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AUDITIVNI KOMPONENTY V LOUTKOVEM DIVADLE

DisertaCni prace je rozdélena na cast teoretickou a praktickou. Prvni se zabyva
terminologickym zafazenim zkoumané oblasti a definovanim zakladnich pojmu.
Nasleduje historicky exkurz, ktery se zaméfuje na pouziti zvuku, hudby a hlasu
v déjinach loutkového divadla a zabyva se proménami hlasové interpretace v
zavislosti na dobovych proménach inscenacniho stylu. V ¢asti vénované 20. stoleti
je vénovéna pozornost tfem &eskym fenoménim - dvojici S+H, voicebandu a
poetice Divadla DRAK. Treti kapitola se zaméruje na autorcinu vlastni divackou
zkudenost a charakterizuje jak tvorbu na doméci scéné, tak pojmenovava tvardi
postupy i ve vybranych zahranic¢nich inscenacich, a to vcetné typologie moznosti ne
zcela bézného inscenacniho zachazeni s auditivnimi komponenty.

Praktickd cast je vénovana experimentalnimu sledovani zakonitosti prace
s hlasem a empirickému ovéreni tezi predestrenych v teoretické ¢asti. Samotnému
vyzkumu jesté predchazi dvé vsunuté kapitoly o faustovskych textech a
nahravkach, z nichz byla nakonec jedna vybrana pro detailni rozbor. Zevrubna
analyza inscenace Matéje Kopeckého Johan doktor Faust by méla na konkrétnim
pripadé dolozit, co vSe lze vydist ze zvukového planu inscenace. Druha cast
vyzkumu se tyka prace se skupinou studentl, s nimiZ autorka zkoumala moZnosti
interpretace hry o Faustovi pri délené a sélové interpretaci a také tim, jaky vliv ma
na interpretaci pouziti rlznych druht loutek, a nakolik ji ovliviiuje i samotna podoba
textu. Treti kapitola praktické Casti je vénovana druhému studiovému experimentu,
s hereckou profesionalkou a provéruje nabyté poznatky. Znovu zkoumad pouziti
riznych typl loutek, zabyva se problematikou nau¢eného a zafixovaného textu i
tim, zda se v interpretaci téze postavy odrazi uziti jiného jazyka.

Tato prace se tedy zabyva problematikou auditivnich komponentd pomé&rné
zediroka a kombinuje nahled z nékolika UhllG - teoretického, historického a diva se
na ni i optikou soudobé divadelni praxe. V kreativni Casti slouzi k pochopeni
zakonitosti a vazeb mezi auditivnimi komponenty a zbylymi ¢astmi jevistniho dila

nékolik analyz nahravek a rozbor studiovych experimentd.



SOUND COMPONENTS OF PUPPET THEATRE

The thesis is divided into two parts: theoretical and empirical. The first part deals
with terminology of the field of sound in puppet theatre and defines basic terms. A
brief historical study follows, analysing the use of sound, music and voice in the
history of puppet theatre and discussing the changes of voice interpretation as
influenced by shifts in contemporary theatre style. In the 20th century part, three
concrete phenomena are analysed: the Spejbl and Hurvinek duo, voiceband and the
poetics of DRAK Theatre. The third chapter grows out of the author’s own
experience as a theatregoer; in it, she characterises the shows that appear on
Czech stages, as well as selected shows from abroad, and analyses their creative
methods, including a typology of possibilities of unconventional use of sound
components.

The empirical part is a result of experimental observations of actors’ use of
voice, which were intended to confirm or disprove the conclusions of the previous
text. As a preface to this part, there is a chapter on theatre adaptations of the Faust
legend and recordings of Faust shows, one of which was chosen for detailed
analysis: Matéj Kopecky’s Johan doktor Faust. The analysis seeks to ascertain how
much can be discerned from the aural aspect of a theatre performance only. The
second part of the empirical research was a group experiment with several DAMU
students. With them, the author studied the possibilities of interpreting a Faust play
as a solo or group performance, how is interpretation influenced by using different
kinds of puppets and by the nature of the text itself. The third chapter of this part
discusses the results of another experiment, with a professional actress in a studio,
confirming previous conclusions. Again, this experiment focused on the differences
between using different kinds of puppets, using a well-remembered or an unfamiliar
text and whether the actor’s interpretation is influenced by the language which is
spoken.

The thesis discusses sound components of puppet theatre from a rather broad
perspective and combines several vantage points: theoretical, historical and a point
of view based on the development contemporary theatre. The creative part of the
thesis seeks to understand the links between sound components and other parts of

a theatre piece through the analysis of recordings and several studio experiments.
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SEZNAM PRILOH
Priloha €. 1 - Audio priloha

PRAKTICKA CAST

(viz digitalni pfiloha ve formatu DOC; zvuk se spusti dvojkliknutim na ikonu

amplionu)

1. kapitola - Analyza nahravky inscenace Matéje Kopeckého

(Detailni rozbor - aplikace teoretické Casti)

1.6 Zvukova analyza inscenace Johanes doktor Faust

1.6.1 Zvuk
Repo 1 - Tleskani (vyplaceni dvou kmotr()

Repo 2 - HfFméni (Faustovo dopeklavzeti)

1.6.2 Hudba

Repo 3 - Hudebni ramec (zavérecna hudba)

Repo 4 - Gradace napéti (hudebni motiv Andéla)

Repo 5 - Atmosférotvorna funkce hudby (vypjata scéna s kuzelkami)

Repo 6 — Charakterizace postavy - hudebni motiv Fausta

1.6.3 Hlas

Repo 7 - VyjadFeni silné emoce (Mefistlv smich)

Repo 8 - Charakterizacni promluva (Kasparkova scéna vyvolavani uvozena znélkou;
¢ast v experimentu oznacena jako T3)

Repo 9a - Charakterizaéni promluva (Faustlv monolog - prinik psychologie; T1)
Repo 9b - Scéna Faustova vyvolavani Mefista; T2)

Repo 9c - Scéna Faustova upisovani Mefistovi; T4)

Repo 10 - Uryvek z vartovacky - hlas obou kmotrd charakterizuje situaci, v niz se

nachazeji



2. kapitola - Experiment se studenty

2.1 Teoreticka vychodiska

Repo 11 - Faustlv monolog v podani Rostislava Novaka (Uryvek z inscenace Osum

- Polib prdel kostim)
2.3 Rozbor jednotlivych zabért

2.3.1 Sdlo versus zapojeni vice herci

Repo 12 — Zabér 1 (T1, rozdélené party)

Repo 13 — Zabér 2 (T1; sélo)

Repo 14 - Zabér 3 (T1; rozdélené party — pokus o ,realistickou™ interpretaci)
Repo 15 — Zabér 4 (T2, rozdélené party)

Repo 16 — Zabér 5 (T2; sélo)

Repo 17 — Zabér 6 (T3; rozdélené party)

Repo 18 — Zabér 7 (T3; rozdélené party)

Repo 19 - Zabér 8 (T3; sblo)

Repo 20 - Zabér 9 (T4; rozdélené party)

Repo 21 - Zabér 10 (T4, rozdélené party — prohozené ulohy)
Repo 22 - Zabér 11 (T4; sélo)

2.3.2 Zapojeni loutek
Repo 23 - Zabér 12 (T1
Repo 24 - Zabér 13 (T1
Repo 25 - Zabér 14 (T1
Repo 26 - Zabér 15 (T1

improvizace, rozdélené party; malé marionety)

improvizace, s6lo; mald marioneta)

improvizace, rozdélené party; manekyn)

improvizace, rozdélené party; manasci)
Repo 27 - Zabér 16 (T3 - improvizace, rozdélené party; manasci)

Repo 28 - Zabér 17 (T3 - improvizace, rozdélené party; marionety)
3. kapitola — Experiment s profesionalni hereckou

3.3 Rozbor jednotlivych zabérl

3.3.1 Johan doktor Faust

Repo 29 - Zabér 1 (T1; marioneta)
Repo 30 — Zabér 2 (T1; manasek)

Repo 31 - Zabér 3 (T1; manekyn)



Repo 32 - Zabér 4 (T3; marioneta)
Repo 33 — Zabér 5 (T3; manasek)
Repo 34 - Zabér 6 (T3; manekyn)
Repo 35 - Zabér 7 (T4; marioneta)
Repo 36 — Zabér 8 (T4; manasek)
Repo 37 — Zabér 9 (T4; manekyn)

3.3.2 Bruncvik a lev

Repo 38 — Zabér 1 (manasek)
Repo 39 - Zabér 2 (manekyn)
Repo 40 - Zabér 3 (Cestina)
Repo 41 - Zabér 4 (anglictina)



Priloha ¢. 2 - Obrazova priloha

1) TEORETICKA CAST

(viz digitalni Obrazova priloha A ve formatu PPT)
3. kapitola — Soucasna divadelni praxe

3.1 Podoby, moznosti a variace soucasného ceského loutkového divadla

s ohledem na uzivani auditivnich komponentt

3.1.1 Statutarni divadla

Foto 1 (A, B): Tisic a jedna noc - Divadlo Minor, Praha (2009)

Foto 2 (A, B): Bruncvik a lev - Divadlo Minor, Praha (2006)

Foto 3: Konzert — Divadlo Minor, Praha (2009)

Foto 4: Tri musketyri — Divadlo Alfa, Plzen (2006)

Foto 5: Jak si hraji tatinkové - Divadlo DRAK, Hradec Kralové (2005)

Foto 6: Zlatovlaska - Divadlo DRAK, Hradec Kralové (2008)

Foto 7: Tajny denik Adriana Molea - Divadlo DRAK, Hradec Kralové (2006)

3.1.2 Nezavisla scéna
Foto 8: Tibet — Tajemstvi ¢ervené krabicky — Buchty a loutky, Praha (2006)
Foto 9 (A, B): Vrba - Divadlo Continuo (2007)

3.1.3 Loutky jako studijni obor
Foto 10 (A, B): Bartndzus — Divadlo Alfa, Plzen (2008)
Foto 11: Titus Andronicus_Let mouchy - KALD DAMU (2007)

3.1.4 Amatérské divadlo
Foto 12: LAPOhadky - Divadlo Dno (2006)

3.2 Impulsy z ciziny

3. 2. 1 ,Brichomluvecké" solové produkce

Foto 13 (A, B): Vampyr/Vampire - Neville Tranter, Stuffed Puppet Theatre,
Nizozemi (2006)

Foto 14: Jitfenka/Morningstar — Eduardo de Paiva Souza, Duda Paiva Company,
Nizozemi (2006)



Foto 15 (A, B): Prokleti/Malediction - Eduardo de Paiva Souza, Duda Paiva
Company, Nizozemi (2008)

Foto 16 (A, B): Gertrudin pribéh/The Gertrude Show - Revital Ariely, Yaél Inbar,
Yaél&Revital Theatre Group, Izrael (2002)

3.2.2 Divadlo ,,objektd", divadlo hrané hrackami
Foto 17 (A, B): Kiwi — La Tortue Noire, Kanada (2008)

3.3 Moznosti loutkového divadla s ohledem na pouziti auditivnich

komponenti

3.3.1 Loutky beze slov

Foto 18: Bizzarium: Pouli¢ni akvarium/Bizzarium: Aquarium (2005) - Les Sages
Fous, Kanada (2005)

Foto 19 (A, B): Drums - 4 dance(s) - Opolski Teatr Lalki i aktora im. Alojzego
Smolki, Polsko (2007)

Foto 20 (A, B): Splin/Spleen - Figurentheater Wilde & Vogel, Némecko (2006)

Foto 21: Salto.lamento - Figurentheater Tibingen, Némecko (2006)

3.3.2 Tradice vécné ziva

Foto 22: Pulcinella - Salvatore Gatto, La Casa di Pulcinella, Italie (2007)

Foto 23: Ob&ma rukama/A dos manos — Toni Rumbau, La Fanfarra, Spanélsko
(2001)

3.3.3 Loutky v hudebnim divadle
Foto 24: Mikddo - Divadelni a filmova akademie, Hudebni akademie Ference Liszta,
Madarsko (2007)

3.3.4 Loutky a novy cirkus
Foto 25: La Putyka - Rostislav Novak a Skutr, Praha (2009)

(VSechna foto autorka)



2) PRAKTICKA CAST

(viz digitalni Obrazova priloha B ve formatu PDF)

1. kapitola - Analyza nahravky inscenace Matéje Kopeckého

Foto 1-5: Johan doktor Faust — Divadlo DRAK, Hradec Kralové (1971)
(Ulozeno v archivu redakce ¢asopisu Loutkar)

2. kapitola - Experiment se studenty

3. kapitola - Experiment s profesionalni hereckou

Foto 6-13: Scan cCasti scénare Matéje Kopeckého Johan doktor Faust, s nimZ jsme
pracovali pri obou studiovych experimentech (origindl je ulozen v soukromém

archivu A. Novakoveé)



uvob

Problematika pouziti zvuku a hlasu na jevisti, kterou se tato prace zabyva, neni
v dostupné literatufe nijak zvlast zpracovana. (V databazi knihovny DAMU je sice
zminéna rada diplomovych praci na velmi blizka témata, ale valnd vétsina z nich
byla zni¢ena pfi povodni v roce 2002.') Obecné se da fici, Ze se tato oblast $tépi do
dvou tematickych okruhl. Prvni se zabyvad hlasovou vychovou hercll, spikri a
moderatorl a slouZi spide jako udebnice s dlrazem na fyziognomii hlasivek a
mluvidel, spravnou artikulaci a hlasovou hygienu. Druhy okruh tematicky
spriznénych tituld se tykd vyloZené technickych Udaji pro zvukafe a instruuje je,
jak spravné ozvucit divadelni prostor.

Ma prace vsak stoji nékde uprostred. Zkouma zakonitosti pouziti hlasu ve
vztahu k loutce, zvolené latce, inscenacni koncepci. Pohlizi, bez naroku na uplnost,
na moznosti jevistniho pouziti hlasu a zvuku na loutkovém jevisti jako na
organické zaclené&ni komponent( do vysledného dila. Klade si otazku, jaka je jejich
interakce s ostatnimi ¢astmi inscenace a nakolik jsou svébytné. Je také nutné
podotknout, Ze se tato prace tyka loutek v ,zapadnim" pojeti, zamérné jsem zcela
vynechala osobité loutkarstvi jinych kultur, které stoji na odliSném kédu, tradici a
symbolice.

Svou praci jsem rozdélila na dvé Casti - teoretickou a praktickou. V té prvni
se nejprve zabyvdm terminologickym zaFazenim zkoumané oblasti a
definovanim zakladnich pojmil. Méla by teoreticky pojmenovat, jaka je
schopnost a zaroven jaké jsou moznosti hlasu vytvaret herecké postavy (jejich
charakter, vék atd.), prostredi a dotvaret celkovou atmosféru inscenaci; jakym

zplsobem dodava lidsky hlas pfi animaci vyraz loutkdm, kterym zpravidla chybi

! Nevratné ztracené jsou napfiklad tyto diplomové a habilitaéni prace: Miklikovd, A.: Hlas
ako dolezity nastroj kazdého herca: vyuzitie vlastnych sklsenosti v Skole a v praxi, DP
1990; Srajerovd, D.: Podil hlasové slozky na tvorb& dramatické postavy v loutkovém
divadle: né&kolik pFispévkl k problematice loutkaiské jeviétni fe¢i z hlediska pedagoga
techniky mluveného projevu, HP 1987; Poul, V.: Podil hlasové slozky pfi tvorbé
loutkoherecké role, DP 1979; Hruskova, E.: Specifikum hlasové slozky loutkoherectvi a jeji
vyznam pro estetickou vychovu détského divaka, DP 1975; Kral, M.: Herecka prace s hlasem

v zakladnich textech o evropském herectvi, DP 1999.



vyjadfovani mimikou, a v koneéném dlsledku dotvafi celkovou uméleckou vypovéd’
inscenace. V této casti jsem se vénovala i komparaci divadelniho pouziti hlasu na
Zivo v kontrastu s prehravanim hlasu ze zaznamu, s ¢imz souvisi i hlasovy
kontakt loutkdid s publikem, budovani atmosféry na jevisti apod. Jde o jakysi
Ltechnicky nahled" na zvolenou problematiku.

Nasleduje historicky exkurz, ktery se zaméruje na pouziti auditivnich
komponentd v dé&jindch loutkového divadla. Kladla jsem si otazky, jaké jsou
promény hlasové interpretace v zdavislosti na dobovych proménach
inscenacniho stylu, a zkoumala jsem z tohoto hlediska i dvé krajni moznosti
hlasové interpretace, které loutkové divadlo umoznuje - interpretaci vSech postav
jednim hercem, jak to bylo b&Znou praxi v tradiénim lidovém loutkarstvi, i zplsob
rozdélené interpretace, ktery byl uplathovan prevazné v mezivalecném obdobi a
znacné rozsiren byl i v 50. letech (dnes se drzi zejména v praxi amatérskych
divadel, nebo kupf. v Divadle S+H). V cCasti vénované 20. stoleti v Ceském divadle
vénuji velkou pozornost tfem fenoméntim, které po mém soudu vyrazné inspirovaly
a formovaly nase tvirce - dvojice S+H, kterd (nejen) diky nahravkam svych scének
a skedl oslovila &irokou vefejnost, voiceband Emila Frantiéka Buriana, a pak
poetika kralovéhradeckého Divadla DRAK (zejména v inscenacich podepsanych
tviréim tandemem Josef Krofta - Jifi VySohlid).?

Ve treti kapitole teoretické c¢asti jsem se pak zamérila na vlastni divackou
zkusenost a pokusila se vytvorit jakysi prehled moznosti, jakymi dnes loutkari
pracuji. Zaroven jsem se zabyvala i vazbou mezi hlasem a ostatnimi slozkami
jevistniho dila a zkoumala jejich vzajemnou interakci - jaké misto v této kooperaci
hlas zaujima a zda je dominantni ¢i submisivni. Pokusila jsem se charakterizovat jak
tvorbu na domaci scéné (nejen statutarnich, ale nezavislych i amatérskych divadel,
véetné nahledu do praci studentl nebo &erstvych absolventl Katedry alternativniho
a loutkového divadla), tak pojmenovat tvréi postupy i ve vybranych inscenacich
zahrani¢ni provenience, které jsem méla moznost zhlédnout. A to vcetné typologie
moznosti ne zcela bézného inscenacniho zachazeni s auditivhimi komponenty. Vse

je opét nahlizeno z hlediska pouziti zvukového planu a jeho inovaci a tyka se

2 Prvni dvé kapitoly - tj. terminologickd a historiografickd - jsou spise kompilativniho
charakteru.
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poslednich zhruba sedmi let vyvoje divadla (vzhledem k obrovské Sifi zkoumané
oblasti bylo nezbytné nutné pouzit toto ¢asové zluzeni). Ke kapitole jsem vyhotovila
ilustrativni obrazovou prilohu zahrnujici snimky z vlastni fotografické tvorby.

V praktické casti se vénuji experimentalnimu sledovani zakonitosti
prace s hlasem a empirickému ovéreni tezi predestfenych v teoretické Ccasti.
Samotnému vyzkumu vsak jesté predchazi dvé vsunuté kapitoly o faustovskych
textech a nahravkach, s nimiZz jsem pracovala, nez jsem vybrala jedinou z nich
pro vlastni analyzu. Tato volné souvisejici ¢ast by méla dolozit mlj zpdsob
uvazovani nad danym problémem a dokumentovat, jaké prameny, na prvni pohled
okrajové, jsem prostudovala pred samotnym zacatkem experimentl. Protoze jednou
z otazek, které jsem si ve zvoleném tématu kladla, byl i vztah loutkového divadila
a rozhlasu, dohledala jsem v rozhlasovém archivu nékolik inscenaci loutkovych her
a snazila se vysledovat, jak funguji texty téchto her bez optického vjemu,
postavené pouze na praci s hlasem, a jaké pfipadné Upravy tento zplsob uvadéni
loutkdrskych textd vyzaduje.

Na zakladé vysledkl analyzy a komparace nékolika nahravek faustovskych
inscenaci jsem pak pro samostatny detailni rozbor nakonec vybrala inscenaci
Matéje Kopeckého Johan doktor Faust, kterou nastudoval v 70. letech ve
Vychodoceském divadle DRAK. Schvalné jsem zvolila inscenaci, kterou jsem nikdy
nemohla vidét, abych nebyla ovlivnéna vlastni divackou zkuSenosti. V této prvni
analytické kapitole jsem se tedy zabyvala predevsSim tim, co vSe se da na zakladé
poslechu zjistit, a méla by na konkrétnim pripadé dolozit, co vSechno Ize dovodit ze
zvukového planu inscenace. Vysledna rekonstrukce inscenace na zakladé audio
zaznamu by méla byt jakymsi pandanem k obecné pojmové Casti a aplikovala jsem
zde poznatky ziskané pri formulovani teoretické kapitoly.

Druha c¢ast mého vyzkumu se tykala prace s péti¢lennou skupinou studentt
herectvi KALD DAMU, s nimiz jsem v nahravacim studiu zkoumala moznosti
interpretace loutkarského textu o Faustovi pfi délené a solové interpretaci.
Zabyvali jsme se mj. také tim, jaky vliv ma na interpretaci pouZiti riznych druht
loutek (k dispozici jsme méli marionety a manasky), a do jaké miry interpretaci
ovliviiuje i samotna podoba textu. Vysledky pokusu byly sice velice inspirativni, ale
povazovala jsem za nezbytné konfrontovat je jesté s rezultdtem obdobné

koncipovaného vyzkumu za Géasti zkudenych loutkara.



Treti kapitola praktické casti je proto vénovana druhému studiovému
experimentu, k némuz jsem si prizvala hereckou profesiondlku Ilonu Semradovou
a provérovala s jeji pomoci doposud nabyté poznatky. Znovu jsem zkoumala
interpretaci textu za pouziti rznych typd loutek (mély jsme tyz text jako
v experimentu se studenty) a zameéfila jsem se i na problematiku nauceného a
zafixovaného textu - proto jsme pracovaly i s uryvky z roli, které ma Ilona
nastudovany. Zabyvala jsem se i tim, zda se v interpretaci téZze postavy odrazi uziti
jiného jazyka. V zavérecné casti experimentu jsem se pak pokusila oboje vysledky
shrnout a sumarizovat do obecnéjSich pravidel a zakonitosti loutkarské prace
s hlasem pri vytvareni jevistnich postav. Ke vSem tfem praktickym analyticko-
experimentalnim kapitoldm jsem vytvofila i digitalni audio pfilohu, v niz je text
charakterizujici a popisujici zachazeni s hlasem prolozen konkrétnimi zvukovymi
ukazkami, s nimiz jsem pracovala.

Tato prace se tedy zabyva problematikou auditivnich komponentd pomérné
zediroka a kombinuje nahled z nékolika UhIG - teoretického, historického a diva se
na ni i optikou soudobé divadelni praxe. V kreativni Casti jsem pracovala jak
s nahravkou ,hotové" inscenace, tak jsme na dané téma improvizovali a vybirali si
pouze nékteré momenty a varianty k pochopeni zakonitosti a vazeb mezi auditivnimi
komponenty a zbylymi castmi jevistniho dila. Za kazdou tematicky uzavrenou
kapitolou jsem se proto snazila formulovat diléi resumé rekapitulujici nabyté
poznatky. A jesté maly podotek na zavér: celd prace je psana nikoli z pozice
divadelniho praktika, ale prizmatem vnéjSiho pozorovatele a pri jejim cteni je

vhodné brat tento fakt na zretel.



TEORETICKA CAST
1. Triada pojmtl zvuk - hudba - hlas v loutkovém divadle

1.1 Obecné vymezeni zkoumané oblasti

,Loutkové divadlo je zalezitost auditivné-vizualni. Znamena to, Zze spojuje slozky
vnimané zrakem (vyprava, svétlo, pohyb) se slozkami vnimanymi sluchem
(mluvené slovo, scénickd hudba, zvukové efekty).™

Nejen loutkové divadlo, ale divadlo jako takové je auditivné-vizualni.
Loutkové divadlo je véak mnohem stylizované&jsi a v pouziti jevistnich prostredkd
barvitéjsi. Pro loutku, ktera zpravidla nema moznosti mimiky, je hlasova
interpretace v doprovodu rlznych zvukd kli¢ovd - sdé&luje rozpoloZeni postavy, jeiji
charakteristiku, naturel. Samoziejmé&, Ze syntéza vSech pouzitych prostredkl
naprosto nezbytné vyzaduje, aby byly jednotlivé komponenty béhem predstaveni ve

vzajemné interakci. Souladu, ktery vytvari kompaktni inscenaci.

1.2 Problematika terminologie a pouzity pojmovy aparat

Jak jsem jiz nastinila v Uvodu, zabyva se ma prace tématem v literature doposud
opomijenym, které zatim nema pevné stanovenou odbornou terminologii. Pro
potfeby této prace jsem proto vychdzela castecné z ustdlené terminologie
filmarské,” jiz jsem upravila pro potfeby loutkového divadla.

Soudoba divadelni teorie uvazuje jako ,komponenty zakladajici divadelni dilo
[...] komponent herecky, komponent vizualni a komponent zvukovy", pricemz Zivy
hlasovy projev herce spada do komponentu hereckého a do zvukového radi
,veskerou hudbu (at uz provozovanou zivé na jevisti nebo reprodukovanou ze
zdznamu), ruchy, Sumy, hudebné neorganizované zvuky, ale i zvukové zdznamy

hlasd hercd."®

® Novak, J.: Zvuky v loutkové inscenaci, Praha 1988, s. 3.

* Viz Bldha, I.: Zvukova dramaturgie audiovizualniho dila, Praha 2004.

> Etlik, J.: Terminy k dohodnuti, in: Klima, M. (ed.): Divadlo a interakce, Praha 2006, s. 14—
15.



Pro Ucely této prace jsem proto pro zkoumanou oblast, do niz pocitdm oba
komponenty - Uzce vymezeny herecky a zvukovy - zvolila obecny subtermin
auditivni komponenty. Jako zakladni zkoumané kategorie jsem stanovila zvuk,
hudbu a hlas.

1.3 Zvuk

,Veskera tajuplnost scény, abstrakce osudu, predtuchy, nadéje smrti, vse to
nevyslovné, kde slovo ztrdci svou vymluvnost, gesto svij vyraz a prostor je
prazdny: na tomto pomezi zalina dramaticky ucin scénického zvuku, jejz moderni
reZie hrdé mizZe Faditi ke svym nejskvélejsim objevim."®

Pokud bychom vymezili technické kategorie zvuku, musime uvazovat o jeho
barvé, kvalité, vysce, sile, délce a rytmu.’” Zvuk se v inscenaci nezanedbatelné
podili na celkové atmosfére a zvyraznuje emotivni vyznéni dila - vSechny tyto
parametry vyrazné ovliviuji celkovy divacky dojem, protoze ucinek zvuku je casto
vnimany podprahové. Zaroven zvuk napomaha udrzovat temporytmus inscenace a
jeho pouziti do jisté miry zavisi i na Zanru inscenace - ve vaznych byva uzivan
stfidmé, v groteskach napomahaji zvukové efekty nadsazce, v lyrickych inscenacich
navozuje zvuk naladu atp. ,Skutecnost dobrfe provedenych hlukG a zvuki déla
pfedstaveni Zivéjsim, pronikavéjsim a pravdépodobnéjsim."® V loutkovém divadle,
které uz samo o sobé& doprfedu ptedpoklada jakousi stylizaci, se zapojeni zvukl jevi
jako nezbytné.

Zvuky se daji obecné rozdélit na ruchy a hluky (coz jsou indiferentni zvuky
s neurcitou vyskou, které mohou byt bud Zadouci, nebo nezadouci). Ruchy jsou
mysleny zvuky pfirody i civilizace - tedy ,pfiznaény projev objekt( v jejich &innosti,
pohybu" a dominuje u nich ,pfedmétny vztah zvuku k jeho zdroji."® Zvuk mize mit

v inscenaci i dramatickou funkci — mizZe se stat nositelem informace (napf. siréna

 Hilar, K. H.: Bilance moderni reZie a co dale, Nové ¢eské divadlo, Praha, Aventinum,
prosinec 1927, knizné in: Prazska dramaturgie (Sméry divadelniho citu a remesla), Praha
1930, téz in: Sormova, E. (ed.): Karel Hugo Hilar o divadle, Praha 2002, s. 372.

’ Viz Novak, J.: Zvuky v loutkové inscenaci, Praha 1988, s. 4-6.

8 popov, V. A.: Hluky a zvuky na divadle, Praha 1950, s. 1.

 Blaha, I.: Zvukova dramaturgie audiovizudlniho dila, Praha 2004, s. 12-13.



signalizujici poplach, praskani ohné pozaru, zvuk prijizdéjiciho vozidla, odbijeni
hodin, zvonéni umiracku), leitmotivem konkretizujicim nékteré postavy nebo
¢innosti (napf. znélky v tradiénim marionetovém divadle) a rytmickym principem
inscenace (napr. Udery a tlukot drevénych hlav manaskového divadla). Zvuk ve
vyznamotvorné funkci mize suplovat i lidské slovo, jako je tomu kupf. pfi jevistnim
pouziti pisciku.

Podle vzniku se daji ruchy rozdélit'® na pFirozené a umélé (tj. mechanické a
elektroakustické, nebo to muZe byt technické zkresleni redlného zvuku) a podle
moznosti pouziti se diferencuji na realné (jednoznacné nebo viceznacné; i realné
zvuky vSak mohou vznikat uméle) a stylizované. Ty druhé slouzi k ozvlastnéni
reality (nékdy funguji ve své zkratkovitosti mnohem Iépe nez zvuky redlné) a jsou
to napr. hudebni zvukomalba (kupf. skupina Handa Gote nebo Buchty a loutky ve
svych inscenacich ¢asto na zivo experimentuji s kuriéznimi zdroji zvuku a vénuji se
tzv. noisové hudbé, viz dale), pocitové zvuky (které slouzi k dotvareni atmosféry -
napriklad cinkani zvone¢kl evokuje Vanoce) a zvukové efekty (v loutkovém divadle
obvykle pocetné zastoupené). Casto byva k ozvldétnéni akce na jevisti vyuZivana
tzv. Orffova sada hudebnich ndstrojl a dale flexaton, ,vodni slavik®, xylofon, drhlo,
kastanéty, bubinky, foukaci harmonika, chrastitka apod.

Ve filmarské terminologii se pouZivd jesté termin ,zvukovd atmosféra®,'!
ktera by se dala myslim aplikovat i na divadelni terminologii jako ,zvukova kulisa"
(tento termin uziva i F. Tvrdek) - ,zvukova kulisa podmalovava, dokresluje a
zesiluje dramaticky 4&in hry."** Je ji myslena ,forma zvuku vhodnd pro funkci
akustického pozadi*'® neboli smésice pouzitych zvuk( (syntéza ruchd, hlukd, hudby
a nezretelného mluveného slova), jez dotvari a charakterizuje prostredi, pripadné
dobu (zvuk davu, urcitého mista, urcité situace atd.), navozuje atmosféru a naladu.
Zvukovd kulisa pak muZe byt podle Blahy bud pFirozend, vznikajici pfimo na
jevisti, nebo komponovana, kterd misi zvuky ze zaznamu s autentickymi zvuky

Vv inscenaci.

10 viz Blaha, I.: Zvukova dramaturgie audiovizualniho dila, Praha 2004, s. 21.
1viz Bldha, I.: Zvukova dramaturgie audiovizudlniho dila, Praha 2004, s. 42-45.
12 Tyrdek, F.: Osvétleni a zvuk na loutkovém jevisti, Praha 1954, s. 57.

13 viz Blaha, I.: Zvukova dramaturgie audiovizualniho dila, Praha 2004, s. 42.



Jako nadrazeny termin bych pak nadefinovala pojem ,zvukovy plan"
(néktefi autofi uzivaji v priblizné stejném vyznamu i pojem ,zvukova slozka"), v
némz se poji vSechny auditivni komponenty dané inscenace. ,Zvukova slozka jako
jedna ze slozek divadelniho vyrazu totiz zahrnuje veskeré déni, které v inscenaci
probiha na zakladé zvuku, tedy i ticho (samozrejmé relativni ticho divadelniho salu
s divaky a herci) patfi sem hlasovy projev herce, zvukové efekty, ruchy, atmosféry,
hudba - veskera akusticka uméni, a to v provedeni zivém (primo herci i hudebniky
na jevisti, mimo jevisté) nebo reprodukovaném. Zvukova slozka je vyznamotvorna,
zcela zdsadné ovlivriuje dramatické postavy, situace, prostor, jejich vznik, pribéh,
konec, charakter, emocionalni naboj a tim jejich vyklad, respektive existenci.
Dramaturgie (nejen) zvukové slozky, ktera pripravuje na zakladé znalosti vsech
pramend a analyzy mozZnd vychodiska k interpretaci dramatického dila - tedy
stavba zvukového planu - se spolu s ostatnimi slozkami podili na tvorbé
komunikace - na vzniku jedineCcného jazyka konkrétniho jevistniho dila. Zvuk,
pohyb a svétlo existuji v ase, kazda intenzita jejich vyrazu vyZaduje jiny cas
potfebny ke sdéleni obsahu. Vzajemnd interakce téchto &asld - téchto fenoménd -
tvofi predivo kinetiky jevistniho dila."**

Zvlastnim pripadem zvuku je ticho, které ma silny dramaticky ucinek. Ticho
pouzité ve vhodny okamzik pritahuje, zbystfuje pozornost publika a dokaze zvysit
napéti vnimatele ¢i graduje napinavou scénu. Nesmi vSak trvat prilis dlouho - pfi
prekroCeni urcité doby zacina byt ,hluché" a nezazivné (jako se to stalo napfriklad v
inscenaci Vetrelec Jifiho Adamka, viz 3. kapitola). Ticho v predstaveni prfirozené
neni absolutni, a proto néktefi tvirci dopfedu zamérné poditaji s b&znymi zvuky
v hledisti (napr. John Cage).

Kfehkd atmosféra zvukového pldnu mizZe byt snadno narudena jakymkoli
nepredvidanym, a to nejcastéji nezadoucim zvukem (ale i jakoukoli chybou v
predstaveni, padem kulisy, nevhodnou improvizaci, nepatficnymi hereckymi
extempore, prebrepty apod. - jisté procento nahody je vlastni realizaci kazdého
zivého dila). (Nejen) zvukovy plan inscenace casto rusi i vyzvanéni mobilnich

telefond v hledisti, které dokaZe spolehlivé zabit jakoukoli naladu na jevisti.

14 Sramek, V.: Analyza zvukového planu inscenace, in: Klima, M. (ed.): Divadlo a interakce,
Praha 2006, s. 195-196.



Nezridka se ovSem stane, Ze je herci vezmou spontanné do hry (tfeba si zacnou
pohvizdovat vyzvanéci melodii apod.) a z rusivého elementu se razem stane soucast

predstaveni.

1.4 Hudba

,Sebelépe vystavéna scéna kotrmelcuje v nahodném vztahu k hudbé. RusSivé
wl5

zaplsobi nepomérnosti hudebni dynamiky.

Hudba, jejiz zakladni materii je tén, miZe v inscenacich rytmizovat d&j a
dodavat jim spad. Casto vypovidd o naladé, napovida charakter postavy, naznacuje
zanr a vyvolavd emoce.'® Napf. pouzitim hlubsich, tahlych ténd Ize vyvolat
v divakovi pocit melancholie a zndsobit vaznost situace na jevisti; rychlé, kratké,
vy$3i tdny evokuji veseli a nevdzanost. Zarovers mize byt hudba i vyznamotvorna -
kupr. pri uziti notoricky zndmé melodie, narodni hymny, znélky apod. Divacky
vdécné jsou hudebni citace popkultury — mané mé napada scéna z inscenace hry
Tracyho Lettse Zabijék Joe, kterou reziroval v Cinohernim klubu Michal Lang a v niz
nechaji déti zavrazdit vlastni matku - kdyz herci ukladali ¢erny pytel s jejimi ostatky
do lednice, zaznél hit tehdy popularni chlapecké skupiny Lunetic ,Jsi moje mama",
coz mélo u publika opravdu velky ohlas.

Hudbu Ize jednoduse rozliSit na instrumentalni a vokalni; v divadle se da
realizovat na zivo nebo reprodukované (u zpévu jsou v divadle moznosti
playbacku nebo castéjsiho half-playbacku). PFi typizaci scénické hudby je mozné
uvazovat o kategoriich hudba pévodni (pro inscenaci komponovana,
improvizovand) a prevzata (archivni, znovu nahrana nebo zmixovana pro potreby
konkrétni inscenace). Odpovéd na otazku moznosti pouziti hudby na jevisti nabizi
kategorie hudba realna, kterd je soucasti zobrazovaného prostredi a dotvari jeho
Lrealitu® (napfriklad varhany evokuji kostel nebo chram, iluzi hospody mohou vhodné

doplnit pijacké pisné apod.), nebo castéjsi hudba pravodni - tedy podkresova,

15 Srba, B. (ed.): Emil Frantidek Burian a jeho program poetického divadla, Praha 1981, s.
17.

18 Novak, J.: Zvuky v loutkové inscenaci, Praha 1988, s. 14.



atmosférotvorna (désivda hudba vypjatych scén, podmalovani lyrickych pasazi
inscenace apod.'”), kterd dotvafi divacky U&in scény a jeji ,naladu®.

Hudba mdZe mit samozfejmé i funkci dramatickou, pokud vstupuje do pfimé
komunikace s postavami na jevisti. MGZze slouZit i jako rdmec inscenace, jako tomu
bylo napfiklad u tradi¢nich loutkaiG, kde hudba uvadéla i zakon&ovala predstaveni.
Casto predéluje i jednotlivé obrazy predstaveni, a muze tedy slouzit jako
interpunkce. V okrajovéjsich pripadech loutkového divadla je hudba pfimo Ustfedni
inscenacni koncepci - existuji napr. loutkové inscenace pantomimy, opery a operety
(konkrétni pripady viz dale).

Nékteri autofi uzivaji jesté termin ,hudebni kulisa“ pro hudbu, ktera je

,nahraditelnd konkrétnim zvukem"!®

- tzn. napf. hudebni kompozice evokujici
néjaké konkrétni prostfedi. Ve stylizovaném divadle by totiz pouziti readlnych
autentickych zvukd mohlo pdsobit nepatti¢né, proto je leckdy vhodné&jéi sdhnout po

,hudebné& umocnéné stylizaci redlného zvuku",'® tedy hudebni kulise.

1.5 Hlas

,Loutkari odedavna citili rozpor mezi umélou divadelni postavou - loutkou a
prirozenym lidskym hlasem, ktery za loutku promlouval. A najdeme i snahy
(vétsinou jen intuitivni) tento spor resit. Sem patii pateticka deklamace lidovych
marionetard (zpévnd, stylizovand kadence reci) i &asté pouZivani SarZe a fistule - i
kdyz tady hrala roli snaha odlisit postavy, které promlouvaly jedinymi -
principdlovymi - usty."*°

Hlas ma pfi hrani s loutkou veliky vyznam zejména pfri tvorbé jevistni postavy
- dodava loutce emoce, zastupuje mimiku loutky, pomaha charakterizovat postavu
(napovidd vék, socidlni status, pohlavi, naturel apod.). Obecné se da
k loutkohereckému projevu fici, Ze loutkoherec casto opousti svou prirozenou
hlasovou polohu a pracuje v hlasovych polohach vyssich, niZsich a nékdy musi svij

hlas Uplné deformovat. Jeho drzeni téla je pro tvorbu hlasu casto fyziologicky

17 Vliz Blaha, I.: Zvukova dramaturgie audiovizudlniho dila, Praha 2004, s. 19-21.
18 Kolafa, J.: ABC scénické hudby, Ceskoslovensky loutkaF, XII, 1962, &. 5, s. 117.
19 Kolafa, J.: ABC scénické hudby, Ceskoslovensky loutka¥, XII, 1962, &. 5, s. 117.

20 Novak, J.: Zvuky v loutkové inscenaci, Praha 1988, s. 9.
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nevyhodné a herecky projev také &asto hati nejriznéjsi bariéry (napf. paravan,
loutka, maska). Herecky projev byva na loutkovém divadle ¢asto velmi variabilni -
jeden herec casto interpretuje vice postav, stfidd mluvené slovo a zpév, a pro
loutkové inscenace byvaji typické i vyrazné, cCasto fyzicky narocné jevistni akce
(klaunidda, akrobacie apod.).?*

Vyrazovymi prostfredky mluvené reci jsou intonace (melodika), pFizvuk,
clenéni (pauzy), tempo, dynamika (sila, intenzita) a hlasové zabarveni
(témbr).?? ,Melodie je zdvazng slozka mluvené re&i - vyjadrfuje vztah miuvéiho
k tomu, o ¢em hovori, jeho souhlas, odpor, udiv, otazku, lhostejnost, atd. [...]
Melodickd bohatost a rozmanitost pfednesu ma daleZity vliv na upoutdni pozornosti
posluchadl. A zejména: presvédCivost a pravdivost mluvniho projevu pfimo zavisi
na prirozenosti, na pravdivosti intonaci. [...] Pauzy pomahaji vyjadrit vztah mluvciho
k obsahu textu, mohou byt vyraznym projevem jeho vzruseni, nezdajmu, rozpakd
atp.?

Hlas miZe byt co do pouziti bud artikulovany (mluvené slovo), nebo
neartikulovany (imitace zvukd UGsty, pouziti hlasu v rytmickych pasazich,
imitovand rec¢ - fiktivni, fantasticky jazyk, indiferentni zvuky mluvidel - hlasem
vytvarené zvuky a skreky), a co do zabarveni prirozeny, technicky zkresleny (v
divadle se cCasto pouzitim mikroportu evokuje ozvéna, hlas jim lze neprirozené
zesilit apod.) nebo stylizovany - prirozené nebo uméle deformovany hlas do
nezvyklé polohy, coz se Casto vyuziva praveé v loutkovém divadle. Pokud dostava
herec pfriliS mnoho typové podobnych uloh, hrozi nebezpedi, ze si vytvori hlasovou
Sablonu, kterou pouzije vicekrat. Takové opakovani by se dalo oznacit jako herecka

figura & expresivnéji ,Sarze".*

21 viz Certikovd, H.: Hlasova technika v babkohereckej praxi, Bratislava 1999, s. 5. Zda se,
Ye autorka lerpala (bez uvedeni zdroje) z textu Jifiny Novotné-Hlrkové O jevistni mluvé,
Ceskoslovensky loutkar, XXXIII, 1983, ¢. 1, kde je na s. 17 velmi podobna Gvaha.
22 \/iz Bldha, 1.: Zvukova dramaturgie audiovizualniho dila, Praha 2004, s. 16 a Hyvnar, J.:
Zvukovy rozbor mluveného slova na jevisti (disertacni prace), Praha 1973, s. 11.
23 Baték, O.: ABC jevistni Feci, Ceskoslovensky loutkar, XI, 1961, &. 5-12, s. 261.
24 Obsahleji Gvahu na téma viz: Hyvnar, J.: Zvukovy rozbor mluveného slova na jevisti

(disertacni prace), Praha 1973, s. 14.
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Jevistni prace s hlasem pak mize byt co do kvantity participujicich hercd bud’
individualni, nebo sborova. A nezapomerime na to hlavni - hlas nese sdéleni
divakovi. ,Sdéleni (zprava) se predava dvéma kanaly: vizualnim a sluchovym (jiné
se bézné v divadle nevyskytuji, i kdyZ pokusy s vyuZitim chutového nebo &ichového

"> KaZdy dobry herec, ktery chce zapdsobit na divéka svym

kanalu uz tu byly).
projevem, vi, Ze musi dokonale oviadnout vyrazové prostredky jevistni reci. Zvuk
reci pfitom neni neutralni, Cisté technicky prostredek sdélovani textu dramatika, ale
i sdélovani viastniho vyrazu."®

Informace podana hlasem se nemusi nést pouze ve verbalni roviné — ve treti
kapitole uvadim hned nékolik inscenaci, kde je hlas zcela adekvatné nahrazen
jinymi elementy; pro celistvou a plné funkéni interakci komponentd musi byt v&ak
splnény jisté podminky a ptedpoklady. Hlas se mize stat i spolutvircem celku
inscenace - zakladni hlasovy styliza¢ni ndpad mdZze nasledné ovlivnit podobu celé
inscenace - napriklad v inscenaci Z knihy dzungli (rezie Jifi Adamek) je prace s
hereckymi hlasy naprosto klicova a determinuje ostatni divadelni komponenty (vice
viz kapitola €. 3).

Pokladala jsem si také otazku, do jaké miry je hlas pouhy zvuk a do jaké miry
uréuje charakter. Hlas, zplsob fe¢i, intonace, to vie dohromady o postavé velmi
vypovida. Co vSe se da vysledovat o postavé na zdakladé poslechu, se dobre
demonstruje napriklad na vnimani inscenace v divakovi neznamém jazyce - staci
vytésnit vizualni vjem a domyslet se, jaké vztahy maji postavy mezi sebou, v jakém
jsou rozpolozeni, jaky je jejich naturel apod. Tuto ,metodu® jsem sama aplikovala
napriklad pfi vnimani inscenace Carodéj a havran v podani rumunského Loutkového
divadla Puck z Kluze. Zné&jici hlasy mi tehdy ,sdélily" pohlavi postav, jejich priblizny
v8k i temperament. Vyéetla jsem z nich také (podle tempa, dikce, akcentl a
intenzity hlasového projevu postav) jejich rozpolozeni, naladu, pripadné strach,
obavy, pla¢, dojeti, veselost apod. Ovéem celkovy smysl, ptib&h a naptiklad i divod
stfidani rGznych typl loutek jsem bez znalosti rumunstiny (a bez pomoci tlumoéeni,

nebo alespon stru¢né prevypravéného obsahu v programu) neodhalila.

25 Jurkowski, H.: Magie loutky, Praha 1998, s. 80.
26 Hyvnar, J.: Zvukovy rozbor mluveného slova na jevisti (disertaéni prace), Praha 1973,

s. 1.
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Dalsi otazkou, kterad se v této souvislosti nabizi, je, jak se dé hlasem udrzet
pozornost divaka. DoSla jsem k zavéru, ze je bezpodminecné nutné pfi projevu
stfidat dynamiku, intenzitu (loutky snesou Skalu od kriku po divadelni Sepot), barvu
hlasu (samozfejmé v intencich ztvarnované postavy), aby byl herecky projev béhem
predstaveni pestry a variabilni. Jakakoli monotdénnost projevu (a to nejen
hlasového), pokud neni pfimo inscena¢nim zamérem, otupuje divakovu pozornost.
S tim také souvisi jinad hlasova prace pfi monologu jedné nebo dialogu dvou postav,
které na sebe musi plynule navazovat a vzdjemné na sebe reagovat v souladu
s celkovou koncepci inscenace.

Pokud bychom se ptali, co je vhodné pro jaky druh loutek, je nasnadé
odpovéd, ze protoze je loutka stylizovand, musi byt stylizovany i jeji hlasovy projev.
Této problematiky se letmo dotkl napriklad teoretik Otakar Zich ve své studii
Loutkové divadlo, kde se pozastavuje nad ,sporem" mezi loutkou a hlasem herce.
.Podle pohybu a re¢i mame pred sebou Zzivého clovéka, podle jinych znamek
neZivou hmotu, loutku.**’ Mira napodoby hereckého divadla a na druhou stranu
stylizace loutek (a to i predmétl ve funkci loutky) mé proto navedla k otézce:
Nakolik zalezi pFi hlasové interpretaci na mire stylizace loutky? Mdj zakladni
predpoklad byl, Ze ¢im mensi stylizace je, tim méné je vhodné zkresleni hlasu. Tuto
vychozi premisu jsem pak empiricky ovérovala v praktické c¢asti (viz dale).

V loutkovém divadle byl dfive silné zastoupen i fenomén ,délené
interpretace". ,Rozdéleni mluviciho subjektu a fyzického zdroje [...] je pro loutkové
divadlo charakteristické. Béhem staleti se rozvinula celd rada nejriznéjsich zplsobi
feseni této situace.“*® Délenou interpretaci bychom mohli teoreticky rozdélit na
aktivni a pasivni,” pfi¢emZ aktivni se rozumi kooperace herce-vodi¢e a herce-
mluviCe a za pasivni se da povazovat akce herce-vodiCe reagujiciho na poustény

zaznam (viz dale).

27 Zich, O.: Loutkové divadlo, in: Estetika dramatického uméni, Praha 1987, nebo in:
Loutkar, XLIV, 1994, ¢. 8-9, s. 195.

28 Jurkowski, H.: Magie loutky, Praha 1998, s. 110. (Vice viz 2. kapitola.)

2% Kulhdnek, S.: Babkoherec a zivé slovo: problematika badbkoherca-vodi¢a: rozdvojend

interpretacia (diplomova prace), Praha 1966, s. 10.
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1.6 Pouziti zaznamu versus hrani ,na zivo"

S kontaktem mezi jevistém a hledistém, ktery je pfimo zakladni esenci divadla, je
spjata i otdzka pouziti zaznamu. Obecné se da fici, ze prevazuje divadelni pouziti
hlasu na zivo. Uziti nahravky je méné obvyklé (setkala jsem se s nim zejména u
amatérskych soubord, napf. u prazského Divadla Zvonecek).

Pouziti zakonzervované zvukové stopy v profesionalnim divadle jsem méla
moznost zhlédnout napf. v inscenacich italského souboru Porte Girevoli - vidéla
jsem jejich inscenace soucasné hry quebeckého autora Daniela Denise Kiwi a hry
Itala Diega Fabbri Svédci (I testimoni). Italska divadelni skupina se v obou
pripadech ocitla na samém kraji divadla, & spiSe lehce za jeho hranici. Jejich
inscenace Kiwi byla zalozena na nékolika projekcnich plochach, mezi nimiz se
zmitaly loutky - holCi¢i panenky. Ve Svédcich zasli italsti divadelnici jesté dal -
do otvoru uprostfed projekéni plochy pouze dosazovali a opét vyjimali rdzné
objekty. NesmysInd audiovizualni koldz pousténa ze zdznamu a absolutni
nekontaktnost s publikem mély za vysledek prazdnou nudu.

Vyrazné pracovala s nahravkou napriklad i inscenace Zlocin a trest cenéného
petrohradského souboru Kukolnyj format, ktera publikum svou nekontaktnosti
doslova umrtvovala. Hlas z nahravky zde predstavoval postavu vypravéce, ktery
komentuje pomalé akce v marionetovém kukatku, a ,zivé" hlasy loutek se omezily
na strohda konstatovani a jednoduché véty. Vysledny nesoulad jednotlivych
komponentd byl ve vysledku silné& kontraproduktivni.

Podobné Spatnou zkusSenost jsem si odnesla z predstaveni Kouzelné flétny
v Milnchner Marionettentheater (ilustrovani zaznamu opery pohyby loutek neni nic
neobvyklého, v Némecku a Rakousku jde o pomérné rozsirenou zabavu a podobna
predstaveni jsou kvidéni i u nas; zpocatku v takovych produkcich nebyvala
pouzivana nahravka, ale znéla zivd hudba a zpév), kde se uprostred predstaveni
prehravané CD zaseklo, a celd produkce musela byt prerusena, dokud zavadu
neodstranili. Tam, kde by herci pohotové improvizovali, aby zakryli vypadek
v predstaveni, nastalo v tomto pripadé hluché ticho.

Co se hudby tyce, neni jeji pousténi ze zaznamu samoziejmé nic¢im
neobvyklym. V roviné atmosférotvorné to divadelni iluzi vyrazné posiluje, ale pokud

do pusténé pisné zacnou herci zpivat, vétSinou se jakdkoli atmosféra zasadné
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naboura (tyka se cinohernich a loutkovych produkci). Nasilné byvaji pisnicky
roubovany zejména do inscenaci pro déti. Divacky atraktivnéjsi je samozrejmé
prace s hudbou na Zivo - jako je tomu napfiklad v inscenaci Jana Jirkd Bruncvik a
lev, kde muzikanti umisténi v pozadi vyznamné participuji na atmosfére jednotlivych
scén a dodavaji prib&hu predstaveni temporytmus. Na Zivo hrand doprovodna
hudba také vyznamné usnadnuje prechod z mluvené do zpivané Casti; byva vsak
Casto prezvuéena, coz mize vést zejména u malych divak( k poskozeni sluchu.

Ze své divacké zkusSenosti tedy konstatuji, ze pokud jsou vSechny divadelni
ruchy, zvuky a hudba ,viditeIné", je jejich ucin silnéjsi, opravdovéjsi a svym

\

zplsobem ,divadeln&js$i®. Velmi vdé&éné je také metaforické nahrazovani zvukd -
napfriklad, ma-li herec odjet na koni, je mnohem efektnéjsi, klape-li dvéma
skordpkami od kokosovych ofechd, neZ kdyz ze zdznamu zazni opravdovy klapot
kopyt (o privedeni zivého koné na scénu, coz je dodnes bézné treba v opulentnich
inscenacich oper & muzikalld, nemluvé). Co se hlasu tyde, povazuji jeho pouziti ze
zdznamu za fatdlni omyl - tedy pokud neni funkéné zapojeno do koncepce
inscenace a neni vyznamotvorné. Pokud slouzi zaznam pouze jako ,usnadnéni prace
vodi¢im" degraduje celé predstaveni na mechanickou, nezfidka rutinni, nekontaktni

podivanou.
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1.7 Resumé 1. kapitoly: Schéma terminologie v ramci nové definovaného

pojmu ,,auditivni komponenty"

1) Zvuk
- Technické kategorie zvuku

= barva

= kvalita

= vyska

» sila

= délka

= rytmus
- Typy zvuku

= hluky (indiferentni)
*= ruchy (konkrétni)
e podle vzniku
o Pprirozené
o umeélé
e podle pouziti
o realné
o stylizované
- Hluky a ruchy dohromady tvori zvukovou kulisu
= prFirozena
= komponovana
- Zvlastni pripad zvuku je ticho
2) Hudba (zakladni materie je ton)
- Typy hudby
* instrumentalni
= vokalni
- Podle zplsobu prezentace
= Ziva

* reprodukovana
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- Podle vzniku
= plvodni
= prejata
- Podle zplsobu pouziti
= redalna
= privodni
- Hudba nahrazujici konkrétni zvuk — hudebni kulisa
3) Hlas
- Vyrazové prostredky jsou
= intonace (melodika)
= pFizvuk
= cClenéni (pauzy)
= tempo
» dynamika
= hlasové zabarveni (témbr)
- Podle zpUsobu pouZiti
* artikulovany
= neartikulovany
- Podle vzniku
* pFirozeny
= stylizovany
* technicky zkresleny
- Prace s hlasem co do kvantity ucinkujicich
* individualni
= sborova
- Délena interpretace (rozdéleni vodice a mluvice)
= aktivni
= pasivni
- Casto opakovana hlasova $ablona - herecka figura (3arze)
- Tridda zvuk-hudba-hlas dohromady vytvari zvukovy plan

inscenace

17



Literatura (1. kapitola)

Baték, O.: ABC jevistni reci, Ceskoslovensky loutkaF, XI, 1961, ¢. 5-12.

Blaha, I.: Zvukova dramaturgie audiovizualniho dila, Praha 2004.

Burris-Meyer, H.; Mallory, V.: Sound in the Theatre, Mineola 1959.

Cisar, J.: Zrozeni hudby divadlem - nebo naopak?, Loutkar, XLIII, 1993, C. 2.

Coblenzer, H.; Muhar, F.: Dech a hlas, Praha 2001.

Collinson, D.: Stage Sound, London 1982.

Certikovd, H.: Hlasova technika v babkohereckej praxi, Bratislava 1999.

Etlik, J.: Terminy k dohodnuti, in: Klima, M. (ed.): Divadlo a interakce, Praha 2006,
s. 14-15.

Friedl, A.: Scénickd hudba na letosni loutkarské prehlidce, Ceskoslovensky loutkar,
ITI, 1953, ¢. 12.

Hala, B., Sovak, M.: Hlas rec sluch, Praha 1962.

Halik, J.: ABC hry s loutkou, Ceskoslovensky loutkar, XVI, 1966, ¢. 1 a 3.

Hilar, K. H.: Bilance moderni rezie a co dale, Nové ceské divadlo, Praha, Aventinum,
prosinec 1927, knizné in: Prazskd dramaturgie (Sméry divadelniho citu a
Femesla), Praha 1930, téZ in: Sormova, E. (ed.): Karel Hugo Hilar o divadle,
Praha 2002.

Hurych, P.; Vondru$ka ml., J.; Felzman, R.: Svétlo a zvuk v rukou tvarcl
divadelniho predstaveni, s. a., s. |.

Hyvnar, J.: Zvukovy rozbor mluveného slova na jevisti (disertacni prace), Praha
1973.

-jh-: Hovorime o Feci na loutkovém jevisti, Ceskoslovensky loutkar, X, 1960, ¢&. 10.

Jurkowski, H.: Magie loutky, Praha 1998.

Kaye, D.; Le Brecht, J.: Sound and Music for the Theatre, Boston 2000.

Kazda, J.: Zvukova dokumentace a herec (diplomova prace), Praha 1971.

Klosova, L.; Kopacova, L.: Jevistni rec¢ a jazyk dramatu (sbornik), Praha 1990.

Kolafa, J.: ABC scénické hudby, Ceskoslovensky loutkar, XII, 1962, ¢. 5-9.

Kolafa, J.: Zvukova slozka komponovaného poradu, Ceskoslovensky loutkar, XXXVI,
1986, ¢. 12.

Kulhdnek, S.: Bdabkoherec a Zivé slovo: problematika babkoherca-vodica:
rozdvojena interpretacia (diplomova prace), Praha 1966.

Majtner, J.: Hlasova vychova, Olomouc 2006.

18



Mukarovsky, J.: Zvukova a vyznamova vystavba dramatického dialogu, in:
Prolegomena scénografické encyklopedie, ¢. 5, Praha 1971.

Novak, J.: Zvuky v loutkové inscenaci, Praha 1988.

Novotna-Hdrkova, J.: O jevistni mluvé, Ceskoslovensky loutkai, XXXIII, 1983, &. 1-
12.

Odstrcilova, L.: Jak se hral ,,Faust", Loutkar, XLIV, 1994, ¢. 7.

Pejcha, J.; Skubal, J.: Zvuk v divadle, Brno 2005.

Pokornd, L.: Zrozeni loutky, Ceskoslovensky loutkaF, I, 1951, ¢&. 5.

Poledne, J.: Problém, jak hlasové vytvorit nékolik Uloh k téze inscenaci (diplomova
prace), Praha s. a.

Popov, V. A.: Hluky a zvuky na divadle, Praha 1950.

Rodl, O.: Hudba a loutkové divadlo, Ceskoslovensky loutkar, I, 1951, ¢&. 1.

Rodl, O.: Hudba v loutkovém divadle, Ceskoslovensky loutkar, V, 1955, ¢. 10.

Rodl, O.: Plvodni hudba pro loutkové hry, Ceskoslovensky loutkar, I, 1951, ¢&. 6.

Rodl, O.: Realismus a formalismus ve scénické hudbé, Ceskoslovensky loutkar, II,
1952, ¢. 3.

Srba, B. (ed.): Emil FrantiSek Burian a jeho program poetického divadla, Praha
1981.

Syrovy, V.: Zvuk jako autonomni esteticky objekt?, Disk, 2007, ¢. 21.

Srajerova, D.: Jak to Fict zelené (S Josefem Kroftou o hlasové slozce jevistniho
projevu), Ceskoslovensky loutkar, XXXIV, 1984, ¢. 8.

Srémek, V.: Analyza zvukového planu inscenace, in: Klima, M. (ed.): Divadlo a
interakce I, Praha 2006.

Svec, J. G.: Tajemstvi hlasu, Olomouc 2006.

Tvrdek, F.: Osvétleni a zvuk na loutkovém jevisti, Praha 1954.

Valkova, L.: Hlas individuality, Praha 2005.

Vampola, T.: Modelovani akustickych vlastnosti poskozeného vokalniho traktu
Cloveéka se zameérenim na predikci zmény hlasové kvality, Praha 2006.

Vyskocil, I.: Hlas, mluva, re¢, Praha 2006.

Zezula, R.: Zvukové dopliiky na loutkovém divadle, Ceskoslovensky loutkar, XVII,
1967, & 1-11.

Zich, O.: Loutkové divadlo, in: Estetika dramatického uméni, Praha 1987, nebo in:
Loutkar, XLIV, 1994, ¢. 8-9.

19



2. Historicky exkurz - strucna historie loutkového divadla vzhledem

ke zkoumané problematice3°

Konkrétni doklady o tom, jak loutkari v minulosti pouzivali ve svych inscenacich
hlas, jsou v odborné literature opét letmé a da se z nich poskladat pouze roztristéna
mozaika, z valné ¢asti opfend o soudobé zvyklosti a zplisoby prezentace inscenaci.
Proto jsem nasledujici kapitolu omezila na pouhy vybér z hlediska tématu
,zajimavych momentd" v divadelni historii. Zabyvala jsem se tedy otdzkou, jak Sel
déjinny vyvoj s ohledem na zvolené téma - v prvnich kapitolach se soustfedim na
vyvoj divadla v ,,evropském" méfitku a od vzniku ¢eského divadelniho svéta (zhruba
v poloviné 18. stoleti) se zaméruji spiSe na né&j. V Casti vénované 20. stoleti uz jsem
si pokladala otazky o prfimém vlivu na nasi divadelni souCasnost a zajimalo mg,

které impulsy pretrvaly a staly se inspiraci i pro dne$ni tvirce.

2.1 Pavod a typy loutek

Antropomorfni a zoomorfni objekty-loutky byly nejprve soucasti naboZenskych
ritudll, kde slouZily jako amulety a ritudlni nebo ceremonidini figuriny (snad mohly
slouzit také jako obycejné hracky pro déti). ,Velké kultové figury animovali knazi,
ukryti vich vnuatri, alebo jednoduché mechanizmy. Rozvoj mechaniky umoznil
pouzivanie zlozitejsich zariadeni, hlavne hodinovych, ktoré viedli k zrodu
,automatov', jednotlivych figur alebo ich skupin, ktoré sa zdanlivo pohybovali samé
vdaka systému péky, Snurok a zdvaZi, ukrytych vich vndtri™*' Ani ve starsi
literature zminovana antickd neurospasta (fecky ,niti tahané™) nebyly loutky, ale
pouze zadbavné automaty - ,mechanické figurinové strojky s tandicimi loutkami®.*?
NeSlo tedy o divadelni podivanou v pravém slova smyslu a da se proto

predpokladat, ze automaty nevyluzovaly zadné ,vyznamotvorné™ zvuky.

3 Tento prfehled si nedini narok na Uplnost, spiSe se snazi ve zkratce postihnout
. o Ve V.vs v 7 v s . ’ v s s
nejdulezitéjsi promeény loutkarské interpretace, misty mozna za cenu velkého

zjednodusSovani.

31 Jurkowski, H.: Dejiny babkového divadla v Eurépe I, Bratislava 1995, s. 10.

32 purschke, H. R.: Loutky — hracky - nebo automaty? Ceskoslovensky loutkar, XXXIV, 1984,
¢ 7, s. 146.
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2.2 Retabla - predvoj loutkového divadla

.Béhem stredovéku uzivali loutek potulni komedianti: herci, bardové a vypravéci.
Urcité znacné ovlivnili formu tehdejsiho loutkarstvi. Bardi a vypravéeci zpivali a
vypravéli své pribéhy a loutky pouzivali jako zivé ilustrace. [...] Nejprve byly
vyuzivany vyrezavané nebo malované prenosné oltare (retables, retablos) jako
ilustrace k nabozenské recitaci. Pak se pomoci jednoduchych zafizeni umoznil pohyb
koncetin figurek v retablu, posléze celych loutek a skupin loutek. Tak se
vypravééské uméni proménilo v kompilaci vypravééstvi a loutkdrstvi**? De facto
tedy Slo o jistou formu délené interpretace, kterd misila narativni vypravéni

ilustrované loutkami, tedy se samostatnym vodi¢em a mluvicem.

2.3 Divadelni pouziti loutek

,Po cela staleti byly loutky zcela némé. Kastilci 13. stoleti spojovali loutky s lidmi
zvanymi ,cazurros', Cili s némymi umélci. Prvni hlas, pfirceny loutce, byl hlas
znetvoreny specidlnim nastrojem (pivetta, swazzle)."** Po etapé ilustrativni funkce
loutek nastala doba, kdy jim byl pfif¢en vlastni hlasovy projev (a de facto i statut
zdanlivé ,zivé bytosti“) — nejprve tedy neartikulovany a deformovany.

Pro evropskou divadelni kulturu, rozvijejici se zhruba od obdobi stfredovéku,
jsou nejtypictéjsi loutky vodéné zespodu - manasci a prstové loutky - a
konstrukéné pozdéjsi loutky vodéné shora — marionety, které se do Evropy dostaly
pravdépodobné z Orientu. Zatimco marionety mohly slouzit jako ndapodoba
hereckého divadla se snahou o maximalni iluzivnost (jako imitace hercl je
zpopularizovaly zejména nizozemské herecké spolecnosti®®), maraskové produkce
(ve stfedni Evropé ne az tak rozSirené, typické jsou zejména pro Francii, Italii,
Spanélsko a napf. i Velkou Briténii) se zhusta odehrdvaly na trzistich, uprostred
ryCiciho davu a musely své publikum hlavné zaujmout. Neni proto s podivem, Ze se
v tradi¢ni formé manaskovych produkci, rychlych a dynamickych, plnych nadsazky a
brutalniho humoru, pouzival misto slov zvuk vychazejici ze strojku v loutkarovych

ustech. Hlavni sdéleni tzv. ,rakvickaren" tedy Slo pres vidéné, nikoli slySené. (Pokud

33 Jurkowski, H.: Magie loutky, Praha 1998, s. 131.
34 Jurkowski, H.: Magie loutky, Praha 1998, s. 14.

35 Viz Blecha, J.: O &eském pimprlovém divadle, Brno 1996, necislovano.
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to promyslime do dusledkl, &lo vlastné o velice moderni inscenaéni postup -
antiiluzivni zkratku —, dalece predjimajici zlatou éru némé grotesky ve 20. stoleti.)
V téchto typech produkci byl casto vyuzivan bud loutkadf, nebo doprovazejici

I\\

muzikant, ktery publiku ,prekldadal® deformované zvuky pisc¢iku. ,Spolutcast
rozpravaca vo vécsine babkarskych produkcii hovori o tom, Ze babky boli do 17.
storoCia nemymi hercami. Spociatku to bol dbsledok pouzivania zmechanizovanych
babok. Babkar sa neidentifikoval so Ziadnou z nich, lez rozpraval o Cinoch vSetkych.
V pripade babok bezprostredne animovanych, napr. manusiek, ich babkar obdaroval
deformovanym hlasom, pricom pouZzil specialny nastroj zvany pito, cabatona,
pivetta, fischio, sifletpratique alebo swazzle. Skladal sa z dvoch plochych kovovych
kuskov korytnaciny alebo slonovej kosti spojenych pruzkom tkaniny. Musel sa

vhodne umiestnit na jazyku.“*°

2.4 Fungovani kocovnych trup v 17. a 18. stoleti

Celoevropska tricetiletd valka narusila ¢innost mnoha potulnych hereckych trup a
teprve az po jejim skonceni se mohla nové rozvijet také zabavni rfemesla.
»Profesionalni kocovné herecké spolecnosti anglické, pozdéji francouzské a nejvice

“37 ovlivnily vznik némeckého profesiondiniho divadla a zejména jeho

italské
nejcastéji uvadény divadelni zanr — Haupt- und Staatsaktion. A co se Stredni Evropy
tyCe, ,byly to predevsim profesionalni herecké trupy, pochazejici v jedné linii
z Anglie a Holandska a pozdéji zejména z Némecka, v druhé linii z Italie a
z Rakouska, které k nédm importovaly také marionety jako zcela novy druh loutek.“*®

Kocovné herecké spole¢nosti mivaly nékdy v zaloze i marionety, kvali jejich
vyrazné antropomorfni podobé. ,Herecké trupy se az do 18. stoleti nijak nelisily od
ostatnich kejklifd a komediantd. V mnoha dokumentech je doloZeno, Ze [herci]
soucasné uvadeéli i predstaveni s marionetami; hranice mezi loutkovou a hereckou
scénou byla tedy neostra, a marionetové divadlo bylo napodobou velkého divadia.

K marionetam mohl principal sahnout predevsim v dobach krize, kdyz musel

36 Jurkowski, H.: Dejiny babkového divadla v Eurépe I, Bratislava 1995, s. 27-28.
37 Blecha, J.: O &eském pimprlovém divadle, Brno 1996, necislovano.

38 Dubska, A.: Dvé stoleti ¢eského loutkarstvi, Praha 2004, s. 16.
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propustit herce pro nedostatek penéz.">° Repertodr téchto kofovnych skupin tedy
nerozliSoval herecké divadlo od loutkového a je proto vysoce pravdépodobné, Ze se
zpUsob hlasového projevu v &inohife neodlidoval od loutkafského. ,Historicky
predstavovalo marionetové divadlo v Ceském prostredi ojedinély opozdény druh
profesionalniho komediantského divadla typQ, které jinak bylo ddlezitym vyvojovym
prvkem kazdé evropské narodni barokni kultury.“*°

Veliky vyznam méla v produkcich potulnych hereckych spole¢nosti komicka
postava. Putovala-li skupina napri¢ Evropou, navazovala kontakt s publikem pravé
diky vystupim komické postavy, kterd se &asto rekrutovala z najatych herct-
rodilych mluvéich a znalcl mistnich pomé&rl. Pozice komické postavy se postupné
posilovala. V jejim hlase se sdélovalo vSe podstatné; glosovala déj nezfidka za
pouziti obhroublé komiky a jeji hlas se tak staval nositelem vyznamu. Tato komicka

postava prirozené pozdéji presla i na marionetarska jevisté.

2.5 Loutkami proti monopolu

Z hlediska zvoleného tématu je zajimava i éra vzajemného soupereni parizskych
oficidlnich scén - Opéra, Comédie Francaise a docCasné i Comédie Italienne - a
neoficialnich scén, které trvalo od roku 1697 az do roku 1791, kdy byl divadelni
monopol definitivné zruden - tedy de facto celé 18. stoleti.*! Jeden ze zadkazl, ktery
byl vydan, se tykal i uZivani dialogl v pfedstavenich. ,Jednak se provozovaly tzv.
hry micky (a la muette), coz byly jakési loutkové pantomimy s casteCnym pouZzitim
slovni hatmatilky, hraly se vsak také tzv. hry s textem na cedulich (a écriteaux)
[...]. Hantyrka her zvanych a la muette se skladala ze slov, ktera sice na prvni
poslech nedévala Zadny smysl, ale ve skuteénosti $lo o velmi ddmysiné
zkomponované dramatické utvary, v nichz zvuk vydavany loutkarem vyznamové
korespondoval s nonverbalnim jednanim loutek.“** Systém zékazl byl monopolisty
neustale proménovan, na coz museli divadelnici promptné reagovat. ,Tak bylo

napriklad v roce 1722 loutkdm zakazano mluvit Cistym hlasem; byly nuceny vratit

3 Eversberg, G.: Doctor Johann Faust (disertaéni prace), Kéln 1988, s. 151. (Preklad
autorka)

0 Viz Blecha, J.: O &eském pimpriovém divadle, Brno 1996, neéislovano.

4! Vice viz Brockett, O. G.: Dé&jiny divadla, Praha 1999, s. 347-351.

42 Magnin, Ch.: Dé&jiny loutkového divadla v Evropé I, Praha 2005, s. 98.
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se k deformovanému hlasu (pivetta, sifflet pratique). Nebyli to tedy loutkari, kdo
uchovaval skfehotavou mluvu loutek o své vdli; bylo to pod natlakem moci, kterd si
neprala, aby se loutky jako ucinkujici herci staly konkurenci pro privilegovana

divadla.™*

2.6 Rozluka s hereckym divadlem v 18. stoleti

V obdobi osvicenstvi a pokust o reformu divadla se postupné objevuje specializace
divadelnikd na loutkové divadlo a ¢inohru. Reformy, které na ¢inohernich jevistich
provadéla ve 40. letech 18. stoleti napf. Karolina Neuberova a Johann Christoph
Gottsched, jako bylo vyhanéni Hanswursta Ci prvni pokusy o kultivaci jevistni redi,
silily (dluzno podotknout, Ze to trvalo jesté dlouho, nez se zcela uchytily).
Osvicenstvi také prinasi zcela novy nahled na divadlo jako vychovnou a narodné-
sjednocujici instituci, ktery formuloval v roce 1784 napriklad Friedrich Schiller ve
stati Was kann eine gute stehende Schaubihne eigentlich wirken (red. Die
Schaublihne als eine moralische Anstalt betrachtet 1802; do ¢eského prostredi ve
zpracované podobé uvedeno Prokopem Sedivym jako Kratké pojednani o uZitku,
ktery ustaviéné stojici a dobfe sporddané divadlo zplsobiti mlze, 1793).
Spole¢ensky statut hercd v kamennych domech se postupné posilfioval, coZ se
ovéem netykalo loutkarda.

,Kvili zakladadni kamennych divadel, pro néZ rostl i pocet novych her
napsanych soudobymi literaty, méli potulni herci stale mensi navstévnost, takze
klesla Cetnost prestaveni a principalové zchudli. Ti nejlepsi z jejich herci presli do
rozvijejicich se divadelnich domi ve velkych méstech a sidlech, kde se herecké
uméni v 19. stoleti mohlo pozvolna osvobodit od pachu komedianstvi a kejklifstvi.
Hra o Doktoru Faustovi tedy presla i s jinymi Haupt- und Staatsaktionen do
marionetarskych stankd, které byly béhem dalsich sta let vhodnym médiem k
ukojeni potfeb zabavy uritych vrstev obyvatel mést i vesnic."** Je tfeba si
uvédomit, Ze od podatku nasi civilizace byla dilezitd ordlni tradice - ptib&hy byvaly

vypravény pouze hlasem, pricemz spolu s hlasem mluvilo i télo - jeho mimika a

43 Jurkowski, H.: Magie loutky, Praha 1998, s. 135.
4 Eversberg, G.: Doctor Johann Faust (disertaéni prace), Kéln 1988, s. 153. (Preklad

autorka)
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gestika. Az teprve v ére knihtisku zacal pomalu skomirat svét mluveného slova. U
nejchudsich, negramotnych vrstev v&ak bylo mluvené slovo stale dlleZzité -
nezastupitelnou Ulohu v jejich kultivaci a postupném vzdélavani proto sehrdlo i

divadlo (a na venkové zejména loutkové divadlo).*

2.7 Tradiéni loutkari

s vrs

»,O loutkarich této doby, z nichz se nékteri potulovali nejprve s celou skupinou a
pozdéji pouze s nékolika malo pomocniky, je znamo opravdu malo. Kdyz se
pocatkem 19. stoleti zacali o loutkové divadlo poprvé zajimat vzdélanci, vénovali
pozornost spise ndrodnim Iatkdm neZ jejich opatrovnikim. Zpravy o hledani
rukopisd ukazuji, Ze bariéra vzdélani a socidlni pfekazky zabranily oteviené vyméné
mezi vzdélanci a toulavymi komedianty.**®* Mnoho faktografickych Gdaji o Zivoté
ko¢ovnych komediantd se nezachovalo. Nejvice se o nich dozviddme z dokumentd
povolujicich jejich produkce, a také z policejnich hlaseni o pripadnych prestupcich.
Z nich se da vytusit, ze herci stali na okraji spolecnosti, tudiz neméli dovolen vstup
za méstské hradby - a potulovali se po svych obvyklych Stacich.

Tehdejsi loutkari si osvojili na cinohernich scénach dozivajici zpévavou
manyru barokniho divadla s charakteristickym protahovanim hlasek a vyraznou
gestikou a nezridka se tato pateticka recitace predavala z generace na generaci az
do poloviny 20. stoleti. ,UZ v textech samotnych je patrny hlucny jazykovy patos,
ktery byl typicky v rytifskych a loupeZnickych &inohrdch.™* V &eskych loutkarskych
textech je tato manyra spojena i s ,némeckymi* slovosledy vét (dodavajicimi
promluvam zvlastni melodiku), zkomolenymi slovy a svéraznymi lexikalnimi jevy.

Divadelnich texty se predavaly mezi casto negramotnymi loutkari pouze
Ustn&. Velice dllezitd je skute¢nost, ze vétinu postav hral principal, kterému
sekundovali pomocnici (vétSinou rodinni prislusnici). Texty jsou tedy stavény tak,

aby se na scéné nesetkalo pFiliSs mnoho postav, chybi v nich davové scény a objevuji

4> Vice o vyznamu oralni tradice pro vyvoj evropské kultury viz: Géttert, K. H.: Geschichte
der Stimme, Minchen 1998.

46 Eversberg, G.: Doctor Johann Faust (disertaéni prace), Kéln 1988, s. 154. (Preklad
autorka)

47 Viz Blecha, J.: O ¢eském pimprlovém divadle, Brno 1996, nedislovano.
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se v nich i promluvy charakterizujici jednotlivé figury, tzv. znélky, aby vnimatelé
lehc&eji urdili, kdo na scéné pravé jedna.

,Zasady predndsania textu si vyZzadovali od babkara hlas specidlnych kvalit -
hovoril za vsetky postavy. Ak boli hrdinovia rodu muZského, menil svoj hlas
v obrovskej Skale - od tenoru po bas. Ak hovoril za Zzenské postavy, pouzival falzet.
Ak vyuzival pomoc Zeny alebo dcéry - tie hovorili velmi vysokym sopranom. Takto
sa vytvoril v babkovom divadle pateticky deklamacny Styl, ktory bol obmenou
manierovej divadelnej deklamacie. Postavy z ludu hovorili jazykom prostym,
kazdodennym, ale zamerne nedbanlivym. Postavy z vyssich kruhov hovorili
s nemeckym akcentom alebo cirkevnou cestinou s neprirodzenym akcentom.
Samozrejme, kazdy babkar si vytvaral zasady podla svojich osobnych predpokladov
a znalosti jazyka."*®

Do inscenacniho stylu se jisté promitla i barokni divadelni praxe - scéna byla
osvétlena zespoda a z bok{, a tudiz byly inscenace spide statické s postavami
aranzovanymi u svételné rampy. Ucinkujici figury byly typizované s atributy
odkazujicimi na spole¢ensky statut. U loutkard je také tfeba vzit do Gvahy fakt, Ze
nikterak nepracovali s hloubkou jeviste, ale pouze Sirkou — pouze tam, kam s tézkou
marionetou dosahli. V baroknim divadle byl také kladen velky ddraz na jevistni
efekty, které loutkové divadlo umozrfiuje mnohem sndz nez slozitd masinerie
hereckého divadla - loutkari ¢asto zapojovali trikové loutky (nejen v predstavenich,
ale i v dohrach, jakymi byly varietni vystupy, tanecek apod.) a predvadéli panoramy
a theatrum mundi.

Co do hudebnich nastroji, pouzival loutkaF &asto buben, trubku, ninéru,
malou harfu nebo pozdéji flasinet, kterymi obstaraval zakladni hudebni doprovod
ramujici predstaveni (predehra, hudba meziaktni a dohra). Pisni¢ky se zpravidla
zpivaly bez doprovodu.*® Jednoduché zvuky do inscenaci obstardval bud sam
principal, nebo jeho pomocnik — zvuky hromu, rany, dupani, cinkani apod.

O tom, jak vypadala predstaveni, se dochovalo jen malo zprav. Jednou z nich
je popis predstaveni Fausta némeckého loutkare Bonneschkyho od Wilhelma

Hamma, které se uskutecnilo ve 40. letech 19. stoleti. (Jde sice o predstaveni

8 Jurkowski, H.: Dejiny babkového divadla v Eurépe II, Bratislava 1997, s. 4.

9 Vice viz Novak, J.: Zvuky v loutkové inscenaci, Praha 1988, s. 13.
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uvedené v némcing, ale myslim si, Ze by podobny popis odpovidal i produkcim
v Ceském jazyce - nehledé na to, ze naSi loutkari samozrejmé némecky obcas
hrdli.) ,,V Bonneschkyho loutkovém divadle pdsobili vzadu za kulisami &tyfi miuvici
herci, zatimco pdvodné mluvila v loutkovém divadle vSechny role vzdy pouze jedna
jedind osoba. Fausta a Ferdinanda prevzal muz s trochu skrfipavym nosovym
hlasem, ktery znél hluboce a tahle. [...] Bianca, Wagner, Auerhahn, Mexico, Alexo,
Vitzliputzli, dobry a zly duch byli mluveni stejnou osobou, a sice Zenou. Pekelni
duchové tak méli diky neoCekavané jemnosti neobycejny ucinek. Patos byl znakem
uslechtilosti, ale byl nekonelné vystupriovan, zejména u postavy Fausta a vévody.
Flétnové tény Zenské mluvéi zddrazriovaly vokaly a dvojhldsky s nenapodobitelnym
libozvukem. I v nejvétsim afektu stale tytéz jemné zvuky - modulace hlasu se
pohybovala pouze v rozmezi nékolika malo ténd. Mefistofeles a Orestes jsou
pridéleni jednomu muzi, jehoz tdénovy organ je dokonale podobny vartyrové
rehtacce. Nékdy se podoba divokému revu s velmi silnym ucinkem. A konecné
Kaspar. Prirozené ma nejcastéji hlavni ulohu a mluvi s vétsi namahou, mnohem

Castéji kFici, Nebot kFici stéle, i kdyZ je to nejméné nutné.™>°

2.8 Repertoar

Repertodr tradi¢nich loutkaifld vykazuje natolik shodnd témata, byt uvadé&na pod
rlznymi ndzvy, Ze byl s velkou pravdé&podobnosti pfebirdn od zahraniénich
loutkarskych trup, a poté se predaval v rdmci rozristajicich se loutkaiskych rodd
z generace na generaci. Loutkari znali vSechny své texty zpaméti; prvni dochované
zaznamy her u nas pochazi az ze 40. let 19. stoleti. Zpocatku se tedy shodoval
repertoar &inoherni a loutkovy. Témata byla rlznd: ndméty ze Zivota svatych a
mucéednikl (napF. svatd Dorota, svatd Jenovéfa), hry o soudobych udalostech (napf.
Horia a Gloska), osobité verze ¢inoherniho repertoéru (Faust, Don Sajn). Zhruba od
konce 18. stoleti zacind masovéjsi dramaticka produkce a v Cinohfe se objevuje
velké mnozstvi novych textl. Loutkafi, pfinejmendim na nadem Uzemi, v3ak stali

stranou pocinajicich obrozeneckych snah a stale hrali staré a osvédcené texty. Pravé

0 Eversberg, G.: Doctor Johann Faust (disertaéni prace), Kéln 1988, s. 155-156. (Pfeklad

autorka)
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hra o Faustovi, jiz se zCasti vénuje i tato prace, je podle mého nazoru pro vyvoj

tuzemského loutkového divadla klicova.

2.9 Cesky kontext

Situace v ¢eském divadle po¢atkem narodniho obrozeni nebyla nijak rdZova. Snahy
o povzneseni Ceského jazyka byly spiSe ojedinélé a nesetkdvaly se s pfiliSnym
pochopenim. Prevladaly divadelni produkce v némeckém jazyce. Podle novych
vyzkumU divadelnich ceduli v8ak i potulni loutkafi, ktefi k¥izovali ¢esky venkov a
v nichz byl dfive spatfovan vzor trpélivého buditelského poslani, hrali obéma jazyky.
Loutkari dostavali povoleni hrat pouze v malych méstech a na venkové a casto
nebyla loutkafina jejich jedinym zdrojem obzivy (byvali ranhoji¢i, koloto&ati apod.)>!
Prvni doloZzeny Cesky loutkar je Jan Jifi Brat (1724-1805), u néhoz bylo prokazano,
Ze ved| i hereckou spole¢nost.>

Potulny Cesky loutkar zpravidla zacinal v trupé zahrani¢niho loutkare, u néhoz
se naucil femeslo, obsahl cely jeho repertoar a po néjakém case se osamostatnil.
Byl tedy schopen hrat ¢esky i némecky, a je-li loutkafim pFisuzovéna role buditell
- kterou samoziejmé spliiovali, na mnoha mistech byli opravdu jedinym nositelem
kultury — nebyla to rozhodné cinnost zamérna a timto umyslem realizovana. Dopad
pUsobeni potulnych loutkdfl neni tfeba zveli¢ovat, tak jako se to stalo naptiklad
v obdobi vrcholného narodniho obrozeni, kdy vznikla dodnes ziva legenda o Matéji
Kopeckém, ale na druhou stranu se nesmi jejich vliv na cCesky venkov nijak
bagatelizovat.

Postupné rostouci sebeuvédoméni Ceského naroda, které na kulturnim poli
vyvrcholilo stavbou Narodniho divadla, a eskalujici narodni obrozeni prineslo jeden
zasadni obrat - zdjem o kocovné marionetare, jimz zacaly byt pfripisovany
buditelské zasluhy. A zaroven se objevuji prvni tisky her a pokusy o kultivaci
loutkairského repertodru. Cesky loutkdi Jan Nepomuk Lastovka patiil k prvni
generaci vzdélanych a sebev&domych umélcl. Jeho hlavni snahou bylo povzneseni

loutkaFskych textd, sledoval déni v &inohernim divadle a hrél i jeho repertoar.

>1 Viz Blecha, J.: O ¢eském pimprlovém divadle, Brno 1996, nedislovano.
52 Viz Dubskd, A.: Putovani Jana Brata a jeho loutkarské rodiny divadelni Evropou 18. a 19.
stoleti - I, Loutkar, LVIII, 2008, ¢. 4, s. 186-187.
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(Pro srovnani: v evropskych intelektualskych kruzich zacind byt uz v prvni
poloviné 19. stoleti loutkové divadlo atraktivni metaforou svéta. Postava vodéna
kymsi neznamym, vyssi silou, byla poutavym vyjadrenim tehdejSiho romantického
svétondzoru - Heinrich von Kleist pi%e sv{j vyznamny traktdt Uber das
Marionettentheater /Cesky Tanecnik a loutka, 1810/. V Evropé v 2. poloviné 19.
stoleti pak postupné narlstd touha po zumélecténi loutkového divadla, kultivaci
mluvniho projevu loutkaiG nevyjimaje. Salonni loutkarské produkce pro uzavienou
spole¢nost poradala napriklad George Sandova a jeji syn Maurice Sand, Lemercier
de Neuville, Henri Signoret ad. V Mnichové bylo otevieno verejné loutkové divadlo
hrabéte Pocciho a Papa Schmida. Dal&i vinu zadjmu intelektudld a hlavné vytvarnikd
o loutky prinesl i prelom 19. a 20. stoleti — doba symbolismu a modernismu - i
prvni tfi dekady 20. stoleti.)

V obdobi postupné stagnace stylu tradi¢nich marionetafl se objevil novy
fenomén rodinnych loutkovych divadel. Zacala vznikat nova tvorba, cilené zamérena
na déti, a to bud pohadky, nebo didaktické pribéhy vstépujici zdsady hygieny a
slusného chovani. Z Ceskych rodinnych divadélek postupné vykrystalizovalo zcela
unikatni hnuti amatérskych spolkovych divadel, které nema v evropském kontextu
obdobu. Pomalu v kazdé ulici se hravalo a kupf. po vzniku Sokola (1862) se v 70.
letech 19. stoleti rozvinula i sit sokolskych loutkovych divadel. S rozvojem novych
divadel se ménil i repertodr a styl hrani - plvodné& napodobovani tradi¢ni loutkafi
deklamujici staré texty se stavali prezitkem a kratochvilnou kuriozitou a napriklad
postava Pimprle, pozdéjsiho KasSparka, prosla zcela zasadni proménou, kdyz se
z tohoto kniratého vykuka a Sejdife, ktery nemysli nez na jidlo, piti a vlastni

prospéch, stal détsky kamarad.

2.10 Minulé stoleti

Nejvyznamnéjsi zmeénou, ktera se udala v prvni poloviné 20. stoleti, bylo nakroceni
k profesionalizaci oboru (viz profesiondlni divadlo Josefa Skupy). Vznikla ceska
uméleckd loutkovad divadla (napf. Rie loutek, LD Umélecké vychovy, Umélecka
loutkova scéna) s ambicemi zuslechtit a povysit opovrhovany divadelni druh, pravné
stale stojici na roven koloto¢afim a majiteldm stfelnic. Vyrazné se na téchto
emancipaénich snahach podileli akademicky vzdélani vytvarnici (Ladislav Saloun,
Vojtéch Sucharda, Anna Suchardovd, Ladislav Sutnar ad.). Loutkova divadla vsak
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také Casto spolupracovala i s hereckymi profesionaly (vyznamné se na rozkvétu
loutkdrstvi zaslouZila napt. ¢lenka ¢&inohry ND Lib&na Odstréilovd), ktefi ¢lenim
souboru vstépovali zasady jevistni reci a kultivovaného projevu.

S proménou inscenacniho stylu a repertoaru souvisi i vznik fenoménu délené
interpretace, tzn. oddéleni vodi¢d a mluvi¢l. Tento zplsob prace s hlasem byl u nas
poprvé uzit v inscenaci Dratenik, kterou nastudovali v roce 1914 clenové
Loutkového divadla Umélecké vychovy (po vzoru mnichovské scény
Marionettentheater Minchner Kiinstler). Délenda interpretace méla ,podle dobovych
predstav zlepsit herecky projev a zaroveri ulehéit praci vodi¢im loutek™ na dlouhych
nitich a zaroven si od ni tvlrci slibovali ,nalezeni odpovidajiciho hlasového projevu,
ktery by nahradil patetickou deklamaci lidovych loutkard, [coz] bylo v tomto pripadé
vyfeseno pravé uvedenim opery.“>?

Délend interpretace tehdy umoznila sahnout po naro¢néjSim repertodru -
doposud prevazovala tvorba nevybojna, jednoducha, urcena k pobaveni, kterou byli
schopni produkovat i laici. Vodéni loutek a zarover tvorba jejich hlasi vyzaduje
komplexni herecky projev, ktery si nutné 2ada i patfi¢nou pripravu, cvik a
samozrejmé talent. Oddéleni obou tak usnadni tvorbu dramatické osoby a moznost
soustredit se jen na Cast, pro kterou je loutkdr Iépe disponovan, proto dodnes
preziva zejména v amatérskych souborech. Nevyhodou délené interpretace je mensi
napojeni pohybu na hlas, omezeni prostoru pro improvizaci a mozny nesoulad
v ramci jedné postavy. Pozd&€jSi moznosti zaznamové techniky tuto ,berlicku®
posunuly jesté dal - pousténi nahraného zvukového planu je vSak hranicni pripad
divadla a jeho vyrazné omezeni. Animace loutek doprovazejici zvukovou konzervu
skytd minimalni prostor pro tviréi vklad a z predstaveni se zcela vytraci Zivost a
kontakt ,pres rampu" - zaznam degraduje divadelnost jako takovou. Na druhou
stranu nemusi ziva délena interpretace slouzit pouze jako vypomoc - napriklad pri
rozdéleni interpretace jedné postavy mezi nékolik hercd muZe byt i funkéni a
vyznamotvorna. Zalezi tedy na rezijnim kli¢i, prokomponovani jednotlivych
komponentd a jejich vzdjemnému souznéni v rdmci inscenaéniho zdméru.

,Pro vyvoj 30. let bylo velmi didleZité, Ze do mnoha pfednich ¢eskych soubori

pfichdzeli predstavitelé mladé sebevédomé generace loutkard, vyrazné ovlivnéné

>3 Dubska, A.: Dvé& stoleti ¢eského loutkarstvi, Praha 2004, s. 162.
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vyvojem ceského moderniho divadla. Pravé oni si uvédomovali nutnost hledat
v obecném vyvoji moderniho divadla podnéty, jez by i pfi védomi vsech specifik

“>* Takovymi

loutkového divadla mohly prFispét k dalsimu vyvoji loutkarstvi.
osobnostmi, citicimi pro loutkdrskou tvorbu nutnost rezijni koncepce, ktera by
uspofadala interakci jednotlivych komponentd jevistniho dila, byli napfiklad Jan
Malik nebo Erik Koldr, ktefi se vyznamné zasadili o naslednou povalecnou
profesionalizaci oboru.

Zcela zasadni zména v Ceském divadelnim svété nastala po roce 1945
(potazmo 1948, kdy byl schvalen divadelni zakon). Vznikla sit stalych loutkovych
divadel, kterd umoznila kontinudlni souborovou praci, a postupné byli likvidovani
tradi¢ni lidovi loutkari. DalSi vyraznou proménu (a to dokonce v celosvétovém
kontextu) prinesl rozvoj loutkarského Skolstvi — zalozeni specializované loutkarské
katedry na DAMU, ktera zacala vychovavat loutkarské profesiondly - herce,
reziséry, dramaturgy i scénografy. V 50. letech pak opanoval divadlo pod vlivem
soveétské kultury socialisticky realismus, ktery v loutkovém divadle nabyl podoby co
nejiluzivnéjsich produkci hranych javajkami s délenou interpretaci. V dalSim
desetileti se v8ak tento kdnon pomalu uvolfioval (coz mUZe souviset i s rozsitenim
brechtovského principu zcizovaciho efektu /Verfremdungseffekt/ v téze dobé) a bylo
pripustné vymyslet dalSi moznosti jevistniho souziti herce a loutky - drive
nemyslitelné setkani a jejich prima komunikace prestavala byt tabu. Otviraly se tak
nové interpretacni moznosti komunikace s loutkou a za loutku.

S novym naziranim na vyrazové moznosti loutky se samozrejmé proménoval i
repertoar. Obecné se da konstatovat, ze pro loutkarskou tvorbu bez rozsahlejsiho
dramaturgického ,zlatého fondu" (vyjimky jsou), je charakteristicka autorska
tvorba, pricemz je scénar malokdy prenositelny do poetiky jiného souboru, protoze
zde vznika tvorba ,na télo" souboru a dopredu pocita s jeho schopnostmi. ,Opusténi
loutkarské scény a paravanu proménilo zplsob existence postav hry. Prestaly byt
vizualné integrovanymi celky. Zviditelnéni animatori prekrodili svou funkci darcd
vokélni a motorické energie. Casem zacali obohacovat vyraz loutky svou vlastni

mimikou a gesty, doplnujicimi proZitky a reakcemi na jevistni postavy. [...] Jinak

>* Dubska, A.: Ceské ochotnické loutkarstvi v letech 1918-1945, in: Cisaf, J. (ed.): Cesty

Ceského amatérského divadla, Praha 1998, s. 143.
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fedeno - loutka pfestala byt kompletnim obrazem (zndzornénim) jevistni postavy.“>>

Tato zména se samozrejmeé odrazila i v hlasové interpretaci postav (viz nasledujici
kapitola).

A jesté jeden vnéjsi faktor ovlivnil loutkové divadlo druhé poloviny 20. stoleti,
potazmo divadelni zvukovy plan - vyvoj (a snazsi dostupnost) audio techniky a
zdznamovych materidll. Gramofonové desky, na nichz vychazely univerzaini typové
melodie a zvuky uréené do jakékoli inscenace, vystfidaly moznosti nahravek na
magnetofonovy pas a jesté pozdé&ji pouzivani nosi¢l digitélniho zdznamu (CD, MD).
Rychly rozvoj techniky v poslednim dvacetileti také umoznil pocitatova kouzla se
zvuéenim, stfihem a michdnim zvukd, s mikrofony i mikroporty umozfujicimi kromé
zesileni hlasu pri zpévu také atmosférotvorné zmény - dodavaji hlasu ozvénou
zahadnost, strasidelnost, nebo postavu lokalizuji do velkého salu. Souvisi s tim i
moznost pestrejsiho vyuziti hudby a vytvareni slozitych zvukovych kompozic primo

béhem predstaveni.

2.11 Inspirativni odkaz

Na zavér této kapitoly je nutné jesté zminit tfi fenomény, které jsem zvolila jako
pars pro toto a jez v intencich sledovaného tématu vyrazné ovlivnily ceské
loutkarstvi 20. stoleti. Pfedpokladam, ze se v néjaké modifikaci, aluzi nebo variaci
objevi i ve stoleti jednadvacatém. Jsou to interpretace postav Spejbla a Hurvinka,

voiceband E. F. Buriana a na néj tvorivé navazujici tvorba Divadla DRAK.

2.11.1 Nahravky S+H

Divadelni dvojici, kterou uved!| v zivot Josef Skupa, zde zminuji proto, ze se diky
nahravkam svych scének (ale i kontinualni tvorbé inscenaci, vlastniho Vecernicku,
knizek apod.) stali Spejbl s Hurvinkem nejpopuldrné&j$imi ¢eskymi loutkami vibec,
notoricky znamymi i mimo Uzkou loutkarskou komunitu. (Tyto postavicky
samozrejmé neovliviiovaly jen svou vyraznou hlasovou interpretaci, ale tim, ze se
staly funk¢nim a zivym typem komické dvojice jako takovym). Hlasové mistrovstvi
Josefa Skupy a po ném MiloSe Kirschnera, ktefi namlouvali vyrazné odliSené hlasy
obou protagonistd, ovlivnilo generace &eskych ditek a potazmo i divadelnich tvircd

(at uz maji potfebu na tento odkaz jakkoli navazat, ¢i se viéi nému né&jak vymezit).

>> Jurkowski, H.: Magie loutky, Praha 1998, s. 143.
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Skupovo ,hlasové rozpéti Slo od hlubokého silného basu pres baryton a tenor
az po fistulku, kterou dokazal rozdélit na dva i tfi rejstiiky skutecné odlisné.
Reknéme tedy: dar od pfirody. Ale byla to i (Zasnd charakterisatni schopnost,
improvisacni pohotovost, prosté jedinecné herectvi, podlozené komickou vitalitou a
touhou hrat a pfritom Spasovat. Doved! zahrat v jedné hre pét i Sest vétsich roli a
doved! je hlasové i charakterisacné tak rozlisit, Ze divak nevédél, ze ona hlasova i
charakterova pestrost pochazi z hrdla jednoho clovéka. Tyto postavy se mnohdy na
scéné sesly - a kazdé z nich byla jind.“>®

PFedani obou typu M. Kirschnerovi probihalo zprvu tajné: ,Védéli jsme od
pozdniho podzimu 1952 to, co neméla jesSté védét divadelni verejnost, Ze totiz
Skupa nechava pétadvacetiletého Milose Kirschnera mliuvit postavy Spejbla a
Hurvinka. Tuto skuteCnost jsme prijimali s rozpaky. V hereckém projevu
Kirschnerova Spejbla ndm chybél predevsim Skuplv sametovy baryton, pod nimz
dostavalo Spejblovo otcovstvi zvlastni komiku neunavného a prece trochu
rozmrzelého patrona. Postupem casu se vyrojilo hodnoceni, které Kirschnerovo
herectvi oznacovalo jen za druh imitatorského projevu, za herecky plagiat. Tak
tomu ale nebylo! Musime vzit v uvahu, ze se Skupa k onomu hereckému dualismu
dostal nékdy ve Ctyriatriceti letech. Jeho hlas mél jiz v sobé potrebnou moudrost,
odstup, jenz je tak ddleZity pro tyto dvé postavy. Kirschner mohl zaujmout Zivou,
temperamentni Hurvinkovou fistulkou, ale popletené mudrlantstvi tatika Spejbla,
opirajici se o hloubku barvy hlasu, z niZz doslova vyvéra jeho charakter, to bylo jesté
nezralé, hlasové neusazené. Ale ze vseho nejvic chybéla zivotni zkusenost, jiz
Skupa doslova prekypoval. [...] Milos Kirschner se vsak velice brzy projevil jako
premyslivy herec. [...] Zprvu se vérné drzel Skupova interpretacniho klice, ale
postupem Casu pronikal do jeho projevu mnohem vétsi dil racionality. Bylo nad jiné
jasné, Ze se s celou spolecnosti, at spontanné & politickou direktivou, humor a jeho

n

vnimani promériuje." Dnes je interpretem obou postav Martin Klasek, ktery se
s MiloSem Kirschnerem alternoval od r. 1982 a po jeho smrti v roce 1996 obé loutky

prevzal.

6 vasicek, P.: Skuplv odkaz, in: Inspirativni odkaz Josefa Skupy (mimorddna ptiloha)
Loutkar, LVIII, 2008, ¢. 6, s. 2. Jde o autentické svédectvi Skupova spolupracovnika Jana

Vavrika-Ryze, autor studie ovSem neuvadi zdroj, z néhoz citaci Cerpal.
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Z nahravek, které jsem méla k dispozici,”” je patrné, Ze Kirschner pietné
navazal na Skupou vytvorenou hlasovou stylizaci (mumlavy bas versus provokativni
fistulka) a rozvinul spiSe vztah obou figur. Zatimco u Skupy dominoval otec karajici
synka, Kirschner vytvofil dva rovnocenné protihrace (coz je dano samozifejmé i
posunem ve vnimani vychovy déti a celkové spoleCenské atmosfére). Nabizi se
ovSsem otdzka, nakolik se podoba hlasu hlavnich postav stala postupné hereckou
figurou a nakolik jde i dnes o invenéni tviréi pfistup. Ob& postavy maji zcela
charakteristicky hlasovy projev, ktery je lehce identifikovatelny i bez obrazového
viemu. O tom, Ze jsou (nejen) hlasy Spejbla a Hurvinka zaznamenani hodnym
fenoménem, svéddi také obcasné parodické citace, které se objevuji v inscenacich
jinych loutkarskych souborl (napt. Buchty a loutky, Koncert Josef. K., premiéra
2000, rezie Vit Brukner).

2.11.2 Voiceband

,Voiceband je bratrem jazzbandu. Jako on stavi na jedinych pravovérnych
elementech dneska: na rytmu a zvuku. [...] Voiceband je hlasovy chdr bez obmezeni
slovné i hudebné rytmickych prostfedkd, jakoZ i hlasovych rozsahd. [...] Voiceband
neguje sborovy zpév, recitacni sbory, realistické pitvoreni reprodukce [...] a prinasi
osvobozeni slova a lidského hlasu od reprodukce, umélou produkci jako zasadni
vyraz uméni vibec, rytmus a zvuk v lyrické formé.">®

Divadelni uziti voicebandl ziskalo popularitu ve 20. a 30. letech 20. stoleti -
do svych inscenaci je zapojoval Jifi Frejka a zejména Emil FrantiSek Burian.
Voiceband je sborova recitace, ktera vyuziva hudebnich zakonitosti, ale nabourava

zazity zpUsob recitovani s tradiénim uZivdnim pfizvukl. Je to ,uméni, které se

>’ Nahravky hlasové interpretace Josefa Skupy: Klasicky Spejbl a Hurvinek 1-5, Supraphon,
Praha 2007.

Nahravky interpretace MiloSe Kirschnera: Mani¢ka v pasti (1972), Hurvinek v Figi snd
(1974), Spejbl versus Dracula (1975), Past na Hurvinka (1976), Z Hurvinkova kalendare
(1976), Hovory u Spejbll (1977), Hurvinkova &ernad hodinka (1978), Hurvinkova strasidylka
(1978), Zerykova past (1978), Hurd na olympiddu (1979), Jak Hurvinek do lesa vold, tak se
Spejbl ozyva (1979).

8 Srba, B. (ed.): Emil FrantiSek Burian a jeho program poetického divadla, Praha 1981, s.
27.
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neomezuje dvandacti tony v chromatické stupnici, ale pohybuje se v neohrani¢eném
prostoru daném mozZnostmi lidského hlasu a uchyluje se tak z nejvétsi casti k
intervaldim a souzvukim nedefinovatelnym. [..] Voicebandové prace produkce
pocitaly i s uplatnénim hudebniho rytmu (nejvétsi diraz byl s ohledem na jazzové
zaklady formace kladen na synkopu), hudebnich ndstrojG a dokonce i samostatnych
péveckych &isel.*>°

Buriandv voiceband ovlivnil i soudobou loutkdfskou praxi - napriklad
inovativni inscenaci hry Karla Maska Fa Presto Pohadkovy zakon z roku 1932, kterou
nastudoval v Loutkovém divadle Umélecké vychovy reZisér Erik Kolar jako svij
debut. Kolar ,urcil nové poradi replik jednotlivych postav, které usporadal podle
vy$ky hlasu do oktdvy, aby jistou zamérnou deformaci hlasového projevu viaci
bézné komunikacni funkci zddraznil hudebni pdsobivost. Takto ozvlastnéné prvky
hereckého projevu, v mnohém pripominajici postupy E. F. Buriana, vstupovaly do
novych vztah( s ostatnimi sloZkami inscenace a byly zakladem nové dynamické
jednoty.*®°

Dal$i tvlrce, ktery na Buriana navazal, byl Vladimir Smejkal. ,Ve 30. letech
[se] uplatfoval v Rii loutek jako autor her inspirovanych poetismem a
surrealismem (Kasparek na vinach Fantas oceanu) i jako Uspésny rezisér. Ovlivhén
inscenacni tvorbou E. F. Buriana a jeho voicebandem nastudoval pasmo lidové
poezie Cerstvy vénedek ze staroddvného kviti."®* V této inscenaci z roku 1936 se
~pokusil o nekonvencni zvladnuti sélové a sborové recitace, ktera méla v tomto
pfipadé dominantni vyznam."®?

Princip voicebandu v loutkovém divadle zdarné vyuzil i rezisér Vladimir
MatousSek, =zakladatel Loutkového divadla Radost v Breclavi, a to zejména
v inscenaci Svatebnich kosil K. J. Erbena (1934). ,Pro realizaci Svatebnich kosil byla
pro Matouska rozhodujici akustickd podoba inscenace. Erbenova bdasen se stala

zakladem libreta voicebandu hudebné ztvarnéného Vladimirem Ambrosem. Vedle

% Spurna, H.: Voiceband, Divadelni revue, XII, 2001, &. 3, s. 59.

60 Dubska, A.: Dvé stoleti ¢eského loutkaFstvi, Praha 2004, s. 222.

61 Dubska, A.: Ceské ochotnické loutkarstvi v letech 1918-1945, in: Cisaf, J. (ed.): Cesty
Ceského amatérského divadla, Praha 1998, s. 145.

62 Dubska, A.: Dvé stoleti ¢eského loutkafstvi, Praha 2004, s. 225.
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“63 Zvukovymi

sélovych hlasl bylo uzito dvou sborl: Zenského a muzského.
experimenty se Matousek zabyval i v inscenaci PosStovni Ufad Rabindranatha
Thakura (1935).°

Od 70. let se pak v podobnych tvir¢ich &lépé&jich vydalo krélovéhradecké
Divadlo DRAK, zejména zasluhou hudebnika a herce Jifiho VysSohlida. Hradecti vSak
voiceband nerekonstruovali jako vyrazovy princip, ale uchopili ho jako inspiraci pro
vlastni inscenacni reseni. Z nejmladsi divadelni generace pak na tento odkaz E. F.

Buriana navazal napriklad rezisér Jiri Adamek (viz nasledujici kapitola).

2.11.3 Divadlo DRAK

Charakteristiku tvorby DRAKu z hlediska zvoleného tématu velmi trefné vystihl Jan
V. Dvorak: ,Hradeclti loutkari prestali hudbu vnimat jako zvukovou ilustraci déje a
jeho nalad a povysili hudebné zvukovy plan na rovnocennou a dokonce i viditelnou
sloZku inscenace."® Kli¢ovou osobnosti souboru, kterd je podepsdna pod v$emi
vyrazné hudebnimi pociny, je jiz zminovany herec, muzikant a skladatel Jifi
Vysohlid. ,Fascinuje mne pokora, s jakou Vysohlid jako skladatel slouzi divadelnimu
dilu. Zaroven je ta jeho muzika mnohdy urlujici slozkou celého predstaveni, jindy
jakousi dramaturgickou pfipravou jeho vzniku.“®®

Sam VysSohlid na otazku ohledné ,drakovského" herectvi v kombinaci
s hudbou dodavad ,Povazuji za ddlezité umét citlivé vnimat temporytmus
predstaveni, mit cit pro délku akci a pauz. Aby vysla dokonale pointa akce, to nékdy
zavisi na zlomcich vteriny. Nebo umét vnimat hudbu v predstaveni a umét ji brat
jako soucast své role. Ono to neni zas tak snadné rikat text, pohybovat se a k tomu
jesté poslouchat hudbu a umét ji integrovat do svého vykonu, reagovat na ni. A

tfeba stylizace pohybu v ndvaznosti na muziku a dalsi a dalsi véci. Rekl bych, Ze

% Dubska, A.: Dvé stoleti ¢eského loutkaFstvi, Praha 2004, s. 226.

64 iz Dubska, A.: Dvé stoleti ¢eského loutkarstvi, Praha 2004, s. 227.

85 Dvordk, J. V.: Genius loci ¢eského loutkaFstvi, in: Mor na ty vase rody, Praha 2001, s. 24.
66 Kerbr, J.: Syre¢ky za narodni bohatstvi nepovazuju (Krofta Josef), Divadelni noviny, 14,

2005, ¢. 1, 5. 9.
36



herec - muzikant (dobry) je i celkové citlivéjsi, coz vyplyva ze samé podstaty
hudby, kterd je hlavné o citu, emoci™®’

Navaznost na voiceband a esence principl charakteristickych pro tvorbu
DRAKu se promitla napriklad v inscenaci Zlatovlaska podle verSovaného textu
Josefa Kainara a v Upravé a rezii Josefa Krofty.®® Pod zvukovou montdzi byl
podepsan Jiri Vysohlid, ktery v inscenaci Ucinkoval jako ¢len chéru (ne nepodobného
funkci chéru v klasickych antickych dramatech - do déje nevstupoval, ale
komentoval déni na jevisti a zaujimal k nému vlastni stanovisko).

Herecké hlasy (dale Gcinkovali Jan Bilek, Libuse Bogostova, Pavel Cernik,
Miroslava Kostrabova, Vladimir Marek, Ladislav Pefina a Jarmila VI¢kova) na scéné
zcela suplovaly hudbu. Mély i vyraznou atmosférotvornou funkci - napriklad
sugestivné podmalovaly vypjatou scénu kladeni ukold Jifikovi apod. Pro herecky
projev a celkové ladéni inscenace byla typickd pomald civilni interpretace, jako by
se misto pohadky hrdla posmutnéld tragédie, ktera cele korespondovala s takrka
neproménlivou strohou scénou a s rezbovanymi, minimalné zdobenymi loutkami
(vyprava Petr Matdsek). ,Zvuk dFeva" byl ostatné velmi ddlezitou soué&asti
zvukového planu inscenace.

Vystupy sboru meély v inscenaci, kromé vytvareni sugestivni nalady, také
vyraznou interpunkéni funkci a dynamizovaly pribé&h pFedstaveni (namatkou
vystupy ,Dobrého dne na konec, vinSuje ti jalovec" na dvore Zlatovlasky pred
vstupem Jifika, nebo ,Moje ryba" ve scéné dvou rybaid). Herci inscenaci rytmizovali
nejen svymi hlasy, ale také tlukotem ofidkd, klapanim dfevénymi loutkami (napf.
pfi vystupech krkavci), tleskanim, & pouzivanim chiestitek.

Z inscenaci souboru tehdejsSiho Vychodoceského loutkového divadla DRAK,

které ,zhudebriovaly divadlo a zdivadelfovaly hudbu®,*® je zde tfeba zminit

67 Malikova, N.; Mare&ek, P.: DRAK - to neni jen divadlo, ale i lidé v ném (Vy$ohlid Jifi),
Loutkar, LVIII, 2008, €. 6, s. 272.

® premiéra 17. 10. 1981.

% S podobnymi slovnimi spojenimi pracuje napfiklad Jan Cisaf ve své recenzni Uvaze nad
inscenaci Naladte si vidli¢ku, viz Cisaf, J.: Zrozeni hudby divadlem - nebo naopak?, Loutkar,

XLIII, 1993, ¢. 2, s. 29.
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netradi¢ni variantu Smetanovy opery Prodand nevésta,’® titul Jak se na co
hraje’' nebo Tylova Strakonického dudaka.’? Z repertoaru posledni dekady 20.
stoleti by do této skupiny urcité patfila experimentalni inscenace Nalad'te si
vidlicku aneb Oteviené usi nejlip hudbé slusi.”®> Dalsi osobitd variace moznosti
hudebné-divadelni prace se pak objevila na sklonku 90. let také ve vyrazné
rytmické inscenaci Africka pohadka.”* (O soutasné tvorb& DRAKu viz ndsledujici

kapitola.)

% Premiéra 29. 5. 1986, rezie: Josef Krofta, hudba a asistent rezie: Jifi Vy$ohlid. Josef
Krofta o této inscenaci v rozhovoru pro Divadelni noviny fekl: ,Co se Prodané nevésty tyka,
s odstupem Ccasu si uvédomuji, Ze jsem nerezZiroval Smetanu, ale Vysohlida. Po dvou
mésicich hudebni pfipravy to pfedstaveni bylo viastné hotové. Jen jsem opatrné, abych
neublizil kfehkému humoru, se kterym VySohlid Smetanu pfevypravél, srovnal jednotlivé
»drie« do Mataskovy scény. Na predvadécce pro Kulturu mladezi projevil nékdo z komise
obavu, jak budou déti po zhlédnuti naseho predstaveni vnimat tu opravdickou operu v
Narodnim." (Kerbr, ].: Syrecky za narodni bohatstvi nepovazuju, Krofta Josef, Divadelni
noviny, 14, 2005, &. 1, s. 9.)

! premiéra 10. 11. 1975. Inscenaci hudebnich pohadek Ilji Hurnika reziroval Josef Krofta a
mezi herci samoziejmé nechybél Jifi VysSohlid.

2 premiéra 17. 3. 1989, reZie Josef Krofta, hudba Jifi VySohlid, ktery zarover hrdl i titulni
postavu.

3 Premiéra 24. 10. 1992, reZie a hudba Jifi VySohlid, ktery v inscenaci také t¢inkoval.

74 Premiéra 13. 11. 1999, plivodné uvadéno pod ndzvem Cernosskd pohadka. Rezie, hudba,
jeden z tria protagonistG: Jifi VySohlid.

38



2.12 Resumeé historické casti

Vyvoj loutkového divadla a s tim tésné souvisejici hlasové interpretace by se dal

velice zjednodusené shrnout jako pomala emancipacni cesta s nékolika prelomovymi

zastavenimi, a to kdyz loutky:

ze sakralni podoby ziskaly profanni funkci (automaty apod.)

postupné se vymanily z pouhého ilustrovani narace (retabla)

zacaly uzivat slova, byt nejprve neartikulovana a vydavana strojkem
(manasci)

zacaly byt napodobou hereckého divadla (marionety)

prestaly byt napodobou hereckého divadla a umélci zacali rozvijet
jejich specifika (rozvoj vsech typi loutek)

nastala profesionalizace oboru (kontinualni rozvoj moznosti

divadelniho pouziti loutek)
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3. Soucasna divadelni praxe

V této kapitole se zaméruji na aktualni situaci a predklddam analyzu vilastni divacké
zkudenosti.”> Vydet moznosti, jakymi dnes loutkdfi pracuji s auditivnimi
komponenty, je nekonec¢ny jako v kazdém kreativnim odvétvi (pominu-li fakt, ze je
tézké najit pro toto zkoumani vhodné inscenace - s loutkami se takrka nehraje,
anebo jsou zasazovany do nepriliS inovativni inscenacni poetiky — a proto jsem
nékolikrat sahla i k inscenacim neloutkovym, které ale po mém soudu vyznamné
rozvijeji moznosti divadelni zvukové slozky).

PFi sledovani konkrétnich inscenaci jsem si pokladala radu otazek, napriklad
jak se ve vysledné inscenaci projevi vazba mezi hlasem a ostatnimi komponenty
jevistniho dila. Jaka je jejich interakce a jak se v celku odrazi fakt, kdyz jeden (Ci
vice) z komponentl lidové teceno ,kulhd“? Zarovelt mé zajimalo, jaky zplsob
interpretace je vhodny pro jaky druh loutek, a zamérila jsem se i na otazky, do jaké
miry se v celkovém vyznéni inscenace projevi, kdyz hlas nenese slovni sdéleni, a za
jakych podminek je hlas nahraditelny zvukem. Samozfejmé se nabizela i otdzka, jak
je to s pouzitim auditivnich komponentl v inscenacich navazujicich na tradi¢ni
postupy, a naopak jaké experimenty se v této oblasti v posledni dobé realizovaly.
V neposledni redé jsem také zkoumala zaclenéni loutek do sféry nového cirkusu a
hudebniho divadla.

Tento vycet moznosti, jak na scéné zachazet s auditivnimi komponenty (od
tradicnich, experimentalnich az po ty uplné okrajové varianty) samozfejmé neni
uplny, ale poskytuje alesponi néjaky obrazek o soucasném stavu ceského i

zahranicniho, profesionalniho i amatérského divadla posledniho desetileti.

’> Vyuzivdm zde predevsim toho, Zze od roku 2006 pracuji jako redaktorka odborného
Casopisu Loutkar, kde se zabyvam soustavnym sledovanim a naslednou reflexi soucasné
tvorby ve sféfe cCeského a svétového alternativniho a loutkového divadla. Detailné se
zminuji vyhradné o inscenacich, které jsem méla moznost sama vidét, nikoli o vSech,

které v posledni dekadé vznikly a jejichZ recenze by se daly dohledat v odborném tisku.
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3.1 Podoby, moznosti a variace soucasného ceského loutkového divadla

s ohledem na uzivani auditivnich komponentt

3.1.1 Statutarni divadla

Po padu totalitniho rezimu obohatila Cesky divadelni svét, kromé& moznosti hrat vice
v zahranidi, sféra zcela nové vzniklych nezavislych divadel, pfi¢emz pdvodni sit
stalych loutkovych scén zlstala beze zmén. V Ceské republice je tedy celkem devét
statutarnich loutkovych divadel - Divadlo Minor v Praze, Divadlo Lampion na
Kladné, Divadlo Alfa v Plzni, Naivni divadlo v Liberci, Divadlo rozmanitosti
v Mosté, loutkaisky soubor ma i Jihoceské divadlo v Ceskych Budéjovicich (dFive
Malé divadlo), Divadlo DRAK sidlici v Hradci Kralové, Loutkové divadlo Radost
v Brné a Divadlo loutek v Ostravé. Zakladana byla, vyjma ,teprve" dvacetiletého
mosteckého Divadla rozmanitosti, v rozmezilet 1949-1963. VSechna tato
subvencovana divadla maji svij staly herecky soubor a umélecké vedeni, coZ jim

umoziuje kontinudlni praci a rozvoj vlastniho osobitého stylu a poetiky.”® Z hlediska

76 Myslim si, Ze neni nezbytné vénovat se vSem statutdrnim souborlim - napf. Divadlo
rozmanitosti v Mosté (provozné soucast Méstského divadla v Mosté), které se neucastni
prehlidek ani sout&Znich festivall a stoji spiSe stranou, se zamé&Fuje na inscenace pro mensi
déti. Jeho umélecky $é&f Antonin Klepad, ptvodné& mim, vede soubor k precizni pohybové
vychové a vytvaFi inscenace inspirované cirkusem a klauniddou s velkym podilem hudby.
Vyrazné umélecké ambice nemda ani femeslné zdatné, ale neexperimentujici Loutkové
divadlo Radost v Brné pod uméleckym vedenim feditele a aktivniho muzikanta Vlastimila
Pesky a dramaturgyn& Evy Jan&kové. Soubor klade dliraz predev§im na hudebni slozku
inscenaci a spoléha na tradicnéjsi a divacky vstficné pojeti s vyraznou stylizovanou
scénografii, v niz se loutky objevuji pomérné cCasto, ovSem ve vysledku jde o znacné
konzervativni a neinvencni inscenace. Loutky pomalu mizi i z ostravského Divadlo loutek,
které umélecky vede rezisér Vaclav Klemens a dramaturgyné Jana Pithartova (donedavna
Hermina Motylova). Zfidka se na festivalech a prehlidkach objevuje i Loutkohra JihoCeského
divadla v Ceskych Budéjovicich (dfive Malé divadlo), kterd sazi také na inscenace pro déti,
ale v dramaturgii se pod vedenim uméleckého Séfa Zdenka Jecelina obcas pousti i do
experimentd v inscenacich pro mladez a dospélé. Loutky se ve zdej$ich inscenacich objevuiji
spiSe sporadicky. Divadlo Lampion na Kladné proslo pred nékolika lety generacni
obménou. Novy tym pod vedenim Ondfeje Laznovského a nyni Zity Moravkové

s dramaturgyni Zuzanou VojtiSkovou rezignoval na uvadéni inscenaci pro dospélé publikum
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zvoleného tématu zajimavé inscenace vytvofily v posledni dobé tyto soubory:

78

prazské Divadlo Minor,”” plzefiské Divadlo Alfa,”® liberecké Naivni divadlo”® a

v neposledni fadé kralovéhradecké Divadlo DRAK.®°

- protoze spada provozné pod kladenskou cinohru - a vénuje se vyhradné tvorbé pro déti.
Dramaturgie se opira o znamé ceské pohadky, anebo o osvédcené literarni tituly. NejCastéji
jsou ve zdejsich inscenacich pouzivani latkovi manekyni, herectvi s loutkou se pohybuje na
standardni Urovni. Nicméné zadné z téchto divadel podle mého nazoru nepfislo v poslednich
letech - tzn. ve zhruba poslednich sedmi letech - s vyraznou loutkovou inscenaci, ktera
by mohla dokumentovat soucasné trendy v pouZziti hlasu na jevisti.

7" pDivadlo Minor, pokracovatel davného Ustfedniho loutkového divadla, proslo pred
necelymi deseti lety vyraznou generacni proménou. Zdejsi soubor by se dal charakterizovat
jako vyrazné muzikdlni a s nizkym vékovym primérem; nyni je bez svého kmenového
reziséra. Zasadné se na jeho smé&fovani podileli reZiséfi Jan Jirkl, David Drabek a posledni
dva roky Apolena Vynohradnykova. V dramaturgii Minor donedavna sazel na osvédcené a
znamé tituly (namatkou: Planeta opic, Vinnetou, Neznalek), nyni se spiSe pfiklani k autorské
tvorbé, soustfedi se na tzv. rodinné inscenace a od sezény 2009/2010 i na inscenace
s edukativnim presahem. Loutky se zde posledni dobou objevuji pouze sporadicky. Mezi
nejvyznamnéjsi inscenace posledni doby ovéncené fadou cen se fadi jiz zmifovany
(loutkovy) Bruncvik a lev (2006, rezie Jan Jirkl) a voicebandova experimentdlni inscenace
Z knihy dzungli (2007), rezie Jifi Adamek, ktery pfripravil i posledni premiéru sezény
2008/2009 - Tisic a jedna noc.

’8 Plzeriské Divadlo Alfa se v posledni dobé& proslavilo inscenaci T musketyfi (2006), jejiz
tvlrci tvofi i jadro uméleckého tymu Alfy. ReZisér Tomas Dvorak, vytvarnik Ivan Nesveda a
dramaturg Pavel Vasi¢ek sazi na tradi¢néjsi divadelni postupy a poctivé loutkarské remeslo,
ale zasazuji je do novych souvislosti. Tfi musketyfi dokonce bodovali i u Siroké odborné
verejnosti, kdyZz se v novoro¢ni anketé Divadelnich novin staly inscenaci roku 2006. Druhé
misto vybojovali i v Cenach Alfréda Radoka 2006, kam se loutkafi bohuzel propracuji - a to
nikoli vlastni vinou — pouze vyjimecné.

7% Podobné ptistupuje k loutkovému divadlu i Naivni divadlo v Liberci. Neexperimentuje
formalné, ale snazi se tradiCni postupy zasadit do nového kontextu - velice casto
v inscenacich pracuji s dnes uz malokdy vidanymi marionetami. Nejcastéji zde rezZiruji ¢lenky
souboru Michaela Homolova, Markéta Sykorovd a plzefisky Tomas Dvordk. Kmenovou
autorkou souboru je prvni dama cCeské loutkové hry Iva Pefinova, ktera piSe souboru Casto

»Na télo". Z posledni doby slavila velky Uspéch svou hrou o stavbé ceského Narodniho
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V prazském Divadle Minor jsou to pravé - neloutkové - inscenace Jifiho
Adamka, které pfrinasi nekonvencni nahled na zvukovy plan. V inscenaci Z knihy
dzungli®! pracuje se zvukomalbou a pohrava si i se sdélovanym textem. Jeho verze
pribéhu Rudyarda Kyplinga o mungovi Rikki Tikki Tavi byla oklesténa na jeho
vitézné utkani s hadi zenou a veskeré sdéleni se omezuje na velmi jednoduché véty,
nebo pouhé teze (,A co ona? Hadi zena?" ,Zloci-¢i ¢in cici ¢in Cici ¢in® nebo ,Mungo
munguaé mungo mungo"). Jde o velmi stylizovany herecky projev a herci mohou pfi
predstaveni s publikem komunikovat pouze olima - aby nevypadli z peclivé
rytmicky sestaveného celku, o némz sam rezisér hovofi jako o ,divadelnim
koncertu".®? Prace s onomatopoiou je vycizelovana do detaild, zakladnim principem
je repetice. Jednoduché sdéleni je neustale hudebné opakovano s rlznymi akcenty.
Inscenace by ale zdaleka neméla takovou Uuclinnost, kdyby tolik nesouznéla se
scénografii Kristyny Taubelové, jejiz jednoduché ramecky s vytvarnymi instalacemi,

jimiz se da listovat podobné jako knihou, obsluhuji sami herci.

divadla Krasny nadhasi¢ aneb Pozar Narodniho divadla (v premiére uvedena v r. 2005, rezie
Tomas Dvorak).

80 Svétové proslulé Divadlo DRAK z Hradce Kralové umélecky vede Jakub Krofta, syn (stale
aktivniho reziséra) Josefa Krofty. Poetika DRAKu je nezaménitelnd - skvéle sehrany
muzikalni soubor, ktery hraje bravurné s loutkami i vSednodennimi prfedméty. Zakladem
divadelniho jazyka otce i syna Kroftovych je metafora, poezie a hrani si na jevisti. Hitem
neddvnych domaécich i zahrani¢nich festivall se staly inscenace Jak si hraji tatinkové (Josef
Krofta, 2005), Tajny denik Adriana Molea (Jakub Krofta, 2006) a podobné nakroceno ma i
Zlatovlaska podle M. D. Rettigové (Josef Krofta, 2008).

81 premiéra 11. 5. 2007.

82 Mala, Z.: Z knihy dZungli: nezapomenutelné, Loutkaf, LV, 2007, ¢&. 3, s. 112.

Podobny princip si Adamek vyzkousSel uZz v divadelné velmi statické inscenaci Tika, tika
politika (premiéra 25. 5. 2006, a do jisté miry také v inscenacich Evropané, premiéra 14. 5.
2008, a Kliknéte na video, premiéra 14. 10. 2007), kde si vyhral se slovem ,politika", tim zZe
hledal zvukomalebné souvislosti a asociativné toto slovo rozebiral na jednotlivé slabiky.
Velkou nectnosti inscenace viak bylo hudebni nesladéni jednotlivych hlasi a nelibozvuénost
projevu - v inscenaci Z knihy dzungli doSel mnohem dal a vytvofil kompaktni hudebné-

divadelni zazitek (hudebni spoluprace Jan Matasek).
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Druhé téma, které Adamek na scéné Minoru zpracoval, jsou pribéhy Tisice a
jedné noci.®® Podobné jako u Knihy dZzungli (kde zcela absentuje asi nejznamé&;jsi
postava Maugliho) vytdhl nikoli zndmy piibéh spojeny se Seherezddou, ale zvolil
né&kolik pFib&hl o Hasanovi. Jeho pojeti je opét siln& muzikalni. Princip voicebandu
aplikovany v inscenaci Z knihy dzungli zde doved| jesté dal - vytvoril tentokrat
slozitéjsi vétné konstrukce a ve spolupraci s Petrem Borkovcem pripravil i nékolik
basni, které v inscenaci zazni podmalované zivym hudebnim doprovodem. I svou
praci se zvukomalbou povysil pestifejsim vyuzitim aliterace, uzivd versSe, které
plynule proklada nevazanou reci. Velice Casto herci skupinové recituji a vytvareji
svymi hlasy podkresovou melodii a do toho se Hasan svéfuje publiku volnym
versem. Inscenace ma ale jedinou vadu na krase - stala se prilis artistni a jeji
kontakt s publikem je maly - nahraje se v intimnim prostoru Malé scény, ale byla
pripravena pro velky sal. Je ve vSech svych komponentech dokonald jako stroj (opét
ohromi vyprava Kristyny Taubelové - bohaté kostymy a scéna slozena za zrcadel),
ale také stejné chladna.

Bohaty zvukovy plédn do svych inscenaci zaélefiuje také rezisér Jan Jirk( (viz
napfiklad jeho ambiciézni Pisen pisni, Vanoce aneb Pfibéh o narozeni, Bruncvik a
lev, Kabaret tlukot a bubnovani aj.). Rezisér Casto vyuzivad na Zivo hranou hudbu,
kterd jeho inscenace rytmicky &leni a dodava jim spad. Napriklad v Bruncvikovi®*
napomaha tvoreni atmosféry bitev Ci doprovazi nézny zpév opusténé Neoménie a
v mziku méni naladu scény na melancholicko-lyrickou - hudba de facto dotvari
prazdnou scénu. Pravé v Bruncvikovi se myslim idedlné setkaly vSechny jevistni
komponenty - energické herecké vykony (zejména Filipa Jevice), opulentni vyprava
Roberta Smolika, ktera privadi na jednoduchou scénu loutky na draté, manasky i
fantazijni loutky-objekty, s nimiz se Bruncvik ve svété utkava (kazdy typ loutky je
samoziejmé vodén a mluven jinak), - ve vysledku jde o zdafily hold loutkovému
divadlu, jeho obrazivosti a poetice.

Inscenace Konzert aneb Vychova ditek v Cechach® v rezii Jifiho Jelinka je

pfimo postavena na praci s hudbou. V prvni poloviné didakticky ladéné inscenace

83 premiéra 19. 4. 2009.
84 premiéra 30. 4. 2006.
85 premiéra 4. 10. 2009.
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oddéluji pisné drobné vystupy s u nas malokdy vidanymi loutkami typu muppet a
druhd c¢ast je cele koncipovana jako koncert. Tfi hlavni protagonisté (v podobé
velkych manekynd) totiZ jako zavitaji na ,opravdovy" koncert a vznika prostor pro
déti k aktivnimu tanci. CimZ se ovéem vytraci divadlo a za¢ind hudebni show.
V tomto prfipadé, byt jsou hlavni protagonisté stylizovani jako zvifatka (zajic,
medvéd, prase a holub), jsou jejich hlasy pomérné civilni — vyznacuji se pouze
détskou intonaci permanentniho udivu (vyjma nabruceného Karla a ,svétackého"
postovniho holuba).

Plzeriské Divadlo Alfa okouzlilo publikum doslova po celém svété se svou
mnoha cenami ovéncéenou inscenaci TFi musketyFi®® v rezii Tomase Dvoréaka. Cisté
iluzivni inscenace je hrana manasky. Tém, jak znamo slusi dynamicka akce, a tak
prisli Plzensti se zdanlivé jednoduchym, ale v jadru genialnim reSenim - veskeré
promluvy omezili na nezbytné minimum, tj. mezindrodné srozumitelnda slova a
citoslovce (i diky tomu inscenace slavi obrovsky Uspéch i v zahranici). Tim se
priblizili obvyklé manaskarské praxi - uziti pis¢iku; da se ale fici, ze ji svym
zpUsobem povysili: uzitd slova, na rozdil od pouhych zvukd, nesou jasné&jsi sdéleni a
pritom neretarduji nastolené tempo inscenace. V inscenaci zazni texty pouze v zivé
hranych pisnich, které predéluji jednotlivé vystupy. Hlavni devizy inscenace -
mistrovstvi v praci s manaskem, dokonalé ovladnuti casovani a pointovani
jednotlivych scén - prokdzaly, Ze i v dnedni dob& miZe byt divacky atraktivni
formalné tradi¢ni iluzivni inscenace.

Jak jsou sledované auditivni komponenty Uzce provazany s ostatnimi ¢astmi
jevidtniho tvaru, ukazala inscenace stejného tviréiho tymu: Kasparek a indiani.®’
Tentokrat jde o inscenaci na zakladé nikoli notoricky znamé predlohy, ale o uvedeni
plvodniho textu Jifiho Skovajsy, ktery sdhl po osv&déené postavé zvidavého a
ulicnického Kasparka a poslal ho na neckdch do Ameriky. Pravé to, co
v Musketyrech okouzlilo - suverénni rychlost manipulace, naznak a s tim souvisejici
vyrazova Uspornost - vdak v této inscenaci zcela chybi. Mafdskim sludi dynamicka
akce a tady se pohfichu vice povidad, nez hraje. Hudba je v této inscenaci ze

zdznamu a herci se musi trefovat na playback, coz predstavenim citelné ubira

86 premiéra 28. 4. 2006.
87 premiéra 10. 12. 2007.
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kontakt s publikem - na rozdil od Zivych hudebnikd v jiz zmifiovanych Trech
musketyrech. Takze stejny typ loutek, stejni herci, ale zdaleka to neni ono;
inscenace postrada spad, tempo i napojeni divaka.

Liberecké Naivni divadlo sazi (podobné jako plzeriska Alfa) na tradicni
pouziti loutek. V inscenaci Krasny nadhasi¢ aneb Pozar Narodniho divadla®
rezii Tomase Dvordka byl k vidéni resp. slySeni zretelny kontrast mezi vodénymi
marionetami, které mluvily rozvazné a pomalu, a malymi Stébetavymi spodovymi
loutkami ve scénach odehravajicich se pred rozestavénou budovou Narodniho
divadla. Obdobny kontrast byl napfiklad zretelny i v inscenaci pohadky
O Budulinkovi®® kladenského Divadla Lampion, v niz dopsal rezisér Petr Vodicka
vedlejSi plan hasi¢ského balu a rozehrdl se spodovymi loutkami ryzi sviznou
grotesku s lehce karikovanymi hlasy tii hasi¢i a Bozenky. Marionety hlavnich postav
hraly v kukatku pod nimi a jejich akce byla opét zretelné rozvaznéjsi, coz
konvenovalo s trochu tragickym ladénim pohadky (kdyZz se to tak vezme, jde
vlastné o Unos a osvobozovani rukojmiho).

Pestré stiidani loutek se objevuje i v Pohadce o Raskovi’® (v reZii Martina
Tichého) a zfetelnd se odliSuje i zplsob prace s nimi - kdyZ je maly Raska
znazornén manekynem, je na jevisti vykreslen velmi realisticky. Kdyz se proméni
(zejména pfi scénach tréninku, které se odehravaji nad paravanem) ve spodovou
ploSnou loutku, je mu ihned vlastni nadsazka a zkratka, a to i v odlehcené hlasové
interpretaci.

Zcela jinak se s hlasem nakladalo v inscenaci Tristan a Isolda,’’ kde sahl
rezisér Petr VodiCka po uziti drevénych obli¢ejovych masek. Pro hlasovou stylizaci
postav byla typickd pomala dikce, souznéjici se sosSnymi gesty a pomalymi pohyby.
Velkou nevyhodou v$ak byl fakt, Ze masivni masky hlasy herct tlumily a ty proto
znély matné a nevyrazné. Pouze archetypalni postava Smrti masku neméla a mohla
primo komunikovat s publikem a zivé glosovat déni na jevisti. Masky rezisérovi také

umoznily vyznamotvorné pouziti — postava, ktera zemrela, si svou masku z tvare

8 premiéra 19. 2. 2005.
8 pPremiéra 12. 1. 2007.
% premiéra 12. 12. 2008.
! premiéra 27. 5. 2004.

49



snala. Promyslenou rezijné-dramaturgickou koncepci i adekvatni herecké prostredky
tedy ve vysledku ,zradil* pouze pouzity material masek.

Jak uz bylo receno drive, doslova specialisty na zvukovy plan inscenaci jsou
dodnes clenové umeéleckého souboru Divadla DRAK z Hradce Kralové v Cele
s hercem a muzikantem Jifim VySohlidem, a to at uz jde z posledni doby o
inscenace Josefa Krofty (Jak si hraji tatinkové,®? Zlatovlaska®®), nebo Jakuba Krofty
(Liska Bystrouska,’* Carmen 20:07,°° Tajny denik Adriana Molea®®).

Inscenace Jak si hraji tatinkové je plsobiva zejména invenci, s jakou v ni
herci sehraji klasickou pohadku o Snéhurce v obycejné dilné plné ,vercajku", aniz
by to plsobilo chténé a nasilné naroubované. Dokonale sehrany pansky ansambl
utdhne pozornost lidi nekone¢nymi gejziry vtipkQ, glos a hereckych ¢&isel. Stejné tak
i Zlatovlaska podle M. D. Rettigové ma skvélé tempo, spad, divaka neustdle
zahlcuje scénografickymi prekvapenimi. Obé inscenace okouzluje svym zvukovo-
hudebnim planem z dilny Jifiho VysSohlida - vSechny véci, které jsou na jevisti, jsou
herci schopni rozezvucet: hraji na pivni lahve, pfibory, naradi, sklenice, formy na
babovky, stroje i hrnce. Tu néco cinka, tu pleska, nebo zvoni, tluce se do rytmu, coz
samozirejmé napomaha temporytmu celé inscenace. Zvuky jsou na jevisti takzvané
LVvidét", vznikaji ,tady a ted" a zaroven se jim napomaha i vmichavanim nahravky,
kterd je zvelituje a zesiluje a maji proto velky divadelni G&in. DUleZité je i to, Ze
zakladnim principem je hra - napriklad dvé sbéracky, jimiz se o sebe klape,
predstavuji koné - a jejich odhozeni do kouta doprovazi replika: ,Béz se napast!™
Vyslednd podivana je opulentni a vycizelovana do posledniho detailu. ,Vytvorit
prostor a podminky pro spontanni oddanost a zaujatost véech u&astnikl ve spoleéné
hfe je jedna ze schopnosti Josefa Krofty.™*’

Jakub Krofta zachazi ve zminovanych inscenacich s auditivnimi komponenty

odliSné. Napriklad v Tajném deniku Adriana Molea (ale také v Poondiatych

92 premiéra 26. 6. 2005.

% Premiéra 15. 11. 2008.

% Premiéra 16. 4. 2002.

% Premiéra 8. 3. 2007.

% Premiéra 25. 6. 2006.

% Klima, M.: Téma - metafora - herec - loutka. Integrace jevistnich slozek u Josefa Krofty,

in: Klima, M. (ed.): Divadlo a interakce II, Praha 2007, s. 215.
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Vianociach, které nastudoval s nitranskym souborem Starého divadla Karola
Spigaka®®) jsou dlleZité pisn&, které predéluji jednotlivé vystupy. Jsou to pisné
skupiny Abba (upravené Jifim VysSohlidem pro kytaru a sbor; univerzalni
muzikalnost je vibec velkou devizou inscenaci kralovéhradeckého Divadla DRAK),
které text hry zasazuji do atmosféry doby. Na jevisti je pouze toc¢na a nejnutnéjsi
kusy nabytku, pracuje se s ndznakem. I ponik Poupé je pouze ,naznacen" - herec si
na ruku navlékne konskou hlavu, stejné jako kdyz v nitranské inscenaci poslouzi
dvé Zidle a volant jako plnohodnotny taxik. I rukopis tohoto reziséra se vyznacuje
tymovou souhrou a takika stalou pfitomnosti vdech herctd na jevisti. Tato inscenace
neni (v dobrém slova smyslu) tak pompézni a ,barokné zdobnd" jako Jak si hraji
tatinkové nebo Zlatovldska. Je v projevu herc civilni, avak stejné strhujici a

hlavné bezchybna v ansamblové souhre.

3.1.2 Nezavisla scéna
Mezi nejprogresivnéjsi a nejvyznamnéjsi ¢eské nezavislé soubory, jejichz innost je
umoznéna dotacemi a grantovym systémem, urcité patfi tridda Buchty a loutky,*

které bofi veskeré loutkarské konvence, poetické vytvarné Divadlo Continuo!®

% premiéra 23. 5. 2008, plvodni nazev inscenace byl Kto chyta v Zite.

% Soubor Buchty a loutky tvofi kolektivné a vénuje se inscenacim pro déti i pro dospélé.
Dramaturgicky zabér divadla je Siroky a nejvystiznéji by se jejich smérovani dalo
pojmenovat jako ,loutkovy punk®. Na jevisté jsou schopni vedle sebe naskladat staré odiené
loutky z rodinnych divadélek, loutky vlastni vyroby ¢&i détské hrac¢ky a zasadit je do prib&hd
notoricky znamych ze svétové kinematografie (Rocky, Sedm statecnych, Twin Peaks), nebo
literatury (Pfibéh clovéka, ArtuSova smrt, Pes baskervillsky, Hrabé& Monte Christo ad.).
Pdvodni vypravy vytvari k inscenacim pro déti, které predstavuji druhou a dluzno dodat, Ze
velmi Uspésnou, linii jejich tvorby. Hlavni charakteristikou tvorby je nadsdzka, zdanliva
ledabylost a lezérnost — inscenace vsak byvaji vypilovany po technologické strance do
nejmensich detaild a ¢&asto ohromi drobnymi mechanismy, hejblatky a origindlnimi
hudebnimi nastroji.

100 y vzniku Divadla Continuo stali v roce 1993 studenti scénografie Helena a Pavel
Stouracovi. Jejich divadelni soubor sidli na statku s poetickym ndzvem Svestkovy dvir
v jihoCeské vesnici Malovice a je bez stadlé scény. Divadla Continuo nema vyhranénou
poetiku - vyzkouselo loutkové principy, pouli¢ni divadlo, novy cirkus - a proslulo zejména

deseti rocniky atraktivniho site specific projektu v prostoru zahrady zamku Kratochvile
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fungujici na principu uzaviené komunity a Divadlo bratfi Forman@.'! Tyto
soubory funguji uz pres 14 let, maji nezaménitelnou poetiku a ovliviuji dalsi
generace tvircd.'%?

Rukopis souboru Buchty a loutky by se dal charakterizovat jako antiiluzivni,
postmoderni loutkové divadlo (coz se vztahuje zejména na inscenace urcené
dospélym, jejich pristup détskému publiku je trochu jiny) - spise nez vycizelované
animaci se vénuji naoko ledabylé manipulaci loutek. Své vystupy s loutkami casto
zcizuji vpadem ,zivé ruky", nebo primou konfrontaci herce a loutky (nejcastéji
marionety ze starého rodinného divadla, na typu postavy nezalezi - vodnikem,
Certem, nebo tifeba kralem zahraji kohokoli). Jejich scénografie mize mit nékolik
hracich ploch najednou, nebo vystupy oddéluji prudkym zatdhnutim oponky -
dociluji tim rychlého stfihu a navozuji dojem klipové skladby ne nepodobné zptsobu

filmového vypravéni. Velmi nosna je jejich prace se zvukovym planem - vzdy maji

nazvaného jednodu$e Kratochvileni. Pavel Stoura¢ vdak v roce 2006 prekvapivé rozpustil
stavajici Uspésny soubor a s dramaturgyni divadla doc. Janou Pilatovou zalozil
Stfedoevropskou putovni laboratof, coZ byla roéni série workshopd, jejimz zdmé&rem bylo
sloZit novy soubor z mladych lidi. Tvdrci z Divadla Continuo se nezdrdhaji vyzkouset nové
inscenaéni principy a postupy a svéfit velky prostor mladym zaéinajicim divadelnikdm.
Pokraéuji v poradani mezinarodnich letnich site specific projektd i mimo prostor Kratochvile
(Na hrazi 2007, 2008; Krajina na znameni 2009).

191 pivadlo bratfi Formanl zaloZila roku 1991 dvojéata Petr a Mat& Formanovi.
K nevyznamnéjsim inscenacim z jejich spolecné tvorby patfi Barokni opera (1992), Bouda/La
Baraque (1997), Nachové plachty (2000) a Obludarium (2008), pficemz Casto spolupracuji i
s jinymi nezavislymi i statutarnimi divadly. Jejich tvorba je vysoce cenéna odbornou kritikou
i laickou verejnosti. Jejich nejnovéjsi inscenace Obluddrium zvitézila nejen v anketé
loutkaiskych odbornikl (Cena ERIK), ale bodovalo i v zdnrové a druhové smigené anketé
Divadelnich novin a dokonce si jeho inscenatofi odnesli i nejprestiznéjsi Ceskou divadelni
trofej — Cenu Alfréda Radoka za nejlepsi inscenaci roku 2008. Jejich inscenace okouzluji
SVOU propracovanou vypravou, snovosti a suverénnimi hereckymi vykony. Své inscenace
¢asto situuji do nedivadelnich prostorl - vyjimkou neni divadelni lod’ Tajemstvi (pfestavény
remorkér), dfevéna bouda ¢i specialné upraveny cirkusovy stan.

102 7amé&rné tedy vynechdvam mnohé jednorazové a nahodilé projekty (zejména z produkce
Divadla Alfred ve dvore), ale zabyvam se pouze soubory a jednotlivci, ktefi v dané oblasti
pracuji jiz nékolik let a jejichz vysledky jsou pro mou praci relevantni.

52



primo na jevisti zvukare (resp. jednoho clena hereckého souboru), ktery se aktivné
Ucastni predstaveni. U Buchet a loutek také plati, ze zvuky se daji vyluzovat uplné
na vSechno (standardnimi i exotickymi hudebnimi nastroji pocinaje, mechanickymi
strojky Ci obycejnymi vécmi konce) a ozvucit se da cokoli.

Z tvorby souboru Buchty a loutky bych konkrétné zminila tfi inscenace:

> na nichZ se da

Pomsta,'®®> Rocky IX!%* a Tibet - Tajemstvi ¢ervené krabicky,*°
nejlépe dokumentovat styl prace souboru a jejich zachazeni s auditivnimi
komponenty. V pfipadé Pomsty (na motivy romanu Hrabé Monte Christo Alexandra
Dumase starsiho) se inscenatofi v Cele s Vitem Bruknerem zamérfili na vnimani
vSéemi smysly a pokusili se o svérazné ,totdlni" divadlo. Inscenace méla podobu
kontaktniho vypravéni za pouziti loutek, objektl, chuti, vini a zvukG. Zaroven byla
groteskni (pfi pouziti malych marionetek ve scéné vézeni), stylizované naivni
(vyjevy ilustrujici vzdjemnou lasku Edmonda Dantese a Mercedes hrané
umélohmotnymi panenkami) a zahrnovala i herecké etudy s objektem - pojizdnou
zavalitou loutkou s vyménitelnym namalovanym obli¢ejem, nebo vystupy hudebnikl
- ,vyluzovaéd"* atmosférotvornych zvuka.

Inscenace Rocky IX v rezii Radka Berana navazala na dramaturgickou linii
souboru, originalné (nepietné, postmoderné) pojednavajici filmy nebo znamé
literdrni predlohy. V inscenaci se stfidaly vystupy marionet, pouze hercd, ptipadné
v kombinaci obojiho - napriklad kdyz v jednom zdapase zcela vyridil loutku Rockyho
»2ivy" herec, jeji vodiC vzapéti nastoupil do ringu misto ni. Tato inscenace dovolila
inscenatorim, ktefi obvykle pracuji s hutnym a prokomponovanym zvukovym
planem, navozovat az ,filmové" atmosféry - napfiklad v dynamickych scénach
sportovnich utkani.

Inscenace Tibet - Tajemstvi cervené krabicky v rezii Radka Berana
vychazi ze stejnojmenné knihy Petra Sise a jako by stala v primém protikladu
k parodiii a travestii nasycenému Rockymu. Klade diraz na magickou atmosféru a
to ve vSech svych komponentech (obvyklé nezavazné vtipkovani souboru se zde

omezi na dva vystupy, zde prekvapivé neustrojné — scénu budovani megalomanské

103 premiéra 21. 12. 2002.
104 premiéra 27. 2. 2004.
105 premiéra 3. 4. 2006.
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¢inské dalnice a vystup dvou né&meckych turistl, kteFi nerespektuji varovani a lovi
ryby v posvatném tibetském jezirku). Tato predevsSim vytvarna inscenace-obrad je
prosycena meditativni hudbou, zvuky, Selesty a dunénim. VSe se déje primo pred
nami, na scéné sledujeme neustalé vznikani a zanikdni mandaly podbarvené
souCasné vznikajicim hudebné zvukovym planem. Oba komponenty na sebe
spontanné a zivé reaguji a zda se, jako by jim u Buchet zpravidla dominujici herci
pouze slouzili.

Dovolim si zde ucinit malou odbocku: Se souborem Buchty a loutky volné
personalné souvisi i tvorba experimentaini skupiny Handa Gote,'% kterd je pfimo
specialista na ruchy, zvuky a atmosféry. Na zvolené téma tato skupina vzdy nahlizi
hned z né&kolika GhIG a uZ klasickym postupem souboru je projekce nasbiranych
fotografii, dotaek i zapojeni kamerou na Zivo natadéenych zabé&rl. Zaroven pracuji
v intencich zvoleného tématu s autentickymi materidly a atmosféru nezfidka
navozuji jejich hudebné-zvukovym vyuzitim (Casto za pomoci primého ozvuceni,
které v realu nepatrny zvuk pozoruhodné zvelici).

V poeticko-industridlnim projektu reziséra Tomase Prochazky Trains — There
is a Trainstation in my Head,'”” kterou sami tvlrci charakterizuji jako
,industridlni haiku®, se soubor zabyval mizejicim plvabem opryskanych starych
nadrazi a rezavéjicich vlakovych souprav. V inscenaci, jejiz podstatnou cast tvorila
projekce na trech promitacich platnech soucasné a na scéné pritomna modelova
Zeleznice (kde se odehravaly mj. i vystupy s miniaturnimi loutkami na dlouhém

dratd), rozehrali zvukovou koldZ za pomoci kovovych nastrojd, trubek, starého

106 gkupina Handa Gote, co? znamena v japonsting ,pajka“, s podtitulem ,research &
development", vznikla v roce 2005. Zabyva se vyzkumem a vyvojem tanecniho, pohybového
a vytvarného divadla, zkouma moznosti divadelniho pouziti hudby a zvukového designu a
soustiedi se i na integraci védy a technologie do uméni. Soubor Handa Gote dosud realizoval
dvé volné experimentdlni trilogie Body & Technology - Noise (2005), Red Green Blue
(2005), Silence (2006) - a Pamét — Computer Muzic (2005), Ekran (2006), Trains (2007).
V roce 2008 uved| projekty Emily a Houby. Zakladajicimi ¢leny jsou mj. herec a hudebnik
Tomas Prochazka, ¢len Buchet a loutek, a scénograf Robert Smolik, jenZz s Buchtami Casto
spolupracuje (k clenskému ,jadru® patfi mj. napfiklad i herecka a tanecnice Veronika
Svabova, kterd je zase velmi tésné napojena na Divadlo bratii Forman).

107 premiéra 29. 11. 2007.
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Zelezni¢niho vybaveni, olejnicek, a do toho michali elektronickou hudbu spolecné
s autentickymi zvuky zeleznice (jizda vlaku, brzdéni, nadrazni ampliony, ruch na
stanici). Vysledna zvukova smés byla velmi sugestivnhi a s klipovitou projekci
autentickych zabérl z deskych ndadrazi recipientdm velmi dobfe asociovala
dynamiku jizdy a neustdlého pohybu na Zzeleznici (navic v kontrastu s velmi
pomalymi, ,obfadnimi® pohyby performerd).

198 pak inscenatofi pracovali s pfirodnimi objekty a hlinou,

V inscenaci Houby
kterd slouZila jako zakladni scénograficky princip (mlZe byt uhrabdvana,
vyhazovana do vzduchu, miZe se v ni &lovék vyvalet). Doprovodné atmosférotvorné
zvuky byly vyluzovdny na rozlicné nastroje a hejblatka sestrojené z pfirodnich
materidld nebo dokonce pfimo na ozvuéené prirodniny (napiiklad borové &igky,
kdru, chorode). Tento zplsob divadelni prace uZ ale stoji na samém pomezi divadla
a vytvarného uméni, jde o sled vytvarné-hudebné-pohybovych vystupl na téma.

Jak se tvorba dvou predchozich soubord opird o technické vymoZenosti,
pracuje s elektronickou hudbou a se zvolenymi latkami naklada postmoderng, tak se
Divadlo Continuo naopak obraci k t&m nejjednodussim vyrazovym prostiedkim.
Scénograficky sice také pracuje s obyCejnymi nezridka potlu¢enymi vécmi vSedniho
dne (staré dvere, okenni ramy, stoly, Zidle, pomackané kufry, zaZloutlé fotografie
apod.), ale neklade je do kontrastu k moderni technice - slouzi k evokovani jisté
nostalgie, jako nendapadné dopliky herecké akce, nebo velmi ¢asto jako metafora.
Prvotina nové vzniklého Studia Divadla Continuo (pod vedenim reziséra Pavla
Stourade a dramaturgyné Jany Pilatové) Klobouk, hvézdy, nestovice!” se dotkla
tématu, které je véem mladym ¢&lendm souboru spoleéné a blizké - détstvi. A do
jisté miry unifikované détstvi obyvatel byvalého vychodniho bloku - ucinkujici herci
totiz pochazi z Ceska, Slovenska, Polska a Ruska, véem je mezi dvaceti a tFiceti a
jsou tedy jednémi z poslednich, ktefi jesté prozili své rané détstvi v socialismu. Své
zazitky poskladali ve volné plynouci kolaz, ozdobenou sborovou recitaci, détskymi
fikankami, prvky akrobacie a zpévem. Inscenace Klobouk, hvézdy, nestovice je
spiSe jevistni basen, do niz inscenatofi organicky zaclenili pasaze z Maeterlinckova

Modrého ptaka. Zejména scénu s nenarozenymi détmi, které jsou zpodobnény jako

108 premiéra 20. 11. 2008.
109 premiéra 28. 10. 2007.
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Fezbovani manekyni rodici se ze $paliki syrového dieva. Cim vice ¢asu k narozeni
zbyva, tim méné je loutka vyrezana. Pravé témto dosud nenarozenym détem se tu
vespolek vypravi, co vSechno je na svété ceka. Studio Divadla Continuo pfipravilo
lyricky néznou generacni vypovéd, naplnénou soustredénymi hereckymi vykony
sehraného ansamblu. VSichni suverénné zpivaji a hraji na hudebni nastroje, vodi
loutky a zcela samozrejmé predvadi fyzicky narocné vystupy. Jediné, co by se dalo
inscenaci vytknout, je maly kontakt s divakem - mladi herci se tak soustfedi na
obtizné akce, ze hraji tak trochu sami pro sebe. Pisné vlastné tvori pater celého
veéera a prolinaji se mezi jednotlivymi vystupy. Prace s hlasem je u mladych hercd
patrnd zejména ve scénach s loutkami - jejich vypovéd skrze loutku je
stylizovanéjsi (tedy ,détstéjsi*) a mnohem uvéritelné;jsi.

Jako druhy priklad bych zde jesté uvedla site specific projekt Divadla
Continuo Na hrazi 2007 na motivy Erbenovy balady Vrba,'!° ktery se odehraval na
hrazi malovického rybniku Otrhanec a v jeho okoli. V dramaturgické skladbé vecera
hraly velkou roli zvuky a ruchy (dluzno dodat, Ze vétSinou Slo o prirozené zvuky
letni noci, které ale silné umocriovaly atmosféru inscenace), a kreativhé se
pracovalo i s pisnémi. Stfidaly se pasaze ztiSené, odehravajici se v plenéru, a zemité
v divadelnim Sapitd, tedy na zabavé ve vesnické hospodé, kde se v hereckych
akcich zacala rozplétat tragédie zarlivého, ale pfedevsim nestastného muze a jeho
zeny zakleté do stromu. Sledem lidovych pisni v podani zivé kapely nas provazely
postavy, které postupné vykrystalizovaly do rlznych charakterd, vesnickych typu.

V exteriéru se konaly vyjevy tiché - divaci putovali podél rybnika od vyjevu k
vyjevu, podobné jako putuji poutnici po jednotlivych zastavenich. K vidéni byly zivé
obrazy a vytvarné instalace v poloseru, jen tu a tam doprovazené Suménim listi,
jemnym zvukem nebo tichounkou hudbou (flétna, klarinet) a osvétlené mihotavym
svétlem svicek a drobnych lampicek. Moment meditativniho ztiSeni vsak nahle
vystridal dramaticky vrchol pribéhu - ve vysokém rakosi osvétleném pochodnémi
muz podtal nendvidénou vrbu, s niz ale zaroveri zemrela i jeho Zena. Nasledoval
pomaly pohfebniho privodu s opét Zivé hranou smuteéni hudbou a zpévy, ktery
divaky odved| na vychozi misto - na hrdz. Inscenatofi v ¢ele s Pavlem Stouradem

hojné pracovali s navraty motivi, magickymi symboly, vyborn& vytvateli naladu

110 premiéra 15. srpna 2007.
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jednotlivych situaci. Pouzité loutky - manekyni v Zivotni velikosti - se vhodné
zapojily do prostredi vesnické hospody (polehavajici Stamgasti, ale i bezducha Zzena-
vrba) a magicky pusobily i nainstalované v potemnélém lese. Herci tanéili, zpivali,
hrali na hudebni nastroje, recitovali, vodili loutky a zapojovali i prvky akrobacie -
vSechny vyrazové prostredky byly v tomto pfipadé vhodné sladény.

Maloktery soubor umi v divadle (a casto i primarné ,nedivadelnich®
prostorech) tak sugestivné vytvaret celistvou magickou atmosféru, jako Divadlo
bratfi Formanl. Jejich schopnost vybudovat na jevisti snovy svét, zaroven
kombinovana s absolutnim perfekcionismem ve vsech komponentech jevistniho dila
okouzluji laické i erudované divaky. Je to dano i promyslenym komponovanim zvukl
a (Zivé hrané) hudby v inscenacich - naptiklad v Obludariu'!! zni hudba a zvukova
kulisa po celou dobu trvani inscenace. Koresponduje s atmosférami jednotlivych
vystupd, graduje je, stfida se s pé&veckymi pasdzemi, rytmizuje pribéh veclera.

Abych ale doloZila, jak je nutnd vzajemna vyvaZzenost véech komponentl a
jejich koherence - a na prikladu takhle renomovaného a cenéného souboru je to
obzvlast kiiklavé -, zminim zde jedté inscenaci Uboha Rusalka bleda,’!? kterou
Formani nastudovali s brnénskym souborem Divadla Husa na Provazku. Opera
obsazena ¢&inoherci se na repertoaru divadel oblas objevi - a konkrétn& u Formand
Ize pripomenout tifeba Barokni operu, kde se ,herecké zpivani* snoubilo s pojetim i
lehkosti inscenace a organicky pasovalo k naivnimu plvabu hfi¢ky Karla Loose.
V této Rusalce, kde je vSe hrano na tragickou a vaznou notu, se vsSak laicky zpév
inscenatordm vymstil. Rdzem se ukéazalo, Ze ani opulentni vyprava, ani vynalozena
energie hudebnikd (v inscenaci G¢inkuje minimalisticky orchestr v &ele s dirigentem
Marko Ivanoviéem), ani promys$lend reZijni koncepce nic nezm(zou, kdyZ je vse
degradovano diletantskym zpévem na parodii. Jeden neulstrojny komponent
(nemluvé o tom, Zze Formani zapojili playback, ktery jinak uzivaji zcela vyjimecné)

zcela prebil dojem ze vSech ostatnich, vzajemné souznicich, slozek.

111 premiéra 9. 9. 2008.
112 premiéra 30. 3. 2009.
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3.1.3 Loutky jako studijni obor

Kdyz bylo loutkové divadlo v povale¢nych letech institucionalizovdano s ostatnimi
divadelnimi druhy - do té doby mélo statut pouhé poutové atrakce — mohlo se zadit
formovat i loutkarské sSkolstvi. Roku 1952 byla v Praze na Divadelni fakulté
Akademie muzickych uméni zalozena vilbec prvni loutkaifska katedra, jejiz
absolventi stali u zrodu vysokého loutkarského Skolstvi po celém svété. Za celou
dobu existence absolvovala Fada vyznamnych umélcl, ktefi se prosadili
v celosvétové konkurenci.

Katedra loutkafstvi Akademie muzickych uméni se roku 1990
pretransformovala v Katedru alternativniho a loutkového divadla. Rada absolventl
se po studiu vénuje alternativnim nezdavislym projektim, které misi pohybové,
vytvarné a hudebni vyjadreni s loutkafskymi principy - velké renomé v posledni
dobé ziskal napr. experimentalni soubor Krepsko. Tato cast Ceského divadelniho
svéta patfi po mém soudu mezi nepestfejSi a do budoucna nejprogresivnéjsi,
s loutkarskou tvorbou vsak souvisi spiSe volné. I absolventské inscenace z nedavné
doby uprednostriovaly jiné vyrazové prostredky — fyzicky pohyb, vytvarné vyjadreni
&i prostou ¢inohru apod. Z poslednich inscenaci studentl a &erstvych absolventd
bych co do pozoruhodného zachdazeni s auditivnimi komponenty vybrala projekty
Martina KukucCky a Lukase TrpiSovského (rezijné-dramaturgické dvojice Skutr) a
rezisérky Petry Tejnorové.

Martin Kukucka a Lukas Trpisovsky absolvovali KALD DAMU v r. 2005
(nasledné zde zahdjili sva postgradudlni studia) a béhem pouhych péti let své
profesionadlni drahy se stihli vyrazné zapsat do ceského divadelniho svéta. Jejich
inscenace uvadéné v prazském Divadle Archa, kde byli soucCasti projektu Archa.lab

> nebo mezinarodni

(napf. Understand,'!* Osum - polib prdel kosim,!** Pla¢ky,!
projekt R&j srdce, labyrint svétal'®), jsou predevsim syntetickou podivanou -
blizkou principim Gesamtkunstwerku - s dikladné& a ddsledné& prokomponovanymi

soucastmi, tésné spolu souvisejicimi. Jejich inscenace jsou vystavény osobitou

113 premiéra 29. 10. 2005.
114 premiéra 19. 4. 2006.
11> premiéra 20. 9. 2007.
116 premiéra 20. 10. 2006.
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metodou vicevrstvé a velmi sofistikované prokomponované kolaze. Jejich zakladem
je studium zvoleného tématu; ovSem historickad fakta a udalosti nejsou tim hlavnim
a jedinym, na cem inscenace Skutru stoji - vysledky studia jsou pro né jen
odrazovym mustkem, fundamentem. Po dlkladném ,ohledani terénu® z né&j tvdrci
vytdhnou obecnéjsi rysy, aby mohlo nasledovat rozvijeni zvoleného leitmotivu
hranim si s asociacemi, osobnimi vzpominkami a prozitky vSech zucastnénych -
zasadni pro jejich tvorbu je kreativni podil opravdu vdech tvlrcQ, které Skutfi pfi
zkouseni motivuji, usmé&rfuji a inspiruji. Diky tomuto zplsobu vystavby kreace,
kladoucimu ddraz na vypovéd ,tady a ted" a na osobni zaangaZovanost vsech
autorl, se do inscenaci dostdva jeji velkd deviza - aktudlnost a autenti¢nost.
ProtoZe se inscenatofi v prib&hu tvorby obraci k Zivym lidem (neziidka je oslovi,
nebo aktivizuji pfimo v prib&hu pFedstaveni) a vychdzi z jejich Zivotni zkugenosti, je
jejich vypovéd publiku blizka. Navic je jazyk inscenaci hovorovy, pro soucasného
divaka naprosto prirozeny a casté improvizace mu jesté dodavaji na spontannosti.

Dalsi nezanedbatelnou vyznamotvornou soucasti inscenaci je jejich vizualni
podoba akcentujici fyzicky pohyb (Casto pouzivaji vyrazovy tanec a akrobacii),
vytribeny light design a poetickou obrazivost pracujici s ndaznakem a metaforou.
Napfiklad v inscenaci Understand na motivy dila i Zivotnich osudl danského
spisovatele Hanse Christiana Andersena herci tandi, skaCou na trampoliné, lezou po
svételnych rampach nad hlavami divédkd apod. Fyzicky naroéné dynamické pasaze s
doprovodem zivych bicich jsou ale kontrastné vyvazeny vystupy s loutkami,
vytvarnymi objekty nebo tichym cinkanim hracich strojkd, které inscenaci vyrazné
lyrizuji. Vyrazny hlasovy kontrast je patrny i ve scénach, kde postavy odhaluji svoje
cile a obsese (andersenovsky inspirované a zarover vychazejici i z vlastnich osudd
jednotlivych interpretl) - v8echny jsou prezentovany naléhavé, hlasit&, v prekotné
rychlém tempu - zatimco na konci, kdyz herci cituji z pohadek, jejichz pribéhy si do
svych postav ,vypQjcili*, mluvi zvolna, mirné a laskavé.

Se smyslem pro napéti a kontrast je prokomponovan i scénar inscenace
Osum - Polib prdel kosiim - neboli niternd zpovéd herce Rostislava Novaka,
pfimého potomka rodu loutkaft Kopeckych. Novékova one man show je zadlenéna
do ramce predstaveni hry Johanes doktor Faust, se kterou slavil v 70. letech ve
Vychodoceském divadle DRAK veliké Uspéchy jeho dédecek Matéj Kopecky (hraje se

dokonce se stejnymi loutkami vytvarnika a fezbare FrantiSka Vitka). Jako byla
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inscenace Understand poetickd, je tato dryacnicka. Skoky na trampoliné a klipové
filmové dotacky a agresivni hudebni koldz s domichanymi zvuky a vykriky sugeruji
hercv Zivot plynouci ve zbé&silém tempu (on sdm v této smésici zvukd a ruchd
jakoby donekoneéna opakuje ,sebepredstavovaci® fraze z castingl a prekfikuje
hlu¢nou projekci uryvky ze svych roli), kdy nema c¢as ani na sebe, ani na své blizké.
Inscenace ma ale i meditativni zastaveni - a to pravé kdyz prijdou ke slovu loutky.
Nastane ztiSeni a Rosta Novak pomalu a s velkou Uctou az patosem fika slova ze
scénare svého déda, k némuz ma velice silnou citovou vazbu. Zvukovy plan ma
v této inscenaci velmi dulezitou uUlohu - navozuje nervozitu tisefl i Unavu
protagonisty, ztiSené pasaze pak daji vyniknout velmi osobnim vyznanim -
stéZzejnim mistem inscenace je pak Rostovo tiché ¢&teni dédeckova dopisu, kde
vnukovi rika: ,Nic neni zadarmo, o vsechno clovék musi poctivé usilovat. Tak se o
ten svUj Zivotni cil poper.

Klicovy je zvukové-hudebni plan v inscenaci Placky, ktera byla inspirovana
tradi¢nimi slovanskymi zpévy nad mrtvymi. Inscenace se vraci do svéta naSich
predkl a rozehrava téma ,stfetu™ folkloru s nadimi sou¢asniky. V inscenaci vystupuji
tfi pary, které rozehravaji etudy (tanecni, fyzické i slovni) z partnerského souziti.
Pokud si odmyslime soudobé kostymy a redlie, jde o univerzalni situace (snatek,
namlouvani, odmitani partnerem, necekané téhotenstvi; zaroven se vzajemné
poméruji pouze muzi ¢i mladé zeny), které se mohly klidné odehravat v ¢ase sedmé
postavy. Tou je starec, respektive zesnuly starec, ktery pochazi z davné minulosti a
ponoukd postavy k vzajemné konfrontaci. Lidova kultura, jejiz vnimani pokfivil
predchozi reZim, se v inscenaci objevuje v pisnich (v podani obou reZisérQ, které
dava vyniknout jejich jednoduchosti, sile a intenzité). A nejsou to jen ceské lidovky,
v inscenaci zni smés slovanska, vcéetné rycné balkanské dechovky. Inscenace Placky
(opét s jednoduchou scénografii, ozvlastnénou propracovanou stinohrou) je svym
vyznénim spiSe melancholicka a ukazuje, Ze jsme se od doby starce vlastné moc
nezmenili.

Petra Tejnorova (absolvovala 2009 a od akademického roku 2009/2010 je
rovnéz doktorandka KALD) na sebe upozornila nekompromisnim divadelnim stylem,
ktery razi uz od svych prvnich klauzurnich praci. Hlavni téma, které se objevuje
v jejich inscenacich, je fyzicky souboj muze a Zeny. Pracuje s maximalni stylizaci,

vyraznym li¢enim. Jeji inscenace dokazuji, ze vybusny expresionismus zdaleka
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nezmizel zapomenut v ucebnicich déjin divadla. Jejimi hesly jako by byly:
provokace, postmoderna, fyzické divadlo. Ostatné to, Ze si vybrala jako
absolventskou praci jednu z nejtemnéjsich Shakespearovych her Titus Andronicus,
sahla pro potreby Skolnich klauzurnich praci po Sileném romanu Ladislava Klimy
Utrpeni knizete Sternenhocha ¢i Ze se nechala inspirovat brakovou literaturou
Jasona Darka, je samo o sobé vymluvné.

Inscenace Petry Tejnorové jsou predevSim temné, ponuré a sklicujici.
Vykresluje svét vypjatych patologickych vztahd. Klade ve své praci diraz na
hercovo télo, divadelni zkratku a velice vyznamné misto ma v jeji tvorbé hudba.
Tejnorova umi na jevisti vytvorit nevsedni atmosféru, divaka provokuje jakousi
zemitou zivociSnosti, presnym stylizovanym pohybem, jeji divadelni vidéni je
klipové az komiksové-filmové. Uz od pocatku své umélecké drahy naprosto
suverénné ovladd praci s metaforou a casto uzivd ryze divadelni vyjadrovaci
prostredky. Klicovy rukopisny znak tvorby Petry Tejnorové vsak tkvi v tom, ze jeji
herci vyjadfuji emoce postav a nékdy i ¢asti déje stylizovanym pohybem. Casto
vlacnymi, estetizovanymi a az smysinymi télesnymi gesty, prvky bojového uméni,
tane¢nimi kroky a figurami. Diky této vyrazné divadelni stylizaci mdZze rezisérka
sméle pracovat s univerzadlni scénou - casto pouzivd pouze jednoduché kovové
konstrukce, zidle, pracuje s naznakem a spoléha na jednoduché kostymy, téla spise
odhalujici, nez zakryvajici.

Z hlediska zvoleného tématu stoji za zminku inscenace John Sinclair
(klauzurni prace z roku 2007), neohroZeny lovec duch(, hrdina bez bazné a hany,
jehoz osudy psal pod pseudonymem Jason Dark némecky spisovatel Helmut
Rellergerd. Vysledna inscenace, jejiz pribéh je zamérné prostinky a prvoplanovy
(jednou vétou: John Sinclair vysvobozuje svou milou Glendu, kterou unesl magicky
zloduch, z nebezpecného labyrintu), pripominala divoky pestrobarevny
fantasmagoricky klip. Tempo inscenaci dodaval zejména beatboxer Johny Typek,
ktery vytvarel vdechny zvukové efekty (souboje, priniky do jiné dimenze, a
poslouzil i jako dabér hlavniho padoucha). Vystupujici figurky byly studenty hrany
jako patficné ploché a stylizované - presné dodrzovali jejich vymezené komiksové
charaktery. V této inscenaci byly zapojeny i loutky &tyF hlavnich hrdinG, tedy
Sinclaira, Glendy, Suka a Démona. Ty jsou (vyjma posledné jmenovaného) podobné

umélohmotnym barbindm - je pozoruhodné, Ze herec hrajici pfisné stylizovanou
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komickou postavu je ve svém projevu jesté mnohem stylizovanéjsi, pokud drzi
v ruce loutku predstavujici tutéz dramatickou osobu.

Podobné zachazi Tejnorova se zvukem a hudbou i v inscenaci Bartndzus,''’
kterou nastudovala na pQdé profesiondiniho loutkového Divadla Alfa Plzefi. Shodné
s Johnem Sinclairem se na jevisti rapuje a pouzitd hudba je spiS agresivni nez
naladotvornd, zni podobné zvuky ne nepodobné zvukdm stroji a hraje se i na
ustfedni scénograficky objekt - kovovou konstrukci. Slovy se Setfi, akce se sdéluji
pohybem a tentokrat Casto principem opakovani. Bartndzus li¢i svét snilka a tak
trochu podivina amerického reziséra Tima Burtona, ktery si ve své tvorbé filmové i
literdrni libuje v morbidité a vymysleni monstréznich figur. Inscenace je ve vystavbé
pribéhu zvlastni (a nékolikrat se vraci zpatky na zadatek, jako je to mozné treba
v pocitacové hre), tak jako je zvlastni i svét Tima Burtona, ktery na vSe nazira
jakoby pokroucenou optikou a nerozliSuje mezi fikci a realitou. Nejen, Ze se zde
prolinaji biografické prvky, misi se tu i jeho fantaskni povidkova a basnicka tvorba,
kterd doslova praska ve Svech pritomnosti prizracnych a bizarnich figurek, ne
nepodobnych divadelnim postavam z inscenaci Petry Tejnorové.

Posledni titul, ktery zde zminim, je absolventska inscenace, na niz Petra
Tejnorova spolupracovala s dramaturgem Matéjem Samcem: Titus

8 Shakespearovu senecovskou tragedii hrizy (v

Andronicus_Let mouchy.'!
civilnim prekladu Jifiho Joska) oba spole¢né radikalné seskrtali a pretavili ji
v aktualni vypovéd. Inscenace je tak sledem chladné podavanych krutosti,
znasilnéni, vrazd, valek a genocid, podobné jako jsou denné servirovany
zpravodajskymi agenturami. Emoce i scény plné nasili se vyjadruji presnym
stylizovanym pohybem, rytmizovanym hudbou v podani souboru Doubravanek pod
vedenim Marka Doubravy.!'® ReZisérka pracuje v Titovi predevsim s metaforou: jako

vSudypritomnd krev ji slouzi pudr, jako Sipy obycejné kovové desticky, jejichz

117 premiéra 5. 6. 2008.

118 premiéra 4. 11. 2007.

119 Hudba v inscenaci byla nejprve hrana na Zivo a pozd&ji bylo z provoznich dtvodd nutno
séhnout k nahravce. (Viz Srdmek, V.: Titus Andronicus_Let mouchy s ,Zivym" sborem nebo
s ,mrtvym" playbackem?, in: Klima, M. (ed.): Divadlo a interakce III, Praha 2009.). Vidéla
jsem ,obé verze" a jako divdk jsem nepocitovala, Ze by nastala néjakad zasadni zména -

predstaveni ,s nahravkou" neztratilo nic na sugestivité a naléhavosti.
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cinkot, kdyz se rozleti ve stovkach po zemi, sugestivhé evokuje bitevni vravu.
Zvolenymi jednoduchymi prostfedky se zcela vyhnula smésnému vyznéni hry, ke
kterému mUlze nechténé sklouznout jakykoli naturalismus krvavych scén, a

inscenace tak nabizi zhusténou zpravu o krutosti svéta.

3.1.4 Amatérské divadlo

Amatérské divadlo je neopominutelnym svébytnym ceskym divadelnim fenoménem
s dlouhou tradici. Koncem 19. a pocatkem 20. stoleti zde vypukla doslova unikatni
loutkarska horecka - nebylo jediné rodiny nebo spolku, ktery by nevlastnil malé
marionetové divadlo. Hralo se kazdy vikend - obliba loutek a stim spojena
produkce her, sériova vyroba divadel a dekoraci byla obdivuhodna. Tradice hrani
s loutkami se hluboce zakorenila a neznicilo ji ani obdobi nacistické okupace a
komunistické totality, kdy mohlo i zdanlivé nepolitické loutkové divadlo prosperovat.
PfevaZzujici nezdjem organ( dohledu, ktery byl v&novan spie vé&tsim scénam,
umoznil loutkdrGm prekvapivé politické nardzky, ¢asto zakédované i v inscenacich
pro déti.

Clenskd zakladna amatérské scény uZ sice dnes neni zdaleka tak pocetna,
jako tomu byvalo pred listopadem 1989, presto se rocné urodi velké mnozstvi
inscenaci, z nichz nékteré mohou prinést nové impulsy i pro rozvoj profesionalni
scény - souCasna amatérska scéna totiz nabizi jak originalni autorskou tvorbu, tak
zde prezivd zakonzervovana podoba tradicniho marionetového divadla (timto
zplsobem pracuji zejména spolky s vice neZ osmdesatiletou tradici - napftiklad
plzefiské Divadlo V Boudé, prazska Rise loutek, Loutkové divadlo Jiskra Kobylisy - a
sokolska divadla). Objevem poslednich let, ktery svou zivelnou tvorbou leckdy
zastinil i profesiondly, bylo kralovéhradecké Divadlo Dno slozené ze studentd
taméjsich strednich skol pod vedenim Jifiho Jelinka. Nadsazka, humor, slovni hricky
a napaditd prace s jednoduchymi loutkami oslnily Ceskou loutkarskou verejnost a
¢lenové divadla se postupné zapojili do profesionalniho divadelniho svéta.

Pristup Jifiho Jelinka k praci s loutkou jako by rozvijel a dovadél dal nékteré
postupy souboru Buchty a loutky. Zpocatku se v inscenacich (resp. drobnych
skecich) spoléhal na vsedni véci, hracky, loutky nezfidka vyrobené pét minut pred
predstavenim, nebo jednoducha papirova divadélka (z této rané tvorby soubor
nejvice proslavila inscenace Variace na slavné téma Cyrano, 2001, kde se hrélo
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s rukavicemi). Po nastupu do Husy na Provazku se od loutek postupné odklanél
(vyjimkou bylo pouZiti panenek v inscenacich Svidné J., 2006, a plySovych
medvédl v inscenaci RiZovy panter?, 2007). K loutkdm se pak vratil az v rdmci
souboru Tichy Jelen (Richard 3, 2008, Mariage, 2008). Pro jeho jevistni tvorbu je
symptomatickd lezérni nedbalost a jakoby nedokoncenost - vSechno se u néj zda
byt ,jako" nahozeno, aby mohl uplatnit verbalni improvizaci. Hlavni Ulohu u néj totiz
vzdy hraje slovo, respektive slovni hficka. Pro Jelinkovo herectvi je charakteristické
drmoleni, zajikani a velké tempo, kterym ze sebe slova na jevisti doslova chrli (coz
se nezménilo ani po jeho vstupu mezi profesionaly). Pokud vodi loutky, prohloubi
nebo zvysi svlj hlas (podle typu postavy), dikce a prekotné tempo vdak z(stdva
stejnd. Vyrazné je i zaclenéni hudby (uz od zacatku byli ve velmi muzikalnim
souboru Cdcleny i Barbora a Jan Kratochvilovi s charakteristickym hudebnim
rukopisem, kteri se pozdéji vydali na vlastni hudebni drahu pod jménem Dva.)

Zcela jinak ovSem pracuji dalsi ,frakce" Divadla Dno - skupina kolem
vytvarnika a studenta scénografie na KALD DAMU Kamila Bélohlavka se soustredi
na vytvarné divadlo s vyraznym hudebné-zvukovym planem. Inscenace
LAPOhadky (2006) tak stoji a pada se scénografickym efektem zivé svételné vazby
evokujicim polarni zari a Zivé hranym hudebnim doprovodem kapely Dva, ktery
spontanné reaguje na déni na jevisti. Styl inscenace se od ,jelinkovského" zasadné
lisi - slovo je omezeno na nékolik projekci a ve zpévu zni pouze smyslend
zvukomalebna ,laponstina® kombinujici nahodné vybrana slova jednoho ze
samskych nareci. Uzité vytvarné prostfedky (moderni projekce versus stylizované

loutky ze samorostll) zase kontrastuji s Jelinkovymi ,ready-made" loutkami.
3.2 Impulsy z ciziny

3.2.1 ,,Brichomluvecké" solové produkce

Pokud se rozhlédneme po zahrani¢nich jevistich (mysleno na zdpad od CR, v zemich
Visegradské ctyrky je situace obdobnd), je vzhledem ke zcela jinym provoznim
podminkam celkem pochopitelné, Ze se zde vyskytuji spiSe loutkarsti solisté, ci
umélecké dvojice. Velmi silné je zde zastoupen fenomén, ktery u nas takrka chybi
(vyjimkou je inscenace Slecna Annie amatérské loutkarky Kamily Trmacové) -

sOlovy vystup s loutkou-dvojnikem, alter egem ¢i protihra€em, pricemz musi
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interpret ovladat rychlé vymény nékolika hlasovych rejstiikd. Tento zplsob hrani je
velice efektni, musi byt ale podlozen silnou myslenkou a peclivou dramaturgii, jinak
ma tendence sklouznout na Uroven pouhého estradniho cisla.

Mezi mistry této loutkarské discipliny patfi napriklad nizozemsky loutkar
pUvodem z Australie Neville Tranter (Stuffed Puppet Theatre), jehoZ inscenaci
Vampyr/Vampire (2006) jsem méla moznost zhlédnout. Jde o pomérné
jednoduchy, trochu sentimentalni pribéh o otci a jeho umirajici dcefi, do niz se
zahledi jak upir-otec, tak dospivajici upir-syn. Jejich generacni rozepie konci
dobrovolnou smrti otce a mirné Usmévnym vzajemnym sblizenim mladého upira a
lidské divky (zaroven forma jakéhosi humanniho poselstvi). Tranter pouziva velké
loutky bez nohou, s otviracimi Usty (jako ma typ muppet), jez ma navlecené na
rukdvu, a je s nimi tudiz ve velmi tésném kontaktu, a zaroven predstavuje jejich
protihrdce. Jeho zplisob vodéni je obtizné& popsatelny slovy, loutky mu v rukou
doslova ziji. Mezi hlasovymi rejstriky prechazi skokem - zvladne bleskové stridat az
t¥i rdzné hlasy - a opravdu publikum donuti vnimat loutku jako svébytnou entitu.
Tranterovy vystupy s loutkou s odkrytym vodénim nejsou zcizujici, jak tomu
zpravidla byva u nas, ale naopak se snazi o co nejvétsi iluzivnost, a vtahuji divaka
do pribéhu nevidanou mérou.

Neville Tranter mi o své praci s hlasem rekl: ,Rychlé promény hlasu jsem se
naucil diky své tricetileté herecké zkusenosti. Na zacatku jsem se zviadal rozstépit
pouze na dva hlasy - mdj herecky hlas a hlas loutky. Nyni jsem uz schopen plynule
a velice rychle stridat tfi hlasy, tak aby hraly mezi sebou. A co se hledani hlasd pro
loutky tycCe, je zvlastni, Ze jejich hlasy prichazi az jako upiné posledni a kupodivu se
nedostavuji ve vazbé na text. VZdycky si zvoleny charakter vizualizuji, jak vypada,
zda je to muzZ, Zena, dité, pfizrak nebo cokoli. Poté si najdu zplsob, jak se do toho
charakteru dostat a porozumét mu. Zjistuji, co tu postavu zrafiuje a co se snazi
pred jinymi skryvat, a az kdyz citim, co je to za bolest, teprve pak mohu postavu
zahrét a objevim jeji hlas."**°

Dal$im vyznamnym zastupcem tohoto druhu je napf. i Tranterlv 23k,
nizozemsky loutkar a taneénik brazilského plvodu Eduardo de Paiva Souza, ktery

se specializuje na praci s torzovitymi molitanovymi loutkami, jez si obléka na sebe.

120 polenska, K: V&Ffm, Ze loutka mlze ozit (Tranter Neville), Loutkar, LVII, 2007, &. 6.

65



Zaroven Paivovi nijak neprekazi v tanci, naopak vytvari dojem, Ze tanci s nim. Paiva
propojuje fyzické divadlo s dokonalym zvlddnutim loutkarského remesla. V jeho
inscenaci Jitfenka/Morningstar (2006) je hlavnim hrdinou obycejny opravar,
ktery objevi mladé jakési nestviry, a teprve aZ on sadm (tim Ze se do né&j vtéli a
nechd volny prichod svému hordimu ja) z n&j vychova zlého démona. Inscenace
nese jasné aktudlni poselstvi o zlu v Clovéku a svou realizaci a presnou animaci
nabizi vysostné divadlo. Pro loutku zvoleny velmi mékky material totiz umoznuje
dokonce proménu vyrazu jeji tvare. V naprosto preciznim vodéni Souza opravdu
nezapre Tranterovu Skolu - na pfipravé této inscenace dokonce spolupracovali.
Inscenace se obejde takrka beze slov, na rozdil od Paivova starSiho opusu
Andél/Angel (2004). V této inscenaci ztvarnil Duda Paiva snové setkani opilého
pobudy a oziviého kamenného andéla z nahrobku. Zahrava si s jistou ambivalenci:
opilec vysvétluje ufiiukanému a trochu rozmazlenému, vzteklému andilkovi, jakze
se to ma s Bohem. Inscenace je jakysi tanec smrti - tragicky koncici opilecké
delirium tremens - prekvapivé vsSak zabiji pravé ten roztomily, bélostny andilek.
Inscenace misi snové tanecni a svizné konverzacni pasaze, dryacnicky kabaret, kdy
Paiva nuti publikum ke komunikaci, a neuvéritelné precizni iluzivni praci s loutkou
(pfi niz strelhbité preskakuje za svého hlasu do détské fistulky), ktera donuti
publikum sledovat nikoli vodice, ale loutku. Paivova dalSi inscenace
Prokleti/Malediction (2008) klade diraz zejména na télesné vyjadieni pohybem.
Inspiroval se pro ni motivy ze zndmé pohadky Lymana Franka Bauma Carodé&j ze
zemé Oz - z pribéhu vytahl postavu zlé Carodéjnice ze zapadu, ktera Casto plati
pfimo za archetyp lidského zla, a rozehral tragikomicky pfib&h dvou Iékati-patologl
(Duda Paiva a tanecnik Ederson Rodrigues Xavier) zkoumajicich, zda ma toto zelené
monstrum vibec srdce. Dialogy se odbyvaly ve velmi zhuété&né formé a jejich slovni
zasoba byla omezend na nejnutnéjsi minimum. Hovofila zejména loutka zelené
carodéjnice vodéna a dabovana Paivou, jejiz sporadické promluvy v jednoduchych
vétach protkanych vulgarismy byly v intonaci zabarveny sykavou nenavisti. Jinak
byly v inscenaci ke sly3eni (vyjma jednoho ptekotného dialogu IékaiG v hebrejstné)
pouze psi Stékot, mrmlani, huhlani a zvuky zastupujici sdéleni, které doplfiovaly
vyznamotvorné pohyby tél.

A opét vsuvka: Obdobné pracuji i izraelské loutkarky Revital Ariely s Yaél

Inbar (Yaél & Revital Theatre Group), u nichz se Duda Paiva také ucil. Ve své
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inscenaci Gertrudin pfibéh/The Gertrude Show (2002), kterou jsem zhlédla,
prokazaly velkou remeslnou zrucnost a cit pro loutku. Inscenace sestdvala z péti
etud, které propojily loutkové divadlo s pohybem a vyrazovym tancem. Loutkarky
pouzivaji pénové loutky, presnéji torza loutek, splyvajici s télem vodice. Z
uvedenych loutkarskych etud vynikal predevsSim zavérecny rafinovany, vtipny a
zaroven sugestivni konkurenéni souboj dvou zen, animatorky s dokonale vodénou
loutkou, hrany ovsem beze slov. Ale pokud Slo o mluveny vystup s loutkou (z
uvedenych etud tomu tak bylo v jednom pfipadé a ve druhém Sel komentar k akci
»Z vnéjsku"“), zachazely loutkarky s hlasem loutek velmi civilné a dabovaly je tak

prirozené, jako kdyby vedly dialog pouze spolu, nikoli prostifednictvim loutky.

3.2.2 Divadlo ,objekt", divadlo hrané hrackami

Dalsi trend, ktery je v zahranic¢i zfejmy, je hrani s predméty vsedniho dne (tedy
nepriznakovymi loutkami, jejichz antropomorfizace probiha pravé v hlasové slozce),
nebo hrackami (s nimiz u nas hraji zejména amatérské soubory). Takové inscenace
jsou oznacovany jako divadlo ,objektd", v nasi terminologii je ovéem povazujeme za

! Myslim si, Zze opét plati pfimad Umérnost - &m je predmét-loutka

loutky.!?
podobnéjsi Cloveéku, tim méné stylizovany hlas vyZzaduje. Napfiklad s panenkami, Ize
hrat civilnéji, zatimco plySovi medvédi si jistou hlasovou stylizaci vynuti (viz napf.
produkce Teatra PlySolino, nebo Divadla Dno).

Méla jsem moznost zhlédnout napriklad velice inspirativni ukazku soudobého
loutkového divadla - inscenaci Kiwi (2008) z produkce québecké skupiny La
Tortue Noire.'?* Jejich hra s hraékami byla strhujici - herci za pomoci hlavicek
panenek a vlastnich prstd oZivili gang déti ulice a sehrdli pomé&rné brutalni pfibéh o
dvou milencich ze svého stiedu, ktefi vielijakym zplsobem $et¥i na budouci &tastny
Zzivot mimo nastrahy mésta. Interpretace mladych postav byla po hlasové strance
velmi civilni a tim naléhava a autenticka (do jisté miry to bylo dano i tim, Ze ze
svych postav i vystupovali a vypravéli pribéh jakoby zvnéjsku) a inscenace tak mj.

prokazala, ze se da loutkami zobrazit i aktudlni a drsné téma, ne nepodobné poetice

121 Malikovd, N.: ManiganSes, to neni kouzelné zaklinadlo, ale festival, LoutkaF, LIX, 2009,
¢. 1, s. 32.

122 yyystupuji téZ pod ndzvem La Chassepinte.

67



coolness. Pouzitim loutek a metaforického jazyka se vsSak otevird dalsi dimenze
plsobivého jevistniho sdéleni — oproéténého od naturalismu a syrovosti. Hrdinové
pribéhu, jakkoli patfili do takzvané problémové Ccasti spolecnosti s odliSnymi
moralnimi zdsadami (a v redlném zivoté by vzbuzovali nanejvysSe soucit, nikoli
sympatie), tak pUsobili jako kladné postavy. V této inscenaci bylo pozoruhodné i
uZiti zvukd - naptiklad ruchy, které znazorfiovaly prestavbu mésta, byly tvoreny
mlacenim plechovymi poznavacimi znackami, nebo krabicemi a kovovym
struhadlem, a do toho byly podprahové vmichany realné zvuky pousténé

prostorove, které akci zvelicovaly (vrtacky, hlasy davu, sirény).

3.3 Dalsi moznosti loutkového divadla s ohledem na pouziti auditivnich

komponentd

3.3.1 Loutky beze slov

Kdyz se loutkar rozhodne, ze nepouzije na jevisti mluvenou rec, zpravidla ji nahradi
atmosférotvornou hudbou (nebo mize prolozit akce ,vysvétlujicimi® pisnémi - coz
bylo pouzito napriklad ve zminované inscenaci Tri musketyri, ktefi ovSem Uuplné
beze slov nejsou; viz vyse). Vyslednd inscenace tak ziskd mezinarodni
srozumitelnost (i to je relativni, vnimatelé ze zemi jiného kulturniho kdédu casto
tapou) a zaroven donuti auditorium vnimat jinak — musi se vice soustfedit a
mnohem dUkladné&ji interpretovat vée, co se na jeviéti odehraje. (Pouze vyjimeéné
se inscenatofi spolehnou pouze na jevistni silu loutky a vzdaji se zapojeni
auditivnich komponentd; i kdyZ stoprocentné se samoziejmé& vyloudit nedaji). Je
také vhodné neklast na divaka pfrilis prehnané naroky co do sloZitosti déje
(inscenace jsou proto Casto zalozené na asociativnim ¢i abstraktnim plynuti toku
obraz{), coz mohu doloZit nasledujicimi vybranymi inscenacemi a jejich struénymi
charakteristikami.

Vytvarné-pohybova inscenace québecké divadelni skupiny Les Sages Fous
nazvana Bizzarium: Pouli¢ni akvarium/Bizzarium: Aquarium (2005) méla
velice jednoduchy syzet - dva potapéci hledaji velkou perlu a pod vodou se o ni
utkdvaji s mnoha motskymi ptiderami. V této inscenaci neni tolik dileZité, co se
déje, ale jak se to déje. Bizzarium pracuje s divackou predstavivosti a vytvari zcela

imaginarni svét pod vodou - jde o loutkarskou exkurzi, kterd drobnymi detaily ve
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vybaveni obou potdpéld i jejich vidénymi pohyby sugeruje podvodni svét. Myslim si,
Ze iluzi jesté napomohlo, ze se hralo v noci a vSe bylo ponoreno do tmy - déni na
scéné osvécovaly jen malé baterky, ¢imz bylo dosazeno nalady veskrze sugestivni.
Velkou mérou se ale na vysledku podilela pradvé nahrdvka zvukl Suméni vody,
zblunknuti pri skoku do vody i ndladové hudby, ktera atmosféru podvodniho svéta
jesté podtrhovala. Ve vystupech hledani perly a ve vystupu s loutkou mofrské panny,
byla hudba zabarvenim lyrickd. LiSila se pfi podvodnich soubojich, kdy znéla
dramaticky a naléhavé; zcela organicky do sebe pohltila i pfirozené zvuky okolniho
prostfedi — $uméni stromu i Feky, na jejimz bfehu se hralo.

Z produkce belgického divadla De Spiegel bych zde zminila dvé inscenace -
Cerveného draka/The Red Dragon (2004) a Bramborry (2007), obé& v reZii
Karla van Ransbeeck. Obé& jsou podle tvircG uréena pro déti dokonce
,prematefinkového véku", u Cerveného draka pocitaji s divaky ve véku 18 mésicl -
3 roky a u Bramborr stanovili hranici na 1 - 3 roky. Divadlo pro takhle nizky vék se
u nas prakticky neobjevuje, ackoli v zemich na zapad od nas je béznou soucasti
divadelni nabidky (jeho nedilnou soucasti jsou i herni ,dovétky", kdy herci pozvou
déti na jevisté a pokracuji s nimi ve hie). Cerveny drak nds zavedl do kruhové
arény, postavené z t&zkych zavésl, zpoza nichZ se vynotovali herci s jednoduchymi
loutkami - manekyny s tély z polstaik(, rucickami a molitanovymi hlavickami. Na
scéné stalo nékolik objektl, které herci pomoci loutek rozhybavali - §lo vesmés o
jednoduché mechanismy, které bud’ vyluzovaly zvuky, nebo se vselijak pohybovaly.
Dohromady v$ak tato inscenace neméla vyraznou jednotici linku, at uz ve vytvarnu
¢i v Zivé hrané i zpivané hudbé - jako by byla predstupném, jakymsi workshopem
k mnohem celistvéjsi inscenaci Bramborry, kterou Belgi¢ané pripravili ve spolupraci
s Le Théatre de la Guimbarde.

Zakladnim impulsem k Bramborrdm se staly obrazky cdeské malifky a
ilustratorky Kvéty Pacovské, které scénografka Elisabeth Schnell rozpracovala pro
potfeby inscenace. Na scéné jsou tfi rozlozitelné bilé papirové objekty (néco mezi
krabici a paravankem), které se mohou snadno stat ¢imkoli - domeckem i kocoufi
hlavou, stacCi je spravné pootocit, nebo na né prichytit maly barevny objekt.
Prdvodci nonverbalnim predstavenim jsou pak tfi muzikanti - saxofonisté. Ladé&ni
hudby je spiSe melancholické, jsou to lehce zasmusili laskavi klauni, ktefi rozzivaji

svQj poeticky svét. Nepouzivaji nasilné gagy, ale zcela jednoduché vykukovani
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zpoza objektd, jakoby slouZili scénografii a komunikovali hlasem ndstroji - détské
reakce na takhle Usporné vyrazové prostfedky vsak byly velmi vstricné a zavérecna
herna se proménila v bujary spontanni happening s hudebnimi pfidavky.

Velmi podobny princip ,jednoduchého az klipovitého" vytvarného divadla,
tentokrat se dvéma loutkarskymi ,klauny" (Kousoke Ogawa a Chicapan), jsem
vidéla v podani japonského Divadlo Triangle. Inscenace Ctvero roénich
obdobi/Four Seasons (2002) pracovala s jednoduchymi geometrickymi objekty -
trojuhelniky rlznych velikosti, s jejichz pomoci byly modelovany vyjevy z pribé&hu
jednoho roku. Slo o sled drobnych etud, jejichz pojitkem byla pravé roéni obdobi.
Sledovali jsme energické herectvi, dokonalou, precizni souhru obou protagonistd,
kterd ani na moment nesklouzla do mechanické rutiny. Herci ¢asto komunikovali
s publikem, jakkoli se to v tom nastoleném tempu zddlo neuvéritelné. Jedinym
kazem predstaveni byla snad az prilis libivda a zdobnd hudba Zivého klavirniho
doprovodu, kterda vyznéla ponékud bandlné a nekorespondovala s jednoduchou
abstrakci obrazcd vznikajicich na scéné.

Inscenace polského divadla Opolski Teatr Lalki i Aktora im. Alojzego
Smolki Drums - 4 dance(s) (2007, rezie Krystian Kobytka a Mariola Ordak-
Kaczorowskd) misila loutky a bubenické vystupy. Uvod patfil pomérné dlouhému
vystupu bubenikl s kbeliky, ktefi teprve vyvolali ze tmy nékolik stvofitell-loutkaFy.
Ti pak rozehrali technikou bunraku pribéh stvoreni - divaci sledovali zrozeni muze a
Zzeny z nesourodé hromady koncetin, jejich détstvi, zrani i stari, které bylo
znazornéno postupnym stridanim oblicejovych masek od détské az po stareckou.
Celou inscenaci podmalovavaly melodické i nemelodické bici nastroje, kazda situace
méla svUj hudebni motiv. V inscenaci nepadlo jediné slovo, vdechno se neslo v
gestech, pohybech, pohledech a hudbé, ktera jasné modelovala naladu jednotlivych
situaci.

Nékteré etudy hral beze slov ve své inscenaci Podzimni portrét/Autumn

t123

Portrai i americky loutkdf Eric Bass (The Sandglass Theatre). Jeho

123 premiéra inscenace se sice konala v roce 1980, ale v Praze byla k vidéni az v roce 2006
béhem 16. ro¢niku prehlidky Prelet nad loutkarskym hnizdem. Proto si ji navzdory jejimu
»Star™ dovolim zahrnout do tohoto shrnujiciho pfehledu Uvah o moznostech loutkového

divadla.
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inscenace sestavala z péti etud, z nichz dvé byly hrany beze slov, dvé s jejich
pouZitim (obsah téchto vystupl byl publiku dopfedu prelozen) a do posledniho,
ladénim kabaretniho vystupu aktivné zapojil i prihlizejici auditorium. Slo o velice
komorni podivanou, s malymi loutkami na dratech vodénymi zezadu, na niz nejvice
zaujalo Bassovo hluboké soustfedéni na vodi¢skou praci. Nezalezelo na tom, zda
vodi muZskou ¢&i Zenskou postavu, svlj hlas modeloval velmi pfirozené&, civilng, se
znatelnym odstinem smutku. K etuddm znéla nevtiravd hudba ze zdznamu, jejiz
funkci bylo vytvaret atmosféru a podtrhovat melancholii podzimnich obrazl. Zcela
opacné tomu ale bylo v zavére¢né etudé, kde Bass vodil loutku jeSitného,
afektovaného dirigenta. Jeho projev byl rdzem prodchnuty agresivnimi téony a
zabarvil ho odstinem karikatury velkého svétaka. Také hudba zde méla zcela jinou
funkci - dirigent si z publika vybral nékolik divakd, vytahl je na scénu, dal jim do
rukou kuriézni hudebni nastroje a nutil je na né hrat. Poté co se nedobrovolni
muzikanti jakz takz sladili, donutil Bass k aktivité, stale prostrednictvim nerudné
loutky, i zbytek sdlu a vsSichni se museli dat do zpévu. Bylo opravdu zajimavé
sledovat tak nahlou stylovou i hereckou proménu béhem jediného vecera.

Pro inscenace z dilny némeckého Iloutkdfre Michaela Vogela
(Figurentheater Wilde & Vogel) je typické pouZiti zZivé hraného hudebniho
doprovodu Charlotte Wilde (ktera hraje béhem predstaveni na elektrické kytary,
ozvucené housle apod.) reagujici na aktudlni déni na scéné. V inscenaci
Splin/Spleen (2006), ktera varirovala loutkarské etudy na téma deprese a
zarmutku, byla prekvapivé uzita i nahravka (na rozdil napriklad od cenéné
inscenace Exit eine Hamletfantasie, 1997, kde znél Shakespearlv text na Zivo).
Dekadentni verSe Charlese Baudelaira, které se staly pro inscenatory vychozi
inspiraci, na ni recitoval velmi mlady hlas. Pouziti nahravky - v primém kontrastu k
napéti mezi hereckou akci a spontanné reagujici hudebnici - poukazalo na
propastny rozdil mezi plochou zakonzervovanou zvukovou stopou a Zivou interakci
zbyvajicich komponentd predstaveni.

Na hudebni doprovod - hrany zivé a zCasti poustény i ze zdznamu - sazi ve
svych inscenacich beze slov i némecky loutkar Frank Soehnle z tiibingenského
Figurentheater. Svou inscenaci Salto.lamento (2006) inspirovanou stfedovékym
dance macabrem vystavél jako sled sedmi vyjevl s loutkami na téma smrt. Jejich

pojitkem je Soehnleho virtuozita pfi manipulaci loutkami (marionety na dlouhych
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nitich, manekyni rlznych velikosti). Inscenace byla vysoce estetickd, ale postradala
Zivéjsi kontakt s publikem - loutkar se celou dobu dival pouze na loutky! Neslo o
néjaké konkrétni sdéleni, poselstvi nebo osobni vyrovnavani se s tématem.
Sledovali jsme soukromy ritudl: elegantni, ale bezobsazné vodéni loutek, které
reagovalo pouze na zné&jici hudbu v podani dvou Soehnleho asistentl. V Gvodu
kapitoly jsem se zminovala, ze je pro recipienty interpretace inscenaci beze slov o
néco slozitéjsi. Salto.lamento je dokladem, Zze pokud se inscenatofi uzaviou do
vlastniho svéta tézko dekddovatelnych konstrukci, mdZe byt vysledkem akademicka
nuda a de facto uméni pro umeéni, které divaky svou netecnosti nijak nezasahne -
jako v tomto pripadé.

Dalsi priklad ,nedesSifrovatelné" loutkové pantomimy byl k vidéni napriklad
v pohddce O rybaFi a rybce.'® Inscenaci podle textu A. S. Pudkina upravil a
reziroval v ostravském Divadle loutek Jevgenij Ibragimov. Jeho pokus predat
divakdim Pugkinovu basef, kde je kli€ovym momentem slovo vyiéené rybou,'?® jako
loutkovou pantomimu (s ,Cernodivadelné" vodénymi loutkami), nevysel. Pochopili
jsme pouze zakladni fakta: Ze jsou hlavnimi postavami rybar a rybarka; protoze se
Puskinova verze odliSuje od té v nasem regionu prece jen znaméjsi Werichovy,
nebyla publiku inscenace srozumitelna. V inscenaci zaznéla i rfada pisni, ale v
ruském jazyce, a tudiz pro mnohé divaky nic neobjasnily, nybrz pouze lokalizovaly
misto déje pohadky.

Naopak velmi srozumitelnd byla loutkova inscenace beze slov Con Anima
souboru Mikropodium (2004) madarského loutkare Andrase Lenarta, coz mu
umoznily hned dva faktory — kratka stopaz a jasny archetypalni pribéh o stvoreni
svéta, ktery byl sehrdn na miniaturnim pdédiu s loutkami na draté. Hlavnim
scénografickym principem se stalo pouziti pisku, z néhoz se loutky postupné
vynorovaly, a svicek, které scénu spore nasvécovaly a umoznily vyuzit poutavou
stinohru. Zde bylo soustredéné ticho (podmalované nendapadnou monoténni hudbou
ze zaznamu, kterd trvala po celou dobu predstaveni) velmi funkénim nositelem

napéti.

124 premiéra 11. 10. 2002.
125 jak ve své recenzi upozornil P. Pavlovsky (Pavlovsky, P.: Loutky a loutkovost na

prehlidce Divadlo - Theatre 2003, Loutkaf, LIII, 2003, ¢. 5, s. 220-221).
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Poslednim pfikladem je inscenace, kterd vsadila na silu a ucin uplného
dramatického ticha (nanejvys s autentickymi zvuky doprovazejicimi hereckou akci
na jevisti). Jde o experimentdini inscenaci VetFelec,'?® kterou pfipravil rezisér Jifi
Adamek ve spolupraci se scénografem Robertem Smolikem a hereckou Kristinou
Madé&ri¢ovou. Na scéné byly stll, zidle, nékolik rekvizit, here¢ka a jeji loutkova
dvojnice. Sledovali jsme zpo&atku nedlvéFivé otukdvani a na konci pfimo zapas
téchto svou bytosti. V tomto pfipadé vSak nebylo dllezité ,o ¢em", tedy obsah.
Zcela prevazila forma provedeni, a tedy ,jak". Konstrukéné mimoradné dokonald
loutka zdanlivé neviditelné vodéna pod stolem dokdazala opravdu leccos - vyndat si
z kabelky kapesnik a pouzit ho, dokonce oloupat banan. Pro¢ to déld, bylo zcela
vedlejSi. To ticho, které bylo na zacatku opravdu tajemné a dramatické (nez
fascinujici pohyb umé&lé Zeny divdkim zevsednél), zatalo byt nakonec nudné a
zvlastné ploché. Ambicidzni inscenaci se neda upfit remesina dokonalost herecka a

technologicka. Bez obsahové napliné se vSsak proménila v pouhou hereckou exhibici.

3.3.2 Tradice vécneé ziva

Do kategorie ,loutek beze slov" samoziejmé patfi i produkce, kde se loutky
vyjadfuji neartikulovanymi zvuky - nejéast&ji se tak dé&je u tradi¢nich loutkafd
hrajicich s manasky. Tyto produkce jsou beze zvuku nemyslitelné - Uudery
drevenymi hlavami loutek, palicemi nebo panvickami o paravan, silné klapani psi
tlamy nebo smrtakovy rakve, a k tomu bzuciva fe¢ zvukd (pis¢iku, kazoo apod.), z
niz se da vycist jak rozpolozeni postavy, tak i to, co sdéluje, jen nasobi groteskni
ucinnost inscenaci. Symptomatické je i obrovské tempo akci, které jde ruku v ruce s
rytmem loutek, jejich pohyb( i zvukd, které vyluzuji. Nékdy mize byt na scéné i
,prekladatel zvukd", ktery vstupuje do dialogu s mafnaskem.

V posledni dobé jsem méla moznost zhlédnout dvé takové inscenace dokonce
bezprostifedné po sobé, a tak se nabizi jejich vzajemné srovnani. Prvni byla
inscenace Pulcinella v podani italského loutkare Salvatore Gatto (La Casa di
Pulcinella; 2007), ktery ve svém ZzZivelném a remeslné dokonale vycizelovaném
projevu nezavahal ani na minutu. Bylo to k neuvéreni, jednoduché triky a situace

staré nékolik stoleti (vystup s muzem, zenou, psem, smrtkou) zabiraly na publikum

126 premiéra 11. 9. 2007.
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netusenou silou. Salvatore Gatto se ve své produkci obesel bez hudby (scény
rytmizoval pouze drevény zvuk loutek) a na kytaru hral az na samotny zavér pfi
dékovacce. Druha byla katalanska inscenace Obéma rukama/A dos manos v niz
se loutkar Toni Rumbau (La Fanfarra; 2001) pokusil o inovaci tradi¢ni lidové
rakvickarny. Pribéh zardmoval zrozenim postavy (navlecenim rukavice; sejmutim ji
opét sprovodil ze svéta), prfidal nova prostfedi i nové motivy. Zemité postavy
manzelského paru zkultivoval a zjemnil jejich brutalni souboj na nevinné skadleni.
Vysledkem byla trochu studend a Uzkoprsd podivanda, na hony vzdalena
dynamickému Pulcinellovi. Novy pfistup k tradi¢nim pfib&hdm vsak pFinesl i inovaci
zvukové-hudebniho planu inscenace - Toni Rumbau nam dal po predstaveni
nahlédnout do zakulisi, kde mél velké mnoZstvi dechovych néastrojd (pistalky,
foukaci harmoniku apod.) a nastroji na vyluzovani zvukovych efektl, jimiz své
predstaveni zpestroval. Co je to ovSem platné, kdyz se z jeho produkce vytratil

zemity esprit tradi¢niho manaskového divadla.

3.3.3 Loutky v hudebnim divadle

D3 se fici, ze stylizovanost a jistd ,neprirozenost" opery, pfipadné operety, se ke
stylizovanym loutkam (zejména pomalym a elegantné sosSnym marionetam) vcelku
hodi. Setkani hudebniho divadla s loutkami se proto déje pomérné casto, ale
vétsinou se k vlastni Skodé nese v roviné nahravka - ziva akce loutek, kde je zcela
vytésnéna moznost vzajemné interakce; loutkar pouze drzi krok s nahravkou.
Zminim tady proto dvé inscenace, kde byla hudba produkovédna na zivo a mohla
svobodné reagovat na podnéty loutkard a obracené.

Prvni z nich — dvouaktovou Sullivanovu operetu Mikado (2007) - nastudovali
posluchadi loutkafstvi z budapestské Divadelni a filmové akademie a posluchadi
Hudebni akademie Ference Liszta v Upravé Judith Goczan a v rezii Zoltana Balazse.
O kazdy part se délil jak vodi¢ nitové marionety, tak zpévak. V ramci délené
interpretace tak vznikla pozoruhodna komunikacni tridda, kdy jeden charakter
sdilely de facto tfi entity: vodi¢-loutka-zpévak, které na sebe zaroven vzajemné
reagovaly. Nabizel se tak dostatek prostoru pro drobné vtipky a Skadleni a postavy
ziskaly hovory s ,,dvéma vlastnimi ja"“ jakousi plasticitu. Loutka se otacela k obéma
demiurgtim, domlouvala se s jednim z nich na druhého, pfipadné se radila s ob&ma
najednou o svém dal$im chovani v rdmci pfib&hu. Kazdy ve trojici mohl ale plsobit i
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samostatné, a tak se napriklad milenecky par Nanki-poo a Yum-yum libal najednou
hned ve tfech vydanich. Inscenacni jednoduchost a minimalisticky Usporné vyrazové
prostiedky, které daly v prazdné scénografii a nenapadnych hereckych kostymech
vyniknout loutkdm, se projevily i v hudebni ¢asti inscenace - Sullivanova opereta
byla studenty odzpivana za prostého klavirniho doprovodu (nicméné pévecké
provedeni nékterych partl nebylo pFili§ suverénni a svédéilo o velké naro¢nosti této
operety pro mladé hlasy zacinajicich p&vcl). Setkdni pévcl a loutkafl v jednom
prostoru a jejich velmi tésna spoluprace vsak byla rozhodné inspirativni.

Inscenaci, ktera pfivedla na jednu scénu vodi¢e maraskd a operni pévce, bylo
uvedeni neznamé hricky Josefa Kompita Princezna Sylvestrie aneb Zapas o
nevéstu,'?’ kterou v brnénském Loutkovém divadle Radost nastudoval Vlastimil
PeSka. Komicka opera je na celkem banalni téma - jde o parodii romantickych
rytiren s napadniky, ktefi zdpasi o ruku nevésty. Vpredu byl umistén orchestr i
solisté (Richard Novak, Miloslav Cizek, Sandra Riedlovd, Erika Kubalkova), vzadu byl
jejich zpév ilustrovdn mandsky, jejichz dynamickd akce plnd gagd a ¢erného

humoru byla v pfimém protikladu k seriézné se tvaticim, statickym p&vclm.

3.3.4 Loutky a novy cirkus

Pozoruhodnd ukdazka propojeni brilantni loutkarské techniky s akrobatickym
mistrovstvim  pfinesla inscenace Dvlr zazrakl/Court-Miracles (2008)
francouzského souboru zabyvajiciho se novym cirkusem Le Boustrophédon -
fascinujici cirkusové-loutkové predstaveni, kde se na jevisti zcela organicky
propojovali herci s loutkami (nejcastéji je méli herci ,obleCené™ na sobé a dodavali
jim ,zivé ruce" ¢i ,zivé nohy"). Bez jediného slova dokazali sdélit zavazné téma -
inscenace se odehravala ve vojenském lazaretu uprostfed valecného konfliktu - i
plasticky vykreslit vztahy mezi invalidy (herci) a osSetrujicim personalem (loutky).
Pfesto, Ze v inscenaci nepadlo jediné slovo, byl G¢&in gest a pohyb{ loutek naprosto
dostacujici. Srozumitelnosti napomahal silné i zvukovy plan - rozverna hudba
podmalovavala akrobatické vystupy, jimiz si pacienti kratili dlouhou chvili v lazaretu
(na scéné byl napriklad i maly rozhlasovy pfijimac¢, ktery hral staré Slagry a

vojenské pochody). Scény naletu byly sugerovany jak opticky (blikani, prudké bilé i

127 premiéra 29. 10. 2004.
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cervené svétlo, sypani hliny a pisku), tak i zvuky (vybuchy, siréna, motory letadel)
a emotivni hudbou.

V &eské variaci na novy cirkus, inscenaci La Putyka'Z®

z dilny Rostislava
Novéka a tvlr¢iho tandemu Skutr, byla zapojena i loutka - velky manekyn. Byl
pouzit beze slov v ¢&ist& pohybovém vystupu a predstavoval jednoho z tane&nikd.
Kromé& vyznamové sdélného pohybu postav byla v inscenaci ddlezitym
komponentem hudba (a to nejen v tomto vystupu). Na jevisti byla pfitomna ziva
kapela (bici Jakub Prachar, klavesy Jan Maxidan a zpév Vojtéch Dyk), kterd
spontanné reagovala na déni na scéné, vyznamné participovala na temporytmu

inscenace a napomahala gradovat artistické vykony.

128 premiéra 21. 4. 2009.
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3.4 Resumé

Z uvedeného vyctu je zfejmé, ze variabilita nakladani s auditivnimi komponenty je
nevycCerpatelnd. Zalezi vsSak také na tom, aby souznély vsSechny pouzité
komponenty ve vzajemném souladu a plynulé interakci. Pokud je zpochybnitelna
tfeba jen jedna soucdast stavby jevistniho dila, je velkd pravdépodobnost, ze se
struktura dila rozvolni. Obecné plati, ze pokud chtéji inscenatofi vystavét celistvou
inscenaci s klasickym dramatickym obloukem, beze slov (nebo jejich adekvatniho
nahrazeni napfiklad hudbou) se neobejdou. Absence hlasovych projevi je tedy
moznd, ale pouze v pasmu, sledu ske¢d nebo varietnich vystupech. ,Celoveéerni®
loutkové produkce zcela bez pouziti zvuku jsou vSak po mém soudu nemyslitelné.
Co se zavislosti typu loutky na pouziti auditivnich komponentl tyce, uvedla
jsem, Ze naptiklad mardsci se bez zvuk( jen tézko obejdou. Stejné tak jsem ale
doposud nevidéla Zadnou inscenaci s ,némymi* marionetami (nanejvyse v jiz
zminovanych varietnich produkcich). Stylizované loutky s evidentnim vodicim
mechanismem svij hlas prost& potfebuji, na rozdil tfeba od manekyn( a loutek
oblec¢enych pfimo na téle vodice, kterym naopak némé pouziti svéddi. Tésné vodéni
manipulatorem (Casto tanecni) a vysoka mira antropomorfizace loutky bez
napadného vodiciho mechanismu totiz unesou i fakt, ze chybi hlas. Mél by vSak byt
nahrazen adekvatnim scénickym postupem, aby inscenace neztratila tempo a
pozornost publika. Coz myslim plati i pro ,predmétné divadlo" (napfiklad cerné
divadlo), které sice snese némou manipulaci, ale nedad se jim naplnit celovecerni
metraZ. U jinych druh loutek se v8ak zdrdhdm zobecriovat - javajky, stinové loutky
nebo kuprikladu loutky typu muppet jsou k vidéni velmi zfidka, a proto si netroufam

vyvozovat nepodlozené zavéry.
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PRAKTICKA CAST
Kapitola nulta - odbocka prvni: Hra o Faustovi

0/1.1 Proc pravé Faust?

Kdyz jsem uvazovala o nahravkach, které by se daly pouzit pro rozbor auditivnich
komponentd, padla volba na hru o Faustovi, kterd je neodmyslitelné spjata
s historickym vyvojem (nejen) Ceského loutkarstvi, ale objevuje se na scénach i
dnes. Pokladala jsem si proto, de facto trochu mimodék, otazku, jak se tato legenda
zformovala a proc je jeji vyznam pro nasi kulturu tak velky. Zabyvala jsem se i
otazkou hry o Faustovi ve stredoevropském kontextu a sledovala jsem textové
promény této hry, k ¢emuz mi vyznamné pomohla participace na grantu FRVS,?°
diky némuz jsem mohla podniknout nékolik badatelskych cest a ziskat cenné a
unikatni podklady, v nasich knihovnach nedostupné. Dalsi ¢asti je tedy dil¢i vyzkum,
jakysi ,predvyzkum ¢i mapovani terénu", diky némuz jsem se ve faustovské latce
zorientovala natolik, abych byla schopna vybrat relevantni podklady pro svou dalsi

praci.

0/1.2 Plivod a formovani faustovského mytu

Historicky doloZeny Faust (asi 1480-1540; plvodnim jménem Georg Sabellicus
fe¢eny Faustus, tedy ,Stastny“) se narodil na Wittenbersku. O jeho Zivoté mame
doloZzené pouze kusé Udaje - byl pravdépodobné selského pdvodu, plsobil ve
stfednim a jiznim Némecku a byl tak popularni postavou, Zze uz za Zivota o ném
kolovala fada historek. Ani ne pdl stoleti po své smrti se stal hrdinou knizek
lidového ¢teni — uz v roce 1570 o ném sesbiral a sepsal historky Christoph Rosshirt
(Kouzelnik Faust) a roku 1587 bylo Johannem Spiessem vydano 1. lidové cCteni o
Faustovi - Historie doktora Johana Fausta (dale jen Historie), které sepsal anonymni
autor, nejspiSe protestant. Historie byla pfelozena do Fady jazyk( - prvni preklad
byl do angli¢tiny a stal se inspiraci pro Christophera Marlowea. Cesky preklad od
pisare Martina Carchesia z roku 1611 je autorsky osobity a zruc¢ny, autor prelozil i

latinu, zaroven ale odstranoval protikatolické a protipapezské vypady. Popularni

129 gpolufesitelstvi projektu €& 1823/2007/G2, Inovace vyuky predmétu Divadelni

antropologie se zamérenim na lidové zdroje, feSitel: Mgr. Biljana Golubovi¢-Dragin.
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legenda u nds brzy zapustila silné koreny, ¢emuz napomohla i lokalizace nékterych
vyjevl z Faustova Zivota do Prahy - tzv. Faustlv dim stal nejprve na Uhelném a
pozdé&ji na Dobytdim trhu; také nékteré triky pripisované kouzelniku Zitovi se
tradovaly i o Faustovi (faustovska legenda ovSem zdomacnéla i napf. v Polsku v
osobé pana Twardowského, ktery se ale kaje a je omilostnén). Téma zaprodani se
zlu, at uz jsou pro to pohnutky jakékoli, je étendfsky a divacky velmi atraktivni.

Ostatné poveést o ¢arodéji, co se upise dablovi, neni nijak nova - existuje rada
legendarnich i historickych predobrazl - ,faustovské motivy" jsou dohledatelné uz u
krédle Salamouna, obdobnymi legendami jsou vypravéni o Simonu méagovi, o
Cyprianovi z Antiochie (tuto latku dramaticky zpracoval napf. Pedro Calderén de la
Barca), nebo smirné kondcici legenda o Theofilovi, dale jsou to napriklad Paracelsus a
zmitiovani Twardowski a kouzelnik Zito.

Faustovska latka se dockala mnoha literarnich zpracovani (R. Widmann, J. N.
Pfitzer, J. N. Neumann, C. Ch. Kirchner, Ch. Meynende, G. E. Lessing, P. Weidmann,
J. Soden, F. Miller, M. Klinger, J. W. Goethe a mnozi dal$i) a, byt s promé&nami
odvislymi od spolecenské situace, mista i Casu, v evropské literature se zachovala
dodnes. Pro hry tradi¢niho loutkového divadla jsou rozhodujici pravé Spiessova
Historie a Marloweova hra Doktor Faustus, ktera z ni vychazi. O Faustovi vznikla
také rada pisni, které by mohly néjak souviset s lidovymi hrami o ném.

Christopher Marlowe mél k faustovské latce svym velmi vlaznym pristupem k
vire velmi blizko. Premiéra jeho hry se konala v roce 1592; v nasledujicim roce byl
Marlowe zavrazdén. ,Text hry zachoval se toliko ve dvou verzich, jedné z roku
1604, druhé z roku 1616. Obé znéni jsou nejspis zaloZena na pdvodnim Marloweové
textu, ktery byl asi zcenzurovan a proskrtan a teprve pozdé€ji znovu doplnén radou
komickych scén, patrné z pera W. Birda a S. Rowleyho, jimz Henslowe zaplatil v
roce 1602 Ctyfi libry za [...] ,pfidavky k doktoru Faustovi."*° Vystup Wagnera a
Klauna a moznd i Rudy a Robina tedy byly pripsany dodate¢né - prinejmensim
postava Klauna pusobi ve hie znaéné nelstrojné. Marlowelv Faust je svym pojetim

,renesancni titan“ a (jako pozdéji i napr. u Goetha) je pro néj charakteristické, ze

130 Bejblik, A.: Christopher Marlowe, in: kol. autorl: Alzbétinské divadlo I., Praha 1978, s.
248.
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,touha dosdhnout nejvyssich cild prevyduje tuzby ryze hmotné“'*' Hra Doktor
Faustus se diky skupindm anglickych potulnych hercl hréla zahy i na kontinenté -
titulni hrdina ale brzy ztratil svdj ,titdnsky tragicky patos® a hra se stala
konkurentem tolik popularnim kniham lidového cteni.

U nds je doloZeno vystoupeni anglickych komediantl z roku 1617, ktefi hrali
Fausta ve Slezsku, 1651 ho sehrala v Praze Fausta trupa Johanna Schillinga (tyto
koCovné trupy jsou jak herecké, tak loutkarské) a z roku 1719 (dochovala se
divadelni cedule) je u nas dolozeno predstaveni Fausta hornonémecké spole¢nosti v
Manhartském domé - ve hre vystupovali také Hanswurst a Pantalon, coz jen
dokresluje postupné pronikani komickych prvkG. Mimo to hréli v roce 1694 Fausta v
Praze Italové, 1732 byl hran u Sporka a v roce 1739 uvedli variaci na toto téma
dokonce na jezuitské Skole v Chebu. Z loutkarskych vystoupeni jsou pak dolozena
predstaveni marionetare Hilferdinga z roku 1698 a smiSené Deppeho herecko-
loutkové trupy z roku 1717. Obecné lze tedy konstatovat, ze Slo tedy o téma
rozsirené a znamée.

Zameérme se nyni pouze na loutkové divadlo, kde se Faust objevil poprvé ve
2. poloviné 17. stoleti. Jednou z nejstarsSich variant je tzv. ,Strasburska" loutkova
hra, ve které je Faustovi pripisovan vynalez knihtisku. Hra obsahuje (podobné jako
ta Marloweova) radu védeckych disputaci a Faust se hojné vyptava Mefistofela na
jeho vlastni hfich i na to, zda on sdm mUize byt jeté spasen. Obdobné je tomu také
v daldich ,severonémeckych" verzich.!*? Zzdakladni osnova d&eskych (katolickych)
loutkovych her tedy vychazi z Marlowea, ale ,vidéného optikou divadla némeckych

kocovnikd. [...] Na pimprlovém jevisti se tedy obecenstvo setkdvd s Faustem ve

131 pokorny, J.: Zrozeni mytu, in: kol. autor(: Kniha o Faustovi, Praha 1982, s. 6.

132 Jednd se o zna&né zjednodusujici pracovni oznaceni - tzv. ,jihonémecké"/katolické verze
jsou velmi podobné ¢eskym variantam - napf. krucifixovou scénou, kdy se chce dat Faust na
pokani a je proto znovu sveden - zatimco ,severonémecké"/protestantské se svou povahou
spiS blizi Faustu Marloweovu. Podobné déleni uvadi i A. Kraus ve studii Das Bohmische

Puppenspiel vom Doktor Faust.
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znacné pozménéné podobé. Ucleny cernoknéznik zdaleka neni jedinou urlujici

postavou pfibéhu.">?

0/1.3 Stycné body Historie a Marloweova Fausta ve srovhani s verzemi

ceskych Faustl

Téma rozporu mezi virou a racionalnim poznanim zpochybnujicim vedouci postaveni
teologie mezi védami bylo v dobé vzniku faustovské legendy velmi aktualni. V
Historii se slila Fada tradovanych piib&hl o Faustovi do jednoho Zivotopisu, ale stdle
jde spiSe o kompilaci sesbiranych historek — stejné jako v Marloweové hre (slozené
z 5 dé&jstvi, 14 obrazl) je pojitkem volného sledu vystupl pouze charakter titulni
postavy. V Historii (resp. v Ceském prekladu) je Faust pojat jako pysny a svéhlavy
nicema - na rozdil od negativhé hodnoceného Fausta z Historie, by se vSak u
Marlowea i jisté sympatie k postavé nasly. V ¢em si jsou faustiady podobné, je, ze
jde o moralitu - pro protestanty (bez moZnosti svaté zpovédi) je otazka viny a
trestu naprosto zakladni. Po Faustové prohresku a zakonitém padu musi nasledovat
mravni ponauceni a varovani pro divaky a Ctenare. Neni bez zajimavosti fakt, ze v
tzv. katolickych verzich legendy doslo k vyrazné zméné charakteru Fausta k
horSimu (netouzi po védéni, ale mamonu) a navic kumulaci vétSiho mnozstvi
Faustovych prohfedkd, snad tak aby si s nimi pokani ani kn&zské rozhfedeni
.heporadilo®.

Co maji tedy obé verze mytu spole¢ného, resp. co Marlowe z Historie prejal -
v obou dilech pochazi uéenec Faust z chudych pomérl. V obou vystupuje i Kristof
Wagner, jenz je v Historii Faustovym zakem, u Marlowea sluhou. V lese Faust
vyvola Mefistofela, navzajem si kladou podminky spoluprace (u Marlowea si diktuje
pozadavky pouze sebevédomy Faust) a krvi sepisi smlouvu na 24 let (v Ceskych
verzich jde zpravidla vzdy o 36 let, z nichz ovSem dabel odslouzi polovinu;
podminky dohody vsSak urcuje on).

Shodné je i to, ze vedou Faust s Mefistofelem radu disputaci (napr. o padlych

andélech, o podstaté hrichu, o moznostech poznani), v obou je motiv létani — cestuji

133 0. c., s. 5. J. Pokorny vlbec povaZuje loutkaiského Fausta za primitivhiho (podle mého
nazoru mylné - lidovy Faust neni primitivni, je prosté jiny), nebot faustovsky mytus je podle
néj obrovsky.
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nad Asii, Afrikou a Evropu (cestou po Evropé se octnou i u papeze, ale na rozdil od
Marlowea ho nezesmésnuji — ale je mozné, ze praveé tuto pasaz Carchesius upravil)
a stejné tak na cestdch navstivi i dvlr Karla V., kde Faust vykouzli zjeveni
Alexandra Velikého a jeho Zeny (a pricaruje slouzicim parohy). Dale Faust
prechytraci konského handlife koném, co nesmi do vody, navstivi vévodu z Anhaltu,
jehoz Zena si preje hroznové vino. V Historii i u Marlowea pak Faust predvede
studentdim zjeveni krédsné Heleny, kterd se stane jeho milenkou a je tu i starec,
ktery i u Marlowea marné premlouva Fausta k pokani. Po uplynuti dohodnuté doby
se Faust kaje, ale pFesto je pekelniky roztrhan na kusy. Co vsak preslo k loutkarim
z Historie a u Marlowea chybi, je ,testovani® vlastnosti pfi vybirani sluhy (v Historii)
a vybirani vhodného dabla (u loutkard). Uspé&je jen ten, ktery je rychly jako lidska
myslenka.

Loutkari si z Marlowea prevzali samotnou strukturu hry - Faust je pokousen
andélem a dablem, jehoz nasSeptavani podlehne, do cderné magie ho zasvéti
c¢arodéjnici Valdes a Kornelius, ktefi v loutkarské verzi splynuli se studenty - u
Marlowea se ale pravé studenti boji o Faustlv osud. V lese vyvold Mefistofela a
upiSe se mu, poté cestuje a poznava svét (loutkarsky Faust cestuje viceméné pro
zabavu) a kdyz zapochybuje, zda se vydal spravnou cestou, zjevi se pekelnici a
zaprisahaji ho, at se od boha odvrati — za odménu ziskd pekelnou milenku a po
vyprdeni lhity je navéky zatracen. Inspirativni byly bezpochyby i zmifiované (a
mozna aZ dodate¢né pripsané) komické scény podomkt Robina a Rudy & Klauna a
Wagnera. Bez odezvy vSak zlstala jind vyrazné komickd scéna - dablem
zinscenovana prehlidka zt&lesné&nych sedmi smrtelnych hfichd.

Cim se viak Marlowelv Doktor Faustus li$i od loutkarG, je filosofickd hloubka
s presahem do otdzek spolecenskych i pfirodnich véd. Ve hie jsou nejdilezit&jsi
diskuse Fausta s Mefistofelem o vife, trestu a odpusténi - Mefistofeles sam je
navzdy proklety padly duch, ktery svého poklesku lituje a Fausta od podobného
padu svym zplsobem odrazuje. Faustovou nejvétsi ctizddosti je poznani; jeho
nasledné zklamani, Ze mu smlouva neprinesla, to co od ni ocekaval a je zatracen,
aniz dostal, po ¢em touzil, ma tedy zcela jiny - tragicky - rozmér, nez je

spravedlivy trest pro zhyralou postavu Fausta z loutkového divadla.
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Pro Uplnost je vSak tfeba rozliSovat loutkarské varianty Fausta katolické a
protestantské. Porovname-li ndhodné vybranych 6 némeckych verzi Fausta,?*
zjistime, Zze maji k Marloweovi velmi blizko hra z Berlina, Kolina nad Rynem a
Strasburku. Konkrétné ve $trasburské verzi je Faust zklamany, Ze kontrakt
nenaplnil jeho ocekavani - coz je odlisSny klicovy moment od katolické verze, kde se
Faust zacne modlit, az kdyz zahlédne kfiz - v této varianté ho k pokani vede
nespokojenost. Navic s Mefistofelem velmi Casto diskutuje o hfichu a spaseni, a
dokonce zaZene pekelnika do Uzkych dotazem, zda miZe byt sdm je&té spasen.
Mefistofeles odmitne odpovédét a uteCe — Faust klekne a modli se.

Hra z jihonémeckého Ulmu a Augsburgu se zase blizi hram ceskym (3. c¢ast
augsburské hry se dokonce odehrava v zahradé, kde visi Kristus na krizi a Faust se
u néj kaje a modli, coz je velmi podobné Ceské krucifixové scéné). Némecké verze
jsou ve srovnani s cCeskymi také daleko ,rychlejsSi*. Faust podepiSe kontrakt,
nékolikrat zapochybuje, dostane Helenu, aby se prestal kat, a uz odbiji hodiny a je
vleCen do pekla. Motiv cesty neni opét spiSe v protestantskych verzich (kde jsou
dilezit&j&i prdvé zminé&né disputace obou hlavnich postav), v katolickych sice byva,
ale nendsleduje po ném jeviétné plsobiva scéna Fausta na mofi.

K ceskym loutkarskym variantam chybi od Marlowea jakysi ,mezic¢lanek®.
Némecké verze (at protestantské tak katolické) maji sice fadu shodnych rysi s
c¢eskymi - vcetné divacky vdécného zdvojeni udalosti na jevisti, kdy to, co cini
Faust, opakuje vzapéti po ném komicka postava - ale prece jen schazi objasnéni,
kde se vzala ta vySe zminovana neobycejné spektakuldrni scéna vyjevu na mofi
(Pokorny ji dokonce trefné oznacuje za plnou ,naivni, poutové anebo pfimo

\),135

surrealistické basnivosti' lyrickd scéna krucifixovd (podle Arnosta Krause!*®

nasla scéna inspiraci v lidovych pisnich o Faustovi) a dryacnicky komicka

137

vartovacka, které nechybi takrka v zadné cCeské varianté.*”’ ,Z Marloweovy herecké

134 Scheible, J.: Das Kloster, Stuttgart, 1847; Stoklas, E.: Doktor Faust némeckych loutkard,
Litovel 1929.
135 pokorny, J.: Cesky Faust a komicka postava, Divadelni revue, IV, 1993, &. 4, s. 6.

136 Kraus, A.: Doslov in: Kraus, A., Vrchlicky J.: Johanes doktor Faust, Praha 1899.
137 Zndmé rukopisy Fausta; kurzivou jsou oznaéeny ty, se kterymi jsem pracovala.
Rukopisy Fausta oznacené Arnostem Krausem
1) c - Josef Vinicky/Winizky (zprac. R. Andrée, 1866)
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verze zbyva tu nakonec jen hlavni schéma a nékolik déjovych prvkd, prevaznou
vétsinu textu si vytvari internaciondla evropskych kocovnych marionetard, ktefi
nejednou si vypdjéuji motivy i z lidového &teni o Faustovi a navic koreni nové
vznikajici verze narodnimi specialnimi dodatky. VSak pravé po této strance ziskaly si
Ceské loutkarské texty zaslouZenou pozornost faustologd, zejména svou scénou
krucifixovou a ovsem i vartovackou, které ma ve hre o Faustovi stejnou funkci jako
v antické praxi satyrské drama, umistované za dvojici & trojici tragedii."*® Nejde
vSak o banalizaci nebo jakousi vulgarizaci faustovské latky - v Ceské verzi je to
spiSe svérazna parodie - vezméme uz jen ten fakt, ze ma plebejsky Kaspar

absolutni prevahu nad Certy, s nimiz si u¢eny Faust neporadi. Jak pise ve své studii

2) J-A B., 1862
3) D - Kopecky Matéj, podle sepsani syna Vaclava, tisk Vilimek, 1862, in: 1. dil
4) j - Dochtor Faust, ze Zbiroha, loutkarka Wertheimova (Kraus, A.: o. c.)
Rukopisy oznacené Jindfichem Veselym
5) Lg - Anton Lagron, upravil P. J. P.(?), s. a.
6) Mr - 2 rukopisy rod. Maiznerd, 1862, ale text je pravdé&podobné z 19. stoleti
7) K - FrantiSek Kocka, rukopis z r. 1908, ale mozna je jesté starsi
8) P - rodina Pekd (v jejich verzi je Faust omilostnén a stane se poustevnikem), rukopis
je z r. 1909, hra je mozna jesté starsi (podle dr. BartoSe tuhle verzi hrali i
Wertheimové a Cenék Celestyn rytif z Freienwaldu.
9) Cf - rukopis Cerika Celestyna rytite z Freienwaldu, zdpadocesky loutkar, 1839-1895
10)Du - Antonin Dubsky, 1822-1918
11)KK - Karel Kopecky, prachensky loutkaf, 1876-1955
12)JINL - Jan Nepomuk Lastovka, 1824-1877
13)$ - Simek, nar. 1831(?)
14)+ 2 rukopisy Rudolfa Kaisera, 1881-1936
15)+ Eugen Stoklas, 1929 vydal preklad a Upravu némecké loutkové hry Johannes
doktor Faust - vychazel ze Simrocka z r. 1846
Dalsi rukopisy - podle Jaroslava Bartose (viz Komedie a hry &eskych lidovych loutkafd,
Praha 1959, s. 736).
16)rkp. Josefa Rumla
17)rkp. Tomase Dubského
138 Malik J.: K dramaturgii ¢eského loutkaiského Fausta, in: Bednaf, K.: Johan doktor Faust,

Praha 1958.
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velmi trefné Jaroslav Pokorny: ,VSechno hrozné, tragické a tajuplné se zkratka u
nds bude objevovat v podobé o jeden, ba vice stuprid blizsi véemu prirozenému,
nehledanému a hlavné komickému. [...] V této zemi se dari humoru, nikoli vsak

heroismu.“*3°

Zatimco v némeckych variantach obcdas probleskne ozvéna
marloweovské tize tématu (a je to mozna dano i tim, ze se hrdlo loutkami i pro
vzdélanéjéi méstské publikum, zatimco v Cechach byly loutky kratochvili prostych
lidi), u nas se hraje ryzi komedie s Certem, kde je zly a arogantni Faust po zasluze
potrestan.

Osobita Ceska verze hry o Faustovi, kterd ma mnoho variant (tu vice tu méné
historickych, a dokonce byly psany i zcela nové verze napodobujici styl lidovych
loutkdrd, pricemz zakladni scénosled zlstdval viceméné zachovén), svou popularitu
nikdy neztratila. Patfila k ,majstrétykim" zdejsich tradi¢nich loutkaid, opakované se
objevovala na loutkovych jevistich jak profesionald, tak amatéri po celé 20. stoleti
a vracet se bude jisté i ve stoleti jednadvacatém. V nasledujici ,druhé odbockové
kapitole" se proto zabyvdm moznostmi a proménami jeji interpretace. Jak tento

stary text obstoji v konkurenci moderniho divadla?

139 pokorny, J.: Cesky Faust a komicka postava, Divadelni revue, IV, 1993, ¢. 4, s. 5 a 11.
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Kapitola nulta - odbocka druha: Neékolik vybranych interpretaci

Fausta z 2. poloviny XX. stoleti (analyza nahravek)

0/2.1 Moznosti interpretace faustovské latky

Pfedtim, neZ jsem se vibec mohla zadit vénovat detailnimu rozboru jedné
nahravky, abych mohla zodpovédét otazku, co vSe je mozné vysledovat z pouhého
audio zaznamu, bylo nutné prozkoumat a alespon dcastecné se zorientovat v
inscenacni tradici zvolené faustovské latky u nas (schvalné jsem zvolila velké Casové

rozpéti zhruba padesati let, konkrétné 2. polovinu 20. stoleti).

0/2.2 Kli¢ k vybranym nahravkam

Zadmérné jsem se zaméfila inscenace rlznorodé, které pfesto spojuji né&jaké vazby.
Zvolila jsem inscenaci Johanes Doktor Faust,'*® kterou reziroval a hral Maté&j
Kopecky. Stejny Kopecky se pak pedagogickym dozorem podilel na inscenaci Fausta

studentd Katedry loutkarstvi prazské DAMU,'*! kterou reziroval jeho syn Maté&j

140 premiéra 19. 11. 1971 ve Vychodoceském divadle DRAK.

141 Skolni inscenace hry Matéje Kopeckého Johanes doktor Faust (reZie: Matéj Kopecky ml.,
scénografie: Pavel Hubicka, loutky: Frantisek Vitek, hudba: Vladimir Roubal, premiéra 4. 6.
1991) byla prvnim titulem, kterym se v Dejvickém divadle uvedl novy herecky soubor,
priSedsi jesté béhem studia loutkarstvi na DAMU pod vedenim pedagoga a reziséra Jana
Borny. Ten se stal od roku 1993 uméleckym sSéfem divadla. Inscenaci reziroval Matéj
Kopecky ml. ve spolupraci s Matéjem Kopeckym st. a byl v ni pouzit stejny text i stejné
loutky FrantiSka Vitka, které si uz zahraly v hradecké inscenaci Fausta z roku 1971. (Loutky
Fr. Vitka se na jevisti poprvé objevily uz v roce 1969, tedy 2 roky pfed hradeckym Faustem
M. Kopeckého, v inscenaci brnénského Divadla Radost Johanes doktor Faust, rezie J. V.
Dvorak, premiéra 7. 2. 1969. Tato inscenace byla v r. 1976 prezkousena do ,zajezdové
podoby", reZie J. Krofta, premiéra 28. 5. 1976, a v roce 1991 se konala jeji dalsi obnovena
premiéra, rezie K. Karas, premiéra 21. 6. 1991. Naposledy byly Vitkovy loutky zapojeny do
inscenace Osum - Polib prdel koslm tviréi dvojice Skutr, premiéra 19. 4. 2006, Archa.Lab,
kde hraje vybrané pasaze z ,dédeckova" Fausta Kopeckého vnuk Rostislav Novak.)

Herci vodili na jevisti loutky odkryté, jen postava Mefistofela (coz je prfece jenom herecky
ponékud vdécnéjsi uloha) doznala dvojiho ztvarnéni - loutkového i ¢inoherniho a to v podani
Pavla Tesare. ,Tvircdm inscenace neslo o iluzivni rekonstrukci staré loutkové hry v dobové

divadelni poetice. Na jedné strané se tu pozoruhodné pini pedagogicky uUkol: studenti se
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Kopecky. Studenti sehravsi Fausta dnes tvofi jadro souboru Divadla v Dlouhé, kde
nastudovali v rezii Jana Borny inscenaci Komedie s ¢ertem aneb Doktora Fausta do

pekla vzeti'*? (v roli Fausta se opét objevil herec Jan Vondradek), ale tentokrat viak

naucili hrat s marionetami, ale zaroven nejsou pfitom nikde tlaceni do divadelni formy, s niz
by se vnitfné mijeli. Pravé osobni vklad, osobni postoj k tomu, co jako loutkoherci
prezentuji, divacky imponuje. S marionetami hraji ,odkryté', casto dokonce se zjevnou
dynamickou vazbou mezi jednanim loutky a herce. Zcela evidentni je to zejména u postavy
dabla, ktery tu ma nejen rdznd loutkova vtéleni, ale zdiraznéna je pravé jeho nebezpeénd
v$udypfitomnost i stdlou fyzickou prezenci. Ta navic neni vibec débelsky odpudivad, ale
naopak pritazliva a jakoby Cistd - inu ,padly andél'." (Konigsmark, V.: Hledani divadla i
podoby $koly, Ceskoslovensky loutkar, XLI, 1991, s. 218.)

,Velice pfijemné zapisobil studentsky Faust v reZii M. Kopeckého juniora. Loutky Frantiska
Vitka se (pokolikaté uz?) skvéle uplatnily ve vynalézavé vypravé Pavia Hubicky [...].
Studenti druhého rocniku ukazali uz kus talentu a loutkarskych dovednosti, zavérecny
tematicky presah (dabel = nasili) vyustil z pFedstaveni az prekvapivé organicky."
(Pavlovsky, P.: Ve pti starém, Ceskoslovensky loutkar, XLI, 1991, s. 221.)

142 premiéra 17. 1. 2004, rezie: Jan Borna, scénografie: Jaroslav Milfajt, hudba: Jan
Vondracek. Inscenace Divadla v Dlouhé Komedie s certem aneb Doktora Fausta do pekla
vzeti byla uvddéna s podtitulem Jan Borna ve sluzbé& starym &eskym loutkafim. S latkou
upravovatel nalozil velmi citlivé (scénaF mi k nahlédnuti laskavé zapUjéilo vedeni Divadla
v Dlouhé), ale v jevistni realizaci po mém soudu selhal napad s neloutkovou interpretaci
textu (navic mam-li moznost srovnat ji s loutkovou verzi v podani téhoz souboru) -
ptitomnost herce na jevisti zakonité prindsi (byt mlze byt potlatovany) prinik psychologie,
coz nevadi v pfipadé Mefistofla (Arnost Goldflam), ktery je pojat jako vemlouvavy dablik
s naturelem spise pojistovaciho agenta nez straslivého sluzebnika pekel, ale u tak pfimocare
cernobilého charakteru, jakym je obdarena postava loutkarského Fausta (Jan Vondracek), je
vyrazna stylizace nutna a nevyfesi ji strnuly postoj, rozmachla gesta a patos v hlase.
Jednoznacnost postav je v ¢inohre spiSe na zavadu - pfiliS rychle se vycerpad - naopak pfi
interpretaci loutkou takovy charakter ziskava snaze punc jakési archetypalnosti.

~Pro Cinoherce neni nijak vdéénym uUkolem takovou postavu zahrat - Zadné pro divaka
prekvapivé zvraty v charakteru ani ve vyvoji déje, Zadné sloZité odstiny Faustovy duse. Jan
Vondratek mluvi svého Fausta ,velkym' hlasem a hraje ho vyraznymi gesty. Neni to vsak
stylizace odkazujici pfimocare k divadlu loutkovému - typické loutkovité pokyvnuti hlavy Ci
pohyb ruky jsou plynule vilenéné do cinoherniho projevu a divak si jich ani nemusi
véimnout. [...] Pimprle Martina Matejky pfijizdi na dfevéné kolobé&Zce, na zddech batiZek s
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$lo o verzi neloutkovou, byt s pouZitim textl starych loutkadfd. Pro doplnéni

inscena¢nich moznosti jsem pracovala i se zdznamy inscenaci z Rise loutek'*® a

postavickou Kaspdrka, a podle tradice promlouvd dryacnickym, neuctivym ténem.
Tradiénimu pojeti se naopak zcela vymyka Mefistofl Arnosta Goldflama. Nebudi hrizu - v
chundelatych Certovskych gatich a s malinkymi kropenatymi kfidylky, snad pFipominkou
andélského padu, pldsobi spis neskodné a komicky. A tak Faustovo vadhani mezi zlem a
dobrem neprobihd v dramatickém souboji pekla a nebes, ale je v podstaté kupeckym
séitdnim vyhod a nevyhod. [...] Je patrné, Ze Borna pfistupoval k textim starych &eskych
loutkdrd s laskou, Uctou i s patfiénym odstupem. Nékdy jim mozZna slouZil aZ pFilis oddané -
jako rezZisér zdstdva spise v pozadi a jemné doladuje, neZ aby se snaZil diraznéji prosadit."
(Cernd, K.: Ve sluzbé starym loutkairim, Loutkar, 2001, s. 20.)

,Ustredni dvojice je zaloZena na ndpadném kontrastu. Vysoky, hrdé vzpfimeny Faust Jana
Vondracka svou ostfe Fezanou tvari pfipomina tradicni loutku. Pateticky stylizovany a
dalekonosny hlasovy projev je diferencovan ve velkych celcich, naznacujicich zakladni zmény
postoje ucencovu touhu po poznani, Zziznivou pozivacnost, zpupnou mocichtivost i konecné
zoufalstvi. Mefistofl Arnosta Goldflama se naproti tomu lisi od bézné pekelnické predstavy.
Maly kulaty plizil se spatné padnoucim priceskem, spiSe kradmy naseptavac nez vsemocny
pokusitel, jakoby vyjadfoval dnesni podoby neokazalého, banalniho, o to vSak viezlejsiho
soukromého i spolecenského zla." (Hofinek, Z.: Kulaty plizil Mefistofl a hrdé vzpfimeny
Faust, Lidové noviny, 28. 1. 2004.)

143 premiéra. 9. 3. 1968, reZie, scénografie, loutky: Bohumir Koubek, uprava: Vojtéch
Kawon, hudba: Vadim Petrov. Inscenaci Ride loutek i rozhlasovou faustiddu, o ni? bude
podrobné fec dale, spojuje obdobi jejich vzniku - tj. druha polovina 60. let. Jsou si tedy i
velmi podobné v ndahledu na tvorbu lidovych loutkdfl. Po obdobi opomijeni a snad i
zatracovani se inscenatofi snazili podivat na jejich produkce laskavé a najit v nich prosté
kouzlo naivnosti a poezie, coz je ostatné pro 60. léta symptomatické. ,Nase divadelnictvi
zaznamenava v posledni dobé zvyseny zajem o koreny lidového divadla. [...] Inscenace v
divadélku Rise loutek vyuZivd vsech moZnosti, které ji skytd predloha, a rozehrdvd bohatou
podivanou, plnou barev a jevistnich tvard." ([wkw]: Doktor Faustus se pfedstavuje, Lidova
demokracie, 29. 1. 1969.)

Pro dnesniho vnimatele jsou vSak obé inscenace ve svém tempu ponékud pomalé a s
odstupem cCasu po mém soudu prestava jejich vyrazna stylizace fungovat - to plati
predevsim pro inscenaci rozhlasovou, ta divadelni pfece jen zCasti reaguje na své divaky i
soubézny divadelni vyvoj. Inscenace Johan doktor Faust v podani souboru Rise loutek by si

totiz uz pomalu vyslouzila pfidomek ,legendarni®, protoze je na repertoaru divadla plnych 49
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Divadla Minor.** Tento vybér byl samoziejmé determinovan tim, jaké nahravky

jsou dostupné - vtak rozsahlém cCasovém Useku by se jisté nasla rada

let. Je pojata jako iluzivni, Cisté marionetova a uplatfiuje se v ni délena interpretace. Snad i
proto je jeji tempo o néco voln&jéi - aby mohli vodi¢i 1épe reagovat na podnéty mluvict.
Inscenaci reziroval, navrhl a vyrobil vypravu i loutky a stale v ni Gcinkuje (na nahravce hraje
roli Vaknera, kniZete Portukéla a jednoho z vyplédcenych kmotrll) nestor souboru Umélecké
scény Rige loutek Bohumir Koubek.

144 premiéra 12. 7. 2001, rezie: Jiti Nekvasil, scénografie a loutky: Petr Matasek, hudba: Jan
Matdsek. Prazské Divadlo Minor nastudovalo svého Johanna Doktora Fausta v ramci oslav
Barokni Cechie, které probihaly v roce 2001, pod vedenim zkudeného operniho reZiséra
Jifiho Nekvasila - Slo o jeho jiz treti rezii v loutkovém divadle. ,V opere Mozart nastudoval s
hercem Vladimirem Markem jako zvlastni operni kabaret s loutkami inscenaci Play Magic
Flute a v ¢eskobudéjovickém Malém divadle uved! svij text podle scéndfe commedie dell’
arte Flaminia Scaly Silend princezna. RovnéZ se podilel s Danielem Dvofdkem na pfipravé
scénare Dona Giovanniho pro Narodni divadlo marionet." (Tichy, Z. A.: Nas Faust je tragicky
i komicky, Mlada fronta Dnes, 9. 7. 2001.)

Inscenace byla plvodné uréena pro letni uvadéni na nadvoii Novoméstské radnice a az
pozdéji byla pfenesena i do interiéru divadla (ovSem v podobé znacné ochuzené o
pyrotechnické efekty). Tvdrci zvolili iluzivni podobu inscenace se zakrytymi vodici, coz kladlo
veliky ddraz pravé na hlasovou interpretaci. V hlavnich Glohdch se publiku predstavili Jan
Spanbauer jako Faust a Petr Vodi¢ka v roli Mefistofela, jehoz herecky vykon je z hlediska
intonace velmi barvity.

~Hra inspirovana prfedevsim starymi loutkarskymi texty zpracovava znamé téma. [...]
Vyrazné marionety maji pouze v postavé pochybujiciho ulence vaznéjsi raz, jinak se v
bohatém spektru dostava ke slovu karikaturni typizace, vZdy vsak elegantné resSena. [...]
Matasek vytvari pomoci posuvnych pfimalovanych ploch a svétel les, peklo a more, vylet
nad zemékouli zdOvérriuji siluety leticich poutnikd, promitané na okolni zdi objektu
Novoméstské radnice. Vytvarnikdv syn Jan se postaral o hudebni sloZku inscenace, noty
pfipravil pro Zivé postavy andéla a dabla i pro dvé kapely, rozvernou dabelskou v ¢erném
kostymovani a pasivnéjsi bilou andélskou. Muziciruje se vétsinou laskovné s potutelnou
radosti, oblas obstardvaji hudebnici také rlzng zvukovd ,kouzla' a iluze. [...] Celkové
vydarenému dilu Ize mozna vytknout obCasné prekryti pfibéhu bohatou spektakularnosti,
podivana, vychazejici z nejlepsSich tradic ¢eského loutkového divadla, je to ovsem paradni.”

(Kerbr, J.: Faust v Minoru, Divadelni noviny, X, ¢. 14, 2001.)
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pozoruhodnych uchopeni faustovskeé latky, jejichz zaznam ovSem bud’ nebyl porizen,
nebo se nedochoval.**

Sesly se mi tak reprezentativni vzorky audio nahravek inscenaci Fausta
sOlové i s rozdélenymi hereckymi uUlohami, s délenou i nedélenou interpretaci,
tradi¢ni i civilni, amatérské i profesionalni, hrané s loutkami i bez loutek, vSechny
samozrejmeé ovlivnéné inscenacni praxi doby svého vzniku. Zaroven jsem pracovala
i s inscenaci rozhlasovou,'*® kterd je pochopitelné vystavéna pfimo pro sluchovy
vjem, a zajimalo mé u ni, nakolik je vizudlni stranka v pripadé faustovské latky

potfebna a jaké pripadné Upravy si text vyzada.'*’

145 jisté zajimavé by bylo srovndni napf. s inscenaci Jana Svankmajera, kterd byla uvadéna
v prazském Divadle Semafor, kde byla vyuzita nahravka textu namluveného FrantiSkem
Filipovskym. Zaznam byl ilustrovan herci v maskach a herci-loutky vyuzivali stylizovany
pohyb a la marionety. Pouze jeden herec hral bez masky - provadél veCerem a hral andéla i
Mefistofela. (Vice viz Halik, J.: Opét Faust, Ceskoslovensky loutkar, XI, 1961, &. 6., s. 127.)
Co do pouziti riznych typd loutek - a tedy rtizné hlasové interpretace postav — mohla byt
pozoruhodnd i inscenace Fausta v Ustfednim loutkovém divadle v rezii Jana Malika. Jak se
dozviddme z recenzi, méla scéna dva plany: ,Vétsi po celé délce proscénia - pro javajky,
mensi — obdélnikovy vysek uprostfed zadniho prospektu, pro marionety." (Novotny, 1. A.:
Johanes doktor Faust v ULD, Ceskoslovensky loutka¥, VIII, 1958, ¢&. 3, s. 57.) TyZ recenzent
vSak inscenaci vycita, ze je ,prebujeld" a ,rozkosaténa pfiliS mnoha motivy", a vzhledem
k obsahu této prace vizionarsky pokracuje: ,Tu musime jenom konstatovat, Ze Johanes
doktor Faust je podivand plnd omyld. A Ze staré téma faustovské zlstava neprekonatelnym
vzorem byt v kostrbatych a Sroubovanych vétach lidové klasiky. S kolika jiz jmény jsou
spojeny pokusy dobrat se jeho velikosti a kristalové ryzosti? Bednarovo je posledni. Kdo
bude nasledovat?" (Novotny, J. A.: 0. c.)

146 premiéra 24. 12. 1966.

147 Co se pouzitych textl tyce, za nejzdaftilejsi variantu ¢eské faustiady povazuji jiz zminény
text signovany dosud nerozlusténou zkratkou A. B. s opulentnim nazvem Johannes doktor
Faust aneb Strasliva komedie s Certem a jesté straslivéjSim do pekla vzetim ubohého Fausta
pti stradném faierverku a hrdzyplném hromobiti vydany Johannem Spurnym v roce 1862,
kterou pouzili v Minoru. Jde o text promyslenéjsi a propracovanéjsi, nez jsou jiné dochované
loutkarské varianty. Podle A. Krause byla tato verze zadana do tisku dvéma studenty,
pravdépodobné z Filozofické fakulty UK (viz Kraus, A.: Das bohmische Puppenspiel vom

Doktor Faust, Vratislav 1891, s. 28-31). Kraus se domniva, Ze bud nechali vytisknout
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0/2.3 Odbocka v odbocce: Loutky a rozhlas

Toto spojeni neni tak kuridzni, jak by se mohlo na prvni pohled zdat. Uz v roce
1925, kdy bylo Ceskoslovenskym rozhlasem zahajeno pravidelné vysilani pro déti,
se loutkari v éteru objevili a uvedli nékolik predstaveni - aktivné se zapojilo
zejména LD Umélecké vychovy na Vinohradech.**® ,V sezéné od 5. 9. 1925 do 26.
6. 1926 vysilal rozhlas loutkové divadlo, pripravované Vinohradskou Uméleckou
Vychovou, celkem 31krat: 1 hra byla danska (Erichsen: Kresadlo), 3 francouzské

(Duranty: Kominickovo $tésti a MuZ, ktery prodédvé rény holi: de Neuville: Skola

rukopis néjakého loutkare, nebo opis z néjakého zhlédnutého predstaveni, anebo hru sami
prebasnili podle stardich pramend. (Kraus zcela vyluéuje moZnost, e by si text hry sami
vymysleli — na to se pfilis shoduje s jinymi dochovanymi verzemi, a zpochybnuje i teorii, Ze
by studenti hru sami prebasnili - nenaléza v ni zadné aktualizace.) Jelikoz je ve hie misty
neupraveny a zastaraly pravopis plny chyb, které by studenti jisté pred tiskem opravili, kloni
se Kraus k nazoru, Ze jde s nejvétsi pravdépodobnosti o pretistény rukopis a datuje ho
(veden poznamkou o skonu Napoleona Bonaparte) po r. 1821. Velkou pfednosti tohoto textu
je dodnes zivy jazyk, smysl pro pointovani situaci, nepodbizivy humor a propracovanost,
s jakou je komponovan - princip zrcadleni situaci, typicky pro postavy Fausta a Pimprle, je
zde doveden jesté dale, napf. ve scéné pred Faustovym potrestanim li¢i Pimprle, ze vidél
dva perouci se ptaky, z nichz bild holubice prohréala, coz je jasna predzvést Faustovy prohry
s peklem. Co se jednotlivych scén tyCe, zachovava vSechny znamé situace, véetné cesty
kolem svéta, a predepisuje loutkari velky prostor pro vselijaka kouzla, efekty a spektakularni
vyjevy. Pro soucasné uvadéni také vyzaduje pouze minimalni Upravy (viz dale).

Ostatni texty uzité ve zkoumanych inscenacich dodrzuji obvykly scénosled a nijak nevybocuji
ani jazykem, jakym jsou psany. Z kompilaénich textl se vyrazné&ji vymykd pouze verze
hrana souborem v Dlouhé (Uprava a rezie Jan Borna), ktera vzala podstatnou ¢ast Fausta od
autora A. B., a dale se tu objevi faustiddy loutkail Meiznera, Lagrona, Ko¢ky a Peka, pfidané
jsou i vystupy z Fausta Weidmannova (postavy Faustovych rodi¢d). Ostatni inscendtofi
skladaji dohromady nékolik loutkarskych variant a v rozhlasové inscenaci dokonce zazni
smés nékolika dochovanych zépisd loutkaFskych vyvolavani, kterymi inzerovali svoji
produkci. Ani verze textu Matéje Kopeckého uvadéna v DRAKu, ktera ma na rozdil od
kompilaci mnoha autorl pfece jen punc autenticity dodané rodinnou tradici a pietnim
preddvanim z generace na generaci, se od tradi¢nich ¢eskych verzi textd pfilig nelisi.

148 \ice viz Marséik, J.: Novy nazev radia - ,rozhlas", in: Jedutova, E. (ed.): Od mikrofonu

k posluchac¢lim: Z osmi desetileti Ceského rozhlasu, Praha 2003.
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sluhd), 2 némecké (Pocci: Kasparek v Turecku a Slepé stésti) a 25 Ceskych od 18
autord. Tato spolupréce loutkdrd s Cs. rozhlasem prekrocila i do sezény dalsi a
v roce 1927 se dokonce pripomina vysilani loutkového divadla pro dospélé: 13. 7.
klasicka Ceska loutkova hra Oldrich a BoZzena od Matéje Kopeckého s ouverturou od
Bedricha Smetany a 26. 10. proved! loutkar R. Kaiser s ¢leny rodiny svého Fausta.
Pro déti bylo v této druhé sezoné sehrano na 35 loutkovych her, z toho na 30
provedla opét Uméleckd vychova na Vinohradech."*® Do rozhlasu samozfejmé
pronikly ve 30. letech i slavné Skupovy loutkové postavicky Spejbla a Hurvinka. V
archivu Ceského rozhlasu jsem dohledala napfiklad zminku o inscenaci rozhlasové
hry O fousatém Hurvinkovi, kterd byla 17. Unora 1939 nahrdna na zvukovy pas a o
den pozdéji byla vysildna prazskym, brnénskym i ostravskym rozhlasovym studiem.
Se zachovanim rozhlasovych nahravek samoziejmé souvisi moznosti
zdznamové techniky. Vétdina poradl z doby pred zaznamendvanim na magneticky
pas (tj. od 50. let, odkdy se také diky mozZnosti stfihu nato¢eného materialu, jeho
postprodukénich Uprav a michani nékolika zvukovych stop datuje rozkvét rozhlasové
inscenacni tvorby) je nevratné ztracena. V rozhlasovém archivu jsem tedy dohledala
pouze tfi inscenace tradi¢nich loutkaiskych textd a 2. poloviny 20. stoleti - Johana
doktora Fausta z roku 1966 (rezie Josef Stefanek/Josef Henke), Posviceni v
Hudlicich (1975, rezie Vladimir Gromov) a Jenovéfu (1996, rezie Josef Henke).
VSechny tfi se snazi v posluchacich vzbudit iluzi, ze jsou pfitomni pfimo v
loutkovém divadle (coZ je v inscenacich ,&inohernich kus(“ nemyslitelné) - jako by
se tim tvlrci dopfedu omlouvali za naivitu a jednoduchost hraného textu. Ani v
jedné inscenaci tedy nechybi principalovo Sroubované vyvolavani k velevazenému
publiku, tlu¢eni do bubnu a cinkani zvonce. Neni bez zajimavosti, ze byly vSechny tfi
inscenace premiérovany (a nejCastéji reprizovany) o Vanocich, tedy v obdobi
rozjimani, kdy se obecné nasazuji tituly spise laskavé, iusmévné az sentimentalni,
coz vypovida i o dramaturgickém zacileni téchto inscenaci — Faust je vykladan jako
neskodna pohadka o potrestani zla, Jenovéfa jako sentimentdlni pribéh a Posviceni

v Hudlicich jako naivni bachorka.

149 Disman, M.: Vyzkum détského posluchade rozhlasové hry a dialogizovaného pasma,
Ceskoslovensky loutkar, XIX, 1969, ¢. 10, s. 201.
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0/2.3.1 Jenovéfa aneb Hra o zivoté a utrpeni hrabénky Jenovéfy z

Brabantu'®°

Inscenace zacinad hlasem vyvolavace, ktery upozorfiuje na vyjimecnost zazitku a zve
i na dohru po predstaveni, do ¢ehoz je vmichan hluk publika (smich, potlesk, Sum).
Poté vyvolavac odchazi a dale uz v inscenaci neucdinkuje, vyjma cteni scénickych
poznamek. Zazni zvonek, hudba, publikum ztichne a iluze divadla je posléze
upozadéna - az na samém konci znovu zazni zvonek a potlesk. Mezi tim inscenatofri
zapojuji na tradi¢nim divadle nemyslitelné efekty, jako je napriklad ,hal", davové
scény apod.

Herecké party jsou rozdé&lené mezi nékolik hercd (v hlavnich rolich G&inkuji
Tatjana Medveckd jako Jenovéfa, Alois Svehlik jako Sylkfrid a Ivan Reza¢ jako rytif
Golo) a v jejich projevu je patrny naznak psychologické herectvi, bez jakéhokoli
stinu patosu nebo manyry tradi¢nich loutkard. Zcela zde chybi i uZiti zkomolenin®®! a
germanismd - postavy pouze uZivaji nadbyte¢nd slova napomahajici charakterizaci
postav (v podobné funkci, jakou maji znélky, které zde chybi) a Casto je opakovano
jiz fecené. Frekventované je i pripomindni statusu postav, napf.: ,Manzeli mdj,
Sylkfride" - ,Nebojte se, manzelko ma, Jenovéfo", nebo se zde objevuji komentare

'\\

vlastniho konani (,0dchazim!" apod.).

V inscenaci zni fada pisni, ale jsou to spise naivni zpivanky a capella. Stejné
spore jsou i pouzité zvukové efekty - zazni pouze klapani koriskych kopyt, zkresleny
hlas ducha, nebo ozvlastnény odlet carodéjnice se zloCinnym spravcem Golem.
Jednotlivé scény maji hudebni (pripadné pouze cinelové) nebo slovni predély (hlas
principala - sdéluje, kde se co odehrava), zni tu napr. housle. Celkovy dojem
z poslechu je velmi skromny, inscenace nijak neohromuje ani prebujelou
interpretaéni manyrou, ani nasilnym humorem - toliko pietné pfedava posluchadiim

stary text.

150 premiéra 24. 12. 1996, rezie Josef Henke, dramatizace Miroslav Stuchl (za pouziti textl
loutkard Finka, Vinického, Kopeckého, Peka a Dubského), dramaturgie Pavel Minks.
1510 tomto ,loutkarském paradoxu“ pise napf. Petr Bogatyrev: ,Velmi zajimavé jest v
loutkovém divadle pouZivéni zkomolenych slov, jako znak( osob vys$siho stavu, [...] kdeZto
osoby predstavujici lid, mluvi zcela pfirozené." (Bogatyrev, P.: Lidové divadlo Ceské a
slovenské, Praha 1940, s. 160.)
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0/2.3.2 Posviceni v Hudlicich aneb Loutkarska veselohra'®?

I tato rozhlasova inscenace zacind (a konci) zvonkem, dunénim hromu a hlasem
principdla. Rezisér Vladimir Gromov vsSak zachovava divadelni iluzi i béhem
inscenace - pomald dikce herch sugeruje vlaéné pohyby téZkych loutek a pod
prichody a odchody postav jsou domichany zvuky klapani dfevénych nohou po
jevisti. Tato iluze tradi¢ni produkce je vSak narusena priliS realistickym zpévem
ptakQ, ktery je vmichdn pod cely lesni vystup. Z jinych zvukovych efektl jesté stoji
za zminku fakt, Zze i v tomto pripadé je KasSparek podcinkavan rolnickami a to, ze
spiSe okrajova zaporna postava Vrsovce chrasti ve svém vystupu brnénim.

Hlasy postav komedie v podani napf. Zdenka Ornesta (Oldfich), Cestmira
Randy (Matéj Cerny), Libuse Havelkové (Anka), Ondreje Kepky (Kasparek) - jsou
vykresleny s nadhledem a mirnou karikaturou. Napadné je to zejména u herce
Kepky, ktery ztvarnil komickou postavu i v inscenaci Johan doktor Faust (viz dale).
V tomto pfipadé taktéz uziva skrehotavé zabarveni hlasu, ale mnohem Uspornéji;
jeho role ve hre je také mnohem mensi - ve své podstaté ma dva vystupy a cte
Lzavérecné titulky".

Tato rozhlasova Uprava také netdZi humor z germanismu (zfejmé také proto,
7e klade dliraz na &eSstvi a otdzku vlastenectvi - tento motiv se v inscenaci
nékolikrat objevi a to hned u nékolika postav), ale z naivniho slovniho humoru
(zejména ve slovniku prostého uhlife Matéje) zkomoleninami typu ,bazant-Zabant",
»~muzikant-zubikant", ,menuet-minujet" apod. Postavy také nemaji ,své" znélky, ale
uzivaji ustalené charakterizacni obraty — napriklad zmifnovany uhlif se na svou Zenu
vzdy obofi slovy: ,Ty chomoute!™ nebo ,Anka, cinknu té!™ V této inscenaci je také
pouzita celd rada pisni stylizovanych jako lidovky, které jsou charakterem
~predstavovaci* - sdéluji pocity postavy, jeji prehistorii, ale nijak neposouvaji déj.
celkové snazi akcentovat lidovost kusu a jeho insitni naivitu - zejména u postavy

venkovan( jsou silné stylizované a naproti tomu promluvy kniZete Oldficha a jeho

152 premiéra 24. 12. 1975, Gprava a rezie Vladimir Gromov, rozhlasova Uprava Jiii Roll (za
pouziti textu mylné pripisovaného Prokopu Konopaskovi), dramaturgie Jaroslava Strejckova,
hudba Vitézslav Hadl.
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manzelky BoZeny plsobi velmi civiln& - vét&inou tomu byva v loutkaFskych textech

obracené.

0/2.3.3 Johan doktor Faust'®®

Scénaf vychazi ze starych rukopist loutkafskych rodin Maizner(, Lagront a Kockd,
zasahy do textu vSak byly pomérné zasadni, protoze zde chybi dvé vyrazné komické
(a bez optického vjemu nebo slozitého slovniho vysvétlovani obtizné pochopitelné)
scény - Pimprdlovo vyvoldvani dabll a zavéredné vyplaceni Femesiniki. Na druhou
stranu, pdvodni rukopisy obsahuji fadu ddkladnych popisl scénickych akci, kde
postavy samy komentuji, co praveé cini, ¢i co hodlaji udélat, a navzajem se oslovuji
jménem, coz upravovatelim znaéné zjednodusilo situaci. Samotnych novych vpisQ
do textu je poskrovnu - vysvétleni potfebovalo napf. Pimprdlovo nedobrovolné
pristani na dvore portukdlského krale a opét Pimprdle komentuje odneseni Fausta
do pekla.

Text hry byl logicky upraven tak, ze slovo (pfipadné zvukovy efekt) nahrazuje
scénickou akci — naptiklad ve scéné& s morskou dribeZi, kterd dovolila loutkafiim
vytahnout na jevisté fantastické obludy a havét, je verbalné popisovano vSechno, co
se pravé zjevuje; v momenté, kdy Pimprdle vbéhne zbrkle na scénu a vrazi do
Wagnera, se ozve jeho pohorsené: ,Co to délas, copak nevidis, ze do mé vrazis?!*
Stejné tak Pimprdle komentuje, jak Mezistafl odhani vartyre a odnasi Fausta do
pekla, a pri zjeveni krale Alexandra a panny Heleny na dvore knizete perského se
ozve cinknuti a sbor dvoranl pravi s UZzasem, ktery prejde do rozhoiceni: , 009, aj,
ajta, sapristy, hledme, tamhle dabla vidime!" atd.

Jak jiz bylo receno, schazi v inscenaci scéna typicka vyhradné pro ceské
loutkare, ktera celou tragicky koncici hru (moralitu) posouva smérem k tragikomedii
- tj. zavérelné vyplaceni Femeslnikl stojicich u Fausta na vartd. Stejné tak je
$koda, Ze inscendtofi vynechali i komickou scénu v lese, kdy Pimprdle najde Faustiv
magicky kruh a zaklinadly ,pidluke a padluke" (v jinych verzich také ,herluke a
perluke") vyvolava a zase zahani dably. Jednak je to zrcadlova akce ke konani
Fausta postavena na kontrastu ,vysokého a nizkého", coz je ostatné zakladni

premisa celé hry, a za druhé, pokud autofi pojali inscenaci jako hricku k pobaveni a

153 premiéra 24. 12. 1966, reZie: Josef Henke, Uprava: Josef Stefanek, hudba: Vadim Petrov.
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z literarniho hlediska ji berou jako lehce naivni kuriozitu, myslim, ze tam obé tyto
navysost komické scény vyrazné chybi.

Celd inscenace je ramcové pojata jako navstéva v loutkovém divadle, opét
nechybi vyvolavani principala, cinkani zvonku, ktery upozornuje Sevelici divaky na
zaCatek kusu, a na konci zni potlesk. Inscenatofi vyuzili i moznosti rozhlasové
tvorby a dali na za¢atek prdvodni slovo - Zensky hlas posluchaélim velmi dojemné
vykladd o Marloweovi, buditelském poslani lidovych loutkafd a charakterizuje text
jako  kouzelnou bachorku (coz ovSem byla obvykld soudobd praxe
»~zakomponovaného ohlaseni prispévku"). Jesté dal jde zminény vyvolavac, ktery
hie Faust podsouva nijak nedolozitelnych 2500 repriz (coz se v literatufe traduje o
Faustovi legendarniho Matéje Kopeckého) a pridad i historku o tom, Ze tento kus
vidél rusky car, prusky kral a uvadél se i pred rakouskym cisarem Ferdinandem V.
Dobrotivym pFi jeho korunovaci na Hrad¢anech, coz jsou vsechno nesmysly, ovsem
tradici hluboce zakorenéné a s oblibou pripisované opét Matéji Kopeckému.

Rezisér Josef Stefanek (nékteré prameny uvadéji jako reZiséra inscenace
Josefa Henke) vystavél inscenaci Johan doktor Faust s velkou nadsazkou - jako
parodii produkci tradi¢nich marionetaiG s tim, Ze akcentoval véechny nedvary, které
jsou pro né typické. Z predlohovych textd zdmérné vytahal co nejvice posluchadsky
atraktivnich zkomolenin cizich i Ceskych slov, zastaralé vyrazy, naivni lokalizace
(napfiklad zvolani dvofand: ,At Zije persky knize a svatovaclavska koruna!“) atd. Je
to hrani si na loutkové divadlo, misty ponékud nasilné. Navic byla uz tak
jednoducha linearni hra zmifovanymi zdsahy do textu ve svém celkovém vyznéni
vyrazné zploténa a nejsem si jista, zda tento pFistup tradi¢nim loutkaim u Siroké

verejnosti spis neublizil.

0/2.3.4 Jak se to tedy ma s loutkami v rozhlase?

Moznosti, jak uchopit stary loutkarsky text, jsou, zdda se, mnohé - od nasilné
dryacnické podoby zveliCujici vsSechny kriklavé neSvary tradi¢niho loutkarstvi
(v pokroucenych slovech a deklamacni manyre), az po relativné civilni a projev,
ktery je soulasti k archaickym textim citlivé dramaturgické koncepce. Coz plati i
pro hereckou interpretaci - herectvi je nejsilnéji karikovano v inscenaci Johana
doktora Fausta, Jenovéfa i Posviceni v Hudlicich jsou ve vyrazu prirozenéjsi a
uspornéjsi. Rozhodné se ale neda mluvit o psychologickém herectvi, rozhlasové
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praci s hlasovym detailem na mikrofon apod., které by ke zkratce a primocarosti
promluv ani nepasovaly.

Ve vSech uvedenych pripadech zasahovali inscenatofi do textu minimalné.
Doplriovali pouze jemné charakterizacni promluvy postav a pfipadné vysvétlujici
popisy akci. V jednom pripadé si vypomohli tim, ze pripsali postavu principala, ktery
Cte scénické poznamky. Texty samy o sobé nepotrebovaly vyrazné skrty - jsou
vétSinou velmi jednoduché a bez zbytecnych odbocek. lejich svérazny styl pak
inscenatori ve vSech trech pripadech podtrhli vytvorenim iluze loutkového
predstaveni v opravnéné obavé, Zze by hry samy o sobé neobstaly. (Otazkou
interpretacnich moznosti textu mimo loutkové jevisté se zabyvam i v nasledujicich

¢astech prace.)
0/2.4 Srovnani jednotlivych nahravek faustovskych inscenaci

0/2.4.1 Herecka prace s hlasem

Studentskd inscenace Fausta v divadelni rezii Matéj Kopeckého ml. a pod
pedagogickym vedenim Matéje Kopeckého st. je ,DRAKovské" verzi ze 70. let, o niz
bude podrobnéji re¢ dale, v lecCems podobnd. PredevSim pak v pojeti Ustredni
postavy - paradoxné ma Jan Vondracek daleko civilnéjsi a stfidméjsi projev, kdyz
hraje postavu Fausta s loutkou nez bez ni. Neprehrava, peclivé artikuluje a snazi se
hlavnimu hrdinovi dodat i jakysi stin ,marloweovského™ smutku, zatimco Mefistofel
v podani Pavla Tesare osciluje mezi expresivnim Skodolibym sSklebem a tichou
ulisnosti. Postava Kasparka je v této inscenaci hrana Ivanou Lokajovou - diky vysSe
polozenému zenskému hlasu se obejde bez hurvinkovského skrehotani a vystaci
s rozjivenou ,klukovskou™ hlasovou polohou. Zajimavosti je, Ze misto obvyklé
pimprlovské znélky ,prm prm" pouzivda mnohem soucasnéjsi ,duba duba®.

Celd inscenace vlbec je studenty hrana velmi vdzné a az ponékud zaté&zkané
(je ale mozné, ze je v tomto pripadé na viné lehka tréma ze studiového televizniho
nataceni, navic bez pritomnosti reagujiciho publika). Vedlejsi postavy také nejsou
ani priliS hlasové oddélené a bez vizualniho vjemu jsou snadno zaménitelné.
V hlasech v8ech hercl neni ani ndznak loutkaFské manyry, ale na druhou stranu jim

chybi spontaneita, lehkost, hravost a nonsSalantnost, které do své hradecké
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inscenace dostal Mat&j Kopecky; je to ale jisté& i kvlli jejich prozatimni divadelni
nezkusenosti.

Naproti tomu stoji inscenace ,Fausta z Dlouhé", kde hraji takrka titiz herci -
ale bez loutek — a snazi se dostat jakousi loutkovitost do svého hereckého projevu,
¢ehoz zakonitym nasledkem je nepfirozenost (ojedinéle hranicici s prehravanim).
Faust Jana Vondracka na jevisti zbytecné expresivné kri¢i (na rozdil od tiSe
vemlouvavého Mefistofela) a neni daleko od romantické deklamacni manyry
zdpornych postav (a tedy ne pfili§ vzdalen deklamaci lidovych loutkard) - nic jiného
mu totiz takto jednoznacny typ ani nenabizi. Domnivdm se, ze primocarost a
strnulost charakteru slusi vice loutkdm a v ¢inohfe je spiSe na zavadu a nepomaha
ani silné maskovani Faustova obli¢eje vousy a hustou parukou (zakryti mimiky) a
soSna gesta. Mefistofel Arnosta Goldflama v protikladu k Faustovi vsadil spiSe na
tichost a naléhavost. Postavu Pimprle hraje Martin Matejka (ve studentské inscenaci
ztvarnil jednoho z vartujicich kmotrd), jemuz je lehce nasilny a expresivni herecky
projev velmi blizky. Casto protahuje hldsky, krfiourd a modeluje Pimprle jako
vySinutého podivina, ktery je opravdu tak trochu blazen.

Inscenatori v Minoru zvolili zcela jiny pristup k faustovské latce - vsadili na
Usmévny odstup. Lehkou manyru zanechali v interpretaci Fausta, jen zddraznili jeho
zpupnost a panovacnost. Obejdou se vSak, na rozdil od Dlouhé, bez fevu - hluboky
hlas Jana Spanbauera je autoritativnhi sdm o sob&. Nové& vdak pojali Faustova
protihraCe Mefistofela - jeho predstavitel Petr Vodicka ziskal prostor pro chytre po
logice vét vystavéné hlasové variace od Sepotu po fev (nejlépe béhem jedné véty),
¢imz dosahuje velkého komického UcCinu. Dokaze Faustovi néco nutkavé sdélovat a
zbytek véty naprostou vécnosti jakoby ,zahodit" (coz je ale pro Vodickovo herectvi
viceméné charakteristické i v jinych Ulohach a tento rys je znatelny i v jeho reziich).
Stejné tak byly, podle mého nazoru ku prospéchu véci, zafixovany drobné herecké
improvizace, napfr. u Mefistofela: ,Budiz svétlo! Totiz co to poviddm?! Rozsvitte!"
,Tvlj pan je odtud 3 tisice mil. To je co?!™ atp. Nejde o znevazeni textu od A. B.,
ktery tvlrci pro inscenaci zvolili - zachazeli s nim pietné&, zasahovali do né&j a kratili

ho minimdlné a tyto drobné vsuvky mu jen pfidaly pfichut soucasné miuvy.*>*

154 Je ale mozné, Ze tyto drobné Upravy textu vznikaly aZ v pribéhu hrani - z divadla jsem

v O .v z . .7 7 7 v .7 v V. v v
mela zapujcenou nahravku interiérové verze, ktera meéla premiéru az za tri ctvrté roku po
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Postavu Pimprle v Minoru alternuji dvé herecky - Nada Husakova a Lenka Volfova
(kterd ho hraje i na divadelni nahravce) - inscenatofri sahli po interpretaci
nedryacnické, ale spise chlapecky drzé.

Inscenace v nastudovani Bohumira Koubka a souboru amatérské Rise loutek
se pridrzela tradi¢ni interpretace, vcetné nesSvaru protahovani hlasek podle stylu
lidovych loutkafd (napF¥. ,vymalovat", ,&arovat® atp.). Loutkadirskym nadgencdm viak
budiz ke cti prepecliva artikulace (dana do jisté miry i velmi pomalym tempem redi,
které souvisi i s dobou vzniku dila - soucasné inscenace jsou mnohem
dynami¢t&jsi). Tvlrci také dodrzuji znélky jednotlivych postav - napf.
mefistofelovské , brid" — a celou inscenaci se vine (misty nezdmérné) komicky patos.
Titulni postavu ztvarnili na nahravce Cestmir David a Woloda Hruska,'>® Mezistafla
Jan Novak a postavu Pimprdle MiloS Vesely.

V rozhlasové verzi tvlrci, a¢ hraje kazdou ulohu jiny herec, vyraznou
hlasovou charakterizaci dodrzeli - hlasy vSech postav jsou silné karikované - a to
véetné tzv. znélek, kterymi tradi¢ni loutkari napomahali identifikaci postav.
(Samozfejmé, Ze k odliSeni postav napomahad i rlzny styl jednotlivych replik. Faust
mluvi jako ucenec obcas latinsky, Pimprdle s oblibou komoli slova a jeho mluva je
spiS lidova - ,Ze té majznu pres tu tvoji Spajznu® -, knize perské ma neobyclejné
Sroubovany slovni projev atd. Jak jiz bylo receno, loutkari si pomahali i
charakteristickymi le¢ nevyznamovymi pripovidkami a v tomto pfipadé Pimprdle
rika: ,Hyk, hek, hok, Pimprdle udal skok.“, pricemz latinské ,hic, haec, hoc"
znamena ,tento, tato, toto".) Faust (MiloS Nedbal) ma hluboky hlas a mluvi
pateticky se silnou ,romantickou® manyrou. Mezistafl (Vladimir Smeral) protahuje
samohlasky (,Fausté“) a promluvy casto dopliiuje znélkou ,bridda". Josef Velda
coby Wagner rackuje a huhna a Jaroslav Kepka jako Pimprdle skrehota. Libuse
Havelkova v roli Andéla nyvé knoura a hloupi vartyri (Oldfich Musil a Milan Mach)

neprirozené oddéluji slova a mluvi trhané a kratce (versus protahovani hlasek napf.

verzi venkovni (9. 3. 2002). Je totiz s podivem, Ze se zadny z recenzentl o vtipnych
glosach, slovnich hfi¢kdch a drobnych hereckych extempore (nejen) u Mefistofela vibec
nezminuje.
155 Na nahravce se oba stfidaji, v jejich interpretaci Fausta vSak nelze postfehnout vétsi
rozdily.
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u krale a ¢ertl). Pik, ktery se Faustovi zjevi jako prvni, aZ neuvéfitelné protahuje

A\

dlouhé meékké ,i* a druhy cCert je na nahravce désuplné prefvany a ma trochu
zkresleny hlas. Inscenatofi si pohrdli i se zvlastnimi akcenty — herci davaji Casto

dlraz nejen na prvni slabiku, ale v podstaté na kaZdou.

0/2.4.2 Pouziti hudby a zvukovych efektt

Ve vsSech sledovanych inscenacich hraje hudba pomérné vyraznou roli. Oddéluje od
sebe jednotlivé obrazy, podmalovava a graduje vypjaté déjové okamziky (nebo do
nich vstupuje pfimo pisnémi) a slouzi k charakteristice dramatickych situaci i
postav. Kromé toho je loutkaisky Faust preplnény moznostmi pro uZiti nejriznéjsich
efektl - uplatni se tu hromy, blesky, hfmé&ni, meluzina, vitr, ohfiostroje atp.

Ve studentské inscenaci, velmi Usporné co do vynaloZenych prostfedkd, zni
ponurd hudba ze zdznamu a chybi tu i okazald jevistni kouzla, coz plné
koresponduje s civilni a jaksi posmutnélou interpretaci faustovské latky. Ze samotné
zvukové stopy to neni patrné, ale jednim z nejsilnéjSich mist této inscenace je
zavéredny obraz, kde se vyplaceni kmotrl zvrhne ve vespolnou rvacku véech hercd,
kterou podmalovava jiz zmifovana sugestivni hudba (uziti varhan ji dodava az
jakousi existencialni tizi) a na niz dohlizi a jiz diriguje Mefistofeles.

V Divadle v Dlouhé se hraje mnohem vypravnéjsi spektakl — pri nékterych
vystupech ,vyjizdi z hlubin kapela s ohlusujicim pekelnym bigbeatem - nékolik
muzikantd mezi mnoZstvim varhanovych pistal na rudém pozadi.*'*® Ziva kapela
neni v produkcich Divadla v Dlouhé nijak vyjimecna a stejné tak je hojné pouziti
zivé hrané hudby charakteristické pro inscenace stavajiciho souboru Divadla Minor.
V jejich inscenaci Johannes doktor Faust jsou na jevisti pritomny hned dvé kapely -
andélska i dabelska. Autor hudby Jan Matdsek vyuZil nejrizné&jsi nastroje, od silné
dechové a bici sekce (u dabld) aZ po néZny xylofon, zvonky a ozvuénd dfivka
zastoupené v kapele andélské. Hudba ma v této inscenaci i vyraznou
atmosférotvornou funkci (napf. navozuje dojem lesa, v Portukalsku ma nazvuk
Orientu, charakterizuje jednotlivé navstivené kontinenty atp.) Také klicové déjové
pasaze jsou podbarveny hudbou - napf. Faustova pisen, ve které se loudi se svétem

a jiz tvlrci elegantné odbourali patetickou t&Zkopadnost textu.

156 Cernd, K.: Ve sluzbé starym loutkaidm, Loutkar, LIV, 2004, ¢&. 1, s. 20.
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Také inscenace Fausta v Rigi loutek ma bohaty akusticky pldn - nechybi Fada
zvukovych efektl (kromé téch jiz zmifovanych zde pracuji s hvizddnim a cinkdnim
rolni¢ek u Pimprleho). Inscenatofi zvolili stejnou scénickou hudbu Vadima Petrova,
kterd byla pouzita o dva roky dfive v rozhlasové inscenaci Josefa Henke. Skladatel
se v ni velmi zdafile pokusil napodobit nékolika hudebnimi nastroji hrkavy a pisklavy
zvuk loutkarského flasinetu. Stejné jako na jevisti i v rozhlase hudba pomaha
posluchadi v predstavé konkrétnich prostfedi a situaci, usnadrfiuje mu orientaci ve
strukture textu a slouzi také ke gradaci napéti.

V rozhlasové inscenaci ma hudba vyrazny prostor - jednak oddéluje
jednotlivé vystupy, vypichuje vyznamné udalosti jako je napf. Faustlv podpis
smlouvy, anebo mizZe charakterizovat prostfedi - napf. u perského knizete v
Portukalu zni jakoby orientalni hudba. Kromé toho hudebni nastroje ohlasuji vstupy
postav (trubka a hfméni plechu znaci vstup Mezistafla), nebo mohou vyjadrovat
nékteré udalosti ve hfe (Pimprdllv pad z &ertovych zad na dvir perského knizete).
Na konci inscenace jsou dvé pisné - Mezistaflova triumfalni a Faustova didakticka
(,Béda mé hrisnému™). V inscenaci zni kromé hudby i zvukové efekty nahrazujici
vizudlni slozku: hrméni, hrkani, dabelsky chechot i divadelné-provozni zvuky:
zvoneéni, vrzani a skripani opony, Sum obecenstva, potlesk. Mimo to je jesté postava
Pimprdle dlsledné podcinkdvana rolni¢kami, ale jinak se ve své podstaté pouziti

zvukt v rozhlasové inscenaci neodliduje od jejich pouZiti na divadle.
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0/2.5 Resumé odbocky

Jak zde bylo jiz nékolikrat zddrazné&no, faustovska latka u nds hluboce zakofenila.
Jeji neobvykle silnd atraktivita a popularita se v osobité varianté prenesla i do svéta
loutkard a stala se jeho nedilnou souddsti. Pfi psani této prace a poslechu nékolika
faustiad, které vznikly v rozsahu padesati let minulého stoleti, jsem si mimodék
polozila i otazku, jestli ma smysl tuto hru jesté dnes uvadét a pokud ano, tak v jaké
podobé&. Cesta inscenatorl z 60. let okouzlenych naivitou insitniho textu s akcentem
na jeho zkomoleniny, zastaralé tvary a germanismy podle mé neni naddle nosna -
hravd ndpodoba zpotvorené loutkaiské dikce se plvodnimu laskavému zdméru
snadno vymkne a stane se karikaturou.

Mnohem inspirativn&jsi zplsob je ten, jimZ tuto latku uchopil v 70. letech v
DRAKu Matéj Kopecky - sv0j barvity le¢ ukdznény herecky projev smisil s
jednoduchosti a primocarosti lidového divadla, které mél takrikajic ,v krvi* (ostatné,
srovname-li jeho sélovy vykon s Uryvky z Fausta v pojeti vnuka Rostislava Novaka,
je zfrejmé, Ze se herecka brilance a sugestivita u Kopeckych dédi z generace na
generaci) a proto se budu této nahravce vénovat i nadale.

Ne kazdy ma v sobé ale tak hluboce zakddovanou loutkarskou tradici, aby na
ni mohl stavét s takovou suverenitou a proto za nejschidnéjsi moZnost povazuji
nenapodobovat staré loutkare, ale najit pro latku herecky civilni podobu s pfesahem
do soucasného divadla - jako se to podafrilo ve vazné minéné studentské verzi z 90.
let i v textové roviné ,oziveném" komedidlnim pojeti Divadla Minor (pokus
inscenatorl z Divadla v Dlouhé hrat loutkaiského Fausta bez loutek se mi jevi spise
jako slepa ulicka - s vyjimkou nového osobitého vykladu Mefistofela). Pracuje-li se
tedy se starym textem ohleduplné a je-li inscenace sdostatek promyslend, ma smysl
faustiady stale znovu a znovu uvadét. Jednoduchy pribéh o zaprodani se zlu totiz

svou aktualnost nikdy neztratil.
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1. Analyza nahravky inscenace Matéje Kopeckého

(Detailni rozbor — aplikace teoretické ¢asti)

1.1 Pro€ jsem zvolila pravé Kopeckého Fausta'®’

Kopeckého inscenace Johan doktor Faust splfiovala hned nékolik kritérii — tviréim a
pritom velmi pietnim a citlivym zplsobem navazala na staré dédictvi tradi¢nich
loutkard, predevsim v dnes takika nevidaném viceméné sélovém herectvi Matéje
Kopeckého. Dochoval se jeji kvalitni audio zaznam (coz rozhodné nebyva
pravidlem). Podle ohlasu odborné verejnosti Slo o inscenaci zdarilou a Uspésnou,
s promyslenym inscenacnim klicem, u niz lze predpokladat souhru a plynulou
interakci véech jevistnich komponentl. V neposledni fadé jsem tuto inscenaci zvolila
i proto, ze s ni nemam vlastni divackou zkusenost, ktera by mé mohla pfi
analyze ovlivnit.

Matéj Kopecky o této inscenaci v rozhovoru pro Casopis Loutkar rekl: ,Pred
casem jsme zrusili vSechny staré loutkare, kterym nezbylo nez zavézt maringotky
do stodol a loutky rozprodat do muzei. Ovsem i mezi témito loutkari, casto zajisté
pochybné umélecké urovné, bylo nékolik rodin, které opravdu néco umély. Dvé, trfi
se mohly zachovat, abychom méli dokumentovan v autentické podobé i tento
tradicni proud. Proto jsem se snazil pri studovani Fausta rozpomenout co nejvice na
to, jak jsme ho hravali doma.

Zamitl jsem predevsim starou dikci, ale touZil jsem se dobrat k ostré
charakteristice postav, jako to umél mdj otec. [...] Nejsem konzervativni, ale chci
obhdjit to, co bylo zdravé v uméni byvsich loutkdrd. Pokusil jsem se dat nasemu
Faustovi vse dobré, ¢im mne poznamenala otcova prace. Nevlecu do moderniho
uméni staré brimé, ale snazim se uplatnit své autentické zaZitky jako inspiracni
zdroj. [...] Otec nikdy nesarziroval. Vzdy hledal v postavach herecké napinéni. [...]
Nemluvil napfiklad zpdsobem ,hlééé tam stdji hrad na tééé skdlééé vysokééé', [...]
ale vzdy se snazil objevit néco hlubsiho, vseobecné lidského v tradovanych textech.

S oblibou Fikaval, ze figury nesméji byt placaté!

157 Rezie: Maté&j Kopecky, scénografie a loutky: FrantiSek Vitek, hudba: ze starého flasinetu

rodiny Kopeckych, premiéra: 19. 11, 1971.
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Samotného Fausta jsem umysiné drzel v civilnéjsi poloze, aby byl soucasnéjsi
a odlisil se od ostatnich postav. Pri veskeré usmévnosti textu jsem chtél, aby nas
Faust nebyl karikaturou, ale aby mu lidé uvérili. Chtél jsem hrat Fausta trochu jako
tragédii moderniho Clovéka, ktery prekrocil své moznosti. Ovsem volil jsem k tomu
jednoduchy text, bez psychologickych komplikaci jednajicich postav. Ma to téz svdj
pavab. [...] Stari loutkafi se nesnaZili napodobit dopodrobna lidska gesta, ale hledali
pro loutku takovy pohyb, aby v ném byla obsazena zakladni charakteristika ¢lovéka.
Staré texty si také diktuji jevistni prostor i uziti loutky. Interpretace ve dvou, ve

tfech lidech totiZ pfindsi uZ? sama o sobé stylovou jednotu.“'*®

1.2 Matéj Kopecky v DRAKu

Matéj Kopecky (1923-2001) nastoupil do kralovéhradeckého Vychodoceského
divadla (pozdéji DRAKu) v roce 1959. Nikoli jako herec, ale jako jevistni technik.
Postupné byl obsazovan do malych roli a teprve po nékolika letech svého plsobeni
v divadle se propracoval mezi hereckou elitu souboru. Prvni inscenaci, ve které na
sebe vyrazné upozornil, byla Pohadka z kufru®® v reZii Miroslava Vildmana, poté
kraloval v inscenaci Johana doktora Fausta a triddu fenomenalnich hereckych kreaci
zavrsil v inscenaci Endpigl'® ve dvojici s Vérou Ri¢afovou v rezii Josefa Krofty.

Jan V. Dvorak vzpomina: ,Nékolikrat se v provoznim modelu DRAKu objevila
a vyhodné uplatnila malad komedie nejvys tfi hercd. Vznikl tim tak zvany ,dvojak’,
Cili inscenace, ktera mohla byt hrana soucasné proti jinému titulu. Divadlo tak
snadnéji plnilo plan predstaveni a ziskalo vice Casu na zkousky. Je logické, ze
omezené prostredky té mensi inscenace vedly k pocitu, Ze je ve srovnani s tou
velkou jen odstréena chudinka. Dumali jsme, jak to zménit. Napadlo nas, Ze by se
Ukol III. az IV. cenové skupiny dal zménit na velké sdlo, oprené o néjakou specialni
slozku hercova talentu, ze by mohlo jit spis o poctu a o Sanci nez o pouhé hrani za
carku. Pri rozhovorech s Matéjem vyslo najevo, Ze odvzZdycky touzZil po moZnosti
vklinit do dramaturgie DRAKu staroloutkarského Fausta. Nadchazejici sezéna 1971-

72 nabidla k tomu idealni okolnosti.

158 Uher, J.: Faustovskd reminiscence a dodatkem interwiev se souasnym Mat&jem
Kopeckym, Ceskoslovensky loutkar, XXII, 1972, &. 8-9, str. 8-9.

139 premiéra 20. 12. 1964.

160 premiéra 8. 2. 1974.
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Matéj odmitl pro Fausta Siroké obsazeni, potfeboval jen technika na svétlo a
zvuk a jednoho kluka jako ,holku pro vsechno’ - k oponé, k prfestavbam a
rekvizitam, tedy k akcim, na kterych se on sam zaucoval uz ve svych deseti letech.
Oba méli zastat i nékteré drobnéjsi role. Ale rozhodné stal o jednoho zkusenéjsiho
loutkare, aby vodil marionety, které hraji s Faustem dialog. Okamzité jsem se drze
nabidl (tj. autor textu Jan V. Dvorak, pozn. aut.), ale vidél jsem, Ze principal
zavahal. Ne Ze by mému herectvi nevéril, ale bal se, Zze mu do toho budu moc
kecat. Ale ja jsem se naopak stal pri zkouskach (a vlastné i potom pri vsech
predstavenich) jeho pokornym zZakem.

Fausta jsme mohli sméle poéitat k tzv. ,neprdstfelnym inscenacim’. Mé| totiz
vzacné sirokou divackou adresu. Déticky ho vnimaly jako pohadku o dobru a zlu,
Skolaci jako naivni horor a dospéli v ném snadno precetli zjednodusené podanou
filosofii. A vsechny dohromady pobavily Kasparkovy drzosti stejné jako neselhavajici
vartovacka sousedd Skrholy a Drndélka. [...] Obsazeni Fausta byla Cisté ,pdnské
jizda’ a podnikli jsme dokonce na Matéjovo prani i zcela neobvyklé predem
nevyjednané turné po Ceskomoravské vysociné. Prijelo se nékam, kde se to
principalovi zamlouvalo, sam sjednal sal, skolu, mistni rozhlas a mohlo se hrat. [...]
Nas Johanes doktor Faust byl odnesen do pekel celkem 273x a nikdy nam
nezevsednél, jisté i proto, Ze jsme se mohli tésit z novych a novych odstind
Matéjova prednesu. Naseho Mistra to bavilo az do derniéry a sam jsem mél obavy,

jak se z téch sdlistickych vysin bude vracet do normdéiniho repertodru.™'*

1.3 Dramaturgicko-rezijni koncepce

Jaky byl Kopeckého inscenacni kli¢ k Faustovi, napsal sam do divadelniho
programu: ,Faust, to byla paradni komedie, se kterou kazdy loutkar obvykle
zahajoval sva predstaveni na nové ,staci’. Chtél svému publiku hned napoprvé
predvést hru vypravnou a zajimavou. Nebyla to mali¢kost, vZzdyt principdl se svou
Zenou a nékterym z déti museli obsahnout nejen vsechny herecké party, ale i vréet
za vSechny Certy, co ve hfe vystupuji, plsobit pekelny rémus, fincet fetézy a jesté
nastrouhat kalafunu, aby bylo dost pekelného ohné a siry pri Certovskych

vystupech.

181 Dvorak, J. V.: Matéj, Mata, Matysek, Hradec Kralové 2005, s. 99-104.
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Dnes se vracime k Faustovi, jak jsem ho zaznamenal podle svych vzpominek
na text mého otce Matéje Kopeckého. [...] Uvedeni Fausta je zakonitym
pokradovadnim snahy naseho divadla Eerpat z pokladl, které ném zanechali nasi
loutkarsti predchddci. Chceme znovu dat zaznit kouzelné poezii starych
,hrizostrasnych’ komedii. Znovu chceme na scénu uvést Kasparka s jeho jadrnym
lidovym humorem. Je to jiny druh humoru, nez na jaky je dnesni divak zvykly, a
sem tam padne i néjaka facka. Ale to k tém hram skutecné patrilo a patii a proto

ten svérazny humor staré loutkové hry je nutno zachovat.“

1.4 Text

Verze, kterd byla uvad&na Mat&jem Kopeckym v DRAKu, pochazi z jinych zdrojd,

neZ je tisté&ny Vaclavlv text pfipisovany Maté&ji Kopeckému (vydano 1862)2

ajdeo
viceméné ,standardni® verzi Fausta. Celkem pochopitelné neobsahuje vyrazné
archaismy a mluvi k publiku spise jazykem zacatku 20. stoleti - tj. kultivovanym az
usSlechtilym - a dava prostor i pro improvizaci (predevSim pfi vyplaceni obou
kmotrd). Naslednost scén je zachovana, nechybi ani spektakuldrni vyjevy (napf.

z morské hladiny, kde se vynoruji fantaskni priSery).

1.5 Ohlas inscenace

Podle soudobého tisku Slo o velice zdafilou inscenaci a recenzenti neSetfili
superlativy. Matéj Kopecky tehdy dokazal opomijené a snad i opovrhované staré

loutkare plné rehabilitovat. ,Herecky projev je uz tradi¢né nejsiln€jsi strankou

162 Tzv. verzi legendarniho Maté&je Kopeckého sepsal jeho syn Vaclav a upravil ji a knizné
vydal VilimkQv redakéni tym (tedy trio J. R. Vilimek, E. Just, H. Pferhof) v roce 1862 - &isté
po logice véci by mélo jit o rodinnou verzi Kopeckych, pfedavanou z generace na generaci.
Vaclavova Uprava otcova textu byla badateli dlouho diabolizovand a povazovana za
neautentickou a zvulgarizovanou. Dnes se historici kloni k nazoru, ze neni az tak zavadéjici -
ostatné Uprava dr. Jindficha Veselého, ktery tento text ,obnovil podle starych rukopisd,
loutkarskych tradic a Matéje Kopeckého", s nim naloZila mnohem necitlivéji - Vesely se
snazil text ,vylepsit" radoby vtipnymi replikami, ¢imz setfel kouzlo lidové naivniho jazyka.
Cim se ale text upraveny Vilimkem zésadné ligi, je absence zavérec¢né vartovacky. Z ne zcela
pochopitelnych ddvod{ na tuto scénu Vaclav pFi sepisovani hry zapomnél a i redakéni trojice
humorist{ si ji nechala ujit.
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vychodocleskych loutkari. Matéj Kopecky, ktery zna jesté z domova zplsob, jakym
se Faust hrdval, udadva tén. Zrekl se neprirozené intonace starych loutkdrd a
nahradil ji soucasnou civilni dikci. Jeho hlasovy projev je uméreny, nikdy nesjizdi do
karikatury a vyborné charakterizuje vsechny postavy. Vodicsky je, jako obvykle,
perfektni, stejné jako jeho kolegové Jan Dvorak a FrantiSek Krestan s Jifim
Krestanem, "’

Je jisté zvlastni, ze v dnesSni dobé, kdy hledame vyvazeni myslenkové
zavazného obsahu a divadelni zabavné formy, dostalo se nam v tak naprosté
umélecké jednoté lekce z divadla, které vlastné rekonstruuje staré loutkové
produkce, kde mravni ponauceni bylo nedilnou a nenasilnou soucasti divadelni
zabavnosti a kde dramaticky zapas o dusi Clovéka byl ve faustovské latce vyrazem
lidové filosofie, ktera ve faustovském motivu resi tragédii individualismu a
nezkrotné pychy. Zaroven jsme si opét uvédomili, Ze loutkové divadlo nebylo u nas
vzdy jenom zabavou pro nezletila ditka, ale Ze si i v soulasné dobé zachovava
hluboky eticky obsah."'%*

1.6 Zvukova analyza inscenace Johanes doktor Faust

1.6.1 Zvuk

Inscenace Johanes doktor Faust zachycend nahrdvkou - a je dllezité podotknout,
Ze jde o nahravku bez pritomnosti publika — nema pfiliS propracovany zvukovy plan.
Pouzité jednoduché ruchy obstarava plech (hrméni) a tleskani (facky vyplacenych
kmotr(); chybi jakékoli zvelitené a nadsazené zvuky, véetné& popisnych rolni¢ek u
Kasparka, grotesknich ran pfi zavérecné vartovacce atp. Na rozdil od obvyklejsi
jevistni praxe prfi uvadéni faustidd inscenace také pomiji mnohé moznosti pro uziti
nejriznéjdich efektl - loutkafi tu ¢asto predvadi hromy, meluzinu, vitr, ohfiostroje
atd. Nepochybné& muize byt jednim z dlvodl, pro¢ nemd inscenace nijak zvlast
okazaly a bohaty rejstfik pouZitych zvukd, prosta skute¢nost, ze komorni inscenace
byvala uvadéna na zajezdech po hospodach, kde se pocitalo s prirozenou zvukovou

kulisou, ktera inscenaci dodala patfiChou autenticitu a atmosféru tradicnich

163 HK: Kouzlo marionet, Prace, XXXI, &. 56, 7. 3. 1975.
164 Tima, M.: Klasickd hra loutkového divadla, Tvorba, ¢. 11, 15. 3. 1972, s. 16.
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marionetarskych produkci. Jisté ale svou roli sehral i celkovy civilni, feknéme ,ne-

efektni* koncept inscenace.

Zvuk v inscenaci:
- zdivadeliuje skutecnost (gong)
- dodava inscenaci autenticitu
- napomaha sugestivité nadprirozenych postav

- dotvari atmosféru

1.6.2 Hudba

Hudba ma v inscenaci Matéje Kopeckého pomérné vyraznou roli. Oddéluje od sebe
jednotlivd jednani, podmalovava a graduje nejvypjatéjsi déjové okamziky a slouzi
k charakteristice dramatickych situaci i postav (Faust ma svdj ponury hudebni
motiv, svlj motiv md i zjevujici se andél, celd inscenace je rdmovéna rozvernou
,poutovou" hudbou, atd.). Jedinym zdrojem hudby je zde starodavny rodinny
loutkarsky flasinet, ktery prehrava nékolik prostych hudebnich témat a evokuje

divdkdim atmosféru staroloutkarskych produkci.

Hudba v inscenaci:
- vytvari predély, ma tedy funkci interpunkce
- stupnuje napéti v inscenaci
- vypichuje vypjata mista
- ozvlastinuje situace
- dodava inscenaci dynamiku

- dotvari celkovou atmosféru

1.6.3 Hlas

ProtoZe atmosféru inscenace bohaté navozuje prostredi, kde se hraje, i pouzita
hudba, uz neni v herectvi potfeba ucelné tlac¢it na dikci, protahovat hlasky a
vSemozné prehravat podle domnélého charakteristického marionetarského stylu.
Pro inscenaci je charakteristickd pomala, pecliva dikce (ovlivnéna i vybérem velkych
soSnych marionet) a prestoze jsou v textu nékteré vyrazy, slovni spojeni i stavba
vét zastaralé, jsou vyslovovany naprosto prirozené. Kopecky se svého scénare

nedrzi nijak striktné - na dochované nahravce jsou zaznamenany velké odchylky -
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promluvy postav jsou tedy zcasti improvizované, varirované a zprehazené, ale je
tfeba vyzdvihnout, Ze navzdory tomu jsou vzdy pronaseny velice kultivovanou
¢estinou, které tato spontaneita dodava potfebnou Zivost.

Postavy maji své ,znélky", aby byly pfi hereckém projevu jednim hercem
(pouze postavu Vagnera, krale portukalského, zbylé ¢erty a Skrholu hréla jind osoba
nez hlavni interpret) snadnéji rozliSitelné (u Kasparka ,prm prm", u Mefista je to
Certovské brucivé brblani, Fausta uvozuje vlastni hudebni motiv), Kopecky zvlada
okamzité prechody mezi hlasovymi rejstfiky pouze s kratkou césurou. K
charakterizaci postav by se kromé vyuzivani znélek dalo vzit do Uvahy i opakovani
pro kazdou =z figur typickych zvukomalebnych slov nenesoucich vyznam,
zacClenénych doprostfed promluv - napf. ,hetépete bremtéreté" (Kasparek),
,kakraholte" (Skrhola) ad.

Poslechem audio zaznamu lze rekonstruovat i charakteristiku jednotlivych

> v hlase ma

postav inscenace - Faust je Kopeckym hran civilné a na vazno,'®
smutek nenaplnéného Zivota prechazejici v apatii, velkym napétim v hlase odhaluje
svou existencialni tizi. Kdyz se upiSe dablovi, slysime v hlase zavan nadéje a
radosti, ale pomérné zahy si Faust uvédomi svij tragicky omyl. Zaéne se Mefistovi
panovacné vzpouzet, at jiz z nutkani dokazat si svou prevahu (s védomim jeji
docasnosti), anebo jenom z obyc¢ejného lidského hnévu, prameniciho z uvédomeéni si
svého fatalniho pochybeni. Je nutné vyzdvihnout, ze Matéj Kopecky stary text nijak
nekarikuje a nezesmésnuje — jeho Faust je zcela aktualni postava (prfipomenme, ze
inscenace vznikla v dobé, kdy mordlni dilema, zda podepsat nebo nepodepsat
spolupraci s dablem, resila rada lidi).

VSechny zbylé figury maji vyraznou hlasovou stylizaci. Napr. Kasparek ma
ve skrehotavém hlase drzost (knourda, protahuje hlasky, akcentuje jednotliva slova),
Mefisto mluvi silnym znélym basem a stfida lichotnickou vemlouvavost s agresi
(jeho hlas casto doprovazi hrom a zminované cCertovské citoslovce). ,Ten dabelsky
zvuk - Matéj Kopecky mé to kdysi ucil na vystavé v Brné - se totiz déla tak: hlava
se skloni dopfedu a svaly ve tvafich se uvolni tak, aby zcela volné visely dold. Ted

se vyslovi hodné hlasité a hodné dlouhé B a pritom se velmi prudce vrti hlavou tak,

185 Srovnej obdobné civilni pojeti Fausta v inscenaci studentl Katedry loutkarstvi DAMU,
rezie M. Kopecky ml., pedagogické vedeni M. Kopecky st., premiéra 1991, viz vyse.
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aby obé visici tvare divoce létaly a plandaly s jedné stany na druhou. Pronasené B
se proméni v hrozny, bublavy, pekelny zvuk. Ovsem, pokud jsou vlasy jen trochu
dlouhé, litaji jesté vic neZ tvare."'®® Andél mluvi lehce karikujici fistuli (v jeho
pripadé je vsSak dobré védét, Ze byl jevistné realizovan obycejnou vanocni
prskavkou - v této plvabné jednoduchosti ziskdva Kopeckého inscenace novy
poeticky rozmér).

Hlas v inscenaci:
- dodava emoce
- charakterizuje postavy
- psychologizuje (napF. v postavé Fausta jde az o prianik
psychologicko-realistického herectvi)

- vystihuje situaci, v niz se postava nachazi

186 Dvorak, J. V.: Matéj, Mata, Matysek, Hradec Kralové 2005, s. 56. Jde o fejeton OndFeje
Sekory (LN, 3. 12. 1939), li¢ici prib&h rozhlasového natadleni hry o Faustovi, které se
uskutecnilo v roce 1939 - nami sledovany Matéj Kopecky hral tehdy roli Kasparka.
PFredpokladam, Ze tento ,rodinny"™ zplisob modelace hlasu d4bl uplatnil i v inscenaci Divadla
DRAK o 32 let pozdéji.
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1.7 Resumé

Jednoducha nepfriliS barvitd a pompézni zvukova atmosféra inscenace Johanes
doktor Faust pln& souzni s jednoduchou scénou (zobrazuje 3 r(znad prostredi,
vyuzivd malované prospekty a jednoduché dopliky) a jejim spiSe naznakovym
reSenim - scénografie na sebe nestrhdva zbytecnou pozornost - a nechava
vyniknout bohatosti hlasové interpretace barvitého le¢ ukdznéného hereckého
projevu (nejen) Matéje Kopeckého, kterd konvenuje s krasnymi vyraznymi loutkami
FrantiSka Vitka. Kopecky se ve své interpretaci faustovské latky obraci se pfimo
k lidovym, pFesné&ji rodinnym zdrojdm, neinscenuje parodii, ale cti femeslo své i
svych pfedkl a hraje ,tak jako kdysi®, ovéem se znalosti a zku3enosti moderniho
loutkového divadla. Jeho zamérné insitni inscenace nepotlacuje specificky naivni
text, ale velmi tvorivé na néj navazuje. Jednotlivé komponenty inscenace jsou tak
v souladu a vhodné se dopliuji - iluze tradi¢niho Fausta je v této inscenaci

dokonald, ve své jednoduchosti a vécnosti vSak moderni a stéle ziva.
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2. Experiment se studenty

2.1 Teoreticka vychodiska

Na zacatku jsem si polozila otazku, zda druh zvolené loutky ovliviiuje hlasovou
interpretaci. Uvazovala jsme nad tim, Ze napriklad s manasky se casto hraje beze
slov a maji mnohem dynamictéjSi projev, nez tfeba marionety nebo javajky, di
krosnové loutky. Pokusila jsem se tedy nejprve ve spolupraci se studenty a poté i
s profesionalni here¢kou empiricky ovéfit, nakolik ovliviiuje zplsob interpretace
tradi¢niho loutkarského textu délena c¢i sdlova interpretace, nakolik ji ovlivni
pouziti riiznych druhi loutek a do jaké miry ma na interpretaci vliv i samotna
podoba textu. Zamérné jsem pro experiment zvolila text Matéje Kopeckého Johan
doktor Faust, aby se dal zdznam pokusu konfrontovat s audio zdznamem inscenace
Matéje Kopeckého z DRAKu (viz vySe) a dotackou hlasu herce, akrobata a loutkare
Rostislava Novaka,'®” ktery ve své inscenaci Osum - Polib prdel koslim pouziva tyZ

text.

2.2 Pribéh experimentu

Experiment se skupinou studentl ze Seminafe teorie a historie ALD probé&hl 11.
prosince 2007 ve Zvukovém studiu DAMU od 9 do 12 hodin a zucastnilo se ho pét
posluchacél tehdejéiho 2. roéniku: Tomas B&hal, Milan Hajn, Zuzana Hodkova, Adam
Kubista a Tomas Podrazil. Technicky nataceni zajistoval zvukovy mistr Vaclav Sls a
do studia jsme méli zapQjéeny tfi cviéné &kolni marionety a t¥i marniasky.

Ze scénare Matéje Kopeckého jsem pro né vybrala celkem Ctyfi scény - scénu
Fausta v pracovné (I, 1; v nasledujicim rozboru oznaceno jako T1, tj. ,text ¢. 1%),
scénu Fausta a Mefista, kdyz si ujednavaji kontrakt (II, 1; v rozboru oznaceno jako
T2), scénu Kasparka, Romila a Pika (II, 2; v rozboru oznaceno jako T3) a scénu
Faustova upisovani Mefistovi (II, 3; v rozboru oznaceno jako T4). Tyto scény jsem
zvolila zdmé&rné kvdli tomu, Ze jde o zpo&atku monolog, do n&hoz pozdé&ji vstupuji

dvé nadprirozené a tudiz vyrazné stylizované postavy (I, 1). V pripadé scény (11, 2)

187 Nataceli jsme pred predstavenim ,Osmicky" v prazském Divadle Archa dne 4. prosince
2007. Ukazku jsem potizovala pro rozhlasovy portrét R. Novéaka, ktery se v Ceském rozhlase
3 - Vltava vysilal v rdmci programové fady Cajovna dne 23. 4. 2008 a reprizoval se 27. 8.
2008.
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jde o dlouhy dialog dvou hlavnich postav, ve treti scéné vystupuje komicka
postava, které sekunduji dva certi (II, 2), a Ctvrtd scéna (II, 3) je vygradovany
dialog dvou hlavnich postav naruseny promluvami andéla, na néz oba
protagonisté reaguiji.

Oxeroxované texty dostali studenti do rukou mésic predem a méli za ukol se
alesponi jeden vystup naucit zpaméti (coz neucinili), pripadné si je alespon
nékolikrat precist a takzvané si je ,omluvit", coz ovSem také neudélali; tuto
skutecnost je proto pri poslechu vysledného zaznamu treba vzit do Gvahy.

Na zacatku nataceni jsem studenty seznamila s historii faustovskych
rukopis, abych je uvedla do problematiky a zaradila jim dilo do pfislu$ného
kontextu, a pak jsem jim priblizila jednotlivé situace vybrané ze hry, které jsme
meéli spolecné natacet. Poté jsme se kratce rozmlouvali a jesté pred vstupem do
studia jsme si texty nékolikrat dohromady precetli, aby se s nimi studenti blize
seznamili. Pouze jeden clen skupiny uvedl, ze uz nékdy predtim vidél divadelné
zpracovany tradi¢ni loutkarsky text. Studenti tedy nebyli dopfedu nijak vyrazné
ovlivnéni ,tradicnim®™ hlasovym pojetim (projevil se u nich vsSak vliv urcitého
kulturniho kodu).

2.3 Rozbor jednotlivych zabéra'°®

2.3.1 Herecké solo versus zapojeni vice hercti

V prvni Casti pokusu jsme se soustredili na otazku interpretace jednim hercem
tak, jak to ve svych predstavenich praktikovali tradi¢ni loutkari, v kontrastu
k rozdéleni Gloh mezi vice hercli, jak je bézné v soucasné divadelni praxi.
Studenti své Ulohy pouze cetli, neméli v rukou loutky, a proto byl jejich projev

valnou vétsinou prirozeny.

Zabér 1 (T1, rozdélené party)
Student cte velmi prirozené Faustovy repliky — vyraznou hlasovou stylizaci Ize

pochopitelné zaznamenat pouze u hlasu studenta predstavujiciho andéla (zcela

168 Myslim, Ze neni nutné uvadét konkrétni jména studentd Gcinkujicich v jednotlivych
zabérech - v tomto pfipadé nejde o to, kdo mluvi, ale jak mluvi.
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intuitivné pouzil fistuli evokujici étericnost bytosti) a dabla (pro zapornou postavu

vyuzil bas).

Zabér 2 (T1; soélo)

Student interpretuje text prirozené, ale je znat, e se s nim zcela neszil. Cte ho
pomalu a je patrny i jeho drobny ostych, coz je u druhého zabéru - navic sélového
a za pritomnosti spoluzakl - celkem pochopitelné. NadpFirozené bytosti vytvofil

taktéz fistuli a hfrmotnym basem, jako jeho kolegové v predchozim pripadé.

Zabér 3 (T1; rozdélené party — pokus o ,realistickou" interpretaci)

V tomto zabéru jsme zkusili i moZnost interpretovat text v primém kontrastu
s plvodni inscenaéni tradici — hrat ho realisticky. Jak je z poslechu zfejmé, text se
tomuto zaméru trochu vzpouzel, zejména u replik nadprirozenych bytosti. Bez jisté
stylizace plsobily ploSe a nevyrazné. Jistd monotdnnost se projevuje i v promluvach

Fausta, plsobi mnohem smutnéji, ale jeho monolog ztratil hloubku.

Zabér 4 (T2, rozdélené party)

Tentokrat nesahl predstavitel Mefista prekvapivé k hlubokému hlasu. Vykreslil ho s
jistou karikaturni Usko¢nou vemlouvavosti a ulisnosti v hlase, coz je mozna do jisté
miry dano i charakterem scény, v niz Faust s Mefistem sepisuji kontrakt. I v tomto

zabé&ru zlstala postava Fausta v relativné civilni hlasové poloze.

Zabér 5 (T2; solo)

Pochopitelné je vtomto zabéru soélového projevu mnohem vétsSi rozdil mezi
jednotlivymi postavami. Student zde stfidd dvé hlasové polohy — opét se opakuje
civilni Faust a Mefistlv hlas je v tomto pfipadé silné skiehotavy az kfiouravy. To ma
ale za nasledek, Ze dabel vibec neplsobi hrizostradn&, prehnana karikatura mu

nezameérneé vtiskla raz postavy spise komické.

Zabér 6 (T3; rozdélené party)

Studentlv Kasparek ma v tomto zab&ru vysoko polozeny karikaturni hlas s lehkym
skfehotanim (ne nepodobny napriklad rozhlasové inscenaci Fausta, kde ztvarnil
Pimprdle velmi podobné herec Jaroslav Kepka, viz vyse) a oba dably Romila (ktery

nemluvi, pouze po certovsku brbld) a Pika vytvorila studentka tak, Ze si hlas
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posadila nizko a jeho meclivym zabarvenim docilila predstavu dvou starych,
unavenych &ertl, které Kasparkovo svizné vyvolavani ,pidluke-padluke® mimoradné

unavuje.

Zabér 7 (T3; rozdélené party)

Studentka, kterd hrdla v 6. zabéru Certy Romila a Pika, si tentokrat vzala ulohu
Kasparka. Ten je v jejim podani chlapecky a svym naivnim projevem pusobi jako
maly Skodoliby uli¢nik. Oba déablové jsou zde obdareni hlubokymi hlasy, které

kontrastuji s jasnym vysokym hlaskem Kasparka.

Zabér 8 (T3; solo)

Kasparek ma v tomto pripadé opét vysoko polozeny skifehotavy hlas a je prolozen
hlubokym basem d4abl{, ktery student také doplnil skfehotdnim. Tento zabér je viak
nejzajimavéjsi tim, ze se student pfi rychlych vyménach vyrazné odliSenych
rejstfikd sdm ,,odbourd" a chvili nevi, ktery hlas ma okamzité nasadit. Je ale zfejmé,
7e se ztratil plvodni ostych - spontaneita projevu je mnohem vétsi nez na zacatku

experimentu.

Zabér 9 (T4; rozdélené party)

Tentokrat studenti hlasy postav nijak vyrazné nekarikuji ani nestylizuji (coz je urcité
dano i tim, ze jsou u mikrofonu tri). Ve vysledku je ale najednou Mefisto takrka
neodlisitelny od andéla; jediny, komu relativné prirozeny herecky projev pasuje, je
Faust. Studenti Cetli text jeSté o kus dal, nez jsem po nich chtéla - postavu Vagnera

obdarili v hlase devétnosti, nikoli vSak ostre satirickou.

Zabér 10 (T4; rozdélené party — prohozené Glohy)

Taz trojice, ktera ucinkovala v predchozim zabéru, vystupuje i v tomto, jenom si
studenti vzajemné prohodili Ulohy. Faust konecné ziskal trochu jinou podobu nez
civilni — v hlase ma i znatelnou povysenost. Originalni je v tomto zabéru i andél
podany hlubokym dobrackym hlasem evokujicim starého moudrého muze. Mefisto
je naproti tomu zndzornén jako naléhavy neurotik (misty opét skfehotd, zda se, ze
to je nejsnadnéjsi moznost, jak rychle ,ozvlastnit® hlas). I zde studenti Cetli i vystup

s Vagnerem - tentokrat je pojat jako mnohem Usluznéjsi a lehce karikovany.
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Zabér 11 (T4; solo)

V tomto zabéru student pochopitelné vyrazné odliSuje hlasové rejstfiky. Andéla
vykreslil fistuli a charakteristické pro néj je i protahovani hlasek. Mefisto vyzniva
jako karikatura, nejen Ze protahuje hlasky, ale dokonce zvlastné rytmizuje
promluvy a nékteré rika uplné ,staccato". Faust je v tomto pripadé civilni, student si
vSak pohrdl i s dynamikou jeho promluv, coz nebylo v predchozich sekvencich tak
markantni. Zda se, ze je pro studenty postava Fausta viceméné sympatickd -

pokazdé mu pfrirkli civilni a nezesmésnujici projev.

2.3.2 Zapojeni loutek

Ve druhé casti experimentu jsme se zaméfrili na loutky a soustrfedili jsme se
zejména na promeény hereckého vyrazu v zavislosti na pouzité loutce. Zkouseli jsme
tyZz text sehrat s marionetami, manasky a poté zkusmo i s manekynem (kterého
pri nataceni suplovala fyziognomii drobna studentka Zuzana Hodkova). Jak jiz bylo
FeCeno, neuméli studenti text zpaméti. Protoze by se pii jeho ¢&teni vibec
nesoustredili na praci s loutkou, nechala jsem je radéji volné improvizovat na dané
téma. Jejich nadpodoba tradiéniho loutkaiského stylu nepostrddad plivab - studenti
spontanné stavi Sroubované véty zcela v duchu starych textd (byt se jim mezi né tu
a tam vkrade zcela moderni slovni obrat). Oznaéeni textu u jednotlivych zabérl je

tedy pouze orientacni.

Zabér 12 (T1 - improvizace, rozdélené party; malé marionety)

Loutky studentdm umoZnily mnohem dynamict&jsi, a také ,divadeln&jsi projev".
Vice vytvari jednotlivé typy a zapracovavaji do interpretace figur i jistou loutkarskou
manyru. Studenti si v téchto zabérech mnohem vice vyhrali se zvukovymi efekty
(vytvarenymi Usty - objevovani nadprirozenych postav apod.) a do jisté miry iluzi

zivého divadla podtrhuji na nahravce i autentické zvuky loutek.

Zabér 13 (T1 - improvizace, s6lo; mala marioneta)

Pro tuto sekvenci plati to, co pro zabér predchozi. Student text mnohem vice
,hraje", byt je pro né&j sélovd improvizace hned tfi postav trochu naroc¢néjsi ukol.
Opét se s loutkou v ruce vyrazné zabyva i zvukovymi efekty doprovazejicimi

zjevovani postav andéla a dabla.
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Zabér 14 (T1 - improvizace, rozdélené party; manekyn)
Predstavitel svlj part ¢te, ostatni improvizuji. Vysledny herecky projev spojeny
s animaci ,improvizovaného" manekyna neni nepodobny z&b&rim z prvni ¢&asti

experimentu. Vyrazné do nich pronika civilni pojeti dané podobou ,loutky".

Zabér 15 (T1 - improvizace, rozdélené party; manasci)

Pouziti manaska studenty jednoznacné navedlo na zrychleni tempa promluv a
vyrazné zkresleni hlasu, a to i u postavy Fausta, kterého doposud vétSinou hrali
civilnd (student si v tohoto pohral u Fausta i s rdznymi druhy smicht). V této ukazce
poprvé zazni divC¢i hlas v roli andéla - studentka ho vsSak vystuprfiovala pouzitim
vysoko posazené naivni fistulky. Mefisto byl tentokrat obdaren sytym basem

s protahovanim hlasek.

Zabér 16 (T3 - improvizace, rozdélené party; manasci)

Mafidsky jsme pouzili jesté€ jednou, a to v komické scén& vyvolavani certl
s Kasparkovym ,pidluke-padluke". Opét se opakoval svizny, spontanni projev a
rychlé vymény promluv (studenti si dokonce chvilemi prekotné skakali do reci),
zaroven se ve spojeni s mandsky prohloubila i skfehotava stylizace hlasd (kterou
samozrejmé usnadnily charaktery postav). Jejich projev byl v tomto vystupu
zdaleka ,nejdivadelnéjsi®, protoze se konecné zbavili ostychu a zcela svobodné

rozehrali s manasky etudu na dané téma.

Zabér 17 (T3 - improvizace, rozdélené party; marionety)

ProtoZze jsme méli pri nataceni k dispozici pouze malé marionety z domaciho
divadélka, pokusili jsme se na zavér navodit iluzi velkych a tézkych loutek, pro néz
byl text de facto plvodné uréen. Ze zdznamu je zifejmé, Ze zprvu si studenti pocit
,tézké loutky v ruce" skutecné vybavili, postupem casu se vsak od predstavy vzdalili
a sklouzli do pro malé marionetky adekvatniho dynamictéjsiho vyrazu, ktery jisté

podporila i skutecnost, ze Slo o komickou scénu.

2.4 Zaveér predjimajici druhy experiment

Na zacatku jsem upozornovala, Ze se studenti s textem poprvé seznamili tésné pred
zaCatkem nataceni, a tudiz jsme se pfi pokusu nemohli zamérit na otazku
fixovanosti textu. Na druhou stranu vnesl tento fakt do jejich projevu lehkost a
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zaroven variabilitu - postavy interpretovali zcela svobodné ,po svém" a dokonce
varirovali i nékolikero rlznych moznosti, jak dané charaktery uchopit. Ve
studentském projevu je také znat, ze pomalu ztraceli pocatec¢ni ostych ,z
mikrofonu® a Ze je pribé&h experimentu natolik zaujal, Ze hrali &m dal spontadnnéji.

Z vysledkl experimentu vyplynulo, Ze sélova interpretace je automaticky
spojena se zretelnéjsim oddélenim hlasovych rejstiiki{i, zatimco pri rozdéleni
partd se rozdily mezi jednotlivymi postavami mohly lehce stirat. Pokus ve své druhé
Casti také jasné ukazal, Ze na interpretaci ma vliv i zvoleny druh loutky.
Zvoleny staroloutkarsky text nejméné souznél s manekynem. Komickda scéna
,fungovala" jak s marionetami, tak manasky, ale pro scény vazného charakteru se
ukazaly jako nejvhodnéjsi pouze marionety. Pokud v nich totiz byli pouziti manasci,
bylo vyznéni scény zcela opacné - groteskni.

Nicméné jsem povazovala za ucelné porovnat a konfrontovat dosavadni
vysledky a poznatky jesté se zdznamem hlasu hereckych profesionald. Proto jsem
oslovila herecku Divadla Minor a zaroven doktorandku KALD DAMU Ilonu
Semradovou, kterou povazuji za jednu z nejlepsich loutkarek mladé generace,

abychom lehce modifikovany experiment zopakovaly.
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3. Experiment s profesionalni hereckou

3.1 Teoreticka vychodiska a dlivody opakovani experimentu

Ilona Semradova patfi k malé skupince mladych absolventd (svd magisterska studia
ukoncila na KALD DAMU v roce 2003), ktefi se intenzivné zajimaji o praci s loutkami
(vénuje se jim i vramci svého postgradudlniho studia). Prizvala jsem si ji
k experimentu vSak také proto, Zze je uz relativné zkusena herecka (jesté pfri studiu
spolupracovala s Divadlem Minor, kam nastoupila hned po svém absolutoriu a
zapojila se do zdej&i - vyrazné loutkaiské - éry pod vedenim reZiséra Jana Jirk{),
ale je$t® nemd vytvorené zlozvyky a zafixované herecké Sarze (coz se mize
vytizenym hercim obsazovanym dlouha léta do typové& podobnych postav pomé&rné
snadno stat). Ilona disponuje tvarnym sytym altem prijemné barvy a je proto

vétsSinou predstavitelkou roli osudovych zen, ale i zapornych hrdinek.

3.2 Prtibéh experimentu

Experiment probéhl dne 5. 10. 2009 v prazském Divadle Minor od 17 do 19 hodin.
K dispozici jsme meély marionetu, manaska a manekyna. Pouzily jsme tyz text
z Kopeckého Fausta, s nimz jsme pracovali i v predchozim pokusu se studenty, a
zkoumaly jsme, jak vyzni pri pouziti riznych typa loutek. Navic jsme se zaméfrily
i na otazku fixovanosti textu - druha cast experimentu se proto zabyvala Uryvky
z roli, které ma Ilona pravé v repertoaru. Zvolily jsme vystup slouzicich a kratky
monolog princezny Afriky z cenéné inscenace Bruncvik a lev. Zaroven jsme

zkoumaly i to, jak se v interpretaci téze postavy promitne pouziti jiného jazyka.
3.3 Rozbor jednotlivych zabérl

3.3.1 Johan doktor Faust
Ze scénare Matéje Kopeckého jsem pro tentokrat vybrala pouze tfi scény — scénu
Fausta v pracovné (I, 1; v rozboru opét oznacCena jako T1), komickou scénu

Kasparka, Romila a Pika (II, 2; T3) a scénu Faustova upisovani se Mefistovi (II, 3;
T4).

127



Zabér 1 (T1; marioneta)

Zapojeni velké drevené marionety sebou v Iloniné projevu neslo nastin tradicni
interpretace s neprehnanou, ale patrnou loutkarskou manyrou. Charakteristicka je
pomald dikce a plynulé st¥idani rejstfiki (navzdory tomu, Ze se Ilona s textem
seznamila podobné jako studenti az tésné pred zacatkem nataceni, tentokrat to byl
ovSem zamér). Fausta mluvi hlubokym ,muzskym" hlasem, vyse polozeny hlas (ale
daleky naivni knikavé fistulce) vyuzivd pro postavu andéla. Pro Mefista vytvorila

zkresleny hlas, jakoby chrcivy, s otevienéjsimi vokaly.

Zabeér 2 (T1; manasek)

Faust je v ,manaskovém" pojeti obdaren jasnou karikaturou v hlase, silnéjsi
zkresleni lze vypozorovat i u Mefista, jako kdyby Ilona dovedla dal jeho predchozi
pojeti. Vyznéni andéla je vsak velmi podobné predchazejicimu zabéru. Pro celou
sekvenci je charakteristické sviznéjsi tempo a pod celym zabérem je slySet i klapani

rukou drevéné loutky, s niz Ilona velmi hbité hrala.

Zabeér 3 (T1; manekyn)

Prinik aZ realistického herectvi, s nimZz je manekyn vétSinou spojen, faustidadé
vylozené nesedi. Projev se nahle stava plochym a jako by se styl, jakym je text
psan, jakémukoli psychologizovani vzpouzel. Ilona si vyhrdla s dynamikou - Faust
sam k sobé mluvi potichu, zatimco slibujici pekelnik hovofi v jejim podani silnym
dominantnim hlasem. Nicméné, vzdjemny nesoulad pouZitych mluvnich prostfedkl

a textu je zjevny.

Zabér 4 (T3; marioneta)

Komickd scéna vyvolavani ¢&ertl hrand s marionetou zaujme hered&inym
stylizovanym projevem. KasSparkova houpava intonace prolozend skodolibym
chechotem, rychlé promluvy a drmoleni (ovsem co do vyslovnosti zretelné) vhodné
kontrastuji s pojetim &ertd - jejich dy$nym, chréivym a agresivné-nendvistnym

projevem. Zda se, ze marioneta je pro tento typ textu zdaleka nejprihodnéjsi.
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Zabér 5 (T3; manasek)
Zde jako by Ilona do maxima vystupriovala predchozi zdbér s marionetou - plati
véechny uvedené atributy (skiehotavy hlas Kasparka a désivé chréeni dabll), ale

karikatura je velmi funkcéné zesilena v jesté rychlejSim tempu.

Zabér 6 (T3; manekyn)

Ukazka s manekynem zcela postradd vtip predchozich zab&rl a scéna Kasparkova
vyvolavani dabld je tentokrat pomald, aZ rozvlekla. Ilona se u tohoto typu loutky
zcela oprostila i od funkéni hlasové karikatury: hlas Certa je pouze hluboky, nikoli
zkresleny, a normalni hlasovou polohu pfirkla i Kasparkovi. Nesoulad textu a pouzité

loutky je v tomto pripadé vice nez zrejmy.

Zabér 7 (T4; marioneta)

Tato sekvence se pochopitelné do jisté miry shoduje se zabérem ¢. 1. Opét je zde
patrny nadech loutkarské manyry, do jisté miry determinovany stylem, jakym je
text psan - rozhodné nejde o zcela pfirozeny, ale naopak stylizovany, lehce
Sroubovany projev. Herecka Fausta opét obdarila hlubokym ,muzskym" hlasem,
Mefista chréivym a pouze andél mluvi vyssSim hlasem plnym naléhavosti a zaroven

bezmoci s ¢astym protahovanim samohlasek.

Zabér 8 (T4; manasek)

Celd scéna upisovani, kterd je v plvodnim vyznéni velmi vazna (jde prece o kli¢ovy
okamzik a samotny pocatek Faustova zatraceni), ziskala s manasky nadech parodie.
Karikatura v hlase zvratila Faustovo existencialni vahani, zda Upis signovat, ¢i ne,
na kabaretni vystup a v tomto duchu samoziejmé zcela pozmeénila i varovny hlas
andéla, i Mefistovo naléhani. Proménil se tak i zanr — manaskovy Faust by rozhodné
nevyznél jako moralita o potrestani hriSnika, ale stala by se z néj zemita

rakvickarna.

Zabér 9 (T4; manekyn)
Manekyn se upét ukazal jako nejméné vhodny typ loutek pro tento typ textu.
Rozpor mezi textem a jeho interpretaci neni sice tak frapantni, jako ve scéné
komické, ale prece jen zde neni prinik psychologie a ,realistického" projevu nijak
funkéni a plsobi fale$né.
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3.3.2 Bruncvik a lev

V druhé casti experimentu jsme se vénovaly dvéma ukdzkam textu ze hry Jana
Jirkl, kterou napsal podle starych povésti Eeskych Aloise Jirdska, Bruncvik a lev.®®
Ilona Semradova predstavuje v inscenaci postavu oznadenou jako ,Zena 2" a
z jejiho textu jsme vybraly dvé pasaze - vystup dvoiand (obraz 24), coz je podle
scénare ,improvizované intermezzo o KleofdSové Zadosti o ruku®,'’® v inscenaci
hrané manasky, a obraz 21, v némz se Bruncvik setkava s Afrikou, kterd ho od
sebe odhani. V prvni ukazce (dale oznacena jako ,zdbér 1 a 2“) jsme se opét
zabyvaly pouzitim rliznych typa loutek (konkrétné manaska a manekyna) a ve
druhé (dale oznacena jako ,zabér 3 a 4") jsem vyuzila skutecnosti, ze Ilona pravé
studovala text Bruncvika v anglickém jazyce kvili zajezdu divadla do Spojenych
statd americkych, a nechala ji stejny text zahrat nejprve cesky a poté

anglicky.

Zabér 1 (manasek)

Rezisér zvolil do této dryacnicky pojaté scény (neuctivé komentovani velmi osobniho
dialogu) prirozené manasky. Herelce to umoznilo opét vyuzit silné zkresleny
skifehotavy hlas hovorici v prekotném tempu (navic obecnou, tj. nespisovnou
cestinou), ktery vyznamotvorné kontrastuje s velmi pomalou a prirozenou dikci
Neoménie a KleofaSe. Silné stylizaci a vyraznému zabarveni hlasu také odpovida
fakt, Ze loutky dvofant maji v inscenaci zvifeci podobu. Opét se zde ozyva i klapani

drevénych rukou loutky - manasci zkratka svadi k dynamické akci.

Zabeér 2 (manekyn)

Tyz text opakovany s manekynem sice opét ztratil nadech svizné grotesky (vytratil
se zejména kontrast sluhovského skrehotani a zasmusilych promluv Neoménie a
Kleofase), ale v jadru jde o regulérni variantu, jak s predlohou nalozit. Z karikatury
dvorana se civilnim projevem stal plebejsky vypravéé dé&je a prlvodce situaci -

nestylizovany a pfirozené ,hovorovy" jazyk textu se nijak nezpécuje civilnimu

169 Uspésnou inscenaci této hry méa dosud na repertodru Divadlo Minor, viz vy$e. Hra byla
publikovana v ¢asopise Loutkar (Jirkd, J. a kol.: Bruncvik a lev, LoutkaF, LVIII, 2008, &. 4, s.
188-193).
170 3irkd, J. a kol.: Bruncvik a lev, Loutka¥, LVIII, 2008, €. 4, s. 192.
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herectvi. Je tedy zfejmé, Ze i styl, jakym je text psan, by se mél brat v Uvahu pfi

vybéru loutky.

Zabér 3 (cestina)
Afri¢in projev je v tomto pripadé velmi naléhavy a pomalu stuprfiuje svou intenzitu.

Oproti ,anglické verzi* plisobi mnohem Zivé&ji a ,,obycejné&ji*.

Zabér 4 (anglictina)

Hlas se herecce pfi pouziti angli¢tiny posunul mnohem niz a ziskal jakysi ,barovy"
témbr. Postava vyzniva jako ryzi femme fatale a jeji varovani Bruncvika pred
BaziliSkem evokuje spiSe svadéni. Svou ulohu tedy, zda se, hraje i jazyk, jaky je
v inscenacich pouzit, a s nim spojend variabilita ptirozenych ptizvuk{ typickych pro

ten ktery jazyk i jeho charakteristicky rytmus.

3.4 Zavér upresnujici predchozi teze

Opakovani pokusu s profesionalni hereckou presvédcivé potvrdilo, Ze zvoleny druh
loutky ma na interpretaci vliv. Text ze hry Johan doktor Faust se i v tomto
pripadé ukazal jako nevhodny pro manekyna, ale idedlni pro marionety a
s vyhradami pouzitelny i pro manasky, pricemz se pri jejich pouziti zcela zasadné
meéni vyznéni hry z morality na grotesku, Cili lidovou ,rakvickarnu®.
Nezanedbatelnym faktorem se ukazal i styl, jakym je text hry psan -
v pripadé silné komické scény ze hry Bruncvika a lev, kde inscenatofi celkem
prirozené pouzili manasky, by bylo v jiné inscenaci mozné zapojit i jiné typy loutek.
Opakovani stejné sekvence s manekynem pravda otupilo ostfi ponékud nasilné
komiky dvofanl, ale diky pfirozenému jazyku replik, se nijak zdsadné nepficilo
plvodnimu vyznéni scény. V neposledni fadé se pak v experimentu potvrdila
domnénka, ze zalezi i na jazyce, v némz se hraje - rozdil v interpretaci pfi uziti

cestiny a anglictiny byl prekvapivé markantni.
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ZAVER

V této disertacni praci jsem se zamérila na sledovani a pojmenovani zakonitosti
nepreberného mnoZstvi variant pouziti auditivhich komponentd na loutkovém
jevisti. V teoretickych kapitoldch jsem se pokusila vypracovat terminologicky
slovnik a obecné pojmenovat moznosti zapojeni auditivhich komponentd, v
historické c¢asti jsem se pak snazila najit klicové momenty v déjinach divadla,
které proménily pfistup k auditivnim komponenttim, a v obsahlé tieti kapitole jsem
dokladala vybrané konkrétni priklady jevistni prace s auditivnimi komponenty
vcéetné typologie okrajovéjsich moznosti jejich vyuziti.

Praktickou cast jsem zamérila na experimentalni sledovani zakonitosti
prace s hlasem a empirické ovéreni tezi predestrenych v teoretické casti.
Nejprve jsem analyzovala audio nahravku vybrané inscenace, ve druhé (asti
jsem se zabyvala otdzkou délené a sodlové interpretace a moznostem pouziti
riznych druhl loutek a do tretice jsem tento zamér rozsifila jesté o
problematiku nauceného a zafixovaného textu a uziti jiného jazyka nez
materského. Ukazalo se, zZe vychozi premisa ,Cim stylizovanéjsi loutka, tim
stylizovanéjsi projev" opravdu plati, ale Ze je potfeba vzdy uvazovat nejen o
vytvarné stylizaci loutky, ale i samotném konstrukénim typu, a to vsSe sladit se
stylem pouzitého textu, inscenacnim klicem a vSemi ostatnimi komponenty. Jak bylo
v této praci jiz mnohokrate receno, divadlo je zalozeno na interakci a jakykoli
nesoulad mezi jednotlivymi ¢astmi zasadné narusi celou statiku divadelniho dila.

Zkusila jsem na zvolenou, doposud nezpracovanou problematiku nahlédnout
z nékolika Ghl, a proto tato prace neni zcela konzistentni. Na za¢atku i v pribé&hu
psani jsem si pokladala radu otdzek a ani po dokonceni prace si nemyslim, ze jsem
je zodpovédéla vsechny. Spie jsem nabidla nékolik okruhd a moZnosti pohledu,
kterymi se da velice Siroké téma loutkarské prace s hlasem uchopit. Tfreba na mé
prvni ohledavani terénu nevycerpatelnych moznosti, jak premyslet o auditivnich
komponentech na loutkovém divadle, v budoucnu nékdo, tfeba mnohem Uzeji a

treba i polemicky, navaze.
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AUDITIVNI KOMPONENTY V LOUTKOVEM DIVADLE

UvoD

Problematika pouziti zvuku a hlasu na jevisti, kterou se tato prace zabyva, neni
v dostupné literatufe nijak zvlast zpracovana. Obecné se da Fici, Ze se tato oblast
$t&pi do dvou tematickych okruhQ. Prvni se zabyva hlasovou vychovou hercl, spikrt
a moderatorl a slouZi spi§e jako ucebnice s dlrazem na fyziognomii hlasivek a
mluvidel, spravnou artikulaci a hlasovou hygienu. Druhy okruh tematicky
spriznénych titull se tykd vylozené technickych Udaji pro zvukafe a instruuje je,
jak spravné ozvudcit divadelni prostor.

Tato prace vsak stoji nékde uprostired. Zkouma zakonitosti pouziti hlasu ve
vztahu k loutce, zvolené latce, inscenacni koncepci. Pohlizi, bez naroku na Uplnost,
na moznosti jevistniho pouziti hlasu a zvuku na loutkovém jevisti jako na organické
zaclenéni komponentl do vysledného dila. Klade si otdzku, jakd je jejich interakce
s ostatnimi ¢astmi inscenace a nakolik jsou svébytné. Je také nutné podotknout, ze
se tato prace tykad loutek v ,zapadnim" pojeti, zadmérné jsem zcela vynechala
osobité loutkarstvi jinych kultur, které stoji na odliSném kdédu, tradici a symbolice.

Prace je rozdélena na dvé Casti - teoretickou a praktickou. V té prvni se
nejprve zabyvam terminologickym zarazenim zkoumané oblasti a definovanim
zakladnich pojmd. Méla by teoreticky pojmenovat, jaka je schopnost a zaroven jaké
jsou moznosti hlasu vytvaret herecké postavy (jejich charakter, vék atd.), prostredi
a dotvaret celkovou atmosféru inscenaci; jakym zplsobem dodava lidsky hlas pFi
animaci vyraz loutkam, kterym zpravidla chybi vyjadrovani mimikou, a v kone¢ném
disledku dotvafi celkovou uméleckou vypovéd inscenace. V této ¢asti jsem se
vénovala i komparaci divadelniho pouziti hlasu na Zivo v kontrastu s prehravanim
hlasu ze zaznamu, s ¢mz souvisi i hlasovy kontakt loutkaiG s publikem, budovani
atmosféry na jevisti apod. Jde o jakysi ,technicky nahled® na zvolenou
problematiku.

Nasleduje historicky exkurz, ktery se zaméruje na pouziti auditivnich
komponentd v d&jindch loutkového divadla. Kladla jsem si otdzky, jaké jsou
promény hlasové interpretace v zavislosti na dobovych proménach inscenacniho

stylu a zkoumala jsem z tohoto hlediska i dvé krajni moZznosti hlasové interpretace,
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které loutkové divadlo umoznuje - interpretaci vSech postav jednim hercem, jak to
bylo bé&Znou praxi v tradi¢nim lidovém loutkarstvi, i zplsob rozdélené interpretace,
ktery byl uplatiovan prevazné v mezivalecném obdobi a znacné rozSifen byl i
v 50. letech (dnes se drzi zejména v praxi amatérskych divadel). V ¢asti vénované
20. stoleti v ¢eském divadle vénuji velkou pozornost tfem fenoménim, které po
mém soudu vyrazné inspirovaly a formovaly nase tvirce - dvojice S+H, kterd
(nejen) diky nahravkam svych scének a ske&l oslovila $irokou veFejnost, voiceband
Emila FrantiSka Buriana a pak poetika kralovéhradeckého Divadla DRAK (zejména v
inscenacich podepsanych tviréim tandemem Josef Krofta - Jifi Vy&ohlid).

Ve treti Casti teoretické kapitoly jsem se pak zamérfila na vlastni divackou
zkuSenost a pokusila se vytvorit jakysi prehled moznosti, jakymi dnes loutkafri
pracuji. Zaroven jsem se zabyvala i vazbou mezi hlasem a ostatnimi slozkami
jevistniho dila a zkoumala jejich vzajemnou interakci - jaké misto v této kooperaci
hlas zaujima a zda je dominantni Ci submisivni. Pokusila jsem se jak charakterizovat
tvorbu na domaci scéné (nejen statutarnich, ale i nezavislych a amatérskych
divadel, v&etn& nahledu do praci studentl nebo &erstvych absolventl Katedry
alternativniho a loutkového divadla), tak pojmenovat tviréi postupy i ve
vybranych inscenacich zahranicni provenience, které jsem méla moznost zhlédnout.
A to vcetné typologie moznosti ne zcela bézného inscenacniho zachazeni
s auditivnimi komponenty. VSe je opét nahlizeno z hlediska pouziti zvukového planu
a jeho inovaci a tyka se poslednich zhruba sedmi let vyvoje divadla (vzhledem
k obrovskeé Sifi zkoumané oblasti bylo nezbytné nutné pouzit toto ¢asové zluzeni).

V praktické casti jsem se vénovala experimentalnimu sledovani zakonitosti
prace s hlasem a empirickému ovéreni tezi predestfenych v teoretické Casti.
Samotnému vyzkumu vsSak jesté predchazi dvé vsunuté kapitoly o faustovskych
textech a nahravkach, s nimiz jsem pracovala, nez jsem vybrala jedinou z nich pro
vlastni analyzu. Tato volné souvisejici ¢ast by méla dolozit mij zplsob uvaZovani
nad danym problémem a dokumentovat, jaké prameny, na prvni pohled okrajové,
jsem prostudovala pfed samotnym zadatkem experimentl. ProtoZe jednou z otazek,
které jsem si ve zvoleném tématu kladla, byl i vztah loutkového divadla a rozhlasu,
dohledala jsem v rozhlasovém archivu nékolik inscenaci loutkovych her a snazila se

vysledovat, jak funguji texty téchto her bez optického vjemu, postavené pouze na



praci s hlasem, a jaké ptipadné Upravy tento zplsob uvadéni loutkaiskych textl
vyzaduje.

Na zdkladé vysledk( analyzy a komparace nékolika nahrdvek faustovskych
inscenaci jsem pro samostatny detailni rozbor nakonec vybrala inscenaci Matéje
Kopeckého Johan doktor Faust, kterou nastudoval v 70. letech ve Vychodoceském
divadle DRAK. Schvalné jsem zvolila inscenaci, kterou jsem nikdy nemohla vidét,
abych nebyla ovlivnéna vlastni divackou zkusenosti. V této prvni analytické kapitole
jsem se tedy zabyvala predevsim tim, co vSe se da na zakladé poslechu zjistit; mélo
by se zde na konkrétnim pripadé dolozit, co vSechno Ize dovodit ze zvukového planu
inscenace. Vyslednda rekonstrukce inscenace na zakladé audio zaznamu by méla byt
jakymsi pandanem k obecné pojmové Casti a aplikovala jsem zde poznatky ziskané
pri formulovani teoretické kapitoly.

Druhd ¢ast mého vyzkumu se tykala prace s péti¢lennou skupinou studentd
herectvi KALD DAMU, s nimiz jsem v nahravacim studiu zkoumala moznosti
interpretace loutkarského textu o Faustovi pfi délené a soélové interpretaci. Zabyvali
jsme se mj. také tim, jaky vliv ma na interpretaci pouZiti rlznych druhl loutek
(k dispozici jsme méli marionety a manasky) a do jaké miry interpretaci ovliviiuje i
samotna podoba textu. Vysledky pokusu byly sice velice inspirativni, ale povazovala
jsem za nezbytné konfrontovat je jesté s rezultdtem obdobné koncipovaného
vyzkumu za Uéasti zkudenych loutkara.

Treti kapitola praktické Ccasti je proto vénovana druhému studiovému
experimentu, k némuz jsem si prizvala hereckou profesionalku Ilonu Semradovou a
provérovala s jeji pomoci doposud nabyté poznatky. Znovu jsem zkoumala
interpretaci textu za pouziti rUznych typl loutek (mély jsme tyZ text jako
v experimentu se studenty) a zameérfila jsem se i na problematiku nauceného a
zafixovaného textu - proto jsme pracovaly i s uryvky z roli, které ma Ilona
nastudovany. Zabyvala jsem se i tim, zda se v interpretaci téZe postavy odrazi uziti
jiného jazyka. V zavérecné c¢asti experimentu jsem se pak pokusila oboje vysledky
shrnout a sumarizovat do obecnéjsich pravidel a zakonitosti loutkarské prace
s hlasem pri vytvareni jevistnich postav. Ke vSem tfem praktickym analyticko-
experimentalnim kapitoldm jsem vytvorila i digitalni audio pfilohu, v niz je text
charakterizujici a popisujici zachazeni s hlasem prolozen konkrétnimi zvukovymi

ukdzkami, s nimiz jsem pracovala.



Tato prace se tedy zabyva problematikou auditivnich komponentd pomé&rné
zeSiroka a kombinuje nahled z nékolika UhIG - teoretického, historického a diva se
na ni i optikou soudobé divadelni praxe. V kreativni ¢asti jsem pracovala nejen
s nahravkou ,hotové" inscenace, ale také jsme na dané téma improvizovali a
vybirali si pouze nékteré momenty a varianty k pochopeni zakonitosti a vazeb mezi
auditivnimi komponenty a zbylymi c¢astmi jevistniho dila. Za kazdou tematicky
uzavienou kapitolou jsem se proto snazila formulovat dil¢i resumé rekapitulujici

nabyté poznatky.
TEORETICKA CAST

1. Triada pojmt zvuk - hudba - hlas v loutkovém divadle

Téma této disertace nema dosud pevné stanovenou odbornou terminologii. Pro
potreby této prace jsem proto vychazela ¢astecné z ustalené terminologie filmarské,
jiz jsem upravila pro potfeby loutkového divadla. Soudoba divadelni teorie uvazuje
samostatné o komponentu hereckém, vizualnim a zvukovém, pricemz zivy hlasovy
projev herce spada do komponentu hereckého a do zvukového radi veskerou hudbu,
ruchy, Sumy, ale i zvukové zdznamy hlasi hercl. Pro G&ely této prace jsem proto
pro zkoumanou oblast, do niz pocitdm oba komponenty - Gzce vymezeny herecky a
zvukovy - zvolila obecny subtermin auditivni komponenty, pricemz tato triada
dohromady vytvari zvukovy plan inscenace. Jako zakladni zkoumané kategorie jsem
stanovila zvuk, hudbu a hlas, jimz jsem se podrobné&ji vénovala.
Na zakladé studia a komparace literatury jsem vytvorila toto schéma
terminologie v ramci nové definovaného pojmu ,auditivni komponenty":
1) Zvuk
- Technické kategorie zvuku: barva, kvalita, vyska, sila, délka,
rytmus
- Typy zvuku
* hluky (indiferentni)
* ruchy (konkrétni)
e podle vzniku
o PpFrirozené

o umélé



e podle pouziti
o realné
o stylizované
- Hluky a ruchy dohromady tvori zvukovou kulisu
= prFirozena
= komponovana
- Zvlastni pripad zvuku je ticho
2) Hudba (zakladni materie je ton)
- Typy hudby
* instrumentalni
= vokalni
- Podle zplsobu prezentace
= Ziva
= reprodukovana
- Podle vzniku
= plvodni
= prejata
- Podle zpUsobu pouZiti
= realna
*» pravodni
- Hudba nahrazujici konkrétni zvuk — hudebni kulisa
3) Hlas
- Vyrazové prostfedky jsou: intonace (melodika), prizvuk, clenéni
(pauzy), tempo, dynamika, hlasové zabarveni (témbr)
- Podle zpUsobu pouZiti
* artikulovany
= neartikulovany
- Podle vzniku
= pFirozeny
= stylizovany

* technicky zkresleny



- Prace s hlasem co do kvantity ucinkujicich
* individualni
= sborova
- Délena interpretace (rozdéleni vodice a mluvice)
= aktivni
= pasivni

- Casto opakovana hlasova $ablona - herecka figura (Sarze)

2. Historicky exkurz - strucna historie loutkového divadla vzhledem ke

zkoumané problematice

Konkrétni doklady o tom, jak loutkari v minulosti pouzivali ve svych inscenacich
hlas, jsou v odborné literature pouze letmé a da se z nich poskladat jen roztristéna
mozaika, z valné ¢asti opfend o soudobé zvyklosti a zplsoby prezentace inscenaci.
Zabyvala jsem se otazkou, jak Sel déjinny vyvoj s ohledem na zvolené téma - v
prvnich kapitolach jsem se soustredila na vyvoj divadla v ,evropském" méritku (viz
kapitoly Pdvod a typy loutek, Retabla - predvoj loutkového divadla, Divadelni
pouziti loutek, Fungovani kocCovnych trup v 17. a 18. stoleti, Loutkami proti
monopolu, Rozluka s hereckym divadlem v 18. stoleti, Tradi¢ni loutkari a Repertoar)
a od vzniku ceského divadelniho svéta (zhruba v poloviné 18. stoleti) jsem se
zamérila spiSe na néj. V cCasti vénované 20. stoleti uz jsem si pokladala otazky o
primém vlivu na nasi divadelni souCasnost a zajimalo mé, které impulsy pretrvaly a
staly se inspiraci i pro dnesni tvirce. Podrobné&ji jsem zkoumala také dé&lenou
interpretaci a jeji jevistni uziti. (Viz kapitoly Cesky kontext a Minulé stoleti; v rdmci
kapitoly Inspirativni odkaz jsou to dil¢i ¢asti Nahravky S+H, Voiceband, Divadlo
DRAK.)
Zevrubné studium dél domaécich i zahrani¢nich autorit mé privedlo ke shrnuti,

Ze vyvoj loutkového divadla a s tim tésné souvisejici hlasové interpretace by se dal
velice zjednodusené popsat jako pomald emancipacni cesta s nékolika prelomovymi
zastavenimi, a to kdyzZ loutky:

- ze sakralni podoby ziskaly profanni funkci (automaty apod.)

- postupné se vymanily z pouhého ilustrovani narace (retabla)

- zadaly uzivat slova, byt nejprve neartikulovand a vyddvana strojkem

(manasci)



- zacaly byt napodobou hereckého divadla (marionety)

- prestaly byt napodobou hereckého divadla a umélci zacali rozvijet jejich
specifika (rozvoj véech typl loutek)

- nastala profesionalizace oboru (kontinualni rozvoj moznosti divadelniho

pouziti loutek)

3. Soucasna divadelni praxe

V této kapitole jsem se zamérila na aktualni situaci a vlastni divackou zkusSenost.
Vycet moznosti, jakymi dnes loutkafi pracuji s auditivnimi komponenty, je
nekonecny jako v kazdém kreativnim odvétvi. Nékolikrat jsem sahla i k inscenacim
neloutkovym, které ale po mém soudu vyznamné rozvijeji moznosti divadelni
zvukové slozky - bylo totiz velmi tézké najit pro toto zkoumani vhodné inscenace,
protoze se dnes s loutkami takrka nehraje, anebo jsou zasazovany do nepfilis
inovativni inscenacni poetiky. Pri sledovani konkrétnich inscenaci jsem si pokladala
fadu otazek, napriklad jak se ve vysledné inscenaci projevi vazba mezi hlasem a
ostatnimi komponenty jevistniho dila. Jaka je jejich interakce a jak se v celku odrazi
fakt, kdyz jeden (& vice) z komponentd lidové Feceno ,kulhd“? Zaroveri mé
zajimalo, jaky zpUsob interpretace je vhodny pro jaky druh loutek, a zaméfila jsem
se i na otazky, do jaké miry se v celkovém vyznéni inscenace projevi, kdyz hlas
nenese slovni sdéleni, a za jakych podminek je hlas nahraditelny zvukem.
Samozfejmé se nabizela i otdzka, jak je to s pouZitim auditivnich komponentl
v inscenacich navazujicich na tradi¢ni postupy, a naopak jaké experimenty se v této
oblasti v posledni dobé realizovaly. V neposledni redé jsem také zkoumala zaclenéni
loutek do sféry nového cirkusu a hudebniho divadla. Tento vycet moznosti, jak na
scéné zachazet s auditivnimi komponenty - od tradi¢nich, experimentalnich az po ty
uplné okrajové varianty -, samozirejmé neni uUplny, ale poskytuje alespon néjaky
obrazek o soucasném stavu Ceského i zahrani¢niho, profesionalniho i amatérského
divadla necelého posledniho desetileti.

Analyzou velkého mnoZstvi domacich i zahrani¢nich inscenaci jsem pak
dospéla k nazoru, Ze \variabilita nakladani s auditivnimi komponenty je
nevyCerpatelna. Zalezi vsSak také na tom, aby souznély vSechny pouzité
komponenty ve vzajemném souladu a plynulé interakci. Pokud je zpochybnitelna
tfeba jen jedna soucast stavby jevistniho dila, je velkd pravdépodobnost, Ze se jeho
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struktura rozvolni. Obecné plati, Ze pokud chtéji inscenatofi vystavét celistvou
inscenaci s klasickym dramatickym obloukem, beze slov (nebo jejich adekvatniho
nahrazeni napfiklad hudbou) se neobejdou. Absence hlasovych projevli je tedy
moznd, ale pouze v pasmu, sledu ske¢d nebo varietnich vystupech. ,Celove&erni®
loutkové produkce zcela bez pouziti zvuku jsou vSak po mém soudu nemyslitelné.
Co se zavislosti typu loutky na pouZiti auditivnich komponentd tyce, soudim,
7e napriklad marfasci se bez zvuk{ jen téZko obejdou. Stejné tak jsem ale doposud
nevidéla zadnou inscenaci s ,némymi"* marionetami (nanejvyse v jiz zmifnovanych
varietnich produkcich). Stylizované loutky s evidentnim vodicim mechanismem svuj
hlas prosté potiebuji, na rozdil tfeba od manekynl a loutek obleéenych pfimo na
téle vodice, kterym naopak némé pouziti svédcéi. Tésné vodéni manipulatorem
(Casto tanecCni) a vysoka mira antropomorfizace loutky bez napadného vodiciho
mechanismu totiz unesou i fakt, Ze chybi hlas. Mél by vSak byt nahrazen
adekvatnim scénickym postupem, aby inscenace neztratila tempo a pozornost
publika. Coz myslim plati i pro ,,predmétné divadlo" (napriklad ¢erné divadlo), které
sice snese némou manipulaci, ale neda se jim naplnit celovecCerni metraz. U jinych
druhl loutek jsem se vSak zdrdhala zobecfiovat - javajky, stinové loutky nebo
kuprikladu loutky typu muppet jsou k vidéni velmi zridka, a proto jsem si netroufla

vyvozovat nepodlozené zavéry.
PRAKTICKA CAST

Kapitola nulta - odbocka prvni: Hra o Faustovi

Kdyz jsem uvazovala o nahravkach, které by se daly pouzit pro rozbor auditivnich
komponentd, padla volba na hru o Faustovi, kterd je neodmyslitelné spjata
s historickym vyvojem (nejen) Ceského loutkarstvi, ale objevuje se na scénach i
dnes. Pokladala jsem si proto, de facto trochu mimodék, otazku, jak se tato legenda
zformovala a proc je jeji vyznam pro nasi kulturu tak velky. Zabyvala jsem se i
otazkou hry o Faustovi ve stfedoevropském kontextu a sledovala jsem textové
promény této hry, k ¢emuz mi vyznamné pomohla participace na grantu FRVS, diky
némuz jsem mohla podniknout nékolik badatelskych cest a ziskat cenné a unikatni

podklady, v nasich knihovnach nedostupné. Dalsi Casti je tedy dilCi vyzkum, jakysi



,predvyzkum ¢i mapovani terénu®, diky némuz jsem se ve faustovské latce
zorientovala natolik, abych byla schopna vybrat relevantni podklady pro dalsSi praci.

Studium materidll a pramenud v eském a zejména némeckém jazyce mé
utvrdilo v ndzoru, Ze osobitd Ceska verze hry o Faustovi, kterd& ma mnoho variant
(tu vice, tu méné historickych, a dokonce byly psany i zcela nové verze napodobujici
styl lidovych loutkarl, pri¢emz zdkladni scénosled zlstdval viceméné zachovan),
svou popularitu nikdy neztratila. Patfila k ,majstrétykim" zdejdich tradi¢nich
loutkdrd, opakované se objevovala na loutkovych jevistich jak profesionalQ, tak
amatérd po celé 20. stoleti a vracet se bude jisté i ve stoleti jednadvacatém.
V nasledujici ,druhé odbockové kapitole" jsem se proto zabyvala moznostmi a
proménami jeji interpretace. Jak tento stary text obstoji v konkurenci moderniho

divadla?

Kapitola nulta - odbocka druha: Nékolik vybranych interpretaci Fausta z 2.

poloviny XX. stoleti (analyza nahravek)

Pfedtim, neZ jsem se vlbec mohla zadit v&novat detailnimu rozboru jedné
nahravky, abych mohla zodpovédét otazku, co vSe je mozné vysledovat z pouhého
audio zaznamu, bylo nutné prozkoumat a alespon castecné se zorientovat v
inscenacni tradici zvolené faustovské latky u nas (konkrétné v 2. poloviné
20. stoleti). Zamé&fila jsem se na inscenace rtznorodé, které presto spojuji n&jaké
vazby. Zvolila jsem inscenaci Johanes Doktor Faust, kterou reziroval a hral Matéj
Kopecky. Stejny Kopecky se pak pedagogickym dozorem podilel na inscenaci Fausta
studentl Katedry loutkafstvi DAMU, kterou reZiroval jeho syn Mat&j Kopecky.
Studenti sehravsi Fausta dnes tvori jadro souboru Divadla v Dlouhé, kde nastudovali
v rezii Jana Borny inscenaci Komedie s certem, tentokrat vsak Slo o verzi
neloutkovou, byt s pouzitim textl starych loutkaifG. Pro doplnéni inscenaénich
mozZnosti jsem pracovala i se zdznamy inscenaci z RiSe loutek a Divadla Minor.
Tento vybér byl samoziejmé determinovan tim, jaké nahravky jsou dostupné -
v tak rozsahlém casovém Useku by se jisté nasla fada pozoruhodnych uchopeni
faustovské latky, jejichz zaznam ovsem bud nebyl porizen, nebo se nedochoval.
Sesly se mi tak reprezentativni vzorky audio nahravek inscenaci Fausta sélové i s

rozdélenymi hereckymi Ulohami, s délenou i nedélenou interpretaci, tradicni i civilni,



amatérské i profesionalni, hrané s loutkami i bez loutek, vSechny samozrejmé
ovlivnéné inscenacni praxi doby svého vzniku.

Zaroven jsem pracovala i s inscenaci rozhlasovou, kterd je pochopitelné
vystavéna primo pro sluchovy vjem, a zajimalo mé, nakolik je vizualni stranka
v pripadé faustovské latky potrebna. Kladla jsem si i otazku, jaké Upravy si vyzada
nastudovani loutkarskych textl v rozhlase - dohledala jsem tfi inscenace tradi¢nich
loutkaiskych textd (Johan doktor Faust z roku 1966, Posviceni v Hudlicich a
Jenovéfa) a zjistila, ze ve vSech uvedenych pripadech zasahovali inscenatofi do
textu minimalné. Doplfiovali pouze jemné charakterizacni promluvy postav a
pripadné vysvétlujici popisy akci. V jednom pfipadé si vypomohli tim, Ze pripsali
postavu principala, ktery ¢te scénické poznamky. Texty samy o sobé nepotifebovaly
vyrazné skrty - jsou vétSinou velmi jednoduché a bez zbytecCnych odbocek. Jejich
svérazny styl pak inscenatofi ve vSech trech pfipadech podtrhli vytvorenim iluze
loutkového predstaveni v opravnéné obavé, Ze by hry samy o sobé neobstaly.

Jak jsem ve své praci nékolikrat zdlraznila, faustovska latka u nas hluboce
zakorenila. Jeji neobvykle silna atraktivita a popularita se v osobité varianté
prenesla i do svéta loutkard a stala se jeho nedilnou souddsti. PFi psani této prace a
poslechu nékolika faustiad, které vznikly v rozsahu padesati let minulého stoleti,
jsem si mimodék polozila i otdzku, jestli ma smysl tuto hru jesté dnes uvadét a
pokud ano, tak v jaké podobé&. Cesta inscendtorl z 60. let (Ri$e loutek, rozhlasova
inscenace) okouzlenych naivitou insitniho textu s akcentem na jeho zkomoleniny,
zastaralé tvary a germanismy podle mé neni naddle nosna - hrava napodoba
zpotvorené loutkaiské dikce se plvodnimu laskavému zdméru snadno vymkne a
stane se karikaturou. Za nejschddné&jsi moznost pro soudobé tvirce proto povazuji
nenapodobovat staré loutkare, ale najit pro latku herecky civilni podobu s pfesahem
do soucasného divadla - jako se to podarilo ve vazné minéné a lehce aktualizované
studentské verzi z 90. let i v textové roviné ,oziveném" komedialnim pojeti Divadla
Minor (pokus inscendtort z Divadla v Dlouhé hrat loutkaiského Fausta bez loutek se
mi jevi spiSe jako slepa ulicka). Pracuje-li se tedy se starym textem ohledupiné a je-
li inscenace sdostatek promyslenda, ma smysl faustiddy stale uvadét.
Nejinspirativn&j&i zplsob je v&ak ten, jimZ tuto latku uchopil v 70. letech v DRAKu
Mat&j Kopecky - svlj barvity le¢ ukaznény herecky projev smisil s jednoduchosti a

primocarosti lidového divadla a proto jsem se této nahravce vénovala i nadale.
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1. Analyza nahravky inscenace Matéje Kopeckého

(Detailni rozbor - aplikace teoretické Casti)

Kopeckého inscenace Johan doktor Faust splfiovala hned nékolik kritérii — tviréim a
pfitom velmi pietnim a citlivym zplsobem navazala na staré dédictvi tradi¢nich
loutkard, predevéim v dnes takrka nevidaném viceméné sélovém herectvi Matéje
Kopeckého. Dochoval se jeji kvalitni audio zdznam (coz rozhodné nebyva
pravidlem). Podle ohlasu odborné verejnosti Slo o inscenaci zdafilou a Uspésnou,
s promyslenym inscenacnim klicem, u niz lze predpokladat souhru a plynulou
interakci véech jevistnich komponentd. V neposledni Fadé jsem tuto inscenaci zvolila
i proto, Ze s ni nemam vlastni divackou zkusenost, ktera by mé mohla pfi analyze
ovlivnit.

Na zakladé analyzy inscenace Johan doktor Faust jsem konstatovala, Ze:

Zvuk v inscenaci:
- zdivadelfuje skute¢nost (gong)
- dodava inscenaci autenticitu
- napomaha sugestivité nadprirozenych postav

- dotvari atmosféru

Hudba v inscenaci:
- vytvari predély, ma tedy funkci interpunkce
- stupriuje napéti v inscenaci
- vypichuje vypjata mista
- ozvlastiuje situace
- dodava inscenaci dynamiku

- dotvari celkovou atmosféru

Hlas v inscenaci:
- dodava emoce
- charakterizuje postavy
- psychologizuje (napf. v postavé Fausta jde aZ o prlnik psychologicko-
realistického herectvi)

- vystihuje situaci, v niz se postava nachazi
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DlUkladny rozbor nahravky v komparaci s dochovanymi teatrdliemi ukazal, Ze
jednoduchd nepriliS barvitd a pompézni zvukova atmosféra inscenace Johanes
doktor Faust plné souznéla s jednoduchou scénou a jejim spiSe naznakovym
reSenim - scénografie na sebe nestrhavala zbyte¢nou pozornost — a nechaval
vyniknout bohatosti hlasové interpretace (nejen) Matéje Kopeckého, ktera
konvenovala s vyraznymi loutkami FrantiSka Vitka. Kopecky se ve své interpretaci
faustovské latky obracel pfimo k lidovym, ptesné&ji rodinnym zdrojiim, neinscenoval
parodii, ale ctil femeslo své i svych predkd a hrdl ,tak jako kdysi®, ovéem se znalosti
a zkuSenosti moderniho loutkového divadla. Jeho zdmérné insitni inscenace
nepotlacovala specificky naivni text, ale velmi tvofivé na néj navazovala. Jednotlivé
komponenty inscenace tak byly v souladu a vhodné se dopliiovaly - iluze tradi¢niho
Fausta byla v této inscenaci dokonald, ve své jednoduchosti a vécnosti vsak

moderni a stale ziva.

2. Experiment se studenty

Na zacatku jsem si polozila otazku, zda druh zvolené loutky ovliviiuje hlasovou
interpretaci. Uvazovala jsem nad tim, Ze napriklad s mandsky se c¢asto hraje beze
slov a maji mnohem dynamictéjSi projev, nez tfeba marionety nebo javajky, ci
krosnové loutky. Pokusila jsme se tedy nejprve ve spolupraci se studenty a poté i
s profesiondlni here¢kou empiricky ovéfit, nakolik ovliviiuje zplsob interpretace
tradicniho loutkarského textu délena Ci solova interpretace, nakolik ji ovlivni pouziti
riznych druhl loutek a do jaké miry ma na interpretaci vliv i samotna podoba textu.
Zamérné jsem pro experiment zvolila text Matéje Kopeckého Johan doktor Faust,
aby se dal zdznam pokusu konfrontovat s audio zaznamem inscenace Matéje
Kopeckého z DRAKu (viz vyse) a dotackou hlasu herce, akrobata a loutkare
Rostislava Novaka, ktery ve své inscenaci Osum - Polib prdel kosiim pouziva tyz
text.

V prvni C¢asti pokusu jsme se soustredili na otazku interpretace jednim
hercem tak, jak to ve svych predstavenich praktikovali tradi¢ni loutkari, v kontrastu
k rozd&leni Gloh mezi vice hercl, jak je b&Zné v soucasné divadelni praxi. Studenti
své Ulohy pouze cetli, neméli v rukou loutky, a proto byl jejich projev valnou
vétSinou prirozeny. Fakt, Zze se studenti s textem poprvé seznamili az tésné pred
zacatkem nataceni, vSak mél za nasledek, ze jsme se pfi pokusu nemohli zamérit na

12



otazku fixovanosti textu. Na druhou stranu to do jejich projevu vneslo lehkost a
zaroven variabilitu - postavy interpretovali zcela svobodné ,po svém" a dokonce
varirovali i nékolikero rlznych moznosti, jak dané charaktery uchopit. Ve
studentském projevu je také znat, Ze pomalu ztraceli pocatecni ostych ,z
mikrofonu" a Ze je prib&h experimentu natolik zaujal, Ze hrali &m dal spontannéji.

Z vysledkl experimentu vyplynulo, *e sélova interpretace je automaticky
spojend se zfeteln&j$im oddélenim hlasovych rejstiikd, zatimco pfi rozdéleni partl
se rozdily mezi jednotlivymi postavami mohly lehce stirat. Pokus ve své druhé casti
také jasné ukazal, ze na interpretaci ma vliv i zvoleny druh loutky. Sledovany
staroloutkarsky text nejméné souznél s manekynem. Komicka scéna ,fungovala®“ jak
s marionetami, tak manasky, ale pro scény vazného charakteru se ukazaly jako
nejvhodnéjsi pouze marionety. Pokud v nich totiz byli pouziti manasci, bylo vyznéni
scény zcela opacné - groteskni.

Nicméné jsem povazovala za UcCelné porovnat a konfrontovat dosavadni
vysledky a poznatky jest& se zdznamem hlasu hereckych profesionald. Proto jsem
oslovila herecku Divadla Minor a zaroven doktorandku KALD DAMU Ilonu
Semradovou, kterou povazuji za jednu z nejlepsich loutkarek mladé generace,

abychom lehce modifikovany experiment zopakovaly.

3. Experiment s profesionalni hereckou

Ilona Semradova patfi k malé skupince mladych absolventd, ktefi se intenzivné
zajimaji o praci s loutkami (vénuje se jim i v ramci svého postgradualniho studia).
Pfizvala jsem si ji k experimentu vsSak také proto, ze je uZ relativné zkusena
herecka (jesté pri studiu spolupracovala s Divadlem Minor, kam nastoupila hned po
svém absolutoriu a zapojila se do zdejsi - vyrazné loutkarské - éry pod vedenim
reziséra Jana Jirk(), ale jedt& nema vytvorené zlozvyky a zafixované herecké Sarze
(coz se mlze vytizenym hercim obsazovanym dlouh& léta do typové podobnych
postav pomérné snadno stat). Ilona disponuje tvarnym sytym altem prijemné barvy
a je proto vétsSinou predstavitelkou roli osudovych Zen, ale i zapornych hrdinek.
Béhem druhého experimentu jsme pouzily tyz text z Kopeckého Fausta, s
nimz jsme pracovali i v predchozim pokusu se studenty, a zkoumaly jsme, jak vyzni
pfi pouziti riznych typd loutek. Navic jsme se zamé&Fily i na otdzku fixovanosti textu
- druha cast experimentu se proto zabyvala Uryvky z roli, které ma Ilona pravé
13



v repertoaru. Zvolily jsme vystup slouzicich a kratky monolog princezny Afriky
z cenéné inscenace Bruncvik a lev. Zaroven jsme zkoumaly i to, jak se v interpretaci
téze postavy promitne pouziti jiného jazyka.

Opakovani pokusu s profesionalni hereckou presvédcivé potvrdilo, ze zvoleny
druh loutky ma na interpretaci vliv. Text ze hry Johan doktor Faust se i v tomto
pripadé ukazal jako nevhodny pro manekyna, ale idedlni pro marionety a
s vyhradami pouzitelny i pro manasky, pricemz se pfi jejich pouziti zcela zasadné
meéni vyznéni hry z morality na grotesku, Cili lidovou ,rakvi¢karnu®.

Nezanedbatelnym faktorem se ukdzal i styl, jakym je text hry psan -
v pripadé silné komické scény ze hry Bruncvika a lev, kde inscenatofi celkem
prirozené pouzili manasky, by bylo v jiné inscenaci mozné zapojit i jiné typy loutek.
Opakovani stejné sekvence s manekynem pravda otupilo ostfi ponékud nasilné
komiky dvorand, ale diky prirozenému jazyku replik se nijak zasadné nepficilo
plvodnimu vyznéni scény. V neposledni fadé se pak v experimentu potvrdila

domnénka, ze zalezi i na jazyce, v némz se hraje - rozdil v interpretaci postavy pfi

vvvvvv
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ZAVER
V této disertacni praci jsem se zamérila na sledovani a pojmenovani zakonitosti
nepreberného mnoZstvi variant pouziti auditivnich komponentd na loutkovém
jevisti. V teoretickych kapitolach jsem se pokusila vypracovat terminologicky slovnik
a obecné& pojmenovat moznosti zapojeni auditivnich komponentd, v historické &asti
jsem se pak snazila najit klicové momenty v déjinach divadla, které promeénily
pfistup k auditivnim komponentdim, a v obsahlé tieti kapitole jsem dokladala
vybrané konkrétni priklady jevistni prace s auditivnimi komponenty vcéetné typologie
okrajovéjsich moznosti jejich vyuziti.

Praktickou Cast jsem zamérila na experimentalni sledovani zakonitosti prace
s hlasem a empirické ovéreni tezi predestifenych v teoretické casti. Nejprve jsem
analyzovala audio nahravku vybrané inscenace, ve druhé cCasti jsem se zabyvala
otdzkou délené a sélové interpretace a moznostem pouziti rGznych druhl loutek a
do tretice jsem tento zamér rozsifila jesté o problematiku nauceného a zafixovaného
textu a uziti jiného jazyka nez materského. Ukdazalo se, ze vychozi premisa ,¢im
stylizovanéjsi loutka, tim stylizovanéjsi projev" opravdu plati, ale ze je potreba vzdy
uvazovat nejen o vytvarné stylizaci loutky, ale i samotném konstrukénim typu, a to
vSe sladit se stylem pouzitého textu, inscenacnim klicem a vSemi ostatnimi
komponenty. Jak bylo v této praci jiz mnohokrate receno, divadlo je zaloZzeno na
interakci a jakykoli nesoulad mezi jednotlivymi ¢astmi zasadné narusi celou statiku
divadelniho dila.

Zkusila jsem na zvolenou, doposud nezpracovanou problematiku nahlédnout
z nékolika Ghl, a proto tato prace neni zcela konzistentni. Na za¢atku i v pribé&hu
psani jsem si pokladala radu otdzek a ani po dokonceni prace si nemyslim, ze jsem
je zodpovédéla vSechny. Spie jsem nabidla nékolik okruhtd a moznosti pohledu,
kterymi se da velice Siroké téma loutkarské prace s hlasem uchopit. Tfreba na mé
prvni ohledavani terénu nevyclerpatelnych moznosti, jak premyslet o auditivnich
komponentech na loutkovém divadle, v budoucnu nékdo, tfeba mnohem Uzeji a

treba i polemicky, navaze.
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