pocas dvadsiatich troch rokov dramaturgicky a inscenacne profilovali.

Pojem komorna opera sa vSeobecne pouziva v dvoch rovinach: pre pomenovanie
malého operného ansamblu, pozostédvajuceho z komorného orchestra, malého zboru
a sOlistov hlavnych hlasovych odborov; a ako Zanrové oznacenie hudobno-javisko-
vého diela pre maly operny ansambel.' Priblizne od dvadsiatych rokov minulého
storocia sa komorny operny Zaner rozvijal nie cestou miniaturizacie klasickej velkej
opery, ale ako svojbytny, novatorsky chapany typ hudobného divadla (tvorba Igo-
ra Stravinského, Paula Hindemitha, Dimitrija gostakoviéa, Bejamina Brittena, Carla
Orffa). Pojem komorna opera v zmysle zanrového oznacenia po prvykrat explicitne
pouzil Benjamin Britten v stivislosti so svojim dielom The Rape of Lucretia z roku 1940.
Stuicasné zoskupenia nestice ndzov komorna opera sa zvacsa profiluju ako alternativa
k mainstreamovo orientovanym kamennym divadlam a zameriavaji sa na exkluziv-
ne komorné tituly, pripadne prichddzaju s vlastnymi autorskymi projektmi. V ostat-
nych dvoch desatrociach vznikli najma v nemeckej jazykovej oblasti instittcie, ktoré
sa nazyvaju Kammeroper, no ich repertodr nie je adresovany opernym fajnSmekrom,
ale divdkom prichadzajtcim za zabavnymi produkciami, muzikalmi, Sou.

Organizacné peripetie Komornej opery

Komornd opera vznikla v méji 1986, prvym umeleckym $éfom suboru bol Jozef
Revallo, séfdirigentom sa v roku 1988 stal Marian Vach. Konstituovala sa so zamerom
vytvorit priestor pre alternativne operné divadlo, a to tak v zmysle dramaturgickom,
ako aj realizacnom. Dramaturgia sa mienila zamerat na uvadzanie diel okrajovych
stylovych obdobi, ktoré existujtice operné domy v Bratislave, Banskej Bystrici a Kosi-
ciach reflektovali len sporadicky (predromanticka opera, tvorba 20. storocia). V case
vzniku deklarovala Komorna opera ako vyznamnt ¢rtu dramaturgie tiez spolupra-
cu so slovenskymi skladatemi a motivovanie vzniku novych povodnych diel (ten-
to imysel sa pocas existencie divadla nenaplnil). V rovine realiza¢nej mala ambiciu
prichadzat s nekonvencnymi, v slovenskom kontexte ,novatorskymi” inscena¢ny-

! Seeger, Horst. Musiklexikon. Leipzig : Erster Band, VEB Deutscher Verlag fiir Musik, 1966, s. 454.
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Komorna opera Slovenskej filharmonie. Gaetano Donizetti: Maniere teatreli. Premiéra 10. 4. 1987. V stre-
de FrantiSek Zvarik. Snimka archiv Divadelného tstavu.

mi poetikami a poskytnat moznost realizdcie mladym tvorcom, pripadne reZisérom
z mimooperného prostredia.

Komorna opera vstupovala do Zivota z vole a s pozehnanim najvyssich stranic-
kych a statnych organov (ministrom kultary bol v tom ¢ase Miroslav Valek), co jej
vSak v praktickej rovine vobec neulahcilo Startovaciu poziciu. KedZe stibor zacleni-
li pod Slovenskd filharmoéniu (jej riaditelom bol podporovatel myslienky Komornej
opery Ladislav Mokry) a nie pod Slovenské narodné divadlo, kam by svojou divadel-
nou podstatou prirodzene patril, prevadzku vyrazne stazovala absencia vlastnych
hracich i skisobnych priestorov a javiskovej techniky. Komorna opera striedavo tcin-
kovala v malej sale Domu ROH, v Stadiu S, v Divadelnom §tadiu VSMU, v Moyze-
sovej sieni Slovenskej filharmoénie, v Dome kultiry v Dabravke. Toto , koc¢ovanie”
umocnené nedostatoénou propagdciou projektov sa nepriaznivo podpisovalo na di-
vackom zdzemi a nizkej reprizovosti titulov.

Zaciatkom roku 1990, v case spolocenskych, politickych i ekonomickych turbu-
lencii, sa prehodnocovala opodstatnenost viacerych umeleckych instittcii. Medzi tie,
ktorych existencia bola vazne ohrozend, patrila aj Komornd opera. Fungovanie pod
hlavi¢kou Slovenskej filharmodnie sa po odchode tatorskej osobnosti Ladislava Mok-
rého z postu riaditela Slovenskej filharmonie javilo dalej neudrzatelné, na priclene-
nie k Slovenskému narodnému divadlu chybala vola zo strany jeho vedenia. Ako
konstatoval prvy ponovembrovy umelecky $éf Komornej opery Miroslav Fischer,
velky zastanca zaclenenia KO do organizacnej struktary SND, , Komorna opera by
bola po svojom pricleneni v podobnej situdcii, v akej sa nachadza vo zvazku Sloven-
skej filharmonie. Stala by sa opat neziaducou pritazou. Okamzité riesenie tohto vaz-
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neho problému vidime v prechodnom osamostatneni Komornej opery ako divadelnej
institacie.”?

K nemu k 1. jalu toho istého roku naozaj doslo: autonémna existencia Komornej
opery trvala az do konca roku 1996. I v tejto faze existencie pretrvavali problémy
s hracimi priestormi. V zmenenych politickych pomeroch, ktorych désledkom bolo
otvorenie Statnych hranic, sa teda stibor (najma jeho orchestralna zlozka pod vede-
nim Mariana Vacha) zameral na zahrani¢né ucinkovanie. Mnoho koncertov i niektoré
inscendcie vznikli priamo na objednavku zahrani¢nych umeleckych agentur pre ra-
kuaskych, nemeckych, Svajciarskych, talianskych ¢i spanielskych divakov. Nastala pa-
radoxna situdcia: so statom dotovanymi produkciami divadla, ktoré do Zivota vstu-
povalo s argumentom obohatenia slovenského operného kontextu o nové inscenacné
poetiky a exkluzivne repertoarové tituly, sa domaci divak takmer nestretaval.

Situacia sa nezmenila ani po zacleneni Komornej opery do organizac¢nej struktury
Slovenského narodného divadla, ku ktorému doslo k 1. januaru 1997. SND si zrej-
me uvedomovalo neorganickost fuizie a program Komornej opery vobec neuvadzalo
na svojom plagate. Sporadické domace vystapenia Komornej opery sa neodohravali
v budove SND (tu sa v diskusiach v tla¢i opdtovne vyndraju ocakavania smerom
k novostavbe SND), ale v priestorovom provizoriu (Nova scéna, javisko SLUKu v Ru-
sovciach, Moyzesova siett Slovenskej filharmonie). A tak napriek tomu, Ze sa formal-
ne stala Stvrtym suborom SND, Komorna opera sa nadalej sustredovala na externé
aktivity a v.domédcom prostredi hrdvala minimalne. Miloslav Blahynka v internom
hodnoteni divadla v sezéne 1997/1998 namietol: , Aj ked sa casto hovori o uZitoc-
nosti vytiahnut operny orchester z ,jamy” a umoZznif mu preukdzat svoje kvality na
koncertnom podiu, v pripade Komornej opery ide o iny problém: pocet koncertov
uskutocnenych na komercnej baze (v slovenskych a rakaskych kapelnych mestach,
kostoloch a pod.) presahuje hranicu, kedy by malo ist o umelecké cibrenie kvalit or-
chestra, ale sveddi o tom, Ze ide o ¢istt komerciu.”

Komorna opera bola zrusena k 30. junu 1999, jej zvazok so Slovenskym narod-
nym divadlom trval dve a pol sezény. Zatial ¢o hrozbu zaniku divadla zaciatkom
roku 1990 sprevadzala pomerne Siroko medializovana diskusia, definitivna bodka za
dvadsattriro¢nou existenciou Komornej opery v dennej ani odbornej tlac¢i vyraznejsie
nezarezonovala.

Organizacno-priestorové nedostatky projektu vSak nemozno povazovat za jediné
prekazky tspesného fungovania ¢i dlhsieho Zivota Komornej opery. Tie treba hladat
v koncepcéno-dramaturgickom formovani a interpreta¢no-inscenacnych vysledkoch
suboru. Spornym bodom programového vyhldsenia zakladatelov Komornej opery
bola uz definicia cielovej skupiny. V roku 1986 predstavovala orientacia na mladého
posluchaca a z nej vyplyvajice didaktické poslanie, aj imysel obohatit mimobrati-
slavsky kultarny zivot prostrednictvom zajazdovej ¢innosti, zrejme ideologicky ne-
spochybnitelny argument.® Postupne sa vSak takto definovana cielova skupina diva-
kov ukdzala problematickou. Pavel Unger vo svojom prispevku do diskusie, ktort

2 FISCHER, Miroslav. Buducnost Komornej opery. O stave a perspektivach operného stiboru. In Literdr-
ny tyzdennik, ro€. 2, s. 15, 6. 7. 1990.

* Hned prvy projekt Cesty operou, komponované pasmo opernych arii od Glucka po sticasnost komento-
vané sprievodnym slovom a ilustrované fotografiami skladatelov, mal vyslovene vychovno-vzdelavaci raz.
Komorna opera ho uvadzala v mesteckach zapadoslovenského kraja.
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Komorna opera Slovenskej filharmoénie. Carl Orff: Skrotenie zIého muZa. Premiéra 25. a 26. 3. 1988. Zl'ava
Juraj Durdiak (Druhy vagabund), Juraj Peter (Mulidiar), Peter Subert (Kral) a Maria ElidSova (Mudra
Zena). Snimka archiv Divadelného ustavu.

v lete 1990, ked sa rozhodovalo o byti ¢i nebyti Komornej opery, inicioval redaktor Li-
terarneho tyzdennika Miloslav Blahynka, napisal: ,Komorna opera je z hladiska po-
chopenia zaner nadrocnejsi, nadstavbovy, vyzadujuci pripraveného, nie panenského
posluchaca. Poslanim Komornej opery teda nemoze byt suplovanie osvety a Zivelnej
estetickej vychovy, ale kultivovanie a cizelovanie uz dosiahnutej irovne publika.”*
Ako sme uz v predchddzajucich riadkoch uviedli, po otvoreni hranic sa Komornd
opera, zastitujuc sa formulkou o reprezentdcii slovenskej kulttry, spoliehala viac na
priazen zahrani¢nych, nez domdcich divakov. Pravdepodobne aj z tohto dovodu jej
definitivny vypadok zo siete slovenskych opernych divadiel nevyvolal vyraznejsi
protipohyb kulttrnej obce.

Dal$ou prekazkou umeleckého napredovania Komornej opery bol nedobudovany
subor bez vyraznejsich spevackych osobnosti. Vzniku telesa predchadzal konkurz,
na ktory sa prihlasilo patdesiatstyri uchadzacov — cerstvych absolventov umeleckych
skol, ale tiez solistov kosickej a banskobystrickej opery. S argumentom neoslabit mi-
mobratislavské subory (personalne ,vykradanie” exitujtcich instittcii bolo jednou
z namietok odporcov vzniku Stvrtého slovenského operného divadla) dostali pred-
nost najma Cerstvi absolventi VSMU. Specifickost dramaturgie, zameriavajticej sa na
objavné tituly (¢ize jeden z najddlezitejsich bodov, ktoré si Komorna opera dala pri
svojom zrode do umeleckého programu) tak popri inom limitoval pocet sélistov a ich
hlasové moZznosti. ,,AZ neuveritelne mnoho a s vybornymi vysledkami sa urobilo pre

* UNGER, Pavel. Kriesit ¢i vypnut? In Literdrny tyzdennik, roc. 2, 17. 8. 1990.
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hereck pripravu... Z vokalnej stranky vSak stibor pdsobi uz menej suverénne a poso-
bivo. Odhliadnuc od prevazujicej spolahlivej muzikality, celkove st hlasy Komornej
opery dost nevyrazné, malo farebné, vyrazovo neutralne, niektoré esteticky i technic-
ky nedostatocne vyzreté.”> Toto hodnotenie Jana Jabornika sa sice vztahuje k ivodu
¢innosti Komornej opery, no ani v nasledujucich sezénach sa vokalnej trovni prota-
gonistov suboru nedostavalo superlativnych hodnoteni. Najvyraznej$imi zjavmi Ko-
mornej opery Vv internom angazmane boli Ladislav a Ivica Neshybovci, s Komornou
operou st spojené tiez mena Evy Seniglovej, Miroslavy Marcekovej, Mérie ElidSovej,
Juraja burdiaka, Frantiska IVDuriaéa, Petra Suberta a dal&ich. V neskorsej faze existen-
cie telesa, kedy sa dramaturgia koncentrovala na uvadzanie u nas neznamych titulov
belcantovej literatury, sa do narocnych titulnych partov prizyvali hostujuci umelci,
vacsinou solisti Opery SND alebo Novej scény.

Dramaturgicko-inscenacny profil divadla

Komornu operu v pravom zmysle slova, ¢o do vyznenia diel i ndrokov na per-
sonalne obsadenie orchestra, zboru, sdlistickej zlozky reprezentuje opera baroka
a klasicizmu (17. a 18. storocie), hudobna avantgarda 20. storocia a prislusné tituly
sucasnej opernej tvorby.

Prednovembrova ,revallovska” éra, pocas ktorej subor pripravil Sest premiér,
sa zanrového ohranicenia pomerne pevne drZala. Inaugurac¢nd inscendcia Komor-
nej opery, Donizettiho buffa Viva la mamma uvadzand pod ndzvom Maniere teatrali
(1987), sice nie je pravou komornou operou, no vyraznymi (podla casti kritiky az ne-
citlivymi) zasahmi do rozmernejsej predlohy vznikol komorny tvar, prostrednictvom
ktorého mlady stbor parédiou operného zivota i parédiou samotnej tradi¢nej opery
prezentoval svoj umelecky program. Maniere teatrali pozitivne Sokovali poznanim,
Ze aj v opernom divadle mo6zu vzniknut plnohodnotné herecké kreacie hodnotiteIné
¢inohernymi kritériami. Hyperbolizujtica satira neduhov typickych (nielen) pre diva-
delné zakulisie vyvolavala v publiku vybuchy smiechu. Kritika jednohlasne ocenila
detailnt hereckd pracu, ostra kresbu typov, sviezi humor, originalitu, ndpaditost,
komunikativnost i aktualnost inscendcie oslobodenej od operného klisé. ,Bednarik
pochopil Donizettiho dielo nielen ako fraskovity a Zartovny pribeh, ale aj ako aktu-
alizovatelnt kritickti vypoved, ktora broji proti vSetkému, ¢o je umeniu nevlastné
a v umeni nepripustné.”® No u viacerych kritikov, ktori inak privitali vypointovant
inscenaciu so skvelymi hereckymi vykonmi, zazneli vyhrady voci nadvlade reZijnej
zlozky potlacajicej kizlo hudby: , Opera, ¢i v tradi¢nom alebo experimentalnom du-
chu, ostava divadlom hudby a tlohu druhych husli zdsadne odmieta. I pri aktualiza-
cii, i pri nekonvencénych poziadavkach reziséra.”’

Aj pod druhti premiéru Komornej opery sa podpisal tim Jozefa Bednarika. Rov-
nako ako v Maniere teatrali, i v dvojinscenacii Gluckovych Crianick a Fallovych Bibok
majstra Pedra (1988) Bednarik pokracoval v presadzovani poetiky syntetického divad-

5 JABORNIK, Jan. Hladanie ako deviza. K ¢innosti Komornej opery Slovenskej filharménie. In Pravda,
22.11.1988.

®BLAHYNKA, Miloslav. Donizettiho Maniere teatrali v Komornej opere Slovenskej filharmoénie v Brati-
slave. In Hudobny zivot, roc. 19, s. 11, 10. 6. 1987.

7 UNGER, Pavel. Donizetti na nepoznanie. In Film a divadlo, ro¢. 31, ¢. 20, s. 12, 14.9. 1987.
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Komorné opera Slovenskej filharmoénie. Christoph Willibald Gluck: Ciianky. Premiéra 5. a 6. 10. 1987.
Snimka archiv Divadelného tistavu. V strede Miroslava Marcekova (Tandza). Snimka archiv Divadelné-
ho ustavu.

la. Vnatornym prepojenim dvoch zZanrovo a stylovo odlisnych jednoaktoviek docielil
jednotny, divadelnymi prostriedkami prekomponovany javiskovy celok. Obe polovi-
ce velera zjednocoval zéstoj babkového divadla: kym v Ciiiankdch ho rezisér pouzil
ako ozvlastiiujucu ilustraciu bez zjavnej funkénosti, v Bdbkach majstra Pedra (Fallom
zamyslanych ako bdbkova opera) sa stalo pevnou sti¢astou pribehu. Dalsim prepéja-
jucim momentom bola rovnakd povaha expozicie oboch diel, koncipovanej ako opra-
$ovanie zabudnutej partittry (Cirianky) pripadne listovanie v znamom romane (Bdbky
majstra Pedra). Vyklad osciloval medzi viacerymi rovinami — divadelnou iltziou, jej
rozruSovanim (,,vypadavanie” postav z roly), principom divadla v divadle, pripadne
trojnasobnou antiiluzivnostou (pouzitie babkového divadla v scéne odohravajticej
sa ako divadlo v divadle). V celej produkcii sa v bohatej miere uplatnil balet, jednak
pre spredmetnenie toho, o com sa v deji referuje, ale aj ako vyjadrenie pocitov postav,
pripadne vo funkcii dekorativneho oZivujiceho momentu.

Podobne ako v Maniere teatrali i v Ciriankdch a Bibkach majstra Pedra si Bednarik po-
pri slovach uznania za vykladovo premyslent, herecky prepracovant, ziva a vtipna
koncepciu vyslazil slova kritiky kvoli potlaceniu vyznamu hudobnej zlozky. Objavu-
ju sa tiez prvé vycitky z recyklacie rezijnej poetiky, s ktorymi sa operny a muzikalovy
rezisér bude stretavat v nasledujucich dvoch desatrociach tvorby velmi casto: ,Aj
pri redpekte k divadelnej putavosti druhd Bednarikova inscenacia v Komornej ope-
re v porovnani s prvou ukdazala, Ze arzenal podobnych postupov a prostriedkov sa
viac-menej vycerpal a mozno ich iba obmienat. Zd4 sa, Ze obidve popri nespornych
inSpirativnych prinosoch v sebe stucasne skryvali aj nastrahy slepych uliciek.”® S od-

8 JABORNIK, Jén. Hladanie ako deviza. K ¢innosti Komornej opery Slovenskej filharménie. In Pravda,
22.11.1988.
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Komorna opera Slovenskej filharmoénie. Benjamin Britten: Lukrécia. Premiéra 12. a 13. 10. 1988. Snimka
archiv Divadelného tstavu.

stupom casu sa vSak inscendcie Jozefa Bedndrika v Komornej opere javia nielen ako
proldg tspesnej drahy operného reZiséra, ale aj ako prvy z vyraznych krokov k zme-
ne nazerania slovenskych tvorcov na operné partittry, ktoré sa v Bednarikovom po-
nati stotoznuje s programom syntetického totalneho divadla.

Predovsetkym vdaka Maniere teatrali ostava Komorna opera nerozlucne spata
s procesom zdivadelfiovania slovenskej opery. Ako o desat rokov neskor v recenzii
k Weillovym Siedmym smrtel'nyym hriechom (1997) s nemalou davkou I'itosti bilancoval
Ladislav éavojsk}'l, ,Vlastne iba Jozef Bednarik, ktory bol v opere rovnako novacik
ako aj toto teleso, prebudil v nas prvou inscendciou stiboru nadej, ze coskoro aj v na-
Sej opere sa Cosi udeje, Ze sme ziskali avantgardné, experimentalne operné studio. Je-
diny Bednarik ironizoval teatralne maniere, ostatni reZiséri vSetky operné inscenacné
zlozvyky legalizovali.””

K tretej premiére Komornej opery, Orffovej Miidrej Zene uvadzanej pod ndzvom
Skrotenie zlého muza (1988), prizvalo Revallovo vedenie reZiséra spevohry Novej scény
Petra J. Oravca. Hoci jeho koncepcia bola striedmejsia a menej dynamicka nez diva-
delne vybusné tvary Jozefa Bednarika, kritika ju prijala zvac¢sa priaznivo. , Predstave-
nie nema takd vynimocnost optiky, aka dodal predchadzajicim premiéram stiboru
Jozef Bednarik, no na rozdiel od jeho ,rezisérskych” inscendcii utvrdzuje v nazore,
Ze aj bez revolu¢nych vykladov inscenovanych diel je mozné robit ozaj synteticka
a moderne ponatu operu. Napriek ustupu z avantgardnych pozicii si subor uchova-

J CAVO]SKY, Ladislav. K siedmym hriechom pridali 6smy. In Literdrny tyzdennik, roc. 10, ¢. 45, s. 15,
6.11.1997.



KOMORNA OPERA - POKUS O ALTERNATIVNU OPERNU SCENU 415

va svoju vlastnu poetiku naoc¢kovant Bednarikom, majticu sty¢né body s recesistic-
kym divadlom Studijno-Studentského typu, od ktorého sa vsak odliSuje posunom od
spontannych improvizacii k premyslenému zameru.”!° Peter J. Oravec koncipoval
predstavenie ako ,Stylizovany klastorny mirakel”!!, ked hudobnikov obliekol do
mniSskych tborov. Aj dirigent Maridn Vach v historickom kostyme sa sporadicky za-
pajal do javiskového diania — antiiluzivnym inscena¢nym prvkom akoby chcel subor
potvrdit dojem vedome budovanej inscenacnej kontinuity.

Tretim rezisérom, na ktorého sa vedenie Komornej opery obratilo, bol Marian
Chudovsky, mlady rezisér s povestou ambicidzneho tvorcu moderného operného
divadla. V tom case mal za sebou povsimnutia hodnua stvorrocnu epizédu v kosic-
kej opere a ambicidzny debut v SND (Verdiho Rigoletto, 1987). V Komornej opere
Chudovsky pripravil slovenskt premiéru jedného z najpozoruhodnejsich titulov ko-
mornej opernej literatary, Brittenovej Lukrécie.’? Anticky pribeh zneuctenej Rimanky,
ktorej nasledna samovrazda vyburcuje muzov Rima i vSetok Iud k oslobodeniu sa
spod nadvlady Etruskov, porial skladatel ako nad¢asovy protest proti vojne, nasiliu,
despotizmu. Prave v takychto intenciach Chudovsky koncipoval svoju univerzalizu-
jucu javiskovt koncepciu. Inscendcia popri svetelnej a farebnej symbolike (pouziva-
nie zrkadlovych ploch, kontrast pochmurnej ciernej s nevinnou bielou, dramatické
Cervené svietenie) klddla doraz na divadelnt expresivnost, predznamenant uz slo-
venskym prekladom Jana Strassera. Rezisér ju popri scénickych znakoch zvyraznil
aj dynamizdciou pdvodne statickych postdv komentdtorov, skomponovanych na
sposob antického choru. Posun od epickosti k dramatizmu sa nestretol s jednoznac-
ne kladnym hodnotenim, napriek tomu bolo prijatie Lukrécie vo vysledku pozitivne.
,Chudovského vyklad Lukrécie je nekonvencny i nekonformny. Nemusime stihlasit
s viacerymi rezijnymi zasahmi, nemozno mu vsak upriet fakt, Ze v kazdom pripade
hybe svedomim sucasnika.”*?

Kym Lukréciu mozno povazovat za ambicidzny dramaturgicko-inscenacny cin,
Paisiellovi Astrolégovia (1989), jeden zo stovky titulov, ktory tento plodny skladatel
skomponoval a z ktorych drvivé vdésina zapadla prachom zabudnutia, boli kritikou
vSeobecne odmietnuti ako povrchny a ndhodny dramaturgicky vyber. Ani Chudov-
ského snaha prekonat slabiny diela aktualizaciou do fraskovitej podoby nevydare-
ného televizneho prenosu z opery nevysla. V stuvislosti s Astroldgmi i s predchadza-
jucim dvojvecerom slovenskych jednoaktoviek Svietnik (1989, Igor Dibak) a Skriiia
(1989, Rudolf Geri) v rézii Blazeny Honcarivovej vyjadrila kritika zavaznu vyhradu:
,Potvrdilo sa, Ze vyssia norma prvych sezén pri vsetkej protirecivosti vysledkov bola
viac dielom jednej osobnosti (reziséra Bednarika), nez celkovych kvalit siboru. St-
bor si tak nanovo zac¢ina hladat vlastnt tvar... Podoba tejto tvare sa vari najviac bliZi
k recesistickému studentskému opernému divadlu, ¢o vSak nemoze byt trvalejsou
odrazovou platformou.”™

Klesajtcu uroven krivky umeleckej trovne inscendcii Komornej opery sa nepo-

10ZUZKIN, E. (BLAHO, Vladimir). Hladanie vlastnej tvare. In Lud, 12. 4. 1988.

T'VAJDA, Igor. Do tretice vsetko dobré. In Nové slovo, 14. 4. 1988.

12 Originalny nazov diela je The Rape of Lucretia, do slovenciny sa obvykle preklada ako Zneuctenie
Lukrécie, Komorna opera ho vsak uviedla pod zjednodusenym nazvom Lukrécia.

3LENGOVA, Jana. Lukrécia - pribeh o zneuctenej Rimanke. In Hudobny Zivot, 1988, roc. 20, ¢. 23, s. 5.

¥ TOMAN, Vladimir (BLAHO, Vladimir). Skromné zasttipenie suborov. In Lud, 20. 10. 1989.
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darilo zastavit ani prvymi ponovembrovymi projektmi. Rané Mozartovo dielo Lucio
Silla (1990) chcelo byt ideovym zd6vodnenim existencie Komornej opery. Slovami
nového dramaturga Ivana Hronca, divadlo malo zaujem popri uvadzani svojbytnych
komornych titulov tiez ,hladat nové moZnosti tprav a inscenacnych postupov pri
takych dielach, ktoré st v povodnej podobe pre javiskové uvedenie nezaujimavé.”'>
Na stodesat minuat zoSkrtany Lucio Silla napriek vcelku vydarenej koncepcii babko-
vého reziséra Karla BroZzka spravnost zvolenej cesty spochybnil. Brozek sice origi-
nalne vyriesil ramcovanie pribehu z rimskych dejin postavickou geniadlneho dietata,
ktoré namiesto hrania sa s babkami musi komponovat operu a jeho imaginarny svet
sa prepleta so svetom zhudobniovaného diela. ,, AvSak okrem vtipného ramcovania
a pointovania pribehu je zvysok (tvoriaci 95% predstavenia) len snahou rezijnymi
prostriedkami kompenzovat nedostatky hudobného nastudovania.”*®

Nielen v pripade Lucia Sillu dramaturgia pri volbe titulu nezohl'adnila pomer vo-
kalnych narokov diela a Stylovo-technickej dispozicie interného vokalneho aparatu.
Tato prekazka stojaca v ceste k zhodnoteniu dramaturgickej invencie vystupovala
v hodnoteni Komornej opery velmi casto. Pucciniho Sestra Angelika (premiérovana
spolocne s Poulencovym Ludskym hlasom, 1990) a nasledujaci Gianni Schicchi (1991)
vyprovokovali otdzkuy, ¢i termin , komornost” si dramaturgia vysvetluje iba casovou
diZkou, alebo jednodejstvovou plochou titulu, pripadne absenciou zboru. Navyse aj
v tomto pripade komorne ladeny, umelecky nevyzrety stibor zviedol s ndrokmi Puc-
ciniho partitar nerovny boj.

Oprasovanie zabudnutého predromantického repertoaru (Pergolesiho Slizka
patiou, 1991; Gazzanigov Don Giovanni, 1992) mohlo byt jednou z akceptovatelnych
ciest Komornej opery, ak by sa tak dialo cestou sviezeho, konvenciou nezatazeného
pohladu na staré predlohy. Tu sa vSak do cesty pertraktovanému programu Komor-
nej opery postavila nova prekazka: kym Jozef Revallo prizvukoval rozmanitost insce-
nac¢nych poetik, v ¢ase umeleckého riaditela Miroslava Fischera sa z Komornej opery
stalo divadlo jedného reZiséra — takmer vSetky inscenacie svojho séfovského obdobia
(1990 — 1996) reziroval osobne Miroslav Fischer. Takato monopolizdcia znamenala
popretie klucovej idey Komornej opery ako alternativneho divadelného priestoru.
Navyse rukopis Sestdesiatnika Miroslava Fischera silne kotvil v realistickej inscenac-
nej poetike, prejavoval sa stereotypne a bez prislubu dalsieho vyvoja. V komickych
operach pontkal ,prehliadku starych, znamych a osvedéenych maniér”?” (Slizka pa-
itou), ¢i ,fraskovitost s opakovanim niektorych znamych, naivnych vyrazovych hra-
Ciek“® (Gianni Schicchi). S jednou z mala vydarenych Fischerovych prac v Komornej
opere, tvarovo konzistentnym a v miere karikatary utrafenym Brittenovym Albertom
Herringom (1993) malo domace obecenstvo obmedzenti Sancu sa stretnuf, kedze in-
scenacia vznikla na zdkazku zahranic¢nej agentiry a doma sa takmer nehrala. Po-
pri Miroslavovi Fischerovi sa v projektoch okrajovej zavaznosti sporadicky presadil
len Pavol Smolik (dramaturgicky aj inscena¢ne mimoriadne sporna produkcia Rita
a slepci, kompilujuca Donizettiho operu Rita a Offenbachovych Dvoch slepcov do ne-
vkusnej frasky, 1992; malo napadita inscendcia dvoch slovenskych opernych rozpra-

> HRONEC, Ivan. Komornd opera — ako alternativa. In Dialdg, roc. 2, ¢. 4, s. 9, 13. 2. 1990.
16 ZUZKIN, E. (BLAHO, Vladimir). Komorna opera po starom. In Lud, 21. 2. 1990.
”UNGER, Pavel. Stredy v minidivadielku. In Hudobny Zivot, 1991, roc¢. 23, ¢. 23, s. 6.

8 UNGER, Pavel. V slepej ulicke. In Smena, 10. 4. 1991.
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Komorna opera Slovenského narodného divadla. Ruggiero Leoncavallo: Bohéma. Premiéra 13. 12. 1988.
Denisa Hamarové (Eufemia) a Peter Subert ( Schaunard). Snimka archiv Divadelného tistavu.

vok — Hatrikovho Statocného cinového vojacika a Krakovho Krdl'a Matidsa a bacu, 1996).
V takomto inscenacnom kontexte vyznela vizualne pdsobiva impresionisticko-sym-
bolicka dvojinscenacia jednoaktovej opery Ariadna od Bohuslava Martinti a zdrama-
tizovanej scénickej hudby Felixa Mendelsohna Bartholdyho k Shakespearovmu Snu
noci svitojanskej (1994) v rézii babkového reziséra Pavla Uhera, ktora popri vokalnej
a pohybovej zlozke pracovala aj s prvkami ¢ierneho a luminiscen¢ného divadla, ako
vitané dramaturgické i inscenacno-poetické osviezenie.

V polovici devétdesiatych rokov zaznamenava Komorna opera radikalny drama-
turgicky obrat, ideovo spaty s osobnostou Jaroslava Blaha. Pozornost dramaturgie
sa v tomto Case preorientovala na 19. storocie, teda oblast, ktord ma s komornym
opernym zanrom malo spolo¢né. Jaroslav Blaho zmenu v dramaturgickej orientécii
oddvodnil takto: ,Trhové pomery po roku 1989, ktoré urobili stop dramaturgickym
hladaniam v sedemndstom, osemnastom a scasti aj v dvadsiatom storoci, odkryli za-
roven priestor na Siroky zadber ,komercnej” dramaturgie storoc¢ia devitndsteho, teda
menej zndmym opernym dielam svetového romantizmu a verizmu.”** Komorna ope-
ra v koprodukcii so Zamockymi hrami zvolenskymi (ich umeleckym riaditelom bol
prave Jaroslav Blaho) uviedla v slovenskej premiére trojicu Donizettiho tragickych
titulov — Lucreziu Borgia (1994), Annu Bolena (1995) a Caterinu Cornaro (1997). Samo-
zrejme, k takémuto typu repertodru mohla Komorna opera pontuknut nanajvys vlast-

¥ BABIKOVA, Méria. Snimame hriechy minulosti dramaturgie. In Javisko, 1998, ro¢. 30, &1, 5. 6 - 8.
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ny orchester, solistické obsadenie pozostavalo zvacsa z hostujucich umelcov (Iveta
Matyéasova, Alojz Harant, Anna Starostova, Ida Kirilova). ReZisérom vSetkych troch
slovenskych donizettiovskych premiér bol opét Miroslav Fischer. Kym v opernych
dramach najavisku , velkej” opery (SND) Miroslav Fischer neraz osved¢il zmysel pre
modelovanie zomknutého dramatického tvaru s pointovanymi situdciami a charak-
termi, v pripade belcantovej trilogie sa to dalo konStatovat len v prvej ¢asti — v Doni-
zettiho Lucrezii Borgia. V Anne Bolena uz prevazovala neinvencna statickost a najma
podcenend praca so zborovym telesom, ktorého herecka nedisciplinovanost rozbijala
atmosféru dramy. Divadelny tcinok Catariny Cornaro popri inom zmarilo aj — pre
velkd romantickt dramu absoliitne nevyhovujtce — prostredie Moyzesovej siene Slo-
venskej filharménie, v ktorom, ako ironicky poznamenal Ladislav Cavojsky, ,dostalo
predstavenie raz poctivého amatérskeho kumstu”.?

Poslednou inscenaciou Komornej opery bola slovenska premiéra Leoncavallovej
Bohémy (1998), menej znamej verzie pribehu preslaveného rovnomennou operou Gia-
coma Pucciniho. Jej scénicki podobu opét pripravil vlastny rukopis uz len recyklu-
juci Miroslav Fischer, i tu obmedzovany priestorom Moyzesovej siene, ktora vyhovo-
vala experimentalnemu typu inscendcii, nie vSak tradi¢nému realistickému podorysu
diel. Napriek tomu sa kombindcia invencnej dramaturgickej volby a vokalne dobre
disponovanej tvorice protagonistov (Denisa Slepkovska, Alojz Harant, Eva Seniglo-
vé, Peter Subert) pretavila do pozitivnej divackej i kritickej odozvy. Ako skonstatoval
Pavel Unger, ,Leoncavallova Bohéma sice definitivnu odpoved na smerovanie Ko-
mornej opery SND znova nepriniesla (bola sice alternativou v dramaturgii, nie vsak
v inscenacnej poetike — a to by bolo ucelnejsie), umlcat potencial tohto kolektivu by
vsak znamenalo hriech.”*

K onému hriechu doslo 30.6.1999, kedy Komorna opera ako divadelna instittcia
definitivne ukoncila svoju cinnost. Potreba alternativnych komornych operno-di-
vadelnych foriem vSak zruSenim institucionalizovanej platformy nezanikla, ¢o do-
kazuje napriklad zalozenie Zdruzenia pre sticasnu operu pri divadle SKRAT, ktoré
v rokoch 2000 — 2001 uviedlo Styri premiéry diel sucasnych slovenskych autorov, ¢i
roztrasené projekty alternativnych divadelnych zoskupeni, z ktorych najvyraznejsim
bol Solovicov/Kliméckov Cirostratus — opera v Boeingu v Divadle GUnaGU (2003).

THE CHAMBER OPERA - ATTEMPT FOR ALTERNATIVE OPERA SCENE
MICHAELA MOJZISOVA

The paper takes a close look at artistic, ideological and existential vicissitudes of
the Chamber Opera, constituted in May 1986 and closed down in June 1999. It sum-
marizes one chapter in the history of the Slovak opera theatre, which in addition to
some positive moments was marked by the absence of clarification of competencies
and by unfulfilled, often mutually contradictory artistic ambitions of individual per-
sonalities who influenced dramaturgy and productions during twenty-three years of
its existence.

20 CAVO]SKY, Ladislav. Opera bez javiska. In Literdrny tyzdennik, roc. 11, €. 1, s. 15, 2. 1. 1998.
' UNGER, Pavel. Bohéma — znamy titul, nezname dielo. In SME, roc. 6, ¢. 293, s. 8, 18. 12. 1998.
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Studie

INA DRAMA V ROKOCH OSEMDESIATYCH

ANDRE] MATASTK
Ustav divadelnej a filmovej vedy SAV

Résumé: Autor nadvézuje na svoju Studiu, v ktorej analyzoval prvé pokusy o formovanie al-
ternativnej dramatiky v sedemdesiatych rokoch. Vedie paralelu medzi sustredenym tsilim
mladych divadelnych tvorcov o odliSenie sa od konvencného typu tvorby, ktora ovladla re-
pertoar profesionalnych divadiel v dobe normalizacie a pokusmi autorov oslobodit sa z ma-
niery psychologického realizmu, ktord bola formotvornym vychodiskom takzvaného socialis-
tického realizmu v drame. V osemdesiatych rokoch sa tsilia 0 modernizaciu dramy sustredili
v Divadle pre deti a mladez v Trnave a v Divadle A. Bagara v Nitre. V Trnave dochadza aj
k vnutrosaborovému dialégu, ked rezisér B. Uhlar jednak v spolupréci s O. Sulajom, ale aj
vo vlastnych textoch, systémovo akcentuje kritiku spolocenskej situdcie, vyuziva prostriedky
grotesky, irénie a sarkazmu. Zdanlivym protikladom k Uhlarovmu politickému divadlu st az
idylické, pastelové a harmonické divadelné obrazky Juraja Nvotu, ktoré vznikali v spolupraci
s Miroslavou Cibenkovou, Stanislavom Stepkom a dal§imi autormi. Pri detailnejSom vyskume
sa vSak ukazuje, ze Uhldrovo expresivne burcovanie a Nvotovo hladanie istoty a krasy poso-
bili komplementarne a navzajom sa umocnovali v pdsobeni na dospievajticu generaciu, ktora
bola hlavnym adresatom inscendcii Trnavského divadla. V Nitre mal tim, ktory stabilne tvoril
reZisér Jozef Bednérik a dramaturgitka Darina Karové a doplifiali ho autori, ktorych divadlo
prizvalo k spolupraci (Vlado Bednér, Vincent Sikula, Andrej Ferko) zloZitejsiu situdciu, pre-
toze popri usili tejto skupiny divadlo paralelne uvadzalo i mainstreamovy povodny repertoar
v konven¢nom inscenacnom Style.

V druhej polovici osemdesiatych rokoch sa ststredenejsia snaha o sformovanie genera¢ného
modelu drdmy uvolfiuje. Stvisi to s pohybmi v zlozeni siborov. V Divadle pre deti a mladez,
ale aj v dalSich umeleckych zoskupeniach (ochotnicky subor DISK, Divadlo A. Duchnovica
v Presove) pokracuje vytrvalo a ¢oraz vyhrotenejsie vo svojom performativnom programe Bla-
hoslav Uhlar, aby ho napokon naplno realizoval v devatdesiatych rokoch v nezavislom divadle
Stoka. Postupy pdvodne exkluzivne vlastné dramatike vygenerovanej mladou divadelnou
generaciou presiakli do tvorby oficidlnych autorov. A naopak autori ktori vstupili do divadla
v sedemdesiatych a osemdesiatych rokoch ako nespokojni buri¢i casom akceptovali niektoré
podmienky, ktorych splnenie limitovalo prienik medzi oficidlne reSpektované autorské indivi-
duality — a ich diela sa potom dostali do repertoaru prestiznych slovenskych divadiel a uplat-
nili sa v televizii.

Pri inej prilezitosti sme konstatovali, Ze v sedemdesiatych rokoch 20. storocia za-
cali mladi divadelnici generovat zo svojich radov autorsky disponované individua-
lity, aby tak ziskali moznost vyjadrovat sa k problémom, ktoré tato skupina tvorcov
povazovala za dolezité, no oficialne autorské zazemie ich nereflektovalo. Vyznamnu
inSpiracnu tlohu pritom zohravali z ¢asového aspektu predsunuté aktivity Student-
skych amatérskych divadielok, ktoré sa na prelome Sestdesiatych a sedemdesiatych
rokov uz sformovali okolo vlastnych autorskych lidrov — Radosinské naivné divadlo
okolo Stanislava gtepku (a Milana Markovi¢a), Studentské divadlo FF UJPS v Presove
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Divadlo pre deti a mladez v Trna-
ve. Ondrej Sulaj: Epizéda 39-44.
Scénickd montaz s pouzitim diela
dr. G. Husaka Svedectvo o SNP
a dobovej tlace. Rézia Blahoslav
Uhlar. Scéna Jan Zavarsky. Kos-
tymy Nada Simunova. Hudba
Jaroslav Filip. Premiéra 6. 4. 1979.
Zlava Julius Farkas ako prezident
Jozef Tiso, Vlado Oktavec a Vla-
dimir Jedlovsky. Snimka archiv
Divadelného tstavu.

okolo Karola Hordka, Divadlo u Rolanda s autorskym tandemom Ivan Hudec — Peter
Belan a Pegasnik okolo Andreja Ferka, aby sme uviedli len tie zoskupenia, ktoré sa
dlhodobo a programovo profilovali ako autorské divadla. Mladi autori v profesional-
nom divadelnom prostredi programovo prehovorili v zavere sedemdesiatych rokov,
ked martinské divadlo uviedlo Sulajove autorské dramatizacie Timravinych Tapdkoo-
cov a neskor Ballekovho romanu Pomocnik, a v trnavskom Divadle pre deti a mladez
debutoval Princeznou Maru ako autor Blahoslav Uhldr a autorskym prepisom Twai-
novho Toma Sawyera Miroslava Cibenkova. Ani jeden z tychto textov nebol konvené-
nou divadelnou hrou, v prvych pripadoch ide o dramatizacie a v ostatnom o scenar,
ktory autor sdm i rezijne nastudoval. , Ich vyskyt signalizuje nové videnie dramatic-
kého textu, jeho cielov, ambicii a nepochybne suvisi s procesom odpttavania sa od
tradi¢nej dramy realistického typu. Zaroven vsak na vznik dramatizacii a adaptacii
poOsobi rovnako inscena¢nd prax uvolnenim kompozicie, vyuzivanim retrospektiv,
uplatiiovanim montdZneho principu. Dalsim motivom bolo hladanie tém, kedZe po-
vodna drdma pontukala iba obmedzent skalu, ¢astokrat determinovanu politickym
alibizmom.”! K tomuto konstatovaniu treba dodat, Ze prvotnym vnutornym impul-
zom Vv tychto pripadoch bola nespokojnost mladych tvorcov s uniformnostou a ne-

1 STEFKO, Vladimir. Roky Sestdesiate a dalsie. In: STEFKO, Vladimir (ed.). Slovenskid drdma v 20. storoci.
Bratislava : Divadelny ustav, 2012, s. 495.
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Divadlo pre deti a mladez v Trna-
ve. Ondrej Sulaj: Epizéda 39-44.
Scénicka montaz s pouzitim diela
dr. G. Husaka Svedectvo o SNP
a dobovej tlace. Rézia Blahoslav
Uhlar. Scéna Jan Zavarsky. Kosty-
my Nada Simunova. Hudba Jaro-
slav Filip. Premiéra 6. 4. 1979. VIa-
vo Anamaria Kocanova a Vladimir
Jedlovsky ako Cung Julis. Snimka
archiv Divadelného tstavu.
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povodnostou, ktord v tom case v divadlach pri uvddzani pévodnej tvorby prevladala.
Po personalnych zemetraseniach na zaciatku normalizacie (v devatdesiatych rokoch
sa zvyklo so zvelicenim hovorif o istkach) vladol v divadlach alibizmus. Niektori
novoustanoveni riaditelia a umelecki $éfovia ani nemali vlastné tvorivé ambicie a ich
prioritou bolo udrzanie si postu, pomerne pocetna bola skupina tvorivo disponova-
nych umelcov, ktori si vSak uvedomovali existencné rizika a preto vedome nesli do
sporov. Usilie mladych tvorcov o vznik autorskych inscenaénych projektov, teda in-
scenacii, ktoré nevychadzali z textov oficidlne distribuovanych monopolnou agentu-
rou LITA, ale vznikali pre konkrétny stbor ¢i presnejsie tim, znamenalo vsak vzdy aj
pre vedenie divadla riziko a problém. Odvahu podstupit ich mal Ladislav Podmaka,
ktory sa koncom sedemdesiatych rokov rozhodnutim ministra Valka stal najmladsim
riaditelom profesionalneho divadla vo vtedajsom $tate, v trnavskom Divadle pre deti
a mladez, a dvaja umelecki $éfovia, starsi divadelni tvorcovia, ktori zasa mali silnt
spolocensku poziciu — Hilda Augustovicova (Nitra) v krajskom stranickom vedeni
a Ivan Petrovicky (Martin) vo tstrednom vybore federdlneho Zvéazu ceskosloven-
skych dramatickych umelcov. VSetci traja menovani, moZno preto, Ze vSetci mali aj
vlastné umelecké ambicie, sa nechceli uspokojit s danym stavom, ale usilovali sa aby
ich divadla urcovali trendy a tendencie, preto sa najma v Trnave, Martine a Nitre
stretavame aj s novou slovenskou dramou.
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Divadlo pre deti a mladez v Trna-
ve. Ondrej Sulaj: Epizéda 39-44.
Scénicka montaz s pouzitim diela
dr. G. Husaka Svedectvo o SNP
a dobovej tlace. Rézia Blahoslav
Uhlar. Scéna Jan Zavarsky. Kos-
tymy Nada Simunova. Hudba
Jaroslav Filip. Premiéra 6. 4. 1979.
Peter Kuba ako Benesov stycny
dostojnik Kratky. Snimka archiv
Divadelného tstavu.

Kritik Vladimir Stefko postrehol napriklad v stvislosti so Sulajovou pracou na
scenari Tapa’kovcov, ze ,Timravina préza kondi Ilinym vitazstvom — prinati Pala, aby
sa vydelil a postavil na otcovskom grunte novy dom. Do martinskej koncepcie sa ten-
to zaver nehodil. Nuz si vypomohli situdciou z inej Timravinej prace, z novely Skona
Pal'a Rocku, kde v situdcii ked Palo s ITou stavaji novy dom, Palo ochorie a pripttany
na 16zko sa znovu zaciti byt predsa len Tapdkom.”2 V tomto detaile sa odzrkadluje
tendencia, ktora je pre ,inti dramu” sedemdesiatych a zaciatkom osemdesiatych ro-
kov typicka a prizna¢nd: ak nasi mainstreamovi dramatici v stlade s predstavami
vtedajsich spolocenskych elit sugerovali divakom pocit, Ze Zivot sa meni k lepsSiemu
(a v tomto kontexte je jedno, ¢i tak robili cez transparentny zésah objektivneho a spra-
vodlivého predstavitela socialistickej moci, ktory ,urobi poriadok”, alebo cez histo-
rické pribehy, ktoré tento pocit v divakovi vyvoldvali metaforicky (,to by sa dnes
uz nemohlo stat”), dramatici vygenerovani potrebou mladej generacie divadelnikov
vnimali spolocensku realitu inak. Prekazalo im obmedzovanie slobody — v tvorbe
iv Zivote, nechceli prijat vSeobecnt hru na ,,stihlasiacich”, ktori inak rozpréavali doma
¢imedzi priatelmi a inak na verejnosti, vysmievali sa z tupych sloganov a hesiel a skor

2 §TEFKO, Vladimir. Navraty k origindlom. Nové slovo, 29. 1. 1976. Citované podla: STEFKO, Vladimir.
Svedectvi o divadle. Bratislava : Dilema, 2001, s. 184.
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Divadlo pre deti a mladeZ v Trnave. Stanislav Stepka: Ako som vstiipil do seba. Rézia Juraj Nvota. Scéna
a kostymy Mona Hafsahlova. Premiéra 23. 1. 1981. VIavo Stefan Kozka (Nerv), Jaroslav Filip (Ja), Jozef
Krivicka (Nerv). Snimka archiv Divadelného tstavu.

vytusili, ako by analyticky vypozorovali, Ze spolo¢nost stagnuje, Ze stratila dynami-
ku a Iudom uz certa zélezi na oficidlne deklarovanych perspektivnych cieloch kdesi
za horizontom, ale Ziju pre dnesny dern. Preto Sulaj musel riesit finale Tapdkovcov inak
ako Timrava, ktora verila Ze svet speje k lepSiemu. Preto Palova snaha nieco zmenit
je len kratkou epizodou, ktorti absolvuje z printitenia a spokojny je, ked je opdt sam
sebou — nedvizny a za ziva hnijtci so svojimi blizkymi. Sulaj s Vajdickom a martin-
skymi hercami diagnostikovali stav spolocnosti a publikum dalo jasne najavo, Ze tato
alegdria vystihuje Zivotny pocit mnohych l'udi.

Velmi podobné boli pocitové vychodiska, z ktorych vyrastal umelecky program
Blahoslava Uhléara v Trnave, ktory svoje vnimanie spolocenskych problémov artikulo-
val cez $iroké spektrum textov domécej i svetovej proveniencie. Z jeho, ale i Sulajovej,
bibliografie sa napriklad ¢asto vynechava text, ktory vznikol v roku 1979 a divadlo ho
uviedlo formalne ako prispevok k oslavam 35. vyrocia SNP — Epizdda 39 —44. V pod-
titule textu bolo uvedené, Ze vznikol na motivy Husdkovho Svedectva o SNP a dobo-
vej tlace. Husdkova kniha bolo skvelé alibi, doleZité a zaujimavé na texte i inscendcii
bolo, Ze v dobe najtuhsej normalizécie a internacionalistického ,,idylizmu” (rozumej
spolocného tvarenia sa Ze narodnostné problémy nejestvujii) sa na javisku trnavské-
ho divadla v panoptikalnej skladacke stretli na javisku prezident Tiso a exprezident
Benes, tajné vedenie komunistickej strany (Smidke-Husdk-Novomesky) a kuzelnik
Cung Julis, e v kratu¢kych sekvenciach zarezonovali informacie a obrazy, ktoré
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umoziovali vytvorit si o stave spolo¢nosti
a situdcii na Slovensku pred vypuknutim
SNP podstatne iny obraz, nez umoziiova-
li oficialne zdroje. Sulaj Epizédou 39 — 44
znovuobjavil Zaner dokumentdrneho di-
vadla ¢i divadla faktu a domyselne vyuzil
svoju erudiciu filmového scendristu, nau-
¢eného pracovat s maximalnou stru¢nos-
tou, ostro konturovat postavy cez detail,
prudko menit atmosféru. A Blahoslav
Uhlar so scénografom Janom Zavarskym,
ktori so Sulajom tizko spolupracovali na
tvorbe scenara od samého formulovania
budiiceho zameru, v duchu vtedy Uhlaro-
vi vlastného groteskného realizmu napl-
nili javiskovy obraz sarkazmom a ironic-
kymi gagmi. Zaujimavé bolo sledovat na
predstaveniach publikum, ktoré spravidla
vstupovalo vopred zaujaté proti , povsta-
leckej agitke”, ktorti najma stredoskolska
mladeZ celkom opodstatnene v organizo-
vanej navsteve divadla tusila. Pri prvom
vystupe, kde trojica komentatorov — ile-
galnych clenov komunistického vedenia,
spiklenecky pri svetle bateriek vyslovuje
Husakove popisy situdcie, zaznievali len
obcas smiechové reakcie, ale velmi kratko
trvalo a divdci sa na scénickej kolazi dobre

zabavali. Vtipné kontrastovanie politic-
kych proklamacii a dobovych propagac-
nych sloganov, Zavarského vyznamovo sa

Divadlo pre deti a mladez v Trnave. Stanislav
Stepka: Ako som vstiipil do seba. Rézia Juraj Nvo-
ta. Scéna a kostymy Mona Hafsahlova. Premiéra
23. 1. 1981. Iveta Kozkova.. Snimka archiv Diva-

napadito premieniajtica scéna, najma vak
samotna artikulacia historického faktu,
Ze vo vojnovych ¢asoch bola realitou Slo-
venska republika a bol to Stat, kde Iudia Zili, pracovali, mali svoje starosti i radosti,
to samozrejme nevyvolavalo iba nadSenie. Nasli sa — najmd medzi pedagdégmi — aj
Iudia, ktori proti takémuto ,slobodomyselnému” zobrazeniu situdcie protestova-
li, pretoZe schvélena metodika vyucovania dejepisu vybavila Slovensku republiku
dvoma-tromi jasne ideologicky zafarbenymi vetami a divadlo inscendciou Epizddy
39 —44 do tejto ¢iernobielej schémy vnieslo zmatok. A, paradoxne, protestovali aj nie-
ktori , pamétnici” — niektorym prekazalo groteskné videnie slovenského prezidenta,
inym zasa citacia Benesovho celozivotného presvedcenia (, Mné nikdy nedostanete
k tomu, abych uznal slovensky narod (...) zastdvam neochvejvné nazor, ze Slovaci
jsou Cesi a Ze slovensky jazyk jest jen jednim z nateéi eského jazyka, tak jak tomu je
s handactinou nebo s jinymi nafe¢imi ceské fec¢i. Nikomu nebranim, aby o sobé fikal,
ze je Slovak, avsak nedopustim, aby se prohlasovalo, Ze existuje narod slovensky.”).
Vdaka predvidavej odvolavke na Husdkovo Svedectvo... sa ale o inscendcii sice v ku-

delného ustavu.
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Divadlo pre deti a mladez v Trna-
ve. Stanislav Stepka: Ako sme sa
hladali. Rézia Juraj Nvota. Scéna
a kostymy Mona Hafsahlova. Pre-
miéra 22. 9. a 23. 11. 1983. Ladislav
Ko¢an (StGr) a Ingrid Zirkova
(Adela Ostrolicka). Snimka archiv
Divadelného tustavu.

loaroch diskutovalo, ale na javisku zostala. Zakazat inscendciu, ktora mala za ,,spolu-
autora” prezidenta a generéalneho tajomnika UV KSC, si netrafol nik.

Osemdesiate roky priniesli aj prienik Stanislava Stepku, vtedy uZ vyraznej au-
torskej individuality Rado$inského naivného divadla, do kontextu profesionalneho
divadelnictva. Na spolupracu s Divadlom pre deti a mladeZ ho oslovil a ziskal Juraj
Nvota, ktory potom v Trnave rezijne nastudoval triptych Ako som vstiipil do seba (1981),
Ako sme sa hl'adali (1983) a Ako bolo (1984). Jednotlivé inscenacie mali vdaka vtedy uz
vSeobecnej popularite autora mnoZstvo recenzii a pregnantne ich dokumentuje aj
Dagmar Podmakova v monografii Trnavského divadla®, pre nase badanie je dolezité,
e cez Stepkove hry sa opitovne potvrdilo, 7e pre mlada divadelnti generéciu nie je
zaujimavy text, reSpektujuci konvenéné pravidla vystavby dramy. Stepka (podobne
ako o niekolko rokov neskér Horak v Medzivojnovom muZovi) sa pasta do , pitvy”
cloveka a jeho inventarizacie, vyprevadza Slovaka na cestu do jeho narodnych dejin

3 PODMAKOVA, Dagmar. Divadlo v Trnave. Bratislava, Trnava : VEDA, KDF SAV a Trnavské divadlo,
2006, s. 57 — 64.
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Divadlo pre deti a mladez v Trna-
ve. Miroslava Cibenkovéa: Traja
musketieri. VoIna dramatizacia
romanu A. Dumasa. Rézia Juraj
Nvota. Texty piesni Jan Zachar
a Miroslava Cibenkova. Scéna
Jan Zavarsky. Kostymy D. Téth.
Premiéra 30. 5. 1980. VIavo Ingrid
Zirkova (Anjel), Peter Kuba (Kar-
melitin) a Annamaria Kocanova
(Anjel). Snimka archiv Divadelné-
ho astavu.

a postupuje pritom v zasade rovnakou metédou, ako predtym Sulaj, Cibenkovd &
Uhlar: , pribeh zacala nahradzovat exponovand situacia, prerusované linie hypotetic-
kého pribehu, aby divak mohol sledovat tému, jej pohyb a vyvin z viacerych uhlov
pohladu”t. Mlada generdcia divadelnikov odmieta princip ,, pevného bodu”, teda jas-
ne artikulovaného autorského postoja k téme, ako vychodiska pre ,sprdvne” videnie
sveta a prave v tomto bode sa tak dostdva do priamej konfrontacie s ideologickymi
postulatmi tvorivej metddy socialistického realizmu, pre ktory bolo prave triedne se-
bauvedomenie dramatika kltcové.

Paradoxne sa mladi tvorcovia okrem argumentacie vyvojom moderného divadla
v Eur6épe mohli odvolavat na autoritu podpredsednicky federdlneho Zvazu cesko-
slovenskych dramatickych umelcov Jifinu Svorcovy, ktora v roku 1978 na ustano-
vujticom zjazde ZCSDU v suvislosti s pdvodnou &eskou a slovenskou dramatickou
tvorbou vyhlasila, Ze ,napriek zretelnému usiliu autorov i divadiel riesit zavaznu
problematiku, novo sa divat na vztahy medzi ludmi, dialekticky posudzovat vztah
jednotlivca ku kolektivu, nezastierat generacné nazory sucasnych mladych a sta-
rych, kriticky sa stavat k malomestiackym prezitkom a naladdm, nenachadzajit mno-
hi z nich kIa¢ k divdakovmu srdcu. Dévodom je casto splostenost v chdpani témy

4 éTEFKO, Vladimir. Roky Sestdesiate a dalsie. In: éTEFKO, Vladimir (ed.). Slovenskd drama v 20. storoci.
Bratislava : Divadelny ustav, 2012, s. 497.
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Divadlo pre deti a mladez v Trnave. Blahoslav Uhlar: Princeznd Maru. Rézia Blahoslav Uhlar. Scéna
a kostymy Jan Zavarsky. Obnovena premiéra 21. 12. 1982 (p6vodna premiéra 1. 7. 1979). Ladislav Kocan
(Klaun L.) a Ingrid Zirkova (Maru). V tizadi v televizore Vladimir Jedlovsky (Klaun V.). Snimka archiv
Divadelného tstavu.

i postav, stereotypnost dramatickych situdcii a opakovanie mnohého, ¢o divak vie
z dokumentarnych televiznych hier a stranok novin.”> V podstate teda aj oficialni
predstavitelia priptstali, Ze uz nie je mozné dalej preferovat bazirovanie na vycer-
panom modeli psychologickorealistickej dramy, na ktory po 2. svetovej vojne ideo-
légovia socialistického realizmu navrublovali svoju prioritnt poziadavku triedneho
pohladu na spoloc¢nost. A nebolo zjavne dielom nahody, Ze v osemdesiatych rokoch
sa postupne menti aj poetika uz etablovanych dramatikov. Peter Kovacik napisal hru
Sol’ zeme, ktora sa na javisko SND dostala (1981, v rézii MiloSa Pietora) aZ po vynu-
tenych ustupkoch a korekcidch a v povodnej verzii a pod povodnym ndzvom BoZi
vtdk sa premiéry dockala az v roku 1992 v Presove. Otvoril dovtedy prisne tabui-
zovanu tému [udskych tragédii sposobenych v procese kolektivizacie a vyrozpraval
tragédiu cloveka, ktorému pred ocami devastuja hodnoty, v ktorych videl zmysel
svojho bytia. Pre dogmatikov bolo nepredstavitené, Ze autor pred obhajobou idey
spolocenského rozvoja (kolektivizacie) preferuje mravny étos a tragiku jednotlivca,
ktory pokrok apriori neodmieta, odmietal ale kampanovita hyperaktivitu a bezhla-
vost. Osvald Zahradnik si po eurépskom tispechu jeho citlivej psychologickej sondy
do osudov starych Tudi v Séle pre bicie (hodiny) a dalSich hojne uvadzanych dramach,

5 SVORCOVA, Jifina. Uv9dny prejav na ustanovujticom zjazde ZCSDU, Praha, 56. 2. 1978. In. FUCHS,
Ales (ed.). Ustavujici sjezd SCSDU. Praha : SCSDU, 1978, s. 14.
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Divadlo Andreja Bagara v Nitre. Andrej Ferko: Proso. Spolupraca J. Bednarik, D. Karova. Rézia Jozef
Bednarik. Scéna Frantisek Perger. Kostymy Ludmila Varossova. Premiéra 8. 2. 1986. Snimka archiv Di-
vadelného tstavu.

trafol otvorit v hre Omyl chirurga Moresiniho (1982) na javisku problém vztahu sil-
nej tvorivej individuality a moci, a aj Jan Solovi¢ sa po Krdlovnej noci v kamennom
mori (1983) odklonil od , aktudlnych tém” v hrach Zvon bez veze (1984) a Peter a Pavol
(1985). Solovic ,nezvykle experimentuje s formou, respektive vyuziva prostriedky
odskusané uz v rozhlase”®, ¢o je ale podstatnejsie, namiesto optimistického obrazku
zo sucasnosti, ktoré st pre neho (s malymi vynimkami ako Polnoc bude o pit miniit ¢i
Merididn) priznacné, skima podobne ako Zahradnik mravny problém stretu vyraz-
nej individuality s mocou. Matej Bel dosiahol tspech, pohybuje sa v najvyssich spo-
locenskych vrstvach, ziskal si uznanie — ale nedokaze pomdct priatelovi Danielovi
Krmanovi. ,Momenty, v ktorych je Solovi¢ova vypoved najrazantnejsia, predstavuju
casti, kde sa odvazuje vstupit do vnutorného sveta Mateja Bela.”” V komedidlnom
zanri zasa Solovic napisal pribeh cdra Petra, ktory inkognito zbiera sktisenosti medzi
bratislavskymi lodiarmi a jeho priatela tovarysa Pavla. Ked pat rokov po premiére
hru SND stahovalo z ideovych dévodov z repertodru, boli predstavenia vypredané
na niekolko mesiacov dopredu.

V osemdesiatych rokoch sa v stivislosti s odchodom Ondreja Sulaja z martinského
Divadla SNP za $éfdramaturga Novej scény v Bratislave centrum hladania nového

6 TIMKO, Martin. Jan Solovi¢. In. STEFKO, Vladimir (ed.). Slovenskd drima v 20. storoci. Bratislava :
Divadelny ustav, 2012, s. 516.
7Ref. 6, s. 517.
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Divadlo Andreja Bagara v Nitre. Andrej Ferko: Proso. Spolupraca J. Bednarik, D. Karova. Rézia Jozef
Bednarik. Scéna Frantisek Perger. Kostymy Ludmila Varossova. Premiéra 8. 2. 1986. Snimka archiv Di-
vadelného tstavu.

typu dramy presunulo na niekol'ko sezén na os Trnava — Nitra. V Nitre, kde v sedem-
desiatych rokoch uvadzal oficialnych slovenskych dramatikov najma Karol Spisak, sa
dramaturgicka Darina Karova a reZisér Jozef Bednarik pokdsili spestrit repertoarovy
plagét najsamprv v spoluprdci s prozaikom Vladom Bedndrom (Koza, 1981), potom
uviedli dramatizaciu $tyroch baldd Vincenta Sikulu pod nazvom Sikulidda (1982),
opéat adaptaciu Bednarovej prézy Libero (1984) a napokon dve hry Andreja Ferka —
Proso (1986) a Noc na zamrznutom jazere (1987). Rozdiel medzi Trnavou a Nitrou bol
v tom, ze v Divadle pre deti a mladez uz vsetky potreby pdvodnych textov saturoval
neustale sa rozsirujaci okruh vlastnych autorskych kapacit, kym v Nitre boli vysled-
ky tandemu Bednarik — Karova priebezne konfrontované s konvencnym uvadzanim
mainstreamovych autorov, takze popri Liberovi sa v Nitre hral aj Merididn, mesiac po
premiére Prosa nasledovala premiéra Spisakovej inscendcie Feldekovho prepisu Her-
vého komédie Utekajte, slecna Nitouche a podobne.

Programové usilie trnavského divadla nerozptylovat sa ponukami textov, ktoré
hrali divadl4 od Bratislavy po PreSov, ale preferovat autorské projekty, vznikajtce
priamo pre potreby stuboru bolo nielen prejavom dramaturgickej ambiciéznosti, ale
aj vysledkom poznania, Ze vkusové a hodnotové preferencie mladych I'udi, ktori tvo-
rili prevaznu cast navstevnikov, sa prejavuju spontannejsie nez je tomu u skusenych
divakov. Bezné ¢inoherné publikum v slovenskych divadldch v zasade bez odporu
akceptovalo prenos Sablon schizofrénneho spravania a dobového vyprdzdneného
slovnika aj do dramatického diela. Akceptovalo aj ,triednu uvedomelost” autorov,
dolezité pre tspech hry bolo, ¢i text prindsa aspon zaujimavy pribeh, vyrazné typy
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Divadlo Slovenského narodného
povstania v Martine. Karol Horak:
Medzivojnovy muz. Rézia Roman
Polak. Scéna Jozef Ciller. Kostymy
Maria Cillerova. Premiéra 17. 11.
1984. Hore Sfetan Misovic (Major)
a Gita Mazalova (Osetrovatel'ka),
dolu z profilu Peter Bzduch ako
Juraj Hlada. Snimka archiv Diva-
delného ustavu.

postav a humorné situacie. Mladych divakov vSak nezvazovali konvencie a ich reak-
cie nedeterminovali obavy z pripadnych dosledkov, takze davali nahlas najavo pria-
zen alebo svoje nesympatie. Boli to uz divaci, ktori prichadzali na divadelné pred-
stavenia s bohatou sktisenostou s televiznou produkciou (aj ked zvacsa len dvoch
okruhov Ceskoslovenskej televizie), preto im nekonvenovali diela linedrne vrstviace
logicky nadvazujtice, ale aj vysoko prediktabilné situdcie. Nedoverovali slovu, ved
mali vlastni skiisenost s tym, Ze tie isté fakty sa inak pomentivali doma a inak v skole
¢i na verejnosti. Ak si teda divadlo chcelo takychto divakov ziskat a udrzat, muselo
ich oslovovat sposobom, ktory nevyvolaval odpor, ale budil zdujem a zvedavost.

Blahoslav Uhlér v time s Ondrejom Sulajom a scénografom Janom Zavarskym
siahli v roku 1981 po téme Parizskej komuny. Po sktsenosti s Epizédou 39 — 44 to bolo
opat politické divadlo az revualneho stylu, poucené aj poznanim ekvivalentnych in-
scenacii J. P. Lubimova v Divadle na Taganke ¢i P. Scherhaufera v Divadle na pro-
vazku. Vyuzitie vSetkych priestorov divadla, Sokujtice premeny atmosféry, napadita
praca so scénografickym znakom, odvazne Caneckého experimenty s kostymovanim
— to vetko posluzilo Sulajovi a Uhlérovi na vytvorenie obrazu revoluéného chaosu,
doby opojenia nahle nadobtdanou, no i permanentne stracanou mocou, relativizacie
najelementarnejsich hodnot, ale i ,,utopenia” cloveka v mase.

Liniu autorského divadla s vyraznym politickym zacielenim neskér Uhlar roz-
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vijal v inscendciach Laco Novomesky (scendr s MikuldSom Fehérom, 1984), ale najma
Téma: Majakovskij (scendr s Janou Jurarniovou, 1987).

Druhou programovou liniou v Uhlarovom autorskom vyvoji bola tvorba scena-
rov pre klauniddy. Jej pociatky mozno ndjst uz v dramatizécii Nosovovho Nevedka
v Slnecnom meste (1975, spoluautor Ladislav Podmaka). Uhldra k napisaniu scendra
Princeznd Maru (1979, obnovena premiéra 1982) motivovalo predovsetkym poznanie,
ze v ponuke domadcich i prekladovych textov uréenych detskym divdkom nenasiel
ni¢, ¢o by vyhovovalo jeho predstave interaktivneho divadla, ktoré deti nechcelo ani
mravokarne vychovavat, ani strasit. S istou licenciou by sa dalo povedat, Ze scendre
pre deti zacal pisat pre svoje deti — odmietal viest ich za rucicku, neustale ich napomi-
nat, okrikovat a davat im direktivy ako zit. Princeznd Maru, ale i nasledujtica Noc zi-
zrakov (1982) a O bubenikovi (1986) st vsak sticasne aj stupriami veduicimi k scenarom
pre trnavské predstavenia Kvinteto (1985), Kde je sever? (1987) a Predposlednd vecera
(1989), ale aj inscenacie ktoré vznikli mimo Divadlo pre deti a mladez (A ¢o?, 1988,
Sens nonsens, 1988, TANAP, 1989), v ktorych Uhlar programovo smeruje k dramatic-
kému textu tuplne iného typu a naplno svoju predstavu realizoval vo vlastnom di-
vadle Stoka v devatdesiatych rokoch. Elena Knopova detailnou analyzou Uhlarovej
tvorby dokumentuje synchrénnost jeho usili s eurépskymi trendami. Konstatuje, ze
postupne sa Uhlér , radikalizuje, ubtida hravost, poetickost, metaforickost, pribudaju
prieniky tvrdej Stylizovanej reality a krutosti.”®

Juraj Nvota v kontraste s expresivnym a dravym Blahoslavom Uhlarom predsta-
voval v trnavskom Divadle pre deti a mladez hravy, az poetizujuci protipol. Historic-
ky to pripominalo situdciu, ked ¢inohru Slovenského narodného divadla profiloval
na jednej strane rezisér vypatych dramatickych situdcii Jozef Budsky a popri niom
harmonizujuci, usmievavy a chapavy Karol L. Zachar. Nvotovou prvou autorkou
bola jeho vtedajsia manzelka Mirka Cibenkova, ktord mu napisala scenére pre in-
scenacie Toma Sawyera (1977), Charlieho (1979), Troch musketierov (1980) a Obycajny des
(1981). Vo vsetkych tychto textoch sa na javisko dostavaju ne-hrdinovia, obycajni,
sympaticki ['udia, ktori sa hrdinami stavaji akoby proti svojej voli, ndhodnym tokom
udalosti. Oni , len” poctivo Ziju a robia, ¢o sa robit ma — st priatel'ski, uprimni, cestni,
poctivi a pravdovravni. To vSak boli na prelome sedemdesiatych a osemdesiatych
rokov neobycajne deficitné mravné kategorie, ako sme uz naznacili, normou bol rela-
tivizmus a schizofrénnost. Cibenkové vo svojich textoch vytvarala pre reZiséra Nvotu
idedlne ,ihrisko”, vybrala a vhodne adjustovala zédkladné situacie a dialégmi neraz
zredukovanymi na informacne nevyhnutné minimum vytvorila priestor, ktory po-
tom rezisér s hercami naplnili svieZo pdsobiacim, spontanne vybuchujticim a hravym
obsahom. Cibenkova sa vyhybala vonkajskovej aktualizacii & zostiéastiovaniu zvole-
nych tém a plne sa spolahla na ich nepriame ¢i podprahové konotacie, ¢o sa ukazalo
ako neobycajne produktivna cesta, absolutne akceptovana dospievajtiicimi mladymi
divakmi, ako dokumentuje vysoky pocet repriz tychto titulov.

Zrejme prave snaha hladat v ¢loveku pozitivne hodnoty, divat sa na neho a na
jeho problémy laskavo a s humorom, prepojila divadelné hladania Juraja Nvotu
a Stanislava Stepku a popri sérii Nvotovych pohostinskych rézii v Radosinskom na-
ivnom divadle sa premietla aj do ich uz spominaného spolocného trnavského trip-

§ KNOPOVA, Elena. Svet kontroverznej drdmy. Bratislava : Veda, 2010, s. 41.



INA DRAMA V ROKOCH OSEMDESIATYCH 433

tychu doplneného neskor este inscenaciou Hotel Eurdpa (1988). V druhej polovici
osemdesiatych rokov Nvota siahol aj po textoch Milana Lasicu a Juliusa Satinského
(Nds priatel’ René, 1986) ¢i Martina Porubjaka (Zmiidrenie Sancha Panzu, 1987), v tychto
pripadoch vSak neslo o texty vytvorené bezprostredne pre konkrétny autorsko-insce-
nacny projekt.

V druhej polovici osemdesiatych rokov dochddza k zasadnej zmene paradigmy,
ovplyvniujicej sfubné formovanie mladej divadelnej generdcie. Zna¢nd cast tych
divadelnych tvorcov, ktori v sedemdesiatych rokoch spoluvytvarali mlada genera-
ciu, postupne zmenila angazman a z divadiel, v ktorych umelecky vyrastli, presli
do suborov ponukajucich vyhodnejsie podmienky. Vyrazne sa obmenilo zlozZenie
umeleckych suborov predovsetkym v Martine a v Trnave ako dosledok pohybov
v oboch bratislavskych divadlach (Slovenské narodné divadlo a Nova scéna). Uvol-
nena, mozaikovitd Struktira dramatického textu prestala byt vynimocnym atribu-
tom generacnej dramy, starsi i novi dramatici prichddzali s témami, ktoré by o desat
rokov skor este vyvolavali prudké ideologické reakcie. Nepochybne to bol dosledok
demokratizicie pomerov po smrti L. L. BreZneva, hoci formalne v Ceskoslovensku
k zdvaznej$im demokratizacnym a moderniza¢nym krokom neprichadzalo. No cez
uvadzanie hier ruskych a sovietskych dramatikov sa zavan slobodnejsieho tvorivého
uchopenia problémov udomacnil aj u nas. Aj vdaka tejto zmene klimy sa na javisko
dostal v roku 1985 Minacov Vijrobca §tastia (Nové scéna v Stadiu S, dramatizacia Mi-
lan Lasica), v v roku 1986 uz spomenutd Zahradnikova hra Meno pre Michala (Divadlo
J. Zaborského v Presove), v KoSiciach zasa divadelny debut novindra Cubosa Jurika
Novindri (1986), v Poetickom stbore Novej scény pozoruhodné Evanjelium podla Jond-
Sa (Zaborského) (1987) a napokon aj Feldekova Skiiska (1988) v Slovenskom ndrodnom
divadle. Do divadla sa opét dostali hry Petra Karvasa (Sukromnd oslava v Poetickom
subore Novej scény, 1986, Zadny vchod — DJGT Zvolen, 1988, Vlastenci z mesta Yo — Po-
eticky subor Novej scény, 1988, Nulti hodina — DSNP Martin 1988).

Autorské zazemie slovenského divadla bolo na sklonku osemdesiatych rokov po-
Cetnejsie a vekovo mladsie nez o desatrocie prv. Umelecky a nazorovy dialég vsak bol
uz iba latentny. Ak na zaciatku 6smeho decénia doslo k stretu dvoch vyraznych kon-
ceptov, v jeho zadvere mézeme sledovat pocetny rad samostatne tvoriacich individu-
alit, ktoré uz len periférne vnimaja paralelne vznikajtce diela. Uhlarova Predposledni
vecera (1989) bola — ako sa to javi z odstupu Stvrtstorocia — netuSene presnou diagno-
zou situdcie pri prirodzenej vymene umeleckej generacie: umelci, ktori ,,vybojovali
svoj boj” boli uz z permanentného zdpasu ukonani, vycerpani a rezignovani a ich
nastupcovia okrem mladickej drzosti, s ktorou preberaju pozicie, neprindsaju Ziaden
novy program. Nepotrebuju ho. Staci, Ze javisko teraz patri im.

ANOTHER DRAMA FROM THE 1980’S
ANDRE] MATASIK
The author builds on his previous study and continues analyzing the early at-

tempts to form alternative dramatics in the seventies of the twentieth century. He
draws parallels between concentrated efforts of young theatre- makers to distinguish
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themselves from the conventional type of production dominating professional the-
atre scene at the time of normalization and attempts of the authors to break free from
the mannerism of psychological realism, a form-creating base of so-called socialist re-
alism in the field drama. In the eighties, the Theatre for Children and Youth in Trnava
and A. Bagar Theatre in Nitra were the places of initiatives attempting to modernize
the dramatic arts. In Trnava, B. Uhlar in collaboration with O. gulaj as well as in his
own texts emphasized the systemic critique of the social situation, using the means
of grotesque, irony and sarcasm, which opened discussion within the theatre ensem-
ble. Apparent contradiction to Uhlar’s political theater were almost idyllic pastel and
harmonious theatrical images by Juraj Nvota, created in collaboration with Miroslava
Cibenkovd, Stanislav étepka and other authors. A more detailed research, however,
shows that Uhlar’s expressive rebellion and Nvota’s search for purity and beauty
worked complementary and both mutually intensified the effect on the juvenile gene-
ration, which was the main recipients of theatre productions in Trnava. A team in Nit-
ra, formed by the director Jozef Bednarik and the dramaturg Darina Karova with the
participation of visiting authors, (Vlado Bednar, Vincent éikula, Andrej Ferko), was
in more complex situation, because alongside the efforts of this group the theatre fea-
tured also original mainstream repertoire created in the conventional style of produc-
tion. The second half of the eighties brought a retreat from more concentrated efforts
to form a model of generational drama. This was related to movements within the
theatre ensembles. In the Theatre for Children and Youth, but also in other art groups
(amateur ensemble DISK, A. Duchnovi¢ Theatre in Presov) Blahoslav Uhlar conti-
nued steadily and even more progrssively his program, finally fully realized in the in-
dependent theatre STOKA in the nineties. Methods originally exclusively generated
by young generation of theatre- makers were adopted by official authors. Conversely,
authors who entered the theatre in the seventies and eighties as discontented rebels
eventually accepted some of the conditions whose fulfillment limited the acceptance
among the officially respected individualities — and their works subsequently became
a part of the prestigious Slovak theatres and were aired on television.

Tidto Stidia je vystupom z grantového projektu VEGA ¢. 2/0164/09 — Fenomén generac-
nosti v slovenskom divadle 2. polovice 20. storocia.



OBRAZ-CAS VO FOTO-ROMANE CHRISA MARKERA RAMPA
(La jetée, 1962)

MARTIN PALUCH
Ustav divadelnej a filmovej vedy SAV

Abstrakt: Studia analyzuje ¢asové vztahy, ktoré odzrkadluju technické obrazy — fotografie a fil-
my. Popisuje spdsoby, akymi sa vizualne prvky na fotografii a na filmovom zabere vztahuji
k vnimaniu subjektivneho, umeleckého a prirodzeného casu. Na priklade franctizskeho filmu/
foto-romanu Rampa (rézia Chris Marker, 1962) autor odvodzuje variabilné temporalne vzta-
hy, zachytené na statickom obraze jednej fotografie, a potom na fotografickej sérii, alebo na
jedinom filmovom zébere, a potom v ramci vacsich narativnych celkov, ¢iZze na postupnosti
zaberov. Zaroven na prikladoch z filmu definuje v sulade s teoretickymi koncepciami Gillesa
Deleuza (1985) priamy obraz-Cas postaveny na trojakej povahe pritomnosti: pritomnosti minu-
losti, pritomnosti pritomnosti a pritomnosti budticnosti.

Ako to jasne vyjadril Augustin, existuje pritomnost budiicnosti, pritomnost pritommnosti
a pritomnost’ minulosti, vsetky zahrnuté v danej udalosti, zavinuté v nej, a teda simultdnne
a nevysvetliteIné. Od afektu k ¢asu: ¢as sa odkryjva vo vniitri udalosti, ktord je tvorend simul-
tannostou troch implikovanyjch pritomnosti, tychto de-aktualizovanych hrotov pritomnosti.”!

Samostatnou formotvornou veli¢inou procesudlnych umeni je kategoria ¢asu. Za-
merom tejto Studie je poukdzat na casové aspekty, ktoré stivisia s technickymi ume-
niami fotografie a filmu. V odbornej literattire narazime na mnozstvo sposobov, ktoré
sa pokusaju definovat Cas a priestor tychto umeni. V kazdom pripade sa vo filmo-
logickej reflexii stretneme s dvomi zadkladnymi charakteristikami. Podla toho, ¢i ide
o obraz fotograficky (tyka sa aj fotogramu ako genotypu filmu), hovorime o zachyte-
ni okamziku prebiehajticeho v case, ktory je fixovany na statickej dvojrozmernej plo-
che. Ak ide o filmovy obraz, definovany najcastejsie ako zaber, hovorime o zachyteni
dynamiky okamziku, procesu alebo udalosti prebiehajticej v ¢ase, ktora pocas projek-
cie nie je fixovand na plochu (premietacie platno). Pocas projekcie vnimame zaber ako
dynamicku a temporalizovanti obrazovt premennd.

Na zaklade tohto delenia mézeme v pripade fotografie hovorit ako o , statickom
obraze ¢asu”, pri¢om c¢asovy interval zachyteny na jej povrchu moze byt rozli¢ne vel-
ky, podla dizky pouzitej expozicie. V dejinach fotografie ndjdeme mnozstvo prikla-
dov, ktoré st zaloZené na tomto technickom principe, pricom diapazén moznosti je
vel'mi pestry. RozliSujeme okamziky zaznamenané v tisicinach sekundy, kedy takéto
javy vnimame zachytené akoby prostrednictvom ,¢asovej lupy”2 Dalej okamziky,

' DELEUZE, G. Film 2. Obraz-cas. Praha : Narodni Filmovy Archiv, 2006, s. 121. PodIa ¢eského prekladu
franctizskeho originalu DELEUZE, G. Cinéma 2. L ‘image-temps. Paris : Les Edition de Minuit, 1985.

2, Najmi spomalenia boli Casto pouzivané v eurépskom ,, umeleckom” filme 20. rokov. Nemecki filmdri ich nazyvali
Zeitlupe (Casovd lupa) a poznali ich prostrednictvom Pudovkina a Vertova; priblizne v rovnakej dobe ju vo Franciizsku
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ktoré v sticasnych moznostiach digitalneho zaznamu fixuji na dvojrozmernej ploche
dlhsi casovy priebeh akcie, procesu, alebo udalosti, ktora mohla trvat aj niekolko se-
ktnd, mintt alebo hodin. Vizudlne skreslenie predmetov v pohybe vzhladom na ich
nehybné pozadie odzrkadluje ¢asovy rdz, respektive trvanie, priebeh akcie, udalosti
¢i procesu. Zaujimavy vysledok dosiahneme stroboskopickym fotografovanim. Ex-
pozi¢ny cas snimania je v tomto pripade vo vysokej rychlosti prerusovany. Vyslednd
fotografia nasledne odzrkadIuje na svojom povrchu zdznam postupnych faz pred-
metu v pohybe. Od pomyselného zaciatku akcie, aZ po jej pomyselny koniec. VSetky
tieto , triky fotografie” stoja na technickych moznostiach aparatu fotografického pri-
stroja a funguju nezavisle od moznosti a obmedzeni nasho prirodzeného vnimania
zrakom. Fotografie tak sltizia ako vizualna pomocka pre analytické a objektivne za-
chytenie ¢asu a pohybu, ktory bol procesom. ,,Obraz ¢asu fixovany na ploche”, ktory
presahuje moznosti prirodzeného vnimania, by mohla byt zjednodusena definicia
fotografie.

Komplikovanejsia situacia nastava v pripade definicie filmového zaberu. V stvis-
losti s nami navrhovanou koncepciou ho mézeme definovat ako ,¢as obrazu v po-
hybe”, ktory verne imituje moznosti a obmedzenia prirodzeného vnimania Iudskym
zrakom za ucelom sprostredkovat percipientovi prirodzeny vnem. Priebeh akcie,
udalosti alebo procesu je pocas projekcie prezentovany tak ako sa odohral v skutoc-
nosti. Platnost takto postavenej definicie je zaroven velmi determinujtica, pretoZe
existuju rézne zaberové anomalie. MoZeme medzi ne zaradit napriklad spomalené
alebo zrychlené zabery, pricom v tychto pripadoch mame opat ¢o robit s ,,¢asovou lu-
pou” alebo s inou varidciou deformdcie prirodzeného vnimania ¢asu. Napriek tomu
plati, Ze s prirodzenou formou zdznamu akcie, procesu, udalosti, tak ako sa v case
odohrala, sa v pripade zaberu stretavame najcastejsie. Zaber, ktory imituje prirodze-
ny pritomny cas vnimania, je najpovodnejsou formou filmového zdznamu. Stretava-
me sa s niou pri jednozaberovych filmoch. Pri viaczaberovych filmoch sa distinktivne
vnimanie zaberu odtrhnutého od celku diela problematizuje. Cas a dizka osamote-
ného zaberu sa totiz stava irelevantnou vo filmovom rozpravani, ktoré je zloZené
z mnozstva po sebe idtcich zaberov tvoriacich ¢asovy ramec vyssieho stupria. Tento
problém suvisi s budovanim diegézy a s vytvaranim vacsich narativnych celkov, kto-
ré funguju na umeleckych principoch konstruovaného casu a pdvodnu prirodzenu
formu zaberu potlacaju do tzadia. Ide o umelecké formy zobrazovania c¢asovych
suvislosti, pricom na trovni jedného zaberu bude i nadalej platit nami navrhovana
povodna a zjednodusSena definicia.

Ako sme si povedali vyssie, k problematizovaniu ¢asovych vztahov najcastejsie
dochadza najmaé v pripade syntaktickych spojeni medzi sériou fotografii, respektive
zaberov. I tu vidime viacero moZnosti. Napriklad séria fotografii moZe imitovat jeden
zaber vtedy, ked' z jej postupnosti vycitame, Ze pozorujeme zdznam zachytavajuci
jeden a ten isty vyjav, alebo priebeh jednej a tej istej udalosti. Casové a priestorové
skoky medzi jednotlivymi fotografiami si dokazeme v mysli implicitne a prirodzene
vyplnit v pripade, Ze sa jednotlivé fotografie stistreduji okolo identického tematic-
kého jadra akcie, ktora prebieha v tom istom case a na tom istom mieste. Kompozic-

hojne pouzivali tvorcovia ako Jean Epstein a Marcel L 'Hervier.” AUMONT, J. Obraz. Praha : Akademie muzickych
umeéni, 2005, s. 245-246. Cesky preklad z franctizskeho originalu AUMONT, J. L image. Paris : Nathan/VUEF,
2003.
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né, priestorové a temporalne odliSnosti medzi vizudlnymi prvkami na fotografiach,
uhlami snimania a velkostami rdmovania prijimame automaticky na zaklade jedno-
ty miesta a Casu ich vzniku v ramci postupnosti fotografickej série. Celkovy casovy
charakter udalosti je pre nds nezndmy (¢o vyplyva z povahy fotografie), ale implicit-
ne si ho dokdzeme odvodit na zaklade identifikdcie s takto prezentovanou casovou
postupnostou. Ind situdcia nastane, ak fotograficka séria konstruuje umelecky cas.
Vtedy z povrchu fotografii casovu suvislost abstrahujeme a odvodzujeme ju na za-
klade necakaného usporiadania prvkov sustredenych okolo tematického jadra, pri-
¢om jednota miesta a ¢asu je vacsinou irelevantna vzhladom na konstruovany casovy
priebeh akcie, udalosti alebo procesu, ktory existuje len ako umelecka transformacia
prirodzeného casu.

Pre zretelnejSie odovodnenie jednotlivych tvrdeni sa v dalSej Casti textu zameria-
me na podrobny rozbor franctizskeho filmu/foto-romanu od Chrisa Markera s na-
zvom Rampa (La jetée), nakrateného v roku 1962. Ide o ojedinely a pozoruhodny sni-
mok franctizskeho reziséra, ktory patril ku kIti¢ovym osobnostiam franctizskej novej
vlny 60. rokov 20. storocia. Marker sa radi k hnutiu filmarom ,Iavého brehu” (spo-
lu s Alainom Resnaisom, Agnés Vardovou, Henrim Colpim a Armandom Gattim)
a Rampa vznikala popri nakriacani dokumentérnej eseje Parizsky mdj (Le joli mai, 1963),
ktora bola porovnavana s filmami Jeana Roucha a dal$ich predstavitelov pradu ci-
nema-verité (film-pravda). Film Rampa patri v dejinach kinematografie k nevSednym
formalnym experimentom, pricom ho mézeme pravom zaradit medzi origindlne
a inSpirativne diela svetového filmu. Snimka bola nafotografovand a nakratena na
klasicky 35 mm filmovy material a nasledne postrihana do filmovej podoby, v titul-
koch formélne uvadzanej ako ,foto-roman”. Nie Ze by sme nesthlasili s interpre-
taciou autora, treba vSak povedat, Ze tento tzv. foto-roman je urceny na uvadzanie
v tradi¢nom priestore kinosaly, predpokladom jeho prezentacie je filmova projekcia.
Napriek tomu, Ze sa takmer cely sklada z fotografickych snimok, obsahuje filmo-
vé zabery, filmovu interpunkciu (prelinacky, zatmievacky, dvojexpozicie), snimanie
fotografii kamerou (Svenky, najazdy, odjazdy kamery po jej povrchu), a v neposled-
nom rade predpoklada strih a montaz. Tieto detaily by eSte z neho nemuseli robit
pravoplatny film, ale v kone¢nom dosledku obsahuje aj jeden skuto¢ny filmovy za-
ber, ktory sa vymyka z celkovej koncepcie diela ako foto-romanu, chapaného v tra-
di¢nom zmysle slova. Z istého uhla pohladu situdcia tohto filmu pripomina pravy
opak inej dobovej premisy preferovanej vo franctizskom filme 60. rokov. Nazyvali
ju,nestruktdrna a ontologicka tedria filmu”, ktort v 40. a 50. rokoch 20. storocia vy-
pracovali dvaja filmovi teoretici — Franciz André Bazin a Nemec Siegfried Kracauer.
André Bazin bol zaroven duchovnym otcom franctzskej novej viny a hlasal , totalny
realizmus”, ¢ize absolutnu zhodu filmového obrazu a skutoc¢nosti. Okrem toho bol
zéstancom vyuZivania hibky ostrosti a odporcom montaZe. Bazin i Kracauer videli
povod filmu vo fotografii. Kracauer rozlisoval v pripade filmového obrazu zakladné
vlastnosti, ktoré oznacil ako fotografické, suviseli s médiom fotografie (smerovanie
k neinscenovanej skuto¢nosti, zvyraznenie neocakavaného a nahodného, vyjadrenie
pocitu nezavisenosti a nedokoncenosti, vyjadrenie obsahovej neurcitosti a zmyslo-
vej nejasnosti)®. AZ nasledne definoval technické vlastnosti, cize tie, ktoré stviseli

3 Pozri: MIHALIK, P. (Ed.) Antoldgia sticasnej filmovej tedrie. Bratislava : Slovensky filmovy Gstav, 1980.
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len s médiom filmu (montaz, detail, neostrost, dvojexpozicia, spomaleny a zrychleny
pohyb). Na zdklade Bazinovho vplyvu pouzivali tvorcovia franctizskej novej viny
¢asto vo svojich filmoch ,stopzaber”, ¢iZe zastavenie zaberu na jednom filmovom
okienku. Zdoraznovali tym, Ze ontologicky povod filmu ako nastupnickeho média
leZi prave na objave fotografie. Marker na druhej strane ttto reldciu ako keby umy-
selne obratil. Nakrutil film zaloZeny na fotografidch a ich Kracauerom definovanych
zakladnych vlastnostiach, respektive vytvoril film len z fotografickych sérii, pricom
medzi ne zaradil jeden filmovy zdber. Zaroven otvoril polemiku na tému, ¢o sa stane,
ak vznikne film postaveny na fotografiach, ktorych spajanie predpoklada montaz,
detail, neostrost atd., ¢ize vyuzitie filmovych postupov za predpokladu, ze vysledok
sa bude premietat v kinach. Nepriamo tym priznal fotografii prvenstvo v nastup-
nictve technickych médii, urobil z nej skladobnt jednotku rozpravania jeho filmu/
foto-romanu, a nechal skrz fotografiu vyrozpravat ,filmovy”, v ¢ase sa odohravajuci
pribeh. So vsetkymi dosledkami, ktoré vyplyvaja z vlastnosti fotografie.

Markerova redukcia spociva v zdmene filmovych zaberov za sériu fotografic-
kych snimok plynticich v ¢ase projekcie za sebou. Aby sa vyhol nezrozumitelnosti,
dianie vo foto-romane komentuje komentétor z pozicie vSadepritomného subjektu
v tretej osobe jednotného ¢isla. Vysledok je pozoruhodny aj vzhladom na fakt, ze
sa jedna o sci-fi pribeh, ktory kombinuje rézne casové roviny rozpravania, pri¢om
hlavnou témou deja je cestovanie v Case a zachrana Iudstva. Na jednej trovni sa
ocitdme v bliZsie neurcenej budicnosti, na druhej hlavny hrdina cestuje prostrednic-
tvom vedeckych experimentov do minulosti, a na tretej do budticnosti. V minulosti
sa vracia do Pariza eSte pred tym, ako bol zniceny katastrofou, ktord mesto zmenila
na neobyvatelné radioaktivne miesto. Pomocou slovného komentara, ktorym Mar-
ker vnasa do priebehu deja rozpravacsky literarny element, pozorujeme v minulosti
sa odohravajuci pribeh muza, ktory prichadza z budticnosti, a zeny, s ktorou sa v tej-
to minulosti stretava. Cestovatel v Case a neznama su spéati oddavna, jej tvar totiz
existuje v jeho mysli od detstva ako neustale sa vracajici vyrazny obraz-spomien-
ka. Az teraz, ked ju vdaka experimentom s cestovanim v Case opat stretava, zistuje
pravdu, preco to tak je, a stane sa tak v momente, ked svoj obraz-spomienku opét
v pritomnosti preZije.

Podobnt Strukttru vypovede nachddzame v 60. rokoch 20. storocia aj u inych
filmarov. Najma v diele Alaina Resnaisa Vlani v Marienbade (L ‘année derniére @ Marien-
bad, 1961) a vo filmoch Alaina Robbe-Grilleta Nesmrtel'nd (L immortelle, 1963) a Muz,
ktory luze (1968). Ide o simultaneitu pritomnosti: pritomnosti minulosti, pritomnosti
pritomnosti a pritomnosti budticnosti, ktoré Gilles Deleuze popisuje nasledovne:
»Nachddzame sa tu v priamom obraze-case, celkom iného druhu ako bol ten predchddzajiici:
uz nie koexistencia réznych ploch minulosti, ale simultaneita hrotov pritomnosti. Preto
mdme dva druhy chronoznakov: proymi sii aspekty (oblasti, vrstvy), druhymi si dorazy
(hl'adiskd).”* Z takto koncipovanej Strukttry filmu Rampa ovela zjavnejsie vystupuje
jej celkovd nejasnost, podéiarknutd rozprdvanim cez fotografie, ktoré sami o sebe
v Case projekcie nedisponuju vnatornym procesudlnym ¢asom obrazov (na rozdiel
od zaberov), ale ¢asom fixovanym na ploche, ktory z objektivneho hladiska mo6Zeme
stotoznit s pritomnym ¢asom trvania projekcie. Zo samej povahy technickych umenti

* Tamze, s. 122.
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fotografie a filmu vyplyva, Ze st percipované len v ¢ase pritomnom. Deleuze dalej
objasnuje: ,,...tri implikované pritomnosti sa vidy opakujii, popierajii sa, vyhladzujii, na-
hrddzajii, znova sa vytvdraji, rozdvojujii sa a vracaji. To je mocny obraz-éas. Tym nemd byt
povedané, Ze odstraiiuje akékol'vek rozprdvanie. Ovel'a doleZitejSie je vsak to, Ze ddva rozprd-
vaniu novi hodnotu, pretoZe si od neho odmysla akiikol'vek postupnii akciu v tom zmysle, Ze
nahrddza obraz-pohyb skutoénym obrazom-casom. Rozprdvanie teda bude spocivat’ v pride-
Tovani roznych pritomnosti rozmanitym postavdm, takZe kazdd tvori nejakit prijatelnii kom-
bindciu, ktord je sama o sebe moznd, avsak ktoré vsetky spolocne sit , nezlucitelné”, a tym je
tu udrzované a podnecované nevysvetlitelné.”> A skutocne sa pri sledovani filmu streta-
vame s Casovymi paradoxmi, podmienkou ktorych je nezlucitelnost a zdvojenie,
pretoze trovne rozpravania obsahuju mnozstvo priestupnych znakov, ktoré sa para-
lelne objavuju v rdéznych pritomnostiach trojitej povahy. Nahrdelnik vizna — cesto-
vatela sa zhmotnuje spolu s nim v pritomnosti minulosti. Jeho priznanie sa Zene, Ze
prisiel z budticnosti, ona napokon akceptuje a za¢ne ho volat ,Jej duch”. Marker
zaroven cituje Hitchcockov zaber z filmu, a to v momente, ked muz a Zena skiimaju
stary kmen stromu v parku, na ktorom st1 zaznamenané dejinné udalosti na letokru-
hoch, podobne ako to robia hlavné postavy vo Vertigu (1958). Zaéiatok i koniec filmu
sa odohravaju na odletovej rampe parizskeho letiska v Orly, ¢o samo o sebe odkazu-
je na nazov filmu i cestovanie ako také. Kym na zaciatku pri sneni iSlo o znovu pre-
Zivany obraz-spomienku z detstva, na konci sa stane pritomnostou, ktorej svedkom
je chlapec (¢iZe hlavna postava), Zena, ktorej tvar si chlapec zapamata, a tretim akté-
rom je muz, ¢ize nas cestovatel v Case, ktory na tomto mieste umrie. V tomto mo-
mente sa napltia aj treti Deleuzov predpoklad, ktory odvodzuje z filmu Viani v Ma-
rienbade: ,...je to X, ktory poznd A (takZe A si nepamitd, alebo klame), a je to A, ktoré
nepoznd X (takze X sa myli, alebo je klamany). Koniec koncov, tri postavy zodpovedajii trom
roznym pritomnostiam, avsak sposobom, ktory md , komplikovat” nevysvetlitelné, namiesto
toho, aby ich vysvetlil, spdsobom, ktory ich nechdva existovat, miesto toho, aby ich odstrinil:
to ¢o X preziva v pritomnosti minulosti, A preZiva v pritomnosti budiicnosti, takZe rozdiel
plodi, ¢i predpokladd pritomnost’ pritomnosti (tretieho...)”, ¢ize chlapca ,,...kde sa vsetko
navzdjom implikuje. Opakovanie nechdva prenikat svoje varidcie do vsetkych troch pritom-
nosti.”® Sprievodny komentar orientaciu v prechodoch ¢asom sice ulahcuje, i tak cel-
kovy raz prelinania pritomnosti obsahuje zna¢nu nejasnost a nedd sa vysvetlit prija-
telnejSim sposobom ako tym, ktory navrhuje Deleuze. Zaujimavé témy otvara
Marker nielen v mechanizme preskupovania casovych rovin, ale ¢as akoby nadobu-
dal zhmotnené kontury aj prostrednictvom priestorov, v ktorych sa film odohrava
a sposobmi snimania fotografii a ich vzdjomnou montazou. Dolozme to na niekol-
kych prikladoch priamo z filmu. Po vstreknuti substratu do zily, len velmi pomaly
a postupne si cestovatel zac¢ina osvojovat pritomnost minulosti. V obrazovej sérii
pomaly plynu fotografie: izby (komentér: ,Skuto¢na izba”), chlapca (komentar:
»Skutoény chlapec”), maciek (komentar: ,Skuto¢né macky”), vtakov (komentar:
»Skutocni vtaci”), atd', nasleduju zabery na antické sochy poznacené ,, zubom casu”,
ktoré sami osve odkazuju na tvar vytesany do amorfnej hmoty za tcelom, aby sa
zachovala pre pritomnost budtcnosti anticka predstava krasy a dokonalosti. Po-
stupne sa pritomnost minulosti na fotografidch zrealnuje a dalsi priebeh deja sa odo-

> Tamze.
¢ Tamze, s. 123.
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hrava v redlnom prostredi. Sama povaha fotografie tkvie v jej , bezcasovosti”, v sta-
tickosti zachyteného vyjavu, aby mohol dalej existovat pre pritomnost budtcnosti,
i ked bol najprv pritomnostou pritomnosti, potom sa stal pritomnostou minulosti,
a pri jej prezerani opat nadobuda hmatatelnt pritomnost pritomnosti. Situdcie
stretnuti muZza so Zenou sa neskor odohravaju v redlnom prostredi, napriklad v par-
ku v centre PariZa, kde sa odohra spominana scéna s letokruhmi. Potom spolu na-
vitivia prirodovedné muzeum plné exotickych vypreparovanych zvierat. Vyprepa-
rované exponaty mrtvych zivoc¢ichov nepriamo odkazujt na funkciu filmu, ktorou je
,uchovavanie, konzervovanie” minulych pritomnosti. Fotografia a film tak sltzia
ako Casopriestorova konzerva, podobne ako vypreparované a uz dnes vyhynuté zi-
vocisne druhy zvierat. Ani oni sa vdaka mumifikacii uz nikdy nepohnti zo svojho
podstavca, tak ako fotografia a film mumifikuje pritomny okamzik a premieria ho na
minulost, spomienku, archiv a mizeum. Tato idea obsahuje v sebe motiv pominu-
telnosti, zaniku a nihilizmus foriem prameniaci zo smrti tvarov, ktoré chceme pred
padom do priepasti rozkladu a smrti zachovat. Na fotografiach, filmoch, v mtizeach.
Marker motiv smrti neustale zdoraznuje. Vyvrhovanie z pritomnosti do , bezcasia”
sa premieta do vizuadlnych symbolov na stenach (tvary fudskych lebiek vyskrabané
do omietky na muroch), do tvari prostrednictvom osvetlenia (tvar vdzna na ¢ierno-
bielej fotografii pripomina lebku), do krajiny (zdbery na ruiny a na ndhrobky cinto-
rinov). Spominané nardzky suvisia aj s témou filmu, ktorou je zivot Iudstva po nuk-
ledrnej katastrofe, ktort mozeme chapat ako dal$i odkaz na zanik, smrt
a pominutelnost. Prizna¢ne na tato tému reaguje aj André Bazin v stadii Ontoldgia
fotografického obrazu, kde stotoZnuje fotograficky obraz a jeho model, v ktorej uvadza:
,Odtial” prameni pdvab fotografii v rodinnom albume. Tieto Sedivé, zhnednuté, priezracné,
temer nerozpoznatel'né tiene, to uz nie su tradicné rodinné portréty, ale znepokojivd pritom-
nost’ Zivotov zadrZanych v trvani, oslobodenych od ich osudov nie vd'aka kiizlam umenia, ale
zdsluhou necitlivého mechanizmu; fotografia totiz netvori z vecnosti ako umenie, ale balza-
mugje cas, len ho zachratiuje pred jeho vlastnym rozkladom. Tu by bolo potrebné zmienit sa
o psychologii ostatkov a ,,pamiatok”, ktoré tak isto vychddzajii z prenesenia reality, ktord md
povod v komplexe miizea. Poznamenajme asponi, Ze svité pldtno turinske dospieva k syntéze
ostatku a fotografie. Z tohto pohl'adu ndm kinematografia pripadd ako dokoncenie fotografic-
kej objektivity v case. Film sa uz neuspokojuje s tym, Ze by pre nds uchovdval objekt zabaleny
do jeho okamziku ako hmyz z ddvnych dob uchovany v jantdre, ale vyslobodzuje barokové
umenie z ki¢ovitej strnulosti. Po prvy krdt je obraz veci rovnako obrazom ich trvania a, po-
dobne ako miimia, obrazom zmien.”” Fotografické série v Rampe tvoria momentky,
miestami mierne rozostrené, ktorym by sme mohli priradit vlastnosti filmového
okienka — fotogramu. Imituju rozstrihané utrzky zaberov zachytenych na konkrét-
nom mieste, ktoré st nasledne usporiadané do vyznamovych sérii — sekvencii, pri-
¢om implicitne v spojeniach obsahuju trvanie, ¢ize ,,¢as obrazu”. Ide o nehybné rezy,
ktoré si divak na zdklade empirickych skusenosti s principmi fungovania filmu do-
kaze zlozit do vacsich narativnych Struktir. A to napriek skuto¢nosti, Ze sleduje len
fotografie, ¢ize ,fixné obrazy casu”, premietané jedna za druhou. Z hladiska psy-
cholégie vnimania dochddza v mysli divdka k prirodzenému odvodzovaniu ca-
sopriestorovych stvislosti. K opakujtcim sa statickym vizualnym prvkom v jednot-

7BAZIN, A. Co je to film? Praha : Ceskoslovensky filmovy ustav, 1979, s. 17 - 18. Cesky preklad z fran-
ctizskeho originalu BAZIN, A. Qu ‘est ce que le cinéma? Paris : Les Editions du Cerf, 1958 — 1962.
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livych snimkach implicitne pridava cas, ktory explicitne neobsahuju. V expresivnej
rovine diela je divak ntteny pohybovat sa v zloZitom , bezcasi” fotografii. Pohybuje
sa na uzemi volne evokovanych asocidcii zloZenych z hladiska , asu obrazu v po-
hybe” z nespojitych , fixnych obrazov ¢asu”.

Hoci Markerov film stavia na zdkladné vlastnosti fotografie, disponuje okrem
toho nie¢im, ¢oho fotografia schopna nie je. Dokonale si tento rozdiel vychutndme pri
scéne, v ktorej sa na seba, jedna za druhou, prelinaju detailné fotografie spiacej Zeny,
pri¢om pozicie jej tvare sa neustdle menia. V jednom okamihu pri prebudeni otvori
o¢i a v plynulom kratuckom zabere dvakrat Zmurkne priamo do kamery. Tato na-
hla zmena paradigmy zap6sobi na divaka vyrazne a je neprehliadnutelnou zmenou
v sposobe rozpravania, pretoze do tohto okamihu bol konfrontovany len so staticky-
mi fotografiami. O to va¢Smi vynikne rozdiel medzi ,fixnymi obrazmi ¢asu” a , ca-
som obrazu v pohybe”, ktory ako keby ,vstal z mrtvych”, na moment ozil, a dodal
veciam ,prad zivota” v podobe pohybu a jeho kratkeho neprehliadnutelného trva-
nia. Deleuzov obraz-pohyb prekonal prvy a poslednykrat v tomto filme obmedzenia
fotografie. Marker akoby obratil manieru franctizskych rezisérov 60. rokov na ruby.
Oni medzi zabery vkladali stop zaber, aby upozornili na pdvod filmu leziaci na ob-
jave fotografie. On medzi fotografie vklad4 zaber, ¢im prisudzuje filmovému médiu
nastupnictvo po fotografii. Jeho Rampa sa tak stava autoreflexiou fotografie a filmu,
prvych médii indexového typu vo vSeobecnosti, patriacich do skupiny technickych
umeni. M6Zeme ho porovnat s Vertovovym Muzom s kinoapardtom (1929), ktory tiez
symbolicky odkazuje na vzajomné ontologické prepojenie medzi zZivotom a filmom.
Tym, Ze si vybral za zdber v pohybe otvorenie oci, Marker v ndznaku odkazuje na
vertovovské teoretické principy z 20. rokov postulované pod nazvom kamera-oko.
Subjektivny Iudsky pohlad na realitu sa v nich nahradza neomylnym objektivnym
pohladom filmovej kamery-oka. Marker s Vertovom polemizuje, pricom je zastan-
com subjektivneho pohladu, subjektivnej interpretacie skutocnosti zachytenej pros-
trednictvom hraného filmu.

V kontexte foto-romanu je uc¢inok zaberu ,ohlusujuci”, napriek skutocnosti ze
trva len zanedbatelny moment. Mad'arsky teoretik filmu Béla Balasz tvrdil, Ze okolo
detailného zaberu sa tiezZ vznasa pomyselna ,bezcasovost”, pretoze vzhladom na
jeho blizkost nevieme urcit ¢asopriestorové suvislosti. Detail tvare zabezpecuje istt
intimitu medzi divakom a filmovym platnom. Divak je ststredeny len na vyrez tva-
re, ktory v nom vyvolava isté pocity a nalady, nieco, ¢o sa nachddza mimo ¢asovych
a priestorovych stradnic. Detail tvare tak podla Baldzsa prindsa novy rozmer, okrem
zlZenia Casu a priestoru i atmosféru, cit, ndladu a intimny ton. V kontexte foto-ro-
manu, kde sa pohybujeme na tizemi fotografie, pdsobi detailny zaber v pohybe ne-
zvycajne pritomnym a nevsedne realistickym dojmom. Existuje pred nami ako jediné
skutocna vec, ovela skutocnejsia ako cely doterajsi a nasledujtci foto-dej. Zaroven
nas nechava mierne na pochybach. Je azda cely pribeh neprijemnym snom hlavnej
hrdinky? Zenska tvar v intimnom dialégu ako keby sa pytala: aku formu &asu je vo-
bec mozné priradit k sneniu?

V tretej rovine casu, v pritomnosti buduicnosti, sa hrdina ocitne v dalekej bu-
ducnosti. Pozoruje tvare este nenarodenych pozemstanov. Ide o fotografie portréty,
ktoré neobsahujui Ziadne casopriestorové detaily, vyzeraju ako vystrihnuté z iného
sveta, iného casu, a z iného obdobia, ktoré ma este len prist. Marker konstruuje , fix-
ny obraz ¢asu” podla presnych pravidiel. Ak ide o pritomnost minulosti, pribeh
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sa odohrava v realistickych exteriéroch (park, mizeum). Pritomnost pritomnosti
hrdinu situuje do podzemia kostola, kde prebiehaju vedecké experimenty. Pritom-
nost buducnosti redukuje uz len na detaily tvari buducich pozemstanov defilujacich
pred nasimi ocami v zdhadnej clone ¢asu. Zhustovanie ¢asu na zdklade vizualnych
prvkov je cielené a postupné. Umelecky cas filmu sa vpija do tvarov priestoru a fun-
guje ako tvarny prostriedok na rozvijanie deja. Stvisi s preZivanim hlavnej postavy,
s ktorou sa divak identifikuje. V poslednej foto-sekvencii zrelativizuje Marker celt
¢asovu Struktaru. Pribeh sa vrati na rampu letiska v Orly, kde dojde k prekrytiu
doterajsich hl'adisk. Aktérmi smrti hlavnej postavy sa stavaja chlapec, Zena a jeden
muz z podzemného tabora, v ktorom prebiehali experimenty. A podivuhodna elipsa
sa tym opat dostava na zaciatok, aby mohla pokracovat v ¢asovej slucke troch pri-
tomnosti od znova. Treti zaber od konca sa odohrava na rampe letiska v Orly a v jed-
nom obraze spaja viacero rovin pritomnosti. Vdaka hibke ostrosti je komponovany
ako obraz-scéna a po diagonale je rozdeleny na tri navzajom komunikujtice Casti.
V prednom plane vidime v detaile muza z vdzenského tabora, v strednom plane
v polocelku umierajiicu hlavnt postavu v zédklone, a v zadnom plane vo velkom cel-
ku Zenu pozorujucu tento vyjav. Z kompoziéného hladiska mo6zeme povedat, Ze
v tomto prlpade nejde o tri samostatné paralelné vyjavy, ktoré oddelene koexistuju
vedla seba, co je ]eden sposob Vyuzwama hlbky ostrosti, ale prave naopak viet-
Ky tri na seba navzajom reaguji. To znamend, Ze v obraze prevazuje hibka ¢asové
nad hibkou priestorovou. Deleuze v smere podobnych tivah poznamenava: , V tomto
oslobodeni sa od hibky, ktord sa v tomto momente podriad uje vetkym dimenzidm, je treba vi-
diet nie len dobytze kontinua, ale aj doc¢asnii povahu tohto kontinua: je to kontinuita trvania,
ktord sposobuje, Ze odpiitand hibka je hibkou Casu, a nie hibkou przestorovou Je neredukova-
tel'nd na priestorové dimenzie. (...) Je to suibor nelokalizovatel'nyjch spojeni, vediicich vzdy od
jedného planu k druhému, ktory konstituuje oblast minulosti, ¢i kontinuum trvania.”® Smrt
hlavnej postavy zaroven odkazuje na jej naliehavi spomienku z detstva, pri ktorej sa
vzdy zobtdza v podzemnom tabore po katastrofe, pretoZe pri sneni nedokaze prezit
vlastnt smrt. Pritomnost momentu smrti pri sneni je vZdy identickd s momentom
precitnutia v realite, napriek dvom oddelenym rovindm ¢asu a priestoru, v ktorych
sa odohrava.

Jeden z interpreta¢nych klticov na objasnenie zloZitych ¢asovych vztahov fil-
mu Rampa nam pontika aj Deleuzom postulovany pojem obraz-krystal. Franctzsky
teoretik a kritik Jacques Aumont vo svojom diele Obraz v suvislosti s tymto poj-
mom uvadza, ze film je: ,...taktiez nistrojom pytania sa po hlboko cudzom charaktere
Casu prezivanom v pritomnosti. Tvrdenie, Ze ¢as plynie, totiZ predpokladd, Ze v pritomnosti
uz nutne pocitujeme virtudlnost minulosti: pritomnost neexistuje alebo aspori neexistuje
o samote, pretoze kazdy pritomny okamZik neustile sklzava do minulosti a pritomnost je
tak tvorend z tohto neustdleho sklzavama a tiez z ucinkov pamiti a oéakdvani, ktoré toto
skizavanie vyvoldva.”® Hlavné priklady filmov, o ktoré sa Deleuze opiera, nachéddza
v kinematografii z obdobia 50. a 60. rokov 20. storocia, v dielach Orsona Wellesa,
Alaina Resnaisa alebo Alaina Robbe-Grilleta: ,,...ktorého filmovd tvorba odmieta rozli-
Sovat’ medzi budiicnostou, minulostou a pritomnostou a vsetky udalosti v nej nasledujii
jedna po druhej , ako jedind udalost™, az po Jena-Luca Godarda, ktory nariba s casom ako

8 DELEUZE, G. Film 2. Obraz-cas, s. 130 — 131.
> AUMONT, J. Obraz, s. 246.
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kameraman vznikania, zjavenia a premeny.”'®* V podobnom duchu moZeme vnimat aj
prelinanie ¢asovych rovin vo filme Chrisa Markera. Aj v iom sa hlavna postava
ocitd v nedefinovatelnom kruhu ¢asu, kedy nie je mozné oddelit minulost od pri-
tomnosti alebo budtcnosti. VSetky roviny, casy, znaky i obrazy vzdjomne volne
interferuju v neprestajnych odrazoch a odkazoch: , Metafora krystilu v sirSom zmysle
Stiepi skutocnost' a tak ju zmmozuje; mozno ide o vdbec najinspirativnejsiu formuldiciu,
ktorii mozeme vztiahnut na zobrazenie ¢asu v obraze, ktory je rozstiepeny, pozastaveny,
zmnoZeny, rozdeleny — a vZdy zamerany na pritomnost.”"!

Markerov pribeh inSpiroval viacerych rezisérov: Mamoru Oshi nakrutil film The
Red Spectacles (1983) a Mira Nair The Namesake (2003). Ale v najkomercnejSej podobe
vystupia na povrch , hroty pritomnosti” zname z Markerovej Rampy v americkom
kultovom remaku tohto filmu od reziséra Terryho Gilliama s nazvom 12 opic (Twe-
lwe Monkeys, 1995), ktory sa vSak okrem Deleuzom inspiruje aj dobovou popularitou
fraktalov a tedriou chaosu.

IMAGE-TIME IN THE CHRIS MARKER’S PHOTO-NOVEL THE PIER
(La jetée, 1962)

MARTIN PALUCH

The study deals with and analyzes temporal relationships reflected in technical
images - still photographs and films. It describes the means of how the visual ele-
ments in both, photography and film shot relate to the perception of subjective, ar-
tistic and intrinsic time. On the example of the French film / photo-novel The Pier (di-
rected by Chris Marker, 1962), the author of this paper derives the variable temporal
relationships, captured in the still image of a single photograph and subsequently as
part of a photography series, or in a single film frame, and then within the larger nar-
rative unit sor in other words within the sequences of shots. At the same time, on the
examples of the film and in accordance with the theoretical concepts of Gilles Deleuze
(1985), the author defines immediate time- image, based on the simultaneity of three
implicated presents: a presence of the past, a presence of the present and a presence
of the future.

Citované filmy:

Gilliam, Terry. Twelve Monkeys, USA,1995
Hitchcock, Alfred. Vertigo, USA, 1958

Marker, Chris. La jetée (The Pier), France, 1962
Marker, Chris. Le joli mai, France, 1963

Nair, Mira. The Namesake, USA, 2006

10 Tamze, s. 247.
I Tamze, s. 247.
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Oshi, Mamoru. The Red Spectacles (Jigoku no banken: akai megane), Japan, 1983

Resnais, Alain. L année derniére a Marienbad (Last Year at Marienbad), France/Italy, 1961
Robbe-Grillet, Alain. L immortelle (L Immortelle), France/Italy/Turkey, 1963

Robbe-Grillet, Alain. L’homme qui ment (The Man Who Lies), France/Czechoslovakia, 1968
Vertov, Dziga. Chelovek s kino-apparatom (Man with A Movie Camera), USSR, 1929



ROBERT ROTH A JEHO DIVADELNE HCADANIA

QARIA FOJTIKOVA FEHEROVA
Ustav divadelnej a filmovej vedy SAV

Repertoar divadla, tj. jeho dramaturgiu, formuje viacero ¢initelov. Ideové smero-
vanie ide ruka v ruke s pragmatickymi ukazovatel'mi, akymi st zloZenie hereckého
suboru: pocet a vek muzov a zien, ich fyzicka zdatnost, divadelnd skusenost, vizaz...
Pri zostavovani repertodru treba mat na mysli, ¢i v stbore je Shylock alebo Ivanov,
Julia alebo Maria Stuartova, tj. aké herecké typy sa nachadzaji v stbore a teda aké
moznosti z toho vyplyvaji pre formovanie (dlhodobej) dramaturgie. Slovenské na-
rodné divadlo v Bratislave ako reprezentativna kultirna institticia, prispevkova or-
ganizacia Ministerstva kultiry SR, ma za ciel oslovit Siroké spektrum divakov, preto
jeho repertoar pozostdva z komédif aj tragédit, klasickych aj stiéasnych textov. Siroko
koncipovana dramaturgia obsahuje texty od antiky az po stéasnost. Cinohra SND
uvedie v jednej sezéne priemerne osem novych inscenacii (v sezéne 2011/2012 sa
uskutocnilo az jedenast premiér). Repertoar sa sklada z komédii, tragédii, sacasnych
hier in-yer-face dramy, najnovsich hier slovenskych dramatikov, z politicky ladenych
aj divacky putavych, zabavnych titulov. To umoznuje hercom preberat na seba nové
osudy, skusat svoj talent, schopnosti a rozvijat sa po mnohych strankach. V takomto
podhubi sa uplynulych pétnast rokov formovala jedna z poprednych osobnosti Ci-
nohry SND, herec Robert Roth, ktory sa stal predstavitefom mnohych klta¢ovych hier
repertoaru.

Robert Roth absolvoval hudobno-dramaticky odbor na bratislavskom konzerva-
tériu v roku 1993. Po kratkych zastaveniach vo viacerych divadlach (Trnavské di-
vadlo, Divadlo Astorka Korzo 90, Divadlo Andreja Bagara Nitra, Nova scéna Bratisla-
va a iné) dostal trvalé angazman v Slovenskom narodnom divadlo v roku 2000. Jeho
uplne prvou postavou bol Chlapec v inscendcii hry Fernanda Brucknera Napoleon I.
(réZia Pavol Haspra, 1985). Opédtovne sa v SND objavil v rozpravke Jazminko v kra-
jine hl'adania ako Murko Krivkacik (réZia Anton Korenci, 1994) a odvtedy v divadle
pravidelne hostoval. Pozornost si ziskal postavou Ariela v inscenacii Shakespearovej
Biirky (rézia Peter Mikulik, 2000), ktora mu priniesla prvii nominaciu na cenu DOSKY
a konecne trvalé angazman v divadle. Robert Roth a Maros Kramar boli v tom case
jedinymi absolventmi konzervatdria v SND. Kym Kramdr mal moznost sa v divadle
etablovat od roku 1985, konzervatorista Roth nastupil spolu s vysokoskolskymi ab-
solventmi herectva ako st Tomas Mastalir, neskor Lubos Kostelny, Ondrej Koval, Jan
Kolenik alebo Alexander Barta. Menovani sa mu stali nielen hereckymi partnermi
a kolegami, ale aj pomyselnymi konkurentmi. Rothov stputnik Mastalir napriklad
miéra 17. 11. 2001), predtym Lancarica v Ballekovom Pomocnikovi (premiéra 20. 10.
2000) ¢i Picassa v inscendcii Picasso v bare Lapin Agile (premiéra 13. 1. 2001), rézia
oboch opit Lubomir Vajdicka.

Studie

~r
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Fiodor Michajlovi¢ Dostojevskij:
Cudzia Zena a muzZ pod postelou.
Robert Roth (Sabrin), Toméas Mas-
talir (Tvorogov). Cinohra Sloven-
ského narodného divadla Brati-
slava. Premiéra 6. 5. 2006 v DPOH.
Rézia Vladimir Strnisko. Scéna
akostymy Peter Canecky. Foto Jana
Nemcokova. Archiv Slovenského
narodného divadla.

V pociatkoch Rothovho pdsobenia v SND herca formoval predovsetkym reZisér
Vladimir Strnisko a dramaturgovia Martin Porubjak, neskor Peter Pavlac. Strniskov
zmysel pre expresivitu situacie, detailné vypracovanie emdcie a na hranu nervového
kolapsu dovedené postavy sa v Rothovom herectve vedeli uplatnit. Po niekolkych
tlohach v rézii Emila Horvatha ml. a Petra Mikulika stvarnil Roth postavu Alcesta
v Moliérovej hre Mizantrop (premiéra 1. 4. 2004, rézia Vladimir Strnisko). Touto tlo-
hou sa zacala séria Rothovych hlavnych postav. O rok pokrac¢oval Denfertom v Bes-
seho Riaditel'och (premiéra 9. 4. 2005, rézia V. Strnisko). Na Alcesta aj Denferta Roth
spomina vo viacerych rozhovoroch z toho obdobia a povazuje ich za svoje obItibené
postavy. Denfert ako instrigdn a manipulator v nie¢om pripomina Richarda III. Roth
mohol expresivnymi divadelnymi prostriedkami rozohrat hru velkého klamstva vo
svoj prospech. V Alcestovi, naopak, viedol svoju charakteristicktt mimiku a gestiku
skor do tlmenejsich poldh, v ktorych dal vyniknit nervéznemu chveniu svojej vec-
ne nespokojnej postavy. Do charakterovo podobnej postavy ako bol Alcest obsadil
Rotha V. Strnisko v dramatizacii Dostojevského poviedok, ktort uviedol pod ndzvom
Cudzia Zena a muz pod postelou (premiéra 6. 5. 2006). Koloto¢ absurdnych situdcii sa
kriti okolo Sabrina, ktory sa sém definuje ako smiesny ¢lovek, opakuje to pri kazdej
prileZitosti. Sabrin je raz rozpravacom, raz aktérom situécii. Roth si tak vytvara vztah
k divakom a komentuje dej, zarover sa definuje vo vztahu k ostatnym postavam. Po
Mizantropovi je to dalSia postava, ktort charakterizuje Roth nervnym chvenim, kto-
ru vie izolovat od pribehu a vytvorit jej samostatny, svojbytny svet vo svetle jedného
bodového reflektora. , Dotahuje kazdy pohyb, ktory zac¢ina zvnutra, prezenie ho ce-
lym telom a zachyti v koncekoch prstov.”! A ako v Mizantropovi, aj tu ide o neveru,
podvadzanie, klamanie, ukazovanie prstom na ostatnych.

Této trojica postav, ako vSak aj mnohé vedIajsie postavy, ktoré v tom obdobi stvar-
nil, formovali herectvo Roberta Rotha do konkrétnych linii. Ukazalo sa, Ze st mu bliz-
ki hrdinovia s labilnou psychikou, neisti a paranoidni, pochybujuci o sebe aj o von-

! Jenc¢ikova, Mdria. Skvely Robert Roth a kltce k Dostojevskému. In Pravda, 2006, roc. 16, ¢. 105, s. 24
(9. 5. 2006).
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Wiliam Shakespeare: Hamlet. Robert Roth (Hamlet). Cinohra Slovenského narodného divadla Bratisla-
va. Premiéra 14. 9. 2007. Rézia Peter Mikulik. Scéna a kostymy Alexandra Gruskova. Foto Filip Vanco.
Archiv Slovenského narodného divadla.

kajSom svete. Na druhej strane, st to vysoko inteligentni I'udia, ktori vedia spravne
zvolenym slovnikom a intenzitou prejavu presvedcit kohokolvek o svojej pravde.
Pre Rothovo herectvo je charakteristicky nezamenitelny hlas, ktory vie modulovat
v akejkol'vek polohe a intenzite. Zaroven je Specificky svojim vzhladom, rapava, no
chlapcenska tvar, ktora vie ukdzat znacné zndmky staroby a vycerpania. Preto obsa-
denie Rotha do tlohy Kristiana v Cyranovi z Bergeracu (Vladimir Moravek, 22. 1. 2005)
zaskocilo viacerych kritikov. ,,Koncipovanie Kristidna de Neuvilette ako krasneho
a milého hlupdka, ktory iba tesne pred smrtou pochopi, Ze robil vSetkym a hlavne
sebe ,vola”, asi potrebovalo menej inteligentného hraca ako Rotha.”> No Vladimir
Stefko predital toto obsadenie , proti typu” ako snahu zobrazit v Kristianovi citliva
a statocnt dusu, ktora nemust ist ruka v ruke s krasnym zovnajskom?. Roth je herec
eurdpskeho formatu: vzdelany, premyslajtci, tvorivy. Potrebuje poznat vyznam kaz-
dého slova a vety a to poznat aj pri deklamécii. Primarny vyznam vety ¢i suvetia ma
preskimany natolko, Ze variovanim pduz, pohravanim sa s intondciou, vie posunat
zmysel toho, ¢o hovori, do dalSej tirovne. Naposledy sa to ukazalo pri postave Ores-
ta, resp. v prvej casti Agamemnon, kedy vlastne zastupuje zbor a je rozpravacom,
komentatorom aj partnerom do dialégu.

? Horvath, Karol. Takmer tradi¢ny a opét uspesny Cyrano. In Pravda, 2005, ro¢. 15, ¢. 18, s. 17 (24. 1.
2005).
3 Stefko, Vladimir. Hrdinska nekomédia podla Rostanda. In Divadlo v medzicase, 2005, ¢. 1-2, s. 42-43.
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Wiliam Shakespeare: Hamlet. Robert Roth (Hamlet), Ivana Kuxova (Ofélia). Cinohra Slovenského na-
rodného divadla Bratislava. Premiéra 14. 9. 2007. Rézia Peter Mikulik. Scéna a kostymy Alexandra Grus-
kova. Foto Filip Vanco. Archiv Slovenského narodného divadla.

Po roku 2005 sa zacali na Slovensku vo velkom vyrabat televizne seridly. Dve ko-
mercné televizie (a do istej miery aj verejnopravna) sa zacali predbiehat v ziskavani
divakov na zaklade totoznej programovej skladby, v ktorej sa povodny slovensky
serial dostal do hlavného programu takmer kazdy vecer. Televizie pri obsadzovani
seridlov v prvom rade siahli po zndmych tvérach zo SND, ktoré by malo byt zastitou
a zarukou kvalitného herectva. Seridlova rychlovyroba, ¢asova vytazenost, splostené
charaktery postav a banalne témy vSak uskodili divadelnému herectvu zticastnenych
hercov. Seridlové herectvo sa prenieslo aj do divadla. Divaci zmenu nezaznamenali,
dokonca zacali do divadla chodit — ale uz nie na témy, ale uvidiet svojich seridlovych
hrdinov naZivo. Robert Roth, ktory v seridloch odmietol hrat, stratil svojich herec-
kych partnerov: ,Vidim na vlastné oci ako sa mi kolegovia, ktori boli strasne talen-
tovani, zrazu stracaju pred ocami aj s talentom. Pozriem sa im do o¢i a vidim az do
Viedne, alebo horsi pripad — pozriem sa im do o¢i a vypadne im text. V tomto vidim
t nekondiciu. Jednoducho rozmienaja svoj talent, pretoze je inak zaplateny*.” Seria-
lové tlohy zapricinili u viacerych hercov prerusenie angazman v SND.

Inscenacia Shakespearovho Hamleta v rézii Petra Mikulika sa stala diskutovanou
z viacerych dovodov. Malo to byt otvaracie predstavenie novej budovy SND na Pribi-
novej ulici, avSak z technickych pri¢in novit budovu divadla otvérali spolocenskym
galavecéerom. Hamlet napokon otvoril prvi ucelenti sezénu v novej budove 14. 9.

* Fehérova, Déria. Osamely, ale v kondicii. In kod — konkrétne o divadle, 2010, roc. 4, €. 7, s. 3.
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Wiliam Shakespeare: Hamlet. Robert Roth
(Hamlet). Cinohra Slovenského narodné-
ho divadla Bratislava. Premiéra 14. 9. 2007.
Rézia Peter Mikulik. Scéna a kostymy Ale-
xandra Gruskova. Foto Filip Vanco. Archiv
Slovenského narodného divadla.
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2007. V tejto inscendcii sa naplno prejavila solitérskost hlavného predstavitela, ktora
vyplynula z reZijnej koncepcie, aj z hereckého nasadenia kolektivu. Hamlet mal pre-
miéru prave v obdobi, v ktorom sa zacali rozbiehat nové serialové projekty, v ktorych
mnohi herci videli prilezitost (Mafstory 2006, Susedia 2006, Ordindcia 2007). Roth popi-
sal skiSobné obdobie ako nelahké: , Ja som to skoro polovicu obdobia naskusaval ako
monodramu. PretoZe herci chodili na natacanie. TakZe koniec koncov ten Elsinor sa
v divadle pocas sktisania vytvoril.”> Na tento stav reflektovali aj viaceri kritici a pub-
licisti. Vladimir Stefko nazval svoju recenziu Hamletova dvojaka osamelost, ktora
vysvetlil ako osamelost postavy, i ako osamelost herca medzi kolegami®. Velkud tlohu
tu zohrala aj rezijnd koncepcia Petra Mikulika. V ttvodnom obraze sice prichddza
divadelnd skupina, ktora proklamuje, Ze uvidime divadlo, aké sme eSte nevideli, ale
to bol prvy a zaroveri posledny naznak interpretacie, hibania nad textom, priznania
mu iného vyznamu, neZ mu priznaval Shakespeare (divadelnd skupina vtrhne ofici-
alne po prvy raz na javisko novej budovy SND, preto sa tento vystup da tlmocit ako
zdivadelnenie dosial mrtvej saly dokonca dvojakym spdsobom: vstupuju herci, ktori
hrajit hercov). Hamlet sa stal emblematickou postavou nielen pre Roberta Rotha, ale
aj pre Cinohru SND. Hamleta stvarnil ako stiéasnika, Zivého loveka v krizovej situa-
cii, ako solitéra, osamelého hraca, ktory nema partnerov vo svojom stzeni, ako Roth
nemal partnerov na javisku.

Inscenacia Hollyroth bola logickym vyvrcholenim atmosféry v stibore Cinohry
SND, ktoré Stefko oznadil za teleso, ktoré nie je v dobrej kondicii’. Vyvrcholenim
premeny herca, ktory hladal herecky kolektiv a silné rezijné vedenie, pre ktorého
praca na postave premiérou nekondi, ale len zacina, na osobnost, ktord sa pretavu-
je do kazdej postavy, pretoZe si na nu utvara nazor. V rozhovore s Janou Betiovou
Roth na otdzku, ¢i mu na javisku v monodrdme nechybaji kolegovia, odpovedal:
»Nechybaji mi kolegovia. Vyrusovali by ma.”® K stizvuku medzi Rothom a rezisé-
rom Rastislavom Ballekom doslo vtedy po prvy raz, neskor spolupracovali na Bec-

® Fehérova, Déria. Osamely, ale v kondicii. In kod — konkrétne o divadle, 2010, roc. 4, €. 7, s. 2.

¢ Stefko, Vladimir. Hamletova dvojaké osamelost. 2007 [cit. 16. 9. 2012]. Dostupné na internete http://
www.theatre.sk/isrecenzie/77/97/HAMLETOVA-DVOJAKa-OSAMELOSt/?cntnt01origid=97/.

7 Stefko, Vladimir. Hamletova dvojaké osamelost. 2007 [cit. 16. 9. 2012]. Dostupné na internete http://
www.theatre.sk/isrecenzie/77/97/HAMLETOVA-DVOJAKa-OSAMELOSt/?cntnt01origid=97/.

8 Berlova, Jana. Robert Roth — je to my way. [cit. 8. 10. 2012] Dostupné na internete http://www.ndbrno.
cz/reduta/robert-roth-je-to-my-way.
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kettovom Konci hry (premiéra 9. 4. 2011)
a Aischylovej trilogii Oresteia (premiéra
6. 10. 2012). Hollyroth mal premiéru 16.
9. 2009, dva roky po Hamletovi. V tomto
medziobdobi Roth hral Soloného v Troch
sestrach (rezisér Roman Poldk neskdr po-
stavu preobsadil Tomasom Vravnikom),
& v dvoch réziach Martina Ci¢véka: Leorn-
ce a Lena (Valerio) a Matka Guriz a jej deti
(Eilif). V spojeni Balleka a Rotha a najméa
vo vybere a vytvoreni takmer autorské-
ho divadla (inak sa tato inscenacia azda
ani pomenovat nedd) nepochybne svo-
ju tlohu zohral dramaturg Peter Pavlac
(dramaturgoval o.i. aj Besseho Riaditelov
a je autorom dramatizacie a dramaturgie
Dostojevského textov Cudzia Zena a muz
pod postelou). Tato inscendciu treba na-
zvat autorskym divadlom, pretoze v time
HOLLYROTH, anebo Robert Roth spiva Jana Hol- - pojja) _Pavlac-Roth a hudobnik Martin
1ého mrzvl.<ot1 a pomerkova,na. Rf)bert ,Roth .(holly Osvold vietci maiti rovnaky autorsky po-
/ roth). Cinohra Slovenského narodného divadla ) Y Yy P
Bratislava. Premiéra 16. 9. 2009. Rézia Rastislav ~diel na vyslednom tvare, ktory sa nanovo
Ballek. Scéna a kostymy Jozef Ciller. Foto Ctibor sklada pred divakmi pocas kazdej reprizy.
Bachraty. Archiv Slovenského narodného divadla. [ngcendcia Hollyroth (premiéra 16. 6. 2009)
vSak nevznikla zamerne po Hamletovi ako
dalsi priestor pre Rothov exhibicionizmus. Iniciativa pévodne vysla od vtedajsSieho
$éfa Cinohry Romana Poldka, ktory si Zelal spojit reziséra Balleka s dramaturgom
Pavlacom. O oboch vedel, Ze sa venuju spracovaniu slovenskej literatiiry. Napad aj
samotny text sa rodili velmi tazko v ich vzajomnom spojeni, v povodom plane sa
uvazovalo o ,regulérnej” inscendcii pre c¢ast suboru. Podmienky pre vznik tejto in-
scendcie vSak neboli priaznivé, tvorcovia bojovali s nepriaziiou ¢lenov stboru ¢i ve-
denia, neskor s technickymi problémami. Roth ako protagonista a jediny herec v tejto
inscenécii bol len vysledkom spomenutych udalosti, spolu s faktom, Ze bol v tom ¢as
jednym z mala hercov Cinohry SND, ktorého herecka energia sa stistredila naplno
na divadelnt tvorbu a tazko k nej bolo hladat partnera’. Vacsina hereckych kolegov
sa venovala svoju energiu predovsetkym seridlovym postavam. Hollyroth sa v ankete
dennika SME stal inscendciou desafrocia a ziskal mnoho oceneni z radov kritikov.
Inscendcia je vynimocnd tym, Ze vznikla v mftvom jazyku, v bernoldkovcine, ktort
hlavnd postava, Jan Holly, uvzato pouZzival v literdrnej tvorbe. V inscendcii sa da vy-
stopovat mnoho odkazov nielen na slovanskti minulost, ktort by sme si Zelali mat
velkt a sldavnu. Hovori o hladani identity naroda prostrednictvom Hollého basne
Svatopluk, ktora konci prave zaloZenim kralovstva Slovakov. Hollyroth vSak tento fakt
spochybniuje tym, Ze autora tejto basne zobrazuje (na zaklade historickych faktov),
ako sa Zaluje zo svojich chordb a utrpeni, ako jeho podmienky na farach, na ktorych

¢ Pavlac, Peter. Cinska restauracia Hua Li Gong Bratislava. 12. 10. 2012.
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posobil, ani zdaleka neposkytuju priestor
pre literarnu tvorbu, pretoZe musi bojovat
s tvrdou realitou svojho Zivota a s nevzde-
lanostou I'udi. Ako Holly hl'ad4 slovanské-
ho/slovenského krala, tak Roth hlada svo-
ju kralovsku rolu a pyta sa: je to Hamlet?

Bezprostredne po Hollyrothovi vznik-
la inscendcia vybranych casti z oboch
dielov Goetheho Fausta. V tom case sa
v SND vymenilo vedenie a dramaturgiu
zacinaja priamo ovplyvnovat dalsi dva-
ja tvorcovia, dramaturg Martin Kubran
a reZisér Martin Ci¢vak, hoci sa eSte stale
Cerpa z dramaturgického planu pripra-
veného pred zmenou vedenia. Vykon
Roberta Rotha v tomto opuse by sa dal
povazovat za momentalny vrchol jeho
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Anton Pavlovi¢ Cechov: Ivanov. Robert Roth (Iva-
nov). Cinohra Slovenského narodného divadla
Bratislava. Premiéra 27. 11. 2010. Rézia Jozsef
Czajlik. Scéna a kostymy Erika Gadusova. Foto
Jana Nemcokova. Archiv Slovenského narodného
divadla.

hereckej tvorby prave pre komplexnost
a hibku postavy, ktort stvariioval. V tej-
to inscendcii mu herecky kontrovali Tanla Pauhofovda, Zuzana Fialova a Alexander
Barta.

Dva mesiace po Faustovi mal premiéru Cechovov Ivanov, Roth v tlohe Ivanova
(rézia J. Czajlik). Ivanov a neskdr nasledujtci Treplov v Cajke pontikli Rothovi névrat
k jeho ,nervnym hrdinom”. Teraz vSak nervnost nevyplyvala len z rezijnej koncep-
cie, ale je to téma, ktort pontikol sim herec. Stvdrnenie psychickej poruchy, manio-
-depresivneho Ivanova sa ukazalo byt nosnou témou inscendcie, v Cajke zase tstup
tvorivého nadsenia a nastup tzv. Smiry, ¢i hereckej Sablony. ,,Pravdou je, Ze ma zabiju
velkymi rolami a mézu ma o dva roky vyhodit s tym, Ze som uz nepozeratelny, ne-
pouzitelny, a to z dvoch dévodov: som unaveny a opakujem sa — a v subore takého
jednoducho nepotrebujii.'” Toto vyjadrenie nas privadza k postave Oresta v Aischy-
lovej Orestei, dalsej zlozitej tilohe, tentoraz v rézii Rastislava Balleka (premiéra 6. 10.
2012). Roth tu stvarnil nielen syna, ktory ma pomstit vrazdu svojho otca (podobny
motiv ako v Hamletovi), ale je uiCastny aj celej prvej Casti trilogie ako recnik, nacel-
nik zboru, ¢i komentator, pricom adresuje svoje slova z hladiska. Tu sa uz prejavilo
Rothovo vycerpanie z hlavnych uloh a ista rezignacia na herecky kolektiv. Pretoze
hoci v Hamletovi bola jeho osamelost vysledkom aj vonkajsich vplyvov, tu posobi
ako dobrovolné rozhodnutie herca zahrat vSetko sam. Napriek tomu, Ze ma silnych
spoluhracov ako Anna Javorkova (toto partnerstvo na javisku aj funguje), ale aj dalsi
predstavitelia (Tania Pauhofova, Jan Kolenik). Do textu prenikol tak hlboko, Ze uz ne-
dava divakom poznat jeho prvy vyznam, ale hned sa pohrava so slovami, fazuje text
k dal$im, novym vyznamom bez toho, dal divdkom Sancu zorientovat sa. Rovnako
vo vztahu k hereckym kolegom Roth viac rozohrava svoju monodramu nez partner-
sky dialog. Jeho herectvo je stale plné energie, avSak ocakdva rovnaku energiu spat
od kolegov a kedZe ju uz dlhy ¢as nedostal, pri Orestei jednoducho rezignoval.

10 Fehérova, Daria. Osamely, ale v kondicii. In kod — konkrétne o divadle, 2010, ro¢. 4, ¢. 7, s. 4.
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Vysnivanou rolou Roberta Rotha bol Shakespearov Richard IlI., ktorého stvar-
nil mimo SND, ale v rdmci Letnych shakespearovskych sldvnosti na Bratislavskom
hrade (premiéra 2. 7. 2011). Premyslend reZijna koncepcia Mariana Pecka s vyuzitim
mikrofénov umoznila vyniknat Richardovmu manipuldtorskému charakteru. Roth
ako scasti hudobnik aj v tejto postave citil vers a pracoval s nim ako s hudbou, ktora
plynie ako rieka, pozna jej rytmus a zakutia. Hral Richarda ako rozmarné decko aj
pomstychtivého zloducha, ktorého zoziera pocit menejcennosti a to ho vedie k ris-
kantnym hram, pri ktorych nepredpoklada vitazstvo, avsak vitazi, lebo mu nik ne-
odporuje.

Tato studia predstavuje len prehladovy rez tvorbou Roberta Rotha v Slovenskom
narodnom divadle. Naznacuje tvorivé vychodiskd, suvislosti s osobnostami, ktoré
herca formovali a poktsa sa nacrtntt jeho vynimoc¢né postavenie v sucasnom di-
vadle. Roth sa prave nachadza uprostred svojej tvorby (v oktdbri 2012 oslavil Styrid-
siate narodeniny) a hoci ma za sebou naro¢né, vnutorne komplikované postavy ako
Hamlet, Faust a mnohé dalsie, predpokladajme, Ze buduicnost prinesie dalSie kredcie,
ktoré v kontexte hereckého stiboru SND posunti tento vyskum dalej.

ROBERT ROTH AND HIS THEATRICAL EXPLORATIONS
DARIA FOJTIKOVA FEHEROVA

The author briefly introduces the career of Robert Roth, one of the most significant
Slovak National Theatre actors after 1990. The study describes the relations among
the actor and other artists, who have influenced his work for the Slovak National
Theatre in the course of last 15 years. It mentions the fundamental characters Roth
played in the theatre, emphasising the inner relation and context of the roles, together
with the outer conditions in the theatre ansamble. The study points out the specific
look of the actor and his expressive, elaborated style of acting, which led Robert Roth
to overcome challenges of acting.

., Tdto prica bola podporovand Agentiirou na podporu vyskumu a vyjvoja na zdklade zmlu-
vy APVV-0619-10".



PRVA SLOVENSKA AMNERIS ROSE DELMAR
(* 13. 09. 1900 Sucany, okr. Martin - 1 20. 08. 1968 Mnichov, Nemecko)

ELENA BLAHOVA-MARTISOVA
divadelna historicka

Azda najvacsim prinosom Oskara Nedbala vo funkcii riaditela SND (1923 - 1930)
bolo zvysenie umeleckej kvality a stabilizacia saboru, zaslazil sa predovsetkym
o konsolidaciu jednotlivych stiborov a navyse sa snazil zaclenit bratislavskt operu
aj do medzindrodného kontextu. Podnikal zajazdy nielen do Prahy, ale aj do blizkej
Viedne, kde isty cas posobil ako dirigent. Historickym sa stal zajazd do Spanielska,
kde s obrovskym tspechom uviedol v Barcelone a Madride Predanii nevestu a Ru-
salku. Pozyval vyznamnych zahrani¢nych spevakov, zaroven poskytoval prilezitost
aj mladym domacim umelcom, niektori z nich sa stali piliermi operného stuiboru,
ini v8ak upadli do zabudnutia. K tym druhym moZno priradit aj Ruzenu Haasovu
(uvddzanu aj ako Réza Haazova), rodadcku zo Sucian. Na jar v roku 1926 avizovala
tla¢ pohostinské vysttipenie slovenskej umelkyne v tilohe Amneris vo Verdiho Aide,
ktorej ,,...bajecny altovy hlas vo viedenskych hudobnych kruhoch vyvolal vSeobecny
obdiv ... s velkym tspechom vysttpila na viedenskej Radio stanici.”? Nemala Iah-
ka tlohu, pretoze bratislavska opera mala v tom case vybornt predstavitelku tejto
postavy, Martu Krasovt, spevacku s dobrou hlasovou technikou a navyse obdarent
impozantnym javiskovym zjavom. Mlad4 umelkyna vsak obstala cestne, i ked jej
niektori recenzenti vytykali badateIny nedostatok javiskovej skusenosti? inych za-
ujala prijemne sfarbenym hlasom a ,herecky sa sle¢na uviedla na prvy vykon vel'mi
slubne, ,, postava mala pekné prednosti svojou zivotnostou. Partnermi na javisku
jej boli Dobfena Simétiovéa (Aida), Roman Hiibner (Radames), predstavenie dirigo-
val Bedfich Holecek. Kritika ocenila najma nastudovanie naro¢ného partu Amneris
v slovenskom jazyku (v preklade prof. M. Ruppeldta) a to v obdobi, kedy sa operné
inscendcie spievali v ¢eskom jazyku*. Po tomto jedinom vystapeni nadejnej umelky-
ne nebolo mozné ziskat Ziadne informécie o jej dalsej umeleckej ¢innosti. Aj Stefan
Hoza, znalec nasej opernej histérie, napisal: , Treba poznamenat, Ze viac v Bratislave
uz nedoslo k jej vystupeniu.”®

Podrobnym badanim a stddiom dostupnych bibliografickych zaznamov sa po-
darilo zistit, ze eSte v auguste 1925, teda rok pred debutom v SND, spievala na kon-
certe v Martine s nasim vyznamnym basistom Arnoldom Floglom ,,..slecna Haasova
zo Sudian, ktora prave skoncila studid vo Viedni”é. Flogl (v tom case bol sélistom

! Slovensky nirod, roc. 2, 24.03.1926, ¢. 68, s. 4.

2 Slovensky ndrod, roc. 2, 30.03.1926, ¢. 75, s. 7.

3 KUBAT, Norbert. Z kroniky opernej. Ndrodny dennik, ro¢. 5, 01.04.1926, ¢. 76, s. 4.

* Slovenska Amneris v Aide na javisku SND. Robotnicke noviny, roc. 23, 30. 03. 1926, ¢. 74, s. 5. Kulttrna
kronika. Slovdk, roc. 8, 31. 03. 1926, ¢. 73, s. 7.

SHOZA, Stefan. Opera na Slovensku 2. Martin : Vydavatelstvo Osveta, 1954, s. 179.

¢ Nidrodnie noviny, roc. 56, 08. 08. 1925, ¢. 64, s. 4.

Rozhlady
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Narodného divadla v Brne) bol v Martine znamy
uz z viacerych vystapeni, mal k tomuto turcian-
skemu mestu vrely vztah, prave tam vykonaval
v rokoch 1909 — 1912 prax zubného technika a za-
roven spieval v Slovenskom spevokole. Koncert
bol zostaveny z opernych arii a slovenskych pies-
ni, spoluti¢inkovala Floglova manZelka Anna
Ivankova-Floglova na cimbale a na klaviri spre-
vadzal P. Weiss z Berlina. Koncert sa stretol s mi-
moriadnym uspechom u publika, najméa prednes
slovenskych piesni v podani oboch umelcov.
,Flogl svojim mohutnym hlasom privadzal nas
do nadsSenia najmad pri spievani slovenskych
piesni. Sle¢na Haasova, ktord len v Martine na-
ucila sa slovenské piesne, podala ich s citom len
umeleckej dusi vrodenym.””

V lete v roku 1937 sa v PieStanoch, kde oper-
ny subor SND po skonceni bratislavskej sezony
pravidelne hostoval, predstavila v tilohe Azuce-
_ / ny v Trubadiirovi, spolu s ukrajinskym barytonis-
Rose Delmar. Snimka prevzati z casopi- O™ Alexandrom Balabanom (Gréf Luna) a teno-
su Radiojournal, roé. 15, 11. - 17. 07. 1937, ristom Jaroslavom JaroSom (Manrico), slovenska
¢.28,5.13. umelkyna Rose Delmarova, rodacka zo Sucian.

V denniku Slovak sa recenzent o predstaveni
vyjadroval s nadsenim ako o , vecere velkej umeleckej hodnoty”.® O tyzden pozval
brniansky rozhlas umelkyriu na ti¢cinkovanie v programe, venovanom franctizskemu
narodnému sviatku. Program pod ndzvom Sladkd Francie sa vysielal celo$tatne a Rose
Delmar v niom spievala drie s brnianskym rozhlasovym orchestrom pod taktovkou
Jana Plichtu®. Hypoteticka tivahu, ¢i je to dal$ia umelecka osobnost z tohto turcian-
skeho mestecka, alebo azda Ruzena Haasova, uviedol na spravnu mieru ¢lanok pub-
likovany v casopise A-Zet.!” Anonymny autor uverejnil pdvodnu spravu z Viedne,
podla ktorej slecnu Rose Delmarovu pozval riaditel Erwin Kerber na predspievanie
do viedenskej Statnej opery a pontkol jej angazman. Ponuku viak nemohla prijat,
pretoZe bola zmluvne viazana v opere v Bazileji. Dalej pise, Ze sa narodila na Sloven-
sku v Sucanoch, kde bol jej otec miestnym a zarovern osobnym lekarom buduceho mi-
nisterského predsedu Dr. Milana Hodzu. I ked rodi¢ia nechceli, aby sa ucila spievat,
presadila svoju tuzbu po odbornom spevackom vzdelani a zacala Studovat na konzer-
vatériu vo Viedni (u prof. Marie Gutheil-Schoder, dlhorocnej sélistky Dvornej opery
vo Viedni). Pocas viedenského stadia vSak otec zomrel a o buduicnosti mladej umel-
kyne malo rozhodntt jej vystapenie v SND, ktoré si (eSte ako RuZena Haasova) sama
vyziadala od Oskara Nedbala. Po ispeSnom debute Nedbal prejavil zaujem talento-
vanu spevacku angazovat, jej ucitelka spevu vsak trvala na dalSom Studiu. Po dvoch

7 Hlasnik, ro¢. 6, 1925, ¢. 30, s. 4.

8 (Sixtus): Z piestanskych hudobnych aktualit. Slowvik, roc. 19, 18. 07. 1937, ¢. 159, s. 9-10.
° Radiojournal, ro€. 15, 11. - 17. 07. 1937, €. 28, s. 13.

10 Slovenka hviezdou kralovskej opery v Bruseli. A-Zet, roc. 2, 27.07. 1937, ¢. 144, s. 4.
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rokoch dalSieho vzdeldvania zacala svoju
profesionalnu ¢innost v divadle v Jablon-
ci nad Nisou. V roku 1934 cestou na do-
volenku sa zastavila v Bruseli, kde stretla
znameho dirigenta, ktory jej sprostred-
koval angazman v Krélovskej opere
(Théatre Royal de la Monnaie) v Bruseli.
Spievala tu opat Amneris v Aide, Leonoru
di Guzman v Donizettiho Favoritke, Hero-
diadu v rovhomennej Massenetovej opere
(v roku 1881 mala opera prave v Bruseli
svoje prvé uvedenie), Erdu vo Wagnero-
vom Zlate Ryna, Dalilu v opere C. Saint-
-Saénsa Samson a Dalila. Vynatky z kritik
na jej uspesné vystupenia v Aide a Samso-
novi a Dalile z novin Le petit nigois z roku
1936 uverejnil casopis Pero'. Recenzent
sa pochvalne vyjadroval o jej ,skvelom
spevackom vykone a krasnej interpretacii
ulohy Amneris”. Nezabudnutelny dojem & :
zanechala v jednej z najnaroc¢nejsich uloh Rose Delmar v kostyme. Snimka prevzata z http://
ako Dalila, ktora bola v ]8] podam’ ,doko- www.luxembu.rgensia.bnl..lu/cgi/gethfl_Z.
v s pl?’mode=page&id=8439&option=

nale umelecky stelesnena”, ziskala ,svo-

jim vystupom sympatie verejnosti, bola

dlho odmenovand frenetickym aplauzom”. Pomerne casto vystupovala aj na kon-
certnych podiach vo viacerych franctizskych mestach a v PariZi na koncerte ceskej
hudby pri prileZitosti oslav prezidenta T. G. Masaryka. U¢inkovala aj v rozhlase,
napr. Radio Luxemburg vysielalo jej piesiiovy recitél aj operny koncert z diel G. Ver-
diho, A. Dvoraka a R. Wagnera za sprievodu luxemburského rozhlasového orchestra.
Zaverom autor ¢lanku eSte poznamenal, Ze vo svete vystupovala ako Slovenka a spe-
vacka spod Tatier, tak ju aj uvadzali v nejednom prospekte, ¢i programe.

Na jar v roku 1938 Rose Delmar, uz ako solistka opery v Bazileji, vysttpila pohos-
tinsky aj v Bratislave na scéne SND v titulnej tilohe Carmen (dirigoval Karel Nedbal,
tlohu Dona Josého spieval Jaroslav Jaros, za chorého A. Balabana zaskakoval Escamil-
la Herbert Walders). Pred jej vystipenim denniky sice oznamovali, Ze je Slovenka zo
Sucian, ale informdcia, Ze uz v Bratislave spievala, sa nikde neobjavila (po 12 rokoch
si na jej uc¢inkovanie nikto nespomenul, ¢i nepamatal?). Slovensky dennik'? uverejnil
vynatok z kritiky na jej Carmen v Bazileji, kde vysoko hodnotili jej spevacke umenie
a herecky prejav v tejto naroc¢nej tlohe, ktorti vierohodne stvarnila. Aj bratislavska
kritika ocenila najma jej herecky prejav: ,Sonérnym zafarbenim hlasu rovnomerne
rozvinutého, ktory ¢ini jej spev prijemnym a lahodnym, ziskava si najvacsie sympatie
pre usmernené pochopenie a charakterizovanie Zeny, ktord v podani Delmarovej je

TAN.[= NACIN, Augustin]. Trosku omeskané riadky o Rose Delmar. Pero, roc. 6, oktober 1937, ¢. 2,
s. 14.
12 Rose Delmarova na SND. Slovensky dennik, ro¢. 21, 02. 04. 1938, ¢. 78, s. 3.
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Programy k predstaveniu

V sobotu 27. marca 1926. Aidy v Slovenskom
31. hra v predpliateni. Seria B. narodnom divadle.
Archiv SND.

Operna spevaiita Raienka Haazovaa. h

AIDA

Opera v 4 dejstvach a 7 obrazoch.
Napisal Antonio Ghislanzoni. Hudba Guiseppe Verdi.

Dirigent B. Holecek. Rezisér Achille Viscusi.
Kral . . E ¢ g .4 . " . . Zdenek Markov
Amneris, jeho deéra . . . . . . . .Rizenka Haazova a h.
Aida, efiopskd ofrokyia . . . . . . . Dobfena Siméfiova
Radames, egyptsky vodca . . +. . . .Roman Hiibner
Ramfis, velkiiaz .« .« .« . . . ,)aromir Soukup
Amonasro, kral etiopskf’ . . . . .« . .Mian René B6hm
Posol . « &% s ux =« . Mirko Horeky

KiiaZka (za scénow) . . . . . . . . Botena Stépanova

Zaatci etiopski, kiiazi, kilaZky, taneénice, Egypi€ania, st:dZe, vojsko, dvorania.
Balet riadi choreograr A. VISCUSL Dej v Menphis a Thebdch pofas
vlady Faraonov. — Dilhsia prestévka po 2, 4. a 5. obraze

Zatiatok o 7'/, hod. Konec po 10. hod.

hrdou a I'stivou krasavicou.” ** ,,Rose Delmarova ako ciganka Carmen... svojou hrou,
zjavom a hlavne preZivanim poslednych scén zasluZila si mohutné ovécie, ktoré jej
vdacné obecenstvo pripravilo.”™

Informacie o dalsich osudoch umelkyne sa podarilo ziskat na webovej stranke
jej manzela vo Wikipédii. V roku 1938 sa Rose Delmar vydala za nemeckého drama-
turga, literarneho vedca a spisovatela zidovského povodu, Ernesta Giirstera's, ktory
emigroval pred postupujicim nemeckym nacizmom do Svajciarskeho Bazileja a este
v tom istom roku sa im narodil syn. V Mestskom divadle v Bazileji spievala mezzo-
sopranové partie v opernych i operetnych inscendaciach (Princa Orlofského v Straus-
sovom Netopierovi, 1939 a Palmaticu v Millockerovom Zobravom $tudentovi, 1940).
V operach Giuseppe Verdiho nastudovala okrem Amneris (1938) aj Ulricu v Mas-
karnom bdle (1938), Eboli v Donovi Carlosovi (1939) a Maddalenu v Rigolettovi (1937).
Jej partnerkou v Maskarnom bdle a Aide bola hostujica Ella Fesch, ktora spievala aj
v Slovenskom narodnom divadle v roku 1930 Kostolnicku v Janac¢kovej Jej pastorkyni
a v roku 1938 Aidu. Vo Wagnerovom Parsifalovi stvarnila postavu Kundry (1940),
v Blidiacom Holandanovi Mary (1940), v opere F. von Flotowa Marta tlohu Nancy
(1940), ale spievala aj Hatu v Smetanovej Predanej neveste (1938). V operach W. A. Mo-
zarta spievala Delmar Marcelinu vo Figarovej svadbe (1939) a Tretiu damu kralovnej
v Carovnej flaute (1939), kde tilohu Tamina spieval Richard Tauber (taktieZ vystupoval
v rokoch 1934 — 1936 pohostinsky v Slovenskom narodnom divadle). Podla kritiky

13 (z. h.): Delmarova a Urbaskova hostmlvopere SND. Slovensky dennik, ro¢. 21, 05. 04. 1938, ¢. 80, s. 3.
4 Ndrodné noviny, roc. 69, 07. 04. 1938, ¢. 42, s. 3.
15 hitp://de.wikipedia.org/wiki/Eugen_Gurster.
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Program k predstaveniu = » re y am
Camenvslovension  9lovenské marodné divadlo

narodnom divadle. Riaditel': Anton DraSar
Archiv SND.

CARMEN

Opera v 4 dejstvach. Slova podla Meriméovej novely napisal
Meilhac a Halévy. Hudbu sloZil Georges Bizet. Dirigent Karol Nedbal
Rezia Renato Mordo a. h. Scéna Fr. Schultes. Choreografia L. B. Relsky.

Dramaturgickd tdprava podla francizskeho origindlu K. Nedbal.

Carmen, ciginske dievéa .

Don José, strazmajster
Micaela, sedliacke dievéia

Rose Delmarova a.h.
Jaroslav Jarog
R. Urbaskova a. h.

Escamillo, zdpasnik s bykrm . . . . Alex. Balaban a, h.
Zuniga, déstojnik . . . . . . Karol Kala3
Moralés, strazmajster . . . . . . . Otto Kraus
Remandado hdte Jozef Mareéek
Dancairo podludnfci ~ * © © " Frantisek Hajek
Frasquitta . . . . . . . . . . . Milada Lenska
Mercédes . . . . . . . . . . . Zita Frefova

Odohréva sa v Seville a jej okoli v Spanielsku.
V I a IV. dejstve tancuje cely baletny sbor a M. Chocova.
Detské sbory (Ziaci redl. gymnazia) nadtudovala prof. Dotkalové.

patrila k jej najuspe$nejSim vykonom postava Orfea v opere Ch. W. Glucka Orfeus
a Eurydika (1939), kde zaujala svojim tmavym teplym altovym zafarbenim hlasu a
vnatornym prezitim postavy. S operou v Bazileji sa rozlucila ako Dalila v opere C.
Saint-Saénsa Samson a Dalila (1941).%.

V roku 1941, ked vyhostili Giirstera z Nemecka a odobrali mu doktorandsky titul,
emigrovali manzelia do USA, kde Giirster zacal pracovat v novinach v New Yorku
a tieZ prednasat na americkych univerzitach. O spevackej kariére Rose Delmar v USA
sa nepodarilo ziskat vela informéacii. Pravdepodobne sa viac venovala koncertnej ¢in-
nosti, na opernt scénu sa vratila v rokoch 1949 — 1952 vo Philadelphii. V tamojsej ope-
re (Philadelphia La Scala Opera Company) spievala okrem Ortrudy vo Wagnerovom
v Lohengrinovi (1949), Maddaleny v Rigolettovi (1950) aj v Gounodovom Faustovi rolu
Marty von Schwerlein (1950). V prvom predstaveni bol Faustom mlady zacinajtci
Giuseppe di Stefano a v dalSom jej krajan zo Sucian Rudolf Petrdk, viac zndmy vo
svete ako na Slovensku'. Podla kusych informacii sa Delmar zrejme venovala kon-
certnej a pedagogickej ¢innosti, na koncertoch vystupovala aj so svojimi ziakmi, ako
informoval dennik The Day v Novom Londyne v americkom Connecticute **

!¢ Informacie poskytol Theater Basel.
7 Opera in Philadelphia, Performance Chronology 1950 — 1974. http://FrankHamilton.org.
'8 The Day, New London, ro¢.71, 24. 01. 1952, s. 22. The Day, New London, ro¢. 72, 27 .04 .1953, s. 15
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Po navrate do Nemecka v roku 1952 zacal manzel pracovat v zahrani¢nych sluz-
bach ako kultarny atasé. Kedy si zvolila umelecké meno Rose Delmar sa nepoda-
rilo zistit. Viac by mozno prezradila jej zbierka ulozena v manzelovej pozostalos-
ti vo frankfurtskej Deutsche Nationalbibliotek. Zomrela v Mnichove, kde je aj
pochovana.?’

¥ Deutsche Nationalbibliothek (http://d-nb.info/982192053).
2 ttp://de.wikipedia.org/w/index.php? title=Datei:Gurster_Eugen.jpg&filetimestamp=20111001160521



TEATRO ALLA SCALA - SKALA TRADICIONALIZMU?

Uvaha indpirovana uvedenim opery Richarda Straussa
Die Frau ohne Schatten
(Zena bez tiefia) v sezéne 2011/12

LADISLAV CAVOJSKY
Ustav divadelnej a filmovej vedy SAV v emeriture

Milansky operny dom (1778) je sice ovela mladsi ako tamojsi Dom, ale svetovu
Uctu pozivaja obe svityne, katedrdla sv. Ambroza i chrdm Talie takmer rovnaku. Ta-
lianske divadla sa casto opieraju o kostoly, alebo ich postavili po zbtrani byvalého
chrdmu. Na mieste sldvneho milanskeho divadla stal predtym kostol Santa Maria alla
Scala (1385) — Panna Madria pri rebriku. (Mdria bola zobrazena s Jakubovym nebes-
kym rebrikom v ruke; la scala — rebrik). V Bendtkach najdete divadlo San Giovanni
Crisostomo ¢i Teatro San Benedetto, v Neapoli Teatro San Carlo — blizko vsetkych
boli ¢i stoja kostoly zasvédtené menovanym svatcom. I ked’ v minulosti sa obecenstvo
v divadlach zabavalo, hodovalo, milovalo, predsa domy umenia, ale aj obZerstva,
smilstva pomenovalo podla svétcov. Milanske divadlo bolo velkosvitinou. Narod-
nym chramom. Cudzinec mohol vstapit do impozantného hladiska, za oponu sa ne-
dostal. V hlavnej ulohe Netalian nesmel vysttpit. Dvestorocné embargo prelomila az
Americanka Lou Ann Weyckoffova vo Verdiho Maskarnom bdle (1972). Slovaci sa po
tomto prelome coskoro do La Scaly dostali a po ,,scale”, po rebriku vysoko na sveto-
vu opernu métu vyliezli. Najdlhsie a najcujnejsie spieval ,na skale vysokej” tenorista
Peter Dvorsky. (Debut 13. 4. 1979, Rodolfo v Pucciniho Bohéme). Ved: aj v Biblii sa pise
1y si, Peter, skala”...

Ani operni skladatelia z r6znych krajin, hoci do jedného komponovali na talian-
ske libreta, dlho nepoznali odklinadlo ,Skala otvor sa!”

Divadlo otvorili 3. augusta 1778 Salieriho operou Europa riconosciuta. Mozart pri-
Siel na rad az v novom storoci. 19. septembra 1807 objavila sa na plagate La Scaly
Mozartova opera Cosi fan tutte ossia La scuola degli amanti. Zato Armida Cecha Jose-
fa Myslivecku, zndmeho pod prezyvkou II Boémo a Venatorini sa hrala uz rok po
otvoreni divadla, 26. decembra 1779. Prepadla. Mildncania nezniesli, Ze skladatela do
mesta pozval a dielo vybral arciknieZa Ferdinand. Hoci divadlo postavili na podnet,
¢i priam prikaz Marie Terézie, rakuiski okupanti si Talianov neziskali.

Zo slovenskych skladatelov prvy a doteraz jediny dostal v La Scale priestor Mi-
kulas Schneider-Trnavsky. Nema operu, iba operetu. ,Slovensky Schubert” ma vsak
mnozstvo piesni. Niekolko z nich zaspieval Mildntanom na piestiovom recitéli Pe-
ter Dvorsky (27. februara 1984). Schneiderove piesne doplnili Cajkovského romance,
Smetanove Vecerni pisné, Dvotakove Cigdnske melddie. Obecenstvo poctivalo pozorne,
ale hladisko salénu doslova vrelo az ked nas tenorista pridal talianske operné arie.
Interprét stal na podiu dve hodiny, z toho bolo iba sedemdesiat mintt ¢istého spieva-
nia — zaznamenal Ludovit Marcinger, ktory Dvorského sprevadzal na klaviri. Piesne
a ich autorov publikum zvacSa nepoznalo, no nasho spevaka milovalo. Vraj privitaci
aplauz trval tri mintty. Dvorskému sa priam ,,dvorili”. Poznali ho z javiska Scaly ako

Rozhlady
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Rodolfa, ale aj z opier Lucia di Lammermoor, Macbeth, Madam Butterfly, Eugen Onegin,
Adriana Lecouvreur.

Koho pozvali do Scaly, musel byt stopercentne pripraveny. Dvorskému ponukli
debut v Pucciniho Bohéme zo dnia na den, bez jedinej sktisky. Z lietadla Siel rovno na
javisko. S kolegami sa zozndmil azZ cez prestavku. Na javisku nemohol pobludit. Re-
zisérom tradicnej, realistickej, vytvarne krasnej, no nadovsetko vysoko kultivovanej
inscendcie bol Franco Zeffirelli. Inscendcia Zije na javisku La Scaly dodnes. Videl som
ju aj vo viedenskej Statnej opere. Tejto dlhovekosti slavnych nastudovani som sa pred
navstevou prvého a prvoradého svetového operného domu obaval.

Nie je La Scala skalou tradicionalizmu?

Je to iba OPERA — alebo aj hudobné divadlo?

Ma len slavnu minulost, ¢i aj vSestranne inSpirujicu pritomnost?

Cudzi a najma moderni skladatelia st tam iba zriedkavymi hostami?

Otazok viac nez dost. Jedna jedina navsteva ,Mekky” operomanov sotva da na
ne odpoved. Siel som do La Scaly prvy raz. Tzl som tam pocut dékeho Taliana.
No Belliniho, Rossiniho, Donizettiho a Verdiho som videl iba skamenelych v pred-
sieni divadla. Pre Pucciniho, poslednti legendu nadherného dramatického spevu, sa
miesto v sale slavnych nenaslo. V predsieni ma vitali nadzivotné sochy ako nosné
stipy Zivej talianskej opernej tradicie, na javisku ma ¢akal Nemec Richard Strauss. Po
Wagnerovi toho krstného mena druhy, druhy aj v udrziavani uvddzania nemeckej
hudby v nedobytnej pevnosti talianskeho belcanta.

Wagner ako najvacsi rival Verdiho sa v Taliansku presadzoval nelahko, v La Scale
zvlast. Prienik za Alpy Germdnovi ulahdil libretista poslednych Verdiho opier Arrigo
Boito. Wagner do milanskeho divadla vsttpil desat rokov pred smrtou Lohengrinom
(1873). Po smrti nesmrtelny skladatel tam triumfoval Majstrami spevikmi norimber-
skymi (1889), Tannhiuserom (1891), mladickou operou s talianskym nazvom II vascello
fantasma (znamejSou ako Blidiaci Holandan, 1893), Walkyrou (1893), Suimrakom bohov
(1896), Siegfriedom (1899). Nové storocia sa pre Wagnera v La Scale otvorilo Tristanom
a Izoldou (1900), Parsifalom (len tretie dejstvo, 1903) a Zlatom Ryna (1903). Cela tetra-
logia Prsteri Nibelungov sa do konca 19. storocia v La Scale nehrala. Inscenaciou Maj-
strov spevikov norimberskych vari najznamejsi operny dirigent Arturo Toscanini otvoril
divadlu cestu k mnohostrannej prosperite (1898). Od Wagnera o pol storocie mladsi
Strauss vstupil na posvédtnu pddu talianskeho operného domu s primeranym caso-
vym odstupom od velmajstra Gesamstkunstwerku.

Dielo nasho terajsieho zaujmu, opera Richarda Straussa Zena bez tieita (Die Frau
ohne Schatten, premiéra viedenska Statna opera 11. 10. 1919) malo premiéru na talian-
skom tizemi v benatskom divadle Teatro La Fenice. Na tretie biendle medzindrodné-
ho festivalu hudby ho za ticasti skladatela do mesta lagtin priniesol dirigent Clemens
Krauss (16. 9. 1934). Bola to v podstate inscendcia, ktort dva roky predtym dirigent
Krauss s rezisérom Lotharom Wallersteinom pripravili pre Salzbursky festival 1932.
Tridsatrona dramaticka sopranistka Eva Hadravovd, ¢lenka viedenskej Statnej ope-
ry a staly host SND, v inscenacii spievala rolu Strazcu chrdmu a exponovanejsi part
Hlas sokola.

(Je zaujimavé, ze oba hlasy, part Strazcu chramu i Hlas sokola, ako aj dve mensie
ulohy po tridsiatich dvoch rokoch (1964) naspievala mlada Lucia Popp na nahravke
pre Deutsche Grammophon. Orchester viedenskej Statnej opery dirigoval Herbert
von Karajan).
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Richard Strauss: Die Frau ohne Schatten (Zena bez tiesia). Diriguje Marc Albrecht. RéZia Claus Guth. Scéna
a kostymy Christian Schmidt. 2012. Snimka Brescia/Amisano © Teatro alla Scala. Snimku uverejiiujeme
s laskavym povolenim Tlacového oddelenia Teatro alla Scala.

La Scala nepozna navstevnicku krizu. Divadlo je vzdy plné. 233-ro¢na budova
stoji na dobrych zakladoch aj starych inscenacnych tradiciach. Tak s to javi na prvy
pohlad. V skutocnosti st z vySe dvestorocnej budovy povodné len obvodové mury
a z tradicie déraz na maximalne umelecké vypétie bez rozdielu ¢i sa hra Talian, Ne-
mec, Franctiz, alebo Rus. Obecenstvo si zdvorilo vypocuje hudbu vsetkych skladate-
lov, ale freneticky tlieska predovsetkym domdcim. Zo Straussovej opery sa cez druht
prestavku vytratili moji susedia, i viaceri divaci, ¢o sedeli predo mnou na parteri.
Mozno to boli skalni nadsenci talianskeho belcanta, alebo turisti, ktori nemohli obist
navstevu najslavnejsieho operného divadla. Uvideli, odisli. Konca nedockali.

Budovu uZ neraz opravovali aj prestavovali, ale jej vonkajsi vzhl'ad, ani vnitorna
podoba sa nemeni. Na starych kresbach z polovice 19. stor. divadlo stoji v zastavanej
ulici. Okolo jazdia kociare. Na novsich kone a koce nahradili elektricky. Na najnovsich
a sticasnych je pred divadlom namestie so sochou Leonarda da Vinci. Exteriér budo-
vy nie je impozantny. Nevnucuje sa ako parizska, viedenska, budapestianska opera.
Dokonca aj bratislavské a najma kosické divadlo stoja na o¢iach milovnikov divadel-
ného umenia ovela sebavedomejsie. La Scala pripomina niekomu banku, burzu, nie
chram Talie. Podobu budovy s velkym balkénom, podchodom pre koce, s vysokymi
oblokmi na prvom a malymi oknami na druhom poschodi nezmenili ani po oprave,
ktort si vyziadalo zbombardovanie divadla roku 1943. Neoklasicisticka fasada osta-
la rovnaka aj po generéalnej rekonstrukcii pred desiatimi rokmi. Celny, uliény trakt,
malo reprezentacné vchody pre hosti zostali nezmenené. Nova pristavba, veza nad
javiskom, priestory pre administrativu, skiiSobne, vysoko pre¢nieva nad historickou
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budovou. Je vak viditeIna iba z odstupu, z vysky a dialky. Caro tohto divadla nie je
v jeho vonkajsej podobe.

Z nevelkej, taktiez malo reprezentacnej vstupnej haly sa tizkymi a nizkymi chod-
bickami dostanete do hladiska. To je impozantné, imperatorské a hodné podobnych
chvél do poval. Eliptické hladisko s dokonalou akustikou obkolesuje pat radov 16zi,
na $iestom poschodi je galéria, vizualne stipikmi podelend na 16ze. Otvorov 1621 je
270. Kapacita hladiska 3600 miest, do parteru sa vojde 800 divdkov. Dnes v3etci se-
dia v pohodlnych kreslach, v operadlach je namontované ¢itacie zariadenie. Medzi
dvojicou korintskych stipov po oboch strandch javiska st proscéniové 16ze. Pri pate
portalu ma javisko sirku 14 m, pracovna plocha javiska je Siroka 26 m a hlboka 23
m. Ni¢ nebrani rozvinut triumfalne operné pochody do velkych rozmerov. Javisko
zakryva malovana opona od Riccardiho s obrazom Parnasu a zdobena cervena za-
matova opona. Rovnakej farby st aj sedadla. Steny svietia farbou slonoviny, ligocti sa
mnozstvom pozlatenych stukovych ornamentov. Styl interiéru bol vraj zachovany pri
vsetkych renovaciach. Po poslednej prestavbe divadlo otvorili 7. decembra 2004. Ri-
cardo Mutti dirigoval Salieriho operu Europa riconosciuta (Unos Eurdpy), ktoré zaznela
na uvod pri otvérani povodnej stavby (1778). Tentoraz sme boli svedkami sldavnostnej
udalosti aj my. Sprostredkoval ndm ju Slovensky rozhlas na stanici Devin.

Po druhej svetovej vojne okréglili priestory divadla lustrami dovezenymi z Cesko-
slovenska. DoleZitejSie je, Ze pod lustrami zasvietilo nase inscenaéné umenie. Ceski
reziséri a scénografi podporili v kamennom a neraz aj v skamenelom divadle proces
premeny operného domu na hudobné divadlo. Vaclav Kaslik so scénografom Jose-
fom Svobodom a kostymovym vytvarnikom Janom Skalickym — trojicu pozndme aj
z bratislavského javiska — inscenoval v La Scale Dvotrakovu Rusalku, Nonovu Intole-
ranciu a Hindemithovho Cardillaca. Karel Jernek sa podpisal pod Bergovho Wozzec-
ka. Staré porekadlo Co Cech to muzikant doplnilo nové — Kazdy vyznamnejsi cesky
operny rezisér sa k avantgarde hlasi, no po La Scale tuzi.

Opernd ,, Alma Mater”, Parnas krasneho spevu, vysokych cé, kladla vysoké naro-
ky tieZ na inscenovanie diel v duchu doby.

Dvadsiate storocie sa zrodilo v znameni dekadencie, secesie, rozpravkovosti
a erotiky. V opere vypukli poziare vasni. Druha opera mladého skladatela Richarda
Straussa ma nazov Feuersnot (zanik, zmar, udusenie ohna), ale uz v tomto mladic-
kom diele sa rozhorel ohen vasni, erotickd posadnutost najvyraznejSieho nastupcu
Richarda Wagnera a Goetheho tuzby ospievat to vecne Zenské, o zachovava udsky
rod a [udstvo povzndsa do vysok. Nie prizemny sex, ale obohacujtci eros. Laska po-
zemskd s nebeskou gloriolou. VSetko v inotajoch a v rozpravkovom have.

Libretista Ernst von Wolzogen na operny text prepisal stard holandsktu povest
o hrdej deve, ktora nechala nadpadnika celti noc visiet v kosi na dome. Urazeny mi-
lenec s pomocou carodejnika uhasil ohenl v celom meste. AZ ked tvrdohlava panna
spojila lasku s ktizlom génia, ohen sa v meste opét rozhorel. Tvorcovia diela v hym-
nickom zavere zbozstili eros. Orosili ho poéziou.

V dalsich Straussovych opusoch eros s poéziou budt prichadzat na javisko ruka
v ruke. Skladatelovymi libretistami sa stali basnici. Po Oscarovi Wildeovi (Salome)
Hugo von Hofmannsthal (Elektra, Gavalier s ruzou, Ariadna na Naxe, Zena bez tieria,
Egyptski Helena, Arabella). Aj v dalsich dielach z pera inych libretistov, predovsetkym
Josepha Gregora, hrdinkami boli Zeny (Dafné, Danaina ldaska) ¢i Micanlivi Zena (libreto
od Stefana Zweiga volne podla Bena Jonsona). Jediny muz, Guntram, sa dostal na ti-
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tulnt stranu Straussovej opernej prvotiny. Jediny muz proti desiatim Zendm - aj to je
gavalier s ruzou Octavian, nohavickova rola. Skladatela jednoznacne uptutal Zensky
svet. Silne ho inpirovalo to goetheovské vecne Zenské. Aj v operach s indiferentnymi
nazvami ked nie za vSetkym, tak urcite za mnohym treba hladat zenu (Zmar ohria,
Intermezzo, Dert mieru, Capriccio).

Straussove opery su raz kruté, inokedy rozkosné, no vzdy su to nepochopitelné
premeny Zenského srdca.

V Straussovych operéch je titulnou hrdinkou Zena odhodlana na véetko. Pomstu
Elektry, vrazdu matky a jej milenca aZ v poslednej chvili preberie na seba brat Ores-
tes. Salome pyka smrtou za naplnenie svojej hriesnej vasne. V operach pontkal skla-
datel kruté, krvavé divadlo Casto Sialenych Zien. V hudobnych bastiach je predmetom
i podmetom Muz. On je titulnym hrdinom orchestralnych partitar. Zivot hrdinu —
a potom hrdinovia aj antihrdinovia podla mena: Don Juan, Macbeth, Zarathustra,
Don Quijote, Till Eulenspiegel. Strauss najprv pisal ,,muzské” symfonické basne, po-
tom ,,Zenské” opery. Veselé kusky Tilla chcel premenit na operu, no napisal iba prvé
dejstvo. Zivot hrdinov sa nehodil do Straussovho operného sveta. U zboztiovaného
Wagnera mali muzi nad Zenami v nazvoch opier prevahu. Zhudobnil simrak bohov,
nie bohyn.

Straussove hrdinky st povacsine z antického sveta, alebo st anticky hrdinské.

Styridsatroény umelec v kazdom novom diele zapaloval vatry bezboznej lasky,
perverznych vasni. Antické a biblické pribehy rozzhavoval vrazdami. Obvinovali ho
z morbidnej dekadencie. Salome tuZi po Jochananovych bozkoch. Ked muz odmietne
jej hriesnu tazbu, , dcéra smilstva” ukoji svoju nic¢iva lasku vasnivym bozkavanim
mrtvych pier. Extaza morbidnej ziadostivosti ju strhne do zahuby. Kral Herodes, kto-
ry este pred chvilkou ju nesmierne miloval a obdivoval jej tanetné umenie, zrazu
v nej vidi zvrhla Zenu a rozkaze ju zabit. Elektra s bratom usmrtia matku a jej milen-
ca. Na javisku uz nedominovala wagnerovska smrt z lasky, ale lasky smrt, zdhuba,
zmar. Izoldu vystriedala Salome.

Richard Strauss sa pahrebam zhubnych erotickych vasni zrazu oto¢il chrbtom.
Proti smrtiacej milostnej vasni postavil cisty lasky cit. Proti starému zvrhlikovi, za-
letnikovi Ochsovi a koketujticej, odkvitajiicej gréfke poslal na javisko mladého gava-
liera s ruzou. A hned po ,val¢ikovej opere” zlozil dielo, ktoré neospevuje iba lasku
milencov, ale lasku materinsku. Opernti legendu o ,,nenarodenych detoch”, o Zenach
bez tiena, o manzeloch bez potomkov. Akoby skladatel vsttpil do klastora, alebo sa
stal propagatorom dnesnych odporcov potratov, nenaplnenych, bielych manzelstiev.
Skladal javiskové podobenstvo, 6du na zachovanie potomstva, na deti ako budtuicnost
Tudstva. Vasnivy humanisticky podton, skor tén inotajmi a symbolmi preplnenej ero-
tickej rozpravky ¢i hudobnej filozofickej rozpravy diktovala doba.

Zena bez tieria vznikala v hrozivom tieni prvej svetovej vojny. V rokoch 1914 — 1918.
Premiéra bola 10. oktdbra 1919 vo viedenskej Sttnej opere.

Zacal sa dozivotny zapas skladatelovej spirituality s vitalnostou.

Zena bez tieiia je velkou hadankou pre inscenétorov aj obecenstvo. Skladatel vyse
desat rokov po premiére si zelal, aby jej prosti [udia aspon z polovice porozumeli.

Rozhodol sa , vykupit”, ziskat bezradné a stratené obecenstvo ,satirickou ope-
retou v antickom rachu”. Danaina liska, vesela mytolégia mala byt reakciou na Zenu
bez tieria. Na novu operu, komponovanu v rokoch 1938 — 1940 zase padol tieni druhej
svetovej vojny, premiéra bola az 14. augusta 1952 na festivale v Salzburgu. Strauss
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tazil byt Offenbachom 20. storocia. Frivolné mravy, milostné chutky a zalety antic-
kych bohov chcel vysmiat pribehom Zeny bez tiefia hriechu, ktora ako prva a jedina
sa dokazala vzopriet bohovi. Skor nez nadviazanie na Offenbacha bola to reakcia
na Wagnera. Wagnerovsku kliatbu zlata Strauss prekonal silou lasky. Hudobnik mal
vsak stéle blizSie k Wagnerovi nez k Offenbachovi. Druhy kral val¢ikov sa po menov-
covi Johannovi z Richarda nestal, zapisal sa do dejin len ako kral valc¢ikovej opery.

Odlah&end reakcia na zagifrovant Zenu bez tiefia vznikla a najma odznela vel'mi,
vel'mi neskoro. A uZ ani nebola potrebna. Zena bez tieiia si ani po rokoch $irokt po-
pularitu neziskala, ale ndro¢nych inscendtorov aj vnimavé publikum nachadzala po-
merne casto. Nikdy nie na malych scénach, pravidelne v reprezentacnych svetovych
opernych domoch.

Straussa do oblasti mystiky, estetickej narocnosti, pokusov vytvorit filozofickt
hudobnt dramu i , literarnu” operu vtiahol Hofmannsthal. On stal pri prepisoch an-
tickych latok na tragické operné basne ¢i komédiu pre hudbu, co je podtitul Gavaliera
s ruzou. Skladatela i spisovatela viedla tazba po novodobom hudobno-literarnom
divadle, ale aj navrat k barokovej opere. Chceli vystavat tichvatné operné katedraly.
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Ziadna Straussova opera sa nehod{ medzi mury sakralnej stavby, zato Hofmannstha-
lovo mystérium Jedermann sa rok ¢o rok z podnetu reZiséra Maxa Reinhardta vracia
na Siroké vstupné schodiste salzburskej katedraly. Oboch umelcov divadlo pritaho-
valo ako ndbozensky obrad ¢i anticky ritudl. Schodistia chrdmov a palacov su ¢asto
dekoraciami ich spoloénych diel. Dekordacia vzostupu a padu. Pychy a pokory. Zlo-
¢inu a trestu. Najvdacnejsie témy a ndmety poskytli viacerym umelcom na prelome
storoci symbolické rozpravky a barokové myty. Kvapilova — Dvorakova udova roz-
pravka —balada o Rusalke, ktora chcela byt clovekom, bola napriek symbolickej reci
zrozumitelna Sirokému okruhu divakov, kym Hofmannsthalova — Straussova z mno-
hych kultar vyabstrahovana symbolicka poéma o Zene bez tiefia bola zrozumitelna
len tizkemu kruhu zasvétencov.

Ci v Pisme svitom, ¢ v pismach, legendéach réznych, najma azijskych narodov
materstvo sa nazyva ,tiennom”. Podla evanjelistu sv. Lukasa Mdriu v jej bozskom po-
slani a materstve potesil archanjel Gabriel slovami ,Duch svity zosttpi na teba a moc
Najvyssieho zatieni ta, preto aj to, ¢o svdtého narodi sa z teba, bude sa volat Syn
Bozi.”

Biblia nebola prvym a prvoradym nametovym prameriom Straussovho diela, bola
vSak nesporne pramenom najstarsim. Ale libretistu inSpirovali aj rozpravky z Tisic
ajednejnoci, ¢inske, perzské, indické rozpravkové motivy, aj rozpravky bratov Grim-
movcov, rozpravkové Iudové hry viedenského romantického dramatika Ferdinanda
Raimunda. Libreto je novym variantom Mozartovej Carovnej flauty, je viak podstatne
menej fudové, ovela viac intelektudlne. Pri inscenovani treba z opulentného opusu
vyltpnut a zviditelnit mystérium materstva, ocistu zvazku lasky.

Poslanie diela vyspieva uz na konci prvého dejstva zbor nocnych straznikov pre-
chadzajuci ulicami mesta. Cesky prekladatel straussovskej monografie Ernsta Krausa
Jan Matéjcek prelozil tie verse volne, no vystizne.

Vy manzelé, spocivajici si s laskou v narudi,

vy jste mostem nad propasti,

po némz mrtvi kraceji k zivotu!

Pozehnano budis dilo vasi lasky!

V dalsich dejstvach, rozmanitych obrazoch a mnohych premenach dva manzelské
pary, Cisar a Cisarovna, farbiar Barak a jeho zZena prechadzaju skaskami lasky a ver-
nosti. V zévere opery dielo oboch manZelstiev je pozehnané. Straussova najrozsiah-
lejsia operna partitira konéi ako velkolepd symfonickd basen, kantdta. V nej hlasy
rozhadanych manzelov, ktori sa znova nasli, splyntt s hymnou Nenarodenych deti.
Budtcich strazcov rodinného krbu.

Inscendcia tohto hlavolamu, mystickej a bajoslovnej opery musi mat taktiez svoje
tajomstvo.

Aka podobu ma bezmala storo¢né dielo v zrekonstruovanom, najtradi¢nejSom
opernom divadle sveta? M6ze sa nemecky skladatel citit ako doma v domove talian-
skych opernych velmajstrov?

* % %
Hudba Richarda Straussa znie v tychto priestoroch raz symfonicky strhujtco, raz

dramaticky presvedcivo, prevazne vo vyvazenom suzvuku rovnocenného majstra
koncertnych pédii aj javisk.
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Na zaciatku 20. storocia a na zaciatku triumfalneho nastupu Wagnerovho dedi-
¢a germanskych tradicii hudobnej dramy sa nové diela Richarda Straussa pomerne
rychlo objavili aj na scéne La Scaly. Rok po drazdanskej premiére Salome sa opera
hrala v Milane (1906). Gavalier s ruZou mal prvé uvedenie v januari 1911 v Drazda-
noch — o tri mesiace ho uz videlo milanske obecenstvo. Potom o novinkdch nemec-
kého majstra nastalo v Mildne dlhé ,, mlc¢anie”. Zena bez tietia (Vieden 1919) cakala na
milanske uvedenie 21 rokov, skoro Stvrtstorocie. V novsich ¢asoch Straussov odkaz
nevrhd tmavy tien na jasna perspektivu prvého operného domu.

Zena bez tietia presla milanskym javiskom doteraz $tyrikrat. Vzdy zanechala v de-
jinach instittcie vyrazna stopu. Prvé uvedenie sa spievalo v talianskom jazyku (La
donna senza ombra, 1940). Dirigoval Gino Marinuzzi, reziroval Mario Frigerio na scéne
Cipriana Efisia Oppa. Dalsie nastudovania boli v nemeckom jazyku a pod povodnym
nazvom. Druht inscenaciu (1986) pripravil dirigent Wolfgang Sawallisch, réziu mal
Jean-Pierre Ponnelle, ktory navrhol taktieZ scénu a kostymy. Tretiu inscenaciu (1999)
hudobne nastudoval Giuseppe Sinopoli. Novi sélisti vstupili do predchadzajtcej in-
scendacie. Nateraz poslednd, Stvrti inscendciu pripravili prevazne nemecki umelci,
dirigent Marc Albrecht, réziu mal na starosti Claus Guth, scénu a kostymy Chris-
tian Schmidt. Premiéra bola 11. marca 2012. Navstivil som piate predstavenie, Stvrta,
predposlednti reprizu 24. marca 2012. Dielo nastudovali v koprodukcii s Royal Opera
House, Covent Garden, Londyn.

V prvom mildnskom nastudovani opery neucinkovali vtedajsi svetozndmi solis-
ti, v druhom rolu Cisara prevzal okrem inych James King, Cisarovnu Eva Marton,
Pestunku Brigitte Fasbaender. V tretom absentovali sldvne hlasy a v najnovSom so¢-
listickom ansambli vynikal v tllohe Cisara tenorista Johan Botha. Stibor solistov bol
vyvazeny, spevaci boli aj dobrymi hercami.

Treba pripomentt straussovské spevacke legendy: Maria Jeritza, Leonie Rysanek,
Ingrid Bjoner, Martha Modl, Gundula Janowitz, Regina Resnik, Eva Marton, Birgit
Nilsson, Hans Hopf, Jess Thomas, Hans Hotter, René Kollo, Placido Domingo a dalsi
akoby nemali v stcasnosti rovnocennych nasledovnikov. Zname hlasy z nahravok
svetovych dirigentov chybali aj v najnovsej mildnskej inscendcii Zeny bez tieria.

Zena bez tieria sa uvadza iba vo svetovych opernych metropoléch. Aj tam sa in-
scenuje zriedkavo — poznali sme to aj v La Scale. Napriek tomu si vSak kazda doba
vytvorila pre toto zasifrované, filozoficko-rozpravkové dielo svoju mustru, model,
inscenacny tvar.

Pompézne malované dekoracie, velké scénické platna prvého, viedenského uve-
denia diela vtlacili opere inscena¢nu pecat takmer na pol storocia. Reziséri situovali
dej opernej rozpravky do Orientu a takto sa orientovali aj vytvarnici pri ndvrhoch
scén aj kostymov. InSpirovali ich miniatary, malby, ilustracie, ale aj gobeliny perz-
skych, mongolskych, indickych maliarov, architektov. Scéna Alfreda Rollera k vie-
denskej premiére tazila z rozpravkovej a exotickej atmosféry opery velmi vydatne.
Nadheru kralovskych zahrad a chudobného pribytku farbiara, ¢i skalnatt rozprav-
kovt krajinu, svet redlnych osob i rozpravkovych bytosti, personifikovanych zvierat
kreslil scénograf do navrhov s velkou fantaziou a rozmachom. Naturalisticka scéna
mala rdz nadskutocného sveta.

Casom sa naturalistické, fazkopadne scény k Zene bez tiesia nadlahcovali, zjem-
novali, zacali sa podobat na tienohry azijskych babkovych produkcii. Vzdusnost
scénografovej malby nadnasala tazkopadnost velkych zavesov, menila ich na lahké



TEATRO ALLA SCALA - SKALA TRADICIONALIZMU? 467

Richard Strauss: Die Frau ohne Schatten (Zena bez tiesia). Diriguje Marc Albrecht. RéZia Claus Guth. Scéna
a kostymy Christian Schmidt. 2012. Snimka Brescia/Amisano © Teatro alla Scala. Snimku uverejiiujeme
s laskavym povolenim Tlacového oddelenia Teatro alla Scala.

orientalne zavoje. Scénograf chcel byt rovnocennym umelcom autorom diela. Chcel
byt taktiez basnikom, ako nim bol libretista ¢i skladatel. Scény sa menili na abstrakty
masivnych stavieb.

Emil Preetorius pre inscendciu Rudolfa Hartmanna v Bavorskej Statnej opere
v Mnichove (1954) miesto cisarskej pevnosti navrhol vzdusny orientalny zdmok. Ces-
ky scénograf, operny svetobeznik Josef Svoboda pre toho istého Hartmanna v lon-
dynskej inscendcii o desatrocie neskdr skoro celkom zjednotil na javisku risu duchov
a ['udi. Postupoval logicky: Cisar i Cisdrovna nie s z pozemského sveta, ich predka-
mi st boZské bytosti. Navyse k hlasom I'udi, k Tudskému hlasu sa v opere pripajaju
hlasy bohov i vtakov. Svoboda preto vybadjil jednotny priestor, zrkadlovy obraz Siro-
kého schodista. Odtajnil divadelny mechanizmus. Orientalne ornamenty zamenil za
abstraktné kresby, pripominajtace podvodny morsky svet.

Zjednodusenych linif sa pre milansku inscenaciu Zeny bez tieiia (1986) pridrzal
stapenec javiskovej Cistoty a jednoduchosti Jean-Pierre Ponnelle. Rezisér, scénograf
aj kostymér v jednej osobe. Vie, ze ked nieco zvlast zdorazni v kostyme, nemusi tak
urobit aj na scéne. Na jeho javisku sa vietko doplitia a nasobi. Pésobi neopakova-
telnym rukopisom, opernou recou. Na vycistenom horizonte pouzival aj tiefiohru.
Japonsky kolorit inscendcie reZisér-scénograf preniesol aj do obnovenej inscendcie
s novymi spevackymi interpretmi (1999). Dirigentsk taktovku od Wolfganga Sawal-
lischa prevzal Giuseppe Sinopoli. Germansky hudobny a mysticky svet bez odporu
prijimal a rozvijal franctizsko-talianskeho impulzy. Internaciondlna opera sa takouto
zmieSanou transfuziou udrzuje dlho pri Zivote.
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Zivé umenie z ,,mftvej” opery v nasich ¢asoch chcti robit prave reZiséri a vytvar-
nici. Dirigujua aj dirigentov. Ich taktovku zamieniaju za ktizelnicku palicku.

Zenu bez tieria povazuji mnohi, posmelent libretistom aj skladatelom, za moderny
variant Mozartovej Carovnej flauty. Hladaju moderny scénicky vyraz pre barokovo-
-romanticky predobraz Hofmannsthalovej a Straussovej orientalno-oratoridlnej ope-
ry. Novéa milanska inscendcia Zeny bez tieria méa moderny a germansky inscenacny
rukopis. Dramaturg Ronny Dietrich v poznamkach k inscendcii si ako motto osvojil
Straussovo iné oznacenie hrdinky (¢i opery?) ,Dcéra bolesti”. Aj rezisér Claus Guth
takto pocituje zmysel diela. Dej sa odohra v nemocni¢nom bielom prostredi, moz-
no porodnickom sanatdriu.

Nie je to celkom novy ani novatorsky, ¢i za vlasy pritiahnuty vyklad diela. Zenu
bez tieiia v raktiskom Grazi (1992) kriticka Eva Fleischer nazvala ,, gynekologicka” in-
scenacia.

Jednoducha postel v milanskej inscenacii nie je len 16zkom bolesti, ale aj miestom
lasky, i symbolom hriechu.

Nad dvoma 16zkami polkruhovy plafén pripomina svetelné teleso nad operac-
nym stolom. Polkruhovité vysoké steny st posuvné. Je v nich velky oblok, domovské
miesto Sokola, aj podstresny oblok v dielni farbiara. Pre horsku krajinu ¢i chramové
priestory scénograf do steny vmontoval velky vysek s dvomi proti sebe sa to¢iacimi
plosinami. Uzavrety svet ,dcéry bolesti” scénograf Christian Schmidt teda naleZite
roztodil a zdivadelnil. Zachoval premenlivost, mnohoobraznost opery. Len pre zave-
recnu apote6zu neuvolnil, neotvoril obrucou steny zovreté javisko. Inscendcii chyba
monumentalne chrdmové findle, boZské posolstvo a humanisticky Iudsky hymnus.
Straussovo hudobno-dramatické posolstvo sa nepremenilo na scénicky odkaz.

Vytvarnik Schmidt v navrhoch kostymov uplatnil ¢ierny ,,civil” z obdobia vzniku
opery. InSpiroval sa vSak predovsetkym kresbami surrealistov. Vo velkom formate
vkomponoval do inscenacie poludstené podoby zvierat, Sokola ¢i Gazely. Velké cier-
ne kridla pripol aj niektorym postavam, ¢im pribeh dostal nielen rozpravkovy, ale aj
démonicky podton. Produkcia mala podchvilou raz hororu.

Straussovu operu Zena bez tieria Teatro alla Scala vyloZilo, zaspievalo, inscenovalo
divadelnym jazykom 21. storocia. Slavne hudobné divadlo si cti tradicie, ale komu-
nikuje so svetom stcasnou recou. Nie je odzou pre interpretov vcerajsich nazorov
a vykladov. Je otvorené rezisérom aj scénografom z avantgardnych opernych scén.
Aktualizovany operny obraz celého minulého dedic¢stva ma aj tu aktualnu, stcasnu
podobu. Kracanie legendarneho divadla s dobou doklada aj dramaturgicka skladba,
repertoarova ponuka divadla v sezéne 2011/2012.

Sezoénu tradicne otvorili 7. decembra 2011, na den patréna Mildna sv. Ambréza,
novou produkciou opery Wolfganga Amadea Mozarta Don Giovanni. Dirigoval hu-
dobny riaditel Daniel Barenboim, réZiu mal Robert Carsen, scénu navrhol Michael
Levine, medzi spevakmi réznych narodnosti vynikala Anna Netrebko, t¢inkoval aj
nés Stefan Kocan. Bolo 12 repriz.

15. januara 2012 sa na program vratila inscendcia taktiez dvojice Carsen — Levine
Hoffmannove rozprivky Jacquesa Offenbacha. Dirigoval Marko Letonja, Hoffmanna
spieval Ramoén Vargas. Bolo 9 repriz.

Od 14. februara do polovice marca sa uvadzala kmenova produkcia Verdiho Aidy
z roku 1963, v rézii Franca Zeffirelliho. Scénu a kostymy navrhla Lila De Nobili. Nové
hudobné nastudovanie pripravil Omer Meir Wellber. Hralo sa 9-krat.
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Po Aide prisla na scénu vyssie pripomenuta Zena bez tieiia. Koprodukcia s londyn-
skym Royal Opera House Covent Garden mala 6 opakovani.

Obnovena inscendcia Mozartovej Figarovej svadby v rézii goldoniovského tatora
Giorgia Strehlera a scénografa Ezia Frigeria sa uvadzala od 23. marca. Dirigoval An-
drea Battistoni. Bolo 8 predstaveni.

Pucciniho Tosca sa do La Scaly vratila 22. aprila. Opera v rézii Luca Bondyho a so
scénou Richarda Peduzziho vznikla ako koprodukcia Metropolitan Opery v New
Yorku a Statnej opery v Monacu. Dirigoval Nicola Luisotti. Divaci mohli prist na
predstavenia 9-krat.

Novt inscendciu opery Peter Grimes Benjamina Brittena pripravil na 19. maja diri-
gent Robin Ticciati, reZisér Richard Jones, scénograf a kostymér Stewart Laing. Bolo
7 opakovani.

Novou produkciou bola aj Verdiho Luisa Miller. Premiéru 6. jina nastudoval hu-
dobne Gianandrea Noseda, reziroval Mario Martone, scénu navrhol Sergio Tramonti,
kostymy Ursula Patzak. Bolo 9 repriz.

19. jina mala premiéru nova produkcia opery Julesa Masseneta Manon. Dirigoval
Fabio Luisi, réziu a kostymy navrhol Laurent Pelly, scénu Chantal Thomas. Bola to
koprodukcia az Styroch velkych divadiel. Okrem La Scaly sa na nej podielala londyn-
ska Covent Garden, newyorskd Metropolitan Opera a Theatre du Capitole, Toulouse.
Nastudovanie malo 7 opakovani.

V letnych mesiacoch jun —jul zaradili do programu ,,8kolské” predstavenie Acca-
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demie La Scaly a divadla Comunale di Firenza. Komicka opera Gaetana Donizettiho
Don Pasquale sa opakovala 8-krat.

26. septembra sa na repertoar vratila ,kmenova“, dlhorotnd inscendcia opery
Giacoma Pucciniho La bohéme. Rézia a scénografia Franca Zeffireliho desatrocia Zije
aj na inych javiskach (napr. viedenskej Statnej opery). Navrat produkcie hudobne
nastudoval Daniele Rustioni, v tilohe Mimi sa striedali Angela Gheorghiu ¢i Anna
Netrebko. Stara inscenacia mala najvyssi pocet repriz v sezone, 11.

23. oktobra divadlo uviedlo operu Richarda Wagnera Siegfried. Dirigoval Daniel
Barenboim, reziroval Guy Cassiers, scénu navrhol rezisér s Enricom Bagnolim. Bolo
6 repriz. V juni 2013 La Scala uvedie z prilezitosti wagnerovskej dvestorocnice cely
cyklus Der Ring des Nibelungen.

Budtica sezéna bude patrit aj dvestému vyrociu narodenia Giuseppe Verdiho.
Preto sezénu 2011/2012 La Scala uzavrela novou produkciou Verdiho opery Rigoletto.
Premiéra bola 6. novembra, do polovice mesiaca a konca sezény mala 7 repriz. Je to
koprodukcia Wiener Festwochen a Metropolitan Opera New York.

Teatro alla Scala nemd divadelné prazdniny. Za dvandst mesiacov uviedlo trindst
inscendcii, z toho sedem novych. Vystriedalo sa v nich mnozstvo umelcov z celého
sveta, zname mena, aj novacikovia. Uholnym kamenom je stale Mozart (Don Giovan-
ni, Figarova svadba), profil divadla vytvara Verdi (Aida, Luisa Miller, Rigoletto), Puccini
(Tosca, Bohéma), letny a skolsky doplnok tvoril Donizetti (Don Pasquale). Franctizsku
tvorbu zastupoval Offenbach (Hoffimannove rozprdavky) a Massenet (Manon). Nemecku
operu Wagner (Siegfried) a Strauss (Zena bez tieiia). Nov$iu tvorbu, no uz klasiku, An-
glican Britten (Peter Grimes).
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Novt, wagnerovsko-verdiovska sezénu 2012/13 zahdjila La Scala operou Richar-
da Wagnera Lohengrin (7. decembra 2012). Verdiho v Mildne nadovsetko miluju, ale
jeho nemeckému rivalovi vzdavaju v boitovskom duchu vSetku cest a tctu.

Domaci skladatelia maji v La Scale domadce pravo, trvaly pobyt, vytrvalé obecen-
stvo. Vedenie institcie vSak medzindrodnu divacku obec ststavne oboznamuje aj
s tvorbou inondrodnych skladatel'ov aj scénickych tvorcov. Dava mnozZstvu spevakov
z celého sveta zaspievat si na ,skale vysokej”.

Z nasho kraja okrem bratov Dvorskych sa tam uplatnil tenorista Jozef Kundlak,
basista Sergej Kopcak, barytonista Dalibor Jenis, sopranistky Lucia Popp, Edita Gru-
berova a najnovsie Adriana Kucerova a ini.

Teatro alla Scala svoj tradi¢ny profil sastavne inovuje, je otvorené novym pradom
v umeni. Je tradi¢né, no nie tradicionalistické.

Odpoved na otazku z nadpisu uvahy je jednoznacna. Teatro alla Scala nie je ska-
lou tradicionalizmu.

* % %

Straussovsky kult na Slovensku zacal rozvijat od pultu orchestra Opery SND sdm
skladatel. Najprv v Bratislave dirigoval Elektru (9. janudra 1929) a po dvoch diioch
Gavaliera s ruZou (11. janudra 1929).

Opery mal stbor uz dlhSie na repertoari. Oskar Nedbal nastudoval ako prva
straussovsku inscendciu Gavaliera s ruzou (1. janudra 1928), potom Karel Nedbal Elek-
tru (12. oktébra 1928). Prva opera v rézii choreografa a tanecnika Achilleho Viscusiho
a na scéne Ludovita Hradského mala 12 repriz, druha v rézii Bohusa Vilima a na
scéne Jana Ladvenicu sa hrala 6-krat. Karel Nedbal straussovsku tradiciu tispesne dr-
zal pri zivote. Po dvoch operach dal na repertoar symfonickt tanecnt basen Legenda
o Jozefovi (10. aprila 1929). Dielo inscenoval reZisér a choreograf z berlinskej Statnej
opery Max Semmler. Kratky balet Nedbal doplnil symfonickou bastiou Smrt a vykii-
penie. Vecer mal 8 repriz.

Pred zalozenim Slovenskej filharmoénie na symfonickych koncertoch v opere
SND odzneli viaceré symfonické basne Richarda Straussa. Oskar Nedbal nastudo-
val Dona Juana (17. novembra 1929), Karel Nedbal velké scherzo, veselé kusky Tilla
Eulenspiegla (5. oktdbra 1934) a Josef Vincourek v tragickych rokoch svetovej vojny
Smrt' a vykiipenie (11. februara 1943).

Karel Nedbal s rezisérom Vilimom a scénografom Ladveniecom straussovsky
operny repertoar obohatili o Salome (13. februdra 1930), o Ariadnu na Naxe (12. de-
cembra 1931) a nakoniec o Gavaliera s ruzou (19. decembra 1936). Straussovsky reper-
todr sa uz dalej nerozsiroval, len sa opakoval. Elektra sa vratila na bratislavské javis-
ko dvakrat ((1943, 1980), Ariadna na Naxe tiez dvakrat (1966, 2007) a Gavalier s ruzou
raz (1957). Pripravovana premiéra v spolupraci s budapestianskou operou v sezdne
2011/12 sa neuskutocnila. Aj balet Legenda o Jozefovi sa eSte raz na bratislavskom javis-
ku tancoval (1943). Narastal divacky zaujem o nemeckého operného symfonika. Kym
v tridsiatych a Styridsiatych rokoch tragické aktovky Salome ¢i Elektra sa opakovali
3 az 5-krat, Gavalier s ruzou 6-krat a balet rovnako, v druhej polovici dvadsiateho
storocia Gavalier s ruZou pritiahol obecenstvo az na 43 repriz, Salome na 26, Elektra na
20 a Ariadna na Naxe na 15. Zaujem o Wagnera upadal, o Richarda Straussa narastal.
Hrali sme ho v malom dramaturgickom vybere, az na poslednt Ariadnu v nastu-
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dovani rakuskych umelcov aj v tradi¢nom vyklade i scénovani, ale skladatel si na-
Siel v byvalom Pressburgu svoje obecenstvo. Zvlast si divaci zamilovali jeho opernt
val¢ikovu fantdziu. Vecery s Richardom Straussom boli in$pirujtice tak pre divakov
ako aj pre hracov. Divak ocakaval zvukmi, farbami, zvratmi, premenami, symbolmi
naplneny dlhy a plny straussovsky operny svet. Dockal sa.

Predstavenia Elektry a Gavaliera s ruzou dirigované samotnym skladatelom (januar
1929) patrili medzi ojedinelé, vrcholné umelecké udalosti v rannej opernej historii
SND.
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OTOMAR KREJCA: ,DIVADLO SOUCASNEHO
ZIVOTNIHO POCITU“

JOSEF VINAR
Divadelni akademie muzickych uméni, Praha

Teze: Evropské pojeti divadelni a herecké duse. (Origindlni cesta odkazu Sta-
nislavského).

Jen malé zamysleni nad knihou — Otomar Krejca: Divadlo jsou herci. Z dosud ne-
vydanych myslenek zaznamenanych improvizovanych tivah ¢i poznamek, sestavili
Helena Glancova a Karel Kraus. (Praha : Nakladatelstvi AMU, 2011).

DIVADLO JAKO MRAVNI INSTITUCE

Tento narok v moderni dobé zndme nejméné jiz od doby Schillera. Schiller (a vlast-
né i Holderlin), ustavili pojeti uméni i krasy, které se mély stat zdrojem zité budouc-
nosti. Funkci uméni je pfipravovat lidskou svobodu. Uméni je symbolem pfiroze-
nosti, formativni silou k utvareni osobnosti harmonické. Prava individualniho zivota
jsou zcela nezadatelna a neexistuje zadny ucel, pro ktery by mél clovék zapomenout
na lidskost a sama sebe. Takto zformovana osobnost je pfipravena ziskat svobodu.
Uméni ma proto nezastupitelnou, ocistnou i vychovnou funkci.

Velci reformatofi divadla se v rozmanitych podobach vyjadiuji podobné. At jiz
jde —namatkou - o Stanislavského, Craiga, Coppeaua, Brooka ¢i Grotowského.

V uvahach o funkci divadla se rozvijely v jadfe dvé ideje, dvoji koncepce, dva
smeéry.

Ta jedna vychazejici z predstav divadla, jako osvétoveé vzdélavajiciho ndstroje,
ktera vSak poslouzi i dobovym ideové politickym zamértim. Ta druhd, zminéna vyse,
je program v némz se maji pred oci stavét obecné, , véné” zasady humanity, prav-
dy a krasy. A to anticko — kfestanského odkazu. Dva ,,chrdmy”, dvoji poslani. Dvoji
sméfovani.

Krejcovu pojeti divadla je vyznamné blizsi ona humanisticka idea. Tu zastava
a skrze jeji porozuméni i svébytné kultivuje. Umanuté usili je pro ného charakteristic-
ké aje i zdrojem pozitivniho oceriovani i dlouhodobych konflikt(i. Ostatné jeho tviirci
usili je vyrazem poznani, Ze svoboda je mozna vylucné v zdpase se svétem. A téch
zapast nadélil ¢as jeho Zivota jemu i jeho generaci vskutku poZzehnané!

Krejca si uvédomil silu krize, kterd se od dob, v niZ tvofili velci reformatofi jen
prohloubila a ktera se stale vyhrocuje. Nihilismus v rozmanitych kostymech naby]l
na sile. Jeho porazka se zadnymi prostiedky nepodafila. Rozmanité, zejména radi-
kalni, koncepce selhaly a tim vladu nihilismu jen potvrdily. Moderni ¢lovék je otfe-
sen a hleda ze svych zmatka néjaka vychodiska. Krejca se svym dilem postavil proti
obecné pftijaté doktriné ba filosofii déjin, ze , pokrok je zelezna nutnost”, ktera jiz
dlouho ovlada cloveka. (Ostatné — existuje pokrok v samotném umeéni? Je pokrok
vzdy , progresivni“? Tedy pfirozené , pokracovani”, snad i rozvijeni, musi mit nutné

Rozhlady
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raz ,progresu”? Coje to ,, pokrok” v divadle? A jakych nabyva forem? A je kupf. hnuti
rozmanitych avantgard jejich vyrazem?)

To vSe se promitalo i v narocich na fenomén tvorby, v narocich na smysl uméni.
Sila opravy bezpochyby lezi v hloubce. V Zivoté , lidského ducha”. Proto velci refor-
matofi sestupuji do hloubky a usiluji o divadlo duchovni o¢isty. Krej¢a, podobné jako
Stanislavsky, hleda v divadle a pro divadlo terén, ktery by pozitivné a ticinné ovlivnil
svou dobu. Hledaji to, co je jeji ,, pravdou”.

Jak bylo jiZ nejednou uvedeno proti mravni upadlosti civiliza¢niho vyvoje, po-
stavil — skrze slozitou soustavu postupt i nastrojii — obraz dimenze byti. Ukazal na
zakotvenost lidského Zivota v nepfedvidanosti i tragické krase.

Zaroven deklaroval, ze divadlo je prostorem, ktery se dotyka ¢i dokonce vstupuje
do prostoru ,posvatna”. A v ném skutecna tvorba, pravé v dotyku s timto pocitem,
i vznika. Predevsim na zakladé silnych zazitkii, zasahti i otfesti, se mlize prolomit
ubijejici fadnost kazdodennosti. V dile divadla a v jeho mysleni zazniva vzdalena
ozvéna, ze pravé v umeéni, divadle, je ono bozské, které se clovéku tim pripomind
a vyzaduje si i pfislusnou vahu a roli.

Tvorba vznikad uchopenim SLOVA - autora — basnika a to aktem tvorby v herci a
hercem.

,,...kdyz se nam podafi najit a ozivit herecky soubor, v némz nebudou zameéstnanci,
ale herci — umélci, nebyli jsme v téchto letech u divadla nadarmo.

Bude to jisté velice, velice tézké. Nebot umérné se zlevnénim hereckého umeéni,
prodrazi herctiv charakter”.

Otomar Krejca

Krejéa hovofil o dramatickych autorech, jako o ,basnicich”. Poesie ,, poiesis” mélo
pro ného ptivodni vyznam, v jisté metafofe je skutecny basnik ten kdo tlumoci posel-
stvi bohtl. Pro Aristotela je poesie filosofictéjsi nez déjepisectvi, nebot vyjadiuje ono
obecné. Samotnému slovu je poesie souzend, je zptisobem uchopovéni svéta v by-
tostném smyslu. Basnik ma schopnost pronikat do sféry byti, slySet a dilem i vyslySet
jeho volani a ¢init zjevnym i pro ostatni lidi. Uvédoménim si slova skute¢ného dra-
matika — basnika, vstupujeme do hloubky lidského prostoru tam, kde se rodi a sidli
obrazy a kde se i otevira tajemstvi zivota.

A to je zajisté zcela komplexni proces. Jak to vyslovné vyjadril v textu, ktery do-
provodil uvedeni Topolovovy hry Jejich den.

A pravé pro tyto naroky nemiiZe ,,...dobra inscenace... vyrist bez souhry vsech
slozek — a bez dominantni textové predevsim”. Duchovni zdroj dramatu i divadla
tkvi pak v pojeti postavy a jeji mife spirituality.

CTENI, jako pronikani do smyslu odkazu basnikova dila.

Smysl opakované cetby. Metoda cetby.

,KdyZz mne to napadlo, citil jsem to hmatatelné, ted uz nevim...”
Otomar Krejca

Inu ano: byt je skutecnost, koneckoncti srozumitelna, dostavat se k véci, (az vy-
skodl jiskra poznani), neni lehké...(a nakonec sama jiskra brzy zhasina...)
Krejca soudil, Ze dramatik — basnik se na nas obraci v mnohanasobné odlisné



OTOMAR KREJCA: ,, DIVADLO SOUCASNEHO ZIVOTNIHO POCITU* 475

podobé sama sebe. Opakovana cetba jen prohlubuje a proménuje tyto podoby. Proto
mohl ke své umélecké metodé poznamenat: , Koncepce je sama cetba”. Slo o to ., po-
rozumét slovu”. Tim navazuje na nevsedni tivahy o smyslu cetby, které zndme kupt.
od Novalise. Ten soudil, Ze ¢etba mé hlubinny charakter, ktery by nemél zplanét v ja-
kési , pocteni”. Nebot cetbou rozvijime ducha a tim postupné spéjeme k jisté mife
poznani i sebe-pozndani. Tak se ndm pfibliZuje smysl sdélovaného a rozviji se vlastni
imaginace. I z tohoto divodu je dobré ¢ist pozorné spiSe méné autorti, nez hltat vse,
co nam piijde do ruky. Cetba, podle mnoha autort je ,svobodnou operaci”, ktera
by neméla byt zatizena vlastnimi predsudky ¢tenafe. Pozorna cetba by méla vyda-
vat znameni toho co text pfindsi. A tak praveé soustavna bezpredsudecna cetba muize
,umistnit ¢tenafe do blizkosti ptivodni autorovy intuice” (Bergson).

Strucna poznamka k problému pojeti cetby.

(Poukazuji zejména na knihy polského fenomenologa Romana Ingardena i fran-
couzského myslitele Gastona Bachelarda..)

Poznéavani literarniho ¢i dramatického dila patfi do oblasti ,poznavani” a jeho
teoretické reflektovani tedy do specifické teorie poznani. Samotna poznavaci funkce
a to zejména u dramatické literatury je pouze jednim z vice druhti ¢tenafova ,,obco-
vani” s dilem. Toto ,,obcovani” je ve velké mife zavislé na typu a struktufe literarniho
(dramatického), dila. , Kolik je zdkladnich typti pfedmétti pozndni, tolik je obmén
poznavani”. (Ingarden).

Cetba je jisty konstruovany akt, ktery pomahé poznavat, objevovat i vlastni niter-
né stavy a procesy. Nebof ty ,0zivaji”, pfifazuji se k jistym ¢astem v prostoru cetby.

Terén literarniho — dramatického dila ma zpravidla vice vrstev. A to vedle vyzna-
mové i zvukovou, kontextualni atd. Svym charakterem sméfuje k jistym uloZzenym
apriornim schémattim. Esteti¢nost spociva mj. i v polyfonii: harmonii ¢i disharmonii
kvalit.

Uvadéné predméty, véty, souvéti...nemaji charakter pojmti, soudt, usudkd, jak je
tomu v odborné literatute ¢i kritice téchto dél. To se ovSem tyka i nastolované poslo-
upnosti tematické ¢i ¢asové, kterd u uméleckého dila nemusi mit implika¢ni (deter-
minacni, podminujici) charakter.

Rozmanita umélecka dila maji riznou miru , mist nedourcenosti”. Tato mista jsou
v prostoru interpretace pfedmétem , dourcovani”. Literarni ¢i dramatické dilo je viici
svému Ctenafi ¢i ¢tenafi — tvirci — transcendentni. To znamena, Ze je pfedmétem in-
tenciondlnim, poukazujicim k fadé vyznamovych horizontti, které se pravé cetbou
vzbuzuiji.

Zda se, ze chapani smyslu Cetby, tak jak ji rozumi Bachelard, je smyslu cetby v po-
jeti Otomara Krej¢i velmi blizké. Bachelard chépe cetbu basnického textu, jako medi-
tacni prostor, ktery je zcela rozevien basnické imaginaci.

Po této etapé prichazi etapa , kritického cteni”, kde se hledaji a nalézaji obrazy,
které mohou rozmnozit individualni zkusenost s archetypy. V pfipadé Bachelardové
zejména archetypy vazané na obrazy a prozivani rozmanité podoby zivli.

Krej¢tv nahled na funkci cetby v divadle a pro divadlo plynul z mista duchovni
slozky tvorby. Soustavna ¢etba , jako koncepce” poukazovala ke skrytym horizontim
Casu, aktualizovala zbanalizované, ,odlozené” vyznamy a atakovala niterno tviirct
pochopit co jim takto uchopené slovo v této situaci pfinasi.
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Metoda cetby, k niz vedl své spolupracovniky, spocivala v ,tazavém naslou-
chani”. TotiZ nechat text promlouvat tak “aby sdm promluvil”. Sdm o sobé podaval
zpravu. Jsme -li otevieni k naslouchéni, pak je tato zprava ,pro nas”. Jde o to se vra-
cet a mnohondsobné interpretovat a reinterpretovat vyznamy. Vzdyt vyznam sadm
vznika v priitbéhu odkazti feci, slova. Tak se postupné ustavuje pochopeni a vytvari
se cosi jako ,model”. Ten se vSak déle pfi zkouSeni zpochybniuje a proto upravuje.

Vysledkem je vZdy nejednoznacny vyznam. Vzdyt mezi jednotlivymi slovy vzni-
kaji rozmanité rozdily, diference. Slova, pojmy se proménuji ve svych vyznamech,
nabyvaji odlisnych podob i obsaznosti a tim vznika jejich nutna neurcitost, ktera tim
poukazuje ba vybizi k dalsim horizontim. K touze uchopit je pevnéji. Pravé nut-
né rozpory oteviraji dalsi cesty k poznani vyznamu. Tak Krejca si vymezuje smysl
umeélecké tvorby: totiz ,pokladat otazky”. Dodejme, Ze nejen ,ledajaké”, ale hledat
a nalézat otazky klicové. Proto byl i velmi opatrny v hlasitém deklarovani inscenac-
nich zaméru. (Jde o to ,, kam nas az cesta dovede”. Nebo z jiného tihlu pohledu vahani
koneckoncti je vyrazem svobody pred volbou, kdezto rozetnuti, volba ji uz omezuje.
Slovy Kiekegaarda je volba Silenstvim.)

Stala, oteviena cesta cetby, pronika do nitra a stavéa se soucasti niternych uvah,
,vnitiniho monologu” (Stanislavsky) ¢i ,,domacich myslenek” (Lukavsky).

Jde o to, aby v pribéhu studia textu a inscenovani, se vytvarel ,spolecny duch”.

S tim ostatné souvisi i Krejéovo vymezeni smyslu dramaturga, jako toho, kdo
,skryté touhy a sily souboru pojmenuje ndzvem urcité hry”!

Harold Bloom v knize Kdnon zdpadni literatury (Praha : Prostor, 2000) soudi, Ze
kdo casto ¢te argentinského autora Jorge Louise Borgese /.../ stdva se Borgesovcem,
protoze tento autor dovedl urdity typ literarniho védomi tak daleko, Ze je obtizné se
z jeho dlouhé cesty vratit.

Stejna slova lze pronést o ¢tenéii A. P. Cechova, jimZ Otokar Krej¢a rozhodné byl.
Soustavna préce s texty A. P. Cechova a pozdéji i paralelné texty Josefa Topola, vy-
tvarela svébytny svét ducha tviirce Otomara Krejci a jeho spolupracovniki. V této
metodé tedy slo zejména o to, aby svét autora vstoupil do vnitini existence, dusevni-
ho Zivota divadelnich tviirci.

DVA AUTORI, DVOJi POSLANI. DVA DIVADELNI OSUDY.
Zptitomnit minulost

Cechov: tcta a obdiv.
(Kniha se zabyva ve své druhé ¢asti Cechovem, kterého Krejca od roku 1960 in-
scenoval do roku 1991 jednadvacetkrat).

»Myslim si, Ze kdyZ se podafi fici ve hfe tiplné vSechno, kdyZz se nakonec
sepne jako kruh, neni to docela v pofadku. Na co je pak cekat?

Je po tajemstvi, nic uz nezbylo, nic nas nikam netahne zvlast, kdyz to bylo
celé provedeno tak, ze musime ve vSem vsudy souhlasit, protoze to citime
taky tak a nemuseli jsem objevovat tu shodu.Cechov mi tolik pfirostl k srdci
a zprisvitnél, kdyz jsem si uvédomil, Ze vSechno vlastné iikd

pro své posledni , nevim”.

Otomar Krejca Josefu Topolovi
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Cechovova koncepce obrazu svéta vychézi z terénu kazdodennosti, profénnosti.
Tedy z jakéhos ,vétSinového zptisobu pobyvani”. Tim je zdtraznéna znicujici, nive-
lizujici podoba lidského Zivota. To vede k rozptylu, Ziti ¢lovéka jakoby ,,od sebe”.
Tento stav mtize byt pfekondvan aktualni akcnosti, ,,adrenalinem”, prerusujicim bez-
cilnost Zivota. Nebo jako u Cechova mnohahlasym chorélem Zzvanéni. Zvastt. Ty maiji
za ukol odehnat vtiravou tizkost. Pfitom pravé ona , mize vytrhnout ze svéta iluzi,
ulpivani a pfivést ho k hlubiné byti” (Patocka).

Cechov vsak s timto terénem zachézi origindlné. Mnohdy porusuje kauzalni ne-
xus, jimz operuje naturalismus a klade profanni udalosti do souvislosti synchronici-
ty. Tedy akauzality, koincidence. Tim je obraz podfizen jinému vyznamovému radu.
V tomto fadu je svét povazovan za sjednocené pole, v némz objekt a subjekt jsou
v jadfe jedno. Jedina manifestace tézZe mnohavrstevné nesnadno prithledné reality.

Tradice ,éteni” Cechova se po moskevské premiéie Racka v divadle MCHAT
vlastné stala zavaznou. Tento zptlisob posléze ovladl i cely kulturni svét. Tedy: neob-
jevoval se stale se proménujici, ,klouzavy” vyznam. ,Necetlo se ve smyslu ,Cetba je
sebeobjevovani”. Ale vstupovalo se do ustaveného ,,cechovovského kanonu”. Nebo
jinak: pravé ,takhle se inscenuje a takhle se hraje Cechov!”

Divak potom od ¢echovovskych inscenaci oekaval spise sentimentaIni podivanou
na Zzivoty lidi zbytecnych, unavenych z malosti pomérd, utracejici sviij Zivot v mali-
chernych problémech, na terénu ubijejici monoténnosti, nudy a proto bezttésnosti.

Ovsem:

,Meznikem v interpretaci Cechova se stali v 60. letech 20. stoleti

inscenace Otomara Krejci, zdtraziujici disharmonii svéta

a méné sympatické stranky ¢echovovskych postav...

To, co autorovi na pocatku jeho divadelni kariéry soucasnici vy¢itali,

... divadelni novatoii ex post vyzdvihli a zd{iraznili

jako dtikaz originality a modernosti Cechova®.

NadéZda Lindovska: Od Antona Cechova po Michaila Cechova, VSMU 2012

Krej¢a skuteéné objevil Cechova jako ryziho dramatika, nikoliv jako dramatizuji-
ciho lyrika. Jadro dramaticnosti potom nehledd v prvé fadé v pfibéhu, ale odhaluje
vrstvy kazdé jednotlivé postavy, v niz se skryvaji fundamentalni rozpory. Rozpory
hodné velkych dramatickych postav. Kazda postava v sobé ukryva fadu rozporupl-
nych intenci, horizontt nebo feceno jungovsky individualizovanych rysti archetypal-
nich , postav”. Coz je vidéni vice nez pouze ,bipolarni”. Jak lapidarné uvadl Karel
Kraus, Krejéa vzal Cechova ,, doslova” nebo, za slovo”. Ponékud expresivnéji fe¢eno:
postavy pfestaly ,nyt a pocaly fvat bolesti.”

Odlisné ¢teni ma jisté své dtivody. Ty nespocivaji pouze v tom, Ze ¢as nabidl vidét
ve hrach Cechova vice ambivalentnosti. Tu citili bezpochyby i soucasnici, jak se o tom
zminuje docentka Lindovska. Cteni ,,souznélo” s osobnosti obou tviirct. Zatimco je-
den jej chapal v jednoté prorostlé riiznorodosti (Krejca), druhy v jednoté piibéhovos-
ti. Kazdy skrze ,,¢teni” nabizi porozuméni sobé.

Krej¢a ke svému vidéni Cechova nepotieboval a ani nevyuzil moznosti dekon-
strukce pribéhu. Ale odhaloval vrstvy bidy a obtiZnosti Zivota lidské existence ukryté
v osudech dramatickych postav a jejich vztahd, ve struktufe , neporuseného” dila.

Ve Trech sestrich prvni objevil Cechova jako skutetného dramatika tak Fikajic
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v plné sile. Nebot v jejich konfliktech, v neustalém, kazdodennim tiporném zapole-
ni, ,$lo doslova o zivot.” Jeho vytrvalé ,éteni” muselo nabyvat novych inscena¢nich
objevti. Jeden je znamy v zavéru Racka. Jestlize v prazské inscenaci se ve svém mo-
nologu — zpovédi, se obraci Nina Zarecna k pfitomnému Treplevovi, v nasledujici
inscenaci v Bruselu ji mifi na Trigorina, ktery je ve vedlejsi mistnosti. Treplev se tim
stava jen pouhym svédkem, nikoliv zpovédnikem. Je jakousi zdstupnou postavou.
Tim jeho sebevrazda nabyva na , pfirozenosti”, je ,logicka, ,,osudové urcend”. (A na-
pada mne, pravé v souvislosti s 19. stoletim v némz se sebevrazda stala socidlnim
jevem, Ze byla pfiznacna. Sebevrazdu posuzoval kupt. T. G. Masaryk jako , masovy
socialni jev”, akt ztraty sily nabozenské viry. Clovék sam si osvoji ve svém nadmér-
ném subjektivismu ba titanstvi pravo rozhodovat o zivoté a smrti. Svym titanskym
gestem stoji proti zivotnimu smyslu transcendence. Vzdyt konec Konstantina Tre-
pleva signalizuje jiZ jeho hra, ktera cely pfibéh exponuje. Lidsky zZivot je pochybnym
aktem, ktery se zrodil v 1iné vyprazdnéného a bez¢asého kosmu. Nekonecny prostor
v temném a studeném case. Bez Boha. Biih je mrtvy? Laska, Zivotodarny element
kiestanského poselstvi, je iluze. Nihilistické presvédceni, nihilistické vize, nihilistic-
ky Zivot i smrt...).

V roce 1970 Krej¢a inscenuje Cechovova Ivanova. Otomar Krejéa nebyl oviem
pouze ¢tenafem Cechova, ale i tenafem filosofa evropské proslulosti Jana Patocky.
Ten k textu Ivanova napsal inspira¢ni studii. Patocka pojima Ivanova, jako , krasnou
dusi”, kterd se sama sobé zosklivila. Je pIn nadSeni pro projekty obrody spolecnosti,
ale nové idedly mu nebyly vlastni. Jeho selhdni, je selhdnim svédomi a tim vidi sama
sebe jako odpornou postavu. Jeho cesta skoncila sebenalezenim a spokojenosti, ale
debaklem. Patocka tivahu kondi soudem, Ze v naSem svété duse sice nezemfela, ale
rozklada sama sebe.

Velmi umnd rezie dramatu konci tak, ze mrtvy Ivanov, jako jevistni postava ztista-
va v prostoru scény, ostatni herci jiz ve své civilni, obcanské podobé jej prekracuiji,
jako kamen na silnici.

Kraus cely zavér komentuje: “Specificnost zvlastniho pfipadu, za jaky mohl byt
Ivanov pokladan, piestava ptisobit, a ukazuje se jeho obecné platna tvaf, ktera nedo-
voluje obecenstvu, aby propadlo iluzi, Ze Slo pouze o divadlo”.

,Krasné duse” a jejich vysnéné nadéje byly se ukazaly jako falesné. Normalizace
je tvrdé smetla. Osud rozlozil nejenom jejich idealy, ale i je samotné a s nimi i celou
spolecnost.

JOSEF TOPOL: PRITEL

Kraus soudi, Ze blizkost vzdjemného chapéani Krejci a Topola
tkvi v tom, Ze svét Topolovych dramat jakoby nebyl dokonceny,
jakoby stale nebyl hotovy. Je to vlastné podobné

svétu tvah a tvorby Otomara Krejci.

Rikdm si s Josefem Safafikem: “Skuteénost je to, co se tvori,

co je tvofeno, co musi byt bez ustani tvofeno,, jinak to neni.”

Je to vzdycky znovu hra o vsechno.

Josef Topol
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,,-..Znovu jsem Cetl Kocku. Moc se mi libi. Asi vSemu docela nerozumim,

ale viibec mi to nevadi. Ctu to, jako se poslouchd muzika. Potad d4l.

Prece se nebudu vracet kviili néjakému porozuméni. Misty mi to bere dusi....
Bojim se na to sahnout femeslem, nejradsi bych ...nevédél nic,

jako ted' a jen bych chtél umét vycarovat, aby se

na jevisti vycaroval ten pocit a tuseni...”

Krejca Topolovi.

Tento Krejcav tvirdi pocit je jakousi aporii mezi tim, jak jsme nauceni vyuzivat jis-
td osvédcena pravidla, ktera mnohdy povazujeme za zakony, ktera jsou jista a jistotu
maji pfinaset, to na strané jedné. A mezi rozhodnutim vstoupit do dila, jaksi z¢ista-
jasna, bez onéch i jakychkoliv pravidel. Bez onoho védéni a z ného plynoucich zaruk

Jisté: tvorba obou zminénych autorti se ,nekonstruuje”, ale ,niterné vznika.” Je
svébytnou vypovédi, snad i zpovédi. “Dramati¢nost Topolovych postav, tkvi v jejich
bloudéni ve vlastni dusi.” (Barbara Mazacova). Jak je to ,,cechovovské”!

NA OKRAJ REZIJNi TVORBY O. K.

Karel Kraus soudil, Ze pravé v divadle a divadlem, hlubokym, analytickym ucho-
penim AUTORA, fesil Krejca zakladni problémy byti. Nikoliv vSak svévoli ¢i auto-
nomnosti rezijni imaginace, ale pravé skrze herce. Hercem.

V ném usilovné s neobycejnou narocnosti, hleda autenticky souzvuk. Duchovni
a tvtrci jednotu. Tyto naroky uplatiiuje od prvni zkousky. Od prvnich tvircich okam-
zikd.

Herectvim a v herectvi hled4 Krejéa dominantni tv{ir¢i element pro nalezeni a zo-
brazeni , ducha doby”.

K problému ,rezisérismu”.

V obecné roving€ je rezisérismus zalozen na poznatku, ze véc (tedy i dilo) pouka-
zuje mimo sebe, dal a mifi kamsi, kam na prvni pohled nedohlédame. Pfedmét, ktery
uchopujeme — kupf. divadelni hra, je vZdy svym smyslem vic, nez se jen zda. Tedy
empiricka skutecnost textu je nositelem hlubsiho smyslu. (Nemluvé o tivaze, Ze samo
dilo je v jistém smyslu syntezou poznatkti, slov i konvenci ¢asu a situace, autorem
jedinecné vyslovenych).

K tomu se Krejc¢a opakované vraci a vyjadiuje v nékolika rovindch. ,Vyjadfovat se
hercem neni totéz, jako , pracovat s hercem”. Jde o rtizné druhy a kvality spoluprace
a tato rtiznost se tyka jak procesu prace rezijni tak herecké.”

K problému tzv. rezisérismu se Krej¢a vyjadfoval opakované. Poprvé patrné v Di-
vadelnim zdpisniku 1 (ro¢nik 1945 — 1946, srovnej Disk ¢. 3, 2002). Zde se vyjadruje
jako student Mukafovského seminare na Filosofické fakulté UK v presvédceni, Ze re-
zisérismus je deformaci struktury dramatického dila a to tak, Ze néktera ¢i nékteré ze
slozek vytvarejici jednotu dila, jsou samoticelné pifeexponované na tkor celku. Takze
tim se tato slozka, dostava do rozporu se strukturou ostatnich slozek.

Na jiném misté uvadji, Ze tak pracuje ,rezisér individualista”, ktery vyjadfuje au-
toritativné své zaméry (Casto ryze osobni), aniz pozaduje tvoiivost ostatnich slozek.

Tedy feceno z jiného pohledu nehleda se ani objektivita, ba ani subjektivita, v je-
jichz moznostech transcendentnich, ale demonstruje se pouze , soukromost”. V sa-
mém zavéru svého Zivota je k tomuto problému nemilosrdny: ,Rezijni koncepci
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prehliZejici nebo svévolné nakladajici jak s vyznamovymi, tak s formalnimi kvalita-
mi textu — tuto ,,sldvu a silu” dnesniho divadla — pokladam za jeho hluboké onemoc-
néni...které divadlo vycerpava k smrti.” (s. 12).

Ci jinak: Jedine¢ny, v originale se nabizejici svét autora, je uchopovén, vkladan
a prizptisobovan duchovnimu terénu tvtrcti /.../ ktery sdm je mnohdy tematicky
omezen zcela aktudlnimi nahodilymi situacemi ¢i jejich mentalnimi moZnostmi

Jak vime, mé Krejca k autorovu textu hluboky respekt!

Jeho , kralovstvi davéry” stoji ostfe proti , principu ned@ivéry”, jak jej zformoval
Nietzsche a v jeho stopdach fada dal$ich kritik{i tradi¢nich (metafyzickych) postupf.
Slo o to, Ze pfesouvanim a problematizovanim vymezeného textu se poukazuje na to,
co je v textu nedomysleno ¢i nevyfceno a tim se i otfasa jeho fixovany vyznam a ote-
vira se cesta k dalSim poukaziim. Nietzscheovsky impuls do , dekonstruktivniho cte-
ni” spociva v dionyském destruovani, z néhoz saim duch , destrukce” ma schopnost
sebeobnovy. Destrukce je ,pfepychem” z néhoz se rodi nova hodnota

Sam klasik dekonstrukce — Derrida — o ni samé uvazuje jako o ,zkusSenosti ne-
mozného”, mnohdy se vyjadfuje, Ze si neni jist, zda néco takového viibec existuje atd.
A varuje pfed ,nebezpecim,...Ze se stane dostupnym souborem postupti,metod,do-
sazitelnych pfistupti vedenych urcitym pravidlem” (Sila zdkona, Praha : Oikumené,
2002, s. 47).

Tento v jadfe dionysky pfistup, ,bez ohledu spalit a z popela a ducha aktualizace
néjak znovu stvofit” se stal skutkem a nabyl v divadelnim svété na autorité a sile.
A diivod silnéjsiho je vzdy nejlepsi (La Fontaine). A pravé na to tak ostie reaguje
Krejca.

Abychom uhdjili pfistup dekonstruktivniho cteni, 1ze jen na okraj a stru¢né uvést,
ze v jeho zakladu jsou principy se kterymi by rezisér Krejca moznd i souhlasil. Jiz
polozeni otazky — co je viibec , dekonstruovatelné”, je pro tvahy Derridy pfiznac-
né. V jadre postupt dekonstrukce je tdzani, na ,metafyzi¢nosti” nékterych hodnot
a zdrojli. Otazka po otdzkach, které témto otdzkam predchazely. Hledani davodu
proc¢ se ustavila prave tato koncepce interpetace a nikoliv jind. Zadouci disledek je
potom rozkolisani, zkomplikovani a zparadoxnéni pfijatych, zavedenych ¢i konvenc-
né a nekriticky pfijimanych hodnot.

FUNDAMENTALNI UVAHY O HERECTVI.

Jsou to vice nez ttvahy o ,vnitini herecké technice”. Jsou to tivahy o herecké fi-
losofii ¢i o herectvi z hlediska kultivovaného myslitele, ktery sviij pfedmét diivérné
zna v jeho jedinecnosti a presto — ¢i spiSe pravé proto —je s to o ném uvaZovat zcela
obecné a nebanalné. Originalné.

Herec neni tim, ¢im se jevi v civilu. Jevisté okupované pouhymi osobami hercti,
plné jejich osobni autenticity — nezaklada zadnou humanitni poetiku.

V tom co herec d€la, by mél zmizet.

Vzdyt , postavy jsou bytosti absolutni”. Tedy nikoliv pouze jedinecné, dané néja-
kou individualni, praktickou, dokonce nahodilou empirickou zkusenosti. Takto for-
mulovany nahled na postavu se ovSem neopira o néjaké a pouhé minéni ¢i o sumu
osobnich zkusenosti. Jde o jisté druhy ,obrazti”. Cosi, co bychom mohli nazvat ,ei-
dos”, esence, idealni entity.
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Podobné uvazuje i Craig, ktery ma postavu za bytost vyssiho fadu, ktera v dobo-
vém dramatu mizi a je nutné, aby se navratila. Tim umozni herci se takovym naro-
ktim podfidit. Coppaeu je presvédcen, Ze herec musi hledat transcendentno. To, co je
nad nim a v to skladat svou dtivéru. Podobné uvazuje i Jouvet.

Herecka hra v tomto pojeti je koncept, ktery sice respektuje apollinskou svébyt-
nost herectvi, ale ve svém smyslu transcendentnim usiluje o pfekroceni sama sebe
a tim se dotyka dionyského poélu tvorby.

Sebekomentovani.

Herecké sebekomentovani ma mnohé, velmi rozmanité podoby. Pravé skrze né
se herec zbavuje naprosté oddanosti viici pfijatému ¢i svefenému tkolu. Je to defekt,
ktery provazi silné pocitovanou touhu , hrat dobre”.

Dobry sebe—pocit ma herec tehdy, kdyz na sebe zcela zapomene. To je ovsem po-
znatek, s nimz operuje fenomenologie jiz od Husserla. Totiz, Ze v okamziku reflexe
sama véc ztraci rdz samoziejmosti. Ta je pravé vazana na ,hloubku zazitka” a jejich
otevreni se. Pfedvadeéni (jiz) hotovych stavi: smutku, veseli, bolesti, je stary zptsob
jevistniho sebeklamu (proti némuz radikalné bojoval uz Stanislavsky), je opakem po-
kusti o jevistni tvofivost. Prava jevistni pritomnost, je usili o zakotveni v pravdé. Pfi-
tom: herec v origindlnim pfedstaveni, prezentuje své dilo jen v aktualni chvili.

Proto se nikdy nesnazme opakovat vysledek minulé reprizy. Ten zanikl. Jsme tedy
stéle na cesté, na které herce cekaji nastrahy krize, kterd se zdanlivé da lehce fesit
pouzitim mnohokrat osvédcenych prostfedkii. To Krejca dobfe vi, a proto tvrdi, Ze
,v nasi poetice nejde o to stale hrat nové, ale ]EDINE(VZNE.“A pravé tato jedinecnost
dana v jistém situa¢nim okamziku, je pravé ona originalita (Lukavsky soudi, Ze je
nutné hledat oporu v uchopeni ,alesport malé chvile pravdy”, kterou on dosahuje
zuzenim okruhu pozornosti.).

Pfi hie neni mozné nakukovat stale do sebe (opirat se ,,0 sebe), ale neustale vzhli-
zet k postave.

Problém, ktery zde Krejca otevird, je v obecné roviné problémem reflexivity. Re-
flexe v toku dusevniho Zivota (spontaneity), je obratem védomi k sobé samému a tim
je i zakladem sebe-védomi. Védomi se uvédomuje a sméfuje ke , konstituci”. Nahlizi
bezprostfedné, byt zvendi na to, co je nam déano v toku prozitku. A tim nastoluje
i ve védomi terén smyslu. Co to je, co viibec délam? Délam to dobie? A nebylo by
mozné to délat zcela jinak? Neni to celé nesmysIné? Neni to (herectvi) celé nesmysl?
(Posledni dvé otazky jsou patrné i zdrojem mlceni postavy Elizabet v Bergmanové
filmu Persona.)

V reflexi tedy vystupuji ,z postavy” a nahliZim na ni zvenci a to néstrojem bdélé-
ho védomi.

Tento pozadavek reflexivity, jiz se herec nikdy zcela nemftize zbavit, otevira vsak
dalsi prostor. Ja, zijici — prozivajici v postavé nahlizim, jako ja , vidouci” sebe jak pro-
ziva postavu, kterou hraji. Je to mnohocetnost tvorivosti cehosi, které nazyvame ,ja“.

Erika Jongova cituje Proustovo motto: ,Toto ja, které je se mnou a které mnou
mozna neni”. A dodava: “S timto paradoxem se potyka kazdy spisovatel a vime, Ze
nejen hlavni hrdina, ale kazda postava kazdé knihy je dilem tajemné mozaiky naseho
,ja” (srov. Pfedmluvu k Obycejné Zenské blues).

Neni tieba rozvadeét, Ze se totéz tyka tvorby herecké.
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Reé:

Ptes vSechno ztistava slovo posledni nadéji.
Otomar Krejca.

Re¢ vzchazi i umoziiuje lidské spolu — byti. Z néj povstava lidsky svét. Reéf vché-
zime do svéta.

Re¢ v nas proudi bez prestani. Sami se sebou mluvime. Vyklad, byt nejlepsi, je
jen pomocny nastroj, ktery nemtize tajemstvi postavy zcela odhalit. Protoze nejde
o reprodukci textu, nestaci vyslovovat primarni vyznamy veét.

Dramatikovo slovo je skryto pod slovy hry. Proto herec nemtize hrat ani jen sam
sebe, ani slova autora, ale cosi tfetiho.

Co je tedy v téchto a mnoha jinych slovech fe¢ pro Otomara Krejcu ?

Herectvi znamend zapomenout na vse co je v nas nedostate¢né i vynikajici. Herec
hraje hru, hra hraje herce.

Nic neni dokoncéené, jisté. “Dodnes nevim (a vim, Ze se nikdy nedovim), co vSech-
no se v herci vlastné déje, kdyZ nejjednodussim zptisobem dobfte hraje. Natoz, kdyz
jeho projevem tahnou ,hejna”pridruzenych vyznamd, nebo kdyz se projev kvalita-
tivné proméni a z hercova jedndni se stane metafora, basen...” s. 28.

Na zavér

Otomar Krejca jako vyjimecna umeéleckd osobnost byl napajen jistymi duchovnimi
proudy doby, kterymi zil a které velmi inteligentné ve svém dile i tivahach uchopo-
val. Lze parafrazovat filosofa, ze umélecky i meditativné ve prospéch divadla utvarel
to, ,,co se samo ukazovalo”, a to v mezich a na cesté k tomu ,jak se to ukazovalo”.

Timto vyrokem pfipominame, Ze zptisob mysleni Otokara Krejci byl kultivovan
i modernimi myslitelskymi proudy. Jeho mysleni priikazné vykazovalo fenomenolo-
gické rysy. To neni nikterak nahodné, uvazime -li blizkost reziséra k myslenkdm Jana
Patocky. K némuz mél i blizky vztah Karel Kraus.

Otomar Krejca byl svym lidskym i uméleckym zaloZenim, svym dilem i ttvahami,
mimoradné blizky duchu a terénu, z néhoz vysel a ktery prvotné kultivoval Stanislav-
sky. Mezi ¢eskymi tvtirci nebyl pfirozené jedinym. Jeho vyznam vsak tkvi v tom, Ze
byl tvtircem, ktery jedinecné, osobité a nezavisle (,,po svém”), rozvijel své mysleni
a tvorbu. Byl v jistém smyslu kongenidlni. (Analogicky, jako jeho skvély a originalni
interpret Radovan Lukavsky).

Az bude peclivé a systematicky uchopen jeho myslenkovy odkaz, potom se jeho
velikost prokaze i z této strany. Proto je nutna exploatace Krejcova myslenkového
odkazu, ktery vznikal v jednoté s jeho umeéleckym dilem.

Mtizeme nyni uchopit tzv. ,sty¢né body”:

Osudovy vztah k Cechovovi. Byt v némz jsou shody i odli$nosti.

Divadlo, jako vyjimecné misto, skrze n€jz se clovek dotykd posvatna.

Herec, jako jedinecny tvtirce, vyjadfujici spolecné, spolecenské, ¢asové (dobové)
pocity v sobé a sebou.

Hodnota Krejc¢ova dila vyrtsta z diivéry v terén, ktery vyjadtuje. TotiZ Ze jsoucno
v sobé rozhodné m4, sice skryty, tézko uchopitelny a obtizné vyjadfitelny — smysl.
Ten divadlu nabizi k zobrazeni. A je ilkolem divadelnik{i tento narok uchopit.
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A to na rozdil od terénu, ktery pofizuji razné ,,smysly” lidstvi z apriorniho ideo-
vého ¢i ideologického vychodiska. Nebo voli tzv. nutné kompromisy. Tedy na rozdil
od dobovych pokust, které bud na tuto vyzvu k uchopeni smyslu resignovaly, nebo
se domnivaji, ze libovolné konstrukty mohou toto sméfovani a hodnotu nahradit.
Moderni ¢lovék se uzaviel v teoriich, které sdm zkonstruoval, a proto nevidi a neciti
vlastni skutecnost.

To ovSem nebyla Krejcova cesta. Pojal své dilo i sama sebe, jako tikol.

Jeho cesta vedla k odkryti originality hlubokého zaZitku pfi setkani s casem — osu-
dem a v touze po uchopeni absolutna.
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INSTITORISOVA AKO SPRIEVODCA
SVETOM INTERPRETACIE
DIVADELNEHO DIELA

INSTITORISOVA, Dagmar. Interpreticia
divadelného diela. Nitra : Univerzita Kon-
stantina Filozofa, 2010. 223 s. ISBN 978-80-
8094-432-2.

Aby sme lepsie pochopili podstatu sa-
motného diela, treba si ozrejmit niektoré fak-
ty o samotnej autorke. Dagmar Institorisova
zacinala ako dramaturgicka v Babkovom
divadle Zilina, momentélne uz dlhsie pdso-
bi ako vedecko-pedagogicka pracovnicka
Ustavu literarnej a umeleckej komunikécie
v Nitre, ktory sa zameriava na problematiku
interpretacie z viacerych aspektov. Z pre-
doslej bibliografie autorky treba spomenut
vedecké monografie O vyrazovej variabilite
divadelného diela, Interpretacné sondy do siicas-
ného slovenského divadla, alebo Peter Scherhaufer
— Ucitel ,,saskii”. Vsetky spomenuté predcha-
dzajtce vyskumy a skiisenosti sa vyraznym
sposobom premietli aj do monografie Inter-
preticia divadelného diela a Institorisova sa
tak mohla opriet o svoje predoslé dlhorocné
badanie. UZ ndzov monografie odkazuje na
recepénu estetiku a teodriu interpretacie nit-
rianskej Skoly. Interpretacnému diskurzu je
venovana cela rozsiahla kapitola, ktora popri
SirSom slovenskom a ceskom kontexte venu-
je najviac pozornosti prave nitrianskej skole.
V nej sa objasnuju najma tedrie literarnych
vedcov Frantiska Mika a Antona Popovica,
ku ktorym sa pripdjaju aj dalsi vyznamni re-
prezentanti tejto skoly. Niektoré jednovetné
prezentacie menej vyznamnych predstavi-
tefov vSak vyznievaju skor ako ich propa-
gacia, nez relevantna informacia v suvislosti
s tedriou interpretacie divadelného diela.
Okrem prehladu slovenskych a ceskych teorit
pontika monografia, aj ked v mensej miere,
pohlad na doterajsie vysledky v interpretac-
nej problematike zahrani¢nych teoretikov.
Cennym prinosom monografie je autorkin

pristup pri jej zostavovani — publikacia ne-
obsahuje vyhradne len teoretické studie, ale
tedriu aplikuje aj na ndzorné priklady z pra-
xe. Konkrétne sa zameriava na interaktiv-
nost a hranice zneuzitia divadelnych postu-
pov v suvislosti s babkou, taktiez sa dotyka
dramatického pisania Petra Scherhaufera,
rezijnej interpretacie ruskej dramatiky Ro-
mana Poldka, ¢ zmyslu a hranici divadla
a interpretacného bytia. Rovnako obsahuje
viacero odkazov a prikladov na konkrétne
hry, inscenacie, ¢i filmy, casto usporiadané
v prehladnych tabulkach. Zaroven sa pood-
kryva aj problém, ktory sa v ramci interpre-
tcie mo6ze objavit — nadinterpretacia alebo
podinterpretacia divadelného textu. Osobitu
pozornost treba venovat statiam, v ktorych
sa rozpractvaju interpretacné modely, teda
jednotlivé moznosti pristupu k divadelnému
textu, a taktiez statiam, v ktorych autorka po-
merne podrobne analyzuje ,imagen” v savis-
losti s ¢itanim dramatického textu, recepciou
inscendcie ¢i neznamym textom a kontextom.
Obsahova rozmanitost publikacie je poziti-
vom a jej negativom zaroven. Faktom je, Ze
sa monografia na malom priestore dotyka in-
formacii z viacerych oblasti. Tie ocenia vedec-
ki pracovnici a najma Studenti, pre ktorych
predstavuje isti nahradu za vysokoskolské
skriptd. Avsak, pre nahodného citatefa by
celé dielo mohlo posobit dojmom aZz privel-
kej obsahovej nestirodosti, zachadzajtcej do
tematickej chaotickosti... Pojem ,interpreta-
cia”, v suvislosti s divadelnym dielom, je ale
vo svojej podstate velmi Sirokym pojmom
a vztahuje sa rovnako na problematiku dra-
matického textu, ako aj inscendcie. Autorkino
SirSie uchopenie jednotlivych tém tak pood-
haluje problematiku interpretacie v jej roz-
manitosti a zaroven jej skiimanie neokliestuje
zameranim sa len na jednu rovinu vyskumu.
Je pomerne narocné obsiahnut celt tedriu
interpretacie divadelného diela. Monografia
Dagmar Institorisovej ma ambicie byt v tejto
oblasti dobrym sprievodcom.

Jozef Ovecka
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INTERPRETACNI A PEDAGOGICKY
ODKAZ ANNY HRUSOVSKE

Eva Malatincova, Dora Kulova: Anna Hru-
Sovskd. Zostavila: Michaela Mojzisova. Bra-
tislava: Divadelny ustav Bratislava a Cirkev-
né konzervatéorium v Bratislave, 2012, 141
stran. ISBN 978-80-89369-48-5.

Monografie sopranistky a pedagozky
zpévu Anny Hrusovské vysla pri pfilezitosti
nedozitych stych narozenin této vyznamné
slovenské umélkyné. Autorkami publikace
jsou Eva Malatincova a Dora Kulova, odbor-
nou garanci prevzala Michaela MojziSova.
Monografie predklada ctenafi interpretac-
ni a pedagogicky odkaz Anny HruSovské
v rtiznych rovinach pohledu. Je zde pfed-
stavena jeji draha operni pévkyné probiha-
jici od nelehkych zacatkti poznamenanych
otcovym odmitavym postojem, k tspéSnym
vystoupenim  pfinasejicim  chvalyhodnou
kritiku. Znacné je vzpomenuta pedagogic-
ka ¢innost, béhem niz vychovala celou fadu
vybornych interpretti a uciteld zpévu (Lucia
Poppova, Vlasta Hudecova, Zlatica Livoro-
vd, Eva Blahova a dalsi). V neposledni fadé
ji poznavame jako milujici a obétavou Zenu.
Vzhledem k tomu, Ze autorkami jsou byvalé
studentky Anny Hrusovské, zaznamenava
publikace autentické vzpominky na jejich
pani profesorku. Eva Malaticové v ¢asti Anna
Hrusovska — hlasova pedagozka vyzdvihuje
a podrobné popisuje metodiku zpévu, kte-
ra polozila zadklady slovenské vokalni skoly.
Dora Kulova v ¢asti Anna Hrusovska — vzpo-
minky legendarni koloratury mapuje Zivotni
i profesiondlni piibéh na zakladé vyprave-
ni HruSovské. Renomovany operni historik
Jaroslav Blaho publikaci doplnil o kapitolu

Donna Mozartiana — Anna HruSovska, v niz
se obraci k repertoaru pévkyné a shledava ji
jako vynikajici mozartovskou interpretku své
doby. A pravé zpév Mozartovych vokélnich
dél povazovala HrusSovska za alfu a omegu
v ramci péveckého prednesu. Na Mozarto-
vych skladbach budovala a upeviiovala svoji
péveckou techniku, stejné jako vyraz. Jeji hes-
lo znélo: ,Kto vie spievat’ Mozarta, vie spievat
vsetko.” Prvnim ucitelem HruSovské se stal Jo-
sef Egem, ktery podporoval zpévac¢inu pfiro-
zenou muzikalitu a péveckou inteligenci. Ty
z ni tvorili nejdfive vybornou jevistni a kon-
certni umélkyni, pozdéji také vyhledavanou
a uznavanou pedagozku zpévu. Pomérné ne-
docenény potencial Anny HruSovské v kon-
textu slovenskych opernich scén se zda byt
ponékud nepochopitelny, zvlast kdyz na né-
meckych divadelnich prknech slavila velké
uspéchy. Snad pravé proto je publikace o to
poutavéjsi, protoze odkryva mnohdy nelehky
osud skromné ,, Anci”, jak ji s oblibou fikavali.
Ctenafi se tak do povédomi dostavé osobnost
slovenského kulturniho Zivota, o niZ doposud
nemél piilezitost dozvédét se mnoho. Velkym
pfinosem monografie je shrnuti pedagogic-
kych metod Anny HruSovské, které srozu-
mitelné a zaroven fundované popisuje Eva
Malatincova. V jednotlivych podkapitolach
podava jakési desatero spravného zpévu, kte-
ré vychazi z principli belcanta a klade velky
dtiraz na praci s dechem. Pravé zminéné in-
formace péveckych zasad mohou byt uzitec-
nym voditkem studentiim zpévu, stejné tak
inspiraci uciteldm a samotnym interpretim.
O tom, jakou velikost a vahu ma odkaz Anny
HrusSovské, dosvédcuje také prehled uspés-
nych absolventi doplnény o osobni vzpomin-
ky na drahou pani profesorku.

Miroslava Travnickova
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