
9. ČECHOVA OLOMOUC



]lŘÍ K-ULAFA

[] DĚTSKÉ HUDBĚ, HUDBĚ PRO DĚTI,

DIVADELNÍ A [UUTKUVÉ Z\llÁŠTĚ

Kraiské kulturní středisko v Ostravě

1989



NA JAKÉM ŽE TO RUZDESTÍ JM?
Dívám—li se na celosvětovou hudební (a nejen hudební) kulturu jako na celek,

zjistíme, že jak v historii, tak v etniku mžane vysledovat dva záklamí postoje
k umělecké tvorbě: bud analytický nebo syntetický. Při vnímání hotového uměleckého

díla je poatup obrácený. Analytický umělecký výtvor (pojato z hlediska tvůrčího

řanesla — techniky) je nutno pospojovat v celá - vnímat jej synteticky, syntetic-
ké dílo nutí posluchače (diváka) k analýze.l/ Hudba je organizace zvukového (a pte-
devším tónového) materiálu v čase, schopna působit na psychiku člověka, hraje zde

tedy svou roli mimo tvůrčí novátorstvř jak etnikum. tak historická societás. Dč

nám v této souvislosti půjde: hudební myšlení a v důslecku toho i organizace tóno-

vého materiálu může být bud analytická nebo syntetická. V čen je rozdíl: vezmu—li

v úvahu vztah dvou tónů, např.

"“ %
mnu tento vztah chápat jako

Př.?

atd., v každém případě toto znamená, že tento vztah dvou tonů analyzují prostřed-
nictvím harmonickýchfunkcí, mohu takto definovat určitou řadu tonů (stupnici)
jam tóninu. Tak třeba stupnici :: d e f g a h o mohu harmonizovat, tedy analyzovat

pomer některých akordů jako tóninu C dur, pav-mí jiných jako a moll.

mc

Analytid<é organizaci tónového materiálu říkáte tonalita. Jinak řečeno: tonalita je
taková organizace tónovéhomteriálu, která analyzuje intervalové vztahy pomocí har—

mnicky'dv Zurkcí.

Ale naopd< tytéž dva tahy naftu chápat jako součást struktury, např.
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a mnoha dalších, mtm být otevřené nebo naopak mezeně uzavřené, důležité je, že

taková organizace tónového materiálu je ryze synte—
t i ck á ; v publikací se pokusím prokázat, že i pracovníci s dětmi by měli myalet

jinak než jemu tonálně.

Podívám-li se na vývoj humy globálně, zjistíme, že teprve evropská renesmcc

přišla s novým dalším rozněran - ve výtvarnán umění to byla perspektiva — třetí
rozměr, v hutě akord. Akord je současně mad tří nebo více tónů, chápeme jej tedy

vertikálně, jde o nový rozměr proti linearitě třeba gregoriánského ohcn'álu nebo 90-



tické vokální polyfonie. Toto analytické novum se v evropské kultuře vyvíjelo zpl-
na do 19.století i v oblasti rytmid<é (takt je analýza akcentuálního - přízvučného

průběhu) ndJo formální (mtivická práce Beethovenova či táněř absurdun důslad'nsti
tanatid<é práce R. Homera). Dnes tento organisms zcela vyžívá jak v části "vážné"

múzy nebo na 100 's v popu. Důležité je, že tento tvůrčí přístup vyžaduje od poslu-

chače, aby jej měl mentálně spojit, syntetizovat, jinak nedokáže sledovat — a vhis-

torii se tak mohokrát stalo — skladean souvislost. (Vizme třeba minulé nepocho—

pení Janáčka.)

Wsíme si však přiznat, že tonalita jako taková je vědomě zplna definována jen

v evropské kultuře od renesance až do shora uvedeného rozsahu a nyní je mohutně

asimilována ostatními kulturami. Ale jak Evropa do gotiky, tak táněř celý světZ/

Urimtu blízkého i dálného toto "dobrodiní“ nepoznal. A nyní nastává situace, kdy

se hudební myšlení znova obrací proti hudebnímimyšlení l9.století.)/ Podobně jako

v evropské rollanice a částečně i v gotice, kdy hudební postupy byly čistě syntetic—

ké ve smyslu tvorby - tedy předloženy k analýze posluchači, i nyní usiluje čím dál

tím větší počet skladatelů o čistě strukturálně syntetický výraz. Mohl bych jmeno—

vat abstraktně serielní vídeňskou školu: Schonberga, Berga a Hebei—na či modálního
Messiaena nebo Varese. Podstata je v tom, že interval
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není již chápán v tvůrčím procesu jako nutný k analýze, ale jako součást jiné

netonální organizace tónového materiálu: bud řadové (se-
rielní) nebo obecně strukturální.

V obou případech půjde o s t r u k t u r á l n í A'I vztahy. V prvním případě je
tato struktura povinována řadové (v případě, že půjde o všech 12 tonů v oktávě do-

dd<atonid<é) posloupnosti. Tato intervalové posloupnost vytváří novou organizací

tmavého materiálu naprosto netonální. Vůžane zde vysledovat analogie s výtvarným

projevan Pieta Mondriana nebo Pollooka nwo dokonce Kupky a Kandinskéhoí Organiza-

ce materiálu at výtvarného či hudebního tvoří jakýsi abstraktní strukturální rastr,
ve kterán se tvůrce at výtvarný či hudební v o l n ě pohybuje. mzane dnes už

klidně zapomenout první Schdnbergovy"přemisy"; byla to daň zaplacená avantgardě.

Jako od příliš striktních od nich sám Schonberg ve své pozdější tvorbě upustil.
Nechci přeceňovat Schónbergovuškolu, domívám se, že říká jen jed-ru část pravdy,
ale představuje p_r_v_n_í teoretický pokus definovat v hudební tvorbě nové

neanalyticke skutečnosti.
K organizaci tónového materiálu mohu však přistupovat v tomtéž neanalytid<ém

smyslu i jinak, kdybych se chtěl vyjádřit výtvarně, řekl bych surrealistický.
V tomto druhém případě je struktura tónového materiálu definována ambitem (rozsa-
hem), kterým může, ale nenusí být oktáva,a opěrnými centry. definovanými rovněž
v závislosti na ambitu. Takto organizovaný útvar nazýváme m_o_g_u_s . Ve středověkých

modech se opěrné body nazývaly íinalis a dominanta (nezaměňovat ji s tonální har-
monickou funkcí). Myslím, že tyto opěrné strukturální body můžeme i nyní zachovat,
i když v jiném ambitu mohou mít adekvátně posunutý význam. .

V praxi to znamená, že mám-li exponovány shora uvedené dva tony 11, <::

mohu je chápat bud jako součást oktávou omezené modální struktury

okta'ya

nebo třeba opět modální struktury intervalové symetrické a omezené septimou

w.; JL
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nebo jako součást řadového systému
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který může, ale nemusí obsahovat všech 12 tónů oktávy, a neomezeného mužství ji—
ných organizací tónového materiálu. Vztah těchto dvou tonů bude strukturální, ve

smyslu tvorby syntetický a posluchač si jej musí nutně analyzovat ve vztahu k jiným

intervalům ve struktuře, aby jej pochopil.

Závěrem této kapitoly si dovolímmalou taktografíckou vsuvku. Začátkem GOých

let jsem měl několik přednášek pro učitele LŠU o soudobé hudbě. Erudovaní učitelé
chápali kvartet Luciana Bería jako falešnou kakofonii, zatímo sedniletí žáci vesměs

bez problémů pochopili humor, s kterým je kvartet napsán — probatum est vícekrát.
Z toho bych chtěl dedukovat (aniž bych snižoval nutnost hudební erudice nebo význam

"vertikálního" chápání v evropské hucbě — uvidíme, že nic z hudební minulosti se

neztratila), že syntetická tvorba působí přímo na analytické aspekty lidské psychi-
ky a jako taková synestezujež/ se soudobými "počítačovými" způsobymyšlení, což zna-

mená především větší možství informací v daném časové" úseku, než tomu bylo v 19.

století. Toto platí o románu, obrazu a dalším právě tak jako o hudební skladbě.

Dnes je to (a ještě dlouho bude) otázka volby, ale není třeba být futurologem,

abychom mhli - třeba neradi — usuzovat, kterým směrem se bude ubírat celosvětový
třem mění. Měli bychom si uvědomit, že současný stav je dán dvěma faktory: za

prvé historií. školskou erudicí. každodenním stykan s "19.sto1etím" prostřednictvím

msmedií, za druhé přirozenou lidskou ( a p ř e d e v š í m o ě t s k o u nezkaženou)

psychikou, která — pokud se rozvíjí nezatížena minulostí — tíhne spíš k analýze

v přijímání uměleckého díla.
Uvědomji si značnou míru generalizace, pokud se pohybuji v takto krajně vyme-

zených kategoriích. Realita je někde uprostřed. Přesný rozbor by však přesahoval

rámec této publikace, která má být převážně inspirativní a tak trochu i hozenou ru—

klvici.

1/ Analýza je rozložení fenoménu na jednodušší složky za účelem vytyčení podstat—

ných znaků, syntézou rozumíme proces spojování jednoduchých znaků do obsažněj—

ších, kvalitativně vyšších celků.

2/ Vynecháván komletní dokumentaci jako nepodstatnou pro naše tána.

)/ Používám termín mdební myšlení l9.století proto, že 20.století přineslo v tom—

to smyslu sice značné rozšíření, ale ve smyslu analýzy již nic podstatně nového.

A/ strukturou rozuníme vnitřní uspořádání. vnitřní řád celku.

S/ Synestézie urocmje vjan z jedné smyslové oblasti tím, že stimluje vnímání

v oblasti jiného smyslu. Typický úkaz je tzv. barevné slyšení, fotisnus. Existu—
jí. však i jiné, "rafinovanější"stimulace.





zí mtív analyzovat prostřednictvím motivické práce.
3. text bum analyzovat i periodízací v časové rybnid<ůn průběhu: v tátu, ve vel-

ká“ i malá" rytnu.
A. tuto analýzu doplním ještě analýzou prostřednictvím akordů — harmnidcýoh turk-

cí — a nakonec i instrunentací.

V praxi bude tento proces vypadat následovně: podle potřebného hlasového roz-

sahu určila tóninu; zde bude fungovat samozřejmě zpětná vazba výslemé melodie. Ho—

tovou melodii bum možná nucen dodatečně přetransponovat s ohledan na hlasový roz—

sah. Pokusím se smozřejmě vyhnout trapny'm aplikacím textu na tzv. obecnou notu

jako "Skákal pe5...". Výchozí námět (= motiv) se budu snažit pokud mžno originálně
realizovat s určitou invencí ve vztahu k obsahu textu.

cin'kg lin'ky

Časově rytmická analýza bude svým způsobem přemrčena pravidelnou rytmízaoí

textu cinky lírky. . .

M2

Cin'ky lin'kg

Další průběh formy by měl sledovat ve způsob: mtivioké práce vývoj textu, ob—

sah sdělení. Pohu pokračovat třeba takto: první emotivní sdělení Gigi! 13151, imi-

tující zvukově zafixovany' stereotyp cinkání zvcn'eěků, rozvodu přes opakování unti—

vioky do sdělení chztněne se za sukz'rky.

"“ opakování delani rhnnspaziczu'mifaae
31"

=

y - - , ," .e ;Cín-ky lin 19, cinky lz'nky,dylne'me .se u sukýnky,

Sdělení až mě někdo dohoní mohu rozvést některým "odvážnějším" způsobem noti—

vické práce, třeba takto:

immďmnspřmzšíňsní

dž mě někdo dohoní,

Text graduje zvonek gěkně zazvoní

imitace předešlého

zvonek pěkné zazvoní:

& vrací se ke zvukomalebnárucinkání:

hampozíce+d1'minuae *mzšt'ňem'
"!$ * & Š .: ; + . : %' *; ." ' ' 41 *

cinky linky, cín/c, Cink,Cink.







mdebni myšleni však od doby gregoriánského chorálu a gotické polyfonie pokro-

čilo, bylo obohacenovertikálním rozměrem, akordem. Nic nám nebrání, abychom tekto—

niku nodu využili i vertikálně. Nervusím (a neměl bych) v tomto postupu schematicky

sklouznout do harmonicky funkčních vztahů. Budu—1 i nadále "myslet" intervalové

strukturalně v intencích nápadu, zjistím, že tuto naše struktura může být apliková—

na i vertikálně ve formě akordu. K tomu mnu dospět zcela přirozenou cestou tím, že

m5 rozšířím, aniž by transponujícím ir iervalen musela být oktáva jako v tonální

organizaci, i když mohou existovat mod 5 amitem oktávy.

Podle tektoniky výrazuvého záměru nápadu — a tím i modu — mohu zvolit např.
toto rozšíření ,
pr."

_ „1,42
;“ ...v " u “ L_______4__4

___/_—
pmstá trans/vozit: dle amóz'lu

které asi bude nejpřirozenější, ale podle jiného záměru mohu zvolit i jinou organi—

zaci systém, třeba dvojitě symetrickou:
Př. 15

. Émkwku Švec

transpazúe zrvadbvd,mile os symetrie

].0

Zůstařme u prvního příkladu rozšíření. Dostanete prakticky nevyčerpatelný modální

systém, systém, který má přirozenou intervalovou strukturu a tím zachovává vnitřní

náboj, tektoniku výchozího nápadu. Budu—li tyto intervalové výrazové iwulsy aspoň

minimálne respektovat, budu-li respektovat základni zákonítostij/ systému, mohu se

v tomto systém volně konoozičně pohybovat. Jako příklad uvádím "nehratelný", pro—

tože klavírní přepis naší písničky, která je v originále instrumentována pro flét—

nu, klarinet, anglický roh, harfu, zvonkohru a violoncello.
Př.!G

Cinkg linky, cinky linky!
A

Afri
zasukg'n—ky. dz' mě ne'/c 'da dohoní,

linky Cink,
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V tanto "rastru" se mnu celkem volně pohybovat, takže transparent v tomto systému

realizovaný může vypadat následovně:

M21

Des H fis C D f
flls 5 H F G B

6 f 6 6:5 IE /1

[ D A 55 f 115
0

F 55 B [ fis A

C D F H Cis E

B As fs A H D

As 665 Des G A C

Es Des As D E G

A G D A5 8 Des

H A [ B C fs
D C G Des fs Gee

řádek je 'tmnspazz'cz' z/ýdwzt řady.

Jeden z možných mhybú
zr rastru ' koncenřrz'cky'

12

Protože pohyb v dodekeťonícké organizaci tónového materiálu je přece jenom trochu

abstraktní & vyžamje puněrně náračné tamlné znalostí (ale pak právě takováto

experlmmty drž! obdivtMě tomálně pmmnadě), zvulme raději čistě modální ře-

šení. Výcřnzí nodální invence nán mta nabídnout např. takovýto poněwd zvukuna-

lany' nndel:

tW= %
Tento nápad rozvínu některým logickým postupem obdnbně jak jsme si již ukázali na

písničce, čímž nan vznikne následující modální systém
MB

4 % r'l'l'j . .l- :? L\_|. %. : . : D'

3 'mada'lm's iam:WW „
J _ ... .n. t &

“T“

V tomtu systém se uchu opět valně invenčně pohybnvat. takže výsledný transparent

nůže mít tuto podobu:

Př. 20





(olea : kostka, náhomý vrh). Pokud Jej organizují přesně dodanými modely, jde

o tzv. malou neboli řízenou aleatoriku. Řečeno přímočaře: dodám přesný tónový mo—

del a dělej si s ním, co chceš, podle mentální situace na jevišti a podle inven—

ce. Za všech okolností to bude upadat do celkového prokmponovanéhoa nahraného

plánu.5/ V našem případě budu tuto živou část hudby realizovat klavírem nebo zvon—

kohrou apod.

voba, modo nlmibríoo

Př26 ,rm _ Hm na
- É; : .la: i -. -EĚEu,; |;

Souzvu< bude "součtem" obou veličin, přičemž ponese znaky scénické uvolněnosti.

Ibm samzřejme určitou situaci v inscenaci zhudebnit bud jenom živě nebo nahrávkou

nebo kombinací obou postupů. Ale i v tomto případě by neměla být rozhodující tech-

nika přístupu, nýbrž režijní záměr.

Nebudu probírat konkrétní situace. úmyslně, abych nepodněcoval ke kopírování,

ale je snad jasné z dosavachího výkladu, že každá situace si žádá adekvátní řešení.
Možnost kuminace nahraného transparentu s živou aleatorikou je míněna opět jako

impuls. Není to v žárhém případě recept, ten v mění nemá místo, snad jenom jako

vzor pro řemeslo. Umění je hledání nového, něčeho, co tady ještě nebylo; výsledkem

může být možná i omyl, ale v tom je právě ta sladká rozkoš hledání a nalézání. Fo—

kud naplno neztvámím svou emocí, a z daného kontextu snad vyplývá, že tuto emoci

musím realizovat pro někoho, tedy i pro dítě, nevznikne

umělecké dílo .

1/ Motiv je nejmenší část skladiy, dostatečné výrazná z hlediska některé vlastnosti
tónu: výšky, délky, síly a barvy; tedy melodicky, rytmicky, dynamicky nebo

i v nástrojové barvě, event. instrumtační kombinaci. 5 motivem skladatel dále
pracuje, analyzuje ho např. opakováním, imitací, obrácením, rozšířením atd.
Analytickou prací s motivem vznikají různé formy: od písňové přes variace po

rondo až sonátovou form.
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2/ Tektonikou uměleckého (hudebního) díla rozumíme vnitřní napětí stavebních prvků
stavby; ve smyslu organizace tónového materiálu tedy především meziintervalové
napětí. (Jak uvidíme, bude to vnitřní výstavba prvků — intervalů vzhledem
k opěrným bodům stavby.)

3/ Zákonitosti modu jsou dány jeho rozsahem a intervalovou tektonikou ve vztahu
k opěrným bodům, rozbor naseho modu viz příklad 13.

b/ Uvedu jeden aktuální příklad, inscenaci Márqueze v HaDivadlo. Celému představe—
ní je dána do vínku série, z níž vyrůstají všechny skutečné důležité kompoziční
struktury. Mimo reály, což je klavír živě hraný a záměrně banální, harmonika,
dvojí nahraná dechovka a reálné rumy. Vše ostatní důležité je zakódováno seri—

elně do nahrávky. V inscenaci však navíc vystupují na scéně čtyři houslisté,
kteří absolutně neumějí na housle hrát. Čtvery housle jsou naladěný nikoli podle
klasického způsobu, ale na soubor dohromady lsti tónů vyplývajících z výchozí
zakódované série. Houslisté tak mohou kdykoliv vstoupit do hry a skutečně vstu—

pují. Interpreti hrají jen na prázdných strunách, takže jediným jejich problé—

m je soustředit se na scénický výraz. Celé jejich hudební školení se omezilo
na techniku tahání smyčcem.

5\ Pro úplnost: existuje ještě tzv. velká aleatorika, která je řízena jen v základ—

ním invenčním východisku a v interpretaci podléhá jen marnentálnímm nápadu. Takto
komponovaná skladba při každém provedení vyzní zcela jinak. Vyžaduje to — aby
skladba dávala nějaký smysl - tvůrčí interpretační osobnosti, myslím, že pro nás
účel můžeme velkou aleatoriku pominout.





A na úplnou uzavírku tohoto textu bych chtěl konstatovat: učitel má učit na

samé úrovni, divadelník má sdělovat něoo zcela nového, protože by měl být aspoň

částečně tvůrčí osobnost. Ale toto nová nesní být originálnost za každou cenu, ale

nutným podnětem toho, co stimuluje dětskou zvídavost. Toto nové by mělo být ztvár-
něno tak, aby působilo nenásilně v kowlexu všech složek. A huma je jednou : nioh.

Post soriptun
Autor si je plně vědom, že celou problematiku podává krajně zjednodušeně.

I v tom je však záměr: bud bude dělat učaného a napíše učebnici, nebo se pokusí

aspoň častečně tuto aktuální a trochu ožehavou problanatiku zpopularizovat. A to

je právě ta rukavice omozehá v dál.
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Povídání . . .

Jednou za školních let jsme připravovali etudu k zápočtu z herectví s marionetou. Úryvek z Ba-
rona Prášila. Nebrali jsme tuto práci dost vážně, ale výborně jsme se bavili. Mnoho jsme z mario-
netářského umění nepředvedli, a pochopitelně jsme měli obavy, jak bude přijata naše svobodo-
myslná hra s loutkovým divadlem. Tehdy to prošlo, i když to v nikom asi nezanechalo hluboký
dojem, ale my jsme se mnohokrát snažili vracet k tomuto tvůrčímu principu maximálního uvolně—
ní, jako k výchozímu bodu a nejupřímnějšímu názoru na divadlo. Je v něm obsažen strach z oká-
zalých teatrálních gest, nechuť k přežívajícímu „sokolskému“ staromilství, loutkářskému kutil—
ství a hypertrofickému didaktismu. Obdiv k humoru, i když někdy absurdnímu, jindy trochu
černému. Obdiv ke všemu, co porušovalo soudobý akademismus, vonělo novým stylem, který dráž—
dil naše učitele a vracel se ke kořenům divadla zábavy.
Mezitím jsme zestárli, lépe řečeno dospěli. Se svými učiteli jsme se dávno usmířili a dokonce

je obdivujeme, protože jsme se stali objektivnějšími, víme toho více a také jsme si často „rozbili
ústa“. Zatím jsme ještě nezkornatěli, dovedeme přijímat nové impulsy a neneseme těžce úspěchy
mladších kolegů. A často si povídáme. O čemkoliv. Třeba o loutkovém divadle. A především o
loutkovém divadle pro děti předškolního věku, kterým se systematicky zabýváme bezmála čtvrt
století. Aby to naše povídání nezůstalo jenom nezávazným povídáním, snažili jsme se o jeho pí-
semné zachycení. Takže teď si nejsme jisti, zda jde ještě o povídání nebo jde již o psaní. Protože
nejsme psavci, prosíme, aby se naše psaní bralo více méně jako p o v i (] á n í.



POVÍDÁNÍO PAVLU KALFUSOVI (přátelská reklama)

Narozen 29. dubna 1942 V Hořicích v Podkrkonoší,
co do vzhledu je oním typem, o kterém se říká „že
by mohl skály 1ámat“. Snad z tohoto důvodu vystudo-
val Průmyslovou školu pro dobývání a zpracování
kamene. Po studiu na katedře loutkářství DAMU,
obor scénografie, pracoval několik let v hradeckém
DRAKu, aby později dal své tužky, štětce, barvy a
nápady do služeb Naivniho divadla v Liberci.
Během dlouholeté práce pro děti si Kalfus utvořil

určitý slovník, který je obměňovaným základem jeho
tvorby. Slova jako cit, něha, fantazie, hravost, poezie
a humor se stala náplní jeho inscenací. Aby mohl tyto
abstraktní pojmy zhmotnit, zašel Pavel pro jejich vy-
jádření do světa přírody, do světa zvířat, rostlin a
věcí, tedy tam, kam má malé dítě nejblíže. Kalfusovy
světlehnědé oči se dívají na svět s optimismem, poe-
zií, fantazii a humorem. Jejich vjemy přehodnocuje
chytrá hlava, aby mohlo čisté srdce vydat svědectví
o mimořádném talentu.



(přátelská reklama) POVÍDÁNÍ O PAVLU POLÁKOVI

Narodil se 11. března 1942 v Náchodě. Vystudoval
Průmyslovou školu v Jablonci nad Nisou jako vzor—
kař bižuterie, byl nabit dojmy z ochotnického divadla
a měl za sebou i pokusy s pantomimou. Jako loutko-
herecký elév začínal svou dráhu v Krušnohorském
loutkovém divadle v Teplicích. Součet těchto zkuše-
ností byl asi dobrým doporučením ke studiu na kated-
ře loutkářstvi DAMU, kde si zvolil obor režie a dra-
maturgie. Než dostudoval, bylo divadlo v Teplicích
zrušeno a tak nastoupil do Liberce.
Nejvlastnějšim rysem tvůrčího typu Pavla Poláka

je, že od všeho něco dovede. Sem tam si napíše hru
nebo zdramatizuje literární předlohu, hraje s loutkou
i svou fyziognomii, brnká na kytaru nebo píská na
flétničku, zpívá, a když na to přijde, nakreslí obrázky
do programu nebo udělí lekci jak vyrobit maňáska.
Kupodivu taky někdy režíruje. Kdyby se dali umělci
rozdělit podle etického impulsu k tvorbě, musel by
být Pavel zařazen do skupiny těch, kteří tvoří z po-
hody ducha a radosti z práce. Mezi fanatiky nejde
zařadit, protože je příliš objektivní, na obchodníka
má přespříliš slušnosti. Přestože dovede pronášet nej-
otrlejší, nejdrzejší prostořeké duchaplnosti a před
jeho ostrovtipem si není nikdo dost jistý, má dosta-
tek citu, aby se dovedl do sebe rozbolavět, než přivede
na svět nový opus vlastní tvorby.





Povídání na úvod...
bychom měli asi začít o poslání a smyslu

loutkového divadla pro děti předškolního vě-
ku. Neobejdeme se však bez několika slov
() předškolní výchově.Je prvním člán-
kem výchovně vzdělávací soustavy českoslo-
venského školství, které zahrnuje mateřské ško—
ly a jesle. Základní poslání lze shrnout do ně—
kolika bodů:
— pečuje o zdraví dítěte
— podněcuje rozvoj poznání a mateřské řeči
— formuje estetické cítění
— vytváří u dětí základní hygienické a kultur-

ní návyky
— dává základy společenského chování, kázně

a kolektivního soužití
— vede děti k osvojení elementárních forem

pracovní aktivity i samostatnosti přiměře-
né jejich věku, a tak je postupně připravuje
na vstup do školy

— má značný vliv na rozvoj morální složky
dětské osobnosti

Formování estetického cítění dítěte, pěstová-
ní vkusu a rozvíjení jeho tvořivých schopností
a dovedností je zahrnuto do e s t e tic k é v ý —

ch ovy. Pochopitelně, že na vývoj dítěte pů-
sobí i úroveň prostředí, hraček a pomůcek.
Esteticky cit se pěstuje i při pozorování příro-
dy, odráží se i v chování dětí, zejména ve spo-

jení se zpěvem a hudbou. Proto jsou dětské
tance a hry se zpěvy v mateřské škole jedním
z nejdůležitějších zdrojů estetické výchovy. Hra
je vůbec přirozenou základní činností dítěte
která mu subjektivně přináší radost a uspoko-
jení. Důležitou složkou estetické výchovy dí—

těte předškolního věku je výtvarné umění. Je
pro dítě působivé svou plastičností a výrazností
forem, bohatostí projevu a dráždivé fantazie.
Těchto několik myšlenek o estetické výcho—

vě dětí v mateřských školách nám dovoluje
vyslovit jeden závěr, že právě tady dochází
ke spojení výchovné funkce mateřské školy
se společenským posláním profesionálních lout-
kových divadel.
Nemá význam zabývat se loutkovým divad-

lem z hlediska historického (produkce lidových
loutkářů 19. století, spolkového loutkového di-
vadla, divadélka rodinného), nás zajímá počá—
tek vzniku loutkového divadla zabývajícího
se dětmi předškolního věku. Divadla, které má
podobné rysy jako dnešní tvorba. To se asi za—
čalo objevovat na přelomu padesátých a šede—
sátých let, kdy si samy učitelky mateřských
škol uvědomily přesvědčivost& působení loutky
ve vztahu k dětem, a kdy společenská situace
dává impuls k rozvoji této výchovné instituce.
Učitelky začínají používat loutky vědomě



nejen v estetické výchově, ale také pedagogic—
ky a didaktický. Zvýšené nároky na úroveň
jejich produkce vedly později k zařazení do
amatérského hnutí, a dnes se již žádná lout—
kářská přehlídka ZUČ prakticky neobejde bez
vystoupeni učitelek mateřských škol. Takže to
jsou právě ony, které loutkové divadlo, jako
neodmyslitelnou součást estetické výchovy, při-
vádějí do heren mateřských škol. Významnou
úlohu zde sehrálo také postgraduální studium
mnoha učitelek na loutkářské katedře DAMU.
Profesionální loutkové scény však zůstávaly

věrné svému provozu pro děti Školního věku.
Teprve v šedesátých letech přišli pracovníci
Krajské loutkové scény v Liberci (dnešní Naiv—
ní divadlo) s podnětem hrát přímo v hernách
mateřských škol. Co vedlo profesionální tvůrce
k tomuto „revolučnímu“ kroku?
Běžná provozní praxe nedovolovala, aby se

v hledišti sešly děti stejného věku. Divadlo
počítalo se třemi skupinami diváků, 4 až 10
let, 10 až 14 let a výše. Tento fakt nutil pra—
covníky loutkových divadel k vytváření insce—
nací s širokým eticko—estetickým zaměřením,
aby tak mohly obsáhnout vnímání dětí v roz—
pětí nejméně pěti let. Docházelo tak k velkým
problémům v adresnosti díla, neboť je propast—
ný rozdíl v chápání dítěte předškolního věku
a žáka páté třídy základní školy.
To vedlo k hledání nových forem náboru na

představení, k získání diváků pokud možno
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stejného věku. Nejideálnější skupinou pro tento
projekt se zdály být děti mateřských škol. Sou—
středit však potřebných 300 diváků se ukázalo,
vzhledem k provozním možnostem divadel a
specifickým problémům mateřských škol, ne—
výhodné. A proto logicky vznikl nápad, konci—
povat některé inscenace přímo do prostředí ma—

teřských škol. Tak se zrodilo to, čemu se později
začalo říkat „mateřinka“ - inscenace pro děti
předškolního věku záměrně předváděná v her—
ně mateřské školy.
Po počátečních „dětských nemocech'š orga—

nizačního a ekonomického charakteru, tápání,
hledání a nalézáni adekvátních výrazových fo—

rem i dramaturgie, čekalo loutkáře milé pře—
kvapení. Děti, zatím bez svazujícich divadelních
konvencí, v prostředí jim důvěrně známém,
byly daleko přístupnější k navazování kontaktu
a tím více připraveny k vytváření aktivního
podílu na představení, což jim neumožňuje je—

jich setkání s jinými kulturními impulsy, jako
je např. televize a film.
Jednoznačný ohlas dětského publika, pedago-
gů i odpovědných školských a kulturních pra—
covníků ukázal, že jedna z cest, na kterou
se vydalo profesionální loutkové divadlo za
svým divákem, je správná. Z čehož máme po-
chopitelnou radost.
O popularitě této tvorby svědčí i vznik Ná-

rodní přehlídky profesionálních loutkových di—

vadel s inscenacemi pro děti předškolníhověku,
která má i své „děti“ - amatérské MATERINKY,
ať okresní či krajské. Tato československá „spe-
cialita“ sklízí často úspěchy na různých zahra—
ničních festivalech, i při zájezdech komerčního
charakteru. MATEŘINKA se stala pojmem, je
oceňována jak odborníky, tak především těmi,
kterým je určena—dětmi předškolního věku. 9
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Povídání o dramaturgii...
Řada loutkových divadel si již „vypěstovala“

osobnosti zabývající se tvorbou pro nejmenší
děti—herce, režiséry, výtvarníky. Základním ka—

menem, bohužel kamenem úrazu, je však dra—
maturgie. A přitom za neutěšený stav tvorby
pro nejmenší děti tak docela nemůže. V porov-
nání s ostatními sférami loutkového divadla,
vzniká pro děti předškolního věku daleko méně
textů. Jen málo autorů se na tuto věkovou sku-
pinu specializuje. Dá se říci, že v podstatě nik-
do. A proto si dramaturgové musejí pomáhat
jak se dá. Oblasti jejich inspirace jsou zhruba
tyto:
a) Specializovaná tvorba
— je asi pramenem nejchudším. Texty, které

vznikají skutečně pro potřebu loutkového
divadla pro děti předškolního věku, by se
daly spočítat na jedné ruce nešikovného
truhláře. Pochopitelně texty kvalitní, ne ex-
hibice různých grafomanů. A tak zůstávají
osamocený autorky jako I. Peřinová a V.
Provazníkova.

b) Zhušťování a zkracování textů určených vyš-
ší věkové kategorii

— je to sice cesta schůdná, ne však ideální.
Většinou téma neodpovídá vnímání a chá—
pání malých dětí, a když odpovídá, dochází

tím k přílišnému zjednodušování a k poru-
šení dramatické stavby textu. Takhle byly
„mrzačeny“ hry jako „Giňol“, „Tygříček“
aj.

c) Dramatizace a úpravy klasických pohádek
—— tvoří nejzákladnější část dramaturgického

výběru. Devadesát procent tvorby vychází
právě z klasické pohádky. Již desetiletí pro—
cházejí všemi divadly texty jako Červená
karkulka, Budulínek, Paleček, Dlouhý, Ši-
roký a Bystrozraký, Princezna na hrášku,
Zvířátka a loupežníci, Perníková chaloupka
atd. Ptáme—li se děti, kterou pohádku by
nejraději příště viděly, málo kdy se stane,
že jmenují některou, která by nebyla v na-
šem výčtu. Maximálně Princ Bajaja a Jen
počkej, zajíci. Někdy Mach a Šebestová.
Jinak pořád poměrně malý okruh skutečně
těch nejznámějších pohádek.

d) Pásma poezie
— tvoří zvláštní kategorii, vycházející z tvor—

by našich i zahraničních básníků. Verš je
dětem nesmírně blízký, vždyť první, co se
dítě naučí, jsou drobné písně nebo básničky.
Jejich rytmus a obrazivost přináší dítěti
asi nejsnazšímožnost k učení. Proto na mno-
ha jevištích ožívá poezie F. Hrubína, V. Ne-
zvala, K. Čukovského, J. Kainara, L. Středy 11
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a J. Vodňanského. Dá se říci, že i tady mají
děti své favority. Nejednou se stane, že při
představení začnou recitovat s herci. A to
s velkým potěšením.

e) Dramatizace moderní literatury pro děti
— je jedním z nejméně prozkoumanýchzdrojů.

Jakoby si loutkové divadlo s moderní po-
hádkou nevědělo rady. Zatím se výrazně
projevuje tvorba J. Čapka, J. Trnky, A. Mi—

kulky, L. Středy, M. Macourka a V. Čtvrt—
ka. Máme dojem, že se tak děje díky tele-
viznim seriálům, které tvorbu těchto autorů
často popularizují.

Počet textů, které má současná dramaturgie
k dispozici, není schopen uspokojit potřeby
tvorby pro děti předškolního věku. Jestliže má
loutkové divadlo někde rezervy, je to právě
tato oblast. A protože u zrodu inscenace je prí—
mérní myšlenka promítnuta do tématu, doufej-
me, že se vše v dohledné době obrátí k lepšímu.
Jinak se nehneme z místa a dnešní problémy
kolem tvorby pro děti předškolního věku pře—
rostou do budoucnosti. Děti si to však nezaslou—
ží. Zbytečně se potom oháníme heslem — „dětem
to nejlepší!"'".
V tomto smyslu se díky DILIA přece jenom

blýská na časy. Kvalitativně nejvíc zdařilé tex—
ty jsou vydávany v edici PARAVÁNEK, která
se snaží soustředit vše, co v současné době za
něco stojí.



Povídání o scénografii
„Mateřinkovská“ kategorie inscenací je jako

každá jiná stejná V tom, že si klademe nároky
a cíle. Stejně jako inscenace velkého rozměru
musí mít tato miniatura všechno co dělá dob—
rou inscenaci dobrou inscenací. Invenci nebo—li
nápad, správně zvolené prostředky a adekvátně
vyřešený prostor. I když se jedná o sebedrob—
nější dílko, nelze je ochudit o ideu a umělec—
kost. Máme za to, že loutkové divadlo se od
ostatních divadelních druhů odlišuje právě svou
'Výtvarností. Žádný jiný druh divadla tak zá-
kladně nepotřebuje výtvarníka jako loutkové
divadlo. Je to už obsaženo v názvu. Loutkové
divadlo bez loutek není hodno svého jména.
Ale pozor! Není důležité, jestli loutkou myslí—
me dokonalou marionetu, která je schopna
všech pohybových možností jako člověk a do—

konce něčeho navíc. Loutkou je možno nazý—
vat právě tak plechovku od konzervy, starý
klobouk, kostým, obrázek, fotografií nebo hrač-
ku, pokud jim dovedeme vdechnout dramatic-
ký význam znaku. Nemusí je také vytvářet
právě „výtvarník specialista“, ale třeba režisér
nebo citlivý herec. Jde jenom o to, že je tu ja—
kási hmota povýšena na artefakt a je prostřed—
níkem mezi hercem a divákem.
Hraní v mateřské škole přináší nové úkoly

jak řešit prostor. Stísněnost herny, často i ma—

lá Výška, divácký pohled, přivádí onen obligát—
ní paraván, jehož mobilnost, finanční dostup—
nost odpovídá počátkům hledání— jak ve volbě
scénických prostředků, tak i dramaturgicko—
—inscenační nenáročnosti. Ukázalo se, že jde o
prostor svazující, často suplující produkci uči—
telek mateřských škol. Náročnější úkoly dra—
maturgické i záměry inscenační vedou výtvar—
níky k vytváření bohatšího hracího prostoru a
prostředí, které v dítěti daleko více evokuje
pocit, že do jeho světa vstoupilo divadlo se vším
všudy. Vytváří se ambulantní scéna, která svý—
mi možnostmi co nejvíce nabízí proměnu herny
na divadlo. Namátkou jmenujeme některé ins-
cenace naše - Motanice, Branka zamčená na
knoflík, Pohádka s Hvězdičkou, Dlouhý, Široký
a Bystrozraký.
Vedle nové práce se scénickým prostorem

dochází i k jinému řemeslnému a barevnému
vypracování inscenací. Denní světlo, nemožnost
zatemnění, malý odstup od diváka, vede výt—
varníky k používání jiné barevné palety a ji-
ného technického řešení, které nepočítá s di—

vadelním světlem a tmou, a navíc vychází z
poznatků o působení jednotlivých barev na psy—
chiku malého dítěte. To samé lze říci o tvarech,
neboť právě dítě v mateřské škole se teprve
učí barvy a tvary rozeznávat a orientovat se v 13


