ILUMINACE Roénik 31,2019, & 3 (115) CLANKY K TEMATU 61

Jan Cernicek

Hudebni historie Laterny magiky

Jiz jen letmy pohled do soupisu vSech autort hudby v $edesétileté historii Laterny magiky
odhaluje zdkladni poznatek: Zadny jiny umélecky obor, participujici na realizaci jejich in-
scenaci, nezahrnuje tak pocetné a stylové heterogenni zastoupeni rtiznych tviirctl. Zatim-
co u rezie, scénografie, tvorby scénarii ¢i choreografie nachdzime vzdy alespon v urcitém
¢asovém obdobi persondlni kontinuitu,” v zastoupeni hudebnich skladatels miazeme s té-
méi kazdou inscenaci sledovat nova jména. V hudebnich mozaikach nejstarsich revual-
nich program se sice s nékterymi autory setkdvame vicekrat,? od prechodu k ucelenéj-
$im celovedernim programtim vsak aZ na vyjimecné ptipady® registrujeme neustdle nové
skladatelské osobnosti. Jakmile zohlednime i pfipady uZiti archivni hudby, tedy hudby
autort, jejichz kompozice pivodné nebyly zamysleny pro scénické provedeni, dojdeme
k souctu vice nez padesati skladatelskych jmen.

Z ¢eho tato autorska nesourodost vyvéra? Jakou roli a funkci vlastné méla a ma hudba
v pfedstavenich Laterny magiky? Pfinesli autofi hudby k jejim inscenacim nové koncepty
na poli jevistnich hudebnich forem? To jsou nékteré ze zakladnich otazek, jez si lze pti
uvahdach o hudbé v prvnim multimedialnim divadle poloZit.

V ramci tvodu stru¢né charakterizujme samotny multimedialni format Laterny magi-
ky: jedna se o specifickou scénickou produkci, usilujici o integraci (vicenasobné) filmové
projekce, hudby, tance a herecké akce. Vétsinu hudebni tvorby pro Laternu magiku tak
muzeme zafadit do $iroce rozprostfeného prostoru vymezeného pojmem hudebni diva-
dlo, v némz bez ohledu na konkrétni Zanry nebo proménlivou miru kooperace s dal$imi
uméleckymi obory zastavd hudba ,,dominantni ¢i alespont vyznamné spoluuréujici syn-

1) Plati to i pro filmarské profese — kameru, stfih ¢i zvuk.

2) Jan E Fischer, Zdenék Liska, Oldftich F. Korte.

3) Dvakrét byli osloveni Michal Pavli¢ek a Jan Sikl. Michal Pavli¢ek je tviircem hudby k celovedernimu
Minotaurovi (1989), poté se podilel jesté na hudebné kompilované inscenaci Hidanky (1996). Jan Sikl vytvo-
fil hudbu ke dvéma nejnovéjsim inscenacim Cube (2017) a Zahrada (2018).
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takticko-sémantickou a komunika¢ni tlohu“* Z tohoto pohledu predstavuje nejvyhrané-
néj$i typ hudebniho divadla opera, mezi jejiz konstitutivni rysy patti klicova role vokalni
i instrumentdlni hudby a jeji uplatiiovani v celém ¢asovém pribéhu dila.” Synteticky cha-
rakter operniho dila, propojujiciho hudebni, slovesnou a herecky pohybovou slozku, je
v8ak zaroven déivodem, pro¢ nékdy byva pravé vznik opery (ptivodné oznacované jako
favola in musica nebo dramma per musica) na prelomu 16. a 17. stoleti nahliZen jako jeden
z moznych podatkt multimediality v hudebnim uméni. Jesté vyraznéjsi opodstatnéni maji
tyto tvahy v souvislosti s operni reformou druhé poloviny 19. stoleti, iniciovanou Richar-
dem Wagnerem. Ten ve svém textu Umeélecké dilo budoucnosti (Das Kunstwerk der Zu-
kunft, 1850) predstavil vizi souborného uméleckého dila (Gesamtkunstwerk), jez pracuje
s kvalitativné novym usporadanim vztahti hudby; literdrné dramatické slozky, scénického
vytvarnictvi a hereckého projevu. Teoretické zaklady konceptu hudebniho dramatu vycha-
zely z presvéddeni, Ze kazdé z autonomnich uméni je omezeno urcitymi hranicemi, a pou-
ze jejich prekonanim (pomoci syntézy uméleckych oborti) se tvirci otevira prostor ke
svobodné realizaci komplexniho uméleckého zaméru. V praktické aplikaci Wagnerova
hudebné dramatického systému nakonec dominovala relace mezi hudbou a textem, za-
timco uloha dal$ich scénickych slozek byla relativné slabsi. V souvislosti s modernim au-
diovizualnim uménim je vSak pozoruhodné Wagnerovo iluzivni pojeti orchestru, vytvare-
jictho hudebni produkci mimo vizuélni obzor divaka (viz atypicky upravené orchestfisté
v budové wagnerovského divadla v Bayreuthu), jehoz princip se pozdéji v plné rozvinuté
podobé stal jednou z podstat iredlného pojeti hudby ve filmovém uméni.

Dil¢i zasady tvorby tzv. hudebniho dramatu se uplatnily také v baletu, jenz se v osm-
nactém a devatenactém stoleti (spole¢né se scénickym melodramem) vyhranil jako
pomérné samostatny druh hudebniho divadla. V nékterych baletnich partiturach tak po-
stupné nachdzime vyrazny odklon od tradi¢niho usporadani ,standardizovanych® balet-
nich ¢isel smérem k ucelené hudebné dramatické kompozici.

Vedle dominantniho operniho zanru zahrnuje oblast hudebniho divadla i dalsi tradic-
ni vokdlné instrumentdlni formy. Jako singspiel (v ceském prostredi hra se zpévy) je ozna-
¢ovana mluvena divadelni hra s vlozenymi zpivanymi ¢isly, charakterizovana kromé mlu-
veného dialogu také lidovymi a tane¢né-hudebnimi prvky. Specifickou moderni analogii
singspielu v kontextu mezivale¢ného epického divadla predstavuje tzv. songovd opera,
v niz se na zdkladé jednoduchého napévkové deklamacniho stylu uplatiuje kriticky song.
Osobitou slovesné hudebni formu reprezentuje také melodram, jehoz scénickd varianta
ptinesla do oblasti jevi$tni hudby druh hlasového pfednesu redukovaného na pouhou
deklamaci dramatického textu.®

Oblast hudebné zabavniho divadla zahrnuje predev$im formu operety a muzikdlu.
V jejich ptipadé, podobné jako v singspielu, je typicka utvarnost definovana stfidanim
mluvené a zpivané herecké akce. Muzikal, jehoz koteny Ize hledat v americkych formach

4) Jifi Fuka¢, Hudebni divadlo. In: Jifi Fuka¢ - Jifi Vyslouzil - Petr Macek, Slovnik ceské hudebni kultury. Pra-
ha: Editio Supraphon 1997, s. 298.

5) V historii Laterny magiky byla inscenovana tfi operni dila (Jacques Offenbach: Hoffmannovy povidky, Jiti
Pauer: Zvanivy slimejs, Wolfgang Amadeus Mozart: Kouzelnd flétna), ve viech piipadech se viak jednalo
o adaptace jiz existujicich kompozic.

6) Srov. Jan Trojan, Uvod do hudebni dramaturgie opery. Praha: Statni pedagogické nakladatelstvi 1988, s. 13-14.
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lidové zabavy, jako byly extravaganza, burleska, minstrel show, vaudeville nebo revue, od
pocatku reagoval na idiomatiku jazzu a moderni popularni hudby a v pribéhu dvacatého
stoleti se tak mohl stét soucdsti $irokého proudu hudebni popkultury.” V jeho evoluci lze
navic sledovat posun od praptivodni varietni struktury smérem k integrované dramatické
formé. Opereta naproti tomu tvofi v podstaté jiz vyvojové uzavienou linii, ve své dobé
definovanou odklonem od zavaznéjsi operni a ¢inoherni tematiky, prevazujici zdbavnou
funkei a inklinaci k dobové nonartificialni hudebni tvorbeé.

V souvislosti s operni produkci je nékdy zmiriovan jeji vyrazné tranzitivni charakter.¥
Uvahy o tomto aspektu (jenz lze ptisuzovat i dal§im scénickym formdm) reflektuji rozpor
mezi predstavou o individualnim, uzavfeném a neménném dile zaznamenaném v hudeb-
ni partitufe, a rAamcovymi podminkami konkrétnich predstaveni, jez diktuji jeho skutec-
nou inscena¢ni podobu.” Pfedevs$im v kontextu historické reality hudebniho divadla od
jeho pocatkii az do devatenactého stoleti si ,,ménici se podminky predstaveni, predevsim
rozdilné obsazovani pévcii a také technické moznosti divadla a ¢asto dokonce prevladajici
vkus publika, pfi reprizach vyzadaly prepracovani, $krty, prestavbu, nové otextovani
a kompozi¢ni provedeni, coz bylo povaZovano za zcela bézné a tomuto Zanru vlastni“'?
Na prikladech z pozdéjsi doby proto mtizeme mnohdy sledovat, jak se néktef{ autoti sna-
z1 posilovat svoji kontrolu nad vyslednou podobou dila: prostfednictvim velmi podrob-
nych interpreta¢nich a inscena¢nich pokyni, nebo (v ptripadé uréitych typti scénickych
kompozic dvacatého stoleti) dokonce sjednocenim role skladatele a reziséra inscenace.

V tomto konkrétnim ohledu je tfeba zminit diametralné odli$nou pozici jiného synte-
tického uméni integrujictho hudbu, a to filmu, v némz trvald, synchronizovana fixace
véech komplementarnich slozek dila na jedné kombinované kopii predstavuje jeho pfimo
konstitutivni rys. Filmova hudba byla na svém pocatku silné ovlivnéna pravé konvencemi
hudebné divadelni produkce, za dobu existence filmového uméni si v§ak postupné vytvo-
fila sviij svébytny systém vyjadfovacich prostredkd, technik a norem, jez podléhaji morfo-
logickym zakonitostem filmového vyjadfovani. V pribéhu dvacatého stoleti naopak do-
chazi k vyuziti filmové a televizni technologie pfimo v hudebné divadelnich zanrech, at uz
v technicky zprosttedkovnych produktech, jakymi jsou filmovd nebo televizni opera (dale
také rozhlasovd opera, hudebni film, filmovy muzikdl apod.), nebo v aplikaci audiovizualni
techniky pfimo v inscenaé¢ni praxi.

Tvorba Laterny magiky stoji z tohoto hlediska na pomyslné hranici hudebniho divadla
a filmového umént: jeji filmovd, hudebni a zvukova slozka je v synchronizované podobé
zaznamenana na filmovém pasu, vechny ostatni scénické elementy jsou vsak realizovany
standardnimi divadelnimi prostfedky, tedy prostfednictvim tane¢nich a hereckych inter-
pret a jevistniho persondlu.

Pokud se jesté vratime k ustfednimu pojmu hudebni divadlo (Musiktheater), je tfeba
uvést také jeho uzsi vyznam, vyhrazeny pro specifickou mnozinu dél druhé poloviny dva-

7)  Srov. Siegfried Schmidt-Joos, Muzikdl. Praha: Supraphon 1968, s. 52-70.

8) Jiirgen Schlader, Hudebni divadlo — Opera. Teze k sou¢asnému stavu a perspektivam vyzkumu. In: Helena
Spurna (ed.), Hudebni divadlo jako vyzva. Praha: Narodni divadlo 2004, s. 20.

9) K dal$im aspektim problematiky pisemné fixované formy operniho dila vs. jeho redlného provozovani,
srov. napt. Otakar Zich, Estetika dramatického uméni. Praha: NAMU 2018.

10) Jirgen Schldder, Hudebni divadlo — Opera, s. 20.
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catého stoleti, pro néz plati rovnocennost divadelni slozky se slozkou hudebné textovou.
Autofi jako John Cage, Luigi Nono nebo Mauricio Kagel v nich navazuji na avantgardni
principy hudebné divadelniho strukturovani, které jiz od pocatku dvacatého stoleti po-
stupné rozvijeli Igor Stravinskij, Alban Berg, Hans Eisler, Kurt Weill ¢i E. E Burian. Mezi
projevy odklonu od norem tradi¢nich divadelnich druhi patfi (kromé samotného ptistu-
pu k integraci slovesného, hudebniho, vytvarného a pohybové dramatického projevu na
scéné) také volba atypické délky predstaveni, orientace na novodobé kompozi¢ni techniky
nebo vyuziti idiomt populdrni hudby; postupem ¢asu mtizeme sledovat zapojovani prvku
elektroakustické hudby a vyuziti modernich audiovizudlnich prostredki. Esteticko-umé-
lecky orientovand produkce multimedialnich produkta druhé poloviny dvacatého stoleti
navazuje i na tendence totélniho divadla, pozadavek polyexpresivity italského futurismu,
uvahy Iannise Xenakise o ,,myslenkovych strukturach® nadfazenych jednotlivym mé-
diim,'” nebo praxi happeningu a tzv. pédiové hudebni akce. Kromé mono-strukturdlné
koncipovaného eventu to byl pravé komplexnéji formovany happenning, jenz do oblasti
hudebniho divadla ptinesl dalsi element — zdtraznény prvek interaktivity.'?

S némeckym pojmem Musiktheater se do zna¢né miry prekryva produkce zastreSova-
nd terminem thédtre musical, jejiz hlavni tvirci propojuji roli hudebniho skladatele a rezi-
séra, pfipadné i autora textu. V kompozicich Heinera Goebbelse, Olgy Neuwirt, Christo-
pha Marthalera nebo Helmutha Oechringa se priblizné od osmdesatych let dvacatého
stoleti mizeme setkat s dily strukturovanymi na bazi fresky, v nichz dochazi k syntéze
»hudebni péce o vysledny zvuk ¢i femeslné virtuozity s divadelni komplexnosti — k insce-
naci patfi vSe od sviceni po kostym, od myslenky, artikulované skrze text ¢i akei herct, po
prostorové usporadani“'® Tento druh pfistupu ke konvencim daného druhu uméni se tak
dostava do souvislosti s konceptualismem ve vytvarném uméni.'¥

V &eském kulturnim kontextu druhé poloviny dvacatého stoleti se aplikaci multimedi-
alnich postupti zabyvala napriklad prazska skupina Kineticka syntéza nebo skupina au-
diovizualniho uméni pfi Art centru, ktera od sedmdesatych let realizovala fadu programu
pro domaci i zahrani¢ni vystavy; nejvyraznéjsi odezvy se vSak bezesporu dostalo produk-
ci Laterny magiky.

V jeji historii se postupné setkdvame s analogiemi a (pomoci filmové techniky) aktua-
lizovanymi podobami fady z vyse uvedenych druhové zanrovych typi. Zastoupeny jsou
predev$im ty tradi¢néjsi z nich: balet, opera, revue, hudba k ¢inohie nebo takové scénické
tvary, jimiz vyrazné prostupuji elementy a principy muzikalové tvorby nebo filmové hud-

11) Srov. Martin Fladar, Hudba v kontextu multimédii. In: Martin Flasar — Jana Hordkova — Petr Macek a kol.,
Uméni a novd média. Brno: Masarykova univerzita 2011.

12) Richard Kostelanetz, Divadlo zmie$anych médii. In: Michal Murin (ed.), Avalanches 1990-1995. Bratislava:

SNEH 1995.

Jiti Adamek, Thédtre musical. Divadlo poutané hudbou. Praha: AMU 2010, s. 13.

Clenité pole vzajemnych vazeb, presahil i kolizi synchronni existence jednotlivych medidlnich vrstev v mul-

timedialnim celku je v obecné roviné pomérné iroce teoreticky reflektovano, jeho konkretizace v hudebni

oblasti vSak neni zdaleka vycerpavajici. Z novéjsi reflexe této problematiky lze uvést predev§im publikaci

Multimedia: From Wagner to Virtual Reality, jejiz tvodni stat definuje a komentuje soubor hlavnich rysu

multimedialniho dila (integrace, interaktivita, hypermedialita, imerze, narativita), viz Randall Packer - Ken

Jordan, Ouverture. In: Randall Packer — Ken Jordan (eds.), Multimedia: From Wagner to Virtual Reality. New

York, W. W. Norton Jordan & Company 2002, s. XXxv.

13
14
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by. V ptipadé kazdého z téchto hudebné scénickych (pfipadné audiovizualnich) Zanrt se
pritom rozevird velmi $iroké pole pro jeho teoretickou a historickou reflexi v kontextu
vyuziti multimedialnich technologii, v¢etné zasazeni do souvislosti vyvoje nejen hudebni,
ale 1 obecné divadelni a audiovizudlni produkce. Podobné komplexni pohled presahuje
moznosti jedné studie, proto je nasledujici text koncipovan predevsim jako souhrnny his-
toricky prehled dosavadniho vyvoje hudebni tvorby pro Laternu magiku, doplnény o dil¢i
hudebné historicka hlediska (predevs$im v pripadé kvantitativné vyznamné zastoupené
baletni formy) a aspekty produkéni historie divadla.

Pocatky spoluprace Alfréda Radoka, Josefa Svobody a Vaclava Kaslika

Jesté nez priblizime nékteré z konkrétnich dél, nejvyraznéji reprezentujicich jednotlivé
druhové zanrové typy zastoupené v riiznych fazich vyvoje tohoto divadla, je na misté
pozastavit se u hudebni instituce, v niz se jesté pred vznikem samotné Laterny magiky
rozvinula uzka spoluprace jejich pozdéjsich zakladatelt a hlavnich predstavitelil. Mistem
tohoto setkdni byla Velka opera 5. kvétna,'® fungujici mezi lety 1945 a 1948 v budové né-
kdejstho Nového némeckého divadla. Avantgardni skladatel Alois Haba zde z pozice své
feditelské a umélecké autority zastitil mladou generaci tviircti v Cele s dirigentem, sklada-
telem a opernim rezisérem Vaclavem Kaslikem, ktery si do divadla jako jedny z hlavnich
spolupracovnikt privedl Alfréda Radoka'® a Josefa Svobodu. V pouhych tfech povalec-
nych sezéndch spole¢né vytvorili'” sérii inscenaci, jeZ svou moderni koncepci vyrazné pie-
kra¢ovaly hranice vyty¢ené dosavadni operni tradici, a podstatné ovlivnili dal$i domaci
vyvoj jevistni prezentace hudebné dramatickych forem. Hned prvni titul, Smetanovi Bra-
niboti v Cechdch' (1945) v rezii a hudebnim nastudovéni Kaslika, se vyrazné vymezoval
vici hudebné analytickému pojeti, reprezentovaném tehdy prednim inscenatorem ceské
narodni tvorby Ferdinandem Pujmanem. Ve stejném roce se scénografickym fe$enim
opery Otakara Ostréila Kundlovy oci' (1945) poprvé predstavil v Zanru hudebniho dra-
matu sam Svoboda. Nasledovaly Hoffinannovy povidky*® v tandemu Svobody s Radokem
(1946), v nichz tvurci zobrazili ,surrealisticky svét Hofftmannovych snt a svét techniky
budoucnosti“?" a odstartovali tim svou dvacetiletou spolupréci. Kaslik nasledné se Svobo-
dou uvedl na scénu Smetanovu Prodanou nevéstu*® (1946) a kubisticky pojatou Maskard-

15) Pavodni nazev Divadlo 5. kvétna byl po prvni sezéné, kdy doslo k odtrzeni ¢inohry a operety, zménén na
Velka opera 5. kvétna.

16) Vaclav Kaslik i Alfréd Radok piedtim oba puisobili v divadle E. F. Buriana.

17) Ve spolupraci s dal$imi osobnostmi: Frantiskem Trosterem, Karlem Ancerlem, Ninou Jirsikovou, Karlem
Jernekem a dal$imi.

18) Bedtich Smetana: Branibofi v Cechdch. Divadlo 5. kvétna, rezie a dirigent Vaclav Kaslik, premiéra 4. 9. 1945.

19) Otakar Ostr¢il: Kundlovy oci. Divadlo 5. kvétna, rezie Jifi Fiedler, dirigent Jindfich Bubenicek, premiéra
27.12.1945.

20) Jacques Offenbach: Hoffmannovy povidky. Velka opera 5. kvétna, rezie Alfréd Radok, dirigent Karel Ancerl,
premiéra 19. 8. 1946.

21) Jindtiska Bartova — Monika Hold, Operni rezisér v minulosti a soucasnosti. Brno: JAMU 2008, s. 43.

22) Bedfich Smetana: Prodand nevésta. Velka opera 5. kvétna, rezie Vaclav Kaslik, dirigent Karel Ancerl, premié-
ra 1. 10. 1946.
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du Sergeje Prokofjeva® (1947), zatimco Radok se reZijné realizoval ve Verdiho Rigolet-
tovi*? (1947), Lehdrové Veselé vdové®™ (1945) nebo v Komediantech®® (1948) Ruggiera
Leoncavalla. Mezi pozoruhodné poéiny této éry pattilo také provedeni Pucciniho Toscy?”
(1947) nebo ceskd premiéra experimentdlni ¢tvrttonové opery Aloise Haby Matka
(1947), oboji pod dramaturgickym vedenim Kaslika a se scénografii Svobody.

Pro tehdy velmi mladého Josefa Svobodu mélo setkani s hudebné viestrannym Kasli-
kem, ,ktery v ném provokoval smysl pro experiment a osobity scénograficky projev?’
zfejmé znac¢ny vyznam.” Jak uvadi Helena Albertova, ,,diky tomu, Ze Svobodova iniciace
probéhla na opernich inscenacich, objevil v hudbé voditko i k proménam scénického ob-
razu‘;’) ostatné byly to prévé operni scénografie, jez se nasledné staly zékladem Svobodo-
va véhlasu v mezinarodnim kontextu.

Po roce 1948 byla scéna zrusena a Kaslik se Svobodou pfesli do Narodniho di-
vadla. Jejich spoluprdce pokracovala nejen na domdcim poli,*® ale od $edesdtych let
dostala i mezinarodni rozmér, jenz svou umeéleckou exkluzivnosti nema v ¢eském méritku
dodnes obdoby. Kromé samostatnych realizaci (v nichz Josef Svoboda postupné dosahl
jesté vyraznéjsich uspéchu nez Kaslik) se spole¢né podileli na nékolika mimoradnych
inscenacich kanonickych dél moderniho hudebné dramatického repertoaru: jmenujme
napiiklad operu Luigiho Nona Intolleranza®® (1961) v benatském Teatro la Fenice, Car-
dillac® (1964) Paula Hindemitha v mildnském Teatro alla Scala, Debussyho Pelléas
a Mélisanda® (1969) v londynské Covent Garden nebo Vojdky*® (1969) Bernda Aloise
Zimmermanna v Staatsoper v Mnichové. Naproti tomu Alfréd Radok se po této etapé za-
méfil na ¢inoherni a filmovou rezZii a k opefe se vratil az po mnoha letech, ve §védském

23) Sergej Prokofjev: Maskardda (Zasnuby v kldstere). Velka opera 5. kvétna, reZie a dirigent Vaclav Kaslik, pre-
miéra 8. 10. 1947.

24) Giuseppe Verdi: Rigoletto. Velka opera 5. kvétna, rezie Alfréd Radok, dirigent Jindfich Bubenicek, premiéra
22.11.1947.

25) Franz Lehdr - Victor Leén - Alfréd Radok: Veseld vdova? Divadlo 5. kvétna, rezie Alfréd Radok, dirigent
Jaromir Karel, premiéra 20. 10. 1945.

26) Ruggiero Leoncavallo: Komedianti. Velka opera 5. kvétna, rezie Alfréd Radok, dirigent Bedtich Havlik, pre-
miéra 14. 3. 1948.

27) Giacomo Puccini: Tosca. Velkd opera 5. kvétna, rezie Karel Jernek, dirigent Jindfich Bubenicek, premiéra
4.5.1947.

28) Alois Haba: Matka. Velké opera 5. kvétna, rezie Jif{ Fiedler, dirigent Karel Ancerl, premiéra 23. 5. 1947.

29) Véra Ptackovd, Josef Svoboda. Praha: Divadelni ustav 1984, s. 13.

30) Srov. OPERNI MAG VAcLAV KASLIK (Jifi Nekvasil, 1997). Josef Svoboda, Tajemstvi divadelniho prostoru. Pra-
ha: Odeon 1990, s. 203.

31) Helena Albertova, Josef Svoboda — Scénograf. Praha: Divadelni tstav 2013, s. 25.

32) V padesatych letech vzbudila pozornost napt. ,,$ateckova“ Prodand nevésta (Narodni divadlo Praha, rezie
Vaclav Kaslik, dirigent Zdenék Kosler, premiéra 17. 7. 1958), v dal$i dekadé napt. Kouzelnd flétna (Narodni
divadlo Praha, Tylovo divadlo, rezie Vaclav Kaslik, dirigent Josef Kuchinka, premiéra 14. 12. 1961).

33) Luigio Nono: Intolleranza 1960 (1961). Teatro la Fenice Venezia, rezie Vaclav Kaslik, dirigent Bruno Mader-
na, premiéra 13. 4. 1961.

34) Paul Hindemith: Cardillac. Teatro alla Scala Milano, rezie Vaclav Kaslik, dirigent Nino Sanzogno, premiéra
31. 1. 1964.

35) Claude Debussy: Pelléas et Mélisande. Royal Opera House (Covent Garden) London, rezie Vaclav Kaslik,
dirigent Pierre Boulez, premiéra 1. 12. 1969.

36) Bernd Alois Zimmermann: Die Soldaten. Bayerische Staatsoper Miinchen, rezie Vaclav Kaslik, dirigent
Michael Gielen, premiéra 23. 3. 1969.
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exilu.”” Nékolikaletd intenzivni spoluprace na pudé Velké opery 5. kvétna se u vSech tii
osobnosti dlouhodobé promitala do pritbéhu jejich naslednych kariér a pozdéji nékolikrat
ovlivnila sméfovéni Laterny magiky.*¥

Umeélecké drahy téchto tviircti se po deseti letech znovu protnuly na Svétové vystave
Expo 1958 v Bruselu, kde Radok se Svobodou v ¢eskoslovenském pavilonu poprvé pred-
stavili svij multimedialni jevistni format, zatimco Kaslik v ramci doprovodného progra-
mu uvedl Prodanou nevéstu se Svobodovou scénografii. Kdyz byl Radok o dva roky poz-
déji po prezentaci Druhého (zdjezdového) programu (1960) donucen k odchodu z divadla,
Kaslik ho do jisté miry zastoupil a se Svobodou narychlo pfipravili celovecerni program
Hoffmannovy povidky (1962), jejz duvérné znali z predchozi realizace ve Velké opefte
5. kvétna. A kdyz se o deset let pozdéji Laterna magika zaclenila do svazku s Narodnim
divadlem a Svoboda se stal jejim feditelem, byl to opét Vaclav Kaslik, kdo zkomponoval,
nahrdl a zreziroval Prazsky karneval (1974), prvni inscenaci nové ustaveného souboru.

Prvni programy: hudba v multimediélni revue

V prvnim obdobi ¢innosti Laterny magiky, tedy v programech Expo 58 (1958), Druhy
(zdjezdovy) program (1960), Variace (1963, 1966) a Revue z bedny (1967) vsak v zadném
ptipadé neslo o hudebné promyslené celovecerni koncepty, s jakymi Svoboda nebo Kaslik
pracovali pfi svych inscenacnich realizacich oper a baleti na prednich divadelnich scé-
nach. Predstaveni tvodni éry, koncipovana jako prehlidka zabavnych multimedialnich
experimentd s vyraznym narodné propaga¢nim podtextem, byla dramaturgicky stavéna
prevazné na revualnim zakladé, umoznujicim variabilné sefazovat pestra ¢isla s rtiznou
tviiréi poetikou, technickym pojetim ¢i scénickou dynamikou.

Hudba byla samoziejmé od pocatku nedilnou soucasti téchto programi, tviirci v prv-
nich letech vyuzivali i pfimou hudebni akci na jevisti. Jednim z popularnich ¢isel brusel-
ského predstaveni se stal vystup, v némz byl zivé hrajici klavirista Jiti Slitr multiplikovén
na projek¢nich plochéch a se skupinou svych dvojniki rozvijel dixielandovy hudebni dia-
log. Podobné se na scéné prvniho programu objevil maly ansambl zpévacek® prezentuji-
cich slovenské lidové pisné, nebo skupina virtuéznich cimbdlovych hra¢t,* synchronizo-
vané doprovazejicich nafilmovany vystup folklornich tane¢nikd. Zivé hudebni scény
nemély hlubsi umélecké ambice, byly zalozeny na principech varietniho gagu nebo lido-
vém muzikantstvi. Inscendtofi v§ak vyuzili i mnoho pfedto¢enych hudebnich ploch: Jan E.
Fischer*" vytvotil doprovod k Tanecnimu intermezzu, ve filmu INsPIRACE Karla Zemana

37) V roce 1973 realizoval v Géteborgu Verdiho Trubadiira, tamtéz v roce 1975 uryvky z oper Don Carlos (opét
Giuseppe Verdi) a RiiZovy kavalir Richarda Strausse.

38) Také pozdéjsi kmenovy rezisér Laterny magiky Evald Schorm mél zkusenosti s inscenovanim operniho re-
pertodru.

39) V Bruselu 1958: Margita Dalmadyova, A. Bradd¢ovd, M. Rehdkovd. V pozdéjsich programech: Marie Dud-
kové, Véra Soudkova, Zdena Skvorecks, Ludmila Zlatnikovd, Véra Krystofkova, Marie Poksteflova, Véra Pii-
kazska.

40) Vojtéch Vontszemii, Michal Piroska, A. Farkas, L. Sarkozy.

41) Jan E Fischer nedlouho pfedtim zkomponoval hudbu k Radokovu filmu DEDECEK AuTOMOBIL (Alfréd Ra-
dok, 1956).
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zaznéla filmovd hudba Zdenka Lisky, pro dalsi ucelena filmova ¢isla byly uzity skladby
Antonina Dvoréka, Leo$e Janacka, Jittho Slitra, Viclava Dobidse nebo Ilji Hurnika.

Do takzvaného Druhého programu byly prevzaty vystupy cimbalisti, folklornich zpé-
vagek i Jittho Slitra. Obsazeni Hudebniho Zertu se viak rozsifilo na celkem pét alternaci,
kde vedle samotného Slitra vystupovali také Oldtich E Korte, Angelo Michajlov, Jaroslav
Vomacka a Rudolf Rokl. Bez vyjimky se jednalo o vynikajici klaviristy, z nichZ vétsina se
v nejblizsich letech skladatelsky podilela i na dal$ich programech.

O poznani ambiciéznéjsi dramaturgie byla zamyslena pro nové vznikajici ¢isla, ktera
méla doplnit program z Bruselu na celovecerni format. Tézistém nové tvorby bylo Rado-
kovo zpracovani kantaty Bohuslava Martint Otvirdni studdnek. Vybér titulu, a predevs$im
jeho ztvérnéni,* se nakonec staly ziminkou pro Radokovo vypuzeni z Laterny magiky. Je
znamo, ze Studdnky neprosly pres schvalovaci proces, koncepce Druhého programu byla
podstatné zménéna, a hned v pocatcich ¢innosti divadla tak byla zasazena rana snaham
o hledani zavaznéjsiho uméleckého tvaru. Z ostatnich novych ¢isel, kterd v programu
zustala, se zanrové vymykal dramaticky klenuty Houslovy koncert Zdenka Lisky v rezii
Emila Radoka, v némz byla predtocend orchestralni plocha doplnéna zivym vystupem
houslového virtuosa.*” Nejkomplexnéji se vSak s hudebni stopou pracovalo v Rytmech, ve
spolupraci Alfréda Radoka a opét Zdernka Ligky:

Hudba v sobé nesla prvky nejriznéjsich moznosti od konkrétnich lidskych hlast
pres maly a velky orchestr k modernim tane¢nim prvkiim a zase zpét az k madriga-
lu. Zrovna tak v choreografii (Zora Semberova) se stiidaly ptechody z klasického
baletu do spolecenského tance, akrobacie a naopak. A pravé z kontrastt tohoto na-
prosto riznorodého materidlu vznikalo zvldstni dramatické napéti.*¥

Série programu dal$ich let, figurujicich pod nazvem Variace, byly koncipovany jako
prubézné obmeénovana pasma, v nichz zaklad tvorily uspésné vystupy predchozich pred-
staveni, operativné dopliiované novymi Cisly. Stejné jako v pripadé nésledujici Revue
z bedny (1967) sestavala hudebni slozka prevazné z femeslné kvalitni, ale umélecky nena-
ro¢né hudby doprovodného ¢i ilustrativniho charakteru. Jména zucastnénych skladateld,
rekrutujicich se az na vyjimky z oblasti domaci populdrni scény (Jifi Bazant, Vlastimil
Hala, Jiti Malasek, Karel Mares$ ad.), jsou toho dokladem. Ostatné jak uvedl rezisér Revue
z bedny Ladislav Rychman, zadani bylo jednoznacné: ,Mélo to byt hlavné zabavné a poe-
tické.“*> Za zminku vsak stoji, Ze v roce 1966 bylo v souvislosti s politickym uvolnénim
opétovné zafazeno na program a kone¢né vetejné premiérovano Radokovo Otvirdni stu-
danek, jako soucast programu Variace 66.

Jedinym projektem Sedesatych let, v némz se tviirci pokusili inscenovat dramaticky
i hudebné sjednocenou predlohu, byla adaptace opery Hoffmannovy povidky (1962) fran-
couzského skladatele Jacquese Offenbacha. Vedeni Laterny magiky potiebovalo po ne-

42) S vyznamnym autorskym vkladem choreogratky Zory Semberové.

43) Prvnim interpretem byl houslista Ivan Straus, nasledovan Konstantinem Krechlerem, Jitim Kvétoném a Ju-
rajem Satorim.

44) Josef Svoboda, Tajemstvi divadelniho prostoru. Praha: Odeon 1990, s. 203.

45) Televizni dokument LATERNA MAGIKA: ZIVOT SE sNEM (Petr Karika, 2000).



ILUMINACE Roénik 31,2019, & 3 (115) CLANKY K TEMATU 69

uspésné schvalovaci procedufe vytvorit dal$i predstaveni, jez by dopliiovalo Druhy
program, ochuzeny vyskrtnutim Otvirdni studdnek o podstatnou ¢asovou plochu i drama-
turgickou tcinnost. Rezie a hudebniho nastudovani se narychlo chopil Vaclav Kaslik ve
scénografické spolupraci s Josefem Svobodou:

Vzhledem k pfedpoklddané mezindrodni prezentaci bylo piivodnim zamérem kon-
cipovat jednotlivé povidky opery ve vice jazycich, na scéné méla byt navic hlasatel-
ka, doplnujici déj v jazyce aktudlné navstivené zemé. Z toho vSeho — pro uspory
a spéch — seslo. Navstévy na obehrany program slably a Laterna rychle pottebova-
la vyrobit dal$i program. Do pil roku véetné napsani scénate, nahrani, natoceni, se-
stithani a rezie na scéné bylo vSe hotovo bez asistentli a spolupracovniki.
Samoziejmé, Ze z finan¢nich divodu se z tehdejsich vedoucich nékolik ,,spolupra-

o

covnikd“ nalepilo na program a hlavné na tantiémy... A tak kratky cas, spéch a fa-
lesné vlivy nékterych ptili§ agilnich ,,spolupracovniki zanechaly $kodlivé vlivy na
inscenaci, ktera mohla byt ojedinélym pokusem vidét operu jinak po technické
iumélecké strance — tedy operu bez orchestru, nahranou pouze na vicekandalovych

pasech.®

Nakonec byla opera uvedena v ¢eském prekladu Rudolfa Vonaska, v paradoxni konste-
laci zivych pévcii na scéné, kooperujicich s herci na playback na platné. Kaslik operu nejen
hudebné nastudoval, ale také instrumentac¢né a strukturdlné upravil, coz v dalsich letech
umoznovalo zafazovat jeji jednotlivé ¢asti do komponovanych zdjezdovych programd.
V piipadé takto kombinovaného programu na predstavenich participovalo relativné velké
mnozstvi zivé vystupujicich hudebnikii: cimbalisté, folklorni zpévacky, sélovy houslista,
klavirista a ansdmbl opernich pévci.*” Postupem casu byla zivd hudebni ¢isla omezovana
ajevistni akci v pozdéjsich letech zastavali vyhradné interpreti tane¢niho, pripadné herec-
kého oboru.

Cesta k celovecernim déjovym inscenacim

Prazsky karneval (1974) byl prvnim pokusem prekonat estradni podobu dosavadnich
predstaveni. Nové jmenovany feditel Josef Svoboda chtél ¢innost souboru co nejdfive pre-
zentovat programem, ktery by demonstroval pfiklon k propracovanéjsim a déjové ucele-
nym inscenacim, jez mély do budoucna naplnovat kyzenou dramaturgii plnohodnotného
repertoarového divadla. Stejné jako po Druhém programu i tentokrat byl v ¢asové tisni
osloven Svobodtiv dlouholety spolupracovnik Vaclav Kaslik. Na rozdil od Hoffmannovych
povidek se stal nejen rezisérem scénické a filmové ¢asti predstaveni a dirigentem nahravky,
ale také tviircem veskeré hudby. Nicméné vize komplexniho déjového predstaveni, kde by
zakladni autorsky vklad po vzoru opery nebo baletu vytvoril jeden hudebni skladatel, za-

46) Vaclav Kaslik, Jak jsem délal operu. Praha: Panton 1987, s. 108.
47) Pro souvisejici pojem ,kinematografie atrakci srov. Lucie Cesélkova — Katefina Svatoiiova, Diktdtor Casu:
(De)kontextualizace fenoménu Laterny magiky. Praha: NFA 2019, s. 264, 268.
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stala prozatim jen nastinéna. Kaslik, pravdépodobné i z ¢asovych diavodd, pouze rozsiril
svij jiz hotovy (a dosud neprovedeny) baletni triptych Prazsky karneval z pocatku Sedesa-
tych let,® v némz zhudebnil soubor staroprazskych balad a romanci Golem, Dora a Zito.
Pro potfeby inscenace kompozici upravil a doplnil na celkem sedm hudebnich povidek,
tematicky sjednocenych prosttedim sttedovéké a rudolfinské Prahy. Jednalo se tedy spise
o scénickou adaptaci z vétsi ¢asti jiz hotového dila nez o specialné koncipovanou parti-
turu. Rezijni feSeni zdiiraznovalo povidkovy ptdorys predstaveni: pfechody mezi jednot-
livymi ptibéhy uvédél herec-konferenciér,” divak do dalsi povidky vidy ,vstupoval®
velkymi dvefmi na filmovém platné. Piestoze z vypovédi fady pamétnikil vyplyvd,™ ze
predstaveni mélo znac¢ny uspéch a pres dil¢i nedostatky pattilo k tomu nejlep$imu v his-
torii tohoto divadla, dockalo se brzkého stazeni z programu. Dtivody byly zfejmé podobné
tém, které o dekadu dfive provazely netispé$né schvalovani Radokova Otvirdni studdnek:
vychézime-li z poznatki ordlni historie,”” inscenace byla povazovana za piili§ morbidni,
nekonvenujici estetickému a ideovému tvaru vhodnému k prezentaci pred zahrani¢nim
publikem; vliv méla jisté také skute¢nost, ze rezisér Kaslik i choreografové Pavel Smok
a Vlastimil Jilek nebyli v pfizni normaliza¢niho rezimu.

Na nataceni filmové &asti Prazského karnevalu se podileli tane¢nici Smokova souboru
Balet Praha, kteti pozdéji Gc¢inkovali i v celovecerni pohadce Snéhovd krdlovna (1979).
Zatimco spoluprace Kaslika s Laternou magikou timto programem definitivné skonc¢ila,
Smok s Jilkem dostali po dvouleté piestivce pilezitost pracovat i na dal$ich inscenacich.

Ukolem narychlo piepracovat Prazsky karneval do 1ibivéjsi a méné expresivni podoby
byl povéten Evald Schorm, pro néjz tato uloha, jakkoliv umélecky nevdé¢na, znamenala
moznost alespon ¢aste¢né vystoupit z limitti zdkazu filmarské ¢innosti. Nékteré povidky
byly vyskrtnuty, jiné upraveny ¢i nové vytvoreny; inscenace dostala pozménény nazev
Ldska v barvdch karnevalu (1975) a hudba z Kaslikovy partitury v ni byla prolozena sklad-
bami Julia Fucika, Pavla Borkovce, Bohuslava Martint, Wolfganga Amadea Mozarta ¢i
Pavla Josefa Vejvanovského. Formalné ¢lenity, ale autorsky homogenni hudebni tvar po-
vidkového baletu se tak opét zcela rozpustil v kolazi evokujici nékdejsi varietni programy.

V souvislosti s upravami Prazského karnevalu byl poprvé osloven zvukovy mistr Ivo
Spalj, jenz ve Filmovém studiu Barrandov zastaval pozici specialisty na dokoncovaci pra-
ce. Pro nékolik nésledujicich dekdd se stal nejen téméf vyhradnim autorem zvukové prace
v Laterné magice,*® ale v rdmci vyroby jejich programi se podstatnou mérou podilel také
na technologickych fesenich spojenych s tipravou a reprodukei zvuku a jeho synchroniza-
ci s obrazem. Byl autorem tehdy unikétni architektury Sestikanalového zvuku, vyuzivajici
specialné vyrobené prehravaci zatizeni a tfi reproduktorové kombinace za promitacim
platnem i v zadni ¢asti divadla, umoznujici pracovat s prostorovymi efekty nesrovnatelné

48) Vaclav Kaslik, Jak jsem délal operu, s. 47.

49) Herci Jifi Lir nebo Milo$ Kopecky.

50) Rozhovor s Pavlem Veselym vedla Zuzana Cerna, 13. 7. 2016. NFA, Sbirka zvukovych zdznami, sign.
N0640-01-01-LM-T, N0640-02-01-LM-T. Rozhovor s Ladislavem Biirgerem vedla Zuzana Cerng, 21. 9.
2017. NFA, Sbirka zvukovych zdznamd, sign. N0673-01-01-LM-T. Rozhovor s Vérou Chachajovou vedla
Zuzana Cernd, 14. 9. 2017. NFA, Sbirka zvukovych zdznamd, sign. N0682-01-01-LM-T. Dile viz LATERNA
MAGIKA: ZIVOT SE SNEM (Petr Karika, 2000).

51) Tamtéz.

52) Ivo Spalj je podepsén jako autor zvuku pod celkem osmnacti inscenacemi Laterny magiky.
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ucinnéji nez v kterémkoliv tehdej$im kinosale. Veskeré zvukové prace se provadély post-
produkéné v michaci hale Evropa na Barrandové, ale ani toto nejlépe vybavené filmové
studio v Ceskoslovensku neumoziiovalo prehrat sou¢asné zadni a predni kombinaci Sesti
diskrétnich zvukovych kanald, pro kterou bylo vybaveno pouze divadlo v Adrii. Zvukovy
mistr tedy mohl vyslednou praci kontrolovat vzdy az pfimo v sale divadla, kde si pozna-
menaval udaje k dodate¢nym korekcim, které se nasledné provadély opét na Barrandové.
Cely proces se musel vétsinou nékolikrat opakovat.*?

Vzhledem k priibézné vzriistajici ndro¢nosti jevistni realizace programu byla podstat-
n4 i Spaljova tloha pii vyvoji konceptil pro piesnou synchronizaci pohybu interpreti
a ukonu technického personalu divadla s filmovou projekei a zvukem. V druhé poloviné
sedmdesatych let byla predstaveni fizena na zékladé sledovani zvukové stopy, a to bud jeji
samostatné hudebni slozky, nebo kombinace hudby s tcelové doplnénymi zvukovymi
efekty. V ptipadé détského pdsma Ztracend pohddka aneb Vylet do hodin (1975),°* scénic-
ky feseného za pomoci diapolyekranu, byly povely spoustény pres elektrickou klaviaturu:

Promitdni bylo slozité organizovano. Nebylo to jednolité platno, ale jednotlivé obra-
zovky a spusténi obrazu bylo synchronizované s hudbou. Oldfich Korte hrél na pia-
no, které bylo s témi obrazovkami néjak elektronicky spojené, takze se s hudbou
rizné rozsvécely a v nich se objevovaly rtizné obrazy. V podstaté to fungovalo jako
néjaky velky pocitac.>

V nasledujici inscenaci Kouzelny cirkus (1977) se sice vSichni uc¢inkujici i technici Fidi-
li poslechem hudby, ta v§ak v nékterych momentech neposkytovala dostate¢nou oporu
pro precizni nacasovani. Ivo Spalj proto na zvukovou stopu dodate¢né implementoval
vhodné umisténé hudebni akcenty-povely, jez dopliiovaly ¢asovou osu a pomahaly inter-
pretim v pfesné synchronizaci s filmovym obrazem a pohybem jevistni techniky.*®
V tomto historicky nejuspésnéjsim predstaveni Laterny magiky byla poprvé plné vyuzita
i zminovana technologie Sestikandlového zvuku, prostorové zpracovavajici kompletni
$kédlu zvukovych slozek: synchronni ruchy, pribézné zvuky, atmosféry, zvukové efekty
i samotnou hudbu.

Také hudebni stranka doznala uvedenim nové inscenace vyrazné formalni promény.
Zatimco Prazsky karneval byl prikladem povidkové strukturovaného predstaveni z pera

53) Rozhovor s Ivo Spaljem vedli Jan Cernicek a David Smitmajer, 16. 8. 2018. NFA, Sbirka zvukovych zazna-
md, sign. N0293-02-01-LM-T, N0293-03-01-LM-T.

54) Hudba Zdenék Liska.

55) Lucie Kocourkovd, Laterna magika. Zlatd éra ocima pamétnikii. Praha: Euromedia Group 2018, s. 209.
Vzpominka tane¢nika Jana Kuchare. Podobné i v inscenaci Snéhovd krdlovna ,,... bylo ovladani proménli-
vych lamelovych projekénich ploch fizeno spinaci pfipojenymi ke klaviature détského elektrického piana
a cely prubéh scénickych promén byl piepsan do not. Priibéh predstaveni tak ridily korepetitorky opery Na-
rodniho divadla prostfednictvim klaviatury.“ Ondtej Suchy, Viadimir Soukenka. Praha: Institut uméni —
Divadelni tstav 2015, s. 38. Dal$im zajimavym technickym fe$enim, pouzitym v ptipadé ¢inoherni inscena-
ce Cerny mnich (1983), byl ,,semafor* umistény na jevisti, jehoz ovladanim inspicienti d4vali hercim pokyn,
zda maji zrychlit (zelend barva) nebo zpomalit (¢ervena) tempo s ohledem na synchronizaci s filmovou pro-
jekei. Viz Rozhovor s Ivo Spaljem vedli Jan Cerni¢ek a David Smitmajer, 16. 8. 2018.

56) Srov. Lucie Cesalkova — Katefina Svatotiova, Diktdtor éasu: (De)kontextualizace fenoménu Laterny magiky.
Praha: NFA 2019, s. 102, 134.
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jediného hudebniho skladatele, déjové uceleny Kouzelny cirkus predstavil koncept odvo-
zeny z rondové formy, konfrontujici neustale se navracejici hlavni téma s kontrastnimi
kuplety. Oldfich E Korte, autor hudby a hudebni dramaturgie, byl s Laternou magikou ze
véech hudebnikil spojen nejdéle a nejtésnéji: v souboru piisobil celkem dvacet osm let.
Jako Kklavirista se jiz od roku 1959 podilel na realizaci revualnich programd, celkem ode-
hral vice nezZ tfi tisice predstaveni;®” v sedmdesatych a osmdesatych letech pak byl jedi-
nym hudebnikem,” jenz zistal v zaméstnaneckém poméru divadla. Byl nejen klasicky
vyskolenym skladatelem a vynikajicim klaviristou, ale také hudebnim publicistou, scena-
ristou ¢i prilezitostnym hercem. Zacatek jeho kariéry poznamenala zna¢na omezeni, ne-
bot po absolutoriu na konzervatofi v roce 1949 se z politickych divodti nemohl vénovat
umélecké ¢innosti*” a v padesatych letech tak namisto rozvijeni hudebni drahy vystiidal
nékolik desitek manudlnich zaméstnani. Prvnim bodem obratu bylo uvedeni jeho Klavir-
ni sondty, jiz se pres formalni obstrukce, provazejici jeji prvni vefejné provedeni, dostalo
velkého uznani odborné obce; v roce 1956 ziskala prvni zvlas$tni cenu na Busoniho skla-
datelské soutézi v Bolzanu a postupné se zaradila mezi svétové nejhranéjsi dila ¢eské po-
vale¢né tvorby. Stabilni uplatnéni v umélecké oblasti mu vSak poskytnul az Alfréd Radok
nabidkou spoluprace s Laternou magikou.*®” Stal se tak jednou z prvnich v dlouhé fadé
politicky nepohodlnych osobnosti, kterym zakotveni v souboru umoznilo bud uméleckou
realizaci, nebo alespon pomérné bezpe¢ny azyl, vedle néjz se mohly vénovat vlastni tvor-
bé. Korte v divadle stravil témér celou produktivni ¢ast svého Zivota a soubézné se vénoval
skladatelské draze, jejimiz plody byl sice nepocetny, ale s velkou odezvou prijimany sou-
bor dél.*" Vedeni divadla mu kromé interpreta¢ni role nékolikrat poskytlo ptilezitost pti-
spét drobnymi hudebnimi ¢isly do ranych komponovanych programi a v prvnich letech
diky osobnimu vztahu s Radokem zfejmé také ovliviioval celkovy vybér hudby.®? Prostor
k samostatné skladatelské praci pro celovecerni predstaveni dostal az na prahu padesatky,
po témér dvou dekadach pusobeni v souboru. Je pozoruhodné, ze jako inven¢ni a tehdy
jiz velmi zkudeny autor, jemuz by jisté necinilo potize vytvorit kompletni partituru, doka-
zal potlacit své ambice ve prospéch sluzby celku a zvolené dramaturgie. Jeho kompozi¢ni
fedeni vychdzelo z konceptu, kde tstfedni hudebni osu celého predstaveni tvotilo jedno
vyrazné téma, symbolicka idée fixe, mezi jejiz variaéné proménované navraty byly vklada-
ny rozmanité hudebni kusy jinych autort. Korte se tedy autorsky zaméfil jen na vytvoreni

57) Viz rozhlasovy potad Oldfich Frantisek Korte, ptitel duse, Cesk}'l rozhlas Vltava, 31. 8. 2016.

58) Nepocitame-li baletni korepetitory, kteti doprovazeli technické tane¢ni lekce.

59) Jeho absolventska kompozice Symphonietta byla prohlasena za formalistické a reak¢ni dilo, viz Oldfich
FrantiSek Korte, pfitel duse, c. d.

60) Korte se s Radokem poznal uz za druhé svétové vélky v interna¢nim tabote u polské Vratislavi. Objevil se

také jako herec v Radokové filmu DEDECEK AuTOMOBIL. Uvadi, Ze v mizérii padesatych let byla Radokova

»habidka jit do Laterny mou spasou. Tamtéz.

Vybeér z dél Old¥icha F. Korteho: Piibéh fléten, symfonické drama (1949-58), Zrcadleni. Sest promén pro vel-

ky orchestr (1981-84), Concerto grosso pro trubky, flétny, klavir a smycce (1954-85), Trobadorské zpévy pro

s6la, sbor a instrumentalni skupinu na ptvodni texty z 12.-14. stoleti, Filosofické dialogy pro housle a klavir

(1961-75). Kromé Laterny magiky komponoval pro divadelni scény Néarodniho divadla v Praze, Miincher

Kammerspiele, Folkteam Goteborg, Divadlo ABC Praha, Theater an der Wien. V letech 1972-74 zastaval

misto uméleckého vedouciho souboru Chorea Bohemica.

Rozhovor s Ivanem Strausem vedl Jan Cernicek, 9. 3. 2017. NFA, Sbirka zvukovych zdznamd, sign. N0646-

01-01-LM-T. Také viz LATERNA MAGIKA: ZIVOT SE SNEM, c. d.
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této ustfedni hudebni linky,*® rozvijené na bezpoctu dalsich varia¢nich ploch. K ostatni
hudbé pristoupil jako hudebni dramaturg a kurétor, jenz z pomyslného katalogu historic-
ké i soucasné hudby vybiral skladby vhodné k charakterizaci, dramatizaci ¢i ilustraci jed-
notlivych scén. Kolaz tak obsahovala uryvky, citaty i celé skladby klasickych autorti Bed-
ficha Smetany, Franze Liszta, Leo Delibese a Johanna Strausse, kombinované s folklornimi
a tane¢nimi kusy nebo jazzrockovymi plochami Lubose Andrsta, Jaroslava Krcka, Jitiho
Stivina, Vlastimila Hély ¢i Radima Hladika. Nicméné byla to pravé varia¢né tvarnd, témér
neoklasicky koncipovana ustfedni hudba, ktera tomuto rtiznorodému proudu davala jed-
notny ramec.* Kortemu se v Kouzelném cirkuse podatilo vytvofit jakousi analogii funké-
niho svéta filmové hudby, v niz vedle sebe koexistuje diegeticka vrstva ,hudby v obraze®,
dokreslujici aktualni situaci na platné, a zdroven vrstva nediegeticka, tedy ,,hudba mimo
obraz*, zastfesujici hlubsi vyznamy a celkovou myslenku dila.

Snahu uméleckého vedeni divadla o vytvoreni skute¢né epického pribéhu, podporené-
ho adekvatnim dramaturgickym konceptem, naplnila az inscenace Snéhovd krdlovna
(1979), hudebné balancujici na pomezi filmové kompozice, muzikalu a pohadkového ba-
letu. Tviircem kompletni partitury se stal renomovany skladatel Zdenék Pololanik, jehoZ
autorsky katalog v té dobé jiz kromé koncertnich kompozic zahrnoval i nékolik balettl
a také radu filmovych a divadelnich praci. Jeho role v tviiréim tymu byla vyloZené externi,
na pripravé scénare ani dramaturgie se nijak nepodilel a hudbu komponoval na detailné
rozpracovany technicky scénar s presnymi tidaji o ¢asovém intervalu a charakteru jednot-
livych scén.® V tomto sméru se jednalo o postup velmi podobny vyrobé filmu, kde se
vétsinou skladatel aktivné zapojuje az v zavére¢né fazi tvarciho procesu. Zatimco u filmu
je pro hudebnika predlohou a referenénim zdrojem jiz hotovy a sestfthany filmovy pas,
zde ,,hotovy tvar® reprezentoval detailni scénat. Oba ptipady ve vysledku znamenaji totéz:
skladatel je svazan predem danymi mantinely a konkrétné definovanym umisténim hud-
by, véetné presného ¢asového ohraniceni jednotlivych ploch, a nezasahuje podstatnym
zpisobem do struktury dila. Pololdnikova hudba svym plnym orchestralnim zvukem
i dramatickym charakterem evokovala velkoryse koncipované filmové partitury holly-
woodskych pohadkovych filmt, jejichz hudebni jazyk vychazi z pozdné romantické a im-
presionistické tradice. [lustrativni pouziti fady zvukomalebnych nastrojti vedlo také k mi-
nimalni potfebé postprodukéni zvukové prace, jelikoz skladatel s nastroji pracoval ve
smyslu analytického hudebniho vyjadfovani, zdiiraznujictho zvukové asociaéni vazby
mezi hudebni slozkou a dénim na scéné ¢i na platné.® Inscenace byla ur¢ena détskym
divakam, proto ji autofi obohatili i o nékolik pisni na poetické texty Jitiho Skacela.®” Pisné
sice nebyly interpretovany nazivo, doplnily v§ak hudebni slozku o dalsi zanrovy a for-
malni prvek. V hudbé se tak integralné propojovalo nékolik formdlnich modela a vy-
sledny tvar se ze véeho nejvice podobal filmovému muzikalu. Moderné koncipovanou

63) Kromé ustfedniho varia¢niho motivu (v zékladni podob¢ predneseného kiidlovkou) vytvoril uz jen hudbu
pro scénu letu balonem.

64) Samostatnd koncertni verze Korteho hudby v podobé Variaéni suity pro velky symfonicky a dechovy orchestr
byla premiérovana prazskym rozhlasem v ijnu 1980.

65) Rozhovor se Zdenkem Pololdnikem vedl Jan Cernicek, 17. 3. 2017. NFA, Sbirka zvukovych zdznami, sign.
N0649-01-01-LM-T.

66) Srov. Juraj Lexmann, Tedria filmovej hudby. Bratislava: Slovenska akadémia vied 1981, s. 192-193.
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choreografii na Pololanikovu hudbu vytvotil Pavel Smok, jehoZ Balet Praha se tentokrat
prostfednictvim nékolika svych ¢lent podilel i na samotné jevistni interpretaci predsta-
veni.

Baletni soubor

Jiz bylo feceno, ze hudebnici byli v ramci souboru Laterny magiky zastoupeni jen v re-
vudlnich programech prvni dekady jeji ¢innosti a s nastupem ucelenéj$ich dramaturgic-
kych formatt, v nichZ jiz nebyl prostor pro zivou hudebni performanci, jejich ptisobeni
skoncilo. Zcela jiny prabéh méla historie baletni slozky uméleckého souboru. Jako hlavni
autor choreografie k programu pro Expo 58 byl osloven Jiti Némecéek, jenz si z baletniho
souboru Nérodniho divadla vybral malou skupinu tane¢nika®® a pfipravil s nimi klasicky
koncipované baletni variace k nékolika filmovym obraztim.® Kdyz v8ak bylo po brusel-
ském uspéchu rozhodnuto o pokrac¢ovani uspésného multimedialniho projektu, vznikla
potfeba nahradit vytizené ¢leny Narodniho divadla novymi tane¢niky, schopnymi plné se
soustfedit na repertodr a provoz samostatné ustanoveného souboru. Tak vznikla taneéni
slozka, jez se spole¢né s technickym utvarem postupné stala personalné nejpocetnéjsi sou-
¢asti divadla. Se souborem od pocatku spolupracovaly tehdejsi vyznamné postavy baletu
Nérodniho divadla jako Miroslav Kura nebo Jifi Blazek, na postu $éfa se v pribéhu let
vystridali napfiklad Karel Vrtiska, Ivan Krob, Vlastimil Harapes nebo pozdéji v devadesa-
tych letech Jean Pierre Aviotte. K choreografiim se kromé tradi¢nich tviircti akademické-
ho baletu a lidového tance™ postupem casu zaradili i modernéji zaloZeni autofi typu
Frantiska Pokorného, Pavla Smoka nebo Marcely Benoniové. Samotni élenové souboru se
rekrutovali pfevazné z tane¢ni konzervatore; v poloviné sedmdesatych let, kdy rada tane¢-
niké odesla do nové zalozeného Baletu Ceskoslovenské televize, byla jejich uvolnéna mis-
ta dopInéna ¢leny Ceskoslovenského statniho souboru pisni a tancti. Hned v prvnim kon-
kursu, vedeném v roce 1959 choreografkou a tane¢ni pedagozkou Zorou Semberovou,
byly angazovany nékteré kmenové osobnosti souboru, jako Pavel Vesely nebo Jana Andr-
sovd. Ostatné nebylo viibec neobvyklé, Ze pro tane¢niky bylo angazma v Laterné magice
jejich prvnim a jedinym profesionalnim ptisobistém, kde prozili celou svoji aktivni profes-
ni kariéru.

V souvislosti s uspésné se rozvijejicim zdjezdovym ptsobenim se v priibéhu Sedesa-
tych let z pivodné malého tane¢niho télesa vyvinul relativné velky a specificky profilovany
baletni soubor, jenz v dobdch plného rozvoje ¢ital ¢tyficet az padesdt interprett,”” schop-
nych zajistovat provoz v prazském divadle a soucasné prinejmens$im na jednom zahranic-
nim zéjezdu. Do predstaveni byli obsazovani prioritné ¢lenové domovského souboru, pti

67) V programu byl kviili zakazu ¢innosti uveden pod pseudonymem FrantiSek Rany.

68) Nadézda Blazickovd, Yvetta Peskova, Eva Poslu$nd, Jarmila Mansingrova, Miroslav Kura, Oldtich Stodola,
Vlastimil Jilek.

69) Slovansky tanec ¢. 2 a Tanecni intermezzo.

70) Piedevéim Jiti Hrabal z Ceskoslovenského statniho souboru pisni a tancti nebo Alena Skalovd, vedouci sou-
boru Chorea Bohemica.

71) To pocetné odpovidalo napriklad obsazeni baletu Narodniho divadla pted rokem 1945.
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nékterych prilezitostech hostovali také solisté z baletu Narodniho divadla.”” BéZny rezim
souboru se nijak nelisil od provozu baletnich téles v jinych kamennych divadlech, kde je
zakladem kazdodenni udrzovaci trénink klasické tanecni techniky pod vedenim baletni-
ho mistra nebo hostujiciho pedagoga, po némz nasleduje zkouska repertoaru a vecerni
predstaveni.”?

S persondlné silnym tane¢nim souborem na prelomu sedmdesatych a osmdesatych let
postupné pracovalo nékolik vyraznych choreografickych osobnosti, jejichz prostiednic-
tvim se postupné zesiloval dramaturgicky vliv této slozky. Mnozi ¢lenové souboru pocito-
vali potfebu realizovat se v interpretacné narocnéjsich inscenacich, jejichz uvedeni by
pteklenulo dlouha léta priprav novych programi, vyplnéna odehravanim mnohdy nena-
ro¢nych rutinnich roli starSich predstaveni. Byl to zacatek trendu, umocnény uvedenim
série ¢inohernich inscenaci,? v nichZ tane¢nici ptisobili pouze jako kompars. Toto sméfo-
vani, zastoupené nejprve ve dvou specialnich Tanecnich vecerech, se nasledné promitalo
i do realizace déjovych predstaveni Odysseus (1987) a Minotaurus (1989). Po roce 1989 se
stalo v podstaté dominantnim scénickym tvarem, prevazujicim v tvorbé divadla az do
jeho konce jako samostatné instituce v roce 2009. Ostatné neni nahodné, ze zucastnéni
skladatelé uvadéji v soupisech svych dél hudbu pro Laternu magiku vzdy jako ,,balet®

Pokud bychom chtéli tvorbu baletnich titult Laterny magiky zaradit do doméciho his-
torického kontextu, zjistime, Ze tradice tohoto typu hudby je u nas pomérné kratkd. Za-
timco v tradi¢nich kulturnich velmocich saha vyvoj baletni hudby hluboko do historie,
mnohdy az k pocatkiim baroka, v nagich zemich zacaly vznikat ptivodni balety teprve na
konci 19. stoleti. Dila hudebnich autort prvni generace téchto dél, jako byli Moric Anger,
Jindfich Kdan ¢i Karel Kovarovic, jsou uz dnes mezi $ir$i uméleckou vetejnosti zcela zapo-
menuta. Cestnou vyjimku tvoii Oskar Nedbal a jeho série détskych pohadkovych baletti
z pocatku 20. stoleti,” které patii naopak mezi historicky viibec nejhranéjsi tituly na ces-
kych divadelnich pédiich. Uspéch ve své dobé zaznamenalo také provedeni baletu Rdkos
Rdkoczy (s podtitulem Obrdzek z Moravského Slovicka s pivodnimi tanci) Leo$e Janacka,
pozitivné ovlivnéné zvy$enym zajmem o folklorni tematiku v souvislosti s Jubilejni vysta-
vou v roce 1891.

72) Obcasné byly i doplnkové personalni akvizice: kromé ¢lenti kmenového souboru Laterny magiky byli v prv-

nich letech uvadéni Kouzelného cirkusu zaméstnani i herci a herecky specializovani na ¢erné divadlo. Po-

dobné na konci sedmdesétych let do souboru ptivedl nékolik svych tane¢nikd Pavel Smok v souvislosti

s provadénim inscenace Snéhovd krdlovna.

Laterna magika byla specifickd fddové mensim poctem tituli na repertoaru, ale mnohonasobné vétsim cel-

kovym poctem predstaveni. Ta probihala kazdy den kromé pondéli, v sobotu dvakrat. Tane¢nici méli povin-

nost odehrat miniméalné patnact piedstaveni za mésic. Rozhovor se Zuzanou Hrzalovou vedl Jan Cernicek,

18.8.2019. Rozhovor s Pavlem Knollem vedla Zuzana Cern4, 17. 8. 2017. NFA, Sbirka zvukovych zdznamf,

sign. N0671-01-01-LM-T.

74) Dramaturgie Laterny magiky byla v osmdesatych letech doplnéna ¢inohernimi inscenacemi s podpiirnou
scénickou hudbou: v Cerném mnichovi (1983) ji dostal na starosti tehdy erstvy absolvent HAMU Hanug
Barton, ve Vivisekci (1987) zku$eny Svatopluk Havelka (v Nocni zkousce z roku 1981 hudba nefigurovala).
Kromé toho byla na programu scénickd tprava détské opery Zvanivy slimejs (1984) tehdejsiho teditele N4-
rodniho divadla Jifiho Pauera, a k povidkové struktute se navracejici inscenace Jednoho dne v Praze (1982)
s krat§imi hudebnimi plochami Jifiho Stivina, Jaroslava Krc¢ka, Michaela Kocaba ¢i Petra Skoumala.

75) Pohddka o Honzovi (1902), Z pohddky do pohddky (1908), Princezna Hyacinta (1911), Certova babicka (1912),
Andersen (1914).
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V mezivale¢ném obdobi Ize uvést dila Vitézslava Novaka (baletni pantomimy Signori-
na Gioventu a Nikotina, 1930) a E. E Buriana (Fagot a flétna, 1929; Autobus, 1928; Pafiz
hraje prim, 1938 ad.), pozdéji Vaclava Kaslika (Don Juan, 1940) ¢i Pavla Borkovce (Krysaf,
1943). Vétsim poctem baletnich dél se vymyka tvorba Bohuslava Martint, jenz se této
formé vénoval jiz od roku 19147 a po odchodu do Francie v roce 1923 byl v bezprostted-
nim kontaktu s nejaktudlnéj$imi tendencemi mezivéile¢né jevistni tvorby.””

Pfi srovnani se svétovym dénim vsak ¢eskou skladatelskou scénu nezasahla naplno
éra, kdy baletni forma doc¢asné vytlacila operu z jeji do té doby neotfesitelné pozice nejvy-
znamnéjsiho utvaru jevistni hudby a stala se na nékolik desetileti platformou pro nejpro-
gresivnéjsi kompozi¢ni tendence. Zatimco u svétovych autort prvni poloviny dvacatého
stoleti patfi baletni tituly mnohdy k tomu nejvyznamnéj$imu z jejich tvorby, u prednich
¢eskych skladatelt je tento druh hudby prece jen vétsinou zastinén zdsadnéj$imi oblastmi
jejich dila.

Nutno dodat, ze na Zapadé probihal hudebni vyvoj ruku v ruce s vyraznou aktivitou
baletnich impresarit i samotnych choreograti. Modelovy priklad predstavuje v Pafizi
usazeny soubor Les Ballets Russes, z néjz se diky progresivni dramaturgii Sergeje Dagileva
stalo umélecké téleso pritahujici ke spolupraci nejlepsi soudobé (nejen) hudebni tvirce.
V USA byl podobnym katalyzatorem nové tvorby soubor Merce Cunninghama nebo New
York City Ballet vedeny Georgem Balanchinem. Ve stejné dobé u nas baletni soubory pii
velkych kamennych divadlech fungovaly jako organiza¢ni slozky opery, jimz po splnéni
vSech tkolii v opernich inscenacich a odehrani trvale udrzovaného klasického repertoaru
zbyval jen velmi omezeny prostor k soustfedéni se na novou baletni tvorbu. Dokazuje to
i bliz8i pohled na baletni dramaturgii ¢eskych souborii mezi lety 1900 a 1945.7® V obdobi
prvni republiky byla sice diky ¢innosti Ivo Vani Psoty, Jaroslava Hladika nebo Joe Jencika
pravidelné uvadéna nova ceska dila, ve vétsiné vSak nezanechala skute¢né trvalou stopu.

Velky zlom, zaroven provazeny ideologickymi omezenimi, pfineslo az obdobi po roce
1945. Byly zakladany tane¢ni konzervatore, ustavena Tane¢ni katedra na Divadelni fakul-
té Akademie muzickych uméni v Praze, rozrostl se pocet stalych baletnich soubort. V ob-
lasti interpreta¢niho uméni a institucionalniho zajisténi doslo k vyznamnému rozvoji,
vyvoj v$ak pod vlivem orientace na dramaturgii sovétského typu brzy ustrnul ve formé
akademického tance v tradi¢nim repertodru.”” Rychle dochazelo ke ztraté kontaktu s dé-
nim na Zapadé¢, vyznamné domaci osobnosti s bohatymi zkusenostmi ze zahranici (jako
Sasa Machov nebo Ivo Vana Psota) byly vystavovany silnému tlaku ze strany rezimu. Bez
ohledu na stagnaci samotného tane¢niho tvaru v$ak sledujeme explozi ptivodni ¢eské
tvorby, Zivené poptavkou nové vzniklych statnich baletnich souborti po premiérovych ti-
tulech. Bilance, kterou zachycuje publikace Dramaturgie baletu v CSSR 1945-1980 Vladi-
mira Va$uta,*® ptsobi impozantné: registruje téméf sto novych ceskych balet béhem

76) Noc (1914), Tance se zdvoji (1914), Koleda (1917), Istar (1921), Kdo je na svété nejmocnéjsi (1922).

77) Motyl, ktery dupal (1925), Ruce (1927), Podivuhodny let (1927), Kuchyriskd revue (1927), Natdci se! (1927),
Sach krali (1930), Spalicek (1932) a dalsi. Uvedené letopocty se v tomto ptipadé vztahuji na rok vzniku, ni-
koliv premiéry dila.

78) Srov. Bozena Brodska, Déjiny baletu v Cechdch a na Moravé do roku 1945. Praha: AMU 2006.

79) Srov. Eugenie Dufkovd, Glosa k otdzkdm tane¢niho uméni. In: Helena Spurnd (ed.), Hudebni divadlo jako
vyzva. Praha: Narodni divadlo 2004, s. 41-43.

80) Vladimir Vasut, Dramaturgie baletu v CSSR 1945-1980. Praha: AMU, SPN 1983.
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triceti péti let, doplnénych dal$imi téméf osmdesati inscenacemi vytvorenymi na ptivodné
nebaletni ¢eskou hudbu. Bliz$i pohled v$ak zachycuje fadu okolnosti, které kvantitativné
pusobivy vysledek relativizuji: vétsina dél se dockala jen jediného uvedeni, mezi balety je
jen mensina celovecernich partitur, vétSina skladatelti napsala jen jediny balet. Pres ne-
oby¢ejné vysokou produkei, objemové zcela srovnatelnou s ¢eskou povéale¢nou operni
tvorbou, nakonec dosdhla vétsiho poctu uvedeni jen hrstka kompozic nékolika malo
autor: muzeme uvést dila jako Viktorka®) (1950) Zbynka Vosttaka, Sluha dvou pdnii®
(1958) Jarmila Burghausera, Stastnd sedma® (1967) Milo$e Vacka ¢&i Othello®® (1959) Jana
Hanuse.

Sedesété léta, stejné jako v jinych oblastech uméleckého a spolecenského Zivota, viak
prece jen prinesla do tane¢niho uméni nové impulzy a uvolnéni dogmat socialistického
realismu. Nové tvurdi tendence, rozéitujici pohybovy rejsttik o neklasické tane¢ni techni-
ky a pracujici s inovativni hudebni dramaturgii, u nas poprvé naplno vykrystalizovaly
v baletu Hirosima (1962).% Protivale¢né ladéné dilo se sugestivni hudbou Wiliama Buko-
vého, vyuzivajici prvky musique concréte, se v dalsich letech dockalo stovek repriz u nas
i v zahrani¢i. Choreograf Lubo§ Ogoun a libretista Vladimir Vasut, kteti byli pod timto
dilem také podepsani, pak spole¢né s choreografem Pavlem Smokem zalozili v roce 1964
Studio Balet Praha (pozdéji Balet Praha),’® jeho? ¢innosti snahy o ,,novou vlnu® v éeském
tane¢nim uméni Sedesatych let vyvrcholily. Jednalo se o komornéjsi obdobu autonomnich
a dramaturgicky nezavislych baletnich soubort, jakymi v té dobé byl napriklad anglicky
Ballet Rambert, nizozemsky Nederlands Dans Theater, americky Joftrey Ballet ¢i v Bruse-
lu usazeny Ballet of the 20th Century. Mezi jeho hlavni pfinosy pattila tvorba mensich
tane¢nich utvard, zavedeni novych inscena¢nich metod, a v neposledni fadé také orienta-
ce na hodnotna dila ¢eské orchestralni a komorni hudby, jez ptivodné nebyla zamyslena
pro baletni zpracovani. Avsak stejné jako v pripadé filmové nebo divadelni scény i v tanci
byla éra svobodné tvorby ukonéena rokem 1968. Pavel Smok a Lubo Ogoun s Baletem
Praha na nékolik let presidlili do Svycarska, a kdyZ se na zacatku sedmdesétych let vratili
do normaliza¢niho Ceskoslovenska, byla jiz situace pro ptisobeni samostatného souboru
moderniho baletu opét nepfizniva. Stejné jako pro fadu dal$ich uméleckych osobnosti,*”
profesné omezovanych politickymi poméry normalizaéniho Ceskoslovenska, i pro Pavla
Smoka v této situaci skytala vzacnou prilezitost tviiréiho azylu Laterna magika. Piisobeni
autorsky i osobnostné vyrazného Smoka, jehoz choreografickd spolupréce na Prazském

81) Zbynék Vostrak: Viktorka. Narodni divadlo Praha, rezie a choreografie Sasa Machov, dirigent Jindfich Bu-
benicek, premiéra 30. 6. 1950.

82) Jarmil Burghauser: Sluha dvou pdnii. Néarodni divadlo Praha (Tylovo divadlo), reZie a choreografie Jifi Né-
mecek, dirigent Miroslav Ponc, premiéra 9. 5. 1958.

83) Milo§ Vacek: Stastnd sedma. Statni divadlo Brno (Janackovo divadlo), rezie a choreografie Rudolf Karhanek,
dirigent Vaclav Nosek, premiéra 30. 12. 1967.

84) Jan Hanus: Othello. Narodni divadlo Praha, rezie a choreografie Jiti Némecek, dirigent Véclav Jiracek (j. h.),
premiéra 6. 2. 1959.

85) Wiliam Bukovy: Hirosima (A pardnc/Rozkaz). Balet Sophianae Pécs, reZie a choreografie Imre Eck, premié-
ra 21. 12. 1962. Prvni ¢eské uvedenti: Statni divadlo Brno (Divadlo Na hradbach), rezie a choreografie Lubo$
Ogoun, premiéra 5. 7. 1963.

86) Stejné jako Laterna magika bylo soucasti Statniho divadelniho studia.

87) Muzeme jmenovat Ladislava Helgeho, Milenu Honzikovou, Evalda Schorma, Jaromira Kallistu, Jan Skécela,
Michaela Kocéba a dalsi.
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karnevalu a Snéhové krdlovné jiz byla zminéna, pfineslo zvy$ené naroky na technické a vy-
razové schopnosti ¢lenti tane¢ni slozky, a v druhé poloviné sedmdesatych let se stalo i jed-
nim z ¢initelt pozvolného nardstani vyznamu tane¢niho projevu na vysledném scénic-
kém provedeni a celkové dramaturgii programtl.

Cesta k baletnimu tvaru

Jesté vyraznéji do smérovani Laterny magiky promluvila Marcela Benoniova, jez do sou-
boru nastoupila v roce 1983 jako pedagozka modernich tane¢nich technik. Benoniova se
nedlouho predtim vratila z téméf dvouletého, na tehdejsi ¢eské poméry unikatniho studij-
niho pobytu u Maurice Béjarta v Bruselu, doplnéného soukromym studiem u Jitiho Kyli-
ana v Haagu. Spole¢né s Janem Hartmannem nebo Ivankou Kubicovou, ptsobicimi ve
Vysokosgkolském uméleckém souboru Univerzity Karlovy, patfila mezi hrstku ceskych
tanecnich tvlrcd a interpretd, ktefi diky studiu na $pickovych zahrani¢nich tanecnich
$koldch®® mohli do doméciho prostedi pfendset podnéty aktudlniho svétového déni.
Podle slov samotné Benoniové bylo uz pti jejim prichodu s vedenim divadla predjed-
nano, ze maji-li byt ¢lenové souboru vedeni ke studiu soudobych tane¢nich technik, musi
byt vytvofen odpovidajici repertodr, v némz tyto techniky budou moci uplatnit.*” Tim
byly polozeny zaklady pro ptipravu takzvanych Tanecnich vecerii, inscenaci, v nichz mél
tanecni projev hlavni slovo. Zasluhou Benoniové, ktera v zahrani¢i mohla sledovat, jak
tamni baletni soubory pti vybéru hudby fadové castéji sahaji k soudobému repertodru,
byla na ptidé Laterny magiky v poloviné osmdesatych let uvedena dvé prestaveni, jez se
svou hudebni dramaturgii vymykala povale¢né baletni tvorbé tehdejsiho Ceskoslovenska.
Pro prvni inscenaci, Pragensia, Vox clamantis (1985), byly v pfimé soucinnosti se samot-
nym skladatelem vybrany dvé kompozice Petra Ebena. Komorni kantata Pragensia, vytvo-
fend na prelomu let 1972 a 1973 pro osmihlasy smiSeny soubor a skupinu historickych
nastrojt, byla dedikovana souboru Prazsti madrigalisté. Kompozice nesla podtitul T#i re-
nesancni obrazy s prologem, jeji textovou predlohou byly receptare z 16. stoleti ze spisu
prazského zvonare Vavtince Kri¢ky z Bitysky Ndvod k liti a pfipravé deél, kuli, hmoZditii,
zvonil, konvi a vodotryski1.*® Skladba ideové predstavovala soucasny pohled na starou Pra-
hu — kombinovala techniky a formy minulosti i pfitomnosti, exponovala zvukovou kva-
litu renesan¢niho instrumentéfe paralelné s artikula¢nimi technikami soudobé hudby.*”
Také partitura Vox clamantis (1969) byla kompozi¢né zalozena na modernich kompozi¢-
nich technikach, jako malé aleatorice, volné dodekafonii ¢i témbrové hudbé.”? Petr Eben
navic specidlné pro potteby baletniho vecera zkomponoval pomérné rozsahlou spojovaci
plochu, vloZzenou mezi obéma skladbami, ktera vychazela z minimalistického konceptu

88) Jan Hartmann a Ivanka Kubicovi jiz na za¢atku sedmdesatych let studovali na London Contemporary Dan-
ce School.

89) Rozhovor s Marcelou Benoniovou vedl Jan Cernicek, 6. 9. 2019.

90) Eva Vitova, Petr Eben. Praha: Baronet 2004, s. 50.

91) Srov. Radek Menousek, Vlivy historické hudby v tvorbé Petra Ebena. Praha: FF UK (rigordzni prace) 2006.

92) Oproti vokélné-instrumentdlni Pragensii se vak jednalo o ¢isté symfonickou vétu pro tfi trubky a orchestr.
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zachyceni tfi riznych temp dechu tane¢nikd.”® Fyzicky ndro¢nd inscenace s pozoruhod-
nou scénografii Jindficha Smetany prinesla do ¢eského baletniho repertoaru priklad vyu-
ziti autonomni soudobé hudebni tvorby, ktera je zapojenim dalsich uméleckych slozek
zptistupnéna $ir§imu okruhu divaka.

O rok pozd¢ji byl uveden dalsi komponovany tanecni vecer, Orbis Pictus (1986), na
némz se kromé Marcely Benoniové podilel i mlady choreograf Ondiej Soth. V prvni po-
loviné vecera Benoniova jesté vyrazné zvysila naroky na divaka, kdyz jako hudebni pred-
lohu pro tane¢ni ztvarnéni zvolila poslucha¢sky naroény T7eti houslovy koncert (1978)
ruského skladatele Alfreda Schnittkeho. Jevistni zpracovani, ve scénografii Vladimira
Soukenky, v tomto ptipadé jesté naplno vyuzivalo integrace uméleckych a technickych
principt tehdej$i Laterny magiky. Ve dvou dalsich choreografiich, kterymi bylo Capriccio®
Marcely Benoniové na hudbu Leose Janacka a Orbis sensualium pictus Ondreje Sotha
s hudbou slovenského skladatele Vladimira Godara, v§ak autofi jiz transformovali scénic-
ké ztvarnéni predloh do oblasti dominantné tane¢niho projevu.

V tomto tviréim kontextu zapocaly pripravy na predstaveni Odysseus (1987), viibec
nejambiciéznéj$im projektu v celé historii Laterny magiky, jehoz realizaci autoti sledovali
hned nékolik cilt. Kromé samotnych uméleckych zamért slo o vytvoreni predstaveni, jez
se mohlo pfesunem do kapacitné mnohem vétsiho prostoru tehdejsiho Paldce kultury™
vyrazné otevrit ceskému publiku, které se ke vstupenkam do nevelkého divadla Adria do-
stdvalo jen s obtizemi.*® Velkoryse koncipovana inscenace se méla do budoucna stét také
vhodnym projektem pro zahrani¢ni turné se zaméfenim na sportovni haly a vhodné ka-
pacitné disponované amfiteatry. Jadrem tvir¢iho tymu sice byli zkuseni kmenovi autoti
Evald Schorm, Josef Svoboda, Milena Honzikova a Jaroslav Kudera, v pribéhu ptiprav se
ale postupné mnohem vice prosazovali pfizvani zastupci mladsi generace, predevsim Jin-
drich Smetana a Michael Kocab.

Autor hudby Michael Kocab je obecné znamy predevsim jako viid¢i postava Prazského
vybéru, nicméné jeho stylovy zabér byl uz od studijnich let mnohem $irsi. Na konzervato-
ti studoval klasickou kompozici u Ilji Hurnika a hru na varhany u Josefa Ropka, po abso-
lutoriu se pak rovnym dilem vénoval progresivné-rockovému Prazskému vybéru i kom-
pozici symfonické, scénické a filmové hudby. V pribéhu osmdesatych let jeho jméno
najdeme ve spojeni s ¢inohrou,’” velkymi vystavnimi projekty v zahranici®® i celovecerni-
mi filmy reziséra Juraje Herze, Véry Chytilové nebo Jifiho Barty.” V dobé ptiprav Ody-

93) Rozhovor s Marcelou Benoniovou vedl Jan Cernicek, 6. 9. 2019.

94) Capriccio bylo uvedeno pouze na premiéfe, nasledné bylo z programu Orbis Pictus stahnuto.

95) Ikdyz byl pro potteby Odyssea vyuZzivan jen parter Kongresového salu, i tak kapacita dosahovala ptiblizné
1200 mist.

96) Petr Tosovsky uvadi letité problémy s prekupniky listkii. Po presunuti do mnohem vétsiho Palace kultury
tyto problémy tidajné téméf zmizely. Rozhovor s Petrem Tosovskym vedl Jan Cernicek, 1. 8. 2019.

97) Ondina (Realistické divadlo Zderika Nejedlého Praha, rezie Lubo$ Pistorius, 1982), Skfivdnek (Zépadoceské
divadlo Cheb, rezie Lubo§ Pistorius, 1983), Vystup na Fudzijamu (Cinoherni studio v Usti nad Labem, rezie
Petr Polednak, 1987).

98) Hudba pro ¢eskoslovensky a kanadsky pavilon na Expo 1986 ve Vancouveru, Rekviem pro pamatnik osvo-
bozeni v Tunisu.

99) SLADKE STAROSTI (Juraj Herz, 1984), PRAHA, NEKLIDNE SRDCE EvRoPY (Véra Chytilovd, 1984), ZASTIHLA
ME Noc (Juraj Herz, 1985), KrysAR (Jifi Barta, 1985), VL Boupa (Véra Chytilova, 1986), PREZUVKY $TEs-
Ti (Juraj Herz, 1986) a dalsi.
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ssea mél Kocdb nékolikalety zdkaz vefejné koncertni ¢innosti, ktery mu véak kromé vynu-
cené odmlky paradoxné prinesl dostatek ¢asu a soustfedéni na filmové a audiovizualni
projekty, u nichz komunisticky rezim jeho ¢innost toleroval. S Laternou magikou kratce
spolupracoval uz na za¢atku osmdesatych let, kdyz vytvotil hudbu pro jednu z ¢asti povid-
kového programu Jednoho dne v Praze (1982), Kvadrofonni ticho reziséra Raduze Cincery
v choreografii Pavla Veselého. Nabidka kompozice hudby k celove¢ernimu Odysseovi véak
predstavovala fadové odlisnou prilezitost.

Geneze vybéru skladatele k Odysseovi neni uplné jasnd, mozaika ze vzpominek néko-
lika pamétnikti vSak podava svédectvi o tom, Ze Kocab byl zfejmé od pocatku zamyslen
jako nejvhodnéjsi tviirce. V obdobi prvnich persondlnich uvah bylo pravdépodobné po-
vazovano za neprichodné, Ze by protirezimné zalozeny hudebnik mohl byt podepsan jako
jeden z hlavnich autorti pod takto exponovanym projektem, navic koncipovanym pro
prostory komunistickou nomenklaturou vyuzivaného sjezdového paldce. Pivodni kom-
pletni celovecerni partituru proto vytvoril filmovy a scénicky skladatel Jiti Kolafa, kviili
nepresvédc¢ivému vysledku se vSak vedeni divadla priklonilo k tivaham o kaleidoskopic-
kém hudebnim pasmu ve stylu Kouzelného cirkusu, kde by byl Kocéab sice zastoupen, ale
pouze jako jeden z fady dalsich skladatelt. Neni jasné kdy a ¢i zasluhou, ale nakonec se jej
podatilo nejen prosadit jako jediného autora hudby k celému programu, ale Kocabiv po-
dil na Odysseovi dokonce vyrazné presahl roli ,externiho dodavatele“ hudby, jakou do té
doby skladatelé v Laterné magice mnohdy méli. U¢astnil se tviiréich porad, byl spoluauto-
rem scéndre, podilel se na stfihu filmu, a kdyz pozdéji Evald Schorm kvili postupujici
nemoci nemohl pripravam vénovat potfebnou pozornost, prebiral v tandemu s Jindfi-
chem Smetanou i rezijni iniciativu.'®”

Zvukové bohata hudebni freska Odyssea se z formalniho hlediska nejvice blizila scé-
nickému oratoriu. Ve strukture hudebnich vystupt za sebe Kocab sefadil instrumentalni
¢isla symfonického i komorniho charakteru, solové drie, recitativy a sborové plochy, se
kterymi se bézné setkavame prave v (neo)baroknich oratoriich, kantatach ¢i operach. Za-
timco formalnim ¢lenénim se Odysseus v zasadé nijak nelisil od tradi¢nich vokalné instru-
mentalnich atvart artificidlni hudby, v zanrovém rozptylu dosahoval extrémnich poloh.
O stylové siti vypovida uz jen samotny soupis interprett a hudebnich téles zastoupenych
na nahravce: Slovenska filharmonie, Kithntiv smi$eny sbor, Filmovy symfonicky orchestr,
operni pévci Peter Dvorsky, Magdaléna Hajossyova a Jochen Kowalski; v nonartificidlnim
oboru Petra Jant, ¢lenové Prazského vybéru nebo rumunsky virtuos na Panovu flétnu
Radu Simion; v parlandovych recitativech piedni herci jako Josef Kemr, Jana Stépédnovéa
nebo Martin Ruzek. Vyraznou roli mély i dal$i zvukové a hudebni vstupy: ambientni ru-
chové plochy pouzité v nékterych spojich mezi kapitolami, frekven¢né deformované de-
klamace a skieky Viléma Coka i samotného Michaela Kocéba, nebo zatazeni rozsahlé ci-
tace Adagietta ze Symfonie ¢ 5 cis moll Gustava Mahlera.'”) Tato na prvni pohled velmi

100) Rozhovor s Petrem To$ovskym vedl Jan Cernicek, 1. 8. 2019. Rozhovor s Jindfichem Smetanou vedl Jan
Trnka, 5. 4. 2017 a 27. 4. 2017. NFA, Sbirka zvukovych zdznamu, sign. N0656-01-01-LM-T, N0656-01-02-
LM-T. Rozhovor s Marcelou Benoniovou vedl Jan Cerniéek, 6. 9. 2019. Rozhovor s Michaelem Kocédbem
vedl Jan Cernicek, 30. 3. 2018. NFA, Sbirka zvukovych zdznamd, sign. N0754-01-01-LM-T.

101) Adagietto z Mahlerovy 5. symfonie bylo pouzito také ve Viscontiho snimku SMRT v BENATKACH (Morte
a Venezia; Luchino Visconti, 1971), ve funkci tstfedniho hudebniho materidlu. Podobné esteticky zcizo-
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nesouroda hudebni smés byla presto sestavena natolik dimyslné, ze dodnes ptisobi dra-
maticky funkénim dojmem. Systém pribézné se transformujicich leitmotivi, funkéni od-
liseni ilustrativnich, spojovacich a integrac¢nich ploch, ucelna aplikace principt rozvijeni,
kontrastu a navratu, zrcadlova forma vedouci v zavéru inscenace k symbolické reprize
uvodnich hudebnich ¢isel: to je vycet nékterych technik, jejichz uzitim Kocab dosahl
kompaktniho tvaru na celovecerni plose.

V dobé uvedeni Odyssea jiz byla predstaveni fizena systémem zvukové reprodukce
¢iselnych povelti, namluvenych v ttisekundovych intervalech televiznim hlasatelem Ri-
chardem Honzovi¢em.!” Zdznam hlasatelova pocitdni, nahrany na jednu stopu perforo-
vaného magnetického pdsu, byl poustén synchronné s obrazem a dal$imi zvukovymi sto-
pami do sluchétek vSem ¢lentim technického personalu, jimz umoznoval pfesné nacasovat
vSechny potiebné tkony i bez sledovani hudby. Tane¢nikim, ktefi se na scéné bez ohledu
na ruzna technicka re$eni vzdy orientovali jen podle ¢asové osy hudby (eventudlné dopl-
néné specialné zarazenymi zvuky), tento systém diky hlasité reprodukei ¢asovych povelt
do zakulisi prinesl vétsi komfort a prehled pfi pfipravé nastupu na jevisté.

Diky modernimu technickému vybaveni Paldce kultury bylo také mozné dale rozvi-
nout technologicky pokrocilou praci s prostorovym zvukem. Kromé jiz ustdleného $esti-
kanalového zvukového standardu tak byly pro nékteré ruchy nebo zvukové efekty vyuzi-
vany i reproduktorové sady v opérkach sedadel sjezdového salu.

Neméné osobity hudebni model prinesla inscenace Minotaurus, premiérovana jesté na
sklonku revolu¢niho roku 1989.1%) Oproti monumentalnimu Odysseovi se jednalo o ko-
morni, az minimalisticky soustfedéné predstaveni. Pfesto bychom zde nasli nékolik para-
lel s predchazejicim projektem: opét $lo o antickou latku, jejimz zdkladem se tentokrat
stala dramatizace stejnojmenné povidky Friedricha Diirrenmatta; druhym jmenovatelem
bylo angazovani Michala Pavlicka, ktery se stejné jako Kocab pohyboval v oblasti rockové
scény tehdejsitho Ceskoslovenska a byl jeho nejblizsim spoluhrécem v Prazském vybéru.

Také Pavlicek mél v osmdesatych letech na nékolik let zakaz verejné koncertni ¢innos-
ti, a v mezidobi se proto i on zacal vénovat scénické a filmové hudbé.’™® S Kocabem jej
pojilo podobné hudebni citéni, inspirované novou vlnou, jazzem a progresivnim rockem,
jejich autorsky rukopis byl v§ak odliny.!* Pavlicek byl vice napojen na oblast nonartifici-
aln{ hudby, mél v tomto sméru velmi dobry ptehled o hudebnim déni na Zapadé.'®® Jeho
nové zaloZend hudebni skupina Stromboli, v niZ od roku 1986 puisobil paralelné s ¢innos-
ti v obnoveném Prazském vybéru, pfinesla na ¢eskou scénu osobitou fizi nové vlny, jazz-
rocku a artrockovych prvka. Po eponymnim albu Stromboli (1987) bylo vydano jesté dru-

vano bylo i v jednom ze stézejnich dél ¢eské avantgardy po roce 1945, Variacich na téma Gustava Mahlera
(1962) Jana Klusaka.

102) Rozhovor s Ivo Spaljem vedli Jan Cerni¢ek a David Smitmajer, 16. 8. 2018. Rozhovor s Jind¥ichem Smeta-
nou vedl Jan Trnka, 5. 4. 2017 a 27. 4. 2017.

103) Premiéra prob¢hla v Bruselu na konci roku 1989. Prazska premiéra byla kviili revolu¢nim udalostem pre-
sunuta na jaro roku 1990.

104) Napiiklad HLEDAM DOM HOLUBT (Véra Plivova-Simkova, 1985), PRo¢? (Karel Smyczek, 1987), VEVERKA
A KOUZELNA MUSLE (Véra Plivova-Simkova, 1988), NEFNUKEJ, VEVERKO (Véra Plivova-Simkova, 1988),
SEDM HLADOVYCH (Karel Smyczek, 1988) a dalsi.

105) Pavli¢ek neprosel klasickym skladatelskym $kolenim, byl absolventem FAMU.

106) Srov. Michal Pavlic¢ek, Zemé vzddlené. Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny 2008.
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hé, anglicky zpivané album Shutdown (1989), které jiz stylové piimo predznamenavalo
hudbu k Minotaurovi.'”

Pavli¢ek sam vzpomind, Ze na néj hluboce zaptisobila Diirrenmatova predloha, ktera
vSeobecné znamy anticky pribéh o bludisti obyvaném netvorem vyklddala silné psycholo-
gizujicim prizmatem.'® Za svij primarni ukol povazoval nalezeni adekvatniho hudebni-
ho prostredku, plasticky vystihujiciho nejednozna¢nost Minotaurovy postavy. V Praze
v dobé priprav nékolikrat pobyval svétové prosluly jazzovy kontrabasista Miroslav Vitous,
jinak cesky emigrant zijici v USA, jenZ byl Pavlickem osloven s nabidkou spoluprace na
nahravani. Dilem ndhody tak byl pro inscenaci zvolen, jako dominantni melodicka kon-
stanta, tehdy naprosto netradi¢ni zvuk sélového kontrabasu, jehoz zvukové moznosti pri
zapojeni studiové techniky poskytly Siroké spektrum témbrovych odstinti a dynamickych
parametru. Pavlicek do hudebniho dialogu pfinesl vyrazny zvuk elektrické kytary, modu-
lovany za pomoci kytarovych syntezatori. Vysledek prinasel akusticky bohatou paletu
prednesovych styltl kontrabasu od tradi¢ni hry smy¢cem az po perkusivni techniky, s t6-
novym ambitem sahajicim od tradi¢né hlubokych mékkych rejsttikii az po pronikavy
zvuk vysokych poloh. Toto frekvencné bohaté akustické pasmo kontrastovalo se zvukem
elektronickych bicich a dynamicky modulované elektrické kytary. Hudbé k Minotaurovi
tak dominoval vyhranény zptisob instrumentalniho mysleni a determinace vyjadfovacimi
prostfedky nonartificidlni hudby. K nim sméfovala také struktura hudebnich ¢isel, ktera
v podstaté tvorila obdobu instrumentalniho rockového alba, doplnéného spojovacimi in-
termezzy. Hudba fungovala nejen jako integrélni soucast scénického dila, ale i jako zcela
autonomni nahravka v duchu tradice tzv. konceptualnich alb.

Podobné sevieny tvar mély i daldi slozky inscenace. Choreografka Raffaela Mattioli, jez
vze$la z mezindrodniho konkursu, koncentrovala tane¢ni party pro pouhé tfi interprety,
mezi nimiz vynikal zahrani¢ni predstavitel hlavni role Perry Douglin, angazovany na prv-
nich dvanact predstaveni.'®

Minimalisticka scénografie Jindficha Smetany, pfi predstavenich umocnéna projekce-
mi s prvky pocitacové grafiky, se jesté pred ¢eskou premiérou stala vytvarnym pozadim
ostfe sledovanych setkani predstaviteltt Obcanského féra, sidliciho na prelomu listopadu
a prosince 1989 primo v prostorach Laterny magiky na Narodni ttideé.

Proména inscenaci Laterny magiky ve vizualné atraktivni balety

Zatimco programové plany osmdesatych let kombinovaly rtizné typy inscenaci, v obdobi
samostatné institucionalni existence Laterny magiky (1992-2009) definitivné prevazil for-
mat vizualné atraktivnich baletnich predstaveni. K tomuto trendu mtizeme priradit hned
prvni porevolu¢ni inscenaci Hra o kouzelné flétné (1992) na hudbu Wolfganga Amadea Mo-
zarta, nasledovanou prestavenimi Hddanky (1996), Graffiti (2001) nebo Rendez-vous (2005),

107) Na tomto albu je pfimo zatazena skladba Labyrinth se zpévem Bary Basikové, jez se v upravené instru-
mentalni verzi stala soucasti scénické hudby k Minotaurovi.

108) Rozhovor s Michalem Pavlickem vedl Jan Cernicek, 28. 2. 2018. NFA, Sbirka zvukovych zdznamd, sign.
N0755-01-01-LM-T.

109) Rozhovor s Petrem To3ovskym vedl Jan Cernicek, 1. 8. 2019.
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v nichz byla kompaktni hudebné dramaticka osa nahrazena pouzitim sice hodnotnych
a zanrové pestrych, ale vnitiné nijak nesouvisejicich skladeb autortd riznych stylovych
oblasti. Jedinou vnitfné semknutou autorskou kompozici v této dobé reprezentovala hud-
ba soudobého némeckého skladatele Moritze Eggerta pro predstaveni Past (1999).

Po smrti dlouholeté dramaturgyné Mileny Honzikové na konci devadesatych let se
jejim nastupcem stal tane¢nik Vaclav Janeéek, jenz ptirozené podporoval maximalni scé-
nické zaroceni interpreta¢nich kvalit ¢lent souboru. Do sméfovani divadla také vyrazné
promluvil Jean Pierre Aviotte, ktery byl v devadesatych letech angazovan jako choreograf
a nasledné $éf uméleckého souboru. Razantné zmensil pocet ¢lenti baletniho ansamblu,
zavedl ambiciézni tréninkovou pripravu, pfivedl zahrani¢ni tanecniky, a z domovské
Francie ptinesl vysoké standardy v narocich na profesni pripravenost interprett. Béhem
jeho piisobeni se technicka uroven souboru vyrazné zvysila a tato kvalitativni proména
byla zdkonité provdzena snahou prenést ji na jevisté.!'%

V praci s hudbou Aviotte preferoval pristup, ktery tzkou spolupraci se skladatelem
nahrazoval vybérem autonomnich skladeb, volné sefazenych v pasmech tanecnich variaci.
Vzdy se jednalo o kompozice vynikajici trovné, at uz z klasického repertodru (W. A. Mo-
zart, Gabriel Fauré), nebo hudby dvacatého stoleti (Arvo Part, Samuel Barber, David Byrne),
programy vSak mély po hudebni strance prevazné kompila¢ni charakter. Jak uvadi sklada-
tel Zdenek Merta,''V béhem piipravy inscenace Casanova (1995) dokonce celd Aviottova
choreografie nejdfive vznikala na jeho vlastni vybér skladeb klasické hudby, ackoliv autor-
ska kompozice méla byt teprve nahravana. Dodate¢né prizptisobovani se hotové hudbé
samoziejmé prinddelo komplikace.

Svtyj vlastni vybér kompilované hudby"? uplatnili také autofi samostatnych choreo-
grafii v predstaveni Graffiti Jiti Bubenicek, Petr Zuska a Vaclav Kunes. Ocenovana insce-
nace se v$ak v tomto ohledu prece jen vymykala: choreografiim se nezavisle na sobé poda-
filo sestavit natolik jednotné hudebni pasmo, ze mohlo vzbuzovat dojem az zamérné
kolektivni inspirace riznymi podobami hudebniho minimalismu. V kazdém ptipadé ve-
deni divadla nevyuzilo skute¢nost, Ze v osobé Ondreje Andéry na pozici reziséra inscena-
ce mélo k dispozici nejen vizualniho umélce, ale také jednoho z nejoriginalnéjsich hudeb-
nich producentl u nas.

Po rozpusténi stalého souboru na konci roku 2009 vzniklo pod zna¢kou Laterny ma-
giky na ptidé Nové scény jesté osm dal$ich celovecernich inscenaci, v nichz bez jedno-
zna¢né dramaturgické ideje prevazovaly stfidavé ¢inoherni a tanecni elementy. Jako auto-
i hudby se v nich postupné predstavili muzikdlovy dirigent a skladatel Krystof Marek
(Legendy magické Prahy, 2011), predni zastupce ¢eské soudobé vazné hudby Michal Nej-
tek (Antikody, 2013), stylové nevyhranény hudebnik Marek Doubrava (Vidim nevidim, 2013),
skladatel scénické hudby Darek Kral (Podivuhodné cesty Julese Verna, 2015) ¢i z oblasti
sound designu se rekrutujici Stanislav Abrham (Human Locomotion, 2014). Pro inscenaci
Maly princ (2016) byla pouzita a upravena (samotnym skladatelem) jiz existujici hudba

110) Rozhovor s Pavlem Knollem vedla Zuzana Cernd, 17. 8. 2017. Rozhovor s Viclavem Jane¢kem vedla Zu-
zana Cern4, 16. 8. 2017, 28. 11. 2017. NFA, Sbirka zvukovych zdznamd, sign. N0670-01-01-LM-T, N0670-
01-02-LM-T.

111) Rozhovor se Zdenkem Mertou vedl Jan Cernicek, 8. 11. 2016.

112) Philip Glass, Wim Mertens, Michael Nyman, Jan Schouten, Yann Tiersen, Henny Vrienten.
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Zbynka Matéjt, zatimco pro nejnovéjsi predstaveni Cube (2017) a Zahrada (2018) vytvoril
ptvodni kompozice mlady producent alternativni elektronické hudby Jan Sikl. Pfedevsim
ve dvou poslednich inscenacich se tviirci pokusili za pomoci souc¢asnych jevistnich tech-
nologii navratit k interaktivni a intermedialni podstaté ptivodni Laterny magiky, prestoze
aktudlni provozni a instituciondlni zdzemi souboru jiZ nevytvari pro ptipravu novych scé-
nickych koncepti adekvatni podminky.

Shrnuti

Ackoliv jsme jiz v uvodu konstatovali, Ze vétsinu tvorby Laterny magiky lze zaradit do
prostoru vymezeného pojmem hudebni divadlo, v némz hudebni slozka zastava jednu
z podstatnych nebo dokonce dominantnich funkeci, zde byla jeji pozice od poc¢atku poné-
kud oslabena.

Prvnim diivodem tohoto stavu, objektivné determinovanym technologickym a pro-
voznim charakterem divadla, byla absence hudebniho souboru. Bez ohledu na atomizova-
né zaclenéni zivé vystupujicich hudebnich interpretti do nékterych scén ranych programi,
Laterna magika po celou dobu své existence vyuzivala vyhradné reprodukovany, s filmo-
vym obrazem synchronizovany hudebni doprovod. Zatimco v drtivé vét$iné hudebnich
divadel figuruji stalé hudebni ansambly, jejichz profesni zajmy a provozni potteby se ve
spojeni s uméleckymi ambicemi jejich ¢lent, dirigentt a hudebnich reditel komplexné
promitaji do chodu celych instituci, v Laterné magice zlistaval tento prostor pro oficidlni
i neformalni vliv na sméfovani divadla neobsazen. Na ptipadu jejiho baletniho télesa Ize
ptitom sledovat, jak vyznamny dopad na dramaturgickou orientaci mtize mit pfitomnost
silné oborové skupiny, jejiz viid¢i osobnosti prirozené usiluji o adekvétni prostor pro vyu-
ziti uméleckého a personalniho potencialu svého souboru.

Jako dalsi specifikum lze uvést skutecnost, Ze v celé $edesétileté historii instituce nebyl
vjejim uméleckém vedeni zastoupen hudebni dramaturg. V sedmdesatych letech sice tato
funkce ztizena byla, zastaval ji Oldfich F. Korte, podle vSech dostupnych informaci se viak
jednalo jen o formaélni pracovni zatazeni bez vétsiho vlivu na podobu programt a drama-
turgické smérovani."'® Vybér hudby nebo osloveni konkrétnich skladatelu tak byly, po
konzultacich s vedenim, doménou rezisérti a choreografi, ktefi ve snaze o Zanrovou pes-
trost oslovovali pro jednotliva predstaveni stale nova skladatelska jména. Zatimco ve zvu-
kovém oboru se podatilo vytvorit dlouholeté propojeni tviirct se zvukovym mistrem Ivo
Spaljem, jenz se svymi technickymi inovacemi podilel na koncepénim rozvoji celého mul-
timedialniho formatu, skladatelé vétsinou prichazeli jako jednordzovi externi spolupra-
covnici bez hlubsich znalosti o dosavadni produkci tohoto divadla. Do tviiréiho procesu
vstupovali ¢asto az v pokro¢ilém stadiu pfiprav inscenaci a ze strany inicidtord na né ne-
byly kladeny pozadavky ve smyslu piedklddani specifickych variant feseni propojeni hud-
by s dal$imi zucastnénymi slozkami, jimiz by hudba pro Laternu magiku prinasela nové

113) Oldrich E Korte se v divadle jako jeden z doyent souboru podilel predev§im na dozorech predstaveni
a mél zfejmé i roli neformalniho hudebniho konzultanta. Z rozhovort s relevantnimi pamétniky véak ne-
vyplyvd, ze by se redlné podilel na dramaturgii a pfipravach hudebni stranky inscenaci, s vyjimkou téch,
k nimz hudbu sim komponoval.
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formélni koncepty. Autoti tak ke kompozici pfistupovali v duchu standardnich forem ba-
letu, scénické hudby, muzikalu ¢i opery. Priklad tspésnych inscenaci jako Odysseus nebo
Kouzelny cirkus ptitom ukazuje, Ze pokud byl tento produkéni model prekonan a sklada-
telé se v nejuzsim tvar¢im tymu mohli od podatku podilet na nékolikaletém vyvoji pred-
staveni, pak se dafilo funkéni zapojeni hudby pozvednout na kvalitativné vyssi aroven.
V tomto kontextu je zajimavé sledovat zcela odlisny priklad predstaveni Minotaurus,
do néjz skladatel naopak zven¢i prenesl natolik vyhranény umélecky tvar, Ze i jen expozi-
cemi v podstaté autonomnich ploch bez detailni drobnokresby dokazal udrzet dramatické
napéti celovecerniho predstaveni. Byl zde navic iniciovan jeden z prvnich tuzemskych
ptipadtl pozdéji rozsifené praxe dodavky hudby ,,na kli¢, kdy autor realizuje téméf celou
nahravku sam ve svém domdcim studiu.

Jednou z charakteristik (nejen) hudebni stranky Laterny magiky bylo také balancovani
mezi uméleckou ndro¢nosti a divackou pristupnosti, které limitovalo vyznamnéjsi miru
vyuziti tzv. soudobé vazné hudby. Inscendtoti se naopak mohli opfit o vynikajici ceskou
tradici autort, ktefi s kompozi¢ni lehkosti prechdzeli mezi svétem artificidlni a popularni
hudby, jak ve svych dilech dokazovali naptiklad Zdenék Liska, Oldtich E Korte, Svatopluk
Havelka, Zdenék Pololanik nebo Michael Kocab. V oblasti uziti rockové hudby ve velkych
jevistnich projektech, s nimiz se ¢eské publikum v kamennych divadlech mohlo za¢it se-
znamovat az v prvni poloviné devadesatych let, Laterna magika patfila pfimo k domacim
prikopnikiim.

Casto zmifiovand problematika ptesné synchronizace viech jevitnich slozek se hudby,
jako zakladniho ¢asového média inscenaci, paradoxné ptili§ nedotykala. Tim, Ze hudebni
pasmo bylo ¢asovym fundamentem pro nasledné apravy vSech dal$ich audiovizualni seg-
mentl na promitaném pasu i veSkerych ukonu techniky a scénickych interpreti, méli
skladatelé v porovnani s ostatnimi profesemi jednodussi situaci. Ptipadné orienta¢ni zvu-
kové body se témér vzdy doplnovaly postprodukéné ve zvukové stopé, nikoliv v hudebni
partiture.

Jakkoliv se tloha hudby v Laterné magice z mnoha davodu prili$ nelisila od role, jakou
vétsinou zastava v tradi¢nich jevistnich formach nebo ve filmovém uméni, kompozice
uréené pro toto multimedialni divadlo tvofi ve svém souhrnu cenny soubor hudebnich
dél. Spoluprace skladatelii s Laternou magikou sice byla ovlivnéna jejim vét$inou jednora-
zovym charakterem a absenci hudebné¢ dramaturgického partnera na strané divadla, umé-
lecké vedeni a jednotlivi inscenatori vSak bez vyjimky oslovovali vynikajici hudebni auto-
ry nebo volili hodnotné kompozice jiz existujiciho repertodru.

Citované filmy:

Dédecek automobil (Alfréd Radok, 1956), Hleddm diim holubi (Véra Plivova-Simkova, 1985), Inspi-
race (Karel Zeman, 1949), Krysa# (Jiti Barta, 1985), Laterna magika: Zivot se snem (Petr Karika,
2000), Nefriukej, veverko (Véra Plivova-Simkov4, 1988), Operni mdg Viclav Kaslik (Jiti Nekvasil,
1997), Praha, neklidné srdce Evropy (Véra Chytilova, 1984), Preziivky stésti (Juraj Herz, 1986), Pro¢?
(Karel Smyczek, 1987), Sedm hladovych (Karel Smyczek, 1988), Sladké starosti (Juraj Herz, 1984),
Smrt v Bendtkdch (Morte a Venezia; Luchino Visconti, 1971), Veverka a kouzelnd musle (Véra Plivo-
va-Simkova, 1988), VI¢i bouda (Véra Chytilova, 1986), Zastihla mé noc (Juraj Herz, 1985).
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Citované inscenace Laterny magiky:

Antikédy (Branio Mazuch, 2013), Casanova (Juraj Jakubisko, 1995), Cube (Pavel Knolle, 2017), Cern)?
mnich (Evald Schorm, 1983), Druhy (zdjezdovy) program (Alfréd Radok, Jan Roha¢, Milo§ Forman,
Vladimir Svitacek, 1960), Expo 58 (Alfréd Radok, Vladimir Svitd¢ek, Jan Rohd¢, 1958), Graffiti
(Ondiej Andéra, 2001), Hddanky (Matej Mina¢, Josef Svoboda, 1996), Hoffmannovy povidky (Vaclav
Kaslik, 1962), Hra o kouzelné flétné (Libor Vaculik, Ladislav Helge, 1992), Human Locomotion (Mar-
tin Kukucka a Lukas Trpisovsky, 2014), Jednoho dne v Praze (Ivan Balada, Eva Marie Bergerova,
Raduz Cinéera, Ladislav Helge, Jan Kratochvil, 1982), Kouzelny cirkus (Evald Schorm, Jit{ Srnec, Jan
Svankmajer, 1977), Ldska v barvdch karnevalu (Vaclav Kaslik, Evald Schorm, 1975), Legendy magic-
ké Prahy (Jifi Srnec, 2011), Maly princ (Vladimir Moravek, 2016), Minotaurus (Josef Svoboda, 1989),
Nocni zkouska (Evald Schorm, 1981), Odysseus (Evald Schorm, Jaroslav Kucera, 1987), Orbis Pictus
(choreografie Marcela Benoniova a Ondiej Soth, 1986), Past (Josef Svoboda, Jan Sladek, 1999), Po-
divuhodné cesty Julese Verna (David Drabek, 2015), Pragensia, Vox clamantis (choreografie Marcela
Benoniova, 1985), Prazsky karneval (Vaclav Kaslik, 1974), Rendez-vous (Jean-Pierre Aviotte, 2005),
Revue z bedny (hlavni rezie Ladislav Rychman, Jaromir Stanék, 1967), Snéhovd krdlovna (Evald
Schorm, 1979), Variace (hlavni rezie Jaromir Stanék, 1963), Variace 66 (Alfréd Radok, Jifi Srnec,
1966), Vidim nevidim (Marie Prochézkovd, 2013), Vivisekce (Antonin Masa, 1987), Zahrada (Pavel
Knolle, 2018), Ztracend pohddka aneb Vylet do hodin (Jaromil Jires, 1975), Zvanivy slimejs (Bietislav
Pojar, 1984).

Jan Cernicek vystudoval kompozici na Konzervatofi Jaroslava Jezka a hudebni védu na Filozofické
fakulté Univerzity Karlovy v Praze. Vénuje se déjindm filmové hudby a dalsich hrani¢nich zanra,
souvisejicich s hudebni kulturou dvacatého stoleti. Publikoval studie zaméfené na hudbu ve filmech
MARKETA LAZAROVA, VSICHNI DOBR RODACI nebo KRAL Sumavy, podilel se na piipravé ¢eského
vydani Déjin filmové hudby Mervyna Cooka. Je pedagogem hudebni teorie na Konzervatori Jarosla-
va Jezka a d¢jin hudby na tanecni konzervatoti TCP v Praze.

Tato studie vznikla diky podpore MKCR v rdmci feseni projektu NAKI II Laterna magika. Historie

a soucasnost, dokumentace, uchovdni a zpfistupnéni (2016-2019).
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SUMMARY

The Music History of Laterna Magika

Jan Cernicek

In Laterna magika’s sixty-year-old history, a long list of well-known composers collaborated on its
performances representing a broad spectrum of approaches both in terms genre and style. Given its
relation and connection to some older types of theatre stage forms containing music, the creative
work for this institution could be generally categorised as theatre music, however, its constitutive
usage of film projection and related synchronization of music with film picture, fixed to a film copy,
also connects it with film art. The resulting multi-media stage figure is (viewed from the perspective
of music) mostly derived from the traditional forms such as ballet, opera, revue, musical comedy or
scenic oratorio. In many cases, a strong inspiration by instruments of film music expression can be
followed.

The beginnings of the artistic approach of Laterna magika’s founders, Alfréd Radok and Josef
Svoboda, could be found in their work at the 5th May Theatre (Divadlo 5. kvétna), where they co-
worked with the conductor and composer Vaclav Kaslik. While early performances of Laterna magi-
ka in the fifties and sixties were based on the concepts of revue shows, from the seventies on, one can
observe the shift towards dramatically integrated forms. These efforts culminated in the second half
of the 1980s when noticeable inspirations by non-artificial music are observed in the musical ap-
proach. At the same time, a dramaturgical approach oriented towards increasing dance expression
was asserted, brought even to the form of visually attractive ballet performances, which have pre-
vailed from 1989 to the present day.

From the 1970s, in relation to establishing cooperation with the sound master Ivo Spalj, one can
also observe a considerable development of work with the sound component, strengthened with the
introduction of innovative sound technologies.

Among the specifics of the music work at Laterna magika, apart from the ones mentioned above,
we can also include the exclusive use of reproduced sound, absence of a permanent musical ensem-
ble, numerous uses of classical music (initially not intended for theatre purposes) or balancing the
boundary between the worlds of artificial and popular music.

kli¢ova slova: Laterna magika, multimedialni uméni, divadelni hudba, filmova hudba, balet

keywords: Laterna magika, multi-media art, theatre music, film music, ballet




