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Vazeni ¢tenéri,

pravé jste otevreli prvni Cislo nového odborného Casopisu pro vyzkum hudby a tance
Zivé hudba. Ten nazev neni novy: Zivd hudba navazuje na tradici stejnojmenného sborni-
ku praci Hudebni fakulty AMU, zaloZzeného v roce 1959 z podnétu tehdejSiho vedouciho
Katedry teorie a déjin hudby a dékana fakulty prof. PhDr. Karla Janecka, DrSc. Sbor-
nik dostal svdj ndzev podle Janeckovy studie stejného nazvu, publikované v roce 1936
v 15. &isle Casopisu Tempo. Stal se publikacni platformou pro zverejriovani plivodnich
badatelskych stati a studii pedagogl Hudebni fakulty se Sirokym tematickym zébérem
z oblasti problematiky hudebni teorie i praxe. Byly zde zvefejfiovany hudebné teoretic-
ké, estetické a historiografické texty zasadniho vyznamu z pera Karla Janecka, Jaroslava
Zicha, Karla Risingera, Jaroslava Jiranka a dalSich, texty aspirantd a doktorandd, vzniklé
jako diléi vysledky pripravovanych disertaci, texty pedagogl — vyznamnych uméleckych
osobnosti, vénované specidlni problematice jednotlivych interpretaénich obord, vyuco-
vanych na HAMU, habilitaéni a profesorské prednasky, studie, zamérené ke kompoziéni
a interpretaéni analyze, i texty, vénované vyznamnym osobnostem. Svij podil maji i pub-
likované texty externich autorli — prevazné hostd muzikologickych konferenci, porada-
nych Hudebni fakultou. MoZnost publikovat méli i vynikajici studenti. Za pllstoleti Zivota
Zivé hudby tak pFislo na svét 15 &isel sborniku, predstavujicich ve svém dhrnu 190 stati
a studii pozoruhodny muzikologicky pfinos, uzite€ny jak pro studium konkrétni pojedna-
vané problematiky, tak pro prohloubeni poznani publikujicich autorli a povédomi o mno-
hém z toho, ¢im Zila HAMU v uvedeném pllstoletém obdobi.

Za téch vice nez padesat let se ov§em naroky na podobu i Urover odbornych periodik
zménily, stouply nejenom pozadavky na odbornou uroven jejich obsahu, nybrz i na zpl-
sob verejné prezentace vysledkli védecké prace. Nepravidelné vydavany sbornik nema
pro odbornou verejnost ani pro organy ¢inné na poli financovani védy a vyzkumu tako-
vou prestiz jako pravidelné vychdazejici odborny Casopis. Rozhodli jsme se tudiz trans-
formovat na$ stary sbornik Ziva hudba do podoby recenzovaného odborného &asopisu.
K dosaZeni a oficialnimu potvrzeni tohoto statutu musi Zivd hudba spliiovat fadu povin-
nych kritérii: pravidelnd periodicita a vysokd odborna droverl publikovanych pfispévkd
jsou ty hlavni. K nim se druZi i dal§i parametry: mezinarodni slozeni redakéni rady, pfisné
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hodnoceni pfispévki pred jejich publikovanim formou recenznich posudkl. Nazev ¢aso-
pisu setrvava sice u tradiéniho titulu Zivd hudba, jeho podtitul, ,Casopis pro studium
hudby a tance" vSak naznaduje, Ze poslanim Casopisu je rozsifit dosavadni spektrum
Ceskych odbornych periodik tohoto zaméreni o dalsi periodikum se specifickym zamé-
fenim na oblast muzikologie a choreologie. To jsou dvé zakladni oblasti uméleckych
i védeckych aktivit na Hudebni a tane&ni fakulté AMU. Zivd hudba bude tudiz pFinaset,
prozatim s rocni periodicitou, materidly z oblasti hudebni a tane¢ni védy. V muzikologic-
ké Casti by méla preferovat oblasti dosavadnimi ¢eskymi muzikologickymi asopisy nere-
flektované nebo reflektované jen nepatrné, konkrétné: hudebni teorie véetné teorie inter-
pretace, etnomuzikologie, organologie v€etné etnoorganologie, hudebni historiografie
s akcentem na dé&jiny hudby 20. a 21. stoleti, hudebni estetika, hudebni psychologie
a hudebni management. V choreologické c¢ésti pdjde o problémové koncipované pfi-
spévky ze vSech oblasti choreologie a etnochoreologie v€etné Sirokého spektra témat
historickych vzhledem k tomu, e pro oblast vyzkumu tance v Cesku zatim neexistuje
74dné jiné specializované védecky zamé&rené periodikum. Zivd hudba méa rovnéz rozsi-
fit prostor pro publikacni aktivitu doktorandd a pedagogd HAMU, bude nicméné caso-
pisem otevienym pro v8echny zdjemce o publikovani z Ceské republiky i ze zahranigi.

Jsme presvédceni, Ze koexistence studia hudby a tance na strankach nového ¢aso-
pisu pfinese osobité hodnoty a prohloubi vzajemné porozuméni a spolupraci obou
badatelskych svétd.

Za redakéni radu: Dorota Gremlicova, Jaromir Havlik, Vladimir Tichy
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Calcastrum
Pokus o identifikaci hudebniho nastroje
z traktatu Pauli Paulirini de Praga

L)

Lukas Matousek

Abstract: Paulus Paulirinus de
Praga writes about musical instru-
ments in the chapter Musica instru-
mentalis of his treatise Liber vigin-
ti artium (ca 1459-61). For many
of them he used names which are
rare or completely unknown from
any other period sources. Some-
times he writes about a known in-
strument using a name for it cur-
rent for quite different instruments.
Calcastrum is one of them. From
its description it is possible to
compare it with other period instru-
ments in Middle Europe and as-
sume that Paulus Paulirinus is de-
scribing an instrument known by
organologists of 20" century as
a psaltery-harp, harp-psaltery or
double-resonator harp.

This assumption is aided by the
described shape of the instrument
(plus trigonale quam quadrangu-
lare), the use of gut strings (cordas
nervales) as well as the way of
playing the instrument (cum digit-
tis cordas tangens). The manner of
holding the instrument when play-
ing is possible to compare with

other chordophones (neckless)
in the medieval Czech regions
(these instruments were held with
strings running parallel to the axis
of the player's body). By eliminat-
ing instruments used in Middle
Europe in the middle of 15" cen-
tury it is possible to come to the
conclusion that Paulus Paulirinus
describes the psaltery-harp using
the name calcastrum.

Keywords: psaltery-harp, Paulus

Paulirinus, medieval musical in-
strument
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Pavel Zidek z Prahy (Paulus Paulirinus de Praga, 1413-po 1471) vénoval ve svém
traktatu Liber viginti artium (ok. 1459-61)" kapitolu ,Musica instrumentalis“ hudeb-
nim néstrojim.? Ackoli se tato kapitola zachovala jen ve fragmentu, obsahuje popi-
sy celé fady hudebnich néastroji, z nichZz mnohé jsou do té doby unikéatni. Ponékud
matouci je nékde terminologie, kterou Zidek uvadi. Je véeobecné znamo, ze stiedovék
nemél ustdlené ndzvy nastrojl, a tak se Casto stavalo, Ze pod tymZ ndzvem se mohly
objevovat rizné néstroje. Cithara byl napf. ndzev pouZivany obecné pro chordofon, ale
nejCastéji urCoval harfu.® lluminator Stuttgartského Zaltare* jej chape jako trsaci chor-
dofon s krkem. Zidek pod timto nazvem popisuje loutnu. Je&t& rozdiln&jsi byl vyznam
nazvu stfedovékého néastroje chorus. Ten byl chdpéan bud jako bici chordofon (strunny
buben)® nebo jako dudy.® Presto vSak je pro nas neobvyklé, kdy? Zidek pouzil nazvy,
které slouzily pro jiné nastroje (jako vySe zminéna cithara). Sistrum, néstroj znamy jiz
z dob starovékého Egypta nebo z antiky jako, idiofon poslouzil Zidkovi s dodatkem
,smyczecz" k popisu chordofonu, nejpravdépodobnéji rybebky. Ala (kfidlo) nema podle
Zidkova popisu viibec nic spole¢ného se stiedovékym kfidlem, ale Zidek zde popisuje
psaltérium, resp. micanon. Jindy pouzil Zidek nazvy, které se obvykle viibec nevysky-
tovaly — innportile pro claviorganum, tubalcana pro trums$aijt, ysis pro ninéru, ormfa pro
dudy a konec¢né i calcastrum.

Pavel Zidek popisuje calcastrum nasledovné: ,(C)JALCASTRUM est instrumentum
plus trigonale quam quadrangulare, habens multas cordas nervales per transversum
latitudnaliter, super quod psaltes, cum digittis cordas tangens, perficit sue cantacionis
intencionem. Oportet autem ungwes huius instrumenti registrator laciores et aliquan-
tulum acuciores habere ad huius instrumenti registracionem.” MuZzikova’” preklada tuto
pasdaz: ,Calcastrum je néstroj lichob&Znikového tvaru (doslova vice trojhranny nez &ty¥-
hranny); ma mnoho stfevovych strun (nataZenych) napfi¢ na $ifku; na ném hraé dotekem
prstl na struny vytvari pisen podle svého zaméru; je pak zapotiebi, aby hra¢ na tento
néstroj mé&l $ir&i a trochu $picat&jsi nehty k ovladani tohoto nastroje.* Zidek tedy uvadi
tfi zakladni fakta o nastroji, tykajici se

a) tvaru nastroje

b) strun

c) zplsobu hry.
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Vezmeme-li v Uvahu tato fakta, mGZeme se s jejich pomoci pokusit calcastrum iden-
tifikovat.

Tvar nastroje je ,plus trigonale quam quadrangulare®, vice trojhranny nez Ctyrhran-
ny, tedy nejspis lichobéznikovy, jak uvadi MuZikova i Howell. Pfipomerime si na tomto
misté, Ze geometrické popisy tvarl nebo obrysl stfedovékych hudebnich néstroji musi-
me chépat s urcitou rezervou. Jednotlivé hrany nédstroji mohly byt totiz rizné zakfiveny,
a tak obrys nastrojli geometrické obrazce jen pripominal. Pro oznaceni tvaru rady dal-
$ich nastroji Pavel Zidek rovn&? uzivéa jen zakladni geometrické obrazce a presto vime
z velikého mnoZzstvi ikonografickych pamatek, Ze tvary nastrojd, tak rdzné a proménné
ve strfedovéku, jen velmi zfidka odpovidaly presnym tvarim zakladnich geometrickych
obrazcd.

Struny byly stfevové. Byly natazeny ,per transversum latitudinaliter”, coz mizeme
chapat tak, Ze byly soubézné s nejdelSi hranou nastroje.

Zpusob hry odpovidal doteku strun prsty (,cum digittis cordas tangens"). Zidek v§ak
vzapéti popisuje, jak maji vypadat hracovy nehty, aby byly vhodné k ovladani nastroje.
Vzhledem k tomu, Ze u popisu harfy Zidek poznamenava, Ze jeji (stfevové) struny zazni-
vaji drnkanim (doslova iderem) nehtd (,...nervalibus cordis unguum percussione reso-
nans..."), miZzeme usuzovat, Ze i na calcastrum se hralo shodné s harfou, tedy pomoci
nehtd.

Hrade na calacastrum nazyva Zidek psaltes, tedy doslovné ,psalteriovy hrag“. To
zfejmé svedlo badatele k domnénce, Ze calcastrum je druh psalteria (Zaltafe).2 Zplisob
nazyvani hudebnikd podle jmen néstrojli, na néz hréli, byl stejné jako dnes (houslista,
flétnista, bubenik apod.) bézny i ve stfedovéku (figelator, fistulator, tympanisator,® tubal-
cantor, citharista'® apod.). Objevuji se i ve spojeni s nastroji (,alista tangit alam“'" nebo
.Sicut citharedus in cithara*'?). RovnéZ se pouZivalo i sloveso urujici hru na konkrétni
nastroj — ,citharista cithazirat'®* nebo ,trompeurs trompet...corneurs cornent“'* podob-
né jako dnes fikame, Ze trubag troubi, bubenik bubnuje apod. Pozoruhodné je, Ze se
ve stfedovéku pouzivalo i sloveso vyjadfujici hru na néjaky hudebni nastroj k urceni hry
na nastroj jiny. Anglicky biskup Cuthbert Zadal dopisem mohucského biskupa Boniface
(zemf. r. 730) o citharistu schopného citharizovani na ,citharu, kterou nazyvame rotta“
(,delectat me quoque cytharistam habere, qui possit cytharizare in cithara, quam nos
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appellamus rottam“'®). Je§té vyrazngji je zdznam v bavorském rukopise,'® v némz se
dovidame o tom, Ze David spatfiv svoji rotu, chtél na ni harfovat — tedy hrat jako na harfu
(y...als Herr David sein Rotten spien / wan er daraf herpfen’” wolt“). Z toho tedy vyply-
va (a Pavel Zidek to potvrzuje), Ze na calcastrum mohl hrat psaltes. Tim je&t& netvrdime,
Ze calcastrum patfi mezi psalteria. Vzdyt i cytharista mohl ,cytahrizovat® na rotu a David
na ni ,harfoval”. Pro¢ by tedy i psaltes nemohl hrat na jiné néastroje? Nez si na tuto otaz-
ku odpovime, udélame mala doplfujici odboceni.

Odboceni | - Rota (rotta, rote, rutta apod.)

Chordofon znamy jiz od raného stfedovéku, nejrozsirenéjsi zhruba mezi 10. a 13. sto-
tech. Rota byl trojhranny nastroj s vodorovnou hranou nahore a protilehlym rohem dole.
Stfevové struny, kieré byly tazeny (podobné jako na harfé) nahoru k ladicim kolikim
umist&nym v horni vodorovné hrané (v rdmu néstroje), se rozeznivaly drnkanim prstu jed-
né ruky, zatimco druha ruka pfidrZovala nastroj. Duty rezonator byl umistén svisle a tvofil
tak ,bocni sténu” na jedné strané strun. Tim byl druhé ruce znemoznén pfistup ke stru-
nam. Casto se rota vyskytovala ve dvojici s psalteriem, mnohem &astgji (a to nejen
ve verbalnich, ale i ikonografickych pramenech) spolu s harfou, s niZ ji pojilo mnohem
vice spole€nych znakl, mj. to, Ze rota a harfa uZivaly struny stfevové, zatimco psalterium
struny kovové, trsané Casto plektry. Neni proto divu, Ze od druhé poloviny 13. stoleti se
objevuje nastroj, jehoz Zivotnost rovnéz nepresahla 15. stoleti, ktery je kombinaci zaklad-
nich prvkd roty i harfy — néstroj, ktery ¢esti organologové pojmenovali Zaltafova harfa.'®

Odboéeni Il - Hra na psalterium v Ceskych zemich

Drzeni stfedovékych nastroji ndm naprosto jednoznaéné vykazuje veliké mnoZstvi
dobovych vyobrazeni, zfidka i pisemné zminky. Z vyobrazeni mizeme vycist, ze psalte-
rium se v Evropé obvykle drZelo proti hrudniku ve svislé poloze, FidCeji na kolenou a to
tak, Ze struny, které byly taZzeny soubézné s nejdelSi hranou nastroje, byly kolmo k ose
hragova téla. Hluboké struny byly nahofe (tedy pod hrdGovou bradou) a smérem ke stru-
nam krat$im a tedy vy88im se postupovalo do vys$sich poloh.” Obé ruce mohly (nejéas-
t&ji pomoci plekter z ptacich per) drnkat na struny. Vyobrazeni ¢eského ptvodu vykazuji
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naopak drZeni psalterii v jedné ruce. Nastroj je opren bud o pazi téZe ruky, nebo o tu
¢ast hrudniku, na jehoz strané je rukou pfidrZzovan. Druhd ruka drnka na struny (nejcas-
t&ji rovnéz pomoci plektra). Pavel Zidek pfi popisu hry na psalterium zdGraziiuje hru jed-
nou rukou pouzitim singuldru ,cum penna percutitur tenta in manu“ (,trsa se brkem
drzeném v ruce“). Struny jsou taZeny rovnéZ soubé&zné s nejdel$i hranou nastroje, ale
nyni se dostavaji do polohy svislé, tedy soubézné s osou hracova téla. Zplisob drzeni
psalteria byl v Cechach naprosto shodny s tim, jak se pfi hfe drzela rota i zaltdfova
harfa.?°

Vratme se nyni k nasi pGvodni otazce, zda by mohl Zidkiiv psaltes (hra& na psalte-
rium) hrét i na jiné hudebni nastroje. Pavel Zidek psal sviij traktat mezi lety 1459-1463
v Plzni a musel si jist& v&imnout i zpGsobu, jakym se hralo v Cechach na psalterium.
Popisuje hru jednou rukou, tedy hru, jaka byla b&7na v Cechach. Psaltes z Cech tedy
mohl bez jakychkoli problémd ovladnout hru i na rotu nebo na Zaltafovou harfu a misto
plektrem mohl hrat prsty. Byl totiz zvykly své melodie hrat pouze jednou rukou. Naproti
tomu arfista (tak by asi pojmenoval Pavel Zidek hrage na harfu), ktery drzel nastroj kole-
ny nebo jej mél opfen o nohy, mohl hrat bez jakychkoli obtizi obéma rukama. Rovnéz ali-
sta (hra¢ na kfidlo), jak nam potvrzuji dobova vyobrazeni, hrdl obéma rukama, aby mohl
soucasné vyuzivat obou systémU strun, charakteristickych pro kfidlo.?' Ruka, ktera pfi
hie zaroven nastroj i pfidrzovala, byla pro hru samozirejmé znacné omezena.

Pavel Zidek ndm sice nepoznamenal, jak se drZelo pfi hfe calcastrum, ale mizeme
se domnivat, Ze struny byly svislé, soubézné s osou hracova téla, jak to bylo bé&zné
ve stfedovékych Cechéach a jak to zname z &eskych ikonografickych pamatek nejen
psalterii, rot a Zaltafovych harf, ale i kfidel. Na calcastrum se tedy hralo jednou rukou,
prave tak, jak toho byl schopen Cesky psaltes, ktery hraval rovnéz na psalterium. Porov-
nejme tedy calacastrum s tim, co vime o psalteriich.

Psalteria méla kovové struny. Bartolomeus de Anglia uvadi okolo roku 1250 dokonce
dvoji moznost materialu — stibro a bronz, co? od né&j prejima zhruba 35 let pred Zidkem
Jean de Gerson (,...habet cordulas vel argentas vel ex electro...").??> Na psalteria se
hralo plectrem. Calcastrum je Zidkem popisovano se stfevovymi strunami (,/CJALCA-
STRUM est instrumentum...habens multas cordas nervales..."), na které se hrélo prsty
(resp. nehty). To se napadné podoba Zidkovu popisu harfy — ,[AJRFA est instrumentum
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trugonale nervalibus cordis unguum prcussione resonans..." (,Harfa je trojdhelnikovy
nastroj se stfevovymi strunami, zaznivajici pomoci neht“).2® Na rotu se rovnéz drnkalo
bez plekter?* a byvaly potazeny stfevovymi strunami.®

Vzhledem k diametralnimu rozdilu hry a zvuku psalteria (kovové struny, plektrum)
a calcastra (stfevové struny, prsty, resp. nehty) a vzhledem k nadpadné podobnosti téhoz
u calcastra a harfy (resp. roty) se miZeme domnivat, Ze pod nazvem calcastrum se skry-
va rota nebo jesté spiSe jeji pozdéjsi zdokonaleny tvar — Zaltarova harfa.

Odbogeni lll - ZaltaFova harfa

Typicky stavebni prvek Zaltafové harfy, jak jiz bylo zminéno, jsou dva rezonatory.?®
Jeden rezonator vypliiuje prostor podél nataZzenych strun — je to pozlstatek roty a je
shodny s rezonatorem psalterii. Druhy rezonator je ve spodni Casti nastroje pripojen
k hornimu rezonéatoru — ten Ize chépat jako pozlstatek harfy. Ladici koliky nalézdme
na horni Casti nastroje, podobné jako u roty nebo u harfy. Zde se vyskytoval poné-
kud zesileny (nékdy profilovany) tramek, ktery byl ob&as zakon&en zvifeci hlavici. Struny
byly uchyceny nejCastéji do vrchni desky spodniho rezonatoru, podobné jako v harfach.
Nékdy byly vedeny pres praZzec, ktery spocival v mistech, kde se spojovaly oba rezo-
natory, jindy vedly pfimo podél horniho rezonatoru bud pres horni prazec, nebo rovnou
k ladicim kolik&im.

U zaltarové harfy rozezndvame tfi vyvojové typy,*” jejichz doby existence se vzajem-
né prekryvaly. Nejstarsi typ trojhranného tvaru je velmi blizky roté a dokazuje, Ze Zaltaro-
va harfa vznikla z roty pfipojenim spodniho (harfového) rezonétoru. Vyskytuje se zhruba
od poloviny 13. do poloviny 14. stoleti. Druhy typ byl zfejmé nejrozsifenéjsi. Vrchni rezo-
nator se ponékud zmensil u nejkratsich strun (tedy u hraGova téla) a zde se ve volném
misté objevil sloupek, spojujici vrchni tram (s ladicimi koliky) se spodnim rezonatorem.
Tento typ se objevuje iz na prelomu 13. a 14. stoleti a pfesahuje az do pocatku 15. sto-
leti. U posledniho typu jiz vymizel zadni sloupek a nastroj dostal tvar nejvice podobny
lichobézniku. Objevuje se v 70. letech 14. stoleti a Zil aZz za polovinu 15. stoleti.

ZaltaFova harfa byla povazovana &eskymi organology za bohemikum.?® Na zékla-
dé prostudovani okolo stovky dobovych vyobrazeni se domnivam, Ze tento mylny nazor
mUZeme opravit a umistit Zaltafovou harfu do stfedni Evropy, tedy predevsim do ¢eskych
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Zaltafova harfa, detail z Velislavovy bible,
okolo r. 1340, Praha, Narodni knihovna
XXIIl. C. 124, fol. 7r.

a némeckych zemi.?® Velmi zfidka se Zaltarova harfa objevuje i mimo stfedni Evropu.®®
Zda zaltarova harfa pouZzivala stfevové struny nemdzeme s urditosti tvrdit, nebot se ndm
o tom dosud nepodafilo najit Zddnou konkrétni dobovou pisemnou zminku. Na nékte-
rych vyobrazenich by barva strun odpovidala barvé stfevovych strun, ale chybi dosud
jasnéjsi diikaz. Karlstejnskou nedokoncenou nasténnou malbu z Kaple sv. KfiZe s bilymi
strunami (a tedy zfejmé stfibrnymi) miZeme povaZovat za anomadlii, nebot toto vyobra-
zeni jevi jeSté dal§i anomadlii, s niZ se na zZadném dalSim dobovém vyobrazeni Zaltarove
harfy nesetkdvame. Struny jsou zde taZeny ve sborech po dvojicich, trojicich a &tveri-
cich. Vzhledem k tomu, Ze Zaltafova harfa vznikla kombinaci roty s harfou — oba tyto
néstroje pouzivaly stfevové struny — mlizeme se pravem domnivat, Ze i Zaltafova harfa
byla potazena stfevovymi strunami. Kromé toho stfedovéké drnkaci chordofony bez krku,
které byly potaZeny stfevovymi strunami se rozeznivaly predevsim prsty, zatimco kovem
potaZené nastroje se rozeznivaly pomoci plekter. U Zadného vyobrazeni Zaltafové harfy
nejsou plektra zobrazena. Toto zjiSténi nds opét vede ke stfevovému ostrunéni Zaltaro-
vych harf,

Shrnuti

Popis hudebniho nastroje, ktery Pavel Zidek nazyva calcastrum jevi vechny znaky
toho, Ze se jednd o néastroj, pro ktery si soudoba organologie vytvofila svij nadzev zalta-
fova harfa. Svédci pro to tyto spole€né znaky: stfevové struny, hra jednou rukou pomo-
ci prstl bez plektra a konecné i tvar nastroje ,vice trojhranny nez &tyrhranny“. V dobé
Pavla Zidka byl zndm jiz pouze posledni typ vyvojové fady ZaltaFové harfy, ktery se svym
tvarem skute&n& podobal popisovanému calcastru.?' Pavel Zidek se s timto nastrojem
mohl setkat a do svého traktatu pojednavajicim o hudebnich nastrojich jeho popis zara-
dit. Skoda jen, Ze si mnohé nazvy nastrojd vymyslel sam. Proto neni jisto, zda byl nazev
calcastrum uZivan®2 nebo zda je to jen dal$i z Zidkovych vytvord. V kazdém piipadé je
tento popis pro nas duleZity, i kdyZ zachycuje néstroj na konci jeho vyvojové posloup-
nosti — kratce pred jeho vymizenim.
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Poznamky:

1 Pl-Krakéw, Biblioteka Uniwersytetu Jagielloriskiego, Kodex 257.

2 Edice a preklady: Reiss PP (1924). Seidl TM (1977), Muzikova M| (1965), Howell PP (1980)

3 Jean de Gerson, Tractatus de canticis (cca 1424-26). Vydal Mgr. Glorieux, Jean de Gerson Ouevres
complétes, Tournai 1960-1973, |, strana 146. Vynatky s prekladem a komentarem viz Page JG. Déle pak
Nicholas Trivet v komentafi ke 150. Zalmu (Oxford, MS Bodley 738, fol. 250r nebo Hereford, Cathedral
Library O.4.XI - oba rkp. 14. stol.), Konrad von Megenburg, Yconomia (cca 1348-1352), vydal S. Kriiger,
Konrag von Megenburg Werke, Stuttgart 1973, s. 251, Giraldus Cambrensis, Hibernica topographica
(konec 12. stol.) a cela fada dal$ich.

4 D-Stuttgart, Wirtembergische Landesbibliothek, Ms. Bibl. Fol. 23, fol. 55r (francouzsky rukopis z doby
okolo 820 - 830).

5 Tak jej popisuje Jean de Gerson v Tractatus de canticis (viz pozn. 3), ale neni to jedina stfedovéka zminka.

6 S popisem se setkdme napf. u Nicholase Triveta (viz pozn. 3). Toto pojmenovéni se vyskytuje uz
u Pseudo Jeronyma.

7 Muzikova MI 93.

8 Muzikova MI 105, Howell PP 19.

9 Bohemarius maior Martina ze Straznice — 2. pol. 14. stoleti, ver$ 963, 970 a 945.
10 Pavel Zidek tak nazyvé hrage na tubalcana — trumsajt a na citharu.
11 FRB IV 43.

12 Pavel Zidek v heslu Ala.

13 FRB IV 14.

14 Bernsky rukopis ze 14. stoleti, viz Buchner HA 32.

15 Wiirdtwein EB 311, Sachs HM 166, Marcuse SM 216.

16 Neurditého data, jak uvadi Sachs HM 167.

17 Marcuse SM 216 a 388 uvadi ,harpfen®.

18 Kurfirst AH 29 a Kurfiirst HN 291 uvédi, Ze nazev preSel i do cizi literatury. Je pravda, Ze se napf.
Jpsaltery-harp” objevuje v literatufe anglické (napf. Remnant MIW 18 a obr. 13 i 200), ale existuji i dalsi.
Panum S| 158-164 a Brown CTP nazyvaiji zaltafovou harfu ,harp-psaltery” (tedy harfové psalterium).
Sachs HM 133-134 zahrnuje zfejmé Zaltafovou harfu mezi néstroje, které nazyva ,Harfenzither",

a u Marcuse SM 215-219 mlzZeme Zaltafovou harfu tusit, coz by bylo logické vzhledem k vyvoji jednoho
néstroje z druhého. Ceska organologicka literatura uvadi, 7e Zaltafové harfé prindlezel esky stredovéky
nazev rucznyczie, ru¢nice apod., odvozeny od slova ruka. MiZe vyjadiovat néco v tom smyslu, Ze se
nastroj bud drZel pfi hie v jedné ruce nebo Ze byl ovladatelny pouze jednou rukou. Pro toto tvrzeni

v§ak dosud nemame Zadné dikazy. Dospélo se k nému cestou eliminace. V ¢eském prekladu bible

z prelomu 14. a 15. stoleti se slovem ruczniczie preklada latinské nablum, pro néz je vSak v latinsko-ceském
verSovaném slovniku Martina ze StraZnice — Bohemarius maior z 2. poloviny 14. stoleti — vyhrazen
nazev kobos. To nam jen dokazuje mnohoznaénost stredovékych nazvi hudebnich néstroju.

19 Pravdépodobné az k Bartholomaeu Anglicu (do pol. 13. stoleti) sahaji kofeny Gersonovy zdanlivé nejasné
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poznamky, Ze psalterium zni odshora, vychazi od spodnich zvukil a sestupuje dold k vy§8imu ladéni ,,...
psalterium sonat a superiori, procedens a gravioribus sonis ad acutiores descendedo”. viz Miiller, H.: Der
Musiktraktat in dem Werke des Bartolomaeus Anglicus De Proprietatibus Rerum, in: Riemann - Festschrift,
Leipzig 1909, str. 252; Page JG 340 a pozn. 35, 346.

20 Podrobnéji viz MatouSek RS 207-212 a Matousek BMS.

21 Viz Kurfiirst AH, Kurfiirst HN, Matousek CK, Matousek RS a Matousek BMS.
22 Viz Page JG 341.

23 Muzikova MI 90.

24 S vyjimkou dvou $panélskych vyobrazeni z konce 13. stoleti (lluminace v rukopoisech z Escorialu b.l.2,
fol. 62v a TJ.1, Cantiga 120), kde jsou zobrazena pfi hfe plektra, vykazuji véechna mné znama vyobrazeni hru
bez plekter.

25 Z ,Le bon berger” z r. 1379 se dovidame o tom, které vSechny ndstroje pouZivaji stfevové struny. Ve vyctu
nechybi ani rota: ,... les menus cordes de boyaux...sont pour melodie des instruments de musique,...de
rithes...Que l'on fait sonner par dois et par cordes". Celou paséz v originale i v anglickém prekladu uvadi
Marcuse SM 218.

26 Tato skute¢nost nebyla vZdy povS§imnuta. Naznakem se o ni zmifiuje Hutter HN 75. Naprosto jasné
se vSak o dvou rezonatorech zmifiuje Buchner HA 26 a Remnant MIW 28. Kurfiirst AH a Kurfiirst

HN se o toto zjiS§téni oprel a nastroj podrobné popsal, nazyvaje jej ,harfa se dvéma rezonatory“, resp.
»dvourezonatorova harfa“. Z dalsi literatury zminuji: MatouSek RS, Matousek BMS, Matousek SHNK.
27 Kurfiirst AH a Kurfiirst HN toto déleni zaved| a jednotlivé typy (nazyva je A, B, C) podrobné popsal
a na zakladé prostudovanych 19 dobovych ikonogramt (tak Kurfirst nazyva ikonografické prameny)
prevazné ¢eského puvodu. Vice nez Ctyfndsobné mnoZstvi ikonografickych prament nejen ¢eského plvodu,
které jsem mél k dispozici, potvrzuje spravnost Kurfiirstova tridéni.

28 Buchner HA 25 - 6 uvaZuje dokonce o tom, Ze rukopis Britského muzea, v némz H. Panum nasla
podobny typ nastroje, by mohl po bedlivém prizkumu dokdazat svoji ceskou provenienci. Viz téZ Kurfiirst
AH 43 - 44 a Kurfirst HN 291.

29 Viz Matousek RS, Matousek BMS. Remnant MIW 28 umistuje psaltery-harp do vychodni Evropy

a doklada to zobrazenim nastroje na obraze nezndamého némeckého mistra z doby ok. r. 1350. Z hlediska
Angli¢anky maZe byt vSe, co je na vychod od francouzsko-némecké hra nice povazovano za vychodni
Evropu. Panum Sl pfinasi vedle Zaltafové harfy z Velislavovy bible (fig. 141) téZ dvé riizna vyobrazeni

z francouzskych rukopist z Belgické krélovské knihovny (fig. 139 a 140), které nazyva French harp-
psalteries.

30 ZaltaFové harfa se vyskytuje od Spi§ska a Krakovska a? po Strassbourg a od Frankfurtu nad Odrou
az po Rakousko. Mezi fidké vyjimky patfi jiz zminéné dvé francouzské iluminace (viz pozn. 29) a kresby
v rukopise uloZzeném v British Museum (Kurfirst AH a Kurfiirst HN).

31 Pavel Zidek se narodil v Praze r. 1413, posledni mné znama vyobrazeni Zaltafové harfy druhého typu jsou

z doby okolo r. 1410. Z té doby je datovand Madona s ditétem mezi andély, z nichZ jeden hraje na Zaltafovou
harfu, od neznamého Seského mistra (uloZeno v Pafizi, Musée de Louvre, i.8. M.N.832, viz Krdsa CML)

a Zaltafova harfa vyobrazena ve francouzské bibli z r. 1410 (Brussel, Bibliothéque Ryale MS 9002, fol. 223r).
Posledni vyvojovy typ Zaltarovi harfy se objevuje jiz okolo r. 1380 v Mili¢inské bibli, Praha, Narodni knihovna
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Ai 1, fol. 167v. Zde je tfeba poznamenat, Ze Vesperale sv. Vita, Praha, Knihovna Narodniho muzea XV.A.10,
které datuje Kurfurst AH 21 (a obr. 45) a Kurfiirst HN 300 (a obr. 103) do r. 1370, patfi podle datovani
Jitiho Krasy — Krasa RV 252 - a7 do doby kolem r. 1380. V rukopise XV. A.10 jsem Zadnou iluminaci
nenalezl. Kurflirstem uvedend identifikace rukopisu je chybna. Jedna se o néstroj vyobrazeny az na konci
nam znamé existence Zaltafové harfy tfetiho typu, tedy pfed pol. 15. stoleti v latinském Starém zakoné,
Praha, Kapitulni knihovna A.10, fol. 89v, kde v inicile F-uit vir unus je zobrazen David pred Saulem. Kurfiirst
tento nastroj v obou svych publikacich prekreslil s chybami a stranové prevraceny. Z této doby zname jesté
vyobrazeni datované mezi 1440-1460 (viz Krasa SNMS 130-131). Je to nasténna malba ve farnim kostele
v Podolinci na Slovensku. V dobé mezi 1440-1460 se Pavel Zidek pohyboval mezi Prahou, Krakovem,
Vratislavi a Plzni, (kde v letech 1459-1463 napsal svij traktat).

32 Dosud se v Z&dném jiném prameni neobjevil.
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Tato s}udie vznikla v ramci feSeni projektu ,Stfedovéké hudebni nastroje v ¢eskych zemich*
(GA CR, r. &. 408/09/1859).

Hudebni skladatel, klarinetista a umélecky vedouci souboru Ars cameralis Lukas Matou-
Sek se vedle innosti skladatelské, interpretacni a pedagogické vénuje i badatelské Cin-
nosti v oblasti interpretace stfedovéké hudby a problematice stfedovékych hudebnich
nastroji. Pdsobil v 70. letech jako profesor klarinetu, v 80. letech jako hudebni rezisér
v Cs. rozhlase, v 90. let jako dramaturg gramofonové firmy Studio Matou$ a v letech
2000-2006 byl dramaturgem Symfonického orchestru hl. m. Prahy FOK. Od roku 2001
pUsobi pedagogicky na Hudebni fakulté Akademie muzickych uméni v Praze.
http://www.musica.cz/skladatele/matousek-lukas.html

#1 2010 Ziva hudba






Georg Friedrich Handel
a hudebni provoz v Londyné

v 18. stoleti

Veronika Hyksova

Abstract: The following text en-
deavours to describe the phenom-
enon of ltalian opera and music
business in 18th century London
while focusing on its economi-
cal and organisational aspects
which substantially differed from
Continental practices. George
Friedrich Handel's personality em-
bodied both, that is, his experi-
ence of the ltalian musical life as
well as his role in creating suitable
conditions for ltalian opera in the
capital city of the Biritish Isles.

Keywords: Georg Friedrich Han-
del, Italian opera, music business,
London, 18th century, prices and
costs, theatre
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Georg Friedrich Handel je hudebni vefejnosti vniman predevsim jako vyznamny sklada-
tel a virtu6z na klavesové néstroje. Opomijenou skutecnosti je fakt, Ze Handel byl navic
vyznamna osobnost vefejného Zivota, nelnavny propagator italské opery, organizator
a producent londynskych opernich a oratornich produkci. Pfi studiu Handelovych Zivot-
nich osudl se ndm budou s neodbytnou pravidelnosti na mys| vkradat otdzky, na néz
najit odpovéd, nemusi byt pro pragmatického pozorovatele sledujiciho Handelovu Zivot-
ni pout z perspektivy 21. stoleti jednoduché. Jaka byla jeho motivace k pohrdani moz-
nosti pohodIného Zivobyti ve funkci dvorniho kapelnika a skladatele, ktera se mu nejed-
nou naskytla? Pro¢ odeSel z ltdlie, zemé opefe a slunci zaslibené, aby se pokousSel
na vlastni pést prosazovat italsky zpivanou operu ve studeném a hudebné zaostalém
Londyné? Co jej motivovalo, aby se opakované vrhal na nejistou dréhu operniho sklada-
tele a producenta, lemovanou uUskalimi konkurenéniho boje, permanentniho boje s pub-
likem a neustéle se vznasejici hrozby bankrotu? Ano, véfim, Ze Handel byl vizionar, ktery
hledal po cely Zivot vyzvy a véfil skdlopevné svym sndm. Pfi hlub§im poznévani dobo-
vych redlii zjistime, Ze uskali, se kterymi se setkaval Handel a jeho soucasnici, a problé-
my, se kterymi se setkdvdme dnes na poli hudebniho managementu, maji mnoho spo-
le¢ného. Handelova osobnost tak mlze byt inspiraci nejen dneSnim hudebnikim, ale
pozndni okolnosti Handelova boje s nepfizni osudu a nahlédnuti do bezedné studnice
jeho nezdolné energie a viry ve vlastni vize mize byt pfinosem i hudebnim manazeriim,
organizatordim a producentdm.

Abychom mohli hloubé&ji nahlédnout pod Handelovu anglickou pokli¢ku, zamifme
s nim nejprve na skok na Apeninsky poloostrov: ,Urcité neni mista na tomto svété, kte-
ré by cestujicimu pripravilo vétsi radosti a uZitku, nez ltalie. Tvar této zemé je bohata
na tolik pozoruhodnosti a dila prirody maji takové kouzlo, Ze se ji nevyrovna Zadna jina
evropska zemé. Je to velka Skola hudby a malifstvi a skryva nejuslechtilejsi dila statiky
a stavebnictvi od antiky aZz po moderni dobu. Je to jeden velky kabinet kuriosit a ukry-
va bohaté sbirky v§ech mozZnych staroZitnosti.

V Zadné jiné zemi neexistuje tolik raznych vlad, jejichZ Ustavy jsou tak rozdilné
a jejichZ politika tak promyslena. Sotva bychom zde nasli kousek zemé, ktery by nékdy

vy

néjaké dilezité déjinné udalosti."!
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Handel zacal vazné uvazovat o své cesté do Italie pravdépodobné po setkani s prin-
cem Gian Gastonem de’ Medici (1671-1737), poslednim muzskym potomkem rodu
Medici, s nimz se seznamil béhem svého pobytu v Hamburku v Fijnu aZz prosinci roku
1703. Gian Gastone byl vzdélany $lechtic mimoradného rozhledu, osobnost evropské-
ho formatu a velky milovnik uméni. Jeho rady a zkuSenosti se staly bezpochyby cennym
potencialem, ktery Handel zuZitkoval v nasledujicich letech stravenych v italském pro-
stfedi. AZ do zacétku roku 1707 zlstal Handel pravdépodobné ve Florencii jako host
kniZzat Medici a mél mimo jiné pfileZitost byt pfitomen cetnym opernim produkcim v jejich
soukromém divadle v Pratolinu (A. a D. Scarlatti, B. Pasquini). Pro Pratolino nechaval
Ferdinando de’ Medici, bratr Gian Gastona, hojné hudebriovat libreta Antonia Salviho
(1664-1724), z nichz nékterd Handel pozdéji pouZil pro své londynské produkce — ope-
ry Rodelinda, HWV 19 (1725), Sosarme, HWV 30 (1732), Ariodante, HWV 33 (1735),
Arminio, HWV 36 (1737) a Berenice, HWV 38 (1737).

Dne 14. ledna 1707 zag&ina pFijezdem do Rima nejvyznamngjsi &4st Handelova ital-
ského pobytu. Hudebni Zivot Rima byl vyjime&ny jiz skute&nosti, Ze opera a operni pro-
dukce jako viid&i Zanr italské hudby byly v Rim& po nékolik desetileti papezem zakaza-
ny (vzhledem ke skandalnimu pribéhu fimské karnevalové sezény v roce 1677) a t&zigté
hudebniho Zivota se tak presunulo z divadel do paldct vysokych cirkevnich hodnostari
a fimské aristokratické elity. Zde byla hojné provozovana dila, kterd se obsahové odli-
Sovala od opery (duchovni nebo alegorickd témata), ale veskeré vyrazové prostredky
a kompoziéni techniky byly natolik spjaty s moderni operni hudebni feci, Ze midzeme
hovorit o tvaru jakési duchovni opery, kterd nahrazovala posluchaciim operni produkce
bézné v jinych italskych méstech. Jendim z nejvyznamnéjsich hudebnich fimskych mece-
nash a soucasné jedna z nejvyraznéjSich fimskych osobnosti byl mlady kardinal Pietro
Ottoboni (1667-1740). V Gele jeho slavného orchestru stal samotny Arcangelo Corelli
(1653-1753) a na jeho hudebnich produkcich v Palazzo della Cancelleria se sekavame
se jmény hudebnikd, jako byl napf. benatsky skladatel, budouci feditel sboru a Vival-
diho kolega na Ospedale della Pieta Giovanni Porta (1675-1755), neapolsky operni
a oratorni skladatel Alessandro Scarlatti (1660-1725) nebo jeho syn Domenico Scar-
latti (1685-1757). Ottoboniho orchestr byl mimofadné kvalitni a spolenost, které se tu
schézela, nesmirné vzdélana a vSestranna. Samotny kardinal Ottoboni si ziskal jméno
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jako autor opernich a oratornich libret, z nichZ nejméné pét bylo zhudebnéno Alessan-
derem Scarlattim a dal§i napfiklad Antoniem Caldarou (1670-1736). Nejméné jedno
ze svych libret (Colombo ossia L'India scoperta, 1691-1692) zhudebnil Ottoboni sam.

Prolinaniuméleckych disciplin bylo typickym rysem fimské umélecké komunity prelomu
18. stoleti, jejiz reakce na komplikovanost a vyumélkovanost manyrismu vrcholného
baroka, se projevila zalozenim Arkadské akademie (Pontificia Accademia degli Arca-
di). Piivodné literarni akademie zalozena v roce 1690 okruhem basnikd kolem v Rimé
pobyvajici §védské krélovny Christiny (1626-1689) se hlasila svym nazvem k pastoral-
nimu romanu Versen Arcadia (1501) italského basnika Jacopa Sannazzara (1457-1530)
a ke stejnojmenné fecké venkovské krajiné uprostied Peloponésu. Ta byla inspiraci pro
klasickou Fecko-fimskou bukolickou poezii. Clenové akademie vystupovali pod pseu-
donymy inspirovanymi pastoralni mytologii a jejich Cinnost ziskala rychle narodni cha-
rakter se zdlraznénou snahou o néavrat ke klasickym estetickym hodnotam, jako byla
stfidmost, symetrie a elegance. MysSlenka kulturni obrany naroda, se kterou italSti inte-
lektudlové akademii zakladali, se stala nositelem estetickych idedll, které rozhodujicim
zpUsobem urcovaly vkus v Itélii po celou prvni polovinu 18. stoleti. Oblast hudebniho
dramatu pak ovliviiovala arkadska estetika predevs§im prostfednictvim jednoho z nejvy-
znamnéjsich libretistd 18. stoleti Pietra Metastasia (1698-1782, vlastnim jménem Piet-
ro Trapassi).

Mlady skladatel byl bezpochyby silné ovlivnén inspirativnim intelektudlnim prostre-
dim kolem kardinéla Ottoboniho. Na druhou stranu na sebe pozoruhodny cizinec rych-
le upozornil predevsim svoji virtuézni hrou na klavesové néstroje. V Ottoboniho paléci
doslo i k tdajnému souboji, kdy bylo pomérovano hra¢ské uméni Domenica Scarlattiho
a stejné starého Handela. Udajn& samotny Scarlatti s obdivem uznal vitézstvi Hande-
lovo a ,il caro Samsone" dostal brzy pfilezitost prokazat své skladatelské kvality. Prvni
dilo, které Handel v domé Ottoboniho zkomponoval, bylo oratorium /I Trionfo del Tem-
po e del Disinganno, HWV 46, provedené uz na jafe 1707 za Corelliho fizeni. Bylo
typickym prikladem ¥fimské duchovni opery v ¢asech, kdy verejné operni produkce byly
papezem zakazany. Prvnim liturgickym dilem v pravém slova smyslu bylo az zhudebnéni
Zalmu Dixit Dominus, HWV 232, k jehoZ provedeni doslo 16. Cervna roku 1707 a které
bylo komponovéno pravdépodobné na zakazku kardinala Carla Colonny (1665-1739).
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DalSim vyznamnym Handelovym mecenasem z fad fimskych cirkevnich autorit byl kardi-
nal Benedetto Pamphili (Pamphilj, Panfili, 1653—1730). Pamphili byl velky milovnik hudby
a obdivovatel Corelliho, Alessandra Scarlattiho a Handela. Pravé z pera kardinala Pam-
philiho pochézi libretto k /I Trionfo a text svétské kantaty Delirio amoroso: Da quel giorno
fatale, HWV 99. Pro luterana Héandela nebylo Zadnym problémem navazat ve svém dile
na nejlepsi fimskou tradici katolickeé liturgické hudby, kdyZ vSak byl vyzvan svymi mecena-
8i ke konverzi ke katolické cirkvi, jednozna&né odmitl. Handel v8ak nebyl v Rimé& odkazan
na pfizen kardindld. Pravdépodobné nejvyznamnéjsim fimskym hudebnim mecenaSem
byl Francesco Maria Marescotti Ruspoli, knize z Cerveteri (1672-1731). Pohadkové
bohaty Slechtic, ktery mimo jiné podporoval Arkadskou akademii, angazoval v roce 1706
Héandela jako kapelnika (aniz by byl Handel oficidlné jmenovan) a Handel pobyval jako
host v Ruspoliho sluzbach témér po celé dva nasledujici roky. Pro Ruspoliho napsal
Héndel napfiklad oratorium La Resurrezione, HWV 47 (1708), nebo kantatu Diana Ca-
cciatrice, HWV 79, ktera byla provedena v Palazzo Ruspoli v Cerveteri. Pozoruhodné
je, Ze mezi uménimilovnymi kardindly a Ruspolim nevladla pravdépodobné mecenasska
rivalita, a tak napfiklad // Trionfo je dilo objednané a zaplacené Ruspolim, zkomponova-
né na Pamphiliho libretto a provedené spolecné pravdépodobné Ottoboniho a Ruspo-
liho hudebniky dne 2. kvétna 1707 bud v paléaci Bonelli, nebo v Collegio Clementino.

Vyzkumy z poslednich let ukazuji, Ze vazby mezi jednotlivymi mecenasi nebyly &is-
té umélecké, ale Casto i ekonomické. Ruspoli byl pohaddkové bohaty a jeho majetek
prevySoval astronomickou &astku 2 milion scudi?. V Gcetnich knihach rodiny Ruspo-
li se docitdme, Ze jednim z nejvétSich Ruspoliho dluznikl byl kardindl Ottoboni, kte-
ry obdrzel od Ruspoliho 21. fijna 1700 pljcku na 21 let s 3% drokem ve vysi 11 300
scudi, coz predstavovalo objem penéz ve vySi Ctyfndsobku roCniho pfijmu kardinala.
Ottoboni se dluhl nezbavil do konce Zivota a po jeho smrti musel byt jeho majetek
rozprodan k pokryti dluhd ve vysi 170 000 scudi. Abychom si udélali predstavu o vysi
zmifovanych Castek, stoji za zminku mésicni plat skvéle placené primadony sopranist-
ky Margharity Durastanti (1685-1734) — G&inkovala napfiklad v premiéfe La Resurre-
zione — ve vy$i 20 scudi nebo roéni plat basisty (b&zny zpévak) rovnajici se 10 scudi.
Rimsky védec Saverio Franchi se ve své préci I/ principe Ruspoli podrobné& zabyvé pro-
zkoumanim Ruspoliho mecenasskych aktivit a dochazi k obdivuhodnym tdajim. Mezi
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léty 1695-1727 je nejméné 71 oratornich produkci spojeno s jeho jménem nebo se
jménem jeho manzelky. Vezmeme-li v Gvahu Ruspoliho finanéni podporu Ottobonimu,
angazovani Antonia Caldary kapelnikem v roce 1709 a podporu Alessandra Scarlat-
tiho, Francesca Gaspariniho a fady dalSich hudebnikl, zacne dostavat jasné kontury
postava nejvyznaméjSiho hudebniho mecenase ltalie zaCatku 18. stoleti. Handel sice
nemél titul Maestro di capella, ktery u Ruspoliho ziskal az v roce 1709 Antonio Caldara
(1670-1736), ale na druhou stranu mu statut vzacného hosta (jak uz bylo fe¢eno poby-
val u Ruspoliho necelé dva roky) zaruGoval uméleckou svobodu a nezavislost. Kompo-
noval hudbu (pfedevsim komorni kantaty) pro tzv. conversazione, kieré se konaly zpravi-
dla kazdou sobotu, a pro mimoradné pfileZitosti, jako byly slavnosti Arkadské akademie
podporované Ruspolim — napfiklad kantata Arresta il passo.

Rim byl bezpochyby idealnim mé&stem pro rozvoj talentu mladého Handela. Jeding,
co zde chybélo, byla opera zakazana jiz zmifiovanym papezskym rozhodnutim (1677)
a ctizddostivy Handel zajisté hledal moznosti uplatnit talent skladatele scénickych dél.
Kolem Héndelovych opernich Uspéchd v Italii viddne ovS§em mnoho nejasnosti. S jistotou
vime, Ze v roce 1708 navstivil Handel na pozvani vévody z Alvita Neapol, aby zde pfi pfi-
leZitosti sfatku vévody s Beatrice Sanseverino proved| pastordini serenatu Acis, Galatea
e Polifemo, HWV 72. Prestoze se v Neapoli opera péstovala, Handel zde operni zakaz-
ku neziskal, a tak jedinymi mésty v Italii, kde Handel s uspéchem provadél své opery,
byla Florencie (Rodrigo, HWV 5, kolem roku 1707) a Benatky (Agrippina, HWV 6, kolem
let 1708-1709). Zmifiované letopocty jsou Casto uvadény jako data provedeni téchto
oper. Ursula Kirkendale podrobila novému prizkumu predevsim rukopisy a papir Rodriga
a Agrippiny a s pomoci Mainwaringa a Wernera Brauna datovala premiéry téchto dél jesté
do obdobi pred piijezdem Handela do Rima. Hypoteticky &asovy plan pak mohl vypadat
nasledovné: Handel odjel z Hamburku na jafe roku 1705 a pres Halle a Weissenfels, kde
navstivil svoji matku, pficestoval do Florencie ve druhé poloviné €ervna 1705. Priblizné
ve stejnou dobu do Florencie dorazil z Prahy Gian Gastone de’ Medici. Zde méla na pod-
zim téhoz roku premiéru opera Rodrigo. Z Florencie se vydal Handel pfimo do Benatek,
kam dorazil nejpozdéji koncem ledna 1706. Béhem karnevalu poznavd Domenica Scarlat-
tiho a poprvé se setkava s kardinalem Ottobonim, ktery ho zve do Rima. V Benatkach pak
provéadi v listopadu 1706 operu Agrippina, aby druhy tyden v prosinci dorazil do Rima
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a hlasil se u kardinala Ottoboniho. Doposud udéavana data premiér Rodriga a Agrippiny
jsou pak daty pozdgjsich repriz, ke kterym Héndel z Rima cestoval.

Kdyz v roce 1709 udélil Ruspoli titul Maestro di Capella Antoniu Caldarovi, bylo to
pro Handela zajisté velké zklamani. Kirkendale pise: ,Véfim, Ze to je divod, pro¢ Hén-
del pozdéji o svém hlavnim mecendsi téméf nemluvil a Mainwaring ho tak opomél zmi-
nit. Nedomnivdm se, Ze Handeldv Uprk z Rima byl naboZensky motivovany, ale Ze toto
obecné akceptované protestantské podani bylo pouze Héndelovym vlastnim racionali-
zujicim vysvétlenim. Jeho hrdost by mu nedovolila priznat, Ze by radéji zustal ve més-
té, na které se nahlizelo jako na jedno z nejdileZitéjSich center Evropy, pokud by zde
mohl Zit v jistoté."®

Ve véku 25 let 16. ¢ervna 1710 byl Georg Firedrich Handel jmenovan kapelnikem
na dvofe hannoverského kurfifta Georga Ludwiga von Hannover (1660-1727) s pla-
tem 1000 thaler( ro¢né, coZ predstavovalo 225 liber Sterlinkd, a s povolenim k umélec-
kym cestam. Jiz v Cervenci 1710 odcestoval Handel do Dusseldorfu, kde pobyval néko-
lik tydnl na dvofe Johanna Wilhelma Il., kurfifta Rynské Falce (1658-1716), a jeho Zeny
Anny Marie de' Medici (1667-1743), sestry Gian Gastona de' Medici, aby se na pod-
zim téhoz roku poprvé vydal do mésta nad Temzi. Pfichod do Londyna byl pro Handela
bezpochyby na prvni pohled zklamanim. Po letech stravenych ve slunném stfedomofi ho
oCekavalo temné, vlhké a Spinavé mésto a nedlvérivé publikum, pro které byla italska
opera stale jesté novinkou. Zatimco v Italii mél mocné a bohaté spojence, v Anglii zacal
podnikat Handel na vlastni pést. Podle Mainwaringa sice cestoval Handel do Anglie
na pozvani vévody z Manchestru, ten se v8ak zdrZel béhem své cesty do ltélie v Benat-
kach, a Handel zlstal v Anglii odkdzany sdm na sebe.

Anglicka tradice hudebniho divadla byla postavena na mluveném slovu a v tradi¢nich
scénickych forméch, jako byly masques nebo semi-operas, byly obé slozky v rovnovéaze.
S touto praxi byla spojena téZ absence kultu opernich péveckych hvézd, protoze herci
vétSinou plnily také roli zpévakl. Netfeba zdlrazrovat, Ze pévecka narocnost a efekt-
nost takovychto dél byla ve srovnani s operou, jak ji Handel poznal v Itélii, zanedbatel-
nd. Prvnim Uspéchem italské opery V Londyné byla az Camilla upravena Nicolou Hay-
mem*(1678-1729) podle opery /! trionfo di Camilla Giovanniho Bononciniho (1670-1747),
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kterou 30. bfezna 1706 uvedlo kralovské divadlo v Drury Lane. V roce 1708 pak byla
provedena v Queen'’s Theatre napll v ital§tiné a napdl v angli¢tiné opera Pirro e Deme-
trio Alessandra Scarlattiho, ve které se poprvé predstavil londynskému publiku slavny
kastrat Nicolini (1673-1732, vlastnim jménem Nicola Francesco Leonardo Grimaldi).
Nicolini si ziskal londynské publikum nejen péveckym, ale i hereckym uménim a italska
opera zacCala zapoustét kofeny na londynské divadelni scéné. Diky Nicolinimu zagali ital-
Sti pévci v Anglii rychle ziskavat znacny respekt. Anglicky dramatik a kritik John Den-
nis (1657-1734) pfiznava ve své Essay on the Operas (1706), Ze ,opera v ltdlii je sice
Jako priSera, ovSiem pfiSera pfekrasné harmonickad, zatimco zde v Anglii je to odporna
a fvouci prisera".

Do této atmosféry probouzejiciho se zajmu pfichazi Handel nikoliv jako neznamy
skladatel. Kdokoliv podnikl cestu do Evropy a pohyboval se v .uménimilovné spole¢nos-
ti, tomu nemohlo Handelovo jméno uniknout. Oblibené ¢asti Handelovych oper se sice
v Anglii hrély je$té pred jeho prfichodem do Londyna v roce 1710, av§ak rozhodujici pro
jeho prvni velky uspéch v podobé opery Rinaldo, HWV 7a (1711), byla jeho spolupréce
s mladym dramatikem a divadelnim Feditelem Aaronem Hillem® (1685-1750). Hill pfe-
Sel z Drury Lane na Haymarket, jakmile byl Queen'’s Theatre pfisliben monopol pro pro-
vozovani opery, a ve spolupraci s Handelem a libretistou Giacomem Rossim vytvorili
predstaveni usité na miru londynskému publiku. Atraktivni pfibéh postaveny na obrysu
dobfe znamé basné Gerusalemme Liberata (Osvobozeny Jeruzalém) italského rene-
sanéniho béasnika Torquata Tassa (1544-1595), nezatizeny pfemirou komplikovanych
recitativd, zato okorenény virtuéznimi cembalovymi mezihrami v Handelové podani, zkréat-
ka inscenace vychazejici vstfic vkusu publika bez potfeby vyuZiti sloZitych divadelnich
masinérii, to byly zaklady Uspéchu Rinalda a Handelova vstupu na londynskou scénu.
Dluzno dodat, Ze Handel neponechal po hudebni strdnce nic nahodé a do Rinalda inte-
groval patnact svych starsich ,hitd" s osvédéenym ucinkem na publikum. Po skonceni
sezény se v Cervnu 1711 Handel vratil do Hannoveru, odkud cestoval znovu do Diissel-
dorfu a Halle, a na konci roku 1712 dostal povoleni od hannoverského kurfifta k nové
cesté do Londyna, z niZ uz se nevratil.

Kromé odli§né kulturni tradice byl Handel v Londyné konfrontovan s naprosto jinou
ekonomickou situaci, nez na jakou byl zvykly z ltalie. Zatimco v Rim& se mohl Gspé&sny
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skladatel vyhfivat na vysluni pfizné mocnych mecenast, ktefi stédre financovali hudeb-
ni produkce ze svych bezednych pokladnic, v Londyné byla opera pfedmétem podnika-
ni s tvrdym kaZzdodennim konkuren&im bojem o preZiti. Ani Uspéch predstaveni ani pfi-
zen krale nezaru€ovaly hospodarskou prosperitu operni spole€nosti a opera byla velmi
riskantnim podnikatelskym zamérem. S touto realitou byl Handel konfrontovan po cely
svUj Zivot a jedina epizoda, kterd mu mohla pfipomenout bezstarostny pobyt v Ruspoliho
palaci, byl jeho tfilety pobyt ve sluzbach lorda Burlingtona v letech 1713-1716 nasle-
dovany plsobenim u vévody z Chandosu na jeho novém sidle v Cannons od léta 1717
do roku 1719.

V Kréalovstvi Velké Britanie se v 17. a 18. stoleti uZivalo nékolik druht zlatych, stfibrnych
a mé&dénych (nékdy i cinovych) minci. Porozuméni jejich déleni je dileZité pro hodnoceni
pomérd mezi dale uvadénymi cenovymi relacemi bézného Zivota i cen a plateb v oblasti
opery a hudebniho provozu.

Zakladni déleni minci Spojeného kralovstvi Velké Britanie v 17. a 18. stoleti

rok druh mince hodnota mince vyrobni material

v roce 1698 [8,351 _g;jg(;ag Adl 21 Silinkd a 6 penci zlato
od r. 1717 dale 1 guinea [G.] 21 8ilinkd zlato
1 libra [£] 20 8ilinkd stiibro

1 koruna (crown) 5 Silinkd stfibro

1 pllkoruna 2 Silinky a 6 penci st¥ibro

1 8ilink [s.] 12 penci stfibro

1 pence [d.] 4 farthingy stfibro

1 farthing méd/cin
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Ukézky platd a cen zboZi a sluzeb v Londyné v 18. stoleti®

Pramérné roéni mzdy v librach Sterlinku (£) v Londyné 18.-19. stoleti

zaméstnani 1710 1737 1755 1781 1797 1805 1810
Policie, bezpe&nost, hlidagi 13,28 26,05 25,16 48,08 47,04 51,26 67,89
Ugitelé 15,78 | 15,03 | 15,97 | 16,53 | 43,21 43,21 51,10
Nadenici v zemédélstvi 17,78 17,18 17,18 21,09 30,03 40,40 42,04
Vseobecni nadenici 19,22 20,15 20,75 23,13 25,09 36,87 43,94
Stétni zamést. nizsich platd 21,58 28,79 28,62 46,02 46,77 52,48 57,17
Hornici 2246 | 2772 | 22,94 | 24,37 | 47,79 | 64,99 | 63,22
Kvalifikovani stavebni délnici 28,50 29,08 30,51 35,57 40,64 55,30 66,35
Posli¢kové, vratni (nestatni) 31,156 34,75 33,99 33,54 57,66 69,43 76,01
Kvalif. zamést. textil. pram. 33,59 34,28 35,96 41,93 47,90 65,18 78,21
Kvalif. délnici v lodénicich 36,26 37,00 38,82 45,26 51,71 51,32 55,25
Kvalif. technici/strojafri 40,73 41,56 43,60 50,83 58,08 75,88 88,23
Kvalifikovani tiskafri 43,29 4417 46,34 54,03 66,61 71,77 79,22
Ufednici (mimo statnich) 43,64 68,29 63,62 101,57 | 135,26 | 150,44 | 178,11
Chirurgové/Iékafi 51,72 56,85 62,02 88,35 174,95 | 217,60 | 217,60
Statni zamést. vyssich platd 62,88 84,04 78,91 104,55 | 133,73 | 151,09 | 176,86
Duchovni/kn&si 99,66 | 96,84 | 91,90 | 182,65 | 238,50 | 266,42 | 283,89
Pravnici a advokati 113,16 | 178,18 | 231,00 | 242,67 | 165,00 | 340,00 | 447,50
Architekti 131,09 | 122,37 | 137,51 | 170,00 | 190,00 | 291,43 | 305,00
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Nasledujici tabulka ukazuje, kolik kdo mohl v roce 1710 utratit za den, aby vySel se

svym ro¢nim platem...

{34

Pfepocet ro¢niho platu v poméru k mozné denni utraté v Londyné v roce 1710

zaméstnani libry/rok Silinky/rok Silinky/den pence/den
Policie, bezpecnost, hlidadi 13,28 265,6 0,73 8,73
Ucitelé 15,78 315,6 0,86 10,38
Nadenici v zemédélstvi 17,78 355,6 0,97 11,69
VSeobecni nadenici 19,22 384,4 1,05 12,64
St. zamést. nizsich plath 21,58 431,6 1,18 14,19
Hornici 22,46 449,2 1,23 14,77
Kvalif. stavebni délnici 28,5 570 1,66 18,74
Poslickové, vratni 31,15 623 1,71 20,48
Kvalif. zam. textil. pram. 33,59 671,8 1,84 22,09
Kvalif. déInici v lodénicich 36,26 725,2 1,99 23,84
Kvalif. technici/strojafi 40,73 814,6 2,23 26,78
Kvalifikovani tiskafi 43,29 865,8 2,37 28,46
Utednici (kromé statnich) 43,64 872,8 2,39 28,69
Chirurgové/lékari 51,72 1034,4 2,83 34,01
St. zamést. vyS$Sich plati 62,88 1257,6 3,45 41,35
Duchovni/knézi 99,66 1993,2 5,46 65,563
Pravnici a advokati 113,16 2263,2 6,20 74,41
Architekti 131,09 2621,8 7,18 86,20
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...a co si mohl za své penize koupit.

Vybrané ceny zbozi a sluZzeb v Londyné na pocatku 18. stoleti
cena
G. - guinea (21 s.)
< . £ — libra (20 s.)
rok druh zboZi ZboZi s. - Silink (12 d.)
d. — pence
1710 léky specialni obklad z jehnédi kiiZze na hnisajici rany 3d.
doprava jizda drozkou z kraje Londyna do centra 1s.-1s.6d.
jizda z Harwich (pfistav) do Londyna ko&arem 5G
0 4 konich (3-6 os.), 130km ’
pfizemi: 5 s.
l6Ze: 8 s.
1711 opera opera (1 pfedstaveni) 1. galerie: 2 s. 6 d.
2. galerie: 1 s. 6 d. jevisté
(jen pro oratoria): 2 G.
opera operni program 1s.6d.
maly orchestr & zpévaci — rlizné ceny podle 1s.6d.
koncert y e zp , e Y P 2s.6d.
prestize koncertniho sall 55
pfizemi: 1 s. 6 d.
komedie Greenwich l6Ze: 2 s. 6 d.
galerie: 1 s.
pfizemi: 1 s.
1710-11 satira Powelovo satirické divadlo l6Ze: 2 s.
galerie: 6 d.
1710  |vstup do knihovny Oxford 8 s.
1710 prohliZzeni knih Oxford 1G.
1710-25 knihy mala novela 112-144 stran 1s.6d.
1719 kniha o 200 stranédch s titulnim obrazkem 2s.
kniha do 300 stran 3s.-3s.6d.
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Vybrané ceny zboZi a sluzeb v Londyné na pocatku 18. stoleti

1715 kniha 600-800 stran 6 s.
1710 tech. pomucky barometr — standard 2G.
barometr — nejvyssi kvalita 15G.

rysovaci pero 2s.6d.
kukatko 6 s.
dalekohled 1G.
budik k hodinkam 12 s.

Pro primérného ucitele v Londyné na pocatku 18. stoleti znamenala navstéva ope-

ry 1/5 az 1/2 denni mozné utraty, jizda drozkou 1/10, jednoduchy obklad rany 1/3, kou-
pé standardni knihy 1/5 az 1/3, prohlizeni knih v Oxfordu vice nez dvoudenni pfijem atd.
Zivot jist& mé&l z této perspektivy jiné usporadani: vice se chodilo p&sky, méné se utra-

celo za zébavu, uspokojeni zakladnich potieb (jidlo, spani) bylo naléhavéjsi otazkou nez

dnes.

Za velmi orientacni mlize poslouZit nasledujici vybér z cen z let 1617-1622 podle

Alleynova deniku publikovaného v roce 1792 v Cervnovém Cisle The European Magazi-

ne and London Review, Casopise vydavaném Filologickou spoleénosti (Philological
Society, Great Britain). V rozpéti téméf sta let samoziejmé doslo k inflaci a ceny nebyly
stejné na pocatku 17. a na pocatku 18. stoleti.

Ceny u‘:,ei:::hvél:;!:z;i deniku £ (libra) s. (3ilink) d. (pence)
obéd v hostinci 0 1 0
lahev vina 0 1 1
3 pinty sherry (1,7041) 0 2 0
3 pinty bilého vina (1,7041) 0 3 0
jehnéci stehno 0 1 10
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9 kapoun( 1 2 0

6 domaécich holubt 0 4 4

6 kralika 0 4 2

3 libry (1362g) slaniny 0 2 6
16 artyCoku 0 3 4

4 citrény 0 1 2

olivy Va libry (113,5g) 0 1 6
mandle Y2 libry (cca 227 g) 0 0 10
homole cukru 0 17 6

ryze 1 libra (454 g) 0 0 4
maslo (30 liber 13,62kg) 0 15 0
par hedvabnych puncoch 1 10 0
par rukavic 1 10 0

a operni scéna metropole svym osobitym a od Evropy odliSnym Zivotem. Divadla méla
statut komerénich spole¢nosti zavislych na kazdodennich pfijmech ze vstupného. Opera
nebo spiSe semi-opera byla financovana a provozovana anglickymi divadelnimi spole¢-
nostmi jako soucast jejich repertoaru. Provozovani pouze operni spole€nosti se pozdé-
ji ukazalo jako velmi obtizné. Opera byla hrdna béhem sezdny tj. od listopadu/prosince
do &ervna pouze dvakrét tydné (v Gtery a sobotu) a &itala zhruba 50 predstaveni, coz
v porovnani s ostatnimi divadelnimi Zanry pohybujicimi se kolem 180 aZ 200 predstave-
ni bylo velmi malo. Nadto anglicka divadla hrala po cely rok a rovnéz ve dnech provo-
zovani oper.

Ve 20. letech 18. stoleti mnoha divadla v rdmci veCera provozovala spolu s divadelni-
mi hrami také rdzné druhy hudebnich produkci — pisné béhem prestavek, tance a instru-
mentalni koncerty po skonéeni divadelni hry. Vasen a touha po ballad-opera se lavinové
roz&ifila po roce 1728 diky Uspé&chu Zebracké opery Johna Gaye.
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Ceny vstupenek na operu byly mnohonéasobné vyssi. Maximalni cena za divadel-
ni predstaveni pfi vyjimeCnych pfileZitostech dosahovala 5 liber a byla povazovana
za extrémné vysokou.

cena vstupenky
druh vstupenky divadlo opera (1720)
sedadlo v 16Zi 4 Silinky 10 Silinkd 6 penci
misto v pfizemi 2 Silinky 6 penci 10 Silinkd 6 penci
prvni galerie 1 8ilink 6 penci 5 Silinkd
druha galerie 1 Silink 5 Silinkd

Pramérné naklady operniho predstavenive 20. letech 18. stoleti byly 240 £ za veGer
a musely byt amortizovany béhem 50 pfedstaveni (240 x 50 = 12 000 £). Opera se
téSila spolecenské pozornosti, avSak jeji financni ramec se pohyboval zcela mimo realitu
a byl kratkodobé i dlouhodobé neudrzitelny.

Prijmy nebyly dostate¢né, aby pokryly vydaje. NejvétSi vydaje vzdy predstavova-
ly honorafe zpévakd. Owen Swiney v roce 1708 angazoval nejslavnéj§iho kastrata
(sopran) té doby ltala Nicoliniho (1673-1732) za 800 guinei ro¢né, coz odpovidalo
840 £ v dobé, kdy nejvyssi roéni platy se pohybovaly okolo 130 £ (viz tabulka s pla-
ty v roce 1710). Jesté vice ohromujici byly honoréafe vyplacené daldim zpévakim: hvéz-
da mezi italskymi kastraty (alt) Senesino (1686-1758), italska sopranistka Francesca
Cuzzoni (1696-1778), pét let ¢lenka Handelovy operni spoleénosti, a italskd mezzo-
sopranistka Faustina (Faustina Bordoni, 1697-1781), od r. 1730 manZelka némeckého
skladatele Johanna Adolpha Hasseho, vsichni tfi dostavali 1 500 £ ro¢né, tj. vice nez
desetindsobek nejvyssich platd!

Naproti tomu divadla vykazovala vysoké pfijmy, aniz by byla do takové miry zavisla
na pfizni publika, a jejich cash flow (hladina penéz, které pritékaji a odtékaji z podniku)
byl tak vysoky, Ze si mohla dovolit najimat drahé zpévaky a tanecéniky a investovat velké
penize do nakladnych a fantastickych dekoraci a scén. Drury Lane nebo Lincoln’s Inn
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Field mély néklady na predstaveni pouhych 40 £, které mohly amortizovat béhem 180
predstaveni za sezénu. Drury Lane vykazovalo v té dobé Cisty ro¢ni zisk 3 000 £. Rov-
néz jejich orchestry byly daleko mensi nez operni. Divadla tak predstavovala velké laka-
dlo a pfili§ silného protivnika v souboji o pfizen publika.

Repertoar divadel se opiral o klasiky a provéfené herecké osobnosti. Divadla pfi-
pravovala bézné 50 aZ 60 klasickych her za rok a po predstaveni nasledovalo jesté dal-
§i predstaveni (afterpiece), ¢imzZ se zdvojnasobil pfijem ze vstupného za jeden veder.
Operni spoleénosti obvykle vyprodukovaly 6 az 10 novych oper za sezénu (celkem cca
50 predstaveni), z nichZ vétSina byly novinky, jejichz atraktivnost pro publikum zévisela
na dovozu nejlepsich zpévakl. Novost byla alfou a omegou pro ziskani a udrzeni si pub-
lika, jelikoz mnoho predplatiteld navstévovalo vS§echna predstaveni.

Z naSeho pohledu se jevi velmi zvlastnim dobovy zplsob propagace. Divadla vylepo-
vala velké plakaty na ulicich, uZivala placenou inzerci v novinach a distribuovala letaCky
v kavarnach, tavernach a nébl podnicich. Operni spoleénosti inzerovaly hlavné na pred-
nich mistech v novinach. Dochovalo se bohuZel jen mélo divadelnich plakatl a ani jeden
operni. Text inzerce oznamujici premiéru Handelovy opery Alessandro, HWV 21, znél
takto: ,V krélovském divadle na Haymarketu bude toto dtery, tj. 5. kvétna (1726), pro-
vedena nové opera s nazvem ALEXANDER. Zadny z predplatiteld ani jiné osoby majici
predplatné nebudou vpustény bez predloZeni vstupenky u prvni pokladny. Galerie (stoji)
5 Silinkd. Nikdo z navstévnikll nebude vpustén do prostord za scénou. Zacatek presné
v 7 hodin. Vchod do pfizemi a 16Zi bude otevien v 5 hodin.“” O skladateli — Handel byl
v té dobé zndmou a vaZenu osobnosti londynského Zivota — libretistovi €i zpévacich ani
zminka. Kdo by mohl z naSeho pohledu uhodnout, Ze pravé tato opera byla londynskym
dlouho ocekavanym debutem slavné sopranistky Faustiny? Dvojjazy¢na libreta obvykle
jmenuji skladatele, ale neni to pravidlem. Ani divadla se nechovala jinak: kromé dobo-
vych hvézd, jako byl Shakespeare, Jonson a Dryden, se jména autord na plakatech neu-
vadéla.

A jaka byla atmosféra dobovych opernich predstaveni? Prvni ¢lanky, které by se
daly zvat recenzemi, se zaCaly objevovat aZ témér po padesati letech od zaniku Kralov-
ské hudebni akademie (1728). Podle pozdéjSich zprav lze usuzovat, Ze v priibéhu celé-
ho 18. stoleti se londynské publikum chovalo a pohybovalo béhem predstaveni zcela bez
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Interiér Drury Lane 1674 Interiér Drury Lane 1795

zabran: pozdni pfichody, odchody v kteroukoliv dobu, volné prfemistovani, hlasité rozhovory
mezi prateli v 16zich, to vSe bylo na ,hracim poradku“. Opravdovi znalci opery pak slouZili
jako arbitfi doporudujici, co si ma publikum, Zadostivé takovych rad, poslechnout, aby mu
neuniklo nic dileZitého. Opera se v 18. stoleti stala v Londyné médni zalezitosti a ukazo-
vala na orientaci v dobovém déni a spolecenskou prestiz jejich navstévnikd. Dluzno podo-
tknouti, Ze hvézdnost téch nejlepSich opernich produkci k ndm zari pres staleti dodnes.

Kratce po svém ndstupu na triin vydal Charles Il (Karel Il., vladl 1660-1685)
21. srpna 1660 dva divadelni patenty (Letters Patent) udélujici exkluzivni pravo na pro-
vozovani divadla (oficidlni drama) a vedeni vlastni divadelni spoleénosti. Jejich drziteli se
stali Thomas Killigrew a William Davenant. Pod vlivem konkurencni Davenantovy Duke's
Company pUsobici v modernéjsim a Iépe vybaveném Lisles’s Tennis Court prestavéném
na Lincoln’s Inn Fields Theatre, nechal Thomas Killigrew postavit v roce 1663 v zapad-
ni ¢asti Covent Garden ve Westminsteru nové divadlo Theatre Royal in Bridges Street
nazyvané také King's Playhouse. Pozdéji zndmé jako Theatre Royal Drury Lane je nej-
star§im dodnes fungujicim divadlem postavenym v Londyné (od svého zaloZeni bylo tFi-
krat prestavéno). Divadlo bylo vybaveno nejmoderngjsi technikou, pohyblivou scénou
s kfidlovymi a zavésnymi dekoracemi, které mohly byt plynule vyménovany mezi, ale
dokonce i béhem jednotlivych aktl. Pokud nebyly uZivany, byly schovany po stranach
hlavniho oblouku scény, kterd oddélovala jevi§té od hledisté, coZ byl novy vizuélni (dnes
zcela bézny) fenomén pfineseny do Anglie z kontinentu. Prostorna ,forbina“ vybihala
smérem do publika, jako tomu byvalo bézné v anglickych divadlech alzbétinského obdo-
bi, a umoZnovala hercim preklenout vzdalenost mezi scénou a publikem.

| pres technické moznosti svého divadla se King’s Company, kterd zdédila pra-
va na repertoar ptvodni divadelni spole¢nosti King's Men (kterou zaloZil a kde vétsi-
nu svého Zivota pasobil William Shakespeare), vénovala spiSe mluvenym dramatim,
zatimco Duke's Company provozovala kromé toho také operu a predstaveni s boha-
tou vyzdobou a scenériemi, jak zacalo byt v té dobé& mddou. Drury Lane shotelo v roce
1672, coz mélo katastrofické a dlouhodobé nasledky na finanéni situaci King's Compa-
ny. Vzhledem k silnému konkuren¢nimu tlaku Duke's Company byla spolecnost nuce-
na ihned investovat do vystavby nového divadla, které bylo otevieno 26. bifezna 1674
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pod nazvem Theatre Royal in Drury Lane. Nové luxusni divadlo bylo postaveno prav-
dépodobné podle planl vyznamného anglického architekta a astronoma Christophera
Wrena (1632-1723) a kromé prostorného sélu s kapacitou 2000 divakd (!) bylo vyba-
veno komplexni strukturou zkuSeben, Saten, skladl kostymi a dekoraci, archivem textt
provozovanych her, archivem hudebnin, mistnostmi uréenymi k opisovani partd, archi-
vem UcCetnich knih a kancelaremi, kam se veslo dalSich 70 osob a zhruba 50 technikd,
ktefi obsluhovali chod divadla béhem predstaveni. Jevisté bylo 45 stop (13,7 m) Siroké
a 30 stop (9,1 m) hluboké. Podlaha se zvedala od rampy k horizontu jevi§té pod dhlem
1 palec (2,54 cm) na 24 palcl (61 cm), takZe herec stojici na konci jevité byl o 38cm
vy$ nez herec na rampé. Na podlaze byly kolejnice pro posouvani kfidlovych dekora-
ci a Cetna propadla. Rampa byla po celé délce lemovana svételnou rampou ze svicek,
po obou stranach jevisté byly dva velké kruhové svicny, které délaly svételnou ,protisté-
nu“ rampé, jinak osliujici publikum.
Sedadla byla rozdélena do sektorl s témito cenovymi relacemi:

druh sedadla cena druh publika
l6Ze 5 Silinkl Slechta, bohaté panstvo/nizsi Slechta
prizemi 3 Silinky panstvo, kritici, u¢enci
1. galerie 2 Silinky obchodnici
2. galerie 1 Silink sluZebnictvo, lid

Druhou spolecnosti, kterd vznikla z divadelniho patentu, byla Duke’s Company, jejimz
garantem a patronem byl kréldv mladsi bratr, vévoda z Yorku, a budouci kral James I
(Jakub 1I., vladl 1685-1688). V jejim Cele stal Sir William Davenant (1606-1668), kte-
ry byl v roce 1638 jmenovan dvornim basnikem (Poet Laureate). V roce 1661 se spo-
le€nost prestéhovala do nové otevieného divadla Lincoln’s Inn Fields Theatre, podle
Davenantovy spoleCnosti také nazyvaného Duke’s Theatre nebo Duke's Playhouse, kte-
ré bylo prestavénou mic¢ovnou Lisle's Tennis Court. Nachézelo se v Lincoln’s Inn Fileds,
dnesnim nejvétSim verejném londynském parku, a §lo o prvni anglické divadlo s pohybli-
vymi a vyménnymi scenériemi a prvnim bloukem na zacatku jevisté. Kulisy se posunovaly
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pomoci drazek a mohly byt hladce vyménovany mezi jednotlivymi akty i béhem nich.
Kromé anglicky mluvenych her se Lincoln’s Inn Fields Theatre zaméfovalo také na lehd&i
hudebni Zanry v angli¢tiné — zpévy, tanec, pantomimu, masques, instrumentalni interlu-
dia — a celou 8kalu oper v angli¢tiné i na quasi italskou operu v anglickych prekladech.
Prvni produkci byla Davenantova pét let stard opera Siege of Rhodes, drama s hudbou
péti skladatelt (Henry Lawes, Matthew Locke ad.), kterd je povaZovana za prvni anglic-
kou operu. Opera se stala pfes noc senzaci (hréla se 12 dni za sebou), za niZ se doslo-
va hnal cely Londyn.

Po Davenantové smrti (1668) ved| spoleGnost jeji pfedni herec Thomas Better-
ton (1635-1710). V roce 1671 presidlila Duke's Company z Lincoln’s Inn Fields Thea-
tre do nového divadla Dorset Garden, které Betterton spolu s Davenantovou rodinou
nechal postavit za 9000 £ na pozemku na brfehu TemzZe pronajatém za 130 £ rocné
na 39 let (do roku 1709) od hrabat z Dorsetu. Divadlo bylo vybaveno dokonalou stro-
jovnou uréenou k manipulaci s dekoracemi (tahy a drahy pro vymény scenérii), létaci
masinérii pro nejméné 4 samostatné se ve vzduchu pohybujici osoby &i objekty zaplfiu-
jici celou scénu, jako napfiklad mrak nesouci velkou skupinu hudebnikd, a ¢etnymi pro-
padly. Ve své dobé patfilo k nejluxusnéj$im, technicky nejvybavenéj$im divadlim a poté,
co v roce 1672 shorelo Kralovské divadlo v Drury Lane, se stalo hlavni londynskou
divadelni scénou. Po spojeni King's a Duke's Company v roce 1682 s nové vzniklou
United Company se Dorset Garden zamérovalo predev§im na provozovani opery, hud-
by a spektékll, zatimco Theatre Royal v Drury Lane, kam se United Company prestého-
vala, bylo uzivano pro divadelni hry.

V roce 1693 byl Betterton nucen prenechat manazerskou pozici United Compa-
ny pravniku Chrisopheru Richovi (1657-1714), pod jehoz vedenim doslo v roce 1695
k rozstépeni. Betterton odesel a zformoval novou divadelni spolec¢nost, pro niz ziskal
kratkodobou licenci od krale Williama lll. (viadl 1689-1702). V letech 1695-1705 pUso-
bila Bettertonova spole¢nost v nové zrestaurovaném New Lincoln’s Inn Fields Theatre.
Po presidleni Bettertonovy spolecnosti v roce 1705 do nové postaveného divadla
Queen’s Theatre na Haymarketu byla budova Lincoln’s Inn Fields Theatre opusténda az
do roku 1714, kdy ji Christopher Rich, (vytlateny po 16 letech z Drury Lane) nechal zbo-
fit a na jejim misté postavil nové divadlo s kapacitou 1200 az 1400 mist. Rich ve stejném
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roce zemfel a vedeni spoleGnosti prebral jeho syn John Rich (1692-1761), vyznamny
divadelni manaZer zndmy vypravnymi a UspéSnymi produkcemi. Byl to rovnéz vynikaji-
ci tane¢nik a mim (vystupoval pod pseudonymem Lun) povaZovany za otce pantomimy
plvodné provozované s hudebnim doprovodem, kterou zaclenil do anglického divadla,
kde méla své misto v ramci divadelnich predstaveni az do roku 1939. Se svou Duke's
Company 29. ledna 1728 s velkym tGsp&chem proved! baladickou tfiaktovou Zebrdckou
operu (Beggar’s Oper) anglického béasnika a dramatika Johna Gaye s hudbou némecké-
ho skladatele Johanna Christopha Pepusche (1667-1752) Zzijiciho od roku 1700 v Lon-
dyné. Pepusch byl vyznamnou osobnosti londynského hudebniho Zivota. V roce 1710 se
stal zakladajicim ¢lenem Akademie vokalni hudby (Academy of Vocal Music) prejmeno-
vané v roce 1726 na Akademii staré hudby (Academy od Ancient Music), jejimz fedite-
lem byl aZz do své smrti. Stejné jako Handel i Pepusch pracoval pro vévodu z Chando-
su a pobyval v jeho palaci Cannons severozdpadné od Londyna. Baladicka opera byla
satiricka divadelni hra s opernimi prvky, ovéem bez recitativl, v pfipadé Zebracké ope-
ry Citajici 69 arii a pisni a pouze tfi tanecni ¢isla. Dilo se stalo hitem a, jak se s oblibou
fikalo, «made Gaye rich and Rich gay» (ucinila Gaye bohatym a Riche ,veselym“). Pro-
fit vzesly z jejiho provadéni umoznil Richovi vybudovat ve vychodni ¢asti Westminsteru
na misté staré klasterni zahrady (convent garden) nové Krélovské divadlo Covent Gar-
den (Theatre Royal Covent Garden), jehoZ navrh pochéazi od architekta Edward Shepher-
da (zemfel 1747), stavitele zdmku Cannons vévody z Chandosu. Divadlo bylo slavnostné
otevieno 7. prosince 1732. Covent Garden zaZilo v roce 1734 své prvni baletni predsta-
veni-pantomimu, jimz byl Pygmalion v choreografii a provedeni slavné francouzské tanec-
nice Marie Sallé (1707-1756), jedné z prvnich Zen choreografek, jejiz uméni obdivoval
také Voltaire a kterad pravidelné hostovala v Londyné. Sallé anticipovala tanecni reformy
provedené Jean-Georgesem Noverrem (1727-1810): jako prvni si dovolila odlozit dobové
tézké tanecni kostymy a tangit pouze v zivitku a sukni z muselinu zfasené po vzoru antic-
kych soch. Pro své uméni a dokonalé mravy byla pfezdivana Vestala (vestalky — starofim-
ské knézky zasvécené Vesté, bohyni doméciho krbu, které po dobu své ,sluzby“ zacho-
vavaly celibat). Pritelkyné Georga Friedericha Handela, Marie Sallé tancila v mnoha jeho
operach: Rinaldo, HWV 7a (1711), Il pastor fido, HWV 8a (1712), Ariodante, HWV 33
(1735), Alcina, HWV 34 (1735), z nichz posledni dvé mély premiéru v Covent Garden.
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Jiz v roce 1719, jesté za plsobeni Duke’'s Company v Lincoln’s Inn Fields Theater,
byl Handel jmenovan hudebnim feditelem spoleCnosti. Jeho prvni opery byly ale hra-
ny az v roce 1735 pravé v Covent Garden. Kromé zminénych dél zde byly provedeny
opery Atalanta, HWV 35 (1736), Arminio, HWV 36 (1737), Giustino, HWV 37 (1737)
a Berenice, HWYV 38 (1737). Jesté vice se Handel v Covent Garden prezentoval svymi
oratorii. Kralovskou premiéru zde mél v roce 1743 Messiah, HWV 56 (Mesias), ktery
stoji na pocatku tradice uvadéni oratorii v dobé pustu. V letech 1743-1752, s vyjimkou
roku 1745, zde Handel proved| svych 13 oratorii:

1743 — Samson, HWV 57

1744 — Semele, HWV 58

1744 — Joseph and his Brethern, HWV 59

1746 — Occasional Oratorio, HWV 62

1747 - Judas Maccabaeus, HWV 63

1748 — Josuha, HWV 64

1748 — Alexander Balus, HWV 65

1749 — Susanna, HWYV 66

1749 — Solomon, HWV 67

1750 — Theodora, HWV 68

1751 — The Choice of Hercules, HWV 69

1752 — Jephtha, HWV 70.

Poslednim oratoriem provedenym v Covent Garden a za Handelova Zivota bylo ora-
torium The Triumph of Time and Truth, HWV 71, v roce 1757.

Provozovani oratorii znamenalo velmi vyraznou zménu v hudebnim Zivoté Londyna.
Oratorium zahrnovalo proti operfe nékolik ,vyhodnych* aspektl: anglické libreto, doma-
ci = méné drahé, vzhledem k naboZenskym tématim bylo jeho provozovani vhodné
i v dobé pUstu, kdy byla divadla zaviend a provozovani divadelnich her i oper neby-
lo dovoleno (zékaz produkci v dobé plstu se nevztahoval pouze na koncertni provoz),
a néklady na jeho provoz byly daleko niz&i nez u opery a jejich navratnost vysoka.

Kromé Covent Garden se oratorium hojné provozovalo také v Drury Lane. Z docho-
vanych G6th vime, Ze Handel platil Johnu Richovi v letech 1735-1736 najemné ve vySi
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19 £ 5 SilinklG 8 penci za prondjem divadla na Popele¢ni stiedu a Velky patek, na rozdil
od obdobi bézného divadelniho provozu, kdy platil 52 £ 5 Silinkd 8 penci, tedy 0 33 £
vice. Tim Richovi kompenzoval vydaje za jeho umélce, jeZ tu noc méli volno ale které
Rich i tak musel platit. Potencialni profit pfi provozovani oratoria nebyl zanedbatelny.
V roce 1736 se vstupenky na oratorium v Covent Garden pohybovaly v téchto cenovych
relacich, kdy pfi vyprodaném séle bylo mozné vydélat az 500 £ za vecer:

Druh sedadla Cena
pfizemi a l6Ze 10 Silinkd 6 penci
I. galerie 4 Silinky
II. galerie 2 Silinky 6 penci

Divadlo, s nimz byl za svého Londynského plsobeni nejvice spjat Georg Fried-
rich Handel bylo Queen’s Theatre (Kralovnino divadlo), dnes Her Majesty’s Thea-
tre, na Haymarketu v zapadni ¢asti Westminsteru vybudované dramatikem a architek-
tem Johnem Van-brughem (1664?-1726) v roce 1705 za Gcelem provozovani italské
opery. Vanbrughovou ideou bylo rozbiti duopolu patentnich divadelnich spole€nosti.
Za 2 000 £ koupil pozemek byvalych koniren. Penize na jeho nékup sehnal ve formé
predplatného (subscription) na novy divadelni (a jak jisté doufal — i lukrativni) podnik.
Optimisticky predpokladal, Ze vynosy se budou délit mezi dramatiky, herce a subscri-
benty. Dne 14. prosince 1704 obdrZel od kralovny Anny povoleni k sestaveni divadelni
spolecnosti a divadlo bylo slavnostné otevieno 9. dubna 1705 operou Jakoba Grebera
Gli amori d’Ergasto. Opera propadla, budova se ukézala jako pfili§ velkd pro mluvené
slovo (Bettertonovi herci presidlili béhem léta do Lincoln’s Inn Fields Theatre) a diva-
dlo prezivalo svou prvni sezonu. V roce 1705 zacal Vanbrugh se stavbou Blenheimskeé-
ho paldce, coZ se nepfiznivé odrazilo na chaotickém vedeni divadla, a v kvétnu 1708
byl nucen z finanénich dlvodd velmi nevyhodné odprodat prondjem divadla na ¢trnéact
let Owney Swineymu. V prosinci predeslého roku vydal Lord Chamberlain nafizeni,
Ze veskera operni predstaveni se napfi§té smi konat pouze v Her Majesty’s Theatre
na Haymarketu.

STATI & STUDIE



Rinaldo, HWV 7a/b, prvni opera zkomponovana speciélné pro Londyn mladym Geor-
gem Friedrichem Handelem, méla 24. Unora 1711 premiéru v divadle na Haymarketu, a to
ve hvézdném obsazeni dvou nejvétsich kastratd t¢ doby — Nicoliniho (Rinaldo) a Valenti-
na Urbaniho (Eustazio). Opera zaznamenala velky uspéch. Navzdory tomu vydaje rostly
a Swiney byl nucen pred véfiteli uprchnout na kontinent a do Anglie se uz nikdy nevratil.
Handel zde v letech 1711-1739 premiéroval 28 ze svych 36 oper. DalSich 6 oper mélo
premiéru v Covent Garden v letech 1735-1737 a dvé opery v Lincoln’s Inn Fields Theatre
v letech 1740-1741. Po utéku Swineyho se managementu ujal Johann Jacob Heidegger
(1659-1749), jehoz spole&nikem byl v letech 1729-1734 Georg Friedrich Handel.

V 17. stoleti se na kontinentu vypéstovalo (a d4 se fici, Ze i ustdlilo) nékolik modell
provozovani a financovani opernich predstaveni:

1/ patron, ktery platil za predstaveni pro soukromé ucely

2/ impresario, ktery mohl mit partnery, ale v kazdém pfipadé do produkce vkladal
a riskoval vlastni penize

3/ kombinovany model = impresério vkladajici vlastni penize a zéaroven profitujici
z penéz predplatiteld.

Naproti tomu poslednim modelem, na kontinentu ne zcela béznym, byla

4/ divadelni spole€nost investujici do operni produkce vlastni kapital, coz predsta-
vovalo nejradikalnéjsi a nejriskantnéjsi zptsob.

A pravé na poslednim modelu bylo v Londyné ve 2. poloviné 17. stoleti postave-
no provadéni opernich predstaveni (jednalo se o semi-operas), kterd byla financova-
na vyhradné divadelnimi spolecnostmi. Mezi nejvyznamnéj$i scény, které nabizely
semi-operas, patfila Dorset Garden, kde sidlila Bettertonova Duke's Company. Hudba
v nich hrala svou podstatnou roli, ale daleko vétsi diraz byl kladen na vizudlni stranku:
fantaskni dekorace, bohaté kostymy a dokonale propracované divadelni efekty. Skala
investic do téchto produkci byla ohromujici a dosahovala ¢astek az 4 000 £ za jednu
produkci, a to v dobé, kdy vydaje za celou sezénu (cca 180 predstaveni) se pohybovaly
okolo 6 000 £. AZ na vyjimky byla spoleénost schopna semi-operni produkce financo-
vat z vlastnich pfijm0, které dosahovaly primérné 10 az 15 £ denné (srovnani s tabul-
kou platd: primérny roéni pfijem uditele vychazel na zaCatku 18. stoleti na 15 £). Jak
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ukazuje navstévnost hudebnich produkci, semi-opera a dal§i hudebni Zanry se na konci
17. stoleti téSily velké pfizni publika. Od pocatku 18. stoleti naristal také zajem o cele
zpivanou italskou operu, ktera patfila na kontinentu v t¢ dobé k velmi médnim a vyhle-
davanym zdbavam. Otazkou bylo, kdo pfevezme nad italskou operou patronat. Kral Wil-
liam Ill. nemél o operu zajem a kralovna Anna, prestoze hudbu méla rada, neinklinovala
k navstévam opernich predstaveni. Lze si predstavit, Ze podle kontinentalniho vzoru by
Slechta mohla plnit funkci patrona opery a financovat privatni predstaveni na svych sid-
lech, ale Zadna takova tradice ve Velké Britanii neexistovala. ZaloZeni nové operni spo-
le€nosti vyZadovalo ziskani kralovského patentu, ktery doposud smély uZivat jen dvé
divadelni spolecCnosti s patenty z roku 1660.

Uspé&chy italské opery v Londyné z let 1711-1717 byly podmin&né vice méné oso-
bou slavného italského kastrata Nicoliniho. AvSak v sezéné 1716-1717 nebyla prove-
dena Zadna nova opera, byly opakovany Handelovy opery Amadigi a Rinaldo doplnéné
nékolika pasticci. Nicolini, védom si bezesporu sloZitosti ekonomické situace, do niz se
opera postupné dostala, pfiSel s ndvrhem zavést v Londyné italsky (benatsky) systém
financovani opery zaloZeny na predplatném jednotlivych 16Zi, ktery vychéazel z kalkulace:

20 16Zi po 50 guineach/rok =1 000 guinei

100 predplatiteld po 20 guinedch/rok = 2 000 guinei.

Navzdory svému zlepSovacimu navrhu odjel Nicolini na konci sezény zpét do Italie
a do Londyna se nikdy nevratil. Do roku 1720, prvni operni sezény Kralovské hudebni
akademie, se italskd opera v Londyné neprovozovala.

Idea zalozeni Kralovské hudebni akademie se objevuje v letech 1717-1718 v umé-
leckych kruzich soustfedénych kolem hrabéte Burlingtona (1694-1753) a vévody
z Chandosu (1679-1744), ktefi byli vlivnymi muzi, patrony a aktivnimi milovniky uméni
(oba podporovali a zaméstnavali Georga Friedricha Handela po jeho presidleni do Ang-
lie). Prvni zminky o pfipravach pochazeji z roku 1719, kdy v archivéliich Lorda Chamber-
laina ¢teme 27. Unora 1719 o ,nadvrhu nékolika gentlemenu zaloZit Hudebni akademii“®.
Lord Chamberlain vydal dne 14. kvétna 1719 dokument opraviiujici Handela k angaZo-
vani zpévakul v Italii, Némecku a jinych mistech, ktefi by byli vhodni pro anglickou scénu.
Handel se vydal pres Halle do Drazdan na dvdr saského kurfifta Friedricha Augusta II.
(August Il. Silny, 1670-1733). Ten angazoval nejpfednéjsi umélce té doby, mezi néz
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patfil Antonio Lotti, Johann David Heinichen a také slavny kastrat (alt) Senesino (plso-
bil zde od roku 1717), ktery pobiral 7 000 tolard ro¢né, coz odpovidalo 1 575 £ $terlin-
ki (1 £ SterlinkG = 40 fi8skych tolarl), a Matteo Berselli, dali z vyznamnych kastréat(,
druhy dvorni sopranista, pobiral 4 500 tolard (1 012 £ SterlinkG 10 8ilink(). K tomu navic
dostavali zdarma ubytovani, otop, svétlo a kocar. Pro novy Londynsky podnik se vSak
podafilo ziskat pouze vyznamnou italskou sopranistku Margheritu Durastanti (?—1734),
kterou Handel znal ze svého italského pobytu (v roce 1708 zpivala roli Maddaleny v jeho
oratoriu La Resurrezione a v témze roce hlavni roli v opefe Agrippina) a ktera se poz-
déji, jiz jako mezzosopranistka, specializovala predev§im na muzské role. Spolu s ni pfi-
jeli do Londyna v roce 1720 na druhou sezénu Kralovské hudebni akademie také dalSi
zpévaci, které s nejvétsi pravdépodobnosti Handel angaZoval pfi své cesté: Giuseppe
Boschi (bas, zpival také v Handelové opefe Agrippina), Matteo Berselli a sopranistka
Maddalena Salvai. V mezi¢ase angaZoval v Londyné Johann Jaccob Heidegger, povére-
ny fediteli akademie, dalsi zpévaky: tenoristu Baldassariho, sopranistky Catterinu Gale-
ratiovou a Anastasiu Robinsonovou. Senesina se podafrilo pro Londyn ziskat diky jeho
dvéma pratellim, jimiz byli modensky atasé v Londyné Giuseppe Riva a basnik a libreti-
sta Paolo Rolli®, italsky sekretar Kralovské hudebni akademie. Kromé Handela se kolem
Krélovské hudebni akademie pohybovali také dva italsti skladatelé: Giovanni Battista
Bononcini (1670-1747), ktery pfisel do Londyna z Rima na podzim 1720, a Attilio Arios-
ti (1666-1729), jenz zil v Londyné od roku 1716.

Kralovska hudebni akademie (Royal Academy of Music) byla zaloZzena v Londyné
v roce 1719 jako prvni operni spolecnost v anglicky mluvicich zemich. Jejim vzorem byla
jisté kromé jiného o nékolik let starsi francouzska Kralovska hudebni akademie (Aca-
démie Royale de Musique) z roku 1669. Obé spole&nosti mély za kol provozovat operu,
obé byly podporovany svymi panovniky-zakladateli: francouzskym kralem Louisem XIV
(Ludvik XIV., vladl 1643-1715) a anglickym kralem Georgem | (Jifi ., vladl 1714-1727).

Krélovsky patent'® (Royal Letter Patent) udélujici 58 zakladajicim ¢lendm (List of
Subscribers) a jejich nastupciim vladni vysadu na provozovani opery a hudebnich pro-
dukci a podnikani krokd k této Cinnosti nezbytnych byl vydan 27. ervna 1719 na dobu
21 let. KralGv ro¢ni pfispévek spolecnosti byl stanoven na 1000 £. Soucasti paten-
tu byla opravnéni a ustanoveni potfebna pro fungovani spole€nosti, v jejimz Cele stoji
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guvernér (Governor) — jednou provzdy jim byl stanoven Lord Chamberlain s pravem veta
ve v8ech vécech tykajicich se spole€nosti; pfi nerespektovani tohoto nafizeni hrozilo
odnéti kralovského roéni podpory — zastupce guvernéra (Deputy Governor) vykonava-
jici ve skuteénosti pravomoci guvernéra a nejméné 15 (av8ak ne vice nez 20) feditelt
(Directors) s jednoroénim mandatem. Minimalni pocet usnagenischopnych hlasu je sta-
noven na 5 a volit smeéji ¢lenové spolecnosti, jejichZz zakladni podil v dobé volby je mini-
malné 200 £ a vice. Valnd hromada se koné nejméné jednou za 3 mésice, shromazdéni
Feditelt minimaln& jednou do mésice. Cas od &asu je guvernérem nebo jeho zastupcem
vydano nafizeni, aby Clenové spole€nosti pfispéli mimo bézné predplatné sumou, kte-
rd mize byt stanovena v jakékoliv vySi; pokud kdokoliv z ¢lend odmitne uréenou sumu
ve stanoveném terminu zaplatit, je vylouCen ze spoleCnosti, které tim okamzZikem bez
naroku propada jeho plvodni vklad!

Patent opraviuje ¢leny RAM k aktivitdim vedoucim k Uspés$nému zajisténi jejich cill:
— zaméstnavat a najimat umélce, které vyzaduje jejich provoz
— provozovat operu v jakychkoliv k tomu vhodnych prostorach
— nastavit ceny vstupenek dle vlastniho uvazeni vzhledem k nakladnosti provozu opery
— propoustét osoby vyvolavajici skandaly a vzpoury.

Ve své podstaté byla Krélovska hudebni akademie akciovou spoleénosti (joint-stock
company). Vklad kazdého ¢Elena byl 200 £, coz pfedstavovalo 1 akcii spolenosti.
Za svUj vklad obdrzel akcionar 2 stfibrné permanentky k libovolnym névstévam opery.
Pouze pét ¢lenl vlozZilo vice, nez byla hodnota jedné akcie. Zakladni jméni tak dosahlo
vySe 15 600 £. |dealisticky predpokladany zisk kazdého jednotlivého akcionéare byl 5 az
259% z vlozeného kapitalu ro€né! Rada reditelli vyddvala prilezitostné vyzvy akcionarim
k zaplaceni cca 5% z &astky jejich vkladu, kterd méla slouZzit k udrzeni chodu spolec-
nosti. Takovychto vyzev bylo v letech 1720-1728 vydano 21, coZ znamena 2 az 3 vyzvy
za rok. V listopadu 1721 bylo navic zavedeno predplatné. | pres tato opatfeni musela
Kréalovska hudebni akademie z financnich ddvodd své pusobeni v roce 1728 ukondit.
Finanéni rozvaha, z niZ vychazela ekonomika Kralovské hudebni akademie, byla zaloZe-
na na témér¥ naivnim predpokladu pIné vyprodaného kazdého predstaveni. Nedochovaly
se presné kalkulace, ale z fragmentl a zaznami se d& usuzovat, Ze celkovy predpoklad
pfijml za sezénu se oCekaval ve vysi 11 000 liber ve sloZeni:
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predplatitelé 4000 &£
volny prodej vstupenek 5000 &£
krélovska ro¢ni podpora 1000 £
dalsi pfijmy 1 000 £.

Sezoénni predplatné fungovalo na rliznych bazich. V roce 1721 bylo zavedeno jed-
notné predplatné, které se praktikovalo do 90. let 18. stoleti: 20 guinei (odpovida 21 £)
za 50 opernich predstaveni. To znamend, Zze 200 predplatitel roéné vyneslo divadlu
4 000 guinei (odpovida 4 200 £). Pocet predplatitelt je zndm az v sez6né 1732-33,
kdy z celkového poétu 140 predplatiteld 122 platilo 15 guinei (odpovida 15,75 £).

Prvni sezona Kralovské hudebni akademie byla zahajena 1. bfezna 1720 a trvala
pouze do Cervna téhoz roku. Oteviena byla operou Numitore Giovanniho Porty na lib-
reto Paola Rolliho. Kromé sedmi provedeni opery Numitore se v této sezéné hraly dal-
§i dvé opery: Handellv Radamisto s Margheritou Durastantiovou v hlavni roli, ktery se
provadél devétkrat, a Narciso Domenica Scarlattiho se Sesti provedenimi. K Handelovu
Radamistovi, HWV 12a, se dochoval autograf, nékolik rukopisnych kopii a ti§téna parti-
tura vydana jednim z prvnich muzikologli — Karlem Franzem Friedrichem Chrysanderem
(1826-1901), ktery se zaslouzil o prvni souborné vydavni Handelovych dél. Chrysander
je mimo jiné také objevitelem autografu M3e h moll Johanna Sebastiana Bacha.

Nésledujici tabulka uvadi predpokladané vydaje Kralovské akademie v prvni sezéné
v roce 1720-1721 dle dochovanych zdznam(, dnes uloZenych v Portland Papers (Uni-
versity of Nottingham, UK).

Predpokladané vydaje Kralovské hudebni akademie v sezé6né 1720-1721
vydaje za honorarv £
Zpévaci 6 400
tanecnici 1 000
nova opera (skladatel) 400
libreto 200
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kostymy a kulisy 2 500
vydaje na provoz (honoraf orchestr, technici, uvadééi) 2 500
personal divadla 300
najem divadla 400
celkem 13700 £

Jaké byly skutecné vydaje Kralovské akademie v této sez6né€, neni znamo. Predpo-
klada se, Ze rozdil mezi pfijmy a vydaji prevySoval 3 000 £. Handeldv honorér je také
neznamy. Za Druhé akademie pravdépodobné dostaval 1 000 £ ro¢né, coz zahrnovalo
praci skladatele, dirigenta a hudebniho feditele.

Handel uved! v divadle na Haymarketu v ramci Royal Academy of Music v letech
1720-1728 celkem 13 premiér celovecCernich oper na italska libreta:

rok opera solisté

1720 Radamisto Senesino, Durastanti, Boschi, Salvai, Lagrande, Berselli
1721 Floridante Senesino, Boschi, Berselli, Salvai, Robinson

1723 Ottone Senesino, Cuzzoni, Boschi, Durastanti, Berenstadt, Robinson
1723 Falvio Berenstad, Senesino, Cuzzoni, Durastanti, Boschi, Robinson
1724 Giulio Cesare Cuzzoni, Durastanti, Senesino, Berenstadt, Robinson, Boschi
1724 Tamerlano Cuzzoni, Senesino, Boschi, Borosini, Pacini, Dotti
1725 Rodelinda Cuzzoni, Senesino, Boschi, Borosini, Pacini, Dotti
1726 Scipione ??

1726 Alessandro Senesino, Bordoni. Cuzzoni, Boschi, Baldi, Dotti, Antinori
1727 Admeto Bordoni, Cuzzoni ad.

1727 Riccardo Primo Senesino, Bordoni. Cuzzoni, Boschi, Baldi, Palmerini, Dotti
1728 Siroe Bordoni, Cuzzoni, Senesino, Boschi, Baldi, Palmerini
1728 Tolomeo Senesino, Cuzzoni, Bordoni, Baldi, Boschi
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Po krachu Kralovské akademie ziskali Handel a Johann Jacob Heidegger 5leté povo-
leni k uzivani kostym( a dekoraci a déle provozovali v divadle na Haymarketu tzv. Dru-
hou Akademii (Second Academy) v letech 1729-1734. Neni jisté, zda Handel s Hei-
deggerem stali v ¢ele skupiny soukromych vlastnikdl nebo zda pusobili jako samostani
manazefi, tedy dva spolecnici nesouci tihu celého podniku a majici za sebou oporu
smlouva o jejich spolupraci neni dolozena. Svoleni k prondjmu vySe zminénych dekoraci
a kostym0 vyprselo v |été roku 1734. K tomuto se mohl pridat fakt, Ze spolecnost, acko-
liv nebyla extrémné prodéle€nd, nebyla rozhodné vydélecnd, a Ze ani Handel ani Hei-
degger nechtéli pokraCovat touto cestou a dale se dostavat do tisnivé financni situace.
To by také vysvétlovalo, pro¢ Handel v roce 1734 opousti Haymarket a prijima nabidku
Johna Riche na provozovani jeho oper v Covent Garden a zarover pro¢ se o nékolik let
pozdéji, v letech 1737-1738, opét do Haymarketu vraci a znovu s Heideggerem spolu-
pracuje. Mnohokrat opakované uvahy o Heideggerové zradé Handela a vzajemné roztrz-
ce nejsou zaloZeny na prokazatelnych faktech a jejich nasledna spoluprace svéddi spise
pro praktické divody jejich rozchodu.

O financovéani Druhé akademie neni mnoho souvislych dokladl a podle téch, kte-
ré jsou k dispozici, se odhaduje, Ze pfijmy se mohly pohybovat okolo 8 000 £ a vydaje
okolo 8 500 £. Schodek nebyl vysoky, av§ak dlouhodobé subvencovani podniku ze sou-
kromych penéz jak Handela, tak Heideggera také nebylo zanedbatelné, pokud se tento
odhad blizi realité. Zhruba 50 9% p¥ijmG plynulo z prodeje listkd jednotlivym a nahodilym
navstévnikim, 25% z predplatného od 122 az 170 predplatitel( (170 pfedplatitelt je
doloZeno v sezéné 1731-1732). Kral, stejné jako prvni akademii, poskytoval také Han-
delovi a Heideggerovi ro¢ni prispévek 1 000 £. V sezéné 1733-1734 byly provedeny
Handelovy opery Arianna in Creta, HWV 32 (16 predstaveni), I/ pastor fido, HWV 8
(18 predstaveni), a Arbace (pasticcio, s hudbou Leonarda Vinciho a dal$ich skladate-
G, 9 pfedstaveni). Opera se hréla dvakrat tydné, tzn. 8 predstaveni do mésice. K tomu
Handel proved!| 10 oratorii béhem 60 veclerl. Tato sezona znamenala pro Heideggera
a Handela velké ztraty, GemuZ nasvédcuje kraldv prikaz, Ze 1 000 £ uréenych na ope-
ru ma byt vyplaceno pfimo Mr. Handelovi a ne Royal Academy of Music, a déle zapis
v krdlovskych Gcetnich knihdch: ,7 000 £ na pokryti dluhd opery...". Z téhoZz roku (1734)
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pochazi Handelav vybérni listek z Bank of England na ¢astku 1 300 £ (druhy nejvétsi
vybér zaznamenany v tomto roce). Spole¢nost provedla posledni pfedstaveni 6. Eerven-
ce 1734 a v srpnu téhoZ roku uz Handel védél, Ze se svoji spolecnosti bude dale plso-
bit v Covent Garden.

Handel a Heidegger provedli béhem 6 sezon v letech 1729-1734 celkem 7 Hande-
lovych premiér (s librety v ital$ting):

rok opera sélisté

1729 Lotario Strada, Bernacchi, Balino, Merighi, Bertolli, Riemschneider
1730 Partenope Strada, Bernacchi, Balino, Merighi, Bertolli, Riemschneider
1731 Poro ??

1732 Ezio Senesino, Strada, Bagnolesi, Bertolli, Pinacci, Montagna
1732 Sosarme Senesino, Strada, Bagnolesi, Bertolli, Pinacci, Montagna, Campioli
1733 Orlando Senesino, Strada, Bertolli, Gismondi, Montagna

1734 Arianna in Creta Strada, Durastanti, Carestini, Negri, Scalzi, Waltz

John Rich, feditel divadla v Covent Garden, byl znamy nejen svou Setrnosti, ale také
svym verejné vyslovenym (a zaznamenanym), ne pfili§ pfiznivym nédzorem na italskou ope-
ru. Byl si védom nakladného provozu, drahych italskych hvézd, potfeby ziskat a udrzet
si dostateény pocet predplatitelt, jazykové bariéry a navic, dle jeho soudu, nevhodnych
témat! Sdm aktivni herec oblibené pantomimy, zda se, tihl vice k leh&im zanrdm zabavy,
nez jakou poskytovala italska opera.

Rich spravoval a financoval dvé divadla zaroven: Lincoln’s Inn Fields Theatre a Covent
Garden otevrené 7. prosince 1732. Je jisté, Ze za prondjem Lincoln’s Inn Fields Thea-
tre musel jeho majiteldm platit, at uz tam predstaveni provozoval &i nikoli, a je jisté, Ze
divadlo nechtél opustit. Zadhadou zlstavd, pro¢ navic nechal postavit Covent Garden,
na jehoz stavbu sehnal 15 000 £ (proinvestoval pouze 5 650 £) a které se svymi dis-
pozicemi ani kapacitou pfili§ neliSilo od Lincoln’s Inn Fields Theatre. Z Richovych ucet-
nich knih sezény 1732-1733 a obdobné finanéné vychazejici sezény 1735-1736 se
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dozvidame, Ze sezéna (trvala od zafi do Eervna) zahrnovala 122 pfedstaveni, z nichZ 42
bylo benefiénich (podil na zisku se délil mezi herce, kterym timto manazefi divadla navy-
Sovali jejich zakladni a niZsi platy; management strhaval pouze naklady na provoz divadla
cca 50 £). Ve zbyvajicich 80 pfedstavenich vydélal Rich 6 153 £, coz znamenalo prl-
mérné 77 £ za predstaveni. Po odecteni ndkladl na provoz ve vysi 50 £ za predstaveni
zUstalo v pokladné 2 100 £ Sistého zisku na pokryti Richova platu, pfilezitostnych vydajt
a pokryti novych produkci. | pfi opravdu nakladnych novych produkcich mohl Rich vydeé-
lat pro sebe 1 000 £.

Co bylo dlivodem pozvat Handela do Covent Garden a pro¢ Rich radéji Handelovi
neprenechal k pGsobeni Lincoln’s Inn Fields Theatre, které nebylo v té dobé pravidelné
vyuzivano, zdstdva zatim nevysvétleno stejné jako forma jejich dohody a finanéni odpo-
védnosti. Zadna smlouva se nedochovala. Z Richova dopisu vévodovi z Bedfordu v roce
1737 se dozviddme pouze to, Ze

»---vV poslednich trech letech utrpél tak velké financni ztraty provozem opery s pa-
nem Héndelem, Ze neni schopen platit ani zakladni ndjem divadla“. Zda je to pravda,
se mGzZeme dohadovat, ale z dopisu vyplyvd, Ze se Rich s nejvétsi pravdépodobnosti
na financovani Handelovych oper podilel, tudiz i na jejich zisku, a Ze jejich spolupréace
méla nejspi$ uréitou formu spolecnicvti. Richovo GcCetnictvi také ukazuje, Ze financovani
divadelniho provozu a oper vedl oddélené od divadelniho. Handel za provoz oper platil
Richovi néklady ve vysi 52 £ 5 SilinkG a 8 penny, z nichZ Ize odvodit, Ze Rich tim pokry-
val néklady ve vysi:

najem 12 £
sluZebnictvo obstardvajici chod divadla 7 £ 5 Silink( 8 penny
herci 33 £.

Rich musel platit své herce, i kdyZ v téchto dnech nehrdli, jinak by pfisli o témér 1/3
svych ro¢nich pfijmd.

Predpokladal snad Rich, Ze mu provoz opery vynese pfinejmensim spole€enskou
prestiz a Zze vydéla na oratoriich provadénych v dobé plstu, kdy se z nafizeni Lorda
Chamberlaina nemohlo hrét divadlo? Z toho jediného by vyplyval diivod k profitu a ddvod
spojeni Riche a Handela. Je jisté, Ze Handel v sezéné 1733-1734 a 1734-1735 prodélal
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znaéné finanéni &astky. Nésledujici sezona 1735-1736 byla kratsi (pouze 10 pFedsta-
veni). MozZnd i proto se rozhodl za vSech okolnosti zajistit celou sezénu 1736-1737.
Z 12 dél, ktera proved|, bylo 9 oper. Neda se Fici, Ze by sezona byla Uspésna. Han-
del na konci sezény 1737 jisté neoplyval bohatstvim, avSak je znamo, Ze Zil velkoryse
a dost mozna, Ze jeho dluhy nebyly dluhy vytvofené jen opernim provozem. Koncert, kte-
ry se konal v HandelGv prospéch po jeho ndvratu do divadla na Haymarketu, mohl byt
koncertem, jimz mély byt Handelovy zaplaceny pohledavky za jeho plsobeni v sezéné
1737-1738, o niz se vi, Ze nebyla pfilis lukrativni.

Ve tfech spole€nych sezénach provedl Rich a Handel 6 premiér oper s italskymi
librety:

rok opera solisté

1734 Oreste Carestini, Young, Strada, Baerd, Negri, Waltz

1735 Ariodante Carestini, Strada, Baerd, Negri, Waltz

1735 Alcina Strada, Young, Carestini, Savage, Baerd, Negri, Waltz
1736 Atalanta Waltz; celkem 8 provedeni

1737 Arminio Annibali, Strada, Conti, Baerd, Negri, Bertoli, Reinhold
1737 Giustino Strada, Annibali, Conti, Baerd, Negri, Bertoli, Reinhold, Savage
1737 Berenice Strada, Annibali, Conti, Baerd, Negri, Bertoli, Reinhold

Je jisté, Ze Handel i Rich museli mit oporu v predplatitelich. Jednim z nich byl také
Frederick Louis, princ z Walesu (1707-1751), nejstar$i syn anglického krale Geor-
ge Il (Jifi II., vladl 1727-1760) a vnuk hannoverského kurfifta George | (Jifi I, vladl
1714-1727), do jehoz sluzeb vstoupil Georg Friedrich Handel v Italii v roce 1710. Princ
byl velkym milovnikem uméni (zvla§té malifstvi), zdatnym hraéem na violoncello a pat-
fil svého €asu k nejvyznamnéj$im podporovatelim uméni ve Velké Britanii, predev§im
divadelnich a opernich produkci. Rodinné poméry mezi Georgem | a jeho synem Geor-
gem Il nebyly prili§ laskypIné, stejné jako mezi Georgem Il a jeho synem Frederickem
Louisem, ktery podporoval a financoval na svém sidle v Leicestru opoziéni politicky dvir
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| am myself alone. Karikatura Handela
podle rytiny Josepha Goupyho, 1754.

a ktery se skupinou svych pfiznivel a kralovych odptlrcd stal u zrodu operni spole¢-
nosti Opera of Nobility. Jeji vznik v roce 1733 v Lincoln’s Inn Fields Theatre predsta-
voval silné konkurenéni ohroZeni Handelovych produkci podporovanych kralem nejdfive
v Theatre Royal na Haymarketu (Druha akademie) a od roku 1734 v Covent Garden.
AvSak podrobna studie UCetnictvi Fredericka Louise ukazuje, Ze jeho podpora formou
predplatného (vétSinou 250-500 £) sméfovala v letech 1733-37 ¢aste¢né také k Han-
delovym provedenim oper a oratorii (v rdmci 8 sezén vénoval jen na oratoria 1 120 £)
jak v Theatre Royal na Haymarketu, Covent Gardent, tak i v Lincoln’s Inn Fields Theatre.
Rivalské spolec¢nost Opera of the Nobility obdrzela od prince Waleského ve 4 sezénach
podporu 1 000 £ a v dalSich tfech podporu 1 042 £. Udélené finance by mély byt spo-
jovany s realnou navstévnosti jednotlivych predstaveni, ktera mohla byt ovlivnéna fadou
dalSich okolnosti at soukromého Gi verejného razu. Je tfeba vzit také v uvahu, Ze castky,
jimiz byla podporovana opera, byly vys§si nez Castky stanovené pro méné nakladné pro-
dukce oratorii.

V sezéné v 1738-1739 navstivil Frederick Louis 7 predstaveni Handelovych oratorii:

3kréat oratorium Saul/

2krat oratorium Alexander’s Feast (1krat sam)

2krat oratorium Israel in Egypt

a zaplatil celkem 7 predstaveni po 10 £ 10 Silincich = 73 £ 10 Silink(.

Handel zkomponoval pro jeho svatbu v roce 1736 operu Atalanta, HWV 35, a na objed-
navku novomanzeld se v listopadu v Covent Garden uskutecnila dvé predstaveni: Alcina
a Atalanta. Tyto informace by mohly a snad i mély slouZit k poopraveni dlouho pésto-
vaného obrazu Fredericka Louise jako zarputilého Handelova nepfitele, tfebaze napéti
mezi Operou of the Nobility a Handelovou vlastni operni spoleénosti se komentovalo
i v dobové korespondenci.

Mezi statistickymi vypocty a vycty historickych uddlosti se skryva nebezpedi, ze zapo-
meneme vnimat aktéry popisovanych udalostijako Zivé lidi a proménime je v nasich myslich
v polozky a tabulky. Nesmime zapominat na lidské emoce, radosti i strasti, kterymi (stejné
jako dnes) zili lidé minulych staleti od vratného v Covent Garden aZ po anglického kréle.
| Handel byl ¢lovék se svymi tuzbami, sny a tajemstvimi. AvSak realita, ve které Handel
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a jeho soucasnici zZili a pracovali, byla v mnoha ohledech daleko tvrd$i nez nase sou-
Casnost a snad prave proto si dokazali tito lidé hluboce vazit kazdé vtefiny své existen-
ce, a to s védomim jeji pomijivosti. Takové védomé sdileni pfitomnosti se pak odrazelo
v jejich neobyCejné intenzivni praci, vzajemné komunikaci, kazdodennim Zivoté a pocho-
pitelné i v uméni. Nahlédnéme na zavér do tvare Georga Friedricha Héndela — nikoliv
jako jednoho z nejvétsich génilt déjin hudby a nezdolného operniho producenta, ale jako
vdéc&ného starnouciho svétobéznika, ktery se t€Si ze zpravy o svém davném priteli, kte-
rého povazoval léta za mrtvého. Georgu Philippu Telemannovi je adresovan dopis z pro-
since roku 1750'":

.Blahopreji Vam k dokonalému zdravi, jehoZ se Vam i pfes bliZici se stari dosta-
va, a pfeji Vam z celého srdce stalosti veSkerych radosti Zivota jeSté mnoho let. Pokud
VaSe zaliba v exotickych kvétinach nepolevila a pokud by Vam tato snad dopféla pro-
dlouZeni VaSich dni a V&s Zivot omladila, pak si dovoluji s upfimnou radosti trochu
k tomu pfispéti. Dovoluji si VAm darovat a poslat (na pfiloZenou adresu) krabici s kvéti-
nami, o nichZ mé jeden znalec ujistil, Ze jsou vybrané a okouzlujici jedinec¢nosti; pokud
ten mluvil pravdu, pak obdrZite nejlepsi rostliny z celé Anglie; rocni obdobi je pfiznivé
a tak Vam jesté vykvetou. Vy sam pak budete nejlepSim soudcem a ja oCekavam Vas
usudek. Nenechte mé proto pfilis dlouho Cekat na pratelskou odpovéd na tento dopis.

Zustavam v nejhlubSim pratelstvi s veskerou vrelosti, Monsieur,

Vas oddany a posludny sluzebnik
George Frideric Handel"
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Poznamky:

' Remarks on Several Parts of Italy etc., 1705 anglického basnika a esejisty Josepha Addisona
(1672-1719), citace z knihy Chrisopher Hogwood: Georg Friedrich Handel © 1992, Insel Verlag Frankfurt
am Main und Leipzig, str. 51.

2 scudo (mn. &. scudi) je obdoba francouzské mince écu: écu d'or (zlaté écu) a écu d'argent (stfibrné écu)
a Spanélské mince escudo. Ecu se ve Frangii uzival od 13. stoleti, za vlady Ludvika IX. (1214—1270). V ltlii
se ména lisila podle dzemi. PapeZské ecu (Rim) bylo uZivano aZ do poloviny 19. stoleti (1866).

3 Ursula Kirkendale: Handel bei Ruspoli: Neue Dokumente aus dem Archivio segreto Vaticano, 2004,
Barenreiter, Handel-Jahrbuch 2004.

4 Nicola Franceso Haym byl italsky skladatel, violoncellista, libretista a impresario. V letech 1694-1700
pusobil jako violoncellista v orchestru kardinala Pietra Ottoboniho v Rimé. V roce 1700 ode$el do Londyna,
kde se v letech 1705-1706 zasazoval o provadéni italskych oper. V roce 1713 jako sekretari Kralovské
hudebni akademie vesel v kontakt s G. F. Handelem, jenZ pouZil jeho libreta napsana po roce 1728 ve svych
operach Teseo, Radamisto, Giulio Cesare, Tamerlano a Rodelinda.

5 Aaron Hill, anglicky dramatik a basnik, byl autorem 17 her, z nichZ nékteré byly adaptacemi her
Voltairovych. Ve svych 24 letech se stal manazerem Theatre Royal Drury Lane. Posmrtné vysly v roce 1753
tiskem jeho eseje, dopisy a basné a o 7 let pozdéji také jeho dramata.

6 Pierre Marteau's Publishing House, autor projektu: Dr. Olaf Simons, Carl von Ossietzky-Universitét
Oldenburg, pfevzato se souhlasem autora, http://www.pierre-marteau.com/.

7 Burrows, Donald: The Cambridge Companion to Handel, 1997, Cambridge University Press, 1. vydani.

8 J. Merill Knapp: Handel, the Royal Academy of Music, and lts First Opera Season in London (1720),
1952 (April), The Musical Quarterly, Vol. 45, No. 2, str. 145-167.

9 Paolo Rolli, viid¢i osobnost italské kolonie v Londyné, byl vice nez tricet let spjat s italskou operou,
v jejimZ svété byl velmi vlivnou osobnosti. Jako libretista nedosahoval kvalit Metastasia ¢i Zena, ale patfil
do jejich okruhu.

10 Dva origindly Kralovského patentu jsou uloZeny v Londyné: prvni je uloZen v Public Record Office
pod &islem PRO C66/3531, No. 3 a druhy v Treasury Records v King's Warrant Book pod &islem PRO,
T 52/30, pp. 404-10.

11 Chrisopher Hogwood: Georg Friedrich Héandel. 1992, Insel Verlag Frankfurt am Main und Leipzig,
s. 367-368.
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Zrcadlova forma jako originalni
prinos 20. stoleti do tradicni
soustavy hudebnich forem

L)

Jaroslav Smolka

Abstract: Music of the 20th cen-
tury has not presented many new
basic types of musical forms.
However, the formation of what
is called mirror form (for the pur-
poses of this article) was created
in this period. Older music theory
used the term mirror mainly in the
theory of musical forms referring
to relations of much more com-
pact units. Here we mean a form
working with mirror sequences of
single tones or simultaneities and
not bigger aggregates such as
measures, sections or larger parts
of a form. It is not an exact acous-
tic application of the optical phe-
nomenon of mirroring, but is the
closest that possibly analogical-
ly resembles live musical perform-
ance. The first cases of this meth-
od can be seen in the works of the
first and second decade of the
century while in the second half of
the 20th century, the occurrence
of mirror form is obvious in the
works of many composers, both
Czech and across the world. This
article deals with the possibilities

of its practical use in composition
and analyses of such works and
sections of compositions.

Keywords: music theory, musi-

cal form, mirror form, 20th centu-
ry music

#1 2010 Ziva hudba



61} Zrcadlova forma jako originalni pfinos 20. stoleti, Jaroslav Smolka

Asi roku 1958 zalozil Prof. Karel Risinger pfi Sekci hudebni védy tehdejSiho Svazu
¢eskych skladateld a koncertnich umélcti Hudebné teoretickou skupinu, kterad se zéhy
stala vyznamnym diskusnim férem tohoto oboru. Neprobiraly se v ni problémy politické
ani estetické, nestraSilo se socialistickym realismem, ale pofadaly se tu diskuse, pred-
nasky a seminare, ve kterych si Cesti hudebni teoretikové hlavné sdélovali své pracov-
ni vysledky a postoje k problémdm oboru. Délo se tak po dobu celého zbytku totality
a v 90. letech se tato Cinnost prenesla do nové zaloZzeného Seminare hudebni teorie
na Hudebni fakulté AMU.

8. prosince 1983 v ramci Cinnosti pdvodni skupiny usporadal Prof. Karel Risinger
Hudebné teoreticky seminar, pfipominajici nedoZzitd vyroCi Aloise Haby, Karla Janec-
ka, Emila Hradeckého, Bohumila Duska a Zivotni jubilea Jifiho Vélka, Jaroslava Volka
a Jaroslava Smolky. Pfednost tu mély referaty, pfipominajici védecké pfinosy zminénych
zesnulych jubilantl a pdvodni nové prace onéch tehdy jesté Zijicich. Jako takovy jsem
tam prednesl| svij referat i ja, nejmladsi z nich. Text byl tehdy zahrnut jen do interniho
cyklostylovaného sborniku z oné konference, verejné nedistribuovaného a rozdaného jen
jejim ucastnikim. Po 27 letech jsem tuto préci prehlédl, doplnil o bibliografické odkazy
a predkladam zde dnesni hudebné teoretické verejnosti.

Poté, co 17. a 18. stoleti vytvorilo zékladni dodnes zZivé petrifikované a etablova-
né typy hudebnich forem, co 19. stoleti ukdzalo moznosti jejich uvolfiovani, aplikovani
¢i kombinovani a 20. stoleti prineslo i jejich popirani a snahu o vytvareni stale novych,
jedine¢nych a nezobecriovanych forem, mohlo by se zdéat, Ze repertoér zékladnich for-
movych typd byl uz davno vyCerpan a uzavien. Mohl by to potvrzovat i stav dosavadni
literatury o hudebnich formach: ta uz po vic jak ptldruhého stoleti neregistrovala zadnou
novou zékladni formovou kategorii.!

A prece hudba 20. stoleti aspon jeden takovy zakladni typ hudebni formy vytvorila
a rozviji jej v tvorbé fady autorl uz v asovém rozmezi nejméné 90 let. Je to Gtvar, ktery
zde pracovné nazyvam zrcadlova forma.

Vlastni princip zrcadlovosti, zrcadleni apod. je ovSem v hudbé davno znam a bohaté
pouzivan: pfi tvorbé témat a jejich odvozenin, pfi kvalifikaci stupnic, modl i souzvuko-
vych struktur, pfi fazeni ¢asti nékterych hudebnich forem. Proto si nejprve stratifikujme
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a specifikujme moznosti zrcadleni v hudebnich strukturach vibec. Pfi praktickém uziti
ve skladbé nabizi tonovy material dvé zékladni moZnosti metaforické aplikace jevu, ktery
je z optiky znam jako zrcadleni — tj. vérny pfenos (= obdobné uspofadani) jednotlivin pfi
zpétném postupu ve vztahu k uréitému stfedu, do néjz poloZime (v naSem pfipadé pomy-
slnou) zrcadlici rovinu. Jednim z nich je zrcadleni horizontalni, jez ma vyznam zejména
pro melodiku, harmonii, polyfonii a viibec pro kvalifikaci nékterych struktur vybéru téno-
vého materidlu. Druhym je zrcadleni vertikalni. To je pfi uvahach o moznostech hudeb-
niho formovani primarni, protoze se tyka zrcadlovych obdob v ¢asovém pribéhu skladby
— tedy vlastniho métier nauky o hudebnich formach.

VySe jsem naznacil, Ze aplikace pojmu zrcadleni v hudbé ma jen metaforickou hod-
notu. Pfesné preneseni fenoménu vertikalniho zrcadleni z optiky do hudby je totizZ mozné
jen jako elektroakusticka operace (napt. pfi pfehrani jejiho analogového nebo digitalniho
zdznamu ve zpé&tném sméru): obraci se pfi ném nejen poradi jednotlivych tond, akordd,
hlasovych linii apod., ale i vnitini déni v rdmci znéni jednotlivych ténd &i akordl. Napfi-
klad zvukové signaly perkusniho charakteru, jakymi jsou i tény klaviru, v takovém zrca-
dlovém obratu pak zacinaji nejslabsim signélem doznéni, sili a kon&i vlastnim efektem
uderu. To je néco, ¢eho nelze pfi Zivém provozovani hudby dosahnout.

Starsi hudebni teorie naopak pouzivala zejména v nauce o hudebnich forméach ter-
minu ,zrcadlovy“ ve vztahu k relacim mnohem celistvéjsich jednotek. Zrcadlovou repri-
zou se napf. rozumi takova repriza v sonéatové vété, kdy je vyménéno poradi témat, takze
vedlej$i se vraci pred hlavnim.? Takového velmi volného vyznamu slov ,zrcadlo, zrcad-
leni, zrcadlovy" zde nebudeme pfi dalSich Uvahach uzZivat. V hudbé 20. stoleti se totiz
jako novy jev uplatnila forma, pracujici se zrcadlovymi sledy posloupnosti jednotlivych
téond nebo souzvukd — a nikoliv se zrcadlovymi pozicemi vétsich uskupeni, jako jsou tak-
ty, dilce &i dily formy apod. Jak jsem vysvétlil: neni to pfesna akusticka aplikace optické-
ho fenoménu zrcadleni, ale pfi Zivém provozovani hudby je to jeho nejbliz§i, nejvérné;si
mozna obdoba.

Také v tomto smyslu hudebni praxe se zrcadlovymi ténovymi posloupnostmi uz davno
pracovala a hudebni teorie je reflektovala; dlouho vSak slouZily jen jako prostfedky tema-
tické prace — zejména v ramci hudebné myslenkové semknuté polyfonie. Jako raéi inver-
zi (Cesky presné: radi obrat, raka pavodniho tvaru) znala tento postup uz nizozemska
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vokalni polyfonie, pozdé&ji barokni instrumentalni polyfonie a v navaznosti na ni pozdéjsi
autofi, napf. i Ludwig van Beethoven; ve smyslu vybéru posloupné i souzvukové uplat-
néného tonového materidlu jej znovu vysunula do popredi zajmu dodekafonie. Totéz pla-
ti samozfejmeé o prosté inverzi, uplatiujici horizontalni zrcadleni a o inverzi raka &i raku
inverze, jez spojuji zrcadlovy obraz horizontalni i vertikalni. V davnéjsi minulosti se v§ech
téchto postupl uZivalo pouze jako operaci pro pfipravu tematického materidlu, ktery
byl ve skladbé uplatiovan jako odvozeniny tématu; pfi viastnim formovacim strukturova-
ni byly podfizovany petrifikovanym posloupnostem kanonu, fugy &i jinych forem. Vlastni
formogenni dosah ve smyslu zakladniho zfetele pfi utvafeni hudebnich forem (s vyjimkou
drobnych hfiek typu radich kdnond), pro usporadani vétsich hudebnich ploch v ramci
véty cyklické skladby nebo rozlehlejSiho skladebného celku nikdy nemély. Pravé v tom
spocCiva novatorstvi jevu, ktery zde oznaduji jako zrcadlovou formu v hudbé 20. stoleti. Ta
uziva zrcadlového efektu nikoliv pro pouhé pretvareni tematického materidlu i pro jiné
diléi operace, ale je zalozena na celistvé konfrontaci hudebni plochy jako modelu a jeji-
ho zrcadlového obrazu.

Nevytkl jsem si sledovat pfi této Casové omezené prileZitosti tuto formu historicky —
proto jen malo o jejim vyskytu. Jeji prvni uZiti jsem nasel v preddodekafonnich skladbach
autor( Il. videriské skoly: v 18. z cyklu melodram(i Arnolda Schonberga Pierrot lunaire
z roku 1912 a pozdéji napfiklad ve druhé vété Komorniho koncertu pro klavir, housle
a 13 dechovych nastroji Albana Berga z roku 1924. Z ostatnich mistrli prvni poloviny
20. stoleti ji uZival zejména Paul Hindemith, kdezto Béla Barték pracoval spis$ jen s vol-
nym Fazenim zrcadlovymi operacemi vzniklych tematickych tvart (v Hudbé pro smycce,
bici a celestu, smy&covém Divertimentu aj.). V druhé poloviné 20. stoleti je uz vyskyt
zrcadlové formy patrny u Getnych autorli svétovych a Ceskych.

Nejjednodussim pripadem zrcadlové formy je ovS§em prosté, jednoduché pravidelné
zrcadlo. Spociva v tom, Ze se hudba urlitym zplsobem rozviji od zacatku do poloviny
a odtud se zrcadlovym pohybem vraci zpét pfi zachovani vSech rytmickych, souzvuko-
vych a jinych relaci, az dospéje ke konci jako zrcadlovému obrazu zaéatku. Prikladem
takového postupu je skladba Incontri pro 24 néstrojl, kterou napsal roku 1955 Luigi
Nono. Jeji 217titaktovy celek je zbudovan tak, Ze pomysIné zrcadlo je polozeno do stfedu
109. taktu, ktery je sdm rovnéz presné soumérny podle této zrcadlové osy. Celek se
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vyviji pfesné zrcadlové nejen co do ténovych vysek, rytml a instrumentace (také kaZdy
nastrojovy part se odviji zrcadlové), ale i velmi &lenitd dynamika a Gastymi vykyvy pro-
chézejici tempova struktura (véetné Gdaji accelerando a rallentando, jez jsou zrcadlové
zdménné) probihaji konsekventné zrcadlové.

Tento pfipad ,Cistého zrcadla” je pomérné vzacny. V zrcadlové formé byva model
od zrcadlového obrazu velmi ¢asto oddélen stfedovym nezrcadlovym hudebnim dénim.
Rikejme mu — i pfi védomi v& nepresnosti, je7 je nasnadé pii pravé jen metaforické
obdobé optické a hudebni zrcadelnosti — z optiky prevzatym terminem focus (ohnis-
ko). Dojmem ohniskové koncentrace pusobi zejména takova kratka oddélujici intermez-
za ve skladbach ¢i vétach, kde model prvni poloviny ma vzestupnou tektonickou linii
a zrcadlovy obraz tedy sestupnou; focus je pak zaroven vrcholem &i soucasti vrcholu.
Takovy struény focus nema povahu zvlastniho stfedniho dilu skladby a zadsadné zacho-
vava dvoudilnou povahu celku. Pfitom focus byva s obéma dily ¢asto pevné kompozic-
né propojen, takZze celek plsobiva spi§ dojmem jednolitého pravidelného tektonického
oblouku. Dovolte, abych jako pfiklad takového feSeni zrcadlové formy predved! I. vétu
svého Il. smy€cového kvartetu. Focus tvofi misto s akordy a glissandy mezi koncem
taktu 39 a necelou polovinou taktu 43, odkud néasleduje presny zrcadlovy obrat hudby
z taktd 39 az 12 (viz Notova pfiloha 1 — www.hamu.cz/pracoviste/ziva-hudba).

Focus ovSem muze byt v zrcadlové formé i delsi, az po situaci, kdy vytvari samostat-
ny stfedni dil; celek ma pak zakladni rozvrh tfidilny. Lze to vyjadfit schématem A B A,,
pficemz A, je rakem (nebo téZ inverzi raka, viz dale) hudby A,. Je-li stfedni déni vyraz-
né delSi a diferencovanég|si, nez je obklopujici hudba ve vzajemném zrcadlovém pomé-
ru, nelze uz tuto skute€¢nost povazovat za jednoznacné integrujici pojitko a za ramec
souvislé zrcadlové formy. Nicméné je to i v takovém pripadé stéle jeSté postup, vyraz-
né scelujici kompozici. Tak jsou feSeny napf. Jana Klusdka Variace na Handlovo téma
z roku 1966,* kde skladatel na zac¢atku cituje ve vlastni orchestraci celou hudebni struk-
turu Handlovy arie Harmonicky kovaF (Le forgeron harmonieux). Zavére¢nou VII. varia-
ci pak tvofi presny raci postup Handlovy melodie i harmonické struktury a kratka koda.
Toto misto je zajimavé i z jiného hlediska: je to jedinecné pouZiti vertikdlné zrcadlového
(raciho) obratu tradi¢ni homofonni melodicko harmonické struktury v hudebni literature
vibec.
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Takovym ramcem v dimenzich mnohovétého cyklu je Preludium a Postludium, jimiz
zac¢ind a kondi klavirni cyklus Ludus tonalis Paula Hindemitha z roku 1940.% Skladatel
feSil Postludium jako zrcadlové inverzni obraz Preludia onoho zvlastniho typu, kdy si obé
véty presné odpovidaji notovym obrazem v poméru ,vzhdru nohama®“,

Vratme se k vlastnimu pfedmétu naseho zkoumani — k celistvyym a jednoznacnym
zrcadlovym formam. | tady se v nezanedbatelné frekvenci na misté zrcadlového obra-
zu objevuji postupy v poméru inverze raka. Takové je napf. Largo, Il. véta Obrazl pro
12 dechovych néstrojli Jana Kluséka z roku 1960.° V priibéhu dila je sice nékolik odchy-
lek tonového sloZeni, v nichZ si model a zrcadlova repriza neodpovidaji a velmi promén-
livé je také nastrojové obsazeni jednotlivych souzvukd i pohyblivych figur; v témér pfis-
né inverzi vSak postupuje pohybova struktura. To staci k zachovani podoby raci inverze,
komponované jako velmi pfesna zrcadlova forma bez stfedového ohniska, s inverzi raka
navazujici v puli skladby bezprostfedné na model.

A setkdme se dokonce se zrcadlovymi formami, jejichz druha — zrcadlici ¢ast je
uvolnéna tim zpUsobem, Ze postupuje stfidavé v prostém racim (vertikdIné zrcadlo-
vém) poradku a v postupu inverze raka. Takova je napf. druhd, volna véta zminéného uz
Komorniho koncertu Albana Berga pro housle, klavir a 13 dechovych néstroj,” kom-
ponovaného u pfilezZitosti padesatin Arnolda Schénberga a k nim mu také vénovaného.
Pribéh véty autor ve svém vlastnim vykladu schematicky naznacuje takto

Tridilna forma Inverze
A B A, A, B A
II. protipohyb zrcadlovy obraz
Adagio A, predchoziho B
Taktd 30 12+36+12 30 30 12+36+12 30

a verbalné ji popisuje témito slovy: ,Vystavba adagia spociva na trojdilné formé pisrio-
vé, pficemz A, je protipohybem A,. Opakovani této prvé vétné polovice o 120 taktech
déje se ralim postupem a to Castecné ve volném zpracovani zpétné postupujiciho
materidlu, Caste¢né vsak, jako napf. ve stiedni ¢asti B v pfesném zrcadlovém obrazu.“®
— Také lll. invence pro smyC€ce Jana Klusaka ma zrcadlovou formu, v jejiz druhé polovi-
né jsou nékteré partie zrcadleny prostym racim postupem, jiné jako inverze raka.
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Jinym zvlastnim pfipadem zrcadlové formy jsou skladebné celky, zaloZzené na modelu
a jeho racim obrazu, ale jen v nékterych slozkach kompozi¢ni faktury. Tak napfiklad Fuga
tertia in F z uz zminéného cyklu Paula Hindemitha Ludus Tonalis (viz pozn. 5) se odvi-
ji jako model a presné zrcadlo s velmi kratkym stfedovym ,ohniskem” na 2. a 3. dobé
taktu 30. Vzhledem k tomu, Ze celek i pfi uplatnéni zrcadlového formovaciho hlediska
zaroven zlstava i fugou — je to v tomto smyslu ambivalentni forma — nepfipustil sklada-
tel na konci skladby zpétnou redukci poctu hlasd na dva a nakonec pouhy jeden, jak
by si to vyZadoval konsekventni zrcadlovy postup. K pfesné zachovanému zrcadlovému
obrazu tu prikontrapunktoval pfi pfedposlednim nastupu tématu v racim obratu jeden
a pfi poslednim dva dalSi hlasy, takze zavér fugy vyzni pln€ji, nez pfi opétném navra-
tu ke dvou- a jednohlasu (viz Notova pfiloha 2 — www.hamu.cz/pracoviste/ziva-hudba).

Jesté zvlastnéjSim uplatnénim zrcadlového prabéhu jen v Easti skladebné struktury
je 18. melodram z cyklu Arnolda Schénberga Pierrot lunaire,® nazvany Der Mondfleck.
Jako model a jeho presny zrcadlovy obrat se rozviji vrstva 4 nastroji — pikola, klari-
net B, housle a violoncello. Volnég, bez zrcadlovych vazeb, probihaji vrstvy klaviru a zpév-
né notované recitace. Zrcadlové traktovana vrstva struktury ma evidentné vztah k vyzna-
mu textu. Na zagatku, uprostfed a na konci 19titaktového melodramu se vraceji slova
.einen weissen Fleck des hellen Mondes". Pravé uprostred v 10. taktu pochopi Pierrot
tento svételny viem Spatné, povaZuje bilou skvrnu na svém odévu za sadru a zacne ji
marné &istit. Spatné — obrdcené — pochopeni skute&nosti je tu tedy vyjadfeno zrcadlo-
vym prubéhem jedné vrstvy kompozi¢ni struktury.

Je pochopitelné, pro¢ se zrcadlova forma objevila az v hudbé 20. stoleti a ne uz
v nékteré z predchozich epoch. Vétsina petrifikovanych hudebné formovych typt spo-
juje dva zakladni nebo aspon pravdépodobnostné prevazujici zfetele: jednak vzajemné
poméry a rozvoj hudebnich myslenek, jednak pribéh tektonické linie skladby. Z pocat-
ku zfejmé prevladalo védomi o dilezitosti a zavaznosti prvniho hlediska — starsi nauky
o hudebnich formach o tom aspon jednoznaéné svédci. Postupem Casu se vSak sta-
le jasnéji prosazovalo i védomi o tektonickych nélezitostech jednotlivych forem, jako je
napt. obvykla jednosmérné narGstajici kompozi¢ni linie fugy, obvykly zplsob gradaéni-
ho vinéni ve variacich, v sonatové formé v uzsim slova smyslu apod. Zrcadlova forma
jako formovy typ pIné odpovida kompoziénimu mysleni 20. stoleti v tom, Ze pfi spojeni
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zfetele hudebné mysSlenkového a tektonického vede k vylou€eni opakovani linearnich
prabéhi (radi postup a zejména inverze raka jsou velmi zprostfedkované, prostym posle-
chem nesnadno identifikovatelné odvozeniny plvodniho tvaru modelu); zato v8ak vede
k velmi vérné symetri¢nosti tektonické linie. Vzestupnému tektonickému pribéhu mode-
lu odpovida sestupny zrcadlovy obraz, kazdé zavinéni kompozi¢ni linie v modelu nacha-
zi pfi presném zrcadleni sviij symetricky protéjSek i na odpovidajicim misté pokracova-
ni skladby. Tak zajiStuje pfisna zrcadlova forma kompoziéni linii symetricky sklenutou.
To vSak muiZe byt i nevyhoda. Zatimco idedlem vyrovnaného tektonického pribéhu je
linie nesymetricka, uplatiujici napf. poméry zlatého fezu v relacich vzestupné a sestup-
né uvraté gradacniho oblouku nebo spotfebovavajici zase vétsi plochy na vyrazové uklid-
néni tfeba i kodového charakteru apod., nabizi presné zrcadleni jen pribéh zcela sou-
mérny. | proto se Casto v kompozi€ni praxi vyskytuje zrcadleni volné. Moznosti uvolnéni
se samozrejmé nabizi celd fada. Misto prfesného raciho prevratu modelu je mozné pre-
tvaret jej i s pomoci adici nebo eliminaci, rizné koncentrovat ¢i retardovat hudebni déni
atd. aZ po zcela novou volnou organizaci materidlu, ktery vznikl ze zrcadlové posloup-
nosti modelu. Celym cyklem takovych uvolnénych postupd je 9 orchestralnich miniatur
Miloslava Kabelace Zrcadleni, op. 49 z roku 1964."° Skladatel tady pojima obsah poj-
mu zrcadleni mnohem Siteji, nez jak zni nas vymeér zrcadlové formy. Nicméné tu aspon
jedna miniatura odpovida zrcadlové formé naseho typu: €. 2, kde pfi zakladnim rozvrhu
A, B A,je A,volnym rakem A,. Volnost spocCiva v tom, Ze do zdsadné raciho usporada-
pouZziti motivického materialu A.

Nakonec si dovolim dokumentovat jeSté dva takové pfipady volného zrcadleni
na ukazkach z vlastni tvorby. Ve 4. vété Il. smy&cového kvartetu (viz vySe pozn. 3) posky-
tuje vstupni dil tfidiiného celku (t. 1-10) material k volnému zpracovani v zrcadlovém
poradku. Zatimco uvod a tfi sélové linie z prvniho dilu jsou v zavéru zrcadlové traktovany
jen s malymi odchylkami ténovych vysSek a se zfetelné klidnéj$im rytmickym pribéhem
(v t. 26-30, 32-33, 35-36), je stazenim ténového materidlu tésnych imitaci 4. a 7. taktu
do akordl v taktech 31 a 34 vytvorena odliSnd vyrazova kvalita. Focus pomérné znac-
ného rozsahu, ktery je pfiblizné rovhomérné dlouhym stfednim dilem, pracuje v t. 11-21
se zrcadlovosti horizontalni. Zrcadlo je tu poloZzeno do roviny Gtvrttonového nizsiho h
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a pak nizsiho g, na nichz se v zrcadlovém protipohybu vedené trojhlasy dvakrat sejdou
(viz Notova pfiloha 8 — www.hamu.cz/pracoviste/ziva-hudba).

A naposled Toccata, 3. véta z II. klavirni sonaty Kontrasty." Odviji se nejdfiv v pres-
né zrcadlové formé s jednosmérnym gradacnim vzestupem modelu, kratkym vrcholovym
ohniskem v t. 16—-18 a jednosmérné degradacnim presnym zrcadlovym obrazem mode-
lu; po ném nasleduje jesté v poslednich péti taktech (t. 34-38) kodové doznéni a zklid-
néni toccatového pohybu (viz Notova pfiloha 4 — str. 70-74).

Struéné zavérem: Zrcadlova forma je jednoznacné profilovany a indikovany formovy
typ hudby 20. stoleti. | kdyz zatim v tvorbé nedosahla takové frekvence jako historicky
etablované typy, prokazala za nékolik let fungovani v kompozi¢ni praxi dostateGnou Zivot-
nost, specificnost i elasticitu. Hudebni teorie by s ni nadale méla pocitat jako se skutec-
nosti, jez obohacuje nauku o hudebnich formach o novou typovou kategorii.

1V Geské muzikologii ji reprezentuji zejména knihy Jirak Karel Boleslav: Hudebni formy, Praha 1924 az°1985,
a Janecek Karel: Hudebni formy, Praha 1955, viz i Slovnik eské hudebni kultury, Praha 1997, heslo hudebni
forma. Tam je i obsahlej§i seznam jinojazycné i Ceské literatury o hudebnich forméch.

2 Jako zrcadlovou reprizu charakterizoval napt. Karel Jane¢ek v Hudebnich formach (viz pozn. 1), str. 351,
prislu§né misto 1. véty Sonaty eroiky pro klavir Vitézslava Novéka; jeji pouZiti v symfonické basni Bedficha
Smetany Richard Ill. viz tamtéz, str. 362, a Jaroslav Smolka: Smetanova symfonicka tvorba, Dilo a Zivot
Bedficha Smetany sv. 5, Praha 1984, str. 63.

3 Jaroslav Smolka: Il. smy&covy kvartet, partitura a hlasy, Panton, Praha 1980
4 Jan Klusék: Le forgeron harmonieux Variace na Handlovu érii, partitura Panton, Praha 1969

5 Paul Hindemith: Ludus tonalis, Schott, London 1943. Povéle¢né pretisky i u tohoto vydani uvadéji také
domovské mésto firmy Mainz, i kdyZ tam hudba némeckého emigranta v USA Paula Hindemitha nemohla
za druhé svétové valky vychéazet.

6 Jan Klusék: Obrazy pro 12 dechovych nastroju, partitura Statni hudebni vydavatelstvi, Praha 1967

7 Alban Berg: Koncert pro housle, klavir a 13 dechovych néastrojli, Universal Edition Wien, mala partitura
1925, velka partitura 1926

8 V otevieném dopise Arnoldu Schénbergovi z 9. 2. 1925, jehoZ Cesky preklad byl uvefejnén v ¢asopise Kili¢
ro¢. 2/1932, ¢. 6, str. 92-97.

9 Arnold Schonberg: Pierrrot lunaire, partitura Universal Edition Wien, 1914
10 Miloslav Kabelag: Zrcadleni, partitura Editio Supraphon, Praha 1966
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11 Jaroslav Smolka: Kontrasty, Il. sonata pro klavir, autografy pétivétého a ctyrvétého znéni. Toccatu
obsahuiji jako Ill. vétu obé znéni skladby. Dilo nastudovali a verejné provedli Radoslav Kvapil nékolikrat
v kvétnu a éervnu 1878 na zajezdu do Velké Briténie a Irska, v Ceské premiéFe 7.5. 1980 v Majakovského

na rGznych mistech; Patricia Goodson na koncerté TFideni plus Ateliéru '90 3. 12. 2003 v séle Galerie
Hudebni fakulty AMU v Praze; Daniel Wiesner na koncerté Trideni Ateliéru '90 3. 12. 2008 v séle
Galerie Hudebni fakulty AMU v Praze. Varianta této hudby je také ve varhannim cyklu z let 1980-82
Jaroslav Smolka: Metamorfézy, tisk Panton, Praha 1989, jako lIl. véta Toccata. Toto dilo vySlo roku 1999
v interpretaci Dorothey Fleischmannové na CD Ceskeho rozhlasu Vitava CR 0115-2 131 Ceska soudoba
hudba Ateliér |. Zrcadlovou formu ma také I. véta tohoto varhanniho cyklu Preludium.

Jaroslav Smolka (nar. 1933) od 1962 dodnes pfednasi na Hudebni fakulté¢ AMU v Pra-
ze. 1968 se habilitoval na docenta hudebni teorie, 1982 byl jmenovan docentem a 1991
profesorem déjin hudby na hudebni fakulté AMU. 1991 se stal rovnéz vedoucim Kated-
ry teorie a déjin hudby. 1993 obh4jil na Filosofické fakulté Masarykovy university v Brné
doktorskou praci a ziskal titul doktor véd o uméni (DrSc.). Od 1. 4. 1997 do 31. 7. 2004
ved| té7 Ustav hudebni teorie Hudebni fakulty AMU. Napsal 14 vydanych muzikologickych
knih, mj. hudebn& teoretické Ceska kantata a oratorium, Fuga v &eské hudb&, monogra-
fie Ceskych skladateli Jana Dismase Zelenky, Ladislava Vycpalka, Karla Janecka, v rdm-
ci kolektivniho projektu Dilo a Zivot Bedficha Smetany spisy Smetanova vokalni tvorba,
Smetanova symfonickd tvorba aj., byl vedoucim autorskych kolektivi Malé encyklopedie
hudby a Déjin hudby. Publikoval velké desitky muzikologickych studii a referatl pro sym-
posia, konference a kolokvia, popularizaénich textd o hudbé, hudebnich kritik aj. PGsobi
rovnéz jako skladatel hudby symfonické, komorni, vokalni, opery aj., realisoval a rekonstru-
oval dila ¢eskych baroknich skladatell, Bedficha Smetany aj., vytvoril symfonické suity
z oper Leose Janacka Vylety pana Broucka a Kata Kabanova. Jako hudebni rezisér ridil
nahravani nékolika set snimkd pro LP desky, CD, rozhlas a televizi.
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Cage selon Metzger
fir Heinz-Klaus Metzger

zum 60. Geburtstag

Martin Erdmann

Abstract: This material was Keywords: John Cage, Heinz-
presented at the Darmstadter -Klaus Metzger, Arnold Schoen-
Ferienkurse in 1992. It highlights berg, Music walk
some features of Heinz-Klaus

Metzger's writings on John Cage

introducing some perspectives

that have not been sufficiently pre-

viously followed. A pupil of Arnold

Schoenberg's, Cage is viewed

within the tradition of the Second

Viennese School and therefore

belongs among Webern, Berg,

and Eisler, not Stockhausen and

Boulez. Cage's experimental music

has been interpreted as a conse-

guence of Schoenberg's prohibi-

tion of tone repetition in the twelve-

tone technique. Also Metzger was

the first to state that after his abo-

lition of compositional coherence

Cage started to write coherent

music again, but on a different

level than before. Close observa-

tion of musical notation is crucial in

Metzger's texts. In the piece called

Music Walk dedicated to Metzger,

Cage uses the graphic symbols of

conventional Western notation, but

assigns them different functions.
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75} Cage selon Metzger, Martin Erdmann

Vortrage, die aus AnlaB eines Geburtstages oder dergleichen gehalten werden, bergen
haufig die Gefahr der Historisierung von Gedanken in sich, die der Jubilar irgendwann
einmal miindlich oder schriftlich geduBert hat und die dann als der verdienstvollen Ver-
gangenheit angehodrend restimiert werden, obwohl ihre ganze Tragweite vielleicht noch
gar nicht erschlossen worden ist.

Wenn ich nun diesen Vortrag mit der Feststellung beginne, daB Heinz-Klaus Metz-
ger auBerordentlich viel Uber John Cage geschrieben hat und daB ich mich in Anbe-
tracht der relativ kurzen Zeit von zwanzig Minuten, die mir zur Verfiigung stehen, um
Uber das Thema Cage selon Metzger zu referieren, auf wenige Punkte beschranken
muB, so ist dies, wie Carl Dahlhaus gesagt haben wiirde, nicht mehr als eine Triviali-
tat. Ich nehme diesen trivialen Anfang aber in Kauf und wahle nicht historisierend im
folgenden einige Punkte, die mir an Metzgers Schriften iber Cage deshalb momentan
besonders wichtig erscheinen, aus, weil sie im Hinblick auf Analyse und Interpretation
der Werke Cages Perspektiven erdffnet haben, wie sie bisher noch nicht konsequent
zu Ende gedacht worden sind.

John Cage gehort zu den ganz wenigen amerikanischen Komponisten, deren Wer-
ke in Europa nach dem Zweiten Weltkrieg kontinuierlich gespielt werden. Seit dem Jahr
1949, als Cage fiir einige Monate nach Paris reiste und Pierre Boulez kennenlernte,
wurde seine Musik mehr und mehr in Europa bekannt, zunachst eher durch Weiterrei-
chen von Aufnahmen unter Komponisten und Konzerte in kleinen Zirkeln, spater auch
durch Auffiihrungen, die groBeres o6ffentliches Interesse beanspruchten. Auf eine noch
breitere Basis wurde die Cage-Rezeption dann 1958 durch des Komponisten Auftritt
bei den Darmstéadter Ferienkursen gestellt, und spéatestens seit den Retrospektiven zu
seinem sechzigsten Geburtstag 1972 gehort Cage wie selbstverstandlich zu den wich-
tigsten Orientierungspunkten fiir alle, die an der Musik der unmittelbaren Gegenwart
wie der letzten Jahrzehnte interessiert sind. Die Tatsache, daB der US-Amerikaner Cage
in Europa mit seiner Musik mindestens so prasent ist wie in seinem Heimatland, eher
noch mehr, wie man an den zahlreichen Festivitaten zum achtzigsten Geburtstag in die-
sem Jahr sieht, hat eine Situation geschaffen, deren musikhistorischer Einmaligkeit man
sich meistens nicht bewuBt ist.
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Dieser Teil der europaischen Cage-Rezeption ist naturgemaB den vielen Komponis-
ten, Konzertveranstaltern und Interpreten zu verdanken, die sich der Herausforderung
des scheinbar absolut Neuen und Andersartigen der Musik Cages stellten. Was den
theoretischen, reflektierenden Teil angeht, so 4Bt sich ohne jegliche Ubertreibung sa-
gen, daB Heinz-Klaus Metzgers Aufsatz John Cage oder Die freigelassene Musik, der
in demselben Jahr entstand, in dem Komponist und Musikwissenschaftler sich — in
Darmstadt — kennenlernten, und ein Jahr spater in italienischer Ubersetzung erschien,
auf Jahre hinaus das einzige verdffentlichte Dokument blieb, das Cages Werke seit
1950 mit einer so profunden Kenntnis analysierte, wie sie nur aus genauester Partitur-
lektiire entstehen konnte. Es ist heute noch, mehr als dreiBig Jahre nach der Nieder-
schrift jenes Aufsatzes, frappierend zu lesen, mit welchem Scharfsinn Metzger an Ca-
ges Werken Beobachtungen vornahm, die nicht nur heute nicht liberholt sind, sondern
grundsatzliche Ziuge von Cages Werk bezeichnen, die sich spéater weiter auspragten.
Dabei stellte er Cage wie selbstverstandlich in die Tradition der Zweiten Wiener Schu-
le (und damit auch deren Tradition), so etwa, wenn er Cages experimentelle Musik — in
der strikten, auch von Metzger stets gemeinten Bedeutung als Aktionen, deren Resul-
tate unvorhersehbar sind — als legitime und geschichtsphilosophisch notwendige Fort-
setzung des Schonbergschen Wiederholungsverbots deutete: ,Wenn Cage demge-
genlber das musikalische Werk als ProzeB, Praxis, Aktion bestimmt, so ist jedoch nicht
zu Ubersehen, daB, was immer in traditioneller Musik Form hieB, schon dahin wollte.
Worein Schoénbergs Musik auf der Hohe der Objektbildung ihren ganzen Stolz setzte:
so anspruchsvoll angelegt zu sein, daB man nicht immer schon vorher wissen kénne,
was komme, wird vom experimentellen Kunstwerk erst verwirklicht. Schénbergs Prin-
zip der Nicht-Wiederholung aber, der variierten Reprise, wird von Cage auf die Auffiih-
rung des Werks selber angewandt. Dieses bleibt nicht langer mit sich selber identisch
im primitiven Sinne einer ldentitat der Aufflihrungen untereinander, vielmehr einzig im
angestrengteren der Identitat der Konzeption." (S. 15.) (An dieser Stelle sei in Klam-
mern angemerkt, daB die Denkfigur des Wiederholungsverbots, liber die Cage sich 6f-
fentlich nie explizit ausgelassen hat, auch in spateren Werken, darunter weniger strikt
experimentellen, auf mehreren kompositionstechnischen Ebenen eine herausragende
Rolle spielt, so in Song books [1970] oder Two? [1989].) Mit der Konstruktion dieser
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Tradition aber steht Cages Komponieren der flinfziger Jahre in der Nachfolge Schon-
bergs antipodisch zur seriellen Musik von Boulez und Stockhausen in der Nachfolge
Weberns und Schonbergs. Dies bedeutete damals, 1958, nicht nur die eindeutige An-
erkennung Cages als eines veritablen Komponisten, eine Haltung, deren Bedeutung
man gar nicht hoch genug veranschlagen kann, angesichts des vielstimmigen Chors
von Kritikern, die Cage fiir einen Clown, einen Scharlatan oder einfach einen Idioten
hielten, jedenfalls nicht fiir einen Komponisten. Sondern diese Konstruktion bedeutete
auch, daB fiir Metzger von nun an Cages Musik einen MaBstab vorgab, der an die wei-
tere Entwicklung der europdischen Musik gehalten wurde, einen MaBstab, der freilich
mit so hohen Anspriichen verbunden war, daB die meisten europdischen Werke ein ver-
nichtendes Urteil erhielten — gleich ob die Komponisten Rang und Namen hatten oder
nicht; man lese dazu etwa den 1962 entstandenen, ebenfalls zunachst auf italienisch
veroffentlichten Text Das Altern der jlingsten Musik, der nicht nur einen SchluBpunkt
unter die Debatte mit Adorno setzt, sondern auch mit einer gewissen Endgiiltigkeit von
den europaischen Komponisten nichts mehr erwartet, da das integrale Kunstwerk ge-
scheitert sei, nicht ohne Ubrigens ausdricklich zu monieren, wie ,bescheiden [...] die
européaische Musik die ungeheuerliche Herausforderung Cages, namlich die totale In-
determination der Musik, [...] beantwortet* habe (S. 123). Es war, denke ich, diese Eu-
ropaisierung Cages, wie ich es nennen mochte, die die Grundlage dafiir bildete, daB
dieser in den asthetischen Debatten lber die neue Musik seit 1958 prasent blieb; zu
sehr hatte seine Musik in Europa bereits FuB gefaBt, nicht nur durch Auffiihrungen, son-
dern eben auch durch die beschriebenen theoretischen MaBnahmen, als daB man ihn
hatte ignorieren kénnen.

Dabei bestand eine wichtige Pointe dieser Europaisierung darin, daB Cage ja in der
Tat Schiler von Schénberg gewesen war, eine Tatsache, die Metzger lbrigens in John
Cage oder Die freigelassene Musik nicht erwédhnte, obwohl er sie schon damals ge-
wuBt haben muBte. Insofern handelt es sich bei Metzgers friiher Cage-Deutung nicht
nur um eine geschichtsphilosophische Konstruktion auf der Basis der Kritischen The-
orie, sondern auch um die Auslegung eines empirischen Sachverhaltes von besonde-
rer historischer Relevanz. Musikhistorikern miiBte das zu denken geben, denn es hieBe,
Cage nicht in eine Reihe mit Stockhausen oder Boulez zu stellen, sondern mit Webern,
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Berg oder Eisler, eine Perspektive, unter der die Geschichtsdarstellungen der Musik un-
seres Jahrhunderts ganz anders aussehen wiirden, als sie es tatsachlich tun.
Stattdessen 4Bt sich feststellen, daB in allen neueren Musikgeschichten, die Cage
Uberhaupt etwas eingehender behandeln — soweit sie mir bekannt sind —, die Beschrei-
bung des Gesamtwerks irgendwann in den siebziger Jahren verebbt, so als ware mit
der Vermeldung dessen, daB bis 1969 aus der Verwendung von Zufallsoperationen
logisch die kompositionstechnische Unbestimmtheit hervorgegangen war, schon alles
gesagt, und Cages Musik hatte seitdem keine Entwicklung mehr durchgemacht. Dabei
war es wiederum Heinz-Klaus Metzger, der 1979 in seinem Aufsatz tiber Cage’s Varia-
tions VIII auf eine ganz neue Perspektive der seit 1967 entstandenen Werke hinwies:
.VYon Zusammenhang, um dessen Negation es Cage wahrend Lustren und Dezenni-
en mit beispielloser Insistenz gegangen, muB angesichts seiner groBen Spatwerke er-
neut, und in dialektischer Perspektive, geredet werden: er konstituiert — kompositorisch
im doppelten Sinn, nadmlich auf die Problemgeschichte des Komponierens wie auf die
kompositorische Immanenz des je einzelnen Gebildes bezogen — das insgeheim doch
gemeinsame, das verborgene tertium comparationis scheinbar so entgegengesetzter,
ja asthetisch inkompatibler Arbeiten wie der Variations VIII, die zum Indeterminiertes-
ten zéhlen, was Uberhaupt an Musik ersonnen ward, und jener Quartets fiir Orches-
ter, deren Partitur eher so aussieht, wie man heut vielleicht die Kunst der Fuge instru-
mentieren miBte, wenn man es koénnte.“ (S. 24.) In der Tat hat Metzger hier zum ersten
Mal einen Sachverhalt formuliert, der mir in bezug auf Cages Gesamtwerk von gréB-
ter Wichtigkeit zu sein scheint, ndmlich die Tatsache, daB Cage nach der Aufhebung
des kompositorischen Zusammenhangs, welche ihre extremen Auspréagungen in unbe-
stimmten Werken wie Variations VI und Variations VIl (beide 1966) erreicht hatte, ,,wie-
dert zusammenhingende Kompositionen* (S. 25) schrieb, wie Metzger es selbst for-
mulierte. Zugleich lenkte er aber auch den Blick darauf, daB der Komponist nach zwei
Jahrzehnten entschiedenen kompositionstechnischen Fortschritts gleichzeitig Werke
hervorbrachte, von denen man wegen ihrer stilistischen Verschiedenheit meinen koénn-
te, sie seien in ganz unterschiedlichen Phasen seiner Entwicklung verfaBt, namlich der,
die durch permanente Aufhebung des kompositorischen Zusammenhangs oder, wie ich
es nenne, Losigkeit charakterisiert ist und die etwa von 1950 bis 1969 wahrte, und der
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davor liegenden, die spatestens 1932 begann. Die hier nur angedeutete Gleichzeitigkeit
des Ungleichzeitigen ist ein Signum der gesamten Produktion Cages seit 1967, und sie
wird, je alter der Komponist wird, desto mehr durch die zahlreichen, wenn auch héaufig
stark verschllsselten Anspielungen auf eigene friihere Werke und auf andere, fiir ihn
wichtige Komponisten wie Feldman und Satie noch verscharft.

Im Ubrigen zeichnet sich Metzgers Text Cage’s Variations VIl durch eine Tugend
aus, die schon in John Cage oder Die freigelassene Musik zu erstaunlichen Ergebnis-
sen gefiihrt hatte: die genaue Beobachtung der Notation und die daraus resultieren-
de Erkenntnis, daB bei Cage Komposition und Notation zumeist untrennbar miteinan-
der verbunden sind. Die schwere Lesbarkeit mancher Partituren von Cage, die haufig
sogar zundchst als unnétige Kompliziertheit daherkommt, etwa wenn in der Sammlung
Music for piano die Notenschlussel von System zu System wechseln, ohne daB irgend-
eine Note geschrieben ist, ist unmittelbares Resultat des Schreibens von Musik, nicht
des Sich-Vorstellens von Musik. Metzger bezeichnete dies 1958 als ,musikalische Uto-
pie aus der Konsequenz der sich — ohne Schielen auf akustische Ergebnisse, die sie
bezeichnen kdnnte — rein entfaltenden Schrift.” (S. 8.) Ich denke, es ist alles andere als
zuféllig, daB gerade der Musikwissenschaftler, der wie kein anderer seiner deutschen —
akademischen oder nicht-akademischen — Kollegen den Verlust des judischen Geistes-
lebens in Europa dadurch unabléssig erinnert, daB er hebraische und jiddische Quellen
in seine Argumentation mit einbezieht, aufgrund des heiligen Vorrangs der Schrift, wie
ihn das Judentum am deutlichsten unter allen Hochreligionen ausgeprégt hat, diesen
essentiellen Zusammenhang zwischen Komposition und Notation bei Cage als erster
erkannt hat. Welche Folgen eine Untersuchung der Werke Cages unter dieser Perspek-
tive haben konnte, mag ein Blick auf das 1958 entstandene und Heinz-Klaus Metzger
gewidmete Stlick Music walk flr einen oder mehrere Pianisten, die auch Radios spielen
und Hilfsklange durch Singen oder andere Mittel produzieren, zeigen: Jede einzelne Ak-
tion der Auffihrung ist durch einen Punkt bezeichnet, und zur nédheren Bestimmung der
Art und Weise dieser Aktion legt man eine durchsichtige Folie mit fiinf parallelen Gera-
den auf die Punkte, wobei jede Gerade eine andere Kategorie von Klangen repréasen-
tiert, zum Beispiel erstens Benutzung der Klaviersaiten durch Zupfen und/oder Damp-
fen; zweitens Benutzung der Tastatur oder Saiten-Glissandi (horizontal oder lotrecht,
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einzeln oder mehrfach); usw. Die Zuordnung von Punkten zu Geraden ergibt sich in
Zweifelsféllen durch das Zeichnen von Loten von den Punkten auf die Geraden.

Es ist unschwer zu erkennen, daB die graphischen Zeichen der konventionellen
abendldndischen Notation, namlich Notenképfe (die Punkte), Notenhilse (die Lote auf
die Geraden) und die funf Linien des Notensystems (die funf parallelen Geraden) vor-
handen sind, als Zeichen, die jedoch eine andere Funktion bekommen haben.

Auch wegen solcher Phdnomene sprach ich zu Beginn von ,der Herausforderung
des scheinbar absolut Neuen und Andersartigen der Musik Cages". Vieles an ihr war
und ist immer noch bestiirzend vorbildlos neu. Die genaue Erforschung dessen, daBB
sie aber zugleich eine Radikalisierung verschiedener musikalischer Traditionen darstellt,
scheint mir eine der Hauptaufgaben der kiinftigen Cage-Forschung zu sein. Auf diese
einzigartige Verbindung im Werk eines ,son of an inventor”, wie Cage sich selbst ein-
mal bezeichnete, des ,Sohns eines Erfinders®, hingewiesen zu haben, ohne dabei die-
ser Musik auch nur ein Stlickchen ihrer Scharfe genommen zu haben, ist zu allererst
das Verdienst von Heinz-Klaus Metzger.
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John Cage -
Usmévavy Frankenstein?

L)

Jaroslav Stastny

Abstract: The first part of a larger
study on John Cage and his ap-
proach to composition. The vari-
ous aspects of his work are dis-
cussed in separate chapters,
concerning his position in musical
world, his role as a symbol of avant-
guarde, his use of chance, and the
impact of his ideas on contempo-
rary dance and theatre. Also dealt
with are his Oriental influences,
the transformation of Nature in his
work and also the problems of un-
derstanding his aesthetics and
compositional aims caused by the
contradictory nature of his activi-
ties.

Keywords: John Cage, avant-
guarde, chance operations, zen,
contemporary dance, contempo-
rary theatre, aesthetics
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Tento text vznikl pfepracovanim starsi studie, kterou si pred lety objednal Slovensky
divadelni Ustav pro pokracovani velkoryse koncipované, nékolikasvazkové knihy Déjiny
divadelni rezie, na které zacal pracovat Peter Scherhaufer. Ambicidézni dilo bylo pre-
ruseno jeho smrti, zustalo vSak rozvrZeni dalSich svazki a rada poznamek, na jejichZ
zakladé byli osloveni dalsi autori s vyzvou k dokonceni. Mezi tvarci, které chtél Scher-
haufer do svych Déjin zaradit, byl i John Cage, ktery — byt byl hudebnim skladatelem
a divadelni rezii se nikdy nevénoval — do znacné miry ovlivnil pojeti divadla, resp. tan-
ce a stal se inspiraci pro fadu novatort v tomto oboru.

Mezi poznamkami, které Peter Scherhaufer zanechal pro svoje Déjiny divadelni reZie,
byl tedy i nacrtek kapitoly s nazvem John Cage — Usmevavy Frankenstein. BohuZel
Scherhauferovy poznémky jsou pfilis kusé (pfevéZné vypisky z materiald, které mél
ode mne a nékolik absurdnich poé&itadovych pfekladi) a neobsahuji 2adné vysvétle-
ni ndzvu. Je tedy mozZno se pouze dohadovat: nezdolny optimista Cage byl z uréitého
pohledu ,monstrem*, nebot jeho koncepce hudby a uméni vubec jaksi pomijela ,lidské
rozméry* a hlavné hluboce zakorenéné navyky. Navic se snad podobal doktoru Fran-
kensteinovi tim, Ze vypustil do svéta vytvory a myslenky, které u mnohych vyvolaly hru-
zu a dés a kaZdopadné se svému plvodci tak trochu vymkly z rukou ...

Na druhé strané Cage sam tento nazev objasriuje v druhé ¢asti svého textu Compo-
sition as Process nazvané Indeterminacy, kdyZz mluvi o své skladbé Music of Changes:

Music of Changes je dilem vice nelidskym nez lidskym, protoZe ho zrodily ndhod-
né operace. Samotny fakt, Ze zde plisobily tyto sily, které jsou pfi provedeni podfizeny
lidské kontrole, dava dilu — ackoliv jde jen o zvuky — znepokojivé rysy Frankensteinova
monstra. Tato situace je nicméné pro Zapadni hudbu charakteristické a jeji vrcholna dila
jsou priklady nahanégjicimi hriizu — rozdil je v tom, Ze z hlediska mezilidské komunikace
nastupuje na misto Frankensteinova monstra Diktator.!

ProtoZe z vydani na Slovensku nakonec seslo, rozhod! jsem se text ponékud pre-
pracovat a publikovat sam. Pfiméla mé k tomu nedavna spoluprace na prekladu Cageo-
vy knihy Silence, ktera nyni vychéazi zésluhou ob&anského sdruZeni TRANZIT (dalsi-
mi pfekladateli byli Matj Kratochvil a Radek Tejkal). Ta mne pfivedla znovu ke studiu
cageovskych material(, z néhoZ pak vyrostlo presvédceni, Ze Cageovy myslenky se
dosud nevycCerpaly, ale Ze dnes maji naopak vétSi nadéji na pochopeni nez dfive.
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Z piety k Peteru Scherhauferovi ponechavam jim navrZeny nézev, a i kdyZ jeho za-
mérem si nemohu byti jist, pokusil jsem se zde jeho vyznam naplnit.

Oproti pavodni verzi, ktera byla zamérena predevsim na problematiku cageovské-
ho pojeti divadla, se zde pokousim pomoci jednotlivych sond nasvétlit Cageovu tvorbu
z riznych stran. Chronologické hledisko vysvétlujici jeho skladatelsky vyvoj zde pomi-
Jim, protoZe jsem tento pristup uZ vickrat pouZil jinde* a navic dnes jsou tyto informace
bézné dostupné. Spise se snaZim poukdzat na mnohovrstevnost, proménlivost a urci-
tou rozpornost jeho tvorby i na problémy spojené s jejim pfijimanim a chapanim.

Pripad Cage

John Cage (1912 Los Angeles — 1992 New York) pfedstavuje mezi skladateli tvaréi
typ pomérné neobvykly a jeho tvorba presahuje Uzky ramec hudby. Ve své dobé patril
k nejvlivnéjSim uméleckym osobnostem Ameriky a také k jejim nejoriginalnéjSim moz-
kaim. Pfiznacné rovnéz je, Ze pro svoje koncepcni a estetické ndzory nachézel pocho-
peni daleko spise u jinych uméleckych obord nez u hudebniki (jejichz respekt si ziskal
teprve pokro&ilym vékem — a to jen z&asti). Ackoliv do hudebniho svéta vkroGil pomér-
né brzy (uz pfinejmensim od poloviny Gtyficatych let, kdy pfesidlil do New Yorku, patfil
k nejznamé;j§im avantgardnim autor(im), jeho hudebni tvorba, tolik se vymykajici dosa-
vadnim konvencim, byla ze strany hudebniho svéta nazirana spise jako kuriozita a jeho
hudebni vystoupeni obestirala pfichut skandalu. Z hudebnikl jen mélokdo si uvédomo-
val hudebni kvalitu jeho skladeb, nebot zed predsudkd byla pro valnou vétSinu z nich
neprekonatelna. Je ovSem dluzno priznat, ze Cageova hudba nevychézi z ryze hudeb-
niho zékladu — zejména pokud za néj povazujeme onen Uzce omezeny vysek evropské
tradice, v niZ jednoznacné dominuje némecka hudba a ostatni jsou prFipoustény jen
zcela okrajové, pokud vibec.? Je také velmi obtizné Cageovu hudbu néjak zjednodusSe-
né popsat, nebot ta se béhem vice nez Sedesatileté tvarci ¢innosti mnohokrat promé-
novala a je reprezentovana nékolika pomérné odliSnymi obdobimi — pokud o ni chce-
me mluvit, je tfeba vzdy predem definovat, o ,kterého Cage“ se jedna ... Kromé toho
ovSem najdeme u Johna Cage pomérné obsahlé dilo literarni a nezanedbatelné dilo
vytvarné.
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Jako u vSech velkych novatorl je moZno i u Johna Cage pozorovat silné sepéti s tra-
dici, ale tyto historické kofeny jsou mnohem Sirsi a rozmanitéjs$i, nez bylo u hudebnikl
zvykem.* Dokdzal prevadét na hudbu inspirace nejriiznéjsi provenience, cerpal ze zdro-
jb roztrousenych jak Case, tak v prostoru — od zen-buddhismu po Buckminstera Fullera,
od Mistra Eckharta po korejskou hudbu, od Marcela Duchampa po Antonina Artauda.
| kdyZ jeho hudebni dilo je rozsahlé, byl svymi sou€asniky pokladan daleko vice za mys-
litele, ¢i dokonce filosofa, a také objevitele novych smérl, za narusitele hranic hudby
a uméni vibec.

Daleko pfiznivéjsiho prijeti se mu dostalo v mimohudebnim uméleckém svété. Cage,
ktery mél sdm pomérné vyrazné malifské nadéani,®> se od mladi stykal daleko spiSe
s vytvarnymi umeélci nez s profesionalnimi hudebniky. Ve vytvarnickych kruzich v New
Yorku &tyficatych let vladla atmosféra tvorivého hledani, Zili zde Max Ernst i Piet Mon-
drian, ale byly zde uz i vyrazné domaci osobnosti, jako Willem de Kooning, Barnett
Newman, Mark Rothko, Jackson Pollock atd. Vytvarny svét té doby byl koncep&né mno-
dodekafonie a nejrespektovanéj$im modernistou byl Igor Stravinskij!

Skladatelsky se Cage vyvijel mimo oficidlni hudebni instituce (akademie, konzervato-
fe, orchestry, operni domy atd.) a vyzral v relativné malém okruhu spfatelenych hudeb-
nikd, ktefi méli podobné nazory. Na jeho tviréi rozvoj mély mnohem vétsi vliv rlizné
mimohudebni okolnosti, které dokazal osobitym zptsobem transformovat na hudbu. Tak
naptiklad, kdyZ si ve tficatych letech privydélaval jako asistent Oskara Fischingera, jed-
noho z prikopnikd abstraktniho filmu, reZisérova ndhodné pronesend poznédmka o tom,
Ze ,kazdy predmét ma svého ducha, ktery se projevuje zvukem®, jej pfivedla k zajmu
o vyuziti riznych objektl jako bicich néstroji a vlastné iniciovala prvni vyznamnou peri-
odu jeho tvorby.

PFijmeme-li tezi Vladimira Lébla, Ze ,umélecka avantgarda tvofila vzdy jakousi zvlastni
enklavu kulturniho déni své doby. Avantgardni skladatel mél vzdy blize k avantgardnimu
basnikovi ¢i malifi nez k souc¢asnym producentim konvenéni hudby,“® pak v Cageové
pfipadé toto plati obzvlast dirazné. Cage stél ve velmi vyrazné opozici k profesionalni-
mu hudebnimu svétu, ktery jej pfijimal jen velmi zdrZenlivé’, ale vétSinou spiSe nevraZzi-
vé. Jesté v roce 1962, v dobé silné vzristajici Cageovy reputace, doslo k incidentu pfi
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provedeni skladby Atlas Eclipticalis, kdy orchestralni hraci Newyorské filharmonie skan-
dalnim zplsobem sabotovali hru — za podpory svého $éfa Leonarda Bernsteina, ktery
byl pGvodné iniciatorem tohoto koncertu (!) — a poskodili kontaktni mikrofony pfipojené
k néstrojim.

Jakkoliv byla zkuSenost s Bernsteinem a Newyorskou filharmonii byla katastrofic-
ka, znamenala prece jen urcity prilom do béZzného koncertniho repertoaru. A i kdyz
dilo zaznélo ve znaéné deformované podobé&, bylo i tak zajimavé a jeho predvedeni
na prestiznim féru zanechalo vyraznou stopu v obecném mysleni o hudbé a mélo svdj
vliv na pozvolnou proménu estetiky. Podobné situace se jeSt€ mnohokrat opakovaly —
a typické je, Ze konflikty a nepokoje vznikaly pravé v symfonickych orchestrech, které
jsou zaloZeny v zasadé na vojenském typu organizace...

Po rodicich tvrdohlavy a neustdle optimisticky Cage se vSak nenechal tak lehce
odradit. S laskavou neustupnosti nekompromisné setrvaval na radikalnich nazorech, kte-
ré s nekonecénou trpélivosti stale znovu kazdému vysvétloval. Svou &innosti a zejména
svymi teoriemi vyrazné ovlivnil podobu povéaleéného amerického uméni a stal se jednim
z jeho hlavnich ,ideologl." Pfitom vsak byl ,ideologem” pomérné netypickym: sklada-
tel Morton Feldman tvrdi, Ze od dob Tolstého se neobjevila uméleck& osobnost, ktera
by udélala vétsi dojem na mladou generaci. Pfitom Cage nenabizel idedl, ani revoluci.
Podle Feldmana sméroval k jakési rezignaci: neni mozné délat uméni, ale také jej nelze
nedélat.®

Symbol avantgardy

Johna Cage potkalo to nestésti, Ze se stal slavnym, ba co vic — stal se symbolem
avantgardniho uméni. Zaradil se tak do galerie symbold, kterymi si dnesni konzumni &lo-
vék znackuje svij svét. Osobnosti, kterd se stane symbolem, se pouZiva jako pojmu,
aniz by se nékdo pfili§ zajimal o jeji dilo, kvali némuz se vlastné symbolem stala. Tak je
napfiklad Albert Einstein symbolem pro védu, Franz Kafka pro literaturu, Marylin Monroe
pro sex.

O symbolech se neprfemysli a v bézné praxi jsou jesté dale redukovany: Einstein je
pak zastupovan vyplaznutym jazykem, Kafka potiSténym trickem a M. M. fotografii, kde
si pfidrZuje nadzvedavajici se sukni.
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Tak daleko se sice John Cage nedostal, ale velmi ¢asto se s nim zachazi jako
s pojmem, jehoZ obsah se poklada za natolik samozrfejmy, Ze neni tfeba se jim zabyvat.
Jeho bohaté a komplikovand tvorba je ¢asto redukovéana na slavné ,ticho* 4'33* (sklad-
bu zndmou spiSe podle reputace nez z pfimé zku$enosti), obas se pfipomina prvni
»happening” v Black Mountain College a pak uz jméno Cage reprezentuje jen anar-
chii a vagni fec¢i o ndhodé, podle kterych se vlastné v uméni ,mdze v8echno". Je fakt,
Ze Cagelv priklad vyvolal fadu ozvén, velmi ¢asto motivovanych pocitem ,to bych umél
taky...". Jestlize vSak Cageova hudba pretrvava oproti jeho nésledovnikim, je to dlika-
zem, Ze jeho uméni zase nebylo tak povrchni, jak se mnohym svého Casu zdalo.

Cageova vystoupeni — at uz v kterémkoliv obdobi — vyvolavala ostrou kritiku, jejiz
osten byl vyprovokovan stietem jeho tvorby s pfedzjednanymi nazory a hluboce zakore-
nénymi konvencemi. Kritikové vSak vétSinou odhaluji sami sebe jako netrpélivé a nega-
tivné naladéné pozorovatele, jejichz Utoky obvykle mifi na fiktivni cile, vytvorené ve vlast-
nich hlavach.® Je ovSem pravda, 7e Cageova hudba (zejména v obdobi Sedesatych
a sedmdesatych let) byla Sasto provadéna naprosto neadekvétnim zpisobem, coZ pfi-
rozené vyvolavalo naprosto matouci dojem. Diky nékolika zodpovédnym interpretiim se
v8ak postupné podafilo tuto situaci zmeénit, takZe dnes se jiz mnohem Castéji setkavame
s interpretaci ,historicky pou¢enou®.
prekrucovali fakta, dodavali Cageovym vyrokiim vlastni vyklad, ¢i je pfimo nahrazova-
li vlastnimi myslenkovymi vyvody. Skladatel Richard Toop si dokonce dal tu préci, Ze
vyhledal v8echna ta mista, kde se Cageovi uctivaci a apologeti z fad filosofujicich histo-
rikd uméni totalné myli ve svych vykladech Cage a nahrazuji je vlastnimi fantaziemi.'® Je
to nakonec podobnd metoda jako u jeho kritikl a spole€nym jmenovatelem je povrch-
nost. Tak se vyjevuje, Ze i tak vdZené osobnosti, jako T. W. Adorno, Susan Sontag[oval
nebo Frederic Jameson, v podstaté pouzivaji Cage v dosti svévolnych interpretacich',
spiSe jako marionetu pro vlastni ndzory a cile. Jejich argumenty v8ak prokazuji pouze
chatrnou znalost Cageova hudebniho dila i zakladnich estetickych premis, ktera je ostat-
né i pro mnohé jiné Cageovy ,pfivrzence” typicka.'

K nim je konecné treba prifadit i filmového reZiséra Petera Greenawaye, ktery
svym dokumentem o sérii londynskych koncertl u pfileZitosti Cageovych sedmdesatin
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v roce 1982, '® podal spiSe matouci obraz povrchné publicistického typu nez adekvatni
vhled do Cageovy osobité poetiky.

John Cage byl mnohem vice zndm nez Cten, vice ¢ten nez poslouchén a neZz mu bylo
rozuméno. Na druhé strané: jeho Zivotni dilo je natolik komplexni, Ze snad kazdy v ném
dokaze najit néco pro sebe ...

Zivot zasvéceny hudbé

Misto abych se vratil do tietiho rocniku na Pomona College, odjel jsem do ParizZe.
KdyZz jsem se poprvé porozhlédl, zaujala mé pfedevsim goticka architektura a z ni se
mi obzvlast libil okazaly styl patnactého stoleti. Nejvic balustrady. Studoval jsem je Sest
tydnd v Bibliotheke Mazarin, byl jsem tam, jakmile otevieli a odchazel, aZ kdyZ zavira-
li. Profesor Pijoan, kterého jsem znal z Pomony a ktery rovnéz prijel do Parize, se mé
zeptal, na dem pracuji. (Zrovna jsme stéli na jedné Zelezniéni zastavce.) Rekl jsem mu
to. Dal mi opravdicky kopanec do zadku a potom fekl: ,Prijdte zitra ke Goldfingero-
vi. Domluvim, abyste u ného mohl pracovat. Je to moderni architekt.” Po mésici prace
u Goldfingera, kdy jsem méril rozméry pokojd, které on bude renovovat, zvedal tele-
fony a kreslil fecké sloupy, jsem zaslechl, jak rika: ,Pokud chce clovék byt architek-
tem, musi architektufe zasvétit cely svuj Zivot." OdeSel jsem od néj, protoZe jsem mu
chtél dat na srozuménou, Ze mé zajimaji i jiné véci, napiiklad hudba a malifstvi. O pét
let pozdéji, kdyZz se mé Arnold Schénberg zeptal, zda chci zasvétit svij Zivot hudbé,
Jjsem fekl: ,Jisté." Kdyz jsem u ného studoval uz dva roky, Schénberg mi rekl: ,Abyste
mohl skladat hudbu, musite mit cit pro harmonii.“ Odpovédél jsem mu, Ze pro harmo-
nii nemam Zadny cit. Na to mi fekl, Ze budu porad nardzet na prekazky, bude to jako
bych do3el ke zdi, kterou nemohu projit. Rekl jsem: ,V tom pfipadé zasvétim sviij Zivot
mlaceni hlavou do zdi."'*

Navzdory svym Sirokym z4jmim a vSem mimohudebnim aktivitdm byl John Cage pre-
devsim hudebnikem. V hudebni tvorbé Ize také nalézt kli¢ k jeho dal§im projevim. Jisté
v tom hréla roli i autorita Arnolda Schénberga, kterého mlady Cage zbozrioval a slib, kte-
ry Schonbergovi dal, Ze ,zasvéti svdj zivot hudbé", bral velmi vazné.

Cageovu hudebni tvorbu je moZno rozélenit do nékolika pomérné odli$nych obdo-
bi. Neni to ukol snadny, protoZze mnohé prvky, jeZ by se nabizely k taxonomii nejsnaze,

#1 2010 Ziva hudba

{88



89} John Cage — Usmévavy Frankenstein?, Jaroslav Stastny

prechazeji z jednoho obdobi do druhého. Budeme-li UpIné stru€ni, musime uvést ale-
spofi tato: nejprve to byl zvySeny zajem o nové (,nehudebni*) zvuky, charakterizovany
manifestem The Future of Music — Credo (1938),”® v némz poZaduje naprostou svo-
bodu v kombinovani jakychkoliv zvukd a prorokuje enormni narlist vyznamu elektronic-
kych prostredkd v hudbé. Uz v tomto obdobi zacina s tvlréim vyuZitim gramofond v roli
hudebnich nastrojli a na zacatku Ctyficatych let se u néj objevuji predzvésti hudebni-
ho minimalismu. Zaroven zde dominuje snaha o matematicky organizovanou konstruk-
ci hudebniho ¢asu.'® Na zakladé raciondlniho sestavovani predem pfipravenych prvkd
skladby priSel na mySlenku kombinovat je nahodné. Problém nahodnosti jej pak zaujal
do té miry, Ze jej uz vlastné nikdy neopustil a vyvinul celou fadu tvaréich metod, v nichz
se prvky ndhodnosti riznou mérou uplatriovaly. V té dobé (tj. na zacatku padesatych let)
dostal od svého zaka Christiana Wolffa anglicky preklad staro¢inského vésteckého trak-
tatu / Ging a tabulka Ctyfiasedesati hexagram(, s nimiz ordkulum pracuje, se stala jeho
zékladni kompozi¢ni pomtlickou uz na cely zbytek Zivota. Ve své tvorbé pak stéle vice
inklinoval k vyuzivani prazdnoty a ticha,'” coz bylo do znaéné miry ozvénou estetiky Dal-
ného Vychodu, jehoz filosofii se v té dobé intenzivné zabyval. Dlouha ticha, objevujici se
ve skladbach od roku 1950 jsou vlastné vyrazem tohoto vlivu.

Cage sam popisuje plsobeni takové hudby ve své Pfednasce o né&em (Lecture on
Something), ktera je vénovana hudb& Mortona Feldmana, nicméné v8ak vypovida dale-
ko vice o jeho vlastni tvorbé:'®

Pri poslechu této hudby bereme prvni zvuk, se kterym se setkame, jako jakysi odra-
zovy mustek a prvni néco nas vrhne do ni¢eho a z toho niceho vznika dalsi néco atd.
jako u stfidavého proudu. Zadny zvuk se neboji ticha, které ho umliduje. A neexistuje
ticho, které by nebylo obtéZkano zvukem.'®

Zazitek navstévy ve zvukotésné komore vyzkumného pracovisté Harvardské univer-
zity, kde necekané uslySel dva zvuky — hukot krevniho obéhu a Sum nervového systému
— jej pfived| k poznani, Ze absolutni ticho neexistuje, Ze je naopak nékdy i velmi hlu¢né,
protoZe nas Zivot je neustale plny zvuka ...

Myslenkou na emancipaci ,ticha" jako jediného materidlu hudebni skladby se Cage
zabyval pomérné dlouho: uz 28. Unora 1948 ozndmil v pfednasce na Vassar College
svoje nejblizsi zaméry. Jednim z nich méla byt ,kompozice nepreruSovaného ticha®,
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kterou hodlal nabidnout spole¢nosti Muzak Co?. Planovana délka byla asi &tyfi a pl
minuty, coZ bylo standardni trvani tehdejSich gramofonovych desek s popularni hudbou.
Plvodni nazev znél Silent Prayer (Ticha modlitba).?!
kutovanéjsi kompozice 4'33“ [ticha pro klavir] vSak byla jesté pomérné dlouha.? Veli-
ce vahal s uvefejnénim takovéto ,kompozice®, kterd by byla snadnym teréem posmeéchu
a odsouzeni. K tomu, aby se prece jen odhodlal, pomohly nékteré vné;si okolnosti, jez jej
povzbudily: jednak studium u D. T. Suzukiho, kde se seznamoval s buddhistickou filosofii,
a na druhé strané White Painting (1951), tfi panely pomalované bilou barvou, jeho pfite-
le Roberta Rauschenberga, jejichz efektem bylo zachycovani stint a barev okoli. Jedna
z verzi 4'33“* svymi proporcemi ndpadné odpovida proporcim tfi Rauschenbergovych
platen.?®> Cage napsal 4'33“ v 1été 1952 po navratu z Black Mountain College, kde byla
Rauschenbergova platna vystavena. Nicméné, origindlni verze, kterou David Tudor pro-
vedl na koncerté ve Woodstocku 29. srpna 1952, byla zapsana prazdnymi takty a byla
podle Cageovych tdajd peclivé vykomponovana s pouZitim tabulek a ndhodnych opera-
ci — stejnym zplsobem jako Music of Changes.?® Postupnym pridavanim — jakoby notu
po noté, jenZe zde to byly pauzy — vznikly tfi ¢asti o rozmérech 30“, 2'23“ a 1'40“."

Maverick Concert Hall ve Woodstocku byl pfihodnym mistem pro prvni provedeni,
protoZe koncertni sal je obklopen lesy a jeho zadni sténa je oteviena.

P¥i provedeni jednotlivych ¢asti David Tudor vzdy zavrel viko klaviru a zvednutim zase
naznadil, Zze véta skoncila.?®

Nicméné pro posluchace to bylo — i v rdmci avantgardniho koncertu?® — pomér-
né tézké sousto. Kdyz se David Tudor zved| od klaviru, vypukla v séale vfava a projevy
nespokojenosti.

Cageova ,ticha skladba“ byla skute¢né kontroverznim dilem, kolem néhoz se vedly
rozsahlé diskuse a které zménilo nazirdni na hudbu. Cage sam uvadi, ze kvuli ni ztratil
fadu pratel, jichZz si vazil. Zaroven ji vSak povazoval za svoje nejvyznamnéjsi dilo. Bylo
ovSem zabavné pozorovat, jak se hodnoceni ménilo podle zasvécenosti posluchaci:

Pri premiéfe byla pfitomna také Johnova matka. Pred zacCatkem této skladby se
naklonila ke své sousedce v publiku a poSeptala ji, Ze to mize byt mysleno jako mod-
litba. Shodou okolnosti na 4'33" navazovala tfictvrtéhodinova Music of Changes.
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Po jejim skonleni se sousedka pokfiZovala a zvolala: ,BoZe na nabesich, jak dlouha
a vroucna modlitba!*°.

Ackoliv skladba byla nékolikrat nahrana, Cage v zdsadé pripoustél pouze koncert-
ni provedeni a trval na jeho ritudlnim vykonu — s naprostou vaznosti, obracenim stranek
atd. To znamen4, Ze v jeho pojeti byla skladba predev§im divadelnim vystupem, herec-
kou akci. Neslo zde ani o klavir — vybér nastroje byl dan tim, Ze dilo bylo napsano pro
Davida Tudora a partitura uvadi vyslovné, ze muZe byt provedena jakymkoliv nastrojem
nebo skupinou néstroji. Podstatna je zde sebekdzen a koncentrovanost interpreta —
jakékoliv upoutavani pozornosti na vlastni osobu je duchu dila cizi a mlZe jej zcela znicit.
Okazalé predvadéni a ,napadité” inscenovani jsou destruktivnimi faktory a plsobi rusi-
vé. Interpret se musi osvobodit od své pfirozené ambice byt v centru divackého zajmu.
Musi si uvédomit, Ze pro tuto chvili je zcela postradatelny — on i jeho néstroj. DUlezita je
pozornost publika k tomu, co v daném momenté skutecné slysi a interpretovym tkolem
(a nesmirné tézkym!) je tuto skuteGnost jim sdélit.

Pozoruhodné ovSem je, jak se méni porozuméni posluchacl: jestlize v roce 1952
bylo Cageovo gesto nepfijatelné dokonce pro vybrany okruh avantgardnich umélct,
o néjakych dvacet let pozdéji doba dozrala k jeho pochopeni v Sir§Sim méfitku. Larry
J. Solomon vypovidd o své vlastni zkuSenosti s koncertnim provedenim této skladby
v roce 1973 v Tucsonu, pred zcela neinformovanym publikem a v rdmci konvenéniho
programu mezi Mozartem a Beethovenem:

Kdyz jsem na zacatku prvni véty zistal jen tiSe sedét, v sale byl klid. Publikum
samoziejmé ocekdvalo, Ze budu néco hrat, Ze budu vytvaret néjaky zvuk. Ale kdyZz
se to nedélo, zacal jsem pocitovat, jak v séle roste napéti. Bylo to jako dlouhd pau-
za v telefonnim rozhovoru. Prvni véta je nejkratsi, jen okolo pil minuty, ale pripadala
mnohem delsi. Dalo by se fici, Ze urCila tvar a obsah. Byla velmi ,ticha", s narustajicim
napétim ke konci. Zavrel jsem viko a otoCil stranku, coZ vyvolalo par odkaslani. Dalsi
otevreni vika, otevielo dalSi vétu a nalada se zménila. Krivka napéti dramaticky pokles-
la. Tato véta byla ticha, klidna, s obCasnymi zvuky z publika — sem tam zahihniani, sem
tam Sepot. Rozhovory byly prodéravény dlouhymi tichy. Bylo slySet zvuky zvenci. Tato
véta je nejdelsi, asi dvé a pul minuty, ale ve skutecnosti se zdala kratsi nezZ ta prvni.

Vv
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Znovu jsem zavriel viko a otoCil dalsi stranku. Oteviené viko znamenalo dalsi vétu.
Ta méla opét svij charakter. Lidé se na ni jiZ volné podileli kontrapunktem rozhovord,
smichem, Septanim, kaslanim a dalS§imi zvuky. Nikdo neopustil sdl. VSichni si to zjevné

Zavreni vika znamenalo konec 4'33". Nasledovala naprosto neocekdvana boure
nads3eni, ktera vyustila v ,standing ovation®.®!

Skladba 4'33“ znamenala pro Cage urc¢ity mezni bod, od néhoZ se zacal odvijet
novy smér jeho tvorby. Po zkuSenosti s 4’33“ si uvédomil, Ze neni nutné se omezovat
ani striktnim ¢asovym rdamcem. DalSim revolu¢nim pfistupem bylo opusténi struktural-
ni organizace ve prospéch aktivniho poslechu,®? které vedlo az ke koncepci hudebniho
indeterminismu (tedy ke kompozici, kterd neuréuje zvukovou podobu dila®®). Po tomto
obdobi ,vyprazdnéni od zaméru* pfisla série dél pouzivajicich jako zakladniho materia-
lu néjaké uz organizované predlohy, napf. mapy hvézdné oblohy** &i dokonce cizi sklad-
by,3® které byly radikalné prepracovany s vyuZitim nahodnych postupd. Cageovi se tak
vratila znovu chut do komponovani, které se v obdobi Sedesatych let viceméné rozplynu-
lo v koncepcich totalni otevienosti. Posledni obdobi pak reprezentu;ji tzv. ,Number Pie-
ces", jejichz ndzvy jsou vyjadieny pouze Gislici, kterd znamena pocet hraci (pfipadné —
pokud se stejny pocet hracl vyskytuje i v jiné skladbé, je tato oznadena jesté indexem).
K stéru totiz (ostatné vzdy velmi pragmaticky orientovany) Cage nechtél plytvat energii
na vymysleni ndzvi — stejné tak, jako se rozhodl nosit pouze modrou jeansovou sou-
pravu, aby nemusel denné mafit ¢as rozhodovanim o oble€eni ... Tyto skladby vznikaly
na objednavku profesiondlnich hudebnikl — proto se v nich znovu objevuji hudebni zvu-
ky (tény), ale jejich rozmisténi v Case je naprosto nepredvidatelné, nebot maji byt hra-
ny libovolné v ramci daného rozmezi (tzv. ,time brackets"). Je to tedy jakysi kompromis
mezi poZadavkem fixovaného zadani, které umoziiuje hrac¢im skladbu klasicky nastu-
dovat a Cageovou touhou po nepredvidatelnosti hudebniho zazitku. Tyto skladby jsou
prevazné velmi tiché a tony maji byt produkovany nevyrovnanym zptsobem, pfipomina-
jicim tahy &inskych a japonskych mistri tuSové malby. Mnohdy v8ak mezi nimi docha-
zi k neGekané konsonantnim souzvukdm. Na konci Zivota tak Cage dospél k akceptaci
,harmonie”, ovSéem v jakési ,anarchické" podobé: fixované ténové vysky i jiné hudebni
elementy se nekontrolovatelné pohybuji v ¢ase zptsobem, ktery pfipomina pocasi.
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Tvorba nahody

Cage byl hudebnim reforméatorem, jeho optimismus Cerpal ze zdrojd modernismu,
ktery se Zivil utopickou vizi budoucnosti. Jeho vychodiska se podobaji rétorice, jakou
nachazime u Bauhausu, u ruskych konstruktivistl, u Mondriana a De Stijl, u Le Corbu-
siera a nebo i u Bretona.®® Prehodnotil vZité postoje naseho nazirani na hudbu. Pfitom
Slo o vic neZ jen o osvobozeni od hierarchismu funk&ni harmonie a omezenosti hudeb-
niho materidlu na tony.

U Cage je prehodnocena celd predstava budoucnosti hudby, do té doby ovlada-
na koncepci linearniho vyvoje, logicky sméfujiciho ke stale vySsi komplexnosti vrcho-
lici v dile Arnolda Schonberga a jeho nésledovniki. Cage vychazi filosoficky z Hen-
ryho Davida Thoreaua, u néhoz nachazi vzor pojeti svobody, respektujici individualni
odli$nosti bez potfeby podfizovat se jednotnému zékonu. Oproti Kantovu pojeti hudby
odvozenému z klasicistniho uméni jeho doby, kladoucimu rovnitko mezi pojmy svobody,
nutnosti a finality, je cageovsko-thoreauovské pojeti zaloZzeno na preferenci spontanei-
ty, nehierarchi¢nosti, otevienosti, proménlivosti, nefixovanosti, nahodilosti, vzajemného
respektu a neodsuzovani.

Zpusob, jakym toho dosahuje, predstavuje zavedeni prvku ndhody do hudebni kom-
pozice. ACkoliv okrajové se podobné pokusy v evropské hudbé vyskytovaly uz dfive
(napfiklad u Mozarta®”), Cage tento pfistup akcentoval v mife dosud nebyvalé. Svou
radikalnosti podnitil celé hnuti, zejména ve vytvarném uméni, kde se problematika vztahu
nahody a fadu stala jednou z nejaktualnéjSich otdazek na pomérné dlouhou dobu.

Cageova ,Nahoda“ si ovéem zad4 bliz&iho vysvétleni: mnoho kritikd (i interprett) se
totiz spokojilo s proklamaci, Ze ,dilo bylo sestaveno za pomoci nahodnych operaci*
a z toho vyvozovali, Ze v dané skladbé vlastné na ni€em nezalezi, nebot je pouhym ,dilem
nahody". Ve skute¢nosti byl Cage mnohem disciplinovang;jsi: kazdé dilo (hudebni, lite-
rarni Gi vytvarné) koncipoval jako sérii otdzek, tykajicich se jednotlivych slozek, a k nim
vypracoval i oblast moZnych, tj. pfijatelnych ,odpovédi* (tedy vysledkd, v jejichZz ram-
ci bylo mozno se pohybovat). ,Odpovédi“, jichZ byl obvykle velmi omezeny pocet, pak
sestavil do tabulek, vztahujicich se k Cislu 64 — tolik je totiz hexagramt v / Ging. Vzhle-
dem k tomu, Ze k urCeni jednoho hexagramu bylo tfeba Sestkrat hodit tfemi mincemi,
byla to metoda nesmirné zdlouhava a pracna. Pozdéji si nechal vypracovat Andrewem

STATI & STUDIE



{94

Culverem computerizovanou verzi | Ging a nechal si predem natisknout fady ndhodnych
Cisel v rozmezi 1-64. V hromadé papiri na skiini mél tedy pripravené odpovédi na otaz-
ky, které jesté ani nepolozil ...%®

Ke konci padesatych let dospél k pojeti hudby zaloZené na principu neuréenosti
(indeterminacy). Jeho skladby z tohoto obdobi jsou spiSe navody ustavujicimi pravidla
hry, jejiz konkrétni podobu si musi interpret sestavit sam. Misto notového zapisu preda-
va Cage interpretim jakési ,pomucky", s nimiZ je mozno — podle pfipojeného navodu
— vyrobit vlastni verzi dila, jehoZ identita zstava v ryze konceptudlni roviné. Podstatou
v8ak neni — jak by se snad mohlo zdat — néjaka libovolna improvizace, pfi které je skla-
datel pouze kymsi, kdo propUjcuje své jméno uméni ¢i neuméni druhych, nybrz discipli-
novana akce, zosnovana a do znaéné miry preduréena skladatelem, i kdyZ jednotlivé ele-
menty dila podléhaji vybéru interpreta, resp. realizatora.®®

K tomuto pojeti Cage dospél zejména v kontaktu s klaviristou Davidem Tudorem,
jehoz schopnosti a zaliba v obtiznych Ukolech,*® rébusech a hlavolamech stimulovaly
vynalézavého Cage k vymysleni podobnych véci. Tudora privedl do cageovského krouz-
ku Morton Feldman. Mimoradné nadany David Tudor se brzy stal kongenialnim interpre-
tem vS8ech ¢lenli ,newyorské skoly" i fady dalSich soudobych autord, ale pro Cage byl
po dlouhé obdobi naprosto nepostradatelnym. Tudor byl asi jedinym, kdo hluboce pro-
niknul do Cageova kompozi¢niho mysleni. A Cage nasel v Tudorovi idedlniho ,protihra-
¢e", stimulujiciho jej k vynalézani novych kompoziénich postupd. Jesté po letech, kdy se
David Tudor vydal na vlastni skladatelskou dréahu, Cage pfiznal, Ze stéle piSe s predsta-
vou Davida Tudora jako ideélniho interpreta.*

V ,indeterministické kompozici“ ma hra¢ za ukol sestavit seznam vlastnich zvukd
nebo akci, které pak dosazuje do planu odvozeného z ,kompozi¢nich pomicek* (coz
jsou obvykle transparentni félie s rGznymi symboly, z jejichz ndhodné vzajemné pozi-
ce se pomoci méfeni odedita vysledny tvar dila). Kazdy hra¢ si tedy musi podle toho-
to navodu vyrobit vlastni verzi, kterd uz pak je viceméné fixovana a vyzaduje discipli-
novanou interpretaci. V koncepci indeterminismu dosel Cage k naplnéni ideélu hudby
,0svobozené od vlastniho vkusu a vzpominek®, zbavené subjektivismu a psychologie.
Nebot navzdory své povésti skandalniho skladatele*? je jeho hudba svym zplisobem
L~umérend”, objektivizujici, apollinska a vlastné spiritualni. Jeho zakladnimi vyrazy jsou
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Ltranquility”, ,calmness” a ,emptiness”. Neni bez zajimavosti, Ze koncem Ctyficatych let,
v ¢lanku Predchddci moderni hudby*®, pfiznava inspiraci Mistrem Eckhartem, stfedové-
kym némeckym mystikem, na jehoZ uceni se mnohokrat odvolava.**

Jakkoliv Cageova koncepce ,indeterministické hudby“ plsobi bezprecedentnég,
existuje zde urdita vazba na evropskou tradici. A ackoliv bezprostfednim inspiratorem
byl Cageovi Morton Feldman, ktery ve skladbé Projection 1 (pro sélové violoncel-
lo) pouzil grafické notace, uréujici pouze zakladni rejstiiky (vysoky, stfedni a hlubo-
ky) a zpusoby hry (pizzicato, arco ordinario a flaZolet), konkrétni tony v§ak ponechal
na rozhodnuti interpreta, Cage tento podnét rozpracoval do mnohem komplikovanéj-
§i podoby. Ta se daleko vice vztahuje k hudebnim projeviim, které byly v evropské
hudbé bézné znamy, avSak byly pokladany za okrajové: hadankové kanony a harmo-
nicka cviceni, kde je rovnéz tfeba dilo ,dotvofit* a existuje zde urcity rozptyl moznos-
ti dany zadanim. Pravé k zadani se v tomto obdobi presouvd Cageova hlavni pozor-
nost, a prestoZze nezfidka byva pomérné struéné, presné dodrzeni jeho pravidel vede
ke kyZzenému vysledku. VedlejSim produktem tohoto procesu je pak rozsifeni védomi
a také zaangazovanosti interpreta, ktery je timto zplsobem vtaZen do tvofivého aktu.
Ztraci tedy odstup, jaky je bézny u hotovych skladeb. Na druhé strané dochazi k jeho
wvykolejeni* z navyklych interpretacnich stereotyp(; je tfeba zaujimat nové estetické
postoje a pfijeti pravidel hry vede k proméné védomi interpreta, ktery je nucen prekro-
¢it i sv(j vlastni vkus.

Jestlize Cage ve svych textech Casto poZaduje ,osvobozeni se od ega“, jestlize
uprednostiiuje ticho jako zéklad hudby, ,pokorné pfijimani cehokoliv, co se stane“
a ,oprosténi se od libosti a nelibosti, od vkusu a vzpominek,* je to nepochybnym zna-
kem spiritudiniho zaméreni. A kdyz mluvi Mistr Eckhart, jako bychom slySeli vysvétleni
smyslu Cageovy tvorby:

Je to ve ztiseni, v tichu, kdy mizZeme slySet BozZi slovo. Neni lepsi cesty k Jeho dilu
neZli skrze ztiSeni, skrze ticho. To ma byt slySeno jak je... kdyZ clovék si uvédomuje nic,
toto slovo k nému prichazi a je mu jasné zjeveno.*®

Cagedlv pfistup neni v zdsadé ,umélecky” — kdy svétem zrafiovand subjektivita poda-
va svoji diagndzu, s niz se pfijemce uméleckého dila mlze identifikovat. Jeho pfistup je
mozno nazvat jako ,teologicky” Ci ,kazatelsky” — nebot ukazuje cestu, po niz je tfeba
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projit, a povzbuzuje k prijeti sebe sama. Nabada ke ,ztiSeni*, v némz teprve mizeme vni-
mat Krasu. Osklivost naopak vznikd sebevyjadienim, projevenim vlastniho ega.*®

Tim se vysvétluje i role ndhody, kterd byla u Cage od zacatku padesatych let tak
dllezita — je to pouhd pomUcka, metoda, jak vyradit subjektivni rozhodovani, v némz se
vzdy projevuji osobni sklony. Nakonec nejlépe to vysvétluje sam:

Nahodné operace nejsou néjakym mystickym zdrojem ,spravnych odpovédi*. Jsou
prostfedkem vybéru jedné z mnoha odpovédi a zaroveri osvobozuji ego od jeho vku-
su a vzpominek, od jeho usili o moc a zisk. UtiSenim ega dostdva zbytek svéta Sanci
vstoupit do jeho zkuSenosti, at uz vnéjsi, nebo vnitini.*’

MizZe se to zdat smésné, ale nemalou roli v orientaci jeho kompoziéniho mysleni
sehréla kazatelskd minulost jeho predkd, ktefi byli zanicenymi metodisty. Tato denomi-
nace klade na prvni misto ,spravnou metodu” pfistupu k Bohu a Cage je rovnéz tak
ten prijmout jakykoli, byla-li dodrZzena metoda ... Skladby z obdobi ,indeterminacy* ne-
jsou nez obnaZenymi metodami, zbavenymi vSeho konkrétniho — to uz je individualni
zélezitosti kazdého jedince, ktery si sdm vytvari svoji Cestu.

Simultaneita aneb Osvobozeni tance

Urcitym problémem vSak byl zplsob spoluprace s choreografy: ti vétSinou chtéli mit
navrch a pozadovali, aby se hudba pfizplsobovala jejich pfanim. Byl to opacny postup
nez u baletu, kde tanec vznikal na hotovou hudbu. Ani jeden pfistup Cageovi nevyhovo-
val, ackoliv si vyzkousel oba. Pfikladem prvniho je tfeba Bacchanale (1938, choreogra-
fie Syvilla Fort), pfikladem druhého balet The Seasons (1947, choreografie Merce Cun-
ningham). Za vhodné;jsi pokladal zplsob, kdy hudba a choreografie vznikaji nezavisle
na sobé a teprve potom se spoji dohromady, coZ miZze pfinést neoCekéavany vysledek,
zajimavéj$i nez celek koncipovany predem.*®

V roce 1937 pracoval nejprve s taneéni tfidou na UCLA (University of California, Los
Angeles). Kromé toho se ve stejné dobé vyugil knihaFstvi u Hazel Dreis[ové] a se svymi
spolupracovniky z kniharské dilny zalozil svlij prvni soubor bicich nastrojd. Tuto hudbu
pak pouzival k doprovéazeni tance. Potom pfesel na Cornish School do Seattlu (1938),
kde pUsobil jako doprovazeé a skladatel tanecni tfidy Bonnie Bird[ové]. Tam se na néj
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obrétila ¢ernosska tanecnice Syvilla Fort s prosbou o hudbu k jejimu tanci Bacchana-
le. ProtoZe v sdle nebylo dost mista pro bici nastroje, dala tato situace vzniknout ,pre-
parovanému klaviru®, ktery pak v Cageové tvorbé dominoval po nasledujicich deset let.

Cage spolupracoval jesté s nékolika dal§imi choreografy, zakotvil vSak u fenome-
nélniho tane¢nika Merce Cunninghama, kterého povzbudil k zaloZeni vlastniho souboru
a s nimz pak spolupracoval od poloviny tyficatych let vlastné az do své smrti.

U Cunninghama také nasel nejvétsi pochopeni pro svoji predstavu vzdjemné neza-
vislé spoluprace.*® Nejprve tato spoluprace probihala na zakladé predem dané Caso-
vé struktury navrzené Cagem. Na tomto ¢asovém planu pak pracovali kazdy sam. Tak
vznikaly dva oddélené projevy, které dodrzovaly pouze zakladni obrysy a stykaly se jen
v uzlovych bodech. Teprve v zavérecné fazi se obé slozky pfilozZily k sobé a vzniklo
komplexni dilo, o jakém ani jeden z tvlrcl nemél predem tuseni. Cage si tento princip
vyzkousSel nejprve v hudbé, kdyZz napsal v roce 1941 spolecné se skladatelem Lou Har-
risonem Double Music pro kvartet bicich néastroji. Kazdy napsal hudbu pro dva hrace
a pri jejich simultdnnim spojeni byli vice nez pfijemné prekvapeni koneénym vysledkem.%°

Prvni spoleény program predstavili Cage a Cunningham v New Yorku v roce 1944.
Bylo to Sest tanecnich sél a tfi samostatné skladby. Kromé Totem Ancestor byly v§ech-
ny tance zaloZeny na stejné rytmické strukture jako hudba. Napfiklad v Root of an Un-
focus byla tato struktura zaloZena na frazi, kterd méla osm, dest a Sest dob. Tanec mél
tfi ¢asti, z nich prvni trvala 8 x 8, druha 10 x 10 a treti 6 x 6. Tempo a tim i trvani Casti
bylo rGzné. Hudba a tanec se setkéavaly pouze ve strukturalnich bodech.®
abstraktnéjsi, az nakonec zmizela docela. Spoleénym jmenovatelem zlstalo pouze cel-
kové trvani. Hudba a tanec vznikaly a vyvijely se zcela nezavisle na sobé. Pfitom si
vSak stdle uchovavaly urc¢itou estetickou jednotu. Cunningham prejal od Cage i pouZi-
vani nahodnych operaci pfi rozhodovani zakladnich otdzek choreografie. Nikdy ovSem
nepreSel k naprostému rozpusténi choreografické struktury a otevreni se zcela ndhodné
podminénému pohybu z jednoho prostého ddvodu: ndhodna kolize tanecnikli na scéné
by — vzhledem k vysoce energetickému zplsobu tance — byla pfili§ nebezpecna. Zde
je treba pfipomenout, Ze Cunningham, navzdory v§em Cageovym proklamacim, pouZzi-
val v nékterych tancich choreografii tvofenou na hudbu - tak tomu bylo tfeba v pfipadé
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Nocturnes na hudbu Erika Satieho ¢€i v Crises na hudbu Conlona Nancarrowa a dokon-
ce ve Suite for Five na hudbu Johna Cage samotného!®?

Na druhé strané vS8ak experimentoval s cageovskou koncepci nahodné fizenych
slozek tane€niho pohybu. To pfedstavovalo ovS§em velmi nesnadny Ukol — rozpoijit koor-
dinaci pohybu a sloZit ji znovu. Cunningham si po cageovském zplsobu vypsal jednot-
livé elementy do tabulek a potom je sestavil do nové souvislosti pomoci nahodnych
operaci. Tedy samostatné pohyby pro kazdou ruku i nohu, pro hlavu a trup. Koordinace
takto samostatné navrzenych pohybU byla natolik ndro¢nd, Ze ji vyhradil pro svoje vlastni
solo Lavish Escapade (,DobrodruZstvi v nezmapované oblasti“), které po dlouhou dobu
nacvicoval v tajnosti. Tento pokus o zvladnuti nadlidského ukolu, ktery mu zptsobil urci-
té psychické problémy, byl ve svém vysledku Sokujici i pro jeho nejbliz§i spolupracovni-
ky. Zaroven to vSak byla jedna z jeho vrcholnych choreografii.®®

Ve skupinovych tancich rovnéz koncipoval kazdou roli pro konkrétni osobu, na zakla-
dé jejich fyzickych dispozic. V priibéhu ¢asu dosel k pomérné uvolnénému pojeti, v némz
zohlednil Cageovu myslenku neuréenosti vysledku, a obvykle pro kazdého nechaval vol-
nost vybéru z pfedem nacvi¢enych pohybd.

Na podobném principu vzajemné nezévislosti fungovala v predstavenich Merce Cun-
ningham Dance Company i scénografie a svétla. Osvétleni bylo samostatné pfipravo-
vanou soucasti produkce a nezfidka dochézelo ke sporim mezi osvétlovacem Nickem
Cernowichem a scénografem Robertem Rauschenbergem.®

V tanci nazvaném Story se od provedeni k provedeni ménila i scénografie, ktera
vychazela vzdy z konkrétniho mista a pouzivala tam nalezené predméty — rekvizity a kos-
tymy si Gcinkujici vzdy ndhodné vybirali z pripravené zésoby.%®

Rauschenberga posléze nahradil méné konfliktni Jasper Johns, ktery pfrizvaval
ke spoluprdci i dalsi vytvarniky. Scéna obcas zasahovala do vysledku tance, napftiklad
kdyz Frank Stella rozmistil po jevisti rizné obarvena postavena prkna, za kterymi tanec-
nici obCas mizeli. Jindy zase museli tanCit mezi vznasejicimi se postfibfenymi polstafi,
které navrhl Andy Warhol.

Kromé své hudby uplatiioval Cage v predstavenich také jiné skladatele. Autorem
hudby pouzité ke zminéné Lavish Escapade byl Christian Wolff (For Piano ). Pfiroze-
né byla vybirana hudba i dalS$ich skladatel(i z Cageova nejblizsiho okruhu, tedy Mortona
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Feldmana a Earle Browna. Zaznivala zde vSak i musique concréte Pierra Schéffera i
hudba pro mechanicky klavir od tehdy zcela nezndmého, v mexickém Ustrani Zijiciho
Conlona Nancarrowa. Samoziejmé tu nechybél Cageliv oblibeny Erik Satie. Prekva-
pivym autorem v kontextu avantgardné orientovaného souboru byl Louis Moreau Gott-
schalk (1829-1869).

PFirozené byla predstaveni Cunninghamova souboru platformou i pro novou gene-
raci nastupujici v priibéhu Sedesétych let — pfi tanci Winterbranch, ktery zacal nékolik
prvnich minut v naprostém tichu, nahle spustila ohluSujici elektronicka hudba La Mon-
te Younga (Two Sounds). K uZ zmifiovanému tanci Story byla hrana skladba Sapporo
Toshiho Ichiyanagiho. K dal$im skladatelim spolupracujicim s Merce Cunningham Dan-
ce Company patfili jesté Alvin Lucier, Frederick Rzewski, ¢asem v8ak i mnoho dalsich.

Hudebnici Cunninghamova souboru (kromé Cage a Davida Tudora tu byl je§té mul-
tiinstrumentalista a jeden z prvnich prikopnikd Zivé elektroniky Gordon Mumma, poz-
déji se pfidali David Behrman a Takehisa Kosugi) v8ak postupné pfechazeli k vzajemné
propojené spolupréci, v niz se stiral rozdil mezi autorstvim a interpretaci. Napf. pGvodni
hudbu k tanci How to Pass, Kick, Fall and Run predstavovalo pouze Cageovo &teni rliz-
nych historek, z nich se skladala jeho prednaska Neuréenost®®. V priibéhu ¢asu zacal
David Tudor Cagelv hlas elektronicky zpracovévat a pridaval i elektronicky zpracovéva-
né zvuky z publika a od tanecnikl, az Cageliv hlas vymizel upiné.?’

Spoleéna produkce Variations V (1965) nastoluje zcela nové vztahy mezi hudbou
a tancem: byla zaloZena na vzajemné interakci lidi a technologii. Hudebnici méli k dispozi-
ci cely ,orchestr" rozmanitych zvukovych zdroji — magnetofony, radia, gramofony i podo-
macku vyrobené elektronické obvody. Zvuk byl v8ak spoustén pres dveé senzorové antény,
mezi kterymi se pohybovali tanec€nici. DalSi fotoburiky zase ovladaly svételny park a doda-
valy rovnéz impulsy pro zvuk. Vzajemna interakce byla velmi slozitd. Gordon Mumma, kte-
ry byl v souboru zaroven hlavnim specialistou na elektronicka zafizeni, vzpomina, jak toto
dilo miloval, ale jak mu zaroven nahanélo hrizu, Ze nékteré propojeni nebude fungovat.®®

Vystoupeni Cunninghamova tanecniho souboru byla vysledkem slozitého kolektivni-
ho tvaréiho procesu, kde mezi jednotlivymi osobnostmi fungovala slozitd sociélni dyna-
mika, ale také vSeobecny souhlas s cageovskym pojetim spoluprace zaloZené na otevre-
nosti, vzajemném respektu a vysoké vnitfni sebekazni.
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Cage se vymykal evropskému typu skladatele zejména svétonédzorovymi vychodisky,
ktera se radikalné rozchézela se véemi znamymi evropskymi tradicemi (katolicka, protes-
tantska, pravoslavnd, zidovskd). Pochazel sice z puritdnského metodistického prostredi
(jehoZ nesnesitelnost provokovala uZ jeho otce) a v détstvi pry chtél byt kazatelem, ale
brzy toto presvédceni opustil. Ostatné uz jeho rodi¢e rozhodné nebyli bigotni a John
sam si vzdy vyhledaval nezavislou cestu:

V poslednim roce na stfedni Skole jsem se dozveédél o Liberdlni katolické cirkvi.
Kostel byl na nadherném misté v hollywoodskych kopcich. Obrad se skladal z téch
nejteatralnéjsich kouski posbiranych z riznych zapadnich a vychodnich obradi: obla-
ka dymu z kadidelnic, spousty svicek, procesi v kostele a kolem néj. Byl jsem tim oca-
rovan, prestoZe jsem byl vychovan v Metodistické episkopalni cirkvi, a uvaZoval o tom,
Ze se stanu duchovnim. Rozhod! jsem se pro Liberdlni katolickou cirkev. Matka a tata
méli silné namitky. Nakonec, kdyZ jsem jim fekl o tom, Ze se stanu ministrantem pfi
msich, fekli: ,Rozmysli se dobre. Bud my, nebo cirkev.” Pfemysleje o versi: ,,Opust své-
ho otce a matku a nasleduj mé,” Sel jsem za knézem a rekl mu, co se stalo a Ze jsem
se rozhod! ve prospéch Liberalni katolické cirkve. Odpovédél mi: ,Nebud blazen a béz
domu. Cirkvi je nespocet, ale rodi¢e mas jen jedny.”®®

Kalifornie je svou polohou pfeduréena k miseni kultur — do Evropy je stejné daleko
jako do Ciny a v pfiznivém klimatu kvete pomé&rna svétonazorova tolerance. Vyzbrojen tou-
to mentalitou pfichazi Cage do New Yorku, kde se setkava (prostfednictvim své indické
zacky Gity Sarabhai) s u¢enim Ramakri$novym, s filosofii Anandy K. Coomaraswamyho,
chodi na prednasky KriSnamurtiho a pozdéji navstévuje kurzy D. T. Suzukiho na Colum-
bia University. Ackoliv se bézné traduje, Ze Cage navstévoval Suzukiho prednasky
v letech 1948-1951, jedna se o Casto prejimany omyl: japonsky profesor Daisetz Teita-
ro Suzuki (1870-1966), jeden z nejvyznamnéjSich propagétord zen-buddhismu na Zapa-
dé, prisel do New Yorku aZ na podzim 1950 a dokonce jeho prvni prednasky zaCatkem
roku 1951 nebyly o zen-buddhismu, ale o pomérné esoterické filosofii sekty Kegon.®® Je
vSak velmi pravdépodobné, Ze se Cage setkal se zenovym buddhismem prostfednic-
tvim Suzukiho knihy Introduction to Zen Buddhism, ktera vysla v Londyné 1948, v New
Yorku pak 1949. Kazdopadné se Cage se Suzukim seznamil a hlasil se k nému jako zak
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a ve svych textech se pomérné Casto na zen-buddhismus odvolaval; zejména pak rad
citoval riznd mondo, tj. anekdotické pribéhy, které maji v zenové nauce dulezité misto.

| ve svém komponovani Cage hojné uplatiioval orientalni vlivy: nejprve byl inspirovan
Coomaraswamyho uéenim o ,deviti permanentnich emocich (rasas)“®' indické tradiéni
teorie uméni. Sonatas and Interludes (1946-1948) a Sixteen Dances (1951) jsou pfi-
mym odrazem tohoto uceni, ackoliv v prvnim pfipadé neni moZno se dobrat pfimych va-
zeb. Balet The Seasons (1947), stejné jako String Quartet in Four Parts (1949-1950),
zase zpracovava tradi¢ni indicky koncept ro€nich dob, kdy Jaro predstavuje ,tvoreni*,
Léto ,dozravani“, Podzim ,ni¢eni* a Zima ,klid"“.

Dalsi fazi ,orientalnich vlivi“ predstavovalo uzivani /| Ging jako kompozi¢ni pomticky
pro ndhodné operace. Ke starocinské ,Knize promén“ prisel Cage viceméné nédhodné:
kdyZ se stal v roce 1950 jeho Zadkem teprve Sestnéctilety Christian Wolff, Cage se zdra-
hal brat od nadaného mladika za lekce penize, a tak mu Christian misto toho nosil knihy
z otcova vydatelstvi (Kurt Wolff pfiSel do Ameriky z Berlina, kde mél vyznamné nakla-
datelstvi; mimochodem byl také prvnim vydavatelem Franze Kafky). Kdyz Cage uvidél
tabulku hexagram, vyskog€il nad$enim, nebot v ni nasel pfihodné&jsi nahradu za ,magic-
ké Ctverce®, které pouzival pfi komponovéani predtim. Jako orédkula pouzival / Ging jen
zfidka, spiSe pro své pratele.’? Sam ji pouZival ,pouze, kdyz to mélo smysl, tedy pfi kom-
ponovani‘, jak sdélil Danielu Matejovi pfi rozhovoru v Bratislavé.®®

Vliv zen-buddhismu se nejvice projevil v koncepci ,indeterministické hudby*, v radi-
kalnim otevieni se bezprostrednimu zazitku. Plivod v buddhismu mé také jiz zmifiovana
»lhostejnost” k jednotlivym detailim hudebni struktury, jeZ jsou chapény jako vzajemné
zaménitelné a pres radikalni rozdilnosti v dlisledku naprosto rovnopravné. Touto vlastni
— a zna¢né samorostlou = interpretaci buddhistického ,soucitu” provokoval Cage v kon-
textu evropské (na koncepci dusledné hierarchie stojici) hudebni tradice snad nejvice.
Proto také byl vliv ,orientalniho mysleni* u néj mnohdy precernovan. Napfiklad velmi draz-
dici odmitani ,sebevyjadreni®, snaha o odstranéni ega z tvirciho procesu je nejen orien-
talni, ale odkazuje i k evropskému predrenesanénimu uméni a Cage tento postoj prejal
od Schonberga, ktery jej sice ve vlastni tvorbé zdaleka tak silné neuplatrioval, jako jej
hlasal pfi vyuGovani. Dokonce i myslenka ,hudby ticha“ neni ryze orientélni: Cage na ni
pfiSel v mladi po navstévé na jednom kvakerském shromazdéni. VSichni sedéli v tichu
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a on premyslel, jak zde zaujmout, jak vyniknout, jak dominovat ostatnim. Ti vSak stale
jen tiSe sedéli — a najednou mu doslo, Ze podstatné neni dominovat, ale naslouchat.®*

Cageovym piinosem je koncepce zvuku, ktery neni chdpén ve smyslu pouhé mate-
rie, jez ma byt nositelem z vnéjSku dodané myslenky, nybrz jako v kazdém ohledu plno-
pravna samostatnd ,bytost“®S, jeZ sice neni citici (jako tfeba Clovék nebo Zivodich &i
rostlina), ale rovnéz si zasluhuje na8i pozornost a Uctu.

lan Pepper rozéleriuje Cageovy koncepce, poznamenané vlivem orientalniho mysle-
ni, na Gtyfi typy:

a) hudebni struktura/forma jako rozélenéni pfedem stanoveného celku na abstraktni
jednotky postupem, ktery je vysoce racionalni a objektivni a zaroven archaicky a mys-
ticky

b) ,kompozice* jako autonomni proces psani — jako graficka technika, kterd nema
zadny vztah, k tomu jak bude dilo pfi provedeni znit

¢) ,provedeni* jako pedagogickd demonstrace filosofického programu — vymaza-
ni hudby jako produktu lidské Cinnosti, jakoZ i naprosta rovnopravnost a zaménitelnost
vSech zvukl

d) ,hudba“ definovana jako pozornost k bezprostrednosti ¢isté nahodnych kombinaci
nepredvidatelnych zvuk.®®

Bod a) se tyka predevsim ranych skladeb pro bici nastroje a pro preparovany klavir,
v urGitém ohledu pak i pozdnich ,Number Pieces"; zbyvajici body se vztahuji k obdo-
bi ,indeterminacy” a jsou odvozeny z uceni Cinského patriarchy jménem Huang Po,
jehoz Doctrine of Universal Mind (v plvodnim vydéani za pétasedmdesét centl) Cage
povazoval za nepostradatelnou oporu pro svoje komponovani.’” Zde je formulovan
zéklad cageovské estetiky (,Pry¢ s vasim dualismem, vasimi oblibami a neoblibami. Kaz-
da véc je pravé Jedna Mysl“®8). Ze stejného zdroje Cage vyvozoval i sviij ndzor, Ze pro
hudbu je nejpodstatnéjsi mit ,usi v dobré néaladé”, ° tedy presunuti ddrazu z ,tvoreni*
na ,akceptaci, prijeti“.”

Cage nahradil sebekazen buddhistické meditace pfi sezeni se zkfizenyma nohama
disciplinou tvaréiho procesu. Pomoci nahodnych operaci chtél dosahnout vysledkd, kte-
ré by byly osvobozené od jeho ega, a véfil tomu, Ze timto zplsobem se mu to podafi.”

Slo mu o to, vymanit se ze zajeti b&7né predstavy, ze uméni znamena sebevyjadreni.
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Pro néj bylo uméni naopak cestou k sebeproménovani — pfijetim nepredvidatelného své-
ta plného nejistoty a zmén, se otevirat Zivotu a prozivat nadherny Gzas. 72

Na tomto misté se nabizi otdzka, zda byl Cage skute¢nym buddhistou &i zen-buddhis-
tou. Na ni je v8ak tfeba odpovédét zaporné — zejména po formalni strance byl buddhis-
tickym a zenovym praktikdm velmi vzdéleny: az do roku 1977, kdy pod tlakem vzristaji-
cich zdravotnich obtiZi (a na radu Johna Lennona a Yoko Ono) pfesel na makrobiotickou
dietu, ved| znacné nezfizeny Zivot, poznamenany holdovanim dobré whisky, gurmanskeé-
mu jidlu a také nadmérnou spotfebou cigaret. Tyto vSechny navyky vSak dokazal odlozZit
a stal se vegetaridnem, varicim si i na cestach prosté pokrmy z hnédé ryze.

Tim, Ze namisto cviCeni se zkfizenyma nohama pouZzival svych kompozi¢nich metod,
jez vlastné vedly rovnéz k odosobnéni a sebekdazni, Cage vykonal pro propagaci zen-
buddhismu velmi mnoho, upozornil na tuto oblast, jeho prostfednictvim se zenové anek-
doty rozsifily zejména v prostfedi americkych univerzit. ACkoliv se k zen-buddhismu
nehlasil okazalymi vnéjSimi projevy a znaky, dokazal mozna pochopit cosi skute¢né pod-
statného. Osvobozeni se od ega, které je vlastné cilem a smyslem zenového vycviku, je
i cilem a smyslem jeho tvorby. A nakonec pouZival i ke sdélovani svych myslenek velmi
podobnych praktik: j4 osobné se domnivam, Zze 4’33 je jakousi hudebni parafrazi slav-
ného Buddhova ,kvétinového kazani“, pfi kterém ,Osviceny“ nefekl shromazdénym za-
kdim ani slovo, nybrz vzal do ruky jakousi oby&ejnou kvétinu, ukézal ji pfitomnym a dal
najevo, ze pro tentokrat své téma vycerpal ... Jediny Kasjapa tehdy porozumél Ucitelovu
sdéleni a stal se tak zakladatelem té linie buddhismu (dhjana), kterd zdarazriovala pfede-
v&im pFimy zaZitek a ktera dosla v Ciné roz&iteni pod nazvem &'chan (v japonském &teni
,zen“).”® Ale i pfi jinych pfilezitostech Cage vyuzival metod, které se zenové praxi v mno-
hém ohledu blizi: soucésti jeho akce Musicircus at Stanford University (1992) bylo také
provedeni textové kompozice Muoyce. Uprostfed chaotického mumraje velkého kvanta
soucasné zaznivajicich hudeb a volné proudiciho davu si Cage vyhradil pro sebe jed-
nu zvukové izolovanou mistnost, kterd plsobila jako odza klidu. Kdo do ni vesel, nalezl
tam Cage sediciho u stolu s lampou a predc¢itajiciho naprosto nesrozumitelny, jakoby
snovy text. Navzdory proklamovanému odmitani hierarchie zde byla vytvofena zvlastni
situace, necekané navozujici pocit centra. Cage tuto situaci peclivé pfipravoval a v Cet-
né korespondenci pozadoval detailni aranZma svého vystoupeni. Jeho hlas mél zaznivat
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nejen z mikrofonu, ale soucasné také v nahrévce ze tfi DAT magnetofonl a v dokonalé
reprodukci. Vytvoril tak pro sebe privilegovanou pozici, ostfe kontrastujici s jeho dfivéj-
Simi inscenacemi podobnych akci. Napfiklad o dvacet let dfive v PafiZi tvrdoSijné odmi-
tal prani organizator(i, aby vystoupil na centrdlni jevisté s odlivodnénim, Ze by takovéto
zaméreni pozornosti publika zmafilo celkovy zamér.”* Ve Stanfordu vsak skutecné vytvo-
fil kontrastni a privilegovanou situaci: na rozdil od ostatnich, ktefi hrali jeden pres dru-
hého prodirajice se davem, on mél kolem sebe prostor a klid, nehral na Zadny nastroj,
nybrz predcital a v temné mistnosti mél svétlo jen on sam. Neni divu, Ze jeho vystoupe-
ni bylo povazovano za jakousi ,pointu” a ¢ekalo se od né&j ,vysvétleni* celého toho bla-
zince kolem. Charles Junkermann popisuje, Ze ¢lovék, ktery vstoupil dovnitf, mél pocit,
jako by vesel do jakési ,svatyné“.”® Namisto ocekavané ,nejvy$si moudrosti“ ¢i prednds-
ky objasfujici, co se déje, vSak slySeli cosi, €emu se nedalo nijak rozumét, a stézi véri-
li svym usim — Cagelv tiSe prednésejici a nahrdvkami ztrojndsobeny hlas k nim sotva
doléhal s takovouto promluvou:

rufthandlingconsummation tinyRyddyNew-
permienting hi himself then pass ahs ¢
e j u flundered e w myself s ct making
Hummels ct life’s She to east time th
thesion br is thosen southsates i over
thg the he an ndby fluther’s sees e as
brown ou a as m her i i The Vortxglad
soil for he’s hisBut at milkidmass and
nightfallen useawhile under the puden-
dascope heartbreakingly i towneau And
onedimbeofforan furrow follower width-
Non plus ulstra to get enough for any-
onea prodigal heart would h be u’am a
oebelt p t | ofder wraugh e ai farmo i
north e eve jest to h i ntand sllyc ch
mizFu zie showed ti em ae n /shook s e
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bite msh The Hon | Ultimogeniture when

strengly forebidden ryno worsennoselst
tondstrayedlinehavenotsouin his hor-
rorscup it forth perfidly morelasslike
hearing for theannias spuds Solvituror
and V.B.D. tillBump skreek madre’s re-

surrectAntannthesackclothedhis behav-

ing hauntsheldthecainapple’®

Navzdory rozpaditému reagovani Césti bezcilné bloumajiciho publika (jini naopak
sedéli jako pfimraZeni po celé dvé hodiny), které vyznivalo ve smyslu ,, ...proboha, co to
ma znamenat? Sotva je ho slySet a neni mu rozumét ani zbla...“, a navzdory kritice Nor-
mana O. Browna, ktery minil, Ze tentokrat to Cage prece jen prehnal””, Charles Junker-
mann chape situaci pravé ve smyslu zenové tradice ,pouceni*:

Myslim, Ze Cage planoval svoje cteni jako urcity druh zenového kbéanu uréeného
pro publikum, Ze je bral jako protivéhu vieobecné rozsifenému nézoru (zakofenénému
zejména na univerzitach), Ze ,pochopeni* je nagim hlavnim cilem a Ze intelekt a logika
Jsou prostfedky, jak ho dosahnout.

Kéany jsou nesmysiné hadanky, které zenovi Mistri ukladaji svym Zakam k rozlusté-
ni. Zék, pfichdzejici v odekavéni, Ze od Mistra uslysi, co je to Skuteénost, je tak vysta-
ven problému neresitelnému na verbalni pojmové urovni. ProtoZe realita nemize byt
vyslovena, musi byt zaZita (prst ukazujici na mésic neni mésicem). Mistr &asto odpo-
vi Zakovi neverbalnim zplisobem - tfeba tim, Ze mu da kdamen nebo ustédii policek.

Pokud uzije slov, je to peclivé zvaZena promluva, ktera Zakovi nedovoli, aby setrva-
val ve svém omylu, Ze Pravda pfebyva v néjaké transcendentalini dimenzi, do niZ existu-
Je privilegovany pfistup skrze fe¢. Podle Suzukiho je kbéan ,Zeleznou zdi, ktera vzdoruje
Jakémukoliv intelektualnimu Gsili*.”® Vraci vas zpét do obycejného svéta, avsak s novym
pohledem, s pochopenim pro pomijivé a materidlni véci a s védomim, Ze zde neni nic
jiného. Nejsem si jist, ale mam podezreni, Ze Cage naaranZoval svoje Cteni tak, aby
umoznil posluchacim zaZit situaci novice, ktery pfijde za Mistrem vyslechnout ,slova
pravdy” a misto nich dostane kamen.”
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Podobné jako zenovi Mistfi, Cage zddraziioval dUleZitost praxe a nezastupitel-
nost bezprostfedni zkuSenosti, nevysvétlitelnost konkrétniho zazitku. Jestlize brouzdal
po lesich a hledal houby — a houby jsou zhmotnélym vyrazem nepredvidatelnosti a pre-
kvapivé tvofivosti pfirody — bylo to jeho ,meditacni praxi“, stejné jako vareni i vytvareni
nahodné koncipovanych hudebnich, vytvarnych &i literarnich dél. Pro Cage ddlezité ,pfi-
takavani zivotu“ — nikoliv ovladani situace, ale vytvareni takovych situaci, v nichz mize
uplatnit svoji schopnost akceptace, schopnost uUdivu, kterou se snazi prostfednictvim
své tvorby probudit i v ostatnich. Proto také jeho dilo stoji stranou kompetitivnich umé-
leckych vizi oddélujicich se od momentéalniho svéta. Nejde mu o to ,znat" Skutecnost,
ale Zit v ni, sdilet ji. Znalosti nakonec vedou k nahrazeni reality teorii.®°

Jeho mnohokrat zddraziiovana nechut k teorii je stejného druhu jako pfikré odmi-
tani myslenkovych konceptd u zenovych Mistrii. S nimi Cage rovnéz sdili presvédceni
o nestalosti vS§ech véci:

To, co nam dovoluje milovat se
navzajem a milovat zemi, kterou obyvame,
Je nase i jeji pomijivost.®!

Cagelv postoj k zenu konecné nejlépe osvétluje uryvek z rozhovoru s Danielem
Charlesem, ktery se rovnéz dotknul tohoto tématu:

Daniel Charles: Clovék je v poku$eni ptét se, jak zen — ktery v minulosti, zejména
v malifstvi, vyprodukoval minuciézni dila a ktery povaZoval za dané, Ze umélec se pod-
fizuje pomijivym objektim, které vnasi do existence — jak tedy tento zen vas mohl pri-
vést k tvorbé dél, kterd uz nejsou dily a ktera nebude mozZno nazvat nikdy nijak.

John Cage: Ale zen sam je dnes jiny! Neni moZné opakovat, co zen vytvarel drive.

D.C.: Pak ale nejste opravdovy zen-buddhista?

J.C.: Pokud myslite buddhisticky mnich, tak to nejsem.

D.C.: Ale vase hudba je?

J.C.: Ne vic nez kterékoliv jina!®?
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Antonin Artaud a vznik happeningu

Velkou ¢éast roku 1949 stravil Cage v Evropé jako klavirni doprovazec na turné Mer-
ce Cunninghama. Vystupovali spole¢né v Holandsku a v Itdlii, ale vétSinu z téchto sedmi
mésict pobyvali v Pafizi. Cage tam jednak patral po rukopisech Erika Satieho, jehoZ fes-
tival uz rok predtim zorganizoval béhem svého letniho pedagogického plisobeni na Black
Mountain College, a kromé toho kontaktoval pafizskou uméleckou scénu. Tak se také
seznamil s tehdy mladym skladatelem Pierrem Boulezem. Koncem c&tyricatych let plso-
bil Boulez jako dirigent v divadelnim souboru Jeana-Louise Barraulta®®. V tomto prostre-
di se cCetly Artaudovy spisy a o Artaudovi se velmi zivé diskutovalo®*. Pfes Bouleze se
tedy Cage dostal k Artaudovi a dom si pfivezl — kromé Boulezovy Druhé klavirni sona-
ty a sbirky Satieho rukopist — také Artaudovu knihu Le théétre et son double. Boulezo-
vu Sonatu predal Davidu Tudorovi. Tento podivuhodny pianista se pro lepsi pochopeni
Boulezova kompozi¢niho mysleni zaCal ucit francouzsky a Cist Artauda. Tudorovi blizka
basnitka Mary Caroline Richards Artaudovu knihu pozdéji prelozila do anglictiny.®®

V 1été 1952 byl Cage opét pozvan prednaset na Black Mountain College (North
Carolina),®® kde zorganizoval zvla$tni produkci zahrnujici sou¢asné vystoupeni néko-
lika osob v rdznych oborech: ve specialné upravené jidelné univerzitniho campusu®’
doslo k ,nepojmenované uddlosti“, pfi niz David Tudor hrél na klavir, Cunningham tancil,
Robert Rauschenberg vystavil sviij obraz a poustél pfi tom staré desky na gramofonu
s klikou, Charles Olson a Mary Caroline Richards Cetli své basné. Cage sam do toho
vypravel anekdotické historky. Tato pétacdtyricetiminutova akce, v niz jednotlivé Cinnosti
probihaly zcela nezavisle na sobé, pouze ve smluveném Case, se stala vzorem pro poz-
déjSi happeningy.

V rozhovoru s Danielem Charlesem® Cage vypovida, jak k tomu doslo:

Cetl jsem Le théatre et son double od Antonina Artauda. To mé pfivedlo k myslen-
ce divadla, které by nebylo zaloZeno na literature. Slova a poezie samoziejmé mohou
vZdycky do néj vstupovat, ale zbytek, vSechno ostatni, co je v zdsadé neverbdlni, se
v ném mizZe vyskytovat rovnéz. Slo o to, vyhnout se tomu, aby jedna véc pfili§ expli-
citné podporovala druhou, napf. text vysveétlujici néjakou akci. Provedli jsme to v Black
Mountain College v roce 1952. NaaranZovali jsme sedadla do tvaru Ctyr velkych troj-
Uhelnikd, jejichZz vrcholy sméfovaly do centra tak, Ze se dalo volné prochdzet okolo
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téchto trojuhelniki i mezi nimi. To ndm umoZnilo rozvinout akci kolem publika. Slo také
o to, aby posluchaci vidéli i sebe navzdajem. Uméni nds ma privadét k Zivotu ... a v Zivo-
té se vidime navzajem!®®

Cage a Artaud predstavuji natolik diametralné odliSné svéty, Ze se zd4 az nepocho-
pitelné, jak zde mohlo dojit k néjakému ovlivnéni. Zaradzi predev§im zasadni rozdil tem-
peramentu a uméleckého zaméreni — Cage vZdy optimisticky, usilujici o odosobnéni,
umerenost a jasnost, na druhé strané vasnivy, exaltovany a zoufale trpici Artaud, usilujici
o autenticitu a extrémni prozitek.

K prehnané expresivnim, hysterickym a patetickym uméleckym projevim se Cage
vzdy stavél odmitavé, nemél rad psychologii ani temnotu podvédomi. O surrealismu
(ackoliv byl pomérné dosti spratelen s Maxem Ernestem) vzdycky fikal ,| never liked it."®°

K Antoninu Artaudovi naopak vzdy choval obdiv a lUctu a nikdy se s tim netajil.
Po navratu z PafiZze byl pro n€j Artaud mohutnym inspiracnim zdrojem a velkou autori-
tou, na kterou se rad odvoldval ve svych textech.?' V té dobé Cage hledal néjakou vnéjsi
podporu pro svoje ménici se estetické nazory a také pro pouZziti nahodnych operaci, kte-
ré tehdy predstavovaly v jeho hudb& novum. V podstaté také pfijal za své nékteré Artau-
dovy poZadavky a snaZil se je prevadét do praxe. Vzajemné nezavisla spoluprace Cage
s Cunninghamem je predznacena Artaudovym vykrikem: ,V divadle, které chceme délat,
bude nasim bohem néhoda. Nebojime se nelspéchu ani katastrofy®.?

U Artauda naSel podporu v jeho koncepci divadelniho predstaveni bez literarniho
zakladu a v pozadavku zrovnopravnéni vSech slozek predstaveni:

»-..ide predovSetkym o to, aby sa zruSila podriadenost divadla textu a znova sa nasiel
princip svojho druhu jedinecného jazyka na polceste medzi gestom a myslenim.“%?

Na zéakladé takovychto vyrokd — z druhé strany podporenych buddhistickym u¢enim
o jedinecnosti a centralnim vyznamu kazdé bytosti ve Vesmiru — vyvodil Cage svoji kon-
cepci umeéni, které neni zaloZena na vertikalni hierarchizaci.

| kdyZ se Cage pozdéji Artauda prestal dovolavat, kazdopadné jej nachazime v jed-
né z nejhlubsich vrstev, leZicich v zadkladech Cageovy estetiky: ,Divadlo sa musi vyrov-
nat zivotu, nie Zivotu individudlnemu, tomu individudlnemu aspektu zZivota, v ktorom
triumfuji CHARAKTERY, ale akémusi oslobodenému Zivotu, ktory zmeta ludskd indivi-
dualitu...*%*
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A konecné Cageova proslavend parole, totiz pozadavek zruseni rozdilu mezi ,Zivo-
tem" a ,uménim* pochazi vlastné také od Artauda, ktery — kdyz mluvi o své koncepci
sdivadla krutosti* — fika: ,To znamen4, Ze medzi Zivotom a divadlom uz nebude ostra hra-
nica, suvislosti sa neprerusia.“®®

Cageovi ovSem byla naprosto cizi Artaudova exaltovanost, patos, uctivani Mytu ¢i
zavislost na drogach, které vzdy odmital. Dokazal si vybrat z vaficiho a kypiciho Artau-
dova odkazu jen ty detaily, které se mu hodily a pretvofil je k obrazu svému.

Martin Erdmann®® pfipomind, Ze Cage si pouze vybiral rozinky z rliznych kolacl
a pomeérné malo dbal na to, odkud a z jakych souvislosti je vytrhl. Z nich si budoval vlast-
ni historii, ktera — podle n€j — musi byt ,nové vytvorena“. Nakonec se mu podafilo vytvorit
jakousi ,0sobni mytologii*, v niZ jsou takto posbirané prvky zasazeny do novych souvislos-
ti. Neni divu, Ze jej za takovy pfistup Luigi Nono ostre kritizoval a pfirovnaval jeho jednani
k ,chovani kolonizétor(, ktefi jsou schopni pouZivat posvatny ritudlni buben jako odpadko-
vy ko8.™7 Je vSak zajimavé, Ze Nono sam, byt stél na ideologicky protichlidné pozici®®, se
nakonec Cageovi v mnoha ohledech, zejména v kompozicich svého posledniho obdobi,
dosti bliZil. Reseni jejich sporu v8ak neni predmétem tohoto &lanku. Ostatng Cage poci-
til disledky podobného jednéni sdm na sobé — kdo s &im zachazi, s tim také schazi ...

Ackoliv forma happeningu vznikla pod dojmem ,nepojmenované udalosti“ v Black
Mountain College a jejimi hlavnimi protagonisty byli Cageovi byvali Zaci z neworské New
School of Social Research (George Brecht, Al Hansen, Dick Higgins a Allan Kaprow)
a Cage jejich aktivity podporoval,®® pfesto nedokdazal potlagit urcité roz€arovani z vyvoje,
kterym se tvorba lidi na néj se odvolavajicich ubird a nezdrzel se kritickych pfipominek:
vadilo mu, Ze se jeho vzoru dovolavaji umélci, ktefi touzi s lidmi manipulovat a publikum
ovladat. Ve svém uméleckém projevu nechtél byt ,policajtem®.'?°

»New School“ v New Yorku byla pomérné nekonvenénim institutem a Cage tam pfi-
Sel ve Ctyficatych letech prostfednictvim Henryho Cowella. BEhem padesatych let zde
ved| ,Kursy experimentalni hudby*, v nichz seznamoval Zaky se svym pojetim kompozice,
poskytoval jim prehled o souCasné evropské avantgardé, ale predevsim je mél k tomu,
aby sami prinaseli svoje pokusy a spole¢né je ve tfidé provadéli.'”’

Pozoruhodné na Cageové tfidé bylo, Ze pritahovala také nehudebniky. Al Hansen
popisuje, jak uvedl Cage do rozpakd, kdyZ nastoupil do ,Kursu experimentalni hudby*:
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Na prvni hodinu jsem prisel pozdé. Kdyz jsem vstoupil do tiidy, Cage mi vysvétlil,
Ze s ostatnimi pravé skoncili vzajemné pfedstavovani — jak se jmenuji, odkud jsou a co
je sem privedlo — a chtél, aby i ja o sobé néco fekl, ne? zaéne vyudovani. Rekl jsem,
Ze se jmenuji Al Hansen a Ze se zajimam o experimentalni kompozici. On se mé zeptal,
Jaké jsou moje zkuSenosti s komponovanim a ja jsem odpovédél, Ze Zadné. On na to:
»INo — ale aspori néco jste studoval, napriklad rytmiku nebo néco takového?

+Ne“ odpovédél jsem.

LSHarmonii?*

JNe.”

»Kontrapunkt?“

JNe.”

JA ... tak aspon na néco hrajete — tfeba na kytaru?“

Byl si jist, Ze nékdo, kdo se hlasi do jeho kurzu, musel pfece nékde néco studovat,
u mne viak nemohl pfijit na to, co by to mohlo byt. KdyZz vS8echno vyCerpal, pohlédl
na mne pobavené a jeho tvar se rozzarila smichem, ktery jsem si od té doby tolik obli-
bil. I ostatni ve tfidé se rozesmali.

Nakonec mi rekl: ,Ale proc jste tedy tady?“

Nato jsem mu vysvétlil, Ze jsem Cetl u EjzenStejna, Ze vSechny umélecké formy se
setkavaji ve filmu — a protoZe chci délat experimentalni filmy, musim se dozvédét néco
o hudbé a nejpokrokovéjsich experimentalnich skladatelich. Tou odpovédi se zdal byt
docela uspokojen a vsichni ostatni téz.

Ke konci kurzu mi prirozené bylo jasné, Ze vSechny umélecké formy se nesetkavaji
ve filmu, nybrZ v oku, ve védomi pozorovatele — pro jeho zdar &i zmar. Proto jsem nasel
svoje reSeni v happeningu..."1°?

Studenti si brzy zacali zvat hosty a tak Cageovymi kurzy prosel skoro kazdy, kdo se
v New Yorku zajimal o avantgardni uméni: chodili sem tfeba budouci slavni vytvarnici
a filmafi jako Harvey Gross, George Segal, Jim Dine, Larry Poons, basnik a dramatik
Jackson Maclow, klavirista a skladatel Toshi Ichiyanagi ...

Mlada generace byla fascinovana nebyvalou svobodou, kterou Cage ve svych kom-
pozicich a hlavné ve svych spisech nabizel. Zrovna tak jako on (v pfipadé riznych vliv,
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které si vybiral: tfeba zen-buddhismu nebo Antonina Artauda) se nestarala o pavodni
kontext a vétSinou naprosto ignorovala druhou stranku véci — totiz mimoradnou Cageovu
tvrci disciplinu, specifickou peclivost,'®® neotrelou invenci ve vymysleni otdzek a odpo-
védi, jez pak byly vybirany ndhodnymi operacemi a nakonec i vytfibeny vkus, nebot
i kdyz hlasal ,estetiku ¢ehokoliv®, byl Cage v praxi velmi vybiravy a v podstaté v sobé
udrZzoval noblesu prvni avantgardy dvacatého stoleti, z niZz ve svych zacatcich vySel.

Cage byl tedy nejednou rozpacity, nebo dokonce rozmrzely z toho, kdo v8echno se
k nému hlasi. Nakonec mu vSak jeho optimismus a jeho Zivotni program ,pfitakavani
Zivotu* pomohl tyto rozpory preklenout a naSel si i k t€mto lidem svoji cestu.

O tom, jak toto ,pfitakévani Zivotu“ vypadalo v praxi, vypovida Laura Kuhn, ktera
Cage doprovéazela v roce 1992 pfi jeho cesté do Bratislavy:

Pozdé odpoledne jsme pfijeli do Bratislavy, kde koncila namahava cesta pres
Némecko a Rakousko, ktera trvala necelych 24 hodin. Po dvou tiskovych konferencich,
jedné vernisazi, etnych rozhovorech a setkanich nam zistalo 45 minut na to, abychom
snédli pochybnou makrobiotickou vecefi v hotelové jidelné pfipominajici jeskyni.

Cisnice, ktera byla kromé nés v mistnosti jedind, nds hrdé posadila pobliZ koncert-
niho kridla. Jakmile jsme se pustili do jidla a zacali si klidné povidat o zazZitcich uply-
nulého dne, zalal pianista znacné okazalého vystupovani hrat smés americkych popu-
larnich melodii. Pri druhém refrénu ,New York, New York" a la Frank Sinatra odloZil
John svou vidlicku. ,Tady se neda jist, , fekl znechucené. Pokynula jsem na ¢&isnici.
»Mohla byste prosim poprosit pianistu, aby toho nechal?" zeptal se John. Zmérila si ho
neddvérivé ,Copak, nemate rad hudbu?“ John, aniz by hnul brvou, rekl: ,Ne.” Obratem
byla u pianisty a zaSeptala mu Johnovu prosbu do ucha. Ten dohral svij §lagr, pficemz
na nas celou dobu zamracené pokukoval a pak popuzené odbéhl do kuchyné.

Kdyz se sal opét utisil, zacali jsme zase jist. UZ za nékolik okamzik( se z reproduk-
toru restaurace ozvalo vysilani mistniho rozhlasu. Tentokrat jsme byli vystaveni uSirvou-
cimu néporu v podani heavymetalovych hiti. Chystala jsem se k boji, odloZila jsem vid-
licku a podivala se pri tom v o&ekavani nejhorsiho na Johna. To, co jsem uvidéla, mne
prekvapilo: John se usmival témér blaZené. S jiskrou v oku vzhlédl a prohlasil vesele:
,Tohle je mnohem zajimavéjsi.“1°*

(Pokragovani pfisté)
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1 CAGE, John: Kompozice jako proces: Il Neurcenost, in: Silence, Tranzit, Praha 2010, str. 3.

2 STASTNY, Jaroslav: Hlavou proti zdi. in: Hudba na pomezi (ed. Petr Dortzka), Panton, Praha 1991 a také
ve studii John Cage - skladatel bez hudobného sluchu? in: Slovenska hudba 1/1993, str. 123 — 135.

3 K pojeti zmény paradigmatu a prehodnoceni dé&jin hudby viz STASTNY (2000), dvodni kapitola
(Prolegomena), str. 7 - 9.

4 PASSLER, Jann: Inventing a Tradition: Cage's “Composition in Retrospect*, in: PERLOFF and
JUNKERMANN: John Cage. Composed in America, str. 125-143.

5 Jeho malifské pokusy pry pfipominaly styl Georgie O'Keefe; viz H.C.E. (Here Comes Everybody). Morton
Feldman in conversation with Peter Gena. in: A John Cage Reader, str. 69.

6 Vladimir Lébl: O meznich druzich hudby. in: Nové cesty hudby. Sbornik studii o novodobych skladebnych
smérech a védeckych pohledech na hudbu. Editio Supraphon, Bratislava — Praha 1970 str. 217.

7V roce 1947 napfiklad obdrZel Pullitzerovu cenu za ,roz8ifeni hranic hudby*.
8 Morton Feldman: Anxiety of Art, in: FELDMAN, str. 92 — 93.

9 Pfikladem za vSechny je Alan Watts, ktery ve své stati Beat Zen, Square Zen (zahrnuto ve sbirce eseju
This Is It, Vintage Books, New York 1973, str. 77-110) odsoudil Cage viceméné na zakladé informaci

z druhé ruky (str. 94). Kdyz pozdéji poznal Cageovu hudbu i u€eni blize, sviij nazor zménil (viz Daniel
Charles: For the Birds, Marion Boyards, Boston and London 1981, str. 107).

10 Richard Toop: John Cage gegen seine Aneigner verteidigt. in: Mythos Cage (ed. Claus-Stephen
Mahnkopf), Wolke Verlag Hofheim, 1999, str. 179-192.

11 Napfiklad Sontagova a Jameson shodné poukazuji na — ve skute¢nosti nepodloZzené — paralely se
Samuelem Beckettem (Toop, op. cit.).

12 Tamtéz, str. 184-185.

18 Four American Composers (Meredith Monk, John Cage, Laurie Anderson, Frank Zappa), Trans Atlantic
Films, 1983.

14 In: John Cage: Silence, str. 261.
15 In: Silence, str. 3 — 6.
16 Toto obdobi je reprezentovano predevsim skladbami pro bici nastroje a preparovany klavir.

17 Napf. v kliové skladbé& Concerto for Prepared Piano and Orchestra (1950 — 1951), béhem niZ pfesel
na pouzivani ndhodnych operaci, se v pribéhu dila zvuk doslova vytraci.

18 Morton Feldman (1926-1987) je obvykle povazovan za Cageova zéka, ackoliv k n&jakym formalnim lekcim
mezi nimi nedo$lo a omezovaly se spi§e na nékolik praktickych rad a zejména na povzbuzeni k vlastni cesté.
Starsi Cage byl vSak sam velmi silné ovlivnén originalitou Feldmanova hudebniho mysleni.

19 In: Silence, str. 135.

20 Spoleénost dodavajici nenaroénou poslechovou hudbu pro pouZiti ve vefejnych prostorach, jako jsou
obchodni domy, hotely, ¢ekéarny na letistich atd.

21 John Cage: A Composer’s Confession. An address given before the National Inter-Collegiate Arts
Conference at Vassar College. in: Musicworks 52, str.15; v této souvislosti je obzvlast pikantni, Ze skladba
v roce 2010 pronikla az do popového Zebficku a aspirovala na nejposlouchanéjsi vanocni skladbu.
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22 Navzdory velké reputaci jen mélokdo tuto skladbu doopravdy slySel — at uz na koncerté nebo ve vlastnim
provedeni. Cage v tomto pfipadé striktné odmital nahravky.

23 O genezi tohoto dila referuje podrobné Thomas M. Maier ve své disertaci Ausdruck de Zeit. Ein Weg zu
John Cages stillem Stiick 4'33“, PFAU Verlag, Saarbriicken 2001, 198 stran, ISBN 3-89727-102-8.

24 \le skute¢nosti existuje Sest rliznym zplisobem zapsanych verzi tohoto dila (ztraceny, Davidu Tudorovi
vénovany origindl byl na notovém papite; replika, vénovana Irwinu Kremenovi, s grafickym znazornénim
proporci; prvni vydana (strojopisnd) verze s oznacenim ,Tacet* pro v8echny tfi véty; zmensena ,Kremen-
verze" publikovana v ¢asopise Source; druhé vydani ,Tacet-verze* v Cageové rukopisné kaligrafii a koneéné
vydana reprodukce ,Kremen-verze". Je zajimavé, Ze ,Kremen-verze" a ,Tacet-verze" se mirné lisi v ¢asovych
rozmérech jednotlivych vét.

25 Larry Solomon: The Sounds of Silence (2002), http://solomonsmusic.net /4min33se.htm

26 Sdéleni Davida Tudora Williamu Fettermanovi; viz SOLOMON (2002), str. 9 a 20.

27 Obé ,Tacet-verze" se li§i v Udajich €asu: 33", 2'40" a 1'20". Odchylka vznikla pravdépodobné omylem,
nicméné primérné hodnoty obou mozZnosti odpovidaji proporcim Rauschenbergovych obrazl témér
dokonale.

28 Larry J. Solomon: 4'33“ — A Turning Point in Twentieth Century Musical Aesthetics, 1998; citovano
podle: MAIER, Thomas M. : Ausdruck der Zeit, str. 155.

29 Na programu byly kromé Cage jesté skladby Pierra Bouleze, Earle Browna, Henryho Cowella, Mortona
Feldmana a Christiana Wolffa.

30 Zde citovano podle: STASTNY (1991), str. 132
31 SOLOMON (2002), str.18.
32 Pozdéji nasledovala skladba 0’00 (solo proveditelné kymkoliv a jakymkoliv zpiisobem, 1962).

33 Historickym precedentem tohoto pfistupu je napfiklad Bachovo Uméni fugy, které je Cisté abstraktni
kompozici bez uréeni néstroju.

34 Jedna se o mohutné cykly Etudes Australes (pro klavir, 1975), Freeman Etudes (pro housle, 1977)

a Etudes Borealis (pro violoncello a klavir, 1979). Hvézdnych map v8ak bylo pouZito uz pfi kompozici Atlas
Eclipticalis (pro 86 nastroju, které mohou hrat véechny nebo v jakémkoliv vybéru, 1961).

35 Tato fada zadala skladbami HPSCHD (1967 — 69) a Cheap Imitation (1969) a zahrnuje témé&f vSechny
skladby vzniklé od té doby.

36 Ackoliv k surrealismu se Cage stavél spiSe odmitavé, néktera jeho dila (napf. velky cyklus scénickych
»pisni* Song Books, operni cyklus Europeras nebo rozhlasova hra James Joyce, Marcel Duchamp, Erik
Satie: An Alphabet, vykazuji stopy surrealistické imaginace.

37 Musikalisches Wiirfelspiel (Eine Einleitung Walzer oder Schleifer mit zwei Wiirfeln zu componieren
ohne Musikalisch zu seyn, noch von der Composition etwas zu verstehen). Edition Schott 4474, Edition
Schott’s Séhne, Mainz/London/New York.

38 Viz Andrew Culver: A Note and a Table in the 10th Year, in: Musicworks 52 (Spring 1992), str. 24-26.

39 Velmi zajimava byla v tomto sméru zkusenost Martina Smolky, ktery realizoval Cageovu skladbu
Variations | pro prazsky soubor Agon. Ackoliv se snaZil vybérem zvukového materialu sledovat svoji vlastni
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estetiku, po peclivém dodrZeni autorskych pokynt nese vysledné dilo nesporné cageovské rysy, véetné
typickych dlouhych Gsek ticha. Podrobnéji viz Petr Kofrori a Martin Smolka: Grafické partitury a koncepty,
SNH, Praha 1996.

40 Tudorovu zvlastni povahu, schopnou si poradit s obtiznymi situacemi, pékné ilustruje historka, kterou
Cage uvadi v Silence: ,Z Indie dorazily dvé drevéné krabicky s orientalnim korenim a pochutinami.

Jedna byla pro Davida Tudora a jedna pro mne. KdyZ jsme svoje krabicky otevreli, zjistili jsme, Ze je jejich
obsah pomichan. Vicka plechovi¢ek se zdhadnym zplisobem oteviela. Plastové sacky se susenymi boby
a palmovym cukrem se roztrhly. Cinova vicka plechovicek s drcenym chilli odpadla. Veskeré koreni bylo
pomichano s drevitou vatou, kterd méla zajistit stabilni polohu jednotlivych poloZek. OdloZil jsem krabicku
do rohu a snazil se na celou véc zapomenout. David Tudor se ale dal do prace. Pfipravil si misky rtznych
velikosti, sitka nejméné jedendcti rliznych velikosti, par klestiCek a maly noZik a pustil se do prace, kterd
mu zabrala celé tfi dny. Na jejim konci byla kofeni roztfidéna, vSechny druhy bob( zvlast, vSechny kousky
palmového cukru oddéleny od kofeni a z jejich otvorl odstranény prilepené boby. Poté mi zavolal: ,Jestli
chces s tou svou krabi¢kou néco délat, dej mi védét. Rad ti pomohu.” (str. 193)

41 CHARLES, str. 179.

42 Je nutno poznamenat, Ze skanddly vétsinou vznikaly ze stfetu Cageovych pozadavki s mentalitou
orchestralnich hraci, ktefi se citili timto zplisobem inzultovani a na vysokou miru svobody reagovali
nezodpovédnym, nékdy i agresivnim chovanim, které s pokyny partitury nemélo nic spoleéného.

48 Forerunners of Modern Music. Poprvé publikovan v ¢asopise The Tiger’s Eye no. 7 (March 1949),

str. 52-56, s malymi Upravami pak pretistén v Silence, str. 62-66, ¢esky Tranzit, Praha 2010.

44 Tamtéz, str. 62.

45 Raymond Bernard Blakney (trans.): Meister Eckhart: A Modern Translation, str. 7; citovano podle: James
Pritchett: The Music of John Cage, str. 46.

46 M. C. Richards: John Cage and the way of the ear. in: BRENT, Jonathan /GENA Peter (ed.): A John
Cage Reader, C. F. Peters Corporation, New York 1982, str. 41.

47 Cage: Preface for Lecture on the Weather (Henmar Press, New York 1975); citovano podle
M. C. Richards: John Cage and the way of the ear. in: A John Cage Reader, str. 41-42.

48 (Cage v rozhovoru s Davidem Shapiro, 1985), in: KOSTELANETZ (1989), str. 192.
49 (Cage v rozhovoru s Larsem Gunnarem Bodinem, 1965), in: RK: CC, str. 192.
50 Tato skladba dnes patfi k zdkladnimu repertoaru snad v8ech vyznamnych soubor( bicich nastrojd.

51 Merce Cunningham: A collaborative process between music and dance, in: A John Cage Reader,
str. 107-108.

52 BROWN, Carolyn: Chances and Circumstance. Alfred A. Knopf, New York 2007, str. 233.
53 Tamtéz, str. 150-151.

54 Tamtéz, str. 156.

56 MUMMA, Gordon: Wie der Zirkus anfing. in: MusikTexte 127, str. 57.

56 Indeterminacy. in: Silence, str. 260-274.

57 MUMMA, Gordon: Wie der Zirkus anfing. in: MusikTexte 127, str. 57.
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58 Tamtéz str. 56.
59 John Cage: Indeterminacy [Neuréenost]. in: Silence, str. 271.
60 Viz lan Pepper: John Cage und der Jargon des Nichts. in: MAHNKOPF, str. 11.

61 Erotika, hrdinstvi, hnus, hnév, veselost, strach, smutek a udiv. VSechny tyto emoce maji spolecnou
tendenci ke klidu — devaté permanentni emoci (viz PRITCHETT, str. 29).

62 Jednou mi zavolal Richard Lippold: ,Mohl bys pfijit na vecefi a vzit s sebou / Ging? Odpovédél jsem,
Ze ano. Ukézalo se, Ze napsal dopis adresovany Metropolitnimu muzeu s ndvrhem, aby mu udélili zakazku
na provedeni plastiky S/unce. Dopis neobsahoval nic, co se tykalo vyjime&nosti jeho uméni, a tak vahal

s odeslanim, aby jim nepfipadal jako pfili§ troufaly. Na zdkladé hodu minci jsme sestavili hexagram, z jehoz
vyroku vyplyvalo dopis odeslat. Sliboval ispéch, ale doporucoval trpélivost. Za nékolik tydnl volal Richard
Lippold, Ze na dopis dostal odpovéd, ale zakdzku nedostal, a Ze by mi tedy mélo byt jasné, jako je jiz jemu,
co si myslet o / Ging. Minul rok. Metropolitni muzeum si kone¢né objednalo S/unce. Richard Lippold se
mnou ale pofad neni ve véci ndhodnych operaci zajedno. In: Silence, str. 66.

63 19. 6. 1992
64 KOSTELANETZ (1989), str. 230.

65 Buddhisticka nauka povaZuje veskeré objekty za ,bytosti“ liSici se schopnosti citit (sentient and
nonsentient beings).

66 lan Pepper: John Cage und der Jargon des Nichts, in: MAHNKOPF, str. 15.

67 KOSTELANETZ (1970), str. 192.

68 MICKA, Karel (pfekl.): Zenové udeni Huang Poa o pfenosu mysli, Prah, Praha 1993, str. 35.
69 KOSTELANETZ (1970), str. 192.

70 V Lecture on Something vénované hudbé Mortona Feldmana, ktery — a¢ mladsi — byl do jisté miry
Cageovi vzorem v tomto pfistupu, to Cage vyjadfuje slovy: Pfenesl zodpovédnost skladatele z tvoreni
na pfijimani.

71 In: Silence, str. 129.

72 KOSTELANETZ (1989), str. 229.

73 Viz Jaroslav Stastny: Hlavou proti zdi. John Cage. in: DORUZKA, Petr (ed.): Hudba na pomezi, Panton,
Praha 1991, str. 112.

74 iz JUNKERMANN, Charles: “nEw/foRms of living together”: The Model of the Misicircus, in: PERLOFF/
JUNKERMANN, str. 48.

75 Tamtéz, str. 50.

76 John Cage: Muoyce, in: X. Writings '79-'82, str. 174.

77 Viz JUNKERMANN, Charles, str. 51.

78 D. T. Suzuki: An Introduction to Zen Buddhism, Rider and Company, London 1949, str. 109.
79 JUNKERMANN, Charles, str. 51-52.

80 JUNKERMANN, str. 55.
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81 CAGE, John: Diary: How to Improve the World (You Will Only Make Matters Worse) Continued 1969,
in: M. Writings '67-'72, str. 69.

82 CHARLES, str.106.

83 PfiSel sem vlastné jen na pouhy zaskok, a prestoZe nikdy predtim nefidil orchestr, projevil takové
schopnosti, Ze zUstal a nakonec se mu dirigovani stalo osudem.

84 Bylo to vlastné kratce po jeho smrti (4. 3. 1948).

85 Jeji preklad vy$el v New Yorku v roce 1958. (Podle Barbary Zuber: The outcome is not foreseen — Le
hasard sera notre dieu. Uber John Cage und Antonin Artaud. in: MAHNKOPF (ed.): Mythos Cage, str. 256.
86 Poprvé zde pUsobil v roce 1948 a zorganizoval zde festival hudby Erika Satieho. Tehdy se tu také
seznamil s R. Buckminsterem Fullerem, jehoZ mySlenky na ného udélaly velky dojem.

87 Viz popis usporadani Zidli v rozhovoru s Danielem Charlesem.

88 CHARLES, Daniel: For the Birds, Marion Boyars, London 1982.

89 Tamtéz, str. 52.

90 ZUBER, Barbara: The outcome is not foreseen, str. 223.

91 Napf. v otevieném dopise hudebnimu kritikovi Abrahamovi Skulskymu (John Cage: More Satie), in:

Musical America 72 (1. April 1951), str. 12, pfeti§téno v: Richard Kostelanetz: John Cage, DuMont
Schauberg, KéIn, 1970, str. 122 (Noch mehr tiber Satie).

92 Cit. podle KOPECKY, Jan: Antonin Artaud — posledni z prokletych. Herrmann a synové, Praha 1994,
str. 40.

93 ARTAUD, Antonin: Divadlo krutosti (Prvy manifest), in: Artaud: Divadlo a jeho dvojnik, Télia-press,
Bratislava 1993, str. 75.

94 ARTAUD, Antonin: Treti list o jazyku, in: Artaud: Divadlo a jeho dvojnik, Talia-press, Bratislava 1993, str. 98.
95 Tamtéz, str. 98.

96 ERDMANN, Martin: Untersuchungen zum Gesamtwerk von John Cage, Phil. Diss. Universitat Bonn
1993; citovano podle: Barbara Zuber: The outcome is not foreseen ... in: MAHNKOPF (ed.): Mythos Cage,
str. 262,

97 NONO, Luigi: Geschichte und Gegenwart in der Musik von heute (1960). in: STENZEL, Jirg: Luigi
Nono. Texte. Studien zu seiner Musik. Atlantis Verlag, Ziirich/Freiburg i. Br. 1975, str. 36-37.

98 Luigi Nono (1924-1987) byl marxista, &len UV Komunistické strany ltalie, za 2. svét. valky &inny

v protifasistickém odboji. Jako radikaln levicovy intelektudl odsuzoval sovétsky imperialismus a ostfe
vystoupil proti obsazeni Ceskoslovenska v roce 1968. Jeho Zena Nuria (dcera Arnolda Schénberga)

v8ak vypovida, Ze pozdéji si Nono Cage vysoce cenil a v poslednim obdobi se jeho cageovské ,estetice
préazdnoty" v mnohém pfiblizoval.

99 Now, | really believe and practice that a mediocre Happening will be more meaningful, more useful to us
as a theatrical ocassion, than even attendance at a literary theatrical masterpiece... .

100 KIRBY, Michael/SCHECHNER, Richard: An interview with John Cage. in: Tulane Drama Review 10/2

(1965), citovano podle Barbara Zuber: The outcome is not foreseen — Le hasard sera notre dieu. Uber
John Cage und Antonin Artaud. in: MAHNKOPF, str. 224.
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101 John Cage: Die New School, in: KOSTELANETZ (1970), str. 168.
102 KOSTELANETZ (1970), str. 171.

103 (| v pfipadech zdénlivé bezstarostné vytvofenych projevi: Existuje napiiklad celd fada verzi slavného
Jticha® = 4’33“ Martin Erdmann mi fikal, Ze v Cageové pozustalosti nasel dokonce osm verzi jinak struéné
verbalni partitury Variations VI, v nichz Cage stéle precizoval formulace provadécich pokynd.

104 Dopis Danielu Matejovi (New York, 19. leden 1993; prelozil Radek Tejkal).
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Nelinearni Cas
v post-cageovské hudbé'

-

Iva Oplistilova

Abstract: The main focus of the
study is the issue of non-teleologi-
cal listening strategies for music.
They are described based on
a phenomenological approach
from the first person perspec-
tive. Phenomenological reduc-
tion is suggested as a method
of work with phenomena for
which classical tools of musi-
cal theory have proven insuffi-
cient. Non-teleological composi-
tions are related to J. T. Fraser's
theory of temporalities, specifi-
cally to non-linear temporalities.
The characteristic phenomena in
non-linear temporalities are de-
scribed as experiences, i.e. phe-
nomenologically, as well as from
the viewpoint of the material uti-
lized, i.e. as compositional proce-
dures. The concept of duration is
explored.

Keywords: listening strategies,

phenomenology, non-linear time,
temporality, duration, John Cage
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Uvodem vysvétlim pojmy pouzité v titulu mé studie.

Post-cageovska hudba: John Cage byl prvni, kdo se mediélné distancoval od tra-
dice evropské vazné hudby a systematicky zkoumal moznosti, jez se mu tak predestrely.

»---2acindm slySet ony staré zvuky — které jsem pokladal za opotfebované, za opo-
trebované zintelektualizovanim — zacinam slySet staré zvuky jako by byly neopotifebo-
vané. Samoziejmé, Ze nejsou opotiebované. Daji se poslouchat stejné jako nové zvuky.
MySsleni je opotfebovalo. A kdyZ o nich pfestaneme prfemyslet, jsou ndhle opét svézi
a nové. ,Pokud si myslis, Ze jsi duch, potom se jim také stane§’. MySlenka, Ze zvuky
jsou opotiebeny, je opotiebila." (CAGE 2010: 117)

Nelinearni ¢as: béhem svého studia jsem se zabyvala predev§im soudobou hud-
bou. Pfiprava k mé bakalarské praci, kde jsem zkoumala barvu zvuku coby nositele zod-
povédné vazby, mé dovedla k pochybam nad nezbytnosti do té doby neotresitelnych
poZadavkl na skladby. Jednim z nich byla zamérenost, smérovani k cili. Teleologicky?
typ kompozice jsem povazovala za jediny mozny, aby byl uspokojivy z hlediska skladate-
le, interpreta a posluchace. Ov§em jsou tu napfiklad pozdni skladby Mortona Feldmana,
jejichz ohromné Casové rozméry jasné presahuji schopnosti nasi paméti, tedy schop-
nosti registrovat pribéh zmén po dobu celé skladby, bez nichZ nelze prozivat smérovani
a dosazeni cile. Zagala jsem hledat mozZnost, jak se s takovou hudbou vyrovnat z hledis-
ka hudebni teorie.

Postupné vyplyvaly nové a nové vlastnosti ,jiné" hudby, kterou jsem z vySe uvede-
nych divodl nazvala post-cageovskou. Vétsinou negovaly néjakou samoziejmou vlast-
nost tradi¢ni klasicko-romantické evropské hudby. Jako nejpodstatnéjsi se mi jevi pomér
subjektivni a objektivni slozky, nebo stru¢néji, podil vkladu posluchace.

Hudebni teorie se, alespon u nas, vzdy Uzkostlivé snazila pracovat metodami exakt-
nimi, rozumé&j metodami pfirodnich véd. Hudebni analyzy spocivaly v rozboru predevsim
notového zapisu, sluchem se nékdy nachazely, ale spi§ ovérovaly, potvrzovaly souvislosti
viditeIné v notadch. OvSem soudobé skladby se takové analyze vzpiraji. Skladatelé podi-
taji s aktivni UCasti posluchace, nékteré efekty, jevy ani jinde nez v mysli a téle poslucha-
¢e nenastanou. Od objektivniho analytického postoje tfeti osoby se stéle vic presunuje
tézisté k proZivani prvni osobou. Tento postoj ovSem nelze srovnat s poZadavkem exakt-
nosti, tak jak se chape v pfirodnich védach. Po jistém hledani jsem dospéla k nazoru, Ze
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pozadavek exaktnosti — ovS§em z pozice prvni osoby, je splnén fenomenologickym popi-
sem. Fenomenologie je prvnim vychodiskem mych dvah.

VétSina skladeb s problematickou formou se néjakym zplsobem vymyké poslecho-
vym strategiim, které mame naucené z klasicko-romantické hudby. PfevaZuje subjektivni
prozivani nad objektivnim porovnavanim a nejnapadnéji se méni vnimani ¢asu. Neteleo-
logicka hudba mne pfivedla k moZnosti existence jiného nez linedrniho Gasu (ve kterém
proZzivame vétSinu svého Zivota). Pro své zdéanlivé divoké Gvahy jsem nachézela stédle
vic podpory u autor( védeckych studii z riznych oboru (filozofie, lingvistiky, fyziky, psy-
chologie, psychiatrie, etnomuzikologie, antropologie atd.). Siroky zab&r zagal po urdi-
té dobé nabirat hranice a objevila jsem existenci Mezinarodni spoleCnosti pro studium
Casu (International Society for the Study of Time), kterou zaloZil v roce 1966 J. T. Fraser.

Fraser shrnul vysledky mezioborovych konferenci, které se pravidelné konaji po dobu
jiz vice nez tficeti let, ve své knize Time and Time Again (2007). Jeho teorie temporalit
se pro mne stala druhym vychodiskem uvah.

Stavim tedy na jedné metodé (Varelova fenomenologickd redukce) a jedné teorii
(Fraserova teorie temporalit). Povazuji je za axiomatické, tedy jejich tvrzeni a postupy
nepodrobuji dal§imu zkoumani ani diskusi.

Neurofenomenologie

Tuto metodu plné rozvinul v poloviné devadesatych let minulého stoleti kognitivni
neurovédec Francisco Varela. Kombinace neurovéd a fenomenologie poskytla prostre-
dek ke studiu prozivani, mysli a védomi. Hlavni diraz je kladen na mysl zavislou na for-
mé téla (embodied). Zastanci vtélesnéné mysli tvrdi, Ze vSechny aspekty kognice, jako
napiiklad mysSlenky, predstavy, pojmy a kategorie, jsou determinovéany vlastnostmi kon-
krétniho téla. Mezi vlastnosti téla patfi percepcni systém a intuice, umozniujici ¢lovéku
se pohybovat, byt aktivni v interakci s okolnim prostfedim a poskytujici podvédomé chéa-
pani svéta.

Bé&hem poslednich 15 let se zadala zvaZovat moznost, Zze zékladnou mysli je télo
v propojené akci, tj. Ze senzoricko-motorické obvody nastavuji organismus tak, aby
byl v daném kontextu Zivotaschopny. Z této perspektivy se mozek jevi jako dynamic-
ky (nikoliv syntakticky) proces realnych ¢asovych proménnych, s velkou sebe-pofadajici
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schopnosti (nikoliv masinérie reprezentaci). Tedy v tomto smyslu neni mysl v hlavé, pro-
toZe jeji kofeny sahaji do téla jako celku a také do rozSifeného okoli, kde se dany orga-
nismus pravé nachazi.®

Vychozim bodem fenomenologického pfistupu je neredukovatelnost mentalniho
obsahu. Snazi se vrétit zpét k prvotnosti lidské zkusenosti a jeji pfimé, prozivané kvalité.
Jde o zkuSenost svéta, jak je proZivana v pocitované bezprostfednosti.

Fenomenologickd metoda je zaloZzena na fenomenologické redukci.* S jeji pomo-
ci je naivni zkuSenost pfevedena na reflexivni. Varela (1996) popisuje jeji Styfi aspekty:
postoj redukce, intuici, popis a vycvik. Zaujmout postoj redukce znamena odstranit pred-
sudky, predstavy, filtr vnimani (vyzavorkovani). Fenomenologickd redukce se zaméfuje
na vznik myslenek. Napfiklad se snazi odhalit automatické myslenkové vzorce, zaujmout
k nim odstup a zjistit jejich zdroj. Krok intuice spociva ve snaze pfipustit moznost vice
horizontl. Tim, Ze si Clovék predstavuje rGzné varianty, ma moznost dospét k nové fazi
pochopeni. Aby bylo mozné zjisténé sdilet s dalSimi lidmi, je tfeba proZitek popsat. Vare-
la doporucuje nejen slovni popis, ale i schematicky — pomoci vhodnych symbolG. Vycvi-
kem se ma dosahnout dovednosti stabilizovat a prohloubit kapacitu redukce, intuice
a popisovani.

Varela v citované studii upozorfiuje na nebezpeci zaménovani fenomenologické ana-
lyzy a introspekce. Oboji stavi na reflexnim zdvojeni (j& pozorujici a ja proZivajici), ale
fenomenologicka redukce se nesnazi nahlédnout ,dovniti* (to neni mozné), jen pozdrZet
tvorbu zavérh. Tak vyvstanou nové aspekty. Fenomenologicka redukce se nedrzi duality
subjekt — objekt, hranice mezi nimi mizi otevfenim se jevu. V hudbé se v tomto sméru
dostal zatim pravdépodobné nejdal Thomas Clifton (1983).

Je nutno si uvédomit, Ze jde o pochopeni jinou cestou nez zdlvodnénim. Jde o nasto-
leni takové zretelnosti, jakd pIné presvédci. Intuice nestoji proti uvazovani a vyvozovani.
Fenomenologicky postoj jde za oddélovani subjektu od objektu, protoze pfijima fakt, Ze
nejsou oddélitelné. Védomi je vzdy spjaté s tim, co je mimo né (Husserlovo transcen-
dentni), védomi je vzdy védomi nééeho.

Fenomenologické zkoumani je uréeno k tomu, aby je druzi ovéfovali (intersubjektiv-
né). To je mozné jen za predpokladu, Ze lidsky prozitek sleduje zakladni strukturalni prin-
cipy, které ur€uji povahu toho, co nazyvame obsahem.
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Védomi je zde tedy chépano jako zaklad, osvétlujici, jak viibec mohou vzniknout
odvozené pojmy (typu subjektivni, objektivni). V tom se fenomenologie rozchézi s posto-
jem empirikd. Pojmy subjektivni — objektivni nabyvaji tvar v zavislosti na metodé a uZitém
kontextu. Toto je zanedbdavano redukcionalisty a funkcionalisty — a hudebnimi teoretiky.
Prozitek je osobni, ale ne soukromy. Neproziva ho izolovany subjekt v pfedem daném
objektivnim svété. Tedy je chybné proti sobé stavét 1. a 3. osobu (kdo je 3. osoba?).
Misto toho Varela povaZuje za relevantni otazku, zda je popis zaloZen na jasné metodolo-
gii, kterd vede ke sdilenému ovéreni a poznani. Nejde o metodu postavenou proti objek-
tivismu, ale o formu jeho rozSiteni.

Zvladnuti fenomenologické redukce vede ke zruSeni normy: co je ,normalni proZzi-
tek”. Tato zména postoje je mozna ovSem jen pokud se zméni i styl a hodnoty vyzkumu.
Varelovy pozadavky prfenasim na pole hudebni teorie. Navrhuji pouZit pro zkoumani pro-
blematiky nelinearnich temporalit fenomenologicky popis v kombinaci s rozborem kom-
pozi¢nich prostfedkd, kterymi se popisovanych jevd doséhne.

Fraserovy temporality

Podle Frasera (coby popularizatora vysledkt Mezinarodni spole¢nosti pro studium
Gasu) neni as neménny (2007). Vyviji se v souvislosti se stale vzristajici komplexnos-
ti svéta. Fraser rozliSuje pét temporalnich urovni — zkrdcené temporalit. Jsou stabilni
a tvofi hierarchii vnofenych drovni (nested hierarchy). To znamen4, Ze kazda vys$si uro-
jsou to atemporalita, prototemporalita, eotemporalita, biotemporalita, a nootemporalita.
V pfirodé se vyskytuji rizné slozité formy fddu a co do miry své slozZitosti se navzdjem
[isi skokem. Jevy v pfirodé tak vytvareji zfetelné odli§né, stabilni Urovné, které opét tvo-
fi hierarchii vnofenych drovni. Lisi se nejen sloZitosti, ale i usporfadanim a typem rela-
tivni nezavislosti prvkd. Jednotlivym drovnim komplexnosti v pfirodé Ize pfiradit drovné
temporalni®.

Pro predstavu charakteru jednotlivych temporalit vyborné poslouzi metafora Sipu.

V atemporalité je vazba mezi prvky velice slaba. Prvky bud existuji zarover nebo ne.
Nelze tedy uvazovat jakoukoli kauzalitu. Je to vlastné (prvotni) chaos, prostor bez ¢asu.
Obraz Sipu jesté nedava smysl, metaforou je nepopsany list papiru.
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Prototemporalita je o stupen usporddanéjsi. Pro dvojice udalosti lze uvazovat
v pojmech pred a po. Souvislost prvkd v rdmci celku sice jesté zvaZovat nelze, ale dé se
vyjadfovat pravdépodobnost jejich vyskytu na dané casové pozici. Odpovidajicim obra-
zem jsou zlomky téla Sipu.

Eotemporalitu si jiz mizeme predstavit Iépe, existuje v ni Cas, se kterym pracuji fyzi-
kové. Tento Cas je ovSem zvratny, bez sméru, newtonovsky, méfitelny. Prvky jsou sva-
zany deterministickou kauzalitou. Existuje zde jiz kontinuita, ale nezamérena. Metaforou
této temporality je plné télo Sipu, ovSem bez hrotu.

Biotemporalita nastupuje s Zivym organismem. Ten je natolik sloZity, Ze udrZeni
v8ech cyklt musi byt koordinovdno novym zplUsobem — vznika ,ted*, pfitomny okamzik.
Diky tomu davaji smysl i pojmy minulost a budoucnost. Ov§em pouze kratkého dosahu;
souvisi s intencionalitou jednani, které vede k uspokojeni jen zakladnich potfeb orga-
nismu, aby prezil. Cas je jiz nezvratny, jednosmérny. V této temporalité jiz m4 kontinuita
smeér, odpovida ji Sip s hrotem, ale ne zcela jasnym.

Posledni uvaZovand temporalita, nootemporalita, je vlastni jen lidem. Nastupu-
je s jasnym védomim sebe. Intencionalita lidského konani je delsi, diky symbolickym
reprezentacim (mysleni). Novou kvalitou, ktera vstupuje do hry, je svobodna volba, vile,
zamér. Obraz Sipu je zfetelny, kontinuita ma jasny smér. Pro Uplnost uvadim i sociotem-
poralitu, kde presahuje intencionalita délku Zivota jedince.

Uvedené charakteristiky shrnuje Tabulka 1:
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temporalita vztahy mezi udalostmi kauzalita Sip

a- koexistence zaroven ano/ne nelze
pfed-po . -

roto- . S dépodobnost

P (pro dvojice udalosti) pravaepodobnos fragmentace
fyzikaini t bez sméru

eo- newtonovsky, méfitelny, determinismus bez hrotu

zvratny kontinuita bez sméru

mé TED phitomnost? $ip s nejasnym hrotem

bio- " > intencionalita kratkodoba (nejasny zacatek a konec)
nezvratnost, jednosmérnost o M
kontinuita se smérem
zietelny $ip
e , intencionalita dlouhodoba jasny zacatek a konec
jasné ted, védomi sebe . s L M
noo- on lidé az ~ symbolické kontinuita se smérem, ale
J reprezentace ovlivnéna svobodnou vali -
zamérem
. intencionalita presahujici
socio-

délku Zivota jedince

Tabulka 1: Charakteristika Fraserovych temporalit

Princip rozsifeného umweltu

Dulezitym pojmem pro dalsi Uvahy je umwelt. Podle Jakoba von Uexkiilla a Thoma-
se A. Sebeoka je umwelt (v némginé ,prostiedi” nebo ,okolni svét”, v Cesdtiné nejlépe
PatoGkovo ,0svéti“) ta Gast prostiedi, ktera obklopuje organismus, ddva mu smysl a ma
dopad na dany ZivogiSny druh. Jeji vyznam se méni v zavislosti na operaénim nastaveni
organismu v daném momenté’, na jeho receptorech a organech, kterymi plsobi na své
prostfedi. Podle toho reaguje jen na urcité podnéty a provadi jen omezené akce. Fraser
(a Michon) vychazi z tohoto pojmu a pracuje s tzv. roz&ifenym principem umweltu, ktery
vyjadfuje vztahy mezi stabilnimi integrativnimi Grovnémi v pfirodé a mezi Urovnémi tem-
porality. RozSiteni spociva v aplikaci nejen na organismy, ale i na védomosti. Tento prin-
cip zachycuje skutecnost, Ze kazdy jev vyZaduje vzdy vlastni oblast, kde se da chapat,
a mimo ni neni vhodné se jim zabyvat.
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V sou€asné dobé byla v diskusich o metateoretickych zakladech psychologie pfi-
znana nutnost osvétlit, co presné pozorovatel pozorovanému systému pfisuzuje. Zde
se konecné dostadvam k souvislosti s hudebni teorii. V klasicko-romantické hudbé silné
prevlada sdilené, objektivné (symboly) zachytitelné déni nad subjektivnim. Podle mého
nazoru hudba, kterou se chci ve své praci zabyvat, naopak natolik pocita s aktivnim sub-
jektem, Ze jeho roli jiz nelze zanedbavat (coZ se, Casto védomé, délo v hudebné-teore-
tickych studiich klasicko-romantické hudby). Klasicka evropska hudba stavi na objektiv-
né postizitelnych kvalitdch diskrétnich ténG — na jejich vysce, délce, intenzité. Skladatel
provadi operace na téchto ,vnéjSich* vlastnostech ténu. Déni v téchto dimenzich ma
zhruba stejny dopad na v8echny posluchace, ktefi v dané kultufe vyrostli. Probiha v rovi-
né symbolickych reprezentaci. ProzZitky jednotlivych posluchacli se samoziejmé lisi, ale
ne diametralné. Hudba, kterou jsem si pracovné nazvala post-cageovskou, ovS§em pra-
cuje pfimo s percepci, s ,vnitinimi* vlastnostmi, které zvuku (jiz nejen tonam) da az
posluchac sam. Proto je podle mne nemozné, snazit se zachytit jevy, které zde nastava-
ji, stavajicimi hudebné teoretickymi néstroji.

Podle Frasera i Michona se daji temporality sledovat i ve struktufe mysli — jako jeji
wvrstvy“. Ov8em tyto vrstvy jsou propojené a vzajemné se ovliviiujici, opét jde o hierar-
chii do sebe zanorfenych Urovni. Reprezentace jakékoli udélosti zavisi na tom, jak rozu-
mime celému kontextu a jak rozsahly je na$ umwelt. Interpretace je pak chapéna jako
souhrn pravidel funguijicich jako filtr, ale filtr aktivni, ktery se sam usporadava tak, jak se
méni pozadavky prostfedi, a podle osobni historie organismu. Vybér temporality zavisi
na té charakteristice situace, kterd pozorovatele nejvic zaujme. Jinymi slovy — na jeho
schopnosti nebo ochoté zaujmout vG¢i udélosti specificky intenciondlni postoj. Jesté
jinak — rozeznat urcity rozsifeny umwelt.

V dosavadnim textu jsem uvedla kliova tvrzeni, na kterych stavim. Podle mne tkvi
mnohé nepochopeni soudobé hudby ze strany posluchacli v jejich nevhodnych posle-
chovych strategiich, v nespravnych ocekavanich vyplyvajicich z nespravné nastavené
temporality. V dal$im textu se pokusim nastinit, jaké temporality se mohou v hudbé obje-

vvvvvv
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Projevy temporalit v hudbé

Prvni €lanky, ve kterych jsem se setkala s terminem nelinearni ¢as, byly od Jonatha-
na D. Kramera (napf. KRAMER 1981). Pozdéji jsem zjistila, Ze i on patfi mezi udastniky
konferenci Mezinarodni spoleCnosti pro studium Casu, ale na rozdil od Michona nepfre-
jiméa plné Fraserovu terminologii. Proto je nasledujici vy&et jen pokusem skloubit zdroje,
protoZe predevsim rozliSeni atemporality a eotemporality povaZuji za obtizné.

Pro atemporalitu je charakteristicka ztrata orientace. Poslucha¢ nedokaze rozlisit vic,
nez zda je mu skladba pfijemna nebo neni, coz plné zavisi na momentalnim obsahu jeho
mysli. Chaos ov§em mUzZe navodit i paniku. Jde o enormné roztazeny pfitomny okamzik,
jehoz zalatek i konec zanechd tak nepatrnou stopu, Ze ticho (nebo zvuky okoli &i vnitf-
ni pfedstavy posluchade) prevazi a trvani skladby je nevyhranéné. Jinak fe¢eno — cykly
vnimané v pribéhu skladby se stdle zvétsuji, az splynou s cykly prostiedi posluchace.

Prototemporalita se projevuje jako sled fragmentd. Kramer zavadi termin momen-
tovy ¢as (KRAMER 1981: 546) — analogicky ke Stockhausenové momentové formé.
Zagatek i konec jsou opét nevyhranéné, skladba sice zacne, ale tak, jako by béZela
i pred tim, a stejné i konéi. Jednotlivé momenty nejsou nijak propojeny. Podle Kramera je
jejich hlavni vlastnosti sobéstagnost (self-containment). Moment miZe byt i procesem,
ktery dojde cile, ale musi byt dokoncen v rdmci tohoto momentu. Spi$ jde ale o staze
nez o procesy.

Jako extrémni pfipad momentového Casu uvadi Kramer mobilni formu, kde se dily
skladby mohou radit jakkoli. Dokonce zvaZuje, zda se dé& hovorit o formé skladby psané
v momentovém Casu, a tvrdi, Ze ano; spociva v pomérech a/nebo poradi sledd momen-
t0 (KRAMER 1981 : 549).

O droven vys$ je eotemporalita. V té probihaji skladby kontinudlni, ale nesmértujici
k néjakému cili. Vznik& zvukovy objekt, staticky, zvukové hmotny. V tom spatfuji rozdil
oproti atemporalité. Kramer pouziva pro popis tohoto jevu termin vertikalni ¢as. Cykli¢-
nost prevazi nad novosti informaci v ¢ase — vstupem do vertikélniho ¢asu skladby poslu-
chac pochopi jeji hranice a ,tvar".

VétSinou poslouchame teleologicky (ndvyk z tondlni hudby), ve skladbé hleda-
me i do hudby promitdme implikaci a progresi, i kdyZ vime, Ze se tak dana skladba
poslouchat nemd. Nahromadime postupné mozné implikace, ale logicky ocekéavané se
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neobjevuje. PosluchaC pretizeny nesplnénymi oCekavanimi ma dvé moznosti. Bud se
vzdat odekavani a vstoupit do vertikdlniho Sasu kompozice (kde implikace, ocekavani,
pfi¢ina, nasledek, pfedvéti ani zavéti neexistuiji), nebo propadnout nudé. Forma sestava
ze vztahl mezi stéle pfitomnymi vrstvami hustého zvuku, zatimco forma v linearni hudbé
sestava ze vztahl mezi naslednymi udalostmi. Vétsinou jde o hustotu na zékladé kompli-
kovanych polyrytm(i nebo vrstvenych patternt.

Jinym typem vertikalni skladby je zvukovy objekt pracujici spiSe s barvou. Zde bych
rada odkdazala na zajimavé &lanky Makise Solomose (1998) a Pierra Truchota (2006),
kde je velice podrobné pojednavan problém prostoru a ¢asu v hudbé. Kramer pfirovna-
va poslech takové vertikalni skladby k prohlizeni sochy.

Uvedené temporality jsou nelinearni. Skladby v nich psané se samoziejmé daji
poslouchat i linearnim poslechem. Dokonce se mu posluchac¢ ani nevyhne, pokud sklad-
bu dobfe zna, zvlast kdyz opakované posloucha zaznam a ne Zivé provedeni. ProZitek
nelinearniho ¢asu zavisi na zkuSenosti. Kdo nepfistoupi na hru, ma méné voleb. Poslech
v nelinearnich temporalitdch je dovednost, které se Ize naudit.

Stejné jako existuje polystylovost v kompozici, v postmoderni dobé tak obliben4,
existuje také moznost klast vedle/nad sebe riizné temporality. Nejde o postup, ktery by
byl skladateliim pred 20. stoletim neznamy (napfiklad Scarlattiho sonaty), ale pouZzivali
ho jen na velice malych plochéach, spi$ jako ozvlastiujici prostfedek ve skladbéach line-
arnich. Dfiv byla linearita kontextem, dnes je jen jednou z alternativ.

V zéavéru své studie Kramer pfiznavd, Ze kategorizace na vysvétleni temporalit soudo-
bé hudby nestaci, je nutné v kazdém jednotlivém pripadé vychéazet z percepce a posou-
dit, kdy probiha kterd, protoZe vétSina skladeb je kombinuje. Problém, na néjz Kramer
upozoriiuje, Ize podle mne velice dobre vysvétlit vnofenou hierarchii temporalit v mysli,
jak ji chdpe Michon. Zadnou nelinedrni temporalitu nevnimame jako &istou. P¥i poslechu
bézi linearni ¢as vzdy ve dvojim smyslu: posluchaé v ném zije a zvukovy proud (véetné
tich) v ném plynule te¢e. OvSem kromé linearniho ¢asu mize posluchad prozivat jes-
té navic temporalitu nelinearni. Jde-li o vnofenou hierarchii temporalit v mysli, linearni je
vzdy aktivni, ale mdZze byt prekryta jinou, na kterou se zaméfi pozornost.

Z predchozich Gvah pro mne jako hudebniho teoretika vyplyva, Ze do analyzy sou-
dobé skladby je nutné pfidat novy (prvni?) krok — rozhodnout, v jakych temporalitdch
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skladba probiha a podle toho vybrat vhodné prostfedky k jejimu pochopeni (nebo spi$
se vyvarovat prostfedkd nevhodnych). Zvolit spravny rozsifeny umwelt v Michonové poje-
ti. Tedy je-li to nutné, vzdat se popisu z pozice 3. osoby (kde je oporou notace) a prejit
do popisu v 1. osobé (vychodiskem je percepce). Temporality soudobé hudby se blizi
vnitfnim myslenkovym procestm ¢lovéka, které jsou ¢asto nelinearn.

Fenomenologicky popis jednotlivych temporalit

V popisu budu pouzivat nékolik pojmd, které povaZzuji za vhodné upfesnit.

Percepce je popisovdna pomoci Husserlovych pojmi. Retence a protence jsou
momenty ,ted", které nejsou nikdy Cisté bodové, ale zahrnuji v sobé to, co bezprostred-
né minulo (retence) a co bezprostiedné otekavame (protence). Je duleZité retenci odli-
Sit od vzpominky, ktera je néco zcela uplynulého a pak znovu vyvolaného, a podobné
protenci od oCekavani, coz je zaméreni na néco vzdalenéjSiho, co v aktualnim ted neni
nijak pfitomno. Podle mnoZstvi zadrZzené retence se da hovofit o urCité tloustce ted
(pfitomného okamziku).

Hudebni déni je popisovano pomoci tfi zakladnich vrstev: hudebni popredi jako nej-
drobnéj$i déni, stfedni vrstva jako rovina mensich celk(l (motivy, polovéty, drobné véty)
a hudebni pozadi jako kontext, fad. Toto déleni Uzce souvisi s typy paméti — operacni,
kratkodobou a dlouhodobou.

Linearni temporalita (bio-, nootemporalita):

— hudebni popredi: ostfe vymezené uzké ted, pravidelné se posunujici ,okénko",
sled zanikajicich a nové prichozich viem( probihd plynule, ve stéle stejném tempu,
pozornost na né vlastné neni zamérena

— stfedni vrstva: del§i pfitomny okamzik, opakovani a podobnosti jsou ukladany do
paméti a stale porovnavany

— hudebni pozadi: mimo&asové — z registrovanych vztaht vznika ocekavani, jeho spl-
néni nebo nesplnéni je stale vyhodnocovano, nasledné je ,obarvovano“ prozivani
stfedni vrstvy a popredi, zdkladem je zaméfeni na cil

— obr.: biotemporalita se od nootemporality li§i mensim poétem navazanych retenc-
nich a protenénich vjemu.
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Rozsifené ted (eo- nebo atemporalita):

— popredi: uréitou dobu dulezité, pribéh jako v linearni temporalité, postupné ubyva
na dulezitosti, ale stale bézi

— stfedni vrstva: registrovano malo zmén, po urcité dobé prestanou byt vztahy vnimany
jako jednotlivé dulezité, spi$ jako stélé soucdsti trvajiciho déni

— pozadi: postupné prevladne coby objekt, vlastné neménny, protoZze zmény nejsou
podstatné — zastaveni ,okénka", a i kdyZz zaroven probiha protence a retence, tak
nemizi, spi§ se nabaluje, pohled je obohacovan o nové a nové aspekty

- podle poméru védomi hranic objektu jde o eotemporalitu (stdle pevnéjsi objekt)
nebo atemporalitu (na pomezi transu — hranice objektu postupné mizi, aZz objekt
(i subjekt) splyne s okolim.

— Obr.: eotemporalita zacne jako bio/nootemporalita, ale po ur¢ité dobé nastava faze
2) zastaveni okénka, ve fazi 3) se okénka pfitomného okamzZiku, retence i protence
zvétsuji, ale ve tieti dimenzi (nabalovani), az ve fazi 4) doséahne okénko mezi daného
hude bniho objektu
atemporalita probiha jako eotemporalita s tim rozdilem, Ze od faze 3) se okénka
nejen zvétsuji, ale i sldbnou jejich meze, az splyne hudebni objekt s okolnim zvuko-
vym prostiedim, az umweltem posluchace.

Fragmentace (momentovy ¢as — prototemporalita)

— popredi: podstatné, ostra ted s navdzanou protenci a retenci, diky kontrastnim pre-
délim (8oky nebo naopak ticha) retence prerusena a protenci k novému ted vznikaji
ostrivky souvislosti

— stfedni vrstva: ostrlvky souvislosti

— pozadi: problematické, bud se jim stane ticho, nebo si poslucha& vytvoii nékolik
vrstev, mezi nimiz prepina.

— Obr.: pferuSovana Cara znazorriuje oddélené tfi fragmenty (momenty) hudebniho
déni, zZlom — zadatek nového fragmentu — nastavuje situaci bez retence (podobnou
zaCatku skladby).
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Pro ilustraci pfikladam nakres popsaného vnimani (obr. 1). Biotemporalita a proto-
temporalita jsou zakresleny v ¢ase (zleva doprava), eotemporalita a atemporalita v dru-
hém kroku vyZaduji od ¢tenare predstavu tfetiho rozméru, kolmého na plochu nakresu.
NejvyraznéjSi okénko znazorfiuje pfitomny okamzik, ostatni jsou retencni nebo protenéni
viemy, liSici se v sile vlivu.

’3\0/“0(0“%‘\7\ ggmu\w,; TROTOTENRORAUTA AEHPORAUTA
—> (==} f===3 £

\»» e g Se—-

stale”
D Seefaln

Obr. 1: llustrace k fenomenologickému popisu temporalit.
Bio/nootemporalita a prototemporalita probihaji zleva
doprava, eo- a atemporalitu je od kroku 2) nutno &ist

v 3D (tvar trychtyfe).
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Kompozic¢ni postupy

| kdyZ neni pojem temporalita bézné pouzivan, mnozi skladatelé nebo analytici tem-
porality Gasto popisuiji (hlavné ty nelinearni) zarover s popisem kompoziénich postup,
jakymi jich |ze dosahnout.

Napfiklad Timothy Koozin (1993) uvadi v rozboru Messiaenovych skladeb jeho pro-
stfedky, jakymi navozuje stdzi — u Messiaena metaforu vécnosti. Jsou to vSechny ryt-
mické, ale i melodické tvary, které jsou omezené hierarchické®. Tedy izorytmy, nonretro-
gradni rytmy a symetrické vybéry vySek — mody omezenych transpozic, predevSim
celoténovy a osmiténovy modus (1212). Jejich pouzivani stird moZnost rozeznat zadatky
a konce, sméfovani. Rytmy s pfidanymi hodnotami, izorytmické cykly a dalSi rytmicko-
Ciselné prostfedky Messiaen chape jako prostfedky osvobozeni se od kauzalnich svaz-
kd, které tradi¢né spojuji rytmické procesy se strukturami vyse. Opousténi kauzality sou-
visi s opousténim linedrni temporality.

PFi dostate¢né dlouhém opakovani jakéhokoli patternu se dosahne atemporality
nebo eotemporality (Reich, Rzewski, Glass). Zastaveny Cas (tentokrat prototemporalita)
podrytim kontinuity nastava i pfi rychlé segmentaci (La MonteYoung). V naSem hudebné
teoretickém prostiedi pro tyto jevy zavadi prof. Tichy (2002) a doc. Vlastislav Matousek
(2004) termin ,treti das".

Zajimavé jsou Uvahy o Case Gérarda Griseyho. Ve svém &lanku Tempus ex machi-
na (1987), v oddilu Pamét a eroze, konstatuje dva mozné zplsoby kompozice s ohle-
dem na vnimani ¢asu posluchacem. Jeden se opird o operaéni pamét, kde je zaklad-
nim principem emanace, poslucha¢ si buduje pfipadnou hierarchii v mysli zdola nahoru.
Druhy postup stavi na kognitivni paméti, kterd chape celek a priori a skrze néj jednotlivé
detaily, shora dold®. Grisey se zamysli nad tim, co mGzZe skladatel pouZit proti zkresle-
ni zvuku v (kognitivni) paméti. Uvadi Gtyfi prostfedky: opakovani, praci s mirou napad-
nosti, ,nulovou® zménu v procesu a vyuziti za¢atku a konce, tedy bodud setkani bézného
¢asu s hudebnim jako strategickych bodl paméti. Opakovanim se v paméti upevnuje
tvar, ktery jinak pfirozené slabne aZ mizi, pfipadné ¢asem podléha postupné deformaci.
Napadna udalost zanechava v paméti dlouhodobou stopu, méni se (zkracuji se) subjek-
tivni Casové intervaly k ni vztazené. Na tom spociva role kontrastl v hudbé. Velmi poma-
la zména, ktera je za hranici schopnosti posluchade rozliSovat a postfehnout ji, vede
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ke ,ztraté paméti‘. Posluchaé prestava byt schopen predvidat (podle Griseyho ,se stu-
peri piedslysitelnosti bliZzi nekoneénu*). Nepostiehnutelny zacatek a konec skladby také
méni percepcni nastaveni posluchace.

Na jiném misté Grisey dokonce pfimo hovofi o préaci s vice temporalitami v jedné
skladbg, jen pouziva jina slova — pfedvida do budoucna kompozice, jejichz ,struktury jiz
nebudou vézény na jediny typ percepce” (1987 : 268).

Dva typy zmén

Sledované jevy Uzce souviseji s popisem zmén, které v toku hudebni skladby pro-
bihaji. Jeff Pressing (1993) vymezil dva zdsadné odlisné typy zmén. VysSel z analogie
v pfirodnich védach. Jde o pohyb bud v makro- nebo v mikrodrovni. Prvni nastava, kdyz
zakladni Castice podlehnou pohybu a preusporadani, takovou zménu nazval zménou
pfefazenim (rearrangement change). V druhém pfipadé jde o zménu jen urcitého
parametru, vlastnosti (attribute change).

V hudbé se da posuzovat typ zmény, ke které dojde, az v zavislosti na kontextu.
Presnéji na tom, co se rozhodneme pokladat za ,zakladni ¢astici“. Pfi analyze z notové-
ho zapisu se za neménné zvukové objekty vétSinou povazuji tény, nékdy i opakované se
objevuijici zvukové komplexy. Cas je pak vyjadien pohybem nebo zmé&nou jejich pozice.
Takové zmény jsou v partiture zfejmé. Méné Casto miZe i zména ténu v rdmci souzvuku
nebo melodie byt vnimana jako zména v atributu a analytik tento fakt mdze nebo nemu-
si zachytit.

Mikrovariace parametrd tond (agogicka prace s Gasem, vybér barvy, nasazeni ténu,
poméry hlast, vrstev apod.) v klasické evropské hudbé vétSinou jiz skladatel nenotuije,
nechava na interpretovi, jak s nimi bude pracovat. To zaleZi ¢astec¢né na jeho citu a ¢as-
te¢né se cit pro tyto nuance predava z uditele na zZadka v osobnim kontaktu, ¢imz jsou
zachovavany urgité tradice v rdmci stylu. Pfitom zmény v mikrodrovni vyznamné ovliviiu-
ji hudebni efekt. Soudobi skladatelé vstupuji naopak Casto i do této domény, a dokon-
ce opoustéji rovinu makro-, rovinu usporadavani ténl. Snazi se mikrozmény zapsat. Jde
o hudbu, kde nefiguruji tolik diskrétni zakladni jednotky, ale spi§ soustavna zména a tok
v parametrech zvukid. Tehdy je ¢as vyjadien parametrickou zménou kvality zvuku. Oba
poly jsou ve skladbach samoziejmé vétSinou kombinovany.
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Vyjdeme-li z tvrzeni, Ze Cas si uvédomujeme jen diky své mysli, jeho pojeti stavi
na prozitku zmény — smyslové, nebo jiné. Cas je tedy diisledkem inference. Rozdily
subjektivniho (hudebniho) a objektivniho (fyzikalniho) ¢asu tedy spocivaji v zakladnich
Casovych proZitcich, které |ze prfesné popsat jediné z pozice 1. osoby, fenomenologicky.
Pressing uvadi jako zakladni ¢asové proZitky simultaneitu, sled, subjektivni pfitomnost
a trvani. Vratime-li se k popisu jednotlivych temporalit, je zfejmé, Ze prave tyto proZitky
jsou pro rdzné temporality rtizné, predevsim diky odli§nému vnimani pfitomného oka-
mziku, ted. VSe je vdzano na typ zmén, rovinu, ve které probihaji.

V Tabulce 2 stavim vedle sebe Pressingovu stupnici ¢asovych rozmérd; Fraserovy
cykly a Havlovy vrstvy proZivani Gasu v zavislosti na méfitku objektivniho ¢asu (HAVEL
2006 : 170-171).

Pressingova data dobre ilustruji, jak ohromné je rozmezi, v némzZ mohou probihat
zmény, na které je poslucha¢ schopen reagovat, tedy které se mohou stat kompozi¢ni-
mi nastroji. Je diskutabilni, nakolik je vhodné zafazovat Uroven jedné viny, ale vezmeme-li
intuici jako podvédomé zpracovavani vSech vstupujicich dat, z nichz jen zlomek je pak
dal pfistupny zpracovani ve védomi, neni vylouceno, Ze i tato Uroven do Uvah patfi. Rovi-
na jednoho ténu by méla byt podle Pressingova vykladu hrani¢ni rovinou mezi zménou
prefazenim a zménou parametru.

Zde se dostavam k problému zorného uhlu. Je zfejmé, Ze posluchaé zaméreny
na vnimani zmén parametrd zvukd nemGZe zaroven vnimat také zmény v roviné velkych
dila skladby. M4 moznost jediné oscilovat mezi dvéma pfistupy, coz je jiz ddvno znamy
fakt. V Ceské terminologii se pouziva pojem pozorovaciho versus proZivaciho zaméreni,
jak je prosadil Otakar Zich. Ov§em oscilace rusi, proto skladatelé pravdépodobnéji pfi-
zpUsobi pouzivané prostredky moznému zornému Uhlu pozorovatele. Opét vyvstava dua-
lita hudby zamérené spiSe na zmény v parametrech zvuku a hudby pracujici se zménami
prefazenim. Hraniéni se jevi jednotlivé tony v délce tisicin nebo setin sekundy.

Ivan Havel se ve své studii vénuje hrani¢nimu prozivani a analyzuje hranice jednotli-
vych modalit. Jednou z modalit je smysl pro Cas a trvani, neboli temporalita (vedle smys-
lu pro prostor, pro strukturu scény, pro zépletku, pro pisobeni, pro aktéra atd.). RozliSu-
je perspektivu 1. osoby (ta odpovida fenomenologickému popisu) a 3. osoby (ve véds,
pozorovani). RozliSuje prozivani jako kratkodobé a zku$enost jako dlouhodobou. Bud
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proziva JA, nebo je subjektem situace ON. Oboji jsou nedosazitelné poly, vzdy subjekt
osciluje mezi nimi. Havel vyslovuje ale hypotézu, Ze v momentech hrani€niho prozivani se
tyto dvé perspektivy sblizuji. Takovou situaci nazyva liminalni, nastava v blizkosti horizon-
tu néjaké modality, na horizontu védomého proZitku. Horizontem je prozivani Casovych
usekl v radu desitek ms.

Ze srovnavaci tabulky je zfejma shoda Udaju tykajici se prechodu od zmény v atri-
butu na zménu prefazenim (Pressing) nebo z jiného pohledu — pfechod od subjek-
tu 3. osoby do subjektu 1. osoby (Havel). Ma to ovSéem hacek: Havel pfifazuje subjekt
3. osoby mikrourovni a subjekt 1. osoby makrourovni.

Pro¢ doslo k rozporu? Havel predpoklada v obou pfipadech védomé zachazeni
s daty. V hudbé jsou pfichozi data zpracovavana vzdy zaroven jak intuici, tak intelek-
tem. Také jsme zvykli si tvofit v mysli hierarchie a preskakovat v jejich rovinach. Védomi
se zaméfuje na urcitou rovinu, tam analyzuje, a zbytek ,pod“ touto Urovni je ponechan
intuitivnimu sledovani a podvédomé analyze. Tedy rovina zmény v atributu je v hudeb-
nim slova smyslu nepfistupna analytické mysli (nejsme schopni rozliSovat védomé tvary,
grupovat a postfehnout transformace tohoto typu), ale intuitivné zmény sledujeme. To je
doména, kterd se da (v pfirodnich védach) analyzovat z perspektivy 3. osoby, ale feno-
menologicky popisovat jen z pozice 1. osoby. Havel se zabyva vyhradné epizodickymi
situacemi — definuje je jako elementarni prozitkové situace. V hudbé je slovo elemen-
tarni oSemetné — zavisi na tom, kterou hierarchickou uroveri mame v daném momenté
na mysli. Pozménila bych tedy Havlovo tvrzeni v tom smyslu, Ze oblast liminalniho prozit-
ku je tim, co se tyka lidskych schopnosti — jde o mez védomého rozliSovani. Nemohu jit
pod tuto mez analyticky v 1. osobé, ale v zavislosti na stavu mysli mohu naopak posou-
vat svou ,neschopnost” zpét k vétS§im celklim, posunovat mez — coz se déje pfi vstupu
do niZsich temporalit.

Navrhuji tedy pro hudebni teorii, aby pouZzivala fenomenologii pravé tam, kde nemUze
pouzivat analyzu diskrétnich prvk(, protoZe, i kdyZz nejsou zmény v atributu zachytitel-
né analytickou mysli 1. osoby, na gesta, kterymi se projevuji a kterd nesou vyznam,
reagujeme.
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Na tomto misté povaZuji za vhodné upfesnit, co chapu pod pojmem hudebni analyza
a kde pocituji jeji omezeni. Analyza — rozbor, rozklad. Soucasti hudebni analyzy je vét-
Sinou i néjaké schematické zachyceni souvislosti pomoci symbold, zastupujicich zvuky
a vztahy mezi nimi. Slovné jsou popisovany spiSe procesy, moznd i vztahy mezi vymeze-
nymi prvky, ale prvky samy by meély byt presné rozliSitelné a zachytitelné symboly.

Zména v atributu je
zachytitelnd v podobé priibéhu akustické viny
vnimatelna jen celistvé jako barva
(percepéné védomé neanalyzuji parametry zvuku)
nedokazu se zaméfit na aktivni parametr
kognitivni védci vypracovavaji percepcni mapy, ale na zakladé slovnich vypovédi.

Zména prefazenim je
zachytitelnd notaci
mohu ji vnimat celistvé (akordy jako barvy, zména téniny jako posun nalady)
mohu ji vnimat ale i analyticky
rozklad pfi poslechu v podstaté odpovida notaci
mohu se zaméfit na aktivni prvek (agens).

Analyticky poslech je aktivni, vyZaduje cvik. Ale podle mne nemlzZeme ani cvikem
prekonat hranici tonu. Existuji jedinci, ktefi dokazi prekonat hranici fundamental - ali-
kvot, ale tato poslechova strategie je velice Unavna a tak ojedinéld, Ze ji neuvaZzuji jako
relevantni.

Z uvedeného vyplyva, Zze fenomenologicky popis Ize pouzit na drovni jakékoli zmé-
ny, i tam, kde Ize zéaroven pouzivat analyzu diskrétnich prvkd. Naproti tomu pfi feno-
menologickém popisu prozitku ze zmény atributu nemohu analyzovat — co budou ty
prvky, na které déni rozlozim? Analyzovana struktura jsou zvuky, a ty umime rozlozZit
jen jako viny v ase, ovSem naSe percepce neprobihad v matici frekvence X intenzita X
¢as. Nebudu schopna najit néjaky izomorfismus mezi strukturou popisovaného prozitku
a strukturou zvuku. Kdyz, tak velmi nepresny.
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Navic plynuld zména (u zmény v atributu Castd) se vzpira segmentaci. Analyza tako-
vé zmény mlze byt zase jen slovni popis procesu, na jehoz aktivni parametr se nedo-
kazu zaméfit, jen na srovnani zaCatku a konce urcitého Casového segmentu — nebo
na pribéh akustické viny. Mohu najit dva pdly = dvé slova, odkud kam zména probihala
(sémantickym diferencialem), ale tato cesta vyzkum podle mne pfili§ redukuje a je zavis-
l4 na kontextu (hudebnim, jazykovém, osobnim, kulturnim atd.). PouZitelnost analyzy sou-
vislosti mezi diskrétnimi prvky je omezena naSimi percep&nimi mezemi. Fenomenologic-
ky popis coby zachycovani celistvého vjemu, prozitku, na tuto hranici nenarazi.

Rozpor mezi mym a Havlovym pohledem pfesné poukazuje na problém hudby — ana-
lyza prvkd na mikrodrovni nas vede pry¢ OD toho, co hudba je. V soudobé hudbé, ktera
na zméné atributu stavi, byla pfekroCGena hranice, kde se stala dosud skryvana hudeb-
né-teoreticka zanedbavani zretelnymi a netolerovatelnymi. P¥i redukci a abstrakci je nut-
né brat v potaz citlivost daného kontextu.

Sled?

Oscilace mezi perspektivou prvni a tfeti osoby a nejasnd pozice na ose trvani <> sled
vede ke zdanlivé paradoxnim prozitkim. Ve své studii Ke srovnani intuitivniho a védec-
kého popisu hudby uvadi Thomas Clifton (1975 : 96-105) dva jevy velice Casté v sou-
dobé hudbé. Nazval je pohybujici se trvani a staticky sled. Oba se vztahuji spi$ na trvani
vyznamu néjaké hudebni udalosti nez na akustické trvani podle zapisu v notovych hod-
notach a oba vychazeji z prozitku dvou a vice rytmickych drovni.

Vjem pohybujiciho se trvani vznika diky tvarlim, které se pohybuji jako celky. Zaro-
ven je ale prozivano i jejich setrvavani. Zmény polohy, napfiklad Sestnactiny v pribé-
hu sledu (kurthovska predstava melodie jako pohybu jednoho t6nu), jsou slySeny jako
jeden zvuk nebo variace dlouhého zvuku. Rozeznavani tohoto jevu napomahd cirkula-
rita hudebniho déni nebo introspekce posluchace. Pravdépodobné dochazi k situaci,
kdy se nakloni stfedni vrstva k posluchaci, popredi je ji pohlceno. To vysvétluje, pro¢
nékdy skladatel pouZije pro dosazeni pocitu tichosti radé&ji nakomponovanou paséaz pp
nez sled pomlk.

Naopak staticky sled postupné vymaze nejen rozliSovani, ale vibec myslenku ryt-
mickych Urovni a nastane prosta ,pfitomnost, stav zvuku, ktery se zdanlivé nepohybuje,
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ale dost spokojené se nechéa nahradit dal$im zvukem. Staticky sled nenf nikdy absolutné
staticky, ,protoZe ani prosty drZzeny tén se nechova jako barva na zdi — je stale ve stavu
stavani se (ne byti)“. V obou pfipadech jde o prozZitek mezi trvanim a rytmem.

Clifton u téchto jevl zdUraznuje proZitek dvou a vice rytmickych urovni. Bielawski ma
ve své studii Casové zény (1987) velice nazorny graf. Zakresluje do né&j rytmicky sled.
Na vodorovné ose, co? je osa linearniho, zitého Casu, jsou zakresleny body rizné daleko
od sebe, podle rytmickych hodnot jednotlivych not. Na druhé ose, logaritmické, se pro-
mita jen jejich typ. Tak zleva doprava probiha proménlivy sled, ale ve vertikale se budu-
je velice konecny pocet rovin — kazda nalezi jedné rytmické hodnoté. To je dvojrozmér-
temporalit je moznda pravé zdlraznéni uréitych rytmickych rovin nebo rovin sledl — gest
ur¢itého rozméru podstatné.

Uvadim plvodni graf Bielawského a vlastni variaci, pro zndzornéni mé predstavy
vzniku rovin gest uréitého rozméru (obr. 2 a 3). V obou grafech se vynéaseji na vodo-
rovnou osu (minulost <> budoucnost) Gasové intervaly v linedrnim Gase a na svislou
osu typy trvani Gasovych intervalt (logaritmy 2 — rytmické hodnoty uZivané v evropské
notaci). Ve vlastnim grafu vyznaduji teCkami zagatky jednotlivych trvani, étverecky puls
Stvrtovych not a kolecky (metricky) puls tézkych dob. Jako pfiklad jsem zvolila velice
prehlednou metrickou situaci, kterd se da graficky snadno zachytit. Podle mého nazo-
ru ale podobné vrstvy vznikaji i pfi poslechu nemetrické hudby jako disledek grupovani
udélosti do vétsich celkd.

PFi prekro€eni urditych mezi kontrastu se z prozivaného trvani stane vnimany sled
diskrétnich jednotek. Jejich studiem se zabyva bézna hudebni analyza. Uvedu néko-
lik postfehl Griseyho, kde se ohrazuje proti postuptim svych vrstevnikd, které vypadaji
v notaci jinak, nez funguji percepéné. Podle néj je nadhodnocovéan vyznam zmén tempa,
protoZe jsou jako takové Casto nerozeznatelné.

Narusovani pravidelného bé&hu Casu, pulsu, Ize podle néj dosahnout Iépe pomoci
prace s celkem trvani sledu. Tedy s jeho stladovanim nebo roztahovanim.

Sled je rozlozZitelny na diskrétni jednotky. To vede logicky k praci s témi jednotka-
mi, tedy se zvuky. Grisey ale upozorfiuje na to, jak je G&inna prace s ROZDILY MEZI
NIMI, s jejich pfedvidatelnosti (pfedslySitelnosti). Pracuje s pfechody od znamého
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Obrazek 2: Graf znazorfujici dva aspekty trvani ¢asového intervalu.
Vodorovna osa — linearni 8as (minulost <> budoucnost), svisld osa
logaritmicky vyjadfena trvani (na linearnim Gase nezavisle).
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Obrazek 3: Vrstveni hudebnich udalosti podle jejich trvani.
Body odpovidaji za¢atkim trvéani, obdélni¢ky zachycuji puls
v délce &tvrtovych not, koledka puls tii &tvrtek. Srafovani
naznaduje vrstvy.
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k neznamému a mnoZstvim informace, které kazda nova udalost prinese. Pak se ,kom-
ponuje pfimo hudebni ¢as". Jinak feCeno — jde o praci se subjektivnim, proZivanym
¢asem posluchace, zaloZenou na znalosti percepcnich klamd a hranic, kde se ztrati ori-
entace, moznost ukladat do paméti a porovnavat. Samoziejmé se také pracuje se zvuky
v Case. Ale oproti klasické hudbé vezme skladatel posluchaci oporu referen¢niho rast-
ru, ktery se kryl s linedrnim Zitym ¢asem, takZze ho mlze sndz mast. Prevazi lokalni déni
mimo kontext.

Stavim na predpokladech, které nejsou vSeobecné znamé. Ve své praci Cerpam
z mnoha védeckych studii, na které odkazuji. Jako svUj pfinos chapu urgity smér tvah,
vymezeni problému a vybér zdroji informaci. Jde o pFiény fez mnoha disciplinami. Text
neni pojat jako explicitni vyklad, ale jako konfrontace myslenek.

Cilem mé studie je upozornit na vyznam pochopeni percepénich pochodd pfi
hudebni analyze dél uvedeného typu a na nedostateCnost az moznou chybnost analyzy
jen notového zapisu. Navrhuji rozsifit dosavadni hudebné-teoretické prostiedky o popis
z pozice 1. osoby zalozeny na fenomenologické redukci. Podle mého nazoru je védoma
prace s temporalitami nejen doménou skladatel, ale idealné i pedagogtl. Je na nich,
aby privedli studenty ke schopnosti pouzivat vice nez jednu strategii poslechu. | infor-
movany interpret, ktery vi, Ze chce doséhnout uréitého typu prozitku, mGze mit usnadné-
nu volbu prostfedkd, jak ho dosahnout. Vidim zde mozZnost preklenout existujici propast
mezi skladateli soudobé hudby a béznymi posluchaci. Nejde o zavrZeni tonélni hud-
by. Naopak je tfeba, aby se student (posluchag) v néjakém typu poslechové strategie
dostal co nejhloubéji, tondIni hudba je evropskému posluchadi nejdostupnéjsi. Ale para-
lelné musi byt vystavovan i hudbé, kde tato strategie nefunguje, a byt si védom, Ze jde
jen o jednu strategii z mnoha. Prvni strategii mize byt ovSem stejné dobre poslech se
zamérenim na identifikaci patternt, na rozliSovani barvy nebo ¢isté horizontalni mysleni
atd. Po zkuSenostech s hudbou neteleologickou ma posluchaé zpétné moznost bohat-
Siho prozivani i hudby teleologické.
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Poznamky:
1 Studie je ¢asti diplomové prace Nelinearni ¢as a ticho v post-cageovské hudbé.

2 Teleologie - filoz. u¢eni o Gcelnosti vSech pfirodnich a spolecenskych jevi, které jsou vysledkem
pusobeni sil zaméFenych k cili pfedem uréenému (KRAUS 2006 : 791).

3 http://www.neurophenomenology.com

4 Vareltv pojem fenomenologické redukce neni totozny s Husserlovym. Varela presunuje pozornost od toho
co vnimame na to jak vnimame. Prevadét obsahy védomi na operace védomi by byl pro Husserla nepfijatelny
psychologismus (HUSSERL 2004 : §§56nn, zejména §61).

5 kapitola 1

6 Fyziologické ,ted“je fenomenologicky svédek potreb, které existuji zaroven a museji se udrzovat, pokud
mé& byt udrZena identita organismu (FRASER 1982 : 30).

7 Psychologické ,ted” je nutné ,vyladéni“ mezi sledem uddlosti ve vnéjSim svété a udélostmi
v simulovaném, vnitfnim svété (MICHON 1978); toto vyladéni je nutné pro pfeZiti.

8 kapitola 3
9 v Risingerové terminologii polohierarchické
10 tyto dva sméry podrobné rozebral ve své knize o hudebni analyze Eugéne Narmour (1990)
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Choreografie jako vyvazena
kompozice dramatu a virtuozity
U prilezitosti sta let od smrti svétového choreografa Maria Petipy

-

BozZena Brodska

Abstract: In her article Professor
BoZena Brodska recalls one
of the greatest personalities of
the world ballet scene — Marius
Petipa, who died 100 years ago.
Marius Petipa was born into the
family of French dancer and ballet
master, Jean-Antoine Petipa, in
Marseille on March 11, 1818 and
made his début as a dancer in
Brussel in 1831. While his older
brother Lucien Petipa became the
first soloist of the Paris Opera in
1839, Marius went on a not very
successful tour of the USA, then
danced in Bordeaux and Madrid,
where he learned Spanish dance.
Being more a demi-character kind
of dancer, he never entered the
Paris Opera, but took classes with
the acclaimed Auguste Vestris. In
1847 he finally established his
long career in St. Petersburg,
which lasted until 1903. He
danced in most of the ballets of
Jules Perrot and Arthur Saint-
Léon and from 1862 he became
the first ballet master of the
Imperial Ballet in St. Petersburg,

following the success of his ballet
La fille du Pharaon to the music
of Cesare Pugni. Nevertheless,
it was his collaboration with the
composer P. |. Tchaikovsky which
kept his choreography alive on
contemporary stages all over the
world. He died on July 14, 1910 at
Gurzuf, Crimea.

Keywords: Marius Petipa, Imperial

Ballet in St. Petersburg, Tchaikov-
sky, choreography
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V Cervenci roku 2010 vzpomnél cely svét na sté vyroCi umrti francouzského tanecénika,
baletniho mistra a choreografa Maria Petipy, jehoZ Zivotni Uspéchy jsou vazany prede-
v§im na balet v Rusku. Na vice nez pll stoleti se totiz stal ,vladafem a mocnym diktato-
rem" ruského baletu. Jeho choreografické dilo Zije nejen na strankach tanecni historie,
ale i v souc¢asném baletnim repertodru divadel po celém svété.

Marius Petipa se narodil v Marseille 11. bfezna 1818 jako druhy syn tanecnika
a baletniho mistra Jeana Antoina Petipy. Debutoval spole¢né se svym bratrem Lucienem
(1815-1898) na jevisti bruselského Théatre royale de la Monnaie v roce 1831 v nepa-
trné roli jednoho ze Savoyardd v baletu Dansomanie. V letech mezi dvéma revolucemi
1830-1848 puUsobil jako tane¢nik a také jako choreograf v Madridu a za pomérné nevy-
hodnych podminek se uplatfioval na provincnich jevistich Francie. V roce 1839 se vydal
se svym otcem na kratké turné po Americe, které skoncilo fiaskem kvdli tomu, Ze jim
impresario, jenz zprvu sliboval ,hory zlata®, pfestal vyplacet honorar. Tak se po Ctyrfech
tydnech vrétili nejblizsi lodi zpatky do nejisté Evropy. Odebrali se do Pafize, kde Maritv
stars$i bratr Lucien mezitim ziskal sélovou smlouvu v pafizské Opere. Lucien Petipa
ny Petipl coby taneénik. V pafizské Opere, kam ho doporudila tanecnice Lise Noble-
tov4, tancil roli Alberta v Giselle od premiéry tohoto baletu v roce 1841 az do konce
své tanecni kariéry. Byla to nejvy$si meta, jaké mohl tento taneénik dosdhnout. Lucien
Petipa byl stihly krasavec a zéarover elegantni tanecnik Cistého stylu. VSechny tanecni-
ce i dadmy v hledisti ho obdivovaly. Stal se stalym partnerem baleriny Carlotty Grisiové,
(ziskal pry i jeji srdce) a byl zfejmé divodem, pro¢ v Opefe nepotfebovali zaméstnat jeji-
ho manZela Julese Perrota. Tane¢ni kariéru Luciena Petipy zkrétila v Sedesétych letech
nehoda pfi lovu, poté byl v letech 1860-1868 $éfem baletu pafizské Opery, coz nebyl
zanedbatelny post.

Marius Petipa se snaZil rovnéz uplatnit v pafizské Opere, zdokonaloval se pro-
to u slavného Vestrise' a peclivé si zapisoval choreografii a rezii poslednich novinek
pafizskych divadel. Opisoval i partitury baletll, které hodlal mit v zdsobé. V Pafizi ale
na rozdil od svého starSiho bratra angaZma neziskal, stal se tedy tanecnikem v Bor-
deaux a dale pusobil v Madridu, ,kde tancil s va$ni pravého syna Andalusie”, jak vzpo-
mina ve svych memodrech.?
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Do Petrohradu prijel Marius Petipa poprvé lodi 24. kvétna 1847. Pozvani pry dostal
od baletniho mistra Tita, jenZ mu ve svém dopise nabizel misto po s6lovém tanecnikovi
Emilovi Gredelue, ktery po deseti letech sluzby v Rusku odjel do Francie.® Antoine Titus
Dauchy, znamy pod jménem Titus, si zfejmé vybral Maria Petipu na doporuceni jeho
otce Jeana Petipy, ktery predeSel svého syna a stal se jiz v roce 1845 pedagogem car-
ské baletni skoly pfi divadle*.

Pro sviij pfijezd do Petrohradu si Marius Petipa ov§em zvolil zcela nevhodnou dobu.
Nova sezdna zacinala aZ v fijnu, nebot petrohradské divadlo hralo pouze pdl roku, od fij-
na do Velikonoc. Sdm vzpomind, jak se ulekl, kdyzZ zjistil, Ze by musel na plat ¢ekat Ctyfi
mésice. Reditel divadla Alexander Gedeonov mu v&ak dal vyplatit 200 rubli jako zalohu
na honordr, coZ bylo proti véem zvyklostem, které zazil v Evropé. Smlouvu mél jako cha-
rakterni tane€nik a mim, jeho otec se stal opét pedagogem v baletni Skole.

Baletni mistr Titus v sezdné 1847/48 v petrohradském baletu koncil a Marius Petipa
vyuZil pfilezZitosti prenést na jevisté divadla v Petrohradé jednu z novinek Pafize: Mazilie-
riv balet Paquita s hudbou Ernesta Deldeveze (28. 9. 1847). Druhy Mazilier(iv balet, ktery
se objevil v Petipové podéni v Petrohradé (10. 2. 1848), byl Le Diable amoureux (Zamilo-
vany déabel) s hudbou F. Benoista a N. H. Rébera. Petipa jej sice pfejmenoval na Satani-
la, anebo Laska a peklo, ale byl to vysledek jeho zapist Mazilierovy choreografie.

Evropa v roce 1848 prozivala vzrusené politické boure, a to se odrazilo i v divadlech.
V atmosfére antipatie Itald k Vidni obecenstvo v milanské La Scale vypiskalo Videnag-
ku Fanny Elsslerovou v roli Markéty na premiéfe Perrotova baletu Faust (12. 2. 1848).
Jistotu tato balerina nenachéazela nikde. V PafiZi byl sesazen Louis Philippe a ve Vidni
padl Metternich. VétSina divadel v Evropé nehrala. Tanec¢nice si jiz del§i dobu dopiso-
vala s feditelem petrohradského divadla Alexandrem Gedeonovem, a tak nastoupila se
sestienici Katty ve Stéting na lod a 20. zafi pFijela nedekan& do Petrohradu. Rediteli
oznamila, Ze chce tancit pred carem. Jejim pravidelnym partnerem byl Svédsky tanecnik
Christian Johansson, ktery plsobil od Ctyrficatych let v Petrohradu. Elsslerova iniciovala
pozvani choreografa Julese Perrota do Petrohradu, do jeho pfijezdu zkouSela sama dva
mésice jeho balet Esmeralda a k tomu si vybrala Maria Petipu jako svého asistenta.®

Pro Maria Petipu to byla velka $kola. Poznat tanecni herectvi Elsslerové a Perrotdv
smysl| pro stavbu dramatu bylo pro néj velmi inspirativni. V dalSi sezéné dostal Marius
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Petipa pfimé lekce od Perrota samého. Byl jeho asistentem pfi studiu baletu Katefina,
dcera banditova (16. 2. 1849). A Perrot jej ved| pfi nastudovani jeho benefi¢niho pfed-
staveni baletu Svycarska mlékarka s Vranického hudbou (16. 12. 1849). Hlavni roli pre-
vzala z ochoty Elsslerova a v prvnim jednani tancil roli venkovského mladence Fritze sam
Perrot.

Po deseti letech nastoupil v Petrohradé na misto baletniho mistra dal$i velikan, fran-
couzsky choreograf Arthur Saint-Léon a plsobil tam v letech 1858-1868. Jeho préace
v Rusku méla vliv na rozvoj tanecni techniky v souboru. Taneéni variace, které dovedl|
baleriné postavit, byly mistrovskym dilem. Balet Sedesatych let devatenactého stoleti se
nasobeni podtu pirouettes nebo zvedani taneénice do vysky, u tanecnikd vysoky skok.
Baletni kostym tanecnice oproti romantismu ponékud ,ztézkl*, ale zato sukné se zkratily.
Tanecnice byly ovéSeny Sperky, ve vlasech meély diadémy, hvézdy, motyli tykadla a pefi.

Baletni historik Jurij Slonimskij o tomto obdobi napsal: ,[..]P¥ijizdéjici nové osobnosti
jiz zpivaly novou pisen. Odvazné zvedacky, smélé pirouetty, udivujici muskulatura, neob-
vyklosti figur, to v8e se ohromné zalibilo nav§tévnikim baletd. Z milanské Blasisovy®
tovarny vychazely sériové baleriny, chladné technicky, mistryné pirouettes a aplombu.
Pro né a jejich prostrednictvim ziskaval slavu Perrotiv souper a nastupce, baletni mistr,
tanecnik, skladatel, houslista, véemohouci a vSevédouci Artur Saint-Léon".” Marius Peti-
pa tancil v Saint-Léonovych baletech a ziskal tim dalsi cenné zkuSenosti.

Jaky byl Petipa tanecnik? O tom neni mnoho svédectvi. Kritika se o jeho tanec¢nich
vykonech a tanecni technice nezminovala.® Pouze referent Fjodor Koni v roce 1850
v zurnalu Panteon zanechal kratkou zpravu, Ze byl Petipa v roli hrabéte v baletu Le dia-
ble a quatre ,velice rychly, neafektovany, ale chladny”. Zcela opacné tvrzeni pochazelo
od baleriny Jekatériny Vjazemové uverejnéné ve sborniku o Petipovi: ,Témér cela moje
umélecka draha byla spojena s Petipou. V mé dobé zanechal jiz tehdy Marius Ivano-
vi€¢ prvni muzské role a soustredil se na choreografii. Jako tanecnik v klasickém tanci
nebyl nijak vynikajici, rozhodné nebyl hezky. Jeho velké ploché nohy, které nebyly nékdy
ani dopnuté, byly pro klasicky tanec malo zpUsobilé. Hodil se pro charakterni tance,
ve kterych pln vyrazného charakteru vypadal dobre. Nejvice se mu dafily Spanélské
tance, které mél dikladné prostudovéany z doby, kdy plisobil ve $panélskych divadlech.
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Jeho umeéni bylo korunovano jeho mimikou. Jeho Zhavé o¢i, ve kterych byla pestra ska-
la promén a nalad, vyrazny obliCej, obsahla, presvédliva a srozumitelnd gestikulace,
jakoz i vniknuti do role a charakteru predstavované osoby, vyneslo Petipu do vyse, které
doséhlo jen méalo uméleckych soucasnikl. PFi jeho hfe se zmocnilo divakd v pravém slo-
va smyslu pohnuti. Na jare roku 1868 jsem s nim tancila v Korzarovi. Ten vecer to bylo
jeho posledni vystoupeni na jevisti. Jeho postava Conrada byla nezapomenutelna. Jeho
vyrazné oCi vysilaly magneticky proud, ktery mu umoznil ovladat celou skupinu. Jeho
vyrazné pohyby dokazovaly, Ze je zvykly vladnout a panovat. Bylo mozné se od ného
ucit, ale nebylo mozné ho napodobit. V galantni scéné v jeskyni se dal pfi vyznani las-
ky k MedoFe unést, chvél se po celém téle a pfi objimani Septal: ,Je t'aime, je t'aime!”
V té dobé jsem byla je$té mladé dévée a podobny mimicky naturalismus mnou otréasl“.®

Jako choreografa nebrali ze zacatku Petipu v Rusku pfili§ vazné. Smlouvu mél na cha-
rakterniho tane&nika a mima. Cas od &asu mohl choreografovat néjakou taneéni viozku
do opery nebo i néjaky kratSi balet, ale celych dvacet let se vlastné v Rusku ugil. K cho-
reografii prvniho velkého Uspésného baletu se dostal podle svych Memoard'® vice méné
nédhodou, i kdyZ ho pfipravoval nejméné rok predem. Se svou Zenou, tanecnici Marif
Petipovou-Surovgikovovou, byli v kvétnu 1861 v Pafrizi a tam doSlo k domluvé s Julesem
Henrym Vernoyem de Saint-Georges, velkym odbornikem na tvorbu baletnich a oper-
nich libret. Domu si pfivezl Petipa libreto baletu Dcera faraonova. Od roku 1859 se zmé-
nil v divadle feditel, po Gedeonovi nastoupil Andrej lvanovi¢ Saburov, jenz mél v oblibé
Carolinu Rosatiovou, kterou pozval k hostovani do Petrohradu. Ve smlouvé méla jednu
benefici v novém baletu. Ponévadz Saint-Léon byl v této sezéné vic v Pafizi a v Moskvé
nez v Petrohradég, zfejmé se domluvila jiz pfed Casem s Petipou a oba navstivili Feditele
Saburova, jenZ baleriné sdélil, Ze na to uvést novy balet je za prvé pozdé, za druhé, Ze
nejsou penize, a za tfeti, Ze nema baletniho mistra k dispozici. Tazal se tedy Petipy, zda
by byl schopen do dvou mésicl postavit velky balet. ,Trochu jsem vahal,“ zaznamenal
Petipa ve svych Memodrech, ,nebot to byla velka zodpovédnost, ale Rosatiova ke mné
pristoupila a ramenem do mne strkala, abych souhlasil. Zfejmé svoje ,divadylko* méli
domluvené. V Memoarech Petipa pokracuje: ,[...] Byl to velky Gspéch, hrali jsme to cely
velikonoéni tyden dopoledne i vecer a bylo vyprodano. Kdyz Rosatiovéa odjela, prevzala
hlavni roli na podzim (4. 10. 1862) moje Zena“.
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Dcera faraonova, tiiaktovy balet o deviti obrazech s prologem a epilogem na hudbu
Cesare Pugniho, mél premiéru 18/30 ledna 1862 v carském divadle v Petrohradé. Byl
to velky balet, jenZ trval Etyfi hodiny, se skladatelem Pugnim jej Petipa chystal vic nez
pul roku. Béhem Petipova Zivota byl nékolikrat nastudovan. Dne 10. 11. 1885 okouzlilo
obnovené predstaveni s Virginii Zucchiovou novou generaci divakd. Vytvarnik Alexander
Benois o tom podava svédectvi: ,Pro benefici Eugenie Sokolovové byl obnoven dlouhy
balet La fille du Pharaon. Méla tangit roli, ve které dfive pUsobila Rosatiovéa a Vjazemo-
va, ale pro jeji nahlou indispozici byla pro roli Aspicie uréena Zucchiova. Prave se vratila
do Petrohradu z navstévy Milana a setkala se na nadrazi se zpravou, Ze misto role malé
prosté pastyrky se ma objevit jako kralovska dcera. Nejdfive chtéla roli Aspicie odmit-
nout, ale kdyZ ji bylo v8e do detailu vysvétleno, rozhodla se nabidku pfijmout a rovnou
z nadrazi jela zkouSet do carské baletni Skoly, kde se s dlivérou odevzdala do rukou
Maria Petipy“."" Zkousky nebyly jednoduché, navic Petipa ji urcil jako partnera mladého
Pavla Gerta. Presto bylo predstaveni obnoveno za pouhych deset dni. ,Byl jsem tam
tehdy”, uvadi Benois, ,jako patnactilety Skolak a s bratrem Volodou jsme byli pFipraveni
hajit nasi bohyni. Nebylo to vSak nutné. KdyZ se Aspicie probudila v sarkofagu a vysla
na proscenium, vyzarovala takové §tésti, Ze je naZivu a pfitom tak krasna jako pred tisici
lety, Ze v ni bylo néco skute¢né nadpfirozeného. Obecenstvo se pak srde¢né smalo prv-
ni scéné, ve které ohavny opicak (mlady Nikolaj Legat) skékal po jevisti a smich se zvét-
Soval, kdyZ ho Aspicie honila po jevisti jako Artemis! Zato kdyZ byla ohroZena Ivem, jeji
hrdza byla tak zjevnd, Ze bylo obecenstvo infikovano jeji panikou. Zucchiova nasla v oso-
bé Maria Petipy baletniho mistra, jemuz se nikdo v zadpadni Evropé nevyrovnal.” Petipa
podle malifova svédectvi postavil pro Aspicii a Ta-Hora ,brilantni grand pas d’action, jez
dodnes zUstava perfektnim prikladem Petipova uméni dramatické choreografie, ve kte-
ré tanec vyjadfuje srozumitelné své spojeni s vyvojem pribéhu®. V této choreografii se
evidentné prokazaly ony kladné vlivy Perrota i Saint-Léona, které vytvofily z Petipy bez-
konkurenéniho mistra choreografie. Kromé toho se nebranil ¢astem, nazvanym diver-
tissement, ve kterych se predvadély pouze variace, tj. sélové vystupy jednotlivych tanec-
nic. Velka slavnost na dné Nilu, do kterého se vrhne Aspicie, aby unikla pronéasledovani
nubijského krale, je pravé velké divertissement fek. Alexander Benois ho popsal takto:
,Reky, jedna po druhé, se objevuji v ndrodnich kostymech a tan&i tance svého domova.
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Tibera tanéi tarantelu, Quadalquivir bolero, pak pfijde TemZe v tanci jig, rusky tanec tan-
¢i Néva“. Tady opét Petipa hyfil ndpady a prokazal citlivost vici hudbé. Petipovo prvni
celovecerni dilo zlstalo na repertoaru az do roku 1928.

Po premiéfe tohoto baletu roku 1862 byl na konci sezény Petipa jmenovan dru-
hym baletnim mistrem a kdyZ v roce 1869 skoncila Saint-Léonova smlouva, byl posta-
ven do Cela baletu spolehlivy a osvéd€eny Marius Petipa. Ve stejné sezéné se zavdecil
Marius Petipa Moskvandm ponékud robustni komedii Don Quichot s hudbou Ludwiga
Minkuse na vlastni libreto a po jmenovani $éfem baletu carského divadla v Petrohradu
v roce 1870 vylepSil pdvodni verzi Dona Quichota o naro¢né variace jak pro solisty,
tak i pro ensembly. ,Rozvinul zde panorama $panélskych tancd, které choreografoval
s prvotfidnim mistrovstvim,“ vzpomina Vjazemova. Po premiéfe (21. 11. 1871), na kte-
ré byla cela carska rodina v plné sestavé, za nim pfiSel vévoda Konstantin Nikolajevi¢
a gratuloval mu k Zivému konikovi, ktery predstavoval Rosinantu. KdyZz se zvife objevi-
lo na jevisti, smalo se celé hledisté a dlouho mu tleskalo. Petipa ten den, podle svych
Memoaru, zakoupil na trhu to nejuboZejsi zvite za devét rubld.

Od sedmdesétych let pozorujeme rozvoj Petipovy osobnosti, podafilo se mu stat se
z pradmérného francouzského taneénika a choreografa mocnym vlddcem ruského bale-
tu. Béhem nékolika dalSich desitek let uvedl vice neZz padeséat premiér. Jeho velkym
Uspéchem se stal balet Bajadéra na libreto, jez vytvofil spolu s Chudékovem (4. 2.
1877) s Vjazemovou v hlavni roli Nikije. Ve tfetim jednani, v némz se spicimu Soloro-
vi zjevuje zemreld Nikije obklopend druzkami, postavil slavny Tanec stind, jenz podle
paméti Vjazemové sklidil na premiére potlesk na oteviené scéné. A sklizi dodnes, at je
to v Pafizi, v Londyné nebo v Americe. Je ukazkou, jak doved! Petipa vytvorfit poetic-
ky obraz nehmotnych zjeveni, jak doved| vytdhnout ze sboru jednotlivé hlasy a opét je
zapojit do ensemblu, jak dokazal postavit variaci pro balerinu a pfitom zachovat jednot-
nou atmosféru. Nastup sboru zahalenych divek, jenz se vine od pravého zadniho porta-
lu v serpentiné pres jevisté v jediném, stéle se opakujicim taneénim prvku si nic nezada
s repetitivnosti dnesSniho minimalismu. Pozdéji byl tentyz choreograficky postup vyuzit
v nastupu labuti ve druhém jednéni Cajkovského Labutiho jezera.

V Petipové vyvoji je obdivuhodna skuteénost, Ze se po mnohaleté zavislosti na hudeb-
nich kompozicich Ludwiga Minkuse a Cesara Pugniho spolupraci s Petrem llji¢em
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Cajkovskym a Alexandrem Glazunovem vypracoval na jesté vy$si Grover svého tvardi-
ho talentu. Jde o obdobi devadesatych let, kdy byl feditelem divadla Ivan Alexandrovi¢
Vsjevolozskij. Na jeho podnét spolupracoval tzce Petipa s Cajkovskym. Vznikla tak tfi
stéZejni dila: Spici krasavice,(1890), Louskadek (1892, zde se Petipa podilel jen na scé-
néfi) a po smrti Cajkovského Petipova a Ivanovova verze Labutiho jezera (1895), coz
jsou dodnes hudebni i choreografické poklady, které prejimaji svétova divadla z devate-
nactého stoleti. ,Spici krasavice byla poprvé uvedena pravé v dobé, kdy ostatni Evropa
aplaudovala vulgarnim podivanym, jaké byly uvadény pod jménem balet,” fika balerina
Tamara Karsavinova ve své vzpomince na Petipu.'?

Za vrchol jeho choreografie a dramaturgie je odborniky povazovéna pravé Spici kra-
savice, ke které Petipa vypracoval pro Cajkovského detailni scénér. Petipa dokazal jiz
napred vidét jednotlivé vystupy a tance a slySet poZadovanou hudbu. Ur€oval skladateli
nejen pocet taktd, ale i rytmus, tempo a charakter skladby. Vysvétloval situace a nalady.
Cajkovskij si to ov8em pral, nebot od premiéry Labutiho jezera z roku 1877 v Moskvé
se baletu vyhybal. Teprve VsjevoloZskij ho po tfinacti letech presvédcil, Zze Petipa stoji
za to, aby se mu vénoval. ,| kdyZ Spici krasavice patfi svou stavbou do kategorie balet-
nich féerii, je tu nesmirny rozdil ve srovnani s tim, co se pod timto oznadenim uvadélo
ve svéts. Uzké spojeni s Cajkovského hudou znamenalo v Petipové choreografii novy
obrat. Hudba nebyla jiz jen doprovodem k tanci, nybrz jeho inspiraci. Proto zde nacha-
zime tak jemné odstinéni tancu, takové zmény nalad. Kratké tance dobrych vil jsou per-
lami v uméni charakteristiky tancem a podivuhodna stavba adagii ukazuje snad |épe nez
cokoli jiného, jaka sila jeho geniality byla hudbou uvolnéna,* vzpomina Tamara Karsavi-
nov4,'® a ma pravdu, nebot kazdd variace dobré vily v prologu mé svou pohybovou vaz-
bu, svlj charakter: jedna rozhazuje kolem sebe drobecky chleba, druha tanéi piskajiciho
kanarka, jind znazorfiuje pohyb kvétu ve vétru, posledni, tak zvana prstovd, ma energic-
ka, velitelska gesta. Pfitom ,ani jedna variace nepotrebuje slovni objasnéni; variace jsou
srozumitelné samy od sebe, protoZe v pohybech kazdé z nich je zobrazena podstata,”
napsal Fjodor Lopuchov.'

Marius Petipa byl dvakrat Zenat a vZdy mél o mnoho let mladsi manZelku — tanecni-
ci. Prvni, Marie Sergejevna Surovcikova, byla o osmnéct let mladsi, mél s ni syna Maria
a dceru Marii Mariusovnu Petipovou, velmi krasnou, se kterou mél pry hodné starosti.
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Jako pétapadesatilety se oZenil podruhé s Ljubov Leonidovnou Savickou, devatenacti-
letou absolventkou moskevské baletni Skoly, se kterou mél jesté Ctyfi dcery a dva syny.

Marius Petipa zanechal Denik z let 1901-1905 a Memoary, vénované byvalému fedi-
teli lvanu Alexandrovi€i VsjevoloZskému, psané pfiblizné tehdy, kdy uz byl davno dan
do penze. Byl roztrpéeny a psal je jakoby na svou obhajobu. Nejdfive zd(liraznil, Ze slouZil
pod &tyfmi cary a vyjmenovaval vSechny fady a medaile, které dostal. Zminil se téz
o konfliktu s feditelem Téljakovskym, jenZ zakazal zvednout oponu, kdyZ mu soubor pre-
daval pfi benefici vénec. Téljakovsky nastoupil jako novy feditel v roce 1901. Prohlasil,
Ze je Petipa prilis stary, Ze ztraci pamét, nebot dnes nevi, co tvrdil v€era, a zitra popre
to, co tvrdil dnes. Od prvniho dne néstupu se snaZil, aby odesli starsi umélci a vyhleda-
val rizné zaminky, aby byl propustén také Petipa.

Petipa ve svych Memoarech vyprévi téZ o okolnostech, za jakych inscenoval svij
posledni balet na scéné Mariinského divadla Kouzelné zrcadlo v roce 1903. Kouzelné
zrcadlo mélo pfibéh podobny nasi Snéhurce a cekalo se, ze bude mit Uspéch jako Spic/
krasavice, nebot na libretu spolupracoval Petipa opét s Ivanem Vsjevolozskym. Chybél
ov&em Cajkovskij, kterého Arsenij Nikolajevi¢ Kore$&enko nemohl nahradit. Balet propa-
dl. ,Jiz béhem zkousek jsem pozoroval, Ze je proti mné a proti tomuto baletu ve vzduchu
jakési spiknuti,* pise Petipa v Memoarech. ,Na této intrice se také podilel vytvarnik, pan
Golovin, pfislusnik dekadence, ktery se samoziejmé chtél libit fediteli. KdyZ se zvedla
opona, propukl v hledisti pfi spatfeni jeho dekorace smich. Na premiére bylo v hledisti
slySet sarkastické poznamky, coz bylo pochopitelné, protoze tane¢nikiim padaly pfi tan-
ci klobouky a néktefi tanecnici byli odéni jako nymfy. Jesté na generdlce nebylo nic hoto-
vo a prosili mne, aby se datum presunulo, ale nebylo to mozné, protoze bylo vyprodéano.”

»Jaké jsou to nyni smutné €asy, nad nimiz Elovéku krvaci srdce”, nafikal starec, ,kdyz
si uvédomi, jak je dnes jeho dilo vykradano. Do Korzdra na benefici madam Grantzo-
vé jsem postavil nové &islo, OZivla zahrada. V Moskvé uved| tento tanec baletni mistr
Chlustin ve Velkém divadle a projevil takovou neomalenost, Ze se na cedulich uved!
za autora, zatim co ja v Petrohradé — zaplat pan bih — Ziju. Totéz déla pan Gorskij, ktery
s tim zacal. Pfed odjezdem do Moskvy si tento pan zaznamenal pomoci choreografic-
kych zna&ek vSechny tance, které jsem zde vytvoril. V. Donu Quichotovi uved| mij Sav-
lovy tanec, ktery jsem postavil pro balet Soraja.”

#1 2010 Ziva hudba



165} Choreografie jako vyvaZena kompozice dramatu a virtuozity, Bozena Brodska

V poslednich letech Zivota zazil velké rozéarovani z divadelnich pomérd. Divadlo bylo
skuteéné piné intrik. Choreografie Petipova posledniho baletu Kouzelné zrcadlo zifejmé
nebyla nijak Spatna. Michail Fokin piSe ve svych Pamétech, ze ,Petipova choreografie
byla stejné elegantni a bohatd, jako v jeho jinych baletech. Mohu potvrdit, Ze jeho talent
nebyl na sestupu, jak byl oznadovan svymi neprateli, dodava choreograf nové genera-
ce, Michail Fokin."

»Je to smutny konec, mam Zenu a déti a presto nejsem Stasten”, povzdechl si jesté
dvaadevadesétilety Petipa, jenz zemrel 1. Cervence 1910 v Guzufu na Krymu. Z nekro-
logu Alexandra PleSCejeva, uverejnéného v novinach Petérburskaja gazeta z 8. 7. 1910,
se dovidame, Ze zemfrel ve Ctvrt na dvanact v noci za pfitomnosti svého syna Viktora, své
dcery Véry Mariusovny Petipové a své manzelky Ljubov. Pfi¢inou smrti nebylo jen stafi,
nybrz také bronchitida a z ni zapal plic. LéCil ho mistni doktor v Gurzufu a doktor Stoi-
ko z Jalty. Marius Ivanovi¢ si pral byt pohfben vedle své dcery EvZenie Mariusovny. ,VSe
musi byt zcela jednoduché. Dva koné a jeden viiz. Zadné pozvanky na pohteb, jen jedno
oznameni v novinach, to nahradi vSe!“ velel v Deniku z roku 1903.
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BoZena Brodska (narozena 1922) je taneéni histori¢ka, kriticka a pedagozka. Studovala
hudebni védu na FF UK (1946-50), absolvovala katedru tance AMU v Praze 1955 (obor
teorie tance). Na katedfe tance HAMU puisobi od roku 1955 (vedouci katedry 1975—-86).
Hlavni tematické okruhy jeji prace tvofi sledovani historického vyvoje divadelniho tance
18. a 19. stoleti v evropském i specificky Ceském kontextu. Pfi studiu Ceského divadelni-
ho tance shromazdila zakladni sumu faktografického materialu rozsahlym studiem prame-
nt, uloZzenych v ¢eskych, ale také rakouskych a jinych institucich. Vysledky svého vyzku-
mu publikovala predevsim ve formé vysokoskolskych u€ebnich textd, v knizni podobé se
objevily nap¥. prace Romanticky balet (AMU 20086), D&jiny baletu v Cechéch a na Mora-
vé do roku 1945 (AMU 20086). Vyznamné pfispéla ke konstituovani eské tanedéni védy.
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Tanec v hudbé Bohuslava Martint —

baletni tvorba

Lucie Dercsényiova

Abstract: The article Dance inthe Keywords: Bohuslav Martind, bal-
Music of Bohuslav MartinG focus-  let, first night performance
es on Martind's fourteen ballets
that have been staged so far. In the
beginning, Martini's ballet com-
positions were not successful and
met with rejection. Martint never-
theless persevered and learned
from his mistakes. The world pre-
mieres of his ballets — if staged at
all — took place in Prague or Brno.
Martind composed fourteen bal-
lets, which he perceived as a syn-
thesis of music and visual art. His
notes and correspondence reveal
that he had a clear idea about how
the staging of his ballets as well
as his operas should look. Indi-
vidual chapters of this article fo-
cus on specific ballets, the atmos-
phere of their creation and their
first night performance. Their stag-
ing and reception are described in
reviews of that time. An appendix
to the article consists of an over-
view of all ballets by B. Martind
and photographs of selected per-
formances.
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Dilem Bohuslava MartinG nepfehlédnutelné prostupuje tanec. Katalog skladatelovy
tvorby od Harryho Halbreicha obsahuje tfistaosmdesatctyri skladby,' z nichZ &trnact
jsou dila uréend baletu?. MartinG sva scénicka dila vzdy vnimal jako syntézu hudebni-
ho, vytvarného a tanecniho uméni. Mél jasnou predstavu o podobé jevistni prezentace
svych opernich a baletnich tituld, jak Ize vycist z jeho pozndmek a korespondence. Byl
ve své dobé nelinavnym experimentatorem, na ¢eskou tanecni scénu vnesl nové impul-
sy a predevs§im nové vnimani baletni hudby. Polovina jeho baletli v§ak nebyla nikdy pro-
vedena, nékteré z nich se nedockaly ani koncertniho provedeni nebo se dokonce nedo-
chovala ani partitura.

Martin@ tvofil nékdy s vétsi ¢i mensi chuti, ale vZdy s jistym nadhledem a lehkos-
ti — snad proto, Ze priSel na svét ve vézi polic¢ského kostela, kam se rodina skladatele
12. zafi 1889 pfistéhovala. Otec skladatele Ferdinand MartinG, pavodni profesi $vec,
jenz zde zastaval funkci povézného, si o rok pozdéji zapsal vyznamnou udalost: ,8. pro-
since 1890 nam prinesla vrana hosic¢ka klucacka. Krténej byl 14. pros. Bohuslav Jan.”®

Rodina se vrétila z véZe dold do mésta aZz po jedenécti letech, a tak mél MartinG
dostatek Casu uzivat tajemnych zakouti, magické atmosféry a spirituality mista, kde byl
sice izolovan od okolniho svéta, ale mohl ho sledovat z pétatricetimetrové vysky ochozu
véze jako divadlo, do jehoZ skute€ného prostoru vstupuje jako nadSeny divak a pozdéji
jako vyrazna umélecka osobnost.

Martin(i se do Policky rad vracel nejen béhem svého studia na prazské konzervatofi,
ale pozdéji také z Parize, kam v roce 1923 odjizdi na staz. Pafiz opustil az v dobé druhé
svetové valky v roce 1941, kdy odplul do Ameriky. Do Evropy zagal z New Yorku zajizdét
od roku 1948 a stfidal destinace svého pracovniho a prazdninového pobytu. Casto
zajizdél do Nice, do Rima a na konci svého Zivota se usadil ve $vycarském Schénenber-
gu, kde 28. srpna 1958 v nemocnici v Liestalu zemrel.*

Inspirace meloplastickym tancem - Noc, H. 89, Tance se zavoji, H. 93, Stin, H. 102
Neni nahodou, Ze prvni scénické dilo MartinG nalezelo pravé tanci. Martind od dob
svych studii na prazské konzervatofi, kam nastoupil jako Sestnactilety, intenzivné navsté-
voval divadlo. Témé&F denné chodil na druhou galerii Narodniho divadla jak na operni, tak
i tane¢ni predstaveni. Martint si uvédomoval jedinecnost taneéniho projevu, tusil jeho
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vyjadfovaci silu, avSak zdsadné odmital Cisté klasickou taneéni techniku, nedostatecné
se mu také zdalo pojeti tehdy oblibenych baletnich pantomim.® Impulsem pro vytvoreni
scénické prvotiny Noc, dokon&ené 9. ledna 1914, se stalo vystoupeni ruské umélkyné
Olgy Vladimirovny Gzovské v Praze, jak Ize usoudit z dovétku pod titulem skladby, kam
bylo skladatelem vepsano: ,Nocturno — meloplasticka scéna o jednom aktu.”

Martinli byl nad$en z vystoupeni této ruské herecky, kterd se poprvé v Praze pred-
stavila v roce 1912 nejen jako host Cinohry Narodniho divadla, ale také jako taneCnice
— predstavitelka nové formy tane¢niho projevu meloplastiky a melodeklamace.® O je-
jich tanecnich vecerech Emanuel Siblik napsal: ,Radost z pohybu, ktery sam o sobé
je ucelem, z jeho rytmu a z jeho linie proZivali jsme nejStastnéji u Gzovské tam, kde
nam podavala lyrické zaZitky z intimniho souZiti svého nitra s hudbou. Tu pfemériova-
la nejosobnéjsi impresivnost hudbou, vzbuzenou v nejdokonalejSi expressivnost svého
tance. Pomér hudby a tance byl tu upIné soufadny, stdly vedle sebe jako rovnocenné
svéty, tak Ze bylo nesnadno fici, zda hudba dala vice tanci nebo tanec ucinil hudbu
pristupnéjsi” Siblik déle chvali ,bohaté nadanou osobnost Gzovské, ktera zkusila své
sily i v genru, ktery bychom mohli nazvat meloplastickym melodramatem® a pokracuje:
sTanecni pocin O. V. Gzovské znamena odvahu odpoutani se od minula, unik z tvrdého
porucenstvi zastaralych formuli, ndvrat k pfirozenosti a konecné védomé usili o novou
vyrazovou formu v tanci. JelikoZ jeji umélecka chténi nepresahuji moZnosti dané dis-
ciplinovanosti télesnou, nedochazi u ni k rozporim mezi obsahem a formou a vysled-
kem jest ni¢im neru$eny umélecky &in.“® O. V. Gzovska (1883—1962) byla &lenkou
MCHATU (Moskevskij chudoZestvénnyj akademiceskij téatr), kde ztvarnila zasadni role
své kariéry pod vedenim K. S. Stanislavského.® Ve svych tanec¢nich vystoupenich se
inspirovala uménim Isadory Duncanové a jejim krédem autentiCnosti télesného proje-
vu — ,orientaci a program dala ji Duncanova“'® Neni sice pfimo dokladovéno, Ze by se
obé umélkyné setkaly, a Gzovska se ani ve své autobiografii o vlivu Duncanové nezmifiu-
je, ale je zfejmé, Ze Duncanova neunikla jeji pozornosti pfi druhé navstévé Ruska v roce
1907 (poprvé ho navstivila v roce 1905). Kromé toho je velmi pravdépodobné, Ze se
Gzovska také setkala s ruskou tanednici Elenou Tels-Rabenek (1885—1944)," ktera
vidéla jedno z prvnich predstaveni Duncanové. Tels asi zvladala klasické tane¢ni zakla-
dy a zadala Duncanovou napodobovat, podle jejiho vzoru nosila fizu a sandaly; v roce
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1906 studovala u Elisabeth Duncanové. Vyucovala také na moskevské divadelni $ko-
le (od roku 19086); v roce 1909 zaloZila tanecni studio, pozdéji pak soubor Tanzindyllen
Ellen Tels, s nimZ vystupovala za hranicemi Ruska. V letech 1907-1910 byla Tels ¢len-
kou MCHATU, takze Gzovska byla s nejvétsi pravdépodobnosti jeji zakyn.

Gzovska se stala muzou pro mnohé ceské umélce, nebot ,pusobivosti jejiho tance
podléhali lidé pravé umélecky zaloZeni“.'? | Bohuslav Martint navstivil pfi jejim prvnim
hostovani v§echna predstaveni a jeji vykon na ného silné zapdsobil.

Libreto k baletu Noc napsal malif Alois Kohout,'® ktery vidél Faunovo odpoledne
Clauda Debussyho'# v Pafrizi, kde ho soubor Ballets Russes uved| v premiére 29. kvét-
na 1912 v divadle Chatelet."® Timto baletem se také pfi psani Noci vice nez inspiroval.
Porovname-li totiz libreta Noci a Faunova odpoledne, neshleddame zasadnéjsi rozdily ani
posuny déje — v Noc/ jsou pouze pridany postavy faund. Ackoliv Zadny z dostupnych
pramend nepoukazuje na napadnou podobnost namétl, je ziejmé, Ze Kohout ndmét
Faunova odpoledne témér cely prevzal a provedl pouze malé ,kosmetické" Upravy. Lib-
reto Noci prepsal Martind na Gvodni stranku své partitury, kde také mizeme dohledat
poznamky skladatele k jednotlivym tanecnim obraziim — prepis scénickych poznamek
Martinli je uloZen v Institutu Bohuslava Martind, signatura PBM AC 130. Hudebni pod-
klad Noci je vSak zasadné jiny — jestlize Debussyho symfonicka basen Preludium k Fau-
novu odpoledni je sedmiminutovou skladbou reflektujici baseri Stéphana Mallarméa,
MartinC rozved| Kohoutlv text do téméF Sedesati minut (odhad vychazi z poctu stranek
partitury). Skladbu komponuje v dobé&, kdy se projevuje jeho nadSeni z Debussyho hud-
by, kterého povazuje ve své Autobiografii'® za ,nejvétsi objev celého Zivota“ a obdobi,
v némz balet vznika, za ,jakousi epochu impresionismu*.

Martinl jiZ v roce 1908 v Praze slysel Debussyho Suite bergamasques, Arabesky
a v Novém némeckém divadle obdivoval jeho operu Pélleas a Melisanda (je napfiklad
zachovan jeho vlastnoruéni opis &asti klavirniho vytahu opery); v roce 1910 ho fasci-
novala skladba More. Mihule piSe, Ze impresionismus na Martin( ,,dolehl pfimo narko-
ticky*, pfivedl ho az na ,hranici epigonstvi*, coz mohlo vést az k tomu, ,Ze malem tim
ztratil vse*'”

Zpravy o pripravovaném baletu Noc vySly v poli¢ské Jitfence 15. srpna 1913, kde ho
povazuji za ,nejmodernéjsi balet podle vzoru NiZinského". Dale se doCteme, Ze ,Noc
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Je prvni casti pivodné zamysleného triptychu, jehoZ druhou &ast tvoii balet Stin a tie-
ti, dosud nezpracovanou, ma byt scénické oZiveni nékterého Bécklinova obrazu®. Mar-
tinG slozil Stin az v roce 1916 a na namét Bocklinova obrazu Vila na mori, ktery znal
z barevné pohlednice z muzea v Sofii, zkomponoval o rok dfive stejnojmennou orches-
tralni baladu.

Na jafe 1914, tedy az v dobé druhé navstévy Gzovské v Praze (potieti zavitala
do Prahy v roce 1922), vznikla dal$i skladba Tance se zdvoji, dedikovana této umélkyni.

Z dopisu manzela O. Gzovské Wladimira Nelidowa z 11. ervna 1914 vyplyva, Ze
MartinG umélkyni zaslal zésilku (snad partituru) Tance se zdvoji a Nelidow pak pozval
skladatele do hotelu Palace, aby se dohodli o datu, kdy by si Gzovskd mohla poslech-
nout jeho skladby — k osobnimu setkani v8ak nedoslo, jak Martint piSe Safranko-
vi v dopise ze Schonenbergu 20. dubna 1958: ,Gzovskou jsem osobné nevidél, jen
Jjsem ji poslal partituru.” O existenci partitury také svédc&i ¢lanek v Novych llustrova-
nych listech z 8. srpna 1914, kde je uvedeno, Ze ,Martind se dostalo vyjimeéné pocty
pi. O. Gzovskou, znamenitou ruskou umélkyni, jeZz opét hostovala v Narodnim divadle
prazském. Prijala jeho meloplastické tanecni prace Tance se zavoji ku provedeni®.

Safranek se také zmifiuje o nedatované korespondenci MartinGi s ptitelem Stanisla-
vem Novakem, kde jsou zaznamenény dva uUryvky z Menuetd Tancu se zavoji. Martin(
o nich pise jako o ,vécech pro Gzovskou" a chce je dat k provedeni Ceské filharmo-
nii. Nepfimo lze vydGist, Ze Tance se zavoji obsahuji dvé orchestralni skladby, které vSak
nebyly nikdy provedeny — ani koncertné ani scénicky, a nakonec nebyly ani dohledany.

Martin Noc dlouho nenabidl Zddnému divadlu a nevime, jak se balet dostal k Ota-
karu Ostrcilovi (od 1. 12. 1919 dramaturg ND, po smrti Karla Kovarovice 15. 12. 1919
jmenovan $éfem opery), dochovalo se pouze Ostréilovo odmitavé a struéné stanovis-
ko s datem 9. brezna 1920: ,Ackoliv hudba vykazuje jisty smysl pro barvitost zvuku
orchestralni véty, je pfece i po této strdnce monoténni (naduZivéni harf, celesty, klavi-
ru), to plati i o jeji strénce harmonické a melodické. Na scénu se toto dilo vibec neho-
di z diivodi jako téhoZ autora Stin."'®

Balet Stin dokoncil Martini koncem roku 1916 v Poli¢ce. Autorem libreta byl opét
Alois Kohout, skladatel jeho text vepsal na pfedsadku partitury. Vystupuje v ném kro-
mé tfi Cernych postav v pozadi pouze jedind osoba — dév€e hrajici si s miCem a se
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gvihadlem — a jeji stin (opét inspirace Gzovskou, kterd stejné koncipovany vystup pred-
vedla ve Hrach a tancich feckych divek pfi svém hostovani v r. 1912 a 1914 v Praze).

Jestlize v predchazejicich kompozicich vysledujeme vliv impresionismu, v baletu Stin
neni po impresionismu ani paméatky. Skladba obsahuje uvolnénou fadu uzavienych &i-
sel. Mlize to byt Ustupek potfebam uméni Olgy Gzovské, ktera tancila na rizné hudeb-
ni skladby, ale mize to byt také skladatellv zamér. Martint vepsal do partitury k bale-
tu fadu choreografickych poznamek — prepis poznamek v partitufe je uloZen v Institutu
Bohuslava Martin(, signatura PBM AC 132. Martinli doufal, Ze balet bude inscenovan,
ale Ostréil balet opét zamitl (16. 8. 1919):

»Cely déj jednoaktového baletu je vyplnén nasledujici pfihodou: Do parku pfijde
dévée a tanéi. Z fontény vystoupi jeji zrcadlovy obraz (,Stin“) a tandi s d&vietem.
V pozadi se objevi tfi cerné postavy. Prostiedni z nich je Smrt. Kdo jsou dvé druhé
se nedovime. ,Stin‘ tan¢i do naruc¢i Smrti, tato jej prikryje plastém a dévée pada mrtvo
k zemi. Tanec dévcete od jeho pfichodu do vystoupeni Stinu Cita 60 stran partitury...
tanec dévcete se Stinem aZ do objeveni Smrti 70 str. Je pfirozené nemozZno a vylou-
ceno, aby to nékdo vydrZel tancit, nebo se na to divat. Hudebni stranka neni rovnéz
pozoruhodna. Hudba je jednotvarna, vykazuje malo Zivych temp... Jeji prostota plyne
nékde z umysiného, ale naprosto nemotivovaného archaisovani, jinde v evidentni pri-
mitivnosti technické. Primitivni jsou téZ pfechody mezi jednotlivymi tanecnimi &isly, pri-
pominajici pfechody neblaze znamou manyru pfechodd riznych smési“, '° Ostrcil dale
kritizuje ,jednoduchou orchestraci a nadmérné uzivani klaviru”. Martind nastésti zamit-
nuti jeho prvnich baletl neodradilo a k jejich komponovani se vraci v Pafizi, kde koncem
roku 1923 zistal. V dopise z roku 1958 pak sam Safrankovi pise: ,Stin je zkratka $kolni
préce a slabd, vibec bych o ni nepsal.” (13. 04. 1958)

Symfonicka koncepce baletu - Istar, H. 130

Ostrcilliv verdikt ke scénickym prvotinam Noc a Stin dostal MartinC se znaénym zpo-
Zdénim, a tak v roce 1918 zacal komponovat dalSi balet, /star.

Balet /star se stal prvnim dilem MartinG, uvedenym v Nérodnim divadle. Podle
dostupnych pramend zacal s kompozici v roce 1918, jak sdm uvadi v bulletinu Nérod-
niho a Stavovského divadla — ,forma baletu mé vZdy lakala pro svobodu hudebniho
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projevu... Po mnohych pokusech a poraddch s baletnim mistrem jsem seznal urcité
principy a scénické tanecni poZadavky, na zakladé jichz jsem pfistoupil k baletu Istar
v roce 1918. Mél jsem predstavu jiného baletu, rozdilného od soucasné techniky tance
na 8pickach a vSech jinych vymoZenosti klasického baletu.”?° Skladbu uzavrel 13. zafi
1921.

Libreto baletu /star, ktery Narodni divadlo uvedlo v premiéfe 11. zafi 1924 s podti-
tulem ,Baletni mystérium o 3 déjstvich a 5 obrazech”, napsal sédm Martin(i inspirovan
Juliem Zeyerem.?' Kromé struéného obsahu baletu Martini navic pfipravil rukopisny
scénar s popisem mnohych scénickych detaildl pro choreografa a reziséra — opis Mar-
tinG rukopisu je uloZen v Institutu Bohuslava Martint, signatura XYZ 021 Kv. P¥i préaci
na libretu radil MartinG Jaromir Borecky,?* ktery napsal stat, v niz se zmifiuje o adap-
taci mytu skladatelem: ,U Zeyera Istar chce pro ztratu svého milacka umfit jako &lo-
vék. V libretu jde Istar dobyt Tammuze z podsvéti, ze smrti k Zivotu.” Balet tak konci
happyendem - zrozenim jara, kterému patfi celé tfeti jednani.

Od Nérodniho divadla dostal Martin( pfiznivou zpravu jiz 15. fijna 1921, ve které mu
Ostrcil sdéluje: ,Velectény pane, Va3 balet Istar prijal jsem k provozovani na Narod-
nim divadle.” Smlouva o jeho provedeni je podepséana az 7. Cervence 1923, nebot Mar-
tinG balet jes$té dopracovaval. V listopadu 1923 pfikomponoval na Zadost choreografa
Remislava Remislavského?® do prvniho jednani Tanec knéZek — jeho rukopis méa deset
stran s datem Paris 11 Novembre.

Séf opery Ostr&il mél v imyslu balet uvést je$té zadatkem dubna 1924, jak vyplyva
z pripisu, ktery ve stejném znéni obdrzeli jak baletni mistr Remislavsky, tak reZisér Fer-
dinand Pujman:** Velectény pane! Zadém Vs, abyste spole¢né s p. reZisérem Puj-
manem pfipravil baletni pantomimu Istar od B. Martini na zacatek dubna“.?® Premiéra
baletu byla vS8ak nakonec presunuta na poc€atek nasledujici sezény — Pujman je nako-
nec v predpremiérovém divadelnim bulletinu uveden jako autor dramaturgického rozvrhu
baletu, reZie se ujima Remislavsky.

Komponovani baletu stadlo MartinG mnoho Usili a Casu, zaroven se také zabyval jiny-
mi skladbami, proto ukon&eni baletu pro ného znamenalo velkou ulevu, jak sam pfizna-
va v dopise své tehdejsi pfitelkyni Miladé Hauslerové: ,Ted od té doby, kdy jsem pfijel
do Policky, jsem mél jediny den volny, a to byl pravé den mého pfijezdu, od té doby
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zbyla denné chvilka Casu vzdy aZ vecer. Ted jsem totiz cely ten Cas pracoval stédle
na klavirnim vytahu a korigoval partituru (baletu Istar) a psal libreto nadisto a scénaF
nacisto... Byl jsem z toho aZ trochu vztekly, a ted, kdyZ jsem to odved|, tak se musim
priznat, Ze jsem tim ponékud unaven.” (5. 10. 1921).2

Uvedeni baletu /star znamenalo vyznamny posun v baletni dramaturgii Narodniho
divadla — poprvé se objevuije titul, ktery vyboCoval ze zajetych obsahovych a hudebnich
klisé nékterych baletd devatenactého stoleti. MartinG mél predstavu hudebni basné pro-
vedené tancem, ,a to tancem odliSnym, jinym neZ tim, co byly provadény balety staré*;
byl pravdépodobné stale ovlivnén projevem Gzovské a uvédomoval si, Ze tanecni uméni
prodélava zasadni zmény urcujici jeho dalsi vyvoj. Nové hudebni formy oteviraly prostor
novym pohybovym strukturdm a estetickému vnimani.

Ackoliv se kritické nazory na hudbu /star rGzni, je jisté, Ze timto opusem Cesky balet
zagal smérovat k soucasnosti.?’” Témér vSichni recenzenti zdlraziovali pfiklon Marti-
nd k francouzské hudbé a zejména jeho obdiv k Debussyho impresionismu. Silvester
Hippmann tomuto vétSinovému nazoru oponuje: ,Neni to ani tak Debussy, jako Suk,
pod jehoZz silnym viivem dilo stoji v invenci i v jinych sloZkach. Le¢ Martini nepodléha
Sukovi a naléza téZ vyraz samostatny.“*® Josef Barto$ si v§im4, Ze ,Istar nejsou uzavre-
na cisla, netanc¢i se zde, aby se tancilo, nybrz aby se ztvarnil dramaticky dé;j“.?° Balet
se mu zda tézkopadny a hudba bohuzel postrada dramatickou silu. Konstatuje, Ze Mar-
tind ma spise lyricky nez vyslovené dramaticky talent a hudba /star podle jeho nazoru
neni s to taneCniky inspirovat; treti jednani se mu zda nejslabsi — ,ma sklon k exotismu,
k vnéjsimu popisu véci. Proto jeho hudba neplsobi bezprostfedné, proto se stane, Ze
odchazime z divadla bez hlubSiho zazZitku a mame dojem, Ze jsme se misty nudili*.

PFinos MartinG vystihuje Vaclav Crha: ,Mohu fici, Ze Martin( je u nas prvni, kte-
ry stvofil moderni balet.”*° Josef Hutter v Tribuné (13. 9. 1924) vidi v autorovi baletu
mnohostranného, vynalézavého hudebnika, citlivého rytmika a nakonec /star prohlasu-
je za dobry Cin repertodru, nebot pfinesl prvni eskou realizaci nového nazoru na balet.
Ve stejném duchu piSe také Boleslav Vomacka: ,V ceské hudbé nemdme moderni-
ho baletu. Prvni, kdo nam toto prinasi je mlady skladatel B. Martind... Komponoval
svuj balet pred Sesti lety, kdy o baletni horecce se u nas nevédélo, a je to o to cen-
néjsi, Ze vlastni cestou dospél k modernimu feSeni baletu. Jeho balet spada jesté
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do tak zvaného psychologického baletu, nenese tedy znacku nejnovéjsi [minéna podle
predchoziho textu Stravinského Svatba proti modernimu, ,psychologickému’ baletu
Vila Richarda Strausse nebo Stravinského Petruskyl, ale novota tim nikterak netrpi."®
Hubert Dolezil vytykd hudbé mélkost, misty rozvleklost.®?

Choreograf Remislav Remislavsky pracoval v té¢ dobé u nas se zcela neobvyklou
baletni hudbou, kterd méla inspirovat k nachazeni nového tanecniho vyrazu, jaky vyZzado-
val také Martin(i — v souvislosti s touto kompozici vidi pohyb a gesta jako vyraz duse.
Martinli pojimé legendu o Istar jako stfetnuti dobra a zla, Zivota a zaniku, jako utrpeni —
zapas o vitézstvi. Této myslence také odpovida scénicka koncepce a hudebni struktu-
ra dila: I. Smrt Tammuzova a utrpeni Istafino, Il. Zapas Istafrin, Ill. Vitézstvi a nové jaro.

V Nérodni osvété (13. 9. 1924) Karel Boleslav Jirak ostfe kritizuje ,velmi nezdafrilé
scénické provedeni, a to jak po strance vytvarné, tak zejména po strance choreografic-
ké. Prochazeni tfemi branami bylo témé&r nesrozumitelné, ponévadz na jevisti byla sta-
le tataz brana, pfichod jara pfi navratu Istary byl zndzornén tak primitivné, Ze nebyl ani
obecenstvem pozorovan... Byly tu celé dlouhé scény, které opakovaly ustavicné tyz
pohyb az do uUplné nudy.”® Jirdk upird Remislavskému ,schopnost moderniho melo-
plastického feSeni pantomimy" a ani plivabnéa Nikolska dle jeho nézoru na celovecerni
hlavni dlohu nestacila. Hubert Dolezil si v§ima nezvyklych gest rukou, odvozenych ze
starovékych vytvarnych pamatek.®** Josefa Huttera prekvapuji vykony tvorené na Dal-
crozove technice, ale vidi v nich strnulost, protoze pantomimicky pohyb stava se na vel-
ké scéné stereotypnim, strnulym, vyrazové konvencnim.

Je zfejmé, Ze Remislavsky nemél dosti zkuSenosti s modernimi trendy, které tehdy
pronikaly do tane¢niho uméni, navic déj poskytoval malo zadsadnich dramatickych stretd
a psychologické promény postav se odvijely v dlouhych paséZich.®® Remislavsky respekto-
val poZadavky skladatele — na dobovych fotografiich jsou taneénice zachyceny v prihled-
nych fizach a bez Spicek, ale nemohl vystalit se svymi taneCnimi znalostmi a zkuSenostmi.

Hudebni plocha byla vzhledem k dramatickym moZnostem libreta pfilis rozsahla,
na coz také poukazuji néktefi z recenzentd.®® Balet stal na vykonech interpretd — hlavni
roli ztvarnila Jelizaveta Nikolskad, roli Tammuze tancil sdm Remislavsky.

Tvircem vypravy baletu byl BedFich Feurstein, blizky pfitel Josefa Simy, kostymy
navrhl Oldfich Kerhart, orchestr dirigoval Vincenc Maixner.
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Martin(i vstupuje s Istar do Ceského baletu v dobé, kdy se na ZebfiCku Uspésnosti
nejvyse pohyboval Oskar Nedbal. | pres uvedené kritické postrehy je bezpochyby jeden
z prvnich, kdo tvofil pod vlivem inovujicich promén taneéniho uméni pocatku dvacatého
stoleti. Jako prvni uvadi moderni symfonickou koncepci na Ceskou tanecni scénu, a to
pred Vitézslavem Novakem, ktery se objevuje v baletu az pozd&ji (Signorina Gioventu,
Nikotina — 1930, ND Praha, choreografie Jaroslav Hladik).

V dobé uvedeni baletu je MartinG v Pafizi (od zafi 1923), kde ziskava studijni pobyt
u Alberta Roussela.?” V dobé premiéry proto vnimé svij balet uz z jistého odstupu;
jeho rozpoloZeni vystihuje dopis pfitelkyni Vandé Jakubic¢kové do Poli¢ky: ,Mné se zde
oteviely nové a velké obzory a zda se mi, Ze uZ ani nejsem tim, co jsem byl jesté pred
plil rokem. Stykam se tu s Cechy i Francouzi a z Francouzt hlavné s maliti a basniky
a z téchto zase s témi nejmodernéjSimi a cely ten svét je jiny, docela jiny neZ u nés."s®
Den pred premiérou vychazi v Tribuné skladatelGv ¢lanek, v némz pfiznava, ze v dobé,
kdy zadal balet komponovat (1918), nemél védomosti o novych proudech, které poznal
az v Parizi.®®

Martind na premiéru Istar z PafiZe prijel a balet se dockal osmi repriz. Celovecerné
vSak byl proveden pouze trikrat (11., 13., 18. 9. 1924), v néslednych reprizach se k nému
(po zkraceni) pro véti divackou pitaZlivost prifadily Seherezdda Rimského-Korsakova
(24. 9., 7.10., 3. a 7. 11. 1924) a v poslednich dvou pfedstavenich Stravinského Petruska
(15. a 16. 5. 1924). Z dopisu z 30. 9. 1924, ktery Martind piSe pfitelkyni Olze Zalmanové
z Poli¢ky, kam po premiére odjel, je zfejmé, Ze v ném prvni vstup na scénu ND vyvolal silné
zazitky: ,Premiéra byla slavna, takZe jsem musel se mnohokrate dékovat a prohanél jsem
se po scéné Narodniho divadla, jako bych tam odjakZiva patfil; ted uz jsem zase doma
a pisu néco jiného a mam mnoho prace i spéchu, protoZe budu muset uz brzo odjet.”

Baletni revue Kdo je na svété nejmocnéjsi, H. 133

Po premiéfe Istar zamifil MartinG do Pafize (podzim 1924) a tésné pfed odjezdem
dokongil dal§i balet Kdo je na svété nejmocnéjsi. Zacal ho komponovat uz v dobé, kdy
byl zdkem mistrovské tfidy Josefa Suka na prazské konzervatofi (1922/23), coz dokla-
dé jeden z dopisu: ,Balet jsem psal v Praze, kdyZ jsem chodil k Sukovi, a sice ovéem
za Skolou... U Suka jsem vlastné — pokud se nemylim — nic nedokoncil."*°
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V bulletinu Nérodniho divadla v§ak Martin uvedl, Ze balet zacal komponovat ,takrka
bezprostfedné po Istar (1919)“4 Dostupné prameny pak fadi ukon&eni skladby do roku
1922 (napf. Erissman) &i 1923 (napt. Safranek, Mihule).

Martin( mél jako vzdy jasnou predstavu o svém novém baletu — ,krdtkém a nekom-
plikovaném®; styskalo se mu po ,opravdovém tanci” a jak se také priznava, byl ponékud
unaven symfonickou stavbou tancd, na nichz zaloZil /star. Jako by si chtél odpocinout
od pojeti svych predchazejicich tanecnich scénickych skladeb a nechtél se zabyvat
niternou dramati¢nosti postav, ,vyradil popisovani citovych vyjevi tancem a rozlicné
dramatické nebo patetické vystupy nahradil formou cCisté tanecni*.*?

Martin hledal namét, ktery by tento jeho zdmér spliioval. Oslovil z Pafize i Kar-
la Capka, aby mu pomohl pfi zpracovani tématu a ten mu dopisem z 30. bfezna 1924
odpovida: ,Jak vidite, do PafiZze jsem se pro chfipku nedostal; lituji toho upfimné.
Na divadlo, at jakéhokoliv sujetu, nemam ted pomySleni; zaméstnavaji mé ted jiné tkoly
a — véril byste? — je mi bez divadla jaksi lehceji. Nezlobte se, Ze snad zklamavam Vasi
nadéji.” Podnét nakonec prichazi od Mily Mellanové,*® kterd MartinG posila ke zvazeni
libreto pohadky BlaZeny ostrov nenarozenych. ,KdyZ jsem ji psala, znéla mi v uSich
takova hudba jako nezemska, rekla bych skoro astralni“ — piSe v prGvodnim dopise
skladateli, jenZ je datovan 1. srpna 1923 a MartinG ho obdrzel tésné pred svym odjez-
dem do PafiZze. Mellanova prenechala Martint objevitelské pravo na tuto pohadku, a ten
si ji upravuje pro své zamery.

Pfibéh sém o sobé je jednoduchy a plvabny — pohadku si MartinG dopsal podle
svych predstav na zékladé indické pohadky o mysi nevésté. Martin(i pojal balet jako gro-
tesku, chtél, aby se obecenstvo bavilo; mluvi o baletni revue, v niz uplatnil dobové tance,
nasledujici v baletu jeden za druhym — postavy pohadky tanci v rytmu serenady, menu-
etu, foxtrotu, charlestonu, val€iku, bostonu, polky.

Premiéra baletu Kdo je na svété nejmocnéjsi se konala v Brné 31. ledna 1925 a byla
vibec prvnim uvedenim skladatelova dila na brnénské scéné. Martin(i netrpélivé oce-
kaval ohlasy a psal svému pfiteli Stanislavu Novakovi: ,Prosim té fikej kaZdému, koho
potkas, Ze mdj balet o mySich je stary tii roky, tedy [vzniklyl v dobé, kdy jsem o Stra-
vinském nevédél nic, jenom Ze napsal Petrusku, ale neznal jsem ho. UZ je mi to trochu
hloupé porad to nastrkovani na Stravinského. Kdyby to byl napsal tfeba Axman, tak by
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to byl objev a byli bychom soucasné s Evropou, ale Ze jsem to ja, tak jsem to vZdycky
odkoukal odnékud. Mné je to celkem jedno, ale Ze se dostanu zase do takové klece,
Jako byl impresionismus. Ted uZ se nikdo nezmini o mém naprostém podlehnuti impre-
sionismu, uZ jsem hned zase podlehl Stravinskému. To je totiZz zrovna vedle sebe, Ze
jo?“ (7. 2. 1925, Pafiz).

Jako by to tusil, protoZe za nékolik dni vychazeji recenze, které jméno Stravinsky
Casto cituji. Listy Hudebni matice otiskuji: ,Vtip na vtip, foxtrot a valéik, Dvorak, Mozart,
Strauss a hlavné Stravinsky, ne snad s urcitymi reminiscencemi, ale celkovou manyrou.
A nic platno, je to Casové, ma to ruch a spad, ndpad a ucinnost. Ale je to pfece jenom
hricka, a u nas se divame porad na ukoly uméni jinak.” **

Spolecné s timto baletem byla uvedena operni novinka Osvalda Chlubny Sila tou-
hy. V Rovnosti je jeji referent evidentné skladbou Martin zaskocen, vzdyt MartinG zni
na brnénské scéné zcela poprvé, a tak pise: ,Baletni komedie Bohuslava Martint chce
byt pokusem o moderni reformu baletu tak, jak ji zahdjil Stravinsky. Ma jediny princip
- popreni jakéhokoliv principu a to provadi tak dusledné, Ze ¢lovék nevychdzi z omra-
Ceni a novych pfekvapeni, jeZ jsou nékdy tak silna, Ze pfedpokladaji docela jinou ner-
vovou soustavu, neZ jakou mame my, dnesSni smrtelnici.**® Provedeni skladby je pak
oznac¢eno za znamenité.

O dva roky pozdéji balet uvadi Narodni divadlo v Praze — 17. 2. 1927. Choreografie
se ujima Remislav Remislavsky, scénického designu FrantiSek Berger. V Praze pfifa-
zuji pred Martind balet Ravelovu détskou operu Dité a kouzla.*® Balet se presto dockal
jen Sesti repriz,*” nebot zdejsi kulturni prostfedi nebylo tehdy schopné docenit kvali-
ty obou skladatell a choreografi. MartinG se pak vraci do Narodniho divadla s dal$im
baletem Spali¢ek az v predposledni Ostr&ilové sezén& v roce 1933, ale jeho taned&ni
groteska se dosud na repertoar ND Praha nevratila.

Balet se zvukovymi efekty — Vzpoura — La Révolte, H. 151

V pribéhu roku 1925 zacal Martind komponovat balet Vzpoura — z&asti v PafiZi
a v lété téhoz roku ho dokoncCil v Policce. Libreto si napsal sdm — namétem je vzpou-
ra not, které odmitaji posluhovat $patné hudbé — skladatellv scéndr baletu vepsany
do partitury je v prepisu k dispozici v Institutu Bohuslava Martind, signatura 1293 Kuv.
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Vznikla skladba stejné odlehéena jako jeho pfedchazejici balet Kdo je na svété nej-
mocnéjsi, ale tentokrat tan¢i misto mySek na scéné noty. Nizké tény maji byt podle Mar-
tinG tlusté a vousaté, vysoké tény pak dlouhé, tenké a bledé. Tény se boufi proti mizerné
hfe na klavir, proti Spatnému zpévakovi, proti faleSnému gramofonu, proti tane€ni hudbé
v baru. Zni tu také rfada dobovych tancl; mimo to Martin(i do skladby navic zakompono-
val zvukové efekty — na jevisti dle jeho pokynd maji byt ampliény, z nichZ se hlasi zpravy
z burzy, zvlastni zpréva o vzpoure ténl a nakonec velky hluk; ve scéné baru pak Marti-
nl predpisuje: ,Cely orchestr hraje, co mu napadne. Dalsi déj bez hudby.” Je jisté, Ze
takto odvazné pojeti skladby bylo v naSich do ,sebe zahledénych” kruzich vnimano jako
neuvéritelnd hudebni anarchie a revolta. A nakonec i Martinli asi vnimal tento balet jako
osobni vzpouru — vzpouru proti konzervativnimu pojeti hudby, které ,ma ve znaku jen
ideje ty nejvznesSenéjsi, takrka nadhmotné, abych rekl neZivotné“.*® Ze samotného textu
libreta také vyplyva, Ze Martint ve Vzpoure reagoval na skandalni staZeni opery Albana
Berga Vojcek z repertoaru ND Praha (tuto neblahou udalost MartinC v baletu okomen-
toval slovy: ,SraZzky pred Narodnim divadlem... Pripad Vojcka vyfizen pro nedostatek
t6na.”)

Hudba baletu se odvolava na music hall, zni v ni foxtrot, val¢ik, lidovd dumka, tan-
¢i Spanélska tanecnice. Martind Vzpouru — La Révolte oznaduje za ,sketch o jednom
déjstvi.

Premiéra se konala v Brné 11. 2. 1928. Martini o uvedeni baletu v Praze ani
nestél, svéfil partituru osobné& Otovi Zitkovi (reZisér prvniho uvedeni) pfi jeho navstévé
Parize a do Prahy ji ani neposilal. Choreografii nového baletu vytvoril Jaroslav Hladik,*°
scénu a kostymy navrhl Eduard Milén (jeden scénicky navrh a program s obsazenim je
uloZen v divadelnim oddéleni Moravského muzea — navrh scény napovida, Ze byla konci-
povéna pro moznost simultanni hry).

V Rovnosti se autor recenze odmitl k inscenaci vyjadrit, kdyz pise: ,Hudebni referat
Je nesporné zaleZitosti uméni. Mam-Ii psat o sobotni premiéfe ,modernich* baletd, bude
nutno, abych svrchu uvedeného dbal velmi pfisné. Ma to pro referat svij ,kratici* dusle-
dek. Budu totiZ pséti jen o dvou baletech (spoleéné se Vzpourou byl uveden Tfirohy
klobouk Manuela de Fally a La Valse Maurice Ravela), ackoliv byl uveden jesté tfeti...
Vzpoura od B. MartinG znamenad, tak, jak byla provedena, pro repertodr a uméleckou
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uroveri Narodniho divadla velmi odvazné extempore, povaZlivou improvisaci, tvoreni
s ,rukama v kapsach’, v némz se misty vtipem hospodafilo velmi Spatné. Zarfekl jsem
se vSak, Ze o tom psati nebudu."s® Také Gracian Cernusék si v§ima neobvyklé hudeb-
ni stranky baletu, ktera vyvedla kritiky ,z miry“. Cernu$ak ve Vzpoure sly$el velmi malo
hudby. Nechépal, pro¢ se maji ,vzboufené tény pokorné podrobit pravé duchu lidové
pisnicky, kdyZ revoluce byla mizerna hra na klavir, gramofon a sentimentalni serenada.
A tak musi pomahat rozhlasové kdzanicko o prubéhu revoluce. Bylo v ném patrné skry-
to mnoho nardzek na rizné brnénské muzikanty.“®'

Mechanické balety — On tourne, H. 163, Podivuhodny let, H. 159

Odlehéeny namét Martind také zpracoval v baletu Motyl, ktery dupal H. 153, jejz
dokoncil 9. brfezna 1926 v Pafrizi. Choreografické a scénické poznamky, které rad
do skladeb zapisoval, tentokrat nezanesl. Sdm skladbu oznacil za ztie$tény a zbytecny
népad. Ani jeho dal$i balet Natac¢i se — On tourne se nedockal scénického ¢&i koncert-
niho provedeni.

Balet Natac¢i se je prvnim z mechanickych baletd MartinG. Dokondil jej v Poli¢ce
19. srpna 1927. V rukopise predehry baletu datované 7. srpna 1977 je uveden nazev
ve francouzstiné: On tourne, Ballet en 1 act. Do orchestrdlni partitury o sto Ctyficeti
sedmi stranach Martin( vlepil dva listy francouzského scénére baletu s podtitulem: Un
film inédit (pozn. autorky: preloZit je mozné jako dosud nehrany film, Safranek prelozil
jako pavodni film, mél zobrazit ,mravy na dné mofe"). Existuji dva separatni, na stroji
psané scénare — francouzsky a némecky.®?

V baletu se podle predstav skladatele ma pouZit rozdélena scéna: nahore je hladina
more s malou lodi, se dvéma namorniky a potapécem, dole pak podmofrsky svét. V bale-
tu nevystupuji skute€né postavy, ale loutky:

Z lodky (svét nahofe) se spusti potdpé¢ na mofské dno (svét dole), aby zde natédel
piibéhy podmorskych obyvatel. Upouta ho milostna hra humra a rybky, le¢ tu vystoupi
z lastury krasna perla, potapécova Afrodité Anadyomené. Ztrati pro ni okamZzité hlavu, ale
chladny nezustava ani humr. Zacina souboj, v némz humr nema vyhlidku. V okamziku,
kdy chce potapéc korunovat vitézstvi polibkem krasavice, vytahnou ho vSak proti jeho
vili opét nahoru na lodku — v obavé o jeho Zivot. Pribéh konci odplutim smutného hrdiny.
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DilezZitou roli zde hraje film, ktery je prfedepséan ve scénéfi a rdmuje Gvodni a zavé-
re€nou Cast dila. V souladu se scénarem pak mél balet uvadét pan ve fraku proslovem,
pfipominajici jarmare¢ni pokrikovani. Martin( balet je tedy v podstaté laternou magikou
— vyuziva kinetické dekorace, film, princip stinového divadla, diaprojekci, dlimysiny své-
telny design. Podle hudebniho doprovodu, kterym MartinG podkresluje déni na platné,
se Ize domnivat, Ze ,animovany film mél byt realizovan jako groteska"“.®®

Do hravého piibéhu se asi podvédomé promitl skladateldv pobyt u more v Breta-
ni v roce 1927 (vize podmorského svéta v baletu), kde byl v 1été 1927 se Stanislavem
Novakem a se svou budouci Zenou Charlottou Quennehen. Seznamil se s ni v listopa-
du 1926 v cirkuse Medrano (10. 11.), kde vystupovali bratfi Fratellini,®* slavné trio klaun(,
ktefi se stali milaCkem pafizského publika.

Martin(i byl po pobytu v Bretani plny energie, nadseni a rodiné do Poli¢ky pise:

,Doma se pustim hned do prace, abych byl s témi novymi librety hotov, budu je
asi pristi rok potfebovati."*® Josefiné Tausikové se pak chlubi: ,Mam Ctyri syZety, které
Jsou velmi pékné, a dokonce i senzalni; ten nejlepsi jsem si vymyslel sam. Mam nékdy
opravdu dobré napady. Musim se vrétit do PariZe se ¢tyfmi definitivné hotovymi bale-
ty."¢ Jeste po triceti letech Martin( vzpomina: ,Kdyby mi byl nékdo fekl, Ze ten namét
pro Nataci se pochazi ode mne, tak bych jej Zaloval pro utrhani na cti..., co se hudby
tyée nemohu nic tvrdit, ale musi to byt pékna bujabesa“.” [Pozn. autorky: bouillabaisse
je provensalské rybi kofenéné jidlo.]

Balet Martind komponuje v dobég, kdy dozniva vliv futurismu, vrcholi dada a nastu-
puje surrealismus. Tomuto uméleckému kvasu nemohl Martint uniknout a je jisté, Ze
ho ovlivnil pravé pfi komponovani mechanickych baletd. V PafizZi vidél scénicky expe-
riment Jeana Cocteaua Parade (Pardda),®® kdyz Les Ballets Russes vystoupili v roce
1924 v Théatre Gaité-Lyrique (27. 06. 1924); v Pafizi také hostoval Svédsky balet, jeho?
repertodr ovlivnily mysSlenky Oskara Schlemmera,®® choreografa a tanecnika, ktery
pozadoval obohaceni vyrazové formy divadla pouzitim mechanické umélé figuriny mis-
to Zivého interpreta. UZiti filmu na divadelni scéné také nebylo v té dobé nic nového -
je pravdépodobné, ze Martind mohl vidét Les Ballets Suédois®® v roce 1925 v Théatre
de Champs-Elysées s baletni revue Reldche®' s filmovou dotackou René Claira, stejné
jako film Ballet mécanique od Fernanda Légera®? — to vSe jisté mélo velky vliv na tvaréi
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smérovani MartinG pfi utvareni hudebné-scénickych forem, které pravdépodobné pod
Légerovym vlivem nazval pfiznacné mechanické balety.

Martin(i vytvoril syntetizujici divadlo, v némz byl rediny svét ztvarnén neZivymi loutka-
mi imitujicimi Zivé jedince a pfiroda pojata v kreslené animaci. Timto baletem zacal Mar-
tin(i smérovat k hnuti dada a surrealismu, jejichZ snovy a hravy svét fantazie a imaginace
rozvinul v operdch Slzy noZe, Troji piani a pIné rozehrél v roce 1937 v opefe Julietta.
Balet On tourne vSak nebyl dosud v jakékoliv podobé realizovan.

DalSim mechanickym baletem je Podivuhodny let — Le raid Merveilleux. Jako téma
baletu si MartinG zvolil tragicky pokus o prelet Atlantiku letci Ch. E. Nungesserem
a F. Colim, ktefi zahynuli v ocednu 8. kvétna 1927. MartinC piSe scénar o deviti obra-
zech, kresli jeho scénografickou podobu o sedmi obrazech a nakonec redukuje i hudeb-
ni zpracovani, které ma uz jen pét obrazi.®® Je silné ovlivnéna avantgardnimi jevistnimi
experimenty pafizského a zejména némeckého divadla dvacatych let, které nahrazovalo
tane¢nika nebo mima pohybem mechanism0, dekoraci a svétel.

Jestlize v baletu Nataci se nahrazuje Martind Zivé postavy loutkami, v Podivuhodném
letu zachazi jesté dal: skladbu koncipuje ,sans personage" — bez osob — tanecnikl —
a vizualni slozku tvofi pohyblivé kulisy.

Partitura je pséna pro 11 néstroji: dva klarinety, fagot, trubku, tamtam, piano, dvo-
je housle, dvé violy a violoncello. Jednotlivé obrazy popsal Martint nasledovné: 1) Un
Oiseau (Pték), 2) Une hélice qui commence a tourner (Vrtule, kterd se zadina to&it),
3) Les coulisses (bleu) qui s’avance de chaque coté qui ferme une hélice (Modré kuli-
sy se posunuji vpied z kaZdé strany), 4) La scene s’obscurit (Scéna se zatmivé), Eclai-
rage de la haut (Osvétleni z vysky). Les cartes qui passent (Mapy se pohybuji), 5) Les
reflecteurs (Reflektory), 6) Une affiche (Plakat), 7) La mer (Mofe). [Pozn. autorky: pone-
chany jsou gramatické chyby skladatele ve francouzském pravopise.]

Ackoliv Martin(i psal balet na objednavku divadla Madame Bériz, provedeni v Pafizi
se nedockal, nebot divadlo mezitim zkrachovalo. Partituru pak pravdépodobné odvezl
spolu s operou — filmem Troji pfani do Berlina. Poté se partitura baletu ztratila, coz jesté
uvadi jako fakt Safranek v knize Divadlo B. Martin(i. Ale po&atkem 80. let byla partitura
nalezena v archivu Deutsche Staatsbibliothek v Berliné — zatim nejpravdépodobnéjsim
vysvétlenim, jak se tam dostala, je zminéna cesta Martind do Berlina na konci 20. let.
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Berlinsti knihovnici o unikatnim objevu informovali Narodni knihovnu v Praze, kde byl
uloZen autograf scénare této skladby — kopie znovunalezené partitury byla vyménéna
za kopii scénare.®*

Ke svétové premiéfe dvacetiminutového Podivuhodného letu doSlo az 25. Cervna
1994 v Policce — pfi pfipravé a hudebni realizaci se setkali ,odbornici na MartinG* -
muzikolog I1Sa Popelka a dirigent Vaclav Nosek. Premiéra byla soucasti koncertu u pfi-
leZitosti otevieni stalych expozic Galerie v Policce. Koncertni provedeni ,mechanického
baletu bez osob” ukazalo velkou scénickou silu hudby. Scénar baletu dava prostor pro
vytvarné reseni ve smyslu soucasnych trendl a umoZzniuje aplikace modernich digital-
nich technologii. Téch vyuzZil v roce 1998 rezisér Jifi Nekvasil, ktery kromé Podivuhod-
ného letu natogil v Ceské televizi jesté dal$i dvé komorni dila Martind — opery Slzy noZe
(1998) a Hlas lesa (2000).

Tanecni groteska Kuchynska revue, H. 161

Martin(i sice pobyval v Pafizi, ale doma na sebe upozornoval jako autor inovujicich
taneCnich predloh. Proto se také na ného osobné obratila choreografka a tanecnice
Jarmila Kréschlova®® se Zadosti o spolupraci na Kuchyriské revui, kterou hodlala nastu-
dovat se svou tanecni skupinou. Sama si napsala libreto, ve kterém tancily ,personifi-
kace solidniho Hrnce a jeho pocestné panicky Puklicky, svidnice Kvedlacky, lehko-
mysiného prelétavého Utéraku a pedantsky pfisného Smetaku“.%® Kréschlova oZivila
kuchyriské nddobi a dala mu charakter urcitych lidskych typd.

Martinl nabidku pfijal a podle navrhu Krdschlové zakomponoval do baletu tango
a charleston. V dubnu 1927 se pousti do prace a patnactiminutovy balet ma hotovy
283. dubna 1927. O tfi dny pozdéji posila partituru J. Kréschlové s doprovodnym dopi-
sem: ,Dokoncil jsem ,revue‘ a posilam ji sou¢asné. Obsazeni je: Clarinet, fagot, trom-
pette, housle, cello, klavir. Jak jsem Vam jiz psal, mam dojem z Vaseho psaného sujetu,
Ze mate jiZ pfedstavu tance uplné vypracovanou, a proto jsem tak v zasadé nic neménil
a drZel jsem se znaCek, které mate poznamenany v sujetu. Do partitury jsem soucas-
né oznacil jakousi klavirni skizzu abyste méli usnadnénou praci. Ale upozorfiuju, Ze to
nelze povaZovat za klavirni vytah, je to jen jakysi ndstin, abyste pro pocdtek méli jakou-
si predstavu hudby.”
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Jesté téhoz roku byl balet uveden v premiéfe — 17. 11. 1927 v Umélecké besedé
v ramci Vecera divadla pohybu tanecné-dramatické skupiny J. Kroschlové.

Institutu B. MartinG se podarilo ziskat autograf dopisu Bohuslava MartinG Jarmile
Kroschlové a také origindlni text libreta od Jana L. Budina (pseudonym Jana Léwenba-
cha), kterého Kréschlova poZadala o verSe do svého scénafe.

Balet Kuchyriska revue je hudebnimi znalci citovan jako jazzovy balet. E. F. Burian
o ném v knize Jazz (Praha 1928) napsal:

,Pro revue vibec ma Martini nevdedni gurmansky smysl. Jeho tanecni groteska
Kuchyriska revue je jednou z jeho nejlepSich praci. V Kuchyriské revui Martind ukazal,
co lze vytvofit z jazzu v komornim néastrojovém obsazeni bez bicich nastroji. Orches-
trace: housle, violoncello, trubka, klarinet, fagot a klavir by byla svadéla mnohé skla-
datele nanejvySe k mozartovskym Zertikm. Chybély pouze bici nastroje, aby jimi dal
Martini Iépe vyznit polozakrytym jazzovym rytmum.“®” Martinl sdm povaZoval partituru
za dokonalou a srovnaval ji pozdéji po strance technické s |. symfonii z roku 1942; své
presvéd&eni potvrdil jesté v dopise z 24. 4. 1958 ze Svycarska, kde pise M. Safrankovi:
»---0 skoro neomylné technické strance poloZeni partitury, ackoliv jsem efektné zvlastni
techniku dosud nemél... To je pravé to, jak dilo je uzZ jasné v mozku nebo vyjadfujici
charakter skladatele, tak si tu techniku vytvoii samo."®®

Kuchyriska revue Cili PokuSeni svatouska hrnce bylo uvedeno spolu se Smetano-
vou Polkou a Détskymi scénami Felixe Petyrka. Balet obsahuje Ctyfi véty: Prolog, Tan-
go, Charleston a Findle. V Prologu zazni kratkd minutova predehra, po které jiz prichazeji
jevistni akce, pohyb a tanec, které Martin komponoval s ohledem na divadelni vyznéni.®®

Referent Narodniho Osvobozeni si v§ima originality souboru a déle svlj nazor roz-
vadi: ,Osm divek, které skupinu tvofi, pfedstavuje se svou reZisérkou (J. Kréschlo-
vou) devét Zivych loutek; nikoliv loutek dfevénych, stereotypné klativych pohybd, jak
Jjsme zvykli z tradicionadlniho baletu. Této skupiné slouZi kfiklavé primitivni Cerven lici-
dla, papirova lace kostymdu, zjednoduseny pohyb a vyraz, kultivovana primitivnost zjevu
i tanecniho pohybu k ladovsky détsky humorné karikature a grotesce.” Z nasledného
textu vyplyva, Ze Budinovy verSe tvofici nedilnou sou€ast baletu recitoval Milos Nedbal
a Ze skupina ,ukdzala vtip a smysl pro dramatické vystizeni pohybem i vyrazem tvare.
Jen v nékterych chvilich byl tanec jednotvarny a Hrnec uvéznény neustdle na rukou
i nohou byl pfilis staticky.”
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Balet v rytmu bostonu a blue - Sach krali, H. 186

V roce 1930 za&ind Martini pracovat na baletu Sach krali - Echec du roi. Ten-
to balet oznacuji muzikologové za ,rozlou¢eni Martin(i s jazzovou epizodou“.”® Néladu
skladby dotvareji boston a blues, které jsou soucasti roztanéené Sachové partie. Balet
Martini napsal mezi 10. lednem a 17. tinorem 1930 v rue Mandar ¢&islo 10.”" V té dobé
byl velmi €inorody a komponoval mnoho skladeb — vénoval se napfiklad Koncertu pro
violoncello &. 1, H. 196, dokonceni opery TFi pfani, H. 175, opefe Den dobrocinnosti,
H. 194, pracoval také na baletu Spalicek, H. 214.

Autorem libreta nového baletu byl vyznamny pafizsky publicista a kritik André
Coeuroy, ktery s ohledem na postavy pfibéhu dodal baletu podtitul Ballet noir — blanc
- rouge.”

V roce 1966 prevzalo opus nakladatelstvi Max Eschig v Pafizi, ale prvniho hudebni-
ho provedeni se balet doc¢kal az v roce 1977 v brnénském rozhlase — Statni filharmonii
Brno dirigoval Vaclav Nosek; svétova scénicka premiéra se pak uskutecnila také v Brné,
v Janackové divadle 11. dubna 1980. Choreografii vytvoril Lubo§ Ogoun, vytvarného
Feeni se ujal Vojtéch Stolfa a kostymy navrhla Katefina Asmusova. Ogoun si ptivodni
namét Sachové partie nasledovné upravil:

Pri veselé hudbé zahajuje hru Ceremoniar v kostymu, kombinovaném z cernych
a bilych Sachovych figur a uvadi je postupné vsechny na jevisté: nejprve koné — kavalé-
rii, pak stfelce — artilerii, véZe — obrnénou vozbu a kralovské rodiny, které prichazeji
obklopené zastupem vojaku — piond. Hra zacina kratkou pseudoSpanélskou hrou, pri
které se na Sachovnici tane¢nim zptisobem rozviji Spanélské Sachové otevieni hry. Hra
prechéazi do pohybové valky. Z valecné viavy se odpoji Eerny karn — Muz a bily strelec
- Zena; dezertuji na protest proti nesmysinému boji. Jejich sblizeni pfechézi v lyrické
intermezzo. Tento prestupek je pro oba kréle divodem k jejich likvidaci, aby svym pfi-
kladem nestrhli ostatni. Svuj strategicky tah oslavuji krdlové a krélovny ve svém krélov-
ském soukromi, kde se ovéem opét nepohodnou a zcela proti pravidlim Sachové hry
se navzéjem likviduji. [Program k baletu.]

Spolu s baletem Martin byly v jednom veceru uvedeny Ravelovo Bolero a Stravin-
ského Ptak Ohnivak. V plivodnim libretu rozehravaji Sachovy stret postavy Dominy, Vrh-
céba a Kfizového esa — ty Sachy vytahuji z krabice a hraji hru na ¢ernobilé Sachovnici
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s Servenymi a bilymi figurami — partie kong&i porazenim Cervenych, figurky se v zavéru
vraceji do krabice. ProtoZe plvodni predloha se vzhledem k poctu figur zdéla asi zma-
tec¢nd, Ogoun se snaZzil vnést do pfibéhu vice dramati¢nosti a srozumitelnosti.

Ve své choreografii uplatiuje ,své zkuSenosti s uvolnénymi tane&nimi kreacemi,
smysl pro vtip a vypointovanost jevistni akce“® ,Nepracuje s klasickou baletni abe-
cedou” a ,vychazi z motivi hudebni predlohy.“’* Ogoun je ,omezen déjem v pohybu
i prostoru, protoZe déj probiha jako pfedem stanoveny zpusob Sachové partie. Konci-
poval balet jako tanecni pfepis hudebni hficky, pficemz nejvétsi podil scénického sdé-
leni nechal na hudbé samotné."’®

Od Ogouna bylo o¢ekavano ,trochu vice“. Recenzenti se s vétsi chuti vénovali kri-
tice Bolera a Ptdka Ohnivéka a vice své nazory a postiehy na Sach kréli nerozvijeli.
Kromé Vladimira VaSuta v Tanecnich listech, z jehoz kritiky je mozné ziskat predstavu
o podobé baletu: Ogoun si sice vytvoril vlastni libreto, ,nicméné se dosti Uzce drzel
skladatelovych poznamek a pokynu v hudebnim materidlu. Vysledek, kterého dosahl je
velmi Cestny, pfeklenout dramaturgické nedostatky dila se mu vSak pfece jen nepoda-
filo... z bujaré burlesky tak vy$la umna, pohybové inteligentni a uhledna kompozice,
stonajici vSak na jakousi ,divadelni chudokrevnost'.“"®

Balet z narodnich zvykl a pohadek Spaliéek, H. 215

Zag&étkem roku 1931 za&ind Martin(i pracovat na prvni skladb& budouciho Spalicku.
V Pafizi, v rue Mandar ¢. 1077 skladéa kratkou, desetiminutovou Legendu o svaté Doroté.
UvaZoval o ni jiz v roce 1924, ale nevédél, jak ji hudebné vystihnout. Pozdéji pak piSe:
...V roce 1927 béhem prazdnin jsem se k ni vratil znovu, zase bez valného vysledku.
Koneé&né v predeslém roce kompozice Zenskych sborii [Ceské fikadla I, 1930] mi uka-
zala mozZnost, jak zpracovati legendu scénicky a hudebné.“™®

Jakmile si Martini svou vizi ujasnil, sloZil skladbu béhem nékolika dnti (20. a 26. led-
na 1931). V rukopise je Legenda o sv. Doroté samostatna partitura s velkym orchestrem,
zatimco cely zbytek Spalicku je ptivodn& komponovéan pro komorni orchestr. Na titul-
nim listé partitury je Legenda o sv. Doroté oznaCena jako Balet o 1 aktu s podtitulem
Z cyklu baletu Spali¢ek. Tato ptvodn& samostatna desetiminutova pantomima se stala
po prepracovani v roce 1940 soucasti tietiho déjstvi.”
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foto archiv ND Praha

Balet v roce 1931 je&t& neexistoval, ale Martind mél jasné téma dané nazvem Spa-
licek.®° Pracoval vSak jes$té na Smyccovém kvartetu, a proto se k nému vraci az po tfi
Gtvrté roce, kdy béhem mésice (17. 11.-24. 12, 1931), t&€sné pied vanocemi dokon-
&il prvni jednani Spalicku a téméF soudasné vypracoval také klavirni vytah s vokalnimi
¢éastmi (sopran, tenor, bas a Zensky sbor). Na druhém jednani pracoval od 22. prosince
1931 do 20. ledna 19328' s plvodnim podtitulem Balet z narodnich her, zvyki a poha-
dek. Treti jednani dokongil MartinG 11. Gnora 1932 partiturou Svatebnich koSil (nazva-
nou Balada na béseri Karla Jaromira Erbena), kterou komponoval od 30. ledna. Sva-
tebni koSile jsou skladbou pro velky orchestr (stejné jako Legenda o sv. Doroté) a pro
Zensky sbor a séla (sopran, tenor, bas).

AZ v roce 1940 Martin(i upravuje balet pro velkou orchestraci (Gnor aZ kvéten). Roz-
hodl se také premistit séla a Zensky sbor do orchestfisté, aby scénu vyhradil pouze pro
tanec; k baletu dokonce navrhl vlastni scénu. Co ho k této zdsadni Gpravé vedlo?

Z dopisu Safrankovi z New Yorku z 15. Gnora 1940 je zfejmé, Ze se uvazuje o uvede-
ni baletu v Chicagu, a proto by ho ,musel pfepracovat do jednodussi podoby*“. S odstu-
pem sedmi let pak pise: ,Spalicek dostal novou orchestraci pro normalini orchestr a sce-
nario je upraveno jinak, Svatebni koSile z toho vypadly, protoZe déti z nich mély strach
a nemohly spati."®? MartinG v nové verzi upravil pofadi scén, nékteré scény vypustil
a kompletné zménil instrumentaci. Misto pGvodniho mluveného prologu pfikomponoval
zpivany Uvod, rozsitil Pohadku o kocourovi v botdach o pét tancl. Spojil Pohadku o Sev-
ci s Pohdadkou o kouzelné mo$né a tak vznikla neobvykla situace, kdy pole osiva Svec.
Dikladné prepracoval druhé jednani a déj uzavrel $tastné c¢eskou svatbou.

MartinCi zaslal partituru Spalicku do Narodniho divadla 11. biezna 1933 z Pafize:
LSlavné feditelstvi ND v Praze! Dovoluji si zadati Narodnimu divadlu svij novy celove-
derni balet Spalicek ve 3 jednénich. O mésic pozdéji pak pige dopis, ve kterém nesou-
hlasi s jeho provedenim koncem sezény 1932/33, jak to oznamuiji noviny — ,prosim tedy
abyste odloZili premiéru na podatek pfisti sezény, na podzim tohoto roku (listopad), kdy
budu mit pfileZitost byt pfitomen zkouskdm®. (rue de Vanves, 28. 4. 1933, archiv ND).

Martind byl na premiéfe Spalicku 19. zati 1933 v Narodnim divadle pfitomen, o doj-
my se podélil se svym pfitelem Milosem Safrankem: ,Obecenstvo je spise prvnim posle-
chem desorientovano, ale jevi velky zajem a zda se, Ze by chtélo porozumét, a myslim,
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Ze se mu to podafi. Pfijeti bylo zajimavé. Zacdtek byl pfijat s velkou rezervou, ale
pomalu se to rozehrdvalo a nakonec to byl spontanni potlesk.” [24. 9. 1933]

V bulletinu Nérodniho divadla je otistén skladatelGv komentér: ,Myslenka obnovi-
ti a jeviS§tné vyuZiti starych Ceskych fikadel mne odedavna ldkala... Prvni pokus v tom
sméru jsem ucinil s Zenskym sborem, kde jsem uZil Ceskych starych fikadel. Sbory tyto
byly prvné provedeny sdruZenim Prazskych uditelek [Ceska fikadla, 1930]. Od nich
vlastné vede piima cesta k jevisti... Od legendy jsem postupoval k celému baletu.“®?
Inspiracnim zdrojem byla kromé sbirky Erbenovych fikadel také Bozena Némcova.

Martinli chtél vytvorit ,lidové divadlo, k ¢emuz déle dodava: ,Cely tén baletu ma
Jiny charakter neZ moje symfonicka nebo komorni dila. Omezil jsem se, moZno-li viibec
uZiti tohoto slova na upliné prostou lidovou lyriku a zachoval jsem tento tén pro celou
hru, nekomplikoval jsem ji Zadnymi novostmi nebo originalitami, jeZ jsou ted v mode,
zachoval jsem prosty lidovy ton a jsem pfesvédcen, Ze toto feSeni je nejlepsi a jediné
mozZné a Ze pIné odpovida divadelnimu feSeni a kaZdému reSeni vibec.”

Autorem prvniho nastudovani byl Joe Jené€ik,?* ktery respektoval partituru a necha-
val se vést ,rytmem, barvou scény, filmovym spadem ménicich se obrazi a prudkou
pulsaci jednotlivych dé&ji“.®® Zvlaétni pozornost vénoval zpivanym &astem: ,Slo mi o to,
abych upfilisnénou pohybovou népaditosti nezakryl foneticky ucin zpivajicich. Z toho
davodu jsou pravé tyto casti baletu vyfeSeny choreograficky prosté, ba nékdy i naiv-
né... Tedy, ridé se naznacenymi zasadami, pouZil jsem choreografie, a zvlast to zdu-
razriuji, kompromisni. Tam, kde hudebni podloZeni déje nebo tance pfili§ nevybocuje
z obvyklého plynulého tempa a jednoduchého rytmu, pouZil jsem zakladnich elementd
klasického baletu... Ve Svatebnich kosilich jsem se pokusil o slouceni rytmu, pohybu,
grimasy a dekoru v jediny dramaticky ucin. Choreografie této skladby je idealisticka,
pokud se tyka stylu: ma slouZit jen a jen Ucinku fantastického prostredi divéiny komdr-
ky, chmurnych krajin a hrbitova.“®®

Martinli byl s Jen¢ikovym nastudovanim spokojen a piSe, Ze ,choreograf v Praze si
ved! velmi dobfe, aZ na to, Ze ty pohadky jsou spiSe priserné a hoffmanovské nez Ces-
ké, ale Dorota a Svatebni koSile dopadly dobre“.®” Plivodné se také pocitalo pro nastu-
dovani Spall’éku s Vaclavem VIckem, kterého znal Martind z Pafize, ale nakonec z toho
seslo.®®
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Premiéra baletu se setkala s rliznorodym ohlasem — recenzenti se lisili v nékterych
nazorech na hudebni i taneéni stranku baletu.

S Jengikovou taneéni koncepci je spokojen Otakar Sourek, ktery pige: ,Choreograf
Joe Jencik snaZil se poctivé vyjadrfit a ztmelit stylové rozmanitosti dila a spokojil-li se
v nékterych &éastech s feSenim dosti konvenénim (Eeska svatba, pohddka o Popelce)
Jinde prodchl vykon opravdu novym duchem baletniho uméni a zvlasté ve scénickém
reSeni ,Svatebnich kosili‘, ukédzal skvély kousek reZijni fantazie. Z baletniho souboru
vynikli zejména Eva Vrchlicka ml., Karel Pirnik, Zdenka Zabylova, Helena S‘tépénkové,
Marie Kacova." &°

Vyhrady k Jencikové praci pak vznasi Emanuel Siblik, jenz vytyka baletu castou ilu-
strativnost. Misto, aby Jencik ,pfehodnocoval, spokojoval se jen a jen ilustraci toho, co
zpival sbor, ba prihodilo se, Ze ilustrace zustavala v ilusivnosti daleko za tekstem. Nej-
kriklavéji se to jevilo ve Svatebni koSili... Sileny spad nahradil Jen&ik tim, Ze milence
nemozZnym zplsobem pomalu vyzdvihoval za zelenym kopeckem, a pak je zase spous-
t€1.“°° Siblik vidi jako nejzdafrilej$i Legendu o svaté Doroté, ve které Jencik ,dosahl nai-
vity rytmickoplastického vyrazu, vlastni lidovému interpretu, ve vy$8i vSak kazni* a pfi-
rovnava legendu k Posetilym pannam Svédského baletu, kdy ,z folkloru bylo vytéZeno
estetickou disciplinou dilo neméné svézi a umocnéné pusobnosti“.

Také Jan Rey upozorfiuje na jisté nedostatky Jencikovy koncepce, prestoze v Uvodu
své recenze publikované v Casopise KIi¢ ji brani, nebot ,kompromisni feSeni, k némuz
se ostatné Jencik pfiznava, bylo zamérné”. V Pohadce o Popelce pak Jencik ,choreo-
graficky a reZijné ztroskotal” a vzniklo ,jakési rozhdzené balabile*.®!

Premiérovou vypravu Spali¢ku vytvoril Josef Mat&j Gottlieb, ackoliv Martind navr-
hoval Véaclava Spalu a Frantiska Muziku. Z korespondence Martin(i s feditelstvim ND
vyplyva, Ze realizaci vypravy neni mozné svéFit ani Muzikovi ani Spélovi, ,protoZe pfi neo-
bycejném mnoZstvi scén by stoupl naklad na miru ND nedostupnou nejen honorova-
nim navrhd, ale také jejich provedenim. Je totiz zapotiebi v dnesni situaci pouZiti ze
star§ich materiala co jen je mozZno, a to bez Skody pro hru dovede jen vytvarnik v diva-
dle zaméstnany." [Archiv ND, dopis feditelstvi zaslany B. Martin(, 9. 5. 1933]

Na scénickém designu se nicméné Setfeni divadla projevilo, coZz Rey trefné komen-
tuje: ,O vypravé Feknu jen tolik: je to ostuda, kdyZ Ceské ministerstvo a Ceské divadlo
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nepovoli na vypravu Ceské véci aspon tolik, aby se distojné reprezentovalo.” Siblik
také pise, Ze ,v kostymech bylo plytvano fantasii co nejméné... vyprava byla chuda, jis-
té vice estetickym neporozuménim neZ hospodarskou krizi."®?

Muziklv néavrh se realizoval nakonec v Brné, kdyZ v témze roce s odstupem nece-
lych dvou mésicl od prazské premiéry uvadi balet Zemské divadlo, a to v choreogra-
fii Masi Cvejicové®® — premiéra 25. listopadu 1933.°* Brnénska inscenace byla vérnou
kopii prazské s nékterymi obménami v koncepci, zazarila tu ovSem prave vyprava Fran-
tiSka Muziky.

V divadelnim oddéleni Moravského muzea jsou uloZzeny materidly brnénského prove-
denfi baletu, dochovala se také velka ¢ast navrhl kostymd a nepfilis kvalitni fotografie.
»V Brné udélal Muzika krasnou vypravu a mnoho lidi se tam chysta jet na premiéru®,
piSe Martini do Poli¢ky z Prahy (4. listopadu 1933). Kritika vSak vidi slabiny v choreo-
grafii M. Cveji¢ové. ,Obdivuhodné tato hudba splyva se svym lidovym podkladem scé-
nickym. Obé je prosté citéno a jednoduse podéno*, uverejiiuje Ceska hudba a pokra-
&uje: ,Ve Spali¢ku nutno vsak také vidéti zékladni dilo naseho nového baletu... Vyprava
Je skvéla. Jeji jednotnost rusila vSak M. Cvejicova pridavanymi osobami... Ziejmé vidé-
la ve Spalitku jen vhodnou pfileZitost, aby uvedla na jevi§té co nejvice déti své balet-
ni $koly."®®

Také podle Reye byla ,choreografie z praZského nastudovani odcizena a zmény
nastaly jen tam, kde bylo nutno zaméstnat déticky ze Skoly pani Cvejicové“.%®

V brnénském Spa//’c“ku tangila Zora Semberova Vilu, Déblici a Pannu, Emerich
Gabzdyl Cernoknéznika a Umrice. Semberové vzpomind, e Gabzdyl byl vyborny part-
ner, byl tvofivy a dramaticky citici umélec.®”

O Spalidek se také zajimala B&lehradska opera. V roce 1936 se objevila v Tem-
pu (&. 7, 16. 1. 1936) zpréava, 7e ,balet Spali¢ek Bohuslava Martin(i v choreografii Joe
Jencika je pripravovan jako prvni baletni novinka Bélehradské opery”. Stejné tak Pravo
lidu uverejfiuje 18. 2. 1936 oznameni o pohostinském nastudovani Spalicku v Bélehra-
dé J. Jend&ikem; stejnd informace vychazi o néco dfive také v Lidovych novinach (20. 12.
1985). Z uloZené korespondence v Archivu Narodniho divadla vyplyva, Ze feditelstvi
ND skutecné zZada od MartinG svoleni k zaptjceni partitury a klavirniho vytahu baletu
do Bélehradu (8. 1. 1937). Martint souhlasi s podminkou, ,Ze v Bélehradé prohlédnou
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skladbu béhem unora a vrati mu ji, nebot se jedna o rukopis a neexistuje Zadna kopie*
(2. 2. 1987). Z dostupnych pramenu pak Ize usoudit, Ze z nastudovani baletu nakonec
seSlo, nebot v dopise ze 4. 6. 1937 se doCteme, Ze ,je zfejmé, Ze divadlo se nakonec
nerozhodlo Spal/éka uvést” (dopis Ministerstva zahrani¢nich véci adresovany fed. ND).
Také MartinG v dopise ze 14. 10. 1937 uvedeni baletu zpochybnuje, kdyz piSe: ,Nezda
se, Ze by divadlo v Bélehradé dospélo k néjakému rozhodnuti.”

Odvazné pojeti feckého mytu The Strangler - Skrti¢, H. 370

Bohuslav Martint zkomponoval balet The Strangler — &esky preklad Skrti¢®® s poditi-
tulem A Rite of Passage (Ritus, obfad promény), v kvétnu 1948, tedy v dobé, kdy
uz sedm let pobyval v New Yorku (partitura je datovana ,New York May 16. 1948").
Jiz za svého predchoziho pobytu v PafiZi premyslel o moZnostech prezentace a uplat-
néni své tvorby v Americe, co? vyplyva z jeho korespondence s Milo§em Safrankem.
V dopise z Pafize 18. dubna 1939 pocita v Americe s moZnosti objednavek , pro sdlisty,
kupfikladu, nebo i divadlo, néco mensiho, filmy*“.*°® Pfipadné chtél dat néco dohromady
s Voskovcem (V+W se usadili ve Spojenych statech americkych na jafe 1939). MartinC
uvazuje i o uvedeni své opery Julietta, kterou zmifiuje v dopise z Pafize 2. Cervna 1939:
»Byla by mozZnost umistit operu? Ale kterou? Myslite, Ze by byla moZnost s Juliettou?
Neby! by to trochu tvrdy ofiSek pro obecenstvo? V Chicagu by bylo moZno udélat Spa-
licek." K témto ndvrhim se pak vraci v dal$i korespondenci (15. Gnora 1940), kde zvaZu-
je: ,Julietta by byla trochu silné sousto, snad Spalitek — musel bych jej trochu prepra-
covat do jednodussi formy.“

Nakonec ze vSech téchto pisemnych planli se$lo a Martind se k divadelni tvor-
bé dostava az po jedenactiletém americkém pobytu, kdyZ v roce 1952 sklada operu
Cim lidé Ziji. Vyjimkou se stavd osamocend scénicka skladba The Strangler z kvét-
na 1948.

V té dobé uplynuly dva roky od urazu, ktery MartinG utrpél, kdyz 25. Cervence 1946
na zamku v Great Barringtonu spadl vpodveder z nechranéné terasy (Martini tehdy
v Barringtonu pusobil jako lektor hudebni kompozice pfi letnich kurzech, poradanych
Bostonskou filharmonii — mj. kurs). Nésledky drazu byly vleklej$i, nez se ¢ekalo, a Marti-
nu si pobyl pét tydnl v nemocnici, poté mél problémy s rovnovahou, trpél bolestmi hlavy
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a citlivé vnimal pronikavé zvuky.'°® Pfes tyto zdravotni potiZze nadéale pracoval a v roce
1948 po Klavirnim koncertu ¢. 3, H 316 pristoupil na objednavku tanecnika a ctizadosti-
vého choreografa souboru Marthy Grahamové (Martha Graham Dance Company) Eric-
ka Hawkinse. Hawkins si nemohl vzpomenout, kdy se presné seznamil s hudbou Marti-
nt — snad v New Yorku na koncertu Bostonského symfonického orchestru s dirigentem
Sergejem Kusevickym. PrestoZze Hawkins dilo skladatele pfili§ neznal, tusil, Ze Martind
odvede vynikajici praci.'®

Hawkinsovym jedinym poZadavkem bylo, aby Martind pouzil pGvodni nastroje, kte-
ré slySel ve skladbach Carlose Chéaveze v predstavenich Musea of Modern Art —
chtél do skladby zaradit unikatni bici nastroje Aztékdl; Judith Mabaryové se je podafilo
na zékladé Udaji a nacrtl skladatele v partiture identifikovat.

A tak ,ke Ctyfem drfevénym dechovym nastrojam pridruzil MartinG znacny pocet
nastroji bicich, mezi nimi specidlni nastroje mexické a kovové (cochiti, deer-hooves,
cocoon rattle, wood-blocks), aniZ by blize objasrioval divody jejich vyuZiti“.'°?

Séam skladatel dopliiuje jejich ndzvy na prvni strance partitury vlastnimi obrazky.

Do roku 1948 Martind zkomponoval jiz tfinact balett a pti psani Skrtide netusil, 7e se
tato ¢ast jeho tvorby uzavira, prestoze — podle slov jeho blizkého pfitele, pianisty Rudol-
fa Firkusného — negativnimu hodnoceni dila nepfikladal zasadni vyznam, ale spiSe se
kritickou reakci bavil.'% | tak se tFicetiminutovy Skrti¢ stal poslednim baletem Martin —
je zanesen na osmapadesati strankach rukopisu, na jehoz konci vedle autorova podpisu
najdeme datum 16. kvétna 1958.

Martini byl jednim ze tfi autort dila. Hawkins déle oslovil Roberta Fitzgeralda,
aby napsal poeticky text zaloZeny na Hawkinsovych vlastnich prozaickych myslenkach.
V partiture je téZ zanesen Fitzgeralddv text v angli¢tiné a pod nim soubé&zné ve francouz-
Stiné. Fitzgerald byl v t¢ dobé zndm preklady Sofoklova Krale Oidipa a Antigony a Euri-
pidovy Alkestis. To byl také dlivod, pro¢ ho Hawkins oslovil, aby napsal text pro jeho
vlastni verzi mytu o Oidipovi. Pfedstaveni tak v sobé spojovalo moderni tanec s metafo-
rickou poezii, ktera tu byla predstavena jako mluveny dialog mezi tremi hlavnimi postava-
mi: Chorem, Oidipem a Sfingou.

P¥i premiérovém provedeni se Hawkins predstavil v roli Oidipa v sélovém tanecnim
partu, mluvené role ztvarnili herec Joseph Wiseman a herecka Anne Meachamova.'**

STATI & STUDIE



{184

Premiéra Skrtice se konala 22. srpna 1948'% v New London v Connecticutu v rdm-
ci Amerického tanecniho festivalu (American Dance Festival). Festival trval $est tydn( —
od 13. Cervence do 22. srpna. Na programu byla predstaveni nejvyznamnéjsSich skupin
moderniho tance, v zavéru se konaly workshopy az pro sto dvacet studentd pod vede-
nim choreografl participujicich na festivalovém programu. Skrti¢ mél byt na programu
trikrat, ale nakonec byla dvé predstaveni odvolana kvili neshodam béhem zkousek mezi
Hawkinsem a Louisem Horstem, manazerem a hudebnim feditelem Grahamové. Jeji
soubor poskytoval Hawkinsovi zazemi, kde mohl bez rozpakl experimentovat. Hawkins
povazoval za nezbytné objasnit divakim sv(j zdmér uvedeny v programu k premiére:

SFINGA, napul lev a napul Zena, predstavuje matku i otce v prvni scéné, jeji kridla
jsou symbolem fyzické extéze rodicii a jeji jméno v Feckém vyznamu znamend Skrti¢
a odkazuje na nebezpeci rodicovské fixace nebo dominance.

OIDIPUS pfemaha Sfingu tim, Ze uhadne jeji hadanku, spocivajici v Etyfnohém tvo-
rovi, dvounohém obrazu nahého clovéka a trojnohém obrazu fyzicky tvarciho clovéka.
Jeho jméno v fectiné znamena oteklé chodidlo.

CHOR predstavovany jedinou postavou mluvi jako vnitini stdle pfitomny svédek
kaZdého dramatu; obcas sam k sobé, oblas k Oidipovi v okamZiku jeho iniciace
do dospélosti.

Scéna predstavuje ritualni taneéni misto v kamenité soutésce na cesté z Delf
do Théb. Oidipus spi.

| pfes tuto choreografovu snahu pfiblizit svou vizi newyorsti kritici ostfe napadli
nastudovani Skrtide za jeho explicitni choreografii a pfili§ novétorské pojeti oidipovské-
ho mytu. Hawkinsova interpretace legendy jako metafory dospivani mladého muze byla,
jak vidno, predevsim pro recenzenty az pfili§ ndzorna a neprijatelna. Vétsina hodnoceni
pochézela od taneénich kritikl, proto zminky o hudbé jsou spiSe okrajové a omezuji se
na jednovéta hodnoceni.

Prikré kritiky se mohly zdat dostate€nym dlivodem pro odloZeni dila ad acta, ale
svou roli tu sehrdly pravdépodobné i dal$i skutecnosti. Hawkins vstoupil do skupiny
Grahamové v roce 1938 jako prvni muz ve vyhradné Zenské sestavé. Okamzité se stal
tane¢nim partnerem Grahamové, zacal fidit zkousky a zafizoval fadu administrativnich
zélezitosti. Grahamova s Hawkinsem se vzali bezprostfedné po uvedeni Skrtice v Santa
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Fé v Novém Mexiku. Jejich shatek prispél k Zarlivosti mnoha ¢lenek souboru, které jiz
drive kritizovaly zvlas$tni pfistup Grahamové k Hawkinsovi. Pfesto se Grahamova roz-
hodla uvést Skrtie pod zastitou své spolednosti v lednu 1950, a to ve svém divadle
na 46. ulici.'® Ani tentokrat Grahamova kritiky o Hawkinsovych kvalitdich nepresvédci-
la. John Martin v The New York Times tentokrat vynesl tvrdy verdikt, kdy? oznagil Skrti-
Ce za ,...naprosto trapny kus nemotornosti, ktery mél byt pohiben uZ v roce 1948“1°"
Spolecnosti Grahamové je vytykano, Ze podporuje takovy ,honosny nesmysl* zatimco
Hawkinsovi vytyka jeho ,ambiciézni psychologicky program*a ,v podstaté slaby tanec”.

Doris Heringova znovu potvrdila v Dance Magazine svilij negativni nahled z roku
1948, aniz by se vyjadrila k hudbé, jak slibovala: , Treti, ubohou kompozici nebyla prace
M. Grahamové, ackoli za to, Ze dovolila jeji uvedeni, nese v jistém smyslu odpovéd-
nost. Mluvime samoziejmé o Hawkinsové sélu Skrtié, ktery byl v New Yorku uveden
v premiére, pfestoZe si svou skuteCnou premiéru odbyl v pfedminulém Iété na New
London Festival. Museli jsme o ném mluvit a mluvime negativné. Ma to maly smysl
to opakovat. | kdy? Skrti& je vézén se slovy (deklamovanymi Sarah Cunnighamovou,
Richardem Malkem a Erickem Hawkinsem), ziistavé neartikulovan. V legendé& o setka-
ni Oidipa a Sfingy chybi dramatické napéti, nehledé na to, Ze pri pohledu na choreo-
grafovo tonuti v bahné vzpouzejiciho se materidlu je ziejmé, Ze neni schopen utvorit
souvisly celek.” '°® Negativni prijeti kritikd je ddno Hawkinsovou choreografii a reinter-
pretaci samotného mytu. Déle tén nékterych kritickych hodnoceni naznacuje, Ze styl
choreografie Grahamové je povaZovan za pfiklad, kterym jsou pak pomérovani dalsi
¢lenové jeji skupiny. Hawkins se nicméné snazil hledat nové zplsoby tanec¢niho vyjad-
fovani, které se v roce 1948 mohlo jevit jako kontroverzni. Pro Hawkinse se Skrti& kryl
le¢nosti Grahamové v roce 1950 odesel. Rik4, ze po provedeni Skrtice ,chtél na celou
véc zapomenout”, prestoze zpo&atku doufal, ze Skrti¢ bude mit skandalni Gspéch srov-
natelny s Nizinského Svécenim jara. Proti dilu se vSak zvedla velmi pfisna kritika a zlista-
lo na dlouhou dobu zapomenuto.'®®

Se znovuuvedenim Skrtide se setkdvdme a? v roce 1990 na 25. mezinarodnim
hudebnim festivalu v Brné (30. 09. 1990), vénovaném stému vyro&i narozeni skladate-
le, pfi némz balet nastudoval Lubo$ Ogoun.""® Usp&sné nastudovani Skrtide hodnoti
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Brnénsky vecernik a v Rovnosti tvrdi, Ze ti, kdo nenavstivili pfedstaveni, pfisli o néco
nenahraditelného. Z recenze v Tanecnich listech je zfejmé, ze Ogoun ,koncipuje balet
Jjako neustéalou interakci hrdiny (lvan Pfikazsky) s podnéty leZicimi mimo jeho subjekt,
JejichZ symbolem se stava jedina postava — Zena a tajemna sfinga soucasné, personi-
fikovana touha, ldska i zlo v jedné osobé (L. Ogounové). Slovesnému projevu pfipa-
da déjova expozice, tanecni ztvdarnéni sleduje symbolicnost a zevSeobecnéni pribéhu”.
Recenzentka vSak choreografii vytyka ,nepfilis vyraznou diferenciaci pohybové charak-
teristiky rozdilnych pohybovych poloh®, ktera ,misty znesnadriovala percepci hlubSiho
smyslu dila“"

V listopadu 1989 pak CBC v Montrealu vysilalo rozhlasovou nahravku hudby Skrti-
¢e. V roce 1998 London Guildhall School of Music and Drama predstavila tento balet
spolu s jednoaktovou operou Martinl Ariadna, H. 370 jako soucast festivalu této $koly
— choreografii baletu vytvoril Maxine Braham.'2

Posledni koncertni provedeni skladby pochazi z roku 2004, kdy byla hrana na hudeb-
nim festivalu v Basileji.

Poznamky:

' Halbreich, Harry, Bohuslav Martind. Werkverzeichnis, Dokumentation und Biographie, Schott, Mainz aj.,
2007 Podle Halbreichova pfijmeni jsou dila Martint ozna¢ovana Cislem s pismenem H.

2 The New Grove Dictionary of Music (ed. By Stanley Sadie, Groves's Dictionaries, New York 2001) jich
uvadi patnéct, kdyZz mezi balety radi scénické dilo Koleda z roku 1917. Partitura Koledy je navic nezvéstna.
Jesté v roce 1955 ji MartinG hledal a nakonec ji povazoval za ztracenou. Dochovaly se dva texty libreta; prvni
skladateltiv autograf, druhy dobovy strojopis — opis uveden Safranek, Milo$: Divadlo Bohuslava Martind,
Supraphon, Praha 1979, s. 129-135.

3 Mihule, Jaroslav: Martin(, osud skladatele, Karolinum, Praha 2002, s. 20.

4 28. 11. 1978 umird jeho manZelka Charlotta Martind, ktera je dle své posledni ville pohfbena v Policce,
kam byly v roce 1979 také prevezeny ostatky B. Martin(i.

5 Velké oblibé se poCatkem 20. stoleti v ND Praha tésily pantomimy Oskara Nedbala, které tvofily ,patef"
tehdej$i dramaturgie: Pohadka o Honzovi (1902), Z pohadky do pohadky (1908), Princezna Hyacinta (1911),

19. stoleti St&drove&ni sen Motice Angera (1886); obnovoval se také balet Bajaja Jindficha Kaana (1897),
stalici repertoaru byla pak baletni féerie Excelsior. Moderni baletni repertoar se pak dostava do ND Praha az
za pusobeni O. Ostréila.

6 Meloplastika a melodeklamace je definovana jako pohybové a tanecni vyjadieni hudby a slova.
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7 Siblik, Emanuel: Tanec nového Zivota, Praha 1922, s. 28-29.
8 Siblik, op. cit., s. 30-31.

9 ,Nemél jsem prileZitost seznamit se s Duncanovou, kdyZ prijela poprvé. Pri dalSich zéjezdech do Moskvy
navstivila nasSe predstaveni a ja ji musil uvitat jako cestného hosta. Toto uvitani se stalo hromadnym,
protoZe se ke mné pripojil cely soubor, ktery také ocenil a oblibil si ji jako umélkyni*. K. S. Stanislavskij,
Muj Zivot v uméni., Svoboda 1946, s. 353.

10 Siblik, op. cit., s. 23.

! Taneénice, choreografka, pedagozka. Pfijmeni Tels jsou posledni pismena jejiho rodného jména Ella
Bartels. Po svém prvnim manzelovi na Cas pfijala také pfijmeni Knipper, po svém druhém muzi pak pfijmeni
Rabenek. Vytvarela tane¢ni kreace v duncanovském stylu, v roce 1920 oteviela Skolu ve Vidni, vyucovala
také v Parizi — mezi jeji Zaky patfila Janine Solane. Dictionnaire de la Danse, Larousse 1999.

12 Siblik, op. cit., s. 22.

13 Alois Kohout, (1891-7?) Studoval na krajinafské $kole prof. Crnéice v Zahfebé, pak na figuralni kole

u prof. Bacheta v Pafizi v letech 1909—12. Hodné& cestoval — po Itélii, sev. Africe a Spanélsku. V Pafizi
vystavoval v r. 1925, v Praze v letech 1916, 1918, 1926, 1936. V zahrani¢i zejména USA je znam jako malif
Lecoque (Kohout).

14 Claude Debussy (1862—1918) dokongil své prvni mistrovské dilo Preludium k Faunovu odpoledni
v roce 1894.

15 Tento balet v choreografii Vaclava Nizinského se stal ,revolu¢nim* pocinem v tane&nim uméni, stejné jako
Debussyho skladba Preludium k Faunovu odpoledni. Senzualita vyjadiena faunem a jeho animalita podtrzena
kostymem a licenim vyvolaly bouflivé reakce — polovina tisku byla nad$ena, polovina predstaveni odsoudila.
Tanecéné byl balet pojat jako oZivly anticky basreliéf, proto se tu objevuji pdzy natoc¢ené profilem. Boéni
premistovani taneénikli podtrhuje vedeni pohybu v pfimych liniich — pfevazné ve vertikalni roviné. Tanecnici
se pohybuji v jasné vymezenych pohybovych smérech — Francouzi pouZivaji termin angularni estetika
(Ghelnd). Pohybové pojeti zdsadné narusuje klasickou taneéni techniku; gesta a pdzy vyjadfuji vnitini,
spontanni pohnutky postav. Rekonstrukce NiZinského choreografie s vypravou Léona Baksta je dodnes
uvadéna.

16 Autobiografie — rukopis, ktery napsal Martin(i po pfijezdu do Ameriky v dubnu 1941, piny text publikovan
in: Domov, s. 317.

17 Zajem Martint o francouzské uméni neni nahodny, nebot jiz od $koly mluvil francouzsky stejné jako sestra
Marie. Ji# v roce 1914 74dal o stipendium v Pafizi Ceskou akademii véd. Pafiz byla v t&¢ dobé& velkym snem
zejména vytvarnikl. Navic ti francouzsti se v Praze predstavovali od po¢atku dvacatého stoleti — v roce
1902 Spolek Manes realizuje expozici se sto Sedesati tfemi Rodinovymi obrazy (tedy polovinou umélcova
dila) a osmdeséti osmi sochami. Sdm August Rodin doprovazen Alfonsem Muchou navstivil také Moravu

a v Brné se setkal s LeoSem Janackem. Nasledovaly dals$i prezentace francouzskych malifi — v roce 1907
se kona vystava impresionisti a postimpresionisttl, Antoine Bourdelle se predstavil v roce 1909 a fauvisté

o rok pozdéji. V letech 1912 a 1913 (zde bylo moZné vidét jiz Picassa, Deraina, Braquea, Grise), vSe bylo
dovrseno velkoryse pojatou prehlidkou francouzského vytvarného uméni po zastitou vytvarnych umélci
Manes v roce 1914.

18 Jan Némecek, Opera ND v obdobi Karla Kovarovice, Il. dil, s. 203-204.
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19 Némecek, Jan: Opera ND v obdobi Karla Kovarovice, Il. dil, s. 203.
20 Narodni a Stavovské divadlo, ¢. 1, 30. 8. 1924; s obménami pak vychazi ¢lanek v Tribuné, 10. 9. 1924.

21 B. Martin( mél v literatufe i hudbé, pokud se tyka orientalnich napadu, pfedchtdce. Julius Zeyer, vytvofil:
Itar. Epicky zlomek z Babylonu (Obnovené obrazy Il, Amparo a jiné povidky). Pfibéh krélovny Istar Cerpa ze
sumerské poezie, ke které se pak Martinli znovu vraci svym dilem Gilgames. Mytus o bohyni Istar byl také
zhudebnén Vincentem d'Indym a uveden v pafizské opere v roce 1912 a 1924.

22 Jaromir Borecky (1869-1951), basnik, prekladatel, hudebni kritik a knihovnik. Vystudoval germanistiku
a romanistiku, v r. 1889 se zadal zabyvat studiem perstiny (zabyval se také sanskrtem a arménstinou).
Prelozil dila Flauberta, Gouncourta, Zoly a Mickiewicze. Jeho prateli byli FrantiSek Xaver Salda, Jaroslav
Kvapil. Jeho manzelkou byla primabalerina ND Frantiska ze Schopfl, po svatbé Borecka (1962-1946).

23 Remislav Remislavsky (vl. jménem Remislav Szymborski; 14. 5. 1897-22. 4. 1973), taneénik, choreograf,
pedagog. Absolvent carské baletni Skoly ve VarSavé. Sdlista baletu v Kyjevé (1913/14) a Tbilisi (1914/15).
Baletni mistr a choreograf v Odése (1917-1922); sélista, choreograf a §éf baletu v ND Praha v letech 1923
1927, choreograf ve Varieté 1928/29, v Teatro Colén v Buenos Aires 1929/30, v Praze ve Velké opereté

a Méstském divadle na Vinohradech 1930 35. V ND Praha uved! vedle klasickych balett, napf. Spici
krasavice (1924), Kralovnu loutek (1924, hudba Josef Bayer). Nastudoval prvni provedeni modernich tituld:
Martint Istar, Kdo je na svété nejmocnéjsi; Doktora Fausta FrantiSka Skvora, Prométhea s hudbou Ludwiga
van Beethovena. Od roku 1922 mél vlastni baletni $kolu, ovlivnil fadu tane¢nich umélcd (mezi jeho Zéky
patfila napf. Jelizaveta Nikolskd). Cesky taneéni slovnik.

24 Ferdinand Pujman (1889-1961), manzel spisovatelky Marie Pujmanové. Do Narodniho divadla byl
angaZovan na OstréilGv navrh v roce 1921 po jednoroc¢nim, ale velice vyrazném pusobeni na brnénské
scéné. UzZ za svych studii si vytvoril jasnou predstavu o moderni jevistni interpretaci opernich dél —

v souladu s Hostinského estetikou podfizoval inscenaéni aparat hudebni sloZzce. Dominantnim prvkem

jeho inscenaci byla pohybové-herecka slozka — v tomto ohledu byl ovlivnén Emilem Jaques-Dalcrozem

a navazoval také na Tyrsiv télovychovny systém, v némz nasel podnét pro rozvinuti gestické a pohybové
stranky hereckého projevu. S opernimi herci vytvarel jasné pohybové formy. Scénografovi predkladal presny
navrh pudorysu scén, jenz uréoval herciv pohyb na jevisti (spolupracoval napf. s Janem Zrzavym, Josefem
Capkem), z4dal od scény a kostym@ funk&ni vztah k herctim. D&jiny hudebni kultury 1918/1945, Academia
Praha 1981.

25 Pala, FrantiSek: Opera ND v obdobi Otakara Ostrcila, II. dil, s. 322.

26 Mihule, op. cit., s. 96.

27 11. 6. 1922 byla v ND Praha uvedena Legenda o Josefovi v nastudovani Heinricha Kréllera jako prvni
balet z repertoaru Dagilevovych Ballets Russes na repertoaru ND Praha a predznamenal zaméreni

na soucasny repertoar.

28 Hippmann, Silvestr: Istar, Listy Hudebni Matice IV/1924, 1-2, s. 34.

29 Barto$, Josef: Novinky v ND, Prager Presse, 13. 9. 1924,

30 Crha, V4clav: Divadlo, Lumir, 1924., s. 500.

31 Vomacka, Boleslav: Lidové noviny, 12. 9. 1924, s. 7.

32 Dolezil, Hubert: Ceské slovo. 14. 9. 1924,
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33 Jirak K. B.: Narodni osvéta, 13. 9., s. 4. K. B. J.
34 Dolezil, Hubert: Ceské slovo, 14. 9. 1924.
35 G. Erissmann uvadi, Ze ,ve své choreografické verzi balet trval témér dvé hodiny*, s. 59.

36 Plvodni délka baletu byla téméF dvouhodinova. Dnes jsou znamy dvé dvacetiminutové orchestrélni suity
zaranzované FrantiSkem BartoSem.

37 Z plGvodné planované tfimésicni staze zlistal MartinG v PafiZi 17 let aZ do okupace Francie 1940.
38 Mihule, op. cit., s. 116.

39 Dale pise: ,Opustil jsem od Ipéni tance na rhytmu a pfenesl tento zdjem na vyraz, ktery nese melodie

a charakter jednotlivych scén. A zase ne na melodie jednotlivé, nybrZ na celkovy vyraz té nebo oné faze
hudebni. Béseri Istar se tim déli na dvé hlavni skupiny, na dva hlavni prvky v hudbé, na zakladni principy
formy sonatové. Na partii lyrickou, postavu Istafinu, jeji lasku, bolest a zapas, t.J. motiv hlavni, melodicky,
motiv dobra a lasky, Zivota a svétla. Druha skupina je partie sboru, dramaticka, majici icel zardmovati

a spojiti drama v celek, t. j. motiv vedlejsi, rhytmicky, motiv zla, zaniku, tmy.” Tribuna, 10. 09. 1924.

40 Dopis Milo$i Safrankovi ze Schénenbergu, 10. 11. 1957.

41 Ndrodni a Stavovské divadlo, r. IV, ¢. 22 a 23, 11. 12. 1926.

42 Nérodni a Stavovské divadlo, r. IV, &. 22 a 23, 11. 12. 1926.

43 Mila Mellanova (1899-1964), herecka, rezisérka, prekladatelka.

44 Listy Hudebni matice, r. VI. 1924-25, ¢. 6, s. 209-210.

45 Rovnost, 4. 2. 1925, r. 41, &. 34.

46 Francouzsky nazev Ravelova dila: Lenfant et les sortileges (1911). Jestlize se tehdejsi kritika i obecenstvo
rozstépily, Martin( si Ravela cenil. Do divadelniho listu ND, r. IV, €. 22 napsal ¢lanek Ravelovo Dité a kouzla,
kde hovofil o vybrousené formé, rafinovanosti, 0 omamném zvuku jeho orchestru. Kvality tohoto Ravelova
opusu pak originalné vystihl choreograf Jifi Kylian, ktery dal Ravelové dilu ojedinélou vizuélni podobu
zpivaného baletu — premiéra 7. 6. 1984, Nederlands Dans Theater.

47.22. 2., 26. 2., 9. 3 — uvedeno s Delibesovou Coppélii; 14. 3., 26. 3. — pfed Krélovnou loutek; 21. 9. 1927
- uvedeno pred Coppélii.

48 Mihule, op. cit., s. 125.

49 Jaroslav Hladik (1885-1941), tane&nik, choreograf, pedagog. Taneénik ND Praha 1905-12, baletni mistr
a choreograf v Brné 1919-1928 a ND Praha 1928-33. Dramaturgicky vyznamnéjsi bylo jeho nastudovani
premiér domdcich novinek, napt. Kdo je na svét& nejmocnéjsi, Signorina Gioventu. Cesky tane&ni slovnik.

50 Bez uvedeni autora (-na): Ve&er modernich baletd , Rovnost, 14. 2. 1928, r. 44, &. 45.
51 Cernusék, Gracian (-k-): Ve&er modernich baletd, Lidové noviny, 14. 2. 1928, r. 36, &. 81.

52 Safranek uvadi preklad scénére, pti jeho prepisu pracoval jak s némeckou, tak s francouzskou verzi.
Safranek, s. 163.

53 Miller, Lubomir: ,Nataéi se*, Opus Musicum, 1984, r. 16, ¢&. 3, s. 87.

54 Bratfi Fratellini, cirkusovi klauni, provedli pantomimu Vil na stfeSe (Le Boef sur le toit, 1920) od Jeana
Cocteaua, hudba DariusMilhaud.
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55 Dopis do Policky, 9. 7. 1927.
56 Dopis z Pafize 1. 7. 1927.

57 Dopis Milo8i Safrankovi, 21. 9. 1957; v dopise z 29. 6. 1947 pak MartinG uvadi: ,On tourne je napad maj,
nevim jak jsem k tomu prisel.”

58 Balet Parade je prvni jevistni pokus s Picassovou dekoraci a hudbou Erika Satieho v choreografii Leonida
Massina, na namét Jeana Cocteaua, jenZ mél premiéru 18. 05. 1917 v Théatre de Chételet. Je jisté, Ze
Martind ovlivnilo v jeho tvorbé prévé Parade, Satieho pouziti zvuku psaciho stroje, letadla apod. Jasné

se tento vliv projevuje ve Vzpoufe a dvou Martini mechanickych baletech On tourne a Podivuhodny let.
Taéé Satieho Parade zaskogila kritiku pfiliSnymi novotami, stejné jako Vzpoura Martin(i zvedla vinu nevole

v Cechéach.

59 Oskar Schlemmer (1888-1943), malif, choreograf a scénograf. Vystudoval Akademii vytvarnych uméni
ve Stuttgartu, zabyval se vztahem lidského téla a prostoru — své poznatky a teorie zpracoval v knize
Mensch und Kunstfigur. V letech 1922-29 pusobil v Bauhasu, kde se umélecky podilel na pokusech
funkcionalistického divadla. V roce 1922 uved! ve Stuttgartu Triadicky balet (nazev odvozen od trias —
trojzvuk), v némz se zabyval pfedev§im trojrozmérnymi figurami v prostoru. Triadicky balet byl uveden v fadé
repriz a také v roce 1932 na mezindrodnim kongresu taneénik(i v PafiZi. Misto aby se pokousel jevistni
prostor pfizpUsobit pfirozené lidské formé, snazil se spiSe sjednotit lidské télo s abstraktnim jevistnim
prostorem, a tak ménil jeho tvar pomoci trojrozmérnych kostymu, které herce transformovaly v ,pohyblivou
architekturu* a kontroloval pohyb s matematickou presnosti. Principy Schlemmerovy Ize vysledovat v tvorbé
Alwina Nikolaise ¢i Philippa Découflé.

60 Les Ballets Suédois/Svédské balety, soubor hral v Pafizi v letech 1920-25 pod vedenim Rolfa de Maré
(1888-1964). Tento soubor také rozsifil tradi¢ni pfedstavy o baletu takovymi dily, jako napfiklad Svateb&ané
na Eiffelce J. Cocteaua (18. 6. 1921, choreografie Jean Borlin, hudba Germaine Tailleferre, Georges Auric,
Arthur Honegger, Darius Milhaud a Francis Poulenc), v némz tanec provazel dialog a vypravéni herci, ktefi
byli kostymovani jako fonografy.

61 Relache - balet na hudbu Erica Satieho, v choregrafii Jeana Borlina, s vypravou Francise Picabii,
premiéra 27. 11. 1924,

62 Ballet mécanique — film realizovany Fernandem Légerem a Dudleym Murphym, hudba George Antheil,
produkce F. Léger, 1924, Svédské balety.

63 Dochoval se naért sledu obraz(i a textd Martind na jevistnim plakatu psany ve francouzsting. Safranek, op.
cit., s. 167.

64 Bez uvedeni autora (- JP, sla): Podivuhodny let Bohuslava Martind, Hudebni rozhledy, 1994, r. 47, €. 8.

85 Jarmila Kréschlova (1893-1983), tanecnice, choreografka, pedagozka. Piedstavitelka moderniho tance,
tvirkyné metody pohybové a taneéni vyuky, zabyvala se i historickymi tanci. Nav§tévovala hodiny u Bess
Mensendieckové a Heleny Vojackové v prazské spolecnosti Emila Jaquese Dalcrozeho. Jako tanecnice
zaginala u Valerie Kratinové v Hellarau, samostatné pak vystupovala v Zenevé, Rimé&, Florencii a v Praze.

V roce 1923 zaloZila vlastni Skupinu Jarmily Kroschlové, s niz v roce 1924 odesla z Hellarau do Prahy.
Spolupracovala s prednimi avantgardnimi reZiséry napt. Emilem FrantiSkem Burianem, Jifim Frejkou, Karlem
Hugo Hilarem, Jindfichem Honzlem. Své choreografie nazyvala divadlem pohybu, mély blizko k pantomimé
a pohybovému divadlu. Jeji prace V podvecer parného dne s hudbou Véaclava Smetadcka ziskala mezinarodni
ocenéni — bronzova medaile na choreografické soutézi v Pafizi, 1932.
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66 Jarmila Kroschlova: Vyrazovy tanec, Orbis Praha, 1965, s. 179.

67 Safranek, op. cit., s. 35.

68 Safranek, op. cit., s. 35-36.

69 Safranek, Milo§: B. Martini — Zivot a dilo, Statni hudebni vydavatelstvi, 1961, s. 139.

70 Mihule, op. cit., s. 174.

71, Papinek tu mél velky prostorny pokoj. JelikoZ to bylo blizko Quartir des Halles [byla tu velka trznice],
stahovaly se sem koCky... V té dobé Papinek netnavné skladal hlavné komorni hudbu.” Ch. Martind, s. 32.
72 Piepis Coeuroyova scénare in Safranek, M., Divadlo B. Martind, s. 181-182.

73 Bartova, Jindra: Svétova baletni premiéra, Rovnost, 17. 1. 1980.

74 Autor neuveden (ZS): Svétova premiéra baletu, Prace, 27. 5. 1980.

75 Autor neuveden (- ad): Uspé&ch baletnich aktovek, Zemé&délské noviny, 31. 5. 1980.

76 Vagut, Vladimir: B. Martind: Sach krali, Taneéni listy, r. 18, &. 6, 1980.

77 ,Byly to staré domy s okny aZ ke stropu; Papinek tu mél velky a prostorny pokoj... V Cechdch se fika
za mélo penéz malo muziky. JenZe v nasi ulici bylo muziky hodné za malo penéz.” Ch. Martin(i, pozn. 74,
str. 32. Za pobytu v rue de Mandar (aZ do roku 1932) zkomponoval Martini skute¢né velké mnoZstvi
skladeb komornich (pfes dvacet), ale i pro klavir a pro maly orchestr. Uspéch zaZil hlavné s Koncertem pro
violoncello ¢. H 196, Serenadou pro komorni orchestr H 199 vénovanou Albertu Rousselovi a se septetem
Moravské tance (Les Rondes) H 200. Vénoval se také dokonceni opery TFi pfani H 175, baletu Sach krali
H 186, operfe Den dobrocinnosti H 194 a baletu Spalicek H 214.

78 Mihule, op. cit., s. 192.

79 VerSe o sv. Doroté nasel Martinii u Leo$e Janacka a v kritickém prepisu ve Filologickych listech; tuto
lidovou hru vloZila také BoZena Némcové do své Babicky &i se s ni setkdvdme v Pani komisarce Jindficha
Simona Baara.

80 Bedfich Vaclavek v ¢lanku O Spaliécich (brnénsky Divadelni list, r. IX, &. 7, 18. 11. 1933) pise,

Ze Spali¢ek Martint se svym razem pripina ke Spalickiim, které byly typickym kniZznim produktem
protireformacéniho obdobi.

81 Safranek i Mihule uvadgji ukon&eni 14. ledna. Ale nalez nezndmého rukopisu, po prizkumu Alegem
Brezinou oznacgeny jako kompletni Cistopis klavirniho vytahu prvni verze druhého déjstvi, ma na posledni
strance rukou Martind napséno ,Paris, 20/1/1932". Hudebni rozhledy 1993, ro¢. 46, ¢. 2, Neznamy rukopis
Bohuslava Martind.

82 Dopis Safrankovi, 5. 4. 1947, New York.

83 Bulletin Narodni divadlo, XI. Ro&nik, 1933/34, &. 2 (shodny text také vychazi in Ceska hudba, XXXVII,

¢. 4-5,15. 1. 1934, s. 65 - ,0 Spalicku®).

84 Josef (Joe) Jen&ik (1893-1945), tane&nik, choreograf, pedagog. Zék Achille Viscusiho. V roce 1918
nastoupil drahu kabaretniho a revuélniho taneénika a choreografa v prazskych kabaretech: Cervena sedma,
Gri-Gri bar. Z té doby pochazeji jeho expresivni tance Dance Macabre, Apacésky tanec, Danse brutale,
Svatebni kosile, Tanec s mrtvou. Hostoval také jako choreograf napf. ve Vinohradské zpévohie, Novém
némeckém divadle. V ND Praha hostoval od roku 1927, v letech 1937-43 byl ve stadlém angaZzma. Ve svych
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dilech se neomezoval na vyufziti klasického tance, ale pracoval s prvky akrobacie a lidového tance; kladl
dlraz na hereckou stranku interpretace. Autor publikaci, teoretickych tvah: napf. Tanec a jeho vytvareni,
1926; Aneta Berberova, 1930; Tanecnik a snobové, 1931 in Cesk)’/ tanecni slovnik.

86 Tanecni letopisy, Athos, Praha 1946; s textovymi tpravami vychazi také in: Narodni divadlo, roé. XI, ¢. 2,
19. 9. 1933.

87 Dopis MS, 24. 9. 1933.

88 Viclav Vicek (Vaslav Veltchek, Wenzel Wicek, 1896—1967), tane&nik, pedagog, choreograf. 24k

Achille Viscussiho a Augustina Bergera v Praze, Nicolase Legata v Pafizi. ProSel vyukou klasického tance
a Skolou Rudolfa Labana, byl ovliviiovan médnimi trendy i technikou Mary Wigmanové a experimenty Kurta
Joose. Plsobil ve Vidni, ND Praha, smichovské Aréné; v PariZi ve dvacatych letech tancil a choreografoval
v Prampoliniho futuristicko-plastickych dilech. Tangil v pafizské Opéra Comique (1928-29), jeho jméno

se objevilo také v Théatre du Chételet (1933-34). Martinl byl od svého pfijezdu do Pafize v kontaktu

s Ceskymi tanecéniky, jako klavirni korepetitor doprovéazel taneéni hodiny ve studiu Zdenky Podhajské. Znal
se V. Vickem a ziejmé ho doporuéil jako choreografa Spalicku pro ND. Cesky taneé&ni slovnik, Divadelni
Ustav, Praha 2001. Ch. Martin( o VI¢kovi piSe jako o ,zndmém, ktery slibil, Ze se pfi¢ini, aby Komicka opera
uvedla néjaky Bohusiv balet". VIGek také tancil v roce 1926 v PafiZi s Lydii Wisiakovou na MartinC skladbu
Habanera H. 156. Neni v8ak ziejmé, jaky Martin(i balet chtél do Komické opery prosadit, in M{j Zivot

s B. Marting, s. 29.

89 Venkov, 21. 9. 1933, ro&. XXVIII. & 221, s. 6, Bohuslav Martinti — Spaligek, O. S . (Otakar Sourek).
90 Siblik, E.: Tanec mimo nds i v nds, s. 226.

91 Rey, Jan: Choreografie Spali¢ka, KIig, rog. IV, 1933, s. 13.

92 Rey, Jan: Choreografie Spali¢ka., Klig, ro¢. IV, 1933, s. 13.

93 Masga Cveji¢ova (roz. Marie Svobodova), 1901-1977, tane&nice, baletni mistryn&, choreografka. Zagka
Augustina Bergera. Absolvovala staz v Pafizi u Olgy Preobrazenské. Tanéila v ND Praha 1914-20, v letech
1929-36 $éfka baletu a choregrafka v Brné. Vedle klasickych titult ruskych autord uvadéla moderni tvorbu
(napt. Stravinského Ptaka Ohnivaka, 1931; Petrusku, 1932; Apollon musagéte, 1933; Svatba, 1933).

94 Safranek, in: Divadlo B. Marting, chybné uvadi rok 1936.

95 Ceska hudba, ro&. XXXVII, & 4-5, 1934, $ifra -or, s. 67.

96 Kli¢, ro¢. IV, 1933-1934, s. 61, Brnénska choreografie Spah’éka.

97 ,Nevim zda m& vidél (Martin() tangit Divku na premiére Spalisku &i pozdéji, ale p¥i n&jaké prilezitosti se
o tom zminil. Poctil mé velikou pochvalou. Rekl mi: ,Zorecko, kdyZ vas vidim tancit, tak slysSim muziku®.
Semberovd, Zora: Na $tastné planeté, ND Praha, 2008, s. 29.

98 Doslovny preklad by mohl byt ,$krti¢", s ohledem na pfibéh ,$krticka“, coZ je také i starovéky vyznam
slova ,sfinx“. Sfinx, bajnd bytost s hlavou Zeny, télem Iva, ocasem hada a kfidly orla. Na skale pfed Thébami
kladla pfichozim hadanku, co chodi rano po &tyfech, v poledne po dvou a vecer po tfech. Kdo neuhodl, toho
uskrtila. Oidipus na otazku odpovédél spravné (je to Clovék: jako dité, jako muz, jako stafec o holi). Sfinx

tak byla zbavena své moci a zfitila se ze skély. Jaroslav Mihule déle k presnosti nazvu uvadi: ,...neni vsak

v takové podobé zcela zjevné pro ceStinu vhodny, protoZe vyvolava urcité predstavy neZ pravé ustiedni
(Zenskou postavu) pfibéhu, ke které se vztahuje; bylo by moZné pfiléhavéjsi uZit ndzvu, za nimZ je skryta,
totiz Sfinx." To by vSak na nésledujici skute¢nost mohlo byt zavadéjici, nebot v roce 1977 je uvedena
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Sphinx v New Yorku v choreografii Glena Tetleyho, ktery pro nastudovéni stejného tématu pouzil Martind
Dvojkoncert pro dva smyccové orchestry, klavir a tympany, H 271 z roku 1938.

99 Safranek, M., op. cit., s. 89.

100 V dopise do Policky, 9. 9. 1946 popisuje Martini nestastnou udalost: ,...Spad/ jsem z terasy, bylo to
neopatrnosti $koly, terasa nebyla v jednom misté ohraZena a vypadalo to, jako kdyby tam byly schody,

a zatim tam nebylo nic a veCer ve tmé se nedalo predvidat, Ze tam je jama. Mél jsem proraZenou lebku
a asi otfes mozku a také Zebra porouchéna, ne zlomena, s hlavou to bylo nejvaznéjsi, proto jsem byl tak
dlouho ve Spitale a doktor fekl, Ze jsem mohl byti lehce uplné paralyzovan.”

101 Detaily k historii tohoto dila soustfedila spolu s analyzou skladby ve své disertacni praci Judith Ann
Mabaryova (Mabary, Judith Ann: The Strangler: A Rite of Passage. A Creative Synthesis of Modern
Dance, Literature and Music — Erick Hawkins, Robert Fitzgerald and Bohuslav MartinG. Disertaéni prace.
Washington University, St. Louis — Missouri 1992).

102 Safranek, M., op. cit., s. 90.
103 Korespondence J. A. Mabaryové s Rudolfem Firkusnym (4. ledna 1991).

104 Pouze Doris Heringova, jako jedina z kritikd, misto Wisemana uvadi tane¢nika Stuarta Hodese. Srov.
Hering, Doris: An American Dance Festival. Dance Magazine 22. fijen 1948, no. 10.

105 Nikoli 16. srpna, jak uvadi Safranek v knize Divadlo B. Martind, s. 422.

106 Skrti& byl podle zprav v New York Times z 22. ledna 1950 na programu skupiny celkem tfikrat — 24., 27.,
a 29. ledna.

107 Martin, John: 2 Premieres M. Graham. Graham Program. New York Times, 25. ledna 1950.
108 Hering, Doris: The season in review. Dance Magazine 24. bfezen 1950, no. 3.

109 Pozn. aut.: Domnivam se, Ze dilo zlstalo ¢asteéné nepochopeno v kontextu své doby. Z dnesniho
pohledu vnimani a prezentace soudobého tance by mozna jeho pfipadna rekonstrukce vyvolala zcela odlisné
kritické nazory. Zfejmé svym pojetim presahlo tehdejsi tolerované hranice umélecké tvorby a estetiky.

Z kritik 1ze usoudit, Ze Hawkins byl ve svém projevu mnohdy minimalisticky, coZ se dnes stalo vyhleddvanym
stylem mnoha tanecnich produkci, jeZ nejsou odsuzovany, a naopak jejich vypovéd tkvi v jednoduchém,
minimalistickém gestu a pohybu. Je moZné, Ze mnohé atributy Hawkinsovy choreografie, které tehdy
poburovaly, by dnes Zadné pohor$eni a rozpaky nevzbudily, uvédomime-li si, Ze i nahota na scéné je
akceptovana jako néco samozirejmého — z tohoto pohledu se pak pozastaveni napfiklad nad ,hawkinsovskym
naturalismem” mizZe jevit jako zavadéjici.

110 Ogoun Lubo$ (nar. 1924), tane¢nik, choreograf, reZisér. Taneénik ND Praha 1945-51, 8éf baletu

v Plzni v letech 1957 — 61, umélecky vedouci Baletu Praha 1964 — 68. Poté ved| baletni soubor v Brné
1968-1990. Ve svych choreografiich opustil konvenéni taneéni tvaroslovi a nahradil je expresivnim pohybem
Gasto inspirovanym gymnastikou a akrobatikou (byl trenérem ¢s. druzstva gymnastek). Své nejlepsi
choreografie vytvofil v Brné, napt. Leningradskou symfonii (1962), Hirodimu (1963), Tarase Bulbu (1963),
Svéceni jara (1964, 1982). Cesky taned&ni slovnik.

111 Kotzianova, Zuzana: Skrti¢, Tane&ni listy, r. 29, &. 1.

12V Institutu B. Martint je k dispozici digitalni zaznam tohoto nastudovani.
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Ptiloha: Balety B. MartinQ

Inscenace baletu /star:

11. 9. 1924 ND Praha, ch. a r. Remislav Remislavsky, s. Bedfich Feurstein, k. Oldfich Kerhart. D. Vincen
Maixner

18. 4. 1964 Divadlo F. X. Saldy v Liberci, ch. a r. FrantiSek Slade&ek, s. Vaclav Habr, k. Jan Kropagek
29. 5. 1964 ND Praha, ch. a r. Jifi Blazek, s. Kvétoslav Bubenik, k. Jindfiska Hirschova

9.9. 1967  Divadlo J. K. Tyla Plzefi, ch. a r. V&ra Untermiillerovd, s. Jaroslav Zapletal, k. Jan Kropacek
28. 11. 1974  Stadtisches Theater Gera

Inscenace baletu Kdo je na svété nejmocnéjsi:
31.1.1925 ND Brno, ch. Jaroslav. Hladik, r. Ota Zitek, s. a k. Andrej Andrejev

17. 2. 1927 ND Praha, ch. a r. Remislav Remislavsky, s. a k Frantisek Zelenka
Loutkové provedeni: Praha, loutkova scéna AMU, duben 1960, ch. a r. Eva Kréschlova
(v Safrankovi je chybné uvedena L. Palekova, na chybu upozornila dopisem prof. Bozens
Brodské) E. Kroschlova)

7.6.1973 Lidovéa Skola uméni Pardubice, ch. Eva. Malatov4, s. a k. J. Davidek
30.9.2005 Opera Balet Ljubljana/Slovinsko, ch. Tanja Pezdir

Inscenace baletu Vzpoura:

11. 2. 1928 ND Brno, ch. Jaroslav Hladik, rezie Oto Zitek, vyprava Eduard Milén
7.5.1969 ND Praha, ch. a r. Jifi Blazek, s. a k. Kvétoslva Bubenik,

27.3. 1971 Statni divadlo Ostrava, ch. a r. Emerich Gabzdyl, s. a k. E. Gabzdyl

Incenace baletu Kuchyriska revue:
17.11. 1927  Umélecka beseda, skupina Jarmily Kréschlové, recitace Milo§ Nedbal
25. 1. 1965 Operni studo AMU, ch. Véra Urbankova, s. a k. MiroslavWalter

1986  Divadlo F. X. Saldy Liberec, ch. Frantisek Pokorny

1989  Jiho&eské divadlo Ceské Budgjovice, ch. Vladimir Kloubek
22.11.1997 Operni studio JAMU, ch. Zlatoslava Beriov4, s. a k. Karel Zmrzly
30. 9.2005 Opera Ballet Ljubljana/Slovinsko, ch. Tanja Pezdir

20. 1.2008 Taneéni konzervatof Praha, ch. Adéla Srncova, r. Jifi Srnec, s. Miloslav Hefmanek, k. Josef
Jelinek

Inscenace baletu Sach krali:
11. 4. 1980 Janackovo divadlo Brno, ch. Lubo$ Ogoun, s. Vaclav Stolfa, k. Katefina Asmusova
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Inscenace Spalicku:
19. 9. 1933
25.9. 19833

2.4.1949

26. 6.
14. 5.
21.12.

25. 4.
7.12.
26. 1.
15. 5.
16. 3.

22.12.

22. 6.
21. 4.
23. 10.
1. 11,
8. 2.

1950
1960
1963

1971
1972
1973
1977
1979
1982
1983
1987
1990
1990
1991
1996
1998

14.a 15. 6.
2009

V roce

1970

ND Praha, ch. a r. Josef Jencik, vyprava Josef Matéj Gottlieb
ND Brno, ch. a r. M4dSa Cvejicova, vyprava FrantiSek Muzika

nova verze ND Praha. Divadlo 5. kvétna, ch. Nina Jirsikova, uvedeno spolu s Karnevalem
A. Chacaturjana, s. Josef Svoboda, k. Jan Kropacek

Usti nad Labem, ch. Libuse Hynkovéa — Legenda o sv. Doroté a Pohadka o Popelce
Ostrava, chor. Emerich Gabzdyl, v. Karel Svolinsky

CSSPT - uvedena prevazna &ast lll. jednani v ramci programu Utkéno z prament, Legenda
o sv. Doroté a Pohadka o Popelce, ch., s., k. L. Hynkova, r. Karel Jernek, j. h.

CSSPT, chor. L. Hynkova, k. Miroslav Walter

ND Praha, chor. Antonin Landa, v. Zdenék Seidl

ND Brno, chor. M. Kiira, s. Vojtéch Stolfa, k. Alois Vobejda
Olomouc, chor. J. Skoda, s. Vojtéch Stolfa, s. Alois Vobejda
Usti nad Labem, ch. L. Hynkova, s. Ivo Zidek, k. Miroslav Walter
TKP, chor. L. Hynkova

ND Praha, ch. Miroslva Kura, s. Vojtéch Stolfa, k. Alois Vobejda
TKP, ch. L. Hynkova, lll. Jednani: Pohadka o Popelce

Plzen, ch. L. Hynkova

Liberec, ch. F. Pokorny, s. Jan Vancura, k. Ludmila Svarcova j- h.
Usti nad Labem, ch. L. Hynkova, s. L. Hynkov4, k. M. Walter
Ceské Budsjovice, ch. L. Hynkov4, v. Alena Hoblova

Opava, chor. |. Hurych, s. Vlad. Sramek, k. A. Kotkova, uvedeno také na Mez. Opernim
festivalu v Litomysli, 28. 6. 1999 — Smetanova Litomysl|

Kongresové centrum Praha, ch. Eva BlaZickov4, s. lvan Adam, svételny design Jan Benes,
k. Katefina Stefkova

Lidova &kola umé&ni v Pardubicich nastudovala ze Spaligka B. Martinti Pohadku o Kocourovi,
chor. Eva Malatova (Taneéni listy, 6. 8, 1971, s. 6, Pardubicka pfekvapeni).

Inscenace baletu The Strangler:

22. 8.

30. 9.

1948

1990

15. 1. 1989

ch. Erik Hawkins, v ramci Amerického tane&niho festivalu (American Dance Festival) v New
London v Connecticutu, s. a k. A. Laterer

ch. Lubo$ Ogoun, 25. mezinarodni hudebni festival v Brné

London Guildhall School of Music and Drama predstavila tento balet spolu s jednoaktovou
operu Ariadna, H. 370 jako soucést festivalu této Skoly — choreografii baletu vytvoril Maxine
Braham.

PouZzité zkratky: ch: choreografie, r: reZie, k: kostymy, s: scéna
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26. sympozium Study Group
on Ethnochoreology pfi ICTM
(International Council for Traditional Music), 19.-26. 7. 2010, Trest

Dorota Gremlicova

Jiz podruhé se v Tresti konalo sympozi-
um Etnochoreologické studijni skupiny
pfi Mezinarodni spolecnosti pro tradic-
ni hudbu. Tato udéalost, konanéa s frekven-
ci jednou za dva roky, pfivedla do konfe-
rencniho centra Akademie véd badatele
z celého svéta, zabyvajici se studiem tra-
di¢niho tance a jeho promén a interakci
v soucasném globalizovaném svété. Sym-
pozium mélo jako vZzdy stanovena dvé
témata. Prvni bylo formulovano do titul-
ku Dance, Gender and Meanings a vzta-
hovalo se k Siroce pojaté problematice
vztahu mezi tancem a genderovymi jevy.
Druhé téma, shrnuté do titulku Contem-
porizing Traditional Dance, bylo vénova-
no predevsim otdzkdm promén tradi¢niho
tance v jeho novych existenénich situa-
cich, napt. vzhledem k chapani autenticity
pfi jeho jevistnim predvadéni, uméleckém
ztvarnéni, nebo ve vztahu k ,vlastnic-
tvi" tance, odpovédnosti a role badate-
le apod.

Study Group on Ethnochoreology
patfi mezi nejstarSi spolec¢nosti sdruzu-
jici badatele zamérené na studium tan-
ce. Na jejim utvoreni se vyznamné podi-
lely i Ceské badatelky Hannah Laudova
a Eva Kroschlova spolu s dal$imi kole-
gy ze zemi vychodniho bloku (Kurt Peter-
mann, Roderyk Lange, Anna llieva, Anca

Giurchescu aj.). V sou¢asné dobé sdruzu-
je tanecni védce z celého svéta a vedle
témat etnochoreologickych, problematiky
analyzy forem lidovych tancd, kterd byla
hlavnim pfedmétem zkoumani v pocatcich
existence skupiny, se dnes soustfedu-
je na Siroce pojata témata tanec¢ni antro-
pologie, a to jak pfi zkoumani neevrop-
skych tanecnich kultur, tak pro vyzkum
taneCnich jevli soucasné zapadni spo-
le€nosti. V poli zajmu se ocitaji i presa-
hy k divadelnimu a spole¢enskému tanci,
k jevim tanecni historie apod., takze spe-
cializace na etnochoreologii, naznacena
v ndzvu studijni skupiny, jiz neni omezuji-
ci podminkou vyzkumu. V souc¢asné dobé
stoji v Cele Study Group Laszlé Felfodi
z Madarska, Ceskou republiku zastupuiji
vedle Evy Kroschlové Daniela Stavélova,
Dorota Gremlicova a Katefina Cerni¢ko-
va. Clenka skupiny Adrienne Kaeppler je
predsedkyni celé organizace ICTM.

Na letoSnim sympoziu, které organi-
zaéné a finan¢né zajiStoval Etnologicky
astav AV CR, ve spolupraci s organizaci
NIPOS-Artama a Hudebni a taneéni fakul-
tou AMU, vystoupilo se samostatnymi pfi-
spévky a v panelovych prezentacich témér
50 ucastnikd. Vedle badatell dostali pro-
stor ke krat§im vystoupenim i studenti
doktorskych programd.
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Prvni tematicky okruh Dance, Gen-
der and Meanings si zvolil mensi pocCet
UcCastnikl sympozia. VétSina prispévkld se
tykala zmén v prezentovani genderovych
charakteristik v tanci, které jsou soucas-
ti promén spoleCenské situace daného
tance, tane¢niho jevu. K témto procesiim
dochazi jak v industrializovaném zapad-
nim kontextu (napf. pfispévek Ann David:
Gendered Orientalism? Gazing on the
male South Asian Dancer), tak v rozvojo-
vych zemich, kde se tanecni tradice pro-
ménuje pod tlakem globalizace a pfijima-
ni zédpadnich vzorcl Zivota (Elina Seye:
Constructions of feminity in Sabar perfor-
mances). Genderové aspekty taneéni tra-
dice v Kanadé predstavil panel Gendered
movement in Canadian percussive dan-
ce, ktery napr. poukazal na skryty vyznam
Zen pii predavani vyrazné muzské tradice
step dancing na ostrové Cape Breton.

K druhému tematickému okruhu Con-
temporizing Traditional Dance zazné-
lo vice prispévkl, které ukazaly rozmani-
tost podob soucasné existence tradi¢niho
tance a zéroven i rlznorodost interpreta-
ci promén, k nimZ pfi zesoucasnéni tra-
diéniho tance dochazi. V fadé pripadd
sledovali badatelé erozi pavodnich funkci
tance pod vlivem ideologickych a politic-
kych zasaht (napf. Miriam Phillips: D’'mba
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lost and found: the discovery, destruction,
construction and reconstruction of Baga
Masked Dances in traditional villages of
Guinea, West Africa). NejCastéji se vSak
dotykali promén tance pfi jeho presunu
na scénu pfi predvadéni pro rlzné ucely
ideologické &i komeréni, ale i v rdmci umé-
leckého kontextu, v ramci soutéZi v tanci
apod. a v téchto pfipadech se vynorova-
la predev§im otédzka vztahu mezi pivodni
a novou podobou tance ve smyslu auten-
ticity. Do hloubky se tomuto problému
vénoval napt. panel Contemporizing Irish
traditional step dance (Bhriain Orfhlaith
Ni, Catherine Foley, Breandan de Gallai),
soutézni kontext skandindvskych tan-
ct analyzoval Mats Nilsson v pfispévku
Contemporizing Traditional Dance, Anca
Giurchescu ve svém prispévku A disputed
issue: contemporizing the ritual Calus
sledovala erozi tradiéniho rumunského
ritudlniho tance, projevujici se napt. ztra-
tou typickych atributd, pFipévek Andriye
Nahachewského Playing loosely with
authenticity analyzoval proménu funkci
a s ni spojenou proménu provedeni tradic-
ni taneéni hry mezi souc¢asnymi ukrajinsky-
mi usidlenci v Brazili. Souvislosti a pro-
blémy uplatnéni Programu UNESCO pro
ochranu nehmotného kulturniho dédic-
tvi (Program for Safeguarding Intangible



Cultural Heritage) v pfipadé latinsko-ame-
rické tanecni kultury ukazal panel Herita-
gization of Latin American dances within
UNESCOQO'’s Program for Safeguarding
Intangible Cultural Heritage (Egil Bakka,
Jorgen Torp, Gediminas Karoblis). K dru-
hému tematickému okruhu se vztahovaly
i prispévky Ceskych ucastnikd sympozia.
Jednalo se o studentsky prispévek Katefiny
Cernickové One dance, many questions,
tykajici se kontextu tance sedlacka z Hor-
nacka v soucasné i historické perspektiveé.
Panel Stage production of the Czech tra-
ditional dance and music: heritage, chan-
ges and authenticity (Dorota Gremlicova,
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Daniela Stavélova, Zdenék Vejvoda) sle-
doval promény tradi¢niho tance a hudby
v Cechach v uméleckém kontextu diva-
delni moderny (Gremlicovd), v prostfedi
folklérnich souborll po druhé svétové val-
ce (Stavélova) a jako svébytné umélecké
hudebni tvorby druhé poloviny 20. stole-
ti (Vejvoda) a v rdmci téchto tematickych
okruhd poukézal na souvislosti umélecké,
estetické i socialni.

Sympozium  doprovazel workshop
zaméreny na tanec sedlackou s Hormac-
kou cimbélovou muzikou a vystoupeni folk-
[6rnich tanecnich soubord, organizované
Artamou.
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Florentské kolokvium
o vztahu tance a kostymu

Starobyld Florencie se stala ve dnech
mezinarodniho setkani na téma ,Abito
per il Ballo"!, tedy odévu pro tanec. Slo

o interdisciplinarni kolokvium, kterého se

Ucastnili tanecni a baletni historici, tanec-

ni antropologové, tvirci a restauratofi

kostymu, stejné jako odbornici zabyvajici
se obnovovanim historického tanecniho
repertodru, ale i praktikujici choreografo-
vé. Akce se konala v samém historickém
stfedu Florencie v konferenénich prosto-
rach Auditorium al Duomo nedaleko slav-
ného dému Santa Maria del Fiore a spolu-
poradala ji cela fada zejména florentskych
instituci v Cele s Nadaci Romualdo del

Bianco a Asociaci pratel Galerie kostymu
Toto kolokvium patfilo do fady kolok-

vii 0 kostymu (Costume Colloquium), kte-

rd zacala v listopadu roku 2008 holdem

Janet Arnoldové?. Védecka rada, slozena

ze sedmi odbornikli a odbornic z rdznych

italskych a anglickych instituci, vypsala

s vice jak rocnim predstihem nasledujici

ramcova témata, ktera se stala poté i jed-

notlivymi sekcemi kolokvia:

1. Dgjiny tane&niho kostymu pro profesio-
nalni predstaveni: divadlo, balet, film
atd.

2. Evokace historického tance: harmonie
kostymu a tanecnich pohybu.

ZPRAVY

Helena Kazarova

3. Dokumentovani tanecniho kostymu:
odév jako dokument a dokumentace
odévu.

4. Odév a tanec jako vyraz kultury, slav-
nosti a osobnosti: tradi¢ni a lidovy
tanec a jeho kostym.

5. Vytvéareni tanecniho kostymu: navrha-
fi, umélci, femeslnici, stylisté, Svadle-
ny a krej¢i pouzivajici tradicni, expe-
rimentalni a/nebo soudobé materidly
a techniky.

6. Tanecni kostym a umélecky vyraz:
jejich vzajemny vztah.

7. Mobda a narodni tanec: vztah mezi no-
vymi styly tance a moédnim odévem,
v minulosti a pfitomnosti.

8. Tanedni kostym v muzeich a v archi-
vech: sbér navrhi a existujicich kosty-
m{, restaurovani a vystavni techniky.

Jelikoz jsem méla v té dobé za sebou
detailni priizkum tane¢nich kostyma v nasi
nejrozsahlejSi a nejstarsi sbirce divadel-
nich kostymd, uloZené v depozitafi barok-
niho zdmeckého divadla v Ceském Krumlo-
vé, prihlasila jsem sv(j prispévek na téma
.Janec a cas: Taneéni kostymy ve fondu
barokniho zdmeckého divadla v Ceském
Krumlové“. Védecka rada (C. del Bian-
co, J. Marshall-Ward, R. Orsi Landini,
C. Sisi, R. Varoli-Piazza, M. Westerman



Bulgarella, S. Woodcock) mdj pfispévek
pfijala, byl nakonec zafazen do tfeti sek-
ce, a ja méla velkou radost, Ze pfitomné
posluchacstvo z dvaadvaceti zemi bylo
mou prezentaci velmi zaujato. Jako dobry
zéklad pro mou prezentaci mi poslouzila
vystava ,Tanec a Cas", kterou jsem pfipra-
vila v roce 2005 ve spolupraci s Akademii
muzickych uméni, Asociaci historického
tance a Nadaci barokniho divadla zam-
ku Cesky Krumlov a také pfiprava hesel
k nékterym z kostym0 pro katalog vystavy
Narodni galerie v Praze, ktera se uskute¢-
nila pfed dvéma lety ve ValdStejnské jiz-
darné.®

Ve vymezenych dvaceti minutach jsem
se snazila ucastnikim predstavit unikat-
ni krumlovskou sbirku divadelnich kos-
tym@, z nichZ mnohé byly pouzivany pro
tanec od druhé tretiny 18. stoleti. Nejstar-
§i z kostymd, datovanych do &tyficatych
let 18. stoleti, jsou zhotoveny z luxusnich
materidlQ, jako je atlas, samet a zlatohlav,
bohaté krumplovany stfibrnou a postfi-
bfenou niti, poSity dracouny a flitry. P¥Fi
predstaveni fotografii sukni, které jsou
v zatim nejstar§Sim objeveném inventafri
z roku 1763* zminény pfimo jako tanecni
(,Dantzer Rokl von weis, roth und blauen
Cadlass mir silbernen Portl und Fliesser-
len gestikt."), vyjadfili ucastnici kolokvia

nadSeni nad dobrym stavem téchto kosty-
mU, nebot podobnych exemplarl je v celo-
svétovém kontextu jen velmi poskrovnu
a nebyvaji tak zachovalé (a zdafile restau-
rované).

V Ceském Krumlové je cely soubor
takto bohaté zdobenych kostymd, vyka-
zujicich shodnou kvalitu, zptsob $picko-
vého zpracovani a charakter, diky ¢emuz
byvéa oznadovan jako soubor ,opera seria“.
Ugastniktim konference jsem v souvislosti
s timto souborem sdélila i svou sou¢asnou
hypotézu, Ze vySe jmenované sukné spolu
s timto souborem navrhl Andrea Altomon-
te (1699-1780) pro operu Ch. W. Gluc-
ka Semiramide riconosciuta, ktera méla
premiéru ve videnském dvornim divadle
v roce 1748. Altomonte byl totiz zaroven
ve sluzbach Josefa Adama ze Schwarzen-
bergu a na Krumlové se podilel na mnoha
stavbach. K této domnénce, kterou v nék-
terém z dalSich ¢lankd blize rozvedu, mé
privedlo zvlastni exotické zdobeni téchto
kostyml a zejména jeden androgynni kos-
tym z tohoto souboru (CK 05072), ozna-
Covany v literatufe nékdy jako kostym pro
kastrata.

Mezi dal$i zajimavé kostymy z Cesko-
krumlovské sbirky, které jsem na konfe-
renci predstavila, patfi téZ kostymy postav
commedie dell'arte a dal$i charakterni
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kostymy z posledni tretiny 18. stoleti:
kostymy rybarli a rybarky, pastyrl, voja-
kd a dalsich. Tyto jsou Sity rovnéz ruc¢né,
coz vypovida téz o jejich stari, ale na roz-
dil od vySe zminénych kostymU jsou zho-
toveny vétSinou z voskovaného platna Ci
vinéného sukna. V ramci svého prispév-
ku jsem predstavila i snahu vyrabét funké-
ni kopie téchto kostyml. Zatim se poda-
filo diky grantu Mésta Cesky Krumlov
zhotovit kostym hvézdafe-maga (Zderka
HosSovska, 2007) a diky grantu Nadace
barokniho divadla zamku Cesky Krumlov
kostym pastyfe (dilna Katefiny Slavikové,
2010). Uéastm’ky konference pak velmi
zaujalo, jak se tyto kostymu krasné tvaro-
vé i barevné vyjimaji na pozadi plvodnich
scénickych dekoraci historickych diva-
del (Cesky Krumlov, Mnichovo Hradists)
v rdmci predstaveni dobového repertoaru
(J. Starzer: La guirlande enchantée, Ch.
W. Giluck: La danza, obé choreografie
a rezie Helena Kazarovd). Na zavér jsem
jesté ucastnikim predstavila dal$i zajima-
vé podiny: realizaci rokokovych maskar-
nich kostymu podle fresek Josefa Ledere-
ra v Maskarnim sale Seskokrumlovského
zamku (dilna Katefiny Slavikové, 2009).
Ugastnikim konference jsem pied-
stavila téZ dochované baletni kostymy
a obuv z prvni poloviny 19. stoleti: mezi
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nejzajimavéjsi patfi kupfikladu jeden dét-
sky kostym (détskych kostymu je v depo-
zitdfi zadmeckého divadla velmi mnoho)
z bledémodrého atlasu, tylu a platna,
lemovany svétle modrymi a Cernymi stu-
hami v pase a okolo vystfihu a s cipovitou
vrchni sukni, ozdobenou rolnickami. Pat-
fi k nému téz frygicka capka. Jde o kos-
tym ,Blaznovstvi“ ¢i ,Blaznéni* (CK 5256
A, B), coz byla role velmi oblibena v diva-
dle prvni poloviny 19. stoleti — francouzsky
nazyvana ,La Folie®. V podobném kosty-
mu tancila kupfikladu Emilie Bigottiniova
v baletu Bendtsky karneval (1820) nebo
Lisa Nobletovad v opefe Gustav Il aneb
Maskarni ples (1830).

Z bohatého programu konference, kte-
ry Gital tficet Ctyfi prispévkd, se pokusim
predstavit ty nejzajimavéjsi. Nutno fici,
Ze vS8echny prispévky pfinasely v riznych
pohledech zajimavé informace, nékdy
vSak i tvrzeni, se kterymi bylo Ize polemi-
zovat. Pro diskuze byl v rdmci konference
urCity ¢as vymezen, nicméné jen zfidka byl
vyuzivdn — mozna téz z dlivodu Sirokého
interdisciplindrniho zazemi jak prednaseiji-
cich, tak i posluchaci.

V prvni sekci se americkd profesorka
Marylin Revell Longové z minnesotské uni-
versity zabyvala vztahem mdédy a tancl,
které byly popularniv Hollywoodu tficatych



let 20. stoleti (napfiklad u znamych taneé-
nikd Freda Astaira a Ginger Rogersové).
Vsimala si souvztaznosti obou fenoménd
a jejich dopadu na styl oblékani urcitych
spoleCenskych vrstev diky oblibenosti fil-
mU hollywoodské produkce. V té dobé se
diky t€mto tanecnim filmdm vytvoril urdi-
td forma Zenské siluety, ktera se musela
ovSem vyporadat jak s ¢ernobilym snima-
nim, tak i s tim, Ze tanecCnice je vidéna pfi
parovém tanci zejména zezadu &i ze stra-
ny. Tehdy vznikly pro film Top Hat slav-
né Ertého bledémodré Saty Rogersové
s ozdobou ze pstrosich per, které musel
vyvazit AstairGv Cerny cylindr a Sosy fraku.
Také nasledujici kostymy u taneénic zdU-
razfiovaly zejména partii ramen a dolni lem
Satd. Diky dokonalejsim technologiim bylo
pak mozné Saty, které se proslavily diky
tancicim filmovym hvézdam, mechanicky
mnozit a prodavat na trhu.

Podobnym pfistupem se vyznacoval
i prispévek profesorky Aury Fiorentiniové
z Florencie, ktery se zabyval vlivem ,hau-
te couture” tanecnich i netanecnich réb
ve filmech 50. a 60. let 20. stoleti, zejmé-
na na prikladech kostymd Huberta de
Givenchy pro Audrey Hepburnovou ve fil-
mech Sabrina (1954) a Snidané u Tiffany-
ho (1961). Profesorka Fiorentiniové si v§i-
mala, jak pravé Givenchyho filmové Saty

pozménily vkus v oblasti plesovych Satt
u celé generace.

Ve druhé sekci vyslovila Angli¢an-
ka Jackie Marshall-Wardova krasnou
myslenku, Ze tanec je krystalizaci pohybu.
Pro svij referat, ktery se zabyval otdzkou,
zda se vytvari tanec pro Saty ¢i Saty pro
tanec a zda jde o obleceni &i kostym, se
odrazila od citatu Antonia di Areny z polo-
viny 16. stoleti — kdyZ jde$ tancit, vZdy
tane¢ni mistr poucoval budouciho dvora-
na v dobé, kdy tanec byl nutnou spoleéen-
skou dovednosti a poskytoval prilezZitost
udélat dojem jak na jeho podfizené, tak
i na osoby vzneSenéjSiho stavu, tj. v dobé,
kdy vzhled a spoleCenské postaveni byly
neoddélitelné. V této dobé nebylo nutné
ale jesté nosit ,kostym*, staily ty nejho-
Wardova, se tanec podfizoval obleceni.
Nicméné od nejranéjSich dob jsou zazna-
my o zébavach, které pozadovaly, aby se
GGastnici stavali nékym jinym. ,Obleceni”
se tedy vytvofi pro specificky ucel a stane
se ,kostymem®”. Nosi se jen pro predvadé-
ni tance pri predstaveni, a proto se mize
odli§it od béZzné soudobé mdédy a dovolit
GcCinkujicim vétsi miru ,fyzi€na“. Spoleéen-
ské tance dnes tanci z valné vétSiny ama-
téfi a maji na sobé obleceni. Naopak Saty
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profesiondlll v tomto oboru jsou napros-
to specifické a nemohou slouzit Zadnému
jinému ucelu, nez predvedeni konkrétniho
repertodru. Referentka v priibéhu svého
referdtu uvadéla, jakym zplsobem dvor-
ska renesancni moéda omezovala pohyb
tanecnik(. OvSem pravé tato tvrzeni nako-
nec vyvratil italsky publicista a tanecnik
Marco Raffa z Janova, ktery se v nasle-
dujicim referatu vénoval detailnimu pri-
zkumu dochovanych renesanénich odévi
v muzejnich sbirkach v navaznosti na vel-
kou praci, kterou na tomto poli ucinila
Janet Arnoldova. Tento prizkum odhalil,
Ze kupfrikladu tvrzeni o nemozZnosti zveda-
ni pazi u dam je nepodlozZené, jelikoz ruka-
vy byvaly k Satim pfivazovany, a tudiz si
nositelka sama mohla regulovat, jak pevné
maji priléhat k télu apod.

Barbara Menard Pugliesova z Bostnu
prednesla sviij pfispévek spojeny s prak-
tickou demonstraci pfimo v plesovych
Satech, usitych podle médy 60. let 19.
stoleti. Nazorné pak predvedla rGzné dru-
hy valcikového kroku. Starsi nadskakovany
prvni krok val&iku by v této rébé jiz vypa-
dal smésné — zména zpuUsobu tanceni $la
ruku v ruce se zménou moédy. Samozrej-
mé, Ze se nabizi zajimava otdzka podle
referdtu Marshall-Wardové — co bylo prv-
ni: zménil se nejdrive tanec nebo odév?
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Christina Batesovd z Kanadského
muzea civilizace v Gatineau predstavi-
la na zékladé prizkumu ucth, portrétd,
taneCnich manudld a plvodniho odévu
tancici Kanadu 18. stoleti. Jeji prispévek
patfil k t€m nejvice hodnotnym z pohledu
taneéni historiografie. Davala do souvis-
losti nalezené prameny a jejich vypovédni
hodnotu z hlediska vyznaéné udlohy hodin
tance a spolecenského chovéani v dobé
kolonizace Nového svéta. Tanec, spole-
Censka etiketa a odév se zde staly velmi
dlleZitou soucasti vytvareni nové kultur-
ni spolecnosti. Podotkla, jak i ji prospély
hodiny barokniho tance v procesu pocho-
peni civilizacnich podnétl minulych sta-
leti, a zajimavym zpisobem pojmenova-
la pokusy obnovovat staré tance; nazvala
tento proces experimentédini archeologii
a zduraznila ulohu souborl historického
tance, nebot svou Cinnosti pfispivaji pra-
vé k pochopeni déjin lidské spolecnosti.
V této souvislosti je podnétné uvést, Ze
v rdmci kolokvia se objevoval termin ,his-
torical dance re-enactement” (dalo by se
prelozit volné jako ,opétovna evokace his-
torického tance") pravé pro tyto snahy.

Z oblasti teatrologického vyzkumu
ve treti sekci byl velmi podnétny pfispé-
vek Johna Hoeniga a Teresy Pasquio-
vé o objevenych kostymnich névrzich



a dalSich pramenech k predstaveni, které
bylo provedeno 2. 5. 15689 v divadle Medi-
cejll v palaci Uffizi ve Florencii jako zavér
mésice plného oslav svatby Ferdinanda
Medicejského s Christinou de Lorraine.
Jde o kostymy pro Sest intermedii Gio-
vanni de'Bardi dei Conti di Vernio, které
inscenoval Emilio dei Cavalieri, mezi jed-
nanimi hry La Pellegrina od Girolama Bar-
gagliho. Tato intermedia hrala vyznamnou
roli pfi vzniku hudebniho divadla, zahr-
novala téZz tanec a ,zazraCnou“ vizualni
spektakularitu. Jednota scénickych a kos-
tymnich navrhli zastinila cokoliv, co bylo
na tomto poli do té doby vytvoreno. Ber-
nardo Buontalenti, dvorni architekt Medi-
cejl, navrhl jak divadlo samotné, jeho scé-
nografii i masinérii, tak i 286 kostymd,
které Silo padesat krejcich. Predstaveni se
pfipravovalo osmnact mésict a hrélo se
pouze jednou. Vzhledem k dochovanosti
Ucetnich knih a vlastnim névrhdm ve flo-
rentskych statnich archivech a v dalSich
institucich je dnes mozné detailné popsat
pfipravy a vlastni proces tohoto grandi6z-
niho predstaveni, které mélo vliv na dalsi
divadelni vytvarniky, jako byl Guilio Parogi
nebo Inigo Jones.

Z prispévkl ve &tvrté sekei bych rada
uvedla ,Tanec a terapeutické uzle" Dona-
telly Lippiové, profesorky dé&jin mediciny

na univerzité ve Florencii. Tento referat se
vénoval historickému vzniku tance zndmé-
ho jako tarantella nebo pizzica z terape-
utického ritudlu, kdy postizeny tanci, aby
se zbavil ,tarantismu®, obskurni nemoci,
kterd se epidemicky Sifila v severni Italii
v pribéhu 15. az 17. stoleti a kterd udajné
pochézela z kousnuti jedovatého pavouka
tarantuly (Lycosa tarentula). Béhem toho-
to ritudlu, (ktery lze jesté na nékterych
mistech spatfit), se divka v bilych Satech
rytmicky pohybuje po vybéleném prosté-
radle, kutdli se tam a zpét, pak se postavi
na nohy a tanéi pizzicu, ale jen v prosto-
ru ohraniceném prostéradlem. Nékolikrat
se zhrouti na zem a opét pokracuje v exta-
tickém tanci, az hudebnici dohraji. Tomu-
to ritudlu se pfipisoval jak posvatny, tak
i 1é€ebny UcCinek, pricemz velkou roli pfi
ném hrédly barevné stuhy, jejichz zavaza-
ni na konci ritudlu symbolizovalo spoutani
nemoci. Velmi sugestivni byla i videoukdaz-
ka, kterou nam profesorka Lippiovd umoz-
nila shlédnout, a zajimavy byl i kontext
symbolu uzle ve vytvarném uméni — uzel
jako symbol onemocnéni epilepsii.
Kostymni historicka a antropolozka
Sara Piccolo Paciovd z Florencie mne
zaujala svym referatem ,Oblek pro posled-
ni ples: Temna stranka tance — od tance
smrti ke thrilleru”. Zaobiral se prastarym
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vztahem tance a smrti, ktery se da vysto-
povat v nejriznéjSich kulturach, které
jsou od sebe vzdaleny v Case a prostoru.
V zapadni kultufe existuje obdobi od 12.
do 16. stoleti, kdy se rada textl a ikono-
grafie vyviji z predstavy Smrti ve formé
tancicich kostlived. Takto vidéna smrt nuti
tanCit smrtelniky, jejichz identita je patr-
na z odévu, ktery maji na sobé. VSichni
— od papeze po chudou dévecku — tandi
s kostlivcem a ptaji se i nds v nasi moderni
dobé skrze svou vibrujici vitalitu po smys-
lu Zivota. Referentka podala nesmirné fun-
dovany rozbor psychologickych a antro-
pologickych aspektd odévu v nejasném
vztahu mezi Zivotem a smrti jako ,posled-
niho obrazu“ c&lovéka a ,moédy“ a jako
»,umélého" a ,koneéného" aspektu samot-
ného Zivota, pricemz toto téma sledovala
az do soucasnych divadelnich a filmovych
dél, jako je All that jazz a Thriller.
Florentské kolokvium bylo velmi dob-
fe organizované, s italsko-anglickym
simultdnnim tlumoc&enim a fadou zajima-
vych doprovodnych akci, jako byly vysta-
vy a nav§tévy muzei. Pro mne to byl vel-
ky a nezapomenutelny zazitek a byla jsem
velmi potéSena, Ze jsem méla tu prilezitost
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predstavit pozoruhodnou sbirku divadel-
nich kostym(, kterd se na naSem uUzemi
v Ceském Krumlové nejen dochovala, ale
o kterou se velmi dobfe pecuje. Jak jsem
si z ohlasu pfitomnych odbornikd ovéfi-
la, v celosvétovém méfitku mame pozoru-
hodné prameny poznani, které musime jen
vice propagovat a dale pracovat na zpro-
stfedkovani informaci o nich v mezina-
rodnim kontextu. Na zavér Ize fici, Ze toto
kolokvium potvrdilo, Ze tanec a kostym &i
odév — je opravdu velké a nosné téma.

1 Costume Colloquium II: Abito per il Ballo — Dress
for Dance.

2 Britska histori¢ka odivani, ndvrharka kostymu

a restauratorka, zemrela 2. 11. 1998.

3 Andrea Rousova (ed.): Tance a slavnosti

16.—18. stoleti. Katalog vystavy. Narodni galerie

v Praze, ISBN 978-80-7035-395-0, zejména

s. 354-365.

4 Inventarium Uber diejenige Comedi Kleider,
welche unter Verwahrung des gewesten Garten
Inspektoris Zinner, nun seeligen, sich befunden
haben, dermahlen aber folgender Gestalt an den
Hofwiirth Casper Eymer (ibergeben und zugezéhlet
worden sind, wie folgt. Viz: Zaloha Jifi Inventar
kostymt zameckého divadla v Ceském Krumlové

z roku 1763. In: Barokni divadlo na zdmku

v Ceském Krumlové. Sbornik piispévki pro odborny
seminai v Ceském Krumlové 27. 9. - 30. 9. 1993,
s. 200.
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Mezinarodni konference
o Jeanu-Georgesovi Noverrovi

Petra Dotladilova

V sezéné 2010/2011 si cely baletni svét
pfipomind dvé sté let od umrti Jeana-
Georgese Noverra (1727-1810). Tento
choreograf patfi k nejvyznamé;jSim osob-
nostem déjin baletu vlbec, jeho slavné
Listy o tanci a baletech (poprvé vydany
1759 v Lyonu) byly pfeloZzeny do mno-
ha fe¢i a dodnes patfi mezi nejdlleZité;jsi
teoreticka dila o tanci. Mnohymi je Nover-
re povazovan za otce baletu, tak jak jej
zname dnes.

Na jeho pocest byla v Pafizi zorga-
nizovana tfidenni mezinarodni konferen-
ce (21.-28. 10. 2010), jejiz podititul znél
slanecnik, choreograf, teoretik tance
a baletu; Evropsky choreograf v dobé
Osvicenstvi®. Mluvilo se zde tedy o vSech
aspektech Noverrovy kariéry ve vsSech
zemich, kde pUsobil. Tato konference byla
organizovana ,Asociaci za Vyzkumé cen-
trum scénickych uméni 17. a 18. stoleti”
(LAssociation pour Centre de recherches
sur les Arts du spectacle aux XVlle et
XVllle siécle) za spoluprace s Univerzitou
Sorbonne (Paris 1V), Univerzitou Frangois
Rabelais v Tours a Centre National de la
Danse.

Konference byla rozdélena na &ty-
fi tematické okruhy: Noverre ve Fran-
cii; Noverrova evropska kariéra; Tanec
a hudba; Noverre: prijeti a kontroverze.

Prednasejici byli jak Francouzi, tak tanecni
historikové z riznych koutl Evropy (ltalie,
Rakouska, Anglie, Svédska, Portugalska)
a dokonce i z USA. Taktéz posluchacstvo
bylo mezindrodni, hlavnim prednéasecim
jazykem byla vSak stale francouzstina.

Prvni okruh se tedy vénoval Noverro-
vé kariére ve Francii, prednésky kopirova-
ly chronologicky vyvoj Noverra jako tanec-
nika a choreografa. VS8echny pfispévky
byly od francouzskych badatelek vétSinou
z Pafize.

Autorkou prvniho pfispévku byla muzi-
kolozka Marie Demeilliez a jejim téma-
tem byly Noverrovy zadatky coby taneéni-
ka na koleji Ludvika Velikého. Jednalo se
0 obdobi 1741-1742, kdy se jeho jméno
pravidelné objevuje v programech baletd,
které byly uvedeny na koleji. B€hem této
prezentace byly prevedeny ne pfili§ zndmé
prameny (libreta z roku 1741-1742), které
dokazuji, Ze postupné se Noverre dostal
i k nékolika sélovym rolim v baletech.

Druhd prezentace pojednévala o vy-
znamném Noverrové pUsobeni v Lyo-
nu, které trvalo s prestavkami deset let
(1750-1760). Zde zacal systematicky
tvofit balety a tance do oper pro soubor
lyonské Opery a ziskal tam prvni uzna-
ni od publika i kritikG. Presto toto obdo-
bi nebylo dosud podrobné probadané.

#1 2010 Ziva hudba



Autorka se zabyvala prfedev§im podminka-
mi, jaké Noverre v Lyonu mél: ty byly pre-
devs§im béhem druhého obdobi jeho puso-
beni velmi pfiznivé. Mél k dispozici novy
divadelni sal, blizce spolupracoval s nada-
nym skladatelem Frangois Granierem
(jeho hudba byla velmi vhodna pro tanec)
a sloZil zde mnoho baletd, mezi nimi prv-
ni, které naznaCovaly budouci formu bal-
let d’action. Autorka Frangoise Dartois je
vyznamna tanedni historicka, ktera se sys-
tematicky zabyva baletem 17. a 18. stoleti.

Treti a Ctvrtd prezentace pojednavaly
obé o stejném tématu — Noverrova karié-
ra v Parizi v obdobi 1776-1781, kazda
vSak z odliSného Uhlu pohledu. V roce
1776 nastoupil Noverre jako baletni mistr
do parizské Opery, coz byla jeho nejvétsi
ambice jiz dlouhé roky. Ov§em toto obdo-
bi nebylo nejstastnéjSim v jeho kariére.
Fakt, Ze misto dostal diky protekci u Marie
Antoinetty (jejimz ucitelem tance byl
na dvore ve Vidni) a obesel tim celou hie-
rarchii Opery, mu vyslouZil povést uzurpa-
tora a musel Celit mnoha intrikdm ze strany
¢lenl souboru. Jeho cholericky charakter
nezlepsoval situaci a ke vSemu se poprvé
setkal s vaznymi finanénimi problémy. To
v8e vedlo k tomu, Ze v Pafizi uved! jednu
jedinou premiéru, kterou byl balet Annette
et Lubin 1778. Jinak uvadél sva starsi dila
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(celkem 24), z nichZ nejvétsi uspéch mély
balety s pastoraini a mytologickou tema-
tikou (pfedevsim Appeles et Campaspe).
Naopak velky ballet d'action Hordciové
a Kuriacové u pafizského publika napro-
sto propadl. VSechna tato zndmé fakta
ohledné baletd uvedenych v Opere, pre-
zentovala historicka tance Marie-Francoi-
se Bouchon. Naproti tomu uvedla archi-
varka Solveig Serre oficialni dokumenty
pafizské Opery, kde byla pfesné rozepsa-
na organizace a pravidla fungovani této
instituce, kterd byla silné hierarchizova-
nd. Mimo jiné jsou zde presné definované
povinnosti taneénik(l i sankce za to, kdyz
je nesplni. Timto vysvétluje, jaky skandal
musel Noverrliv pfichod v instituci toho-
to typu zpUlsobit. Solveig Serre téz pre-
zentuje jeden NoverrQv ¢lanek v novinach
Mercure de France z roku 1776 — ,Let-
tre de premier sujet de la danse” — kde si
stéZuje na podminky v Opefe a vyhroZuje
svym odchodem. 1776 je rok, kdy na pozi-
ci baletniho mistra nastoupil.

Zajimavy pramen predstavila Michéle
Sajous d’Oria, divadelni védkyné fran-
couzského plvodu plsobici na Univerzité
v Bari v Itélii. Jednd se o spis s ndzvem
.Les Observation sur la construction
d'une scéne d’'Opéra“ a pochézi z roku
1781. Autorem je sam Jean-Georges



Noverre a pojednava o idealnim divadle,
které by bylo vhodné pro nové druhy umé-
ni. Jeho text zapada do dobové diskuze,
kterd nasledovala po vyhoreni Opery 8. 6.
1781, nachazejici se tehdy pfimo v Kra-
lovském paldci. Noverrovy uvahy se pfili§
neodliSuji od nézorli ostatnich osvicenct.
Idedlni scénou je pro néj divadlo Odéon,
tehdejsi sidlo Comédie Francaise; méla
by to byt samostatna budova s dobrym
systémem schodist a galerii, s dostatec-
né velkou scénou a s foyer, kde by se dalo
zkouset. Text je to velmi technicky. D'Oria
doplnila svou prezentaci mnozstvim iko-
nografie — jednalo se jak o obrazy redl-
nych divadel (staré Opery, divadla Odéon
a nékolika dalSich), tak o obrazy ideélnich
scén, tak jak je vidéli Osvicenci. Tyto ilu-
strace ovSem nebyly soucasti Noverro-
va spisu. Zajimavym faktem je, Ze ten-
to NoverrQv spis byl citovan v pafizskych
novinach Journal de Paris.

Nésledujici den konference pokra-
Covala druhym tematickym okruhem -
Noverrova evropska kariéra.

Prvni prednésejici byla britska archi-
varka z New College Oxford Jennifer
Thorp, kterd mluvila o Noverrové plsobeni
v Londyné. Jednalo se o Ctyfi etapy, prvni
v roce 1755 (svym zplisobem nejdullezitéj-

v

8i a nejznaméjsi, i kdyz divacky nejméné

Uspésna) a posledni v roce 1794. Nover-
re plsobil v Londyné ve dvou divadlech:
Drury Lane a King's Theatre. Poprvé sem
pfijel na pozvani zndmého herce Davida
Garricka, s nimz se stali prateli, a pravé
v jeho divadle Drury Lane Noverre uved|
sviij balet Cinské slavnosti. Neklidn4 poli-
tickd situace vice nez cokoli jiného vSak
zabrénila Uspéchu tohoto baletu. Londyn-
ské publikum bylo v té dobé& velmi nepréa-
telské vigi v8em cizincim a balet fran-
couzského choreografa s francouzskymi
taneéniky se setkal s velkym odporem.
Pry se traduje, Ze tento balet se pfi verej-
nych produkcich nedostal dal nez za prv-
ni zenské sélo. Dal&i Noverrovy londynské
choreograf zde uvedl mnoho svych dél,
predevS§im v letech 1781 a 1787-89.
Thorp predstavila kompletni seznam bale-
td, které byly v King's Theatre uvedeny.
Jednalo se o balety pastordlni, s antic-
kou tematikou i o jeho slavna dila ballet
d'action (napf. Medea & Jason, Adela of
Ponthieu). V tomto obdobi se podle pra-
men( uvadél v Londyné néjaky Nover-
riiv balet kazdy tyden, ov8em vzdy, kdyz
Noverre z Londyna odjel, jeho dila upad-
la v zapomnéni. Thorp zdlraznila, Ze lon-
dynské pobyty byly pro Noverra ddlezité
predevS§im z hlediska osobniho rozvoje,
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dllezité bylo pratelstvi s Davidem Garric-
kem. Diky nému a jeho knihovné Noverre
objevil mnoho novych podnétd pro vlastni
uvahy o tanci a umeéni, prfedevsim se zde
seznamil s osobnosti anglického baletniho
mistra Johna Weavera.

| nasledujici pfispévek se dotyka toho-
to tématu, francouzska literarni védkyné
Laurence Marie se totiz zabyvala Gar-
rickovym vlivem na Noverra. Marie vycha-
zi z Noverrovych textl, kde piSe pfimo
o Davidu Garrickovi a jeho novém zpuso-
bu hrani, ktery Sel zcela proti dobové ten-
denci. Témito texty jsou predevSim Listy
o tanci a baletech — jejich rlizna vydani
(1760 Lyon, 1783 Londyn/Pafiz) a Nover-
rovy dopisy Voltairovi z roku 1765 vyda-
né v rozsifeném vydani Listd z roku 1807
v Pafizi (Lettres sur les arts imitateurs en
général, et sur la danse en particulier).
PiSe zde o Garrickové revolu¢nim zp(-
exprese obli¢eje — pouze jeho pomoci by
mél byt herec schopen zahrat jakouko-
li emoci. Garrick radikalné odmital mas-
ky, které podle jeho nazoru herce omezuji,
misto aby mu poméhaly. Propagoval pfiro-
zené herectvi a pravdivost. Pravé tuto filo-
zofii chtél Noverre aplikovat i na balet, kde
vyzadoval po taneénicich expresivnost
v obli¢eji a po celém baletu pravdivost
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déje. Chtél vyjadiovat opravdové emoce
tancem-pantomimou. Velmi cenné jsou
ucelené prepisy vSech Noverrovych zmi-
nek o Garrickovi, které nam badatelka
poskytla.

Dal$im pfispévkem jsme se presunu-
li z Anglie do némecky mluvicich zemich
— etapy némecké kariéry prezentova-
la Marie-Thérése Mourey, profesorka
némecké literatury na Sorbonné a specia-
listka na scénické uméni 18. stoleti. Mou-
rey byla téZ koordinatorkou celé konfe-
rence. V jeji prezentaci se jednalo spiSe
o shrnuti jiZ zndmych faktd: prvni angazma
na pruském dvore v Berliné (1743-1747);
kratkd etapa v Drazdanech 1747, kde tan-
¢il na kralovské svatbé; slavné a umélec-
ky nejplodnéj$i angazméa na dvore knizete
Karla EvZena z Wiirtenbergu ve Stuttgartu
(1760-1766); a konedné videriské obdobi
1767-1776.

| s nasledujicimi dvéma prispévky jsme
zistali v némecky mluvicim prostoru.

Mariette Cuénin-Lieber z Univerzity
v Mulhouse prezentovala Noverrovu kore-
spondenci s knizetem z Wiirtenbergu z let
1768 az 1770, ktera se nachazi ve stut-
tgartském Hauptarchivu. Tématem téch-
to dopist byl NoverrQiv navrat na knizeci
dvdr, ktery se ovSem pres vSechnu sna-
hu nezdafil. Stuttgartské obdobi bylo



nejplodnéjs$im obdobim Noverrova tvirgi-
ho Zivota. Mél zde veSkery komfort, jaky
si choreograf dovede predstavit: vlast-
ni baletni soubor, velké divadlo a dosta-
tek financnich prostfedkd na své néklad-
né produkce. OvSem finance i diky jeho
hojné tvorbé po nékolika letech dosly
a knize byl donucen Noverrovo angaz-
ma predcasné ukondit. Poté se Noverre
dostal do Vidné, kde pUsobil ve dvou diva-
dlech, kromé baletl stavél vSechny diver-
tissementy do oper, mél zde konkurenci
nékolika jinych choreografd a publikum
se k nému zpocatku stavélo dosti nepra-
telsky. Ale presto, Ze Noverre i jeho Zena
(ktera knizeti téZ psala) velmi touZili se
do Stuttgartu vratit, jejich naroky byli prilis
velké a knize nebyl schopen jim vyhovét.
Ve Vidni mél totiz Noverre velmi dobry plat
a k tomu rizna privilegia (napfiklad jeho
syn zde mohl navstévovat distojnickou
gkolu), naproti tomu wirtenbersky knize
se potykal s finanénimi potizemi a nemo-
hl si dovolit to, co dfive. Tyto dopisy jsou
téz péknym prikladem Noverrovych vyjed-
navaéskych schopnosti a fe¢nické doved-
nosti.

Podrobnéji se Noverrovou videriskou
kariérou zabyvala Sybille Dahms, zna-
ma rakouska tanecni historicka pusobici
v Salzburku. Dahms se Noverrem zabyva
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dlouhodobé a systematicky a vysledkem
jejiho badani je nova publikace ,Der Kon-
servative Revolutiondre — Jean Georges
Noverre und die Ballettreform de 18-Jahr-
hunderts* (Mnichov 2010). Jeji pfispévek
je shrnutim znamych faktl o této etapé
Noverrova zivota, béhem které se setkal
s prvnimi problémy, ale predev§im s vel-
kymi uUspéchy, mezi které patfi uvedeni
velkych ballets d'action Pomstény Aga-
memnén (1771) &i Hordciové a Kuridco-
vé (1774). Dahms nam téz poskytla Gplny
a prehledny seznam v8ech premiér Nover-
rovych baletli za celou jeho kariéru.

S néasledujicimi pfispévky jsme se pre-
Evropy.

Prvnim je ltalie, kterd je dosud z hle-
diska taneéni historie mélo probadana.
Situaci baletu v severni Italii a Noverrovo
plsobeni v tomto kontextu nam predsta-
vil José Sasportes. Tento nadSeny tanec-
ni badatel portugalského ptvodu (a mimo
jiné byvaly portugalsky ministr kultu-
ry) vydal v Itélii nékolik publikaci o tanci
(,Balli teatrali a Venezia“, 1994), zaloZil
Sasopis ,La Danza ltaliana“ a nyni je edi-
torem vznikajici publikace o dé&jinach tan-
ce v Itdlii, ktera ma vyjit v roce 2011 v Turi-
né. Sasportes mluvil pfedevS§im o pfrijeti
Noverrovych dél v Milané (Teatro Ducale
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di Milano), kterd zde byla uvedena bud
jim, nebo jeho zaky. Casto zde musela byt
upravena, jelikoz taneéni tradice zde byla
velice specifickd a divaci tézko pfijimali
néco jiného. Milan byl také hlavnim uze-
mim polemiky mezi Noverrem a italskym
choreografem Gasparem Angiolinim. Do-
nedavna se o této polemice védélo jen
velmi malo, aZ posledni dobou vyplouvaji
na svétlo velice zajimavé texty, které odha-
luji rozmér této diskuze, ktera byla verejna,
obsahovala nékolik textli od obou autor(
i od anonymnich pisateld a méla dokon-
ce ohlas i v milanském tisku — zapojily se
do ni takové osobnosti, jako byli milansti
vydavatelé novin, bratfi Verriové. V§echny
tyto texty Sasportes zminil a téz citoval.
Dalsim zajimavym pramenem byl
Noverriiv ,motivacni dopis" Svédskému
krali Gustavu lll. z roku 1791, ktery pre-
zentovaly Karin Modigh a Iréne Ginger.
Jednd se o dvousvazkovy rukopis v luxus-
ni vazbé, ktery Noverre zaslal krali, aby se
uchézel o misto baletniho mistra na jeho
dvore; Slo vlastné o jeho posledni pokus
o angazma. Bohuzel byl vSak NoverrGv
pokus neuspéSny a z odpovédi Gusta-
va lll. jasné vyzniv4, Ze o baletniho mis-
tra nema zdjem. Tento rukopis se dnes
nachézi v Kralovské knihovné ve Stock-
holmu. Obsahuje dopis krali, devatenact
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programi jeho nejznaméjsich balett, Uva-
hu o stavbé divadla (,Les Observations
sur la construction d’'une salle*) — v prv-
nim svazku — a Uvahu o kostymu (, Réflexi-
ons sur le costume") a 147 barevnych
navrhG kostymi od Bouqueta, Noverrova
hlavniho kostymniho névrhare — ve svazku
druhém. Toto dilo ndm podava dileZitou
zpravu nejen o materidlni situaci Noverra
ke konci jeho kariéry, ale téZ o duleZitosti
Svédského kralovského baletu.

Podobny pramen prezentovala opét
Marie-Thérése Mourey. Tentokrat se jed-
nalo o takzvany Var$avsky rukopis (nacha-
zejici se v Univerzitni knihovné ve Varavé),
ktery Noverre zaslal roku 1766 polskému
knizeti Stanistawu Augustu Poniatowské-
mu. Bylo to na konci jeho stuttgartského
angazma a je vidét, Ze Noverre byl tehdy
ve velmi dobré financni situaci. A téz, Ze
velmi touzil po angazmé v Polsku. Ruko-
pis sestdvd z jedenacti velkych svazkd
vazanych v Cervené kiZi a obsahuje: Lis-
ty o tanci a baletech, programy nékolika
jeho balett (,Programmes de Grands bal-
lets historiques, héroique, poetique, nati-
onaux, allegorique et moreaux"), hudebni
partitury nékolika z nich (Médea a Jason,
Amor a Psyché) a navrhy kostymi (opét
od Bouqueta) i s popisem jejich vyroby
a s cenami materiald.



Oba rukopisy jsou bohatym zdrojem
informaci o zplsobu Noverrovy prace
a o jeho postupu pfi Zadosti o angazma.

Do této sekce Noverrova pUsobeni
v zahrani¢i patfil i mQj kratky prispévek,
ktery se zabyval uvedenim Noverrovych
baletd v ¢eskych zemich a také prezenta-
ci tfi Noverrovych dopisd knizeti Metterni-
chovi, tehdejsimu velvyslanci Rige ve Fran-
cii. Tyto dopisy jsou jednémi z poslednich,
které Noverre napsal, protoZze pochazeji
z let 1809 a 1810, tedy tésné pred jeho
smrti. Nachazeji se ve Statnim Ustfednim
archivu v Praze v Archivech rodu Metter-
nicht a objevila je Jaroslava Hoffmano-
va (jeji ¢lanek o tomto objevu se nacha-
zi ve sborniku Paginae Historiae 5/1997).
Jak uvadéni Noverrovych baletli na nasem
Uzemi (prostfednictvim jeho Zakd Vojtécha
Moréavka-Albertiho a Antona Rosslera), tak
zminéné dopisy byly pro zahrani¢ni védce
novinkou a vzbudilo to jejich zdjem. D& se
fici, Ze tento prispévek byl pro né skutec-
nou exotikou.

V rémci treti sekce této konference pro-
mluvilo nékolik muzikologl o situaci v hud-
bé a tanci pred i béhem Noverrovy kariéry.

Raphaélle Legrand pohovorila o hud-
bé Jeana-Phillipa Rameaua, jehoz tvor-
ba se Noverra bezpochyby dotkla. Sou-
stfedila se predevS§im na Rameauovu

schopnost zvukové znazornit gesto, a to
demonstrovala na nékolika hudebnich
ukazkach. Jedna z nich se dokonce jme-
novala ,La Pantomime”.

Bernard Porot se soustfedil na admi-
nistrativni situaci Opéra-Comique, kde
Noverre zacinal jako taneénik. Vychazel
z dobovych zakon(l a nafizeni, aby ilustro-
val, pro¢ se v Opéra-Comique predvadé-
lo to, co se predvadélo. Z dobovych pro-
gram0 také Cetl seznamy tanct, které se
na zdejsi scéné tandily.

Cécile Champonnois, doktorandka
na oddéleni francouzské literatury Univer-
zity v Montréalu, se zabyvala Noverrovym
baletem Hordciové a Kuridcové: studuje
jeho predlohu, rlizna provedeni a téZ vyvoj
Noverrova baletu jako takového rizné
v Evropé. Citovala mnoho dobovych kritik
a ilustrovala prezentaci pestrou ikonografii
s tématikou tohoto pribéhu.

Velmi zajimavy prispévek uvedl vy-
znamny americky muzikolog Bruce Alan
Brown, specialista na osobnost skladate-
le Willibalda Glucka. Brown stravil mnoho
Gasu badanim v archivech rodiny Schwar-
zenbergtl v Ceském Krumlové a pro tuto
konferenci si pfipravil prezentaci parti-
tur Noverrovych baletli uloZenych v tomto
archivu. Kromé analyzy poskytl d€astnikim
konference téz jejich kompletni seznam.
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Na zavér konference se mluvilo o pfije-
ti Noverrovych baletd i myslenek a o kon-
troverzich, které casto zplsoboval.

Dilezity byl prispévek Iréne Branden-
burg ze Salzburku, kterd miluvila o pole-
mice Noverra s Gasparem Angiolinim
a podrobila ji dikladné analyze. Opét cito-
vala v8echny texty, které s touto polemi-
kou souviseji (jejichz seznam poskytla téz
posluchadim).

Na zavér promluvil Juan Ignazio Valle-
jos, doktorand oboru historie v Pafizi, kte-
ry se systematicky zabyva déjinami baletu
a pantomimy. Tématem jeho pfispévku byla
Uvaha o Noverrovi jako historické postavé,
jak se utvarelo jeho jméno v ramci histo-
rie a jak byl pfijiman coby choreograf a teo-
retik tance. Upozornil na rozpor mezi jeho
tvorbou teoretickou, ktera je velmi revoluéni
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a promyslend, a jeho praci choreogra-
fa, kterd byla, alespor co mizeme z pra-
menl posoudit, revoluéni o mnoho méné.
Téz vyzdvihnul NoverrQv talent literarni, kte-
ry mél vyrazny podil na Sifeni jeho textl
ve svété. Zjednodusené definoval Nover-
rovu osobnost v historii jako ,choreografa,
basnika a filozofa"“, pficemz proti posledni-
mu oznaceni se v nasledné diskuzi mnoho
Ucastnikd ohradilo.

Jak je vidét, i dnes Jean-Georges
Noverre zpusobuje kontroverzni nézory
a jeho Uloha v dé&jinach tance je diskuto-
vana snad je$té vic nez kdy dfive. Jeho
vyznam je ovSem nepochybny, coz ilustru-
je pouhy fakt, Ze byla pouze o jeho osob-
nosti zorganizovana celd tfidenni mezina-
rodni konferenci. A za rok bude nésledovat
jeji pokracovani.
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Tvorivy odkaz Eugena Suchona
v kontexte miesta, doby, vyvoja
a diela vrstevnikov

Jaromir Havlik

Zbornik z muzikologickej konferencie
s medzindrodnou ucastou, Bratislava
2008. Editor Lubomir Chalupka. Kated-
ra hudobnej vedy Filozofickej fakulty Uni-
verzity Komenského, Bratislava 2009, 462
stran, notové priklady, tabulky, grafy v tex-
tu. ISBN 978-80-89236-59-6.

Slovenskd odbornd hudebni verejnost
pojala velké jubileum Eugena Sucho-
né vskutku velkoryse. Neni divu: Sucho-
niv vyznam pro slovenskou hudebni kul-
turu je zcela zasadni a jeho interpretace
zahrnuje stéle fadu otevrenych problémd,
z nichZ mnohé za totalitniho reZzimu neby-
lo mozné exponovat. Ukazala to ostat-
né i prazska konference v Fijnu 2008,
vénovana spole¢né jubileu Suchorovu
a Kabeldovu. Né&ktefi odbornici (zvlasté
z fad osobnosti ¢eskych) tehdy shledéva-
li spojeni tematiky suchoriovské a kabela-
Covské spiSe za formalni akt bez nélezité
obsahové relevance. Jednaci program
tyto pochybnosti dokonale vyvrétil: obje-
vila se fada pozoruhodnych, doposud
nereflektovanych souvislosti, z nichz né-
které zachycuje i sbornik z prazské konfe-
rence. Bratislavsky sbornik je monotema-
ticky a je aZ na nepatrné vyjimky (jimz se
de facto Zadna konference nemize zce-
la vyhnout) zamé&fen priméarné a dasledné

na osobnost a dilo Eugena Suchoné
v Sirokém kontextu casoprostorovém
i predmétném.

Sbornik obsahuje celkem 28 refera-
td ve Ctyfech tematicky specifikovanych
blocich.

Verze pro publikovani prispévkd byly
v fadé pripad(i autorsky upraveny — roz-
Sifeny ve vykladové partii a doplné-
ny o poznamkovy aparat a bibliografii.
Do sborniku byly dodate¢né zarazeny rov-
néz dva prispévky, které na konferenci pfi-
mo neodeznély, ale byly pro ni pfipraveny.

1. jednaci blok: Osobnost a tvarci
odkaz E. Suchoné v kontextech.

Celkem 9 referatd viceméné prehle-
dového typu. To plati samoziejmé pro
uvodni referat Lubomira Chalupky Dielo
Eugena Suchoria v historickych a gene-
racnich suvislostiach, cenny jak faktogra-
ficky — dokumentacné (pokryva fakticky
cely Suchontv tviréi Zivot), tak i hodno-
cenim (vytéeni stylovych i hodnotovych
dominant). Zaujme nejspi$§ oteviené kon-
statovani ,paradoxniho” rozkvétu sloven-
ské hudby v dobé 2. svétové valky, kdy se
za samostatného Slovenského $tatu hud-
ba stala vyznamnym politikem. Suchoné
se to tykd nékolikandsobné — do obdo-
bi Slovenského §tatu spadaji pocatky
Kratiavy, v roce 1940 je ve videriské UE
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vydana partitura Baladické suity, doklad to
priniku Suchorovy hudby do mezinarod-
niho kontextu.

Lana Lengova: Poznamky k narod-
nému fenoménu v hudbe 20. storoCia
— identita, konStrukcia, mytus. Prvni ze
dvou referatl vénovanych (mimo jiné) cit-
livé problematice mytizace nékterych hod-
not a hodnoticich stanovisek spojenych
s kliCovymi uméleckymi osobnostmi, jakou
Suchon nesporné predstavuje. Mytizace
klicového fenoménu narodnosti je zejmé-
na v 2. poloviné 20. stoleti stale silné-
ji pocitovana jako anachronicka v sou-
vislosti se silici globalizaci a nastupem
postmoderny (v Ceské muzikologii napf.
J. Fukag a dalsi). Obdobny problém expo-
noval a detailnéji nasvitil i Vladimir Zvara
v prispévku Suchoriovské myty. | jemu $lo
predevSim o kritické zamysleni pfislusni-
ka mladsi generace muzikologd nad dnes-
nim vyznamovym polem pojmi narodnost,
lidovost, tradice — a jejich konkrétnich atri-
butl aplikovanych na slovenské prostredi
(zbozZnost, pfiroda...) Zaujalo mne i ote-
viené konstatovani dramaturgické ana-
chroni¢nosti Suchorova Svéatopluka.

Zuzana Martindkova v prispévku
Pét Stylovych obdobi v tvorbe Eugena
Suchoria v kontexte dobovych a Zivot-
nych peripetii vhodné doplnila (pfedmétné
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v fadé ohledd prohloubila) vstupni refe-
rat Chalupkiiv. Tuto Uvodni &tvefici spiSe
prehledovych referatid doplnily drobnéjsi,
v diléich aspektech konkretiza¢ni, vzpo-
minkové prispévky pfimych Suchorovych
zékt Pavola Polaka a Pavola Bagina,
exponujici poprvé i pedagogickou oblast
Suchonovych celozivotnich aktivit, jimz byl
jinak vénovan samostatny jednaci blok.

Posledni trojice pfispévkl 1. jednaci-
ho bloku je dilem zahraniénich G&astnikl
konference a v§echny tfi maji komparativni
povahu: Anna Nowak se pokusila o srov-
nani stylotvornych prvki hudebni fedi
K. Szymanowského a Eugena Suchoné,
Jarmila Doubravova predvedla stru¢nou
komparaci skladebné technickych postu-
pG ve variaénim procesu u M. Kabelace
a E. Suchoné s ohledem na pfitomnost
fraktaltd analogicky k vytvarnému projevu
Kupkovu a Muzikovu. Jifi Vyslouzil zamé-
fil svou komparaci na dvojici Jandéek —
Suchoni.

2. jednaci blok: Suchonovo operni
dilo v proménéch casu jako by konkrétné
naplnil a rozvedl Zvarovu vySe zminénou
tezi: z celkem 6 prispévkd tohoto bloku
bylo 5 vénovano Krutiavé, a to predevsim
problému nejaktudlnéjSimu — rekonstruk-
ci ptvodniho znéni dila, k niz doslo vice
nez pllstoleti po premiéfe. Za tu dobu



dilo Uspésné proniklo do svéta, zel ve své
deformované podobé&. Nyni, po rekon-
strukci plvodniho znéni, stoji slovenska
(a nejen slovenskd) muzikologie i operni
provoz pred problémem prosadit auten-
tické znéni Krathavy na domaci i svétova
operni jevisté. Zasadni pfispévek pred-
nesl hlavni autor rekonstrukce Vladimir
Bokes, ktery zplsobem takrka reportér-
skym (dokumentaéné cennym!) popsal
jednotlivé faze obtizného procesu. Mezi-
narodni aspekt do problematiky rekon-
struovaného znéni opery vnesl némecky
Ucastnik Hans Joachim Oehm z Wup-
pertalu (s finanéni podporou tohoto més-
ta bylo mozné rekonstrukci realizovat).
Markéta Stefkova se ve svém prispévku
Podstata hudobného jazyka Suchoriovej
Kratriavy pokusila na zékladé analytickych
sond do hudebni feci a struktury obhgjit
vyznam rekonstruovaného znéni dila. Jako
dal$i jednozna¢nd obhajoba rekonstruk-
ce opery vyzniva i prispévek Ferdinanda
Klindy Eticky rozmer Suchoriovej Kritria-
vy. Véra Vyslouzilova porovnala ve svém
referatu koncepce tzv. velkych monologt
v operach Jeji pastorkyria (Kostelnicka),
Krathava (Ondrej) a Erwartung a konsta-
tovala fadu shodnych i rozdilnych prvkd
vesmeés s informaéné zajimavou vypovéd-
ni hodnotou. Tematiku druhé Suchoriovy

opery Svétupluk vnesl do konferenéniho
jednani Miloslav Blahynka v pfispévku
K problematike dramaturgie Suchoriovho
Svitopluka. Slo o pokus vykladu toho-
to dila nikoli jako historicko-mytologické
opery romantického typu, nybrz jako oso-
bitého uméleckého pokusu o interpretaci
otazky narodni opery znovu silné expono-
vané u nas v 50. letech zpisobem znac-
né deformovanym. Dobové oficialni vola-
ni po nové ,narodni historické opere* se
tehdy setkalo s pomérné Zivou odezvou
u skladatell, le¢ s uméleckymi vysledky
znacné diskutabilnimi. Patrné nejzdafilejsi
operni produkt tohoto novodobého ,histo-
ricko-narodniho operniho realismu“ v Ces-
ké tvorbé — Pauerova Zuzana Vojifova —
je koncepéné i stylové se Svétoplukem
nesrovnatelny. V tomto ohledu &ni Sucho-
novo druhé operni dilo po vSech strankach
vysoko nad okolni srovnatelnou produkci.

3. jednaci blok: Dilo a osobnost
Eugena Suchoné v reflexich a souvis-
notlivé referdty se zaméfily na konkrét-
ni okruhy Suchofiova dila skladatelského
i hudebné teoretického véetné jeho plso-
beni pedagogického. Zahajoval ho Stefan
Weiss z Hannoveru analyticko-kompara-
tivni sondou do Suchorfiova Smyccového
kvartetu op. 2 s ohledem na souvislosti
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dila se Schénbergovym Smyc&covym kvar-
tetem ¢&. 1, konstatované v Kresankové
suchonovské monografii. Weiss evidentni
vztahy mezi témito dvéma dily nenachazi,
naopak shledava vyraznéjsi souvislosti se
Smyc&covym kvartetem op. 16 Philippa Jar-
nacha (1892-1982), skladatele nicméné
s osobnosti Schonbergova formatu stézi
srovnatelného. Emilia Dzemjanova refe-
rovala o Suchorové dile varhannim, jemuz
pfirozené dominovala Symfonickd fanta-
zia na B-A-CH, jedno ze Suchorovych kli-
¢ovych instrumentalnich dél. Stézejnimu
teoretickému spisu ,Akordika“ se vénoval
Lubomir Spurny, ktery ve svém pfispév-
ku zdGraznil jeho osobité koncepéni rysy
na zakladé zajimavych srovnani s obdob-
nymi teoretickymi dily véetné Habovy Neue
Harmonielehre... Nasledujici Ctvefice re-
feratl byla vénovana Suchoriové Cinnosti
pedagogické. Klaudia Nagyova porovna-
la pedagogické plsobeni E. Suchoné a J.
Kresanka na katedre hudebni védy FFUK
v Bratislavé na prelomu 60. a 70. let. ZdU-
raznila predevSim spoleény zajem obou
pedagogl o povzneseni a zefektivné-
ni hudebni vychovy jak v oblasti pfipravy
budoucich profesiondll, tak i z hlediska
zkvalitnéni drovné vSeobecné hudebnosti.
Obdobny problém oteviela i Eva Cunder-
likova, a to z hlediska vychovy k moderni
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hudbé. Referentka mimo jiné konstatova-
la, Ze mnohé tehdejsi Suchorfovy namé-
ty a predstavy se postupné dafi realizo-
vat az dnes. Irena Mednanska referovala
o modernich hudebné pedagogickych pro-
jektech s vyuzitim soudobych médii, usilu-
jicich o zkvalitnéni hudebni vychovy mla-
deZe a o zvySeni jejiho zajmu o tzv. vdZnou
hudbu. Jde samoziejmé o projekt akcen-
tujici aktivni recepci a interaktivitu. Katari-
na Burgrova a Metodeja Schneiderova
konkretizovaly nékteré poznatky predcho-
zich referatl jakousi prehlednou zpravou
o konkrétnim projektu suchonovsky zamé-
feného vychovného koncertu pro Zzaky
zékladnich $kol.

4. (posledni) jednaci blok byl vyhra-
zen pro vystupy mladé generace - stu-
dentl magisterského a doktorského stup-
né obord hudebni véda a hudebni vychova
na FFUK v Bratislavé a Pedagogické
fakult& PreSovské univerzity. Zde odezné-
lo celkem 8 referati — vétSinou dil¢ich pri-
spévkd nejCastéji ve formé zprav o mate-
ridlovém vyzkumu. Rada z nich ov&em
upozornila na jevy v predchozich refera-
tech nereflektované: Petra KovaCovska se
zamérila na Suchonovu tvorbu sborovou,
lvana Tabak na Suchoriovu tvorbu klavir-
ni, Lukas Kollar pribliZil specifické inter-
pretaéni problémy Suchoriova Concertina



pro klarinet a orchestr, Maria Debnaro-
va se pokusila o srovnani Stodolovy hry
Kral Svatopluk se Suchoriovou operou,
Lucia Olahovéa dokumentovala a zhodno-
tila uvadéni dél E. Suchoné Slovenskou
filharmonii v dekadé 1949/59, Andrea
MesScéanova priblizila auditoriu osobnost
vyznamného slovenského suchonovského
badatele Igora Vajdy, Zuzana Zamborska
se podrobnéji zaméfila na rané Sucho-
novo Zivotni obdobi s ohledem na jeho
vzdélavani a skladatelské zacatky a Bibia-
na Kriva seznamila ucastniky konference
s vysledky dotaznikového prlzkumu mezi
studenty PreSovské univerzity na téma
znalosti o E. Suchorovi. Pomérné pfizni-
vy vysledek této akce musel pfitomné pfi-
jemné prekvapit — a Cesky recenzent si
v této souvislosti nemlze nepolozit otaz-
ku, jak by asi dopadl podobny dotaznik
mezi ¢eskymi univerzitnimi studenty, tyka-
jici se napr. osobnosti Suchorova soucas-
nika Miloslava Kabelace.

Co napsat zavérem? Suchorovska
jubilejni konference byla pfipravena diistoj-
né a velkoryse, jednaci program pfinesl
celou fadu vyznamnych poznatk(i budto
zcela novych, nebo vyznamné korigujicich
dosavadni poznatkovou zékladnu. Mezina-
rodni zastoupeni referujicich nadto potvr-
dilo mezindrodni rozmér suchonovské

problematiky tim spi$, ze v zadném pfi-
padé neslo o néjaka zdvofrilostni, formal-
ni vystoupeni, nybrz o seriézni badatel-
ské vystupy. Obohaceni konkrétné Geské
muzikologie o nové suchoriovské poznat-
ky jsme oCekavali uz pfi pripravé prazské
ssuchonovsko-kabelacovské" konference
(Fijen 2008) a vysledky této prazské kon-
ference sympaticky prevySily nase oce-
kavani, zejména stran Casto netuSenych
styénych bodl mezi Suchoném a Kabe-
laem. Neékteré prispévky slovenskych
referentll si ostatné odbyly svou ,pred-
premiéru“ uz pravé na dotyéné prazské
konferenci, coZz si lze ovéfit porovnanim
obou dnes jiz publikovanych sbornikd (viz
Miloslav Kabela¢ — Eugen Suchori). Sbor-
nik pfispévkl z mezinarodni muzikologic-
ké konference Praha, fijen 2008, Praha,
NAMU 2010, ISBN 978-80-7331-158-2).
Monografickd suchorovskd konference
v Bratislavé tento poznatkovy objem pfi-
rozené jesté rozsifila. Obdobného ocené-
ni je tudiz hoden i recenzovany sbornik: je
dramaturgicky dobre usporadany, ¢lenény
v souladu s logikou konferenéniho progra-
mu. Rovnéz jeho formalni podoba vetné
dukladné provedenych korektur (jejichz
zasluhou se v celém pomérné objemném
spisu vyskytuje jen naprosté minimum tis-
kovych chyb) zaslouZi pIné uznani.
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V leto$nim roce uplynulo 90 let od naroze-
ni ¢eského skladatele Vladimira Sommera
(narodil se 28. Gnora 1921 v Dolnim Jifeti-
né& u Mostu, zemrel 8. zafi 1997 v Praze).

Rad bych zadal osobni vzpominkou
na prvni setkani s jeho myslenkami a jeho
hudbou. V roce 1961 vySel v Literar
nich novinach &lanek Mdj Prokofiev. Jmé-
no Sergeje Prokofjeva tehdy jesté neby-
lo zcela bezpecné zakotveno v povédomi
vefejnosti tak, jak by si zaslouzZil: bylo to
jesté pomérné kratce poté, co jeho tvorba
byla predmétem tvrdé oficialni kritiky, jeho
jméno bylo v té dobé jeste stale nezbytné
probojovavat a obhajovat vici odsudkim
i predpojatostem z riznych (i protichtd-
nych) stran. A jednim z velmi emotivnich
projevl tohoto boje za Prokofjeva byl i uve-
deny c&lanek, otiStény v Literarnich novi-
nach v roce jeho nedozitych sedmdesatin.
Pod ¢lankem byl podepsan Vladimir Som-
mer. Ve svém tehdy mladickém zaujeti pro
Prokofjeva, jehoZz jsem si pro sebe obje-
vil jako skladatelskou ikonu a vzor, jsem
byl zaroveri nadSen i rozcarovan. Nad-
Sen tim, Ze Sommeruv text kazdou vétou
zcela souznél s mym vnimanim Prokofje-
va, rozGarovan faktem, Ze jsem povazoval
Prokofjeva za svého skladatele; ptal jsem
se sam sebe: ,Pro¢ mi Vladimir Sommer
bere Prokofjeva, Prokofjev je prfece muj!"

MISCELLANEA

Mudj Sommer

Vladimir Tichy

— Zanedlouho poté jsem v pfimém roz-
hlasovém prenosu slySel premiéru Som-
merovy Vokalni symfonie. Jakmile hlasatel
ohlasil jméno autora, najednou mi doslo:
vzdyt autor Vokalni symfonie je autor ¢lan-
ku o Prokofjevovil Zaposlouchal jsem se
do Sommerovy hudby a uvédomil jsem si,
Ze Sommer a Prokofjev k sobé opravdu
patfi a v duchu jsem se mu za svlij majet-
nicky motivovany dotaz omlouval. M{j
dojem z prvniho setkdni se Sommerovou
hudbou byl impozantni. Vokalni symfonie
pro alt, recitatora, sbor a orchestr je dilo
v kontextu Ceské povélecné skladatelské
tvorby zcela vyjimecné, a je jednim z dél
kli€¢ovych. Symfonie, vytvofend na texty
F. Kafky, F. M. Dostojevského a C. Pavese
jiz pfi prvnim poslechu zaujme poslucha-
¢e svym dramatickym spadem, emocio-
nalnim nabojem, Sirokodechou melodikou,
velkorysou tektonickou koncepci, filosofic-
kou hloubkou, humanistickym poselstvim.
— Po tomto prvnim sezndmeni se se Som-
merovou hudbou jsem pak jiz cilené vyhle-
déaval a objevoval jeho dalsi dila. Som-
merova skladatelska tvorba neni poctem
vypovéd pak predstavuje kazdé z jeho
dél, at jiz jde o koncerty houslovy a vio-
loncellovy, dva smyccové kvartety, pre-
dehru k Sofoklové tragédii Antigona, jiZ



zminénou Vokalni symfonii, Symfonii pro
smycce, klavir a bici, pisfové a sborové
cykly, i hudbu filmovou.

Skladbu studoval Vladimir Sommer
na Prazské konzervatofi u Karla Janecka
a na Hudebni fakulté AMU u Pavla Borkov-
ce. Tato studia zavrSil v roce 1950 absol-
ventskou praci — Koncertem pro housle
a orchestr, skladbou, jiZ na sebe poprvé
jako mlady skladatel upoutal pozornost
hudebni verejnosti. Koncepce i hudeb-
ni jazyk Houslového koncertu byly silné
inspirovany Sommerovym velkym vzorem
— Prokofjevem. Koncert se vyznacuje neo-
bycejnou kompoziéni zralosti jak z hledis-
ka kompozi¢niho femesla, tak predevsim
z hlediska umélecké vypovédi. Podobné
Ize konstatovat i u 1. smyccového kvarte-
tu d moll z roku 1955. Odtud jiz pokracdu-
je vyvoj pres predehru k Antigoné (1957)
k Vokalni symfonii, dokonené v roce
1959, k jeji premiéfe pak doslo az o Ctyfi
roky pozdéji v roce 1963. V téchto kom-
pozicich je Prokofjeviv — a také Honegge-
riv — vliv stéle patrny, avSak je zde ziejmé
i Usili o hledani vlastni hudebni fedi, patr-
né zejména v tendenci k vyrazové lapidar-
nosti, ostre a zretelné nacrtnutému tekto-
nickému obrysu, vyraznym kontrastiim
a zlomlm. Vokalni symfonie je a zlsta-
vad nepochybné vrcholem Sommerovy

kompozi¢ni tvorby. Po ni pfichazi jesté
nékolik zévaznych kompozic Sommero-
va pozdniho tvaréi obdobi, charakterizo-
vaného dal$im vyrazovym prohloubenim,
spojenym s tendenci k jisté asketi€nosti
hudebni fe¢i a k introvertnimu charakte-
ru hudebniho sdéleni. Jde zejména o Kon-
cert pro violoncello a orchestr, premié-
rovany v roce 1981, 2. smyCcovy kvartet
z téhoZz roku, a o pisfiovy cyklus na verse
R. M. Rilkeho. Posledni zamySlena a roz-
pracovana velka skladba, Vokalni symfonie
€. 2, jiz zGstala nedokoncena...

Na tomto misté budiz stru¢né pfipo-
menuta i Sommerova c¢innost pedago-
gicka. Vladimir Sommer kratce (v letech
1955-60) pUsobil postupné jako odbor-
ny asistent a docent na Katedre skladby
Hudebni fakulty AMU, od roku 1960 pak
na Katedre hudebni védy Filosofické fakulty
UK, kde prednasel hudebné teoretické dis-
cipliny. Zde byl jmenovan profesorem. Jeho
Zaci na ného vzpominaji s velkym respek-
tem a Uctou k jeho odborné erudici i lidské
poctivosti, ndro¢nosti a velkorysosti.

Jsem rad, Ze jsem mohl timto c&lan-
kem vzdat Vladimiru Sommerovi poctu
podobnym zplisobem, jak to on pred pal-
stoletim ucinil v Literarnich novinach vagi
svému milovanému vzoru Sergeji Prokofje-
vovi. Sommerovu hudbu i jeho osobnost
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Ize charakterizovat stejné: nic prchavého,
nahodného nebo mnohoznacéného, zadné
naznaky ci jinotaje, ale jednoznacné a jas-
né fecend pravda. V ohnisku Sommerova
pohledu (at jiz projeveného volbou textu
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¢i namétu, vzdy vSak jasné vnimatelného
»mezi Fadky" hudby samotné) nelze nevni-
mat jeho cit pro Clovéka, Zivouci bytost,
soucit s jeho osudem a utrpenim, i projev
lasky k nému.



Pocta Ladislavu Fialkovi

Ladislava Petiskova

U prileZitosti nedoZitych osmdesatin
a soucasné i dvacatého vyroCi umrti Ladi-
slava Fialky se konal 22. 2. 2011 v Diva-
dle Na zabradli vzpominkovy vecer nazva-
ny Pocta Ladislavu Fialkovi, ktery pfipravil
se studenty a pedagogy Katedry pantomi-
my HAMU mim Radim Vizvary. Do progra-
mu celé slavnosti rovnéz prispéla Fialkova
materska scéna usporadanim vystavy foto-
grafii z jeho pantomimickych inscenaci.
Slavna éra ceského pantomimického
umeéni byva citovana jednim dechem spo-
lu se jménem Ladislava Fialky a zaloZenim
Divadla Na zabradli v roce 1958. Nepo-
chybné souvisela s domacim hnu-
tim malych divadel, spjatych se jmény
I. Vyskodila, J. Suchého, V. Vodicky a tra-
dici moderniho taneéniho uméni, jak ji az
do konce 50. let uchranila Tanecni kon-
zervatof diky choreografkdm L. Hrdino-
vé a Z. Semberové. Stoji za pripominku,
Ze to byl pravé Ladislav Fialka, kdo spolu
s |. Vyskocilem, J. Suchym a Dr. V. Vodi¢-
kou formoval profil této predni prazské
scény, ze vybudoval spolu se svymi spo-
luzaky z Taneéni konzervatore (L. Bilkovou,
J. Peskovou, Z. Kratochvilovou, J. Kafta-
nem a dal§imi umélci jako byli R. Weber
nebo B. Véchetova ad.) vynikajici panto-
mimicky soubor. Ten po léta — a nejvy-
znamnéji snad béhem festivalu Svétova

divadelni sezéna v roce 1967 v Londyné
— jak upozornila béhem vecera v Divadle
Na Zabradli vyznamnd anglickd bohemist-
ka B. Day — U¢inné reprezentoval Ceské
divadelni uméni v ciziné. Byl spolu se svy-
ktery pod vlivem iniciace francouzskymi
vzory obnovil v Cechach dobovou ideolo-
gii kultury potlatené a zapomenuté umé-
ni pantomimy a dal mu vykvést do podo-
by, kterd zadsadné a na dlouhd léta ovlivnila
formovani této vétve domaciho divadelni-
ho uméni.

Ladislav Fialka: mim, rezisér i drama-
turg, byl vyznamnou osobnosti nejen pro
svlj unikatni umélecky pfinos, ale také
svou nadosobni snahou o rozvoj pantomi-
mického Zanru u néas: tim, Zze v dobé, kdy
to bylo velmi obtizné, prosadil novou formu
vychovy mladych mim( nejprve ve vlast-
nim divadle, poté i na trovni hudebni fakul-
ty AMU. Podporoval vzdélanost v oboru,
historiograficky vyzkum Jaroslava Sveh-
ly a dnes jiZz zmizelé snahy Méstského
muzea v Koling, psal a prednéasel o pan-
tomimickém uméni jak pro odborniky, tak
pro verejnost, spolu s D. Pasekovou orga-
nizoval u nas mezindrodni festivaly. Jisté
pravé tyto vlastnosti mu zarucovaly trva-
|é pratelstvi vyznamnych umélcl, Marcela
Marceaua, Samy Molcha a fady dalSich.
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Z dvacetileté retrospektivy zastupuje
jeho dilo legendarni, zakladatelskou epo-
chu novodobé ceské pantomimy, ktera
dosla vrcholné umélecké podoby zejmé-
na v 60. letech. Fialklv tvarci pfinos nasel
prirozené v pribéhu Casu pokraCovatele
i odptlirce. Nadéle vSak tvofi jeden z hlav-
nich pilifd vychovy mladych miml a jeho
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poetika je dodnes pres vSechny vyboje
a inovace moderni doby v celonarodnim
méfitku nejrozsifenéj$im modelem. Muze
byt dlikazem trvalosti jeho uméleckého
odkazu, Ze si kulturni vefejnost predstavu-
je pod pojmem pantomima pravé Fialkav
styl pohybového vyrazu.












