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MACHATOV ODCHOD DO PUSTE

LADISLAV CAVOJSKY
CSc., divadelny historik a kritik

Motto:

Stavia sa novd budova SND, vela si od nej slubu jeme, hoci ja si v nej

uz sotva zahram. Ale uZ dnes musime mysliet a chystat sa na to.

Chvilu pred prestrihnutim pdsky bude neskoro. Herec sa rodi stile.
Rozhovor Karola Machatu s Vladimirom Stefkom.

Hercom tauZobne ocakavané nové
Nérodné divadlo sa po tomto rozhovore
stavalo este dlhych devéatnast rokov. He-
rec sa dozil osemdesiatky, aj otvorenia
trojdivadelnej budovy, no umelec pocas
nekonecného casu cakania na moderné
javisko stratil vSetky nadeje, Ze sinaniom
zahra. Musel z kola von. Divadlo nevie
najst priestor a hry pre starych hercov.
Iba Ladislav Chudik a Maria Kralovi-
¢ova st z Machatovej generdcie Stastné
vynimky. Dnes Machatu uz iba pocuje-
me v rozhlase, alebo kedy-tedy zazrieme
na televiznej obrazovke. Herec, ktory
nesmierne miloval divakov dnes sa pred
I'udmi akoby skryval. Nebol pri tom,
ked ho uvadzali do ,Siene slavy” pri
vyhlasovani oceneni Osobnost televiznej
obrazovky na javisku historickej budovy
SND, odkial vykrocil na celozivotnu ces-
tu hereckych tspechov. Co sme to urobili
s ¢lovekom a umelcom, ktory sa vyzna-
val z radosti a potreby viest kazdodenny
dialég s narodom z dosiek Narodného?
Divadlo za jeho ¢ias nebolo Narodné iba
podla mena, ale najméa podla tuzby na-
roda prezit vecer ¢o vecer v spolo¢nosti
Machatu a jeho druhov sto raz opakova-
ny, no stale sviezi a svojrazny umelecky
zazitok.

Nové slovo 14. janudra 1988

William Shakespeare: Veselé panie z Windsoru. Pre-
Kklad Jan Boor. Cinohra Néirodného divadla v Bra-
tislave, premiéra 11. 5. 1954, rézia Karol L. Zachar
(obnovené premiéry 1958 a 1963). Stefan Figura
a Karol Machata (Cajus). Snimka archiv Divadel-
ného tstavu.
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Carlo Goldoni: Vejdr. Preklad Blahoslav Hecko. Cinohra Slovenského nérodného divadla v Divadle P. O.
Hviezdoslava, premiéra 30. 12. 1961, rézia Karol L. Zachar. Karol Machata (Crespino) a Viera Topinkova
(Giannina). Snimka archiv Divadelného ustavu.

V spominanom rozhovore Sestdesiatnik Machata poloZil na dlan svoje herecké
srdce. Divadlo , musi zostat hrou, hrou kolektivnou, v ktorej moja radost z hry sa
musi nasobit radostou z hry ostatnych. Vratane divéka. A ten, ak pociti, Ze herec tvori
lahucko, Ze sa skutocne hrd, da sa aj lahko vtiahnut do hry. A to su tie vratka, cez
ktoré k nemu nendsilne prejde aj mySlienka, posolstvo inscenovaného diela.”

Machata bol sluhom dvoch panov. Vlastne ddm. Komédie i tragédie. Vlastne ne-
bol sluhom. Bol sluZobnikom umenia. Divadelného. No nie poniZeny sluZobnik, ako
sa donedavna aj pozdravom ponizovali vSetci bezmocni pred mocnymi, chudobni
pred bohatymi. Machata slazil. Neposluhoval. Machata nikdy nebol obrasteny ma-
chom poniZenosti.

Sluhu najznamejsieho, vSetkymi mastami mazaného, najtrufalejsieho sluhu zo
vsetkych, Truffaldina, hrdinu Goldoniho komédie Sluha dvoch pinov Machata nehral.
Goldoni vSak Machatu neobisiel. Hral Crespina vo Vejiri (1961).Tento Suster bol z
goldoniovskej sluzobnickej ¢elade, Crespino bol Machatov najzivsi, najopravdivejsi
¢lovek. Rolu nehral. Zil ju. Tam plne uplatnil, naplnil svoje krédo, aby hra naozaj
bola hrou. Machata podchvilou vystupoval z postavy, robil komentatora aj hostitela.
Javisko premenil na zZivd, slnec¢nt taliansku ulicu. Sedel pred obuvnickou dielnickou,
na dotyk s obecenstvom. Podelil sa s nim o syr aj vinko. Stale improvizoval. Bola to
skuto¢nd commedia dell’arte. Herec — Zonglér. Machatov Crespino fungoval ako hna-
ci motor inscendcie. V texte nie je obuvnik dominantnou postavou. To Machata urobil
z neho najdolezitejsieho muza mestecka. Neskor sa tato u nas dovtedy neznama ko-
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média hrala na viacerych javiskach.
Vsade nudila. Nikde nemali druhého
Machatu.

Nasu goldoniovsku tradiciu Ma-
chata postavil na hlavu. Spopularizo-
val neznamu hru. Rovnako poslazil
Jozefovi Hollému. Gel'a Sebechlebského
hravali len ochotnici. Machatov Gelo
z martinského javiska poslal, dopo-
rudil veselohru do vsetkych sloven-
skych dramaturgii, Narodné nevyni-
majuc. Tu sa hrala velmi neskoro po
martinskom ,objave”. Machata zo-
starol. Usla sa mu rola obstarozného
pytaca Vonavku (1979).

Tretou velkou Machatovou ko-
mickou rolou bol franctizsky doktor
Cajus zo Shakespearovej komédie
Veselé panie z Windsoru (1954, 1958,
1963). S Frantiskom Dibarborom,
ktory hral farara Ewansa, vytvorili
komickt dvojicu, komédiu zmeni-
li na Veselych panov z Windsoru.
Shakespeare nedovolil hercovi takt
Sirokt1 improvizaciu ako Goldoni, no
aj tu Machata srSal komickymi na-

Jozef Holly: Gelo Sebechlebskiyj. Armadne divadlo, Mar-
tin, premiéra 30. 10.1952, rézia Martin Holly st. Karol
Machata (Gelo) a Gabriela Trnovska. Snimka archiv
Divadelného ustavu.

Jaroslav Mahen: Jdnosik. Armadne divadlo, Mar-  William Shakespeare: Hamlet. Preklad Jan Rozner
tin premiéra 13. 6. 1953, rézia Ivan Turzo a Juraj a Zora Jesenska. Cinohra Slovenského narodného
Halama. Karol Machata ako Janosik. Snimka ar-  divadla, premiéra 2. 5. 1964, rézia Jozef Budsky.

chiv Divadelného tustavu.

Karol Machata ako Hamlet. Snimka archiv Diva-
delného ustavu.



6 LADISLAV CAVOJSKY

Peter Kovatik: Kréma pod zelenijm stromom. Cinohra Slovenského narodného divadla, prvé uvedenie
10. 4. 1976, rézia Pavol Haspra. Michal Docolomansky (Dold'o) a Karol Machata (Kr¢mar). Snimka archiv
Divadelného ustavu.

padmi pri kresleni karikattr smiesneho zamilovaného doktora. Obaja komici strha-
vali obecenstvo k salvdm smiechu vlastnymi slovnymi hra¢kami. Vekom Machatovi
komickych tloh ubtidalo. Jeho poslednou prileZitostou hrat v komédii bol Sekera v
Stodolovej politickej satire Caj u pdna sendtora (1992).

Na martinskej divadelnej pode vyrastol aj prvy velky Machatov tragicky hrdi-
na, Mahenov Jdnostk (1953). Stal sa rovnakou legendou, ako kedysi filmovy Jdnosik
Pala Bielika. Machatov zbojnik, ktory bohatym bral a chudobnym déval, Zil najma
vo volnej prirode ako jeho predobraz. Armadne divadlo sice uvadzalo inscendciu aj
na domovskom javisku, no prevazne s fiou vystupovalo vo vojenskych amfiteatroch,
pred tisickami uniformovanych divakov. V Machatovom podani mala Mahenova hra
rozmer takmer antickej tragédie. Pred takou velkou obcou uz viacej ,,neobcoval”.

Machata bol shakespearovsky tragéd prvej velkosti. Nik zo slovenskych hercov
ho v pocte najvacsich tragickych hrdinov najludskejsieho zo vSetkych dramatickych
basnikov neprekonal. Zac¢inal v Hamletovi (1950). Nehral titulnt rolu, iba postavu,
ktora pride na scénu v zavere vecera. Vpochodoval na javisko vo Fortinbrasovom
brneni, uzavrel tragédiu a prisvojil si uprazdneny trén déanskych kral'ov. Machatove
vel'ké shakespearovské postavy sa zacali z panciera vylupovat ¢oskoro. Dotiahol to z
Fortinbrasa az na princa Hamleta (1964), no este predtym bol Romeom (1957), potom
Krélom Learom (1975), Jagom v Othellovi (1978), nakoniec veronskym vladarom Eska-
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Ivan Bukovéan: Surové drevo. Cinohra Na-
rodného divadla, premiéra 22. 9. 1954, rézia
Tibor Rakovsky. Zdena Gruberova (Zofka)
a Karol Machata (Stasek). Snimka archiv Di-
vadelného ustavu.

lusom v Romeovi a Julii (1992), v roz-
hlase Timonom Aténskym (1985).
Machatovou profilovou tragickou
rolou bol aj Schillerov Karol Moor
z0 Zbojnikov (1955), ako aj Rostan-
dov Cyrano z Bergeracu (1967). Ce-
chovovym [vanovom (1961) Machata
prekvapil anglického divadelnika aj
ruskych divakov pri zajazde Cino-
hry SND do byvalého Sovietskeho
zvazu. Pre Angli¢ana bol na$ herec
v tlohe Platonova suverén. Sloven-
ski autori napisali tragické postavy
pre Machatu iba vynimocne. Este
ako Student a elév SND dostal rolu
mladého parasutistu Jakuba v Laho-
lovej drame Atentdt (1949). Macha-
tovska herecka krv kolovala v zilach

Krémara v Kovacikovej Kréme pod
zelenym stromom (1976). V historic-
kych tragédiach nasich spisovatelov
dostal dve prilezitosti. Metoda vo
Ferkovej tragédii Pravda Svitopluko-
va (1985) a Borisa Godunova v Pala-
rikovej tragédii Samozvanec (1988).
Bolo to doteraz jediné uvedenie tejto
klasickej hry.

Z mnozstva kritik Machata cas-
tejsie citoval Noskovi¢ovu poznam-
ku, Ze v ktorejsi postave zaltibenca
nosil po javisku iba svoju ,karosé-
riu”. Na tspech to stacilo. Machata
bol vzhladny, janosikovsky uraste-
ny, dobre vyzeral, krasne hovoril.

Bratia Mrstikovci: Marisa. Preklad Vladimir
Strnisko. Cinohra Slovenského narodného
divadla, premiéra 21. 5. 1983, rézia Vladimir
Strnisko. Karol Machata (Vavra) a Anna Ja-
vorkova (Marisa). Snimka archiv Divadelné-
ho ustavu.
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Ludi spoznate podla reci, Machatu
podla hlasu. Kolko mu zan dali
Iubozvuénych privlastkov. Medo-
vy, zamatovy, strieborny. Hlas ako
zvon. Citovy splin mladosti sme s
nim prezivali v Shakespearovych
a Rostandovych versoch, v Schil-
lerovej proze, ale aj v Piesni nasej
jari, ako nazval pasmo Sturovskej
poézie Jozef Budsky. Aky to bol mi-
lenec! Mily, Spasovny Stasek z Bu-
kovcanovho Surového dreva (1954),
mladenec na vybozkavanie, aj ked
nevedel milozvucne zandtit sta Ja-
nik Jelensky, basnik slovensky, ko-
curkovskej slecinke Evrline v Pala-
rikovom Inkognite (1959).
Machatovi sa nedalo odolat.
Reziséri neriskovali, nesympatickt
postavu pren v mladosti ani jeden
nenasiel. Tym zacinajuceho her-
ca obrali o jeden ton jeho hereckej
$kaly. Skaredost telesna & dusevna

Edmond Rostand: Cyrano z Bergeracu. Preklad M. Ré- nebola v Machatovej hereckej vy-
zusova-Martakova. Cinohra Slovenského narodného di- pyye,

vadla, premiéra 22. 4. 1967, rézia Karol L. Zachar. Karol
Machata v titulnej postave. Snimka archiv Divadelného
ustavu.

V zrelom veku sa podliaci, la-
komuci, intrigdni, dokonca aj najvac-
§i Shakespearov zloduch pre Ma-
chatu nasli. Jago (1978) dominoval
v tejto stipiske podliakov a vrahov. Despoticky manzel, bohaty mlynar Vavra z dra-
my bratov Mrstikovcov Marisa (1978) bol ostrym kontrastom Machatovych dobrakov,
Molierov Harpagon z Lakomca (1986) zase hercovou najvacsou tragikomickou sta-
diou. Malym portrétom velkého zbabelstva a zrady, Fischlom z Bukovcanovej dramy
Kym kohiit nezaspieva (1994) herec ukoncil bilanciu negativnych charakterov, ktoré
podla nazoru mnohych divadelnikov davaju aktérom vacsie moZnosti demonstro-
vat herecké majstrovstvo, ako postavy milé, ludia priami, nekonfliktni, dobrosrdec¢ni
a navyse veseli, zdbavni.

Machata mal velké Stastie na reZisérov a reZiséri nasli v hercovi divadlu oddané-
ho tvorcu. Jozef Budsky si ho dokonale vyskusSal uz na Skole! Zaclenil ho do chérov
v Sladkovicovej Marine (1948) a potom s nim pocital v kazdom svojom velkom diva-
delnom projekte.

Tibor Rakovsky hral , druhé” rezisérske husle, pridelili mu vela schematickych
hier, ale v Bukov¢anovom Staskovi zo Surového dreva (1954) vystihol machatovska
strunu. T vSak najsilnejsie rozozvucal Karol Zachar. Predstavenia zacharovské boli
zaroven machatovské. Zacharove inscendcie reprizami zacali v SND prekracovat
stovku. Machata bol v nich prvym, hlavnym podielnikom. Nie z titulnych, hlavnych,
lez z mensich uloh urobil herec vzdy stredobod predstavenia. Nebolo vari Zacharo-
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Fiodor Michajlovi¢ Dostojevskij: Bratia Karamazovovci. Dramatizacia Evald Schorm. Preklad Anton
Kret. Cinohra Slovenského narodného divadla, premiéra 27. 6. 1981, rézia Pavol Haspra. Michal Docolo-
mansky (Smerdakov), Karol Machata (Stary Karamazov). Snimka archiv Divadelného ustavu.

p- ¥
Jordan Radi¢kov: Pokus o lietanie. Preklad Emil Kudli¢ka. Cinohra Slovenského narodného divadla, pre-
miéra 22. 3. 1980, rézia Pavol Haspra. Juraj Slezacek (Ilijko), Karol Machata (Svako Abraham Kvakykvac),
Oldrich Hlavacek (Kohutik). Snimka archiv Divadelného tstavu.
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staffovia i panicky sa striedali, iba spomi-
nani dvaja komici odolavali divadelnému
zubu casu.

Tretim Machatovym dozZivotnym re-
zisérom bol Pavol Haspra. Nitrianskemu
reZisérovi po prichode do Bratislavy trvalo
osem sezdn, kym si trtafol obsadit slavneho
protagonistu. Zaplatil zan vysokd ,,cenu”.
Obsadil ho do hry Arthura Millera Cena
(1969). Haspra bol Specialista na Millera.
Inscenoval eurdpsku premiéru hry Po pdde
s Ladislavom Chudikom (1964), Salemské
bosorky s Gustavom Valachom (1966), spo-
minant Cenu a po dlhom odstupe dalSiu
Millerovu ,americka tragédiu” Smrt ob-
chodného cestujiiceho (1991). Machata za ver-
nost dostal malu rolu Stryka Bena.

Haspra mal v SND prednostné pravo aj

William Shakespeare: Krdl' Lear. Preklad Jozef Kot.
Cinohra Slovenského narodného divadla, premiéra
25. 10. 1975, rézia Pavol Haspra. Karol Machata v ti-
tulnej postave. Snimka archiv Divadelného astavu.

LADISLAV CAVOJSKY

Robinson Jeffers: Medea, barbarka z Kol-
chidy. Preklad Jan Buzzasy a Zuzana He-
gediisova. Cinohra Slovenského narodné-
ho divadla, premiéra 4. 5. 1996, rézia Pavol
Haspra. Sona Valentova (Medea), Karol
Machata (Kreon). Snimka archiv Divadel-
ného ustavu.

vej premiéry bez Machatu. Iba Na
skle mal'ované bolo bez neho. Z ja-
nosikovského opasku i krpcov uz
vyrastol. On svoju janosikovsku
javiskovu legendu napisal v Tur-
ci, v Bratislave valasku od neho
prevzal Michal Docolomansky.
On drzi absolutny slovensky he-
recky rekord v reprizovani jednej
postavy. Na skle mal'ované obnovo-
vali dvakrat, ale Do¢olomanského
nik v tlohe Janosika nevystriedal.
Predtym iba Machata s Dibarbo-
rom mali tri rovnaké premiéry
svojich windsorskych. panov, ,te-
liarai dusiara”, lekdra i knaza. Fal-
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na Dostojevského. Machata podporil reziséra v jeho ispeSnom mapovani psycholo-
gickych hibok ¢loveka v inscenécii dramatizacie roménu Bratia Karamazovovci (1981).
Hral postavu starého Karamazovova i jeho posmrtnt diabolskti premenu. Vykonu
tlieskala aj Moskva. O machatovskej tvorbe sa hovorilo skoro ako o mchatovskej. Na
seba i hercov neobycajne narocny rezisér Haspra sa pri inscenovani scénickej para-
boly Jordana Radickova Pokus o lietanie (1980) ,,odhasproval”. Zacharovsky uvolnil
kolegom herecky korzet, doprial im rozlet. Kazdy sa pokusil , lietat”. Machata ako
svako Abraham Kvakykvac prvy raz slobodne ,kvakal” v rodnej zahoractine.

Posledné roky pred odchodom z divadla sa Machata mohol opriet len o Haspru.
Najavisku Divadla P. O. Hviezdoslava posluzil iba slovenskym autorom. Hral Fischla
v Bukovcanovej tragédii Kym kohiit nezaspieva (1994) a Magistra Leonarda v prvom
bratislavskom uvedeni Barcovej dramy Nezndmy (1995).

Velky herec sa vSak s Narodnym divadlom Iu¢il z Malej scény. Asi ndhodou sa
stalo, Ze takmer naraz sa so svojou zZivotnou podstatou rozchadzali dvaja umelci.
Posledny velky spoloény dialég a dramaticky zapas spojil i rozdvojil Machatu so Ste-
fanom Kvietikom v Diirrenmattovom prepise Strindbergovej dramy Tanec smrti v hre
Play Strindberg (1993). Machata hral Edgara. Predsmrtny tanec starsieho a mladsieho
herca, ktori v Narodnom isli viac popri sebe, nez pospolu, v jednej inscenacii. Kvietik
odisiel z divadla 31. augusta 1996, Machata 31. decembra 1998. Jeho labutia piesen bol
Kreon v Jeffersovej verzii antickej Medei (1996). Kreon je na konci Machatovych krea-
cii. Po poslednej premiére bol v divadle este tri sezény, no novt rolu uz nedostal.

Najkrajsi hlas, aky kedy zaznieval z médii i javiska sa stal hlasom volajicim na
pusti.

Ladislav Cavojsky

MACHATA’S LEAVE FOR DESERT
LADISLAV CAVOJSKY

A prominent historian of the Slovak theatre is commemorating by his study
a significant life jubilee of one of the excellent Slovak theatre, film and radio actor,
Karol Machata. He is summarizing his artistic creation since his beginnings in the the-
atre of Martin, where among others he had played the main role in Mahen’s drama
Jdnosik and by his extraordinary dramatic talent helped in discovering a classic play
by Jan Holly Gel'o Sebechlebskyj in the premises of a modern theatre. After he had come
to a representative drama theatre of The Slovak National Theatre, he co-participated
in work with directors Karol Zachar, Jozef Budsky, Pavol Haspra and others, on tens
of stagings which belong to the best class of theatre performances — from Goldoni The
Fan, through Merry Wives of Windsor by W. Shakespeare, Chekhov’s [vanov up to King
Lear. Machata’s characters have always been typical in excellently worked out vocal
performance, he was able to create vivid individuals out of supporting roles which
thus have become centred in spectators’perception. His last theatre character was
Croen in Jeffer’s version of an antique Medea(1966). Creon is at the end of Machata'’s
creations. After latest first night he stayed three more seasons in the theathre but has
not got a another role since then.
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CESTY SLOVENSKEHO HERECTVA

ANDRE] MATASIK
PhDr., divadelny kritik a historik,
Kabinet divadla a filmu SAV, Fakulta dramatickych umeni AU

Netreba vari zdorazinovat, Ze podobne, ako sa kedysi v sldvnych hereckych ro-
doch a dynastidch prenasalo majstrovstvo z otca na syna ¢i vnuka, a z matky na dcéru
alebo nevestu, teda generdcia, ktord bola na vrchole svojich — vtedy eSte viac reme-
selnych ako umeleckych — snazeni, ucila tych, ktorym raz chcela odovzdat Stafetu, aj
v nedlhej historii slovenského profesionalneho divadla je zretelna snaha vychovat si
svojich nastupcow.

Jan Borodag, si na svojej kozi vyskusal, aké problémy musi prekonavat herec, ak
nema odborné vzdelanie. Preto sa uz v roku 1925, teda kratko po svojom opatov-
nom nastupe do SND, s hudobnym skladate[om a pedagdégom MiloSom Ruppeldtom
a riaditelom Hudobnej akadémie v Bratislave Fricom Kafendom dohodli a od jesene
aj otvorili dramatické oddelenie Hudobnej akadémie. Zakratko sa zmenil aj jej ndzov
na Hudobna a dramaticka akadémia. Za Stadium Ziaci platili, pretoze skola nebola
v systéme Statom subvencovanych vzdeldvacich instittcii. Do prvého ro¢nika Boro-
da¢ prijal troch chlapcov a Styri dievcata a hoci sa sam stazuje, Ze ,niektori boli velmi
slabi na prijimacej”!, predsa z tohto jediného rocnika slovenskému profesionalnemu
divadla zostali Ruzena Porubska a Lea Jurickova. Uspesnost teda bola neobycajne
vysoka.

Boroda¢ spomina, ze v prvom roku Dramatického oddelenia sam ucil hlavné
predmety: deklamdciu, mimiku a vyslovnost. ,Ostatné predmety ucili teoretici.”?
Ako vytazeny a obsadzovany herec a reZisér sa Skole venoval denne od 6smej do
deviatej a od jednej do druhej popoludni.

Ked v roku 1928 otvorili uz na Hudobnej a dramatickej akadémii Stvrty ro¢nik
herectva, uéili s Boroda¢om uz aj Ol'ga Borodacova — Orszaghova a Andrej Bagar. Stu-
denti od prvého ro¢nika boli k dispozicii rezisérom SND na malé a komparzové tlohy
a najstarsi ro¢nik absolvoval v janudri 1929 premiérou KulundZzicovej hry O polnoci,
ktora sa uvadzala na plagate ako inscenacia SND s poznamkou ,, dram. akad.”?

Borodac sa va¢smi ako popisaniu svojich pedagogickych skiisenosti a problémoyv,
ktoré musel za pochodu prekonavat, venuje vo svojich pamétiach prehnitej dlazke
v malych izbach bytu, ktory sa stal ,,Skolou” (dom na Rie¢nej ulici pri dnesnom hoteli
Devin, vtedy eSte vo vychyrenej pristavnej stvrti Vydrica), ¢i nevykurenym izbam.
Mozno vyslovit predpoklad, hraniciaci s istotou, Ze ucil to, ¢o sa sam naucil u Hurta

1BORODAG, Jan: Spomienky. Bratislava : Ndrodné divadelné centrum, 1995, s. 108.

% detto

® zbornik: Pamétnica Slovenského narodného divadla. Bratislava : Slovenské vydavatelstvo krasnej li-
teratury, 1960, s. 313.
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na prazskom Konzervatdriu a v Skole sa snaZil pripravovat studentov na problémy,
s ktorymi sa stretaval v divadle pri priprave jednotlivych inscenécii. Po zajazde do
Moskvy v roku 1934 zrejme Borodaca i ako pedagoga ovplyvnila tato skisenost, hoci
vo svojich pamatiach nespomina, Ze by sa bol mimoriadne zaoberal stadiom ruského
systému pripravy mladych umelcov, viac mu utkveli v paméti neuveritelne vysoké
pocty ¢lenov umeleckych suborov moskovskych divadiel, osobné stretnutie s Kon-
stantinom Sergejevicom Stanislavskym a rozhorcenie nad Mejercholdovymi experi-
mentmi.

Urcite je zaujimavé, Ze v case Borodacovych (ale i Orszaghovej a Stykovej) sta-
dif na prazskom Konzervatoriu, bola ich spoluziackou i neskorsia legenda ceského
moderného ¢i avantgardného herectva Jarka Horakova. Porovnajme, ako na svojho
$éfpedagdga spominaji dvaja spoluZiaci: , Jaroslav Hurt prakticky cvicil a teoreticky
vysvetloval, udil tak, ako sa mu ucenie videlo najlepsie. Bol to clovek bystry, sktiseny
rezisér a dobry charakterovy herec.”* — piSe o bratovi bratislavského $éfa cinohry
Boroda¢. ,,Hurt je tiplny realista a ja to na sebe tazko citim, ale bojujem proti tomu
ako viem. Tak by som potrebovala nejakého reZiséra! Na velkom javisku by sa mi tak
dobre hralo, clovek je taky volny. Hned by som sa tam vystahovala.”*

Bolo asi prirodzené, ze Borodac kracal po steblikoch rebrika k profesionalizacii
slovenského divadla pomaly a systémovo. Teda ze po nadseni a dobrej voli, ktoré mu
spolu s kiskom nadania, zaujmu a nadsenia vystacili na divadlo pestované z ochoty
v Sabinove ¢i Presove, zamieril k méte realistického hereckého prejavu. Milos Mis-
trik definoval stav herectva pri vzniku SND takto: ,Nemozno si robit iltizie o trov-
ni hereckej tvorby v tych ¢asoch. Casto sa divéci stretévali s figiirkami, zjednodu-
Senymi a jednostrannymi interpretaciami postav. Ak iSlo o typy fudové, slovenski
herci ich hrali sice s 1dskou, ale aj so sklonom k folklorizovaniu a jundctvu, niekedy
k nadmernej komike. Typy salénne ¢i mestské zase predstavovali iné klisé: herci sa
zmietali v naklonenych psychickych stavoch, v rozporuplnych poloZeniach.”¢ V tejto
situdcii bolo logické, Ze v Borodacovi nevstupil do procesu formovania slovenské-
ho profesiondlneho divadla Ziak Mejercholda, Piscatora, ¢i — skromnejSie — aspon
Hilara, alebo sympatizant generacného Osvobozeného divadla, ale rezisér, ktorého
esteticky ideal bol v danej chvili uz vyvinovo prekonany. Pretoze to, k comu smero-
val Borodac v 20. rokoch, je najblizsie k programu Meiningenskych. Od roku 1921,
ked videl predstavenie MCHATu sa sice pri rozli¢nych prilezitostiach sam zmienuje
o Stanislavskom ako svojom velkom a nedostiznom vzore, ale realita, ktora ho ¢aka
v jedinom profesionalnom divadle na Slovensku je podstatne odlisna od toho, ako sa
pracovalo v Moskovskom umeleckom divadle.

Borodéc¢ tazil po tom, aby inscenacia nemusela byt pod tlakom prevadzky len
suborom paralelne odohranych, individualne pripravenych sélovych hereckych vy-
konov, ale aby mala jednotny tvar, ak chcete rezijnu ¢i divadelna poetiku. ,Postupne
sa idedlom hereckej tvorby v bratislavskom stibore staval sulad medzi predstavou
o postave ,,v zZivote” a medzi jej javiskovy stvarnenim. Skiimala sa ,, Zivotnost” posta-
vy, vZzitie sa do tlohy, ¢o najvacsia podobnost javiskového obrazu zivotnym realiam.

4 BORODAC, Jan: Spomienky. Bratislava : Narodné divadelné centrum, 1995, s. 67.
5 FREJKA, Jifi (ed.): Dennik Jarky Horakové. Praha : Ceskoslovensky kompas, 1948, s.130.
® MISTRIK, Milos: Analyzy hereckej syntézy. Bratislava : Talia-press, 1995, s. 8.
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Ocenoval sa vystizny charakteriza¢ny zmysel, kopirovanie Zivota. Zadvazna tiloha sa
pripisovala aj uplatiiovaniu ,citu” v hereckom podani, prienik do vnutra postavy,
psychologické ,rieSenie”. Celkovo vSak nad umeleckou tvorivostou prevladala ruti-
na.””, konstatuje divadelny historik a kritik Ladislav Cavojsky.

A mozno to celé ovplyvnila skuto¢nost, Ze si Boroda¢ obstaral dve kniZzocky ma-
darského divadelnika Alexandra Hevesiho® Herecké umenie a Umelecky prednes. ,, Jeho
tedria v ni¢om sa nelisi od tedrie K. S. Stanislavského. PiSe o vSetkom kratko, zrozu-
mitelne a prakticky. Tieto dve knizocky, vydané v roku 1908 v Budapesti, kipil som
si Kosiciach. Je v nich vselico pre hereckt tvorbu potrebné, ¢o som nevidel v praci
vtedajsich starsich hercov. Je to tedria o realistickej praci na javisku pre herca i pre
reziséra.”® Ked'Ze k Stanislavského knihe Méj Zivot v umeni sa podla vlastného svedec-
tva Borodac dostal takmer o dve desatrocia neskor (na zaciatku sezény 1926/27 do-
stal v Berline vydany exemplar)'’, musime konstatovat, Ze o Stanislavského systéme
okrem svojej divackej skiisenosti informacie nemal, respektive Ze pod tymto pojmom
pracoval s madarskym kompildtom.

IsteZe by sa Borodacova snaha o profesionélne slovenské divadlo asi bola vyvijala
inak, keby mal iné podmienky. T4 prva a nesmierne delikatna, preto dodnes mlcky
obchadzana, to je rozhodnutie Druzstva Slovenského Narodného Divadla pozvat do
Bratislavy Spolecnost sdruzenych meést Vychodoceskych a zverit jej vystupovanie
pod menom Slovenské narodné divadlo. L. Lajcha pise, Ze ,Dr. Vavro Srobar stihla-
sil s prichodom stiboru Bedficha Jefabka do Bratislavy, lebo nevidel int moznost,
ako ihned vklinit do ponemcenej a pomadarcenej Bratislavy nové divadelné teleso,
ktoré by narusilo vtedajsi stav a vyvinulo natlak na mesto.”! Vonkoncom mu pri-
tom neprekazalo, Ze 26. 11. 1919 sa ako prvy podpisal pod Vyzvu spravy Druzstva
Slovenského Néarodného Divadla, a teda aj pod vety ,,po Stastnom oZivotvoreni Ma-
tice slovenskej augustovymi slavnostami tur¢. Sv. Martinskymi a v souvislosti s nimi
zalozili sme Slovenské ndrodné divadlo, ktoré hned zah4ji svoju ¢innost na celom
Slovensku./.../ Uéelom DruZstva je: Sriadif a udrZovat umelecky cennt stalu diva-
delnt spolo¢nost, vyhovujicu slovenskym potrebam, ktora by na Slovensku pravi-
delne podla ustaleného programu predstavovala domace i cudzie diela dramatické
i spevohry.”"? Dnes moZeme uz iba v rovine hypotéz premyslat, ako by sa osudy slo-
venského profesionalneho divadla vyvijali, keby zvitazil narodny a kultirny zaujem
a zakladom slovenského divadla profesionalneho by sa stal martinsky Spevokol ako
najpripravenejsi slovensky umelecky kolektiv. LenZe Srobér potreboval rychlo ,, vkli-
nit” do nemecko-madarského kontextu bratislavskej kultury subor, ktory by jasne
artikuloval zmenu spolocenskych pomerov. A ktory by sa mohol stat i prijemnym

7 CAVOJSKY, Ladislav: Prvi a prvoradi (herci SND). Bratislava : Talia-press, 1993, s. 12-13.

8 Ide zrejme o madarského divadelného kritika a reziséra Hevesi Sandora, autora knihy Drama és szin-
pad (1896), avsak Edward Gordon Creig v roku 1911 spomina ,,Dr. Alexander Hevesi, Dramaturg-Regisseur
of the State Theatre A Note on Masks Almost all the things which were held as essential in the Theatre of the
ancients have so degenerated” — zatial sa nepodarilo tento pramen verifikovat.

9 BORODAC, Jan: Spomienky. Bratislava : Narodné divadelné centrum, 1995, s. 103.

10 BORODAC, Jén: Spomienky. Bratislava : Narodné divadelné centrum, 1995, s. 110.

LAJCHA, Ladislav (ed.): Zapas o zmysel a podobu SND 1920-1938. Bratislava : Divadelny tistav, 2000,
s. 9.

2LAJCHA, Ladislav (ed.): Zapas o zmysel a podobu SND 1920-1938. Bratislava : Divadelny tistav, 2000,
s. 188.
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osviezenim spolocenského Zivota pre pocetnych ceskych Statnych tradnikov, voja-
kov, policajtov a dalSich Statnych zamestnancov, ktori v niekdajsom vinohradnickom
pohranicnom meste predstavovali novt vladnu elitu.

Politické rozhodnutie o ,sriadeni” Slovenského narodného divadla v Bratisla-
ve a vyhlasenie Vychodoceskej divadelnej spolo¢nosti za jeho praktické naplnenie
bolo z aspektu divadelného vyvoja neobycajne problematické. Predovsetkym: naj-
lepsi slovenski ochotnici predstavovali skupinu respektovanych osobnosti, ktoré sa
vSak k ponukam stat sa platenymi hercami vidieckej ceskej divadelnej spolo¢nos-
ti postavili rezervovane a odmietavo. Ak ochotnicke divadelnicenie bolo vnimané
ako sluzba verejnosti a prijimalo sa pozitivne, plateny herec bol pre slovenského
obcana , komediant”. Dobri slovenski ochotnici okrem toho nepovaZzovali za sprav-
ne odist z miest svojho posobenia , medzi svojimi” do cudzej Bratislavy, kde — na-
priek vSetkym dnes vyvoldvanym idylickym rakuskouhorskym sentimentom — bolo
problémom po slovensky sa dohovorit. Do tretice, nie vSak naostatok — prichodom
Jefdbkovej spolo¢nosti sa v instittcii nesticej hrdé meno Slovenské narodné divadlo
usidlili vSetky negativa, ktoré vyprodukovala — a z nemeckych skuisenosti preniesla
— tradicia kocovnych a mestskych divadelnych spolocnosti v ¢eskej kulttre. Isteze, aj
v martinskom Spevokole a ostatnych poprednych ochotnickych stiboroch sa usilovali
preberat podnety z profesionalneho divadla. No ako sved¢i Vladimir Stefko, ,,... na
javisku Spevokolu sa postupne prechadzalo od verbalneho konania k posilfiovaniu
akcnosti scénického vyrazu, k zapasu s inscena¢nou tradiciou frasky a romantickych
i postromantickych tendencii, k uplatiiovaniu najprv napodobovacieho, neskér uve-
domelejsieho scénického realizmu.”'? Stefko v martinskej monografii upozortiuje, ze
martinsky spevokol ,,od devatdesiatych rokov viac-menej pravidelne hréval predsta-
venia pre deti, mladez i tzv. Tudové popoludnajsie predstavenia za zniZené vstupné,
takZe boli dostupné jednak socidlne slab$im vrstvam a jednak cezpolnym navstev-
nikom”, a Ze , divadelnd ¢innost Spevokolu uz v druhom desaftroéi jeho existencie
bola vnutorne diferencovana. Pracovalo sa tu uz so symbolmi, alegériami, ndjdeme
tu ozvuky divadla naturalistického i symbolického a na javisko prenikla, hoci nazo-
rovo este nevyzretd, socialna problematika. Velku zasluhu mal Spevokol aj na rozvoji
osvetovej prace svojimi prilezitostnymi besedami, akadémiami a vychovno-vzdela-
vacimi ve¢ierkami k vyznamnym vyrociam a prilezitostiam. Popri divadle sa v Spe-
vokole pestovala aj recitacia, hudba, spev i orchestralna hra.”!

Borodé¢ naproti tomu mal pre pripravovanu stavbu slovenského profesionalneho
divadla podstatne nepriaznivejSie podmienky. Predovsetkym nemal pre koho hrat.
Divéacke zazemie slovenskych inscenécii bolo v Bratislave uzucké, takze ani tie najvy-
darenejsie diela nemali Sancu na dosiahnutie vyssieho poctu repriz. Nemal k dispozi-
cii hercov, pre ktorych by nebolo problémom samotné komunikovanie v slovenskom
jazyku, ved popri patici zakladatelov Marsky, z ktorej zostala platna hereckd Stvorica
(Jan Borodac, Ol'ga Orszaghovda, Andrej Bagar a Jozef Kello), pretoze Gaspar Arbet
zakratko skoncil v Sepkarskej bude a pri inSpicientskom pulte, pracovali v sloven-
skych inscenaciach SND podla potreby ceski herci. Na prazské konzervatdrium sice

13 sTEFKO, Vladimir: Divadlo, ktoré vzniklo. Martin : Osveta, 1984, s. 12.
4 STEFKO, Vladimir: Divadlo, ktoré vzniklo. Martin : Osveta, 1984, s. 12 — 14.
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slovenski jundci a devy odchadzali, do angazman v Bratislave sa ale nehrnuli. O Bel-
nayovej, Srobarovej a Sutorisovej sice Boroda¢ v spomienkach® hovori, Ze chodievali
raz za tyzdeti do Stefanikovej kolaje varit svojim slovenskym spoluziakom bryndzo-
vé halusky, ale v Encyklopédii dramatickych umeni na Slovensku sa uz o nich a ich
pripadnom divadelnom posobeni nedozvieme. Ak k tomu pripoc¢itame, ze Borodaca
Hurt v Prahe , prakticky cvicil a teoreticky vysvetloval, ucil tak, ako sa mu ucenie
videlo najlepsie”, teda pripravil ho pre sériovt1 vyrobu inscendcii v tvrdych podmien-
kach divadla, prevadzkovaného ako Zivnost, kde sa premiéra pripravovala tyzden,
herci dostali len tie stranky hry, na ktorych mali text a réZia predstavovala iba zaklad-
né aranzman, pricom herecka tvorba sa zredukovala prevazne na schopnost naucit sa
(so Sepkarovou pomocou) text a ndjst jednoduché a vyrazné typologické znaky, ktoré
umoznili divdkom jednoznacne si postavu zaradit, je jasné, Ze Borodd¢ov minimalis-
ticky program bol vlastne tictyhodny. Ved napriek tomuto marazmu po dvandstich
rokoch uZ stoji v cele samostatného stiboru slovenskej ¢inohry.

Je isteZe 1dkavé teoretizovat, predstavovat si, ako by sa slovenské profesiondlne
divadlo vyvijalo, keby Sancu dostalo kvalitné martinské zadzemie. Je dost mozné, Ze
v tomto pripade by Slovenské Narodné Divadlo nevzniklo ako politické gesto, ktoré
malo ukazat prislusnost mesta k novovytvorenému statu, ale muselo by vzniknat
ako kultirne institticia Slovenskej krajiny. Je viac ako pravdepodobné, Ze subven-
cie, ktoré ¢eskym divadelnym podnikatelom umoznovali len s velkymi problémami
prevadzkovat bratislavské SND, by v prostredi Martina predstavovali obrovsky ka-
pital a je viac ako pravdepodobné, Ze by — okrem mnohych zaujemcov o ich strove-
nie — vyvolali aj potrebu vzniku ,, podpornych”, teda prevadzku samotného divadla
umoznujucich servisnych aktivit, po¢ntic vyrobou scénickych dekoracii, cez skolu
vychovavajticu budtcich divadelnikov a kon¢iac edicnymi divadelnymi aktivitami.
Je paradoxom, Ze vsetko toto — s vynimkou divadelnej Skoly — napokon v Martine aj
vzniklo, nie vSak ako vedIajsi produkt ¢innosti profesiondlneho divadla, ale ako ak-
tivity Ustredia slovenskych ochotnickych divadiel. Bratislavské profesionalne SND
zasa naopak vznik nic¢oho z toho — s vynimkou hereckého ucilista — neinspirovalo.
Divadelni podnikatelia si do mesta na Dunaji vozili svoj divadelny fundus a v pri-
pade potreby vyuzivali mestské stolarske ¢i maliarske dielne, potreby divadla plne
saturovala ceska divadelna tlac, ktora bratislavské divadlo periférne vnimala ako jed-
no z mnohych ¢eskych, v najpriaznivejSom pripade potom ceskoslovenskych, vidiec-
kych divadiel. Prekladov literatru pre ceské produkcie SND zabezpecoval kontakt
s inymi ¢eskymi divadlami a sporadické Borodacove ambicie uvadzat v slovencine aj
svetovych klasikov sa napiiali skor na priatelskej trovni.

* % %

Prenesme sa ale o tri desatrocia dopredu. Na prelome péatdesiatych a Sestdesia-
tych rokov absolventi Hudobnej a dramatickej akadémie (od roku 1941 Statneho kon-
zervatdria) a prvi absolventi Vysokej skoly muzickych umenti (vznikla v roku 1949)
tvorili zaklad druhej, uz v plnom zmysle slova profesionalnej generacie slovenskych
divadelnych umelcov.

15 BORODAC, Jan: Spomienky. Bratislava : Narodné divadelné centrum, 1995, s. 70.
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Ich situacia bola diametralne ind. Predovsetkym divadlo uZ nemuselo viest za-
pas o uznanie ako svojbytny umelecky druh. Tento boj malo vdaka zapasom a vitaz-
stvam medzivojnovych avantgard v Rusku, Franctuzsku, Nemecku, ale i Cesku & Pol-
sku divadlo uz za sebou. Divadlo sa stalo reSpektovanym umeleckym fenoménom
a jeho tvorcovia uz neboli ,komedianti”, ale vaZeni spolutvorcovia (socialistickej)
kulttary. Divadelné subory uz neposobili na baze zivnostenského podnikania, ale boli
to Statom dotované umelecké instittcie. Slovenské obyvatelstvo ziskalo v Bratislave
uz pred vojnou pocetntt majoritu, na konci 50. rokov vSak uz vyrastla a do diva-
dla zacala chodit prva masivna generacia novodobych slovenskych Bratislavéanov.
Inscendcie sa uz nepripravovali v chvate, ale bol na ich nastudovanie k dispozicii
potrebny cas, ale i zdroje. Pre kazdd novt inscendciu vznikalo nové scénografické
a kostymové rieSenie, herci zacinali skusat nové dielo tak, ze im dramaturg, alebo
prizvany odbornik, objasnil vSetky dolezité suvislosti diela. Herci mali zo koly solid-
nu technicku pripravu, poznali zdsady hlasovej techniky, pohybu, ortoepie a dalsich
Specifickych technickych disciplin, ale dozvedeli sa Cosi aj o estetike, vyvoji divadla
¢i filozofii. A na Slovensku sa uz rozsirilo nové médium, televizia, cez ktort1 sa herci
SND dostavali do tych najodlahlejsich katov statu.

Po kratkom obdobi, ked sa ani Slovenské narodné divadlo — hovorime tu predo-
vsetkym o situdcii tohto lidra slovenskej divadelnej kulttiry — nevyhlo poslusnym
aplikaciam stranickej doktriny socialistického realizmu, v podobe uplatfiovanej za-
¢iatkom patdesiatych rokov oznacovaného za schematizmus, neskor sa — aj ked uz
bez osobnej pritomnosti jedného z architektov , slovenského divadelného zazraku”
v druhej polovici Styridsiatych rokov, Jana Jamnického — nase narodné divadlo v ¢i-
nohernych produkciach dokéazalo vratit k dosiahnutym pozitivam a nadviazat na ne.
Jozef Budsky komponoval svoje velké metafory o Zivote vyuZzivajic sugestivnu az
vytvarnd pracu s aranZovanim herca a svetlom v priestore a opierajic sa o majstrov-
skt pracu so slovom a vytvarné inSpiracie L. Vychodila. Karol L. Zachar zasa kom-
ponoval svoje inscendcie prevazne ako sviatocné radostné stretnutia krasnych ludji,
plné hudby, harménie, farieb a laskavého humoru. Dalsi reziséri sa vydéavali na skusy
s divadelnou modernou tych ¢ias, Brechtom, modernou americkou dramou i prvymi
vyhonkami absurdného divadla u nas.

Borodac este stdle bol pri tom. Zomrel az vo februari 1964 (v januari dopisal svoje
Spomienky, ktoré potom tridsat rokov ¢akali na vydanie), v Case, ked sa uz v SND hral
Mrozkov Moriak (r. Peter Mikulik), Brechtov Pin Puntila a jeho sluha Matti (r. Tibor Ra-
kovsky), Zacharova Bacova Zena, Topolov Koniec maskdr (r. ]. Budsky) a na Malej scéne
SND uvadzali uz Sladek so Zlibkom pantominu Unos do ticha. Borodacovi osud do-
prial doZif sa toho, Ze v jeho obdivovanej Moskve, kam sa Siel ucit, obdivovali v roku
1961 (teda len tri desatrocia po jeho rukybozkani K. S. Stanislavskému) jeho Ziakov
a odchovancov ako zjavenie!

V ¢om bolo iné herectvo Viliama Zaborského, Mikuldsa Hubu, Frantiska Dibar-
boru, Ctibora Fil¢ika, Gustava Valacha, Karola Machatu a dalsich predstavitelov ,,sl-
necnej generacie” ako ju nazyva Maria Kralovicova (ktora i s dal$imi ,,mladsimi” do
nej patri rovnako, ako Martin Gregor a Hana Melickov4, tvoriaci isty mostik medzi
generaciou zakladatelov a touto).

Vychodiskovym bodom patrania po hereckej ,,inakosti” druhej generacie SND je
asi esej Jana Jamnického, ktorti uverejnil v Eldne este v roku 1941. Docitame sa tam:
,Prva vec je zvladnut rolu textove az do podrobnosti, herec pracujtci so Sepkarom
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ostane maximalne vzdy len prostrednym, nech si mysli o sebe ¢o chce. Ti najvacsi
medzi hercami vdbec nepotrebovali Sepkdra, rusil im koncentraciu. Potom pride to
hlavné: umelecka tvorba, preniest vnutorny obraz do materidlu hlasu, tela, pohybu.
— Clovek, ktory sa odhodlal byt hercom, musi byt najnenéroénejsi, najskromnejsi zo
vsetkych umelcov, ved to ¢o podava, nema trvanie platna, sochy, i ked to ma zas ne-
pomerne silnejSiu ti¢innost a bezprostrednost.”¢

Aky to kontrast k Borodacovej ambicii, aby herec zrozumitelne a po slovensky
deklamoval text...

V bulletine k Snu noci svitojinskej (premiéra 13.11.1965 v SND) Karol L. Zachar
artikuloval ten rozdiel jasne: ,Citam v knih4ch, Ze divadlo je syntézou umeni. To
je sprostost. Divadelné umenie je svojbytné, samoucelné umenie, tvorivé, nie repro-
dukéné. Divadlo nevegetuje na inych umeniach, je samo velkym jedine¢nym ume-
nim./.../ Zivy ¢lovek potrebuje len ordmovanie, pozadie. Véetko, ¢o by bohatstvo Iud-
ského ducha pokrylo, ¢o by ho milom zanieslo, prec! Pre¢ so vSetkym, ¢o pritahuje
oko, ¢o chce samo spupne jestvovat. Sila herectva si sama staci na kulisy, stvori si aj
dom, aj pole, aj more, aj vesmir aj ,,vSe coZ jeho jest”. Ved Sialenci, milenci a basnici
su celi uneseni z fantazie. Herec je basnik, divadelné umenie je umenie lyrické a bas-
nik vie skratkou vycarovat velky tcinny obraz. Drobndstkou, na ktoru by literatara
potrebovala vela ¢asu a miesta, vytvori herec kus zZivota.”"”

V nasich divadelnohistorickych pramenoch sa dost asto stretneme s kontrast-
nym pohladom: Borodac je oznac¢ovany za divadelného realistu, Jamnicky za tvorcu
Stylizovaného divadla. Bolo by asi presnejsie povedat, Zze Borodac zacinal popisnym
realizmom v kombindcii s hereckou rutinou a klisé. Postupne sa mu podarilo prepra-
covat sa k estetike, ktora znesie oznacenie psychologicky realizmus. Jan Jamnicky
zasa vo svojich rezisérskych zaciatkoch experimentoval v duchu toho, ¢o vedel o vy-
bojoch medzivojnovej divadelnej avantgardy a rychlo zistil, Ze — napriklad —artikulac-
ne ozvlastneny prednes dramatického textu moZe vel'mi efektivne zasiahnut divaka
a netreba sa pritom vybijat v hladani ¢o moZno najpravdepodobnejsieho sprievod-
ného konania postavy. Zistil, Ze privela drobnokresby, pomdcok a rozli¢nych , barli-
¢iek” dokonca hercovi prekaza. Borodacovi zalezalo na tom, aby vyvolal iltziu kon-
krétneho priestoru, preto sa usiloval ziskat do fundusu divadla kroje, cepce, krpce,
haleny a podobné oblecenie. Obvyklé spolocenskeé a ,, vecerné” kostymy si musel na
svoje naklady obstarat kazdy herec. Naproti tomu Jamnicky hlada architekttiru diva-
delného priestoru, so Svagrom Emilom BelluSom pripravuje svoje inscenacie uz nie
ako ,0Zivené” obrazy, ale v aranZovani vystupov hlada cestu ako podporit kreativitu
herca a docielit ¢o najsilnejsi vplyv na divaka.

V sedemdesiatych rokoch, zacloneny ,normalizaciou”, zacal prebiehat v sloven-
skom divadle dals$i zasadny zvrat. Na javisku SND este Zala tspechy ,slnecna ge-
neracia”, o slovo sa vSak coraz doslednejsie hlasila nova generdcia hercov, reZisérov,
dramatikov i scénografov a s nimi nova poetika, laboratérne odsktiSana na prelome
Sestdesiatych a sedemdesiatych rokov v Divadle na korze. Odvrhla akykol'vek patos,

16 Citované podla: SLADECEK, Jan: Még javiska a slova. Banska Bystrica : Akadémia umeni, 2006,
s. 64.

17 SLADECEK, J4n (ed.): Divadelnik Karol L. Zachar — Vyznania. Bratislava : Narodné divadelné cen-
trum, 1997, s. 92.
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velké divadelné gesto, poeticki metaforu a nahradila ich scivilnenim hereckého pre-
javu, ,novou vecnostou”, teda autenticitou a sugestivnostou gesta ¢i mimiky, a dra-
maturgicko-rezijnou poetikou groteskného realizmu. Paradoxne pritom Mikulas
Huba, priam , totemova osobnost” druhej hereckej generacie slovenského profesio-
nalneho divadla, pristal neskor (1980) na napad reZziséra Lubomira Vajdic¢ku a v jeho
inscenacii Mesiaca na dedine ako BolSincov vytvoril skvely vystup so svojim synom
Martinom ako épigel’sk}'/m. Milos Mistrik v recenzii upozornil, Ze ,, dialég BolSincova
so Spigelskym mozeme vidiet aj ako stretnutie dvoch generacii“.!* Teatrologi¢ka Zu-
zana BakoSova-Hlavenkova konstatuje, ze to bola , prave tvar nového stylu herectva,
ktoré preniklo aj do vyrazu jedného z ,, prvych a prvoradych” — herectva autentického
sebavyjadrenia v sebairdnii, parodizécii a grotesknosti tvaru postavy.”*

PATHS OF SLOVAK DRAMATIC ART
ANDRE] MATASIK

The study is a part of a prepared monography on two great generations of Slovak
dramatic actors. Founders of the Slovak professional theatre were drawing experien-
ce mainly from Czech colleagues who in 1920 had started in Bratislava and in the
Slovak countryside performing under the title the Slovak National Theatre.

Borodé4¢ was aiming at professionalisation of the Slovak theatre slowly and sys-
temically. Since 1921, when he saw the staging MCHAT, he starts mentioning Stani-
slavski as his great model, but the reality in a single professional theatre in Slovakia
was completely different.The best Slovak amateur actors were reacting with restrain
and denial towards offers placed by the rural Czech theatrical company, and specta-
cular backround of Slovak stagings was in multinational Bratislava very narrow. That
is why not even the most successful pieces did not have a chance to reach a higher
number of reruns. He did not have actors at disposal who could have communicated
in Slovak without any difficulty.

At the break of fifties and sixties, graduates from the Musical and Dramatic Aca-
demy (originated as a iniciative of Borodac in 1925, since 1941 the State Conservato-
ry) and first graduates from the University of Fine Arts (originated in 1949) formed
a basis of the second, in full meaning of the word professional generation of Slovak
theatrical artists.

Their situation was diametrally else. Above all, the theatre did not need to strugg-
le to achieve acknowledgement as an independent artistic genre. This fight for theatre
was thanks to struggling and victory of interwar avant-gardes over. Theatre troupes
were not performing on the basis of small trade enterprising, but have become art
institutions subsidized by the state. In fifties a first massive generation of modern
Slovak Bratislavian theatre goers was formed.

18 PODMAKOVA, Dagmar (ed.): Mikulas Huba — Herec poetickej duse. Bratislava : Taliapress, 1995, s. 58.

1 HLAVENKOVA - BAKOSOVA, Zuzana: O neodmyslitelnej potrebe herca, alebo Konkrétnost a ab-
straktnost hereckej odli$nosti. In: PODMAKOVA, Dagmar (ed.): Mikuld$ Huba — Herec poetickej duge.
Bratislava : Taliapress, 1995, s. 59 — 60.
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Stagings were not prepared in haste, enough time and resources were at disposal
to properly prepare a production. A new scenographic and costume solution was
found for each new staging. Actors’ technical preparation was substantial, they knew
the priciples of vocal technique, movement, ortoephics and other specific technical
disciplines, but their knowledge included also information on aesthetics, develop-
ment of theatre, or philosophy. And in Slovakia a new medium — television — has been
spreading, via which actors could reach the most distant corners of the state.

In our theatre-historical sources a contrast view can be found: Borodac is indica-
ted as a dramatic realist, Jamnicky as a creator of a stylized theatre. It would be more
precise to say that Borodac began with desriptive realism in combination with actor’s
rutine and cliché. He gradually succeeded to work his way out to aesthetics, which
is determined as psychological realism. Jan Jamnicky in his early director’s times
experimented in spirit of what he knew about discharge of interwar dramatic avant
garde and quickly realized that too much of miniature, aids and other ,, crutches” are
obstructing the actor. Boroda¢'s interest was to invoke an illusion of an actual space,
as opposed to Jamnicky who is searching for an architecture of the theatrical space,
together with Emil Bellus$ is preparing his stagings not anymore like ,, animated” pic-
tures, but in arranging scenes he is looking for a way to support actor’s creativity and
earn the most possible strong effect on a spectator.
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Toto miesto Velkej hry a hravosti...smiechu a grotesky,
zdhadnych Ziarivych aj temnych puti...

Zaciatky

Zacinala v trnavskom divadle, ked' aj ono zac¢inalo ako Divadlo pre deti a mladez.
Patrila k tym, ktor{ priamo z Divadelnej fakulty VSMU prisli do divadla v Trnave, aby
obnovili jeho divadelnu tradiciu /1974/.

Tak néhle, ako sa rozhodla pre herectvo (rodicia boli vraj presvedceni, Ze bude z
nej dramaturgicka, pretoZe bola nezatazena akoukolvek hereckou skuisenostou, ne-
patrila ani medzi herecké deti, ktoré vymetaju od utleho detstva javiska a studia,
ani medzi tie, ¢o od narodenia recituju), tak nahle sa objavila medzi talentami novej
generacie.

Uz po skuskach na herectvo (prisla si to vyskusat vraj akoby nahodou) vyslovil
jeden z mladych rezisérov, jej buducich kolegov, osudnua vetu: ,mame tu novua Ritu
Tushingham” (J. Bindzar, rezisér, pesnickar a prozaik). V tom case bola tdto mlada
Angli¢anka synonymom nezavislého filmu a nového hereckého vyrazu (hrala hlavnu
postavu vo filme Chut medu (A tast of honey) podla divadelnej hry Sh. Delaneyove;j,
ktora slavila v Londyne triumfy aj na javisku a bola uz preloZena aj do ¢estiny).

* % %

Uz vstup medzi divadelnikov teda signalizoval jej inakost. Nepripravena na he-
recké maniere, nezatazena technikami ¢i ich neduhmi... takmer bezbranna vodi diva-
delnym trikom a otvorena novym skusenostiam. Spontanna komicka a bezprostred-
na herecka mnohych tvari, ¢o sa netvari. Tvarny osud so sldvnymi korerimi (Napokon
jej detské spomienky z filmovania Obchodu na korze, boli mozno tou najlepsou skolou
vpecatenia spontannej premeny do postavy. Zazila ju ako dieta a obdarili ju zmys-
lom pre spontannost a pravdivost, pripominala si ich nielen pri znovuvidenom filme
alebo vyrociach, ¢i v mimoriadnych situdcidch ako boli napr. Dni slovenskej kultary
v New Yorku, ked' sa jej samozrejme publikum velmi sugestivne vypytovalo na jej
spomienky na otca pri prileZitosti premietania Obchodu na korze). St v nej pritomné
dodnes. Citime ich v jej podobnosti otcovi, akou je zmysel pre humor a absurdné
situacie, ale aj v jej spontannej empatii a humanizme vyZzarujiicom z postav.

‘-
)
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Prekracovanie hranic

Studovat zacala koncom Sestdesiatych rokov. A prave v nich si vdychla poriadnu
davku toho slobodného otvoreného konceptu svojho povolania a budiceho divadel-
ného vyrazu. Odvtedy sa pohybuje na hrane vaznosti a smiesnosti, ale jej pravym
svetom je ciastocne komika, humor a nadhlad a zaroven dobre utajeny mohutny
spodny pruad melancholie, skepsy a vaznosti, rovnako ako zvecnenia a pridychu iré-
nie, parddie a nevyhnutného cynizmu ako znaku sticasnej doby. Ale predovsetkym
scitlivenia postavy, az tragiky v nej zahalenej do zavoja vecnosti a bezprostrednej
obranyschopnosti v podobe drsnosti. Je to ta jej prislovecna Stipka akejsi triezvej Stip-
lavej bezocivosti a prostorekosti.

Odstup patri k tomuto svetu ako
veény pohyblivy bod a Kronerova ho
pontka ako drsnost a cynizmus kon-
kretizmu vecnosti kazdodennej reality,
ktort v jemnom zavoji persiflaZze hadze
ako vyzvu publiku. Pretoze nezndsa
sentiment a patos.

Jej smiech sa rodi z vnuatorného
poznania, v tom sa podoba na svojho
otca, vynikajuceho komika i tragika
(v pravom slova zmysle sa uplatnil vo
vaznych postavach v divadle len zried-
kavo, ale o to viac vo filme). Tento roz-
mer tragiky az monumentalnej sily este
tvorcovia nevyuzili v dostato¢nej mie-
re, ale sidli v epicentre jej herectva uz
od jej Antigony a Mirandy z Biirky v tr-

Y
i-"“h!! = navskom divadle (obe 1978).

Mark Twain: Tom Sawyer. Dramatizacia Mirka Ci- Tu vsak este len v naznaku otvara

benkova. Divadlo pre deti a mladez v Trnave, rézZia tento SVOj rozmer ktory Casom v ]e] he-
Juraj Nvota, prvé uvedenie 9. decembra 1977. Zu- ’

zana Kronerova ako Becky. Autor fotografie Bohus reCkeJ s}<useno§vt1 (flozrel‘
Kral. Snimka archiv redakeie. Z tych odlisnych bola napr. Becky

(Tom Sawyer, 1977) alebo Alenka v Alen-

ke v risi divov (1979) neskdr na Novej
scéne v Bratislave. Jej postava Uljany z Mladej gardy (1976), v ktorej sa pokusila o por-
trét tragickej hrdinky, bola tsilim o I'udské prvky naplno zaznievajuce v spleti zjed-
nodusSeni.

Prvym divadlom, ktoré ju urcuje predovsetkym pevnymi kolegidlnymi vztah-
mi a spontdnnou tvorivou atmosférou, je spominané trnavské divadlo (v tom case
DPDM, teda Divadlo pre deti a mladez, z ktorého put sa neustale vymariovali nielen
herci, ale i reziséri — najskér Uhlar a neskor Nvota). Spolupracovala od zaciatku
velmi tizko s rezisérom Jurajom Nvotom a dramaturgi¢kou Mirkou Cibenkovou.
Ich éra v tomto divadle priniesla novy otvoreny typ hravosti bez hranic, do kto-
rej zapada s nebyvalou vervou aj dynamika generacného splynutia a vyhranenych
spribuznenych energii (herecky i muzikantsky a autorsky). Tu pracuje v tomto case
plnom protireceni aj Jaro Filip ¢i Blaho Uhlar (nezabudnutelna je spolupraca tychto
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Alexander Fadejev — Miroslav Vildman: Mladd garda. Texty piesni V. Postilka. Preklad Jan Strasser.
Divadlo pre deti a mladez v Trnave, rézia Mikulas Fehér. Premiéra 31. 3. 1976. Zl'ava Marian Zedniko-
vi¢ (Oleg Kosevoj), Ladislav Farkas (Ivan Fiodorovi¢ Procenko), Zuzana Kronerova (Uljana Gromovova)
a Peter Kuba (Anatolij Popov). Autor fotografie Bohus Kral. Snimka archiv Divadelného tstavu.

dvoch tvorcov na inscenacii Kvinteto (1985), alebo Kde je sever? (1987), ¢i Poslednd
vecera (1989).

Mozno prave preto sa divadlo stalo 0odzou nového sebavyjadrenia a novej spon-
tannosti, akousi fatamorganou v obkoleseni normaliza¢nych absurdit.

Vynati pred zéatvorku, Zili svoj vlastny svet, v ktorom im normaliza¢né poucky
sice siahali do kaZdodennosti, ale oni ich nebrali privelmi vazne, ignorovali ich, ako
ignorujeme nepriazen pocasia.

Hravost, ktort vniesol do divadla predovSetkym reZisér Juraj Nvota nebola hra-
vostou detskej naivity, ¢i istoty ani hravostou zjednodusSeného pohladu na svet, ale
hravost ako imaginacia a podstata tvorivosti.

Kronerovej hra a hravost sa do tohto typu divadla hodi rovnako ako jej zmysel
pre hyperbolizaciu a situacny humor, pointy ¢i komiku réznorodosti ako aj komiku
adresnosti. Jej pravou silou je vSak spajanie drsnosti a jemnosti, pevny a konkrétny
portrét realnej bytosti a bezbreha hrava fantazijnost napojena na spodna vodu prav-
divosti. Spojenie uzemneného lietania, alebo lietajiicej rudimentarnosti.

Kam az siahla vo svojej Antigone ¢i Mirande? Predovsetkym k pokusu o pra-
vost a neskor aj k realizdcii tejto vntitornej energie, ktora siahala na divaka ako pre-
svedcivost. Antigona v tom temnom case bola predovSetkym synonymom vzbury
a obcianskej neposlusnosti v mene Pravdy, akasi idealistickd a revoltujiica pozicia
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mladosti neobrusenej kompro-
mismi. Tak ju Kronerovd aj hra,
v odhodlanosti a netstupnosti,
v spupnej viere vo vlastné sily.
Hoci inscenacia samotna (réZia
H. Izofova, DPDM 1978) nebola
z tych, ktoré urcujtico utvarali po-
dobu Trnavského divadla, vykon
Z. Kronerovej bezpochyby stoji za
zaznamenanie. Jej nielen herecké
ale aj 'udské odhodlanie stiznelo
s ideou obcianskej neposlusnosti,
ale nezddraznovalo ho. Vnutorné
odhodlanie bojujicej slobodnej
a oslobodzujucej sa bytosti bolo
dolezitejsim momentom, ktory sa
premietol do jej hereckej interpre-
tacie antickej tragédky (tu museli
zazniet aj introvertnejsie tony nez
len vybusna revolta).
Podobne to bolo aj s jej Mi-
randou v Shakespearovej Biirke.
: Inscenacia Hany IZofovej a Jura-
I:e.!ter Shaffer: f‘lmt?deus. E’r?k!ad Alexandr.a’ Ruppeldtova. ja Nvotu sa len dotkla podstat-
CI,I}(.)hI‘a N(?ve] scen).r v Stadiu NS, premlerla 14. 3. 198.2. n}}Ch tém, ale V}'Ikon Kronerovej
Rézia Vladimir Strnisko. Zuzana Kronerova (Konstancia i ,
Mozartova) a Emil Horvath (Salieri). Autor fotografie Igor nenechal nikoho na pochybach,
Teltich. Snimka archiv Divadelného tstavu. Ze rastie do dramatickych poloh,
ktoré v jej hereckych kredciach
vyvierali priamo z protirecivosti
postav, ktoré hrala a ktoré dokazala predostriet natol'ko ucinne, ze coskoro presidlila
do bratislavskej ¢cinohry Novej scény, aby tu rozvinula svoje herecké kvality.

Osudové Stiadio Novej Scény

Osudové stretnutia sa odohravajui neraz ako nahle vstipenia do neznamych vod.
To bol pripad Kronerovej vstupu do herecky zohratej partie byvalych hercov Diva-
dla na korze, ktori sa napospol ocitli na javiskach ¢inohry Novej scény. Ked k nim
pribudol v aktivnej tlohe reZiséra aj Vladimir Strnisko, generacne a predovsetkym
nazorovo spriazneny s DnK (bol napokon jednou z vodcovskych postav DnK a osob-
nostou aktivne utvarajicou jeho poetiku a koncepciu), naplno zacalo obdobie vir-
tuéznych hereckych kreécii v Stadiu Novej scény, ale aj v ¢inohre NS v Bratislave
(prelom v jeho kariére nastal inscenaciou Clavija v roku 1976). Dovtedy bol zasunuty
(od 1971) do temnot lektorského postavenia cloveka pre vsetko (zneistovaného do-
casnymi zmluvami, s Damoklovym mecom existenc¢nej likvidacie visiacim nad nim
takmer desatrocie. Pretoze nemal pristup do médii, sustredil sa na divadelnu tvorbu.
Na divadelné inscendcie, ktoré sa vpisali do dejin ¢inohry ako nezabudnutelné.).

Coskoro sa otvara v tomto divadle prave vdaka rezisérovi V. Strniskovi, ale aj
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Anton Pavlovi¢ Cechov: Visiiovy sad. Preklad Vladimir Strnisko. Cinohra Novej scény v Stadiu NS, pre-
miéra 13. 9. 1984. Rézia Vladimir Strnisko. Zl'ava Zuzana Kronerova (Varia), Ida Rapaicova (Ranevska),
Zuzana Tluckova (Ana) a Milan Knazko (Lopachin). Autor fotografie Igor Teltch. Snimka archiv Diva-
delného ustavu.

dvojici Lasica a Satinsky, nové urcujuce, profilujice obdobie. Najskor len v jemnych
pokusoch a ndznakoch. Ale v ¢ase, ked sa tu ocita Zuzana Kronerova uz stibor napl-
no zaziva postupnu revitalizaciu poévodnych pristupov z DnK k divadlu ako miestu
ako hovori A. Artaud “fyzickému a konkrétnemu”. Objavuja sa inscendcie, ktoré aj
ju vdaka reZisérovi Strniskovi, ktory prvy najpresvedcivejsie pochopil jej ambicie, ale
predovsetkym jej potencial, vystivaju do prvych hereckych pozicii.

Pod rezijnym vedenim V. Strniska vznikaja prave v tomto obdobi vsetky jej vy-
razné postavy: Konstancia v Amadeovi (1982), Masenka v Ostrovského hre Aj miidry
schybi (1983), Varia vo Visiiovom sade (1984). Maturina v Donovi Juanovi (1986).

V Konstancii predostrela svoju hravost, v Masenke akusi bezbrehti parodizovanu
prefikanti roztopas a vo Varii uz zazneli tie palcivé tony vecnosti a tragiky, ktoré su
pre nu typické, ak ma otvorit velmi vazne dramatické prvky svojej postavy.

Obsadenie Kronerovej do postavy rozihranej roztopasnej Konstancie bolo velkym
prekvapenim. ESte viac prekvapilo jej stvarnenie postavy. Namiesto naivky ponukla
svoju verziu hravej Iahtikarky, ktora je skutocnou partnerkou pre Mozarta v podani
M. Knazka. Takmer sestersky riesi jeho problémy so Salierim a nedopusti, aby aj ona
bola preiiho problémom.

Vo Varii z Vistiového sadu otvara tt stranu svojho herectva, ktora od prvych tloh
jestvuje ako tusend suvislost jej menej zlozitych postav. Hra svoju Variu nie ako za-
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trpknutt start dievku, ale ako starostlivi dcéru, jedinti bytost oddanti Ranevskej aj
s vedomim nasledkov, ale aj jedinti, ktora je ochotna brat na svoje plecia zodpoved-
nost — ale aj obet. Teda jedint, ktora si je skutocne redlne a triezvo vedoma désledkov
vsetkych ¢inov Ranevskej, Gajeva ¢i Lopachina. Jej pritulnost k matke, ked sklana
hlavu na jej plece tajne a oddane, len aby sa dotkla tejto rozmaznanej egocentric-
kej narcistickej bytosti, ktora ju vobec nevnima (Ranevsku vynikajtico stvarnila Ida
Rapaicova) je dojemna vo svojom smutku, v tragike jej bezvychodiskovosti. A divak
priam zatajuje dych, ked vnima tento vyrecny a silny znak hladania lasky a odda-
nosti neustale odmietanej, inak zvacsa vecnej a smutnej, dcéry. Velka osamelost ktora
¢pie z takto zvoleného znaku je mimoriadne komunikativna, nasmerovana k divako-
vi a téinna, pretoZe jej pravdivost nie je linedrna, ale vyviera z hlbokého porozume-
nia postave.

Prave tu otvorila Kronerova nov dimenziu svojho herectva. Neha a drsnost sa
tu snubili s takou samozrejmostou, ze ich presvedcivost priam vyrazala divakovi
dych a dojimala zaroven. Kronerova zvazok kltucov od hospodérstva nosi zaveseny
na opasku ¢iernych strohych $iat. St to klIice od majetku a rodinnej tradicie, ale aj od
osudov odsudenych na dekonstrukciu a demolaciu spolu s domom a sadom. Kltice
st memento aj zbran zaroven. Pohrava sa s nimi, zviera ich v dlani, akoby tymto ges-
tom chcela vSetko este zvratit.

Meteor Narodného

Po hviezdnej ére Stidia NS vsak herecka neodola a prijima ponuku vstapit do
¢inohry nasej prvej divadelnej scény, teda ¢inohry Slovenského narodného divadla
v Bratislave. Méta vSetkych slovenskych hercov bola aj jej vytuZenym cielom, ved
napokon obaja jej rodicia boli ¢lenmi tohto divadla. Jej otec Jozef Kroner z ¢inohry
odisiel eSte v roku 1984 (poslednt tlohu dostal v Marisi bratov Mrstikovcov v rézii
V. Strniska). Dohréval eSte svoju mimoriadnu postavu v Radi¢kovovej hre Pokus o lie-
tanie. Jeho vynimo¢nt vzorovo klaunskd tlohu dedinského samorasta Mateja Nica,
v ktorej skibil svoju rudimentdrnu prostotu s vtipom a humorom $a8ovskej madros-
ti, nemohol nahradit nikto iny. Prave tato postava bola v roku 1986 jeho poslednou
na doskach SND v predstaveni, ktorym sa 1tcil s profesionalnou scénou v ¢inohre
SND. Jej matka Terézia Hurbanova-Kronerova v tom case hravala v ¢inohre ako stala
¢lenka ¢inoherného stiboru. Volakedajsia hviezda martinskej ¢inohry si v Bratislave
nedokazala vydobyt postavenie, ktoré mala ako herecka v martinskom stibore so su-
verénnou samozrejmostou.

Z. Kronerova si vela slubovala po vstupe do ¢inohry SND od tejto vynimocne
vyznamnej ¢inohernej scény, v ktorej sa dodnes koncentruji velké osobnosti a naj-
vyraznejSie individuality slovenského ¢inoherného divadla. Ale po roku ¢akania na
tlohu (ked v bulvérnej fraske plnej franctizskeho dovtipu vo Feydeauovom Chrobi-
kovi v hlave pod rezijnym vedenim L. Vajdicku dostudovala postavu Olympie Feril-
lonovej v zaskoku, 1990), dostala jedint postavu. Bola to Margarita v Erdmanovom
Samovrahovi (DPOH, 1989), v rézii reziséra, ktory ju uz neraz postavil pred zlozité
divadelné dilemy, V. Strniska. Tentoraz to vsak bola postava nevelka a nepriniesla
mimoriadnejsie ohlasy, hoci samotna inscendcia bola v divadelnom zivote Slovenska
bezpochyby udalostou. Svoju postavu vycizelovala sebe vlastnym vyraznym ténom,
neznamenala pre fiu vSak Start do velkych dloh.
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Nikolaj Erdman: Samovrah. Preklad Emilia Stercova. Cinohra SND v Divadle P. O. Hviezdoslava, pre-
miéra 17. 3. 1989. Rézia Vladimir Strnisko. Zl'ava Milan Knazko (Kalabuskin), Marian Labuda (Podse-
kal'nikov), Vladimir Obsil (Jegoruska), Magda Vasaryova (Maria), Zuzana Kronerova (Margarita) a Pavol
Mikulik (Otec Elpidius). Autor fotografie Jozef Vavro. Snimka archiv Divadelného tstavu.

V case, v ktorom sa objavuje hra N. Erdmana (1989) na doskach slovenského diva-
dla, vSak uz Zije spolocnost v akomsi odliSnom, zrychlenejSom tempe a v rytme, ktory
urcovali celkom nové politické pohyby. A Zuzana Kronerova coskoro zapochybovala
o svojom mieste na tejto pre mnohych vyttzenej scéne a skepticky zhodnotila svoju
situdciu a uzavrela (¢i pochopila?), Ze jej pravou scénou pravdepodobne nie je javisko
velkého ¢inoherného divadla. Po chvilach mucivého vahania sa rozhodla srdcom pre
divadlo, ktoré jej poskytlo novtl odzu generacnej spriaznenosti, hoci spociatku tiez
plnej pochybnosti a neistoty, ale aj odhodlania a uvzatosti.

Ak Anna Magnani, velkd talianska divadelna i filmova herecka prehlasila (a Kro-
nerova je z tohto rodu dramatickych talentov), Ze pre zivot herecky je najpodstatnej-
Sia odvaha, je to bezpochyby pravda. Odvaha, gurdz Zuzane nikdy nechybala, alebo
aspon tak posobila. Ved nejeden z jej kolegov by podobného kroku, akym je odvazne
opustenie pevnej lode SND pre lodku zmietani vinami premien zamatovej revolu-
cie, ktora eSte len bojovala o svoje miesto na slnku (ved' v tom ¢ase osud budticeho
Korza’90 bol este len koncepciou zakladatelov), nebol vobec schopny.

Odvaha je s riou spojena viacnasobne: rada sa vrha do nezndma. Sved¢i o tom jej
nahle rozhodnutie pre herectvo, viacnasobné hladanie hereckej identity, ¢i v ostat-
nom obdobi nahle vstipenie na vratkd, ale aj lakava plt sebestacnosti a hereckého
gesta uplného aktu, na vinu monodramy.
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Rudolf Sloboda: Macocha. Divadlo Astorka — Korzo’90, rézia Juraj Nvota, premiéra 19. 1. 1996. Zlava
Nad'a Kotr§ové (Primarka), Marta Sladeckova (Marta), Zuzana Kronerové (Zuzka) a Anna Siskova (Anié-
ka). Autor fotografie Mats Ol'ha. Snimka archiv Divadelného tstavu.

Matky a ti druhi/druhé

V malom komornom divadle nadvazujicom na najlepsie tradicie modernych pri-
stupov v inscenovani z Divadla na korze, sa udomacnila velmi rychlo. K najvyraznej-
$im postavam, ktoré v divadle Astorka — Korze’90 hrala, patria dodnes jej matky.

Najskor to bola tvrda a netstupciva despotka Bernarda Alba zo slavnej Lorcovej
dramy Dom Bernardy Alby (1993), neskdr Matka plna nevyspytatelnosti, manipulativ-
na a plna ambivalencie v rovnomennej Pitinskeho groteske Matka (1997), a napokon
Shirley v monodrame Shirley Valentine (2004). Podoba matky ako archetypu, ale aj
matky hravej, dynamickej a plnej vtipu a premien.

Hrala vsak s chutou aj rozmarné roztopasné hravo cynické damy, co otvaraju
priestor do takych rovin scénickych magii, ktoré vestia vzdy smieSnosmutné dramy:
Ulita z inscendcie Les je jednou z nich. Prave v nej predklada svoju grotesknui verziu
zenskej prefikanosti, ktort nahryzla v Strniskovej inscendcii Ostrovského hry Aj miid-
ry schybi ako Masenka. Ale aj jej Frida z Historiek z Viedenského lesa, ¢i eSte predtym
Erna z Kazimira a Karoliny a neskor Louise z Cintorina slonov, ¢i Klara z Kldrinyjch vzta-
hov, uréuju jej mnohostrannost ako schopnost utvarat viacdimenziondlne fazetované
herectvo v kaZdej z postav.

Postavy ktorym vdychla neopakovatelnt drsnojemna tvar su z rodu zvlastnych
bytosti: Frida, Ulita, Luisa, Matka z Pitinskeho hry, ale aj jej pastorka (StarSia Zena)
z Hodiny rysa, ¢i lekarka Maria a napokon Shirley Valentine z ostatného obdobia.

Uz od prvych postav v Divadle Korzo'90 na javisku so zvlastnym vyraznym ge-
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Alexandre Nikolajevi¢ Ostrovskij: Aj miidry schybi. Preklad Jan Ferenéik. Cinohra Novej scény v Stiidiu
NS, rézia Vladimir Strnisko. Prvé uvedenie 27. 3. 1983. ZI'ava Nad'a KotrsSova (Sofia Ignatievna Turusi-
nova), Zita Furkova (Monefa) a Zuzana Kronerova (Masenka). Autor fotografie Fedor Nemec. Snimka
archiv Divadelného ustavu.

niom loci, v Astorke, Zuzana Kronerova zaujima svoje strategické postavenie, ktoré
jej umoznuje slobodne tvorit. S velkou davkou energie sa vrha do spoluprace s ti-
mom, v ktorom uz jestvuju pevné vizby a zaroven sa preskupuju dérazy. Ako Erna
v Kazimirovi a Karoline (1992) nadvazuje na vSetko pozitivne, ¢o sa zakorenilo v jej
herectve pri spolupracach s Jurajom Nvotom v trnavskom divadle: hravost, smiesno-
smutnost a muzikalnost, velmi jemny zmysel pre rytmus situdcii a celku a minucioz-
ne scitlivené vnimanie detailov. Piesne, ktorymi obohatil Nvota inscendciu, kompo-
noval Jan Lehocky, ktory si aj zahral v inscendcii krémadra a klaviristu. A prave vdaka
jeho pritomnosti sa muzikalita celku stala samozrejmostou a predznamenala aj d'alSie
Kronerovej postavy. Predstavila sa ako vybornd interpretka piesni a Sansénov aj v in-
scendcii Kabaret (1994) v postave Fraulein Schneider, kde len podciarkla svoj zmysel
pre skratku, pointy a strihovo-montazny princip vystavby svojej postavy. Ten si vsak
uz overila vo viacerych postavach predtym, este v spolupraci s rezisérom Strniskom.
Scasti aj v postave Bernardy Alby v Dome Bernardy Alby od F. G. Lorcu v rézii Z. Fur-
kovej. Alba bola vSak o osi jednostrunnejsia nez mohla byt, ak by nasla aj pevné pra-
divo partnerstva, ktorym mala byt pre 1iu nevel'mi stastne obsadena postava slazky
ako jej protihracky (1993). Kronerova sa pokusila v Bernarde Albe otvorit problém
moci, ktora demonstrativne nici.

Postavila si svoju Bernardu Albu z velmi ostro artikulovanych chladnych, vec-
nych a nelatostnych ténov. Stelesnenie moci ako nicivého zla a manifestovanej ma-
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Alexander Nikolajevi¢ Ostrovskij:
Les. Divadlo Astorka — Korzo'90, pre-
miéra 25. 4. 1997, rézia Roman Polak.
Tri podoby Kronerovej Ulity. Snimka
J. Uhliarik, archiv autorky.
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nipuldcie, ktord destruuje l'udské zivoty. Tato posta-
va velmi vyrecne predstavila herecku v jednej z jej
vyhranenych hereckych dimenzii. Niektoré z tu
najdenych ténov objavime aj v postave Matky v Pi-
tinskeho rovnomennej hre o par sezén neskor. Dnes
uz mozno povedat, Ze ocenena postava Matky bola
poucena aj skisenostou z Bernardy Alby.

V Slobodovom Armagedone na Grbe si zahrala
Anjela. Postava, ktorou sa az mysteridzne, ako zja-
venie, vklinila do autorovych snovych vizii a otvo-
rila aj svoju vlastni nova dimenziu: v symbolike
nadskutoc¢na a personalizovaného dobra vyuzila
svoju schopnost huménnej zazracnosti, privrava-
nim sa smrtelnikom. V zjemnenom a stcitnom téne
odkryva aZ netuené hibky svojej ludskosti, nehu
a sucit, ktoré potom ma moZznost vyuzit aj neskor.

V Macoche, dalSej Slobodovej hre, hra retardo-
vanui Zuzku. Tu sa vracia k svojim smutnosmies-
nym dievéenskym portrétom, kde zmes hanblivosti
a opovazlivosti tvori farbisty obraz v presved¢ivom
téne, za ktorym sa skryvaju dalsie, len tusené mo-
tivy postavy a otvara tak priestory, ¢o viacznacnost
postavy len nasobia.

Matka ako zahadna bytost

Velkou prilezitostou sa pre fiu vSak stala Matka
z rovnomennej hry J. A. Pitinskeho (1996). Ustred-
nu postavu hry si zahrala s dérazom na jej krikIa-
vu grotesknost na jednej strane a akusi utajovanu
lisiacku vyzyvavo — smiesnu pokryteckost pred-
stieranej materinskej lasky na strane druhej. Prvky
vyslachteného intriganstva a pokrytectva halené
viacvrstvovymi zavojmi predstierania ustreto-
vosti a dobrych tmyslov v rychlych premenéach
vytvorili z jej postavy Matky obraz virtudzneho
monstra, akési zvierajuco zvieracie podoby cha-
melednstva.

Vyhla sa vel'mi zrucne linedrnosti ¢i zjednodusSe-
niu drobnokresbou alebo parodizaciou. Nasla v Pi-
tinskeho postave aj temné tony a predovsetkym na
nich stavia svoj herecky vyraz. Na prvy pohlad po-
stava groteskne zjednodusena sa v ostrych strihoch
lame do fazetovanych portrétov nepolapitelnej
smiesnotragifrasky. Jej protihra¢mi st vsak B. Far-
kas a V. Hajdu ako Otec a Zoban. Spolu s nimi tvori
priam virtuézny bermudsky trojuholnik zvratenos-
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ti ludskych karikatir marne sa pokusa-
jucich o posledné zachvevy poludstenia.

Z. Kronerova sama priznava velké
usilie o , poludsStenie” postavy, aby ne-
podlahla ,plagatu despotizmu a tyran-
ského diktatorstva”. Aj v tomto usili je
poucenie z Bernardy Alby, na ktorej si
overila, Ze privelky doraz na jediny tén
postavy ju (postavu) ni¢i z vnutra. Jej
Matka je prudko ambivalentna. Vyuziva
rovnako materskii spontannost ako aj
materskt krutovladu, predstierand lasku
aj nenavist zastieranti tsmevom, smie-
chom a tSkrnom. Groteskné deformécie
postav, prostredia, detailov i rekvizit,
rovnako ako li¢enia ¢i artikulacii, pred-
kladaju divakovi vsehochut a nepred- S
vidatelnost premenlivych pOhybliV}}Ch Zu,zana Kfonerové na civilnej snimke Matasa

. . . : § . Orhu, archiv autorky.
pieskov I'udskej nepostihnutelnosti a ne-
polapitelnosti v tuseni viacznacnosti.

Takato polymorfnost dovolila rezisérovi Nvotovi predstavit postavu Matky na
hrane zdania bldznovstva. Jej Sialené vyciny sa nasobili jej krotenim ich vonkajsich
prejavov a v sthre s Otcom a Zobanom, ale aj s Betufou a Dedom sa monstrudzne
zviditeltiovali a v pritmi scény priam prenasledovali predstavivost a asocidcie di-
vakov (Nvota celt inscendciu akosi nachylil a stemnil, vyuzil sviecky, Sero, plazivé
tiene a viziu mystickej seanse zavrsil zdverecnym obrazom totdlneho zatemnenia
zmyslov... V sugescii Sikmych ploch vynimocne vyrecnej scénografie Mony Hafsahl
sa zracili aj vnatorné deformadcie Iudskych dusi. Scénografka urcila vizudlnym ges-
tom nielen tdn, ale aj obsah a vnatornt dimenziu inscendcie.).

Nezvycajna suhra postav, ale predovsetkym pevna kompozicia, ktort tu pontikol
rezisér vysunula Kronerovej Matku v jej grotesknom Sate do novej dimenzie jej herec-
tva, v ktorom vel'mi presne vyuzila svoj zmysel pre mieru pri vyuZzivani klaunskych
prvkov s tragickym podténom a sebaparodizacie ¢i grotesknej deformacie, za ktorou
citime pradivo Iudskosti, ale aj schopnosti sebareflexie. Montaz réznorodych elemen-
tov v ostrych a presnych strihoch — to je pristup, ktorym sa tu zaskvela.

Naplno ho rozvinula aj v dalSich, hoci mensich postavach — v Ulite z Lesa, kde
poddiarkla smieSnosmutnost a gestické tlety, ¢i v Daumasovej Louise v inscendcii
Cintorin slonov (1998), ktoru postavila predovsetkym na geste a mimike ako urcuja-
cich momentoch. Podobne ako Fridu z Historiek z Viedenského lesa, ¢i Lujzu z Vrazdy
sekerou, kde jej postacil ako kI'uc k postave urcujuci vyraz.

V Klirinych vztahoch v postave Klary ju rezisér stavia do narocného postavenia
mladej Zeny na krizovatke zivotnej cesty (rézia J. Nvota, 2004). Posun postavy do
inych rovin (¢i uz vekovych alebo mentalnych) vnima herecka ako vyzvu a vyrovna-
va sa s nou velmi uspesne. Hoci inscendcia nepatri k Nvotovym vyraznym dielam,
postava Klary je bezpochyby jednou z tych, ktoré inscenaciu urcuji. Podobne je to
s ostatnou postavou v Poldkovej rézie s Mériou v Letnych hostoch (Play Gorkyi). Na
rozdiel od Klary, kde bola pred rieSenim ako stvarnit podstatne mladsiu Zenu a roz-
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Federico Garcia Lorca: Dom Bernardy Alby. Divadlo Astorka — Korzo'90, premiéra 27. 11. 1993. Rézia Zita
Furkova. Zuzana Kronerova v titulnej postave. Snimka Matus$ Ol'ha, archiv Divadelného ustavu.

hodla sa pre humor a nadhlad, je to tentoraz Zena stredného veku, ktora chce odolat
vyzve mladosti. Vecnost, strohost a nazeranie na postavu z odstupu jej nebrania vni-
mat Mdriu ako velmi zlozitii Zenu plnti emocnych rozporov, ktorej dava potrebnu
davku presvedcivosti (pravych emdcii, ktoré vytrysknt vzdy necakane v plnej sile)
aj situacnej absurdity. Podobne ako v Klare, aj v Mdrii vystaci s rieSeniami, ktoré uz
pozname. Inak je to v ostatnej postave — jej najvyraznejSej kredcii posledného obdo-
bia — v monodrame Shirley Valentine. Tak ako v Matke aj tu vytvara jednu zo svojich
vynimoénych postav, fazetovanych do ozvlastnenych ploch a komponovanych do
viacvrstvovej podoby.

Postavy matiek st pre herecky vzdy zvlastnou kategoériou. Poniektoré sa k nim
prepracuvaju celt svoju hereckd kariéru, iné zas len ,,odskakuju” k tomuto druhu
charakterov a je aj kategoria hereciek, ktoré maji najroznorodejsie typy matiek priam
vpisané do svojho profesijného Zivotopisu. Kam patri Zuzana Kronerova? Mozno
svojou troskou ku kazdému z nich. Zahrala si nejednu zo zlozitych podob (pripo-
menme len Lorcovu Bernardu Albu). Pitinskeho Matka je z toho rodu, ktory zahfna
do svojej podoby excentrické vyzvy. Je to Matka, ktora nesie v sebe vsetky groteskné
posuny a defomadcie. St uskutocriované ako banalne samozrejmosti kazdodennosti.
Akoby deformdcia a absurdita bola len beznym prejavom vSednosti. Podobne kom-
ponuje aj matku ¢o chce odrazu zmenit cely svoj idel — Shirley Valentine.
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Jan A. Pitinsky: Matka. Divadlo Astorka — Korzo’90, premiéra 19. 12. 1996, rézia Juraj Nvota. Zl'ava L.
Moravcik (Dedusko), S. Tobias (Betula), Zuzana Kronerova v titulnej postave Matky, V. Hajdu (Zoban)
a B. Farkas (Otec). Snimka archiv Divadelného ustavu.

Za stenu alebo o krok mimo priestor a cas

Posledny odvazny skok do nezndma je postava Shirley Valentine z rovnomennej
monodramy W. Russella. Premiérovala ju v prazskom divadielku Kafé-teatr Cerna
labut v septembri 2004 a v domovskom divadle v Astorke Korzo 90 vo februari 2005,
neskor ju zahrala aj v Stadiu L+S (september 2005) a na Divadelnej lodi (2007).

Tu rovnako ako v Astorke si uzila standing ovation publika, ktoré ocenilo naplno
a spontanne jej hereck virtuozitu one woman show, stand-up komediantky, ktorej
dynamicka bezbrehd premenlivost siaha na podstatu hereckého hladania pramenov
divadelnosti.

Z. Kronerova tu po niekol'kych rokoch znovu predostrela svoj vSestranny a dra-
maticky vybusny talent naplno. Tentoraz spolupracuje s rezisérom Ivanom Baladom,
s ktorym uz vytvorila v Divadle Aréna postavu StarSej Zeny (Pastorka) v Enquistovej
drame V hodine rysa, ale pozna ho uz z obdobia svojej spoluprace s RadoSinskym na-
ivnym divadlom, kde reZiroval v 80. rokoch Stepkovu hru Zenské oddelenie.

Astorka — Korzo’90 je vSak pre iu domovskym divadlom uZz patnasty rok a ma
za sebou mnozstvo divadelnych postav: Matka z Pitinskeho hry Matka, Bernarda
Alba v Lorcovi, Fraulein Schneider z Kabaretu, Ulita z Ostrovského Lesa, Frida a Erna
z Odona von Horvatha, Anjel v Slobodovom Armagedone na Grbe, ¢ Amalia v Mroz-
kovom Vel'vyslancovi, ale aj Evelina v Obchode na korze, Julia v Eliotovom Vecierku, ¢i
Klara v Loherovej Kldriniyjch vztahoch a lekarka Maria z Letnyjch hosti.
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V poslednych dvoch inscendciach
sa vracia do podoby mladsich, eSte
nevyprahnutych a zmyslovo nabude-
nych Zien, ktoré davaju jasne najavo,
Ze nie su za zenitom svojich zenskych
tazob (hoci pochybujiic a chybujtc),
mnohokrat s tiskrnom i tismevom nad
sebou samou sa jej postava stavia do
otvorenych dveri omylov.

Ak sa talent herecky Zuzany Kro-
nerovej prudko rozvijal prave v obdo-
bi, ked este len skiimala svoje herecké
rozpitie — bolo to obdobie v Studiu
Novej scény, kde sa stretla s pre niu
priam osudovym rezisérom, Vladimi-
rom Strniskom, dnes uz stoji pevne na
pozicii vSestrannej tragikomicky. Rezi-
séri ju obsadzuju s vedomim suvislos-
ti. Priam Sokovalo ked Kronerovu V.
Strnisko obsadil v Amadeovi do ulohy
Konstance. Ale jej Konstance presved-
¢ivo nastolila Kronerovej herecké moz-
nosti a jej rozsah a rozkmit jej talentu.

Na jednej strane roztopasno-naivna
Masenka, na druhej Konstance, ktora
Ruppeldtova. Divadlo Viola, Praha, rézia Ivan Bala- (17 » roztopaénosti Vyrasté do melan-
da. Snimka archiv autorky. cholie a tou dalsou fazetou bola Matu-

rina z Dona Juana, irecitd vidieCanka,
ktora poctiva vlastné pudy a nema zabrany. Tato postavu potom rozvijala v Jakubovi a
jeho panovi ako Krémaérka v Stadiu L+S (1993). Je to Krémarka rézna a razovita, ktorej
dynamika hybe vzdy situaciou. To je jedna z linii, ktoré Kronerova predostrela. Patri
k nej vtip, elan, esprit a humor.

Astorka ako esencia vyrazu

O to v tomto divadle vzdy islo — najst svoj vyraz a Styl. Hladanie poetiky je jednou
z primarnych ciest kazdého divadelného zoskupenia. Ale v Astorke to bolo perma-
nentné usilie o vyZivovanie priestoru vo vztahu herec-divak a vyzivovanie sa tvori-
vym priestorom a tymto intenzivnym zdkladnym vztahom divadla. Magia Astorky
zo Suchého myta bola v absorbovani schopnosti napojit sa na divaka v jeho ocaka-
vaniach — nie vSak v zmysle dnesnom (konzumnom a primarne zabavnom, ako to
ma vrastené vo svojej genetickej vybave Soubiznis). Ale v zmysle siahnut na utajené
skuto¢nosti — na to, ¢o divak skryva, na jeho tajomstva, ktoré sa polahky v ramci
predstavenia stavali spolo¢nymi tajomstvami a spoluprezivanymi zazitkami.

A prave to uskutocnila Z. Kronerova v Shirley Valentine, ked nam predstavila svoju
Siroku Skalu hereckej premenlivosti.

Bolo by jednoduché povedat: smiech a pla¢, zdkladna zmes protikladov a kon-
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Willie Russell: Shirley Valentine. Preklad Alexandra Ruppeldtova. Divadlo Viola, Praha, rézia Ivan Ba-
lad'a. Snimka archiv autorky.

trastov, ktora vzdy zapdsobi. Pretoze to su len tie krajné podoby jej herectva — ale
vietky tie odtienky smiechu — od tprimne vybusného po sarkasticko — parodicky az
vysmesny, pla¢ od ndznaku v chveni hlasu az po skutoéné slzy stekajtice v tichu po
tvari, to posobi na divaka v sile pravosti hereckého bytia na scéne.

Je to minuciézna praca s jemnymi vrstvami podob postavy. Tak ako ju formuluje
v priereze rokov a udalosti, reminiscenciami spomienok krizenymi s aktualnou sku-
tocnostou - to jej pontika mnohotvarnost, ktorti naplno vyuziva.

K nej patri aj schopnost vytvorit vztahy s postavami, o ktorych hovori a ktoré
pred o¢ami divaka spritomriuje nastojcivo a presvedcivo. Z. Kronerova ich pred na-
$imi ocami zhmotnuje.

Ale vytvara ich zlahka, s takou I'ahkostou, akou sa pohybuje akrobat vo vyskach,
¢i povrazolezec na lane. Ilazia Iahkosti da divakovi prezit tieto chvile v pobltzneni,
Ze by to aj sdm dokazal. PretoZe ako vravi franctizsky akrobat o akrobacii: , ten akro-
bat je najlepsi, ¢o pevne stoji na zemi”...

Objatie priestoru

Je ddleZitym prvkom vystavby situdcii. Priestor, v ktorom sa monodradma hra je
urcujuci z niekolkych zornych uhlov — najskor je to princip komornosti az intimity:
uzatvorenie sa do akéhosi privatissima. Vzapiti princip intenzivnych vztahov a vy-
patych situacii. A tvarou v tvar k divakovi ide o priestor — verejnej samoty, ¢i spove-
de, ktora nic neutaji, konfesia ktora vyzyva divaka k utvoreniu spolo¢ného priestoru
zdielania.

A herecka to vytvara zamerne. Je to akési spojenectvo, ¢i spiknutie, Zmurkanie na
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divaka, jeho vyzyvanie k stthre a sidrZnosti na tejto utajenej zmluve. A v tom je sila
pOsobivosti vzajomnej dohody.

Priestor monodrdmy sa uskutociiuje v pozoruhodnej Spirale. Najskor zamotok
a akési opuzdrenie, ktoré odvija herecka vo zvlaStnych néjazdoch na tajomstva po-
stavy.

Potom ostré oziarenia niektorych miest, zastavenie akcie a jej prienik do jednotli-
vych vrstiev spomienky, reminiscencie, asociacie, retrospektiva.

Zastaveny moment je samostatnym cielom. Podmienky ktoré si vytvara pre svoje
vizie s zivnou pddou pre jej animaciu pribehu, ale predovsetkym v zamorenom
Iudskom priestore, kde sa hmyria rozli¢né bytosti oziva v hereckinom stvarneni ich
rozroznenost. Niekedy staci gesto, inokedy postoj ¢i pohyb alebo mimika, vyraz
v odiach, pohyb peri, ktorymi nam v okamihu priblizi novt postavu svojho rozpra-
vania, ¢i jej charakter alebo pointu situdcie.

Stavia svoje pribehy ako mozaiku drobnych zhustenych etad.

Interaktivnost

V priamom kontakte s divakom sa v monodrame premiena hereckd energia na
spolutiCast herca s divakom ako zahada vznikajtcej postavy (v pripade Shirley Va-
lentine ide o viacero postav, pretoze Shirley svoj pribeh zaludnuje mnozstvom odlis-
nych bytosti). Interaktivnost hereckej a divackej energie, ktora tu vznikd v spolo¢nom
priestore sa prejavuje cez vzajomné vyzyvanie sa.

Zuzana Kronerova je vo svojom hereckom vyraze typickou vyzyvatelkou. Herec-
ka moze byt vtierava, okuzlujica, dojimava, uchvacujtca, ale aj vyzyvatelka, oslo-
vujuca, nastojciva, ktora nechce dojat, ale kladie divakovi otazky, priamo ho oslovuje
cez svoju postavu.

A. P. Cechov napisal dva malé ¢lénky — dojmy z vykonov Sary Bernhardtovej, ked
ju videl hrat a porovnava herec¢ku Fedotovov, vel'mi sldvnu vo svojej dobe (ucitelka
Stanislavského) a Saru Bernhardtovt takto: , Nedojala by divaka ako ho dojima Fedo-
tovova, tak Ze siahne na jeho city svojim ohriom. V nej niet ohna, ktory tak obdivuje
vacsina ruského publika. Cela jej hra nie je nic iné, ako bezo zvysku umne zvladnuta
tloha. Ni¢ viac! Ale ona presne vie, ¢o je efekiné a ¢o nie. A je to dama s grandioz-
nym vkusom, znalkyna srdca, svojimi trikmi vel'mi presne a pravdivo ukazuje, ¢o sa
odohrava v Iudskej dusi. VSetko u nej je velmi hlboko premyslené v jej eSte raz pod-
¢iarkujem trikoch. Zo svojich hrdiniek vytvori napokon rovnako nezvycajné bytosti,
akou je sama...” (A. P. Cechov: Zobrané spisy ¢ 11, Moskva 1999, s. 191.)

Aj v postavach Z. Kronerovej ndjdeme ten prvok premyslene komponovanej tilo-
hy, herecka presne vie ¢o a ako a kedy. Davkuje svoju vyzvu divakovi zo¢i voci, lebo
v tejto monodrame je divak priamo na dosah ruky, pozera sa jej do o¢i.

Aj divak je vyzyvatelom, svojimi reakciami ju postva, Zenie alebo zastavuje na
mieste.

Podstatné a zamerné tusenia
Zuzana Kronerova zdedila po svojich predkoch (predovsetkym otcovi Jozefovi

Kronerovi) uslachtilost hereckych pohnutok. Hra s laskou k postavam a s radostou
z hry. Netrapi postavy ani divaka, ale dava im zakusit ¢istd rozkos z hravosti s akou
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pristupuje k tvorbe postavy. Princip hravosti je tym principom, ktory objavila uz v tr-
navskom divadle, ktory si naplno osvojila v Sttdiu Novej scény v Astorke a napo-
kon ho vyslachtila na pokraj dokonalosti v Korze 90. Jej monodrdma plna hravosti,
premien, ostrych strihov, esencidlnych etid a animécii postav cez tisporné gesto, ¢i
pohyb, ale predovsetkym nasytena v presvedcivosti a pravosti hereckého vyrazu je
vskutku ,encyklopédiou herectva” spracovanou a la Kronerova, ako sa vyjadril jeden
z jej hereckych kolegov.

Velké postavy herca/herecky st ako symptdmy urcujice cestu, po ktorej kraca.
Odrazu sa na nej objavuju znamenia. Ak ich dokaze citat a ak ich dokaze citat aj di-
vak, ma moznost v lusteni tejto enigmy prist aj na to, kam a ako dalej.

Herec/herecka vSak vzdy potrebuje aj Stastné okolnosti, ktoré znamenia pomo6zu
uskutocnit v plnej sile.

Takymi znameniami pre Kronerovt boli postavy matiek a postavy silnych Zien. Je
to v8ak synonymum jednoty v rozporuplnej mnohotvarnosti. Postava z Bernhardovej
hry Pred odchodom na odpocinok (2006) je rovnako jednou z nich. Kronerovej Viera, ses-
tra nehodného brata, rovnako nehodnd, ktorej vina je vinou mytologického prehre-
Senia (znovu v scénickom rieSeni reziséra J. Nvotu) a otvara priestory pochybnosti.
Kronerova ju hra v plnom nasadeni a s mierou samozrejmosti, ktora jej pritomnost
a spritomnenie postavy chape a predostiera ako priestor tajomného lustenia. A tak
nevdojak zavrsuje toto vyrazné obdobie postavou tragickou a grotesknou v jednom.

ZUZANA KRONEROVA OR TRAGIC WITH A FACE AND SOUL OF A CLOWN?

ZUZANA BAKOSOVA-HLAVENKOVA

The study is dedicated to a significant personality of the Slovak dramatic art, Zu-
zana Kronerova, who started in the Theatre for Children and Youth in Trnava /1974/.
Here she cooperated mainly with a director Juraj Nvota and a dramaturgist Mirka
Cibenkova. In 1970 she changed for the drama theatre Nova scéna (New cene) in
Bratislava. In this phase under command of a director V. Strnisko all her expressive
characters originate:Constancia in Amadeus (1982), Mashenka in Ostrovsky Aj miidry
schybi (Wise Can Be Mistaken, Too) (1983), Varja in The Cherry Orchad (1984) Maturina
in Don Juan(1986).

After she had shortly left for The Slovak National Theatre — drama, where the of-
fers placed were not satisfying her needs, she decided to radically solve the situation
by accepting an engagement with the newly established theatre Astorka — Korzo "90.
In a small chamber theatre she quickly adapted. To the most striking characters she
pictured in the theatre Astorka up to these days belong her figurations of mother.

At first it was a tough and unyielding despot Bernarda Alba from the famous Lor-
ca’s drama The House of Bernarda Alba (1993), later it was a manipulative mother, full
of inscrutability and ambivalence in a grotesque play named the same Mother (1997)
by Pitinsky, and finally Shirley in a monodrama Shirley Valentine (2004). Kronerova
was playing with verve also capricious lascivious playfully cynical ladies who open
the space into such levels of scenical magic which omen always comic-melancholic
dramas, like Ulita in Ostrovsky Forest, Frida from Tales from Vienna Wood, Erna from
Kazimir and Karolina, Louise from the Cemetry of Elephants or Klara from Klara’s Rela-
tionships.
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METAMORFOZY MANON

VLADIMIR BLAHO
Mgr., hudobny a operny kritik, osvetovy pracovnik

Je paradoxné, Ze siedmy diel pamati abbého Prévosta obsahujtici samostatny ro-
man Pribehy rytiera des Grieux a Manon Lescautovej, ktory v libertinskom 18. storoci
vyvolal takti prudko odmietavti reakciu nielen cirkvi ale aj encyklopedistov (Mon-
tesquieu oznacil Manon za pobehlicu, jej milenca za darebaka a odporucal Citate-
T'om, aby po precitani roman spalili), ocaril umelcov , mestiackeho” 19. storocia. Kym
pozitkarsky zivotny Styl, ktory niekolko desatroci po Prévostovi tak skvele opisal
Laclos v Nebezpecnyjch zndmostiach, bol pre prvy stav zijuci v radovankach a bez exis-
tencénych problémov prirodzeny, pre moralnymi konvenciami sputanych mestiakov
bol lakavym zakdzanym ovocim, takze z ,padlej” Zeny urobili jednu z najfrekven-
tovanej$ich umeleckych tém. Plati to tak o romantikoch, ktori pokladali Manon za
Evu zo strateného Raja volnosti a genidlnu pokusitelku nerozliSujucu medzi dobrom
a zlom (Musset ju obdivoval ako izasnu Sirénu, dokonalti zvodkyiiu a marnotratna
Kleopatru), ale aj o realistoch (pre Maupassanta bola postava Manon rovnako fasci-
nujuca ako Milskd Venusa alebo Leonardova Gioconda). No kym Prévost mal pre svoju
hrdinku v dobovej literattire len malo vzorov (napriklad Defoeovu Moll Flandersovii),
franctizski spisovatelia nasledujtceho storocia sa v zobrazovani padlych Zien priam
predbiehali. Najznamejsou ,, pokracovatelkou” Manon bola Dumasova Ddma s kamé-
liami. Aky je vSak rozdiel medzi bezstarostnou, nentitenou, lahkomyselnou a spon-
tanne pozivacnou 16-rocnou dievcinkou 18. storocia a Margueritou Gautierovou,
ktora sa zrieka svojej Zivotnej lasky nie pre bohatstvo, ale pre mier v mestiackej rodi-
ne svojho milého, ktorého svojim spolocenskym postavenim v , polosvete” diskvali-
fikuje! V momente, v ktorom Marguerita tragicky opuista svojho Armanda Duvala (3.
dejstvo Dumasovej hry), tento préave listuje v Prévostovej knizke a oci mu spocini na
slovach, ktorymi Manon uteSuje svojho milého: ,Nezdd sa ti, moj ubohy mildcik, Ze
trvaf na vernosti v situdcii, v ktorej sa nachadzame, by bolo bldznivou cnostou?”

Je zaujimavé, Ze pribeh Manon a jej rytiera nijako zvlast neoslovil dramatikov
k d'alsim spracovaniam (s vynimkou Vitézslava Nezvala), zato sa usadil a dodnes tré-
ni na javiskach hudobného divadla. Prvou lastovickou bol balet Fromenthala Halévy-
ho, po nnom Scribeho , tovaren na libreta” poslizila skladatelovi Danielovi Auberovi
k napisaniu prvej opery (1856), no dodnes pribeh Zije na opernom javisku najméa vda-
ka Massenetovej Manon (1884) a Pucciniho Manon Lescaut (1893). K Auberovej opernej
verzii staci povedat, Ze v nej je Manon veselé nezodpovedné dievca, ktoré si nijako
nezasluzilo deportaciu, je rodnou sestrou Murgerovych grizetiek Mimi a Musetty,
s ktorymi ju spaja aj fakt, Ze pribeh sa nezac¢ina odvijat (tak ako u Prévosta a potom
Masseneta i Pucciniho) v hostinci v Amiens, ale v manzarde parizskej Quartier latine.
Dielo je komponované v Style skladatelovi tak blizkej opéra comique, no s tragickym
vyustenim.
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Ako vsak pristupovali k Prévostovej predlohe dvaja Massenetovi a Styria Puc-
ciniho libretisti? K formalnym rozdielom medzi Massenetovou operou a Prévosto-
vym spracovanim pribehu patri jeho zjednodusenie a redukcia bohatych zvodcov
Manon z troch na dvoch, nahradenie Tiberga, ktory je v romane svedomim des Grie-
uxa (podla autora doslovu k slovenskému prekladu romanu je vernym priateflom a
dokonalym typom zosobnenej cnosti, kym v Nezvalovej hre nadobtda aj ¢rty intri-
gana), otcom rytiera grofom des Grieux, ktory v dvoch vyjavoch Massenetovej opery
(v tivode stvrtého a zavere piateho obrazu) akoby napodobnoval vystupy otca Ger-
monda z Verdiho Traviaty (vratane vykreslovania slachtickej, u Verdiho libretistu
Piaveho mestiackej, rodinnej idyly). Zjavnou zmenou v opernom spracovani je tiez
situovanie smrti Manon na franctizsku pédu pocas putovania medzi Parizom a Le
Havrom. Ovel'a zdvaZznejsi posun vSak zaznamenali postavy. V Prévostovom romane
Manon (aby mohla Zzit v prepychu) a des Grieux (aby si ju udrzal) sa nestitia nijakej
podlosti vratane klamstva, kradeZe ¢i dokonca vrazdy, hoci to vSetko robia s nenapo-
dobitelnou eleganciou. V Massenetovej opere je poloZeny vécsi doraz na jedinecnost
lasky oboch milencov. Tiizba Manon po bohatstve (ako spievaji Manon a jej druzky v
piatom obraze) je aj zivotnym pocitom rozsirenym v ¢asoch galantnych slavnosti (ale
tiez v nastupujucom Fin de siécle), ze ,spievat a milovat je sladky pocit, ved kto vie,
¢i este zajtra budeme Zit, mladost aj krasa st prchavé, a tak sa oddavajme slastiam”.
Aj des Grieux si v opere do konca uchovava sympatické ¢rty slachetného nestastni-
ka, ktorého jedinym pokleskom bola hazardnd hra, pri ktorej ho nepravom obvinili
z podvadzania (u Prévosta mu nebola cudzia ani falosnd hra). Pre neho je Manon
presne takou, ako ju nazval uz Alfred de Musset, nadhernou Sfingou a zvodnou Si-
rénou, ktort zbozniuje a nendvidi zaroven, ¢o je blizke tomu, ako ju videl neskor aj
basnik Nezval, teda ako hriesnu sviticu. Celkové rozvrstvenie pribehu vSak Masse-
netovi libretisti Meilhac a Gille zachovali v pomerne vernej podobe. ,Vymysleli” si
iba treti obraz, aby mohli demonstrovat vzostup Manon na spolo¢enskom rebricku,
ale hlavne aby mohli do tohto obrazu umiestnit vo franctizskej opere povinny balet.

Talianskym libretistom (Praga, Oliva, Illica a Ricordi) v snahe odlisit sa od tspes-
nej franctizskej opernej verzie sa nepodarilo dat pribehu podobnua plynulost ¢i po-
stupnost. Prvé dejstvo je podobne ako u Masseneta situované do hostinca v Amiense
a v jeho zavere utekaju mladi milenci do Pariza, no hned v tivode druhého dejstva je
uz Manon vydrziavanou milenkou bohatého Geronta. Toto dejstvo v podstate zod-
poveda tretiemu (v prvej Casti) a piatemu (v druhej ¢asti) obrazu Massenetovej opery.
Tretie dejstvo Pucciniho opery je potom v znameni nalodovania pobehlic v pristave
Le Havre a v $tvrtom milenci blidia po americkej prérii, kde Manon nachadza smrt.
Aj medzi tretim a Stvrtym dejstvom je teda casovy a logicky skok, ktorému chyba
vysvetlenie (podrobne rozvedené v romane, ale aj v Nezvalovej divadelnej verzii),
¢o predchadzalo osudovému tteku milencov na americkej pdde. Rozvrstvenie obra-
zov v Pucciniho opere spdsobuje, Ze v postave ,talianskej” Manon prevladaju skor
tragické crty, na rozdiel od jej vitality a koketérie (t4 sa u Pucciniho koncentruje do
jediného vyjavu tanecnej scény v druhom dejstve) vo verzii franctzskej. Na druhej
strane kym vo franctzskej opere Manon opusta spolo¢nost bohatstva a sama sa po-
ktisa (uspesne) opdtovne zviest des Grieuxa, v talianskej opere dochadza k obno-
veniu ich mileneckého vztahu z iniciativy rytiera. Rozdielne ponatie tychto opier
zvyraznuje aj ich oficidlne oznacenie, ktoré je u Masseneta ,,opéra comique” (v sku-
tocnosti kombinovana s opéra lyrique), kym u Pucciniho diela ide o ,,dramma lirico”.
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Pre vykreslenie prostredia obaja
skladatelia (a ich libretisti) zahus-
tuju pribeh zastojom epizéddnych
postaviciek. U Masseneta je to pre-
dovsetkym trio hereciek Poussette,
Javotte, Rosette, ktoré st v prvom
obraze ,vzorom” pre neskusenu
Manon a v tretom a piatom ob-
raze preberaju funkciu jej Zenskej
suity. Pestrtt skladbu epizédnych
postaviciek pontika Puccini. Pre-
dovSetkym je to spevacky dost
exponovand postava rytierovho
priatela Edmonda, ktory vlastne
je inicidtorom uteku mladych mi-
lencov do Pariza. V Gerontovom
saléne sa stretneme s postavou
tanecného majstra, ktory vyucuje
Manon i s kvartetom potulnych
: madrigalistov, v pristavnej scéne
=3 ; e v Le Havre spoza scény zaznieva
Plagatu k historickej premiére Massenetovej Manon v pa- SPEV lampara, v zavere sa objavu-
rizskej Opere Comique 19. 1. 1884, jeho autorom je Anto- je velitel lode. Ba libretisti si sem
nin-Marie Chatiniere. dokonca dovolili vsuntt aj vzburu
davu (podplateného Lescautom),
ktory mal Manon vyslobodit. Tym sa posilnil zastoj operného zboru, ktory ma vacsie
plochy na uplatnenie iba v prvom dejstve Pucciniho opery.

Hudobné charakteristiky opernej Manon

V anglickych Groutovych Dejindch opery sa Massenetova hudba oznacuje ako sen-
timentalna, ¢asto melancholicka, niekedy trocha vulgarna, ale vzdy ocarujtica. Ne-
zriedka sa jeho hudbe zvykla vy¢itat povrchnost a nedostatok , hibky”. Proti tymto
vycitkdm sa ho zastal skladatelsky kolega Camille Saint-Saens, ktory argumentuje,
7e hibka chyba aj takym umelcom, akymi st maliar Fragonard & dramatik Marivaux,
a pritom zostavaju ,,velkymi”. Kriticky sa ku skladatelovej hudbe vyslovil aj Debus-
sy (podla neho sa skladatelov génius stal obetou toho, Ze sa chcel zapacit svojim
zenskym obdivovatelkdm) i Cajkovskij (ktorému sa sladkasta hudba Manon pacila
i bridila zaroven, pripominajic mu jeho vlastnt hudbu). Naproti tomu Massenetovi
zastancovia tvrdia, Ze bol perfektnym maliarom Zenskej lasky v hudbe tak, ako nim
boli v malbe Boucher a v literatiire Musset.

Pokial ide o Manon, jej hlavnym problémom sa stava stylova nevyhranenost ope-
ry a je vecou nazoru, ¢i ju budeme povazovat za hlavnu prednost diela ¢i za jeho
nedostatok. Tuto nevyhranenost ostatne mozeme vztahovat na celti skladatelovu
tvorbu, v ktorej sa pohyboval medzi nadvdzovanim na Gounodovu opéra lyrique
a koketovanim s verizmom, a v ktorej zhudobnoval velké témy literarne (Werther,
Don Quijote), rozpravky (Cendrillon), namety historické (Cid, Herodiade, Thais)
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i exotické (Esclarmonde, Sapho)
a balansoval medzi podobou
komornej (takou je napriklad aj
Massenetov ndvrat k téme Ma-
non v kratkej opere Portrét Manon
z roku 1894, v ktorej vystupuja
des Grieux a jeho priatel Tiber-
ge uz ako patdesiatnici a v ktorej
skladatel pouziva viacero citacii
zo svojho najznamejSieho diela)
a velkej opery.

Oznacenie Manon za opéra co-
mique treba chapaf predovsetkym
tak, Ze obsahuje hovorené recitati-
vy (to je dovod, preco sa na opéra
comique pozeralo cez prsty ako na
nizsi zaner hudobno-divadelného
umenia), ale tiez preto, ze velké
plochy prvého, tretieho a ciastoc-
ne aj piateho obrazu (a tu a tam aj
inde) su komponované v duchu
tohoto stylu. Massenetova opera : i
v tomto smere predstavuje doko- 7T ] = L Ly
naly hybrid. Popri hovorenych re- | 4 A o P -
citativoch, ktoré su podfarbované Ilustracia Umberta Brunelleschiho k vydaniu Prévostovho
orchestralnou hudbou na spdsob  roméanu v parizskom vydavatel'stve Librairie Floury v roku
klasickej melodramy (pre mildn- 1934.
ske uvedenie v roku 1893 ich skla-
datel dodato¢ne zhudobnil), obsahuje aj recitativy spievané. Ariézne hudobné ¢isla,
tiez predstavuju siroké spektrum: od popevkov a kupletov na spdsob komickej ope-
ry (najmé v parte Lescauta, Guillota a troch hereciek, ¢asto s ponaskami na hudbu
18. storocia), cez virtudzne arie, napriklad znamu gavottu Manon z tretieho obrazu,
v ktorej st najlepsie vyjadrené pocity ,,storocia pozitkov” (,Kracam po uliciach ako
vladarka, ... vdaka svojej krase som kralovnou... Som krasna, som Stastna... Bez ota-
lania sa milujme, smejme, spievajme a teSme sa zo svojej mladosti”), po romantické
melddie v Style opéra lyrique (vSetky Iibostné vyjavy Manon a jej rytiera), nieke-
dy aj s tradiénym da capo ( v tenorovej arii Fuyez, douce image). Tu treba zdoraznit,
Ze vo vedeni melddie a vokalnej linie je Massenet (popri Gounodovi) najtypickejsim
predstavitefom franctizskeho spevu, v ktorom metrika re¢i a hudobné akcenty stoja
v idealnej jednote (¢o sa neda povedat o kompozicnom style Meyerbeera). Pokial
ide o kresbu prostredia, skladatelovi sa osobitne vydarila v tretom (Tudova slavnost
na promenade Cours-1a-Reine) a piatom obraze (hernu v Hotel de Transylvania ako
miesto ,hriechu”charakterizuje hned v tvode disonantny akord a potom nervny,
bodkovany rytmus).

Hoci niet pochyb, ze Massenet mal velky vplyv na skladatelov mladej talianskej
skoly vratane Pucciniho, majster z Luccy sa pri komponovani svojej Manon Lescaut
snazil odlisit od franctizskeho spracovania nielen v librete ale aj hudobne. Ak v mo-




42 VLADIMIR BLAHO

mente pred smrfou Massenetovej Manon zaznie v orchestri motiv z Amiensu od-
kazujtci na pociatky jej velkej lasky, Puccini pouzil podobny postup reminiscencie
na zoznamenie v zavere Bohémy, nie vSak v Manon Lescaut. Predsa vS8ak existuje ista
pribuznost v hudobne vyjadrenej nélade rozlucky Manon (Adieu, notre petite table)
tesne pred rozchodom s milencom (Massenet) a medzi tiZbou Manon za opustenym
milencom (In quelle trime morbide), ako ju vyjadril Puccini v ivode druhého obrazu.
Hoci z hladiska rydzo hudobného obsahuje Pucciniho opera velké mnozstvo atrak-
tivnych spevackych ¢isel (dve drie Manon, tri arie des Grieuxa a tri ich spolo¢né due-
td), najlepsie a najkrajsie je vyjadrend laska Manon k rytierovi des Grieux v jej duete
s bratom, ktory nasleduje bezprostredne po vyssie uvedenej arii a konci vasnivym
zvolanim vieni, vieni!

Rozdielnost oboch opier je sice zjavna, aj ked nie absoltitna. Sam skladatel sa
vyjadril, Ze kym Massenetova Manon je franctizska, opudrovand a plna krinolin
a menuetov, jeho bude talianska, plna vypatych vasni. Plati to vSak len ¢iastocne. Ak
franctzska verzia zacina tanecnym rigaudonom, talianska v rytme menuetu a v dru-
hom dejstve Pucciniho opery sa reminiscencie na hudbu 18. storocia objavuju nielen
v tane¢nom menuete. V zavere druhého dejstva v hektickom tercete skladatel pouzil
formu fagy (podobne ako Verdi v zavere Falstaffa, ktory mal premiéru len osem dni
po Pucciniho opere), k star§im hudobnym formam patri aj madrigal (Tra voi belle, bru-
ne, bionde), ktory spieva des Grieux v ivode prvého dejstva. Zaujimavy je tiez fakt, ze
Puccini na spdsob Rossiniho pouzil niektoré hudobné ¢isla zo svojich predchadzaju-
cich diel, konkrétne madrigal potulnych spevakov z druhého dejstva je variaciou te-
norovej arie z Omse As Dur (z roku 1880) a ¢ast duetu z III. dejstva (Manon, oh disperato
io son) je varidciou hlavnej melddie zo slacikového kvarteta I crisantemi (1889), ktora
sa potom eSte raz zopakuje v pateticko-tragickejSej verzii tesne pred zaverom opery
(Gelo di morte). Prevazna cast partitary sa vsak nesie v duchu typicky pucciniovskej
melodiky plnej citu, pre ktort je charakteristické, Ze sa vie v niektorych hudobnych
cislach ,rozkosatit”. Vhodnym prikladom je velkym duet z druhého dejstva, ktory aj
vdaka viacnasobnému opakovaniu hudobnych motivov Pucciniho Zivotopisec Fra-
ccaroli oznacuje za wagneriansky. Uz v Manon Lescaut vSak Puccini okrem vrucnej
melodiky ukdzal dalsiu zo svojich velkych prednosti, totizto schopnost hudobnej
¢i skor hudobno-divadelnej charakteristiky prostredia. Osobitne to plati o ,impre-
sionistickom” prvom obraze, plnom striedavych nalad, no hlavne o obraze trefom.
V 1iom je lacenie nestastnych milencov prerusované spevom lampara a obraz vrcho-
li velkou scénou nalodovania pobehlic, v ktorej pocas postupného vyvolavania ich
mien sa rodi a stdle silnie vasnivo tragicky spev Manon a des Grieuxa. Tato scéna
natol'ko ucarovala Pucciniho Ziakovi Francovi Alfanovi, Ze sa ju pokusil parafrdzovat
vo svojej opere Vzkriesenie (1904). Ukotvenost oboch autorov Manon v narodnych tra-
diciach dokazuje aj fakt, Ze v Pucciniho opere nemdze chybat intermezzo symfonico
(so zaujimavym cellovym tvodom), kym v opere Massenetovej zasa baletna scéna.
Spolo¢nym znakom oboch skladatel'skych rukopisov je zato navratnost hudobnych
motivov. V Pucciniho opere motiv tenorovej arie z prvého dejstva (Donna non vidi
mai) vyjadrujuci ocarenie krasou dievciny sa objavuje v harmonicky mierne odliSenej
verzii pri opatovnom stretnuti milencov v pristave Le Havre, no tentoraz je melodia
plné utajovaného bolu. Jeden z hlavnych motivov spominaného velkého duetu (Ne-
Il"occhio tuo profondo) sa objavuje v zavere intermezza a potom v triumfélnej durovej
verzii vo finale tretieho dejstva. Hlavny motiv intermezza sa zasa v tivode posled-
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Zaber z II1. dejstva Massenetovej Manon z inscenacie milanskeho Teatro alla Scala v roku 2005, autor
scény Ezio Frigerio. Snimka archiv autora.

ného obrazu rozvinie do efektného duetu (Vedi, ch”io piango). Navratnost v takomto
rozsahu nepouzil Puccini vari v ziadnej inej zo svojich opier. Pokial ide o Masseneta,
ten zaujimavo pracuje s navratnostou melddie, pri ktorej sa osudovi milenci po prvy
raz stretnt, ked ta isth melddiu hra orchester aj v tivode druhého obrazu. Podobne
sa vracia melddia, ktorou Manon v klastornej scéne znova rozbl¢i vasne vo svojom
rytierovi (N ‘est-ce plus ma main). V samom zavere opery, v ktorom sa Manon uz rezig-
novane vydéava v Ustrety smrti, sa tejto melddie chopi ztfaly des Grieux, Manon sa
k nemu napokon prida a tak opera kon¢i ako velka apotedza ich lasky.

Manon ako vokalny problém

Este viac nez v hudbe odlisuji sa od seba obe opery v charakteristike hlavnych
vokalnych partov, ktoré sa v sulade so Zanrom u Masseneta skor lyrické, kym u Puc-
ciniho skor dramatické. Vokalny charakter oboch milencov je jednoznacne uréeny
v talianskej opere. Manon je idedlnym partom pre mladodramaticky az dramaticky
sopran (preto skvelé Manon boli Renata Tebaldiova a Renata Scottova). Vari aj preto
v Pucciniho verzii zozndmenia v Amiens chybaju polohy Zenskej nevinnosti ¢i ko-
ketérie a konstatovanie Manon ,, mojim osudom je vola mojho otca” ma uz mierne
tragizujuci ¢i asponi nostalgicky nadych. Cely part Manon (osobitne vSak od prichodu
des Grieuxa v polovici druhého dejstva) je vyslovene dramaticko-pateticky a vrcholi
v tragickom tctovani so svojim Zivotom v arii z posledného dejstva (Sola perduta ed
abbandonata). Dramatickym je aj part rytiera des Grieuxa, ¢o do dramatickych naro-
kov ale aj rozsahu ulohy prekondvajuci lyrickejsich Pucciniho hrdinov Rodolfa i Pin-
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Zaber z inscenacie Massenetovej opery Manon v Opere Slovenského narodného divadla v Bratislave
(1981), rézia Branislav Kriska, scéna Ladislav Vychodil. Snimka archiv Divadelného tstavu.

kertona, ale aj dramatickejSieho Cavaradosssiho. Preto sa v fiom dobre citili vSetci
spinto tenoristi ¢i uz lyrickejSieho (Stefano, Bergonzi) alebo dramatickejsieho razenia
(Bjoerling, Monaco).

Spornejsie je zaclenenie do hlasovych odborov v pripade Massenetovych hrdinov.
Ulohu Manon spievaju tak lyrické kolorattirne soprany (akymi boli Beverly Sills &
Edita Gruberova) ako aj lyrické soprany (Mirella Freni ¢i Janette Pilou, neskér René
Fleming). Tym prvym sedia polohy frivolnosti vrcholiace v pasazach na promenade
Cours 14 Reine, druhé dokézu dodat spevu viac Itibeznosti a citovej hibky (potreb-
nej najmd v druhom, $tvrtom a Siestom obraze). Nazorne to dokumentuje nahravka
z roku 1983, na ktorej Renata Scotto (vtedy dramaticky sopran) dokaze vlozit do spe-
vu (N ‘est ma main que cefte main presse) mnoZzstvo citu a pestrost vyrazu od zvodnosti
po zufalt nddej tak, ako nijaka ind sopranistka pred fiou ¢i po nej (a to audiokomple-
tov opery na réznych nosicoch je 44!). Rovnako nejednoznacne je odborovo zarade-
ny part des Grieuxa. Od pociatkov sa ho sice nechceli zriect najvacsi tenoristi doby
(Caruso spieval ulohu v MET od roku 1909, Gigli najprv Janove v 1915, potom v MET
a napokon Scale v rokoch 1933 a 1937 a 1940), no dlhy cas platilo, Ze najidedlnejsimi
interpretmi st vyslovene lyricki tenoristi, akymi boli Tito Schippa, Edmond Clément,
neskor Nicolai Gedda a Alfredo Kraus. Tito excelovali predovsetkym pri vyspieva-
ni hudobného c¢isla z druhého dejstva oznacovaného ako sen (En fermant les yeux je
vois...), ktorého jemné orchestralne pradivo si ziada takmer konstantné spievanie
v mezza voce. Dnesni (aj lyricki) tenoristi tito zasadu uplatiiuju uz ovela volnejsie,
¢o Ciastocne odzrkadluje zmeny v interpretacnom vkuse, no ¢iastocne je tiez dosled-
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kom toho, Ze ak maju spievat mezza voce vo vySsej polohe, musia sa utiekat k menej
estetickému falzetu.

Manon dvakrat ako problém inscenacny

Pribeh Manon je plny citu a napatia, bohaty na kresbu rdéznych prostredi, tak-
Ze jeho putavé inscenovanie by nemalo byt problémom. Skor vyvstava otazka, ¢i je
mozné tento pribeh inscenovat aj inak ako dobovo verne (v kostymovej a vytvarnej
zlozke) bez toho, aby tym stratil svoje caro.

Na tomto mieste sa zameriame jednak na inscenac¢né tvary oboch opernych Ma-
non na javisku opery SND, jednak na niekolko inscenacii tejto opery z roznych sveto-
vych javisk, ktoré tiezZ demonstruju isty posun v ndhladoch na inscenovanie klasickej

opery.

I. Od tradicie k pseudonovatorstvu

V nasledujacich riadkov sa najprv pozrieme na bratislavskt inscenaciu Pucciniho
opery z roku 1958, ¢o je dodnes jediné uvedenie tohto diela v SND, a potom na dve
inscenacie z eurdpskych javisk poslednych rokov.

Bratislavska inscendcia bola dielom vtedy mladych umelcov: reziséra Miroslava
Fischera, vytvarnika scény Ladislava Vychodila a dirigenta Gerharta Auera. Jej pri-
jatie dobovou kritikou bolo rozporné, ¢o sa tyka najma jej javiskovej zlozky. Pomer-
ne vela priestoru venovali recenzenti uz dramaturgickému vyberu, pricom ich hod-
notenie Pucciniho ako operného skladatela je v porovnani s dneSkom dost kritické,
v ¢om mozno vidiet doznievanie negativneho vztahu k verizmu, zakorenenom vda-
ka prevahe cesko-nemeckého hudobno-estetického vkusu, prezentovanému u nas
v predchadzajucom obdobi najrenomovanejsim kritikom Ivanom Ballom, ale zrejme
udrziavanom aj v naSom hudobnom Skolstve. Preto neprekvapuje, Ze najprisnejsia
je k Puccinimu hudobne erudovana Zuzana Marczelova v casopise Slovenskd hudba.
Az absurdne vyznieva dnes polemika s vyhradami voci Puccinimu vyslovend vo Ve-
Cerniku (znacka pan), ktorej autor sa predchadzajtice negativne sady snazi vyvazit
tvrdenim, zZe , ved melddia v hudbe nie je hriechom”. Hudobné nastudovanie Tibora
Fresu je prijimané vcelku pozitivne, vysoko je vyzdvihovany prinos oboch alternan-
tiek titulnej ulohy: Margity Cesanyiovej a Ludmily Dvofakovej. Len Ladislavovi Ca-
vojskému (Film a divadlo) prekézalo, ze ,z Cesanyiovej hlasu zaznievali mnohé tény
z jej velkych tragickych hrdiniek, avSak povaby 16-roénej Manon chybali”. Aj ked
vyhrada recenzenta mdze byt ¢iastocne opravnend, nezohladnuje to, ¢o sme uz o par-
te Manon povedali vyssie, totizto, Ze (na rozdiel od Masseneta) v jej parte je malo
detinskej hravosti a od samého zaciatku v fiom prevladaju melancholicko-tragické
tony. Staci porovnat bezstarostné Massenetovo Nous vivrons d Paris...s analogickou
scénou v Pucciniho opere, ktorej chyba onen vitalizmus. Zaostavanie divadelnej zloz-
ky za hudobnou vyjadruje dalsi recenzent (Z. Novacek, Prica) takto: ,...ako daleko
by predstavenie vyrastlo, keby vytvarnik a rezisér nasli modernejsie, nové cesty také
potrebné k dalsiemu vyvoju nasej opery” a uz spominany Cavojsky (ktory svoje vy-
hrady doklada najpregnantnejsie) dodava: ,opera nie je koncert, opera je divadlo”.
Jeho zasadna pripomienka voci Fischerovej rézii spociva v tom, ze ,kazdy obraz je
inscenovany v inej Zanrovej rovine od snivo subtilneho prvého dejstva po naturalis-
ticky obraz smrti Manon, kde uz niet stopy po jemnej lyrickej atmosfére zaciatku”. Aj
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recenzent v Kultiirnom Zivote (znacka ].H.) tvrdi Ze vinou reZijného ponatia vyprchalo
z diela vela z Prévostovej poézie. Ten isty recenzent hovori o kfcovitosti hereckého
prejavu, ¢o zasa Cavojsky pomentiva (v suvislosti s druhym dejstvom) ako beznt
opernu konvenciu.

Inscenaciu som pravidelne navstevoval, a tak priddvam vlastné hodnotenie. Vy-
tvarnik scény, ale aj kostymovy vytvarnik (prazsky Marcel Pokorny), volili dobovo
verné riesenie, ktoré spolu s hereckym klisé vacsiny ucinkujucich naozaj nepdsobilo
novatorsky. Nejednotnost poetik jednotlivych obrazov vsak nie je len nedostatok ré-
Zie, jeho zaklad je v samotnom diele, na druhom mieste vo vytvarnom rieSeni (Vycho-
dilovi sa osobitne nevydarilo stvarnenie pustej americkej prémie) a napokon istym
obmedzenim bola aj vtedajsia iroven hereckej tvorby v priprave spevakov. Ajna mna
(podobne ako na Cavojského) najmocnejsie zatiéinkoval vyjav defilé pobehlic v pri-
stave Le Havre a vobec cely treti obraz. Obraz Stvrty je vo svojej podstate koncertom,
ktory sa dé tazko zdivadelnit bez herecky mimoriadne zdatnych spevakov. K hudob-
nému nastudovaniu len tolko: treba Iutovat, Ze protagonistkdm chybal adekvatny
tenorovy partner, pretoZe na rozdiel od vtedajSich recenzentov vazne vyhrady som
mal nielen k spevackemu vykonu dr. Gustava Pappa, ale aj Alexandra Baranka. Svie-
7ou lastovi¢kou boli vykony mladych absolventov VSMU T'uby Baricovej (spevacka)
a Pavla Gabora (tanecny majster). Sumarizujic opera SND ponutkla Manon Lescaut
vysostne v duchu tradicionalizmu.

Znamy rezisér Robert Carsen reziroval v priebehu niekolkych rokov Pucciniho
Manon Lescaut v Kralovskej flamskej opere v Antverpach i vo Viedenskej Statnej ope-
re. Hoci v oboch nezaprel svoj moderny rukopis, kazda z rézii je ind. V Antverpach
ponechal pribeh v historickej dobe a rokokovych kostymoch, kym vo Viedni ho pre-
niesol do najcerstvejSej sticasnosti. Predsa vSak sa mu niektoré vlastné napady tak
zapacili, Ze ich pouZziva v oboch, navonok tak odliSnych, inscendciach. Napriklad
v ,belgickej” Manon v zavere prvého obrazu, ktory sa z voOle reZiséra kon¢i pantomi-
mou, zboristi zahadZu baletku (reprezentujicu Manon idicu za bohatstvom) mnoz-
stvom zlatych minci, vo viedenskej inscendcii ju zasa pokryji papierovymi peniazmi
a to isté urobi aj v zavere druhé dejstva Geronte s Manon. Rovnako vo stvrtom dejstve
oboch nastudovani Manon pocas arie, v ktorej tictuje so svojim zivotom, sa eSte raz
ovesia Sperkami povalujicimi sa (dost nelogicky) po zemi. Carsen vsak patri k rezi-
sérom, ktorého pravdepodobnost ¢i vierohodnost situacie nezaujimajt, jeho snahou
je vzdy priniest nejakt myslienku. Preto si tieZ nerobi problém ani z rozporu medzi
zobrazenym vyjavom a textom. Vo viedenskej aktualizovanej Manon je takymto roz-
porom napriklad skutocnost, Ze v dnesnych ¢asoch otcovia jednoducho neposlusné
dcéry uz neposielaja (tak ako v 18. storoci) do kldstora.

Ak by som si mal z oboch rezisérovych inscendcii Manon Lescaut vybrat, predsa
len by som dal prednost belgickému nastudovaniu (dokonca aj po hudobnej stranke,
v ktorej sa zaskveli sopranistka Gauci a o ¢osi menej aj tenorista Ordofiez). V pr-
vom dejstve rezisér oblecie Studentov do karnevalovych masiek a na javisko posle
obrovsku figurinu zosobnujucu zenskost, asi v polovici dejstva pri prichode Ma-
non (z tazko identifikovatelnych dévodov) zaujme v pozadi javiska priestor zastup
Slachty oboch pohlavi v jednotnych rokokovo bielych kostymoch a podobne ich ex-
ponuje v tretom dejstve pocas defilé prostitatok. Z hladiska scénografie je zaujima-
vé, Ze dva exteriérové obrazy (prvy a treti) presuva do interiéru, v ktorom bohato
vyuziva efekty odrazu diania v lesklom podoryse javiska i v boénych a hornych
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zrkadlach. Z pouzitych symbolov
je najvyraznejSie exponovanie po-
zlateného rokokového kociara, na
ktorom v prvom dejstve utekaja
milenci, v zavere druhého obrazu
v momente, v ktorom odvadzaja
Manon do vézenia, sa z otvore-
nych dvier kociaru vysype hrba
$perkov a nahrdelnikov a v po-
slednom obraze Manon zomiera
na smetisku, ktoré je tvorené pre-
dovsetkym z rozbitych casti toho
istého zlatého koca.

Co sa tyka viedenskej inscené-
cie (z roku 2005), v nej inscenato-
ri prvé dejstvo situuju do pasaze
luxusného obchodného domu
s vykladmi plnymi figurin a dra-
hej konfekcie, druhé dejstvo sa
odohrava v presklenenom saléne
Stvrte pripominajucej parizsku
La Defense, treti obraz sa vracia
do pasaze, ibaze tentoraz su vit- Zéber z berlinskej inscenicie Massenetovej Manon (2007).
riny vykladov (symbolizujiice An’na Netreb,ko v titulnej postave (scéna v Saint Sulpice).
bohatstvo) zatiahnuté eleznymi Snimkaarchivautora.
roletami, kym obraz Stvrty je scé-
nograficky totozny s prvym s tym jedinym rozdielom, Ze pasdZou eSte nepresla cata
smetiarov, aby ju vycistila (azda snaha navodit spojenie bohatstva s moralnou $pi-
nou?). Z postav je des Grieux (stvarneny patdesiatnikom Neilom Shicoffom) zobra-
zeny ako dajaky vecny student v Ciernej koZenej bunde, pohybujtci sa v prvom dej-
stve medzi mladezou, ktora sa pokuisa v rytme Pucciniho hudby napodobit niektoré
masové vyjavy z West Side Story. Geronte je — namiesto starého slachtica — vyzitym
mafianom s vecnou suitou bodygardov s ¢iernymi okuliarmi, z postavy studenta Ed-
monda v prvom dejstve sa v druhom stane fotograf fotiaci Manon pre mddny caso-
pis (v librete je to ucitel tanca, takZe na javisku sa foti v tanecnom rytme menuetu)
a v tretom obraze prebera (nevedno preco) part lampara, spievajiceho stard romancu
o kralovi a dievcine. Podobne Manon v druhom dejstve odspieva part madrigalovej
spevacky a spolu s kvartetom zboristiek sa pri speve nechd zvecnit videokamerou.
Ak v Antverpdch rezisér jednoducho vypustil kratky zborovy vyjav vzbury luzy, kto-
ra sa pokusala vyslobodit Manon, vo Viedni je tato scéna situovand za scénu a defilé
prostitatok komentuje ,,vyssia spolocnost”, ktora akoby si sem odskocila z nejaké-
ho spolocenského vecierka. Vrcholne sporne je inscenovany zaver druhého obrazu,
v ktorom je naznacené, Ze Geronte sa zbera Manon znasilnit a s rovnakym tmyslom
sa jeho bodygardi vrhaju na Zensky sluzobny personal. Uéinkujuci (vratane titulnej
predstavitelky Bary Havemanovej) hraja i spievaju dobre, no chyba im osobnostné
¢aro. V celkovom zamere inscendcie chcela zrejme rézia vyjadrit, Ze aj dnes sa Zeny
rozhodujui medzi laskou a bohatstvom a spolo¢nost, ktorej sa nepodriadia, ich kruto
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trestd. Tomu vSak obetovala poetické, melancholické ¢i nostalgické nalady a pocity,
ktoré Pucciniho hudba (tak si zakladajtica na charakteristike prostredia) vyvolava
a zostala len chladnou konstrukciou.

II. Od rokokovej krasky k Pretty Women

Posledna bratislavska inscenacia Massenetovej Manon mala premiéru 38 rokov po
predchadzajicom uvedeni tejto opery v SND a 22 rokov po nastudovani Pucciniho
verzie. Vytvarnikom scény bol opét (teraz uz skiseny) Ladislav Vychodil, rezisérom
Bratio Krigka, dirigentom Tibor Fre$o. Zivotnost tejto inscenécie bola mimoriadne
kratka, ¢o zrejme stviselo s problémami obsadenia tenorovej tlohy (Cesky tenorista
Polasek odisiel do Grazu a Peter Dvorsky bol viac v cudzine nez doma). Recenzenti
opét venovali vela priestoru opodstatnenosti dramaturgického vyberu, ¢o len doku-
mentuje, Ze eSte ani okolo roku 1980 sme nezachytili trend ndvratu k Massenetovym
operam ako prirodzeny jav. Hodnotenie inscendcie bolo vcelku pozitivne vo vSetkych
jej zlozkach. Najmenej sa recenzenti zhodli v hodnoteni Vychodilovej scény, ktora
bola podla Pavla Ungera (Film a divadlo) prili§ asketickd, podla Ivana Ondraseka
(Praca) az prili$ skromna a nejasala farbami a ozdobami adekvatnymi prepychovym
salonom vtedajsich ¢ias, kym Igor Vajda (Hudobny Zivot a Smena) naopak ocenil
vyuzitie $irky a hibky javiska a spolu s réZiou pochvélil vytvarné poratie inscenécie
s bohatou paletou svetelnych farieb impresionistického spektra, ale aj vyuZzitie tie-
nohry a tocne. Hoci aj tato inscendcia sa hrala v dobovych kostymoch, predsa v po-
rovnani s bratislavskou inscendciou Pucciniho Manon presla od dobovej popisnosti
k ndznaku a symbolickej Stylizovanosti, ked javisku po cely ¢as vladol tiefiovy profil
hlavnej protagonistky a aj praca s farebnym svietenim nebola zamerana na vytvore-
nie dokonalej iltizie prostredia, ale na symbolické pomenovanie situdcie. Recenzenti
sa zhodli, ze rézia sa sustredila na liniu Iibostného vztahu viac nez na zobrazenie
dobovej spolocnosti, ¢iZe sa snazila o poetizdciu vysledného dojmu. Antiiluzivnost
pouzil reZisér Kriska najzjavnejsie dvakrat: pri gavotte Manon (jej vyjav pripominal
recenzentovi Stanovi Bachledovi v Novom slove strojcek mechanickej porcelanovej
babiky, kym iny recenzent v Hlase ITudu hovori dokonca o operetnom charaktere vy-
javu) a v kartarskej scéne, pri ktorej st hradi silne nasvieteni ¢ervenou farbou a ustrn
v pohybe, pricom kmitajtce svetlo vyvolava dojem hrozivého panoptika, do ktorého
des Grieux vaha vstupit.

Napriek renesancii viacerych, po isty cas zabudnutych, skladatelovych opier, Ma-
non zostava jeho dielom najhranejSim. V inscenaciach Manon poslednych desatroci
prevladala snaha o verny portrét spolocnosti a vztahov doby, do ktorej dielo situo-
vali autor literdrnej predlohy i Massenetovi libretisti. Déslednym pokusom o takyto
verny historicky portrét bola viedenska inscenacia Jeana-Pierra Ponella z roku 1983
(s Editou Gruberovou v hlavnej tlohe) ¢i pariZska inscendcia reZiséra Gilberta Deflo
(s Renée Flemingovou) z roku 2001. O tradi¢nt a dobovo vernt inscendciu Manon
sa v milanskom Teatro alla Scala pokusil aj rezisér Nicolas Joél v roku 2006. Pouzil
pritom scénografiu z milanskej inscendcie z roku 1999, v ktorej autorom vypravy bol
Ezio Frigerio a kostymov Franca Squarciapino. Klasicizujuci charakter dodavala in-
scendcii stipova architektira umiestnend po bokoch javiska (s vynimkou posledného
obrazu), vac¢sinou kombinovana s pomalovanym zadnym horizontom, ale aj celko-
vé snaha ilustrovat jednotlivé situacie pribehu bez znamky inovacie ¢i modifikacie,
vedenie ucinkujucich k strohému (a v podstate konvenénému) hereckému prejavu
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Zaber z berlinskej inscenacie Massenetovej Manon (2007). Anna Netrebko s Rolandom Villazonom (de
Grieux). Snimka archiv autora.

a sustredeniu sa na vokalny prejav. V dosledku toho inscendcia nielen pri zobraze-
ni spolocenského prostredia, ale aj v pertraktovani velkého Iibostného pribehu, zo-
stala pomerne chladnou a v modernosti vyrazu zaostala aj za relativne tradi¢nou
Kriskovou bratislavskou inscendciou. Situdciu by mozno mohli ¢iasto¢ne zachranit
vynikajtice spevacke vykony, no Inva Mula (Manon) a Massimo Giordano (des Grie-
ux) spievali len vel'mi dobre, nie strhujtico. Slovenke Adriane Kucerovej, ktord mala
alternovat Manon, zobrali tlohu par dni pred premiérou.

Ze sa d4 Massenetova Manon inscenovat aj inak ako s pietou, dokazuju dve in-
scenacie z roku 2007: viedenska (ktort reziroval Andrej Serban) a berlinska (rézia
Vincent Paterson). V oboch pripadoch ide o tzv. aktualiza¢ny vyklad, ¢ize prenesenie
doby pribehu blizsie k sticasnosti, priblizne niekde do polovice dvadsiateho storocia
(kedy sa odohrava aj posledna operna verzia Prévostovho pribehu z pera skladatela
Wernera Henzeho pod nazvom Boulevard Solitude). Hoci nepatrim ku stipencom ta-
kychto postupov, musim priznat, Ze Massenetovo dielo tento posun unieslo bez ujmy
na pdsobivosti a mildnska inscenédcia v porovnani s nimi pésobi znacne vyvetrane.
Vyraznu podobnost oboch najnovsich inscendcii zvySuje skuto¢nost, Ze v obidvoch
titulnt postavu stvarnila momentalne neobycajne vychytena mlada ruska sopranist-
ka Anna Netrebko, spevacky zdatnd a navyse obdarena fyzickou krasou, a teda priam
predurcend stvarnit onti femme fatale.

Cosi extravagantnej$ia viedenskd inscenécia sa zac¢ina tvodnym vystupom pred
spustenou oponou, v ktorej tri herecky — Poussette, Javotte a Rosette svojim sprava-
nim i kostymovanim naznacia svoje pravé (najstarsie) remeslo. Po zdvihnuti opony
vidime, Ze namiesto hostinca v Amiens, pri ktorom zastavuju dostavniky, mame pred
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ofami velku Zelezni¢nu stanicu, ¢osi na sp6sob Monetovej malby Saint Lazare, po
ktorej sa chaoticky pohybuji masy cestujtcich, dalsi zboristi im sekunduju po bo-
koch proscénia a akoby chaosu este nebolo dost, na javisku je aj niekolko umelych
figurin cestujucich (opét sa ako dav objavia v trefom obraze). Z kralovského gardistu
Lescauta sa stal franctizsky policajt (ako vystrihnuty z Funésovych filmov), ktory sa
ku svojej sesternici sprava viac nez doverne, takze jeho neskorsie pasovanie sa do tlo-
hy ochrancu rodinnej cti je zjavne netiprimné. Rézia charakter Manon priblizuje opéat
k literarnej povodine, ked hned v prvom vystupe sa neskusené vidiecke dievcatko
zmocni nahrdelnika jednej z hereciek a v piatom obraze po prichode do herne okrad-
ne prvého muza, ktory sa k nej priblizi. Promenada na Cours 14 Reine sa v trefom
obraze zmenila na pochybné erotické korzo Pigalle, na ktorom sa Manonini bohati
napadnici Guillot a Bretigny vynimaja takmer ako pasaci. Herna v Hotel de Transyl-
vanie sa viac ponasa na americky bar v ¢asoch prohibicie, kym v berlinskom Theater
Unter den Linden viac pripomina striptizovy pariZsky bar s vyhladom na Eiffelovku.
Ak na jednej strane reZisér Serban aspekt pravdepodobnosti iplne ignoruje (v ivode
Stvrtého obrazu nechd sa mnisky vyzyvavo knisat v bokoch), len o chvilu neskor je
zbytoc¢ne popisny, ked da starého groéfa des Grieux nielen spievat o slastiach normal-
neho rodinného Zivota, ale prida k nemu aj potencialnu nevestu.

Ak napriek niektorym vyhraddm inscendcia naozaj posobi strhujtico a viero-
hodne, je to zasluha predovsetkym interpretky Manon. RéZia nielen Ze vyuziva, ale
priam zneuZziva jej sexepil, necha ju zna¢nu cast druhého obrazu odspievat v neglizé
a v tomto i piatom obraze demonstrativne ukazovat krivku jej peknych néh takmer na
spdsob pornohviezd. Netrebko vSak popri tom dokaze v mimike a gestike zahrat aj
uprimny cit, bolest, rezignaciu, prekvapenie i nadsenie, vie byt zvodnou i dojemnou.
Je sympatickou ,Pretty Women” dnesSnych dni, schopnou vriucne milovat aj preda-
vat sa, ibaZe jej velkd laska sa neskonci takym happy endom ako v americkom filme.
NavySe nerobi jej problém spievat poleZiacky, pri chodzi, ¢i bez vizudlneho kontaktu
s dirigentom. Pokial ide o kredciu, nie je Netrebko inou ani v berlinskej inscendcii, ba
azda je este o poznanie spontannejsia a vasnivejsia, pretoZe si lepSie rozumie so svojim
partnerom, ktorym je tentoraz Rolando Villazén (s ktorym uz predtym tak strhujtico
dokazala zahrat lasku medzi Violettou Valery a Alfrédom Germondom v salzburgskej
inscenacii Traviaty). Rezisér berlinskej inscenacie vsak va¢smi pracuje aj so symbolmi.
Kym vo Viedni Manon dobehne do klastora San Sulpice (presne podla libreta) priamo
z promenady, v berlinskej inscendcii sa tam zjavi v novych krikl'avo ¢ervenych satach
ako symbol zvodnosti. Nadc¢asovost pribehu demonstruju také prvky scénografie, ako
je umiestnenie Picassovych diel do apartmanu milencov, alebo obrovska Raffaelova
Madonna s dietatom zdobiaca horizont kldStora Sant Sulpice.V zavere druhého obrazu
osameld Manon pootvori dvere na velky balkén a pred rou sa skvie obrovska silueta
PariZza ako symbol slobody (k volnému, neviazanému zivotu), ktort prave ziskala.
Napokon v zavere¢nom obraze pri spomienke na zozndmenie v Amiens sa zodvihne
zadny paravan a des Grieux ¢oskoro na to odnasa mrtvu Manon smerom k zadnému
horizontu v tstrety dalsej slobode, ktorou je tentoraz smrt.

Tak sa konci pribeh velkej lasky Manon a jej nestastného rytiera. Ale vlastne ani
nekonci, lebo inscenatori sa k nemu stale budu vracat a svojim javiskovym stvarne-
nim, dojemnou hudbou a peknym spevom budu vzdy znova dojimat novych a no-
vych percipientov potial, pokial Tudstvo nestrati schopnost odlisujiicu ho od sveta
zvierat, ¢iZze schopnost milovat, prezivat a dojimat sa laskou a krasou.
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METAMORPHOSES OF MANON

VLADIMIR BLAHO

The author is in his study dealing with opera fates of a tale which was published
as the seventh part of memories of abbe Prévost Manon Lescaut(Histoire du chevalier
des Grieux et de Manon Lescaut). It is interesting that the story of Manon and her kni-
ght did not specially impressed dramatists, on the contrary — it has landed and up to
these days is seated on the throne of musical theatre stages. The very first event was
a ballet by Fromenthal Halévy, after it Scribe wrote a libretto for a composer Daniel
Auber for an opera (1856), but until now the story has been alive in the opera stage
mainly thanks to Massenet’s Manon (1884) and Puccini Manon Lescaut (1893).

The author is studying the differemce in approach to the topic and is comparing
the artistic adaptation of the same inspiration by two great personalities. He is charac-
terizing in detail both works of art, and subsequently is dealing with their theatrical
fate — while alongside with Slovak stagings — he is not neglecting a wider European
space, and is describing meaningful stagings of Puccini opera abroad (director Robert
Carsen made a production of Manon Lescaut over the course of a few years on Royal
Flamisch Opera in Antverps, in Vienna State Opera), or the production of Massenet’s
Manon in Bratislava (1980) is becoming more familiar with the backround of Vienna
staging by Jean- Pierre Ponell from 1983 ( with the Slovak singer Edita Gruber in the
main role), or the Paris staging by Gilbert Deflo (with Reneé Fleming) from 2001.
A traditionally and contemporary true staging of Manon was attemped in the theatre
of Milan Teatro alla Scala also by a director Nicolas Joél in 2006. The fact that Manon
can be produced also by using other means than pieta is proven by two stagings from
2007: one is from Vienna (directed by Andrej Serban), one from Berlin (directed by
Vincent Paterson). In both cases it is about the so called updated understanding — me-
aning transferring the period closer to current times.
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BURLASOVA KOMA: ,MALY ROZSAH - VELKY OBSAH*

MARCELA BENOVA
Posluchacka Divadelnej fakulty VSMU

Opera Martina Burlasa Kéma je (podla viacerych zdrojov) minimalisticka, postmo-
dernd a alternativna. Je to viac-menej pravdivé tvrdenie. Pri dokaze jej skratkovitosti
sa moOzeme opriet o viacero faktov: je to opera v jednom dejstve, ktorej minutdz sa
pohybuje v ¢ase okolo 60 mintit. Je minimalistickd v hudbe ako i v textoch piesni, kto-
rych libreta st zostavené iba zo skutocne jednoduchych a kratkych fraz (su to zvacsa
Olicove aforizmy). Ich obsah vsak nie je taky jednoduchy ako rozsah, naopak: je o to
zlozitejsi. Minimalizmus formy sa teda nerovna obsahu, ¢o je pomerne kontrastny
prvok. Skratka tak vyjadruje Siroky zéber problematiky.

Alternativnost tohto umeleckého diela spociva prevazne v tom, Ze podobny utvar
je v SND ojedinely, priam raritny, ¢o dokazuju aj vyjadrenia dramaturgie SND, Ze
Burlasova Kéma otvara nasu prvu scénu alternativnemu umeniu.

Postmoderna (pojem v stcasnosti najviac vysvetlovany a najmenej pochope-
ny) urcite poznacil umelecku estetiku opery Kéma. VeImi primitivne by som pojem
postmoderna vysvetlila ako hladanie motivacii a foriem v jednotlivych smeroch mo-
derny a spajanie ¢i prepajanie a hru ich estetik do novych (a)tvarov.

Moderné smery (-izmy zaciatku 20. storocia) boli svojim sposobom alternativne,
pretoze prinasali nové (ne)umelecké principy, Castokrat v protiklade ku klasickym
vychodiskam. UZasné, kol'ko rozmanitych protikladov bolo mozné vytvorit k presne
stanovenym klasickym pravidlam. Moderna by sa teda mohla nazvat i ,,hrou hlada-
nia rozmanitych sposobov za ticelom popretia danych pravidiel.”

Hra, ¢ uz ,hra slov” (napr. v dadaizme) alebo , hra snov” (napr. v surrealizme)
atd. Burlasova opera Kéma je prikladom vel'mi hravej , hry,” obsahujticej rovnako hra-
vo pospajané jednotlivé zlozky javiskového ttvaru. Aby som to vysvetlila: Pozrime sa
uz na samotny nazov opery ,hravsim” pohladom (ako na obrazok):

Slovo KOMA trochu inak — naopak (kedZe motiv opaéného sledu sa vyskytol aj v
inscenécii): AMOK. Tato skomolenina pripomina slovo Amok, ¢o je dost zaujimavé
zistenie, problém, ktorym je potrebné sa zaoberat hlbsie. Keby sme chceli tento prob-
lém riesit v Cisto graficko-verbalnej rovine, dospeli by sme k zahadnym vnutornym
suvislostiam, ktoré maja svoje (napodiv) logické opodstatnenie.

Eéte raz: Ak precitame slovo KOMA naopak, precitame AMOK (diZefi nad pisme-
nom O si zatial nevSimajme). A ked' si predstavime stav kdmy, zistime, Ze je to tplne
opacna predstava ako stav amoku.

Dieni nad pismenom O, ktory je v slove AMOK zdanlivo nepotrebny, v skutoé-
nosti slazi k vyrieSeniu dalSieho problému, alebo hl'adania jeho opodstatnenia. Ak sa
chceme dopracovat k slovu amok, musime to vyriesit (opét len) graficky: AM3 K.

Vznikol ndm ,,amok so slnieckom.” Tento napisany obrdzok by mohol byt este
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vtipnejsi, keby sme si pod pismenom A predstavili rebrik ,,dvojak.” Vidite ti podobu?
Kreslené slovo ako zo Slabikara sa stalo ndvodom scénického rieSenia inscendcie.

V inscendcii Kéma sa skuto¢ne na scéne objavilo sInko a rebrik vo svojich rdznych
derivaciach a asocidcidch s nimi spojenymi (napr. slnko — voda — plaz, bazén, ak-
varium...). Navod sam o sebe plnil doélezitt funkciu. Na poschodi zadnej stene scé-
ny mal divak moznost vidiet farebnu grafiku nendpadnych rozmerov — akysi navod
podla ktorého bola postupne vytvarana scéna, az sa napokon na zaver (¢i vlastne na
zaciatok) uplne konfrontovala s vizualnou podobou grafiky.

Spominana grafika na zadnej stene , visela” v priestore ako nenapadne pritomny
navod (osud), podla ktorého muselo byt dielo dokonané. Dala by sa teda ponimat
v zmysle predurcenia. Ale keby sme jej ,prisudili” iba vyznam osudovosti bolo by to
prinajmensom vysoko nespravodlivé.

Uz pocas prvych minut predstavenia si divdk uvedomil, Ze udalosti na javisku
plynt akoby opacne. Predstavenie sa zacina zaverecnymi titulkami na plochych ob-
razovkach (javiskové dielo tak nadobtida filmovy charakter) a kon¢i sa ndzvom (fil-
muy), ktory je taktieZ napisany naopak. Farebna miniattra (ktorej ,maléd velkost” nie
je nahodnd) zostava po cely ¢as nezmenend, ¢i uz dej plynie ,zlava doprava” alebo
naopak. Grafika teda niesla vo svojej podstate vyznam predurcenia, ale v inom zmys-
le.

V zmysle logickej naslednosti. Ci uZ ide o takmer prazdny ,rozbity” priestor na
zaciatku inscendcie, ktorého jednotlivé dielce napokon vytvaraju skladacku podla
vzoru (o ¢o sa pokuisa v sticasnosti jednotlivec ¢i spolo¢nost: podla navodu vytvorit
z Casti uceleny tutvar), alebo v opa¢nom slede: z pociatocného celku sa mozaikovito
odclefiuju prvky a vznika nic alebo aspon ,nieco” rozbité (¢o je sice pesimisticky ale
skutoény pohlad na dnesnt realitu). Divak naoko sleduje, ako by to malo byt, ale pri
blizSom preskiimani (v opacnom slede) zistujeme, Ze to tak nie je, je to naopak. Do
vnimania divdkov sa tak premietaju pocity marnosti, roztrieStenosti a klamstva.

Tieto pocity umochiuje a dopifia o dalsie zufalé pocity (ako napr. nezmyslenost,
zbytoc¢nost, beztitesnost nudného stereotypu atd.) i herecky prejav. ,Pomalost” javis-
kového pohybu postav vyvolava u divaka vnatornu roztrzitost, nepokoj. Aj tu sme
svedkami dalsieho kontrastu: pomaly pokojny pohyb predsa len vyvolava nepokoj.
A napokon to, ze tento pohyb je pomaly, je opit iba zdanie. Na javisku sa vyskytuje
vzdy viac postav a vykondvaju sice nebadatelny pohyb, ale divak je prinateny sledo-
vat vzdy jednu postavu (lebo ho zaujme svojou ,,strojovo-mechanickou” pohyblivos-
tou — ak sa chceme nadalej opierat o modernistické smery: futurizmus). Divakova
pozornost je odputana jednou postavou, ked vsak (po chvili) pozrie na inti postavu
zisti, Ze stihla necakane zmenif pézu. Postavy sa teda pohybuji pomaly, ale sticasne,
¢o prindsa pre divaka mnozstvo necakanych prekvapeni. Pomalost pohybu teda kon-
trastuje s rychlostou vnimania divéka, pohyb postdv sa tak javi ako rychly.

Spomaleny javiskovy pohyb v inscendcii Kéma je velmi ndro¢ny na vnimanie a po
chvili divaka unavi. Mohlo by to vyzniet ako negativny dosledok, avsak aj toto ma
svoj hlbsi vyznam. Unava, vycerpanost a nuda z toho vyplyvajtca je u divaka vyvo-
lana akoby zamerne. Aj ked forma ,,Sokovej terapie” v sicasnom divadle uz nie je
taka aktualna ako kedysi. Burlasova Kéma divakovi postupne , davkuje” pocity po-
stav. Atmosféra vyvoland na javisku sa tak prenasa do hladiska a vznika nefalSovana
interakcia medzi tvorcami a divakom. Musim vsak podotknut, Ze tato atmosféra nie
je ani zdaleka prijemna, ide o navodenie ztfalych pocitov. Ale aj toto je akasi ,, umier-
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nena forma Sokovej terapie.” Divak je printateny preZivat pocity inak vSedného su-
¢asného Zivota, ale vo vicsej a naliehavejSej intenzite, ktord vyvolava na jednej strane
znechutenie, na druhej taktieZ strach (aby sa toto znechutenie uz viackrat neobjavi-
lo), ¢o je jeden z nevyhnutnych aspektov katarzie (podla Aristotela). Divak si moZno
ani neuvedomuje vnutorni zmenu, ktora sa u neho (v stastnejSom pripade) dostavi:
kedZe uz nechce prezivat podobné znechutenie (ktoré je odrazom dnesného sveta),
zaumieni si bojovat proti nemu. Toto by bol idealny dopad na divaka. Otazne vsak je,
¢i je divak skutocne schopny precitat a ponat tieto edukacné motivy inscenacie.

Z predchadzajucich slov by sme sa teda mohli domnievat, Ze hlavnym tcelom
tejto inscenacie je vyvolat u divdka ist naladu. Nie je to vSak ticel, ale prostriedok.
A tomuto prostriedku autori podriaduju vSetky zlozky inscendcie. Hudobna zlozka
je minimalistickd, obmedzend na nendroény hudobny prejav komorného orchestru,
spev zastupujui operné arie kratkych libriet. AvSak ako som uZz spominala, tento mi-
nimalizmus sa spdja s typickym Burlasovym kontrastom: ,,maly rozsah — velky ob-
sah.”

Hudobné prejavy st obohatené o rozne elektronické efekty a napodobneniny is-
tych konvenénych zvukov (napr. majak sanitky), ale i skutocnych autentickych zvu-
kov, ktoré vyplyvali z diania na javisku (napr. tetica voda) a nasli si miesto v hudob-
nej linii.

Hudba a spevacky prejav, ktory (zamerne) posobil chladne a neosobne boli vel-
mi dobre zvolenym prostriedkom na vyvolanie nalady. Do hudobnej zlozky Burlas
koniec koncov vkladal najvacsiu doveru. Burlas ako hudobny skladatel v tomto pri-
pade pravdepodobne ani nechcel vytvorit operu, skor si operny Zaner zvolil s is-
tym zamerom. Aky zamer chcel dosiahnut sa méZem iba domnievat. Prihliadajac
na publikum, ktoré ma len malé alebo priemerné znalosti v hudobnej profesii, by
sme mohli tvrdit, Ze opera je Zaner vzneSeny a uslachtily. Operny Styl Burlasovej
Kémy by v tomto pripade ako prostriedok sltzil na vytvorenie vzneSeného ,outfitu”
inscendcie. A tu nardZame na dalsi kontrast. Inscendcia vyvolavajica u divakov pre-
dovsetkym (negativne) nalady, odetd do ruska vzneseného umeleckého diela. Inak
povedané: nie vSetko krasne je vo svojej podstate dobré. Burlas tak odkryva tienisté
stranky zlatej knihy (moZno dnesnej spolo¢nosti), poukazuje na problém vseobecne
znamy, avSak doteraz nevyrieseny a coraz naliehavejsi. Vsednost nudného a spoma-
leného Zivota, ktory je skutocne vel'mi rychly ale stereotypny, sa skryva za pozlatka
vysokej zivotnej irovne.

Z bulletinu k inscendcii sa dozvedame, Ze dej hry je o mladom muZovi - paciento-
vi, ktory sa ocitol z nezndmej pri¢iny v kdme a vnima dianie okolo seba, napokon sa
prebuidza a uvazuje o svete svojom vlastnom — vniitornom a tom, ktory ho obklopuje.
Pravdupovediac, tento dej je v inscendcii malo badatelny, dianie na scéne divak sice
registruje, ale vyznam konania jednotlivych postav by bez dokladného nastudovania
bulletinu asi len tazko pochopil. Inscendcia na prvy pohlad pdsobi skor nedejovo
(akosi impresionisticky), ako je uz spomenuté, navodzuje nalady a pocity.

Na javisku sa objavuja tri postavy pacienta, ktoré vo svojom (vnatornom) stave
kémy vnimaja amok okolitého (vonkajsieho) sveta: pribuznych, lekarov, oSetrovate-
liek. Kazda z postav mimo kdmy preziva akysi vlastny amok, je opojena nie¢im inym.
Napriklad matka pacienta, ktora prichadza na navstevu do nemocnice, so sebou pri-
nasa v siefovanej taske pomarance (¢o je dost nezmyselné vzhladom na to, Ze ¢lovek
v kéme nie je schopny prijimat stravu). Ona vsak prinasa tato nepotrebnt matériu
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pretoZe je na nej zavisla. Na konci sa objavuje na scéne v zlatych Satach, opat so sie-
tovanou taskou, v ktorej ma tentokrat gulu z hodnotného kovu. Zlata gula ju svojou
hmotnostou taha dolu — ¢o je symbol sdm o sebe. Matka Zije v amoku matérie.

Pacientova priatelka riesi problémy partnerského (promiskuitného) charakteru,
podobne ako osetrovatelka zasiahnutd amokom sexuality. Traja lekari zotrvavaju
v $portovom amoku (sleduju futbal), jeden z nich vsak ticho sleduje I'udi okolo seba.
Je mimo zelenej farby, ktora dopada na privrzencov Sportu z obrazoviek.

Tvrdit vsak, Ze inscendcia nema dej, by taktiez nebolo celkom spravne. Na javisku
divak sleduje rozne farebné obrazky (umocnené farebnostou scény), akoby rozbita
mozaiku réznych I'udi, ich spravania, amokov a prejavov. UZ na zaklade grafického
nahladu na slovo Kéma sa mdzeme i na inscenaciu pozriet ako na obrazok.

V bulletine sa dozvedame, Ze toto dianie sleduje pacient — ale kto je vlastne pa-
cient? Na javisku sa objavuju hned traja. A, navySe, sleduju toto dianie naozaj? S is-
totou moZem tvrdit, Ze ti, ktori toto dianie s nadhladom sledujt, st predovsetkym
divaci (a tak sa na chvil'u stavaju hlavnou postavou — pacientom). , Pacient sa prebu-
dza, bilancuje, a po zrelej ttvahe opusta to, co este vcera bolo jeho svetom.”! A opét
ten vytuZeny edukacny aspekt, ktorého naplnenie je trosku komplikované.

Farebné spomalené zabery odohravajtice sa na javisku st nielen pre divakov ale
predovsetkym o nich. V inscenacii sa tak skutocne neodohrava konkrétny dej, iba
,impresionistické bodky stetcom,” ktoré vyvolavaju dojem, naladu a rézne asociacie
suvisiace so skuisenostami divakov. Toto predstavenie je urcené teda vsetkym, ktori
st schopni vnimat nalady, nechat sa nimi unasat a pospajat si jednotlivé , body Stet-
com” do vlastnych (vnutornych) obrazov, ktoré su sukromnym vlastnictvom toho
ktorého divaka a st iba o iom a pre neho.

Scéna zohrava v tomto takmer nedejovom javiskovom diele vel'mi ddleZita (aké-
nu) funkciu, pretoZe prave ona je nevyhnutnd pri vytvarani jednotlivych obrazkov
mozaiky. Orchester je v priestrannom modrom bazéne v strede javiska, okolo ktorého
sa jednotlivé vyjavy sustredujt. Clenovia orchestra mozu byt ponimani ako voda so
svojskym , hudobnym zblnkotom.”

Pacient na zaciatku vychadza z bazénu na podlahu javiska v Standartnej vyske
(vychadza z vody). Neskor kraca po schodoch na prvé poschodie, nad tiroven bazé-
nu i javiska. Mame tu teda tri r6zne tirovne podlazi: stred — podlaZie javiska; potom
bazén, vana — objekty vacsinou pod troviiou stredného podlazia; a napokon podlazie
nad jeho trovniou: poschodie, ale i rebrik.

Voda je tu prezentovana predovsetkym vo svojom kvapalnom skupenstve, zrejme
ako kvapalina Zivota. Slovo voda sa spaja v Slovenskom jazyku s viacerymi metafora-
mi (ked’Ze obrazky tvorené najavisku maju viac metaforicky ako dejovy vyznam) ako
napr. ,byt nad vodou,” ,ist dolu vodou” atd. Je velmi taZzké (a napokon i nesprav-
ne) pridelit jednotlivym trovniam podlaZzi striktny metaforicky vyznam, pretoze v
rdéznych obrazoch nadobtida i dekoracia r6zne vyznamy. Isté je len jedno: pacient sa
striedavo ocitne nad troviiou hladiny vody (nad vodou) vo vyssej a vyssej vzdia-
lenosti, aby mohol opét zist pod jej uroven (dopadnut na dno, utopit sa). A tak sa
zdanlivo nehybny stav komy meni na dynamicky pohyb kyvadla.

Na konci (¢i vlastne na zaciatku) sa traja pacienti nachadzaja kazdy zvlast na inej

! Bulletin k inscenacii Kéma, SND, 2007.
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urovni podlaZia. Jeden z nich sedi vo vani, druhy na vrchu rebrika, treti zostdva na
doskach javiska. Tato poloha sa da vysvetlit ako symbolika zlepSenia, ¢i zhorSenia
zdravotného stavu pacientov. Ale ako som uZ spominala: postavu Pacienta v tejto
inscendcii zosobniuje publikum, pre ktorého a o ktorom je aj opera Kéma. Divaci sa vo
svojich stavoch kémy a amoku ocitnti neraz ,na vrchole” ale i ,na dne.”

Scéna obsiahla mnozZstvo sytych a vyraznych farieb, spomedzi ktorych boli naj-
viac zastupené dve: tmavomodra a Cervena. Aj tieto farby mozeme ponimat ako ista
(viacvyznamovu) symboliku. Voda (modra) a krv (Cervend) ako dve najdolezitejsie
tekutiny v tele cloveka. Tmavomodra ako nebo, ale i chlad a smutok, ¢ervena ako
peklo, alebo aj vaseni a radost. Maju kontrastné vyznamy a vyjadruji rézne proti-
chodné emocie.

Tmavomodru farbu pouzivaju aktéri pocas inscendcie aj na zafarbenie priesvitnej
»Cistoty” vody v akvariu pomocou umelo(hmotnej rirky) vytvoreného vodného spé-
du z rebrika. Priezra¢nd voda moZe nadobudat aj symbol Iudskej duse. Cely vyjav by
sa tak dal vnimat ako , poSpinenie” Iudskej duse, chlad I'udi, ktory ich nevedie nahor
(k pozitivnym hodnotdm), ale naopak dolu, na dno (akvaria).

Tento ,,chlad” vyplyva aj z toho, Ze postavy medzi sebou vobec nevedu dialogy.
Na javisku sa pohybuju Iudia ako mrtve tiene, medzi ktorymi nevznikaju (a nie st)
ziadne vztahy. Chlad a prazdnota vztahov (s ktorou sa v beZnom Zivote stretavame
Coraz CastejSie) vedie k tragickym pocitom.

Okrem farieb sa na scéne stretavame aj s roznymi geometrickymi atvarmi, ktoré
umocnuju , roztrieStenost” a ,, videnie v obrazoch,” ktoré je pre tato inscenaciu pri-
znacné. Su to tutvary ako: gula (baldn, futbalova lopta, ale i pomyselné slnko), kvader
(bazén, akvarium) a trojuholnik (rebrik). Spolu s rozmanitou farebnostou vytvaraja
akoby iluziu kubistickych (mozaikovitych) obrazov.

Burlas tak prostrednictvom minimalistickej hudby s priamociarym textom lib-
riet a icelno-naladovej scénografie vyjadruje nazor na sucasny okolity svet, ktory
je chladny a odmerany ale napriek tomu plny vasne. Cely tento spdsob Zivota sa
moze teda zdat ako nezmysleny amok, ktory nici skutocné hodnoty. A prave preto
divak, ktory prichadza do stidia SND na predstavenie opery Kdma, sa stava hlavnou
postavou, aby sa v pokojnom stave (kdmy) mohol blizsie pozriet na roztriestenost a
Sialenstvo svojho zivota.

Autor: Martin Burlas; hudobné nastudovanie: Maridn Lejava; réZia: Rastislav Ballek; scé-
na: Tom Ciller; pohybovd spoluprdca: Monika Hornd; dramaturgia: Vladimir Zvara; video:
Lukas Kodoni; premiéra: 24. november v Studiu SND.

BURLAS COMA: , LITTLE SCOPE - GREAT VOLUME*
MARCELA BENOVA

Martin Burlas — Coma: minimalistic opera(scope, music, librettos — sung aphori-
sms) with a great value of expression. The character of a patient in his (inner) status
of coma is percieving virulence of the surrounding (outer) world. Who is the patient?
The play on spectators is bringing an experience to every one — associations connec-
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ted to spectators’ experience. Coma is an alternativs: untraditional grasping of an
opera genre in contrast to classical conclusions. Coma is postmodern: mosaic of an
action- moody scenography, untraditional actor performance, film retrospective, ver-
bal puns, comparisons with time and space full of symbols and contrast meanings.
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V auguste t. r. uplynie sedemdesiat rokov od chvile, ked naposledy vydychol
Konstantin Sergejevi¢ Stanislavskij (1863-1938). Dozil sa vySe sedemdesiatich ro-
kov a z nich takmer Styridsat bol osobnostou zndmou v Rusku a neskor aj vo svete.
Doma aj inde ho uznavaji podnes. U nas sa dockal skor neuznania, nepochopenia a
aj odstidenia, hoci formalne bol za socializmu ,, persénou mimoriadneho vyznamu”.
Nemozeme sa na nasich I'udi hnevat, Ze ho prevazne nepochopili. Vstupil do nasho
mladuckého divadelného kvasenia za velmi ,, podozrivych” okolnosti. Propagoval ho
Janko Borodac uz za prvej republiky, ale aj jemu sa kolegovia skér posmievali, nez by
mu boli porozumeli. Chcel totiz dosiahnut stanislavskovské profesiondlne tispechy
s prevazne ochotnikmi. Neuvedomoval si, Ze ak hercovi chyba talent a profesijna
zrucnost, vydolujes$ z neho na javisku namiesto basnického javiskového obrazu (nao-
zajstnej dramatickej postavy) iba nemotornt naturalisticku figurku, za ktorou necitis
ani Cechova, ani Shakespeara, iba ak karikatury katajevovskej proveniencie. Okrem
toho Borodacovi sa podaktori mstili za to, Ze s privelkou tctou rozpraval o ,,svojom”
ucitelovi, do ktorého sa priam zamiloval, a navyse sa pysil tym, Ze mu v 16zi Mos-
kovského umeleckého divadla pobozkal ruku. Ako keby to bolo ¢osi nepochopitelné.
A po druhé, ked sa u nas po 2. svetovej vojne zacal presadzovat kanonizovany Stani-
slavskij, v tom Case uz komunistami vypreparovana ideologicka matoha na postrase-
nie avantgardnych tazeni v Rusku, vlastne vypotok takzvanej zdanovovskej estetiky,
nik v skuto¢nosti neuveril, Ze Stanislavskij naozaj pohol divadelnym svetom.

Ale on nim naozaj pohol. Prinajmensom v tom, Ze kodifikoval a povysil herectvo
na Specificku javiskovu tvorbu, kde sa postava rodi a Zije ako naozajstna Zivotna jed-
notka a nie je iba amatérskou parddiou pravdy a schémou , hrdinu” na hony vzdiale-
ného od Zivota. Slovko ,, rodi sa” je u Stanislavského podmienené: vlastna dramaticka
postava je z vole autora dramatického diela, nikdy nie je na samom zaciatku niekto
iny; autor je prvy; herec, reZisér alebo dakto treti vstupuje do procesu zasadne aZ po
autorovi, eo ipso — bez autora nie je nic. (Tato upéatost na autora je vak prizna¢na pre
celtl histériu takzvaného literarneho, od textu ako primarneho cinitela zavislého di-
vadla, kedZe vedla neho kraca dejinami I'udstva aj linia divadla , an sich” — slobodnej
reflexie tvorcu predovsetkym cez svoje telo konajtice v Case a v priestore.) Po Stani-
slavskom uz nebolo mozné obist jeho poznatky, ani skiiskovi metodiku, ani metdédu
koncipovania postavy cestou doslednej analyzy a ani metodoldgiu striedania poku-
sov a omylov prevzatt z vedy. Hlavne pokial ide o metddu: ¢i to bol Mejerchold, Tai-
rov, Brecht alebo ich ziak Lubimov, teda umelecki protivnici, ak uz boli celkom v uz-
kych, angazovali hercov-stanislavskovcov (Koonenova, Zavadskij, Busch, Weiglova,
Demidovova, Gubenko) a vlastnych ,,modernistov” pouZzili neraz iba ako Statistov.
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Trosku ignorantsky zvuéi dnes z ust niektorych divadelnikov tvrdenie, Ze Stani-
slavskij nedal svetovému divadlu ni¢. A pritom vSetci vieme, Ze franctizski, po nich aj
anglicki, nemecki, talianski a napokon aj americki divadelnici vynalozili od pétdesia-
tych rokov minulého storocia nemalé usilie na zmocnenie sa pedagogickej aj vykla-
dovo-dramaturgickej — a z nej vyplyvajtcej rezijnej — praxe Stanislavského. Skoda, ze
sa z toho stal miestami aj fetis, lebo preberanie akychkolvek vzorov sa zvykne velmi
rychlo zmenit na zmechanizované konanie, ktoré uz ani nemozno nazvat tvorbou.
Prikladom st napriklad péatdesiate roky u nas, ked slovenské divadlo akoby bolo
rychle zvladlo ,metédu” a vSetci sa nazdavali, Ze sme svetovi, ale len ¢o nasi ceski
susedia pochopili, Ze pre nich je lepSie vratit sa k svojej predvojnovej avantgarde,
reziséri Krejca alebo Radok udivili svet tym, Ze hercov viedli k detailnému prepraco-
vaniu psychologie postavy, teda podla Stanislavského, kym poéziu javiska doslova
dolovali z domécej a eurdpskej moderny.

V ¢om spocivalo slovenské nepochopenie Stanislavského, ¢o sposobilo priam gro-
teskny vztah nasho herca k narokom, ktoré natiho, na Jeho Velicenstvo herca, kladol
,Majvacsi kompilator herectva” (Jean Vilar) Stanislavskij?

Ked po roku 1930 vzniklo nase prvé narodné profesionalne divadlo, ta naozajstna
slovenska ¢inohra SND, malokto z jej tvorcov vedel Cosi blizsie o Stanislavskom, o
Craigovi a o ich predchodcoch Antoinovi alebo Meiningencanoch. Z prazskych stu-
dif sa vrativsi Janko Borodac a jeho Zena Ol'ga poznali spory Hilara a Kvapila, vedeli
o tvorcoch rodiacej sa ceskej avantgardy, hoci jej velmi nerozumeli, lebo ich ucitel
Hurt bol skér ,Smahovec” ako novator. Inklinovali k herectvu fotografie, lebo také
bolo najblizsie ich pévodne ochotnickemu chapaniu divadla. Samozrejme, Ze v ich
predstavach mohlo to herectvo, s ktorym sa Boroda¢ zozndmil uz pocas navstevy
MCHAT-u u nas roku 1922 a neskdr, roku 1934, priamo u Stanislavského v Moskve,
predstavovat najdokonalejSiu a zdroven aj najdostupnejSiu métu herectva vobec. Isté
je, ze tedria herectva vychadzala v tom case z klasikov predchddzajtcich epoch —
Diderota, Lessinga, Schillera ¢i Goetheho a mala skor akysi , technologicky” zaklad:
pohyb, mimika, hlas. Z vykladu tychto pojmov vznikli Sablény, ktoré prekvitali do
konca 19. storocia a vlastne az Stanislavskij prelomil a postupne premenil tento vztah
vonkajsich znakov, struktir prejavu, na stidium principov dusevnej podstaty tohto
prejavu, ¢o dostalo neskor nazov psychologicky realizmus. U nds sa teda so zrodom
profesionalneho divadla uskutoc¢niovala neuvedomela premena mechanicky vnima-
ného divadla ,Zivotne pravdepodobnych” typov na divadlo vedome koncipovanych
Iudskych charakterov. To bol aj Borodacov sen a ten bol podla neho najrealizovatel-
nejsi prave cez milovaného Stanislavského. V oblasti tedrie tu vSak nebolo ni¢, o ¢o
by sa bol mohol sdm Boroda¢, ale aj jeho herci, opriet. A ak by aj (prave u absolventa
Ceského hereckého ucilista Borodaca) cosi bolo, mohlo sa na mladom slovenskom
profesionalnom javisku iba zbeZne evidovat s tym, Ze Hilar usmernioval ¢eské herec-
tvo skor k civilistickému prejavu a Kvapil ako béasnik este aj herectvo povaZoval za
poéziu.

A tu zrazu Stanislavskij!

Pojmy a spojenia ako , diletantizmus” ¢i ,remeslo”, ,, umenie prezivania” a ,, ume-
nie napodobiniovania“, ,javiskové konanie”, , verejna samota”, ,,analyza dusevnych
procesov a vnutorného stavu postavy”, ,logickost a doslednost konania a pocitov”,
,pocit perspektivnosti konania a myslenia” — vsetko z duchovnej a myslienkovej sfé-
1y, no a terminy z oblasti fyzického konania, ako je ,,pocitovanie rytmu”, ,javiskovy
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povab”, ,svalova sloboda”, , plastickost” (ako Stylizovany pohyb na javisku), ,,poci-
tovanie frazy”, ,umenie konat slovom”, a to este nehovorime o spojeniach ,, smerné
konanie”, ,predpokladané okolnosti”, ,praca herca na sebe a na role” — to vSetko
zaplavilo zaciatkom péatdesiatych rokov minulého storocia sktiSobne a javiska nasich
divadiel. Podl'a miery ich formdlneho osvojenia zacala sa merat aj hodnota inscendcii.
,Stanislavského systém” opantal ani nie tak tvorcov, ako stranickych funkcionarov
divadiel, od najnizsieho az po I'udi vo vyboroch kolektivnych divadelnych, najma od-
borarskych organov, poverenictva a neskor aj profesijného zvazu divadelnikov. Za-
cali ho ucit a prednasat Iudia, ktorym sa pedagogické zezlo odovzdavalo ako prejav
dovery, ako pocta, ako vyznamenanie. Nezalezalo ani na tom, ¢i je ucitel nadany, ale
¢ije ,nas”, alebo sa aspon statocne usiluje medzi ,nas” dostat. Bez toho, Ze by sme
sa chceli dotknuf pamiatky niektorych nasich zasluZzilych umelcov, zaznamename,
ako sa snazili ,systému” ucit herci, ako bol Ondris Jariabek, Ctibor Fil¢ik, Jan Klimo,
alebo ako iniciativne zapajali do diskusii svojich politicky menej podkutych kolegov
herecky-stranicky Hana Sarvasova a Elena Lateckova a cely rad hercov a rezisérov po
slovenskych divadlach. ,Systém” sa stal samostatnym Studijnym odborom na vyso-
kej skole a bez jeho kazdodenného pripominania sa nezaobisiel ani jeden ucitel, ani
jeden rezisér a ani ostatni ztiCastneni na inscendciach. Je vseobecne znama anekdota,
ze ked sa chcel na generalkach Trenevovej Lubov Jarovej (1952) Jozef Budsky ubezpe-
Cit o sile magickej presvedcivosti slovného ataku podla Stanislavského, pricom mu
momentalne islo o to, aby vSetci, vratane komparzu, uverili akémusi zvolaniu hrdinu
hry Jarového stojaceho na vysokom drevenom balkéne, sam z hladiska iniciativne
zvolal, priam zreval: ,Pozooor, balk66én padaaa!” Budského cielom bolo, aby po
jeho zvolani vSetci pritomni uverili vzrusenej informadcii a zacali utekat ¢o najdalej
od , padajiceho” balkéna. Namiesto toho sa po jeho vykriku zacali vSetci nenahlivo
obracat do hl'adiska, smerom k reZisérovi, a zvedavo sktmali, ¢i je reZisér v poriadku,
alebo ¢i mu ndhodou prave vynakladané velké pracovné vypétie nespdsobilo nejaku
duSevnu traumu. On chcel, aby herci uverili Stanislavského ,,danym okolnostiam”,
herci zas brali jeho vykrik ako vtip ind¢ vecne zachmureného reZziséra, ktory sa o po-
chopenie Stanislavského uprimne snazil, ale v tom Case este nemal dost dobru pred-
stavu o tom, ¢o Stanislavskij sledoval sttipanim po historickom rebricku k hereckej
pravde.

Nielen nasi, slovenski umelci nedokazali spociatku pochopit Stanislavského na-
vody nie ako recept na dokonalé hranie, ale ako historicky prienik priebezného herec-
kého vyskumu do vnttra zobrazovanej postavy, do jej duse, do jej psycholdgie, ako
vnutorné konanie postavy pomenoval sdim Stanislavskij. Ved v ¢ase Stanislavského
pokusov vo svojej ,,Moskovskej spolocnosti Umenia a Literatary” (1888) hravali len
v samej Moskve skveli herci Malého a mnohych inych divadiel a jednako Moskovské
umelecké, ked sa roku 1898 uvedenim Cdra Fiodora loannovica autora A. K. Tolstého
otvéaralo, uviedlo publikum do varu aj herectvom v tom ¢ase menej zndmych umel-
cov, kedZe uz tu sa prejavili vplyvy dokonalého dramaturgického rozboru, na ,vy-
myslenie” ktorého bol sam Stanislavskij neobycajne hrdy. Chcem vsak touto mapou
pomerov v herectve poukazat iba na to, Ze aj herci pred Stanislavskym, herci z vel-
kych europskych domov konca 19. storocia, ani ti, ktori hravali vedla neho po celej
Moskve a inde, neboli horsimi umelcami ako ti u Stanislavského, ale uz v prvych in-
scenaciach Moskovského umeleckého divadla sa dalo postrehnut usilie o zbavenie sa
zmechanizovanych , Stampov” vyjadrovania nie nejakym scivilnenim prejavu, hoci
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aj to tu bolo aktuélne, ale najma usilim o pravdivé zmyslové vyjadrenie psychického
stavu zobrazovanej postavy. Nazvime si to ako chceme — kopirovanim, fotografo-
vanim, mechanickym napodobriovanim. Ale nefotografovali, nekopirovali, nenapo-
dobniovali sa formdlne ¢rty (vonkajSie spdsoby konania), lez vnatorny svet postavy,
jej stavy a hnutia. Co mohol o tejto potrebe premien v herectve vediet né$ ochotnik,
ktory bud prisiel do SND ako cviceny napodobriovatel lepsich hercov z ceskych ko-
covnych divadiel, alebo jednoducho ako ten, ktorého kdesi na vidieku oznacili za
talentovaného ochotnika?

Ale nesnazme sa zvalit vinu iba na praktikov. Povojnova a este sa iba rodiaca
slovenska divadelna kritika a teatrologia vedela sice cosi o Mukafovského a Boga-
tyriovovom Strukturalizme (ktory by bol za idedlnych podmienok aj vel'mi tvorivou
podou pre divadelné experimenty, ¢o dokazali ini ruski divadelnici, ale nie opacne
orientovany Stanislavskij), ale ta sa vel'mi rychlo vzdala prileZitosti skimat herecké
moznosti v novych podmienkach a trebars aj podla Stanislavského a radsej sa pustila
do boja proti formalizmu, lebo ved aj Mejerchold a Sostakovi¢ v Rusku dostali za
,Mezaujem o problematiku pracujuceho fudu” (Zdanov) svoje... Nie, vézne: teéria
divadla a herectva u nds neexistovala a narychlo uskutocnené preklady niektorych
Stanislavského prac v prvej polovici patdesiatych rokov sa aj v divadlach (nielen v
intelektualskom prostredi) ¢itali ako nie dost zrozumitelné svité knizky — chytro pre-
citat a zalozit do regalov. Vyslovovanie ich nazvov splyvalo s ndzvami knih Stalina,
Lenina, Marxa. Kto nemusel, nevzal ich do riak. A Ze sa u nds Stanislavskij naozaj
nepoznal ani medzi odbornikmi, svedectvom toho je absencia akejkol'vek slovenskej
stanislavskovskej ¢i protistanislavskovskej literatiry. Niet jej. Borodacove pokusy
zostavit podla Stanislavského vlastné rezijné knihy iba dokazujt, ako sme Stanislav-
ského nepochopili. A nikto ani proti takejto mechanickej interpretécii Stanislavského
neprotestoval. A potom uz len par prilezitostnych diplomovych (mozZno aj kandidat-
skych, neviem) prac a niekol'ko velmi nevydarenych kverulantskych pokusov obhdjit
Lucitela”.

Vsetko by sa dalo ospravedInit minikvantitou I'udi, odbornych zoskupeni a pra-
covisk. Malym poctom rozmyslajacich hercov. Nedostatkom intelektualnych kapacit.
Ale ked jedna narodna divadelna kulttira nebola schopna za tie roky vyloZit aspon v
encyklopedickom rozsahu svoje za alebo proti, vyliezt z krtinca nechapavosti, vypro-
dukovat aspon svoje kolektivne stanovisko k fenoménu, ktory ovplyvnil divadelny
svet dvadsiateho storocia, je to uz na zamyslenie.

Takze jediny prakticky tzitok z celého vyse stostyridsatro¢ného Stanislavského
maju u nas iba hlboko veriaci mali herci, ktorych podnes dokaze ucicikat Stanislav-
ského zndmy vyrok o tom, Ze ,niet malych rol, st iba mali herci”. Vidite? Aj velky
Stanislavskij zarucil nasu nesmrtelnost!

IMMORTALITY OF ACTORS
ANTON KRET

70 years will lapse this year since Constantin Sergeyevich Stanislavski (1863 —
1938) died. He lived more than 70 years out of which almost forty years he was a per-
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sonality known over all Russia and later also worldwide. Stanislavski really stirred
the theatrical world. At least he succeeded in codifying and upgrading dramatic art
into a specific stage creation.

Actors before Stanislavski from great European houses of the end of 19" centu-
ry and also those performing alongside with him across all Moscow and elsewhere,
were not worse than those directly with Stanislavski, but even in first stagings of
the Moscow Artistic Theatre an obvious effort in conveying — not by civilization of
performance even though it had been crucial too — was noticeable, but above all the
effort in true empirical expression of the psychic status of pictured character. It could
be named as copying, photographing, mechanical imitation — but it was all about the
inner world of the character, about the status and impulse.

The author is then exploring how Slovak theatrical culture has reflected Stanislav-
ski’s work, and is deliberating on why up to this day a relevant professional reaction
does not exist, or an attempt in interpretation or application of his theoretical work
and also a practical dramatic school.
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Umelecky $éf baletu Statneho divadla Kosice,
choreograf a rezisér Ondrej SOTH

Pripravila TEREZIA URSINYOVA
PhDr., hudobna a operna kriticka, muzikologicka

Po prvyj raz sme sa stretli zaciatkom roku 1987 na péde Komornej opery (vte-
dy patriacej Slovenskej filharménii), kde sa Ondrej Soth — v spoluprdci s reZisérom
Jozefom Bedndrikom, dirigentom Oliverom Dohndnyim, scénografom J. Cillerom a
kostymérkou L. Virossovou — podielal na prvej inscendcii tohto mladého divadel-
ného telesa. Bola to opera Maniere teatrali od Gaetana Donizettiho. Vtedajsi séf Ko-
mornej opery Jozef Revallo v tivodnom projekte Komornej opery ,,stavil” na mend
zndmych umelcov. Ondrej Soth mal za sebou uz niekolko vyjznamniyjch choreografii
a spoluprdicu s poprednymi ¢inohernymi reZisérmi. Od tijch Cias pribudli nielen roky,
ale aj skiisenosti. Casy sa zmenili, ale medzindrodne cenenij choreograf sa po rokoch
putovania nevydal opiit do zahranicia, ale vrdtil sa domov, na vijchod Slovenska,
kde ma rodinné korene.

* % %

Po dvadsiatich rokoch sme sa opit osobne pozhovdrali o jeho prdci v Kosiciach,
kde zaujal svojou vynimocnou inscendciou Svadba podla Figara (Mozarta), ndsledne
odmenenou dvomi divadelnyjmi Doskami. Je to vynikajiice taneéné divadlo, napliia-
jiice Sothovu viziu umenia, ktoré zasahuje vietky zmysly divdka, ale aj jeho rozum
a srdce. V ndslednom rozhovore k 60. vijrociu baletu Stitneho divadla v KoSiciach,
ktorému O. Soth $éfuje od r. 2000, ma zaujala vyhranenost ndzorov, zdravé sebave-
domie, ale najmd ludskost, srdecnost a neobycéajnd emotivnost tohto umelca.

* Ste na vrchole zivotnych a umeleckych sil, o kosickom baletnom subore sa
hovori v samych superlativoch... no napriek tomu — netuzite po zahranici, ktoré
bolo vasim domovom dve desatrocia?

- Je pravda, ze po dlhych rokoch som sa vratil domov, na vychod, do zdanlivo
mensieho umeleckého sveta. Ale opojenie z tispechu a potlesku ¢i ocenenia ma sice
potesia a povzbudia, ale uz nezmenia moj charakter. V Kosiciach som vdaka terajsie-
mu vedeniu divadla, ktoré vytvara podmienky pre ststredent pracu umelcov. Od r.
2000 tu formujem kolektiv tanec¢nikov, ktori dokazu realizovat moje umelecké ciele.
Je to autonémny suibor, ktory netvori iba StafaZ opernych produkcii, ako to niekedy
byva v baletnych telesach mimo hlavného mesta. Chcem tvorit tanecné divadlo, ktoré
prebudi divakov z letargie a d4 im podnety na premyslanie i pocit krasy. Tanec totiz
nie je len umenie tela, ale aj obraz duse.

Rozhovory
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* Spomenuli ste pojem ,tanecné
divadlo”, nie ,balet”. Znamena to, ze
ste celkom zavrhli klasicky balet?

— Tak jednoducho sa to neda pove-
dat. Obrovskym rozvojom tanecnych
technik sa klasické aj sticasné tanecné
umenie stalo otrokom techniky, pri-
¢om s hudobnou a obsahovou predlo-
hou sa casto pracuje velmi povrchne.
Globalizacnym procesom vo svete sa
navyse stracaju rukopisy jednotlivych
umeleckych osobnosti, ale aj prirodze-
Choreograf, rezisér a umelecky $éf baletu gtétngho na pokora k tvorbe a Zivotu — a tym sa
divadla v Kosiciach Ondrej Soth. Snimka archiv SD. Vytréca podstata umenia. Mojou sna-

hou je, vratit autorské tanecné divadlo

spat ku tancu. Ale to neznamena, Ze
v tane¢nom divadle sa mozno zaobist bez ovladania techniky klasického tanca. Té-
mou sa SirSie zaoberam teoreticky vo svojej dizertacnej praci o autorskom tanecnom
divadle.

* Co - okrem samozrejmej profesijnej pripravy — vyzaduje taneéné divadlo?

- Dostatok inteligencie, intuicie, empatie, inSpiraciu, obsah, pokoru a tuctu ku
vSetkym druhom umenia, ktoré sa podielaji na vyslednom tvare. Je to spojenie r6z-
nych talentov a vedomosti v usili, zjednotit tieto prvky a umelecké druhy do jednot-
nej autorskej koncepcie. Pripomina to obraz, na ktory sa divame a postupne na iom
odhalujeme tajomstva maliara. Pritom si kazdy divak pri obraze predstavuje este
nieco iné, navyse. To je jeden z dévodov, pre ktory milujem autorské tane¢né divadlo:
obsahuje mnoZstvo zdhad v detailnom pohybe. Interpreti tieto detaily postupne pri-
vadzaju a splietaju do venca hlavnej myslienky.

* To vyzaduje od interpretov velku pokoru k vediicemu nositelovi idey, na
druhej strane aj ich tvorivy pristup.

— Ako v kazdom inom divadelnom druhu, aj v autorskom tanecnom divadle je do-
lezité vybudovat charakter postavy kontinudlne. Postava nemdze byt jednoznacn4,
ale musi byt pritazliva vlastnymi zdhadami. Na to musi interpret ovladat konkrétny
literdrny text, poznat motivaciu konania svojej postavy, poloZif si otdzky, kde je p6-
vod ¢inu, akcie, gestickych znakov — symbolov postavy, ktoré sa vo vyhrotenych akci-
ach opakujt. Inak nebude schopny dodat postave obsah... Emocionalny motor inter-
preta je pritom nielen v dynamickom prejave, ale aj v totalnom pokoji. Ako je zname
— kontrast prinasa nielen do Zivota, ale aj do divadelného diania magiu a priestor na
dialog.

* Z vasej biografie mozno vycitat mnozstvo titulov, ktoré ste vytvorili na ba-
rokovi, klasickd, romanticka alebo moderntt hudbu. Raz ste boli verny partiture,
inokedy ste pospajali viacero uryvkov z diel zdanlivo ,,nespojitelnych” autorov ¢i
stylov, alebo ste poprehadzovali a vyselektovali autorom urceny sled hudobnych
obrazov podla vlastnych dramaturgickych zamerov. Okrem divakov, ktori to ak-
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ceptovali, u istej casti odbornej
verejnosti vyvolavali takéto roz-
norodé pristupy prinajmensSom
rozpaky. Ako sa teda staviate k
hudobnej stranke tanecného di-
vadla?

- Rozlisujem autorské diva-
dlo podla vedtcej linie literarnej
predlohy, ktorti chcem predostriet
v tanecnom celku ako dramatické
dielo. Vtedy vyuzivam programo-
vt hudbu, ktord umociiuje literér-
nu predlohu. Tak som tvoril na-
priklad Romea a Juliu, kde som sa
snazil pribliZif k Shakespearovej
drdme bez tzv. baletomanskych
nanosov v roéznych choreografic-
kych spracovaniach, ktoré vacsi-
nou sluzili samotucelnej prezenta-
cii sélistov. Pri Romeovi a Jiilii som
vyuzil jemne variovany a selekto-
vany hudobny podklad Prokofie-
vovho rovnomeného baletu, v -
bostnom obraze som vsak vyuzil
lyrické dueto z Pergolesiho Stabat
mater a na zaver dramy zasa Ury-
vok z Mozartovho Rekviem. Wolfgang Amadeus Mozart a Gioacchino Rossini: Svadba

Inym pristupom v tvorbe ta- podla Figara (Mozarta). Choreografia a réZia Ondrej Soth.
ne¢ného diela je, ked ma k napi— Stétr}e glivadl(vy.v Kosiciach (2007). Snimka Jozef Marcinsky,

. ‘ . PR archiv SD Kosice.
saniu scendra primarne inspiruje
hudba, pripadne beriem do tva-
hy uz existujuci obsah (program) a k tomu zodpovedajiicu hudobnt predlohu. Tak
vznikla Carmina burana, Svitenie jari, Rekviem podl'a Verdiho, Carmen, Ako som sa svetu
vytratil alebo Svetly Zial na hudbu Giu Kanceliho.

A napokon som tvoril autorské tanecné divadlo podl'a vlastného scendra s novou
kompoziciou hudby. To sa vztahuje napriklad na Malého princa, alebo Zvldstnu radost
Zit. VSetky tri principy prace s hudobnou partitirou zdévodiiujem vyslednym diva-
delnym tvarom, ktory vedie k umocneniu hlavného obsahu, idey, celku ¢i jednoty
rozmanitosti...

* Pri prilezitosti 60. vjro¢ia baletu v Kosiciach ste v Statnom divadle premiéro-
vali balet Odysseus, na ktorom ste sa choreograficky podielali uz r. 1986 v Laterne
magike. Aky princip prace s hudbou ste vyuzili v tomto pripade?

— Hudba Michaela Kocaba, frontmana skupiny Prazsky vybeér II. je vlastne scénic-
ké oratorium, ktoré tvori hudobny podklad predstavenia. Nan som spolu so Zuza-
nou Mistrikovou napisal libreto, odvijajice sa z Homérovho eposu. Na Slovensku je
Odysseus prvé multimedidlne divadlo typu laterny magiky. Scéna, film, obraz a ak-
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Wolfgang Amadeus Mozart a Gioacchino Rossini: Svadba podla Figara (Mozarta). Choreografia a rézia
Ondrej Soth. Statne divadlo v Kosiciach (2007). Snimka Jozef Maréinsky, archiv SD Kosgice.

tualne dianie na javisku sa navzajom prelinaju: raz je tane¢nik na platne, inokedy na
javisku. Sucastou predstavenia je dvojhodinovy film, realizovany o. i. na Kanarskych
ostrovoch a v Grécku. Takéto projekty sa zvycajne pripravujli celé roky, my sme mali
na to iba niekolko mesiacov. Odyssea som pripravil rezijne, choreograficky aj scénic-
ky. Kostymy navrhol Andrij Sukanov a film, ktory predstavenia doplnia, pripravil
Vasil Sevastianov, obaja clenovia baletného stiboru Statneho divadla, ktori sa viackrat
podieflali na nasich predstaveniach aj vytvarne.

* Aky charakter ma hudba k Odysseovi?

— Je to velky symfonicky tvar, no su v nom aj rockové casti. Podklady nahrala
Slovenska filharmoénia s dirigentom Oliverom Dohndnyim a opernymi spevakmi
M. Hajéssyovou, P. Dvorskym, P. MikuldSom, kontratenoristom J. Kowalskim, ale aj
Kithnov miesany zbor a Slovensky filharmonicky zbor. Rockovy spev a hudbu zasa
realizoval Prazsky vybér I. a II, Michael Kocab, Zlata E. Kinska a Mat€j Rupert, na
elektrickej gitare spoluti¢inkoval Michal Pavlicek a Glenn Proudfoot, no a v parlande
pocut viacerych poprednych ceskych a slovenskych hercov... Uz z vypoctu tcinku-
jucich na nahravkach vidiet, Ze je to realizacne narocné dielo. A to nehovorim o jeho
tanecnom stvarneni.

* Je vas navrat k odysseoveskej téme v niecom novy?

— Do podoby diela v Laterne magike vstupovalo vela Iudi, ¢o pévodné predstavy
tvorcov znacne menilo. A tak zostali pred nami aj otdzky, na ktoré sme po rokoch
chceli s autorom hudby odpovedat.
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Wolfgang Amadeus Mozart a Gioacchino Rossini: Svadba podla Figara (Mozarta). Choreografia a rézia
Ondrej Soth. Statne divadlo v Kosiciach (2007). Snimka Jozef Maréinsky, archiv SD Kosice.

Antické namety maju pri novodobych spracovaniach vacsinou jednoznacne revo-
luény podtext. V balete je takym prikladom Chacaturianov Spartakus. Pre mna je vsak
Odysseus rozporuplny hrdina, ktory v mnohom zosobruje sticasnika s jeho strastipl-
nym putovanim. I dnes, tak ako v antike, nie je clovek nikde doma. Odysseus odisiel
do trdjskej vojny — a ked sa po rokoch vratil domov, odrazu stala pred nim nova
stena, ktortt musel prekonat... Symbolika Odyssea pripomina vSeobecne ludskd, ale
aj moju vlastnit umeleckt cestu. V mladosti som odisiel do sveta za poznanim a sku-
senostami. Mnoho som sa naucil, vela spoznal — a predsa som sa vratil domov. Zistil
som, Ze nikde nie je idedlny Zivot, vSade treba prekonavat r6zne prekazky a hladat
vychodiskd. Po divadelnej stranke je koSickd inscendcia Odyssea multimedidlne ta-
necne divadlo.

* Pred rokmi ste robili ispesnii choreografiu Romea a Jiilie na Cajkovského
hudbu. V sticasnom libretisticko-choreografickom spracovani Romea a Jiilie, s kto-
rym ste hostovali pri prileZitosti Sestdesiatin kosického baletu aj na scéne Sloven-
ského narodného divadla, vychadzate z hudby Prokofieva, Pergolesiho a Mozarta.
Je to viac shakespearovské dramatické tanecné divadlo, nez romanticky I'abostny
pribeh, na aky boli milovnici baletu zvyknuti. V bulletine ho uvadzate dokonca
s nadtitulom: exkluzivne tanecné divadlo. S akcentom na slove ,,divadlo”, hoci - vo
vaSom stibore — nesmie chybat priam virtuézna tanecna technika ucinkujtcich.

— Malokto vie, Ze Prokofievov balet, ktory mal svetovi premiéru r. 1938 v Brne
v choreografii Iva Vana Psotu, mal povodne 70 mintut. Postupne, pod vplyvom po-
ziadaviek poprednych ruskych sélistov a primabalerin sa povodna partitira tohto
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S. Prokofiev, G. B. Pergolesi, W. A. Mozart: Romeo a Jiilia. Choreografia, scéna a rézia Ondrej Soth. Statne
divadlo v Kosiciach (2006). Snimka Jozef Marcinsky, archiv SD Kosice.

baletu rozsirila na dve a pol hodiny! V Kosiciach som sa vratil nielen k pdvodnej
Prokofievovej partitare, ale dokladne aj k drame W. Shakespeara. Ta je charakterom
postav a celkovym vyznenim obsahu vzdialend romantickému divadlu, v style kto-
rého sa Romeo a Jilia tradiéne uvadza. Vyuzil som principy alZbetinskeho divadla,
ktorého zakladnou ¢rtou je viacplanové umiestnenie akcii, dynamicky strih medzi
jednotlivymi obrazmi a dobova vytvarna atmosféra. K ocisteniu partitiry som sa tiez
dostal, ale — paradoxne — stadiom muzikologickej, nie ,baletomanskej” literattry. Ta
druhd preferuje séla, dueta a iné tanecné varidcie nie ani tak podla logiky deja, ale
podla poziadaviek primabalerin a pretrvavajtcej choreografickej tradicie. V zaujme
dramatického diania a umocnenia principu tanecného divadla som vo svojej podobe
Romea a Jilie vyuzil okrem Prokofievovej hudby aj nadherné lyrické Largo assai zo
Sabat mater od G. B. Pergolesiho a tryvok z Rekviem W. A. Mozarta. Obe gradovali
finale: Pergolesi prvom dejstve, Mozart v druhom dejstve.

Pre mnia je Romeo a Jiilia jedno z najkrajsich diel o laske, ktoré som robil, preto mi
velmi zalezalo na vyvazeni vSetkych zloziek — hudobnej, choreografickej, sdlistickej,
scénickej i vytvarne;j.

* Vasim velkym umeleckym uspechom je Svadba podla Figara (Mozarta) na
libreto vasej dlhoroc¢nej spolupracovnicky — Zuzany Mistrikovej, s hudbou Mozar-
ta a Rossiniho. Pre tych, co toto tanecné divadlo nevideli, pripomeniem, Ze obsa-
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S. Prokofiev, G. B. Pergolesi, W. A. Mozart: Romeo a Jiilia. Choreografia, scéna a réZia Ondrej Soth. Statne
divadlo v Kosiciach (2006). Snimka Jozef Maréinsky, archiv SD Kosice.

hovo je vol'nou varidciou libreta Figarovej svadby. Ale — a v tom sa od Mozartovho
pribehu 1isi - je tu ,nadstavba”, s mnozstvom casto blaznivych napadov hlavnej
postavy — Mozarta, ako aj finale, ktoré prinasa posolstvo nadeje. Libreto to slovami
popisuje takto:

»Peniaze su zbranou a zakonom vo svete klamu, nasilia a vojen. Mozartovou
»zbranou” je vsak mudrost a slachetné srdce. Jeho zakon o Zivote a I'ud'och je na
strane pravdy, poniZenia a krivdy na I'udskej bytosti — nie klamstva a vonkajsieho
lesku spolocnosti. Mozart je tu ochrancom manzelstva, iskrou duchovného sveta
Zuzany a Figara. Jeho génius nas spaja v tuzbe po slobode a voI'nosti duse. Zave-
recné balabilee je prejavom nesputaného oslobodenia.”

-V tomto diele som chcel vyjadrit to, nad ¢im premyslam, po ¢om tizim ako
¢lovek. Zmyslom zivota — podla mna — je, postavit sa sebectvu, preukazat trpiacemu
jedincovi dobro, mat rad I'udi. Ddlezitymi hodnotami st laska a priatel'stvo, konanie
dobra, neubliZovanie tomu druhému, krasa, zazitok danej chvile. Slové st pritom
¢asto zbytocné. Zaujima ma ¢lovek v krizovej Zivotne situdcii, na rozhrani medzi zi-
votom a smrtou, ktory ma vztah k obom tymto variantom existencie.

* To su vel'ké slova, na aké sme si v dnesnom civilizovanom svete pomaly od-
vykli.

— Ale talent je dar od Boha - a ten, kto ho m4, by sa zan nemal hanbit! Ani za svoje
city, prezivania, za slova, ktoré o tom hovoria! V umeni ide o otvorenost, iprimnost,
odhalovanie tajomstva, mozno i alogickosti, o pochopenie intuitivnosti, nevypoci-
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tatelnosti, amoralnosti, skratka
vetkych temnych i jasnych zdro-
jov Zivota, ktoré podmienuju tvor-
bu. Je to potreba hladania Zivotnej
pravdy.

* Na ceste umenia vSak caka-
ja talent nielen vitazstva, ale aj
porazky. Ako ste sa vysporiadali
s takymito pocitmi?

— Tvorca musi niest i zodpo-
vednost, byt v pravde a poriad-
ku - a pri hladani pravdy zaci-
nat vzdy najprv u seba. Preto je
to tazké. Je smutné, ak sa umelec
dostane do stavu negdcie. Tvorivy
clovek potrebuje pre svoju pracu
pokoj a doveru, pocit spoluticasti
a zivotnej perspektivy. Musi vsak
byt aj dostato¢ne pokorny — a mat
rad svojich divakov. Nemozno sa
nad nich vyvySovat — ale sa im
maximalne odovzdat.

* Mate rad, ked sa dozviete
hoci nie lichotiva pravdu?
Piotr I1jié¢ Cajkovskij: Luskdcik. RéZia a scéna Ondrej Soth. - S otV(?renyn} antupOIF sa
Coreografia Ondrej Soth, Ludmila Zitnikovéa a Olexander tvorca stretava malOkedY' Skor sa
Kablo. Statne divadlo v Kogiciach (2007). Snimka Jozef vytvaraju o niom legendy a I'ahko
Marcinsky, archiv SD Kosice. sa rodi nezmyselné chvala, alebo
nenavist. Obidva principy st na-
ni¢. Pravdou je aj to, ze staci prist
do akejkol'vek spolocnosti — a kazdy vas pouci. Na nase remeslo sa bezne pozera ako
na zabavny tanec fadového medveda v cirkuse, alebo na mladicke kolorovanie zivo-
ta. A pritom je za kaZdym umeleckym ¢inom nesmierne vela premyslania, hladania
a utrpenia. Mam rad pravdu, ale ak je povedana bez bo¢nych umyslov a s ludskou i
umeleckou empatiou.

* Vratme sa spomienkami do leta 2007. Baletny sibor SD totiz ué¢inkoval na
prelome sezony minulej a sezény 2007/08 niekol'ko mesiacov v Prahe. O ¢o islo?

— Uz treti rok sa na Prazskom lete pri Krizikovej fontane uskutocnuje tanecny
festival — prvé dva rocniky s viacerymi sibormi, vlani sa usporiadatel rozhodol, Ze
pozve len nas. V Prahe sme ucinkovali od 15. jina do 15. septembra, predstavenie
bolo o0 22. hodine vecer, uvadzali sme osem inscendcii z repertoaru SD, kazdy titul
skrateny na 50 minut. Predstavenia boli spojené s efektom vody, ohnia a filmovej pro-
jekcie. Priemerna navstevnost na kazdom vecere bola okolo 4000 udi. Reprezentacia
Slovenska i Kosic bola obrovskd. U¢inkovali sme v Case i neCase. Medzitym sme sa
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Piotr IIji¢ Cajkovskij: Luskd¢ik. RéZia a scéna Ondrej Soth. Coreografia Ondrej Soth, Cudmila Zitnikova
a Olexander Kablo. Statne divadlo v Kosiciach (2007). Snimka Jozef Marcinsky, archiv SD Kosice.

vracali aj na niektoré predstavenia Festivalu divadiel strednej Eurdépy, ktory bol za-
¢iatkom septembra v Kosiciach a zacali sme tiez so stidiom Odyssea... KedZe som
roky posobil v Prahe a mam tu vela priatelov, zoznamil som ¢lenov nasho stiboru s
mnohymi vzacnymi osobnostami, ale aj s kultirnymi pamiatkami a ustanoviznami.
Tanec je umenie, v ktorom treba rozvijat celt osobnost, prehlbovat inteligenciu a cito-
vy zivot. V tvorivych diskusidch o umenti sa krystalizuju aj nase inscendcie.

* Kosicky baletny sabor ma vaéSinu ¢lenov z Ukrajiny, ktori vzbudzuj obdiv
svojimi tane¢nymi vykonmi, technickou brilanciou a tiez prezivanim danych po-
stav. I v tom je neopakovateIny a obdivuhodny.

— Hudobno-tanecné umenie ma byt medzindrodné. Ja sam sa identifikujem ako
Slovak — ale aj ako kozmopolita. Divadlo ma medzinarodny charakter. Milujem r6zne
7anre, tane¢né 8koly, narodné mentality. Vetko je zdrojom in3piracie. V Cechéch,
najma v Prahe, kde som pdsobil viac rokov, som zazil podobu , raffaelovskej dielne”,
v ktorej sme diskutovali, navzajom sa inspirovali a obohacovali. Po navrate domov
som zacal vytvarat podobnu , dieltfiu” sam, kedZe tu ni¢ také neexistovalo. Riaditel
Statneho divadla Peter Himi¢ mi predovietkym umoznil vybudovat autonémny ba-
letny stbor. Vyuzil som svoje ddvnejSie umelecké kontakty z Petrohradu a Kyjeva
— a zacal budovat stibor z tanec¢nikov, ktori maji vynikajicu ruskd taneént Skolu.
Spociatku som takto ziskal 11 mladych Iudi - z toho dvoch pedagégov a devit tanec-
nikov. KedZe v Rusku a na Ukrajine velmi dobre ,funguje” I'udska referencia, ¢osko-
ro pri$li do Kosic d'alsi mladi tanecnici z Ukrajiny. Dnes mame v KoSiciach priblizne
Styridsatélenny balet, dopitiany kvalitnymi absolventmi kosického Konzervatoria.
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Michael Kocéb — Ondrej Soth: Odysseus. Libreto (podla Homéra): Zuzana Mistrikova, Ondrej Soth. Ré-
Zia a choreografia Ondrej Soth. Film: Vasil Sevastianov. Statne divadlo v Kosiciach (2007). Snimka Anton
Faraonov, archiv SD Kosice.

* Preco Ukrajincov lakala perspektiva posobenia prave v Kosiciach?

— Mnohopocetné stibory , kamennych divadiel” v Rusku a na Ukrajine nedovolia
mladym Iudom rozvijat sa v najproduktivnejsom veku. K sélovym vystipeniam sa
dostant tak raz za dva mesiace. Navyse sa tu pestuje vac¢sinou len klasika. Tak, ako
vo vddsine svetovych suborov, ani v Rusku a na Ukrajine neexistuje systém, Ze solista
robi aj zbor, ako je to u nas. Tento princip povazujem za spravny preto, lebo dobry
tanecnik sa tak dostane na scénu Castejsie a v roznorodych ulohach.

* Zadiatky budovania baletného siiboru v SD pod vasim umeleckym $éfova-
nim boli asi po kazdej stranke narocné.

— Predal som v Bratislave byt a asi pol roka som mladych I'udi z Ukrajiny z toho
v Kosiciach zivil, platil ich podnajmy, lebo divadlo nemalo ubytovacie moznosti —
a Ukrajincom nikto nechcel prenajat byt. Ked som nastupil do Statneho divadla,
najvyssie platy tanecnikov boli okolo 5000 Sk. Dnes sa zvysili na troven Bratislavy
a tanecnici postupne ziskali prostrednictvom hypoték vlastné byty. No najma robia
pracu, ktorti miluju. Situdcia sa zmenila, ked' divadlo preslo pod zriadovatelsku po-
sobnost MK SR.

* Napriek spomenutym pociatocnym existenénym tazkostiam najnarocnejSou
vecou umeleckého $éfa je subor dalej formovat, vytvarat mu perspektivy, ciele,
profil a nadviazat s nim tvorivy dialog...

— Mojim idealom je, aby tanecnici boli nielen vynikajtici pohybovo, tanecne, profe-
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Michael Kocib — Ondrej Soth: Odysseus. Libreto (podla Homéra): Zuzana Mistrikova, Ondrej Soth. Ré-
Zia a choreografia Ondrej Soth. Film Vasil Sevastianov. Statne divadlo v Kosiciach (2007). Snimka Anton
Faraonov, archiv SD Kosice.

sionalne, ale aby spoluvytvarali predstavenie i ndzorovo. Preto v domacom prostredi
eSte diskutujeme nad videoprojekciami zo sktiSok a rozoberdme kazdy detail. Viaceri
tane¢nici st nadani aj vytvarne — Andrij Sukanov, ktory nema vytvarné skolenie, ne-
uveritelne pekne maluje, a tak navrhuje do inscendcii kostymy, za ¢o bol uz dvakrat
navrhnuty odbornou kritikou na divadelné Dosky. Po filmovej stranke je nasim sta-
lym spolupracovnikom Vasil Sevastianov. A spomedzi tane¢nikov sa pomaly formuju
aj budtci choreografi. Tesi ma to, lebo I'udia, ktori maju vela zaujmov, moézu nasledne
i vela odovzdavat. Aby sa ich talenty rozvinuli, usilujeme sa v Kosiciach o vznik
vysokej tanecnej skoly pri Katedre umenia Technickej univerzity. Tane¢nik po skon-
¢eni pomerne kratkej kariéry by mal mat svoju rodinu, vzdelanie, ktoré mu umoznia
dalsiu existenciu a zivotné perspektivy. Nechcem, aby sa obetoval len jednému dru-
hu umenia a v Styridsiatke robil vratnika. Tazim, aby sa zaujemcom o vysokoskol-
ské vzdelanie umoznilo dokonca v ramci planovanej Skoly prejst ateliérovo aj na iny
umelecky odbor. Potom sa moZe tvorivd osobnost uplatnit i po skonceni aktivnej
tanecnej kariéry. Takyto projekt vzdelavania som — napokon — navrhol a odovzdal uz
davno aj bratislavskej VSMU.

* Kosické Stitne divadlo ma pomerne malé javisko. Azda preto ¢arujete aj s fil-
movo-fotografickym riesenim scény a multimedialnymi produkciami.

— Malé javisko je jedina nevyhoda Kosic. Myslim si, Ze som choreograf na velké
platna, s velkym orchestrom... Ale napriek tomuto obmedzeniu robim v Kosiciach
rad. Vybudoval som tu stbor, s ktorym si maximalne rozumiem. Nadviazanie také-
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hoto tvorivého dialdgu trva casto aj Styri roky. To by som mal azda opustit pre vidinu
kariéry? Nikdy. Ale hostovaniu a skiisenostiam na inych javiskach sa nebranim.

* Ste choreograf, rezisér, pedagog, dramaturg, scénograf, ale aj ,,otec” stiboru. Je
to zodpovedné a narocné poslanie...

— Vsetko je o laske. Milujem pracu a ['udi v nej. Cely svoj emotivny svet som dal do
Tudi, s ktorymi Zijem a mam za nich zodpovednost. Zmyslom méojho Zivota je sluzit,
pomahat. To isté sa snazim vstepovat aj clenom nasho baletu. Sa to vSetko inteligent-
ni, vnimavi a nadani udia. Pre mnia je slobodny clovek ten, ktorému zalezi na inych.
Najkrajsi pocit mam, ked moézem niekomu nieco dat. Preto ma zaujima, s akymi doj-
mami divaci odchadzaju z predstavenia, ¢o piSu do novin kritici a na internetovu
stranku divadla zasa navstevnici nasich predstaveni. Rad stojim po predstaveni ano-
nymne vo vestibule medzi divdkmi a po¢ivam ich dojmy. Ak st spokojni, nadSeni
a pIni dojmov — to je pre mna najvacsia odmena. V Kosiciach som sa po rokoch puto-
vania vratil sdm k sebe. Pre mrna ma toto mesto atmosféru koncentracie a inspiracie.

* Vytvarate neopakovatelné tane¢né divadlo Ondreja Sotha — a pritom vyzna-
vate kolektivny tvar...
— Ano. Je to tak. V tvorivom kolektive sa krystalizuji napady a nazory.

Mgr. art. ONDRE] SOTH (*23. 1. 1960 Bardejov)
choreograf, rezisér, pedagog, od r. 2000 $éf baletu Statneho divadla KoSice

Vzdelanie:

Konzervatérium Kosice, klasicky tanec, pedagdg: Andrej Halasz 1975 — 1979
Vysokad Skola muzickych umeni Bratislava, choreografia a réZia tanca,
pedagdg: Prof. Stefan Nosal 1979 — 1983, Mgr. art.

Profesionalne skusenosti:

— Prazsky komorny balet P. Smoka — choreograf

— Narodné divadlo Praha, Laterna magika — choreograf

— Slovenské narodné divadlo — choreograf

— Slovensky Iudovy umelecky kolektiv — choreograf

— Vysokd Skola muzickych umeni — pedagég

— AMU Praha, Katedra nonverbélneho divadla (Ctibora Turbu), CR — pedagég
- Konzervatérium Praha, CR - pedagog

— Arts concerts Mnichov, SRN - choreograf

—  Mestské divadlo Usti nad Labem, CR — &éf baletu

— Stétne divadlo Kosice — 3éf baletu

Choreografie (vyber):

1983 — C. Orff: Carmina burana — Statne divadlo Kosice 5
1984 — ]. Szelepcsényi: Tri horehronské tance — Prazsky komorny balet P. Smoka
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1985 — V. Godar: Orbis pictus — ND Praha, Laterna magika
1986 — M. Kocab, J. Kucera, E. Schorm — Odysseus — Laterna magika
1988 — G. Verdi: Requiem — Slovenské narodné divadlo
1989 — C. Orff: Carmina burana — Narodné divadlo Praha
1990 — M. Pavlicek: Zvldstna radost Zit — Slovenské narodné divadlo
1992 - F. Kafka Svetlo v tme — Slovenské narodné divadlo
1994 — C. Orff: Carmina burana — Mestské divadlo Usti nad Labem
1995 — V. Godar: Sondta pre husle a klavir — Prazsky komorny balet P. Smoka
G. Verdi: Rekviem — Mestské divadlo Usti nad Labem
C. Orff: Carmina burana — SRN - open air opera Mnichov
P. I. Cajkovskij: Romeo a Jillia + turné: Viedet, Salzburg, Frankfurt, Stuttgart,
Hamburg, Strassburg, Diisseldorf, Rio de Janeiro, Sao Paolo, Madrid, Barcelo-
na
1996 — P. 1. Cajkovskij: Romeo a Jiilia — Mestské divadlo Usti nad Labem
1997 — R. Séedrin, Deep Forrest: Carmen — Mestské divadlo Usti nad Labem
1998 — G. Mahler: Pieseri o mftvych detoch — Salzburg
G. Mahler: Akosi som sa svetu vytratil — Toronto, Statna opera Hamburg
Ezio: Barokovd opera — Divadlo Bayreuth
1999 - C. Orff: Carmina burana — Slovenské narodné divadlo
G. Verdi: Requiem — Slovenské narodné divadlo
G. Mahler: Adagietto — Slovenské narodné divadlo
2000 — P. 1. Cajkovskij: Onegin — SD Kosice
2001 — G. Kandeli: Svetly Zial - SD Kosice
R. Séedrin, Deep Forrest: Carmen — SD Kogice
Dielita tanca — SD Kosice. P. 1. Cajkovskij: Romeo a Jiilia, G. Mahler: Akosi son sa
svetu vytratil, C. Saint Saéns: Umierajiica labut

Pedagogicka c¢innost:

Vysoka skola muzickych umeni (1990 — 1994)

Akadémia muzickych umeni, katedra C. Turbu (1994 — 1995)
Konzervatérium Praha — 1994 — 1995

Vysoka skola herecka Krakov — POLSKO

Kralovské konzervatérium Liége - BELGICKO - kurz pohybového divadla
Akadémia umenia, Pariz - FRANCUZSKO, kurz pohybového divadla

Vzdelavanie (staze):

1981 — Medzinarodny kurz pantomimy L. Fialku a M. Marceaua
1987 — INDIA - Bharathanathyam

1988 — ]APONSKO — Tokio, Ossaka

1991 - FRANCUZSKO - Pariz, Avignon, Marseille

Divadelna spolupraca:

1984 — A. P. Cechov: Tri sestry (r: L. Vajdi¢ka) — SND
1985 — F. Svantner: Nevesta hol’ (r. R. Polak) — Divadlo SNP Martin
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1986 — Euripidés: Médeia (r: L. Vajdi¢ka) — SND
G. Gorin: Till Ullenspiegel (r. R. Polak) — Divadlo SNP Martin
W. Shakespeare: Richard III. (r. M. Pietor) - SND
1987 — Maniere teatrali (r. ]. Bendarik) — Komornd opera Bratislava
Kalevala (r. ]. Krofta) - DRAK Hradec Kralové
1988 — A. Jarry: Kral’ Ubu (r. ]. Bednarik) — Divadlo A. Bagara Nitra
Vijlety p. Broucka na mésic (r. L. Stross) — Narodni divadlo Praha
1991 — W. Shakespeare: Romeo a Jiilia (r. R. Polak) — SND
1992 — G. Verdi: La Traviata (r. M. Chudovsky) - SND
O. Von Horvath: Kazimir a Karolina (r. . Nvota) — Divadlo KORZO Bratislava
1995 —J. Kraus: Nahnilicko — Divadlo Na zabradli Praha
J. Topol: Hodina ldsky (r. O. Pavelka) — Divadlo Rubin Praha
E. Kalman: Carddsovd princeznd — Mestské divadlo Usti nad Labem
B. Smetana: Tajemstvi — Mestské divadlo Usti nad Labem
1996 — G. Verdi: Maskarny bl (rézia opery) — Mestské divadlo Usti nad Labem

Filmova spolupraca:

1984 —J. Jakubisko: Perinbaba

1987 — P. Weigl: Romeo a Julie na vsi (filmova opera)

1994 — P. Monie: Gitanes FRANCUZSKO

1996 - K. Russel: Open to hard — USA (Metro-Goldwyn-Meyer) (acinkovali O. Mutti,
R. de Niro, C. Denevue)

Ocenenia:

2003 Cena Slovenského literarneho fondu za predstavenie Zvldstna radost Zit' II.

2005 Cena Hviezdy svetového baletu (World Ballet Stars) — za choreografiu

2007 Vyrocna cena Literarneho fondu

2007 Dve Divadelné DOSKY 2007 za najlepsiu inscendciu, réziu a choreografiu ba-
letu Svadba podl'a Figara (Mozarta)

2008 Cena ministra kultiry Slovenskej republiky za Svadba podl'a Figara (Mozarta),
ako aj za celkovy umelecky prinos a reprezentaciu slovenského tanecného di-
vadla doma i v zahranici.
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MATUS OLHA,

doc., Mgr. art., rezisér, Akadémia umeni v Banskej Bystrici
STEFAN HUDAK,

Mgr. art., scénograf

Stefan Hudak, scénicky vytvarnik, rodak z Velkého Sarisa (27. 6. 1942), patri do
generdcie, ktora vstupovala do aktivneho umeleckého Zivota v Sestdesiatych rokoch
minulého storocia. V case, ked skoncil stidium scénografie na Vysokej skole mu-
zickych umenti (1966), mal ponuky ostat zit a pracovat v Bratislave. Ved uz na skole
spolupracoval ako scénograf so Slovenskym narodnym divadlom, ale aj s divadlom,
ktoré tvorilo avantgardnu alternativu k prvej ¢inohernej scéne, s Divadlom Na korze,
no on sa rozhodol vratit domov, na vychod Slovenska, do Kosic, kde sa v roku 1968
stal internym vytvarnikom Ceskoslovenskej televizie. V roku 1968 mu vtedajsi riadi-
tel koSického televizneho stadia, Jindro Poc¢ta-Mikula, podpisal pracovna zmluvuy,
aby o takmer tri desiatky rokov neskor, ten isty ¢lovek, vtedy uz vo funkcii poradcu
riaditela mu oznamil, Ze televizia neprediZi n4jom miestnosti, v ktorej mal ateliér.
Hoci sa jeho realizované televizne scénické rieSenia pocitaju na stovky, vzdy bol,
a dodnes je, aj divadelnym scénografom. Mal to Stastie, Ze uz na skole spolupracoval
s mimom svetového mena, Milanom Sladkom, pre ktorého inscendciu Kyrmezerovej
morality Komedia o Bohatci a Lazarovi, navrhol a realizoval scénu, ktora dnes uz patri
do klasického odkazu slovenskej scénografie. Spolu s vyraznymi osobnostami svojej
generacie, ako Rasto Bohus, Jozef Ciller, Tomas Berka, ¢i Jan Zavarsky, tvori prad,
ktory sa zvykne oznacovat terminom akcna scénografia, v ktorej sa scénograf stava
spolutvorcom divadelného predstavenia. Tato generacia ma ,,na svedomi” odklon od
popisno —realistickej a so symbolikou pracujticej scénografie smerom k chapaniu scé-
nografie ako rovnocenného vyrazového prostriedku spolu so slovom dramatického
autora, hereckej akcie, ¢i rezijnej mizanscény. Napriek tomu, Ze patril k obIitbenym
ziakom profesora Vychodila, Siel vo svojej tvorbe vlastnou cestou. S nezamenitelnym
rukopisom, kde okrem originalnych, casto vSak opominanych materialov, ¢i vytvar-
nych prvkov, prinasal so sebou aj origindlne remeselné zvladnutie scénickej realiza-
cie. Nezaprel v sebe syna c¢alinnika, pri ktorom ziskaval svoj remeselny fortiel a spo-
znaval cenu aj toho najmensieho ktiska materialu. Dodnes ho mo6zeme vidiet pocas
generalok ako so Stetcom v ruke, ¢i so stolarskym naradim, alebo drdtom, dotvara
- po $pickach medzi sktisajucimi hercami — svoj scénograficky vytvor. Zatial ¢o nové
spolocenské pomery po osemdesiatom deviatom roku urobili z mnohych jeho ko-
legov scénografov tspesnych interiérovych vytvarnikov, projektantov rozmanitych
»akcii” ¢i manazérov roznych vyrobnych firiem, ktori , toc¢ia biznis” a nadobro, az na
vzacne vynimky, odisli z divadiel, Stefan Hud4k dodnes udr¥iava ,ohen v kozube”
a spolupracuje — dnes uz ako scénograf na volnej nohe — s divadlami, divadelnymi
agentirami, dokonca sem-tam aj s televiziou.

Rozhovory
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Jevgenij Svarc: Sarkan. Divadelné $tidio VSMU, 1964. Rézia Karol Spisak. Scéna a kostymy Stefan Hu-
dak. Snimka Stefan Hudak.

e Stefan, ¢o bolo rozhodujicim impulzom, ktory fa priviedol k umeniu? Vra-
vieva sa: Londyn, Pariz, Velky Saris. Stala sa ti tato ,,0s velkomiest” osudnou?

- Do tejto osi musim vtesnat Kosice — vSetko osudové sa totiz udialo tu. Velky
Saris, to bolo také echo... obéas sa prihlésilo, ale ¢as a osudy rodiny, nenapadne, ale
s istotou zahladili stopy...

Ostali ale silné obrazy leta u starkych, obrovsky mlyn, potok, vlac¢ik — Mlynska
dzurka, kopcisko s hradom, domcek vedl'a kostola, strazny domdek pri trati, Torysa...
Tu som si fixoval isté dojmy a v detskej hlave spajal do obrazov... Hrmenie? — to tam
hore zhadzuju z rebrifidka gulatinu... Hmla? — t& sa vytvara, ked Zeny z celej ulice
peru...

Kosice. Odrazu mesto — ulica blizko velkého parku pri stanici, vydlazdené ces-
ty, dokonca aj auto, naskakovanie na zadné schodiky postového dostavnika... a prva
cesta do skoly, nedaleko cez dreveny most na Kovacsku ulicu, prvé prijimanie, prvé
tahy ceruzkou, Stetcom...

Na poschodi vicsia trieda s poddiom, rAmom okolo (dnes sa tomu odborne hovori
portal), ktory tizasne vymaloval ornamentom ucitel kreslenia, keby som tak raz toto
dokazal..., a skisal som... v mojich zositoch bolo viac obrazkov ako ¢isel, ¢i pismen...
obcas ma to zachrdnilo, castejSie ale nie... Takto som to kamufloval v podstate az
do absolutéria scénografie... Ale vratim sa este... prvé babkové divadlo — Aladinova
¢arovnd lampa, som videl v jednom Zelezniciarskom byte — svietili baterkami, bolo to
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uzasné, také nieco si musim vyrobit... najjednoduchsie sa babky robili zo zemiakov,
nejaké handricky k tomu, primalovat... A hralo sa, v krabici — vyrezany otvor, eSte
dva malé zajace — a divadlo nemalo chybu — kaZdym zacatym dniom bébky dostavali
strasidelny charakter — plesniveli. Depozit som musel ¢asto obnovit. Roky sme byvali
v pivni¢nom byte — uz bizarnejsi scénicky priestor si ani neviem predstavit. Prva nav-
Steva skutocného divadla — nedychal som... uveril som vsetkému (dnes uz nicomu).
To vsetko na doskach krasneho kosického divadla. Keby mi bol niekto vtedy povedal,
Ze raz sa dostanem aj na jeho javisko a uvidim ako sa robi ta vichrica, blesky...

Kazdé Vianoce som dostal baterku, technicka troven mdjho divadielka sttpala,
pribudol dym, ten ale vnikal z pivnice do bytu...

Rad som kreslil, ale vidiet spoluziakovu mamu pani Bacinskt, ako maluje sku-
tocné Zivé obrazy olejovymi farbami, o voniaju najkrajsie na svete... pontikla mj, ¢i to
neskusim... farbavo, také Tatry som nikdy nedokézal... a tie kytice, na ceruzky som uz
zanevrel... Mamka mi ob¢as jednu farbicku kupila, utthala zo skromného rodinného
rozpoctu... Moznosti, krazky v pionierskom dome — veduci akademicky maliar Voj-
tech Kalna — cez leto v teréne — SpiSsky hrad, Drevenik... Nechal ndm paletu, kufrik
s farbami, kym obzeral kdesi s pani zdravotni¢kou vhodny terén na malovanie... Di-
vadielko ostalo chvilku bokom, vyrabal som modely, lietadla, plachetnice, vyzdobo-
val som si akvaria, aj sam Nemo by ma pochvalil... V skole mi kadeco prepacia, ked
vymalujem kroniku, ktorti odovzdajui sovietskym pionierom.

Na osvetovom stredisku kriizok pre pokrocilych. U¢i tu velky maly umelec Lu-
dovit Feld — suskalo sa, ze prezil koncentrak, robili na iom pokusy — jeho obrazky
pripominali vrcholny romantizmus — staré KoSice, neraz som ho videl v ulicke so
stolickou...

Stéle je to o kresleni — a kde je scénografia? Dnes si uvedomujem, Ze vlastne bola
vZdy pritomnd — remeselné zrucnosti predsa k tomu patria... ja som si totiz vyrabal
vsetko, ¢o iné deti dostali hotové. Nemal som problém usit si na starej Singerke tas-
ku do skoly, opravit topanky, od otca ¢alunnika som si nanosil zbytky materidlov,
niti...

Po skonceni zakladnej 8koly som pokradoval na OOS - tieZ na rohu Kovacskej
ulice — a ¢o dalej?... poradili gymnazium na Srobarke... To uZ sa v tom Case rozisli
rodicia, deti, bolo nas Sest, sme ostali s matkou... Neradostné roky krivdy, ktoré uz
nikto nikdy neodcini. S otcom sme sa nemohli, ¢i nesmeli stretavat... Co som si ne-
urobil, nemal som. V skole mi dovolili malovat rovno na steny! To bolo slavy. Na
prieceli skoly velky portrét Novotného pri jeho navsteve Kosic, odkresIoval som ho
zo znamky! Na sidlisku, kde sme byvali, mysleli architekti aj na kultaru, sucastou
ktorého boli aj ateliéry... oproti v podkrovi jeden mal Tibor Gal, grafik, na rohu dal-
Sieho komplexu vytrcala zasklena cast ateliéru sochara Jana Métheho. Sused, ktory
sa dozvedel, Ze chcem ist Studovat malbu, urobil uzitocny skutok, zobral ma k nemu
do ateliéru, mohol som tu kreslit sadrové odliatky, mohol som sa divat na sochéra pri
praci, bol to pre mna sen — ako navsteva chramu — rozpraval zaujimavé veci, pozical
mi Matéjickove Dejiny umenia, Ze si to mam precitat — to mysli vazne? Dodnes som
to celé neprecital... Vyrobil som si stojan do terénu, kufrik, stolicku, tulal som sa po
kopcoch v okoli Kosic, po uliciach... Stidie. Doma nebola niidza o modely, stirodenci,
mama vo chvilach oddychu, vela ich nemala... Pomahala mi ako sa dalo; fandila mi
aj babka z Velkého Sari$a — spominam, raz mi dohodila k3eft... prisla teta z Ameriky,
aby som pre rodinu namaloval obrazky, ona ich tam vezme... Stalo sa, eSte boli mok-
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ré, oleje, ako ina¢. Obrazky jej vraj na hranici nepustili, tak ich babka popredavala po
susedoch — a tych pér koruniek, to bol mdj prvy aj posledny kseft s obrdzkami.

Od detskych cias som fotografoval — to bolo radosti, ked sme vedeli rozoznat,
kto je kto! Bakelitovy fotdk mi sltzil roky, miloval som celé to chemické kuzlo zrodu
fotografie... Matura, obavy, ako to vlastne dopadne. So spoluziakom Ondrom Lendr-
dom chodime k pani profesorke Puchej na doucovanie z dejepisu. Obaja chceme na
vysku umeleckého smeru, Ze to bez toho nepojde — nezabudnutelné chvile — ona
Vv Zupane, my pozerame s otvorenymi tistami... Ondro mal obrovskt vyhodu, pani
profesorka mala doma vel'ké kridlo, mohol sa predvadzat, ¢oja? Zabit ho je malo! Za-
jazd do Prahy — Narodné divadlo... po celodennej ttre... vecer predstavenie Rusalky
(1959)... sedeli sme najvyssie ako sa dalo, v Kosiciach sme tomu hovorili na kikiriki...
ten les, mociar... a ta tinava, nebol som sam, ¢o zaspal... Prijimacky na VSVU - mal
som Stastie, prijali ma do prvého ro¢nika, rok plny kreslenia, malovania, zoznamo-
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vanie sa s Bratislavou... Ale doma je doma — stale ma to tahalo k blizkym, chybali mi,
skoro denne listy — a mama si nasla ¢as odpisat. Dobiehal som naskok kolegov, ktori
maturovali na SUP-ke. U¢ili nds O. Varakozd, V. Gergelova a poc¢tvala sa hudba,
rozpravky... tazké studium to bolo, pekné dievcéence. Nové prijimacky... a mam to!
Povinna brigada — vykopy na novom sidlisku v Martine, ndvsteva u majstra Benku
v jeho ateliéri, kreslime, dokonca aj vystavu mame v martinskom kine...

1960 — VSVU - odbor malba u profesora Ladislava Cemického. Ateliéry v budo-
ve Slovenského narodného muzea na Vajanského nabrezi — super byvanie — prvé
poschodie teologickej fakulty na Kapitulskej, neopisatelny rezim, sloboda... Cestou
do ateliéru zastavka v mlie¢aku pri fontane pred Narodnym divadlom — denne som
okolo neho chodil — obcas som nasiel odvahu, aby som ho videl aj z interiéru... ko-
Sické je krajsie, neuhnem!... zafaty vychodniar... Aj ten Horndd je $irsi ako Dunaj!

Byval som na izbe, taky kumbal, miestnost bola podelena na Styri mensie, starsi pri
okne, bazanti vzadu...

e Ktori I'udia boli rozhodujuci pre tvoju divadelnu profilaciu pocas vysoko-
skolského studia, ¢i uz z radov spoluziakov, alebo panov profesorov?

— Zatinal som odbor malby na VSVU (1959 -1962) u profesora Cemického. Ho-
vori sa, Ze v Zivote sa ti zide vSetko, ¢o sa naudis... vedel som perfektne parodovat
Cemického ako tvori akvarel — vela vody, farby a nervézne do toho 8krabat nechtami,
¢im sa na papieri vytvori akasi kresba... raz ma pri tom nacapal a vynadal mi... Boli
to moje divadelné zaciatky — skor herecké... Co divadlo? Mdj spolubyvajuci na inter-
nate Teologickej fakulty na Kapitulskej ulici v Bratislave, Ivan Vychlopen, rozhlade-
ny, $portovec, cyklista, profik. Vedla neho som bol Popoluska... Co vedel o hudbe...
VIacil ma po koncertoch — dopoludnia v Tatra kabarete, Divadlo hudby — k tomu
kolegialne akcie s poslucha¢mi VSMU - takZe divadlo uz na dosah. Oproti internatu,
cez Kapitulskd, mali herci a reZiséri z VSMU auly, ob&as sme tam nakukli a unudeni
i3li na pivo, za dvacku sa dalo poriadne stat. Pan doktor Cierny z lekarskej fakulty —
a jeho hodiny anatdémie v pitevni — a potom na veceru. Vzdy som sa dobre najedol,
poniektorym kolegom nechutilo...

Bolo treba rozhodntit sa, & pokradovat na malbe. Skola profesorov: Jan Mudroch,
Peter Matejka, osobnosti, ich historky aj historky o nich kolovali, drazdili — a bola tu
eSte jedna Sanca — scénografia. To ale treba prejst na VSMU, menit prostredie, kole-
gov, profesorov. UZ na vytvarnej som bolo zndmy svojimi remeselnymi schopnosta-
mi, od kladiva, dreva, Zeleza, ihly, nebolo ni¢, ¢o by som nevedel vyriesit... a dozve-
dam sa, Ze toto vSetko je neodmyslitelnd stcast stadia scénografie... Nové prijimacky,
stadium odboru 4 roky. A nelutoval som, ono som toho asi tak vela nenastudoval,
hodili nds do vody a za tie Styri roky som stihol navrhnuf a zrealizovat slusny pocet
projektov, predstaveni na Skole aj v divadlach. IsteZe, rozhodujuci podiel pri mo-
jom rozhodovani mal profesor Ladislav Vychodil, ktory sa mi ale raz, v slabej chvili
priznal, Ze som nebol nijaky favorit pri vybere na prijimackach, vzal ma viac-menej
do poctu — nie nadarmo sa hovori, prvi budu posledni a posledni... Zo Siestich sme
absolvovali dvaja, nechybalo vela a bol by som jediny!..

Priznal sa mi, Ze nema jasno, podla akého klica na odbor prijimat...

Nezabudnem na osobnosti, Volavkovcou z VéVU, ale ani profesorov Jana Boora
- dejiny divadla, Zoltana Rampaka, Petra Karvasa —na jeho hodinach, ktoré sme mali
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spolu s dramaturgiou a réziou, sme na mieste, v lavici museli prispievat do pribehu,
ktory niekto zacal — a za hodinu vzniklo spolo¢né dielo, hodné divadelnej dosky (vte-
dy to este v Nitre nedavali)... Hodiny u Jozefa Budského a nezabudnutelné tivahy
pana Simecku na hodinach marxizmu-leninizmu. Rozpraval zaujimavo a citili sme,
Ze tomu sam neveri... Vidiet eSte starého Borodaca, ¢i Bagara na skiskach v hladisku,
nebolo ni¢ mimoriadne. Aby som nezabudol na pani Ludmilu Purkynova — odbor
scénického kostymu — zacala ma registrovat, aZz ked som sa jej ukazal v nohaviciach
a bltze, ¢o som si usil zo zvysného cierneho materialu na horizont, a to v rukdch cez
jeden vikend.

Anezabudnutelni ,profesori” maliari Pastéka a Laluha — ten na nas nemal cas, tak
som jeho prezencky falSoval, aby dostal nejaké koruny na farby.

e Co si mysli3 o tolko ospevovanom vztahu majstra a ziaka, $pecidlne v di-
vadle, ¢i v scénografickom umeni?

— NepreZeniem to ak poviem, Ze som mal Sancu Studovat skuto¢ne u majstra, kto-
ry bol $pickou v odbore scénografie. Ktovie, ¢o by bol ten chlapec robil na rodnej
,Hané”... A tu urobil dieru do sveta. Boli sme na neho pysni, ved sme mu k jeho
slave aj nejakym dielom prispeli... Ked sme zo Siestich ostali len dvaja, s Tiborom
Luzinskym, a Vychodil v nds objavil talent na vyrobu modelov, makiet. Mali sme ,,po
chlebe”... Pan profesor robil aj niekol'ko vystav naraz, roztriisene po zemeguli... Vies
si to predstavit? On nam zadal vykresy, navrhy, a my sme museli v urcenych sibenic-
nych terminoch vyrobit presne podla jeho predstav makety — a to z niekolkych in-
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scendcii aj dve-tri, aby tie vystavy stihol... Vikendy? Tie som si pocas Stuidia na scéno-
grafii teda uzil! Chodil nds pravidelne kontrolovat do ateliéru na Panenskej... Neboli
vtedy xeroxy, ani pocitace... mnoZili sme farebné scénické navrhy ,rucne”. Neznasal
som rysovanie! To neznaSam dodnes. Asi ako ,posledny mohykan” to robim pier-
kom namacanym do tusu... Neviem, kedy sa pri tom fofre stihol ozenit Luzinsky, ja
som si to mohol dovolit az po oslobodeni sa ,,z jarma” majstra Vychodila.

...aj Skoly som vychodil
zasluzil sa Vychodil,

aj ini sa zasliZili,

on bol ale zasluZily!

Spominam si na vylety do Prahy, braval nés, ked mal premiéry... a my sme jeho
veci doverne poznali z pripravy. Najpysnejsi som bol, ked som videl Rollandovu
Hru o ldske a smrti... a ¢isto nahodou sa to podobalo nasej scéne k Barcovi (Dvaja),
ktort som pripravoval s reZisérom Petrom Jeznym — my sme sa ale premiéry nedoc-
kali...

Pocas studia mi pontikol miesto asistenta, vtedy tam Studoval Jozo Ciller, Ivan
Snoha, Jaro Hugan, Gabo Erdélyi, Rasto Bohus... Dovolil som si pracoviiu majstra
rozdelit na polovicu, predelit stenou — a byvat tam. Co ma to stalo? Niekolko ma-
kiet ako najomné... Horsie bolo, Ze o kratky cas si tit druhti polovicu zariadil Gabo
Erdélyi... a pan profesor musel poprosit, ak sa chcel posadit... Tu som sa oZenil, pod-
mienku mi dal pan profesor Vychodil, Ze to musi byt, ako sa patri v kostole! Mne to
bolo fuk, ale moju mladu Zenu — ucitelku, by to stdlo miesto — ¢o uz neurobim pre
majstra.

Bratislavsky Dém sv. Martina bol svedkom udalosti v mojom Zivote... hodinu
predtym sme mali civilny sobds, a medzitym eSte moje promdcie... (2. jula 1966)

NemdZem ale povedat, Ze by mi bol vytvaral nejaké Sance v Bratislave — SND bolo
obsadené, boli aj iné moznosti — ktoré som riesil, o tom, ale dalej...

Boli sme v styku cez vystavy, stretnutia scénografov... mal vzdy o ¢om hovorit,
chodil po svete, na tie Casy privela.... Nezavidel som, za 4 roky u Vychodila som mal
moznost vyrazit do sveta, na Studentské festivaly, niekolkokrat... Zapadné Nemecko,
2x Juhoslavia (to bolo vtedy nieco!) Anglicko, Franctizsko, Turecko, Taliansko... Sko-
da, Ze vSetko s prazdnymi vreckami, zato plné priehrstie zazitkov, o om som mohol
zasa ja referovat panu profesorovi...

Ked som predneddvnom stal pri katafalku pana profesora na javisku historickej
budovy SND a zapoctval sa do plejady mien jeho ziakov a akosi ma nespomenuli,
iste to nebola chyba pana profesora, majstra Vychodila.

e Kto bol Ivan Snoha?

— Asi by sa ti to nepodarilo zistit v andloch VSMU, & divadelného ustavu... A ne-
bolo mi jedno, ked som mal v ruke stpis absolventov scénografie. Fakt, Ze neabsolvo-
val, ze mu to strihla zubata?... Sympaticky chalan s gitarou, Siril okolo seba pohodu...
na scénografiu sa dostal v Case, ked Jozo Ciller, v roku 1964. Videli sme sa denne
v ateliéri na Panenskej. Ja som koncil v roku 1966, Ivan bol v druhom ro¢niku (vlastne
vo $tvrtom — prisiel z SVST, zéklady architektury), ked z tiplne nenapadnej hréky na
ramene, sa roztocil koloto¢, ktory sa uz nedal zastavit. Bol prvy host, ktorého sme
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pozvali na prvy obed po svadbe. Moja niekolkohodinova manzelka ho chystala na
varidi v ateliéri... Ze vSetko je OK... Podstupil ozarovanie, ni¢ strasné sa nedeje... obcas
na par dni vypadol z ateliéru, bolo tu otupno, chybal - ja som uz spominal, Ze som
byval vedla vo Vychodilovej Smykni... Jar 1967, strasna sprava, Ivan dobojoval! SnaZil
som sa dat dokopy, ¢o po fiom ostalo... par kresieb, stadii, ndvrhov, nieco si hned po
smrti vzala priatel’ka Lilla — ktora bola pri fiom do poslednej chvile...

Prefotografoval som material a dal dokopy knizku, samizdat v Styroch exempla-
roch, aby sa na neho nezabudlo... po jednej rodicom, Vychodilovi, jednu do skolskej
kniZnice, a jednu mam teraz v rukach ja... Mal 22 rokov, bol to Sok!
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Ked sa ndm v médji 1968 narodil syn, zhodli sme sa s manZelkou, Ze mu dame
meno Ivan....

Nevstupi$ dvakrét do tej istej rieky...?

O 32 rokov nasho syna stihol podobny osud... takZe otdzka na mieste: Kto bol Ivan
Hudak?

e Tvoj syn Ivan (1968-2000), Siel v tvojich sl'apajach a takisto vystudoval scéno-
grafiu na bratislavskej VSMU. V ¢om ste boli rovnaki a v ¢om bol Ivan iny?

— Myslim, Ze sa Boh chcel s nami takto zahrat — nas Ivan vo vsetkom ako ja, od det-
stva mi serviroval vSetko, ¢o som zazil ja... aZ po jeho tvorivé schopnosti, remeselnt
zrucnost — ni¢ som ho neudil... Bol to experiment, Ze tu pobudol tak kratko.

® Spolupracoval si s Ivanom Snohom na nejakom spolo¢nom divadelnom pro-
jekte?

— S Ivanom Snohom sme raz aj spolupracovali, bolo to $kolské nasStudovanie ope-
ry O. Nicolaja Veselé panicky z Windsoru, v rézii M. Fischera. Ivan robil kostymy, ja
scénu.

e Aky bol v tom case tvoj najsilnejsi divadelny zazitok?

—25.2.1968 - Divadlo za branou — Tri sestry Cechova... Tu som kapituloval... Scéna
sama o sebe nemusi hovorit nic... ale ¢o sa tu udialo, bol vrchol prezitku — divadlo je
na svete vlastne kvoli tomu — ale to Stastie maju len vyvoleni... Rézia O. Krej¢a — He-
recky koncert J. Ttiska, M. Tomasova, R. Lukavsky (po rokoch sa objavil aj v koSickej
telke v inscenacii, ktort1 som robil — Volanie l'adového sveta — reZiséra M. Dekanovského
1984 — teda po 16-tich rokoch — ako by sa mi zjavil sim Boh, vnimal som ho inak, ako
zvysok Stabu v studiu.) Tu som pochopil, ¢o je divadlo... ¢o je scéna... ani nemusi byt,
herec si bez nej poradi — ona tam mdZe byt pritomna ako duse nasich blizkych pozo-
stalych — vnimame, citime ich... (Scéna J. Svoboda)

Nieco podobné sa mi stalo v Divadle Na korze v predstaveni Soireé... Prilezitost
som chcel vyuzit... Lasica, Satinsky... o tu este treba... Po nejakych pokusoch som sa
s rezisérom Petrom Mikulikom dohodol na jednom cistom zavese, dvoch stolickach,
aby bolo na ¢om posediet — a divaci odchadzali z divadla zaiste spokojni... urcite vda-
ka scéne. Bol som rad, ze mi Milan a Julo pomobhli... (premiéra vo februari 1968).

Nezabudnem na stretnutie v mojom ateliéri na scénografii... ked s rezisérom dosli
aj Julo a Milan a posepli, Ze Novotny uZ to m4 zratané...

Mal som obrovské Stastie, Ze cely zivot som rovnocenne robil divadlo a televiziu,
to tastie asi nemal Ziaden scénicky vytvarnik, na Slovensku urcite! Co vsetko by sa
dalo o tom popisat... Taktl dokumentaciu, ktort vlastnim — krasne knizky... Nezabud-
nem na stretnutie s pAnom profesorom Jozefom Budskym, tiez v koSickom stadiu —
Skowrariského Herec — v réZii I. Petrovického... Ja som nebol schopny priznat sa... ved
sme spolu robili v divadle... Bol to pre mna dalsi Boh! (1979).

e Pocas mnohych vyznamnych festivalov si mal ako Student moznost navstivit
Erlangen, Londyn, Nancy, Zagreb, Veronu, viem, Ze v Istanbule si systematicky
sledoval tzv. Skrupinkarov dafajuc, ze ked’ das do hry svojich par dolarov, ktoré si
so sebou prepasoval, tak vyhras. Co pre teba znamenalo dostat sa, ako sa vravi, do
sveta v casoch, ked' to pre bezného smrtel'nika nebolo samozrejmé?
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— Fantastické, iZzasné... za Styri roky Stidia na scénografii... skor ale musim spo-
menuft, Ze prvy titul na vyvoz, Kohoutov prepis verneovky Cesta okolo sveta za 80 dni,
som robil iba Studijne — Vychodil si ale vybral adeptov na scénu a kostymy (Milan
BendZela a Nasta Chladnd) dvojicu (neskor sa vzali), ktord sa chcela vratit spat na
malbu na VSVU a Vychodil, aby si ich udrZal, urobil tento takticky tah. RéZiu mal
Juraj Svoboda. Chodil som na kazdé predstavenie na skolskom javisku, sedel v kabi-
ne osvetlovaca, dufajac, ze ma zobert so sebou — Parma — festival... a VSMU si odtial
doniesla zlato... mojich kolegov, Milana a Nastu ani to neodradilo, Vychodilovi poda-
kovali za prilezitost a vratili sa na malbu... Skola mala pozvania a koloto¢ sa rozkrutil
naplno...

Dalsi titul Drzi¢ov Dundo Maroje v réZii Karola Spisaka, robil som scénu, kostymy
Fedora Sustrova, herci Mato Huba, Juro Slezacek, MiSo Docolomansky, Lubo Gregor,
Ivan Matulik, Marika Zabkov4, Katka Mrazova, Vierka Pavlikova... $éf, Andrej Bagar,
technik javiska Jozef Paulovi¢. V juni 1963 premiéra na Skole — v septembri festival
v Juhoslavii — Zagreb, a hned na to, na prelome roku 30. 12. 1963 — 14. 1. 1964 dalsi
festival — Aberystwith — Anglicko. Dundo Maroje mal obrovsky tspech — nasleduju
dalsie pozvania, chladné more La Manche — v zrtcaninach pevnosti som v Strbine
kamennej steny nasiel bibliu v irskom jazyku, zo$tchana, urcite posluzila v tazkej
chvili, mozno namornikovi menom David Jenkins, niekolkokrat som v nej nasiel za-
znamenané ceruzkou toto meno tazkou rukou... dodnes ma to mrzi, ale ja som ta
knizku vzal domov... Roky som ju opatroval, nasiel som na inom mieste dalSie tidaje
David Jenkins Borth R.S.0 South Wales, keby som to mohol od¢init a vratit na miesto,
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Jan Chalupka: Vsetko naopak. Stitne divadlo, Kogice, 1972. Ré%ia Jan Ondrejka. Scéna Stefan Hudak.
Snimka Stefan Hudak.

odkial som ju vzal... az... roky plynuli — vcera (24. 10. 2007) ma navstivila moja neter
Zinka, ktora sa vydala v Londyne za policajta, Jesseho... Poprosil som ich, aby ho
nasli jeho potomkov a Bibliu z roku 1803 vratili, Ze sa ospravedliiujem.

Vratim sa do roku 1963 — Silvester! Londyn! Celt1 predoslt noc bludim po Londy-
ne, trasu si zaznamendvam do mapy od Bagara — eSte z prvej republiky — dostal som
sa do Stvrti, ktoré mi uz nedavali Sancu na navrat... bladim cely den — vecera v hoteli
Cora a Ze sa bude silvestrovat... len ¢o si na chvilku oddychnem — zobudil som sa
1. janudra 1964 neskoro rano... prvy Silvester mimo domu a toto? Par dni v Londy-
ne, rozpravka — s ujom Paulovicom, expertom na Londyn — Temza, Picadilly, Tower,
Trafalgar... vSetko kde sa cdluje, iba zvonku... za Big Ben sa neplati, pozdravujem
kralovnu! Este Skétsko, Edinburg, 10. januara hrame, noc medzi Studentami, par ich
Studovalo rustinu — len, len, Ze som neemigroval — diev¢ina Nina ma presviedcala,
myslela si, Ze po rusky — mohol by som tu udit (rustinu) — a eSte La Manche - toto
niekto dokdaze preplavat? Sfiiklo mi capicu do mora — ni¢ sa nestalo, srdce si beriem
do Bratislavy. Maco (Peter Debnar) sa rehoce, aki sme sprostl

—1964: 24. maja premiéra Svarcovho Sarkana — opit v réZii Karola Spiséka, robim
scénu aj kostymy, pesnicky .. Feldek, I. Zeljenka, herci — Juraj Slezacek, Karol Calik,
Pal'o Mikulik, Stano Danciak, Marian Labuda, OI ga Salagova Nora Kuzelova, hrali aj
dramaturgovia Maros Porubjak, Miki Fehér, aj rezisér Peter Jezny...

- 16. septembra 1964 - festival Juhoslavia — Zagreb — uz sme tu ako doma — okolo
nas cely svet, Babylon jazykov... Rjeka, Varazdin... Bulletin festivalu piSe: rezisérovi
Karolovi Spisakovi sa narodil syn Ondrej ... v ten vecer sme sa v Studentskom centre
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Laco Novomesky: Vila Tereza. Scenar Stefan Olha. Malé divadelné $tadio, Kosice, 1977. RéZia Jozef Praz-
mari. Scéna Stefan Hudék. Snimka Stefan Hudék.

pochytili s Karolom Calikom... a bulletin piSe... Dali znate?... Da je prvo kupanie izvr-
Seno u sobotu 5. 9. u 1. sat i 20 min.: kupaci iz Bratislave samo su zamijenili kupaonicu
studentskog doma bazenom ono vodoskoka u festivalskom klubu — najskor sa mne
podarilo dostat celého Calika do fontény, potom mi to vratil — mali sme na sebe kos-
tolné obleky, keby ho neboli piati chlapi drzali, zabije ma.

Rok 1964 (24. maja) premiéra Kyrmezera Komedia o Bohatci a Lazarovi, rézia M. Sla-
dek — E. Zlabek — robim scénu a kostymy, tolko kresieb, skic hddam ani Majster Pavol
z Levoce nenarobil... Mohol by som z materialu ¢o mi ostal, pochystat samostatnti vy-
stavu... Krasna hudba Sveta Stracinu... vyvozny artikel ako vysity... Jul 1964 — Zapad-
né Nemecko — Erlangen — vyhrali sme... A inac? Bolo fajn, stacilo popredavat listky na
festival, a bolo za ¢o kupit dederdnku, tranzistor... vylet do Norimberku — pozriem si
dom A. Diirrera — kl'ud - termin odchodu autobusu som nebral vazne, nechali ma...
Do Erlangenu to az tak daleko nebolo — zabludit som nemohol - aj na pivo som mal...
koléna anglickych vojakov vsetkych farieb, vrestia... Nikto sa so mnou nerozpraval,
nik sa ma na ni¢ nepytal, uzZ ma odpisali, a ja blbec sa vratim...

Kyrmezer ma dalsie pozvania — 1965 Nancy — Franctzsko — 1. cena, pre velky
uspech hrame predstavenie Kyrmezera este raz, a tak sa ide — Pariz — Divadlo na-
rodov — ¢o viac mohol nas Kyrmezer chciet... Franctizsko dobyté! Nezabudnutelné
chvile s profesorom Boorom, pod sochou Jany z Arcu slibil Ide Rapaicovej, Ze pre nu
pripravi titul, bude hrat Janu (a slub dodrzal)... Labuda, Danciak, galagové, Jergus,
Rapaicova, Mikulik, .. Roman, K. Calik, Jana Cattarino, Nora Kuzelova, Sekulova —
vdaka im!
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Grigorij Gorin: Thyl Ullenspiegel. Divadlo Thalia, KoSice, 1981. Rézia Jozef Prazmari. Scéna a kostymy
Stefan Hudéak. Snimka Stefan Hudak.
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Jan Holly: Gelo Sebechlebsky. Divadlo J. Zaborského, Presov, 1982. Rézia Jaroslav Rihak. Scéna a kosty-
my Stefan Hudak. Snimka Stefan Hudak.



CO JE DIVADLO, TO PREDSA NIE JE NAOZAJ 91

Komediu o Bohatci a Lazarovi si eSte zahrame...

Rok 1965, august, Kyrmezer v Istanbule v Turecku. Sen, exotika... MeSity, more,
pytal si sa na Skrupinkérov... Akysi ,jugos” sa nas pytal, ¢i nechceme navstivit ulicku
lasky... Jasné, to by tak vyzeralo, o ¢om budeme doma rozpravat... Ide sa... darmo
varoval nase baby, Ze oni by nemali... a mali ho veru pocavat... Pri vchode do ulicky
hrca nadrzanych Turkov, dnes by som ich tituloval, bezdomovci... predierali sme sa
medzi nimi, ¢o najskor vidiet uli¢ku najstarSieho remesla na svete... Ked' tu zacne
Olga Salagové ziapat po tych Turkoch, ktori si ju idt podelit... chytila sa ma plece
a predierali sme sa spat, ¢l som sa s rodinou... kazdu chvilu som ¢akal néz v chrb-
te. Tym chlapom beriem slusny kus maésa, na ktory si uz siahli, slintali... Ani neviem,
ako sme sa dostali von...

Vydychli sme si, ked sme sedeli na lavicke ubytovne vo Stvrti Galatasarai... Tak
som ja doplatil na jej zvedavost... Ni¢ sa nestalo — v Istanbule sme dva tyzdne... Hned
dalsi den som tam, neuveriteIné... Domceky, ¢i také budky po oboch stranach, v stre-
de smradlava stoka... bojazlivo pozerdm po tych Zenskych vo dverach — sporo odeté,
¢i nahé — vSetky odtiene farieb — vSetky ¢isla prsnikov (neviem, ¢i aj stehna a zadky,
¢i pery a oc¢i maju svoje Ciselné oznacenie) a ceny, ako jedna cocacola!! Mam 18 do-
larov... 1 dolar = 1 cola = preboha, takto zacinat? Spasa, ¢o to za hlucik chlapov? — ¢o
to? — na maly stolik vrham upreny pohlad - jeden z nich miesa krabicky, ti ostatni,
¢o vsadia, tipujt, pod ktorou je gulicka. Blbci — pozeram si niekolko kol — vzdy som
vedel, kde to je... stale eSte vaham... Nie, nie, pridem si to eSte zajtra obzriet... A bol
som aj pozajtra, pritom som okom mrkal aj na tie obludy za oknom... Treti dent bud
zbohatnem, alebo...

Ej veru... alebo... no ¢o? Zmylil som sa, uz si dam pozor! Coze? Ani do tretice - 3
dolare fu¢ — strach, musim... desat doldrov... a naco je uz ten ostatok... a nemam ani
na pohladnicu napisat rodine, ako na nich myslim...

Neskoro vecer si vymiename zazitky, kto, ¢o, zaujimavé stihol... MeSity, trhy plné
zlata, sultdnov harem, pecené ryby... faj¢iarne... pockal som si... a vysypal zo seba
vsetko... asi o tri matrace vlavo lezal profesor Zoltan Rampak... do ticha tmy zadune-
lo: Sidruh Hudak, vy ste ko...! Rackoval, a tak to znelo smiesne... Nevedel som, ¢i sa
smeju jemu, ¢i mne... Na druhy den sa ma pytal hospodar skoly E. Orlik, kde to je, ze
on by... opakovalo sa vsetko, ¢o som opisoval, on to vSak urychlil, vsadil po chvili...

mna utahovali tyZzden, vytasil som pikantnt informdciu a bolo mi fajn! To vSetko ten
Kyrmezer!

Medzitym na $kole mam premiéru (21. decembra 1964) opery V studni (V. Blodek)
a Folprechtovu operu Ldsky hra osudnd — réZia M. Fischer, recenzia ocenila padanie
solistov do jamy — preborili sa praktikable!! Mal som pocit, Ze scénograf by sa mal
v takom pripade obesit! 24. janudra 1965 — premiéra Dumasovych Troch musketierov,
rézia Zdeno Kraus — tspeSné predstavenie, Skoda, Ze nemalo to Stastie vyrazit do
sveta, 1966 — 20.2. premiéra O. Nicolai Veselé panicky z Windsoru, rézia M. Fischer, ho-
vorim stale o premiérach na skole... 1966 — 19. — 31. 8. (to uz po absolutériu) este raz
so strykom Kyrmezerom do sveta — Komedia o Bohatci a Lazarovi vo Verone v krasnom
amfiteatri Teatro Romana — znova tspech — za odmenu Rim, Pisa, Benatky, Floren-
cia... zbohom Rémeo a Julia a rovno do kasarne (aj Danciak, Labuda, Mikulik, éélik)
... Vojensky umelecky subor.

Kyrmezerova Komedia o Bohatci a Lazarovi oZila znova v divadle pantomimy (5. 6.
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Mustafa Karim: Koria pre diktdtora! Ukrajinské narodné divadlo, Presov, 1982. Rézia Jaroslav Sisak. Scé-
na a kostymy Stefan Hudak. Snimka Stefan Hudak.
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1967) a v roku 1981 (11. marca) v Sladkovom divadle Kefka v emigracii v Mnichove.
Po jeho navrate sa chystal ozivit znova v divadle Aréna v Bratislave — uz to nevyslo,
ostalo pri planoch.

o Ako si spominas na legendarnu postavu javiskového majstra v divadelnom
$tadiu VSMU v Redute, pana Paulovica?

— Osobnost, ktora patrila vtedy ku Skole tak, ako profesor Bagar, Budsky, Boro-
dac... dokonca mal vacsi respekt... Javisko VSMU, to bol chram, kde sa musel kazdy
patricne chovat... Bol velky kamarat, stacilo ale raz porusit niektoré z prikazani, ktoré
vytvoril, a bolo zle!

Leto aj zima, skoro vzdy v trenirkach — zasahoval okamzite, ak bolo treba, a neraz
aj pocas skusok, ¢i predstaveni prebiehal po javisku... Vedel vSetko najlepSie, bol tak
trochu ako Truhlik... ja som si to o sebe myslel tieZ, nemal som problém s kladivom...
ak doniesli scénu z divadelnych dielni, bola to pre mna chvila, dobrodruZzstvo, ¢i to
bude do seba vsetko pasovat ako treba... a tu ma ujo Paulovi¢ zahriakne, Ze nech sa
toho nedotykam, Ze to on musi poskladat — vysla z toho niekedy tiplne ind scéna, ale
vsetko do seba zazracne pasovalo... Az potom som sa mohol pokochat ja — a jasné, ze
chvalit ho, to bolo jedno z jeho prikazani.

..Oc¢avajte! — bolo nas vedla javiska v Satni niekolko chalanov... liSiacky sa us-
mieval popod fazy, v¢il se sprchuje Chalupova, po jedném... slusne sme stali v Sore
pred kIicovou dierkou, ktort uz on prerobil na Sirokouhly format... a tady, podivejte
— velky obraz krasnej Zeny na stene, v krasnom rame — To byla herecka... Poldaufova
se jmenovala... Uvaril ¢aju, kazdému sa vzdy uslo... Historka ktora koluje, ako pred
koncertom Ondrovi Lendrdovi priam nuatil mnoZstvo tohto moku...vraj sa bude pri
dirigovani poriadne potit, a to je charakteristické pre velkého umelca...

Nezabudnem ako si v zaéiatkoch stadia dovolil Labuda vojst s nedofajc¢enou ci-
garetou na javisko... mal smolu — ujo Paulovi¢ bol od neho o dve hlavy vyssi, odhodil
nedopalok aj s Maridnom dolu schodmi... Absolvoval s nami skoro vSetky cesty po
festivaloch — Vis, toto je olival... toto je anticky vodovod.. Ideme vsetci autobusom,
scéna na Dunda Maroje nalozend na streche... Stat, stat!! — kri¢i na Soféra. Stojte, slysite!
Sofér vyplasene, nechépe... Nevidzite... tam... a ukazuje v dialke na viadukt, tak da-
leko, Ze vyzer4 ako maketa... Co je? — Neprojdeme!! Slysite, neprojdeme!! Musime sa
vracit a hledat inta cestu! Ale, ujo... vyjednavame... ved podme blizsie - Neprojdeme!
Zbytecne tam deme, slysite!! Urazene si sadol, blizime sa k viaduktu... nad nasim
autobusom su eSte dobré Styri metre... Toto nam neodpustil!

Jeho kralovstvo, sklad rekvizit, toto vSetko je jeho privatne, nakupoval to zo svoj-
ho platu, za tie roky tu bolo vSetko, ¢o si reZiséri, herci, ¢i vytvarnik vymysleli — a o
nebolo, na to sme museli ¢o najskor zabudnut.

Koncil! Nevedno, ¢o bolo za tym, ¢i dochodok, ¢i spory... a tu nadisiel cas, kedy
ujo Paulovic otvoril dusu... aby sme sa na neho , nezlobili”, rozdaval rekvizity, podla
toho, koho si ako vazil... ESte dnes si na zahrade zahram na gitaru od nasho uja Pa-
ulovica...

e Ako vnimas Kosice Sest'desiatych rokov a postborodacovsku éru kosického
Statneho divadla, ked si prisiel do Kosic realizovat svoju diplomovi pracu, dra-
matizaciu Jesenského romanu Demokrati, v rézii Andreja Chmelka?

— Zlaté studentské ¢asy raz museli kapitulovat pred realitou v teréne...Po premiére
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Vincent Sikula: Majstri. Divadlo Jonasa Zaborského, Presov, 1984. Rézia Eduard Giirtler. Scéna a kosty-
my Stefan Hud4k. Snimka Stefan Hudék.
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uspesnych projektov na skole, s ktorymi sme prevandrovali kusisko sveta, nevedno
preco, musim robit diplomovku tak od ruky — nemyslim tym Kosice — bolo to skoro
moje rodné mesto, koliska mojho detstva, myslim tym na tim, do ktorého som sa do-
stal. Hasprova dramatizacia Jesenského Demokratov, réZia osobne riaditel koSického
divadla Andrej Chmelko. Co-to som o fiom pocul, on o mne sotva nieco vedel... Skola
nas dala dokopy, kazdy musel niekde absolvovat, ¢o uz...

Moje pripravné skice v zmysle pracovnych postupov na skole si sice prezrel, ale
vedel som, Ze to, ¢o potrebuje, bude nieco tiplne iné... priznavam, ze som stracal podu
pod nohami. Hfadam skryté rezervy na kompromis... len aby to nebol pruser. Samot-
ny zamer mi nebol po chuti. Par stretnuti s majstrom Chmelkom —a ddvam do vyroby
scénu, s ktorou sice nestihlasim, ale termin diplomovej prace nepusti — nad javiskom
akési tri krabice — zasobniky z ktorych sa sptstaju prvky do jednotlivych prostredi
—neznasal som prestavby — a to som pokladal za najvacsi klad scény. Nakoniec si to
aj v divadle pochvalovali — aj hodnotenia oponentov nedopadli najhorsie, vydychol
som si...

Bolo to pre mna aj isté varovanie. Bolo mi jasné, Ze v mojej praxi, ak chcem pri
scénografii ostat, budem musiet aj spoluprace v takychto generac¢nych diferenciach
prehlintt... a bolo mi jasné, Ze by som mal ¢o najskor zakotvit v time konskolakov...
Perspektivy neboli zIé... asistent profesora Vychodila, moznost spoluprace v SND,
prvé pokusy pre televiziu, zazemie priatelov, rezisérov, hercov — na uvazenie ¢i opus-
tit Bratislavu... Po absolutdriu ma ¢akaja dva krasne roky zakladnej vojenskej sluzby
vo VUS-e... Ni¢ mi nebranilo spolupracovat s divadlami, televiziou, Zil som dalej
na Skole, okupoval som Vychodilovu pracoviiu. Mal som rozpracovanych pre neho
niekol’ko makiet a pontikol mi spoluprdcu pre SND — Suchovo — Kobylinova Tarel-
kinova smrt — on scénu, ja kostymy. Preboha! RéZia J. Budsky (premiéra 24. 9. 1966).
Mimoriadne som si ho vazil z javiska aj zo Skoly. Vychodil nebol Ziadny humorista,
ale spolupracovat s Budskym... Mal som pocit, Ze neviem naratat do péat! Este dnes sa
mi chveje zaludok, ked si na to stretnutie spomeniem... u nich doma...

Zo Sestdesiatych rokov nezabudnem na zazitok z predstavenia koSického divadla
— W. Shakespeara Hamlet — v rézii J. Palku a scéne M. Brezinu... Neviem, ¢i som videl
predstavenie Shakespeara, ktoré by vo mne zanechalo takt hlboku brazdu.

Sedemdesiate roky boli o nie¢om inom. PriSla skupina okolo Petra Opaleného...
Jozef Prazmari, $tadio Statneho divadla... $koda, Ze ¢oskoro to bol len iny priestor,
nie iny pristup. Tak sme si vytvorili svoje divadlo — Malé divadelné stadio — o tom
neskor...

e Scénografi zakladatel'skej generacie ako Martin Brezina, ¢i Jan Sestina, boli
zaiste umelecky, ale aj I'udsky niekde inde ako tvoja generacia. Zazil si zo strany
tychto panov pochopenie pre svoje ,iné” divadelné videnie?

— S oboma som sa osobne spoznal pri absolutoriu scénografie... ich pracu som uz
registroval ale skor... Brezinovu scénu k Pélkovej réZii Hamleta, Sestinove scény. M.
Brezina robil predsedu komisie mojej diplomovky.

Nasttipit som mal v sezéne 1968/69 do SD — ako kostymovy vytvarnik, za odcha-
dzajiicu Helenku Bezakov, ktora sla do Bratislavy. Bolo to aj Zelanie prof. L. Vycho-
dila - iSlo o obsadenie voIného miesta, ni¢ mi tam nebranilo robit aj scénu. Mal som
ale na pracu kostymového vytvarnika smerom k hereckym vrtochom svoj osobny po-
stoj. Nikdy nezabudnem, ako mi pri sktiskach sldvneho predstavenia Kyrmezerovej
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Vladimir Gubarev: Oblast pristitia nezndma. Statne divadlo v Kogiciach, 1984. Rézia Miroslav Prochaz-
ka ml. Scéna Stefan Hudék. Snimka Stefan Hudak.

Komedie o Bohatci a Lazarovi Marian Labuda hodil stylizovant parochmniu do hladiska...
Vtedy som sa duSoval, Ze kostymy nikdy...

Situacia v auguste 1968 bola zlozita. Vtedy som koncil svoje i¢inkovanie vo Vo-
jenskom umeleckom stbore... Komedia finita!! Co teraz? Na ponuky z Bratislavy som
musel na chvilu zabudnt, hybaj domov, k rodine, manZelke, 4 mesa¢ny syn Ivan...
bolo tu miesto v koSickej televizii — prvy interny architekt — lakavé... Nastupujem
skoro ilegalne, na dvore televizie rusky tank...

A Co Statne divadlo? UZ v janudri 1968 som robil Palarikove Dobrodruzstvo pri
obzinkoch s rezisérom O. KatuSom. Scéna, kostymy — tak predsa? Zoznamujem sa
s prostredim dielni, $éf scénografie Laco Sestina bol dobracisko, prajny, Jano Handk,
tajuplnejsi. Nakuknut do ich ateliérov, to bol pre mna zazitok... a predsa, ako vsetci
Cerstvi absolventi, aj ja som si myslel, Ze dejiny divadla sa zacinaju pisat az mojim
prichodom (chadaa) — v televizii sa nas ¢o chvila dala dokopy partia Gabo Erdélyi,
Jaro Hugéan, Jozo Hascak — o par rokov Mara Zubajova. Objavovali sme Ameriku!
Dnes by som si za takyto postoj dal po papuli. Sestina sa oplacal Stedrostou — mal som
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Studentské vyprava do Pariza. ZI'ava Ida Rapai¢ova, profesor Jan Boor, Stefan Hudak, S. Sekulova a pra-
covnik rektoratu VSMU Emil Orlik. Snimka Stefan Hudak.

v divadle kopec roboty — malo to jednu chybicku krasy — ¢o titul, to iny reZisér — uve-
domil som si, o ¢o som priSiel odchodom z Bratislavy. Tu to neboli Ziadne generacné
vypovede, Opéleného si uzurpoval J. Handk.

Obcasné hostovacky v DJZ, Nova Scéna v Bratislave ((5. von Horvath Rozpriv-
ky z viedenského lesa (1970), rézia O. Katusa) vedeniu divadla sa to tak zapacilo, zZe
coskoro som mal na stole akceptacny list — stacilo len podpisat a nasttpit ako interny
scénograf.

Zaujimavé finale v Divadle Na korze (G. Biichner Woyzek (1971), rézia J. Chundela
/ V. Strnisko) — ked' sa to uz rtcalo. Nieco do Zvolena (A. Scibor — Rylsky Rodeo, réZia
J. Chundela, 1971) , Martin (F. M. Dostojevskij Idiot, (1975), rézia L. Vajdicka) — to st
roky normalizacné v plnom nasadeni... mimoriadne pestra skala titulov v televizii,
nemal som Sancu zleniviet — medzitym vystavy doma i zahranici, Martin Brezina ma
neustale obvinuje, Ze pricinou jeho neucasti na vyrobe v STV som ja... Pri pohariku
mi naddval do Madarov, aj ked dodnes viem povedat len ¢6kolom... Nikdy mi to ne-
odpustil... Tesne pred jeho odchodom do ,depozitu” tam hore, sme sa pomerili... na
jeho pohrebe som bol jediny kolega od branze ...

Laco Sestina odisiel o nie¢o skor — stratili sme kus ¢loveéiny, uéitela ochotného
poradit aj konkurencii... AZ dnes viem ocenit jeho prinos, kusisko roboty, ¢o urobil
v Kosiciach.

e V case pred rokom 1989 existoval v Prahe Ustav, vedecké pracovisko, ktoré
sktimalo nové technoldgie pre divadelnt prax, predovSetkym scénograficku. Pa-
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Fiodor Michajlovi¢ Dostojevskij: Idiot. Divadlo SNP, Martin, 1975. Rézia Cubomir Vajdi¢ka. Scéna Ste-
fan Hud4k. Snimka Stefan Hudak.

mitam sa, ako sme zmieSanim obsahu dvoch desatlitrovych bandasiek vyrobili
zvlastny material hnedej farby, pripominajtci vyvreta horninu, ktory vznikol po-
cas prudkej reakcie, vo vopred pripravenej forme, v dielinach DJZ v Presove. Tak
akosi v rozpravke o carovnom hrnéeku kypela kasa na povel ,Hrncek, var!” Za
svojej dlhorocnej ¢innosti si zazil a stretol mnozstvo Sikovnych majstrov svojho
remesla, ktori pre drviva vicsinu divakov ostali v anonymite, hoci ich praca sa cas-
to podstatnym spésobom podpisala pod vyznenie celej inscenacie, ale iste aj I'udi,
ktori radSej dokazovali, Ze napad, s ktorym si prisiel, je v podmienkach divadla
nerealizovatel'ny?

— V roku 1984 som robil s reZisérom Mirom Prochdzkom zaujimavy text V. Gu-
bareva Oblast pristitia nezndma. Ustrednym motivom scény bol stary mechovy fotoa-
parat, cez ktory sa divame do vesmiru. Mechovka — harmonika — to bolo schodisko,
ktoré sa v rozsahu 4 az 12 metrov hybalo, v centre, ako inak, irisova clona. V skutoc-
nom fotoaparate je to cosi ako naramkové hodinky, v scéne toto kizelné zariadenie
malo mat rozmery 3 x 3 metre a samotna svetelnost otvoru v clone od 50 do 200 cen-
timetrov. Maly technicky zazrak... citliva mechanika clony v aparate pri takom zvac-
Seni vzbudzuje obavy, ¢i to moze fungovat. Vtedajsi direktor divadla Milan Bobula
bol hned presvedceny, Ze nie! Aby sa zbavil celej technickej diskusie, posunul tento
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Alexander Scibor-Rylski: Rodeo. Divadlo J. G. Tajovského, Zvolen, 1971. Rézia Jaroslav Chundela. Scéna
Stefan Hudéak. Snimka Stefan Hudék.

problém vyskumnému tstavu Vychodoslovenskych strojarni... Po dlhom case ortiel
znel — pri takych rozmeroch to nebude funkéné! Peciatka, podpisy — Stastny direktor
- scéne bude fixny otvor a bastal...

Poza jeho chrbat sa o vec zaujimali dvaja blazni, kamarati $éfky dielni, pani Sta-
vovej. Pustili sa do toho po kratkej porade pri flasticke. Vysledok Sokoval aj mna
— exponat hodny brnenského strojarenského veltrhu. A mozno za to vzali menej ako
vyskumny dstav za zamietavé stanovisko...

I tak Se da, i tak Se da...!

Kde su tie asy, ked sa okolo kazdého problému v divadlach vytvarali tstavy...
ustavy boli na vSetko... na kazdy problém, s akym sa v divadle stretnes... Ako sa vyra-
ba rezisér, ako kulisy — ako flasa umelého Sampusu, ktory peni ako ozajstny a presne
tak aj chuti, rozdiel je iba v cene — ten z tistavu je 10x drahsi ... Tak sa vyrabali parky,
herci... to by vedel pan Koufil rozpravat... vydavali sa ¢asopisy. Ale na Divadelni
tstav na Celetnej ulici v Prahe nedopustim... nestihal som obosielat vystavy, ktoré
organizovali a nezabudli oslovit ¢i aspon informovat... (vSak, pani Albertova'). Po za-
niku federacie, akoby utal — z Bratislavy neoslovuji a neoslovuju, neinformujt a ne-
informujt... Nie tak davno, som sa pri vyrobe Danciakovej tolkSou opytal jeho hosta
Landovského, ako sa ma pani Albertova, skoro ma zabil, ¢o mam ja s jeho byvalou
manzelkou! O tstave, som sa uz nedozvedel nic...

! Helena Albertova, dlhoro¢na organizatorka Prazského quadrienale, odborna pracovnicka a v rokoch
1990 — 1995 riaditelka Divadelného tistavu v Prahe (pozn.red.).
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e Co si myslis o zmysle a trov-
ni divadelnej kritiky u nas?

— Kritika. Nesmierne potreb-
na, aby to v divadlach nezaspalo...
a ¢im viac kritiky. Nebolo to tak
davno, ked sa vedla seba dostali
do médii, na ta istd tému, dve i tri
kritiky, niekolko réznych nazorov
a bolo na divakovi, aby si vybral,
kto ma pravdu... ved v kone¢nom
doésledku sa to robi pre neho a nie
pre kritika... Ale kritika, fundova-
na, nezaujatd, nestranna, ktora aj
ked zotrie, chce problém posuntt,
autorov donutit k zamysleniu,
¢oho sa najblizsie vyvarovat... Kri-
tikou by ale malo prejst vSetko, ¢o
sa v divadlach (po celom Sloven-

Isidor Stok: Bozskd komédia. Malé divadelné $tidio, Ko-
Sice, 1976. Rézia Jozef Prazmari. Scéna a kostymy Stefan :
Hudék. Snimka Stefan Hudék. sku!!!) mihne.

e Co patri podla teba k radostiam Zivota?

— Roky sme byvali na pokraji najvacsieho kosického parku, po jeho severnej strane
ho lemovalo mestské rameno Hornadu... velka luka, kde taborili cirkusy. Raz velké
so zverinou z celého sveta, inokedy mensie 3apita, atrakcie, strelnice. Co kitizelnych
veci tu bolo, pastva pre o¢i, usi a ostatné nezmysly... za také ruze tu nechavali poslab-
81 strelci majetky — vybabrem s vami — kott¢ krepového papiera mi mamka kupila
— a mohol som strelnicu zasobit ruZami na tyZden... Tie zdzracné hracie automaty,
orchestridny — figurky, ¢o sa hybali, vdZne hrali — takéto si musim urobit!... Deti z ce-
lého okolia sme pI‘lSh na spdsob, ako sa pod také Sapito dostat — spod sttipajucich
lavic som videl prvy a posledny krat box... Zapaserue To bolo divadlo! Ci naozaj? Co
nie je naozaj, je divadlo? A ti klauni, artisti, Ziva hudba... ale tie hracie automaty boli
najkrajsie — ako Betlehemy, kopce anjelikov — len Jezisko tam chybal...

Coskoro tto parcelu prerobili na amfiteater — filmové festivaly pracujucich, ne-
pracujuici tam asi nesmeli... Velké pddium, stena, obrovské platno... a lavice, fosne
na drevenych noZzickach z gulatiny, lahko sa to nosilo domov, dreva nikdy nebolo
dost... Bolo mi jedno, ¢o sa tu premietalo, hlavne Ze tu bolo vela I'udi, veselo... neraz
som pred koncom zaspal... na druhy deri sme nejaké stratené haliere pod lavicami
nasli a bolo na par cukrikov. V lete sa tu dalo Iahko dostat od potoka, ale to bolo treba
preplavat... Ked si to dnes tak zratam, mam pocit, Ze mam 150 rokov — ¢o vSetko tu
bolo... Na pédiu hral na otvoreni gkolského roka 1954, moj mladsi brat Dodo — len
preto ho vzali do Skoly, aj ked sa narodil 6. septembra.

Pracujtci uz nechceli cirkus, ani kino, chceli plavat — a nie hociako, rovno v krytej
plavérni aby ich niekto nevidel, Ze nie s v praci. A tak sa kopalo, stavalo. Kde st
tie prvé maje, kde su Alexandrovovci... V plavdrni som bol raz, museli sme zaplavat
dve dlzky, aby sme neprepadli z telocviku... a potom si uz na tito osarpanu budovu
spominam iba z exteriéru.... Po rokoch dosluzila a dodnes nevedno ¢o s nou - ani
opravit, ani zburat. Videl som ju denne z ateliéru televizie cez potok, aj z neho uro-
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V kosickom ateliéri Stefana Hudédka sa v roku 1986 na kus reéi zastavili legendy slovenskej scénografie
— zlava Martin Brezina, Otto Sujan, Ladislav Vychodil a vynikajuci ko$icky herec (a aj scénograf) Jan
Bzdich. Snimka Stefan Hudék.

bili beténov1 cestu. Obcas tam fungovali kadejaké Smajchel firmy, aj lacné vino bolo
poruke...

Revoltcia zamatova (ako divadelny horizont, zavesy, ved ju aj robili divadelnici —
a ¢o je divadlo, to predsa nie je naozaj) ndm vzala krasne ateliéry — vzala nam vSetky
radosti zivota. Tu sa Zenilo, rozvadzalo, ale robilo sa divadlo, televizia. Dnes je v tejto
budove klinika asistovanej reprodukcie, za nasich ¢ias sa to tu robilo aj bez asistencie,
vsak, Jaro Hugan, co ty na to, Gabo Erdélyi (obaja uz su tam...), Marika Zubajova...
Jozo Hascak... a este kopec externistov, rezisérov, co tu prespavali, popijali s hercami,
hereckami...

Janko Bzdtch ma prosi, ¢i si mdze zavolat (piSe sa rok 1976)... a preco nie? ...pose-
deli sme po skuiske Silvestra (Jan Jilek) v rézii Pepa Prazmariho... Janko sa pochvalil,
ako si pokecal s Dominikom Tatarkom... super — na druhy den ma pani stdruzka $éf-
ka, poprosila, aby sa to viac neopakovalo... Iste sa tu dobre citili M. Matejka, E. Giirtler,
Jaro Rihak, Lubo Vajdicka, Lubo Zahon, Jaro Sisak, Miro Kosicky, Lubo Midriak, Janko
Silan, Peter Opaleny, Miro Prochazka — herecky z diskrétnych dévodov nemenujem.

e V roku 1971 si sa stal drzitelom vyznamného ocenenia, striebornej medai-
ly z Prazského Quadrienale. Okrem mnozstva kolektivnych vystav si zrealizoval,
vzdy po istej Zivotnej a tvorivej etape aj autorsku vystavu, ¢i to bolo v priestoroch
Slovenskej narodnej galérie na zvolenskom zamku v roku 1992, alebo nedavno vo
Vychodoslovenskej galérii v Kosiciach, kedy vernisaz prebehla 15. augusta a vy-
stava trvala az do 15. septembra 2007. Stretla sa s nepochopitelnym nezaujmom
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Ale ateliér vital aj mladych a zaéinajucich divadelnikov, v tomto pripade zlava scénografov Petra Canec-
kého a Miroslava Matejku, dramaturga Petra Kovaca a reziséra Matisa Olhu. Snimka Stefan Hudak.

zo strany divadelnikov. Ked’ som sa s niektorymi z nich o tom rozpraval a vyc¢ital
im ich nezaujem, tak sa vyhovarali a napokon obvinili teba, Ze preco vraj robis
vystavy v lete, ked st divadelné prazdniny. A eSte by ma zaujimalo, ako sa divas
na zmysel prezentovat v galérii scénograficka tvorbu, ktord v prvom rade oziva
v inscendcii a zanika, podobne ako vykon herca, ¢i reziséra, padnutim opony za
poslednou reprizou?

— Velebené i prekliate — absolvoval som ich poriadne mnoZzstvo — uz od ¢ias tudia,
a nebola o ne niidza ani po odchode z Bratislavy do Kosic... Kedysi celoslovenské —
viac menej vyberové kola na Prazské Quadrienale. Od roku 1967 som sa ich zucastnil
neturekom... takd najcennej$ia moja prezentdcia bola ale celoslovenska vystava scéno-
grafie 1968. Rusné casy, december — a darcek na JeZiska — 1. cena za scénografiu.

Quadrienale 1971 - strieborna medaila — nezabudnem na tt slavu, telegram: do-
stavte sa vo Stvrtok 17. 6. 1971 na prijatie k ministrovi kultary. Clen vyboru Otto
Sujan nas spolu s Helenkou Bezakovou, t4 dostala zlato, uviedol. Rozvézny, troska
skiipy na slovo, minister kultiry Miroslav Valek nam odovzdal plakety a nieco do
penazenky. 5 tisic kortin bol pre mna vtedy majetok. Viem len, Ze som nieco nazaloval
na pomery v kosickom televiznom sttidiu, nie¢o sme popili, odvtedy som Ziadneho
ministra nevidel. Otto nas zobral na Novt Scénu, direktor Dalibor Heger mal narode-
niny... nastapili sme uz do rozbehnutého vlaku. Kamil Peteraj, vzacny gratulant Jozef
Kréner, dalii aZ hen z Ko$ic - riaditel SD, Stefan Meres, predstavim sa mu, Ze ja tiez
tak z daleka... slubne nastartovany si so mnou potykal, musel som tiez na Styri nohy...
V Kosiciach uz budem robit vSetky premiéry... namietam, Ze to pri povinnostiach
v telke nestihnem — trval na tom — vSetko, alebo ni¢! O siedmej vecer som este stihol
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A v kosickom ateliéri si na svoje Studentské casy zaspominali prilezitostne i niekdajsi spoluziaci, Peter
Debnar a Marian Labuda. Vpravo televizny rezisér Jozef Poliacek. Snimka Stefan Hudak.

predstavenie Les Ostrovského v Divadle Na korze, par slov s Dodom gimonéiéom,
kameramanom, Macom Debnarom, Marianom Labudom... Pavol Haspra so Sonic-
kou mi blahozelali k medaili a letim na stanicu — vela som si nezdriemol, na chodbe
nocaku dirigent Holoubek s mojim kolegom z televizie, dnes osobnostou literatiry
vychodu, Janom Patardkom — nie¢o sme popili, ohovorili ministra. Pan riaditel SD
Stefan Mere$ ma dlho ani nezdravil. A dlho som nemal $ancu v divadle robit.

e Dékazom tvojej neobycajnej pracovitosti je nielen mnozstvo vytvorenych
scénickych, ¢i televiznych projektov, a k nim sa druziacich dvojrozmernych, ale
aj trojrozmernych navrhov. Ak si k tejto ¢innosti priradim to, Ze si sam dokazes
dokumentovat svoje realizacie fotoaparatom, a viem, Ze hoci si Setrny clovek, kto-
ry vie akul cenu ma material, s ktorym pri stavbe scény naraba, o sa tyka foto-
dokumentacie, vies byt naopak az neuveritelne ,marnivy”. Nehovoriac o tom, ze
niekol'ko desatroci si piSes dennik. Zaujimali by ma motivy tvojho tvrdohlavého
a vytrvalého zapasu s nicotou, do ktorej by sa divadelné, ale aj Zivotné skutky pre-
padli, keby sme ich nezaznamenavali?

— Hned na zaciatku sa priznam, Ze spracovanie materialu po inscendciach, skic,
navrhov, pripadne makiet na vystavu, zaberie ¢asto viac ¢asu, nez som ho investoval
do autentického problému pri zrode titulu v tom-ktorom divadle.

Scénograf ma to Stastie, Ze moZe po Case pripomentt cez tuto zlozku t laboratér-
nu ¢innost od prvych stretnuti s rezisérom po premiéru.

KedZe som od detstva fotografoval, od zaciatku som odkladal fotografie... vystav-
ny objekt sa tak stal istou sumarizaciou celého procesu.
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Rozhovor Stefana Hudaka a Mattisa OThu v niektorych fazach tiez prebiehal v prijemnej atmosfére ate-
liéru kosického scénografa. Snimka Stefan Hudék.

Vytvarnik ma Sancu prezentovat sa kadekde na svete (a tych prilezitosti bolo
dost). Vystavu pokladdm za isty rozhovor o divadle — ono sa prezentovat neda —
bol som aj autorom manifestu na celoslovenskej vystave v roku 1978. Scénografické
vystavy? Ako vystava nadvrhov, exponatov — Nie, ako konfrontécia principov — Ano.
UZ dnes (ani v budtcnosti) nedokdze vystava suplovat divadlo. Jedind prirodzena
forma je divadelné predstavenie, teda prehliadky, festivaly! Ak scénografické vysta-
vy, tak kedy uzrieme samostatné vystavy rézie, herectva, dramaturgie? — pytal som
sa vo svojej expozicii, a to som mal sludnt expoziciu o experimentélnej scéne MDS
v Kosiciach. Vychodil sa o mojom manifeste vyjadril, Ze som buri¢ — nejaky vyrok
som potom aj vynechal.

Potom ich bolo este dost, kolektivnych aj individualnych - tie som robil skoro
vzdy na kolene, vo vlastnej produkcii, aby institticie mali ¢iarku.

M4 to zmysel?

Kemu ce treba?

(Dokoncenie v cisle 2/2008).
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WHAT IS THEATRE, IT IS SURELY NOT FOR REAL
MATUS OTHA - STEFAN HUDAK

An editorial office continues in publishing profile interviews with meaningful per-
sonalities of the Slovak theatre by a contribution by Matu$ Olha and Stefan Hudék.
Stefan Huddk, a scenic designer, native of Velky Saris (27th June 1942) belongs to the
generation which was entering an active artistic life in sixties of the last century. Even
while studying still, he had cooperated as a scenographer with the Slovak National
Theatre, but also with a theatre which created an avant- garde alternative to the first
drama scene, with Divadlo na Korze (The Theatre on Promenade). In 1968 he became an
internal designer of the Czechoslovak Television in KoSice. The TV scenic solutions
he did, could be counted in hundreds — and he has always been — until now — also
a theatre scenographer. When still at school, he had cooperated with a mime Milan
Sladek. He designed and carried out the scene for his staging of Kyrmezer’s morality
Komedie o Bohatci a Lazarovi (Comedy on Dives and Lazarus) which until now belongs to
the classical heritage of the Slovak scenography. Together with outstanding persona-
lities of his generation like Rasto Bohus, Jozef Ciller, Tomas Berka, or Jan Zavarsky,
he is part of the stream which is usually determined as action scenography — where
a scenographer becomes a co-creator of the theatre performance.

In the first part of interview Stefan Hudék is zooming the Slovak theatre reality in
times of his studying and is recalling the foreign festivals where The Fine Arts Faculty
had performed. He is recalling a well disposed and creative atmosphere which had
been present in a creation of university stagings, and also teachers and other univer-
sity workers with whom he had been cooperating then.



Archiv

K OTAZKE OBSAHU V CINOHERNE] REZII

ALEXANDER NOSKOVIC
(1924 - 1975), divadelny teoretik a historik, rezisér

Fakt, Ze literarna predloha — text dramy — nezarucuje sama osebe kone¢nti podobu
vysledkov jej javiskovej realizacie, ma na prvy pohlad skor vylucujici nez sumujuci
charakter. Nic totiZ nevyvracia a ani ni¢ nepotvrdzuje. Jediné, na ¢com mal neproblematic-
ky rozhodujuci podiel, boli otazky, na ktoré kazdy pokus o odpoved, ¢o ako ciastkovu,
bol zaroven aj prispevkom sui generis k ozrejmovaniu si podstaty onoho procesu.

Isteze, najplatnejsimi odpovedami boli predovsetkym ciny, javiskové ¢iny. Ich his-
toricka genéza, akokol'vek klukatd, protichodnd a neorganickd, upozornila na onen
proces nastojcivejsie vlastne az v obdobi hercovej suverenity. Nezaobislo sa to bez ur-
Citej irénie vyvinovej logiky a hlavne nevyhlo sa to jednému obrovskému paradoxu:
historickd priorita hercovej suverenity, spadajiica do obdobia commedie dell’arte, via-
zala sa totiZ na divadlo bez fixovaného textu. Negécia jednej zloZky druhou bola tu,
pravda, len pomyselnd, pretoZe zatlacena, zdanlivo druhoradd, zloZka existovala dalej
ako latentnd stcast zlozky relativne prevladajicej, zvrchovanej. Jednako vsak — v po-
rovnani napriklad a obdobim antiky — doslo v ich vztahovych stvislostiach k zvratu
neobycajne prudkému. NiekdajSia suverenita dramatikova, odsudzujtca herca k pa-
sivnemu reprodukovaniu textu, bola vystriedana suverenitou herca, ktora sa sice vy-
sadami svojej nadvlady doslova opajala, bezstarostne povysiac improvizovany text
na prvoradého nositela svojho dikéného prejavu, avsak bola to nesporne uz suvere-
nita s viacerymi naznakmi rodiacej sa vnutornej dynamiky vo vztahoch zaintereso-
vanych zloziek divadelného diela. Zarodky syntetizujticej Struktiry divadelného diela
zacinaju sa vlastne v momente vzjomne sa oplodniujiceho napétia medzi jednotlivymi
jeho zlozkami, z ktorych vSak kazda musi byt v priamom ¢i nepriamom vztahu k jed-
nej zo Specificky divadelnych zloziek — t. j. bud k dramatickej (herectvo, réZia), alebo
k tanecnej. Nie je preto bez zaujimavosti, ak napriklad v improvizujicom hercovi bola
autorska zlozka potencidlne vacSmi zasttipend, ako tomu bolo v pripade napisaného
sice, no hercom iba pasivne reprodukovaného textu. A prave toto vnatorné prelinanie
tvori najvlastnejsi prinos k ozrejmovaniu si obsahovych zvlastnosti zloZiek Specificky
divadelnych, ktoré st v konecnom dosledku aj prizmou divadelnosti vobec: az v styku
s nimi prestava byt drama tutvarom literarnym, scénografia vytvarnym umenim a hudba
hudbou ako takou.

* % %

7da sa, ze v snaha dosiahnut umeleckt svojbytnost, determinovanti okrem for-
my aj vlastnyjm obsahom, nemali Specificky divadelné zlozky iného vychodiska, nez
privlastnit si niektoré hodnoty (a podistym aj tvarové zvlastnosti) tych zloziek, ktoré
mali spolocny rodokmen s literatirou, hudbou a vytvarnym umenim. Keby sa o to
boli pokusali, nebol by nijaky div, pretoZe nazorov o ich bezobsaznosti bolo habade;j.
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Inych vlastne takmer ani nebolo'. Nevyplyva to ani zdaleka a vylucne len z podrad-
ného spolocenského postavenia divadelnika, prisudzovaného mu v minulosti. Ovela
zavaznejSia bola identifikdcia obsahu dramy a obsahovou strankou herectva a réZie a v
odvodenych stavislostiach tieZ s obsahovou strankou zloziek divadelne neSpecifickych,
z nich predovsetkym scénografie.

Dnes je sice otazka svojbytnosti hercovho ¢i rezisérovho umenia vSeobecne uznava-
nou pravdou, pevninou v podstate dobytou, hoci nie celkom prebadanou a kauzalne,
zda sa, nadlho este otvorenou (napr. stanovenie historickych kategorii, blizSie ozrejmu-
jucich zvlastnosti suverenity tej — ktorej zlozky, je najma pre starsie obdobia prakticky
nemozné). Zato vSak pausalne mozno konstatovat jedno: okrem niekolkych vynimiek
(antika — autor, stredoveké cirkevné divadlo — vytvarna okazalost, a i.) vyhranovanie
svojbytnosti $pecificky divadelnych zloziek bolo svojim spdsobom vZdy podmieriované
usilim, hrani¢iacim nezriedka s prudkym, nelttostne revnivym bojom o ziskanie su-
verenity, ¢i uz na pozadi ich vztahového napatia k zlozkdm divadelne neSpecifickym,
alebo priamo medzi nimi. A hoci nedd sa ani len predpokladat, Ze by niekedy v syntéze
divadelného diela zavladla idyla bojového ticha (pravda, ak nemame na mysli jeho
vyloZenu stagnaciu), jednako len ziada sa z naznaceného dedukovat délezitu, avsak
akosi obchadzanti, pripadne nie vzdy a patri¢nou naliehavostou reSpektovanu pouc-
ku - Ze totiz vyvinovy stimul divadelného umenia mohli a vedeli aktivna podnecovat
iba tie divadelné diela, na ktorych bytostne participovali zlozky specificky divadelné.

Na veci ni¢ nemeni okolnost, Ze napriklad funkcia reziséra, ako ju v pritomnosti
pozname, datuje sa prakticky az od nastupu realizmu. Rézia — ako usmernujuca a or-
ganizujuca ¢innost — latentne existovala davno predtym. Medzi nou, jej latenciou,
a réziou, ktord sa ,skryla” napriklad v obdobi tzv. Sedivosti, je, pravdaZe, zasadny
rozdiel. Tu latencia signalizovala ¢osi tplne iné, krizu a stagnaciu.

Ako vidiet, netreba sa pre priklady vracat az kdesi do antiky: jednym z rozho-
dujacich symptémov Sedivosti stala sa totiZ suverenita textu. Bezvyhradné prefero-
vanie textovej obsahovosti, jej ideologickych poloh, nielenZe vybudovalo tkryt pre
reziséra, ale prekrylo i herca, mylne v tomto obdobi povazovaného sa ,,pana javiska”.
,Panom”, ba priam ,milostpanom” nebol nikto iny ako autor, presnejsie: jeho text,
ku ktorého obsahu sa obsahova stranka hercovho umenia casto len mechanicky pri-
radovala, identifikovala.

Aj tento priklad potvrdzuje, Ze nepritomnost jednej so zloZiek Specificky divadel-
nych rozbija strukttru divadelného diela a oberajtic ju o kvality jej divadelnosti, vedie
napokon k retarddcii vyvinu divadelného umenia vobec.

No tzv. Sedivost, kulmina¢ne vymedzena priblizne prvou polovicou patdesiatych
rokov, ja zaujimava nakoniec aj zo stanoviska existencnej spatosti umeleckého diela
s jeho historicko-spoloc¢enskymi podmienenostami. Ukazuje sa totiz, Ze prave tato
spatost velmi intenzivne vplyvala na vzajomné prevrstvovanie (v pripade kladnom)
a neraz i na zdmerne jednoznacné prekryvanie (v pripade zdpornom) v organizme

! Trvali donedavna. Akiste aj preto vydava v r. 1944 kolektiv ¢eskych divadelnych teoretikov a praktikov
zbornik stati Kdo vytviri divadlo?, v ktorom sa dany problém rozobera hlavne z hladiska autorsko-pravneho.
Herca i reziséra zainteresované trady neprestali vSak ani potom povazovat sa ,vykonnych” umelcov. Az niekedy
v roku 1956 - v Case schvalovania stanov pripravovaného Zvazu divadelnych umelcov - podarilo sa i pravne priznaf herectvu
arézii charakter tvorivého, vlastny obsah majticeho umenia.
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vztahov jednotlivych zloZiek. To ostatne plati rovnako o epochach minulych ako
o epoche Sedivosti.

Absoltuitna vyvinova imanencia umenia je sice nezmysel, fikcia fikcii, avSak jestvu-
je €osi ako vyvinovy samopohyb vo vnutri Struktury diela, ktory ma svoju vlastnu za-
konitost. Jej popretie vyvolava deformaciu, rozbitost skladby, ktora najmé v divadle
je neobycajne chulostiva.

V tzv. Sedivosti figuruje ako faktor onoho popretia zasah zvonka, spomimo orga-
nizmu samotného umenia — zasah, ktory prebiehal po linke spatostnych zretelov nie
umenia na spoloc¢nost, ale naopak. V fiom, v tomto vyslovene neorganickom zvrate
vztahovych zretelov tkvie v odvodenych suvislostiach jadro destrukcie divadelného
diela, sihrnne navonok prejavenej ako tzv. Sedivost. Inymi slovami: historicko-spolo-
¢enské podmienenosti, opustiac hranice aktivneho vplyvu na umenie, ocitli sa nevy-
hnutne na poéde zasahu do umenia.

Hypertrofia kvantity splodila novt kvalitu (vplyv sa zmenil na zasah), ktora nie-
lenZe eliminovala vztahovy princip spolo¢nosti k umeniu, ale aj vztahové zakonitosti
medzi jednotlivymi zlozkami divadelného diela. Nejde teda len o to, Ze miesto ich
¢inorodého vzajomného prevrstvovania nastolila zdmerne jednoznac¢né prekryvanie
(skloniovatelné a casovatelné vo vsetkych padoch a sposoboch) ostatnych zloziek jed-
nou, ale tiez a predovsetkym o to, Ze v tzv. Sedivosti mame vzacny, priam klasicky
doklad stagnacie genézy novodobého divadla — doklad o bezmala programovom fu-
migovani tcasti zloziek Specificky divadelnych. Nim a cezen sa, prirodzene, meni aj
legenda o hercovi-panovi javiska v puhu hypotézu, dobrt najviac ak na zahmlieva-
nie skuto¢ného stavu.

Z hladiska syntézy divadelného diela moZno preto konstatovat, Ze suverenitou
dramy v obdobi tzv. Sedivosti stratilo divadlo dramaticky text. Jej hierarchicka pri-
orita sposobila, Ze drama ostala predovSetkym drdmou, t.j. itvarom Specificky lite-
rarnym.?

Bol to krok spat, krok, ktory zvonka priznanou autondémnostou dramy znamenal
stratu pozicii, vydobytych divadlu jeho Specifickymi zlozkami ako podmienku exis-
tencie umenia v modernom divadle vobec.

Vnutorné napatie, prebiehajice medzi zlozkami ako vyraz ich vzajomného spo-
lupdsobenia, stratilo tu svoju dynamicka hodnotu, ¢o sa prejavilo menovite v tom,
Ze nestacilo svojimi silami premenit dramu v dramaticky text, t. j. v jednu zo zloziek
divadelného diela. Dramaticky text je teda vlastne drdma, vstapivsia do styku so
zlozkou Specificky divadelnou. Nie je sice protikladom dramy, no nie je s fiou ani
identicky. Je len jednym z jej aspektov, dostavujucich sa ako vyslednica styku zloziek
$pecificky divadelnych a drdmou, ¢iZe: inscendcia je umeleckou sumou aZz — a iba —
onoho styku, nie teda dramy ako takej.

Keby bola inscendcia realizaciou priamo dramy a nie dramatického textu, museli
totiz v podstate ni¢im inym, nez mechanickym prepisom dramy do jazyka javisko-
vych vyrazovych prostriedkov, ticast herca ¢i reziséra z nich nevynimajtc.

2 Nie nahodou bola v tomto obdobi pozicia dramaturgie odsunuta na perifériu divadelnej tvorby, zato
vsak vysunuta do centra snah, administrativne presekavajiicich drame jej cesty za suverenitou v divadle.
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Vsimajtc si onoho aspektu z hladiska reZijnej zlozky, je zrejmé, Ze vytvaraju sub-
stancnu jednotu, majtiicu — v pomere k ostatnym zlozkdm — svoje zvlastnosti, uréované
obsahovou strankou rézie ako zlozky Specificky divadelne;j.

Naznacili sme, Ze spatost divadla so skutocnostou ma zakonity vplyv aj na citlivy
organizmus vnutornych vztahovych napati priamo uprostred skladby divadelného
diela. V ¢om a ako suvisi tato spatost s réziou?’

Tzv. organizatorska a usmernovatel'ska funkcia, pripisovana rézii, dava rézii atri-
but skor remeselnosti ako umeleckosti. Je sice v rezijnej zlozke — ako v svojbytnom
celku — potencidlne obsiahnutd, no vzdy len ako jej kauzélna, od samej podstaty
rézie zavisla, sucast.* Dalo by sa teda povedat, Ze organizacne — stmelovacia vlast-
nost rezijnej zlozky spadd prevazne uz do registra jej vyrazovych prostriedkov. Lez
otazka nie je takd jednoducha a najmé nie jednoznacna, pretoze prave tato vlastnost
nevystupovala vzdy nejako nemenne, naopak, casto sa menila, i ked len parcidlne,
nadobudajic podoby, ktoré akoby ju popierali — presnejie povedané: akoby zastie-
rali jej podradnd, naskrze druhoradt, od obsahovosti rézia odvodend vyznamovost.
V obdobi tzv. Sedivosti skryvala sa ona pod kepienkom zretelov yednak pedagogickych
(pokial iSlo o vztah rezijnej zlozky k hereckej) a jednak dramaturgickych (vo vztahu
rézie k dramatikovmu dielu). Namiesto reZiséra umelca dostava sa do popredia ,,...
umeélec pedagog, ktery vede své spolupracovniky k hlubsimu poznani zivota a k jeho
pravdivéjsimu zobrazovani.”

Za takychto okolnosti nemohla rezijna zlozka plnit svoje poslanie v miere, k akej
ju predurcuje jej svojbytnost. Je sice pravda, Ze spomenuté zretele si v nej zastu-
pené. Obsahuje ich tak smerom k hercovi (pedagogicky zretel), ako k dramatikovi
(dramaturgicky zretel), avSak predovSetkym vzdy len ako prostriedok ¢i formu jej
suvztaznosti s hereckou, resp. autorskou zlozkou. Keby sa stali cielom tejto sivztaz-
nosti, spdsobili by rozpad rezijnej zloZky v rad samostatnych, osihotenych a preto
nevyhnutne statickych prvkov. Vnutorny, uprostred rézie prebiehajtci pokles ich
vztahovej intenzity by teda napokon — tak ¢i onak — vyustil v pokles dynamickych
hodnét aj vo vztahu rézie k ostatnym (divadelne Specifickym i nespecifickym) zloz-
kam divadelného diela.

Bola to nahoda, ak k tejto zrejmej a neoddiskutovatelnej partikularizacii sloho-
tvornych znakov a zvlastnosti rézie doslo prave v case, ked sa kolektivnost a maso-
vost divadla stali paradigmami jeho existencnej opodstatnenosti? V case, ked sa nas-
mu divadlu ukazali perspektivy, akych predtym nemalo? Preco sa prave svojbytnost

3 Pri skiimani otazky opierame sa o material z oblasti ¢inoherného umenia, ¢asove vymedzeného jeho pofebruarovym vy-
vinom.

*+V starsich etapach, ak tato zasada bola porusend a organizatorstvo nadobudlo prevahu, pripadne stalo
sa samoucelnym, zuZila sa kvalita predmetnej funkcie na aranzérstvo, viaztice sa spravidla len na vonkajsiu
stranku predstavenia /tiiprava javiska, dozor nad plynulostou jeho priebehu a pod'./. Rézia tu fakticky suplo-
vala rad funkcii, zastavanych v sti¢asnom divadle rekvizitarom, kulisarom, inspicientom a pod.

° E. F. Burian v prejave , O praci reziséra a vytvarnika v sovétském divadle”. In: Sovétské divadlo nas
vzor, Praha 1952, s. 77. Poznatok, ako ho formuloval E. F. Burian po zajazde nasich divadelnych pracovnikov
do ZSSR, ma $irsiu platnost: nie je totiz iba reflexiou na situaciu vo vtedajsom sovietskom divadle, ale aj
akymsi normativnym postulatom, programaticky v tych rokoch u nas presadzovanym a udomactiovanym.
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rezijnej zlozky vSakovak drobila? Azda len z nejakého chvilkového rozmaru, alebo
z vnutornej potreby ,nabehnut na Stanislavského a — skryt sa?°

IsteZe, ,nabehnutie” na Stanislavského (ak nemdme na mysli rozlicné konjunk-
turalistické pohnutky) zohralo a iste i zohrd v naSom ¢inohernom umeni nejednu
pozitivnu tlohu — pravda, vZdy vSak len ako jeden z moznych podnetov jeho tvorby.
A podistym i vyvinu, ¢o, prirodzene, bude zavisiet od novej interpretacie teoretickej
podstaty Stanislavského systematicky usporiadanych skasenosti a poznatkov.

No v situdcii, ktora historicky vyustila v obdobie tzv. Sedivosti, zda sa, bolo ovela
viac negativ, neZ sme nateraz schopni uvedomit si ich v celom ich rozsahu. Vyvino-
v retardaciu nespdsobila ani tak bezvyhradna absolutizacia Stanislavského ucenia
ako celku ( —i ked, treba pripustit, Ze kazda absolutizacia nesie so sebou spravidla
zarodok regresu), ako skor vulgarizacia, ktord bola vulgarizéciou ¢iasto¢ne uz preto,
Ze — absolutizovala. AvSak pre nasu otazku, tykajicu sa obsahu v ¢inohernej réZii,
nie je tato okolnost taka dolezita, ako fakt, Ze iSlo o odvodenii vulgarizaciu, ktora
mala len svoje vlastné, divadelnymi zdkonitostami determinované Specifikum. Sub-
stanciondlne vyvierala z vulgarizacie marxizmu, jeho ucenia o stvislostiach umenia
a historicko-spolocenskou skutoc¢nostou.

Jadrom tejto vulgarizacie bolo — nota bene — vysvetlovanie spatosti umenia so
skuto¢nostou na principe priamociarosti, t. j. bez reSpektovania umenia ako Specific-
ky vyhraneného prejavu I'udskej ¢innosti. Aj to sa vie, Ze s takymto vysvetlovanim,
vyhrotenym proti najvlastnejsim zakladom umeleckej tvorby, nemohol prist a ani
neprisiel nijaky praktik ¢i teoretik umenia, ale ideolog — politik — a aj to iba ten a taky,
ktory bol historicky a nazorovo podmieneny, vymedzeny obdobim Stalinovho kul-
tu. Nevyhnutne sa preto nanucuje otdzka: presadzovalo by sa u nas Stanislavského
ucenie aj vtedy, keby bol kult Stalinovej osobnosti likvidovany — povedzme — niekedy
koncom roka 1947, teda pred vitaznym Februarom?

A dalej: boli u nas vyvinové predpoklady také, Ze k nam vobec eSte mohol Sta-
nislavskij preniknat? Neslo v suverenite, s akou sa to stalo, a pahu donquijotiddiu,
onym kultovskym ideolégom — politikom zaranZovanu a coby zaStita namierent
skoro vylucne len proti veternym mlynom divadelného formalizmu“?”

Je v tom kus irdnie, Ze revolucna, vo vsetkych oblastiach spolocenského zivota
progresivne sa odzrkadlujica podstata vitazného Februara, nenasla svojej pokroko-
vosti primerany odraz v oblasti divadla, literatiry a umenia vobec. Dobre mienena
a naskrze revolucnd, pokrokova snaha, aby divadlo bezvyhradne slizilo zaujmom
robotnickej triedy, pracujuceho I'udu, zvrtla sa mystifikaciou kultu natol'ko, Ze sa do-
stala do rozporov a pokrokovostou — divadla.

¢ Téza, podla ktorej rezisér ,,...pravé proto, ze ho nepozorujete, je tu pfitomen vice nez kdy predtim”
(E. F. Burian, tamtiez, s. 78) stala sa u nas normou tvorby nielen samého Buriana, ale vtedajsej rézie vobec.
Presnejsie: stala sa popretim rézie, jej svojbytnosti, a to priblizne v tych istych intenciach, v akych popre-
la tivahy niekdajsieho avantgardného reziséra Buriana: ,Stanislavskij hral mezi svymi herci spiSe tlohu
pedagoga nez tlohu reziséra, ktery by na zakladé svého svétového nazoru vytvarel skladbu, vytrysklou
z jeho tvirci podstaty... Nevime tedy, zdali neni vétsi cena Stanislavského v tom, Ze zalozil Skolu rezisérti
nez v tom, ze podle mého osobniho tisudku, zakryval svoji individualitu plastém tzv. herecké svobody”.
(Prazska dramaturgie 1937, Praha. 1938, s. 53).

7 Aby nevzniklo nedorozumenie: nejde ndm tu o kritiku ¢i polemiku s ucenim Stanislavského. Dolezity
je vsak uhol, v akom sa ono javi z hladiska danej situdcie, zaujimavej aj v zmysle ozrejmovania si otazky
obsahu v ¢inohernej rézii.
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V Sovietskom zvéze zaznavanému Mejercholdovi nasla sa u nas — vdaka kultov-
skym praktikdm — obdoba v zaznavani prikladu Viktora Sulca, E. F. Buriana a inych.
Prvy z nich nezil, nuz riziko odporu nebolo (bolo by vobec?) prakticky nijaké, zatial
¢o druhy sa — prispdsobil, poprel. Hoci:

V prvom pripade Slo o reziséra, ktory chcel ,,..vzbudit zaujem o hry podstatné,
zdravé a ludové, také, ku ktorym najsirsie vrstvy musia najst svoj kladny vztah.”®

V druhom o divadelnika, ktorého divadlo v tridsiatych rokoch , je obraceno k lidu,
usti do ulice, kterou proudi lid a pro néj je také otevieno”.® Cize: V oboch pripadoch
iSlo o rezisérov s vyrazne sice diferencovanym umeleckym profilom, no v podstate,
z aspektu zmyslu ich tvorby, identickych: jeden i druhy boli u nas nositeImi proce-
su, ktory v dejinach moderného divadla zacal niekedy pred prvou svetovou vojnou
a plnsie — uz ako organicka stucast spolocenskej progresivity sa rozvinul v 20. a 30.
rokoch. Divadelnd avantgarda, ako komplex prinosov, pomkynajtcich vyvin divadla,
mala teda svoj vlastny obsah, bytostne spity — pravdaze nepriamociaro — so spolocen-
skou situaciou, determinovanou rozkladom burzodzie a najma Velkou oktobrovou
socialistickou revoltciou a jej celosvetovym ohlasom. Nie je preto nijako ndhodné, Ze
vadsina prislusnikov divadelnej avantgardy bola orientovana dolava, marxisticky.

Avsak progresivita — ako pojem — nie je ¢imsi jednozna¢nym, nejakou doktrinou,
tym menej dogmou. Napriklad ricanie mdze byt tieZ progresom, pravda, ak ono
stoji po boku nového v jeho boji so starym. No len ¢o sa tato jej stranka absolutizuje
a povysi na jediné, a rozhodujtice kritérium, lahko sa moze stat (ako sa aj stalo), ze
sa vyznam avantgardy zzi na iltzioborectvo, ricajice marnost predstav burzoazie
o nezmenitelnosti jej panstva — a dost. Preto avantgarda robila divadlo - protiiluzio-
nistické. Inymi slovami: robila sice divadlo proti burZodzii, avSak v jej lone, ergo pre
niu. Komu potom vlastne slazil E. F. Burian, ked razil cestu svojmu vyzyvavému hes-
lu ,Divadelnik sltzi, ale neposluhuje”?! A ¢o za ,najsirsie vrstvy” to mal na mysli
Viktor Sulc? Bol to program len ricania?

Napriek tymto nedvojzmyselnym vyznaniam, vzacnym aj ako doklad k otazke
obsahu v modernej ¢inohernej rézii, chapala a vysvetlovala sa koncepcia divadelnej
avantgardy netiplne, polovicato. Okyptend o ideovo-obsahové hodnoty, ktoré ju pod-
mienovali, zmenila sa volky-nevolky v monstrum ,formalizmu”.

Pravda, v tych casoch sa utocilo na formalizmus bez tvodzoviek, ¢ize: atocilo
sa prakticky na vsetko, ¢o akymkolvek spdsobom vybocilo z medzi iluzionistické-
ho divadla. Pojmoslovné vymedzenie beztivodzovkového formalizmu, omielajiice v
podstate nomenklattru, vlastne len kli$é najbeZznejsej kultirnopolitickej frazeologie,
to nielenze dovolovalo, ale svojou neurcitostou a nepresnostou sa priamo kanonizo-
valo na vynimky vylucujiicu smernicu podcefiovania divadelnej formy ako takej. Nie
potom div, ak sa v jej intencidch pausalizovala vyrazova aparatira napr. javiskového
tropu (metonymie, metafory, alegdrie ¢i symbolu), ponimaného ako prejav samou-
¢elného estétskeho hrackarenia, dobrého ak burzoazii na odvadzanie pozornosti od
neuteSenej spolocenskej skuto¢nosti.

8 Sulc v rozhovore s redaktorom Robotnickych novin 1. maja 1933, cit. podla DEDINSKY, Moric Mittel-
mann: Bratislavské rézie Viktora Sulca. In: Slovenské divadlo, 1960, s. 327.

°J. Fucik v kritike Burianovho Hamleta III., uverejnenej v Rudom prave, 3. a 4. aprila 1937. Cit. podla
FUCIK, Julius: Divadelni kritiky. Praha : 1956, s. 438.
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Za tychto okolnosti nebolo predpokladov na seridéznejsi pokus o kvalitativnu di-
ferencidciu ¢i ozvlastnenie jednotlivych tropov, o tendencii obhajovat ich existenénu
opodstatnenost ani nehovoriac. Stacilo poukazat na ich ,inotajnost”, stojacu v ne-
zlucitelnom protiklade s nastolenou schémou tzv. zrozumiteInosti, ktora sa povysila
na alfu i omegu posudzovania tak sticasného, ako celého predfebruarového divadla
u nas.’

Ako je to potom s tym formalizmom - existoval, ¢i bol len fikciou, potazne pro-
duktom kulto-kultarnopolitickej frazeoldgie?

Predovsetkym — ani jedno, ani druhé sa neda absolutizovat, pretoze koniec kon-
cov prva moznost nejakym spdsobom podmienila druha. Otazkou vsak zostava, i sa
tu napriek tomu nepostupovalo podla tslovia o strachu a velkych ociach, pripadne,
¢i sa nehladal pre vopred stanovenu diagnézu symptom, ktory by ju ozrejmoval?

Avantgardnost divadelného diela — ako jednota obsahovej a formovej progresivity
— stoji v protiklade s kazdym umeleckym prejavom, ktory by sa nevyznacoval dia-
lektickou spatostou formy s obsahom. Bez nej, tejto spatosti, dochadza k hegemonii
jednej zo stranok, v naSom pripade formy, ktora v sebe (pravda, ked ide o hegemoéniu
zamernd a naprostd, nie teda mimovoInd, t.j. takd, v ktorej akokol'vek zdo6raznena
forma neprestava byt substanciou obsahu) nachadza zaroven svoj ciel, svoj #icel."

Z hladiska syntetickosti divadelného diela moze k takémuto prevrstveniu dojst
jednak v ramci kazdej jeho zlozky a jednak v ramci ich vzajomného ustvztazne-
nia — Cize aj druha eventualita je vlastne otazkou jednej z jeho zloziek, rézie. Prav-
da, najvypuklejsim zdalo sa byt hegemonické postavenie formy vzdy pri zlozkach
s prevahou opticko-vizuadlneho pdsobenia, z nich menovite scénografie. Tu problém
odhalenia ,,formalizmu” bol relativne najjednoduchsi a teda pomerne tiez najlahsie
»riesitelny”: stacilo scénografiu odkazat do medzi jej maliarsko-architektonickej pra-
podstaty a —hotovo. Slovom, problém sa ,riesil” tak, Ze sa v nej upevnili jej divadelne
neSpecifické vlastnosti, ¢o, prirodzene, bolo moZné len za cenu jej urcitého Struktural-
neho uvolnenia zo skladby divadelného diela.

Nepomerne komplikovanejsie bolo to so zloZkou rezijnou, ktorej syntetizujica
schopnost nielenze je nemyslitelnd bez arzenalu opticko-vizudlneho vyraziva, ale
priamo si ho vynucuje. A zda sa, Ze prave tu niekde, pri posudzovani tejto jej stranky,
doslo k najvacsim deformaciam otazok svojbytnosti rezijnej zlozky vobec.

10V rozsiahlejSej miere sa to prejavilo napriklad v mojej praci Niektoré otizky slovenského divadla vo svetle
Stalinovijch préc o marxizme a jazykovede, Divadelnovedny zbornik SAV, 1953.

Odhliadnuc od toho, Ze uz samotny nazov dava podistym tusit poplatnost ideoldgii z obdobia kultu,
je jasné, Ze tato praca — okrem iného — prispela aj k odsudzovaniu ,inotajov”, jednoznacne vysvetlovanych
ako nastroj zahmlievania obsahovych, myslienkovych hodndt inscendcie.

Oficialne, na pdde Divadelnej a dramaturgickej rady (akéhosi predchodcu dnesného Zviazu ceskoslo-
venskych divadelnych a filmovych umelcov), formulovali sa tieto vyhrady (napriklad na celostatnej konfe-
rencii ceskoslovenskych divadelnikov, konanej 17. a 18. decembra 1951) nasledovne:

,Do Februdra 1948 silné pozostatky skodlivého a nasmu ludu cudzieho kozmopolitizmu sa prejavili
najma v praci Narodného divadla aj v repertoari /.../ a v tvorivych postupoch sa prejavili v prijimani bez-
duchého formalizmu v inscenacnej praci, a tak zabranovali plne sa rozvit tomu zdravému, ¢o sa v slnci
nového slobodného Zivota zacalo hlasit k Zivotu, znemoznovali dalej rozvijat realistické tradicie slovenskej
divadelnej prace” (HUBA, Mikulas: Za dalsi rozvoj a iispechy slovenského divadla. In: Sovétské divadlo nas vzor,
Praha, 1952, s. 143).

L Aj opak je mozny. Tzv. Sedivost nebola totiz v podstate ni¢im inym, nez vyslednicou hegemonie obsa-
hovej stranky. Frontalne taZenie proti strasiaku , formalizmu” viedlo v konecnom dosledku k degenerova-
niu inscena¢nych vyrazovych prostriedkov, ocitnuvsich sa na baze divadla vyslovene naturalistického.
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Z obavy, Zze by mohla prekryt obsahovost rézie, ustipila do tizadia, uvolniac
miesto tzv. skrytému reZisérovi, ktory — ako pojem — stal sa vlastne:
1. popretim nie formy, ale obsahu réZie a
2. v dosledku toho aj hlavnym ¢initelom v rozbiti syntézy divadelného diela.

* X X

Uprednostiiovanie idedlu tzv. skrytého reziséra mozno zddvodnit este jednym
momentom ¢i Usilim, ktoré nie je tak celkom bez vyznamu. Aj ono sice zohralo nema-
It tlohu v tazeni proti formalizmu v réZii, pricom vsak treba podciarknut, zZe prave
v 1lom je vari tieZ jediné pozitivum onoho taZenia — hoci jeho zrod je viac-menej die-
lom nahody, spravnejsie: omylu.

Vzniklo totiZ zo stotoznovania réZie s tzv. rezisérismom, ktory svojou do o¢i bi-
jucou napadnostou tvori sice protipdl idealu skrytého reziséra, avsak — pokial ide
o popretie rézie —je s nim zajedno. LiSia sa od seba len diferenciami v hegemonii, roz-
bijajacej tak ¢i onak dialekticku spétost formy s obsahom. Najvlastnej$im priznakom,
ktory si potrebovala ndjst vopred stanovena diagnéza formalizmu, mohla sa preto v
skutocnosti stat iba podstata rezisérizmu. Ona jedina je rozhodujtica pre desifrovanie
jeho rukopisu, majstrovsky imitujiceho a zaroven falsujiceho vydobytky divadelnej
avantgardy. Za jej vyrazové prostriedky sa dlho mohol a vedel skryvat, privolavajtc
hromy-blesky nie na seba, ale na nu. Jediné, ¢o ho nakoniec definitivne zradilo, bol
ich obsah.'

Niet pochyb, Ze rezisérista — rovnako ako tzv. skryty reZisér — nie si potom v
stave plnit tlohy, pripadajice reZijnej zlozke z hladiska syntézy divadelného diela.
Zdanlivo, len navonok, zachovavaju si sice jej atribtty, avSak ani jeden s nich nie st
schopné naplnit. Suplujt ich, nahrddzajic to najpodstatnejsie — t. j. schopnost vytva-
rania vzdjomnych dynamickych napéti — organizatorstvom, aranzérstvom, riadenim.
Rozumie sa, za takychto okolnosti straca rezijna zlozka kvality syntetizujiceho fak-
tora, ¢im sa jej postavenie nevdojak stdva paradoxnym: meni sa v zlozku Specificky
nedivadelnda.

Tento pokles kvalit nie je vSak determinovany iba jej vztahovymi stvislostami
so zlozkami specificky nedivadelnymi. Prirodzene, na ich pozadi stdva sa evident-
nej$im, nic viac — ak azda este to, Ze ich nechava v suradnom, statickom zoskupeni,
vyznacujicom sa vlastnostami skor zmesi ako zlticeniny, pricom sa, pravdaze, rézia
z tejto stiradnosti nijako nevymyka.

Ovela CastejSie — a najma zékonitejSie — sp6sobuju tento pokles vztahové stvislos-
ti zloZiek Specificky divadelnych, réZie a herectva. Tu pokles zvlast vyrazne odkryva
spolocnu podstatu rezisérizmu a tzv. skrytého reziséra, ¢ize odkryva spolo¢nu pod-
statu krajnosti, ktoré treba povaZovat sa kritické stadium onoho poklesu vobec.

Ak totiZ torpédovanie rezisérizmu vychddza len zo vztahovych stvislosti rezijnej

12 Rezisérista vychazi z podruzného rezisérskeho vtipu nebo vytvarného napadu a autora prisptisobuje
pak originalité svého pojeti. ReZisér tvoii organickou formu, rezisérista jen dogmatickou formulku. Pro re-
presvédciti, rezisérista pfekvapit.”. In: Miroslav Rutte: 20 kazani o divadle, Praha, 1940, s. 117.

K Rutteho vyvodom netreba dodat ni¢ podstatnejsieho. Priznaky toho, ¢o sa po zovseobecneni oznaco-
valo za beztvodzovkovy formalizmus, boli v podstate priznakmi rezisérizmu, ktorého nositelmi boli rezi-
sérski epigoni, slovom druhorada garnittra, prizivujice sa na vyvine, ktorého stimulom bola avantgarda.
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zlozky s hereckou, nevyhnutne vznikaji predpoklady na bujnenie kultu tzv. skrytého
reziséra. Napriklad: ,...reZisérstvi to jest, ktoré ndm zabiji herecké uméni. Nebude
pomalu jiz herci, ponevadZ to reZisérsky rezim viibec nepfipousti. Jeden z téchto
reziséri byl také tak ipfimny, Ze pfimo prohlasil, Ze o herce viibec nestoji. Jemu jsou
milejsi nemyslici figurky, jen dovedou-li provésti, co na nich chce, bez tivahy, je-li
to dobré ¢ili nic.”® Absolutizovanie opaku Nejedlého vyvodov stalo sa — pokial ide
o vztahové suvislosti rézie a herectva — vyznanim rezisérovej skrytosti, ktora spolu
s dalsimi jej znakmi viedla napokon k popretiu rézie vobec.

* % %

Zddraznujuc pedagogicky moment sovietskeho reziséra vo vztahu k hercovi, E. F.
Burian popiera, Ze by takyto rezisér ,,...poskakoval podle bice hereckych primadon.
Neni to herctiv pomocnik, ktery by mu stavél nabytek a podaval rekvisity, pomocnik,
kterému by herci laskavé dovolili, aby také na né posvitil a obstaral je vS§im pohodlim,
aby nemuseli myslet”."*

IsteZe, pedagogicky zretel tzv. skrytého reZiséra nemal nejakt jednoznacne vy-
hranent podobu ¢i napln. Odhliadnuc od rozli¢nych — zvac¢sa len umeleckym natu-
relom diferencovanych nazorov jednotlivych rezisérov — vybijal sa tento zretel temer
vyluéne v rozpiati modifikovania vztahov hereckej a autorskej zlozky. Rezijna zlozka
figurovala tu hlavne len ako sprostredkovatel ich vztahovych suvislosti, pricom he-
rec sa mal k literarnej predlohe priblizne v pomere, ako sa ma forma k obsahu.

Herec sa stal vlastne prvoradym nositelom inscenacnej formy, ktorej v odvode-
nych reldcidch boli — okrem dramatikovho diela — podriadené vsetky ostatné zlozky,
kvantitativne len rozvrstvujtice takto stanovent i vymedzent formu. Na jej cele stéla
hereckd zlozka, vysunuta do popredia nie ani tak substanciou vlastnej svojbytnosti,
ale skor ako cosi, ¢o vyvieralo z naruby obrateného vykladu tézy o herectve ako o naj-
bezprostrednejsom nositelovi javiskovej akcie.

Od tohto vykladu nebolo uz daleko k legende o hercovi — panovi javiska, pripo-
dobnovanom soche, pod ktorti napriklad scénografia — popruc seba samu — robila
puhe podstavce, upeviiujuce poziciu hereckej zlozky len v zmysle vyhrafovania jej
vylucnosti a tym fakticky aj jej Strukturalnej osihotenosti.

Tzv. pedagogicky zretel, dovedeny do krajnosti, neskytal rézii najmensi predpo-
klad, aby si v iom a cezen riesila otazky vlastnej obsahovosti.”® Takd naivna ostatne

13 NEJDELY, Zdengk: ReZie. In: Var, 1924, & 6. Citované podla: NEJEDLY, Zdené&k: Z eské kultury. Praha
11951, s. 162.

14 BURIAN, Emil FrantiSek: Sovétské divadlo nas vzor. Praha : 19521, s. 78.

' Pravda, problém tzv. pedagogického zretela nemozno chapat jednostranne, pripadne zovseobectiovat
ho len v zmysle negativnom. My ttto jeho stranku zdoraziiujeme predovsetkym na podciarknutie nezmy-
selnosti obhajovania principu rezisérovej , skrytosti”.

Naznacdili sme uz, Ze pedagogicky moment — sam osobe — nevylucuje obsahovost rézie a uz naskrze
nestoji v jej protiklade. Je jej prostriedkom, nie vsak ciefom — a v tom je podstatny rozdiel. K nacrtu svojbyt-
nosti rezijnej zlozky bol preto E. F. Burian /- v porovnani a uvedenym citatom/ ovela blizsie v minulosti, ked
tvrdil, Ze najdolezitejSim ,,...projevem herecké geniality je prozitek. Rezisér muize vSecko herci naaranzovat,
miize vymodelovat vSechno od pohybu v prostoru az po masku, miize jeho postavu svétlem piekreslit nebo
dokreslit, ale jedno nemtize: dat mu jeho prozitek. Bez prozitku neni hereckého vykonu, bez prozitku stava
se herec vice ¢i méné dobie naaranzovanou loutkou. To uz neni véci reziséra, dat herci prozitek. Ten dava
herci jeho génius.” (Prazska dramaturgie, s. 58).
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ani nebola, pretoze koniec koncov pedagogicky zretel tizko stivisel, ba priamo vyply-
val zo zretela dramaturgického.

Pedagogicky zretel — pravda, v jeho krajnostiach — determinovala totiZ (okrem
uz spomenutych okolnosti) aj tendencia dozerat nad ideovou spravnostou prepisu
obsahovych hodnét dramatickej predlohy, ¢ize: tzv. dramaturgicky zretel —na rozdiel
od pedagogického — urcovala miera stotoznenia (a zaroven subordinovania) obsaho-
vosti rézie s ideovo-obsahovou strankou dramy ako takej.

Nebolo preto nijako nahodné, ak napr. vo vztahu k domacej klasike staval sa rezi-
sér spravidla aj upravovatelom textu, presnejsie: staval sa spoluautorom literarneho
diela de facto. Opravnenost kampane prehodnocovania pokrokového odkazu stoji
mimo akukolvek diskusiu. Opodstatiioval ju v tych rokoch nielen nedostatok novej
povodnej dramatickej tvorby, ale aj —a hlavne — potreba vysporiadat sa a burzoaznymi
deforméciami, podceriujicimi jej spolocensky dosah. To vSetko bolo by v najvaé¢som
poriadku, keby sa dodrzala miera a keby usilie od¢init podceriovanie nepreslo v —
preceniovanie, ktoré v divadle bolo spojené s prioritnym postavenim dramy.

Ono sposobilo, Ze tzv. aktualizacia klasiky, réZiou uskutoctiovana prostrednic-
tvom onoho dramaturgického zretela, menila sa velmi ¢asto v nova deforméciu
klasiky. Netyka sa to len pripadov, ked rezisér ako ,upravovatel” pripisoval novy
text, sliziaci na zvyraznenie ideovej tidernosti, ale tiez tych, ked sa — pri zachovani
povodného znenia — robili tzv. cezrampové repliky. Akcentovanie textovych pasazi,
obsahujucich nejaku ¢iastkova pravdu ¢i pokrokovi myslienku, bolo vlastne vysled-
nicou najrydzejej hegemonizacie dramaturgického zretela, ktora svojim spésobom
prispieva aj k ricaniu legendy o hercovi — vyluénom péanovi javiska.

Nahradzanie obsahovosti dramaturgickym zretelom je evidentné napokon i v in-
scenovani povodnych hier, tolerovanych a uvadzanych prevazne len pre ich myslien-
kovt aktualnost. Téza o potrebe ich javiskového dotvarania mala sice vyvolat zdanie
o tvorivej svojbytnosti reZijnej a hereckej zlozky, avSak — domyslena do konca — nikdy
nevybocila z celkovej situdcie, naopak: bola jednym z hlavnych faktorov, uvolnuju-
cich cestu na javisko hram umelecky bezcennym.

Z doteraz povedaného teda vysvita, Ze ani pedagogicky, ani dramaturgicky zre-
tel, ba ani ich pripadna kombindcia, nemaja predpoklady stat sa rozhodujicimi no-
sitelmi obsahu rezijnej zlozky. Napriek niektorym ich pozitivam (prejavujicim sa,
pravda, len v zmysle ich ponimania ako prostriedku)*, ostali na platforme suplova-
nia obsahu organizacno — riadiacimi principmi.

Ak oznac¢ime réziu za sprostredkovatela medzi textom a jeho javiskovou inter-
pretaciou, je zrejmé, Ze k tplnosti jej sprostredkovatelskej misie patri aj reSpektova-
nie aspektu hladiska a teda v kone¢nom ddsledku — publika. ReZisér je totiz prvym
divakom svojho diela, ¢o znadi, Ze do urcitej miery je jeho dielo determinované aj
aspektom divéka.

A tu niekde, v aspekte divdka, tkvie aj jadro obsahovej stranky rézie, ktora vy-

1* Nemozno napriklad popriet, Ze prostrednictvom kombinacie oboch zretelov dosahovalo sa vysledkov,
sumadrne sa javiacich ako inspiracny zdroj rozvijania hereckej tvorby. Plati to predovsetkym v pripadoch,
ked sa umocriovalo fixovanie hereckej postavy uplatnenim charakterového detailu. A hoci $lo tu prevazne
o zovseobecriovanie cestou zdorazrovania jednotlivosti, jednako aj ono pomahalo odstranovat tradi¢nt, zo
zasad popisného realizmu vychadzajucu zZivelnost slovenského herectva.
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chadza zo spolocenskej skutocnosti, je fiou v rozhodujtcej miere podmienenda. Ona,
tato spolocenska podmienenost, je v konecnom dosledku zdkladnym stavebnym ka-
menom inscendcie, ¢iZe: obsahovost rezijnej zlozky je predestinovand vztahovymi
napatiami medzi fiou a skutoc¢nostou, ktoré tak ¢i onak usposobuju priebeh odvode-
nyjch vztahovych napati, t. j. rézie k textu a cezen k ostatnym zlozkam syntézy diva-
delného diela. Mozno teda konkludovat, Ze obsahovost rezijnej zlozky je substanciou
formy, prejavenej navonok ako symbidza jednotlivych zloziek divadelného diela.
Ako dynamicka symbidza, vyznacujica sa zvlastnostami v intenzite jej vnatorné-
ho napaétia - zvlastnostami, ktoré neopakovatelnostou a jedine¢nostou svojho zosku-
penia st najvlastnejsim potenciometrom svojbytnosti obsahu rezijnej zlozky vobec.

(Rukopis z archivu Kabinetu divadla a filmu, 23 stran strojopisu.
Na 1. strane poznamka: ,Odovzdané 26. 8. 1964". V texte st opravené iba zjavné

preklepy.)

ON THE ISSUE OF CONTENTS IN DRAMA DIRECTION
ALEXANDER NOSKOVIC

More than four decades a study by teoretician and historian Alexander Noskovi¢
was lying in the archives of the Theatre ad Film Cabinet.The author of the study is
dealing with the meaning and functions of dramatic directing in theatre. Noskovi¢
is reflecting on then fresh experience of the Slovak theatre with limiting applications
of Stanislavskij creative method. Due to the fact that he belonged to former students
and assistants of an outstanding afterwar Czech avant garde director Emil FratiSek
Burian, he is exploring the reasons why theatrical culture was able to return back to
understanding of directing as a routine arrangement of a play in a space. Noskovic is
analyzing movements in the structure of a theatrical work of art, shifts in hierarchy of
respective components in time indicated as ,, greyness era” (first half of fifties).
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POHLAD DO PRIEPASTI

(Arnold Aronson, Pohled do propasti: Eseje
o scénografii, Divadelni ustav, Praha 2007)

Kniha je vyberom eseji, prednasok a clan-
kov medzinarodne uznavaného divadelného
historika a teoretika, zaoberajiiceho sa najma
scénografiou, z obdobia poslednych tridsia-
tich rokov jeho posobenia. Analyzuje vyvoj
moderného divadla (nielen zo scénografické-
ho hladiska) z mnohych aspektov, ¢i uz filozo-
fie, dramaturgie, architektary, vyvoja novych
technoldgii, ¢i moznosti novych médii.

Knihu tvoria dve oddelené casti. Prva cast,
nazvana , premyslanie o scénografii”. Druhou
castou knihy je ,scénografia v kontexte”, kde
autor sleduje konkrétnu pracu javiskovych
vytvarnikov ¢ skupin, alebo scénografické
reakcie na ist dramatiku.

1. PREMYSLANIE O SCENOGRAFII

V prvej eseji ,Postmodera vyprava” au-
tor uvazuje o tom, co je vlastne postmoderna
scénografia. Uvadza priklady tvorby Appiu,
Craiga, ako prvych modernistov, zastavuje
sa aj u sucasnych - Ming Cho Leea, Jonesa,
z potmodernistov Johna Conklina, Richarda
Foremana (rozvadza jeho ,,gkaredost’ sceno-
grafie” ako juxtapoziciu nestiladnych prvkov
a mieSania objektov kriklavo rozdielnych me-
ritok).

Zaobera sa ,ramovanim” obrazu na javis-
ku, ked je napriklad ukoncovanie akcie zvy-
raznené zvukom, svetlom, ¢i gestom. PiSe, ze
,ne-kukatkova inscenacia vsugeruva spojenie
sveta javiska so svetom hladiska a nepriamo
aj so svetom vonkajsim. Také scénovanie im-
plikuje dokonalti spojitost a stotoznenie ob-
razu s divakom. Postmoderna scéna je vsak
diskontinuitnd a vyzaduje prestavku vo vni-
mani. Aby scénicky obraz zaposobil, musia sa
kontrastné prvky v divakovej mysli zjedno-
tit, a tak potrebuju jednotny a sudrzny ram,
ktory ich vsSetky obomkne. /.../ Postmoderna
javiskova vyprava ma sklon vsetky obdobia,
Styly a zanre miesit. /.../ Postmoderna scéna
si uchovava isty odstup; ziada si divaka, nie
aktivneho tcastnika; a je casto ironicka. Toho
by bolo mozné dosiahnut i v bezportdlovom

priestore, ale postmodernzmus je bytostne
teatralny, a javiskovy portal zostava v nasom
vizudlnom slovniku primarnym sémiotickym
vtelenim divadelnosti.” Dochadza k zaveru,
ze pre stucasného divéka je kukatkové rieSenie
najvhodnejsie.

V eseji ,Sto rokov javiskového osvet-
lenia” sa zamysla nad rozdielmi medzi di-
vadlom bez elektrického svetla, divadlom
Appiu na podciatku vyuzivania moznosti
elektrického osvetlovania a sucasnym osvet-
lovanim. Appia nachadzal spdsoby, ako na
javisku napodobit prirodzené denné svetlo,
ktoré smeruje z hora, od slnka. Dnes v svete
presklenych mrakodrapov, svetiel aut a re-
klamnych panelov vSak prichadza svetlo zo
vsetkych stran. ,Jednoducha ¢inohra o jednej
dekoracii moZze teraz zamestnat stovky svetel-
nych zdrojov a prechadzat niekolkymi desiat-
kami pocitacom riadenych svetelnych zmien,
a znecitlivelé sietnice sticasného publika vi-
zualny jazyk inscendcie sotva zaznamenaju.”
Svetlo uz sa nespaja s driom, ani s empiricky-
mi zdrojmi.

Na zaver eseje dodava: ,Samotna estetika
19. storocia sa teraz opakuje a exploatuje vi-
zualne rozpojitym spésobom tak, aby vznikol
obraz, ktory by presnejsie odpovedal vnima-
niu nasho sveta. Nemotivovanost, neorganic-
nost a nejednota, ktoré boli medznikmi vyvoja
svetla devatndsteho storocia, s v sucasnom
svete jeho estetickymi realitami.”

V eseji ,Nové domovy pre nové diva-
dla” skiima znova typy usporiadania javiska,
najma klasicky kukatkovy, ktory je na jednej
strane obmedzujtci a zastaraly, no na dru-
hej strane poskytuje mnoho prvkov, podpo-
rujucich divadelnost. ,,Zakladom fyzického
divadla je pddium, ktoré umiestnené vo vol-
nom priestore, vedie k tomu, aby s nim bolo
zaobchadzané ako s kruhovym javiskom.
Akonahle sa vsak prida zakulisie zatiahnuté
oponou, ma to ohromné dosledky: vytvara
sa skryty priestor, ktory, sémioticky vzaté, sa
stane nevycerpatelnou zasobarnou skrytych
potencialnych svetov. /.../ Na jednoduchej me-
chanickej irovni vytvara pre hercov obrovské
moznosti, tykajtice sa odchodov a prichodov,
rovnako ako prilezitosti pre najfundamental-
nejsiu divadelnu silu: skryt a odhalit.”

Sticasnu1 potrebu frontalneho pohladu na
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kukatkovy rdam zaklada na potrebe priamej
konfrontacie. Frontalnost funguje ako zrka-
dlo - divak vidi na javisku odraz seba, ¢i spo-
lo¢nosti.

Aronson vyslovuje nazor, Ze ,,domovom
nasej spolocnosti je dom. Nikdy v histdrii
nebol este sikromny dom tak dominantnou
silou v architektonickej estetike. Stidobé I'ud-
stvo nezije na trhovisku, ani v kostole, ani
v sieflach tradnej autority, ale v neokazalych
a Casto znacne individualizovanych domo-
voch. Dom, hovori Bachelard, je pristreSkom
snenia, dom snivajiceho chrani, dom dovo-
luje zit v pokoji... Je jednym z najmocnejsich
nastrojov integracie myslena, pamati a snov
ludstva.” (Gaston Bachelard, The poetics of
space, Beacon Press, Boston 1994). Je pravdou,
ze navstevu divadla, ¢i iného skupinového
podujatia, je mozné nahradit sledovanim te-
levizie, videa, ¢i posluchu reprodukovanej
hudby vo vlastnom dome. Preto sa zamysla
nad sposobmi, akymi divadlo ,podomac-
nit” a navstevnikovi ho tak sprijemnit poci-
tom a atmosférou domova. Divadlo tak ma
,schopnost poskytnut absoldtne stkromie
i miesto pre spolo¢nu slavnost, ako aj zahrnuat
vsetku Tudsku ¢innot od sakralnej po profan-
nu a od inSpirovanej k bandlnej”. Domacnost
jednotlivca moZze byt dnes prepojena s dalsi-
mi domacnostami internetom, a tak konsta-
tuje, Ze ,,este nikdy nebola svetova populacia
tak tesne prepojend a zaroven tak dokonale
izolovana”.

V eseji ,Divadelna technika a posuny
v estetike” kladie autor otazku, do akej miery
musi divadlo dohénat technické vymozenos-
ti doby a ¢i vobec je jeho ciefom ich dohanat
a vyuzivat. ,Divadlo bude vzdy z pohladu
kybernetického sveta pomalé a o krok poza-
du. Mame generaciu divakov, ktori st uz di-
vadelne nekompetentni, ktori pri pohlade na
divadlo nerozoznaju, ¢o vidia. Otazka potom
neznie — ¢o sa s tym da robit — ale ¢i sa s tym
nieco robit ma.” Tu pontika teériu franctizke-
ho filozofa G. Deleuzeho, ktora rozlisuje stary
systém divadelnej Strukttry podla hierarchic-
kého stromu, a alternativny systém horizon-
talnej ,, oddenkovej” Struktary. Tato definuje
ako ,stale puciacu a rozsirujtcu sa siet schop-
nu byt v kazdom okamihu nositelom uplnej
formy, Struktiry, v ktorej Ziadna sucast nie
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je nadradena druhej, Struktary su schopné
takmer nekonecnej replikacie, ktora ztazuje,
ak nie znemoznuje vyhubenie”. Najvyraznej-
$im prikladom je World Wide Web. To vsetko
je ale v ramci divadelného sveta zatial iba , v
plienkach”. Aronson spomina niekolko pri-
kladov aplikacie tychto teérii na divadlo sku-
pinou Wooster group, R. LePageom, ¢i Anne
Bogartovou.

,Za dverami obrazovky” je esej o dve-
rach. Autor zvazuje tri aspekty dveri: ,c¢o
znamenalo ich zavedenie na scénu pre rozvoj
tragédie, preco nie su v Specidlnom univerze
sitcomov dvere bytov v New Yorku nikdy
zamknuté, a ¢i su dvere, ktoré vidime v te-
levizii rovnaké ako tie, ktoré sme vidali na
javisku poslednych dvetisic pétsto rokov?”
PiSe tu o réznych symbolickych vyznamoch
dveri v dejinach kultary. )V divadle vyznacu-
ju zaciatok a koniec, zvyraziiuju prichody aj
odchody. /.../ V scéne z filmu bratov Marxov
Noc v opere udavaju rytmus — st vizualnou
metaforou metronomu - a nielenze reguluju
akciu, taktieZ vytycuju ocakdvanie.” Aron-
son skiima dvere, ako medznik dvoch svetov,
,dvoch odlisnych priestorov — svet videny
a svet nevideny, zndmy a neznamy, hmatatel-
ny a mysleny. Aj divadlo celkovo funguje pre
spolo¢nost ako akysi kolektivny sen. Divadlo
st dvere do duse [udstva.”

Autor upozoriiuje na prvé pouZzitie dveri
najavisku v antickej tragédii. Aischylova tril6-
gia Orestea ako prva ratala s dvermi, ¢o otvo-
rilo nové moznosti. Dovtedy postavy, ¢i chor
pomaly prichadzali na javisko z vacsej vzdia-
lenosti a ich prichod vypliovalo uvadzanie
postavy na scénu chérom. S dvermi sa vsak
,postavy mohli nahle objavovat a rychlo miz-
nut”. Vyhody st vsak SirSie: napr. ,, publikum
sa 0 vrazde Agamemnodna a Kassandry dozve-
da prostrenictvom sluchu — z Agamemnonov-
ho vykriku tizkosti za dverami. Grécki drama-
tici vedeli, Ze fyzicky akt vrazdy nie je mozné
na javisku realisticky reprodukovat. A aj keby
to Slo, Ze by neuspokojil tak, ako ked sa necha
priechod nesputanej imagindcii. Za dverami
si mdzeme predstavovat cokolvek. Vykriky
vytvaraju daleko vacsi des, nez akakolvek
rozumna reprodukcia vrazdy na javisku”.

Zvazuje aj duchovny vyznam dveri: , pra-
hy maj magicky vyznam. St symbolom spa-
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senia. /.../ V novom zakone, v evangéliu pod-
Ia Jana Jezi$ hovori: ,Ja som dvere. Kto vyjde
skrz mna, bude zachraneny” (J10, 9). /.../
Skoro vSetky kulttry veria v nebo, podsvetie,
alebo podobné miesto, kde prebyvaju ducho-
via a mrtvi. Takmer vo vSetkych pripadoch je
prechod medzi svetmi zZivych a mftvych vy-
znaceny dvermi ¢i branou. /.../ V hrach Jeana
Racinea postavy odchadzajuce dvermi vacsi-
nou odchadzajii na smrt.”

Polemizuje nad tym, ako Appia a Craig
odstranenim dveri a detailizovanej vypravy
a zavedenim jednoduchej naznakovej scény
sice rozsirili svoje vyjadrovacie moznosti, no
za cenu straty bohatého sveta ,za dverami”.
Bez dveri vraj drdma stratila ist divadelnot
a komédia bez nich aj tak nemozZze existovat.
,Komicky rytmus ako komédie, tak frasky
zavisi od dveri”.

»Televizia” podla autora ,existuje v inom
vztahu k divakovi nez javisko. V divadle
sa stykame s hmatatelnym poznatelnym
priestorom readlneho sveta, ktory dba priro-
dzenych zakonov optiky, ¢asu a priestoru.
V pripade televizie je obraz izolovany ,,v kra-
bici”, v izbe vnutri domu, kde je len jednym
objektom z mnohych. Televizia, v dosledku
svojej techniky, ako i fyzického vzfahu k di-
vakovmu prostrediu, ma sklon vyhubit to,
¢o Walter Benjamin v Umeleckom diele vo veku
svojej technickej reprodukovatelnosti nazval ,,au-
rou”. Odstup, taky obvykly pre auru, mizne.
Rozpusta sa pohybom kamery a neustalou
premenou perspektivy. Nestabilita obrazu na-
vySe v pripade dveri redukuje ich historické,
symbolické a obrazné hodnoty a asociacie. To-
tizto velkost dvier v relacii k divakovi podlie-
ha zmene. /.../ Na rozdiel od dvier v divadle,
s ich zdanlivou stalostou, televizne dvere s
len ikonické a ich solidnost a euklidovsky
zaklad st efemérne. ... Na javisku su dvere
znakom vsetkého prahového, neznameho,
potencialneho, desivého, nekonecného. Na
obrazovke st dvere znakom dveri.”

,Technika a vyvoj dramy” rozobera
rozne aspekty vzniku a vyuzitia niekolkych
scénicko-architektonickych prvkov. Najprv
hodnoti, v akom vztahu stvislosti je politicky
status quo s umeleckym Zivotom v kamen-
nych divadelnych budovach. Dochadza k za-

veru, ze ,kultirne pomniky neprajia zmene
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a st necitelné vo¢i umeniu. Stat, pokial bude
mat tu prilezitost, bude vzdy také pomniky
stavat, aby zachoval status quo, ale to povedie
k umeleckému tipadku”.

Potom skiima, do akej miery sa navzajom
ovplyvinioval vyvoj jednotlivych divadelnych
zloziek, ako architektiira a drama. Aj napriek
tomu, ze to vac¢sinou bola drama, ktora urco-
vala architektonicky tvar divadelnych budov,
neda sa popriet, Ze by tomu v mnohych pripa-
doch nebolo aj naopak.

Prenasa sa o stupen hlbSie a porovna-
va vyvoj techniky a jej moznosti v divadle,
s vyvojovymi premenami dramatiky. Zistuje,
ze ,iba zriedka vedie vyvoj na jednom poli
(techniky, architekttry, scénografie, dramati-
ky, herectva) k jasnej ¢i okamzitej transakcii
v druhom poli. Divadelny vyvoj je aj tak skor
vecou prevladajucich spolocenskych noriem
a svetonazoru, nez nejakého konkrétneho
technického ¢i Stylistického vyvoja divadelné-
ho umenia.”

,Klacovym faktorom dramatického vy-
voja je vnimanie a chapanie priestoru a ¢asu.”
Stredoveké divadlo malo simultannu scénu,
¢o bolo z post-renesancného pohladu ob-
medzujuce, kedZe prisli na efektivne spdso-
by, ako scénu vyuzit sekvencne a obohatit
tak nielen dynamiku predstavenia. Potom
,premostenie rampy a zjednotenie javiska
s hladiskom privodilo koniec naturalizmu
na javisku /.../ iltzia si vyzaduje isty stuperi
estetického odstupu, ktorému rampa poma-
ha.” Po uvedeni tychto troch prikladov kla-
die otazku: , Prinutila napr. likvidacia rampy
drdmu, aby sa zmenila, alebo privodila me-
niaca sa drama destrukciu rampy? Alebo to
s najvacsou pravdepodobnostou bol stbeh
ideji, ktorych cas prave prisiel?” Zmienuje sa
o tom, ako prelomenie limitov techniky, ked
clovek dokazal prekonat rychlost koni, rieky,
¢i vetra, od ktorych dovtedy najvyssia rych-
lost zavisela, nastolilo novua éru, ktoru slovo
»rychlost” vystihuje. ,,Dnes Zijeme vo svete,
kde moze vsetko existovat simultanne.” Do-
chadza tu k zhodnoteniu, ¢o moze vystihovat
dnesnu spolocnost ¢i jedinca, ako vhodna in-
$pirdcia pre stcasnt divadelnt tvorbu. ,Zili
sme v epoche Casu, teraz zijeme v epoche
priestoru. Blizkost a ndhoda ako strukturalny
princip nahradili v postmodernom divadle
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pricinu a nasledok.” Od kauzalno-temporal-
neho myslenia sa tu teda prechadza k tazsie
uchopitelnej Jungovej synchronicite, ktora
rozbija kauzalnu pribehovost.

Spomina priklady tspesného vyuzitia in-
Spiracii sucasnym svetom v divadelnej tvor-
be Wooster Group, Tonyho Kushnera a Anne
Bogart (ktora mimochodom nedavno vydala
spolu s Tinou Landau skveld praktickt knihu
pre hladajucich a experimentujtcich hercov a
rezisérov, zaoZenul na Barbovej antropolégii,
no pouzitelnti aj v beznej ¢inohernej praxi s
nézvom Uhly pohledu — pozn. autor).

Nakoniec zhodnoti: ,Ak sa vSetka zapad-
na drama poslednych 600 rokov vyvijala pod-
l'a Klasicistickych predpisov, alebo v reakcii na
ne, potom je mozné tvrdit, Ze éra klasicizmu
skoncila az pred niekolkymi malo rokmi. To,
do ¢oho vstupujeme teraz, je mozné nazvat
,medievalizmom”. Avsak zatial o jeho origi-
nal tahaly teologické idey, toto hnutie vdaci
za svoju genézu a formu technike, ktora klasi-
cisticky pohlad na svet prerobila.”

V kapitole ,(Scéno)graficky styl” sa
Aronson snazi pomenovat sucasny narodny
americky ,Styl”. Zapad vsak nielen v kultur-
nom diani ¢asto udava smer ostatku globali-
zujuceho sa sveta, prinajmensom ho znacne
ovplyviiuje, takZe sa vlastne snazi prist na
koren sticasnému divadelnému trendu, ktory
Hans-Thies Lehmann nazyva Postdrmatickym
divadlom. ,,Pre sucasné publikum maji obra-
zy starej TV show, obcianskej vojny, resanc-
nej malby a antického Rima zhruba rovnaka
hodnotu. /.../ Stcasnad vyprava neprezentuje
Casto ani redlne, ani idealne; prezentuje ko-
laZe formy a obrazu, ktoré nedavaju zmysel.
Obrazy evokuju alebo provokujt, ale odporu-
ju racionalnemu vykladu vo fyzickom svete.
/.../ Dnesny styl je typicky svojimi obrazmi
(ako I'udi, tak predmetov) v izolacii.”

Dalej viak rozlisuje edte ,nostalgické
obrazy”, kde ide o svet ,rekonstruovany zo
spomienok na casy, o ktorych si myslime, Ze
ich pamatame, i zo sveta nasich rodicov, ale-
bo z mytologickej minulosti.” Tieto ¢asy na-
sich spomienok pokladame za , jednoduchsie
a Stastnejsie. Zdanlivo nam tieto obrazy po-
nukaju alternativu reality, v ktorej Zijeme. /.../
Je to svet, v ktorom st objekty nerealne, tazba
vedie k frustracii. TakZe novy $tyl sa vyzna-

VLADIMIR KIVADER

cuje chladom, alebo falosnou vrelostou, odcu-
dzenim, fragmentaciou a stratou.”

Na zaver hodnoti stcasny styl ako , pro-
dukt strachu”. Nie sme podla neho schopni
ani ochotni vidiet buddcnost a tak hladime
do minulosti, na ktort vsak pozerdme cez
filter priblizného a nahodilého stiboru zna-
losti a obrazov. ,,Podliehame strachu zo sveta,
ktorého sudrznost sa rozpada do milionov
pixelov a kazdy farebny bod nadobuda svoju
vlastntt cenu, dotykajtic sa toho susedného,
ale nezavisly na fiom.

»Ako vacsina Stylov, ktoré maju reprezen-
tovat urcitt éru, odraza spolo¢nost a kulturu,
z ktorej vzisiel.”

,Mo6zu divadlo a média hovorit rovna-
kym jazykom?” Tato otdzka stavia do po-
zornosti videoprojekciu v divadle a divadlo
samotné ako dva elementy, ktoré spolu mozu,
no nemusia vytvarat stlad a pozadovany tci-
nok. Tvrdi, Ze ,premietana scenéria, zvlast
potom film a video, na javisku az na par vyni-
miek proste nefungujii. Samotné umiestnenie
takej techniky na javisku je ako viest konver-
zaciu dvoma roznymi jazykmi. Komunikacia
je stdle mozna, ale obsah je prehluseny for-
mou.” Pozastavuje sa nad doévodmi, preco
projekcia na scéne dobre nefunguje.

Jednym z takychto dévodov je , perspek-
tiva”. Vysvetluje, ako je opticky ochudobneny
divék, ktory sedi mimo idealnej perspekti-
vy, kedZe plnohodnotny ucinok funguje len
v rozhrani niekolkych sedadiel, zavisle od
technického nastavenia, napr. priamo pred
sebou.

Dal$im dévodom je tzv. ,mrtvost”. Hovo-
ri sa tu o tom, Ze divakovo podvedomie chtiac
¢i nechtiac zachytava informaciu, Ze , pred-
mety a I'udia na videu nemusia uz existovat;
prinajmensom zostarli, aj ked len nepatrne.
Premietany obraz je skratka , mrtvy”. Zachy-
tava a uchovava nieco z minula pre re-prezen-
taciu v pritomnosti.”

Za rozhodujuci dévod povazuje vsak
autor ,ramovanie”. ,Ram (napr. v divadle)
je forma vizualnej organizacie; vytvara se-
bestacny priestor, ohrani¢eny od okolitého
sveta. Tvori si tak vlastn vnutorna logiku,
ktora sa moze lisit od logiky v okoli, a pritom
ram navodzuje pocit poriadku a konzistentnej
ontologie, ktora nam dovoluje chapat to, ¢o
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vidime. /.../ Projekcia sa vSak takymi zakonmi
z najroznejsich dévodov neriadi.” Je obvyklé,
ze ,filmy automaticky berieme ako dokumen-
tarny zaznam reality. Zd4 sa nam, Ze ¢o je na
platne, musi byt nejako pravda. /.../ Divadlo
naopak transformuje konkrétnu realitu do
nejakej fantazie. Na javisku sa vSetko stava
znakom. /.../ Ked sa teda na scéne premieta
videoprojekcia, prinajmensom dve reality sa
dostant do konfliktu”.

Dalsia komplikacia je v ,pohybe”. Vo
filmovej projekcii st ako figura, tak pozadie
schopné pohybu a transformacie. Na javisku
to vytvara prinajmensom dva percep¢né sys-
témy. /../ Navyse Tudské oko neodolatelne
pritahuje mihotavy obraz filmu ¢i videa, hoci
ked sa v zornom poli ponuka aj udska by-
tost, vytvarajtc tak konkurencné ohnisko po-
zornosti. /.../ Sama idea, Ze jeden obraz, pro-
jekcia, je vytvarany svetlom, a druhy, scénicka
dekoracia, Ze je vytvarany predmetmi vidi-
telnymi vdaka ich schopnosti odrazat svetlo,
vytvdra dva poriadky, dva druhy reality. /.../
Dva podobné obrazy st predmetom krajne
rozdielnej interpretacie pre réznu kvalitu ma-
teridlu a kontext, v ktorom ich ¢itame.”

Na zaver dodava: ,Prilis casto sa diva-
delni tvorcovia zaoberaju technikou a chvil-
kovou divadelnostou filmového a digitalne-
ho obrazu, namiesto aby sa snazili pochopit
a preskimat, ako na seba tieto dva systémy
pdsobia. Nase sposoby vnimania a nase spo-
soby myslenia prechadzajui, aspon v zapadnej
spolocnosti, radikalnymi premenami, mozno
po prvy krat za nejakych patsto rokov. Nové
technoldgie nie je mozné priviest na scénu bez
toho, Ze sa tento fakt uzna a pochopi.”

Nazov poslednej eseje ,,Pohlad do prie-
pasti” pochadza z citatu Nietzscheho: ,Kto
zapasi s netvormi, nech si da pozor, aby sa
pri tom sam nestal netvorom. A pokial hl'adis
dlho do priepasti, vhliadne potom priepast
aj do teba” (Friedrich Nietzsche: Mimo Dobro
a zlo, Aurora, Praha 1998). Aronson pouziva
tato priepast ako metaforu schopnosti javiska
stat sa divakovi zrkadlom. Zrkadli spolocnost
a dobu, v ktorej zije, ako aj divaka samého
v nej.

Autor sa zaobera rozdielmi medzi vnima-
nim zrkadlenia spolocnosti a divaka samot-
ného v obrazoch, fotografiach a divadle. Na

121

priklade Foucaultovho rozboru Velazquezov-
ho obrazu Las Meninas, v ktorom autor pouzil
princip zrkadlenia prijimatela podobny tomu
divadelnému, analyzuje divadelnt schopnost
tohto zrkadlenia pouZitelnd pre dnesnu spo-
lo¢nost.

Na otazku ,,¢o divadlo ako zrkadlo vlast-
ne odraza?” odpoveda: ,Sam akt pozerania
implikuje recipro¢nu akciu, opdtovany po-
hlad, a tak iliziu odrazu. /.../ Rovnako ako
zrkadlo, aj javisko je skutocné, ale na rozdiel
od zrkadla priestor za oponou nie je fiktivny,
ale realny. A predsa, na inej rovine nie je re-
alnejsi, nez obraz v zrkadle. /.../ Svet zobra-
zeny na javisku ma svoju moc, svoju realnost
— iba potial, pokial sa ho nedotknem, pokial
dortho nesmiem vstupit.” Priptista aj ispesné
pokusy ,interaktivneho” divadla, ktoré zako-
nitost iltzie zrkadla porusuju ¢i prekracuja,
ale faktom je, Ze v drvivej vacSine takéto po-
rusenie iltizie skor ochudobni, nez obohati. ,V
niektorych pripadoch st tieto prekrocenia ko-
mické a budia smiech, ktory je v skutocnosti
smiechom z obavy, Ze padnt hranice a s nimi
i bezpecnost. ... V inych pripadoch ide o po-
kus rozrusit formalnu Struktaru divadla (t. j.
spolo¢nosti) a vytvorit novu paradigmu. Vac-
$ina takych experimentov je v najlepSom pri-
pade uspesna len Ciastocne.”

Hovori o tom, ako musi byt priestor pre
divaka identifikovatelny v socialno-historic-
kej rovine, aby sa identifikovat mohol a nasiel
na javisku odraz seba a sveta, v ktorom sa po-
hybuje. Popisuje, ako tomu bolo v minulosti
a dostava sa az k sticasnej realite. Dotyka sa az
postdramatickych tendencii, ¢rtajacich sa uz
koncom 19. storocia, kde divadlo modze ako
roman pomocou niekolkych slov robit skoky
v priestore a Case, podobne ako film. Za rea-
lizatorov tychto tendencii sa pokladaji1 napr.
Appia a Decroze, ktorych , vyprava stéle este
odkazovala na svet mimo javiska, ale niektoré
ich navrhy vytvorili javiskovy svet abstrakt-
nych scénickych prvkov, ktorych sila pocha-
dzala z ich vzajomného vztahu. /.../ Na svet
sa uz nepozerali ako na aranzman spojitych
priestorov ¢i miest, ale ako na akumulaciu
roznych sebestacnych miest, ktoré st vo vza-
jomnom vztahu. Presli sme od sekvencného
sveta k relacnému. /.../ V dvadsiatom storoci
sa linearita a pribeh z javiska vytratili, pre-
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toze svet, ktory bol reflektovany, sa uz neza-
kladal na sekvencnych c¢asovych struktirach.
Novou paradigmou bola priestorovost. Stdle
viac oznacovalo divadlo samo seba — javisko
predstavovalo javisko — amorfny priestor,
ktory obsahoval nekonecny pocet potencial-
nych priestorov, ale len zriedka detailne $pe-
cifikovanych.”

Na zaver autor nie prili§ optimisticky
konstatuje: , My divadelnici, zastancovia ana-
chronického umenia, sa poktusame valorizo-
vat jeho jedinecné vlastnosti: jeho Zivost, jeho
prezentnost, jeho Spiritualitu. V sucasnom ve-
domi sa vSak cosi posunulo. Terminy virtual-
na realita a kyberpriestor naznacuji premenu
vnimania fenomenologickej ontoldgie. Svet
uz nie je poznatelny ani hmatatelny. Priestor
usttpil sietiam, ktoré nemusia mat rozmer,
ani formu, ani ¢asovu kontinuitu. ...

Niektoré prirodné narody sa bali, aby ich
antropoldgovia nevyfotografovali, pretoze ve-
rili, ze zmocnit sa ich obrazu znamena zmoc-
nit sa tieZ ich dusSe. Postupom casu sa to vSak
prevratilo. Generacie dne$nych umelcov ta-
kyto strach nemaju. Skor naopak: realny ume-
lec = sprostredkovany, medializovany ume-
lec. Jednoduchy nesprostredkovany umelec
v trojrozmernom priestore nie je uchopitelny,
nie je Citatelny, nie je poznatelny. Otazka pre
nas potom znie, ako divadlo - ako inherentne
fenomenologicka aktivita — spatne odrazi iko-
nografiu odvodenu zo sveta nehmatatelného
anefyzického. Co sa to na nas diva z priepasti
dnes?”

2. SCENOGRAFIA V KONTEXTE

Do tejto casti autor zoradil svoje Stadie

o vyznamnych dielach stucasnych umelcov,

¢im pontka isty prierez scénografiou dvad-

siateho storocia. Zamerom vyskumu, ktory na
ich podklade uskutocnuje, je , pokusit sa zme-
nit ohnisko alebo vychodisko v risi priestoro-
vej, vizualnej a fyzickej”.

Konkrétne autor v kapitolach rozobera:

— scénografiu Cechovovej dramatiky, kde
sleduje vyvoj scénického chapania jeho
hier od Stanislavského, ktory ich napriek
Cechovovmu symbolistickejsiemu citeniu
inscenoval s realistickou scénou V. Simo-
va, az po sucasnost, kde sa pocituje potre-
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ba oprostit sa od realistickej scény, ktora
ochudobnuje divakovu schopnost imagi-
nacie a vznikaju zaujimavé scenografické
kombindcie realizmu s dal$imi smermi,
kombindcie interiérov a exteriérov, ¢i inak
vystihnutd Cechovova atmosférickd mno-
hovrstevnost,

vizie vyznamného architekta a scénogra-
fa Josepha Urbana, inovatora mnohych
oblasti scénografie (napr. zaobchadzania
s farbami, svetlami atd.), ktory je napriek
svojmu vyznamu pre 20. storocie v ob-
lasti svetovej architektdry ¢i scénografie,
ako vyrazna osobnost dejin tychto smerov
Casto prehliadany, ¢i dokonca zavrhovany,
a to podl'a Aronsona kvdli posobeniu v ob-
lasti opery a baletu, ktorym sa pre ich kon-
zervativnost nikdy nepripisovala moznost
byt na vysIni nejakého prevratu v oblasti
divadla (prevraty a novatorské prinosy sa
vacsinou ocakavaju od alternativnejsich
divadiel), a tiez kvoli svojej dlhoroc¢nej spo-
lupraci s bulvarnym podnikom Ziegfeld
Follies, vdaka ¢omu nikdy nenadobudol
potrebnt doéveryhodnost a reputéciu,
tvorbu Richarda Foremana ako scénogra-
fa Ontologicko-hysterického divadla; jed-
ného z americkych divadelnych tvorcov,
nachadzajucich divadelnt re¢ sucasnos-
ti, ktord dokaze zaujat dnesného divaka
a sprostredkovat mu Siroku paletu indivi-
dudlnych asocia¢nych moZznosti, na zakla-
de ktorych chce vyvolat u kazdého vlastny
snovy svet,

Wooster Group, americku divadelna sku-
pinu, ktord vo svojich predstaveniach po-
dobne ako Foreman hlada re¢ dnesného
divaka a na rozdiel od vSemoznych ne-
uspechov vacsiny inych divadiel, vyuziva
ucinne a divadelne vydobytky modernej
techniky ako napr. kamery, obrazovky,
projekcie atp.,

design pre predstavenie Anieli v Amerike,
ktorych dramatik Tony Kushner sice napi-
sal ,v duchu spolocensko-politickej dra-
my 30. rokov a avantgardy, ¢o je divadlo,
ktoré dba na isté relativne zavedené kon-
vencie divadelnej prezentacie”, ale vdaka
,Struktire a priestorovej senzibilite” textu
(obsahuje 60 scénickych zmien prostredia),
typickej pre postmodernt dobu, v tomto
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texte nachadzaju americki divadelnici vy-
raznu ,reflexiu dominantnych sil nasho
veku”,

- ,umenie prechodu” Davida Rockwella
a jeho skupinu architektov Rockwell Gro-
up, ktora stavia verejné budovy, hotely,
divadla, restauracie a bary v teatralnom
duchu, so zameranim na psychologické ¢i
emotivne pdsobenie jednotlivych prvkov
interiéru a exteriéru — znakov, ktorych su-
hrnny efekt moze byt vacsi, nez ich indivi-
duélne vyznamy a tak, ked si uvedomime
fakt, zZe poOvodné moralno-spolocenské
historické funkcie divadla sa uz pomaly
presunuli k médiam, do nakupnych cen-
tier a zdbavnych podnikov, sa Rockwellove
teatralne vytvory stavaju akymysi obrazmi
dnesnej spolocnosti,

- a navrhy Georga Tsypina, vnimajtaceho
»javisko ako nebezpecny stroj”, ktory na-
Siel vizualny slovnik odpovedajtci stcas-
nému rozpoloZeniu v surovej energii ocele,
drancujticej histériu, pricom volne cerpa
zo Sirokej skaly Stylov a bez obalu miesi
,uchvatnu krasu s drsnou ohavnostou”.

Kniha je vlastne pohladom do priepasti
zvanej javisko. Vyzyva na dialég a zamyslenie
sa nad podobou a zmyslom divadla v stcas-
nom svete. Autor niekolkokrat zdoraznuje,

Ze kazda divadelna forma musi nevyhnutne

odrazat svoju dobu, ak jej ma publikum po-

rozumiet. Je tak celistvou vypovedou o mo-
dernom divadle a jeho vyvoji v ase. ,,Sucasna
scénografia musi” podla neho ,najst sposob,
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ako obsiahnut ,novu perspektivu”, ktora je
plodom novych technologii, aby ju publikum
pochopilo ako sucast sticasného sveta, v kto-
rom zije”.

Kniha je napisna velmi ,citatelne”. Su
zjavné dlhorocné skusenosti a znalosti auto-
ra nielen v divadelnej teoretickej sfére. Popri
mnozstve inych teoretickych publikacii je
priam strhujica aktualnost a schopnost tejto
knihy reflektovat sticasnost a nejednoduchu
divadelnt realitu. Divadelnikovi, ktory sa po-
hybuje sa vntri divadelnej komunity, v nava-
le konvencie a intelektualizmu straca stdnost
a prehlad o skutoc¢nych (ne)zaujmoch ,ume-
nie” kupujuceho a konzumujticeho obyvatel-
stva, otvara oci a kladie mu pred ne realitu
s celou svojou divadelnou bezperspektivnos-
tou. Kondi vSak vyzvou na hladanie toho, co
vyjadruje dnesok, ¢im nastastie nezavrSuje
svoje badanie totdlnou frustraciou z dnesnej
spolo¢nosti a divadla, ale na koniec poskytne
aspon nadej a naznadi ¢itajucemu divadelni-
kovi mozné smerovanie.

Kazdopadne, po preditani knihy bude
urcite kazdy scénograf, dramaturg, rezisér
i teoretik chtiac ¢i nechtiac niteny zacat ne-
odkladne prehodnocovat svoj postoj voci di-
vadelnej komunite i vlastnii existenciu v nej.
Tato kniha neuhasitelne roznieti potrebu za-
myslat sa nad sicasnostou divadla.

Vladimir KIVADER
Mgr. art., Student
Fakulty dramatickych umeni AU
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Milan Polak: Maria Kralovicova — Portrét
herecky. Bratislava : Perfekt, 2007, 168 stran.

S vynimkou edicie kolektivnych mono-
grafii slovenskych hercov a rezisérov Galéria
osobnosti slovenského divadla (postupne
v nej vychadzali publikacie pripravené pre-
vazne na pdde ZdruZenia slovenskych diva-
delnych kritikov a teoretikov, pricom edi¢né
povinnosti na seba preberali od niekdajSieho
zdruzenia Talia-press, Narodné divadelné
centrum, Kabinet divadla a filmu SAV, Slo-
venskad teatrologicka spolocnost, Fakulta dra-
matickych umeni AU a dokonca i Zdruzenie
literatov Svojpomoc, pretoZze ziskat na od-
borné knizky o slovenskom divadle potrebnti
subvenciu patrilo v uplynulom desatro¢i do
kategodrie takmer vynimoc¢nych uspechov...),
ktora dnes predstavuje uz tctyhodnt kolek-
ciu zédkladnych prameriov dokumentujtcich
tvorbu a Zzivot vynikajicich umelcov, pro-
filujucich slovenské divadlo v 20. storoci, sa
v ostatnych dvoch desatrociach o nasich diva-
delnych umelcoch sice vypisuje dost, ale ma-
lo¢o z toho hodno registrovat ako svedectvo
o ich umeleckom Zivote. O slovenskych her-
coch sa vSeobecne vie, ¢o varia, ako chudnq,
s kym travia vecery a dovolenky, ale badatel
sa raz bude v rozpakoch prehfiiat v doku-
mentoch, ktoré bude mat k dispozicii na re-
konstrukciu ich tvorby.

Nastastie, Maria Kralovicova zazila svo-
je hviezdne polstoroc¢ie v atmosfére, ktora
divadlu zicila a v ¢asoch, ked spoloc¢enskym
elitdm na divadelnej tvorbe zalezalo a reflexia
dosiahnutych vysledkov patrilak najprirodze-
nejsim zdujmom printovych i elektronickych
médii. TakZe monografista Marie Kralovico-
vej, divadelny a filmovy kritik Milan Poldk,
si v archivoch nemusel iba oprasovat vlastné
spomienky na desiatky inscendcii, v ktorych
stalica — ako sama vravieva — , slnecnej gene-
racie”, teda tych tvorcov, ktori sa v stibore ci-
nohry Slovenského narodného divadla stretli
na prelome Styridsiatych a péatdesiatych ro-
kov, uc¢inkovala, ale mohol sa opierat o mnoz-
stvo autentickych odbornych svedectiev, ako
ich prinasali denniky a Casopisy.

Herecka s divakmi preZila cely svoj Zivot,
pred ich kazdodennymi pohladmi dospela,
zrela ako vino a z mladistvych poetickych
dievcat postupne presla do postav zlozitych
zenskych charakterov. Pred takmer denne za-
plnenym hladiskom sa prevtelovala v ostat-
nych rokoch do tloh matiek a starych mam,
z ktorych v8ak neustale vyzarovala podobna
energia, akou kedysi srali jej mladistvé na-
ivky: Maria Kralovicova skratka patri k tym
hercom, ktori mali to Stastie uverit v silu di-
vadla pomahat cloveku pri hladani zmyslu
jeho Zivota. Dnes sa to sice nenosi, ale velké
divadelné epochy sa zvac¢sa vyznacovali tvr-
dohlavou volou divadelnych tvorcov hovorit
o idedloch. A Kralovic¢ova sa stala pre mno-
hych takymto idedlom, nasledovaniahodnym
vzorom. Uz zivotnym pribehom ,dievcatka
z Carov*, ktorému sa postastilo postavit sa na
javisko ,narodného”, ale rovnako aj cez neod-
diskutovatelnt umelecka kvalitu, ktora do he-
reckej tvorby priniesla a pomahala kultivovat.
Jej zivot nebol samozrejme dédkou , prechadz-
kou ruzovym sadom”, ale neskrotna vitalita
a tazba prekonavat prekazky, hladat neustale
nové a noveé cesticky, ako prehovorit do duse
Tudom, sediacim v pritmni divadelnych sal
triumfovali. ,,Ruza zo Zahoria” neodkvitla so
svojou hereckou a reZisérskou generaciou, ale
dodnes prijima nové a nové divadelné , vyzvy
do tanca”. A utancuje aj podstatne mladsich
spolutvorcov!

Polak prerozpraval divadelny pribeh Ma-
rie Kralovicovej s neskryvanym respektom
k dielu, ktoré vytvorila, s hlbokou osobnou
znalostou jeho nudns a sucasne dokazal ho-
vorit o Kralovicovej herectve nielen s niekol-
kymi desiatkami budtcich citatelov — odbor-
nikov, ale napisal knizku, po ktorej bez obav
moZzu siahnut tisicky ,laickych” divakov, pre
ktorych st spomienky na Kralovicovej herec-
ké kreacie navratom k vlastnej mladosti. Po-
lak ako skuseny novinar a publicista vie, ze
Citatelsky zaujem nie je nevycerpatelny a tre-
ba ho udrziavat. Voli rozne metddy, pocnuc
prehladnostou, jednoduchostou a nezahlte-
nostou textu, cez jeho spestrenie citaciami,
mnozstvo ¢asto unikatnych fotografii, az po
to iste najnarocnejsie — tvrdu selekciu faktov,
ktoré st naozaj dolezité a podstatné a ne-
milosrdntt redukciu rozmanitych odbociek
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a rozkoSateni, ktoré sa v stuvislosti s takouto
ramcovou vypovedou o jednej z profilovych
hereciek SND v priebehu viac ako polstorocia
priam nukaji. Skoda len drobnych nepres-
nosti (napriklad doslo k zdmene mena Andy
Hryc namiesto spravneho Andy Kraus na s.
133) a obcas snaha o zrozumitelna a zovseo-
becniujicu charakteristiku vyusti do formula-
cii az vagnych. To st vSak iba detaily, bez kto-
rych by monografia bola sice este lepsia, ale jej
hodnotu zasadne neovplyviuju.

Poldk prechadza Kralovicovej zivotom
a dielom postupne. Opakuje strucne aj uz
dostatocne zname historky, ktoré ale v mo-
nografickom prehlade hereckinho Zivota
a diela maji1 svoje miesto a vyznam. Sleduje
jej postupné oboznamovanie sa s prostredim
profesionalneho divadla, partnermi, narok-
mi, ktoré jednotlivé inscenacie na tvorivy tim
kladli, ale i spolocenskym dosahom viacerych
vyznamnych diel. Pristavuje sa pri Kralovi-
covej mimoriadnych vykonoch, ale — ¢o treba
ocenit — rovnako zddraznuje aj to, s ktorymi
umeleckymi partnermi tieto vykony vytvori-
la. Citatel teda absolvuje popri rekapitulacii
hereckinych kreacii aj stretnutia s rezisérmi,
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ktori jej cestu divadelnym Zivotom podstatne
ovplyvnili (so zvlastnym a pochopitelnym
dorazom na jej ti€inkovanie v inscenaciach Jo-
zefa Budského a Milosa Pietora), aj najcastej-
$imi a najpodnetnejsimi hereckymi partner-
mi. Ba tam, kde to ma mimoriadny vyznam,
pripaja Polak i popis scénografického riesenia
inscendcie. Sprostredkovane je teda monogra-
fia Marie Kral'ovicovej i aspon letmym pohla-
dom na celti, nepochybne vyznamnu, epochu
slovenského profesionalneho divadla. Epo-
chu, ktord na svoje objektivne zhodnotenie
zatial marne caka.

Treba ocenit ambiciu vydavatelstva Per-
fekt, ktoré sa podujalo vstapit na komercne
neistt1 pddu vydavania nebulvarnych kniziek
o hercoch. Tradi¢ne venovalo velkt pozornost
vytvarnému a polygrafickému spracovaniu
knizky a nepovazovalo ,za zbyto¢né” ani su-
pisy hereckych postav M. Kralovicovej v di-
vadle, filme a televizii, ¢o zvyraznuje odborny
charakter publikacie, ale kde najde i zvedavy
pamaétnik presné tidaje o vykonoch, ktoré sa
mu zahniezdili v pamati.

Andrej Matasik
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Jan Solovi¢: Moje radosti. Polstorocie
s ochotnikmi 1956 — 2006. (Vydalo Vydava-
telstvo Stadio humoru satiry atd. Bratisla-
va, 2006. Ilustracie, navrh obalky a graficka
uprava Milan Stano. Stran 104.)

Jan Solovicje zaujimavym tikazom sloven-
skej dramatickej tvorby a rovnako zaujimavy
je aj osud jeho hier na slovenskych (zaiste,
aj mnohych zahrani¢nych) profesionalnych
i ochotnickych divadelnych javiskach. Jeho
prvé hry - napr. Poslednd hrmavica, Polnoc bude
o pit minut, Stuhvezdie draka, Strasne oSemetnd
situdcia - zaujali témou i spdsobom jej spraco-
vania a okrem Poslednej hrmavice, poplatnej
v tom case politicky forsirovanej kolektivizacii
v polnohospodarstve, tie ostatné vymenované
odrazali, zaiste s ruenim obmedzenym, kon-
fliktnost, dramatizmusitusmevnost rokov, ked
ich autor napisal a divadla ochotnicke i profe-
sionalne ich dost intenzivne uvadzali. Popri
povéadsine vazne sa tvariacej povojnovej dra-
matickej produkcii (Bar¢-Ivan, Lahola, Karvas,
Kralik, Bukovcan, Skalka, Smrcok a ini) prvé
Solovicove hry zaujali témou i schopnostou
napojit sa na zivotnu skisenost svojho stcas-
nika, obnazili niektoré konflikty a deformacie
v Tudskych, ale aj spolocenskych vztahoch,
dokonca v Strasne oSemetnej situdcii a neskor
v Zobrickom dobrodruZstve (obe 1970) priniesli
aj humorné situacie, na ktorych sa dala vysta-
vat celkom solidna javiskova komika a pod-
necovali v tomto zmysle aj herecku tvorivost
v zanri komédie. Sme stale v obdobi, ked Jan
Solovi¢, hoci v tom case uz rozhlasovy drama-
turg a autor, bol v podstate radovym, nepre-
ferovanym a v istom zmysle aj nenapadnym
mladym slovenskym dramatikom. Treba vSak
spravodlivo uviest, Ze bol aj dramatikom,
ktorého hry uvadzali profesionalne divadla
a ochotnicki divadelnici ho hrali spontanne
a bez vonkajsich vplyvov ¢i natlakov. V tom
Case zohrala svoju tlohu skutoc¢nost, ze hoci
v niektorych pripadoch islo aj o spolocensku
kritiku, Solovicove hry a ich myslienkové
vyznenie ani v case vulgarnej ideologizacie
umenia v podstate neprekazali. Jan Solovi¢
vSak na spolocenskom a politickom rebricku
postupoval a to uz boli roky neslavnej norma-

lizacie (po roku 1970), ked sa najmd na dra-
maturgiu divadiel zacali klast rozmanité ide-
ové postulaty. V tomto obdobi profesionalne
divadla dalej uvadzali Solovic¢ove hry, ale ich
pritomnost na repertodri pocitovala sa aj tak,
Ze jeho hry boli s tymto obdobim konformné.
Nemalu tlohu zohravalo aj autorovo takre-
¢eno nomenklatiirne politické postavenie vo
Zvize slovenskych spisovatelov a tiez ako po-
slanca SNR. Hoci v pripade jeho hier zvacsa
neslo o nejakd priamu, servilnu ¢i inak horli-
vt podporu vtedajsej politiky, ich uvadzanie
bolo predovsetkym u profesionalnych diva-
diel akousi zabezpekou, Ze nimi , nenarazia”.
Inak to bolo u ochotnikov. Ti mali tieZ svojich
zriadovatelov (a teda aj mecénov), ale vyber
titulov, pre ktoré sa rozhodli, bol vysostnou
doménou samotnych ochotnikov. Povedané
zjednodusene: ochotnici sa rozhodli uviest
len taku hru, pri ktorej mali zaruku divacke-
ho tspechu. Tam iné ohlady boli v tizadi a na
periférii a to aj v ¢ase tuhej normalizacie. Solo-
vicove hry v tomto Case ochotnici hrali inten-
zivne, vyhravali nimi stitaze, chodili s nimi na
zajazdy, Casto aj do zahranicia — a mali s nimi
uspech u svojich divédkov. Co viac ochotnik
potrebuje?

Do tohto obdobia intenzivneho zaujmu
o Solovicove hry a to tak zo strany politicky
lojalnych profesionalnych divadelnikov, ako
aj zo strany dobrovolného a spontanneho
rozhodnutia ochotnikov, patria najma tituly:
Veza nddeje (1972), Merididn (1974), Strieborny
jagudr (1975), Zlaty dazd’ (1976), Pozor na anje-
lov (1978), Prdvo na omyl (1981) a Krdlovnd noci
v kamennom mori (1983). VSetky tieto hry, cha-
rakterizované ako obcianske ¢i publicistické,
ktoré exponovali divakom identifikovatelna
sktsenost, teda sucasnost, mali samozrej-
me premiéry v profesionalnych divadlach,
ale priam hufne ich sucasne alebo nasledne
hrali aj ochotnici. Najviac a najcastejsie vsak
hry z tzv. ,,obcianskej trilogie” Merididn, Strie-
borny jagudr a Zlaty dizd. Podla netplnych
zaznamov autora, v supise miest a obci, kde
jeho hry uviedli, Merididn hrali len na Sloven-
sku v 37 ochotnickych stiboroch. Nie je teraz
nasou ulohou hodnotit umeleckd troven
Solovicovej dramatiky a teda ani hier, ktoré
vznikli a uviedli ich v rokoch normalizacie.
Mozeme vsak konstatovat fakt, Ze najméa zo
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strany ochotnikov bol o hry enormny zaujem,
ktory sa v dejinach nasho divadla da prirov-
nat iba zdujmu o uvadzanie hier Ferka Urban-
ka, J. G. Tajovského ¢i Ivana Stodolu. Zaujem
vzbudili témy hier, ale aj ich nekomplikova-
na vystavba, ktora zabezpecovala pomerne
bezproblémovy kontakt s divakom a jeho
zivotnou skusenostou. Zaiste, podobne ako
u Urbanka, Tajovského ¢i Stodolu, aj Solovi-
cove dramatické dielo caka previerka casom,
ta nevyhnutna selekcia a mozno jej vyustenie
do uvadzania niektorych jeho hier aj v budtc-
nosti. Zatial v tejto sktiske casom celkom slus-
ne obstalo Zobrdcke dobrodruzstvo (martinské
Komorné divadlo ma tiito hru v ,,novoscénic-
kej” adaptacii M. Lasicu a J. Satinského zo se-
demdesiatych rokov pod nazvom Plné vreckd
periazi na repertoari od juna 2002 doteraz).

Solovicova spomienkova kniha Moje ra-
dosti — Polstorocie s ochotnikmi 1956 — 2006
prostrednictvom opisu a autorovho reflekto-
vania zaznamenava osud jeho hier na sloven-
skych ochotnickych javiskach. Jednotlivé jej
kapitoly nest1 ndzvy hier a ich obsahom je So-
lovicovo svedectvo o osudoch, suvislostiach,
dobovej atmosfére a Tudoch spojenych s jed-
notlivymi jeho hrami. Prvé kapitoly sa doty-
kaj najcastejSie uvadzanych hier. Zacinajt sa
Poslednou hrmavicou a hrami Polnoc bude o pit
minmit a Stithvezdie draka, pokracuja jeho dalsi-
mi hrami na ochotnickych javiskach: Kar na
konci roku, Strasne oSemetnd situdcia, Zobrdcke
dobrodruzstvo, Merididn, Strieborny jagudr, Zlaty
ddzd’. Za nimi nasleduju publicistické hry Po-
zor na anjelov, Krdlovnd noci v kamennom mori,
Privo na omyl, Prilis odvdZny projekt a koncia
sa kapitolou o ochotnickom uvedeni Petra
a Pavla, ako aj o jeho hrach, ktoré napisal po
roku 1989 a z ktorych ochotnici v Stropkove
a Kamianke uviedli hry Zvedavy rytier a krdsna
panna (1993) a Divozienky (2004). Solovic¢ova
kniha spomienok kon¢i sa informaciou o osu-
de zatial jeho neuvedenej hry zo stcasnosti
Maharadza z Royalu a tryvkom z literdrneho
scenara televizneho serialu o ochotnikoch
Fanatici, ktory Slovenska televizia v rézii Lu-
bomira Vajdicku z velkej casti nakrutila (od
roku 1987), ale nedokoncila a teda ani podnes
neuviedla.

Spomienky a svedectva Jana Solovica maji
punc autenticity, zaiste aj osobného pohladu
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a vlastnej intepretacie, ¢o je pri spomienkovej
literattre normalne. Spomienky vsak napisal
striedmo, s primeranym odstupom, sviezo
a vecne. Dobre sa ¢itaji. Niet v nich bolestin-
stva ani vybavovania si ti¢tov. Pracuje s fakta-
mi a uvadza konkrétne mend I'udi — hercov ¢i
rezisérov, s ktorymi je uvedenie jeho hier vo
viacerych stiboroch spojené. Podarilo sa mu
takto pripomentt viaceré mena ochotnickych
nadsSencov, ale aj profesionalov, ktori s ochot-
nikmi niektoré jeho hry pripravili. Pri opise
prostredia a atmosféry premiér, na ktorych
bol ako autor pritomny, neubranil sa pocitu
uspokojenia a vdacnosti a neraz aj nekritic-
kého obdivu. Ale opat: zanru spomienkovej
knihy to neublizi. Podstatna je faktografia
tychto spomienok a ta moze byt celkom spo-
lahlivym zdrojom pre budtcich dejepiscov
najnovsich dejin nasho ochotnickeho diva-
delnictva. Takouto faktografiou je napriklad
opis navstevy Janka Borodaca vo Zvolene,
kde jeho absolventskt pracu Siuhvezdie draka
uviedlo tamojsie divadlo. Alebo opis atmosfé-
ry uvadzanych inscendcii v niekdajSom brati-
slavskom Divadle za rampami, kde zvukovu
kulisu vytvarali aj okolo jazdiace vlaky. Zauj-
me aj svedectvo o praci nednavného reziséra
Bena Michalského, ktory nastudoval s ochot-
nikmi v SpiSskej Novej Vsi Merididn. Stibor
Hviezdoslav v Spisskej Novej Vsi uviedol
najviac Solovicovych hier a svedectvo o nich
aich tvorcoch je tiez zaujimavym pramennym
materidlom pre budiiceho historika. V tejto
suvislosti sa ziada spomenut meno takmer
legendarneho ochotnickeho herca Ladislava
Rostara, ale aj dalsie mena ochotnickych nad-
gencov akymi boli napriklad Ivan Sensel, Pe-
ter Konig, Jozef Prusenovsky a vela inych.

Vdaka zachovanej dokumentacii Jéna
Solovica podarilo sa zostavit urcite neuplny
zoznam miest a obci, kde ochotnici jeho hry
uviedli. Je ich 111. S medzi nimi obce, s kto-
rymi sa aj dobry znalec miestopisu Slovenska
mozno nikdy nestretol: napr. Bracovce, Drab-
sko, Hrustin, Nizny Zipov, Pagarovce, Sla-
Zany, Val¢a, Zdai... Najviac Solovi¢ovych hier
uviedli ochotnici v Spisskej Novej Vsi (stibor
Hviezdoslav), Suranoch, Trendine, Pukanci,
Liptovskom Hradku a Liptovskom Jane.

V spomienkach dramatika kde-tu pre-
bleskne aj zmienka o profesiondlnom divadle
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a niektorych inscendciach a osudoch, ktoré
ich sprevadzali. V tejto stvislosti asi stoji za to
pripomentt aspon dva-tri fakty, ktoré v kni-
he nie st. Napriklad Ze v Studiu Novej scény
v priebehu piatich sezon uviedli hru S.0.S.
viac ako 150 krat, Ze Zobricke dobrodruZstvo
bolo najprv na repertoari SND, a potom pre-
pracované do muzikalovej podoby v autoro-
vej spolupraci s M. Lasicom a J. Satinskym
na Plné vreckd periazi pokracovalo na plagate
Novej scény nepretrzite od roku 1970 do roku
1985. Tento titul ma v stcasnosti martinské
Komorné divadlo v repertoari od juna 2002
doteraz. Zaujimavy osud stihol aj Solovico-
vu hru Peter a Pavol, ktora bola na repertoa-
ri Cinohry SND od roku 1985 do roku 1990
a napriek tomu, Ze bola neustale vypredana
a rezervacie vstupeniek boli eSte na jeden rok,
divadlo inscenaciu tejto hry, asi v zachvate re-
volu¢ného nadsenia, stiahlo z repertoaru.
Hodnotu autorovej spomienkovej knihy

MILAN POLAK

zvySuje zoznam obci, kde jeho hry uviedli
(s vymenovanim hier, ale $koda, Ze bez roku
uvedenia), zabery z predstaveni, ktoré spre-
vadzaja jednotlivé kapitoly a menny register.
Treba spomentt aj solidnu grafick tpravu
a kvalitné polygrafické spracovanie.

Solovicova spomienkova kniha, akokol-
vek poznamenana osobnym, neraz i obdiv-
nym vztahom k ochotnikom a k inscenaciam
svojich hier, je dostatocne nasytenym pra-
mennym materialom s cennou faktografiou.
Autor nam polstorocie amatérskeho divadla,
cez uvadzanie jeho hier po celom Slovensku
a Ciastocne aj v zahranici, priblizuje plastic-
ky, farbisto a v suvislostiach konkrétneho
casu. Je to jeden z pohladov, zaiste parcidlny,
ktory vSak ma svoju vahu.

MILAN POLAK
PhDr., autor je divadelny
a filmovy kritik a historik
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