Pohranici jinych svéti: Prechodové a reprezentacni funkce ¢eskych divadelnich opon
Vaclav Hdjek

Malované opony dochované na ¢eském tzemi tvoii pozoruhodny konvolut specifického
vytvarného, medidlniho a ideového projevu. Funkce, spolecenska role a komunikacéni néstroje
opon se vyrazné proménuji od 18. stoleti do soucasnosti. Vidime zde vyvoj od opon, které do
znacné miry souznély s klasicistnim architektonickym pojetim (s nimz se ovSem misily také
iluzivni barokni postupy), pies opony jako napoveédi univerzalnich hodnot osvicenského
mysleni a estetiky, k opondm misicim romantické a obrozenecké tvaroslovi a témata. Od druhé
poloviny 19. stoleti je situace jesté slozitéjsi a koSatéjsi. Nicméné fada obrazovych a vizualnich
»strategii“ se opakuje a variuje v dlouhych casovych tsecich — napt. vrstveni nékolika
pohledovych plani na plose opony, apelace na divaka s pomoci urcitych kompozi¢nich feseni,
recyklace dobové oblibenych obrazovych prototypti, rozvrhovani vztahii mezi profannim a
jakymsi transcendentnim prostiedim atd.

Opony byly (a mnohdy tak funguji i dnes) velmi pozoruhodnym typem obrazové
komunikace, ptedstavovaly rozhrani, pfechodové uzemi ¢i prah mezi vSedni a vyjimecnou
situaci a ptipravovaly pohled divakt na vstup do ,,jinych svéti“ divadelni udalosti s jejimi
estetickymi, ideologickymi, didaktickymi a socidlnimi souvislostmi. Opony zahalovaly 1
odhalovaly, roznécovaly zijem o neznamé 1 posilovaly status znamého. Vyuzivaly
mnohastupniového vizualniho pisobeni a byly tak nakonec obdobné procesudlnim a
performativnim vyjaddfenim jako divadelni pfedstaveni samo (jakkoli nemusely odkazovat k
jeho konkrétnimu obsahu).

Tento text vychazi ze dvou pritfezovych publikaci Malované opony divadel ceskych zemi*,
V nichz je shromaZzdéno mnoZstvi doposud piehlizeného vytvarného materidlu. Divadelnich

opon se na naSem uzemi dochovalo cca od sklonku 18. stoleti ptfekvapivé znaéné mnozstvi

1 Oba dily této publikace (2010, 2017) jsou vysledkem dlouhodobého prizkumu a dokumentace divadelnich
opon na ¢eském Gzemi z doby cca od sklonku 18. stoleti do soucasnosti. Nejvice pozornosti je vénovano
silnému divadelnimu hnuti v 19. stoleti a na za¢dtku 20. stoleti, kdy divadlo hralo velmi vyraznou spolecenskou
ulohu v kontextu tuzemskych politickych, kulturnich a naciondlnich tendenci. Dokumentované opony pochazeji
mnohdy z ochotnickych divadelnich prostor (v sokolovndach, hostinskych sdlech, viceucelovych spolecenskych
prostorach apod.), které se dnes jiz vesmés pro divadelni produkci nevyuzivaji. Divadelni aktivity zmifiované
doby je tfeba zkoumat nejen z hlediska samotnych dé&jin divadla, ale téZ z perspektivy narodopisu, vizualnich
studii a dalSich obord. Malované opony, jejich fragmenty nebo dobova vyobrazeni se dochovaly bud' pfimo na
pGvodnim misté (tfeba na pldach danych budov), nebo v regionalnich verejnych i soukromych sbirkach, popfr.
byly pfemistény do novych kontextt (na radnici atd.). Vybér opon v téchto publikacich neni dan systematickym
klicem, ale tim, co se dochovalo a co bylo mozné zdokumentovat. Zatim je prehled o tomto rozsahlém
vytvarném materialu fragmentarni a na zakladé dalsiho prizkumu se bude zfejmé i jeho dokumentace
rozsifovat (i s pfedpokladatelnymi dalSimi nalezy by opon mohlo byt zachovano, byt jen ve fragmentarni
podobé&, az 700-800). Prvni dil publikace je dostupny také online (https://www.amaterskedivadlo.cz/opony1/).



https://www.amaterskedivadlo.cz/opony1/

(Casto ve Spatném ¢i fragmentarnim stavu, piesto S vypovédni hodnotou). Pozoruhodnéa na
téchto specifickych multioborovych dilech (symbidza vytvarnych, divadelnich, literarnich
prvkl) neni ani tak jejich estetickd kvalita nebo nekvalita, ale jejich spole¢enska, politicka,
propagandisticka, svym zpusobem i kultovni a manipulac¢ni funkce. Ani konkrétni motivy
zobrazené na opondch nejsou to nejpodstatnéjsi. V ptipad¢ divadelnich opon hraly a hraji
klicovou roli formalni obrazové strategie, s jejichz pomoci tento obrazovy ,,aparat” ovliviiuje
divaka.

Nas text zamétujeme predevsim na rozbor nékolika formalnich, obrazovych strategii, s jejichz
pomoci opony dosahovaly vétsi Gi¢innosti na divéka. Tyto strategie se stejné jako konkrétni
naméty Casto opakovaly a jen mirné variovaly. Najdeme je v ur¢ité miie na desitkach piikladt
ze sledovaného konvolutu. Metody urcitého apelu na divéka, jeho iluzivni vtahovani do déje,
posilovani jeho pozornosti se na oponach vyskytuji v ,,osvéd¢enych* podobach piiblizné od
poloviny 19. do poloviny 20. stoleti. Nékolik viceméné typickych vizualnich nastroju, jichz
opony pro oslovovani divaka vyuzivaly, rozebirame na ptikladech, u nichz neni diilezité ani tak
autorstvi a jedinec¢nost, jako prave typicnost (charakteristické pro danou dobu a dané médium).

Dosavadni vyzkumny zdjem byl tuzemskym opondm (pfinejmens$im t€m méné znadmym)
vesmés vénovan v souvislosti s jejich nalezem, restaurovanim, umistovanim do regionalnich
muzei apod.? Star$i domaci badani se zaméfovala vice na ikonografii opon, zatimco na
,,formalni“ postupy jejich ptisobeni na divaka, na vztah s vnimanim a S uré¢itymi koncepcemi
vidéni® apod. se tolik nehledé€lo. V zahrani¢ni literatufe se problému ,,formdlnich* prvkl a
vidéni opon naopak vénuje zna¢na pozornost. Nejde ovsem jen o opony divadelni, ale o princip,
ktery se vyskytuje velmi siln€ i v ndboZenském kontextu (synagogalni opony, pasijova platna
apod.), v propagand¢, reklamé, v ur€itych ritualnich praktikach vefejného i soukromého Zivota,
Vv oblasti d&jin uméni (zanrova malba 17. stoleti v Holandsku, Raffaelova Sixtinska madona,
tvorba dvojice Christo a Jeanne-Claude v druhé poloving 20. stoleti atd.). Badatelsky zajem se
na opony zamé&fuje také v souvislosti s modelovym ptikladem Parrhasiova zavoje a s otazkou
zavoje (mlhy, temnoty, nedohledna, neviditelna) v romantismu. Byvaji zkoumany i dalsi
kontexty termint velum, antependium, ale téZ hranice, rozhrani ad. jakozto nastroju

zviditeliiovani i zneviditeliiovani, zahalovéani i odhalovani, aktivizace pozornosti apod.*

2 K tomu viz nap¥. Dvoidk 2015 a Pouza 2015.

3 Otazky promén koncepci a souvislosti vidéni od zagatku 19. stoleti jsou souéasti obor( jako visual studies,
Bildwissenschaft ad. Podnétna zjisténi na tomto poli ptinaseji napr. Levin 1993, Nochlin 1989 ¢i Grave 2022.
4 Problematiku zavoje, zahalovani a odhalovani, opony a rozhrani komentuiji tito autofi a tituly: Blimle 2016;
Meiering 2006; Endres 2005.



V naSem textu tedy zkoumame opony predevsim jako uréité vizualni, obrazové vehikulum,
srovnatelné tieba s problematikou a principem ramu apod.®, kdy hraje roli jakési ocekavani,
tajemstvi, urcitd cesta pohledu skrze vrstvy a stupné, vztah mezi optickym a latentné haptickym
pusobenim daného obrazového prostfedku. Ikonografie a naméty zobrazené na oponach nas
nyni tolik zajimat nebudou. Jde vesmés 0 zna¢né stercotypni, typizovana, piejimana témata,
coz ovSem samo o sobé predstavuje také urcity strukturalni princip, ktery se napadné podoba
kopirovani a variovani ve sférach kultovnich obrazi. Toto variovani a zmnozovani souvisi i
S jinymi ,,ritualnimi poslanimi opon, v nichz se ukazuje jejich specificka performativita®.

Chceme tedy zkoumat piedevsim obrazové, formalni, strukturalni a vizualni zptsoby, jichZ
vyuzivaly opony, aby zac¢lenily publikum do ramce nevsedné koncipovaného divadelniho déni
a situace. Zajima nas, jak a jestli je opona vyrazn¢ a zasadné zapojena do ,,hry*, ato i v ptipadé
zdanlivé zcela stereotypniho feSeni a namétu (coz ale muze byt velice funkéni, u¢inny postup
osloveni publika v urcitych dobovych, ideologickych a spolecenskych souvislostech). Zajima

nas opona jako rozhrani v prostorovém, komunika¢nim, medialnim smyslu.’

1. Ram

Ornamentélni rdmce opon nepfitahovaly ziejmé divaky natolik, aby jim vénovali speciélni,
dlouhodobou pozornost. Jejich ptisobivost spocivala v celkové barevné, tvarové a kompozicni
bohatosti. Obc¢as se pohled zastavil u né&jakého dil¢iho detailu, figury, rostliny, linie (v fadé
pfipadli mohly detaily odkazovat k tradi¢nim prvkim ornamentu — tfeba k arabesce, grotesce,
ke stfedov€ké, renesancni ¢i barokni ornamentice atd.). Ornamentalni bordura byla chapana
jako dopln€k hlavniho zobrazeni, tedy slovy filosofi Immanuela Kanta ¢i Jacquese Derridy
jakozto ,,parergon (Derrida 1987). Takovy doplnék, vnéjSek dila ma podle Kanta primarné
vyzdobnou, dekorativni funkci a je tedy postradatelny, zbytny. Derrida ovSem zdiiraziuje jeho
zévaznost a nutnost pro urceni ptislusného kontextu, do né&jz je centrum vyjevu se svym
zékladnim sd€lenim zasazeno. Podle francouzského dekonstruktivniho filosofa neptedstavuje
,parergon” (ram, ramec, okraj) jen dany technologicky prvek s vné&jsi dekoraci, ale predev§im
prostfedek, ktery ukazuje, jakym zplisobem méame chéapat sdéleni, jez se nam piedkladaji. To,
jestli mame obraz chapat jako umélecké dilo, historicky dokument, ¢i didaktickou pomicku

apod., je urceno ramcem (parergonem) piedstavovanym celou danou instituci — v tomto piipadé

5 Rdm jakoZto obrazové vehikulum zkouma napf. Friedberg 2009.

6 Ritudl a performativita maji k sobé velmi blizko — viz nap¥. Hughes-Freeland 1997.

7 K otézce rozhrani, hranic, mezi jako uréitych myslenkovych princip( viz nap¥. Prasek — Roreitnerova 2021 a
Dadejik 2023.



by ramec tvofila galerie, muzeum, Skola. Zakladni parergon divadelniho pfedstaveni tvori
samotnd instituce divadla. Dal$i rdmec ztélesiiuje opona jako rozhrani mezi hledistém a
jevistém. Opona tvoii vnéjSek, okraj, dopln¢k divadelni scény a piedstaveni a pro jeji
ornamentalni borduru pak zbyva funkce jakéhosi dopliiku parergonu.

Dopln¢k dopliiku ma vsSak svébytny smysl. Opona sama vytvaii prostiedi ramu a jeji
ornamentalni ramec ¢i nékolik odstupnovanych ramct tedy umociiuje, nasobi jeji funkci.
Opona jakozto piiprava na uréitou udalost je pifi svém mnohacetném oramovani jakymsi
schodi§tém, po némz pohled publika vstupuje do hajemstvi nevsednich zkusenosti. Cim bohatsi
je stupiiovani okrajti, tim ostentativnéji se zduraziuje o¢ekavany vyznam piedstaveni. Mnohdy
se u tradi¢nich typt opon vyskytovala az hypertrofie ramct a okraju. Jakoby §lo o podstavec
pomniku vrstveny do hloubky misto do vysky. Ptiklady bohaté¢ dekorovanych a rdmovanych
opon se nachazeji napt. v Liberci (MODCZ 2010: 37) nebo na Zbirohu (tamtéz: 149).

Ornamentalni struktury evokuji vesmé&s takika nekonecné pokracovani, a to 1 kdyz vyuZivaji
zhruba symetrii, jistou hierarchii a nejen aditivni pfiddvani ad infinitum. Na okrajich
sledovanych opon (na jejich ornamentalnich bordurach) se tedy nachazi opakovatelnost,
zatimco v jejich centru se vyskytuje jedine¢nost (alespori na prvni pohled). Zaroven se zda, ze
okraje, ramy drzi a chrani centrum na zpusob jakési hradby. Okraje téz mnohdy vice odkazuji
k ,divadelni“ povaze daného mista, zatimco hlavni vyjevy uprostied opon nebyvaji
ikonograficky tolik vazané na divadelni ,,diskurz. V ornamentalnich ramcich byvaji v¢lenéna
zobrazeni pfislusnych muz, autord, napf. Josefa Kajetana Tyla, hudebnich nastroji, napi. na
oponé ze Zarosic (MODCZ 2010: 169).

Bordury obsahovaly opakovatelny systém ornamentu, zatimco centrum opon bylo vyhrazeno
jedine¢nému, klicovému, mnohdy jakoby ,,zakladajicimu‘ aktu (proto se zde vyskytuji motivy
jako pramen, zrozeni, Pfemysl Ora¢, LibuSina véStba, vychod slunce apod.). Tato kombinace
zobrazeni archetypalni udalosti a opakovani na ploSe opon se pon¢kud podobd struktuie
zakladajiciho aktu.

Opony tedy fungovaly jako prah nejen v prostorovém a déjovém smyslu, ale téz diky
urcité podobnosti s ritudlnimi praktikami. Také prahové ritualy maji nékolik ¢asti, Stupnd, a
takové stupniovani ¢ekalo i na divadelni publikum, kdyZ se ocitlo pted bohaté¢ ordmovanou a
dekorovanou oponou. Ostatné termin ,,decorum* ptivodné vyjadfoval spravnost podani a na

takovy nalezity typ vnimani mély divaky nachystat i opony se svymi rdmy a parergony.

2. Zavoj



Znacné mnozstvi malovanych opon mélo podobu iluzivné zndzornéné, bohaté zirasené
draperie, plné hlubokych a dynamickych zahybt, jejichz okraje byly obroubeny piesvédcive
znazornénymi tfasnémi, tkalouny, stfapci a lemy. Nékteré opony tohoto typu obsahovaly
v prihledu do pozadi za tuto draperii jeSté¢ dalsi, konkrétnéjsi vyjev, at’ uz narativniho,
figuralniho, ¢i topografického a krajinného charakteru. Namalovana draperie vyvolava dojem
tihy, plasticity a evokuje téméf taktilni vlastnosti, hmatatelnou blizkost. Namalovana draperie,
tézky, vesmés rudy zavés se tedy nevzdaluje od pozorovatele v hloubce opticky vnimaného
prostoru, ale vyznacuje se mnohem uzsim, intimnéjSim vztahem k divadkovu télu.

Mezi iluzivni draperii a vyjevem, ktery je zasazeny do perspektivni dalky (napf. krajina,
figuralni kompozice apod.), poptipadé¢ mezi namalovanou draperii a samotnym divadelnim
predstavenim, scénou je tedy principialni rozdil pfedev§im v tom, jaké smyslové vjemy a typy
vnimani sugeruje. V ptipad¢ reliéfné, hutné a plasticky malovaného zavésu se pred divakem
nachazi kvazi-hapticka entita, kterou bychom v duchu teoretiki a historiki uméni Aloise Riegla
(1893) ¢i Heinricha Wolfflina (2020) mohli pokladat za typ obrazu, ktery se zaobira predevs§im
konkrétni, hmotnou, blizkou jednotlivinou a nesnazi se budovat §irSi prostorovy ramec se
znazornénim vzdalenosti a odstupli mezi mnozstvim véci, figur, forem. Za takové kvazi-
haptické obrazy lze pry povazovat napft. dila rané renesance. Mezi ,,haptickym* a ,,optickym*
modem, stylem zobrazovani a vnimani dochézi v déjinach podle Aloise Riegla k pravidelnému
stitidani a vyménam priorit, coz je sice diskutabilni, ovSem podnétné teoretické schéma.
Pokusme se prenést tuto koncepci stfidani ,,haptického* a ,,optického* principu na pole
malované opony.

Jakasi vstupni faze ¢i okraj opony, ktery je ve sledovanych piipadech pojednan na zpiisob
tézkého sametového zaveésu, nepodtrhuje jenom slavnostnost chvile, ale naznacuje fyzickou
pfitomnost, télesnou aktualitu divadelniho pfedstaveni a principu, jenZz zahrnuje zazitek
spole¢né, senzudlné sdileného mista. Jakoby zaves paradoxné hledisté a jevisté neoddéloval,
ale naopak UzZeji provazoval, propojoval, ale jaksi beze slov, bez alegorii, pojmii a naraci.
Narativni slozky byvaji vyjadieny v prahledu (pokud je soucasti opony), k némuz ma recipient
artefaktu (jimz bylo i tradi¢ni divadelni pfedstaveni) se zde misi s impresi blizkého setkani, jez
zaujima na opon¢ Casto podstatnou plochu nebo ji dokonce zabira celou.

Velmi pozoruhodnou oponu s iluzivné malovanou zfasenou draperii piedstavuje dilo Jana
Bedficha Stocka pro zamecké divadlo v Hluboké nad Vitavou (MODCZ 2010: 29). Priichod
z fyzického prostoru do fantazijniho a subtilniho prostiedi se zde sklada pfinejmensim ze Ctyt

vrstev (baldachyn, zaves, zhmotnély ornament, popiedi krajiny). Pohled divaka smétuje nejen



k idylické scenérii s loveckou chatou uprostied lesni mytiny, ale také k prosvétlenému pasu
nebe nad horizontem (kde bily oblak vyhlizi dost étericky). Od takika hmatatelné plasticity
Vv popiedi se zrak dostava do neviditelného, prazdného, odhmotnéného stiedu. Stockova malba
sice vychazi hlavné z trendit v dobovych nasténnych dekoracich (jejichz tvlircem ostatné tento
autor Casto byl), ale sumarizuje v sobé narocnym, az hypertrofovanym zpiisobem klicové role
iluzivniho z&vésu zahalujiciho jevisté. Za zmnozenym rozmezim, za odstupiiovanymi vrstvami,
které vnitini a vnéjsi scénu respektive svéty propojuji i oddéluji, se naléza dobie ukryté
»tajemstvi® (viceméné neviditelné — zde napf. onen oblak nad horizontem). Toto ,,tajemstvi‘,
chranéné obaly a okraji, nebo alespon jeho ptislib a ndznak, roznécuje touhu a imaginaci divéka,
ktery predpoklada, ze se stane svédkem podstatné udalosti (estetické, etické, ritualni atd.),
vytrzené ze vSedniho pribéhu Casu. Termin ,tajemstvi je snad ponékud nadneseny, ale
vzhledem K historickému vyuzivani zavési, zavoju, baldachynti v nabozenské, alegorické,
reprezentaéni a moralistni malbé€, sochafstvi 1 v architektonickych feSenich se nezda tento
termin nepiipadny.

Zruén¢ a presvédCivé namalované draperie odkazuji téz k exemplarnimu piibéhu o
Parrhasiové zavésu (Bliimle 2016), v némz se snoubi vypoveéd’ o mistrovstvi v oblasti uméni a
napodoby s vypovedi o relativité obrazové iluze. Parrhasiem namalovany zdvoj mél vyjma
autorovy technické zru€nosti demonstrovat potifebu kritick¢ého pfijimani a revidovani
smyslovych vjemu. Nékteré holandské malby ze 17. stoleti (jez vytvaiel napt. Nicolaes Maes)
ukazuji hlavni vyznam parrhasiovského zavoje — jde o jakousi ochranu divaka pied moci
obrazové iluze, upozornéni, ze zde se naléza rozhrani, prechodové tizemi mezi skutec¢nosti a
zdanim.

Divadelni opony s malovanymi draperiemi kombinuji nastinéné aspekty zobrazovani zavést
a jejich performativniho potencialu, jak ukazuje napf. opona z Jabkenic (MODCZ 2010: 81)
nebo z Bozejovic (MODCZ 2010: 87).

3. Cesta

Ornamentalni ramec i zaves v podob¢ bohaté zfasené draperie slouzily do znacné miry k tomu,
aby prostor divaka a jevisté rozhraniCovaly a vytvarely propustnou, nicméné zjevnou distanci.
Naproti tomu urcité formalni 1 nAmétoveé aspekty vyskytujici se uvniti obrazové plochy opony

mély napomoci pozorovatele predevsim integrovat do namalované scenerie. MéEly nejen



zaujmout jeho pozornost, ale imerzivn¢ ho piimo vtahnout do déje a pietvotit Vv pomysiného
spoluhrace®.

Velmi vyraznym a G¢innym prvkem je v tomto sméru motiv namalované cesty ¢i obdobné
trajektorie ur¢ené k evokaci pohybu smérem K centru a pointé znazornéni. Takto se mohou
uplatiovat také motivy pramene, vodniho toku, procesi, stromotadi, obecnéji feceno vyrazné
hloubkovym zptsobem ubihajici perspektivni prvky. Na nékterych oponach se motiv cesty
nachazi témér uprostied vyjevu a u jejiho pocatku jsou umistény figury, které pohledem a gesty
navazuji komunikaci s pozorovatelem a ukazuji mu také dal$i sméfovani k point€ a jeji vyznam
(n&kdy se jako pointa vyjevu objevuje na horizontu a viceméné v ohnisku perspektivy hora Rip,
jindy tieba silueta Hrad&an, vychod slunce, Karlstejn atd.)®. Vodni tok v této roli miize divaka
orientovat k prameni, ziidlu, po¢atku, ,,arché* — napt. k ,,prameni poezie*1°.

Takovy typ obrazové kompozice silné ovliviiuje vnimani a pozornost divaka (Crary 1999),
vlastné vytvaii uréity navod pro divakovu aktivitu / pasivitu v nasledném procesu percepce
divadelniho ptedstaveni. Podobny z4jem o soustfedéni divacké pozornosti me¢l napt. Richard
Wagner, ktery v souvislosti s tim plédoval i pro novy typ operniho divadla, jenz mél pfedchazet
a zabranovat divakové rozptyleni, nesoustiedénosti a potazmo jeho nezajmu nebo
neadekvatnimu vztahu k prezentovanym umélecko-ideologickym sdélenim (Crary 1999: 248).

Tématika cesty, putovani, poutnictvi smérem k ciltim respektive zkuSenostem prekonavajicim
vSednost, béznou piitomnost, se stavd jednim z nejpodstatnéjSich ryst jiz romantického
myslenkového obratu. Cesta tu piedstavuje jakousi trajektorii touhy (Plessen 1993: 52),
pfi¢emz tento termin mél v romantice zvlastni vyznam — ,,touha* se vesmés neobracela ke
konkrétnim, jednoznaénym cilim, ale potencialn€ k vizi urcitého absolutna, jehoz
nedosazitelnost se ovSem soucasné reflektovala v romantické skepsi a ironii. Goethiiv Faust,
Novalistiv Modry kvét, Friedrichtiv Poutnik nad morem milhy a dalsi dila'! a také romantick

,»Wanderlust* jakozto chut, touha ¢i nutnost putovat, bloudit (Verwiebe 2018) vypovidaji o

8 Termin imerze miZe oznacovat rliznorodé strategie, s jejichz pomoci je pfeklenovan odstup mezi prostorem
divaka a vnitfnim prostfedim obrazu. Imerze se vyrazné uplatiuje v panoramatech, virtualni realité apod.
Problematikou imerze se instruktivné zabyva napf. Liptay 2015.

9 Téma a forma cesty se vyrazné uplatfiuji napf. na oponé v obci K¥idla (MODCZ 2010: 205), na oponé z Velvar
(MODCZ 2010: 197) &i na oponé ze Dvora Krélové nad Labem (MODCZ 2010: 103).

10 p¥ikladem takové opony s vyznamnym vodnim prvkem je opona znojemského divadla nazvand U pramene
poezie (MODCZ 2010: 43).

11 Johann Wolfgang Goethe vytvofil nékolik verzi svého Fausta (poprvé z&asti inscenovan na divadle v roce
1819) a vlastné se cely Zivot k tomuto tématu vracel, jakoby i pro néj Slo o neukoncitelné putovani za
nedosazitelnou definitivni formou. Roman Modry kvét od Novalise se vyskytuje ¢astéji pod ndzvem Heinrich von
Ofterdingen (poprvé vydan 1802) a jeho nedokoncéenost koresponduje s bloudénim a chimérickymi vizemi
hlavniho hrdiny. Malba Poutnik nad morem mlhy od Caspara Davida Friedricha (1818) je jednim z ikonickych dél
romantické epochy.



neustale ztroskotavajici snaze dospét k néjaké ,,absolutni®“ zkusenosti, poznani, ke svétu ,,an
sich* (Kant 2020).

Téma cesty obnasi tedy i na malovanych opondch dvoji vyznam: pout’ smétujici k zietelné
definovanému cili a Gicelu a na druhé stran¢ oteviena cesta, romanticky vécny ,,vandr* bez cile,
ale také bez moznosti spotfebovani této cesty jen jako utilitarniho prostfedku k dosazeni
stanovenych, ptedpfipravenych uceld. Obrozenecké a obecnéji romantické motivy cesty na
opondch podtrhuji samu casovost, dé¢jovost, ptibéhovost predstaveni, a k casovému prozitku, k

,,putovani* zvou i publikum.

4. Obraz v obraze

Casto se vyskytujici opony, na nich je vice & méné zdafile variovana predloha Adolfa
Liebschera Kde domov miij*?, vyuzivaji motivu iluzivniho vstupu do obrazu skrze slavobranu,
které je doslova korunovana (svatovaclavskou korunou a sloganem, respektive nazvem budouci
nebo uz stavajici hymny, ktery je psan nékdy s otaznikem a jindy bez otazniku na konci).
Liebscherovo schéma se skvéle osvédCilo jakozto typ prostorového usporadani, které
mimofadné presné tlumoci principidlni vlastnosti opony. Toto kompoziéni feSeni stacilo pii
transferu na plochu opony jen obroubit iluzivné namalovanou drapérii a vznikl mnohastupiiovy
vchod do svéta za zavojem. Znovu se zde uplatiiuji 1 motivy cesty a vodniho toku, které se
vinou k centralni point¢, k silueté Hradéan na modravém obzoru. Vlevo (za ramem slavobrany)
se naléz4 i pramen, tedy téma piivodu, arché, poc¢atku, zrozeni. Misto slunce stoupé nad horizont
zafici svatovaclavska koruna, popiipadé zemské znaky apod.

Velmi podnétné je rozdé€leni vyjevu na oblast pfed a za rdimem brany (& la vitézny oblouk),
piicemz cast ,,vn¢j$iho* svéta jakoby byla pfimo nasdvana dovnitf. TO naznacuje tieba
dynamika a vychyleni jezdce na koni a tlacenice pfed prahem z kamennych valountl, za nimiz
se jiz cesta svazuje dolii do kotliny, zfejm¢ dosti Gt&slivé po prekonani ramujiciho pohofi.
Zvlastni je, Ze tento ,,idylicky* svét vnitfku se nachazi dole, jaksi vV podsvéti a tak se nad jeho
vrchnim ordmovanim miZze vypinat Rip, SnéZka a dalsi ,,posvatné* hory (vybirané podle
oblasti, k niz byla dana opona pfislusna). Kultovni hory ovsem svym zptisobem patii na nebesa
nebo alesponl zprosttedkovavaji propojeni s ¢imsi transcendentnim, takZe jejich umisténi do
,»nadsveti“ neni z kompozi€niho hlediska az tak nepatiicné. V levé €asti oramovani se nachézi
figuralni skupina zastupujici historii a mytus, v pravé oslavna personifikace (fama) s ratolesti

V pozdvizené pazi a pod touto postavou téma jara — rozkvetld koruna ovocného stromu. Branou

12 T¥eba opona pro ochotniky z Valu u Dobrusky (MODCZ 2010: 172) nebo opona pro sal hostince U Havld
v Zelenecké Lhoté (MODCZ 2010: 175).



pak prochazi procesi ,,piitomnosti“ slozené z postav v krojich z riiznych kraji. Za kamenitym
prahem se jiz figury zmensuji a jsou diky svazujicimu se terénu Castecné sefiznuté — tohoto
perspektivniho triku vyuzival tieba jiz Pieter Bruegel® ad.

Obrazy v obrazech, vnitini ramovani, efekty prolinani nesourodych prostor byly sice v
»klasickém* malifstvi potlacovany jakozto neptfipadny narativni a Casovy prvek, ktery do

{14, ale v praxi se tyto strategie vyuzivaly pomérmé

obrazovych médii udajné principialné nepati
hojné (pfinejmensim v obrazovém aranzma slavnosti, privodd, korunovaci, svatofeceni atd.).
V druhé poloviné 19. stoleti a kolem roku 1900 pronikly tyto postupy 1 do kompozice
pohlednic, vyloh, plakati, Skolnich didaktickych pomticek, jakymi byly napt. obrazové panely
(Koritenska 2020) atd. V ramci jedné obrazové plochy se oteviralo vice ,,oken*'®, mezi nimiz
se vyskytovala posloupnost, hierarchie ¢i dialog, které divaka vedly a orientovaly mezi
dopliitkovymi a hlavnimi sdélenimi.

Obrazy v obrazech (nejen na oponach) byly ¢asto ¢lenény do tiech osové soumérnych poli,
coz pripomind rozlozeni kiidlového oltare. Tato schémata se vyskytovala nejen v piripadé
skutecn¢ nabozenského kontextu (opona pro nové divadlo pasijovych her v Hoficich na
Sumavé)'6, ale pienasela se i do kvazi-kultovniho pojeti politickych hodnot, jako naptiklad na
oponé V Cholin¢ zroku 1924, na niz ,oltarni* ¢lenéni vyjadiuje a zvyznamiuje dobové

gerstvou ideu jednoty a provazanosti mladé Ceskoslovenské republiky (MODCZ 2010: 95).

5.,,Teatralita®
Termin teatralita ¢i teatralnost na oblast vytvarného uméni respektive i $irSi vizualni kultury
aplikoval ,,formalisticky* teoretik uméni Michael Fried (hlavné ve své knize Absorption and

Theatricality: Painting and Beholder in the Age of Diderot), kdyz chtél odlisit moderni nebo

13 pieter Bruegel namaloval tfeba na obraze Ndvrat stdda (1565) figury za hranou svahu, jejichZ sefiznuti velmi
intenzivné evokuje dojem vzdalovani a pohybu.

1 Klasicistni i neoklasicistni teoretici (nap¥. Leon Battista Alberti nebo Gotthold Ephraim Lessing) tvrdili, Ze
Casovy a narativni rozmér do obrazu nepatfi. Naproti tomu neklasické pojeti obrazu (tfeba v renesancnich
Benatkach) vyuZivalo velmi dynamickych, pohyblivych, az excentrickych kompozic a postupt (o tom se
vyjadfuje napf. Werner Busch ve své knize Das unklassische Bild). Johannes Grave v knize Bild und Zeit
naznacuje, ze ¢asové charakteristiky jsou do urcité miry pfitomny v jakychkoli obrazovych médiich a jejich
pozorovani. Vnitfni rdmovani zkouma v souvislosti s filmem filosof Gilles Deleuze ve své knize Film 1 / Obraz-
pohyb.

15 Renesanéni teoretik a architekt Leon Battista Alberti definoval klasicky, linedrni perspektivou podminény
obraz jako ,oteviené okno” (jeden kompaktni vyrez viditelného svéta). Kombinace vice ,,oken”, vice udalosti,
okamzik( a G4hlU pohledu v jedné plose se vyskytovala v rliznych dobach a kontextech a klasicky idedl jednoty se
v praxi nijak zasadné nectil (Friedberg 2009).

16 Nedochovand opona pro hofické divadlo odkazovala explicitné k ndboZenskému kontextu, v centralnim
panelu obsahovala motiv Zmrtvychvstani, na boénich panelech Klanéni tfi kralG a Uk¥izovani (MODCZ Il 2017:
75).



piimo avantgardni pojeti obrazu respektive uméleckého dila od jeho jinych podob a vyznama.
Moderni artefakt se podle Frieda vyznacuje absorpci — tedy nofi se sdm do sebe, do svych
internich, uméleckych problémi a nesnazi se zapojovat do hry divaka, nesnazi se ho k sobé
nijak pfitahnout a naldkat (naopak mezi sebou a divakem stavi spiSe urc¢itou bariéru). Naproti
tomu kupiikladu barokni, ale pry i postmoderni ¢i mimoumélecky obraz pusobi na divaka
pomoci ,teatrdlni“ komunikace, gest, kompozicnich feSeni, pohledii. Diky teatralit¢ se
pozorovatel podle Frieda intenzivné vziva do obrazového déje, stava se jeho soucasti, a obraz
mu tak mtize sndze predavat svoje kultovni, politické, zabavni poselstvi. Teatralita naruSuje
distanci mezi divikem a obrazovym svétem, snizuje pomyslné prahy, navazuje bezprostiedni
vztah mezi realné neslucitelnymi prostredimi.

V nami sledované oblasti malovanych opon nalezneme zna¢né mnozstvi takovych
,.teatralnich* postupu s jejich komunika¢nimi, piesvédéovacimi, az manipulativnimi funkcemi.

Pomyslnou ,,ctvrtou sténu*t’

prorazeji gesta a pohledy figur, diky nimz je divak orientovan do
hloubky vYyjevu, tieba i na shofelé¢ Zeniskové oponé pro Narodni divadlo, respektive na jejim
navrhu (MODCZ 2010: 133). Usttedni figura ,,génia* jakoby vkladala vaviinovy vénec piimo
na skran¢ publika, k némuz zamétuje také sviij pohled, zatimco ruka tftimajici palmovou ratolest
se natahuje do indiferentni hloubky obla¢ného nebe, za nimz se pochopitelné naléza ukryta
divadelni scéna. Postava génia nebo famy tak tvofi svorku mezi dvéma svéty reality a fikce,
mezi vnitinim a vnéj$im svétem mnohem ucinnéji nez srovnatelny motiv na oponé Hynaisove,
kde se gesta pazi a orientace pohledu od Zeniskova pojeti zdsadné odliuji a efekt provazani tu
nenastava s takovou intenzitou.

Opona s tématem bitvy na Bilé Hofe od Gustava Pale¢ka (MODCZ Il 2017: 208) si svijj
»teatralni* arzenal vypujcila spiSe z repertoaru panoramat a dioramat, coz byla obrazova média
popularni v prib&hu celého 19. stoleti i na zacatku stoleti nasledujiciho (Plessen 1993). Nékteré
predméty (d¢lostielecka koSatina, kus brnéni) jsou vysunuty do poptedi natolik, aby ptlisobily
dojmem, Ze se nachazeji vlastné jiz v realném prostoru divaka, zatimco figury mrtvych vojakt
ve vyraznych perspektivnich zkratkach prohlubuji pocit trojrozmérnosti vyjevu (tyto
perspektivni triky uplatiioval ve svych malbach jiz pfinejmensim Paolo Uccello'®). Vazbu mezi
popfedim a pozadim zc¢asti zajiStuje zenska alegoricka figura, jejiz prava paze se natahuje

dozadu k padlym vojakim a leva se pozveda vzhiru (snad v gestu nad¢je), ale jeji pohyb se

17 pomyslnou ,&tvrtou sténu”, tedy jakousi neviditelnou bariéru mezi publikem a jevistém komentoval Denis
Diderot ve svém Discours sur la poésie dramatique z roku 1758.

18 Figury mrtvych vojaka vidénych ve vyraznych perspektivnich zkratkach vyuZil Uccello tfeba na prvnim panelu
trojdilného cyklu maleb Bitvy u San Romana z doby kolem roku 1439.



zarazil o temny zavoj ¢ernych vlast. Postava je zahalena v brokatovy plast obdobného odstinu,
jaky se vyskytuje na iluzivné namalovaném zavésu, ktery ramuje a zCasti zahaluje Gstfedni
vyjev.

Dil¢i |, teatralni (respektive imerzivni) prvek se nabizi také na zatecké oponé od Oskara
Brazdy z roku 1948 (MODCZ 2010: 153). Taktka uprostied opony kle¢i zednik v reliktech
vojenského odévu, zady je obracen k hledisti a podrazka jeho boty piecniva ptes iluzivni
kamenny stupeii (rdm), po jehoz zdolani se do hry mtze potencialné zapojit i divak sdm. Motiv
figury obracené zady k pozorovateli byl hojné vyuzivan romantickymi malifi'®. Naptiklad ho
do svych kompozic viazoval Caspar David Friedrich, ktery takovou postavu ,,bez tvare chapal
jako urcitou prazdnou siluetu, jez bude naplnéna konkrétni identitou divaka obrazu. Ten se tak
z vnéjsiho pozorovatele dila stane jeho vnitinim ucastnikem a svédkem. OvSem postavy
obracené zady k nam se hojné vyskytovaly uz v baroknim malifstvi a také v salonni malbé 19.
stoleti. V té€chto riznych ptipadech méla zada roli roznécovatele zajmu — bud’ je divak mohl
chépat jako svoje vlastni teritorium (v pfipadé romantické , Riickenfigur), nebo se alespon

snazil nahlédnout dané postavé ,,pies rameno®.

6. Vertikala

Opona Méstského divadla v Mladé Boleslavi z roku 1909 (MODCZ 2010: 69) se (vyjma
zjevnych vytvarnych kvalit) vyznacuje pfiblizn€ osové soumérnym kompozi¢nim feSenim. Na
stfedni ose je umisténa vyrazné vertikalni figuralni skupina, jejiz rozlozeni naznacuje vztahy a
propojeni mezi pozemskou a transcendentni sférou (i kdyz, zjednoduSené feCeno, je zde
ponékud necasové a transcendentni vlastn€ vSechno). Vertikalni stfedni skupina je métitkove
zvyznamnéna (napf. i dlouhou splyvajici vleCkou famy vznasejici se nad triinici postavou).

I fada dalSich opon se pokousi n&jakym zplisobem tématizovat vztahy mezi jakymsi ,,nahote*
a ,,dole“, coz opét témto oponam dodava nadech kvazi-kultovni funkce.?° Vertikalni sméfovani
byvéa na oponach sugerovdno s pomoci zminiovanych vznasejicich se figur géniii nebo fam,
motivy posvatnych a pamétihodnych hor, hieratickou perspektivou, osovou soumérnosti,
kompozicemi odkazujicimi k oltainimu uspotadani, piedestaly vkladanymi pod ustiedni figuru
(které pak hraje i roli pomniku, paméatniku) apod. Mizeme uvést i takika bizarni, nicméné svym

zpusobem instruktivni pfiklad méné obvyklého zvyraznéni vertikalniho sméru a dominanty,

19V souvislosti s romantismem se postava obracend zady k divakovi obrazu, kterd jej vlastné 1akd do vnitfnich
prostor malby, ¢asto oznacuje terminem Rickenfigur (Wilks 2005).

20 74jem o tyto typy komponovéni se vyskytoval také v ndvaznosti na tradici tzv. Zivych obrazll (velmi
populdrnich v divadelnich inscenacich na konci 19. stoleti), kde se vyrazné vyuzivaly scénické kompozice do
trojuhelniku.



jako v ptipadech, kdy je na oponé zndzornén tovarni komin. Ten se sice vyskytuje v logické
souvislosti s topograficky vérné zachycenym mistem, jako tfeba na oponé Hankova divadla ze
Dvora Kralové nad Labem, na niZ je namalovano mésto v celé slavé rané industrializace
(MODCZ 2010: 237) ¢&i opona z Velké Losenice S tovarnou v popiedi (MODCZ 2010: 251),
anebo v souvislosti s alegorickym vyjadienim étosu a patosu prace jako v piipadé opony
Sttedo¢eského divadla na Kladné z roku 1929 (MODCZ 2010: 261). Ale mimo to vyjadiuje
téma koufticiho tovarniho kominu i dobové opojeni narodné-technickym progresem. Tovarni
kominy s praporci koufe oslavuje mimochodem jakozto urcitou vlajkoslavu ¢eského pokroku
jiz Vilém Mrstik v romanu Santa Lucia: ,, Cerné kominy toviren prvni zatiepaly jim naproti
svymi nekonecnymi prapory modravého dymu.“ (Mrstik 1948: 65).%

Vertikalni rozmér je sice vii¢i vesmes horizontalnimu formatu opony v jakési opozici, ale diky
nému se fadé opon dostava prohloubeni oslavné a takika sakralni funkce. Podobny kvazi

posvatny naddech mivaji na oponach také zndzornéné svételné efekty, aury kolem emblémd,

népist, znakd, zapady a vychody slunce (nad Hradéanami nebo nad Narodnim divadlem) atd.??

7. Pribéh

Nekteré opony maji vyjma reprezentacnich, imerzivnich, didaktickych, spolecenskych a
dalSich funkci (vtélenych naptiklad do hieratické perspektivy) i vyznamnou narativni slozku.
Na takovych oponach byva vypravéni strukturovano do nékolika obrazovych poli, na nichz se
Casto ukazuje rozdil a posun mezi minulymi, pfitomnymi a budoucimi d&ji — tj. je zde
tématizovana i Gasovost sama. Tieba opona pro ochotnicky spolek Kollar v Kysicich (MODCZ
2010: 150) klene sviij piibeh (podobné jako se klene na stiednim poli namalovana duha) ,, od
poroby — k svobodé 23, tedy od doby pob&lohorské k zalozeni Ceskoslovenska. Vypravéni je
roz¢lenéno do tiech obrazovych poli — nalevo blativa, pob&lohorskd, samoziejmé podzimni
krajina skrytd v Seru pod temnymi kiidly pfizracné a nadoblacné dvojhlavé orlice (jejiz hlavy
jsou ovSem sefiznuty bordurou), to je minulost ,,poroby*“. Napravo slava a usvit Ceského naroda
zajistény legiondii a lvem c¢nicim nad dodé€lavajici orlici (kompoziéné mé skupina
namalovanych vojakt a nad nimi se vypinajici figury s praporem nepiijemné blizko ke struktute
pomniku mar$ala Radeckého od sochaitit Emanuela a Josefa Maxovych — ovSem na sledované

oponé se jednalo spise o dobove bézné kompozicni kli§é). A uprostied znovu alegoricka postava

21 Tématikou dobového patosu a mytu industridlni architektury (a mnohdy pravé komin) se zabyva tfeba
Hermann Sturm v knize Industriearchitektur als Kathedrale der Arbeit: Geschichte und Gegenwart eines Mythos.
22 \\yrazné svételné efekty jsou zachyceny napi. na oponé z Boskovic ad. (MODCZ 2010: 57).

23 Citovano pfimo podle napisu na oponé.



&i personifikace Cechie, obroubené zlatymi lipovymi ratolestmi, které vyristaji z obrazejiciho
pahylu kmene, a také duha se klene od tohoto oZivajiciho stromu smérem k Ripu, coZ nas
upomina na oponu od Mikolase Alie, kde se duha rozprostira pfimo nad Ripem (MODCZ 2010:
77). Symbolika duhy jakozto zazraku (tedy udalosti ,,za zrakem*), mostu mezi zivotem zivych
a mrtvych, ma navaznost na tradiéni ikonograficka témata.?*

Kdyz opony popisujeme timto zptisobem, tedy z hlediska zobrazenych alegorii, symbold,
motivll a jejich vztahli, mohou ndm z dneSniho hlediska piipadat znacné tézkopadné a
piesycené vyznamy. Znovu se Proto vice zameéime na strukturu, do niz jsou razné ,,kody*
vypravéni na oponé z KySic zasazeny. Misi se zde historické, zanrové, alegorické styly
vypravéni, jejichz posloupnost je vyjadiena napt. vySkou horizontu na pozadi jednotlivych
vyjevu. Za bélohorskou scénou se nachéazi horizont nejnize a je nejpotemnélejsi, za scénou
s legionafi se horizont zdvihd a prosvétluje a za tstfedni kompozici se horizont vySvihl nejvyse
a leskne se zlatymi tony. Pro spad vypravéni ma vyznam i stiidani dynamického a statického
pojiméni kompozic. Vlevo jde o pohyblivou, diagonalni strukturu, vpravo a uprostied pak o
staticky a hieraticky, tj. velmi reprezentativné feSenou kompozici, z niz jiz ¢asovy rozmér mizi,

nebot’ v téchto scénéch bylo dosazeno ,,idealniho* stavu, ktery neni tfeba ménit.

7.1 Schéma

S podobnymi formovymi a strukturalnimi stereotypy bychom se setkali v ptipadech mnoha
dalsich opon, které se snazi roz¢lenit a uspoiadat svoji narativni slozku. ,,Fikéni svéty*?®, které
opony evokuji a o nichZ vypravéji, si berou svoje témata z oblasti mytologii, historickych vizi,
alegorickych poselstvi, pohddkovych podobenstvi (nejcastéjsi jsou ziejmé motivy s Libusi,
Piemyslem Oracem, Praotcem Cechem ad.). Piib&h hraje roli didaktického exempla a apeluje
na divaky, aby se navodnym ptikladem fidili a inspirovali. Obecnéjsi alegorie umélectvi,
muzickych obort, ¢eskych zemi ad. byvaji feSeny trochu méné konvenénim zplisobem, nez
narodné-politicka vypraveéni, jez velice Casto piejimaji, recykluji a mirné variuji schémata
n&kolika slavnych maliiskych dél, jako tieba Zeniskovu lunetu z Narodniho muzea Premysl

Orac je povolan do Prahy. Variace na tuto malbu podtrhla vyznam napt. opony z Bohuslavic

ad. (MODCZ 2010: 85). Dnes bychom tento postup asi nazvali uméleckou apropriaci, ale

24 K symbolice duhy se vyjadFuji Raymond L. Lee a Alistair B. Fraser v knize The rainbow bridge: rainbows in art,
myth, and science.

25 Problematika fikénich svétd se zkouma v literdrni védé, ve studiich vizudlni kultury, v souvislosti s filmem i
populdrni kulturou apod. Opony obsahuiji i oteviraji fikéni svéty a maji tak jakysi zdvojeny vztah k témto sféram.
Instruktivné nas do problematiky réiznych teorii fikénich svét uvadi Bohumil Foft v knize Uvod do sémantiky
fikénich svéta.



dobové by se jakysi nezajem o originalitu (té které konkrétni opony) a naopak snaha odvolavat
se v fad¢ kopii k jakémusi obrazovému prototypu nebo archetypu, daly chapat jakozto hledani
silného argumentu, zachytného bodu, takika jako odvolavka k ,,posvatnému obrazu‘. Podobné
odvolavky k tictyhodnym obrazovym prototypim byly bézné v baroku, kdy vznikalo ohromné
mnozstvi kopii slavnych kultovnich, devoc¢nich artefakti (Royt 2011).

Schémata se tykaji téz jednotlivych figur, které maji mnohdy povahu ,Pathosformel*?°.
Napiiklad se zamé&fme na oponu pro ochotnické divadlo v Jabkenicich (MODCZ 2010: 139),
kde na podesté sedi zamyslena umélecko/filosoficko/melancholicka figura (stereotyp jeji formy
bychom nasli kupfikladu u Diirera, Delacroixe, Rodina ad.?") a za ni tanéi vasniva, bakchicka
figura (takové figuralni prototypy se vyskytuji uz v antice u sochaie Myrona, ale i v salonni

malbé 19. stoleti &i v sochaistvi francouzského Druhého cisafstvi?®).

,»Apollinska“ harmonizace
(podtrzend tim, ze je vtélena do postavy hudebnika, coz mulze evokovat pythagorejskou
,harmonii sfér) a ,bakchicka® extaze se odehravaji na terase, za jejiz balustrddou véncenou
jarnimi kvéty (jak festony bohyné Fortuny) se otevira ,,nadéjna vyhlidka“ na budovu Narodniho
divadla v odlescich jemnych atmosférickych jevi.?® Jednotlivé figury komponované do
urcitych vyrazovych forem ¢i schémat (Pathosformel), které mivaji dlouhou a spletitou tradici,
trvani a setrvacnost, se tedy Casto podileji na dotvoreni emoc¢niho a imagina¢niho nastaveni

divdka. Kupfikladu opona v Jabkenicich tak evokuje kontemplaci (postavou ,myslitele®),

nad¢ji (ve vyhlidce do svétlych dalav), 1 strhujici déjovost (kiepcici tanecnice).

7.2 Historickda malba

Rada opon se obsahové odvolava K zavaznosti ,historické malby“ (Gaehtgens 1996).
V novovekeé hierarchii malifskych druhti zaujimala tzv. historicka malba dlouho nejvyssi misto
(vévodila nad portrétem, krajinou, zdnrem a zati§im). V pribéhu 19. stoleti se ocenovani
malifskych oborti zaCalo postupné meénit a jakymsi neoficidlnim favoritem se stavalo

krajinafstvi (i kdyZz na uméleckych akademiich platilo stale za nejpodstatnéjsi umélecky ukon

26 Termin Pathosformel (formule &i formy patosu) zavedl historik uméni Aby Warburg a oznacoval jim uréitd
typicka expresivni a emotivni gesta, mimiku, tvary a kompozice, které se v déjinach uméni dlouho traduji,
vyznacuji se setrvacnosti a prezivanim, nicméné v rlznych dobdch a souvislostech se naplriuji ponékud
rozdilnymi vyznamy. K Warburgovym Gvaham se Casto odvolava i soucasny historik uméni a filosof Georges
Didi-Huberman, napf. ve své knize Pred ¢asem.

27 Stereotyp respektive formule patosu ,,zamyslené” figury je pfitomen tfeba v Melancholii od Albrechta Diirera
(1514), v Mysliteli Augusta Rodina (rGzné varianty mezi lety 1880 az 1904), v Michelangelovi ve svém ateliéru od
Eugena Delacroixe (1850) apod.

28 Tandici ,bakchickou” figuru zapojil napf. Théodore Chassériau do své malby Tepidarium (1853) nebo sochaf
Jean-Baptiste Carpeaux do sousosi Tanec (1869).

29 Scénografie 19. stoleti ¢asto sugerovala podobné atmosférické jevy za pomoci plynového a pozdéji
elektrického osvétleni. O tomto fenoménu se zminuje Botivoj Srba v knize V zahraddch Thespidovych.



vytvofeni mnohofiguralni kompozice na historické, mytologické, moralni, nabozenské téma).
Pro transfer ideologickych a politickych poselstvi (k nimz se divadelni opony i produkce
v d¢jinném kontextu 19. a zacatku 20. stoleti uchylovaly dosti bézn¢) se samoziejmé velmi
hodily ptedlohy a obrazové prototypy uznavanych profesionalnich vytvarniki®. Jejich naroéné
a presto prehledné a navodné kompozice divaka instruovaly a nenechavaly ho na pochybach, o
jak zadvazné ukoly se divadlu jedna. I Casté odvolavky na antické prvky zvySovaly pozadovanou

noblesu, jako kupi. na oponé z Vysokého nad Jizerou (MODCZ 2010: 63).

7.3 Krajina

Opony s krajinatskou tématikou nékdy téz artikuluji narodné-politickou notu ve vyjevech
Ripu, Karlitejna atd. (MODCZ 1l 2017: 183 aj.). Jindy se vztahuji pfimo k mistu svého
pusobeni a jeho topografickym znazornénim (4 la veduta) posiluji pocit identity, tedy podporuji

koncept uréitého ,,my“ oproti ,jinakosti“3l.

Krajinatské opony prohlubuji formovani
konkrétniho, zitého, doméciho ,,mista“ oproti indiferentnimu ,,prostoru‘2. Blizkost, divérnost
takového ,,mista* maze byt podpofena a oslavena motivy kvétd, jara, girland, festontl, dil¢imi
ptirodnimi detaily, které hraly roli v tradi¢nich zobrazenich idyly, Arkadie, ale slouZily i jako
obiadni obétiny, jak to ukazuje napf. opona z Drzkova (MODCZ 2010: 285).

Rada krajinnych vyjevii na oponich je vidéna z nadhledu, coZ nesouvisi pouze s jejich
vedutistickym pojetim, ale také s tématikou jakéhosi vidéni svéta v celku®® nebo alespoii v co
nejvétsim vyseku®*, jak naznaduje napt. opona z Mrklova (MODCZ 2010: 199). Nadhled, ptaci
perspektiva, panoramaticky rozhled, jez Vlastimil Rada a Vaclav Rabas v¢lenili do opony pro
Zelezny Brod (MODCZ 2010: 211), demonstruji snahu pfehlédnout celé teritorium ,,domova“
a identifikovat se s vyctem jeho nejpodstatnéjSich kvalit (urcita feka, hora, hrad atd.). Na
krajinafskych oponéch se rizni prace s horizontem, jeho vyskou a roli. Bud’ je jako u ,,svéto-

krajin* umistén vysoko a umoziuje tak shlédnout co nejvetsi mnozstvi pozemskych prvkl a

30 Maliti opon se €asto odvolavali napt. na dila Josefa Mathausera, Frantiska Zeni$ka, Vaclava BroZika ad.

31 Tedy kupfikladu na oponé z Caslavi je zobrazena Caslav apod. (MODCZ 2010: 259).

32 Rozdil ,,prostoru” (jakoZto Eehosi obecného, co neni rozdéleno na blizké a vzdalené, centrum a periferii,
znamé a nezndmé apod.) a ,,mista” (jako teritoria s urcitou hierarchii, pfehlednosti a dostredivosti) komentuji
rézni autofi, filosofové, sociologové jiz priblizné od prelomu 18. a 19. stoleti — kupfikladu Immanuel Kant ad.
Debatu na toto téma kontrastu mezi ,,space” a , place” komentuje Edward Casey v knize The Fate of Place,
University of California Press 2013.

33 Timto vidénim svéta v celku se v motivu jakési svéto-krajiny (Weltlandschaft) zabyvala jiz zaalpska renesanéni
malba, kterd se tu pokousela podat vycet co nejvétsiho mnozstvi pozemskych fenoméni. Takova svéto-krajina
tedy méla obsahovat motivy hor, mofi, fek, mést, jezer, poli, cest atd. pékné pohromadé jakozto urcity model
svéta ne nepodobny i dobovym kabinetlm kuriozit (Zinke 1977).

34 Daleké a tak¥ka panoramatické vyhledy byly velmi podstatné i pro romantiky (s tim souvisela mimo jiné
vystavba rozhleden od pocatku 19. stoleti apod.).



fenoménii, anebo je posunut dolli a pozorovatel vycniva nad n¢j jako suverénni ,,vladce*
teritoria®®. Tim muZe byt i dévecka pasouci kozu (a s kosikem brambor u nohou) jako na oponé
ze Zelezného Brodu, nebot’ pravé ona je tu prezentovana jako ten typicky a pravy element
zabydlujici a utvafejici toto misto (Ci ,,shromazd’ujici misto®, jak by fekl filosof Martin
Heidegger (1991).

Nékteré krajindiské opony evokuji také ,krasnou vyhlidku®
(MODCZ 2010: 241) nebo opona z Dag¢ic (MODCZ Il 2017: 48). V jejich poptedi byva

, napf. opona z Hronova

umisténa terasa, balkon, balustrada, schodisté — to vse pro vyhled a vstup do pomysiného parku
s jeho emocionalnimi, estetickymi i fantazijnimi kvalitami. Vyhled ze zdobnych, takika
palacovych teras opét zvyznamiuje objekt a situaci, k nimZ se zamétuje pozornost publika, tj.
zvyraznuje vizi domovského ,,mista“ a piibéhu, jenz se za jeho zavojem, respektive v jeho

naruci (tedy za oponou) rozvine.

8. Zacatek a konec

Frank Kermode ve své knize Smysl koncit rozebira problematiku zavrSeni a rozclenovani
ptibchu, jehoZz smysl a vyznéni dotvaii zplsob zakonceni. Jinak vnimame ptib&hy, které konci
teckou, tfemi teckami, otaznikem. Pfibéh s ,,otevienym koncem* mé pro recipienta odlisny
nadech, nez d¢j velice vysvétleny, vypointovany, definitivni. Kermode se zabyva jak velkymi
vypravénimi o koncich (exemplarné Apokalypsou svatého Jana), ale téz mikro-ptibéhy
s koncem skoro neznatelnym (hodiny tikaji ,,tik-tak*, jakoby ,.tik“ ptedstavoval zac¢atek mikro-
ptibéhu a ,,tak* jeho konec; mezi ,tik* a ,,tak* se cosi odehrava, ale mezi ,,tak* a ,,tik* je prazdno
bez udalosti). Opony samy hraji roli zacatkti i konct a dokonce jsou na nich zacatky, zdroje,
ziidla, prameny, arché, pivod apod. mnohdy explicitné pfitomny®’. Konec nebyva na oponach
zobrazen tak zjevné, ale latentné jej vystihuji uz i malované draperie, které se mohou stejné tak
dobte rozhrnout jako zatahnout. I Kermode ovSem zduraznuje, ze konce byvaji ve vypravéni
pojimany jako jakési piestupy, prechody k zac¢atkiim ¢ehosi nového (v Apokalypse vlastné
piekrocenim a absolvovanim konce pieriista Casovost do vécnosti — zde jde svym zpiisobem 0

dialektiku, kdy kontroverzi déjovosti a konce pfekonava vécnost jakozto jejich syntéza).

35 Figura vy&nivajici nad horizontem muZe vyjadfovat znaénou autoritu, moc, spolecenské postaveni apod., jak
se to vyskytuje uz napf. na malbach rané renesancniho malife Piera della Francesco, na nichZ zachytil vladce
Urbina. Rlzné funkce zobrazeni horizontu komentuje nejen v této souvislosti Albrecht Koschorke (1990).

36 Termin belle vue ¢&i belvedere se pouzival i pro ozna&eni vyhlidky v parcich a zahradach v 18. stoleti
(Hirschfeld 1782).

37 Pramen poezie na znojemské oponé (MODCZ 2010: 43) nebo ziidlo narodni identity v jejich historickych,
kulturnich a tv@réich aspektech na Liebscherové navrhu pro oponu Narodniho divadla (MODCZ 2010: 135)
apod.



Opony funguji podobné (alespoii vétsina z téch, které se vyskytovaly v ¢eském prostiedi v 19.
a cca Vv prvni treting 20. stoleti). I po konci pfedstaveni, po uzavieni opony jiz vidime novy
zacatek, pfislib pokraCovani: pramen, cestu, vychazejici slunce. Anebo zavoj, ktery se mize
rozhrnout a odhalit ,tajemstvi“. Také obal, po jehoZ rozbaleni se objevi ,.dar. Ci svétlo
(pravdy), do néhoz vyjdeme z platonské jeskyné stinti. Téz uctivané symboly obklopené takika
posvatnymi ,,aurami“. Nebo vidime vyraznou perspektivu ,.kvadraturni malby*, kterd nas uz
laka a vtahuje jako jakési ,,kukatko* do jinych svéta.

Konce (piibéht) i opony tvoii mez, hranici, rozhrani (interface), jejichz vyuziti aktivizuje
recipienta. Nezanechavaji v nas pocit ztraty, ale roznécuji touhu po navratu do fik¢énich svéta a

fantazii o dal$im ptekracovani bordur mezi svéty vSednimi a neobyc¢ejnymi.

Zavér

Nas ptibéh o oponach respektive vstup do problematiky opon jsme zacali na jejich prahu —
Vv oblasti ornamentalnich raml a ramca, bordur, na jejich okrajovych a pohrani¢nich partiich.
Tyto prahy (podobné jako v prahovych, piechodovych ritualech) vyzyvaji divaky a uzivatele
prekracovani prahu nastavil a naladil. Poté se pfed pozorovatelem za¢ina rozhalovat scéna, nebo
se pfinegjmenSim moznost odhaleni evokuje. Urcita dialektika mezi zahalenim a odhalenim
ptredstavuje podle postmoderniho filozofa Baudrillarda (1996) strategii svadéni a stimuluje
touhu. Tluzivné malované zavésy, zavoje, draperie roznécuji fantazii o tom, co se skryva za
touto clonou. Opona je zde uz sama soucasti predstaveni, performuje zacatek procesu, iniciuje
zrozeni divadelniho recipienta.

Do vnittku scény, do tutrob obrazu vtahuji divaka motivy cesty, procesi, vyhlidky. Pro
virtualni vstup pozorovatele do obrazu se vyuZzivaji perspektivni triky, vnitini rdmovani,
zZmnozovani obrazl v obraze, ,,teatralni* gesta a kompozice, imerzivni postupy (kdy se zda, ze
obraz vystupuje ze své plochy). Kdyz je divdk (tedy jeho zdjem a pozornost) premistén do
interni sféry obrazu / scény, dochazi k nasmérovani jeho vniméni k formalnim dominantdm
vyjevu — kvertikdlné¢ zdliraznénym strukturam, ke svételnym a barevnym efektim,
k reprezentativnosti hieratické perspektivy, ke kvazi-kultovnimu c¢lenéni a la oltaf, ke
kompozi¢nim feSenim pfipominajicim organizaci pomniki apod.

Uvniti takto komponovanych scén se pak pozorovateli predkladaji ptibéhy, narace, poselstvi,
které mohou mit vychovny, reprezentacni, citovy, ideologicky, esteticky charakter. Tyto
ptibchy casto opakuji zndma a osvédcend schémata ptevzatd z ,.historické malby*, ¢imz se

nejen zajistuje jejich pfijatelnost ze strany publika, ale posiluje se i jejich aspirace na



uctyhodnost. Mén¢ narativnim zptsobem jsou zde poselstvi tltumocena v krajinnych motivech,
ale 1 ty lze interpretovat jako ideové, emocionalni a reprezentacni agregaty divackych reakci.

Opony pochopiteln¢ sugeruji zacatek i konec déje a velmi se podileji jakozto svébytni aktéti
piedstaveni prave na téchto jeho kliCovych momentech. Ackoli opona pada nebo se zatahuje,
to, jak ukazuje konec, neni tak zavazné jako demonstrace moznosti piekroceni, pickonani konce
a rozpoutani jiného piib&hu. Zobrazované motivy jako pramen, ziidlo, vychod slunce, jaro
apod. velmi nazorn¢ implikuji a pfislibuji nové zacatky.

Nas text o oponach jsme tedy pojmuli jako cestu skrze tento obrazovy aparat, od jeho okraji
a povrchu do centra, Gtrob a vnitfnich vyznamii, abychom se vratili zpatky k vnéjSimu pohledu
a odstupu. Opony nebyvaly v zorném poli divaka piili§ dlouho a jejich pisobnost byla
pochopitelné¢ pievrstvovana divadelnim pfedstavenim samotnym. Piesto plnily ulohu
svébytnych ,,performera”. Dnes se opony z divadelni praxe vytraceji, ale i chybéjici,
neviditelna opona ptedstavuje oponu specifického typu. Opony dochované z 19. a 20. stoleti
Casto uz neslouzi pivodnimu ucelu, ale jakozto ,,performefi* sui generis neustale hraji jakasi
synteticka predstaveni uvnitt svych komplikovanych nebo alespon typickych a funkénich

struktur.
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