25 let svételného divadla

I

Uz celé ctvrtstoleti nas déli od roki, kdy E. F. Burian a skupina vytvarnikda,
M. Kouril, J. Novotny a J. Raban, a potom nejsoustavnéji Miroslav Kouril, delali
pokusy, v nichz dulezitou a namnoze novou ulohu dostalo svétlo a projekce.
Namalém a technicky chudém jevisti Mozartea doslo k vybojim, které nejen
oslnily tehdejsi obecenstvo, ale staly se dulezitym podnétem pro dalsi vyvoj
inscenac¢niho uméni a jedné vétve moderni scénografie zvlaste.

Chceme-li pochopit vznik a smysl onoho typu svételného divadla, ktery se
vyhranoval v D 34 - D 41 a byl zobecnén v Buriantv a Kouriliv princip Theater-
graphu, nesmime pracijevistné-vytvarnou odtrhovat od prace ostatnich slozek
divadla; jejich tésna spojitost byla dokonce nejnapadnéjsim znakem divadla
D. Ale tato spojitost, ktera méla vytvaret nové, ,mnohohlasé“jevistni utvary,
predpokladala predevsim péstovani vSech slozek zadouciho celku.

Proto také divadlo D nechtélo byt ,,jenom® divadlem, ale i koncertni a vy-
stavni sini, recita¢nim salem, klubem - prosté hledalo moznosti, kde by se
vS$echny discipliny mohly uplatnit a rozvinout a dokonce teoreticky prezkou-
Set. Trvalému pokusu o jakysi presah vlastni divadelni ¢innosti odpovidala
ipublikacéni ¢innost, napriklad mimoradné kvalitneé tisténé programy, které
kolem premiér shromazdovaly vSestranny a odborny materidl a vyrostly tak
na uroven vyznamnych ¢asopisu. Také scénografie méla tento presah: ve
studiich, které shrnovaly zkuSenostijednotlivych inscenaci a zejména v téch,
kde bylo zobecnéni hlubsi a zaroven aktivnéjsi — napr. v projektech Domu
kultury, Divadla prace, Janac¢kovy siné.

Je zajimavé sledovat, jak se tento komplexni charakter divadelni prace
obrazelivknihach E. F. Buriana a Miroslava Kourila. Byly to knihy-montaze,
které mély styl manifestu a pouzivaly dokumentu textovych i obrazkovych -
napt. Dejte ndm divadlo! - knihy probihajici zaroven v nékolika rovinach - jako
Prazska dramaturgie, kde souvisly autoruv text doprovazely volné prirazené
ukazky her, citace basniku a teoretiku, fotografie a obrazkové konfrontace. Pub-
likace Pojdte, lidé, na divadla... byla predndskou, doplnénou zdznamem diskuse,
ktera po ni nasledovala; studie Divadelni prostor, tykajici se scénografie, byla
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uvedena pretiskem z dila Jana Mukarovského a uzavrena doslovy o dramatu,
rezii a dramatické postaveé od dalsich dvou autord. Odraz této ,divadelnosti®
byl v§ak patrny nejenom v obsahu, ale i v grafickém usporadani. Kouril kom-
ponoval stranku a dvoustranku vyznamove, s ostrym smyslem pro akcenty,
pro pomér dominanty a pozadi a pro proménlivou souhru jednotlivych ¢asti,
druht avelikosti pisem, jejich umisténiv plose a vztah k obrazu. To, co je dnes

u nékterych ¢asopisil vyrazem snahy o ,,zpestreni®, vyrustalo tam z povahy
materialu a jeho dokonalé prezentace, jakoby ovladané poetickym heslem:

Citelnost - viditelnost - rapidita.

II1.

Scénograficka prace v Mozarteu se podobala hledani nejvyhodnéjsiho pru-
se¢iku mezi silou inspirativni - tou byla dramaturgie a idea ,,mnohohlasého*
divadla - a silou omezujici: danymi podminkami budovy. Spole¢na kniha E. F.
Buriana a Miroslava Kourila Dejte ndm divadlo! ukazuje genezi prostorovych
resSeni z hledisek jaksi nejpraktic¢téjsich. Pocet 44 premiér, uskuteénénych
v téchto stisnénych podminkdach za pét a pul roku, sdm nutil k velké ekono-
mice a vynalézavosti.

Pudorysy a ¢isla ukazuji hlavni problémy. Predevsim bylo treba zvétSovat
jevisté. Tato snaha méla dvoji ostri: protazeni hraci plochy do hledisté zna-
menalo ztratu sedadel a tim i nebezpecénou ztratu finanéni.

Ale zavaznéjsim problémem scénografovym nebyl jenom kvantitativné
rozmeérngjsi prostor, ale prostor rozsireny a znasobeny svou ¢lenitosti, pro-
ménlivosti a pruznou pestrosti - dokonce prostor schopny stat se vychodiskem
z gruntu rizné pojimanych inscenaci. Tato snaha dostava opét typicky presah
a vyusti ve jmenované knize v projekt nového divadla. V duchu Gropiova
nazoru o jisté neosobnosti a neutralité divadelné-architektonické prace,
ktera nesmi predurcovat a svazovat rezisérovu tvorbu, navrhuje se tu budova,
umoznujici jednak odpoutat se od tradice, ale také na ni navazovat. ,Uméni
nelze narysovat jednosmeérné betonovou podlahou jeviste, jak si to predsta-
vovali architekti z poc¢atku XX. stoleti, kdyz navrhovali divadlo na principu
cirku. Nejsirsi proménlivost prostoru (v moznostech stavebnich), dovolujici
navazat jednou na tradici kukdtka, podruhé na tradici antiky, potreti rozbit
hraci plochy a rozdélit je mezi divaky, poctvrté navazat na princip Theater-
graphu, popaté zahrat na koncertnim pddiu s galerii, a tak stale v nejsirsich,
neomezenych tvircéich moznostech: mit moznost tvorit.”

Neni nasim ukolem studovat tento nerealizovany projekt. Presto neni
pro nase téma bez zajimavosti: v ném se v podobé ideového navrhu - tedy
markantné a uplné - projevila snaha o novy prostor, ktery potom autori
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musili vydobyvat ve velmi neidealnich podminkach. Zakladnim znakem to-
hoto prostoru bude variabilita, at uz variabilita rady rizné pojatych inscenaci
anebo variabilita ,,uvniti“inscenace jedné. A vtomto vyvoji sehraly moznosti
svételného divadla typu Theatergraph ddlezitou a predni roli.

III.

Variabilita predpoklada v jevistni vyprave prvek dynamicky; a usili o dyna-
mizaci je nepochybné jednim z typickych a obecnéjsich znakti moderniho
vyvoje scénografie.

Proti dosavadni statice se prvni obraci expresionismus, ov§em jenom
novym, neilustrativnim zamérenim malovanych kulis a pozdéji architektury,
dramatickym vyuzitim svétla a barvy. Jiny druh dynamiky prinasi elementarni
konstruktivistickd stavebnice, zhutniujici pojem vypravy na velkou, asociativ-
né promeénlivou rekvizitu herce. Probouzi se po léta uspany zajem o jeviStni
techniku: to¢ny, vozy, propadla a tahy se aktivnéji zucastnuji primo prabéhu
predstaveni a vyusti v kinetické divadlo; prestavba svételného parku a rozvoj
filmu a projekéni optiky pak vede k divadlu svételnému.

U nas je brzy zrejmé, ze technické prostredky, rozhybavajici jevisté, ne-
slouzi jenom dynamice vnéjsi. ,Tak na priklad otaceci scéna nema uz smysl
iluzivni,”“ rikd Jiri Frejka. ,Neni zde totiz proto, aby vyménovala obrazky.
Priblizuje a vzdaluje herce, vhucuje jej divakovi nebo ho diskrétné odsouva.
Jevistni pokoj, drive nehnuty, pretaci se tak, ze herec, aniz by zmizel ze stredu
scény, muze se potacet do vsech kouttl. To vSe znamenda novou funkei jevistni
masinérie, ktera uz nema ukol transportni, tj. premistovat dekorace, nybrz
ukol dramatizacni, nemechanicky, architektonicky, ukol duchovni. Technika
musi slouzit k vétsimu zpsychic¢téni prostoru.”

Vyvojova etapa D 34 — D 41 znamena jednak vrchol téchto tendenci,
které jsou takrikajic ve vzduchu, a jednak jejich novou, osobitou formulaci
adovedeni v integralni podobu. Scénograficky nazor se tu mize prosazovat
soustavné, zaujaté, v trvalém spojeni s jedinym rezisérem a v plné dohodé
s dramaturgii, ktera neni spoutana hledisky a povinnostmi oficidlni drama-
turgie velkych divadel.

Vychozim bodem je, jak jsme uz rekli, myslenka syntetického, mnohohla-
sého divadla. Burian ji vidi ve ,vytvoreni formy, ktera nebude ani basni, ani
obrazem, ale véim tim dohromady*; cestu k této forme razil prvni elektricky
paprsek a nové technické vynalezy. ,,Dnes poprvé muzeme uskutec¢novat
divadlo®, pravi se v knize Zamette jevisté, ,ve kterém by padly hranice nedoro-
zumeéni mezi umeénimi. Dnes poprvé jsme prekvapeni shodou elementu, které
stari spravné tusili, ale pro jejichz slouceni neméli dostateénych technickych
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moznosti. Architektura, ktera si vzala za ukol reSeni mista pro novy, spole¢ensky
azdravejsi zivot, naléza v divadle svého charmantniho druha. Malirstvi, které
jiz ulpivalo ve strnulych plochach, objevuje v divadle sviij pohyb. Socharstvi,
jeho dynamicka hmota a jeho smysl pro vyplnéni prostoru materii, potkava se
s divadlem pravé v dobé svych nejtézsich zkousek novych materialt. Hudba,
toto uméni neznamych dimenzi, toto uméni, hovorici svym rytmem primo
krytmu srdce a svaltl, dostdva se z orchestru na jevisté, tak jako tanecnice ze
Spicek na plnou nohu. Basnictvi prestava byt pouhou optickou véci; spojeno
s mimikou, dobyva si prostoru jako hudba, stejné tak jako hudba ‘odnikud’, se
stava poezii beze slov.“

Individualnim zdrojem této koncepce byl jisté Burianuv sklon ke vse-
umélectvi, ziveny spontaneitou, schopnosti rychle si osvojovat a nebrzdit se
velkou autokritikou. Byla-li v mnohosti uméleckych disciplin jedna, ktera
regulovala vSechny ostatni, byla to disciplina hudebni. Podle Mukarovského
je Burianuv divadelni rad vyvozen z uméni nejnormovanéjsiho, z hudby;
rytmu je podrizeno veskeré jevistni déni, deklamace, mimika i stridani scén.
,Normujici ukol vSak vykonavaji v Burianoveé divadle i jiné hudebni prvky,
tak zejména melodie. Vzajemné navazovani jednotlivych replik v dialogu
ijednotlivych akei a reakei v jevistnim déni se u Buriana déje s plynulosti,
odpovidajici vzajemnému navazovani hudebnich motiva v nepretrzitém
proudu hudebni melodie.“

Vzajemné navazovani®, ,,plynulost®a ,nepretrzity proud hudebni melodie
jsou rovnéz podminkou zakladni Burianovy koncepce syntetického uméni
a rikaji nam tak néco vice o jeho konkrétni podobé. Toto uméni vyzaduje
rozmazani hranic mezi jednotlivymi druhy a formami, jejich vzajemné pro-
linani, stavbu ne pevnou a kauzalni, ale asociativni, metaforickou, zalozenou
na volnych prechodech. VSechny slozky, ¢dsti a pasaze dila musi do znacéné
miry ztratit své ohraniceni a autonomii, aby se mohly stat znovu prvky, ma-
teridlem nového celku, jehoz autorstvi na sebe co nejvice strhava rezisér. Tak
ziskavame, jak patrno, dalsi pohled na Burianovu tendenci k rezisérismu,
kterou vystihl presné Mukarovsky: ,,Jsou vlastné v Burianové divadle jen dvé
strany: on sam a jeho obecenstvo. VSechno ostatni, co je mezi témito dvéma
stranami, je v jeho rukou, jeho nastrojem.“

<

IV.

Nejoblibenéjsim dramaturgickym vychodiskem takto pojatého divadla jsou
hry s volnou stavbou anebo texty pro divadlo viibec neurcéené. Ze ¢tyr in-
scenacl, které budeme sledovat, je Wedekindovo Procitnuti jara dramatem,
jehoz expresivnost primo programové rozrusuje pevné obrysy tradi¢niho
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realistického dramatu [premiéra byla 3. brezna 1936 - pozn. red.]. Ostatni

predstaveni vznikaji z poemy, z romanu a z cyklu povidek: EvZen Onégin,
Utrpeni mladého Werthera a Muzi nemiluji andélit od Mileny Novakové. Na

rozdil od bézného typu dramatizace Burian predlohy nikdy nekoncentruje

a neprevadi do jednotného déjisté — naopak, ponechava je co nejvice v pu-
vodni podobé a kompozi¢né je uvolnuje, aby vyziskal vSsechnu jejich epickou

alyrickou hodnotu. Pravé tyto rozlozené utvary — v nichz, na rozdil od hry, je

dialog jen jednim a nékdy i podruznym prvkem - mohou dokonale zameést-
nat slozky, které jsou v syntetickém divadle nad obycej rozvinuty. ,,Dnesni
jevisté,“ rika Burian, ,,jde ve svych moznostech tak daleko, ze muze provést

dialogovy roman bez obmezeni mista a ¢asu, aniz by divak na okamzik pocitil,
ze se mu déje krivda tim, ze je ochuzovan o to, c¢emu se v romané rika ‘popis’.
A ostatneé to, co roman v dynamickém postupu nejvice zdrzuje, totiz ‘popis’,
ustupuje zde zivému vidéni, znasobenému prostorem a vSemi pomocnymi
Ciniteli — hudbou, svétlem atp.“

Nejde tu tedy o dramatizaci epiky, ale spiSe o epizaci a lyrizaci divadla.

Predlohy, které si Burian vybira, jsou vzdycky vysoce emotivni, spise roz-
machnuté do $irky nez koncizni, jsou vnitrné dynamické a jakoby vibrujici.
Hrdinou byva vystupniované individualizovand postava, ktera predevsim -
ahlavne citové - tihne k plnému sebeuskutecnéni, k zivotni celistvosti. Mezi
Wertherem, Tatanou, Moricem, Vendlou a nékterymi figurami Mileny Novako-
vé je zretelné pouto: vSechny postavy se dostavaji svymi vnitrnimi dimenzemi
do rozporu s usporadanou spole¢nosti; a vzniklé srazky stale znovu a znovu
roznécuji jejich city, obrazivost, pamét a vzpominkové pozadi; postavy maji
denniinoc¢ni sny, utikaji se do halucinace a buduji si neobycejné slozity zivot,
Casto na pomezi reality a zdani.

Tyto rodoveé romantické rysy, které obvykle prevladaji nad primocarou
aktivitou, Burian neomezuje, ale casto jesté rozviji: a tak je podeprena
koncepce syntetického divadla s prolinajicimi se zanry i odsud, tematicky
apsychologicky.

V.

Jevistni vytvarnik musi ov§em pro takovou hru udélat vice nez ,,dekoraci;
ma k ni proto ijiny a slozitéjsi vztah.

U Kourila zjistujeme predevsim, ze ma pro vytvarnika epicka predloha tutéz
inspirativni silu jako pro reziséra. V knize Divadelni prostor odsuzuje Kouril
detailni, popisné-realistické pokyny autoru stran vybaveni scény a stavi proti
nim strohé vymezeni déjist v dramatizaci Véra Lukdsovd: 1. Oblast, 2. Doma,
3. Pred oknem - atp. K urcitéjsi podobé takto stru¢né oznaceného déjisteé
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pak hleda scénograf cestu ,zevnitr“, v nejruznéjsich pasazich romanu, kde
jetato podoba jakoby ,rozpusténa“v popisech, v dialozich, neprimo v akcich,
které se v déjisti odehravaji atp. Vytvarnik neni tedy poutan jednoznacné
popisnou definici, ale dospiva ke scéné pozvolnym skladanim ruznych zabéra
provedenych z nékolika, treba protichudnych, aspekti: tedy rozlozité, doslova
jakousi postupnou montazi, kterou ve vytvarnictviivliterature presné popsal
Ejzenstejn a odvodil z ni zdkonitost montdaze filmové. Uz tady vidime neprimou
spojitost s metodou filmovou.

Dalsim znakem scénografické prace v divadle D a zejména Kourilovy prace
pro jmenované ¢tyriinscenace je snaha o mnohorozmérny prostor. ,Je dnes
uz obecné znamo®, pise Kouril roku 1937, ,Ze prostor je trojrozmérny nebo
ivicerozmeérny, pripocte-li se pohyb v ¢ase, kteréhokoliv sméru a druhu, prvek
dynamicky.“ Mnohorozmeérnost prostoru vznika jeho neobyc¢ejnou a nékoli-
kerou proménlivosti v riiznych rovindch. Castym a rychlym sté{iddnim dé&jist
vznika prostd, ndslednd proména mista v ¢ase; svétlo, vyzvedavajici ze tmy
naznak nebo ¢ast postavy, nebo projekce velkého detailu zptisobuji proménu
v blizkosti i vzdalenosti, napodobujice film; proménuje se i perspektiva, ktera
opousti malirskou perspektivu renesancni a barokni a tvori perspektivu novou,
nikoliv rozmérem obrazu (napriklad promitaného), ale ménicim se pomérem
mezi timto obrazem a postavou; a méni se posléze i misto scénografie v sou-
stave vSech slozek inscenace — a tato proména se odehrava v pribéhu déje:
scénografie jednou ustupuje do pozadi, jindy se zmocni vedouci ulohy. Vznika
tak vlastné jakysi variabilni ¢asoprostor.

Tim se dostava scénografie do nebyvale intimniho svazku s dramatem
arezii. Jejich dohoda neni uz jenom v§eobecné ideova, slohova a prakticka,
ale konkrétni a podrobnéjsi; casto splyvaji vjedno, v jakysi team se stridavym
vedenim. Jevistni vytvarnictvi se ocita presné na protipdlu kulisy; zatimco
kulisa byla s predstavenim spojena ¢asto neutralné a vzdycky jen jednou po
dobu celého déjstvi - od prestavby k prestavbé — snazi se moderni scénografie
spojit se s inscenaci pevné a hustou siti.

A bylo samozrejmé treba, aby tato proménliva, pohybliva a s déjem tésné
spojena scénografie dostala také onu ,,plynulost a ,,nepretrzity proud hudebni
melodie“. Nejdokonalej$im prostredkem bylo svétlo: rozsirovalo a zuzovalo
prostor naraz nebo volné, udélalo z hloubky plochu, vrhalo na jevisté nehyb-
né i pohybujici se obrazy, které se blizily a vzdalovaly, zostrovaly se, stiraly,
prolinaly a ménily barvu: svétlo nejcitlivéji a nejbohatéji korespondovalo
s pohybem herce a se zvukem a citlivé reagovalo na kazdou zménu.

Svételnost byla partnerem hudebnosti; jejim nejdokonalej$im vytvarnym
vtélenim.
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