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ABSTRACT

Scenography in the beginnings of Divadlo D

The study is focused on work and cooperation of five young stage designers/architects
with director E. F. Burian in the avant-garde theatre of Divadlo D in its beginnings in
early 1930s, namely César Grimmich, Miroslav Koufil, Jiti Novotny, Karel Poli¢ansky, and
Josef Raban, and then mainly the trio KNR. The main part depands on presentation theirs
working methods and themes, which reflect new techniques of visual art, focused on light
experiments, photography, film and raw materials. Their methods are also confronted
with work and experiments of Lészl6 Moholy-Nagy.

Keywords: E. F. Burian - Divadlo D - the thirties of 20th century - Laszlé Moholy-
Nagy - Karel Teige - Zdenék Rossmann - Jif{ Novotny — Miroslav Koutil - Josef Raban -
theatre — scenography — photography - film

Dosavadni literatura mluvi o scénografii divadla D 34 predev$im ve spojitosti s Emi-
lem Franti$kem Burianem a jako dalsi osobnost vyzdvihuje scénografa Miroslava Koufi-
la. Burian i Koufil také spole¢né dospéli do takzvané vrcholné faze ptsobeni D 34. Ta je
spojovana s vynalezem theatergraphu, ktery umozioval sou¢asné predni i zadni projekci
na priithledna tylova platna a zaroven zivou hereckou akci.

Cilem mé prace neni snaha zpochybnit Buriantv vyznam ve vyvoji divadelni scé-
nografie. E. E Burian byl velkou osobnosti a mezi jeho prednosti pattilo poetické pro-
pojovani véech slozek. Velkou roli zde hralo predevs$im svétlo ve vSech jeho modernich
podobach, jak o tom pise Botivoj Srba v obsdhlé publikaci Re¢i svétla.

V této praci se pokusim dat vétsi duraz na prechodnou fazi zacatku tficatych let, na
spolupriéci s trojici mladych scénografti/architektt, znamou pod zkratkou KNR - Miro-
slav Kouril, Jiff Novotny, Josef Raban. Pod touto zkratkou je uvadél i Program D 34. Pro
ucely mého vyzkumu jsem vzala tuto zkratku symbolicky a nebudu se zde snazit odlisit
podil ¢i vliv kazdého z nich. Cil spoc¢iva predev$im ve sledovani jejich spole¢ného dila, ve
kterém vsichni vyuzivali ,,nové“ materialy a rozvijeli principy ¢eského poetismu a kon-
struktivismu v inscenacich odrazejicich rozboufenou situaci tficatych let.

Pro dokresleni vyvoje prace se scénou jsem se rozhodla pojednat zde i o Burianové
pusobeni pro Narodni divadlo v Brné. Jesté pted zalozenim Divadla D tu mél Burian
moznost spolupracovat s architektem, scénografem a typografem Zdenkem Rossmann-

1 Prispévek se do zna¢né miry kryje s bakalarskou praci vedenou profesorkou Marii Klime$ovou.
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em, dulezitou osobnosti brnénského Devétsilu, ktery i diky $ifi svého ptisobeni predjal
Vyvoj a zpusob prace se scénou Divadla D.

Hledani nové scénické fe¢i v tomto divadle ovlivnilo mnoho dobovych fenoménu
a osobnosti. V pribéhu badani jsem si uvédomila zasadni vyznam Karla Teigeho a Laszla
Moholy-Nagye. Na jejich teoretickych textech i samotné tvorbé bych zde chtéla priblizit
mozné inspirace pro formovani scénografie Divadla D a celkové ji vice provazat s vyvo-
jem novych forem vytvarného umeéni.

Na pocatku véeho musim zminit sdruzeni Devétsil, v jehoZ cele stél Karel Teige. Po-
moci jeho texti se zde pokusim vysvétlit specifika prejiméani sovétského konstruktivismu
do ¢eského prostredi. Diky tomuto impulsu se odleh¢ilo vytvarné feseni scény predevsim
ve smyslu prostoru pro herce a uzivani surovych materiald. Nasledné se pojeti scény prol-
nulo s poetismem. Tuto zajimavou kombinaci a pomérné komplikovanou situaci ceské
umélecké scény miizeme dobfe ilustrovat pomoci fenoménu obrazové basné, kterému
bude vénovana samostatna kapitola. Ve svém druhém manifestu poetismu umistil Karel
Teige obrazovou basei na vrchol vyvoje postupného zoptictovani poezie. Obrazové basné
se staly $ifitelem novych nemalifskych technik typu koldze a fotomontdze. Zaroven jejich
hlavni prednost spocivala ve snadném $ifeni pomoci tisku ve velkych nakladech, coz celé
véci dodavalo socidlni i politicky rozmér. Samostatnou kapitolou se pokusim pribliZit ob-
razovou basen jako moznou inspiraci pro kombinovani riznorodych technik, materialt
i redlnych a nerealnych svéta ve scénografii Divadla D.

Vyvoj ¢eské avantgardni scény silné poznamenaly vztahy s Bauhausem, véetné osob-
nosti jednoho z ucitelti, Moholy-Nagye, ktery byl velkym experimentatorem v mnoha
oblastech. Zuzana Marhoulovd a Markéta Svobodova upozornily na tésné vztahy Moho-
ly-Nagye s ¢eskoslovenskou scénou. V prosttedkovani Moholyho texti i filmu sehral dii-
lezitou roli FrantiSek Kalivoda jako jeden z dulezitych organizatorti brnénské avantgardy.
S védomim vyjimec¢nosti Moholyho filmovych experimentd, jeho hleddni neviditelnych
vazeb v prostoru a jeho zdjmu o ,,pfevddéni haptickych hodnot do optického vnimdni? jsem
se rozhodla vénovat mu samostatnou kapitolu. Privedly mé k tomu i poznatky Markéty
Svobodové, kterd v jednom ze svych ¢lankd navic uvadi: ,,Syntéza konstrukce, obrazu, po-
hybu a svétla, podobnd zmiriovanému Moholy-Nagyovu moduldtoru, se viak nejvic projevila
az v syntetickém divadle D34-D37 Emila Frantiska Buriana u trojice architektii NKR.“3

»Poetismus chce mluvit ke vSem smysliim, k celému clovéku, clovéku moderni kultury
a rovnovdhy ducha a téla.“* Karel Teige, autor téchto slov, rozebira v Manifestu poetismu
poezii pro jednotlivé smysly, zaroven vsak uznava, Ze u moderniho ¢lovéka prevazuje
kultura zraku, kde zna¢nou ulohu sehréla fotografie a film. Tato média, a svétlo obecné,
hraly velkou roli v Burianovych inscenacich. Pokusim se zachytit predev$im zpiisob prace
s timto ,,novym" materialem.

Kapitolu o fotografii a jejich formach v mezivale¢ném obdobi bych zase rada obohatila
o dal$i moznosti jejiho vyuziti, a to véetné reklamy. Pravé v této dobé silil boj nejen o za-

2 Markéta Svobodova, [¢eska verze ¢lanku Franti$ek Kalivoda, Lészl6 Moholy-Nagy and the Left Front
in Prague and Brno], Uméni LXII, 2014, ¢. 2, s. 141-153; https://www.umeni-art.cz/cz/issue-detail
.aspx?v=issue-issue-2244, vyhledano 1. 10. 2020, s. 4.

3 Ibidem, s. 5-6.

4 Karel Teige, Manifest poetismu, in: Jifi Brabec - Vratislav Effenberger — Kvétoslav Chvatik - Robert
Kalivoda (eds.), Vybor z dila 1. Svét stavby a bdsné, Praha 1966, s. 354.
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kazniky, ale i o volice, a v ném hrala reklama daleZitou roli. Vechny vyjmenované feno-
mény - obrazové basné, fotografie, reklama - silné rezonuji v inscenacich souboru D 34.

Presuneme-li se k samotnému divadlu, pak Burianovy experimenty patti do doby, ve
které se proménovalo pojeti scény a vytvarel novy prostor nejen pro volny pohyb herce.
Prikopniky téchto novych feSeni se stali na konci 19. a na zacatku 20. stoleti Adolphe
Appia a Edward Gordon Craig. Pro ¢eskou mezivale¢nou scénu pak byla nepostradatel-
na dvojice sovétskych rezisériit Mejercholda a Tairova. Predmétem jejich zajmu se stal
herec se svou vyraznou pohybovou kulturou, hrani¢ici s akrobacii,’ a pro tyto tcely za-
cali (kazdy po svém) experimentovat s konstruktivistickou scénou, kterd obnazuje nejen
sama sebe, ale i herce. O jejich tvorbé se ¢eska scéna dozvédéla diky rezisérovi a diva-
delnimu teoretikovi Jindfichu Honzlovi a reziséru Jitimu Frejkovi. Oba na zacatku roku
1926 zalozili divadelni sekci Devétsilu v podobé Osvobozeného divadla, které dnes spise
spojujeme s osobnostmi Voskovce a Wericha. E. F. Burian jako mlady ¢len Devétsilu
a predev$im hudebnik pravé zde ziskava prvni zkusenosti s divadlem a objevuje moznosti
jevistniho konstruktivismu. Zarovei ho lakaji nové moznosti filmu, které pozdéji zuroci
ve svych inscenacich.

V predstavovani E. E Buriana budu postupovat chronologicky, od brnénského obdobi
1929-1930, kdy spolupracoval se Zdetikem Rossmannem na inscenacich Jezdcii k mofi
a Ditéte. Uz tady mtizeme vidét prvni spole¢né pokusy o agita¢ni divadlo, snazici se pou-
kazat na socialni nepoméry ve spole¢nosti. Po zku$enostech z Brna a v potiebé reagovat
na spolecenské a politické udalosti Burian roku 1933 zaklada Divadlo D a v kooperaci
s trojici KNR zde fidi dvé necelé divadelni sezony. Jejich spole¢nou praci se pokusim
predstavit na tfech inscenacich — Lakomec, John D. dobyvd svét a Mdj. Se svymi scénogra-
ty se v nich Burian snazil popsat aktudlni situaci surovymi materidly kazdodenni potteby,
takzvané neumeéleckymi, které se do té doby na scéné ptili§ nevyskytuji. Pattily k nim
diaprojekce, filmové projekce, reklama, prvky moderni architektury.

Literatura

Kli¢ovou literaturou pro studium inscenaci E. E Buriana mi byla publikace Botivoje
Srby Re¢i svétla.® Na zdkladé podrobného studia tehdejsich recenzi, vzpominek spolu-
autorti a popfipadé dochovanych rezijnich knih se zde Botivoj Srba zaméfil predevsim
na inscenace, kde svétlo prebira zasadni roli ve vystavbé predstaveni. Pro ucely své prace
jsem tu v8ak postradala vétsi propojeni s Moholy-Nagyem. Ackoliv ho Botivoj Srba uvadi
hned na zacdtku své knihy jako jednu z podstatnych osobnosti Bauhausu, na jejiz praci se
svétlem navazuje tvorba Divadla D ve tficatych letech, po zbytek prace se o ném jiz ne-
zminuje. Pozornost vénuje predevsim rezisértim, v zavéru hovofi o Piscatorové a Brech-
tové préci se svétlem.

Jako dalsi dilezity zdroj, ktery mi napomohl upfesnit téma, mi poslouzila spole¢-
nd stat KNR Tricet let od zaloZeni D 347 v periodiku Acta scaenographica. Kazdému

5 Marie Caltové, Cesky jevistni konstruktivismus I1, Acta scaenographica 1X, 1968-1969, ¢. 7, s. 115.

6 Botivoj Srba, Reci svétla: Princip svételného divadla v inscenacni tvorbé Emila Frantiska Buriana, Brno
2004.

7 KNR, Tficet let od zalozeni D 34, Acta scaenographica IV, 1963-1964, ¢. 2, s. 21-32.
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z trojice tu byl ponechdn prostor pro vlastni reflexi prace v D 34. Josef Raban naptiklad
podrobné popsal priibéh prace na prvni spole¢né inscenaci Lakomce. Vichni architekti/
scénografové zde kladou dtiraz na préci s novymi materidly. Hlavni roli mistra svétel pti
tom Botivoj Srba ve své knize pritknul E. F. Burianovi. Tento fakt scénografové nijak
nevyvraceji, ale sami mluvi i o svém vlastnim zkoumani materiali v rlizném nasviceni.
Miroslav Koufil pak v kazdém dal$im ¢isle Acta Scaenographica vénoval prostor jednot-
livym Burianovym inscenacim.

Na moderni scénografii jako opomijeny obor se zamétila Véra Ptackova v publikacich
Ceskd scénografie XX. stoleti® a Divadlo na konci svéta.® Ackoli se Burianovym insce-
nacim nevénovala prili§ podrobné, piisla s dilezitymi postehy o pouzivani syrovych
materiald. Prejala tu terminy Moholy-Nagye, aniz by ho konkrétné jmenovala. S jejim
ndazorem, ze ,,[s]cény se v jistém smyslu ménily v koldzZe,“!° si dovoluji zcela souhlasit.

Pro pochopeni ptinosu Moholy-Nagye jsem ¢erpala predevsim z publikace Od mate-
ridlu k architektufe.!' Autor tu vychdzi ze své ptedchozi knihy Malistvi - fotografie - film
(1925), ale zasazuje své myslenky do $irSich vztahd pti budovani prostoru. Svételnou
rekvizitu pak popisuje v ¢lanku Filmové experimenty,!? ktery pro ¢asopis Mésic prelozil
Franti$ek Kalivoda, a nasledné i v textu v Kalivodové ¢asopisu Telehor.!* Ten pak zaujal
Markétu Svobodovou a Zuzanu Marhoulovou a jejich vyklady o vztazich mezi Moholy-
-Nagym, Kalivodou a ¢eskou avantgardou v¢etné Divadla D za pisobeni KNR.!4

Pti vykladu Teigeho Manifestu poetismul!® a pii rozboru obrazovych basni se odvola-
vam na Josefa Vojvodika a jeho poznatky v publikaci Hesldr ceské avantgardy.'® Podilel se
na ni i Karel Cisaf, z jehoz stati Fotografie!” jsem také ¢erpala. V ptipadé kapitoly o filmu
jsem pak vychazela z Antologie ¢eského mysleni o filmu 1904-1950.18

Co se kone¢né tyc¢e Burianovych vlastnich textt, cerpala jsem z jeho stati Dynamické
divadlo,!® Divadelni synthésa,?? Divadelni funkce fotografie a filmu,?! Moje inscenace
Saldova Ditéte?2 a Hudba ve zvukovém filmu,?? které cituji v réiznych ¢astech své prace.

8 Véra Ptackové, Ceskd scénografie XX. stoleti, Praha 1981.

9 Veéra Ptackovd, Tradice Bauhausu, in: Ptd¢kova (ed.), Divadlo na konci svéta, Praha 2008, s. 73-85.

10 prgckova, Ceska scénografie XX. stoleti (pozn. 7), s. 107.

11 Laszl6 Moholy-Nagy, Od materidlu k architekture, Praha 2002.

12 Laszl6 Moholy-Nagy, Filmové experimenty, Mésic, 1933, bfezen, s. 9-12 (pteklad Frantisek Kalivoda).

13 Moholy-Nagy, Pozndmka, Telehor, 1936, s. 81.

4 Srov. Svobodovd, Frantiek Kalivoda, Laszl6 Moholy-Nagy and the Left Front in Prague and Brno
(pozn. 2).

15 Teige, Manifest poetismu (pozn. 4), s. 323-359.

16 Josef Vojvodik, Svét stavby a bdsné, in: Josef Vojvodik — Jan Wiendl (eds), HesldF Ceské avantgardy:
estetické koncepty a promény umeéleckych postupii v letech 1908-1958, Praha 2011, s. 331-348.

17 Karel Cisaf, Fotografie, in: Vojvodik - Wiendl (eds), Hesldr ceské avantgardy (pozn. 16), s. 153-159.

18 Petr Szczepanik - Jaroslav Andél (eds), Stdle kinema: Antologie ceského mysleni o filmu 1904-1950,
Praha 2008.

19 Emil Franti$ek Burian, Dynamické divadlo, in: Ljuba Klosova — Ludmila Kopéc¢ova (eds), Odkaz ceské

divadelni avantgardy, Praha 1990, s. 34-43.

Emil Franti$ek Burian, Divadeln{ synthesa, in: Vladimir Holan - Karel Sourek (eds), Novd ceskd scéna,

Praha 1937, s. 87-88.

2 Emil Franti$ek Burian, Divadelni funkce fotografie a filmu, in: Botivoj Srba (ed.), Emil FrantiSek Bu-
rian a jeho program poetického divadla, Praha 1981, s. 75-76.

22 Emil Frantigek Burian, Moje inscenace Saldova Ditéte, in: Burian, O nové divadlo 1930-1940, Praha

1946, s. 17-33.

Emil Franti$ek Burian, Hudba ve zvukovém filmu, in: Szczepanik — Andél (eds), Stdle kinema (pozn.

18), s. 188-191.
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1. Na pomezi konstruktivismu a poetismu

Prvni ohlasy konstruktivismu v povale¢ném Ceskoslovensku jsou spjaty s pisobenim
Devétsilu. Tato avantgardni skupina se stala dtilezitym pruse¢ikem kubismu, purismu,
dadaismu, estetiky Bauhausu, L’Esprit Nouveau, neoplasticismu a samoziejmé sovétské-
ho konstruktivismu, jehoZ existenci snad poprvé zaznamendvaji stranky Sborniku nové
krasy Zivot 11 z roku 1922. Kratce poté, v roce 1923, nésleduje vystava Bazar moderniho
umeéni, v niz se prolinaji rané formy konstruktivismu a purismu. Zde uz vedle sebe mohly
viset kresby, kolaZe a fotografie. Myslenky konstruktivismu se k ndm ponejvice dostavaly
skrze sovétské umélce pilisobici v zdpadni Evropé — El Lisického a Ilju Erenburga, jejichz
Casopis Vesc vychazel v Berliné v letech 1922-1923.

Historik avantgardy Franti$ek Smejkal hovotil o nékolika fézich asimilace konstrukti-
vismu v ¢eském prostiedi. Prvni myslenky tohoto hnuti, prichazejici ze zapadni Evropy,
ovlivnil podle ného purismus. Tuto ,,necistou formu reflektuje stat Jindticha Styrského
Obraz, ktera se povaZzuje za prvni manifest konstruktivismu u nas. Slovo obraz viak so-
vétsky konstruktivismus uz tehdy vyloudil ze svého slovniku. Podle Styrského ma byt
obraz konstruktivni basni kras svéta. Ma byt produktem, nikoliv reprodukci doby, ma
byt plakdtem, reklamou, propagaci zivota a novych hodnot. ,,Foto: dokument doby a krds
tohoto svéta. Obraz: projekt a tvorba novych krds, novych hodnot.“**

Za dalgi fazi asimilace poklddal Frantisek Smejkal Teigiv novy teoreticky model de-
vétsilské aktivity, zalozeny na polarité poetismu a konstruktivismu. Teige kladl dtiraz
na souvztaznost pojmt, které se harmonicky dopliwji. ,,Poetismus mél uspokojovat ira-
ciondlni a konstruktivismus raciondlni stranky lidské psychiky, a to nejenom v uméni, ale
ivZivote.“?

K dislednému propracovéani tohoto modelu se Teige dostal az roku 1925 ve stati Kon-
struktivismus a likvidace uméni.?® P¥ili§ nésilné se tu v8ak snazil aplikovat sovétsky mo-
del konstruktivismu do ¢eského prostredi. V dobé stagnace ¢eského uméni za prvni své-
tové vélky byly uz v Rusku dofeseny otazky tykajici se kubismu, futurismu i nefigurativni
tvorby. Teigeho myslenky tak nemohly byt okamzité vyslySeny, tudiz se snaZil rozpracovat
sviij vlastni systém — obhajoval sou¢asné malifstvi tim, Ze jej prohldsil za ,,autonomni bd-
sert barev a tvartl, jiz byla vyhrazena oblast poetismu‘“?” Konstruktivismus se mu pak stal
pracovni metodou pro architekturu, scénické vytvarnictvi, fotografii, typografii, plakat ¢i
primyslovy design. Tyto myslenky Teige jesté dal rozvedl ve stati K teorii konstruktivis-
mu z roku 1928, v niZ chépal architekturu jako védu a architekta jako inzenyra.

Soucasné pise Teige studie Malifstvi a poezie (1923), Poezie pro pét smysla (1925)
a Druhy manifest poetismu (1928). Snazi se tu dolozit postupné odpoutani poezie od lite-
ratury a cestu k jejimu zopti¢téni. Pfes Baudelaira, Mallarmého a Apollinairovy ideogra-
my se dostavd k typografické montazi, kterd dospivd v obrazovou basen, a k filmovému
uméni, které prohlasuje za dynamickou obrazovou bésen.?

24 Frantisek Smejkal, Cesk}’r konstruktivismus, Uméni XXX, 1982, &. 3, s. 216.

25 Smejkal, Cesky konstruktivismus (pozn. 24), s. 217.

26 Karel Teige, Konstruktivismus a likvidace ,,uméni®, in: Jiti Brabec - Vratislav Effenberger — Kvéto-
slav Chvatik — Robert Kalivoda (eds), Karel Teige, Vybor z dila 1. Svét stavby a bdsné, Praha 1966,
s. 123-143.

7 Smejkal, Cesky konstruktivismus (pozn. 24), s. 218.

8 Teige, Manifest poetismu (pozn. 4), s. 339.
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1y

Poetismus prinasi podle Teigeho navrhy nové poezie, ktera vyuziva prosttedky mo-
derni doby, védy a techniky a s jejich pomoci se zmociiuje a probouzi ¢cloveka. Teige se tu
snazi uvést priklady novych druht poezie a jejich naplnéni pomoci novych médii. Pre-
desel tak nékteré pozdéjsi multimedidlni pristupy, jejichZ rané projevy mizeme sledovat
napiiklad v tvorbé sochare Zdenka Pesdnka. Ten se vénuje svételné kinetické plastice,
jako je tomu u Moholy-Nagye. Jak uvadi Jaroslav Andél, Pesanek se ve své tvorbé snazil
vyuzit moderni technologii, oviem ,,neptistupoval k ni v utilitdrnim duchu védeckého
konstruktivismu. Misto toho vidél v novych médiich ,baseti moderniho Zivota; kterou chtél
svym dilem tlumocit. Pesankovo dilo tak i ve 30. letech ziistalo vérné principium Devétsilu
a rozvijelo poetisticky konstruktivismus 20. let do novych origindlnich poloh, kterymi reago-
valo na soudobé vytvarné déni a uchovavalo si ptitom sviij jedinecny charakter2 Podobné
popisuje Véra Ptackova pocatky D 34: jeho tvirci podle ni navazovali na ,,imaginativnost
konstruktivismu, obecnost jeho vyrazovych prostredkii, na pozadavek pravdivosti scénic-
kych materidali (...) vytrZenych z konkrétni vazby“30

Tricatd 1éta tedy v mnohém navazala na objevy predchoziho desetileti. Avantgardni
tvorba si viak s jejich pomoci klade nové cile, poznani skute¢ného, neidealizovaného
moderniho ¢lovéka.

Karel Teige a druhy manifest poetismu

Jak Teige uvadi ve stati Konstruktivismus a likvidace ,,uméni, scénické vytvarnictvi
bylo vyhrazeno pravé konstruktivismu. Navzdory tomu, Ze scénografie KNR navazuje
na tradici poetismu i konstruktivismu, shledavam u ni na zakladé Teigeho texti spise
tésnéjsi vztah s poetismem, coZ se pokusim dolozit shrnutim jeho druhého manifestu
poetismu z roku 1928.

Ke konci dvacatych let se Teigova polarita konstruktivismu a poetismu stdva znacné
problematickou, coz vede i k rozportim mezi umélci v fadach Devétsilu. S Teigeho poje-
tim architektury jako védy napriklad architekti Devétsilu nesouhlasili. Vymluvnym se tu
stal Teigtiv spor s Le Corbusierem, v némz se Le Corbusier vymezil vii¢i Teigove koncepci
architektury a snazil se mu dokazat, Ze ani primyslova doba nezménila nejhlubsi podsta-
tu ¢lovéka a jeho potiebu estetického citéni. Domnivadm se, Ze stejné jako Moholy-Nagy
si i Le Corbusier uvédomoval, Ze ,,po obdobi askeze a olisty moderni architektury od his-
torickych reminiscenci je nezbytné znovu poloZit otdzku kvality bydleni, kterd je nerozlucné
spojena s estetickym citénim.“3! Ve stati K teorii konstruktivismu naopak Teige kladl diraz
na organizaci spole¢nosti: ,, Konstruktivismus neptichdzi s ndvrhy nového uméni, ale s pld-
ny nového svéta, s projekty nové organizace Zivota.“3?

2 Jaroslav Andél, Dvacatd 1éta: Prekvapivy siatek konstruktivismu a poetismu, in: Andél (ed.), Uméni
pro vSechny smysly. mezivdleénd avantgarda v Ceskoslovensku, Praha 1993, s. 39.

30 Véra Ptackova, Scénografie tricatych let, in: Vojtéch Lahoda — Mahulena Neslehové — Marie Pla-
tovskd — Rostislav Svdcha - Lenka BydZovskd (eds), Déjiny ceského vytvarného uméni IV/2,
1890-1938, Praha 1998, s. 420.

31 Frantisek Smejkal, Pozndmbky ke Karlu Teigemu, Uméni XLII, 1994, s. 55.

32 Karel Teige, K teorii konstruktivismu, in: Brabec — Effenberger — Chvatik - Kalivoda (eds), Vybor
z dila 1 (pozn. 26), s. 369.
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Mysleni a principy, které mohly piisobit jako inspira¢ni zdroje pro Divadlo D a pro
jeho koncept probouzeni vSech smyslt divaka skrze vizualni stranku inscenace, nacha-
zim spiSe v Teigové Druhém manifestu poetismu z roku 1928. V této dobé uz Teige ne-
povazuje poetismus za pouhy Zivotni styl, ale spatfuje v ném novou estetiku a filosofii
tvorby. Za spole¢ného jmenovatele riznorodych avantgardnich technik povaZzuje poezii,
poezii pro pét smysli. Poezie se mu jevila jako multimedidlni univerzalismus, ktery se
chtél vyvarovat akademizujici specializace, ale zdroven jako touha ,,proZivat svét jako je-
dinou bdser1.“33 Na vyvoji poezie, po¢inaje romantismem, se Teige snazil ukdzat postupné
osvobozeni, o¢isténi a nasledné zopticténi poezie, coz podle ného vede k prolnuti poezie
s malifstvim. UZ od Baudelaira pozoroval proces, jak se basnictvi, ,,vzddlivsi se racionel-
nimu tddu literatury a ideologie, spind pfibuzenskymi pouty s hudbou a malitstvim®3*
U Rimbauda a Verlaina Teige déle sledoval tendenci, které fikal postupné odpoutavani
se basné od literatury. Vyzvedl pak Stéphana Mallarmého a jeho predzvést grafické bds-
né Vrh kostek. Vystizné vylozil Teigeho zdjem o Mallarmého Josef Vojvodik: ,,Simultdn-
nost obrazové-vizudlni zkusenosti, kterd, transponovina do bdsnického jazyka, dovoluje
okamZité vybaveni nevyslovitelného. Je to pravé vizualita jako jinakost teci, kterou Teige
u Mallarméa, v jeho koncepci poezie, nachdzel.“3>

Dal$im pfelomovym autorem byl pro Teigeho Marinetti a jeho imaginace ,,nesc¢islnych
metafor a analogii, jez spojuji vizuelni valéry s valéry auditivnimi, olfaktivnimi a taktilni-
mi“. Témito slovy se Teige snazil dokdzat ¢im dal vét$i ambice poezie obsdahnout vechny
smysly. Hranice malifstvi a poezie jiz podle ného zasadné prekrocili kubisté v cele s Pi-
cassem a Apollinairem. Jak uvadi, ,Apollinairovy ideogramy presunuji diiraz na optickou,
grafickou, typografickou stranku bdsné, kterd nezpivd, kterd se nerecituje, kterd se Cte, tedy
vnimd zrakem. Slovo je optickym znakem®3¢ Apollinairovy basné maji byt ,¢teny jedi-
nym upfenym pohledem®, kazdd se vaima ,,simultdnné jako plakdt, neslabikuje se od verse
k versi“37 Na tuto fazi uz podle Teigeho navazuje poetismus: ,,Dospéli jsme pies novou
typografickou montdz bdsné k novému vitvaru obrazové bdsné, lyrismu obrazii a skutec-
nosti, a odtud k novému iitvaru filmového umént: k Cisté lyrické kinografii, k dynamické
obrazové bdsni.“*

Basnictvi se tak kone¢né osvobodilo od literatury, a stejné tak obraz. Diky novym mé-
diim - fotografii, fotogramu, filmu - se i malifstvi zbavilo své dokumentarni a ilustrativni
funkce. Na misto prekonaného tabulového obrazu nastupuje ,,projekcni, svételny obraz
dynamicky a knizni foto - a typomontdzni, sériové vyrabény v tisicich exempldtich“ (...),
»a barevny, pohyblivy, rytmicky, éasoprostorovy obraz, jenz se ztotoZruje s hudbou.“>® Teige
tim navic upozornuje na nastupujici kulturu zraku. Nové psychologické experimenty
zaroven ukazaly, Ze obrazy mohou zprostfedkovat i dojmy ostatnich smysli, ¢ichové,
chutfové, hmatové. Dilezitou tlohu zde sehréla fotografie a film. Problematika svétla,
takzvand malba svétlem a hledani nové feci, rozeberu zvlast v nasledujicich kapitolach.

3 Vojvodik, Stavba a béser (pozn. 16), s. 336.
3 Teige, Manifest poetismu (pozn. 4), s. 330.
3 Vojvodik, Stavba a béasen (pozn. 16), 340.
36 Teige, Manifest poetismu (pozn. 4), 335.

37 Ibidem, s. 335.

38 Teige, Manifest poetismu (pozn. 4), s. 339.
39 Ibidem, s. 343.

79



Ackoliv se v druhém manifestu poetismu nevénuje pfimo scénickému vytvarnictvi,
scénografie Divadla D vyuziva novych forem, které Teige nazval poezii pro zrak a rozdélil
je na dynamickou a statickou. Za dynamickou poezii oznac¢uje Teige kinografii, ohniostro-
je, reflektorické hry a veskerou zivou podivanou, tedy i ,,osvobozené divadlo” Statickym
»0svobozenym malifstvim” zstdvd obrazovd napln typo — a fotomontazni, novy obraz
jakozto barevna basen.*® Scénografie D 34 vyuziva vétsiny téchto forem poezie a vzajem-
né je mezi sebou prolind, aby vybudovala hmatatelny novy prostor.

Obrazova basen

Z&nr obrazové basné stoji na polarité konstruktivismu a poetismu. I kdyz v mnoha
ohledech navézal na tvorbu evropské avantgardy, tvoril charakteristicky projev pravé
¢lenti Devétsilu. Zaroven se obrazové bdsen stala $ifitelem nemalifskych technik kola-
ze a fotomontaze a tak mohla slouzit jako vyjadfovaci prostfedek i pro ¢leny Devétsilu
bez malifského $koleni. Tvorili ji Karel Teige, Zdenék Rossman, Jifi Voskovec, Jindfich
Styrsky, Toyen a mnoho dalsich. Jeji vyjime¢nost spocivala i v moznosti reprodukce,
¢imz se stala dostupnou $iroké verejnosti. Méla tak tplné nahradit exkluzivitu zavésného
malovaného obrazu. Kdokoliv mél mit moznost koupit si ji na jedné z tisice reprodukei.
»Malitstvi produkujici unikdty, origindly, je vysttiddno masovym, kolektivnim uménim,
produkovanym hromadné®, napsal Teige; ,na sménu za feuddlné méstanskou olejomalbu
prichdzi fotomontdz - jako plakdt, knizni ilustrace, obdlka, obrazovy Zurndl.“4!

V pripadé ¢eské scény navazala obrazova bdseil na postkubistickou fazi malifstvi.
V porovnani se zahrani¢im se nachazi nékde na pomezi dadaistické a konstruktivistické
fotomontaze. Presto se od nich ligi, jak svou technikou, tak celkovym vyznénim. V da-
daistické fotomontazi prevladal chaos absurdnich utrzki reality. Mnohem bliz ma ceska
obrazova basen ke konstruktivistické montdzi. Rtizné fragmenty skute¢nosti jsou zde
komponovény do pevné geometrické osnovy. Konstruktivistickd montaz vsak slouzila
predevsim propagandistickym a politickym uceltim. Navzdory levicovému sméfovani
Devétsilu byla obrazova basen charakteristickd svou lyrickou atmosférou a stati¢téjsi
kompozici (oproti konstruktivistické kolazi). Obrazové basné vétsinou lakaly poetikou
moderniho velkoméstského Zivota a objevy soucasného svéta.

Josef Vojvodik vystizné rozebira nékteré realizace typografickych obrazovych béasni.
Napriklad Seifertova sbirka Na vindch TSF je postavena ,na principu bezdrdtové obra-
zotvornosti, na souvztaznosti vSech médii smyslového vnimdni, na optickych asociacich
a diisledném propojeni uméni slova a obrazu s asociativnim piisobenim na ostatni smy-
sly.«“42

Karel Cisaf pak na piikladu jedné z Teigeho turistickych basni, Pozdravu z cesty, vy-
stihl prozitek ¢tendfe/divaka/cizince tak vystizné, Ze jej radéji ocituji: , Mimotddné kom-
plexni vizudlni apardt mikroskopického a makroskopického (momentka a védecky snimek),
osobniho a vetejného (dopis a mapa), literdrniho a vizudlniho (ndpis ,pozdrav z cesty“

40 Ibidem, s. 354-55.

41 Karel Teige, O fotomontdzi, in: Polana Bregantova — Lenka Bydzovska — Karel Srp (eds), Karel Teige
a typografie. Asymetrickd harmonie, Praha 2009, s. 252.

42 Vojvodik, Stavba a basei (pozn. 16), s. 341.
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a kresba trasy), redlného a neredlného (skutecné zndmky na iluzivni obdlce) v nds md vy-
volat kaleidoskopicky proZitek ,cizince® (jimz je kazdy moderni clovék), ktery je vystaven
mezni rychlosti preskupujicimu se, fragmentdrnimu svétu, jemuz odpovida volnd asociace,
napnutd mezi touhou obrdcenou k budoucnosti a vzpominkou zahledénou do minulosti.“4?

Kombinaci riznych technik, dokumentdrnich ¢i védeckych fotografii i redlnych mate-
rialt tak obrazové basné pomahaly rozvijet smyslové kapacity moderniho ¢lovéka.

Moholy-Nagy

Lészlé Moholy-Nagy rozhodné patfi mezi osobnosti, které se propsaly do tvorby ¢eské
avantgardy. Markéta Svobodova** upozornila, Ze se tak rozhodné nestalo jen v ptipadé ty-
pografie, fotografie ¢i filmu, ale i v opomijeném vystavnictvi, ve scénografii a ve s ni spoje-
nych svételnych experimentech napiiklad v podobé modulatoru dokonceného roku 1930.

Moholy-Nagy byl experimentatorem, ktery se nebranil prolindni vice oblasti umélecké
tvorby. Pravé pro ucely této stati je dtilezity jeho zptsob prace s novymi médii. Své my-
$lenky mél moznost $ifit nejen jako ¢len profesorského sboru na Bauhausu. Od roku
1923 soucasné fidil a typograficky upravoval edici Knihy Bauhausu, kde vychazely i jeho
vlastni publikace Malitstvi - fotografie - film (1925) a Od materidlu k architekture (1929).
Tu Moholy-Nagy publikoval azZ po odchodu z Bauhausu a shrnul v ni své pedagogické
nazory.

Z publikace Malitstvi - fotografie - film bych chtéla vyzdvihnout predevsim stat Od
pigmentu ke svétlu, kterd vyslaiv ¢eském prekladu Frantiska Kalivody v ¢asopise Telehor.
Jediné vydané dvojcislo této revue tvori vybér Moholyho stati, kde se autor zabyvé prede-
v§im otazkou svétla.4> Kalivodu jsem uz zminila jako dulezitého organizatora brnénské
avantgardy. Mezi jeho hlavni zdjmy patfil experimentdlni film a nové vyrazové prostied-
ky. Roku 1931 se stal i ¢lenem sekce Film-foto brnénské Levé fronty. Je tedy pochopitelné,
kde pramenil jeho zdjem o Moholy-Nagyovu tvorbu.

Jak to vystihuje Markéta Svobodova, ,,Moholy-Nagyova pedagogickd snaha sestdvala
z prevddéni haptickych hodnot do optického vnimdni®. Zaroven si uvédomoval, Ze pod-
statné zkus$enosti jsou stale vice nahrazovany sekundarnimi zazitky medidlni reality, coz
se odrdzelo i v jeho potfebé vratit se ke zkuSenosti se samotnym materialem ¢i barvou.
Ackoliv ho v$ak nové materidly a nové technologie nepochybné fascinovaly, vidy musely
ziistat pouze prostfedniky. Na konci véeho musel stat ¢lovek, ktery je schopen Zzit v mo-
dernim svété a dokaze ho rozecist.

Od materialu k architekture

Moholy-Nagy si dobfe uvédomoval, Ze Zije v dobé materialnich pfemén. Citit tuto
dobu se podle ného méli naucit jak novi tviirci, tak i divaci. Nardzel na to opakované ve

43 Cisat, Fotografie (pozn. 17), s. 157.

4 Svobodovd, FrantiSek Kalivoda, Laszl6 Moholy-Nagy and the Left Front (pozn. 2), s. 2.

45V ¢asopisu Telehor byly publikovany jmenovité tyto staté: Od pigmentu ke svétlu (1923-1926), Foto-
grafie, objektivni forma vidéni nasi doby (1932) a Problémy nového filmu (1928-1930).
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svém dile, ve fotografiich, fotogramech, kinetickych plastikach ¢i filmech, i ve svych tex-
tech. Mél naddni pfijimat a propojovat nové formy vytvarného uméni, které se odrazeji
ive scénografii D 34. V pripadé publikace Od materidlu k architektute se snazil vysledovat
spolecné vlastnosti materidlu a architektury a zaroven proces, ktery kniha vystihuje uz
samotnym nazvem (od...k), jak na to upozornil Petr Rezek v doslovu k jejimu ¢eskému
vydéni.46

Moholy-Nagytv vyklad za¢ina podstatou materidlf, u kterych se autor snazi urcit
a vysvétlit zdkladni terminy. Témi jsou struktura, textura, faktura a akumulace. Jak uz
jsme fekli, Moholy-Nagyovy pedagogické snahy spocivaly v prevadéni haptickych hod-
not do optického vnimani. Tim se dostaval od védomi materialu predméti k jejich zob-
razeni, a to ne pomoci pigmentu, nybrz pomoci svétla v jeho nejriiznéjsich podobach -
fotografie, fotogramu ¢i filmu. Moholy-Nagy ptedjima: ,,Od chvile, kdy se objevil film,
se fada manudlné postupujicich malit1i zacala zabyvat problematikou projekce, svétla, po-
hybu, prolindni.“” Pfesto sam stdle maluje i pomoci barev. Svétlo v§ak pomaha zachytit
nejen hmatatelny materidl, ale i virtudlni nepolapitelné vztahy v prostoru. Kone¢nému
tématu architektury tedy predchazi jesté umélcovo pojeti kinetické plastiky, kterou se
snazi vystihnout pomoci Gaboova a Pevsnerova Realistického manifestu z roku 1920 a na
néj navazujictho manifestu kinetismu z roku 1922, ktery Moholy-Nagy sepsal s Alfrédem
Keménym. V Realistickém manifestu Gabo a Pevsner prohlasuji: ,, Vyrazovymi formami
jsou nyni vyhradné prostor a éas. Rozhodne-li se uméni vyjadiovat skutecny Zivot, musi se
podtidit témto dvéma zdkladnim formdm.“48 Tyto podminky kinetickd plastika rozhodné
spliiyje, a zdroven k ni autori dodévaji: ,,Odmitdme povazovat (fyzickou) hmotu za vyra-
zovy prvek plastiky (...). Nase city nds vsak presvédcuji o tom, Ze nejdiilezitéjsim elementem
umeéni jsou kinetické rytmy.“4

Ve svém vlastnim manifestu kinetismu Moholy-Nagy tyto myslenky dopliuje o ter-
min vitdlni konstruktivnosti, kterou v oblasti uméni predstavuje aktivace prostoru puso-
benim dynamicko-konstruktivniho systému sil.

Jako zékladni staticky princip klasického uméni a veskeré tvtir¢i ¢innosti se konstruk-
tivnost dosud opirala predevs§im o techniku. Moholy-Nagy a Kemény ji chtéji nahradit
dynamickym principem univerzalni vitdlnosti, coz ,,v praxi znamend: od statickych mate-
ridlovych konstrukci (vztahu materidlu a tvaru) je tfeba prejit k dynamickym konstrukcim
(k vitdlni konstruktivnosti, vztahiim mezi silami), v nichz bude materidlu pfisouzena jen
role prostrednika, nositele téchto sil.“>

Dtilezitou roli ve viimani prostoru a hledani objemu hraje opét svétlo. V podobé pro-
storové projekce se stavd idealnim prostfedkem k tvorbé virtualniho objemu. Moholy-
-Nagy se zde pokousi vylozit objem dvojim zpisobem. Zaprvé jako ,,zvdZitelnou hmotu
o trech presné kvantifikovatelnych dimenzich“>!' a zadruhé jako ,,virtudlni hodnotu tvore-

%

nou pohybem, kterou lze vnimat pouze vizudlné.“>> S timto vykladem objemu predstavu-

46 Petr Rezek, Tkanim ke svobod¢, in: Laszl6 Moholy-Nagy, Od materidlu k architektute (pozn. 11),
s. 237-240.

47 Moholy-Nagy, Od materidlu k architekture (pozn. 11), s. 90.

48 Moholy-Nagy, Od materidlu k architektufe (pozn. 11), s. 162.

4 Ibidem, s. 162.

50 Tbidem, s. 163.

51 Ibidem, s. 167.

52 Tbidem, s. 167.
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je své pojeti plastiky jako procesu sublimace hmoty v pohyb. Tuto tendenci, sublimaci
hmoty a materialu, sleduje i v dalsich tvir¢ich oblastech, jako je malifstvi (sméfujici od
pigmentu ke svétlu), hudba kosmickych sfér, absolutni poezie, architektura smétujici
od uzavteného k otevienému absolutnimu prostoru.

Pomoci novych forem se snazi Moholy-Nagy nabidnout ¢tenafi zptsob nového pro-
Zivani reality, nebot prostor (v jakékoli formé) vzdy zustava realitou. Postupné se tedy od
kinetické plastiky dostava k prostoru a podstaté nové architektury, a to predev$im skrze
proces zachazeni s materidlem. Stara architektura dle Moholy-Nagye spociva v sestavovd-
ni tézkych stavebnich mas, zatimco nova architektura ,,pomoci tkani proplétd prostorové
elementy, které jsou vétsinou zakotveny v neviditelnych, ale zfejmé pocitovanych kinetickych
vztazich ve vSech dimenzich a ve fluktuujicich vztazich sil.“>* Nepostradatelnou soucasti
nové architektury je pak neustalé pnuti, které nevhimame pouze zrakem, ale i hapticky.

V doslovu Tkanim ke svobodé Petr Rezek poeticky shrnul Moholy-Nagyovo pojeti
architektury: ,,Novy zpiisob proZivini prostoru jako kinetického znamend, Ze dostiedivé
a odstiedivé proudici prostorové vztahy s sebou nesou pronikdani vnittku a vnéjsku, nahote
a dole. Toho se doséhne vseosvobozujicim tkanim.“>* Tento zpusob tkani bych rada vztdhla
i na zpusob formovdni prostoru a scénografie inscenaci D 34. Sdm Moholy-Nagy navic
uvadi v poznamce k fotografii své scénické vypravy Hoffmannovych povidek, ze ,,nové
poznatky o materidlu i objemu se v nejblizsi budoucnosti uplatni patrné predevsim v di-
vadle.*>

Svételna rekvizita

»Syntéza konstrukce, obrazu, pohybu a svétla, podobnd zmiriovanému Moholy-Nagyovu
moduldtoru, se vSak nejvic projevila az v syntetickém divadle D34-D37 Emila Frantiska
Buriana u trojice architektiit NKR®, napsala v roce 2014 Markéta Svobodova.*® Vystupem
Moholy-Nagyovy svételné rekvizity se stal trochu paradoxné film, nazyvany Cernd, bild,
Sedd. Ve skute¢nosti v8ak byl tento mechanismus zkonstruovan pro barevnou svételnou
hru, za pomoci Waltera Gropia a divadelniho oddéleni A. E. G., pro patizskou umélec-
koprtimyslovou vystavu v roce 1930.

Zakladnim mechanismem rekvizity se stala kruhova deska, na niz spocival tfidilny
ram. Pfi uvedeni do pohybu kazda ze t{ ¢4sti vykouzlila jiné stiny ¢i reflexy diky své od-
lisné kombinaci materiald a tvart. Mechanismus byl vybudovan z prithlednych, prisvit-
nych a prilomovych materiald, mezi které pattila naptiklad celonova plotna, dirkovany
plech, oblibeny pletivovy drat, pochromovana deska, sklenéna spirala ¢i sklenéna koule.
Moholy-Nagy oznacil svételnou rekvizitu za velmi skromny zacétek, ktery i tak stal mno-
ho usili. V ¢asopise Telehor ptipojil Franti$ek Kalivoda k jejim fotografiim Moholytv text
adresovany primo jemu, ve kterém autor rekvizity pise o vysnéné svételné architekture
a o svételnych hrach v otevieném prostoru v podobé svételné reklamy, svétlometnych dél
¢i projekcei na mrac¢na. Svételné hry v prostoru uzavieném predstavuje zase film, reflekto-

3 Moholy-Nagy, Od materidlu k architektute (pozn. 11), s. 211.
54 Rezek, Tkanim ke svobodé (pozn. 46), s. 240.

5 Moholy-Nagy, Od materidlu k architektute (pozn. 11), s. 219.
% Svobodovd, F. Kalivoda, L. Moholy-Nagy (pozn. 2), s. 5-6.
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rické svételnd hra, barvovy klavir ¢i svételné fresko zdobici umélym svétlem ¢asti budov.
To jsou vsak vyzvy a tkoly pro pristi generace. Moholy-Nagy si tu dale uvédomuje, jak
je publikum neustale precpavano senzacemi a ocita se ve vleku rychlych zprav. ,,Mést-
sky zivot, knihtisk, fotografie, film, rychlé a nekontrolované rozsiteni civilizace, nivelisuji
nasi barevnou kulturu na stav Sedi, jemuz uniknouti lze vétsiné soucasnikii jen s velkou
ndmahou.“>” A proto se opét vraci ke kultute barvy. ,Musime konstruktivné vybudovat
barevnou, materidlné podminénou optickou prdci, na rozdil od premiry tézce kontrolované
citové kultury.“>8

Film Cernd, bild, Sedd uvedla diky Kalivodovi brnénskd sekce film-foto Levé fronty
vlednu 1933 v Biu Universum spolu s dal$im Moholy-Nagyovym filmem Marseille - vie-
ux port (1929) a dal$imi avantgardnimi filmy ¢eskych tviirca.

Svétlo a nové formy vytvarného uméni

Prace se svétlem, v podobé fotografie, filmu, svételnych her atd., oteviela pohled na
nové svéty. Jak uvadi Moholy-Nagy ve stati Od pigmentu ke svétlu, tyto experimenty
nds privadéji k pozndni, ,,ze existuji pfi optickém dile kromé citového svéta jednotlivcova,
jeho jen subjektivnich vztahii, i objektivni souvislosti, které prameni pfimo z hmoty op-
tického vyrazu.“> Tyto principy miizeme pozorovat i v pfipadé scénografie Divadla D.

V knize Re¢i svétla rozebira Botivoj Srba rtiznorodost forem svételného divadla v po-
dobé¢ divadla stinového, projekce statickych diapozitivii a dynamické filmové projekee.
Svétlo tak nabyva novych funkci ,stylotvornych a vyznamotvornych, z nichz nékteré mu
propuijéuji jako vystavbovému prostredku pti konstruovini vysledné podoby tohoto dila
tlohu zcela mimotddnou.“®® Véra Ptackova pak shrnuje situaci avantgardni scénogra-
fie takto: ,,Scénografie se tedy vyvijela v priiseciku tii zdkladnich konstant: Zivotni reality,
dramatu a vytvarného uméni. Dynamikou vyvoje je vztah reality empirické a dramatické
a proména prvni v druhou vytvarnymi prostredky.“®! A ikdyz experimenty Moholy-Nagy-
ho nezminuje, uvédomuje si, Ze scénografie Divadla D pouzila jeho jazyk: ,Zejména svét-
lo, které dalo vyniknout zvldstnim strukturdm materidlii a rozlozilo objekty, aby jim tak
propuijcilo novou fakturu, svétlo, kterym se proménil i herec v soucdst jednotné atmosféry
predstavent, se stalo klicem k tvorbé jejich slohu.“®?

E. E Burian vnimal svétlo jako nitro inscenace. Dobfe také véd¢l, jaké moznosti
muiZze divadlu nabidnout fotografie a film. V textu Divadelni funkce fotografie a filmu
o tom uvadi: ,Odnaturalizovany detail, realisticky fotogram a hlavné stupnice svétel jsou
hlavnimi elementy, které divadlo pro svoji tvorbu z fotografie prebird.“6> Uvedeny text
publikoval v roce 1936, jiz po zkusenostech z aplikace principti Erwina Piscatora a jeho
fotokulis. KdyZ v ném mluvi o diaprojekci, md pro néj smysl predev$im v budovani
prostoru a nema byt pouhou ilustraci. Dale zde upozornuje, ze ,vhodné vrieny detail

57 Moholy-Nagy, Mily Kalivodo, Telehor, 1936, s. 57.

58 Ibidem, s. 57.

% Moholy-Nagy, Od pigmentu ke svétlu, Telehor, 1936, s. 63.

60 Srba, Reci svétla (pozn. 6), s. 13.

61 Ptackova, Ceska scénografie XX. stoleti (pozn. 8), s. 11.

62 Ibidem, s. 111.

63 E. F. Burian, Divadelni funkce fotografie a filmu (pozn. 21), s. 75.
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na novy materidl odhaluje budoucnost plastické optiky.“64 Stejné tak si uvédomuje dalsi
moznosti prace s fotografii, ve smyslu fotomontaze, jejiz principy lze prevést i na vy-
stavbu inscenace.

Fotografie

Moholy-Nagy a s nim i Karel Teige opakované ve svych textech nardzeli na fotogra-
fii a na jeji vztah k malifstvi. Oba ocenovali pravdivost sto let starych Daguerrovych
snimkd, ale i jejich fantomické poetické vrstvy, které se za pevnou formou zobrazované-
ho predmétu skryvaji. Tyto kvality si podle obou autort uchovaly reportdzni a védecké
snimky, které si ptislu$nici avantgardy sami neporizovali, ale vyuzivali je ve svych foto-
montdzich a ve svych obrazovych basnich. Dilezitym meznikem ve vnimani fotografie
se stala vystava Film und Foto ve Stuttgartu roku 1929, na niz byly k vidéni prace nejen
Moholy-Nagyho, ale i ¢eskych autorti Zdenka Rossmanna, Bohuslava Fuchse, Evzena
Markalouse a Josefa Hausenblase.

Tato mlad4 generace studovala specifické zakony fotografie. V textu Cim jest a &im by
méla byt fotografie z tfetiho ro¢niku ReDu posuzuje Moholy-Nagy pokusy, ze kterych je
mozné dal vychazet a vzajemné je kombinovat:

»1. fotografie je svételny obraz, ktery md odpovidati hlubokym citiim vnitiniho Zivota
(fotogram).

2. fotografie je dokumentdrni zachyceni zevniho svéta, tak jak ndm jej zobrazuje zrak
(fotografie s objektivem a komorou).“®>

Spole¢nost, jak Moholy-Nagy tvrdi, dosahuje diky fotografii novych prostorovych za-
zitktl. Toho pak vyuzil i E. E. Burian ve svych inscenacich.

Jak se k tomuto tématu vyjadril Teige, soucasnd umélecka fotografie je ,,paradoxnim
spojenim vérnosti véci a rozchodu s jeji imitaci“.*® Nachazel tyto principy ve fotogramech
Mana Raye i Moholy-Nagyho. Avantgardni fotografie se tak podle jeho vyklada pohy-
bovala mezi pdly dokumentdrni a védecké fotografie na jedné a abstraktni kompozici
fotogramu na druhé strané. A jak soudi Karel Cisat ve stati Fotografie, ,nejvlastnéjsim
spojenim téchto dvou zddnlivé protikladnych tendenci jsou pravé obrazové bdsné.“®” Fo-
tografie, fotogramy a obrazové basné ukazuji ¢lovéku ¢asoprostorovou dynamiku, nové
prostorové zazitky, novy zivot v moderni spole¢nosti a v jeji mysli.

Film

Ve stati Foto kino film z roku 1922 prohlasil Teige film spolu s fotografii za nejmoder-
néj$i uméleckou disciplinu. Zaroven u filmu upozornil na jeho podstatu syntetického,
demokratického a internacionalniho uméni. Diky spojeni téchto aspektt i diky snadné
reprodukci se film stal kli¢ovym inspira¢nim zdrojem poetismu a ovlivnil tvorbu Devét-

64 Tbidem, s. 75.

65 Laszl6 Moholy-Nagy, Cim jest a ¢im by méla byt fotografie, ReD 111, 1929-1931, s. 35.
6 Cisaf, Fotografie (pozn. 17), s. 155.

67 Cisatf, Fotografie (pozn. 17), s. 156.
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silu v dalsich uméleckych oborech. Jednim z nich byly obrazové a filmové basné. Obrazo-
vé basné soucasné Teige chapal jako formu filmového scéndre. AvSak navzdory fascinaci
timto médiem ,,prislusnici eské avantgardy neméli prilezitost tocit viastni filmy, tim spise
se sousttedili na hleddni paralel mezi filmem a ostatnimi druhy uméni*,®® jak shrnuji situaci
Petr Szczepanik a Jaroslav Andél v Antologii ceského mysleni o filmu 1904-1950.

Zasadni zmény prichdzeji kolem roku 1930. Kviili hospodatské krizi, ale i nédstupu
zvukového filmu (1927) se ¢eskd avantgarda uz v druhé poloviné dvacatych let za¢ina
odvracet od zapadni filmové produkce, které Teige vytyka jeji epicko-dramatickou po-
vahu. Film se tak podle ného piiblizil formé méstackého divadla, od niz se mél naopak
distancovat svou neliterarni koncepci, a naopak mél rozvijet svou malifskou a basnickou
stranku novymi, ¢isté optickymi prosttedky.

Ceské avantgarda se tak stéle vice zajimala o sovétsky film a o metodu filmové mon-
taze. Preferovala u filmu pojeti, jaké kladlo ¢im dal vétsi diiraz na spole¢enskou funkci,
aumeélecka tvorba se tak stavala nastrojem socialniho boje. Roku 1927 vznikl u nas prvni
filmovy spolek levicové inteligence, Klub za novy film modernich filmovych pracovniki,
ktery se chtél pokusit pozvednout troven domaci kinematografie. K jeho ¢lentim patfili
naptiklad E. F. Burian, Jindfich Honzl, Jiti Frejka, Zdenék Pesanek a vSudypiitomny Ka-
rel Teige. A¢ spolek vydrzel pouhy rok, aniz by nato¢il jediny film, podatilo se mu rozsifit
pole ptisobnosti filmové kritiky, ktera se stala soucasti deniki a kulturnich ¢asopist nejen
levicového zaméteni. Napiiklad do legionarského deniku Ndrodni osvobozeni ptispivali
Jiti Lehovec ¢i Alexander Hackenschmied, v jejichZ textech i tvorbé lze najit ohlasy soci-
alni kritiky, surrealismu a funkcionalismu.

Naprtiklad v ¢lanku Hudba ve zvukovém filmu (1933) pouzil E. E. Burian terminologii,
ktera je blizka vyjadfovani funkcionalistd. Oni mluvili o tom, Ze architekta nahradi in-
zenyr, podle Buriana zase hudebniho skladatele vysttida zvukar ¢i pfimo inzenyr zvuku,
»ktery bude stavét a zakreslovat kilometry ténii ve smyslu filmové struktury. Hudebnik si
takto nebude stéZovat na ndsili a film bude mit sviij tektonicky prostor.®® Burianovi neslo
o podmalovéni obrazu ani ve filmu, ani na divadle. ,,Hudbu ve zvukovém filmu nejen sly-
Sime, ale v prvé fadé vidime. To je teoretickd zdkladna, kterd prevraci akustickou stranku
zvuku na vizuelni. Vizudlnost zvuku je podminéna montdzi stejné jako obrazové pismo.“’°
Petr Szczepanik a Jaroslav Andél uvadéji, Ze touto stati se Burian hlasil k funkcionalismu
také zdliraznénim materialu a struktury, coz nerozporuji, ale rdda bych zde upozornila
na pretrvavajici polaritu konstruktivismu a poetismu skrze Burianovu vizualnost zvuku,
ktera se blizi Teigeho manifestu poetismu.

Motto funkcionalismu ,forma sleduje funkci“ sledoval napiiklad i Jan Kudera, kte-
ry si v ramci své filmové tvorby v§imal i uZitkovych Zanrt v podobé zpravodajstvi, do-
kumentdrnich filma’! a reklamy, které dle jeho ndzoru mohly svymi principy ucelnosti
a vécnosti odistit stavajici filmové uméni.

Paraleln¢ s dokumentaristicky orientovanou avantgardou se v mensi mife rozvijel
i abstraktni film. Oba tyto sméry bylo mozné zaznamenat na ptehlidkach avantgardniho

8 Szczepanik - Andél, Stdle kinema (pozn. 18), s. 34.

% E. F. Burian, Hudba ve zvukovém filmu (pozn. 23), s. 189.

70 Tbidem, s. 189.

Jan Kucera ve snimku Stavba zaznamenal realizaci VSeobecného penzijniho ustavu v Praze od
architektti Josefa Havlicka a Karla Honzika. Film se bohuzel nedochoval.
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filmu. Jak uZz jsme uvedli, roku 1933 se na popud Frantiska Kalivody konalo promitani
avantgardnich filmd v Bio Universum. Mezi filmy ¢eskych tvarct tu Kalivoda zaclenil
i filmové experimenty Moholy-Nagye, dokumentarni Marseille - vieux port (1929) a ab-
straktni Svételnd hra cernd - Sedd - bild (1931). Zajimavé je predev$im porovndni jiz
zminovaného filmu Svételnd hra éernd - Sedd - bild (1931) a ¢eského filmu Svétlo pronikd
tmou z roku 1930 od Vavry a Pilata. V obou pripadech je namétem svételné-kineticka
plastika. V prvnim je jejim autorem sam Moholy-Nagy, ve druhém jde o dilo Zdenka
Pesanka. U Moholy-Nagye jde vSak vice o ¢isty a poeticky zaznam pohyblivych stint
a odrazil jeho svételné rekvizity, kdezto v ptipadé filmu Svétlo pronikd tmou o energickou
montaz, ukazujici svét, ktery je fizen elektfinou a svételnou reklamou udavajici rytmus
velkomésta. V textech Teigeho, Pesanka, Kalivody nebo Buriana mtzeme v té dobé na-
chézet spole¢nou ,ideu syntézy jednotlivych uméleckych druhii a synestézie jako principu
prekladu mezi jednotlivymi smyslovymi kandly.“7?

Reklama

V mezivalecném obdobi probihala dalsi vlna vyrovnavani s disledky préimyslové re-
voluce, jak po strance ideové, tak umélecké. Spole¢nost dospéla do féze, kdy byla schopnd
docenit priimyslovou vyrobu a ptijmout estetiku novych modernich sériové vyrabénych
produkttl. Reakci na masovost jejich spotteby se stala reklama a zdjem moderni kultury
o ni.

Paralelné s vystavou Film und Foto uspotadala Mezindrodni asociace pro reklamu
v Berliné Reklameschau (1929). Nésledujici rok iniciovalo uméleckopriimyslové muzeum
v Basileji Vyistavu nové reklamni grafiky. S hospodatskou krizi sili funkce reklamy jako
zbrané v konkuren¢nim boji vyrobcti. Reklama jiz nestacila jako pouhé sdéleni. Moderni
reklama bojuje o zakaznika i o volice a uZ si nevystaci s jednoduchou libivosti. Reklamu
nahrazuje termin propagace a ta uZ neprezentuje jen vyrobek, ale i my$lenku. Vyrobce
i vytvarnik si s tim uvédomuje potiebu nové vizudlni podoby reklamy, na kterou je po-
treba jit védecky.

Této nové formé reklamy, de facto novému oboru uzitého uméni, se vénuje mnoho
Ceskych vytvarnika véetné fotografa Jaroslava Siittnara ¢i Zdenka Rossmanna. Druhy
z nich roku 1938 vydal publikaci Pismo a fotografie v reklamé, kde uvadi: , Jestlize se
reklama obracela hlavné na city a pudy zdkaznika, propagace se obraci na jeho rozum.“7?
Hlavnim tkolem je podle autora vést divakovy o¢i ti¢elné a rychle. Doporucuje asymet-
rické dynamické kompozice a predev§im vyuziti obrazu, ktery ma prevahu nad textem.
Pro tyto uclely preferuje fotografii, ktera dava moznost nahradit vycerpavajici text jas-
nym pohledem na tvar, material a zpracovani vyrobku. Reklama ma neustédle probouzet,
ziskavat si nasi pozornost. Proto se snazi vyuzivat vSech novych technickych moznosti,
v podobé typofoto, fotografie i filmu.

72 Szczepanik - Andél, Stdle kinema (pozn. 17), s. 49.
73 Zdenék Rossmann, Pismo a fotografie v reklamé, Olomouc 1938, s. 9.
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Reklama a mésto

Béhem dvacatych let zacala reklama ménit Prahu. Neony a svételna reklama se staly
symbolem moderniho mésta a jejich uZzivani narostlo do obfich rozméra. Architekti se
k nim jako k symboltim modernity hrd¢ hlasili. Naptiklad Jaromir Krejcar predstavoval
svételnou reklamu jako soudast svych navrht mrakodrapt ¢i ikonického domu Olympic.

Ke kritickému zhodnoceni zptsobu zachdzeni s reklamou a k jeji regulaci se pristoupi-
lo na pfelomu dvacatych a tricatych let. Roku 1932 vznikla Komise pro reklamy a vyklad-
ce pfi méstském stavebnim uradu. Nejen pro zptehlednéni platnych natfizeni vydal vrchni
magistratni rada Jaroslav Patera publikaci Reklama v prostoru,’ kde se vyjadtil ke v§em
druhtm reklamy, které by nemély hyzdit tvai mésta. Pfi pouziti svételné reklamy se ma
pamatovat na zachovéni architektury konkrétnich domt i celkového prostredi. Patera se
tu v8ak zminil i o reklamé zvukové, na které E. F. Burian zaloZil jednu ze scén inscenace
John D. dobyva svét. Utady zvukovou reklamu zakazovaly, aby tak omezily pouli¢ni hluk.
Tolerovaly jen vyzvanéni pfi prodeji mléka, ne v§ak poktik kameloti ¢i lakdni kolem-
jdoucich do obchodu. Kameloti se v8ak presto vyskytli v kostymnich névrzich Otakara
Mrkvi¢ky pro Osvobozené divadlo; pro hry Prsy Tiresiovy (rezie Jindfich Honzl, 1926)
a Pojisténi proti sebevrazdé’> (Jiti Frejka,1925). Objevili se téz v Burianové inscenaci John
D. dobyva svét (1934), ktera reflektovala reklamn{ masaze Johna D. Rockefellera a na
reklamu se uz nedivala s tak naivnim okouzlenim jako ve dvacatych letech.

Hledani prostoru a divadelni avantgarda

Za pocatek moderni scénografie miizeme povazovat inscenace, které se oprostily od
malované dvourozmérné kulisy a uchopily scénu jako skute¢ny prostor. Proti takzvané
iluzivni scéné se jako jeden z prvnich divadelnikii postavil Adolphe Appia (1862-1928),
ktery téz nové zkoumal vztahy mezi hercem a prostorem. K vysledkim jeho usili patfil
volny pohyb herce. Appia také priSel s plastickou kulisou, kterd lépe odpovidala postavé
herce a trojrozmérnému vnimani scény nez kulisa plo$nd. Celé divadlo se za¢ina podtizo-
vat herci, jeho proménlivé postavé a moznostem rozehrat scénu pohybem. Po zku$enosti
s Wagnerovymi operami vydal Appia roku 1899 studii Die Musik und die Inszenierung.
Ke svym dosavadnim hlavnim zdjmam tu pfidal myslenku synchronizace hudby a barvy.
Vytvotil tak novou hierarchii divadelnich slozek a dél studoval vztahy mezi hercem, pro-
storem, hudbou, barvou a svétlem. Aby dosahl skute¢ného propojeni prostoru a pohybu
herce, pokladal za nutné déat vyznit oblym tvartim ¢lovéka, a to za pomoci kontrastnich
prvku - svislych a ikmych rovin. Zaroven podle ného bylo zapotiebi osvétlit herce tak,
aby co nejvice vynikla jeho plasticita.

Nezavisle na ném Appiovu teorii dale zdokonalil a vice ji uvedl do praxe jeho vrstevnik
Edward Gordon Craig (1872-1966). Ptistup k divadlu vyvodil Craig pfedevsim z pohybu
a tance. Pohyb se snazil aplikovat i v ptipadé scénografie, a to v podobé variabilnich pa-

74 Jaroslav Patera, Reklama v prostoru, Praha 1934.

75 Autorem scény si v tomto ptipadé nejsem jistd. V publikaci K déjindm ceské divadelni avantgardy jsou
jako vytvarnici uvddéni Otakar Mrkvicka a Karel Teige. OvSem u fotografie, kterou jsem objevila
v ¢asopise Disk 1925, je uveden Antonin Heythum.
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ravant, které mély slouzit i jako architektonické prodlouzeni hledisté. Craigovo ptisobeni
je nejvice ¢itelné pravé ve vyvoji scénografie. ,Soudil, Ze publikum chodi do divadla prede-
vSim, aby hru vidélo, ne aby ji slyselo.“7® Zaroven v§ak odmital hierarchizaci jednotlivych
prvki. Pravé vyzdvizeni jednoho nad ostatni ubiralo podle ného jevisti jednotu. Spolu
s tim odmital i herecké hvézdy, které na sebe prili$ strhavaji pozornost. O herci uvazoval
jako o takzvané nadloutce, ktera zcela splyne s celkem inscenace.

Appia i Craig se tedy zaslouzili o minimalizaci jevi$tni dekorace. Kladli dtiraz na troj-
rozmérnou vypravu, kterd lépe odpovida télu herce, na plasticitu a na s ni spojenou pra-
ci se svétlem. Paul Portner uvadi Craigovy zasady: ,misto naturalismu - sugesce, misto
iluze — magie, misto dekorace - jevistni atmosféra, misto ideje — vize.“”” Byly to ptistupy,
jaké zprvu vzbuzovaly odpor. Skute¢ného ocenéni se Appia a Craig dockali aZ po prvni
svétové vélce. Na téma rytmického pohybu herce v kubickém prostoru tehdy naptiklad
navazali reziséfi ruského konstruktivistického divadla, Vsevolod Mejerchold a Alexander
Jakovlevi¢ Tairov.

Konstruktivismus se zacal formovat v ramci vytvarného uméni, a to uz kolem roku
1913 v Tatlinovych konstrukcich. Na jevisti se véak uplatnil az po revoluci roku 1917. Me-
jercholda a Tairova tehdy fascinoval cirkus a akrobati a podobné vykony reZiséti vyzado-
vali po hercich. K dirazu na herciiv pohyb je vybizela i samotna scéna. Konstruktivisticka
vyprava se odpoutavala od popisnosti a zaroven svou konstrukei ze syrovych materialt
herce obnazovala. Ve stati Cesky jevi$tni konstruktivismus’8 vénovala Marie Caltova vétsi
pozornost Mejercholdovi. Jako prvni uziti konstruktivistické scény uvedla Mejercholdo-
vu inscenaci Svitdni (1920), kde byly jako stavebni prvky uzity dfevo a zZelezo, nekladl se
tu v8ak jesté dliraz na vertikalni ¢lenéni. S Karlem Martinkem Caltova dale upozornuje
na ,,malované dekorace v pozadi pripominajici kfiklavé plakdty“” které pravdépodobné
byly nositeli politickych hesel. Jak k tomu pfipojil sam Martinek v publikaci Déjiny sovét-
ského divadla 1917-1945, ,,divdk nesledoval umélecky vykon, ale byl ptitomen politickému
mitinku, ktery mu pripominal skutecné uddlosti.“80

V ptipadé dalsiho Mejercholdova predstaveni, Velkolepy parohdc, poprvé pouzila vy-
tvarnice Ljubov Popovova lehkou latkovou konstrukei, pro konstruktivismus tolik cha-
rakteristickou. Prostoru tak dala vertikdlni rozmér. Barevné vyplné v latkovém mfizovi
vytvarely nepravidelny geometricky ornament, ktery doplitovala velka kola bil¢, ¢erné
a Cervené barvy. Na ¢erném kotouci byla vysdzena variace jména autora, cr-ml-nck. In-
scenatofi se nebali obnazit scénu, ale i herce, ktery vystoupil v montérkach, bez jakého-
koliv liceni. Tvorba Alexandra Tairova a jeho vytvarniku se zdala ponékud eklektictéjsi.
I kdyz oba reziséti usilovali o u¢innou scénickou stylizaci, kazdy se ji pokousel docilit
jinymi vyrazovymi prostfedky. Marie Caltova tvrdi: ,,Zatimco u Mejercholda rytmus po-
hybu vytvarel predevsim podivanou pro divdka, u Tairova pohyby, at byly jakkoliv nevidané
a akrobatické, ddvaly vZdy priichod urcitému citu, byly vyrazem vztahu k partnerovi.“8!
Konstruktivisticka vyprava se tedy v Tairové rezii podtizovala herci, nebyla samoucelnym

76 Oscar G. Brocket, Déjiny divadla, Praha 1999, s. 546.

77 Paul Pértner, Edward Gordon Craig. Vypravy, in: Experimentdlni divadlo, Praha 1965, s. 18.
78 Caltové, Cesky jevistni konstruktivismus (pozn. 5).

79 Ibidem, s. 116.

80 Karel Martinek, Déjiny sovétského divadla 1917-1945, Praha 1967, s. 94.

81 Caltova, Cesk}'f jevistni konstruktivismus (pozn. 5), s. 121.
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prvkem pro akrobatické kousky. Svétlo oba reziséti pouzivali ke ztvarnovani prostoru.
Moznosti svétla jako prostfedku dramatického modelovéni v8ak ,,ziistdvaly pritom poné-
kud na okraji jejich zdjmu‘, jak pise Botivoj Srba.

Na Appiovy a Craigovy poznatky i na objevy ruskych konstruktivistii navazovali pti-
slusnici Bauhausu. Jejich zajmem se stalo az védecké zkoumani svétla jako nastroje k vy-
stavbé scénického prostoru a oni dospivali az k takzvané svételné architekture. Svétlo se
pro né stava naprosto autonomnim prvkem. Kromé experimentatort z Bauhausu, mezi
které patfili Oskar Schlemmer, Laszlé Moholy-Nagy, Xanti Schawinski ¢i Vasilij Kandin-
skij, mizeme uvést jesté dva reziséry, Erwina Piscatora a Bertolda Brechta, prikopniky
epického divadla, které zvyraznuje pritomnost vypravéce a jeho uhel pohledu. Zatimco
Piscator vyuziva svételnych projekei jako foto-kulis, kterymi pfeménuje cely prostor di-
vadla, Brecht zdmérné rezignuje na modelovaci schopnosti svétla, scénu osvétluje ostrym
pracovnim svétlem po celé jeji plose a tim dosahuje naprostého popreni divadelni iluze.

Vyznam sovétského konstruktivismu i objevli némecké avantgardy je nesporny i pro
Ceské prostredi. Pritazlivost konstruktivismu spocivala nejen v osvobozeni herce, ale
ivnachazeni krasy technické civilizace a ve snaze postihnout tempo moderni doby;, a tu-
diz i nové formy Zzivota. Bliz§i informace o konstruktivismu k nam zacaly pronikat od
roku 1923, predev$im skrze ¢lanky Jindficha Honzla. Programové s konstruktivismem
vystoupilo az Osvobozené divadlo, které zahdjilo ¢innost v roce 1926 inscenaci Cirkus
Dandin v rezii mladého Jitiho Frejky. Autorem scény byl architekt Antonin Heythum,
ktery se pokusil o pfeneseni jevistni konstrukce po vzoru Velkolepého parohdce. Jako
dobry priklad konstruktivistické scény by poslouzila Heythumova latkova konstrukce
s zebtiky a visutymi plosinami, kterou navrhl pro Frejkovu adaptaci Zen o Thesmoforiich
(Kdyz zeny néco slavi).

Frantigek Smejkal vymezuje obdobi ¢eského jevistniho konstruktivismu zhruba léty
1925-1927.83 Uz ke konci let dvacatych vymizely latové konstrukce jako charakteristicky
prvek tohoto sméru. Presto zde konstruktivismus zanechal vyznamnou stopu v ,,chdpani
scény jako autonomni jevistni skutecnosti, rytmicky clenéné v totalité svého prostoru a vyba-
vené soustavou vyznamové proménlivych scénickych objektii“3* Tyto myslenky, obohacené
o praci se svétlem némecké avantgardy, dale rozvijeli scénografové tficatych let, mezi
které rozhodné patii jak Zdenék Rossmann, tak trojice KNR.

Spoluprace vytvarnika s rezisérem

»Divadlo neni pouhou podivanou, jako naptiklad film nebo sportovni zdpas, (...) je
prilis kolektivnim vitvarem rostoucim ze spoluprdce nékolika tviircii, pfinejmensim ze sou-
Cinnosti reZiséra, herce a vytvarnika.“% Tato Burianova slova obsahuje jeho prednaska
Dynamické divadlo z podzimu 1929. Autor je pronesl v dobé, kdy poprvé v roli divadel-

82 Srba, Redi svétla (pozn. 6), s. 32.

83 Smejkal, Cesk}’f konstruktivismus (pozn. 24), s 222.
4 Smejkal, Cesky konstruktivismus (pozn. 24), s. 225.
85 E. F. Burian, Dynamické divadlo (pozn. 19, s. 34.
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niho reziséra nastoupil do experimentalniho Studia v Brné. Snazil se v nich postihnout
dynamické prolinani vSech slozek, které se podileji na divadelni syntéze.86

Jak shrnuje Burianovu tvorbu Adolf Scherl, ,divadelni forma Burianovych inscenaci
prindsela umélecké novum - syntézu poetického lyrismu, marxistické ideovosti a realistické
zkratky.“87 Ve své tvorbé zdroven Burian navazal na tradici polarity konstruktivistického
o¢isténi scény na jedné a poetismu na druhé strané. Se svymi scénografy ji pak dale roz-
pracovaval za pomoci prace se svétlem, a to v podobé stinového divadla, diaprojekce ¢i
dynamické filmové projekce.

Dulezity faktor Burianovy tvorby spocival uz v samotném vybéru tituld. Ackoliv uva-
dél i hry soucasnych autord, predevim v pripadé D 34-D 41se staly charakteristickymi
jeho ,vlastni adaptace klasickych her, dramatizace romdnové i bdsnické epiky a scénické
montdze lyrické poezie“38 Prichazel s programovym typem epického a lyrického divadla,
vnémz je reZisér neustale pfitomen v podobé subjektivniho ,,bdsnického jd“; v roli vypra-
véce, ktery ukazuje obraz soucasné situace, hospodarské, socidlni, svétové.

Divadlo, obzvlast v dobé hospodarské krize, jiz nema byt majetkem privilegovanych
méstant, ale ma slouzit $ir§im vrstvam. Ohledné zptusobu podani se Burian odvolava
na praktiky ruského kolegy: ,,Ani Mejerchold neslouZil své mase jinak nez bdsnicky. Tam,
kde opustil basnickou, nebo lépe politickou nebo hospoddrskou tendenci, musel vynalézt
absolutni scénické prvky, aby jimi okouzlil.“®® Divadlo tak neni ani vytvarnou, ani literarni
bésni. Zadna z nich totiz sama o sobé nedokaze naplnit pozadavky soucasného divadla.
Divadlo vznika az jejich dynamickym slouc¢enim.

Postupujeme tak k pozici jevistniho vytvarnika, ktery se vyznamné podili na obec-
ném vyvoji inscenovani. Uz ve sborniku Novd ceskd scéna, ktery vydal ¢asopis Zivot, se
jeho autoti snazili o vyzvednuti jeho role. A¢koli zde Karel Sourek uznéva reziséra jako
ustfedni motor jevistni syntézy, skutecnym vlddcem jevisté soucasné provolava jevist-
niho vytvarnika.® ,Scénické vytvarnictvi se stalo ptimym vyrazem reZisérského divadla,
tot proto, Ze je i nejucinnéjsim prostredkem, ktery dovoluje sledovat anebo i podskrtnout,
nadsadit, shrnout obsah a vnitini smysl divadelniho projevu, jemuz jsou ukldddny jesté jiné
nez ryze estetické funkce.“!

Jevistni vytvarnik tak uz neni malifem dekoraci, ale stava se architektem, malifem
i plastikem, osvétlovacem, ktery vytvari ttirozmérny i vicerozmérny prostor pro volny
pohyb herce. Vytvarnik tak sdm dava herci moznost rozzit prostor, jak svym pohybem,
tak slovem bdsnika. VSechny prvky, které se podileji na divadelni syntéze, véetné zvuku
a scénografie, netvofi pouhé pozadi ¢i podmalbu, neilustruji, ale spolutvori.

Spole¢nymi tématy zmifovanych scénografi se staly prostor pro volny pohyb herce,
hledani novych materiald, kterymi se snazili vystihnout povahu konkrétni inscenace,
a kone¢né svétlo, které Burian povazuje za ,nitro jevisté“ a ,mnohdy polovicku prostoru.“
Svétlo prebird na scéné Burianovych inscenaci diilezitou roli a spolu s ostatnimi slozkami,

86
8

Termin syntézy zde vsak je$té nepouziva.

Adolf Scherl, Divadlo D, in: Jan Brabec — Adolf Scherl - Eva Sormové (eds), Déjiny Ceského divadla

IV, Praha 1983, s. 279.

88 Tbidem, s. 279.

89 E.F Burian, Dynamické divadlo (pozn. 19), s. 35.

9 Karel Sourek, Nové ¢eskd scéna, in: Vladimir Holan — Karel Sourek (eds), Novd ceskd scéna, Praha
1937,s.97.
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isamo o sobg, je hybatelem déje. Na zaklad¢ prectené literatury se domnivam, Ze v pfipa-
dé Burianovy spoluprace se Zdentkem Rossmannem $lo vice o partnersky vztah, zatimco
na trojici Koutil - Novotny - Raban ptisobil Burian zpocatku vice z pozice ucitele, ktery
umi dévat impulzy i divéru mladym studentiim k experimentovani.

V Brné se Zdernkem Rossmannem

Jako jeden z prednich ¢lent Brnénského Devétsilu patii Zdenék Rossmann svou tvor-
bou mezi zasadni osobnosti avantgardni scény. V roce 2015 se mu v Moravské galerii
v Brné vénovala vystava Zdenék Rossmann: horizonty modernismu s katalogovymi texty
vice autord. Ti mezi sebou propojili rlizné stranky Rossmannovy tvorby. Rossmann pu-
sobil na poli nové typografie, reklamy, vystavnictvi a scénografie, ale také v roli peda-
goga na Skole uméleckych remesiel v Bratislavé, nazyvané ,bratislavskym Bauhausem".
Rossmann si uvédomoval vzajemné vztahy vSech uméleckych obort. Navzdory tomu, ze
do Brna ptisel studovat architekturu, se ve své praxi vénoval predev$im typografii, a to
hlavné grafické upravé avantgardnich ¢asopist (Fronta, Index, Stavitel a jiné). Markéta
Svobodova ho oznacila za ,virtudlniho architekta v dobé hospoddrské krize“. Ackoliv se
architektufe nepfestal vénovat z teoretického hlediska,? zkusenosti z jejiho studia vyuzi-
val spi$e v oboru vystavnictvi a scénografie. Mezi osobnosti, které ho formovaly, se radili
architekti Bohuslav Fuchs a Jan Vanék a historik literatury Bedfich Vaclavek. Rossmann
v8ak také navazal vztahy s Bauhausem, kam odjel studovat kratce po ukonceni spoluprace
s E. F. Burianem v roce 1931.

K urcujicim faktorim Rossmannovy tvorby patfila jednoduchost, kterd ho privadéla
k nové typografii, konstruktivismu a funkcionalité i v ndvrzich scén. Za jeho prvni zku-
$enosti s divadlem miizeme povazovat poradani excentrickych karnevald a eight o’clocki
vletech 1925-1926, kterych se ticastnili i ¢lenové brnénského i prazského Devétsilu. V té
samé dobé navstivil Brno i Laszl6 Moholy-Nagy. 11. bfezna 1925 prezentoval ve dvorané
Vesny své teorie z knihy MaliFstvi - fotografie - film. Témata o vyuziti svétla rezonovala
i v tvorbé Zderka Rossmanna. Svou vlastni teorii scénografie pak Rossmann definoval
v ¢lanku K inscenaci Holého ,Vasicka Nejlii“? z roku 1929.

Jak je to zfejmé z ohlasu inscenace Saldova Ditéte, brnénska divadelni scéna bojova-
la s prevladajicim méstackym a konzervativnim pojetim scénografie.®* Roku 1929 v§ak
nastava zlom, spojeny s brnénskym piisobenim osobnosti prazské divadelni avantgardy
i s vkladem Zdenka Rossmanna. Jindfich Honzl obsadil post uméleckého $éfa hlavni
scény a E. F. Burian pfijal poprvé pozici reziséra v experimentdlnim Studiu, zamysleném
jako poboc¢na scéna Narodniho divadla v Brné. Paralelné v listopadu 1929 prednasel
Burian o dynamickém divadle v Besednim domé v Brné a Rossmann zase publikoval stat
o Vasickovi Nejlii.

2 Rossmann upozoriioval na vytraceni podstaty moderni architektury, ktera neslouzi socidlnimu by-
dleni.

93 Zdenék Rossmann, K inscenaci Holého ,Vasi¢ka Nejlti, Divadelni list Narodniho divadla v Brné IV, ¢.
16, 13.10. 1929, s. 208-211.

4 Podobna situace byla oviem i v Praze.
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Své souputniky i sebe sama v ni Rossmann oznacil za ,generaci resignovanych melan-
cholikii s optimistickou virou v riizovéjsi zitrek > Nézné tak definoval celkovou situaci
a novy pristup k tvorbé tricatych let, a to i za pomoci estetiky Nové vécnosti. Podobné
jako scénografové KNR museli pracovat se stisnénymi prostory Mozartea, Rossmanna
limitovalo minimdlni jevisté divadla Reduta, které samo zabranuje pojmout scénu re-
alisticky. Rossmann tak upfednostnioval scénu zjednodusenou a naznakovou, aby dal
dostate¢ny prostor herci. ,, Trojrozmérnost hercova téla automaticky vynucuje trojrozmérny
prostor a tim diskvalifikuje malitovu dvourozmérnou spoluprdci na jevisti. Prvnim tikolem
je zkonstruovat dychatelny prostor pro hercovu akci.“*® Déle se Rossmann soustifedoval na
vyskové rozc¢lenéni, kterym zpestroval moznosti herce. V zavéru citované stati o inscena-
ci Vagicka Nejli pak napsal, ze divdkovu pozornost neni tieba tfistit mnohobarevnosti,
jak tomu byva v pripadé¢ realistické scény. On chce naopak svého divédka vychovavat,
podobné jako svého ¢tenate ve své grafické tvorbé, souladem tfi barev, které pomahaji
divdkové koncentraci. A iplné na zavér véeho prichdzi svétlo, se kterym ,,padd nebo ze-
siluje Zivotnost scény*’’

Jezdci k mofFi

V inscenaci Jezdcti k mori z roku 1929 se objevuji scénické prvky, ke kterym se bude
Burian opakované vracet. Jde o socialné kritickou hru irského autora Millingtona Syn-
geho, ktery ¢ast zivota prozil na Aranskych ostrovech. Proslul pak pfedev§im dramatem
Hrdina zdpadu, které v roce 1928 uvedl Jifi Frejka ve svém Dada-divadle, kde Burian
ztvarnil jednu z roli.

V Brné uvedl Burian Jezdce k mofi ptedevsim pro jejich ideové a basnické kvality. Pri-
béh se odehrava v drsném prostiedi irskych vesni¢and. Autor se pokusil zachytit chvile,
kdy se statena Maurya a jeji dvé dcery dovidaji, Ze rozboufené mofe jim vzalo posledniho
syna a bratra, posledniho rybare a Zzivitele rodiny. Bezvychodnou situaci fe$i Maurya
dobrovolnym utonutim. Mote je zde tedy vSudypiitomny Zzivel, ktery urcuje baladickou
atmosféru Burianova a Rossmannova provedeni.

Scéné dominovala bohaté vertikalné ¢lenénd, na konstrukci obnazena praktikablova
soustava, k niZ se zezadu pojil bily horizont ptes celou §ifi jevisté. Na tuto plochu se pro-
mitaly fotografie rozbouteného mote od Jaromira Funkeho. Zde je potieba poznamenat,
ze Funkeho abstraktni fotografie z dvacatych let se velmi bliZily fotogramim Moholy-
-Nagye. Botivoj Srba mluvi o pohyblivych diapozitivnich obrazech, kterych inscenétofi
nejspis docilili pomoci specidlniho pristroje wasserschilleru.® Béhem predstaveni bylo
mozné ménit pomoci postrannich zavést ze surového materialu pocit exteriéru na po-
hled z okna interiéru. Na scéné zaroven portiznu visely rybarské sit¢. Odsvicenim predni
¢asti scény pusobily postavy pred projek¢énim platnem jako pouhé stiny, uzaviené zbi-
dacené bytosti.

% Rossmann, K inscenaci Holého ,Vasicka Nejla“ (pozn. 93), s. 208.
9 Ibidem, s. 210

97 Ibidem, s. 211.

9 Srba, Reci svétla (pozn. 6), s. 102.
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Jednim z nejpusobivéjsich momentl se stala zavére¢na scéna, kdy Mauryu pohlti
mofe. Herecka Nina Balcarova se zaplétala do rybaiskych siti, autofi vyuzili zadni pro-
jekce mote a postupné zeslabovali pfedni jevi$tni reflektory. Divak pak hledél skute¢né
na pouhy stin utonulé Mauryi. Téma sité, uvéznéni, vyuzil Burian ve svych inscenacich
opakované, napiiklad pii utonuti Jarmily v Machové Mdji. V obou piipadech jde o vodni
zivel, k jehoz asociaci inscenatofi pouzivaji provazi z prirodniho materialu a dynamické
projekce.

Dité

Znédmou hru Franti$ka Xavera Saldy nastudoval Burian s ¢inohernim souborem
Narodniho divadla v Brné v divadle Na Veveti, nebot jeho Studio z finan¢nich dtivodu
zaniklo. Komedie se odehrava v prostredi méstanské spole¢nosti na zacatku dvacatych
let. Salda se snazil poukdzat na socidlni rozdily v jedné domdacnosti. Bohat4 milostpani
Kostarovicova si vybira do sluzby mladé pékné divky z venkova, aby se jeji protezovany
syn Ri$a netahal po nevéstincich. Pfesné takovou divku predstavuje sluzka Frantiska, do
které se zamiluje Ri$tv neduzivy, matkou opomijeny bratr Ales. Frantidka vak RiSovi
podlehne a Ri$a i pani Kostarovi¢ova ji pak nuti k potratu, aby pokrytce nevystavila
kleptim. Salda tu li¢i v podstaté bandlni ndmét s podivnou nadsizkou, v niZ se z postav
stavaji personifikace.

Scéna zpritomnovala typ prostfedi méstanské rodiny vcetné Frantis¢ina pokojicku.
Autoti rozdélili scénu vertikalné na dva hraci prostory, na moderni kuchyn, k niz byl
pristavén drobny Franti$¢in pristének, a na honosny salon pani Kostarovi¢ové. Do ku-
chyné umistili minimum mobiliafe pro lepsi pohyb herce: plynovy spordk, sttil se dvéma
zidlemi. V té samé dobé Rossmann navrhuje typizovanou moderni kuchyn pro vystavu
Civilizovand Zena. Prostor kuchyné urcovala predev$im plechova sténa, z délky vyhlize-
jici jako pokrytd niklem po vzoru médnich funkcionalistickych kuchyni a jejich snadno
omyvatelnych povrcht. Tento svétlo odrazejici prostor lemoval seshora Frantis¢in ptisté-
nek v podob¢ konstrukce lomeného oblouku, pokryty rizovym organtynem. Do dolniho
levého rohu inscenatofi umistili pokoj madam vykofistovatelky s tézkopadnym dubovym
stolem, stojaci lampou, ¢alounénym kresilkem a houpacim kfeslem. Sténu prodluzoval
skladaci paravan.

Duilezitou roli zde hralo svétlo, a to predevs$im v zavérecné scéné, kdy Ale$ mluvi o po-
litickém agitatorstvi a pani Kostarovi¢ova ziistava sama. Inscenace tu pouzila bodové cer-
vené svétlo, které se odrazilo od niklové plochy a ozétilo divaky v hledisti. Touto scénou
Burian popudil ¢ast pravicové kritiky, ktera jeho pojeti prohlasila za prilis ideologické
a agita¢ni. Reagoval na to ¢ldnkem Moje inscenace Saldova ,Ditéte”, kde se snazil vy-
svétlit své zaméry a obhdjit Rossmannovu ,,truhldfskou vSehochut®, jak jeho scénu nazval
jeden z recenzenttl. Vysvétlil zde uziti plechové stény, lesténého materialu, ktery pomaha
dokreslit charakter typické ,uslechtilé“ rodiny. Za jeho pomoci se prostor stava typem
»a) kuchyriského Sosdckého komfortu, ktery b) neni nicim jinym nez zotrocenim sluzky,
kterd ani ve chvilich trpkého oddechu nesmi zapomenout, Ze plocha, kterd ji ohranicuje
a tisni, nesmi se zakalit a musi byt vZdy hladce vylesténa, aby vzbuzovala dojem potddku
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a fadu v domdcnosti.“® Kontrastné zde piisobi kfehky lomeny oblouk, ktery predevs$im
v momentu, kdy Frantiska place, dodava celé scéné intimnéjsi raz. Na zavér Burian opét
obhajoval funkci svétla, které pro néj ztistavalo nitrem scény. V piipadé ¢erveného bo-
dového svétla tvrdil, Ze mu neslo o ,agitaci pro vylucny program politicky, ale predevsim
o rozsiteni nadstranické platnosti Saldovy hry“1% V kazdém ptipadé se mu tak podatilo
narusit hranice mezi jevistém a hledistém a priblizit se sdilenému prostoru.

Divadlo D a KNR

Divadlo D zalozil Burian v Mozarteu v prazské Jungmannové¢ ulici. Chtél jim celit
upadku produkce takzvanych méstackych divadel a vyhovét potrebé soucasné scény, kte-
ra by se vyjadfovala ke spole¢ensko-politické situaci. V 1ét¢ 1933 ziskal podnikatelskou
koncesi, bez nizZ nemohl profesionalni divadlo zalozit ani provozovat. Vlastnikem a pro-
vozovatelem v8ak nebyl sam Burian, ale druzstvo skladajici se z ¢lent divadla. V pod-
minkach tehdejiiho Ceskoslovenska lo tedy o vyjimeény typ divadla-komuny. Pismeno
D znamenalo nejen divadlo, ale i dobu, dnesek, délnika, druzstvo, ducha ¢i dav. Ménici
se ¢islice vzdy predznamendvala nasledujici rok a sou¢asné symbolizovala aktudlnost
divadla.

»Studentstvu!

Divadelni Zivot u nds nedostacuje tempu mladi. Mlady intelektudlni Zivot se v nékolika
letech decentralisoval. Je pottebi tribuny, kterd by probouzela zdjem o dnesni kulturu a uka-
zovala mladym lidem, co dnes hybe svétem. Mimo to casopis D 34 chce dadt studentstvu
moznost literdrniho vyrazu ve studentské hlidce nejen o pfipadech D 34, nybrz i o celém
kulturnim stavu studentstva. Vyzyvdm proto vSechny studenty, ktefi ndm chtéji rozumeét,
aby se ptihldsili k prdci v kruhu D 34, af uz ve smyslu uméleckém ¢i administrativnim.“101

Na tuto Burianovu vyzvu studentstvu, kterou inzeroval v ¢asopise D 34, se podle slov
Josefa Rabana ptihlésilo spole¢né pét studentii architektury CVUT. Nebyli jiz ustalenym
pracovnim kolektivem, spole¢né se ptihldsili proto, Ze si nikdo z nich netroufal uchdzet se
o praci u Buriana saim. Jmenovité §lo o Cesara Grimmicha, Miroslava Koufila, Jitiho No-
votného, Karla Poli¢anského a Josefa Rabana. Skupina méla prezdivku D.a.s. (Divadelni
architektonické studio). Po prvnich dvou inscenacich Grimmich s Poli¢anskym Divadlo
D opustili a ztstala trojice Koutil-Novotny-Raban, uvddéna v programu pod zkratkou
KNR.

O spole¢né préci referuji vichni tfi scénografové ve stati Tficet let od zaloZeni D 34
v Casopise Acta Scaenographica.'%?

»Smér vytvarné tvirci prdace? ... slo pfedevsim o to, ucit se - vytvarnik od vytvarnika
a vytvarnici od reZiséra - a spolecné hledat materidly, techniky a prostorovd fesent, vytvd-
fejici atmosféru danou nejen mistem, éasem a déjem, a to nejen tim, co se odehrdvalo na
jevisti, ale také tim v hledisti, na ulici a v celé spolecnosti.“193

9 E. F. Burian, Moje inscenace Saldova ,,Ditéte (pozn. 22), s. 21.
100 [bidem, s. 33.

101 KNR, Tticet let od zalozeni D 34 (pozn. 7), s. 21.

102 Tbidem, s. 21-36.

103 Tbidem, s. 25.
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Vychodiskem jim byla konstrukce, surovy material a svétlo. V8ichni tfi architekti
uznavali Buriana jako mistra svétla. Svétla, které dale pracuje s pfitomnym materialem na
scéné. Svétlo, které dava vyniknout strukturdm a proptj¢uje jim novou fakturu, vyborné
v Burianové praci popsala histori¢ka scénografie Véra Ptackovd. Burian svétlem dotvarel
a syntetizoval jednotlivé prvky ve spole¢ny celek. Dalo by se fici, ze na mladé architekty
KRN pusobil v roli pedagoga. Metoda vytvarné spoluprace, jak ji popisuje Josef Raban,
stdla na bazi improvizace. Spolu s ni v§ak Raban upozornil na Burianovu schopnost ,,ddt
plnou ditvéru mladym lidem - i s védomim rizika - ddt jim nejenom pfilezitost, ale i po-
mocnou ruku.“104

V podani mladych architektd vyzniva Divadlo D jako prostfedi moderni $koly, jako
zivé laboratof, kde je Zakim!%> dana moznost zkoumat materidly, které se pouzivaly
naptiklad v modernim stavitelstvi. Miroslav Koutil k tomu uvadi: ,,Zamicuji timyslné
privlastek ,,novy*; protoze nové byly tyto materidly jen pro jevisté, nikoliv vsak v béZném
Zivote.“106

Jevistni vytvarnik, potazmo mlady architekt, zde spole¢né s rezisérem musi mit ne-
ustdle na paméti herce, ktery svym pohybem i slovem rozziva prosttedi dramatického
déje a ideje basnika. Architekti se zaroven vyrovnavali s moznostmi prostoru v prizemi
Mozartea od Jana Kotéry, ktery idealni podminky pro divadlo neposkytoval, nebot jevi-
$té¢ mélo velikost vétsiho pokoje, priblizné 10 x 5 metrii véetné proscénia. O orchestristi
nemohla byt fe¢, hudebnici vétsinou sedéli v kouté hledisté.!%” Technika nebyla téméf
Z4dnd, Bofivoj Srba hovori zpodatku pouze o dvou reflektorech. S Burianem méli tedy
architekti za ikol maximalné vyuzit toto minimum a navodit zaroven iluzi spise otevie-
ného prostoru. Délali to za pomoci ¢erného horizontu, reflektort, diaprojekei v ptipadé
John D. dobyvd svét a filmovych projekei, jak si ukdZeme na inscenaci Machova Mdje.

U vsech jmenovanych prostfedki mizeme vidét paralely u Moholy-Nagye a jeho po-
pisu nové architektury, jejiz podstatou je neustdlé pnuti, které si divak uvédomuje jak
zrakem, tak hapticky. Zaroven se domnivam, Ze tento novy zazitek z prostoru vznika
spojenim zdanlivé protikladnych jevi, podobné, jak Karel Cisat popisuje slozky obrazové
basné.108

I kdyz je Burian povazovan za mistra svétla, které se u néj stalo kostymem celé insce-
nace, neznamend to, Ze by se o praci se svétlem nesnazili sami architekti. Josef Raban se
naptiklad zminuje o peclivém studiu raznych materialti — koudele, dfeva, dievité viny,
skla, kamene, lepenky, kovt, pletiva mnoha dalsich -, jejichZ nasvicenim architekti hle-
dali jejich podstatu a specifika a studovali tak moznosti probouzeni volnych asociaci
u divaka. Pro kazdou premiéru vznikaly pfedem uvazené svételné plany, které inscenatori

104 Tbidem, s. 25.

105 Josef Raban tak sdm sebe v textu oznadil.

106 KNR, Tticet let od zalozeni D 34 (pozn. 7), s. 21.

107 Musim podotknout, Ze ackoliv ve své praci nevénuji pozornost hudebni slozce a Burianové exper-
imentalni tvorbé (nejen v podobé voice-bandu), neni pochyb, Ze se hudba podilela na vytvareni
celkové atmosféry i samotného prostoru.

108 Mimorddné komplexni vizudlni apardt mikroskopického a makroskopického (momentka a védecky
snimek), osobniho a verejného (dopis a mapa), literdrniho a vizudlniho (ndpis ,pozdrav z cesty“ a kres-
ba trasy), redlného a neredlného (skute¢né zndmky na iluzivni obdlce) v nds md vyvolat kaleidoskopicky
prozitek ,,cizince® (jimz je kazdy moderni clovék), ktery je vystaven mezni rychlosti preskupujicimu se,
[fragmentdrnimu svétu, jemuz odpovidd volnd asociace, napnutd mezi touhou obrdcenou k budoucnosti
a vzpominkou zahledénou do minulosti.“ Viz Cisat, Fotografie (pozn. 17), s. 157.
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nevéhali spole¢né doplitovat. Toto podrobné hledani se pojilo také s faktem, Ze ,,Burian
béhem zkousek nikdy nepouzival pracovni svétlo, coz bylo proti divadelni ekonomii“.1%

Instruktivné na to vzpominal predevsim Josef Raban: ,,Snad jsme neobjevili nic vy-
znamnéjsiho, nez je smysl pravdivosti materidlu a piisobivost jeho pravosti i pti jeho nesmir-
né proménlivosti v prostorovych vztazich a riiznych svételnych podminkdch, vyznam struk-
tury povrchu a nemoznost namalovat, to je nahradit cokoliv z toho malitskym uménim,
které je v divadle jen jednim z mnoha cennych prvkii, pokud oviem ziistane malovinim
a nic nepredstird a nefalSuje.“110

Lakomec

»Kluci, co kdybychom to udélali ze skla?“'1! — Impuls, ktery dal E. F. Burian cerstvé
nastoupiv$im nezku$enym architekttim a ktery Josef Raban bez zdbran ptiznava.

Adaptace Moliérova Lakomce byla prvni spole¢nou inscenaci celé pétice architektu.
I kdy?z $lo o znamé dilo francouzské commedie dell’arte, pro pfiblizeni pfesunul Burian
déj do aktualni situace tricatych let. V jeho podani se Lakomec s rozvojem kapitalismu
stal velmi uspé$nym velkoobchodnikem, modernim kapitalistou, a jesté presnéji gene-
rélnim feditelem svétového koncernu. Moliértiv Harpagon je ,,pouze® maly lichvaf, ktery
terorizuje jen okoli své vlastni rodiny. Buriantiv antihrdina je velkym panem, ktery spi$
nez svou rodinu ma moznost terorizovat miliony zaméstnanct po celém svété. Stejné tak
se pozménily i ostatni postavy. I kdyz jim byla ponechdna jména a stejné vzajemné vzta-
hy, které jim dal Moliére, vyjadtuji rozdilné lidské typy a povahy. La Fleche je v Molierové
podani chytry darebdk, v Burianové se stal predstavitelem nové t¥idy a budoucnosti. Clé-
ante, syn Harpagonuv, je naduty floutek, dosazeny bez sebemensich vlastnich zésluh na
vysokou pozici ocelatského velkopodniku. Dcera Elisa neni néznou divkou, ale rozmaz-
lenou a nepfili§ ctnostnou burzoazni sle¢inkou. Marianu, lasku Cléantea, proménil Bu-
rian v prodavacku a energickou Zenu z niz8i vrstvy, ktera naopak Cléantea v sebeobrané
usmrti. Burian postavam piepisuje i samotné dialogy a Moliertiv jazyk nahrazuje béznym
hovorovym. Rezisér tak méni klasicistni komedii v dobovou politickou hru, vyhrocenou
do podoby satiry nejen o moderni spolecnosti, ale i o ekonomicko-spole¢enském a po-
litickém systému. Jde tedy o velmi volnou adaptaci nebo spide o variaci na molierovské
téma, cemuz odpovidd i pojeti scénografie.

Jak uz bylo fec¢eno, prvotni impuls ptidel od Buriana. Pfiblizné v dob¢ ptiprav insce-
nace oslovila pétici mladych architektd vystava ¢eskoslovenského sklafstvi, kterou pro
Umeéleckopriimyslové muzeum navrhl Antonin Heythum. Vystava méla propagovat uziti
skla v architekture a soucasné tak napomoci sklarskému primyslu béhem hospodarské
krize.

Vzhledem k malému rozpoctu divadla mohli Burianovi architekti pracovat jen s témi
sklenénymi objekty, které byly razné firmy ochotny zaptij¢it zdarma. Nakonec se insce-
nétorim podarilo ziskat ¢iré a mlé¢né sklo standardnich rozmért, ktera se vSak nesméla

109 KNR, Tticet let od zalozeni D 34 (pozn. 7), s. 26.
110 [bidem, s. 26
11 ]bidem, s. 24.
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nijak upravovat. Sklenéné desky se tak vsadily do jednoduchych dfevénych ramu na ko-
leckach, aby se s jejich pomoci dal ménit maly prostor scény.

Prabéh prace s kiehkym materidlem,!!? ktery mize dobfe fungovat na skute¢né fasa-
dé, ale pro ucely divadla a zde uzivaného umélého osvétleni nemusi byt idealni, vyli¢il Jo-
sef Raban. V8ichni si slibovali velké zazraky od opaxitu, ktery v8ak zrcadlil véechna svétla
na jevisti i z hledisté, a byl proto téméf nepouzitelny. Desky navic museli posouvat i sami
herci na oteviené scéné. Vzhledem k nerovné podlaze, chatrné konstrukei pojizdného
ramu a kiehkosti velkych desek bylo vzdy velké $tésti, Ze se sklenéné paravany neroztris-
tily. Jeden z pohyblivych panelt nadto nebyl vyplnén sklem, ale byl potazen sitovinou,
na niz byla umisténa znacka bankovni firmy s inicidlou hlavntho hrdiny, pismenem H.
Nejvétsiho efektu nakonec autofi dosahli s ¢irou sklenénou deskou, na kterou Harpagon
naposled vydechl v zavére¢né scéné, uvéznén ve svém podzemnim bunkru.

Variabilni sklenéné paravany pomahaly navodit iluzi uzavienych modernich proskle-
nych interiér, ve kterych nechybél ani moderni nabytek z ohybanych trubek. Pomoci
téchto stén vzniklo nékolik déjist — prijimaci salon v Harpagonové domé, Harpagonova
feditelska pracovna v jeho bance a tamtéz se nachazejici podzemni bunkr, ve kterém se
Harpagon mohl ukryt pfed vzboufenymi délniky. Doplnilo to prosttedi kramu ¢i lokal
predméstské $pelunky.

John D. dobyva svét

»D 35 si dovoluje predvésti portrét Johna D., ktery dobyl svéta.“113

Texty, které si Burian vybiral, nemusely byt vzdy napsany pro divadlo, jak je tomu
iv ptipadé John D. dobyvd svét. Jde o rozhlasovou hru Friedricha Wolfa, autora meziva-
le¢né némecké divadelni avantgardy a Piscatorova a Brechtova souc¢asnika. Autor se sna-
zil zachytit americky sen, vzestup moci petrolejarského magnata Johna D. Rockefellera.
Celé jméno nebylo mozné uvést kviili tehdejsi cenzufe. V Burianové ipravé se hra zakla-
dala na dlouhych dialozich obchodnich, hospodarskych i pravnickych jednani. Burian je
prolinal hudebni slozkou, jazzem, ktery evokoval i socidlni utlak Afroameri¢antl.

Hra zachycuje skute¢nou kariéru Johna D. Rockefellera. Wolf i Burian ji rozdélili do
tfi zivotnich fazi a deviti stru¢nych dramatickych vyjevi. Jako mladik za¢ind John D. své
podnikani v malé kanceldfi v clevelandském pristavu. Vyvola lidové povstani proti vla-
dé v Mexiku, ktera brani jeho podnikani. Zaroven se stfetava s jakymsi novym Johnem
Reedem, socialisticky orientovanym novinatrem, ,jenz ho presvédcuje, Ze éra Rockefellerii
je sice u konce, avsak Ze jeho dilo nalezne pokracovdni v nové pretvorené jeho myslence
monopolistického hospodarského podnikdni v éfe socialismu 114

Na scéné D 35 vytvorili architekti spolu s Burianem osm riznych prostredi, a to opét
pomoci posuvnych paneld. Panely dostaly formu rdmi potazenych tuhymi prahlednymi
inepriithlednymi latkami. Stalym prvkem na jevisti se stal také zavéseny znak amerického
dolaru. Zptisob projekei viak podle Botivoje Srby neni z dochovanych materiala uplné

112 Ibiderp, s. 24-25.
113 Srba, Reci svétla (pozn. 6), s. 164.
114 Srba, Redi svétla (pozn. 6), s. 157.
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jasny.!!> Badatel se domniva, Ze na scéné byla dvé projekéni platna, na ktera se promitalo
z diaprojektort simultanné. Na volné spousténém platné se patrné objevovaly titulky
po vzoru dokumentdrnich filmd, pldtno pevné naopak bylo uzptsobeno pro zadni pro-
jekce.116 K zachyceni stinové hry slouzily v§echny panely.

Na zminovany pevny zadni panel dal Burian promitat portréty skutecného Johna
D. Rockefellera z rtiznych dob jeho Zivota. Pro dokresleni scén odehravajicich se v in-
teriéru ovladly navic tento panel panoramatické fotografie exteriértl, evokujicich vyhled
z pasovych oken kancelati. S projekci fotokulisy, nahrazujici roli malované dekorace,
pracoval casto Erwin Piscator. Burian v$ak tento Piscatortv pristup pozdéji zkritizo-
val v ¢lanku Divadelni funkce fotografie a filmu (1936). Kolektiv inscendtorti pracoval
v Johnu D. dobyvajicim svét s jazykem moderni architektury, ale stejné tak odkazoval i na
silu a formu moderni reklamy.

Za priklad muze poslouzit 2. vystup II. dilu inscenace, kdy se John D. prochézi spolu
s byvalym konkurentem Flaglerem po ulicich Clevelandu. I toto prostfedi je naznaceno
fotografii pomoci diaprojekce. Se svym novym spole¢nikem a byvalym konkurentem si
John D. prohlizi plakaty a sleduje jejich ui¢inek na Siroké vrstvy. Visi mezi nimi i plakat
varujici pfed nekalymi praktikami samotného Johna D., ¢imZ se on sdm nenechd prilis
rozhodit. Na konci této prochazky, kterou dokresluje kamelot a prodavacka ryb zpivajici
blues, byl do stfedu scény patrné spustén pohyblivy ekran s rovnici: ,,70 milionii dolarii
kapitdlu + 5 000 agentii + 3 miliony dolarii na reklamu + 400 milionii Cifianti = 50 mi-
lonii dolarii zisku.“!'” Pted platno zdroven predstoupili ¢tyfi kameloti, reklamni agenti
v podobé zivych reklamnich kioskd polepenych plakaty firmy Johna D. s voicebandem:

»1. hlas: Lidé si preji Stésti, dlouhy Zivot, blahobyt a mir!

2. hlas: to vse se dostavi, budete-li pouzivat novy a bdjecny vyndlez, pravou americkou lampu
zdvodii Standard Oil Comp. of New York!

3. hlas: S petrolejem této firmy rozzdti se vam kazdého vecera mald lampa a proméni temnou
noc v jasny den!

4. hlas: Pravy John D.“118

Tento vystup hodnotila kritika velmi kladné, jak uvadi ve své publikaci Botivoj Srba.

M¢é samotnou v$ak zajimd predev$im proto, jak tematizuje reklamu a propagaci v ru-
kou velkoobchodniki. Zobrazeni kamelott v podobé chodicich kiosku se objevilo jiz
v difvéjsi tvorbé scénografi pro Osvobozené divadlo (Apollinairovy Prsy Tiresiovy v rezii
Jindficha Honzla, Pojisténi proti sebevrazdé v rezii Jitiho Frejky). V jejich pripadé vsak
jesté 8lo o okouzleni reklamou v dobé optimistickych dvacatych let. Burian v8ak uz k vy-
stupu kamelotti pfistupuje kriticky, na zakladé zkusSenosti, které pfinesla hospodarska
krize, a z odporu k neustdlé masazi vefejnosti. Souboj propagand se zde odehrava i na
ulici v podobé plakatt.. Pomoci diaprojekce je promitan zvétSeny text vystupujici proti

115 Tbidem, s. 162.

116 Tbidem, s. 162. - Z vypovédi Miroslava Koufila vyplyva, Ze svételné obrazy se promitaly pouze pomoci
zadni projekce na stfedové transparen¢ni platno v podobé ¢aste¢ného horizontu v pozadi jevisté.
V programovém bulletinu se vSak piSe o pldtné specidlné spousténém, na které se predni projekci
promitaly jednoduché texty dopliujici jednotlivé scény. Vznika zde urcity rozpor v tidajich.

17 Srba, Reé svétla (pozn. 6), s. 165.

118 Tbidem, s. 166.
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monopolu Johna D. (,,0béane, pozor! Mezi ndmi tddi Oktopus, kterym je John D.“) MiZe-
me dodat, Ze diky ndmétu a vyuziti elementi dokumentdrni fotografie a reklamy ptsobila
inscenace spi$e jako pokus o stylizovanou realistickou rekonstrukci. Charakteristickym
znakem Burianovy tvorby se v§ak takové pojeti nestalo.

Maj

Machovym dilem se Burian zaobiral po cely svijj zivot. Opakované se vracel i k tématu
Madje. Macha téz oslovoval ¢eské surrealisty, se kterymi se Burian podilel na usporadani
sborniku Ani labut, ani Liina ke 100. vyro¢i vydani basné a zaroven k vyro¢i umrti Karla
Hynka Machy v roce 1836.

Hlavnim tématem Mdje byl Burianovi obraz tragické revolty, individua bouficiho se
proti nastaveni spole¢nosti, kterd mu nedovoluje vzlétnout. ,,Smirlivé feseni temného tidé-
Iu Viléma i clovékova viibec” - piSe o inscenaci Srba — ,nachdzi tu pak shodné s bdsnikem
v rozplynuti lidské existence v pfirodé a ve vsem, co je v ni Zivého, ve splynuti hrdiny s rod-
nou zemi.“!1® Burian se tu snazil o aktualizaci nejen Mdje, ale samotného Machy, kterého
publikum obecné vnimalo ,,pouze” jako basnika zklamané lasky, ale Burian v ném vidél
buftice.

Madj nastudoval poprvé jiz roku 1929 se svym voicebandem. Roku 1935 ho s KNR
nové nastudoval a spole¢nym dilem dosahli skute¢né syntetického typu divadla. Scéno-
grafie zde akcentovala daldi slozky - hudebni, hereckou i tane¢ni. Specidlné v ptipadé
Madje bylo hlavni snahou vyvolat pocit basnivosti a proménit divaka ve spoluprozivatele,
spolutviirce.

Jevi$tni basen inscendtofi rozdélili do $esti obraztl. Vyuzili filmové projekce, stinohry
a surovych materiald k sublimaci nejen prostoru, ale i samotnych postav.

V prvnim zpévu, v kterém zemfre Jarmila, se na scéné nachdzela zrezivéla kominova
roura, opfedend koudeli a pfipominajici v patfi¢ném nasviceni jarni bfizu v rozpuku. Po
strané jevisté byla natazena mfiZz z provazii na zpusob harfy, za niZ tancila tonouci Jar-
mila. Na ztvarnéni této postavy se podilely tfi Zeny. Jevistni postavu zosobnila tane¢nice
Tana Pexovd, filmovou Jarmilu tane¢nice Anna Fischlova a ze zdkulisi znél hlas herecky
Zdenky Podlipné. Uz tedy samotnd postava je montdzi. Filmové zabéry Jarmily, detailt
jejich vlasti, abstraktnich obnazenych ¢asti téla, rtii a o¢i se promitaly na zavéSeny pohyb-
livy ekran ve tvaru kosodélnika.

Provazani jednotlivych piedstavitelek Jarmily se scénou se podafilo i skrze spole¢né
uzité materidly. Plavé a divé vlasy (filmové) Anny Fischlové napodobili vytvarnici pomoci
koudele, lyka a slamy. Z téchto pfirodnich surovych materidl( se vyrobila nejen paruka
jevistni Jarmily, ale i zminovana koruna rozkvetlého stromu. Podobné paruky, avsak za
jiného nasviceni a v mnohem désivéj$im vyjevu, mél i voiceband v podobé ¢tvetice vézii
licicich Vilémovu popravu. Herci stali za miizi z draténého pletiva. V recenzi Machiv
M3j na jevisti, kterou cituje Bofivoj Srba, napsal Josef Trager o Burianové citlivosti pro
jevistni plastiku: ,,Svétlem se rodinovskd skulptura méni v reliéfni obrazec, svételny zdroj

119 Tbidem, s. 169.
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odhmotni postavy pojednou v hutné stiny, ddvajici pfednesu zvldstni intonaci mocného
1cinu. 120

Vytvarnici spolu s Burianem vyuzili kontrastti materidlti pfirodnich a ostfe piisobicich
materiald kovovych - pomalu se rozkladajici rezavé roury nebo draténého pletiva v po-
dob¢ opakované uzivané miize/vézeni. V inscenaci Mdje z roku 1935 se pomalu zacina
ukazovat novd polarita konstruktivismu a nastupujictho surrealismu, ktery nahrazuje
svym zdjmem o podvédomi a psychologii poetismus optimisti¢téjsich dvacatych let. Jak
uvadi Botivoj Srba: ,Scéna (...) byla stylizovdna na jedné strané ve zpiisobu scény kon-
struktivistické, na druhé strané vsak jeji vyprdvéni bylo inspirovdno i poetikou surrealistic-
kou.“12! Surrealisticky vyznivaly predev$im filmové projekce s erotickym nédbojem. Zde
musim uvést, Ze Burian Mdj roku 1936 uvedl v novém nastudovani. Pro prvni verzi in-
scenace poridil filmové zabéry kameraman a filmovy kritik Jifi Lehovec. Pro obnovenou
premiéru natocil novy film o stejné stopazi Cenék Zahradnicek. Divody byly ¢4stecné
i praktické. Lehovec mél z finan¢nich dtvodi k dispozici devitimilimetrovy film, ktery
se béhem projekci trhal. Zahradnicek vyuzil kvalitnéj$i $estndctimilimetrovy film. Oba
nataceli pod rezijnim dohledem E. F. Buriana.

Inscenatofi vSak svého divdka nenechavaji snit. Burian, za pomoci pracovniho, neilu-
zivniho svétla, nabouraval poetiku vyjevu, a to v prechodech mezi jednotlivymi obrazy.
Ve smyslu celkové koncepce, predstavit Machu jako butice, opakované divaka vytrhaval
z iluze. Neslo tedy podle mé o jednoznac¢né surrealistické provedeni, ale o inscenaci na-
chazejici se stéle kdesi na pomezi konstruktivismu, poetismu a nastupujiciho surrealis-
mu.

Zavér

Puvodni cil, zamé¥it se na spolupraci mladych architektd s Emilem Franti$kem Buri-
anem v Divadle D, se béhem mého badani postupné rozrostl. Dosla jsem k zavéru, ze je
potreba tuto spolupraci zasadit nejen do $ir§iho kontextu ¢eské vytvarné scény, ktera se
zacala zajimat o novd média - fotografii a film. Ale skrze tento zdjem o nové svétlocit-
livé materialy, které rozsifovaly zplisob vnimani vnéjsiho i vnitfniho svéta, jsem muse-
la poukazat i na spole¢na témata tvorby Divadla D s Moholy-Nagyem, reprezentujicim
Bauhaus a mezinarodni avantgardu. Takovych podobnosti si uz v§imali jini badatelé,
naptiklad Botivoj Srba'?? ¢i Markéta Svobodova,!?? kterd v roce 2014 napsala: ,,Syntéza
konstrukce, obrazu, pohybu a svétla, podobnd zmiriovanému Moholy-Nagyovu moduld-
toru, se vSak nejvic projevila az v syntetickém divadle D34-D37 Emila Frantiska Buriana
u trojice architektit NKR.“124

U obou badatelii v$ak slo spise o stru¢ny poznatek. Z toho dtivodu jsem se zde snazila
zaznamenat teoretické mysleni Moholy-Nagye a jeho experiment svételné-kinetické plas-
tiky, takzvané svételné rekvizity. V teorii i praxi se Moholy-Nagy zajimal o nové techno-

120 Tbidem, s. 173.

121 bidem, s. 175.

122 §rba, Reéi svétla (pozn. 7), s. 32-33.

123 Svobodova, F. Kalivoda, L. Moholy-Nagy (pozn. 2), s. 4.
124 Tbidem, s. 5-6.
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logie a formy vytvarného uméni moderni doby. Svou tvorbou pomdhal formulovat novy
jazyk umélecké fotografie. Zakladnimi vychodisky dal$i prace avantgardy se na jedné
strané stala abstrakce fotogramu a na strané druhé dokumentarni ¢i védecka fotografie.
Nova umélecka fotografie je i podle Teigeho a v podani Karla Cisate ,,paradoxnim spoje-
nim vérnosti véci a rozchodu s jeji imitaci“.'?> Tento princip mizeme sledovat i v dalsich
oborech vcetné scénografie, ktera toho dociluje o¢i$ténim prostoru na holou konstrukci
a nasvécovanim surovych materidld, které jsou nové pouze na divadle, ale ne v bézném
modernim svété.

Dal$im duleZitym teoretikem pro tuto préci je Karel Teige, ktery zformuloval speci-
fickou situaci ¢eské umélecké scény dvacatych let. Ta se dale vyviji na zdkladé polarity
konstruktivismu a poetismu, kterym jsou Teigem vymezeny jednotlivé oblasti tvorby, a to
az prili§ utopisticky. V druhém manifestu poetismu i v jinych textech poukazuje Teige
na zopticténi poezie a predstavuje pojem obrazové basné, kterd se ¢te jednim upfenym
pohledem jako obraz. Spojuje tak protiklady ,,mikroskopického a makroskopického (...),
osobniho a verejného, literdrniho a vizudlniho (...), redlného a neredlného,'*® a zachycuje
prozitek znovuzrozeného ¢lovéka moderniho svéta. Prestoze se diky fotografii a filmu za-
¢inala formovat kultura zraku, Moholy-Nagy si uvédomoval potfebu haptickych vjemi,
které je ale mozné prevést do optického vnimani. Na toto propojovani smysli poukazoval
i Teige.

Svétlo napomaha prendset surovy material, sublimuje ho a nechava ho hmatatelnym
v divakové mysli. Proto jsem svétlu, fotografii a filmu vénovala samostatné kapitoly. Na-
ptiklad film, ktery mél inspirovat divadlo optickymi prosttedky vypravéni, se s ndstupem
zvuku zacal opét vracet ke zptisobim takzvaného méstackého divadla, ve kterém pouze
ilustruje slovo. Proti tomu se snazil bojovat naptiklad Franti$ek Kalivoda. Na projekcich
v Bio Universum, konanych na jeho popud, tak mohli divaci roku 1933 zhlédnout Moho-
ly-Nagyovy filmy Marseille - vieux port (1929) a Svételnd hra cernd - Sedd - bild (1931).

Moholy-Nagy vs$ak navazal kontakt s brnénskou avantgardni scénou uz diive. Popr-
vé zde mél prednasku u piilezitosti prvniho vydani knihy Malitstvi - fotografie - film
v roce 1925. Jeho tvorbu pak propagoval Kalivoda, organizator brnénského Devétsilu
a ¢len Film-foto Levé fronty. Clenem Levé fronty, ktera navazala na aktivity Devétsilu,
byl i Zdenék Rossmann.!?

Prelom dvacétych a tficatych let prinesl vysttizlivéni a velké zmény. V roce 1929 pro-
pukla hospodatska krize, Moholy-Nagy opousti Bauhaus, Burian spolu s Honzlem jsou
jako reziséti pozvani do Brna a tim také za¢ina Burianova spoluprace s Rossmannem.
Tento brnénsky typograf a architekt predjima zptisob prace se scénou, ktery se pozdéji
stane typickym pro scénografii Divadla D. Snazila jsem se to ukdzat na ptikladech dvou
inscenaci, lyrickych Jezdcii k mofi a socialné kritického Ditéte. Uz u nich mtizeme pozo-
rovat podobnou hru s vrhanim stinti a odrazii svétla od pravych materiali jako v pripadé
Moholy-Nagye. Scénografie se stava symbolem reZisérského typu divadla. Neilustruje
text basnika, ale podili se na vypravéni. Divadlo vzdy vznika kolektivné, alespon na zakla-
dé spoluprace reziséra, vytvarnika a herce, jak ptiznava i sam Burian v ¢lanku Dynamické
divadlo.

125 Cisat, Fotografie (pozn. 17), s. 155.
126 [bidem, s. 157.
127 Rossmann, K inscenaci Holého ,Vasi¢ka Nejla“ (pozn. 93), s. 208.
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JelikoZ v Praze postrddal divadelni produkee, ktera by komentovala aktudlni déni ve
spole¢nosti, zalozil Burian roku 1933 Divadlo D 34. Ve spolupraci nejprve s pétici mla-
dych studentt architektury Grimmich - Koufil - Novotny - Poli¢ansky — Raban a na-
sledné s trojici KNR se Burian projevoval v roli zku$enéjsiho a o malo star$iho ucitele.
Kouril - Novotny - Raban ve spole¢né stati vyzvedli Burianovu schopnost dat prvotni
impuls a podat pomocnou ruku pt#i hledani vyrazu pomoci svétla. Scénografové pak
sami zacali v ramci této takzvané laboratore zkoumat materialy pomoci nasvécovani. Jak
pise Josef Raban, ,,po krdtkém case se metoda stavala stdle sloZitéjsi, jak jsme byli postupné
schopni nejen ptijimat impulzy reziséra, ale také je pfindSet na opldtku jemu, az se nakonec
zménila v jakysi ping-pong.“128

Tento zpusob vzdjemné vymény mezi rezisérem a vytvarnikem nastal podle Josefa
Rabana az v nasledujici sezéné D 35, do které spadaji dva z uvadénych prikladu inscenaci,
John D. dobyva svét a Machtv Mdj. Prvni spole¢nou praci byl naopak Lakomec. V kazdém
z téchto dél pracuje Buriantiv kolektiv s odli$nymi prvky. Jak o tom napsal Karel Sourek,
scénografie se za pomoci syrovych materiala stala ,,nejiicinnéjsim prostiedkem, ktery do-
voluje sledovat anebo i podskrtnout, nadsadit, shrnout obsah a vnitini smysl divadelniho
projevu, jemuz jsou ukladdny jesté jiné nez ryze estetické funkce.“12° V ptipadé Lakomce
ahry John D. dobyvd svét se pouzité materidly v podobé sklenénych ploch, projekei pano-
ramatickych fotografii a trubkového nébytku staly soucdsti kritiky moderni architektury,
jejiz ptivodni myslenkou bylo dostupné hygienické bydleni pro v§echny. V inscenacich
Divadla D se v$ak stava nova architektura vyrazem bohaté stfedni vrstvy a velkoobchod-
nikd. Na prikladu Johna D. jsem chtéla ukdzat i preménu a kritiku vyuziti véudypritomné
reklamy. Tvirce tficatych let uz reklama nefascinovala tak jako ¢leny Devétsilu. Avant-
garda se uz na ni nedivala jako na oZiveni mésta. N4§ dneSek miiZe byt jakousi paralelou
k tehdejsi situaci.

Madj se naopak zakladal na kontrastech, poetickych vyjevech provazenych voiceban-
dem na jedné a na ostré ztraté iluzi pomoci pracovniho svétla na druhé strané. Zivi herci
v ném sublimovali pomoci stinohry a filmové projekce v kontrastech pfirodnich ma-
teriald, draténych pletiv a zrezivélé roury od kamen. Zaroven jde o jednu z poslednich
spole¢nych inscenaci KNR a E. F. Buriana.

Vychodiskem k vyuziti nové umélecké fotografie, avantgardniho filmu, otisku skutec-
nych materialt a hledani takzvaného v§eosvobozujiciho pnuti byl v8ak potfebny epicko-
-lyricky namét, jako tomu bylo u Syngeho Jezdcii k moti a u Machova/Burianova Mdje.
Burian a jeho spolupracovnici se neobesli bez literarnich dél, kterd svou basnickou at-
mosférou mohla dat prostor vytvarné slozce a ta pak skute¢né mohla navazat na tradici
polarity poetismu a konstruktivismu a na tradici obrazové basné, ktera v sobé podle Kar-
la Cisafe obnasi dvé protichiidné tendence. A mozna i to spojuje svételné experimenty
Moholy-Nagye pravé s témito inscenacemi. Ty i ony se vyznacuji lyri¢nosti a paradoxni
touhou po zpomaleni, aby mél divak prostor a ¢as naucit se simultannimu vidéni nové
doby. Moholy-Nagy sam u svého filmového zaznamu modulatoru Cerna, $eda, bild po-
znamenal, Ze mu $lo o vyvolani dojmu prodlouzeni ¢asu. V pripadé Mdje Burian divaka

128 KNR, Tticet let od zalozeni D 34 (pozn. 7), s. 25.
129 Sourek, Nova Ceska scéna (pozn. 90), s. 97.
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v pfechodech mezi obrazy pravidelné vytrhava z iluzi pomoci pracovniho svétla, ¢imz ho
probouzi do aktualni doby tticatych let a jeji atmosféry ostrého strizlivéni.

Psala jsem zde o Burianovi a o jeho stylizaci do role vypravéce, butice Machy. Ackoli je
divadlo kolektivnim dilem, Josef Raban sviij a Novotného odchod komentuje slovy: ,,Jed-
nu slozku umeéleckého dila divadelniho nelze tvofit kolektivné, nebot skutecné umélecké dilo,
které je a vidycky musi byt subjektivnim odrazem objektivni skutecnosti, vyZaduje osobni
a osobité tviirci feSent.“13° S Burianem tedy zustal jako scénograf pouze Miroslav Koufil.

Nakonec bych chtéla uvést vyrok Ivy Mojzisové, ,,posednutost u¢enim®. Spole¢nou
myslenkou vSech zde probiranych umélcti bylo naucit ¢lovéka vidét a rozumét jazyku
moderniho fragmentarniho svéta. Nékteii z nich také nastoupili na pedagogickou drahu.
Naptiklad Moholy-Nagy, jeden z nejmladsich profesortt na Bauhausu, nebo Rossmann,
ktery od roku 1931 piisobil na SUR v Bratislavé, kterd méla prezdivku bratislavsky Bau-
haus:

»Posedlost ucenim. A to je néco, co dobte ilustruje intelektudlni atmosféru tficdtych let.
Tam, kde na pocdtku 20. stoleti byla pocitovdna poteba destrukce, nesouhlasu, zesmésnéni,
odmitdéni, avantgardy, tam se v letech tficdtych akcentuje tisili o zavedeni vSech novych mys-
lenek a ndpadii, konceptii a projektii do skutecného Zivota, a o propagandu jejich feseni.“13!

SUMMARY
Scenography in the beginnings of Divadlo D

Stage design was essential part of Divadlo D (D Theatre) in Prague of 1930s. It worked
on many levels and reflected changes, not just in fine arts and its new forms, but also
transformations of modern man in society. Scenography shoudn’t be just an illustra-
tion of libreto, it shows modern world by itself. E. E Burian, a leader of the theatre, and
his colleagues, young architects, knew that and they used new raw materials and light
projections.

The first part of that study deals with theoretical background of two great figures of
european avant-garde, Laszlo6 Moholy-Nagy and Karel Teige. Moholy-Nagy was one of
the youngest teachers at the Bauhaus, well known to Czech artists thanks to Frantisek
Kalivoda. One of the main topics in his carrier was light with all its forms and posibilities,
to transfer basic haptical feeling of raw material (texture, facture etc.) to the audience. On
the other hand, Karel Teige wrote about visual poem, the new form and combination of
poem and visual art for masses, which was specific medium of czech artists. The social
aspect of easy availability was very important for most of them.

The next part is focused on light and its new forms - fotography, film and adver-
tisement. Burian’s generation in the late twenties appreciated abstraction of detail and
scientific photography, which could be used further. Attitude to film and advertisement

130 KNR, Tticet let od zalozeni D 34 (pozn. 7), s. 24.

131 Vyrok slovenské historicky moderniho uméni Ivy MojziSové cituje Helena Mandsova Hradskd,
»Lubezné dievenské tvare miznu pomaly...*: Cinnost Zdetika Rossmanna v kontextu mezivale¢né
reklamy, in: Marta Sylvestrova - Jindfich Toman (eds), Zdenék Rossmann / Horizonty modernismu,
Brno 2015, s. 147.
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became much more critical. Artists have noticed that visual part of sound film was much
more illustrative. Also they couldn’t share the naive fascination by advertisement any-
more. Advertisement of low quality was everywhere in the city and artists reflected it in
their work, including theater.

In final part I present examples of collective works of E. E Burian and young architects.
At first E. E Burian cooperated with Zdenék Rossman in Brno and shortly afterwards
Burian founded Divadlo D 34 in Prague. There he worked together with five architects,
and then only with the main trio KNR - Miroslav Koutil, Jiti Novotny, Josef Raban. All
of them were able to apply principles, which I 've described in previous part. Through the
raw material, which was new on the stage, but not in the real modern world, they tried to
show to audience the critical view and the tense atmosphere of the thirtieth.
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Obrazek 1. Laszl6 Moholy-Nagy, svétel-
nd rekvizita, detail, 1922-1930. Repro-
dukce z ¢asopisu Telehor 1, 1936, ¢. 1-2,
s. 82

Obrazek 2. Jaromir Funke, abstraktni
kompozice, 1928-1929. Reprodukce
z knihy Antonin Dufek - Miloslava Ru-
pesova — Jana Tepla (eds), Jaromir Fun-
ke (1896-1945): priikopnik fotografické
avantgardy, Brno 1996, s. 103
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Obriézek 3. Jaromir Funke, z cyklu Reflexy, 1929. Reprodukce z publikace Vojtéch Lahoda — Mahulena
Neslehova — Marie Platovskd — Rostislav Svacha — Lenka BydZzovskd (eds), Dé&jiny ¢eského vytvarného
uméni IV/2, 1890-1938, Praha 1998, s. 220
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Obrazek 4. Zdenék Rossmann, ptudorys a axo-
nometrie scény k inscenaci hry E X. Saldy Dité,
rezie E. F Burian, 1930. Reprodukce z publikace
Boftivoj Srba, Reéi svétla: Princip svételného diva-
dla v inscenaéni tvorbé Emila Frantiska Buriana,
Brno 2004, s. 439
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Obrazek 5. KNR: Miroslav Koutil - Jifi Novotny - Josef Raban, scéna k inscenaci hry Friedricha Wolfa
John D. dobyva svét, rezie E. F. Burian; projekce fotokulisy, kombinace stinohry, 1935. Reprodukee z pu-
blikace Botivoj Srba, Re&i svétla: Princip svételného divadla v inscenaéni tvorbé Emila Frantiska Buriana,
Brno 2004, s. 457

ez b e
< Klopls? Oks.
JOIYD, V‘DFS‘((‘:
adly o obroks

s.je John
John ‘D,

By

Dt

Obrazek 6. KNR: Miroslav Koufil - Jifi Novotny —
Josef Raban, scéna k inscenaci hry Friedricha Wolfa
John D. dobyva svét, rezie E. F. Burian; pouli¢ni scé-
na, projekce plakatu, 1935. Reprodukce z publikace
Botivoj Srba, Re¢i svétla: Princip svételného divadla
v inscenacni tvorbé Emila Frantiska Buriana, Brno
2004, s. 458
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Obrazek 7. KNR: Miroslav Koufil - Jifi Novotny - Josef Raban, scéna k inscenaci poémy Mdj od Karla
Hynka Machy, rezie E. E Burian, L. zpév, 1935. Reprodukce z publikace Vladimir Holan - Karel Sourek
(eds), Novd ceskd scéna, Praha 1937, nestr.

Obrézek 8. KNR: Miroslav Koufil - Jitf Novotny — Josef Raban, scéna k inscenaci poémy Mdj od Karla
Hynka Machy, rezie E. E Burian, I. zpév, 1935. Reprodukce z publikace Vladimir Holan - Karel Sourek
(eds), Novd ceskd scéna, Praha 1937, nestr.
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