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1. Uvod

K tématu bakalafské diplomové prace mé piivedl zajem o uméni 20. stoleti obecné, ktera
svym fazujicim charakterem dle mého nazoru vystihuji mij studijni obor. Dale mé pak
navedla obliba divadla a hudby, jejichZ spojenim se mizeme dostat pravé k pojmu scénicka
hudba. Fascinace americkou avantgardou mé uz jen paralelné spojila s Ceskymi
experimentalnimi divadly, z nichz mé¢ svou neobvyklosti zaujalo Divadlo Husa na provazku,

ke kterému neodmyslitelné patii zajimava skladatelska osobnost Milose Stédrong.

Setkani se skladatelem pro mne bylo velkym zazitkem. Velmi rdd mi poskytl rozhovor,
ve kterém jsem poznala jeho hlubokou vzdé¢lanost a vypravécské schopnosti. Tak jsem ziskala
nejen velmi cenné informace k mé praci, ale také jsem se pocitové pienesla do dob, kdy Milo§

Stédroti psal svou scénickou hudbu pro Divadlo Husa na provazku.

Soucasti mé prace je uvést Ctenafe do tématiky tykajici se scénické hudby. Prace tedy
obsahuje zakladni terminologii a vyklad historického vyvoje tohoto fenoménu od antiky po
druhou polovinu 20. stoleti. Cilem mé prace je pak odvodit z analyz jednotlivych inscenaci
specifika procesu vzniku scénické hudby Milose Stédron& ve spolupraci s reZiséry Divadla

Husa na provazku, konkrétné s Evou Talskou a Peterem Scherhauferem.

Na nasledujicich stranach se nejdiive zabyvam obecnou charakteristikou pojmu ,, scénicka
hudba“. Zde se zaméfuji na tuzemské 1 zahrani¢ni vyrazy a jejich jemné odchylky
ve vyznamu. Poté se zabyvam pojmy, kterych je uzivano v Souvislosti se scénickou hudbou,
jez se mi staly instrumentem v analytickych kapitolach. Dale nasleduji obséahlejsi kapitoly
0 historii scénické hudby, ktera je uzce spojena s historii divadla, kde chronologicky sleduji
jeji vyvoj od antiky az po soucasnost. Této ¢asti davam v praci velky prostor v piesvédceni,
ze znalost vyvoje scénické hudby je nezbytna pro néasledné Ctenafovo pochopeni a vsazeni
tvorby scénické hudby skladatele Milose Stédronéd do historického kontextu. Ctenafi
o skladateli Milosi Stédrofiovi se nejprve stru¢né zabyvam jeho Zivotem a dilem. Jeho tvorbu
délim na skladatelské pociny mimo Divadlo Husa na provazku a na skladatelskou ¢innost

ve zminéném divadle, kterd je hlavnim cilem mé prace. Zde jednotlivé popisuji spolupraci



skladatele s reziséry Zdenkem PospiSilem, Peterem Scherhauferem a Evou Talskou. V téchto
kapitolach se snazim vystihnout specifika jejich rezijni koncepce. V posledni ¢asti prace se
zaméfuji na analyzy vybranych inscenaci jednotlivych rezisért, které se uskuteCnily
ve spolupraci s Milosem Stédroném. JelikoZ jsem v odborné literatufe metodologickou oporu
specialné k analyzam scénické hudby nenalezla, rozhodla jsem se pfistoupit k divadelni
inscenaci jako k celku. V analyzach neni mym cilem teoreticky rozbor hudby, ale komplexni
rozbor inscenace, vnémz si kladu otazku, jaké misto v synkretickém divadelnim celku
zaujima hudba. Soudasti piilohy mé prace je rozhovor s Milosem Stédroném, ve kterém se
zaméiuji na otazky, které se tykaji scénické hudby obecné, ale také jeho ptisobeni v Divadle
Husa na provazku. Hlavnim tématem rozhovoru je pak skladateliiv pohled na tvorbu scénické
hudby v uvedeném divadle a jeho spolupraci s jednotlivymi reziséry. Tato rozmluva ¢tenafi

odkryva autorsky vhled na danou problematiku.

V prvé fazi vzniku prace jsem pracovala na zakladé heuristickych metod, jez spoéivaji
ve vyhledavani dostupnych prament a literatury. Kromé odborné literatury, zabyvajici se
hudbou a jeji funkci v divadle, jsem Cerpala i z prament dostupnych v archivu Divadla
Husana provazku, vcetné autentickych videozdznamii, které jsem pouzila pro analyzy
vybranych inscenaci. K rozboru divadelnich inscenaci jsem pouzila metodu analyzy, se
zaméfenim na jednotlivé slozky, jejich funkce a jejich vzéjemnou podminénost vici scénické
hudbé. Vzhledem ktomu, ze se tato analytickd metoda vztahuje ke dvéma vybranym
inscenacim, vyuzivam nasledné metody komparace s durazem na shody a odli$nosti pouziti
scénické hudby Milose Stédroné pod vedenim jednotlivych reziséri. Dale jsem pouzila
metody rozhovoru, které jsem vyuzila pti prilezitosti setkani se se skladatelem. Vysledné

interview se pro mne stalo dal$im informa¢nim zdrojem.



2. Stav badani

Prvni cestou k seznameni se s pojmem scénicka hudba pro mne byly hudebni
encyklopedie. Konkrétng jsem nasla toto heslo v Malé encyklopedii hudby* od Jaroslava
Smolky, kde je termin popsan velmi stru¢né. V dalSich lexikach, kterymi jsou oxfordsky
hudebni slovnik GROVE? a Slovnik ceské hudebni kultury® editort Jitiho Fukade a Jifiho
Vyslouzila, miizeme najit jiz podrobnéjsi informace o problematice scénické hudby, pficemz
V prvnim zminéném slovniku mizeme nalézt roz¢lenéni historie scénické hudby, zatimco
V druhém lze dohledat cizojazy¢né nazvy pro dany pojem a jejich vyznamy v porovnani
S Ceskou terminologii. Uzite¢né poznamky k tématu muzeme také najit v knize Estetika
dramatického umeéni: teoretickd dramaturgie® od Otakara Zicha, ktery se zde zabyva
podstatou dramatického umeéni a rozepisuje se o podslozkach divadla, kam bezpochyby patii
i scénickd hudba. Nelze opomenout praci Nejen o hudbé® autora Emila Frantiska Buriana,
ktery vSak k otdzce scénické hudby zaujima zna¢né€ subjektivni stanovisko, a proto jsem z této
knihy ve své praci necerpala. V knize Co je divadlo® se Jan Bernard zabyva terminologii,
kterd je v ramci scénické hudby pouzivana. V Ceském prostiedi je termin scénickd hudba

vyuzivan také pro hudbu filmovou. V knize Déjiny filmové hudby’ Mervyna Cooka, tak

muzeme najit charakteristiku, terminologii a analyzy filmové hudby.

Hlavnim zdrojem Kk historii scénické hudby byl pro mne hudebni mési¢nik Tempo®,
konkrétn¢ svazek z rokti 1947/1948, jelikoz se jedna o jediny soustavny piispévek k déjinam
divadelni hudby, ktery mizeme v ¢eském prostiedi nalézt. Jan F. Fischer se v ptispévcich
zabyva tim, co si vSechno pod timto terminem mizeme pfedstavit a dile se rozepisuje
0 historii scénické hudby od antiky po devatenacté stoleti. Autor ve svych piispévcich
odkazuje na némecky psanou knihu Hudba v divadelni hie® Adolfa Abera, kterou povazuje

za nejcelistvejsi prispévek k problematice historie scénické hudby a sam zni ve svych

1 SMOLKA, Jaroslav: Mald encyklopedie hudby. Praha: Supraphon, 1983, s. 567.

2 The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2 nd ed. Oxford: Oxford University Press, ¢ 2001,
12 sv., s. 138-146.

3 FUKAC, Jiti, VYSLOUZIL, Jifi: Slovnik ceské hudebni kultury. Praha: Supraphon, 1997, s. 817-818.

4 ZICH, Otakar: Estetika dramatického uméni: teoretickd dramaturgie. Praha: Melantrich, 1931, s. 14-
19, s.217-271.

> BURIAN, Emil Frantidek: Nejen o hudbé. Praha: Supraphon, 1981, s. 95-100, s. 106-109.

6 BERNARD, Jan: Co je divadlo. Praha: Statni pedagogické nakladatelstvi, 1983, s. 248.

COOKE, Mervyn: Déjiny filmové hudby. Praha: Casablanca a Nakladatelstvi Akademie muzickych
uméni, 2011, s. 25-27.

8 FISCHER, Jan F.: Scénickd hudba., In:Tempo, ro€. XX, 1947/1948, &. 1-10.

 ABER, Adolf: Die Musik im Schauspiel. Leipzig: M. Beck, 1926.
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piispévcich &erpa. V knize Déjiny divadlal® Oscara Brocketta pak mizeme najit kratsi
dopliujici kapitoly, které charakterizuji hudbu té které epochy divadelnich d&jin. Ve studijnim
textu Déjiny svétového divadla 3'! od Heleny Spurné mizeme najit dil¢i informace
k divadelnimu déni prvni poloviny dvacatého stoleti, kde se autorka vénuje i hudebni slozce

divadla a popisuje jeji promeny.

Dale lze vyhledat dil¢i informace o scénické hudbé v knihéch, které jsou konkrétné
zaméfeny na obecny piehled d&jin hudby ¢i divadla nebo konkrétnich umeéleckych zéanrt,
resp. umélecké osobnosti. Tim se otvira celkem velké pole moznosti pro vybér publikaci.
Vyuzila jsem tak Encyklopedického atlasu hudby*® Ulricha Michelse, knihy A History of
Western Music!® Donalda Grouta, publikace Medieval and Renaissance Music: A Performer’s
Guide!* od Timothyho McGee, Déjin hudby™® Jaroslava Smolky, Déjin opery'® Jana Trojana,
knihy Claudio Monteverdi: Génius opery*” Milose Stédroné, publikace Richarda Taruskina
The Oxford History of Western Music'®, kniha Hamburskd dramaturgie*®od Gottholda
Ephraima Lessinga, ktery zde mapuje a kritizuje divadelni déni 18. stoleti v Némecku. Daéle
jsem cerpala z knihy Stefana Kostky Tonal Harmony, with an Introduction to Twentieth-
Century Music?, z publikace William Shakespeare Vv hudbé a na nasem jevisti?* od Josefa

Bachtika a z Amerického avantgardniho divadla®® Arnolda Aronsona.

V zalezitosti Divadla Husa na provazku jsem smétovala k zékladnim informacim a historii
této divadelni instituce. Prvnim tdajovym zdrojem pro mne byla kniha Jana Dvotaka Alt.

divadlo: slovnik ceského alternativniho divadla.?® Podrobngjsi informace jsem pak vyhledala

v publikaci Promény malych scén: Rozmluvy o vyvoji a soucasné podobé ces. aut. div. malych

10 BERNARD, Jan: Co je divadlo. Praha: Statni pedagogické nakladatelstvi, 1983.

11 SPURNA, Helena: Déjiny svétového divadia 3: Prvni divadelni reforma. Olomouc: Univerzita
Palackého v Olomouci, 2013.

12 MICHELS, Ulrich: Encyklopedicky atlas hudby. Praha: Lidové noviny, 2000.

13 GROUT, Donald Jay: A History of Western Music. New York: Edition Continental, 1960.

14 MCGEE, Timothy James: Medieval and Renaissance Music: A Performer’s Guide. Aldershot: Scolar
Press, 1985

15 SMOLKA, Jaroslav: Dé&jiny hudby. Praha: TOGGA, 2001.

16 TROJAN, Jan: Déjiny opery. Praha: Paseka, 2001.

17 STEDRON, Milos: Claudio Monteverdi: Génius opery. Praha: Supraphon, 1985.

18 TARUSKIN, Richard: The Oxford History of Western Music. Oxford: Oxford University Press, 2005.
19| ESSING, Gotthold Ephraim a Jiti STROMSIK (ed.): Hamburskd dramaturgie, Laokdn, Stati. Praha:
Odeon, 1980.

20 BACHTIK, Josef: William Shakespeare v hudbé a na nasem jevisti. Praha: Statni hudebni
nakladatelstvi, 1964.

21 KOSTKA, Stefan: Tonal Harmony, with an Introduction to Twentieth-Century Music. New York:
McGraw-Hill, 1993.

22 ARONSON, Arnold: Americké avantgardni divadlo. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2011.
2 DVORAK, Jan: Alt. divadlo: slovnik ¢eského alternativniho divadla. Praha: Prazska scéna, 2000.
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Jevistnich forem®®, kde autor Vladimir Just vénuje Divadlu Husa na provazku pfiblizné
strankovy ptispevek, ve kterém vystizné charakterizuje zminéné divadlo. Dalsi podrobné&;jsi
informace jsou obsahnuty v knize Divadlo Husa na provazku: 1968(7) — 1998% od Petra
Oslzlého, ktera podrobné mapuje déni okolo divadla a dramaturgické po¢inani v rozmezi let
1968 az 1998. Soucasti publikace jsou i obrazové ukazky plakati a vytvarna feSeni programut
k inscenacim. Vedlejsi informace se daji dohledat v jednotlivych katalozich divadla, kdy jsem

konkrétné ¢erpala z Divadla v pohybu®® z roku 1993,

Ke kapitolam o Milosi Stédrofiovi jsem jako hlavni zdroj pouzila internetovy Cesky
hudebni slovnik,?" ktery dle mého nazoru obsahuje patfi¢né zakladni informace o Zivoté
skladatele s ohledem na rozsah kapitoly. Informace, které se tykaji spoluprace s reziséry
Divadla Husa na Provazku, jsem vyhledala v publikaci Botivoje Srby s nazvem Vykrocila
husa a vzala c¢lovéka na prochdzku: Pojd’!?®. Dalsimi zdroji pro mne byla autobiografie

Miloge Stédron&?® a rozhovor se samotnym skladatelem.

24 JUST, Vladimir: Promény malych scén: Rozmluvy o vyvoji a soucasné podobé es. aut. div. malych
jevistnich forem. Praha: Mlada fronta, 1984.

25 OSLZLY, Petr: Divadlo Husa na provdzku: 1968(7) — 1998. Brno: Centrum experimentalniho divadla,
1999.

26 pivadlo v pohybu (IV) — Brno 93 = Theatre in movement (IV) — Brno 93: Centrum experimentalniho
divadla, Divadlo husa na provazku: 5. — 25. 9. 1993. Brno: Centrum experimentalniho divadla, 1993.
Nestr.

27 STEINMETZ, Karel: Milos Stédrori. [online]. 2006 [cit. 2015-03-23]. Dostupné
z: http://www.ceskyhudebnislovnik.cz/slovnik/index.php?option=com mdictionary&action=record de
tail&id=2665.

28 SRBA, Bofivoj: Vykrotila husa a vzala ¢lovéka na prochdzku: Pojd’!. Brno: Janatkova akademie
muzickych uméni v Brné, 2010.
29 STEDRON, Milo§: PFijdu za poledne, Milos. Brno: Barrister & Principal, [Tinov]: Sursum, 2012.
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3. Charakteristika pojmu ,,scénicka hudba*

Pojmenovani hudby v divadle byvalo dlouha léta nesjednoceno. Slovni spojeni musica
scenica nalézame jiz u Giovanniho B. Doniho, ktery takto oznacoval hudbu doprovazejici
divadelni produkci na pfelomu Sestnactého a sedmnactého stoleti. V Ceském prostiedi je
ustalené oznaceni scénicka hudba, jemuz svym obsahem odpovida v italském prostiedi termin
musica di scena, ve francouzském prostiedi musique de scéne a v anglickém prostredi slovni
spojeni incidental music. Ruské oznaceni teatralnaja muzyka zahrnuje hudbu produkovanou
nejen v mluveném, ale i v hudebnim divadle. V némeckém prostfedi nachazime oznaceni
Inzidenzmusik, kterym je vyznaCovana komponovana ¢i sestavovana hudba, jez slouzi
k hudebnimu i zvukovému zkonkretizovani obecnych a schematickych poznamek
V dramatické piedloze. DalSim uzivanym terminem je Biihnenmusik, znamenajici autorsky
tvofenou hudbu, kterd je zaclenovana vice ¢i méné funkéné do dramatického dila. Tyto dva

terminy jsou pak fazeny pod zastfesujici pojem Schauspielmusik.*

Scénickou hudbou je oznaCovéana pievdzné instrumentalni hudba hrana pii ¢inohernich
predstavenich.®! Lze tak nazyvat veskeré hudebni projevy, které slouzi k zinscenovani
dramatickych texti. Ve vysledku je tak funkce scénické hudby spiSe heterogenniho
charakteru.®? Neméli bychom vsak zapominat na nazory, které nam fikaji, Ze je slovni spojeni
dramaticka produkce, nebo jinak fe¢eno dramatické uméni, fazeno pod drama mluvené. To by
znamenalo, ze jej vykladame jako Cisté basnické uméni, avsak zita skute¢nost nam ukazuje,
ze se jednd o uméni syntetické, takZe bychom toto pojeti mohli povazovat za zcela
nedostacujici. Dramatické dilo se tak sklada z vice slozek, které se spole¢né podili na utvareni
celkového dojmu.®® , Predstavme si, Ze bychom si pii predstaveni ¢inohernim nebo opernim
zacpali usi, abychom pranic neslySeli, jen videli, nebo Ze bychom naopak zamhourili oci,
abychom nic nevidéli a jen slyseli. Tim, Ze odpadla jedna slozka, neposkodil se jen celek,

nybrz i zbyld slozka sama. “**

Divadelnimu dilu jsou tedy bytostn¢ vlastni n€které hudebni prvky. Kazda inscenace ma
svlj rytmus, ktery urcuje jevistni mluva a scénické zvuky. V ¢inohfe je pak hudba d€lena

na transcendentni a imanentni. Za transcendentni je oznaCovadna ta hudba, jejiz funkci je

30 FUKAC, 1997, s. 817
31 SMOLKA, 1983, s. 567
32 FUKAC, 1997, s. 817
37ICH, 1931, s. 15

34 Tamtéz.
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navodit atmosféru nebo ,,podkreslovat® situaci. Zahrnuje 1 hudbu, kterd zastupuje Ulohu
znaku, ktery je pouzit za ucelem zveliceni (napf. let veely, vichfice). Imanentni hudbou je pak

chépdna hudba, ktera zni pfimo z jevisté a bezprostfedné se vaze k dramatické situaci.®

Piemyslet nad rozdélenim scénické hudby muzeme i z pohledu miry Gcasti pfi vytvaieni
dramatu. Tento thel pohledu celkové volnéji pojima problematiku rozdélovani, avSak
zahrnuje veskerou hudbu, ktera vychazi z dramatu a v rizném rozsahu stale zastupuje funkci
pomocné slozky. Mame tak moznost roz¢lenit scénickou hudbu na vice oblasti. Zde se ndm
nabizi déleni za prvé na hudbu meziaktni a rimcovou, kterd s dramatem vétSinou néjak uzce
nesouvisi. Jedna se napi. o meziakty, mezihry nebo 0 hudbu vyplnujici piestavky. Za druhé na
hudbu, kterd zdlraznuje dramatickou akci bez ptimého opodstatnéni v déji. Za tfeti na hudbu
vyplyvajici z dramatické situace, kde je pfimo soucasti dramatické akce. Do tohoto okruhu
muzeme fadit taky zvukové efekty. Za Etvrté na hudbu, kde je pfitomen zpév, avSak bez
dalsiho odivodnéni v dé&ji. Do této charakteristiky spadaji napi. stara fecka tragedie nebo
opereta. Za paté na hudbu, ktera je celou hrou disledné prokomponovana, ale vladnoucim

elementem je stale slovo a ne zpév. V tomto piipadé se jedna o melodram.®

,,Je opera, je ¢inohra, je muzikal.“®" Pravé diky vyvoji divadelnich utvari jako jsou opera
¢i melodram, ve kterych zastdva hudba vice emancipovany element, se skladatelovo postaveni
stava zvlastni v tom, ze je mu umoznéno vytvorit hudebné ucelenéjsi utvar. Stale vSak ziistava
V podobném postaveni jako autor dramatického textu a ve vétSi €1 menSi mife setrvava
v podruéi reziséra.®® Pozor si vSak musime davat pravé v oblasti opery, kde se z hudby
postupnym vyvojem stava hlavni vyrazovy prostfedek. Potom bychom ji uz neméli nazyvat

hudbou scénickou, ale spise ji oznacit za svébytné hudebni dilo.>®

Se zrodem filmu se postupem Casu dostala na stfibrné platno i1 hudba, kterou nazyvame
taktéZ hudbou scénickou. Filmovi védci ji déli na dva zékladni typy, které se svou
charakteristikou podobaji déleni divadelni scénické hudby. Clenéna je na hudbu diegetickou,
ktera zni pfimo v narativu filmu, takze divak vi, ze ji sly$i i postavy v piibéhu, a na hudbu

nediegetickou, ktera slouzi jako hudebni doprovod.*°

35 BERNARD, 1983, s. 248

36 FISCHER, 19473, s. 20

377 rozhovoru s Miloem Stédroném.
38 BERNARD, 1983, s. 248

39 FISCHER, 19473, s. 20

40 COOKE, 2001, s. 25
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4. Historie scénické hudby

,,Kdyby n¢kdo chtél psat déjiny scénické hudby, musel by psat d€jiny divadla, poptipadé

herectvi.«*!

4.1 Historie scénické hudby od pocatkua do roku 1400

,Divadlo je uz ve svém nejprimitivn&j§im stavu t&sné spojeno s hudbou.“*? Piesné
datovani vzniku scénické hudby lze urCovat jen tézce. Mlizeme se vSak opirat o teorie vzniku
dnes jiz svébytného uméni, které¢ho je scénickd hudba soucésti, a tim uménim je divadlo.
Teorie, ktera hleda pocatky divadla v mytech a ritudlech pochézi z konce devatenactého
a pocatku dvacatého stoleti. Soucasti téchto rituali bylo pravdépodobné i udavani rytmu
tleskdnim a dupanim, vydavéani riznych zvukl a pozd¢ji pouzivani jednoduchych nastroj,
jako jsou napf. chiestitka, bubny, flétnicky.*® Jednim z nejstarich dikazii produkce hudby
jsou pravé ndlezy prostych nastrojii ze star$i doby kamenné.** Hudba méla dile své
neopomenutelné misto v riznych divadelnich projevech nejstarSich orientalnich kultur, které
se objevuji uz 2000 let pt. Kr. Hudebni doprovod mél tak své misto v nejstarSich formach
japonského divadla, které je osobité uzivanim soélovych bicich nastrojii, na ¢inské divadelni
scéng, jez se diky vysokému konzervatismu témét vilbec neproménila. Z dalSich kultur, které

taktéz vyuzivaly hudby v divadle, mtzeme uvést kulturu indickou a kultury Blizkého
Vychodu.®

Vyvoj scénické hudby, jejiz formu bychom uz mohli charakterizovat soucasnymi
definicemi, zacal az o nékolik stoleti pozd&ji, a to v antickém Recku, jehoz civilizace se
utvafela mezi osmym a Sestym stoletim pf. n. 1. Pravé od téchto dob dochazi k formovani
divadla, ve kterém méla své vyznamné postaveni i hudba. Plnila doprovodnou funkci a byla
neodlucitelnou soucasti sborovych 6d.*® V fecké tragedii se dramaticky projev rozvijel
z oslavnych pisni k pfilezitosti Dionysovych slavnosti. Pocatky dramatu bychom tak mohli

oznacit jako dé&jiny choru, jehoz funkce se v dramatické akci stdle zuzovala. Postupné se

41 BACHTIK, 1964, s. 52

42 F|ISCHER, 19473, s. 20
43 BROCKETT, 1999, 5. 7-8
44 MICHELS, 2000, s. 159
45 FISCHER, 1947b, s. 42
46 BROCKETT, 1999, s. 22
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ze samotnych sbort stdvaly polosbory. Prvni, kdo pfiSel s ndpadem postavit herce jako
rovnocenného partnera sboru, je uvadén Thespis z Ikary. Dal$im inovatorem byl Aischylos,
ktery ptidal druhého sdlistu, a tak vytvofil novy prostor pro dialogy solistd. Sofokles pak
pridal jesté tetiho herce. Tim se funkce sboru ¢im dal tim vic dostavala do pozadi. Vyvoj
pokracuje u Euripida. S jeho tvorbou vrcholi klasicka fecka tragedie, kterd se skladala
z instrumentalnich, zpivanych, melodramatickych a mluvenych &asti. Rekové se vzdali
harmonie a polyfonie a soustfedili se spi§ na kvalitu barvy, melodie a tonového systému.
Sbory se vyvijely hlavné ve vztahu k d€ji dramatu. Z pocatku byly hybatelem dé&je.
S ptidavanim jednotlivych herct se funkce sboru upozad’ovala az do faze, kdy sbor plnil
ulohu lyrické vlozky a vytvarel urcité nalady a emoce. Schematicky pak mtizeme Gcast sboru
v feckém dramatu rozdé€lit na Parodos (pocate¢ni ouvertura), Stasimon (lyrickd vlozka)
a Exodos (finale sboru). Bohuzel se z téchto dob nedochoval témét zadny notovy material.
Jednou z mala dochovanych pamatek je zlomek stasima, které se objevuje v Euripidové dile
Orestes z roku 408 pt. Kr.*" Z ptezivsich materialtl a z toho, co bylo o fecké hudbé tohoto
typu napsano, bychom mohli odvozovat, ze se jednalo o hudbu monofonni. Hrala se pouze
melodie bez harmonie, avSak nastroje, které doprovazely sbory nebo solisty ve zpévu,

komplexné vytvately heterofonii.*®

Hlavni hudebni podklad se hral na dechovy nastroj aulos a dal$i nastroje jako lyra, bici
nastroje nebo trubka slouzily k vytvareni zvukovych efektd. Autorstvi hudby pak nejspis
nalezelo dramatikovi nebo hraéi na flétnu. Rekové vazali ur¢ité druhy emoci a ideji s riznymi
druhy hudby, jelikoz véfili, Ze ma hudba etické vlastnosti. Pouzivali mody, které se od sebe
lisily zédkladnim tonem a sekvenci intervalii. Mody byly kvalitativné spojovany s rozlicnymi
oblastmi citu, takZe se nékteré pouzivaly vyhradné pro tragédii, a n€které se zase vice hodili

ke komediim.*®

Schéma uzivani hudby v feckych komediich probihalo vesmées podobnym zplisobem jako
v tragediich. Parodos komedie odpovidal parodu tragickému. Agon byla ¢ast, ktera svym
umisténim v dramatu odpovidala stasimu v tragedii, avSak svym charakterem se lisila vétSimi
zasahy do d¢je. Parabase pak korespondovala s tragickym exodem. Hudba byla v komediich
plnd lidovych prvki, které dokézaly 1épe vyjadfovat komiku a satiru. Postupnym vyvojem

shor z komedie, mimo jiné i kvili své nakladnosti, vymizel, a ta ztratila spojitost s hudbou.

47 FISCHER, 1947b, s. 42-44
48 GROUT, 1960, s. 4
49 BROCKETT, 1999, s. 40-41
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Tato tradice nové komedie se objevuje dale v dobé alexandrinské, ve které se poprvé objevuje

hudba meziaktova.*°

Rimské divadlo navazovalo a piebiralo poetiku divadla feckého. Jelikoz se vak tento
narod soustedil spi§ na vojenstvi, nikdy nedosahli takové urovné jako Rekové. Divadlo
u Rimant bylo soudasti slavnosti a o zajem divaki soupefilo s télocviénymi hrami a zapasy
gladiatort. Mnohem vé&t§i tspéch méla u Rimant komedie, ktera navazovala hlavné na tradici
fecké nové komedie. Na tomto poli si rozvijeli svlj vlastni individudlni styl. NejznaméjSimi
autory komedii byli Terentius, kterému skladal hudbu Flaccus, a Plautus, jehoz komedie mély
lidovéjsi charakter a byly vice prokomponovany hudbou, takze bychom je mohli srovnavat
s dnesni operetou. Celkoveé bylo fimské divadlo bezprostiednéjsi a lidovéjsiho charakteru.
Vedle pievzatého divadla feckého méli Rimané v oblib& fragky, veselohry a satirické nebo
hrubé tance.® Zajimavosti je, Ze byla jména divadelnich hudebnikii uvadéna hned pod
jménem hlavniho herce, i kdyz Rimané hudbu celkové moc neuznavali.®?> Upadek divadla

signalizuje i upadek celého Rima a s nastupem kiestanstvi pak dochézi i k zaniku divadla.>

Po tGpadku Rima a piichodu kiestanstvi se tedy dlouho neobjevovalo nic, co bychom
do takové miry, ze v evropském prostiedi zbyli jen potulni kejklifi, potomci fimskych mimd,
kteti vSak udrzeli tradici az k trubadirim a minnesdngrim. V této dob¢ vsak také dochazi
k formovani nového, liturgického divadla, které se stejné jako v ptipad¢ fecké tragedie vyviji
z hudby.> Liturgické drama tak nabizi $iroké spektrum dramatické produkce. Vznikaly tak
hry, provedené ctyfmi solisty, jejichz délka dosahovala jen patnacti minut, anebo také vétsi
dramatickd provedeni, ktera se skladala z nékolika scén, vyuzivala sbort, vice soOlistil
a hudebnikii. Délka téchto inscenaci se pak pohybovala okolo hodiny.®® Ze zpivanych
bohosluzeb se tak vytvofily kratké dramatické scény, které se postupnym vyvojem
obohacovaly o dal§i postavy. Do gregorianského choralu pronikaly lidové a svétské prvky
a z prostfedi chramu se déni piesouvalo na prostranstvi pied nim.*® Vznikala tak dramaticka
predstaveni, ktera Cerpala z biblickych namétt. Velikonoc¢ni hry, které vrcholily ve tfinactém

stoleti, tak napiiklad divadelnim zplisobem pfiblizovaly namét Kristova zmrtvychvstani.

OFISCHER, 1947c, s. 87
>IFISCHER, 1947c, s. 87-89
2 BROCKETT, 1999, s. 89
>3FISCHER, 1947c, s. 87-89
>4FISCHER, 1948c, s. 89-92
> MCGEE, 1985, s. 140

%6 FISCHER, 1948c, s. 89-92
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Po tomto vzoru vznikaly dalsi hry s jinymi nabozenskymi ndméty, napi. hra vanocni, Hra o
Danielovi, Pla¢ P. Marie, atd. Posledni jmenované hry jsou svou dataci mladsi, takze u nich
pozorujeme vlivy soudobé svétské hudby nebo prolinani basnickych textd s prézou. Koncem
tfinactého stoleti se tyto duchovni hry zacaly rozvijet hlavné v narodnich jazycich. Nazyvaly
se mystéria, v italském prostiedi rappresentazioni sacre a ve $panélském prostiedi aulos.®’
Od liturgickych dramat se diferencuji narodnostni odliSnosti a zplisobem, kterym byly
provozovany. Hudba byla v mystériich pouzita ve vétsi mife nez v liturgickém dramatu.
NejCastéji obsahovala gregoriansky zpév, ktery se postupné vyvijel v polyfonni vystupy.

Nastroje jiz utvaiely usporadany dechovy a smy&covy orchestr.*

I pres obrovsky vliv kiestanstvi se v tomto obdobi objevuji hry svétského charakteru,
jejichz vyskyt je datovan od dvanactého stoleti.®® Jako doklad o existenci svétského proudu
pro nas miuze byt nejstarsi svétska hra Le jeu de Robin et de Marion od trubadira Adama de la
Halle.®® V patnactém stoleti také dochazi krozvoji Skolskych piedstaveni, ktera byla
produkovana hlavné ve Skolach jezuitskych a na univerzitaich. Tato piedstaveni byla
prokladana pisnémi a polyfonickymi vokalnimi skladbami, které slouzily spise jako hudebni
vlozky a s hrou vétSinou moc nesouvisely. Hudebni slozka méla vétsi vahu v predstaveni

jezuitskych.5!

4.2 Renesance v Italii

Ke konci stiedovéku se svou vyspélosti dostala do popiedi Italie. Samoziejmé i zde
nachazime paralelu her ndbozenskych. Hry Le sacre Rappresentazioni a majové hry | Maggi
vSak byly provadény s velkymi ndklady a nakonec vné&js$i efektivnost a krdsa piekonaly
duchovni podstatu a nabozné hry tak byly vytlateny do pozadi. V obou typech divadla
zastavala hudba velky vyznam. Pfed kaZdou hrou vétSinou zaznivala pfedehra a do samotné
hry byly vétSinou vkladany mezihry, zvané také intermezza, které s déjem nesouvisely. Z nich
se postupem cCasu stala velmi dualezita sloZka. Za nejslavnéjsi kus tohoto druhu je uvadéno dilo
Pastor Fido od Giovanni B. Guariniho, k némuz slozil hudbu Luzzasca Luzzaschi. Toto

obdobi je typické svym zajmem o scénicky prostor a jevistni stroje, o kterych bylo napsano

57 SMOLKA, 2001, s. 66-67
8 TROJAN, 2001, s. 10

9 BROCKETT, 1999, s. 130
60 FISCHER, 1947c, s. 89-92
61 FISCHER, 19484, s. 130
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spousta spist. Na své si v tomto piipad¢ pfisla i scénicka hudba, o kterou se zajimal napf.

divadelni teoretik Angelo Ingegneri nebo architekt Sebastiano Serlio.5?

Na konci Sestnactého stoleti se postupné dostdvame ke jméntim, které jsou nam znamy
Z pocatkli opery. Jesté pied vytvoienim tohoto utvaru vsak byly proslaveny pastyiské hry,
které jsou charakterizovany spojenim basnictvi a hudby. Napi. Aminta od Torquata Tassa.
V tomto obdobi bylo taktéz snahou vymanit slovo z polyfonné vedenych hlast, o coz se
nejvic zajimal profesor na florentské univerzité Giovani Battista Doni, ktery ve svém spise

Della musica scenica rozebira hudebni drama.®®

Neopomenutelnou casti divadelniho a zérovent hudebniho svéta byla commedia dell arte,
ktera je charakteristickd hereckou improvizaci, typologizaci postav a zdbavnou funkei. I kdyz
se vtomto pripadé nejednalo o pivodni komponovanou hudbu, hudebnik neztracel svou
samoziejmost byti na jevisti, coz ndm dokladaji dochované kresby, na nichz miizeme vidét

hudebniky, kteii vyhravaji své pisné pfimo mezi herci.®*

4.3 Pocatky opery

Historie scénické hudby smétuje 1 k pocatkiim opery, kterd se utvarela v prostiedi italské
Florencie. U jejiho zrodu stala skupina umélci, ptezdivana florentska camerata. \V domé
Slechtického patrona Giovanniho Bardiho se schazeli umélci Jacopo Peri, Giullio Caccini
a Ottavio Rinuccini, ktefi svymi diskuzemi nad obnovou feckého dramatu zacali utvaret
epochu nové, dnes jiz svébytné hudebni formy, ktera souvisi s hudebnimi a divadelnimi
dé&jinami az do soudasnosti. Clenové florentské cameraty tak usilovali o novy scénicky utvar,
v némzZ byl dlraz kladen na prvotfadé postaveni dokonale srozumitelného, afekt vyjadiujiciho
slova a ve kterém se snaZili o obnovu antické monodie. Vincenzo Galilei zformoval na toto
téma teoreticky spis Dialogo della musica antica e moderna, ve které odsuzuje tehdejsi
polyfonni a nastrojovou hudbu. Tato forma se nejprve nazyvala dramma, favoa pastorale
nebo dramma per musica a az pozd¢ji se ji dostalo nazvu opera. Prvni znama opera z tohoto
obdobi nese ndzev Dafné, ktera byla provedena roku 1598 v paléci hrabéte Jacopa Corsiho.

Autorem textu byl jiz zminovany basnik O. Rinuccini, ktery se stal taky velmi vyznamnym

62 FISCHER, 1948d, s. 131-132
63 FISCHER, 1948d, s. 132
64 FISCHER, 1948d, s. 132

16



libretistou ranych oper. Za tviirce hudby je povazovan J. Peri, z jehoz prace se zachovaly
pouze fragmenty. Prvni dochovanou operou je Euridice, jejimiz autory je tvur¢i tandem
Rinuccini a Peri. Byla provedena pii pfilezitosti zasnub francouzského krale Jindficha IV.
s Marii Medicejskou v roce 1660 ve Florncii. NejstarSi podoba opery se hrala jen se solisty,
sborem, malym nastrojovym souborem a bez ptfedehry. Periho rival Caccini se vice
soustied’'uje na péveckou slozku a poprvé zavadi termin drie. Na cameratu svou tvorbou
navazuje také dvorni kapelnik Marco de Gagliano, jehoz prvni operou byla Dafné.
V ptedmluvé skladatel charakterizuje své dilo jako soubor hudebnich a scénickych slozek,
kde hudba slouzi dramatické akci. Dale popisuje, jak by se mél zpévak chovat na jevisti
a vnimat déni okolo sebe.®® Obecné toto usili o rekonstrukci a obnoveni antického dramatu
pochazelo z humanistického pojeti antiky jako idedlniho stavu, ke kterému je potieba vyvoj

opét piiblizit.®

Velkym mistrem rané opery byl skladatel Claudio Monteverdi (1567 — 1643). Napsal
celkem dvacet scénickych praci, z nichz se dochovalo pouze Sest d&l.%” Skladatel pfispél
k vyvoji opery piedevsim svym hudebnim horizontalismem a polymelodickym vidénim, ¢imz
dokazal odmitnout pfezilé prvky polymelodi¢nosti a zarovenl jeho hudba nepodlehla
jednostrannosti.®® Prvni operou, kterou napsal, byla La Favola d’Orfeo. Jeho druhé dilo

L’incoronazione di Poppea bylo oznadovano jako dramma musicale nebo opera reggia.®

V dobach kdy se v Itélii rozvijela opera, byla stfedni Evropa témét vytazena z provozu,
jelikoz se vzpamatovavala z obrovského Soku po tficetileté valce. Tak se na vysluni dostaly tfi

divadelni kultury, které se nachazely ve Spanélsku, Francii a Anglii.”

4.4 Scénicka hudba 16., 17. a 18. stoleti ve Spanélsku, Anglii a Francii

Ve Spanélsku se rozvijelo jak divadlo klasicizujici, tak scéna naboZenskych her a bdhem
Sestnactého stoleti se vyviji novy typ lidového divadla, které bylo dramaticky a hudebné

dotvotfeno Lope de Vegou. V pocatcich byla doprovodna hudba pro hru zalezitosti okrajovou,

 TROJAN, 2001, s. 15-17
¢ STEDRON, 1985, s. 25
7 TROJAN, 2001, s. 18

68 STEDRON, 1985, s. 26
6 TARUSKIN, 2005, s. 1
70 FISCHER, 1948e, s. 188
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jak tomu bylo napftiklad u dramatika Gila Vicenteho. V poloviné Sestnactého stoleti pak Lope
de Rudea vklada do svych pasos zaklady pro pozdéjsi vytvoreni meziher. Druhou polovinu
Sestnactého stoleti az po konec sedmnéctého stoleti miizeme oznacit jako obdobi komedie
Zlatého veéku. Tato etapa byla protnuta hrami, které psali napf. dramatici Lope de Vega,
Celderén de la Barca nebo Tirso de Molina. Hry vétSinou zaéinaly riznymi tvary pisni a byly
hrany na kytaru. Mezi jednotlivé akty, jez byly v pfipadé komedii povétsinou tii, byly
vkladany kratké vlozky fraskovitého charakteru, jez nemély se samotnou hrou nic moc
spole¢ného. Bohuzel se pifimych zapistt hudby mnoho nedochovalo, avSak diky tomu Ze mély
pisné z her Castéji lidovy charakter, mizeme tak z riiznych zprav a z lidové tradice vytusit,
jaké oblibenosti pisn¢ z komedie dosly. Za Calderénova zivota méla hudba vétsi pole
pusobeni a diky tomu se zrodily nové hudebné dramatické ttvary jako zarzuela, coz byla
kratka hudebni hra, kde se stfidal zpév s mluvenym slovem, nebo comedia armonica, kde se
jednalo o jakousi zhudebnénou komedii. Prvni zcela zhudebnénou $panélskou hrou byla Selva
de amor od Lope de Vegy. Dalsi zhudebnovani probihalo u her Calderonovych, ke kterym
psal hudbu hlavné Juan Hidalgo.”

Ve Spanélsku se k doprovodu divadla vyuzivalo hlavné strunnych nastrojil. Na své si tak
pfisla kytara, basa, viola nebo harfa. Obcas byl orchestr rozsifen o slozku bicich a dechovych
nastrojii. Cinohra si v téchto dobach vtvofila svébytnou pisent zvanou tonadilla, ktera byla
provadéna scénicky s taneCnim doprovodem. Nébozenské divadlo si v sedmnactém stoleti
dotvotilo svébytné Spanélsky tvar, nazyvany auto sacramental. V podstaté §lo o pokracovani
Vv tradici moralit a mystérii. Tyto hry byly pivodné provozovany na vozech a az za ve&ki
Calderonovych se z nich stala zalezitost velkolepé jevistni podivané. Za vyznamné skladatele
hudby k hram nabozenskym ¢i svétskym muzeme jmenovat Juana Blas de Castro, Juana de

Palomares nebo Alvara a Petra Gonzales. "2

V anglickém prostfedi se nejvétsiho rozmachu hudby v divadle dostilo za dob
Shakespeara. Pied nastupem alZbétinského divadla se na scéné udrzovaly prevazné mystérie
s cirkevni hudbou. Vyuziti scénické hudby nachdzime napt. uz u basnikd Johna Fletchera
nebo Francise Beaumonta, Vv jejichz ptipad¢ hudba pon¢kud zakryvala skromné uzivani kulis.
Tim se odliSovala scénicka hudba v tomto prostfedi, kde hudba vytvaiela slovu atmosféru,
od italského chapani, kde hudba slouzila k zvyseni efektivnosti. Dal$im specifikem jsou stala

divadla, ve kterych méli hudebnici své trvalé misto. Predchiidci Williama Shakespeara jeste

"L FISCHER, 1948e, s. 190
72 FISCHER, 1948f, s. 225
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nevyuzivali hudbu pfili§ inven¢né. V ur€ité situaci se tak pouzival dany nastroj nebo
nastrojova skupina, takze ke kazdé situaci nebo postavé nalezela urcitd nastrojova typologie
(napt. kralovské zesté, zboznd flétna). Shakespeare samoziejmé tuto zvyklost neproménil
razem, av$ak jeho tviréi uzivani hudby v dramatu je znatelné. Hudba tak z dramatu vychazi
a dotvafii jej. Samoziejmée zde ponechava podobné hudebni scény napft. pifi slavnostech nebo
lovech, ale dale z hudby tvofi déjovou slozku, ktera je zapojena do dramatu, takze hudba neni
pouzivana jen jako kulisa. Hudba tak pro Shakespeara nese vyznam dramatické slozky, kteréd
je v jeho dilech nepostradatelna.’® Na po¢atku si hudbu do svych her dosazoval sam dramatik.
Postupné byl hudbou vice zaujat a daval ji ve svych dilech vétsi prostor. Tak zacal kooperovat
s hudebniky.”* Autentické zipisy hudby k Shakespearové dramatim bohuzel nejsou
dochované, avSak jeho dramata byla v pribéhu staleti mnohokrat opatfena hudbou. Tak je
nam znama hudba z obdobiasi pll stoleti po Shakespearové smrti, kterd je vétSinou
komponovana pro Bouri a Sen noci svatojanské napt. od skladateli Johna Banistera nebo
Mathew Locka. Obecné byla shakespearovska tématika velmi oblibenym tématem,
ke kterému se navraceli umélci v pribéhu nasledujicich staleti jako k véénému zdroji

inspirace.”

Silnou tradici naboZenskych her miiZeme taktéz nalézt ve Francii. Ve Francii na rozdil
od Italie, ktera pravé formovala novy utvar zvany opera, kladli hudbé na divadle dlouho
odpor. Razné herecké spolecnosti sice zpivaly pisn€, avSak to bylo vSe, co svym hram
hudebné doptali. Ani snaha Julese Mazarina piivést do Francie operu Francouze né&jak moc
nezaujala. Co vSak Francouze zajimalo, byly jevi$tni masSinerie a pfistroje, kteréobohacovaly
hry riznymi triky a dodavali jim velkolepost. Prvni krokem Kk opete se stala az Androméde
Pierra Corneille z roku 1650, kterou mimo jiné zhudebnil i Marc-Antoine Charpentier. Hudba
se zde vsak stale objevuje ve formé predeher a meziher. K tomuto vyvoji asi nejvice piispél
znamy dramatik Moliér, vlastnim jménem Jean-Baptiste Poquelin. Prvnim dilem vyvoje
mizeme oznacit jeho hru Les Faucheux. Nasledn¢ se objevila dlouha spoluprace Moliéra
s Jean-Baptistou Lullym napf. v dilech Princesse d’Elide, Amants magnifiques nebo
Bourgeois gentilhomme. To, Ze se hudba stava stale vétsi soucasti her, pozname také z poétu
hract v orchestru, jichZ stale pfibyva, a s tim roste i sila orchestru. Posledni zastavkou pred
tim, nez se ve Francii vytvorila forma, kterou Ize nazyvat opera, byla hra Psyché, ktera byla

vytvorena Moliérem, Quinaultem a Corneliem s hudbou od Lullyho. Po této hie se Lullyho
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a Moliérovy cesty bohuzel ve zlém rozchazeji. Lully si zalozil své vlastni operni divadlo a tim

se od slavného dramatika odvratil.”®

4.5 Vyvaj scénické hudby od klasicismu k romantismu

Po vzniku opery a jejiho ustaleni jako Cisté hudebni formy si hudebnici pozvolna zac¢inaji
vytvaiet dalsi formy samostatné instrumentalni hudby. Hudebnici se tak postupné emancipuji
a odvraceji od divadla, které je do jisté miry svazovalo. Nov¢ vzniklé hudebné jevistni formy
jako napt. némecky Singspiel nebo rousseauovsky melodram pak jen podpotily tento odklon
od ¢inohry. Nasledkem toho se Groven ¢inoherni hudby zhorsila. Pro mezihry se tak pouzivala
hudba, kterd s dramatem vibec nesouvisela a ¢asto se ani nedbalo na to, jestli se hodi vice ke
komedii nebo k tragédii. Upadek scénické hudby se ifil po celé Evropé, ale asi nejhorsi

situace se vyskytla v Némecku.”’

Jan F. Fischer ve svych pfispévcich uvadi, ze v prvni poloviné osmnactého stoleti se
zacinaji objevovat kritiky takto pouzivané hudby. To, Ze by se mélo na hudbu nahlizet jako na
slozku, ktera jde ruku vruce sdramatem, se objevuje napf. v némecké kritice Kritische
Dichtkunst od Gottscheda nebo ve spise Kritischer Muzikus od danského dvorniho kapelnika
Johanna Adolfa Scheibeho. Po Evropé bylo mozno takovychto reformatord nalézt mnoho,
avsak jednou z nejvyraznéjSich osobnosti se v tomto sméru stal Gotthold Ephraim Lessing,
ktery ve své Hamburské dramaturgii napsal pojednani 0 hudbé v ¢inohfe. Vychazel
ze Schiebeho textli a v podstaté se snazil o to samé, co ostatni. To znamend, aby se hudba
svym duchem né&jak vice nerozchazela s dramatem. Lessing fika: ,, Pan Scheibe je z hudebnik
prvni, kdo zde zpozoroval zcela nové pole umeni. Uznal, Ze kazda hra vyZaduje sviij viastni
hudebni doprovod, nema-li byt divakovo pohnuti neprijemné oslabeno a prervdano, a nejenze
se pokusil uz roku 1738 o symfonie k Polyeuktovi a Mithridatovi, které byly provedeny
spolecnosti Neuberové zde v Hamburku, v Lipsku a jinde, ale pojednal také obsirnée
ve zvlastnim cisle svého Kritického hudebnika o tom, ceho ma dbat skladatel, chce-li uspésné
pracovat v tomto novém oboru. “’® Déle také nesouhlasil s tim, Ze by méla mezihra vyjadiovat
dva opacéné, protikladné city a spojovat tak dva rozdilné akty. Toto tvrzeni se vSak

ve skutecnosti vyvojem obratilo opacnym smérem, jelikoz postupem Casu se stalo zvykem
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psat 1 mezihry, které spojuji predesly a nadchazejici akt. Sdm Lessing vSak jako racionalista
hudb¢ ve svych dramatech mnoho prostoru nedaval. Tak pfispél spiSe svou velkou teorii nez
praxi. Témito teoriemi se ale inspirovala Karolina Neuber, némecka dramaticka, ktera se ptes

nepiejici podminky snazila odistit hudebni slozku v divadle.”

Spanélsko si v tomto obdobi proslo jak mocenskym, tak kulturnim Gpadkem. Pfesto si
jejich Cinoherni hudba udrzela narodnich prvki vice, nez jiné umélecké oblasti. V druhé
poloviné osmnactého stoleti si Spanélé vytvofili mensi dramatickou formu, coZ byly
jednoaktové, fraSkovité hry, zvané sainetes, které ukazovaly obrazy ze soucasného zivota.
V téchto hrach se hojn¢ vyuzivalo hudby a tance. NejCastéji se uzivalo hudby lidové
a poulicni, coz nadm dokazuji i1 rezijni poznamky. Nejplodn&jsim ve vytvaieni téchto

dramatickych atvart byl Ramén de la Cruz.®

V roce 1762 vytvotil Jean Jacques Rousseau v Pygmalionu jistou formu scénického
melodramu, kde byla hudbou prokomponovéna cela hra. Hudba tak méla v dramatu pfimou
ucast, ale zaroven se ptizpisobovala herci a herecké akci. Tato forma se dockala velkého
ohlasu, a tak se objevovaly dal$i melodramy, napt. Ariadna na Naxu a Medea Jitiho Antonina
Bendy. Tento pocin ptispél i na poli hudby ¢inoherni. Hudebnici tak sledovali, jak se hudba
snazi podfidit dramatu ¢i jej podpofit v celé jeho délce. Od konce osmnéctého stoleti po
druhou tietinu stoleti devatenactého se hudby v ¢inohfe uzivalo hojné. Ohledné kvality se
vSak mnohé nezménilo. Skladatelé se stale vice obraceli k Cisté hudebnim formam, jelikoz
nechtéli byt v podrudi reZiséra a dramatu vlibec, a tak se stdvalo, Ze pro ¢inoherni predstaveni
zbyvali jen zacateCnici nebo nahradnici. Nejspi§ ani samotni hraci neméli zajem o tento druh
hudby. Na druhou stranu neuméli divadelnici s hudbou zachédzet. Bezmyslenkovité se hravaly
véty napf. ze symfonii Ludwiga van Beethovena, které se pieruSovaly, nebo se opakovaly
nékdy 1 tfikrat za sebou. To se samoziejmé nelibilo hudebnikim, coZz vyvrcholilo ¢lankem
Keine Zwischenaktmusik mehr! v berlinském hudebnim ¢Easopise Echo, ktery napsal Franz
Liszt. Zde se skladatel stavi jak na stranu hudby, tak na stranu dramatu. Odmita zde takovéto
zachazeni s hudbou, ktera nezni v prospéch samotné hudby, ale hlavné viibec nepodporuje
drama samotné. Tato stat, at’ znéla jakkoli naléhav¢, byla po dvaceti péti letech opakované

vydana. To jen poukazuje na pomaly vyvoj ¢inoherni hudby v tomto obdobi.5!
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Obecné vzato se v tomto obdobi pohlizelo na hudbu jako na nepostradatelnou soucast
dramatu. Vyznamné misto si tak ziskala napft. u Friedricha Schillera, ktery nahlizel na hudbu
velmi pocitové. Hudba tak plni dalezitou funkci v jeho dilech Vilém Tell nebo Panna
Orlednska, i kdyZ se z obdobi jeho ptisobeni Zadna vyznamnéjsi skladba nedochovala. Johann
Wolfgang von Goethe zas chapal hudbu vice rozumov¢, avSak jeho hry ji byly znacné
prostoupeny. Znama je tak napt. hra Egmont z roku 1810, ke které slozil hudbu Ludwig van
Beethoven. Goetheho nejznaméjsi dilo Faust se dockalo zhudebnéni hned nékolikrat, o coz se
napi. za jeho Zivota zaslouzil Anthony Henry Radziwill. Nejvice skladeb vSak vzniklo az

po jeho smrti a miizeme s klidem tvrdit, Ze je i dnes toto dilo stale Zivym organismem.®?

Francouzsti romantikové méli chladngjsi vztah k hudbé na divadle nez Némci. Casto ji
uzivali jako charakterizaci typovych postav. Tak naptiklad hudba sladké a hladiva znamenala
povétSinou neStastnou milenku apod. Scénickou hudbu vétSinou komponovali kapelnici
a moc Casto se nestavalo, Ze by po tomto druhu hudby sdhnul skladatel vétsiho formatu. Tak

nalézame hudbu ve hrach Viktora Huga a v mensi mife i u Alfreda de Musseta.®®

Z obdobi klasicismu jsou nam zndmé scénické hudby od Wolfganga Amadea Mozarta,
ktery slozil doprovod k dilu Thamos, kral egyptsky (1773) Tobiase Philipp, od Ludwiga van
Beethovena ke Ziiceninam athénskym a Krali Stépanovi Augusta von Kotzebue. Carl Maria
von Weber skladal hudbu k Preziose od Piuse Alexandera Wolffa, Robert Schumann
zkomponoval hudbu k Manfredovi od dramatika George Gordona Byrona. Dale pak zname
hudbu ke Snu noci svatojanské Felixe Mendelssohn-Bartholdyho. Slozil hudbu také k Athalii
Jeana Racina a casto se zabyval hrami Sofoklovymi. Francouzsky skladatel Georges Bizet
zase slozil hudbu k Arelatce od Alphonse Daudeta, jejiz nékteré ¢asti piesly do Carmen. Rusti
skladatelé také neostavali pozadu, takze muZzeme jmenovat napi. hudbu Mivhaila Ivanovice
Glinky ke hie Knize Cholmskij od Nestora Kukolnikova, nebo scénicky doprovod ke Krali
Learovi od Milije Alexejevi¢e Balakireva. Neméli bychom taky zapominat na ¢eské zemé,
ve kterych kvili privilegovanosti divadla némeckého panovalo neptiznivé ovzdusi pro Cesky
hrané divadlo. I pies to stoji za to zminit skladby Frantiska Skroupa, ktery zkomponoval

hudbu k Fidlovacce (1834) a Cestmirovi (1835) Josefa Kajetana Tyla.®*

82 FISCHER, 1948g, s. 275-276
83 FISCHER, 1948g, s. 276
8 Tamtéi.

22



4.6 Scénicka hudba 20. stoleti

K vyraznéjsi zméné v chapani hudby v ramci Cinoherniho piredstaveni doslo piiblizné
v osmdesatych letech devatenactého stoleti. Postupné se tak zacal hudebni orchestr ztencovat
nebo se hudba nepouzivala vibec. Ti, kdo se vzdali hudby tpln¢, byli umélci hlésici se
k naturalismu. Zacaly se vytracet mezihry a hudba se postupné dramatu podiidila,
piizptsobila a zacala jej smysluplné dotvaret. Hudebnici se diky impresionismu a programni
hudbé¢ naucili zachazet s témbrem, coz scénickou hudbu osvézilo. K utvaieni nového pojeti
hudby na divadle pfispél taky pojem Gesammtkunstwerk Richarda Wagnera. Jako reakce
na opery wagnerovského typu vznikala naturalistickd dramata ¢isté¢ bez hudebni slozky, ale
na druhou stranu se zarovei nahlizelo na hudbu jako na dulezity element v divadle,
coz dodalo vétsi vaznosti i hudebnikiim samotnym. Samoziejmé se tento pierod neuskutecnil
ze dne na den. Hlavni ulohu zde hrala Francie, jez byla kolébkou impresionistt, ktefi se téméef
vSichni z ¢asti vénovali i scénické hudbé. (Claude Debussy, Vincent d’Indy, Jules

Massenet).®

V dobé naturalistickych dramat se objevuje nové divadlo symbolistické.®® Symbolisté si
obecné kladli za cil vychéazet z asociativnich znakti a verbalnich symboli a tak mélo napf.
basnické uméni ve &tenafich probouzet hudebni dojmy.®” Zajimavosti je, ze se samotni
zastanci naturalismu obraceli k symbolismu, jako tomu bylo napf. u Johana Augusta
Strindberga nebo Gerharta Hauptmanna. Dalsi, kdo hojné vyuzival hudebni slozky, byl
Henrik Ibsen. Hudbu ztrocil ve svych hrach Divoka kachna, Heda Gablerova a samoziejmé
i v jeho nejslavnéjsim dile Peer Gynt. Nejznaméjsi doprovodem k tomuto dilu pochazi z pera
Edvarda Griega. Dramatik Maurice Maeterlinck lakal hudebniky svymi snovymi hrami Sedm
princezen nebo Modry ptdk. Nejpopularngjsi zhudebnéni jeho dila je vSak Debussyho opera
Pelléas a Mélisande. Ani Ceské prostredi neziistavalo pozadu. MlZeme tak jmenovat napf.
Jaroslava Kvapila a jeho pohadkové dila Princezna Pampeliska a Sirotek, jejichz d&j je
hudbou funkéné podporovan.®® Na praktiky devatenictého stoleti, které se pouzivaly pfi

vytvareni hudby ke klasickym textim, tak navazuji i dramatici z prvnich dekad dvacatého
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stoleti, jako napf. Max Reinhard, ktery spolupracoval ticba se skladatelem Engelbertem

Humperdinckem, nebo Vsevolod Meyerhold.®

Dvacaté stoleti bylo plné novych umeéleckych smérd, které mezi sebou fuzovaly
anavzgjem se ovliviiovaly. Reakce na realismus a naturalismus vyvolaly déni, které¢ dnes
nazyvame prvni divadelni reforma, ze které po druhé svétové valce vychazela druha divadelni
reforma. V téchto dobach se lidé jako Adolphe Appia zacali zabyvat divadlem jako
svébytnym uménim. Zabyvali se novym chapanim divadelniho prostoru a herectvi.®® Neméli
bychom taktéz zapomenout na siln€ rostouci roli divadelniho reziséra, ktera se zac¢ina utvaret
za Cinnosti némeckého divadelniho spolku Meiningenskych. Na poli hudebnim se taktéz
odehravaji velké zmény, které prichdzeji s experimenty a vyndlezy v oblasti elektronické
hudby.”! V tomto sméru patfi mezi experimentitory napi. Pierre Schaeffer nebo Edgar
Varés.®? Diky tomu dostava scénicka hudba novych rozméri a technologie jako piehravace
nebo syntetizatory tak vytvareji pro divadlo nové zvukové efekty, které zni na jevisti

reprodukovang.®®

V druhé poloving dvacatého stoleti se utvortily formy divadla, které bychom mohli rozdélit
do tii Sirokych kategorii. Za prvé to bylo divadlo lidové/kabaretni, kde se kladl daraz
na herecky talent a komedidlni invenci. Za druhé méstanské divadlo (bulvarni, westernové),
které bylo hlavnim proudem narativniho divadla a utvéfelo spolecenské postoje a obecny
vkus. Za treti to bylo divadlo elitni (masky), jehoZ mimotfadna pfedstaveni byla pro omezenou
skupinu, jelikoz bylo pro pochopeni tohoto typu divadla nutné mit jisté zkuSenosti a znalosti.
Obecné pak mizeme fict, Ze lidového divadla se ujala televize, méStanskym divadlem se stala
Brodway, off-Brodway a jistym zptsobem i film a elitnim divadlem byla pravé americka

avantgarda.®

Avantgarda se vymezovala proti mainstreamové kultufe a obsahovala prvky, které
slouzily k Sokovani a drazdéni, coz v§ak také znamenalo nepochopeni u divaki. Muzeme zde
jmenovat nékteré spolky a osobnosti, které tuto avantgardu tvofili. Napf. Living Theatre,

Performance Group, Wooster Group. Z osobnosti pak skladatel John Cage, ktery utvofil
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divadelni odnoz, kterou nazyvame performance, zpévacka Meredith Monk nebo divadelni

rezisér Robert Wilson.%

I pfes nepiiznivost okolnosti v tuzemském prostiedi se také u nds zformovala divadla,
kterym muzeme fikat experimentalni. Patéi mezi né Divadlo na zabradli, Studio Ypsilon nebo

Divadlo Husa na provazku.®®
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5. Historie Divadla Husa na provazku

,Vzal ¢lovek husu a uvazal ji na provaz. Vykrocila husa a vzala ¢lovéka na prochazku.
Pojd’!“®" Divadlo Husa na provazku, které mézeme v jeho zacatcich charakterizovat jako
amatérské studio profesionalti, vzniklo v letech 1967/68. Skupina, ktera utvafela toto
experimentalni divadlo, se skladala pirevazné ze studentti brnénské JAMU, ale také z mladych
literatu, filosoft, skladateli a hudebnikd. Hlavni iniciativu k zalozeni divadla pievzal spolu
s Evzenem Sokolovskym a Petrem Oslzlym, Bofivoj Srba.”® Uméleckym vychodiskem se pro
skupinu stala ptedmluva ke knize Sesti libret Jifiho Mahena, po které se soubor také

pojmenoval, a tim se také piihlasil k tuzemské levicové avantgards.®®

Divadlo ziskalo v roce 1968 zastitu brnénského Domu uméni, kde za¢ina skupina puasobit
Vv prostorach nazyvanych také Prochdzkova siii. V nadchézejicim roce byl spolek pfisnym
cenzurnim zdsahem nucené pfejmenovan na Divadlo na provazku. Pocatkem roku 1972 se
divadlo profesionalizovalo, a tak se stalo oficialnim divadelnim oddé€lenim Domu uméni.
K divadlu neodmyslitelné patii amatérské Détské studio, které bylo zalozeno v roce 1975.
V prubéhu let se objevovaly snahy uskutecnit projekt, ktery by umoznil pro soubor vytvofit
nové prostory pro pusobeni. Jako prvni zvitézil se svym navrhem architekt Miroslav Masak,
Z jehoz realizace vSak kvili komunistické administrativé seslo. DalSim pokusem byly studie
architekta Vaclava Kralicka, ktery novy divadelni komplex umistil na Zeleny trh do Petrské
ulice. Toto Usili se nakonec stalo uspésnym a v roce 1986 byl postaven symbolicky zakladni
kamen budoucich prostort pro divadlo. Ve spolupraci s HaDivadlem zacal v roce 1988
Provazek vydavat scénicky Casopis Rozrazil k pfilezitosti sedmdesatého vyroc¢i vzniku
svobodného statu. Hned po mésici byla tato ¢innost divadelniklim zakdzana, avSak po roce se
opét podafilo vydavani Rozrazilu vydobyt. Vroce 1990 se divadlo opét vraci k diive
zakazanému nazvu Divadlo Husa na provazku a spoleéné s HaDivadlem zacina realizovat
plan Centra experimentdlniho divadla. Rok 1993 se stava pro divadlo poslednim rokem
pusobeni v Prochazkové sini Domu uméni. V kvétnu zde akci Poslednich 24 hodin kon¢i svoji
¢innost a Cervnovym Husim pochodem se symbolicky pfesouva do novych divadelnich

prostorit na Zeleném trhu. Svou Cinnost zde zahajuje 5. 9. 1993 akci Andé€l a komediant
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a predstavenim Labyrint sveta a lusthauz srdce. Tento den byl také zapocat mezinarodni

festival Divadlo v pohybu.1®

Hned v pocatcich své existence stavélo divadlo na rezisérském trojlistku Eva Talska,
Zden¢k Pospisil a Peter Scherhaufer, ktery byl pozdéji doplnén klaunskou poetikou Bolka
Polivky. Celad tvorba se pak nesla dle myslenek Boiivoje Srby v duchu ,,otevieného*
autorského divadla a nepravidelné dramaturgie. V devadesatych letech se k rezisérstvi
v divadle dostava mlady Vladimir Moravek.®? V priibéhu let v divadle ptisobila a doposud
pusobi fada znamych umélct, jako napf. Miroslav Donutil, Iva Bittova, Jifi Pecha, Mojmir

Madéri¢, Dagmar Blahova nebo skladatel Milo§ Stédron.*%?
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6. Zivotopis Milose Stédroné

Skladatel Milo§ Stédroti se narodil 9. 2. 1942 v Brné. V prostiedi, ve kterém vyristal, byla
hudba rodinnou tradici, coz dokazuje hudebni &innost déde¢ka Frantiska Stédroné a strycii
Vladimira, Bohumira a Jana. Stejné tak i jeho matka se pohybovala v hudebni sféfe jako
ucitelka hudby na Lidové Skole uméni v Kralové Poli a pfechodn¢ také na konzervatofi. Jeho

otec se vénoval hie na housle a na violu, ale nikdy se z n&j nestal profesionalni hudebnik.%®

Po maturité na Jedenéctileté stfedni $kole v Brné studoval Milo§ Stédroti od roku 1959
obory bohemistika a hudebni véda, ten u profesori Bohumira Stédrond a Jana Racka na
Filozofické fakulté Masarykovy Univerzity. Na poli literatury a jazyka na n&j méli nejvétsi
vliv napf. profesor Jefabek nebo docent Cejka. V hudebni védé ho nejvice ovliviioval Jan
Racek, ktery jej uchvatil svou vestrannosti a literarni vzdélanosti.!®* Jeden rok také studoval
kompozici na konzervatoii u Zdenka Blazka, avSak po zruSeni této tfidy navazal na studium
hudebni teorie a skladby na JAMU, kde se vzdélaval napt. u Ctirada Kohoutka nebo Aloise
Pinose. Zde také pokraCoval v postgradualnim studiu elektronické a technické hudby.
V prubé¢hu studia posledniho ro¢niku na Masarykové Univerzité nastoupil do Moravského
muzea v Brné, kde se v letech 1963-1972 ujal vedeni Malého divadla hudby. V sedmdesatych
letech se zacal uplatiiovat jako pedagog na pedagogické a filosofické fakulté brnénské
univerzity a také na JAMU. V roce 1988 ziskal docenturu a o Sest let pozdéji byl jmenovan

univerzitnim profesorem v oboru muzikologie.1%

Velkou skladatelovou laskou je osobnost LeoSe Janacka. ,, PFi vzpomindni si stile vice
uvedomuji, ze Jandcek je jakousi cervenou niti mého Zivota, ktera se jim tahne jiz od utlého
détského veéku a mladi. % Zajem o tuto tématiku vyvrcholil monografii s ndzvem Leos
Jandcek a hudba 20. stoleti, ktera byla Milosi Stédrofiovi vydana v Brné v roce 1998. Mimo
to napsal také okolo Sedesati stati a studii s janackovskou tématikou. Ve spolupraci se

skladatelem a hudebnim teoretikem LeoSem Faltusem pak spole¢né zrekonstruovali

103 STEDRON, 2012, s. 6-8

104 STEDRON, 2012, s. 73-74

105 STEINMETZ, Karel: Milo Stédrori. [online]. 2006 [cit. 2015-03-23]. Dostupné

z: http://www.ceskyhudebnislovnik.cz/slovnik/index.php?option=com mdictionary&action=record de
tail&id=2665

106 STEDRON, 2012, s. 13
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a piipravili k vydani né€kolik Janackovych nedokoncenych skladeb (napf. symfonie Dunaj,

fragment opery Ziva mrtvola).*”’

Milo$ Stédrofi zasahuje svou ¢innosti a tvorbou do vice sfér. V soudasné dobé je znamy
jako vyznacny hudebni teoretik a znalec soudobé hudby, o které napsal mnoho stati a ¢lankd.
Jeho dalsi oblasti zajmu je hudba 16. — 18. stoleti, ve které se zamétuje na obdobi renesance,
baroka a manyrismu. K jeho vyznamnym dilim patii napt. skripta Formovani hudby,
monografie Josef Berg — skladatel mezi hudbou divadlem a literaturou (Brno 1992), nebo
Claudio Monteverdi — génius opery (Praha 1985). Za zminku také urcité stoji piepis sborniku
studentskych pisni s ndzvem Pisné rozmanité — Cantilenae diversae (Brno 1992-1993). Jeho
dalsi aktivitou je psani recenzi a kritik. Tuto cinnost rozvijel hlavné v Sedesatych
az osmdesatych letech, kdy v pribéhu téchto let pfispival svymi glosami napt. do

Univerzitnich novin Masarykovy univerzity.1%

kterou vyviji na poli veédeckém, uméleckém, kritickém, organizacnim nebo hudebné
publicistickém. Do jeho aktivit se tak fadi i ¢lenstvi v oborovych, védeckych a uméleckych
radach. Déle plsobi jako posuzovatel projekti pro grantové agentury a byva oponentem pii
habilitaénich a profesorskych jmenovacich fizeni. Je ¢lenem Leo§ Janacek Gesellschaft
Ziirich a v letech 1998-2000 pisobil na postu prodékana pro védu a vyzkum na Filozofické
fakulte MU.1%

Skladatelska ¢innost mimo prostiedi Divadla Husa na provazku

Milo$ Stédroni se ve své skladatelské Ginnosti vénuje hudb& komorni, orchestralni,
vokalni, elektronické a pocitacové. V jeho koncertni hudbé je poznat inspirace folklorem
a hudbou starych obdobi (gotika, renesance). Dale je znat jeho velmi dobra znalost technik
Nové hudby Sedesatych let 20. stoleti nebo jazzu. Z jeho dila na poli hudby orchestralni
bychom mohli zminit napf. symfonii Kolo (1973), Smichy a smutky, které skladatel

zkomponoval pro komorni orchestr, nebo dilo ROCK 1618 pro smyccovy orchestr a Ctyfi

107 STEINMETZ, Karel: Milog Stédrori. [online]. 2006 [cit. 2015-03-23]. Dostupné
z: http://www.ceskyhudebnislovnik.cz/slovnik/index.php?option=com_mdictionary&action=record det
2il&id=2665

108 Tamtéy.

109 Tamtéy.
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hrace na bici. V oblasti vokdlni hudby bychom mohli uvést dilo pro mezzosopran
avioloncello Missa sine ritu, jez Milo§ Stédron slozil na slova Jana Skéacela nebo Lupi
Cantata 3 (2001).

Pro skladatele se stala vyznamnou také spoluprace s komornim souborem Due Boemi
de Praga, které sestava z basklarinetisty Josefa Hordka a z pianistky Emmy Kovarnové.
Pro toto seskupeni napsal Milo§ Stédrofi spoleéné se skladatelem Arnostem Parschem napi-.
skladbu Pla¢ Ruzeny Danielové nad manzelem v Osvetimi (1975). Skladba je inspirovana
piibéhem Zeny, kterd prezila Osvétim, ale valka ji pfipravila o celou rodinu. Inspiraci pro
tento kus byl romskym népév, kde se spojuje nova hudba s pisnovou variacni formou. Dale
nasledovaly skladby jako Staré a nové tance remesance (1981) nebo Hajducké tance
(1984).110 | Stiidani staré a nové hudby mné velice vyhovovalo a pravé tento soubor je pro mé

takovym ansamblem, ktery byl ochoten pristoupit na tuto hru. “*'!

Za zminku také stoji spoluprace skladatele s orchestrem Gustava Broma, s kterym
zacal spolupracovat v Sedesatych letech, a dal$i kooperace s Brnénskym rozhlasovym

orchestrem lidovych nastrojii, se kterym spolupracoval hlavné v letech osmdesatych. 112

Pro $irs§i publikum se stal znamé&j$im nejspis diky své tvorbé scénické hudby, do které
spadd tvorba c¢inoherni hudby, muzikdli, filmové hudby. Spolupracoval tak s pfednimi
Ceskymi a slovenskymi divadelnimi scénami, pficemz jeho hlavnim utocdistém se stalo
avantgardni Divadlo Husa na provazku. Na poli filmu je znama napi. skladatelova hudba
k filmu Balada pro banditu (1978) reziséra Vladimira Sise, k Dvojroli Jaromila Jirese nebo
k filmu Horky podzim svini manga (1983) pod rezii Jitiho Sequense st. a Basu
Bhattacharya.!

Skladatel Milo§ Stédron ziskal za svou skladatelskou ¢innost mnoha ocenéni. V roce
1975 ziskal spole¢né s ArnoStem Parschem 1. cenu Prix musical de Radio Brno za skladbu

Plac Riizeny Danielové nad manzelem v Osvétimi. Dalsi 1. cenu Prix musical de Radio Brno

110 STEDRON, 2012, 5. 55 - 59

111 STEDRON, 2012, s. 59

112 STEDRON, 2012, s. 61, 67

113 BARTOS, Petr. Milo§ Stédrori. Cesko-Slovenskd filmovd databdze [online]. [cit. 2015-08-16].
Dostupné z: http://www.csfd.cz/tvurce/80140-milos-stedron/
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ziskal spoleéné se Zdetikem Cupakem v roce 1980 za pasmo o soudobé brnénské tvorbe. 1

V roce 2014 pak ziskal Cenu ministerstva kultury za celozivotni piinos v oblasti hudby.!®

114 KYCERA, Tomas. Milos Stédron. Malé divadlo hudby [online]. [cit. 2015-08-16]. Dostupné z:
http://web.kjm.cz/divadlo/stedron.html

115 SULC, Marek. Milog Stédroni. Classic Praha [online]. 2014 [cit. 2015-08-16]. Dostupné z:
http://www.classicpraha.cz/aktualne/zpravy/milos-stedron-ziska-cenu-ministerstva-kultury/
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7. Tvorba scénické hudby MiloSe Stédroné v Divadle Husa na

provazku

Skladatel se k tomuto divadlu dostal jiz za svych studentskych let na JAMU, kde ho ke
spolupraci na tomto divadle ptivedla Eva Talska. Skladatel popisuje skladatelskou ¢innost
na tomto divadle jako Cinnost vesmés podiizenou rezisérovi. Diky experimentdlnimu
charakteru divadla vSak reziséfi s hudbou vice pocitali a davali ji v inscenacich vétsi
prostor. Divadlo Husa na provazku tak lze charakterizovat nékterymi typickymi prvky,
které zde byly pro utvareni hudby charakteristické. Za prvé to byl nezdjem o podkresovou
a zejména reprodukovanou hudbu, dile snaha o spojeni hlasového projevu s hudebnimi
polohami, tedy néco jako piechody od Sprechgesangu k feci. Potom snaha vyuzit herce
také jako hudebniky a zpé&vaky, nakonec pak muzikédlové tvorba, kde je hudebni element

vice emancipovany.!!®

Skladatel zde v dfivéjsich dobach spolupracoval s reziséry Evou Talskou, Zdeiikem
PospiSilem a Peterem Scherhauferem. V soucasnosti pak napf. spolupracuje S rezisérem

Vladimirem Moravkem na rekonstrukci inscenace Balada pro banditu.'?’

7.1 Spoluprice s rezisérkou Evou Talskou!!®

Milo$ Stédrofi znal reZisérku Evu Talskou jiz od poloviny Sedesatych let jako studentku
prvniho ro¢niku JAMU, kde studovala v spoleéné se Zdeikkem PospiSilem a Peterem
Scherhauferem pod vedenim Evzena Sokolovského. Jejich spoluprace zacala v roce 1968 uz

v prostiedi Divadla Husa na provazku, do kterého jej pfivedla a pfiméla ho, aby se stal jeho

116 SRBA, 2010, s. 623-625

117 STEDRON, s. 60

118 Eva Télska (*19. 4. 1944, Brno) vystudovala divadelni reZii v roce 1968 na brnénské JAMU a je
jednou z hlavnich postav Divadla Husa na provazku. Ve své divadelni tvorbé se zaméfuje hlavné na
praci s détmi a mladym publikem. Spole¢né s prof. MiloSem Stédroném zalozila v r. 1992 divadelni
gkolu pro déti s ndzvem Studio Dém. V roce 2003 byla Evé Talské udélena cena Ceského strediska
ASSITE) za celoZivotni systematicky rozvoj divadla pro déti a mladez. Dnes se praci v Divadle Husa na
provazku vénuje jen pfileZitostné. (2003 - Eva Talska. ASSITEJ [online]. 2008 [cit. 2015-08-17].
Dostupné z: http://assitej.idu.cz/en/2003-eva-talska-2).
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zakladajicim c¢lenem. Spole¢né pracovali napf. na inscenacich Mdj, Markéta Lazarova,

Na davném prosu nebo BozZskd komedie.**®

Rezisérskou osobnost Evy Télské vystihuje jeji inklinace k lyri¢nosti. Pfedlohami k jejim
inscenacim ji Casto byly poetické texty nebo basnické sbirky. Svym lyrickym citénim tak
davala ve své tvorb¢ prostor predevsim hereckam, které obsazovala do roli Zenskych hrdinek,
na rozdil od Pospisila a Scherhaufera, kteti chapali zenu spiSe jako krasny predmét, ktery
na jevisté patii jako krasna dekorace.'?® Ke své praci byla velmi kriticka, coZ se projevovalo

121 Také neméla rada

naptf. nckolikanasobnymi zménami V hudbé jedné inscenace.
reprodukovanou hudbu a chtéla, aby byla veskera produkce hudby hrana Ziv¢ pii predstaveni.
., Rad bych alespon kratce pripomnel ten pevny nerv lyriky, ktery se tahne celou tvorbou Evy
Talske. Pritom Eva neni zZddnd nézna bytost ¢i néjakd kiehka kvétinka. Je to Zena velice
energickd, sice tichd, rekl bych az tvrdohlava, kterd jde za svym cilem a presné vidi, jakou
cestou musi krdcet, aby docilila toho, co potrebuje, az se pozadovany tvar opravdu na jevisti

objevi. “122

7.2 Spoluprice s rezisérem Peterem Scherhauferem'

. Scherhaufer byl divadlem tazeny. Porad tam sedél, vymyslel a nutil herce. *** Rezisér
Peter Scherhaufer byl Slovék aklimatizovany v Brné, se kterym se Milo§ Stédroni poprvé
setkal jiz za studii na gymnaziu. Pozd¢ji se potkavali za studentského obdobi na JAMU.
V Divadle Husa na provazku spolu zacali skladatel a rezisér spolupracovat po roce 1970.
Prvni jejich spolecnou inscenaci byla Commedie dell‘ arte, ve které se ukdzal velky talent

herce Boleslava Polivky. Dalsi vyznamnou spolecnou praci byla inscenace Velky vandyr,

119 STEDRON, 2012, s. 47-51

1207 rozhovoru s Milogem Stédroném.

121 STEDRON, 2012, s. 47-52

122 STEDRON, 2012, s. 52

123 peter Scherhaufer (31.7 1942, Bratislava — 26. 6. 1999, Brno) byl jednim z hlavnich osobnosti
Divadla Husa na provazku. Po gymnaziu se rozhodl jit na Vojenskou akademii v Brné, kde vydrzel dva
roky. Poté zacal studovat ¢inoherni rezii na JAMU v Brné pod vedenim EvZena Sokolovského a v roce
1968 absolvoval obor s ¢ervenym diplomem. Mimo Divadlo Husa na provazku pUsobil také

v Mahenové ¢inohte, malostranském divadle Lucerna v Praze a na dalSich tuzemskych a slovenskych
scénach. Realizoval se také jako pedagog. UCil na brnénské konzervatoti a po roce 1989 byl pfiveden
Josefem Kovalcukem na JAMU, kde se postupné stal docentem, profesorem, prorektorem. Vedle
divadelni reZie a pedagogiky se také vénoval prekladim, zpracovavani svétové divadelni reZie a
organizaci divadelniho déni. (Osobnosti: Scherhaufer, Peter. Databdze Ceského amatérského divadla
[online]. [cit. 2015-08-17]. Dostupné z: http://www.amaterskedivadlo.cz/main.php?data=osobnost).
1247 rozhovoru s Milogem Sté&droném.
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ve které rezisér vymyslel princip pochodového divadla a kde herecky zazafil Jifi Pecha.
V dalSich inscenacich, které rezisér vymyslel, se snazil pfijit vzdy s né&jakym novym
principem, takze napf. v inscenaci Svit, svit' ma hvezdo ptevedl material z filmového platna na
divadelni prkna. Obchod s chlebem byl fragmentem Bertolda Brechta, ve kterém Milo§
Stédront pojal hudbu jako néco mezi voicebandem a rockovym melodramem. Dal3im
vyznamnym dilem, které spolu skladatel a rezisér vytvorili, byla inscenace Chameleon, kterou
Scherhaufer nazyval operou, aviak Milo§ Stédron ji popisuje spiSe jako epické divadlo
s pronikajicim principem opery. Z mnohych spolecnych inscenaci mizeme déale vyjmenovat

Balet Makdabr nebo Omyly slecny smrti. >

Spoluprace s Petrem Scherhauferem nebyla stejné jako u Zdenka PospiSila jednoducha.
Byl velmi podeziravy, nedivétivy a puvodnim povolanim vojak, ktery studoval vojenskou
leteckou Skolu. Vojenskd natura v ném zistala a promitala se do jeho prace s divadelniky.
Sherhauferova idea scénické hudby byla velmi prostd. Pozadoval, aby si herci zahrali vSe
sami, a tak je nutil hrat na kytaru, na bici nebo na flétnu ptimo na scén¢. Chtél, aby $la hudba
spontann¢ z nich samotnych. V oblibé moc nemél hudbu nahranou, kterou sice obcas

pouzival, ale vétSinou se snazil naplnit ideal Zivé hudby v divadle.'?®

., Tak alespon jedno, Peter byl posedly praci, lektomanii, studiem, sebetyranim. Tyral
samoziejmé i druhé, ale zacinal vidycky u sebe. Chtél dosahnout co nejlepsiho vysledku.
Inscenace mu byla vsim, divadlo mu bylo naprosto vsim. Nikdy na ného nezapomenu, byl to

pro mé piiklad totalniho reziséra.*?’

125 STEDRON, 2012, s. 37-44
126 7 rozhovoru s Milogem Stédroném.
127 STEDRON, 2012, s. 44
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7.3 Spoluprice s rezisérem Zderfikem Pospisilem'?8

,,»Musim podotknout, Ze Zdenek byl pro mé od samych zacatku nasi spoluprace do jisté
miry zdahadou. “*?° Se Zdeitkem PospiSilem se Milo§ Stddron setkal poprvé v letech 1965
1971, kdy oba dva studovali na JAMU. Jejich prvni velkou spole¢nou praci se stala inscenace
Balada pro banditu, jejiz premiéra se uskutecnila v bfeznu roku 1975. Tato hra se dockala
i filmového zpracovani, jehoz hlavnim iniciatorem byl rezisér Vladimir Sis. Druhou a
posledni inscenaci, kterou spole¢né nastudovali, byla Pohdadka Maje, ktera méla premiéru
v dubnu roku 1976. K obéma inscenacim psal texty Milan Uhde, ktery byl kvuli zakaziim z let
1968/69 v ilegalité a vydaval texty tajné a pod jinymi jmény. SpoleCenska atmosféra se
koncem sedmdesatych a pocatkem osmdesatych let stale zhorSovala, coz vedlo k nejriiznéjsim
konfliktim, které vyustily K rezisérové emigraci do zahrani¢i. Po navratu Zdenka Pospisila
z emigrace se snim Milo§ Stédron opét shledal pii piileZitosti provedeni Pohddky Mdje

v Karling. Po tomto setkani uz viak zadna dal3i spoluprace neprobghla.t*

Osobnost Zdenka Pospisila byla velmi slozita, coz se projevovalo i v jeho reZisérské
¢innosti, kterou vyznamné ovlivnil jeho ucitel EvZen Sokolovsky. Byl velmi rychly v mySleni
a nutil vSechny okolo sebe, aby jeho proud mySlenek sledovali. Nejlépe by se dal
charakterizovat velkou expresivitou projevu, coz daval najevo svou zufivosti, nervozitou
a hektickym jednanim. Svou zbé&silost tak pienaSel na herce, skladatele i vytvarniky jak
v podobé pozitivnich pfipominek, tak v podobé nadavek.'®* Svou tvorbou inklinoval hlavné
k muzikalu, kde preferoval spiSe smyécové nastroje v podobé mensiho orchestru. ,,Les

smyccii, to byla jeho posedlost. “3?

128 7denék Pospisil (18. 8. 1942 — 31. 7. 1993) byl spoluzakladatelem Divadla Husa na Provéazku. Po
stfedni Skole zacal pracovat jako technik v brnénském Satirickém divadle Vecernim Brno, kde si ho
vsimnul tehdejsi umélecky reditel divadla Evien Sokolovsky. Diky nému se Zdenék Pospisil pfihlasil na
¢inoherni rezii na brnénské JAMU a v roce 1968 obor Uspésné absolvoval. V letech 1980-1989
emigroval do Svycarska a ptsobil zde jako divadelnik. Po navratu se stal v roce 1990 Feditelem
Hudebniho divadla v Karliné a k Divadlu Husa na provazku se nevracel. V roce 1993 spachal
sebevrazdu. (NAVRATILOVA, Marie: Ohlédnuti za reZisérem Zderikem Pospisilem a jeho spolupraci

s Divadlem Husa na provdzku. Brno, 2006. Bakalarska prace. Masarykova Univerzita. s. 8-16)

129 STEDRON, 2012, s. 23

130 STEDRON, 2012, s. 22-32

131 STEDRON, 2012, s. 24
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., Vystrel, kterym ukoncil Zdenék svuj Zivot, nas vsechny zaskocil a byla to pro nas tézka

rana. Vzpominam na ného rad a v dobrém, byl to veliky ¢lovek obrovske fantazie, obrovského

rytmu, kterym strhaval neustdle viechny ke spoluprdaci. “33

133 §STEDRON, 2012, s. 33
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8.  Analyzy vybranych inscenaci

K analyzam scénické hudby jsem si vybrala vzdy jednu inscenaci od jednotlivych
rezisért, se kterymi skladatel Milo§ Stédroni v Divadle Husa na provazku spolupracoval. Mij
vybér byl omezen dostupnosti, existenci a kvalitou zaznami, které bohuzel chybi u inscenaci,
které skladatel realizoval srezisérem Zdeitkem PospiSilem. Proto se na nasledujicich
strankach objevi pouze analyza inscenace Chameleon aneb Josef Fouché (1984) reziséra
Petera Scherhaufera, jejiz zaznam pochazi z roku 1986 a bohuzel neni pfili§ dobré kvality,
a analyza hudby z inscenace Alenka v 7isi divii za zrcadlem (1973) od rezisérky Evy Talské,
zaznamenané v roce 1983. Tyto dvé divadelni hry tvoii dle mého nazoru protikladnou dvojici
a ukazuji, jakymi riznymi zpusoby Ize s hudbou v divadle pracovat a do jaké miry muze dat

rezisér skladateli volné pole plisobnosti.

Analyza inscenace Chameleon aneb Josef Fouché (1984)
Inscenace Chameleon aneb Josef Fouché

e Libreto: Ludvik Kundera, Petr Oslzly, Peter Scherhaufer, Milo$ Stédron

e Autorskd hra Cerpajici tématiku z literatury: S. Zweig: Josef Fouché. Praha
1973., S. K. Neumann: Francouzska revoluce. Praha 1930., S. Zweig: Maria
Antoinetta. Bratislava 1970., J. PoliSensky: Pochybny vitéz nad Robespierrem
a Napoleonem: Josef Fouché. Doslov k S. Zweig: Josef Fouché. Praha 1973, J.
V. Tarle: Talleyrand. Praha 1956., J. V. Tarle: Napoleon. Praha 1950., A. Z.
Manfred: Tfi podobizny. Praha 1978., A. Z. Manfred: Napoleon Bonaparte.
Praha 1983.

e Rezie: Peter Scherhaufer

e Hudba: Milos Stédron

e Scéna: Jan Zavarsky

e Kostymy: Jana Zboftilova

e Hudebni nastudovani: Ale§ Podatil, Jaroslav Pokorny

e Choreografie: Petr Boria

e Dramaturgie: Petr Oslzly

e Program a plakat: Joska Skalnik
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e V zaznamenané inscenaci hraji: Jaromir Dulava, Karel Hegner, Mojmir
Madéri¢, Pavel Zatloukal, Martin Havelka, Petr Mala¢, Iva Bittova, Lenka
Loubalova, Irena Visnarova, Monika Ottova, Ivana Kaslova, Vaclav Baur,

Vaclv Pecha, Miroslav Donutil

., Scherhaufer tvrdil, Ze je to opera, ale ja samozirejmé védeél, Ze to opera neni, Ze jsou

to V nejlepsim pripadé operni, baletni a muzikdalové scény. “*3*

Inscenace Chameleon aneb Josef Fouché reziséra Petera Scherhaufera vznikla v roce
1984, libreto k ni napsal Ludvik Kundera spole¢né s Milosem Stédrofiem, Petrem Oslzlym
a Peterem Scherhauferem. V Chameleonovi je vypravén ptibéh o mocném politikovi Josefu
Fouchém a jsou vném postupné odkryvany jeho politické intriky a neestné praktiky

k ziskavani moci.13®

Dramaturgickorezijni koncept

V této inscenaci autofi utvofili zvlastni tvar, ktery sam rezisér nazyval ,,nova opera®,
kde spojuji operu, balet a ¢inohru. Tématem se stala historicka postava Josepha Fouchého,
kdy se pro tvirce stala hlavni piedlohou kniha Stefana Zweiga. Spole¢né s dalSimi
doplikovymi zdroji o francouzské revoluci, Napoleonovi Bonaparte a Ludviku XIV. rozvijeji
pfibch inscenace na historickém pozadi. Celé déni na scéné pojali autofi s fadnou davkou
humoru, kde nechybi vSak i dramatické vrcholné scény, které divaka ponoukaji k zamysleni.
Je dilezit¢ vyzdvihnout komplexni charakter inscenace, kde je zndt neuvéfitelnd
propracovanost celku, coz se projevuje na prokomponovanosti celé inscenace hudbou a na

divékovi ptiznanych piestavbach scény, jez vsak diky sehranosti hercu nerusi.

Inscenace je ¢lenéna do Sestnacti obrazll s nazvy Ve Francii se zveda socidlni vichrice,
Instrukce, Lyonské pocitadlo, Ted jsi na radé ty aneb Thermidor, Sluzebnik nasel svého pdna,
pan svého sluzebnika, Jedno operni finale, Nezadouci podkoni, At si nemysli, Ze se mnou bude

tropit, co se mu zamane!, Fouché v Cechdch a na Moravé 1813, Misto pro vévodu z Otranta,

1347 rozhovoru s Milogem Sté&droném.
135 program k inscenaci Chameleon aneb Josef Fouché, archiv DHNP, Brno.
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Do tri mésicu bude s timto zbésilcem konec, Pro¢ nepouzit této obnosené rukavice, Erynie

pomsty na kralovském dvore, Diskuze a Praha je prosté nesnesitelna.t

Herectvi

Inscenace nepochybné stoji na velkych hereckych osobnostech, kterymi jsou napiiklad
Miroslav Donutil, Jifi Pecha, Mojmir Madéri¢, Iva Bittova a dalsi, kde je znatelnd osobitost
kazdého z nich. Jelikoz se jednd o utvar, ktery spojuje vice oblasti uméni, mizeme vidét
vSestrannost herct, ktefi hraji na nastroje, zpivaji a tanéi. ReZisérova naro¢nost v ohledu

na herce a vliibec vSechny spolupracovniky se v této inscenaci velmi projevuje.

Scénografie

V inscenaci je scéna postavena pied divdka, kdy je uprostied prostoru postaveno
vyvysené podium, které je v priabcéhu predstaveni Casto pfestavovano. Hraje se na ném, ale
i pfed nim a po stranidch. Zmény prostfedi jsou evokovany cedulemi nebo prestavbou
prostoru. Dulezitou roli zde hraje ¢ervené sviceni, které je pouzivano vzdy ve vrcholnych
situacich a vétSinou umociuje né¢i smrt.  Kostymy od Jany Zbofilové jsou feSeny

dobovym zptisobem, do té které doby jsou stylizovani i hraci orchestru.

Scénicka hudba

Toto dilo je hudbou celé prokomponovano a mizeme fict, Ze zastavd hlavni prvek
v udavani rytmu celé inscenaci. Sdm skladatel dilo popisuje jako fizi mezi operou, baletem
a ¢inohrou, pficemz upozoriuje na balet a operu, jejichz hlavnim elementem je pravé hudba.

V priibéhu inscenace tak zni hudba témér nepfetrzité.

Objevuje se zde jak hudba reprodukovand z magnetofonového pasu, kterda vyuziva
raznych podob syntetizatoru a neni ji zde davan vétsi prostor, tak hudba Ziveé hrand hudebniky
pii predstaveni, ktera v inscenaci zastava hlavni funkci. Skladatel slozil ansambl

ze specifického instrumentare, ktery obsahuje dvoje housle, violoncello, fagot, klavir, bici

136 Scénar k inscenaci Chameleon aneb Josef Fouché, archiv DHNP, Brno.
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nastroje a kytaru. Cely hudebni soubor je do inscenace vkomponovan dobovymi kostymy,
které maji hraci na sob¢, coz podporuje celistvost scény. Diky specifické praci s prostorem,
kdy se déni odehrava na mensim vyvySeném jevisti ale 1 vSude kolem né&j, se zde velmi
zajimavé pracuje 1 se samotnymi hraci, ktefi se v jedné chvili pfesouvaji na jevisté, a tak se

stavaji aktivni soucasti dramatického déni.

Soucasti inscenace jsou jak jednotlivi zpévaci, tak sbory, kdy na sebe tyto dvé strany
vétSinou reaguji. Zajimavosti je zvolavani otazek rezisérem Peterem Scherhauferem nebo

Petrem Oslzlym, kteti se nachédzeji piimo mezi divaky.

Celkové bychom mohli hudbu v Chameleonovi nazvat hudbou imanentni, coz
znamena, Ze je pifimou soucasti dramatického déje, ktery posouva dal. Objevuje se zde
nékolik specifickych prvkl, kterymi mizeme tuto myslenku podpofit. Jednim z nich je
postava Josefa Fouchého, v podani Miroslava Donutila, kterd je hlavnim hybatelem déje. Jeji
vlastni svébytné vyjadfovani bychom s ddvkou odvahy mohli nazvat ,singspiel”, kdy
mluvena fe¢ prechdzi ve zpév a naopak. U ostatnich postav je vyuzito jinych hlasovych
situaci, jakymi jsou napiiklad operni a zpévoherni typ zpévu a folkové, kraméaiské projevy.
Dalsi neopomenutelnou funkci zde sehravéd sbor, ktery vétSinou dopliiuje postavu Josefa
Fouchého. V inscenaci je davan specidlni prostor v podobé hry na ndstroj Ivé Bittove,
Mojmiru Madéri¢i a Vladimiru Hauserovi. Kazdy se tak jednou objevi na jevisti mezi herci
S nastrojem v rukach. Zajimavym prvkem, ktery se zde objevuje pouze jednou, avSak stoji
zato jej vyzdvihnout, je ve filmové terminologii nazyvan mickey mousing. Tento pojem
oznacuje doslovny hudebni podkres hercovych pohybt, ¢imZ jsou vyzdviZzeny a zdiraznény.
Muzeme fict, ze divak pohyb jak vidi, tak slysi. V tomto ptipadé je takto vystavén okamzik

pranice, v niz hudebni skladatel ke zdtraznéni hercovych pohybu vyuzil bici nastroje.
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Analyza inscenace Alenka v Fisi divii za zrcadlem (1973)
Inscenace Alenka v Fisi diva za zrcadlem

e Rezie a scénai: Eva Talska

e Autorskd hra na motivy knihy Lewise Carrolla Alenka vi{isi diva
a za zrcadlem

e Vyprava: Boris Myslivecek, Jana Zboftilova (Dusan Zlamal

e Hudba: Milos Stédron

e Pieklad: Jan Cisaf

e Utinkujici pfi obnovné premiéie 1983: Pavla Havlikovéa/Stanislava
Havelkova, Ivana Houskova, Vaclav Svoboda, Vladimir Javorsky/Pavel
Zatloukal, Jiti Pecha, Petr Hadam, Vladimir Hauser, Dita Kaplanova, Bolek
Studzinski, Irena Zackova, Eduard Uli¢ny, Eva Vidlafova, Jan Luprich, Karel

Herman

Inscenace Alenka v 7isi divii za zrcadlem Evy Talské vznikla v roce 1973 a vypravi
témét vSem bytostné zndmy piibeh, ktery napsal britsky spisovatel Carroll Lewis. V prubéhu
hry se tak divak seznamuje s malou Alenkou a jejim fantastickym dobrodruzstvim. Zaznam

obnovené inscenace, podle kterého jsem postupovala, pochazi z roku 1983.1%7

Dramaturgickorezijni koncepce

Kniha znamého spisovatele Carrolla Lewise Alenka Vv kraji divii a za zrcadlem,
pochézi z roku 1940. Je ¢lenéna na dvé€ ¢asti, a to na prvni ¢ast S ndzvem Alenka v kraji divl
a druhou ¢ast pojmenovanou Za zrcadlem, a s ¢im se tam Alenka setkala. ReZisérka Eva
Talsk4 si pro svou inscenaci vybrala méné znadmou a také nepftili§ Casto zpracovavanou
druhou cast pribéhu. Anglicky original rezisérka svébytné uchopila a nesnazila se napiiklad
détské tfikanky zndmé v anglickém prostfedi nasledovat, nybrz zasadila cely d& do ceského
prostfedi. To se projevuje v nazvech jednotlivych scén, ale hlavé ve jménech postav, které
v ptibéhu Evy Talské vystupuji. Jednotlivé vyjevy vSak presné nekopiruji anglickou predlohu
a Casto dochazi ke spojovani riznych situaci, které se v knize dé€ji oddélené a nékteré autorske

zasahy jsou tak velké, Ze lze jen t€Zko rozeznat, o kterou cast v porovnani s predlohou

137 program k inscenaci Alena v Fisi divii za zrcadlem, archiv DHNP Brno.
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se jedna. Miizeme zde tak objevit i nékolik postav, které v pfedloze odpovidaji charakterim,

které se vyskytuji v prvni ¢asti ptibehu.

Dé&joveé vypravi inscenace piibéh Alenky v krajin¢ za zrcadlem, kterd se na svém
zvlastnim putovani nejprve potka s Bilou kralovnou. Celé putovani se jakoby odehrava
na Sachovnicové plose a kralovna ji hned ze zacatku sdéli, co ji ¢ekd na rtznych polickach,
pfiCemz na konci své cesty Alence slibuje, ze se stane kralovnou. Na dal$sim policku se
Alenka setkava s KokeSem, ktery ji vypravi ptibéh o Karlu Hefmanovi, ktery velice rad jedl,
a ze veho nejvic mél rad ustiice. Po vypravéni se objevi hlava spiciho Cerného kréle a Kokes
Alence tvrdi, Ze viechno, co se pravé ted’ déje a i ona sama je pouhym snem Cerného kréle.
To se Alence nelibi, a tak postupuje na dalsi poli¢ko, kde potkdva Bilou kralovnu, ktera se
po chvili méni v ovci, jez hladové Alence proda jeden kolac. K velkému udivu Alenky se
zaéina vytahovat. Ze své nové velikosti je nesvé, ale nakonec se objevi Cerna krilovna
S napojem, ktery Alenka vypije a zmensi se zase do své piivodni velikosti. Na dal§im policku
se Alenka setkava s Bilym kralem, ktery lovi hmyz a vypravi ji piibéh o straslivém
Zvahlavovi. Kral ji naslednd posila za Svecem a Starou Blazkovou, kterym se, jak potom
zjisti, zastavil ¢as, jelikoz se s nim Svec nepohodl, a proto porad piji ¢aj a sva&i. Alenka se
pfesouva na dal§i policko, kde se setkd s Bilym jezdcem. Chvili si povidaji o jeho
neuvetitelnych vyndlezech a on ji na rozloucenou vypravi piibéh o Starci na ploté. Po tomto
setkani se Alenka kone¢né dostava na policko, kde se ma stat kralovnou. Bily zajic ji pfinese
korunku, Zezlo a trin. Za Alenkou pak pfichdzeji obé dvé kralovny, které ji zvou na vecefi.
Po nezdatilém jidle, kdy si Alenka ptala nakyp, nasleduje soud, kdy jsou obvinéni z prohiesku
¢tveraci. Alence kralovny tfeknou, at’ cely problém vyftesi, jenze té se najednou vSechno zda
nesmyslné. Nakonec se Alenka probudi se svym Mourkem v ruce a zjisti, ze se ji celé

dobrodruzstvi jen zdélo.

Prolog a epilog patii postavé Alenky, kterd tak ramcové za€ina a ukoncuje inscenaci.
Prvni scéna s nazvem V prvnim tahu koresponduje s kapitolou v ptedloze s nazvem Zahrada
Zivych kvetin. V dalsi scéné s nazvem Setkdni s Kokesem odkazuje na knizni kapitolu Tydlitdik
a Tydlitek, kdy je praveé postava KokeSe spojenim téchto dvou charakterti. Treti scéna
pojmenovana Za Salou divakovi zprostiedkovava setkani Alenky s Bilou kralovnou, kdy déni
v inscenaci s jistymi obménami koresponduje s predlohou. Nasledujici scéna Vecer pred
svatym Janem odpovida jednomu z Cetnych ptibéht, ktery je Alence postavami vypraveén.
Dalsi scéna nazvana S bilym krdalem koresponduje s dénim v knize, kdy Alenka potkava
Bilého krale a je ji vypravéno o Tlachapoudovi, v inscenaci pojmenovaného Zvahlav.
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Nadchézejici dvé vlozené scény s vlastnim ¢islovanim jedna a dva nasleduji s nazvy Cas
k fotbalu a Caj o paté, se shoduji s kniznim dénim prvni &asti, kdy je Alenka uvedena k Zajici
Bieziiakovi a Klobouénikovi. Sestou scénou je vyjev s nazvem Jak vynalézat, kde se stejné
jako v knize Alenka setkava s postavou Bilého jezdce, ktery ji vypravi ptibéh. Posledni scéna
je rozc€lenéna na tii Casti s jednotlivymi nazvy Alenka krdalovnou — zkouska, Pri hostiné
a Na soudu koresponduji s iplnym koncem knizni druhé ¢asti, kdy se Alenka stava kralovnou

a nasledné se probouzi ze svého snu.

Scény jsou spojeny jednotnym piedélem, ktery ma stejny charakter mezi kazdou
scénou. Pii kazdém predélu se tedy na scéné objevuje mala hra¢ka v podobé masinky, kterou
hlavni protagonistka natdhne a ta se voln¢ pohybuje po prostoru, doprovazena

reprodukovanym zvukem jedouciho a houkajiciho vlaku. Cela scéna je pak modie nasvicena.

Postavy Vv inscenaci jsou ¢asto proméiované a s predlohou se shoduji pouze charaktery
Alenky, Bilé a Cerné kralovny, Bilého a Cerného krale, Bilého jezdce a postava Sevce, ktera
odpovida kniznimu Klobouc¢nikovi, ktery je vSak v ¢eském piekladu z roku 1970 znam pravé
jako postava Sevce. Ostatni jména postav jsou pievedena do jinych, ¢eskych jmen, které viak
postavam v knize odpovidaji, nebo spojuji vice z nich. Vystupuje zde postava Kokese, kterd
spojuje predlohové charaktery Tydlitdka a Tydlitka. Déale potom postava Karla Hefmana,
kterd je zde vsazena za ucelem zjevného interniho vtipu. Zvlastni postavou je zde Starad

BlaZzkova, kterd odpovida postaveé Zajice Bieznaka.

Celou inscenaci provazi osobity humor, ktery odkazuje na ceskou lidovou kulturu
a brnénské prostfedi. Tak se zde objevuje hlavné hra s ceskym jazykem, kde reZisérka

vyuziva specifické brnénské mluvy.

Herectvi

Herectvi snovych postav je oproti herectvi postavy Alenky stylizované. Tim je jasné
oddélenad sféra reality a snu. K ztvarnéni Alenky reZisérka vybrala vékem odpovidajici
herecku, ¢imz vérné kopiruje predlohu. V prib&hu inscenace se zde objevuji jisté zcizovaci
efekty, kdy herci mluvi k divaklim, avSak ke komunikaci herec — divdk uplné nedochazi.
Inscenace je pak slozena hlavné z dialogli hlavni protagonistky s ostatnimi postavami.

Zajimavosti je, Ze se na scéné€ objevuje 1 opravdova kocka, kterd ztvarnuje Mourka.
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Scénografie

V této inscenaci vypravu obstaral Boris Myslivecek, ktery celou scénu fesil velmi
jednoduchym, strohym zpiisobem. Prolog a scéna Cas k fotbalu se odehravaji v predsali, kde
se herci pohybuji volné mezi divaky, ale také hraji na vyvysenych praktikablech. Scéna je
feSena formou arény, kdy herci hraji pfimo na ,,zemi* a na delSich stranach obklopuji hraci
prostor postupné se vyvysSujici sedacky pro divaky. Hraci plocha je pokryta Cernobile
kostickovanym linem, které v divakovi evokuje myslenku Sachovnice. Herci hraji témét bez
rekvizit, a tak se muze zdat prostor velmi vyprazdnény. Tato absence zaplnéného prostoru je

vsak nahrazena velmi vyraznym herectvim.

Osvétleni podporuje déni na scéné, kdy je pii dialozich, a tedy po vétSinu inscenace,
nasvétlena celd plocha bilym svétlem. Dale je osvétlenim podporovan iluzivni pohyb, ktery je

vyjadien blikajicim svétlem.

Scénicka hudba

V této inscenaci jednoznaéné pievazuje mluvené slovo nad hudebni slozkou. Je zde
vyuzito reprodukovanych zvukd v podobé jedouciho a houkajiciho vlaku, kterych je pouzito
v piedélech. Ziva hudba, hrani piimo pii predstaveni, v inscenaci pievazuje. Hlavni
nastrojovou slozkou je klavir, jenz je doprovodem pro vSechny pisné, které se zde vyskytuji,
coz je vétsinou vzdy, kdyz je Alence vypravén néjaky piibéh. Dale se zde objevuji drobné
nastroje jako zvonkohra, Cinelky, bubinky, pistalka nebo hrkacka, na které vétSinou hraji
samotni herci, nebo slouzi k vytvéatreni ruchii. Hudba je pfitomna témet v kazdé scéné, kdy je

vyuzivano jak jednotlivych zpé&vak, tak menSiho sboru.

Stejné jako jsou do dramatického textu zasazena ruzna témata détskych fikanek,
I v hudebni slozce této inscenace je pouzivano motivil ¢eskych lidovych pisni¢ek. Naptiklad
se zde vtipné objevuje piseit Komari se zZenili ve scéné, kdy Bily kral chyta hmyz, nebo pisen

Ov¢aci ¢tveraci znéjici ve scéné soudu.

V této inscenaci se objevuje hudba, kterou mulzeme nazvat jak transcendentni,

Vv ptipadech, kdy se jednd pouze o ruchy, tak imanentni, kdy takto miiZeme oznacit v§echny
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zpivané pisnicky, jelikoz jsou soucasti dramatického déni a divak se tak diky ni dozvida nové

informace.
Porovnani

V obou dvou inscenacich je pouzito transcendentni i imanentni hudby a také je v obou
pouzito principu hudby reprodukované a zivé hrané, takze by se na prvni pohled mohlo zdat,
ze jsou si v zavéru velmi podobné. Rozdilnost vSak tkvi v prostoru, ktery je hudebni slozce
poskytnut. Zatimco Vv inscenaci Alenka v 7isi divii za zrcadlem muzeme fict, Ze se jedna
0 ¢inohru, ve které ma hudba jen doplinkovou funkci, v inscenaci Chameleon aneb Jose
Fouché je hudba hlavnim principem, ktery se zde objevuje témét nepfetrzité od zacatku
do konce. V piipad¢ Divadla Husa na provazku je jasné, ze zde méli v ohledech na vSechny

slozky divadla prvni a posledni slovo reziséfi.

Inscenace Petera Scherhaufera Chameleon aneb Josef Fouché je kompoziéné
sestavéna jako hudebni hra. I proto zde mél skladatel volng&jsi pole paisobnosti. Milo§ Stédrofi
zde vyuziva rtiznych hudebné stylovych rovin. V instrumentalnich plochach vychazi rovnéz
Z kompozi¢nich technik 2. pol. 20. stol., pracuje seridlni metodou a vyuziva rovnéz postupti
témbrové hudby. Vytvati koldze z persiflazi banalniho a parodovaného operniho zpévu konce
18. Stoleti a soucasnych folkovych pisni. Hlavni instanéni péteii je pak citace Marseillaisy.!*
Milo§ Stédrofi tedy volné balancuje mezi zanry artificidlni a popularni hudby, oba elementy se
Vvinscenaci prolinaji a vzajemné dopliuji. Charakter inscenace je vesmés humorny,
coz skladatel podpofil hlavné parodii operniho zpévu a poté taky vyuZitim hudby populdrni.
Na druhou stranu se zde objevuji scény s dilezitym, vaznym poselstvim pro divaka, k nimz
pak komponuje hudbu spise inklinujici k artificialnim komplikovanéj§im kompozi¢nim
technikam. Z vyskytu této hudby bychom také mohli odvodit, Ze dal rezisér Peter Scherhaufer

skladateli vétsi prostor pro experiment a K volngj§imu autorskému vyjadieni.

U inscenace Evy Talské Alenka v 7isi divii za zrcadlem jiz Milo§ Stédrofi tuto svobodu
umeéleckého vyjadieni evidentné nemél. Zde je inscenace kompozi¢né stavéna jako Cinohra.
To nam napovida, Ze zde ma hudba dopliiujici, ozivujici funkci. Milo§ Stédron zde pracuje
pouze s prvky popularni hudby, jelikoz se v prubéhu inscenace setkdvame pouze s pisnémi

a kratkymi podkresovymi pasdzemi. Celkové je charakter inscenace humorny, coz je

138 program k inscenaci Chameleon aneb Josef Fouché, archiv DHNP, Brno.
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podpofeno hudebnim vtipem, kterého Milo§ Stddroni dosdhl citacemi rtiznych lidovych

melodii.

Pi¢inu, pro¢ Milo§ Stédrofi skladal hudbu ve spolupraci s Peterem Scherhauferem
komplikovanéjsi a dalo by se fici i umélecky hodnotnéjsi nez ve spolupraci s Evou Talskou, je
jednozna¢né¢ nutno hledat v rozdilnosti zanra jednotlivych inscenacich. Dal$i moznosti je také
hudebni kompozice nezadouci. Oproti tomu se mohl skladatel v inscenaci Chameleon aneb
Josef Fouché vice tvofive projevit a dokonce i1 experimentovat, jelikoz byla tato inscenace

zaméiena na divaka zkusengjsiho.
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Z.Aavér

D¢jiny scénické hudby jsou neodlucitelné spjaty s historii divadla samotného, jeji
funkce se vSak Vrlznych déjinnych érach proménovaly. Tak poznavame, ze v dobach
antického divadla zastupovala hudba dilezitou funkci v podobé sboru. Postupem casu se
velikost sboru zuzovala, ale hudba méla stale své misto v dramatické produkci. Nastupem
kiestanstvi a naslednym zdkazem divadla mélo nastat pro uméni obecné ¢erné obdobi. I pres
nepiizen podminek si divadlo a hudba nasli cestu v podobé liturgickych her a svétské
commedie dell’arte. Okolo roku 1600 se v Italské Florencii formuje skupina, ktera se nazyva
florentskd camerata, ktera utvaii novou hudebni formu opery. Po jejim ustaleni se postupné
objevuji dalsi svébytné formy instrumentalni hudby a skladatelé se zacinaji od divadla
odvracet. V téchto dobach je scénicka hudba pouzivana nahodile a az v 18. stoleti se objevuji
kritiky divadelni hudby, kdy umélci zac¢inaji chapat scénickou hudbu jako podptirny prvek
divadla. V osmdesatych letech 19. stoleti se zacali naturalisticti autofi od hudby odvracet.
Timto reagovali na operu wagnerovského typu. V tomto obdobi se také zformoval novy smér
symbolismus, jehoZ zastanci se scénickou hudbou v divadle zacali opét Gstrojné pracovat.
Autor dramatu v prubéhu historie piestal byt strijcem vSech soucasti divadla, kazda slozka
synkretického komplexu divadla méla jednotlivého tvlrce. Soucasné s timto procesem
emancipace jde ruku vruce nutnost vzajemné spolupraice umélct podilejicich se
na vysledném tvaru inscenace, autor scénické hudby se tak stavd jednim z Cinitelt
dramatického celku. Ve 20. stoleti nastaly spolu s nastupem novych stylit moderniho dramatu

velké zmény a scénické hudbé se oteviel prostor k experimentu.

Brnénské experimentalni Divadlo Husa na provazku se formovalo Vv obdobi,
kdy Ceskoslovenskem zmitala normalizace. Od zagatki bylo divadlo koncipovéano jako
autorské a generacni. Pod vedenim EvZena Sokolovského a Bofivoje Srby se zde sesli mladi
umélci, povétiinou z brnénské JAMU a jednim z nich byl Milo§ Stédroni. Ze spoluprace
s reziséry Peterem Scherhauferem, Zdenikem PospiSilem a rezisérkou Evou Talskou vznikla
fada osobitych a Gsp&$nych inscenaci, na nichZ se Milo§ Stédrofi podilel jako autor scénické
hudby. V této spolupraci byl skladatel vzdy podfizen jejich rezijni koncepci. Na dvou
analyzdch bylo dokumentovano, do jaké miry rezisér dava skladateli volné pole

k uméleckému vyjadieni.
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Proces tvorby scénické hudby Milose Stédroné ve zmifiovaném divadle je ovlivnén
rezisérskou osobnosti a Zanrovym zafazenim inscenace. V piipad¢ inscenace Chameleon aneb
Josef Fouché je celek koncipovan jako hudebni hra, tudiz byla dana skladateli vétsi mira
svobody pii komponovani. Milo§ Stédrofi zde spojuje hudbu artificialni s popularni, vyuZiva
jak kompozi¢nich technik 2. pol. 20. stoleti, metody kolaze, citaci, tak hudebnich persiflazi ¢i
utvart pisiového typu dnesni folkové hudby. Ve druhé inscenaci Alenka v 7isi divi
za zrcadlem uz skladatel takovym prostorem nedisponuje, komponuje jednoduché melodické
formy a pracuje s citaci détskych fikadel a lidovych pisni. V obou inscenacich se projevil

smysl pro humor skladatele, ktery dokdze trefn¢ a vystizné prenést i do své tvorby.

Inscenace realizované v divadle Husa na Provazku ukazuji Milose Stédroné jako
skladatele scénické hudby, ktery umi ptizplsobit svou tvorbu rezisérovi a dokonale vnimat
potieby divadla a konkrétni inscenace. Soucasné ziistdva byt mimofadnou skladatelskou
osobnosti a komponuje hudbu, jez i ve spojeni s ¢inohernim divadlem muze byt umélecky

svébytno
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Shrnuti

Prace pojednava o tématu Proces tvorby scénické hudby Milose Stédroné v Divadle
Husa na provizku. Ctenafi jsou nejprve sezndmeni se samotnym pojmem scénicka hudba,
se kterym tuzce souvisi terminologie, ktera je v dané problematice pouzivana. Déle je prace

zaméiena na historii scénické hudby v rozmezi od antiky do 2. pol. 20. stol.

V dalsi &asti prace je text zaméfen na skladatelskou osobnost Miloge Stédroné a jeho
pusobeni v Divadle Husa na provéazku. Nésleduji divadelni analyzy inscenaci Evy Téalské
a Petera Scherhaufera, které poukazuji na skladatelovu podiizenost vici rezisérovi, ktery vSak

muze té ¢i které slozce v inscenaci davat vétsSiho prostoru.

Sougasti prace je rozhovor se skladatelem Milosem Stédroném, ktery poslouzil jako

informacni zdroj.



Summary

My thesis deals with the topic of Process of creation of Milo§ Stédrofi’s scenic music
at the Goose on a String Theatre. At first, readers are acquainted with the term of scenic music
itself being closely connected with the terminology which is used in the given issue. Further,
the thesis focuses on the history of scenic music from the ancient times to the second half of

the twentieth century.

The next part of the thesis deals with the personality of the composer Milo§ Stédroti and
his work activities at the Goose on a String Theatre. This is followed by theatre analyses of
stage plays written by Eva Talska and Peter Scherhaufer, which point out the composer’s

subordination to the director who can give a bigger scope to this part or that one in the stage

play.

The thesis also includes an interview with the composer Milo§ Stddron which can be

considered an information source.
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P¥ilohy
Rozhovor s MiloSem Stédroném

Rozhovor se skladatelem Milosem Stédroném o jeho skladatelské &innosti v Divadle Husa

na provazku a o lidech, kteii jeho tvorbu dopliovali a ovliviovali.
K. H.: Myslite si, Ze je scénicka hudba v ¢eském prostiedi dobie zpracované téma?

Milo§ Stédroii: Filmova a divadelni hudba v &eském terénu neni moc zpracované
uz klasickém spise Estetika dramatického umeéni, ale to je samoziejmé skoro sto let, takze se
musi jit nékam dal. Potom se tim hodn¢ zabyval Jiti Pilka, ktery byl spi§ popularizator, takze
tam chybi néjaka metodologicka hlubsi rovina, aby to bylo néjak systémové vyieseno. Jinak si
myslim, ze dobrym zadkladem jsou hesla ze slovnikii. To znamena Slovnik ¢eské hudebni
kultury, ktery je vydan na konci roku 1997 od Fukace, VyslouZila a Macka. Tam je scénicka
hudba, filmova hudba a celkové je to spolehlivé a dobie udélané. Pak v posledni dobé jsou
studie, které vydal Milo§ Zapletal, coz je doktorand Masarykovy Univerzity. Ten psal
do monografii Narodniho filmového archivu. Co ja vim, tak vySly zatim Markéta Lazarova,
Ostie sledované vlaky a potom Hofi, ma panenko. Tam je néco jako pokus o metodologii,
jak se stim vyrovnat a jak se na to divat. Je to zatim jedna z nejduslednéjsich praci se

zamétfenim na typologii a funkénost této hudby.

K. H.: Co by se stalo, kdyby nevzniklo Divadlo Husa na provazku? Vénoval byste se

vubec scénické hudbé?

Milo§ Stédroii: Takhle, ja jsem byl od détstvi divadelni dité. Ne, Ze by byli rodice
divadelnici, to ne, ale mij stryc, ktery byl profesor muzikologie, byl soucasné i kritik a braval
mé od n&jakych mych ¢ty let do divadla. Takze jsem vidél Prodanou nevéstu, Rusalku a tak
dal a stal jsem se jakousi rekvizitou, kterd chodila do divadla. To se pak stalo pifijemnym
zvykem a ze zvyku se Casto stane vasen i laska, to je zndma véc. Napred jsem tam chodil a uz
nevim, jak se mn¢ to jevilo. Potom jsem si na to zvyknul a postupné se mi to zacalo strasné
libit. Takze kdyby nebyl Provazek, ja bych k divadlu urcité ptiSel. Ale on byl a byl pravé

takovy, jak mé to pfitahovalo a uchvacovalo.
K. H.: Jak byste popsal/charakterizoval Divadlo Husa na provazku?
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Milo§ Stédroii: Samoziejmé mé&l Provazek urdité rysy, které jsou neopakovatelné,
aVvjinych divadlech bychom je nenasli. Bylo na ném zvlastni naptiklad to, Ze to bylo
generacni divadlo. Ale to je dnes celkem méné abnormalni. Zndme ptipady, kdy cely ro¢nik
zustane v jednom divadle a stane se tak genera¢nim divadlem. M4 to obrovské vyhody, ma to
obrovské nevyhody. Obrovska nevyhoda je, ze ti lidé stejné stdrnou a jsou né&jak stejné
esteticky a poeticky naladéni. Coz je vyhoda, nevyhoda. Oboji souCasné a Casto s velkymi

nasledky.

Co je dulezité, ze Provazek bylo na zacCatku amatérské divadlo budoucich
od vSech divadel, byla idea nepravidelné¢ dramaturgie, kterou vymyslel Boiivoj Srba jako
teoretik divadla. To znamena, Ze od zacatku je dramaturgie Provazku zalozena tak, ze by
se neméla hrat pravidelnd hra, tedy regulérni hra psand pro kamenné divadlo, ale proza,

fragment, jiné literarni Gitvary nez hra psana pro divadlo.
K. H.: Kdo byl iniciditorem myslenky vzniku Divadla Husa na provazku?

Milos Stédroii: Na to se da odpovédét tplné jednoduse. To byl vymysl uiteld starsi
generace, ¢ili to byli B. Srba, L. Kundera, M. Hynst, E. Sokolovsky a prizmatem toho v§eho
byl B. Brecht. To znamena, Ze tady tihle lidé vychovali celou generaci jako Pospisil, Talska,

Scherhaufer, coz byli jejich nejlepsi zaci.

K. H.: Jak byste charakterizoval Petera Scherhaufera, Zderika PospiSila a Evu Talskou

jako rezisérské osobnosti?

Milo§ Stédroii: Scherhaufer, ja ho piedstavim takhle. On byl stejné stary jako ja a byl
neduverivy, vysoky, potom tlusty, strasné podeziravy, ptivodné vojak, ktery studoval na letce.
Potom skoncil a potkal Sokolovského, Srbu a Kunderu, ktefi ho vtahli na JAMU. A to
vojenské v ném samoziejmé trochu zlstalo. Byl Silen¢ nedivétivy, ale nedivéfivy i sam
k sobé. Cetl stohy literatury a byl vzdycky uzasné& piipraveny. Nikdy neodmital dalsi podnéty,

napady, literaturu — v8e rychle zapojil do svého tvaru.

Na rozdil od Pospisila, ktery to nepotteboval. Pospisil byl podobné¢ zutivy divadelnik,
snad jeste zbésilejsi. Oba dva méli spolecné to, ze neméli tak hluboce propracovany vztah
k Zenam. Ne, Ze by neméli vztah k Zenam, ale umé¢li rezirovat muze 1épe nez zeny. Jakoby si

mysleli, Ze Zena je krasny predmét, ktery patii na jevisté jako fantastickd dekorace, ktera se
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svlékne, ukaze se jak je nddherna a tim to konci. Az Talska, ktera kdyz zacala d¢€lat svoje
inscenace, objevila Bittovou, Bldhovou, Maldcovou, Kaplanovou. Objevila tu lyri¢nost.
Nadherné inscenace s zenskymi hrdinkami. To ndm chybélo. To Scherhaufer s Pospisilem

neuméli nebo tuto linii opomijeli.

Scherhaufer byl divadlem doslova tazeny. Poiad tam sedél, vymyslel a nutil herce.
Pospisil takovy nebyl. On vzdycky intenzivné pracoval a néco bajeéného vymyslel,
ale divadlo ho bavilo ¢im dal tim min. Bylo to ovSem zptsobeno i emigraci, nostalgii a snad

I dusevni nemoci.
K. H.: A pro¢ myslite, Ze tolik nevyzdvihovali Zenské charaktery jako Eva Talska?

Milo§ Stédroii: Ne nevyzdvihovali Zenské charaktery. Ja jim ovSem nechci ubirat
jejich velikost. Oni spi$ nechapali to, cemu se dnes fika gender studies. Nechapali, Ze je jiné
vidéni Zeny a jiné vidéni muzZe. Ze jsou dva principy a ty principy jsou jin a jang. Poiad spolu
néjakym zplsobem bojuji, ale zarovenn souviseji. Toto oni nevédéli nebo to nechtéli

respektovat. Talska to filosoficky také nevédéla, ale citila to.

K. H.: Jak Vas pri tvorbé scénické hudby ovliviiovala spoluprace s jednotlivymi

reziséry? Kdo vam napriklad daval vétsi svobodu pfi tvorbé?

Milo§ Stédroii: Na to odpovim asi tak. Je opera, je ¢inohra, je muzikal. To jsou ta tii
nejhrubsi déleni. V posledni dob¢ se prostupuji, €ili opera je uz davno synteticky utvar, do
kterého miize vstoupit film a vSechno mozné. Cinohra je uz davno taky v§im moznym
a muzikal je prosté néco, co nevime, co je. Ja si osobné myslim, Ze to je jakasi pomsta opete.
Néco jako opera pro chudé nebo méné vzdélané a nevzdélané, kteti to konzumuji a maji tu
velkou vyhodu, ze nemaji historickou zkuSenost a nemaji to S ¢im srovnat. Pak berou to,
co dostanou, jinym zptsobem nez operni Casto i snobské publikum, které je vyselektované

a znd vice nebo méné z Verdiho, Wagnera a operniho repertodru.

Jinak obecné& plati asi to, Ze rezisér je naprosty pan a to se za dvacaté stoleti uplné
usoustavnilo a uzakonilo. Rezisér je bih, ktery rozhoduje, co bude v inscenaci a tedy
rozhoduje 1 jakd bude hudba. Samoziejmé¢ v dramatické inscenaci si muze reZisér
nakomandovat, co chce. Naptiklad Scherhaufer chtél, aby $lo vSechno z lidi a nemél moc rad
nahranou hudbu. Tu sice pouZzival, ale spi§ chtél, aby si to herci zahrdli sami, aby to §lo

spontanné¢ z nich. Proto chtél, aby Zonglovali, aby hrali na kytaru, na bici nebo na flétnu a tak
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dal. To byla jeho idea. Pospisil inklinoval k muzikalu. Les smycct, to byla jeho posedlost,
zaujatost a také touha. Talska, ta byla podobna Scherhauferovi, ta taky neméla rada nahranou

hudbu. Vsechno chtéla ptimo, z hercti.

A samoziejm¢ v muzikalu je skladatel uz vétsi osobnost. Vlastné by mél byt hlavni
osobnost. Ted je otazka, kdo je vic, jestli libretista nebo skladatel. Oni mezi sebou mutzou
zépasit, ale obvykle se domluvi. Naptiklad provéazskovsti reziséti to nechtéli nikdy pustit,
takze boj tieba v Balad¢ byl veliky. Stejné¢ tak Chameleon, ktery byl asi nejmuzictéjsi
inscenaci. Scherhaufer tvrdil, Ze je to opera, ale ja samoziejmé védél, Ze to opera neni, ze jsou
to Vv nejlepSim piipadé operni, baletni a muzikdlové scény. Na provazku reziséfi nikdy

neztratili svou pozici.

Déa se na to odpovédét taky tak, ze Clovek je velky sluzebnik, kdyz déla inscenaci
a mnohem mensi sluzebnik, kdyz déld muzikdl. Je tam ta velkd vyhoda, Ze to vznika
za pochodu, takze skoro kazdy den pisni¢ka. Ale je to neustale konfliktni vztah, pofad jste

ve stiechu, musite reagovat, prizpisobit se, prosadit své.

K. H.: Je znamo, Ze jste literarné receno, z hercii vytiiskal jejich hudebni vykony a

objevil jste u spousty z nich jejich hudebni nadani. Jak probihala Vase prace s herci?

Milo§ Stédroii: Herci byli samoziejmé dobii zpévaci, proto si mohl tieba Scherhaufer
dovolit udélat tu takzvanou operu Chameleon. Samoziejmé to taky znamenalo, Zze ncktefi
neuméli noty, ale v podstaté se to vzdy vykorepetitovalo. Byli tam vyborni korepetitofi,

jako tieba Jaroslav Pokorny, Ida Kelarova nebo Karel Albrecht.

Dobry piiklad prace s hercem je Donutil, ktery vzdycky inklinoval ke zpévu. To byl
vysloven¢ herec, ktery se mohl stat muzikélovym hercem. Potom samoziejmé Iva Bittova. Ta
byla zvlastni v tom, Ze inklinovala k houslim. Pfisla do divadla v roce 1974 a potom si prosla
pro ni rozhodujicimi inscenacemi, kterymi byly Balada pro banditu a Pohadka maje. Iva byla
vyborna zpévacka, ktera zacala hrat na housle okolo roku 1976. Potom za mnou piisla
a chtéla, abych ji obstaral nékoho, kdo by ji systematicky dostal na tiroven, na které je dneska.
Tak jsem ji obstaral primaria Moravského kvarteta profesora Rudolfa Stastného, ktery z ni
skutecn¢ udélal houslistku. Ona se ¢im dal tim vic odklanéla od divadla a hudba se pro ni
stala dominantni. J& si myslim, to je moje soukroma interpretace, Ze pochopitelné nejlépe se
snasela s Talskou, kterd ji davala ty obrovské herecké ptileZitosti. Scherhaufer ji vadil v tom,

ze byl hruby. Byl bezohledny tak jako Sokolovsky, jako reziséfi vesmé&s byvaji bezohledni.
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Kazdy na to nema nervy. Mn¢ to nevadilo, ja jsem na to byl zvykly od Sokolovského. Ten
¢im vic fval, tim to bylo benignéj$i. Kdyz mluvil potichu, tak to byla skute¢na zloba

a vzteklost.
K. H.: A psal jste herciim pozdéji hudbu/pisné vyloZené na télo?

Milo§ Stédroii: Ano, ja jsem presné védél, kdo co umi. V&dél jsem, ze Donutil je
lyricky tenor a mize tak po F, v mladi po A. Dale jsem v&dél, ze dobry zpévak je Zatloukal,
Derfler nebo Hauser, ktery byl multiinstrumentalista. Taky jsem si ¢asto hudebniky ptivadel.

Tteba na Baladu jsem si kapelu postavil sam.
K. H.: Jak Vasi tvorbu ovliviiovalo divadlo po technické strance?

Milos Stédroii: Problémy byly ty, Ze mé divadlo neustale potiebovalo. Napiiklad mi
volali, at’ pfijdu okamzit¢ do divadla. J& jim odpovédél, ze nemtzu, ze ucim na fakulté
do jedné. ,, Tak at prijde v jednu a na misté mi napise jesté jednu pisnicku. “ A toto se vS§echno
naucite. Takze ja jsem psal tfeba i na zachod¢, kde byla takova rovna deska u okna a dobfe se
tam psalo. To mné¢ vyhovovalo a od té doby jsem schopny psat kdekoli a bavi mé to. Mazu

psat klidn€ v hospod¢, ve vlaku, vSude. Ten hluk a Sramot ptisobi inspirativng.
K. H.: Jak jste postupoval v psani scénické hudby po zadani tématu?

Milo§ Stédroii: Obvykle jsem piinesl tvar, pisni¢ku. TakZe jsem to naskicoval, jak by
to asi mélo byt a nasledné do toho zasahoval rezisér. Zacala diskuze, rychla reakce na herecké

akce.
K. H.: Jak byste se popsal jako skladatel v Divadle Husa na provazku?

Milo§ Stédroii: Jaky jsem byl skladatel? Byl jsem skladatelem na telefonu. Neustale
m¢ volali, Ze musim jit nakorepetitovat piseii. Samoziejmé jsem si vesmes vSechny véci hral
sam a ftekl bych, Zze mné to vté dobé hrozné pomahalo, protoze jsem byl v takové
neperspektivni pozici na fakulté. Nevédélo se, jestli se tam vSichni udrzime. Ja jsem si
ptipadal, a to neustale opakuji, jako Celestin a Floridor v Mam’zelle Nitouche. To znamena,
ze jsem byl Celestin na fakulté, kde jsem tvrdé€ slouzil a musel jsem ucit. Odtamtud jsem lital
na divadlo, kde jsem se citil absolutné svobodny, protoze jsem piisel do komuny, kde uz
na me¢ vSichni ¢ekali. Psal jsem pro né€ rad. Na Provazku se ¢ekalo, Ze pisnicku piSu nékomu

na télo. Vim, pro koho to piSu a on se to nauci. Velka vétSina lidi mé pak pocit soundleZitosti.
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Clovek citi, Ze to co tam dal, se mu vraci. Nebyli tam lidé, kteti by Vam priméarné dokazovali,

ze néco nejde.
K. H.: Mél jste moZnost ve své tvorbé v divadle vice ¢i méné experimentovat?

Milos Stédroii: Ja jsem samoziejmé mohl experimentovat. Ten problém je asi v tom,
ze jsem prosel Janackovou Akademii, kde jsem studoval skladbu u lidi, ktefi byli vylozené
modernisticky orientovani. To byli lidé, ktefi opustili socialisticky realismus, byli v tom
namoceni jen kratce a ja jsem v tom uz nikdy namocen nebyl. M¢l jsem to S§tésti, ze jsem
prosel JAMU, které bylo Uplnou oazou v tom smyslu, ze tady tito lidé byli zasn¢ tolerantni
a bgjecné ucili, jakkoli nevéfim, ze se uméni dé naucit. Citil jsem, ze divadlo je jakysi
korektiv. Doma pisu modernu nebo komorni, orchestralni hudbu a pro divadlo nemtizu psat
song dodekafonicky. Sice by to $lo, ale je to strasné tézké a nikdo si to nezapamatuje. Ano,
na nékterych mistech muzu pouzit toho, co umim z moderny, ale to se tyka spise improvizace
nebo zvukovosti. Na druhou stranu mi divadlo a folklér pfinasely materidl tradicni. Takze
stejné tak, jak jsem byl Celestin a Floridor na fakult¢ a v divadle, tak jsem byl Celestin
a Floridor ve skladbé.

K. H.: Dékuji Vam mnohokrat za rozhovor.
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