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Uvod

Obdobi prvni republiky bylo pro naSi kulturu veicplodnym.
Zanxtime-li se na divadelni uwni tiicatych let konkrétgi, najdeme na jevisti
technické postupy do té doby nevidaného rozsahu.

Emil FrantiSek Burian spote¢ s Miroslavem Kotilem dokazali spojit
své untlecké kvality natolik vhod¥ Ze gedstavili praci se stlem na jevisti
ve zcela nové arpdevSim detailiji propracované podab V prostorach salu
Mozartea: kde pisobilo divadlo D vletech 1933 - 1939, uvedkkalik
inscenaci, které byly t¥eny vzajemnym isobenim vice slozekVznikla dila
byla divadelni syntézou jak ,Zivych*, tak i ,nezislf* umeleckych prostedk.
Sdlovany @ib¢h uz nebyl odehravan jergdnou hereckou akci. Na modelaci
déje se rovnocennpodilela i filmova a diapozitivni projekce, stimakii pestra
zvukova kulisa. Proto, aby jedna slozka iedyjjela druhou, ale naopak vzdy
piesré vystihla tvaréi zan®r autora, hrala iwlezitou Ulohu prace se &lem.
Promitané obrazy byly sifovany na zaéSena platna na sa&rktera s kazdou
inscenaci nabyvala olimy. Nutno zminit i hlavni zasn Burianovy tvorby
.<divadelni kolaze“. Kazdému obrazu byla dana takov@odoba, ktera
nechavala jasnvynikat autorsky subjekt. Princip tzv. lyrické $ektivace je
tedy podstatou Burianovy tvorby.

Nepochopitelné je, Ze tyktak vyznamnym krokm v oblasti
dramatické tvorby dochéazelotipmo v naSi kultie, jsou tehdejSi dila v jen
minimalnim po¥domi dnesni spoteosti. Napiklad pojem Theatregraph,
kterym Burian a Kofkil svoji praci ozndili, je témet neznamy. Cilem této
prace je tuto chybu alespoasté&n¢ napravit a fiblizit tak hlavni podstatu tzv.
Theatregraphu.

Vychozim bodem pro moji studii se stala prace&iBye Srby, ktery
Burianovu ,poetickému” divadlu a jeho praci seitdsm na jevisti ¥noval

! Jednalo se o koncertni s&l zbudovany v podzemudwraZského nakladatelstvi hudebnin a
hudebni literatury na Jungmangasici ¢is. 26. (Viz Srba 2004: 123)

2 Jedna se o inscenabj (1935), Procitnuti jara (1936), EvZen €yin (1937)a Utrpeni
mladého Werthera (1938)Semctyiem inscenacim bude v této pra&nwvan detailni rozbor.



hned rkolik publikaci® V oblasti scénografickych postiigsem fevazi
erpala z tvorby Miroslava Kdila.* Prispsnim byla i studie Jana Grossmana
25 let sv¢telného divadla (1961)Pfimo z Burianovych text byla pro n¢
stZejni jeho prac&amete jevist (1936).Nejen inspirativni, ale také p&ne
bylo nahlédnuti do Burianovych rezijnich knih kipedivym inscenacim, které
jsou uloZzeny v Pamatniku narodniho pisemnictvi az@r JelikoZz neexistuje
filmovy pas se zaznameneld poslouzily jako dobovy podklad fotografie,
scenografické nakresy a recenze tehdejSich novinzkeumani hereckych
postumi na scéw divadla D byla dlezitd kniha Adolfa Scherl& déjindm
ceské divadelni avantgardy (1962) studie Jana Hyvnariletaforizované
herectvi v Buriana¥ syntetickém divadle (2005Pro dophujici informace
poslouzily Déjiny ceského divadla, sv. 1V. (1983plovnik literarni teorie
(1984)a Teatrologicky slovnik (2004).

® Viz nap-.: Poetické divadlo E. F. Buriana (1971), Herecké beow reZisérském pojeti E. F.
Buriana (1973), Inscenai tvorba E. F. Buriana 1939 — 1941 (1980), O ndixadlo (1988)
Reci swtla (2004).

* Divadelni prostor (1945), O malém jevisti (1955), K. Macha: M4&j. Kapitoly
z automonografie (1965), F. Wedekind: ProcitnutajeKapitoly z automonografie (1966), A.
S. Puskin: Evzen @gin. Kapitoly z automonografie (1967).



1. Predpoklady pro rozvoj swtelného divadla

Pro zodpowzeni otazky, prd prace se sitlem na jevisti dosahla
ve ficatych letech pod rezijnim vedenim Emila Frantidariana svého
vrcholu, je dilezité se ohlédnout za samotnou osobnosticesa okolnostmi,
které tomuto rozvoji nahravaly nebo naopakiitygisté prekazky.

Ve své dob patil Burian k grednim zastupon tzv. avantgardy.
Ptinosem pro zdarnou praci mu krédminého osobniho nasazeni bylo i jeho
nadani, které se prokazovalo nejgnppaci na jevisti. Divadelni tvorba totiz
nebyla jedinou oblasti, ve které vynikal. Jak jearmo, jeho nadani se
prosazovalo i v oblasti vytvarné, hudebnfilmové.> Viechny tyto schopnosti
byly dobrym gredpokladem pro tendence vedouci k hledani novychnosii
na divadle, a tofedevsim v oblasti prace sesdem.

Experimentovani v oblasti jevistni techniky u Buma zapoalo
vznikem jeho divadelni scény, kterou zalozil v raaku 1933. Nazev divadla
se skladal z pismene ,D* dislice oznaujici letop@et druhé ple bkeZici
sezony. Na p#itku se tedy jednalo o divadlo D 34.

Vyvojova etapa D 34 — D 41 znamenala vrcholny oppvace s jevistni
technikou. Pedevsim se jednalo o aktivni zapojeni pohyblivyidiek scény
(tocen, tall, propadel atd.), dik§emuZz dochazelo k celkovému rozpohybovani
jevist, které tak uZz netho jen ilusivni smysl. Diky ziskané fuakosti
slouzilo vyuziti techniky ke vzdalovani gilgizovani jak herg, tak i nezivych
objekti. Jeho Uloha uz nesgiwala jen v pemig’ovani dekoraci, ale navic i ve
funkci dramatizani. Jan Grossman uziva v této souvislosti pojmuetické

divadlo“’

® Viz Srba 2004: 56.

® Na zahajovacim letdku divadla D 34 bylo k symb®litazvu uvedeno: ,Divadlo, které
planujeme, nazyvame pismenem Rislem 34. Hodlameisla nenit podle sezon. Vyhodu
tohoto nazvu vidime v pruznostisel, které oznaiji ustavénou prondnu aktualit, kterym
bude divadlo slouzit. Zkratka D je pro nasdimpm heslem, protoZze se ndm jedna ciiiéo
divadlo. Zkratka D mize znamenat stejrdnesSek jako @nik, stejré divadlo jako dav, drama
jako djiny, délba jako dilo, doba, doklad, dorost, druzina, diudsduch, dsledek atd.”
(Letak vizDéjiny ceského divadla, sv. I\1986, s. 274 — 275)

" Grossman 1961: 142.



Jak rezijni zarry Buriana, tak stefhi scénografické plany Kdila
musely vyeSit problém nevyhovujicich prostodivadelniho salu Mozartea,
kde nelo divadlo D své psobise.

Konkrétre Slo o vypdadani se s hraci plochou salu a s jevistni
technikou, ktera byla pro nameé projekty setelného divadla nezbytna.
Uvedeme-li tuto skutmost veislech, rozniry jevisg€ byly cca 10 x 3,5 metru.
K této ploSe se dale mohlyipist vyklenkyci prostory ged portadlem, kterée
byly ovSem rozrrt mnohem menSich a hlavme vzdy moznych k vyuZziti.
Jinécislo se ale tykalo plochy viditelné z hledisV tomto gipadt Slo o0 32 —
34 ctverenich meté. Dulezitou informaci pedevsSim je, Ze Kk rozvijeni
jevistnich akci mohlo byt vyuzito celkem 36 — 40tra&tvereinich, coz byla
skutens znasna technicka fekazka® Timto se opt dostavame k hereckému
pohybu po scéh ktery byl, stejd jako prace herce s vyrazovymi ph@stky,
rezijré fizen a detailéy promyslen. Do pafedi se tak dostaval subjekt autora.
Co se poétu divackych mist @§e, k dispozici bylo az 387 sedadel. Tdéfslo
ovSem nebylo stalé. K jeho zmenSeni mohlo dogtchnickych dvodi.

Krome¢ zapojeni vlastni kreativity, snazili se s nevyh@imi prostory
oba twrci bojovat i v ramci projekt ve kterych poukazovali na moznosti
vybudovani modernich divadelnich budov, které bgablovaly pedevSim
pottebné technické vybaveni. Za jeden z nejvyégdoh texti vystihujicich
tuto problematiku se da povazovat manifesjte nam divadlok roku 1939.
| kdyZ se Burian s Kailem nedakali realizace svych naviihv ramci divadla
D, pieci jen se jejich ndpady &aly uplatréni. PoslouZily totiz jako inspirace

8 V knize Reci swtla se mizeme déle déist: ,Samo zakulisi f@dstavovaly i miniaturni
prostory: dva postranni o roznech 1,5 m $ky a 3,5 m hloubky a zadni o plose 1% (m.).

V téchto prostorach o celkové plosné w§m 15,6 — 17,6 m byvala — nehledic na to, Ze zde
musela byt upravena zngimd nastupist pro herce — krog vSech ,hrajicich* dekoraci,
nabytku a rekvizit umigha téZz zvukova aparatura s ovladacim pultem a $smdagro
technika, (...) Portalova &ta v S§fi zhruba 10,5 m oddovala jevis¢ od hledis& vtom
zpisobu, Ze se jehoi@d ni se nachazejic¢ast utvdiela do podoby proscénia, jehoZz plosSna
vyméra — jak feteno, zhruba 16 — 17 n- v podstat odpovidala plo$né rozloze samého
hraciho prostoru jeviStnéasti: na své fedni hrad bylo proscénium zdkeno vrampu
vybihajici do hlediStniho prostoru, na své praveanst pak opateno ¢tyimi schidky,
umoziujici nastupy herc na jevist (...).Nad drové podlahy salu se podlazi jewi&tvedalo
pouze do vySe 1,1 m.“ Pro lepSi prostorovou ori@ntam mohou poslouzitdisla jeviStniho
otvoru, ktery byl Siroky 6,1 metru a vysoky 4,2 nietcoz doklada skuteost, Zze omezeni
pohybu bylo zn&né. (Srba 2004: 125)



pro budouci projekty typu stelného divadla Alfréda Radoka a Josefa
Svobody, kt& meli se svym umnim prvni vystoupeni na &ové vystav
Expo’58 v Bruselu, po niz nasledovalo zaloZeni praksitérny magiky.
P¥iznainou se tedy pro Burianovu a Kidovu praci s jevi&tm stala
variabilita. Tento princip se projevoval jak v imgludinim gistupu ke kazdé
zinscenaci, tak i vobin¢ zapojenych dekoraci,izném stupni vyuZiti
technickych prosediki a pedevSim ,tvarovani® jednotlivych divadelnich
slozek. Co vSe bylo do syntetické skladbytseiného divadla zapojeno a

piedevsim jakym zjsobem, bude napini nasledujicich stranek.



2. Princip ,lyrické subjektivace*®

»~JSou Vvlastre v Buriano¥ divadle jen d¥ strany: on sdm a jeho obecenstvo.
VSechno ostatni, co je mezimito dwma stranami, je v jeho rukou, jeho
nastrojem.”

Jan Mukaovsky

Chceme-li porozust tvorbs swtelného divadla, jeidezité se nejive
zametit na princip, kterym jsou vSechny inscenace tz\hedtregraphu
provazany. Jistym rukopisem Buriana byla totiZ igiga subjektivace”, pomoci
které vstupoval do dila, vyzdvihoval tak vlastnolmsost a psobil tedy v roli
jakéhosi noetického me#anku, ktery propojoval divdka se zobrazovanou
skute&nosti.

Inscenace vzniklé v ramci systému , Theatregrapmebyly jedinymi,
kde se princip lyrické subjektivace objevil. Uz pdcatku vzniku D 34
Burian snahu prosadit svojfippmnost v dile, hledat nové moznosti v rozvijeni
divadelni techniky a v neposledidd® také co nejvice prolomit bariéru mezi
prostorem jevi&t a hledist. Doba si ovSem Zadala dila politického 2&eni,
ktera prosazeni autetiosti autora spiSe branila a Buriaglrtak svoji praci
znesnadénou. Obdobi po roce 1938 bylo pro &m negiznivé diky politické
situaci, kterd zgala udavat sir nejen undlecké tvorks. Proto tedy vrcholna
subjektivovana dild&adime do obdobi 1935 — 1938, kdy uz divadlo D #dska
urcitou stabilitu na urlecké scé@, a také ze strany obecenstva byl zdjem o
nové taréi postupy. Navic byl dovrSen i whecky vyvoj a osobity styl
samotného trce, ktery si jiz pla osvojil techniku divadelni rezie.

Co se tgye vySe zmidného prolomeni bariéry mezi divackym a

hereckym prostorem, jednalo se o navazani komuaikaobecenstvem,

® Termin, ktery uZiva Bidvoj Srba v souvislosti s tvorbou E. F. Burianach§zi z literarniho
pojmu: lyricky subjekt. Ten je ve Slovniku literaneorie také ozrign pojmem: lyrické ja.
Dle vyswtleni, jde o obraz mlwiho zprostedkovany a budovany lyrickym dilem. Na rozdil
od redlného fivodce dila je I. s. vykiné sowasti stavby dila, stejnjako ostatni slozky dila
neni ani on sice odtrzen od autorské empirie, pdduss nimi s ni neni ani ztotoznitelny, jeho
konstrukce je ovlivéina dobovymi literarnimi konvencemi i celkovym awsoym zangrem.
(Viz Slovnik literarni teorie1984: 214)
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zpisobené fedevsim emocionalnimiapobenim. Toto zprastdkovani dje
mezi zobrazovanou skuieosti a divakem je nazyvano principem: ,autor —
subjekt“!° V piipads, Ze doslo k uednostiini nekteré z postav e, ktera tak

v ramci hereckého podanftgvzala ulohu onoho prdastnika, jednalo se uz o
princip: ,postava — subjekt®. Sami@me i v této chvili byl hlavniminitelem
tvarce, tedy Burian, ktery samdaval, kdo bude v dany moment a pro danou
situaci noetickymginitelem* S timto pedem danym rozvrzenim velice Gzce
souviselo i herecké podaniii ixterém se subjektivace ze strany reziséra také
uplatiovala.

Dosazeni pozadovanéhocinku subjektivace zaviselo na o
vychoziho textu, které bylo ze strany Burianalipé a promyslené. | kdyz dila
jako M@j, Procitnuti jara, EvZen Qigin a Utrpeni mladého Werthemaenabizi
na prvni pohled mnoho spéheého, protoZe v ramci jednoho principu tvorby
zde spojuji naprosto odlisné literarni styly, nejgyich vybér ndhodny. Pro
snad az notoricky znamou verSovanou lyriku vyzndmng&ského klasika,

s dily zahraninich autoé spadajicich do oblasti dramatu, verSovaného romanu
¢i ,yomanu v dopisech”, ktera jsou, st&jjako tvirci, nemég vyznamna, je

v prvé fack jistym spojnikem jejich romanticky charakter gegevsim ufité
romantické cénf autofi:*? Ve v8echstyiech fipadech totiZz autbmaximalre
funkéné vyuzivaji vnitnich monolog postav nejen k charakterizaci skryté

vnitini skut€nosti, psychickéhodhi, ale i k charakterizaci skutgosti vrejsi,

1% princip ,autor — subjekt* obsahleji dapiji slova, ktera uvagi, ze: ,podaval skuignost
nikoli v podol# bezprostedniho odrazu, nybrz v podblodrazu zprogedkovaného, jako
reflex odrazeny zrcadlem jeho vlastnik@emi,¢imz progj¢oval onomu obrazu svrchovéan
subjektivni zabarveni.” (Srba 2004: 75)

' Viz Srba 2004: 75 — 76.

12 Na tuto skuténost poukazuje i Bivoj Srba, ktery Machiv Maj oznail v tomto sngru jako
text nejpoditngjSi s odivodnénim, Ze basnik se zde otew hlasi k Uloze noetického
prostednika obrazu a sam dokonce vstupuje jako postavekjeé mezi ostatni postavy. U
tragédie Procitnuti jara vidi jakoéZejni romantizujici nat a zpracovani, kterérgchazi do
oblasti poezie¢imz se povznasi nad vychozi realisticko-naturakstii zakladnu. | u romanu
Evzen O®gin ozn&uje jako zaklad poetické wWdi skut€nosti. Na rozdil od Wedekinda zde
ovSem upozaiuje na postoj Puskina, ktery uz neni pouzgakou neviditelnou potenci
zviditeliujici svoji existenci, ale naopak se dostava de &gn&ova pivodce djem. Na
basnikovu osobni zps¥ v Evzenu Osginovi navazuje poukdzanim na podobu ,roménu
v listech” Utrpeni mladého Werthera jako na subyeitt zpowd, a to jak Werthera, tak i
Goetha. (Viz Srba 1971: 27-28)
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epické, jejiz jsou postavy s@asti.**> Jan Grossman ve své stu@b let
swtelného divadld® k Buriano¥ volbé uvadi: ,Redlohy, které si Burian
vybira, jsou vzdycky vysoce emotivni, spiSe rozmatd do Sky nez
koncisni, jsou vnin¢ dynamické a jako by vibrujici. Hrdinou byva
vystupiovare individualizované postava, kterdeplevsim — a hlaencitowe —
tihne k plnému sebeuskateni, k Zivotni celistvosti*® Burian tedy volil dila,
ktera byla provazana silnymi prozitky #edevsim bloughim hrdini v jejich
samotném Zzivet

Buriamiv tvar¢i  rukopis pro vSechnyctyii inscenace zdnal u
puvodniho textového podkladu, ktery byl podroben rran$ vétSim apravam,
o nichZz bude pojednanoiiprozboru jednotlivych inscenaci. Nutno ovSem
zminit, Ze se nejednalo o klasickéegramatizovani, které zbavujévodni
piedlohu vypragcskych a basnickych pnik Textim byly naopak ponechany
vSechny jejich epické i lyrické rysy. Grossman tgizvzminéné studii
komentuje slovy: ,Nejde tu tedy o dramatizaci epikje spiSe o epizaci a
lyrizaci divadla.?® | tento prvotni krok velice Uzce souvisel s reiskéu
subjektivaci. Buriafiv postup ndl vést prvotr k pripraw takové textové baze,
kterd by co nejlépe umoznila uplati principi syntetického divadla. Jasse
nam timto dokazuje, Zeip/zniku inscenaci sitelného divadla byl kazdy krok
promysSlen a od pi@tku prace na dile bylo vSe zavislé rfadem stanovené

kompozici.

'* Srba 1971: 28.

' Grossmari961: 143.

!> Grossmanova slova tedy jefimozareji a jednoduseji vystihuiji citaciRoetického divadla
E. F. Burianauvedenou v poznamee 12.

'° Grossmari961: 143.
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2.1. Subjektivace hereckého projevu

Jak uz bylo vpedeslé kapitole zméno, silné @sobeni osobnosti
reziséra se projevovalo i v herecké tvgrboz souviselo s celkovou koncepci
lyrické subjektivace dila a odrazelo seiippaw i projevu aktéi.

Ze strany herce bylo nutnéizptasobit se zagru onoho rovnocenného
uplatreni jednotlivych strukturnich slozek, jehoz byl tad@tasti a diky jemuz
pusobil na scéh v novych ulohach. Jista mira hercova vlivu se tethezila.
Naopak byl na & kladen novy poZzadavek vyplyvajici z celkové kquee dila.
ProtoZe byl herec stale tim nej@8im a nejplastiejSim spojnikem mezi
jevistm a hledi&m, mel Burianovi pomahat v propojeni vSechliinkujicich
slozek na scém’ Syntetické divadlo, na Ukor kterého byla herci alfmova
tloha, fislo i s dalSi skutaosti. Zapojena diaprojekce, film, stinokrazvuk
dokazaly zastoupit Ulohu herc&imZz dochazelo ke zprdstlkovani a
naslednému tlum@ni cje praw jejich prostednictvim. Zapojovaniméthto
sloZzek gimo do vystup bylo ztizeno i hercovo ,prozivani“.

Co se samotného pojmu ,prozivani“ v ramci heredivadla D tye,
dostavame se tu k dalSi otdzce, zda se v tétd algprozivani“ vibec jednalo.
Vzhledem k vySe popsanému omezeni prostoru prockyenerojev se nabizi
odpowd, Ze nikoli. Touto otazkou se zabyval mj. Adolf 8dhTen gipomina
nazory svych fedchidca zabyvajicich se problematikou herectvi divadla D,
kteri shodr tvrdili, Ze ,herectvi D se vyziavalo odstupem herce od postavy,
e to bylo herectvi ipdstavovani*® Sam Scherl, ktery odkazuje na soudobé
vypowedi, ovSem tak jednostranny pohled nemaij $ozdilny nazor opira ait

citace z Burianovy knihyraZzska dramaturgie roku 1937° Ukazalo se, Ze

" O osobnosti herce a jeho pozadovanéfstppu k praci pojednava i text Beoje Srby:
.Tviréi herec — a o takového Buriarfepevsim stal — nesinse tudiz omezit jenom na
vytvareni postavy v Uzkém ramci, d&hoz ho rezisér zasadil, nybrz byl povinen vyvijet
aktivitu, ktera tento ramed@sahovala. Tato aktivitadia mit nadale raz twéi spoluasti na
scénické kompozici: herec syntetického divadelrdfia m&l mimo jiné i napomoci svou hrou
oziejmovat, opodstabvat — a jak Buriatikal — ,odivodiovat* nejiizngjSi ,ndpady” reziséra
a inng tak pispivat k vytvdeni syntézy.“(Srba 1973: 98)

'® Scherl 1962: 252.

19 prvni citace zni: Hlavni tize spiva na herci a jeho proZitku situace.“ Druha: ,BeaZitku
neni hereckého vykonu, bez prozitku stdvd se hefee ¢i méns dolie naaranzovanou

13



uréeni esné hranice onoho ,prozivani“ je velmi slozitécé&/inez dobové
nazory ¢i polemiky povaZzuji za s#modatrgjSi piimo slova aktér, v tomto
piipadt tedy pedevSim vyjateni samotného Buriana, ktery Sipge v

MG

.prozivani* dilezitou ulohu pro celé vyzni toho, co je sdlovano. Je nutné
vzit v potaz i skuténost, Ze se jednalo o herce,iktmuseli sphovat vysoké
rezisérské naroky, co secey prace jak s jimi ztvéovanou postavou, tak
s veSkerou zapojenou divadelni technikou. Navim,dN ramci kterého
odehravali své role, bylo velice emotivniho v§mnh Dostdvame se tak
k dalSim moznym @vodam, pra ,prozZivani“ herectvi divadlu D neupiratf a
uz tedy z hlediska hereckeé vyspsti (€inkujicich, i silného misobeni syntézy
vSech zapojenych slozek.

Kdyz se opt vratime k principu subjektivace, kterou si Burizidal i
vramci hereckého podani, ale kterd safeox nesngla zastkit predrgjSi
subjekt reziséra, nutno zminit zvukoveé projevy rétbyly gimym projevem
herce. V ramcidchto Uprav Sel &Sinou samotny vyznamétné konstrukce
stranou a do pdpdi vystupoval zgjem esteticky a emotivni. Fextity, které
za timto @elem Burian uzival, vychazely i z jehdikjSi ¢innosti, ktera byla
také nemalo vyznamného charakteru. Jednalo sehmikecvoicebandového
stylu, praci s fizvukem, dynamikowi tempem, které vedlo k celkovému
zhudebgni dila®® Tato tzv. subjektivace zvuku vyvrcholilaigolevsim
vinscenaciMaj zroku 1935, ve kterem byl dobrymieulpokladem pro
naslednou hru s rytmickou i zvukovou strankou sageers®* K zvukovému
provedeniMaje se velice pochvatnvyjadril i Jindiich Vodak ve své kritice

k premiérovému fedstaveni: ,Dovednost a fantasie rezisérova zda

loutkou.” A tieti vyrok: ,Budeme muset byt ¥ni v praxi i teorii takovym pedagdq, jako
byl nag. Stanislavskij, zaigsné stanoveni tohéemu dnes rivemeiikat prozitek.” (Scherl
1962: 252)

% Srba Burianovo zhud#&bvani hercova miluvniho projevu ozunge za jasny fiklad
uplatiovani rezisérského subjektu oproti herfinm v jeho nejviast)jSi domés, ¢imz autor
strhaval pozornost od herce k golbiudebni styl mluvy tak ékdy nabyval takové zvukové
podoby, Ze se mluva vice podobal&apnezli mlu. (Viz Srba 1973: 107)

2l KdyZ se opt podivame do studie o herectviiBmje Srby, v pasazich o Machoviigiupu
ke svému dilu najdeme tuto Gvahu: ,Ve snaze suiv@kit své dilo, subjektivuje romanticky
basnik jak samo vypréwmi, tak material, z#hoz své vypréni vytvai slovo. Cini to tim
zpisobem, Ze toto slovo jakoby ,zhudeipe“. To ovSem nezbytnvede k oslabeni logické
vazby tématu i jazykové slozky a k formovani novektahu mezi nimi.“ (Srba 1973: 106)
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nevyterpatelna, aleejvétsi jeji zasluhou je osvobozeni, opewdt obohaceni a
zcitlivéni hlagi, jeZz u svych heikc provedla. Je slySet ve sborovéitegnesu
hlasové zvuky, které vyjadji uz nejterti predstavitelné zackvy nitra a jsou
mista sélova, u nichzigkras® vSechen stary jakykoli patos ustupuje volné,
pravdivé prosta, (...)“*

Nejen vMaji, ale i v ostatnich inscenacich typu tzv. Theaaphu se
projevil Burianmiv osobity tvir¢i styl, ostatd jako @i veSkeré jehatinnosti.
Doslo na dpravy v ramciffzvuku, kladeni drazu ¢i pauz. Jednalo se tak o
potlateni vyznamové roviny dila a navozenéitfich nejasnosti vi. | kdyz
ob¢as dochézelo diky¥mto Upravam textu, a naslednému naruSeni plynulosti
déje, k ne zcela fgsnému porozudémi ze strany divak celkova efektivita a
emotivni mgisobeni bylo dostataou ,nahrazkou“ a ve vysledku se dilo setkalo
se veobecnou spokojendStilnspirace tedy vychazela z hudbyfegrji
feteno, z jeji techniky? Celkovym vysledkem Burianovy prace na jevigati
bylo opt preneseni pozornosti divaka od herce k vlastni &$bb

Kromé¢ zvukového projevu zasahovala prace reziséra i aoloylp,
mimiky a gest. | vtomto fjpact nech&l Burian nic ponechavat nah®d
pristupoval k individuainim zkouskédm s herciii fkterych byl kazdy krok
nacvicen. Mnohdy byl pohyb na jevistifipodohiovan k tanci diky lehkosti,
kterou v sob nesl. Herec tedy nefhnijak zvlag velkou moznost projevit své

tvarci schopnosti. Zamyslime-li se hlatjbnad skuténosti, Zze rezisér vedl

2 yvedeno Weskénslow dne 28. ledna 1937.

28 Swdki o tom napiklad citace z kritiky inscenaddtrpeni mladého Werthera(...) musi se
jako vzdy Burianovi bez namitek vSecko povolit &dsvat jen fehazovéani, fevraceni
temnivych, rychle odplyvajicich scén. Tahnaieg zraky divak ne jako souvisl&aste&ky
spojittho dje, nybrz jako kousky a ulomky zjdvé rozlohy mnohem, mnohem Sirsi,
rozmani€jsi, prodlévayjSi a rozvirngjsi.“ (Vodak 1938)

4 Tuto skuténost zdiraziuje i Baivoj Srba ve své studilerecka tvorba v rezisérském pojeti
E. F. Buriana Konstatuje, Ze Burianova rezie jevistati nentla hudebni inspiraci a techniku
jen co se konciznosti tvaruigsného rytmu a promyslené dynamikyety ale i v oblasti
tonalniho vedeni hlasu a jejich harmonického wéd(Viz Srba 1973: 106)

% Burianiv zan¥r zviditelnit svij subjekt v dile mZeme doplnit i velice trethnapsanym
nazorem: ,Burianovy pokusy zhudebnit hiarcmluvni projev jsou markantnimrigladem
touhy moderniho reziséra uplatnitig\subjekt proti herci imo v jeho nejvlas#)Si tvarci
domér. Burian, chtje strhnout divdkovu pozornost od herce késadnazi se organizovat
jevistni fe¢, aniz gihlizi k dikim vyznaniim, podle nésilé pasobicich zvukovych schémat a
¢asto vyostuje hudebni styl mluvy az do té miry, Ze se tatovalpodoba vic zZwvu nez
mluve.” (Srba 1971: 2004)
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kazdého Ginkujiciho ke svému promySlenému cili individuglnpomoci
detailniho propracovavani kazdého pohybu, despe k z&¢ru, Ze mohlo
pieci jen dojit, diky nahodilému zkouSeni zadanéholujkk nahlé inspiraci
z op&né strany, tedy od herce.tilfosem mohla byt jist i cast&éna
improvizace, bez které se, i vdneSnim herectvisadleni pozadovaného
rezisérského z&¥nu neobejde. O naprosté pd@taani vlastniho Usudku se
tedy ukité nejednalo a alespocastény prostor byl akté&m jist¢ ponechan.
Cilem samoiejmé opst bylo, aby veSkery heiiw pohyb na jevisti byl
subjektizovany® Na to navazovaly i vysoké naroky vztahujici seykidké
kondici. Jak uz zde byle¢eno, pohyb byl mnohdyfipodohiovan k tanci, coz
vychazelo ze snahy co nejvice herce na jevistigjadf’. Diky celkovému
uvolnéni pohybu dinkujicich, a stejé tak pisobici uzité dekoraci, se docililo
jes€ intenzivreji pasobici divadelni iluze. S timto zémam @imo souviselo
Burianovo pirovnéani herce ke hméta ztoho vyvozend teze, Ze hmota
hercova &la stoji proti hmat jevist.?’ Na divadelni scénbylo tedy v&e v co
nej\wetsi rovnovaze. Propojenosti a pohyblivosti nenalayyen ,ziva“ slozka
divadelni syntézy, ale stgjntak i ta ,neziva“,¢imz Burian pedved| nové
moznosti prace s jevistni dekoraci a technikou.

Stejre jako byl detail@ promyslen zpisob pohybu po jevisti a
propracovani gest, nejinak tomu bylo i&him her@. To doklada dochovana
fotografickd dokumentace inscenaci vzniklych nagpu tzv. Theatregraphu,
ze které Ize Wist, Ze mimicky projev herce byl ,dokreslovan“ bamgm
zvyrazrenim obliceje (viz giloha ¢. 3, obr. 1). V kontrastu s bile kagymi
tvaremi byly ani partie s Usty, které naopak vystupovaly, v baterné.

Céstens nas to mize fivést k gipodobreéni s pantomimou, pro kterou je i

% Dokladem jsou i slova Bivoje Srby, ktery rozvadi Burianovy herecké naroKy.se totiz
nevztahovaly jen na propracovani gest a pohybuSinuslova smyslu, ale navic i né&pné
rozfazovani mimiky hercova obBje, takze ,vSechny prvky hercova pohybulynbyt

v Burianovych subjektivovanych inscenacich spjatitini zakonitosti, ktera &t svij pivod

v rezisérovi.” (Viz Srba 1971: 108)

2" O tomto pirovnani se mizeme dale dest ve studii B. Srby (1971: 109) toto: ,Ve snaze
zruSit mrtvou hmotnost jevist uzivd Burian kinetickych dekoraci &y pohybuji
dekor&nimi prvky na jevisti sami herci). Zvyragje Ulohu s¥tla (tteba v podob swtelnych
obrazi, filmu) a také zvuku, abymito domréle nehmotnymi progedky posilil neskuty
raz divadelni iluze.”
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v sowasné dob takové léeni EZné. Se stejnouddtladnosti, s jakou Burian
pristupoval k zapojeni jednotlivych divadelnich piyk pristupoval i

k vizualnimu gisobeni aktét.
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« 28

3. Princip ,Theatregraphu

To, co se od polovinyitatych let zaalo odehravat v prostorach divadelniho
salu Mozartea, bylo jak po technické strance, takmélecké do té doby
nevidaného rozsahu. Diky spojeni vyznamné rezi@éssobnosti Emila
FrantiSka Buriana se schopnostmi nadaného scémoddabslava Kotila
doSlo k vyznamnému obohaceni divadelnihoénimPAedevSim se jednalo o
novy pohled na propojeni ,Zivych* a ,nezivych* skk divadla, ktery se
v nasledujicich letech rozvijel a naSel pevné mistoblasti moderni
scénografie a dale také o ukazani dalSich mozwmpadje inscenani tvorby.
Chceme-li pochopit vznik a smysl systémuéteiného divadla, je
VvV prvé facé nutné zaniit se na principy a postupy, které byly zakladem
tvorby. Diky Buriano¢ snaze dosahnout propojeni vSech uglaioh
divadelnich sloZek, u nichz zalezelo, aby uzitinmttivych prvki bylo v co
nejvyrovnarjSim pongru, dochézelo k jisté divadelni syntéze, kterd edis!
,mé&la vytvdet nové, ,mnohohlasé“ jevistni Gtvar§® Botivoj Srba se ve své
knize Reci swetla v souvislosti se syntetickou divadelni skladbmiiizije mj. o
tzv. scénické ,homofonii“ a ,polyfonii®® Smiovalo se k vyrovnanému
propojeni a prolinani vSech vystavbovych prve naslednou nutnosti
piizptsobit miru zapojeni jednotlivych slozek celkové &epci jednotné

8\ textech tykajicich se této oblasti &mh se nizeme setkat i s alternativnim pojmenovanim:
»Theatergraph“ nebo gfpovnanim tohoto systému tvorby k ozeai: ,cinema-theatre®,
,Kino-divadlo“ ¢i ,divadlo-kinematograf*.

29 Grossman 1961: 141.

%0 K uvedenym pojrim se zde diieme, e jde oipdstavu: ,divadelni skladby, v niz dochazi
sice k vystupovanému, avSak zarave k ptisnému funknimu vyuziti vyjadovaci potence
riznych ungni v systému, na ktery se nejlépe hodi ¢éena genesena sem z oblasti hudebni,
v systému jakési scénické ,homofonie”, scénickédanphlasu pouze doprovazeného jinymi
hlasy, nebo scénické ,polyfonie”, scénického mndasin v Rmz se — podohinjako v gipad
polyfonie hudebni — vSechny ,hlasy" riggjuji podrobiv k vedoucimu hlasu ,melodickému*
jako v homofonii, ale vé&mz jsou prokomponovéany kontrapunkticky, tjispbem ,punctum
contra punctup®, ,nota proti n&t coz umouje, aby v uité chvili vystupoval jeden hlas
viéi hlasu druhému a kazdému dalSimu v opozici, v ga8e v harmonickém souladu,tby
umoZiujicim mu uchovat si nedtnt svou vlastni schopnost k tématu skladby samastatn
vypovidat.“ (Srba 2004: 57)
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syntézy*! Ale jistd relativni samostatnost jim vtomto tv@mm postupu
ponechana byla.

Burian si pod pojmem syntetické divadlaedstavoval divadelni
skladbu detailéa propracovaného technického razu. Vramci tohoto
specifického propojeni jednotlivych divadelnichzdk, u kterych dochazelo
jak kjejich vystupovanému, tak i strikéh funkénimu vyuziti, byl dan vzdy
duraz pgedevSim na celkovy iw¢i zaner. Vysledné dilo rslo byt
rovnovaznym fisobenim zawrné zapojenych prvik, které ngly na jevisti
fungovat nejen ve spaleé souke, ale ¢asto i ve vzajemném kontrastu.
Napiklad filmova projekce byla jednou uzita jako plyypiechod od herecké
akce, kdy pevzala veSkerou sbbvaci funkci, a v nasledném obrazu mohla
pusobit jako ruSici element s cilem Sokovat. OvSematd cesta kontrastu
spojovani sstelnych obra#t s jevisEm nela za swj cil emotivni pisobeni na
divéka.

31 Slo o dosazeni hybridni formy jakéhosi ,kino-dilad ,To znamenalo z&rovena jedné
straré zmirgnym tradénim prostedkim, slozce textové, hudebni, scénografické, heratke
uprit pii vyznamové vystaub inscenace cosi z jejich autonomnosti, fam potl&it jejich
tendenci vystupovatipté vystavil¥ jako slozky oproti jinym se hegemonizujici, a reptromu
zajistit, aby se promitané fotografie a film d@&it& miry vzdaly svého vlastniho ,jazyka“ a
prizpisobily se — pevzetim ®gkterych jejich postup — jejich vyjadovacim konvencim,
osvojily se rkteré metody divadelniho zobrazovani.” (Srba 2@G®3:
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3.1. Slozky divadelni syntézy

Predchozi stranky nas uz do oblasti¢teiného divadlacasténe
zavedly. Zmign byl predevSim princip subjektivace, ktery se da pokladat
zasadni Burialv rezijni postup p tvorbé inscenaci a samigme princip, na
kterém je syntéza divadelni skladby postavena. dakbylo uvedeno,
vinscenacich typu ,Theatregraphu“ se jednalo ojerméé propojovani
jednotlive zapojenych divadelnich slozek a jejich naslediigkdvani v ramci
funkéniho celku. V konéném disledku se tak plnil i t¢i zan®r nabidnout
divakovi neobyejny zazitek v podab originalné podaného fibéhu. Ten
piitom vychéazel z obohaceni inscenace e¢teimou, zvukovou, hudebni a
obrazovou slozku, z néwojatych postup pri praci s technickym Z&Zenim a

piedevsim z osobitého pojeti ze strany rezie i sa@fieg

Pokud se ohlédneme za historié®iné techniky na nasem Gzemi, ale i
v ramci vyvoje celé Evropy, najdemerkay v p@atku ¥icatych let dvacatého
stoleti. Vtéto dob zaznamenala veliky pokrok prace s elektrickym
reflektorem®? ktery ziskavakim dal ir$i uplaténi. Prace se stlem na jevisti
nabyvala na rozmanitosti a efektivnosti jeho zapiojel zrodu prvnich pokus
zasadit setelné obrazy do dramatického dila stali avantgandmtici. V Rusku
se jednalo o Mejercholda, whikhecku o Piscatora a skupinu kolem Bauhausu.
Jedna z pozoruhodnych cest byla ovSem nalezenas¥quli ceské avantgardy.
Nutno zminit, Ze p&tky Burianovy prace se &elnymi obrazy nespadaji az
do poloviny fticatych let, kam datujeme prvni dila typu ,Theategdnu”.
Koteny mizeme hledat v jiz igdchazejici tvorbdivadla D, kdy se v ditych
piedstavenich objevily jisté naznaky. Poprvé Slo enataou zahajovaci
inscenaci, totiZ o uvedeni Kastnerova basnickélsmp&ivot za nasich dh
(1933). O uziti divadelnich prikv SirSim rozsahu se jednaldedevsim v

inscenaciChceme 2i1934)° a ve Wolfo¥ pavodns rozhlasové e John D.

%2 Emancipace stla diky reflektoru nastala v obdobi konstruktivis, kdy uz swtlo dokazalo
rozSiovat a zuzovat dramaticky prostor &nit jeho vizuélni podobu. (Viz Srba 1971: 64)
% Jednalo se o dramatizaci stejnojmenného roméania Kexvého.
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dobyva s¥ta (1935). Zde jiz divaci mohli shlédnout praci sesteinymi
obrazy, ovSem twcim se zatim ned#éo dojit k jejich propojeni s jevistni
akci3

Praw nalezeni onoho Zigobu prolnuti sételnych obrait s jevistni akci
bylo zakladem k postupu prace. Buriaisel hned s deémi variantamireSeni.

V inscenaciclChceme Zzit, John D. dobyvé&tva Maj byl uzit zpisob
zaloZeny na promitani z profalich gistroji, které byly umisiny v niznych
castech jevist Tyto obrazy sr¥ovaly na projekni platna, ktera byla soasti
jevistni dekorace. Pomoci tohototzpbu se divakovi dostavalo srozumiteln
podaného ge a fedstavovana skutrost jash vystihovala, co je f@dmetem
sckleni. Na druhou stranu ovSem diky tomuto techniakg@mstupu dochazelo
k ne zcela plynulému prolnuti prdwnoho zobrazovaného jevu s odehravajici
se situaci na jevisti.

Naopak vV pedstavenichProcitnuti jara, EvZen Qgin a Utrpeni
mladého Werthera ktera uz byla skuteaym naplgnim principu
»Theatregraphu”, se vychazelo z propracaysimo zmisobu. Zakladni z#éma
nastala v umighi promitacich apanat Ty se z prostoru jeviSidostaly do mist
hlediS& a obraz byl tedy vrhan nad hlavami diték ose jejich pohledu do
prostoru scény. Tento #@pob jiz umoznil docilit sételného divadla, tedy
dosahnout vzajemného prolnuti zobrazovanych projekaehravajici se akci
na jevisti. Divakovi byl tak & podan formou kolaze uzitych prostiki, ktera
pusobila jako celek. Tento pokrok ovSentingsl jiné nezadouci ¢inky.
Obrazy sice dokonale zapadaly do hrané akce nas,sedm zarové byla
naruSena samotna posloupnost odehravajicihdilsghp. Timto ,@geryvanim®
déje Burian vyzdvihoval pravswvij autorsky subjekt, coz byl jeden z hlavnich
znalka tvorby inscenaci s¥elného divadla. Tento novy, druhy, popsanysgb
zapojovani sitelnych obra#z do pimibéhu jevistniho dni, byl vychozim
postupem pro dosazeni pozadované divadelni syragéBwurianovi se navic

jevil i jako vhodny pro fipadné dalSi pokroky na jevisti. S tim také souvise

% O prvnich Burianovych krocich na jevisti v oblgstice se stelnymi obrazy se vice
dosteme nafiklad v knizeReci swtla. (Viz Srba 1971: 64 — 65)
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rozvoj technickych postup®™ Jak Ize soudit z dobovych kritik, emotivni a
pusobivé podani inscenac#jpnali divaci zpravidla s nadSenim.

Rozbor s¥telnych obrai je zajimavy i z hlediskacéli, které Burian
jejich zapojenim sledoval. V ramci tohoto rozbora zamdiime jen na
inscenace spljici princip tzv. Theatregraphu v plnémitedy naProcitnuti
jara, EvZzena O¢gina a Utrpeni mladého Wertheré&Samotné scénografické
navrhy (viz giloha ¢. 2, obr. 4, 5, 6, 7) nam jasrdokazuji, ze fistup
k jednotlivym ditim byl vzdy individualni. Rozdilnost se tykald#epevSim
rozesta¥ni a nasledného vyuzivani technického aparatu. Ksdyprozatim
vyhneme sloZitym technickym pofiim, mizeme s jistym odlefenimfici, Zze
diky vedeni s#telného obrazu nad hlavami divakbylo vzdy obecenstvo
~Stitedem* projekce. Vychozi bod pro projekci byl teghokcny. U cilového
zobrazeni, a vzajemného propojeni obrazjevistni akci, uz ale k jistym
obmEnam dochazelo. Je pochopitelné, Zéeispfedem danou spalaou rezijni
a scenografickou linii si Burian s Kéilem nenechali ujit dalSi fflezitost
k propracovani jiz uzitych metodi vyzkouSeni novych postdip At uz ale
dochazelo k jakymkoliv progmdm, uZité sstelné obrazy slouzily vzdy
predevsim ke dsma (Eelim: a to k rozvijeni herecké akce, i akce nezivych
objekti. Pro jevist to byl veliky pokrok, protoze stbvany dj se najednou
zatal odehravat ve dvou zobrazovacich rovinach. Doséabé tak i
rozSitengjSiho scénického prostoru a docililo se roznggiiho projevu. Timto
zpisobem byl navic wgSen i problém ilusivnosti, ktery byl pro divadelni
inscenéatory vzdy nelehkym tkoleth.

Uziti swtelnych obraé melo swij veliky vyznam i pro vyptadani se
s nevyhovujicimi prostory divadelniho séalu Mozartege zde uvedenych

rozmeri sélu a dobovych zprav jasrvyplyva, Zze kazdy krok ip vzniku

% 0 technickych pokrocich a planech seétdme v Buriano¥ studii Zamete jevise (1936),¢i
napiklad v Srbo¥ knizeO nové divadlo(1988).

% Srba tuto skutmost doklada slovy, 7e se Burianovi: , ptitta (...) vyresit zakladni
technicky problém divadelniho fgdva@ni dramatickych postav — problém iluzivnosti,
skut&nostniho razu dramatické postavy, vznikajici tim,herec, vazan svou neprémou
télesnosti, je v prostoru traghé reSeného jevistnucen pedvadt své postavy ve stéle stejné
perspekti¢. Tim, ze roz&pil hru do dvou paralelnich zobrazovacich flaziskal Burian totiz
moznost libovold proméiiovat dive konstantni opticky po¥n mezi divakem a hercem.“ (Srba
1971: 71)
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inscenace se neobeSel bez promysSleni prostorovgenasti. A pray funkeni
zapojeni s¥telné projekce, tauz se jednalo o diapozitivi filmové promitani
fotografii, obraa kreslenych, malovanych i stinovych, poslouziloi&kmnani
piekazky miniaturnosti salu. Dochované fotografiez (y¥iloha ¢. 3) jsou
jasnym dikazem, jak veSkeré zapojené divadelni slozky fuatjow tesné
blizkosti a pi nalezitém propojeni spale¢ tvorily jednotny ,vzdusny*
obraz®’

Pro vySe popsané rozvijeni prace s divadelnim q@mast, kde je vSe
podmirtno dosaZenim pocitu odignosti a vzajemné prolinavosti
jednotlivych zapojenych pnik bylo predevsim nutné najit vhodny material, na
kterém by promitané obrazyugobily pra¢ timto pozadovanym dojmem.
Burianovi poslouZzila jako inspirace tvorbanmeckého avantgardisty Piscatora.
Ten roku 1927 uzil ve své inscendasputinnepiisvitnou, ale prhlednou
oponu z tylu, tzv. ,Slajer“. Burian se rozhodl vésthnické zdokonaleni své
prace prav timto smérem. Od inscenadChceme Zia Maj, kde byl uzit jest
bézny typ ekranu, a promitani se tedyadna projeknim platré napnutém na
pevném deveném ramu, pro které bylo jediné mozné usmisty zadnic¢asti
jevist nebo po bocich nad hlavami h&raby divAkm nebyl znemozm
pohled na jevistni akci, doslo tedy k vyznamnymnpfiosam v souvislosti se
zapojenim promitaci plochy. Jiz v inscenduiocitnuti jara byla swtelna
projekce vedena nad hlavami divaka oponu nainstalovanou naegnim
okraji scény. Zde uz probihalo promitani na pl&edavé barvy z tylového
materialu, které bylo fihledné, ale zarowei nepfisvitné. Na scéhtak mohlo
dochéazet kiznym technickym variacim a k prolinani nezivych zsk
s hereckou akcf Vyhodou bylo, Ze viipads oswtleni zadniho prostoru bylo
skrz tuto stnu mozné sledovatédi odehravajici se i za oponou a zalezelo jen

na rezisérovi, zda stelné obrazy budoutgobit samostatn a nebo zda dojde

37 O funkénim zapojeni projekce Srba mj. piSe: ,(...) zdaniSitoxani a prohlubovani
dramatického prostoru navozoval i samiggb vzajemnéhoijfazovani akci rozvijejicich se
v hracim prostoru jevi§ta akci rozvijejicich se v dramaticky fumk roviné swtelnych
obrazi, respektive zfisob z&lenovani jednotlivych dramatickych modelovacich akoidvou
— a v gipact, Ze byly do modelovani rozsahleji zapojovany igtierlky rozhlasové zvukohry,
do ti — riznych zobrazovacich pléari (Viz Srba 2004: 405)

%8 Viz Srba 2004: 216.
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k jejich vzajemnému propojeni s jevistni akci (pidohac. 3, obr. 4). Naopak
pii minimalizaci s¥tla z povrchu platna prozrazovalo jehsitpmnost jen
jemné zamlzeni prostoru, které velice vhodiouzilo pro dosazeniiznych
efekti. S kazdou inscenactiphazela i obréna zapojeni ekranu, a to nejen z
hlediska intenzity pouziti, ale i v ramci prostoébe usptadani. V pipad
tzv. Theatregraphu se tedy jednalo o rozsahle pogmanou hru sila a
zapojenych prosedki.

V této souvislosti jen fpomeime, Ze & uz byly promitaci zasy
zapojeny Vv jakékoliv nieé a v rozdilném rozvrZeni, nesla se veSkera prace
s prostorem jevigtv duchu zasad sepsanych a vydanych pod naZamete
jevist. Aby promitané obrazy, a jejich nasledné prolinanévistni akci,
nebyly ntim zbyt&né prekryvany a ruseny, bylo veSkeré hmotné vybaveni,
které nijak pimo nesouviselo se &elnou projekci, odklizeno. Prostor tak
pusobil dojmem odletenosti a pohyblivosti.

Kdyz se zarime na prvni vyznamnou slozkuéssiné projekce, a to
na slozku filmovou, najdeme vyrag&i posun u inscenaddaj (1935) pri
které se uz pracovalo s filmovou montazi v SirSigtitku. Na druhou stranu
zde ovSem nefizeme je&t hovdit o zcela syntetickém propojeni promitaného
obrazu s jevistnim&ahim*° To je také jedna zifEin, pras je M4j predmstem
neustalé otazky, zda jej povazovataait mezi inscenace v nichZ se uplatnil
princip tzv. Theatregraphu. Zpracovani Méachovy dgé skladby vSak Ize
povaZovat za vyznamnéhoeplchidce nové techniky prace na jevisti. Ostatn

% O parametrech uzitého promitaciho materialu sedaiiteme v Srbo¥ studii Reci swtla
(2004: 216): ,Svymi technologickymi vlastnostmi dabpona odpovidala pozaddvk co
nejuzsiho spojeni stelnych obraé a jevistnich akci, (...), byla sto (...) naplno zZ&equ
oswtlena i sowasném utlumeni zadnich jevistnickétel, nechat ze zorného pole divakova
zraku zmizet vSe, co se nachazealoa stadiu klidu, nebo ve stadiu pohybu za ni m&{e Na
druhé straé za situace, kdy byla ,ostlena“ a jevis& naplno nasviceno, byla z tohoto zorného
pole divdkova zraku s to zmizet sama. (...)i-rpzmyslré aranZzovaném ostleni pogedi i
pozadi scény, (...), dovolujic proniknout pohleduatia skrze €isvych otwirki a dat mu
moznost uvidt déni odehravajici se v pogdi, jez za uwitych okolnosti, pi svém plném
oswtleni vedeném z hledi§tdik hustot svého utkani zastirala jako kterakoliv ,pevna“ n@o

- umozovala, aby se projekce s jeviStnimi akceméslaly v jednotny obrazovy celek (...)"

0 Diky uziti ,pevného* promitaciho platna tu nemohlochazet k tam plynulému prolnuti
swtelné projekce sjevistni akci, jak tomu bylo u ledsjicich inscenaci. Vzajemna
provéazanost&kolika divadelnich slozek zde jé3tebyla rozvinuta v piné rfd.
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jak ndm i nasledujici analyzy uzitych slozek dokaMaji neslo jen o naznaky
zapojeni novych prik do jevistni akce, jak o tom iheme hovit
v souvislosti s fedeSlymi dily jako jsou inscenacghceme Zzitki John D.
dobyva ssta.

Jak jiz bylo zmigno, v nasledujici inscena@rocitnuti jara (1936)
zaznamenalo veliky posun vyuZiti promitaci plocBilé, ¢ast&n¢ prihledné
platno za¥Sené na pevné tlavé konstrukcf' diive uZité vMA4ji, bylo
nahrazeno pisvitnou plachtou ztylové latky umésiou v portalu sceny.
Zatimco VProcitnuti jara bylo toto platno dopkno jeS¢ podobnou
polooponou, ktera byla zé&ena v pravé polovénjevisg (viz piilohac. 3, obr.
3), VEvzenu Oeginovi (1937) se promitalo jenom na {dilednou pedni
plochu, ktera byla rozigna tak, Zze vykryvala i [dai strany portalu. Projekce
ovSem tuto Sirokouhlou plochu ragdvala na ti ¢asti, gicemz pra¥¢ hlavni
piedni byla u¥ena pro zabry filmu a diapozitivi. V inscenaciUtrpeni
mladého Wertherg1938) byl ekran pro zrnu rozdélen na d¢ casti (viz
piiloha¢. 3, obr. 8). Jak Ize i podle dochované fotografizpoznat, kazdé z
platen bylo za¥Seno v jiném Uhlu a z pohledu divaka vznikla plogkavaru
pismene ,V*“.

Co se samotné filmové projekce&dy mizeme jeji vyvoj zjednodusen
popsat jako posun od uZiti filmové montaze vizé@ophujici & na scén az
k jejimu €sngjSimu sepjeti s@em, kdy uz hoviime i o funkci dramaticke.
Burianovi se postupnym rozvijenim prace s jevistetaforou poddlo uvést
filmovou sloZzku do takové podoby, Ze dokazala zastat hereckou postavu,
scenografii, atd. Diky jeji plagtosti nebylo slozité ani vzajemné propojovani
s ostatnimi zapojenymi sloZzkami. Filmova projekogabtedy v inscenacich
tzv. Theatregraphu zapojovanérpo do jevistniho prostoru, coz Burianovi
pomahalo k vyvolani sikjSiho prozitku u divaka.

Vedle filmové projekce hralo na scgrdalezitou roli i promitani

diapozitivi. Jejich hlavnim Ukolem bylo fedevSim pomoci charakterizaci

“! Tato la’'ové konstrukce byla ufsobena pouze k pohybu z jedné strany jéviatdruhou.
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prostedi dje. Za timto delem jich bylo v inscenacicRrocitnuti jara, EvZzen
Onegin, Utrpeni mladého Werthera Muzi nemiluji andlii (1941) uZito

v hojné mie. Jejich Uloha zde byla zfv@. Nespoivala pouze v ilustrativnim
doprovodu pedvadného dje, ale také v metaforickém spodehn realnych
skutetnosti*? Opst Slo ze strany Buriana o velice prakticky, finka zarova
esteticky fisobici napadieSici co nejlepSi uvedeni divdka do predit
dramatického ¢&e. Diaprojekce mohla také suplovat titulky, jez

napomahaly orientaci &il.

At uz se jednalo o vyuziti &telnych obrai# v podok filmu ¢i
diapozitivni fotografie, neSlo o nahodny wyb Vzdy vychazel z witych
kritérii. Aby zvoleny obrazovy podklad co nejvha&fndoprovazel jevistni
akci, a plnil tak funkci estetickou a vditych momentech i dramatickou, kladl
se veliky diraz i na vylr materiah. Volba objeki, prostedi ¢i osob tedy
musela uz fedem odpovidat cilenému efektu nebo byt akespleodnym
prostednikem pro celkovy tr¢i zaner. Kdyz uz se vybraly podklady, které
sphovaly Zadané parametry, a byly tedy jak vhodnouaittarizujici slozkou
dila, tak ozZivujicim prvkem prezentace, nasledakall tykajici se zpracovani
danych obraz Jak uz bylo uvedeno, upobivost zobrazovaného byla
piedevSim umoama samotnym technickymiigtupem k praci se s&tly. Pi
bliz§im zkoumani Burianovych rezijnich poznamek lygplo, Ze jak kazdy
obraz, uziti detail, polodetail, priblizovani a nasledné oddalovani objekt
tak i prechazeni dramatickéhgjd z jevist na platno bylo detaithpromysSleno
a celkovy efekt byl vysledkem podrobného nastudbwearozplanovani prace

s potebnou technickou aparaturou.

V souvislosti s popisem uzitych &elnych obra# je dilezité se zminit
I 0 principu jejich vzajemného propojovani, protogeejre tak, jak bylo

detailre promysleno jejich zapojeni, vib a technické provedeni, nebylo

2 Timto metaforickym pepisem bylo ,pedvadné povySovano do polohy jevistni bésn
diaprojekce (...) tu podavaly obrazy ph@sti vic v jejich smyslu, nez v jejich readlném
vzhledu.” (Srba 2004: 383)
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nahodné ani jejich prolinani na séémurian i vtomto pipack dokazal, ze
jeho prace na jevisti je na dané moznostliim dosud nezaznamenanym a
piedstavil propracovanéfigtupy k vytv@geni montazi jednotlivych obraza
scerk. Zakladni varianty viél ve dvojim zmgisobuiazeni jednotlivych sninik

a to bul’ v fads za sebou, nebo ve spojeni gmném?

To, v jaké souslednosti byly zvolené snimky ufitylo také vysledkem
Burianovych promysSlenych postitp Jak uz bylo zmiéno, cilem bylo
dosahnout co nejsiifsiho efektu. K estetickému ¢imku dochazelo diky
vzajemré kontrastnimu stawni zak¥ra detailnich a celkovych. ,Hra podob
snimki“, jak tento jev oznél Srba, vytvdela zajimavé kontrasty, které na
jevisti nasleda prechéazely do vyrazovych a vyznamovych opozic. Bugan
touto cestou snazil narusit rozpor mezi statickgndynamickymi sgtelnymi
obrazy na scén Jinymi slovy: pokouSel se igSit nesrovnalost mezi
diapozitivnim promitanim a uzitim pohyblivého filmdimz v konéném

dasledku opt vynikla jeho reZijni autorit&®

Prace se stelnymi obrazy v divadle D byla vyznamnym krokeno pr
dalSi vyvojceského divadelnictvi. Dosavadni koncepci tohotaésga Burian
dodal, v inscenacich spadajicich do typu ,Theaamgu“, lepsi technickou
propracovanost, pestrost a plastist. Zatimco Waji swtelné obrazy jen
dophovaly jevistni akci, v nasledujicich dilech uz bykpvnocennym
modelujicim prosedkem dramatickych akci a witgych momentech se
dokonce stavaly hlavnim prostinikem dje. Na zapojenych detailnich
zakErech, obminéné velikosti jejich zobrazenii na oddalujicim se nebo
naopak i piblizujicim se snimani diky pojizdné kafeeBurian jasé ukazal,

jak zajima¢ muze na jevisti dochézet k vyrazovym a vyznamovynm@rcam.

3 0 detailrjim popisu skladani sniriikse dd@teme: ,Zpisob montazniho propojeni &ith
zabert v paadi linearnim, sériovém, tj. ve 8m horizontalnim, a Zjsob montézniho
propojeni zaéri ve spojeni saadném, paralelnim, vedenym tékajic ve smdru vertikalnim,
piicemz kazdy zéchto zpisohi se fi vytvareni oréch wtSich kompoazing-tematickych celk,
jednotlivych sekvenci, prosazoval ¥kolika Burianem origindléh obmenenych variantach.
Vyjimeéné pouzil Burian pi sestavovani sekvenci i principu tzv. ,rapid-ma@eta tj. rytmické
montaze velmi kratkych zéhi (Evzen O#gin).” (Srba 2004: 397)

“4Viz Srba 2004: 398 — 399.
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Sirokou variaci moznostitpdved! Burian i se zvukovymi prastky.

K této slozce divadelni syntézyémdiky své pedchozi praci tykajici se
voicebandu velice blizko. V inscenacich, o kterén8m jedna, nastal ovSem
opet znany posun, a to nejen technicky. Voicebandoy&dpesy byly misty
doprovazeny reprodukovanou hudbou ze zaktiisiak jiz bylo uvedeno v
kapitole ¥nované subjektivaci hereckého podani, zvukovy prajktéi na
scérk vychazel z jash danych reZijnich za#m. | v tomto gipads chl dat
Burian vyniknout své tvivosti, a proto ved! herce k vyjéehi propracovanych
a presre uréenych tor. Pro zdirazreni ugitych slov byl vyuzivan i mikrofon,
ktery vytv&el dalSi efekty.

ProtoZe Burian pracoval pouze &mym filmem, n&l zvuk na scéa
dulezitou udlohu. Scilem vytdt na jevisti jednotnou syntézu vSech
zapojenych slozek souvisel i z&m dopracovat se k jednotnému,
prokomponovanému celku. A praevuk zajistil, Ze vlozeny gmy* prvek
nenaruSoval celkové vniméni divdka, ale naopak dkyweni pisobil
.plnohodnotr“. Své vyrazoveé vlastnosti zvuk ovsem dokazovallisecich,
kde bylo s¥telnych obrai uzito jen skromé&a nebo vibec.

Zapojené zakulisni zvuky, které byly slozeny z tjasumu, hluku a
hudebnich projay, mély obdobnou ulohu jako stelné obrazy. Byly
prostedkem k rozehravani hereckych akci a k charaki@rigeostedi dje,

tedy k rozvijeni hry ci.*°

Originalita Burianova s#telného divadla z velké miry sgiwala v
hudebnosti @ spadajicich do této tvorby. Zvolené tény i jejiebazeni do

inscenace bylo ap disledkem pé&ivé prace, picemz Burian sledoval dv

5 K pestrosti zvukového doprovodu ségetickém divadle E. F. Buriandoiteme: ,Vedle
swtelnych obraié pokusil se Burian (...) vyuzit jako préstlku subjektivace row tzv.
zakulisnich zvuk, tj. zvuki vydélenych z ramce &ovych scénickych akci do zéakulisi a
zrgjicich odtud bd’ ,zivé", nebo v rozhlasovémipnosu. (...) Podle jejich vztahu k fabuli
muzeme je rozdit na zvuky dvojiho druhu: 1. zvuky, které séimpo podileji na fedvadni
déje, zvuky takikajic cgjové, dramatické; 2. zvuky, které se podileji nadpadni ckje jen
nepimo, zvuky takikajic ne&jové, nedramatické.” (Srba 1974: 86 — 87)

“®Viz Srba 1974: 89, 93.
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hlavni zamyslené funkce: mit hudbu jako &mi &jovych akct’ a zarove
ziskat dalsi nastroj lyrické subjektiva®eVyznamnost této slozky dokazuji i
rezijni knihy, do kterych si Burian vyzéaval konkrétni mista pro hudebni
vlozky wvéetrg jejich presného ueni a udani intenzity hlasitosti. VSe muselo
piesrt zapadat do sebeRizeni inscenace postavené na principu tzv.
Theatregraphu nebylo po technické stranideee jednoduché. Pr&akusticka
sloZka si vynucovala neustalou pozornost, aby péymuokonalé syntéze se
slozkami ostatnimi. Krogh spravné volby skladby zaleZzelo naegném
natasovani jejiho ,zasazeni“ d@jd a na neustalém sledovani hlasitosti zvuku,

ktery v gripadt nesouhry s jevistni akci mohl &dvané” zastinit.

Progresivni scénograf Miroslav Kisludokazal Burianovy turci vize
velice efektivié a prakticky skloubit s jevistnim prostorem. Jakk@tre byly
jednotlivé inscenace po technické strance provedetokazuji pilozené
nakresy (viz gilohac. 2, obr. 4, 5, 6, 7). Z nichimeme jasé vycist, jaka byla
kompozice projetnich platen na scénktera se progiovala od inscenace
k inscenaci. Jsou zde vyzmga umisini projeknich gistroji a nasledny
smer, kterym byly obrazy diapozitivnich projekci vrhanFakt, Zze byla
pozornost ¥novana i vertikalni Upray jevis& dokazuje nafiklad nakres
prostoru pro inscenatitrpeni mladého Werthergviz prilohac. 2, obr. 8)kde
jsou krong presnych vysSkovych rozéni uvedeny i tvarové pozadavky na
vystavbu vyvySené podlahy. VSechny tyto uvedenémawopit dokazuiji, jak

7 Srba ve své studPoetické divadlo E. F. Burianmj. pise: ,Jako lyricky prvek vystupuje
hudba v divadelnichipdstavenich ovSem i tehdy, kdyz je jejast v dile motivovanagbve. |

v tom pgipad — & uz je do dila z8enovana nap v podol hudebniho projevu jednajicich
osob nebo osob i pfimo nevystupujicich (...) —tgobi lyricky, nebé i v takovém
postaveni, v postaveni dramatické akdestava stale hudbou, tedy svrcho¥aubjektivnim,
lyrickym projevem svého {wodce. (...) Nejasgji vystupuje zde hudba v Gloze faktoru
déjového v podob pisni, pednaSenych postavamtimo na scéh (...) Velmi ¢asto objevuje
se zde také hudba v Uloze faktorjodého v podob hudby tan&ni nebo poslechové.” (Srba
1974: 104)

8 K vyuziti hudby v ramci lyrické subjektivace se sejné publikaci nafklad dateme, Ze:
,Pro ulohu hlavniho zvukového prastiku lyrické subjektivace byla hudba jakogdemsly
projev unglecké tvdivosti dolie kvalifikovana. Kdezto vznik jinych zviksice niize, ale
nemusi byt subjektivh podmirgn, hudba plé vychazi ze subjektu: subjektiitee je jejim
jedinym zdrojem.” (Srba 1974: 104)
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detailrt a individuél bylo pistupovano k jednotlivym dim postavenym na
principu Theatregraphu.

Cilem scénografie bylofpdevSim vytvat variabilni, prongnlivy a
odlekrterg pasobici prostor. Tomuto z&m musel odpovidat tedy i pohyb
heral, uzité rekvizity¢i dekorace, které se na séébjevovaly jen gtdme. Co
hralo velmi dilezitou roli pedevSim z hlediska vykryvani prostoru, byly po
okrajich umisiné za¥sy, jejichz ¢erna barva zaji®vala ,skryti* prostoru
mimo jevistni akci. Uzivany byly i pohyblivé z&sy, které v pibéhu dje
umoziovaly rychlé a efektivni jfgstavby. Stlo jimi jen ¢ast&né vymezit
uréity prostor scény a her¢i dekorace mohli byt iipravovany, aniz by bylo
naruseno pravplynouci jevistni dni.

Zminény individualni gistup ke scénografii, kterym Ké&l dokazal
zmenit jeviStni prostor a dodat mu plastosti a vzduSnosti, vychazel
z osobitého fistupu k jednotlivym dfim. Inspiraci k prostorovému pojeti mu
byla, stejg jako Burianovi, samotna epick&galoha. O praci Miroslava
Kourila a jeho pistupu k prostoru scény se ve studii Jana Grossohai@me:
.Dalsim znakem scénografické prace v divadle D jsnéra Kotfilovy prace
pro jmenovanéityii inscenace je snaha o mnohoréeny prostor.*° Tato
slova nas odkazuji ke Kélovu pojeti prostoru jako vicerozmmého, a s tim
souvisejiciho pohledu na scénografii, ktera dikysté@ym prorinam v dji

jednou ustupuje do pozadi a jindy ma naopak hléakafiu.

Uziti swtla na scéé nebylo samazjm¢ nicim novym. Prace, v nichz
byl uzit princip Theatregraphu, vyZadovala hl&8b propracovani s¥elné
techniky. Na jevisti se totiz muselo krérbézné herecké slozky a dekondho
vybaveni peoitat predevsSim s projekimi platny, na které byly promitany
swtelné obrazy. Pro souhru jevistni akcessith na promitacich platnech bylo
tedy velmi dilezité najit pi kazdé scéh odpovidajici intenzitu ostleni. Jen
tak mohlo byt s#tlo Burianovym nastrojem pro dokreslovani ,hry osab

49 Grossman 1961: 143.
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~hry véci“, vytvareni pozadované atmosféry na scéirdramatizovani witych
vyjevi. Dulezitou Ulohu sehravalo i ve chvilich, kdyjglynule pgechazel
Z jevistniho prostoru na platno a sila elektrickyefiektori se musela v dany
moment pizpusobit zcela odliSnému cili. V neposlediiace pomahala
Burianova promysSlena prace seéttym dojmow prohlubovat a rozEpvat
scénu, coz nebyl pro sti8ry prostor Mozartea zanedbatelny fakt. Pro co
nejefektivrEjSi vynikani jednotlivych akci byla scéna ¢éad tSinou do
Serosvitu. K witému zvyrazgni samotnych aktérslouzilo li¢eni, které bylo
jednotré stanoveno n&erné konturované & a obai a partie kolem licnich
kosti na bilém podkladu. Rty byly zamalovany bar¢etnou neba:ervenou
(viz prilohac. 3, obr. 6).

DileZitym prvkem v rdmci prace se&tem byla i stinohrd’ kterou Ize
vysledovat uz v prvnich Burianovych inscenacichkyDpropracovanému
oswtleni modelovacich akci na jevisti, dochazelo kcfepaslednému odrazu
na b@&nich dekoracich. Probihajictjdak ziskaval ¥tSi pisobivost.

Burian tedy vyuzival v rdmci divadelni syntézytbwy jako dramaticky
prvek. Vjeho uziti slouZilo k variabilnimu modebn akci, diky své
plastiénosti dotvdelo prostedi scény a v jistych momentechj ghosouvalo i
casov.

* Srba o Burianoy vyuZiti stinu mluvi takto: , ve smyslu obecpojaté ,hry stid“, at uz

rozvijené pomoci iedniho, respektive stranového &bwéani objeki, které pak v dsledku

fyzikalnich zakof vrhaji do okolniho progtdi své stiny, anebo rozvijené za propgin

platnem, postavenym mezi tyto objekty a divaky, pohjejich zadniho ostlovani, jejichz

zanmerngé vytvaené stiny se pak v systému oné ,hry“ promitaji na platno.” (Srba 2004:
380)
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4. Inscenace postavené na principu ,Theatregraphu*

4.1. M4

Ona hranice, co uz Ize za dilo tzv. Theatregrapbkladat, a kdy
naopak hoviit jen o naznacich zméného principu, neniipsré uréena. Pray
inscenacéMaj na tomto pomysiném mezniku stoji. Vezmeme-li v ivae az
v tomto dile se Burianovi po#llo pIné rozvinout vSechny slozky divadelni
syntézy a poprvé se objevila technika, kdy zapopitelné obrazy febiraly
jak funkci tluma@nika celkového fibéhu, tak i jednotlivych tématickych prik
ztvamovaného béasnikova textu, nutno toto dilo poklad@epnensim za
vyrazny pilom v praxi s¥telného divadla, baipmo za jeho plnohodnotnou
souast.

Premiéra Burianova jeviStnihagpisu romantické basrkarla Hynka
Méchy byla v divadle D 35 uvedena 16. dubna 13934se plna emoci, lasky
a smutku, ktera di tragicky gibéh pana les Viléma a jeho milé Jarmily, jez
rozckli nezizend touhaclovéka, v sok nesla stalou aktuélnost v otazce
hledani smyslu lidského Ziti, coZ ostatpretrvava i do sotasnosti. Volba
piedlohy neEla i revolwni zangér a jeji zpracovani tak &o bouit proti
spole&enskémuadu a vzdorovat naazenosti.

Burianmiv dramaturgicky zasah ponechal dilu jeho autentiokéi, ale
vyrazna promina nastala u literarni slozky, ktera byla zhudelan Inscenace

tak predre stala na variabilni praci s melodii, rytmem, hanméi dynamikou,

*L InscenacéVlaj se v reZijni pojeti E. F. Buriana objevila celketyrikrat. Poprvé se jednalo o
voicebandové provedeni dila, které byltegwvedeno na tzv. IV. komornim d&&u E. F.
Burianova voicebandu v Wtecké besetl 15. kwtna 1929. Nésledovala zde rozebirana
inscenace z roku 1935. Peti se kM4ji vratil pri piilezitosti stoletého vyrd Machovy smrti
vroce 1936. Jednalo se @epracovanou verziipdstaveni z roku 1935, kterd byla vedena
v duchu surrealismu, ke kterému se v tépiiklangl. Ctvrta verze spada do obdobi okupace.
K tomuto provedeni se dal Burian inspirovat i&dit¢jSi kulturngpolitickou udalosti jara
roku 1939: manifestmim prenesenimélesnych poiistatikc K. H. Machy na vySehradsky
hrbitov, které se néaslednpromenilo v celonarodni manifestaci odporu proti naclefim
okupantim. (Viz Srba 1980: 134 — 136)
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ktera byla navazana na text &.% Recitativni pednes zachovaného Machova
textu pronasel voicebandovy chr.

Voicebandovym zjisobem stylizovana deklamace, vyrazné mimické,
gestickéci pohyboveé akce spadaly do slozky dramatické, kter&em nebyl
ponechan {li§ veliky prostor:*

Na vzniku fisobivé divadelni syntézy se vyrazmodilela i scénografie
a s tim souvisejici slozka vytvarna. Zakladem bylgmanit formovane, jak
na jevistni podlaze stojici, tak v jeho prostoraddici kulisové plochy, které
byly diky zawSeni na provaziStnich tahlech uGgpbeny k pohybu.
K celkovému dokresleni scény byly uzity dvathibobdélnikové panely. Pro
filmovou projekci se nad centralni prostor jewigawsil pohyblivy ekrart® Na
n¢j byly swételné obrazy vedeny z fedni“ projekce, coz v praxi znamenalo, Ze
byl projektor umisiny napravo, v fednic¢asti hledist. Pro zabragni zkresleni
perspektivnich pora musely byt za¥sné panely naklamy do tupého uhlu
k obdma osam jevist K dosaZzeni vysSkové elevace byly uzity neugaln
zbarvené praktikably. Tato koncepce prostoru dgtaknout hereckeé slozce,
piicemz vizudlni stranka upoutavalaedevsim vyrazh pojatou maskou
jednotlivych postav. Ta byla, az na baréwystupujici @ni a retni partie,
lackna do bilé barvy. Vzéeni dale dogilovaly paruky vyrobené z koudete

*2 Hudebnosti ¥noval pozornost i Jinith Vodak ve své recenzi k preriéépgredstaventi, kde
uvedl, Ze jde o: ,dilo ryze hudebni v podrobnosté&gthlasového vyfednaseni, ve vSelijakém
prejemném uzivani polotén a &tvrttoni, v opstném a optném rozezpivavani vers

v pfipojovani postrannich hlaholivychigdavki, jakoby ngly k harfam a harmoniufstoupit
lesni rohy.“ (Vodak 1935)

%3 Voicebandova recitace &a ryze hudebni tvarné postupy: ,dapgpisob orchestrélni
instrumentace jednotlivych hlés které @i zachovani individualnosti kazdého hlasu
orchestralniho nastroje vytiiaz nich slozitou dynamicko-rytmickou strukturu,niz kazdy
hlas pisobi v protivaze ku hlasu jinému a vSechny sp@leve vztazich vzajemné opozice o
vzajemné spoluprace. Vyuzivali pom Sirokych vyrazovych schopnosti lidské mlulera se
muze projevovat nejensanym zpisobem deklamace, ale i neartikulovanymi zvuky,ikik
rytmizovanou recitaci, intonovanymi parlandy, p@bzm na dvou iech ténech i pka
rozvinutym zgvem.“ (Srba 2004: 172)

> Burian totiZ nechal ifmou hereckou modelovaci akci provést jekteré oddily inscenace
(dil 1., 1. a V1.).

*> O jeho materialovém provedeni a figpbeni k pohybu jiz bylo psano v kapitoknevané
jednotlivym slozkam divadelni syntézy.
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lyka a kostymy $ité z hatirjuty a provai.>® Tak jako jevi&t a uZité dekorace
melo vytvarné pasobit i €lo herce.

Velkou roli zde hrélo i sitlo, které diky svému variabilnimu zapojeni
sphiovalo rekolik uloh. Kromg bézného osstleni scény byly elektrické
reflektory vrhajici kuzelovity tvar s¥la uZity i k dekoranim zamgram. Dle
rezijnich poteb jimi dochazelo k vymezeni dité ¢asti scényci k ostrému
ohranteni s¥telné plochy tak, jak bylo pro jednotlivé obrazytieta. Pomoci
efektivniho nasviceni ditych objekfi dosSlo k vyvolani iluzivniho pocitu u
divaka®’ Skuteéna podoba uzitych dekoraci byla ovsem po sknhkazdého
takového obrazu fzndna navratem do ,pracovniho édeni“. Tato
propracovana ,hra iluzi“ jagnkorespondovala s hlavnim tématem Machovy
basrk. Swtelné promdny mely vyvolavat pocity nejistoty a v divakovi tak
navozovat Uvahy jak o jeho smyslu byti, tak o exist celého sita.

S praci se slem souvisela i prace se stiny. Nejednalo se tuge
klasickou zadni stinovou projek¥i,ale vrhanych stin tu bylo gedeviim
dosahovanoigdnim nebo bmim oswtlovani okolnich dekogmich ploch. Slo
o efektivni vyzdvihovani ,hry&ci“ & ,hry osob*>®

Burianovo zpracovani Machovavidje bylo prfijato s nadSenim.
Z levicovychtad se sice ozvaly negativni nazory na ideovy vyldédd, ale
jako celek byla inscenacéijata. Pochvalna slova se tykalgedevsim prace se

swtlem a zélenovani s¥telnych obrait do divadelni skladby.

6 O piistupu k vytvarné slozce, scénografii a patlblerai vice déteme k knizeReci swtla.
(Viz: Srba 2004: 175 — 176)

®" Takovy iluzivni efekt se objevil n&pv I. obraze hry, kdy kdovou rouru od kamen a na ni
naaranzované cary Spinavé koudele nasvitil do poldsné jarni Bzy. (Viz Srba 2004: 177
—178)

%8 Tvrzeni, e se W4ji na jednom mist objevila klasicka zadni stinova projekce, shodn
vychazi z memoérovych &lectvi Miroslava Kotila a Jiiho Lehovce z Sedesatych let. (Viz
Srba 2004: 179)

0 Nap. v |. obraze inscenace, v |. &u se tan&nice predstavujici Jarmilu, ktera stala na
stupinku za provazovou z&sbu, zjevovala i jako postava stinova. Odrazelgedeak na
panelech nachazejicich se v pozadi, jednak na levéasimich panel. (Viz Srba: 2004: 178)
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4.2. Procitnuti jara

Systém tzv. Theatregraphu byl v pIném rozsahu iyaiZ v inscenaci
Procitnuti jara,jejiz premiéra se uskuteila 3. lrezna 1936.

Jako pedlohu si Burian pdaji vybral naturalisticko — symbolistni text
Franka Wedekinda. Tato ¢tbka tragédie vereéch jednanich” byla pro 8y
obsah odvaznou volbou. OzZehavé otazky sexualnipidéani mladych lidi,
rozpory ohleda pristupu k vychow, odsuzujici pohled nargruSenidhotenstvi
apod., byly pinejmenSim pekvapujicim rezijnim vyrem. V ¥icatych letech
dvacatého stoleti se sice jiz nejednalo o tak miwmainé téma, ale svym
zpusobem bylo stale aktualni, protoZe pohled spasti nebyl jednotny a
v mnohych pipadech stale spiSe negativni. Zpracovanimepi@voto gibeéhu,
nahliZzejiciho na problém pohlavniho dospivanig¢lcBurian poukézat na
upadlou moralku w®tacké spolénosti. Rimo v Programu D 36 ke svému
vybéru nangtu pise: ,Nejaktualgjsi problém, ktery mwze zajimat divadlo a
vSechno urni, a i cely véejny Zivot, je problém mladeze, jeji budoucnosti,
problém jeji vychovy, na niz se zaklada veSker#tip Zivotni nadstavba
mladeZze. VyeSit problém svobodné vychovy mladeze, znamenaveéro
vyieSit kulturni a hospodsky vyvoj té doby, ve které tato mladez bude
schopna sama své kulturni stavby. BohuZel se vxihoadeze f@s zdanlivé
pokroky (sport), fliS neznénila od dob, ve kterych se odehrava Wedekindova
tragédie. Nespravnd a nezdrava vychova mladeze pede naSeho nézoru
k orém porucham nervové soustavy dospivajiciloveka, které maji za
nasledek, kdyZz ne vyloZenou ¢&ioenost, tak alespo Skadnictvi na poli
kulturnim i hospodékém. (...)*®°

Pri srovnani Wedekindovy rpdlohy s upravenym reZijnim scée
vidime zakladni progmu koncepce. V originalutitilny pribéh se stal
dvoudilnym, picemz prvni djstvi obsahovalo deset vystu@ druhé sedm.
Diky filmovym sekvencimCeika Zahradnika, kterym byl dan prostor

piedevSim ve druhéasti, byla zaji&na WtSi navaznost mezi jednotlivymi

80 Koutil 1966: 163.
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déjovymi Useky. Burian ubral i v @bu zpitomiujicich prostedi, které
z pavodnihogisla patnact eliminoval na deset. Stejnymsgibem postupoval i
Vv ramci postav, 8im souvisela skutmost, Ze dktefi herci ziskali dvojrolei
trojrole. Rezijni koncepce postav se z#iha i na jistou stylizaci fislusniki
staré generacestginou do podoby groteskf.

InscenaceProcitnuti jara prinesla veliky posun v oblasti promitani
swtelnych obrai. Instalovana byla nefsvitna, ale pihledna pedni tylova
opona, kterd oddovala prostor jevigt od hledist. Vlastnosti no¥ uzitého
projekeniho platna umaibvaly jak vystupovani stelnych plochii svételnych
obrazi, kdy &ni za oponou bylo ,utajeno”, tak i sot#mé propojeni projekce
s jeviStni akci. Tento ipdni tylovy za¥s slouzil pro promitani obréaz
statickych i pohyblivych, které byly vedeny nad Jami divaki ze zadnich
prostofi hledisg. V inscenaci se objevilo jeSjedno mensi platno. V zadni
¢asti pravé poloviny scény visel pruh poldipledné, ale nefisvitné tylové
latky, ueny k promitani pouze statickych obkazedenych z levé strany
portalu. Hlavni ekran, z#&geny ped jevisém a pesahujici svoji velikosti
otvor portalu, spolu s pomocnou zadni poloopon&wtaoziovaly zapojovani
detailnich filmovych zakria hereckych akci ve chvilich, kdy probihaly akce na
scérg. Navic bylo diky #kolikandsobnému 2¥Seni dosazeno efektivniho
kontrastu®® Pisobivého dinku tedy Burian dosahoval stmim detailnich
filmovych snimki proti ,totalu” jevisg.

Uplatreni zde nasly fedevsim sitelné obrazy diapozitiviif které
dophovaly pedvadny &j. Pro jejich promitani byly wenény dva
diaprojektory. Velkou ulohu sty i pti charakterizaci dramatického prisdi,
kdy jejich ukol nespgival v nahrazovani kulis, ale ve vymezovani prastor

d¢je jen ndznakoy Burian tedy, na rozdil od Wedekinda, ktery praé&acény

1 Napiklad se jednalo otleny profesorského sboru, kiebyli Burianem pedstaveny
v satirické podob.

%2 psobivé byly z¢tSené zadry odi, Gst, tvdi & rukou, které nily za cil rozrusit realisticko
iluzionisticky vyraz hry a zarovezdiraznit citové stavy hrdin Zapojovani tohoto efektu se
tykalo predevsim v momentech milostnych scén. (Viz Srba 2P88)

83 vétSina uzitého materidlu vznikla za jingndalem a pochézela od viceitwi. Jednalo se
napiklad o fotografické snimky vybrané z volné tvortslytehdejSich avantgardnicleskych
fotografl, Jaromira Funkeho, Alexandra Hackenschmieda atifkanKalisty. Na samotném
vybéru se podilel vytvarnik inscence Miroslav Kiu(Viz Srba 2004: 229)
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uréoval realnd dramatickd mista, ve své inscenaci divadstavy do mist
imaginarnich.

V mensi mie se zapojil filn?* VyuZita byla jeho schopnost dynamicky
proméinovat rozméry zobrazeni. Cilem &Sinou bylo naruSit statnost
diapozitivi. Tzv. flmové dotéky vznikaly gimo v prostoru scény a pracovat
se tak muselo se zde dostupnou technfRolak, jako bylo pro diapozitivni
snimky uzito dvou projektér u filmové projekce se jednalo jen o jeden
promitaci pistroj.

Pro charakterizaci prastdi dtje vybiral Burian objekty fimo z ,zivé
prirody“.® Ty nasledd stawl v kontrast s objekty utého pivodu, ¢imz
dosahoval pocitu odcizenostiésiskehati Skolského systému.

Stejre jako vMaji byla scéna latha do neutralnich barev. Uzité
rekvizity a nejnuttjSi nabytek tak nijak nenaruSovaly vnimangteinych
obrazi. Elevace scény byla jen mirna a jeji vertikalhirizontalni tvarovani
pomahalo dynamizovat pohyb hé&rcBocni strany jevidt vykryvaly cerné
zawsy, které kromy pohlcovani odrazeného &ha zabraovaly pohledu do
z&kulisi.

Na celkové podab scény se z velk&asti podilelo ositleni. Jen
vyvazena a do detailpromyslena prace se &hem umoiovala divakovi
neruSel sledovat @ni na platé se soubzn¢ probihajici akci na jevisti,
modelovani ,hry osob* a ,hry&ci“, zabirani jen ,detail* ¢i ,polodetaili”,
apod. V malé n¥e byla uzita i stinohra. Jednalo sefba klasicky objekty a
dénim na jevisti vrhané stiny, nebo o stinové siluety

| kdyz uziti setelnych obra# nebylo v této inscenaci v nijak zvtas
velké mfe uplatRno, g'ece jen se jednalo o vyznamny krok v oblasti ,lgoic

— epického" divadla. Na rozdil ddaje uz neslouzily jen k lyrickému ztvagni

% Natoseni scénickych filmi se zhostil kameramabensk Zahradnfek, ktery zhotovil snimky

i do druhé verzéMaje (1936) UZity material vSak nebyl jen originalnihdyodu. Na jednom
mis€ byla z&azena sekvencegvzata z firodopisného filmu prof. Jana Caldbka. (Viz Srba
2004: 229)

%5 K oswtleni filmovanych objekt se uZilo pedevsim 3esti reflektbro nej\tsi mozné sile
500 W. Diky jejich umisini na stojany osilovaly ony objekty pevazi z boku. Mista
nat&eni irodnich objeki zjiStena nejsou. (Viz Srba 2004: 229)

% Napriklad v 1. vystupu 1. dilu hry se na promitacichgblach objevil z&l tipytici se vodni
hladiny spolén¢ s detailnim z&trem na bezlisté, jeSherozkvetlé vrby. (Viz Srba 2004: 232)
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skute&nosti, ale i k dotvigeni cje a spolén¢ se zakulisnimi zvuky a jevistni
akci k charakterizaci jak prdgetli, tak i postav &e. Prace se stlem

v inscenaciProcitnuti jaraneokouzlila jen obecenstvo, ale i tehdejsi krifiku.

4.3. Evzen O&gin

Inscenace, kterd dosahla vrcholu komplexni pratedval€&ného
divadla D a zarowepiedstavila tvorbu stelného divadla typu Theatregraphu
vtom nejlepSim provedeni, byla hivzen Osgin. Premiéra fedstaveni
probihla 27. ledna 1937.

PoProcitnuti jarapadla volba na verSovany roman ruského spisovatele
Alexandra Sergejete Puskina. Dvod svého vybru objasnil rezisér kratce na
to v b'eznovém programovém bulletinu divadla: ,Modett@na jako moderni
divadelni divak bude uén ¢ist v osudech Puskinovych lidi. Je to osud, ktery |
dan lidem proto, aby byl z Zivota vymycen. (...) iggini iklad, ktery je dan
Oneginem popletenosti jeho fpintelektualizovaného Zivota, flanou, jejiz
odboj proti konvenci je likvidovan tlakem spotmsti, ktery Té&ana nevydrzi a
stava se Jrnou nemilujici Zenou', vystraznyfiglad z padu Lenského, ktery
ve své horouci fantazii si winvytvorit Zenu i Zivot k obrazu svému, aby
nakonec, kdyZ je mu brana iluzéafelstvi a lasky, ubel s asnivem: (...) a
vSechny ostatnifjklady lidicek a typickych chamtivych afgeralych padavek
tehdejSi spokosti, mluvi dnes k naSemu Zivoteci tak vyraznou, o to
vyrazrejSi, o co genialgSim zrakem jsou vighy a co verSem jsou psany a
popisovany.®®

Burian si misobeni svého autorského subjektu vinscenaci ugnadn
zjednoduSenou cestouigtlumaieni dila. Nejednalo se pouze depis
Puskinova textu, ale naopak o zapojeni vSech igaigt Na vystavh dila se

podilela pedevsim sloZzka textova a dramaticka, dale Slo sokkaa pohybové

®" Napiklad Jindich Vodak se v souvislosti s uZitim &elnych obra@ v Procitnuti jara
zmiiuje o jevisti, které se prafiwje: v prostor vzdusnych zjéva vidin, jeZ se postupn
vynoruji jako z mlh a hustych par, jako z utonulych klegch korgin, (...)" (Vodak 1936)

% Koutil 1967: 136.
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projevy her@ a vyuziti rekvizit i samotné scény v co ngfi mie. Dilezita
tloha byla dana i slu a hudl, ktera se zde uplatnila ve vice funkcich.
Krome¢ zvukové kulisy byla dramatickym hybatelerjeda v neposledriiack i
prvkem imaginarnim. Sy podil na vysledné podébpiedstaveni rly i
diapozitivni a filmové sitelné obrazy a rozhlasova reprodukce zakulisnich
zvuka.

Vychozim bodem pro podobu textovéeglohy inscenace nebyl jen
Puskimiv verSovany roman. Do adaptace bylo zakomponovamgkolik
daldich Pugkinovych basnickych sklad&bV minimélni mfe text Burian
doplnil i o své vlastni autorské ver3e. Uprava tédkala formu filmového
scenée, ktery veitech sloupcich zaznamenaval podobuddbgr filmu, akce a
texty mluvené na jevisti a zvuky spoite s hudbou a texty zaznivajicimigs
mikrofon ¢i reprodukovanou formou. Zakladentepracovani textové slozky
bylo rozdleni dje na rfadu prviKi a jejich nasledné nové sestaveni a
uspdadani. To v&e iho vést k co nejosohisimu zpracovaniifbshu.”

Podle zmiovaného scérté byla hra rozélena do 49%asti/* z nichz
jen ve 44 nebyl dan prostor &glnym obraim.”? Velka ¢ast dje tedy
probihala za vzgjemnéhaigpbeni sdtelné projekce s jevistni akci,égnz
souvisela pdtba technicky zdokonalit provazano&thto dvou slozek. Scéna,
véetre rozmistni projelkenich gistroju, dekoracici krycich zavsi, se zde

objevila v nové podab

% Jednalo se fpdevsim o: ,dva samostatné soubory lyrickych ackgiepickych basni
nazvanéPuskinovo putovana Onéginovo albuma mnozstvi dalSich tektvynechanych
z definitivni verze romanu, a dale na dvacet stmatdchto shirek #stavSich, v komplexni
shirky neuspiadanych basni vysloveryrického charakteru, které vSak zartweyjadiovaly
predstavy samého dvce inscenace offipéhu v PuSkino¥ romanu prezentovaném, o jehgid
a o gedpokladanych okolnostechiphu tohoto dje, jakoz i o SirSich souvislostechilghu,
propij¢ujicich mu modelovy charakter.” (Srba 2004: 245)

0 Jindiich Vodak k autorskémutfstupu Buriana k dilu uvedl, Ze se: ,Burianovo \agvani
opravdu shodlo s celkovym razem ,EvZzena@na“. Puskin v 8m neni vypragéem, jenz by
rozvijel vyjevy, dialogy, die, nybrziadi valici se sloky jako hovorny vypegy takze cela ta
basaé tece jako Sira zaplava vykléd z nichZ spiS jen jako tucha probleskuji nawscén,
spol&enského ruchu, postav &lmhi. A praw tak to E. F. Burianignesl| na jevigt ne podle
operniho libreta v pouhém uhrnu, v pouhé trestirhy celé&etivé rozloze." (Vodéak 1937)

" Nutno brat v potaz, Zze mohl Burian provtgisté koncepni zmény a nedrzet setpodni
predlohy.

2 Konkrétré se na modelacige nmily ve 132¢4stech podilet diapozitivy, v 357 Gsecich to
byla filmova projekce a na 225 mistecRlrmyt uzit film spolé&né s diapozitivy.(Viz Srba
2004: 254)
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Stejre  jako v inscenaciProcitnuti jara zde byl shodny pget
promitacich fistroji s pa@&tem projeknich ploch. Zmina nastala v jejich
rozmistni po scéd. Promitani oft probihalo ze dvou diaprojekiora
z jednoho filmového projektoru. Zgdeslé inscenace byldgvzato i umisini
piedni tylové opony na pomezi hledist jevist, na kterou sgtovaly projekce
filmovych i diapozitivnich obraz Misto zadniho pomocného platna se zde po
stranach portalu objevily dvpromitaci plochy obdélnikového tvaru. N&a n
dopadaly statické projekce, takze plnikegevsim jen dekorativni a ddpjici
Glohu. Hlavni opona #a predevsim dramatickou funkci a sp@ié s b@&nimi
plochami tvdila trojdilny Sirokouhly ekran, ktery vykryval celozevni stnu
portalu’® Swtelné paprsky byly oft vedeny nad hlavami divakze zadniho
prostoru hledi&t Inspiraci gedeSlou inscenaci potvrdil i sam scénograf
Miroslav Kouil.

P sestavovani jednotlivych scén uzil Burianébpetodu ,tvrdého*
fazeni snim& Proti celkovému pohledu divaka na jevistni predky
utvarejici prostedi dramatického &k sta¥l jak detailni, tak celkové a
panoramatické fotografické a filmové snimky. Cilebylo dosdhnout
pusobivého kontrastu a zaravepiekonat propast mezi statickymi a
pohyblivymi obrazy’

EvZen Ogegin se divakm predstavil jako dilo, kde byla prace se

swtelnymi obrazy rozvinuta nejbolsit MnoZstvi pouZitého materiditia

8 Jak ale ze zprav pamniki a ze scén@ vyplyva, zapojeni vSechitplaten bylo jen
vyjime¢né. Malé prostory Mozartea totiz neumo¥aly prednimiadam divak plnohodnotny
rozhled na jevistni dekoraci.

" Navaznost scénografievzena Oggina na Procitnuti jarapotvrzuji nap. jeho slova: ,Moje
navrhy scénické vypravy byly slozité. Principi&lbylo jevis& podobné scén,Procitnuti
jara“. Doplnil jsem pedni pifihledné platno v zrcadle portalu jgghéma postrannimi. Ekran
byl na celou &i salu. (...)* (Kouil 1967: 140)

™ Stimto zanrem byla udlana i scéna znaztwjici Onsginovu navatvu petrohradského
carského Alexandrinského divadla. Zatimciedova projekce z gatku ukazovala honosny
jevistni portal carského divadla, tak na obouwrtioh platnech probihalo promitani ohraz
zachycujicich v rychle sei@dajicich prominach jednotlivé drobnéépge z mist divadla. Za
sebou tvr@d" fazené snimky tedy znazmwvaly vzhled jevist divadla a zarovei atmosféru
v danou chvili. (Viz Srba 2004: 261)

"6 Swtelné obrazy uzité Evzenu Oeginovinepochazely z jedné dilny. Nat$in cernobilych

i barevnych diapoziti¥ pracoval Miroslav Kotil. Fotografie, uzité jako podklad dalSich
diapozitivi, pochazely od Zd&ky Maradové a autorem scénickych filmbyl Censk
Zahradntek, ktery zarovié vytvoril i nékteré pouzité fotografie. Koordinadtorem celkové
koncepce dila byl samign¢ E. F. Burian. (Viz Srba 2004: 253)
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vzajemné jeho prolinani na séémebylo jediné, co upoutavalo tolik pozornost.
Svého vrcholu zde dosahla propracovanost barevelRefy byly doplrny
barevnymi filtry, které slouzily i pro zbarveni jatatickych, tak pohyblivych
swtelnych obraéi. Barvou byly doprovazeny i herecké akce hlavnioktav,
¢imz dochéazelo ke #dazreni jejich charakteru a v neposledirdd meélo
barevné sktlo svoji roli pi ukontovani scén, kdy slouZilo jako vyznamovéa
tecka.

Swételnym obragm vEvZenu Onginovibyly ponechany aofi ftii
z&kladni funkce. fedevsim film zpitomioval autorsky subjekt vyt¥énim
epického réamce, kdy zaciaku filmovych pasazi byl igdvadny &
stylizovan do lyricko-epické podoby augobil jako uz davno prahla
t’

udalost.” K charakterizaci progtdi ctje slouzily hlave statické obrazy. dmn

byl dan, diky snaze Burianaquvést dilo v celé jeho obsahlosti, veliky prostor.
Scénografickd koncepce unim¥ala zachytit nardz aZfit dgjists.’

V neposledniract slouzily obrazy ke konkrégsimu ztvargni dramatickych
postav a fedevsim k fiblizeni se k jejich myslenkovym pochiod.”

Ve své automonografiiCtyricet Sest spolupraci s E. F. Burianem
Miroslav Kouil vzpomina i na &zkosti, se kterymi se bylo nutndipyrobé
snimka vyporddat. Jelikoz si twci nemohli dovolit spolupraci s filmovymi
ateliéry, probihalo naténi @imo v gizemi hledi& Mozartea, kde se den co

den uzpisoboval prostor k filmovarif Vyzdvizena je i vytvarna spoluprace

" Burianiv noeticky subjekt se tu objevoval v podgakéhosi piivodce dje, ktery byl pro
divaka neidentifikovatelnynttendem PusSkinova romanu. Skrze¢jmochazelo ke sledovani
déje a az na konci hry byla v utajené&tendi rozpoznana postava @gina. (Viz Srba 2004:
255)

'8 Diapozitivni obrazy progedi se ¥tSinou skladaly ze surrealistickych kolazi empidvy
kreseb a rytin a realistickych fotografickych snimkzobrazujicich ¢asti tiznych
architektonickych objekt Kresby a fotografieifirodnich objeki se objevovaly uz mén(Viz
Srba 2004: 259)

" Priklad, kdy film v podob detailu stupoval a jako by i domyslel jevistni akci, byl tanec
Oregina s Téou. Opona byla pokryta obrazem jejichifydisknoucich se k séba libajicich
se. (Viz Grossman 1961: 144)

8 Miroslav Kouil popisuje gipravu snimi slovy: ,(...), odSroubovala se vSechntesla,
vynesly sefady sedadel do foyeru — a vznikl ateliér. Zajimads, kolik bylo lidi v technice,
tedy: 3 oswtlovagi, 2 jevistni élnici (ti vSak museli téZ vyrobit dekoraci a didigy pro scénu)
a 1 Zizenec Véclav Cimer, ¢lavy — zakladajictlen D&ka —, ktery ochothivypomohl a pak
se rozjel za svymi povinnostmi.(...)* (K&U1967: 140)
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kolegh na vyrokk mnoha pdebnych detail pro film, které vznikaly jako
materialové montaz&.

Podlaha jevi&t byla vtomto pedstaveni rovna a pokrytéernym
linoleem, které temnilo prostor zaiptednou stedovou oponou. Jen &lo tak
vyzvedavalo jednotlivé obrazy. Kiznym variacim jeviStniho prostoru a
plynulému prolinani scéntigpivaly ¢erné opony, které byly, az na zadni
horizontalni zags, pohyblivé a shrnovaci. Vysledkem tak mohlo bgkevni
vystupovani a mizeni hermebo naznak Pro vypravu ,Zivé" scény na jevisti
byl vyuzit drobny nabytek, fragment krbujeklo, sedé&a, okno apod.
Scénografie tedy musela byizpisobena moderni filmové technice a rychlym
vyménam djist.

Dulezitou ulohu pi scklovani ctje zde hral ogt voicebandovy fednes
a celd kompozice inscenace byena pesnou praci srytmy, tempy a
dynamikou. K dokresleni akceigpivaly zakulisni zvuky. Po hudebni strance
se Burian pedevSim snazil o jistou zvukovou filmovou montéady lzakladem
byla hudba a do ni vkopirovaval dalSi zvuk§ymz dochazelo ke vzniku
plynouciho zvukového pasda.

Burianova prace byla kladnprijata nejen divaky, ale i kritikou.
Ocerény byly now ukazané moznosti jevidtitechnického zdokonaleni a
piedevsim tluméeni psychologickych procés probihajicich  uvnit
piedstavovanych dramatickych postav. V zadngedghozi ani v Zadné
nésledujici inscenaci nedoslo k tak bohatému viyuaigni fotografie a filmu,
které bylo sloZeno v propracovany systéritamého divadla.

8 Jako piklad nutnych detail pro natéeni Kouil uvadi sam, dvee, modely zastfeného
Petrohradu pro Gvodni panorama filmu a masky na {6z Kouril 1967: 140)
®2Viz Srba 1971: 57.
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4.4. Utrpeni mladého Werthera

InscenacaJtrpeni mladého Werthergpremiéro¢ uvedena 12. dubna
1938, uZ nerfla syntetickou skladbu, v porovndnEgzenem Qfginem tak
bohatou.

Pro swij osobity gepis si tentokrat Burian vybral stejnojmenné
romantické dilo sétové literatury od Johanna Wolfganga von Goethé&lary
suvij ,;yoman v listech” napsal teprve ¥fadvaceti letech a vlozil deéhmnoho
ze svych vlastnich Zivotnich zkuSenosti. Tragicky j¢ osudem mladého
talentovaného Werthera. Ten, po setkani s dcer@inihd spravce Lottou,
ktera je uz ovSem zaslibena jinému muzi, upada efbastné lasky a jako
vychodisko voli sebevrazdu. Skrze hlavniho hrdjaa Mici spolenosti zaujal
silné konfronta&ni pozici, Goethe tlumil své osobni krize, milostna zklamani
a bloudni v Zivot€. Volba gedlohy pro vznik inscenace souvisela s dobou
konce ficatych let, ktera se nesla v duchu obav z novtogé valky®

Inscenace vychazela tgkladu Betislava Macaka. Ten &ité paséze
textu gedélal do dialogické podoby. Hlavni Buriaw tvar¢i vklad do dila
spaival v prevedeni pibéhu do podoby snu, ktery probihal vedemi
hlavniho hrdiny poté, co se pokusil o sebevrazda jéVisti tak bylo uzitymi
divadelnimi  prosedky zgedmétiovano snoveé blouzni. Pro co
nejdokonalejSi  propojeni realné roviny éa& se zpitomnovanymi
mysSlenkovymi pochody provazeli divakélghem dva pedstavitelé hlavniho
hrdiny. Skutény Werther, upoutany na@ko, se divakm zjevoval v pedni
¢asti scény. Akni prostor pro ,snovou“ postavu byl v centratidisti jevise.
Casové hranice tak byly zrudeny a jednéani obou pastaodehravalo zaroke
Modelovani probihajicich psychickych progegrani, st ¢i vzpominek se
sowasnym jevistnim ¢him bylo rozvijeno jak v sodliném, vzijem& se
piekryvajicim, tak az misty neuspolaném piadi, ¢imZz dilo dostavalo
castén¢é podobu asociativnihtetzeni vyjevi, poplatného surrealismu. &né

pasaze, jako naiklad umirani Werthera, se i opakovaly, ale pokazdée

8 Slo o reakci na #Zdnosti fasistického rezimu a stalinistického &ského svazu, kterému
padl za obt i Burianiv vzor a gitel Mejerchold. (Viz Srba 2004: 304)
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v obmenéné podob. Divakow fantazii se tak & navodit pocit, Ze vi&emu
piihlizi, je jen snova iluze.

Swtelné obrazy byly i v této inscenaci promitany aelrdch prostar
hlediS&. Zmena tu ovSem nastala v opgrktera uz nevykryvala portal v celé
jeho §fi, ale zabirala jen jevistni otvor. Navic byla réletha na dv ¢asti, které
z pohledu divakaisobily celistvym dojmem, ale ve skatesti byl mezi nimi
otvor, kterym herci vchazeli na scénu (vizlgha¢. 3, obr. 8). Zmina nastala i
u ¢éernych zawsi, které vykryvaly hraci prostor a zamezovaly pobletb
zakulisi. Sal, ktery v inscenaEvZzen Oegin visel na béni strar jevise, byl
zde za¥Sen hned za portalem. Jeho hlavni funkce takisal@a v odkryvanti
naopak zakryvani hereckych vyjev tétocéasti scény. Zbyvajici dvojice opon
byla umistna v zadnich prostorach, kde mezi seboét sgiraly mezeru pro

Vv s

soustava nepravidelného tvaruieath tmavoh&dou barvou (viz filoha¢. 2,
obr. 8). Uzita elevace jeviSslouzila také k dynamii¢jSimu pohybu v prostoru
sceny.

Obsah divadelni syntézy byl vtéto inscenaci ochuze slozku
pohyblivych s¥telnych obra#i. Za projekci diapozitivnich  sninik
doplrenych o zobrazeni typu stinohry, mohly z veliésti finaréni diavody.
Vhodnym stidanim neprornlivych obraz s naopak rychle se dmicimi
stiihy nabyvalo dni potebné dynamiky. Hlavni Ukol diaprojekce spal
v charakteristice exteriérového a interiérovéhospedi, do kterého byl &l
zasazen. Diky sniZzovani ostrosti obrazu mohly bstiatické snimky saisti
snoveého peludu. K zobrazeni myslenkovych poclidayla uzita i stinohra. Ve
stejném momenif kdy Wertherovi probihaly myslenky, se divék na gedni
projekéni oporg zjevovaly ,hry osob* a ,hry &ci“.3*

Pfi modelovani scénickych vyjéwyla ogt dana velka dlezitost praci
se s¥tlem. Redevsim v fekryvani d@je ¢asu pitomného se snovou rovinou
velmi zaleZzelo na intenzitoswtleni. Postavy zjevujici se ve vzpominkach

hrdiny byly divakim predstavovany pozvolnym vystupovanim ze tmy. Scéna

8 O tomto principu ztvarmi bylo pojednano v kapitoleé&mované jednotlivym slozkam
divadelni syntézy a konkrétjnpopséano v pozrt. 35.
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tedy byla i v této inscenaci lada gevazré do Serosvitu a jen stelné paprsky
vyzvedavaly utité akceci detaily scény. Na efektivitzobrazovani s&ast&né
podilely i barevné filtry, které jinakéernobilému promitani dodavaly na
pestrostf®

Na rozdil od inscenacBrocitnuti jara, kde se autorsky subjekasto
objevoval mezi modelovacimi akcemi v podatiznych napié a komentéi,
byla zde tato technika omezena jen ngsirepicky ramec igdstaveni. Titulky
obsahovaly textGoethe: ,Utrpeni mladého Werthera“, Romanticka hoa
lasce a utrpeni, Prvni dil.Tato zobrazeni ohrafivala ol¥ dwe casti
piedstaveni, samégjme s pozmnénénym udanim dilu &asti dje.

Dilo si vyslouzilo obdiv pedevSim za zajimavou praci sestgnymi

obrazy, které se zde objevily & nové inspirani rovirg.

8 Jednalo seipdevsim o praci se &em namodralym a fialovym. Ménuz byl zapojen
oranzovy filtr. Ten fungoval hlawrve scénach zapadu slunce. (Viz Srba 2004: 308} 30
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Na predchozich strankach jsem se pokusila dokument@eatezijni
tvorba E. F. Buriana za spoluprace se scénografemKblrilem byla
postavena na u nas ve své &drigindlnich experimentech,tipemz jeji
technickd propracovanost a napaditagtsphuje az k dnesni divadelni praxi.
PredevSim se jednalo o vychozi bod pro dalsi vyvopenoi scénografie a
prace se sitlem na scét

Krom¢ syntézy divadelnich prik byl znakem pro inscenace tzv.
Theatregraphu i jednotny mlgiv dila. Princip lyrické subjektivace
symbolizoval tvorbu sstelného divadla. | kdyZz Buriantipno nevystavoval
obecenstvu svoji skutaou osobnost, jeho Fpomneni v roli privodce dje
bylo zjevné. Rozhodnost tohoto giani gechazela vigmenu inscenace az
do podoby vypoddi o sw&té, o pohledech na skuteosti, obklopujici tehdejsi
spole&nost a v neposleditact Slo o osobni vypayd® samotného twce. Dilo
tak nabyvalo dojmu, Ze autor jeimo (asten hry. Nejinak tomu bylo i
v pripact, kdy Burian do pofedi vysunul skterou z hlavnich postav, ktera tak
piebirala Ulohu zprostdkovatele &e.

Novych podob, a s tim i souvisejici mnozstvi vyzaadosahl scénicky
prostor. Technickou zajimavosti byléepevsim zasseni platen, ktera slouzila
pro promitani sstelnych obra#é. Dramaticky funkni plocha ekranu byla brana
jako pokr&ovani jevisé. Uzité filmové dotéky mély neobvyklou a
piekvapivou formou ztvéiovat lyrické giméry a metaforyg¢imz se inscenace
dostavala na basnickou araveDiky uziti novych mozZnosti se snagin
projevoval noeticky subjekt. Yrocitnuti jara, kde byly vyzdvizeny detaily
obklopujiciho prosedi, el tento postup vést kipdstaveni hrdiin jako
bezmocnych o#i okolniho s¥ta. Naopak Wtrpeni mladého Werthera
s uzitim zmenSenych z&ti, byl hrdina vytrzen z reélnych spoénskych

vazeb, a tak byla Zdazréna jeho individualit&d®

8 \/iz Srba 2004: 319.
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V kazdé inscenaci Burian propracovaval vzajemnésopeni
divadelnich prosedki s hereckou akci a snazZil se o co nejefekjsirobreny.
M4j byl nagiklad predstaven bez diapozitivnich obtiazl'y byly nahrazeny
filmovou projekci, ktera dokreslovala dramatickédelovani dje predevsim
v metaforické podaob K tomuto basnickému zpodobnri se dosglo ménicimi
se velikostnimi parametry prezentovanych éréb Prostor zde byl dan i
stinolfe. V Procitnuti jara se kron¢ stinohry a filmu zapojila i diapozitivni
projekce. Film se zde objevil jen vd&idh dsecich a slouzil fimo
k dramatickému dokreslovani situace. V pozici raernych partnér
scénickych akci a rozhlasové zvukohry se diapotditiv filmové obrazy
projevily v inscenaciEvzen Odgin, kde se uz imo podilely na modelaci
piibéhu. Film zde ner zobrazovat jen realna mistéje, jeho fotografické a
filmové technické postupy #y ono pedvadné i ozvladiovat®” Utrpeni
mladého Wertherdylo o film ochuzeno. Stinové a diapozitivni obrdayly
vyuzivany hlavi k zprednetnéni snovych vizi umirajiciho Werthera.

V této praci byly v souvislosti s pojmem ,Theatragh“ zmirny a
rozvedenytyii inscenace. Nutno ovSem zminit, Ze principyteiného divadla
Ize vztahnout i na jina Burianova dila. Nidgad ve he John D. dobyva sta
(1935) ¢i v Chceme Zit (1941hyly zapojeny stinové i stelné obrazy jako
modelovaci prvek &ge. O rovnocennou syntézu divadelnich predkl se
scénickou akci se zde ovSem v plném rozsahu négedna

S nadchazejicim obdobingmecké okupaceéeskych zemi fiSel Gtlum
i v oblasti kultury a uz nikdy se tak nepditta ziskat finakni prostedky na
vznik technicky odpovidajiciho salu typu ,divadla kinematografu“ (viz
piilohac. 2, obr. 9).

| po zaZitych Utrapéch &wové valky, po kterou byl Burian gznrén
v koncentranim tabde, neztratil chti do prace. Nova doba ovSem nutila
divadelniky do ¢l sideologickym vyz#nim, podporujicim nastavené

spole&tenské normy, co? si odporovalo &/pdnim Burianovym zatstenim®

®”Viz Srba 2004: 385.
8 Burian ve své studizamete jevisé ke snErovani nového divadlaifmo uvadi: ,Téma hry
nového divadla méa svoje zaklady v ziwdtovéka. Neni vymysSleno mimo Zivot. Jedespano
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Prace na principu stelného divadla tak skeéia, ale zanechala vyznamny
odkaz. Burianovy Zaci navazali na techniku svétitele a zapsali dalsi vyvoj
zobrazovaciho systému, ktery vyvrcholil v podoaudio—vizuélnich kreaci
prazské Laterny magiky, ktera je nejdokonalejSlizaai myslenky s#telného
divadla vabec.

zrozpofi, které maclovék se spolénosti, & uz zrozpoi ttidnich, nebo z katastrof
individualnich. Boj individua s kolektivem, sraZlspol&enskych tid, S&sti jednoho na det
ostatnich, zapory milujicich bytosti a kousek mista zivot, hospod&ké Fesuny néarot,
valka, rukodilna a duSevni prace a jeji vysledkyjsou gikladna témata nového divadla.”
(Burian 1936: 18 -19)

48



Summary

The thesis describes to system development oérdardlides on the
stage in thirties of Twentieth Century. This systémas been elaborated by E.
F. Burian. His main collaborator was scenographerosfav Kouil who
demonstrated various and functional spaces of stageenations which starte
dup by conection of several theatre instrumentyg itmgcribed , Theatregraph®.

My thesis is devide out to four main parts. Thetfchapter is about the
time period and presumptions that have been optinmndevelopment of
»Theatregraph”. The next chapter deals with pritecipf ,lyric subjectivism®.
This is about enforcement of author in his piecke Third part deals with
principle of ,Theatregraph” and there are analysktheatre parts in singles
that have been used in inscenations. The last ehdpbod four productions

that have been originated by the principe of , Thegaph”.
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Prameny
1. rezijni knihy:

Burian, E. F. ,EvZen Ofgin“. Volné podle A. S. Puskin verSem a hudbou E.
F. Buriana, Praha 1957, rozmnoz.; uloz. v Pamatmné&uodniho pisemnictvi —
Kabinetu E. F. Buriana, Praha, sign. T 1347.

Goethe, J. W. ,Utrpeni mladého Werthera®. Scen@raps. E. F. Burian za
spoluprace B. Mencéka), rozmnoz.; neupl. exefngt@. v Pamatniku
narodniho pisemnictvi — Kabinetu E. F. BurianahByaign. T 569.
Wedekind, F. ,Procitnuti jara“. Scenario (napsFEBurian), orig. a fotokopie;
uloz. v Pamatniku narodniho pisemnictvi — Kabirtet&. Buriana, Praha,
sign. T 1798/30.

2. recenze:

Vodak, J. ,Goetheova wertherovstina v D 38&ské slovol4. 4. 1938.
Vodak, J. ,Macfkiv ,M&j" v D 35*. Ceské slovol8. 4. 1935.

Vodak, J. ,Procitnuti jara v D 36t eské slovds. 3. 1936.

Vodak, J. ,Puskin v D 37°Ceské slova28. 1. 1937.
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Priloha ¢. 1. Zahajovaci letak D 34 vydany Burianem k otekeni

divadla D v Mozarteu (D 34, 1933)

LETAK D 34

Otvirame svoji oponu

1. Neoi divadelniho uméni. Je pouse divadelni obehod, kupéeni « uméleckoa
pietvdtkou. Heslo »uméni je mrivo~ nabyva znovu aktudlnost fim vétsi, dim menii
je naddje, ie revisi staré divadelni radice dospéieme k obnoveni divadelnibo

Dokud byly uréité technické fevidtni problemy, které volaly po zvlidauti,
vebylo pochyb, fe divadio bude existovat tieha Spainé ale prece eieking, 3¢
bude oslovat ty, jejich majethem tolo jeviste aebylo, pravé naopak, 1, 7v. obe-
censtyo mélo se mu obdivovat jako se obdivuje primérnf chodec nédhernému
bradbou obrafenému zambu.

Videi oficidlnich soén krachuji oa pseudoumélecky nizor a na fo, e ne-
dovedi vias zhodnotit svoii hunkei ve wmlm Herci ani rediséfi sinechiél
uvédomit, fe svoji smlouvou vstupuji v namerdny pomér k ylidnouci spoleénosti
kleré vykofistujic je, pomosi jejich L zv, uméleckych schopnosti bldsa obecenstvs
svij spolebeasky ndzor, kiery i pomahi k snadnéfiimu kofistém fobo obecenstva,
které i tulo problematickou zabavu plati. Pod heslem: ob
s¢ chee dvé hodiny bavite, nebo wobecenstvo chce dvé bodiny rapomnénie dje
se prostd falba divadelnich poplatniks, kierjm se vieplava do mozku nezdrave
ideologie. 5

Dvé hodiay zapmntei, dvé hodiny zabayy, lepsi pobled na svét, optimismus,
idealisovani skutenosti @ soutasnych hospodaiskych s spolecensky
fakth, to je dncdai umélecks nkplfi divadla. Kdyby bylo opravda divadelni uéni,
nikdy by nemoblo dojit k takové maskarédé soutasného Evola,

Tolo liuméai s fo liumélci odsuruii se k zanikv, Deficity se stiidaji
s keachy, Mald divadia, precebufici své sily v konkurenéaim bojf s oficialnimi
divedly, savieaf, propoudtel herce 2 tehuidy persondl ST 4 Lowskd w b
rodui divadla nemobou zaviit svij provor prosts proto, de je vylouteno v dneini
dobt, aby spolecnost atratila svoji tribun, tak dilleitou, ze kieré by denné blasals
svij program. V kapitalistickém bezplénovitém systému je oviem velice moin,
sby zaida divadia sice siojici na stejoé ideologické basi, ale bez velkokapitalis-
tického monopolu. Na oficialisovana divadia se doplici viak od roku k roku vitsi
sumy, jdouci dnes u do miliond. Pfes to zajimavo, fe i £ tiéchlo divadel propousli
sa pravidelnd zaméstnanci éaslo i bez nirok na pensi, bez naroki na dalii pod-
Potu » na jakoakoliv obtivu, Balet, sbor, elévové, techaicky persondl jsou ty nej-
vhodaéjii slozky pro to, aby se z nich roéné vylouéilo vidy nékolik élend, kier
isou systému nepobodiai. Elévstvo v éinobernich souborech fe v tomto ohledu
opravdovim psancent oficialnich scén. Casto bez nadéje na existenéni budoucnost,
ber jediné umélecko-iechnické vzpruhy polici se mezi hvézdami abnormalnd
a sbylefné preplacenmi Z iehio postava lato situace elévsiva dinobernich sou-
bori? Jsou to misdi lidé, dorost, nadéie 2 budoucnost divadel 1éto spolecnosti
Jaki budoucndst &ckd, odvozujeme-li sprivaé ze sitaace toboto dorostu, oficislni
divadla, kdy? jebo jedinon oporou jsou uz does &ilavi starci a wladei je vyhazo-
vina 2 zaiantroéovina do venkovskych 3mir. V celém systému divadelnibo zd-
kulis, kter{ se kryje za liivim beslem uméni, je poshopouhy zmaick, bezplano-
vitost, bniloba s dpadek, zkritka pravy obraz celétio hospodafského upadk zi-
padnibo svéta,

Konservatof stitni vybodi rotns tadu poslucbaci z drama-
tického oddéleni, kieti také chtéji stit na poli divadelni kaltury s nadéii, ge zvitézi
¥ neroviém zipase s vhusem a vili této splecnosti, A v této situaci jsou celé fady
ladfch berci po venkovech, Zijcich iebrackim Eivolem potulnyeh komediants
8 trochy litidel & néco pachrioucich hadru. A feim vice konjunkturs divadelnibo
obchodu stoupa, tim vice Kless moralni aroved Viastnibo divadia a jebo zamési-
nancw, Cim vice podnikatelé divadel chtéji na obecensivu za malo vydélat hodne,
tim vice se nedostéva poplataiks, lim vice klesi pocel abanenty a stit, protoie
schvaluje politiku svich zstupci ve sedent téchto divadel, doplici neuviitelné
sumy. Z toboto Kolotoée nens prosié vychodiska, dokud celf hospodifsiy sysiém,

. @ kterého tento zmatek vyvéra se nerméni, dokud divadla budou stét ve sluibich
odumicajici ideclogie duesni spoletaosti.] .
Do této situace prichizime my. Generace se méni, Déti, kieré se rods, ge-

LUTERATI
AVYTVARNICI

Konstanti

tisk

Bieble, Fran-
Adolfe  Hof
Vitézslave Nezvale,
Viadislave Vancuro, ele
Simo, Karle Teige a Toyen,
Vy, klefi pracujete v ritz-

Halasi,

nych oborech uméni, af slo-
vesném & vylvarném, Vy
viichni prece mile pomér
k sougasnému zvolu Vase
iména jsme cetli nékolikrate
mezi témi, kiefi protestovali
proti projevum zpatecnictvi
ducha jak v uméni, tak take
v politickém zivote.

Proto se na Vas obracime -
a vyzyvame Vas k aktivni
spoluprdci s D 34, t. j. s di-
vadlem, které chee byt dnes-
ni, a které na svem useku
chee prinést kladnou prici
ve prospéch pokroku. Ne-
bojme se fict to staré slovo
— zvlaite ne dnes, kdy ko
lem sebe vidime ne kroky,
ale skoky rpét

Studentstvu

Divadelni ivot u nds nedo-
stacuje tempu mlddi  Mlady
intelcktudlni Zivot se v nékolika
letech decentralisoval. Je potfebi
tribuny, kterd by probouzela 4.
jem o dnesni kulturu a ukazo-
vala miadym lidem, co dnes
hibe svétem. Mimo to ¢asopis
D34 chee dat studentstuu moi-
nost literdrniho vgrazu ve stu-
dentske hlidce nejen o pripadech
D34, nijbri i o celém kulturnim
stavu studentstva. Vyzgvdm pro-
fo vSechny studenty, kteri nam
chtéii rozumet, aby se prikldsili
k praci v kruhu D34, af ui ve
smyslu uméleckém & admini.
strativnim

D 34

Vedeni: E. F. Burian,
Pomocna retie: J. Kozik,
Technicky soubor: Mares, Cimler,

Administrativa: Vi, Susankova,
M. Burianova.

Uuélecky soubor: Stranski, Skrb-
kovd, Otabalova, Hakové, Pod-
lipnd, Kozdk, Podiipay, Sme-

ral, Lifka, Skra, Boiek, Kalus.
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udrii na svich bedrech tihu hHicha této spolednosti. My nechceme Iézt po kolenow
pled sprostituovanou musou zapadnibo svita. Nebleddme inspiraci v zaprasenych
ilusich staré Thalie. Nalézame dosti sil v sobé a dosii podpory ve svych mozcich,
abychom vebyli stipendisovani a brali podpory za umeni, které fie v nadich sva-
lech & v vasich dusich jsko Zivelny odpor proti tomulo systému. Kaileme na
pensi, na tituiy, na stalni ceny, necheeme odmény, cheeme stat kriticky vuéh
celéma systému doeska, klery keli nase spolupracovniky v mladych talentech

uvéznénch uprostied maskou zakrylé umélecke bestiality, Cheeme analysovat

souasny #ivot, Cheeme si uvédemit, écho je nadbytek a Ceho se nedostiva. Za-
tabujeme do svého programu viechny mlade sily, kieré si uvédomuji, Ze jediné
pravy opak toho vieho, co se s oficialnich jevist nam serviruje, je jedinou iivota-
dirnou moinosti novébo divadla, a novcbo mydlenkového fadu. Zatshujeme do
svého programu viechny ty, kieft nesoubilasi s viadnoucim relimem divadelniho
tadu a kiefi chtéi ofistit divadio od zapichajicich mrlvel, Uvédomujeme si, e
jediné primou reakci na soucasny #ivol a jeho oticky muteme postavit zaklad
novému divadiu. Divadlo je mrtvo, at Zije divadiol

Divadlo, kter¢ planujeme, nazivime pismenem D 8 Cidem 34. Hodlime
Gisle ménit podle sezon. Vibodu tohulo ndzvy vidime v pruinosti éiel, kieré
oznacufi ustaviénou proménu akiualil, Kierim bude divadio sloufit, Zkratika D
je pto nas utoénym heslem, protoze se nam jedes o ¢ divadlo, Zkratka D
mide namenat steiné dnesek jako déintk, steiné divadlo jako dav, drama jako
déjiny, délba jako dilo, doba, doklad, dorost, druding, druistvo, duch, dusledek ald.

Otevirame svoil oponu za nej b existenénich podminek, na jevisti, jehod
technické nedostatiky musime den s Nemame po ruce ani
walirny, ani skladiSté tisicovich vyprav, ani fechnicky personal s celym $tébem
techniki, Tvofime takika uplné ¢ niteho a délime lo s védomim své povinnosti
Véfime, fe neni mezi nami jedineho Clena, klery by se chiél lisit od pracovniho
kolektiva D 3. Po zkuienostech, kter¢ jsme ziskali na olicialnich i na miadyeh
jevistich, jsme odhodlani jednou pro vidycky sutloval se zikulisnim hvézdafenio
2 s neplodnou desorganisaci jevidte, Vedkera viminenost uméleckych stava ve
spolecnosti je pro kocku, Jsme lide,
ke spolecnému risiku a ke spolecné praci. Tak rvané generace 30niki ndm neni
piikladem. Nas nepoji jenom zdjem o iis'¢ druby uméni. Pokrok umém je ném
jaksi samorfeimou véci, piestoie jme v piipadé poireby piipraveni bajiti jej
vémé s organisované. Nikdo od nds nesmi a nemuie chiit, abychom se klanéli
ik misys feustens w oo od b slids sepoisduj heu s umbnim and
propasti zoulalstyi a voldni po vychodicku z dnesni situace, 30nické generaci se
pledhazovala neseriosnost a my se nebojime priznal, % talo generace byla nejen
neseriosni, ale dokonce i povrchni a nedostalecné vyzbrojena k boji o to, co
kiadného phinasela. Dres je to po letech vivoje jasné a dokézané. Konjunktura
miadého uméni byla pred lely a hlavné pii nasiupu Dévelsilu, Osvobozeného
divadla & Dads tak velika a phiznivé, ic musime-li dnes zmovn zadinat od pri-
mitivaich poctks, je to vina skadilni prohra viech tehdejdich nesourodnjch a
presto zaujatich pokusa a pak berpiik'adny ustup celébo 30mickiho uméni pred
krejcarem, Z generace sbyli dnes ji jednotlivei, k'efi odpusti, de ném ui pemije
fit o tentji problém jako fim, pokud se oviem jejich problém oddélil od hospo-
difskjch définnfch procesi dneska,

Pro dokooslé srozuméni s obecenstvem D 34 rakladime svij primitivai
vesernik stejného odzvu jeko divadio. Ma byt jakymsi Sirlim divadelnim Zaso-
pisem, ve kierém si pfejeme ventilovai viecky bolavé oldzky, které i dneSni
kulturai fivot. Dévdme své siranky k disposici viem, kiefi s némi soublasi, nebo
budou soublasit,

dne pick

pici nedostateénym refimem, a fo nds poji

Erich Kdstner - Edmund Nicks

- ws ©

ZivotzanaSichdnu
Retie a pieklad E, F. Burian,

Vytvarnd spoluprace: Bidlo, Arnsteinovd.
Choreografie: Sarieovd,

Osoby:

Bolek
Hajkova

Konferencier

Podlipna
. . Podlipny
. Skrbkova

Klavirista
Bruno Jasienski:

Ples manekyni

Retie: E. F. Burian.
Viprava: A, Heythum.

Oaoby:
1, manekym . . . Bolek
1. manekynka . . . . Skrbkord
2 manekin. . . . . . »Podlipny
2. manekynka Stranska
3. manekyn Liska
1 manekyn Smeral
g e's o . Hijkov
Leader . Sara
Amo . . Podlipnf
Devignard . Séra
Angelika . . . Otahalové
Levasin v o0 o4 + Kalus -
Solange - . . . . + « Podlipna
T Smeral
3 doegt .. Liska
Lolaie oo + Kozdk
g JLi
T + Smeral

OBECENSTVU!

Dévime Vam kvalitni repertodr, nehrany na Zadné scéud v republice, N&s
dramaturgicky plan je veden dobou a jefimi potfebami a pak nedostatkem dobrého
rovozu dnefnifio divadla. Provedeme tuto sezouu cirka 15 her, kieré nebudeme
4t seriové, nfbri stidavé, Pocet odehranych repris neni
jako u ostatnich divadel, nybri jen uspokojivé, dobfe zvlddauld price. Tulo
sezoou pridou v uvahu tito svétovi autori: A Késtner, B, Jasietiski, VI Maja-
kovsky, Fr. Wolf, Kirdon, Tretiakov, B. Brechi, F. Hollinder a j. Z domécich
autortt phjimime viechny ty, kiefi podrobi svoje schopnosti plinu D 34, Jako
ligdi ceské novinky pichizeji v uvahu +Cintdk Evropae od K. Melitka a
WNejkrasnéjéi kavarnas od G. Veelicky. Jako nade 28kulisnf organisace je kolek-
tivnd, chceme aby i nate vzlahy k publiku byly co neju2di Proto jsme zHdili
¥ kulokrech uiny pro Vas,abyste do nich vkladali evé tsudky o be a o nas vibec,
af kladné i negativni a pomahali nim tak ve zlepSovéni provozu po strance
umelecke i administrativai. Vidime ve Vés ne poplainika, kiery nim plati aby-
chom ee jenom Zivili, nybrE aktivaiho spolupracovnika, ktery mA ploé pravo po-
adovat od nés premost v plinu a v jeho provédéni, srorumitelnost & vynalézavost.

ro nds lspichem °

Repartoir D34 v 24l

1. sobota 8% vet. Zivot za nasich dnd
17. nedéle 3 odp. Zivot

8% vet. Zivot
21. Gtyrtek 8% veé. Ples manekynd

{premiéra).
22, pitek Zivot
23, sobota Ples
2. nedéle 3 odp. Ples

844 ved. Zivot
28. Stvrtek fevatek 3 odp. Zivot
8% vet, Ples
2. phtek Plog
30. sobota Zivet

Nakladatel, vydavatel 2 majite] E. F. Burian, Praba IL, Biakupska 6. — Tiek] Jur, 8of], Praba II, Stéptneké 24.
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Priloha €. 2: Rezijni knihy a scénografické nakresy

Obr. 1: Ukazka jedné ze stran Burianova rezijnilogrge k inscenaci F.
Wedekinda: Procitnuti jara (D 36, 1936).
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Obr. 2: Ukazka jedné ze stran Burianova rezijnikkérgie k inscenaci A. S.
Puskina: EvZzen Quin (D 37, 1937).
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Obr. 3: Ukazka jedné ze stran Burianova rezijnibénse k inscenaci J. W.
Goetheho: Utrpeni mladého Werthera (D 38, 1938).
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Obr. 4: Pidorys scénickéhgeseni IV. dilu Burianovy inscenace M4aj (D 35,
1935).
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Obr. 5: Pidorys scénickéhgeSeni Burianovy inscenace Procitnuti jara (D 36,
1936).
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Obr.6: Pudorys scénickéhgeSeni Burianovy inscenace Evzené@n (D 37,
1937).
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Obr. 7: Pudorys scénickéhageSeni Burianovy inscenace Utrpeni mladého
Werthera (D 38, 1938).

8: Technicka kresba praktikdblové soustavy idscenace Utrpeni

Obr.
mladého Werthera (D 38, 1938).
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Obr. 9: Projekt Divadla prace (E. F. Burian a M. Kil, 1938).
Pudorys prizemi: 1 — foyer divadla prace (dp); 2 — Satny 8p: vestibul dp; 4 —
|ékasky pokoj dp; 5 — ha&ka hlidka dp; 6 — vestibul Theatregraphu (T); foyer T;
8 — Satny T; 9 — lékaky pokoj T; 10 — ha&ka hlidka T; 11 — foyer komorniho
divadla (K); 12 — kiarna K; 13 — Satna K; 14 — |éksky pokoj K; 15 — pomocna
Satna pro herce dp; 16 — pokladna dp; 17 — vestdmkladny dp; 18 — pokladna T; 19
— vestibul pokladny T; 20 —ctérna; 21 — knihkupectvi; 22 — vystavni sal; 23 —
prednaskova si 24 — Satna pro fednaskovou 8j 25 — filmové a fotografické
labarota'e; 26 — dilna kaséra- modek S — Satny herc
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Priloha ¢. 3: Fotografie z predstaveni vzniklych na principu tzv.
Theatregraphu.

Obr. 1: Fotoportrét Vladimira Smerala v roli Vilémanscenaci Maje (D 35,
1935).

Obr. 2: Ukézka prace se scénickyrdtlam a stinohrou ze Ill. Zpu inscenace
Méje (D 35, 1935).
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Obr. 3: Scéna ,U vody" (Na fehureky) z 1. vystupu I. dilu a z 1. vystupu Il
dilu inscenace Procitnuti jara (D 36, 1936)rilklad pouZziti dvoji
vzajem@d zkombinované projekce diapozitivni a filmoveé.

Obr. 4. Ukazka dramatické (a &elné€) modelovaci akce ze 6. scény |I. dilu
inscenace Procitnuti jara (D 36, 1936); uZita diajmkce z¥tSeného
zakeru rozkvetlych kopretin.
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Obr. 5: Zavrecny vyjev 4. vystupu Il. dilu inscenace Procitnatiaj (D 36,
1936) zobrazujici rozhovor ratli o ,provineni* jejich syna; ve vyjevu
se uplatnil scénicky film.

Obr. 6: Filmovy zabr priblizujici v I. dilu inscenace Evzena &ma (D 37,
1937) divakovi postavy milefc
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Obr. 7: Scénicky vyjev z Il. dilu inscenace Evz@magina (D 37, 1937);
priklad swtelné projekce vystupujici v ,roli* interiérové deface.

Obr. 8: Scéna Miroslava Kaila k inscenaci Utrpeni mladého Werthera
(D 38, 1938).

Obr. 9: Celkovy z&® modelovaci scénické akce z Il. dilu inscenac@éit
mladého Werthera (D 38, 1938).
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Obr. 10: E. F. Burian a kameramanviLehovec ji natéceni scénickych filih
do inscenace M4j (D 35, 1935); nagna je zde tan@mice Anna
Fischlova.

Obr. 11: E. F. Burian g nat&eni filmu do za&recného vyjevu Evzena
Onegina (D 37, 1937).
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