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Uvod

Ciel' a zameranie diplomovej prace

Zameranie mojej diplomovej prace vychiddza z mojho
doterajSieho osobného zdujmu o suacasné hudobné divadlo,
praktizované na ceskych, ale aj zahrani¢nych scénach.
V diplomovej praci nadvdzujem zarovenn na svoj predosly
vyskum opernych réZii Ondreja Havelku a zameriavam sa
na inscenacny prinos dalSej vyznamnej osobnosti ¢eského
operného divadla - Jifiho Nekvasila. Pri vybere osobnosti
z oblasti opernej réZie som pri rozhodovani zohl'adiiovala
suCasné aktivity umelcov, ale taktiez ich doterajsie vysledné
divadelné produkcie a d’alSie oborové cinnosti, ktoré
v priebehu ich kariéry nabrali heterogénny charakter. Po
niekol'kych konzultacidch so svojou veducou diplomovej
prace som sa rozhodla pre Jiriho Nekvasila hlavne pre jeho
neustalu umeleckt cinnost aaj pedagogicku cinnost.
Dal3im aspektom vo vybere tohto umelca bol fakt, Ze jeho
doterajSia praca od nastupu v Ostrave do pozicie riaditela
divadla eSte nebola Ziadnym odbornikom prebiddana. Na
zaklade vybranych inscenacii, ktoré nastudoval v prostredi
Narodného divadla moravsko-sliezskeho (daley NDM),
budem analyzovat jeho neddvnu reZijnd pracu a mojim
finalnym cielom diplomovej prace bude charakterizovanie
rezisérovho dramaturgického a reZijného prinosu Ceskému
opernému divadlu. V poslednej kapitole taktieZ okrajovo
podotknem Nekvasilov umelecky vyvoj a vystihnem jeho

sucasnu reZijnu poetiku.

Kritériom mojho vyberu inscenacii Jifiho Nekvasila
v NDM bola opera 20. storocia, ktora tvori osovu liniu jeho
ostravskych rézii arovnako tak je zdsadna z hladiska

celozivotného umeleckého zamerania tohto reziséra. Vo
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svojich analyzach sa zaoberam tymito Nekvasilovymi
ostravskymi inscendciami zrokov 2011-2015, ktoré
rozoberam v chronologickom poradi: Cardillac (Paul
Hindemith), Kata Kabanova (Leo$ Janacek), Zivot
prostopasnika (Igor Stravinskij), Mirandolina (Bohuslav
Martinii), Ohnivy anjel (Sergej Prokofjev), Tri Zelania
(Bohuslav Martini).!

Z rady opernych diel 20. storocia, ktorym sa Nekvasil
ako rezisér v Ostrave venoval, vysvitd doraz na tvorbu
Bohuslava Martind, sktorou ma tento rezisér bohaté a
dlhodobé sktusenosti. Vo svojej kariére inscenoval vacsinu
hudobno-divadelnych diel Martinli, pricom nemozZno
opomenut ani jeho spracovanie pre Cesku televiziu,
zdsadné televizne dokumenty o Zivote Martini® a
v neposlednom rade jeho badatel'sky zamer v podobe
dizertacnej prace, ktora vSak eSte Cakd na svoje zaviSenie.
Zo vsetkych tychto martinGovskych aktivit“ Jifiho
Nekvasila vyplyva, aky vyznam reZisér tvorbe jedného
z najvyznamnejSich a v zahrani¢i najznamejSich c¢eskych
skladatel'ov priklada. Obzvlast priznacnd sa mi javi volba
filmove; opery Tri Zelania, ktorda presne zapada do
Nekvasilovho umeleckého nazoru. Okrem toho sa tu
prejavuje aj d'alsi Nekvasilov umelecky talent, ¢i odborna
,kompetencia“, ktora suvisi sjeho bohatou skusenostou

s televiznym a filmovym médiom.

1 Podrobné informacie s ddtumami premiér, inscenatormi, osobami a obsadenim vid’ priloha prace.
Predmetom méjho skiimania nie su inscenacie, ktoré Jiti Nekvasil vytvoril na objednavku festivalu
Dny nové opery v Ostrave (NODO).
2pre CT Jiti Nekvasil natogil operu Slzy noze (1998), mechanicky balet Podivuhodny let a do
tretice opat’ operu Hlas lesa (2001). Cely projekt bol koncipovany ako volny cyklus, ktory tvorci
nazvali Bohuslav Martin{ — scénické bibeloty a ktory mal pokracovat’ spracovanim d’alsich diel. Zo
strany Ceskej televizie viak uz nebol zaujem. Rozhovor autorky prace s Jifim Nekvasilom, Ostrava,
16. 2. 2018 (osobny archiv autorky).
3 Névrat z exilu (1998) a Martini a Amerika (2000)
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V priebehu posobenia v Ostrave (od roku 2011) vytvoril
Nekvasil vramci operného repertoaru 20. storocia
esSte d'alSie inscendcie,* ktoré do svojho vyberu nezarad'ujem
z toho dovodu, Ze z hladiska dramaturgicko-inscenac¢ného
prinosu nemali taky zdsadny vyznam, alebo preto, Ze sa
¢asovo ,minuli“ s mojou diplomovou pracou. V priebehu
mojho vyskumu a tvorby diplomovej prace mala v Ostrave
v Nekvasilovej réZii premiéru velmi vyznamna, ba dokonca
jedna z najvyznamnejSich opier minulého storocia, Lady
Macbeth Mcenského okresu Dmitrija Sostakovita. Do
vyberu analyzovanych inscendcii som ju teda uz nemohla
zaradit z Casovych dovodov, tak ako predchadzajace
operné inscenacie Jiftho Nekvasila. Kazdopadne aj jeho
najnovsi rezijny poclin potvrdzuje stale trvajuci zaujem
tohto divadelnika o operna ,klasiku®“ 20. storocia a je

d'al§im dokladom jeho svojskej rezijnej poetiky.

Nekvasilova preferencia opier 20. storocia, hlavne
s vplyvmi moédnych medzivojnovych smerov (dadaizmus,
surrealizmus, nova vecnost, jazz), ide ruka v ruke
s Nekvasilovym  divadelnym  nazorom. Preto sa
domnievam, Ze na jeho reZijni poetiku mozZno najlepSie
nazriet prave cez tato liniu repertodru. MoZeme tvrdit, Ze
Nekvasilove myslenie o opere, pripadne o divadle,
vychadza v tstrety tomu, ako o hudobnom divadle
uvazoval Bohuslav Martinti, E. F. Burian ¢ Igor
Stravinskij. Inak povedané: pokial teda charakterizujeme
rezijnu poetiku Jiftho Nekvasila cez jej zakladné principy,
ktoré sa v nej prejavuju - dobraz na antiiluzivne stvarnenie
operného diela apracu shereckou zlozkou, snaha
o zdivadelnenie opery a jej pribliZzenie suc¢asnému divakovi

—, dostaneme sa oblukom k medzivojnove] avantgarde

42016: Chytracka (Carl Orff), 2017: Zneucténi Lukrécie (Benjamin Britten), 2018: Lady Macbeth
mcenského Gjezdu (Dmitrij Sostakovic).
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asnaham o reformu opery v duchu antipsychologického
hudobného divadla, vktorom sa vyrazne emancipuja

herectvo, scéna a rézia.

Zvoleny metodologicky postup

Zékladnym metodologickym vychodiskom, ktoré
najlepsie odpoveda sledovanému cielu prace, je metdda
sémantickej analyzy. V ramci tejto metody su opera a operné
inscenacie chapané vich  zloZitosti ako komplexné
umelecké dielo, v ktorom sa kulminuja znakové systémy
libreta, hudby aich scénickd konkretizacia, ktoré medzi
sebou nejakym spdsobom interaguju a generuju novy
kvalitativny celok. Interakciu modZeme sledovat na
intermedialnej tirovni (libreto - hudba, libreto - konkretizacia,
hudba - konkretizacia) alebo na trovni plurimedidlnej, kedy

je pozornost’ uprena k inscenécii ako k celku.’

Znakové systémy hudby alibreta spolo¢ne utvaraju
potencidlny vyznamovy rdmec, ktory je vychodiskom pre
scénickll interpretaciu.® KaZda inscendcia predstavuje
aktualizaciu tohto vyznamového ramcu, v ktorom sa
prostrednictvom znakovych systémov nadcasovo uloZené
vyznamové uréenosti libreta a hudby.” TaZisko zdujmu
sémantickej analyzy pritom tkvie nielen v hl'adani analogii,
ale aj v diskrepancii medzi libretom a hudbou a medzi
kazdou zlozkou zvlast vo vztahu kjej konkretizacii na
scéne.® V niektorych dielach je vytvaranie diskrepancii na

urovni jednotlivych zloZiek sucastou autorského zameru. Je

® Podrobnejsie k sémantickej analyze vo vzttahu k opere porov. GROBMANN, Stephanie.

Inszenierungsanalyse von Opern. Eine interdisziplindre Methodik. Wiirzburg: Konigshausen &
Neumann, Westhofen:2013. ISBN 10: 3826049993.

6 Tamtiez, s. 137.
” Tamtiez.

8 Podrobny vyklad analogii (Analogie) a diskrepancii (Diskrepanz, Opposition) medzi libretom a
hudbou a na Grovni inscenacie vid’. tamtiez, s. 138-142 alebo 206-211.
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zname, zZe napr. Kurt Weill spolo¢ne s Bertoltom Brechtom
mali eminentny zdujem na protipohybe slova (situdcie)
a hudby, ktory bol jednou zo sucasti ich démyselného

konceptu epického, socialno-kritického divadla.

Medzi hudbou a scénickou konkretizaciou nastava
obvyklejSia diskrepancia vtedy, ked v hudbe, v ktorej
dominuju repetitivne S$truktury, vytvori reZisér na scéne
situdciu, vyznaCujucu sa premenou a dynamickostou.
Z tohto pohladu sa mi javi ako majster vyznamovych
diskrepancii rezisér Bob Wilson - samozrejme v jeho
inscenaciach sa tento jav uplatiiuje uplne opatnym smerom.
Naopak niektori reziséri sa snazia o natol'ko doslednu
synchronizaciu hudobnej motoriky a rytmu s gestickymi
a pohybovymi znakmi, aZz dochadza k vzniku efektu, ktory

sa uyjal pod ndzvom ,,mickey-mousing“.’

Mojou snahou nie je hruba sémantickd analyza
jednotlivych znakovych systémov a ich vzajomné interakcie
na urovni skladatelovho diela, a nasledne Nekvasilove
inscenacie. Sustredim sa len na wuzlové body Nekvasilovych
inscendcii, vktorych sa  najviditelnejSie  prejavil
vychddzajuci zamer reZiséra vo vztahu k partitare
a v ktorych sa s dielom vyrovnava interpretacne a scénicky
neopozeranym spdsobom. Budem sledovat, ¢o u Nekvasila
konkrétne znamend, ked hovorime o transformdcii partitary
do podoby inscenatného diela. Na zaklade svojich zisteni sa
pokusim stanovit’ povahu tejto transformacie, ktora pre mna
bude odrazovym mostikom k charakteristike
dramaturgicko-reZyjného S$tylu Jiftho Nekvasila. Miera
transformacie alebo transformacny potencidl Nekvasilovych

rézii bude pre miia doélezitym meradlom, podla ktorého

9 SPURNA, Helena. Metodologické otizky vyzkumu hudebniho divadla (opery) v ramci teatrologie.
Prolegomena ke kazdému pfistimu badani. Theatralia 1/18, s. 173 (v tladi).
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ur¢im jeho postavenie ako operného reziséra - bez ohladu
na nezavislost kazdej rezijnej poetiky, teda aj Nekvasilove; -

v ramci sucasného reZijného divadla.

Aj napriek faktu, Ze moja praca explicitne neriesi
problematiku analyzy opernej inscendcie a ani sa nezaobera
metodologiou hudobného divadla, neda mi to, aby som
v tejto suvislosti neotvorila niektoré otazky, ktoré v ramci
odboru teatrologie vidim ako alarmujuce. Hudobnym
divadlom a vyskumom opery sa na poli Ceskej teatrologie

zaobera ani nie desiatka odbornikov.

Ako priklad je moZno uviest $tudie Jitky Ludvovej,"
Heleny Spurnej,' & publicistickd ¢innost’ Jozefa Hermana,
Lenky Saldovej a Heleny Havlikovej. V tradi¢nom ¢eskom
teatrologickom prostredi je badanie hudobného divadla
v uzadi pre neustalu argumentaciu, Ze vyskum v tejto oblasti
,Stoji a pada“ na muzikologickej erudicii.’ Pritom sa vSak
zabuda, Ze neodlucitelnou sucastou ¢i priamo bytostnou
podstatou opery a dalSich Zanrov a druhov hudobného
divadla je scénické prevedenie, ktoré vie najlepsie
zanalyzovat jedine uceny teatrolég. Tak ako dramaticky
text, tak aj druhy a Zanre hudobného divadla st urcené
k inscenovaniu.”® Tym samozrejme nijako nepopierame
skuto¢nost, Ze hudobna technika a kompozicny S§tyl su

vyznamnymi konStituentami dramaturgie diela.

Hudobné divadlo sa od ¢inohry odliSuje najvyraznejsie
v moZnostiach interpretdcie. Je mozZné skonStatovat, Ze
¢inoherni inscendtori maji mozZnost omnoho vacsej

volnosti, pretoZe nie su limitovani hudobnou zlozkou, ktora

10 UDOVA, Jitka.Hudebni divadlo v Geskych zemich. Praha: Institut uméni - Divadelni ustav,
2006. ISBN: 80-200-1346-6
11 SPURNA, Helena. Hudebni divadlo jako vyzva. Praha: Narodni divadlo, 2004. ISBN: 80-7258-

12 SPURNA, Helena, op. cit. (pozn. 9), s. 169.

13 Tamtiez, s. 166.
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pevne zakotvuje Cas situacii. Obycajna  stranka
dramatického textu mobze byt realizovand na javisku
vuseku hodin, alebo aj piatich minuat. Takato volnost
opera, vktorej hudba fixuje casovy priebeh replik,
nepozna.'* Prave tu ma svoj zaklad tradi¢na polemika
o medziach zastancov konzervativnej a modernej réZie. Vo
svojej praci pripominam Estetiku dramatického umenia,
v ktorej Zich s obdivuhodnym predstthom pred ostatnymi
vyslovil dnes uz bezne prijimany néazor, Ze skladatel’ spolu
s partitarou predpoklada sucasne uz aj prvy rezijny vyklad

diela.”

V suvislosti s analyzou operného predstavenia sa na
povrch vyndara otdzka o metddach, ktoré si tomuto typu
divadelného artefaktu najvlastnejSimi. Helena Spurna vo
svojej Studii Metodologické otazky vyzkumu hudebniho
divadla (opery) v ramci teatrologie tvrdi, Ze ,pfi analyze
inscenace a predstaveni hudebniho divadla feSime
metodologické otazky, které plati pro analyzu jakéhokoli
divadelniho predstaveni“. Zaroven vSak upozoriiuje na isté
Specifikd hudobného divadla, pripadne opery. V opere do
Lhry vstupuje dolezity performativny moment, ktorym je
jedine¢ny a nezamenitelny spev l'udského hlasu. O to viac
je potrebné v analyze operného predstavenia vyZadovat

16 Velmi

pristup z hladiska performativnej estetiky.
inSpirativnymi mi v tomto ohl'ade pridu texty nemeckého
teatrologa Clemensa Risiho, hl. Opera in Performance - In
Search of New Analytical Approaches'’ a Von (den) Sinnen

in der Oper. Uberlegungen zur Auffiihrungsanalyse im

14 Tamtiez.

15 ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Teoretickd dramaturgie. Praha: Panorama,

Praha:1986, s. 248.
16 Tamtiez, s. 176.

17 RISI, Clemens. Opera in Performance- In Search of New Analytical Approaches. The Opera
Quarterly. ¢. 2-3. 2011.
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Musiktheater.’® Clemens Risi zdoraziiuje, Ze pri opernom
predstaveni je mozné zazit eSte intenzivnejSie nez v ¢inohre
momenty, ktoré nemodZeme popisat ako zobrazenie alebo
stelesnenie (Darstellung/ Verkorperung) nieCoho. V prvom rade
slizia na to, aby v recipientovi vzbudzovali zmyslovy
a silny emocionalny zazitok a s nim spojené reakcie, ktoré
vnimaju v podobe vzruSeni, Soku ¢1 uspokojeni z naplnenia
priam animalnej tuzby."” Stredobodom opernej udalosti je
hudba a krasa I'udského spevu, ktory si podrobuje vsetko, ¢o
sa na scéne odohrdva, a vd'aka ktorému sa naSe recepcia

zameriava na telesnost herca (spevaka).?
Charakteristika pramennej zakladne a odbornej literatary

S inscenaciami, ktoré su pre mia hlavnym pramenom,
som sa konfrontovala okrem inscenacii Cardillac,
Mirandoliny a Zivot prostopasnika vramci Zivych
predstaveni. Vracala som sa knim samozrejme aj
prostrednictvom pracovnych zaznamov divadla. MoZnost
rekapituldcie situdcii a celych predstaveni mi umoZnila
nahliadat na inscenaciu prehibenym spdsobom a overila
som si, Ze kazdé predstavenie je iné, rovnako tak sa v Case
premienia spdsob naSej recepcie. Na vlastnej koZi som
pocitila silny emocionalny dopad hudobnej zlozky, ktord je
bazou opernych inscenacii arecipienta ovplyviluje az
priamo fyzicky. Hudobny $tyl a vSetko ostatné, o utvara
partitaru spolu s textovou zlozkou, je vopred nastavené
araz a navzdy dané, avSak naSe momentalne subjektivne
nastavenie je zakazdym iné, pricom hudba dokaZe -

avtom vidim zasadny rozdiel a zarovenn obrovsku diviziu

8 In BALME, Christopher — FISCHER-LICHTE, Erika - GRATZEL, Stephan. Theater als
Paradigma Moderne? Positionen zwischen historischer Avantgarde und Medienzeitalter (Mainzer
Forschungen zu Drama und Theater 28). Tiibingen/Basel: Francke, 2003. s.353-363. ISBN:3-

7720-2796-2.

19 Cit. podPa SPURNA, Helena, op. cit. (pozn. 9), s. 176.
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hudobného divadla oproti ¢inohre — ziskat divaka na svoju
stranu aj vtedy, ked konsteldcia ostatnych faktorov nie je

priazniva.

Druhym najdoélezitejSim pramenom pre mia boli
myslienkové okruhy, ktoré vziSli z mojich pocetnych
rozhovorov so samotnym tvorcom. Jifi Nekvasil patri
k vzacnej ,hfstke rezisérov, ktori dokazu s potrebnou
davkou kritického odstupu hovorit o svojej vlastnej tvorbe,
ku ktorej pristupuje teoreticky 1 historicky dobre
,Vyzbrojeny“. V jeho spOsobe uvazZovania o opernej réZii
a premyslania interpretacie kazdého jednotlivého diela sa
prejavuje  hlbokd dramaturgickd erudovanost, utvrdena
aj formou Stadia dramaturgie ako doplnkového odboru

k hlavnému odboru opernej rézie.

Pri analyze inscenacii som zohl'adnovala doterajSiu
tradiciu uvadzania vybranych opernych diel a ich dopad na
sucasné uvadzanie opery 20. storocia na ceskych scénach.
Mojim primarnym zdrojom, ktory som v Kkontexte
vyhodnocovania  tohto  problému  vyuZila, boli
dobové publicistické i odborné ¢lanky. Tie som vyuzila ako
dolezity konfrontaény material samozrejme aj v pripade

Nekvasilovych inscendcii.

Tvorbe Jiriho Nekvasila bolo venovanych uZ niekol'ko
diplomovych prac, v kazdej znich je vSak rieSend urcita
problematika tvorby reziséra. Otdzke rezijného Stylu sa
dokladnejsSie venuje iba jedna znich. Jednd sa o pracu
Milana Cerného - Experimentalni tvorba Jitiho Nekvasila,
obhajenu na Katedre divadelni védy FF UK v roku 2008.
Cerny vsak svoju pozornost vyhradne zameriava na prvé
tvoriace obdobie reziséra, spdté s experimentdlnymi
subormi Opera Furore a Opera Mozart. Praca Milana

Cerného bola pre miia dolezitou literatirou v otazke vyvoju
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rezisérove] tvorby. Toto obdobie, nosiace radu znakov
neskorsej Nekvasilovej tvorby, bolo vel'mi Specifické svojou
prvoplanovou dadaistickou poetikou a dramaturgiou, ktora
mala  zaklad v najroznejSich  opernych  kolazach
a perziflaZach. Milan Cerny spolu sPavlom Petrafikom
v roku 2004 vydali obsiahlu publikdciu Daniel Dvorak &
Jifi Nekvasil a jejich divadlo, ktoru vSak nemozno radit
medzi klasické odborné prace. Vyznam tejto knihy spociva
v dokladnej heuristike, ktorej vysledkom bolo zhromaZdenie
dokumentacie k predstaveniam menovanej dvojice z rokov
1989-2004. Okrem zmienene] magisterskej diplomovej
Milana Cerného som do svojho zoznamu literatury pridala
aj bakaldrsku pracu Tomasa Vitka - Zivot prostopasnika
Igora Stravinského na scéne, ktord sice nebola riadne
obhajend, no nie z déovodu nekvality prace. Vitek sa vo
svojej praci zaoberd sice len rozborom jednej inscenicie,
ktord je obsiahnuta aj v mojom vybere, no jeho zavere¢na
komplexnost pri hodnoteni Nekvasilovho rezijného Stylu

bola pre mdj vyskum d'alS$im napomocnym pilierom.

V jednotlivych analyzach si kladiem otdzku osobitosti
tej ktorej opery, zaradujem ju do SirSich umenovednych
suvislosti, k comu som ndleZite vyuzila zakladnu odbornu
literataru, tykajucu sa daného diela alebo skladatel'ovej
tvorby ako takej. Vyznamnou pomoOckou pre miia boli
historiografické prace muzikologov Jitiho Safaiika, Jitiho
VyslouZila, Jaroslava Mihuleho, Milose Safranka a d’alsich.
Opomenut nemdZem ani dnes uz 1 v ¢eStine dobre dostupnu
literataru o dejinach opery. Zo slovnikov som uprednostnila
Stvorzvazkovy The New Grove Dictionary of Opera (1992),
ktory edi¢ne pripravil Stanley Sadie.

Z hl'adiska analytického pristupu bola pre mia

inSpiraciou monografia nemeckej opernej badatelky
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Stephanie Grofimannové Inszenierungsanalyse von Opern.
Eine interdisziplindire Methodik (2013). Grofimannova
stanovila podrobnu metodiku analyzy opery a operného
predstavenia, vychadzajuc pritom zo semiotiky. Vzhl'adom
k jasne vymedzenej téme a cielu mojej prace som vSak
nemohla vyuzit viac nez hruby teoreticky ramec tejto
metodiky. V niektorych zdveroch sa opieram o uZ citovanu
esej Clemensa Risiho Opera in Performance - In Search of
New Analytical Approaches. Clemens Risi predstavuje
v Nemecku jedného z priaznivcov a Ziakov Eriky Fischer-
Lichte, na ktorej fundamentalnu Estetiku performativity
nadvdzuje a aplikuje jej vychodiska na materidl opery. Risi

.....

prezéntnosti a stelesiiovania v opernom divadle.

Niektoré moje kontextudlne tvrdenia a zavery su opreté
o texty, ktoré v praci priamo necitujem. Jedna sa hlavne
o state aknihy, zaoberajuce sa fenoménom reZijného
divadla vopere. Okrem najCastejSie citovanej knihy
nemeckej publicistky Nory Eckert Von der Oper zum
Musiktheater. Wegbereiter und Regisseure (1995) mi v tejto
zaleZitosti poskytla vhodny background praca Guido Hifle
Die Geburt des Regietheaters aus dem Geist des

Gesamtkunstwerks.
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1. Zivotopis Jiriho Nekvasila

Jifi Nekvasil sa narodil 26. novembra 1962 v Ostrave
aod svojich detskych c¢ias bol velmi uzko spojeny
soperou. Jeho otec Miloslav poOsobil v ostravskom
Narodnom divadle najskor ako solista opery a neskor od
roku 1960 ako operny rezisér. Nekvasilove zoznamovanie
sa s operou najlepSie vystihuju jeho vlastné slova: ,do
opery jsem se dostal ze zacatku takika nedobrovolné, neb
mé uZz nebylo kde odloZit, tak jsem tfeba s otcem
navs$tévoval odpoledni predstaveni, kdy mél umélecky
dozor, coZ mi ale umoZnilo poznat zakulisi.“?! Neskor
v Skolskom veku spolocne so svojim star§im bratom
voperach komparzovali v inscendciach ako detské

postavy, alebo v neskor$ich rokoch ako vojaci apod.

,Operu od détstvi vnimam jako prirozenou véc,

soudast Zivota, a kupodivu se mi opera zalibila.“*

Po ukonceni gymnéazia v Ostrave sa Nekvasil
niekol’kokrat hlasil na Divadelnu fakultu Akadémie uméni
v Praze, kam ho vSak nevzali. Nasledne pracoval rok ako
divadelny osvetlova¢ aako rekvizitdr vo filmovych
Stadiach Barrandov. Nakoniec sa rozhodol prihlasit na
Stadium ceského jazyka ahudobnej vychovy na
pedagogickej fakulte Karlovej univerzity, vdaka c¢omu
nabral z oblasti hudby odbornejSie znalosti. Poté sa
odvazil prihlasit na odbor opernej rézie na Hudobnej
fakulte Akadamie uméni. Na HAMU Studoval pod

vedenim Ladislava Strosa® a simultdnne s opernou réZiou

21 Rozhovor autorky préace s Jifim Nekvasilom, Ostrava, 16.2. 2018. (osobny archiv autorky).

22 TamtieZ.

2 Ladislav Stros je povazovany za jedného z najvyznamnejsich predstavitelov ¢eskej opernej skoly
druhej polovice 20 storocia. Jednym z autorskych prvkov Strosovej rézie boli jeho transformacie
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Studoval divadelnt dramaturgiu na Divadelnej fakulte
Akadémie uméni. Po svojom absolutériu (1989) spolocne
s Danielom Dvotrakom?* zalozil Operu Furore - opernt
scénu, ktora vytycovala smer zamerany na experimentalne
divadlo. V tomto obdobi umeleckej tvorby na prelome
desatroci a v obdobi ,,neznej revolucie* uvadzaju odvazne
operné tituly. Hned prvou premiérou v priestoroch
niekdajsieho divadla na Novotného lavke® bola inscenacia
Faust Ceského skladatela Josefa Berga. Dvojica
pokracovala v koncepcii tohto projektu pod nazvom Opera
Mozart vo forme progresivne; dramaturgie operného
divadla aZz do roku 1998. Pocas tychto deviatich rokov
bola na Ceskt divadelnt scénu uvedena rada doposial
nenasStudovanych titulov, ktoré som uvadzala uz vo
svojom uvode. Od roku 1992 si Opera Mozart dokonca
prenajimala Stavovské divadlo pocas letnej prevadzky.
Bola to pre tato dvojicu zahrievacia skuska na opery
velkého tvaru. S vdcSou scénou a priestorom prichddza aj
odliSné vnimanie inscenacii. Nekvasil s Dvorakom
v Stavovskom divadle predstavili kompletné Mozartové
dielo bez skracovania anekonventnych zasahov.
A vtomto priSiel bod zlomu - to ¢o bolo doteraz
v komornych priestoroch publikom vnimané ako vtipné
a klasiku  kritizujace, vyznievalo vtomto klasickom
kukatkovom priestore skor rozpacito. Pre autorov bolo

potrebné n4jst’ spravny balans.

Vroku 1998 sa Jifi Nekvasil stdva umeleckym

Séfom, rezisérom a dramaturgom Statnej opery.

hudobne;j zlozky do vytvarnej Stylizacie diel spolu s vyraznou snahou o uplatiiovanie symbolov

v scénografii. Jeho inscenacie vzdy patrili medzi vyznamné divadelné udalosti.

24 Ich umelecké duo je v knihe Milana Cerného a Pavla Petraika dokonca prirovnavané ku
pokracovaniu vyznamnych divadelnych dvojic ako Karel Hugo Hilar s Vlastislavom Hofmanom, Jifi
Frejka s Frantiskem Trosterem, Josefa Svobodu s Alfrédom Radokom ¢i Vaclav Kaslik s Otomarom

3V stcasnosti divadlo funguje ako Klub Lavka.
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V osobnom rozhovore na pdsobenie v Prahe spomina ako
na velmi uspe$né a plné zaujimavej prace, vel'ku Skolu
Zivota a divadelnu Skolu pre seba. Zapocal novy trend
otvarania divadelnych bran zapadnému divadlu
a uvadzaniu opernych titulov, ktoré v Prahe doposial eSte
neboli uvedené, alebo boli zabudnuté (aj napriek ich
niekdajsej slave)?. Definiciu tohto obdobia histérie Statne;
opery dobre vystihuje Véra Ptackova v prvej kapitole
publikécie zachytavajucej Nekvasilove divadlo
v spolupract s Danielom Dvorakom. , Presto, Ze pobyli
jenom Ctyii sezdény, zacalo se o Statni opefe najednou
mluvit jako o Zivém organismu, kde je moZné s kaZzdou
premiérou ocekavat prekvapeni — dramaturgicke, reZijni,

scénografické — a pochopitelné hudebni.“?

Rok 2002 znamenal pre Nekvasila d'alsi posun, je
navrhnuty na post $éfa opery Narodného divadla v Praze,
aprenasa svoju progresivnu dramaturgiu do velkého
,kamenného*“ divadla. Okrem neustaleho uvadzania
neznamych alebo nehranych titulov Nekvasil
v Narodnom divadle rozbieha aj projekty na podporu
mladych inscenatorov® alebo na zvySenie povedomia
verejnosti o Ceskej opere®”’. O otvorenosti Narodného
divadla vetape Nekvasilovho vedenia suboru voci
suCasnej cCeskej opernej tvorbe svedcilo aj uvedenie
hokejovej opery Nagano (2004) Martina Smolka

v rezijnom nastudovani Ondi'eja Havelky, ktorému som sa

2 Uvedenie Meyerbeerovho opier Robert Diabol alebo Hugenoti bolo Nekvasilom (spolo¢ne

s Danielom Dvotakom) opétovne v Prahe zrealizované po takmer sto rokoch.

21 PETRANEK, Pavel - CERNY, Milan. Daniel Dvoiak a Jiii Nekvasil a jejich divadlo. Praha:
Narodni divadlo, 2004. s. 8. ISBN: 80-7258-172-4.

28 Projekt mal ndzov Busenie do Zeleznej opony. Umozitoval mladym komponistom uplathovat
svoje scénické skice v zdzemi Stavovského divadla, vd’aka comu divadelna zelezna opona prestava
byt’ pre nich brzdiacou, no naopak provokuje a inSpiruje k progresivnemu premysl'aniu o divadle.

Tamtiez, s. 9.

2 Tento projekt — Cesky triptych — bol odstartovany v sezone 2002/2003. Bol zamerany na
uvadzanie neznamych ¢eskych opernych skladatel'ov. Prva etapa bola zamerana na
predsmetanovskych autorov, jeho realizacia prebiehala v Stavovskom divadle. Tamtiez.
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venovala vo svojej bakalarskej praci. Funkciu umeleckého
$éfa opery Narodného divadla Nekvasil zastaval len do
zaliatku divadelnej sezony 2006/2007.*° Az do roku 2010,
kedy preberd poziciu riaditela NMD, sa venuje
hostujucim réZiam v rdznych Cdceskych a zahrani¢nych

divadlach.

Jifi Nekvasil ma vo svojom kariérnom Zivotopise aj
radu zahrani¢nych aktivit. Inscenoval opery hlavne
v susednom Nemecku (Zprava pro akademii, Ptihody
lisky Bystrousky - Trier, Don Giovanni Giuseppeho
Gazzanigy - Hamburg, Adriana Lecouvreur- Erfurt,
Bludny Holand’an, Eugén Onegin - Regensbur, Tri Zelania

- Rostock).*!

AvSak okrem divadelnej Cinnosti sa Nekvasil vo
svojom profesionalnom Zivote venoval aj televiznej tvorbe.
Ako som uZ vo svojom uvode zmiefovala, pre Ceska
televiziu pripravil filmové spracovanie vybranych diel
Bohuslava Martind, ku ktorym patria: mechanicky balet
Podivuhodny let, opera Slzy noZe a radio-opera Hlas lesa.
TaktieZ v produkcii Ceskej televizie spracovaval zaznamy
svojich inscenacii z Narodného divadla* a spracoval aj
televizne opery Josefa Berga Odyseov navrat a Eurdpska
turistika. TocCil vlastné televizne upravy inscendcii
z Narodného divadla marioniet®® a série dokumentov
s hudobnou tematikou o ¢eskych skladatel'och dvadsiateho

storocia.

30 Na konci novembra 2006 je z postu odvolany vtedaj§im do¢asnym riaditelom divadla Janom

31 Dalej inscenoval aj vo Franctizsku (M. Gurlitt - Vojaci, Nantes), frsku (Jeji pastorkyn&, Dublin),
v Norsku (Circus Terra T. Madsena, Oslo), Slovensku (Rusalka, Bratislava), Finsku (scénické
prevedenie Verdiho Requiem, Tampere), LotySsku (Utahovani Sroubu B. Brittena, Jeji pastorkyné,
Riga, Tallin) a v Estonsku (opat’ Utahovani Sroubu, Tallin). Mimo Eur6py host'oval aj v juznej
a severnej Amerike (Argentina, Buenos Aires — Teatro Coldn, Piibéhy lisky Bystrousky; USA,

32 Golem, Bubu z Montparnassu, Polsky zid, Es war einmal.
33 Orfeo ed Euridice Christopha Willibalda Glucka.
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Ostravské NDM v sucasnosti Jifi Nekvasil vedie
ako programovo bohatt inStiticiu, ktora ponuka divakom
kvalitné umenie snielen celorepublikovym, ale
aj europskym vyznamom. Divadlo kazdorocne organizuje
v spolupraci s Ostravskym centrom novej hudby festival
Dny nové opery Ostrava (NODO), ktory v Ceskych alebo
svetovych premiérovych uvedeniach predstavuje
tituly sucasnych cCeskych a zahraniénych skladatel'ov.
Nekvasil sa neustdle aktivne venuje opernej réZii na
ostravskej scéne a posobi aj ako pedagodg na Fakulte uméni
Ostravskey univerzity, kde vyucluje dejiny opery

a divadla.**

3 Na Katedre s6lového zpévu.
21



2. Analyzy inscenacii

2.1 Cardillac

Opera Cardillac predstavuje napriek len devatdesiat
minutove] stopdzi prvé celovecerné hudobno-dramatické
dielo skomponované skladatelom Paulom Hindemithom
vroku 1926.* Jednd sa o hudobné dielo nového typu,
odvracajuceho sa od Wagnerovho 1dedlu ,hudobnej
dramy*, vracajuce sa k opere s ¢islovacim principom.*
V kontraste s wagnerovskou prekomponovanostou
a deklamatéornym  Stylom  obsahuje  arie v duchu
koncertného concerta grossa, ktoré je blizke skor Bachovym
¢i  Telemannovym  kantatam.’””  Skladatel  pouZiva
kontrapunkticky princip, ktory ozvlastiiuje s pomocou
prikrych dizonancii, ktoré v hudbe dvadsiateho storocia
mali s konsonanciou rovnopravne melodické postavenie.*®
Do Hindemithovej opery sa premietla aj dobova jazzova
vlna. Ako priklad m6Zeme uviest krémovu scénu z tretieho
dejstva. Jednym z prvkov jazzového ozvlastnenia partittry,
ktorda nesie menej vyznamné znaky Hindemithovho

neskorSieho neoromantického $tylu, je pouZitie saxofénu.

Hindemith vytvoril typ opery, v ktorej sa hudba javi ako
viacmenej autonémna zlozka. Vzdoruje obvyklej predstave

o vztahu textu a hudby v hudobno-dramatickom diele. Inak

3 Pred touto operou napisal Hindemith v §tyle tzv. Gasovej opery (Zeitoper) aktovky Mérder,
Hoffnung der Frauen alebo Hin und zuriick.
%V roku 1952 Hindemith povodnu partitiru, s nad$enim alebo naopak sklamanim niektorych
kritikov a muzikologov, zrevidoval a preukladal poradie niektorych &isiel, operu rozsiril o jeden takt,
ale predovsetkym reinterpretoval ustrednu postavu, ktora vyznela omnoho huménnejsie oproti
spracovaniu z 20. rokov Druha verzia opery mala premiéru v Curychu v roku 1952. Hindemith
dokonca vydal zdkaz, aby sa inscendtori vracali k povodnej verzii. Tento vynos padol s jeho smrt’ou
(1963). Pokial’ sa opera dnes uvadza, tak prave obvykle v pdvodnej prvej verzii.
3% HRADECKY Emil. Paul Hindemith - Svar teorie s praxi. Praha: Supraphon, 1974. 5.29.
3% VYSLOUZIL, Jii. Hudebni slovnik pro kazdého. Dil prvni, vécna ¢ast. Vizovice: Lipa, 1955.
s.150. ISBN 80-901 199-0.
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povedané: Hindemith v partitire maximalne zvyraznil
pevnu hudobnu konstrukciu.*® |, Absolutny* inStrumentalny
charakter hudby je posilneny vysoko rytmickou faktarou
a,ako uZz bolo zmienené, polyfonnym kompozicnym
Stylom. Pre spravne pochopenie Hindemithovho zameru
vSak hrd klacovu rolu pochopenie libreta, jeho tematickych

zloziek a dramatickej Struktury.

Libreto napisané Ferdinandom Lionom je inSpirované
romantickou novelou Sle¢na zo Scuderi E. Th. A.
Hoffmanna. Dej sa odohrava v Parizi sedemnasteho
storoCia, expoziciu deja otvara scéna rozhorceného l'udu,
ktory sa na zaklade niekol'kych nedavnych vrazd zmieta
v panickom strachu a nepokoji o svoj osud. Nasledne
hlavna dejovu zapletku uvadza scéna bohatej Lady a
Dvorana. Lady ho poZiada s prislubom vecernej schodzky,
aby jej priniesol najkraj$i kusok od zndmeho zlatnika
Cardillaca, ktorého Sperky a vyrobky maju nevydislitelnu
hodnotu. Ich vefernt schédzku vSak prekazi neznamy
zloCinec, ktory slibeny dar ukradne, ale taktiez Ladynho
ctitela zavrazdi. Nasledne sa tato hlavna detektivna
zapletka rozvija a zoznamujeme sa s dalSimi dejovymi
liniami. Okrem patrania po tajomnom vrahovi sa v opere
rozvija aj pribeh neopdtovanej lasky otca a dcéry.
Cardillacova dcéra sa zo vsetkych sil snazi ziskat otcovu
naklonnost, no jeho plna pozornost a lasku dostavaju len
vlastnoru¢ne vytvorené Sperky. Cardillac svoju dcéru
prehliada, je knej nevludny. Berie ju skor ako zataz
a zbyto¢né rozptylenie od svojej prace. Lionove libreto
obsahuje aj romanticka zapletku. Lubostny par v librete
tvori Cardillacova dcéra s Oficierom. Ten sa jej vytrvalo

dvori a snaZi sa jej otvorit' oCi o skuto¢nej otcovej povahe,

% SAFARIK, Jifi. D&jiny hudby, H1. dil (20. stoleti). Vérovany: Nakladatelstvi Jan Piszkiewicz,
2006. ISBN 80- 86768- 17- 1.
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ktort ma zidealizovanu. Nakoniec, po zaviSeni detektivne]
linie pribehu, je zdhadny vrah odhaleny. Je nim Cardillac.
Jeho potrestanie za zloiny je predurtené umucenim
samotnym rozburenym ludom. Jeho dcéra nachadza vo
svojom ctitelovi utocisko aoporu astdva sa jeho

snubenicou.

Hlavna zapletka dramatického textu je postavena na
nevSednej vlastnosti titulnej postavy zlatnika Cardillaca,
ktory je tak naviazany na svoje zlatnicke vytvory, Ze je
ochotny pre ne aj vrazdit. Toto je vSak len povrchna
charakteristika postavy, ktora sa vyznacuje hlbSou
psycholégiou  a motivaciami  jednania. Hindemith
s pomocou hudby eSte podtrhuje zhubnost Cardillacovho
umeleckého ega a jeho konflikt so zvySkom sveta. Ani pre
jeho najblizSie okolie nie je vaSennt hraniciaca
s posadnutostou k svojim umeleckym vytvorom pochopena
a je v zavere zatracovany. Svoje umenie stavia na piedestal,
je pre neho najvacSou prioritou, ato do konca aj voci
vztahom ku svojim blizkym. Sperky su pre neho priam
boZzskym predmetom asu pre neho posvitné. Zvolena
hudobna dramaturgia avirtuézna koncertna hudba
nachadza svoju cestu v mysleni a jednani , autonémneho*
kreativneho umelca, €o vrazdi vSetkych, ktori sa chcu
zmocnit jeho genidlneho bozského vytvoru, atym ho
zneuctit. NemodZeme vSak hovorit o priamej vdzbe hudby
na slovo v zmysle sprostredkovania vyznamu s pomocou jej
danych prostriedkov. Aj napriek tomu Hindemithova hudba
tvori symbidézu so zapletkou, charakterom postavy
a fundamentadlnymi konStrukénymi principmi deja, resp.
konstituuje vyznamové vyznenie diela. V duete medzi
dcérou a Cardillacom (obr. 10) je napriklad dcérina zufala
snaha vzbudit otcovu pozornost, hudobne stvarnena

fugdtom. Scéna medzi Cardillacom a davom (obr. 17), ktory
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naliehavo Ziada vyrieSenie vraZd a zverejnenie mena vraha,

40 Koniec koncov,

ilustruyje hudobna forma passacaglie.
nesmieme zabudat aj na to, Ze ani v tejto opere Hindemith
nerezignoval na techniku leitmotivov, ktorymi je posilnend

¢inohernd dramaturgia kompozicie.

Na tuzemi Ceskej republiky bola opera inscenovana len
jedenkrat po prvej celosvetovej premiére v DraZzd'anoch (9.
11. 1926). Na hlavnej nemeckej scéne, vtedy v Novom
nemeckom divadle v Prahe (1927), ana scéne sucasného
NDM. Rozhodnutie pre inscenovanie tejto opernej klasiky
dvadsiateho storo¢ia padlo aj pre osobnd prepojenost
Hindemitha s Ostravou, ktort v minulom storoci
niekol’kokrat osobne navstivil, ato dokonca trikrat.
Skladatel prijal pozvanie od Spolku pro soudobu hudbu, ¢o
vypoveda aj o kultarnej vyspelosti mesta. Hindemith sa
v Ostrave predstavil ako skladatel’ a hra¢ na violu a violu
d’amour. Prvé vystapenie je datované 6. novembra 1931,
kedy sa predstavil na I. symfonickom koncerte v NDM. Po
druhykrat sa predstavil 6. decembra vroku 1932 pod
dirigentskym vedenim Jaroslava Vogela a tretie vystipenie
3. februdra 1936 bolo skladatel'ovym poslednym. Koncerty
boli venované skladatel'ovej tvorbe. Jeho vyznam v regidne,
ako sucasného progresivneho autora, sa premietol dokonca

aj v hudobno- pedagogickych aktivitach.*

Nastudovanie Jifiho Nekvasila je teda  historicky
vyznamné nielen v tom, Ze sa titul objavil na c¢eskej scéne po
viac ako osemdesiatich rokoch, ale tiez s ohl'adom na jeho

navrat do Ostravy. Cardillac bol pre reziséra zaroven

40 SADIE, Stanley. The New Grove Dictionary of Opera, 4 vols (vol 3.). London: Macmillan
Publishers, 1992. s. 904. ISBN: 0-19-522186-9.
41V roku 1934 bola ostravskym detskym zborom Néarodného divadla moravsko-sliezskeho po prvy
krat na izemi vtedajsieho Ceskoslovenska nastudovana Hindemithova spevohra Staviame mesto
(1930). MAZUREK, Jan. Détské matinée 1934, Piispévek Kruhu pfatel vazné hudby hudebni
vychové na Ostravsku. TéSinsko, ¢.3. ro¢. XLIV. 2001. s.11.
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debutovou inscenaciou na poste riaditela divadla, ale
v prvom rade bola prvou z rady jeho ostravskych inscenécii
vramci cyklu opier 20. storo¢ia. Rovnako ako v pripade
nasledujucich opusov, ktorymi sa budeme eSte zaoberat,

bola tato inscendcia kritikou prijata pozitivne.*

Nekvasil sopernym suborom naStudoval prva
trojaktovi verziu opery. Ako som uZ uvadzala vysSie,
charakteristickym znakom tejto opery je Hindemithové
pochopenie hudby ako virtu6ézno-koncertnej zlozky.
V suvislosti s réZiou potom nastdava otazka, ako stvarnit na
scéne nielen pribeh, ale taktieZ vykreslit velmi plasticky
charakter hrdinu. Vnimavy reZisér sa pokusi vystihnut aj
,reC” hudby samotnej a uZz zmieniovany fakt, Ze vyznam
v Hindemithove; opere 2z velkej casti konStituuje aj
hudobna metdda, spdsob, akym je dielo z kompozi¢ného
hladiska vystavané. Nekvasil tento prejav hereckym
vedenim podporil, lebo pracuje aj s nezavislou telesnostou

hercov, ktora je oslobodena od textovej zlozky.

Postava Cardillaca je zvyraziiovana v rovine chladného,
materialistického a do seba zahl'adeného ¢loveka. Vizualne
je Cardillac zvyrazneny silnym bledym licenim a kostymom
tradiCnej zlatnickej pracovnej uniformy. Pre jeho postavu je
taktiez pouZivané spodné svietenie, ktoré podtrhuje
hovorovost a podozrivost tejto postavy. Postava pouZiva
emocne strohé herecké gestd, ktoré su doplnené hlbokou
mimikou. UZ samotné bytie tejto postavy na scéne ma
rovnaku paradigmaticka funkciu ako text. Toto tvrdenie je
mozZné obhajit v expozitnych situdciach jednotlivych
obrazov inscenacie, v ktorych je postava Cardillaca svojou
nonverbalnou komunikaciou s recipientom prepojena len na

zaklade gestickych  znakov, ktoré nahradzaji textovu

%2 HRDINOVA, Radmila. Ostravsky Cardillac zafil v Praze. Pravo. 25.10.2011. s. 7.
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zlozku. Stelesnenie titulnej postavy je spajané so silnym
zmyslovym pdsobenim a podmanenim si celého priestoru
len na zaklade pritomnosti spevakovho semiotického tela,
ako otomto poOsobeni hercov pojednava Erika Fischer-

Lichte v Estetike performativity.*

Cardillacova dcéra je na scéne predstavovand ako
jemnd mladd nevinnd postava, ktord sa neustdle snaZi
ziskat' si ndklonnost svojho otca. Ako jedina figira ma
kostym v pastelovych farbach a pri jej vystupoch je pouZzité
makké teplé svetlo. Jej nastupy doslova scénu vzidy
rozziaria. Spevacky a hudobne je postava Cardillacovej
dcéry odliSena jemnejSou harmoéniou a menej radikalnymi
obratmi, ktoré nechaju vyzniet Zensky sopran. TaktieZ
herecky prejav solistky sa vyznaCuje jemnymi krehkymi
gestami a mimikou, ktora opisuje literarny text. Aj napriek
rezisérovmu zameru viest herectvo bez statickych figar sa
spevackin prejav zapriCineny nemennymi fyziognomickymi
spevackymi javmi meni na nevyhnutné scudzovanie od
postavy a jej prezencia je recipientom vnimand. Spevackina
fyziognomickd stranka pri ndroénych sélovych partoch
predchddza herecki rovinu semiologickej] postavy

a upozad'uje jej herecky vyraz.

Vztah medzi tymito postavami je jednou z doblezitych
linii inscendcie. Cardillac svoju dcéru nemiluje, pricom ona
aj napriek tomu, Ze je pre neho bezvyznamnd, sa neustale

snazi ziskat si jeho priazen. Ich vztah je divakovi

4 Atmosféra v divadle byva nazirana a interpretovand jako nebezpe&né nakazliva. Herci na jevisti
piedvadéji emotivni jednani, divaci je vnimaji, pfi¢emz na né tato jednani pdsobi, jsou jimi nakazeni
a sami pak pocituji emoce. Percepcnim aktem, se emoce zptitomnénych tél hercu nakazlivé
pienaseji na pritomna téla divakl. Obhjci i odptrci divadla se shoduji v tom, Ze tento pienos je
umoznén vyhradné zpfitomnénim aktéra a jejich jednanim, potazmo spolupfitomnosti aktérti

a divaku.“ FISCHER-LICHTE, Erika. Estetika Performativity. Mnisek pod Brdy: Na konari, 2011.
s.136. ISBN 978-80-904487-2-8
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predstaveny v desiatom obraze, kedy sa mu dcéra vyznava,
Ze je zamilovand, no zaroven ho nechce opustit. Cardillac
vSak neustdle mysli len na svoje zlato, remeslo a svoje
buduce Sperky. ReZisér Cardillacovu nedostupnost’ k svojej
dcére inscenoval pantomimickou etudou, v ktorej sa jeho
dcéra snazi ku Cardillacovi dostat, no bohuzial jej v tom
brani obrazne naznacena neviditel'na stena, ktora sa medzi
nimi nachadza. Taktiez pri spolocnych duetach tieto dve
postavy nikdy nenaviazu spolo¢ny oc¢ny kontakt. Toto
metaforické odcudzenie stavia vztah postav kazdym

obrazom do ¢oraz va¢Smi prehlbujucej sa chladnosti.

Cardillacova posadnutost’ Sperkami, ktord je slabostou
postavy, je dalSou liniou inscendcie. Jeho samoltbost
astrach zo straty svojej milovanej prace graduje aZz do
momentu, kedy zlatnik nie je schopny ani len predaja
svojich novych Sperkov, a dokonca uz ani peniaze a zisk nie
su pre neho dostacujucim zadostucinenim. K svojim
Sperkom sa prihovara ako ku svojim detom a spieva vel'ké
0dy na ich krasu. Tato nezdrava pycha v postave prerasta
a divakovi je odhalena jeho premena na krimindlnika,
ktora taktieZ objasnuje pociatocnu detektivnu zapletku, kde
Cardillac  brutdlne =zavrazdi pred zrakom divakov
naruzivého ctitela Lady. Vnuatorny psychologicky progres
postavy je divakovi predostrety cez stupiiujuce sa vyrazové
herectvo doplnené dynamickym pohybom v priestore, ktory

podporuje vyvin hudobnej zlozky.

Nonverbalnym herectvom Nekvasil vypliia aj
inStrumentdlne pasaZze. K partitire rezisér vytvoril radu
pantomimickych scén, ktoré dopiiiaju implicitnd hereckt
rovinu a pomdahaju k dotvoreniu dramatickych situécii,
navezujucich na spievany text. InStrumentdlne medzihry

a predohru reZisér dopliia o pantomimické vsuvky, ktoré
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recipientovi priblizuja charakter postav. Ako priklad nam
moZe posluzit medzihra medzi prvym a druhym obrazom.
Lady na gesticky povel nechava svojho dvorana, aby jej
kuapil najcennej$i kusok od zlatnika Cardillaca. Solistka
pantomimicky zdoraziiuje svoju panovacnost. Vyrazné
gesta, ako rozhadzovanie rukami, prehnand mimika ¢i
povySenecka chodza prezradzaju charakterové vlastnosti

tejto epizddnej postavy.

Nastupy a vystupy rezZisér vedie rdznorodo, rozsiruje
scénu o d'alSie dimenzie, k comu sluZi vyuZivanie prepadlisk
vo forme vytahov na scéne. PouZivanie javiskovej techniky
je efektivne nielen pri nastupoch a vystupoch spevakov na
scénu, ale aj pri zmene obrazov. Pri prelinani druhého
obrazu Nekvasil plynule naviaze pouzitim vytahov
vychéadzajucich spod javiska a do priestoru nad javiskom.
TaktieZ pouZiva reZijne obluibenu krajnt 16Zu hladiska ¢i
ototnu plochu javiska, ktorou prehlbuje herectvo do
celkového priestoru javiska a rozSiruje performativny

priestor.

Opera Cardillac je na spevacku techniku ndro¢na. Spev
je samostatnym elementom s vysokou inStrumentalitou,
pripominajuci skér hudobny ndstroj nezavisly na
orchestralnom sprievode. Dueta nezneju konsonantne ako
v romantickych operdch. Naopak, zneju takmer
disharmonicky. Velké intervalové skoky spolu s dlhymi
drzanim toénov vyzaduju vyspeli spevacku techniku. Aj
napriek tomu, Ze je prednes solistov vedeny koncertne,
Nekvasil apeluje na dynamické herectvo spevakov. Divak sa
nestretava s forbinovym statickym prednesom, rezisér vedie

svojich solistov k opaku.

NajdoleZitejSia je pre reZiséra herecka energia, ktord sa
spaja s hudobnou zlozkou v zborovych scénach. Na rozdiel
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od nemeckého romantizmu, ktorym bolo libreto
inspirované, sa do deja zbor aktivne nezaclefiuje a ma skor
oratorny rozsah. Zbor reZisér vyuZiva na inscenovanie do
hibky javiska, nevyuziva ho len ako spevacku zlozku, ale aj
ako vytvarnu vyrazovu zlozku, ktord dopliiuje prostredie
a atmosféru deja. Zbor ma priestor v uvodnej a findlnej
scéne, kedy je na scéne pritomny. Zbor predvadza rdzne
pantomimické etudy, ktoré obrazne podtrhuji energiu na
scéne. Zborovy spevaci taktieZ pocas vystupov solistov
zostavaju v Stronzovych figurach, a maju funkciu Zivych

sOch, ktoré vytvarne nahradzaja absentujuce kulisy.

V librete ma zbor pomenovanie Populo, teda I'ud. Uz
toto samotné oznacenie zboru inym pomenovanim nas nuti
vnimat tradi¢ne odprevadzajucu spevacku zlozku za
samostatného kolektivneho hrdinu. V tomto nas utvrdzuje
niekolko scén. Hned uvodny obraz, ktory otvara dej
mysticky, pochmurne ba aZ hororovo, Nekvasil podporil
hromadnou scénou zboru, ktory uvadza divaka do deja
a prostredia inscendcie. Zbor tu prezentuje ob¢anov Pariza,
ktori sa obavaji moznej smrti, pretoZe v uliciach vycina
neznamy vrah. ReZisér tento obraz Stylizuje expresivnym
herectvom. Velké trhané gesta, individudlna vyraznd
mimicka a telesna komunikacia ansamblu a celkova vizaz,
od kostymov aZ po make-up, vzbudzuje v divakovi strach,
uzkost €1 pomadtenost. Vysoké strapaté ucesy, roztrhané
obleCenie, popolavy make-up na celom tele su vizualne
atributy postaCujuce k navodeniu priznaénych emocii.
TaktieZ nam je vd'aka tymto atributom jasné, Ze sa jedna

o dav obc¢anov z nizkych socialnych vrstiev Pariza.

Tato davova scéna je aj napriek pocetnosti
vystupujuceho ansamblu zinscenovana cisto a usporiadane.

Cistota inscenovania spociva v minimalistickej scénografii
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a dominantnym postavenim len hereckej zlozky. Na scéne
sa nenachadzaju Ziadne kulisy ¢i rekvizity, ktoré by nam
mohli doplnit’ ¢asopriestor inscenédcie. Nekvasil stavia na
herectve podporované hudobnou zlozkou, ktora divaka

uvadza do situdcie a atmosféry deja.

Zvyraznenie zaverecného konfliktu po Cardillacovom
odhaleni je d'al§im prikladom, kedy reZisér nechal na scéne
vyzniet silu a energiu zboru, ktory k smrti Cardillaca -
vraha, ktory desil cely Pariz - utlcie bez akéhokolvek
oficidlneho sudneho procesu. Tuto findlnu satisfakciu
spolo¢nosti  Nekvasil zinscenoval s velkou hudobno-
dramatickou gradaciou. Zvyraznovanie kolektivneho
hrdinu v dramatickom texte méZeme vnimat aj ako odraz
zmeny spolocnosti po 1. svetovej vojne, kedy Eurdpa presla
vyraznou politickou a geografickou zmenou a k slovu sa,

vd'aka rozsirovaniu demokracie, dostava l'ud.

Scénografia  inscendcie  je  jednoducha,  Cista
a minimalistickd, aby mohla vyniknat hereckd a hudobna
zlozka opery. Symbolické kulisy su vyrobené zo sucasnych
materidlov. Hlinik, alebo spominané plexisklo, pdsobia
chladno a prioritne pragmaticky. Tieto materidly poskytuju
dobry lom svetla pre lightdesign, ktory je vytvarnym
taziskom inscenacie. V niekol'kych scénach inscenacie sa
vyskytuje centrdlna pohyblivd kovova konStrukcia. Tato
konStrukcia inscenatorom posluZila ako pult ¢ ako
vyvySené podium, sktorym solisti pracovali pri prednese
duet. Ako priklad mo6zZe byt dueto Cardillacovej dcéry so
svojim ctitelom (dostojnikom) v piatom obraze prvého
dejstva, v ktorom sa vystavné stolové vitriny premienaju na
vystupné molo, po ktorom sa dostojnik ostentativne

prechddza avyznava svoje city vo¢i nej spolocne
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s odhodlanym presvied¢anim o Cardillacovej bezcitnosti

voci nej.

Hola scéna poskytuje velky priestor osvetleniu -
rovnako je aj dobrym vychodiskom pre rozohranie
hereckych akcii. Vd'aka osvetleniu ndm reZisér navodzuje
energiu a atmosféru jednotlivych scén. Ponurost zvyraziuje
neostrym nasvietenim, ktoré zvyraziiuje hlavne vrchnu
polovicu postav na scéne. Solistov zvyraziiuje ostrym
svetlom, ktoré kontrastuje s tmavym prostredim a pripadne
ho rad dopifia o éterické farby. Medzi tieto farby patri
napriklad cervena, ktord je priznacnd pre erotiku, vasen, ¢i
kriminalitu. DalSou vyraznou farbou, ktord sa objavuje
v inscendcii, je nedbnova modra. Je zastupend v scénach,
ktoré navodzuju tajomnu atmosféru. TaktieZ pouZiva silné

podsvietenia, ktoré vychadzaji zo samotnych kulis.

Jednym z najvyraznejSich prvkov scénografie je
projekcia. Do centra javiska je zasadend projekcia vel'kého,
nesumerného Cerveného kriza na schauf6liu, ktory
diagondlne prekryva celi scénu a je jedinym vytvarnym
prvkom na scéne. Tuto projekciu postupne vystrieda na
pozadi scény pouZita projekcia obrazu daZzd'ovych oblakov.
Tieto len symbolické ndznakové vytvarné prvky su vSak pre

recipienta dostac¢ujuce k navodeniu atmosféry inscendcie.

Komplexne vytvarna koncepcia inscendcie vyznieva
ako anachronickd jednotka pribehu sedemnasteho storocia
zasadeného do modernej doby. Na jednej strane sa
stretavame s postavami v dobovych kostymoch
koreSpondujucich s obdobim, do ktorého je dej opery
zasadeny. Pouzité je ajexpresivne licenie, ktoré ma
podporit hororovu atmosféru opery. Nasledne su nam na
javisku predstavené futuristické konstrukcie, ktoré vobec

nepripominaju éru sedemnasteho storocia. Vytahy, ktoré
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postava Cardillaca pouziva na vybrané nastupy a vystupy,
maju geometrické tvary valca alebo kvadra s vyraznym
neénovym nasvietenim sytomodrou farbou. Predelovanie
scén a obrazov vel'kou pohyblivou konstrukciou z plexiskla

jasne Cleni prostredie deja.

2.2 Kat'a Kabanova

Kata Kabanova je jednou ztych opier svetového
repertoaru, ktoré su divdkovi schopné sprostredkovat
emocionalne silny, ale zaroven intimny zaZitok. Libreto
k opere si Jandcek napisal sam na zaklade Ostrovského
dramatického textu Burka, ktory pred Janackom zhudobnil uz
1rusky skladatel' V. I. Kasperov (1867). Bolo by zaujimavé
preskumat’ vSetky motivacie, ktoré Janacka priviedli k tomu,
ze zvolil ako predlohu prave tuto dramu, priCom je viac nez
isté, Ze klacovu rolu zohralo Janackovo rusofilstvo i osobny

vztahu s Kamilou Stosslovou*

Opera predstavuje typicky pripad tzv. literarnej opery,
zhudobiiujucej znamy literarny text, vel'mi casto spadajuci do
okruhu literarnej , klasiky“.* Janacek tieZ pristapil k Gprave
osobitym spdsobom; da sa povedat, Ze na rozdiel od inych
skladatel'ov, ktori si tieZ za predlohu zvolili nejaké zname
literdrne dielo,* stextom naloZil radikdlne autondémne.
Vyrazne ho kratil (z povodnych piatich dejstiev zostali tri,

takmer polovica textu bola eliminovand), zjednodusoval,

44 Podrobnejsie k problematike Jand¢kovho rusofilstva, k jeho vzt'ahu k folkloru, o jeho vyhradenom
nacionalizme ¢i vztahu k zenam vid’. kapitolu Mlady konzervativec — v stafi avantgardista?!? In
STEDRON, Milos. Leo$ Janagek a hudba 20. stoleti, Paralely , sondy, dokumenty. Brno:
Masarykova Univerzita, 1998. s. 225- 235. ISBN: 80- 210- 1917- 4.

% Termin pochadza z nemeckého hudobno- vedného prostredia, po prvy krat ho pouzil Edgar Istel.
Teorii Literaturoper teoreticky rozpracoval hl. DAHLHAUS, Carl. Vom Musikdrama zur
Literaturoper. Miinchen: Piper,1989. ISBN-13: 9783492182386.

%6 Prikladom mozu byt opery Pelléas a Mélisande (Debussy), Elektra (Strauss), Vojcek a Lulu
(Berg), Oedipus Rex (Stravinskij) ad.
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pozmenioval postavy, zbavoval sa prili§ popisnych
arozvlaénych situdcii, ¢im dej nadobudol vacsi spad, este
nasledne umocneny hudbou. Hudobnost' libreta v porovnani
s pévodnou predlohou je az Sokujuci. Rovnako energicky, az
zivelne ako v hudbe si pocinal aj vroli libretistu. Vybrani
historici otomto Jand¢kovom  diele hovoria  ako

o najvracnej$om ¢i najintimnejSom diele jeho kariéry.*’

Zmyslom tejto kapitoly vSak nie je vypocitavat pocetné
zmeny vdeji av charakteroch postav tejto hry. VSeobecne
mobZeme tuto problematiku uzavriet konStatovanim, Ze
Jandcek bol vedeny snahou vytvorit €o najvacsi priestor
hlavnej postave, na ktort sustredil vSetku pozornost a podla

ktorej ziskala opera svoj ndzov.

Titulnd postava Kati vedie skoro totoZné vnutorné otazky,
ktoré si kladla aj hlavnd postava Tolstojovho romdnu Anna
Karenina. - Je nevera v neStastnom manzZelstve naozaj
hriechom? Janalek sa stotoznil s  tolstojovskou etikou
socialneho citenia a humanizmu. Nie je mozné zamlcat’ fakt,
Ze v roku 1907, tzn. takmer pétnast rokov pred vznikom Kati,
pracoval na zhudobneni 1 Tolstojovho roméanu, operu vSak
nedokoncil. Rovnako sa tak zaoberal ajinou predlohou
slavneho romanopisca a dramatika, Zivou mftvolou. Prikladov
jeho inSpiracie velkymi ruskymi autormi by sme nasli urcite
viac aZ do konca jeho Zivota, kedy skomponoval svoju
najmodernejSiu operu podla Dostojevského roméanu Zapisky

z mitveho domu, ktora pomenoval Z mftveho domu.

Libreto mozno vnimat ako vasnivia obhajobu nevinnej
hrieSnice proti skuto¢nym vinnikom. Kata 1 Anna Kareninova
su spolo¢nostou donutené k samovrazde. V opere je preto

dolezité si povSimnut ostry kontrast, v ktorom vystupuju dva

47 SAFARIK, Jifi. D&jiny hudby, 1. dil (20. stoleti). Vérovany: Nakladatelstvi Jan Piszkiewicz,
2006.s .67. ISBN 80- 86768- 17- 1.
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milostné pary. Kata a Boris predstavuja dvojicu s tragickym
koncom svojej lasky. Kudrja$ a Varvara st naopak milostnym

parom, ktory preZiva nezavaznu lasku so Stastnym koncom.

Opera v troch dejstvach pojednava o pribehu hrdinky, ktora
hl'ada tnik zo zatuchnutého prostredia od svojho slabosského
manzela a nevliddnej nasilnickej svokry cez hladanie pravej
lasky. Je to Zivotnd tragédia mladej Zeny, ktord kvoli
nepochopeniu svojho prostredia a vnutornému nepokoju sa

rozhodne svoj Zivot dobrovol'ne ukoncit' skokom do rieky.

Toto Janackove operné dielo ma na scénach (nielen)
¢eského divadla vel'ku tradiciu inscenovania. Opera je trvalou
suCastou repertoaru velkych opernych domov. Jedno
z najvyznamnejSich  a najdiskutovanejSich uvedeni Kati
Kabanovej na poli ¢eskej divadelnej scény bolo v roku 2009 na
scéne Narodného divadla v Prahe v nasStudovani Roberta
Wilsona. V Kati Kabanovej zastal ulohu nielen ako reZisér, ale
aj ako scénograf atvorca light designu jeho jednoznacne
Specifickej poetiky.  Rovnako vtejto inscendcii svetlom
tvarovany priestor navodzoval urCité emocie. Vnimanie deja
je svetelnou réZiou vo Wilsonovych inscendciach vyrazne
ovplyvnené. Priznacnd je 1 hereckd zlozka, vedena
v §tylizovanom  spomalenom tempe arytme.* Takto
vyhradené divadlo s jeho S$pecifickou reZijnou poetikou
obsahujucu metomorfoznost, snovost, ambivalentnost’ si vSak
nie vzdy dokaZe najst svojho divaka. Bolo tak tomu aj na
prazskej premiére Kati, ktorej prijatie bolo zavislé aj od
dlhodobej inscenacnej tradicie tohto diela.* Jednym
z argumentov proti Wilsonovi byva fakt, Ze na diela r6znych

Stylov a poetik stereotypne aplikuje postupy, ktoré uz dnes

48 LEHMANN, Hans-Thies. Post dramatické divadlo. Bratislava: Institut uméni - Divadelni ustav,
2007.5.89. ISBN 978-80-88987-81-9
49 Pro mnohé divaky nepochybné naplnila oéekavani, i kdyZ se po premiéfe kromé volani ,,bravo*
ozyvalo i odsuzujici bu¢eni.“ HRDINOVA, Radmila. Kat'a Kbannova jako maloméstské groteska.
Pravo. 28.6.2010. s.1.
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moZeme povazovat za akusi marketingova znacku tohto
vyhlaseného reziséra. Je teda otazkou, ¢i prave u Kati
Kabanovej, opery svyraznou emocionalnou hibkou
a psychologicky = prepracovanymi  postavami, dopadla
wilsonovska chladna a odosobnena javiskova re¢ na urodnu

podu.®

Kata Kabanova bola v poradi tretou inscenéciou, ktora
v NDM Jifi Nekvasil na poste riaditela divadla zreZiroval.
Zékladnym zaverom z tejto inscendcie je, Ze rezisér pristupil
k opere so zjavnou snahou dosiahnut skladatel'sky zamer iv
zmysle hereckého prevedenia postav. Janackov odkaz ozivil
pre neho typickym spdésobom - modernymi scénickymi

prostriedkami, ktorymi chce zaujat sucasného divaka.

Nekvasilove naStudovanie prinasa do ceskej klasiky pre
suCasného divaka atraktivne interpretovanie Janackovych tém
a myslienok, ktoré si v opernom diele zakorenené. Zachytenie
dramatickych momentov je pre kazdého divadelnika
inscenacnou vyzvou. Len zdanlivo prekvapuje fakt, Ze
Nekvasil sa tentoraz rozhodol o interpretovanie textu cez silné

psychologické herectvo.

V rozhovore pre Moravskoslezsky denik  Nekvasil
formuloval v podstate zakladny dramaturgicky vyklad
Janackovho diela, ked’ uviedol: ,,NaSe inscenace zbavuje Katu
atributii ruského malomésta prvni poloviny 19. stoleti a
naopak se soustiedi na psychologicky aspekt pribéhu.
S trochou nadsazky fikam, Ze tuto operu inscenujeme jako

psychothriller o nemoZnosti odejit z prostfedi, které nas depta,

%0 Tieto otazky poklada napr. podrobna recenzia Heleny Havlikovej v kultirnej rubrike dennika
Lidové noviny. HAVLIKOVA, Helena. Mezi rukopisem a stereotypem. Lidové noviny. 28.6. 2010.
s. 9.
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z toho zvlastniho vychyleného svéta slabych muzi a jedné

silné ovladajici Zeny, Kabanichy*.*!

Je poznat, Ze rezisér chce, aby vynikla uzkoprsa a
rezervovand moralka spolo¢nosti v kontraste s prirodzenou
povahou Kati a jej tazbou po laske a slobodnom sebaurceni.
Kata v Nekvasilovej inscenacii prechddza niekol'kymi
vnatornymi fazami. Dufanie v lepsi sucasny Zivot, s ktorym
nie je spokojnd, sa strieda s veselou slobodnou mysl'ou, ktora
je v nej zakorenena eSte z Cias dievcenskosti. Napokon sa vSak
z veselej, Zivot milujicej postavy meni na ustrdchanu a hrieSnu
figaru, schovavajucu sa vnore ¢i pod stolom, pred celym
svetom. Tuto vnuatornu burku titulnej postavy mozno chapat
ako nepochopenie I'udom, ktorého mordlne presvedcenie je
zakrpatené v ortodoxnych staromodnych  konvencidch
malomestiactva. Jej smrt nastava bez akejkolvek katarzie
a zavrSuje dej celej inscenacie. Je to jeden zo znakov
Jandckovej humanistickej filozofie, ktoru prevzal od ruskych
autorov>’, ktora je pritomnd aj v jeho niekolkych dalSich
opernych dielach®. Dramaticky zaver, v ktorom sa Kata
hadze do Volgy, Nekvasil inscenoval ndznakovo. Zvisli oponu
pouzil ako znak rieky, ktoru soélistka strhava a celd sa do nej
ovija. Opona je zo zadnej strany modrej farby, ta evokuje farbu
rieky. Zborovy spev, ktory tento obraz sprevadza, symbolizuje

hlasy rieky Volgy, ktora k sebe Katu vola.

Voc¢i Kati hlavnou antagonistickou postavou nie je nikto
iny neZz Kabanicha, ktora svojim silnym konzervativhym

chovanim je predstavovand ako emblém starej tradi¢nej ruskej

SITUHLAR, Bfetislav. Ostravska premiéra opery Kat'a Kabanova nabidne hvézdné obsazeni
[online].13.11. 2012. [cit. 5.5. 2018]. Dostupné z:
https://moravskoslezsky.denik.cz/kultura_region/ostravska-premiera-opery-kata-kabanova-nabidne-
hvezdne-obsazeni-20121113.html
S2DOLANSKA, Véra - PROCHAZKA, Jaroslav. Operni libreta, fada I, svazek 24. Praha: Statni
hudebni vydavatelstvi, 1961. s.20.
53Z mrtvého domu (1928), Ptihody lisky Bystrousky (1923), Jeji pastorkyna (1903).
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generacie. Kabanicha svoje okolie neustile  zmraviuje
a poucuje. Kati psychicky ublizuje, ba priam ju Sikanuje.
Vysvetlenie tohto spravania sa naskytd hned na zaciatku
prvého dejstva. Kabanicha Kati vycita nemravné spravanie
a l'ahostajnost’ vo¢i svojmu manZzelovi, comu Kata oponuje.
Dalsim prikladom Katinej neobltibenosti v Kabanichinych
oCiach nam moZe byt prva scéna v druhom dejstve, kedy sa
tieto dve postavy dostavaju do priameho stretu zaujmov.
Svojmu synovi Tichonovi vycita nedostatotné prejavy
néklonnosti, ktoré po uzavreti manzelstva prejavuje viac svojej
manZelke Kati a nie k svojej matke. Predstavitelka Kabanichy
jej dodava urcité charakteristické rysy. Neprejavuje Ziadne iné
emoc¢né nalady neZ strojenost a direktivnost. Jej prisny postoj
a nepripustnost inym nizorom su Nekvasilom inscenované
cez chladné a strohé gesta a prisnu mimiku. Prave tato postava
ma pre svoju vyraznu energiu v inscenacii doleZité postavenie.
Wilsonove ponimanie postavy Kabanichy bolo v porovnani
s Nekvasilom vel'mi podobné. Prisna, ba az hororova mimika
v neposlednom rade podmanivo pdsobi sama o sebe
a zintenziviiuje divacku percepciu prezéntnosti predstavitel'ky,
ktord len svojou pritomnostou dokdzZe pohltit cely divadelny
priestor. Nie len z hereckého prejavu, ale aj z vizudlnej
Stylizdcie postavy vieme vycitat antagonicky charakter
Kabanichy. Vysoko zopnuty uces, dlhé Cierne Saty a vyrazny
biely make-up sa pre nds veducimi znakmi vyjadrujuci

charakter postavy.

Postavu Tichona reZisér Nekvasil vo svojej inscendcii
predstavuje ako slabého a lahko manipulovatelného
alkoholika, ktory si nevie stat za svojim slovom. Ako metafora
slabosti pre alkohol nam sluZi situdcia zahanbujuceho
odhalenia obsahu Tichonovej skrine pri baleni do Kazane, kde

bol vydany za trest svojou matkou. Zo skrine za¢na vypadavat
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desiatky prazdnych fl'asiek tvrdého alkoholu, ktoré nasledne
schovava do svojich kufrov. DalSou scénou, v ktorej sa
prejavuje Tichomova slabost, je poslednd scéna prvého dejstva,
v ktorej si nechava rozkazovat od matky, aby karhal svoju

manzelku mravnostnymi pouckami z Kabanichinej hlavy.

Akcia a pohyb spevakov na scéne je pre reZiséra zakladnym
stavebnym materialom inscenacie. Hercov rozmiestiiuje do
priestoru celého javiska a nonverbalnymi etudami vypitiaju aj
predohru medzihry a premeny obrazov. St to etudy, ktoré
dotvaraju predoslé situdcie a davaju za nimi poslednt bodku,
alebo  pripravuji  divakovi  atmosféru  pre  situdcie
nadchadzajuce a uvadzaju ho do deja. Energia tiel solistov sa

citel'ne prenasa aj na divéaka.

Operné herectvo pod Nekvasilovym reZijnym vedenim je
plné interakcie medzi postavami. Postavy su vedené
realisticko-psychologickym  herectvom, pri ktorom je
recipientovi interpretovand vnuatornd premena postav,
vychadzajuca z dramatického textu, cez vyrazové gesta
a fyzicka akciu. Pri osobnych dialégoch je klticova vyrazna
gestikulacia a fyzicky kontakt medzi spevdkmi. Intenzita
fyzického kontaktu v dialégu medzi spevakmi je pre recipienta
vedacim ukazovatelom psychického stavu postav. Ako
prikladnt scénu mozno uviest duet medzi Katou a Varvarou.
Intimna spovedna scéna pomaly prechadza aZ po intenzivne
emocCné zrutenie titulnej postavy. Kata sa Varvare vyznava zo
svojej nespokojnosti so sucasnym Zivotom a tizbe po novom
vztahu, ktory sa vSak snaZi vsebe za kazdu cenu potlacit.
Blizky fyzicky kontakt spevacok a vyraznd mimika pridavaja
na intenzite scénického prevedenia a podporuju dramatické

vyznenie.

Pri skupinovych vystupoch, kde je pritomnd aj Ccast

zmieSaného zboru, reZisér zapdja do interakcie vSetky figury
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pritomné na javisku. Aktivne ho zaclefiuje do scénického
diania anie je len obycajnym komentatorom, ¢i pasivnym
pozorovatel'om. Ako vzor ndm moZe sluZit jeden z poslednych
obrazov tretiecho dejstva, vktorom je Kata kolektivne
odsudena davom. Zbor obklucuje dejové epicentrum,
rozlozeny do hibky javiska, ukazujic na postavu vyraznym

gestom, ktoré ju oznacuje za jadro skazy.

V Nekvasilovej inscendcii taktieZ registrujeme metaforické
etudy, ktoré pomahajua divakovi Citat vrstevnatost tém v
Janackovom diele. Prikladnou nam moézZe byt etuda pri
premene obrazov v prvom dejstve, v ktorej sa Varvara a Kata
snazia o zmenu nabytku. Ani maximalne vynaloZend namaha
postavam nesta¢i ktomu, aby ndbytkom pohli ¢o 1ilen
o milimeter. Je to totiZ tym, Ze je pevne pripevneny k javisku,
tak ako zaryté tradicie a zvyklosti, v ktorych nevolky Zija.
Tento vystup je metaforou snahy zmeny prostredia, ktoré sa
im nepaci. Nie je vSak v ich silach ucinit’ akukol'vek premenu.

Uvedomuju si, Ze Ziju v nezmenitelnom prostredi.

Tento Janackov titul je vSetkymi odbornikmi oznacovany za
najrusofilnej$i>*. Zvyraznenie ruskej l'udovosti opery vychadza
z variacii ruskych ludovych piesni ainSpiracii ruskymi
folklbrnymi  prvkami  vtexte ahudbe. V hudobnom
nasStudovani  Roberta  Jindru, ktory s Nekvasilom
spolupracoval, nie su tieto folklorne prvky dané do tzadia.
Dirigent ich naopak zintenziviiuje a akcentuje ich. Za
najprikladnejSie mozno povazovat uvodné Cislo postavy
Kudrjasa na zaciatku druhého dejstva, do ktorého Janacek
aplikoval motivy z ukrajinskej piesne ,Vo sadu li v agarode
devica gulala“ zo zbierky Ivana Prac¢a™. Janacek si vSak tato

piesenl nechal prebédsnit Petrom Bezrufom, ktory na tento text

5 PLAVEC, Josef. Dejiny &eské hudby II. Praha: Rektorat Karlovy university, 1951. s. 55.

55 Tamtiez, s.9.
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zloZil dvojstrofovii ndpevkovu uzavret pieseii. Dalsie podobné
melodické invencie, ktoré sa nesu v rydzo ruskom spirite, su
pasaze dialogovych dvojspevov Kudrjasa a Varvary, ktoré boli
taktiez prebasnené Petrom Bezru¢om. Tieto dvojspevy pri
premenach obrazov ramcujucich dej st jasnym prikladom
typickej ruskej l'udovej romance. Nekvasil inscenacne tieto
folklorne motivy taktiez podporil pohybovym prejavom
hercov. Postavy vo svojich etudach pouZivaju vyrazné gesta
podobné prejavu 'udovych folklornych spevakov, no neustéale

nepresahuju z roviny operného prejavu.

Zaver posledného tretieho dejstva ma po hudobnej stranke
formu lyricko-dramatickej kantaty, do ktorej st zapojené
vokaly zmieSaného zboru. Zbor hudobne navodzuje atmosféru
celého obrazu a graduje aZ do tragického zaveru. Neviditelny
zborovy spev sa Vv priestore ozyva uZ pred samotnym
vyvrcholenim deja. Predstavuje vestbu bliZiacej sa tragédie sta
by hlas Katinho svedomia. V tomto obraze sa taktiezZ nachadza
osudovy melodicky motiv, ktory je apostrofovany uz v piatom

a Siestom takte predohry.

Minimalisticka scénografia je v inscendcii pre vSetky obrazy
jednotna. Dobovy kolorit po vytvarnej stranke rezisér taktiez
vyrazne zredukoval, v inscenacii nachddzame minimum
vytvarnych prvkov, ktoré by v divakovi mohli evokovat
historicky kontext. Inscendcia tak vyznieva nad¢asovo. Svojim
vytvarnym spracovanim podporuje vnuatorné emociondlne
stavy aaj jednoduché kulisy vytvarne medzi sebou
koreSponduju a maju praktické vyuZitie pre exteriérové i
interiérové scény. Nadrozmerné geometrické kusy nabytku ako
stdl, stolicky, lavka, skrifia, poulicna lampa st doplnené
o praktické priestorové elementy. Tie podporuju Clenitost
a variabilitu priestoru. Prikladné pre nds moZu byt nora, rebrik

¢i schody, ktoré vdaka svojmu funkénému priestorovému
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vyuzitiu dopomahaji v hereckom znakovom vyjadrovani.
Hlavne spominany prehibeny priestor scény v podobe nory je
v tomto ohl'ade pre nas najvacSmi napomocny. Jeho funkciu
vyuziva len titulnd postava - Kata, ktora sa v nej schovava
pred svetom, zabalend v klbku s vycCitkami svedomia, ktoré sa
jej podvedome okolim vsugerované. ReZisér taktieZ tieto
scénografické elementy pouZiva pri ndastupoch a vystupoch
postav pre dramaticky efekt. Prikladné nam mobze byt
Kabanichine opustanie scény do tmavého schodiska ¢i
KudrjaSovo otvaranie uvodnej scény prvého dejstva z rebrika.
V inscendcii je taktieZ pouzité prepadlisko. Jedna sa konkrétne
o Borisovo priam aZ bizarné zmiznutie zo scény po rozlucke

s Kéat'ou spustenim do prepadliska.

Dal$ou vytvarnou strankou, ktord nemozno opomenut, su
kostymy solistov. Tie st vSeobecne v neutralnych nevyraznych
farbach. Z desingového hladiska maju nadcasovy univerzalny
charakter. Jednoduché Cdcisté strihy a materidly pOsobia na
divaka konvencne. Jedine postava Kabanichy je ako jedina
vyrazne kostymovo odliSend. Dlhé cierne korzetové Saty
s vysokym golierom a brosiou koreSponduju s designom
priznanym pre aristokraticku viktoriansku modu, ktord bola
nosena vo vysokych kruhoch. Celkova vizaZ d’alSich postav je

nadcasova.

Osvetlente  je v Nekvasilovom  reZijjnom  vedeni
najdominantnej$im prvkom v scénografickej zlozke inscendcie.
Kopiruje hudobnu zlozku, podporuje atmosféru a jasne
definuje zmeny dejovych linii ¢i prostredi. Rezisér nim
zvyraziuje Janackov doraz na dramaticky prezitok dejovych
linii a podporuje aforicki re¢. Prevazuju chladné tony
plosného osvetlenia v zelenej a modrej farebnej Skale. Toto

plosné osvetlenie je podporené ostrym bodovym osvetlenim,
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ktoré zvyrazinuje plastickost spevakov na scéne a ohranicuje

prostredie.

Svetelné efekty sroznymi farebnymi obmenami
podporuju dramatickost a gradaciu deja. Ako prikladom nam
mozZe byt scéna na konci tretiecho dejstva, v ktorej sa Kata
priznava k svojej milostnej afére s Borisom. V tejto scéne je
pouzity radikdlny prechod z tmavozeleného mystického
osvetlenia do kontrastného agresivneho cerveného osvetlenia.
Dramatické odhalenie reZisér podporuje vyraznym cervenym
osvetlenim, aby zvyraznil hrieSnost’ postavy. Tento radikdlny
prechod ma tiez metaforicky v divakovi evokovat peklo, v
ktorom sa Katina dusa ocitla. Nasledovné zvyraznenie fatalnej
dramatickej situdcie je podporené ostrym preruSovanym

osvetlenim, ktoré taktieZ podporuje hudobnu gradéciu.

2.3 Zivot prostopasnika

Rozsiahla kompozi¢na tvorba Igora Stravinského presla
v priebehu skladatelovho tvoriaceho vyvoja niekol'kymi
zmenami a fazami. V prvej etape, v ktorej je mozné vycitat
vplyv Stravinského niekdajSieho ucitel'a Nikolaja Rimskeho
- Korsakova, ale aj znaky vplyvu franctzskeho
impresionizmu Clauda Debussyho. Ztoho tvoriaceho
obdobia su skladatelovymi najvyznamnejSimi umeleckymi
produktmi Petruska (1911) a Svétenie jari (1913). Stravinskij
vychadzal zruského ,mestského folkloru“ (odtialto
vychddza aj ndzov etapy ako ruskd alebo folklorna).
Vytvaral ostré suizvukové zhluky, rytmicky zloZité Struktury
a hudobné plochy, ktoré k sebe prirad'oval bez prechodov,
pripominajucich ,strih“. Po vojne sa vo svojej tvorbe

navracia k historickym hudobnym slohom astiva sa
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vedicou  osobnostou  vtvorbe  neoklasicistického®
a neobarokového $tylu. Tato Stravinského hudobna etapa,
manifestujuca diela ako Pribeh vojaka (1918) alebo Oedipus
Rex (1925), sa taktieZ nazyva aj francuzskou, pretoZe valna
vacSina hudobnych diel vznikla pocas skladatel'ovho pobytu
vo Franctuzsku. Odputava sa od velkych symfonickych
orchestrov, komponuje pre mensie hudobné telesa tak, ako
tomu bolo v predromantickych epochach. Po vypuknuti II.
svetovej vojny sa skladatel prestahoval do USA. Tu zapocal
na sklonku 40. rokov pod vplyvom dirigenta Roberta
Crafta, ktory mal velmi blizko k Schénbergovi, so svoju
seridlovou tvorbou, do ktorej spadaju diela ako OmsSa
(1948), Canticum sacrum (1955) alebo Agon (1957).”’

r~ s

Zivot prostopasnika je jedinou celovecernou operou
Igora Stravinského, ktort komponoval v rokoch 1948-1951
pocas svojho Zivota v USA. Tato opera je taktiez jeho
poslednym neoklasicistickym dielom, ktoré vo svojej kariére
vyprodukoval. Po hudobnej a aj dejovej stranke je
Stravinského  prostopasnik inSpirovany Mozartovym

% avsak

Donom Giovannim® ¢ Prokofjevovym Hracom,’
neustdle obsahuje origindlne hudobné obraty priznacne pre
jeho autorskd poetiku. © Opera je komponovana pre mensi

orchester podla neoklasicistickych Standardov (jadro

% Neoklasicizmus sa vyvinul v medzivojnovom obdobi ako protiklad k neskorému romantizmu
a novym experimentom hudby dvadsiateho storo¢ia, medzi ktoré patri hlavne expresionizmus,
programova hudba ¢i atonalita. SADIE, Stanley. The New Grove Dictionary of Music and
Musicians. New York: Macmillan Publishers, 1980. s. 104. ISB 1-561559-174-2.
57 Podrobnejsie k jednotlivym etapdm tvoriaceho vyvoja Igora Stravinského vid’. napr. SAFARIK,
Jifi. D&jiny hudby III. Dil (20. stoleti). Vérovany: Nakladatelstvi Jan Piszkiewicz, 2006. s. 84. ISBN:
80-86768-17-1.
%8 Don Giovanni bol tieZ potrestanym volnomyslienkdrom. Podobné su aj kI'aové scény
odohréavajice sa na mestskom cintorine. Tomova stavka v kartach o jeho dusu je podobna so scénou
Giovanniovho chvastania sa soche zavrazdeného komtura, ktora sa taktiez odohrava na mieste
posledného odpocinku.
%9V tomto ohl'ade vidim podobu s Prokofijevovou operou hlavne v podobnosti charakterov hlavnych
postav. Obe hlavné postavy maju antihrdinské znaky. Sergej Alexaskin je tiez odstideny do moralne;j
a existencnej zdhuby po tom ako vyjde najavo jeho zaujem jeho netrpezlivé vyckavanie smrti
bohatej Tetusky, aby mohol zaplatit’ svoje hazardérske dlhy.
0 SAFARIK, Ji, op. cit. (pozn. 57). 5.90.
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spociva v slacikovych nastrojoch, d’alej st v hom pritomné
dve flauty - variantné pikold, dva hoboje - variantny
anglicky roh, dva klarinety, dva fagoty, dva lesné rohy, dve
trabky, tympany, zvony a ¢embalo - alebo klavir). Cembalo
je uplatiiované v recitativnych pasazach vyslovene v duchu
barokovo-klasicistickej opery. Ako zmieniuje Tomas Vitek
vo svojej bakalarskej praci, zameranej na rozbor tohto
operného diela: ,Zadné jiné dilo Stravinského a dosti
mozna 1 kohokoliv jiného neztélesniuje tolik umélecké
sebevédomi — umélecké sebevédomi v krizi. To je podstata a
esence neo-klasicismu.“® Stravinského hudba je napisana s
miernou travestiou a dokonalym, virtuéznym zvladdnutim
skladatel'skych prostriedkov, je vrcholom skladatelovho

neoklasicizmu na hudobnom javisku.®

InSpiraciu skladatel’ Cerpal aj z vytvarného umenia, a to
konkrétne z obrazov maliara W. H. Hogartha, ktorého
cyklus rovnomennych moralnych malieb zachytdva
burleskny Zivot burzoazie 18. storocia cez dokumentovanie
zivotného Stylu Toma Rakewella, ktory svoje zdedené
bohatstvo po otcovi utopil vhazarde a prostitutkach.
Stravinskij sa poprvykrat zoznamil s Hogarthovymi
obrazmi na umeleckej vystave v Chicagu 2. maja 1947. Tato
séria obrazov ho mu vnukla myslienku vytvorit na ich
motivy opernt dramu v anglickom jazyku, ktort planoval
uz od svojho prijazdu do Spojenych Statov (1939), no az
doteraz  nevedel n3ajst vhodny namet. Namet
prostopasnického mladika ho velmi zaujal a v spolupraci
s libretistom Chesterom Kallmanom zostavili operu, ktora
vychadza zo Zivotného osudu Toma Rakewella. Zivot

prostopasnika je pribeh o Zivotnom ponauceni s moralitnym

61 VITEK, Tomés. Zivot prostopasnika Igora Stravinského na scéne Narodniho divadla
moravskoslezského. Olomouc: 2013. Univerzita Palackého v Olomouci. Katedra divadelnich
a filmovich studii. s.16.

62 TamtieZ.
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vyznenim. Hovori otom, ako jednoduché a nebezpecné
moze byt podlahnutie velkému bohatstvu a Ze je vzdy
potrebné, aby sme sa nechali viest vlastnymi inStinktmi
a nenechali sa zmanipulovat zlymi pokuSeniami, ktoré su
Castokrat zahalené v baran¢om rachu. Prvky morality
modZeme v Zivote prostopasnika najst nie len v samotnom
vyzneni pribehu, ale aj v atributoch a menach postav. Pri
dokladnom analytickom nahl'ade na libreto prichddzame aj
na niekolko interpretatnych odkazov, ktoré by sme mohli

priradit Goetheovmu Faustovi.

Tom Zijaci vharménii na vidieku s rodinou
Trulovovych dvori ich jedinej dcére Ann. Ich poeticky
vztah aradost zo spolotného Zivota si naruSené
neznamym poslom, ktory nesie Tomovi spravu, radikdlne
zasahujucu jeho teraj$i (a nevediac aj buduci) Zivot. Tom
odchadza do velkého sveta, v ktorom zaziva rdzne Zivotné
uskalia, od sklamania svojej pdvodnej snubenice Ann, cez
nestastné manZelstvo s cirkusantkou, aZ po totdlny
existentny krach. Je neustdle obklopeny zahadnou postavou
posla, z ktorého sa vo velkom findle vykluje Tomov Zivotny
nepriatel a manipulant jeho osudu. Tom na svoje Ciny
a nerozvaznost doplaca a zapreddva svoju duSu diablovi.
Nakoniec skon¢i v sanatoriu pre blaznov, v ktorom ho ¢aka

len smrt’ a zatratenie.

Celosvetovu premiéru opera mala 11. 9. 1951 v divadle
La Fenice v Benatkach. Opera zaznela pod taktovkou
samotného skladatela. Okrem Nekvasilovho nasStudovania
bol tento operny titul doposial nastudovany len trikrat -
v Narodnom divadle v Prahe v roku 1972, o desat rokov
neskor v Divadle J. K. Tyla v Plzni v roku a v Narodnom

divadle v Brne v roku 1989.
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Komicky ladeny pribeh so zivotnym ponaucenim
zvyraziiuje Nekvasil niektorymi inscena¢ne neopozeranymi
postupmi. V uvodnej scéne prvého dejstva divaka uvadza
do prostredia anglického vidieka. Stretdvame sa s mladym
nevinnym zamilovanym parom - Ann a Tomom,
planujucim si spolo¢nu buducnost. RezZisér pracuje
s pohybovymi etudami a tesnou interakciou medzi
spevakmi. Zamilovanost a infantilnost postav zachytava
cez jemné naznakové gesta a mimiku. Cela situacia je
inscenovana na forbine javiska, takZe si reZisér mohol
dovolit' zvolit' herectvo zamerané na detail. Z mimického
vyrazu, ktory je podporeny médkkym jasnym osvetlenim, si
vie divak lepSie odc¢itat emocionalne stavy a relacie medzi

postavami.

Dejova kolizia nastdva prichodom posla Nicka
Shadowa z Londyna, ktory nesie Tomovi spravu o
nadobudnutom dedi¢stve po jeho strykovi. Pre Toma
nastava zaciatok nového Zivota, ktory vSak pre svoju naivitu
netusi a prisl'ubuje Anne svoj navrat. Hojdacka s modelom
idylickej anglickej krajinky sa zdviha a ruZové kvietkované
pozadie je Nickom strhnuté. Nasledovne sa v druhom
obraze divédk prenaSa do diametralne odliSného prostredia.
Ocitame sa v hlavhom meste Anglicka; Nick sa vzapati
stava Tomovym mentorom. Zoznamuje ho snovym
spOsobom Zivota a mozZnostami velkomesta. ReZisér
vtomto obraze kladie vyrazny dOraz na zborové partie.
Zborové scény pohybovo formuje do dynamického, takmer
taneCného usporiadania. Inscenatne podporuje gradéciu
pribehu vd'aka pouzivaniu javiskovej techniky, konkrétne
pouzitim  tocCiacej ploSiny, ktora tvori vyrazna
vyznamotvorni rolu vtomto obraze. PouZitie ploSiny
ponuka perspektivu vnutorného myslenia postavy. Tociaci

priestor divakovi evokuje mladikovu opita mysel. Jedna sa
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o inscenacnu metaforou Tomovho vnimania nového sveta.
Jeho uchvatenie a opojenie bohatstvom je prezentované
ako koloto¢ zaZitkov spojenych so slobodomyselnou
zabavou, ktort vo svojich sluzbach neviestky pontukaja.
Tento inscenacny prvok bol vyuZity aj v prazskej inscenacii
Karla Jerneka, ktory vSak, vspolupraci s Jozefom
Svobodom, vyuZil kolotoCovy efekt k posilneniu premeny

priestoru dramatického deja vo forme Zivych obrazov®.

Po tomto ,koloto¢i“ novych skusenosti a zabavy
prechddza  postava  Toma  vyraznou  premenou.
Z hanblivého a neskuseného mladika sa stava majetnicky
a pozitkarsky boha¢. Po hereckej stranke reZisér tuto
premenu postavy evokuje sebaistymi nadriadenymi gestami
a vyraznou mimikou. Divdk si plne uvedomuje
psychologicky progres, zapri¢ineny zoznadmenim postavy
s novymi konvenciami a prostredim, ktoré mestsky Zivot pre
bohatych l'udi ponuka. Postava zabuda na svoju nedavnu
minulost  aslibené zavdzky voli Ann arodine

Trulovovych.

Avsak tento novy Zzivotny S$tyl prostopasnika Toma
velmi rychlo omrzi. Pokial' zostaneme cisto len v rovine
zapletky, z libreta vysvita, Ze Tom si zaina uvedomovat
fakt, Ze plytké povrchné poteSenie Zivotnu spokojnost
a Stastie neprinasaju. Na podnet svojho mentora Nicka,
ktory ho po cely Cas manipuluje, sa rozhodne oZenit
s miestnou cirkusantkou Babou, povestnou pre svoje
nezvycajné ochlpenie a telesné proporcie. Novy manzelsky
zvazok mu vsak Stastie neprinasa, ba naopak nastavuje mu
d'alSiu Zivotnu lekciu. Dejova kriza nastava v bode, ked’ sa
Tom rozhodne pre Nickov ndpad samovyrobnika chleba na

baze perpetum mobile, ktorym by pomdhal chudobnym

83 BOR, Vladimir. Stravinského Zivot prostopasnika v Praze. Lidova demokracie. 15.7.1972. s.7.
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a uspokojil tak svoju vnutornu nespokojnost zo svojho
plytkého Zivota. Pristroj vSak prirodzene nie je ani zd'aleka

uspesny a Toma caka tazky ekonomicky a osobny pad.

Nekvasilov dramaturgicko-rezijny koncept
konvenuje Zanru satirickej morality s edukativnym
odkazom. Postava Toma ukazuje moralne zlyhanie ¢loveka
tvarou vtvar s bohatstvom a docasnymi svetskymi
radovankami. Z mladého neskuseného muZa sa pod
vplyvom Nicka Shadowa, ktory tu plni ulohu diabla, ale
mobZeme ho interpretovat aj ako to zlé a temné v nds, stava
majetnicky boha¢ a marnotratnik. Postavu Nicka Nekvasil
eSte pred zacatim opery nechdva posadit do krajnej 16Ze,
priom tato samotnd postava dava dirigentovi povel
k predohre, ¢im rozSiruje svet divadelného pribehu. Je
priamo naviazana na postavu Toma a jeho pritomnost na
scéne je s nim uzko prepojena. Do deja vchadza vzidy po
Tomovom hlasnom vysloveni jedného z priani. Tie mu
pomaha naplnit v bizarnej aZ absurdnej rovine a vzdy
s neblahymi kone¢nymi néasledkami. Tato postava balansuje
na hraniciach divadla odcudzovanim sa od divadelného
prostredia. Nick publikum priamo oslovuje a otvorene so
znakmi sarkazmu komentuje hlapost a konanie hlavnej
postavy s prehovorom k hl'adisku. Nick do publika dokonca
priamo vchadza, ¢im narusa bariéry divadelného prostredia,
s divakmi nadvédzuje blizky kontakt a postva hranice
divadla. V zavere odhaluje svoju pravia démonicku identitu
ajeho priame prepojenie na podsvetie. VSetky neresti
a hriechy, ku ktorym Toma pobadal, su v zavere
odovodnené ako jeho poslanie, pre ktoré bol na zem
povolany.  Uzavretim stavky o Tomovu duSu, ktorad
dopadne v prospech Nicka, pripomina zdver Goetheovho

Fausta.
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Ann je v inscendcii vedend ako dobra a poctiva postava.
Je poslusnou dcérou a vernou snubenicou, a to aj po tom,
¢o ju Tom sam po svojom sobasi s Babou vyZenie zo svojej
blizkosti. Ann sa vSak zachova priam podla pravych
krestanskych zvyklosti a Tomovi po tejto ,,facke” nastavuje
druhé lice, a aj napriek jeho hrubému sprévaniu sa v zavere,
po bankrote a strate rozumu, k nemu vracia arobi mu
spolo¢nost az do jeho smrti. Tato postava je Tomovym
protikladom a je nositelkou cnostnych I'udskych vlastnosti,
ktoré maju ist' divakovi prikladom. Pokial’ by sme aj na tato
postavu nahliadali z hladiska interpretacnej pribuznosti
s Faustom, postava Ann ma blizko k Markétke. Je
Tomovou spasou a cez sebaobetovanie sa tesne pred smrt'ou

Tomovi navracia jeho zatratend dusa.

Pri nahliadani na interpretaciu diela je nemoZné
nepodotknuat’ aj vyznam vykladu priezvisk postav, ktoré
maju  alegoricky charakter (tak ako aj wupostav
v moralitdch). U hlavnej postavy Toma Rakewella pri
rozdeleni priezviska na slovicka ,rake“ a ,well”
po preloZeni z angli¢tiny do slovenciny podla oxfordského
vykladového slovnika prichddzame na privlastky, ktoré
postavu definuju. Slovo ,rake® znamena obzvlast bohatu
amodnu osobu, o ktorej je pomyslané ako o ¢loveku
s nizkymi moralnymi zasadami pre jeho alkoholizmus,
gamblerstvo ¢i promiskuitu. Slovo ,well“, ako dobry ci
spravny, dopliia vyznam charakteru postavy. Dalsi meno,
ktoré je zlozené z dvoch vyznamovych slov, patri postave
Ann. Jej priezvisko na rozdelenie na ,tru“ a ,love* jasne
poukazuje na jej vyznam v pribehu ako pravej alebo
pravdivej lasky. V pripade postavy Toma Shadowa nie je
tento rozklad potrebny. , Shadow* ako tiel ma vyznam

neustdleho zatiefiovania hlavnej postavy negativnymi
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myslienkami a skutkami, a taktiez ako jeho neustaly

prenasledovatel, ktory je mu v patach na kazdom rohu.

Opera sa skladéd z jednotlivych uzavretych spevackych
solovych Cisel a duet. Spevaci su herecky vedeni ako
nositelia  textového  vyznamu. Vedenie spevakov
v klasickym spdsobom v momentoch driového prednesu,
v ktorych je herectvo takmer figuralne, je odvoditelné zo
spevackej techniky. Spev je vedeny v technike bel canta,
ktoré bolo pouzivané v operach az do obdobia verizmu.
Tato spevacka technika si vyZaduje technicky vyzrety
hlasovy register a patri medzi narocnejSie. Preto reZisér
spevakov nezatazuje narocnou hereckou akciou a nechava

1m priestor pre Cisty spevacky prednes.

No Nekvasil tieto momenty nahradzuje inscenacnou
inovativnostou v situacnom humore, ktory pre divaka
aktualizuje, vdaka comu odstrafiuje z opery Zanrovua
tazkopadnost a stereotyp. Konkrétne v scéne
z ,harmonického“ manzelského Zivota Toma a Baby,
v ktorej ju umlcuje spontdnnym nasadenim kartonovej
krabice na hlavu. Tento operny titul inscendtorom
umoznuje kreativne podtrhovanie komickych situacii, co
vyuzivali aj predosli inscendtori. Konkrétne v prazskom
nastudovani reZisér Jernek nechava spevakom herecky

priestor na €iasto¢nu improvizaciu.

,Jernekova fantazie tu fascinuje hyrivou vynalézavosti a
odvahou k frivolité, z niz se nékdy znenadani zrodi obraz
cudné cistoty. Zalibu ve Spilcich nebudu u ného pomlouvat,
ale také ne omlouvat. Patfi k nému a k jeho zplsobu
vykladu komedie jako tecka nad pismenem i. Zda se, Ze je
to jeden z trikd, jak uvolnit herce ze zajeti rutiny, jak
odpoutat jeho pozornost od naucenych pohybovych

stereotypli a donutit ho k tvorbé miniaturni momentové
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formy, k né¢emu, co by se za jinych okolnosti mohlo nazvat

improvizaci.“®

Situatny humor vSak Nekvasil nevyuziva len vo
verbalnej komunikacii medzi postavami. Zacleniuje ho aj do
nonverbalnych etud na scéne pritomnych postav. Jednou
z nich je aj Nickov prichod s novym nevidanym vynéalezom
- samovyrobnikom chleba. Jeho prezentovanie divackemu
publiku s komedidlnymi gestami malo zdroven pre divakov
vyrazny scudzujuci efekt, v ktorom je fiktivna divadelna
realita divakovi priznand. Dal$im totoZnym inscena¢nym
prvkom, o ktorom som sa uZ vysSie v analyze zmienovala,
je aj Nickovo vystupenie za rampu javiska, priamo do
hladiska medzi divakov vprvej rade. Tento postup,
v ktorom inscenatori pribliZuja divadelny svet recipientovi,

je v sucasnej (nielen operenej) réZi1 vel'mi ¢astym.

Ako som uz v uvode svojej analyzy zmieniovala, Igor
Stravinskij pri komponovani partitdry priamo vychadzal
z maliarskej tvorby W. H. Hoggartha, preto ma vytvarna
stranka v inscendcii velmi doéleZité postavenie. Scénografia
v minimalistickom a ¢istom prevedeni pomdhala vo
vyniknuti hereckej a hudobnej zlozky. Prostredie obrazov
bolo vZdy koncipované v naznakovej forme. UZ v prvom
obraze nam inscenatori len nacrtovo pribliZuji situovanie
deja. Biela plachta so vzormi ruzovych jarnych kvetov v
pozadi av strede umiestnena hojdacka s modelom
malebnej vidieckej krajinky st pre divaka vytvarne
dostacujucimi znakmi k vlastnému dotvoreniu predstavy o
prostredi. PouZitie cervenych vankuSov Ccisvetelnych
inStalacii v tvare sfdc inscendtori pouZzivaju ako znaky
prostredia vykricanych domov. Zlaté krabice a dekoracie

v podobe ro6znych soSiek abust a Cerveny gauc su zase

8 POSPISIL, Vilém. Slovo na rozchodnou. Hudebni rozhledy. ¢.3. 1973. s.7.
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scénografickymi  znakmi  predstavujucimi  prostredie
Tomovho luxusne vybaveného pribytku. Vyznam zlatych
krabic rozlozenych v priestore je vSsak omnoho $§irsi, nez len
obyCajné prezentovanie bohatstva postavy. Pod krabicami
sa totiZ ukryvaju ndhrobné krize, ktoré st na scéne postupne
odokryvané po Tomovom finan¢nom a osobnom bankrote,
znamenajucim fatdlny koniec osudu hlavnej postavy. Tato
inscenacnd metafora moze v divakovi otvorit myslienku,
kam niekedy bohatstvo v kombindcii s nezrelou a l'ahko

ovplyvnitelnou osobnostou mézu ¢loveka priviest.

Osvetlenie ma doplnujucu vytvarnu funkciu. Jeho skala
presahuje od maikkého ploSného charakteru cez pouZitie
dominantného cerveného svetla, aZ po pouZitie ostrého
osvetlenia pre vacsi odlesk pozlatenych rekvizit. Osvetlenie
dotvara atmosféru deja a hudobnu zloZku. Prikladom tohto
pre nas moZe byt expozicia druhého obrazu prvého dejstva,
v ktorom variovanie svetelnych efektov je rytmicky

naviazané na rytmiku medzihry orchestra.

Z vytvarne] koncepcie inscenacie su taktiez dolezité
pouzité farby, ktoré dominuju jednotlivym dejovym
motivom. Jednd4 sa konkrétne o farby bielu, Cervenu, zlata
a ¢iernu. Biela farba predstavuje panenskost a nevinnost.
Jej dominantnost je v inscendcii zastupend Vv scénach
spajanymi s vidieckym prostredim a jej hlavnou nositelkou
je postava Ann, ktorej kostymy su v tejto symbolickej farbe.
Nositelom bielej farby bola aj postava Toma az do
momentu charakterovej premeny. Cervena farba ma atribut
pokuSenia a vasSne velkomesta. Jej dominantny vyskyt
najdeme prioritne v scéne zvykricaného domu ana
kostymoch spoloc¢nic¢ok. Zlatd farba predstavuje bohatstvo

a luxus, ktorym sa Tom obklopuje. A napokon ¢ierna farba
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je v zaverecnom dejstve, predstavuje spolocensku

a napokon aj fyzicku smrt hlavného hrdinu.

Vytvarne prevedenie kostymov avizdz postav
vychddzaju a dbveryhodne zachytdvaju obrazy W. H.
Hogartha. Velké ddmske roby a panske volanikové kabaty,
vysoké parochne a aristokraticky make-up sa takmer
identické so vzhl'adom postav, zachytenych na obrazoch. Je

to taktiez najvyraznejsi dobovy element vo vytvarnej zlozke.

Zbor je do deja zasadeny ako komentator, vyzdvihujaci
gradaciu deja a popis rozvoja situacie. Na scéne vzdy
vystupuje ako anonymny kolektivny hrdina, zastupujtci
presne vymedzenu obciansku skupinu. Nekvasil ho taktieZ
vyuziva ako komického hrdinu so satirickym vyznenim.
Prikladnou nam moZe byt scéna, v ktorej operny zbor
popisuje vo svojom vystupe moZnosti, ktoré Zivot
v Londyne prinasa. Scéna je zasadena do
prostredia vykricaného domu plného slobodomyselnej
lasky. ReZisér zbor Stylizuje do estradnych pohybovych etad
a taktiez pre komické vyznenie vyuZiva moZnosti cross
castingu, vktorom nechiava muzskych clenov zboru

vystupovat ako Zenské figury.

V porovnani s predoSlymi uvedeniami v ¢eskych
divadlach bola inscenacia Jiftho Nekvasila ceskou kritikou
prijatd s kladnou odozvou. ,Ostravské Narodni divadlo
moravskoslezské uvedenim Stravinského opery Zivot
prostopasnika opét suverénné potvrdilo svou pozici na Spici
naSich divadel - jak dramaturgicky, tak vlastnim

«“65

provedenim. ,Zivot prostopasnika byl zazitkem, ktery

8 HAVLIKOVA, Helena. Prostopasnikova moralita. Lidové noviny. 28.4. 2012. s.10.
54



potvrzuje predni misto ostravské opery na pomyslném

7ebricku hudebniho divadla.“%¢

Avsak nie vSetky predoslé naStudovania dokazali
podchytit divadelny potencidl operného titulu tak ako
Nekvasilova inscenécia. Z dochovanych dobovych recenzii
sa badatel dozveda, Ze nie kazdy inscenator zvladol uspesne
interpretovat  hlavné myslienky dramatického textu.
,Alena Vanakova nerozehrala plnokrevné divadlo,
jednotlivé vystupy pusobi staticky, na divaka dopadaji
ziridka, zpravidla pak pouze tehdy, jsou-li aranZovany do
jakychsi  Zivych  obrazii  (napf. vyjevy v ustavu

choromyslnych).“*’

2.4 Mirandolina

Komickd opera vznikla vroku 1954 pocas
skladatel'ovho pobytu na juhu Francuzska v Nice a jej
dokoncenie sa datuje k roku 1954. Prostriedky na tvorbu
skladatel' ziskal z americkej Guggenheimovej nadécie, co
sved¢i ojeho vyznamnom postaveni v zamori, ktoré
nadobudol pocas svojho pdsobenia v New Yorku. Ku
komponovaniu Mirandoliny sa vracia po dlhej prestavke
v oblasti opernej tvorby; bezprostredne pred vznikom tejto
I'ahkej komickej opery sa venoval Martinii aj zhudobneniu
Gogolovej Zenitby, ktora sa nedoc¢kala velkého ohlasu, ¢&i
nakoniec nedokoncenej Zaloby proti neznamemu (podla
dramatického textu Martini obdivovaného franctizskeho

spisovatel'a Georgesa Neveuxa).

Mirandolina je komornou operou v duchu talianskej

opery bufty, ktorej libreto vychddza z dramatického textu

8 HRDINOVA, Radmila. Ostravsky Prostopasnik zafil v Praze. Pravo. 24.5.2012. s.7.
67 CECH, Vladimir. Prostopasnik s otazniky. Svobodné slovo. 2.3. 1989. s.7.
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Carla Goldoniho Pani Hostinska (La Locandiera, 1753).
Martinii komponoval priamo podla talianskeho origindlu:
,PiSu to na italsky text ato je lepSi, je to zpévny jazyk
a pékné se s tim pracuje.“®® Pri tvorbe libreta vyuZil pomoc
dlhoro¢ného basnika Antonia Anianteho, sktorym sa
poznal uz od predvojnovych c¢ias pocas svojho pobytu
v Parizi. S Aniantom, ktory bol v dobe prace na opere
zamestnany na talianskom konzulate v Nice, konzultoval

predovsetkym fonetickd stranku talianskeho textu.®

Martinii pévodny text vyrazne skratil o pitoreskné
komické situacie s prelietavymi dialogmi, ato najma
u epizddnych postav. Oproti predlohe je meno markiza di
Forlipopoli  nepatrne,  moZzno  pre  skladatelovu
nedoslednost, zmenené na Forlimpopoli. Sluhov grofa
a barona zlucil do jednej postavy, vynechal niekolko scén,
tykajacich sa postavy markiza arozhovorov hereciek
s grofom. MoZeme sa nazddvat, Ze to bol nevyhnutny
zéasah, pretoZe okresanie o tieto prvky priddvaju textu na
sviezosti a l'ahkosti, je bliZzSie uchopitelny v kontexte
operného spracovania, a to vSetko bez toho, aby mu bolo
nieCo podstatné z vyznenia tradicie comedie dell‘ arte
uprené. VybuSny humor je vyrazne oslabeny. Tak ako
zmienuje v Zivotopise Bohuslava Martinii Jaroslava Mihule:
harlekynsky charakter je v ¢inohre plne akceptovatelny, ba
az vitany, no v opernej metamorféze je jeho uplatnenie

obmedzené.”

Mirandolina sa v kontexte hudobno-dramatickej tvorby
Martini radi k operam ako Divadlo za branou a Veselohra
na moste. Chyba jej snovost a lyrickost, ktora je spolocna

v predchadzajucich hudobne javiskovych dielach Julieta,

6 MIHULE, Jaroslav. Martintl, osud skladatele. Praha: Karolinum, 2002. s. 461.

69TamtieZ, s. 461.
0 TamtieZ.
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Slzy noza ¢i Tri Zelania, sktorymi je predovSetkym
identifikovana jeho Specificka umelecka poetika. Partitura je
priehladnd, tondlna, priezracna, sjasnymi znakmi
skladatelovej prislusnosti  k neoklasicistickému  prudu
europskej hudby 20. storocia a s nazvukmi na Stravinského
tvorbu a tvorbu Les Six rovnako tak ako na ¢eskd hudobna
tradiciu. Hudobna rec je tak, ako aj text, ponechand bez
zdlhavych hudobnych pasaZi a odbotiek aje pohatana
dopredu vrovnakom tempe ako Goldoniho repliky.
Konverza¢no deklamacny $tyl obsahuje naznaky kantilény,
td vsak nedosahuje patri¢nti dizku. Opera obsahuje aj
parlandové pasaze, ktoré slazia komickej dikcii a si dobrym

vychodiskom k javiskovej Stylizacii.

Jedna sa o komornu operu, v ktorej sa o priazen titulnej
hrdinky, majitel'ky malej krémicky, uchadza dvojica hosti,
napadnikov zo S$lachtickych kruhov, ale aj jej oddany
sluzobnik  Fabrizio. Tuto uZ zazitt  atmosféru
z Mirandolininho pohostinstva narusa prichod
mizoginneho rytiera Ripafratty, ktory Mirandolinou
a vSetkymi Zenami na svete pohfda. To vSak v hlavnej
hrdinke namiesto odporu naopak prebudi odhodlanie
a vnutorné pokusSenie zatrpknutého rytiera zlomit' a ziskat
si jeho naklonnost, ¢o sa jej aj podari a dokonca aj on zatne
Sibalskej Mirandoline dvorit. Dej je prepleteny tradiénymi
komickymi situdciami a peripetiami, ako komika zameny,
slovnymi hrieckami a dokonca aj situacnymi komickymi
momentmi. Po vyhrotenych dejovych situacidch sa pribeh
uzatvara Mirandolininim rozhodnutim vydat za Fabrizia,
pre ktoré sa rozhodla pre dobro vSetkych, no najmi pre to
svoje. V zavere je vSak vSetkym jasné, Ze ani po vydaji sa jej
prirodzena prefikand natura v podobe laskovania a jemného

flirtovania so svojimi napadnikmi nikdy nezmeni.
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Po spevackej stranke ide o narocnu operu, ktorej
interpretaciou zatazuje hlavne polymetria, kedy v ramci
duetov ¢i ansamblov sucasne zneju vokalne party spievané
v inom metre. Opera ma mnohé rysy talianskych intermezz
18. storocia (La serva padrona) aj napriek tomu, Ze v tomto
pripade vystupuje viacej 0sOb, orchester je vacsi a zapletka
je prepracovanejSia. V ¢lanku Viléma PospiSila je
Mirandolina dokonca prirovnavana k dielam Mozarta ¢i
Rossiniho, no vidi vnej aj prvky skladatelovej doterajsej
skladatel'skej prace, ktorda sa stava kompaktnou s jeho

hudobno-divadelnou tvorbou.”!

Opera od svojho vzniku Cakala celkom pat rokov na
svoje scénické prevedenie, nakolko si samotny skladatel
musel pred prazskym premiérovym uvedenim jej hudobnu
stranku opraSit. Z osobnej koreSpondencie skladatela sa
dozvedame, Ze hlavnou pric¢inou tohto dlhého ticha bolo
rozpacité prijatie zo strany divadelnych praktikov, ktori
tvrdili, Ze opera je scénicky velmi tazko realizovatelna.
Martind prirodzene na rozdiel od nich Mirandolinu vnimal
odliSne, ako wuvadza vo svojom dopise kamaratovi
a autorovi publikacie o skladatelovom divadle MiloSovi
Safrankovi: ,Doufim, %e mi napiSe§ svij dojem po
premiéie, tak bych byl zvlasté rad, kdybys mi popsal, co je
na tom té€zké, nebot ja mam dojem, Ze je to nejlehci
partitura, kterou jsem kdy napsal“.”” Nazory na hudobné
spracovanie Goldoniho komédie su rdézne. Myslim si, Ze

slova kritika Bohumila Karaska, ktorymi ohodnotil

premiérové prazské uvedenie, vystihuji zmysl'anie kritikov

1 Je to dilo, které nezapie svou pfibuznost s atmosférou nejlepsich komickych d&l Mozartovych ¢i
Rossiniovych, nevydéluje se ale nijak ani ze souvislosti s ostatni skladatelovou tvorbou, tieba s jeho
4. symfonii, jejiz scherzo, jak rovnéz nejnoveji upozornuje Halbreich [Harry Halbreich sestavil
katalog dél Bohuslava Martint, vydany v Curychu roku 1968 — pozn. AM], dostalo v Saltarellu
Mirandoliny o devét let pozd&ji svou ,.sesterskou “ vétu — stejné velkolepou a strhujici.“ POSPISIL,
Vilém. Mirandolina se vraci. Hudebni rozhledy. ¢.1. 1969. s.7.
2 SAFRANEK, Milos. Divadlo Buhuslava Martinti. Praha: Supraphon, 1979. s. 101.
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otomto opernom kuse najvacSmi: ,7Z temperamentni,
krevnaté Goldoniho komedie s nadhernou lidovou postavou
svidné hostinské, tropici si Zerty ze svych posetilych
Slechtickych néapadnikii, podarilo se skladateli vykiesat jen
malo opravdové silné ptlisobici Zivosti. Zlistal nejen ve stinu
Goldoniho, také vSak ve stinu svych hudebnich vzorf,
mistri staré italské komické opery, aniz se mu podarilo
vytvorit cosi vyrazné nového. Ztoho snad prameni
zékladni dojem, jako by to celé dilo bylo jen ohlasem
starych dobrych &asi opery“.” Podobny ndzor zaznieva
z niektorych recenzii, ktoré pred neddvnom vznikli pri
prilezitosti zahrani¢nych uvedeni diela.” Podla Marka
Berryho, ktory recenzoval inscendciu uvedenud v ramci
operného festivalu v Garsingtone, sa Martini tentokrat
nebezpecne pribliZil k opernej banalite a aj napriek skvelej
hudobnej a inscenacnej interpretacii stoji za zvaZenie, €1 sa
vObec oplati vynalozit energiu do realizacie takéhoto

diela.”

Martini bol v tomto obdobi svojho Zivota emigrantom
a drzitelom amerického obcianstva, ¢o bolo hlavnou
pricinou  nemoZného ndvratu do  socialistického
Ceskoslovenska, aviak to nebranilo tomu, aby prvé
celosvetové uvedenie opery sa odohralo prave v Prahe
vmaji 1959 v Stavovskom divadle. Toto prvé uvedenie
opery v rézii Ludka Mandausa na scéne Ceského divadla
bolo zahrnuté do hlavného programu Prazskej jari

a odznelo v ¢eskom preklade Rudolfa Vonaska, ktorého sa

8 KARASEK, Bohumil. Mirandolina jako komicka opera. Rudé pravo. 5.6. 1959. s.7.
74V roku 2002 ju uviedli na Wexford Opera Festival (dirigoval Ricardo Frizza, rezisérom bol Paul
Curran), v roku 2009 bola opera realizovana v ramci Garsington Opera Festival (dirigoval Martin
André, rezijné spracovanie patrilo Martinovi Duncanovi). V roku 2016 v benatskom Teatro La
Fenice zaznela pod taktovkou Johna Axelroda a v rézijnom spracovani Gianmaria Alivertiho.
S BERRY, Mark. Opera festival 2009 - Martinfi, Mirandolina etc. Seen and Heard UK Opera
Review. MusicWeb International's Worldwide Concert and Opera Reviews. [online]. 28.6. 2009 [cit.
4.4.2018]. Dostupné z: http://www.musicweb-international.com/sandh/2009/jan-
jun09/mirandolina2806.htm
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pridrziavali aj inscenatori v d'al$ich Siestich nastudovaniach.
Prva prazskda inscendcia bola Stylizovana do tradicnej
commedie dell’arte. ReZisér Mandaus pouZil v inscenacii
balet, maskovany ako postavy talianskej l'udovej komédie,
ktory vyplial premeny scén. Jeho dramaticka funkcia
nebola tuplne jasna (niektori kritici dokonca usudili, Ze
tymto postupom chcel vytvorit tieniové obrazy ustrednych

postav).”

Nekvasil, ktory operu Mirandolina zinscenoval vobec
po prvykratv origindlnom jazyku, sa taktieZ pridizal
tane¢ného oramovania jednotlivych obrazov, avSak nie
v tak intenzivnom pomere ako v prvom uvedeni. Zapojenie
tane¢nych figur ponima nielen ako obycajnu esteticka vypli
hudobnych medzihier. Tane¢nickam, odetym v identickych
¢iernych trikotoch, prideluje vyznamotvornu funkciu.
Obrazne nohami posuvaju javiskovu ploSinu, ktora je
v inscendcii pouzivana na dynamizaciu deja, a obkresluju
atmosféru komickej estradnosti. Tanecné figury nie su
Stylizované vo forme klasického baletu. Niekol'kominutové
tanecné cisla st vedené v synchronizovanom zrkadlovom
vyrazovom pohybe snuansami dobového tane¢ného
pohybu. Tieto tanetné Ccisla je moZné taktieZ spajat
s vyobrazenim znameho televizneho klipu 60. rokov Mackie
Messer,’” ktory vznikol v prespievanej verzii Jifiho Suchého
z divadelnej hry Zobracka opera Bertolda Brechta.
Tanecfnice maju vzhlad i1 choreografiu takmer identicka
s televiznym klipom. Tato aldzia tak utuZuje hravy
antilluzivny rdz naStudovania, pomaha grotesknosti

a odl'ahcuje inscenaciu od konverza¢nych obrazov.

76 BOR, Vladimir. Umélci v nové opefe- Mirandolina. Lidova demokracie. 28.5. 1959. s.7.
7 HRDINOVA, Radmila. Barevné retro z let $edesatych. Pravo. 9.1. 2014. s.11.
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Vypliianie medzihier bolo v predoslych nastudovaniach
koncipované v roznom spektre, avSak prevazne s pridanou
tanecnou vlozkou. Ako som sa uz zmienovala, Mandausova
inscendcia v spoluprdci s Antoninom Landom bola
vyplnend maskovanym baletom, avSak kritika tato vlozku

8 (Odeviat rokov neskor bola

prijala velmi rozpacito.’
brnenska inscendcia Roéberta  Snitila  vyplnend v
intermezzovych pasazach hereckou pantomimou, ato
hlavne medzi druhym a tretim dejstvom, kde vybrand
divadelna kritika vyzdvihovala pantomimicka ,ariu“”
postavy Fabrizia, ktora je v reZijnej Stylizacii povaZovana za

jeden z kl'a¢ovych prvkov.®

Opera sa takmer vo vSetkych naStudovaniach hrala
v porovnatelnom komickom Stylizovani, aZ na vynimku
inscenacie Karla Jerneka zroku 1980, ktory k titulu
pristupoval odliSnym spOsobom. Postavy Ciastocne
psychologizuje a celkovo dodal tejto oddychovej opere buffe
vaznejSie momenty.®! AvSak nie kazdy kritik tento novy
inscenacny zamer berie ako pozitivum a ako pochopenie
skladatel'ovho diela: ,,Martinl se nesnazil hudbou podrobné
popisovat dramaticky déj a sledovat psychologii postav,
neusiloval o vné&j$i divadelni ptisobivost. [...] Cim vic se v
tomto predstaveni ,hraje‘, tim vic ubyva skutecného
humoru na scéné a srdetného tusmévu v publiku.“?®

Pripomenime v tejto suvislosti Jaroslava Mihuleho, ktory

oklasifikoval operu Martinli ako ,,rozmarnou odpocinkovou

8 BOR, Vladimir. Umélci v nové opefe- Mirandolina. Lidova demokracie. 28.5. 1959. s.7.

" HERMANOVA, Eva. Nové brnénska Mirandolina. Divadelni noviny. 6.9. 1968. s.7.

8 Diilezitou soucasti reZijniho planu je i tane¢né pantomimicky vystup jednoho herce pied tfetim
aktem.“ POSPISIL, Vilém. Mirandolina se vraci. Hudebni rozhledy. ¢.1. 1968. s.8.

81 Nesel tradi¢né se nabizejici cestou commedie dell *arte, kterou sim Goldoni ve své Pani

hostinské (La locandiera) §tastn€ piekonal. VSechny postavy predstaveni ziji totiz i v té€ch
nejvypjatéjsich déjovych situacich svym vnitinim zivotem, maji své hluboké zdzemi, které se pred
divakem prekvapiveé pootevird i prosttednictvim smichu, veseli, nad€ji, zklamani, konfliktniho
stfetavani i divcich povzdecht a slz. A pravé tento lidsky podtext patii k nejvyraznéjsim kladim
dne$ni Mirandoliny.“ PAVEK, Josef. Mirandolina Bohuslava Martinii. Rudé pravo. 1.7. 1980. s.1.
8 BROZOVSKA, Jarmila. Buffa bez radosti. Mlada fronta.11.7. 1980. s.1.
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operu buffu, pfi niz se lze potésit krasnym zpévem
a vtipnou hudbou.“® TaktieZ Vaclav Nosek, dramaturg
a dirigent brnenského nastudovania vroku 1968, v tejto
opere nevidel ni¢ nez komédiu a ,divadlo, které se

neproziva, ale které se hraje*.

V intencidch typovej komédie a nepsychologizovaného
divadla pristupoval rovnako aj Jifi Nekvasil. Nekvasil tiez
tradi¢ni komiku dopiiia o satirickti rovinu. Je badatelna
v ostrych vysmechoch naruzivych Mirandolininych ctitel'ov
titulnou postavou. Vyraznym sa stava pohybovy prejav
spevakov, ktory dostava az groteskny rdz. V parlandovych
pasazach sa spevaci herecky prisposobuju. Ich prejav je
civilnej$i, no sneustalym grotesknym rdazom. Nekvasil
herecky rozvija pantomimické humorné etudy, ktoré
vychddzaju z trapnych situdcii pocas dvorenia roznych
ctitelov - vzijomné Sikanovanie medzi muZskymi
postavami a malicherné fyzické potycky. Ako prikladné pre
nas mozu byt situdcie Iibostnych trojuholnikov, v ktorych
sa vzdy stretavaju dvaja ctitelia s Mirandolinou. Vzajomné
predbiehanie a dokazovanie statusu ,alfa samca“ reZisér
podporuje gradujucou sutaznou gestikuldciou, pricom zo
,Suboja‘“ vyjde pomyselny vitaz. Vyrazné fyzické herectvo
ma v Nekvasilovej inscenacii aj iné podoby. Zaverecné
scény jednotlivych dejstiev zakoncuje skupinovym
Stronzom, ktoré je nasledne trhavymi rytmickymi pohybmi
rozpohybované do komickej, takmer aZ taneCnej varidcie.
Tieto etudy su nasledne vyuzité na premostenie intermez,
v ktorych st zaclenené kratke tanecné Ccisla tanecného

ansamblu.

8 MIHULE, Jaroslav. Martint, osud skladatele. Praha: Karolinum, 2002. s. 464.

8 Tamtiez, s. 465.
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Zenské postavy s vinscendcii interpretované ako
zédkerné a falo$né archetypy. Okrem Mirandoliny sa v hre
objavuju aj dalSie dve Zenské epizodne postavy hereciek
z ko¢ovného divadla, ktoré predstieraju urodzeny povod
atieZz sa snazia ocarit miestnych Sl'achticov, ktori dvoria
Mirandoline. Ich falo§ a l'ahkovaZnost' je v komickej rovine
zalozend na ostentativnej gestikulacii a prehravanom

mimickom vyraze.

Titulnd postava - Mirandolina, koketnd Ziva dievcina,
ktora sa rada bavi na ucet druhych, je hlavnou nositel'’kou
dramatickej zapletky. Je vyraznou Zenskou postavou,
v ktorej sa spaja vysoky intelekt a Zenska krdsa, vdaka
ktorej si podmaniuje muzské postavy. Tuto zdkladnu
charakteristiku skladatel’ podporil koloratarnymi ozdobami.
Nekvasil tato postavu viedol vo vyraznom fyzickom
prejave. Spevacka vyjadruje skryté liSiacke pohnutky
lisSkavymi gestami a fyzickym kontaktom s napadnikmi. Vo
vyrazne] mimike a gestikuldcii rozoznavame faloSny
prehravajuci naturel, v ktorom sa zabava v zahravani si so
slabostami muZzov. Vyzyvavou chddzou a drzanim tela
dostava predstavitel'ka postavu do silnej dominantnej

pozicie v kontexte s ostatnymi postavami.

Kavalier ako nedobytny a Zenami opovrhujaci muzsky
archetyp je na rozdiel od libretovej predlohy v Nekvasilovej
interpretdcii zobrazovany ako plachy a utiahnuty hrdina.
Jeho povahové rysy su divakovi preddvané na zaklade
spevakovho gestického prejavu, no najmd z pohybovej
a priestorovej re¢i. Zakladnymi atributmi hereckého prejavu
tohto typu postavy je strohd chodza a utiekanie sa v
Sachovnicovej veZi. Zelend basta je pre postavu Kavaliera
unikovou a nedobytnou zénou pred zvodnou

Mirandolinou, preto postupne po podl'ahnuti
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Mirandolininmu Sarmu v tretom dejstve tento scénograficky

prvok spolu so strachom postavy zo scény zmizne.

Vo vystavbe hereckych typov si Nekvasil dopomaha aj
Stylizovanymi kostymami a maskami, ktoré koreSponduju
so scénografiou a vyzorom postav. Kostymy a vizadz su
v priamej koreSpondencii s vytvarnou vypravou inscenacie.
NajvacSmi sa to prejavuje u titulnej postavy Mirandoliny
au postavy Kavaliéra, ktori si hlavnymi nositelmi deja.
U Mirandolininej postavy sa vdaka kostymovému
prevedeniu  zvyraznované zvodné Zenské  atributy
a u postavy Kavaliéra mo6Zeme na zaklade uhladenej vizaze
a vyraznych okuliarov vycitat vlastnosti prisudzované
plachym introvertom. Kostymy su ladené do designu 60.
rokov  minulého  storoCia, Zenské  postavy st
charakterizované objemnymi damskymi suknami, ktoré
dodavaju grotesknym gestam a herectvu pridand hodnotu.
Farebné prevedenie kostymov je tieZ ladené do Skaly

odtienov farieb pouzitych v scénografii ¢i v osvetleni.

Jifi Nekvasil pre tuto inscendciu opédtovne naviazal
spolupracu so svojim dlhoroénym kolegom Danielom
Dvordkom, sktorym spolocne pdsobili v prazskom
Nérodnom divadle. Scénografia opery je funkcénd a hrava.
Vytvaraja ju kulisy vyznacCujuce sa geometrickym
tvarovanim, umiestnené na ukotvenych vyvySenych
ostrovéekoch s dominantnymi ruzovymi dverami, ktoré su
umiestnené v strede hracieho priestoru a su pouZivané ako
predel medzi jednotlivymi prostrediami. Dlhy pistaciovy
stol s prehnutym stredom je v inscenacii jednym zo znakov
odmeranosti Kavaliera vo¢i Zenskému pohlaviu. Dalsim
scénografickym znakom je Sachovnicova veza, ktord moze
recipient vnimat ako symbol pre partiu Sachu, ktord sa

pomyselne medzi ctitel'mi titulnej postavy na scéne
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odohrava. No pritom prave ona je najsilnej§i hrac,
ktory hybe jednotlivymi figirkami, postavami ndpadnikov,
za ulelom svojej vyhry - zlomit' kazdé muZské srdce svojim
Sarmom. TaktieZ siluety ¢iernych maciek umiestnenych na
rampe javiska maju recipientovi naznacovat jeden
z hlavnych motivov komédie, a to konkrétne Zenska falo$
a pretvarku, ktoré su casto tymto zvieratam stereotypne
prisudzované. Pouzité pastelové farby a lichobeznikové
aplikacie na forbine sa vo svojej kombindcii navzajom
dopliiaju a st farebnou $kalou takmer totoZné s navrhnutym

osvetlenim.

Geometrickost a pestrofarebnost’ v scénografii vyuzivali
aj predosli inscenatori opery Martinli. Vytvarne sa chceli
neustdle priblizovat talianskej l'udovej komédii. V prvom
nastudovani bol autorom vypravy FrantiSek Troster, ktory
scénu doslova pretazil ,,barvami a mnozstvim
prekryvajicich se geometrickych vzorti na horizontu i
variabilni scénické konstrukci. [...] Odtud bylo daleko k
jevistni lehkosti a vznosnosti a la italienne; navic
abstraktnost vzorti §la proti Zanrovému pojeti nékterych

“8  Zahltenie scény v inscenacii Ludka Mandausa

postav.
vystriedala brnenska inscendcia jednoduch$im vytvarnym
rieSenim, v ktorej ,ustfednim znakem byl kosoctverec
(zédkladni vzor Harlekynova odévu a jedna z mala
reminiscenci na commedii dell’arte v této inscenaci)”.
Vyprava, zloZena z tychto vzorov (zmenou ornamentov na
velkom podlaznom kosoStvorci sa pri otvorenej scéne
,,divadelne® realizovali zmeny prostredi) bola priam l'ahk3,
vzdu$na, ,taliansky“ pestrofarebna.®®  Scénograficky

efektivne bolo vnimané hlavne prevedenie v olomouckom

Divadle Oldricha Stibora z pociatku 80. rokov, v ktorom sa

8TASLOVA, Véra. Mirandolina nestylizovana-tisp&sna. Scéna. ro¢. 82, 1982.s.1.

86 TamtieZ.
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vytvarnici navracali do doby vzniku operného diela:
,Vyprava se vraci k tradi¢nim vytvarnym prostiedklim
(vzdusna architektonickd konstrukce s prvky dobovych

staveb).“®’

V Nekvasilovej inscendcii javiskova technika zohrava
vyraznu rolu, ato hlavne tociaca javiskova plosSina. Jej
multifunkéné vyuzitie je badatelné nielen pri zmene
prostredia deja, ale aj v dynamizacii plynutia scénického
Casu €1 v komickom Stylizovani situacii. Vdaka pouZitiu
tociacej ploSiny mozZe k premene jednotlivych prostredi
dochadzat plynule a bez potrebnej prestavby a taktieZ pri
spravnom natoCeni umoznuje simultanne sledovanie deja
v dvoch réznych prostrediach. Prikladnou pre nas moze byt
situacia Kavalierovho spovedného monoldégu o citoch
k Mirandoline, ktory si samotnd Mirandolina vypocuje
Spehovanim za dverami. Divdk tak registruje dianie na

oboch stranach dveri, ¢o akcentuje komickost' situacie.

2.5 Ohnivy anjel

Ohnivy anjel je jednou z Prokofievovych

najtazsich a najpracnejSich opier, ktort vo svojej kariére
vyprodukoval, a to ako po hudobnej, tak po inscenacnej
stranke. Na jej tvorbe stravil celych osem rokov Zivota
(1919-1927),% prvého uvedenia sa tento operny kus dockal
az po smrti skladatela vroku 1954 (v koncertnom
prevedeni ho naStudoval orchester parizskeho divadla

Théatre des Champs-Elysées). V septembri 1955 bola

87 TamtieZ.

8 Hudobné témy z opery su taktiez pouzité v Prokofievovej Tretej symfonii, ktort skomponoval

v roku 1928.
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opera na festivale Bienale suCasnej hudby v Benatkach

vobec po prvykrat inscenovana.

Ohnivy anjel je operou filozofickou, emotivnou,
dramatickou a miestami sarkastickou. Je to splet tém
a protipolov zivota. NajhlavnejSie odkazy a vyvoj postav
sa odohravaju z vel'kej Casti v implicitnej rovine, ktorua je
potrebné zachytit spravnou volbou dramaturgického
pristupu, a preto je to operny kus naroény na
inscenovanie. Aj preto je to opera, ktord sa sice putavo
pocuva, no neustale sa na sutasnej opernej scéne inscenuje
len vynimocne a je vel'kou vyzvou pre nejedného umelca.
Nekvasilovo nastudovanie patri podla mojho nazoru
medzi divadelne vydarené. Jeho symbiotické vedenie
a prepojenie jednotlivych zloZiek zanechava v recipientovi

bohaty umelecky zazitok.

Libreto si  skladatel napisal sam podla
rovnomenného romanu symbolistu Valerije Brjusova. Dej
opery je zasadeny do Sestnasteho storoCia v stredovekom
Nemecku a nesie sa vo velmi vypdtej, aZ psychadelickej
atmosfére. Je plny nadprirodzenych
zjaveni, kabalistickych ritudlov, ale aj humanistickych
tém. Stylisticky ma libreto blizko k ¢echovovskej
naturalistickej poetike. Popiera konvencie tradi¢ného
operného libreta, obsahuje bohaté vrstevnaté monology
plné pocitovych obraznych momentov, ktoré su pre
inscenatorov snad’ najvacsou vyzvou. A Co je doblezité: je
plné inteligentného, aZz sarkastického humoru, pre

Prokofievove opery tak priznacného.

Dej nas privadza do prostredia Kolina nad Rynom
Sestndsteho storocia. V miestnom hoteli svetaskdseny
vzdelany vojak Ruprecht stretdva Rendtu, ktord ho

okamzite na prvy pohlad ocaruje svojou krasou
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a nesputanou naturou. Rendta svoju silu nad Ruprechtom
vyuZije a zlanari ho na vypravu za jej Ohnivym anjelom,
ktory ju k sebe neustdle privolava. Ruprecht sa s nim
nakoniec stretne vboji, zktorého vyjde zmrzaceny,
zaroven straca Rendtu, ktord je obvinend z okultizmu
a posadnutosti démonom. V zdvere je hlavna hrdinka
sudend inkviziénym stdom za carodejnictvo, pri ktorom
svoju posadnutost prenesie aj na dalSie radové sestry

klastora.

Stelesnenie hlavnej postavy Renaty je doslova
vysilujacou ulohou, kazdd jej scéna je vo svojej podstate
scénou Sialenstva, okrem toho jej predstavitel'ka nezide
zjaviska de facto ani na chvilu. S ohladom na tému
opery, ktort by sme mohli oznacit’ ako sexualnu hystériu,
je Prokofjevova hudba dokonala vtom, ako dokaze
zvukovo postthnat duSevné vySinutie a stavy posadnutt
diablom. Ohnivy anjel je moZno Prokofjevovou
najexpresionistickejSou operou, no v SirSom chapani toho
pojmu je urcite jeho, v dobrom slova zmysle, hudobne
1 dramaticky najvasnivejSou. Renatine privolavanie svojho
Ohnivého anjela v prvej scéne druhého aktu evokuje
zvukovo elektronickd hudbu, skor nez hudbu, ktora bola

napisana v prvej tretine 20. storocia.

Ohnivy anjel sa v ceskych divadlach pred
Nekvasilovym uvedenim inscenoval len dvakrat, ato
v Narodnom divadle v Brne v roku 1963 a v Narodnom
divadle v Prahe vroku 1981. Obe inscendacie boli
prezentované aj na medzindrodnom hudobnom festivale
Prazské jaro. AvSak Nekvasilove naStudovanie je
jedine¢né vtom, Ze je ako vobec prvé zrealizované
v povodnom ruskom jazyku a nie v ¢eskom preklade Evy

Bezdekovej. Brnenské nasStudovanie bolo vbbec ako
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prvym na uzemi Ceskoslovenska. Stretlo sa len s mierne
rozpacitymi dojmami ceskoslovenskej kritiky. Rezisérovi
MiloSovi Wasserbauerovi bolo kritikou vycitané hlavne
pretransformovanie Ruprechtovho realistického postoju
do naturalistickej roviny a vypustenie symbolickej scény
Ruprechta s Faustom a Mafistofom z tretieho dejstva®.
Vel'mi docenenym bolo hudobné nastudovanie FrantiSka
Jilka, ktoré bolo v mnohych recenziach hodnotené ako
citlivé a precizne®. Celkovo bola inscenacia hodnotena
pre inscenac¢nd a hudobnu narocCnost diela ako odvazny
podareny pocin, ktory sa zapisal do opernych dejin®.
Druhé, prazské nasStudovanie bolo zverené do ruk
hostujicemu sovietskemu reZisérovi a odbornikovi na
Prokofijevove operné diela - Borisovi Pokrovskému. Toto
naStudovanie bolo krittkou a publicistami oslavované
nielen pre vyznamnost StatGtu ruského reziséra
v sovietskom kultirnom prostredi. Vyzdvihované bolo
precizne pracovanie s hereckou zloZkou, velmi dékladné
interpretovanie hlavnych postav”® arada invenénych
rezijnych postupov, ktoré zostavali rozkro¢enymi medzi

,Stylizaciou* a ,,nepopisnym realizmom“®*,

Ostravské naStudovanie Ohnivého anjela od
zacCiatku a7z do konca pripomina dramaticky thriller vo
vSetkych  divadelnych  zlozkach.  V Nekvasilovom

repertoare sa jednd o dalSiu inscendciu s vyraznou

8 BROZOVSKA, Jarmila. Prokofjev objevovany. Mlada fronta.14.4. 1963, s. 7

% _/.../ hudebni nastudovani je precisni, dynamicky i agogicky propracované s citovou a
dramatickou Gc¢innosti, ktera bedlive sleduje i jevistni akci. Operni orchestr tu rovnéz i zvukove
zaznamenal tspéch.” JIRKO, Ivan. Vyznamny ¢in Janackovy opery. Svobodné slovo. Brno 24.4.
1963,s 7.

%1 JIRKO, Ivan. Neznamy Prokofjev. Hudebni rozhledy. &. 12. 1963. s. 470.

92 Podle Viléma Pospisila pracoval reZisér s herce m ,,s hlubokou znalosti podstaty v § e ch
komplikovanych vazeb uvnitt dila“. ,,Fantazijné* realizoval ,,divadelnost* opery, kterou v uréitych
momentech az ,,ohromujicimi ndpady zvyraznil a podtrhl“. POSPISIL, Vilém. Navrat Ohnivého

andé€la. Svobodné slovo. 27.5.1981. s.1.

% BOR, Vladimir. Prokofjevovo operni dilo u nas. Lidova demokracie. 30.5. 1981. s.1.
69



Zenskou postavou s neblahym osudom. Hlavna hrdinka
Renata trpi odmalicka problémami s vyraznymi
emoc¢nymi vykyvmi, ktoré su definované ako , posadnutie
diablom“. Postava Renaty je doposial inscenatormi
a odbornikmi vnimand rézne. V brnenskom nastudovani
ju rezisér Wasserbauer divakovi predstavoval ako vel'ka
hrdinku, ¢o mu bolo divadelnou kritikou vycitané™.
Rezisér Pokrovsky vo svojom naStudovani Rendtu vnima
ako symbol slobodného myslenia, ktord protestuje proti
cirkevnej isvetskej dogme l'udského Zivota®”. Nekvasil
nam vo svojom interpretovani postavy dava na vyber.
Postavu Rendty nestavia do heroickej, kacirskej ¢i snad’
trpitel'skej pozicie. MobZeme ju vnimat niekol'kymi
sposobmi. Renata je bez pochyb obetou dobovych
konvencii a pravidiel, odsudend a updlena na hranici. No
zaroven je zvelkej Casti manipulativnou a mordlne

nejasnou postavou.

Této rola, ako som uZ vysSie spominala, patri po
spevackej a hereckej stranke medzi najnarocnejsie vobec.
Ato preto, lebo kazdy Renatin vystup je v podstate
bldznivou scénou, plnou vyhrotenych situdcii, gest, ndlad
a silného emociondlneho rozpoloZenia. Rola je smrstou
intenzivnych hereckych momentov a vokalne naroénych
postupov s vyraznymi dynamickymi a rytmickymi
prechodmi, ktoré si vyzaduju vyzreta spevacku. U takto
narocnej postavy, aku predstavuje Renata, je potrebné,
aby rezisér reSpektoval spevackine limity, ktoré si vokalne
naStudovanie role vyZaduje a prispOsobil ktomu aj
herecky prejav. Pri svetlych momentoch  postavy,

v ktorych si uvedomuje svoje vlastné bytie, je spevackina

% | Chybné je, myslim, traktovani Renaty jako velkohrdinské role, nebot’ se tim hodné otupuje hrot
konfliktu: Renata ma byt az do konce onou prostou, Cistou, pruzra¢nou bytosti, kiehkou obéti doby.

LEBL, Vladimir. Poprvé Ohnivy andgl. Literarni noviny. 27.4.1963. s.1.
% ROUCKOVA, Ivana. Divadelnost opery. Vegerni Praha. 21.5. 1981. s.1.
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mimika a gestikuldcia vedena Nekvasilom civilne.
V ostrom kontraste su vedené momenty Renatinho
vedomia v stave ,posadnutia®“ pri spomienkach na jej
,Ohnivého anjela“, po ktorom neustdle tazi. Tieto
hysterické vystupy su vedené cez expresivne herectvo s
vyraznou mimikou a gestikulaciou. NajvyraznejSimi su
monologické scény na zaciatku prvého a druhého dejstva,

ktoré su pre tato postavu emblémom vypdtej hystérie.

Pokial je operny spev mozné prirovnat  k
,erotickému  objektu“, ako zdbrazniuje americka
muzikologi¢ka Carolyn Abbate, ku ktorému je upinanad
vSetka pozornost recipienta operného predstavenia, prave
spev Renaty, jej Siroky hlasovy register s vyraznymi
intervalovymi skokmi, by tuto predstavu napliioval aplne
a bezozbytku.”® Pdsobenie spevaka je v opere naviazané
na recipientovu potrebu fyzicky prejavovanej reakcie
(aplauz, ovacie i naopak bucanie, dupanie apod.) ako
satisfakcia z estetického zazitku.”” Hudba, spev, spolu
snimi telesnost spevaka dokaZzu prinutit obecenstvo
k otvorenej a spontannej reakcii, ku ktorej v ¢inohre
dochéadza zriedkavo.”® V opere omnoho intenzivnejsie nez
v ¢inohre zaZivame momenty, ktoré su v nej pritomné
v prvom rade prave preto, aby vzbudzovali zmyslovy
zazitok a snim spojené fyzické reakcie. Mo vlastny
za7itok z inscendcie mal tito podobu a odpovedal by téze

Clemensa Risiho, Ze operny divak zakusSa ludsky spev

% ABBATE, Carolyn. Music drastic-Gnostic. Critical Inquiry. ¢.3. 2004. s.508.

97 The prospect of hearing a particular voice creates concrete expectations of satisfying corporeal
needs. Corresponding to the physical concept of the experience of voice, the concrete reaction—
applause, ovation (an extreme, sometimes animalistic uttering of sound)—becomes understandable
as physically necessary.” RISI, Clemens. Opera in Performance- In Search of New Analytical
Approaches. The Opera Quarterly. ¢. 2-3. 2011. 5.286.

% SPURNA, Helena, op. cit. (pozn. 9), s. 169.
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vopere  vpodobe vzruSenia, Soku ¢i uspokojenia

z naplnenia priam animalnej tizby.

ReZisér Nekvasil sa priamo opiera o hudobnu
zlozku, ¢im umoziuje  pre divaka o to jednoduchsie
roz$ifrovat’ vyznamovu mnohovrstevnatost diela. Pracuje
s pocetnymi neverbdlnymi etudami, ktorymi podporuje
zmyslovo emoc¢ny dopad hudobnej zloZky na recipienta.
V opere sa striedaju r6znorodé nalady postav a atmosféra.
Postavy prechddzaja r6znymi emocénymi S§tadiami od
hystérie cez posadnutost aZ k Sialenstvu sr6znymi
protipélnymi atributmi. V inscendcii totiZto moZeme
vnimat rdzne interpretacie tychto emocii. Stretdvame sa
s posadnutostou, ktora je spajana slaskou, ale aj
snezdravou imaginadciou. Sialenstvo je v inscenacii
pritomné vo forme ldbostného aktu, ale aj ako chorobna
viera v nadprirodzeno. Neustadle je tieZ zvyraznovana
mysteridzna atmosféra, ktord dopliiuje pritomnost
nadprirodzenych postdv. Tie st reZisérom Nekvasilom
zobrazované figirami natretymi metalickymi farbami,

ktoré maju asociovat anjelov.

Opera ma vo svojej hudobnej stranke
najdominantnejSie prvky obdobia neskorého romantizmu.
V partitire su pouZité nové reminiscencie s romantickymi
melodickymi prvkami a hudobno-dramatickd stranka sa
opiera o ustalené overené postupy. Ohnivy anjel vyznieva
ako tradicne koncipované dielo. Prokofijev prehlbuje
klasické  postupy, vpresvedCeni oich neustdlej
funk¢nosti®. Je velmi diskutabilné, pre¢o prave na
prelome 20. a30. rokov vporovnani s vtedajSou
vznikajucou novou hudbou Paula Hindemitha, Ernsta

Kienka, Bohuslava Martinli, LeoSa Janacka ¢i Kurta

9 JIRKO, Ivan. Neznamy Prokofjev. Hudebni rozhledy. &. 12. 1963. s. 469.
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Weilla, vrozkvete hudobnej avantgardy, atonality
a expresionizmu, sa skladatel’ odhodlal ku kompozicii na

100

prvy pohl'ad hudobne anachronického diela

V piatom dejstve je vypusteny intenzivny
orchestralny sprievod, ktory v predchadzajucich dejstvach
zachytaval mysteridznost a psychicku uzkost postav. Je
nahradeny dominantnymi bicimi a dychovymi nastrojmi.
Takyto ,kludny“ hudobny priebeh posledného dejstva
podporuje jeho grandidznost a epilogicky vyznam,
a umoziuje vyniknutiu dramatickej zlozky opery, ktora
preberda veducu rolu. Dej vrcholi katastrofou v podobe

smrti hlavnej hrdinky.

V poslednom dejstve maji vyznamné postavenie
zborové pasaze. Vo velkom findle opery sa ocitame
v klaStore, do ktorého bola Rendta umiestnend. Jej
nevylieCitelna posadnutost démonom sa prenaSa aj na
ostatné radové sestry a Rendta je odsudend k inkvizicii.
Tato zaveretna velkolepd scéna, ktora prinasa
dominantné obsadenie spevackeho zboru, je Nekvasilom
zinscenovana tak, aby evokovala jasné rozliSenie boZskej
nadradenosti nad sudenou hrdinkou. Cela situacia je
centralizovand na stred javiska, do ktorého vystupuje na
vyvySenom piedestali Hlavny inkvizitor, ktory suadi
Renatu. Ostré osvetlenie, velké gesta a staticky postoj
nechavaji  vyzniet libreto avyznam  monologu
s patricnym patosom. Herecka akcia je v tejto situdcii
velmi obmedzend, no statickost na scéne slazi v podpore
napdtia a gradacii operného deja. Bola to prave tato scéna,

ktord v minulych inscenalnych prevedeniach v Brne

100 L EBL, Vladimir. Poprvé Ohnivy andél. Literarni noviny. 27.4. 1963. s.1.
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a v Prahe nabadala ku kritickym komentdrom

recenzentov pre priliSny patos a statickost’.!”!

Scénografia je vytvarne koncipovana
v ndznakovom zobrazovani prostredia s jednoduchymi
kovovymi konstrukciami prioritne funkéného zamerania a
esteticky dotvarajucimi surovost a chladnost, ktord je
prevladajucim ténom inscendcie. TaktieZz na zaklade
vytvarnej stranky inscenacie nie je moZné jasne
identifikovat cCasovu peridodu, v ktorej sa dej inscendcie
odohrava. Nekvasil totiZz operu neinscenuje ako kus
s historickym odkazom, ale ako filozoficko-dramatické
divadlo. Na zdklade vytvarnych scénografickych ulomkov
je taktieZ mozné demonStrovat, Ze sa reZisér pokusa
o syntetickost  prostredi. Za pomoci néaznakovych
scénografickych historizujucich elementov, ako historicke
svietniky, ornamentalne tapety, postel’ ¢i lampy, prepdja
toto libretom predurcené prostredie Sestnasteho storocia so
surovym industridlnym vytvarne Stylizovanym.
Osvetlenim, ktoré ramuje tieto dve roviny a Clenitymi
kon$trukciami  vytvara  prepojenost  historického
nadprirodzeného divadelného prostredia zaroven. Pricom
divakovi stale nie je uplne presne objasnené prostredie,
v ktorom sa nachadza. To nechava reZisér na recipientovi
samotnom. Scénografické konStrukcie nemaja len Cisto
pragmaticky Strukturalisticky charakter. Su zaroven
funk¢né v prepdjani duchovného a redlneho divadelného
sveta, v ktorych sa prelinaju reality, pribliZujuce chora

mysel’ hlavnej hrdinky.

Jednym z najdodleZitejSich aspektov inscenacie je

svetlo. Vyrazné postavenie ma uz vuvodnej scéne,

1013]RKO, lvan. op. cit. (pozn. 99). FUKAC, Jifi. Vyznamna udalost v Jana¢kové opere. Rovnost.
26.4.1963.5s. 7.
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v ktorej je divdkovi odhaleny hlboky psychologicky boj
hlavnej postavy zo svojim vnutornym démonom. Zo
svetlomodrych nedénovych Ziariviek je vytvoreny vysoky
portal, ktory divakovi symbolizuje vstup do sveta
a prostredia nadprirodzena a zdroveni do duSe hlavnej
hrdinky Renaty. Taktiez pouzitie vyraznych Cervenych
neonovych svietidiel je pre divaka zretelnym implicitnym
poukdazanim na pritomnost negativnych sil, ktoré
obklopuju Renatu. K vytvoreniu intimity na scéne rezisér
pouziva jemné bodové osvetlenie, ktoré je pouZité len pre
zvyraznenie postavy, veducej osobny monolog. Ostré
svietenie je v inscenacii pouzité vo vyhrotenych a krajnych

scénach, v ktorych je zobrazované nasilie.

ReZisér zapojuje tieZ prvky intermediality. Pri
vybranych scénach pracuje s kratkymi videoprojekciami,
v ktorych si  zobrazované vréznych pohybovych
variaciach kratke animdécie podporujuce okultisticka
atmosféru. K tejto projekcii rezisér taktieZ zapojil tiehohru
pohyblivych figar, ktora podtrhuje pohyblivy obraz. K
hladkému priebehu predstavenia si Nekvasil pomaha
javiskovou technikou. Dramatické situacie a hudobny
priebeh su podporované aj pohyblivou oto¢nou ploSinou.
T4 umoziiuje dynamickt zmenu prostredia a odbremenuje
herecku zlozku. Za pouZitia prepadliska otvara dalSie
inscenacné moZznosti — markantne podporuje mysteridzne

vyznenie pri zakon€ovani obrazov.

Kostymy sa v inscenacii ponechané prevazne
v historickom vytvarnom prevedeni. OdliSné su len
kostymy postav, ktoré su prepojené s nadprirodzenom:
hlavne kostym Renaty, ktora ma na sebe odeté drazdivé
ruzové zamatové Saty. Vyraznd farba a materidl

odzrkadl'uju burliva sexualitu a démonicki posadnutost
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postavy. Metalické kostymy s vyraznym designom
Anjelov, ktori sa zjavuji na scéne, su tieZ jasnymi

signifikantmi nadpozemského povodu.

Aj naprieck celkovému  anti-romantickému
inscenacnému  vyzneniu je mozné v Nekvasilovej
inscendcii najst rezidua romantizmu, ku ktorému vSak
Nekvasil - ato je pro neho prave priznacné — zaujima
diStancovany postoj. V deji libreta sa vyskytuje hned
niekol'ko prikladov  nenaplnenej lasky: neustdla
frustracia, nenaplnenie tuZob, osudovost silnejSia nez
samotné postavy aich ciny. Tieto silné romantické
atribaty su v Nekvasilovej inscendcii podané scudzovacou
formou. Ako priklad Nekvasilovho kritického zaujatia
voci romantickému nametu ndm moZe sluzit scéna suboja
medzi Ruprechtom a Heinrichom o Renatinu priazen.
Divakovi sa tu naskytd citatelnd altzia na PuSkinovho,
resp. Cajkovského FEugena Onegina. Scéna vyznieva ale
skor parodicky. Rivali vlaske Ruprecht a Heinrich totiZ
vedu suboj laserovymi mecmi vo farbach postav Star
Wars. Vysoko napdta atmosféra a gradujuca dejova linka,
ktoru by v tradicnom inscena¢nom ponati reZisér nechal
patritne vyzniet, hrani¢i v Nekvasilovom podani
s tragikomédiou. Ako sme uZ ale uviedli, k satire a parodii
mal blizko aj sam Prokofjev. V tejto scéne mobzeme
zaroven  zaznamenat diskrepanciu medzi hudobnou
a pohybovou zloZkou, ktora by rovnako mohla odkazovat
k Nekvasilovému kritickému vztahu ku vsSetkému, co
mobZeme oznacit ako romantické. Pohyb hercov na scéne
v spomalenom tempe ostro kontrastuje s hudbou, ktorej
zédkladnym znakom je agitato a burlivé tempo. Nepomer
medzi hudbou a scénou ma pochopitelne silny dopad na

recipienta, ktory podvedome ocakdva sulad videného s
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pocutym. O tejto problematike pojednava Clemens Risi vo
svojej Studii In Search of New Analytical Approaches, v
ktorej uvadza priklad inscendcie Heinera Mullera, kde
reZisér spomalenym pohybom v nepomere s hudobnou
zloZkou zintenzivnil plynutie dramatického casu'®.
Nekvasil dosahuje totoznym postupom, myslim, rovnaky
efekt.

Ako som wuz vysSie zmienovala sarkazmus
s parodickost, ktora bola skladatelovi vlastna, modZeme
zaznamenat aj v d'alSej scéne. Je nnou scéna odkazujuca na
nemecka l'udova legendu o Faustovi, odohravajucu sa
v miestnej kolinskej kréme. Tato scéna je znamou
sarkastickou pasdZou, ktord bola brnenskymi tvorcami
v prvom divadelnom uvedeni Ohnivého anjela vyskrtnuta.
Nekvasil ponechdava scéne pretrvavajucu  étericku
atmosféru - vyzyvave stredoveké kr¢mové prostredie, ktoré
divakom mierne asociuje prostredie pekla. A to nielen
vytvarnou vypravou s ostrym Zlto¢ervenym osvetlenim,
ale aj tym, Ze postava Mefista, diablovho posla, je odeta
do luciferského kostymu. Celd scéna so sebou nesie
komedialne sarkastické narazky s burlesknymi nuansami,

v pohybovom a hereckom vedeni spevakov.

Cisto komicka je situacia, v ktorej Faust pokarha
malého chlapca, obleceného v kostyme $asa, za neskoré
prinesenie €aSe s vinom, tym, Ze ho roztrhda na marne
kusy. Maly chlapec sa vSak na scéne nasledovne opdtovne
objavuje v smetnej nadobe, ktora je prinesena Krémarom.
Tato vyrazne odliSna scéna od doterajSej atmosféry

a tematického jadra inscendcie vnasa do inscenace novy

102 What we experience with Heiner Miiller’s staging is strong protention—that is, the great,

unfulfilled expectation of parallelism between music and scene combined with a rather meager
offering of present events. The movement in slow motion thus produces a deceleration and
intensification of time* RISI, Clemens. Opera in Performance- In Search of New Analytical
Approaches. The Opera Quarterly. ¢. 2-3. 2011. s. 289.
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moment. Sice sa od dejového jadra odchyl'uje, no zaroven
obohacuje onové tematické aideové myslienky,
a obohacuje ndhl'ad na operné dielo o d'alSiu rovinu. Preto
prave vypustenie tohto obrazu s malymi epizddnimi
dejovymi odbockami  brnenskymi inscenatormi,

znamenalo fatalnu chybu.

Do hlavného deja nds vracaju Inkvizitori svojim
strojenym chladnym vyzorom, aluzivne odkazujucim na
agentov tajnej sovietskej bezpecnostnej sluzby. Divak si
tento odkaz uvedomuje v momente, kedy muZzské postavy
v ciernych oblekoch suhladenymi uéesmi na zdver
ostentativnym gestom ukazuju do publika svoje Cervené
preukazy, pripominajice preukazy agentov STB. PretoZe
tak, ako v stredoveku, tak aj za ¢ias komunizmu, v ktorom
skladatel komponoval, boli v spolo¢nosti vycleneni
jedinci, ktori dohliadali na spravne myslenie a chovanie
I'udi. Tato situdciu modZe divak vnimat ako nepriamu
politicka kritiku reZiséra, ktora ma vSak s ohladom na

celkovy vyklad diela len okrajovy vyznam.

2.6 Tri Zelania

Opera-film v troch dejstvach s prolégom a epilogom Tri
Zelania, alebo Vrtkavosti Zivota Bohuslava Martint je jedno
najprogresivnejSich  a najinvencnejSich  opernych  diel
dvadsiateho storocia vOobec. Jedna sa o dielo, ktoré vzniklo
v dobe, kedy Martinli pod vplyvom parizskeho pobytu ako

skladatel' experimentoval.'®

Tri Zelania sa vysledkom
skladatel'ovej celoZivotnej snahy transformovat tradicny
operny Zaner, vnimany v 20. storo¢i ako Zaner, ktory sa

ocitol v krize, do podoby hudobného divadla, prinasajuceho

103 Blizgie k tomu porov. MIHULE, Jaroslav. Martind, osud skladatele. Praha: Karolinum, 2002.
ISBN 80- 246- 0426- 4. HI. kap. Patiz — 1éta viavy (s. 110-140) a Jazzové opojeni (s. 142-176).
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kvalitativne odliSna syntézu textu shudbou, vytvarnym
a hereckym prejavom. Opera, ktorej syZet sa vyvija v duchu
divadla na divadle, predstavuje dielo, v ktorom sa prejavila
rada noviniek hudobného divadla 20. rokov, vratane
in$pirdcie euroamerickym jazzom. Martind patril ku
skladatelom, ktori podlahli dobovému presvedCeniu, Ze
vaznu hudbu je moZné Stylizdciou jazzovych rytmov
a tancom so zapojenim netradi¢nych hudobnych nastrojov
(vtomto pripade to je flexaton, bendzo, saxofon Ci
akordeon)'™ obohatit bez toho, aby stracala na svojej
hodnote. AvSak to, ¢o robi operu Bohuslava Martinli vo
svojej dobe v europskom meritku ojedinelou, je uplatnenie
filmu (Bergova Lulu, ktorej je v zahrani¢nej odbornej
literatare prisudzované v tomto ohl'ade prioritné postavenie,

vznikla o Sest’ rokov neskor).

Prva filmova operu vytvoril Martini v spolupraci
s francuzskym  libretistom Georgesom  Ribemont-
Dessaignesom, s ktorym sa zoznamil v ¢ase rozkvetu dada
v Parizi, kedy Dessaignes tvoril eSte ako hudobny skladatel’
klavirne manifestové skladby pre divadlo L’Oeuvre
astretaval sa svyznamnymi franctizskymi maliarmi,
pripravujucimi pddu pre toto nové politicko-umelecké

hnutie.'®

Projekt, vtedy ojedinely, spolo¢ne naplanovali na konci
juna 1928. Fakt, Ze doposial' eSte nikto takyto odvazny
umelecky pocin nezrealizoval, bol pre nich najvacSou
motivaciou.'® | Véera jsem dostal dopis od p. Ribemont-
Dessaignese a s nim scénar k opere. Je to kouzelnd, prosta

pohadka. Libi se mi to a jsem spokojen, Ze budu mit na cem

104 PYalsim podobnym skladatelom medzivojnovej Eeskej hudbe bol napriklad E. F. Burian, ktory

v roku 1929 napisal ,jazzovi* operu Bubu z Montparnassu. Bliz§ie porovnanie s SPURNA, Helena.
E. F. Burian a jeho cesty za operou. Praha: KLP, 2014.

105 SAFRANEK, Milos. Divadlo Bohuslava Martini. Praha: Supraphon, 1979. s. 41.

106 Tamtiez, s.46.
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pracovat, uvadza vo svojej osobnej koreSpondencii
Martinii svojej neskorSej manZelke byvajucej v Parizi,
k ¢omu dodava: ,,Udélam to celé, jako by to byl film [....]
musim vymyslet néjaké moderni zaramovani.“'"’ Sice bola
opera dokoncena wuZ nasleduyjuci rok (ma; 1929),
premiérového uvedenia na divadelnych doskdch sa opera
dockala az o 42 rokov neskor. Svoju svetovu premiéru mala
v Brne v Janackovej opere 16. juna 1971. Nasledne bola na
ceskych divadelnych scénach inscenovana len dvakrat, a to
v Narodnom divadle v Prahe vroku 1990 a nésledne
v Ostrave vroku 2015 v Nekvasilovom reZijnom
nasStudovani. ReZisér Nekvasil mal uz s tymto titulom pred
ostravskym uvedenim skusenosti. V roku 2007 inscenoval
ako hostujuci rezisér Tri Zelania vo Volkstheater

v Rostocku.

Najskor si vSak zrekapitulujme syZetovo pozoruhodnu
dvojvrstevnu zapletku opery, ktord je zaloZend na prelinani
fiktivneho filmového pribehu a deja z realii sveta filmovej
tvorby. Princip divadla na divadle je v tomto pripade vo
forme S$pecifického ,filmu vopere“. Opera zacina
prolégom, a to vo filmovom S$tadiu, kde su pritomni herci,
rezisér, osvetlovaci, garderobieri, hlavna produkénd
s telefonom v ruke doladuje logistické detaily - skratka
vSetko nasvedCuje tomu, Ze sme uprostred tvoriaceho
procesu pri vyrobe filmovej produkcie. Artur de St. Barbe
bude hrat hlavnu rolu Justa, jeho Zena Nina Valencie
Justovik manzelku Indolendu a mlady Serge Eliacin
Indolendinho bratranca Adolfa. Medzi Ninou a Sergom sa
za Artarovym chrbtom zacCina flirt. Po pokyne
,Natacame!“ sa pred divakovymi ocCami v ramci dvoch

dejstiev zaCne rozvijat pribeh filmu. Jeho hlavnymi

107

Tamtiez, s.47.
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hrdinami st Just a Indolenda. Starnicemu manzelskému
paru naru$i rutinny zivot Justov ulovok zazracnej Vily,
ktora im prislabi vymenou za slobodu, ako zlata rybka,
splnenie troch Zelani. Nésledne hlavni hrdinovia tohto
vlozeného filmu zazivaja kolos divokych
vyhrotenych absurdnych nésledkov za svoje chamtivé
samoltbe Zelania, ako bohatstvo, mladost, ¢i lasku. Vsetky
tri Zelania dovedu hlavné postavy do diametralne odlisSného
stavu, nez si poOvodne predstavovali. Po vyrieknuti tuZby po
bohatstve sa sice na maly moment manZelia teSia
z blahobytu (ich dom sa premeni na paléc), no ten sa rychlo
skonc¢i. Justa a Indolendu spolo¢ne s Adolfom a Zobrackou
Eblouie pri plavbe na Zlaty ostrov, na ktorom ich mal ¢akat
velky zamok, postretne burka zlatého dazda. Tarcha
drahého kovu poskodi lod avzapiti sa potapaju.
Stroskotancov zachrani opusteny ostrov. Just si uvedomi, Ze
prvé Zelanie nebolo uplne podla jeho predstav, atak si
zazela, aby jeho manZelka Indolena bola opdt mlada.
Indolenda je opat krasnou a uteka od svojho manzela za
Adolfom. Po sklamani aj zo svojho druhého Zelania si Just
do tretice zaZela, Ze by chcel byt opit milovany. Aj toto
Zelanie sa mu vSak vypomsti, zamiluje sa totiZ do neho prva
zena, ktora ho uvidi a ktorou je Eblouie. Fatdlne nasledky
tychto troch Zelani eskaluju az do Justovej smrti, ktoru
zapri¢ini uder do zatylku od Ziarlivej Eblouie. Dej pribehu

"‘

uzatvaraju jeho slova ,,Ach, ako tazké je zit'!*“ (s rovnakou
findlnou pozndmkou sa stretdvame aj na konci epilogu
inscenacie, ktory je premietnutim osudov filmovych postav
do readlneho sveta). Ako 3. dejstvo nasleduje slavnostna
premiéra filmu. Vtedy sa divak v divadle ocitd v pozicii
divaka filmového. Je mu prezentovany kratky klasicky
snimok nemého filmu s uZ videnym dadaistickym pribehom

v divadelnej forme za sprievodu, tak, ako to byvalo v ére
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nemého filmu, symfonického orchestru. Osobné vztahy
hercov su dopovedané na zaverecnom vecierku, ktory je
jedinou kompaktnejSou spievanou scénou. Tato scéna
nakoniec rovnako prechddza do projekcie sprevadzanou
symfonickou medzihrou Odjazd (a strieda komornejsie

pojaty sprievod nemého filmu).

Historicky prvé uvedenie Troch Zelani v Brne (v
dramaturgii a pod taktovkou Vdaclava Noska) sa nieslo
v znameni Vv spolupraci s filmovym reZisérom Evaldom
Schormom. Inscenécia, ktora zoZala zasluZeny uspech
u kritiky aj divakov,'® bola obohatena aj o vloZeny kratky
filmovy snimok, S$tylizovany vére nemého filmu
s medzititulkami.'” Na jeho realizacii sa podielal filmovy
rezisér Evald Schorm so svojim spolupracovnikom
Jaroslavom  KucCerom. Inscendtori viedli scénickeé
prevedenie v dadaistickej Stylizacii s absolatnym
pridrziavanim sa revualneho libreta s prvkami filmového
scenara. O devdtnast rokov nesk6r sa do druhého
naStudovania pustila operna scéna Narodného divadla
v Prahe. Pre reZiséra Zdenika Kaloc¢a to bol debut v pozicii
operného reZiséra. Kalo¢ doposial inscenoval ¢inoherné
inscendécie, ¢o sa aj odrazilo na vysledku, ktory sice odborna

0 ale publikum - ako sa docitavame

verejnost’ pochvalila,"!
v recenzii Jana Dehnera na premiéru - zostalo voci udalosti

intaktné.!""" Inscenacia akcentovala parodicki rovinu

108 Brnénsti byli disledni az do konce a originalni dilo zzivotnili originalni inscenaci,” napisal

dennik Lidova demokracie (Opera, film a dZzez v jednom piedstaveni. Lidova demokracie. 24.6.
1971. s.7.). V denniku Préace sa zase objavilo nasledujice hodnotenie: ,,Divak musi byt okouzlen
sugestivnosti, se kterou je zachyceno prostfedi, spadem dé&je, fadou znamenitych napadi av
neposledni fadé tim, ze se celou dobu piedstaveni znamenité bavi.“ (Svétovd premiéra
v Janackové divadle. Prace-Venkov. 15.7. 1972. 5.7.)
109 pOSPISIL, Vilém.Troji pfani Bohuslava Martint. Hudebni rozhledy. ¢. 8. 1971. s. 339.
110 Hana Peskova sa vyjadrila o inscenacii ako o ,,humorném, a radosti nadneseném aké&nim divadle.*
PESKOVA, Hana. Operni Fantazie, Ve¢erni Praha. 24.1. 1990. s.1.
111 Obecenstvo jindy tleskajici po kazdé aspon trochu zdafilé arii v8ak reagovalo v prib&hu
premiéry dosti rezervované.” DEHNER, Jan. Ziidka hrany Martinti. Svobodné slovo. 31.1. 1990.
s.1.
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avyznacovala sa vac$im dbérazom na tanetnu zloZkou.
Komicky  vinscenacii mali  poOsobit  nedokonalé
rekonstrukcie kulis a rekvizit pri zmene prostredia v deji.
Rezisér tymto mohol cielit odkazovanie na vlozenu fiktivnu
realitu a seba napodobovanie divadla - filmu. Zaujimavym
ozvlastiiujucim prvkom bolo vyuzitie mikrofénu vo
vystupoch cCarovnej Vily pre zvyraznenie jej magickych

schopnosti.

Ostravské prevedenie bolo ako prvé bez Skrtov
v partitire. MOZeme suhlasit’ s konStatovanim recenzenta
Josefa Hermana, Ze Martinli vtomto diele neSetril prili§
dramatickym casom. Nie je sa c¢omu divit, Ze
predchadzajuce dve naStudovania boli sprevadzané
skracovanim.''? Zvoleny ostravsky pietny pristup k hudbe
Martinii uZ ¢o to naznacuje - ,doslovné“ nastudovanie
nechalo vyniknut originalnej forme opery aj po stranke
inscenacne zvolenych prostriedkov. Opery s postupmi
typickymi pre medzivojnova avantgardu, hnutie dada,
poetizmus a surrealizmus maju svoju svojraznu poetiku a je
pre nich charakteristicky S$tyl hudobnej perziflaZie (ako
priklad moZeme uviest opery francuzskeho zdruZenia Les
Six). Nekvasil ako reZisér tieZ pristupuje k tomuto dielu
s velkou pietou asnahou dodrzat origindlne predstavy
autora, vratane predstav o volbe scénickych prostriedkov
(ako napriklad dodrZzanych vSetkych autorskych pozndmok
v partitire mozZe rovnako slazit jeho inscendcia
Burianovho Bubu z Montparnassu). Ako som uZ v tvode
naznacila, zda sa, Ze duch tychto hravych antiiluzivnich
opier z obdobia avantgardy 20. rokov je presne v intenciach
Nekvasilovho operného nazoru, vyvodeného prave z etapy

europskej hudby a divadla. Mohli by sme teda povedat, Ze

112 HERMAN, Josef. [online]. 9.11. 2015. [cit. 4. 4. 2018]. Dostupné z: http://www.divadelni-
noviny.cz/tri-prani-aneb-vrtkavosti-zivota-recenze.
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snahy transformovat partituru tohto diela MartinG bola

minimalna.

Jifi Nekvasil zalozil svoj rezijny vyklad na skutocnosti,
ze opera Bohuslava Martinli predstavuje akysi volny sled €1
pasmo skecov, v ktorych sa striedaju, ¢i dokonca prelinaja
rozne druhy, Zzanre astyly a vktorych redlne situacie
dostavaju surredlny snovy rozmer, pre Martini tak
typicky.'"® Rozpravanie deja inscendcie nesie v sebe vyrazné

vplyvy filmovej naracie, ktora tieZ sama na seba odkazuje.

Osou inscendcie sa stava herecka zlozka a jej
rozohranie v intenciach $tylového mieSania a prezentécie
roznych poldh. Ansambel plynule prechadza medzi
roznymi hereckymi S$tylmi, ktoré identifikuja jednotlivé
pribehové linie. ReZisér Nekvasil aj napriek vyraznym
odliSnostiam jednotlivé herecké styly zjednotil. Herectvo
posobi kompaktne a vytvara celistv $truktaru. Cinoherné
herectvo je pritomné v obrazoch zo zakulisia vyroby a
nataCania filmového snimku. Pobehujuca produkcnd,
rezisér, €1 uZ samotné herecké hviezdy na plact maju civilny
prirodzeny prejav. Operné herecké prvky su znacne odliSné,
ato aj preto, lebo sa vyskytuju primarne vo vloZenej
filmovej casti inscendcie. Herci su v tomto prejave viac
Stylizovani a menej autenticki. Inscenacia v sebe teda nesie
rysy herectva ¢inoherného, operného a taktiez kabaretného,

bez toho, aby sa medzi sebou prebijali.

Vybrané ansdmblové a zborové scény hranicia az
s muzikalovou ¢i taneCnou Stylizaciou dvadsiatych a
tridsiatych rokov minulého storoCia, ktoré pridavaja
inscenacii dobové vyznenie. Znamky kabaretu a jazzovej

kultary v tychto scénach nie su len zabavnym dopliiujucim

113 Poetika sna je pritomna aj v d’al$ich vybranych operach ako Slzy noze, Hry o Marii alebo Julietta.
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hybridnym prvkom. Pre sucasného divaka je to taktieZ
zrkadlo modernej zdbavy a kultary dvadsiatych a tridsiatych
rokov. Bohaté pohybové variacie, burleskna nalada na
scéne, radost zo Zivota auvolnenie konzervativnych
spoloCenskych zabran boli typické pre obdobie po I
svetovej vojne. Toto vSetko Nekvasil inscenuje s dobovym
nadychom 20. rokov minulého storoCia, ktoré boli
najzasadnej$im produktivhym obdobim ceského skladatela.
U dalSich inscenatorov boli tieto scény zosnované
v odliSnom vyzneni. Schorm ponal vyznam zboru v opere
v antickom, komentujucom vyzneni.'"* A u reZiséra Kaloca
sa prave tieto pasaze nestretli u kritiky s velkou chvalou.
Boli hodnotené ako nedotiahnuté a neusadené.'” Vo
svojom osobnom rozhovore s Nekvasilom som sa reziséra
opytala aj na jeho postoj k tomuto dramaturgicky odlisne
uchopenému nastudovaniu Troch Zelani. Z jeho odpovede
jasne vychadza, ze ani zjeho pohladu produkcia Zdenka
Kalo¢a nie je pre interpretdciu diela Bohuslava Martint
in$pirujucou:

,Inscenaci opery T¥i prani Zderika Kaloce jsem vidél v roce
1990 a viibec se mi nelibila. Tehdy jsem dilo prili§ neznal
(pouze jsem kdysi pro listoval klavirni vytah). Poté jsem mél
mozZnost se na ni podivat na televiznim zdznamu, kdyZ jsem
pripravoval inscenaci opery v roce 2006 pro divadlo v
némeckém Rostocku. Sviij dojem z roku 1990 jsem si jenom
potvrdil a prohloubil.
Myslim, Ze se tviirci zde dopustili fady chyb a vlastné
nepochopeni dila. Byla tady pouZita naprosto neprijatelnd
dramaturgicka uprava, deformujici dilo a jeho strukturu,
zcela zde chybi film a symfonické mezihry (zejm. Odjezd).

Je zde rada skrtd, prestdvka je v poloviné 2. déjstvi.

114 BOR, Vladimir. Opera, film a dzez v jednom piedstaveni. Lidova demokracie. 24.6. 1971. 5.7,
115 BOR, Vladimir. Narodni divadlo: opera, film a dZez. Lidova demokracie. 23.1. 1990. s.1.
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Vizualné byla inscenace zatézkand, neustdld pritomnost
filmového sStabu i béhem dalSich obrazt (ktera v libretu
takto traktovana neni), komplikované prestavby, neustale
demonstrované jako soucast nataceni, rozbijeji tah pribéhu.

v V7

Jestli Ze mé inscenace Zdenka Kaloce nécim ovlivnila, tak

tim, Ze se to takto opravdu délat nema4. !

V nastudovani rezisérom Kalo¢om bola v inscenacii
vyrazne pritomna aj pohybova zloZka.''” U Nekvasila ma
tanetna zloZzka v inscendcii tieZ svoje miesto. Tanecnici
s epizddnym vystupovanim na scéne druhého dejstva maju
personifikovany charakter. Predstavujuci lesné kvety,
zvierata ¢i nadprirodzené tvory podporuju rozpravkovy
vyznam zobrazovanej scény. Ich pohybova rec je vedenad

formou vyrazového tanca s prvkami klasického baletu.

Nekvasil vinscenacii vyuzil napaditym spdsobom
voiceband, ktorého hlavnym propagatorom a inovatorom
bol v 20. - 30. rokoch Emil FrantiSek Burian. Je to jeden
z vyraznych prvkov - vedla vytvarnej zlozky - v ktorych je
tato opera prezentovana ako svojim spdsobom modelové
dielo isttho druhu poetiky, spdtého s obdobim
medzivojnovej kultary. Voiceband do deja vstupuje pri
zvyrazneni hlavnych tém, ¢i myslienok. Na scéne vystupuje
traditne a capela, alebo v ¢isto klavirnom sprievode.
Komickost na vystupovani voicebandu vychddza nielen z
intonovanej reci, ale aj z telesnej prezentacie telesa:
zoradenie spevakov vo vzostupnom poradi podla telesnej
vysky a hlasového registra, od najvysSieho tenoru aZ po

najnizsi bas, ¢i ich synchronizovany pohyb.

Po hudobnej stranke je toto jedinecné dielo Bohuslava

Martinii velmi inovativnym a progresivnym. V partitire sa

116 Rozhovor autorky s Jifim Nekvasilom, Ostrava 15. 2. 2018 (v archive autorky).
17 PESKOVA, Hana. Operni Fantazie. Vecerni Praha. 24.1. 1990. s.1
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pritomné motivy z jazzove] hudby, ktora podkresluje
prioritne dejovu liniu z prostredia filmovych hviezd
a pridava dobovym scénam autentickost. Filmovy dej je
naopak sprevadzany klasickym symfonickym orchestrom.
No magické dejové momenty, v ktorych su pritomné kuzla
nadprirodzenych postav, su zvyraznené hudobnymi
efektami plechovych rytmickych hudobnych nastrojov,
ktoré st pouzivané v rozpravkovych inscenacidch. TaktieZ
neustale opakujuci sa motiv kukuckovych hodin, ktory slazi
ako strih pouzity pri prelinani dramatickych svetov, odliSuje

narativnu rovinu inscenovaného filmu od roviny divadelne;.

Bohuslav ~ Martini  komponoval Tri  Zelania
s mySlienkou  zvyraznenia  a zviditelnenia  nového
nezavislého umeleckého druhu prvej polovice 20. storocia —
filmu.''® Skladatel’ postavenie nového umenia komentuje aj
vo svojej osobnej koreSpondencii: ,,udélam to celé jakoby to
byl film“."® Jeho funkciu vnima natol’ko, Ze mu vy¢lefuje aj
samostatny priestor. Konkrétne sa jedna o pasaZ medzi 3.
dejstvom aepilogom. Toto pomyslené zaramovanie
poskytuje samostatny priestor na retrospektivne filmové
zrekapitulovanie na scéne uZ odohratého pribehu. Velka
plocha symfonickej hudby vtomto priedely Le Départ
(Odjazd), ako som uz na zaciatku analyzy zmietiovala, ma
zamerne Vv partitire svoje vlastné nezavislé postavenie
a posobi ako samostatné koncertné dielo, ktoré umoziuje
prepojenie s modernou scénickou vizualizaciou, resp.
moZnostou projekcie filmu.'* Nekvasil tito myslienku este
vaéSmi rozsiril, ato konkrétne intenzivhym zapojenim
videoprojekcii do inscendcie tak, Ze dominuje nad

ostatnymi vytvarnymi zloZkami. Nie su to len projekcie

118 SAFRANEK, Milog, op. cit. (pozn. 105). s.101.
119 Cit. podla MIHULE, Jaroslav. Bohuslav Martinii - profil Zivota a dila. Praha: Supraphon, 1974. s.
162.
120 Tamtiez, 5.168.
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vytvarne dopliiujuce prostredie jednotlivych dejstiev
s fantastickymi momentmi, ¢i premeny prostredi a obrazov,
ale aj zabery, zachytavajuce redlne momentalne dianie na
scéne. Videoprojekcia vinscendcii umoziuje nové
perspektivy pohladov pre divdka, pretoZze zabery su
zachytavané zuhlov pohladu, ktoré by sa Standardne
divadelnému divakovi nenaskytli. Ako priklad mozZem
uviest stropné zabery na dejové epicentrum, ktoré
v recipientovi evokuju dojem, Ze c¢ita dva rdozne druhy
dramatického umenia. Tieto nadhl'ady st totiZ najcastejSie
pouzivané vo filmovom rozpravani a vjeho estetike.
Projekcia strhdva divakov astava sa dominantnym
elementom na scéne. Projekcie taktieZ divakovi umoznuja
sledovanie nielen celkovej divadelnej scény, ale ma
mozZnost nazriet vo velkom detaile na herecké vyrazy.
Casté duplikovanie vybranych zaberov v dvoch rdéznych
pribliZeniach st tu pre zvyraznenie vyznamnosti
zachyteného momentu, ktoré svojimi vyjadrovacimi
prostriedkami dokaZe len film. Konkrétne st to dejové
situdcie, v ktorych je podstatné zachytit' individualny skryty
postoj hereckej postavy. To je vo filme moZné vdaka
vyuzitiu detailu na l'udsku tvar, z ktorej je mozZné precitat
jasné vnutorné pocity snimanej postavy. Nekvasil d'alej
uplatnil momenty evokujuce dobu nemého filmu, ktory
divak zaZzival vratane zrnenia a zasekavania pomysleného
filmového pasu. Zaroven bolo zrejmé, Ze nie je predtotny,
ale v priebehu prestavky zostrihany z prave natoceného
materidlu a upraveny do vyslednej zhruba Stvrthodinovej
podoby. Nekvasil vlozil do symfonickej medzihry Odjazd
okrem spracovaného nemého snimku aj d’als$i, animovany
film. Hovori o ceste za uspechom filmovej produkcie
v zamori a o velkom uspechu, ktory film na svojej premiére

v New Yorku zoZal. Kombinovand animécia dej inscenécie
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obrazne rozvija za pomoci jednoduchych naznakovych
animacii v kombin4cii s redlnymi moreplaveckymi zabermi,

ktoré ladia s orchestralnou hudbou.

Scénografia je zamerne rozstiepend do dvoch Stylovych
rovin. Prvi urCuje design a mdéda ,jazzového* obdobia,
teda skladatelovej sucasnosti. Druha, znacne odli$nd, sa
vyznacuje pouZzitim fantastickych, rozpravkovych prvkov.
Nadrozmerné bizarné rekvizity v podobe ddmskej lodicky,
zlatého byka ¢1 kvetin odliSuju fabulu filmového pribehu od
operného deja. Kostymy maju vyrazné strihové
a materialové spracovanie (nadrozmerné sukne a vysokeé
Celenky s perim, zlaté ligotavé plaste atd.). Naopak filmové
prostredie Nekvasil priblizil suCasnym konvenciam. 3.
dejstvo sa zacina defilé hercov, resp. predstavitelov
filmového pribehu, na cervenom koberci formou tradic¢nej
prezentacie hviezd pred vstupom do kina. Je to obraz
splneného amerického sna, ktory je dodnes jednym

z velkych fenoménov zapadnej kultury.
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3. Dramaturgicko- reZijny Styl Jifiho Nekvasila

Vtejto kapitole mojej diplomove] prace objasnim
zékladné rysy operno-rezijnej poetiky Jifitho Nekvasila na
zédklade typického vzoru jeho ostravskych inscenécii, z
ktorych podla svojho uvéZenia zhodnotim jeho prinos pre
Ceski opernu inscenacnu prax. K blizSiemu explikovaniu
zadanych cielov mi poslazilo nielen naStudovanie
a analyzovanie vybranych inscendcii, ale aj moZnost

osobného stretnutia a rozhovoru s umelcom.

Tvorba Jifiho Nekvasila je doposial vedena vo vel'mi
rozmanitom  spektre.  V obdobi  druhej  polovice
osemdesiatych rokov na zaciatku svojej kariéry operného
reZiséra tvori operné inscendcie v opozicii voci vtedajSim
velkym opernym domom, ktoré boli velmi konzervativne
anedavali mladym umelcom velkd moZnost sa pod ich
zastitou presadit. V spolupraci so scénografom Danielom
Dvordkom vytvorili radu netradiénych  aZ bizarnych
inscenacii v komornej Opere Furore'?!. Vtomto ranom
obdobi kariéry sa rezisér venoval titulom, ktoré sa uplne
vymykali z repertoarov opernych scén
vtedajsieho Ceskoslovenska. Medzi najznamejsie patrili
napriklad inscendcie Houslema do Zeleza, Andy Warhol,
nejpovrchnéj$i opera vSech dob nebo Golem - extdze
expresionizmu. Tieto inscendcie boli spracované v koldZovej
narativnej rovine s prvkami dada a absurdného humoru.
Okrem netradicného narativneho spracovania sa tieto

Nekvasilove prvotné inscenacie odliSovali aj hudobnym

121/ roku 1990 uviedli Nekvasil s Dvofakom do Zivota d’alsi projekt - Operu Mozart. Vznikla
reorganizaciou Komornej opery Praha. Aktivity Opery Furore k nej boli priebezne pripojené.
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spracovanim. Pracoval S réznymi zvukovymi

efektmi, nahravkami a dokonca aj hudobnymi $tylmi.'*

UZ vtomto obdobi tvorby si Nekvasil stanovil ako
hlavny ciel' vyhlad4vanie a inscenovanie predovsetkym
novych diel - operné koladze a pasticcie, vyuzivajuce citacie
zo znamych domaécich a svetovych opier boli v podstate len
z nudze cnost, pretoZe novych diel, ktoré by boli vhodné na
uvedenie, bolo poskromne. Z tejto ranej etapy Nekvasilove]
opernej kariéry by som vyzdvihla d'alsi délezity moment,
a to je nadvdznost na poetiku medzivojnového hudobného
divadla svojim nepokrytym doérazom na javiskovu
Stylizaciu, antiiluzivne postupy, zdivadeliiovanie opery
a prezenciu $irSieho vyznamu toho, €o sa dd pod ndzvom
opera chapat. Toto Nekvasilove kariérne obdobie vystiZne
zosumarizoval Milan Cerny vo svojej diplomovej praci:
,Jeho inscenace oslovily zcela novou divackou obec a to
predevsim zasluhou moderniho pohledu. Nekvasil dokazal,
Ze opera neni mrtvym a prezilym hudebnim divadlem, Ze se
miiZe stat hravou, zabavnou a napaditou. Experiment se
stal casem v tvorbé Nekvasila stale zretelnéjsi. VeSkerou
svoji zkuSenost z pocatecnich alternativnich let pozdéji
zuroCil v inscenacich "kamennych" opernich domii, kde se
klasicka operni forma stfetdvala s nekonformni hravou
variantou. Ne vzdy to byl stfet divacky uspésny, presto v
kontextu vyvoje novodobé operni reZzie byla tato

konfrontace vice neZ uZite¢na.“!?3

122 Se zvukovymi efekty a riznorodymi nahravkami pracoval Nekvasil v pocatecni éfe své tvorby.

Urcoval to predevsim komorni raz nejen inscenaci, ale i technického zazemi, ve kterém se produkce
hraly. Vyuzival pfedevsim deformovanych hlasti, nahravek a ruchu. [...]Také vkladanim rozli¢nych
hudebnich stylii ziskal dalsi vyznamovy prvek inscenace. V Houslich do Zeleza nechal zaznit
Purcelliv sbor v popové formé hrany na syntezator. Oddéleni a vyélenéni tohoto ¢isla signalizovalo
nejen novou scénu, ktera kontrastné navazovala, ale i zménu jednajicich postav, ve které se zpévaci
proménili.“ CERNY, Milan. Experimentalni tvorba Jifiho Nekvasila. Praha: 2008. Univerzita
Karlova. Filozoficka fakulta. Katedra divadelni védy. $.52.

123 Tamtiez, s. 58.
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V nasledujucich rokoch Nekvasil svoj dramaturgicky
zaber rozsiril o operné tituly, ktoré st domacimi opernymi
domami zabudnuté, alebo len sporadicky uvadzané v duchu
jeho presvedcenia, Ze ,Zivot je prili§ kratky na to, aby jsme
neustale poslouchali stejné opery, které neustale cirkuluji
v opernich domech po celém svété“.' Ako najlastejSie
dovody tohto javu vnima pohodlnost a konzervativnost
opernych  $éfov  a dramaturgov.'”Ako priklad jeho
iniciativnej dramaturgie moZeme uviest uvedenie opery E.
F. Buriana Bubu z Montparnassu (1999) ¢1 Pol'ského Zida
Karla Weisa (2001). V roku 2002 inscenoval Circus Terra
od suCasného norskeho skladatela Trygve Madsena.
Inscenacia bola svetovou premiérou tohto nového
suCasného titulu. Tieto opery reZisér naStudoval v obdobi
pOsobenia v praZskej Statnej opere. Ani pofas svojej
umeleckej ¢innosti v prazskom Narodnom divadle vo svojej
dramaturgii nepolavoval, o om sved¢i aj naStudovanie
Zpravy pro akademii Jana Klusdka (1997) a jej obnovenie
v roku 2002. Jednalo sa o svetovu premiéru tohto operného
titulu sucasného ceského skladatela. The Death of
Klinghoffer Johna Adamsa (2003), Vylety pané Brouckovy
Leos$a Janacka (2003), Adriana Lecouvreur Francesca Cilea
(2004) sa  dalSimi  potvrdzujicimi  inscendciami
Nekvasilovej dramaturgickej stratégie uvadzania menej
znamych, no neustale kvalitnych titulov, ktort presadzoval

aj na scéne Narodného divadla v Prahe.

V kontexte tvorby na ostravskej scéne z obdobia, na
ktoré sa zameriava modj vyskum, mobZeme o vSetkych
Siestich inscendcidch, ktoré som v predoslych kapitolach
analyzovala, tvrdit, Ze predstavuju dramaturgicky prinos

tak, ako z hl'adiska doméceho, tak aj zahrani¢ného divadla.

124 Rozhovor autorky s Jifim Nekvasilom, Ostrava, 15. 2. 2018. (v osobnom archive autorky).

125 TamtieZ.
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Snad’ aZz na vynimku Kati Kabanovej su tieto opery
inscenované len sporadicky. Nekvasilovym hlavnym
vodidlom vo vybere opernych titulov je ich divadelny
potencidl. Primarne si vybera autorov dvadsiateho storocia,
ktori sa snazia prekrocit Standardné hranice opery
a objavuju nové hudobno-scénické formy (Paul Hindemith,
Sergej Prokofjev, Igor Stravinsky, Bohuslav Martind).
Délezitym aspektom pri vybere opernych titul pre NDM bol
aj kontext slokdlnou hudobnou scénou z historického
pohladu. Hindemith, Stravinskij i Prokofjev boli v prvej
polovici dvadsiateho storocia v Ostrave aj umelecky
pritomni. Do Ostravy ich pozval vtedajsi riaditel’ Jaroslav

Vogel na koncertné hostovanie.'?®

Cez svoje operné inscendcie chce Nekvasil dat
recipientovi nielen spravu o diele ako takom, ale aj
aktualizovat' ranejSie témy, pretlmocit ich suCasnému
divakovi v divadelnom jazyku a formdch sucasnej doby.
Hl'ad4 prepojenie medzi dielom ako takym a suCasnym
Casom a priestorom. Uprednostiiuje tituly, ktoré aj napriek
svojej narocnosti v recipientovi vd'aka dobre spracovanému
pribehu zarezonuju. Aktudlnost témy je doblezitym
kritériom, podla ktorého sa pre dant operu rozhodne. Je
zastancom toho, Ze z divadla si ma divdk vziat aj
ponaucenie otvorenim aktualnej spolocenskej témy.
Prikladnym nam moéZe byt pribeh Toma Rakewella z titulu
Zivot prostopasnika, ktory doplatil na tGZbu po rychlom
bohatstve a svojej nezrelosti. Taktiez pribeh zlatnika
Cardillaca divakovi ukazuje, kam aZ egocentrizmus
a spupnost moézu zajst, ¢i Renatin a Ruprechtov osud

v Ohnivom anjelovi s fatalnym destruktivnym koncom st

126 STEINMETZ, Karel - MAZUREK, Jan - KUSAK, Jiii - OLSAROVA, Pavla. Ostrava hudebni,
Vyvoj hudebni kultury jednoho mésta v poslednich 160 letech. Ostrava: Ostravska univerzita
v Ostrave, 2014. s. 50.
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mementom  horlivej posadnutosti. A mohli bysme
pokracovat: Tri Zelania aj napriek rozvoju rozpravkovych
motivov troch splnenych Zelani neveda k dobrym koncom.
Ako Nekvasil sam uvadza, zajimaji ho pribehy, v ktorych
je hrdina vystaveny hranicnej situdcii, v ktorej sa prejavi

jeho moralny charakter ¢i vlastné zlyhanie.

Doékladne si vybera spevacke obsadenie, svoju réZiu
vedie tak, aby pre divaka vytvoril ¢o najzaujimavejsi
divadelny artefakt. Divakov oboznamuje s hudobne
neobvyklymi operami, pretoze mu nejde o vytvorenie
prvoplanovej oddychovej zabavy, ale o zaujatie inymi
moZnostami Zanru asnim spojenymi inymi spOsobmi

vnimania.'?’

Ku kazdému titulu pristupuje individualne a reZiruje ho
po vlastnom zmysle dané¢ho diela. NesnaZi sa ho prevracat
do jednotného rezijného konceptu, nechce sa stat’ , otrokem
svého rukopisu“.'”® ReZisér si podla neho musi uchovat
mozZnost variabilnych interpretacii opernych titulov. Snazi
sa podciarknut’ jedinecnost a Specifickost diela, ata pri
inscenovani zdoraznit prostriedkami sucCasného
divadelného jazyka. Nekvasil se nesnazi o nasilnu
modernizéciu klasickych diel, nejde mu o prezentovanie sa
v roli originalniho reZiséra s nezamenitelnou poetikou.
Nejde mu o Sokovanie a nepridava bezddvodné samo
ucelové prvky, ktoré by skér umeleckt hodnotu diela

degradovali.

Ciasto¢ne reSpektuje estetické normy doby vzniku
operného diela, ako sa to najviac prejavilo v opere Tri
7elania. Zivot prostopasnika (Igor Stravinsky) je ¢islovou

neoklasicistickou operou, ktorej Styl sa Nekvasil snaZil

127 Rozhovor autorky s Jifim Nekvasilom, cit. v pozn. 124.

128 TamtieZ.
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dodrzat aj v rovine vypravy. DalSou ¢asovou rovinou, ktora
vo svojich inscenaciach reflektuje, je doba, do ktorej je
zasadeny pribeh opery. Opery vSeobecne Ccastokrat
vychadzaji zo Stylovo a historicky odliSnych literarnych
predldh. Najmé operné diela dvadsiateho storoia samy
o sebe nie su uplne Stylovo Cisté, ato nielen z hladiska
dramatickej, ale aj hudobnej zloZky. Pribehy opier Zivot
prostopasnika, Ohnivy anjel ¢1 Cardillac vnima Nekvasil
ako zakladnu stavbu, ktort je potrebné uchovat, no zaroven
aktualizovat. Tretou cCasovou vrstvou, ktora sa odraza
v jeho inscenacidch a s ktorou je konfrontovany $tyl nametu
ajeho hudobné spracovanie, je prave prebiehajuca doba
nasej sucasnosti. Nekvasilove inscendcie poskytuju radu
prikladov anachronickych prvkov, ktoré nekoreSponduju
s dobou vzniku diela, st vSak jednym z najdoleZitejSich
prostriedkov, ktorymi reZisér priblizuje historické dielo
suCasnému divakovi a dostava ho do fokusu jeho zaujmu.
Vo svojich analyzach som uviedla scénografické prvky, ako
napriklad svetelné mece v Ohnivom anjelovi, vytahy
v Cardillacovi, ¢i  svetelny  ukazovatel v Zivote

prostopasnika.

Nekvasil preferuje pracu spdvodnym znenim diela.
Ako priklad nam moze posluzit opera Bohuslava Martini
Mirandolina. Pre svoje spracovanie Nekvasil zvolil
origindlne talianske znenie. Tak isto opera Ohnivy anjel
bola v Nekvasilovej rézii tiez vobec po prvykrat na Ceskej
opernej scéne nastudovana v pdvodnom ruskom jazyku
libreta. Jeho motivacia v spracovani v originalnych
jazykovych predlbh namiesto Ceského prekladu spociva
v moznosti  podporenia  hudobne;  zlozky,  ktora
s originalnym jazykom p0Osobi autentickejSie. V Mirandoline
mu S$lo rovnako o podporenie hravosti a istej artistnosti,

ktora zopery vychddza, a sucasne vdaka talianCine sa
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v opere vyraznejSie rozoznieva tradicia talianskej lI'udovej

komédie, s ktorou bolo libreto v tesnom prepojeni.

Nekvasil pracuje rezijne uz s opernou predohrou, zatial
¢o vacsina opernych reZisérov ponechdva predohru Ccisto
ako hudobné C(islo, pre Nekvasila je prileZitostou pre
uvedenie deja. Jedna sa o dramatické pantomimi, ktoré
uvadzaju zakladny ton diela a naladu, od ktorej sa odvija
cely nasledujuci dej. Nekvasil ma tieZ rad poestry pohyb na
scéne, Co je v porovnani s vacSinou inych ¢eskych inscenacii
pomerne vzacny prvok. Pri volbe inscenacného jazyka
zohl'adniuje potencidl dramatickych situacii v diele.
NajdolezitejSou je v deji pre Nekvasila katarzia, cez ktora
vidi najintimnejSie prepojenie s divakom.'® Zakladom pri
vystavbe opernych inscenacii je pre Nekvasila pribeh
dramatického textu, ktory interpretuje pre recipienta v ¢o
najzretelnejSej rovine. Z toho pribehu néasledne vyvija d'alSie
interpretacné vrstvy a vyznamy opernych diel. Na zaklade
toho voli moZnu formu interpretacie a herecku Stylizaciu.
Co sa chapania herectva spevakov v Nekvasilovom
poetickom Style tyka, vel'mi vystizne ho vykreslil aj Tomas
Vitek vo svojej bakaldrskej praci zameranej ciasto¢ne aj na
definiciu rezisérovej poetiky: , Néktefi reZiséfi zejména u
nas operu stale jeSté pojimaji jako svého druhu kostymni
koncert, pohibivajici divadelnost v galerii libivych
statickych obrazi, jez se pred divakovymi zraky vynoiuji za
zvukli hudby. Takova predstava operni inscenace je
Nekvasilovi zcela cizi. Nekvasil se také snaZi o pribliZzeni
operniho herectvi ¢inohernimu.“'® S tymto badatel'skym

vyrokom po dbékladnom naStudovani Nekvasilovych

12%Rozhovor autorky s Jitim Nekvasilom, cit. pozn. 124.
130 VITEK, Tomas, op. cit. (pozn. 61). s. 31.
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inscendcii suhlasim a vo svojom vnimani rezisérovej poetiky

sa s nim stotoZiujem.

Stylizaciu hudobného divadla 18. storotia pouZiva
Nekvasil len vynimocne, ato len v pripade diel, ktoré
piramo takéto rezijné pojatie vyzaduju. Napriklad
Dvorakova , Armida“ ktord inscenoval na scéne NDM
(2012) je dielo, ktoré by sa dalo oznacit za ,,velka operu®
operu ktora potrebuje ,,vel'ku Stylizaciu“ francuzskej opernej
Skoly. V tejto inscendcii, bol konventny reZijny S$tyl priam
nutny, pretoze vyplyva zo samotnej podstaty diela. Je
nemyslitelné aby Rytier Rinald a Armida boli vedeny
v civilnom herectve, ako v pripade modernych autorov.
V tomto pripade by takéto dramaturgicko-rezijné vedenie

poOsobilo voci dielu nepatricne.

V Nekvasilovej] réZii je hereckd zlozka Specifickd aj
v tom, Ze kaZdej postave, vyskytujucej sa v pribehu diela,
dava mozZnost vyniknat a zaujat svojou charakteristikou.
Nepatri medzi reZisérov, ktori nechdvaja vyniknuat len
hlavné postavy pred ostatnymi. Uvedomuje si vyznam
a hodnotu aj vedl'ajsich a epizédnych postav, no neustale si
je  vedomy ich vztahov khlavonym  postavam
a predovsetkym k téme diela. Nakvasilové pojatie herectva
je kapitolou sama o sebe. SnaZi sa o maximalne civilné
herectvo bez operného patosu a teatralnosti. Snazi sa any
herecké vykony opernych spevakov dosahovali uroven
¢inohernd. V jeho inscenacidch plati, Ze operny spevak musi

byt zaroven aj vybornym hercom.

V zapadnych opernych domoch je opera ¢asto rezisérmi
realizovand ako ,rezijné“ divadlo. Nekvasilov vztah ku

rezijjnému  divadlu je velmi Specificky. Nekvasil sa k
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,doktrine* rezijného divadla vyslovene nehldsi. Do tohto
prudu by sme ho teda zaradili skér s ohladom na stupen
vyvoja a celkovu situdciu ceskej opernej praxe v poslednom
Stvrt'storoCi, ktora vSak zdaleka nedosahuje progresivity
napr. nemeckej opernej scény. Ak chapeme reZijné divadlo
vopere vo vSeobecnom a obvyklom zmysle, teda ako
divadlo, v ktorom rezisér naklada sdielom tak, aby sa
mohol slobodne vyjadrit a prejavit ni¢im nesputand
tvoriacu fazu, tak by sme Nekvasila do tejto linie mohli
zaradit len tazko. V osobnom rozhovore mi zmienil, Ze je
nakloneny najréznej$im interpretdciam diela, pokial z neho
vychadzaji, mieria k podstate deja a reSpektuju partittru

vjej celistvosti.'!

Tento nazor len malo konvenuje
subverzivnemu $§tylu, ktory presadzuju dnes uZz ,klasici
rezijného divadla ako Hans Neuenfels, Peter Sellars,
Christof Nel alebo Peter Konwitschny, ¢i o generaciu
mladsi Martin KuSej, Andreas Homoki, Sebastian
Baumgarten alebo ,najskandalnej§i“ operny reZisér
suCasnosti Calixto Bieito. Tvoriaci svet operného reZiséra
ma podl'a Nekvasila urcité hranice. Na rozdiel od ¢inohry je
reZisér v opere viazany nielen textom, ale tiezZ hudbou, ktora
si podriad'uje vSetky zloZky hudobno-dramatického diela.'*?
Rytmom, tempom a dynamikou ohranicuje hudba 1 herecké
gesto a pohyb hercov na scéne.'”® Pripomefime v tejto
suvislosti Zichovu Estetiku dramatického umeéni, v ktorej
Zich predbehol svoju dobu, pretoZe na pociatku 30. rokov
vyslovil tézu, ktoru azZ polstorocia po nom razili vo svojich

odbornych pracach osobnosti nemeckej teatrologie

a muzikologie ako Guido Hiss alebo Jiirgen Schldder. Totiz,

BlTamtiez.

132 SPURNA, Helena, op. cit. (pozn. 9), s. 169.

133 TamtieZ.
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ze skladatel spolu s partitirou predklada sucasne uz aj prvy

rezijny vyklad diela."**

Vinscenovani si Nekvasil zakladd na bohatom
scénickom obraze, ktory prebudza divakovu aktivitu a
predstavivost. Jeho inscendcie vyuzivaju antiiluzivne aj
tvrdé realistické prvky, ktoré su vSak sucastou rezisérovho
vykladu a maju funkciu divadelného znaku. Ako reZisér
vedie v spolupraci so scénografmi na javiskové prostriedky
skromnu vytvarnu Stylizaciu, no vzdy dokdZe aj s minimom
kulis arekvizit vytvorit pdsobivy divadelny zaZitok.
Vnimavej$i divak si uvedomuje svetelni prepracovanost
jeho inscendacii. Svetlo je pre neho vel'mi déleZitou sucastou
inscenécie nielen preto, Ze vytvara Specificku atmosféru, ale
predovietkym preto, lebo je nositelom  dramatického
vyznamu. Osvetlenim si dopomdha vo zvyraziovani
dramatickych situacii ¢i v podporeni intimity na scéne. So
svetlom pracuje filmovym spdsobom: svetlo pomadha
vytvorit vdaka svojmu variabilnému vyuZitiu aj potrebny
fokus na hranie na detail avytvdra detailny zdber na
javisku, ¢i supluje filmovy strih pri zmenach obrazov.
Svetlo je tak, ako hudobnad zlozka, nehmotné, na scéne
nehmatatelné. Preto ho Nekvasil - v appiovskom zmysle -
pouziva k atmosférickému pdsobeniu a k podporeniu
hudobnej zlozky. Podporuje tak emocionalny dopad
predstavenia na divaka. Dolezité je u Nekvasila poukazat
na urcita symbolickost pouzitych farieb vo vytvarnej zlozke
(prioritne v osvetleni), ktora je vjeho poetike neustale
pritomnd. Vo vybranych ostravskych inscenaciach, ktoré
som vo svojej diplomovej praci analyzovala, som sa

neustdle stretdvala svelmi podobnym vyuZitim ténov

134 ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Teoretickd dramaturgie. Praha: Panorama,

Praha:1986. s.248.
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farieb, ktoré evokovali a odkazovali na ich interpretdcie.
PouZivanie ¢erveného osvetlenia alebo Cervenych elementov
v scénografii v Ohnivom anjelovi, Zivote prostopasnika,
Kati Kabanovej, Cardillacovi odkazovalo na pekelnost,
hrieSnost’ a nasilnost’ postav alebo samotného deju. Modra
farba sa u Nekvasila objavuje hlavne pri hlbokych
monolégoch postav, ktora navodzuje v divakovi chlad
a osamelost. Toény zelenej v Kati Kabanovej vyuziva
v zivych a rozvijajacich situdciach. Metalické farby, ktoré sa
pouzité v Zivote prostopasnika, Cardillacovi, Tri Zelania
a Ohnivom anjelovi znamenali vZdy pre postavy na tuto
farbu naviazané zdhubu a deStrukciu. Tato Nekvasilova
symbolika bola povSimnutd aj v predchadzajucej analyze
rezisérove] poetiky: , Nekvasilovou tvorbou prostupuje 1
symbolika barev v kostymech, dekoracich a sviceni.
Nejvyraznéji napt. kombinaci ¢erné a bilé ve Faustu jako
dualita dobra a zla; charakterizovanim dvou rozdilnych
svétli pomoci oranzové a Cernobilého op-artu v Houslich do
Zeleza nebo Cervené a bilé v Andy Warholovi. Chlapecky a
divéi princip zobrazil barvami modré a riZové v Donu
Juanu Bastienovi. Vyznam barev hradl dilezitou roli i v
pozdéjSich inscenacich. Za vSechny bych pripomnél
Cervenou barvu jako vaSenn v Kkontrastu s modrou
symbolizujici nete¢nost a citovy chlad v inscenaci Adriana
Lecouvreur. Cervena barva vystiidala na kratky moment
potemnélé odstiny v Jeji pastorkyni ve scéné poranéni
JenlfCiny tvare. Ostré svétlo po padu stény v Requiem

symbolizovalo ocisténi. “!*

Projekcie a intermedialitu Nekvasil uz vo svojej tvorbe
nevyuZiva casto, ale pokial ano, realizuje ich planovane

asjasnym zamerom. NajvyraznejSie ju zaclenil do

135 CERNY, Milan, op. cit. (pozn 122). s. 50.
100



inscenacie Tri Zelania, a to preto, lebo filmové médium ako
také je vtomto opernom titule pritomné uZ v samotnej
partitire. Opera bola Martinim skomponovand so
zamerom sémantickej implementdcie filmu do hudobného
divadla, preto sa Nekvasil tejto poetike plne oddava. ReZisér
pracuje s projekciami, ktoré zachytavaju dianie na scéne
formou priameho prenosu tak, aby v divakovi evokoval
dojem, Ze sa pozera na film, ktory sa odohrava v divadle.
Podtrhava tym princip inscenovania divadla na divadle (v
tomto pripade filmu na divadle). V tejto inscendcii su tiez
vloZené multiplikacné projekcie. V inscendcii Ohnivy anjel
rezisér pouZil projekciu s efektom camery obscury, ktorou
zrkadli atmosféru a vyznamovy rozmer pribehu. Na pozadi
scény su premietané okultistické symboly a morbidne
obrazy, ktoré podporuju fatalitu pribehu. No vo svojich
skorSich rokoch rezisérskej praxe projekcie a intermedialitu
pouzival vznatnom mnoZstve. Milan Cerny vo svojej
diplomovej praci tento fakt zahfnia pri definicii Nekvasilovej
poetiky: K vrstveni vyrazovych prostredkii pouzival
diaprojekci nebo filmovych dotacek. Diapozitivy s textem se
objevily ve Faustu, promitani tvaii jako zndzornéni stavu
mysli v Houslich do Zeleza. V pozdéjSich reZiich vyuzil
projekci diky vétSim technickym mozZnostem daleko castéji.
V Burianové opefe Bubu z Montparnassu to byly svételné
reklamni napisy a vyvésni Stity, umocnujici avantgardni
dynamiku a poetiku jevistni basné, tim, Ze byly v pohybu. V
The Turn ofthe Screw projekce diapozitivi s détskymi
kresbami zastupovala na jedné strané dekoraci a na strané
druhé pomadhala dotvaret atmosféru. V Polském Zidovi
diapozitivy s dobovymi reklamami konkretizovaly casové
presazeni déje do roku 1958. V opere The Death of
Klinghofer vyuZil Nekvasil rozpohybovanou projekci

palestinskych a izraelskych statnich vlajek, oblohy nad
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luxusnim parnikem a motivu ptakt. Konkretizovala obsah
prislusnych pasazi libreta a svym houpajicim se pohybem i
prostredi plujici lodé. Za stejnym ucelem vyuZil Nekvasil
projekci v inscenaci Vylety pané Brouckovy. V tomto
pripadé to bylo znazornéni Meésice, siluety Prahy,
Langweillova modelu, luceren, sklepeni, klenotnice,
autografu Svatopluka Cecha, symbolickych motivii (scéna
Malife) a pozaru. V Requiem byla projekce lidskych tvari (v
asti Dies irae) obrazem utrpeni lidi v odistci.“'* MozZeme
tak teda zaznamenat, Ze jeho tvorba a poetika zaznamenala
Clastocnu premenu. Vo svojich suCasnych inscenacidch sa
uZ prestava spoliehat na ,nové“ vyrazové prostriedky
a prechadza ku klasickej$im moZnostiam zvyraziiovania,

cez osvetlenie ¢1 scénografiu.

Pre dotvorenie komplexného obrazu o jeho poetike a
umeleckej innosti je potrebné neopomenut’ aj jeho celkovy
vztah a postoj k divadlu ako k institucii. Divadlo umozZiuje
prezit spolo¢ny zazitok aj s I'ud'mi, ktorych nepozname, no
zaroven dava priestor (vdaka tme v hladisku) pre
vybudovanie individudlnej skusenosti. Divadlo ma pre
Nekvasila vyznam kultarnej inStitacie, ktora vd'aka svojej
dramaturgii vedie l'udi k diskusii nad r6éznymi témami.
Vjednom 2z naSich osobnych rozhovorov mi Nekvasil
podotkol, Ze cesky divak nechodi do divadla za politickym
divadlom a ocakéava skor odpocinok a sofistikovanu zabavu
a Ze v Ceskej republike, a to aj v Prahe, nachddza neustéle
problém v absencii ,,pravého® sofistikovaného operného
publika, ktoré vinych eurdpskych metropolach bez
problémov najdeme, vyhl'adavajiceho nové sucasné operné
tituly ainscenacie. Toto tvrdenie podporuje hlavne

Nekvasilova medzinarodna sktusenost’ z rOznych

136Tamtiez, s.56.
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zahrani¢nych opernych domov, vktorych realizoval

niekol'ko host'ujucich inscenacii.

Divadlo predstavuje urcity spdésob komunikacie medzi
umelcom adivdkom. V divadelnom hl'adisku vznikd
jedine¢na energia, ktord nie je mozné zazit ani uinych
druhov dramatického umenia, pretoZe jedine v divadle sa
recipient stretd so ,Zzivim umenim‘, ktoré tvoria herci
svojou telesnou pritomnostou na realnom mieste v redlnom
Case. A to plati pre vSetky druhy divadla. U opery je tento
efekt eSte znasobovany Zivou hudobnou zlozkou a spevom.
Po analytickom rozbore Nekvasilovych inscenacii
a detailnom nastudovani jeho osoby, musim potvrdit, Ze pri
inscenovani svojich produkcii tento jav plne zohladiuje

a svoju rezijnu poetiku mu podmaiuje.

V diplomovej praci Martina Cerného v kapitole
sumarizujucej Nekvasilovu poetiku odznieva autorova
myslienka o nepriamom zaradeni reZisérovej prvotnej
tvorby: ,Jiftho Nekvasila 1ze nepfimo fadit mezi
postmoderni  tviirce spevné zakofenénym duchem
avantgardniho uméni. Navazuje tak na Ceskou tradici 20. a
30. let. Jeho zajem wupoutava cela rada projektd
korespondujici stimto obdobim. Pocatkem Nekvasilovy
lyrické avantgardni cesty byl Bartonitiv Golem, ktery pozdéji
vyustil v opefe E. F. Buriana Bubu z Montparnassu ve
Statni opere Praha a fadou vyznamnych televiznich filma a

dokumentt.“'¥’

Svoju niekdajSiu  poetiku v nasom
spolo¢nom rozhovore mi Nekvasil vysvetluje ako opoziciu
voCi konzervativnosti zauZivanych a na zapade uZ davno
prekonanych foriem divadla. Postmoderné vplyvy sa ku
generacii umelcov nastupujucich na konci osemdesiatych

rokov dostavali hlavne cez Casopisy o architekture. V ére

137 Tamtiez, S. 52.
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tvorby Opery Furore - Opery Morazt iSlo Nekvasilovy
o relativizaciu zabehnutych scénickych Standardov cez
prepojenie na prvy dojem nespojitelnych stylov (tzv. Stylova
necistotu). Moment hravosti a farebnosti v inscendciach bol
kla¢ovym pre dosiahnutie hudobného divadla, ktoré vnimal
ako dynamické dramatické umenie v estetike dobovych

videoklipov vznikajucich v osemdesiatych rokoch.'*

Jeho sucasnd tvorba sa tomuto uZ prekonaného Stylu
hudobného divadla uplne vymyka ajeho praca presla
znatnym umeleckym rozvojom. Sice mi Nekvasil
v osobnom rozhovore zveril, Ze nema rad definitivne
kategorizovanie a prirad’'ovanie jeho poetiky ku konkrétnym
umeleckym smerom, jeho sufasné vnimanie divadla
a interpretacia opernych diel, z méjho pohladu, svedCia
o inklinovani k divadelnej moderne. Je nutné taktiez
podotknat, Ze Nekvasil zaroven zohladiiuje moZnosti
interpretacie a ako sam tvrdi, pribeh operného diela by mal
byt divakovi vidy dostupny a interpretovany s o
najcistejSim porozumenim: ,,Na divadle se nemusi ukazovat
vSechno, ale to, co se tam fekne, by mélo byt jasné a piesné,
a mélo by to divaka podnitit k hledani dal$ich vyznamu.“'*
Domnievam sa, Ze Nekvasilove operné divadlo je
divadlom, ktoré dava divdakovi priestor pre dialog a

hl'adanie d'alSich vyznamovych rovin opernych diel.

Na zéver kapitoly by som eSte rada pouzila citat Josefa
Hermana, oktorom si ymslim, Ze  vystithuje

Nekvasilovurezijno-dramaturgickd vyziu operného divadla:

,,Jestli chceme do operni Evropy, tak tudy: repertodrem, nazorem na
operni divadlo, propojenim hereckého a péveckého vyrazu,

nasazenim a schopnostmi kolektivnich téles. A mezindrodnim

138 Rozhovor autorky s Jifim Nekvasilom. Ostrava 18.2. 2018 (archiv autorky).
139 TamtieZ.
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obsazenim lidi stoupajicich v kariére! Takové inscenace se mohou

koprodukovat a v Evropé bez uzardéni ukazovat. “**°

M0 HERMAN, Josef. Prostopas$né do Evropy. Divadelni noviny. 20. 3 2012. s. 6.
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Zaver

Svoj fokus som intenzivne zameriavala na Sest’
vybranych inscenécii Jifitho Nekvasila v NDM, ktoré som
dokladne vybrala so svojou veducou diplomovej prace. Ako
som uz v uvode svojej prace zmienovala, inscenacie sme
vyberali na zaklade moznosti badania. Tieto inscenacie boli
v tejto etape rezisérove] tvorby eSte nezdokumentované, a tym

padom pre teatrologicky vyskum idedlne.

Po analytickych rozboroch inscenacii, ktoré som nazivo
zhliadla alebo som sa knim vracala formou zaznamu,
a dialogoch s rezisérom som dosla k zavereCnym stanoviskam
svojich cielov. Jednym z nich bola definicia Nekvasilovej
dramaturgicko-rezijnej poetiky. Cez analyzu Siestich inscenacii
v spektre tvorby Nekvasila ako riaditel'a NDM som si nemohla
nepovSimnut reZisérov postoj vo vztahu divdka k opernému
divadlu, ktory je pre neho jednou z kltcovych motivacii
a zékladnym stavebnym pilierom v jeho tvorbe. Tym méam na
mysli jeho neustdlu snahu v budovani zaujimavého operného
divadla cez pribehy titulov, ktoré su castokrat inymi
dramaturgami vnimané ako ndro¢né ¢i divacky neatraktivne.
Nekvasil si uZ od pociatku svojej umeleckej ¢innosti nastavil
jasnu taktiku, ktorou je to, Ze aj napriek neznalosti titulu divak
dokaZze ocenit jeho kvalitné scénické prevedenie. ReZisér
divakovi veri, v¢om ma uistuju aj moje vybrané ,vzorky*
inscendcii, ktoré potvrdzujd, Ze neustale pokracuje vo svojom
presvedCeni o presadeni kvality titulu nad kvantitou jeho

repriz.

Rezijny Styl Jifiho Nekvasila je v ceskom divadelnom
prostredi povazovany za autorsky aje castokrat o nom

hovorené ako o reZijnom divadle. AvSak pokial' nahliadneme
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na jeho inscenacie blizSie a porovname ich s produkciami
zapadnych opernych domov, badatelovi vyjde jasny zaver,
ato, Ze reZzijna poetika Jiftho Nekvasila sa nevymyka
tradicnym postupom ak dielam opernych skladatelov sa
zachovava pietne asuctou. Jeho poetika je sice viac
naklonena k tradicnému inscenovaniu operného divadla, no
neustale pouziva vo vyrazovych prostriedkoch prvky, ktorymi
ho aktualizuje a priblizuje sucasnému divakovi. Jednoducho
povedané, Nekvasil operu dynamizuje a interpretuje do
sutasného divadelného jazyka, no vidy v mantineloch
podstaty a Specifickosti konkrétneho diela. Opery, ktoré
doposial’ v Ostrave uviedol, maji vo svojej Strukture identicke
zékladné dramaturgické principy ako emancipované herectvo,
scéna arézia. Cez tieto principy aktualizuje nielen samotné
tituly, ale aj divadelny druh samotny. Preto z m6jho pohladu
povazujem Nekvasilovu poetiku ajeho doterajSiu pracu
v NDM za vyrazny prinos. AvSak hudobné divadlo na poli
ceskych profesionalnych divadelnych scén mé4 ¢o dobiehat,

aby sa rovnalo zdpadoeuropskym Standardom.

Nekvasil preniesol do Ostravy operu dvadsiateho
storocia, ktorej sa venoval uz od svojich prvotnych kariérnych
rokov v Prahe. Vyber titulov do svojej dramaturgickej linie,
ktoré som analyzovala, maja znaky jasného zamerania. A to
tym, Ze pri selekcii opernych diel sa Nekvasil neriadi len ich
hudobnou kvalitou, ale aj celkovym vyznenim vo vztahu

1

s regionom,'*" ansamblom, divadlom, historickym zaradenim

tvorby skladatelov alebo reZisérovym osobnym prepojenim

141 Ty pre nas mdzu byt najprikladnejsimi produkcie Cardillac ¢i K4ta Kabanova. Ako som uZ
v predo§lych kapitolach zmienila, Paul Hindemith Ostravu niekol’ko krat osobne navstivil, a s
predstavenim svojej tvorby zozal Gspech. Na pozvanie Jaroslava VVogela do Ostravy okrem
Hindemitha zavitali aj Sergej Prokofjev ¢i Igor Stravinsky. Leo§ Janacek sice profesne v Ostrave
nepdsobil, no pochadza z ostravského regionu (narodil sa v Hukvaldoch). Na jeho poctu Narodné
moravsko-sliezske divadlo spolo¢ne s d’al$imi vzdelavacimi a kultirnymi intiticiami zorganizovalo
projekt Janacek Ostrava 2018, ktory pocas celého kalendarneho roka bude pripominat’ a ozivovat
tvorbu tohto ¢eského hudobného velikana.
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s tvorbou skladatel'a.'*? Pre ostravsku scénu vSak Nekvasilova
tvorba predstavuje dramaturgicky posun od klasickych
opernych titulov, ktoré sa uvadzaju na vacSine opernych scén
k scéne, prindSajucej divakovi menej zname, ale kvalitné
operné kusy, ktoré nie su frekventovane uvadzané ani
v medzinarodne uzndvanych opernych domoch. Nekvasilové
inscendcie tiez tlmocia zavazné spoloCenské témy na vysokej
umeleckej urovni, tak aby im porozumel kazdy. Svojim
dramaturgickym zameranim sa Nekvasil zavdacil nie len
opernym znalcom, kory mézu s kazdou inscenaciou oCakavat

zname svetové opusy na Ceskej opernej scéne, ale aj laitkom.

Aj napriek tomu, Ze poetika Jiftho Nekvasila nie je
zamerana na progresivne postmoderné ¢1 konceptudlne
divadlo, jeho tvorba ako predmet teatrologického vyskumu ma
pre jeho neustalu umelecka c¢innost potencidl dalSieho
badania. Patri medzi rezisérov, ktori pristupuja k divadlu
akdivdkom  zodpovedne azdlezi im na  Cistoty
a zrozumitelnosti dramatického umenia. AvSak z mdjho
pohladu je potrebné do budicna otvorit viac alarmujacejSiu
tému, ktorou je vyskum a analyza opernej réZie ako takej. Uz
na zaklade mojho poznamkového aparitu a zoznamu
literatary je viac neZ jasné, Ze pokial' Cesky alebo slovensky
badatel’ operného divadla nesiahne po zahrani¢nej literatare,
dostane sa do ,slepej ulicky“. Preto vidim potencidl svojho

d'alSieho odborného rozvoju prave v tejto oblasti.

142 Nekvasil ma s tvorbou Bohuslava Martinli vel'mi uzko prepojeny profesijny vzt'ah (vid’. kapitola
Dramaturgicko rézijny $tyl Jitiho Nekvasila). Jeho uvadzanie hned” dvoch inscenacii v horizonte
troch divadelnych sezon je preto pochopitelné.
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Zoznam opernych inscenacii

Paul Hindemith- Ferdinand Lion:
Cardillac
Premiéra: 23.6. 2011
Divadlo Antonina Dvoraka
Inscenatori:
Dirigent: Robert Jindra;
Rézia: Jiri Nekvasil;
Scénografia: Petr Matasek;
Pohybova spolupraca: Stevo Capko;
Veduci zboru: Jurij Galatenko
Obsadenie:
Cardillac: Jacek Strauch;
Cardillacova dcéra: Eva Drizgova- JiruSova;
Dostojnik: Weilong Tao;
Obchodnik so zlatom: Jan Stava;
Kavalier: Luciano Mastro;
Dama: Zuzana Sveda;
Velitel policajnej hliadky: David Szendiuch;
Ludovit XIV: Jan Kolda;
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Leos Janacek:

Kata Kabanova:

Premiéra: 15.11. 2012

Divadlo Antonina Dvoraka
Inscenatori:

Dirigent: Robert Jindra;

Rézia: Jiri Nekvasil;

Dramaturgia: Daniel Jéger;
Scéografia: Daniel Dvorak;

Veduci zboru: Jurij Galatenko;
Pohybova spolupraca: Jana Ryslava;
Kostymy: Zuzana Krejzkova,
Obsadenie:

Kata Kabanova: Morenike Fadayomi;
Tichon Kabanov: Jan Vaculik;
Marfa Kabanova: Nadine Secunde;
Dikoj: Martin Gurbal;

Boris: Gianluca Zampieri;
Kudrjas: Richard Samek;

Varvara: Jana Sykorova;

Kuligin: Roman Vlkovi¢;

Glasa: Erika Sporerova;

Felkusa: Marianna Pillarova;
Pozdni Chodec: Petr Némec;

Zena: Monika Kratochvilova.
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Igor Stravinskij - Wystan Hugh Auden:
Zivot prostopasnika

Premiéra: 1.3. 2012

Divado Antonina Dvoraka
Iscenatori:

Dirigent: Jakub Klecker;

Rézia: Jiri Nekvasil;

Dramaturgia: Daniel Jéger;

Scéna: Daniel Dvorak;

Kostymy: Marta Roszkopfova;
Pohybova spolupraca: Igor Vejsada;
Veduci zboru: Jurij Galatenko.
Obsadenie:

Tom Rakewell: Jorge Garza;

Anne Trulove: Nicola Proksch;
Nick Shadow: Ulf Paulsen;

Baba Turek: Yvona Skvarova;

Otec Trulove: Jan Martinik;
Sellem: Ondrej Koplik;

Dozorca v blazninci: Roman Vlkovic.
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Bohuslav Martinti:

Mirandolina

Divadlo Antonina Dvoraka

Premiéra: 5.12. 2013

Inscenatori:

Dirigent: Marko Ivanovic;

Rézia: Jiri Nekvasil;

Dramaturgia: Daniel Jéger;
Scénografia: Daniel Dvordk;

Kostymy: Simona Rybakova;
Pohybova spolupraca: Jana Ryslava.
Obsadenie:

Mirandolina: Katerina Knézikova;
Ortensia: Eva Drizgova- JiruSova;
Deianira: Anna Nitrova;

Fabrizio: AleS Briscein,;

Knieza d‘Albafiorita: Josef Moravec;
Rytier di Ripafratta: Jan Willem Baljet;
Markyz di Forlimpopoli: Martin Gurbal’;
Sluha rytierov: Ondrej Koplik;

Klenotnik: Jan Rychtar.
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Sergej Prokofjev:

Ohnivy Anjel

Divadlo Antonina Dvoraka:

Premiéra: 26. 2. 2015

Inscenatori:

Dirigent: Robert Jindra;

Rézia: Jiri Nekvasil;

Dramaturgia: Daniel Jéger;

Scénografia: Petr Matasek;

Kostymy: Marta Roszkopfova;

Pohybova spolupraca: Igor Vejsada;

Veduci zboru: Jurij Galatenko;

Projekcia: Zuzana Walterova.

Obsadenie:

Ruprecht: Ulf Paulsen,;

Renata: Morenike Fadayomi;

Matka predstavena/Hostinska: Yvona Skvarova;
Podomok/ Mathias Wissman: Jiii Piibyl;
Vestkyiia: Zuzana Svejda;

Jackob Glock/Lekar: Ondrej Koplik;

Agrippa z Nettesheimu/Mefistofeles: Oleg Kulko;
Johan Faust: David Szendiuch;

Hostinsky: Vaclav Zitny;

Inkvizitor: Peter Mikulas;

Heinrich: Petr Sykora,;

Trii kostry: Ales Burda, Tomas Picha, Sergej Zubkevic;
Tii sousedé: Petr Urbanek, Jaroslav Marek, Vlastimil Nitschmann;

Dve mladé mnisky: Pavla Morysova, Andrea Jurcikova;
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Mnisky: Elena Durajova, Lucie Dvorakova, Marcela Gurbal'ova, Ida
GaidosSova, Andrea Jurcikova, Pavla Morysova, Nikola Novotna, Tatiana
Pituchova, Bohdana Sindlerova;

Vratnik: Jiri Dvorak;
Sekundant: Rastislav Sirila;
Indidnka: Barbora Sulcova;

Casnik: Martin Zezulka, Matyas Walder.
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Bohuslav Martinti - Georgese Ribemont-Dessaignes:
Tri Zelania

Divadlo Antonina Dvoraka

Premiéra: 15. 10. 2015

Inscenator:

Dirigent: Jakub Klecker;

Rézia: Jiri Nekvasil;

Dramaturgia: Eva Mikulaskova;

Scénografia: Daniel Dvordk;

Kostymy: Silvia Zimula Hanakova;

Pohybova spolupraca: Jana Tomsova, Lenka Diimalova;
Veduci zboru: Jurij Galatenko;

Video projekcie: Marika Haklova- Bumbalkova, Otakar Ml¢och, Tomas Picka,
Zuzana Studena.

Obsadenie:

Arthur de Sainte Barbe/ Juste: Josef Skarka;
Nina Valencia/Indolena: Lucie Kasparkova;
Serge Eliacin/ Adolf: Jorge Garza;

Eblouie Barbichette/ Zobracka: Eva Diizgova- Jirusova;
Adelaida: Lucie Hilscherova;

Lilian Nevermore/ Vila Nulle: Jana Hrochova;
Majordéomus/Barman: Vaclav Moris;

Kapitan: Roman Vlkovig;

General: AleS Burda;

Cernoska Dinah: Veronika Holbova;

Minister: Michal Onufer;

Hliadka: Jiii Halma;

Argentinsky spevak: Tomas Savka;
Telefonistka: Miroslava Georgievova;

Rezisér: Premysl Bures;

120



Jazzovy vokalny kvartet: Lukas Cerveka, Jaroslav Kotyk, Ondiej Sikora, Jan
Zieleznik;

Dama: Bohdana Sindlerova;
Vnutorné hlasy: Ivan Dejmal, Petra Lorencovy;
Klavirne s6lo: Michal Barta;

Baletné vystupy: Eugenie Hecquet, Saki Kagawa, Jana Kopecka, Michal
Bublik, Jana Zelenkova, Macbeth Knstantin Kanéra, Rastislav Sirila, Rodion
Zelekov.

121



Obrazova priloha

Cardillac:

-

" Rt Y
’.NARODNiDIVADLO MORAVSKOSLEZSKE

Cardillacova dcéra prosi o zl'utovanie nad jej otcom Dostojnika.
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Cardillacov nastup na scénu pomocou javiskovej techniky.

Kat'a Kabanova:

|
e N ATRFO. DWNi

Katin monologicky vystup, v ktorom spieva o zatrateni svojej duse.
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Kudrjasov vesely napevok na motivy I'udovej piesne ,,Sadu li ogrode*.

Kabanicha umraviiuje konanie svojich deti.
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Zivot prostopasnika:

Rozhovor Ann Trulove s Babou o Tomovom nestasti.

Ann sa s Tomom stretava po dlhej odluke na jeho svadbe. Tom ju pre vycCitky
svedomia od seba odoZenie.
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Idilicka krajinka anglického a infantilnd naivnost Ann z prvého obrazu.

Mirandolina:

Sarvatky napadnikov o Mirandolinina priazen prerasta az po fyzické artistné
suboje.
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Tanecna scéna v Style videoklipu Mackie Messer.

Mirandolininé vabenie nedobytného Kavaliéra, ktory sa pred jej Sarmom skryva
vo svojej zdanlivo nedobytnej vezi.
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Ohnivy anjel:

Camera obscura v Ohnivom anjelovi dopomahala vytvorit mystické prostredie.
Na obrazku Ruprecht (vpravo) a mysticka figara(vl'avo) predznamendvajiaca
zdhubu hrdinu.

Naznakova scénografia v Ohnivom anjelovi dotvarala v inscendcii obraz
moderného inscenovania opery 20. storocia.
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Renatina posadnutost Ohnivym anjelom prerastala do hysterickej slabosti
spojenej s potrebou fyzickej naklonnosti.

Tri Zelania:

Vidoprojekcie s nadhl'adovymi zdbermi umoznovali inscenatorom este vacSmi
priblizit’ autentickost filmového jazyka.
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Stylizované kostymy odliSovali dve roviny pribehov.

Nevolky chytend Vila (vI'avo) spiiia Zelania unudenym manZelom Indolende
a Justovi (vpravo).
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ABSTRAKT

NAZOV: Opera 20. storoéia jako hlavna programova linia Jifiho Nekvasila,
v Narodnom Moravsko-sliezskom divadle v Ostrave

AUTOR: Andrea Majercikova

KATEDRA: Katedra divadelnych a filmovych studii
VEDUCI PRACE: doc. Helena Spurna Ph.D.
POCET ZNAKOV: 180 045

POCET PRILOH: 3

MNOZSTVO POUZITEJ LITERATURY: 30

Jednym z hlavnych ziaujmov reZiséra Jifiho Nekvasila predstavuje dlhodobo
opera 20. storodia. Jeho uvadzaniu sa po predchadzajucom posobeni v Statnej
opere v Prahe a v Narodnom divadle venuje tiezZ na pdde Narodného divadla
moravsko-sliezskeho, v ktorého Cele stoji od roku 2010.

Vo svojej diplomovej praci sa zameriam na niekol’ko vyznamnych opier 20.
storocia od skladatel'ov, ktorych uz dnes mo6zZeme nazvat klasikmi modernej
opery, a aj napriek tomu sa ich diela na Ceskej scéne objavuju len zdriedkavo.
Stito Stravinského Zivot prostopasnika, Prokofijevov Ohnivy anjel,
Hindemitov Cardillac, z Ceskej tvorby Kata Kabanova LeoSa Janacka a od
d'alSieho vyznamného skladatel'a Bohuslava Martini Mirandolina a Tri
Zelania. VSetky tieto diela,aZ na vynimku Kati Kabanovej, uviedol Nekvasil

v ostravskej premiére, bez toho, aby u vac¢siny z nich mohol vébec vychadzat
z predchidzajucej tradicie uvadzania na domécich scénach. Cielom prace bude
postihnut’ dramaturgicky prinos kazdého jednotlivého titulu a dokumentovat
originalitu Nekvasilovych inscena¢nych postupov, a to s ohl'adom na doterajsie
scénické stvarnenia tychto diel aj v kontexte osobitej poetiky reziséra. Tato
analyticky zameranad praca sa bude zakladat na zhliadnutych predstaveniach,
recenziach a ohlasoch v tla¢i a na poznatkoch, ktoré ziskam na zaklade
rozhovorov sp samotnym rezZisérom- Jifim Nekvasilom. DéleZitym zdrojom
informadcii, vediacim k hlbSiemu preniknutiu do jednotlivych diel, buda
odborné prace o dejinach opery alebo publikdcie, venujice sa menovanym
skladatelom a ich opernej tvorbe.

KLUCOVE SLOVA: opera, operna rézia, hudobné divadlo, Jii Nekvasil
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ABSTRACT

TITLE OF THESIS: Twentieth-Century Opera as a Dominant Line of
Dramaturgy by the Director Jiri Nekvasil in the National Moravian-Silesian
Theatre in Ostrava

AUTHOR: Andrea Majercikova

DEPARTMENT: Department of Theatre and Film Studies
SUPERVISOR OF THESIS: doc. Helena Spurna Ph.D.
NUMBER OF CHRACTERS: 180 045

NUMBER OF ATTACHMENT: 3

Opera of 20th century has been one of the main interests of the director Jiri
Nekvasil for many years. Its’ features were present in his previous work for
State opera in Prague, National theater and its’ presence remained also in his
production for National moravian-selesian theater, which he has been
managing since year 2010.

In my thesis I take a closer look to some remarkable operas of 20th century
from classical modern opera composers. Unfortunately, their production is very
rarely present in today’s czech opera scene. I will focus on Stravinskis’
Profligatels’ life, Prokofjevs’ Fire angel, Hindemits’ Cardilas and from Czech
production on Leos Janaceks’ Kata Kabanova and Bohuslav Martinds’
Mirandolina and Three wishes. All these pieces, excluding Kata Kabanov3,
were presented by Nekvasil in Ostravian premiere, without their previous
historical presence in Czech scene. Main aim of my thesis is to inflict the
dramaturgical gain of every individual title and to document originality of
Nekvasils’ inscenation methods, considering present scenic formations of these
pieces also in context of directors’ personal poetic. This analytically focused
thesis is going to be based on viewed shows, reviews, printed articles and on my
knowledge gained from personal interview with the director himself. I consider
expert publications about the history of opera, publications about composers
themselves or about their work, as an important source of information, leading
into deeper infiltration into individual pieces.

KEY WORDS: opera, directing of opera, music theatre, Jiri Nekvasil
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