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Uvod ...

»Podejte mi kostym-

dnes hraji Kréle Leara...*

ekl pan X. garderobiérovi panu Novakovi hned po pfichodu do divadla...

Co ale budou ti dva panové vlastné délat, kdyz jeden z nich z oteviené skiin€¢ vyjme a sunda
z raminka néjaky kus odévu a zac¢ne jej pomalu oblékat panu X.?

Pan X. je herec, a az zapomene, Ze dnes rano zjistil, ze mu ptes noc ukradli jeho nové auto,
a v tlaCenici v metru mu nékolik spéchajicich $laplo na nohu a zaspinilo jeho nové polobotky,
oblékne se do peclivé pfipraveného, Cerstve vycisténého, nazehlen¢ho a piekartacovaného
kostymu,

na tvar nanese li¢idlo,

vSe jesté jednou prekontroluje pohledem do zrcadla-

a vykroci na ,,prkna, jez znamenaji sveét!“. ..

Potom rozd¢li kralovstvi, u€ini né€kolik chybnych rozhodnuti, a nakonec z toho vSeho zesili. ..
Ale pro¢ pan X. musel prodélat néjakou osobni proménu v osobu kréle Leara,

a kdyz uz, tak pro¢ k tomu, mimo svoji osobu, mimo své vlastni télo, potiebuje jesté néco,

a nevystaci si sdm se svym vlastnim télem a nejnutnéjSim oblecenim, které jej chrani pred
neptizni klimatu a fyzickou nahotou?

Jisté, mohl by se obléci do néceho praktického, mohl by si k tomu pfibrat i nékteré dalsi
dopliiky, mohl by se dokonce obléci i podle posledni mody a vyjit na ulici i do spolecnosti,
ale byl by to potad jen civil, nic vic, nez obycejny clovek a obcan!

A v bézném, uzitkovém, pracovnim odévu délit kralovstvi? Rozpoutat valky, soudit, trestat,
uvrhnout nékoho do vézeni...To prece jen tak neni mozné-

to by panu X. nikdo neuvéfil...

To muize jen na jevisti-

jedin€ tam mu véii a uveri divak sedici v hledisti!

Uvéri mu ale jenom proto, ze oba jsou k pochopeni néceho takového, takhle podivnému
zazraku, pfipraveni...

Divak totiz také ptisel do divadelni budovy odnékud z ulice, také se tlacil v metru,

jen to auto mu ndhodou prozatim nikdo neukradl, ale zato...

Jsou tu oba proto, aby na zaklad¢ né&jaké dobrovolné dohody se zde nejen setkali,

ale aby oba v daném ¢asovém useku prozili spoleéné néjakou udalost, jejiz scénaf pro né
pripravil nékdo jiny, aby ten aktivnéj$i tomu druhému tlumocil autorovo sdéleni,

ale hlavnég, aby v tomto okamziku a na tomto misté autorovo sdéleni piijali, zaujali k nému
stanovisko a uvértili v pravdivost sdéleni-

a aby uvéftili, ze to co vidi, neni sen a iluze, ale pravda sama,

a divadlo je jen prostfedek k jejimu sdé€leni. ..

To proto, pro divakovu ochotu uvéfit, miize pan X. pied shromazdénym publikem tvrdit, ze je
kral Lear...

Ale on ve skute¢nosti neni Learem,

on jej jen predstavuje,

je jeho predstavitelem-

neni kralem,

je obrazem kréle!...

Pan X. totiz tim Ze si oblékl kostym krale Leara, ptestal byt nejen pro garderobiéra panem X,
ale ptestal jim byt predevsim pro divéka sediciho v hledisti...



Pan X. totiz pfijetim herecké role ztratil svoji télesnost, a stal se zhmotnénou ideou...

Stal se nékym jinym ovladatelnou Zivou hmotou,

jejiz myslenky a ji vyf¢end slova nejsou jejimi myslenkami, ale mySlenkami a slovy nékoho
jiného...

Herec se tak stava objektem umisténym v prostoru,

mluvici herec znéjicim a kinetickym objektem,

ale také objektem chovajicim se a jednajicim podle autorem scénického dila stanoveného
scénéfe...

Kdybychom zacali uvazovat o smyslu objektu,

posléze scénického objektu,

a nakonec scénického kostymu,

museli bychom ,,nastoupit do vlaku jedouciho ze stanice ,,Objekt*

do stanice ,,Kostym,*

nebo ,,vstoupit na stavenisté domu®, jehoz zaklady jsou obnazeny a piidorys zietelny,

ale stavba sama jest¢ ani zdaleka nic nevypovida o jeho budouci funkci,

a hlavn¢ o jeho smyslu.

Mohli bychom si namlouvat, Ze budouci dim nebude domem obytnym, ale divadlem,

a mohli bychom byt pfesvédcéeni, ze lid¢, ktefi jej budou spole¢né obyvat, stanou se herci
a divaky,

ale ¢ekalo by nas jest¢ mnoho prace a pfemysleni, jak z dosud nekultivovaného a otevieného
prostoru ucinit prostor uzavieny,

svirajici ve svych ttrobach tematicky vymezenou ideu

spolu se stejné tak tam uzavienymi, n¢jak se tam chovajicimi a jednajicimi lidmi.
Postupné, jak by stavba pokracovala a mozna byla uz i dokoncena, a zabydlena bytostmi,
z nichz jedni se prohlasili za herce a jini by pfijali roli divaki,

postupné bychom jako nezavisli pozorovatel¢ zjistili, Zze ve vzniklém prostoru,

ktery se mezitim stal scénou,

nikdo pfedem nebyl ani hercem, ani divakem,

ale stali se jimi pravé v tomto okamziku...

Teprve tehdy,

kdyz se vSichni smifili se skutecnosti, Ze jsou uzavteni ve scénickém prostoru,

a jsou jako lidé scénickymi objekty,

teprve potom pochopili, Ze ti projevujici aktivitu a iniciativu cosi predvadéji tém druhym,
zatimco ti druzi a pasivni, jejich po¢inani sleduji,

hodnoti,

a tak na néj ur¢itym zpisobem néjak reaguji.

Jestli z téchto postojii ke skute¢nosti vznika dojem,

ze n¢kdo svym chovanim a jednanim cosi sdéluje ostatnim ti¢astnikiim produkce

a oni mu uveri,

protoze snesl dostatek dikazii, Ze je nékym jinym, nez kym skutecné je,

pak tim uvétitelnym dikazem je predevsim akt promény jedné skutecnosti v druhou,

jedné osoby v osobu jinou-

tedy promény skutecného ¢lovéka v uméle vytvoienou bytost, tvofivymi bytostmi jinymi...

Ma-li tedy byt predmétem lidského zkoumani ,,kostym a mozné zpiisoby jeho uziti®,
potom je tfeba vychodiska jeho vzniku hledat nejprve v pojmu Objekt.



V obecném smyslu slova, objekt chapeme jako trojrozmérny prostorovy hmotny utvar
vymezeny v prostoru objektivni skutecnosti, a existujici ve vztahu k prostoru i objektim
ostatnim.

Vedle objektti architektonickych (a jinych),

specifickym objektem je objekt scénicky,

tedy objekt scénického prostoru,

prostoru ideou tvarované scénické hmoty,

kterou je také, ve scénickém prostoru existujici ¢lovek...(dale- scénicky ¢lovek...)

Clovék existujici a jednajici, v prostoru scény, ale neni jenom obyéejnou lidskou bytosti. ..
Je objektem,

osobou oblékajici odév, plnici riizné funkce,

utilitarni 1 estetické,

takZe uz z této podstaty je objektem proménlivym...

Jako objekt pobyvajici v prostoru scény mtize byt hercem.

hereckou postavou ¢i osobou, a posléze i1 osobou dramatickou podle toho,
kterou funkci ve scénickém prostoru plni...

zda je to jenom funkce utilitarni a tedy uzitkova,

anebo funkce esteticka,

scénickd a dramaticka. ..



I.dil prvni -  Sseznamenli...



OBJEKT

Objekt, umistény ve scénickém prostoru, je scénickym objektem.

Scénicky objekt, na rozdil od objektu architektonického, nema utilitarni, uzitkovou funkci

a jeho zakladni funkce je funkce esteticka.

Neslouzi tedy k pobyvani ¢lovéka v prostoru za ucelem uspokojovani Zivotnich potieb,

ale je nastrojem budovani scénického prostoru a scénického obrazu ve smyslu tvorby umélé
skute¢nosti.

Takové, jejimz smyslem neni uspokojovani zékladnich lidskych potieb, ale jejimz cilem je
vytvafeni prostoru nadstavby, ktera by mohla hmotnou zdkladnu ptesdhnout do oblasti
nehmotné a ideové.

Scénicky objekt, objekt zbaveny uZitkovych funkei, je objektem ideovym.

Plni funkci nositele a zprostiedkovatele ideového sdéleni, a je k tomuto ucelu vybaven
ptisluSnymi vyrazovymi prostredky,
je nastrojem kreativni komunikace-

V jejim procesu, vedle zédkladni funkce, estetické, ma také pfirozenou funkci realiza¢ni
uskutecnitelnosti, souvisejici s konkretizaci tvir¢i myslenky v podminkach hmotné

a prostorové skutec¢nosti.

S ¢lovékem ma scénicky objekt spole¢né jen to, ze také on je objektem umisténym v prostoru,
a ze také on podléha zakonitostem kompozice hmoty, prostoru a materialu,

protoze sam je realizacnim materidlem takto koncipované scénické prostorové tvorby.

Scénicky objekt je tedy soucasti celku scénického prostoru a predstavuje jednu jeho Cast,
nebo také on sdm, je jeho uzavienym celkem.

Pokud je jeho ¢asti, je jako Cast prostoru prostorem obklopen,

je-li celkem scénického prostoru, je s timto prostorem ztotoznén.

Scénicky objekt, umistény ve scénickém prostoru je objektem autonomnim.
Ma svij ,.exteriér® a ,interiér*, tedy vnéjsi a vnitini Cast,
ale mé 1 vn&j$i a vnitini obsah a vyznam.

Specifickou formou scénického objektu je scénicky ,,Kostym,,

Scénicky kostym je organickou soucasti scénické skutecnosti, a je proto spole¢né se
scénickym prostorem a scénickym objektem jejim komponentem zvlast’ proto,

Ze sam je jednim ze scénickych objektt,

zivych i nezivych €asti v prostoru komponované hmoty,

umisténych ve scéné.

Je vlastn¢ ¢asti vytvarné ,,dekorace® prostoru,

ktera je v tomto pfipad€ nesend zivym ¢lovékem- hercem.

Pokud je kostym také odévem, tak proto, ze odév v prvé fadé funguje jako forma
ochrany lidského téla pted neptiznivym plsobenim vné&jsiho okoli, a plni tak funkeci
uzitkovou,

Jako modni prvek plni funkci estetickou,

a konec¢né plni i funkci dramatickou, je-li soucasti dramatického dila.

Kostym souvisi s pojmem ,,scénicky objekt™ také proto,

ze vyznamov¢ patii ke ,,scéné®,

ktera je mistem pro vznik a vyvoj umélé skutecnosti,



a vyznamove¢ nepatii k pojmu ,,moda‘ a ,,obleceni®,
které jsou sice soucdasti objektivniho estetického prostoru,
nikoliv vSak scénického a dramatického, ale uzitkového.

Na rozdil od obsahové¢ Sirokého pojmu scénického objektu
je kostym pro svoji spojitost s clovékem, objektem ,,zivym®.

Jako prostorovy objekt vychézi z podobnych principti jako sochaftstvi

a je tedy v podstaté skulpturou,

ale stejné tak podstatné je zakotven v oblasti malifstvi,

kdyz malba je jeho kreativnim vychodiskem pfi tvorbé scénického obrazu.

Kostym je prosté jednou z moznych forem zobrazeni umélé skutecnosti,

v piipadé¢ “Divadla® skutecnosti scénické a divadelni, a plni proto vSechny funkce

spojené s pojmy scéna a scénicnost.

Pokud jde o pojmy ,,uziti, uzitek a uzitkovost*,

pak jejich obsah napliiuje jen ve smyslu jejich pisobeni v celku scénického a dramatického
dila a ideového okruhu jeho piisobnosti.

V ramci dramatického dila se kostym projevuje jako jedna z jeho vytvarnych slozek,

a bude tedy vzdy podléhat né¢kterému z jeho vychodisek historickych,

pokud jde o plivod a Casové zatazeni vznikajiciho dila,

ale také metodickym, pokud jde o hledani a nalézani kreativnich metod, smétujicich od
vzniku

dila, ptes jeho vyvoj, az k jeho dokonceni a ptipadnou reprodukci.

Jakkoliv kostym, jako vytvarné dilo, podléha a bude podléhat vlivu vytvarného umeéni,

je a bude predevsim produktem tvorby dila scénického a dramatického.

Na rozdil od malif'stvi a sochafstvi, od obrazu a sochy, vznik kostymu je podminén faktorem
¢asu, nikoliv vSak astronomického, i kdyZ také, ale pfedevsim dramatického.

Vznik kostymu, jeho idea, vyvoj, promény v prostoru i jeho dokonceni

jsou na existenci ¢asu zavislé, jsou mu podtizeny-

a mimo pusobnost ¢asu proto kostym neexistuje-

a je, nebo zlstava byt- jenom odévem.

Stejné tak, jako kostym neexistuje mimo dramatické piisobeni ¢asu,

podobné neexistuje mimo pusobeni prostoru. Nejen pokud jde o jeho stereometrickou
hodnotu,

vyjadienou prostornosti a prostorovosti,

ale takeé pro jeho hodnotu vizualni, kdyZ objekt 1 prostor se podileji na tvorbé scénického
obrazu, ptedkladaného divakovi.

Jde o ptipad, kdy kostym-objekt je soucasti obrazu- je jednim z jeho hmotnych
komponentt.

Je spolu s jinymi materidly ,,matérii* jeho vzniku, ale i dalsiho vyvoje a jeho promén.
Kostym je tedy neoddélitelnou soucasti celku dila, stejn€ jako jiné slozky dila jsou soucasti
kostymu.

Proto je v dramatickém dile mnohdy tak labilni hranice mezi objektem a prostorem,

mezi scénou a kostymem, mezi obrazem, prostorem-

a jeho zobrazenim...



Kostym a obraz -

Kostym- jako dilo, je dilem vytvarnym, ale také dilem dramatickym,

je Casti jeho celku.

Jako vytvarné dilo je dilem vizudlnim, a proto je soucasti scénického obrazu, ktery je
specifickou formou zobrazeni skutecnosti.

Jako o br a z podléha kostym vliviim a zédkonitostem zejména malifstvi-
pokud jde o obraz jako plochu,
ale také sochaftstvi- pokud jde o ,,obraz skute¢nosti“ jako hmotu, ztvarnovanou v prostoru.

Ve scénografii Ize proto, vzhledem k obrazu, hovofit o zpiisobu ,,malby‘ konkrétni hmotou,
ale také svétlem nebo zvukem-

Z hlediska kostymu je také mozné pokladat scénografii za tvorbuobraza

vznikajicich z materialu lidského téla-

v pohybu,

Vv prostoru

av case.

Scénograficky projekt, a scénografické dilo jako celek, jakkoliv si mize byt védom
samostatnosti a jisté odd¢lenosti jednotlivych slozek,

zduraziuje predevsim jejich spojitost v celku dramatického dila.

Proto je kostym vzdy chépan jako soucast scény,

a podili se na tvorb¢ scénického obrazu a scénického prostoru,

a proto se také aktivné podili na tvorbé a vyvoji dila jako celku.

Kostymni projekt neni a nema byt jen dilem kostymni tvorby.

Védome presahuje do oblasti malif'stvi, sochafstvi a architektury,

a svymi vyrazovymi prostiedky se podili pfedevSim na tvorbé& obrazu, vznikajiciho
a vzniklého ve scénickém prostoru,

ale také obrazu, ktery je poskytnut divakovu vjemu.

Pro svoji spojitost s vychodisky divadelni tvorby, bude kostym vzdy objektem,
nejprve jevistnim, potom scénickym, a nakonec dramatickym.

Jakkoliv do sféry ,,divadla® vstupuje jako ,,odév*, na ,,podiu‘- jevisti- se nasledn¢ proménuje
v kostym,

aby odtud potom ,,vstoupil* do vefejného prostoru, znovu jako odév...

Z vyvojového hlediska se tak uzavira kruh, ktery kostym, jako objekt,

ve svém vyvoji neustale opakuje.

»Draha®, kterou kostym, jako pojem, svym vyvojem opisuje

a po které se jako objekt pohybuje, by tak mohla byt kruznici,

nebyt faktu vzajemné ptitazlivosti ,.kostymu* a ,,odévu®,

ve své podstaté, objektu.

Ve zpiisobu, jak je kostym ve scénické tvorbé koncipovan, jsou totiz zakodovany komponenty
obou slozek kostymu,

¢lovéka a hmotného objektu,

a tvori tak jediny, nedélitelny celek dvou neodd¢litelnych ¢asti.

Polarita, vyplyvajici z napéti, plisobiciho mezi nimi,

jejich vzajemna ptitazlivost a odpudivost, vede totiz k tomu,

ze vyslednd vyvojova kiivka nema tvar kruznice,

ale je spiSe elipsou.

10



Kdyz totiz, v ptipad¢ vznikajiciho objektu, funkéné prevladne slozka odévu,
potom se ¢lovek-herec stdva manekynem, a vzdaluje se pii tom divadlu,
kdyz se ¢loveék-herec naopak divadlu ptiblizuje,

stava se dramatickou osobou.

Cim vic sleduje objekt ve svém vyvoji uzitkové tendence, tim vic je objekt odévem-
a naopak, ¢im vic sleduje tendence estetické a dramatické,
tim vic pfestava byt odévem a stava se kostymem.

Objekt a Clovék -

Z hlediska prostoru, také Glovék je objekt. Ziva hmota, nadana pohybem, myslenim,
chovanim, jedndnim, citem...

Je-li do kostymu obleceny ¢lovék je hmotnym objektem, potom také kostym je objektem,
hmotnou skutecnosti, clovéku proptijcenou k uziti...

Kostym je tedy ve své podstaté objektem uzitnym-

Podobné jako Clovek je casti objektivni skutecnosti, a podobné jako on

je jejim objektem.

Objekt na rozdil od ¢loveka ale zivym ¢lovékem neni.

Ne tak, ze by k nému byly rozmérem a tvarem piipodobnény, a mohly by byt animovany jako
predmét -,,loutka“

ale proto, ze ¢loveka a jeho lidskou existenci néjak a nécim dopliuji,

jsou jeho doplitkem.

Jsou tedy né¢im, co Clovek ke své fyzické hmoté pribird, a co potom v objektivni skutecnosti
v cileném smyslu pouziva.

Kostym je tedy néco- co ¢loveék nepotiebuje k ochrané pred neptiznivymi podminkami
vnéjsiho prostiedi, jak je to nutné v ptipad¢ ,,odévu®,

tedy néco, co clovéku poskytuje moznost ,,ukrytu®,

ale kostym je také néco, co ¢lovék naopak zdmérné pouziva, a vystavuje navenek jako formu
projevu svého postoje ke skutecnosti,

1 jako formu a zplsob sdéleni obsahu svého mysleni.

JestliZe existuje projev dualizmu v interpretaci scénického prostoru,

v némz jsou obsazeny zaroven skutecnost a iluze, tedy dvé kvalitativn¢ odlisné, ale vzajemné
se dopliujici skute¢nosti,

pak k jinému projevu dualizmu dochazi také v ptipade scénického objektu,

kdyz odév vyjadiuje navenek fyzickou, somatickou ¢ast objektu prezentovaného hercem,
zatimco druha ¢ast vyjadiuje, rovnéz navenek, uméle vytvotrenou hmotnou

kompozici materiélu,

pridanou k ¢lovéku, jako formu mozné interpretace jeho bytosti.

Kostym je tedy cast lidské bytosti,

skute¢nosti, ktera je prezentovana navenek,

a kterd s clovékem dohromady funguje jen ve volném, do¢asném spojeni.

Clovék tedy neni soucasti kostymu, ani jej nevytvafi,

kostym jenom oblékd, a svym chovanim a jednanim se podili na jeho tvarovani a uziti.
Jestlize kostym je nejprve véc predmétné povahy, ktera vznika v procesu tvorby jako jeji
produkt, a kterd pred ,,oblecenim‘ neplni zadné funkce a je védomé ,,vyrabéna‘“ jako
polotovar-
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Je kostymem, a stava se jim teprve tehdy-

ne kdyz je odévem a je oblecen hercem, hereckou postavou,
ale teprve tehdy,

je-li ,,pretvoren’ dramatickou osobou.

Z takového tvrzeni vyplyva, Ze kostym je v prvni etap¢ svého vzniku jen kusem
urcitym zptisobem zpracované¢ho materialu,

a teprve v okamziku spojeni se svym nositelem, za¢ina dalsi etapa tvorby a jeho vyvoje.
Kostymni tvorba je tedy tvorba uskutecnovana v cCase.

V case vzniku dila, v ¢ase jeho uziti, v case produkce,

a v Case re-produkce dila.

Tvarovani dramatické osoby -

je ta Cast scénografické tvorby, v niz scénicky objekt vstupuje do oblasti sochaftstvi.

Souvisi s ni nejen terminologicky, ale predevsim metodicky, kdyZz v procesu tvorby objektu
dochdzi k uplatiiovani principli a postupti smétujicich k modelaci tvard,

ale také k vytvareni skladby jednotlivych ¢asti objektu.

Kostym fungujici jako celek, je totiz dilem sloZenym z vice ¢asti, plnicich v tomto celku vice
ruznych funkei.

Mimo funkce hlavni, estetickou a dramatickou,

soucasn¢ plni totiz také funkci uzitkovou, nikoliv jen jako odév,

ale jako nedilné soucast scénické skladby

a skladebné organizace v prostoru.

Kostym plni také funkci komunikace- vyznamové komunikace, a je proto soucasti
komunikac¢niho systému dila jako celku.

Kostym proto neni jen objektem scény,

ale jako nastroj mezilidské komunikace v prostoru, je jednou z jejich vnéjSich forem.

Je urcitou formou sd¢leni, preddni informace recipientovi,

a je také z tohoto hlediska formou prezentace objektivni skutecnosti divakovi.

Kostym je soucasné metoda-

zpusob vybéru realizacnich prostredki této prezentace.

Celek kostymu ma tedy z hlediska vystupovani navenek ,,vnéjsi a ,,vnitini* ¢ast,

z nichz ta vnitini souvisi s psychickou a psychologickou slozkou objektu, a je navenek
vyjadfena jeho chovanim a jednanim,

a ta vn&jsi, ktera je tvorena konkrétnimi, vyraznéjsimi, a vici divakovu vjemu mnohem
agresivnéjSimi vyrazovymi prosttedky a postupy,

souvisi s popisem objektivni skutecnosti, a je vyjadiend jejim ,,obrazem*.

Sdélnost obrazu zavisi na jeho formé.
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V ,kostymu* se setkava ¢lovék s objektem -

Zdalo by se, Ze se jedna o herce a herectvi,

ze jde o animaci objektu,

a ze kostym je pouhym néstrojem herecké prace-

Byla by to pravda tehdy, kdyby kostym tvofili spole¢né herec a hmotny objekt
izolovani od prostoru, a oprosténi od vSech vztahti, které z tohoto spojeni vyplyvaji.
Zejména kdybychom odhlédli od vztahu herec-divak,

z néhoz vyplyva dalsi ¢ast spole¢né existence ¢loveka a objektu.

Herec a divék jsou si totiz v objektivnim prostoru rovni,

u obou je vychodiskem jejich objektivni existence,

scénicka skuteCnost,

s tim rozdilem, Ze herec je jejim aktivnim ucastnikem,

zatimco divék je jejim ucastnikem pasivnim.

Skute¢nost a v ni vznikajici scénicky obraz jenom sleduje, pfihlizi ji,

zatimco herec ji svym chovanim a jednanim ovliviiuje,

scénicky obraz vytvari,

a aktivné se podili na jeho vyvoji.

V objektu, je-1i kostymem, se skutecn¢ setkavaji herectvi a sochaftstvi se scénografii. ..

D¢je se tak proto, Ze spole€nym jmenovatelem je ¢lovek, jehoZ pfitomnost vSechny tfi obory
propojuje,

a spolecné tak tvoti jeden celek.

Ten je pak schopny plnit jak funkce spojené s vyvojem scénického prostoru, tak s vyvojem
scénického objektu,

muze byt scénou 1 kostymem dohromady,

a podilet se tak na vzniku fundamentu pro tvorbu scénického obrazu.

Integrovany scénicky objekt, existujici v prostoru spole¢né s hereckym objektem
spole¢né tvoti jakousi ,,scénickou dvojici®,

partnerstvi dvou nesourodych prvk, kvalitativné odlisnych,

vstupujicich ale do vzadjemného dialogu a procesu obousmérné komunikace.
Jestlize scénicky objekt je schopen pievzit na sebe ¢ast lidského chovani a jednani
a tak ¢lovéka v urcitych situacich zastupovat,

potom je také schopen za n¢ho jednat.

Je tedy schopny komunikace nejen s druhymi herci, ale s lidskymi bytostmi viibec-
tedy i1 s divakem, nebo jejich mnozinou.

V intencich takto zalozené komunikace vice objektil, pfitomnych v prostoru,
scénickém a nebo vefejném,

objekt vstupuje nejen do dalSich vztaht, vyplyvajicich ze vzniklé skute¢nosti,

ale i z udalosti a akci, spojenych s jejim vyvojem.

Objekt se dostava do oblasti popisu jiné skute¢nosti-

stava se tedy zdrojem vypravéni, a méni se v objekt ,,narativni‘.

Ve svém projevu uziva zejména metaforu,

je proto svym vztahem ke skute¢nosti, a zptisobem svého projevu objektem ,,metaforickym®,
a blizi se tak vychodisku poezie-

Svym zplsobem vyjadfovani opousti sféru objektivni skutecnosti,

a vstupuje do prostoru skutecnosti subjektivni.
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Doslo tak nejen k rozdéleni ptivodné jednoho a jednotného prostoru na dva nesourodé
a funk¢né odlisné,

ale doslo 1 k faktické ztraté pocitu sounalezitosti ,,obyvatel prostoru

a k oslabeni, nebo dokonce vylouc¢eni moznosti jejich vzajemné komunikace.

Ze vyvoj postoupil jesté dal, o tom svédéi operni domy z konce devatenactého stoleti,
v jejichz divadelnim interiéru buji scénicky prostor a kvalitativné se méni v obraz-
ale soucasn¢ také hypertrofuje hledistni prostor,

ktery uz neslouzi jenom k pohledu na scénu, i kdyz také,

ale obraci se pfedevsim do hlediste,

do néhoz je vlozeno a je v ném situovano t¢zisté divadelniho prostoru,

ale 1 scénického objektu jako ¢asti jeho celku-

Lze tak hovofit o vzristajici loze spoleCenského prostoru,
protoze proces vzniku scénického obrazu se presouva sem-
a zde, v prostoru hledisté, se potom dale vyviji.

SCENICKY OBJEKT

Scénicky objekt je prostorem scény.

Je to jeji hmotou uzaviena a omezena Cast prostoru, ktera je situovana v prostoru
scénickém.

Proto je scénicky objekt soucasti jeho prostoru, a mimo néj neexistuje.

Z hlediska stavu podftizenosti scénickému prostoru, je scénicky objekt prostorem s urcitou
autonomii,

jejiz hranice jsou vytceny funkeci, kterou objekt plni.

Scénicky objekt je tedy ,,néco*, co je clovéku dano k dispozici, aby svou aktivitou mohl
pretvaret existujici danou skute¢nost,

a mohl vytvaret skutecnost novou,

nikoliv pfirozenou, ale umélou.

Scénicky objekt je tedy objektem umélym.

Pfirozenym je pouze material, z néhoz objekt vznika, je dale vytvaren,

dale se vyviji...

Ziejme prave material, je zékladnou jeho vyvoje.

Podobn¢ jako sochat vychdzi z materidlu, pro néjz hleda tvar,

stejné postupuje tviirce scénického objektu, aby jej vytvaroval a umistil v prostoru,
aby jej ucinil zplisobilym k existenci v prostoru,

schopnym pobyvani v ném.

Scénicky objekt, snad nejvice z moznych objekta,

ma néco spole¢ného s clovekem,

s lidskou bytosti...

Nejenze s nim sdili spolecny prostor, ktery stejné jako ¢loveék je schopen vytvaret
a proménovat,

ale je také schopen se s lidskou bytosti za ur¢itych podminek ztotoznovat,

a v tomto smyslu s ni splyvat.
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Scénicky objekt v urcitém okamziku mize prevzit llohu lidského komponentu scénického
prostoru,

a muze suplovat roli lidského elementu v ném-

Ze tak tomu miiZe byt i naopak, vime z oblasti sochafstvi...

Kromeé toho, ze scénicky objekt je ve své materielni podstaté sochou,

v ramci své existence ve scénickém prostoru je podroben také platnosti vztaht,

které z této pozice vyplyvaji,

a které existenci objektu v prostoru vyznamove i funkéné urcuji-

je prosté podroben plisobeni podnéti, které k nému od jednajicich bytosti smétuji,

ale také on sdm je zdrojem impulst a podnéti, které v objemu jeho hmoty vznikaji,
vyveéraji odtud,

jsou navenek vyzareny,

a vysilany k jednajicim osobam.

Scénicky objekt je soucasti scénického prostoru a scény,

ale také scéna sama o sob¢ je prostorovym objektem, umisténym v objemu absolutniho
prostoru.

Scénicky objekt je proto, v jistém smyslu, vyznamové totozny s pojmem scéna.

Lze tak uvazovat z toho diivodu, Ze scéna sama je objektem,

je totiZ prostorovym utvarem, vlozenym do prostoru ptirozeného, objektivné existujiciho,
nikoliv umélého,

uméle vytvoteného...

Scénicky objekt je tedy soucasné také scénou,

protoZe scéna je scénicky objekt...

Scénicky objekt neni tedy jenom predstavitelem a nositelem vizualniho projevu hmoty
a myslenky-

Ale stejné jako ¢lovek, mé svilij exteriér a interiér-

je objektem i subjektem zaroven,

a podobné jako u ¢lovéka, 1 u objektu se projevuje jeho vztah k exteriéru a interiéru,
projevujici se na zaklad¢ existujiciho napéti mezi témito dvéma poly, vyjadiujicimi
stanovisko k vnéjsi skute¢nosti. ..

Proto i vnéj$i vizualni podoba scénického objektu vyjadiuje vnitini i vnéjsi stranku
skute¢nosti a napéti mezi nimi-

Specifikum scénického objektu,

rozdiln€ od objektu jako ¢asti objektivniho prostoru,

spociva v jeho vyznamové a funkéni podvojnosti.

Ve své podstaté je objekt nezivym materidlem,

ale jeho skute¢nym materidlem mutze byt i clovek, ziva bytost.

Nejen proto, Ze nezivy hmotny objekt je schopen ptijmout tvar a charakter lidské bytosti

a ve svém chovani a jednani se s ni ztotoznit,

ale také proto, ze 1 ¢lovek je schopen v rozsahu svych moznosti pfijmout ¢ast nezivé hmoty,
ktera mu umoznuje doplnit, rozsifit, rozmnoZit a zndsobit svoje vyjadfovaci moznosti

a schopnosti.

Scénicky objekt se tak déli na dvé ¢asti-

Na ¢ast, kterd existuje nezavisle na cloveku,

a na cast, na niz ¢lovek ve scénickém prostoru je zavisly, na niz participuje,

a kterd jeho vyjadfovaci moznosti a schopnosti néjak omezuje ¢i vymezuje, limituje,
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¢ast, kdy dochazi ke spojeni a propojeni nezivé hmoty s lidskou bytosti,
a kdy spole¢né vytvareji jeden, dale nedélitelny celek.

K tomuto spojeni dochazi tehdy, kdyz hmota objektu,

hmotny objekt,

neni schopen vyjadfit svymi vyjadfovacimi prostfedky ideu nebo obsah sd€leni

a pottebuje ke svému vyjadieni myslenky pohyb a jednéni clovéka v prostoru,
nebo tehdy,

kdyz naopak ¢lovék potiebuje ze stejnych ditvodl fyzicky kontakt s odjinud pfidanou nezivou
hmotou, jako nutnou soucast svého chovani a jednéni.

Predmétna skutecnost je totiz vychodiskem a tématem tvorby scénického objektu,
a proto predmét - dopln€k objektu, rekvizita a kostym a maska

jsou scénickymi objekty samostatnymi,

nebo funguji a plsobi jako jeho nezbytné ¢asti.

Ta ¢ast, takto ptidana, ma pak povahu pfredmétu,

a soucasn¢ plni funkci rekvizity.

Tedy predmétu, jehoz vyznam je v4zan na spojeni s jednajicim ¢lovékem
za ucelem smyslu jeho fyzického jednéni,

ale pfedevsim za ucelem dovrSeni smyslu jeho ¢innosti v prostoru scény.
Funkce této ¢asti scénického objektu je pak doplnkova,

protoze dopliiuje ¢innost, a vyznam a smysl ¢innosti lidského objektu.
Tato ¢ast scény je objektem mobilnim, a to nejen ve smyslu pohybu,
tedy zmény mista v prostoru a v ¢ase,

ale je mobilni také proto, ze se v prostoru a ¢ase proménuje i vyznamove,
kdyz zménou pozice sméfuje i k proméné myslenky,

idey-

Mobilita a proménlivost scénického objektu a jeho ¢asti, je schopnost

souvisejici s moznostmi kreativni komunikace.

Scénicky objekt a jeho ¢asti,

ale 1 vice scénickych objektt, ptitomnych ve scénickém prostoru, a tedy ve scéné,
vytvateji ve vzadjemné soucinnosti scénicky obraz-

vychodisko i cil komunikaéniho procesu...

Maska,

mimika,

gesto - gesticko-mimicka komunikace

pohyb, zména, proména, sdéleni vyznamu ...

Tvar, tvarovani dramatické osoby -

¢lovéku pridana ¢ast scénického objektu -

proto je kostym, jako objekt, soucasti scény,

protoze se podili na tvorbé scénického obrazu -

a proto je soucasti scénického obrazu -

Proto i kostym neni jen odév nebo dekorace nesena clovekem,

ale je to vizualizovana forma napéti, existujiciho ve vztahu mezi odévem
a charakterem clovéka—
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Neni to obraz ¢lovéka,

je to skulptura, hmatatelny zivy objekt, existujici a jednajici v Case a prostoru.

Jeho jednani vychazi z jeho subjektivniho postoje ke skutenosti, kdyz tento postoj je
vyjadfovan navenek, v intencich chovani a jednani objektu v prostoru.

Scénicky objekt je vyjadien v prostoru lidskym materidlem.

znéjici objekt -

mluvici objekt, myslici, sd€lujici myslenky -
pobyvajici v prostoru -

ale i tvorici -

aktivni a pasivni objekt a objekty, herec a divak, herci a divaci -
¢lovek, sila animujici nezivou hmotu -

Je-1i soucasti scénického prostoru ziva bytost, schopna animovat nezivou hmotu,
naskyté se otazka, pro¢ ma byt neziva hmota ve scéné pfitomna, z jakého davodu?...

JestliZe konstantnimi prvky scénické tvorby, tedy témi, bez nichZ scéna neexistuje, jsou
prostor, svétlo, pohyb, zvuk a ¢as,
pro¢ jim ma byt také neziva hmota, kdyz ta ziva je ptitomna v lidské bytosti -

A proc a k ¢emu jsou dekorace a nezivé objekty,
kdyz scénicky obraz, finalni produkt umélé skutecnosti, ma ve svém vysledku nehmotnou
povahu - a nehmotnou formu?

A neni scénicky objekt az pftili§ zavisly na hmot¢?
A neni tato zavislost pouze zdanliva
a je viibec nutna?

A je scénicky objekt, soucést objektivni skutecnosti, je viibec hmota?

Neni to néco, co je ve skute¢nosti pfitomno a je lidskymi smysly vnimano, ale ne hmatem

a zrakem, ale spise sluchem jako zvuk, nebo rozumem, jako pfedstava

a neni scénicky objekt obsazen proto v prostoru a pravé v predstave

a neni tak vlastné sice skute¢ny, ale imaginarni?

Imaginarni scénicky objekt je produktem mysleni a predstavivosti.

Neni objektem vizudlnim, i kdyz z vizualni skutecnosti vychazi.

Ne vsak z té pfirozené, ale uméle vytvotené.

Vytvorené autorem dila, ale v tomto ptipad¢ i jeho konzumentem, divakem.

Imaginarni scénicky objekt tak definitivné likviduje hranici mezi scénou a hledistém,

a svou existenci vytvari prostor jediny a jednotny,

ktery vznik4 jako autorské dilo performatora a divéka.

Vznika tak prostor objektivni,slozeny z objekti, ¢asti objektivni skutecnosti, vzeslych
z jejich subjektivnich interpretaci.

objektivni, imaginarni scénicky prostor, slozeny z ¢asti imaginarnich objektt a tvoticich celek
imaginarni skute¢nosti

presahuje fyzikaln¢ vymezené hranice

a $ifi se vSemi sméry v absolutnim prostoru od zdroje ke spotiebiteli.
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Imaginarni scénicky objekt proto neni vidét-
ale je spotiebovavan...

Jeho hranicemi jsou zkuSenost

a konvence.

Imaginarni scénicky objekt je tedy konvencni,
proto je také srozumitelny...

Jestlize scénicky objekt existuje mimo svoji hmotnou podstatu, a ptesto je zdrojem

a vychodiskem procesu mezilidské komunikace,

je tedy alespoii jejim zdrojem a vychodiskem.

Jako jeji nehmotna forma je nejen pasivnim podnétem k jejimu vzniku,

ale je 1 aktivnim ¢initelem v procesu jejiho dalsiho vyvoje.

Scénicky objekt je prosté schopen dalsiho vyvoje i tehdy, kdyz opustil svou hmotnou podstatu
a proménil se v imaginarni skute¢nost.

Scénicky objekt - i tak je schopen dalSiho vyvoje

a dalsi existence v Case a prostoru.

Uz nikoliv jako hmota, ale jako pfedstava hmoty, pfedstava hmotné skute¢nosti-
Jako jeji sugesce...

Jestli na pocatku existence scénického objektu stoji predstava tvirce o jeho mozném vzniku,
ktera je potom materializovana v prostoru scény, v némz se pak dale vyviji,

a jestli potom tato zhmotnéla predstava opousti svoji hmotnou skutecnost

a dale funguje a vyviji se jako ptfedstava,

pak uz, v této fazi, scénicky objekt neni jen majetkem autora,

ale stava se také majetkem divéka, pfijemce vizudlni informace.

Jeji dalsi vyvoj, a tedy vyvoj scénického objektu je pak predmétem tvirci spoluprace

obou aktért, tvlirce a konzumenta jeho dila, divaka,

To znamena, ze od tohoto momentu za¢ind mit scénicky objekt autory dva a vice,

a v dasledku tohoto stavu je autorstvi scénického objektu autorstvim kolektivnim-

to proto, Ze scénicka tvorba je kolektivni a tedy i dilo je v tomto smyslu dilem kolektivnim.

Definitivné tak pada hranice mezi tviircem a divakem, konzumentem dila,

a hranice mezi jevi§tém a hledistém.

Hlavnimi tviir¢imi principy jsou princip imaginace a sugesce, a aktivni spolutvorba-
Imaginace jako forma natlaku na divdkovu ptedstavivost, sugesce jako forma komunikace
autora s piijemcem dila, a jako forma jeho pfedavani spotiebiteli.

Vznik, vyvoj a zanik scénického objektu -

Scénicky objekt, scéna,

existuje v objektivni skutecnosti ve tfech zédkladnich fazich-

ve stadiu zrodu, ve stadiu vyvoje, a ve stadiu zaniku.

Kazda z ¢asti vyvoje scénického objektu predstavuje urity, Casem vymezeny usek,

ale je také samostatnou ¢asti vyvoje objektu vzhledem ke svému vztahu ke hmot¢ a ideji.

K ideji proto, Ze na jeji bazi objekt vznika, vyviji se a zanika,

ke hmoté proto, ze je viditelnou formou existence objektu, trvajici v ¢ase tvorby a dila.

Zatim co vSechny komponenty scénického objektu, idea, hmota a tvar, se samostatné jevi jako
konstanty, proménlivé v Case,
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v Case vznikaji, vyvijeji se a zanikaji,

kdyz jedinou ,, skutecnou “ konstantou existence scénického objektu je jeho skutec¢né
vychodisko — prostor.

V ném vznik4 idea objektu, ale i jeho hmota, chapeme-li obé€ tyto existencni konstanty jako
prvky proménlivé v Case, a tudiz se vyvijejici...

Z hlediska vyvoje, scénicky objekt- je objektem existujicim v realném case.
Existuje v ném v dobé¢ své funkéni plisobnosti, tedy v Case tvorby, ale existuje v ném také
v Case po ukonceni tviir¢iho procesu, tedy v Case jiném, kvalitativn¢ odlisném.
Pokud jde tedy o existenci scénického objektu,

také v jeho ptipadé,

podobné jako u scénického obrazu,

1ze uvazovat o jevu dualizmu,

1 kdyz tentokrat nikoliv dualizmu prostoru,

ale 0 ,,dualizmu ¢asu“-

Scénicky objekt totiZ existuje ve dvojim Case.

Jednak v umélé formé ¢asu tvorby,

ale soucasn¢, po jeho dokonceni,

pusobi jako ,,zaznam* skutec¢nosti tvorby...

Je scénickym objektem, vlozenym do jiné, neZ ptivodni skutecnosti,

a je tedy objektem skute¢nosti jiné, nikoliv scénické.

Je dokumentem ukonceného procesu tvorby,

a jako ,,dilo*, je dokumentem sv¢ vlastni existence.

Piisobnost scénického objektu v ¢ase mimo dobu svého vzniku,

a v prostoru, mimo hranice scénického prostoru,

vraci scénicky objekt zpét do prostoru objektivni skute¢nosti.

V ni mlize projevit svou ,,vypoveédni hodnotu, a byt tak vystavenym ,,exponatem* ulozenym
do depozitate,

nebo miiZe pfijmout funkci zdroje a vychodiska nove vznikajici tvorby.
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SCENICKY OBRAZ

Obraz je v pojeti scénografie vizudlni dilo, které je umélou formou zobrazeni objektivni

skutecnosti takovym zptsobem, ze ji aktivni tvarci ¢innosti autora proménuje ve skute¢nost
umélou, a tedy ve skute¢nost subjektivni.

Scénicky obraz je forma zobrazeni scénického prostoru,

ale také scénickych objektti, do prostoru obrazu vlozenych.

Formét obrazu postihuje viditelnou ¢ast prostoru,

a pracuje se zrakovym vjemem, jako vychodiskem hodnoceni objektivni skute¢nosti.
Tento vjem je materidlem k jejimu dalSimu zpracovani ve smyslu pfetvareni existujici
objektivni skute¢nosti ve skute¢nost novou, uméle vytvorenou,

nebo pietvafenim té, jez je originalem ve smyslu nové interpretace skute¢nosti piivodni.

Scénicky obraz je proto vysledkem procesu vzajemného plisobeni vztahu ¢lovéka,

prostoru,

a Casu-

jevu pasobicich na zakladé néjakého existujiciho ideového impulsu v mysli lidského jedince.

Spojitost malby a scény,

pfitomna v ndzvu scénicky obraz, je pouze zdanliva,

a existujici ve stejné mite, jakou je v ndzvu scénicky prostor, vyznacena spojitost mezi scénou
a architekturou.

Malba a scénicky obraz jsou ve vztahu podobnosti,

protoze jsou formou vizudlniho zobrazeni skute¢nosti, seviené,

uzaviené a ,,vypnuté* v ramu imaginarni lochy ,,obrazny*.

Plocha, na niz je obraz zachycen -,,obrazna‘“

a viditelna ¢ast skutecnosti, jeji obraz, existuji ve scénickém prostoru jako imagindrni sténa
délici celek prostoru na ¢ast pred ,,obraznou‘a za ,,obraznou*

¢ast prostoru, v niZ pfirozena skute¢nost objektivné existuje,

a ¢ast, v niz existuje jen jako umély produkt.

Rozdé€lenim obrazu na ¢ast pfed obraznou, a za obraznou,

prostor se tak d€li na ¢ast hledisté, v niz jsou soustifedéni divaci predvadéné skutecnosti,

a na cast jeviste,

kde skutec¢nost pfedvadéna divakim je vizualné zptistupnéna.

Prostor jevisté je tedy prostorem materializace scénického obrazu-

Ma jiné, specifické zakonitosti, nez uzitkoveé zalozeny prostor hlediste,

a jako prostor jevisté plni funkce predevsim estetické. S jinym kvalitativnim zaméfenim,
v jiném rozsahu, a jiném slozeni.

Scénicky obraz je ve své podstaté dilo hmotné povahy.

Vzniké v procesu materializace ideje, jako nezbytného vychodiska scénografické tvorby.
V ideovém prostoru tvorby scénicky obraz vznika, vyviji se, proménuje a zanika.

Déje se tak v Case tvorby obrazu,

a Cas je tedy podminkou jeho vzniku a existence.

Ptitomnost Casu ve scénickém obrazu je také momentem odliSnosti scénického obrazu
a malby,
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a je hlavni pti¢inou odliSeni oborti malifstvi a scénografie.

Tvorba scénického obrazu obsahuje soubor moznosti, postupi a uziti principti malifské tvorby
k vyjadieni vztahu ke skutecnosti,

ale malba sama o sob¢ neni produktem této ¢innosti, a obraz neni malitské dilo,

ale obraz skutec¢nosti existujici v ¢ase a prostoru.

Scénicky obraz tedy neni hmotnou skute¢nosti, ale tuto skute¢nost jen zobrazuje,
je tedy formou jejiho ,,zobrazeni®.

Scénicky obraz skute€nost nejen zobrazuje, ale také ji vizudln€ vymezuje.

Formou vymezeni je vizualné prostupny plosny ram, portal,

ktery urcuje velikost formatu prostupu skutecnosti i obrazu,

ktery primétnou ,,obrazny“ neni zachycen, a pokracuje jako priimét skutecnosti obrazu
v prostoru skutecnosti umélé.

Takto zkonstruovany,

uméle vytvoteny obraz skutecnosti, neni skutecnosti,

ale iluzi skutecnosti...

Prostor, zobrazeny v prostoru scénického obrazu neni prostor,

ale iluze prostoru...

Soucasna existence skutecného prostoru a iluze prostoru ve scénickém prostoru, je proto
jevem prostorového dualizmu. ..

Dualizmus prostoru je zakladnim principem projektu tvorby scénického obrazu,
a je v ném obsazen jako jeho zdkladni konstrukéni prvek...

Prostorovy dualizmus je totiz formou setkani dvou skutec¢nosti,

pfirozené, objektivni,

aum¢élé, iluzivni...

V ptipad€ scénického obrazu se ob€ ¢asti prostoru, které vnima divak v primétné
,obrazny“ ve vysledném vjemu v plose sc¢itaji,

a ve svém souctu potom funguji jako vizudlni zdznam objektivni skutecnosti,
poskytnuty divakovi v daném okamziku k uziti.

Ptenos scénického obrazu z plochy priimétny, instalované v prostoru jeviste,

a prenos vzniklého obrazu na pomyslnou priimétnu, instalovanou v prostoru hlediste,
probiha za ucasti divakovy smyslové aparatury tak, ze obraz je ve svém vyvoji dokoncen
az v divakové mysli-

teprve tam je ulozen, jako vysledny produkt procesu vzniku dila scénického obrazu...

V tomto smyslu scénicky obraz vznika a uklada se ve vrstvach,

plosnych i ¢asovych,

a principem jeho vzniku je proto jeho vrstevnatost-

V procesu tvorby scénického obrazu vznika kazda vrstva zvlast,

a teprve pii vysledném souctu vytvareji jednotlivé vrstvy celek vizualniho dila.

Scénicky obraz je tedy dilem vizualnim.

Jako vizuélni dilo je projektovan, realizovan a vniman jako obraz subjektivni interpretace
objektivni skute¢nosti,

kterou jiz nezastupuje,

ale kterou skute¢né je.
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Vystup,

vystoupeni scénického obrazu z prostoru jeviste,

jeho vstup do prostoru hledisté, a do prostoru vetejného,

je soucasné i momentem jeho splynuti s objektivni skute¢nosti.

V ni je scénicky obraz objektem,

a jako objekt je poskytnut k vefejnému uZiti ve vefejném prostoru.

Scénicky obraz je dilo nehmotné.

Hmota, jako fyzikalni fenomén, je v ném pfitomna pouze jako opticky vjem,
a plni z tohoto hlediska,

ve vztahu ke skute¢nosti,

zastupnou funkci.

Existuje v imaginarni plose ,,obrazny* nikoliv jako hmota, ale jako obraz hmoty,
podobné jako prostor neni ve scénickém obrazu prostorem,

ale obrazem prostoru.

Scénicky obraz tedy neni hmota a neni ani prostor,

presto je jako soucast vizualni skute¢nosti viditelny,

tedy existuje.

Nikoliv ov§em jako skutecnost,
nybrz jako iluze skute¢nosti,

a jako iluze, iluzivni obraz,
tuto skutecnost zastupuje.

Vychodiskem tvorby scénického obrazu je objektivni skutecnost.

V jejim prostoru dilo vznikd, vyviji se a proméiuje v Case tvorby,

a existuje v ni také jako jeji finalni produkt.

Tvorba,

projev kreativni aktivity ¢lovéka,

a dilo, jeji redlny produkt, existuji v ¢ase a prostoru tak, Ze dilo, jako objekt tvorby
je do prostoru skute¢nosti vkladano,

a existuje v ni tedy jako dilo do ni vlozené.

Dilem, vlozenym do objektivni skute¢nosti, je také scénicky obraz.

Je umélym, ale redlnym nehmotnym objektem, vloZzenym ¢lovékem do prostoru objektivni
skutecnosti zptisobem,

z jehoz aktu nevznika iluze,

ale jina skutecnost.

Soucasna existence iluze a skute€nosti, pfitomna ve scénickém obrazu, je projevem formy
dualizmu scénického obrazu.

Je prostorem, ale i obrazem prostoru,

je objektem, i obrazem objektu.
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Princip prostorového dualizmu -

funguje v prostoru nezéavisle na pritomnosti ¢lovéka a na jeho schopnosti vnimat objektivni
skute¢nost.

Zavisi tedy na kvalité souboru jeho psycho-fyzickych schopnosti vnimani objektivni
skuteCnosti,

1 na schopnosti zaujimat k ni objektivné platné postoje.

Na nich zalezi, jestli skutecnost je skute¢nosti nebo iluzi,

a jestli tak bude subjektivné vnimana autorem vize, a bude tak také poskytnuta jinému
¢loveéku, recipientovi,

ptijemci vizudlniho vjemu.

Zéaznam obrazu, a jeho pienos do prostoru divakova subjektu,

je procesem, s vyznamnym dosahem na jeho interpretaci,

a také interpretaci jeho produktu,

scénického dila.

Dilo scénického obrazu, které tak vyzaduje recipientovu aktivni cCast

sice vznika ve scénickém prostoru jako scénicky obraz,

ale proces tvorby je ukoncen az v prostoru divakova subjektu,

tedy v jeho mysli.

V prostoru takto vzniklého scénického obrazu tak mtize byt obraz dokoncen,

ale v Case sv¢ existence také mtize pfesahnout sviij pivodné vymezeny prostor tak,

ze muze existovat i za hranicemi ¢asu scénické produkce, a jako takové miize byt vzniklé dilo
uloZeno v divakove paméti

jako zdznam tvlr¢iho procesu, prezentovatelny ve vefejném prostoru,

nezavisle na Case a prostoru existence dila.

Jako tvlr¢i princip, pfedstavuje scénicky obraz soubor moznosti pietvaret ptirozenou,
objektivni skute¢nost

ve skuteCnost umélou,

a je tedy nastrojem jeji konstrukce a jejiho tvarovani,

pfi¢emz vychozim materialem tohoto procesu neni hmota,

ale idea.

Scénicky obraz je tedy ve své podstaté zaloZen jako nehmotny objekt,

ktery miize byt ve stadiu svého dalsiho vyvoje materializovan.

Témi stadii jsou

obraz skuteCnosti,

objekt, ktery je viditelnou formou hmoty obrazu,

a prostor,

pricemz skute¢nost, objekt, a prostor,

jako komponenty obrazové skladby,

zaroven predstavuji zékladni formy scénického obrazu...
Ve scénickém obrazu funguji soucasné,

protoze obraz jako celek je nejen obsahuje,

ale je jimi prostoupen.

Dégje se tak ve tfech stupnich, odvozenych ze smyslového vnimani-

zalozenych na lidské predstavivosti,
a na vztahu ¢lovéka k objektivni skutecnosti.
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Obraz skutecnosti a jeho existence ve scénickém prostoru -

Jestlize scénicky obraz je formou zobrazeni scénické skutecnosti,

pak scénicka skute¢nost mize existovat sama o sob¢,

bez zavislosti na scénickém obrazu. Vychazi totiz z prirozené objektivni skutec¢nosti, ktera je
do scénického prostoru vlozena.

Tato skutecnost, pienesend do prostoru scény, je sice Casti skutecnosti ptirozené,

ktera ale vstupem do scénického prostoru prosla procesem vyznamoveé

transformace,

a prod¢lala tak vyznamovou proménu, jez ze skute¢nosti piirozené ucinila skute¢nost umélou.

JestliZe scénickd skutecnost souvisi se scénickym obrazem jen okrajoveé,

nema ani bezprostfedni souvislost s metodami, které obraz vytvareji a jsou nezbytnymi
podminkami jeho vzniku a existence.

Z fyziologického hlediska je totiz existence obrazu podminéna smyslovym vnimanim
skutec¢nosti ¢lovékem,

a na jednotlivych smyslech a jejich funkcich zélezi, jaka informace

a v jakém rozsahu bude ptijemci obrazu poskytnuta a jakym zplisobem

a v jaké mife a rozsahu, potom s ni bude nalozeno.

Poskytnuta informace je tak vlastn¢ impulzem ke vnimani objektivni skute¢nosti,

na kvalité a intenzit¢ podnétu pak zavisi, jakym zptisobem s nim miize byt nadale nakladano,
a jakého vysledku mize byt posléze dosazeno.

Je tedy ziejmé, Ze v piipadé scénického vnimani skute¢nosti

podil t¢asti na jejim zpracovani a nakladéani s ni, je rozloZen stejnou mérou na tviirce
informace

a na jejiho pfijemce,

kdyz oba,

jako jeji slozky,

participuji na jeji existenci.

Ve vysledku pak zavisi jen na mite a velikosti vzniklého podilu.
Zucastnéné slozky se pak lisi hlavné mirou investované aktivity,
pri¢emz podil na obou stranach mtize mit natolik kolisavy charakter,
ze jedna slozka mtze docasné stiidavé prevazit nad druhou,

a prevzit tak vedouci roli pti tvorbé obrazu scénického dila.

Scénické obraz, ktery takto vznika, neni obrazem umisténym v plose,
neni ani ploSnym obrazem, umisténym v prostoru,

nybrz je obrazem prostorovym-

Takovym, do n€hoz Ize vstoupit,

a existovat v ném.

Jestlize scénicky obraz poskytuje moznost existence ¢lovéka v obraze,

potom tato moznost je dana nejen herci, ale 1 divakovi,

a vznika tak forma spolecné existence herce a divaka v prostoru obrazu,

jakasi specificka forma byti, a pobyvani v ném.

Piisobenim tohoto faktu potom odpadé problém rozdé€leni scény na jevisté a hlediste,

a vznika stav pobyvani lidské bytosti v obraze, v jeho readlném prostoru a v realném case.
Prostor tak ptebira zobrazujici funkci obrazu-

se vSemi dusledky pro zptisoby chovani a jednani lidi v ném...
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Obraz, dosud chapany jako plocha, zobrazujici skutecnost, jako by se vytratil...

Zmizel najednou jako nepotiebny ram, v némz kdysi byla vypnuta fiktivni plocha ,,obrazny*
dva poloprostory, jevisté a hledisté se sloucily v prostor jediny a jednotny,

a lidé, dosud rozdélovani na herce a divaky se ocitli v jednom prostoru,

v prostoru reality, nikoliv iluze,

ale v redlném Case pfitomnosti.

Zustava fada otazek, z nichz nejpodstatnéjsi je, co z vidéné skutecnosti je jesté jeji obraz, a co
uz je prostor, a v ném existujici objekty,

vnimané smysly sluchem, zrakem, hmatem, ¢ichem...?

Dostavame-li se postupné k predstave,

ze obraz skutecnosti Ize vytvofit také jinymi vyrazovymi prostfedky, nez jenom materidlem
plochy-

prostorem, zvukem, pohybem, svétlem,

které jsou materidlem a nastrojem vzniku scénického obrazu v procesu tvorby,
dostavame se k zavéru, Ze scénicky obraz, jako vjem skutecnosti,

neni dilem jejiho ploSného zobrazeni,

ale je dilem prostorovym,

je produktem prostorové tvorby,

tedy produktem prostoru

a jeho vizudalniho zobrazeni.

Scénicky obraz je tak v prostoru obsazen, podobné¢ jako je obsazen ve zvuku a svétle,
a je proto vychodiskem prostorové tvorby,

zvukové tvorby a tvorby svételné,

aby se posléze v jejim procesu mohl stat umélym prostorem,

projevujicim se umélym svétlem a umélym zvukem-

aby se mohl stat umélou skute¢nosti,

uméle vytvotenou z pfirozené¢ho materidlu ptirozené skutecnosti.

Z hlediska existence scénického obrazu,

podstatna je faze jeho vzniku,

doba jeho vyvoje,

a konec¢né i doba jeho trvani, a zaniku,

tedy doba jeho existence v Case-

tedy doba vniméni scénického obrazu clovékem,

neboli ¢as jeho puisobeni na smysly divaka, pozorovatele a ptijemce...

Prave veli¢ina Casu je pricinou rozdéleni vjemu scénického obrazu-
rozdé¢leni jeho celku na ¢asti,
prestoze tyto jednotlivé ¢asti, jsou ¢astmi skladby postupného vjemu skutecnosti...

Kdyz scénicky obraz ptisobi na vSechny lidské smysly,
sdm je totiz v opa¢ném sméru, plisobenim téchto smysll vytvaien...

Je-li tomu tak,

pak se na procesu vnimani skutecnosti zucastiuje ¢lovék nejen svymi smyslovymi
schopnostmi, ale také prostredky,

které jeho zakladni moznosti a schopnosti nasobi,

které je presahuji,
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a které vnimani skutecnosti kvalitativné umociiuji a proménuyji.

Je to tehdy, kdyz ¢loveék presahne moznosti hmoty svého téla, a v ramci svych fyzickych
schopnosti sahd po technice a technologiich, které jiz objevil, a naucil se je v ramci svych
limitovanych moznosti a schopnosti ovladat...

Je to vSak predevsim tehdy,

kdyz €lovek je schopen vnimat a chapat skutecnost jako jev

jehoz je soucasti,

tedy je v ném pfitomen a v ném pobyva,

a je soucasti jeho prostoru...

Védomi faktu, ze skuteCnost neni néco mimo nas,

ale je né¢im, s ¢im jsme ztotoznéni tak, Ze my jsme casti skutecnosti stejné tak, jako ona je
¢asti nas, vede k tvrzeni,

Ze obé casti ve zpusobu lidského vnimani tvofi jeden, nedélitelny celek,

jehoz ¢asti jsou vyznamove pieskupitelné...

Vnimani skutecnosti se tak rozpadé, nebo dé€li na ¢asti,
které si ponechavaji ur¢itou autonomii, nejen pokud jde o zachovani stavajiciho stavu,
ale také, pokud jde o moznosti jeho dalSiho vyvoje.

Jednotlivé komponenty jsou tedy v celku scénografického dila nejen ,, komponovatelné®,

ale jako casti celku jsou také ,,preskupitelné*-

jsou tedy schopné vstupovat do jinych a dalSich vztahi, a pfijimat tak nové a dalsi vyznamy,
a v tomto smyslu se proméiovat...

Schopnost promény scénického obrazu -

proto patii k jeho nejcharakteristi¢téj§im znaklim.

Jeho proménlivost je jind, nez je proménlivost prostoru a objektu,

protoZze jind je podstata aktu promény-

Zatim co proména scénického prostoru a objektu se uskutec¢iiuje v objektivné existujicim
prostoru,

proména scénického obrazu se realizuje ¢asteéné v objektivnim scénickém prostoru,
ale také ve scénickém obrazu, v némz je prostor zobrazen...

Ve scénickém prostoru tak existuji souc¢asné dva kvalitativné odlisné prostory,

z nichZ jeden je prostorem skute¢nym,

a druhy prostorem zobrazenym-

Prvni je tedy skutecnosti, a druhy je jeji iluzi...

Vztah, ktery vznika ve scénickém prostoru mezi iluzi a skute¢nosti,

by mohl byt ve scénografii ozna¢ovan jako dualismus obrazu a prostoru.

Jde soucasné o metodu chapani a zobrazeni skutec¢nosti,

a zpusobu jeji formalni promény ve skute¢nost umélou.

Dvoji druh skutecnosti,

realné a iluzivni,

jak se projevuje v lidském vniméani, chovani a jednani,

a ve zpusobu pobyvani ¢loveka v prostoru,

jakkoliv z divadelni tvorby pochazi,

prekonéava ve svém vyvoji jeji oborové hranice,

a stava se soucasti, a majetkem vetejného prostoru.

Scénicky obraz tak od tohoto okamziku opousti scénicky prostor,
prerusuje s nim i vzajemny vztah,

a ztotoziluje se s prostorem vnimanym civilné tedy nedivadelné.
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SCENICKA OSOBA

,Homo scaenographiens,,

Jestli ¢lovek je kompozicnim prvkem scénografického dila,

potom je komponentem nejen jeho celku, ale také kazdé jeho ¢asti.

Lidska bytost je totiz v dile pfitomna jako soucast jeho piirozené objektivni skute¢nosti
nezavisle na tvorb¢ a vznikajicim dile,

tvorba a dilo jsou na existenci lidské bytosti zavislé absolutné,

protoze z hlediska prostoru je totiz ¢loveék objektem do n€j vlozenym,

a z hlediska ¢asu objektem, v prostoru pobyvajicim, a v prostoru se vyvijejicim.
Jestlize Clovek je hmotnym objektem, existujicim v prostoru scény,

tedy ve scénickém prostoru,

je proto objektem scénickym, a tudiz je soucasti vznikajiciho scénického dila.
Stava se jeho komponentem v okamziku svého vstupu do scénického prostoru,
a prestava jim byt v okamziku, kdy scénicky prostor opousti,

takze rozhodujicim hlediskem v této situaci je patrné komponent ¢asu,

protoze jeho ptisobenim ¢lovek jako scénicky objekt vznikd, vyviji se a zanika.

Kdyz scénicky objekt 1ze charakterizovat jako hmotny objem, s vnitinim usporadanim,
které 1ze objektivné vyjadrit také navenek,

potom v ptipad¢ objektu, a to i lidského, 1ze uvazovat o jeho interiéru,

a jeho exteriéru.

Obe casti jednoho celku, ackoli spolu souviseji, jsou od sebe vzajemné oddélené

a maji kvalitativn€ odliSny obsah,

ktery ovSem vyjadiuji navenek, jako vyznamové spojeni obou ¢asti v jeden celek.
Schopnost obsahnout v jednom celku vice skute¢nosti, je vlastni prostorovému objektu, lidské
bytosti,

ale je také vlastni scénickému objektu,

ktery je v tomto smyslu s lidskou bytosti ztotoznén.

D¢je se tak proto, Ze prostorovy scénicky objekt je produktem lidské aktivity a kreativity,
a protoze bez obou téchto slozek nemiize vzniknout ani existovat,

je vzdy na nich plné zavisly.

Zavislost objektu na cloveéku je dvoji-

Existuje zavislost na ¢lovéku jako tvirci, kreativni bytosti, produkujici scénicke dilo,
a existuje také zavislost na ¢lovéku jako divakovi,

piijemci dila.

V obou ptipadech jde o lidskou schopnost vnimat objektivni skute¢nost,

a schopnost zaujmout k ni subjektivni postoj.

V prvnim ptipade¢ ji tvofit a pretvaret,

byt autorem vznikajiciho dila, ale i v ptipadé¢ piijemce dila,

divaka, jde z hlediska procesu mezilidské komunikace vlastné o totéz,

protoze i v jeho ptipadé¢ jde o urcitou formu lidské i¢asti na vzniku dila.
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V prvnim i druhém piipadé jde tedy o formu lidské tcasti a podilu na procesu tvorby,
ob¢ formy se ale lisi ve zpiisobu a formé¢ jejiho ukoncent,

ale 1 v riiznych projevech nasledné existence dila v Case, plisobicim mimo ¢as scénické
produkce.

Zatim co v ptipadé¢ aktéra tvorby je dilo ukonceno zaroven s ukoncenim casu tviir¢iho
procesu,

v ptipad¢ piijemce produktu tvorby,

tvorba pokracuje v mimodivadelnim ¢ase, v prostoru divdkova subjektu.

Tvorba, tentokrat divakova,

pokracuje a uskuteciiuje se nikoliv ve scénickém,

ale v subjektivnim prostoru,

ve kterém je potom definitivné dokoncena a uloZena.

V ptipad¢ tvorby a vzniku dila jde tedy o dvé rtizné, po sob¢ nésledujici etapy,

kdyZ prvni je ukoncena ve scénickém prostoru,

a druhd je pokracovanim tvorby,

kdyz tvorba a jeji produkt v uréitém okamziku opoustéji scénicky prostor-

Z hlediska prijemce se potom ob¢ slozky vyvijeji oddélené,

a jde o formu a zpisob ukladani dila jinam,

mimo objektivné fungujici ¢as a prostor.

V ptipadé ¢loveéka, a jeho scénické tvorby jde tedy o dva rozdilné typy lidskych bytosti,
kdyZ jedni umélou skutecnost tvoti, produkuji,

a druzi ji ptijimaji, dotvareji, a ve svém subjektivnim prostoru ukladaji,

pfi¢emz v procesu ukladani ,,vyprodukované umélé skutecnosti jde vlastné o vytvareni
scénického prostoru subjektivniho, vznikajiciho ,,v interiéru divakovy mysli®,

a teprve tam je scénografické dilo dokonceno,

a ulozeno v ,,depozitafi jeho paméti®.

Akt premisténi dila z jednoho prostoru do druhého je pozorovatelnou, a objektivné
vnimatelnou operaci,

s pfimym dosahem na vyvoj a proménu vSech jeho ¢asti.

Z hlediska scénografie je vSak podstatna ta ¢ast tvorby,

ktera se dotyka problematiky promény scénického prostoru, scénického obrazu a scénického
objektu...

Ze pii ,transportu® viech téchto &asti objektivni skutednosti dochazi k jejich postupné
proméné, kdyz jsou zbavovany své hmotné podstaty,

puvodné nabyté ve scénickém prostoru

je samoziejmé. ..

Scénicky obraz, jehoZ podstata je nehmotnd, zlistava byt v procesu transpozice obrazem,
a je tedy obrazem scény,

ale obrazem se také stavaji prostor a objekt.

V procesu transpozice scény, hmotny prostor a objekt tedy zanikaji, protoze se ve své
podstaté proméiuji,

a stavaji se scénickym obrazem.

K takovému jevu dochdzi tehdy,

kdyz objektivni skutecnost je vnimana jako obraz,

a soucasn¢, nebo posléze, je jako obraz zaznamenéavana,

tedy tehdy,

kdyZz dochézi k odluce obrazu a prostoru,
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a k odluce obrazu, prostoru a ¢asu,

neboli tehdy,

kdyz z hlediska lidského vnimani skute¢nosti je zdamérné¢ umele poruSena jednota prostoru
a casu,

a skutecnost je nahrazena skute¢nosti umélou, nebo jejim zaznamem.

Pokud jde o moznosti vnimani scénografického dila, zda se, ze jeho tvorba je uzaviena jeho
zaznamem,

ale scénograficka tvorba ve skutecnosti pfesahuje 1 moznosti zdznamu...

Zaznam je moznym pocateénim bodem vzniku nového dila — jeho inspiracnim zdrojem.

Lze dale pracovat se zaznamenanym obrazem, prostorem a objektem,

dale je proménovat,

tvoftit z jejich podstaty dilo nové a tudiz jiné je zfejmé,

stejné jako je ziejmy fakt, Ze Ize tuto novou skute¢nost vlozit do skutecnosti jiné

a vytvorit tak skutec¢nost dalsi a jinou.

Tohoto procesu postupné promény,

procesu transpozice,

premisténi objektu z jedné skutecnosti do jiné, v§ak neni schopen zZivy objekt- clovék-
Clovék je totiz svou existenci vazan na prostor a &as,

jenom v prostoru a ¢ase muze pobyvat, chovat se a jednat, vyvijet se- to vSechno mize
v prostoru a ¢ase uskutecnit,

ale nemuze nic z toho uskute¢nit v nehmotném obrazu,

protoze obraz neni ¢loveéku a pro clovéka vymezenym zivotnim prostorem-

Zivy ¢lovek tedy nemiize byt piirozenou souéasti obrazového zaznamu

jako dila-

finalniho produktu procesu tvorby,

podobné, jako jim nemuze byt prostor.

Clovek i prostor ale mohou a musi byt vychodiskem tvorby obrazu,

protoZze jsou pfirozenym materidlem, z néhoz je dilo slozZeno,

a jsou nutnym piedpokladem nejen jeho vzniku, ale i jeho dalsiho vyvoje.

»Scénicky ¢lovek™ je tedy lidska bytost, ktera je podobn¢ jako prostor a ¢as soucasti scény.

Je to osoba, ktera do prostoru scény vstoupila,

nebo do néj byla autorem scénického dila vloZena.

Je bytosti, ktera ve scénickém prostoru pobyva, néjak se v ném chova a néjak v ném jedna.
Nejedna vsak svévolng, ale na zédkladé predem daného scénare,

plni tedy ukoly dané scénarem-

proto chovani a jednani scénické osoby neni ptirozené, ale umélé-

Z um¢lého charakteru skute¢nosti scénického prostoru, vyplyva také rozdéleni mnoZziny osob,
pritomnych ve scénickém prostoru, na herce a divaky,

pfi¢emz herci jsou ta aktivni ¢ast osob pfitomnych v daném okamziku ve scénickém prostoru,
a divdci jsou osoby, tvofici pasivni ¢ast osob pritomnych ve scénickém prostoru v daném
Case.

29



DalSi ¢ast lidské tcasti ve scénické a scénografické tvorbé,
je tvorba autorska -

Scénicky €lovek neni bytosti, plnici svoji aktivitou jenom tkoly, spojené s uspokojovanim
elementarnich lidskych potieb,

ale je bytosti, kterd svou fyzickou pfitomnosti ve scénickém prostoru se s nim ztotoznuje,
stava se tak scénickym objektem,

a jako scénicky objekt se stava casti scénického obrazu,

ktery nevznika pticinénim ¢loveéka- objektu,

ale pfi¢inénim autora scénare.

Scénicky ¢lovek, z hlediska existence scénate, je vlastné umélym ¢lovékem,

protoZe je materidlem, vhodnym ¢i potfebnym k vytvateni scénického obrazu,

je objektem urcenym k predvadéni,

je exponatem, slouzicim k predvadéni umélé skute¢nosti mnozin€ jinych lidi-

divakim-

Ale tihle druzi, divaci,

také mohou byt lidmi, uréenymi k predvadéni. ..

Mohou byt totiz, podobné jako herci, pfedvadéni publiku, situovanému v prostoru hledisté
a sami byt tedy na jevisti,

nebo mohou pobyvat na jevisti zcela védomé a zdmérné,

byt tak soucasti scénického prostoru,

a tudiz sami se stat scénickym objektem...

V obou ptipadech se tedy jedna o urcitou formu pobytu ¢loveéka ve scénickém prostoru, ktery
je uzavieny,

od okolniho, vnéjsiho prostoru odd¢€leny,

a jedna se tedy o pobyt clovéka v interiéru, protoze scénicky prostor je oproti vefejnému
prostoru jeho interiérem,

zatimco absolutni, volny a otevieny prostor, je proti scénickému prostoru jeho exteriérem.

Dvoji pozice ¢loveéka uzavieného ve scénickém prostoru,

kdyz je ptirozenou lidskou bytosti, a soucasné scénickym objektem,

ma pro jeho chovani a jednédni zvlastni dosah-

Jiny, je-li hercem, aktérem, nebo divakem, jak je tomu v pfipad¢ divadelni produkce,
a jiny, jsou-li divak i herec toutéz osobou,

a jiny, nerozliSuji-1i se ucastnici scénické produkce na herce a divaky-

tedy tehdy, kdyz scénicky prostor se nedéli na Cast jevistni a na Cast hledistni,

ale vSechny casti prostoru jsou spojeny a strukturdlné sjednoceny.

Kdyz mizi divody rozdéleni ucastnikl produkce na dvé a vice riznych ¢asti,

a naopak existuji diivody pro jejich zdmérnou integraci,

mizi soucasné i divody pro déleni scénického objektu na jevisté a hlediste,

protoze divadelni prostor je v takové situaci totiz chapan jako prostor scénicky,

nebot’ scénicky prostor je ve své podstaté uzavienym prostorovym objektem,

v némz jsou vSechny jeho slozky po dobu produkce obsazeny a permanentné pritomny.

Z hlediska lidské bytosti by proto ¢lovék- scénicky objekt, byl nejen ur¢itou formou zivé
jednajici hmoty, pobyvajici ve scénickém prostoru,

ale z vizualniho hlediska, nebyl by ani divod rozliSovat hmotu pfitomnych bytosti tvarove,
a tedy 1 oblecenim, a zpisoby jeho prezentace navenek.
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Osoby jsou totiz, jako pfirozené bytosti, ve své podstaté vizualné, tvarove 1 funkéné
sjednoceny,

a lze je rozlisit jen na zaklad¢ rozliSeni jejich vlastnosti, prezentovanych navenek riznymi
zpisoby jejich chovani a jednani...

Mohli bychom tedy z tohoto hlediska uvazovat o typologii scénického objektu a scénické
osoby,

o problematice tvarovani jeji hmoty,

o rozsahu vlivu prostoru na moznosti lidské existence v jeho objemu,

a dospéli bychom nakonec k problematice tvorby odévu-

Odév-

jakkoliv z uzitkového hlediska odév predstavuje formu ochrany lidského téla pred
neptiznivym vlivem klimatickych podminek,

z hlediska pobytu ¢lovéka ve scénickém prostoru, je odév vzdy kostymem.

Nemiize byt odévem,

protoze neplni utilitarni funkeci, ale estetickou,

scénickou

dramatickou...

Mimo jiz zminénou pisobnost, kostym je také mozny zplisob zdmérn¢ zveiejnéného postoje
¢lovéka k objektivni skutecnosti. ..

Kostym je vSak v prvni fad¢ pro ¢lovéka individualnim a individualizovanym zivotnim
prostorem plnicim utilitarni funkce,

a teprve potom je hmotn¢ od ¢lovéka oddélenym objektem,

samostatné existujicim v objektivnim prostoru...

Dualitni pozice odévu, jako objektu kontaktné spojeného s lidskym télem,
a soucasn¢ jako objektu, od lidského téla oddélitelného a oddéleného,
rozde€luje jeho celistvost na dveé ¢asti-

Konstantni-

¢ast odévniho zékladu, ktera se ve své podstaté nepromeénuje-

a ¢ast proménlivou,

ktera se proméiuje v procesu plsobeni ¢asu a pohybu-

Kostym se tak svym dudlnim charakterem, piiblizuje svou podstatou
podstaté scénického objektu, s nimz se ztotoziuje,

ackoliv 1 nadale ve scénickém prostoru, jako jeho soucast,

plni funkci odévu...

V teritoriu kostymu tedy dochazi k urcité formé setkani scénického prostoru a scénického
objektu,

ale také k setkani scénického prostoru, scénického objektu, a scénického
obrazu.

Vnima-li €lovék objektivni skutecnost ve formé obrazil,

potom pro divaka také kostym je obrazem-

formou zobrazeni skute¢nosti. ..

Je jistym druhem jeji fixace, i moznou formou jejiho dalsiho uziti...
Jako prostorovy objekt kostym sice vznika, vyviji se 1 zanika,

ale jako obraz, vnimany divakem, existuje nezavisle na case,

tedy 1 v dobé¢, kdyz je proces tvorby ukoncen...
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Kostym, scénicky objekt,
podobné jako scénicky prostor, existuje v Case,
ve kterém se na zaklad¢ scénate proménuje.

Je-li jeho vychodiskem odév, ktery se aktem vstupu do scénického prostoru meéni v kostym,
jedna se o druh promény, kterd je ekvivalentem promény vetejného prostoru,

v prostor scénicky,

kdyz kostymu se potom tyka ta ¢ast promény, ktera je procesem promény lidské bytosti ve
scénickou osobu.

JestliZe jsme ochotni pfistoupit na fakt, Ze clovéka, ptitomného ve scénickém prostoru lze
oznacit jako scénickou osobu,

potom jeho scénickd existence neni zavisld na Case, ale na prostoru, ve kterém se nachézi.
Muze tedy existovat v ¢ase minulém, pfitomném i budoucim,

tedy v rtiznych ¢asovych kvalitach a jejich formach,

ale v jediné kvalité prostorové,

scénické,

protoze je bytosti umélou,

vzniklou a vyvijejici se nikoliv v prostoru a skutecnosti pfirozené, ale umélé,

a je tedy osobou ,, zijici “ umélym Zivotem, s uméle vytvorenymi zakony a zakonitostmi.

Jako uméle konstituovana bytost, podléha clovek, pobyvajici ve scénickém prostoru zédkontim
nejen ptirodnim, fyzikalnim,

ale i spolecenskym, ekonomickym a estetickym.

Vsechna tato hlediska urcitym zptisobem a v urcitém rozsahu ¢loveéka definuji

a funk¢né rozlisuji. Pfinejmensim tak, Ze od sebe odd¢luji funkci uzitkovou a estetickou,
pficemz piisobeni obou druhtl funkci v celku tvorby a dila zamérné kombinuji tak,

Ze se ve svém pusobeni vzajemné piekryvaji a prolinaji...

Konecné,

v piipadé¢ scénografické tvorby, jejimz pfedmétem je Clovek, lidska bytost,

jde také o fakt, ze lovek se na ni aktivné podili, at’ jiz jako autor vznikajiciho dila,
nebo jako divak, ktery vzniku dila jen ptihlizi.

Také v tomto piipad¢ jde o dvoji lidskou tlohu, podvojnost, dualismus postoje

ke skute¢nosti...

Clovék-jedinec miZe byt totiz v procesu tvorby scénografického dila jeho autorem,
soucasti dila,

a jeho ucast v procesu tvorby miize byt nedilna,

protoze vSechny jeho komponenty, nebo jejich znacné ¢ast, jsou obsazeny v autorove
osobnosti,

nebo miiZze byt jednim z autort dila tehdy, kdyz se na vzniku dila podili ¢astecné,

a je ¢lenem autorského tymu, ktery dilo vytvari.

V obou ptipadech bychom hovofili o autorstvi dila,

a teprve forma a mira ucasti jednotlived v procesu jeho vzniku by ur¢ovala hierarchii
jednotlivych zucastnénych slozek.

Ptistoupime-li ale na fakt, Ze proces scénografické tvorby se uskutecniuje ve scénickém
prostoru, ktery je tak mistem ¢i sférou scénografické tvorby,

a jeho soucasti jsou aktéfi-herci, a divaci, ktefi jsou proto v jistém smyslu spolutviirci
scénografického dila,

musime také pfistoupit i na tvrzeni,
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ze v takovém piipadé se jedna o spolecnou tvorbu vSech zicastnénych slozek
a jde tedy o tvorbu tymovou.

Takto koncipovana tvorba se sice uskuteciiuje ve scénickém prostoru,

ale s jinym uspotfadanim, riznych kvalit jeho jednotlivych ¢asti.

Jedna se vlastné o urcity druh prostorové simultaneity,

kdyz jeden, spolecny prostor, scénicky, existuje a vyviji se v jednom case

za pritomné ucasti homogenni lidské hmoty,

kdyz totiz ve stejném okamziku a na stejném misté jednaji a tvoii spole¢né dilo
spole¢nou ideou propojeni lidé.

Hypoteticky by mohla vzniknout a byt formulovana otazka,

zda mlze vzniknout a existovat scénickd osoba bez scénického prostoru

kdyz vime,

ze pro takto definovanou lidskou bytost, pravé scénicky prostor je nejen existenéni
podminkou jejiho vzniku a vyvoje,

ale je také mistem ¢i sférou uspokojovani zivotnich potreb ¢loveka a je tedy jeho zivotnim
prostorem-

Muze tedy byt scénicka osoba,

scénicky ¢lovek,

bez scénického prostoru?

Miize-

musela by vSak ve svém vyvoji nastoupit pomyslnou cestu opaénym smérem,
musela by se vratit k vychodisku svého vzniku,

do prostoru ptirozené objektivni skutecnosti,

a teprve potom, odtud, znovu nastoupit cestu svého vyvoje,

ale nikoliv smérem do sféry scénického prostoru,

nybrz do sféry prostoru vetejného!

Tato proména,

zména kurzu ve smyslu své plsobnosti by ovSem mohla byt obhajitelna jenom tehdy,
kdyby pfi ni zlistala zachovéana podstata scénické osoby,

a kdyby prvky umélé skutecnosti v takto koncipované bytosti, mohly byt alternativou
ptirozené lidské skutecnosti.

a nov¢ vytvoreného zivotniho stylu.

Princip oblékani je scénické osobé¢, ale nejen ji,

je cloveku vlastni,

protoze vychazi z podstaty jeho byti,

a tedy také ze samotné podstaty odévu a jeho smyslu.

Obleceny clovek dava najevo sviij postoj k objektivni skutecnosti,

a spojuje jej se svym chovanim a jednanim

Odé&v neni pro néj jen formou Ukrytu pred plisobenim atmosférickych jevi, ale je také
nastrojem k prezentaci svého postoje ke skutecnosti a k jeho prosazovani ve spoleCenském
kontextu.

Odév nepiedstavuje jen urcitou formu spole¢enského zatfazeni jedince, a neni ani jen formou
uniformity ¢i konformity, jak by tomu mohlo byt v ptipad¢ jeho prezentace ve vefejném
prostoru.
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Odgev prosté je pro cloveéka ,,uziteCny*, a nicemu jinému neZz uzitku je také podtizena jeho
forma.

Odgev je tedy produkt uzitkovy a ,, formalni ,,, protoze uzitkova a formalni je také jeho funkce.
Jestlize scénicky odév-kostym, neni totozny s odévem uzitkovym, pak je to pravé z divodu
odliSeni jejich funkci- odév plni funkci uzitkovou, utilitarni,

kostym plni pedevs§im funkci estetickou. Pfedevs§im proto, Ze funkce estetickd je v celku
scénického dila funkce hlavni, a funkce utilitarni, nezbytna z hlediska existence lidské bytosti,
je funkci vedlejsi.

Osoba a jeji formalni prezentace — kostym, plni v prostoru scénického dila podobnou funkci
jako scénicky objekt. Svou hmotnou podstatu ,,0bléka do odévu®,

s jehoz pomoci sd€luje divakovi sviij postoj ke skutecnosti,

a v procesu mezilidské komunikace je nastrojem ideového sdéleni.

Je tedy objektem, jehoz objem nevypliiuje hmota, ale idea,

ktera jeho obsah prezentuje v objektivnim prostoru.

Existence scénické osoby mimo teritorium scénického prostoru, je formou jejiho vyskytu

a pobyvani v prostoru nikoli scénickém,

ale vefejném.

Plati pro ni v tomto ptipad¢ zakony a zakonitosti piirozeného objektivniho prostoru,

ale s tim rozdilem,

Ze pii vstupu do n¢j vnasi a piinasi s sebou vSechny podstatné znaky, vyznamy a funkce,
nabyté ve scénickém prostoru.

Scénicka osoba plisobici ve vetfejném prostoru tedy neni osobou civilni,

ale také uz neni osobou umélou, protoze zdkladnim principem jejiho chovani a jednani neni
umeélost, ale pfirozenost

Také v této, podvojné pozici,

kdyz ¢lovek je bytosti pfirozenou, a soucasné umélou,

projevuje se urcita setrvacnost fenoménu scénického dualizmu-

Clovék tak je totiz postaven pied dvé mozné formy existence ve vefejném prostoru,

a zélezi jen na jeho vili a rozhodnuti, kterou z nich ve svém projevu uplatni,

kterou ve svém chovani a jednani potlaci nebo dokonce zavrhne,

anebo zda uzije ke své existenci obé formy s tim, ze bude uzivat ob¢ soucasné,

kdyz jedna bude co do aktivity slozkou hlavni,

a druha vedle;jsi.

Rozd¢leni ptsobnosti lidské bytosti na dvé mozné formy pobyvani v prostoru

souvisi zejména s projevem lidské aktivity ne vztahu k prostoru vefejnému.

Pobyvani v ném muze totiz byt z lidského hlediska pasivni, nebo také aktivni s tim,
ze v prostoru objektivni skute¢nosti dochazi nejen k vlivu prostoru na ¢lovéka, a je tak
ovlivnéno jeho chovani a jednani,

ale soucasn¢ také dochazi k vlivu ¢lovéka na prostor, ktery potom ¢lovek dale vytvaii
a pretvaii podle svych ptedstav a potieb.

Jestli je ¢loveékem, uskutecnujicim tento vliv a projevujicim tuto aktivitu scénicka osoba,
potom tato osoba je také,

stava se,

ve vefejném prostoru, tviircem scénického prostoru,

a je tedy tviircem umélé skute¢nosti.

Pomyslny okruh tvorby uskutecnované ve vetejném prostoru se tedy uzavira,
kdyZz dochdzi k navratu scénické osoby a scénického objektu
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do scénického prostoru,
kterym se stal prostor vetejny-

Mohli bychom hovofit o ur¢itém kolob&hu, nebo o proménlivosti hmoty a energie, kterou
nelze znicit,

ale jen proméiovat...

Po Cetnych peripetiich proménlivosti objektu a prostoru, uplatiiovanych v raznych stadiich
vyvoje scénografie, dosli bychom k z&véru,

ze skuteCnym epicentrem a vychodiskem scénografické tvorby je ¢lovek-

a prostor,

hmota,

obraz,

jsou jen ¢astmi,

riznymi formami jeho podstaty-

Proto ¢lovek je hlavnim komponentem skute¢nosti scény,

scénického prostoru, scénického objektu, a scénického obrazu....

Jejich existence totiz vyplyva z lidské schopnosti komunikace s vnéjsim prostredim,

a také ze schopnosti v tomto prostoru nejen pobyvat,

ale také usilovat o zachovani jeho stavu,

nebo zplsobeni jeho promény.

Tim, Ze je ¢lovek vystaven tomuto plisobeni, nemtiZze byt a také neni pasivni bytosti,

z odstupu piihlizejici vyvoji vnéjsiho prostoru, ale je soucasné nucen na jeho proménu a
proménlivost reagovat.

Je ptfinucen ke komunikaci s prostfedim, v némz se naléza,

a sdm jevi tendenci vstoupit do dialogu, ktery mize vést ke konfliktu,

ale také muze sméfovat ke spole¢né ucasti a podilu jednotlivet na feSeni vzniklé a vyvijejici
se situace

za ucCelem dosazeni spole¢nych cilt...

Komunikace -

jako princip i jako metoda kontaktu s vnéj$im prostorem, je tedy hlavnim komponentem
scénografické tvorby.

Bez schopnosti tvlirce, a ochoty divaka nejen vytvofit, ale také pfijmout scénografické dilo,
bez moznosti uskutecnéni procesu mezilidské komunikace, dilo nejen nevznikne, a tudiz
nemuze existovat,

ale také se nemiize vyvijet a proménovat,

nemuze tedy svou aktivitou plsobit na své okoli.

Komunikace by tedy mohla byt metodou a formou pohybu informace od zdroje k piijemci,

a mohla by tak byt formou ideového sdéleni néjakého obsahu, aniz by predpokladala aktivni,
tvofivou ucast autora sdéleni na formovani jeho obsahu.

Bez tvlir¢iho podilu autora sdéleni na jeho formé, byla by pak informaci pfevzatou a nikoliv
puvodni,

a byla by jen jejim opakovanim, jeji reprodukci.

Neobsahovala by totiz moment tvorby, a tedy ani podil na interpretaci objektivni skute¢nosti.
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Jestlize podil autora sdé€leni je takovy, Ze ptesahuje pivodni objektivné vnimatelny rozmér
skute¢nosti,

a obsahuje tvofivou ucast autorova subjektu,

potom se nejednd o komunikaci uzitkovou, ale kreativni.

Jejim smyslem je zalozeni, a nasledny vyvoj procesu tvorby,

zamérné smétujici ke vzniku nikoliv ptirozeného, ale umélého dila,

a protoze tento druh tvorby nesleduje cile uzitkové, ale estetické,

a jde tedy o tvorbu umélou,

je proto také kreativni komunikace

komunikaci umélou.

Kreativni komunikace -

je tedy zptisob mezilidské komunikace, ktery neni opakovanim, reprodukeci jiz existujici
skutecnosti, a metodou jejiho uziti,

ale je formou tvorby skute¢nosti nové, a tedy pivodni,

a nevznika tak reprodukce skutecnosti, ale jeji original.

Jestlize kreativni komunikace je tvorbou jedince, z jehoZ ¢innosti vznika nova skutecnost,
pak interaktivni komunikace -

Je zptisob mezilidské komunikace, ktery je zaloZen na tviréim dialogu autora sdéleni
a jeho ptijemce.

Vznikajici sdéleni vychdzi od zdroje a §ifi se prostorem k piijemci,

ale nikoliv za i¢elem uloZeni do jeho paméti,

ktera by tak mohla byt jeho kone¢nou destinaci,

ale proto, Ze jeho soucasti je moment vzniku zpétné vazby,

a tedy moZznosti zaloZeni dialogu

a jeho nasledného pokracovani.

Pozice autora sdéleni, a pozice jeho piijemce se v dialogu vyrovnavaji, s tim,
ze autory vzniklého dialogu jsou potom oba jeho piijemeci,
a jsou tedy spoluautory vznikajiciho spolecného dila.

Smysl interaktivni komunikace je zaloZen na dialogu objektivné jednajicich subjekti,
a v podminkach scénického prostoru, scénického objektu, a scénického obrazu, neni
podstatné,

zda se jedna o komunikaci mezi prostory, objekty a obrazy jednotlivé,

nebo tim v§im dohromady navzajem.

Smysl takového druhu a zptisobu komunikace spociva z hlediska scénografické tvorby hlavné
ve faktu,

ze umoznuje funkéni restrukturalizaci scénografického dila,

a predstavuje moznosti jeho vyjmuti ze scénického prostoru

a jeho prezentaci a moznost plisobeni v jinych teritoriich prostoru vefejného

a tedy otevieného.

Princip interaktivni komunikace, uzity v procesu tvorby scénografického dila,

je bezprostiedné spojeny s existenci scénické osoby.

Takto definovana lidska bytost je totiz nejen vychozim materidlem tvorby scénického
prostoru, objektu a obrazu,
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ale je také, a predevsim, materidlem z n¢hoz, a v némz se uskuteciiuje stav, vyvoj i promeéna
vztahll mezi prostorem, objektem a obrazem.

Princip interaktivity, fungujici v takto ur¢eném prostoru,

definuje jej totiz jako meziprostor-

tedy jako sféru vzajemného setkdvani dvou a vice rozdilnych aktivit, vychazejicich

z pusobeni dvou a vice rozdilnych zdroj.

Jestlize v jejich stretavani ¢i priseciku, dochazi k procesu tvorby

a vzniku dila,

potom findlnim produktem,

muze byt také scénografické dilo.

Takto vzniklé dilo je z hlediska lidské existence celistvé,

neni rozdéleno na ¢ast vytvorenou aktéry, a na ¢ast vytvorenou divaky, ale jde o dilo
obé piivodné oddélené slozky integrujici.

Neni tedy rozdéleno na ¢ést jeviste a na cast hlediste,

a podobné, jako nelze takto urcit pozici obou Casti,

nelze ani ur¢ovat chovani a jednani osob v takto vymezeném prostoru.

Lidské chovani a jednani,

postoj ¢lovéka k objektivni skutecnosti,

jsou tak skuteénym vychodiskem scénografické tvorby-

Ta je pln¢€ zavisla na vztazich jednajicich osob, a z nich vznikajicich objektu,
ale také na jejich vyvoji,

proméné

a zaniku.

Z jistého hlediska, clovek je nastrojem vzniku scénografického dila,

ale scénografie je také v daném smyslu néstrojem promény lidské bytosti.

Takto definovand osoba, scénicky clovek, ma tedy své ptirozené vychodisko ve vlastni osobé,
ale také v objektivni skutecnosti, jejiz je biologickou soucasti.

Jestlize prirozena lidska bytost piesahne svou aktivitou,

svym chovdnim a jednanim,

teritorium utilitarni skutecnosti, a za¢ne ve vztahu ke svému okoli projevovat svou kreativitu,
spojenou s potiebou vlastni tvorby, nebo spolutvorby,

takovy Clovek je bytosti kreativni, a tudiz je potencialnim tviircem a autorem,

nebo v piipadé souborného dila, jeho spoluautorem.

Dilo, vzniklé za Gcasti vice autoril, nemize byt jiné, nez interaktivni,

a zpusob komunikace, jez takto vznika, je tedy komunikace interaktivni.
Tedy takové, kterd se vyviji na zaklad¢ vyvijejicich se vztahti mezi objekty,
pritomnymi ve scénickém prostoru,

a kterd je vysledkem jejich chovani a jednani,

ale také s tim spojenymi formami pobyvani v prostoru objektivni skute¢nosti.

Protoze se v pfipad¢ pobytu ve scénickém prostoru, ktery neni prostorem pfirozenym, ale
umélym,

na zaklad¢ jeho plisobeni méni.

A v Case proménuje chovani a jednani osob v prostoru pfitomnych.

Jedna se o vznik chovani a jednani jiz nikoli pfirozeného, ale umélého.
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Scénicky ¢lovek neni proto bytosti pfirozenou, ale umélou,
a jeho postoj ke skutecnosti, a z né¢ho vyplyvajici jeho ¢innost, je cinnosti umélou,
vznikajici na zéklad¢ podnéti, danych na zakladé uméle vytvofeného scénare.

Scénicka skute¢nost tak vznika na zakladé scénari,
a scénickad osoba je jejich vykonavatelem.

Nezije ve vlastnim prostoru, a ve vlastnim case,
ale v prostoru a Case scénafe.

Nezije tedy zivot pfirozeny, ale umély,

zije Zivot nikoliv skute¢ny,

ale simulovany.

V takto vedené uvaze lidska bytost splyva se scénickym objektem,

a scénografie s herectvim.

Clovék ve scéng,

scénicky ¢lovek, je tak bytosti, ktera je scénickému prostoru proptijéena scéndiem,
aby v ném pobyvala ve scénickém case,

s moznosti navratu do vefejného prostoru objektivni skute¢nosti.

Jestlize scénografie je stroj
ovladany clovekem,

potom scénograf je ¢lovek
projektant a konstruktér,
jehoz dilo vznikd a existuje
vytvoreno k uziti druhych

Piesahy scénické osoby -

JestliZe 1ze scénografii jako celek délit na dvé ¢asti,

na cast tvorby,

a Cast dila, které v procesu tvorby vznika,

z vyvoje oboru je ziejmé, ze jakkoliv ob& samostatné existujici ¢asti maji svoji autonomii,
bezprostfedné spolu souviseji,

a mnohdy jsou téméf, nebo zcela totozné.

Scénografie je tak nazyvana a chapana jako obor lidské ¢innosti, smétujici ke vzniku
scénografického dila,

a soucasn¢ predstavuje dilo jako produkt této ¢innosti.

Postihuje tedy a obsahuje ob¢ zdkladni vyvojova stadia tvorby,

zakotvend v jejim pocatku

1 jejim zakonceni.

Jako nelze ve scénografii oddé€lit od sebe tvorbu a dilo, protoZe se jako jevy vzajemné
presahuji,

podobné nelze od sebe oddélit scénicky obraz, scénicky prostor, a scénicky objekt.
Nejen proto, Ze jsou vyznamove propojeny pojmem scéna,

ale pfedevsim proto, Ze jsou ve sv¢é existenci natolik integrovany, ze v procesu tvorby tvoii
ned¢litelny celek.

Scénicky obraz obsahuje scénicky prostor, ktery zobrazuje,

scénicky prostor obsahuje scénicky objekt, kdyz sam je scénickym objektem,
scénicky objekt je ¢ast scénického prostoru, ktera se podili na vzniku

scénického obrazu.

Scénografické dilo, jako celek, je tedy dilo sloZené,
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je slozeno ze tii zdkladnich ¢asti,

obrazu, prostoru, a objektu.

Jednotlivé Casti celku vzajemné souviseji,
a jsou uspofadany v prostoru na zakladé
principa,

stanovenych fadem dila.
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ZAVEREM

Bod je néco, co nema Zadné ¢asti.

Bod nema geometricky rozmér a neni dale délitelny.

Z tohoto hlediska také scénografie nemd zadné ¢asti, a funguje pouze jako celek.
Scénografie je proto ¢innost, kterou ¢loveék vykonava v prostoru a ¢ase

a jejim produktem je scénografické dilo.

Zatimco scénografie je jedna,

jejich produkti,

scénografickych d€l, je mnoho.

Ta délit 1ze a chtélo by se fici, ze na dobra a Spatnd, kdyby jedinym kritériem nebyl ¢lovek,
ktery sam je jiz Casti n¢jakého celku a musi tedy vzdy vystupovat ve vztahu k ¢astem jinym
a jeho soud tedy nemtize byt jiny, nez relativni.

Jestlize scénografie je pfedevSim ¢inno st ateprve potomdilo, pak onim lidskym
kritériem je mira uzitecnosti tvorby a dila pro ¢lovéka-autora a pro clovéka-divaka

bez ohledu na to, zda se jedna o jedince, nebo jejich kolektiv.

Scénografie jako Cinnost, vykonavana v daném case je také ¢innosti mezilidské
komunikacea jetedy procesem, na jehoz principu se tvorba zaklada a vyviji

a je tedy procesem kreativni komunikace.

Také tento jev, kreativni komunikace, je ned¢€litelny.

Je bodem, ¢i prostorem koncentrace hmoty a mysleni, ktery potencialné obsahuje vSechny
prvky scénické tvorby, které v procesu syntézy usiluji o dosazeni jednoty, absolutniho fadu
scénografického dila.

Ono je totiz nakonec onim poc¢atecnim a soucasné i konecnym bodem scénografické tvorby,
at’ jiz vznika, vyviji se a existuje kdekoliv.

Skute¢nym prostorem tvorby a dila je tedy lidsky subjekt, v ném scénografie vznika, vyviji se
a zanikd. Jim také mize byt objektivizovana jako skutecnost, i jako dilo byt poskytnuta
k uziti subjektu jinému, nebo jejich v prostoru a ¢ase objektivné existujici mnozing.

Mnozing bodu, které ve vzajemnych vztazich vytvareji fad a objektivni realitu.

Ta jiz ale neni jedna a jedind, jako je tomu u bodu, ale dvoji, objektivni a subjektivni.

Ob¢ jsou potencidlné i fakticky obsazeny v uméle vytvoieném dile...

Ob¢ maji schopnost prostfednictvim dila vytvaret a pretvaret hmotu a prostor

a jsou také schopny tuto skute¢nost zaznamenat a v Case tak prodlouzit jeji existenci.
Existence scénografie neni limitovana hmotou, ani prostorem, je limitovana jen casem lidské
existence.

S ni dilo vznika, vyviji se a zanika, jejim prostiednictvim je odkazano jako impuls ¢lovéku
jinému,

v jiném Case a jiném prostoru...
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PRESAHY

...Pokud je mozné se setkat se scénickou osobou jako objektem existujicim v prostoru
objektivni skutecnosti také jinde, nez ve scénickém prostoru,
d¢je se tak hlavné v ptipadech scénického objektu, a objektu viibec.
Vychodiskem vzniku scénického objektu totiz nemusi vzdy byt ¢loveEk jako existujici ziva
osoba,
ale miiZe jim byt objekt sdm o sob¢,
at’ jiz je architekturou, nebo skulpturou...
I ony maji totiz v sob¢ potencidln¢€ obsazeny prvky a komponenty scénicnosti, a maji tedy
blizko k tomu, stat se scénickym objektem.
Tyto tendence nejenze existuji v architektonické a sochatské tvorbée,
ale paradoxné se do divadla v urcitych periodach také vraceji,
a divadelni tvorbu zpétné vyrazové obohacuji,
jak je tomu zejména v piipad¢ tvorby Bauhausu.
Schlemmerovy objekty, zaloZené na principu tvarovani hmoty v pohybu,
totiz nevyzaduji uziti lidského materialu,
a kdyz pfece,
tak potom pouzivaji cloveéka jako nositele konstrukce a animatora hmoty objektu,
nepocitaji vSak s jeho hereckym projevem,
protoze ten je do objektu vlozen zvenci autorem scénare a jeho rezisérem...
Herec se tak stdva naprogramovanym nastrojem realizace jejich projektu,
plnicim pokyny zvnéjsku,
a stava se tak vlastné ,,uzitkovym pfedmétem®,
vybavenym ideovou naplni...
Zdalo by se, ze takto pouzity herec se pti plnéni své funkce vlastné zbavuje své lidské
podstaty,
ze ji nékam odklada,
a dava ji jako material k dispozici jinému tvircei,
aby ten potom,
svij ukol dokondil...

Jakkoliv takovy postoj, vii¢i mozné interpretaci lidské bytosti vypada jako vynuceny
industrialistickym sméfovanim tvorby Bauhausu,

nelze ptehlédnout fakt,

Ze témét o jednu generaci diive, s n€¢im podobnym pfisel Craig...

Jeho ,,nadloutka“ totiz v principu neni ni¢im jinym, nez zbavenim herce pocitu prozivani
a prenesenim jeho role na reziséra...

Mohlo se tak stat nejen proto, ze v té dobé funkce reziséra vznika, a brzy se stava
nezastupitelnou,

ale zejména proto,

ze princip ,,nadloutky*, byl pfirozenou reakci na tehdejsi herecky styl

a divadelni projev konce devatenactého stoleti. ..
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Jestlize tedy po obdobi vzniku,

vyvoje,

a strmého vzestupu psychologie

o0 par let pozdéji, nebo mozna Ze témét soucasné, prichazi obdobi industrializace scénického
objektu a scénické osoby,

potom piicinou nasledné koexistence obou vzajemné protikladnych sméra

ve zpusobu uvazovani o podstaté hmotné ¢asti scénické osoby je pfedevsim objekt,

a integrace obou princip v ném!...

Problém interpretace scénického objektu se tak tedy znovu ocitd na pomysiné kiizovatce,
z niz jedna cesta smétuje k vyvoji scénické osoby jako lidské bytosti, oblecené do odévu
a kostymu,

a druha smétuje k interpretaci scénické osoby jako objektu,

podstupujiciho proces dal§iho tvarovéani své hmoty,

a uzitého ve vefejném prostoru,

do néjz je tato uméle vytvorena hmota vlozena, a v némz bez vlastniho pfi¢inéni existuje
a plni v ném scénéaiem stanovené estetické funkce...
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IL. dil druhy -  setkavani
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PRVNIM Z VYCHODISEK SCENOGRAFIE JE ARCHITEKTURA

Jednim z matetskych uméni, ze kterého scénografie vychazi je architektura.

Z pohledu divaka je to naprosto logické — na scéné vznikaji interiéry, exteriéry — pidorysna
feSeni jednotlivych situaci — urbanisticka feSeni prostoru.

V historii ¢eského divadla je jednou z vyznamnych osobnosti architekt FrantiSek Troster. Jeho
prace s prostorem je vskutku monumentalni, inovativni a inspirujici. Je nutné védét, ze svou
praci zacinal jako architekt a urbanista a az pozdéji se plné vénoval divadlu. Jeho zkuSenost

s volnou architekturou je tedy skutecnd a tyto znalosti si odnesl do nového — umélého
prostoru divadla.

Bylo o ném feceno, Ze je ,,BASNIK SVETLA A PROSTORU*. Vylu¢nost Trosterova dila
spoc¢iva predevsim v absolutni navaznosti ke scénickému prostoru. Jeho prace nemohla byt
samostatnou architekturou, obrazem ¢i skulpturou — ale pouze a jenom nedilnou soucasti
dramatického celku.

Architektura je tedy vychodiskem nové vznikajiciho scénického dila. Fr. Troster sam fikal:
,»Nikdo nemuze pracovat se vzduchoprazdnem. Vlivy jsou dokonce velice dilezité, ale stejné
dualezité je jejich vyuziti a k tomu je tfeba casu. Vzdyt ani ma generace nezacala z niceho.*

A je pravdou, ze scénografie jako specifickd vytvarn¢ — dramaticka disciplina se na zacatku
tticatych let 20. stoleti zacinala formovat jako jedinecny, svébytny obor vychéazejici
predevsim z principi malifstvi.

V oboru ,,scénografie” se objevovali takové osobnosti jako: J.Capek, V1. Hofman,
B. Feuerstein, A. Heythum. Diky témto umélciim do divadelniho prostoru vstupovali
nejmodernéjsi vytvarné sméry — symbolismus, purismus, surrealismus, kubismus.

Je nam znamé, ze na poli divadla se do doby Trosterova tviir¢iho obdobi objevovali
predevs§im malifi. On byl tim poc¢atkem architektury ve scénografii.

Divadlo ovlivnilo mnoho umélci, ktefi se po kratkém experimentu s umélou realitou divadla
opét vraci ke své volné tvorb¢. Byli jimi napt.: Jifi Styrsky, Karel Teige, Josef Sima, Alois
Wachsman, Adolf Hoffmeister, Fr. Zelenka ¢i Fr. Muzika.

Pokud se seznamime s vyvojem a vznikem ,,SCENOGRAFIE* coby osobitého

a samostatného oboru je timto momentem vzniku tvorba Fr. Trdstera, ktery zalozil ,,katedru
scénického vytvarnictvi“ na AMU v r. 1946 a vedl ji jako profesor v letek 1948 — 68.
Scénografie se stava rovnocennym partnerem pro malifstvi, architekturu ¢i sochaftstvi.
Nechava se volnym uménim inspirovat a vzajemné se tyto umeélecké obory obohacuji.

Nedilnou soucasti dramatického dila je kostym. Je svazéan s vytvarnym feSenim prostoru a bez
této umelé vytvarné — nove vzniklé reality neexistuje.

Je tedy pochopitelné, Ze architektura neinspiruje pouze vytvarnika scény, ale i vytvarnika
kostymd.
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To jak je divadelni prostor feSen — zcela zasadné ovliviluje praci s kostymem. Je nutné znat
vyvoj a moznosti prace s divadelnim prostorem.

Jeho promény:
- transformaci divadla italského typu

praci s centralni arénou

- vyuzitim centralniho jevisté ulice s divaky ze dvou stran

- otevieni scény a jeji spojeni s divakem

- pretvofeni jeviSté a hledisté v jednotny prostor divadla a jeho okoli
- hledani nedivadelniho prostoru

- vzniku nové divadelni architektury

vzniku novych sald s proménlivym prostorem.

Prostor se stava architekturou a architektura vytvaii ,,novy prostor* - a kostym je objektem
v tomto prostoru.
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... projekt 1: ) ]
»SEN NOCI SVATOJANSKE*
USA 2004

S hrou W. Shakespeara ,,SEN NOCI SVATOJANSKE* jsem se pii své autorské tvorbé
setkala dvakrat.

V roce 2004 jsem byla pozvana jako hostujici vytvarnik na univerzitu ,,Royal Marrimount
University* v Los Angeles v USA.

Projekt byl od samého zacatku bréan jako ,,tvurc¢i autorska dilna®, kam kazdy, kdo se na
vysledném predstaveni podili, vstupuje se svym originalnim pfistupem k této Shakespearové
hfe.

Ja jsem méla za ukol vytvarné feSeni scény a kostymti.

Rezie se ujala mistni profesorka III. ro¢niku herectvi Katharine Noon a do jednotlivych roli
obsadila své studenty. Vysledné piedstaveni bylo uvedeno ve stanu umisténém na dvorané
university.

Z toho vyplyva, ze na samém zacatku nebyl pfesné urcen prostor divacky a prostor herecky.
Bylo mozné s prostorem volné nalozit — podle potieby vznikajici inscenace. Tento mimo
divadelni prostor nas vedl na cestu experimentu se vznikem objektu v prostoru, posléze
scénického objektu a na konec scénického kostymu.

Teprve tehdy, kdyz se vSichni smifili se skutecnosti, Ze jsou uzavieni ve scénickém prostoru
(pro nés jim byl stan) a jsou jako lidé scénickymi objekty, teprve potom pochopili, Ze ti
projevujici aktivitu a iniciativu cosi pfedvadéji tém druhym, zatimco ti druzi a pasivni, jejich

pocinani sleduji, hodnoti a ur¢itym zptisobem reaguji.

Rozd¢lili se tedy na pasivni divaky a aktivni herce.

Jednotny prostor se rozd¢lil na prostor divacky a prostor herecky — jeviste a hlediste.
V prubéhu tohoto procesu bylo jasné, Ze clovek existujici a jednajici v prostoru jevisté — neni
jenom obyc¢ejnou lidskou bytosti, nybrz je objektem, osobou oblékajici od€v, plnici riizné

funkce a jednajici.

Jako objekt pohybujici se v prostoru scény se stava hereckou postavou ¢i osobou a posléze i
postavou dramatickou, jez bere na sebe odév — ktery je v tomto piipadé KOSTYMEM.

KOSTYMEM dotvéiejicim vznikajici dramatickou postavu.

Tato tviirci dilna ndm méla umoznit uvédomeéni si, Ze specifickou formou scénického objektu
— je scénicky kostym.

Scénicky kostym je organickou soucasti scénické skutecnosti. Je ¢asti vytvarné ,,dekorace*
prostoru.
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Kostym jako objekt je nesen hercem — tedy zivym clovékem a miize proto fici, ze kostym je
objektem zivym.

Stale jsme si nutn¢ uvédomovali, Ze je soucasti scénického prostoru, patii divadelni
skutecnosti, je uméle pro tuto skute¢nost vytvoren a funguje v Case scénickém a piedevsim
dramatickém.

- Ze kostym vznika jako soucast dramatického dila, je jednou z jeho vytvarnych slozek.
- Ze kostym je souéasti scénického obrazu, predkladaného divakovi.
Je tedy nutné si uvédomovat, Ze na kostym lze nahlizet dle principt sochatskych 1 malifskych.
Kostym je pro nas objektem v prostoru i soucasti scénického obrazu.

Diky témto ovéfovanym skute¢nostem jsme si jasn¢€ uvédomili, pro€ je v dramatickém dile
mnohdy tak labilni hranice mezi objektem a prostorem, mezi scénou a kostymem, mezi
obrazem, prostorem a jeho zobrazenim.

Vse spolu nerozlu¢né souvisi, v§e se navzajem stale ovliviiuje.
Kostym — jako dilo je dilem vytvarnym a jeho zpracovanim se proto zabyva - kostymni
vytvarnik. Ten si vSak musi pIné¢ uvédomovat, ze kostym je také dilem dramatickym uzce

spjatym s dramatickym textem dané inscenace.

S dramatickym textem lze tvlir¢im zptisobem pracovat — pokud si to nové inscenovani hry
zada. Rezisér dava inscenaci novou tvar — sviij vlastni autorsky nazor.

Voli si cestu — zda inscenovat hru klasickym ¢i modernim zptisobem. Obohacuje dany
dramaticky text o novy vyklad.

,SEN NOCI SVATOJANSKE* od W. Shakespeara je velice nadéasova hra, jez dokaze byt
platna v kazdé dobé¢ svého uvedeni — a diky tomu je mozné oslovit Sirokou divackou obec.

Je nutné si uvédomovat obdobi vzniku inscenace. Prostiedi a podminky, za kterych cely tym
pracuje.

Faktorti, jez ovliviiuji tviirci proces, je celd fada. Predevsim je to pfistup reziséra a jeho zasah
do Shakespearova textu — jeho vyklad. Nasleduje vytvarny nazor autora vytvarného feseni
scény a kostymil. Ptipoji se autorsky piistup hercii pii jejich osobnim vykladu dramatickych

postav.

To vse podléha vnéjsim vliviim = jako jsou momentalni politicka situace, médni trendy,
socialni citéni spole¢nosti...

...jaké jsou palcivé otazky té které doby.
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Nas projekt vznikal v roce 2004 v prostfedi soukromé university a za klidného politického
ovzdusi. Nebyly nam kladeny Zadné zasadni existen¢ni a socialni otdzky a co se tyka modnich
trendd, bylo ,,vSe dovoleno®.

Rezisérka se proto rozhodla setrvat u nezménéného Shakespearova textu a dat prostor
»experimentalni tviirci diln€®, jez stala na pevnych zakladech tohoto dané¢ho textu. Ona sama
se pustila do rezie pouze dvou tfetin celé inscenace a svym studentim zadala jako studijni
ukol feSeni ,,divadla femeslnika“.

Pro mne jako autora vytvarného feseni scény a kostymi to znamenalo uvolnit svou celkovou
koncepci a dat prostor experimentu a praci s ndhodou. Rozhodla jsem se, ze studenty
prakticky seznamim s nékolika riznymi tviiréimi principy pfi praci se scénickym prostorem:

- Prvnim krokem bylo uvédoméni si vzniku déleni prostoru na herecky a divacky — tedy
na scénu a jeviste.

- Dal$im — byla problematika objektl v prostoru. Pojmenovani nezivého a zivého
objektu = kostymu. Oteviela se tu problematika, jak nalozit s hereckym a s divackym
prostorem.

Resenim byl celek, jenz obsahoval nékolik zakladnich forem uspoiadani tdchto prostort.

K vyuziti jsem nabidla: prostor arény, ulice 1 kukéatkového jeviste, tedy tfi ze zdkladnich
pristupti k fazeni prostoru, scény a jeviste.

Studenti si tak ovéfovali praktickym zptsobem praci s prostorem a objektem v ném.
Pojmenovali funkce jevisté a hledisté. Zachazeli s Zivym a nezivym objektem a uvédomovali
si existenci jednoho ned¢litelného dramatického celku.

Dané inscenace ,,SNU NOCI SVATOJANSKE* se proménila v jakousi ,,zivou ucebnici
divadelnich postupt.*

Kostymy v této inscenaci:

Je tedy jasné, ze kostym je nedilnou soucasti scénického prostoru. Je Zivym objektem
ve vysledném obraze.

Pokud jsem k feSeni scény piistoupila volnym tviréim (experimentalnim) zptisobem
a ovetovala jsem zakladni prostorova feSeni — bylo nutné zaujmout k feSeni kostyma stejny
postoj.

Rozhodla jsem se tedy se studenty ovérit nékteré tviirci postupy pii tvorbé kostymil pfistupu
ke kostymu. Vyjasiiovali jsme si, jak je mozné vyjit z principti sochatstvi ¢i malifstvi. Déle
jsme pracovali se symbolikou barev a ornamenti. Probirali jsme vliv doby na vznik kostymu,
oznaceni historicky, historizujici ¢i soucasny kostym. Zajimalo nés, jak zachazet s casem
vzniku kostymu? Na kolik se drzet historie a na kolik se nechat ovlivnit souc¢asnou modou

a soucasnym odévem. Nutn¢ jsme tedy dospéli k otdzce tvarovani dramatické postavy pomoci
kostymu. Zjistili jsme, ze kostym neni pouze odévem a nedilnou soucésti scénické skladby,
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ale je pfedevsim nastrojem mezilidské komunikace v prostoru — jednou z jejich vnéjSich
forem. Je urcitou formou sdé€leni, ptedani informace divakovi.

Jako princip i jako metoda kontaktu s vnéj$im prostorem je kostym hlavnim komponentem
scénografické tvorby a je formou kreativni komunikace. Kreativni komunikace vytvarnika
1 herce.

Pti zpracovani kostymt jednotlivych dramatickych postav jsme jim dle jejich charakteru
urcili ,,jejich® barevnost. Symbolicky vyklad barvy byl pfifazen tomu kterému charakteru.

Kazda postava tak jasné nesla svou barvu = podtrhujici charakter a dopliujici vyklad
dramatické postavy.

Déle jsme se zajimali o materidly, ze kterych budou kostymy jednotlivych postav vytvoteny.
Bylo nutné se zamyslet nad materialy historickymi a sou¢asnymi. Zajimala nas technologie
zpracovani téchto materialt. Seznamili jsme se dobovymi stiithy z obdobi, kdy Shakespeare
tuto hru psal a nechali jsme se jimi inspirovat pro nase dnesni — souc¢asné zpracovani.

Dulezita pro nas byla silueta a ,,sochatsky* tvar kostymu. Na kolik byl kostym soucasti
hercovi osoby a na kolik jeho anatomii ovliviioval a tim urcoval hercovo jednéni a télesny
projev.

Experiment s ovliviiovanim hercova fyzického projevu prisel vysledné v realizaci — kdy se

nadpfirozeny svét vil a elfli — tedy postavy tohoto svéta — pohybovaly po jevisti jinym (svym
vlastnim) zpiisobem — jinak oproti svétu lidi.

V kostymech byly zakomponovany chiidy, kolecka, pruziny a herci vyuzivali znalosti
akrobacie.
Zachovali jsme strukturu postav, jak byla napsana Shakespearem.

OBERON je vladcem nadpftirozené tise. Ma tedy atributy panovnika. Kostym je kombinaci
historickych ¢asti a sou¢asného odévu. Mé svou symbolickou barvu.

TITANIE se mu nechce podvolit, je téZ panovnici svéta vil. V pojeti mé jeji kostym
historickou tvarovost, jsou vSak pouzity soucasné materialy.

VILY jsme piitadili Titanii, nesou tedy jeji barevnost. Maji viechny stejny kostym, tak aby
mohly vytvéret shluk — architektonicky prvek, az sochaisky objekt — jsou soucast scénografie.

ELFOVE — jsme pfifadili Oberonovi, nesou jeho barevnost a funguiji stejné jako vily.
Vznikaji tedy dva tabory, které spolu vedou boj.

THESEUS — panovnik vracejici se z boje. Jeho kostym je vale¢ny, spojuje historickou zbroj
se soucasnym odévem.
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HIPPOLITA je pokotenou vladkyni amazonek. Jeji kostym se vymyka vSem (jiné materidly,
jina tvarovost, nelogi¢nost kombinaci...). Oba s Theseem projdou proménou béhem d¢je hry.
V z&véru — maji svatebni Saty.

HERMIE — jeji barvou je bil4, symbol Cistoty a nevinnosti. Tvarovost kostymu je inspirovana
historii, materialy a provedeni jsou soucasné.

LISANDR - jeho barvou je bil4, tvoii s Hermii jasny par.
HELENA — jeji barvou je zelena, kterd symbolizuje zévist, touhu po tom, co nemuze ziskat.

DEMETRIUS — jeho barva je zemita, neurcitd — stejné tak jako on podle naSeho vykladu.
On sam nevi, co chce a s lidmi kolem sebe si jen pohrava.

EGEUS je otcem Hermie, dvofanem. Spojuji se zde historické urcujici atributy dvotana se
soucasnym kostymem.

FILOSTRATES — vrchni poradatel dvornich zabav. Jeho barva je fialova a jeho kostym je
inspirovan historickym Rimem (vénec na hlave, faseni latek). Celé zpracovani je opét
soucasne.

ATHENSTI REMESLNICI - tuto skupinu vytvételi studenti sami. J4 jsem je pouze vedla
k tomu, aby udrzeli vyznamy dramatickych postav a jejich proménu na jevisti.

Vznikly tak kostymy, jejichz zékladem je soucasny odév doplnény o atributy predstavujici
jejich femesla. Pievleky za (zed’, lva, mésic, Thisbu, Phyrama) vznikly vyuZzitim materiald,
které nesou urcitou pottebnou informaci: malta, lampidn, ktize...

PROMENA V OSLA — méli jsme osli hlavu = karnevalovou kozenou masku OSLA.. ktera
fungovala jako masky na maskarnich béalech (zdména osobnosti).

PUK — vyhodou pro nés bylo, ze jsme méli jsme herce velmi fyzicky zdatného. Jeho kostym
byl v barvach Oberona, nebot’ je jeho sluhou. Byl to spise cirkusovy trikot umoziujici
akrobatické vykony. Tento herec se po jevisti pohyboval vzdy netradicné. M¢l na svych
botach skryta kolecka — jeho chiizi stfida rychly klouzavy pohyb. Pielézal prekazky

a pohyboval se po vSech konstrukcich patficich scénografickému feSeni.

Dulezitou roli hraly nahlavce a masky.
Jiz jsem se zminila o masce osla, ale také vyrazné li¢eni jednotlivych postav se stalo ucelovou
maskou. Experimentovali jsme s barevnosti i s ptistupem k lidské anatomii obliceje (jeji

podtrzeni ¢i potlaceni).

Make-up byl pouzit jako polomaska i plnd maska obliceje.
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Paruky — v této inscenaci fungovaly i jako rekvizita. Herec mohl paruku sundat a opét si ji
nasadit. Paruky dotvérely jednotlivé dramatické postavy a zaroven umoznily 1 odhalit osobu
herce — pokud to bylo v d¢ji a v rezijnim pojeti zadané — vznikla tu zdména postav
dramatickych s osobami hereckymi.

Vysledné vytvarné feSeni kostymu bylo koldzi, ve které se potkdvaly soucasné materialy
s historickou siluetou.

Naptiklad paruky byly uc¢esany do klasickych ucest, ale vyrobeny ze soucasnych, modernich
materiald a herci s nimi nakladali netradi¢nim zptsobem.

Je tu jasné pfiznana inspirace Rimem = prace s fasenim latek, potisk latek, vyuziti véncti jako
nahlavct a pfitomnost zbroje fimskych vojakt — to vSe zastupuje urcité historické obdobi
a spolu se souc¢asnym odévem tvoii novy kostymni celek.

Pojeti kostymu — jako vytvarné koldze — ndm umoznilo experimentovat s kombinacemi
materiald, stiihd, historickych obdobi a soucasnosti. Mohli jsme si ovétit, jaké kombinace
funguji — co nového diky nim vznika.

Pro mne byl tento tviir¢i ptistup ke vzniku kostymi velkym ptfinosem. Ovéfila jsem si zde
klasické postupy a obohatila je o nové soucasné experimentalni pojeti.

r

Pracovala jsem nejen jako vytvarnik kostymd, ale ¢astecné i jako ,,mddni nadvrhai* — nebot’
jsem se zabyvala vztahem mody a divadelniho kostymu. Nakolik sou¢asnd moda ovliviiuje
divadelni kostym — a tim dramatickou postavu. Mddni odév se stal nedilnou soucasti
kostymt, které vznikly pro tuto inscenaci. Tvofili zéklad vysledné vytvarné koléze.

Jasné se ukdzalo, na kolik doba vzniku inscenace tento proces ovlivni.

Pokud chceme divékovi ptedstavit inscenaci, ktera jej oslovi, kterd bude pro néj obohacujici —
je nutné vyuzit komunikaéni prostfedky platné pro dobu vzniku inscenace.

Jedin¢ tehdy bude kostym formou kreativni komunikace.
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VILY jsme prifadili Titanii, nesou tedy jeji barevnost. Maji vSechny stejny kostym, tak
aby mohly vytvaret samotné DRAMATICKE POSTAVY 1 SHLUK - aZ sochafsky, jako
soucast scénografie. :
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FILOSTRATES zde funguje coby vrchni pofadatel dvornich zabav. Jeho barva je fialova
a jeho kostym je inspirovan historickym Rimem (vénec na hlavé, faseni tkanin). Celé
zpracovani je opét soucasné.
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...projekt 2: ) ]
»SEN NOCI SVATOJANSKE*
OSTRAYVA 2005

Mym druhym setkanim se Shakespearovou hrou ,,SEN NOCI SVATOJANSKE® byla
inscenace v ostravském divadle Aréna v roce 2005.

Rezisérem ostravské inscenace byl Ivan Krejci.

Svou rezijni koncepci zna¢né zaséhl do textu a vyznamu Shakespearovi hry.

Diky této rezijni upravé a nasledné dramatické upraveé vznikl novy celek.

Netradi¢ni vyklad nékterych postav byl tzce spjat s ¢asem vzniku inscenace (s tehdejsi
soucasnosti).

Rezisér chtél diky témto zménam piibliZzit Shakespeara mladému divakovi.

Pro mne jako autora celkového vytvarného feSeni byly tyto zmény zdsadni.
Zcela ménily pfistup k praci s kostymem a maskou.
Rezisér propojoval nekteré dramatické postavy:

Oberon + Theseus
Titanie + Hippolita
Egeus + Filostrates

Titanie je 1 Hippolita
Egeus je i Filostrates

Dalsi zménou je pojeti Puka.

V této inscenaci jsou Puci dva. Zdvojeni Puka pfina$i novy rozmér a nové moznosti prace

s touto postavou. Puci hraji na elektrickou kytaru a housle a tvoti tak dvou¢lennou kapelu —
zivou hudbu na jevisti.

Ptibyly nové postavy, které cely d€j ramuji. Jsou jimi: Williem a Shakespeare.

Tito dva ,,chlapci® jsou k ruce Pukovi a poméhaji mu s jeho manipulacemi.

Zaroven jsou soucasti déje jako Elfi. A také mimo d¢j — kdyz slouZi coby divadelni stavba -
technikari.

Scénické prestavby si vyzadaly jejich pfitomnost na scéné.

Rezisér tedy vystavél jejich dramatické postavy, vyznam a souvztaznosti s déjem.

J4 jako vytvarnik jsem hledala idealni feSeni, tak aby dokazali byt skoro neviditelni (nerusivi)
pro divéka a zaroven mohli do dé&je kdykoli vstoupit jako realné dramatické postavy.

V celé inscenaci se tedy projevuje téma ,,zdvojeni® - at’ uz myslené jako zdvojeni osobnosti
(jista schizofrenie) ¢i znasobeni postav (jejich poctu).

Jsou tu i dvé trovné predstaveni jako celku, jedna Shakespearovska a jedna zcela soucasna.
Rezisér se tu snazi o naprostou aktualizaci ur¢itych momenti hry a tim 1épe vtadhnout
soucCasného divaka do d¢je.

Jsme tu tedy svédky zcela novych vyznami a kontrasti.
Naptiklad spojeni Titanie a Hippolity.
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Je to spojeni dvou svétli, Shakespearova svéta nerealného (svéta vil a EIfl) se svétem
realistickym (dvora a lidi).
Spojeni dvou dramatickych postav.

Titanie je kralovnou vil, ma nadpfirozené vlastnosti a moc.
Ve hie je protivnikem Oberona a zaroven jeho partnerkou. Jeji partnerstvi (lasku) si Oberon
vynuti 1éCkou.

Hippolita je kralovnou amazonek, ma tedy také moc a jeji prosttedi je pro Athénany
exotické.

Ve hie je protivnikem Thesea, ktery jeji zemi dobude (mozna 1é¢kou) a ona se stava jeho
kofisti, jeho partnerkou z donuceni.

Je divoka a nezkrotna stejné jako Titanie.

U téchto dvou dramatickych postav pozorujeme urcité shody charakteru.
Obé se vSak pohybuji v jinych svétech - fantaskni (pohadkovost)
- realny (soucasnost)
Rezisér tady zadda od herecky dvé rizné polohy, dva riizné ptistupy.
A od divédka ocekava, ze pristoupi na tuto hru jednoho herce, ktery ztvariuje dvé postavy.
Snazi se divakovi sdélit, ze v kazdém z nas je mnoho poloh (postav), které vyuzivame
v urcitych situacich tak, jak se ndm to hodi.

Stejné tak funguje zdvojeni (zdména) Oberona a Thesea, ktefi jsou oba vladci svych fisi,
s moci ovladat a ziskavat, co chtéji.

Oba jsou muzi silnych emoci a touhy po moci a ovladnuti svého okoli.

Oba zjistuji, Ze silou a tyranstvim se ned4 zvladnout vSe a n€kdy je 1épe vyuzit 1écky ¢i
dohody.

Oba kon¢i se svymi milovanymi Zenami.

Spojeni postav Egea a Filostrata ma jiny zaklad.
Styénym bodem je jejich moznost manipulovat, organizovat déj (déni).
Egeus se snaZi zorganizovat svatbu své dcefi a Filostrates zase organizuje dvorské zabavy.

PUK a jeho zdvojeni vychazi z jeho potieby

byt hbity a na v§ech mistech déje zaroven.

Jeho rychlost pohybu tady byla nahrazena existenci dvou herci.

Dal$im divodem bylo pojeti hudby v této inscenaci.

Oba Puci hraji na hudebni nastroje (kytara a housle) a zpivaji.

V inscenaci je tedy vyuzita ziva hudba na jevisti.

Texty pisni jsou bud’ ¢asti Shakespearova textu, nebo domyslené texty po vyznamu
dramatickych situaci.

Dalsi vyhodou dvou Pukil je, Ze mohou byt pfitomny jeho vlastnosti vedle sebe. Tieba jeho
Skodolibost vedle poslusnosti, jizlivost vedle komi¢nosti, usluznost vedle rebelantstvi.
Da se tedy s témito kontrasty pracovat jako s precedentnimi piiklady chovani.

Pro mne jako autora vytvarného feseni kostymil tu vznika hned nékolik novych vytvarnych
ukolt, jsou to dvé samostatné dramatické postavy, které je vSak nutno chéapat jako jeden
celek. Kostym tu slouzi jako komunikaéni prostfedek — sdélujici tuto informaci divakovi.
Oba herci nesou stejny kostym.
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Kostym je jejich shodnym znakem. Stejné tak paruka, nahlavce a masky. VSe maji totozné.
Jejich riiznost je tedy v textu a hereckém jednani.
Dva herci se tedy snazi byt pomoci vytvarnych prostredki jednim Pukem.

Proti tomu tu stoji kol jednoho herce, stat se dvéma dramatickymi postavami. Jeden herec tu
vystupuje coby Oberon a Theseus. A jedna herecka ztvariuje Titanii a Hippolitu.

Autor kostym1 je tedy nucen feSit navrh jako jeden celek, 1 kdyz tento celek bude slouzit
dvéma dramatickym postavam.

Je pro n¢j nutné prokomunikovat, co maji obé€ postavy spolecné — a z toho vytvoftit zékladni
kostym. Tento zdkladni kostym déle rozvijet pomoci atributl patiicich jednomu ¢i druhému
charakteru.

Kostym se tak stava proménlivym dle potfeb dramatické postavy pravé piitomné na jevisti.
Toto feseni, jak zachazet s kostymem umoznuje plynulost déje, nebot’ proména kostymu je
moznd na jevisti, a je dostate¢né rychla.

Diky tomu neni naruSena plynulost déje a naslednost dramatickych situaci.

Zcela novymi postavami jsou tu Williem a Shakespeare.

Jsou to postavy, jez se k déni na jevisti chovaji interaktivng.

Jsou jeho nutnou soucasti ¢i stoji mimo né;.

Jsou vsak stale pfitomni na jevisti — jsou stalou soucasti scénického obrazu.

Jejich zakladni kostym byl podle mého navrhu Cerny stejnokroj tak, aby dokazali splynout
s cernym prostorem technické ¢asti jeviste.

Pro své vystupy v d¢ji si nasazovali bilé¢ masky s rudymi rty.

Byli tedy postavami neur¢itymi a spiSe nez herci se stali soucasti vytvarného feseni scény.

Postavy: Hermie, Helena, Lisandr a Demetrius jsou dodrzeny, tak jak jsou predepsany
Shakespearem. Jsou tu vzdy samy za sebe.
Kostymy jsou feSeny pro tu kterou urcitou dramatickou postavu.

Tito mladi Athénané jsou v této inscenaci predstaveni jako zakladni prototypy moderni mladé
spole¢nosti.

Vytvarné feseni kostymii vychazi ze ,,soucasnosti‘.

Kazda z téchto ¢tyt dramatickych postav nese jasné Citelny kostym — predstavuji rizné
subkultury ,,souc¢asné* spole¢nosti, jako jsou napt.: Hippie, novi romantici, gothové...

Nesmime vS§ak zapomenout, Ze inscenace vznikala v roce 2005, a proto je i této dob¢
poplatna.

Soucasna moda dnesnich subkultur je zcela jind, nebot’ doslo k vyvoji ¢i zaniku nékterych
z nich. Z toho vyplyva, ze vytvarné feseni z roku 2005 neni zcela platné v dnesni dobé, roce
2008.

Samostatnym kostymnim celkem jsou v této inscenaci femeslnici.
Maji svtj zékladni kostym — pracovni

a sviyj vytvoreny kostym — divadla, na divadle.

J& jsem je pojala jako zaméstnance jednotlivych firem - a loga téchto firem (truhlaf,
zednik,...) maji na svém pracovnim obleceni.
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Pro své role (lva, zdi, mésice...) divadla na divadle si svoje kostymy vypujcili v soucasné
puj¢ovné divadelnich kostymu — tedy je pfed divakem sami nevytvareji.

Klubko coby osel — jeho zména kostymu je zavinéna nadpfirozenem a touhou po lasce a
vasni.

Po sexudlnim zazitku — ktery je né¢im vyjimecny a neobvykly. Maska osla je inspirovana
svétem sex shopll a navrzena jako maska fetiSistickd, z latexu a s napodobeninou oslich usi z
kozeSiny. Je to tedy narazka na Gchylky v milostnych hrach.

Vzdyt cela tato scéna mezi oslem a Titdnii je ichylnou, zmanipulovanou Oberonem.

Vytvarné feseni kostymil pro tuto inscenaci bylo velmi tizce spjato s dobou vzniku, tedy
s rokem 2005. Klicem k celé inscenaci byla tehdejsi ,,soucasnost*.
Pro mne jako autora vytvarného feseni kostymi byl inspiraci tehdejsi ,,styly ulice®.

Vyjmenujme si n€které z téchto ,,styli ulice*.
Byly jimi napftiklad:

,, POUTNICI NEW AGE*
,ZOOTIES*
,,BEBOP“

,B-BOYS*

, PUNK*

, NOVI ROMANTICI*
,,GOTHOVE*
,RASFARIANI A DREDARI*
L, RAGGAMUFFINI*
,,SURFARI“

L, BEATNICI*
,,HIPPIES*
,PSYCHEDELICI*

L, ROCKERI*

,MODS*

., SKINT*

,,CAUSALS*
,,SKATERS*

L, RAVERS*

,INDIE KIDS
,,TECHNO*
,,CYBERPUNKS“
,,FOLKARI“
,,GREASERS

L, GLAM*

LACID - JAZZ«
,ZAZOUS*
,,GRUNGE*
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Toto je pouze Cast z existujicich pouli¢nich styli. Jejich podrobnym popisem se zabyva
kapitola POHLED NA MODU, DIVADLO A JEJICH VZAJEMNY VZTAH.

Jasn¢ jsem si ovéfila, ze neni mozny doslovny piepis téchto ,,stylt ulice®. Je nutné jejich
vytvarné posunuti.

Kostym = divadelni kostym je vytvéafen pro jinou — nov¢ vznikajici realitu. Je uréen
»scenickému Cloveku® — noveé vznikajici dramatické postave. Neni tedy mozné piijmout
civilni odév za kostym. Z hlediska pohybu clovéka ve scénickém prostoru (tedy herce na
jevisti) je odév vzdy kostymem.

Na jevisti — ve scénickém obraze nemuze byt odév pouhym odévem, nebot’ vzdy plni kromé
své utilitarni funkce oble¢eni, svou funkeci estetickou, scénickou a dramatickou.

Cas ukazal, ze tato inscenace je diky svému vytvarnému feseni uzce spjata s dobou vzniku

a diky radikdlnimu rezijnimu pfistupu zlstava poplatnou roku 2005. V dnesni dobé 2008 se
nékteré komunikacni prosttedky a formy sdéleni stavaji neplatnymi.
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., POUTNICI NEW AGE“

»ZLOOTIES®: Byli jedni z méla sub-kulturnich styld, pro které byl v Cechach vymyglen
nazev — fikalo se jim POTAPKOVE.



,FUNI*: Funk zcela patf{ éernym muzikantiim, a tak i méda.

Novy vyznam tohoto slova, ktery mu dali je oznadeni né€eho CO MA RizZ, STAVU,
EROTICKOU LU — presné to, co bilim schazi.

Vzniklo tak kiiklavé erotické, provokativni obleceni.

Kalhoty ze semise, kiize nebo plastil, stiihem do ZVONU se $irokou manzetou.

Kosile se stojatym limcem a velini vyraznymi vzory.

Kozedinové piehozy sahajici aZz na boty — lakovky snékdy az 12 centimetrovymi
podpatky.




o

., B-BOYS*: K tomuto stylu pati{ akrobaticky tanec BREAK, rapové a HIP HOP hudba a
uméni GRAFFITL

Hnuti se zrodilo v chudinskych klanech New Yorského BRONXU. B-boys museli své
oblegeni piizptsobit akrobatickému tanci, a proto si oblékali sportovni dresy a boty
znacky ADIDAS.

Na krku nosivaji ciferniky hodin &i hodinek.

Jejich styl odivéni silng ovlivnil médu 90. let i soutasna.

L PUNK*: Punkové byli prvnimi postmodernisty ve stylu odivéani.
Vytvaieji si kolaZové odévy zahmujic FAUVISTICKOU barevnost vlasi a individudlnimi

Gicesy (CIRA). _
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RASFARIANI A DREDARI“ |
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SRAGGAMUFFINI“: Tato subkultura vyrista ze syntetické hudby
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SSURFARI“: Oblékaji se vzdy prakticky a Zadny odévni fetifismus si nepéstuji. ;g
PohodIné Sortky s kvétinami nebo pruhy dopliuji tricky a sportovni obuvi. ; 7
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»HIPPIES: Pestré kaftany, kalhoty do zvonu
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SPSYCHEDELICI®: Psychedelické expanzivini mysleni se uplatnilo i v jejich oblékani.
Divoké vzory, futuristické plasty, kalhoty do zvonu a kvétinovd saka. To vie doplnilo @

vyrazné liceni. L
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»MODS*: Mods vychazeji z dandyovské tradice. Byla jim blizka elegance anglickych
gentlemant, nosili bilé kosile, erné oblky se saky ve zkracené délce doplnéné kalhotami
s uzkymi nohavicemi a §picatymi botami.

Vie v ITALSKEM stylu. Patfi k nim i dokonaly ulizany sestith vlast.

e
nopiA} & nopzil no[yadl ‘TWENI0)OUL § eusfods einynyqns) af 1

Hao0y L, [N 0U"



s ochozy fotbalovych hiist.

ini jsou pro nas spojeni

SSKINI*: Sk

LCAUSALS®: Jejich heslem je ,,NARCISMUS®, nosi vyhradné znatkové obledent.
Diilezité jsou znacky a loga vyhlaSenych firem, které davaji na odiv na svych trickach,
svetrech, sportovnich kalhotach a bundach.

Svym obleéenim zdlrazfiovali svou Gspéinost a movitost (zamoZnost).

I oni chodi na fotbalové stadiony, kde chté&jf zafit diky svému zevnéjsku — stejné tak jako
fotbalové hvézdy.




»RAVERS®: V jejich podani se k nam vraci éra hippies.




: Trend indie kids souvisel s infantilizaci americké mladeze
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leccos zménit. Snili o idylickém venkové, do pfirady se viak Zit neodebrali — péli o ni
uprostied mést. Potrpéli si na ruéné zhotovené odévy, rukodélné efelty a vysivky. Divky
nosily kvétovane Siroké sukné a blizy z piirodnich materiali — jejich proté&jsky
manSestralky a platéné kosile.

»GREASERS® — fikalo se jim také ,,pekeln{ and€lé" a ve spoleénosti stali na opacné
strané nez nezli HIPPIES. Nosili umasténé kozené bundy & jeansy rozirhané (€asto dvoje
na sobg). Jejich motem bylo zlo a kultovnim filmem ,,DIVOCI ANDELE® s Peterem
Fondou.




»GLAM® —jejich dekadentni zplsob Zivota patiil predeviim no&nim klubim. Jejich
amorfnost a bezpohlavnost zdiiraziiovalo oble€eni, liceni i uéesy. Lesklé materialy,

kordlkové vysivky, kiZe, trikotyny, leskymo i boty na vysokych pode$vych,
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LACID — JAZZ* — scéna acid jazzu nebyla nikdy homogenni. Diraz se kladl na
individualni zvlastnosti. Je to vznikla z jiZ zndmych znak® jinych trendf: funkové kosile,
Loty na vysoké podesté, kozi bradky hiphoperd, rychl¢ bryle jamajskych bude boys,
vytahované svetry beatnikd, 1 rastafaridnské ¢epice zvané tam®,

Milovali swing a svou

alizi.

SEAZOUS® - setkali jsme se s nimi za doby okupace v P

AR
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...projekt 3: ) ]
»SEN NOCI SVATOJANSKE*
DIVADLO ABC, PRAHA 1984

Tuto inscenaci reziroval Karel Ktiz a autorem vytvarného feseni scény a kostymi byl Jaroslav
Malina. Jejich autorsky tym se ocitl v prostoru divadla ABC v Praze — tedy v komornim
prostiedi.

Ve stejnou dobu vznika ,,Sen noci Svatojanské® na jevisti Nové scény Narodniho divadla
v Praze, tedy ve zcela rozmérove odliSném prostoru.

Nabizi se tu zajimava konfrontace dvou rezijnich ptistupi, dvou vytvarnych feseni — dvou
klic¢t k vykladu této Shakespearovi hry.

V divadle ABC vznikla inscenace postavena na rezijnim zameéru zbavit se ptiliSné romantiky
a snovosti a vystavét pribeh na zédkladech opravdovosti a lidskosti.

Vytvarné feSeni scény tento rezijni vyklad podporuje, nebot’ Jaroslav Malina zde vytvoftil diky
jednoduchym scénografickym prvkiim novou prostorovou realitu s lidskym métitkem.

Jeho prace s prostorem je netradi¢ni a zaloZzena na jeho zkuSenostech, coby malite.

Vytvaii prostor, v némz je mozné malovat svétlem. Zakladnim materidlem jeho
scénografického feseni jsou textilie a provazy.

Nad jevistni podlahou, ktera je celd jednou velikou bilou Zinénkou, jsou vypnuty dvé bilé
plachty. Z nich visi bil¢é tkalouny a karabiny. Manipulaci s t€émito tkalouny, jejich zkracovani
a vzajemné propojovani se méni tvary téchto bilych plachet. Vypinaji se do novych
prostorovych kompozic. Po stranédch visi Inéné lana zastupujici sloupovi, les 1 stény interiéru.
Pomoci svétel a projekci Jaroslav Malina navazuje zddané atmosféry prostiedi pro plynouci
dramatické situace.

Tak, jak je hercim nabidnuto, je s touto ,,akéni scénografii*“ i zachdzeno.

Diky lanovi se mohou vySplhat do vySek a diky m&kké podlaze jevisté mohou divéka oslnit
akrobatickymi kousky.

Pohyb hercti i pohyb scénografie maji vSak jasny rezijni ramec — a diky tomu i své
opodstatnéni.

Silnou tviir¢i postavou celého déje této inscenace je PUK, v podani Borise Rosnera.

Diky inovativnimu ptekladu M. Hilského ma Rosnertiv Puk nékolik novych poloh vykladu.
Kromé znamého rozverného snilka se tu ozyva i klasicky pfistup k typu jako v ,,Comedii Del
Arte*, Rosner dokaze Puka piedstavit také jako zapornou postavu plnou rebelantstvi

a satyrsky se Sklebici.

Jeho nakladdani s mimikou a vyuziti télesné zdatnosti utvaii jedinecnost pojeti ,,jeho* Puka.

Je nutné se zminit o vytvarném feseni kostymii. Oproti jednoduchosti a prostoté vyrazovych
prostiedkill scény tu stoji hravé, barevné az naivné feSené kostymy. V nékterych obrazech
evokuji pocity cirkusové klauniady. Pro tuto inscenaci je tento pfistup ptinosem. Naivistické
feSeni kostymil a masek pro ,,divadlo femeslniki* tento princip klauniady jesté podtrhuje

a diky nému se toto ,,divadlo na divadle* stdva lehkym, zdbavnym a v prvé fadé veselym.
Cela tato inscenace je vedena k hravosti.

Rezijni zadmér i1 vytvarné feSeni se snazi divaka pobavit, pfekvapovat a hlavné jej vytrhnout
z chmurné reality vSednich dnd.
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Tato inscenace vznikala v roce 1984, v dobé totalitniho rezimu, kdy vSechno a vSichni
podléhaji kontrole a pfesn¢ ur¢enému fadu.

Doslo tu k jedinecné shod¢ v nazoru reziséra, vytvarnika, skladatele hudby a hereckého
podani.

Tato inscenace je kompaktnim dramatickym celkem a diky tomu je vytvarné feSeni 1 v dneSni
dobé¢ platné.

Jeho zamér je jasné Citelny. Sochaiskd a malifska préce s prostorem je zcela nad¢asova

a 1 dnes inspirativni.

Prace s kostymem a maskou by se v dnesni dob¢ lisila snad jen ve volbé materialt

a technologii, nebot’ v roce 1984 byla jejich nabidka znaéné omezena.

Pro mne je tato inscenace vytvarnym momentem prace s objektem, ktery se stdva prostorem.
Herci zde manipuluji s bilymi plachtami jako s objekty.

Diky proméndm téchto objektli se méni cely herecky prostor témito objekty tvoteny.
Plachty a podlaha jsou jednim propojenym (organismem) prostorem — jednim ménicim se
objektem.
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muno-  cn. Ktera dopravsz] v presné na- "l‘lﬂﬂlﬂ\':‘-‘.{ﬁ, Ala 1113[1[ tn .h!h pe::

IOZITovanG synehronizaci enad  statur jako shkuteiinpst. Za sa o

' {}&wkrevnﬁ Shakespeare

"{kmnadin lasky —

tak hychom mohl nazvat Shakespeariiv SEN NOCI
SVATOJANSKE, dilo nad lingd rozmarné, bohaté na lIyriku,

Asmév { fantazii,

skville konecipované a radostns prijimané viemi genmeracemi divaki (6mé¥ po
ttyfl sioleti. Prazskéamu publiku se v dohledné dobd nahbidne zajimavd konfron-
tace: ,Sen" chystajf v Narodnfm divadla g jolio inscenari uviddji rovnéd Mistski

divadla praiski na scénié ABC.

Predstavent, které pripravil re¥isér Ka-
rel Kiiz za markantni pohybové spolupra-
ce hostujicich Frantifka Pokorngého a ja-
na Klira, nen! z rodu onéch romantic-
ktch, nékdy aZ dnavng piepoetizovanych
Inscenac!, pro nd# | sen“ jako takovy by-
vd hlavnim scénickym principem. Fantazy].
ni rovina disponuje v tomto pofeti ohdob-
nou razanc!f, dynamikou a plpokrevnosti
Jako rovina reality — reality, ieZ nenf
anl ryze aténskou, ant al2btlnskou, nybri
realitou toho nejelement&rnéjstho  &love-
Eiho Zivota. Radost, spontannost a v nej-
lep&im slova smyslu lldovou primo&arost
nablzl také pozoruhodny preklad Martina
Hilskiho, pomifelicf milavé cbrazy a slov-
n1 okliky: text jako by byl vidy |eitd o
sekundu rychlejdf ne# jevidtn! akce.

Iednodughd, #1sts stylizovani scéna Ja.
roslava Maliny |. h, s molltanovym zékla-
dem poskytuje obrovsky prostor pra o rych-
1¢ prem&ny, hern! dynamiku g zralé ko-
mediantstvl; pFesn¥ gradovany pELEh ss
edvl{f ve zZnamen! téch nejryze{¥fch 1id-
skfch zaleZltostl: veself, sinutku, erottky
v t8 nejoliSt8ndj¥f podobd, vidéns navic
Ghlem konkrétnf tragikomiky.

. Vietetného Puka hraje Borls Riisner:
feha hrdina neng obvyklym - prototypem
skFitka, ale spide klasickfm. sluhou. ve
stylu komedia dell'arte; je hrav§ — ale
fen pro své poti¥ent, je viudypiitomng —
gle o 1likoly se zrovna nepros{ V jeho sif-
nu zilstévall trochu jednostrdnn® 1yplzo-
vanf Oberon Pavia Plpala, Hipolyta Car-
men Mayerové | pFedstavitels elff bige.
Daldi vijlmesny za¥itek piinasf Alois Sveh-
Itk Jako tkadlec Klubko; svému hrdinov]
poskyiuje milou zemitost a vy¥sostng, jem-.
n& pointovangé komediantstvl — aostatnd
wochotnick6” hranf o Pyramevi o Thisbi
svpu Intenzitou a hravosty tvof! organle-
k¢ vrchol pFedstaven!. A do tietice k sym-

PFIStL ’
anl Malinovy kost¢my, an! hudbu J. RyHa-

patickym ptekvapenim inscenace patif
ztvarnénl milenecké Gtvetice: nikoliv mat-
nf¥ch, navzdiem si podobngch figurek, ale
Zivoucich, sviébytnych a plaokrevnfch po-
stav, z nichi kaZdd ma svou osobitost
a nazaménitelny vyznam. V prvnl aller-
nacl je s gustem hrajf piedeviim Helena
Friediichova u Martin Stropnlcky, dobie
je dopliiuje Julle Juriklova a ménd vyraz-
ntt Marcel Va#lnka; druhé obsazen: [Lu-
ka% Vaeculik {. h., Michal Peiek, Zuzana
Skalickd a Zlata Adamovska] Jje méng Jisk-
Fivé & v projevu Unmendjif, nicméns pr
reprizy slibné, - A nelze pominnhAt

fe, které se mao dsp¥ném provedent
satyrské 1 lldské komedie. podflejl nfma-
lou mérou. 5Da

Svebodné slovo, Praha

ietointho Testivalu

BOHUE ETEFANLY
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SEN NOGCI
SVATOJANSKE

.0 svéré vime o néco vic nez Sha-
kespeare. Ale sotva vime vic o lidech
a stale nevime am poloviny z toho,
co vedel on o umeéni,” napsal o jed
né z nejvétlich oscbnost svétoveho
dramatuy neémecky dramatik Peter

Hacks. William Shakespeare je tvir-

cem 37 drarnat, 2 velkych lyricko-

epickych basm a 154 sonetd. Jeho,

umeni. jehoZ nezbytnym predpokla.
dem byl samozfejmé mimoaradny ta-
fent, vyrostio viak z zivné pudy boha-
tého  kulturniho. kvasu alzbétinske
doby — konce vlddy posiedni Tudao-
rovay Alibétyl. a zadéatku widdy

‘prvnihio Stuartovee Jakubal Je to
posledni

desetileti  Sestnactého

NTIC

a prvni desenleti sedmnacteho stole-
i Léta viady Alzbéty | je mozino po-
vazoval za zlaty vék anglicke kultury,
v mz drzadlo zaujimaio predn misto

Spolu s tragédi Romea a Julie
a historickym dramatem Richard il
vytvafi komedie Sen noci svatojan-
ske tropct her vzoiklych kolem roku
1585, v nichi najdeme velmi silnou
notu lyrickou. Nejen to. Ve Snu noci
svatojanske poznavame i- Shakes-
pearlv smysl pro plnokrevnost Zive-
ta, pre jeho kontrastnost a polohy
humorne az komickeé Tato snad nej-
hrang)éi Shakespesrova komedie &
viak £asto hrana jakc ponékud nud-
ny pfibéh dvou mileneckych dvojic,
i€jichi city a vztehy se béhem hry
nékolikrat proméni, aby koneéné vy-
ustily do tastnehc konce - 3 kaidy
dostal toho, po némi touzl A proio
se svet femesionk (vnasejici do hry
moment komiky a hdske zemitost)
1 svet pohiadbovy {se viaim kouziem
a poezn neobyceineho} stavap v ta-
koverm phipsdé tim oo pidabiue d
vaka daleko vice

Diky reZinimu pojett Karla Krize
a vvpmecné souhie celého umélec
kého soubory Divedla ABC v Praze
se tato kemedie oprostila od tradic-
ntho  lyrickoromuntického  pojet
a nahradila je pojstim ryze soucas
nym. Pojetim, které nepostrada sve
kouzlo a poezi, 1| kdyZ stavi spise na
lehke nadsdzce, prvcich kiaunrady
a dravé komiky Diky tomuto pojet
v némz hiavni roli hraje plnokrevnost
a dynamika hereckych vykonu, pod
porena spontannosti a radost ze
hry, se tato ,vécina komedie lasky
stale opét pshiivou a Usmévnou po
divanou, pfesvedcujici nas nejan
o velkém dramatickém talenty Sha
kespearove, ale 1 o jehe moddrost
a okouzler z krasy Zivota a j@ho ba
hatosts !

To byly take hlavni dovody, kere
vedly Hlavni redakci dramgtickebo
vysilari k zafazent zaznamu tohotn
prazskebo pfedstavent do televirm
ho eykle Zveme vés do divadia h

Foto Diakar Hurka
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Tuto inscenaci reziroval FrantiSek Laurin, ktery ke spolupraci pfizval vytvarnika scény Jana
Duska a vytvarnika kostymu Josefa Jelinka.

Jako podklad pro svou rezijni praci Laurin zvolil ptiklad E.A. Saudka.
Klasicky priklad E. A. Saudka uz sam o sobé vymezuje poetiku i inscenacni postupy.

Na rozdil od reziséra K. Ktize se Fr. Laurin nepokusil o moderni a nekonven¢ni ptistup.
Jeho rezijni zamér je pro divéka nejasny, jde spiSe o pretlumoceni Shakespearova textu bez
pokusu o jeho aktualizaci ¢i zptitomnéni.

Sam o svém rezijnim piistupu k této Shakespearové veselohte tekl: ,, Tématem nasi inscenace
je hledani lidské ptirozenosti ve slozité souhte sil spolecenskych a pfirodnich. Vidim toto
téma v n€kolika rovinéch:

- jako komedii o potlacené touze v nepiirozeném fadu,

- jako komedii o §ileni letni noci, kdy se uvoliuji instinkty,

- jako komedii o smutku z vysttizlivéni,

- jako komedii o nachdzeni nejCistsi lasky.*

BohuZel tato inscenace postrada jasny rezijni vyklad a inscenaéni klic.

O nalezeni tohoto klice se pokusil diky svému prostorovému feseni scény vytvarnik Jan
Dusek.

Nabidl rezisérovi jasnou koncepci, jak tuto hru inscenovat, jak nalozit s prostorem a jak
umistit dramatické postavy v jednotlivych scénickych obrazech.

J. Dusek se zasazuje o antiiluzivni pojeti scény. Jeho vytvarné feSeni jde proti poetickému
piekladu E.A. Saudka.a klasickému pfistupu reziséra.

V prostoru jevisté umist'uje sit,, kterd déli svét elfi od svéta lidi.

Z provazisté tu spousti lanové zebiiky a do prostoru umist'uje bilé objekty.

Proti tomuto volnému, skoro abstraktnimu pojeti scény tu stoji vytvarné feseni kostymd.
Jejich autorem je vytvarnik J. Jelinek, ktery se pii své tvorbé nechal inspirovat Saudkovym
romantickym textem.

Kostymy urcené fisi vil a elf jsou vypravné az rustikélni.

Kostymy patiici svétu lidi jsou lidovéjsi a naivistické.

Kazdy ze ¢lentl inscenac¢niho tymu tu tedy stojim se svym nézorem osamocen.

Scéna a kostymy se navzajem nepodporuji ani nevytvareji jednotnou vytvarnou koncepci.
Rezisér nechdva scénografické feSeni bez povSimnuti az na moment zacatku druhé poloviny
predstaveni, kdy vyuziva nabizené sité¢ k herecké akci.

Tato inscenace je bohuzel ptikladem, kdy jednotlivé slozky nedokazi komunikovat a diky
tomu nedokaZzi vytvotit kompaktni funkéni dramaticky celek.

Pro divéka se tu tedy odehrava ,,mnoho Snii* na jednom jevisti.

Staudktv ,,Sen* je tu deklamovéan herci.
Jelinkliv ,,Sen vytvari romantickou iluzi a kostymy ilustruji své dramatické postavy.
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Dusktv ,,Sen* budovany antiiluzivnimi prostfedky zlistava neobjeven, nevyuzit, jak
rezisérem, tak herci.
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Téméf po stotflcetiletech od pruniho uveden! Inscenuje Ndrodnf divadlo Shokespeardv Sen noel sva-

Tofdnské v prekladu E. A. Saudka, refii F. Laurina, na scéné hostuficlho J. Duska

a hudbou O. Mdchy,

V rozpél{ dvou mésicl venikly v Praze dvé Inscena-
ce vrstevinaté, bohatsivim proméitujicich se situacl a
vztehii zatiZzené komedie, kterd v dobs prvaiho uve-
deni byla ozZnacena za .Scénicky nemoinou”, tedy
vepirafic se provedeni. Sen noci svatolanskd Zije v né-
kollka kvalitnfch prekladech, z nichz dramaturgie ND
vybrala preklad Saudkav, Historicks srovigni v pro-
gramu doloxi kvalitu basnickou a vyjadiovact plastic-
nost, naznacuje viak také svrchovand poiadavky na
tviirce. Herecké& nedasiednost v myslenkoven tiengni
a akeentovani vyznamf prinadsi deklumadni préazdugctu,
Irézovitost celkd. Preklad timituje zCdsti jevistng po-
dobu, posunuje fl od ,tre$ticihc  karnevalu  chilfe
k akademiétdjsf poloze vykladu textu, k vykladu ro-
mantizujfeimu. -

Zatimco Hilskéha pFeklad by! KiiZovl soudob®fy v§-
chodlskem k dynamické Inscenaci, rezisér  Laurin
v prvei poloving daslednd posiiuje lnli romantickou.
Na Jednoduchou scénu s bilymi fragmenty a sitf,
umoZfivjict hercim pfestoupit  horni okref jevisinl
stavby, vstupujl herci v jednoduchych, atraktivnieh' a
vitvarné domySlenych kostymech a neprestupnfi r4-
mec kultlvovaného dielogu. Pomalé tempo narusl a¥
v drubé poloving scéna, kdy Dudkavg vytvarné pojetl
nalézd zddvodnén!; milencl v kolizl vztahd vyuZivall
sité, lana a plochy jevists k akei spontanné admgnd-
né divéky, Lom v Inscenaci prindsi také scéns Klub-
ka a Titanle; zde opét prekraduje |mpulsivn! herec-
k§ projev tlext a dostiva se od cudoghg romgnt.ckeho
pojeti k shakespearcvské plnokrevnostl. Rozdil pie-
kladd vynikne nejmarkantnéjl v Femesinick$ch scé-
nédch, vtip /prekladu Hilského dava herciim podkiad,
Saudek nutf k¥ dom¢¥lent akci g vistavhé poinl, Pfes
nesporné kvallty se zdd Saudkiv preklad neroziou-

s kostymy j. Jelinka

sknutfm off¥kem, dominantou inscenace, Pr&vé zmindné
scény, které jej prestupuli, dokazujf, ¥e je mo%né scé-
nickou akel oflvit kowmedili a pFibliZlt §| dnefku. Ia-
scenadni vysledek |asné vypovidd o potFeb& pohyba-
vé spoluprice, citime {ndividudlnf pfinos [Postranec-
k¥, Bened), ale také bezradnost a schéma v pohybu
choéru,

Kvalitnf pohyboveu | bhlasovou charakieristiku spe-
fuje V. Postrdnecky v roli Demetria; dévé jI nalvitu,
viip 1 zdpal, nezapomind na IronH {fyzickd staticks
exhlbice}, povyiuje text, je aktivni v pauzéch, Berda-
kv nids napadne. jaky by byl PFuk, 2vis3'é. kdy2 po-
strdddme ,vroucim mladim® kypfel milenecke pi-
ry. . Somr je Klubko jdouei pod povech postavy;
tvofl nabubfelého ochotnicksho tragédes & vérazmon
rovinou pdukazuilci ng jaddro osobnostt — vystraiené,
nicotné o bezradn®, ukrylé blizka za velkymi slovy.
Markantnf snaha V. Benefe v roil Puka z0S15vE-
u ostré dikee, kariicaturn!{ népodoby a hhitosty, jeho
Puk je pouze Uberoniv psik. Dvé pojet! Shekespeara-
vy komedie ptindSeji mnohe podnitnfch srovnén.
Dnednim Zivotnim ryimem a dynamikou vikladu za-
ujme predstaven! v ABC, klast&t#iil je pldorys insce-
nace na Nové scéng. k)

:‘FJ oY ey o @ s o
3 S i
EE@EEES SILUL E%ﬂﬂ@ OCL
CAS 0D CASU se stavd, ¥a nikterd dramatické tituly proZivajf svou renesanci
soufiasné na nitkolika sefnfich. Shakespeariv SEN NOCI SVATOJANSKE nabiaf

v této sezdné ke konfrontaci s piedstavenim Méstskych divadel praiskfech také
tinohra Nérodntho divadla, kterd lnscenaei této ,komedie 14sky" uvadi na Nové

scénd,
Shakespeariv  rozmarn{
poezie, moudrosti a wtipn

casua nespofet

né féerie
fe, v tlnu nezavazné radostng
vyznamupiné vipovédi
dech & Jelich vztazich,..

lasny inscenadnl kli¥ posirada

v pribzhu déje do nejrizndjEich anro-
aspiruje na

vych poloh, chyill

o konkrétnich
Soudasné phed-
stavenl Cinohry pralského ND vSak onen

pifhéh plng v herecké akcl, kde vrcholné kreace vzi-
ziskal
inscenafnich poioh:
se fako mwllenecké komedle, fakn veprav-
o lidech & obyvatelfch ellf Tf-

b&hem
hrdl

pétl stfida bezradnost.

lerecké pojsll oviem Jsko jedlné wviise
kuje predstavent urgity ¢itelng rad. Je-
ho dominantu tvol! na jedné strand le-
gendérnl atén¥ti cchotnlci v &ele s ne-
odolateingm Kluhkem Josefa Somra
{z dals{ch jmenujme Franiidks Némce a
Milede Nesvadbu), na strand druhé ne
Jestd zcela [lsty, ale nespornd zajimavy
Puk Vladislava Benefe, pohybové skvéle
disponovany a chépaficl svého hrdinu {a-

hiidky ¢l
14

plechdz!

frasku,

chvilt na melodram, ale visledkem nenf ko nezddestninéhao poskoka® s lebkym
jejich promys$lens, logicky uliidéni syn- nddechem smutku. Plnokrevnost a8 k¥eh-
téza, nybri zjevnd roztPiStény dramatle- kost mladi tE*ko nachfzims u mllenecke
ky tvar bez markantn&jdtho nfzoru &t Stveftce, pouze Véaclay Postrinecky Jako

vipovedt. Mihavé reZlinl koncepca (Fran-

tisek Laurin) se pochepitelns
I v dalifch sloZkéch:
ala v kontextu
né scénd [J.

Inscenace dost
Dufek §. h.}

esteticky pOsobivé,

steiné

Nec’ (rius oplyvd Sarmem, bezprostfedni
komedidlnost! a pritaZlivgm  fanfaron-
stvim, kontrastujfelm slibng se &koldckon
Jnaivitou™  f{eho  parnerky Helany (Znra
Jandova). Dvojlce Lysandra & Hermls
[Jif§ Stdpnitka e Jana BoudkovA] z0sl4-
v al na vfjimky v jefich stinu. Bodré
komika vlddcl elfl ¥Se (Patr Kostka a
Jann Hlavélova] pilsobf misty okézale,
problematické je obsazenf Josefa Mixy do
role hrdinného Thésea . ..

Pfiii¥ mnoho nejasnych ,.snt" se sna-
ZI Inscenéitoft wvidsnat de fediné svatc-
fanské mnoci, reallzované nevic pomdrnd
traditng, v romantizufictm ladéni s oh-
tasntml vpady komedl&ln{ akce. A Kko-
nefné 1 pfekrdsn{ Saudkiv predklad ja-
ko by {im byl prek4&Zkou: zatimce v DI-
vedle ABC le Hilského modern! text hiay-
nfm impulsem rezantni jevidtnt { my§en-
kavé dynamiky,- Saudkovo prebdsndnf{ na
Nové scénd zdstivd jako nejdynamieieisf
prvek Inscenace osamoceno; [en dlokdy
Inspiruje ke Scénickému vyjadiéni,
opek vBtSinou samotné posouvé
s8 | prostoru a
k deklamnci,

prajevuje

samotidpl-
jako




NARDONI DIVADLO PRAHA. William Shakes-
peare: Sen noci svitojanskej. Preklad:
E. A Ssudek Réia: FrantiSek Laurin,
Scéna: Jan Dusek. Kostymy: Josel “Jelinek.
Hudba: Otmer Mdcha. Uginkuji: Viclav
Postirdnecky, Jii Stpnicka, Jifi Vele, Josef
Somr, Milos Nesvadba, Josel Mixa, Regina
Rézlovd, Petr.Kostka, Jana Hiavtovd, Jana
Bouskovd, Zora Jandové. Viadislpy Benes.

Praha ponuka v tejio sezdne ui druhd insce-
naént podobu Shakespearovho Sna noci svato-
janskej. Tentoraz v priestaroch Novej scény Na-
rodného divadia. A tam hraji tuto pdvabnd féeriu
v klasickom preklade E. A. Saudka, ¢o uz samo
o sebe vmedzuje poetiku aj inscenadéné posiu-
py. kKioré pouiil rezisér Frantisek Laurin. Nejde
o pokus sprilomnenia ako v pripade KfiZove
inscendacie v Mestskych divadlach praZskych,
skér o pretlmadenie Shakespearovho blankversu
do suasného javiskového rukopisu. V Laurinovej
inscenacii véak ostalo iba pri pokuse o prepis.
ten velmi malo z jeho reZijnych postupov a ich
jeviskovej realizacie totiz napoveda, e ide o in-
scendciu’ prihovérajicu sa seéasnikom.

Ak sa dramaturgia rozhodia pre klasiku, tak
zaiste 's vedomim, Ze text ma i dnes svoju
platnost, ie ma aj dnesnému divakovi ¢o pove-
daf obsahom i formou. V MDD vidime od zékla-
du modemy a nekonvenény pristup. Ak aj mies-
tami wvyznieva diskutabilne, ¢ jeho prinose ne-
mozno polemizoval. V pripade Narodného di-
vadla sa vsak polemika rodi s pribudajucimi
mindtami inscenacie. Zagina ui na zaujimave
riesenej scéne Jana Duka, ktord vak funkine
nesplita svoj déel.

Sief natiahnuta cez horizont javiska, ktord
rozdefuje svet elfov a vil od sveta ludi, pésobi
sice efektne, ale zaroven brzdi hereckd akeiu.
‘Ruky a nchy Géinkujicich sa v nej totii zapletaju
ai natolko, e odvadzaju pozornost divakov od
hereckej akcie a ststredenie hercov na text
nahradza usilie vypliest sa €o najsikovnejsie
z nastrah priestoru. A tc zdaleka nie je jadina
adstraka. Daldia, omnoho podstatnejSia, spociva
v nejednotnom a ofividne rozpaditom vadeni
Hercov, v réZii mizanscén ¢i v obsadeni niekto-
rych partov. Sme svedkamt deklamativne obro-
deneckého prejavu Josefa Mixu (Theseus) a jeho
obsadenie do tejto dlohy bole zjavnym omylom
Regina Rézlova aka Hipolyta pasobi taktiez pate-
ticky a nevierchodne. Celkom iného druhu je
groteskna kreacia Vaciava Postraneckého v ulo-
fie Demetria. Napriek tomu, Ze sa vymyka vie-
obecnej postike predstavenia, pochopil, Ze hraf
Shakespeara v Saudkovom preklade eSte zdale-
ka neznamena deklamovat text s okazalou dctou
pred staroénou tradiciou. Jeho prejav vzbudzuje
smiech, nepasobi viak samoudcelne, pretoze je
suGasne filozofujaci i ironizujtci. Vysmieva sa

sam sebe, i situdcii, v ktorej sa ocitol. S mensim
uspechom mu sekunduje Jifi Stépnicka ako
Lysander, ale aj on sa snazi vyfaZit zo svojej roly
v danej reZijnej konvencii maximum Zivetnosti.
Viac poplatnosti bezradnému reijnému zameru
badaf u Oberona Petra Kostku a Titanie Jany
Hlavacovej. Kostka ake ddstojny viddca svela
elfov neméa potrebny nadhlad, Hilavacova ako
pbvodkyna peripetii celej noci pdsobi priveimi
zjednoduiene, bez kuzla i oparu lasky a vasne.
Lepsie na tom nie su ani predstvitelky dalSich
zenskych uloh: Jana BouSkova — Hermia a Zora
Jandova — Helena. Obe sa pohybuji na hranici
bezradnosti, oddefujicej prejav Postraneckého
od wyrazového klisé ostatnych. O rezijnom chao-
se a nedbstednosti svedcéia | vdacne vstupy
remeselnikov — divadelnych ochotnikov. Kibko
Josefa Somra je prvoplanovo postavenou figar-
kou, ktora sice po verbalnej stranke oplyva komi-
kou, ale vyrazové prostriedky prezrédzaji zjed-
nodudujicu popisnost a ilustrativnost. Najwyraz-
nej§im z remeselnikov je krajclr Hladolet Milo3a
Nesvadbu, ktory s jemnym povabom rozsvecuje
svetlo luny a vndsa do remeselnickych vystupov
aspiofi smietku poézie a ozajstne] klauniady.
V 'tejto rozpaditej vsehochuti upita este Puk
Vladisiava Benesa. Oproti razantnému a Skodo-
radostnému Borisovi Rosnerovi v MDD, je jeho
raradok nostalgicky ladenym prisluhovaiom

viadecu Oberona, ktorému mimoriadna pohybli-
vosf dovoluje rozohrat celld Skélu vyrazovo emo-
tivaych wystupov,

MONIKA VYDROVA
Snimky: Qldiich Pernica

B Sokovia Demetrius a Lysander — Vdclav
Postrédnecky, Jiff Stépnicka

B Oberon Petra Kostku a Puk Vliadislava
Beneda !
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,{' Pied novou premiérou v Nérodnim divadle
4

optimistickym wyzneni

@ Narodni divadlo uvidi dnes na
Nové scén€ inscenaci Shakespearovy
komedie Sen ndci svatojénské. Zeptal
jsem se dramaturga Jana Cisaie, proé
v slavnostni 101. sezdn# zvolile Ni-
rodif divadlo prdv¥ tuie Shakespea-
rovu hruo. ~

Nebyla to epravdu- néhcdnd volba.
Ceské divadlo se od svych skromnych
obrozeneckych podfitkt hldsilo k Sha-
kespearovi programové & Sen noci sva-
fojanské patfil u nds vidy k nejobli-
bendj#im. Narodri divadlo ho uvedlo
i ve své prvé se-
z6n8 a’ tato insce-
nace z ledna 1884
se dnes povaZujs za
prvai.projev dobového pozdng roman-
tického Wivadla velkého stylu, kter¢
v _Nirodnim divadle viddl aZ do né-
stupu realismu. Bylo to divadlo pom-
pézni, barvité podivang, v nkterych
svych sloZkdch -— napfiklad ve scé-
néach femeslaickfch - opfené o rea-

l Svobodng slovao, Praha

29 I sagy

esma slovo

ANTISEK LAURIN, refisér nové-
ho nastudovdnf Shakespearova SNU
NOCI SVATOJANSKE &inghron N&-
rodniig-tivmtte-trsrenace mé dnes
premiéru na Nové scéns,

wShekespearly Sen fe nefkrdsndji!
& nefhranéjsf komedi! svétovéd drama
tiky. I herc! Nérodnfho divadla s! po-
dévall jeji role viem! generacemi Jako
§tafetu, Hrévala se diiv [ako lyrické,
romantickéd selanka & vypravnd {derie,
dnes vyostFujeme jejf dlvadelnost, hie-
déme spi3 dramatitnost situact ne¥ o-
per nédlad, spf§ psychologil postav nei
jejich pohddkovou fdealizaci. 1 deko
race je jen funk&nim prostorem v tvr-
dém zékladnim svétle. Tématem nadf
Inscenace je hleddn! lldské pllroze
nostl v sloiité souhfe sil spolefen-
skfch & plrodnich. Vidime toto té-
ma v nékollke rovindch: jake komedil
o potlaend touze v nepfirozeném bé-
du, jako komedn o 3{len! letni‘ no-
ci, kdy ss uvoliujf instinkty, lako ko
med!i o smutku z wvystilzllvdnl a na-
konec jako komedli o nachézen! lds
ky nefCist&i v aktivité &nu, na kiery
treba ani nestalime — viz tu komlc
kou, ale prece tak krdsnou ldsku fe-
meslnickych ochotnfklt %k divadiu,
Struéng fefeno: jde nim o cestu od
svéta zmateného ke svitu harmonie 3/
Udskyeh Jistot.” }i

Vi

listicky herecky zéklad. Velky Sesky
herec a reZisér Frantifek Koldr zde
poprvé vytvoril postavu Klubka.

® Snem noci svatojanské se tedy
Narodni divadlo pfilildsilo ke své vel-
ké minalosti. I v inscenaénim p¥istu-
pu?

To rozhgdné ne. Deba divadelnich
podivanych uZ didvne minulae, ! do
sladkého snu Shakespparova vstoupi-
la vEcng rtealita Zivota; Chtdli jsme
svou inscenaci vzklenout jakysi
obiouk, zacfnajicf ve dvorské spoled-
nosti, oviddané tvr-
dym fddem, z nf
Hida utikajs do své-

== ‘ta, ktery je jiny,do
pF{rody plné' podivagch, matlivych
kougel. Néco tam prozijl, néco siuvé-
domi, n&co je taim obnaZl a% k- ldské-
mu jddru 'a oni se vracejl zpatky do
skuteinostl,  harmonitsjsl ja- normal-
néjs ned s, kterd byla na zatatku.
O optimistické vyzn8ni ném ¥o pre-
devsim: Zivot je sioZity, nskdy zmate-
‘ny,.a ‘podivay, ale stoji za to ho Zit.
A stejnd tak chépeme 1 Femeslnické
scény: nechcems se ¥m horlivfm
ochotnikiim vysmivat, rddl bychoin
ukdzali § jefich nad¥enf a ldsku k i
vadin, i %

@: Vratill jste’ se ‘k ‘piekladu E. A,
Sandka ... il !

Ano, protoZe sice utlumil Slddkove
Zpoetizovan! textu, ale zachoval pii-
tom poezli a lyrismus, z nich? roste
kladné vyznén{ hry.

. Dodévém, Ze Inscenacl! resipgval

Frantisek Laurin a Kluhkey‘ Kola-

rovu, hraje Josef Somr.
Ptal se JINDRICH CERNY
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Jana Hlavadovd v role Titanie 2 Josef Somr ako Klubko v novom
rastudovani Sna noci sviitojanskej na Novej scéma/wa;i_ské.hn_.hlarod_

ného divadia.

-

Stale sviezi Sen

— Témou nadej inscenacie je
hfadanie fudskej prirodzenosti
v zloZite] suhre sil spolocen-
skych a prirodnych. Vidime ju v
niekolkych novindch: ako ko-
médiu o potlacenej tizbe v ne-
prirodzenom poriadku, ako ko-
mediu o Sialenej letnej noci,
ked sa uvolnuja instinkty, ako
komédiu o smutku a vytriezveni
a napokon ako komédiu o na-
chadzani lasky najéistejse] v ak-
tivite ¢inu, na ktory napriklad
ani nestadéime...

Tieto slova povedal pred pre-
miérou Shakespearovho Sna
noci svitojanskej na Novej scé-
ne praiského Nargdného diva-
dla jej rezisér FrafiSek Laurin.
Komediu, ktora patri nielen k
najcastejsie hranym dielam
Wililama Shakespeara, ale aj k
najéastejiie hranym komédiam
svetového repertogru  vobec,
netreba velmi predstavovat.
Rozne herecké generacie sa s
iej svieZzou poetikou vyrovnavali
po svojom, vSetky sa k nej vra-
cali a vidia v nej — tak ako aj
divaci — titul osviezujaci,
plnokrvny, umoiiujuci naplno
rozozvucaf vietky dramatické
struny. Vrstevnatost Shakes-
pearovho textu priamo nabéada
ku komponovaniu Zivého, viac-
polohového javiskového tvaru, v

ktorom sa zaskvie i poézia i
humor, lyricka struna i drama-
ticka dynamika.

Nové naStudovanie pripravil
reisér FrantiSek Laurin s po-
prednymi hercami prvej scény
— s Janou Hlavatovou (Tita-
nia), Vladislavom Benesom
{Puk), Petrom Kostkom {Obe-
ron), Zorou Jandovou, Janou
Bouskovou, Reginou Razlovou,
FrantiSkom Némcom, Josefom
Somrom, Jifim Valom, Vacla-
vom Postraneckym, Jifim Stép-
nickom a mnohymi dalSimi.

Za pozornos{ stoji najma
krasny basnicky preklad Sna
noci svitojanskej od E. A
Saudka. Scéna je dielom hostu-
juceho Jana Duska, kostymy
Josefa Jelinka 2 scénicku hud-
bu zlozil zasliiily umelec Ot-
mar Macha.

Len pre ilustraciu nepretriite;
aktualnosti tejto latky dodajme,
Ze -par dni pred praiskou pre-
miérou sa uskutocnila v Brne v
Statnom divadie premiéra bale-
tu Vaclava Trojana Sen noci
svitojanskej ({libreto napisal
skladatel spolu s Alenou Hiobi-
iovou), ktora bola umelecky mi-
moriadne p6sobivou udalostou.

-§V-
Snimka: J. Svoboda
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voji Sen noci

Klig k Shakespearové hie Sen noci
svatojinské urfuje uf vesmss volbae
Zinru 2 stylu inscenace, vidyt jde
o typ dramatického textuy, kter§ privé
¥ tomto smyslu nabizi riizné, vzajem-
né i zcela protichiidnd fefeni. Historie
pfeklady a’inscenaénich konkretizaci
— dokonce i Zeskych — nds o tom
poutuje zcela ndzorné. Na jednom
polu stoji jisté. pozdné romantickd
predstava divadla velkého stylu, z niz
vychézelo i prvai nastudoviri Snu na
Négodnim divadle (v lednu 1884, tedy
uZ v prvai sezOnE jeho pisobeni), poz-
d&j51 ndstup realismu pak jesté stvrzu-
je iluzivnost divadelntho nézoru,
5 nimZ zistal u nds jevidini Zivot této
Shakespearovy hry nadlouho spjat
Antiiluziyni pojeti Snu se viak v na-
Sem stoleti prosazuje stdle ddslednéji
nw eského kontextu pfipdmefime Hi-
arovu reZii v ND, inscenace inspiro-
vané Kottovym vykladem a noviji
predeviim nastudovani ]. Kaera
v Ostravé r. 1976, pak Vildmana, So-
kolovského, Frehara, ¢i nyni Sevéiko-
vo), opird se jak o strukturu bry, tak
o alzbétinsky divadelni nizor. Vidyd
ve Snu neci svatojénské se kompozié-
né obrézZeji mj. anglické masques, zinr
dvorskych her, uplatiiujici i divadelni
prvky karnevalového charakteru, Alz-
betindti’ dramatikové se podileli na
~sani libret k témio slavnostem
a mnohdy jejich motivy funk&né zapo-
Jjovali do svich dramat, Shakespeare
vedle Snu zejména v Lisky marné
snaze a Boufi.

Zdd se, e pravé vzristajicl mirou
antiiluzivnosti je dnes rozrulovén
i idylicky harmonizujief, vlastng pozd-
né romantick§ v{klad hry, ktery nabi-
zel jejim jednotlivym vrstvém jednoti-
ci kli¢ snové pohadky, jenz se zkule-
nosti soucasneho divika asi uz vzdalu-
je, nehledé na to, Ze ani Shakespeare
Sen nekoncipoval jako libou selanku.
Zanrové napét, ¢itelné mezi jednotli-
vymi vrstvami hry, odrézi totiz zjevné
paléivy hodnotovy svir, ktery je kar-
nevalem masek zakrfvan pouze zdén-
live. V 1akie chapaném textu Shake-
spearovy hry je pak oviem znaéné ob-
tizné {ale soutasn® i nezbytné) rozkrit
a hierarchizovat jednotlive déjové

. ooy

svatojanské

vrstvy, objevit jejich vzajemnou spja-
tost a najit i jejich svébytnou vypo-
vid.

Jaky je tedy dnes n&zor na Shake-
speariv Sen v konfrontaci, kierou
soufasné nabizeji inscenace v Divadle
ABC a na Nové scéng ND?

Dramaturgie ND pfipravila dpravu
JjiZ:ovéreného, klasického, ale divadel-
né stile Zivého Saudkova prekladu
a Frantidck Laurin Sen inscenoval spi-
%e v tradiénim duchu, ale na Duskové
antiiluzivni scén, kterou do hry zapo-
Jil oviem az v druhé Gésti vedera. [n-
scenacni zimeér reZisér zvefejnil jako
Jhledani lidské pFirozenosti v slofié
souhfe sil spolefenskych a pHrod-
nich®, zatimeo dramaturg ho charakte-
rizoval jako dnik ze spolegnosti, kte-
rou ovlddi tvrdy F4d, aby se viak na-
konec vichni — obohaceni o silny za-
Zitek — vratili harmonictgjsi do sku-
tefnosti. Pro toto pojeti viak prede-
viim nebyla Citelné rozehrdna vychozi
situace {devalvace panavnické dvojice
tu nemd zjevaé parametry, pasobi spi-
Se nezamérné), ani téma lisky nenf ak-
centovano v tomu odpovidajicich
hodnotovych souvislostech a podobng
prirodni svét ciftt a vil se spokojuje
Jen s vnéjsimi rysy pohledné féere
a nenabizl viraznjii dramaticky v§-
klad. Proklamovany a jist? nosny na-
zor na hiu se inscenaci nepodafilo do-
nést k divakovi pro situacni neuréitost
a povrchnost konfliktd, pro lehouckou
zibavnost, kterou pohoding vaimatel
dobfe znd z televiznich mikrokomedii
a nelze se divit, Ze se ji tak snadno pfi-
zpiisobuje i v hledisti divadla, kdyz w
md pfed sebou jejich oblibené prota-
gonisty (Somr, Hlavacov, Kostka.
Postranecky, Stépnitka a.). Zeela pi-
znaéné je Puk této inscenace (V. Be-
nes) pouze roztomile pohyblivim zvi-
fitkem a scény Femeslnikd (Somriv
Klubko s¢ v nich prosazuje nadmiru
snadno, kdyZz se nemé od Seho odri-
zet) sleduji piimocafe prvni plén bez
jakéhokal vztahu k celku. V milenec-
kych paiech divky svij part odkiici
a muZi ironizuji (Stépnicka bez nipa-
du a miry, Postrénecky se smyslem
pro gag a jeho pfesnou pohybovou
stylizaci} Titanie se 2 rozmarné, tro-
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Shakespeariv nestérnouct SEN:NOCL SVATOJANSKE byl v saucasne dobé nastudovan:
v Praze ve dvou inscenacich: na Nové scéng Nirodniho divadla v rezii Frantitka Launna

a v Divadle ABC Mésiskfch divadel prazskfch v rezii Kerla Kfize. Josef Somr a Jifi Vala

v femeslnické scéné nastudovinl ¢inohry Nérodniho divadia.

chu frivolni damicky stiv zménou
hiasového rejstitku lehce odusevnélon
star. Svou lidskou pFirgzenost u tedy
asi nikdo neobjevil, vidy? o to ani ne-
usiloval, ptibéh se -- pravda — dobfe
rozuzlil, ale tak to napsal uZ autor
a vie, co jsme s postavami profili, by-
lo krotce nezbedné a jen trochu hravé
mimeni. ;
KiiZovo nastudovini v MDP. se
opielo o novy preklad (M. Hilsky).

Snimek faromir Svoboda

kter¢ reZii oteviel prostor k divadeln®
razantndj§imu rozkryti vztaht i vzi-
jemné korespondenci mezi jednotlivy-
mi d&jovymi vrstvami hry a disledné
zamifil proti romanyizujic tradici v§-
kladu. Jaroslav Malina navrhl zdénli-
vé poeticky bily prostor s trampolino-
vé vratkym, Ctvercovym ringem pro
souboje l4sky, zatimco barevnost ko-
stgmi a zirovei i rytmus fyzického
jednéni hercil ptipomind dktualizova-

Horis Rasrer, I&n:.\., Friedrichova a Marcel Vadinka v razantnim pojett hry reZiséra Karla
Snimek Martin Pos

KriZe.

né soudasny disco-styl. Tviirelm in-
scenace nejde samoziejm& o vnéjsi
banalitu analogil, ale o objeven jed-
noticiho motivu, jenZ by obséhl prive
zde a nyai vnitfni smysl hry a soucas-
n¢ by mohl zrcadlové reflekiovat jeji

vrstvy. Pro KiiZe rozehrivé i zauziuje

tuto komedii pfedevsim scbelaska.

Védomym glositorem’ a jen zdanli-
vim strijcem déni je Puk, protoZe
viechny problémy si tu zpisobuji hr-
dinové sami vnitfn{ agresivitoy, nedo-
statkem pravého oZivujiciho citu, re-
bot to, co vydavaji za jeho plamen, je
Zasto pouhé pbza, sobectvi a pland je-
§itnost. Kouzelné mameni tu tedy neni
proto, aby se vztahy po zdkonu fratky
zauzlily, ale pro odhaleni jejich pod-
staty, picemZ poznénf se dobird spige
vnimavy divak neZ postavy, kieré asi
z0stanou v zajeti svého blaznivé ma-
lého kolotdni, jako se to déje i nim,
kdy? si nedoka¥eme najit nad sebou
nadhled a odliit, co je v nds (i kolem
nés) plané a co pravé. B. Risner v roli
Puka (i mlgenlivé tajemného Filostra-
ta) unese tuto tihu vypovidi s profe-
‘'sionlnf lehkosti, tvrdou a odpoetizo-
vanou diiraznosti, dokAZe byt jak dy-
namizujici Zivel pfedstaveni, tak jeho
vemlouvavym, skepticky ironizujicim
komentétorem.

Sebelaska se stdva impulsem pfi-
znaéného karnevaiového chiice®, kie-
ry provéz{ devalvaci pravého citu. Ne-
nAvist, rivalita mezi Theseem a Hipo-
Iytou (P. Soukup a C. Mayerovd) se
tvrdé prosazuje uZ v avodnim vystu-
py, jenZ je prezentovén jako krutd
a cynicka erotickd hra, oteviend dis-
harmonic a napéti pozramenavi
i'vztah Oberona a Titanie a jeho pra-
vou podobu neskryje ani verbalnf smir
2avéru (v dravé pojaté Titanii napliu-
je V. Galatikova herecky pfesné Kfi-
Zovu koncepci, Oberon je ke Skodg
véct matnéjsi). Absenci pravého citu
pak priznadné zvefejiiujc predeviim
viklad obou mileneckych pért, kie
zamény jsou spife neZ Pukovymi
kouzly déiny nestélosti a sobecky jelit-
nou sebeprezentaci. Kfiz redlné 1 me-
taforicky stylizuje jejich zddnlivé
hratky do zé&pasnick§ch postoji, které
soutasné ironizuje vratkou nejistotou
ringového prostoru. Z této situace do-
kézali 8%t zejména M. Stropnicky
(Lysandr) a H. Friedrichov4 (Helena)
v pohybov§ch paradoxech i mySlen-

kovém vyostfovani replik, dobrymi
partnery fim oviem byl i J. Jurtova
a M. Vadmka.

Téma sebel4sky se nenésilng, Citelné
a také hravé objevuje ve scéndich fe-
mesintkd, ktefi jsou zde pojati jako
svého druhu klauni. Svehlikéiv Klubko
je GEinné exporovin sylou komedial-
nosti, kterd viak nepfestdva mit kouz-
lo herntho piivabu a pohybuje se
s pfesnou mirou od zdani bezelstné
naivity k ironickému nachledu. Ostat-
nf uZ mnohem piimoéafeji zvefejiiuji
nadsézku hry a proto se femeslnict vy-
deluji z koncepéng jinak ucelené in-
scenace, prestoZe jejich dEjové- linie
nabizela dalsj vrstvu divadelni reflexe
zvolentho tématu v linii herec—po-
stava—ptibZh a také zvrstven! déni
principem hry ve hfe a jejim komen-
tovénim. Snaha nalézt viznamové od-
leh&eni jinak nefitostn& koncipované
hry (piivabné se promitla do pojeti
chéra elft — ,dichoded”) piivedla
K#ize asi nakonec k tradicnéjsimu po-
jeti femesinfkil, coZ rozbijelo logiku
zhmén} ?nenm ziistala jen ve vikonu
A. Svehlika) i &itelnost funkee zvole-
njch kostymiL

Obé inscenace Snu ukdzaly inspira-
tivnost antiiluzivniho principu hry, ale
soufasnt i to, jak je jeho dfinnost ne-
zbytné spjata s vfznamové nosnou
koncepci, jez spoluvytvafi obsah vy-
povEdi a davéd smysl zyolenym pro-
stiedkim, v opaéném piipadé toliz zi-
stivi antiiluzivnost pouze vnéjsi pro-
klamaci, kterd se sice tvafi jako mo-
derni divadlo, ale ve sfére obsahu pak
nenabizi ani tolik, co iluzivni popis.
KfiZovo nastudovéni, prestoZe mu né-
kde herecky chybi vyznamovi dourte-
niost (Oberon, femeslnici, Egeus), viak
imponujici petef ndzoru nese, navic
nizoru, ktery souasného divika se
Shakespearovym textem vskutku kon-
frontuje. VACLAV KONIGSMARK

William Shakespeare: SEN NOCI SVATO-
JANSKE, Méstska divadla prazska (Divad-
lo ABC); pieklad: Martin Hilsky, rezie: Ka-
rel KFiZ, viprava: Jaroslay Malma j. h. hud-
ba: Jaroslav Rybéf, pohyb. spoluprice:
Frantidek Pokorny j. h, Jan Kldr J. h. Na-
rodni divadlo Praha (Novd scéna); pieklad:
E. A. Saudck, reZie: Frantdek Laurin, scéna:
Jan Dugek J. h., kostymy: Josel Jelinek, hud-
ba: Ounar Mécha, dramaturg: Jan Cisaf.



DRUHYM VYCHODISKEM SCENOGRAFIE JE MALIRSTVI

Piikladem ze svéta pro nas mize byt Dagileviv ,,Balet rus®, kde spole¢né s Bakstem,
Goncarevovou A Larinovem vytvareji novou scénickou realitu.
Efektni kostym v prostoru fungujici jako barevné plochy dotvarejici vysledny obraz.

Autory scénickych a kostymnich navrhi jsou od roku 1913 podepisovany takovymi jmény,
jako je: Picasso, Matiss, Metzinger, Cocteau, Derain, Braque, Utrillo, Dufy, Ernst, Mir6
¢i Laurencinova.

Je tedy zcela jasné, Ze divadlo jako vytvarny projekt je pro tuto generaci maliit dilezité.

A dokazou se v této nové realit¢ pohybovat velmi zdatné. Prace pro divadlo zistava soucasti
jejich tvorby po dobu, kterou pokladaji za podstatnou a obohacujici... a tato pro né
experimentalni doba kon¢i v letech Ctyticatych.

Stejné tak, jako ve svété, je tomu u nas. I v naSich divadlech s reziséry spolupracuje malifska
elita: Kysela, Capek, Brunner, Sima, Styrsky, Hofmann, Feuerstein, Heythun ¢i Muzika.
Na zacatku stoleti tedy patii scéna malifim — a malitskému pojeti prostoru. ~

Kolem roku 1930 dochazi k vyprofilovani ,,scénografie jako samostatné discipliny
(samostatného oboru). Malba na scéné se stava terCem utok, jako nedostatecna.

Samoziejmé, Ze divadelni tvorbu ovlivituji obdobi konstruktivismu ¢i surrealismu, vzdyt’
vSechna odvétvi uméni jsou vzdy uzce spjata a plati pro né€ stejna vytvarna hlediska.

Dalsi vyznamnou malifskou osobnosti, jez je spjata s divadlem let 1930 — 1965 je Jan Zrzavy.

Jeho poeticky ptistup k malbé a touha po krase ho dovedly k praci pro Operu. Opera jako Zanr
mu umoznovala, aby ,,jeho platna ozila“. Hudba stejné tak jako poezie v Zrzavém probouzela

jeho vnitini svét. Nemél rad ptilis vypjatou dramati¢nost situaci ¢inohernich predstaveni — stal
se vyhradné vytvarnikem pro operu.

Musim zminit i kratkou pfitomnost ,,na divadelnim poli“ malife Vaclava Spaly. Ten navrhl
vytvarné feseni Tylova ,,Jifikova vidéni“ roku 1926 a ,,Marysu* bratii Mrstiki roku 1930.
Jeho pristup je Cisté abstraktni, jakoby néasobil a kladl vedle sebe jedno své platno za druhym.
Tento piistup se nesetkal s kladnou odezvou a Spala se nadale vénoval jen volné tvorbé — kde
exceluje s kubistickymi akty a pozdéji s jeho ,,Kyticemi®.

Na jevisti divadel se objevuji 1 prace Josefa Lady, ktery divadlo brzy opousti a vraci se ke
svym ilustracim.

Mohli bychom fici, ze malifi tvotfi zakladni kdmen divadelni tvorby pfiblizné do roku 1940-45
— kdy pfestava plocha barvy stacit na to, aby vytvoftila prostor — a nastupuje razantni ptistup
architektonicky.

Oznaceni scénicky obraz je stale platné i pro souc¢asnou divadelni tvorbu. Zajimavé je zminit

se o knize Kazimiera Brauna ,, DRUHA DIVADELN[ REFORMA®, ve které se zminuje
o snaze vytvarnika vyplnit scénicky obraz v ramu proscénia. Tato snaha stale trva.
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Scénicky obraz je forma zobrazeni scénického prostoru, ale také scénickych objektt do
prostoru obrazu vloZenych.

Scénicky obraz je vysledkem procesu vzajemného pisobeni vztahu ¢lovéka + prostoru + Casu.
Scénicky obraz je ve své podstaté dilo hmotné povahy.

Vzniké v procesu materializace ideje — jako nezbytného vychodiska scénografické tvorby.
Vysledny scénicky obraz existuje na rozhrani prostoru jevisté a prostoru hlediste.

Formou vymezeni scénického obrazu se stivé vizualng prostupny, plosny ram — PORTAL,
ktery urcuje velikost formatu a prostoru skutec¢nosti i obrazu.
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...projekt 5:
,ROMEO A JULIE“
SCENOGRAFICKY OBRAZ
UZAVRENY VE ZLATEM RAMU PORTALU

J& jsem méla prilezitost jako autor vytvarného feseni scény a kostymil zpracovat
Shakespearova ,,Romea a Julii“ v roce 2003 pro Vychodoceské divadlo v Pardubicich. Toto
divadlo je klasickou kamennou divadelni budovou, kde je prostor divaka (hledist¢) oddélen
od prostoru hereckého (jeviste). Tento ptedél je jasné€ urcen divadelnimi portaly, jez jsou
reliéfni a zdobené zlatem.

Obraz vznikajici mezi témito portaly je tedy automaticky vzdy oramovan zlatym RAMEM,
ktery nelze zcela reZijn€ opomenout ani zcela vytvarné potlacit. S timto ,,ordamovanim® je
nutné pocitat pii celkovém fesSeni inscenace.

Scénicky vytvarnik je tedy postaven pied problematiku feseni ,,scénického obrazu ve zlatém
ramu®.

J& jsem se po dohod¢ s rezisérem rozhodla, Ze tento zlaty ram ,,scénickych obrazi* bude
vytvarnym i rezijnim zamérem.

Cela inscenace ,,Romea a Julie* v Pardubicich dostala jesté¢ novy rozmér, kdyz se reZisér
rozhodl, Ze cely ptibéh bude mit svého vypravéce.

Vytvoiil postavu ,,KRALOVSKY MAB*, ktera diky svym pievlekiim uméla byt i platnou
soucasti jednotlivych dramatickych situaci na jevisti.

Takze kromé architektonického ramce, tu byla i postava, jez cely d¢j rdmovala a zastfeSovala
svou existenci a svym komentaiem.

Vytvarné feseni scény a kostymi bylo sondou do historie.

Nebyla to snaha o historickou kopii, ale o inspiraci historii a jejimi jasnymi symboly.
Kostymy tedy mély siluetu renesancni. Materialy pouzité k jejich vyrobé byly soucasné.
V detailech a zdobnosti opét odpovidaly historické dobé.

Scéna byla architektonicky jednoducha, jeji detailnost spocivala v malbé dekoraci.
Celkovy scénograficky zamér fungoval jako ozivly obraz.

Malovana scéna, rytmicky délend, obsahujici dramatické postavy umisténé v prostoru,
v perspektiveé — jak na renesancnich obrazech.

I prace se svétlem byla spiSe prace se Serosvitem.

Svétlo modelovalo a barvilo prostor.

Nechavalo tusit pritomnost nékterych postav, zatimco jiné staly v plném lesku.
Dodavalo to prostoru novy rozmér — nové netuSené hloubky.

Vytvarelo iluzi, kterou divak s fantazii vdécné ptijimal.

Rytmizace scény, rytmus pohybu na jevisti a rytmus, ktery vyzadovaly zmény scén, jsem
tesila architektonickou prostavbou. Pracovala jsem s riznymi irovnémi podlahy jeviste

(propadla, nastavenych jevisStnich stol).

Takeé jsem vystavéla v poloviné hloubky jevisté pies celou jeho Sifi ve vysce 3,5 m platformu,
ktera dale pokra¢ovala malovanymi pracelimi domt a podloubimi.
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Z této platformy se pak schézelo po schodistich, kterd byla posuvna a uméla tak vytvofit nové
interiéry a exteriéry.

Schodisté uméla zcela zmizet ze scény a umoznit tak situaci ,,nedostupnosti balkénové
scény.

Byl tu i obelisk temné rudé barvy, ptedstavujici kasnu, hrobku, hranici mezi jednotlivymi
rody i falicky symbol — podle zmény jeho polohy a postaveni v prostoru.

Cela scéna byla malovana.
Jeji plasti¢nost byla z velké ¢asti iluzivni.
Svételny design umoznil rytmus plynuti ¢asu — pocit dne, noci ¢i svitani.

Sakralni prostor otce Lorenza zde byl uréen, vymezen symbolem kiize.

Byla to kovova konstrukce prostorového kiize, ve kterém zéfilo nes¢etné mnozstvi svici.
Byl velky asi 3 m a spoustél se z tahtt do volného prostoru.

Mihoténi svici napomohlo pocitu snovosti a tajuplnosti celé scény.

Je nutné se zminit, Ze Juliina postel a pozdéji jeji hrobka — byl stejny objekt.
Divék byl postaven pied realitu, ze laska a milovani jsou silné az za hrob, kde také skonci.
Symbolika a dudlni vyznamy jsou pro Shakespeara typické a ja jsem se ji snaZila jesté posilit.

Kostymy byly feSeny s ohledem na jejich pohyb po jevisti, tedy ve scénickych obrazech.
Jejich barevnost byla volena podle toho, jaky barevny kontrast, kontrapunkt ¢i splynuti v
plose scénického obrazu byly zddouci.

Zda se od dané dramatické postavy ¢eka jeji splynuti s okolim ¢i jeji nepiehlédnutelna
vyjimecnost. Zda bude v ploSe obrazu barevnym kontrapunktem, ¢i pouhym dopliiujicim
barevnym odstinem (tonem).

Se svétlem bylo nakladano tak, abychom navodili atmosféru, kterou vytvareli ve svych
obrazech malifi italské renesance. Diky svétlu zde vznikaly obrazy plné barev, slunce, tepla a
denniho svétla a proti nim tu plynuly obrazy noci plné Sera, Sedych odstinti a cernych
hloubek.

Tato inscenace méla princip MALIRSKEHO ZOBRAZOVANI jednotlivych situaci déje —
jakési jeho ILUSTROVANI.

Diky jasnému oramovani zlatymi portaly

tu pfed zraky divéka plynuly rozmérné OBRAZY, vytvarna, obrazova maliiska platna.
Jejich obsah se ménil diky akci dramatickych postav a proméné scénického prostoru.
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Shakespeariuv pribéh...co o ném vime?
V ptibéhu dvou veronskych milenct je zndm snad kazdému.

Jejich mlada romanticka laska, koncici smrti, jeZ vykoupi oba rody.

Dalo by se fici, ze Shakespeare napsal ,,romantickou tragédii®, coz se zda byt v rozporu,
ale cely obsah této divadelni hry je postaveny na rozporech.

Na LASCE a NENAVISTI, pratelstvi a zrad€, moudrosti stafi a neuvazenosti mladi.

Shakespeare ve své hie klade tu nejzakladné;si otazku:

,»Co je to laska?
Laska a nendvist, dva lidské city, tak absolutné protikladné a ptece tak nebezpecné blizké —
sidlici v jednom ptibytku — v srdci.*

I laska sama neni citem, ktery by byl pouze piijemny a krasny, i ona sama je plna rozport.
Romeo tikd Mercuziovi:

,Co pak je laska nézna? Kruté je. Pod kiizi vnikne a boda jak trni.*
(Josek I, 4. 25 — 26)

Cely ptibeh a jeho déj je dale delen v casové linii na udalosti, které se d€ji ve dne a které se
déji v noci.

Cely ¢as ma tedy opét dvé rozporuplné ¢asti.

Jakoby Romeo patfil noci -

on se na zac¢atku celého prib¢hu potuluje v lesiku za méstem,

melancholicky si zouf4 a touZzi pfi mésici — v hodiné ,,psa a vlka* tésné pred ranem.

Jeho otec o0 ném tika:

»Jak nocni ptak mij syn hned leti domt, zamkne se o samot¢ v pokoji, zatemni okna, svétlo
vyhosti a uspotada si umélou noc.*
(Josek I, 1 132 — 133)

Protikladem Romea je Julie.
Ona predstavuje slunce, den, Cistotou zaf1, jeZ Romea tak okouzli.

Jejich laska vSak nemuze byt pfiznana, nemize patfit dennimu svétlu. Oba milenci jsou
nuceni najit své utoCisté v temnoté noci — jez je predzvesti i1 jejich konce — temnoty hrobu.
Jejich ptibeh se odehrava v prostoru noci a noc se jim stava i kostymem, kdyz Shakespeare
pise, ze Romeo ma na sob¢ ,,plast’ noci* a Julie na tvaii ,,masku noci‘.

Jejich rodiny patii dennimu Zivotu a tim je podtrzena jejich odliSnost a nepfekonatelné
nepochopeni. Musi byt pfinuceni vstoupit do noci, vstoupit do hrobky, kde lezi jejich mrtvé
déti, aby pochopili, Ze je mozné spojit zdanliveé nespojitelné, ze je mozné zit a byt plny
rozporl a pochyb,

Ze je nutné piijimat noc jako jeden celek — jako jeden existenéni CAS.

Bez rytmu protikladl by nebylo mozné vidét véci a skutecnost v jejich plném (obecném)
vyznamu.
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,Romeo a Julie“ jako divadelni inscenace ma v sobé& n&kolik poloh RYTMU (rytmizace):

Jednou z nich je rytmus rozport (protikladii) v textu, ve zvoleni jazyka a vyznamu slov, které
Shakespeare pouziva. 5 5
Druhou je zde ¢asova linie. Kdy se v piibehu rytmicky stiida CAS DNE a CAS NOCI.

Ale dtlezité je zde hlavné rytmizace postav.
Jejich konéni.
Jejich myslenkové pochody i jejich fyzicka akce herecka.

Pokud se podivame na dvé hlavni postavy Romea a Julie a porovname jejich rytmus,
zjistime, Ze hlavni hybnou silou celého déje je Julie — Romeo je jakoby v zavésu.

Juliina postava je napsana silné, plné a vzdy pfitomné v situaci (v daném c¢ase déni). Julie je
casem, ve kterém se véci d¢ji (odehravaji).

Jeji vyvoj od ditéte — pfes zamilovanou divku — az k Zené, jez se zrodi pies noc, je
neuveétitelné rychly.

Tento rychly vyvoj urCuje i rytmus celé inscenace. VSe ostatni je k nému vazané.

Pro autora scény a kostymil je nutné, aby dokézal tento rytmus celé inscenace najit ve slovech
W. Shakespeara.

Tento rytmus byl pro pardubickou inscenaci onim , kli¢em®, jak tuto Shakespearovu hru
inscenovat.
Jak ztvarnit jednotlivé dramatické postavy.

Nejprve mne jako autora kostymil zajimalo fe$eni postavy KRALOVNY MAB, ktera k
celému piibehu pribyla.

Je to postava komentujici a rdmujici scénické obrazy ve své prvni poloze a ve své druhé
poloze je dramatickou postavou, soucasti déje.

Tato postava se tedy stale prevléka — tak jak si to vyzaduje plynuti déje a rezijni zamér a tak
stfida sva prostredi.

Rezijni zamér, Ze bude tato postava vypravéfem a zaroven manipuldtorem déje, mne vedla k
reseni kostymu, ktery umoznoval zrozeni nové scény, nového scénického obrazu.

Veliky plast’ kralovny Mab dokdazal zakryt celou plochu jevisté — nechat tak zmizet a znovu se
zrodit prostor i dramatické postavy.

Kralovna Mab tak ¢aste¢né¢ urcovala rytmus celé inscenace.

Kostymy jednotlivych dramatickych postav jsou feSeny s ohledem na vytvaiené scénické
obrazy. Jejich barevnost i siluety tvoii jasnou kompozici.

Vyvoj jednotlivych dramatickych postav nasleduje prace s kostymem, jeho proména na jevisti
¢i prevlek.

Doba, ve které inscenace vznikala, se odrazela v technologii zpracovani a ve zvolenych
materidlech.

Rezijni a vytvarna snaha o tvofeni vytvarnych a kompozi¢nich obrazii jako prostfedku sdéleni
se z dnesniho pohledu zda neinspirujici.

J4, jako autor vytvarného feSeni, mohu zhodnotit tento pocin jako mélo inven¢ni, kdy
vysledkem spoluprace vytvarnika, reZiséra a herci jsou plynouci SCENICKE ILUSTRACE.

Stalo se, Ze scénické obrazy byly scénickymi ilustracemi déje.
A tato inscenace uzaviena mezi zlaté portaly divadelni budovy byla ilustrovanym textem.
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Jiz Adolphe Appia nazyval prostor jevisté ,,zivoucim organismem* a v pieneseném slova
smyslu poetickou fe¢i. Dany déj se ptevadi v pohyb jako jednotku prostorového utvareni.
Prostorovost jevisté je tedy vymezena podle Appii pohybem.

Appia koncipuje divadlo prostorové — jako fenomén pohybovy.

Stavi se tedy proti malované jevistni dekoraci jako proti dvojrozmérné realité, kterd predstira
trojrozmérnou iluzi.

Appia podrobuje ilustraci jeviStniho textu malifstvim ostré kritice a vyjadiuje své nazory
takto:

1. Malovana dekorace je staticka.

Slozka v podstaté malifska fixuje pohyb.

2. Dekorace vyzaduje stejnomérné osvétleni, obsahuje vlastni svétla a vlastni barvy,
vylucuje aktivni pouziti svétla na scéné.

Pohyblivé svétlo reflektort vSak také maluje svétlem, stinem a barevnymi dojmy,
které jsou specificky scénickou malbou a odhaluje prostor jako platny jev.

3. Namalovana dekorace bud’ vytvaii z herce svoji soucast vybérem a utvarenim
kostymu, pak tedy herce degraduje v pouhou postavu oblecenou do kostymu a pouziva
ji k ,,zivym obraziim®, nebo interpreta pomiji a existuje sama o sobé&, zatimco herec
naproti tomu hraje jako ,,zivouci realita, které se svétlo a stin netykaji a kterou nelze
uvést v organicky soulad s namalovanymi piedmeéty.

Osvétleni, jez plati v malb¢, neni uréeno herci — ale piesto jej ozatuje.

Osvétleni, urené herci, zasahuje 1 malbu a porusSuje jeji obrazovy aspekt.

Tyto ziejmé rozpory vedou k nutnosti nastolit mezi vyrazovymi prostiedky scény
raciondlni hierarchii.

4. Dekorace pomaha oznacit misto déje a zastupuje nékteré textové udaje.

Adolphe Appia se zamysli nad svétlem — nad scénickym svétlem.
,Cim je partitufe hudba, tim je v oblasti scénického pojeti svétlo.*

Svétlo je na scéné zdrojem vyrazu. Svétlo kresli jasné obrysy a svétlo rozsvécuje barvy
predméta a vnasi barvy do scénické kompozice.

V hierarchii Appiou definovanych prostfedkti scény stoji pfedstavitel (dramatickd postava) na
prvnim misté, jemu slouzi plastické utvaieni prostoru a optickd malba svétlem.

Na poslednim ¢tvrtém miste se ocita scénicka dekorativni malba, slouzici k oznaceni mista
ptib&hu.

Vsechny tyto Appiovi nazory na feseni scénického prostoru, kostymu a praci se svétlem jsem
se v pripad¢ pardubické inscenace ,,Romeo a Julie* snazila prozkoumat a ovéfit jejich platnost
pro soucasné divadlo.

I kdyz v mém piipad¢ byla malovana dekorace soucasti scénografické stavby, stale zlistava
pouze dvojrozmérnym vytvarnym pocinem.

Herec a jeho kostym tu tedy opravdu ve svém pohybu existuje mimo tuto dvojrozmérnou
realitu, nebo se stdva pouhou soucasti obrazu — v tomto ptipad¢ zivym obrazem ve zlatém
ramu portalu divadla.

Je tedy jasné, ze 1 kdyZ k provedenti této inscenace byly vyuzity moderni technologie,
soucCasné materidly a novy rezijni piistup, Appiovi nazory jsou stale platné!
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Cela inscenace naSeho Romea a Julie dostala jesté novy rozmér, kdyz se reZisér rozhodl,
ze cely piibéh bude mit svého vypravéce.
Pripsal part pro postavu ,, KRALOVNY MAB*
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Tato inscenace méla princip MALIRSKEHO ZOBRAZOVANI jednotlivych situaci déje,
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K tomuto ,,Romeovi a Julii* jsem méla moznost pfistoupit se stejnym tvarc¢im tymem, herci
a rezii jeste jednou, av§ak mimo divadelni budovu, v novém nedivadelnim prostoru.
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...projekt 6:
»ROMEO A JULIE* ] ]
ZMENA PROSTORU - OPUSTENI ZLATEHO RAMU

Inscenace ,,Romeo a Julie* byla v letnich mésicich pfenesena na letni scénu nadvofi
pardubického zadmku. Opustila tedy kamenné zdi divadla i sevieni zlatymi portaly.

Bylo nutné k ni pfistoupit nové, s ohledem na nové prostiedi. S ohledem na volnost
a otevienost prostoru nadvoii zamku.

Bylo jasné, Ze kostymy budou pouzity tytéz, ale scéna byla v exteriéru nefunk¢ni. Jako autor
vytvarného (scénografického) celku jsem tedy musela fesit herecky prostor nové.

Nadvofi tvofilo uzavieny architektonicky celek. Jeho faktick4 architektura s okny, balkony
a arkddami se stalo nasi scénografii.

Kamenné nddvoii ndm nahradilo zakladni plochu jevisté. Na n¢j jsem nechala postavit
jednoduchou malovanou platformu, jez nam slouzila i v divadelni budove.

Misto dalSiho patra malovanych kulis jsem nechala ptsobit existujici architekturu zadmku.

Ve vysce tu stal onen veliky kovovy kiiz s planoucimi svicemi. Tentokrat byl pfitomen
v prub¢hu celého predstaveni a byl jakymsi stalym svédkem udélosti.

Kostymy ziistaly stejné — avSak jejich uinek na divaka se zménil.
Fungovaly vice jako objekt v prostoru, nez jako barevny kontrapunkt v plose a kompozici
obrazu.

Cela inscenace se diky zmén¢ prostfedi vymanila z ordmované plochy a vyplnila prostor.

Divaci sedéli ve stejné urovni, ve které hrali herci — oba prostory herecky i divacky byly
propojeny a v n€kterych situacich déje — se dokonce zastupovaly, nebot” herecké nastupy
vedly skrze sedici divaky a tedy 1 tyto cesty byly souc¢ésti dramatického prostoru.

V urcitych momentech déje byl divak soucasti hereckého prostoru.

Pouziti svétla v exteriéru mimo divadelni budovu je vétSinou minimalni. Pro nés bylo
zajimavé, ze jsme si mohli dovolit Zivy ohen na jevisti. Byly tu pravé svice i louce. Zivy oheit
v noci vytvarel naprosto specifickou atmosféru — uvétitelnosti probihajiciho d¢je.

Hrat se zacinalo vzdy za denniho svétla. Stejné jako za Shakespearovského ¢asu a koncilo se
po zapadu slunce.

Vime, ze Alzbétinské divadlo se odehravalo venku. Jevisté bylo jen z ¢asti zastieSeno a
svételné efekty ve dne nebyly mozné. Na zacatku hry byl divak odkazan na text — a jeho
vymluvnost pfi popisovani jednotlivych prostfedi. Az za tmy tu umélé svétlo naslo svoje
uplatnéni.

V tomto ptipadé (znovuobjevovani ,,Romea a Julie* piivodné patiici kamenné budové
divadla) slo o experiment, jez nutné koncil zcela novou koncepci tohoto predstaveni.
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Principy a technologie z interiéru jsou nepfenosné.

Specialni efekty, jako je malba svétlem, se uplatni az za tmy.

Malované kulisy tvotici velikou ¢ast dekorace se pod Siré nebe viibec neumistily.
[luze malovaného obrazu ve zlatém ramu portalu zanika.

Nové€ vzniklé predstaveni stoji na hierarchii vytvarnych prosttedka scény, jez Appia pokladal
za spravné a které se osvédcuji 1 dnes.

V prvé fad¢ je tu herec, jeho dramaticka postava a ta existuje v prostoru. V prostoru uméle
(vytvarng) vytvorené reality, dale modelované a malované svétlem.
Je tu tedy herec, prostor a svétlo.

V tomto novém inscenovani ,,Romea a Julie* na nadvofi pardubického zamku se herec a jeho
dramatické postava stali hlavnimi aktéry a nositeli d&je.

Herec — jeho postava, se stal prostorovym fenoménem — objektem.

V urditych scénach prostorem samotnym, nebot’ jej svou existenci v ném nové utvarel.

Text promlouvany dramatickou postavou se v ur€ity ¢as stal nepostradatelnym, co se tyce
informovanosti o probihajicim ¢asu déje, nebot’ scénografické feSeni postradalo malovanou
¢ast, jez ptuvodné€ urcovala misto a ¢as v kamenné budové divadla.

Kralovna MAB, ktera v tomto novém pojeti inscenace ziskala daleko hlubsi opodstatnéni své
existence, coby vypravéce a manipulatora déje, byla stale ptfitomna.

Ostatni dramatické postavy se zde staly nositeli déje a prestaly plisobit jako pouhd soucast
zivého obrazu.

Divak zde nesledoval plynouci scénické obrazy, ale stal se jejich soucasti. Byl vtazen do d¢je
a diky tomu se stal jeho aktivnim ucastnikem.

Mohu fici, Ze tato inscenace byla pro divaka novou divadelni zkuSenosti.

A pro mne, coby vytvarnika scény a kostymil, ovétila moznost pienositelnosti existujici
inscenace do nového prostredi. Tento experiment zmény mista jasn¢€ dokazuje, ze fenomén
prostoru, ve kterém se inscenace odehrava je vzdy timto mistem svazan. Pro novy prostor je
nutné tvorit nove a pracovat s novymi souvislostmi.

Je zasadni, jaky prostor si pro uvedeni divadelni hry inscendtofi zvoli. Jak se v tomto prostoru
¢loveék pohybuje. Ve kterém momenté se prostor pojmenovava a déli na jevisté a hledisté,
kdy zac¢ind byt tento obecny prostor scénickym prostorem a herec objektem v ném — jeho
soucasti.

Predmétem zkoumani byl moment, kdy ¢lovek vstoupil do obecného prostoru a diky mému
vytvarnému feSeni a rezii se stal nejprve objektem v ném, posléze se vymezil coby divak a
ptijal zménu tohoto prostoru v umélou realitu, umoziujici priibéh naseho predstaveni.
Zkoumala jsem, jak minimalnimi prostfedky tento zdroj umélé reality umoznit.

Vyslo z toho vytvarné feseni, které z velké ¢asti stalo na jiz vytvotrenych kostymech — tedy
pilifem celé inscenace byl herec coby objekt v prostoru.

Herci pak svou akci dale pojmenovavali obecny prostor a pietvaieli jej v prostor scénicky.

Stalo se tedy, Ze skutecné existujici prostor zamku se diky dramatickému jednani herct stal

prostorem umélym — umélou divadelni realitou a teprve tehdy se v tomto pfirozeném prostoru
stal ptibeh ,,Romea a Julie* pro divaka uvétitelnym.
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...projekt 7:
) »ROMEO A JULIE*
NARODNI DIVADLO, PRAHA 1963

Tuto inscenaci reziroval Otomar Krejca a autorem vytvarného feseni scény a kostymi byl
Josef Svoboda. Hra byla uvedena v Topolové prekladu.

O této inscenaci se zmifuji proto, nebot’ je jednou z meznikd ztvarnéni Shakespearova
,,Romea a Julie*.

Rezisér O. Krejca tu vylozil ptibéh veronskych milenct zcela origindlnim zpiisobem,
nerespektuje poveést slavné hry a umysiné likviduje v§e samoucelné piivabné a vSechnu
divadelni libivost. Zna¢n¢ piestavél vztahy uvnitt hry. Z nendpadného partu sluhy vycetl
lidsky osud, pod kulisou mnicha odhalil vrstevnika mladych hrdint a pod okdzalymi vétami
zéveéreCného smiru nechal zaznit ton neupfimnosti.

Rezie O. Krej¢i je siln€ konkrétni, materidlni a zaloZend na dobiti pravdy.

Divaci nesleduji ptibeh lasky triumfujici, ale truchlivy déj o lasce zavrazdéné. Rezisér nechce,
aby byli ukolébani a smifeni s osudem. Divéci jsou aktivng vtazeni do d¢je, kdyz do
osvétleného hledisté zazni: ,, HLEDAME VRAHA MERKUCIOVA®,

Rezisér se tu snazi spojit oba prostory jevisté a hledisté v momenté, kdy z divakl ucini
vypovidajici svédky udalosti.

Tato, ve své dobé¢ (1963) provokativni rezie byla podpofena inovativnim piistupem k feSeni
scénického prostoru.

»Divadlo je uménim lidské existence v prostoru.*

Josef Svoboda vytvafi iluzi ,,pohyblivého prostoru®, jenz umoznuje plynuly proud predstaveni
a spoluurcuje jeho rytmus. Jelikoz proslul jako zakladatel takzvané ,,rezijni scénografie*,

je nam jasné, ze d¢j pouze neilustruje, ale jasné jej utvari.

J. Svoboda byl architektem, a proto je takovy i jeho piistup k prostoru. Je vSak mySlenim
malif, coz mu umoziiuje nakladat s divadelni stavbou zcela abstraktné.

O své tvorbé ,,Romea a Julie* fekl: ,,Podle rezisérova vykladu jsem volil za zaklad
scénografie architekturu, ktera se pohybuje v prostoru, zatahuje do hry vzdalenosti jako
dramatické Cinitele a vytvafi pro ni nové relace. Dbal jsem na dislednou Cistotu a presnost
prostoru a odmitl jakékoliv estetické zaludnosti.*

Byla to architektura, kterd v sob¢ tajila model lidského svéta, nechtéla udivovat krasou, ale
klidem, jednoduchosti, presnymi proporcemi a stylizaci. O jak velkou preciznost §lo, svédci
napiiklad lodzie, méla na pohled plout vzduchem, ale sou¢asné¢ musela byt samoziejmeé
staticky zajiSténa tak, aby byla naprosto bezpecna, jak v materialu, tak v konstrukci. Pfitom
nesméla herce rusit a sily, které nesmély vyvoldvat nekorigovany pohyb, vykyvy z osy

a lamani v mist¢, kde se jedind podpora dotykala podlahy.

,»Byla to, az do té doby, moje nejpreciznéjsi scénicka a technicka prace a podatilo se do ni
zainteresovat kladné celé divadlo.*

Svoboda vzdy hled4 neobvyklé a netradi¢ni vytvarné prostiedky. Zkousi nové technologie
a to v§e mu umoznuje divéka stale ptekvapovat.
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Vytvarné feseni kostymil pro tuto inscenaci, oproti scénickému prostoru, neni nijak objevné.
Kostymy nenapadné dopliuji scénicky obraz a je zde jasné patrné, ze Svoboda je predevsim
vytvarnikem scénickym.

Jeho idea ,,pohyblivého prostoru byla ve své dobé piijata s rozpaky.

J. Kopecky pro Rudé pravo napsal: ,,Objevitelsky elan nedovoluje dosud vytvarnikovi, ani
rezisérovi, rozpoznat unosnou miru tohoto novatorského zptisobu prace s jevistnim prostorem.
Navic v nékolika mistech ptipravuji divaka o pozitek ze hry hercti nutkavym pomyslenim na
nasledky tfeba jen jediného chybného kroku.*

Tehdejsi divak ocekaval, Ze scénografie bude dramatické dilo ramovat, ¢i je pouze dopliiovat.
Ptistup J. Svobody, ktery cht¢l dramatické dilo spoluutvaret, byl né¢im novym. Dnesni divak
naopak tento tvirci ptistup vyzaduje. ,,Pohyblivy prostor* se stal zndmym a uznavanym
scénografickym principem a souc¢asné nové technologie umoziuji jeho existenci v novych
bohatSich formach.

Pro scénografii je dilezity cas.
Cas jejiho vzniku i Cas jejiho trvani.

V roce 1911 napsal Josef Capek: ,,Opravdova moderni senzibilita je skuteéné milovnikem
rychlosti. Rekl bych, Ze rychlost vjemu se stala modernimu ¢lovéku ur€itou hodnotou
estetickou.*

Tato myslenka je pro tvorbu J. Svobody zasadni, nebot” diky vytvafeni ,,pohyblivého
prostoru® se snazi o onu rychlou zménu, jiz moderni ¢lovek tolik obdivuje. A diky jeho
experimentu s novymi technologiemi se mu tato rychld zména scénického prostoru a plynuly
sled dramatickych situaci daii.

I kdyz bylo jeho feSeni Romea a Julie v roce 1963 piijato jen ¢astecné, z dnesniho pohledu se
jeho pfistup ukazuje jako platny.

Mne, jako autora scénografického feSeni, zajima onen proces spoluutvaieni dramatického
dila.

Zkoumam nakolik je takovyto ptistup k utvatreni nového autorského dila nutny a zjistuji, Ze je
to jedind mozna cesta — pokud ma byt nové vznikajici poplatny své dobg, ¢i ji presahovat.

Dramatické dilo je dilo kolektivni. Je nutné, aby kazda z jeho slozek plné chapala vSechny
ostatni a dokazaly tak spolecné tvotit harmonicky celek — tvotici novou energii sdéleni.
Pokud prevazuje hodnota vytvarna nad zpracovanim rezijnim a interpretaci hereckou — celek
dila se rozpada.

Ovg¢fila jsem si, Ze pokud nebude vytvarna koncepce jasné pochopena, vyuzita a
interpretovana, vychazi ma prace, coby vytvarnika scény a kostymti, naprazdno.

Stejné tak, pokud neni nalezen funkéni kli€ k existenci kostymu ve scénickém prostoru,
nebude vytvarné feSeni nikdy funkéni.
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PRACE S TEXTEM

Dramaticky text mne jako autora vytvarného feSeni vzdy oslovi jako prvni.
Az po jeho ptecteni prichdzi dialog s rezisérem, dramaturgem a hercem.
Dramaticky text a jeho pieklad nechava jako prvni ozit mou vytvarnou fantazii.

Slova v sob¢ ukryvaji mnoho vyznami a dalsi jim mizeme vetknout, pokud je zavadime do
novych souvislosti. Je jasné, Ze jako autor vytvarného feSeni nebudu ménit text — jez je mi
dan, ale mohu si zvolit vyznam, ktery se shoduje s mym vytvarnym nazorem a feSenim té
které inscenace.

Cetla jsem Shakespeara v angli¢tiné — slySet melodii jeho slov v originale je obohacujici.
Vyznamy vSak ¢lovek rozkryje jen do urcité omezené miry — a tou mirou je znalost ciziho
jazyka.

Pro mou neptesnou znalost jazyka

¢tu Ceské preklady Shakespearovych her.

Kazdy z ptekladatelii pfistoupil k danému textu

svym subjektivnim pohledem na jeho obsah a vyznam.

Kazdy pteklad je jiny — nejen diky dobé, ve které vznikl, ale predev§im diky osobnosti
cloveka, jez prekladal (diky jeho nahlizeni na svét).

Pti své praci jsem se setkala s texty naptiklad:
Martina Hilského (2005)
Josefa Vaclava Sladka
E. A. Sudka (1983)
Milana Lukese (1976)

a vzdy bylo pfinosem pro mou préci piecist si nékteré pasaze od vSech téchto autort,
zjistit vSechny jejich tthly pohledu a mozné varianty vykladu.

Vzdyt:
»Slova jsou jak rukavice...
a kazdy je obrati naruby,
jak se mu zachce.*

W. Shakespeare
To jak nakladame se slovy je ¢ird manipulace.
Diky sloviim nase dramaticka postava manipuluje d¢j a divaka.
Pomoci slov, kterd pronési, promlouva v nasem piipadée v prekladu.
A proto je tieba si uvédomit, ze kromé vlastnich jmen neni v textu piekladu ani jediné slovo
od Shakespeara — vSechno jsou slova prekladatele!

Jakymi slovy k ndm tedy promlouva Shakespeare?

Slovy, jez nesou jeho myslenky.

Slovy, jeZ sou ve své existenci nadasova.

Vse uz bylo jednou feceno, a proto nas zajima, jak to fici znova, jak znovu objevit slovo, jak
jinymi slovy opakovat to, co bylo feceno jiz nesCetnckrat.

Jak tato slova vyjadrit, jak je vytvarné zpracovat?

Do jakého prostiedi je umistit?

Jak je znovu pochopit?
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Zkusme to na p¥ikladu konce ,,KRALE LEARA¥,

MARTIN HILSKY

,»Pod tihou smutku kazdy z nas ted’ musi
fikat, co citi, a ne, co se slusi.

Kral nejvic trpél. My Sanci mame,

ze to, co on uz nikdy nepozname.

E. A. SAUDEK

,Krutosti chvile uposlechnout dluzno,

fikat, co citime, a ne, co slusno.

Nejstarsi nejvic nes. Nam, kdoz jsme mladsi,
zakusit tolik Zivot nepostaci.*

MILAN LUKES

»Musime vést, co Zada smutny cas,

ze srdce mluv, ne jak na rozkaz.
Nejstarsi nejvic nes. Co zakusil,

k tomu nam mladym nezbude dost sil.*

JOSEF V. SLADEK

Byt musime, jak truchlici ¢as to veli,

jak cit chce mluvit, ne jak bysme méli.
Ten nejstarsi snes nejvic, tolik béd,
my mladi nedoZijem, ani let.*

W.SHAKESPEARE

»THE WEIGHT OF THIS SAD TIME WE MUST OBEY,
SPEAK WHAT WE FEEL, NOT WHAT WE OUGHT TO SAY.
THE OLDEST HATH BORNE MOST; WE THAT ARE YOUNG
SHALL NERER SEE SO MUCH NOR LIVE SO LONG.*
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Je tedy jasné, co prekladatel, to jiny pfistup, jiné pochopeni, jiny vyklad. Vnitini podstata
vSak vzdy zstane stejna — nadcasova, oteviend, svobodna.

Jako autor vytvarného feSeni kostymi jsem textem piimo ovlivnéna. Na zaklad¢ textu
zpracovavam kostym pro jednotlivé postavy v jejich dramatickych situacich.

Vyklad textu je pro mne zasadni.

Nejprve diky nému rozkryvam vztahy mezi postavami, dale jejich podstatu.

Kazdou z postav rozebiram psychologicky i vytvarné.

Kostym nutné dotvari dramatickou postavu. Je komunika¢nim prostfedkem s divakem, ale
pfedevsim je soucasti vytvarného celku.

Pro mne je nutné nahliZet na kazdou postavu jednotlivé — jeji vyznam i emoce, dohromady
vSak tvofi jeden celek a ten musi byt funkéni.

Musi umoznit inscenovani hry a nabidnout divakovy jasny kli¢ k pfecteni celé inscenace.
Tento vytvarny kli¢ vétSinou vznika na zakladé rozboru textu.

Promlouvana slova jsou stejné tak komunikacnim prostfedkem jako kostym.
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,PODEJTE MI KOSTYM, DNES HRAJI LEARA“

ROZBOR TEXTU, VYKLAD DRAMATICKYCH POSTAV A SITUACI

Kral ,,Lear je hlavni postavou Shakespearovi tragédie jiZ ma za svou podstatu téma poutnika
a cesty.

Kral Lear se vydava jako poutnik svym piibéhem na cestu mnoha vyznam.
Jako Lear kral putuje

od zlaté koruny- symbolu své moci,

k vénecku z plevele a polniho kviti - symbolu konecné volnosti.

Jako Lear ¢lovek putuje od své vladarské pychy k lidské pokoie.

Jako Lear poutnik putuje od svého dvora - ze svého palace,
ke svym dceram,
od nich pak k divoké ptirod¢ a svou pout’ kon¢i na utesech v Doveru.

Kral Lear ve své mysli putuje od sebestiedné myslenky vlastni moci
k bezmocnosti a nakonec svobodé Silené¢ho rozumu.

Na vsech téchto cestach je Lear odén do svého odévu, svého kostymu.
kostym tedy také putuje a prochéazi vyvojovymi zménami.

Dramaticka postava krale Leara se pievl¢ka a bere na sebe nové podoby, tak jak to vyzaduje
uplyvajici d¢;j.

Nase prvni setkani s LEAREM se odehrédva v okamziku jeho absolutni moci.

Moci nad situaci, i moci nad lidmi v jeho okoli. Je to majestatni panovnik, ktery svou moc
dava patfi¢né na odiv a reprezentuje ji svym zevnéjskem - tedy bohatstvim a hojnosti svého
odévu = kostymu.

Prvni kostym Leara je opravdu ,,kralovsky*.

Je tu vSe, co si jako divak pod pojmem ,kral“ pfedstavim.

Koruna = atribut moci.

Jeho stard tvaf zménéna vyraznym licenim.

Draze a majestatné vyhlizejici kralovsky plast’.

Jeho postava je zcela dominantni celému prostoru déje.

Umisténi postavy krale Leara v prostoru urc¢uje dramaticky naboj celé situace.
Lear ma moc nade vSemi.

Jeho dcery jsou nuceny hrat jim uréenou hru.

Jeho druzina v§emu pfihliZi, aniZ by kdokoli mohl ovlivnit vyvoj situace.

Lear je kralovskou figurou nade vSemi pésaky.

Jeho odév = kostym zastifiuje vSechny ostatni.

Na pomoc, k podtrzeni celkového dojmu z jeho postavy, ndm slouZzi i svétlo a ¢lenéni
dramatického prostoru - jeho dynamicnost.

76



Za Learem stoji jeho druzina, jeho dvorané.

Jejich odév odpovida jejich spoleCenskému postaveni. Kostymy jsou navrzeny tak, aby
dokazaly divakovi sdélit informace o charakterech jednotlivych postav.

O jejich budoucich umyslech.

Vypovédni hodnota kostyml miize byt velika,

diky zvolenym barvam, materialim a stfihu.

Pted Learem stoji jeho tii dcery.
I ony maji na sob¢ kostymy. Takové, které odpovidaji jejich postaveni a zaroven jejich
povaham. V siluetach a zvolenych barvach se odrazi jejich nabubielost ¢i skromnost.

Vsechny jsou vSak poddané - jsou v této scéné, v této situaci pod moci krale Leara. To vSe se
vsak brzy zméni.

Zvlastnosti ,,Krale Leara® je, Ze postavy v této tragédii od pocatku zaujimaji jednoznacné
postoje. A to jak postoje charakterové, tak i vymezené postoje jednotlivych osob na scéné

V prostoru.

Jsou tu jasn¢ definované skupiny postav a osoby, které vzdy stoji jen sami za sebe,

jako jsou Kent, Lear, blazen....

Ke konci prvniho obrazu je Lear oznacen za ,,poSetilého starce* jeho kostym zlstava
nezménén, ale jeho vnitini ndboj dramatické postavy se méni.

On sam jesté nepocitil zménu ve svém okoli, kterou zavinil svym jednanim - ale ja jako divak
jiz voimam nové vznikly obraz, ktery odrazi nové rozdéleni moci.
Zacina Learova cesta k poznani a proména jeho postavy.

Stejné tak, jako se nam pred o¢ima méni obrazy déje, méni se i Lear sdm a jeho kostym.
Odev je herci nejblize. Jeho kostym spoluutvaii jeho dramatickou postavu.

Hercovo tésné spojeni s kostymem umoziuje uvétitelnost vzniklé dramatické postavy.
Postava Leara vznika diky herci a jeho kostymu,

nabyva svou silu a proménuje se diky herecké akci a hercové ptijeti a vyuziti kostymu.

Herec svilj kostym pouziva ke ztvarnéni své role = dramatické postavy.
Muze mit pouze jeden kostym na celou dobu trvani inscenace, nebo svou postavu pievléka.
Bere na sebe nové¢ a dalsi kostymy, které odpovidaji nové vznikajicim dramatickym situacim.

»Kostym tedy obléka a svlékd.“ Tento motiv oblékani a svlékani pouzil jako metaforu i
Shakespeare ve svém Learovi.

Je zde napsano:

,Hrizny ¢in z ni strhne hejivy Sat vasi lasky*. Laska je tu hiejivym Satem, ktery je z Kordélie
strzen v moment¢, kdy na otcovu otazku neodpovi, tak jak by on vyzadoval. Kordélie zde
stoji pomysIn¢ naha. Tento imaginarni obraz nahé pravdy je velice plisobivy. Pravda ve své
nahoté ma obrovskou silu.

Metafora svlékani, strhavani hiejivého Satu lasky ma tedy podobny ucinek na divéka, jako
kdyby tam opravu stala Kordélie naha.
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Nejen v predstavivosti, ale 1 ve skute¢nosti, je v Learovi nakladano s nahotou. On sam je na
své pouti $ilenstvim v boufi nahy
Nany skutecné i ve své mysli.

V prvnim obraze Leara jsou nam piedstaveny zakladni modely (prototypy) lidskych
charakterti. Je tu jasn¢ vykresleno dobro, zlo, podlost, Cistota, nevinnost, zavist, laska,
oddanost pycha i pokora. VSechny tyto vlastnosti jsou podtrzeny rozmisténim jednotlivych
dramatickych postav v prostoru scény. Napéti mezi nimi.

Kostymy i ve své barevnosti — symbolice barev - zesiluji svou vypovédni hodnotu. Cistota
bilé¢ a modré francouzského kréle splyva s nevinnosti bilého Satu Kornélie, ktery svym
jednanim a Ciny utvaii jasny par. Ruda barva kralovského hermelinu Leara dominuje celému

weew

W w

barva dominuje oproti plachosti a Cistoté bilé. Jsou tu 1 Sedé odstiny dvotfanti ¢i oddani
sluzebnici odéni do teplych tond zemitych barev.

Vsechny barvy maji sviij ¢as, kdy na obraze pievazi.
Tak jako v dé&ji prevazi vyznam a vypovédni hodnota jejich postav.

Nejen pravdu mluvime kostymem.
Stejné tak, jak 1zou jednotlivé postavy déje, 1ze 1 jejich kostym.
Jejich kostym se stava jejich prevlekem. Ma maskovat jejich pravé myslenky a Ciny.

Pokud bychom dali na prvni vizudlni dojem - méli bychom zcela milné informace o té které
postave.

V Learovi mame lez zlou a lez dobrou - ta dobrd, je nutna tfeba pro Kenta a jeho prevlek.
Kent chce déle slouzit svému kréli, ale miize toho dosdhnout jediné 1zi. Musi vypadat jinak -
prevléci svlij odév a mluvit jinak - pievléci svou fe¢. Kent tedy prevliékne kostym a ptiznané
se na jevisti v celkovém obrazu hry, stane nékym jinym.

A to opakovang.

Vedle Kentovi dobré 1zi tu stoji i lez z1a — Edmundova.

Edmund ptevlékne pouze svou fec, ale necha si sviij zevnéjSek. Diky kostymu §ali své okoli.
Zakryva s jim své hriizné Ciny.

Jeho kostym je tady v rozporu s jeho dramatickou postavou.

V obraze scény jej tedy jako divaci uvidime v milném svétle. Kostym maskuje skute¢nou
podstatu dramatické postavy.

V nov¢ vzniklém obraze je Lear stale hlavni postavou plnou energie a chuti do Zivota. Jesté
na ném neni patrn ani naznak onoho ,,poSetilého starce®.

Ovsem pro divéka, ktery chdpe vzniklou situaci, se jeho osobnost méni, vniting€ se pretvari
a zacina reagovat na své okoli nové.

Diky jednéni okolnich postav dostava Lear jako dramatickd postava novy rozmér.

Je na Case, aby se tato zména projevila i v jeho zevnéjsku - v jeho kostymu.
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Této proméné napomuze ¢as. Volny cCas, ktery naplni svou smélou fe¢i a vymluvnosti postava
Sagka.

Sasek tu tvori jakysi predél vyznamovych situaci.

Jeho kostym mu umoziiuje se pohybovat zcela volné v Case 1 prostoru.

Jeho kostym mu dovoli fikat neotielou pravdu.

SaSek vytvaii novy obraz, ktery nam ukaze pravdu vedle 1zivé situace Leara.

SaSek propujcil Kentovi svou ,,Saskovskou Cepicku® a tim propajc¢il Kentovi 1 pravo mluvit
pravdu, chovat se pravdivée a nastavovat 1zi zrcadlo.

Sasek je postavou, jez nepodléhd ¢asu, vzdy si zachova svou tvar.

Jeho kostym zistava nezménén. Stejné tak jako jeho spolecensky postoj.
Kostym Saska v sob¢ nese jasny symbol.

Symbol pravdy, jez je mnohdy Silend a blazniva.

Ne nadarmo se fiké Sasklim - blazni. A od blaznovstvi neni daleko k §ilenstvi.

Takze, kdyz Sasek nazve Leara blaznem, nemysli tim jenom to, Ze je $asek ,.ale také, Ze
zesilel. Ze jeho Ciny jsou nejen bldhové, ale hlavné Silené ve svych disledcich.

Lear je tedy pievleten nejdiive slovné za Sagka, blazna, ktery ztratil vie.
Teprve pozdéji k tomu dochdzi fyzicky.

Na tomto misté ptibéhu poprvé Lear pocit'uje, ze ztratil, co si myslel, Ze je navzdy jeho.
Ztratil moc a tim svtij vyznam. Jeho postava je najednou prazdna, je pouhym prazdnym
pfedmétem déje.

Jeho postava je prazdna bez podstaty a tim se 1 jeho kostym stdva pouhym obalem, pouhou
schrankou, pouhym objektem symbolizujicim tehdejsi jeho moc a vyznam.

Obraz v pohybu:

Obraz scény, kdy Goneril poprvé uplatni svou moc vici otci, Learovi, ukdze jeho bezcennost.
Vykéze ho ze svého domu.

Lear ji opousti ve zlém vSechny doposud platné zasady se méni, vSechny vyznamy a postavy
jsou v pohybu.

Vse hledé své nové misto. Novy vztah k prostoru.
Je to obraz plny dramatickych odchodi a stietd jednotlivych dramatickych postav.

Learova osobnost se méni, klesa na zebticku hodnot platnych pro vladnouci dcery.
Lear se stava pouze starym otcem,
bezcennou loutkou,

osobou, jez ztraci vSe, svlij svét, svou realitu a na konci i sviij rozum.

Lear ztraci sviij kralovsky hermelin a s kostymem ztraci i svllj majestat. Symbol moci ted’
patii Goneril a jeji sestie.

Lear se stava obycejnym clovékem s neobyc¢ejnou minulosti.
Stava se na urcitou dobu postavou mimo ¢as a prostor, kterd hleda své misto.

Jeste stale se domniva, ze je kralem otcem a odjizdi ke své druhé dcefi.
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Jeho kostym je nejen cestovni (putovni), ale vyjadiuje i jeho ztratu dominance. Umoziiuje,
aby jeho dramatickd postava nabyla zranitelnosti az détské bezmocnosti.

Poprvé je na ném vidét jeho staii, bezmocnost a strach - které maskuje svym vztekem -
hereckou akci - ne v§ak svym kostymem.

Kostym Leara pln¢ odpovida situacim a nasleduje jeho dramatickou postavu.

LEAR ztraci svou identitu krale:

»Zna mne tady nékdo? Je tu nékde kral? Chodi tu Lear? Mluvi tu Lear? Kam dal Lear o¢i?
Nevidi a neslysi uz Lear? Sni ¢i bdi snad Lear? Kdo je Lear?*

L,REKNEME MI NEKDO KONECNE, KDO JSEM?*

A to je otdzka, kterd se zrcadli i v jeho kostymu. Z kréale Leara se stava poutnik [ ear -
postava, kterou jesté nechce a nehodla prijmout.
Nova osoba zrozena z jeho vlastnich Cinil.

Jeho fe€ - je zac¢atkem pouti k jeho sebepoznani.
Zacatkem jeho novych osobnosti, identit a za¢dtkem jeho mnoha pievlekt.

Prvni z fady je prosty ¢loveék, otec vydany napospas své dceti (Goneril). Oznaci ji ve své feci
za dravce... ,,Lzes§, dravce, sprosté 1zes...

Jeho dcera tedy dominuje celé této scéné. Obrazu zla, poniZeni a nenavisti.
Jeji kostym vyzatuje jeji sebejistotu, pychu a domyslivost.
Jeji postava manipuluje celym dénim a urcuje dalsi smér vyvoje situaci.

Najednou tu mame obraz se TREMI SASKY a jednou ZLOU KRALOVNOU

Lear sam
Saskem je tu Kent (s proptj¢enou ¢apkou)
i Sasek (kraliv blazen)

Vsichni ztratili svou pravou identitu a stali se na Cas blazny, aby dokézali ¢elit realité.
Prevlékli sviyj Sat, vzali si novy kostym a prevlékli svou fe€, aby se mohli vyjadfovat
svobodné.

Kostym se zde stava symbolem urcitého vyznamu,

takového, jaky chceme, aby divak vnimal.

,»Z1a kralovna“ Goneril je zde nazvana ,,dravcem* jeji celd postava vyzaiuje dravost a utok.
Jeji silueta 1 jeji liceni a dalsi atributy moci (jako je koruna).
Lear unika z jejiho podruci a pomalu unika i z podruci rozumu.

Na konci prvniho jednani se pfed nami zobrazuje scéna, ve které poprvé mluvi Lear s Saskem
logicky - logiku to vSak postrada - logiku svéta kolem nahradila logika $ilenstvi.

Lear poprvé piijima logiku silenstvi za svou. Jeho postava se vzdaluje platné realité. Vydava
se nejen na cestu za druhou dcerou, ale 1 na cestu za Silenstvim.
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Druhé déjstvi zac¢ina obrazem, ve kterém se nam ukazuji postavy déje v jejich novych
postavenich. LEAR do tohoto obrazu vstupuje az pozdéji.

Az po té - kdyzZ byl jeho majestat opét poslapan.
Kdy byl jeho vyslanec, ,,jeho sluha Kent*, vsazen do kletby jako nejhors$i spodina.
Leartiv svét a jeho zasady jsou opé€t ponizeny.

Kent zde tika:
,Jen ti, kdo trpi, uvidi zazraky.*

Utrpeni je motem celého dalSiho déni.
Obrazem utrpeni doch4zime k prozieni.
,Diky utrpeni jsme znovu objeveni - zrozeni.*

Dalsim prevlekem nutnym k pteziti celé situace je prevlek Edgara.

Stava se z n€j méné nez nic, je z n¢j zebrak, nahy, Spinavy a k nepoznani jiny nez ¢im byl ve
svém svéte Slechty.

Jeho kostym, jeho nahota nds dostdvéa az na samu dfen a podstatu dramatické postavy a jejiho
vyznamu v d¢ji.
Jeho postava se skoro vytraci z mocenské hry, ale pro déj samotny je nepostradatelnd. Nahota
zde nastavuje zrcadlo nabubielosti, 1zi a pomluvam.
Obraz bezmocnosti se tu nasobi:
- bezmocnosti Edgara v jeho ptevleku - nicoté
- bezmocnosti Kenta vsazeného do kletby
- bezmocnosti Leara, kterého nikdo nepftijima.
Je tu troje ponizeni a troji ztrata identity.
Lear ztratil svou moc jiz v prvnim jednani, plné€ si to uvédomi az nyni a s nim 1 divak.
V obraze kdy Lear klec¢i pted svou dcerou - se konec krale praveé odehral.
Odehrala se i zména obsahu Learovi dramatické postavy.
Lear hraje divadlo, hraje hru - alespoii si to mysli.
Hru, které pro nés divadlem viibec neni a o to je vSe hriznéjsi.

Lear zde tika:

,Ma draha dcero, promin, jsem uz stary. Staii je na nic,
(poklekne) na kolenou prosim o oblecent, o ltizko a stravu.*

Konci tak jako kral - a za¢ind tu jako bezmocny ¢lovek.
Cela jeho situace se jesté zhor$i, kdyz tu proti nému stoji obé jeho dcery a on s hrizou

zjistuje, jim tvaii v tvar, ze jsou ob€ stejn¢ Spatné a hrizné.
Celé scéné prihlizeji dalsi postavy d&je jako némi svédci.
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A 1divéci v hledisti jsou svédky tohoto obrazu.
Je to obraz, kdy vygraduje sila zla proti Learovi a ukaze se, jakou ma moc.

V tomto obraze se obé& sestry chytnou za ruce - a toto zdanlivé malé gesto

ma obrovsky ucinek.

Lear konecné chape, proti ¢emu stoji a co je skute¢na realita.

To mu zlomi jeho srdce.

Jeho mysl se pomalu zabydluje v krajiné Silenstvi.

Jeho kostym jakoby nam pifed o¢ima zeSedl a jeho silueta se stala mensi a jest€ mensi.
V realném svété se stava pouhou loutkou a objektem v rukou ostatnich (svych dcer).

Dcery ho pfipravily o dastojnost i o jeho rytife.
Je tu scéna, kdy odpocitavaji a snizuji pocet kralovych rytifi az na nulu.

Odpocitaly tak a sniZily na nulu i jeho existenci!
On jim na to odpovida:

,»S tim na mne nechod’te! I nejchudsi Zebrak ma vic, neZ nutné€ potiebuje.
Dejte ndm jenom to, co potiebujeme, a nerozeznate nas od zvitete.
Kdyby ti stacilo byt krasné v teple, k ¢emu by byly tvoje krasné Saty,
které t& ani nezahieji? K ¢emu?...

Divékovi, je tu jasné naznaceno, Ze posuzuje postavy podle jejich zevnéjSku. Jejich postaveni
a jejich vyznam v d¢ji se odrazi v jejich odévu = kostymu

Je tu také naznaCen vyznam odévu jako obleceni.

Pokud bychom brali odév pouze jako uzitkovy - vypadal by jisté jinak, nez kdyz nas
reprezentuje spolecensky.

Odév, ktery neplni pouze svou uZitou funkeci, ale pfedstavuje 1 nase postaveni a moc je nasSim
kostymem.

Mame jej na sob€, ne z nutnosti praktické - ale z nutnosti vyznamu, ktery jeho honosnost
predstavuje.

Opét se tedy vracime k pocatecni vété:
»PODEJTE MI KOSTYM, DNES HRAJI LEARA..“

I my na sebe bereme urcity kostym odpovidajici urcité situaci, ve které chceme byt vidéni
uréitym zplisobem.

Muzeme tedy fici, ze do divadla na sebe bereme kostym divdka, odév odpovidajici této
spolecenské udalosti.

Zatim co - herec na sebe bere kostym odpovidajici dramatické postavé, kterou pro nas ten
vecer hraje.
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Ale vratme se k Learovi a jeho pouti.

Lear je dcerami vyhnan.

Vznika tu rozpor mezi bytim uvnitt a bytim venku.
Je to otdzka zivota a smrti.

Uvniti je GtocCiste, venku litd boufe a smrt.

Lear je ,,mil nez pes®, a proto je vyhnan ven.

Stejné tak jako jeho skryté Silenstvi drzené na uzd¢ jak pes, bylo vypusténo ven.
Jeho nestastné nitro se prodralo ven na povrch.

Silena ptiroda souzni s jeho $ilenou dusi

Divak je svédkem dalsi drastické promény dramatické postavy.

Learovo Silené nitro se prodralo na povrch a pfedstavilo se plné divakovi.
Divak ma pied sebou obraz boufte.

Boufe ptirodni i boute lidské mysli.

Inscenovana boufe nasobi uéinek té lidské boufre,

Silen¢ho zapasu lidského védomi a uvédomeént si.

Vichr ,,slepi* rve starcovi Sedé vlasy a strhdva mu odév.
Obnazuje Leara, strhava z néj zbytky kostymu, zbytky osobnosti, jiz kdysi byl.

Lear se s vichrem a boufi rve, jakoby se rval s lidmi ze svého okoli,

s nespravedlnosti a zlobou.

Lear je v celém prostoru osamocen.

Je k uzoufani nepatrny oproti prostranstvi a bezvyznamny vuci sile zivli a ptirodé.

Vidime obraz, diky kterému si jako divaci uvédomime - proti ¢emu Lear stoji - proti cemu
a s ¢im bojuje a je ndm jasné, Ze nelze zvitézit.

Vitézi tu hmota nad ¢lovékem, prostor nad postavou.

Lear se nejprve stal loutkou v rukéach svych dcer,
nyni se stal loutkou ve hie pfirodnich zivll a na konec se stava hiickou ptirody bez jasné
mysli, ale s dlezitym postavenim v nésledujicim déji.

Boufe na scéné uci Leara chapat, co to znamend byt clovékem. Byt vydan na pospas.
Mg divakovi, umoznuje sledovat logicky zménu osobnosti Leara.

Vyvoj k jeho nové dramatické postave, ktera si prosla zivotni a zivelnou apokalypsou a diky
této hriizné zasti se zrodila nové a nové vykreslena.

Sileny Lear ve svém blaznovstvi nahrazuje Saska.
Postava Saska ndm mizi z obrazu a z dé¢je v momenté, kdy LEAR opravdu zesili,
kdy se ndm on sdm zméni v Saska.

I Leartiv kostym se proméni tak, jak si zdda jeho nova dramaticka postava.
Learovo postaveni se méni v podaného,

v osobu, se kterou ostatni manipuluji.

Naptiklad Glostr nechd Leara nalozit na nositka a odnést na cestu do Doveru.
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Dochazi tady k dokonalé¢ zméné energii a vyznamut Learovy postavy vici prostiedi a prostoru.
Na zacatku inscenace Lear celému prostoru dominuje.

Jeho postava jakoby obsahla cely prostor.

Prostor je mu podiizen.

Po scéné boute, kdy Leara odnaseji na nositkach, pochopime, Ze prostedi boutfe nad Learem
zvitézilo. Cely prostor Leara pohltil.

Lear se stavd manipulovanym objektem. Je s nim nakladano spiSe jako s véci (s predmétem)
nezli jako s lidskou bytosti s osobou.

Divék je tedy svédkem zasadni promény energii fungujicich mezi prostorem a dramatikou
postavou.

LEAR na ¢as opousti scénu a divik ma moZnost sledovat novy obraz.
Obraz soudu - toto téma se v této hre n€kolikrat opakuje a stale stupiiuje své vyznamy.
Tentokrat je souzen Gloser. Je souzen za zradu a kruté¢ mucen.

Kdyz se nad celou situaci zamyslime a vzpomeneme si, jaky dé¢j jsme sledovali doposud —
je nam jasné, ze Glostrovo télo je symbolem nahrazujicim télo krale, télo Learovo.

,Hanobeni Glostrova téla ma zastupny vyznam ritudlniho znetvoteni pomazaného téla krale.*
Shakespeare zde umoznil zdvojeni ¢i zastoupeni postavy postavou jinou.

Je to symbolicka scéna.

Scéna neuvéfitelné krutosti.

Cela emoce se zde nasobi Learovou zdanlivou neptitomnosti - jeho vyznamovou zdménou

s Glostrem.

Gloster zde ztraci zrak, nevidi stejné tak jako na zacatku nevidé¢l Lear diky své zaslepenosti.
Divaci se divaji za néj. Vidi to, co on ne.

Stavaji se z Casti jeho o¢ima, jeho svédky.

Do nového obrazu vstupuje i novy zptisob vnimani prostoru.

Nebot’ Gloster ztratil zrak, jeho postava vnima prostor jinymi prostfedky (smysly), jako je
treba hmat.

Jeho prostor, prostor jeho dramatické postavy se tak zmensi

na prostor, ktery obsahne = osaha.

Jeho osobni prostor je velmi maly ve srovnani s prostorem, jenz jej obklopuje.

Jeho osobni prostor se stdva vnitfnim prostorem Glostrovi postavy.

Glostrova postava se tedy zménila z hrdého mocného muZe plného sebejistoty a viry
v postavu ztracenou fyzicky tyranou a uvnitt zlomenou.

Pochopil svou chybu, kterou vSak nelze napravit.
Vidime, obraz ¢lovéka, jez je diky svému tryznéni a nicoté bohatsi nez kdy pied tim.
Bohat$i o poznani - bohatsi ve svém vnitinim obsahu.

Stejné tak Lear.

Lear se na své pouti prave stava blaznivym starcem, symbolem neklidu a bezmoci.

Jeho dustojnost je poslapana - on si vSak naléza novy prostor, ve kterém dokdze existovat se
sebeuctou.
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Tim prostorem - je Silenstvi.
Je volny a svobodny ve svém jednani i ve svém prostoru, kterym je mu ted” prave $iré pole.

Nabizi se nam tento obraz:

,»Prave ho videli. Blaznil jak vzduté mote, zpival nahlas a do vlasti mél vpleten zemédym,
lopuchy, koukol, chrpy, bolehlav, koptivy, blatouchy a vI¢i maky a vSechen plevel, co nam
nici zrno.

Vyslete vojaky, at’ prohledaji kazdy kout toho prerostlého pole a piivedou ho sem...“

Kostym pro tuto situaci hry si Lear vytvofil sam.

Boufe a cesta zménily jeho kostym.

Zivly nerozedraly jen jeho dusi, ale i jeho 3at.

Lear také dotvofil svlij kostym novou korunou — véncem s bili.

Pred divakem tak stoji novy Lear.

Lear, ktery je na konci své pouti od zlaté koruny - symbolu moci,
k vénecku z plevele a polniho kviti - symbolu kone¢né volnosti.
Od sv¢ vladaiské pychy k lidské pokofte.

Jeho vnitini hodnoty se zcela zménily.

Jeho zevnéjsek je zcela jiny.

Stoji tu pfed nami novée zrozena dramaticka postava.

Lear proSel svou pout’ a my jako divaci jsme $li s nim.

Ted’ dok4dZeme precist vyznam kazdé zmény fyzické, kostymni i psychické (vnitini

1 obsahov¢).

Stoji tu za zminku, ze kazda ¢ast Learova kostymu ma svilij symbolicky vyznam. Vyjadiuje
konkrétni emoci nebo - jako byliny v jeho vénci mé své urceni - v§echny vyjmenované
kvétiny se pouzivali k pfipravé 1éku na poruchy mozku.

Shakespeare je tedy nevolil ndhodné.

Lear se tady ocitd ve svém vlastnim svété, ve svém vlastnim prostoru, kde plati jiné vztahy
véci. Diky tomu dokaze pfijimat smrt ve svém okoli. Okolo néj umiraji postavy déje

v rychlém sledu. Prostor, ktery byl az dosud zaplnén postavami, se vyprazdiiuje. VSemu opét
dominuje postata Leara.

Lear je tu symbolem prazdna.

Learovym prostorem je: pusto, tma a smrt.

Tragédie konc¢i smrti vSech blizkych okolo Leara.
Zanika tak Learav prostor a dava volnost k novému nadechu.
Je tu zablesk nové nadéje, nového krale Edgara.

I kral LEAR umiré a bere sebou vSe, co patii k jeho prostoru: pustotu, tmu a smrt.

Muze se tedy zrodit novy svét, novy prostor, plny novych postav.

Diky Learové pouti jsme pochopili, Ze 1 dramaticka postava se vydava na svou pout’- pout’
déjem.

A pro mne jako autora vytvarného feSeni kostymu je velmi dalezité udrzet kontinuitu

dramatické postavy - jeji hodnotu a to, Ze je stale taz, stale identifikovatelna v prabéhu d¢je.

Tak, jak se vyviji hereckd osoba, vyviji se i dramatické postava.

Diky vyvoji a proméné dramatické postavy se méni a vyviji i jeji kostym a maska.

&5



CO JE TREBA VEDET O GENIALITE SHAKESPEAROVYCH TEXTU

Co znamena, kdyz ¢lovék svobodné mluvi s ¢lovékem?
Pochopila jsem, jak dilezitd udalost to mize byt.

Uvédomuyji si, Ze moci svobodné vetejné fici svlij nazor je hodnota, o kterou je tfeba se prat —
protoze to nemusi byt samo sebou.

I Edgarovi trvalo celou hru o kréli Learovi, nez se dobral zavéru:

,Pod tihou smutku kazdy z nas ted’ musi
fikat, co citi, a ne, co se slusi.

Kral nejvic trpél. My Sanci mame,

ze to, co on uz nikdy nepozname.

TICHO LZE POSLOUCHAT:

Hudebni skladatel John Cage kdysi fekl: ,, Ticho je hudba budoucnosti a bude ¢im dal tim

vvvvvv

Je dulezité ticho vnimat, naucit se ho poslouchat, védét, ze jsou razné druhy ticha a nechat
ticho, aby bylo nasi souc¢asti.

Na Shakespearovych textech si uvédomime, Ze ticho a ml¢eni jsou totiz soucasti feci a ticho
samo mluvi.

Je nutné tichu rozumét, ¢ist je, naslouchat mu, interpretovat je.
Lze s nim velmi zajimavé pracovat — pravé v divadelnim textu.
Diky divadelnimu textu nabyva nového hmatatelného vyrazu.

Ticho na jevisti je neobycejné vymluvné!

TEXTY SHAKESPEAROVYCH HER NEPiSE JEN SHAKESPEARE, ALE TAKE
DOBA A KONKRETNI SITUACE, V NiZ SE JEHO HRY HRAJI:

Pokud v hledisti sedi mnozstvi lidi, ktefi maji na danou véc v danou chvili stejny ndzor, maji
ve stejnou chvili shodné zazitky — vznika zvlastni solidarita — sounalezitost se situaci a to
nejen na jevisti, ale 1 v hledisti — nasobi se tu energie spole¢ného dila existujiciho diky
herctim i divakam.

Pokud se podivame na text Shakespearovych her napiiklad v dob& normalizace u nas — tedy v
letech 1969 — 1970, ale i v dob¢ tvrdé totality — musime nejdiive védet, ze bézny ¢lovek této
doby zil v neustalém strachu obklopen bezpoctem zakazl a povinnych pravidel.

Jeho Zivot a existence byl svazan na tolik, Ze snad nemohl ani dychat.

A do této situace byla rokul986 uvedena na jevisti Narodniho divadla v Praze Shakespearova
hra , MARNE LASKY SNAHA* - i kdyz je to hra apoliticka, divadlo neni nikdy apolitické!
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V této hie slozi navarrsky kral spolu se tfemi Slechtici slib, ze zeny nesméji na jeho dviir,
protoze oni se budou po tii roky postit a studovat — nebudou spat a ani milovat Zeny.

Jenomze v tu chvili se na navarrsky dvir blizi francouzska princezna se tfemi ddmami.
A kral pravi: ,»Na to jsem, pravda, n¢jak zapomnél.

Ten ptikaz obejdeme, nez se ndm vymsti,

nesmime odmitnout ji pohostinstvi.*

A Biron doda: ,» I Titisicekrat jako v tuto chvili sva vlastni nafizeni obejdeme.*

Dnes se tomu nikdo nesméje — i kdyz by bylo ¢emu, stale je dost vynost a stale je porusuji ti,
kdo je ustanovili — ale tehdy tento text fungoval, jak nacasovana bomba lidské trpelivosti.
Vsichni jej chapali stejné a sila a vyznam téchto slov nabyly ne¢ekanych rozmért.

Dalsi ¢ast textu této hry je stejné vymluvna:

Kotrba fikéa: ,»Kdo si chvilku uzije, musi pak dlouho poslouchat.*
,,Klid, a to vécnej, ceka vSechny, ko se bojej boje.*
»Zradci, ti ziistavaji, a poctivej lid jde!*
,» Lrpim pro pravdu, pane.*

I dnes maji pro nas tyto slova nad¢asovy vyznam.
I v nasi soucasnosti jsou platnd, i my citime jejich silu, i my si pfes n¢ uvédomujeme nasi
existenci.

LEZ — TO JE ZPUSOB ZACHAZENI S JAZYKEM:

Ve 1zi mize zit jedinec, n¢kolik lidi, ale také celé spolecenstvi — a u nés to tak bylo — (a dalo
by se fici, ze to tak je 1 dnes).

V novinéch se za totality psalo néco jiného, nez co ¢lovek videl na vlastni oci a slySel na
vlastni usi. Byla to doba lhani, lhalo se vSude. A ted to je zptsob zachazeni s jazykem.

Cela hra ,,Marné lasky snaha®, je o zivoté ve 1zi a o moci slova.
Navarsti Slechtici véetné krale ptisahali, ze budou mluvit pravdu, ale celou dobu 1Zou.

Ziji tedy ve vylhané realitg.
A divék se tu dostava do sporu mezi pravdou a lzi.
Je v situaci, kdy je zmaten, co je pravda a co lez
této situaci, presné odpovida véta:
»Snad jesté doufat snime, Ze nejsme pitomci, a vime, to co
vime.*

Je tedy jasné, ze texty Shakespearovych her nepise jen Shakespeare sam — ale také doba a
konkrétni situace, v niz se jeho hry uvadéji.
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SLOVA VAM ZACNOU CHODIT PO JEVISTI:
Jeden z naich vyznamnych predkladateli W. Shakespeara — Martin HILSKY fekl:

,Divadelni pieklad se chova zcela jinak, nez pieklad knihy, nebot’ piekladatelova slova vam
za¢nou chodit po jevisti a délaji trochu jiné véci, nez kdyz s vami zptisobné sedi u pracovniho
stolu.*

Pokud Ctete romén, obrazy si vytvarite uvniti své hlavy, ve své mysli, diky své fantazii.

S divadelnim textem je to jiné.

Jiné pro divéaka a jiné pro vytvarnika fesiciho scénu, kostymy, svétla, prostor pro inscenaci —
tedy celkovy obraz, jez je vysledné pfedstaven divakovi.

Jé jako autor vytvarného feseni pii Cetbé divadelniho textu, ¢tu nejen piibéh, informaci a
misté déje, naladé, ale pfedevsim C¢tu jednotlivé dramatické situace.

Text je mou pracovni knihou, mou pfedlohou, mym voditkem a mym omezenim.

Text je pro mne Zivy.

Ano, opravdu mi ,,slova chodi po jevisti“, spole¢né s dramatickymi postavami se pohybuji

v urCitém prostoru.

Pracuji se slovy, kterd jednaji, znéji, mlc¢i, konaji ¢i jen tak plynou.

Zalezi na tom, jak text vylozit, co je v divadelnim textu, té které hry natolik diilezité, ze se to
stane klicem k celému vytvarnému fesSeni inscenace.

Slova maji své vyznamy. A to nejen ty zakladni a obecné, ale i ty, jenz plati v urcity okamzik,
v ur¢itych souvislostech — nebo takové vyznamy, které si do slov, do textu vprojektujeme
sami.

Divadelni text patii umélé realité divadla — je to tedy také umély text?

Na kolik miiZze divadelni text existovat mimo ,,prkna, jez znamenaji svét? Jako beletrie?*
Zalezi na autorovi, jak text postavi a na kolik jej urci pouze pro divadlo, ¢i mu umozni
existovat mimo n¢j.

Shakespeare patii k tém autortim, ktefi nam umoznuji ¢ist jeho texty jako beletrii a mit z toho
podobné silny zazitek, jako kdyz vidime jeho slova ,,chodit po jevisti.

Jeho texty jsou dostatecné vrstevnaté, dostatecné bohaté, postavené na pevnych zakladech
ptibéhu, Castecné plné pravd, polopravd, fikce a diky nim nas manipuluji, ovliviiuji,
prekvapuji, okouzluji a hlavné nechévaji volné pracovat nasi fantazii.

Musim vsak fici, ze divadelni text je plny, plnohodnotny a nejbohatsi ve své divadelni, zivé,
hrané formé na divadelnim jevisti — kde vznika nova realita, umély svét, kde je vSe mozné.
Kde se zivotni ptibéh vyhroti a odehraje béhem dvou hodin,

kde emoce stiida emoci a kde nas dramatické postavy nenechaji jako divéka ani na okamzik v
klidu.

Jedin¢ tak divadelni text skutec¢né Zije.
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UMENI PREKLADU:

,Prekladat souasnou hru a piekladat Shakespeara, to neni zména titulu, to je zména daleko
Prace na prekladu Shakespeara vyZzaduje jinou techniku, jiné znalosti, jiny zpusob interpretace
— vSe je zde jinak.*

M. Hilsky

Prekladatel ptistupuje k textu divadelni hry nejen jako klasicky ¢tenar, ale piedevsim jako
clovék, ktery kazdé jeji slovo musi stokrat obratit a vyzkouset vSechny moznosti jeho
prekladu. Je to zcela jina zélezitost, nez ¢teni, je nutné, aby prekladatel daval pozor na to, co
se v daném textu odehrava, ale pfedevsim na to, jaké jsou v ném vyznamové vazby — musi
vyzkouSet mnoho moznosti, jak to vS§echno vyjadrtit v nasem jazyce — tedy Cesky.

A tady zaCiné prvni vyznamova prace s textem.

Ne v kazdém ptipadé je mozné, vse piesné doslovné pielozit, a proto se autor piekladu
uchyluje k tomu, Ze alespon zachova vyznam, rytmus a funkc¢nost textu — ale je nucen jej
zmeénit — vlozit do n¢j sviyj vlastni postoj k danému obsahu a volbé slov.

U Shakespeara je tu zvlasté potiz = jim zvolena forma jambického verse.
Funguje tu nejen ptizvuk slovni, ale i piizvuk vétny.
Je tu jasn¢ dan rytmus textu.

Ptekladatel Martin Hilsky tika:

»Mou snahou je vytvofit divadelni fec, ktera by byla zcela soucasnd a mluvna, a zaroven ctila
jambicky spad verSe. Rytmické pulzovani textu je jeho silou, jeho dechem. Co Vas miiZe
zasadhnout hloubéji nez rytmus?

Vzdyt rytmické pulzovani je prazakladni pfirodni sila, bez rytmu by nebylo Zivota. Srdce nam
bije rytmicky, dokonce jambicky — ekl bych — dech je rytmicky, chtize je rytmicka, noc a den
se stfidaji v rytmu stejné jako zima a 1éto.*

Je dilezité védet, ze rytmicky impuls basnické feci prameni z rytmt biologickych a
ptirodnich.

V basnickém rytmu pulzuje fad ptirody a tohle vSechno by mél mit na paméti herec, jenz
témito versi promlouva a také vytvarnik, ktery spoluvytvaii dramatickou postavu, ktera témito
versi dyché a skrze né€ zije. Rytmus a metrum zdaleka nejsou pouze zaleZzitosti formy, ale
vytvareji také vyznamy.

Dobte ,,udélany* ¢esky blankvers tvaruje vyznamy uz tim, ze pojmenovava, co je ve versi
podstatné — co je jadro vypovédi.

Jevistni fec je otdzkou viry.

Jakmile herec uvéri, Ze blankvers ma smysl, Ze je to fec pravdy - pravdy vyznamu — jeho
postava zije, existuje a pro divaka se stava hmatatelnou a uvétitelnou.
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VZDY BUDU BRANIT SVOBODU REZISERU, DELAT, CO CHTEJI,
POKUD TO BUDE DOBRE DIVADLO:

Z mého hlediska se tvlir¢i svoboda nevylucuje s respektem k textu — a vétim, ze
Shakespearovo divadlo je divadelni feci.

Véfim na profesionalitu a ta se nevylucuje s originalitou.

Tim, jak zachazite s textem, vyjadiujete predevsim sami sebe.

Kazdy se charakterizuje tim, co a jak tik4, jak zachazi se slovy a k ¢emu je pouziva.

»Basnikovo pero dokaze vytvarovat vzdusna nic a dé jim télo, ptibytek i jméno.*
Theseus, ,,Sen noci svatojanské*

Rezisér pak s timto textem a postavami v ném pfiijde do rozporu — upravi jej, pretvoii a vylozi
podle svého — vSe je mozné, pokud to ma jasny smysl!

Zrovna tak by m¢l i1 autor kostymu a scény ctit text a silu slova. Pokud pijde zasadné proti
textu, nemize byt jeho prace soucasti celku — a celek ani nikdy nevznikne.

,COPAK LZE DLATEM VYTESAT DECH?¢

Shakespeare to vlastné ve svych hrach déla — Ze vytesava sochy z dechu.

Vzdyt fec je dech.

Velice mne vzrusuje piedstava Shakespeara jako sochate — jehoZ materidlem je dech, tesat
slova je néco neobycejného a jde to,

predvést to na jevisti jako divadelni zazrak.

POKUD JDE O REC - JE SHAKESPEARE JEDNA VELKA RiSE DIVU:
A jeho texty jednim velkym ofisSkem pro ptekladatele.
Naptiklad t&zko pouzitelny monolog HOLOFERNA ve hie , MARNE LASKY SNAHA*:

,»The preyful princess pierc'd and prick'd a pretty pleasing Pricket.
Some say a sore, but not a sore, till now make sore with shooting.
The dogs did yell put'ell to sore, then sorel jumps from thicket.
Or pricket sore, or else sore'll the people fall a-hooting.

If sore be sore, then'ell to sore make fifty sores-O-sorel!

Of one sore I an hundred make, by adding but more 1.*

V roce 1870 prekladatel Jakub Maly na tom misté v textu udélal n¢kolik tecek a celou fec¢

shrnul do ptekladatelské poznamky: ,,Zde nachézi se v originalu Sest Upln€ nepielozitelnych
versu obsahujicich nechutnou hru s pismeny!*

90



Po ném v roce 1909 se pokusil o pireklad Josef Vaclav Sladek:

,»Tam kruta knézna kusi svou na krasné jelence spousti,
to vidlak pry, vSak nevidlak, nez stfelou vidlakem stal se,
psi zavyli a skocily jeleni parohy z housti.,

at’ vidlak nebo nevidlak, kiik lesem rozléhal se:

a jedném byl Sesterdk, a jinym, nevi se kterak,

ze Sesteraka dokonce se nahle ud¢lal sterak.*

Existuje také pieklad Josefa Topola z roku 1970:

»Pravdivy ptibeh pronasledovani prchajiciho parohace
pfrancouzskou princeznou. Pregnatnni prolog: Prvni
paprsky prosvitaji, provazce paprskl pronikaji prochladlym
parkem. Priizraéné prameny prysti, projasiujice
promodraly proud. Protagonista: proslula pfrancouzska
princezna. Promne prokiehlé prsty, prozpévuje, prochazi
prostornym prostranstvim, prostd proceduralni prochédzka.
Prekérni proména: Prouti praskd, prapodivny praskot
prokazi prouti proti princezné: protivnik! Pravy prototyp
parohace! - Pruzné proleti prirvou. Princeznu provokuje
prestiz. Prchliva prudce pronasluduje prchajiciho, prahne
prohnat pruzného protivnika. Promtni prohra: Proslavena
princezna, pfrancouzska pravicka protne, propichne,
provrta, probodne prchajicimu pravy prs. Parohac¢ protestuje:
Proc¢? - Prah prézdna. Propast. Provzdy prach.*

A kone¢né preklad Martina Hilského jazykem soucasnosti:

,Princezna z principu propichla srnci srst,

ze strnulého srdce po srsti srnce sréi krev,

pry¢€ prysti krev prudkym proudem, poprznit chce prst,

srdce srnce trne, trn i drn. Tu strhne se psi fev:

Haf, haf, haf. Srnec je z toho paf, ov§em nejen paf, nejen!

Uz netrhne trn, neb k radosti vSech srn, srnec je z toho jelen.*

Kazdy z prekladatelt si zvolil, co je pro né¢j v textu originalu nejpodstatnéjsi. Pro nékoho nic
(Maly), jiny se zaméfi na povahu postavy a zvyk alitrova (Topol) a nékdo jiny poklada za
dualezity rytmus feci (Hilsky).

Kazdy z nich se snazi najit zakladni vyznam textu,

kazdy ho vidi n¢kde jinde,

kazdy nechava sva slova promlouvat jinak,

kazdy jim dava sviij osobity — trochu od Shakespeara odlisny obsah.
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JEDNOU NOHOU JSEM V SOUCASNOSTI, V MODERNI DOBE
A DRUHOU V RENESANCI:

Shakespeare ma nas lidi dobte prectené.

Takze si o sobé¢ miizeme povidat a mnohé se o sobé dovidat skrze Shakespearovy texty, at’' uz
je ¢teme ¢i slySime a vidime na divadle.

Shakespeare je nasi soucasti a my jeho.

Jeho texty jsou diky této nadcasovosti ptistupné.

Shakespearova velikost je také v tom, ze se dokazal plné vzit do postav muzskych i zenskych.
Doba, ve které Shakespeare zil a tvoftil, byla — hluboce maskulinni dobou — kdy se o muzské
nadvladé nepochybovalo. A to i pfes to, Ze na triing sedéla zena — kralovna ALZBETAI. - to
celou situaci pravdépodobné jesté zhorSovalo.

Ve vsech oborech: spolecenskych, politickych, ekonomickych, pravnich, uméleckych méli
muzi navrch.

Avsak v Shakespearovych hrach maji postavy Zen jednozna¢nou pfevahu — a pokud tomu
neni jejich poc¢tem — je tomu rozhodné diky jejich textim — diky jejich MOCI SLOVA.

Shakespeare je vybavil tak silnymi slovy a vymluvnosti,
zZe tuto nadvladu muzi ,,jemné* narusuji.

Jednou z nejsilngjSich Zenskych postav je napt.: Julie ,,Romeo a Julie* ¢i Katefina ve
»Zkroceni zI¢€ Zeny*.

TAK KRASNOU, ZENSKOU TVAR, MUJ MILY MAS:

,» Tak krasnou, Zenskou tvar, mij mily mas, ze bych ti mohl fikat moje mila...
Tvé kréase vSichni radi podlehnou, milackem Zen jsi — muzi jak by smet.*
(Sonet 20)

Podivame-li se na Shakespearovi sonety, miizeme si myslet, Ze vétSina z nich je adresovana
muzi — ale nemusi tomu tak byt.

Angli¢tina ve své gramatice postrada piesné urceni rodu — a pohlavi se tak dozvime az z
dalSich souvislosti.

Cestina to tak nema — jasné uréuje rody, jiz od po¢atku, proto je tak tézké do ni prekladat
anglické texty plné kouzelné, zamlZené, umyslné neurcitosti Shakespearovych soneti.

Je to tedy problém, ktery tesi prekladatel po svém — kazdy se tohoto tikolu zhosti jinak —a my
jako Ctenafi pak Cteme tieba zcela jiny sonet — nez jaky Shakespeare napsal.

Tato zaludna neptevoditelnost jazyka je oSidnd a vzdy zavadéjici.
»SLOVA JSOU JAK RUKAVICE...
KAZDY JE OBRATI NARUBY,

JAK SE MU ZACHCE.“
SaSek Feste ,,Vecer tiikradlovy aneb cokoli chcete*
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Skoro u kazdé velké postavy je mozné sledovat, jak béhem jejiho vyvoje a promény se meéni i
jeji fe€. Shakespeare zachycuje charakter a vSechny emoce postav v jejich feci a to je
seizmogram, ktery zaznamenava riizna chvéni a veliké poryvy, kterymi postavy prochaze;ji.

Pro divéka se tyto zmény formy a ptistupu k vyuziti feci stavaji dalSim orientacnim bodem —
diky tomu dok4zeme rozkddat dalsi rozmér dramatické postavy a dokazeme s ni jit jejim
pribéhem a sdilet jeji emoce.

Naptiklad jakmile samoliby vladai RICHARD III. ztrati moc — za¢ne mluvit jako basnik. Sila
basnického slova jako by se mu stala nahrazkou té ztracené sily moci.

Shakespeare dokazZe jazykem, Feci, slovem okouzlit.

,»Lod’, na niz sedéla, planula na vodé
jak nablyskany trin. Zad’ z tepaného zlata,
z purpuru plachty, navonéné tak,

ze vitr vydech naposledy laskou.

Do tempa flétnam vesla ze stiibra
tepala vodu, jiz se zrychlil tep
bolestnou slasti. Kazdé slovo Zebra,
kdyz mluvi o ni: pod baldachynem
leZela — tkanym z hedvébi a zlata -
puvabngjsi nez obraz Venuse,

v némz fantazie predc¢i prirodu.
Vedle ni stali usmévavi chlapci,
krasni jak Amorci a ovivali je.

Van v¢&jitt spis rozpaloval tvére,

nez by je chladil.

3

Popis z: ,,Antonia a Kleopatry*
U Shakespeara - co slovo a vers, to basnicky a divadelni obraz.
Pro mne, kdyZ ¢tu Shakespearovi texty je jeho bohatost feci inspiraci pro mou tvorbu.
Nectu jen ptibeh ukryty mezi fadky, ale dozvidam se o Zivoté postav, o jejich postaveni a
dilezitosti v celém déni, o tom, jak jsou k sob¢ vazany, jaky maji charakter a jak se diky

okolnostem a plynoucimu ¢asu poménuji.

V mé mysli, v mé fantazii je svét téchto postav zcela redlny — vymodelovany, vytvoreni,
zformovany.
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...projekt 8: )
»KRAL LEAR®
GLOBE LONDYN, ANGLIE 2001

Tuto inscenaci reziroval Barry Kyle, ktery do hlavni role krale Leara obsadil vynikajiciho
Juliana Glovera.

Autorem vytvarného feSeni scény a kostymii byl Hayden Griffin.

Napfi¢ zakladni ¢asti jevisté nechal vztycit Siroka dievéna prkna (neopracovana, hruba,
patinovand). Stejné tak jimi obestavél dva pritomné sloupy alzbétinského Globu. K piedni
casti jeviste pristavél prkenné stupné a propojil tak jevisté a hledisté, prostor herecky

a divacky. S nutné pfitomnym nabytkem zachazi jako s objektem.

Do prostoru divakii umistil ,,KOLO STESTENY* vzty&ené ve vysce na dfevéném stozaru. Na
tento stozar se dalo vysplhat a kolo roztoc€it. Herci tak manipuluji s OSUDEM a dotvareji d¢j
vznikajicim zvukem — naptiklad pii scéné boute, kdy Lear pfichdzi o rozum.

Vytvarné feSeni scény tak kombinuje existujici divadelni budovu londynského Globu s nové
vznikajici scénografii.

Dtevéné ,,bednéni“ jakoby véznilo bohaté zdobenou architekturu a zaroven se stavalo
vézenim i nékterych dramatickych postav.

Soucasti scénografie zistavad malovany strop Globu, kde je zobrazen zv€rokruh, planety

a otevieny vstup do rje.

V jedné ze scén, kdy Cordelie hovoti s Learem ma ona tento malovany vstup do raje nad
hlavou a svou ruku na LEAROVE SRDCI. Diky herecké akci, vytvarnému feseni a reZii tu
prostor 1 postavy ziskavaji nové vyznamy. Stejné tak jako prostor, jsou i kostymy kolazi
historického a souc¢asné¢ho. Materidly jsou zvoleny diky svym zakladnim vlastnostem, tedy:
drevo, ktize, kov, len, vlna, jeZ pro nas mohou symbolizovat: Zivo¢iSnost, tvrdost, prostotu...

Nedilnou soucasti kostymu je maska a herecké liceni.
V této inscenaci je upfednostnéna mimika hercova obliceje a herecké liceni je minimalni.
Nejvyznamnéj$im momentem je oslepeni Glostra — jeho krvacejici oci.

Scénicky obraz, jez je divakovi nabidnut, je velice silny, avSak vytvofeny minimalnimi
vytvarnymi prostiedky.

Tato scéna se odehrava za denniho svétla, Gloster stoji v prostém Inéném kostymu

s krvacejicima oc¢ima pted dfevénou sténou z prken (jakoby v ohradg).

Skrz otvory v nich se naptahuji ruce, které chtéji zachytit svobodu. Svobodu, o které Gloster
pravé promlouva.

Dulezitou slozkou této inscenace je hudba. Byla komponovana tak, aby dokazala zastoupit
mluvené slovo, dokreslit dramatické situace a podtrhnout lidské emoce.

Scénické svétlo se mohlo stat platnou soucasti scénografického feSeni az v konci trvani této
inscenace, kdy se venku setmélo.
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Do t¢ doby byl divak odkazan na promluvy, jez jej seznamovaly s Casem a mistem d¢je.

V této inscenaci herci brilantné zachézeli s textem. Dramatické postavy jsou diky
promlouvanému textu svobodné&j$i — nepodléhaji mu, nejsou jim svazany — jako v mnoha
uvadénych Shakespearovych hrach.

Slova plynouci v jambickém ver$i maji svou specifickou melodii. Scénickéd hudba i melodie
slov se navzdjem podporovaly ve svém vyrazu. V ur¢itych momentech ticha, které bylo
peclivé narezirovano, se rodil pocit zmatku a nejistoty — co se bude odehravat dal.

Tento pocit zmatku provazi cely ¢as trvani inscenace dramatickou postavu krale Leara.
Je to jeho zmatek a nejistota, co rimuje jednotlivé dramatické situace.

Pro mne, jako divéka, byla tato inscenace velice ptisobiva svou vytvarnou ¢istotou a hereckou
presnosti podani.

Tento kral Lear prezentovany londynskou ,,WHITE COMPANY*“ byl naprosto soucasny a ve
svych myslenkovych poselstvich nad¢asovy.

Nova divadelni realita, jeZ vznikla pravé pro tuto inscenaci, méla svou logiku a platné
zakonitosti. Diky funk¢nosti vnitini skladby inscenace se divak vskutku dozvédél, co chtéli
rezisér a herci sdélit. Vytvarné feSeni projektu tento ti€in podtrhovalo.

Autor vytvarného feSeni scény a kostymil umoznil divékovi, aby se s odehravajicimi osudy
dramatickych postav mohl ztotoznit - mohl tak vyjit na onu osudovou cestu krale LEARA.

Tato inscenace je pro mne piikladem symbiozy celého tviirciho tymu. Rezisér jasné pochopil
a vylozil zdmér vytvarnika a herci se ve scénickém prostoru pod jeho vedenim pohybuji
samoziejme a s logikou nové vznikajicich dramatickych situaci.

Vytvarnik scény pristoupil na dany princip alzbétinského divadla. Voln€ naklada s objektem
V prostoru.

Vénuje svou pozornost spise symbolice predméti, nez jejich estetické hodnot€. Zajima ho
sdileni emoci ptes zékladni materidl, jakym je v jeho ptipad¢ dievo.

I s hercem a jeho kostymem zachazi jako s objektem v prostoru, ¢i jako s prostorovou
hmotou.

Vytvarné feSeni kostymil mne zaujalo svou jednoduchosti a ptesnou logi¢nosti nésledujici
vyvoj jednotlivych dramatickych postav.

Materialy jsou opét voleny podle svych zakladnich vlastnosti a funkce.

Nic neni v této inscenaci pouzito nahodné.

Vse ma naprostou dramatickou logiku a diky ni maximalni G¢in na divéka.

Presné je zde nakladano i se Shakespearovskym textem. Je interpretovan s minimalnimi
zménami a ptece je jeho vyznéni zcela aktualni a soucasné.

Celek inscenace je z mého pohledu nad¢asovy, nebot’ nepodléha realité dneska, ale naklada

s ni ve svilj prospéch. Cas existence této inscenace nepodléha c¢asu nasemu - divackému, ale
divak zije ¢asem inscenace.

95



Diky této inscenaci jsem si ovéfila, Ze text nemusi byt nutné kostrou nesouci celé predstaveni.
Neni nutné jej prekladat do ryze souc¢asného slovniku, ale je mozné jej vnimat jako soucast
celku — jako melodii, rytmus, symbol.
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MASKA

,Prostor Shakespeare prevlékne a proméni slovy. Ale herce, zivého ¢loveka? — Jediné
kostymem.*

M. Hilsky

Nedilnou soucasti kostymu je maska.

Autor vytvarného feSeni kostymi se pfi své praci nutné setkdva s otdzkou, jak vytvarné
zpracovat hercovu tvar.

Nejen kostym je komunikaénim prostfedkem mezi hercem a divakem. I hercova tvar je
dilezitou soucasti celkového hercova projevu.

Vyuziti mimiky obliceje pifi sdélovani emoci mize byt zasadni.

Podle vyrazu obliceje se divak dozvida vice o momentalnim emoc¢nim stavu dramatické

postavy.

Pouzité masky herci brani v jeho vyuziti mimickych svalti, umysIné potlacuje hercovu
identitu. Timto problémem zcizeni se zabyval CRAIG ve svém pftistupu k herci, coby
nadloutce.

Kazdy vytvarnik kostymut by mél ptistoupit k masce ur¢itym, presnym zamérem. Jeji
pritomnost na jevisti, jeji existence jako nedilné soucasti kostymniho ndvrhu ma mit své jasné
opodstatnéni.

Nejen herec s maskou uréitym zptisobem naklada, vyuziva ji pti praci se svou dramatickou
postavou, ale 1 rezisér by m¢l pfitomnost masky (masek) odivodnit ve své rezijni koncepci.
Teprve tehdy se maska stava platnym komunikacnim prosttedkem.

Maska muize byt:

celohlavova

- celooblic¢ejova
- polomaska
- Skraboska
Zde je maska fyzickym pfedmétem, soucasti kostymu ¢i rekvizitou.
- maska licend

- malovani na télo
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Za masku miZeme oznacit i vyrazné liceni obliceje herce. Miize ménit jeho mimiku ¢i zcela
karikovat vyraz dramatické postavy.

Liceni obli¢ejové casti mize dale pokracovat na celé télo herce, a v tomto okamziku se
budeme bavit o ,,body — paintingu®. Herecké li¢eni se tedy s piesnym zdméerem stava
hercovou maskou pro jeho dramatickou postavu.

Ptikladem ndm miize byt mé vytvarné zpracovani kostymu a masky pro inscenaci ,,Adriana
Lecouvreur* (opera Narodniho divadla v Praze —r. 2004). V této opete je Sedesati clenny sbor
ve veétSing scénickych obrazl pfitomen na jevisti. Klicem k feSeni této situace se stal fakt, ze
rezisér zacal s timto sborem naklddat jako s hmotnou soucasti scénografického feSeni
(architektury). Kostymy celého sboru se staly pokraCovanim podlahy jeviste, ktera byla
navrzena jako ¢erno — bila dfevéna léta.

Tento dezén se zopakoval na latce kostymi i1 na tvatich téchto sborovych zpévaki. VSichni
méli li¢eni masky, které potlacovali jejich mimiku obli¢eje, odcizovali je realité¢ a umoznovali
jim existenci mimo realny cas inscenace.

Postavy sboru tedy mohly rdmovat jednotlivé scénické obrazy.

Jakozto divadelni kostymni vytvarnik vim, ze maska je zakladni soucasti divadelni tvorby od
pocatku existence divadla — coby komunikacniho prosttedku.

Je v8ak nutné znat, ze inspirace divadelni masky do této umélé reality ptichazi z bézného
zivota. Abychom mohli vytvarné experimentovat s vyuzitim masky na jevisti i s jeji
dramatickou hodnotou vypovédi — je nutné uvédomit si kulturni vyznam masky. Jeji misto
ve spolecnosti — to jak s béZznym zivotem komunikuje a jaké symboly a vyznamy pro ¢loveka
napliuje.

Zvyk zdobit si své télo nalezneme snad u vSech etnik na svété. Etnografové rozliSuji tfi druhy
tohoto zkraslovani: malba, skarifikace (zajizvovani) a tetovani.

- Malba ma docasny charakter nebot’ je provadéna barvami, které diive nebo pozd¢ji
z kiize zmizi.

- Skarifikace se provadi ostrymi predméty a dochazi zde k trvalému poskozeni kiize.
K estetickym tpravam lidského téla, které maji trvaly charakter. K témto trvalym
estetickym tupravam lidského téla patii 1 tetovani.

- Tetovani a zjizvovani byva znakem piislusnosti k urcité socialni skuping, ma
estetickou funkeci 1 eroticky podtext. V kazdém ptipadé ma své piesné zakonitosti.

Malba zahrnuje odév pfi ritudlech i v bézném zivoté. Ma i svou utilitdrni funkci ochrany
lidského téla.
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Pokud se podivame do oblasti mody, zjistime, Ze naptiklad africké uméni ovlivnilo vytvarné
umeélce na pocatku 20. stoleti.

Naptiklad Josephine Baker vystupujici v roce 1925 v ,,LA REVUE NEGRE* oblékala kreace
moddniho névrhéare Christiana Diora, jejichZ celek tvofil kostym a maska inspirovana Afrikou.

Je nutné si stale uvédomovat, Ze maska existuje v pribehu doby na poli divadla a zaroven
v bézném, obecném prostoru lidského zivota.

Tyto dvé scény divadelni a civilni se navzédjem stale inspiruji a ovliviiuji.

Dnes se sekavame s maskou pattici obecnému prostoru ¢lovéka v mnoha formach. Jsou to
masky patfici:

- pouli¢nim stylim = subkulturam
- narodnostnim etnikiim, misicich se po celém svété
- masky coby doplitky mddnich kreaci.

Mne jako autora vytvarného feSeni kostymu — divadelniho — vzdy zajima nova a stara poloha,
zafazeni masky ve spolecnosti. Jak je mozné nalozit s novymi i starymi symbolikami
a vyznamy, jeZ nese.

Pro vytvarnika je podstatny staly experiment a hledani novych vytvarnych forem. Je nutné se
zabyvat novymi technologiemi zpracovani, vyuzit nové materialy s jejich novymi vlastnostmi.
A porozumét novému, soucasnému vyznamu masky v umélé realité divadla. I jejimu
vyznamu v obecném prostoru vSedniho dne.

Kromé pohledu do budoucnosti je nutné si uvédomovat jiz ovétend vychodiska piistupu
k praci s maskou.

vvvvvv

celku inscenace je dle mého nazor Edwarda Gordna Craiga. JiZ od roku 1904 se Craig zabyva
navrhy masek a sviij ¢asopis pro divadelni uméni nazval ,,The Mask! (1908-1929). Pro Craiga
je maska nadosobni formou lidské osoby.

Craig svédomit¢ zkouma zakladni tradice masky a jeji existenci v minulosti (divadla

1 obecného prostoru), zvlasté pak typologii masek Komedie dell arte.

Nejde mu vsak o rekonstrukei historie, ale o nad¢asovou zivotnost masky v divadle

a scénografickém celku.

Dalsim objevem Craiga v oblasti masky je marionetové a mandskové divadlo. Craig odvozuje
loutku od plastického ztélesnéni bohli a démonii. Chape ji tak, Ze: ,,pochazi od idolt
proptjcujicich lidské ndhodnosti oduSevnélou formu. Jeji hmotnost se piivabem a
pohyblivosti odhmotiiuje — jeji schopnost promény a ohebnd poddajnost z ni vytvaieji idealni
prostiedek jevistni fantazie.*

Craig tika:“Loutky maji dvé ctnosti: jsou poslusné a mlc¢enlivé.
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Jsou vyrobkem tviirce, jsou piedstavami ¢lovéka o ¢lovéku.

Odosobnéné Cisté figury uhraji hereckou slozku textu i rozvrh déje Cistéji, nez by dokézali na
jevisti realisti¢ti herci, kteti vzdy hraji pfedevsim sebe — zatimco loutky nejsou ni¢im, kromé
role, kterou v plastickém pohybu predstavuji.

V jejich podani vidime vzajemné vztahy zcela prihledné, protoze na nich samych neulpiva
pozornost.

Craigovy uvahy nahradit herce loutkou — v jeho pojeti ,,nadloutkou* — vyustily v manifest
,,Herec a nadloutka® z roku 1907.
Craig nechce herce nahradit loutkou, ale po vzoru loutky jej naucit jednat v prostoru.

Craig tedy poukazuje na masku, loutku a mimiku (mimické drama) jako na dtlezité zakladni
kameny dramatického dila. Otevira tuto problematiku k feSeni pro divadlo budoucnosti.

Je tedy pochopitelné, Ze se t€émito Craigovymi myslenkami dnesni vytvarnik zaobira a snazi

se je reflektovat ve své tvorbé. Ovétuje si tak platnost Craigovych ndzora a presahy jeho uvah
v soucasném divadle.
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Ceska premiera23.9:2004.v/Narodnim divadle
Czechpremiere on:Sepiember:23, 2004in'the National Theatre

Kliigem k tormu, jak s touto ,,lidskou hmotou* nakladat - se stalo vytvarné feSeni scény.
Podlaha celého jevi§ts byla sikma, bilo Gerna, prosvicend - s grafickou tipravou
LDREVENYCH LET".
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V teto opeie je 60 Clenny sbor Casto pritomny na jevisti.



LICENE MASKY jsou s hercem spjaty vice na tésno.
Stavaji se jeho télesnou soucdsti.
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KROM OBLICEJE JE MOZNE MAKE- UP POUZIT NA CELE TELO

Zde se dostavame do oblasti BODY-PAITINGU.
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MASKA MI_T_J_Z_E BYT AZ SOCHARSKYM DILEM
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¢ Malovani na télo tu bylo daleko diive nez oblékani.
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DOBA W. SHAKESPEARA

JEJi MODNI a DIVADELNI PRVKY
VE VZAJEMNE INTERAKCI

Shakespearova soucasnost je vymezena rokem jeho narozeni a datem jeho umrti. Narodil se
roku 1564 ve Stratfordu nad Avonou a 26. dubna zde byl pokitén v kostele sv. Trojice. Je
znamé, ze tu 1 zemiel 23. dubna 1616.

Jeho otcem byl JOHN SHAKESPEARE — byl jirchat, rukavickar, stratfordsky radni a kratce
rychtaf. Jeho matka byla MAKY ,,ARDENOVA* - pochazela ze selského, kdysi zemanského
rodu. William byl nejstarsi z péti sourozencti.

Vime, Ze navs$tévoval po 8 let Skolu ve Stratfordu. Z téchto Skolnich let si odnesl dokonalou
znalost latiny a tim 1 znalost ,,velké* literatury minulosti.

Roku 1582 se Shakespeare ozenil s podstatné starsi zenou a velmi na rychlo, nebot’ ¢ekali
svého prvniho potomka. Shakespeare nebyl podle tehdejsi doby plnolety — ke siatku
potieboval, aby se za n¢j otec zarucil. S rodinou zil dale ve Stratfordu mezi 1éty 1585 a 1592
se nam nedochovaly z4dné informace a zpravy o jeho zivote. Dalo by se fici, Ze jsou to jeho
,,ztracena 1éta. Rika se, 7e byl u¢ednikem u feznika, ale ,,utekl od svého mistra do Londyna
a byl pfijat do divadla jako sluha.*

K divadlu jej to tahlo jiz od jeho utlého mladi, kdy mohl s otcem navstévovat divadelni
predstaveni.

O jeho londynskych zacatcich jako spisovatele a dramatika mizeme nalézt zpravy jiz od roku
1592. V letech 1593 - 4 mu vysly tiskem jeho basnické prvotiny ,,VENUSE a ADONIS*

a ,,ZNASILNENI LUKRECIE“. Jeho mecenasem se stal HENRY WRIOTHESLEY, hrabé ze
SOUTHAMPTONU a baron z TITCHFIELDU, k jehoz kruhu se Shakespeare ptipojil. M¢él
pistup do londynskych pravnickych koleji (Inns of court) i ke dvoru kralovny ALZBETY L,
kde se hraly jeho hry.

Tak si vedle divérné zndmosti venkova osvojil 1 zivot velkomésta i1 kralovského dvora,
renesancni kulturu a humanistickou vzdélanost.

Shakespeare se stal hercem, dramatikem i podilnikem vynikajici divadelni spole¢nosti
»SLUZEBNIKU LORDA KOMORIHO* (LORD CHAMBERLAIN'S MEN), ktera hrala
v prvnim londynském vetfejném divadle nazvaném piiznacné (THEATRE) ,,DIVADLO*.

V roce 1596 byl Shakespearovu otci pfiznan ERB a titul gentlemana, platny také pro syna
Williama a ten roku 1597 kupuje ve Stratfordu druhé nejvetsi mistni sidlo, orné pudy
podnikatel a obchodnik a za svého plodného Zivota si uzival svych vydélka.

Byl genidlni a uspésny dramatik, jehoz plodi si uzivali divéci a dodnes je tomu tak.

Muzeme tedy fici, Ze v dobé vzniku Shakespearovych nejvyznamnéjsSich dél nestradal
nedostatkem — naopak se pohyboval v té nejvyssi spolecnosti a diky svému ptivodu i mezi

cvwr
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Byl vzdélany, co se ty¢e minulosti a zaroven mél dostatecné visionaiského ducha — aby
dokézal vytvofit dilo s neuvétitelnym ¢asovym piesahem. Vytvofit texty, pfibehy, situace,
kter¢ jako zakladni kameny lidské spolecnosti plati dodnes a jsou stale chapany. Jejich
vyznamy a vypoveédni hodnota stale plati.

Shakespearova doba je dobou renesance a humanismu. Je to obdobi idedlu krasy, zdravého
téla a bohatého ducha. Je to doba mnoha vrstev. Doba individualismu nejen osobnostniho, ale
hlavné reprezentacniho — a tim prvnim, ¢im se ¢lovék té doby presentoval — byl odév.

Z historie vime, Ze renesan¢ni obéd se jako prvni vyvinul v Italii. [tlie prvni opousti gotickou
modu a gotické zakonitosti stfiht, siluety a volby materiala.

Renesance piindsi do odivani zpét lidskou siluetu. Poklada lidské té€lo za dokonalé za takové,
které nepotiebuje zkraslovat a dotvaret pomoci vycpavek ¢i deformovani postavy do novych
nepfirozenych proporci.

Toto je prvni ideal renesance. Je to myslenka, které stala u vzniku — ale ktera se cestou nékde
ztratila. Vliv italské renesan¢ni mddy se nestacil rozsifit do ostatni Evropy, tak rychle —
rozhodné ne rychleji nez mysSlenka REFORMACE a reformac¢niho hnuti — jez ma své zaklady
v Némecku.

Reformace tizce spjata s virou a cirkvi svadi na poli moédy souboj s volnomyslenkéaiskou
svobodnou myslenkou nezévislosti a individualismu renesanéni Itélie.

Ve Spanélsku v dobé renesance vznika jejich vlastni vytvarné pojeti odévu - je to spise
kostym s jasnymi pravidly, jez je tieba dodrzovat — podle toho k jaké ptilezitosti ODEV
SLOUZL.

Ptisn€ geometricky tvarovana konstrukce Spanélského kostymu je pfimym protipdlem
ptirozenému a svobodomyslnému duchu italské renesance.

Védome a zdmérné znasiliuje lidskou postavu, deformuje ji, stava se jakousi drahocennou
schrankou — objektem — vytvofenou ze vzacnych tkanin a ozdob ze zlata a drahych kament —
v niz je lidské télo pouhou soucasti — pouhym jeho nositelem.

Ne ve vSech zemich byla Span¢lska moda ptijmuta.

Rozkvét absolutismu v Anglii — pfedstavovany kradlovnou Alzbétou 1., naSel ve Spanélském
obleceni adekvatni prostfedek reprezentace. V Anglii tedy vznika velmi specifickd podoba
tohoto ,,kroje* Spanélského odévu, ponékud bizarni ve své extrémni poloze. Jistou hranatosti
jako by upominal na nékteré rysy odévu reformacéniho. Propagovala ji sama kralovna, ktera
nevahala vénovat svému obleceni (svym kostymlim) stejnou pozornost, jako svym
mocenskym povinnostem.

Rikalo se Ze:

,»Kazda ¢astecka jeji bytosti, od o€ividnych ryst az po hlubiny duse, byla prosdklad matoucimi
rozpory mezi skutednosti a zdanim. Zenské postava mizela pod tuhym a komplikovanym
odévem — pod obrovskou krinolinou, nabiranym limcem, nadmutymi rukavy pod rozsetymi
perlami a nahozenym, zlatem protkavanym tylem — muzi k ni vzhlizeli jako k obrazu,
skvélému, hrozivému, stvofenému vlastni silou — obrazu kralovskému, ktery jakoby zézrakem
ozil.*
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Dvorsky odév ovSem nereprezentovala jenom kralovna, ale cely jeji dvir a Slechta.
VSichni se snazili zastihnout rychle se ménici modni diktat.

Renesan¢ni odév nemél piilis piesné dand pravidla.

Kazdy proto mohl projevit svou individualnost, vkus a osobni nazor.

Nejlépe pro nas dochoval zdznam o renesan¢nim anglickém odévu malii Hans Holbein ml. —
ktery na mnoha svych portrétech zachytil krale Jindfich VIII. a cely jeho dvtir. Po ném
nasledovali dalsi, napt. Marcus Geeraerts — ktefi zachytili dviir a osobnost kralovny Alzbéty I.
a tim 1 dobu, ve které zil William Shakespeare.

Diky témto vyobrazenim mizeme vidét, ze v renesanci dochazi k propojeni svrchniho a
spodniho odévu. Kosile do té¢ doby neviditelna se stdva vyznamnym mddnim prvkem a celé
obycejného platna i hedvabi a zainaji se uplatiiovat bohaté tvary limct a nekone¢né mnozstvi
variant manzet a rukavu.

Vrchni odév ma v sobé mnoho ozdobnych prosttihi, kterymi se koSile prodira na povrch —
a prosazuje se tak jako soucast vrchniho odévu.

Co se nosilo od hlavy az k paté:

Zeny i muzi si davali zaleZet na svych komplikovanych ti¢esech a zajimavych pokryvkach
hlavy.

Velice mddni je okruzi — bohaté, bilé 1 rizné barevné — a v né€kterych zemich tak veliké, ze
ziskalo oznaceni ,,mlynsky kamen* a svym rozmérem zacalo byt zcela nepraktické.

Spodni sou¢ast odévu — spodni koSile — se zacaly prosazovat jako soucast svrchniho odévu.
Jsou tu kabatce, plasté, kaftany, kozichy, kap¢€. U pant kalhoty ptiléhajici k noze s délkou ke
kolentim a pun€ochy. Pozdéji se stiih kalhot méni az k extravagantni bohatosti vypadajici
jako suknice ¢i koule. Stale jsou zde ptitomné zdobené poklopce, opasky, podvazky, Serpy.
Obuv je nizké pohodlna vétSinou bez podpatkd.

Zeny vyssich vrstev zaéinaji nosit zvy$ené podpatky a pozdéji koturny. Maji na sob& zdobené
a riizné tvarované zivitky — deformujici jejich vlastni proporce a sukné dlouhé az na paty
zakryvajici v8e, co je Zenské. Je tu diilezité vrstveni, faseni a skladani latek (tkanin), jejich
barevnost a bohata vysivka.

Je nutné se zminit o jedné zajimavosti a tim je pleteni.

I kdyz znalost pleteni patii k ddvnym lidskym dovednostem, teprve nyni dochazi k jeho
opravdovému rozsifeni jako specifikované profese — ktera se stala vyhradnim zaméstnanim
muzil. Pivodné se pletlo na dvou jehlicich a dily se sesivaly, v roce 1589 sestrojil anglicky
farat William Lee — mechanicky stav. Jeho princip se vyuziva dodnes. Rozsitila se tedy
vyroba puncoch.

Prvni damou, kterd je vyzkousela, byl pry kralovna Alzbéta 1., prvnim muzem francouzsky
kral Jindfich II. Byly v8ak stale luxusnim zboZim a velmi cenénymi dary.

Do muzské mody v této dobé vstupuji dopliky, které se stavaji neoddélitelnou soucésti odévu

i zplisobu jednani. Je to (stejné jako u Zen) — parfémovany, krajkou zdobeny kapesnik.
Déle pak se objevuje kord, ktery je tteba umét nosit s patficnou noblesou.
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Jiz jsme se zminili o nékolika novinkach té doby. Mezi dalSimi jsou zivitek a korset. Ty
budou po mnoho nésledujicich staleti deformovat Zenskou postavu. Teprve na prelomu
19. a 20. stoleti zvitézi rozum lékait nad posetilosti mody.

Meéli bychom také veédét, ze volnému piistupu k odévu podlehli i prosti lidé a ptislusnici
cechli. Remeslnici jednotlivych obort jiz nedodrzuji stanovené uniformy, ale jejich
prislusnost k cechu pozndme pouze podle detailu, jakym byla napft. zastéra.

Je nam tedy jasné, Ze odév podléhal modnim trendtim.

Nové trendy se po Evropé a do vSech tehdy znamych zemi dostavaly diky cestovani.
Je znadmo, Ze v predchozim obdobi gotiky se také cestovalo, ale byly to pfevazné vypravy
ktizacke, cesty nesouci duchovni osvétu a ty nemély s médou nic spole¢ného.

V renesanci se zacina cestovat pro zabavu a ze zvédavosti.

Ti, ktefi cestuji, své putovani barvité popisuji a jednotlivé ,,kroje — odévy riznych zemi
a kultur zakresluji.

Zacinaji vznikat grafické listy ¢i kresby zachycujici specialni odév.

Jsou tu jakési ,,modni listy* — pfedchiidci téch dnesnich ,,modnich Casopist®.

Dal$imi, kdo tehdy $ifili médni osvétu a nejvice experimentovali se svym odévem — byli
Lancknechti = ndjemni p&Saci nesouci svou valecnou vystroj s sebou.

Nechavali se najimat za zold — kdekoli, kde jich bylo potieba.

A jelikoz tehdy jisté neexistovaly stalé placené armady patfici statu, je jasné, ze Lancknechti
za svou sluzbu prosli skoro cely ,,svet®.

Za svou sluzbu dostavali dobie zaplaceno a ve volném ¢ase se vénovali zabaveé a marnivosti.
Vylepsovali sviij odév, komplikovali jej, experimentovali se stfihy i s barevnosti. Cim
vystifednéjsi, tim lepsi.

V jejich odévu se odrézely vlivy vSech mist, kudy prosli.

Dalsi vyznamnou ,,mddni prehlidkou* byly kostymy panovnikl — kteti se sesli pii statnich
jednanich. Jejich odév reprezentoval jejich bohatstvi a stavalo se, Ze se za den 1 n€kolikrat
prevlékali — a to nejen panovnici, ale cely jejich dvdr.

Dokonce Shakespeare se o tom zmiiiuje ve svém ,,Jindfichu VIIL.“.

.. »,Dnes Francouzové vsichni ve zbroji, vSichni ve zlaté, ozafovali jako pohansti bozi nase
Angli¢any, a ti dal$i den zas pfedstavovali britskou Indii: kazdy jejich muz, jak tam stali,
vypadal jako zlaty dal.

Je tedy jasné, ze odév m¢l veliky vyznam a hral velikou roli — ovliviioval.

V dnesni dob¢ je Anglie v naSem povédomi spjata se stfizlivou a vécnou eleganci — ptesto
patfila na pfelomu 16. a 17. stoleti k zemim s nejodvaznéjsi a nejdrazsi modou.

Moda je vétSinou spjata s Zenami, ovSem to je pouhy dojem.

Kralovna Alzbéta 1. méla jisté velikou zalibu v mddnich trendech své doby, které se jeste
snazila vylepsit a obohatit o své vlastni napady. Urcovala jeji smér, kterym se musely vydat
ijeji dvorni ddmy a ostatni Slechti¢ny.
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V této dobé se vSak mdda dotykala 1 muzi. I ti se oblékali stejné nakladné a vystfedné jako
zeny. I oni byli stejné marnivi a podléhali médnim vystrelkiim.

V roce 1583 v Anglii vydal Philips Stubbs knihu pod ndzvem ,,Anatomie zlofadu*, v niz
vypocitaval, ,,Zze muzi nosi tolik odévnich souc¢asti — kolik je dni v roce.” I v Anglii se odklada
puvodné stiizliva barevnost Spanélského odévu a nahrazuji ji modni barvy té doby — ,,britska
cervend, kanadska zelena ¢i coventryovska modra®.

Nejen odév Slechty byl takto vybarven, ale 1 prosty odév chudiny zacal obsahovat veselejsi
odstiny.

V dobé, kdy zil Shakespeare a jeho hry byly uvadény na divadle, se divadelni kostym
prili$ nelisil od civilni médy — obecného odévu:

Na scénu se dral odév z ulice — samoziejmé, Ze se primeiené upravil, dozdobil pro dany
charakter. V této dob¢ se chodilo do divadla ,,na herce® — ne na kostymy a vytvarnou stranku

vvvvvv

Kostym jeho postavu vétSinou pouze dokresloval.

Divak sledoval osobu herce a nechal se zaujmout jeho fyzickou akci, gestem, mimikou, jeho
pfednesem textu — spiSe nez jeho kostymem.

Mohli bychom tedy fici, Ze v této dobé civilni mdda ovlivitovala kostym na jevisti — ale
kostym nijak neovlivitoval civilni modu.

Civilni odév se staval kostymem diky zptisobu vyuziti a jeho upravam.
Je také dileZité védét, ze damské Saty na jevisti oblékali muzi. Zenské party nesmély hrat
zeny. Zeny herecky neexistovaly.

Muz ptevleCeny za Zenu si pomahal vyraznym licenim, parukou a dalsimi detaily — to vSak
nebylo nic zvlastniho. Muz na jevisti v Zenskych Satech neptisobil nijak neobvykle — bylo to
normalni a bézné. My se na muze na scéné v zenskych Satech divame zcela jinak. M4 pro nas
zcela jiné vyznamy.

Pokud se podivame na zabavy a divadelni predstaveni pripravovana pro kralovsky dvir
¢i jiné bohaté Slechtice, setkame se zde s velkorysejSim pojetim.

Objevuje se zde kostym fantaskni az burleskni. Mistii zabav vymysleli nejriznéjsi
mechanismy a konstrukce, které dokazaly Slechtu pobavit.

Vznikaly mobilni objekty, jejichz nedilnou soucésti byly lidské osoby v kostymech.
Byly tu herecké osoby piedstavujici objekty — jako tieba lodé.

Nahlavcem byla lod’ — suknice byla mote a v sale se tak mohla poradat imaginarni bitva
namotnich sil Anglie proti Francii.

Je tedy patrny rozdil mezi divadlem odehravajicim se ve méstech pro obycejné lidi

a divadlem ptipravovanym pro Slechtu a kralovsky dvdr.

Zakladni otdzkou tu byly a jsou penize. Vypravnost zaleZela na penézich a byla jim ptimo
umeérna, plati tu znamé réeni - ,,Za vice penéz, vice muziky.*
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Pokud se tedy podivame na obraz tehdejsi anglické spolec¢nosti za vlady Alzbéty 1., vidime tu
dvé scény, na kterych se vyviji kostym.
Pro které se kostymy navrhuji a kterym kostymy slouzi.

Jednou scénou je — divadlo
druhou scénou je — kralovsky dvur.

Na jevistich divadel je nakladano s kostymy, které slouzi dané hte, ale nepfesahuji ramec
divadla. Jejich zpracovani a vyraz nijak neovliviiuje modu - odivani tehdejSich divak.

Oproti tomu kostym vytvoieny a prezentovany jako odév kralovsky a Slechty, slouzi pro
.divadlo representacni®.

- Jak se pfedstavit masam?
- Jaké divadlo jim zahrat?
- Jakym vystupem je ovlivnit?

Toto mddni divadlo ,,kralovského dvora“ — ovlivituje vSechny!
Dvorané, méstané i chudina se jej snazi napodobit. SnaZi se sledovat modni trendy udavané
timto ,,mdodnim divadlem kralovského dvora®.

Co se délo na divadelnich scénach u nas:

Nejstarsi prokazatelné pamatky kostymni tvorby, které se u nas zachovaly, pochdzeji az

z druhé poloviny 16. stoleti.

Star$i pisemné prameny hovoii velmi zfidka o zplisobu odivani pfi rliznych predstavenich,
jako jsou naptiklad: studentské hry ¢i pasSijové slavnosti. ..

Nejcastéji se ziejme pouzivalo civilni obleceni se zvlastnimi detaily a rekvizitami — které tak
urcily jednotlivé postavy.

Z doby renesanc¢ni se u nas zachovaly zpravy o okézalych Slechtickych slavnostech, avSak
jména vytvarnikd, ktefi tyto slavnosti ptipravovali, nejsou t€émef znama.

Jednou z nejstarSich pamatek kostymniho vytvarnictvi na naSem tizemi jsou perokresby
umisténé na okraji stran v tisku Sesti nejpiivabnéjSich komedii: PUBLIA TRENTIA

s komentaifem Aelia Donata, vydané v Bazilei roku 1551.

Navrhy obsahuji FIGURY odéné do renesan¢nich civilnich Satl — tedy do odévu bézného
denniho Zivota.

Ve druhé poloving 16. stoleti se divadelnimi tvlirci u cisatského dvora stali predevsim
potadatelé a aranzéfi velkolepych divadelnich slavnosti — byli jimi zpravidla itals$ti malifi

a vytvarnici, kteti k nam uvadeli rizné efekty a scénické techniky. O technickém zpracovani
a scénografii téchto slavnosti jsme pomérné dobie informovani. O kostymech, které byly jisté
také velice vypravné, vSak nemame, az na n¢kolik fragmentti, zddné dochované zdznamy.

V letech 1568 — 1585 se v Praze usadil véhlasny malit Giuseppe Arcimboldo, ktery na dvote
RUDOLFA II. organizoval a navrhoval dekorace a kostymy divadelnich slavnosti.

106



Roku 1570 dal uspofadat MAXIMILIAN II. Slavnost na Staroméstském namésti na pocest
hostti v dobé Masopustu. Scénografem celého predstaveni byl pravé Arcimboldo. Z jeho
tvorby se dochovalo n¢kolik lavirovanych kreseb, které zobrazuji postavy pattici divadelnim
predstavenim a slavnostem (nezname vsak jejich piesné urceni).

Za vlady Rudolfa II. bylo pii raznych pftilezitostech potddano vice takovych slavnosti, zdbav
a turnaja.

Z Piedbélohorské doby méme zpravy o oblibé renesancnich baletl s maskami potraddanych ve
vétsich Slechtickych sidlech.
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POHLED NA MODU, DIVADLO A JEJICH VZAJEMNY VZTAH

Od doby renesance proslo odivani znaénym vyvojem.

Nejen v mddnich trendech, ale zménil se i ptistup k odévu jako takovému.
Informovanost o médnich smérech je diky mdédnim ¢asopistim,

nebo internetu okamzita a dostupna vSem.

Znalost jinych kultu, zemi a tim 1 jejich pfistupu k odivani je samoziejma.

Soucasny clovek je v této oblasti znacné vzdelan.

Stale se udrzuje typicky odév pro urcitou zemi, kraj ¢i kulturu.

Globalni miseni kultur - ndm smisilo 1 odév po celém svéte.

Dnes neni problém si obléci indické sari, anglicky tvidovy oblek ¢i ¢esky lidovy kroj.
A to vSe na jednom misté€, v jednom staté, v jednom kulturnim okruhu (celku).

Modda soucasnosti je jakousi mosaikou slozenou z odévi vSech kultur a vSech spoleenskych
vrstev.

A stejné je tomu 1 s divadelnim kostymem.

PROMENY MODY

Nejdiive si musime fici, jakou cestu jsme usli od Shakespearovy renesance do soucasnosti,
aby nam byla jasna kulturni bohatost onoho vyvoje.

Abychom dokézali pochopit promény divadelniho kostymu i civilniho odévu.

Stale nés zajima4, jak se navzajem ovliviiovali a v ur¢itém case 1 prolinali.

stoleti 18-t¢ OBDOBI BAROKA a ROKOKA

Shakespeare umira roku 1616 - tedy tésné na zacatku 17. stoleti, na pocatku obdobi baroka.
Na baroko navazuje obdobi rokoka.

Doba trvani baroka a rokoka by se dala urcit dvéma vyznamnymi udéalostmi evropskych déjin.
Tou prvni byl roku 1618 zacatek tricetileté valky a

tou druhou rok 1789, kdy zacala velké francouzské revoluce.

Jestlize v ptedchozich dvou stoletich vznikly tfi vyrazné médni styly:
italsky,
némecky a
Spanélsky

tak obdobi baroka a rokoka jsou poznamenana piekotnymi zménami. Je jich mnoho a jdou za
sebou v rychlém sledu. Toto obdobi, prochazi Sirokym spektrem typt, forem i druhli odévii a
dalo by se vymezit na poc¢atku nddherou odéviit mody francouzského kralovského dvora
Ludvika XIV. a na konci stfizlivosti a umétenosti vinénych redingotti nosenych v Anglii.
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Pocatek obdobi baroka ovliviiuje 30-ti leta valka.

wev

praktictéjsi, nez doposud platna Spanélska modni linie.
Francie se stava se modnim velikanem.

Anglie je v dob¢ baroka a rokoka politicky nestabilni - moda zde tedy stagnuje.
Francouzsky modni diktat je zalozen na pevnych zakladech. Panovnik podporoval uméni-
modu nevyjimaje. Snazil se o trzni ekonomiku, ktera by provazovala francouzsky odévni
primysl a francouzské produkty. Vznikaji zdkazy dovazeni latek z ciziny - zv1asté indického
hedvabi.

Pro mo6du baroka a rokoka jsou typické stuzky a krajky.
Krajka byla soucasti svrchniho i spodniho odévu a stala se 1 sbératelskym artiklem.
Dal$im médnim doplitkem pro tuto dobu typickym byly prymky ze zlata ¢i stiibra.

Kostymy = odévy jsou stale komplikovanéjsi a nevykazuji zadny rad.
Z4dnou moédni linii, ktera by se musela dodrzovat.

Cim komplikovangj§i, pestiejsi a navrstvengjsi, tim lepsi.

A to neplati jen o odévu, ale 1 o ti€esech,

které se stavaji stale slozitéjSimi.

Nedilnou soucasti odévu jako celku je make-up.

Liceni se v této dob¢ dostava do poptedi zajmu.

Stava se nezbytnou soucasti vytvarného celku.

Je to kult ,,celistvého dila®, ktery pretrvava do soucasnosti -
do dnesni ,,hauce couture®.

Vznika samostatna profese, kterou dnes nazyvame ,,stylista®.
Posiluje se obchod s kosmetickymi ptipravky,
moda se stava prodejnim artiklem jako celek.

Zacinaji se profilovat médni tvurei.

Jsou to zatim vétSinou slavni krej¢i a Svadleny, ale je tu dan zaklad pocatku modnich saloni
a modnich navrhari. ,,Obchodnici a obchodnice s médou* tvoii samostatnou skupinu
femeslnikd.

Ptibyvaji také umélci, kteti dokumentuji vyvoj médy. Kromé slavnych maliit jsou tu také
kreslifi a rytci, ktefi se na zachyceni mody specializuji. U nés je takovym umélcem Vaclav
Hollar.

Zacinaji vychazet prvni mddni zpravy v ¢asopisech a ro¢enkéch.

V letech 1611 — 1648 vychdzi jako rocenka a kronika ptindsejici zpravy ze slavnostnich
udalosti ,,LE MERCURE FRANCAIS* V letech 1678 — 1679 uvetejituje modni rytiny.

Prvnim specializovanym ¢asopisem o modé se ve Francii stal v letech 1668-70 ,, COURRIER
DES MODES* pozdé&ji v letech 1778 — 1787 ,,GALERIE DES MODES*.
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V Némecku vychazi ve Vymaru v letech 1786 — 1828 , JOURNAL DES LUXUS DER
MODEN¥,

v Londyné v letech 1794 — 1804 vychézi ,, GALLERY OF FASHION* a také¢ ,,THE LADY'S
MAGAZINE* v letech 1770 — 1843.

Pro propagaci mody a jeji prezentaci se voli pfedchiidci dneSnich Zenskych modelek -
drevéné figuriny - tedy panenky.

Na téchto dfevénych ,,modelkach® se prezentovali pfesné zmenseniny nabizenych odévi.
Tyto panenky oblec¢ené podle posledni mody se rozesilaly vzdy nejdiive do Anglie, Némecka,
Italie a Ruska.

Moda je nejen zavisla na tom, kdo udava jeji smér, ale také na Zivotnim stylu toho, kdo ji
piijima.

Pokud ma modda v této dob¢ dana néjaka striktni pravidla, pak jsou jimi ta, ktera se musi
dodrzovat ze zakona (naptiklad drzi-li se smutek za zemtelého).

Panovnici vydavaji pfesné zakony o délce trvani noseni smute¢niho odévu, jeho materialu,
zdobeni, stfihu i poctech kusi. Barvou je vzdy Cerna.

Oproti tomu svatebni Saty nemusi byt vzdy bilé.

Je tu ponechéana volnost vybéru barvy, materialu a stfihu.

Zménou prochézi 1 détsky odev, ktery se vice fidil radami 1€kait a prestavaji to byt piisné
kopie odévu dospélych. Zvlasté v Anglii se voli volné, pohodIné stfihy a prostsi materialy
jako jsou bavlna ¢i platno. UmoZiiuyjici zdravy rist déti a poskytujici jim pohodli.

Odgv prostych lidi zstava vzdy prakticky.
Vétsinou sestava ze dvou ¢asti - u zen zivatku a sukné,
- u muzl kosile a kalhot.
Jsou tu samoziejmé nezbytné: kabatce, vesty, plédy, Satky, zastéry a Cepce.
Vse je Sito z prostych materidli a v tmavych zemitych odstinech.

Pomalu se zacinaji odliSovat krajové odévy.
Zacina se profilovat ,.kroj, jak jej chapeme dnes.

Co se délo na divadelnich scénach u nas:

Ptenesenim sidla cisafského dvora do Vidné€ v dobé po Bilé hote (Pobélohorské) byla u nas
tradice dvorskych divadelnich slavnosti ptferusena.
Nadale z ni ovSem Zilo oficialni fadové 1 zamecké divadlo.

Zcela unikatni pamatkou u nas je soubor kostymnich navrhii uchovany v Ceském Krumlové.
Jedna se o 60 kust kostymnich temperovych studii na pergamenu od neznamého autora.
Kresby vznikly pted rokem 1719 a zachycuji tradi¢ni postavy COMEDIE DELL ARTE ¢i
kostymy rtiznych narodnosti svéta.

O jevistnich vytvarnicich impresarit italskych divadelnich spole¢nosti, které se v Praze
vystiidali po poloviné 18. stoleti, je zndmo jen velmi malo.
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Pouze u Giuseppe Bustlliho je uvadén kostymni vytvarnik z Boloné Luigi Simoni (v letech
1763 — 1779) zvany Moscovita.

Barokni §lechtické divadlo v Cechach se provozovalo pti nékterych zamcich. Z nich mizeme
uvést naptiklad, divadla v : Litomysli, Nachod¢, Kuksu, Kacin€, Mnichové Hradisti a Ceském
Krumlové.

Pravé divadlo v Ceském Krumlové je pro nas dnes nejcennéjsi, nebot’ se zachovalo v
neuvétitelné dobrém stavu a to po vSech strankach - scénickéd technika, kulisy, osvétleni,
rekvizity, kostymy, budova.... dokonce 1 libreta.
V roce 1767 vytvorili nové kulisy pro toto divadlo vytvarnici: J. Wetschel

L. Merkel,
avsak jména téch, kdo navrhli kostymy, zndma nejsou.

Zachovala kolekce na Krumlové ¢ita v dnesni dobé 150 kust kostymi.

Jsou tu kostymy urcené ,,velké opete* 1 mnoZstvi kostymi z béznych her.

Materidly pouzité pro ,,Velkou operu* jsou honosné, zlatem a stfibrem vysivané.
Nékladné hedvabné tkaniny, jako aksamit, taft ¢i atlas jsou tu sestavené do promyslenych
barevnych kompozic, aby tim daly vyniknout hie svétla a stinu, tak typické pro barokni
divadlo té doby.

Je zajimavé se zminit 1 o kolekci kostymi z posledni tfetiny 18. stoleti, ktera patii jiz do doby
rokoka.

Tyto kostymy jsou zhotoveny ze zdaleka méné nakladnych tkanin, jako je bavlna ¢i platno.
Drahé lemy jsou tedy naSivany na tyto prosté latky.

Okéazalost baroka vystfidala hravost a jemna koketérie pastelovych barev rokoka a klasicismu.
Na pomérné jednoduchych sttizich, které zcela respektuji dobovou médu vynikajici jednotlivé
vtipné detaily (mnozstvi stuzek, kontrastni lemy, velké knofliky, zrcatkové aplikace...)

stoleti 19-té OBDOBI EMPIRU

Nasleduje stoleti 19t¢, které se vyznacuje rychlosti a proménlivosti médnich trendd.

Tato doba neni svazana uzce s panovnickymi dvory a jejich diktatem.
Neni ani svdzana, jako ptedeslé veliké epochy, s uménim architektury a nevytvaii tak soucast
vytvarného celku - slohu.

Modni vyvoj 19. stoleti je uzce spjat s politickymi zménami, novym rozvrstvenim spolecnosti
s pokrokem védy a techniky.

Je tu dualezité si uvédomit, ze zaCind nastup prumyslové vyroby tkanin a jejich pruzny pohyb
po kontinentu diky exportu a importu. Svét Vychodu a Zapadu se za¢ina diky obchodu tzce
propojovat.

vvvvvv

Sici stroj umozni vyrobu KONFEKCE a tim rozsifeni médnich odévil i mezi bézné
obyvatelstvo.
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Doba empiru se dé rozdélit do nékolika nasledujicich celk:

1789 — 1804 - obdobi Velké francouzské revoluce - obdobi empiru
1804 — 1815 - vlada Napoleona Bonaparte

1815 — 1830 - restaurace Burbonti, kdy vladne Ludvik XVIII.
1830 — 1840 - druhé rokoko a druhy empift

1789-1804

v tomto obdobi ziistdva PafiZ hlavnim modnim centrem.
Dokéze ji konkurovat jen Londyn.
Francouzsky vyraz pro cisafstvi - empire -
se stane oznacenim pro celou tuto epochu = empir.

Revoluéni 1éta si vyzadala 1 sviij typicky odév.
Vznika jakysi revolucni ,,kroj* - uniformovanost pfiznivcl a sympatizantd s revoluénim
dénim. Uniforma jim tak umoziuje jasné oddéleni od ostatnich.

Je tu dan zéklad vzniku sttizlivého muZského odévu sestavajiciho z kalhot, kabatu a vesty v
¢erné barve a jednoduchého sttihu.

Slechta si i nadale udrzuje ,,rokokovy* zptisob odivani.

Modni odév diky francouzské revoluci nabyl novych vyznamii.

Nejedna se jiz o pouhou demonstraci bohatstvi a rozmatilosti. Diky obleceni 1ze rozeznat,
k jaké skupin€ se jeho nositel hldsi.

Je tedy mozné shlédnout Sirokou paletu typti obleceni.

Diky revoluci se misi odév chudiny a venkovanti s obleCenim mestaku.

Vse se radikalné€ zjednodusuje a diky nedostatku penéz nosi prosti lidé své obleceni doslova
,,do roztrhani®.

Revoluéni Zeny piebiraji do svého Satniku ¢asti muzského odévu.

Mnoho téchto typl zachytil ve své praci malif: Jacques-Louis David.

A pravé tento malif byl pozadan, aby navrhl ,,narodni kroj“, ktery by vyjadfoval pospolitost a
narodni soudrznost.

Ke spolupréci ptizval jeste divadelniho krejciho Sarrazina - vzdyt’ tento odév se mél stat
jakymsi reprezenta¢nim kostymem.

Inspiraci jim byla Antika a odév radikalnich revolucionari.

Napoleon a novy vyznam uniformy:

Uniforma jako odév v této dob€ ziskava nové spolecenské postaveni.
Ptislusnici napoleonskych armad ji nosi stale, diky ni prezentuji své politické ndzory.
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1804 -1815
vlada Napoleona Bonaparte

Rok 1805 je rokem korunovace cisaie Napoleona a cisafsky dviir se vraci ke své ptivodni
okdzalosti a naddhefte.

Je nutné prezentovat svoji moc, k ¢emu poméaha odév tedy kostym.

Opct se prosazuji modni navrhaii a vytvarnici, ktefi se béhem revoluce rozprchli do okolni
Evropy - nej¢astéji do Vidné.

Muzsky odev ve svém vyvoji prochdzi zménami jen pomalu.

Je to dano poctem jeho soucasti.

K muzskému odévu patii koSile, vesty, kabatce, kalhoty, nadkréniky, manzety, puncochy,
Serpy, boty, spony, klobouky...

v

Vsechny maji vSak stfizlivéjsi tvary a smiflivéjsi barevnost.

Ve velké oblibé je cylindr, jez nasel své ptiznivce nejdiive v Anglii.
I on sdm prochdzi zménami materidlu, tvaru i siluety.

Velmi dilezitou roli v panské mode hraji dopliiky. Jiz neni nutné nosit pii sob¢ zbran a tak
kord, noze ¢i Savle mizi ze Satniku.
PIné¢ je nahrazuje hiilka.
Dal$imi doplnky, nezbytnymi a také znacné nakladnymi jsou:
manzetové knoflicky,
spony do nakrénikd,
pecetni prsteny,
tabatérky a loriiony.
Vétsina téchto predméti-doplikii predstavovala cenné Sperky a jsou i sbératelskymi kusy.

Doplitkem Satniku zGstava i kapesnik, jeho podoba ptipomina spiSe Satek.
Séatky jsou zdobeny potisky, jez vyjadiuji udalosti praveé probihajici - stavaji se tedy jakymisi
»latkovymi zpravami*.

Zensky odév zcela méni siluetu.

Jsou tu volné Saty s Sirokou dekoltazi, vazané pod prsy a volné splyvajici v bohatych
zahybech az na kotniky. Po stranach s vysokymi rozparky.

Tento odév nazvany francouzsky ,,chemise ma sviij ptivod v Anglii, kde vznikl jako odév
téhotnych zen.

Zeny také opoustdji diktat korzetdl, krinolin a t&zkych materialti jako byl samet a t&zké
hedvabi. Rady se citi volné, sviidné a oblékaji se do lehkych, nékdy az transparentnich tkanin.
Jakymi jsou muselin ¢i popelin.

Mizi paruky a vyrazné li¢eni.
Je tu navrat k ptirod¢ a ptirozenosti. Ucesy jsou zhotoveny z vlastnich vlast a na hlavach se
nosi extravagantni klobouky s Sirokymi krempami.

Tento Zensky odév je na svém pocatku Cisté bily - evokujici fecké tizy - az pozdéji je
obohacen o barvu, vysivku, krajku a stuhy...

vvvvvv

Pfichazi sem tunika, vlecka, vyrazné mohutnéjsi rukavy, limce, rafinovanost tvarti a velikosti
kloboukii a ucest.
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Déamskym dopliikkem je slune¢nik raznych barev, materialt, velikosti a tvara.
Nepostradatelné jsou také rukavice, rukavniky, pompadurky , loriiony a véjite.

Kontrastnim doplitkem lehkého obleceni byly Sperky- t€zké a nadkladné.
Jsou tu nausnice, nahrdelniky, prsteny, naramky diadémy i fetizky kolem kotnikf.

Spolecnost se pomalu pfemistuje z uzavienych salonti do volné ptirody na cerstvy vzduch.
Populérni jsou dlouhé prochazky - a opét je jako prvni v tomto sméru ,,zdravého zivota*
Anglie.

Obleceni uzpisobené témto piileZitostem se odklani od lehkych materiald, které se snadno
zachyti o kefe.

1815-1830

pokracuje zde obliba empirového stfihu Satt.
Stifedni bohaté vrstvy velmi dbaji na své obleceni - na svou reprezentaci - a tim tedy na sviyj
kostym. Stale se ptidrzuji stfizlivé barevnosti a prakti¢nosti odévu.

Démské Saty méni postupem ¢asu svou tvar.

Silueta se zvySenym pasem se pomalu vraci k pfiznani pasu v jeho pravé poloze.
Nastupuje opét ideal velkého poprsi, ttlého pasu a oblych bokl. Zistava zde hluboka
dekoltaz a zac¢ina obdobi zdobeni.

Tato silueta Satli si vyzada navrat korzetu.
Krinoliny se nevraci - zato Siroké zvonové sukné maji bohaté spodnice.

Uctesy dam jsou zprvu prosté, ale pozdéji se komplikuji a méni se v rafinované hii¢ky, tak aby
ladily s odévem.

Vétsinou se nad celem deli péSinkou a hladce s¢esavaji na strany - nad usima se pak tvoii
bohaté lokny ¢i viny. Na temeni hlavy se vytvareji konstrukéné zajimavé drdoly a ti¢esy
vyhnané pomoci spon, jehel a hfebeni do vysky.

Rukavy Satl jsou velkym tématem tohoto obdobi. Je mozné spatfit Saty bez rukavi ¢i s
pouhym jejich naznakem. Jsou tu velice izké rukavy az po natrasené Siroké rukavy tvaru
»sunkové kyty®, jak se jim také tikalo (az po ,.kyty sloni*). Déle se rukavy riznymi zplsoby
prostiihuji a zdobi. Ke zdobeni se pouziva stejné latky Satt ¢i stuhy, umélé kvéty, krajky.

Odév zen opét znacné zkomplikoval a znepohodInél.
Dopliiky ztstavaji z doby predchozi.
I klobouky zde hraji prim - veliké, Siroké, vysoké - mnoha tvarti a bohatého zdobeni.

Meéstsky odév tohoto obdobi se méni ve své silueté - feminizuje.

Muzim znac¢né zalezi na jejich obleceni a vénuji mu tudiz zvysenou pozornost.

Siji u svych oblibenych krej¢i.

Panové nosi panské korzety, aby jejich pasy byly dostate¢né utlé a jejich ramena pfimétené
Sirokd. Suknice kabéatcti jsou Siroce nabrané, pfipominajici damské sukné.

Tvarovani rukavi je podobné jako u damskych Sati.

Nechavaji si také kadetit své vlasy a nosi klobouky a ¢apky vSech moznych tvarg.
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Dopliiky pietrvavaji a barevnost zlistava umétena: odstiny Sed¢, okrova, temné fialova,
Svestkové modra, mysi a holubi Sedd, cernd, lahvové zelend. Barevnym kontrastem v
celkovém pojeti obleku jsou vazanky a podsivky kabatl ¢i vest.

Ustaluje se termin ,,dandy* - ktery pfetrvava mnoho let.
Do cestiny lze prelozit jako Svihak. Je to spolecnost vyjimecnych, velmi zuslechténych pant
a mladiki, ktefi vétSinu Casu vénuji svému zevnéjsku.

Krom¢ korzetu je dalsi panskou novinkou néprsenka, ktera se stava velmi oblibenou mddni
soucasti odévu.

Ptipeviiuje se na panskou kosili knofliky nebo se privazuje. Umoziiuje, aby kosile byly usity
z mén¢ honosného materidlu, nebot’ ziistdvaji diky naprsence zcela skryté!

Néprsenky mély rizné zdobeni, jako byly samky ¢i vySivky a ménily se ¢astéji nez kosile.

Do velké obliby se dostava Zupan. V této dob¢ je to vyraz domaciho pohodli, kdy muz mize
odlozit sviij korzet a upjaty odév. Zupany byly $ité volné, v orientdlnim stylu z honosnych
drahych latek.

Poprvé se v Anglii objevuje bufinka.

Jejim autorem je Thomas William Bowler, a proto se ji nazyvalo ,,bowler*, pro svij kulaty
tvar si ve Francii a v Némecku vyslouzila ndzev ,,melone*.

Dalsi novinkou v panskych kloboucich je Panama - ptivodem z Ekvadoru, vyrdbény z listl
palmy a pojmenovany podle prekladisté v Panamé.

1840-1860
je to doba historismu, druhého rokoka a druhého empiru
Doba navratt a inspiraci z historie.

Péansky odév ziistava u své jednoduchosti a funk¢nosti.

Déamsky odév nabird na zdobnosti a sloZitosti.
Je to dano tim, jak je ur¢eno postaveni muzu a zZen v této spolecnosti.

Déamsky odév reprezentuje vsechny zmény a vrtochy moédy.

Své renesance tedy znovuobjeveni se dockala krinolina.

Névrat krinoliny a nutnost korzetu nuti zeny do neptirozenych postoju a nepfirozené chiize.
Béhem let se konstrukce krinoliny vyviji a jeji tvary se proméenuji.

V 60. letech je krinolina vzadu prodlouzena do vlecky, nékdy az 2 m dlouhé.

Nedilnou soucasti damského zevnéjsku se stava opét velmi vyrazné liceni.

Svétly pudr, riizové tvére, ruda tsta.

Je to opét reminiscence na minulé rokoko.

Dokonce se vraci 1 paruky a pticesky pii veernich udalostech sypané zlatym pudrem.

Ve veliké oblibé dam jsou Saly a Satky.
Nosi se bezrukdvové plaste, pereliny a piehozy.

Jelikoz sukné jsou dlouhé az na zem, je velice ¢astym jevem jejich vyvazovani a Spendleni
k pasu.
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I u damského odévu se objevuji naprsenky a vazanky.
Néprsenky vypliuji hluboké vystiihy Satl a vazanky piidrzuji Siroké limce.

Damy ke svym pasiim upeviiuji hodinky na zlatych $idrach a fetézech s ozdobnymi
priveésky.Sperky se pouzivaly jako rafinované doplnky.

Muzi se naopak odivaji jednoduse a prakticky.
Prostd, Cista silueta a nadale tmavé odstiny barev.

Zajimavosti je pansky slamény klobouk znami jako ,,zirard* (podle videnského herce
Alexandra Girardiho).

V Cechach mu fikame ,,zirard’ak", je to tuhy ovalny slamény klobouk s plochou, nizkou
hlavou a $ir§im rovnym okrajem, zdobeny tmavou rypsovou stuhou.

Zacinaji jej nosit také zeny k vyletiim do ptirody (a pozdéji se stal rekvizitou proslulych
filmovych herct naptiklad: B. Keatna ¢i H.Lloyda).

Nam se jeho prvni vyobrazeni dochovala na platnech francouzského malife Eduarda Maneta
¢1 Euegena Delacroixe.

Dilezitou vymozenosti této doby se stavaji koupaci tbory. Damy mély na sobé¢ jakési
zmenS$eniny Satti dopInéné o kalhoty sahajici ke kotnikiim a nezbytné kloboucky.
Péanové se koupou vétSinou nazi, ale na vetejnosti jsou jejich koupacim uborem kalhoty
sahajici ke kolendim.

Jsou tu pfitomny“‘narodni kroje*- spiSe snaha o jejich vytvoreni a za¢lenéni do dobové mody.
Ovsem to se nedafi.

Narodni, lidové kroje ve svém vyvoji zistavaji stranou aktudlni mody a nijak se s ni
nepropojuji.

Nejvyraznéjsim krojem u nas je ,,kroj sokolsky*, ktery ovlivnil svym tvofivym duchem i Josef
Manes.

Co se délo na divadelnich scénach u nas:

V prubéhu 19. stoleti se stale zvySoval zdjem o redlné studie historickych odévii, orientalni
a exotické postavy.

Dochoval se nam zaznam o udalosti z roku 1816 v Praze,

kdy byla uvedena hra ,,Marie Stuartovna“ od Schillera a ndvrhy kostymu vytvofila hrabénka
von Schonborn.

Hra byla provozovana divadlem hrabéte Clam-Gallase ve prospéch Nemocnice Milosrdnych
bratfi.

Kostymy jsou tu jasné vytvoreny podle tehdy soucasné historizujici mody. Detaily jsou
pojednany dekorativné ¢asto az filigrdnskym zptisobem. A dodrzuji tvaroslovi podle tehdy
danych ptedloh pro jednotlivé divadelni charaktery.

V prubéhu 19. stoleti se ve Slechtickych divadlech vyraznéji uplatiiovala fantasijni slozka
kostymd.

Vytvarné kostymy si davala it $lechta pii piilezitosti MASKARNICH PLESU - jejichZ téma
bylo ptedem urceno.

116



Jednim ze zndmych a zddanych vytvarniki byl v t& dob¢ (okolo roku 1826) ve Vidni Filip
Josef Stubenrauch.

V letech 1874 — 1890 putoval Divadelni soubor vévody Jitiho II. Meiningenského po mnoha
kulturnich centrech Evropy.

Toto divadlo vzniklo jiz v roce 1867 a jejich vytvarny nazor nalezel ,,historismu*. Nejen
scény se snazily vyvolat iluzi konkrétnich historickych interiérii a krajin,

ale 1 kostymni tvorba se nesla ve stejném duchu.

S presnymi informacemi o vytvarnicich kostymi se poprvé setkdvame v roce 1864 u opernich
kostymt navrzenych pro prozatimni divadlo.

Napriklad roku 1864 navrhl kostymy pro baletni predstaveni ,,Kouzelna flétna*

pan Gustav Dogé. Jiné jméno vytvarnika je dobfe zndmo a jako prvni vstoupilo do d&jin nasi
kostymni a scénické tvorby - je jim FrantiSek Kolar.

O prvnim piedstaveni Smetanovy ,,Libuse” v Narodnim divadle se doznivame, Ze kostymy
vytvorili FrantiSek Koldr a Petr Meisner (23.6. 1881) a pii ptilezitosti nového otevieni
Nérodniho divadla jsou uvedeni: FrantiSek Kolar a Mikolas Ales (18.11. 1883).

Fr. Kolar a E.CHvalovsky - ovlivnéni divadlem ,,meiningnskych* pozadovali jednotu
inscenacnich slozek tedy dekorace a kostymii.

V ramci dobovych tendenci vyjadioval predevsim kostym jedine¢nost typu dramatické
postavy az do poslednich detail. Nekteti herci kupovali kroje od venkovanti a potizovali si
dokonalé¢ kopie dobovych $perkt patticich k roli.

O rozvijeni historizujicich a zaroven pon¢kud romantickych predstav, tykajicich se
historického kostymu, se postarali pfedevsim Mikolas Ales a Vaclav Brozik.
Poznani a vérna reprodukce skute¢nosti byly cilem vytvarnikl jesté na zac¢atku 20. stoleti.

Materialy vyuzivané pro zhotovovani divadelnich kostymu se téméf vérné shoduji s materialy
vyuzivanymi v bézZném odivani.

prelom 19-tého a 20-tého stoleti SECESE

Doba, kdy se poprvé vyrazné prosazuje vztah mezi divadlem a mddou,
a na konci tohoto obdobi i filmu a fotografie.
Je to doba konflikti a mocenskych pii, konc¢ici Prvni svétovou valkou.

1860-1890

vrcholi historizujici doba a vlivy empiru.
Nyni dosahuje deformace lidského téla vrcholu. Odév se netvaruje podle télesnych proporci,
ale télo podle odévu.
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V téchto letech se buduji mddni salony po celé Evropé a dava se pevny zéklad ,,haute
couture. Vznikaji slavné modni salony. V Pafizi jsou to napi.sestry Callotovi, Jacques
Doucet, Paul Poiret a Anglican John Redfern, ktery se pozdé&ji vraci do Anglie, aby zde
prezentoval posledni pafizské trendy.

Ve Vidni od roku 1880 ptisobi Christoph Drecoll, ktery se vénoval také divadelnimu
kostymu.

V Rakousku a Némecku tvoftil své modely malit Hans Makart.

Novym znakem, souc¢asti ddmského odévu, této doby je honzik - francouzsky ,,turnyra®, ktery
zcela urcuje damskou siluetu.

Sukné jsou stfizené uzké, vpiedu hladké a pouze na zadni stran¢ s onim modnim fasenim

a sklady latek = honzikem. Pro mnoho zen byla tato moda zcela nemilosrdna. Neni kam
schovat nedostatky lidského téla.

Honzik se proménuje ve svém tvaru a velikosti.

Materialem k jeho zhotoveni je téze latka, ze které jsou usity Saty, ¢i latka v barevném
kontrastu aranzovana na diimyslné konstrukci (az architektonického rdzu), aby vydrzela
narocnost pohybu a honzik tak neztratil sviij tvar.

Kombinuji se: stuhy, pefi, krajky, vysivky, kordlky, ozdobné bordury a lemy, tfdsné, sdmky
a kvétinové aranze.

Vznika mnozstvi dobovych rytin, mapujicich rychlé promény tvari a velikosti honzikt
odehrévajici se Casto v rozpéti 3-4 let.

Je nutné se zminit o vyznamnosti modniho €asopisu ,, MONITEUR DE LA MODE®, jehoz
trvani od roku 1843 — 1913 je vskutku unikatni.

Jeho nejvétsi prednosti je vSak tvorba Julese Davida, malite, ktery pro tento ¢asopis
zpracovava kolorované rytiny plné zivota a tviir¢iho ducha.

Dle jeho vzoru se snazili 1 v ostatnich mddnich listech ptfipravovat vytvarné médni ptilohy.

K dispozici jsou stalé modni ¢asopisy:

~ALLGEMEINE MODEZEITSCHRIFT* (Lipsko),

,WIENEN MODE* (Videti),

L.GAZETTE DE BON TON* (1912 — 1925),

LREVUE DE LA MODE* (Patiz, 1872 — 1913),

»~GAZETTE DE LA FAMILLE® (Patiz, 1872 — 1913),

,»LA PERNIERE MODE* (Patiz, 1874-75),

,LONDON JURNAL OF FASHION* (Londyn, 1886 -1899),

»DIE ELEGANTE MODE* (Berlin, 1890 — 1917),

,»SPORT IM BILD* (Berlin, 1890 — 1934),

»DAS BLATT DER GUTEN GSELLSCHAFT* (Berlin, 1895 — 1934),
,LADA“ (Cechy, 1848),

LKVETY (Cechy, 1868),

»BAZAR* (ptiloha asopisu Svétozor).

Na naSem uzemi jsou rozsifeny ¢asopisy z Vidné , Némecka a dovazi se sem tisk i z Francie
¢1 Anglie.
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Samostatna edi¢ni ¢innost v Cechach propuka naplno a z roce 1919,

publikuji se ¢asopisy ,,MODA* a ,,VKUS*.

Do téchto ¢asopisi jsou umistovany nejen modni navrhy, inzeraty ke koupi, ale i glosy od
spisovateli, jakymi byl naptiklad: Jan Neruda.

Modda a odivani jdou ruku v ruce s rozvojem ekonomickym i technologickym.

Roku 1891 byla zahajena vyroba umélého hedvabi z nitroceluldzy a vznikaji nové technologie
tkani. Rozsitfuje se konfekéni vyroba odévi a vSech jeho doplikd.

Odévni pramysl se dale zdokonaluje, konfekéni velikosti jsou dany piesnymi skupinami a tim
se sériove vyrabéné obleceni stava kvalitngj$im a dostupnéjSim.

Proti vysoké krej¢ovin€ modnich salont tu tedy stoji konfekéni vyroba.

Je to novinka této doby, umoznéna primyslovou revoluci.

vvvvv

ball a plest. Pijcovny kostymii madme i dnes a plni stejny ucel.

Spolecenské vrstvy se rozpadaji na vice skupin a vénuji se vice z4jmiim a tim kladou vétsi
naroky na SPECIALIZACI odévi.

Obleceni se déli na: ranni, denni, vecerni, spole¢enské, sportovni, cestovni, svatebni, smute¢ni
a jinak bliZe specifikované podle ¢innosti v ném vykonavané.

Kolem roku 1885 vznika dodnes zndma obuvni znacka Salamander a roku 1894 jsou
polozeny zaklady obchodu Bata.

Zajimavosti je vynalez patentek - ty zjednodusily feSeni zapinani odévi stejné, jako pozdéji
vynalez suchého zipu.

Patentky na mnoha kusech obleceni nahradily hacky, knofliky a vazani.

U nés je nejvyznamnéjsi obchodni znatkou KOH-I-NOOR, kde se prodéavaji knofliky,
patentky, spinadla...

Damskeé spodni pradlo zaznamenava zajimavou novinku a tou je kombiné.
V Némecku pfichazi s jednoduchym spodnim pradlem dbajicim na jeho ucelnost Gustav Jiger

—u nas znamé a velice oblibené ,,jégrovky*.

Péanské noc¢ni pradlo je obohaceno o pyzamo - muzi do té doby spali v dlouhych kosilich.
PyZamo si pozdéji oblibi i zeny.

Pokud se ty¢e panské mody, zlstdva u své jednoduchosti a pohodlnosti.
Jsou oblibeny anglické modely §ité precizn¢ a z kvalitnich latek.

V této dobé se do popredi dostdva Amerika se svou konfekéni vyrobou.
Zakladnimi ¢astmi panského odévu této doby jsou: kosile, vesta, sako a kalhoty.

Sako vzniké kolem roku 1867 a je odvozeno od zaketu - v této dobé je dvouradové, nejdiive
volného ledabylého stiihu az ¢asem nabira presnéjsi siluetu.

Péansky frak a zaket zstavaji odévem pro slavnostni piilezitost.
Kolem roku 1890 se stava populdrnim v Anglii vznikly smoking.
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Modnim hitem se stavaji: motylek, kravata (jak ji zname dnes) a $le drzici ponozky.

Roku 1843 navrhuje Levi Strauss prvni dziny (jeans).
Tehdy to byly vyhradné pracovni kalhoty. Po druhé svétové valce se stanou oblibenym
oblecenim muzii 1 Zen. Dodnes je nosime téméi denné.

1890-1910
obdobi SECESE

Déamsky odév se nijak nezjednodusuje, i kdyz v této dob¢ nastupuji silné snahy o ,,Zenskou
emancipaci®.

V damském odévu se objevuji reminiscence na doby minulé a do obliby se dostavaji urcité
detaily (naptiklad : ,,Sunkové rukavy*).

Celek je slozen z mnoha ¢asti a pii oblékani je tfeba vénovat vSem patficnou pozornost.
Objevuji se prvni spodni kalhoty a podprsenky - déli se tedy zvlast i spodni pradlo.

Jednotlivé umélecke styly (slohy) zahrnuji vSechny obory, jakymi jsou ARCHITEKTURA,
UZITE UMENI, ODEV, LITERATURA, MALBA, DIVADLO... Obdobi Secese nebylo
vyjimkou. Jejim hlavnim motivem byla pfiroda a zvlasté¢ KVETINY.

Kvétinové vzory a motivy se objevuji zcela viude. V architektufe (GAUDI), v uzitém uméni
(VAZY, LAMPY, PRIBORY ...) i v odivani.

Umélci, zvlasté pak malifi se snazi modu svou tvorbou ovlivnit.

Navrhuji dezény latek ¢i uréuji modni barevnost.

Takovym ptikladem je prace Alfonse Muchy, ktery se v Paiizi proslavil v mnoha oborech
»dekorativni tvorby*.

Jeho spoluprace s hereckou Sarah Bernhard ovlivnila i dobovou médu.

Mucha ji navrhoval nejen plakaty pro jeji divadelni pfedstaventi, ale i jeji divadelni a civilni
kostymy.

V roce 1896 navrhl kostymy pro predstaveni ,,Damy s kaméliemi‘ - ptenesl je do
,soucasnosti - tehdy Secese.

V Cechach se jako modni navrhaf neprosadil.

Dal$im pojitkem mezi modou a divadlem se stava doba hostovani Ruského Dagievova
baletu v Pafizi. Vznika tu spoluprace pfi tvorb¢ kostymu s vyte¢nym Paulem poiretem,
tvircem ,,houte cotoure*.

Opét se prosazuje vliv orientu. A kostymy Leona Baksta jsou toho dikazem.

Jsou plné indickych vzort, barevnosti a tvaroslovi.

Divadlo silné€ ovlivnilo médni trendy!

Modu této doby ovliviuje divadlo, kinematografie a vyvoj pramyslové vyroby.
Dtive modni trendy urcovali panovnici, Slechta a boha¢i. Ménily se podle vrtochii a ndlad
uzkého okruhu spolecnosti - nyni méda patii vSem.

Obleceni opét podléha pozadavkim své doby.

Damy pfijaly do svého Satniku kalhoty..
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Stale vétsi oblibu si ziskava v zimé lyzovani a prave tady se zdaji byt nejpraktictéjSim
odévem kalhoty.

Péansky odév doznal v tomto obdobi jen nepatrnych zmén.

SpisSe se piesn¢ vymezuje, ke které ptilezitosti si obléci smoking, frak, sako ¢i lehky
vychéazkovy oblek.

Je spoleCensky nepftijatelné tyto zasady nedodrzovat.

Péansky vzhled se stava ptisn¢jSim a uhlazenym - a to i s ucesy, kde se veliké oblibé t&si
pomada a brilantyna, kterd umoznuje dokonale hladky uces.

1910-1920 PRVNI SVETOVA VALKA (1914-1918)

Obdobi let 1910 — 1920 je obdobim valky, ale i v dob¢ valecné se mdda drzi jako jeden

z mala pilifa tehdejsi rozpadajici se spoleCnosti.

I za valky funguji mddni tvilirci a jejich salony, které se tak nadéjné rozbehly v dobé
predvalecné.

Jsou jimi napiiklad: Paul Poiret, Gabriela Chanelova, Mariano Fortuny y Madrazo, Jacques
Doucet, Jeanne Paquinova a mnoho dalSich.

Jednim z vyraznych vlivii na tehdejsi modu je zaliba v primitivnim uméni CERNE AFRIKY.
Veliké symbolistni vzory, barevnost a li¢eni.

Make-up této doby se nechavéa Afrikou nadchnout.

Liceni je vyrazné, barevné a v plochéach.

Vytvarné styly se rychle stiidaji od futurismu ke kubismu.
Dezény na latky navrhuji umélci znamych jmen jako: Giacomo Balla, Picasso, Braque...

V této dobé existuje rozdil mezi tim, co je navrhovano jako MODNI ,, Haute-cotoure*
a tim, co vétSina zen opravdu nosi.

Novinkou se stava ,,damsky kostym®.
Ptijimé prvky panského odévu ve svém stfihovém feseni a tvarovani fazony. Lze se tedy
setkat s ,,zaketovym kabatkem* ¢i ,,frakovym kabatkem®.

Sukné ziistavaji 1 nadale dlouhé a zna¢né nepohodIné.
Vznikaji i jeji nové formy jako jsou sukné kalhotova nebo sukné ovinovaci.
Dilezitou soucasti ddmského Satniku je bliza.

Novinkou je roku 1916 — 1917 ,,pazeci tices*,
ktery jako modni zavadi prvni Gabriela Chanelova. Vedle néj se ¢asto objevuje i mikado a
chlapecky uhlazené napoméadované tcesy z plysé vin.

Vzrista obliba velikych klobouki ¢i zdobnych ¢elenek s rajéim pefim, které dominuji
jednoduchym ucestim.

Panska moda se méni pouze v detailech stfihti a pouzitych latkach.

Jinak jeji zékladni rozvrzeni zlstava stejné.
U pant svij prim stale drzi anglickd mdda se svou precizni krej¢ovinou.
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Stale vice se nosi sako a kalhoty.
Kalhoty méni svou siluetu, jsou uzké a kratsi tak ze mizeme vidét panské kotniky.

1920 — 1930 LETA POVALECNA

VSichni touZzi po jednoduchosti a ¢itelnosti - po vyrazném projevu. Barevna paleta odévi se
omezi na ¢ernou, bilou, Sedou, bézovou, lahvové zelenou a také na vysoké kontrasty barev.

Odg¢v stava geometrickym - jak ve tvaru, tak pouzitymi dezény.

Saty za¢inaji ztracet jasny tvar i dekorativnost a bez t&la v pohybu by nemély svou lehkost,
gracii ani Sarm. Pfistup k odévu se zcela prevratil, slouzi nositeli, zalezi pfedevs§im na pohodli
a nedbalé eleganci.

Dezény na Saty Casto navrhuji malifi a sochaii: Delaunay, Picasso, Leger....

Modni navrhafi tohoto obdobi oblékaji nejen spoleCenskou smetanku, ale hlavné filmové
hvézdy. Diky filmu je mozné vidét modely saloni Chanelové, Bernardové, Lelonga,
Molyneuxe a dalSich po celém svéte.

Samoziejmée se modni styl dostava i na jevisté divadel a do prostor koncertnich sali.

Vedle nonsalantni elegance Zen se objevuje ledabyla elegance muzi.

Stale pritomny oblek se §ije z nejriznéjSich materilli, vzort a barev. Na den ¢i do spolecnosti
pievazuje ¢erno-bild kombinace, ale do klubti a barti je mozné pfijit i ve vystiednéjSich
modelech (cely bily ¢i barvy fialové, zelené, modré...). Zacina se jasné oddélovat obleceni
¢ernych a bilych.

Amerika zacina ¢erno-bily kontrast nejen v obleCenti, ale 1 diky pfislusnosti k ,,rase®.
A co se déje na divadelnich scénach?

V historii mame jasné ptiklady, kdy kostym zcela potlacuje postavu herce a je vyuzit Cisté
vytvarné - jako objekt ¢i barevna plocha:

Pokud se podivame do 20. let minulého stoleti zachytime tam reformatory ,,moderniho*
divadla, ktefi postupné¢ zmenSovali diilezitost herce a jeho kostymu tim, Ze jej povazovali ¢im
dal tim vic za element podfizeny celku piedstaveni.

Craig herce v kostymu definoval jako ,,barevnou skvrnu®.

Tairov jej povazoval za ,,pfedmét® a futuristé zmenSovali jesté vice jeho tlohu, kdyz

vvvvvv

Prampolini a futuristé se snazili herce a jeho dramatickou postavu vyloucit a nechat jej
ptitomného pouze jako hlas.

Prosazovali ,,abstraktni, antipsychologické divadlo®, kde ptevladly konstrukce, svétlo,
architektura a zcela opoustéli klasické divadlo dialogu, psychologie a lidskych vasni.
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Futurismus v sobé zahrnuje vSechny nerealistické ptistupy k divadlu.

Na pristup futuristi k divadlu a dramatické postavé reaguje svou tvorbou Sergej
Dagilev a jeho Petrohradsky ,,Ballet Rus*:

Dramatickou postavou je v jeho podani tanecnik s dokonalym vybavenim a perfektni
dreztirou.

Jako své spolupracovniky vyuziva vynikajici vytvarniky té doby,

jako byli: Picasso, Braque, Derain, Laurens, Gris, Matisse, Ernst, Mir6, Chiroco a pro své
kostymy vyuziva talentu Leona Bakse.

Baks je znamy svym neotfelym vyuZzivanim barev a vzori.

Jeho vytvarnym pojetim se inspiroval i svét mody.

Vratme se ale k dramatické postavé zpracované témito vytvarniky - malifi, ktefi pfedevsim
pracovali s plochou a barvou a potlacovali tak herce jako postavu a prosazovali jej jako
vytvarnou formu.

Na jevisti se objevuje kubistické tvaroslovi.

Jeho manifestem se stava Dagilevﬁv balet ,,LA PARADE", ktery zpracoval P. Picasso v roce
1914.

Picasso propojil herce zivého s hercem jako dekoraci.

Pohybovaly se tu zivé postavy vedle nezivych,

vSechny vSak spojovalo vytvarné pojeti omezujici herce jako dramatickou postavu
a vyuzivajici herce jako plastiku - objekt.

Nebot hercliv kostym se stal spole¢né s nim objektem

Materidlem jevisté se stavala zcela barva a platno.

Herec nebyl adekvatnim materidlem téchto jeviStnich obrazt.

KOSTYM ZDE TEDY NEFUNGUJE VE SVEM VYZNAMU SPOLUTVURCE
DRAMATICKE POSTAVY!

Proti tomuto pojeti divadla jako zcela VYTVARNEHO PROSTORU bez herce, stoji
pristup GORGE FUCHSE:

Ten piistupuje k herci jakoby se zrodil z tanecnika.

Jeho uvaZovani ma tedy pevné zéklady v pohybu.

Je ptesvédcen, ze dokonaly herec musi byt nutné pruzny a poddajny, nikoli dramaticky.

Opét tedy nevytvaii dramatickou postavu v naSem slova smyslu, ale snazi se nalézt ,,mistra
scénickych forem pohybovych®.

Pohyb je pro néj zdroj emoci - stoji tu nad hercem i1 nad kostymem.

KOSTYM ZDE TEDY NENI PRITOMEN JAKO SOUCAST DRAMATICKE POSTAVY.
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Cim vice na divadle 20. let dominuje funkce reZiséra, tim méné je moZna spoluprice
s malifem jako vytvarnikem,

zvlasté expresionisté, jako: Kokoscha, Beckmann, Nolde, Kirchner nemaji o divadlo
Zajem.

Rezisér ma své ptisné pozadavky, prosazuje sviij ndzor a od vytvarnika vyZaduje vSestrannost
a vytvarnou vzd¢lanost.....vyzaduje od néj aby dilu jako celku slouzil.

Je nutny soulad mezi vytvarnikem a rezisérem, kteti se snazi dosadhnout jednoduchosti,
soustfedénosti, zhusténi vyrazu a vyuzivaji naplno literarni piedlohy - textu pro stvofeni
dramatického prostoru.

Ptikladem takovéto spoluprace jsou u nas napiiklad: Vlastimil Hofman a

Karel Hugo Hilar.
Vyse zminéné jednoduchost, soulad, soustiedéni a zhusténi neplati pouze pro vSechny slozky
scény, ale 1 pro slozky dramatické postavy. Hilar se zajimé o jeji hlasovy projev, mimiku,
pohyb, masku a kostym.

S KOSTYMEM A MASKOU JE TADY PLNE POCITANO JAKO S PROSTREDKY
TVARUJICIMI DRAMATICKOU POSTAVU.

Co se délo na divadelnich scénach u nas:

Historizujici pristup k divadlu piekracuje ve svém pojeti divadelni prace

nastupujici Josef Wenig. Ten své kostymy pro zahajovaci pfedstaveni Vrchlického ,,Godivy*
v Méstském divadle na Kralovskych Vinohradech roku 1907 pfipravi jiz v novém duchu.
Historické redlie jsou pro n€j pouhym vychodiskem k nové vytvarné estetice. Hlavnim
vytvarnym vlivem je zde secese (pozdni).

Ornamentalita secese a symbolistni vyznam Wenigovych postav ptedstavovaly vrchol
soudobého pojeti kostymu.

Okolo roku 1928 se ve Wenigovych navrzich objevuje silny vliv nového vytvarného sméru —
art deco. Zvlasté na postavach hry ,,Salome* z roku 1928.

S prichodem novych vytvarnych uméleckych smért a zaroven s novym rezijnim a hereckym
pojetim na poc¢atku 20. stoleti zacal hrat divadelni kostym v pfedstaveni kli¢ovou roli.
Kostym nejen uroval charakter a typ herce - ale svym vyznamem podporoval, ozvlastioval,
urcoval nebo ironizoval hereckou akci. Vytvarnici se zacali kostymni tvorbou systematicky
zabyvat. Snazili se o to, aby kostym korespondoval se stylem a vytvarnym pojetim vypravy ¢i
dodaval celému ptedstaveni novou dimenzi.

Kostymy hercti spojovaly prvky soudobého civilniho odévu s prvky historicko-romantickymi
a predznamendavaly tak nazor civilismu.

Kostym se stal inspiraci herecké tvorby. V expresionistickém vyrazu zacal mizet rozdil mezi
civilnim, historickym ¢i fantasknim kostymem.
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Expresionismus pozadoval jednotu scénografické slozky, slohového a vytvarného souladu
tedy kostymu a scény.

Do tohoto obdobi expresionismu patii naptiklad: Vlastislav Hofman.
Ten prosazoval predev§im myslenku:

,»Z€ ryze dramaticky kostym, at’ historicky nebo dnesni,
vychézi z funkéniho vyrazu d&jového...*

navrhoval divadelni kostymy a masku v jednoté s hercem,
jeho pohybem, grimasou, prostiedim i textem.
A séam o tom fika:

,vytvarné bylo tu predsevzeti povazovat postavu herce v kostymu a masce
za sochu - realistické kostymy napodobovaly ptesné, bud’ historickou dobu nebo nérodni
prostiedi hry a také v soucasnych kostymech nehledélo se tolik na pozadavek stylizace jako
na detail...*

V roce 1922 se V1. Hofman rozhodl pouzit pro kostymy hry ,,Kralovna Kristyna“ - kubistické
stylizace. Kubismus se ve svém vytvarném pfistupu dé€li na synteticky a na analyticky - oba
tyto ptistupy do své kostymni tvorby a prace s ,,figurou Hofman zahrnul.

Kratka epizoda inspirace konstruktivismem se objevila v nasem kostymnim vytvarnictvi v
prvni polovin¢ 20. stoleti.

Z konstruktivismu pretrvava oprosténi vyrazu, prvni geometrickd osnova a pouzivani

v

modernich postupti - z nichz nejcastéjsi je kolaz.

Prikladem tvorby tohoto obdobi ndm mize byt: Brnénské divadlo, kde roku 1923 uvedli hru
»Balladyna®, pro kterou navrhla kostymy: XenieBoguslavskaja.

Jeji prace se v té dob¢ nesetkala s ispéchem a spise slouzila jako odstrasujici ptiklad.

Pro nas je to vSak zajimavy a obohacujici experiment, ktery dnes hodnotime pro jeho
jedine¢nost a originalitu.

V této dobé tvoii také Josef Capek. Jeho prace pro divadlo je tizce spjata s volnou figuralni
malifskou tvorbou. Radikdlni moderni primitivismus uplatiiovany v jeho scénach se odrazel i
v jeho tvorbé kostymni . K nejzajimavéjsim kostymiim patii navrhy pro zvifata her ,,Ze zivota
hmyzu* (1922), ,,Ptihody lisky Bystrousky* (1925) ¢i postavy z ,,Hrackové skiinky* (1925)
od Debussyho, kde tvoii svét détskych snti a fantazie.

Podobné velkoryse ke své praci pro divadlo ptistupoval i Bedfich Feuerstein.

Jeho rozmachlé architektonické gesto dokazalo n€kolika tahy vyjadrit charakter postavy a jeji
vnitini dynamiku. Diky jeho technice kresby jsou pro nés zajimavé i navrhy pro Edvarda II.
(1921) a ,,Laska a smrt* (1923).

Futuristické pojeti je mu velice blizké.

Techniku akvarelu pro své vytvarné navrhy kostymu zvolil Jiti Kroha, kdyz tvoti své kostymy
napftiklad pro inscenaci ,,Matéje poctivého* (1922).

Dal$im vytvarnikem této doby je FrantiSek Zelenka. Zvlasté jeho kostymy navrhované pro

komedie jvsou plné hravosti a radosti z tvorby, naptiklad ,,Armida“ (1928), ,,Blazena a Benes*
(1926), ,,Cert a Kaca“ (1927).
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Patii sem také : Alexandr Vladimir Hrstka ¢i FrantiSe Muzika.

Muzika mé své vlastni chapani dramatické postavy.

Vnima ji spiSe jako globalni celek, bez detaild a urcujicich rekvizit.

Figury upoutavaji svou sttizlivou eleganci, ktera je organicky spojena s uvédoméle
primitivistickym chapanim. Grafické pojeti postav se vyznacuje neobycejnou stiidmosti ve
volb¢ vyrazovych prostfedki. Klasicistni linie je nadfazena dramatickému vyrazu a to nejen v
jeho kresbg, ale 1 v redlném zpracovani kostymu.

Neopomenutelnou osobnosti scénografické tvorby u nas je: FrantisSek Troster.

Vytvérel své kostymni ndvrhy stejné stavebn¢ a konstrukéné, jako svou scénografii. Prostor
jevisteé si dokazal zcela podmanit a divakovi nabizel nové svéty - jeste nevidéné obrazy plné
inspirace a fantazie.

Pokud se podivame na obdobi expresionismu a po té hlavné konstruktivismu, zjistime, Ze
divadlo vytvofilo z herce v podstaté vyznamovy znak jakéhosi artistu - loutku, ktera sice
stylové piisn¢€ zapada do formalniho zdméru piedstaveni, ale zcela potlacuje svou osobnost a
osobitost ve prospech celku.

Herec cilené ztracel svou lidskou identitu, ztracel moznost spontanniho hereckého projevu a
pfeménoval se v jakousi mechanickou loutku - stroj.

A tento pfistup k herecké osobé a dramatické postave se zcela vybrousi v pozd¢j$im obdobi
bauhausu u E.G. Craiga a O.Schemmra.

1930 -1940 LETA HOSPODARSKE KRIZE
Zenské télo se opét zahaluje.

Reklama se snazi nutit zakaznika, aby kupoval vyhradné¢ doméaci vyrobky. Export a import
stagnuji. Na latky a odévy je uvaleno clo. Jedinym materidlem bez cla je ,,kaliko*. Ve Francii
se tedy $iji kalikové modely, které se vyvazeji za hranice a podle nich se pak zhotovuji odévy
z opravdu nositelnych latek.

To vSak nijak neodrazuje umélce této doby, aby nezasahovali do modni tvorby.

Vytvarnym stylem je surrealismus.

Vytvarnici spolupracuji s modnimi tvlirci, jsou napt.: Jean Cocteau, Salvator Dali, Marcel
Vertés, Giorgio de Chiroco.

Ve tficatych letech vznika samostatny mddni styl nazvany ,,glamour® styl uréeny filmovym
hvézdam a ddaméam z téch nejbohatsich vrstev.

Diilezitou udalosti této doby, je v roce 1935 objeveni nylonového vldkna a s nim ptichod
»nylonek®.

Modni Casopisy zacaly uvetejiiovat misto diive oblibenych fotografii modelek — fotografie

filmovych hvézd. Zac¢ina tu dnes znamy systém reklamy. Tvaremi ¢asopist se stavaji: Gréta
Garbo, Joan Crawford ¢i Marléne Dietrich.
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V popiedi zajmu se ocita obleCeni pro volny ¢as. Od této chvile se v mddnich salonech vénuje
velika pozornost volnému ¢asu a jeho naplni. Zac¢inaji se objevovat inzerce a modni fotografie
sportovniho ¢i lazenského obleCeni. Moda ma nové zasadni téma a nové pole pisobnosti.

Pozoruhodnym fenoménem této doby se stala pletaz. Pletené svetry, pulovry, vesty, sportovni
obleceni, plavky a dokonce i1 vecerni roby.

Piikladem spojeni divadla a m6dy muzZe byt:

divadelni pfedstaveni z roku 1929 ,,La Bal®, kde malif Giorgio de Chiroco navrhl kostymy
s motivy stavebnich prvki - feckych sloupt - nechava zde v jednom moment¢ ozit cely chram
tvofeny tanecniky baletniho souboru.

V Cechach malii Frantisek Hudeéek ve svych obrazech zcela nahradil lidské télo
namalovanou, fasenou drapérii. Nechal moédu - odév vstoupit do svého platna.

Vytvarnym stylem je tedy surrealismus a jeho predstavitelé se snazi vytvotit novou realitu.
Uvést nas do krajiny sni a pfedstav. Odkryvaji tabu, jakymi jsou nahota a sexualita.

Prikladem ndm muze byt obraz Salvadora Dali “Noc¢ni a denni Saty téla” z roku 1936. Malit
se zabyva ptrevracenou realitou a odhalovanim lidského téla v novych souvislostech.

1940 - 1950 DRUHA SVETOVA VALKA (1939-1945)

Potieba Zen na muzskych postavenich zapficinila to, Ze ddmské Saty nabyly maskulinniho
razu. Siji se malé kostymy s ostrymi rameny, uzkymi suknémi, t&sné pod kolena a témét bez
ozdob - témi jsou snad jen knofliky ¢i n€kolik skladii na sukni. Kratké acesy a malé
klobougky. Zeny vypadaji, jako by viechny ,,pfes noc oblékly vale¢né uniformy.

Némci se snazi prenést veskerou kulturu a samoziejmé i moédu do Berlina.

Slavnymi jmény, ktera v této pohnuté dobé zacinaji svou kariéru jsou naptiklad: Marcel
Rochas, Christian Dior, Cristobal Balenciaga, Vera Maxwellova...

vvvvvv

kréasy, elegance a romantismu.

Co se délo na divadelnich scéné:

Nesmime zapomenout na bauhaus - 1950

a jeho ulohu ve vyvoji divadla, dramatického prostoru a dramatické postavy.

Bauhaus zacal pouzivat védy a techniky k uméleckym ciliim.

Ve svém experimentu na divadle dosSel tak daleko, ze cely prostor rozpohyboval a do rytmu

zapojil nejen stroje, sochy a kulisy, ale 1 herce ve funkeci pfistroje = robota.

Herec byl chapén jako vytvarné dramaticky element omezeny svou postavou - siluetou a
svym pohybem.
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Opct se tak herec potyka s pojetim své funkce na jevisti pouze jako prvku dopliujiciho
»architekturu®, stava se doslova , kracejici architekturou®.

Tento obrat ve svém pojednani pouzil Schmerez, kdy obhajuje sviij nazor, ze lidskou figuru a
jeji ¢asti (ruce, krk, hlava) 1ze nahradit ptedméty (trup = vaza, ruce = kuzel, patet = kiiz...)
denniho zivota.

TYTO EXPERIMENTY OSLABUJI FUNKCI KOSTYMU, JAK HO CHAPEME NYNI

Uvédomime-li si cely vyvoj tohoto problému - jak nakladame s hercem - zjistime, Ze jakakoli
nahrada zastupujici zivého ¢loveka je zcela nedokonald a neptipustna,
nebot’ postrada to podstatné a tim je védomi existence.

Toto hercovo védomi existence ndm umoziiuje i existenci dramatické postavy a tim 1 jeji
soucasti = kostymu v jeho pIné formé¢.

Je nutné zminit i praci J. Grotowského a existenci jeho ,,Chudého divadla“ zaloZeného r.
1959.

Snazil se o odhaleni duchovniho vyvoje herce.

Experimentoval s dlouhodobym tréninkem a ptisnou fyzickou technikou.

Snazil se o vybudovani zvyseného védomi herce, ktery pak mtze hrat zcela ,,oteviené™ ve
vyznamu dévani sebe sama.

Grotowski si ovéril, ze divadlo nemtiZe existovat bez: liceni, kostymil, dekoraci, jevistnich
efektl, jevisté, osvétleni a hlavné bez vztahu divak - herec.

Grotowski zachazi tak daleko, ze zapojuje divaka do déje spole¢né s hercem - uvadi divaka do
prostoru herce - nechéva ho participovat na prchajicim ¢ase piedstaveni.

Déava divakovi roli a nechava ho, aby se stal dramatickou postavou.

Divadlo jak ho chape Grotowski uz neni ,,véci®, na kterou se divame, ale ,,véci, které se
ucastnime*.

DRAMATICKA POSTAVA JE TU POSTAVENA NA STEIJINOU PLATFORMU JAKO
DIVAK.

Divak vnima zcela jinak nejen prostor herecky, ale 1 kostym.
Vyvoj kostymu tedy prosel mnoha zménami.
Od momentu, kdy je kostym potlacen a popten pies jeho zcela vytvarné zpracovani malitské

(barevna skvrna) sochatské (plastika,objekt) ¢i architektonické ( kubisticka kracejici
architektura) az po jeho obrozeni coby souc¢asti dramatické postavy a tim jeho plné vyuziti.

DIVADLO NEMA POSKYTOVAT ILUZI SKUTECNOSTI - MUSI TUTO
SKUTECNOST VLASTNIMI PROSTREDKY NOVE VYTVORIT.
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1950 -1960 NEW LOOK

Jednim z hlavnich tviircd je Christian Dior a jeho ,,New Look*.

Diktat moédy opét nuti Zeny, aby piijaly nepohodli stiihi, korzetd a vysokych jehlovych
podpatkd.

Me¢ni se vnitini struktura mdédniho primyslu. V téchto letech se vytraci drahd rucni
prace.Modni navrhati bohatnou z prodeje licenci svych navrht. Prodavaji své vytvarné
navrhy na komer¢ni trh a zabyvaji se navrhovanim parfémt a dopliikti. Pod ozna¢enim haute
cotoure se skryva i vyroba parfémi, Sperkii, doplikti, puncoch, kabelek a satkd.

Je to také posledni doba, kdy zeny nevychazi bez rukavic a klobouka.

Moda je ovlivnéna vyzkumem a vznikem novych uméleckych vlaken, ktera umozni vznik
leh¢ich materiall, takovych, které se nemusi Zehlit a které udrzi plyse sklady halenek, kalhot
1 sukni.

Je to doba, kterou naplnuji slavna jména navrhait a jejich znacek.

Dtilezitou roli hraje hudba a tou je rock'n’rolla s nim Elvis Presley.

Ve vytvarném uméni hraje prim pop - art (zvlasté¢ v Anglii a Americe). NejvyznamnéjSim
jeho ptedstavitelem je malif VictorVasarelil.

Optické efekty tenkych linek a kruhil vyvolavaly pocit chvéjivych pohybi (pohybliva
geometrie). Na tkanindch se zacinaji vytvaret abstrahované vzory a kombinuje se diive

nekombinovatelé, jako jsou kara, pop-artové vzory a kvéty na jednom kusu odévu.
V této dobé se moda snazi zenu omladit.

1960 - 1970 OD MODERNISMU K HIPPIES

Zacina silit vliv spole¢nosti, ktera si modni styly za¢ina diktovat.

Moda je ovlivnéna socidlnimi i kulturnimi udalostmi: Valkou ve Vietnamu, pop music,
sexualni revoluci, bojem za lidskd prava ¢i letem clovéka na mésic.

Pozadu nezlstava ani vliv vytvarného uméni.

Hlavnim cilem téchto let je ,,Sokovat®. Modni navrhafi jsou nuceni jit s touto bouilivou
dobou, nebo skoncit. Pfikladem jsou: Cristobal Balenciaga, ktery sviij prosluly salon v Patizi
v roce 1968 zavira.

Oproti nému ve stejném roce Yves Saint Laurent vystoupi na barikédy spolecné se studenty a
v dobé pouli¢nich bouii se nechava inspirovat jejich obleCenim, aby diky tomu dal vzniknout
své nové kolekei.

Anglie a Francie spolu soupefi, kdo bude mit siln€jsi vliv na vyvijejici se modu.

A Anglie - jeji herci, divadlo, manekyny a zpévaci se stavaji métitkem vseho.
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Pozornost se pfesouva na divéi nohy, sukné se zkracuji a vyvinuté poprsi ztraci na dilezitosti.

Péanska moda zazivé svou renesanci - v téchto letech je v Londyné na znamé Carnaby Street
polovina butikti panskych!
Muzi se tak stali sexualnimi symboly rovnym zendm.

Je nutné se také zminit o tom, Ze v roce 1967 byla v Anglii legalizovana homosexualita. Byl
to vyraz spolecenské tolerance a odivani toho samoziejme vyuZzilo ve sviij prospéch.
Stale ptfitomny problém valky ve Vietnamu ve své tvorb¢ reflektuji modni navrhati.

V uméleckém svéte tu mame osobnosti jako Andy Warhol a jeho pop - art, hudebniky: Boba
Dylana, Jima Morrisona, Janis Joplin, Donovana, Beach Boys, Beatles a Rolling Stones.
Kultura je ovlivnéna hinduistickym myslitelem Marianou Mameshou Yogim a jeho
transcendentalni meditaci. Bézn¢ se uzivaji drogy a alkohol.

Na poli médy se objevuji nova jména: Yves Saint Laureat, Paco Rabane, Pierre Cardin,
Emanuel Ungaro, Sonia Rykiel ¢i Daniel Brooks.

Pravé Daniel Brooks se nejdiive prosadil jako vytvarnik divadelnich kostym, az pozdé&ji si
zalozil sviij salon.

1970 -1980 KONEC MODNIHO DIKTATU

Vznikaji vlastni médni kreace, vlastni modni styl — touha po individualité. Soucasnost se
nechéava ovlivnit minulosti.
Je mozné si zakoupit skoro cokoliv od obleceni hippies az po usedlou klasiku.

Jednim z vyznamnych navrhaia je i American Roy Halston, ktery se proslavil diky svym
divadelnim kostymtim pro Dance Theatre of Harlem a Marthu Graham. Jeho tvorba
symbolizovala nadcasovost, eleganci a prakticnost.V oblibé byly hlavné jeho elegantni svetry.

Reklama se stava samostatnym uméleckym oborem. Naptiklad Calvin Klein ji vyuzil pro
bouflivou kampai svého spodniho pradla.

1980 — 1990 KULTURA SE STALA PRUMYSLEM

Doba dava vzniknout mladym a bohatym muzim -,,yuppies*. Potrpi si na luxus a na luxusni
nenédpadnost. Jejich obleceni, dopliiky i auta stoji obrovské sumy, ale na prvni pohled jsou
velmi nendpadné.

V mode se stird rozdil mezi Cist€ muzskym a Cisté Zenskym oblecenim.
Ptikladem jsou: David Bowie, Boy George, ktefi povySuji své obleceni a tim i sebe sama do

polohy amorfniho uméleckého dila = androgynni vzhled.

Feministicke hnuti v ¢ele s Ameri¢ankou Shere Hiteovou si vyZadalo pansky stfih kostymu.
Sirok4 ramena, hranata saka, uzké sukné - hlavné zadny sex appeal. Zeny na pracovisti se
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snazi zafadit mezi své muzské kolegy a nepoutat na sebe pozornost. Giorgo Armani byl
pojmem této epochy!

Oproti nému je na scéné Jean-Paul Gaultier jeho hold sexualité. Proslavil se svymi modely
pro zp&vacku Madonnu.

Vyznamnou ziistava i v této dobé¢ silna osobnost Vivienne Westwood.

Westwood je piesvédcena, Zze ndvrhati by méli lidem zprostfedkovavat kulturu, méli by
hledat, kde kultura skute¢né je. Jeji tvorba byla ocenéna Radem britského impéria v roce
1992.

Slavnymi jmény tohoto obdobi jsou: Franco Moschino, Domenico Dolce a Stefan Gabana,
Ralf Lauren...

Prosazuje se kulturni eklektismus, spole¢nost nerozliSuje mezi skutecnym uménim a kycem.

Giani Versace je modnim navrhafem, ktery vyrazn¢ zasahl do divadelni tvorby.

V Cervnu 1997 vytvotil kostymy pro baletni pfedstaveni ,,Sen Zivota“ slavného choreografa
Maurice Béjarta. Byla to jedna z mnoha jejich spolupraci. Versace byl vizionat, vzdy se dival
do budoucnosti, ale bohuZzel tu jeho zastavil atentat roku 1997.

Versacemu se podafilo vytvorit prototyp zeny - této dekady. Modelkami, jez predvadély jeho
modely byly: Claudia Schiffer, Linda Evangelista, Naomi Cambell a Carla Bruni - to ony jsou
mddnimi ikonami tohoto obdobi.

1990 — 2000 POST MODA

Doba chaosu a bezvladi.

Kazdy prosazuje své ego. Moda vysla z mody. Vyznamnou roli hraje boj za ekologii.
Zduraziuje se dulezitost zdravého zivotniho stylu, voli se pfirodni materialy, nezavadné
technologie. Je citit navrat k pfirod¢ a nostalgicky navrat k tradicim.

Skupiny mladych lidi s vlastnim ndzorem, vlastnimi zdkony, hudbou i oblecenim. Na
piehlidkova mola se dostdvaji modely inspirované: Punkem, novymi romantiky, grunge ¢i
zooties.

Vyznamnymi navrhafi této doby a tedy i nasi doby jsou naptiklad: Martin Margiela, Marc
Jacobs, Franco Moschino, Alexandr McQueen, Joan Galliano, Rifat Ozbek, Stella McCartney,
Hussain Chalayan ¢i Helmut Lang.

VSsichni z nich se snaZzi o jedine¢nost. Prosazuji sviij novy pohled na svét.

Novymi materialy jsou napiiklad: natuzenda gaza, krajka zalitd do plastu a gumy, textilie

s ocelovym vldknem, tkaniny s holografickymi potisky, reflexni nylon.
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2000 - 2008 OBDOBI POULICNICH STYLU,
VOLNOST MODNIHO DIKTATU

Dé&jiny médy ulice jsou DEJINAMI SUBKULTUR.
V kosmopolitnich velkoméstech ptelomu druhého tisicileti dochazi k prolinani rtznorodych
etnicich kultur a vznikaji tak kombinace, které se objevuji nejen v oblasti médy, ale 1 v uméni.

Nékteré z téchto ,,STYLU ULICE*:

,POUTNICI NEW AGE“ jsou kiizenci HIPPIE a PANKERU. Zasadn& pouzivali jen
prirodni a recyklované materidly. Diky jim se v modé ujal ekologicky trend a vyrobni postupy
neohrozujici Zivotni prostredi.

»ZOOTIES* byli jedni z mala sub-kulturnich styli, pro které byl v Cechach vymyslen nazev
- fikalo se jim POTAPKOVE.

Tento styl je zaloZeny na oblékani cernych mladiki z Harlemu pocatku 40. let - barevné
obleky, zlaté fetézy, dvoubarevné boty, barevné vesty, to vie mélo prezentovat CERNY
LUXUS a majetnost.

»BEBOP* ti se oblékali pro radost. Jejich vzorem byl DIZZY GILLESPIE.
Byli okouzleni abstraktnim uménim, psychoanalyzou a islamem.

»FUNK* ten zcela patii cernym muzikantim.

Novy vyznam tohoto slova, ktery mu dali je oznaGeni né&eho CO MA Riz, STAVU,
EROTICKOU SILU - pfesné to, co bilym schazi. Vzniklo tak kiiklavé erotické, provokativni
obleceni. Kalhoty ze semiSe, klize nebo plastt, stithem do ZVONU se Sirokou manZetou.
Kosile se stojatym limcem a velmi vyraznymi vzory. KozeSinové prehozy sahajici az na boty
- lakovky s n¢kdy az 12 centimetrovymi podpatky.

»B-BOYS* ktomuto stylu patii akrobaticky tanec BREAK, rapova a HIP HOP hudba a
uméni GRAFFITL

Hnuti se zrodilo v chudinskych klanech New Yorského BRONXU. B-boys museli své
obleceni piizplsobit akrobatickému tanci, a proto si oblékali sportovni dresy a boty znacky
ADIDAS.

Na krku nosivaji ciferniky hodin ¢i hodinek.

Jejich styl odivani siln€ ovlivnil modu 90. let i mddu soucasnou.

»PUNK* punkové byli prvnimi postmodernisty ve stylu odivani.

Vytvareji si kolazové odévy zahrnujic FAUVISTICKOU barevnost vlasti a individudlnimi
idesy - CIRA.

Sitované puncochace pattici ZOOTIES oblékali pod Skolni uniformy popsané vulgarnimi
slogany a vie zavrsili ROCKERSKYMI bundami.

Pozdé&ji se vyvinul NEO-PUNK. Cistsi uhlazengj$i podoba pfijatelna pro $irsi spoledenské
vrstvy.

,NOVI ROMANTICI* jsou hnutim apolitickym, jsou nostalgiéti a blaznivy. Maji radi své
obleceni a luxus zaslych ¢ast. Oblékaji se do bilych smokingt ¢i ¢ernych spolecenskych sata.
Zaména pohlavi jim neni cizi,

a stejné tak jako zpévak DAVID BOWIE s ni radi experimentuji.

Patii k nim FUTURISTICKE obleky ze stfibrnych lamé, samety, krajky a perly.
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Mezi NOVYMI ROMANTIKY byla spousta nadanych modnich navrhafi, hercti a hudebniki.

»GOTHOVE®“ rozhodli se pro ¢ernou barvu, obratili se zady k veseli a zabavé a jejich
inspiraci jsou spisovatelé: G. BYRON a P.B. SHELLY.

Oblékaji se do sametu, krajek a rybaiskych siti s dopliiky v Sarlatové barve.

Tésné korzety, vratké podpatky, rukavice a Sperky s kultovnimi a nabozenskymi naméty, to
vSe k nim naleZzi.

Divky si vyCesavaly ucesy do vySky a tvare pudrovaly na bilo. Vyrazné cerné liCeni o¢i jim
dodavalo vyraz, jakoby k ndm piichazeli ze zahrobi.

»RASTAFARIANI A DREDARI“ jejich hlavnimi znaky jsou &epce zvané , TAM“
v barvach etiopské vlajky.
Dredy jako jejich propojeni s duchovnem, svetry v barvach zlato-zeleno-zluté a klasické dziny
- to je jejich soucasna tvar.

»RAGGAMUFFINI“ tato subkultura vyrlsta ze syntetické hudby, no¢nich klubi, obliby
syntetickych materialti a utika se do umélych svéta.

Jejich obleceni je vzdy EROTICKE v pravém slova smyslu. Pradlové prvky noSené na
vetejnosti jsou za kazdou cenu vyzyvavé.

»SURFARI“ oblékaji se vzdy prakticky a zadny odévni fetidismus si nepé&stuji. Pohodlné
Sortky s kvétinami nebo pruhy dopliuji tricky a sportovni obuvi.

LBEATNICI“ jejich bibli se stala kniha Jacka KEROUAKA ,NA CESTE* a z toho vyplyva
i styl jejich oblékani.

Jejich barvou je Gerna. Cerné pfiléhavé kalhoty, Eerné svetry, Gerna tricka.

Divky si maluji vyrazné ¢erné linky na vicka.

»HIPPIES* oblékaji pestré kaftany, kalhoty do zvonu, denimové i s kvétinovym potiskem,
maji dlouhé vlasy, Celenky a casto bos¢ nohy.

Hippies nikdy nenosili syntetické materialy.

Objevili pro svét ETNICKOU moédu. A kvétiny jez je provazeji vSude a ve vSech podobach
symbolizuji jejich touhu fesit problémy vSeobjimajici laskou.

»PSYCHEDELICI* psychedelické expanzivni mysleni se uplatnilo i v jejich oblékani.
Divoké vzory, futuristické plasty, kalhoty do zvonu a kvétinova saka. To vSe doplnilo vyrazné
li¢eni.

»ROCKERI“ je subkultura spojena s motorkami, rychlou jizdou a tvrdou hudbou. Potrpéli
si na dekorace jakymi jsou: Zelezné cvoky, placky s riznymi ndpisy a Satky. Zakladem byly
kozené bundy, dziny a pevna obuv.

»MODS* vychazeji z dandyovské tradice. Byla jim blizké elegance anglickych gentlemant,
nosili bilé koSile, ¢erné obleky se saky ve zkracené délce doplnéné kalhotami s Gizkymi
nohavicemi a $pi¢atymi botami. Ve v italském stylu.

Patii k nim 1 dokonaly ulizany sestfih vlasi.

»SKINI“ jsou pro nas spojeni s ochozy fotbalovych hiist. Oholend hlava byla proti reakci

na usmeévné dlouhovlasé hippies. Oblékaji si pracovni kalhoty,
Snérovaci boty Dr. Martense, vojenské kosile a stard tricka.
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Demonstrovali svou chténou pfislusnost k délnické tfidé. Kombinovali modernisticky styl
s robustnosti odévli manudlné¢ pracujicich.

»CAUSALS* jejich heslem je ,,NARCISMUS®, nosi vyhradné znackové obleceni. Dulezité
jsou znacky a loga vyhlaSenych firem, které davaji na odiv na svych trickach, svetrech,
sportovnich kalhotach a bundach.

Svym obleCenim zdiraznovali svou uspé€$nost a zdmoznost.

I oni chodi na fotbalové stadiony, kde chtéji zatit diky svému zevnéjSku - stejné tak jako
fotbalové hvézdy.

»SKATERS®  také se jim tika ,surfafi chodnikd®“. V soucasné dob¢ piehnané Siroké
kalhoty kryji chranice kolen a sed jim saha co nejnize.

Oblékaji sportovni obuv nutnou pro dobry vykon volna trika a koSile s vyraznymi
STYLOVYMI ZNACKAML.

»RAVERS® v jejich podani se k ndm vraci éra hippies.

Kvétinové, rozevlaté Saty, pestrobarevné kalhoty, srdce s napisem love a pristup k Zivotu,
jakoby byli na nekoncicich prdzdninach. Atributy z let 60. promichali s témi svymi.

Diilezité jsou jejich dudliky na krku nebot’ pry droga EXTAZE, kterou hojné uzivali vyvolava
saci efekt.

H»INDIE KIDS* trend indie kids souvisel s infantilizaci americké mladeze, s védomou
rezignaci na zodpovédnost. Umyslnym Gtékem do détstvi se chtéli chranit pred agresivitou
svéta. Chlapci si oblékali piiléhava saka, karované kalhoty a divky nosily zamérné malé
poddimenzované obleCeni. V oblibé méli détské svacinové kuffiky a medvidky jako
talismany.

» TECHNO*“ je to oznaceni pro hudebni styl, se kterym je svazan i ptistup k oblékani.

Jejich zaliba v technice a ve futuristickych vizich je jasn¢ oddé€lovala a vymezovala jejich
hranice - tak trochu jejich vlastniho SCI-FI svéta.

Oblékali se do kamuflazovych bund, proti radia¢nich oblekii a kombinéz méstskych
ptepadovych oddili.

To vSe vkombinaci splasty a futuristickymi tvary vyvoldvalo dojem, jako by pfisli
z katastrofického filmu.

»CYBERPUNKS“ experimentovali v oblékani s plynovymi maskami, raznicemi, gumovymi
hadicemi,plasty a kizi. Jako dopliiky jim slouzily napiiklad helmy s anténkami, bryle
s plySovymi obrouc¢kami ¢i obojky pro psy.

Jejich vzhled byl velmi radikélni - stejné tak jako jejich pohled na svét - kde chtéli pomoci
techniky provést ,,radikélni restrukturalizaci spolenosti.

~FOLKARI“ oproti beatnikiim byli daleko optimisti¢t&jsi a véfili, Ze pisnémi mohou
leccos zménit. Snili o idylickém venkové, do ptfirody se vSak zit neodebrali. PEli o ni
uprostied mést. Potrpéli si na ruéné zhotovené odévy, rukodélné efekty a vysivky. Divky
nosily kvétované Siroké sukné a bllizy z ptirodnich materiala - jejich protéjsky mansestraky a
platéné kosile.

»GREASERS* fikalo se jim také ,,pekelni andélé* a ve spolecnosti stali na opacné strané

nez nezli hippies. Nosili umasténé kozené bundy a jeansy roztrhané (¢asto dvoje na sobg).
Jejich motem bylo zlo a kultovnim filmem ,,DIVOCI ANDELE* s Peterem Fondou.
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»GLAM® jejich dekadentni zpiisob Zivota patfil predev§im no¢nim klubtm. Jejich
amorfnost a bezpohlavnost zduraziovalo obleCeni, liceni 1 icesy. Lesklé materidly, koralkové
vysivky, kize, trikotyny, leskymo i boty na vysokych podesvych.

»ACID - JAZZ* scéna acid jazzu nebyla nikdy homogenni. Dlraz se kladl na individudlni
zvlastnosti. Je to moéda vznikla z jiz znamych znak jinych trendt jakymi jsou: funkové
kosile, boty na vysoké podesté, kozi bradky hiphopert, rychlé bryle jamajskych rude boys,
vytahované svetry beatnik, i rastafarianské ¢epice zvané ,,tam*.

»ZAZOUS* setkali jsme se s nimi za doby okupace v Patizi. Milovali swing a svou zemi.
Oblékali se do prostych sak, velmi uzkych kalhot, které sahaly nad kotniky, aby bylo vidét
barevné ponozky. Uzké kravaty se sponami a brilantina ve vlasech. Divky nosily skladané
sukné, boty na vysokych podesvych a bundy s mohutnymi rameny.

»GRUNGE® svijj pivod ma v Americe. Je smésici hippies a punku.

Urousané vlasy, vytahané svetry, potrhané kalhoty, masivni obuv a krajkové ¢i karované
kosile. Diky m6dnim navrhaiim se tento ,,vetesSnicky“ styl dostal na piehlidkova mola a do
drahych butikii. Dlouho tam vSak nevydrzel, nebot’ bylo snadné si jej zpracovat doma sam a
neplatit pfemr$téné ceny v obchodech.

Toto je pouze Cast z existujicich pouli¢nich stylii. V dnes$ni dob¢ se vSe misi a soucasné
trendy lze pfirovnat k LABORATORI.

Vse mozné a vie piipustné. Moda funguje jako obrovsky nekonéici ,,DIVADELNI
FUNDUS®, ze kterého se vybira podle nalady a momentalnich potieb.

Vzdyt' okolni svét je nasi divadelni scénou a lidé jsou herci v peclivé zvoleném ¢i nahodilém
kostymu!

Soucasnost:

Moda ma své vydobyté spolecenské postaveni.
Je nedilnou soucasti kulturniho déni.

Existuji také modni salony, HOUTE COTOURE 1 konfekci.
Jen systém je jiny. Modni navrhati maji za sebou zvucna jména svych predchidct. Sviyj talent
davaji do sluzeb znamych znacek.

Modni znacky nabizeji vSechny linie obleceni,
od houte cotoure pfes stiedni tfidu az po konfekci.

SnaZi se nabidnout luxus vyvolenym, Sarm stfednim tfidam a odlesk luxusu masam.

Jejich produkce zahrnuje 1 dopliiky, Sperky, parfémy ¢i kosmetické vyrobky.
Dulezitou soucasti je reklama, to jak vetejnost se svymi produkty seznamit.

A tady lze nalézt onu tenkou hranici mezi MODOU a DIVADLEM.
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Modni zna¢ky potadaji ndkladné prezentace = MODNI PREHLIDKY.

Snazi se budouciho zakaznika zaujmout tématem takové piehlidky.

Vznikaji kolekce NA TEMA a tim se pak inspiruji i jejich SHOW.

Jiz nestaci pouhé predvedeni modelt na manekynach ¢i ve vykladech obchodt.
Je nutné piedvést show blizici se DIVADALNIMU PREDSTAVENI.

Je nutné vyuzit vSeho, co je dostupné: techniku, hudbu,herecké nadéani i divadelni technologie
(svétlo, projekce,kulisy...).

Modni névrhati zaménuji jevistni MOLA za CIRKUSOVE ARENY a PROSTAVENA
DIVADELNI JEVISTE!

Divadlo je tedy ve sluzboch MODY!
A jak je tomu naopak?

Jak mize moda proniknout do divadla?

Jednoduse - obleceni, které se bézn¢€ nosi na ulici, se objevuje na jevistich divadel, pokud se
zrovna uvadi soucasna hra.

Vznikda ESTETICKE - DESIGNOVE DIVADLO vyuzivajici posledni vystielky mody

1 designu (interiért ¢i nabytku a doplik).

Divadlo se nechava inspirovat SOUCASNYMI MODNIMI TRENDY.

Discipliny (specializace) MODNI NAVRHAR a DIVADELNI KOSTYMNI VYTVARNIK
se mohou zastupovat.

Divadelnik mlize navrhnout kolekci obleceni a stejn¢ tak modni navrhéaf miize vytvofit

DIVADELN{ KOSTYM.
Je v§ak nutné vzdy dbat na to, aby takova zdména méla smysl a opodstatnéni.
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...projekt 9: o ]
»DVA VZNESENI PRIBUZNI*
STAVOVSKE DIVADLO, PRAHA 2008

Tuto hru W. Shakespeara a J. Fletchera zreZiroval Ivan Remont, vytvarnikem scény byl
Martin Cerny a vytvarnikem kostymi byla Michaela Hotejsi.

Tato inscenace je prvnim uvedenim této hry na ceskych jevistich.
Text W. Shakespeara a J. Fletchera pielozil Martin Hilsky a tento pteklad je prvnim
ptekladem této hry do Cestiny.

Vime. Ze Shakespeare napsal ,,Dva vzne$ené piibuzné“ jako svou posledni hru v zim& 1613 —
1614. Jako spoluautora textu ptizval ke spolupraci mladsiho kolegu J. Fletchera. Podle
rozboru textu mizeme fici, ze Shakespearovym dilem je prvni a paty obraz a text mezi nimi
patii Fletcherovi. Shakespearova ¢ast této hry ma jasny historicky zaklad v ,,Rytifove
povidce* od Chaucera. Zato Flatcherova ¢ast textu nema zddné dohledané prameny.

Cely dramaticky text ptsobi jako kolaz dvou riznych ptibeéhtl, ukazanych na situacich, jez
Shakespeare®, nebot’ v této hie dokéze rozeznat motivy not.: ,,Snu noci svatojanské* ¢i
,,Hamleta®.

Zanrem, ktery tato hra prezentuje je tragikomedie. UZ z nazvu je jasné, Ze autofi textu se
pohybuji mezi dvéma poly — komedii a tragédii. To stéZuje piistup k inscenovani této hry,
nebot’ zde neni jasné dany smér. Od reziséra se tedy ocekava presny, Citelny vyklad. K tomuto
textu je nutné pfistoupit s jasnym nazorem.

A stejné tak je nutné pracovat i se scénickym prostorem a kostymem. Vytvarné feseni této
inscenace musi nutné umoznit inscenovani tohoto tragikomického textu ve vsech jeho
pozadovanych polohach. Rychle se stfidajici scény komické a tragické udavaji presny rytmus
celé inscenace a tento rytmus je pro vytvarnika scény jednim z klic¢i k feSeni prostoru.

V tomto prostoru se odehravaji paralelné dva ptib&hy, jimz ndlezi rizné dramatické postavy.
Je tedy nutné zachovat Citelnost situaci a zdrovein dbat na skryté vyznamy a narazky

v Shakespearov¢ textu, kde jasn¢ odkazuje na typy postav ze svych minulych her (Hypolita,
Thesis, Ofélie...).

Tato hra nas ve svém case d¢je zavadi do minulosti, pfitomnosti 1 budoucnosti.

Zaroven se tu prolind n€kolik ¢asovych rovin dramatickych postav.

A dal$im ¢asem, jez je nutné do prace inscenacniho tymu zahrnout je ¢as inscenovani hry.
Timto ¢asem je soucasnost, rok 2008.

Rezie Ivana Remonta postrada jasny zdmér a diky absenci jeho rezijniho ndzoru, jak tuto hru
plnou protikladl inscenovat, chybi zde 1 podklad pro vytvarnikl scény a kostymu.

Je zde moznost, Ze onim klicem, jak chapat celou inscenaci, se stane scénografické feSeni.
V tomto piipad¢ tomu tak neni.

Vytvarnik scény s celym prostorem nalozil zcela bez invence. Stfidani jednotlivych obrazii
a dramatickych situaci je zaloZzeno na praci s tocnou, projekci a ménicimi se objekty — jez
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blize urcuji misto a ¢as déje. Tocna projekce patii jako scénograficky princip obraziim svatby
panovnika a oslavam.

Prace s jevistnimi stoly, které tvoii intimni prostiedi vézeni a svétnice je piekvapiva pouze
jednou a poté se stava tézkopadnou technologickou ptestavbou, kterd divakovu pozornost
pouta vic, nez herecka akce a plynouci dg;.

Kostymy jsou v této inscenaci smeésici riznych historickych obdobi. Vytvarnik kostymii se
snazi oddélit dva paralelné plynouci ptibehy této hry tim, ze je diky kostymim ,,vsadi* do
riznych historickych obdobi. Potkéavaji se tu: antika, sttedovek, renesance, empir, obdobi
romantismu, lidové kroje a soucasny odév.

Bohuzel tu pro toto déleni kostymi neni jasné opodstatnéni — chybi tu idea, jez by
vysvétlovala vytvarnikiiv zamér (Umysl) a Cinila jej tak platnym.

Bezmyslenkovité vrstveni dobovych kostymu pouze ptispiva k necitelnosti celé inscenace.
Nejasny je i zdmér vyuzit soucasny odév jako divadelni kostym pro nékteré charaktery
dramatickych postav.

Jednotlivé kostymy piisobi jako ,,mddni kreace®, inspirované nékterym z historickych obdobi.
Dohromady vsak tvofi nesourody celek, ktery postrada vypovédni i vytvarnou hodnotu.

Divakovi tedy neni umoznéno, aby sledoval jasnou ideu a koncepci inscenaéniho teamu.
Nevznikl tu kompaktni funkéni dramaticky celek.
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John Fletcher a William Shakespeare: Dva vzne8eni pFibuzni
Jana Soprova 10.06.2008

Stavovské divadlo

ReZie: Ivan Rajmont
PFeklad: Martin Hilsky
Dramaturgie: Martin Urban
Hudba: Petr Kofron

Na scéné Stavovského divadla méla 5. ¢ervna premiéru hra Dva vzneseni pfibuzni, jejiz autorstvi je
pFipisovano tasteéné Williamu Shakespearavi a #3steénd jeho o néco mladgimu kolegovi Johnu
Fletcherovi. V pfekladu Martina Hilského ji regiroval Ivan Rajmont.

Pokud nejste informovani pfedem, zplsobi vdm tento mnohokrat zpachybriovany Shakespeare asi
trachu Sok. Oblibany klasik z textu sice vyléza v nejriiznéjdich motivech, postavéch &i pfimych
citdtech z jeho zndmych her, na druhé strané - patrné diky Fletcherov& padilu -je to vlastné takova
“renesanéni postmoderna (jak jsem si to alespof sama pro sebe pracovné nazvala). Vice neZ v jinych
Shakespearovych hrdch se tu misi komické a tragické v podivné absurdni nadsdzce, motivy se vrii na
sebe, pfes sebe, na pfeskdcku. Kdy# se navic texty podpofi extravagantnimi kostymy, & feana
moédnim slovem outfity (proto¥e ke kostymu patfi té2 bizarni Gges & néjaka prekdZejict mohutna
rekvizita), je to opravdu shakespearovské "cckoli chcete.” Nejenze se tu laskuje s Sirokou plejadou
témat a tématek spoledenského a soukromého Zivota, ale pohravani si s dnes tolik médnim tématem
nevyhranéné sexudini orientace (zatimco vztah mezi muzem a ¥enou je spige jakymsi konven&nim
prikazem doby &i souéasti spoleCenskych ritudll, o vztazich mezi osobami stejného pohlavi se naopak
mluvi s vroucnosti a pfesvédéenim) padne na dnesni dobu jako ulité. Kdyz tedy prekondte prvotni
rozpaky, pfijmete stylizacl, miiZzete se naramné bavit a kromé sledovani bizarné se zaplétajiciho
pfib&hu dvou vzneenych middencd stopovat nejrlizn&jéi variace dialog, monologfl, situaci a postav
prakticky ze viech zndmych Shakespearovych her. Jinymi slavy je to jakési Best of Shakespeare.
Postmoderni doba postupné vytahuje na svétlo Shakespearovy hry, které se vzpiraji Zanrovému
zafazeni. Hry, kde se rozhoduje iracionalng, zmateng, nevysvétliteln&, kde Uchylnosti maji svou
nezaménitelnou roli v Zivoté, tak jak to miZeme sledovat v horarovych reporta¥ich televizninc
zpravodajstvi, Jak aktualni!

N&paditd scéna Martina Cerného tentokrat piné vyuZivé hydrauliky - a t uZ u toény, kterd se
vychylovanim promé&fuje i v naklon&nou rovinu (chvilemi plisobl tak jako poutovy tobogan), vézeni,
vyjizd&jici se skfpotern na droved scény a poté se ztracejici pod zemi. Jako figurky z détského
kolotoe ndm mohou pfipadat svateb&ané (provézeni nezbytnym zlats kudrnatym amorkem),
projizd&jici v pravidelnych intervalech scénou na rifovém otevieném auté se srdicky pedlivé
naaranZovani do Zivych cbrazl. Té%ko se vyznat v tom, kterd z postav je hlavni a ktera vedlejéi. v
okamziku se totiZ mize stat, Ze na chvilku zazaF zcela epizodni postavitka a zadusa svym
manclogem do zemé postavy, které se do té doby jevily jako hlavni. V kafdém pfipadé v centru déni
stoji ani dva vznedeni pfibuzni - ryti¥i Arcita a Palamon, jejichs idylické piatelstvi osudn& zméni jediny
pchled na krésnou, af k muziim netecnou Emilii, o které se utkaji v boji na Zivot a na smrt, z néhoz
miZe vyjit jako vitéz jen jeden z nich. Jan Hajek a Vojt&ch Dyk jako by si pfimo libovali v rolich
natidsajicich se samolibych kohoutk{ vycpanych frizemi a v soubojich, kde jde spise "o princip” nez
o cokoli jiného, vypada jejich spor jako hadka chlapegkd na piskovisti. Nejvyrazn&jsi z zenskych
predstavitelek je zprvu zdanlivé vedlejsi postava Zalafnikovy dcery (Magdalena Borova),
nevysveétlitelné rychle padajici do propasti Silenstvi z neop&tované lasky, z ni# ji méze - diky radé
pragmatického doktora (Jan Hartl) - pomoci pouze Ié¢ba sexem (a to Klidné i s nahradnikem). Vedle
domacich jistot jake David Matdsek & Lucie Z3ckova v rolich Thesea a Hippolyty si dobie vedou i novi
¢lenové - uZ vySe jmenovany Vatéch Dyk a Pavla Beretova, alternujici roli Emilie. Role Theseova
badyguarda jako by byla pséna na télo hostujicimu Paviu Necasovi, ktery se v rali stfidd s domacim
Petrem Motlochem. Tajemstvi toho, zda se na hie Dva vznedeni piibuzni skutené podilel
Shakespeare nebo zda je to jen Fletcherdv digest z dila stargiho kolegy, se uz nikdy nedozvime. I
kdy2 by nas asi nenapadio pfisuzovat alzb&tinskym autoriim stejng carny smysl pro humar, jaky ma
dneéni doba, vypadé to, Ze v tomto smyslu se védclim otevird pole dosud dostatedna neprobadané. v
kaZdém pFipadé je dobfe, Ze se tato hra dofkala Eeské premiéry , kterou sice nemusime brat jako
vrchol sezény, ale rozhodné je pHjemnym ocsvé3enim na pokraji léta.

Vytisknoyt Sldnek Poslat e-mailem

(Cy 2000 - 2008 Cesky rozh



Katefina Holdnava (Emilie), Chlapec (détska _.o_mu. David Matasek (Theseus),
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TRETIM Z VYCHODISEK SCENOGRAFIE JE SOCHARSTVI

Socha predevsim vypovida o sochaii samém.

Sochar vytvati své dilo, jez je ovlivnéno prostorem, ¢asem, materidlem.
Je zpracovano s dramatickym nabojem,

platnym pro ten — ktery urcity prostor — kam bude socha umisténa.

Jeji vztah s Casem je otdzkou trvani — jak dlouho socha existuje,
kdy socha vznika a jaké je jeji trvani v prostoru a jaky je jeji dialog s timto prostorem
v plynoucim case.

Kazda socha je prostorovym dilem.

Ma — obsahuje — sviij vnitini rozmér, sviij vnitini prostor, svou podstatu.

Tento prostor je ,,prostorem vnitini existence*.

Sochy — skulptury patii né¢jakému prostiedi a jsou timto prostiedim dale utvareny.
Socha jako ,,objekt v prostoru® je soucasti tohoto prostoru a zaroven prostor kolem ni,
ji nezbytné dotvaii.

Sochat pracuje s tvarem, proporci, reliéfem, kompozici a hlavné s prostorem.
Tyto principy mize pfijmout za své autor scény i autor kostymd.

Mne vzdy zajima, co v které oblasti scény ¢i kostymu zlistava platné — a co je potlaceno
nutnou funk¢nosti.

Dany prostor, kam své dilo umist’'uji a jeho nutna funk¢nost mize byt vyhodou, kladem —
pfinosem vysledného dila.

Pokud se o prostor zajimam jako sochat — tedy pouzivam sochaiské principy ve
scénografickém feSeni, nutné se zamyslim nad otdzkou:

Dynamického ¢lenéni prostoru, vytvareni ptidorysného ¢lenéni reliéfu.
Umistovani sochatského dila v prostoru, plasticnost dané¢ho prostoru,
tvary vzpinajici svou energii do vysky, vii€i sobé€ 1 vici divakovi.
Mohu vytvotit sochatské dilo komunikujici s prostorem jeviste,
prostorem divadelni budovy a intimnim prostorem divéka.

Zajima mne vztah materiali pouzitych pii realizaci.

Dalsi otdzkou jsou prazdné a plné hmoty.

Vzdyt sochaiské dilo je jich plné. Plny tvar potiebuje sviij protipol v prazdnote.
Stejné tak, jako hudba své tiché pauzy a text své tecky.

Prostor pojaty ze sochatského hlediska ma tedy sviij reliéf, plasticitu, dynamic¢nost.
Sviij zvoleny material, misto a ¢as — svou plnost 1 prazdnotu.

Pokud pfistoupim ke kostymu — jako bych pfistoupila k sobé — blizim se spise figurdlnimu
sochafstvi.

Ale mohu se nechat inspirovat i volnou plastikou, reliéfem ¢i instalaci.

Zakladnim materidlem pro mne bude vzdy lidské télo — jeho anatomie — fyzickd omezeni.
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Kostym miize zcela splynout s hercovym télem, stat se jeho ,,druhou kizi* nebo naopak muze
vstoupit do prostoru svymi tvary, jeZ anatomii ¢loveka popiraji.
Kostym miize prostoru dominovat — stejné tak jako socha.

Je jasné, ze material pro vyrobu kostymu volim podle toho, jaky ma mit kostym ve vysledku
charakter, prostorovy rozmér a na kolik musi byt funk¢éni.

Kostym nalezi dramatické postaveé — dotvafi ji a ovliviiuje jeji vysledny tvar.

Pti vzniku kostymu se da experimentovat:

Ptistoupit ke kostymu miizeme zcela extrémné jako sochaf — a to tak, Ze materidlem kostymu
se nam stane material jindy voleny pro modelovani sochy samotné — tedy naptiklad:

Hlina ¢i sadra.

Experimentalni pfistup ke kostymu a lidskému télu musi mit své opodstatnéni — vytvarné,
obsahové, rezijni.

J4& jsem pfi jednom ze svych projektli vyuzila zakladnich elementd, jako jsou voda a hlina
spole¢né s lidskou nahotou.

Nabhota herce ,,0déla do blata“ vzniklého smiSenim vody a hliny a v prib¢hu ¢asu inscenace
se opét prodirala na povrch — tak jak uschlé hlina z téla herce pfi pohybu odpadavala.

Dalo by se fici, Ze herec se stal v ur¢itém case ,,0zivlou sochou*.

Toto feSeni kostymu vzniklo na zéklad¢€ rezijniho vykladu postavy a z potieby pritomnosti
zakladnich elementt na jevisti a v d&ji:

Voda, vzduch, zem a oheii jsou pro nés zakladnimi elementy existence — jejich symbolicky
vyznam je ndm znam a vyvolavaji v nds urcité emoce.

Ritudl probihajici pted divakem dal vznik ,,kostymu z blata“.
V prubéhu Casu se dramatickd postava stala ,,nezivou* sochou, objektem v prostoru a diky
plynoucimu déji a asu se opét proménila v Zivého herce, nahou postavu.

Jinym extrémnim pfistupem ke kostymu — je vyuziti konstrukce.
Konstrukci mtize nést herec, ale také mtize byt konstrukci nesen.
Podle toho, kdo z nich pievlada

a zda se kostym ve svém vyvoji stane scénickym objektem.

Mne zajima kostym, ktery herci podléha.

Herec je jeho nositelem — a to do slova.

Herec nese vyrobenou konstrukci, kterd zcela méni jeho anatomii.
Takovy kostym se stava sochaiskym dilem v prostoru.

Do poprtedi se ted’ dostava otazka miry — s jakou ur¢ime pomér lidského téla a pomér
konstrukce, které vzajemné tvoii celek.
Je to otdzka poméru hmot.

Pro mne je ptikladem takovych pomért naptiklad obdobi kubismu,

kdy se lidské télo zcela ztraci a zaménuje za tvary pattici reliéfu a plastice,
jakeé tvofili napf.: Gutfreund, Capek ¢i Svec...
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Jinym sochatem, ktery pracuje s poméry téla v prostoru je Giacometti, jeho protahlé a az
snove€ mizici postavy v pohybu — jsou herci na vlastni scéné.

Inspiraci mi jsou i prace Marcela Duchampa

¢1 sochafe Alexandra Caldera — zvlasté jeho kinetické mobility

zavéSené v prostoru — jejichz barevné plochy ndam mohou suplovat postavy
pohybujici se v prostoru jeviste.
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...projekt 10:

VZNIK SCENICKEHO OBJEKTU A VOLBA JEHO MATERIALU

Mymi objekty v prostoru jsou dva and¢lé, dva skelety, které mohou byt za urcitych okolnosti
pouhymi kostymy:

Tato dvé sochatska dila jsou zhotovena z kovu, papiru a dfeva.
Maji sviij text — tedy moznost vypovedi,

misto pefi jsou tu listy papirti, utrzky dopisi, textt,

které ONA pise JEMU a ON pise Ji.

Oba andé¢lé jsou zaroven jedinym — coz divak pochopi po precteni textu.
Svétlo vychazejici zevniti kazdé ze soch jim dava dusi a oZivuje je.
Jejich umisténi v prostoru a jejich dialog s nim ndm umoziuje Iépe Cist jejich vyznamy.

Pro mne jako pro autora tvoticiho toto dilo, je také dulezity proces vzniku — ten proces, jehoz
divdkem jsem pouze ja.

Proces, pii némz se socha obléka do svého kostymu.

Kdy pisi ty jednotlivé texty (dopisy) a oblékam do nich nahou kovovou konstrukei.

Je to jako, kdyz poddvam herci kostym, nez vkroci na jeviste.

Je to ¢as vzniku.

Stejné tak, kdyz vidime herce poprvé vstoupit na scénu,
jesté nez promluvi — hodnotime jeho vzhled.

I na tyto sochy se divame, jak vypadaji.
Na jejich tvar, dynamicnosti barvu a postaveni v prostoru.

Herec promluvi — mé sochy ziistavaji ml€enlivé a jejich feci je napsany text na tfepotajicich se
listech papira.

Vznika tu scéna probihajiciho dialogu mezi divakem a objektem.
Objekt promlouva pomoci psanych textl a divak — v této chvili jiz aktér (aktivni Gi¢astnik)
déje — ma moznost vést s timto psanym textem svij vlastni dialog.

Prvni divaci se zactou do textl a ti dalsi, co ptichazeji, uz nevidi objekty samostatné, osamélé
—ale vidi je v dialogu s osobami okolo.

Tito dva andélé nejsou jen objektem, ktery se neda pouzit, ale umoznuji, aby se divak stal
jejich soucasti.

Nebo aby se oni sami stali soucasti jeho.

Do obou skulptur se dé vstoupit, jsou to skelety, které si 1ze obléci.
Jsou to kostymy, které na sebe divak muiize obléci.

Oba tyto objekty se mohou stat soucasti lidského téla.
Mohou se proménit z nezivého objektu v Zivou osobu.
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Zaroven si uvédomime, ze se socha stala scénickym objektem.
A Ze scénicky objekt ma ze vSech moznych objektli — nejvice spole¢ného s ¢lovekem,
s lidskou bytosti, Ze ji mize za urcitych okolnosti bud’:

- zastoupit

- zcela nahradit

- stat se jeho soucasti

- zcela s nim splynout

Diky praci s témito objekty ,,andéli* vidime, jak prostor, ve kterém jsou umistény, pretvareji:
Mohou byt pouhou souc¢asti onoho prostoru nebo jej zcela opanovat.

Mohou stat jako solitéry ¢i byt obklopeny zivymi osobami

a vést s nimi svymi vlastnimi prostiedky dialog.

Meéni tak prostor v plny ¢i prazdny, dynamicky ¢i klidny.

Je jasné, ze prochazeji vyvojem béhem celé akce.

Z4dny z objektli neni na konci akce stejny, jako byl na jejim za¢atku.
Diky svému pouziti ziskaly objekty nové vnitini i vnéjs$i vyznamy.
V prostoru, ve kterém existuji, se zménily.

Prostorem jejich vzniku, existence a promény nebyla divadelni budova, ale specificky prostor
staré tovarny.

Divaci, ktefi sem vstupuji, tedy nejsou klasickymi divaky divadelnimi.

Dulezité je, ze oddé€lené prostory jeviste a hledist¢ zde viibec neexistuji. Je tu pouze spolecny
prostor, jenZ se vymezi akei.

Nejdiive zde funguje ono oddéleni divaka od aktéra od objektu, nebot’ na pocatku je ¢lovek
pasivnim divakem.

Po ur¢itém Case se vSak nestaci jenom divat, je tfeba pfijit s objektem do kontaktu. Zacit
s objektem vést dialog a interaktivné jej pouzivat.

V pribéhu Casu se s objektem naklada tak, jak je divakovi nabidnuto.

Divak sam se tedy stava aktérem.

Stava se osobou v d¢ji, jez objekt zaéne pouzivat.

Zacne jej pouzivat pro sebe — vstupuje do prostoru objektu.

Pfijme objekt za svij.

Dovoli objektu, aby se stal soucasti jeho osoby.

Objekt, ktery na zacatku osobu zastupoval, se v priibéhu ¢asu stava jeji soucasti.
Dale pak tuto osobu urcuje a obohacuje.
Z nezivého objektu se stava Zivou osobou.

V tomto ptipadé jsem si v praxi ovéftila funkci objektu v prostoru.
Pojmenovala jsem urcitou formu dialogu mezi scénickym objektem a divakem.

Jazykem — feci objektu byl pouhy text, v tomto pfipadé€ cteny a nikoli mluveny.

Byl tu pritomen ¢as, prostor, text, pohyb, svétlo...tedy vSechny divadelni prostfedky, ovSem
jejich vyuziti bylo jiné.

Objekt zde byl sochou, scénickym objektem, soucasti zivé osoby, kostymem. A to vSe se
odehrélo pred dividkem — névstévnikem i s nim jako aktérem.

144



Pro mne jako pro umélce tvoiiciho toto dilo je dileZity PROCES VZNIKU — ten proces,
jehoz divakem jsem pouze ja.

Proces, pfi némZ se socha obléké do svého kostymu.

Kdy pisi ty jednotlivé listy a oblékam do nich nahou kovovou konstrukei.

Je to jako, kdyZ poddvame herci kostym neZ vykroi na jeviste,

aby byl spatien v plné krase.



Mym objektem jsou dva andélé, dva skelety, kieré mohou byt za ur¢itych okolnosti
pouhym kostymem.
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Tato dvé sochaiska dila jsou zhotovena z komu, papiru a dieva.
Maji svijj text i vypovédni hodnotu.

Misto peif jsou tu listy papirtl, utrzky dopist, texti,

které ONA pise JEMU, & ON pige JL.



Herec promluvi - mé sochy ziistavaji ml€enlivé a jejich Tedi je onen napsany text na
tfepotajicich se listech papir.




Oba andélé jsou zaroven jedinym.
Svétlo vychazejici zevniti kazdé ze soch jim dava dusi a oZivuje je.
Jejich umisténi v prostoru a jejich dialog s nim nam umoziuje 1épe Cist jejich vyznamy.



...projekt 11:

OBJEKT - SCENICKY OBJEKT A OBJEKT, KTERY JE SAM SCENOU

Ve stejném technickém a zaroven sakralnim prostoru staré istirny odpadnich vod se ocitame
s novymi objekty a tentokrat i s Zivymi herci, kteti jsou soucasti téchto objektu.

Do tohoto volného, vysokého prostoru jsou umistény dvé véze.

Kovové svarené konstrukce vezi, ty€ici se nad hlavami navstévniki.
Mohou byt chapany jako posedy, platformy, triiny vysunuta mala jevistatka.

Na nich sedi herci v kostymech.

Kazdy z herci ma v ruce knihu, ze které Septem piedcita.

Nad jejich hlavami ve vysce nad vézemi visi dvé kovové krinoliny. Veliké kovové konstrukce
krinolin nejsou potazené, a tudiz umoziuji pohled dovnitf.

Pohled na dvoje klasické dobové spodni pradlo, které ma v sobé zabudovany zdroj svétla.
Krinoliny se zdrojem svétla uvnitf tak plisobi jako obii lampy svitici herciim pod nimi na
stranky jejich knih.

Prvni knihou je , MALY PRINC* od Antoine De Saint-Exuperiho, herec ma na sobg bily frak
s cylindrem a sedi na zlatavém patinovaném triinu.

Druhou knihou je ,,KMOTR* od Maria Puza, herec ma na sobé cerny frak a s¢esané
napomadované vlasy.
Stoji na rezavém triinu.

Tim, co herci ¢tou, co maji na sobé,
jak se chovaji ke svym jevistim,
je dan zékladni ndvod k chépani téchto objektii a dramatické situace.

Objekty jsou stejné ve svém vyuziti, avsak zcela jiné ve svém obsahu a zevnéjsku.

Zajima mne tu téma, co je uvnitf a co je venku?

Co bychom méli vidét a co ne.

Co je ndm dovoleno a co zakazano.

Naptiklad pohled pod sukng, ktery se ndm nabizi uz tim, Ze jsou ve vySce a my pod nimi
a nasobi se tim, Ze jsou to pouhé prazdné konstrukce bez sukni.

UmoZziuje se nam tu pohled do jinak tabuizovaného prostoru.

Je to vnitini prostor s erotickym nabojem a takeé je tak ztvarnén, pouzit a chapan.
Krinoliny a spodni pradlo v nich nejsou pouze kostymem,

ale jsou samostatnymi visicimi objekty,

které mohou byt lampami, krinolinami, klecemi,

ale i symbolem ptacat v kleci.

Jsou to dva objekty, jejichz souc¢asti jsou dva zivi herci.
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Objekt tedy dominuje nad hereckou osobou. A pouziva herce jako svou soucast.

Krinoliny a véze jsou samostatnymi objekty — jez v paru tvoii celek,
Jsou to dva celky = objekty jejichz soucasti jsou dva zivi herci.

Divak vstoupi do prostoru tovarny a vidi scénu — ktera obsahuje tyto dva objekty ve
vzajemném dialogu a pfed nim ptislé divaky — které vnima jako soucast vyjevu — jako aktéry
vidéné scény.

Divak ptistoupi bliz a zjiStuje, Ze vnima pouze jeden celek = objekt a stava se jeho soucasti
(partnerem k dialogu).

Déle vnima herce sediciho na triin€ (jevisti) — hereckou osobu, ktera vyuziva objektu ke své
herecké akci (Cte text z knihy).

Herec divakovi ptedstavi cely objekt z jiného tthlu pohledu.
Najednou je divakovi partnerem, ktery jej vtdhne do déje.
A to jednoduchym gestem — PODA MU KNIHU, kterou cte.

Necha divaka, aby jej zastoupil.
Necha divéka vystoupit ne jeho malé jevistatko.
Necha divaka, aby se stal hereckou osobou a proménil se v dramatickou postavu d¢je.

Prichozi ¢lovek si tedy vybira, kam se v daném prostoru umisti — zaradi.

Zda zlistane divakem nebo navaze dialog s objektem.

Zda se stane jeho soucasti nebo dokonce ptijme roli aktéra a vezme na sebe vyznamy herecké
osoby a stane se tak dramatickou postavou pro noveé ptichozi divaky?

Cely prostor mé diky tomuto déni pfesny RYTMUS:
Vlna ptichozich divakl — zastaveni — rozmisténi se v prostoru — pohybova akce s objektem,
zpétné umisténi v prostoru — pohled zpét.

V tomto ptipadé€ tu jde nejen o hereckou akci, ale 1 o akci divackou.

Odezva divéka se zde da ¢ist okamzite.

Divék se bud’ zapojuje do interakce s objektem, nebo ziistdva pouhym pozorovatelem.
Ob¢ tyto polohy jsou dulezité pro rytmus celého prostoru.

Na konci kazdé akce ziistava divak vnitiné obohacen a objekty nabyvaji novych vyznami —
diky divakové praktické zkuSenosti s nimi.

Diky spole¢nému prostoru pro divaky, herce i objekty se tyto mohou navzajem zastupovat.
Néavstévnik miize byt na cas divakem, v jiné dobé hercem a pro né€koho jiné¢ho objektem

v prostoru ¢i dramatickou postavou v probihajicim déji.

Déle je dillezité, Ze scény, které divak vidi, mize také fyzicky obsahnout.

Nejsou urceny pouze k tomu, aby se divak dival, ale miize do nich vstoupit, stat se jejich
soucasti, pochopit jejich obsah, diky své fyzické zkuSenosti s nimi.

Jeho cesta neni pouze psychickd vnitini, ale i fyzicka.

Divakovo vnimani se méni nejen diky jeho zazitklim, ale i diky tomu, v jakém se pohybuje
prostoru.

Divak nejprve ptichdzi do prostoru, ktery jej obklopuje a dominuje nad nim.

Nabizi se mu scéna objektli umisténych v tomto prostoru s herci a ostatnimi navstévniky —
ktefi se stali aktéry v tomto obraze.
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Divak se svou fyzickou akci stava soucasti tohoto obrazu a prostor okolo vnima jako svou
soucast. Ostatni navstévniky jako své partnery a osoby k dialogu.

Pokud pfistoupi na nabizenou moznost stat se sdm hereckou osobou a vystoupi na vysuté
podium — stane se hercem a zaroven objektem.

Prostor kolem sebe vnima v nové perspektive.

Jeho postaveni a umisténi v prostoru mu umozni tento prostor obsahnout.

Divak vnima prostor kolem sebe jako by mu byl podtizen.

On — divak je nyni tim, kdo tento prostor svou akci ovlada a uruje vyvoj scény.

Tento novy zazitek z fyzické akce herecké, z nového pochopeni prostoru a osob v ném
umozni divakovi dalsi — nové pochopeni prostoru a objektu.

Novym zazitkem je divakliv navrat, sestoupeni do ptivodniho prostoru, ktery je vsak prave
zcela novym, nové pochopenym prostorem.

Tento novy (stary) prostor ma jinou energii, nez na zacatku divakovy cesty. Je novy diky
divakovu fyzickému prozitku.

Diky své osobni zkusenosti dokaze divak vnimat dany prostor, objekty a osoby v novych
souvislostech.

Pokud divak pfijal princip tohoto prostoru, této inscenace za sviij, ocitd se v nové realité.
Chape nové vztahy — prostor — objekt — osoba — divak a je jejich plnohodnotnou soucasti.
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Kovové vysvaiené konstrukce véZi, ty¢icich se nad hlavami navst€vniki.
Byly to jakési posedy, platformy, vysutd mala jevistatka.



Druhou knihou byl ,, KMOTR® herec mél na sob& &emny frak a napomadované vlasy.
Stal na rezavém trinu -posedu, jevisti

na &teni mu nad hlavou zafily rudé spodni kalhotky s cermou krajkou coby symbol
zhyralosti, smilstva a Spinavosti.



Prvni knihou byl , MALY PRINC®, herec mé&l na sobé bily frak s cylindrem,
sedél na zlatavém patinovaném trimu -jevisti
na &teni mu svitily bledé modré spodni kalhotky - coby symbol nevinnosti a Cistoty.



Staly se také pta&imi klecemi




III. diltfeti-  poselstvi...
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Jestlize scénicky kostym v priabéhu dvacatého stoleti postupné dospél k uréitému zptasobu
formovani dramatické osoby,

stalo se tak pfedevSim prudkym vyvojem moznych zplisobii pobyvani herecké osoby ve
scénickém prostoru.

Clovék-herec jej svym postojem ke scénické skute¢nosti okupoval,

a svym zpusobem existovani v ném,

zpusobem chovani a jednani,

stale vyraznégji vystupoval z formy zdmérné€ tvarované dramatické osoby,

aby ji posléze takika opustil,

svlékl ze sebe jeji uméle vytvotreny odév a odhodil masku,

a aby tak pfiznal nejen svoji lidskou a osobnostni identitu,

ale 1 totoznost byti svého Ja- v prostoru objektivni skute¢nosti.

Herec tedy piestava predstirat, Ze je nékym jinym,
a naopak oslovuje divédka svym jménem,
se vSemi duasledky, z této promény svého postoje ke skute¢nosti vyplyvajicimi.

Zije totiz v tomtéZ Gase a prostoru jako divék,

a za svij projev ve vztahu ke skute¢nosti nese zodpoveédnost nikoliv autora dramatického
textu nebo scénare,

ale zodpovédnost svoji vlastni, a svého svédomi.

Strzenim masky, a odlozenim kostymu, jakoby se herec navracel z umélého svéta iluzi
ptedchozich staleti, do prostoru objektivni skutecnosti...

Zdalo by se, Ze v tomto postoji ke skute¢nosti nékam odchézi Stanislavského princip
,prevtélovani®,

a ve scénickém prostoru zaujal jeho misto Brechtlv princip efektu ,,zcizeni®,

ale ve skute¢nosti jde predevsim o jakousi renesanci ¢i revitalizaci procesu znovuobjevovani
¢loveéka,

a jeho lidské podstaty.

Jako u Shakespeara,

vstupuji i dnes do divadelniho prostoru vstupuji spolecné herci 1 divéci,
soucasni lidé,

obleceni v tehdy soucasnych Satech, podle sou¢asné mody,

aby spole¢né po urcity ¢as pobyli,

néjak se chovali a jednali na jednom misté a ve spolecném prostoru.
Ale tahle tendence pochézi piece uz ze starofeckého amfiteatru,

a do alzbé&tinského prostoru je Shakespearem zjevné implantovanal...
A podobné tendence prece projevuje i mysleni divadla nasi soucasnosti,
kdyZz nejenze do ni vklada sva témata,

soucasna 1 historicka,

a ponechava je vyvoji v soucasném prostoru,

jeho jevisti 1 hledisti. ..

Ale védomé sem privadi hlavné soucasného ¢loveéka,

aby jej jako herce ¢i divaka pfiméla k projevu vztahu a osobniho postoje k lidské spolec¢enské
skute¢nosti. ..
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Pii mé praci ve Vinohradském divadle v Praze jsem se setkala s baje¢nou osobnosti -
hereckou Jitfinou Jiraskovou.

Ptipravovali jsme pravé inscenaci ,,Cesta KARLA IV. do Francie a zpét*

od: Jitfho SOTOLY
S rezisérem jsme se domluvili, Ze kostymy v této inscenaci budou historizujici, ze budou
vytvoieny v duchu doby Karla IV.

Vytvorila jsem tedy kostymy znac¢né reprezentativni, bohaté ve vrstveni materiala a plné ve
svych siluetach.

Ptisel prvni den kostymové zkousky na jevisti a ja uslySela velmi elegantni, avSak
nekompromisni vytky ke kostymlm pani Jirdskové. Pry v nich nebude moci hrat — nechala
jsem plynout ¢as nutny k seznameni se s né¢im novym — tim novym tu byly opravdu naroc¢né,
hmotné a vdhové t¢zké kostymy — pro jeji hlavni roli.

Po ¢trnacti dnech pfisel ¢as generalni zkousky a ¢as prvnich divakda.

Stale jesté panovalo veliké mlceni.

Po skonceni této zkousky si mne nechala pani Jirdskova zavolat a ja plna obav o naprosty
konec spéchala... abych si poslechla tu nejkrasnéjsi pochvalu.

,VAS KOSTYM MI UDELAL ROLL*

Byla to pocta, které si vazim dodnes. A zaroven to byl jasny diikaz, ze kostym je nedélitelnou
soucasti dramatické postavy (vznikajici na jevisti).

A dal§im rozmérem, ktery jsem si diky tomu uvédomila je, Ze osoba je pro divaka
uvetitelnou, pokud herec podé vynikajici vykon, vytvarnik vytvoti kvalitni dilo a divak se
rozhodne, ze celému tomu ,,DIVADLU uvéfi.

Pro mne je vzdy magicky ten moment, kdy vidim v zdkulisi herecku, herce v civilu ¢ekajici
na svijj vystup. Garderobiér jim poda kostym a vSe, co pro svou roli potiebuji a oni pak
vstoupi na ,,prkna, jeZ znamenaji svét® - aby jim divak uvéfil jejich novou identitu. A vétSina
téch nejlepsich hercii vam pak tfekne:

,,Ja uz vlastné vlibec nic nehraji!

Je na divéacich, aby mi uvéfili,

jé& jim ale nic ptedstirat nebudu...*

150



Tato nova a uplné¢ jind modifikace scénické osoby,

predurcuje totiz lidsky druh k jinému zpisobu existovani v sou¢asném scénickém prostoru,
protoze tento scénicky Clovek je totiz Clovek autenticky a skutecny,

nikoliv uméle vytvoreny,

a pokud ve zptisobu jeho chovani a jednani je néco umélého,

pak je to jenom ve zplsobu tvorby scénického obrazu,

ktery je vzdy jenom umély, a nemuze byt jiny!...

Neni totiz skute¢nosti,

ale je obrazem skutecnosti...

Znamena to tedy,
ze také kostym, neni skutecnosti,

Jestlize my,

lidské bytosti,

vnimame svymi smysly vnéjsi svét v obrazech,

pak obraz skutecnosti je to, co vidime vlastnim zrakem,

a o ¢em jsme presvédceni, ze skutecné existuje...

Ale obraz skutecnosti je také to, co my, jako tvlrci obrazu, predkladame divékovi
k uvéteni!...

Divak,

konzument autorova dila,

nevidi tedy pravdu takovou, jaké ve skutecnosti je,

ale vidi obraz pravdy,

vidi pravdu takovou, jak je autorem dila interpretovana, a divaku pfedloZena k uvéfeni!...
V podstaté jde tak vlastné o vztah pravdy, a viry, ze strany tvirce, autora,

a viry v pravdu,

ze strany a z hlediska divaka...

Jestlize divak vnima svét v obrazech,

potom v takto vnimaném obraze splyva prostor s objektem,

a v tomto smyslu splyva také problematika scénického prostoru,
s problematikou scénického objektu a scénického obrazu...
Kostym,

jako soucast obrazu skutecnosti,

je a musi byt tedy nedilnou soucasti tvorby scénického obrazu,
a bez jeho vzniku a plisobeni nemiize samostatné existovat,
protoze by byl jen vizualné tvarovanym odévem,

a tedy pouhym oblecenim!...

jenomze nesmime zapominat,
Ze toto je jenom polovina problému...
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ZAVER
KdyZ uvazujeme o putovani scénické osoby -

nemame na mysli jeji pohyb v prostoru,

ale minime tim zejména jeji putovani ve sféfe vyznamd,

a mame tedy na mysli promény vyznamové...

Jedin€ proménou vyznamt v Case,

muze byt postava Romea jednim Romeem v epose alzbétinské renesance,
a jinym Romeem v jednadvacatém stoleti...

Ale1vném,

a v soucasnosti,

muze piece existovat vice postav téhoz nebo podobné zné&jiciho jména,
ale s timtéz ideovym obsahem...

V takov¢ situaci nezélezi tedy ani na rizném tvarovani jedné a téZe postavy,
ale na zpusobu jejiho chovani a jednani,

tedy zptlisobu jejiho existovani v prostoru a v ¢ase, neboli na jejim vyvoji,

a z néj vyplyvajici promény prostoru, objekti a osob...

Dramaticka osoba, vytvofend Shakespearem, jakoby se svym pobyvanim ve sféte
prostorocasu od svého autora najednou oddélovala,

svému autoru se vzdalovala,

a setkdvala se s osobami jinymi,

v jiné dobé¢ zijicimi lidmi,

komunikovala s nimi,

nebo praveé a jenom s nimi!

Tentokrat uz ne Shakespeare,

ale oni,

jeho divaci,

vstupuji do Shakespearovych postav-
do jeho ptivodnich objekti...

Ale oni ted’, ve skuteCnosti, nevstupuji do Shakespearova prostoru, a do jeho objektt,
neoblékaji se do jeho kostymii-

obl¢kaji se vlastné do ideji jeho postav,

a do ideji jejich kostymii!...

Stejn¢ jako Shakespeare, musel své postavy nejprve zhmotnit,
aby mohly obyvat prostor objektivni skutecnosti,

aby mohly spolu komunikovat a aby mohly komunikovat i s divakem,
stejné tak musi 1 souCasny autor- interpret,

nejprve tyto ideje postav zhmotnit, aby mohly Zit,

néjak se chovat,

a ngjak jednat...

Ted’ uz ne Shakespeare,

ale Zivy, soucasny autor, je jejich autorem!

Obléka je soucasny ¢lovek, do soucasného kostymu,

ktery oblékne jinému soucasnému ¢lovéku,
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aby ten pak vytvofil novou, sou¢asnou postavu-
Ale umélou...
Aby vytvoftil umélého ¢loveka!

Ale proc¢?

To piece neni jenom proto, Ze to tak kdysi Shakespeare napsal...

Oblékani herce do kostymu, je aktem pfipominajicim praci sochate, tvarujiciho hmotu...
Napil zZivou,

to tehdy, kdyZ materidlem je ziva lidska bytost-

napul nezivou- to tehdy,

kdyz zakladni konstrukce vznikajiciho objektu, je doplnéna jinym,

zameérn¢ pridanym,

zamérné tvarovanym,

a funk¢né uréenym nezivym materidlem. ..

Ano- kostym je materidlem uzitnym...

Vytvofenym za Gcelem plnéni uZitnych funkci,

ale 1 funkci estetickych, scénickych, dramatickych...

Vznikem scénického kostymu,

nebo jeho vytvorenim, vznika z pfirozené lidské bytosti umély objekt,

Zijici,

myslici,

néjak se chovajici a jednajici. ..

Neni uz ale ptirozenou bytosti...

Je bytosti umélou,

jednajici ne v intencich fungovani svého umélého rozumu,

umeélého citu,

svych vrozenych smysli,

ale jednajici a chovajici se podle scénare...

Kdyz lidska bytost, stane-1i se materidlem a soucasti scénare, ztraci svoji lidskou identitu,
stejné tak pod jeho vlivem, ztraci svoji identitu 1 odév...

Herec plnici podle scénare svoji roli, v ur¢itém okamziku prestava byt hercem
a stava se hereckou postavou,

a v tomtéz okamziku od€v prestava byt odévem,

a stava se kostymem...

Ten okamzik,
tento akt kvalitativni promény jednoho ¢lovéka v jiného ale nesouvisi s rozumem...
Souvisi s virou v rozum, a uveéfrenim...

Kdyz tvrdime,

ze akt promény souvisi s proménou objektu v prostoru a Case-
souvisi tedy hlavné s proménou fenoménu prostorocasu...

Kostym je proto bod,

nebo minisféra prostoru,

a okamzik,

v némz se setkava a ztotoznuje lidska bytost se scénickou postavou,
nebo dramatickou osobou
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v jednom Clovéku...

V jedné bytosti jsou tak soucasné vlastné bytosti dve,
nebo 1 bytosti vice,

protoZe v ni jsou obsazeny i osoby tviirci,

autora scénare,

reziséra,

autora kostymu...

Oni vSichni jsou jeho tviirci-

oni vSichni jsou tviirci scénické osoby...

Az sem tedy dospéla scénickd osoba-

Kam ale ted’ ptijde dal?

Kam ma nakroc¢eno, a jaké ma, jako objekt, dalsi moznosti svého vyvoje?
Bude stale jeste, nebo potrad dal, tézit z dédictvi Shakespearovského jeviste,
z metody Stanislavského aktu ,,pfevtélovani®,

z principu Craigovy ,,nadloutky*,

Brechtova efektu ,,zcizeni®,

z principi Grotowského?...

A kdyz ne,
jak tedy potom dal?

Scénicka osoba se dnes totiz ocitd na pomyslné kiizovatce nejriznéjSich vyvojovych smért,
a zdanlivé by tak mohla mit na vybranou, jestli se vyda cestou mysleni Stanislavského,
Craiga, Brechta, Grotowského...

nebo jesté néjakou Gplné jinou...

At to v8ak bude kterdkoliv z dosud poznanych, znamych a moznych cest,
nemuze byt ni¢im jinym nez bloudénim...

Scénicka osoba se totiz bude vzdy odnékud a n€kam vracet do znamych mist,
nebo dokonce na totéZ misto,

kde bude rozpacité dlouho preslapovat,

bez pfedem vytycené moznosti nového sméru a pohybu vpied...

Kde ale je to misto, odkud je mozné skutecn¢ vykrocit vpied?

Zda se, ze ted’ je pravé tady-

Protoze ted’ prave ,,tady*,

v tomto konkrétnim okamziku a na tomto misté,

v tomto bodu prostoroc¢asu, bylo totiz také tehdy,

kdyz oblékal své postavy Shakespeare,

tady bylo v okamziku, kdyz vytvarel svoji Nadloutku Craig,
v téchto mistech a v tomto okamzZiku bylo, kdyz objevoval akt pievtélovani Stanislavskij,
tady bylo, kdyz formuloval princip zcizeni Brecht,

ted’ a tady bylo to misto 1 v tvorb& Grotowského,

Barby,

ale také misto, na némz stanul Richard Wagner,

kdyz formuloval principy vzniku souborného dila...
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Jestlize totiz, kostymni scénografické dilo, je dilo vlozené,

potom je svym autorem vlozené do prostoru konkrétni objektivni skutecnosti,

a v jejim teritoriu vznika, vyviji se, 1 zanika...

Neni tedy zavislé samo na sobé, ale zavisi na prostredi, v némz existuje...

Bylo by dokonce namist¢ tvrdit, Ze je svou existenci odkazano na vnéjsi prostredi
a jeho vyvoj,

nebyt faktu,

ze prave dilo-

je schopno tento vyvoj nejen anticipovat,

ale svym plsobenim také ovlivilovat, a spoluvytvafet...

Mohli bychom dokonce tvrdit, Ze 1 ¢lovek, a jeho zpisob tvorby a oblékani jeho odévu
a z toho vznikajici idea kostymu, jsou komponenty tvorby nové skutecnosti!...

Blizili bychom se tak ot4dzce tvorby mody, a tvorby zivotniho stylu,

tedy otazce tvorby moznosti, a zptsobu lidského chovani, jednani,

a viibec-

otazce moznych zptisobti pobyvani ¢loveéka ve vetejném prostoru,

pfi vyuziti vSech moznosti riiznych zptsobu prezentace lidského subjektu navenek...

Také tady, ve vSech téch nejriznéjsich ptipadech,

muze jit o urcity zptisob formovani lidské bytosti,

1 kdyZ uz ne o jeji ptevtélovani. ..

Také tady,

muze jit o nejriznéjsi zpisoby tvorby a uziti masky, jako v antickém dramatu
1u Craiga,

pokud jde o chovani a jednédni jeho Nadloutky...

Ale také tady,
v soucasném vetejném prostoru, mize jit o uziti principti scénicnosti a divadelnosti-
tedy zpusobu a forem vytvareni umelého chovani a jednani v umélé skutecnosti. ..

Jaky je tedy clovék, ktery ma dnes obléci kostym?

A co se stane s jeho osobou,

s jeho fyzis?

Bude nadale objektem, existujicim v prostoru?

Téhle funkce se nezbavi,

je totiz nad¢asova,

stejné jako je nadCasovy Clovek, existujici v toku déjin!...

Ale nema vlastné takovy ¢loveék, sviyj kostym potencialné permanentné ne na sobg¢,
ale pfitomny uvniti své bytosti?...

Netrpi pfirozenym pudem sebezachovy, kdyz vymysli, zhotovuje a obléka odév,
aby celil nepfizni klimatu a problémim ve vztahu k lidskému spolecenstvi, a jeho
konvencim?...

A neni akt vytvafeni odévu a potom 1 kostymu, vlastné také vytvarenim jiné¢ho cloveéka-
jiného lidského typu,

tedy typu ¢lovéka, utvateného déjinami?. ..

Z jejich zdrojt pfece prameni nazor na odév, oblékani, a hmotnou kulturu viibec-
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Ne jen jedinct, a jejich lidské spolecnosti,

ale i na oblékani lidskych charaktert,

a na zpusoby jejich chovani a jednani-

na jejich lidsky vyvoj!

Vzdyt vlastné do proudu déjin, vysilame scénickou osobu,
umélou bytost,

Jiz jsme si jako jeji autofi vytvoftili pro vlastni potiebu...

Ale co od ni,
od této napll uméle bytosti vlastné ocekavame?...

Bude umét zit, v té nasi skute¢nosti?

A nebude se muset vydavat za n€koho jiného?...

A co ke svému ziti bude jesté potiebovat, nevystaci-li si se svym télem, a ukojenim
nejnezbytnéjSich zivotnich funkci,

utilitarnich 1 estetickych?...

Mohli bychom si polozit otazku:

Je kostym viibec néjak zavisly na divadle,

nebo mu k vlastni existenci postaci charakter jeho nositele, a jeho lidské schopnosti
jako energeticky zdroj jeho vzniku,

vyvoje,

a trvani?

Tenhle model ¢loveka,

tahle postava,

to uz totiz neni ¢ast dekorace, nesena hercem,

ani materializovana forma napé¢ti mezi odévem a dramatickou osobou!...

To je oblecena, odéna, myslici ziva bytost, schopna zivota s jinymi lidskymi bytostmi...
Také ona, stejn¢ jako ony, ma své jevisté, a svoji scénu, v jejimz prostoru pobyva...

Ale svou existenci nepiedstira...

Ona totiz existuje a Zije ve skute¢ném svéte,
ve skute¢ném Case-

je zivym modelem soucasného ¢lovekal...

Shakespearovy postavy byly v dobé svého vzniku také soucasnymi lidmi,
také byly obleceny do tehdy soucasného odévu...

Ale tahle postava,

tenhle model soucasného ¢loveka, neni tou bytosti, kterd se obléka, aby predstirala, ze je
n¢kym jinym-

Tahle postava je totiz predevsim konkrétni lidskou bytosti,

skuteénym zivym ¢lovékem,

ktery nenosi na svém téle uméle vytvoreny obraz skute¢nosti...
Clovék-herec- sam o sobé je totiz obrazem skute¢nosti!

Neobléka kostym proto, aby podobn¢ jako maskou skutecnost zastiral,
ale proto,

aby se s ni identifikoval,

aby byl jeji soucasti,

aby se do ni integroval,

a stal se soucasti jejiho obrazu!...

Zda se tedy, Ze scénicka osoba je z jistého hlediska nas soucasnik.
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Bytost,

kterou potkédvame na ulici,

v metru,

na fotbalovém stadionu,

na moiské plazi,

v nemocni¢nim pokoji-

prosté vSude tam, kde jsme také my ostatni...
Prosté,

zije tady s nami,

v jednom spole¢ném prostoru...

Jeji vyvoj tedy nemtize byt jiny, nez vyvoj nas vSech,
kdoz jsme tady,

1 téch, ktefi ptijdou po nas...

Také s nimi pfijde ,,scénicka osoba®...
Také oni vezmou na sebe nejen svilj odev, ale 1 svilj kostym...
Budou je oblékat na jevisti,

a budou vstupovat na scénu, v niz se budou néjak chovat,
né¢jak jednat,

néjak pobyvat,

prosté,

néjak zit!...

KONEC
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