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ABSTRAKT

Tato prace je urcena predevsim pro mladé operni reziséry a studenty tohoto
oboru. Je rozloZzena do ctyr kapitol. Prvni tfi se zabyvaji vyvojem rezijnich
interpretacnich pristupd ve 20. stoleti (se zvld$tnim zaméfenim na hudebni
divadlo). PFedstavuji v nich teoretické Gvahy i trendy prace rezisérl. Druhd
polovina prace, 4. kapitola, dava nahlédnout do praxe rezisérovy prace
s dirazem na jeho spolupréaci s vytvarnikem.

Ambici tohoto textu bylo také zaclenit dilo vyznamného ceského operniho
reziséra Bohumila Hrdlicky do Ceského, a po jeho emigraci i do evropského
kontextu. Doposud nepravem opomijena osobnost, rezisér evropského vyznamu,
stale Ceka na komplexni zpracovani své tvorby.

Ve svém badani jsem se zabyval celou rozsahlou tématikou oboru operni rezie a
to jak v roviné historické, tak praktické. Mym cilem bylo uvédomit si
komplexnost tématiky, zpracovat ji a shrnout z pohledu reziséra tak, abych sam
ziskal potfebny nadhled nad oborem v horizontu celého 20. stoleti a mohl tyto
poznatky dale zurocit nejen ve své praci reziséra, ale predevsim pedagoga. Pro
studenty operni rezie v Ceské republice podobnd historicko-praktickad pFiru¢ka s
vlastnim pohledem na problematiku a vyvoj této profese dosud neexistovala.



ABSTRACT

This work is intended primarily for young opera directors and students of opera
directing. It's divided into four chapters. The first three focus on the development
of theater directing in the 20" century (with a spatial emphasis on opera.) In
these chapters, I introduce a theoretical view on, and trends in, the task of the
director. The second half of the work, chapter 4, offers a perspective on the
practice of directing with a special emphasis on the director’s collaboration with
the artist.

The ambition of the work is also to place the work of important Czech opera
director Bohumil Hrdlicka into a Czech and, after his immigration, a European
context. This underappreciated artist, and important European director, has yet
to receive a full treatment of his work.

In my exploration, I focus on the entire, broad, subject of opera directing on
both a historical and practical level. My goal was to realize the complexity of the
subject, interpret it, and synthesize it from the perspective of a director in such a
way as to gain the necessary perspective on the field in the context of the 20"
century, so as to be able to use this knowledge not only as a director but, more
importantly, as a pedagogue. A similar historical and practical handbook, which
also provides a personal view on the issues at hand, has until now been
unavailable to students of opera directing in the Czech Republic.
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1: Uvod: trendy ceské operni rezie v prvni poloviné 20. stoleti
(Hilar, Pujman, Zitek)

Zakon kauzality plati na jakoukoliv lidskou c¢innost. Pokud se tedy chci
casti své prace vénovat tvorbé ceského reziséra Bohumila Hrdlicky a
obecné pak operni rezii ve druhé poloviné 20. stoleti, nemohu se
vyhnout kofFentim, ze kterych (nejen ceska) povalecna operni rezie

vzesla.

Bohumil Hrdlicka zacal svou profesionalni rezisérskou kariéru v roce
1946 (v tehdejsim Zemském divadle Ostrava, Slo o inscenaci oper Sedlak
kavalir a Komedianti') a jako rezisér samoziejmé nepfrisel ,na zelenou
louku™, ale do urcité situace, ve které se tehdy ceska operni rezie
nachazela. Pokusim se tedy v této kapitole alespon v hrubych rysech
popsat stav Ceské operni rezie, ktery panoval v letech mezivalecnych a
posléze v dob& druhé republiky’ a protektoratu, tedy stav, na ktery

Hrdlicka navazoval a proti kterému se stavél, na ktery reagoval.

Za zakladatele skutecné profesionalni ceské operni rezie jsou vsSeobecné
poklddani dva reZiséfi, ktefi zacali na ¢eskych scénach plsobit ve 20. letech
minulého stoleti. Jsou jimi Ferdinand Pujman a Ota Zitek. Mnozi vSak jako
zakladatele vidi jesté jinou osobnost - Karla Hugo Hilara, reziséra o generaci
starSiho, nez byli oba vySe jmenovani. Podle mého nazoru je nesporné, ze
HilarGv pfistup znamenal kvalitativni skok v pohledu na operni rezii, tim vice, Ze
jeho nazory ovlivnily pradvé Pujmanlv i Zitkdv pohled na zplsob, jakym

inscenovat hudebné dramatické dilo.

Pokud chceme pochopit HilarQv pfinos pro &eskou operni reZii, musime se vratit
do druhé poloviny 19. stoleti. Ceskd operni rezie v tomto obdobi je popisovéana
(shodné s rezii v celé zapadni Evropé) jako nejasné formulovany obor, ve kterém

je$t& nepuUsobili specialisté. ReZijni praci vykonavali rGzni divadelnici, ¢asto

! Premiéra 22. 9. 1946, viz Databdze Divadelniho Ustavu, dostupné on-line,
http://db.divadelni-ustav.cz/InscenationDetail.aspx?recordld=31210&mode=0
? Druhd republika trvala ptl roku (30.9.1938-15.3.1939)



»Vyslouzil® operni pévci, nékdy cinoherni reziséri. Neexistovala pozice operniho
reziséra jako svébytné umélecké osobnosti s urditou vizi a uréitym programem.?
Za vsSeobecné uznavany styl rezie byl pokladan realismus, nékdy sahajici az
k naturalismu.* Opery byly tedy inscenovany jako realistické divadlo, ve kterém
na jedné strané muselo byt ucinéno zadost hudbé a predevsim zpévu a na druhé
strané co nejrealisti¢téjsi napodobé pribéhu na scéné. Tyto dvé slozky vsak byly
od sebe oddélené, pri¢emz slozka reZijni méla mizivou dllezitost. Zakladem byl
zpivajici zpévak s urcitymi naucCenymi hereckymi manyrami, jehoz hlavni a
vétsSinou jedinou starosti bylo to, aby dobre zazpival svou arii. Vymluvné jsou

v tomto smyslu poznamky Josefa BartosSe v jeho knize o Prozatimnim divadle:

~Za doby prozatimnosti stali za jednotlivych predstaveni vedle sebe typicti
italianisujici pévci i rozeni herci, a rezisér, tfebaze na divadelnich cedulich byl
jmenovan hned vedle dirigenta, jejich souhrn ani se nesnazil sjednotit v jediny
jisté byli resonovali, citice se ohrozeni ve své doméné, kdyby byl po dnesnim
zplsobu do jejich pasivity nékdo aktivné zasahl. ReZie se patrné omezovala na
sklad véci."™ Jedté ostiejsi je pfi komentafi k operni reZii na po¢atku 20. stoleti
Jaroslav Prochazka: ,[...] o néjaké myslence nebo rezijnim slohu nemohlo byt ani
redi. Slo tu spise o aranZovaci, Spatné Femeslo, kdy ,reZisér' suploval viceméné

funkci lepSiho inspicienta. Ve ostatni leZelo v rukou kapelnika."®.

Realisticky styl operni rezie, stejné jako nelichotivd pozice operniho reziséra

zUstaly v platnosti jesté i na podatku 20. stoleti.” V tomto ohledu je pak podle

3 Funkce reziséra zahrnovala [...] nejriznéjsi vyznamy od pouhé inspice po faktické
Feditelské rozhodovani. Casto byl reZisér &inén zodpovédnym za vytvarnou sloZku
predstaveni, nékdy mu byla pfi¢itana Cinnost dirigenta ¢i dramaturga. [...] ReZie byla
chéapéana jako vedlejsi funkce s dodatecnou financni kompenzaci, spise vsak jako estna
funkce, jiz byl odménén néktery z pfednich &lend souboru. Vétsinou to byli herci na konci
kariéry, ktefi mohli tézit ze svych zkusenosti a vylepsit si tak pfijem. [...] Na prvém misté
mezi povinnostmi reZiséra byl dohled nad disciplinou souboru a bezpecnosti provozu [...]"
Bartova, Jindfiska; Hola, Monika: Operni rezisér v minulosti a souc¢asnosti, Brno 2008, s.
11-12

4 ,Na scéné se objevovaly realistické detaily: v PafiZi napfiklad venkovsky statek

s pumpou, ze které tekla skutecna voda, a se stromy, na nichZ visely skutecné tfesné
(1876). Mnozi autofi trvali na absolutni historické pravdivosti detaill své vypravy a
kostymd, které &asto konzultovali s védci - historiky." tamtéz, s. 11

> Barto$, Josef: Prozatimni divadlo a jeho opera, Praha 1938, s. 183

® Prochdzka, Jaroslav: K. H. Hilar - zakladatel moderni ¢eské operni reZie, v: K.H. Hilar.
Vyznam inscenaéni tvorby K.H. Hilara pro moderni ¢eské divadlo. Sbornik referatd,
prednesenych na konferenci divadelnich historikd a teoretikd v Narodnim muzeu v lednu
1966, Praha 1968, s. 33

7, Také reZie [v Narodnim divadle v Praze, pozn. autora] vychdzela aZ do 1. svétové

vélky z poZadovaného realismu. UZ za feditele Suberta se v roce 1899 zacal reZijné



mého ndazoru nutné zdlraznit jeden moment. Na jedné strané hlavni hrdina
opery, tedy zpévak - sodlista uplatrioval na pddiu predevSim své pévecké
schopnosti na Ukor hereckych (ze které zbyly jiz zminéné manyry, urcité
Sablonovité postoje a gesta) a na druhé strané zde existoval pozadavek na
realistické spodobnéni scény. Realistické pojeti tedy nemohlo pocitat s Ucasti
solisty, zpévaka - herce, jehoz pocinani na jevisti bylo do nejvyssi miry
stylizované, reknéme spise plné vytvorenych manyr, ale muselo do inscenaci
vkladat, jakoby v druhém planu, urcité scénické akce, ¢asto vibec nesouvisejici
s vlastnim déjem, které inscenaci ozivovaly a mély ji dat onen realisticky punc.
Lenka Saldovd v této situaci pise o bezuzdném rozehrdvéni jevisté drobnymi
scénkami, ,vymyslenymi ve snaze napodobit redlnou Zivotni situaci"®. Operni
rezisér Vaclav Kaslik tuto situaci velmi trefné komentuje ve svych vzpominkach,

kdyz hovori o

,zvali nehudebnich ndpadl naturalismu minulé reZijni generace. Tehdy za cenu
,o0zZiveni' tfeba v duetu ze Smetanovy Prodané nevésty ,Vérné milovani' cikanka

ukradla slepici, policajt ji prondsledoval."

Druhym ddleZitym momentem bylo pravé nejasné postaveni operniho reZiséra
jako teprve se utvarejici pozice a ztoho vyplyvajici dominantni postaveni
dirigenta (kapelnika), jako tvlrce inscenace (k tomu viz vyse Jaroslav Prochazka

v pozn. 5 a ddle také nize Otakar Zitek, v pozn. 47).

Pravé na tuto situaci kriticky reaguji budouci operni reziséri, ,zakladatelé",
patrné prvni skutecni operni reziséri u nas. Prvnim z nich byl Karel Hugo Hilar
(5. listopadu 1885, Sudomérice u Bechyné - 6. bfezna 1935, Praha), ktery sice

plsobil jako ¢&inoherni reZisér a vytvoril dohromady pouhych 6 hudebné

uplatriovat pévec — basista Robert Polak [...]. Jako hlavni reZisér Kovarovicovy éry [...]
oZivoval scénu realistickou drobnokresbou, jiz byl nékdy vycitan az naturalismus
(napfiklad kdyZz dal na scénu posadu i s Zivymi slepicemi, které nutil ke kdakani)."
Bartova, Jindfiska; Hola, Monika, cit. v pozn. 2, s. 15; k tomu také Herman ve své studii
podava tento, jak sam uvadi zjednoduseny, ale dostacujici popis: ,Pravé realisticka
(popisna) inscenalni metoda stéla u zrodu Ceské operni reZie stejné jako u zrodu reZie
¢inoherni, jenZe na rozdil od ni v opere prezivala bez vétsich zmén, zvlasté v eském
repertoaru, az do desatych let 20. stoleti." Viz Herman, Josef: Duch dila a nikoli souhrn
vyzkougenych obvyklosti? K obecnému vyvoji ¢eské operni rezie, in: Sormova, Eva (ed):
Miscellanea theatralia, sbornik Adolfu Scherlovi k osmdesatinam, Divadelni Ustav, Praha
2005, s.53-61, s. 53

8 Saldova, Lenka: Ceska operni rezie v 60. letech 20. stoleti, diserta¢ni prace, FFUK
2006, s. 30
° Kaslik, Vaclav: Jak jsem délal operu, Praha 1987, s. 17
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dramatickych inscenaci (z toho tfi opery a tfi operety), ale jeho vyznam pro

deskou operni rezii je neoddiskutovatelny*°.

Je priznacné, ze Hilar priSel k opere z pozice Cinoherniho reziséra a nejen to,
prisel také se zkuSenostmi s némeckym divadlem, konkrétné s nejvyraznéjSim
evropskym rezisérem té doby, Maxem Reinhardtem. S tim se Hilar seznamil pfi
svych studiich v Berliné a to pravé v obdobi, kdy Reinhardt vedle Cinohernich
rezii zaujal svou inscenaci Offenbachova Orfea v podsvéti'' Ze setkani
s Reinhardtem!? a jeho inscenacemi si Hilar, kromé& poznani nového, realismus
odsuzujiciho expresionistického stylu, odnesl védomi o dlleZitosti reZiséra jako
svrchovaného viladce jevisté, jako toho, ktery urcuje cinnost vsSech slozek
divadla, ma jasnou ideou o inscenaci a tu se s pomoci svych spolupracovnik{
snazi naplnit. SAm Hilar mluvi o tom, Ze Reinhardt a posléze tedy rezisér obecné

je

»autokraticky suverén, kterému vérné a oddané musi slouzit pravé tak divadelni
mistr, jako hudebnik, divadelni malif, jako herec. [..] jest samoviadcem
dramatu, tvircem a kritikem v jedné osobé, znamena vlastniho tlumoé&nika dila,

povySovatele kaZdé relativni prace k absolutnimu Zivotu."

Tento popis reziséra se ndm dnes miZe zdat jako zcela samoziejmy, ale praveé

v této dobé a predevsim v operni rezii to byl pozadavek naprosto novy.

HilarGv zakladatelsky pfinos k operni reZii je vétSinou demonstrovan na jeho
slavné inscenaci Smetanovy Prodané nevésty v Méstském divadle na Kralovskych

Vinohradech (dnesni Vinohradské divadlo, tak jej budu jmenovat dale) z roku

10 Jaroslav Prochazka Hilara oznaduje za Jana Kftitele moderni ¢eské operni rezie. Viz
Prochazka, Jaroslav, cit. v pozn. 5, s. 30
11 prochazka ve své studii dokonce mluvi o tom, Ze tato inscenace ,pochopitelné rézem
rehabilitovala do jisté miry operetu jako jeden druh scénické formy, aspirujiciho na
priviastek skutecného jevistniho uméni.", tamtéz, s. 32
12 Neni bez zajimavosti, ze Hilar se béhem svych berlinskych studii seznamil také
s ¢eskym kontroverznim dramatikem a rezisérem FrantiSkem Zavielem, rovnéz
Reinhardtovym zakem, ktery v roce 1914 ohromil Prahu svymi expresionistickymi
¢inohernimi inscenacemi Kral Vaclav IV. (Arnost Dvorak) a Zmoudfeni Dona Quijota
(Viktor Dyk) a také inscenaci Sullivanovy operety Mikado. Zaviel mél podle Prochazky
také velmi vazné uvazovat o operni rezii, predevsim o rezii Smetanovych oper, které
planoval uvést v Narodnim divadle v novém, svérazném opernim slohu. Viz Prochazka,
Jaroslav, cit. v pozn. 5, s. 34, k tomu téz Obst, Milan: Hilar Karel Hugo, v: Prochazka,
Vladimir (red.): Narodni divadlo a jeho predchidci. Slovnik umélct divadel
Vlasteneckého, Stavovského, Prozatimniho a Narodniho, Praha 1988, s. 143 - 145
13 Hilar, Karel Hugo: Divadelni promenéady, Praha 1915, s. 102
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1915, Jen na okraj zmifime, Ze je$té pfed touto reZii Hilar vytvofil inscenace
dvou hudebné dramatickych dél: v roce 1912 inscenoval operetu francouzského
skladatele Claude Terrasseho Namluvy Telemachovy a o dva roky pozdéji
Mozartllv singspiel Unos ze serailu, ob& ve Vinohradském divadle. Tyto rezie
zaznamenaly u kritiky pozitivni ohlas, v némz je jiz mozno spatrfovat novy styl
prace, ktery Hilar pro rezirovani hudebné dramatického dila zvolil*>. Pfedev$im v
pripadé Namluv Telemachovych se hovorilo o nové pojaté, jednoduché a funkcni
scéné, kterd podle popisu'® jakoby jiz predjimala pozdéjsi snazeni avantgardnich
tvirch po maximalnim oprosténi a zefektivnéni divadelniho prostoru a z kterého
pak v 50. a 60. letech vychazeli pravé ti progresivni reziséfi, mezi které je
pocitan i Bohumil Hrdlicka (viz napr. Kaslikova rezie Prodané nevésty, nazyvana

LSateckova®, viz 2. kapitola).

Za onu ,revolucni® rezii je vSak obecné povazovana pravé Prodana nevésta. Je to
zfejmé i proto, ze k této své inscenaci podal sam Hilar velmi detailni komentar,
ktery vy$el o deset let pozdé&ji v jeho sebranych spisech!’. V této Gvaze Hilar na

ptikladu Smetanovy opery jasné formuluje svij ndzor na operni reZii:

,Je to predevSim zasada vystavby Prodané nevésty presné v duchu hudby
Smetanovy a v duchu libreta Sabinova, ktera tou mérou typicky a uplné urcuji
Zivot scény, Ze neni tfeba nicim je doplniovati, pfeménovati, nebo upravovati za
ucelem zvyseni divadelniho ucinu. [...] Dle této zasady ma byti z hereckého a
scénického podéani vylouceno kazdé rafinovani a umélkovani at dekoraéniho,
svételného, kostymového, nebo hereckého efektu, odstranéno kazdé preplriovani
scény at detaily, figurami & akcemi nebo mezihrami, které z ducha hudby a textu

pfimo nevystupuji.,"®

Hilar byl tedy u nas zfejmé prvnim rezisérem, ktery odmitd vypliovani inscenaci
nadbytecnymi akcemi za Ucelem zvyseni realisticnosti scénického déni ale

naopak pozaduje ocisténi inscenace na zakladé respektovani skladatelova a

14 premiéra 12. 2. 1915, viz Herman, cit. v pozn. 6, s. 60
15 Citace z kritik na obé& predstaveni publikuje ve své stati Prochazka, viz Prochéazka,
Jaroslav, cit. v pozn. 5, s. 35-39
16 Pro tuto hudebni veselohru, kterd pozlstéva z péti obrazd, pofizen jednotny jevistni
ramec, v némz toliko pozadi dekoracni se méni, aby jako spat, tak vystava jednotlivych
aktd po sobé rychle byla umoznéna." Viz Anonym, Namluvy Telemachovy, Pravo lidu 8.
8. 1912, citovano z: Prochazka, Jaroslav, cit. v pozn. 5, s. 35
7 Hilar, K. H.: Nova reZie ,Prodané", v: Boje proti véerejsku 1915-1922, Praha 1925, s.
270-276
18 Hilar, K. H., cit. V pozn. 16, s. 270
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libretistova zapisu. Ve své (vaze pokracuje konkrétnimi priklady jim

proklamovaného jevistniho reSeni Prodané nevésty.

~Zahajuje-li pocatek prvého déjstvi prazdny kvintovy akord, po némz nasleduje
exponovany vystup klarinetu, nebude toto jednani na jevisti zahdajeno ani
shlukem lidu, kolujiciho pfed krémky a zpestfeného rdznymi Zivly (at jiZz vystup
farare, notabld venkovskych nebo hadajicimi se cikany apod.), nybrZ prosté zcela
prazdnou scénou s postupnym prichodem vesnické muziky vedené klarinetem."
[...] koncCi-li prvni duo Marenky a Jenika amorosni dohrou, nesmi mluva orchestru
byti rusena lisSdckou dohodou milenci vzhledem k nastupujicimu Kecalovi, ani
pfedéasnym jeho vstupem, ale prosté lyrickym rozchodem milencd, za jejichZ

city mluvi hudba."*®

Takto pojatd rezie Smetanovy Prodané nevésty vzbudila nadseni, stejné jako
Hubicka, kterou Hilar s Ostrcilem uvedli na scéné Vinohradského divadla poprvé
v zari 1915.

Je zfejmé, ze Hilarova rezie byla né¢im u nas zcela novym. Uz jen proto, zZe Hilar
daval jasné najevo, ze je to on, ktery spolecné s dirigentem urcuje celkovou
podobu inscenace, Ze uz tedy neni v Zadném pripadé onim ,lepsSim inspicientem",
ale skuteén& umélcem, ktery na scéné prosazuje a uskutecfiuje svlj predem
jasny zameér. Byl to také Hilar, ktery jako prvni jasné proklamoval presvédceni,
ze skladatel do partitury zakddoval vSe potfebné pro vyklad dila a rezisér ma
povinnost tento jeho nazor v partiture ukryty odkryt a na jevisti jej ozivit — tim
ovéem jeho vlastni tvaréi piinos konéi. Cisté na teoretické bazi podobny néazor o

15 let pozdéji formuloval Otakar Zich.

,Operni skladatel anticipuje tudiz reziséra a jeho prvotni funkci tim, Ze vytvari
dramatickou formu dila asovou formou svoji hudby a spolu ji fixuje svym
notovym zapisem tak dokonale, Zze ji nelze pri skute¢ném provedeni nez
nuancovati. [...] Tvaréi ¢innost operniho reZiséra omezuje se tudiz ve zpévohre
jen na druhy Uukol, vytvorit scénickou formu dila, tedy na funkci rezZiséra-

scénika."*°

9 Hilar, K. H., cit. V pozn. 16, s. 270
20 Zich, Otakar: Estetika dramatického uméni, Praha 1931, s. 319

13



Na tento Zichlv nazor pak navazuji ve svych reziich nejvyraznéjéi predvaleéni

operni reziséfi Ferdinand Pujman a Otakar Zitek.

Kromé& ,zaslouzilych Smetanovcld" v &ele se Zdefikem Nejedlym véak Hilara
obdivovali i ti mladsi. Napriklad Vladimir Helfert ve své kritice na Prodanou

nevéstu pise:

,Dnes miZeme s radosti fici, Ze mame svého operniho reZiséra [..] jenZ svou

reZii doved! vystihnout styl a vyraznost Smetanovy hudby."**

Hilarovu rezii obdivoval také tehdy Sestadvacetilety Ferdinand Pujman (25.
kvétna 1889, Nizkov — 17. prosince 1961, Praha), ktery oznacil Hilara konec¢né za
operniho reziséra ,sluchu citlivého, o& kultivovanych a jemnych."** O Hilarové

Hubicce pak napsal:

,Vinohradska Hubicka, jako prve Prodand, usiluje o jevistni obrodu [...] Slo o to,
aby Smetanovo drama zrodilo se z hudby. [..] I pfineslo az vystoupeni
vinohradské trojice (Ostrcil, Hilar, Kysela) divadelné obrat zasadni a chvaly

2 w23

hodny.

Pujman, v té dobé jiz inzenyr, ktery mél v Praze otevienou stavebni praxi, byl
také mimoradnym posluchacem Filozofické fakulty Univerzity Karlovy, kde
navstévoval mimo jiné prednadky Zdefika Nejedlého a Otakara Zicha. Plsobil
také jako hudebni a divadelni publicista?* s velmi vyhranénymi ndzory®, ve
kterych dokazal byt velmi bFitkym kritikem. Slova chvaly na Hilarovu adresu tedy

musela znamenat, ze Pujman si Hilarova prinosu k operni rezii nesmirné vazil.

I Helfert, Vladimir: Hilarova Prodand, Nase slovo 14. 2. 1915, s. 147
22 pujman, Ferdinand: Vinohradska premiéra Prodané nevésty, Smér, roc. VI, ¢&. 8, s. 4-5
23 pujman, Ferdinand: Vinohradska Hubi¢ka, Smér, roé. VI, &. 26, s. 157
24 Podrobnéji k Pujmanovym studiim viz slovnikova hesla: Jana¢kova, Olga: Pujman
Ferdinand, v: Prochazka, Vladimir (red.): Narodni divadlo a jeho pfedchddci. Slovnik
umélcd divadel Vlasteneckého, Stavovského, Prozatimniho a Narodniho, Praha 1988, s.
397 - 399; Pala, Franti$ek: Pujman, Ferdinand, v: Cernusak, Bohumil; Stédron,
Bohumir; Novacek, Zdenko (red.): Ceskoslovensky hudebni slovnik osob a instituci,
svazek druhy, Praha 1965, s. 389-391
%> Vice o tomto obdobi viz Pala, FrantiSek: Opera Narodniho divadla v obdobi Otakara
Ostrcila. II. Dil. Do Smetanova roku 1924, Praha 1964, s. 45-54
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Kdyz se ctyfi roky po premiére Hilarovy Prodané nevésty dostal sam Pujman
poprvé k operni rezii — bylo to v brnénském divadle inscenaci Certa a Kac&i*® -
vydal spoleéné s tim sbornik svych pfispévkl tykajicich se operni rezie, ve které

mimo jiné pise o Hilarové inscenaci jako o prilomu v &eské operni rezii, kde

~poprvé slo o to, aby hospodarilo se s hmotou, ktera slouzi herci za prostredi, za
ramce a naradi; [..] aby cilem, kterym byla dosud musealna, vyctova sbérna
uplnost, se stala nyni spora, predmétova vyrazivost; aby misto prostorové
vyplné se uZivalo véci ucelné a umélecky plsobivych. [..] Tim konecné, Ze
reZisér vyvodil herecké Ukony z hudby, nezlstdvaje jich ndhodé a
nedoslyvchavosti, dopracovalo se vinohradské provedeni uUstrojnosti, které

postradaji smetanovska dila na divadle Narodnim."?’

Uvedené citace vymluvné ukazuji na ten aspekt, ktery Pujman v Hilarové rezijni
praci vidél jako zdsadni a stejné tak dobfe pfriblizuji, byt nepfimo, Pujmandv
vlastni pristup k operni rezii. Pujman na Hilarovi ocenoval predevSim ono
LVycCisténi jevisté", tedy zamezeni jiz zminénym realisticko-popisnym vyplnim,
diky kterym reZiséfi - jesté& i soucasnici Hilara pQsobici v desatych letech
v Narodnim divadle - ,slepovali* dohromady své inscenace. Z onoho vycisténi
pak vychazi Puimandv obdiv k Hilarové jasné a jednotné predstavé o inscenaci a
jejimu jevistnimu naplnéni. Tretim bodem, ve kterém Pujman chvali Hilara, je
jeho respekt k hudbé, kterda je Hilarovi zakladem pro jevistni podobu opery,

vCetné herecké akce.

V prvnich dvou zminénych bodech Pujman na Hilara zretelné navazuje jako
svrchovany umélec s jasnou predstavou inscenace, které musi mit jednotici
mysSlenku a zdsadné se ma zbavit onéch popisnych vycpavek. V onom tretim
bodé, tedy v akcentu na hudebni zapis jako na zdroj vykladu scénického
ztvarneéni, se sice Pujman s Hilarem na prvni pohled téz shoduje, ale dle mého
nazoru se pravé zde oba reziséfi rozchazeji, nebo |épe rec¢eno, Pujman chapal
zavaznost partitury pro scénické vytvareni inscenace jinak, nez jak jej

vysvétloval Hilar.

26 premiéra 17. 6. 1920 viz Novakova, Jitka: Soupis premiér NDB, dostupné on-line:
http://www.ndbrno.cz/file/10
27 pujman, Ferdinand: K zpévoherné dramaturgii, I., v: Hudebni epidtoly, Praha s.a.
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Ferdinand Pujman byl velmi erudovany ¢&lovék - zde je nutno znovu zdlraznit
jeho vzdélani technické (stavebni inzenyr), historické a estetické. Své uvahy o
operni rezii psal dosti komplikovanym jazykem, ktery nékdy nenabizi
jednoznacny vyklad. Kazdopadné Ize Fici, Ze zakladem pro né&j byla do
nejmensiho detailu pfipraveny veskery pohyb na jevisti — od gesta sélisty az po

pohyb sboru. Ve své knize Operni rezie?® pise:

+[...] z posunku se Cini znak, jenz ucinkuje v pfeneseném smyslu, a je s to byt
prvkem, nebo vstoupit v skladbu, jiz projevi se alegoricky bud’ postava nebo
déj. ">

Do jakych podrobnosti promyslel Pujman pohyb, chlzi jednajicich postav
vysvitne z jiného mista v jeho knize, ve kterém dava za priklad barokni
jezuitskou Skolskou hru: ,Noha uvolnéna vkroli zpfedu nazad, kam se za ni stoci
télo, teprve pak stoupne vpred. Ji nésleduje noha druhd. Ctvrtym krokem prerusi
se chdze jako pomlkou. Carou, po niZ chodec jde, je tedy tahla poloviéni osma se
zdvitem na konci i na zadatku. Céra rozdélend na uUsecky dlouhé CEtyfi kroky -
Cislo Ctyri naznacuje uzké vztahy pohybu a hudby. Barokova homofonni fraze

zpravidla se skldda z dvoutaktovych, nebo &tyrtaktovych dryvkd." *°

Konkrétnimu pohybu pak Pujman prisuzuje dokonce hudebni termin - motiv
w31

«[...] to je tedy pohyb, ktery spojuje dvé klidna uskupeni téla. Pujman

propracovava i vztah mimiky a gesta, pricemz vSe podava v hudebnich obrazech:

,Pohybova linie vsak nic jiného neni, neZli obrys melodie mimické"*.

Pujman je predevsim zastdncem naprosto pevného Fadu®, ktery vychazi
z hlubokého uvaZovani o hudebnim dile a o tom, jakym zplsobem Ize toto dilo
predvést a zcela konkrétnimi navrhy gest. Je tedy nutnd ta nejvyssi mira
stylizace a vSe musi vychazet z hudby. Jasné je to vidét na Pujmanové poznamce

k Prodané nevéste:

28 pujman, Ferdinand: Operni reZie, Praha 1940
2 Tamtéz, s. 11
30 Tamtéz, s. 20-21
3 Tamtéz, s. 32
32 Tamtéz, s. 31
33 Rezisérskd osobnost je tedy organisace i orgdn védomého sjednocujiciho fadu;
rezisérska interpretace jest projev jeho." tamtéz, s. 39
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,Ma treba hospoda mit stény opryskané, protoZe tak tomu kdesi byva, tfeba
hudba pdvodni zni plnym souladem a v jasné krase? Dovolate-li se napfiklad
dohazovace, jejz vidali jste na dédiné té a té, jenz kaslal, hekal, smal se za reci,
snad kulhal, neohrabané se choval, odvolavate se naturalisticky k niZsi instanci,

jez o uméni nevi, nevypovi pranic."**

Kdyz tedy porovndme HilarGv a Pujmandv pFistup, vidime, Ze pro oba je
skladatelova partitura jakymsi neprekrocitelnym zakonem, ktery zadny rezisér
nesmi pFestoupit.’®> Zatimco Hilar z tohoto kdnonu odvozuje obecnou podobu
jevistni akce, kterou ovsem zpodobnuje viceméné realisticky, pro Pujmana
urcuje hudba i ten nejjemnéjsi pohyb, gesta, kterd vSak musi byt stylizovana.

Na rozdil od Hilara je tedy Pujman zdsadnim zastdncem stylizace.?®

Pujmanova, reknéme, totalni stylizace jevistniho déni vedla pak nékdy az
jakémusi ,odzivotnéni® Pujmanovych inscenaci. Na tom se shoduji jak
Pujmanovi kolegové, tak divadelni historici. Napriklad Vaclav Kaslik o Pujmanovi
piSe: ,Ve svém puristickém zapalu [...] ztratii mnoho na lidskych jevistnich
vztazich."” Lenka Saldova pak ve své praci cituje vyjadieni jiného vyznamného
povalecného reziséra - Karla Jerneka, ktery o Pujmanovi rika: ,Pujman nebyl

&istokrevny divadelnik, ale spise spiritudini, védecky fundovany typ."®

Z tohoto Pujmanova nazirani pak logicky vyplyva jeden vyznamny fakt - pokud

skladatel ve své partiture do takovych podrobnosti urcil konkrétni podobu

34 pujman, Ferdinand: Operni reZie, Praha 1940, s. 30
35 [...]skladatel véem pro interpretaci uréi pldorys. Nad pddorysem i pod nim stavi druhy
interpret [tj. rezisér, zpévak, vytvarnik atd., pozn. autora] tak vysoko i nizko, az kam
staci vlastni pohotovosti a viastnim rozmérem." Pujman, Ferdinand, cit. v pozn. 27, s. 38
36 | enka Saldova dava vymluvny piiklad srovnanim Gvodni scény Prodané nevésty, kde
v Pujmanoveé reZii (na rozdil od té Hilarovy — viz vySe) neni nic ,co by napodobovalo Zivot
na vesnici, Pujman nezkouma vyznam jednotlivého hudebniho motivu (klarinet), ale chce
vyjadrit zakladni radostnou naladu: jevisté do posledni chvile zakryva barevna,
pohodovou idylickou ndladu navozujici opona." viz Saldova, Lenka, cit. v pozn. 7, s. 31
Opona se zvedla teprve par taktl pred Gvodnim sborem. Sbor, ktery jiz stal na jevisti
»,Srovnan po celé sifce jevisté pohnul se pri zvednuti opony nékolika kroky k rampé a
zazpival své ,Pro¢ bychom se netésili* pfimo do hledisté." Pospisil, Vilém: ReZisér -
myslitel, Hudebni rozhledy XIV 1961, ¢&. 22, s. 944, citovano z: Saldova Lenka, cit.
v pozn. 7, s. 31
37 Kaslik, Vaclav; cit. v pozn. 8, s. 17
38 viz Saldova, Lenka; cit. v pozn. 7, s. 32
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"3 potom si viechny

inscenace a rezisér opravdu mize dilo pouze ,,nuancovati
jeho rezie toho samého dila musi byt velmi podobné, ne-li stejné. A presné

k tomu u Pujmana dochazelo, jak o tom pise Josef Herman:

,Ostatné byl to Pujman, ktery doved! tento koncept operni rezie [skladatel jako
pre-rezisér] do slepé ulicky [..] pravé Pujman pri opakovaném studiu
konkrétniho operniho dila v zasadé opakoval a jen varioval dfive nalezené reseni
inscenace jednotlivych oper, ¢imz ustavil v Ceské operni rezii zasadu jen vnitrni,
opakovanym jednoctenim dila samého precizované interpretace, ktera se toCi

v kruhu a nedovoluje nahlédnout operni dilo z jiného, vnéjsiho uhlu pohledu."*

Herman zde tak vedle popisu Pujmanovy metody pfipomina dal$i dileZity fakt -
Pujman byl nejvlivnéjSim opernim rezisérem 30. - 50. let a jeho nazor na
zasadni vyznam znéjici hudby pro podobu inscenace (ktery ovSsem Pujman
prejal od Hilara a dale ho rozpracoval) se jeho zasluhou stal jakymsi obecné
platnym pravidlem pro Ceskou operni rezii na mnoho let. Josef Herman to ve
své stati vyjadril jesté lapidarnéji: ,Pujman [...] vytvoril teoreticky kanon ceské

operni reZie pfijimany prakticky dodnes."**

Pujman po své prvni rezii v Brné v roce 1920 (viz pozn. 24) vytvofil v tamnim

2 Na pocatku

divadle v nasledujici sezén& 1920/21 7 opernich inscenaci.’
divadelni sezény 1921/22 byl na navrh Otakara Ostrcila, tehdejSiho Séfa opery
Narodniho divadla, angazovan na nasi prvni scéné, kde poté (s prestavkou
v letech 1951-55) plsobil az do roku 1960 a vytvoril zde pres 80 opernich
inscenaci*®>. Po celou dobu byl velmi respektovanym umélcem. Jeho posledni
inscenace, Smetanova Hubitka zroku 1960* byla pfijata sice s urditymi

rezervami, ale Pujman v ni stale predstavoval

3% Termin estetika Otakara Zicha, viz pozn. 19
4% Herman, Josef, cit v pozn. 6, s. 57-58
“l Herman, Josef, cit v pozn. 6, s. 56
42 Pro jejich seznam viz Pala, FrantiSek, cit. v pozn. 24, s. 49
43 Seznam inscenaci v Narodnim divadle dostupny on-line http://archiv.narodni-
divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=3319&sz=0&abc=P&pn=356affcc-
f301-3000-85ff-c11223344aaa
44 premiéra 25. 2. 1960 v Narodnim divadle, viz Databaze Divadelniho archivu, cit.
v pozn. 1
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Jtradici, dne uz snad prekonavanou, ale velkou. [... se kterou] mozZno souhlasit

nebo nesouhlasit; nelze viak neuzngvat."*

Hilarovo presvédCeni o zavaznosti partitury pro operniho reziséra prijal i druhy
specializovany rezisér mezivaleCné epochy, a tim byl Ota Zitek (5. listopadu
1892, Praha - 28. dubna 1955, Bratislava). Zitek byl generac¢nim druhem
Pujmana a jejich cesty se ,protaly" pravé v roce 1921, kdy Pujman odesel do
prazského Narodniho divadla a na jeho misto v brnénské opere nastoupil prave
Ota Zitek. S Pujmanem ho v prvni fadé spojovalo dikladné hudebné teoretické
vzdélani. Hudebni védu studoval ve Vidni u slavného Guido Adlera. Na rozdil od
Pujmana studoval vSak Zitek hudbu také ,prakticky". Ve Vidni kromé hudebni
védy vystudoval skladbu u Hermanna Gradenera.*® Podobné jako Pujman se
pred svym prvnim reZisérskym plsobistém aktivn& v&noval hudebni publicistice.
Je také autorem velmi zajimavé studie o operni rezii (je mozné, Ze pravé ta mu
pomoha k pozici reziséra nasi druhé scény - zverejnil ji rok pred svym
nastupem)*, ve které Zitek velmi jasné& formuluje svd stanoviska ohledné

rezisérské prace.

Podle Zitkova nazoru, podobné jako podle Pujmana, byla situace v oblasti operni
rezie, ale vlastné v operni inscenacni tvorbé obecné, katastrofalni. Jeho vytky
vymluvné popisuji onen ,predhilarovsky" stav operni rezie popsany vyse, proto

se domnivam, Ze stoji za citaci. Zitek obvinuje

~Impotentni reziséry, vétsinou to zpévaky - invalidy, bez kultury a vkusu, nebo
herce beze vseho hudebniho vzdélani a citéni. Omezené kapelniky, hledici si

jenom orchestru a nejvys jesté dresirujici zpévaka v uzkostlivém uplatriovani

45 ktk: Hubi¢ka v novém nastudovani, Mlada fronta 27. 2. 1960; citovano z: Saldova
Lenka, cit. v pozn. 7, s. 32; k tomu je nutné dodat, ze Pujman mél - po celou dobu
svého pUsobeni (jiz od 20. let) i své odplrce, ktefi predevsim kritizovali préavé sodnost a
nezivotnost inscenaci. Jakysi protipdl k jeho inscenacim v narodnim divadle
predstavovaly realistické reZie pévce Hanuse Theina. K tomu bliZze viz Saldova, cit.
v pozn. 7.,s.32a 33
46 Zitek se kompozici vénoval po cely Zivot. Mezi jeho tvorbou dominuji pisné a komorni
skladby, je vSak také autorem dvou oper. Rana Aktovka VzneSena srdce nebyla
provedena. Pad Petra Kralence byl premiérovan v Brné 23. 3. 1923. Zitek pozdéji operu
prepracoval a dal ji novy nazev Dvé lasky. Pod tlmto nazvem byla uvedena v Plzni 26. 4.
1932. Viz Cernusak Gracian: Zitek, Otakar, v: Ceskoslovensky hudebni slovnik osob a
instituci, svazek druhy, Praha 1965, s. 996-997
47 Z|’tek, Ota: O novou zpévohru. K dramaturgii a rezii hudebniho dramatu, Praha 1920
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slozek absolutné hudebnich prehlizejici vsak, zZe v tutéz chvili by bylo daleko
ucelnéjsi upozorniti zpévaka na charakteristicky pohyb, nebo gesto, C¢i na
umisténi jeho ve vyznaéném misté scény. [..] Nez, Cinite-li tyto vytky
kapelnikovi, odmitne je rigorosné, to Ze neni jeho véci a odkaze vas na rezZiséra.
Cinite-li vytky reZisérovi, odpovi vdm, Ze nemdZe ni¢eho svésti, jeZto kapelnik
absorbuje veskerou pozornost sdlistovu po hudebni strance, bagatelizuje
scénickou. Tim stava se v opere scénicky Zivel podrfadnym, nikdo nestara se

Oﬁ w48

I Zitek, podobné jako Pujman, vola tedy v prvni radé po rezisérské osobnosti,
kterd by stejnou mérou jako dirigent stranku hudebni urcovala scénickou
podobu inscenace s tim, Ze tento rezisér musi byt osobnost s jasnou vizi, nejen
pouhy aranzér jakychsi akci. V tomto ohledu tedy i on navazuje na Hilara.
S Pujmanem (a Hilarem) ma spolec¢ny i nazor na vylu¢nou platnost skladatelova
zapisu pro podobu operni inscenace. ,Stary, podnes uzivany model operni rezZie
drzi se bud’ vyhradné nebo z vétsi casti jen libreta, tj. nezhudebnéného slova.
Partitura jest mu smérodatna jen tehdy, neni-li k reZii po ruce slov, nebo

pokyn( v libreté. Novad reZie musi stati na opa&ném pélu."*

Ovsem, podobné jako Pujman (a na rozdil od Hilara) nevidi v partiture
.napsané" konkrétni podoby jednotlivych scén. Jde mu predevSim o ,styl"
hudby, ktery urcuje celkovou podobu inscenace a ze kterého rezisér musi

vychazet:

,Operni rezisér se musi starati o to, aby scéna shodovala se predevsim
s hudbou [...] aby scénicky Zivot byl rytmickym uzivotnénim znéjici hudby [...]
neni to jiz rezisér (jak tomu je v inohre), jenz vyjadruje Zivot na scéné a s tim
souvisejici ndladu, nybrz to vytvoFil jiz skladatel. Opernim rezisérovi jest
vytvarné vytvoriti to, co hudbou jest vyjadreno, v casovém prostoru. Proto musi
sledovati dikladné ducha a styl hudby a z ni vytvofiti scénu. [...] Postupuje-li

jinak, zabiji operu v kazdém pfipadé."®

Podobné jako Pujman pak velky diraz klade na kazdy konkrétni pohyb, na

kazdé gesto:

48 Zitek, Ota, cit. v pozn. 46, s. 21
4 Tamtéz, s. 91

>0 Tamtéz
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LPartitura, tj. melodicka linie, barva ndstrojG a dynamicka sila orchestru, jeho
agogicka plastika, ta musi vyvolati a koncipovati vsechen thrn gest, péveckych i
mimickych, Géelnych prizvukd, charakteristickych postoji a umisténi zpévéka

v G&inném a pripadném osvétleni, nebo zastifiovani.”*

S Pujmanem pak Zitka spojovala i nechut k jakékoliv improvizaci a naopak

pozadavek po hlubokém promysleni kazdé inscenace rezisérem.>?

Oba rezZiséri se vSak zasadné liSili ve svém pojeti. To Zitkovo bylo na rozdil od
Pujmana podle literatury ziv&jsi. Oproti strohym a so$nym gestdim Pujmanovym
Zitek - samozrejmé v ramci oné proklamované stylovosti - své inscenace rad
ozivoval, jak hereckymi akcemi, tak akcemi tane&nimi.”® Navic byl velkym

znalcem a propagatorem jevistni techniky.>*

Shrnuti novych trendu

V Ceské mezivaleCné a protektoratni rezii jsme tedy — po urcitém zjednoduseni
- svédky nového pristupu oproti drivéjSimu realistickému az naturalistickému
iluzivnimu Fedeni, ktery se ve své jevistni podobé& spokojil s vréenim rdznych
scének a odvypravénim pribéhu tak, aby vypadal co mozna nejvérohodnéji. Na
tento pristup, ktery vétsSinou nepredpokladal operniho reziséra - specialistu,
reaguji zhruba od pocatku druhé dekady 20. stoleti reziséri, ktefi se profiluji
jako reziséfi - umélci, jako rovnocenni partnefi dirigenta, jako osobnosti
s jasnou koncepci, kterou chtéji ve svych inscenacich prosadit. Tento, dnes

samozrejmy fakt, je nejvyraznéjsi zmeénou, kterd se v mezivale¢né operni rezii u

>1 Zitek, Ota, cit. v pozn. 46, s. 92

>2 Vilém Petrzelka pise o Zitkovych inscenaénich zasadach: ,V kritikdch umélcovych
[Zitkovych, pozn. autora] inscenaci byla vZdy kladné hodnocena dimysind koncepce,
kterd podtrhovala stylovost vié&i partitufe. Ta byla pro Zitka zédvaznd jak pfi tvorbé
pldorysu tak pfi jevistnim hereckém pohybu." Petrzelka, Vilém: Ota Zitek, reZisér a
divadelni reditel. Kapitola z déjin ¢eského divadla, Brno s.a., s. 59

>3 Tak napf. v Dvofdkové Rusalce je akceptovano jeho oZiveni déje /probihajiciho za
scénou, napr. ¢arovani Jezibaby/ pfikomponovanym baletnim fesenim." Petrzelka, cit.
v pozn. 51, s. 59. Podobné vyzniva i srovnani téchto rezisérd, jak o tom pie Cernusak:
,[ZitkGv] hlavni z4jem se soustfedil k operni reZii, kde literdrné i prakticky usiloval proti
prisné stylisaci Pujmanové o scénicky volnéjsi a realisticky podrobnéjsi projev z ducha
hudby." Viz Cernusak, cit. v pozn. 45, s. 996

>* petrzelka, cit. v pozn. 51, s. 12
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nas odehrala. Pfitom je nutné zdlraznit, Ze ona amatérska reZie musela byt
velmi silné zakorenéna (jak o tom jesté v roce 1920 piSe Zitek, viz vyse). O
tom, jak novy byl narok pozadujici reziséra jako skutecnou umeéleckou osobnost
vymluvné vypovida to, ze vSichni tfi vySe uvedeni reziséfi méli potfebu své
postupy velmi zevrubné teoreticky vysvétlit, reknéme az ospravedlnit. Jejich
zasluhou se tak funkce operniho reziséra stala u nas stejné uznavanou, stejné
dileZitou, jako pozice operniho dirigenta, pfi¢emZ oba maji (v idedlnim

modelovém pripadé samoziejmé) stejny vliv na kone¢nou podobu inscenace.

Dal$im ddlezitym meznikem je poZadavek zavaznosti partitury pro podobu
operni inscenace. Na ném vsichni tfi reziséfi zaloZili sv{j teoreticky i prakticky
pristup. K tomuto velmi obecnému pozadavku vsak kazdy z nich pristoupil
trochu jinak. Patrna je predevsim odliSnost Hilarova pristupu od metod zbylych
dvou rezisérd. Hilar e z partitury obecnou podobu scénického déni, ale poté jiz
~podle sebe", tedy realisticky, aranzuje urcitou akci. Pujman a Zitek maji na
jedné strané od partitury zdanlivé vétsi odstup - nevidi v ni ndavod k tomu, jak
skladatel konkrétné rozmyslel tu kterou scénu, ale na druhou stranu jdou
mnohem dale: pro né je partitura urcujicim hlediskem pro kazdy pohyb, kazdé
gesto, pro vytvarné zpracovani scény, pro ,ducha" a ,styl" celé inscenace. Velmi
trefné tento rozdil popisuje ve své praci Lenka Saldova, kdyZ hovofi o

rezisérském pristupu Zitkova zaka, Vaclava Véznika:

,Véznik se [...] na jedné strané domniva (jako Hilar) nachazet v partiture navod
ke konkrétnimu reseni situace, zaroven ale podle svych slov vyznava i

(pujmanovsko - zitkovské) pfimknuti pohybu na scéné k hudbé.">

Podobné o tom hovori ve své studii i Herman. Zatimco Hilar v ramci
proklamované dUleZitosti partitury respektuje realistickou operni konvenci,
Pujman, Zitek i estetik Zich

»Sice prisahaji na autorsky umysl skladatele, zaroveri vsak hovori predevsim o

stylovém souladu znéjici hudby a jevistniho déni a nesnazi se z viastni hudby

odvozovat konkrétni vyznamy scén jako Hilar.">®

55 Saldova, Lenka, cit v pozn. 7, s. 42
*® Herman cit. v pozn. 6, s. 57
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Jelikoz to byli predevsSim Pujman a Zitek, ktefi ovlivnili tvar operni rezie u nas
(Hilar byl vice ¢inohernim reZisérem a po vzniku samostatné Ceskoslovenské
republiky se uz k operni rezii nevratil - o to vic je vSak obdivuhodné, jak
dalekosdhlym zplsobem operni reZii ovlivnil) - byl to pravé jejich pfistup a
jejich inscenace, které dlouhou dobu platily za urcité vzory. PredevSim ona
zdlrazfiovand a poZadovana ,stylovost" inscenace ve vztahu k partitufe byla
pak obecné prijata jako kanon operni rezie. Herman ve své studii takovou
metodu nazyvd metodou interpretace opery pouze zevniti operniho dila.”” A
pravé z téchto pozic (pokud bychom odhlédli od téch ideologickych) utocila
v povalecnych (50. a 60.) letech kritika na novy operné-rezijni pristup

nékterych mladych reZiséra.

Strucné k c¢inoherni rezii a jejim impulziim

Etablovani operniho reziséra jako specialisty mélo vSak kromé nespornych také
jeden ne zcela pozitivni disledek. Tim bylo Uplné odtrZeni operni rezie a jejich
metod od rezie Cinoherni. Opera podle Pujmana i Zitka vyzadovala naprosto
specificky pfistup. Z jejich poZadavkl detailniho studia partitury vyplyva sice
nevyréena, ale jasné dovoditelnd nutnost hudebniho vzdélani (oba takové
vzdélani méli), bez kterého nebylo mozné jejich styl operni rezie uskutecnit.
Tato skutecnost, jakasi exkluzivita operni rezie, méla za nasledek témér nulové
kontakty s rezii Ccinoherni, ktera se v mezivdlecném obdobi otevrela
avantgardnim smé&rlm a pfiéla s UpIné novou, proti tradici namifenou poetikou.
Nemohu zde podrobnéji zkoumat a popisovat Ceskou mezivalec¢nou cinoherni
rezii®®; chtél bych pouze upozornit na jeden podle mého nazoru dlleZity bod -
na novy pristup kinscenovanému dilu tak, jak jej deklaroval nejvétsi a
nejhlasitéjsi propagator divadelni avantgardy u nas - Emil FrantiSek Burian. Na
tomto misté je pro Uplnost nutné uvést malou odbocku k ,fenoménu® jménem E.
F. Burian. Buriana nelze povazovat za ,bézného", i |épe feceno typického

¢inoherniho reziséra v typickém kamenném divadle. Vyjimecnost Buriana -

>’ Herman cit. v pozn. 6, s. 58
>8 pro jeji velmi strué¢nou charakteristiku a dalsi literaturu viz Kazda, Jaromir: Rezie, v:
Pavlovsky, Petr (red.): Zakladni pojmy divadla. Teatrologicky slovnik, Praha 2004, 239-
240
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¢inoherniho divadelnika (pokud ho tak vibec miZeme nazvat) - spociva jiz
v jeho vzdélani: Burian absolvoval konzervatof mimo jiné i v oboru skladba u
Josefa Bohuslava Foerstera. Cely zivot komponoval a je také autorem osmi oper
a jednoho melodramatu. Pozdéji se vSak =zacal vénovat predevsim
avantgardnimu divadlu - od poloviny 20. let 20. stal u zrodu vétSiny novych
avantgardnich scén®® a pozdé&ji i vlastnich uskupeni®. Burian poté pUsobil az do
konce Zivota predevsSim jako divadelnik, ovSem bez divadelniho vzdélani,
naopak, se vydélanim profesionalniho hudebnika. Je zajimavé, Ze se jako
divadelni rezisér a zaroven operni skladatel nikdy nevénoval k operni rezii. Jinak
se ale vénoval — mohu-li to tak Fici - témér vSemu: byl skuteCnym principalem,
organizatorem, teoretikem, autorem, hercem, zpévakem, reditelem i
dramaturgem, tedy skutec¢né vSeumeélym divadelnikem, na hony vzdalenym uzce

specializovanému ¢inohernimu, ¢i opernimu rezisérovi.

Presto, a nebo pravé proto jsou jeho myslenky ohledné divadelni rezie pro jeji
vyvoj u nas signifikantni a vzhledem k Burianové hudebni erudici i zajimavé ve

vztahu k rezii operni.

I Burian, podobné jako zminéni operni reziséfi vychazi ve svych Uvahach

nejprve z nutného pozadavku na reziséra jako skute¢nou uméleckou osobnost:

~RezZisér neni uz pouhou loutkou, divadelni rekvizitou [...] Nevyhovuje hvézdam
a primadonam. Jeho funkce se uZ nespokojuje s pouhou manyrou ,odchodd

vpravol [. . .]"61

V tomto se shoduje s pozadavkem jak Hilarovym, tak Pujmanovym a Zitkovym.
Ovsem Burian jde ve svych rezisérskych pozadavcich, ve svych ,pravomocech"

jesté dal. Rezisér se podle néj jiz

>9 Osvobozené divadlo, 1925-27; Divadlo Dada, 1927-28; Moderni studio, 1929, viz
Slovnik Ceské literatury po roce 1945, dostupné on-line:
http://www.slovnikceskeliteratury.cz/showContent.jsp?docld=267
601927 zaloZil profesiondlni soubor, E. F. Burian{v voiceband, ktery p&stoval originalni
formu hudebné komponovaného sborového prednesu. [...]Po neblahych zkusenostech s
oficidlnimi divadly se 1932 vrétil do Prahy a pUsobil jako skladatel, kapelnik, posléze i
reZisér nového kabaretu Cervené eso. 1933 zalozil jako svépomocné druzstvo divadlo D
34 (Cislice oznacujici letopocet konce sezony se ménila); jako jeho umélecky vedouci a
jediny reZisér plsobil az do zatéeni gestapem v bFeznu 1941, kdy bylo divadlo také
zavieno." Tamtéz
61 Burian, E[mil] F[rantiSek]: Dynamické divadlo, v: tentyz: O nové divadlo 1930-1940,
Praha 1946, s. 9; ackoliv tato kniha vysla az po valce, jednotlivé prispévky v ni pochazeji
z mezivalecnych let, konkrétné z pocatku 30. let, kdy Burian zakladal své divadlo D34(-
D41).
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~hedava do sluzeb autorovy bezvyhradnosti. Nerealizuje, tvori. Neprihlizi hre,

nybrz komponuje. Nehraje si, stavi a uréuje."®?

Burian tedy zpochybriuje zavaznost autorovy predlohy a ve svych Uvahach je

konkrétnéjsi:

,ReZisér musi dat jevisti dnes to, co mu v predloze chybi. Musi pFizpisobit
dnesni technice nedostatecCnost staré techniky [Burian byl velkym pfrivrzencem
pouziti moderni techniky v divadle] a ztvarnit predlohu tak, aby byla co nejbliz
idealu dnesniho jevisté. Rezisér [...] musi mnoho jevistnich chyb [které
vychazeji z podle Buriana casto mylnych autorovych scénickych poznamek,
pozn. autora] opravovat a zastirat, vynaset zapomenuté detaily a predevsim
scénovat jak se mu zlibi a jak uzna ve prospéch divadla a ne ve prospéch
literarni predstavy literarniho divadelnika. [...] ReZisér musi tedy dopracovat

v dramatu to, co tam nedopracoval autor."’

Burian tedy priznava rezisérovi pravo zachazet s predlohou podle svych
predstav a pripadné ji i pozménovat, zasahovat do ni. Pro Buriana je
nejdlleZit&jéi pojem divadlo. On chce dé&lat divadlo a vyhrazuje si pravo toto
divadlo ,délat ze vseho“, aktualizovat, proménovat tak, aby vysledkem byla
inscenace, ktera ma potencidl oslovit souCasného divdka - a to se casto
neobejde bez Uprav plvodniho dila. Na prelomu let 1938/39 rozeslal Burian,
aby ospravedinil svlj pfistup, tehdej$im vyznamnym spisovateldm (byli mezi
nimi napr. Ivan Olbracht, Karel Polacek, ¢i Vladislav Vancura) anketni otazku,
zda jim vadi vyuZzivani (a tedy i pozmé&novani) jejich textd pro dramatické ucely.

Borivoj Srba ve své knize uvadi, ze

LZdrcujici vétsina se shodla na nazoru, Ze v uméni neplati zadna pravidla,
narizeni, nebo zakazy, Ze jde o jeho Zivouci pdsobivost, a proto Ze divadelnik
smi a ma délat divadlo ze vseho, z ¢eho je délat Ize, jen kdyz z toho vydobude

novou hodnotu a novou aktudlnost."®*

Tyto ndzory se sice tykaly cinohry, ale uvadim je zde proto, aby ukazaly, jak

rozdilny byl ptistup avantgardistd od pFistupu zmin&nych opernich rezisérd,

62 E. F. Burian: O nové divadlo 1930-1940, Praha 1946, s. 9
3 tamtéz, s. 10
® Srba, Bofivoj: O nové divadlo. Nastup novych vyvojovych tendenci v ¢eském divadle
v letech 1939-1945, Praha 1988, s. 41
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ktefi partituru skladatele brali jako zavazny kanon nejen pro hudebni
nastudovani, ale pro celkovou, tedy i jevistni podobu inscenace. Avantgardni
nazory na rezii nemély v takovém pripadé moznost ovlivnit ¢eskou operni rezii

(tak, jak se to délo tfeba v Némecku, viz nize).

Na jednu stranu je nutné zdUraznit, Ze opera a c&inohra (nebo i &inohra
s hudbou, revue, kabaret atd.) se velmi lidi a tedy i jejich rezie nemuze
fungovat na zcela shodnych zdsadach. Operni reZisér nemdZe s partiturou
zachazet tak volné, jako rezisér Cinoherni s textem divadelni hry. Rozdil tkvi
v tom nejzretelnéjSim a jasném rozdilu mezi obéma utvary - v pritomnosti
hudby jako zasadniho faktoru v hudebné dramatickém dile. V prvni fadé jsou
trendy reprodukéni praxe operni hudby a cinoherniho textu zcela odliSné.
Zatimco hudebni interpretace sméruje ke stale dokonalejSimu a co mozna
nejvérnéjSimu predvedeni skladatelova zapisu, Cinohra pravé od 30. let 20.
stoleti nechce uz text pouze realizovat, ale pozménovat a pretvaret, nékdy az
téméF zni¢it jeho plvodni podobu. V druhé tfad& pak operni reZisér nemuize
hudbu jednoduse vyloudit, nebo pripadné z ni kus odebrat, nebo ji pretvorit
podle své predstavy. Touto problematikou se ve své studii zabyva Herman a

uvadi k tomu priklad:

,Jestlize skladatel napise do tanecni scény u muziky sko¢nou nebo furianta [...]

téZko na tuto hudbu tancit twist. ">

Také je treba fici, Zze opera, operni reZie nezlstala v mezivdleéném obdobi
k avantgardé zcela hluchd - naopak. Toto pronikani avantgardy do opernich
inscenaci se vdak délo predevsim z pozic vytvarnikl a scénografl. Napriklad
vytvarnik FrantiSek Muzika navrhl v Narodnim divadle jiz v roce 1932 scénu
k Rossiniho Popelce®® a az do roku 1947 vytvofil scénu, pfipadné i kostymy
k dalSim deseti inscenacim. Stejné tak Jan Zrzavy, ktery na nasi prvni scéné
pUsobil od roku 1931 az do roku 1964 a je autorem scény ke dvacitce opernich
inscenaci. Otazka rezie - tedy celkové koncepce operni inscenace vsak

zUstavala avantgardnimi pfistupy nedotéena - ta odpovidala az do konce

5 Herman, cit. v pozn. 6, s. 55
¢ premiéra 27. 2. 1932, viz Datab&ze Divadelniho Ustavu, dostupné on-line, cit. v pozn.1
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protektoratu v zédsadé t&m principiim, které do ni ptinesli Hilar a pfedevsim pak

Pujman a Zitek.

Snad pravé proto prinesli novy pohled na operni rezii po valce pravé ti, kteri
meéli v mezivaleCcném obdobi tésné styky s divadelni avantgardou a kteri
nesdileli nazor o neochvéjném a neprekrocitelném postaveni skladatelova
zapisu. Neni bez zajimavosti, Ze dva z dileZitych predstaviteld nového pfistupu
k operni rezii, o nichz pisi v nasledujici kapitole - Vaclav Kaslik a Alfréd Radok -
plUsobili v mezivaleéném obdobi pravé v divadle E. F. Buriana. Ten je oba
angazoval - Kaslika jako dirigenta a Radoka jako asistenta reZie — za okupace
ve svém divadle.®” A kdyz ¢teme nazory Alfréda Radoka na operni reZii z roku
1947%, je v nich jasné ¢&itelny Burianlv postoj, ktery se v$ak ve 30. letech tykal

jesté pouze c¢inohry. Radok ve svych Uvahach

~predevsim obhajoval pravo operniho divadla byti skutecnym divadlem a nikoli
jen ,operou-koncertem', tedy samozrejmé uvazoval v estetické tendenci divadla

a jednoznaé&né vyzyval k porusovani inscenalni tradice."®®

Evropa

Evropské trendy v operni rezii druhé poloviny 19. stoleti v podstaté anticipuji
vyvoj v operni rezii Ceské. V prvni fadé se jednalo o nastup nového operniho
reziséra jako svrchované umélecké osobnosti. Tato praxe se postupné vyviji od
poloviny 19. stoleti a na pocatku stoleti 20. se objevila i teoretickd reflexe
tohoto stavu. Mezi zdkladni divody této zmény lIze zapoéitat dva. Tim prvnim
byla snaha o divadlo jako, predevSim Wagnerem proklamovany
,Gesamtkunstwerk®, tedy jako o umélecky Utvar spojujici v sob& rlzné

samostatné umélecké ,obory' v jeden celek.”” Uz tedy nemélo jit o pévecky

7 K tomu viz Srba, cit. v pozn. 61, s. 35
8 Radok, Alfréd: Kdo véren Bohu, cisafi a krali, rytmus 15, 1947, s. 24-26
% Herman, cit. v pozn. 6, s. 59
70V této souvislosti je véak nutné podotknout, Ze Wagnerovy predstavy o operni reZii a
inscenace, na jejichz vzniku se podilel, byly velmi konzervativni — poplatné dobovému
realismu. K Bayreuthskym inscenacim najdeme v praci Bartové a Holé tuto poznamku:
~Scénicky prostor byl zaplnén naturalistickymi malovanymi kulisami a v Siegfriedovi
Wagner dokonce pouzil draka s realistickymi supinami, koulejiciho o¢ima a rozevirajiciho
tlamu." Bartova, Jindfiska; Holda, Monika, cit. v pozn. 2, s. 18
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koncert s doprovodem orchestru a jakési scénické akce (vzpomernime, jak o tom
hovori jesté v roce 1947 Alfréd Radok), ale o spojeni hudby, slova, scény,
kostymQ v umélecky pUsobivé dilo, kde v&echny jeho slozky maji stejnou vahu,
stejnou dulezitost a jsou na né tedy kladeny stejné vysoké poZadavky. Takova
inscenace pak predpokladala vedle dirigenta také osobnost, ktera vsechny

ostatni slozky spoji dohromady.

Druhym ddvodem vzestupu duleZitosti operniho reZiséra byla zmé&na inscenaéni
praxe, ktera se odehrala ke konci 19. stoleti. Tehdy se poprvé zacaly ve vétsi
mire uvadét opery starSi a postupné jejich pocet prevysSil pocet novinek.
Celkové se pak pocCet premiér snizoval - na misto kvantity zacala byt
uprednostnovana kvalita jednotlivych nastudovani, k ¢emuz bylo potreba vice
Casu. ZjednodusSené reCeno se na misto premiér inscenovanych jako na bézicim
pasu - ovSem reknéme spiSe ledabyle - zacinaji prosazovat propracované

inscenace - i tato praxe vyzaduje operniho reziséra - umélce.

Vyznamnym rezisérem (i kdyZ ne primarné opernim) byl Max Reinhardt - jeden
z prvnich, ktery se profiloval jako skuteény tvirce inscenaci, jako v&estranna
umélecka osobnost (vyborné se orientoval ve vytvarném umeéni a spolupracoval
napriklad s Edvardem Munchem, a také v hudbé). Byl to on, ktery prosazoval
dokonalou pfipravu kazdé inscenace, vsech jejich detaild v jednotné& plsobici
celek, poZadoval od hercG a predevéim od zpé&vakl dokonalé zvladnuti
psychologie jednotlivych postav. Mezi jeho nejvyznamnéjsi operni a operetni
inscenace patfi svétovd premiéra Straussova RUZového kavalira v roce 1911 a
dale inscenace Offenbachovych dél Krasna Helena, Hoffmanovy povidky, nebo
Straussova Netopyra. Reinhardt vsak stale uplatioval v podstaté starsSi
realisticky model inscenacniho pristupu. Uplatfioval sice nové prostredky, jako
symbolismus a expresionismus, ale to se tykalo pouze vytvarného resSeni

inscenaci. Témito modernimi prostredky vsak usiloval o vypravné divadlo, ve
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kterém pro né&j zlstal nejdulezit&j&i vizudini zazitek, dnes bychom mozna fekli

velka show".”?

S prichodem reziséra - umélce se ale postupné méni i pohled na inscenacni
praxi, kterd se zbavuje realismu a popisnosti, odmitd iluzivnost divadelnich
inscenaci. Mezi nejvyznamnéjsi osobnosti tohoto nového pristupu byvaji razeni
Svycarsky rezisér Adolphe Appia a Anglican Edward Gordon Craig (viz 4.
kapitolu). Oba dva odmitaji naturalismus - Appia poZaduje, aby inscenace
vychazela z jediné reality - a to zreality divadla. Navrhuje tedy antiiluzivni
koncepty, zbavuje se popisnych dekoraci a velkou roli v jeho inscenacnich
navrzich hraje svétlo. Appiovy revolu¢ni navrhy, vzniklé na konci 19. stoleti

nebyly vétdinou realizovany, ale staly se inspiraci pro pozdé&jsi reziséry.”?

K vyznamnym predstaviteldm nového pfistupu k operni inscenaci patfil i rusky
(sovétsky) rezisér Vsevolod Mejerchold. Tento velky experimentator povazoval
hudbu za jeden z nejdllezit&jdich divadelnich prostifedkl - analogicky k hudebni
frazi méla podle jeho nazoru plynout re¢ v divadle cinohernim. Ve svych
opernich inscenacich odmitl realismus a historismus. Své inscenace zasazoval do
c¢asové neurceného prostoru, do prostoru Cisté divadelniho. Pfedevsim v analogii
k Eeské operni reZii a jejim mezivale¢nym principim nedotknutelnosti partitury
je zajimava jeho inscenace Cajkovského Pikové démy z roku 1935 (Leningrad),
ve které provedl| Upravy libreta a v nékterych mistech je propojil s Puskinovou

basni Bronzovy jezdec.”?

71 K tomu vice viz Millington, Barry: Wagner and after, v ramci hesla Howard Mayer
Brown, et al. Opera (i), dostupné on-line: Grove Music Online. Oxford Music
Online. http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/40726pg7

72 K tomu vice viz Bartova, Jindfiska; Hold, Monika, cit. v pozn. 2, s. 18-19. Svétlo se pak
stalo jednim z nejdlezit&j&ich inscenacnich prostfedkl po druhé svétové vaice. Velky
vyznam mu prikladal také Bohumil Hrdlicka. Antiiluzivost a divadelni realita nasla také
velké uplatnéni v avantgardnim cinohernim divadle i u nas. ,[...] teprve rezZiséri a
vytvarnici hlasici se k avantgardé ocistu scény skutecné dovrsili. Ovlivnéni ruskym
konstruktivismem a funkcionalistickymi teoriemi némeckého Bauhausu, odstranili ze
scény vsechny zbytecné dekorativni prvky a ponechali na ni jen to, co tam z hlediska
koncepce hry nezbytné muselo byt. V odporu k ,neistym' materidlim, jakym bylo
v jejich o¢ich pomalované platno, obnaZili jevisté v jeho strohé ucelnosti a hlavnimi
scénografickymi prvky se staly praktikably, schody, sikmy, paravany, opony a poloopony,
reflektory a jiné technické soucasti dekorace" viz Srba, Bofivoj, cit. v pozn. 61 s. 112-
113
73 Viz Bartova, Jindriska; Hola, Monika, cit. v pozn. 2, s. 22
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V této souvislosti je tfeba také zminit Sergeje Pavlovi¢e Dagileva. Tento rusky
milovnik uméni, impresario, dnes by se reklo producent, kritik je dnes spojovan
predev$im s baletem. Ovéem Dagilev zacal svou divadelni kariéru v Mariinském
divadle nejprve jako supervizor, feknéme jako poradce, ¢i pomocny rezisér
opernich predstaveni. Nékolik oper také ve svém ruském obdobi reziroval. Hlavni
Dagileviv pfinos spatfuji v jeho pozadavku po dokonalosti ve viech smérech.
Operni (&i v jeho pripadé pozdéji spiSe baletni) predstaveni musi byt mistrovsky
zvladnuto ve vdech ohledech - neni to koncert pévcl, stejné jako by to podle
Dagileva nemohla byt pouze dokonald podivand se $patnymi zpévaky. Opera,
kterd v dobé& spojuje mnoho uméleckych obord musi mit na kaZdou tuto slozku
ty nejlepsi umélce - nikde se neda Sidit. Dagilev pak jako velky milovnik uméni
a zaroven jako schopny organizator dokazal toto své krédo skvéle uskutecnit,
kdyz dokazal najit a angazovat ty nejlepsi umélce, ktefi spolupracovali na tvorbé
predstaveni. Dagilev mél navic mimoradny cit pro objevovani miladych
zadinajicich umélcl - dokdazal rozpoznat jejich talent a mnozi z nich vd&¢&i pravé
jemu za to, Ze jim otevfel dvefe do velkého svéta. Pfizna¢né pro Dagileva je
pravé jeho vsestrannost - objevil talenty jak hudebni (Stravinskij, Prokofjev,
Poulenc), tak tanecni (Nizinskij, Bolm, Pavlova), i vytvarné (Picasso, Matisse).
Pravé tato vsSestrannost, kterd dokaze spojit mnoho vynikajicich individualit do

pfipravy jednoho predstaveni je pro mé nejvétsim prinosem Sergeje Dagileva.

Hlavni oblasti experimentd a novych pfistupl k operni reZii v mezivale¢ném
obdobi vsak byly némecké scény. Vedle Reinhardta, ktery byl, jak je zminéno
vyde, jednim z prvnich skutedné velkych rezisérl, - prichazeji k opefe reZiséfi
s jinym pohledem. Patfi mezi né napf. Hans Niedecken-Gebhardt, ktery ve 20.
letech inscenoval Handelovy opery v divadle v Goéttingen. Spolu s vytvarnikem

Heinem Heckrothem

»Zvolili abstraktni jevistni prostor a nadcasové kostymy a soustredili pozornost

na hudebni &lenéni dila, k némuz dopomohly gestické leitmotivy sélistd a taneéni

pantomimy v pribéhu arii.""*

4 Viz Bartova, Jindriska; Hola, Monika, cit. v pozn. 2, s. 25
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Vyznamnym avantgardnim rezisérem, ktery se vénoval také operam byl Arthur
Maria Rabenalt. Tento Raku$an pUsobil v divadlech v Gefe, Wiirzburgu a
predevSim v Darmstadtu. Ve svych opernich inscenacich vyuzival techniku
kolaze, pouzival i filmové médium (sam byl také filmovym, stejné jako

c¢inohernim rezisérem).

Zrejmé nejvyraznéjsi experimentalni operni scénou v mezivalecném obdobi byla
Berlinskad Kroll-Oper pod vedenim dirigenta Otto Klemperera, ktery zde pusobil
v letech 1927 - 1931. Pod jeho vedenim byly jednak uvadény svétové operni
novinky - Stravinského Kral Oedipus a Mavra, Schonbergovo Ocekavani, nebo
HindemithQv Cardillac a také Janackova opera Z mrtvého domu. Klemperer se
vSak také, kromé dramaturgie a hudebniho nastudovani, vyraznou mérou podilel
na jevistni koncepci jak téchto novinek, tak v té dobé jiz klasickych dél operni

literatury.

Ve svém divadle angaZoval vynikajici umélce - dirigoval kromé jeho samého
také napriklad Alexandr Zemlinsky a jako reziséry angazoval oba vySe zminéné
tvlrce Hanse Niedecken-Gebhartda a Artura Mariu Rebenalta a dalsi

experimentatory.

Pokud jsem v ramci Ceského prostredi psal o E. F. Burianovi — ackoli se operni
rezii nevénoval, musim v pripadé Némecka - i za cenu malé odbocCky od opery -
zminit Bertolda Brechta. Brechtovo tzv. epické divadlo, které odmitd klasickou
vystavbu dramatu od expozice k zavérecné katarzi, odmita snahu o napodobu,
snahu o vtazeni divaka do déje, touhu po vciténi se do déje. Podle Brechta neni
Ucelem divadla vtdhnout divdaka do déje, nebot v tom okamziku divak prestava
byt schopen premyslet a naopak je nachylny uvérit ¢emukoliv, co se mu
predvadi. Divadlo, které ma vsak podle Brechta predevSim vychovavat a tedy
ucit lidi samostatné premyslet se musi takového zplsobu vtahovani do déle
zbavit a nahradit ho tzv. zcizovanim. Dé&j tedy neni jednolity, je casto
prerudovan napf. Pisnémi, & rlznymi komentafi, vyklady, které narusi plynuti
déje. ,Brecht je proti sentimentalité, a to radikalné a vzdy. Je pro emoce
projasnéné, nezatemnéné kalnymi vinami podvédomi, je proti omamovani

publika. V té chvili, kdy hrozi nebezpeci, ze by se divak dostal do takového stavu
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omameni, prerusuje Brecht plynuly tok déje a zasazuje ten komentar (za autora,

za herce, za divdka), song, titulek, obrazovy dokument apod."’>

Brecht se operni rezii nevénoval - ale avantgardni sméry v ¢inohernim divadle
mély zadsadni vliv i na mezivale¢nou rezii operni. Pravé v angazovani rezisérdy,
ktefi se nevénovali pouze opere, ale také cinohre, popripadé i filmu, vidim
zaklad nového pfristupu k operni inscenaci, ktera se predevsSim v Némecku a
v Sovétském svazu zrodila. Cinoherni reziséfi mohli do opery ptinést avantgardni
podnéty, které se rozvijely predevsim prave v Cinohre. Tak tomu bylo ostatné i u
nas, ovSem s tim rozdilem, Ze cCesSti avantgardni Cinoherni reziséri se k rezii
opery nedostali. Zde ,vIadli* reZiséfi - specialisté na operu, at uz to byli byvali,
nebo stavajici zpévaci, Ci skutecné ,pouze" reziséri - jako Pujman, Ci Zitek.
Pronikani avantgardnich smé&rl do opery se tak stalo zaleZitosti aZ povale¢ného
obdobi, kdy se k operni reZii dostali umélci plsobici b&hem protektoratu

v avantgardnich divadlech.

’> Kundera, Ludvik, Brecht, Brno 1998, str. 111
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2: Vyhranéni nového rezijniho interpretacniho stylu

(Opera 5. kvétna: Kaslik, Radok - Narodni divadlo: Kaslik, Hrdlicka)

V této casti své disertacni prace se snazim postihnout vyvoj operni rezie
u nas v prvnich dvanacti letech po druhé svétové valce na prikladech
nejvyraznéjsich rezisérd a jejich inscenaci. V obdobi konce 40. a dale
50. a pocatku 60. let dochazelo (nejen) v této oblasti k vyraznym
proménam. Dlraz pfFitom kladu predevS§im na osobnost Bohumila
Hrdlicky, ktery se v tomto obdobi etabloval jako vyrazny talent, novator
a jehoz specificky pohled na zanr opery nalezl na scénach tehdejsiho
ostravského Zemského divadla a pozdéji Narodniho divadla v Praze své

prvni vyjadreni.

Pokud bychom chtéli hovofit o vyhranéni nového rezijniho stylu v opere
v povale¢ném Ceskoslovensku, je nutné zaméfit pozornost predeviim na dvé
scény. Prvni z nich je Opera 5. kvétna (¢i pozdéji Velka opera 5. kvétna). Tato
scéna byla zaloZena v kvétnu 1945 v prostorach budovy dnesni Statni opery a

jeji existence trvala pouhé tfi sezéony - do roku 1948 (podrobnéji viz nize).

Druhou scénou byla ta nejvyznamnéjsi a nejprestiznéjSi u nds - opera

Narodniho divadla v Praze.

Na téchto dvou scénach lze podle mého nazoru jasné ukazat promény
rezisérského stylu, jelikoz pravé reziséri - hledaci novych cest - na téchto
scénach pusobili, ¢ se na tyto scény po svém podateénim angazmé v mensich
oblastnich divadlech dostali (napf. pravé Bohumil Hrdlicka). Obé scény mély
v Ceskoslovenském opernim zivoté té doby do znacné miry vysadni postaveni,
byla to skutecné tehdejsi operni centra. Je tedy logické, Ze pravé na téchto

scénach plsobily klit¢ové osobnosti tehdejsiho operniho Zivota.”® Pokusim se

76 Lenka Saldova ve své disertacni praci o ¢eské operni rezii v 60. letech 20. stoleti pie,
ze pocita k témto dvéma klicovym scénam jesté operni soubor v Brné a v ném predevsim
MiloSe Wasserbauera - ten vSak své progresivnéjsi rezie zacal vytvaret az po svém
navratu do Brna na zacatku 60. let, coz je obdobi, které reflektuji ve ¢tvrté kapitole své
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v této kapitole osvétlit praci tfrech podle mého nazoru nejprogresivnéjsich

rezisérl té doby: Vaclava Kaslika, Alfréda Radoka a Bohumila Hrdli¢ky.

Vaclav Kaslik

(28. 9. 1917 - &. z. 1989) zacal pUsobit jako rezisér77 za protektoratu. Nejprve
v Narodnim divadle v letech 1941 - 44, poté v Lidovém divadle v Brné v letech
1944 - 45, Jako rezisér s velmi svébytnym vidénim zacal profilovat ihned po
valce a to predevsim v souvislosti s Divadlem 5. kvétna, jehoz byl
spoluzakladatelem.

Divadlo bylo zaloZeno v kvétnu roku 1945”8 za velmi ,partyzanskych® podminek,

které podle mého nazoru stoji za to odcitovat z Kaslikovych vzpominek”.

prace. K dalim oblastnim opernim divadlim z tohoto pohledu Saldovéa dodéva: ,Operni
divadlo [v 50. a 60. letech, pozn. autora] na oblasti vyZzaduje dalsi podrobné zkoumani -
z toho, co oném vim, si ale troufam pfedpokladat, Ze se zde neobjevily zasadné jiné
reZijni pristupy k opere, jiné estetické koncepce neZli ve dvou hlavnich centrech.", viz
Saldova, Lenka: Ceska opernl rezie v 60. letech 20. stoleti, disertacni prace, FFUK 2006
’7 Kaslik byl také opernim dirigentem a skladatelem. Studoval hudebni védu na Karlové
univerzité (1936 - 39) a soucasné dirigovani u M. Dolezila a P. Dédecka a skladbu u R.
Karla a Al. Haby na praZské konzervatofi (1936 - 40). V dirigentskych studiich
pokracoval na mistrovské Skole u Vaclava Talicha (1940 - 42), viz Stédrori, Bohumir:
Kaslik Vaclav, v: Cernusak, Gracian, Stédron , Bohumir, Novacek, Zdenko (red):
Ceskoslovensky hudebni slovnik osob a instituci, svazek 1., Praha 1963, s. 654 - 655

78 Vlastni provoz byl oficialné zahajen 19. 6. 1945 KurSovou inscenaci dramatizace
Serafimovicova Zelezného potoka, viz Hedvabny, Zdenék: Alfréd Radok, Zprava o
jednom osudu, Praha 1994, s. 108

79V téchto dramatickych dnech [druhé svétové valky v Evropé&, pozn. autora] jsem se

castecné pésky, castecné vlakem, vypravil do Prahy [konec valky Kaslik prozil v Pfibrami
u své Zeny a se dvéma malymi syny, pozn. autora]. Pozdé vecler jsem dorazil do
praZzského bytu. Dozvédél jsem se, Ze skupina &nohercl, vedenych Antoninem Kursem,
vytvari novy soubor a chce obsadit prazdnou budovu Némeckého divadla. Hned brzy rano
jsem Sel ve zbytcich stfepl z rozstfilenych oken a mezi poloodklizenymi barikddami pfes
celé mésto z Dejvic do Nusli za profesorem Aloisem Habou.

Struéné jsem mu vylicil situaci a zakladni plany - to vse jiz cestou. [...] To, co
nasledovalo, bylo spis partyzanské taktizovani, v tehdejsich dnech nutné. V tom jsme se
s Habou vyborné doplriovali, pfestoZe nas délily témér tri desitky let. Haba svou autoritou
progresivniho skladatele byl vyborny feénik, jé zase praktik s fantazii tvdr&ich i
organizac¢nich ndpadd - oba rychli v akcich.

Schizujici &inoherce jsme nasli v budové nové se rodicich odbord v Praze na Pohorfelci.
Prerusili jsme je a vyloZili plan. Uchazeji-li se o velkou v podstaté operni budovu, mohou
ji ziskat jen s opernim velkym souborem - spojime-li se, budovu dostaneme. Tyto
argumenty znély logicky a celkem vsichni rychle souhlasili.

Cekali jsme na prilet Ceskoslovenské viddy s napsanymi pfidélovacimi dekrety v ruce.
Mého byvalého univerzitniho profesora Zderika Nejedlého, ktery se stal prvnim ministrem
kultury, presvédcil hlavné mdj népad zahé&jit operu Smetanovymi Branibory v Cechdch
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Spoluzakladateli divadla byli kromé& Kaslika skladatel Alois Haba® a rezisér
Méstskych divadel prazskych Antonin KurS. V nové vzniklém divadle se Alois
Haba stal feditelem®, Vaclav Kaslik $éfem opery a Antonin Kur$ $éfem cinohry.
Baletni soubor vedli Nina Jirsikova a Robert Braun.®? Jako finanéni Feditel pisobil
v divadle ing. Karel Hanf, kterého s sebou pfrivedl Alois Haba ze Spolku pro
soudobou hudbu a intendantem divadla, které provozovalo Ustfedi revolu¢nich
odbord (dale URO) se stal Jifi Kupka.®®

Po prvni sezéné se v roce 1946 URO provozovani, tj., predevsim financovani
divadla zreklo. Zrejmé tento fakt spolu se spory mezi jednotlivymi soubory,
predevSim mezi opernim a cCinohernim, vedlo v témze roce k rozchodu obou
soubordl, které se rozdélily na dvé samostatné jednotky.®* Cinoherni soubor pod
ndzvem Cinohra 5. kvétna plsobil na scéné Komorniho divadla v Hybernské ulici
a pozdéji na scéné Velké operety v Dlouhé ulici.®*® Operni soubor spolu s
baletnim pokracoval na scéné byvalého Neues Deutsches Theater pod nazvem

Velka opera 5. kvétna.

Celek téchto dvou scén fungoval jesté nasledujici dvé sezény, az do 15.
cervence 1948, kdy bylo divadlo zruseno. Operni soubor byl k 1. 8. 1948 na
zakladé rozhodnuti ministerstva sSkolstvi a osvéty ministra Zdenka Nejedlého
vélenén do Narodniho divadla v Praze. Z dnesniho pohledu je zfejmé, Ze Slo o
Ucelové rozhodnuti — Divadlo a predevsim jeho operni soubor byl pro své

avantgardni smérovani shledan nezadoucim v dobé, kdy se - po Unorovém

v aktualizujici inscenaci. K tomu vSemu pfispéla stranicka autorita Kursova a
mezinarodné uzndvana osobnost Aloise Haby [...] Byly jesté nutné podpisy a razitka
tehdejsiho ministra vnitra Vaclava Noska a zarover i Zderka Nejedlého. To vse se udélo
témér za hodinu v hale hotelu Alcron. Kurs$ $el schiizovat, ja s Hadbou fakticky pfejimat
budovy byvalych prazskych némeckych scén.

Nebylo to tak jednoduché. Uz pred tim je obsadily ozbrojené skupiny, mezi nimiz se naslo
i hodné anarchistickych a kofistnickych Zivld. Za pozndmku stoji, Ze v tomto meziviadi
ukradli z divadla nejen cenné koberce, obrazy, vazy, nabytek, ale i obrovsky médény
kotel vytapéjici celé divadlo. Ukazali jsme jim dekrety a pozadali, aby odloZili zbrané a
opustili budovy. Zacal novy poradek." Kaslik, Vaclav: Jak jsem délal operu, Praha 1987,
s.32-34
80 KaslikGv profesor z konzervatore, viz pozn. 2
81 Haba byl zvolen jako uzndvana osobnost nasi pfedevsim hudebnim, ale véeobecné
kulturni scény. K tomu viz Kaslik, cit. v pozn. 3
82 viz Kaslik, Vaclav; cit. v pozn. 3, s. 35
8 tamtéz
84 viz: Kaslik, Vaclav; cit. v pozn. 3, s. 38, také Tomas Vrbka (ed): Statni opera Praha.
Opera 1888-2003. Historie divadla v obrazech a datech. Praha 2004, s. 250
8 pozdé&ji Divadlo jifiho Wolkera, dnes Divadlo v Dlouhé
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komunistickém pucéi - zacala naplno uplatiiovat doktrina socialistického

realismu, jako jediného mozného sméfovani v uméni.®

Jak uz bylo feceno, operni soubor Divadla 5. Kvétna mél v Cele vyraznou a
zaslouzilou osobnost Aloise Haby, ikonu mezivalecné avantgardy (ktery byl
navic pozitivné vniman jak lidmi s avantgardnim smyslenim, tak konzervativné
smyslejicimi) a vedle ného mladého, schopného Vaclava Kaslika. Jejich snahou
bylo do divadla pfivést daldi vyrazné osobnosti®’, nebo talenty, coz se jim ve
vétsiné pripadd podafilo. Za dirigentskym pultem se v Opefe 5. kvétna kromé
Kaslika objevili Robert Brock, Jindfich Bubenicek, Jan Hus Tichy, Bohumil
Gregor, Milos Konvalinka, ale predevsim Karel Ancerl. Jako operni reziséri zde
plUsobili, opét vedle Kadlika, Alfréd Radok, Jifi Fidler a Karel Jernek, jako

vytvarnici FrantiSek Troster, Josef Svoboda a Zdenék Rossamnn.

Predevsim Kaslik a Radok, spole¢né se Svobodou (kterého Haba prijal jesté jako
studenta jevistniho vytvarnictvi na konzervatori a Vysoké Skole
uméleckopriimyslové®®) se ve svych inscenacich pokouseli hledat novou tvar
divadla jako syntézy, divadla, ve kterém reZisér propojenim scénografie,
kostymQ, svétel a hereckého vedeni postav s jejich psychologii, vytvafi
jednotny, svébytny celek. Vychdzeli pfitom - kazdy ovéem po svém - z impulzl
mezivalecné avantgardy, z divadla ,nerealistického", stylizovaného, divadla jako
svébytného zanru, ktery nema byt popisny, ale ma obsahovat realitu

prekracujici vyznamy.

Mlady Kaslik se jako rezisér s neotfelym operné divadelnim vidénim zacal
profilovat jiz svou prvni inscenaci na scéné opery 5. kvétna. Byli ji BraniboFi
v Cechdch Bediicha Smetany (premiéra 4. 9. 1945, slibeni Nejedlému uZ pfi
zakladani divadla, viz pozn. 3). Kaslik spolecné s vytvarnikem Josefem
Svobodou (obr. 34) vytvorili v Braniborech silné symbolistickou scénu, jejimz

zakladem se stal obrovsky hakovy kfiz, ktery se na konci, po osvobozeni

86 Kaslik o tom pozdé&ji opatrné pise, kdyZ popisuje boj za zachovani Velkého divadla 5.
kvétna: ,Nastal boj - verejnost i tisk se silné stavély za nas. V nepfehledné situaci
nebylo snadné bojovat, zvlasté kdyz se zacaly uplatriovat dobové nazory na uméni, dnes
uz prekonané." Kaslik, Vaclav; cit. v pozn. 3, s. 45
87 Kaslik ve své praci popisuje také peripetie v pfiadé Vaclava Talicha, kterého chtél pro
Divadlo 5. kvétna ziskat., viz Kaslik, Vaclav; cit. v pozn. 1, s. 35 - 36
8 yiz: Tomas$ Vrbka (ed); cit. v pozn. 8, s. 256
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¢eského naroda =z podruéi cizi nadvlady rozpadl (obr. 35). Svou nechut
k popisné rezii Kaslik jesté |épe vyjadril v Prodané nevésté (premiéra 1. 10.
1946). Tato inscenace demonstrovala jeho okouzleni divadlem jako takovym,
jeho hravosti a fantazii. Se Svobodou vytvofili na jevisti velice proménlivy
prostor, ktery pfiznaval kulisy a jejich funkci (vesnice byla viditelné zavésena
z provazisté, domy se mohly otevrit jako opona, muzsti si mohli posunout
hospodu tak, aby na né nevidéli zeny, Marenka houpala Vaska na strese, scénu
doplfiovaly obrovské, naddimenzované kvéty slunecnic)®. Kaslikovo aranzma
jednotlivych zpévakl pak v tomto prostoru zlstdvalo redlné - tedy, aby bylo
spravné rozumeéno, velmi odliSné od typického operniho herectvi. Kaslik
pozadoval, aby lidé na jevisti byli opravdu lidmi, nikoliv loutkami s nékolika
nauc¢enymi gesty. Dlraz byl kladen pravé na to, aby se jednajici postavy

chovaly jako ve skutecném Zzivoté.

Kaslik v této dobé, spolecné se svym rezisérskym , kolegou" z operniho souboru
Divadla 5. kvétna Alfredem Radokem tvofrili zfejmé nejavantgardné;jsi
rezisérskou dvojici u nas (spole¢né s Bohumilem Hrdlickou, jak se budu snazit
dokazat). Situace se ovSem v pripadé Kaslika dosti radikdalné zménila po
slouceni Velké opery 5. kvétna s Narodnim divadlem, tj. po faktické likvidaci

operniho souboru Velké opery 5. kvétna.

Na tomto misté si dovolim malou odbo¢ku k jednomu dileZzitému faktu a tim byl
systém zkouseni ve Velké opere 5. kvétna. Vaclav Kaslik jej vymluvné popisuje
takto:

~Kromé peclivé hudebné-herecké prace jsem se sdlisty studoval témér od
prvnich korepetic dirigentsky i rezijné vse sam - soustredil jsem se na sborové
scény, od pocatku studované témér v plné dekoraci. ... Predstavni se na scéné
zkouselo témér tfi mésice a potom mésic v plné dekoraci a svétlech,

samoziejmé s dostateénym poctem orchestrdlnich zkousek."°

To jsou podminky v dnes$ni dob& v provozovaci praxi Ceskych divadel

nemyslitelné, oviem mimoradné byly zfejmé i tenkrat, nebot Kaslik uzavira:

89 k tomu viz Saldova Lenka; cit. v pozn. 1, s. 22 a také Tomas Vrbka (ed); cit. v pozn.
9, s. 262, Kaslik sam pozdé;ji uvedl, ze mu v této dobé byla ,proti mysli popisné
realisticka inscenace dila.", Kaslik, Vaclav; cit. v pozn. 4, s. 42
% viz Kaslik, Vaclav; cit.v pozn. 3, s. 37
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~Byly to vyjimecné podminky, které jsme si pro operni soubor v létech 1945 -
48 vydobyli. "

Je zjevné, Ze Kaslik, ale i ostatni tvlrci méli maximalni snahu o peélivou
pripravu kazdé inscenace, zjednodusené recCeno pozadovali, aby bylo na
nastudovani dost Casu. Z toho vyplyva, nakolik chtéli reziséri vtisknout dilu svou
predstavu, nakolik mélo byt predstaveni z pozice reziséra autorské (tim se také
meélo vyhnout jakymkoliv zafixovanym opernim manyram). Domnivam se, ze
pravé pro novost Kaslikova, ale i Radokova pristupu bylo zapotrebi tak dlouhého
casu na zkouseni.

Vaclav Kaslik i proto slouceni Velké opery 5. kvétna velmi tézce nesl. Povazoval

to cely Zivot za velkou krivdu:

~Rozhodlo se bez nas [..] kdyZz bylo definitivhé rozhodnuto o prFipojeni
k Narodnimu divadlo, plakal jsem jako malé dité [...] Zlomila se ve mné vira ve
spravedinost. Zanikl soubor, ktery mohl znamenat pro vyvoj reprodukce opery
stejné tolik, jako Felsensteinova Komicka opera v Berliné. Skutecné nevim, co
to mame za posetilé viastnosti. PFimo nicime ty celky, nebo ty osobnosti, které
se ukazaly nejzivotnéjsi, financné prosperujici, s mezinarodnim uznanim. [...]
Vytvofi se madlo odlvodnéné klima neprizné, Zivené zavisti a Zarlivosti.

Instinktivné naprosto pfesné zabijime to nejlepsi, co v kultufe mame."*>

Je pro tuto dobu prfiznacné, zZe, jak uz bylo receno, divadlo fakticky zrusil ten,

kdo pouhé tfi troky pred tim umoznil jeji vznik — Zdenék Nejedly.

Tato velmi bolestnd zku$enost a pocit rezignace je mozna také jeden z ddvodd,
pro¢ se Kaslikova rezisérska prace po jeho prechodu do Narodniho divadla velmi
proménila a stédhla k dobovému priméru. Kaslik to ostatné sdm priznava a dava
to za vinu pravé systému v Narodnim divadle (s jasnou nardzkou na onen jim

vydobyty systém zkouseni v Divadle 5. kvétna), kde

91 viz Kaslik, Vaclav; cit. v pozn. 4, s. 45 - 46
9 Tamtéz; Kvalita inscenaci Velké opery 5. kvétna je jiz dnes vSeobecné uzndvana. Xxx
uvadi pravé Radokovy a Kaslikovy (ovSem také Hrdlickovy) inscenace jako priklad pro
svou hypotézu, ze ,nejtrvalejsi a vyvojové nejnosnéjsi hodnoty je tfeba hledat vSude
tam, kde se svobodna umeélecka kreativita byrokratickym direktivam néjak vymkla, ci
vzeptela, popfipadé je vibec nevzala na v&domi. Charakter takové ,vzpoury" pfitom
nemusel byt viibec politicky, nybrz tfeba esteticky, stylovy, tematicky, zanrovy, provozni,
ale ve svych koneénych dlsledcich vzdy tak ¢ onak mravni*, Ceska divadelni kultura
1945-1989 v datech a souvislostech s. 16
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LJjen zfidkakdy mohl v tom nepruzném celku tri divadel a péti soubori vytvofit

"3 a doddva: ,Moje hlavni umélecké vyboje se pak vétsinou

néco mimoradného.
orientovaly mimo ramec Narodniho divadla, bud’ v kompozici, nebo v televizi a

filmu, pfipadné na zahraniénich scéndch."**

Dal$im ddvodem pak byl uréité tlak politicky. Po nastupu komunistického reZzimu
byl za jediny spravny a mozny interpretacni Ci inscenacni styl prohlasen
socialisticky realismus. Hlavnimi pozadavky byla lidovost a srozumitelnost,
ztotoznovana s napodobou reality. Tento styl odmitd obrazné divadelni
vyjadrovani - vse ,nerealistické" bylo zavrhovano jako formalismus i

rezisérismus. Kaslik to na jiném misté komentuje takto:

,Pak prislo v nasi opefe i v mém tviré&im vyvoji obdobi realistické. Jeho slabiny,
zejména, Ze v mnohém se zvrhavalo do naturalismu a zastavilo plodny vyvoj

inscenacniho slohu, to vie je dostateéné zngmé." >

Kazdopadné jsou Kaslikovy prvni inscenace v Narodnim divadle plné poplatné
témto dobovym stylovym pozadavkim - realistické, malebné, Zivotaschopné,

neprovokujici.®®

K rezisérskému stylu, Ci spiSe k nazoru, ktery zastaval jako rezisér Velké opery
5. kvétna, se Kaslik vratil az v roce 1958, kdy v ramci operniho souboru
Narodniho divadla vytvofil svou prvni, dobovym ideologickym predstavam
neodpovidajici inscenaci. Byla ji Prodana nevésta, nazyvana ,Sateckova"
(premiéra 17. 17. 1958). RezZisér na ni, stejné jako na Prodané nevésté ve Velké
opere 5. kvétna z roku 1946 (viz vyse, s. 37), spolupracoval s vytvarnikem
Josefem Svobodou. Svoboda zde na scéné vesnické prostredi pouze naznadil.
Prostor nasledné vykryl platny, kterd méla ve své spodni c¢asti ornament a
umoznovala variabilné délit prostor, zakryvat ho a zase odkryvat, ucinit jej
verejnym, ¢i soukromym. Takto ,vybaven" mohl pak Kaslik dat své inscenaci

zcela specificky rytmus, odliSny od klasické predstavy, kdy jedna dekorace

% tamtéz, s. 46
% tamtéz, s. 47
9 viz Kardsek, Bohumil: S Vaclavem Kaslikem, Hudebni rozhledy 16, 1963, &. 5, s. 190 -
193
% citace z dobovych kritik viz Saldovd, Lenka; cit. v pozn. 1, s. 21 - 22
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funguje pro celé jednani (pfipadné scénu) a zména se provadi pouze za

zavirenou oponou.®’

Za tuto inscenaci byl Kaslik kritizovan, ovsem pravé pouze pro jeji do jisté miry
abstraktni scénické reseni. Byl proto také donucen, kdyz se Prodana nevésta
vratila ze zajezdu do Bruselu, doplnit na jednotliva platna naznak kulis — domy,
&i alespor okna.®® V tomto okamziku je zajimavé, Ze zatimco Svoboda toto
narizeni vnimal jako nutny diktat, s kterym nesouhlasil, Kaslik se s touto
zmé&nou sadm ztotoznil - ve svych vzpominkach piSe, e plvodni feeni bylo
ponékud prehnané a bylo nutné dat ztohoto pohledu Prodané nevésté

konkrétnéjsi rysy, ,nebot v podstaté je to realistickd opera.“*°

Z toho ovSem vyplyva, ze KaSik netouzil po celkové stylizaci - pro Kaslika
zUstdva hlavnim tématem pro reZii vérohodné rozehrani jednajicich postav.
Pravé jen z tohoto dlvodu touZi po co nejpromé&nlivéjdim jevistnim prostoru -
takovy prostor mu klade mensi prekazky pro rezirovani v podstaté realného,

skute¢nému zivotu co nejpodobnéjsiho aranzma.

I pres tento odliSny pohled vytvofila dvojice Kaslik - Svoboda vytvoril na nasi

prvni scéné v 60. letech zajimavé inscenace.

Alfréd Radok

(17. 12. 1914 - 22. 4. 1976) zacinal sva rezisérska plsobeni ve druhé poloviné
30. let 20. stoleti v Divadle E. F. Buriana v Praze Na pofi¢it®?, poté v Méstském
divadle v Plzni (1941 - 43) a posléze se stal asistentem rezie v Méstském divadle
na Kralovskych vinohradech (1943 - 44).

Po valce chtél zalozit Politické divadlo, na jehoz koncepci pracoval za valky, ale
nepodarilo se mu to a vstoupil do Divadla 5. kvétna, které - i diky tomu, ze tam
plsobilo mnoho umélcd perzekvovanych za valky (podobné jako on sam) -
mohl citit jako své divadlo, divadlo, kde je svym panem, kde je doma a kde mu
rozumé&ji.’® A ukdzal se byt tim nejradikdln&j$im rezisérem této avantgardni

scény. Bylo to také jediné a také posledni plsobisté, kde reZiroval operu. Radok

% tamtéz, s. 23
% tamtéz
% viz Kaslik, Vaclav; cit. v pozn. 4, s. 60
190 d¥ive divadlo D34, dnes zde sidli Divadlo Archa
101 K tomu vice viz Hedvabny, Zdenék; cit. v pozn. 3, s. 107
40



se, na rozdil od Kaslika, ve svych novatorskych reziich nezaméroval pouze na
scénu, ale prostor k netradi¢nimu vykladu spatfoval ve vSech opernich slozkach.
Moznd i kvali tomu, Ze nebyl ,zatizen® Zadnym hudebnim vzdé&lanim,
predstavovala pro néj partitura opery pouze jakysi zakladni obrys, se kterym
mohl a chtél dosti volné nakladat. Podle jeho nazoru mél inscenator pravo na
zmény v libretu, pravo na jiny vyklad déje, C¢imz casto promeénil zakladni
vyznéni a smysl celého dila. O svém nazoru na operni rezii napsal Radok Uvahu,

kterou provokativné zacina slovy:

,Je opera divadlo?" a mimo jiné rika: budeme-li mluvit o nové operni rezii,
mame na mysli jen operu-divadlo, tj. inscenaci hudebniho dila s notovanym

textemn, nikoliv jeho ilustraci."*?

Josef Herman tento Radokiv ¢ldnek komentuje s tim, e Radok

,Sice zddrazriuje zdsadu, Ze inscenace opery musi vychdzet disledné z jeji
hudby a nikde explicitné netvrdi, Ze operni dilo Ize vylozit i zvnéjsku [...] Mezi
radky vsak Ize takovou tendenci precist, nebot Radok predevsim obhajoval
pravo operniho divadla byti skuteCcnym divadlem a nikoli jen ,operou-
koncertem', tedy samoziejmé uvaZoval v estetické tendenci divadla a

jednozna&né vyzyval k porusovéni inscenaéni tradice. %

Radkovou neradikalnéjsi inscenaci byla v tomto sméru Lehdrova Vesela vdova

(premiéra 20. 10. 1945). Inscenaci nazval Vesela vdova?

... a Zcela prepracoval pribéh i redlie — napadnici veselé vdovy chtéli ziskat pro
svou vlast troubu zdokonaleného gramofonu, Danilo (zde Operetni tenor) byl
detektivem a jezdil po jevisti na starodavném bicyklu, vesela vdova se snasela
z provazisté v baldnu a srkala brckem grenadinu, veCerem provazel konferenciér
His Master's Voice... Radok se skrze inscenaci vyznaval z okouzleni svétem

konce [devatendactého, pozn. autora] stoleti. "%

Josef Herman ve srovnani rezisérského pristupu Kaslika a Radoka o Radokové

Veselé vdové pise:

102 Radok, Alfréd: Kdo véren Bohu, cisafi a krali, Rytmus 11, 1947 &. 2, 5. 24 - 26
193 Herman, Josef: Duch dila a nikoli souhrn vyzkou$enych obvyklosti? K obecnému
vyvoji ¢eské operni rezie, in: Sormové,Eva (ed): Miscellanea theatralia, sbornik Adolfu
Scherlovi k osmdesatinam, Divadelni Ustav, Praha 2005, s.53-61
104 Saldova Lenka; cit. v pozn. 1, s. 21
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,Dislednéjsim v inscenaci operniho (operetniho) dila zvenéi [tj. ne vykladem
dila z dila samého, z partitury, pozn. autora] byl/ Alfréd Radok. Laharovu
operetu Veseld vdova [..] disledné prepracoval textové i ve stavbé scén,
pfesunul do jiného ¢asoprostoru a kromé jinych témat do inscenace vnesl svij
obdiv k secesi a odpor k nacionalnimu socialismu jak némeckému, tak ceskému

- a k ndzvu dila pfidal provokativni otaznik."'°>

Radok tedy ve svych reZiich ukazoval divdkim svi0j vlastni nazor na
inscenované dilo, &asto velmi odliny od plvodniho zdméru skladatele a
libretistl, od kterého se byl schopen velmi vyrazné odklonit. Tento postoj byl
v povaleéném (ale je$té predinorovém) Ceskoslovensku né¢im zcela

vyjimecnym, ovsem stale jesté minimalné tolerovanym.

Ukazuje také, do jaké miry bylo Divadlo a pozdéji Opera 5. kvétna otevrené
rlznym smértim, kazdému netradi¢énimu pohledu na hudebni divadlo. PFitom,
jak jsem uz naznacil, operni reziséri Kaslik s Radokem rozhodné neméli tento

pohled stejny. Kaslik se o Veselé vdové vyjadril takto:

LJAlfréd Radok ji [Veselou vdovu, pozn. autora] silné ironizoval; uspésné, ale
w106

misty i méné zdarile.
Pfesto svého kolegu respektoval a oba vedle sebe uplatfiovali ten svidj pohled
na operu. Oba také spolupracovali s vytvarnikem Josefem Svobodou. Pro
Radoka bylo toto setkani zasadni - SvobodQv provokujici pohled na samotnou
podstatu jevisté jako prostoru, ktery se vzdy znovu jakoby od nuly vytvari a
ktery v sobé vzdy skryva nespocet moznosti, mu byl blizky a privedl nakonec

oba tvirce aZ k ,vynalezeni® projektu Laterny magiky.

Naproti tomu Kaslik mél jiz tenkrat ke Svobodové praci vyhrady, ale presto se o
ném zminuje s velkym uznanim (vSak také spolu i po slouceni — zruseni Velké
opery 5. kvétna i nadale spolupracovali na scéné Narodniho divadla). Myslim, ze

vymluvné o tom piSe ve své knize:

» [...] architekt Josef Svoboda vyrostl ve spolupraci s timto kolektivem [Divadla
5. kvétna, pozn. autora] ve velkého svétového scénografa - vynalezce novych

jevistnich principd, kterymi ovlivnil svétovou scénografii. Zmiriuji-li se pozdé&ji o

195 Herman, Josef; cit. v pozn. 28, s. 59; podrobné o inscenaci a jeji genezi viz
Hedvabny, Zdenék; cit. v pozn. xx, s. 114 - 121
106 Kaslik, Vaclav; cit. v pozn. 4, s. 38
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spolupraci s nim i kriticky, tak jen proto, aby se vidélo, Ze spoluprace i

s nejbliZzsimi spolupracovniky neprobihala vZdy jen hladce."'*’

DalSi Radokovy inscenace, jako byl Verdiho Rigoletto a Offenbachovy
Hoffmanovy povidky ukazaly, jak rezisérova imaginace, jeho hravost, dokaze
zcela nové osvétlit inscenaci, dat ji skutecné divadelnost, tedy hru. Hru
s prostorem, hru s hercem, hru s tématem a hru se samotnym divakem.

Hoffamnovy povidky (premiéra 29. 8. 1946, obr. 66) popisuje Kaslik jako

~Zcela nekonvencni [rezijni, pozn. autora] pfistup v podivhém technickém
surrealismu, kdy véci zdanlivé spolu nesouvisely, a prece je zavérecna emoce

spojovala v neoby&ejné silny z&Zitek."1%

Jako prvorada divadelni udalost sezdény jsou Hoffmannovy povidky zmifnovany

v knize o historii opery v budové nynéjsi Statni opery:

~Predstaveni na invencni scéné Josefa Svobody se vyznacCovalo vyraznym
rezijnim rukopisem Alfréda Radoka [...] ktery vynikal smyslem pro vyuZiti vsech
jevistnich prostfedk( véetné projekce a velkou mirou fantazie se sklonem

k bizarni expresivnosti. "%

Radoklv Rigoletto pak o rok pozdé&ji zplsobil opét velky rozruch (premiéra 22.
11. 1947, obr. 75, 87 a 88). Inscenace byla

,Scénicky vystavéna na kontrastu iluze a antiiluzivnosti. Harmonicky dojem
z malované barokizujici staféZe byl zamérné negovan pribéZznym priznavanim

rubu zakulisi v&etné ,publika" doplriujiciho princip divadla na divadle."'*°

Pres tento hravy postoj k divadlu (nebo spiSe pravé proto) byl Radok povéstny
svou preciznosti, kterou pfi vytvareni svych inscenaci pozadoval i po druhych,
vyzadoval dokonalé spoluplsobeni véech slozek hudebniho divadla a vSechny
tyto slozky byly podfizeny jeho vykladu dila. Podobné jako Kaslik tedy
vyzadoval peclivé a dlouhé zkouseni a z tohoto pohledu byla scéna Divadla 5.

kvétna idedlni.!!

107 tamtéz, s. 35
108 Kaslik, Vaclav; cit. v pozn. 4, s. 43
199 Tomas Vrbka (ed); cit. v pozn. 9, s. 260
110 tamtéz, s. 278
111 Hedvabny k tomu piSe: ,Alfréd Radok v této dobé chépal [...] divadlo jako vzrusujici,
autonomni a profesionalné perfektni scénické uméni, navazujici na nasi mezivale¢nou
avantgardu.“, Hedvabny, Zdenék; cit. v pozn. 3, s. 110
43



Je zfejmé, ze se svym rezijnim konceptem Radok nemohl zapadnout do
socialisticko-realistického pojeti divadla, které bylo nastoleno po Unorovém
komunistickém puci. V tomto ohledu je priznacné, ze Narodni divadlo
neprevzalo po roce 1948 do svého repertoaru ani jednu z jeho inscenaci.
Radokova neochota k jakymkoliv kompromisiim pak vyustila k nucenému
odchodu z Narodniho divadla a praci v ,Ustrani®. V letech 1950 - 52 pusobil
v Divadle statniho filmu a v nasledné ve Vesnickém divadle (1952 - 54). Na
nasi prvni scénu se mohl vratit az v roce 1954, ale k rezirovani opery se
v Ceskoslovensku uz nikdy nedostal. Pdsobil jako ¢inoherni rezisér a jeho jméno
bylo na konci 60. let zdsadnim zplUsobem spjato s fenoménem Laterny magiky,
jejimz byl uméleckym vedoucim. Kdyz ho v srpnu 1968 v Goteborgu zastihla
zprdva o okupaci Ceskoslovenska vojsky Var$avské smlouvy, domi se jiz

nevratil.

Bohumil Hrdlicka

(25. 4. 1919 Céaslav - 24. 2. 2006 Disseldorf, obr. 150) byl ze véech tii reZisérl
nejmladsi a do tehdejéiho Ceskoslovenského operniho centra se jako rezisér
dostal nejpozdé;ji. V Narodnim divadle poprvé reziroval az po Unorovém puci —

v roce 1952. Predtim pdsobil na scéné opery ostravského Zemského divadlal12,

kde od roku 1946 do roku 1952 vytvoril osmnact inscenaci.

Ostrava

Hrdlicka byl jiz béhem svych ostravskych let povazovan za reziséra, jehoz
pristup k opere je vyrazné divadelni - tedy, Ze se snazi nalézt ty nejvyraznéjsi,
nejvhodnéjsi divadelni prostredky k vykladu dila - misto uzivani zabéhlych
operné rezisérskych manyr. Jeho inscenace byly oznacovany za avantgardni a
osobité a samotny Hrdlicka byl vniman jako talentovany rezisér s citem pro

hudbu''3, jako rezisér

'12 pozdéji Statni divadlo Ostrava, dnes Narodni divadlo moravskoslezské Ostrava
113 Kk tomu viz Saldovd, Lenka: Talent pod tlakem doby, Divadelni revue 15, 2004, &. 1, s.

4 - 5, Bohumil Karasek piSe: ,Bohumil Hrdli¢ka je talentovany umélec, jemuz nechybi
fantazie", Karasek Bohumil: O Zivotné provedeni Smetanovych oper, Hudebni rozhledy
VI, 1953, ¢.7, s. 296-297
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~ktery ke kazdému dilu pristupuje s jasnou predstavou, jez je umoznéna
dokonalym obezndmenim se s celou predlohou".'** Diky svém pfistupu je také
spojovan s reziséry Divadla 5. kvétna.'’® Na této scéné se také odehrdla
Hrdlickova prazska premiéra. V brfeznu roku 1948 se zde uskutecnila dvé
predstaveni opery Claude Debussyho Pelléas a Melisanda (premiéra v Ostravé
11. 12. 1947). Z dobového tisku mame bohuzel zminky prevazné o scéné, ve

které se Hrdlickova inscenace odehravala. Byla

~postavena z Zelezné konstrukce, upravené po kazdé deéjstvi vzdy symbolicky",

jako ,splet Zeleznych schodd, ty¢i a siti".**®

Jedina konkrétnéjsi zminka o Hrdlickové aranzma popisuje obraz, ve kterém
Pelléas stoji pod oknem Melisandy, ktera si ¢eSe rozpusténé vlasy a posléze je
celé spousti dold a Pelléas se jich dotyka: ,Pelléas se oviji Melisandinym pres
celé jevisté splyvajicim viasem."'” Jiz z této poznamky je jasné patrny
Hrdlickdv posun od realistického ztvarnéni scény k touze vytvarng, divadelné
vyjadfit spie ,pocit* scény, Pellélv pocit zaplavy Melisandinych viasQ, ve
kterych se on témér ztraci a které jsou v tuto chvili jeho ,celym svétem".
Hrdlickovo spriznéni s reziséry Radokem a Kaslikem vsak nevyplyva jen
z hodnoceni kritikl a divadelnich odbornik{. Jejich podobné nazory minimalné
na scénické uchopeni jsou zietelné i ve volb& spolupracovniki. Podobné jako
Radok a Kaslik, zacal i tehdy jesté ostravsky Hrdlicka spolupracovat se
scénografem Josefem Svobodou. V Ostravé spoleéné vytvorili nékolik dileZitych
inscenaci: Offnebachovy Hoffamnovy povidky (premiéra 17. 10. 1947) a
Verdiho Othella (premiéra 29. 2. 1948). Jak bylo receno vySe, scénu k
Hoffamnovym povidkdam ve stejném obdobi vytvofil Svoboda i pro prazskou
inscenaci reziséra Alfréda Radoka. Ze srovnani téchto dvou inscenaci vyplyva,
ze zakladni scénicka koncepce byla v pripadé obou nastudovani stejnd - Slo o
jakousi snovou mozaiku. V prazské inscenaci byl kladen dliraz na rlznorodost
realistickych i fantastickych predmétl, které spolu na jevisti pUsobily a
vytvarely podivné vztahy. Hrdlickova inscenace byla stridméjsi, méla jednotny

zaklad v jakémsi labyrintu tvoreném hranami kostek a tato scéna byla dle

114 B&: Mozart: Don Juan, Prace 11. 5. 1949; citovano z: Saldova, Lenka: cit. v pozn. 1,
s.5
115 iz napt. Just, Vladimir a kol.: Ceskéa divadelni kultura 1945 - 1998, Praha 1995, s 28
116 F L.: Jaroslav Vogel uved! jedinou operu Cl. Debussyho, Nové slovo 13.12.1947;
citovéno z: Saldovd, Lenka: cit. v pozn. 38, s. 4
117 hop: Opera v Praze, Straz severu, Liberec 7. 4. 1948; citovano z: Saldova, Lenka: cit.
v pozn. 38, s. 4
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potreby stfidavé doplfovana predméty, které jako symboly dotvarely konkrétni

obraz.!*® Samotnd Hrdli¢kova reZie pak odpovidala této symbolistické scéné:

~Dokonalost a presnost loutky Olympie, jez vsak neni schopna pFijmout Zar
lidské touhy, pod niz zanikda, nemohla byt |épe vyjadrena nez symbolickymi
snéhovymi viockami, jez jsou také tak geometricky presné a dokonalé a pri

prvnim setkani s lidskym dechem se rozplyvaji."**°

Podobné& v Otellovi jsou zase myslenky obou hlavnich pfedstaviteld vyjadieny

tane¢niky - ty Cassiovy jsou svétlé a Jagovy tmavé.!?°

Dalsi Hrdlickovou spolupraci se Svobodou v Ostravé byla Dvorakova Rusalka
(premiéra 26. 5. 1950). V tomto pripadé se Hrdlicka snazil vyjadrit pohadkovou
atmosféru opery az impresionisticky plsobicimi obrazy Svobodovy scény, které

maji ovSem opét pouhou popisnost presahujici vyznam:

,PFi vytazeni opony se nam zacina matné objevovat marakovska lesni krajina,
temny les, hlubokd tdri, kterd jen vyvolenému davé nahlédnout do svého
tajuplného Zivota. Klidnd tdn je sice na okamZzik rozvifena prudkym zdsahem
zvenci, ale vécnost je Clovéka silnéjsi — a kruhy narazem porusené hladiny se
prodluzuji, zpomaluji, vyrovnavaji, az v krajich bfehd jenom mirné zavini

rékosim. "t

Tato Hrdlickova Rusalka byla tehdejsSimi kritiky hodnocena velice kladné, psalo

se o ni jako o

nl22

LJjedné z nejpromyslenéjsich rezii této opery" . ,Za osobité vypracovani a

promysleni hereckych postav"

v této inscenaci bylo Hrdlickovi udéleno Cestné uznani na Divadelni Zatvé v roce
1950.%2* Na nasledujici ro¢nik Divadelni zatvy pak byla jako jedna ze vzorovych
inscenaci vybrana Beethovenova opera Fidelio (premiéra 28. 4. 1951), kterou

Hrdlicka opét pripravil se Svobodou. Hrdlicka tedy ziskal jesté pred prichodem

118 i tomu viz Saldova, Lenka: cit. v pozn. 112, s. 4
119 B& .+ Hoffmannovy povidky v Ostravé, Prace 22. 10. 1947; citovano z: Saldova,
Lenka: cit. v pozn. 38, s. 4
120 B&: G. Verdi: Otello, Prace 3. 3. 1948; citovano z: Saldova, Lenka: cit. v pozn. 38, s.
4
121 B&: Dvordkova Rusalka ve SDO, Prace 2. 6. 1950; citovéno z: Saldovd, Lenka: cit.
v pozn. 38,s. 5
122 tamtéz
123 yysledek soutéze divadelni zatvy 1950, Divadlo 1, 1949/50, ¢. 14, s. 888 - 889;
citovano z: Saldova, Lenka: cit. v pozn. 38, s. 5
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do Narodniho divadla znacnou prestiz. Samoziejmé Ze ne vSechny jeho
inscenace, nebo jeho postupy, byly pfijaty kladné. Kdyz ovsem pohlédneme na
nejCastéjsi vytky k jeho rezii, zjistime, ze Slo vétSinou o vyhrady z pozic
realisticky vnimané reZie, popripadé rezie, ktera ma predevsim vychazet
z hudby a ze skladatelova zaméru. Vymluvné jsou v tomto pripadé kritiky na
jeho inscenace Smetanova Dalibora (premiéra 25. 10. 1951) a Verdiho
Maskarniho plesu (premiéra 25. 1. 1952). Kritici se ohrazovali nad priliSnou
stylizaci jevistniho déni, které jim pfiSlo samoucelné. Misto pravdivého prozivani
role stavél podle jejich nazoru Hrdlicka herce do nesmysinych sosSnych péz ve
scéné, ze které pro jeji vyrazné vytvarné zpracovani témér vyprchal zivot.'** Jak
vystizné poznamendava Saldova, vycitaji Hrdlickovi, Ze ,nadrazuje divadelni znak
nad ndpodobu reality."?> To byl v8ak podle mého nazoru pravé Hrdlickdv
zamér. Nemame tedy pred sebou zadného reziséra - zacatecnika, ale umélce
s jasnym nazorem a pozadavkem. Bohuzel takovym, ktery byl pro tehdejsi
oficialni mista neprijatelny — a Hrdlicka to mél jiz brzy, po presunu z preci jen

»provinéni® Ostravy do Prahy, rychle na vlastni kiiZi poznat.

Praha

Prvni Hrdlickovou inscenaci v Narodnim divadle v Praze byli BraniboFi
v Cechdch (8. 5. 1952) a vstup na prvni ¢eskou operni scénu to nebyl idealni.
Pdvodné& mél Hrdlicka reZirovat Smetanova Dalibora, ale v prib&hu zkouseni
musel na jafe narychlo pfevzit Branibory za Feditele Bohace.'*® Pfedstaveni,
které meélo premiéru v kvétnu, bylo po dvou reprizach stazeno z repertoaru a
Hrdli¢ka jej musel upravit. Celou historii vzniku inscenace uhlazenym zplsobem

popisuje ve své recenzi Vladimir Bor*?’, cituji z ni jen nejpodstatnéjsi:

.Predstaveni bylo nejprve nastudovano ke kvétnovym oslavam osvobozeni, ale

potom dale studovéno, zlepsovano [...] Pribéhem této nékolikamésicni prace

124 p|ize viz Saldova, Lenka, cit. v pozn. 38,s.5 - 6
125 tamtéz
126 tamtéz, s. 6
127 Na tomto misté chci pfipomenout nutnost pfistupovat k recenzim a kritikdm z tohoto
obdobi velmi obezfetn&. Jasné to vyjadfil Vladimir Just: ,Tisk a vefejné projevy viibec
byly [...] v polvale¢nych 45 letech zhusta objektem (nékdy vSak i subjektem) dosud
nebyvalé ideologické manipulace s fakty. Udajné ,kritické" recenze berou ¢asto ohled na
tisiceré mimodivadelni a zakuslisni aspekty [...] O podprimérnych inscenacich a vykonech
se zalasté psalo jako o primérnych, o primérnych jako o vynikajicich a o
nadpriimérnych se nejednou neaslo vibec [...] Jindy se zase pravé vyjimeéné inscenace a
vykony stavaly predmétem verejné ideologické popravy [...],Ceskd divadelni kultura
1945-1989 v datech a souvislostech, Praha 1995, s. 12
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byly odstranény nékteré nedostatky pocatecniho jarniho nastudovani, takze
dnes promlouvaji ,Branibori v Cechdch" v prodiskutovaném i propracovaném

provedeni, 1?8

Nejvice tehdy vadila revoluéni scéna a vlbec ztvarnéni ,lidu*. Ten je zde

stylizovan

LJako divokd masa nejnizsich ZivlG a jako tzv. lumpenproletariat ... otrhany,
spinavy, zdivoCelych tvari ... obleCen v rozbité hadry, déravé kosile a
kalhoty."* Vymluvny je opét Bor: ,Je jisté, Ze zbidaceld [..] praZské chudina
trinactého stoleti nema byt zobrazovana jako tridné uvédoméla a bojové
organizovana masa" ale dodava, ze ,masa zde méla zlou, zcela nesympatickou
tvar. Chtél -li rezisér podat snad obraz vzbourené chudiny vérné historicky, pak
historismus zabredl| v naturalisticky popis, v kterém se ztratilo jasné stranéni

Smetanovo tomuto lidu."**°

Hrdlicka se tak ani zde nehodlal vzdat svého osobitého vidéni a podle mého
nazoru dovedl - mozna i védomé - ad absurdum pozadavek po co nejvétsi
realisticnosti a popisnosti. To ovSem samozfejmé muselo vzbudit vinu nevole
tehdejsi vladnouci garnitury, pro kterou byla popisnost a realistichost pouhym
prostfredkem, jakymsi zaklinadlem, skrze néjz se mély propagovat myslenky
socialismu. Priznac¢na je podle mého nazoru ,prihoda" s tehdejSim ministrem
Zderikem Nejedlym, kterou ve své praci Saldovd popisuje — Nejedly si po
premiéfe pozval Hrdlicku na kobereéek, pravé kvili onomu lumpenproletariatu.
Kdyz Hrdlicka oponoval, ze o chudiné ve Smetanové opere vyslovné mluvi pravé
jako o lumpenproletaridtu sam Nejedly, pan ministr ho pry ani nenechal
domluvit a fekl mu, Ze neni dost politicky uvédomély a ze celkova koncepce
jeho Braniborl je $patnd. Hrdlicka ironicky doddva, Ze tento nazor pana

ministra nechape, kdyZ pan ministr pfedstaveni viibec nevidél.*3!

Hrdlicka se Svobodou byli nuceni tuto scénu prezkouset tak, aby jejim

protagonistou byl ,ddstojny &esky lid, z kterého pak vyrostlo celé husitské

128 Bor, Vladimir: ,Branibofi v Cechdch"™ na Narodnim divadle, Hudebni rozhledy V, 1952,
¢.18, s. 17

'2% Ivanov, M: Bojujme za spravné chapani Smetanova lidu!, Prace 27.5.1952; citovano
z: Saldova, Lenka: cit. v pozn. 1, s. 6
130 Bor, Vladimir; cit. v pozn. 52, s. 17

3 viz Zapis ze schize svolané dne 14.5.1952 ve 14 hod. o inscenaci Branibord, archiv
Narodniho divadla Praha, obalka 040j; citovano z: Saldova, Lenka: cit. v pozn. 38, s.16
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hnuti."*? Nebyla to v3ak jedind zména, kterou musel Hrdlicka do podzimnich
repriz ve své inscenaci ucinit. Ve scéné louceni kmeta a lidu s domovem museli
nahradit abstraktné chapany, prazdny prostor, ktery mél zirejmé vyjadrovat
onen smutek, onu ,prazdnou® v duSich vsSech, konkrétnéjSim scénickym

ztvarnénim, jak to ve svém clanku zmifiuje opét Bor:

~Misto obrazu cCeského venkova, misto siré krajiny, dusené smutkem a
utrpenim, jak bylo asi zamérem scénu ladit, Cisel zde jakysi imaginarni prostor,
jakysi scénicky smutek abstraktni, pficemZ z pddorysu tréela do pozadi jevisté
nepochopitelnd Sikma, prfipominajici tak jesté nejspise holy lyZafsky mdstek. I
tato zavazna vada byla prfi prestudovani odstranéna a vytvarnik J. Svoboda ...
vytvoril potom pro obraz lidu s kmetem &eskou krajinu s Ripem, starou lipou a

w133

skalisky.

Hrdlicka tedy jiz pfi své prvni inscenaci tvrdé narazil na silné politické prostredi
na Ceské prvni scéné, kde chtél - v inscenaci, do které v podstaté ,naskodcil* -

pouZit svlj zplsob operniho vidéni.

Mozna pravé proto se v nasledujicim Tajemstvi (premiéra 10. 10. 1952) preci
jen ,drzel stranou"™ a vytvoril inscenaci, ktera byla kritiky pFijata s nadSenim a to
jak po strance scénické, tak diky realisticky prokreslenému jevistnimu déni.

Vzbudil tak samoziejmé nadseni kritik(:

.ReZii opery byl povéfen mlady umélec, pdsobici dfive v Ostravé, Bohumil
Hrdlicka [..] Po reZii ,Branibor§ v Cechdch" to byla jeho druhd préce na
Narodnim divadle. Priznam se, kdyz jsem se dovédél, kdo operu reZiruje,
vzbudila tato volba ve mné jisté pochybnosti. V minulé sezoné poznal jsem dvé
inscenace Bohumila Hrdlicky: ,Dalibora™ a ,Maskarni ples". Obé prozrazovaly
jasné jedno: Ze Bohumil Hrdlicka je talentovany umélec, jemuZz nechybi
fantazie. Avsak tyto sympatické stranky mély | své zavazné stiny.
Neukdznénost, znacnou subjektivistickou libovili, &asto deformujici realisticky
obraz scény. A ani jeho reZie ,Branibord v Cechdch" mé nepresvédCila o
zasadnim néjakém zlomu v téchto jeho zapornych strankach. O to radostnéjsi
byl vsak mdj zazZitek z jeho reZie ,Tajemstvi". Zmizely tu znaky subjektivistické

zvdle. Vé&fim, Ze tato Hrdlickova prdace, nesouci znaky jevistniho realismu,

132 tamtéz
133 Bor, Vladimir, cit. v pozn. 52, s. 17
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nebude v jeho vyvoji pouhé intermezzo, ale zakladem a odrazistém dalsiho

rastu.t>*

Viceméné kladné byly pfrijaty i nasledujici Hrdlickovy inscenace v Narodnim
divadle - Mozartova Figarova svatba (15. 1. 1954, obr. 103) a Suchorova
Kratriava (5. 6. 1953, obr. 96 a 97).1%

Rozruch pak vzbudila inscenace Verdiho Rigoletta (premiéra 26. 5. 1954, obr.
98), ve které Hrdlicka opét opustil realistické a spiSe popisné vody smérem

k velké mire stylizace. Ba co vic, pripsal nékteré postavy i scény

»...(Napr. postavu jakéhosi zlého ducha vévody nebo scénu s kordem a Cisi ... Ci
dvoji zjeveni kata a jeho druZiny, nebo zbyteény privod s bilym a &ervenym

$atkem atd.)"'3°

Hrdlicka se Svobodou se v této opere rozhodli pro vysoce symbolické jevistni
vyjadFeni, coz nebylo pro tehdejsi kritiky pfijatelné. Saldova zde zmiriuje kritiku

Evalda Schorma, pozdéji znamého reziséra filmové nové viny, ktery pise:

,V takové tragédii, jakou je Rigoletto, ocekavame prece vsichni Freseni
realistické, odhalujici pravdivé vztahy lidi, prostfedi i spoleCenské koreny
tragédie. Misto toho se nam zjevuji za drapériemi uméle aranZované scény,
stylisované pavice, prosvécovani interiérd a mnohé a mnohé podivné, umélé
Zivé obrazy, které snad jsou efektni, ale rozhodné neosvétiuji a nedavaji

w137

vyniknout viastnimu déji. Saldova k tomu dodava: ,Témér vsichni

recenzenti se shodli na tom, Ze Hrdlickovo (a Svobodovo) rfeseni neodpovida
Verdiho realistické opefe." Ze strany kritikd $lo o ,zdsadni odmitnuti z pozic

popisného realismu, o ktery si navic dle kritik( fikd sama Verdiho hudba."*3®

134 Kardsek Bohumil: O Zivotné provedeni Smetanovych oper, Hudebni rozhledy VI, 195,
¢.7,s. 297

135 k tomu viz Saldova, Lenka, cit. v pozn. 112, s. 7

136 Eckstein, Pavel.: Odpovédny Ukol, Hudebni rozhledy VII, 1954, &.16, s. 745; citovano
z: Saldova, Lenka: cit. v pozn. 38, s. 7

137 Schorm, Evald: Inscenace Rigoletta o&ima divéka, Divadlo 6, 1955, &. 5,s. 460;

citovano z: Saldova, Lenka: cit. v pozn. 38, s. 7

138 Saldovd, Lenka: cit. v pozn. 112, s. 7
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Pfiznacné je v tomto smyslu naopak velmi kladné pfijeti nasledujici Hrdlickovy a
Svobodovy inscenace, kterou byla Dvorakova Rusalka (premiéra 7. 1. 1955,
obr. 99-101). Slo opét o pohled vysoce stylizovany, s dirazem na silné obrazné
scénické reseni, které tvorilo zaklad Hrdlickova impresionistického, poetického
vykladu inscenace.'® (Je v8ak nutno dodat, Ze divaci - a tedy také kritici -
nevidéli cely plvodni Hrdli¢kGv zamér: tfeti jednani mélo byt scénicky Fedeno
jako pohled z pod hladiny rybnika na breh. Toto resSeni se vSak pri zkouskach
ukazalo jako pfriliS technicky naro¢né a drahé, vysoko umistény breh pak
komplikoval pohled z jevisté. Nakonec se tedy treti jednani ,hralo" ve stejné
scéné jako jednani prvni. Kvdli t&mto problémim musela byt o mésic odloZena

premiéra)**°

Kladnou odezvu recenzentl chapu proto tak, Ze v ptipadé Rusalky je takové
FeSeni spravné, nebot vychazi pfimo z ,povahy" dila, ze ,skladatelova zaméru",
pfipadné z ,ducha hudby®, na rozdil, podle nazoru kritikl, od Verdiho Rigoletta,
ktery vyzaduje reseni realistické, popisné. V tom vsSak pravé vidim nepochopeni
Hrdlickova rezijniho stylu, jeho operniho vidéni. Hrdlicka se podle mého nazoru,
podobné jako Kaslik a jesté vice Radok, snazil vyjadFit svlj ndzor na operni dilo,
svlj pohled, svij pocit z dila, ktery byl pro n&j tim nejddlezit&jsim. Pro Hrdli¢ku
neni prioritou odhalovat v partitufe skryté zaméry skladatele, ale pfinést svij
vlastni vyklad, pricemz toto vyjadreni prirozené fixuje predevsSim na scénické
reseni, které vsak nefunguje samo o sobé jako pouhy obraz, jako kulisa
pribéhu, ale obsahuje samo v sobé urcitou vypovéd, urcity vyznam, ktery
podporuje a spolu s hereckou akci, svicenim a dalSimi faktory utvari celkovy
obraz inscenace. Vystizné o tom piSe Vaclav Hepner, ktery obdivuje vytvarnou
stranku Hrdlickovych a Svobodovych inscenaci Figarovy svatby a Rigoletta

proto, ze

Jvytvarnad slozka nezdstava isolovdna od dramatického celku, nybrz vristd do

celého dila jako jeho homogenni souégst."*

139 viz Saldovad, Lenka, cit. v pozn. 38,s. 7 - 8
140 tamtéz; Kdyz vzpomeneme na komplikace s Branibory v Cechach (viz vy$e s. 11n), je
pravdépodobné, Zze Hrdlicka mohl byt vniman jako rezisér, ktery nejenze nedodrzuje
zasady spravného inscenovani v duchu krasného a $tastného socialistického realismu, ale
navic pdsobi i provozni komplikace. MoZnd i z tohoto divodu se k dal$i operni rezii
v Narodnim divadle dostal az za dlouhé dva roky.
141 Hepner, Véaclav: Scénické vytvarnictvi na prazskych jevistich, Divadlo 6, 1955, &. 2, s.
130; citovano z: Saldova, Lenka: cit. v pozn. 38, s. 8
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Posledni Hrdlickova prilezitost v Narodnim divadle pak pfisla az za dva roky -
byla ji Mozartova Kouzelna flétna (premiéra 18. 1. 1957, obr. 90-95, 104).

V této inscenaci Hrdlicka v nejvétsi mire vyuzil a zkombinoval vSechny divadelni
prostfedky k tomu, aby vytvofil ,svij" svét, svét absolutn& nepopisny, zcela
zbaveny realismu, svét ktery je plny symbolQ, asociaci, ktery reZisérovi umozni

naprosto svobodné vyjadreni jeho vykladu dila.

Scéna je tu tedy opét volnym variabilnim prostorem, bez popisnych kulis, ale
otevfend a umoziujici své naplfiovani nejrizn&jsimi pfedméty. Hrdli¢kiv vyklad
se soustiedi predevdim na pfisné oddéleni dvou, respektive tfi svétl - Fise
Kralovny noci, Sarastrovy fiSe a ,obyCejného" svéta Papagenova. Kralovnina
FiSe je stylizovana velmi r(znorod&, avsak s jedinym cilem - vyjadfit zlo,
povrchnost, pretvarku a zkazenost. Tomu odpovidaji kostymy dam konce 19.
stoleti, stejné jako stylizace rlznych vojenskych uniforem rlznych &asovych
obdobi (od napoleonského vojaka az po esesacky kozeny kabat) a také , kulisy"
- naznak damského budoaru, paravany a zrcadla, prebujela, az dekadentni

krasa.

Sarastrova fiSe je naopak az védecky cCista, prazdna a Sarastro i jeho lid jsou
oble¢eni do kostymQ odpovidajicich tehdejéi b&Zzné mddé - kalhoty, kosile, saka,
obleky. Sarastro je zde vniman v doslova pozitivistickém smyslu - jako védec,
ktery ma kli¢ ke spravnému a pravdivému usporadani svéta, jako skutecny
Jlékar lidskych dusi®, na rozdil od mystického tmarstvi Kralovny noci.
Papagenlv svét se pak od obou predchozich odliduje predev§im smichem,

veselim. Je spodobnén jako vesnicky chlapik, volny, bezstarostny a jednoduchy.

Hlavni milenecka dvojice Pamina a Tamino pak nezapadéa ani do jednoho svéta -

jejich kostymy se snazi byt dokonale bezobsazné, neutralni.

V Kouzelné flétné doved| Hrdlicka nejdale svou koncepci promyslené prace se
svétlem. Zde uz svétlo neni pouhym pomocnikem, doplfkem, celkového vyznéni
scénického obrazu, vymyka se ze své pasivni role pouhého ,dokreslovace" a
stava se samo aktivnim ucastnikem akce. Podobné, jako ve Verdiho Rigolettovi,
kde

»Zly konec... jeSté netusici Rigoletto se dovieCe s mrtvolou Gildinou az na samy

okraj utesu. [scénické feSeni zavéru obsahovalo Sikmu, jakysi Utes skaly, pozn.
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autora] Cela ostatni scéna je ve tmé, jen do Rigoletta doslovné biji zkrizené

kuZele svétel z reflektord."*?,

i zde je svétlo doslova partnerem hercl. V Gvodni scéné se Zene na Tamina,
ktery pred nim utikd, stejné jako se pri Sarastrové zkousce proti nému princ
odhodlang, avsak tézkym krokem pousti. Svétlo a jeho absence - tma tu maji
vyznamotvornou funkci. Velmi neobvyklym zplsobem jsou vyuzity na zaatku a

na konci opery. Jesté pred prvnimi akordy predehry, po pfichodu dirigenta se

~Z prostoru ozyvaji tri temna, tajemna zahrméni, jako by se otrasl vsechen
prostor. Svétla [pravdépodobné v sale, pozn. autora] hasnou, opona se rozvira.
Hledi$ na obrovitou brédnu z kovovych platd. .. Nardz se rozsviti svétla

v orchestru a koneéné zaznivaji prvni tfi akordy pfedehry."*

Posledni versSe opery, ve kterych se oslavuje vitézstvi dne, slunce a tedy svétla

nad noci a tmou

,S€ postupné nejen jevisté, ale i hledisté rozsvécuje, vsude je vic a vic svétla,

aZ celé divadlo pfi zavéreénych versich zazafi naplno."***

Reakce opernich kritikd na Kouzelnou flétnu byla odmitava a inscenace vyvolala
diskuzi nejen v opernich kruzich, ale napfi¢ uméleckou verejnosti. Vyvstaly v ni
obecnéjsi otazky po mire svobodé umeélce, ale také mire experimentu na scéné
Narodniho divadla. Velmi podrobné se celé diskuzi vénuje ve své praci
Saldova.'* Na tomto misté bych pouze shrnul zasadni vytku vsech opernich
recenzentl, podle kterych se Hrdlicka povysil nad Mozarta. Kritikim vétSinou
nevadilo symbolistické vyjadrovani - zde vidime jasny posun od ranych 50. let -
naopak, v této dobé (rok 1957) jiz mnozi shledali stati¢cnost a zkostnatélost
popisné operni rezie a nutnost nového, neotfelého pohledu. Hovofi o tom
ostatné i Vaclav Kaslik, viz vyse s. 5 (pozn. 18). Oficidlné se tedy jiz uznava
rezisérlv ndrok na svobodné vyjadreni, ale je$té pred tim stoji zdsadni

pozadavek: rezisér musi predevsSim vychazet z partitury, musi brat ohledy nejen

142 Hepner, Véaclav: Scénické vytvarnictvi na prazskych jevistich, Divadlo 6, 1955, ¢&. 2, s.
132; citovano z: Saldovd, Lenka: cit. v pozn. 38, s. 8

43 Hach, J.: Kouzelnd flétna, Divadlo 8, 1957, ¢. 3, s. 223; citovano z: Saldova, Lenka:
cit. v pozn. 38, s. 10

144 Linhart, L.: Flétna kouzlem obdarend, Tvorba 22, 1957, &. 9, s. 11; citovano z:
Saldova, Lenka: cit. v pozn. 38, s. 10

145 yiz Saldova, Lenka: cit. v pozn. 38, s. 10 - 14
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na samotnou hudbu, ale také na dobu, ve které dilo vzniklo. V tomto smyslu

piSe o operni rezii Vilém Pospisil:

,Operni reZie je &innost tviréi, pro kterou text dila a jeho partitura jsou jen
vychodiskem, z néhoZz rezZisér s dirigentem vytvareji scénickou podobu toho
kterého provedeni." ale na druhou stranu ,O zpdsobu a slohu inscenace
nerozhoduje proto rezisér, ale dilo, a to v prvé radé opét jeho hudebni

sloZka. "%

Shrnuti promény stylu

Zmin&ny Pospisillv nazor na operni reZii vychazi z tradi¢niho pohledu, ktery u
nas jiz v mezivaleCnych letech jasné formuloval teoretik Otakar Zich.
Zjednodusené se da shrnout pravé do presvédceni, ze skladatel do partitury
zakddoval vsSe potrebné pro vyklad dila a rezisér ma povinnost tento jeho nazor
v partituie ukryty odkryt a na jevisti jej oZivit — tim ovSem jeho vlastni tvaréi

prinos konci.

,Operni skladatel anticipuje tudiz reziséra a jeho prvotni funkci tim, ze vytvari
dramatickou formu dila casovou formou svoji hudby a spolu ji fixuje svym
notovym zapisem tak dokonale, Ze ji nelze pri skutecném provedeni nez
nuancovati. [...] Tvaréi &nnost operniho reZiséra omezuje se tudiz ve zpévohre
jen na druhy uUkol, vytvoFit scénickou formu dila, tedy na funkci reZiséra-

scénika.™*’

Na tento ZichQv ndzor pak navazuji ve svych reziich nejvyrazné&jsi predvaleéni

operni reziséri v Cele s Ferdinandem Pujmanem.

Oproti tomu priSla mezivale¢nd avantgarda (v cele s E. F. Burianem) prichazi
k operni reZii od reZie ¢inoherni - s my$lenkou na vétsi pravo reziséra vaci

provozovanému dilu, na svobodnéjsi, osobitéjsi vyklad skladatelovy partitury.

146 pospisil, Vilém: O pravdivou a nekonvenéni operni inscenaci, Hudebni rozhledy 12,
1959, ¢. 7, s. 269

147 Zich, Otakar: Estetika dramatického uméni, Praha 1931, s. 319
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Tento nazor pak prijali nonkonformni povalecni reziséfi a na tomto poli se zacal

dit vyrazna proména povalec¢né operni rezie u nas.

Jak ve své praci uvadi Saldova, ani jeden ze zminénych pohledl nelze brat
dogmaticky a v konkrétnich pfipadech jednotlivych rezisérl, jejich nazorQ i

inscenaci jsou v tomto chapani rozdily.

Tradi¢ni ZichGv pohled na dominantni postaveni skladatele a zavazny vyznam
partitury pro reziséra reprezentovali u nas predevsim reziséri Karel Hugo Hilar,

Ferdinand Pujman a Ota Zitek, ovéem kazdy jinym zplsobem.

Nejdale dosel ve svém presvédceni o zavaznosti partitury pravé Hilar, ktery se
domnival, ze z hudby Ize vycist témér vsSe, kazdy jevistni pohyb. Skladatel tedy
v partiture pouhou hudbou vytvofil dokonalé aranzma a rezisér jiz nema vlastné
co dodavat. (Tento dosti extrémni ndzor u nds v soucasné dobé propaguje
Vaclav Véznik s odvolanim na svého ucitele Otu Zitka, ktery podle néj

,vyzadoval, aby rezisér

,podFidil své inspirace vyhradné hudbé. Z ni maji vznikat vsechny jeho
myslenky a napady, tedy i reseni scény, cClenéni prostoru, az po detailni akce

jednotliveG"®.

Saldova dovozuje, Ze za timto nekompromisnim pozadavkem se mohla skryvat
Hilarova snaha o ocisténi operni rezie od zbytecnych a ,duchu" dila
neodpovidajicich hereckych akci, jez bylo b&Zzné v 1. polovin& 20. stoleti.*

Kaslik o tomto hovori jako o

,zvili nehudebnich ndpad naturalismu minulé reZijni generace."*°

Tento do krajnosti dovedeny pozadavek o zavaznosti partitury, dalo by se fici
totalni popisnost a realistiénost vi¢ hudbé a skladatelovu zdpisu vdak podle
Hermana neodpovida ani nazoru Zicha a neztotoznoval se s nim ani Pujman, ci
Zitek, ktefri

148 pe¢man, Rudolf: Sedesatnik Vaclav Véznik, neidentifikovany vystfizek ulozen
v archivu ND Brno, citovano z Saldovd, Lenka; cit. v pozn. 1, s. 40
149 Saldovd, Lenka; cit. v pozn. 1, s. 30
150 viz pozn. 8
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.Sice prisahaji na autorsky umysl skladatele, zaroven vsak hovori predevsim o
stylovém souladu znéjici hudby a jevistniho déni a nesnazi se z viastni hudby

odvozovat konkrétni vyznamy scén jako Hilar'>*

Va.wvs

Pujman, nejvlivnéjsi Cesky operni rezisér 30. - 50. let, je naopak zasadnim
zastancem stylizace, prisné ovSem vychazejici z hudebni nalady, z,ducha"
hudby, hudbé odpovidajici. Pro Pujmana je charakteristicka prisnost a
pozadavek po stylové Cistoté - do této miry pIné respektuje skladatelovu
partituru. Velmi peclivé sestavuje kazdy jevistni pohyb a jeho inscenace budi
dojem az filosofického nahledu na jevistni plsobeni. Saldova k tomu cituje

vyjadreni reziséra Karla Jenreka, ktery o Pujmanovi rika:

~Pujman nebyl Cistokrevny divadelnik, ale spiSe spiritualni, védecky fundovany
typ.?>? Podobné se o Pujmanovi vyjadfuje Kaslik: ,Ve svém puristickém zapalu

[...] ztratil mnoho na lidskych jevistnich vztazich. >3

Proti této normé se po valce zacali stavét progresivni reziséri. Pujamonvi
nejblize byl Vaclav Kaslik, ktery se s nim shodoval v nutnosti vychazet pfi
herecké akci predevsim z hudby, z operniho dila samotného. Jak jiz bylo feceno
vysSe, ono avantgardni se v Kaslikovych inscenacich odehravalo hlavné v roviné
zvolené scény, ktera neméla byt realistickd, popisna. V této ,neredlné",
stylizované scéné se ovSem méla dit hereckd akce prirozena. A to vse ve shodé

s hudbou. Kaslik to sam vyjadril takto:

.V opere stylizuji scénu a naproti tomu pocitam se zcela realistickou hrou postav
- v obou pripadech vychazim pochopitelné z hudby. Z platna a mnoha jinych,
dnes také novych, dfive neuZivanych materiald, s nimiZ na jevisti pracujeme,
nikdy realitu Zivotniho prostfedi nevytvofis. Platno zlstane platnem, kulisa
kulisou, prospekt prospektem... Proto stylizuji jevistni prostor podle jeho
zakond, po zakonech materidld, s nimiz pracujeme. Cilem neni napodobenina
reality, ale jeji obraz - metafora. Na druhé strané zase Clovék na jevisti, to je
~Skutecny Clovék"™ a nelze z néj délat loutku. To neni zasadni antagonismus, ale

dialektika divadla. Tak jako skladatelé v hudbé, také my jdeme k syntéze

> Herman, Josef; cit. v pozn. 28, s. 57
152 yiz Saldov@, Lenka; cit. v pozn. 1, s. 32
153 Kaslik, Véaclav; cit. v pozn. 4, s. 17
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v praci s prostredky, které nam vyvoj divadla ovéril a které nam dava moderni

jevisté a které my sami vynalézame.">*

Jinak se ovsem k operni rezii stavél Alfréd Radok, ktery byl zastdncem co mozna
nejsvobodnéjsiho pristupu operniho reziséra k operni partiture. Podle jeho
nazoru ma rezisér pravo na Upravy dila, které, jak uz bylo receno, je podle
Radoka predevsim divadlem a nikoliv koncertem. Jak fikd Herman, byl Radok
oproti Kaslikovi mnohem dusledné&jsi v inscenaci operniho dila zvenéi, tedy
z pozice reZiséra prichazejiciho k dilu jako spolutvirce. V tomto ohledu se pak

jasné stavél proti opernérezijni tradici u nds, predevsim tedy proti Pujmanovi.!>>

Velmi blizko Radokovi byl v tomto ohledu Bohumil Hrdlicka, ktery se podobné

snazil pfekonat toto zakleti ,duchem hudby a skladatele®'®

v Ceské operni
inscenacni praxi. Je vymluvné, Ze oba, jak Radok, tak Hrdlicka, byli pro tento
svlj postoj oficidlnimi misty uml&eni a ani jeden z nich se v obdobi ,tani* 60. let

uz k rezii opery v Ceskoslovensku nedostal. Pfresné to vyjadril Herman:

~Mam za to, Ze pravé oni dva nabidli poprvé moznost vychazet v operni rezii
z hudby, tedy tak, jak deklaroval uz Hilar a Pujman, ale jeji skutecnou volnou
interpretaci, nikoli hledanim domnélé autorské vize, Ci jen variovanim inscenacni

tradice."*”

Bohumil Hrdlicka se po témér jednoznacné zamitavych reakcich na Kouzelnou
flétnu a po jejim brzkém staZeni z repertoaru®>® rozhodl emigrovat do Némecké

spolkové republiky. Jeho plsobeni v ,zapadni Evropé&" sleduji ve 3. kapitole.

154 Karasek, Bohumil; cit. v pozn. 20, s. 190-193

155 k tomu viz Herman, Josef; cit. v pozn. 28, s. 59
156 viz 5.13 (pozn. ¢&. 54), kde Bor hovofi o tom, jak asi vidél Smetana chudinu
v Braniborech v Cechéach
157 Herman, Josef; cit. v pozn. 28, s. 59
158 Opera se hréla celkem sedmkrat. Derniéra probéhla 18. 5. 1957, tedy &tyfi mésice po
premiére.
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3 : Rezisér v emigraci

(Hrdlicka v kontextu Ceského a evropského rezijniho interpretacniho stylu)

Plisobeni Bohumila Hrdlicky v emigraci neni u nas tématem prilis

znamym. Velmi trefné to ve své studii komentuje Lenka Saldova:

~Panuje u nas tedy jakési povédomi, ze byl Bohumil Hrdlicka nékym
vyznamnym, pozoruhodnym - a Ze se potykal s dobovym oficialné

prosazovanym nazorem na uméni."*?

Do jisté miry to neni nic udivujiciho. Vzhledem k jeho rozhodnuti odejit
do tehdejsiho Zapadniho Némecka muselo byt jeho jméno vymazano,
kdyz ne z paméti lidi, tak alespon z téch publikaci, kde by se snad mohlo
objevit. Zminku o ném tak nenajdeme napf. ani ve slovniku Narodni
divadlo a jeho predchiidci.**® Nemluvilo-li se ani o jeho jedenactiletém
pasobeni v Ceskoslovensku, tim méné se védélo o tom, jakym zptisobem

tvori v zapadni Evropé.

Ani po tzv. sametové revoluci se vSak mnoho nezménilo. Vedle nékolika kratkych
¢lankd a sloupkl existuje jen jedna podrobnéjsi prace o Bohumilu Hrdli¢kovi -
tou je jiz zmifiovana a citovana studie Lenky Saldové Talent pod tlakem doby?®®?,
kterd vychazi z jeji doktorandské semindrni prace na katedfe divadelni védy
Filosofické fakulty Univerzity Karlovy. Tato studie se ale, jak jeji ndzev napovida,
zabyva predevéim Hrdlickovym pusobenim v Ceskoslovensku a konéi pravé jeho
slavnou inscenaci Kouzelné flétny. Z jeji prace vsak také vyplyva, ze o Hrdlickovi
se pfriliS nemluvilo ani v polistopadovych letech. Zrejmé to souvisi i s tim, Ze
rezisér se po své emigraci na konci 50. let domU jiz na trvalo nikdy nevratil.
Saldova ostatné ve chvili, kdy popisuje ,souc¢asnost" v roce 2004, tedy dva roky
pred Hrdlickovou smrti, piSe toto:

Po listopadu 1989 Hrdlicka prijel do své rodné zemé jen na kratké navstévy
(podle slov Evy Herrmannové, ktera se s nim setkala, naposledy pred cca dvéma

lety), naddle Zije v Némecku.'®?

159 Saldovd, Lenka: cit. v pozn. 112
160 N&rodni divadlo a jeho pfedchldci, Academia, Praha 1998
161 Saldovd, Lenka, cit v pozn. 112, s. 2
162 Saldovd, Lenka, viz pozn. 12, s. 14
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Ani nekrolog, ktery vysel v Pravu’®® a je podepsan Sifrou (vla) neni pfili$ obsahly
a zmifiuje se predeviim o Hrdlickové Ceskoslovenském plsobeni.

Hrdlickovym ,,domovem" se v Némecké spolkové republice stala Deutsche Oper
am Rhein se svymi dvéma scénami v Duisburgu a Dusseldorfu, kde se také
v roce 1989 u prilezitosti rezisérovych 70. narozenin konala vystava jemu
vénovana. Z vystavy existuje katalog s nazvem Ein Magier der Bihne. Der
Regisseur Bohumil Herlischka, tedy kouzelnik, mag jevisté, scény, rezisér
Bohumil Hrdlicka. Tento katalog je dostupny v knihovné Divadelniho Ustavu
(sign. PRES M 8623) a kromé jiného obsahuje soupis vSech Hrdlickovych
inscenaci, dvé studie, bohatou obrazovou dokumentaci a v neposledni radé také
rozhovor s rezisérem samotnym.

S timto védomim jsem se pokusil oslovit Deutsche oper am Rhein a také ostatni
némecka divadla, kde Hrdli¢ka reZiroval, s prosbou o poskytnuti materiald, které
by se k osobnosti Bohumila Hrdlicky mohly vazat. K mému prekvapeni jsem vsak
nedostal témé&f zadnou odpovéd’ vyjma nékolika programl k inscenacim, v nich
jsem objevil, alespon nékolik fotografii z inscenaci, ale ve vétSiné z nich aplné
chybélo slovo reziséra, které by nam jisté podalo zakladni informace o vyvoji
jeho rezisérské prace v emigraci. Podnikl jsem také mnoho cest do divadel
v Némecku a snazil se zjistit obsahlejsi informace; vétSinou bohuzel taktéz
bezlspésné. Vkladal jsem velké nadéje k osobé, kterd byla kuratorkou vystavy a
autorkou Katalogu pani Dr. Ilka Kugler, ale dle ovérenych informaci, jiz také neni
mezi zivymi. Absolvoval jsem schilzky s nékolika Hrdlickovymi soucéasniky, jako
s Evou Hermannovou, dirigentem Josefem Kuchyrkou, Miroslavem Nekvasilem,
ale ani z t&chto zdrojd se mi obsahlejsi informace nepodafilo vypatrat. Z katalogu
k vystavé, ktery zminuji vySe, jsem se dozvédél, ze Hrdlicka byl Zenat, ovsem
ani s prihlédnutim k této informaci se mi nepodafilo vypatrat jeho potomky, Ci
rodinné prislusniky, kteri by vlastnili jeho profesni archiv. Proto i pro mou praci
zUstava hlavnim pramenem pravé onen zmifovany katalog. Domnivdm se ale, Ze
poskytuje velmi cenné informace, ze kterych je mozné odvodit dostatek
informaci pro zhodnoceni Hrdlickova tficetiletého pusobeni na némeckych
scénadch - a nejen na nich. Osobnost Bohumila Hrdlicky tak z(Ostdva stéle
zahadou. Dle vypravéni Miroslava Nekvasila, byl stale zaujat svou praci a o svém
soukromi témér nemluvil. To poukazuje na jeho v zdsadé introvertni povahu,
kterd se otevirala pouze pres uméni. Dik tomuto jsme mohli, alespon castecné

nahlédnout do tak nadherné duse, kterd mnoho sdélovala skrze své uméni.

163 13.3.2006, R. 16 ¢&. 61, 5.15
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Hrdlickovy inscenace v zahranici

Bohumil Hrdlicka vytvofil v emigraci mezi léty 1958 a 1986 osmdesat osm
divadelnich inscenaci, z nichz vétsinu z nich tvorily opery. Vedle oper - a to je
nutno zdlraznit hned na zadatku, zde inscenoval také &inohry. Jejich pocet je ale

ve srovnani s poctem opernich inscenaci, dalo by se Fici, zanedbatelny.

Jeho prvni Cinoherni zkusenost v Némecku pfisla relativné brzy, jiz v roce 1961.
7. 4. toho roku méla v Berliné (Schlossparktheater) premiéru jeho inscenace
Visriového sadu Antona Pavlovi¢e Cechova. S timto autorem se znovu setkal o
dva roky pozdéji, kde nastudoval pro Sidwestfunk-Frensehen inscenaci jeho
Racka. O dalSi rok pozdéji pripravil v Essenu (Theater und Philharmonie)
predstaveni hry madarského dramatika Julia Haye Mit (prem. 22.3.1964, obr.
146,149). A v roce 1970 inscenoval ve Frankfurtu (Stadische Bihnen) hru Jeana
Geneta Balkén (prem. 3.2.1970). Hrdlickova posledni cinoherni premiéra se
konala 20.1.1973. Tehdy reziroval v Mnichové (Kammerspiele) hru Operette

slavného polského autora Witolda Gombrowicze.

Pojdme se ale vratit k zanru, ktery v tvorbé Bohumila Hrdlicky dominoval -
k opere. Nejvétsi Cast ze svych osmdesati Ctyr opernich inscenaci - tricet sedm -
pripravil pro Deutche Oper am Rhein, jejiz hlavni sidlo bylo v Disseldorfu a
druhd scéna se nachazela v blizkém Duisburgu. Dlsseldorf a jeho divadlo se
stalo Hrdlickovym druhym domovem a nalezl zde i svou manzelku, divadelni

fotografku.

Nez se vSak budu vénovat Hrdlickovym zahrani¢nim inscenacim vzniklym po
emigraci, je vhodné polozit si otadzku, jak bylo mozné, Ze Hrdlicka, ktery jesté
v prvni poloviné roku 1957 prozival v Praze sv(j popremiérovy marny zdpas o
Kouzelnou flétnu, pfripravil jiz nasledujici rok v lété v Diusseldofu premiéru

Smetanovy Prodané nevésty?
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MoZnou odpovédi na tuto otdzku muZe byt fakt, ze Hrdlicku v N&mecku jiz znali.
prijel se svymi dvéma inscenacemi. Jelikoz se jednalo o pohostinské vystoupeni
souboru Narodniho divadla, probéhlo samoziejmé v Némecké demokratické
republice, konkrétné v Komische oper v Berliné. Podle dostupnych informaci se
tam 3. 5. 1956 konala dvé ,Hrdlickova"™ predstaveni — Suchonova Krutriava a

Dvorakova Rusalka.'®*

Myslim, Ze tato vystoupeni vypovidaji o tom, Ze Hrdlickovy rezie, pres kritiku,
kterd se na né v Ceskoslovensku snadela, musely mit i své priznivce a musely
byt chapany minimalné jako velmi zajimavé pociny. Na druhou stranu Slo o dvé
inscenace, které patfily k tém méné problematickym (viz 2. kapitolu této prace,
str. 43 a 44).

Kazdopadné v Némecku se o Hrdlickovi védélo a intendant Deutsche Oper am
Rhein Hermann Juch mu nabidl prvni inscenaci, kterou byla symbolicky
Smetanova Prodana nevésta - jedind ze Smetanovych oper, kterou Hrdlicka
v emigraci nastudoval. Od té chvile zacala Hrdlickova bohata umélecka kariéra

(nejen) v opernich divadlech (nejen) zapadniho Némecka.

Aspekt mistni

Jak uz bylo feceno, nejvétsi ¢ast z celkového poctu inscenaci nastudoval Hrdlicka
pro scény v Disseldorfu a v Duisburgu, v Deutsche Oper am Rhein. Tato scéna
se stala témé&F jeho doméci a s drobnymi prestdvkami tam plsobil po celou dobu
své emigrace.'® Pocet inscenaci, které Hrdli¢ka pfipravil na jinych scénach je

vyrazné nizsi.

164 viz pozn. 134 a 138, resp. s. 43 a 44
165 Spise jako perli¢ku dodavam, Zze mésto Diisseldorf ma ve svém znaku dvojocasého
Iva.
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Na druhém misté byl z tohoto pohledu Frankfurt, presnéji reCeno Stéadtische
BlUhnen Frankfurt am Main, kde Hrdlicka béhem dvanacti let nastudoval sedm
oper a také jednu cinohru. O treti misto se déli statni divadlo v Kasselu
(Staatstheater Kassel) a Mnichovska scéna Theater am Gartnerplatz, kde
Hrdlicka pripravil shodné Sest opernich inscenaci. Mnichov vSak nabidl Hrdlickovi
také dalsi prilezitosti: V tamni statni opere (Minchen Staatsoper) reziroval dvé
dalsi opery, jednu operni inscenaci vytvoril pro mistni Cuvillés Theater a

v Kammerspiele reziroval jednu cinohru.

Vyznamnym Hrdli¢kovym pUsobidtém byla taktéZ scéna v Essenu (Theater und
Philharmonie Esssen), kde reziroval celkem ctyrikrat (tfi opery a jedna Cinohra) a
také berlinské scény. V Deutsche Oper reziroval trikrat a pro Schlossparktheater
pripravil jednu divadelni hru. Trikrat reziroval taktéz ve Statnim divadle
v Darmstadtu (Staatstheater Darmstadt), dvakrat v Hamburku (Hamburg,
Staatsoper) a po jedné inscenaci vytvoril v Braunschweigu (Staatstheater
Braunschweig), v Brémach (Bremer Theater), v Hannoveru (Niederséchsische
Staatstheater), v Karlsruhe (Badisches Staatstheater), v Mannheimu
(Nationaltheater), Norimberku (Stadtische BUhnen) a Stuttgartu
(Wirttembergische Staatstheater ).

Hrdlicka tedy rozhodné nebyl ,provinénim" rezisérem Severniho Poryni-
Vestfalska, ale i z tohoto vyctu plyne, Zze musel byt zndm po celé Némecké
spolkové republice, véetné téch nejvétSich opernich center (Berlin, Mnichov),
kam byl také zvan. A nejen tam - Hrdlicka reziroval i mimo zapadni Némecko.
Dvakrat reZiroval ve videriské Volksoper. TFi inscenace pFipravil ve Svycarsku, z
toho dvé v Basileji (Theater Basel) a jednu v Zirichu (Opernhaus Zrich), a
jednu inscenaci pripravil v Milanské Scale. Hrdlicka tedy jako rezisér procestoval

velkou Cast zapadni Evropy.
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Aspekt chronologicky

Aby bylo mozné udélat si alespon zakladni predstavu o tom, jak se Hrdlickova
kariéra v zahrani¢i vyvijela, je nutné k vyétu scén na kterych pUsobil pfitadit i
casovou osu. Jak uz jsem zminil, Hrdlickova prvni pfilezitost pfisla jiz v |été roku
1958, kde pro podzimni premiéru nastudoval v Disseldorfu Prodanou nevéstu.
Dalsi inscenace v Deutsche Oper am Rhein nasledovala za tfi mésice - tentokrat
Slo o Pucciniho Bohému. OvSem jesté mezi tim stihl pripravit Rossiniho Viléma
Tella ve videriské Volksoper. Premiéra se konala pouhy meésic pred tim,
16.11.1958. V Unoru nasledujiciho roku nasledovala Prodana nevésta v Teatro
alla Scala v Milané&. Hrdli¢ka tedy stihl za prvni pllrok svého plisobeni v zahranici
Ctyri premiéry ve trech divadlech tri zemi.

Nasledovala vétsi pauza, po milanské premiére v Unoru 1959 reziroval Hrdlicka
ve Frankfurtu Veselé panicky Windsorské Otto Nicolaie; premiéra se konala
23.7.1959. S delSim odstupem prisla dalsi inscenace v Dusseldorfu — Hrdlicka se
tam vratil téméF po ro¢ni pauze a v poloviné listopadu tam uved! Sostakovi¢ovu
Lady Macbeth Mcenského ujezdu.

Tato inscenace stoji na pocatku jednoho s Hrdlickovych nejplodnéjsich obdobi -
v radmci tfindcti mésicl vytvofil sedm opernich inscenaci (mél tedy v prdméru
méné nez dva meésice na jednu) ve cCtyrech méstech. Na konci této rady stoji
premiéra Weberova Carostrelce v Dussledorfu v prosinci roku 1960. Dalsi
Hrdlickova premiéra se konala ,az" v dubnu nasledujiciho roku a byla to jeho
prvni cinoherni rezie v Némecku - 7.4.1961 méla v Berliné premiéru jeho
inscenace Cechovova Visfiového sadu. K opefe se vratil az po deviti mésicich,

kdy mél ve Stuttgartu premiéru Cajkovského EvZen Onégin.

Nasledovala nejdelsi , pauza“ v Hrdlickové zahrani¢ni kariére - presnéji receno
dvouleté obdobi, za které vytvoril pouhd dvé predstaveni. 28.1.1962 méla
v Essenu premiéru Janackova Kéta Kabanovd a dvojice Sedldk kavalir -
Komedianti tamtéz nasledovala s vice jak ro¢nim zpozdénim. Premiéra se konala
6.11.1963. Nasledujiciho roku vytvoril Hrdlicka Ctyri predstaveni ve Frankfurtu,
Essenu, Dusseldorfu a Kasselu, v roce 1965 uved| tfi inscenace v Kasselu,

Frankfurtu a Zurichu.
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Nasledovalo patnact let, ve kterych Hrdlicka reziroval od tfi do péti inscenaci za
rok, s vyjimkou let 1967 (pouze Cajkovského Pikovd dédma v Mnichové) a roku
1975, kdy pfripravil se stejnym vytvarnym tymem dvé inscenace Dvorakovy

Rusalky pro Dlsseldorf a Norimberk.

Od roku 1980 (bylo mu 61 let) se pocet inscenaci snizil na dvé az tri rocné s tim,
e posledni Hrdli¢kovou inscenaci podle soupisu v katalogu vystavy byl Weberdv
Oberon v Hannoveru. Premiéra se konala 17.9.1986 a jelikoz katalog vystavy
vySel v roce 1989 Ize predpokladat, Zze to skutecné byla Hrdlickova posledni

inscenace.

VySe uvedeny prehled podava zajimavy obraz o Hrdlickové rezisérském
plsobeni. Jeho ndstup byl velmi rychly a musel byt také velmi naroény -
predevsim rok 1960. Studoval velké mnoZstvi oper na nejrizné&jsich scénach,
ackoliv se prvni léta pravidelné vracel do Deutsche Oper am Rhein. OvSem jeho
vztahy s touto scénou se zfejmé promeénily v 60. letech, nebot od roku 1961 do
roku 1969 zde reziroval pouze jednou - Dvorakova Rusalka méla v Dusseldorfu
premiéru 27.6.1964. V tomto obdobi Hrdlicka nejCastéji pracoval v Essenu, ale
celkové lIze fici, ze je to obdobi dastého cestovani. K tomu je ovSem nutné
dodat, Ze do ramce téchto let zapadaji Hrdlickovy nejméné plodné roky 1962 a
1963.

Teprve od konce 60. let se Deutsche Oper am Rhein stava Hrdlickovi skutecné
domovskou scénou. Ze zminénych 37 inscenaci, které zde Hrdlicka béhem své
emigrace vytvoril jich celych tficet vzniklo v obdobi let 1969 - 85 -
v predchazejicim desetileti jich bylo pouze sedm. K tomu je vSak treba dodat, ze
ve zminéna 70. a 80. letech nijak dramaticky neubyva Hrdlickovych inscenaci na
dalsich némeckych scénach. S vyjimkou let 1979, 80 a 83 se nikdy nestalo, ze by
Hrdlicka reziroval pouze v Deutsche Oper am Rhein, vzdy se k tomu pridala

néjaka dalsi inscenace.
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Aspekt tituld a inscenatori

V predchazejicich rfadcich jsem se pokusil odpovédét na otazku kde a kdy, nyni
bych se chtél zeptat co a s kym. Soupis Hrdlickovych inscenaci a jeho
spolupracovniky totiz nabizi velmi zajimavy pohled.

V prvé radé prekvapi relativné vysoky pocet cCeskych oper. Hrdlicka vytvoril
v zahranici 18 inscenaci ¢eskych oper, coz je zhruba pétina celkového poctu jeho
rezii. K tomu ovSem musime dodat, ze vice nez polovinu z téchto oper tvori dila
LeoSe Janacka, kterého Hrdlicka velmi obdivoval.

,Janacek je jeden z nejdilezit&jSich opernich skladatelG 20. stoleti. Pfipada mi,

jako by dodnes nezemftel."!%®

Prvni Janackovu operu reziroval v Essenu - byla ji Kdta Kabanova (prem.
28.1.1962, obr. 149). Dalsi Janackovska premiéra nasledovala az po dlouhych
sedmi letech, 4.10.1969. Hrdlicka tehdy v Dillsedorfu reziroval Jeji pastorkynu
(resp. Jendfu, obr. 109) a byl to vpravdé historicky meznik jeho zahrani¢niho
plsobeni a zacatek jeho nejvyrazné&jsiho pocinu. Hrdli¢ka totiz inscenoval
v Deutsche Oper am Rhein béhem sedmnacti let sedm Janackovych oper a
nepoditdme-li rand dila Sérka a Pocdtek roménu, proved! Hrdlicka v Némecku -
jako vlbec prvni rezisér! - cyklus vdech dnes hranych Janackovych oper. Tento
fakt byl v Némecku vSeobecné vniman, a to zcela pravem, jako néco
mimoradného®®’. Pokud uvazujeme o vyjime&nosti tohoto cyklu, je tfeba to
chapat i tak, ze rozhodnuti uvést postupné vétsinu Janackovych oper bylo velmi
odvaznym krokem predevSim ze strany vedeni Deutsche Oper am Rhein a jejiho
intendanta Grischy Barfusse. Pokud je dnes Némcko zemi, kde je pocet inscenaci
Janackovych oper nejvy$si*®®, prispél k tomu jisté i Hrdlicka svym vyjimednym
cyklem (obr. 120, 122, 148).

166 viz Keck, Sabine; Jannucci, Floria: Im Theater ist alles Stilisierung. Aus dem Gespréch
mit Bohumil Herlischka., in: Ein Magier der Blihne. Der Regisseur Bohumil Herlischka,
Theatermuseum, Disseldorf 1989., s. 13
167 viz Lewinski, Wolf-Eberhard von: Konzentration auf den singenden Menschen. Bohumil
Herlischka zum 70. Geburtstag.
Keck, Sabine; Jannucci, Floria: Im Theater ist alles Stilisierung. Aus dem Gesprach mit
Bohumil Herlischka.
Trouwborst, Rolf: Faszination des Musiktheaters. Marginalien zu Bohumil Herlischka, cit.
v pozn. 165
168 yiz studii Heleny Havlikové Let vézné&ného orla. Paradoxy ndarodni identity v kontextu
uvadéni oper Leo$e Janacka u nas a v zahranidi v letech 1996-2012. in: Ziva hudba
3/2012, s. 8-31
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Vedle tohoto cyklu reziroval Hrdlicka Janacka i v jinych divadlech: uz jsem zminil
Katu Kabanovou v Essenu, dale to byla Jeji pastorkyna v Berliné (Deutsche Oper,
prem. 15.5.1976, obr. 123) a Prihody Lisky Bystrousky v Hamburské Statni
opefe (prem. 24.10.1976).'*° Tento ,vybé&r* pravdépodobné odpovidal a dnes
rozhodné odpovida popularité Janackovych dél ve svété. Jinak recCeno: vyse

zminé&na trojice patii ve svété k nejhran&jdim Janackovym tituldm.!”°

Zajimavé je v tomto ohledu srovnani se situaci v Ceskoslovensku, kde byl trend
velmi podobny. Zmin&na trojice se v letech Hrdli¢kova plsobeni v zahranidi,
v letech 1957-86, hrala v Ceskoslovensku pomérné &asto. Jeji pastorkyria: 33
inscenaci, Kata Kabanova 22 i Prihody Lisky Bystrousky 19 inscenaci (pro
srovnani - Smetanova Prodana nevésta 40 inscenaci, Dvorakova Rusalka 33
inscenaci — tedy stejné jako Jeji pastorkyria). Ovsem napftiklad opera Z mrtvého
domu byla nastudovana pouze desetkrat, Véc Makropulos sedmkrat, Vylety pana

Broucka jen trikrat (1) a opera Osud dvakrat.*”?

I ztohoto Uhlu pohledu je uvedeni celého Janackovského cyklu v Némecku

skutedné udalosti evropského formatu.'”?

I dalsi Ceské opery, které Hrdlicka uvedl, maji v rdmci jeho zahrani¢niho
plsobeni zvlastni postaveni. Dvordkovu Rusalku nastudoval ttikrat (Dusseldorf,
prem. 27.6.1964, tamtéz prem. 22.2.1975 a Norimberg, Stadtische Blhnen,
prem. 20.12.1975) a Smetanovu Prodanou nevéstu hned ctyrikrat (Dusseldorf,
prem. 14.9.1958, Teatro alla Scala Milan, prem. 2.2.1959, Opernhaus Zirich,
prem. 3.9.1965, Deutsche Oper Berlin, prem. 4.5.1978, obr. 127). Obé tedy

patfi k nékolika operam, ke kterym se Hrdlicka v zahranici vracel.

169 7 tohoto pohledu byl rok 1976 pro Hrdli¢ku ,janackovskym rokem® - nastudoval hned
tfi jeho opery. Nejprve v Disseldorfu Vylety pana Broucka, nasledovala berlinska Jeji
pastorkyna a poté Prihody LiSky Bystrousky v Hamburku
170 viz Havlikova, cit. v pozn. 167, s. 18.
171 yéechny uvadéné tdaje tykajici se poétu inscenaci oper v Ceskoslovensku pochazeji
z databaze Divadelniho Ustavu dostupné on-line: http://vis.idu.cz/Default.aspx
172 3 jak pise Trouwborst, byl také ,korunou Hrdli¢kovy Zivotni drahy"., viz Trouwborst,
Rolf: Faszination des Musiktheaters. Marginalien zu Bohumil Herlischka., cit. v pozn. 165,
s. 17

66



V pripadé Rusalky neni toto Cislo zas tak prekvapivé, jeji popularita v zahranici je
vysokd, ale u Prodané nevésty jde o zajimavé Cislo. Posledni operou ceského
skladatele, kterou Hrdli¢cka v zahrani¢i uved! jsou Recké pasije Bohuslava Martind
(Dusseldorf, prem. 15.10.1981).

Pokud bych se mél pokusit prehlédnout seznam svétovych oper, které Hrdlicka
v emigraci reziroval, napadlo by mé k tomu nékolik poznamek. Ta prvni se tyka
italskych oper 19. stoleti, které tvofily a tvofi zaklad repertoaru vétsiny
svétovych divadel. V tomto ohledu je zvlastni, jak maly pocet z nich Hrdlicka

nastudoval.

Za téméF tficet let svého plsobeni najdeme v jeho seznamu pouhé dvé opery
Giuseppa Verdiho - Aidu (Frankfurt, Stadische Buhnen, prem. 2.10.1966, obr.
114) a Otella (Bremer Theater , prem. 6.9.1970). O mnoho I|épe na tom
v pripadé Hrdlicky nebyl ani Giacomo Puccini se dvéma inscenacemi, kterymi
byly Tosca (Dusseldorf, prem. 30.6.1970) a Dévce ze zlatého zapadu (Karlsruhe,
Badisches Staatstheater, prem. 21.7.1984). Kdyz k tomu pripo¢teme jednu
inscenaci Donizettiho Lucie z Lammermooru (Dusseldorf, prem. 13.2.1976, obr.
124), jednu inscenaci slavné veristické dvojice Sedlak kavalir — Komedianti
(Theater und Philharmonie Essen, prem. 6.11.1963, obr. 145), jednu inscenaci
Komediant( spole¢né s Kralem Oidipem (Dusseldorf, prem. 29.10.1960, obr.
108) a jednu inscenaci Rossiniho Viléma Tella (Viden, Volksoper, prem.

16.11.1958), vyc&erpali jsme Hrdli¢klv prispévek k italské opere.

Druhym Ccislem, které si zaslouzi pozornost je pocet Hrdlickovych inscenaci oper
vzniklych ve 20. stoleti - vytvofil jich 40'° a pokud vezmeme v Gvahu, ze
celkovy pocet Hrdlickovych opernich inscenaci byl 84, jedna se témér o polovinu.
Hrdlicka reziroval jak ,klasické" operni tituly 20. stoleti, tak uUplné novinky.
Nékteré z nich inscenoval dokonce nékolikrat - napiiklad Sostakovickovu Lady
Macbeth Mcenského Ujezdu trikrat (Disseldorf, prem. 14.11.1959, Theater Basel,
prem. 8.10.1968, Duisburg 8.4.1983, obr. 131 - v ramci Deutsche oper am
Rhein tedy Hrdlicka tuto operu reziroval dvakrat!) a jeho operu Nos dvakrat
(Frankfurt, Stadische Bluhnen, prem. 19.2.1966, Theater am Gartnerplatz
v Mnichové, prem. 18.2.1971).

173 poc&itdm mezi né i jeho inscenaci Orffovy kantdty Carmina burana (Stati opera v
Mnichovég, 25.10.1970)
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Pokud bychom to chtéli srovnat s ¢eskoslovenskou produkci ve stejném obdobi,
nalezli bychom pét inscenaci Lady Macbeth a jedinou inscenaci Nosu. Dvakrat
inscenoval Hrdlicka Prokofjevova Hrace (Statni opera v Mnichové, prem.
25.10.1973 - obr. 121, Ddusseldorf, prem. 20.6.1980) , pricemz

v Ceskoslovensku byla opera v daném obdobi uvedena jen jednou.

Opery jako Prsy Tirésiovy Francise Poulenca (Cuvillés Theater Mnichov, prem.
30.7.1974), Cardillac Paula Hindemitha (Staatstheater Darmstadt, prem.
8.12.1985, obr. 124), MojZi§ a Aron Arnolda Schonberga (Statni opera
v Hamburku, prem. 31.3.1974), nebo Romeo a Julie na vsi Fredericka Delia
(Dlsseldrof, prem 18.10.1985, obr. 132), které Hrdlicka reziroval, nebylo
v tomto obdobi v Ceskoslovensku mozno vidét vibec, nemluvé o novinkach
Theodora Antonioua, Francise Burta, nebo Alexandera Goehra. Naopak, mozna
bude prekvapivé dvoji uvedeni Bergova Vojcka v tehdejéim Ceskoslovensku.
Hrdlicka ho reziroval jednou, v Narodnim divadle v Mannheimu (prem.
21.11.1982, obr. 110).

Zminény vylet mizZe ukdzat na charakter Hrdlickova pfistupu k divadlu, které
vnimal jako néco velmi zivého, schopného promluvit i k sou¢asnému divakovi a
to jak prostfednictvim nového uchopeni klasickych dél, tak uvadénim dél
novéjsSich a soucasnych. Myslim, Ze k této situaci se hodi Hrdlickova slova,

kterymi v roce 1957 jesté v Ceskoslovensku obhajoval svou Kouzelnou flétnu:

»,Prava tradice je dobrd, ale Casto neznamena tradice nic jiného, nez prach a
zatuchlost. [...] Kdo chce operni uméni jako néco Zivého zachranit pro novou

budoucnost, nesmi bojacné hledét na tak zvanou nedotknutelnou tradici.“*”

S vySe zminénym souvisi i zjevna Hrdlickova odvaha k vlastnimu pfistupu i
v pripadé dila neoperniho - uz jsem zminfoval jeho inscenaci Orffovy scénické

kantaty Carmina Burana, kde

,Hrdli¢ka z obrovské loutky Stéstény [v origindle Fortuna-Puppe] vykouzlil veliké

divadlo svéta. Carl Orff byl z této interpretace tak nadsen, ze ji urdil jako vzor a

miru pro vdechna dalsi scénickd ztvarnéni."1”

174 JH: Poctivé slovo umélce, citovano z Saldova, Lenka, viz pozn.
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DalSi poznamka na okraj seznamu Hrdlickovych zahranic¢nich inscenaci se tyka
Wolfganga Amadea Mozarta. Prekvapilo mé, jak malo jeho oper Hrdlicka
nastudoval. Napfiklad ke Kouzelné flétné, ktera v takové mire ovlivnila jeho

osud, se v Némecku nedostal (je ale také mozné, Ze ji rezirovat nechtél).

Hrdlicka vytvoril celkem pét mozartovskych inscenaci - tedy ménég, nez
inscenaci oper Leo$e Janacka, ale tfeba také Petra Iljice Cajkovského a stejny
pocet, jako inscenaci Dmitrije Sostakovi¢e. Dvakrat uvedl Dona Giovanniho
(Duisburg, prem. 29.9.1974 a Theater am Gartnerplatz Mnichov, prem.
17.12.1978, obr. 126), Figarovu svatbu (Statni divadlo v Darmstadtu, prem.
23.12.1969 a opét Theater am Gartnerplatz Mnichov, prem. 17.2.1977), jednou
reziroval Cosi fan tutte (potreti Theater am Gartnerplatz Mnichov, prem.
29.3.1981) - mnichovské divadlo tedy zrejmé vnimalo Hrdlicku jako
Mozartovského reziséra, nebo jesté |épe reCeno specialistu na operu 18. stoleti:
Hrdlicka tam také reziroval svou jedinou operu Josepha Haydna Svét na mésici
(prem. 4.2.1960, obr. 105).

Pokud jsem zminil Cajkovského, je zajimavé sledovat, jak vyrazné misto jeho
opery EvZen Onégin a Pikova dama spolu s Musorgského Borisem Godunovem
v Hrdlickové tvorbé zaujimaji. Pikovou damu uvedl v emigraci Cctyrikrat
(Frankfurt, Stadische Budhnen, prem. 1.7.1965 - obr. 112, Theater am
Gartnerplatz Mnichov, prem. 19.11.1967 - obr. 115, Staatstheater Darmstadt,
prem. 20.6.1972 - obr. 118 a Duisburg 30.12.1976 - obr. 125), stejné tak
Borise Godnunova (Staatstheater Braunschweig, prem. 25.12.1959, Stadische
Bihnen Frankfurt, prem. 23.6.1960, Staatstheater Kassel, prem. 25.4.1965 a
Dusseldorf, prem. 13.10.1979, obr. 130).

Zminil jsem ctyri nastudovani Musorgského Borise Godunova. Je velmi zajimavé
podivat se, ktefi dirigenti méli v rukou hudebni stranku téchto inscenaci. Jsou
mezi nimi skutecné velka jména: Georg Solti, Christoph von Dohnanyi a Jifi Kout,

tedy tehdejsi dirigentska extratrida.

175 viz Lewinski, Wolf-Eberhard von, cit. v pozn. 165
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A ve vyétu slavnych dirigentd muUZeme pokradovat: Hrdlicka spolupracoval s
Lovro von Matadi¢cem, Markem Janowskim, Christianem Thielemannem, ovSem
treba také s Gerdem Albrechtem. S Jifim Koutem pracoval na konci 70. let
trikrat, vzdy v Disseldorfu. Vytvorili spolu inscenace jiz zminéného Borise
Godunova, dale Mésice Carla Orffa (prem. 17.6.1978) a Offenbachovych
Hoffmanovych povidek (prem. 24.3.1979).

Zcela zasadni vSak byla pro Hrdlicku spoluprace se scénografem, coz jasné
vyplyvd, podivdme-li se na soupis vytvarnikl, se kterymi Hrdli¢ka spolupracoval.
V ramci osmdesati osmi opernich predstaveni spolupracoval s pouhymi c¢trnacti
scénografy, pricemz nadpolovi¢ni vétSinu, Ctyricet pét inscenaci, predevsSim na
scénach Deutsche Oper am Rhein, s nim vytvoril Svycarsky vytvarnik Ruodi
Barth. DalSimi vyznamnymi spolupracovniky Bohumila Hrdlicky na postu

scénograft byli Dominik Hartmann (16 inscenaci) a Teo Otto (7 inscenaci).

V neposledni radé pak jisté stoji za zminku porovnat na zakladé soupisu vSech
inscenaci Bohumila Hrdlicky, jeho ,repertoar® v Ceskoslovensku a posléze

vV emigraci.

Strucné receno, je velmi rozdilny, coz bych chtél ukazat na dvou prikladech.
Pokud Hrdlicka v Némecku témér nereziroval operni (predevsim italské) hity, za
svého jedendctiletého plsobeni v Zemském (posléze Statnim) divadle v Ostraveé
a v prazském Narodnim divadle takovych tituld reZiroval desitku. Pro srovnani:
ze sedmi inscenaci oper Giuseppe Verdiho, které Hrdlicka za své kariéry

reziroval, jich pét vzniklo jesté pred emigraci.

Druhym prikladem je pak pomér soucasnych oper, nebo alespon oper vzniklych
ve 20. stoleti, V Némecku to byla témér polovina ze vsSech inscenaci,
v Ceskoslovensku ani ne ¢tvrtina. A to mezi ony ctyfi opery 20. stoleti, které
Hrdlicka pfed emigraci reziroval, pocitam Dvorakovu Rusalku, Pucciniho Madame
Butterfly a Debussyho Pelléa a Melisandu. Pokud bychom posunuli hranici do

roku 1905, zlstala by ndm jedina Hrdli¢kové inscenace — Suchofiova Kritriava.
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Hrdlickav rezijni pristup a jeho hodnoceni

Hrdlicka byl podle svych soulasnikli ¢lovék s velkym Sarmem a vtipem, ovéem
nekompromisni, pokud Slo o naplnéni jeho predstav. Na otazku, jak vypada jeho
priprava na operni inscenaci, odpovédél takto:

»T0 je zcela jednoduchy postup. Musim nejprve slySet hudbu a potom Cist text.
ProtoZe jsem hudebnik, vezmu do ruky partituru a pri jejim ¢teni mohu zaroven
slySet hudbu i porozumét déji. Vidim potom ihned barvy, scénicky obraz,
kostymy... Musim to hned vidét, jinak je to vSechno pryc¢. Nejprve vnimam celek,
teprve potom detaily. Je to jako prace malife, ktery si obraz nejprve nahrubo

naskicuje a posléze za¢ne vse peclivé malovat."'”®

Podle sv&dectvi jeho spolupracovnikl fascinoval Hrdlicka svym zaujetim pro dilo

uz od prvni zkousky, kde se zacinalo jakoby z ni¢eho.

~Na zkouskach byla nejdrive prazdna scéna, kterou zacal ozivovat svou fantazii.
Samoziejmé meél koncepci dopfedu promyslenou a nyni své predstavy vtéloval

do slov a gest."!””

On sam pry prvni zkousku vnimal jako obrovské dobrodruZstvi a prirovnaval ji ke

Kolumbové cesté. Poté podle jeho vyjadreni nasledovala tfi stadia.

,Tim prvnim jsou aranzovaci zkousky, kde se nacrtne skica a rozdéli prostor.
Druhé je to nejkrasnéjsi, je to faze, kde inscenace roste. Treti stadium je jako

maraténsky béh pred cilem."”®

Hrdlicka byl posedly praci na detailech, predevsSim pfri vykreslovani jednotlivych
charakterl. Zakladem jeho pfistupu byla detailni prdce se zpévaky a tento
pristup byl zase zdkladem jeho hodnoceni v Némecku. Rad bych se pokusil toto

hodnoceni v nékolika poznamkach nastinit.

176 viz Keck, Sabine; Jannucci, Floria: Im Theater ist alles Stilisierung. Aus dem Gespréch
mit Bohumil Herlischka., viz pozn. 165, s. 11
77 Trouwborst, Rolf: Faszination des Musiktheaters. Marginalien zu Bohumil Herlischka.,
cit. v pozn. 165, s. 13
178 tamtéz, s. 13
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Hrdlicka byl v Ceskoslovensku povaZovan za velkého novatora, za reziséra velmi
osobitého a napaditého. VIina nevole, ktera se strhla po jeho inscenaci Kouzelné
flétny (viz s. 52 a 53) Gtodila na reziséra ani ne tolik pro jeho nerealistické, velmi
stylizované a symbolické pojeti scény, ale predevdim z pozice tzv. strazcl
skladatelovy ideje, kterda je jednou provzdy zakdédovana v zapisu dila -
v partitufe. Hrdlickovo nejvétsi provinéni tkvélo v tom, Ze se podle kritikd povysil
nad Mozartova génia a inscenaci vytvoril zcela proti ,duchu hudby®. Mélo jit o
~Svéhlavou originalitu za kazdou cenu, modernisticky rezisérismus a intelektualni

pokusnictvi™”,

180

O to zajimavéji pak zni zaCatek Uvahy Lewinského'*", jehoz text o Hrdlickovi

zacina slovy:

,Chvélit dnes reZiséra je velmi nebezpecné. Zijeme v dobé tzv. reZisérskych
divadel [v origindle Regietheater], presnéji receno divadel, kde vladne casto
samozvany, nablyskany a do sebe zamilovany rezisér. Pokud byl Hrdlicka pred
triceti lety nazyvan avantgardistou, revolucionafem, byl skutecnym enfant
terrible operniho divadla, musime se ptat, zda to bylo on, kdo razil cestu oném
dnesnim pochybnym a problematickym inscenacim téchto rezZisérskych

divadel. "8

Lewinski v Spolkové republice Némecko tedy zacinad velmi podobné, jako kritici
v Ceskoslovensku roku 1957 - odsouzenim ,rezisérského divadla®, tedy divadla,
kde reZisér svou zvlli a sebezahledénim - tedy nerespektovdnim autorova
zaméru, nebo I|épe textu (partitury), vytvari pochybné a problematické

inscenace. OvSem jeho dalsi text jde zcela opacnym smérem:

,Jeho [Hrdlickovy] inscenace nechtély za kazdou cenu Sokovat, prekvapit, ale na
druhou stranu nikdy nebyly viaéi dilu lhostejné a provokovaly opravdovym,
hlubokym vhledem do dila, ktery vychazel z jeho podstaty. Provokovaly
vykladem, ktery nebyl snadny a pohodiny a ktery Hrdlicka vzdy doplnil svou

nezkrotnou fantazii, "%

17%dobové kritiky na Kouzelnou flétnu citovany z: Saldovd, Lenka, cit, v pozn. 112, s. 11
180 yiz Lewinski, Wolf-Eberhard von, cit. v pozn. 165
181 tamtéz, s. 5
182 tamtéz, s. 5
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Lewinski zde tedy umistuje Hrdlicku na onen ,druhy bfeh", umistuje ho proti do
sebe zahledénym reZisérim, proti rezisérim ,svéhlavé origindlnim za kaZdou
cenu“, pokud bych citoval domaci kritiky z roku 1957 (viz pozn. 178). V Némecku
jako by byl pravé Hrdlicka onim strazcem pravych hodnot, tim, ktery jde proti

,zvUli rezisérd", ktefi nehledi na skladatelQv zapis.

+Aktualizace pro ného nikdy nebyla prostfedkem k sebezviditelnéni, ale jen
cestou, kterou bylo mozné predstavit dilo v jeho podstaté. [Hrdlicka] velmi

detailné studoval jak, kde a kdy, za jakych podminek to které dilo vzniklo."'%

Kde je tedy pravda? Oto¢il snad Hrdlicka po emigraci o 180 stupfiid svij styl,
kdyZz je najednou hodnocen z Uplné opacné pozice, nez jak tomu bylo u nas?
Pokud mGzeme soudit z popisl jeho inscenaci, tak se to rozhodné nestalo. I zde
Hrdlicka pristupoval k inscenovanému dilu naprosto osobité a rozhodné se
vyhybal realistickym, popisnym prostiedkiim, jak o tom ostatn& vypovida i

predchozi citdt. Nebdl se prekvapit, mozna dokonce miZeme Fici Sokovat.

»[Hrdlickovy inscenace] mély ostré hrany. Bral na sebe to riziko, a i kdyz védél,
Ze jeho pohled na dilo mize byt provokujici, nechtél se ohlizet na méstické
pohorseni. Nikdy ovsem necitil sebeuspokojeni pri skandalu. Sam se k tomu
vyjadril takto: ,Co pro mne znamena skandal?...inscenuji tak, jak citim, jak

musim. Nepracuji pfeci osm tydn( proto, Ze chci skandal. To je nesmysl.' "

V jeho inscenacich stdle hrala zasadni role stylizace. Hrdlicka na otazku, zda je

jejim pritelem odpovida:

,V divadle je v zakladu vse stylizace. Nemohu predstavit skutecny ocean,
milostny akt, nebo krvavou vrazdu. Proto musim vse vykreslit pomoci svétla,

obraz(, barvy s pfedevsim hudby. "%

Na jiném misté se k tomu vyjadruje takto:

183 viz Lewinski, Wolf-Eberhard von, cit. v pozn. 165, s. 8
184Keck, Sabine; Jannucci, Floria: Im Theater ist alles Stilisierung. Aus dem Gesprach mit
Bohumil Herlischka., viz pozn. 165, s. 11
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Od C&tyrFicatych let se zabyvam hudebnim divadlem, které naplriuje mdj Zivot. Pro
mé je opera jako mse. [...] Méla by odmitnout realismus a pdsobit stylizované,
jako hudba. Verdi pomoci hudby dokazal vyjadrit velké idealy, Mozart zase
frivolnost. Ale oba se pohybovali v urCitych estetickych mantinelech, ve
stylizaci,"'%

Hrdlicka tedy povaZzuje operu za Utvar primarné hudebni a proto v nejvyssi mire

stylizovany, zcela odliSny od realného svéta:

~Opera jako hudebni fenomén je velmi naroc¢na. Ne vzdy rozumime zpivanému
textu a je podivuhodné, Ze i pres to lidé na operu chodi. Asi zde nachazeji
hudebni obsah, ktery je na dvé hodiny prenese do jiného svéta. To je smysl
opery, pohybovat se v jinych dimenzich. Samoziejmé Ze divadlo nemUze pfinést
Cloveku zadné politické zmény. Kdyby nékdo tvrdil, ze by se divadlem dala

osnovat revoluce, byla by to iluze, nesmysl|."%

Hrdlickovy inscenace byly tedy i v Némecku stylizované, vyhybajici se

realistickému popisu. Ale ona stylizace

,V sobé nikdy nemél Zzadnou samoucelnost. Dekorace, kostymy, osvétleni, to vse

pouze pomahé predstaviteldm jednotlivych roli pfedat ideu dila."*®”

Na rozdil od ndzoru &eskych kritikl, ktefi obvifuji Hrdlicku z nerespektovani
hudebniho zapisu je v Némecku Hrdlicka naopak tim, kdo zcela vychazi
z partitury. V Némecku si hodnotitelé vsSimaji zasadniho faktu - totiz toho, Ze
Bohumil Hrdlicka mél hudebni vzdélani'®®, takze onen vhled do myslenky
skladatele, vhled do partitury byl pro néj readiné proveditelny (k tomu viz vySe, s.
71).

185 Keck, Sabine; Jannucci, Floria: Im Theater ist alles Stilisierung. Aus dem Gespréch mit
Bohumil Herlischka., viz pozn. 165, s. 11
186 tamtéz
187 viz Lewinski, Wolf-Eberhard von, cit. v pozn. 165, s. 8
188 Hrdli¢ka studoval na Prazské konzervatofi hru na klavir a hudebni pedagogiku
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,Hrdli¢cka byl Skoleny hudebnik. Pfesto svij zdjem obratil ke scéné&, k jevisti,
k moznostem scénického vyjadreni, k jeji magickym moznostem. Noty mél
v hlavé, hudbu citil a nerouboval na hudbu jakoukoliv vypovéd, jen aby to
vypadalo zajimavé, jak to &asto pozorujeme u reZisérl, ktefi jsou hudbé
vzdaleni. Samoziejmé i on el mnohdy do extrému, kdyZ vycitil, ze si to mudze
dovolit a veéril ve svou imaginaci. Ale délo si to vzdy z pohledu psychologa, ne

vylepovace plakaty. "%

To je podle mého nazoru zcela zasadni hodnoceni Hrdlickova pristupu k operni
partiture, hodnoceni, které nejvice odpovida skuteCnosti. Sam Hrdlicka o tom

rika:

,Skutednym zékladem opery, tim nejdilezit&j&im je svét mezi notami. [...] Musim
se ptat kazdé z nich, co stoji za onim fis, nebo ges. [...] Hlavnim Ukolem reziséra
je pretlumodit operni partituru na scéné, a to vsSemi prostredky, které ma

k dispozici. Barvou, osvétlenim, scénou, kostymem a pfedevséim pévci."'*

Cesky rezisér platil v Némecku za toho, kdo hledd ,ideu dila® skrze hudebni
zapis. Ta se posléze stava zakladem jeho pristupu. Hrdlicka byl navic vniman (a
ctén) jako ten, ktery za zaklad operniho predstavni povazuje zpévaka, coz
v tamnim opernim svété nebylo zfejmé obvyklé. Ostatné jedna ze stati ve
sborniku k Disseldorfské vystavé ma nadpis ,Soustfedénost na zpivajiciho

¢lovéka. " *?

»,U Hrdlicky byla pro interpretaci zdsadni idea dila. A tuto ideu, kterou chtél
ztvarnit, nesli predstavitelé jednotlivych roli, tedy pévci. [...] Celé tajemstvi dobré
rezijni prace shrnul Hrdlicka do slov: ,je to prace s cClovékem'. A pravé timto
soustfed&nim se na zpévaka se Hrdlitka odliSuje od modernich rezisérli, pro

které pévec rozhodné nebyl tim nejdulezitéjsim." %2

189 Trouwborst, Rolf: Faszination des Musiktheaters. Marginalien zu Bohumil Herlischka.,
cit. v pozn. 165, s. 15
190 citovano z Trouwborst, Rolf: Faszination des Musiktheaters. Marginalien zu Bohumil
Herlischka., cit. v pozn. 165, s. 17
191 yiz Lewinski, Wolf-Eberhard von, cit. v pozn. 165, s. 8
192 tamtéz
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V Némecku tedy skutecné byli reziséri, ktefi presné naplfiovali ¢eskou predstavu
o 3patném rezisérovi'®®, pro kterého neni na prvnim misté partitura, ale jeho
cilem je predevSim Sokovat. OvSem Hrdlicka byl - zaslouzené - vniman jako
jejich pravy opak, jako nékdo, kdo naprosto cti skladatellv zapis a navic k nému
priddva svlj vhled a svou fantazii - coZz je pravé to plus, které déla
reziséra/umélce velkym. Pravé tato dvojznacnost - hluboka hudebni erudice
spolec¢né s obrovskym citem pro scénografické prostredky, predevsim pro svétlo,
udélala z Hrdlicky reziséra zcela mimoradného.

,[Hrdlicka] védél, Ze na jedno a totéZ dilo mdZe existovat vice pohledl a Ze mize
mit pro kazdou generaci odlisSny vyznam a brat na sebe odlisny vyklad. Ale jak

sadm Fekl: ,samotnd vypovéd dila musi vZdy zdstat divadlem. !

Vyse zminény rozpor v hodnoceni Hrdlickovy tvorby ¢eskymi a némeckymi kritiky
mé& podle mého nazoru svij plvod zcela mimo Hrdli¢kovu tvorbu. Je to rozpor
dvou zcela jinych pFistupld k opefe, rozpor, ktery velmi trefné dokladd Géinnost

tzv. Zelezné opony, stejné jako silu komunistické propagandy.

Na zakladé& srovnani onéch dvou hodnoticich ptistupl Ize Fici, Ze to, co bylo u nas
v 50. letech povazovano za moderni a progresivni, povazovali v Némecku naopak
vlastné za tradi¢ni. Pounorova etapa se svym Ipénim na realismu upadla do velmi
konzervativniho, sterilniho stavu, ktery ze vsSeho nejvice pripominal snahu
priblizit se ,nazpét" vagné formulovanym myslenkam ,narodniho obrozeni“, tak

jak na nich Ipél tehdejsi ministr kultury Zdenék Nejedly.

Pristup, ktery se tomuto oficidlnimu trendu (ktery panoval v celé oblasti kultury)
V7 o] AT g 7 .. 7 v - T4
sebemensim zpusobem vymykal, byl okamziteé vniman minimalne velmi citlive a
s krajni neddvérou. O moZnostech, principech a vysledcich tzv. rezisérského
divadla, které se ve svobodném svété na zapad od nas rychle rozvijel, zde témér
nic - kvdli pe¢livé stiezenym hranicim - nev&dé&li ani odbornici. Situace se zacala

meénit az v 60. letech.

193 napt. Ruth Berghausova (1927-1996) jejiz styl byl ,postaveny na $okujicich obrazech
a bizarnich gestech", nebo o generaci mladsi Hans Neuenfels; viz Bartova, Jindriska;
Hold, Monika, cit. v pozn. 2
194 viz Trouwborst, Rolf: Faszination des Musiktheaters. Marginalien zu Bohumil
Herlischka., cit. v pozn. 165, s. 15
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Situace v Ceskoslovensku

Pokusil jsem se nastinit zplsob préace Bohumila Hrdlicky v obdobi jeho emigrace,
jeho pristup k opefe a hodnoceni tohoto prFistupu. Na tomto misté bych chtél
struc¢né charakterizovat operni scénu u nas pravé v obdobi, kdy Hrdlicka
v Némecku tvofril své osobité inscenace. Tomuto tématu se velmi podrobné
vénuje ve své dizertaéni praci Lenka Saldova'®.

Jak uz bylo receno, nejprogresivnéjSimi povaleCnymi opernimi reziséry byli
Bohumil Hrdlicka, Vaclav Kaslik a Alfréd Radok. Ideologické restrikce 50. let vSak
ze scény odstranily jak Hrdlicku, ktery emigroval, tak Radoka, ktery se opere
prestal v&novat Uplné&. Hlavnimi strdjci novych trendl v ¢eské operni reZii se tak
stali dva kmenovi reziséri Narodniho divadla v Praze Vaclav Kaslik a také jeho
nékdejéi asistent (a asistent Bohumila Hrdli¢ky) Ladislav Stros. (Tradi¢ni proud,
ktery hledal smysl a vyklad i stylizaci dila jen a pouze ve skladatelové partiture,
predstavoval Vaclav Véznik - viz s. 55, pozn. 147).

Saldovad na zakladé pristupl kazdého z nich charakterizuje dva hlavni proudy,
dvé jevistni vize divadla, které maji ovSem jedno spolecné a tim je uzky vztah
reziséra a vytvarnika/scénografa. Vaclav Kaslik nejcastéji spolupracoval s jiz
zminénym Josefem Svobodou, Ladislav Stros s Vladimirem Nyvitem. Kaslikovu
linii charakterizuje Saldovd jako zkoumdni moznosti ,nejnovéjsich zézrakd
techniky", které sméfuji k dosaZeni tzv. kinetického divadla.'®® Tvorbu Ladislava
Strosse a Vladimira Nyvita pak popisuje jako sméfovani ,k esteticky pdsobicimu
jevistnimu obrazu, k divadelnimu tvaru s vyraznymi vytvarnymi ambicemi."*”
Pravé dlraz na vytvarnou sloZku pFi tvorbé inscenace povazuje Saldova za
zasadni. I proto je tézké usuzovat, kdo mél vétsi podil na vysledném tvaru
inscenace, zda reZisér, nebo vytvarnik (kromé vys$e zminénych Saldova také
zminuje FrantiSka Trostera a Zbynka Kolare). Kazdopadné nové pristupy

k hudebnimu divadlu spocivaly témérF vyhradné v roviné scénografie.

195 Saldovd, Lenka: cit. v pozn. 7
196 tamtéz, s. 84
197 tamtéz
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,Pravé volbou jevistnich prostfedkd [...] reZisér s vytvarnikem nastolovali vlastni,
svébytny Ghel pohledu na dilo, zddrazfovali jisté aspekty a potlacovali jiné. A
vypovidali tak nejen o dile samotném, ale také o sobé&, o svém pohledu na svét.

Naopak malo se na koncipovani obou modell podilelo herectvi."*%

A pravé vtomto hodnoceni vidim zasadni rozdil mezi onim progresivnim
pristupem v Ceskoslovensku a tim, ktery reprezentoval Bohumil Hrdlicka. I on
byl okouzlen novymi technickymi mozZnostmi, i on velmi Uzce spolupracoval se
scénografem a vytvarnou strdnku inscenace povaZoval za velmi dileZitou, ale byl
to pro né&j vzdy jen prostfedek a za svidj hlavni kol povaZoval praci s hercem.
Hrdli¢ckQv pohled byl tedy komplexni - reZisér vyuZival ke tlumoceni svého
nazoru skute¢né vsechny moznosti, které divadlo poskytuje. Ano, tim novym, co
operni rezie 2. poloviny 20. stoleti bylo mnohem Sirsi vyuziti vytvarnych
prosttedkl jako dé&jotvornych sloZek, ovéem Hrdlicka, ktery vdechny tyto
moznosti vrchovatou mérou vyuzival nikdy nezapomnél, ze tim zasadnim v opere

je na jevisti hrajici clovék.

198 Saldovd, Lenka: cit. v pozn. 7, s. 84-85
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4 : Vytvarna slozka jako urcujici faktor rezijni interpretace

(Appia, Craig, Reinhardt, Svoboda, Wilson)

Po popisné - historicky orientovanych trech kapitolach bych se v této
ctvrté chtél soustredit na pohled vice prakticky, na pohled reziséra, na
pohled svilij. Budu se v ni zabyvat predevsim vytvarnym a scénickym
vyjadrenim operni inscenace od prelomu 19. a 20. stoleti do soucasnosti,
tedy moznostmi a ovsem také problémy, se kterymi prichazeli a
pFichazeji do kontaktu tvirci (predevsim rezZiséfi a scénografové)
operniho predstaveni pro divaka 20. a 21. stoleti. Z tohoto Ghlu pohledu
se budu vénovat rozvoji moderniho'?® divadelnictvi a dotknu se i téch
prvkl, které jsou dle mého nazoru nepostradatelnou soucasti moderniho

divadla.

Pfi pohledu na (nejen) soucasnou tvorbu operni inscenace nam pred ocima
vyvstanou dva zdsadni momenty, které stoji proti sobé. Tim prvnim jsou
neustdle se rozsirujici technické prvky, nebo chceme-li moznosti, se kterymi Ize
v ramci operni inscenace pracovat. Mam zde na mysli predevSim pouzivani
svételné, ¢i moderni filmové techniky, které otevira dvere do zcela novych
dimenzi divadla, do zcela nové sféry svobody, ve které se tvirci mohou
pohybovat. Presto je - a vzdy bylo - samozifejmé nakonec jen a jen na

konkrétnim tvirci, jak dokaZze sdélit divakovi obsah inscenovaného dila.

A v tuto chvili nardzime na druhy dlleZity moment a tim je soubor faktord, které
ovliviiuji ,moderniho" divdka a cCini rezisérovu snahu o sdéleni obtiznéjsi. Je
nutné si uvédomit, jaké vlivy plsobi na moderniho ¢lovéka. Stru¢né feceno, svét
je dnes mnohem rychlejSi a hlu¢néjsi a reprodukce ,starého uméni* se musi
s touto situaci vyrovnat. Je nutné, aby inscenatofi nasli cestu, jak divakovi latku
nové, subjektivné, osobité interpretovat - a v tuto chvili se znovu vracime
k prvnimu momentu: praveé pouziti moderni technologie je nepostradatelnou

soucasti takové snahy.

Vizionari, kteri jiz vice jak pred sto lety zapocali novodobé vnimani divadla jako

divadla totalniho, ve kterém je mozné a Zzadouci pouzit veskeré prostredky

199Mam na mysli moderni v posunutém smyslu tohoto slova - oznaduji tak obdobi 20. a
21, stoleti
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k vytvoreni divadelni (ne)reality, nam pripravili neomezeny prostor pro invenci a
tvorbu. Zrusili vnimani navstévy divadla jako vrcholné spolecenské udalosti, a
poskytli nam prostor na pomezi reality a snu. Od toho okamziku se zacina
vypravovat pribéh na scéné divadla vSim, co je dostupné a divadelni inscenace se
tak ponékud technicky reCeno, stava syntézou nékolika uméleckych disciplin -
tak, jak o ni psal a uvazoval jiz Richard Wagner®®. Jednim ze zasadnich vysledkl
tohoto vyvoje je zrozeni nové zasadni autorské dvojice, kterou tvori scénograf a

rezisér, kdy scénograf zde jiz neni pouhy autor aranzi, ale rezisér spoluautor.

V ramci domaci tradice hrdla v tomto ohledu zcela zasadni roli Velka opera 5.
kvétna (viz 2. kapitola této prace, s. 23-31), kterd patfi k milnikim
Ceskoslovenské operni tvorby zvlasté po strance scénografie. Rada mladych
vytvarnikd se na této scéné pokousela o neotiely zplsob vyjadiovani, pricemz
nejvice ze vsech vynikal tehdy mlady Josef Svoboda, ktery navazal na odkaz
dvou velikanl novodobého divadla Adolpha Appiu (obr. 1) a Edvarda Craiga (obr.
2).

Od pocatku 20. stoleti mliZeme sledovat tendence k radikadln&jsi proméné
divadelniho prostoru, kterd by vedla k jinému modelu vnimani vztahu divakd a
hercQ. V této proméné hraji dlleZitou roli dvé osobnosti - Adolph Appia a Edward
Gordon Craig - jejichz prinos jmenované zmény inicioval. V jejich mysleni Slo
prevazné o diskvalifikaci snahy divadla o vytvareni iluze, o odmitnuti
napodobovat realitu. Ke vzniku moderni scénografie samozrejmé prispélo mnoho
dalSich osobnosti, jako napr. Richard Wagner, Konstantin Sergejevi¢ Stanislavskij
(obr. 3) & tvlrci spojeni s divadlem v Meiningenu®®! - predevéim reZisér Ludwig
Chronegk (obr. 4), - ale pravé Appia a Craig dosli vtomto procesu dle mého
nazoru nejdale. Je také nutno pfipomenout, ze pravé tito dva povazovali
profesiondlniho reziséra - umeélce - za zcela nezbytnou, hlavni a urcujici

osobnost celé divadelni inscenace.

200 v/jz str. 27 a pozn. 69
201 Meiningensti, soubor ném. divadla v m. Meiningen; budova div. postavena 1831,
1860 se div. stalo dvornim, 1871 méstskym. PGvodné zde pusobil operni i &inoherni
soubor, od 1861 pouze c¢inoherni. Nejvétsi proslulosti dosahl soubor za vévody Jifiho II.,
ktery se 1866 zacal zabyvat div. ¢innosti. Pod vedenim reziséra L. Chronegka vytvorili M.
svérazny styl pdsobivych masovych scén. Svymi zajezdy po celé Evropé v letech 1866-95
ovlivnili Meiningensti vyvoj divadla.
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Adolphe Appia (1. Z4ri 1862, Zeneva - 29. Unora 1928, Nyon)

Syn spoluzakladatele Cerveného kiize Louise Appii, Adolphe byl Svycarsky
architekt a teoretik jevistniho osvétleni a scény, ktery je znam predevsSim diky
svym mnohacéetnym navrhim k inscenacim Wagnerovych oper.

Appia byl dlouhodobé nespokojen s konvenci detailné vypracovanych scén,
vytvofenim kombinaci malovanych ploch, tabuli a prospektd, lemujicich scénu,
které mély vytvaret iluzi redlného prostoru, coz se ovSem ve skuteCnosti ani

v nejmensim nedélo. Okolo roku 1902 napsal:

,Nase soucCasna scénografie je otroctvim malifstvi — malifstvim scény - které
predstira vytvareni reality. Ale iluze je sama o sobé iluzi, protoze ji pfitomnost
herce popira. Ve skutecnosti je princip iluze vytvarené malovanim na

dvourozmérné platno v rozporu s iluzi, vytvafenou plastickym hercem"?%?

Podstatou jeho koncepce divadla rozpracované v nékolika studiich (a také
skicach) je myslenka, Zze divadelni inscenaci coby specificky umélecky proces

strukturuje

,hierarchicky princip, ktery viadne jednotlivym slozkam dramatu a ktery prinasi

naprostou zménu divadelni techniky."*%

Tato hierarchie prvkl ¢&i slozek divadlu vlastnich, které se rozdé&luji na Zivé a
nezivé, je vedena hudbou probihajici v ¢ase, tedy ji urcuje hudebni skladatel
svou kompozici. Na nejvysSsim stupni stoji zivy prvek: Clovék pohybujici se na
scéné, tj. zpévak, prip. herec, kterému jsou podrizeny ostatni nezivé elementy:
prostor (véetné podlahy), do kterého je uveden, pohyblivé a proménlivé

w204

osvétleni, které herce a prostor ,ozZivuje a zvyraznuje, a malifstvi, jehoz role

je oproti dobové konvencni praxi znacné omezena a spociva predevsim

202 Appia, Adolphe. In Dreier, Martin. Adoplhe Appia - divadelni reformator (1862-1928).
Divadelni revue, 2002, ¢.1, s. 35
203 Appia, Adolphe. In Dreier, Martin. Adoplhe Appia - divadelni reformator (1862-1928).
Divadelni revue, 2002, ¢. 1, s. 35.
204 Bablet, D. Scénické revoluce XX. stoleti. Op. cit., s. 24.
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.,V barvé, kterou da pfredmétdm; tim je mysleno i celkové barevné pojeti hercova

zjevu a zvIdsté jeho kostymu. ">

Na prvnim stupni Appiova uspotradani tedy stoji zivé télo a jeho pohyb. Diraz na
télesnou pritomnost a jeji vyraz vznika ve chvili vSeobecné fascinace sportem a
,Zivotem pod $irym nebem", odrazejicim se také v tviréi &innosti?®®). Hlavnim
charakterem jevistniho prostoru je pak jeho funkce: tedy umoznit télu, aby se
pohybové rozvijelo v Case. Formovani jevistniho prostoru v takové, pripadé

predstavuje

,vytvarnou organizaci objemd, harmonizujicich se skulpturdinim zevnéjskem
herce a poskytujicim mu soucasné opérné body i prekazky potrebné k realizaci

jeho vyjadfovacich schopnosti."**’

Appiovy navrhy scény, obsaZené v reZijnich poznamkach pro Prsten Nibelungiv
(obr. 5, 6), Tristana a Isoldu (obr. 7) a Parsifala (obr. 8, 9) z devadesatych let se
vyznacuji jednoduchym, stylizovanym a Uucelnym usporadanim jevistniho
prostoru. Pfes véechnu stfidmost viak tyto jemné kresby odkazuji k oblosti tvard
tak, jak je najdeme v prirodé. Tato charakteristika se pozdéji ztraci: pod vlivem
spoluprace s Jacquesem Dalcrozem, autorem eurytmiky (vice viz s. 13-14),
Appia dospiva k puristickym, abstrahovanym a ptisné geometrickym tvardm, jeZ
maji vytvorit idedlni podminky pro pohyb kontrastné mékkého lidského téla. Tyto
Lrytmické prostory® z prvniho desetileti 20. stoleti jsou casto definovany
pritomnosti rlzn& umisténych schodist. Podstatné je, e v %a&dném z téchto
prostord neni pfipustnd nahodilost & realisticky nebo naturalisticky detail:
prostor neni kopii reality, jez nas obklopuje ani lokaci déje, ale prostifedim, ve

kterém se mize dand postava pohybovat a vytvaret tak vyznamy.

Appia zacal jako prvni pracovat sprostorem a hercem jako se
vzajemnymi partnery, s mystikou jejich spojeni. S tim souvisi i jeho snaha, aby
sbor byl soucasti scény a dokresloval dynamiku obrazu. Vyuzil svétla a stinu
(diky nové nastupujicim technologiim mohl na scéné pracovat s barvou a

intenzitou svétla), aby dokonale vyjadril nalady obrazu, opustil zabéhnuté plosné

205 Appia, A. In Dreier, M. Op. cit., s. 38.
206 Také naptiklad v tvorbé Isadory Duncanové &i Loie Fullerové. Op. cit., s. 25.
207 Bablet, D. Op. cit., s. 25.
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malovani kulis a vydal se na cestu novodobého scénického vyjadiovani. A
predevsim, Appia se pokusil vytvorit divadlo, jehoz scéna bude pohybliva a
nebude rusit zazitek divaka prestavbou, &i jinou technologicky narocnou a

predevsSim v ramci divadla cizorodou cinnosti.

,V kazdém uméleckém dile musi byt harmonicky vztah mezi pocitem a formou,
dokonala rovnovaha mezi ideou, kterou se umélec snazi vyjadrit a prostredky,
kterymi toho dosahuje. Jestlize se nam zda néktery z prostfedkl jednoznacné
zbytny pro vyjadrovani ideje, nebo je idea umélce - objekt jeho vyjadreni - jen
nedokonale komunikovan prostredky, které pouZziva, je esteticky zazitek oslaben,

ne-li zni¢en".?%

Dalsim velmi ddleZitym pfinosem Svycarského architekta byl navrh uZiti projekci.
Byl to tedy on, kdo rozvinul metaforické prirovnani svétla k hudbég, jenz na
svételném médiu zdlrazfiuje jeho proménlivost, pohyblivost a dynamiku, kterou
je sto prenaset také na jinak neménnou statickou dekoraci. Pravé pohyb i
proménlivost vytvarné slozky byl také pozadavek, ktery kromé jinych prevzala

mezivalecna avantgarda a zpracovala jej dale.

Je nutné také pripomenout, Ze Appia byl zastancem ,egocentrické" podoby
rezisérské profese - rezisér mél stat nejdale v celém realizacnim tymu a mél byt
jedinym invencnim umeélcem, co se podoby predstaveni tyce. Ostatni slozky mu

meély pouze slouzit k uskutecnéni idealni predstavy.

Za svUj zivot Appia realizoval jen zlomek ze svych ndvrhd a ndpadd. Na jeho dilo
navazal Edward Gordon Craig, Jacques Copeau, Wieland Wagner a, jak uz bylo
feceno, i mezivalecna avantgarda.

Edward Henry Gordon Craig (16. 1. 1874, Hertfordshire — 29. 7. 1966, Vence)

Syn uznavané anglické herec¢ky Ellen Terry byl anglicky divadelnik. PUsobil jako

herec, rezisér, scénograf a spisovatel mnoha teoretickych spist o divadle.

208 Appia, Adolphe. In Dreier, Martin. Adoplhe Appia - divadelni reformator (1862-1928).
Divadelni revue, 2002, ¢.1, s. 35
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Craig stravil vétSinu svého détstvi v zakulisi divadla Lyceum, kde byla matka
predni hereckou - diky tomu mohl jiz od mladi detailné poznat svét divadla s jeho
klady i zapory. Ve svych nazorech navazal na Appiu - vyuzival nové materialy,
nové technologie, pracoval s barvou a vytvoril novy systém sviceni shora jevisteé.
Jeho velky prinos saha i do oboru rezie a prace s hercem, kterého pokladal za
loutku, kterou musi rozpohybovat rezisér s jasnou vizi a navratit mu tak jeho
~skutecné uméni*. Zasadou jeho scénické tvorby byly tfi body, kterych se drzel a

na kterych intenzivné pracoval:

=

. vyhnat z divadla myslenku zosobnéni a reprodukovani prirody.

2. vyhnout se hore¢né touze vnést do své prace Zivot; nebot tfi tisice k jedné
to znamena pouzit pfehnané gesto, nasilnou mimiku, hlasita slova.

3. scénu treba odistit od vsech herc a herelek predtim, neZ ji znovu vzkrisit.

209
Craig ve svych Uvahach o divadle pfekracuje Wagnerlv Gesamkunstwerk, kdyz
pracuje se specificky divadelnimi prvky ¢i slozkami, a ackoli nezvyraznuje jejich
hierarchii tak razantné jak Appia, také u néj ¢teme védomi privilegovaného
postaveni akce, tedy pohybu, u nichz se vSak v jeho pripadé ne vzdy

predpoklada, Ze budou neseny ¢lovékem. Jiz v roce 1905 totiz Craig napsal, ze

~divadelni uméni neni ani herectvi, ani drama, ani scéna, ani tanec, ale sestava

ze véech prvkd, z nichZ jsou sloZeny."?*°

Mezi tyto prvky podle néj patfi:

,Jjednani, slova, linie, barva a rytmus, pfi¢emz zadny z nich neni ddleZitéjsi nez

druhy [...] v jednom ohledu je snad nejddleZitéjsi jednani."***

Tedy divadelni uméni je podle Craiga uméni svébytné, na textu nezavislé,
odvijejici se z pohybu v prostoru, nikoli od slovniho projevu. Z tohoto chapani
divadla pak plynou disledky také pro jeho vytvarnou stranku. Proces vytvareni
vypravy inscenace si Craig predstavuje takto: autorem vypravy podle néj ma byt
rezisér sam (pritomnost této funkce v divadle je pro né&j jiz neodmyslitelnd),

ktery si

209 Craig, Edward Gordon. Divadelni uméni. O divadelnim uméni, Praha: Divadelni Gstav,
2006, s. 93.
210 tamtéz, s. 93.
211 Op. cit.
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~heda jen zalezet, aby poridil pékny a historicky vérny navrh, ale nejprve zvoli
barvy, které mu pfipadaji v souladu s duchem hry [...] pak vetka do modelu
urcité objekty - jako oblouk, studnu, balkon, loze - a vybrany objekt ucini
stfedem svého navrhu [...] k tomu postupné, po jednom, pridava postavy, které

ve hfe vystupuji, a ke kaZdé postavé pohyb a kostym."?*?

Zde Craig jiz samozfejmé&, bez daldiho zdlrazfiovani, predpokladd formovani
jevistniho prostoru trojrozmérnymi naznakovymi objekty. Z jeho dalSich skic i
Uvah je zjevné, ze o misté, ve kterém se proces predstaveni odviji, uvazuje spise
jako o prostoru, sdileném herci i divaky, nez jako o scéné.

V dalsi fazi tvorby inscenace ma rezisér vypracovavat ,schéma osvétleni scény a
[...] postav."?® Craig, zd{razfiuje nutnost odstranit sviceni ze spodni rampy,
které vytvari neprirozené svétlo a deformujici stiny. VSechny jmenované
elementy - scénu, kostymy i svétlo - rezisér vytvari nikoli ve snaze ,prirodu
reprodukovat, ale naznacovat nékteré jeji nejkrasnéjsi a nejzivoucnéjsi

stranky."?** Pozdé&ji Craig dodava:

,Pomoci ndznaku mizZete na scéné navodit pocit &ehokoli [...] ale nic z toho tam
nedostanete, pustite-li se do krizku s pfirodou [...] Konkrétnost a presnost
detailu je na jevisti beztucelnd."**>

Svoje predstavy o divadle Craig vkladal do nejrozli¢n&jsich kresebnych navrhd,
které byly v obdobi jeho florentské sSkoly také provérovany jeho studenty v
modelech a experimentech s nimi. Dlouhodobym leitmotivem téchto navrhl jsou
pravé tzv. screens (paravany, stény) a schodisté. Formy paravand, pfipadné
jakychsi pistli, predstavovaly v Craigovych vizich pohyblivé struktury, ovlddané
Clovékem mimo scénu, jez je doprovazena hudbou a predevSim hrou svétla. V
nékterych variacich téchto neutrdlnich pohyblivych Utvard Craig dosel k naprosté
eliminaci lidského elementu - jeho ,divadlo” je tvoreno pouze pohybem
predmétl, které jsou spolu se svételnymi zmé&nami nositeli jevistni akce.

Schodisté pak predstavuje prostorové-dramaticky element tak vyrazny a

212 Op. cit., s. 104.
213 Op. cit., s. 106.
214 Op. cit.
215 Umélci divadla budoucnosti. In O divadelnim uméni. Op. cit., s. 33.
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vyznamotvorny, ze dokaze spolu s akci postav — a svétla - vytvaret jevistni akci

a nést pribéh.

Také Craig byl, podobné jako Appia, Uspésnéjsi jako teoretik, ackoliv nékolik jeho
navrhi se realizovalo. Nejvyznamnéj$i z nich byla inscenace Shakespearova
Hamleta v MCHATuU*'® v reZii Konstantina Sergejevi¢e Stanislavského, uvedena
vroce 1912 (obr. 10 a 11). Zde méla byt vyprava tvorena vyhradné praveé
paravany, ackoli tyto Utvary nebyly pohyblivé, jak by si Craig byl pral. V dobé,
kdy Appia a Craig snili o svém divadelnim dile budoucnosti, nebylo mozné
podobného stupné syntézy v praxi dosahnout. Trvalo nékolik desitek let, nez
vznikly jevistni technologie (a délo se tak cCasto v projektech, na kterych se
podilel nas scénograf Josef Svoboda), které by Appiovy a Craigovy vize umoznily
a ve kterych by se k jevistnimu prostoru a jeho formovani pristupovalo v jimi
navrhovanych principech, za kterymi vzdy stala snaha uvést prostor do pohybu:
at uz sochanim pomoci svétla v rlznych jeho podobach (jeho ,vykrajovanim ze

"?17 jak o tom mluvil Josef Svoboda), & pomoci schodist a posuvnych desek.

tmy
Myslenka svébytnosti divadelniho uméni, mezi jehoz specifika patfi rozvijeni
jednani v Case a z néj vyplyvajici prace se svétlem v prostoru, ktery svym
pohybem napliuje herec/zpévak a ktery ma svoje vlastni zakonitosti (nutné ne
shodné se zakonitostmi svéta, ktery nds obklopuje), zdsadnim zplsobem
smeérovala ke scénografii v takové podobé, jaké ji zname pravé u Josefa Svobody
a jemu podobnych tvircy.

Podle Craiga a jeho scénickych navrhi bylo pro divadlo zdsadni vytvofit pomoci
pohybu a svétla atmosféru, nikoliv jakysi Zivy obraz na jevisti. V prib&hu prvni
poloviny dvacatého stoleti se pak objevilo mnozstvi konceptd, které vice & méné
radikalné prostor tzv. kukatkového jevisté modifikovaly. Za vSechny jmenujme
napriklad divadlo Vieux Colombier - Jeana Coctaua , které uprednostriovalo
»,nahou scénu" (obr. 12,13,14,15) bez zbytecnych dekoraci a zrusilo rampu, nebo
nikdy nerealizovany projekt ,totalniho divadla®™ (obr. 16,17,18), které pro Erwina
Piscatora navrhl ve dvacatych letech Walther Gropius a inscenace Maxe
Reinharda a Georga Fuchse, ve kterych nasla uplatnéni inspirace japonskym

divadelnim prostorem - Slo o hanamici, lavku prepazujici hledisté, na které se

216 Moskevské umélecké divadlo (MCHT), které bylo slavnostné otevieno 14. fijna 1898.
Hlavnimi zakladateli byli Konstantin Sergejevic¢ Stanislavskij a Vladimir Ivanovic
Némirovi¢-Dancenko

217 ALBERTOVA, Helena. Josef Svoboda - Scenographer. Praha: Divadelni Gstav, 2008.
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pohybovali herci a kterda zasadné narusovala navykly vztah jevisté / hledisté
diktovany kukatkovym prostorem. Kazimierz Braun charakterizuje toto obdobi
prelomu 19. a 20. stoleti (pro které se pozdé&;ji vzil vyraz Velka divadelni reforma,

viz nize), jako obdobi, ve kterém vzniklo ,divadlo inscenace".

~Inscenatori prvni reformy, ktefi experimentovali s modely, prichazeli s
myslenkou pretvorit vnitrek kukatkové scény tak, aby vsechny prvky, které je
vypliuji - herec v kostymu, proménliva dekorace, svétlo a pohyb (herci,
dekorace, svétla) - byly homogenni. Za tim ucelem bylo rovnéZz nutno zménit
podminky vidéni a tudiz prestavét hledisté. Vzpoura se tedy tykala celého
divadelniho prostoru. Inscendtori - reZiséri vyuZivali prostor jako hlavni tvaréi
materidl. Scénografové, ktefi byli plvodné malifi, zadinali pracovat jako

inscenatofi, 18

Velka divadelni reforma

Velkd divadelni reforma?’® byla reakci na stav divadla ve druhé poloviné 19.
stoleti. Akademismus, uzavrenost statnich a narodnich divadel, rostouci
komercionalizace, to vie byly faktory, vi¢&i kterym se chtéli reformatofi vymezit.
Jejich cilem bylo v divadle jednak zobrazovat aktualni spolecenské problémy,
jednak vypracovat takovy umeélecky styl, ktery by dovolil nahlédnout i pod

povrch skutecnosti.

V hlediéti divadla obdobi prelomu 19. a 20. stoleti se setkdva socidlné rliznoroda
skupina lidi, kterou ovsem spojuje ochota vnimat divadelni dilo. Arnold

Aronson®?° pise, ze

,modernismus predpoklada pritomnost jediného divaka Ci Ctenare, jehoz

percep&ni mechanismus sdileji vSichni divéci celé spolecnosti."??

218 Braun, Kazimierz. Druha divadelni reforma?, Divadelni ustav, Mé&stska knihovna,
Divadelni akademie muzickych uméni Praha, Janackova akademie muzickych uméni
Brno, 1993, str. 49,
219 yelka divadelni reforma neni oficidlnim terminem. Oznacuje obdobi, b&hem kterého
dochazi v divadle k zasadnim zménam, a to jak v jevistni praxi, tak v teoretickém
chapéni. Casové neni presné vymezena, nejcastéji se urcuje mezi 90. lety 19. stoleti a
koncem I. svétové valky, ptipadné koncem Zivota jejich pfedstaviteld.
220 Arnold Aronson - americky divadelni historik (1911 - 1998)
221 ARONSON, A. Pohled do propasti. Praha: Divadelni Gstav, 2007, s. 27.
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Zakladem tohoto percep¢niho mechanismu je jiz jednou zminovana ochota

vhimat. Moment divdkova otevreni se pldsobeni herce z jevisté je nezbytnym

N«¢

predpokladem aktivizace divaka, pozadavku, ktery do svych praci, at u
teoretického nebo praktického razu, zahrnuje vétSina reformatord. V této
kapitole prozkoumam snahy o aktivizaci divaka v divadle nejprve skrze
architektonické a scénografické zmény, poté se budu v&novat zmé&né nazorl na

divéka v divadelni praxi u vyznamnych divadelnik( tohoto obdobi.

S pocatkem velké divadelni reformy zesilila kritika barokniho divadelniho
prostoru. Jevistni prostor, minimalné na zacatku reformy, vychazi z prostoru
kukatkového jevisté. Ten se ,stridavé kratil a prohluboval, zahaloval salami nebo
odhaloval na cihly a maltu."*?? Postupem ¢asu se ale pracovalo i s variantami
scény novo-alzbétinského divadla, pripadné s divadlem kruhovym nebo
prostorovym. Stejné jako ¢ast divadelnikd reformy vnima i Aronson kukatkové

jevisté jako

~ten nejméné sikovny a nejméné racionalni prostor, jaky kdy kdo vymyslel. [...]
funguje tak, aby divaka oddalilo a branilo mu, aby se do divadelniho aktu vmisil.
Vytvari deformované a blokované uhly pohledu pro vsechny az na par vyjimek
[...]. Performerdm vnucuje nepfirozené konfigurace, jejichZ formdalnost a

konvenénost vyhovuje pouze nékterym formam divadia. "%

Budova barokniho divadla sice zlistdva az do konce 20. stoleti rozhodujici formou
pro divadelni architekturu, ale jeji podoba jiz neni pfijimana nekriticky jako
norma divadelni architektury. Vét&ina inscendtord této epochy sice nestavéla
nové divadelni budovy, ale upravovala si ty stavajici, pricemz pfi prestavbach se
pozornost zameérovala predevsim na ruSeni nebo co nejvétsi potlaceni portalu,
zakryvani orchestristé, demokratizaci hledisté skrze ruseni 16zi, snizovani
kapacity hledisté ubirdanim prednich fad, zjednoduSovani bohaté vyzdoby
interiéru, Uprav zdzemi pro herce. Zavaznost disledkl odstranéni rampy se
rovna vyznamu, ktery baroknimu divadlu prineslo zavedeni portalu a ,objev
pravidel perspektivni malby s naslednym prijetim perspektivy pro tvorbu

divadelni scény."***

222 Op. cit., s. 51.
223 Op. cit., s. 51-52.
224 Op. cit., s. 88.
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Z architektonického hlediska je vyznamny ndavrh a realizace pland Richarda
Wagnera pro jeho divadlo v Bayreuthu spolu s divadlem v Hellerau Adolpha Appii
a Emila Dalcroze, dale scénické a architektonické experimenty Maxe Reinhardta
na jedné strané, na strané druhé pak Erwin Piscator s Waltrem Gropiem a jejich
navrh ,totalniho divadla®.

Za prvni divadelni budovu, kterd byla postavena s védomim nutnosti zmény
klasického barokniho divadelniho prostoru, povazujeme divadlo v Bayreuthu,
Bayreuth Festspielhaus (obr. 19). Tuto budovu postavili v roce 1876 architekti
Otto Briickwald a Carl Brandt (s vyuzitim planu Ludwiga Sempera, viz nize).
Projekt z velké casti financoval kral Ludvik II. Bavorsky, velky obdivovatel dila R.
Wagnera. S myslenkou postavit divadlo, ve kterém by se spojovala klasicka
barokni scéna s

amfiteatralnim hledistém, prisel hudebni skladatel Richard Wagner uz béhem
svého pobytu v Rize, kde v letech 1837 — 1839 pusobil jako kapelnik. Tamé&jsi
divadlo se totiZ vyznacovalo Fadou prvkd, které nachdzime i v v Bayreuthu. Svou
predstavu Wagner zformuloval v roce 1851 v ramci své myslenky o jevistnich
hudebnich slavnostech. Ty se mély konat v mensSich meéstech ve specialné
postavenych drevénych prozatimnich divadlech, kterd meéla byt po skonceni
produkce strzena a pocitalo se u nich s amfiteatralnim hledistém a zakrytym
orchestristém. Tato Wagnerova mysSlenka se méla uvést do praxe praveé
v Bavorsku, konkrétné v Mnichové (kam byl Wagner kralem povolan v roce
1864) a to vcietné stavby scény (obr. 20). Projekt, na kterém z velké Casti
spolupracoval architekt Ludwig Semper, autor slavné divadelni budovy
v DréZdanech, zlstal pouze na papite, ke stavbé divadla nedoslo. Podle planl

meél byt ale vnitfek budovy reSen pravé tak, jak tomu bylo pozdéji v Bayreuthu.

Wagner chtél prfi planovani podoby Bayreuthského divadla predevsim
vyzdvihnout estetickou funkci predstaveni. Divaka nemélo nic odvadét od déje na
jevisti — pricemz za hlavniho narusitele divakovy pozornosti povazoval Wagner
orchestr. Predstavoval podle né&j prvek reality, ktery znesnadnoval vnimani
divadelnich obrazl, jenZ se pred divdkem odehravaly na jevisti. Rozhodl se proto
umistit orchestr do takové hloubky, aby pres néj bylo pohodiné vidét na jevisté.
Toto opatreni vytvorilo unikatni orchestristé, které v Sesti terasovitych stupnich
klesalo pod proscénium. (obr. 21). Od divak( bylo navic také oddéleno zvukovou
clonou, ktera dotvarela iluzi hudby linouci se pfimo z jevisté, coz napomahalo
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dokonalému sjednoceni celého divadelniho dila. K divakovi se tak dostavala
hudba, ve které nerozeznaval jednotlivé nastroje, ale vnimal ji jako kompaktni
celek?®, Dirigent byl rovnéz diky této zvukové cloné skryt pfed divaky a zaroven
to byl jediny Clovék v divadle, ktery vidél jevisté i orchestr. (obr. 22) Mezi prvni
radou sedadel a proscéniem tak vznikl prazdny prostor, ktery podtrhoval
rozdéleni ,redlného" svéta hledisté a ,idedlniho™ svéta jevisté. Tento prostor

Wagner ve svych pracich oznaduje za ,mystickou propast®.??®

Dalsim prvkem, ktery mél usnadnit vnimani dila, bylo zatméni salu. To bylo
zpocCatku pouze cCastecné - Uplné zatméni hledisté se do praxe uvedlo nahodou.
Plynové osvétleni, které bylo do divadla v Bayreuthu zavedeno, nemohlo byt
kvali zpozdéni pti instalaci vyzkoudeno a sprdvné nastaveno jeété pred prvnim
predstavenim. Kvlli nespravnému zapojeni doslo k vypadku osvétleni v hlediti a
misto polotmy, ktera méla v sale nastat, zavladla Uplna tma. Vysledek ale presné
odpovidal Wagnerovym zamérim: divdka nerusilo nic, co by mohl v doposud
pouzivaném pritmi zahlédnout, a mohl se plné soustredit na hru na jevisti.

Aronson v univerzitni pfednasce Pohled do propasti*?’

vysvétluje, ze

~kdyz Wagner prvné v déjindch zhasl v hledisti, odstranil nejenom jednotlivce,
ale celé publikum. Aby v poradku prezilo, muselo se prenést pres to, co Wagner
nazyval ,mystickou propasti', do idealniho svéta jevisté. Jit do divadla znamenalo

riskovat ztratu sebe sama."?%®

Odtud se tato praxe dostavala i do dalSich divadel a postupné se upoustélo od

konvence polosera 18. a 19. stoleti.

Rovnéz vnéjsi podoba budovy v Bayreuthu nepfipominala klasické divadelni
domy. Byla postavena z betonu a cihel, na celni strané se nachazela mala okna,
nezdobeny vchod a nékolik malych jednoduchych sloupl. (obr.23) Nad

reprezentativnost budovy byla vyzdvihnuta jeji funkcnost.

225 (Na druhou stranu zpévak potieboval slySet konkrétni nastroje napt. hosle, jejichz
linka mu vétSinou byla oporou. Prvni housle nebyly umistény nalevo od dirigenta, ale po
jeho pravé ruce, aby jejich zvuk stoupal $ikmo dozadu na jevisté. Slo tedy o opacné
rozsazeni smyécovych néstrojl, neZ jak tomu bylo doposud zvykem.)
226 WAGNER, R. Richard Wagner a Prsten Nibelunglyv. Staté a &ldnky Richarda Wagnera
spojené se vznikem a prvnim provedenim dila. Praha: Narodni divadlo v Praze, 2004, s.
104.
227 viz pozndmka 17
228 ARONSON, A. Op. cit., s. 118
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Z&sadnimi Upravami muselo kvili novému usporadani projit hledisté. Naproti
klasické barokni scéné s vysokym jevistém se postupné zdvihalo amfiteatralni
hledisté s mirné vykrouzenymi oblouky, které nabizelo ze vSech mist stejné
vizualni a akustické podminky. Pro zlepSeni akustiky byla podlaha hledisté
polozena na drevénou konstrukci, kterou podpiraly drevéné sloupy a pilife.
ZruSeny byly rovnéz vSechny balkony a l6Zze, zmenSily se rozméry jednotlivych

hal a sall v zdzemi pro divaky (obr. 24).

~SpoleCensko-reprezentativni funkce divadla byla znacné zredukovana a poprvé
po dvou stech letech se divaci nemohli navzajem béhem predstaveni prohliZet.

Vichni byli obréceni ke scéné en face."?*

Tyto Upravy ale nevedla Wagnerova touha vytvorit beztfidni divadlo. Za kazdou
cenu chtél realizovat svoji predstavu divadla s ,neviditelnym" orchestrem a této

mysSlence podridil vSechny ostatni Upravy.

,Podle toho byl orchestr, aniz byl zakryt, posazen do takové hloubky, aby pres
néj divak pohlizel pfimo na jevisté. Tim bylo rozhodnuto, Zze mista pro divaky
mohly tvorit jen stejnomérné odstupriované rady sedadel, jejichz konecna vyska
musela byt urcena podle toho, odkud mohlo byt déni na jevisti jesté dobre
sledovatelné. Systém 16zi byl u nas vylouen, protoze fady zacinaji ihned u
postrannich stén a jejich vyvyseni by pohledu na orchestr nezabranilo. [...] Byli
jsme tedy zcela podfizeni zdkonim perspektivy, takZze se fady sedadel sice
mohly postupné rozsifovat, stale vsak musely zachovat viaéi jevisti pfimy

Smér n230

Priklad vnitfniho usporadani budovy Festspielhausu prebirala i jind nové
vznikajici evropska divadla. Jednalo se predevSim o stavby architekta Maxe
Littmanna v Mnichové (Prinzregenttheater, 1901) - (obr. 25) nebo v Berliné
(Schillertheater, 1906) - (obr. 26). Jeho mnichovské divadlo Kinstlertheater
(obr. 27) z roku 1908 odpovidd bayreuthskému usporadanim hledisté s
ponorenym orchestristém, nikoliv vsSak jevisté, které je =zajimavé diky
regulovatelnému vnitfnimu portalu - ten umoznioval ménit velikost portalového

zrcadla.

229 BRAUN, K. Divadelni prostor. Praha: Akademie muzickych uméni, 2001, s. 103.
239 WAGNER, R. Op. cit., s. 103-104
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Ponékud odliSnym pristupem k inovaci kukatkového divadla se vyznacuje budova
divadla pri Dalcrozové skole v Hellerau u Drazdan postavena v roce 1911. Tento
Festspielhaus Hellerau spolunavrhl Adolphe Appia v roce 1910, ktery s Emilem
Dalcrozem pracoval na nékolika inscenacich v letech 1912—-1913 (obr. 28 a 29).
Appia vychazel pfi navrhu budovy v Hellerau z Wagnerova divadla v Bayreuthu,
ale dovedl tento koncept jesté dal. Postavil tak prvni divadlo moderni doby, které
se vyznacovalo absenci portalu, rampy a opony, tedy zcela otevienym jevistém.
Kapacita salu tohoto divadla byla v roce 1911 560 mist - ve srovnani s 1925
divaky, které pojme sal Bayreuth Festspielhaus, jde jen o tretinu. Rozdilné
kapacity sald $ly ruku v ruce se zmé&nami, které oba divadelnici pFi stavbé svych
divadel provedli. I kdyz Appia Wagnera obdivoval a v mnohém jej povazoval za

génia, Ipéni na rampé, ktera byla pro Appiu jiz prekonana, mu vycital:

,Dnes nikdo nemdZe pochybovat o tomto: Mistr zasadil svoje dilo do
koncepcniho ramce epochy; a jak vsechno v hledisti v Bayreuthu vyjadruje jeho

génia, na druhé strané spodova rampova svétla to popiraji."?*’

Appia zde sice mluvi o spodovych rampovych svétlech, dokazuje tim ale, ze
pokud na nich Wagner Ipi, Ipi tak zaroven i na rampé samotné. Prestoze byl
Appia hluboce ovlivnén Wagnerem dilem a jeho myslenim, tvrdil, ze Wagner
nedokazal vyresit kruty konflikt, s nimz se potykal. Konflikt mezi hudbou, pro niz
nebylo zadného adekvatniho vyjadreni v lidském téle herce, hudbou, ktera
nemohla dosahnout ,,zvnéjSnéni* bez toho, aby byla potlacena jeji vlastni identita
- a nutnosti predvést hudbu a lidské télo soucasné, simultdnné. Tento ziejmy
problém vyresil Appia aplikaci myslenek Emile Jacques-Dalcrozeho (obr. 30).
Appia byl c¢aste¢né ovlivnén Eurytmikou, systémem cviceni, které Jacques-
Delcroze vyvinul pro hudebniky k rozvoji jejich rytmického citéni. Poté, co se
zUcCastnil ukazkové hodiny Jacquase-Delcroze v roce 1906, si Appia
poznamenava: ,Nasel jsem odpovéd na svou vasnivou touhu po syntéze!™ Dale

pokracuje takto:

231 LAJCHA, L. Pohyb divadla. Bratislava: Tatran, 1989, s. 24.
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~Podrobnym sledovanim této hudebni discipliny téla jsem objevil zZivy zarodek
dramatického uméni, ve kterém uz hudba neni oddélena od lidského téla herce
v nadhere, kterad je prese vsechno iluzorni pfinejmensim béhem predstaveni.
Objevil jsem dramatické uméni, které vede télo k zpritomnéni v prostoru, a tim
z néj utvori primarni a hlavni prostredek scénického vyjadreni, kterému budou

véechny ostatni prvky podrobeny".?*

V reakci na to vytvofril ideu ,rytmického prostoru™ a predstavil navrhy Jacques-
Delcrozovi, ktery zkoumal vyuziti trojrozmérného prostoru skrze architektonickou
hmotu (Schody, rampy, sloupy, zdi) a svétla k vytvoreni prostredi, které by

fungovalo v kontrastu s lidskym télem.

V roce 1910 zalozil Jacques-Delcroze institut v Hellerau pobliz Drazdan, ktery byl
zvlast uréen pro jeho préci. Appia se do instituce zapojil jako konzultant a navrhl
architektonicky plan festivalového salu v Hellerau, pricemz v jeho navrhu nebylo
hledisté vibec oddéleno od jevisté. Celkovd délka salu byla padesat metrl, &itka
Sestnact a vyska vice nez dvanact metrd. Otevieny prostor byl vytvoren tim, ze
zde nebylo zadné vyvysené jevisté ani skryty orchestr.

Oteviraci festival eurytmiky se konal v Cervenci 1912. Scéna z Gluckovy opery
Orfeus a Eurydika (obr. 31,32), ve které Orfeus schazi do podsvéti, méla velky
Uspéch a ukdzala, jak mohou Appiova teorie prostoru, svétla a hrajiciho téla
fungovat v praxi: Orfeus vstoupil na nejvyssi bod scénické struktury, ozaren
svétlem, a pomalu sestupoval po monumentdlnim schodisti do ¢im dal vétsi
temnoty, provazen Fuariemi. Ty byly oble¢eny do tésného tmavého odévu,
v neustadlém pohybu, peclivé koordinovaném pfipominaly hady, a utvarely
monstrézni pohybujici se horu, nez byly pfemozeny a podrobeny zvukem Orfeova
hrani a britkosti jeho prosby. Celd scéna byla zaplavena namodralym svétlem -

zari Hadovou. Ohledné svétla se Appia vyjadril takto:

~Svétlo je pro predstaveni tim, ¢im hudba pro noty: vyrazovy prvek v opozici
k literarnimu zdznamu,; a tak jako hudba mize i svétlo vyjadrfit jen to, co patfi

k vnitfni esenci véeho vidéni".?*3

232 CRAIG, E. G. O divadelnim uméni. Praha: Divadelni Gstav, 2006
233 CRAIG, E. G. O divadelnim uméni. Praha: Divadelni Gstav, 2006
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Pfesto, ze Appia nemohl vyuzit modernich svételnych technologii dnesniho
divadla, rozliSoval jiz mezi zivym a rozptylenym svétlem. Jisté mél na mysli
mnoho z toho, ¢im se dnes vyjadfuje moderni divadlo. Uvédomoval si ale, ze se
da a musi pracovat nejen se svétlem, ale také i pomoci stinl. Na zakladé& toho

vystavél scény doposud nevidané a daval prostoru neuvéritelnou dynamiku.

Neopomenutelny je i pfinos Edwarda Gordona Craiga, pfestoze zUstaval pouze v
teoretické roviné. Patrné pod inspiracnim vlivem Wagnera navrhl divadlo bez
balkénl a 16zi. Ke sjednoceni prostoru v hledisti ho vedlo i jeho presvédéeni, ze:

"3 Dal$imi Gpravami by pak v tomto

,VSichni [divaci] se prisli na hru podivat.
divadle prosel jevistni portal, ktery by se stal pohyblivym, a zaroven opona,

kterou Craig pozadoval zrusit.

Neustdlé zmény v divadelni architekture a scénografii byly také soucasti prace
jednoho z nejvyznamnéjdich némeckych reZisérl prvni poloviny dvacatého stoleti
Maxe Reinhardta (obr. 33). Ten se ve svych inscenacich snazil vytrhnout divaka
z bézného zZivota a vtahnout ho do déje na scéné, aby se ten pro néj stal
skute€nosti. Vtisknout dilu takovy charakter umoznovaly Reinhardtovi scénické
experimenty, ve kterych se posouval od otacivého jevisté kukatkového divadla
ptes likvidaci rampy az k aréné a pfimému spojeni®®* divadelniho predstaveni s
pfirodou. Na scénu neumistoval jen dekorace, vytvarel na ni jevistni prostor,
jehoz soucasti se mohl stat i divak. Jako zastance iluzivniho divadla nevahal pro
zvySeni UCinku a dosazeni tohoto cile pouzit postupy anti-iluzivniho divadla.
Zastaval nazor, ze neexistuje univerzalni pristup, podle kterého by se daly
inscenovat vsechny hry. Ke kazdému dramatu proto pristupoval jako k
samostatnému celku a vybiral takové prostiedky (i ,ideov&“ protichGdné),
kterymi mohl dosdhnout nejplsobivéjéiho vysledku. V souladu s tim sledoval

zajmy publika, jez pro né&j byly ddlezitym méritkem.

V roce 1905 se stal reditelem Deutsches Theater a o rok pozdéji nechal vedle
tohoto velkého divadla, uréeného predevéim pro inscenovani klasikl, vybudovat
také men$i divadlo pro komorni hry modernich dramatikd. Nové postavena

budova Kammerspiele proto méla pouze nékolik set mist, prvni fadu navic

234 CRAIG, E. G. O divadelnim uméni. Praha: Divadelni Gstav, 2006, s. 80.
235 Tento postup dobfe dokumentuji jednotlivé inscenace Snu noci svatojanské mezi léty
1905 a 1934.
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umist&nou piimo pred jevistdm. Odstran&ni rampy a umisténi schodl na okraj
scény otevrelo prostor z obou stran. Divak se zapojil do hry, ¢imz minim vnitfni
zapojeni, nikoliv fyzické, a herec dostal prilezitost prenést akci mezi obecenstvo.
V Deutsches Theater Reinhardt s rampou stale pracoval, ale snazil se eliminovat
jeji funkci hraniéni ¢ary riznymi prostfedky. Jednim z nich byla to¢na - pohybliva
scéna vtahne divaka do déje snadnéji, nez scéna staticka. Fungujici tocnu vnimal

divak jako soucast obrazu, nikoliv jako prostredek divadelni techniky,

,[...] odsunul stranou myslenku, Ze se tu porusuje iluze dfiv neZ se mohla vibec
vytvorit, a vysvihl se v duchu na tocnu, aby spoluucinkoval ve svété divadelni

w236

hry

Stejné jako pro Appiu a Craiga, i pro Reinhardta bylo dlleZitym tvircem
jevistniho prostoru svétlo, které ¢asto namifil i do orchestristé nebo hledisté.

Uziti svétla prispivd k harmonii herce v prostoru, ale i stin pomaha
k trojrozmérnému vymezeni této hramonie. Svétlo nejen Ze dava Zivot herci, ale
také jej propojuje s prostorem. Tak jako je hercldv pohyb podminén
scénografickym usporadanim prostoru, hudba pomaha definovat ¢asovou osu a

jeji vymezeni, ¢imz se objevuje spolecna harmonie.

PoZadavkim dramatu podFizoval Reinhardt vybér divadelniho prostoru, nikdy ne
naopak. PrestoZe je eliminace vlivQ, které by mohly prerudit divdkovu Ucast v
déji, snazsi

v mensim prostoru, pracoval Reinhardt i ve velkych prostorech. Inscenoval tak
v |été 1910 Sofoklova Krale Oidipa ve vystavni sini v Mnichové, pozdéji v cirkusu
Schumann v Berling, nebo pantomimu Mirak/ Carla Vollmoellera v prosinci 1911 v
londynské Olympia Hall, kde nechal postavit gotickou katedralu s lomenymi
oblouky. Ta byla soucdasné scénou pro pantomimické drama i hledistém pro

divaky, kteri jako ve skute¢ném domu sedéli na lavicich v chrdmovych lodich.

~Nejde jen o to, protahnout jevisté do hledisté a vyrobit konkrétni kulisy. Cela
prekonana tradice, Ze jevisté a hledisté jsou dva od sebe prisné oddélené svéty,
musi byt vymycena. Kazda moznost, aby herec navazal vnitini styk se svym
auditoriem, se musi brat v uvahu. Divak nesmi mit dojem, Ze je jen

nezucastnénym prihlizejicim. Musime mu vnutit prfesvédceni, ze vnitfné patii k

238 BRAULICH, H. Max Reinhardt. Praha: Orbis, 1969, s. 84.
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tomu, co se na jevisti déje a Ze i on se podili na vyvoji udalosti. Zrovna tak musi
zmizet opona. Herci maji, kdykoliv je to jen mozné, nastupovat hledistém. I
hledisté, nebo asporn jeho ¢ast, ma byt svym vytvarnym resenim v souladu s

jevistém. "’

Podle té&chto pozadavkl prestavél drazdansky architekt Hans Poelzig
Schumanniv cirkus na Velké &inoherni divadlo. Amfiteatralné stoupajici hledisté,
se kterym mohlo byt otevfenim posuvné stény jevisté kdykoliv propojeno,
fantaskni vyzdoba vstupnich prostor tvorenych nizkym loubim, kopule ze
stalaktitG nad obecenstvem, na niz zavé%ené lampicky vytvarfely obrazy
souhvézdi nebo celého nebe, to vSe mélo divaka vytrhnout z reality bézného dne
a dovolit mu ponofrit se do svéta fantazie. Soudni tribundl, ktery se objevil v
inscenaci hry Danton®® Romaina Rollanda, umistil Reinhardt do hledi$té pfimo
mezi divadky, kam také usadil nékteré z aktérQ. Vznikl tak dojem, Ze pfimo divaci

239 navic takto umisténé herce oblékl

se do procesu zapojuji. V inscenaci Hamleta
do témé&F modernich kostymdi, &mz pocit propojeni vizualn& umocnil. Tyto
principy fungovaly na méstanské publikum, nového divaka povaleéného obdobi

se jim ale do hry vtahnout nepodafrilo.

Max Reinhardt se ve své praci posouval od tendence vytvaret v divadelni budové
iluzi skutecného svéta (Mirdkl v Olympia Hall) nejprve smérem k inscenovani v
realnych prostorech, kde se divadlo prolilo do skutecnosti (Jedermann pred
Salcburskym démem v srpnu 1920, Kupec benatsky v Benatkach v cervenci
1934), a poté smérem k dokonalému propojeni divadla a svéta, divadla a prirody
(Sen noci svatojénské v Hollywood Bowl**°). VSechny tyto posuny byly
motivovany jeho neustdlou snahou vytvorit pro divaka novy svét, do kterého se

bude moci béhem predstaveni ponofit.

Koncepce ,totdlniho divadla®, se kterou pfriSel ve druhé poloviné dvacatych let
20. stoleti Erwin Piscator spolu s architektem a predstavitelem Bauhausu

Waltrem Gropiem, méla prinést formu divadla, ktera odpovidala zménénym

237 Op. cit., s. 207.
238 premiéra 14. 2. 1920 ve Velkém c&inohernim divadle.
239 premiéra 17. 1. 1920 ve Velkém &inohernim divadle
240 \/ tomto pFirodnim divadle pro 14 tisic divakd nechal Reinhardt zrusit plvodni
koncertni podobu pddia a zasadit témé&r sto vzrostlych stromd, &imZ vytvofil na scéné
skutecny pohadkovy les.
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pomé&rlim, a to jak spole¢enskym, tak divadelnim. Piscator s Gropiem rozli§ovali

v déjinach divadelni architektury

.[...] tfi zakladni prostorové formy pro scénicky déj: kruhovou arénu, cirkus, na
jehoz centralné umisténé hraci plose se uskutecnuje ze vsech stran viditelny a
koncentrovany scénicky déj v plné kruhové plasticnosti. Recky a fimsky
amfiteatr, rozpdlenou kruhovou arénu s polokruhovou hraci plochou, proscéniem,
na kterém se rozviji scéna reliéfné pred pevnym pozadim, ale neni od divaka
oddélena oponou. Hloubkovou scénu, Cili ,kukatkové jevisté', které ,svét zdani'
dokonale oddéluje od divaka realného svéta oponou a orchestristém, ,jevistni

obraz' ukazuje jako plosnou projekci na otevfené roviné za oponou."**

Navrh ,totdlniho divadla® v sobé propojoval vSechny tyto tfi typy scénickych
prostord a pfinesl myslenku na vytvofeni mista, kde by se prostor mohl

upravovat podle pozadavkl reZisérd riznych zaméFeni, protoZe podle Gropia:

.[...] ulohou divadelniho architekta je vytvofit divadelni prostor tak neosobni,
tvarny a variabilni, aby Zadného rezZiséra nespoutaval a aby umozrioval rozvinout

nejriznéjsi umélecké koncepce. "**

Diky této variabilité by prostor vtahoval divdka do déje ve vyrazné vétsi mire,
neZ bylo do této doby obvyklé. Hrat by se zde dalo na né&kolika riznych mistech.
Divadlo by disponovalo hloubkovym jevistém, rozdélenym na jednu stfedni a dvé
postranni Casti, pricemz z obou postrannich c¢asti by vedla Siroka amfiteatralni
chodba kolem celého hledisté, na kterou by se rovnéz daly scény presunout. Z
mensiho predniho parketového kruhu by se daly odstranit sedacky, ¢imz by se
tento prostor proménil v proscénium, ze tfi stran obklopené divaky. Tento
kruhovy prostor by byl spolu se tfemi mensimi sekcemi pro divaky umistén na
tocné, pri jejimz otoceni o 180° by se proscénium dostalo do stfedu mezi divaky

a vytvoril by se tak prostor arény.

Soucasné s touto proménou Piscator planoval také castéjsi a vynalézavéjsi

pouziti filmovych projekci. Kromé klasického projekéniho prostoru®®® na

241 PISCATOR, E. Politické divadio. Praha: Nakladatelstvi Svoboda, 1971, s. 113.
242 Op. cit., s. 115.
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hloubkovych jevistich a proscéniu, (které neni v tuto chvili oto¢eno jako aréna),
pocital Piscator s tim, ze filmovy obraz pokryje celé hledisté, a to jak stény, tak
strop. Po obvodu hledisté mélo byt mezi nosnymi sloupy napnuto 12 projekcnich
platen, na které by se promitalo jednotlivymi projekénimi kamerami zezadu,
pripadné zepredu a na strop prostrednictvim projekéniho aparatu, spusténého ze

stropu do hledisté. VSechny tyto prostredky mély slouzit tomu,

.[...] aby divak byl strzen do stfedu scénického déni, aby se prostorové zaclenil

do jevistniho déje a aby mu déj nemohl utéci za oponu."***

Véechny tyto Upravy a technizaci divadla vibec pokladal Piscator za podstatnou
soucast zmény funkce divadla. To se podle néj na zacatku 20. stoleti zacalo

konecné zbavovat té podoby, kterou mu

.[...] zanechal Shakespeare: Ctvercovy vyrez, kukatko, jimz se divak smél ,tajné"
podivat do ciziho svéta. Neprimy vztah, sklenéna sténa mezi jevistém a
hledistém vtiskla pecet tfem stoletim svétové dramatiky. Byla to ,dramatika jako

by'. Divadlo Zilo po tfi stoleti fikci, Ze v divadle neni divék."**

Pospojovanim nejvétsich nedvarl divadla na zacdtku 20. stoleti s osobou
dramatika Williama Shakespeare, se kterymi v podstaté nesouvisi, se Piscator
snazil zdlraznit vyznam zmén?*®, se kterymi pfiel. S ohledem na jeho program
politického divadla, ve kterém nechce pUsobit jen esteticky, ale i ,zasahovat do
chodu dobovych udalosti®**’, se mu dostdvalo od divakd reakci ponékud
odliSného druhu, nez Shakespearovi.

Dobrym ptikladem byla premiéra inscenace Hopla, Zijeme®**. O ni a reakcich
divakd, predevéim proletarské mladeze, kterd se ten veler premiéry zUcastnila,

Piscator napsal:

243 Klasickym projekénim prostorem mam na mysli projekéni model kina - vSichni divéci
maji promitaci plochu pouze pfimo pred sebou.
244 Op. cit., s. 115.
245 Op. cit., s. 120.
245 pFitom kukatkové hledisté je vytvorem az barokniho divadla, ¢tvrtd sténa dokonce
jesté pozdéjsim a béhem predstaveni v Shakespearové dobé rozhodné nikdo nemél pocit,
Ze by v divadle nebyl divak. Autor se pfimo k auditoriu obracel, a divaci béhem
predstaveni reagovali na scénické déni.
47 Op. cit., s. 160.
248 premiéra 3. 9. 1927 v Piscatorové divadle.
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,Oni to byli, ktefi udélali v hledisti z tohoto prvniho vecera politickou udalost.
KdyZ po scéné ve vézeni a po poslednich slovech matky Mellerové: ,Nezbyva nam
uZ nic - neZ se povésit nebo zménit svét' Sla opona doll, zacala proletdrska
mladeZz zpivat Internacionalu. A my vsichni jsme se postavili a zpivali az do

konce s ni,"**

Proména nalady obecenstva na vice politickou a zména funkce divadla z pouze
estetické na vice agitacni s sebou nesla nutné pozadavky na zménu hraciho
prostoru, kterym se Erwin Piscator snazil vyhovét svym navrhem ,totdlniho
divadla®™. Ackoliv k jeho kompletnimu uskutec¢néni nikdy nedosSlo, s nékterymi
principy, jakym je napriklad prace s filmem, Piscator béhem své tvorby pracoval

a diky nim se mu dafrilo divaka do déje vtahnout a zaclenit.

Diky vy$e zmin&nym pokusim a novym trenddm se divadlo dostdva do docela
jiné dimenze. Musime ale zddraznit, Ze technické moznosti prvnich reformatort
byly do znac¢né miry omezené. I dnes se vSak potykdme s nedokonalou
intenzitou svétel a mnoha technickymi problémy, které nam kladou prekazky
v soucasném vyjadreni divadla a opery. Ja osobné vnimam divadelni prostor jako
temnotu, ze které mdZu osobitym zplsobem svételné zdlrazfovat jednotlivé
aspekty dusevniho pohnuti jednajicich postav a navodit tak iluzornost déje a jeho
charakter. Na tomto principu pracoval snad nejznaméjsi ceskoslovensky
scénograf Josef Svoboda. Jeho tvorba je odvrat od realistického divadla a snaha
zachytit naladu dila a jeho hloubku. Neni proto ndhodou, Zze dvé tak svérazné
osobnosti, jako byl Hrdlicka a Svoboda se podilely na tolik diskutované inscenaci
opery Kouzelnd flétna v Narodnim divadle. Pevné vérim, Ze nebyt Hrdlickovy
emigrace, mohli tito dva umélci spolecné vytvorit fadu prekrasnych predstaveni.
Jejich cesty se ovSem rozesly a kazdy znich zanechal v divadelnictvi
nesmazatelny otisk. Pravdou ovSem zUstavda, e vétdina pfednich Svobodovych
inscenaci vznikla v zahrani¢i. Zcela jist& z finan&nich ddvodd. Rad bych se proto
v nasledujicich radcich vénoval tomuto prednimu scénografovi a uvedl| alespon

nahled do jeho systému prace, ktery je origindlni a inovatorsky.

249 Op. cit., s. 140.
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Josef Svoboda (10. kvétna 1920, Céslav - 8. dubna 2002, Praha)

Prostiedi, z néhoz Josef Svoboda (obr. 34) vysel, ho velmi podstatné ovlivnilo a
zformovalo. Narodil se v Caslavi roku 1920 do rodiny truhlafského mistra. Uz od
détstvi miloval difevo a vétsSina jeho hracek pochazela z dilny jeho otce, ktery mu
také vyrobil malé Iloutkové divadlo. Svoboda pak s oblibou pak hraval
kamaraddm z okoli mald loutkovd predstaveni. Nejvétsim ptinosem véak pro
budouciho scénografa bylo setkani s femeslnou praci a praci jako takovou. Do
konce zivota z tohoto prostredi tézil a Casto na mlada léta vzpominal. Vzpominal
také na toulky ¢aslavskou krajinou, kde sledoval horizont a vinéni krajiny. V sadé

pozoroval hry stind a da se tusit, Ze tyto zaZitky ho pozdé&ji inspirovaly.

Svoboda se chtél stat malifem, ale jeho otec mu takové studium nepovolil.
Tvrdohlavy Svoboda presto opustil gymnazium a nastoupil jako ucednik do
otcovy dilny, kde také ziskal ucnovsky a pozdé&ji tovaryssky list. Pravé v této
dobé si prohloubil znalosti o materidlech a mél i dostatek ¢asu na malovani. Poté
se jiz dal vénoval vzdélavani v oboru a nastoupil na truhlarskou mistrovskou
Skolu v Praze. Pobyt v Praze pro néj znamenal zasadni zlom. Otevrelo se pred
nim velkomeésto s mnozstvim divadel, galerii a predevsim architekturou. V tomto

obdobi navrhl mlady Svoboda své prvni scény pro Céslavské ochotnické divadlo.

Po ukonceni truhlarské skoly nastoupil na specialni skolu pro vnitfni architekturu
a zde se setkal se zdsadni postavou svého uméleckého vyvoje - profesorem
kompozice FrantiSkem Trostrem. V roce 1943 slozil Svoboda maturitu a nastoupil

na zizkovskeé skole jako ucitel, kde setrval az do konce valky.

V prdb&hu okupace se Svoboda setkdval s Fadou miladych lidi, ktefi vnimali
divadlo podobnym zplsobem jako on. V dobé& protektordtu nebyla svobodnd
tvorba prakticky moznad a mladi umélci tak, receno s trochou nadsazky ,stradali
energii a napady na dobu pozdéjsi*. V té dobé se dle Svobodova vypravéni
schazeli v byté bratfi Karnetovych, kde rozmlouvali o novych uméleckych
postupech. D& se hadat, ze tak vyrazna spole¢nost mladych lidi mnoho z nich
inspirovala a utvorily se tak pevné umélecké vazby do budoucna. V byté se spolu
setkdvali Frantiek Vrba, Vaclav Kadlik, Ladislav Fikar, Jifi Brdec¢ka, Josef Smid,

Alfréd Radok, Ivan Weiss, Jifi Fried, Arnosdt Petrlik a Vaclav Spidla. Spole¢nym
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snem téchto mladych umélcd bylo vytvoreni experimentdiniho a moderniho

divadla.

Tato skupina, se v zafi 1943 pod nazvem Novy soubor predstavila ve Smetanové
muzeu dramatickymi Uryvky z Holderlinova Empedokla v rezii Jifiho Karneta.

Josef Svoboda tu na scéné postavil vysokou konstrukci slozenou ze tfi Uzkych a
velmi prikrych lavek, které na sebe stupriovité navazovaly. Vzniklo tak jakési do
nebe vedouci molo, které kladlo na herce znacné naroky, zaroven vsak muselo
byt neobyé&ejné plsobivym prvkem, ktery uroval celou kompozici hry. Dalsim
kusem mladého souboru byla Strindbergova Nevésta, jejiz scéné vénoval
Svoboda ve svych vzpominkach podrobnéjsi popis. Vytvoril ji ze dvou schodist ve
tvaru sedlové strechy, kde bylo toto sedlo zaroven Sedesaticentimetrovou hraci

plochou.

,Schody bez podstupnic byly zcela prihledné a jg jsem tady uskuteénil svou
predstavu promény sedlové strechy z lati ve schodisté. Do predniho schodisté
bylo vkomponovano nizké pddium s kontrasikmou, ktera byla zakladni hraci
plochou. Prosté jsem se uz tenkrat snaZzil zakddovat do jediné konstrukce
vSechny potrebné funkce a vyznamy, vytvorit artefakt, ktery se teprve hrou
stane konkrétnim prostredim. To se také podafilo a na prvni pohled abstraktni
prostor se hrou herci promérioval ve staveni, v cestu k jezeru, v jezero. A

poprvé jsem tady pouZil schodisté jako dramatického prvku." 2*°

A schodisté jako jediny scénicky prvek, ktery v sobé obsahuje vSsechny promény
predstaveni a podstatu vytvarného vyjadreni, Svoboda pozdé&ji opravdu pouzil
jesté mnohokrat. Uz v téchto ranych pracich Ize tedy jednoznacné vysledovat
trendy, které tento vytvarnik a budouci profesionalni scénograf ve svém dile

sledoval.

Svobodovym prvnim svételnym pocinem byla hra Bloudéni, kde byla scéna
zalozena na sedmi hyperboloidech, jez mély schopnost vést svétlo po svém
plasti. Scéna byla z jednoho materidlu - z tylu, ktery byl i zdkladnim horizontem
scény. Inscenace se bohuzel nemohla realizovat, protoze nacisticti okupanti

v roce 1943 nechali uzavrit vSechna divadla.

250 TAMTEZ, 19
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Ovsem tyto prvni zkuSenosti se scénickym prostorem byly pro Svobodu natolik
urcujici, Ze rozhodnuti vénovat se ve své dalsi kariére divadlu bylo pro néj zcela

logické a prirozené vyusténi jeho dosavadniho vytvarného usili.

Svoboda vzdy vnimal scénografii jako jakousi nastavbu, pficemz vychazel
z architektury a jejich kompozic. Dle jeho vyrokd Ize soudit, Ze jako samostatny
studijni obor scénografii viibec neuzndval. Tvrdil, Zze pro scénografa je potieba
znat mechaniku, materidly a konstrukce - to vSe je obsazeno v oboru
architektura, ze které scénografie vychazi. Proto pravé v architekture hledal
Svoboda zédklady svého Femesla a cely svi{j Zivot se vzdélaval.

Je&té po valce vystudoval architekturu na Vysoké uméleckoprimyslové Skole a r.
1945 se zapsal jako posluchac filozofické fakulty, obory déjiny uméni a filosofie.
S takovymi znalostmi vyrazil vyzbrojen do divadelni praxe a nezfidka se

k architekture vracel. Jak sam Frikal:

~Moderni technicky postup patfi do moderniho divadla pravé tak jako vytah nebo

automatickd prac¢ka do moderniho ¢&inZéku. "%

Svoboda ve svych pracich vyuzival techniku velmi casto, protoze mu jednak
znacné ulehcovala praci a jednak mu dovolovala ony zarazejici, uchvacujici

efekty, kterymi od ohromoval publikum.

, Casto mi vytykaji, Ze pfili§ vyuZivdm techniku, Ze vyrdbim komplikované stroje,
které se stdvaji samoucelem. Jestli vibec né&eho lituji, pak toho, Ze nemohu
disponovat tak, jak bych chtél vsim, co nabizi soucasna technika a co dnesni
divadlo, které zlstalo na urovni 19. stoleti, odmitd brat v dvahu. Kdybych mohl,
uchylil bych se k poéitacim, k elektronice; bohuZel si jesté malo divadel mize

dovolit tyto ndkladné prostredky, " %>?

Svobodovou velkou vyhodou v pozici scénografa, ¢i dokonce Séfa vypravy byl
jeho remesliny, truhlarsky zaklad. Modely svych scén si tak mohl jednoduse

vyrabét sdm a navic presné védél, jak bude dany scénicky prvek fungovat, jak se

23! vé&ra PTACKOVA: Ceské scénografie XX. Stoleti, Praha 1982, 200
252 Véra PTACKOVA: Josef Svoboda, Praha 1984, 126
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bude chovat na jeviti. Zakonit® tak nemohl pracovnikim v technickych,
konstrukcnich &i vytvarnych divadelnich dilnach predlozit néco, co by nebylo
mozné zkonstruovat. Jak uvadi v rozhovoru pro Mladou Frontu:

,OVIddadm své Femeslo a nikdo v dilné mi nem{Ze Fict, Ze néco nejde udélat."**>

Uz bylo recCeno, Ze Svoboda vyuzival techniku opravdu velice ¢asto. Zakladnim
kamenem jeho scénografii vdak zUstdva jednoznaéné svétlo. M&ly na to
pravdépodobné vliv jiz détské zazitky z venkovské krajiny, kde se s nim vlastné
prvné seznamoval a kde se zacal také obdivovat kouzlim, které tento fyzikalni
projev prirody dokaze vycarovat. Postupem doby zacal prostor své scény stavét
vlastné jenom timto nehmotnym prostfredkem, se kterym experimentoval i
pomoci zrcadel klasickych a propustnych. Vyvrcholenim téchto snah pak byla

Laterna Magika. Dle jeho vlastnich slov:

,Scénografie mdZe napfiklad znamenat jevisté naplnéné pdrou a paprsek svétla,

ktery skrze ni pronik3."*>*

Svoboda priznaval, Ze na scéné rad vytvari atmosféru, kouzlo. A to se mu
zarucené darilo. Dovolim si fici, ze vytvari urdity ,psycho-plasticky prostor.".
Jeho pohled na scénografii byl skutec¢né origindlni. Hledal zde jiné, nez
zabéhnutné postupy a nalézal nova reseni (napfr. jeho snaha o hladké zmény

obrazd).

Pro Svobodu byla scénografie samostatnou a aktivni dramatickou slozkou. Jeho
vypravy se dynamicky podilely na vytvareni celkového charakteru predstaveni.

Nebylo to jen

~pozadi, dokonce ani nadoba, ale dramaticka slozka, ktera integruje se vsemi

ostatnimi vyrazovymi slozkami nebo prvky inscenace a podili se na kumulativnim

Ucinku na divédka. >

253 Josef Svoboda v rozhovoru pro Mladou Frontu, René ZACHOVALOVA: Hovofime s
mladymi umélci, in: Mlada
Fronta, 30. 3. 1947, ro¢. IIL., & 76, 5
254 TAMTEZ, 125
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Pfesto vSak nechtél svou scénou odvadét pozornost od ostatnich slozek
predstaveni - napr. od herecké akce. Vnimal divadlo jako synteticky fenomén a
jeho snahou proto bylo, aby vynikly vSechny slozky inscenace. Chybélo-li vSak
néco v hereckém provedeni, bylo nutné pridat na scénografii, a naopak. To byl
zfejmé Casty pripad pravé ve Velké opere 5. kvétna, kde byly jeho scénografie

mnohdy prevazujicim Cinitelem, ktery zcela opanoval predstaveni.

Josef Svoboda pristupoval k divadelni vypravé jako k néemu v idedlnim pripadé
zcela dynamickému, co se vyviji a méni v prib&hu predstaveni spole¢né s d&jem
dramatu, Ci opery.

Scénografie méla podle jeho ndzoru pfesné vystihnout reZisérlv zamér a stat se
tak soucasti definitivni podoby dramatického dila, soucasti rezie. Tedy i
scénografie tlumodi basnické poselstvi, nesdéluje prostou informaci. A v nové
pojatém dramatickém dile pak splynou vSechny jeho slozky - herecka, rezijni i

scénograficka- v jeden celek. Scénografie se stala ,scénografii rezijni".

Touha po novatorstvi Svobodu neopoustéla do zavéru Zivota. Zde bych rad
zaradil svou osobni vzpominku. S prof. Svobodou jsem jako rezZisér pracoval na
pripravé Ponchielliho opery La Gioconda a pozdéji na jeho posledni inscenaci
v Cechdch Tosca od Giacoma Pucciniho®®® (obr. 142,143,144). Byl stale piny
novatorskych myslenek a cild, které v Cechdch nardzely predevéim pro
nadstandardni finan¢ni naroc¢nost na problémy. Domnivdm se, ze pfi lepSich
financnich i technickych moznostech mohl obohatit Cesky divadelni Zivot jesté
vice — nastésti mél moznost své narocné koncepce pfipravovat v zahranici. Nikdy
neustrnul na tom, co uz znal a objevil. Hledal az do konce Zivota.

Z jeho vrstevnikd, se kterymi jsem jako reZisér realizoval nékolik produkci,
musim  vzpomenout alespon  scénografa prof. Ladislava Vychodila,
nejvyraznéjsiho slovenského prikopnika, ktery ovlivnil celou slovenskou a
v podstaté i &eskou $kolu. Vytvofili jsme spoleéné inscenace Rigoletto®’,
Giuditta®®®, a Kata Kabanovd v Theatro Massimo Bellini v Catanii (obr. 138, 139,

140, 141)*° Zvla$t& musim vzpomenout podobné& jako Svoboda, svétové

255 TAMTEZ, 126
256 Statni opera Praha, obn. prem. 7.6.1999
257 \elké divadlo Plzer, prem. 22.10.1994
258 Mahenovo divadlo Brno, prem. 15.12.1995
259 Teatro Massimo Bellini (Catania), prem. 12.2.1999
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proslulého rakouského scénografa, prof. Gintera Schneidera - Siemssena, ktery
na konci 60. let slavil legendarni Uspéchy na Salzburger Festspielle, kde ve
spolupraci dirigentem Herbertem von Karajanem (jako dvojice bez reziséra)
vytvorili celou tetralogii Wagnerova Prstenu Nibelungova®®. Inscenace byla v té
dobé naprosto revolu¢ni. Odehravala se v podstaté v kosmickém abstraktnim
prostoru a pouzivala svételné efekty (projekce, kontra-svétla), konstrukcéné
slozité mosty, prvky, na nichZ si vytvarnik zaloZil sv{j rukopis. Pravé kombinace
dokonalé projekce s realnou scénickou rekvizitou byla doména tohoto jisté
vynikajictho a v té dobé slibného vytvarnika. Nezapomenutelnd byla jeho
inscenace Bludného Holandana®*®', kde (podle dochovanych fotografii v archivu
vytvarnika) nebylo mozné poznat, kde konci realna cast lodi a kde zacina sama
projekce. Svij styl dovadél do dokonalosti, a kdyZ napf. Svoboda patentoval
svoji ,Svobodovu rampu", Schneider - Siemssen ji okamzité zacal vyuzivat, a byl
také jednim z prvnich vytvarnik(, ktefi zacali ve svych inscenacich vyuZivat
laser-techniku. Sdm byl dobry malif a jesté na konci své kariéry, kdy uz se
pouzivaly pocitacové simulace, kombinoval vlastnoru¢né malované projekcni
desky s geometrickou strukturou. Pokud simuloval pfirodu, zasadné se vyhybal
pouzivani citace prirody realistické. Vzdy to byla pfiroda, nebo Iépe feeno obraz
prirody jeho rukou namalovany a stylizovany a stejné tak vlastnorucné vytvarel
struktury. Poslednim jeho vrcholem byla opét inscenace Wagnerovy tetralogie,
tentokrat v Metropolitni opere, ktera diky videozdaznamu doslova obletéla cely
svét. Schneider - Siemssen v ni vychazel z principu tradi¢ni romantické scény,
vytvarené nemodernéjsimi technologiemi a pouzil kombinace kaSirované scény
s projekcemi vcetné filmovych. OvSem podle mého nazoru byla svoji originalitou

a invencnosti inscenace Prstenu v Salzburku modernéjsi.

Jako rezisér jsem s timto velikdnem svétové scénografie mél tu moznost pripravit
jeho posledni tfi inscenace. Dvé z nich byly veliké produkce konajici se v centru
Mnichova pod $irym nebem pro 10.000 divak{. Ve scéné k Verdiho Aidé?®? bylo
celé prostranstvi hledisté zaplnéno popisnymi kvadry jako na egyptské stavbé a
véemu dominovala obfi pyramida - vysokd 37 a &irokd rovnéz 37metrd - jejiz
celé télo bylo vybaveno hracimi plochami a v jejimz prizemi byl umistén orchestr.
Jeji obri konstrukce byla oblozena laminatovymi bloky s povrchem simulujicim

kamen a pyramida tak vypadala pred samotnym predstavenim a na jeho zacatku

260 valkyra 1967, Zlato Ryna 1968, Siegfried 1969, Soumrak Bohl 1970
261 salzburg, 1983
262 Mnichov Am Konigs Platz, prem. 20.5.1998
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velmi vérohodné. Ovsem v okamziku, kdy se ponofila do tmy, proménila se
projekcemi trfeba v palmovou dzungli. Druha inscenace byla do velké miry

%63 Na stejné

sestrou té prvni - Slo o némeckou rockovou operu Dracula
konstrukci byl vybudovan hrad, opét vysoky 37 metrl s kfidly o rozpéti 37
metrd, pfi¢emZ hraci prostor tvofila plocha 750 x 100 metrd. Iluze promén scény

byla dokonale vytvarena projekcemi a filmovymi dotackami.

Profesor Schneider - Siemssen byl - stejné jako Svoboda - dokonaly konstruktér.
Stavba zminéného kolosu byla pro mne technickym zazrakem. O to
komplikovanéjsim, Zze obé produkce se musely prestavét pres noc a po jednom
dni prestavky se vSe prestéhovalo do jiné metropole, kde se opét obé inscenace

hraly: Mnichov, Viden, Pafiz, Rim, Madrid, celd jizni Amerika.

Dalsi a moje posledni zkuSenosti s timto vytvarnikem byla prace na Wagnerové
Valkyrfe ve Welsu (obr. 136, 137)%**. Profesor Schneider - Siemssen zvolil opét
kombinaci projekci a to jak prednich na tylovou oponu tak zadnich na folii na
horizontu, ke kterym se pfridavaly projekce ze svételného mostu. Scéna byla
kadirovana na to¢né& o priméru 10 metrd, pficemZ tfez toény zacéinal na Urovni
jeviété a stoupal do péti metrd. Zndma scény Jizdy valkyr ve tietim dé&jstvi
musela byt dokonale pfipravena a nazkousena v aranzma vsSech pévkyn, protoze
tocna se tocila v jednom sméru a chodilo se nejen na jeji horni plose, ale i po
bocich otaceného kolosu. V pripadé, ze by vSe nebylo nazkouseno presné podle
dirigentem daného tempa, tak by pévkyné zkrdtka nemohly zpivat, nebot by se
na scénu nedostaly, protoze toCna byla instalovana bez rezervy na portaly
divadla i bo¢ni dekorace. (obr.134,135)

Kazdopadné je podle mého nazoru mozné srovnat tyto dva velikdny svétové
scénografie, totiz Svobodu a Schneidera - Siemssena. Oba byli velice technicky
zrucni, oba dokonale ovladali své femeslo a pfi pripravach svych inscenaci byli
nesmirné peclivi. OvSem zatimco prof. Svoboda hledal stdle nova témata
v umeéni, nové cesty vyjadreni, prof. Schneider - Siemssen vsadil na jistotu a
Feknéme na Uspéch u divakl a divadelnich Feditell, nebyl progresivni. Vydobyl! si

pritom mnohem vétsi popularitu a uznani ve svété, nez jeho protéjsek.

Sam jsem pri spolupraci s prof. Schneiderem - Siemssenem citil, ze jeho doba

minula a ze musim jit jinou cestou. I proto jsem dalsi dily tetralogie ve Welsu

263 opera-muzikal od Waltra Haupta, Hannover, prem. 12.6.1998
264 prem. 1.6.2000
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odmitl realizovat. Nicméné spoluprace jak se zminénym vytvarnikem prof.
Vychodilem, a prof. Schneiderem-Siemssenem byla pro mne mimoradné
dilezita, ddlezit&jsi nez s prof. Svobodou. VSichni tfi tito umélci, byt rlznych
estetik a rukopisl, mi dali tu nejlepsi $kolu prace s prostorem, technologiemi a

zejména se svétlem jako vyznamovym prvkem v dramatickém umeéni.

Vratme se vSak k Josefu Svobodovi. Jak uz bylo Fe¢eno, dllezitym a do jisté miry
zasadnim momentem bylo pro néj setkani a spoluprace s reziséry v Divadle 5.
kvétna: Alfrédem Radokem, Vaclavem Kaslikem ¢i Jifim Fiedlerem. Vsichni tito
mladi umélci nasli spoleCny jazyk a vzajemné se povzbuzovali k origindlnim

vybojim.

Divadlo 5. kvétna

Jiz v predchozi kapitole jsem se obsahleji vénoval Divadlu 5. Kvétna a popisoval
jeho historii a vad¢&i osobnosti. Musim se vdak i v této kapitole k tomuto
jedine¢nému divadelnimu souboru vratit. Rada prednich ¢eskych scénografii a
vytvarnikd pravé v tomto divadle zapo¢ala novou vinu divadelniho vyjadiovani. I
kdyz toto tvliréi snazeni doznalo kratkého trvani, zanechalo nesmazatelnou stopu

na ¢eském divadelnictvi.

Opera zacala tvorit predstaveni, ktera vychazela z predvalecné Evropské a Ruské
avantgardy. Vaclav Kaslik, vytvofil operni soubor, ktery se mohl rovnat prednim
souborlim ve svét&, povznesl vyznam opery na mezinarodni Urovef. Divadlo ale
bohuZel vzhledem k politické situaci v Ceskoslovensku v povale¢nych letech
muselo ustoupit ,Novym idedlim doby" a komunistickému rezimu. Rozkvét
divadla byl tak nucené zastaven, pracovnici opery byli rozmélnéni do celého
Ceskoslovenska a velky potencidl byl znicen. Entusiasmus, se kterym vsak
Vaclav Kaslik divadlo zakladdal je znat z jeho vyroku, které sepsal ve své

autobiografické knize.

~Hned po valce v kvétnu 1945 jsem zakladal Divadlo 5. Kvétna, kde jsem se
svymi spolupracovniky vytvoril operni predstaveni, ktera byla ve své dobé
nejmodernéjsi ve svété. Ve spolupraci s vytvarniky Trostrem, Svobodou a dalsimi

jsme operu zacali vidét jinak - dramaticky, logictéji, s modernimi scénickymi
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prostredky - Vyvolili jsme tak v Zivot rezijni styl, ktery by se mohl jmenovat

dejme tomu PraZska operni reZijni $kola"“*®®

Divadlo 5. Kvétna sice mélo kratkého trvani (1945-1948), ale za svou funkcni
dobu vytvarelo inscenace opravdu svétové urovné. Vaclav Kaslik to jmenuje ve

svém prohlaseni ,, O nasem divadle", které mélo vysvétlit obsah jeho nové tvorby.

,Kazda reforma, at jiz socidlni, nebo umélecka, vznika okamzikem, kdy se staré

formy a staré obsahy preZivaji."**°

Motem Divadla 5. Kvétna bylo propojeni scénografie s rezii. Najit jiné moznosti
vyjadreni. Opera 5. Kvétna vychazela z predvalecného obdobi a koncepcni prace
reziséra Ferdinanda Pujmana®®’, ktery se snazil o syntézu hudby a reZie. Pravé
Pujman byl prikopnikem reZisérského femesla v Cechéach (viz s. 14 nn.). Dle
oCitého svédectvi reziséra Miroslava Nekvasila se jednalo o vyznamny pocin

v historii Ceské opery.

,Bohuzel se také stavalo, Zze herectvi, prilis podléhalo hudbé a tak uz neslo o
klasické inscenovani, ale choreografickou praci, kde kazdy pohyb mél své misto a
z toho plynula nepresvédéiva teatralnost hercl. V kazdém pfipadé se ale jednalo
o velky krok kupredu. Vidéni divadla jako propracovaného a promysleného
hereckého systému byl zaklad, na ktery ostatni navazali. Sam Pujman vétsinou

8

v pozdéjsich letech propagoval své dva Zdky Ludka Mandauze®*® a Hanuse

Theina®®®, kteff reZijné pracovali v podobném systému."?”°

I kdyz byl Vaclav Kaslik rezijné veden Ferdinandem Pujmanem, tak se od néj
brzy odklonil a zadal uvaZovat reZijné samostatné. Dlkazem je jedna
z legendarnich povale¢nych inscenaci Branibord v Cechdch (obr. 35). Vaclav
Kaslik v jejim pripadé pristoupil k partiture jako ke specifickému divadelnimu

textu a ve spolupraci s vytvarnikem vytvoril scénu, kterd kopirovala déj,

265 vaclav Kaslik - Jak jsem délal operu, vydavatel Panton - vydavatelstvi ¢eského
hudebniho fondu 1987
265 prohladeni ,0 nasem divadle® - uvefejnénd v rocence Velké opery 5. Kvétna v roce
1945
%67 Ferdinand Pujman - (25. kvétna 1889 - 17. prosince 1961), inZenyr, profesor,
estetik, dramaturg a rezisér Narodniho divadla v Praze.
68 | udék Mandauz - (12. 6. 1898 - 16. 12. 1971) - &esky reZisér a herec
269 Hanu$ Thain - (17. ledna. 1904 - 30. prosince. 1974) - Cesky rezisér a herec a
operni pévec
270 Osobni rozhovor s Miroslavem Nekvasilem v [été 2013
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charakter jednajicich postav a emocni nabiti inscenace. Oteviel se tak velky
prostor pro reziséra, ktery na zakladé své fantazie mohl vykladat dilo libovolné.
Kaslik se tak vydal cestou, kterou u nas jesté nikdo pred nim neSel. Vyuzil
antiiluzivnich prostfedk( scénografie, a vtiskl inscenaci symbolicky charakter -
Branibori v Cechdch odehravajici se na obrovském hakovém kiizi, ktery se
v zavéru opery rozpadne, jsou prelomem ve vnimani scénografie v

Ceskoslovensku. Scéna neilustruje, ale je aktivni sou¢asti pribéhu.

Na scéné Divadla 5. kvétna vzniklo mnoho inscenaci, na kterych se podilel
Svoboda. Rekl bych pfimo, Ze v tomto obdobi za¢ind soupefit se svym ucitelem
FrantiSkem Trostrem a zadind si utvaret svlj osobity styl scénografické prace.
V pfiloze prikldddm nékolik obrazkd, které mapuji Svobodovo plsobeni na této
scéné (obr. 66-89).

Myslim, ze je mozné s jistotou Frici, ze léta v divadle 5. Kvétna znamenala pro
Svobodu ,odrazovy mdistek" jeho dal$i tvorby. PFiliv novych technickych
moznosti umoznil scénografim pracovat daleko svobodnéji a efektn&ji, coz bylo
pro Svobodu, ¢&lovéka neustdle hledajiciho nesmirné ddlezité. Zil a dychal
divadlem a z tohoto postoje vzniklo mnoho podnétd k tvorbé& scénického Utvaru,
ktery ve svété nemél konkurenci. Velmi vymluvné tato léta popisuje sam
Svoboda:

"Léta v Divadle 5. kvétna byla nejvétsi prilezitosti, jaka mne kdy potkala. Odnesl/
jsem si odtamtud presvéd&eni, Ze i divadlo soucasnosti a budoucnosti nemize
byt ni¢im jinym neZ stale se promériujici tvaréi dilnou, v niZ jde véem o vsechno

a o totéz, "’

V uzavieném socialistickém Ceskoslovensku bylo nékolik umélcl, ktefi jeho
nazory sdileli. Mezi né patfili i Alfred Radok — spolupraci téchto dvou se zrodilo

divadlo dnes nazyvané jako ,Laterna magika".

271 josef Svoboda: Velky scénograf planety divadlo, v: Cesky a slovensky svet, citovano
Z adresy: http://www.czsk.net/svet/clanky/osobnosti/svobodajaroslav.html
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Laterna magika

Kombinace projekce, resp. filmu a divadla je jednim z prostfedkl scénické
koncepce avantgardniho divadla, ovSsem v Laterné magice nasel tento prostredek
zcela specifické uplatnéni. Rezisér Alfréd Radok (viz s. 40nn) ovSem
nekombinoval divadlo a film poprvé; prace takto smérovana se objevuje uz v
jeho predeslych dilech. Snahu o dynamické vidéni pouzil napriklad v inscenaci

Jedendcté pfikdzéni z roku 1950%72

. Pro tento kus byly natoceny specialni filmy,
kdy se zadni c¢ast jevistniho interiéru proménovala v projekcni plochu ukazujici
pfihody aktérl zejména pfed jejich pfichodem na jevistd. Dvefe na scéné byly
upraveny takovym zplUsobem, aby se divakovi zddlo, e herec vchazi na jevisté
primo skrze filmové platno. Jedenacté prikazani je povazovano za primého
predchlidce hlavniho postupu Laterny magiky, ve které se pozdé&ji snazil Alfréd
Radok spolu s Josefem Svobodou zkusSenosti podobného razu aplikovat. Celkové
navazuje Laterna i na linie uméni 20. stoleti, jakymi jsou u nas vzniknuvsi
poetismus a surrealismus, které autory inspirovaly k vytvoreni simultanniho
prostoru, tedy k polyscéni¢nosti slouZici k zaznamendvani nékolika dé&jd
odehravajicich se soucasné na separatnich mistech a Ustici do nového vynalezu

Svobody a Radoka nesouci nazev polyekran.

Alfréd Radok pouziti polyekranu osvétluje:

,V Laterné magice pouzivdme riznych filmovych ploch v riznych kombinacich se
scénou, abychom mezi obéma dostali nové dramatické poméry. V tomto
pomérovém jevisti se divame na déje a na akce z rlznych stran. Srovnavame,

hledame souvislosti nebo nachdzime kontrasty."?”>

Seskupeni filmového pozadi a divadelniho jevisté vzniklo v Bruselu na Svétové
vystavé EXPO 58. Kdyz po predchozim podaném ndvrhu z roku 1956 ustanovilo
Ministerstvo $kolstvi Alfréda Radoka uméleckym vedoucim ,Ustfedni kulturni siné
Ceskoslovenského pavilonu na Svétové vystaveé v Bruselu 1958", otevrely se mu
moznosti k realizaci experimentdlnich myslenek o tzv. polyfonnim divadle. Na
scéné, kterd ani plvodem nebyla divadelni, se mohli divaci napfiklad setkat se

tfemi verzemi konferenciérky; z toho dvé promlouvaly k obecenstvu ve filmové

272 Jedendcté pfikazani aneb Velectény pan Urban, Divadlo statniho filmu Praha, premiéra
17.6.1950
273 GROSSMAN, Jan: Divadelni dlohy filmu. s. 100.
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podobé, kazda jinym jazykem a ndaznakové komunikovaly s obecenstvem i
vzajemné mezi sebou. Radok se Svobodou se rozhodli, ze daji dohromady kratké
divadelni predstaveni, které nebude ani iluzivni, ani mechanické, Ze nebudou

vytvaret pohyblivou kulisu, ale ani zdani skutecnosti. Jak rekl Svoboda:

,Film zlstane filmem a jevisté jevistém, vyuZivat budeme pouze zplsob, jimz
spojime obsah akci odehravajicich se na scéné s obsahem akci na filmovém

e" w274

platné.

Pri tvorbé rezijné-dramaturgického a vytvarného planu spojujiciho Dvorakovy
Slovanské tance a propagacni filmy o tovarnach se stal nadrazenou spojkou
rytmus. Propojeni této nové koncepce prace s uméleckymi prostfedky nesmirné
nadchlo Ucastniky EXPA 58 a do Ceskoslovenského pavilonu se publikum jen

hrnulo.

Laterna magika je bezesporu nejpodstatnéjSim zlomem v ceském svételném
divadle a dlkazem, jak je moZné v uméni stale je$t& kombinovat rlzné
prostredky a vytvaret tak nové styly. Dodnes nema Laterna magika mnoho
konkurentd a svym principem naprosté rovnocennosti prekraduje nejedny
dimenze. Bohuzel také dodnes nema prostory, které si zaslouzi a které by
mys$lenku jejich autorl dovedly do pldnované dokonalosti. Podstatné oviem je,
ze ma v divadelnim svété stdle své misto, snazi se na jedné strané drzet
konceptu svych tvlrcd, a navzdory tomu byt aktudlnim ldkavym a stdle

prekvapujicim divadlem snd.

Spoluprace reziséra se scénografem

Jak bylo uvedeno vysSe, Laterna magika by pravdépodobné nevznikla bez Gzké

spoluprace reziséra Alfréda Radoka a scénografa Josefa Svobody. A pravé

spolupraci t&chto dvou profesi bych rad vé&noval jesté nékolik Fadkd.

274 SVOBODA, Josef; HONZIKOVA, Milena. Tajemstvi divadelniho prostoru. Praha: Odeon,
1990.s. 201.
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UZ na prelomu 19. a 20. stoleti nabyla spoluprace mezi rezisérem a scénografem
zdsadniho vyznamu. Poté, co na divadlo zapUsobila divadelni reforma Adolpha
Apii a Edwarda Gorgona Craiga, dochazi k velmi Uzkym pracovnim vztahim
reziséra a scénografa pri realizaci nové hry. Podle slov Adolpha Apii je Ukolem

reziséra:

,Hdit souhru jednotlivych, pfedem pripravenych slozek inscenace, pfi realizaci
hudebné dramatického dila je reZisér despotickym cvicCitelem a pri pripravé
scénického tvaru musi stat nejdale vpredu. Musi vynalozit vsechny sily, aby
jednotlivé slozky privedl uméleckou cestou k syntéze a ozivil vsechny faktory, jez
lezi v jeho dosahu, a to na ucet herce, jehoz samostatnost je trfeba s konecnou
platnosti zrusit. Cely pracovni postup reziséra je v nejvyssi mozné mire ponechan
na jeho vdli, se svym inscena&nim materidlem si ma vynalézavé a poeticky hrat a
soucasné se streZit vytvareni néjaké vlastni fikce. — Tuto misi mdZe splnit jen
umélec, a to umélec prvniho radu. Bude muset svédomité kontrolovat a zkoumat
hru své fantazie, aby se osvobodil od vseho konvencniho, predevsim od vseho,
co podléhd mddé. Jeho hlavnim vidcovskym Ukolem ale zlstane presvéddit
jednotlivé sloZzky inscenacniho kolektivu, Ze pouze vzajemnym respektovanim a
ve vzajemném souladu mohou dojit k vysledku, ktery odpovida vynaloZzené
namaze a Usili. ReZisér musi pdsobit pfimo magicky, podobné jako genidlni
dirigenti."?”®

Divadlu 19. stoleti se nepodarilo vyresit rozpory mezi stavem jevisté a jevistnim
pohybem, mezi redlnym prostorem a malovanou iluzi, mezi plosSnou obrazovou
tvorbou a trojrozmérnym prostorem jevisté. OvSem na pocatku 20. stoleti
zadinaji divadelni tvlrci chapat vzdjemnou souvztaZnost jevistniho prostoru a
scénického déni a pravé diky tomu se Uzkd spoluprace reZisérl a scénografl
stala tak zadouci. Rozhodné lIze fici, ze proces vyvoje scénografie a zmén
divadelniho prostoru dodnes neni uzavren a stale se vyviji. Dnesni vytvarnik ma
k realizaci svych predstav k dispozici fadu modernich technickych zafizeni.
V praxi se nam vsak potvrzuje, Ze divadeln& nejuc¢innéjsi zlstavaji hola divadelni
prkna - oziveni Clovékem a jeho hravou fantazii. V tomto smyslu Ize fici, ze

nejlepsi vyrazovou scénou je sam clovék. Jeho barevnost, pohyblivost a

275 Martin Dreier: Adolphe Appia - divadelni reformator (1862-1928), in.: Divadelni
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energi¢nost. Sama o sobé nekonecnost prostoru, o kterou se snazil napriklad
Svoboda svym schodistém, ¢i zrcadlovou plochou byl jen prostredek pro
zachyceni hercova talentu samotného. Pravé ozivenost scény hercem ji dava ten

nejgenialnéjsi vyklad.

Robert Wilson (* 4. fijna 1941 Waco, Texas, USA)

UZ bylo receno, ze absolutnim zlomem pro Ceskou scénografii a velkym prinosem
spoluprace scénografa a reziséra bylo stvoreni Laterny magiky, ktera na dlouho
dobu nesla predni postaveni v divadelnictvi v Ceskoslovensku. Dilo Laterny
Magiky bylo a je stdle zivouci. Dnesni Cesti scénografové z ného také vychazi,
ovSem pocinaje rokem 1989 se na Ceské scéné objevuji zahrani¢ni reziséri a
scénografové a dle mého nazoru zacina obdobi ,mddniho divadla®™. Jednou
z prednich osobnosti, ktera oslnila ¢eského divaka je bezesporu Robert Wilson,
ktery do Cech pfinasi nové technické trendy a ukazuje, jak se déla divadlo ke
konci 20. stoleti. Rad bych na tomto misté pripojil také kratkou osobni zkusenost

s timto umélcem.

Robert Wilson si vytvofil svébytny vytvarny jazyk, snadno rozpoznatelny a
origindlni. Nasel nové zplsoby prace se svétlem jak uvnitf scény, tak za
horizontem. Pri vyuziti zakladnich barev na zadni strané prospektu sklada
prekrasné snové svételné plochy. Osobné mohu hovofit o inscenacich, které
vytvoril pro Narodni divadlo. Jmenovité Janad¢klv Osud, Katu Kabanovou a
¢inoherni inscenaci hry Karla Capka Véc Makropulos. Zajimavosti je, Zze v dilech
opernich, kde ¢as mdze plynout rGzné rychle, mi v reZijni postup Wilsona nevadi.
Rekl bych dokonce, Ze jistd stylizace dilu sludi. Naproti tomu v piipadé Véci

Makropulos jsem byl do jisté miry roz¢arovan pojetim a nekompaktnosti dila.

Pokud mam hovorit o jeho praci, tak prvni véci, nad kterou jsem uzals, bylo
mnozstvi svételného aparatu, které Wilson pouziva. OvSem nejvétSim
prekvapenim pfi sledovani jeho prace je zdanliva nepripravenost. Wilson
skute¢né tvori az na zkousce. Je to velice zdlouhavy a Unavny proces pro

véechny ¢leny tymu a hercd, jelikoZ zkoudky trvaji neimérné dlouho a
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koncentrovanost, kterou Wilson od lidi vyzaduje, je Casto velice tézké udrzet.
Napriklad findlni barevnost inscenace vznikala az na jevisti a taktéz pouze z jeho
aktudlniho naladéni. Ackoliv se mlZze zdat, e Wilson je nepfipraven, opak je
pravdou. On si pouze hraje s detaily. Dle mého nazoru je on tim skutecnym
stfedobodem celého tviréiho procesu, ktery ma v hlavé utvofen jasny tvar

inscenace.

Pres inovativni procesy, které Wilson vytvoril, se ovSsem obavam, ze jeho styl
zUstadvd po desetileti stdle stejny a zamrzl na mrtvém bodé&. A& jsou jeho
inscenace pro Ceského divaka novinkou, ve svété je jeho dilo jiz znac¢né prezité a
svétové scénické trendy se ubiraji dale. Je proto nesmirné dilezité pro &eskou
mladou rezisérskou a scénografickou generaci neustrnout, ale sledovat svét a
hledat nové inovativni procesy vyjadreni. Rozhodné ma vsSak osobnost Roberta

Wilsona ve svétové scénografii a rezii své misto.
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Rad bych se nyni vratil k vyrazovym a vytvarnym prostifredkiim dnesniho
divadelnictvi z praktického hlediska. Jak uz bylo na mnoha mistech této
prace receno, dnesni divadlo je (nebo Iépe Fec¢eno miiZze byt) v doposud
nejvétsi mifFe spojenim nejriznéjsich profesi a uméleckych i technickych

prostiredkili. Pokusim se na tomto misté nékteré z nich zminit.

Kostym

V divadle moderniho typu je kladen zvla$té velky diraz na kostym jednajicich
postav. Moderni divadlo posouva, popripadé bofi mnohé z cCetnych ustalenych
tradic, jako je predpoklddana pasivita predmétd nebo aktivita herce. Rekvizity
ani scénicky prostor nemusi vytvaret realisticky obraz, nemusi dokonce ani
existovat. Herec miZe definovat prostor kolem sebe pouze svou hereckou akci,
nebo mize zdanlivé neutrdinimu predmétu davat svym vystupem rdzné
vyznamy. Tato divadelni iluze a maximalni stylizace mize samoziejmé fungovat
u vSeho kromé hercova téla. Libovolna scéna s hereckou akci nam tedy vytvari
jisty obraz. Divadelni kostym je pro nads nedilnou soucasti tohoto obrazu a prosel
za svou historii dlouhym vyvojem. Zpocatku mél jen ulohu charakterizacni a
zakryval hercovo té&lo, nyni je jeho druhou kiZi. Jeho ptfitomnost i absence velmi
ovliviuji nds nazor na charakter postavy, vyznéni celého dila a jeho pochopeni. A

to samozrejmé jak v pozitivnhim sméru, tak v negativnim.

Kostym mdZe herci i inscenaci velmi pomoci. Dokresluje verbalné obtizné
definovatelnou charakterizaci postavy, v idedlnim nastaveni by mél herci pomoci
s uchopenim postavy, pohybem po jevisti, a soucasné také celkové zapadat do
vizudlniho konceptu tvirch. Mize ndm postavu priblizit nebo také zcizit, mdze ji
zallenit mezi ostatni figury nebo naopak vymezit proti spole¢nosti. Casto se
rikdva, ze sSaty délaji ¢lovéka. Na scéné plati jesté mnohem vice, ze kostym
stylizuje a zvyraznuje zakladni znaky toho, jak si podvédomé automaticky

predstavujeme nékteré charaktery, profese atd.
Vzhledem k novym divadelnim formam a vyjadrovani, jejichz zéklad nemusi byt

nutné pouze v textu, se dostava i kostymu novych moznosti, které jsou pomérné

individudlni a vazané k danému typu zobrazeni. Rozhodné ovSem vytvarnictvi
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prekrocdilo stin ilustratorstvi a pokousi se o svébytnost vedle jiz zminéné

scénografie.

ProtoZze divadlo disponuje jinymi prostfedky nez napriklad filmova tvorba,
musime kromé estetickych kvalit vzit v potaz i divakovu vzdalenost od herecké
akce. Divak si také sam vybira, na kterou ¢ast prostoru se soustredi, a tim mu
samozrejmé unikaji urcité detaily. Nepostradatelnou Casti vytvarného sdéleni je
proto silueta. Sdéluje napriklad, zda se jedna o muze, ¢i zenu nebo o velkou, Ci
malou postavu. PFi bliz&i pozornosti mtZeme desifrovat i jiné detaily, které nam
mohou pomoci pFi zarazeni postavy v ramci celku. Také historicky kostym
pozname prevazné podle siluety, a nékteré symboly, jako napriklad koruna, nam
zase pomahaji urcit spoleCenské postaveni hrdiny.

Kostymni tvar je ovlivnén i fyzickymi dispozicemi herce. To, ze je herecka
postava nahrbenad, télnata atp., Casto vypovida o jejim charakteru a Zivoté. V
pripadé kostymu stavime na lidském téle, které ma urcité parametry a tvary,
které ale miZzeme doladovat podle aktudlnich potfeb. Tvar kostymu také pracuje
s pocity, jez v nas podvédomé vyvolava ostrost a oblost, pripadné
naddimenzovanost. Lidské télo je prevazné oblé, a tyto kfivky nam davaji pocit
plnosti, mékkosti atd. Jakmile pouzijeme Spicaté tvary, vzbuzuje to v nas zcela
jiné emoce, spiSe zaporné. Nezanedbatelné je také uvedeni divaka do prostredi a
doby. V prvni radé nds asi zaujme odkaz ke konkrétnimu obdobi a také mira
realismu. V divadelnim vytvarnictvi ¢asto o dobovém zarazeni vypovida tieba jen
jeden dominantni vyrazovy prvek. V kazdém pripadé je tvar siluety kostymu

nositelem informace o prostfedi a Case.

Zakladni funkce kostymu je znakova. Divadelni kostym je chapan jako relativné
stala soucdast struktury hereckého vystupovani. Pomdaha usnadnit vizudlni
proménu zevnéjsku herce, determinuje stylizaci jeho pohybu, podtrhuje
obraznost hereckého projevu. Odév na hercové téle je soucasti vytvarné stranky
predstaveni. V nékterych situacich mdze kostym plnit funkci rekvizity, loutky
nebo dokonce kulisy. Dalsi funkci divadelniho kostymu je zakryti nahoty. Ve 20.
stoleti se zacalo opét vyuzivat télesnosti a nahoty, které nas v dnesni dobé, kdy
je sexualita neoddélitelnou soucasti lidského Zivota, prestava Sokovat a udivovat,
nezplUsobuje 2adné zdsadni etické nebo estetické pohorgeni, piesto véak nebyva

na divadelnim jevisti priliS obvykla. Kostym ma i roli signalizacni. Prozrazuje
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pohlavi, vék, Casto také prislusnost k socidlni skupiné nebo dokonce povolani

svého nositele.

,Uvnitf inscenace se kostym definuje na zakladé podobnosti nebo kontrastem (co
do tvaru, materidlu, stfihu i barvy) s kostymy ostatnimi. DdleZity je vyvoj
jednotlivych kostym( v pribéhu inscenace, kontrasty mezi nimi, zpdsob, jakym
se vzajemné doplnuji tvary a barvy. Tyto vztahy by mély vytvaret koherentni
systém, z néhoz by divak mohl vyéist fabuli. Stejné ddlezity vsak je i vztah
kostymu k vnéjsi realité, ma-li se nas inscenace dotykat a umozriovat srovnani s
historickym kontextem. Vybér kostym( vychazi vZdycky z kompromisu a z napéti
mezi vnitfni logikou a vnéjsimi odkazy: proto je variabilita kostymni tvorby
nekonecna. Divak musi odhalit vsecko, co je z jednani &i charakteru dramatické
postavy, ze situace i z atmosféry vlozeno do kostymu jako nositele znaku, do
néhoz se promitaji ostatni systémy. V tomto sméru je tedy kostym (vizitka herce

i postavy) soucasti vyvoje inscenaéni praxe"?’°.

Divadelni inscenaci utvari velkd ¢ast na sebe navazujicich slozek. A pravé herec
je jednim ze zakladnich predpokladd uskuteénéni dramatického dila. Jeho pozice
je dokonce v samém centru procesu vzniku a realizace dramatické inscenace.
Herec se stava na jevisti svym vlastnim pracovnim nastrojem. PFfindsi si s sebou
pouze par pomicek (masku, kostym, rekvizity), které mu dodavaji tvar a barvu a
zdsadnim zplsobem urc¢uji jeho pohyb, stylizaci, vnitfni procesy, postoje a
charakteristiku.  Figura, kterou herec na jevisti ztvarnuje je dynamickou
jednotou celého souboru znakd. Jejich nositelem se mdZe stat hercv hlas,
pohyby, ale také rlznd specifika a predméty s hercovym télem vice & méné
svazané (od liceni az po dekoraci). Pro pochopeni vztahu mezi hercem a jim
vytvarenou divadelni postavou je nutné si uvédomit, Zze herec je typ umélce
predstavujiciho dramatickou postavu sebou samym. Hereckd postava neni
fyzickou personou herce. Neni ani postavou, ktera je napsana ve hre. Je to néco,
co herec vytvari - jeho dilo. V tom se projevuje rozdil mezi dramatickou osobou
a dramatickou postavou, ktery je zaloZen na odliSném zplsobu percepce.
Postava je to, jak sam sebe vnima a proziva herec. Osoba je ten samy fakt
vidény z pozice divaka v hledisti. Herec nebere kostym jen jako nutny odév.

Utvari si k nému vztah, je pro néj soucasti dramatické postavy, kterou zformoval

276 pavis, 2003, s. 240
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kostymni vytvarnik v souladu se smyslem a podstatou dramatického dila. Herec
vytvari dramatickou postavu textem, slovem, zabarvenim hlasu, pohybem, gesty

a mimikou a vytvarnik ji pomaha vykreslit vytvarnymi prostredky.

Pfeména herce v dramatickou postavu neprobihda pouze na psychické a fyzické
(mimické a gestikulac¢ni) Urovni. Méla by byt navenek patrna na prvni pohled,
jesté drive, nez se herec zacCne na jevisti projevovat. Pravé k tomu by mél

pomoci predevsim divadelni kostym.

~Pretvareni lidského téla a jeho proménu v podstaté umoznuje pouze jediné:
previek. Kostym a maska podporuji nebo méni podobu, vyjadruji podstatu,
charakteristiku, nebo o ni davaji zamérné klamnou vypovéd, maskuji pravy
plvod. Zesiluji organickou nebo mechanickou zakonitost lidského téla, nebo se ji
snazi poprit i uplné odstranit. Divadelni kostym, ktery ma tuto schopnost a ktery
na sebe za timto ucelem herec obléka, je vsak nécim zcela odlisnym nez odév v

podobé obleku, jak je zndmy z empirického mimodivadelniho svéta“.?””

Jeho funkci neni zakryt télo a chranit jej pred neprizni pocasi. Nema ani funkci
prvoplanové estetickou. Jeho cilem je vypovidat o divadelni postavé a pomahat
herci pfi jeho praci na divadelni roli. Tato prace se zaméruje na herce a jejich
vztah k divadelnim kostymim, tudiz je jejim cilem zabyvat se dramatickou

postavou. Nebylo by vSak spravné zcela opomenout dramatickou osobu.

,Dramaticka osoba se jevi jako produkt tfi charakterotvornych syntéz: prvni dvé
jsou nazorové, tedy viditelné, a je mozZné je pojmenovat jako statické a
dynamické charakteristiky. Staly viemovy komplex v sobé zahrnuje télesny zjev
a kostym dramatické osoby, kdezto proménlivy vjemovy komplex zahrnuje
chovani, zptsob mluvy, mimiku, gestikulaci atd. Tfeti charakteristika, skrytd v
textu, mozno fici sémanticka, vyznamova, se projevuje v obsahu reci samotné.
Funkcni jednota vsSech téchto tri charakteristik je pak Cisté esteticka, proto
relativni. Herecka postava, jak uz bylo reCeno, je dramaticka osoba vnimana z
vnitrku subjektu. Technicky FrecCeno, je to fyzicky a psychicky utvar, kde
psychické je zverejnéno fyzickym a zaroven fyzické musi byt zvnitfnéno

psychickym. Jinymi slovy, je to schopnost télesného vyrazu psychickych déjd,

277 Kolinsky, 1993, s. 20.
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zejména citd a vile, sjednoceného dramatickou osobou (nikoli sebou samym -
jak je tomu u mima nebo tanecnika), kterou herec predstavuje. Pravé na tomto
zverejnéni psychického fyzickym ma nemaly podil maska, kostym, ale i rekvizita,

scénicky prvek i scéna celd" 2”8

Divadelni kostym vznikal a vyvijel se odliSné od odévu pro bézné noseni. Kostym
postrada nabozenské, praktické, spoleCenské prameny a je urcen pro jiné ucely.
To vSak nezabrani tomu, aby kostym a odév nebyvaly zaménovany. Zejména
soucasny civilni kostym v sobé obsahuje mensi naroky na tvarovani dramatické
postavy. Klade se dliraz na to, co je pravé mddni, slusivé a lichotici oku divaka.
Stava se, Ze kritériem pro vybér odévu je vkus vytvarnika a ne Ucelnost a sluzba
dramatickému zaméru. Nékdy tento nedvar pronikd i do pofizovani kostymu
historickych. Opousti se od dramatické tvorby a zamérného formovani herecké
postavy. Dochazi k pouhému vybiréni $atl z divadelniho fundusu, pFipadné k &iti
novych kostymd podle dochovanych historickych materialld, bez &irdiho
vytvarného zameéru. V podstaté jde o pouhé stylistické a dobové sjednoceni

odévl a jejich oble¢eni na herce.

,Jak v pfipadé dobového tak i civilniho kostymu je nejvétsim problémem pravé
ona proména civilniho odévu (nebot dobovy kostym je vZdy svym zplsobem
proménny civilni odév té které doby) jako dramaticky nestrukturovaného faktu v
umély dramaticky jev. Zaroven je vsak nutné vyvarovat se vsech nebezpeci

takového Ukolu - karikovani, dekorativnosti, vulgarni typizace" ?”°

V realném Zzivoté odév cCasto prozrazuje mnoho informaci o ¢lovéku, ktery jej nosi
(vkus, socidlni postaveni a pfislusnost k rGznym skupindm, ndboZenstvi atp.).
Svého nositele ¢asto odhaluje nebo naopak plni funkci jakési masky. V divadle je
maskovaci funkce kostymu vyuzivana ponékud paradoxné. Herec se za kostym
nesnazi schovat, ale vyjadruje jim urcité hodnoty a poselstvi, které maji byt

rozpoznany.

Maska (tentokrat ne ve smyslu skrabosky na obli¢ej, ale v rozsifeném vyznamu

na odév, pokryvku hlavy, obuv, liceni atd., tedy na vSe, co napomaha

278 Kolinsky, 1993, s. 19-20.
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konstruovat dramatickou postavu) pomaha herci dosahnout urcitého stupné
odcizeni a odpoutani se od své vlastni osobnosti. V tomto pripadé neni
podstatné, zda je pouzita fragmentarné, naznakové nebo komplexné.

Odcizeni s sebou vzdy prinasi omezeni a ohraniceni hercova vykonu. Ne zridka
véak dochazi k tomu, Ze se v dlsledku omezeni hercovych moznosti soustiedi
jeho tvaréi potencial na konkrétni cil mnohem siln&ji a presné&ji si tak uvédomuje
smér svého hledani. V disledku toho mize jeho tvorba prvotni ohrani¢enost v

mnohém presahnout.

Divadelni kostym by mél vychazet z pohybu a gest herce, zdlrazfiovat je a
podtrhavat. Nemél by hercovo télesné vyjadrovani nijak limitovat nebo mu
dokonce zamezovat. Dale je potreba, aby kostym souznél s inscenaci, nevycnival
nebo naopak nezapadal mezi ostatnimi komponenty. Mohlo by se stat, ze by
kostym zbytec¢né upoutaval divakovu pozornost a odvadél jej od dramatického
déje. Na scéné musi byt vSe v rovnovaze a sounadlezitosti s pfedstavenim. Mélo
by dochdzet k situaci, kdy kostym do urcité miry splyne s hercovym télem,
prestoze neni jeho soucasti. Pokud se tohoto stavu docili, je u jednotlivych
hercovych UkonU obtizné uréit, z jaké &asti je pohyb na jevisti disledkem jeho
fyzickych moznosti a z jaké c¢asti do néj zasahuje odév. Nékteré kostymy totiz
urdity zptsob pohybovani piimo vyzaduji. Naptiklad suknice podeptfené obru¢emi
nuti k zvlastnimu pokladani rukou, stejné tak jako velké mnozZstvi spodnicek
zapFicifuje specificky styl chlze. V muzském odévu je to frak, v némz se neda
posadit bez nadhozeni krovek nebo brnéni, které specifickym zptsobem limituje

nejen veskery pripadny pohyb, ale i pouhé stani na jevisti.

Do konce 19. stoleti byly v&echny druhy divadelnich kostym@ ovliviiovany dobou,
ve které byly vyrobeny. Z toho vyplyva, ze kostymy historické, soucasné i
fantastické v sobé nesly prvky soudobého odivani. Vysledkem toho je jakasi
c¢asova dvojakost divadelniho kostymu, ktera funguje i v dnesni dobé. Vytvarnik
dvacatém prvnim stoleti, a nedokaze zabranit pronikani souc¢asnych prvkd do své
tvorby. Prfi praci s divadelnim kostymem hraje podstatnou roli fakt, zda se jedna

o kostym historicky nebo civilni.

Prace s historickym kostymem mdzZe byt zrddna. Dobovy odé&v dokaZe vyraznéji
vykreslit dramatickou postavu, ale mlze vytvarnika svadét ke zjednodudeni
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problematiky. Ten se pak spokoji s pouhym pasivnim vlivem kostymu na
hereckou postavu, bez toho, aby se snazil obleceni dodat vyrazové prvky, které
by figuru dotvofily v kompaktni celek.

,To, co kdysi slouZilo jako zdobny & funkéni prvek nebo detail odivani mize nyni
metaforicky charakterizovat vnitini svét lidi. FunkCni detaily, nevyhnutelné pro
dnesni divadlo (tedy i pro kostym), museji byt chapany pouze dramaticko-
esteticky. Tim divadlo ziskava moznosti novych obrazovych paralel, moznosti
kontrastu a neolekdvanych spojeni. Kontrast s nasim soucasnym zpldsobem
existence je tedy zakladem jak uziti a tvarovani, tak proZivani historického

kostymu" #%°

Se soucCasnym, civilnim kostymem jsou spjaty problémy jiného druhu. Stycnym
bodem je opét snaha o vyjadreni vnitfniho svéta divadelni postavy
prostfednictvim obleku herce. N&kdy je potfeba nechat plsobit zobechujici
tendence, jindy naopak striktné zdOraznit urditou charakteristiku. Herec svoiji
postavu vytvari zdmérné a uvédoméle. Neexistuje zplsob, jak metodicky popsat
postup herecké prace. Samoziejmé se na toto téma najde mnoho odborné
literatury, avsak neni mozné teoreticky zachytit néco tak individualniho a
intimniho jako je hercova preména v dramatickou postavu. Pro tvarovani
divadelni postavy je potfeba neustale vnimat a pozorovat realitu okolniho svéta.
Nejde o pouhé zaznamenavani toho, co je napadné, drazdivé, zarazejici, smésné,
odpuzujici, nezajimavé az nudné, ale o uméni tyto postiehy vyhrotit na nejvyssi
moznou Uroven kontrastu. Je potfeba hledat a zkouset, jak budou fungovat
rliznd spojeni a vazby zachycenych redlii, objevovat dosud nepoznané hranice a
piipadné je je&té posouvat. Dal$im zplsobem je odkryvani paralel a synonym,
nahrazovani vlastniho jevu zcela jinym (pokud mozno daleko Uc¢innéjSim a
mnohoznacnéjsim).

Zacharzevska k tomuto tématu rika:

~Historicky kostym tedy byl vzdy stylizovany - a to mimo jiné tim, ze musel do
urcité miry odpovidat soudobé moédé; naproti tomu kostymovani her, jejichz

doba déje byla totozna s dobou inscenace predstaveni..., odpovidalo civilni médé

280 (Kolinsky, 1993, s. 49-50).
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oné doby a bylo vzdy ukazkou nevysSiho mistrovstvi; bylo zaroven reklamou pro

krejéiho i uméleckym dilem i oporou dekoraéniho bohatstvi inscenace" %5

Aby se divadelni kostym nestal jen slusivym, historicky odpovidajicim oblecenim
s vytvarnym potencidlem, je potreba vést v patrnosti aktualni tendence
souCasného divadla, pozadavky dramatického textu, problematiku divadelniho
kostymu doby, ve které text vznikal a v neposledni radé socidlni, historické a
geografické podminky odivani doby, do které je divadelni inscenace zasazena
autorem nebo prenesena realizacnim tymem. Zasadni podil na tom, jak budou
divadelni kostymy vypadat ma kostymni vytvarnik. Ten do svych navrhQ vnasi
svlj osobity pohled na inscenaci, ale mé&l by dodrZovat estetické normy své doby.
Divadelni kostym musi pomoci herci k tomu, aby mohl Zit na jevisti. Z toho
vyplyva, ze kostym nestaci pouze vhodné zvolit, dobre usit a spravné obléknout.
Herec potfebuje v kostymu fungovat pozadovanym zplsobem. Kostym by mél na
herci doslova ozivat. AZ v momenté, kdy herec dokaze hrat se svym kostymem,
jsou naplno rozvinuty rezijni ukoly a zaméry. Z toho je patrné, ze kostym je
potieba prinést do procesu zkouseni co nejdfive - a to ne pouhy jeho navrh, ale
jiz findlni realizaci. Teprve pak je totiz mozné dramatickou postavu zacit dotvaret

v celé jeji komplexnosti.

Pro vyvoj herecké tvorby je zapotrebi plné vyuzivat potencidlu a moznosti
divadelniho kostymu. Pfinést kostymy az na oblékanou zkousku (vétSinou byva
¢trnact dni pred premiérou) je pozdé. V tuto dobu by mél byt herec s kostymem
szity natolik, aby se mohl v klidu a neruSené vénovat dotvareni poslednich
drobnych detaild na dramatické postavé. V divadelni praxi se problém pozdniho
nastupu kostymovych zkousek ¢asto redi tim, Ze se hercdm pofizuji ndznakové
kostymy. Témé&F nutnosti je to v pripadé, kdy kostym ovliviiuje zplsob
pohybovani nebo méa v sobé prvek, bez kterého nelze komplexné vykreslit

divadelni figuru.

Divadelni kostym by se mél stat soucasti charakteru divadelni postavy, mél by s
ni byt neodmyslitelné spjaty a slouzit ji k tomu, aby se mohla na jevisti stat

plastickou, coZ znamena uvéfitelnou a Zivouci v o¢ich divakd.

281 (Scénografie, 1976, s. 68-69).
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Scénické divadelni technologie

Vzhledem k faktu, ze praci piSi i jako pedagog operni rezie na Akademii
Mulzickych uméni v Praze bych rad priblizil i technologii dnesniho divadla
studentdm oboru operni reZie a zmapoval historii nékterych technickych
pomucek, které od dob Velké reformy jsou nepostradatelnou sou&asti divadla.
Pevné v&fim, Ze ndsledujici text pFiblizi studentim reZie informace, které jsou

nepostradatelnou soucasti rezijniho femesla.

Tocna (obr. 36)

Tocna je mechanické zarizeni v divadle, které Ize otacet, aby se urychlila vymeéna
scény béhem predstaveni. V Evropé byla konstrukce poprvé vyuzita v plné
otocném setu pro komplikované inscenace Le ballet de la délivrance de Renaud,
které byly predvedeny Marii de Medici v lednu 1617 v Palais du Louvre a novy
scénicky prvek byl vrele prijat. Novinku sestrojil inzenyr hydrauliky Tommaso
Francini. Podobny systém vznikl o nékolik let pozdéji v Japonsku, ovSsem prvni
tocna na Evropském kontinentu v ramci nadm znamého typu divadla a v ramci
profesiondlni inscenace byla pouzita v roce 1896 v Mnichové a sestrojil ji Karel
Lautenschager. Lautenschlager studoval u Karla Brandta v divadle v Darmstadtu.
Odtud odedel do Mnichova, kde pUsobil 22 let a stal se hlavou strojniki u
kralovského divadla. Tocna byla instalovana v Residenztheater v inscenaci
Mozartova Dona Giovanniho. Mé&Fila padesat stop v priméru a byla mirné vétsi
nez samotna scéna. Lautenschldager pouzil k jejimu pohonu elektricky proud.
Technicky je toéna feSena fadou valeckd, které se pohybuji po predem

nastavené draze.

V roce 1889 byla v Mnichovském divadle znovu pouzita to¢na a to pro cyklus
Shakespearovych her, pro které se zdala byt idedlnim Fesenim. Odtud se tocna
pojmenovavala ,shakespearovska faze". V naslednych letech se tato technicka
novinka rozsifila do vétSiny Evropskych divadel. I kdyz byla tato technika
z pocatku hlu¢néjsi, s postupnym vyvojem jevistnich technologii se stala pevnou
soucasti divadel a hluk otdceni se znacné eliminoval. Dnes se pouziva jak
v Cinohre, tak i ve vSech oblastech hudebné dramatického uméni. Scéna se diky

tomuto vynalezu stala dynamictéjsi a zazitek pro divaka bdaleko intenzivnéjsi.
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Stoly (obr. 37,38)

V Recku je propadlisté spojovdno s Charonovymi schody - schody vedoucimi z
proskenionu do orchestry, slouzi k odchodu mrtvych dusi do podsvéti nebo
naopak zjeveni duchl na scéné. M3 jit o oby&ejné schodiété spojené s podzemni
chodbou, Ustici do centra orchestry.

K vytvoreni propadlist, tak jak je zndme my, doslo az v baroku. Tato propadla
umoznovala nahlé zmizeni nebo zjeveni ze zemé. Vyrabéla se ze dreva a byla

pohanéné rucné.

V 19. stoleti doslo k dalsimu zdokonaleni - propadliSsté se zhotovovala se z
pevné&jsich kovovych dild, stala se mobilnimi a zarovef se v nékterych divadlech
roz&itily jejich plochy tak, Ze vznika jevistni stll, zabirajici (po ¢astech) témér
celé jevisté. Kromé vyuziti pfimo v inscenacich, se jich také pouzivalo jako
vypomoci pro stéhovani kulis, stavby a prestavby scény. Hlavni pohyblivou ¢asti
byla soustava kladek (at uZ pro propadlo nebo i jevistni stdl) a protizdvazi.
Pouzivani propadel a stoll Setfilo materidl pro stavbu scény (praktikabld) a
samoziejmé& stavbu zjednodusilo, protoZe stll nejen sjizdi do podzemi jevisté,

ale mdZe vyjet i nad Groven jevisté do potiebné vysky.

Do 2. svétové valky dostdlo jevisté a jevistni stoly dlouhé rady koncepci, které
byly pfi rekonstrukcich realizovany: jevisté schopné naklonit se do Sikmy, jevistni
stoly na Sroubech, to¢ny jako valcové konstrukce se zabudovanymi stoly, jevistni
stoly, které Ize nasSikmit, jevistni stoly vybavené variabilnim systémem mensich
vysouvacich ploch, na dalku ovladané jevistni vozy, mobilni mechanicka propadla

na miru s moznosti umisténi po celém jevisti, stoly v orchestristi.

Dochazi tak ke vzniku modernich spodnich technologii — spodni strojovny, pro
kterou se pod jevistém musel vybudovat novy specidlni prostor. Propadlisté se
vyrabi na miru podle pottfeb divadla a strojnich technologii (stolG, toény), kterych
je soucasti. Jeho vyvoj konci ve 30. letech 20. stoleti. V soucasnosti se pouziva
leh&ich hlinikovych soudasti. Propadlité se podle pldorysné velikosti déli na

stolova (nejmensi), mostova, podlahova (celé jeviste).
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Jevidtnich stoll Ize vyuzit k rychlé a snadné promé&né scény jak ptimo v pribéhu
inscenace, tak hlavné pfri prestavbach. Na scéné mohou vytvofit Clenity terén:
schody, prohlubné,... nebo zeSikmit podlahu v jedné i ve dvou oséach, &i vytvorit
4 z v 7 . AV, Vv o . . Ve o 7
viceurovnove jevisté. Pohon stolu je pouze strojni a rychlost posunu mala,

vzhledem k znacné hmotnosti. Lze je rozclenit do téchto skupin:

1. Vytahovy typ: konstrukce mostového typu s jednou podlahou, konstrukce
mostového typu se dvéma podlahami.

- Vyhodami tohoto typu jsou tichost, nizké naklady, vysoka rychlost,
stfedni nosnost, snadna udrzba. Nevyhodami jsou nutna vyskova aretace v

klidu (pruzna lana se vahou protahuiji).

2. Hydraulicky typ: konstrukce mostového typu s jednou podlahou,

konstrukce mostového typu se dvéma podlahami.

- Vyhodami jsou tichy chod, solidni rychlost, omezenda nosnost.
Nevyhodami jsou vysoké naklady, nutna aretace v klidu (unik tlaku ve

valcich, draha udrzba).

3. Sroubovy typ: konstrukce mostového typu s jednou podlahou, konstrukce

mostového typu se dvéma podlahami.

- Vyhodou je vysokd nosnost, samosvornost (mutZe byt v klidu v kazdé
poloze bez aretace), vysoka zivotnost, snadnd udrzba. Nevyhodou je

hluény chod (rozvodovky, prevodovky).

4. Sroubovy typ: konstrukce &tvercovych stoll po celé plode jeviété se dvémi
podlahami s moznosti nasikmeni kazdého c¢tverce horni podlahy do vsSech

Ctyr stran.

- Vyhodou je vysoka variabilita, |ze je samostatné pouzivat i jako stoly

mostového typu. Nevyhodou je slozitd obsluha a naro¢né udrzba.

5. Retézovy typ (kombinace vytahového systému se $roubovym): konstrukce
mostového typu s jednou podlahou, konstrukce mostového typu se dvéma

podlahami.

- Vyhodou je vysoka samosvornost, znehybni v kazdé poloze bez aretace.

Nevyhodou je hluénost fetézd a pfevodovek.

125



Vyvoj jevistnich stold je zavrden ve 30. letech 20. stoleti - pouzivaji se jen s
men&im zdokonalenim (co do pohonu) dodnes. V prib&hu minulého stoleti
pokratovala snaha o eliminaci vech negativnich stranek jednotlivych typl
vyuzitim modernéjsich soucastek. V tomto sméru v 90. letech 20. stoleti vznika
nové vyuzity pohon a to tlacné retézy. Tento pohon je absolutné nenarocny na
prostor strojovny, jednoduchy a tichy. Po konstrukcéni strance vyzaduje jen
zajisténi retézU ve vodicich litdch v presné stanovené draze. Tyto stoly jsou
bezpecné, rychlé a zastavitelné v kterékoli vySce drahy retézu. Jsou nenarocné

na udrzbu a maji velkou nosnost.

Jevistni vozy (obr. 39)

Jevistni vz je ¢asto zamé&fovan nebo dokonce i ztotoZzfovan s jevistnim stolem,
ale je mezi nimi velky rozdil. PredevSim ten, Ze stoly se pohybuji vertikalné,

kdezto vozy horizontalné po podlaze jeviste.

Jejich vyuziti vyzaduje velké prostorové moznosti bo¢nich a zadnich jevist, proto
se s nimi setkdme predevsSim na velkych scénach. Pfimo v inscenacich se uvadi
do provozu vyjimeéné&, slouzi prevazné k proméné scény mimo pohledy divakd,
kdy jsou predpfipravené dekorace na vozech nachystané na bocnim ¢i zadnim
jevisti a pri proméné jsou vysunuty na hlavni scénu, kterd se predtim skryla na
druhy bok nebo do zadnich prostor jevisté. Je také mozné jednu scénu postavit
na jevistnich stolech a druhou na jevistnich vozech, po snizeni scény na stolech

O v v . 7
muze predjet scena na vozech.

Viz se pohybuje té&sné nad zakladni vyskou jevité, je pohanén strojové,
podobné jako jevistni stoly. Také u né&j lze vyuzit systém tlaénych fetézd,
zarucujici plynuly, spolehlivy a tichy chod. Kromé& zdokonaleni zplsobu pohonu,
byl vyvoj jevistnich vozl ukonden ve 30. letech minulého stoleti, kdy posledni
Upravou v tomto sméru byla zména materidlu, oceli za hlinik, ktery konstrukci
znacné odlehdil. Vozy mohou fungovat jako pojizdny celek nebo jako jednotlivé
casti. Za jevistni vozy, se povazuji také specialni paletové vozy, které slouzi k

uskladnéni dekoraci do divadelnich skladu.

Existuji i jiné typy vozl, na které se stavi konkrétni slozky dekorace (ddm,

schodisté atd.). Pohybuji se na koleCkach a jsou pohanény rucné. Tyto vozy
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mohou byt rizné vysoké a dokonce vicepodlazni. Jeden z druht umoZzfiuje pohyb
pouze kolmy - smé&rem k divakovi, jiny vyjizdi jenom z bo&nich prostor( a dal&im

je mozné zaujmout jakoukoliv pozici na jevisti, nebot se jim da libovolné otacet.

Praktikabl (obr. 40)

Tento revolucni trojrozmérny prvek se zacal pouzivat od poloviny 19. stoleti, kdy
na scénu prichazi realné prvky, vytlacujici malované, ploché kulisy. Praktikabl
neni jen dekoraci, & technickou pomickou pro dekoraci, Ize z né&j postavit
dopliujici ¢asti jevisté, tfeba predscénu nebo i celé podium. Da se rovnéz vyuzit
pro stavbu elevace hledisté. Je to velice vyhodny a prakticky nastroj, zvlasté v
divadlech bez pevného hledisté, kde je vice moznosti vystavéni scény. V
divadelnictvi se od druhé poloviny 20. stoleti pouzivd nazev praktikabl vyhradné
pro jevistni stavebni souclast, ktera se skladd z desky (plata) a kostry
(sloZitelného rdmu). Jeho nosnost je 250 kg na 1 m2. Plvodné se vyrabél jen ze
dreva s oplechovanymi vyztuzenymi rohy, dnes je pro desku stdle nejcastéjsi
material drevo, ale konstrukce se vyrabi také z hliniku a nemusi uz jit prfimo o
konstrukci - mohou to byt vyjimatelné nohy (pak praktikdbl vypada jako stll)
nebo neoddélitelné, zkrizené pasy se zarezy, které umoznuji nastavit vysku
praktikablu. Rozmeéry praktikablu jsou standardni, a pokud je potfeba netypicky
tvar, pak se samostatné vyrobi. Dnes jsou u nds nejtypictéjSimi rozmeéry vysky
10, 20, 40, 60, 80, 100, 200 cm, Sifka 1, 2 m a hloubka 1 m. Ale existuji a jsou
¢asto vyuzivany i atypické rozméry 0,5 m na 1 m a 0,5 m na 2 m. Jednota
rozmé&rl je dlleZitd zejména pro scénografa, ktery tak mize praktikdbly snadnéji
zapojit do stavby scény. A protoze pfi spravném zachazeni ma praktikabl

dlouhou zZivotnost, Setfi material i ¢as.

Provazisté (obr. 41)

Objevuje se uz v obdobi vrcholné renesance, ale vétsiho pouzivani dosahuje v
obdobi baroka. V romantismu se zdokonaluje a zvétSuje diky novym divadelnim
budovam, které uz pocitaji s prostorem pro horni jevistni technologie. Provazisté
se sklada z rostu, nejprve drevéného, pozdéji ocelového, ktery simuluje horni
podlahu. Da se po ném chodit, ale z pohledu divaka neni vidét. Je vyuzivano pro
stavbu scény a zavéSovani dekoraci do rlznych vySek a to vde ru¢ng, jen s

pomoci kladek, které jsou upeviiovany na rost podle konkrétnich potreb té které

127



kulisy. K pFistupu na rost a k vytahovani bfemen napomahaji bocni lavky pfi
sténach jevisté. DOmyslnym systémem se dafilo pomé&rné malému poctu

technikd zvedat velice t&Zka bFemena o vaze az 700 kg.

~Konstruktéri upevnili doposud mobilni kladky na rost pevné do rad, vodorovnych
s portalem. Pridali nosi¢ protizavazi, pohybujici se ve vodici drazce, upevnény
spolecné na nekonecném, obsluzném, konopném lané s ocelovymi lanky,
protazenymi kladkami na rosté a pripevnénymi na tahové tyci, zpocatku také
drevéné. Tak vytvorili mechanicky rucni tah, zafizeni, které umozriovalo zavésit
dekorace s minimalnim poctem pracovnikG (diky protizéavaZzi). Jeden ¢i dva
pracovnici dokazali bez mimofadné namahy obslouZit nékolik tahl se zavésenymi

dekoracemi v proménéach & pFestavbach. "5

Tahy (obr. 42)

Tahy lze rozliSit na bodové a prospektové. Nebo podle pohonu na rucni a
elektrické. Existuji specialni tahy pro svételné baterie, mohou byt i pro panoramu
(tzv. kruhovy tah) a pro létaci stroje. Tahy jsou nejrozSifenéjsi strojni jevistni
technologii — ma je vétsina divadel. Mensi divadla maji pouze rucni tahy, vétsi
maji kombinaci ruénich i elektrickych tah(. Nosnost tah{ je obvykle 200 aZ 1500
kg. Na bodovy (lanovy) tah lIze zavésit kulisu v jednom bodé, zatimco
prospektovy tah je tahova tyc¢ situovand rovnobézné s hranou délici jevisté a
hledisté a zavésena na nékolika lanech, na kterou Ize kulisu zavésit ve vice
bodech.

Bodové tahy jsou vétSinou mobilni a nejsou typickym technickym vybavenim
divadel. Jejich relativni prednosti je, Ze se daji umistit na libovolné misto rostu a
odtud se rozvijet a navijet, nebot nejde o nic jiného nez o elektrické navijaky. Ty

jsou vyzadovany tam, kam se nedostane tahova tyc.

Oba druhy, elektricky i rucni, maji své vyhody i nevyhody. Rucni tah je vhodny
predevSim pro promény scény. Lidskd sila a instinkt maji vétsi cit a
ptizplsobivost pro pfesné pozadavky na pouziti tahu. Navic je zaruen velmi
tichy chod. Nevyhodou je vyvazovani a osobni pritomnost technika. Elektrické

jsou vhodné pro stavbu a prestavby. Daji se ovladat centrdlné jednou osobou a

282 Jan Kolegar (2001, s. 57
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zvedaji t&z8i bfemena. Jejich hlavni nevyhodou, a hlavnim divodem pro¢ se
nepouzivaji pfimo v inscenacich, je rychlostni nabéh a dobéh motoru, ktery trhne
tahem a to i kdyz je vybaven plynulym rozjezdem a mikrojizdou. Rozjezdy a
dojezdy se nedaji stoprocentné zamaskovat. Elektricky ovSem netvofi pouze
motor. Souldsti strojniho pohonu je dale brzda v rdzném provedeni (z
bezpe&nostnich divodl zpravidla zdvojend) a bezpeénostni koncovy spina¢ (pro

obé krajni polohy), nejcastéji rotacniho typu.
Opona

Opona ma docasné zakryvat dekorace nebo jevisté v iluzivhim divadle, které
UmysIné skryvd zakulisi, usnadfiuje praci rekvizitdfGm a jevistnim technikdm.
Jinak definovano: je to materidlni hranice mezi hledistém a jevistém, zvysujici u
obecenstva napéti z ocekavaného a u aktérl z nezvratného. Opona je typickou

casti formalniho zacatku predstaveni.

Byla vynalezena a pouZivdna u? v antickém Rimé. Rimané rozeznavali dva
zakladni druhy opony: Auleum - predni zavés, zavedeny pravdépodobné 133 pr.
n. I. - se spousti doll do zldbku pomoci teleskopickych ty&i. Na zadatku
predstaveni rychle padd a na konci je pomalu vytahovana. Jednalo se
pravdépodobné o opony dvé: auleum praemitur (subducitur), ktera odkryva
pulpitum prFi spousténi na zacatku predstaveni a auleum tollitur, kterd se
vytahuje na konci predstaveni a zakryva pulpitum. Siparium - zadni zaveés,
plvodné maly, zavédeny v pozadi, méla kryt zakulisi. Je mozné jej oznadit jako
meziaktovou oponu, oznacujici zmény dekoraci. Pozdéji se vyvinulo v zadni

prospekt.

Jedind zminka o oponé ve stredovékém divadle je zakryti mansionu
znazornujiciho Bozi hrob oponkou. Jinak se ve stfedovékém ani alzbétinském
divadle viibec nepouzivala, nebot prostd scéna, ze tfi stran oteviend ocim divakd
tomu nebyla uzplsobena. V dobé& renesance a klasicismu se opona znovu
objevila a zaroven se stala nezbytnou soucasti divadla. Ale teprve v dobé baroka
se spoustéla po kazdém déjstvi. Obvykle se nachazela mezi vnéjSim (ozdobnym)
a vnitfnim (technickym) portalem. V podstaté Slo o prvni tah oddéleny od
ostatnich. Byla tvorena tahovou tydi, ktera byla vedena voditky, aby se presné a
nachazela primo pred divaky - tomuto pozadavku nejlépe vyhovuje hydraulicky
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pohon. Abychom dosahli ticha i pfi prestavbé, je dnes za oponou dalsi tlumici

opona.

Kromé klasického (a nejcastéjsiho) univerzdlniho jednobarevného ztvarnéni je
opona i uméleckou prilezitosti. Napriklad opony Narodniho divadla v Praze od
Vojtécha Hynaise, od Alfonse Muchy pro sokolovnu ve Zbirohu, ale i od dalSich
umélcd zndmych i méné zndmych, jsou narodnim bohatstvim. Dnes se rdzné
skupiny divadelnikl snaZi tyto opony zachranit z fundusG malych divadel, kde
lezi zapomenuty a zachovat je pro budoucnost. Tvori pro né muzea a vénuji jim i

dalsi vystavni prostory.

Mimo Fimské opony zndme i daldi druhy, liSici se zplsobem rozdéleni a
vytahovani. Reckd & francouzskd opona je rozdélena vertikdlné na dvé &asti,
které se odhrnuji od sebe do bokd. Italskd opona (oznacované téz jako
Wagnerova), je také vertikalné rozdélena na dvé cCasti, které se vytahuji do
hornich rohd. Rakouskd opona je jednodilnd, vytahovand vzhlru, ale od té
rimské se liSi rasenim skrze vsita oka a lanka, takze nepotfebuje mnoho prostoru

vV provazisti.

Sufita

Jednd se o Uzké dlouhé pruhy, visici za delSi hranu nad jevistém na tazich. Jejich
nejdlleZit&j$i funkci je maskovani technického parku. Dnes jsou nejéastéji
jednobarevné, neutralni a skoro neviditelné (ale napf. v barokni opere jimi byla
c¢asto zndzorfiovana oblaka). V nékterych pripadech (zalezi na architektonickém
reseni jevisté) postacuje pouze jedna predni sufita. V nékterych divadlech také

existuje prvni sufita uz pred oponou - té se rika harlekyn.

Sala - bo¢ni vykryti scény

Séla je opakem sufity — dlouhy Gzky pruh visici za krat$i stranu po bocich jevisté,
aby zabranil pohledu do stran zakulisi z hledidt&. D& se vyuZit pro nastupy hercl

nebo schovavani dekoraci a rekvizit.
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Horizont

Horizont mizeme definovat jako oponou v pozadi. MiZe mit ¢ernou barvu -
v takovém pripadé hovofime o tzv. univerzalnim horizontu, nebo mize doplfiovat

konkrétni scénu jako kulisa. Je mozné jej bud’ vytahovat, nebo rozhrnovat.

Kruhovy horizont (panorama)

Tento prvek se nachazi v zadni Casti jevisté a je zavéSeny na specidlnim
kruhovém tahu. Vé&tSinou ma barvu podle pozadavki scénografl (modra jako
nebe, bild, zelend, ...) a po vyrobeni zlstdvd ve fundusu divadla. SlouZi jako
idedlni plocha pro barevné osvétlovani ze svételnych baterii a vydava prijemny,

rozptyleny, barevny odraz.

Existuje jeho specialni Uprava nazyvana rundhorizont (nema cesky ekvivalent),
ve formé Stukovaného platna, stale zavéSeného a svinutého ve svislé podobé,
umisténého na boku jevisté, na specidlnim drazkovém kuzelu. Rozvinuje se
pomoci dfevénych drah a kuZelovych navijdkd. Tato Uprava, diky sadrovému
Stukovani, pomaha odrazu zvuku - zvysuje slysitelnost. V divadle byl popularni

od druhé poloviny 18. stoleti do pfrichodu biografu na konci 19. stoleti.

Tylova opona

Jednd se o prlsvitnou jednodilnou, bezedvou oponu, kterd je umisténa v
portalovém zrcadle a oddéluje jevisté od predscény. Vytvari mlzny, rozptyleny

Vv A4

efekt. Lze na ni promitat projekce a to jak zepredu, tak i zezadu, pricemz
prolindanim projekci s zivym déjem na jevisti vytvari snové obrazy. Zacina se
pouzivat v dobé romantismu, hlavné k vytvoreni iluze prirodnich scenérii a

ptirodnich jeva.

Tlumici opona

Tato opona z tlumiciho materiadlu je umisténa za zeleznou oponou a hlavni (nebo-
li slavnostni) oponou. Ma tlumit hluk pfi praci na jevisti o prestavkach. Zacina se

pouzivat od poloviny 19. stoleti, kdy se jiz jevistni promény nedé&ji na otevrené
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scéné, nebot prevazné ploché, lehké dekorace ustupuji trojrozmérnym, tézsim,

7 7 v v, O
realnym predmetum.

Zelezna opona

Z historickych zkusSenosti je nejvétSi nebezpedi vzniku pozaru na jevisti. Ve
velkych divadlech je pozar na jevisti o to rizikovéjSi a ma mnohem nicivéjsi
dopad, protoze diky vysokému stropu dochazi k tzv. kominovému efektu, ktery
podporuje hofeni. Hofeni dale napomaha velké mnoZstvi hoFlavych materiald,
které jsou hlavné na scéné a v jejim okoli. NejdlleZit&jsi je proto oddélit jevisté
(zdroj pozaru) od hledisté (divadkl). Zeleznd opona funguje jako zakladni

protipozarni prvek. Je to

,ocelova konstrukce, potazena dvojitym plechem, vyplnénym azbestovou
vlozkou. Spusténim Zelezné opony se uzavre portalovy otvor a Zelezna opona,
spolecné s portalovou zdi, na které je zavésena, zabrani sifeni poZzaru a umozni

vyklizeni jevisté." %5

Pdvodné byla opona vytahovéna ru¢né, a proto se pouzivala vyhradné v pripadé
pozaru - jeji mechanismus byl zabezpecen tak, Zze padala vlastni vahou. Dnes je

vytahovana elektricky a vyuziva se i v inscenacich a prestavbach.

Kromé Zzelezné opony jsou v divadle i dalSi protipozarni zafizeni: skrapéci
zafizeni, hlasi¢e pozaru a pozarni klapka, coz je zarizeni, které umoziuje
prirozené vétrani jevisté (je umisténa ve stfese nad jevistém) ale v pfipadé
pozaru se automaticky uzavie a tim zabrani kominovému efektu v prostoru

jevisté. Po zdolani pozaru slouzi k odvétrani jevisté.

Svételna technologie

Jevistni svételnd technologie je dnes nepostradatelnou soucasti kazdého

predstaveni a jednim ze zakladnich kamenl moderni scénografie. Pravé svételnd

283 Jan Kolegar, 2001, str. 74
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intenzita a barva mdze rozliit zakladni scény a divak tak 1épe pochopi vyklad
dila. Svétlo a barva se stavaji soucasti pribéhu a na zakladé intenzity a zmén nas
provadi dilem. Napriklad dekorace jako takova je ,pouhou" dekoraci, ovsem
v pfipadé jejiho nasviceni mize v mnohem vét$i mife sdélovat a promlouvat.
Scénograf by se tedy mél v této samostatné discipliné dobre orientovat a vyznat

se ve vybéru spravného materialu, ktery bude mozné dobre nasvitit.

Svételnd technika urazila za dobu své moderni existence dlouhou cestu. Od
prvnich plochych svitidel jsme se dnes dostali az do bodu vyuzivani pocitacové
ovladanych inteligentnich svétel, které dokazi scénu nasvitit v nebyvale Cisté

intenzite.

Jasné bilé svétlo plsobi na divaka jinak neZli svétlo osazené modrym filtrem.
Obecné plati, Ze lidské oko vidi lépe ve Zluto-zelené zéné barevného spektra,
nezli na jeho koncich v ¢ervené a modré. Barvy také souviseji s naladou: teplé
jsou obecné spojovany s pozitivni naladou a veselim, studené barvy jsou

zpravidla pouzivany pri kusech vaznéjsiho, tragického charakteru.

Kazdé svétlo ma svlij smér a formu. MlZe prochdzet od nejmékéich intenzit po
nejostrejsi. Plati vSak zasada, ze lidské oko je vzdy pritahovano k nejasnéjSimu
bodu. Zasadni pro divadelni inscenaci je také pohyb svétla. MGzeme provadét
svételné zmény pomalu, nebo rychle a na zakladé zvoleného pohybu doprovazet
déj - divak jasné uciti budto pomalé poetické zmény, nebo kontrastni prudké,

které jsou znamkou neklidu.

Samostatnym oborem sviceni v divadle je dnes svételny design (light design,
stage lighting design), jehoZz autorem je lightdesignér. Nékdy tuto funkci zastava
sam scénograf, ale stale Castéji se jedna o specialistu i vzhledem k tomu, kolik

svételné techniky se dnes pouziva.

Rad bych definoval zakladni osvétlovaci zarizeni a jejich vliv pfi divadelnim
predstaveni. Tato zafizeni mdZeme rozdélit na nékolik skupin (obrazky v pfiloze

- samostatna skupina Svételna divadelni technika):

Plosna svitidla (vany, floods) - (obr. 43)
Tato svétla umoznuji pokryt svétlem Siroky uhel uréeny tvarem reflektoru a

samotného svétlometu. Vana nema cocku, pfi predstaveni je jejim hlavnim
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Ukolem osvétleni velkych ¢&asti kulis, jako je zadni horizont nebo cyklorama?®*.

Vany jsou uzitecné i jako pracovni svétla a nékdy jako svétlo v hledisti.

Frensel a PC (obr. 44)

Oba nazvy odkazuji na typ CoCek v téchto svétlometech. Vydavaji svétlo s
kruhovitym svételnym tokem, jehoz velikost se upravuje pohybem soustavy
reflektoru a zarovky k cocCce (SirSi kuzel) nebo od cocCky (uzsi kuzel). Okraj
svételné stropy je ,neostry", coz znamena, Ze se jeji intenzita na okraji snizuje
relativné pomalu. Svétlo nékolika téchto svitidel se tak dd pomérné snadno spojit
a pouzit pro osvétleni velké plochy. Svételna stopa se da tvarovat pomoci klapek,
tato svétla se pouzivaji vétSinou na kratkou az stfedni vzdalenost mezi dvéma a

dvanacti metry.

PAR 64 (obr. 45)

Jde o vyznamny podtyp, ktery dosahuje stejné neostrosti svételné stopy. Ma
tutéz schopnost slévat svételné stopy jako Fresnel a PC, ale nedokaze zménit
Uhel svételného toku. PARy maji fixni Uhel svételného kuzele. Jde o relativné
levnd a bytelnd svétla, kterd patfi mezi velice oblibeny nastroj mnoha

v v O
osveétlovacu.

Profilové reflektory (obr. 46)

Tyto reflektory se v tradi¢énim kukatkovém divadle vétSinou pouzivaji pro sviceni
zepredu. Existuji v mnoha rliznych podobdch, téméF véechny véak maji spole¢né
¢asti. Mohou vytvofit ostfe ohraniCenou svételnou stopu, kdy intenzita svétla na
jeho okraji prudce klesa. Svételnou stopu lze totiz presné vytvarovat pomoci
ofezavacich clon neboli nozd. Zoomovaci profily je mozné nastavit tak, aby
vytvorily rlzné Uhly svételného toku a rozsah svételného kuzele Ize také

V. v v v . . 7 v - .1 O e ’ - 4
rozostrit, coz umoznuje spojeni nékolika profilu k nasviceni souvislé plochy.

Follow spot - Sledovaci reflektor (obr. 47)

Followspoty se pouzivaji ke zvyraznéni umélce nebo Casti vymezené plochy.
Pouzdro obsahuje lampu, reflektor a fadu objektivi. Kromé& té&chto zakladnich
prvkl je vSak followspot obvykle vybaven dal&im ruénim ovlddanim, véetné Iris,

zmény intenzity a schopnosti snadno ménit barvy. Vzhledem k tomu, ze se svétlo

284 plocha zavé3end okolo jevisté tak, aby navodila dojem nekone&ného prostoru.
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muze pohybovat, pouzivaji se followspoty pro zvyraznéni jakéhokoliv statického

nebo pohyblivého ohniska.

Moving lights (Moving Heads) - Inteligentni svitidla, hlavy (obr. 48)

Pohybliva svétla drive slouzila jen jako ,hracky" pouzivané predevsim pro efekty,
nikoliv pro celkovy svételny design. Posléze se z nich stal oblibeny nastroj
osvétleni zivych koncertl a zdbavnych televiznich pofadi - oba tyto Zanry je
intenzivné vyuzivaji pro osvétleni svych hlavnich hvézd. Dnes uz pohybliva svétla
slouzi v radé velkych divadel jako hlavni osvétlovaci nastroj k osvétleni jevisté,
k vytvafeni vzrudujicich efektG a rovnéz k osvétleni G&inkujicich. Velka
muzikalova divadla na West Endu a na Broadwayi dnes pouzivaji stejné mnozstvi
pohyblivych svétel jako pouzivala pfed dvaceti lety profill. Stale &ast&ji je
najdeme ve vybaveni opernich scén, obCas se dokonce objevi i v londynskych
alternativnich divadlech a v off-broadwayskych produkcich.

Inteligentni svétla se daji rozdélit nékolika zplsoby. Nejprve je mozné pouzit
rozdéleni na ta, kterd maji pred pevnym télem pohyblivé zrcadlo a na ta, u
kterych se pohybuje celé svitidlo nebo hlava (obvykle pomoci motorizovaného
tfmenu). Déale se déli na tzv. hard edged light a na plosSna svitidla nazyvana
wash. Prvni typ ma podobnou optiku jako tradi¢ni profilovy reflektor a da se
pouzit k projekci Gob (viz nize). Druhy ma podobnou optiku jako PC nebo Fresnel
a pouziva se predevsim k vytvoreni barevnych ploch. Tato zarizeni dokazou splnit
nékolik rdznych svételnych pozadavkl najednou. Diky pIné pohyblivosti v
Sirokém rozpéti horizontdlnich i vertikalnich Ghli zvlddne jediné pohyblivé svétlo
pokryt svétlem prakticky libovolny bod poddia, tanecniho parketu ¢i jiného
osvétlovaného prostoru a v kombinaci se stroboskopy da vzniknout dokonalému
svételnému efektu. Kazdd pohyblivd hlava je také schopna svitit rGznymi
barvami, nejéasté&ji diky volitelnym dichroickym filtrdm (tzv. Color Wheel). Pokud
je  pohyblivé svétlo vybaveno RGB (Red/Green/Blue) nebo CMY
(Cyan/Magenta/Yellow) systémem michani, ma light designer k dispozici
nekone&nou paletu odstind. Daldim typickym efektem je Gobo - obrazec, ktery
se bud promita na plochu, nebo tvori atraktivni pohyblivé paprsky v prostoru v

pripadé, kdy je efekt vyuzit spolecné s generatorem umélé milhy.

Inteligentni svétla se déli na:
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e moving heads;

e LED moving heads;
e scannery;

e color changery;

o efektova svétla.

Svétlo

Svétlo je emitovano ze zdrojl, které jsou pfirodni a umélé. V bé&zné divadelni a
umeélecké tvorbé vyuzivame Castéji svétlo umélé.

Prvnim vyrazem jeho kvality je ostrost, na které pozdé&ji zavisi tvar. Jde o
intenzitu v pomysiném poloméru promitaného svételného paprsku smérem k
okraji. Zalezi také na svételném zdroji a materidlu, kterym svétlo prochazi.
Svételné zdroje mohou byt bodové nebo plosné. Pokud do paprsku vilozime
objekt, musime pocitat s vrzenym stinem. Napriklad na prfimém slunci mame
stiny ostré, protoze jeho paprsky (ackoliv je slunce kulaté) k nam diky jeho
vzdalenosti od zemé dopadaji bodové. Kdyz slunce sviti pres mraky, jeho svétlo
je rozptylené a deformuje stiny do mékkych okraji; mdlZe je dokonce témér
vymazat. Tvar, ktery zdavisi na ostrosti, se v nékterych sofistikovanéjsich
reflektorech mdZe ménit ohniskovou vzdalenosti a zvétSovat nebo zmen$ovat
svételny kuzel. Tim je napriklad tzv. Profil, ktery diky systému cocek dokaze
zaostrovat svételné rozhrani. Svétlo s ostrym okrajem vypada jasnéji nez to s
mekkym, protoze jsme citlivéjsi na prudkou zménu intenzity na hranici svétla a

stinu.

~Iluminace neboli osvétleni scény, na niz se divame, je primarné urcena
svételnym zdrojem, ale podili se na ni jesté dalsi tfi hlavni faktory. Za prvé,
prostredi prenosu svétla na odrazné plochy scény. Za druhé, pokud scénu
povazujeme za zavislou na pozorovateli, prostiedi pfenosu svétla od odrazovych
ploch do oka mdzZe zpdsobit totéZz, a kromé toho dojde navic k dalsim a zna&né
rdznorodym zeslabenim se vzdalenosti. Za treti, existuje globalni iluminace. To je
modifikace primarniho osvétleni komplexem sekundarnich interakci mezi svétlem
a povrchy v mistnim prostredi-odrazy (s nadechem ziskaného zabarveni) a
prilezitostné komplikace plynouci z deformaci vzniklych, kdyz svétlo zdolava

w 285

pridhledné povrchy.

285 (Baxandall, 1995 str. 13-14)
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Zaklady jevistniho sviceni

Rad bych vénoval nékolik fadkl i vlastnimu pouziti svétel a zédkladnimu rozdé&leni
smeéru sviceni. Jevistni sviceni v dnesnim divadle vytvari do znacné miry
originalitu a emoc¢ni napli divadelniho predstaveni a je tedy pevné spjato

s vytvarnou slozkou.

Zakladnimi typy sviceni jsou:

Svétlo zepredu - Celni

Zdroj svétla je umistén pred jevistém. Svétlo, které prichazi zepredu, vytvari
mensi kontrast mezi objektem a prostorem. Toto svétlo je nejplossi, protoze
stiny jsou za nasvécovanym objektem a divak je zpravidla nevidi. Nevyhodou je,
ze prostor tak ztraci hloubku, ale na druhou stranu jsou predni svétla potrebna
pro nasviceni obli¢eje. MGzeme vSak pouZit niz$i intenzitu prednich svétel, aby
byla zachovana hloubka prostoru a zaroven mél moznost divak vidét kontury

obli¢eje hercd.

Svétlo ze stran

Pokud pouzZijeme toto sviceni, vytvorime tim daleko vétSi vnimani prostoru a
délky. Pouzivda se zvlasté pro tanecni predstaveni. Pro idedlni nasviceni je
dllezité postaveni nékolika privant, které se navzadjem prolinaji. DlleZita je také

vzdalenost, aby nam vzniklo svételné pole homogenni.

Svétlo zezadu - kontra

Zdroj svétla je povétsSinou zavésen na poslednim tahu. Osvécuje objekt zezadu a
vrha stiny k divakovi. Vytvari nejpresvédcCivéjsi hloubku prostoru a je téz
nejdramati¢téjsi, muiZe vytvofit aZ mystickou ndladu. Zvyrazfuje siluetu
sviceného objektu a tvori svételnou clonu. Zvlasté, je-li toto sviceni pouzito
samostatng, je mozné docilit skuteéné& désivych efektl. Protoze kontra svétlo

nedopadéa na obli¢ej Ize vyuzit rizné barvy sviceni.

Svétlo shora - sprcha
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Toto sviceni vytvari pfechod mezi celnim a bocnim svétlem. Zdroj svétla je
umistén nad jevistém. Svétlo dopadd primo shora a je-li pouzito samostatné
vytvari dramaticky efekt. Toto svétlo v pripadé sviceni na Clovéka zvyraznuje
vystouplé Casti téla, zejména temeno a ramena, ovSsem nezvyraznuje nezadouci
stiny, jediny stin dopada pod nohy. Vysledny dojem pak miZe pUsobit magicky a
tajemné. Svétlo shora se pouziva v radé dramatickych scén, zvlasté jde-li o

zvyraznéni samoty a monologd jednajiciho herce.

Svétlo zdola - rampa

Zdroj svétla byva umistén pred scénou na zemi. Tento druh sviceni je znacné
nerealisticky a zvyraznuje tak spiSe halucinogenni postavy. Vrha vzdy velké stiny
na horizont a je dobré ho pouzivat pri scénach odehravajicich se mimo realitu
(napr. zahrobi). Toto nasviceni je velice dobfe znamo napriklad z hororovych

filma.

Zakladni schéma sviceni v divadle

Kazdy nasviceny objekt vrha stiny, ovSem tyto vzniklé stiny nejsou vzdy stejné
vyrazné. Zalezi na mnoha faktorech - na barvé horizontu, na vzdalenosti herce
od zdroje svétla atd. Pokud divadelni tvlrce nechce stiny aktivné vyuzivat, je
nejvétsi snahou je potlacit. Toho docilujeme rlznym kiizenim a prolindnim

svételnych zdrojd.

Pokud budeme svitit na herce z vrchu, ziskame tim stin, ktery bude u jeho
nohou. Obli¢ej nebude viditelny a zvyrazni se ramena, temeno a vystouplé Casti
téla (obr. 49). Pokud vSak zménime sklon svételného zdroje, ziskame tim lepsi
osvétleni hercova obliceje a jeho stin jesté nebude dosahovat na horizont - pro
divaka v klasickém kukatkovém divadle bude tedy témér neviditelny (obr. 50).
Pokud umistime svétlo jesté& niZe, uvidime jiz cely herclv obli¢ej, ale na
horizontu se ndm objevi jeho stin. Nejschidné&jsi sklon je udavan v rozmezi 30 -

60 stupnd.
Pokud bychom se zaméfili na bocni sviceni, je nutné si uvédomit, ze ¢im nize
svétlo umistime, tak tim intenzivnéjsi bude modelace postavy. U (obr. 51, 52, 53

a 54) si mUZeme prohlédnout dopady stinu pfi sviceni s boku.
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Zadni svétlo nezvyraznuje oblicej, ale zato podpofi dojem hloubky jevisté. Svétlo
postavu oddéli od horizontu a vytvofi svételnou clonu. Stin tak dopada pred
postavu (obr. 55). PFi pouziti svétla zepredu, dopada stin na horizont jevisté a
stin tak pripada velice nepfirozené. Zejména je li svétlo pouzito samostatné viz
(obr. 55).

Na dalSich nakresech mdZeme pozorovat uplatnéni vice svétel. Zvyraznime tim
hloubku prostoru i oblicej herce. Docilime tim nasviceni jako v realném Zzivote.

Svétlo vSak musi na postavu dopadat ze vSech stran viz (obr. 56, 57, 58, 59, 60)

Pokud budeme hovorit o sviceni, tak je nutné si uvédomit, Ze v dnesni dobé je
nepostradatelnou soucasti kazdého predstaveni. Pravé pro navozeni nalad a
d&jovych zmé&n se svétlo stalo velkym pomocnikem kazdého divadelniho tvirce.
Kromé kulis, kostymu a sviceni ma vsSak vytvarna stranka divadelniho

predstaveni dalsi podstatny rozmér a tim je vyuziti filmu.

Filmova tvorba na divadelni scéné

Filmovou tvorbu musime prechodem do soucasnosti definovat v odliSném
vyznamu. Po celém svété, stejné jako v Laterné magice, se zacaly postupem
c¢asu vyménovat filmové projektory za video projektory. Neznamena to ale, ze
syntéza divadla a filmu touto substituci konci. Pojem ,film" pouze prestdvame
vnimat jako celuloidovy pasek - na jeho misto postavime video pouzivané v
sou¢asnych divadelnich projektech jako ptizplsobivéjsi a dostupné&jsi technologii

se stejnym zamérnym potencidlem.

Videoprojekce miZe samoziejmé& pracovat — a pracuje - s rlznymi modernimi
uméleckymi prostfedky, nicméné takové vyuziti digitalnich médii v divadle neni
predmétem mé prace. Ponechavam zde pouze jeden fragment, a to projekci,
kterd odpovida vSeobecnym predstavdam o filmu, prestoze uz se nejedna o
~pohyblivy obraz" v pravém slova smyslu, ale o digitdlné vznikly a pouzity

zaznam.

Film zastaval v dobé od svého vzniku mnohé funkce v rdmci jeho historického

vyvoje. Zajem o novy vystavbovy prostredek divadelni inscenace je jak ze strany
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scénografll, ktefi ho pouzivaji jako doplfiujici prvek scénickych vyprav, tak i

ostatnich tvircd divadelnich inscenaci (reZisér, dramaturg, herec).

Filmova projekce zasadnim zplsobem vstupuje do prostorového vztahu mezi
jevistni akci a v hledisti pritomnym divakem, ktery je od déni oddélen
neproménnou vzdalenosti ve stale stejném Uhlu, se stale stejnou perspektivou.
Filmové zabéry se mohou - na rozdil od scénické akce - k divakovi opticky
priblizovat, vzdalovat se od néj, nebo ho dokonce provést jinym prostfedim
z riznych GhlG a stran a vyvolat v ném pocit, e se sdm stava Gcastnikem
pohybu. Pro recipienta se tak stava inscenace bohatSim zdrojem emoci
i informaci. Filmu pomahaji k takové funkci detailni zabéry, které jsou schopny
upozornit na ty skuteCnosti, které jsou prFi pozorovani z dalky snadno
prehlédnutelné, ale pritom ne nepodstatné. Jedna se tedy o souhru ,celku" a
»Casti" a o jejich vzajemné se prolinajici zakonitosti, které divadelniky podnécuji
pouzit je G¢inné i pfi modelovani dramatickych akci®®®.

Fiim ma také schopnost snadnéji vysvétlit nebo dopovédét pribéh, a to
predevdim s pouzitim obrazu, pfipadné s minimem textu a dava tak autorim
svobodnéjsi prostor pro tvorbu. Prace s novym vyrazovym prostiredkem
umoznuje podle potfeby zvétsSit (nebo zmensit) scénicky prostor jen pouzitim
promitaci plochy. Jevisti mUZeme timto zplsobem alespofi opticky navysit
rozméry a pridat tak pomysiné druhé jevisté, nemluvé o tom, jak se da scéna

dynamizovat, a to i vyuzitim scénického svétla.

Vzhledem k podminkam typickym pro divadelni predvadéni, jakymi jsou jiz
uvedena neproménna vzdalenost divdka od hledisté, pak také prostorové
podminky divadelniho salu a v neposledni radé ¢asovy limit omezujici produkci,
otevira kineticky obraz novy potenciadl zobrazovani, ktery se vyvysuje nad
tradi¢ni divadelni prostfedky a to predevSim diky metodé stfihu a montaze

spojujici jednotlivosti v logicky celek.

Tradi¢ni divadelni obrazivost muZe ztvarnit dé&je nékolika malo postav
koncentrovanych kolem konfliktniho jednani, a to predevsSim skrze text. Film
disponuje schopnosti pouzitim nékolika obrazl zachytit prakticky jakoukoliv
»Zivotni realitu® bez nutnosti respektovat Casoprostor a pripadné je schopen

takovou realitu zamérné deformovat a poukazat na mnohem SirSi oblast déje.

286 SRBA, Botivoj: Redi svétla. Princip svételného divadla v inscenacni tvorbé Emila
Frantiska Buriana. s. 21.
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Pouzitim filmu v divadle je najednou mozné v pozadi dramatického déje poukazat
na potrebné souvislosti, na jiné postavy, nez na které je soustfedéna pozornost,
dokreslit divakovi prostor podporujici jeho predstavivost, nebo za pouziti detailu
exponovat dramatické postavy zplsobem, ktery ma ze sémantického hlediska

vyznam v osvojeni predkladaného poznani.

Smyslové vjemy obtizné vyjadritelné tradi¢nimi dramatickymi prostredky se
daji z pohledu divadelnich tvirct vizualné filmem nahradit. Jeho pouziti pak Setfi
¢as. Neni tfeba zdlouhava prestavba, staci jen spustit projek¢ni plochu a nechat
na divédka plsobit estetiku filmového média. Krom toho ma takova tvorba scény

nesporné financni prednosti, takze se stava oblibenym nastrojem malych divadel.

UZiti filmu v divadle z hlediska jeho vztahu k b&Znym typdm scénografie se da
rozdélit do dvou skupin. Do prvni z nich mizeme zafadit filmy pouzité ke
ztvarnéni epického déje (valka, povstani, prirodni katastrofa) a dat jim nazev
»~makrodéje". Druhou slozku tvori ,mikrodéje" (padajici vlocka, rozvijejici se
kvétina), které maji intimnéjsi charakter a jsou vyuzivané predevsim v lyrickych

scénach?®®’,

Jednd se ale jen o jedno z moznych hledisek. Takové rozdéleni je nedostacujici,
jelikoz, jak uz jsem uvedl, pohyblivé obrazy se v moderni dobé osvédcuji
pri modelaci vyznamovych slozek divadla a podileji se ¢im dal vice i na tvorbé

dramatického textu.

Vytvarna slozka se v dnesni dobé stala neoddélitelnou soucasti jak filmové
tvorby, tak divadla. Pfi setkdni s projekci v soucasné scénické tvorbé se divak
nesnazi prvotné hledat informacni nebo déjovou stranku, naopak se soustredi
na asociacni tok svych myslenek v propojeni s ,libivosti® toho, co je mu
predkladano. To je také jeden z dlvodl, pro¢ je divadelni tvlrce vyuziva film
velmi Casto jako vytvarny prostfedek. Scéna byla a je vytvarnym prostredim.
V tomto smyslu by se dalo fict, ze veskera filmova i jind projekce je vytvarnym
pocinem. Z Casti tomu tak opravdu je, ale vzdy prevazuje néjaky zamér, proc
pouzit zrovna tento typ projekce, na takovou dobu, pravé v tomto obraze a
podobné. Je nutné, aby se divadelnik snazil ve filmu hledat i jeho implicitné

obsazené znaky a dal s nimi pracovat.

287 SRBA, Botivoj: Redi svétla. Princip svételného divadla v inscenacni tvorbé Emila
Frantiska Buriana. s. 21.
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Vytvarna funkce filmu v divadelnim predstaveni je castym prostiedkem
predevsim scénografa, kterému slozi k vizudlnimu uspokojeni divaka, pricemz
nechava dostatek prostoru pro tviréi praci autord filmovych dotacek i scény. Ti
jsou schopni dotvofit timto zplsobem atmosféru a ,tvar" dané inscenace. Pokud
je vytvarna slozka a jeji estetiky jednim ze zakladnich prvkd inscenace, ktery
formuji hlavni dojem divaka po zhlédnuti predstaveni, potom je pfi pouziti
filmové projekce takovy efekt dvojndsobny, protoze na publikum plsobi kromé&
scénické i filmova estetika.

Plsobivd soucdst jevistni vypravy s timto vytvarnym zamérem je dnes v drtivé
vétsiné tvorena digitalnimi médii. Jde o videoartova dila, elektronicky tvorené
animace Ci pocitaCové grafiky. Ve své podstaté se ale jedna o stejnou klasifikaci
jako u filmové projekce. NejCastéji jsou takové scenérie promitany na jevisté
v podobé tzv. zadni projekce. Ta je zajistovana zpravidla projektorem,
umisténym za promitaci plochou (obvykle zadni sténa, platno). Divodem takové
projekce je eliminovani stind hercl na jevisti, které by narudovaly obraz, i kdyZ
stejného efektu se da v moderni podobé dosahnout i predni projekci z ostrého

Uhlu zepredu pomoci softwarové Upravy obrazu.

Takto promitané vyjevy byvaji abstraktni a nesnazi se konkrétné podpofit déj.
Jsou spi$e naladotvornym prostfedkem at uz v podobé& metaforické, symbolické,

nebo dokreslujici®®.

288 pfiklady: Prostiredek metaforicky - muZ Zené vyznava lasku, ale ona ho odmita a
odchéazi z jevistd. Mladik z(stdva na scéné jen s projekci, pfiéemz je za nim promitan
oschly strom na louce jako metafora smutku a obav z doziti v osamélosti. Prostfedek
symbolicky — Muz na scéné se dozvi, Ze bude krilem. Na projekéni plochu je zatim promitan detail
koruny snimané s raznych stran, jako symbol jeho vlady.Prostfedek dokreslujici — Muzi diskutuji na palubé¢ lodi a v
pozadi je vidét rozvlnéné mote.
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Zaveér

Ze zpracovanych materidld a na zaklad& vlastni zkuSenosti v oboru rezie je
mozno udélat jakysi zavér o praci, principech a pristupu operniho reziséra k
studiu, pripravé a realizaci operniho dila. Osobné bych se pfriklonil k ukotvenému
nazoru, ze ukol, Ci systém rezijni prace, ktery vykrystalizoval ve 2. poloviné 20.
stoleti a snad i o trochu drive, se déli na dvé zakladni linie, které jsou ve

vysledku vzajemné propojené.

Jednu linii pFedstavuje reZijni koncepce, druhou aranZma pévcl. Jako odborny
asistent vyucujici obor operni rezie na akademii se velmi ¢asto setkavam s tim,
Zze zajemci o studium rezZie tuto dvojkolejnost prace a mysleni reziséra naprosto
nechapou. Domnivaji se, ze zrod inscenace spociva v ,néjaké" domluvé reziséra
s vytvarnikem, pricemz druhy jmenovany predlozi tomu prvnimu hotovy model
scény, do néhoz poté rezisér vytvori akcni, dynamické, efektni aranzma. Touto
predstavou se vSak vlastné sami - patrné nechténé - pasuji do pozice pouhého

aranzéra nikoliv reziséra.

Ano, rezisér neni v Ceskych zemich Fazen mezi tvlrce (i podle autorského
zakona), nybrz mezi interprety. I smluvné je honorovan jako interpret a nenalezi
mu autorska tantiéma za reprizy dila, protoze neni autorem (na rozdil tfeba od
choreografa), dokonce neni ani spoluautorem dila, je pouze jeho interpretem. A
pritom je dnes jiz vSeobecné uzndvano, Ze autorova predstava o inscenovani
jeho operniho dila, tato subjektivni pfedstava nemusi byt zavazna a rezisér ma
volbu se s ni ztotoznit nebo jit ¢astecné &i zcela proti ni. Paklize chce jit rezisér
proti autorové predstavé, sdilim presvédéeni, e mlze tak ucinit pouze v
okamziku, kdy dokonale autorQv zdmér & vyklad pochopil a pochopil také stavbu
celého dila - jak ve formé libreta tak predevsim z hlediska hudebni tektoniky. Ta
sama totiz citlivému tvirci napovidd charakter tektoniky scénické a to jak v

podobé prostorového tak i materidlového vnimani.

Své posluchade oboru operni rezie pti vyuce zdsadné vedu kri&ek po kricku. Na
zacCatku je zadani: ,Odpovéz jednou struc¢nou vétou o cem je treba Pucciniho
Tosca?" a nasleduje otazka ,A o ¢em bude Tosca ve tvé rezii, ve tvé koncepci?" A
vétsSinou nasleduje odpovéd, ve které mi posluchacdi zacnou vypravét obsah
opery. Ta otazka po zakladnim charakteru Toscy by uz méla vést posluchace
oboru rezie k pochopeni problému rezijni koncepce. Je nutné si vzdy klast
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otazku, proti ¢emu chci jako rezisér svou koncepci stavét (pokud chci), o ¢em
chci hovorit, jaké je mé téma jako reziséra a jako Clovéka. Shrnuto, reziér musi

dopredu védét, co chce tou kterou inscenaci Fict.

Druhym krokem je hledani odpovédi na otazku jak to sdélit. Pomoci jakych
prostfedkl vyslovit myslenku. Uvedu pfiklad:

Kdyz jsem pripravoval spolecné s vytvarnikem Janem Zavarskym inscenaci
Pucciniho opery Edgar, rekl jsem, Zze scénu citim v architektonickych prvcich
vytvorenych z cerného plexiskla, a dale ve schodisti a v dvoji lamané Sikmg,
ktera by snad i podvédomé znervdznovala, iritovala a sama vypovidala o

rozpolcenosti titulni postavy.

Hlavni hrdina Edgar (jak jinak nez tenor), je v podstaté slaby, negativni hrdina,
ktery je drcen jedinci silnéjSimi, nez je on sam. Podobné jako Tannhduser, ktery
osciluje mezi smyslnou, nefestnou Venusi a krestanskou mordlkou protknutou
Elsou von Brabant, Edgar je determinovan exotickou, ZivociSnou Tigranou a
cudnou, &istou Fidelii. Jeho vnitfni boj mu skrze psychické utrpeni zplsobuje az
fyzickou bolest a ovliviiuje jak jeho nerozhodnost, tak predevSim jeho vlastni
vnimani fyzického svéta a okoli, prostredi ve kterém se pohybuje. Zname to -
kdyz jsme skliCeni i svét a architektura se nam jevi sklicena, dopada na nas, drti
nas. Naopak, kdyz jsme v dobrém rozpolozeni, bez stresu, vnimame svét kolem

7 v Ve v .. I’ [e] v 7 e 7
nas vzdusneji, lehceji. Citime vune, vice vhimame barvy.

Z tohoto dlvodu jsem chtél, aby scéna k inscenaci logicky nebyla dekoraci, ale
aby vyjadrovala dusevni stav hlavniho hrdiny, a ten naopak, aby byl scénou
(vné&jsim prostiedim) drcen aZ do konce tragédie. Proto bylo priceli katedrdly ve
scéné prvniho aktu naklonéno v Uhlu 25 % do scény, jako by padalo na jevisté
zprava. To ovSem samo nestaci, Pokud si rezisér vymysli takovy prvek, musi
s nim dale pracovat. Ucastnici dé&je, jejichz optikou d&j, prostfedi i situace
vyklada, nesmi chodit okolo ,jen tak", jakoby katedrdla stala rovné. Proto jsem
oba predstavitele Edgara nutil, aby divdkim ve své &rii vsugeroval pocit, Ze
katedrala, jako symbol kfestanské moralky, na né&j pada - ne ve skutecnosti, ale

v jeho predstaveé.

Ve druhém déjstvi Edgara nachdzime v rozvalindch starého palace, kam utekl s
kurtizanou Tigranou. Ani zde vSak nenaléza klid, ani zde mu neni dobre.

Zriceniny starého palace se na néj tedy fritily opacnym smérem. A ve tretim
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déjstvi, ve kterému obé jeho osudové Zeny umiraji, padala celd dekorace
smérem do hledisté, aby i divak mél pocit nervozity a ohrozeni.

Tento priklad je jen jednou z nekone¢ného mnozstvi moznosti, jak vytvarna
slozka mQze, musi prostupovat inscenaéni zdmér reZiséra. Je to doklad toho, Ze
vyprava v modernim divadle je déjotvorna, otevira nekonecné moznosti dilo

posunout, pretvorit, dat mu jiny, v pravém slova smyslu autorsky vyklad.

Dostdvame k spolupraci reziséra a vytvarnika. Kazdy divadelni tvirce (a reZiséra
za tvlrce povaZzuji) je osobnost. V UGvodu ¢&tvrté kapitoly této prace jsem
popisoval nadzory a presvédéeni, principy a zplsoby prace mnohych velikanl
svétové rezie a interpretace. Mnohdy se tyto nazory lii, i protichldné. Jedni
chtéji dynamickou scénu v pohybu s dokonalym temporytmem svétel, pokud
mozno bez hercl, ktefi do vytvoreného idedlniho svéta vnaseji neobratnou
realitu, jini naopak stavi i ve scénografii herce na prvni misto a zakladem
scénického déni je pro né pohyb herce a jeho nasviceni. Co tvlrce, to nazor.
Casto zdanlivé jedno vyvraci druhé, ale pfitom se ve vysledku obrazné feceno

setkavaiji.

Je také treba nezapomenout na to, Ze kazdé uméni ma byt (a vlastné vzdy je)
vypovédi soucasnosti. Ma promlouvat o souc¢asném clovéku, o soucasném déni.
Kazda doba ma své politické i lidské problémy, ale i tak je pro mladé adepty
Casto tézké pochopit, v ¢em vysSe zminéna vypovéd spociva. Existuje jednoduchy
primér - podivejme se na kinematografii. Témeér kazdy, i ten, kdo je
kinematograficky laik, dokaze Casové zaradit, do kterych let, ten ktery film

spada, kdy vznikl. Kazdy film vypovida o mentalité generace, o jeji estetice.

Neni-li tento kinematograficky primér presvédcivy, reknu to jinak. Teprve kdyz
Clovék procestuje cely svét, ma fyzickou zkuSenost s geografii, vzdalenostmi,
teprve kdyz je alespon casteCné vzdélan v historii a politice (protoze politika
historii vytvari), teprve tehdy, kdyz si tyto znalosti propoji s uménim a
architekturou jednotlivych zemi, ziskd nadhled a reknéme pochopeni, jak Uzce
vSe se vSim souvisi. Pro¢ vznika treba revoluce, vnitfné pochopime teprve az v

momentu, kdy se divérné sezndmime s obdobim, které ji pfedchazelo.

ReZisér nemuZe vnimat historii a politiku jako fe¢ faktl, nybrZz ji musi umét
prozit. Musi za kazdym skutkem vidét ¢lovéka, musi si uvédomit, ze celd historie

je vlastné pouhou variaci na stale se opakujici téma clovék. V rezii totiz nejde o
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pouhé vylozeni néjaké déjinné udalosti i pribéhu inspirovaného davnovékem, ale
o to, aby na onom pribéhu byl rezisér schopen vyjadrit pocity dnesniho Clovéka:
nase problémy, nase city, nasi dobu. Dalo by se Fici, ze tento postoj ¢astecné
odpovida linii tzv. ,personenregie®, tedy aranzma, ale toto aranzma je v
modernim divadle tfeba védomé vyjadrit ¢i propojit se vSemi ostatnimi slozkami
scénografie (scéna, kostym, svétlo, rekvizita) a timto zplsobem tak ,pouhé"
aranzma primo spojit s rezijni koncepci, ktera se klene od prvni noty opery a
konci s padem opony (jeli v dile uzita).

A jsme zase u spoluprace s vytvarnikem, eventualné s lightdesignerem. Bez
ohledu na to, co bylo shora uvedeno, existuji stale reziséri, ktefi reknou
vytvarnikovi, v jaké dobé se opera odehrava a v jaké dobé ji chtéji hrat oni.
Vytvarnik pripravi scénografii, kterou rezisér prijme a reziruje. DalSi typ reziséra
(mezi které patrné patfim i ja) ma jasnou predstavu o tvarech, materidlech,

zplsobu sviceni a vytvarniky ,tla&™ k naplnéni své pfedstavy.

Vznik inscenace mdZe mnoho podob a nikdo nemUze prohlasit jak ma spoluprace
reziséra a vytvarnika vypadat. Kazdému vyhovuje néco jiného a dilezité je, jaké
osobnosti se sejdou v tymu. Nékdy rezisér podnécuje scénografa, inspiruje ho, a
jindy zase scénograf posouva reziséra nejen v rezijni koncepci, ale mnohdy i v
samotném aranzma. V kazdém pripadé je treba si uvédomit, Ze inscenace
soucasného divadla musi mit téma, vypovéd, musi byt jasné, z jakého Uhlu
pohledu se rezisér na dilo diva, jak jej vyklada. K tomuto vykladu by mél uzit
vSechny scénické prostredky, které ma k dispozici: zivou slozku (herce/pévce) a
nezivé slozky (dekorace, kostymy, svétla, jevistni technologie). Mezi zivou a
nezivou slozkou musi byt vzajemny vztah a spoluprace, vazba. A koordinace
vSech téchto sloZzek, ono vytvofeni zminéné vazby je Ukolem reZiséra, nebot ve
vysledné fazi je to on, kdo zodpovidd za vsSechny slozky a tymy, které se na
inscenaci podileji. I proto je to rezisér, kdo ma prirozené pravo volit si vytvarny

tym.

Tuto celou praci, vSechna pojednani a srovnavani, tento souhrn historickych
faktld i hypotéz o vyraznych osobnostech divadla 20. stoleti doplnény vlastnimi
poznatky, zkuSenostmi a ndzory jsem psal pod vlivem vlastni badatelské potreby
a také s ohledem na svou pedagogickou c¢innost. Mladi adepti oboru operni rezie
prichazeji studovat neznali historie a vyvoje oboru. Pfi studiu pak spéchaji ke

konkrétnimu dilu, nejlépe k jeho okamzité realizaci. Chybi jim nejen zkusenosti z
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praxe, ale predevsim prehled o dlouhém vyvoji jejich vlastni budouci profese.
Vé&nuji se podle osnov sice studiu nejriznéj$ich hudebnich nauk, ale pfedméty,
které by jim osvétlily a priblizily mentalitu jejich vlastniho oboru a nazory
vychdzejici z praxe jejich star$ich ,kolegl", v dostate¢né mife nemaiji. I proto
jsem vénoval sv(j ¢as této praci, abych jim ulehéil cestu k pochopeni reZijni
prace, predestfel moznosti kudy se vydat a urychlil utvafeni jejich nazord a
sebepoznani tak, aby jejich vlastni budouci cesta byla védoma, aby se na ni

vyvarovali ,vykfikdm do tmy" a neobjevovali, co uz je objeveno.

Védomé jsem se nezabyval moznostmi interpretce spocivajici spiSe na praci s
hercem, napriklad moZnostem rezijni interpretace oper W. A .Mozarta, (coz je
samo téma na podobné rozsahlou praci), nebo interpretaci barokni opery.
Tématem této prace je rezijni interpretace opery v druhé poloviné dvacatého

stoleti.

Pfi svém badani jsem pochopil, ze toto obdobi se nedda z dé&jinného
interpretacniho celku jednoduse vyjmout, aniz bych nepredstavil ,kofeny" v prvni
poloviné dvacatého stoleti a nedotkl se situace v soucasnosti, nebot v3e souvisi
se vSim. Prvni tfi kapitoly této prace by mély posluchaci oboru rezie poskytnout
jakysi rozhled o tom, co vSechno formovalo obor, ktery dnes nazyvame operni
rezie, jak nasi predchldci mysleli, jak se nase ,Femeslo" vyvijelo a jak byly
hlavni rezisérské sméry zameéreny. Soucasné tyto tfi kapitoly sleduji nepravem v
Cechach opomijeného reziséra Bohumila Hrdli¢ku, jehoZ tvorba po jeho odchodu

z Cech v podstaté nebyla ani v zékladnich rysech zpracovana.

Zavérecna cCtvrta kapitola, by méla byt reknéme protipdlem a zaroven
rovnocennym dopliikem kapitoldm predchozim. Proto také rozsahem odpovida
predchozim tfem kapitoldm a tvoii téméF polovinu prace samotné. Resi
praktickou, vlastni praci reZiséra jako tvirce. Opét predestird moznosti, kudy a
jak jit, jak se ucit vyjadfovat ve vlastni profesi reziséra, jak pracovat s
vytvarnikem, aby vSechny jevistni slozky vysledného dila byly totdlné a védomé

propojeny.

Protoze i pro mé byla tato prace zavaznym ukolem, ktery mé prinutil na zakladé
prostudované literatury hledat vlastni odpovédi a zavéry souvisejici s praci
reziséra a pedagoga, véfim, *e bude piinosem moZnd i kolegdm v oboru, ale
predevsim posluchaddim, ktefi na Hudebni a tane&ni fakulté AMU studuji obor
operni rezie.
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Obrazova priloha

01 - Adolph Appia

02 - E. G. Craig
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05 - navrh scény k opere Walktire - A. Appia

Tt‘ L Ty
06 - navrh k opere Zlato Ryna ,Das Rheingold" - A. Appia

el 5
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07 - Navrh k opere Tristan a Isolda , Tristan und Isolde" - A. Appia

08 - navrh k opere Parsifal - A. Appia
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09 - Navrh k opere Parsifal - A. Appia

10 - Navrh k inscenaci Hamlet - G. E. Craig - 1912
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11 - Navrh k inscenaci Hamlet - G. E. Craig - 1912

12 - divadlo Vieux Colombier v Parizi - 1913
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uvet, R.Carl, AKarifa et Filou, le chien.

C.Dullin, J.Copeau, ATollier, B.Albane, G.Roche, J.Lory, S.Bing, LJo

13 - soubor divadla Vieux Colombier

14 - jevisté divadla Vieux Colombier v Parizi
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v, v

FiZzi a ukazka variability jevisté

divadlem Vieux Colombier v Pa

15 - fez

reseni

16 — navrh ,totalniho divadla™ - prostorové

17 - Pddorys a ez divadlem ,totalni divadlo®

165



18 - ,totalni divadlo™ model
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19 - Divadlo v Bayreuthu
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20 - Nerealizované mnichovské festivalové divadlo

21 - kaskadovité umisténi orchestru v divadle Bayreuth
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22 - Zasedaci plan orchestru v divadle Bayreuth

23 - Vstupni prostor divadla v Bayreuthu
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24 - Divadlo v Bayreuthu - interiér

25 - Prinzregenttheater Mnichov
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Charlottendurg

Schillertheater Berlin

26 -

27 - Klunstlertheater Mnichov
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28 - Divadlo v Hellerau - celni pohled na divadlo

29 - Divadlo v Hellerau - studie
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30 - Emile Jacques-Dalcroze

31 - A. Appia - Ofpheus (Gluck) rekonstrukce - divadlo Hellerau
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32 - Adolph Appia - divadlo v Hellerau (scéna) — dobové foto

33 - Max Reinhardt
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35 - Frantiek Troster - Branibofi v Cechach - Divadlo 5. Kvétna
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36 - To¢na (odkryta konstrukce)

37 - scénické stoly
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38 - scénické stoly

39 - scénické vozy
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42 - scénické tahy
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47 48

178



54

53
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59 60
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61 - A. Appia - divadlo Hellerau (pc navrh)

62 - A. Appia - divadlo Hellerau (pc navrh)

63 - A. Appia - divadlo Hellerau (pc navrh)
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64 . A. Appia - divadlo Hellerau (pc navrh)
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65 - A. Appia - divadlo Hellerau (pc navrh)
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67 - Josef Svoboda, O. Ostrcil: Kunalovy oci, treti déjstvi, 1945. (Divadlo 5. Kvétna)
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68 - Josef Svoboda, B. Smetana: Prodana nevésta, naves, 1946. (Divadlo 5. Kvétna)

69- Josef Svoboda, L. Janalek: Kata Kabanova,1947. (Divadlo 5. Kvétna)
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70 - Josef Svoboda, G. Verdi: Aida, 1947. (Divadlo 5. Kvétna)

71 - Josef Svoboda, G. Puccini: Tosca, prvni déjstvi, 1947. (Divadlo 5. Kvétna)
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72 - Josef Svoboda, A. Haba: Matka, 1947. (Divadlo 5. Kvétna)
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73- Josef Svoboda, G. Verdi: Trubadur, 1947 (Divadlo 5. Kvétna)
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75 - Josef Svoboda, G. Verdi: Rigoletto, prvni déjstvi, 1947 (Divadlo 5. Kvétna)
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77 - Josef Svoboda, L. Janacek: Vylety pana Broucka, I. déjstvi, 1948. (Divadlo 5. Kvétna)
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78 - Josef Svoboda, R. Leoncavallo: Komedianti, 1948. (Divadlo 5. Kvétna)

79- Josef Svoboda, M. de Falla: Carodéjnd léska, 1948 . (Divadlo 5. Kvétna)

189
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80 - Josef svoboda, V. Novak: Nikotina, 1948. (Divadlo 5. Kvétna)

81 - Josef Svoboda, V. Kaslik: Zbojnicka balada, 1948. (Divadlo 5. Kvétna)
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83 - Josef Svoboda, L. Janadek- Kata Kabanova, 1947 (Divadlo 5. Kvétna)

191



84 - Josef Svoboda- Maskarada, 1947 (Divadlo 5. Kvétna)

85 - Josef Svoboda- Maskarada, 1947 (Divadlo 5. Kvétna)

192



86 - Josef Svoboda- Maskarada, 1947 (Divadlo 5. Kvétna)

87 - Josef Svoboda, G. Verdi- Rigoletto, 1947 (Divadlo 5. Kvétna)

193



89 - Josef Svoboda, L. Janacek- Vylety pana Broucka, 1948 (Divadlo 5. Kvétna)
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90 - Josef Svoboda - Kouzelna flétna 1957 (Narodni divadlo v Praze)

91 - Josef Svoboda - Kouzelna flétna 1957 (Narodni divadlo v Praze)
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93 - Josef Svoboda - Kouzelna flétna 1957 (Narodni divadlo v Praze)
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94 - Josef Svoboda - Kouzelna flétna 1957 (Narodni divadlo v Praze)

95 - Josef Svoboda - Kouzelna flétna 1957 (Narodni divadlo Praha) - sborova scéna
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96 - Josef Svoboda - Krutnava - Eugen Suchon (Narodni divadlo v Praze) 1953

97 - Josef Svoboda - Kritfiava - Eugen Suchon (Narodni divadlo v Praze) 1953
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98 - Josef Svoboda - Rigoletto - Giuseppe Verdi (Smetanovo divadlo v Praze) 1954

o

99 - Josef Svoboda - Rusalka - Antonin Dvorak (Narodni divadlo v Praze) - I. obraz
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100 - Josef Svoboda - Rusalka - Antonin Dvorak (Narodni divadlo Praha) - III. obraz

101 - Josef Svoboda - Rusalka - Antonin Dvorak (Narodni divadlo Praha) 1955

200



102 - Josef Svoboda - Rusalka - Antonin Dvorak (Narodni divadlo Praha) 1955)

103 - Josef Svoboda - Figarova Svatba 1954 - Praha
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105 - Haydn - Svét na Mésici - Die Welt auf dem Monde - Miinchen 1960
(rezie: B. Hrdlicka)
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107 - Knize Igor - Diusseldorf, Deutsche Oper am Rhein 1960 (rezie: B. Hrdlicka)
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108 - Komedianti - Der Bajazzo - Disseldorf, Deutsche Oper am Rhein 1960
(rezie: B. Hrdlicka)

109 - Jeji Pastorkyna - Jenufa - Disseldorf, Deutsche Oper am Rhein 1969
(rezie: B. Hrdlicka)
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110 - Woyzeck - Baden-Baden, Stidwestfunk-Frensehen 1962 (rezie: B. Hrdlicka)

111 - Carmen - Frankfurt, Stadtische Blihnen 1964 (rezie: B. Hrdlicka)
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112 - Pikova dama - Pique Dame - Frankfurt, Stadtische Bihnen 1965
(rezie: B. Hrdlicka)

113 - Prorok - Der Prophet / Prorok - Berlin, Deutsche Oper 1966
(rezie: B. Hrdlicka)
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115 - Pikova dama - Pique Dame - Minchen, Theater am Gértnerplatz 1967
(rezie: B. Hrdlicka)
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116 - Hoffmanovy povidky - Les contes d’Hoffmann - Disseldorf,
Deutsche Oper am Rhein 1969 (rezie: B. Hrdlicka)

117 - Markétka - Margerete - Frankfurt, Stadtische Bihnen 1971
(rezie: B. Hrdlicka)
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118 - Pikova dama - Pique Dame - Staatstheater Darmstadt 1972
(rezie: B. Hrdlicka)

119 - Zatraceni Fausta - La damnation de Faust - Dusseldorf,
Deutsche Oper am Rhein 1972, (rezie: B. Hrdlicka)
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120 - Prihody lisky Bystrousky - Deutsche Oper am Rhein 1972
(rezie: B. Hrdlicka)

121 - Hrac¢ - Mlnchen, Staatsoper 1973, (rezie: B. Hrdlicka)
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122 - Véc Makropulos - Dusseldorf, Deutsche Oper am Rhein 1973,
(rezie: B. Hrdlicka)

123 - Jeji Pastorkyna - Jenufa - Berlin, Deutsche Oper 1976, (rezie: B. Hrdlicka)
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124 - Licia z Lammermooru - Lucia di Lammermoor - Dusseldorf,

Deutsche Oper am Rhein 1976, (rezie: B. Hrdlicka)

125 - Pikova ddma - Pigue Dame - Duisburg, Deutsche Oper am Rhein 1976,
(rezie: B. Hrdlicka)
212



126 - Don Giovanni - Minchen, Theater am Gartnerplatz 1978,
(rezie: B. Hrdlicka)

127 - Prodana nevésta - Berlin, Deutsche Oper (1978),
(rezie: B. Hrdlicka)
213



128 - Salome - Disseldorf, Deutsche Oper am Rhein, 1979,
(rezie: B. Hrdlicka)

129 - Hoffmanovy povidky - Les contes d'Hoffmann - Disseldorf,
Deutsche Oper am Rhein, 1979, (rezie: B. Hrdlicka)
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130 - Boris Godunov - Dtsseldorf, Deutsche Oper am Rhein, 1979,
(rezie: B. Hrdlicka)

131 - Lady Macbeth Mcenského Ujezdu - Ledi Makbet Mcenskogo ujezda -
Duisburg, Deutsche Oper am Rhein, 1983, (rezie: B. Hrdlicka)

215



132 - Romeo a Julie ve mésté - Romeo und Julia auf dem Dorfe - Disseldorf,

Deutsche Oper am Rhein, 1985, (rezie: B. Hrdlicka)

133 - Cardillac - Staatstheater Darmstadt, 1985, (rezie: B. Hrdlicka)
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Die Walkure - Wels

134

Die Walkure - Wels

135 -
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136 - Die Walkure — Wels

137 - Die Walkure - Wels
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139 - Kata Kabanova - Theatro Massimo Bellini v Catanii
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140 - Kata Kabanova - Theatro Massimo Bellini v Catanii

141 - Kata Kabanova - Theatro Massimo Bellini v Catanii
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142 - Tosca - Statni opera Praha

143 - Tosca - Statni opera Praha
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144 - Tosca - Statni opera Praha

145 - Cavalleria rusticana 1963 Dusseldorf, (rezie: B. Hrdlicka)
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146 - Mit ,Haben" 1963-64 Disseldorf, (rezie: B. Hrdlicka)

147 - Kata Kabanovéa 1961 Essen, (rezie: B. Hrdli¢ka)
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148 - Kata Kabanovéa 1961-62 Diisseldorf, (rezie: B. Hrdli¢ka)
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149 - Mit ,Haben" 1963-64 Dusseldorf, (rezie: B. Hrdlicka)
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150 - Bohumil Hrdli¢ka - V Ceskoslovensku

151 - Bohumil Hrdlicka - v emigraci
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152 - Bohumil Hrdlicka - foto ze zkousky
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153 - Bohumil Hrdli¢ka - zkougka opery Jentfa
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