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Portnerova kniha chce ve struénosti, mnohdy az la-
pidarni zkratkou, seznamit s vysledky nejdilezitéj-
Sich pokust, které vznikly z védomi neomezenych moi-
nosti moderniho scénického prostoru a chtéji zbavit
divadlo otrocké zavislosti na konvenci a stagnaci,
vlastni stavajicimu divadiu.

Vysledky pokusti velikych experimentatord, mezi
nimiz nechybi takova jména jako Appia, Craig, Mar-
ceau, Piscator, ale i Léger, Moholy-Nagy, Picasso,
sviti nadale jako majak do budoucnosti, nebot jen
malo impulsi z jejich bohatého odkazu pieslo do
praxe soucasného divadla.

Ackoli nelze ocekavat, ie idea ,totalniho divadla"
oiije v celé plnosti jejich predstav, zlstava nicméné
nadéje, ie sebevédomi divadla jako svébytného umé-
leckého druhu zesili, Ze experimenty se specificky
divadelnimi prostredky budou vedeny dale, aby se
tak z dil¢ich uddlosti stala skuteéna divadelni uda-
lost, ve které se spoji experiment formy s novym
obsahem.

Kniha mGze byt cennym podnétem v nasem sou-
dobém uménovédném mysleni a ma vyznam i pro
historii predvaleéného divadla, ktera ma pravé v této
oblasti mnoho neujasnénosti a bilych mist.
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Predmluva

Jiz pres podesdt let se neustdle opakuji pokusy o vytvofeni nového divadla, Stejné
jako si od zagatku naseho stoleti uréovalo vytvarné uméni nové estetické zésady a bu-
dovalo si tvaréi sebevédomi ,,moderniho uméni”, rovnéz nové se orientovalo i divadlo
a snazilo se v teoretickych ndvrzich i praktickych experimentech nové stanovit své
misto, aniZ se oviem obecné stalo ,,modernim divadlem".

Zamyilet se nad zdsadami divadia jako samostatného druhu uméni neznamend
omezovat & usmérfiovat jevistni praxi, nybrz znovu objevovat pivodné Eistou podobu
divadla, Zé&kladni tendence novych teorii: Vrdtit divadlu co mu ndleZi, ,odpoutat"
je od vztaht k literatute a k hudb&, povznést je z jeho podfizenosti, vymanit je ze
sféry reprodukéni napodobitelské cinnosti, z oblasti ilustrace a interpretace, aby se
mohly uplatnit jeho nejvlastnéjsi a nejkrajnéjsi moznosti, V tomto nejSirsim smyslu
se divadlo pokladd za centrum Zivého uméni, za oblast spontdnnosti, za universum
obrazivosti, za misto lidského sebepozndni a volného uplatnéni lidskych moZnosti,
Tyto obrysy utvdfeji horizont ,totdlniho divadla', na némz se podileji basnici, hudeb-
nici, maliti, sochafi, architekti, herci, taneénici a refiséfi jako na dile kolektivnim,
jako na umélecké syntéze jednotlivjch uméni, jako na Zivém uméni ze vsech nejvyssim,

Divadelni praxe nezaujima k témto mySlenkdm vyhranéné stanovisko, nybr# kolisa
mezi konvenci a odvahou, stagnaci a proménou.

Tato kniha chce poukdzat na nékteré prostfedky a moznosti moderniho divadla
a piipomenout jiné, dnes jiz historické ndvrhy pro divadlo budouci, Velci inicidtofi
a experimentdtori  pracovali pro budoucnost, kterd se dosud nestala pritomnosti.
Pouze mdlo podnétd zasahlo tvofivé do vyvoje.

1 kdyz nelze ocekdvat, ze duch totalniho divadla vzlétne z popela jako fénix, presto
zbyvd nadéje, Ze sebevédomi ,divadla jako uméleckého dila" vzroste a Ze s pro-
stredky specificky divadelnimi bude naddle moiné experimentovat, aby se divadlo
stalo vskutku jevem divadelnim.









Adolphe Appia

Na pocatku se objevuje novd teorie inscenace (La Mise en Scéne du Drame Wag-
nerien, Inscenace wagnerovského divadla, PafiZ 1895), kterd wychdzi z hudebng slov-
niho dramatu Wagnerova, ale mySlenkové je rozhodnym krokem do budoucna. Je-
viStni ztvarnéni je nové vymezeno jako uméleckd tviiréi oblast do viech estetickych
disledkd, Hudba joko &isty &as se na scéné ztdlestuje prostorové. Pro pfeménu dra-
matického textu nebo hudebni partitury v divadelni pfedstaveni plati zvlastni zakony
jevistniho déni. Je dodnes nepiekonanou zésluhou Appiovou, e zevrubn& zkoumal
otdzku uméleckych zdsad jevistniho ztvdrnéni.

Prostor

Jevité je zivoucim prostorem. Hudbou — a v pfeneseném smyslu poetickou feéi —
dany déj se pfevadi v pohyb joko jednotu prostorového a asového utvaieni. Prosto-
rovost' jevisté je tedy vymezena pohybem. TéméP soudasné s objevem étvrté dimenze
ve fyzice koncipuje Appia divadlo v podstaté prostorové jako fenomén pohybovy.

Prvni polemicky &in této novoty mifi proti malované jeviétni dekoraci jako proti
dvojrozmérné realité, kterd predstird trojrozmérnou iluzi. Nehledé na to, Fe zrakovy
klam nikdy nemd uméleckou hodnotu, vytvd¥i malovand dekorace ziejmy protiklad
s Zivym pohyblivym plastickym télem interpretovym. V dobé Appiové vlddla neome-
zen@ a uréovala v rozhodujicl 'mife jevistni pojeti. Jeji konvenéni viddé se podridil
i Wagner. Appia pedrobuje ilustraci jevistniho textu malifstvim ostré kritice: 1. Malo-
vand dekorace je statickd. Slozka v podstatd maliiskd fixuje pohyb. 2. Dekorace
vyzaduje stejnomérné osvétleni, obsahuje vlastni svétla a vlastni barvy, vyluéuje ak-
tivni pouZiti svétla na scéné. Pohyblivé svétlo reflektorti viak také maluje svétlem,
stinem a barevnymi dojmy, které jsou specificky scénickou malbou a odhaluji prostor
jako plasticky jev. 3. Namalovand dekorace bud vytvéti z herce svoji soucdst vybérem

10




& utvéienim kostymu. Pak tedy herce degraduje v pouhou postavu obleéenou do kos-
tymu a pouziva jej k , zivym obraziim'’. Nebo interpreta pomiji a existuje sama o sobé,
zatimco herec naproti tomu hraje jako .iivouci realita, které se svétlo a stin netykall
a kterou nelze uvést'v organicky soulad s namalovanymi predméty. Osvétleni, ez
plati malbé, neni uréeno herci, ale presto jej ozafuje. Osvétleni, uréené herci, za-
sahuje i malbu a porusuje jeii obrazovy aspekt. Tyto zfejmé rozpory vedou k nutnosti
nastolit mezi vyrazovymi prostiedky scény raciondlni hierarchii.”? 4. Dekorace po-
maha oznatit misto déje a zastupuje nakieré textové udaje, jef nemuize bezprostfedné
prevzit ani  herec ani scénické zpodobeni. Poskytuje orientaci, tykajici se vétsinou
mimoumélecké reality, Tato napodobujici tendence nemd usilovat o zadnou iluzi, nemda
byt nikterak vybavena detaily, nybrz mé zaujimat misto mimo vjrazové slozky scény.
Dekorace je tu pro informaci a nahrazuje tabulku s nazvem scény shakespearovského
divadla. A jen proto, ie napsané slovo vytvaii jests vétsi protiklad 's télem, které
jednd a mluvi, Ze to je rudiment textu za hry gteny; ukladd Appia’ dekoraci, aby po-
dévala tyto tdaje. ,,Stejné jako shakespearovskd tabulka neuvadéla jednotlivosti kras
jiny &i architektury, bylo by rovnéz obsahem obrazového znaku pouze zcela struéné
oznaéeni a tim by znak neobsahoval ani o jedinou Edru vic, nef kolik je tieba k nadl
okamiité informaci. Vjhodné by tabulku nahradil, '@ nic vie."%

Zde jde Appia jesté ddl. Oproituje inscenaci od takzvanych ,scénickych pozndmek"
autorovych. Kdyz autor ,pfed kaydé dijstvi napiSe, Ze scénd predstavuje to &l ono,
&ini tak proto, aby usnadnil Sotbu svého dramatu'3 Jde viak vyhradné o transpozicl
poeticko-hudebniho vyrazu textu, o vyjadfeni prostorovosti obsafené v &asovosti na-
psaného dramatu, a pro to mohou byt smérodatné pouze rytmické struktury. | poezie
se ma stat prostorem. Scéna nemd rekonstruovat Zadnd mista mimoumeélecké ,rea-
lity", nybrz budovat volné prostorové vztahy, realizovat rytmickou podobu poeticko-
hudebniho dila.

,Inscenace ‘nesmi divakovi predvéadét nic, co nendle#i k prostoru, vznikajicimu
z poeticko-hudebniho textu.'™

\V tomto nabéhu plynoucim 'z idedlni umélecké autonomie hudby chéape Appia = o
tim daleko piedbiha svoji dobu — novou zékladni dimenzi malifstvi, predjimajicl né
které pozdéji rozvedené zasady  abstraktniho uméni. Roku 1899 Appia piSe: wlsme
vladei nad tvary a pohybem, nad svétlem a barvou: obrazy, které je nase oko s to
vypatrat ve viednim sivotd, nezahrnuji s konegnou platnosti viechny moznosti, Védec

-

to dobfe citi, pohrouzi-li n&jakou pomuckou {mikroskopem ' ¢l teleskopem) zrak do
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onoho padivuhodného nekoneéna.”s Mazeme si velice dobfe pfedstavit obraz &i sled
obrazd, jejichZ struktura naprosto nezdledi na ndhodném usporddadni, jak je vnimdme
v prirodé."s ,,Okolnosti hudby, vzhledem ke skutenosti nenormalni’, lze pfenést na
malifstvi. Jako hudba abstrahuje hluky a tény, nachdzejici se ve viedni zkusenosti o
v realité, ve prospéch jejich gistého vyrazu, budi i scénicky obraz ,vizi vyrastajici
z hudby”, Ma vyjadiovat jako hudba vnitini podstatu kaZdého jevu v kompozici ba-
rev o tvarl. Scénicky vytvarnik nevytvaii viak tuto ,vizudlni hudbu" na plétné, zad-
nich prospektech a kulisach, nybrz prostorové. Maluje aktivnim svétlem a télesy, na
nich se svétlo objevuje. Tato télesa jsou kromé pohyblivych organickych postav herei
plastickymi stavebnimi prvky, &lenicimi prostor,

Appia se odvraci od malované jevistni dekorace @ zabyvd se zanedbanou oblasti
jevitni podlahy. Zde objevuje ,terén* pro pohyb.. Rozviji princip npraktikability®:
rizné utvdfend — vétsinou podle idedlinich geometrickych pomérd konstruovand —
podia (praktikdbly) rozligného objemu jsou rozestavena v uréitych odstupech a vy-
tvdfeji zcela urité, jasné prostorové hodnoty: ,rytmické prostory"”, které nejsou samo-
icelem, nybri slou#i predeviim umisténi a pohybu hercii v prostoru. Tyto holé prakti-
kably nic nepfedstavuji (dejme tomu skaly, ledové kry, domy & véze), nybrz jsou
¢isté prostorovymi elementy. Vyjadtuji toliko prostorové vztahy, spolu s pohyby herct
a s hrou barevného Zivého svétla vndseji do prostoru zvuk, Buduji poetické misto po-
dle méfitek hudby, obsaZené v textu.

Svétlo

»Cim je v partitufe hudba, tim je v oblasti scénického pojeti sv&tlo."” ,,Svétlem ma-
luje basnik slova a hudby sviij obraz."® Svétlo ie na scéné hlavnim zdrojem vyrazu.

Na Svétové wystavé 1889 postiehl Appia prvné moZnosti elektiiny — tenkrét nesly-
chané novoty —' pro jevi¥tni osvétleni, VEima si dodnes nevyuzitjch disledka tohoto
technického vyrazového prostiedku pro scénu a vyznadéuje zdkladni rysy jeho uziti,

uExistence svétla je néco tak nesrovnatelnd naivniho a prostého, Ze to nelze ana-
lyzovat.'?

Nejprostsim osvétlenim je svétlost, rozptylené celkové osvétleni. Viastnim vyraznym
svétlem je jednajici a utvérejici svételny poprsek reflektort, ktery z rozliénych bodi

12




proniké prostorem. Jeho Géinek je dan stinem, jeho vyraz uréen prekatkami, kterd
so mu stavi do cesty, plastickymi predméty scény. Svétlo kresli jasné obrysy a svétlo
rorsvécule barvy pfedmétl a vndEi vlastni barvy do scénické kompozice. Vytvaii scé-
nlekou atmosféru — ndladou svétla a jeho proménou. Se svétlem, s jeho barevnymi
Lkilaml @ rliznymi stupni intenzity lze pracovat tak bohatd, jako bychom hrali na vars
hany, Tato ufiti svétla: po vzoru hudby je genidlnim ndvrhem Appiovym.

| kelyt |o Appia zcela ,,okouzlen symbolismem®, dovede prekonat symbolické utvd-
tanl svbtla a pouziti barev. Jeho svételna nalada nemd znamenat nic jiného nei své-
talnd poméry, stejné jako v hudbé& jsou ténové intervaly a tempa také pouze hudeb-
nliml vetahy. h

aPlynulost” a ,ovladatelnest! svétla davé jevistnimu ztvarnéni v optické oblasti moi-
nost zcela nového razu i vyvojovych schopnosti. Appia otvird nové vyhledy. Vypofa-
ddvd se s konvencemi, ofklivi si a zatracuje ,rampu’; kterd vnucuje rystim hercovy
tvéfe zkreslujici reliefni Gcinek o zplsobuje ,zvrdcené pfekrouceni smyslu®, Appla
odstrafiuje sufitové osvétleni a odsuzuje vlastné cely systém kukatkového jevisté, anli
mie dat precizni ndvrh na néjakou architektonickou' obnovu. Nicméné poukazule
na prikladné poméry antického oteviensho divadla, na amfitedtr, ktery zcela obklo-
poval scénicky prostor nebo jej chraniéoval horizontalni jevistni zdi. Tato zed' ,ne-
byla oponou, nybri z&sadné zbudovanou hranici mezi dramatickym piib&hem a di-
vakovym pranim, Rek si stotornoval &inohru s jejimi mezemi. My jsme cinohru ples
tyto meze prenesli.’1 Portdl se otvird oponou, spatfujeme dekoraci, kterd plsobl iluzi
prostoru a nivelizuje jevistni poijeti. Hledisté a jeviité jsou dva zcela rozdilné archi-
tektonické atvary. Appia navrhuje, abychom misto kukdtkového divadla vytvofili pros
vizérium, abychom toliko hledisté vybavili maximdlnimi optickymi a akustickymi pod-
minkami, aviak jevisté vystavéli tak, ze velikosti, hloubkou, osvétlenim a ,praktikabi-
litou" bude vidy vyhovovat danému pfedstaveni. Tento disledek budiz pripomenut
pouze na okraj. Nadhazuje architektonickou otdzku, dodnes je§té nevyfeSenou.

Predstavitel
V. hierarchii Appiou definovanych vjrazovych ~prostiedkit scény stoji predstavitel

na prvnim misté, jemu slouZi plastické utvareni prostoru (praktikabilita) a optickd
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malba svétlem. Ctvrté misto v hierarchii zaujimd dekora&ni malba jako obéas ne-
zbytnd pomiicka k oznaéeni mista. i

Predstavitel je jedinou ,realistickou” sloskou jevisté. Jeho postava je déna a ieho
vyrazové prostiedky osobng ohraniéeny. Jeho t8lo md svou viastni strukturu o moaze
byt modifikovéno jen pohybem, Té&lesny pohyb pfedpokladd ovlddéni téla jako na-
stroje. Proto poZaduje Appia vyvoj pohybové techniky a pohybového 3koleni herce.
wVirtuozita  pFedstavitele tkvi v nadnormdlni hbitosti, ve vldéné a poddajné pohyb-
livosti,' 11

Pravé tyto ,,poddajné osobni prostiedky" uréuji Appiovi herecké uméni, Nebof anj
predstavitel se nemd orientovat podle Zivota, podle viedni reality, podle mimoumélec-
kych zkusenosti, Nemd na scéna uplatiiovat svou osobnost, nybrz plsobit jistym ,,odosob-
nénim" své duevni a rytmické osobitosti. Tato hercova discipling sméfuje k v&do-
mému utvdfeni wrazu, ktery neni uréen toliko tvdii a rukama a nespoéivd na mluve-
ném ¢i zpivaném slové, nybrz se predeviim formuluje v pohybu téla,

Také zde vychazi Appia z kritiky divadelni praxe své doby, kterd se dodnes nijak
vjrazné nezménila, ,,Divadle se intelektualizovalo,” pige. ,,Télo je v ném toliko nosite-
lem a reprezentantem literdrniho fextu a jen takhle ptisobi na nage smysly. Text ne-
uréuje jeho pohyby a pozice, nybrz k nim jen inspiruje. Herec interpretuje podle svého
uvdZeni, co autor napsal. Ne jevistni ztvarnéni jako celek, nybri interpretace role ur-
€uje velky vyznam jeho postavy na scéné,”12

Stejné jako jiné vyrazové prostiedky scény vidi Appia i predstavitele jako prosto-
rovy fenomén. Hercovo télo ie ‘prostorem, vydechuje prostor a utvéii jej. Casové
struktury feéi a hudby maji se proménit v prostorové struktury plastiky, svétla a t&les-
ného pohybu. Lidské télo je plastické i jasné, je stfedem viech tvdrnych postup.
wUvédomujeme si prostor ien proto, ie je nase télo Zivym organismem. Jen nage télo
nam uréuje zptsob jedndni. Toliko télem a jeho prostrednictvim se utvaii ndé vztah
k nehybnym tvarim.«13 nZivy prostor je vitdzstvim tvard téla nad nehybnymi nezivymi
tvary.“M Ptiklad: ,,Hranaty a nehybny svisly pilif stoji pevné a neochvéjné, Ptiblifuje
se postava, Kontrast mezi jejim pohybem a klidnou nehybnosti pilite vytvdfi speci-
ficky vyrazovy faktor, jaky by télo nemélo bez sloupu a sloup bez pohyblivého té&la.
Vinici se oblé kontury postavy se podstatné lisf od rovnych statickych linii pilife. Roz-
dilnost se zddraziiuje silndji. Kone&ng se télo opfe o pilit, jehoz nehybnost mu posky-
tuje solidni oporu. lednd. Konfrontace rozdila darovala nefivému tvaru Zivot. Prostor
oZivl.
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Predpokladejme viak, Ze se pilif toliko zdd nepoddajny a kompaktni, Ze by se jeho
hmota mehla pfi sebemen$im dotyku spojit s tvarem postavy, jez se s pilifem dostane
do styku, fo se Zivé télo vpdji do mékké hmoty pilife a uklddd do ni sviij Zivot — tu
by zdroveit pllif pfestal byt pilitem.®

Partitura

Applovim cilem je konstituovat inscenaci jako umélecké dilo co do podminek @
modnostl, Esteticky neuréité zafazeni mezi vytvarné uméni a poezii vede k fadé ne-
urtltostl, které je nutné vyfeit, aby se toto ,uméni zobrazujici® povzneslo na Grovei
uinénl zobrazenych (hudba, poezie); a aby se osvobodilo z polosera napodobujicich,
Interpretujicich, ilustrujicich konvenci.

Kdy: Appia svédomité zkoumd dtisledky, nardzi na tvarovou neurcitost inscenaén|

“ : [ ‘mm
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predlohy, tj. dramatického textu, resp. hudebni partitury. Aby bylo moiné inscenaci
formdiné upfesnit, byly by pro casovy zdznam dramatu nezbytné dalekosdhlé zmény.
Tak by bylo nutné vynalézt pro stanoveni a fizeni vskutku. vsech slozek . scénické
kompozice novy systém zdpisu. Kromé zdznamu role pro herce ~ hudebnimi znagkami
a pismem — by musely existovat grafické znatky pro pohybové prvky, pro vedeni
svétla, zménu svétla a zménu praktikabl, — hieroglyfy jednoznaéného vyznamu.
Tento utopicky pofadavek klade Appia ze svédomitosti. Jde mu o miru inscenace,
totiz aby ve vSem odpovidala napsanému textu. V pozdéjsi dobé se nékolikrat uznd-
vala nutnost inscenaéniho zdznamu a za pfipravné pokusy Ize pokladat pohybové
pismo Rudolfa von Labana (jeho choreograficky 'systém znaéek), graficky zdznam
kroki navrhovany Lotharem Schreyerem a partituru pro mechanickou excentriku, kterou
vytvoril Ldszlé Moholy-Nagy. Zakladni hledisko téchto pokusti 'se li$i od Appiova nd-
béhu: zdznam inscenaénich ddaji neni dilem bdsnika, nybrz ,scénického umélce”,
ktery prepracovavd text pro predstaveni.

Snimek 1-13 p
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Edward Gordon Craig

, Uméni divadla nezdlesi toliko v uméni herce, ani dramatika, ani v .uméni reziséra,
nebo taneénika, nybri v tom, co maji viechny tyto slozky spoleéného: v pohybu, jeni
je 'duchem herectvi, v slovech, vytvarejicich télo dramatu, v liniich a barvach, uréuji-
cich vypravu, a v rytmu, jenZ je podstatou tance.’ .,Rikate pohyb, slova, linie, barvy,
rytmus. Co je z toho nejdalezitéjsim prvkem pro uméniz" -

Jedno neni dilezitéjsi nez druhé, stejné jako pro malife neni jedna barva dulezi-

t&j8i nez jind, nebo pro komponistu jeden tén dalezit&j& nei jiny. Jistym zpusobem
je snad obzvlast duleZité gesto. Md v uméni divadla stejnou ulohu jako v malifstvi
kresba a v hudebni skiadbé melodie, Uméni divadla vzniklo z gesta a tance/!1¢

V tomto rozhovoru o ,,Uméni divadla®, ktery vyel 1905, uvadi Craig hlavni rysy
své koncepce. V boji proti tehdejs$i podobé scény ¢erpa divadelni praktik Craig, he-
rec, scénicky vytvarnik, rezisér a producent z mocné prvotni zkuSenosti divadelniho
uméni. Proti zliteratsténému, zdegenerovanému, snaturalizovanému, nedivadelnimu di-
vadlu navrhuje ¢isté divadlo, které se vraci k svym pocatkim, k svobodé obrazivosti,

,,Otcem dramatikovym byl tane&nik. Prvni dramatik, misto aby volil sva slova jako
lyricky basnik, vykoval svou hru z gest, slov, linii, barev, rytmt. Zruénou hrou s témito
péti komponentami promluvil zéroven k nagim o&m i udim.”

Dneéni dramatikové nejsou detmi. divadla, nybrz literatury. ‘Zjednavaji si sluch,
misto aby tvorili podfvanod; Oko je nejhbitéjEfm a nejbystrej$im smyslem ¢lovéka, Di-
vadlo musi dbat divakovy elementarni potfeby vidét, chee-li si ziskat srdce lidu,
chee-li opét zaujmout své krélovské misto jako oblast, kde vlddne obraziva sila. Ob-
razivost je zdrojem veskeré umélecké tvorby, v ni ma zaklad divadlo jako zivé uméni.
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Vypravy

Po deseti letech herecké &innosti zabyva se Craig v prvnich svych pokusech scénic-
kym obrazem, timto zanedbdvanym optickym utvdfenim jevidtniho déni, které pod ng-

_zvem ,vyprava" bylo odvétvim divadelni praxe.

leho zdsady: misto naturalismu — sugesce, misto iluze — magie, misto dekorace —
jevistni atmosféra, misto ideje — vize. leho vypravy, zcela zaméfené k velkym liniim
a barevnému Géinku, vesly do déjin divadla pod pojmem ,craigismu’’s

" Jeho vyprava k Hofmannstahlovym Zachranénym Bendtkdm {Lessingovo divadlo,

Berlin 1905 v rezii Otto Brahma): wCraig upustil od vieho pfedmétného, Nenamalo-
val Zddnd pozadi, Zadné kulisy. A¢ malif, vzdal se piimych plvabl malifstvi, stejné
jako brzy poté ucinil expresionismus, a drzel se jevistniho prostoru a jeho naladové
magie. Velikymi, dlouze splyvajicimi zavésy v riznych rovindch obrazy vystavél misto
aby je namaloval. Prichody, prekvapivymi vyhledy do hlubin prostory, vyuzitim dosud
neznamych obmeén lidské dimenze, diirazem na vysku, na hloubku, efektnim Géinkem
rovnobéinych oStépli a praport a svisle postavenych nebo Sikmo sklonénych kopi
rozezvucel prostor, jak to dosud divdk na scéné nezazil. Pisobil vlastné vic jako ar-
chitekt nez joko malit; velmi diirazng ukazoval smér budouciho vyvoje a popohdnél
tak své soucasniky alespoii k vyfefeni prechodnych etap, které si toho zadaly vlastné
uz ddvno."1®

Mezi Reinhardtovymi spolupracovniky se hovorilo o ncraigovskych predstavenich’
a myslilo se tim vzorné rozvrieni prostoru, abstrahovdni od mistniho koloritu, nahra-

| Zené ténovanim v zdkladnich barvach a zaméfenim na nékolik malo linii v obraze
| previadajicich, zcela uréenych pohybem. Pod tento pojem patiilo pouziti zvin&nych

zavojll misto kulis a zavési misto malovanych zadnich prospekti.

Craig navrhl napfiklad pro Duseovou v Rosmersholmu scénu v tmavé indigové
modfi. K zobrazeni mista pouzil dvou otverii v prithledu: bylo jimi vidét bud' cestu
v parku nebo schodisté.

Pro Betléem Laurence Housmana, ktery inscenoval jesté v Londyné, pouiil jednotné
pfi vypravé hrubé juty, materidlu dosud nepouzitého 'scénicky. Z pytld a ploti vytvoril
homogenni obraz. Prostredi pastyit,

Scénu v kostele (Mnoho povyku pro nic) uréoval toliko silny proud svétla, Na
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podiaze jevi§té se rysoval mnohobarevny svételny obrazec, joko by slunecni svétlo
prochézelo sklen&nym gotickym oknem,

Screens

Z téchto prvnich pokusti o nepfedmétné prostorové jevitni ztvarnéni vyvozuje Craig
disledky vyndlezem zdstén (screens) — paravanovych, pohyblivych stén, z nichz &tyh,
Sest & dvandct Ize spojit v proménlivy. scénicky obroz. Skytaji Ghrn ploch &lenicich

prostor, a y's:b'd‘r"é'dé'hiekii'jé rGznymi sméry, -proméﬁuj'i_lmi"éfi_t_lgg___prostor_u i jeho formy;

pravé touto lehkou pohyblivosti rozvijeji zvlastni h'ruvqﬁ_wﬂﬂi‘q'r_\jﬁfi'_\lf:'ﬁ'és-t. Tyto ,,screens’
ii_ z dfevéného ramu potazeného platnem, nebo jsou z pfeklitky.

(zdstény) sestdvaj
Vygku maji stejnou, formdty riizné. Vychézeji z jednoduchych zékladnich geometric-
kjch obrazci a maji bezbarvy povich. Jejich-Géinek je v, rozhodujici mife dan osvét-
lenim, plsobenim svétla a stinu a barevné projekce.

Samonosné lehké zdstény o desky si Craig vyzkousel na malém jevistnim modelu.
V_jeho rukou zaéaly %it viastnim Zivotem jako prostorovy. pohyb, jake ,,hudebni ar-

chitektura®. Stridaly se  prestavovaly pii oteviené scéné a jiZ pohyb tii kiidel do-

ka

mérné velkym efektem.

Prvné poutil téchto zdstén roku 1911 W. B. Yeats, ktery pise v predmluvé svych
Her pro irské divadlo: ,,Celé léto jsem si hrdl s malym modelem jeviité. le to jo-
viEtd, které umoiiiuje nekoneéné promény a které muize vyjadfit kazdou ndladu, anik
napodobuje fotografickou realitu, Gerdon Craig, vyndlezce tohoto jeviité, mi dovolil,
abych ziidil tuto proménlivou scenérii na dublinském Abbey Theater. Od nynéjika
tedy mohu timto prostym postupem (tak Gzasné prostym) inscenovat své hry v rozloze
plisobici témét babylonsky. Neni zapotiebi zddnych sloZitosti ani kompromis(, nic se
nemtize pokazit, pred divakem se ndahle neobjevi ani $patné zakryté reflektory, ani
nepomalovand strana kulis. i

Od nyngjska mohu své hry dokonce provadét uz pii psani. Pohybuji sem a tam
lepenkovymi figurkami ve veselé nebo slavnostni svételné naladé, takzie scéna uréuje
slova a slova scénu. Jsem Gordonu Craigovi vdéény, 7e z jevisté vyhostil protivné,
nesmysiné haraburdi a #e mé obdaroval Cistymi tvary a svétlem, na néz mohu hrat
joko ‘na petlivé vyladény nastroj.”"!?

19




Pozdéji v interviewu za amerického turné, jez bylo propagaci poetického divadla,
zdiraziiuje Yeats jesté jednou, jok tote nepfedmétné jevistni ztvarméni bylo nutné
pro rozvoj hravosti a fika: ,,Hlavni vjznam vyndlezu Mr. Craiga: umotfiuje poufiti
svétla bohatéji a krasnéji nez kdykoliv dive.'1?

Craig sém podnikl prvni pokus o jeviitni ztvdrnéni pouzitim ,screens” pfi své in-
scenaci Hamleta v Moskevském uméleckém divadle 1912.

Maska

QOd 1904 zabyva se Craig ndvrhy masek a nazyva sviij Casopis pro divadelni umeni
»The Maske (1908—1929).

Zcela obecné znaéi maska prvbtni vytvarné zpodobeni lidské postavy. Pro Craiga_

je maska nadosobni formou lidské osoby. K portrétovani vjrazu nedostaduje viak nor-
madlni lidské tvai. Jde o to, ukdzat typické obecné platné rysy, obnovit mimos, ktery
pfirozenou mimiku zdaleka pfedgi, prevySuje a dava mimice divadelni oprévnéni,
Maska' je magii. Sugestivni sila daleko pfevyiuje normdlni nalidenou tvar, Vychodni
divadlo; fecké divadlo a italskd komedie 15. a 16, stoleti zakladaji tradici masky,
kterou Craig svédomité zkoumd. Jeho projekt divadla budoucnosti se uskuteénuje tak,

Ze v podstatné mife navazuje na divadlo minulosti. Craigovi viak nejde o rekon- |

strukci nebo historismus, nybrz o nodéasovou Fivotnost divadla. Tak i novy objev umé-
leckych moznosti komedie dell’arte, k némuz dospél ve zvldstnich sesitech Masky
1911-12, je urcen divadlu budoucnosti: poetické autonomii hercové v &isté hravé
hie, kterd se lidi od spoutaného literdrné uréeného nedivadelniho dramatu. Doku-t
mentace Masky o italské komedii 15. a 16. stoleti je dodnes jednim z HEjPOUZItE|HEJ-‘

Sich o nejpodrobnéjsich vykladl techniky, typt a scéndili komedie dell'arte. Nehled&
na to, ze v ltalii neni tato tradice pferusena — naddle se uplatiuje predeviim v jiho-'
italském ndafecnim a lidovém divadle — jde v Craigové vyzkumu o prikladnou nezdvis-
lost: jevistniho zpodobeni na psané literatufe i na vsedni realité, které omezovaly di-!

vadlo Craigovy doby a braly mu jeho sebevédomy umélecky charakter. Viidéimi mo-
tivy této komedie jsou imaginace a sugesce, ,,Déva budoucim generacim podnét,’ —
fikd Craig — ,,aby znovu ziskaly moznosti. svobodng tvofivého divadelniho ducha."

Prvni praktické pfiklady toho, jak dtlezité byly poukazy Masky, poskytla 1912/13 dve“"
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divadla. Nérodni divadlo v Budapesti (za feditele Alexandra Hevesiho) uvedlo s vals

| kym dspéchem improvizovanou hru podle scéndfe A. Riccoboniho Nedtveiivec a ital-

skd kogovnd skupina Armanda Rossiho provedia cyklus sedmi Jitalskyeh komedii'
16. stoletis Harlekyntv navrat, Hra s laskou aj. Dilezité vlivy tohoto Craigova objevu
jsou ziejmé predevsim v ruském divadle, Jevrejnovovo Staredavné divadlo Zilo 1913/14
seald ve znameni nového ofiveni komedie dell'arte; a jak Stanislavskij, tak predeviim
jeho #ak Vachtangov: ptijimaji tento impuls do své tvorby, stejné jako Tairov, Mejer-

chold, Foregger aj. Daldim vysledkem této tendence ruského divadla je dilo Constan-
'!_._ tina. Mica Komedia dell'arte, napsané v letech 1914-17 a vydané v Parizi 1927.

Druhym Craigovym objevem v oblasti Masky je marionetové a mandskové divadlo,

7 Craig odvozuje loutkiod plastického stélesnéni bohti a démonti. Chape ji tak, e

pochdzi od idoll, propijéujicich lidské ndhodnosti odugevnélou formu. Jeji hmotnost
se piivabem a pohyblivosti odhmotiiuje, jeji schopnost promény a ohebnd poddajnost
vytvareji z ni idedlni prostiedek jevistni fantazie.

,Loutky maji dvé ctnosti: jsou poslusné a mlgenlivé."2 Jejich podstatou je €ista
strojenost. Svou ,neprirozenosti’' jsou ztélesnénim poezie. Jejich nemotornd hbitost
odhaluje dratky jejich vedeni. Jsou vytvorem tviirce, jenz tvoti z obrazivosti. Jsou pied-
stavami &lovéka o ElovEku, vyméfuji prostor jeho fantazii. Anatole France piie v rofe-
ratu o loutkovych hrach A. Signoreta v Galerie Vivienne: ,,Myslim, ze vidim, jak prede
mnou probihé  basnikovo mysleni.!! Odosobnéné gisté figury uhraji hereckou slozku
textu i rozvrh déje &istdji, nez by dokdzali na jevisti realistiéti herci, ktefi vidycky
hraji. predevsim sebe, zatimco loutky nejsou nigim kromé role, kterou v plastickém
pohybu predsgtavuji. V jejich’ podani vidime konstelace a vzdjemné vztahy zcela pri-
hledng, protoie na nich samych neulpiva pozornost.2! Craigova zdliba plati témto
prvotnim typtm divadla, témto jednoduchym zdkladnim postavam.

Nadloutka

Manifest Herec a nadloutka, psany 1907 a uveiejnény 1908, poboutil svého casu
divadelniky a. byl v povrchnim smyslutéasto gpatné chapdn, napfiklad Alexandrem
Tairovem, ktery polemizuje s Craigovym ndvrhem nahradit’ herce zdokonalenouloutkou;
Ne, Craig nechce herce nahradit, nybri vychovat — po vzoru loutky. Vyzaduje herec-
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kou disciplinu, zdokenalenou pohyblivost, instrumentalni sebeovladdni. Neodsuzuje
herce wibec, nybri jen jisty herecky typ: jeSitného vystavovatele sebe sama, realis-
tického predstavitele ,o0sobnosti’, ktery mluvi jak mu zobdk narostl a vyjadiuje se
nikoli pohybem, nybrz ,pfirozenym vSednim jednanim'. Proti tomuto, svého ¢&asu
rozsifenému typu stavi Craig reprezentanta krajni lidské moznosti: nadloutku, kterd
neni ani neozivenou loutkou (tu vidi Craig jen joko degenerovaného potomka idold),
ani hypertrofii priimérného ¢lovéka, nybrz vychovnym idedlem pro herce.

Craig vi z vlastni zku$enosti, jaky herec je. Vi, ze ani ten nejtalentovan&jii kome-
diant neni nikdy zcela pdnem swych prostfedki, nedovede vidycky propuijéit svému
télu pohyb a vyraz, joky vyioduje scénické ztvarnéni. DuSevni pohnuti lze jen ne-
dokonale pfevést v télesny pohyb. Kdyby tato transpozice byla moind jako totdlni
vnejsi vyraz vnitiniho zivota, herec by loutku predstihl a stal by se nadloutkou. O tento
nedosazitelny cil jde, k nému md mifit hercliv vyvoj, jeho Skoleni a cviky. Jeho uméni
zaéind prekondnim vlastnich omezenych prostiedkli, naprostym ovldddnim téla
(kaidy sval musi byt ovladatelny a poslusen utvarejici viile). Herec mé péstovat sport,
gymnastiku, akrobatiku, tanec. Jeho gesta a pohyby maji byt josné provedené a
stylizované.

Marcel Marceau spravné ocenuje tento ndvrh nadloutky, chdpe-li mimické uméni
jako krok k tomuto . idedlu. Jiz od 1904 zabyval se Craig mimickym dramatem. Na
otdzku Boston Transcript: ,,Obrozeni basnického dramatu?'! odpovida: , Literarné poe-
tické drama je stary kmet, mimické drama pravé proziva své znovuzrozeni, Vytvari
pohybem zvldstni scénickou poezii.?? Jedinym piikladem mimického dramatu, zafa-
zeného v Craigové dobé do divadelniho repertodru, byl Sumurun (na Reinhardtovych
divadlech).

Craig se zahloubal do studia historického vyvoje. Svédectvim jeho intenzivnich
studii je Rozhovor s pfitelem éislo 1 — Julesem Champfleurym, imaginarni dialog
s ddvno zesnulym autorem dila Souvenirs des Funambules (Vzpominky na Funam-
bules, 1859) a mnoha mimickych dramat.

Do ucebniho planu své divadelni skoly, zaloiené 1913 ve Florencii, zatazuje Craig:

studie a cviky, které lze pokladat za predstupen pozdéjsi systemizované techniky ,,mi- |

mického herectvi télesného (Mime Corporel): ,Studie pohybu v pfirodé, pohybu |
stroml, vétru, vody, ptaciho letu a rybiho tahu, hadiho smyku. Vznik pohybu v priméar- |
nich formdach. Pohyby élovéka, koné&, stroml maji'mnocho spoleéného. Viechno Zivo- |

cisné je spolu spjato pohybem."2
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A z druhé strany se gesto zatazuje do souhrnu vjrazovych norem. Rovnéz zde 5o

! vychazi ze stylizace: jsou hranatd a okrouhld gesta a spojeni obou.

L Decroux, ktery pozdéji zaloiil Mimické uméni, nikdy nepopiral vliv Craigtiv, pod
jehoi patrondatem se uskutegnilo 1945 Zaseddni herci t&lesné mimiky (Séance du
Mime Corporel). i

Maska, loutka a mimické drama jsou etapami v novém sméru divadelnich pokusi,
které zahajuje Craig. Neni tim viak vyéerpéna bohatost jeho myslenek a podnétil,
Uvedme jen jeité jeden z mnoha Craigovych poukazi: Craig formuluje pospolitost
divadla a sportu a otvira tak dillezity vyhled po své ,Divadlo budoucnosti, ,,Co po-
trebuje moje 3kola? Sportovce a délniky. Umélci a sportovei jsou bratii. ,,Ocekd-
vam, ¥e mymi #aky budou sportovei a vytrénuji je na zruéné délniky divadla. Zaklad-
nim predpokladem pro divadelnika je sportovni duch.”® Craig vidi spolecné rysy
sportovni hry a divadelni hry. Ve sportu stoji na prvnim: misté pohybové slozky. Souté-
%ivy duch souhry probouzi vy$8i napéti nei joké vznikdé pfi divadelni hie. Kaizdy Géin-
kujici se do krajnosti snaii, aby piedstih! druhého. Kdy: je .ve formé", obecenstvo
ho zahrnuje nadsenim. Zdjem neprobouzi pfedmét hry, nybri ,jak' se hraje. Publikum
znd pravidla hry, ale v mezich téchto pravidel se muze rozvinout dramaticka hra
s nekone&nym mnoistvim promén. Divadlo, zatizené predmétnym a obsahovym zobras
zenim, nedosahuje ani zdaleka emotivni sily sportu, jehoi jedinym smyslem jo hra
a to, ie hraéi v souhfe pfekonavaji sami sebe.

Iﬁ E. G. Craig: Fortinbras, drevoryt




Futuristické divadelni manifesty

Futurismus '— nehledé na teatrdlnost svych proklamaci a na herecké vystrednosti
svych piedstaviteltd pfi vefejnych vystoupenich' = od zaédtku smetoval k obnove
divadla,

Jiz v prvnim futuristickém manifestu?! se fikalo: ,Toliko v boji je krdsa, Zadné mis-
trovské dilo bez utodnosti” Tato téze dramatizovala estetiku. Nejpodstatnéjsi zdslu-
hou této teorie uméni, kterd ovlivnila viechny dalsi -ismy je, Ze stanovi pohyb jako
predmét i formu uméleckého zobrazeni, -

Prednostni uplatnéni pohybu (dynamismus) a prolnuti prostoru s &asem (simultan-
nost) tvofi zakladni principy divadelni koncepce, kterd se v mnohém shoduje s kon-
cepci Appiovou @ Craigovou. (Craig uvefejnil 1913 v Easopise The Mask? divadelni
manifest futurismu. Vitd jeho bojovy eldn, distancuje se viak od futuristického anti-
tradicionalismu a od radikalné destruktivni tendence téchto provoldni,)

Manifest futuristickych dramatikii?® za&ing vétou: wle viech literdrnich forem md

nejpronikavéjSi a nejvétsi vyznam jevistni dilo.' A ddle: ,Jeding zaujatost autorova:
nova tviréi originalita."
- wlevistni uméni md vytrhnout obecenstvo z viednich zkuSenosti, v exaltaci je prenést
do oslnivé sféry duchovniho opojeni. Z téchto nékolika neurcitych tezi, k nimz jsou
pfipojeny destruktivni navrhy (proti naturalistickym a mestackym dramatim, proti his-
torickym rekonstrukcim), vynikd  joko nejdilefitéjsi zdsada: ,Je nutné nastolit na
scéne viadu stroje.” Zahrnuti stroje v okruh sloyek zobrazujicich | zobrazenych jevi se
iako nutnost vzhledem k previadajicimu postaveni, které stroj zaujimd v nasi dobé.
Stroj je moderni ,.deus ex maching”, uréujici, zda osudy a ndhody jsou $tastné é&i
hrozné. Moderni stroj dévno ‘prekonal pouhou wikonnost a Géelovost, projevil svou
vlastni krasu, prog by tedy nemél na jeviiti rozvinout svoji hravou hybnost?

Futuristické nadSeni pro stroje zasahuje a do ruského divadla do funkéniho
jevisté, probouzi sérii pokusd s mechanickymi balety, strojovymi tanci, hracimi auto-
maty a strojovymi podivanymi. Otvird pred nédmi dodnes nezviddnutou scénickou ob-
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last. Druhy divadelni manifest Il Teatro di Varieta bere si za vzor futuristického dis
vadla budoucnosti varietni divadlo’ (Music Hall). ,.Varietni divadlo: se zrodilo sous
Zasné s elekttinou o je najtésti dosud nezatizené konvencemi, starymi mistry a dog-
maty. Zije z prchavé aktudlnosti. Stagnace  je nemoznd, véichni aginkujici musi
vynalézat ‘o poskytovat neustdle néco nového, piekvapivého o pisobiciho adiv. Var
rietni divadlo uziva nejmodernéjsich stroji a filmové projekce. Dava prednost komic-
kym efekttim: pouziva karikatury, analogie lidskych, zvifecich, rostlinnych a mecha-
nickych jevi, 'satiry, K pantomimy, bizarniho  mumraje, ironickéhe rozboru, wiech
spotiebovanych prototypl krasy, vznetenosti, flechetnosti atd. Varietni divadlo pouZiva
jako prvni nové vyznamové feéi svétla, zvuku a himotu o vypracovdvé abstraktni
formy jako prototypy. Pribira publikum k ptilezitostnému spolutéinkovani. Pouziva cls
garetového koure, aby oblast publika pevné spojilo se sférou jevisté.'!

Vyéet prednosti varietni podivané miti proti sougasnému divadlu, . které se zabyvd
niternym Zivotem, nudnymi analyzami citu, monoténnim prizkumem 'svédomi, psycho-
logii, profesorskymi meditacemi, nééim muzedinim. Varieté je protiakademicke, primi
tivni, naivni, nemordlni, plagiatorské, parodistické, rozveselujici. Jeho vystupy: atrakee,
ekvilibristika, akrobatika, artistika namisto diskusia rozviéénych vikladi osob.' Rozhodné
promény, jimiz md varietni divadlo projit, aby se stalo uméleckym divadlem budouc-
nosti, jsou wsak popsany velice heuréité, Nadsazkou, vystiednosti, zmnoZenim proti-
kladti a vylouéenim logiky a motivace ma na scéné prevladnout nepravdépodobnost
a absurdita. Klaunidgda md triumfovat. Na publikum se mé Gtotit prekvapenim i v pii-
zemi a v l6zich. Névrhy Marinettiho zde pfipominaji rGzné roitdacké kousky a uplat
nily se dosud také jen v nékterych revuich. ,,Navrhuji — nazdaibth =, aby se nékterd
sedadla natiela lepidlem. Prilepeny pan nebo pfilepend dama vzbudi obecny smich.
Nebo se proda listek na jedno misto deseti riznym lidem, cof zplsobi naval, hadky
a zlobné naddvky. Nebo se listky rozdaji zjevné pomatenym, hysterickym, vystiednim
pantim a ddamam, od nich# se lze nadit, ze patrné zpusobi skanddl (ze budou na-
priklad luskat prsty a chovat se jinok podivinsky). Nebo posypeme véechna mista
kychacim praskem ..."#’

Treti manifest; Syntetické divadlo futurismu.2® Znakem syntetického dramatu je jeho
kratkost — @ naprosty odklon od dosavadni ,techniky dramatu*’,

Podstatng struénost futuristickych jevistnich dél pusobi jejich védomé Gryvkovity,
aforisticky charakter. Smérodatny je inspirujici népad, blesk pointy, cista konstelace,
7&4dna motivace, 3adnd prohldseni, zadna expozice, zadné analyzy. Misto tohoi Im-

a5



I ERT e

L ettt LI E L SR ELERL PR CL IS R DR RN LR Ep il DL LA

provizace, intelektudlni gymnastika, prekvapeni, triky, svobodnd volba slov, spentdnni
odpovédi, pohybové basng, dialogizovand veselost, nelogické diskuse, deformace,
simultanni prekondvdni rozport a protikladd, abstrokce, synopse.

Shrnuti tohoto manifestu a proklamace divadla prekvapeni?® tvofi velky souborny
manifest ve zvlastnim divadelnim éisle futuristického casopisu NOI, 1924 (viz do-
kument).

Pro doplnéni tématického katalogu: K futuristickym druhiim divadla nutno poéitat:
novinové divadlo (scénicky denik), divadelni uméleckou galerii (dila vytvarného uméni
jako jevistni wvystup), dynamickou synoptickou deklamaci (postup oblibeny pozdéji
u dadaistd) a dialogy improvizované, hudebnimi ndstroji — dramatické disonance —
wykladni skriné ideji a gest.

Etapy futuristického divadla: 1920 Teatro del Colore (Barevné divadlo) Antonia
Ricciardiho. Pokus o abstraktni pohyb barev a tvard synchronné s hudbou. Toto ,fu-
turistické chromodrama’’ pracuje s barvou jako s déjem a usiluje o ,malebnou hudbu
svétel", stejné joko soucasné i pozdéjsi pokusy v Rusku o v Némecku.

Texty pro syntetické futuristické divadlo vydavéa Marinetti 1915: Livre des Synthéses
théatrales futuristes. Kratké hry se hraji v Pafizi na divadelni laboratori Art et Action,
v Praze na Svandové divadle a na Narodnim divadle, v ltalii jako predstaveni riznych
hereckych spoleénosti. Experimentdlni divadlo v Rimé, které vede A. G. Bragaglia, se
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umeélcl. Rovnéz Pirandellove Divadlo jedendcti (1924) prinasi nékteré futuristicke
syntézy. Spoleéné s Marinettim se Pirandello podili na zalezeni Divadla futuristické
pantomimy . (1926/27).

Vliivy futuristickych divadelnich teorii jsou zretelné patrné predeviim v Rusku, ale
rovnéi na francouzskych a némeckych experimentech dvacatych let.
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Ruska divadelni revoluce

Stanislavskij

Dilo velkého divadelnika Stanislavského mé o do dneénich dnd nedozirny G&inek
na hereckou wjchovu a na realistické jevistni ztvdrnéni, Realismus vypravy ,vémé
podle skutegnosti, ovlivnény Meiningenskymi, jevi se z dnesniho hlediska jako ku-
riozum. Naturalisticky styl inscenaci Moskevského uméleckého divadia, ktery dosdhl
vrcholu v pfedstaveni Cechovova Stryc¢ka Vani a Gorkého Na dné, dospél pfi pokusu
hrat Shakespearova Julia Caesara se viemi realistickymi detaily 'k svym hranicim.
Velikost Stanislavského se projevuje v neposledni mife ve velkorysosti, s jakou se
dokdzal vymanit ze svého systému, pfekrogit hranice vlastniho uéeni a neuzaviit se
pfed opozici. Prvnim krokem k tomu bylo zfizeni Studia v Povarské ulici pro odboj-
ného #aka Mejercholda, jehoZ rezijni koncepce byla darazné ,protinaturalisticka” a
vychdzela ze symbolistd, piedeviim z Maeterlincka. Agkoliv Stanislavskij studio po

‘dvou letech rozpustil pro neshody, pfece je impuls, ktery z tohoto studia vychdzel,

zretelné patrny v daldich letech,

1907 inscenuje Stanislavskij Hamsunovo Drama jivota. ,.Scénické motivy: smyslovy
chaos, zjevy, symboly, hudebni schémata, pilnoéni slunce. Udery kladiv zni z lomu,
kde délnici dobyvaji mramor pro jednoho lakomece. Splhaji se vzhiiry, vychretll, §piédk
a lopatu v ruce — jako na reliéfu Constantind Meuniera ... Scéna: velké, jedno-
bareyné plochy, lemované sitrami v kiiklavé kontrastnich barvach ... Vzal jsem her-
ciim viechny vyrazové prostiedky... #4dnd gesta, nehybnost. Chtél jsem, aby ne-
hmotnd ndrufivost prystila bezprostredné z hercovy due, toliko oéima a mimikou,"¥

Stanislavskij hral roli Karena a sdm se podfidil této tvrdé discipliné. Dal déj do-
provazet hudebnimi ilustracemi llji Sace, ktery flétnami, kontrabasem a sordinova-
nymi zestovymi nastroji vytvofil désivou hudbu. Agkoliv predstaveni zpusobilo v obe-
censtvu skandal, d&lal Stanislavski} dalsi pokusy v tomto sméru, Pasobily tenkrat
.neslychané prikopnicky". Inscenoval Andrejevitv Zivot €lovéka na jevisti, potazeném
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jen cernym sametem. Herci méli rovnéz kostymy z éerného sametu, takie se v tomto
obraze jedné barvy zfetelné odrazely jen tvare a ruce. Misto uréovaly iRlry napjaté
v primkach. Nejfantastictejsi a nejslavnéjsi inscenaci tohoto Zdanru byl Maeterlinckiv
Modry ptak. Zde prechazi mistr realismu k nad-realismu. Vytvofil nadechnutou, ve-
selou scénickou vizi — naivni joko detsky sen, zcela obraznou, fantastickou, nesku-
teénou. Pro dosazeni lehké pohyblivosti a odstinénych svételnych efektli musilo se

renovovat veskeré technické zafizeni Uméleckého divadla (predevsim elektrotechnika

a tocna). Tento obrat ke kouzelnému divadlu, k jevistni magii, ndlezi k nejzdafilej-
§im experimentim Uméleckého divadla.

Mejerchold (1)

Predbéiné stadium vlastniho ,Mejercholdova’ stylu' tvofi pokusy o scénickou re-
formu, znamou pod ndzvem ,stylizované divadlo®. Mejerchold pozndva vyznam vy-
tvarného uméni pro jevisté a podrizuje mu viechny ostatni slozky, piedevsim herce.
Nadmérné zdiiraznéni obrazového" aspektu vychdzi z reakce na scénu, vybavenou
detaily a rekvizitami, ,interiéry"’.

Mejerchold navrhuje ,;scénickou vizi" v kreslenych skicdach, které pfimo, bez mezi-
stupné jevidtni makety, prendsi na scénu joko velkorysy spontdnni ndvrh.

Ateliér (v Kolegovi Cramptonovi Gerharda Hauptmanna) neni poddn minuciozni
rekonstrukei skuteéného ateliéru, nybrz jen v nejskrovnéjsich podstatnych rysech. Me-
jerchold zaplnil polovinu jeviité obrovskym pldtnem, které bylo ozivené tahy uhlem
a 'pouze v jednom rohu naznadovalo zacaty obraz. Zadné rozptyluucz podrobnosti,
ale nadnesend, pfehnand méfitka., Nébytek: divan, stil.

Zamek z 18. stoleti (Houptmannlv Trunda a Lajda) byl noznacen pouze predimen-
zovanym portdlem, kralovskd loznice toliko groteskné pompézni posteli s obrovskym
baldachynem. 1907 provddi Mejerchold prvni bilanci svych experimentl a navrhuje
svlij program: odstranéni rampy, snizeni jevisté na Groven - hledisté, Toliko rytmus
uréuje dikei a pohyb herct. Slovo se pohybuje mezi melodickym kiikem a melodic-
kym mléenim. ReZisér volné transponuje ,vnitini dialog' do jozykového a plastického
rytmu hercova. Podrizuje se ,scénickym pozndamkdam! autorovym pouze v technickych
otazkdach. Mejerchold cituje v tomto raném manifestu' dopis Leonida Andrejeva:

28



vV divadle nemd divék nikdy zapominat, Ze md pred sebou herce, ktery hraje, stejné
jako herec nemd nikdy zapominat, e pfed sebou md hledisté, pod nohama prkna
a v zddech dekoraci. Stejné jako pfi pohledu na obraz nezapomindme ani na oka-
mzik, ze jde o barvy, platno a tahy $tétcem, a presto stejné dobfe v dile vnimdéme
sublimovany vytiibeny zivot.""®!

K ospravedlnéni svého ,apolinského" statického jevistniho pojeti poukazuje Mejer-
chold na antické divadlo, které rovnéi vychazelo ze statické plastiénosti. V této letmé
poznémce spatfuje jako idedlni prostor arénni divadlo: trojrozmérny scénicky prostor
bez kulis, bez dekoraci. !

Jevrejnov

Protipélem ke Stanislavskému a k jeho tkole je divadelni basnik, reziser a divadelni
teditel Nikolaj Nikolajevié Jevrejnov. Proklamuje 1908 ,,Apologii divadelniho divadla"
a v sebevédomém dtoku proti tenkrat ,modernimuy divadlu® naturalismu a stylizovo-
ného divadla zakléda 1907 v byvalém St. Peterburgu své Starodavné divadlo, jeholk
repertodr sahd od stfedovékych mystérii a moralit pres Epanélskou divadelni renesanci
ke, komedii dell'arte. Tyto divadelni slohy minulosti se opét ziskavaji pro soutasnd
divadlo volnym reZijnim = pfepracovdnim, bésnickym inscenaénim umeénim, levrejnov
skoumd divadelni dg&jiny s védeckou zevrubnosti a dospiva k tezim, které jdou ai
na kofen problémii divadla. Jeho teorie vychazi z prvotniho divadelniho {nstinktu,
ktery predchdzi veskeré estetice a urtuje Zivot &lovéka, a dokonce znamend opravdova
rozvinuti Fivosti, Radost ze ztélesnéni, z pfedstaveni sama sebe, z promény, radost
z vyrazu, z reflexi, bytostna hravost vieho druhu spojuji se lJevrejnovovi v pojem
prvotni divadelnosti. Jde o to, znovu objevit , divadlo v zivote®.® Divadelni hra je jen
wléétnim pripadem této zakladni divadelnosti. Ona md zbavit zakrélou kazdodenni
radost ze hry zdbran a pout, osvobodit divaky druhotnym rozvojem hereckych schop-
nosti, pfedehravat fantastické moZnosti dané kaidému Elovéku - jako katarze nes
vyuzitého, netijiciho.

Jevrejnovav vliv na Tairova a Vachtangova je ztejmy, v predstavenich téchto velkych
divadelnich praktikti dochdzi jeho teoreticky plan splnéni.
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Tairov

zacing rezisérskou drdhu provedenim jedné pantomimy a japonské hry v Marda-
novové ,,Svobodném divadle’. Tairovovy ,,ReZisérovy zapisky! poddvaji presnou zpravu
o jeho vyvoji a pfindieji podrobnou dokumentaci jeho inscenaénich experimentd,

wInscenuji  Colombinin ' zdvoj. Naslouchdm z prizemku melodiim Dohnédnyiho a
z hudby se rodi nesmrtelné postavy Pierota, Colombiny a Harlekyna.

Hned se k sobé Pierot a Colombina vinou v tragickém objeti, Hned zaplanou sva-
tebni svice smrti. Hned se Harlekyn sviji v Tanci smrti rytmem kvapiku a umirajici
Colombina, Silend bolesti, klesd Pierotovi k nohém...

lak prevést na scénu ty néiné mihotavé postavy, pobufujici tény, podmanivé rytmy?2

Jok inscenovat pantomimu?

Coi nebyla pantomima prvetni formou divadla za casi Dionysovych a pfi kultu
Krisnové, nevdbila lid dychtivy podivané do fimského amfitedtru a neobrozovala se
na dlouhé cesté divadelniho umeéni stale znovu a znovu jako neklamnd zndmka za-
cinajici obrody divadia?

Nepokléddal jsem za moiné rekonstruovat pantomimu dévné minulosti, protozie ne-
hodlam byt starozitnikem...

Tapali jsme. Jak nddhernd viak byla nafe nev&domost, kdy# jsme se celé hodiny
odddvali Dohndanyiho hudbé, kdyz néma postava Pierotova se vzndsela v nekoneé-
nych prostorech a za nim pfi strhujicich bouflivych akordech klouzala Colombina,
kterd ztratila sviij svatebni zdvoj. A kdyz Harlekynovy Zerty jako mocnd boufe otfd-
saji vesmirem a kdyZ jeho hosté, otrocké vyplody Harlekynovy fantazie a moci —
viichni nahle strnou, jokmile se za zuréivich ténti harfy znovu wynofi Colombina. Divé
furie kvapiku dovriuji liché vitézstvi Harlekynovo a za poslednich vzdecht  flétny
prcha svétlo rozumu z bezviddného téla Colombining.

Ano, vsechno se odehravalo ve zcela jiné sféfe, nei jakou je nds viedni Zivot. Zde
se stietaly vécné postavy, odvéké formy praplvodni tvainosti lidské podstaty...* Bylo
nam ziejmé, Ze musime odmitnout Schnitzlerliv filistrovsky scéndf, jeho malichernost,
jeho dialogy (Colombina: Prchnéme! Pierot: Ale j& nemdm penizel), nebot by nds.
dovadél k nezajimavému ilustrativnimu gestu. Zstat mohlo pouze vé&né schéma po-

* Zde Tairov pokracuje: ... které ziétovaly s timto zivotem a svddély sviij posledni
zdapas, zdpas ldsky a smrti. (Pozn. prekladatele)
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sledniho souboje mezi Pierotem, Colombinou a Harlekynem a tento déj bylo nutné
prenést do sféry vasni vybi¢ovanych do nejkrajnéjdi miry, maximalniho vzepéti citu,
Pak by byla zbytetnd ilustrativni gesta, ktera prece jen zprostfedkuji déje, city o
slova v konvenéni podobé. Nebot za nejvyiSiho vzepéti citu nastupuje mi¢eni, Pan-
tomima naprosto neni pfedstavenim pro hluchonémé, kde slova jsou nohraiena gesty
— pantomima je predstavenim takové vyraznosti, takového odhaleni ducha, e pfi ném
slove zmird a misto ného se obrozuje pivedni déj. Jevistni déj v prvotni podobé,
jejiz tvar je nasycen vzepjatou tvaréi emoci, kterd si vynuti vyjadreni pfimérenym
gestem.

Tolike emotivni gesto muze vyjadfit uméni pravého divadia, umé&ni pantomimy.

,[Emotivni gesto®, ,,emotivni forma", — to byla pravé scénicka syntéza, k niz jsme
tapavym krokem sméfovali v své praci."3 /

Prvni sezénu zahdjilo Komorni divadlo, zalozené Tairovem, za véleéné zimy v Mosk-
v& roku 1914, Od. samého poéatku chtélo byt mistem nezdvislého experimentovéani
a zddrazhovalo jif svim jménem, Ze nechce byt iddnym divadlem ani lidovym, ani
pro siroké publikum. Kdyz Tairov v tehdejii t&zké situaci, tisnén dobovymi modernismy,
naturalismem a stylizovanym divadlem, tétko v nich nalézal nezavisly novy smér, pil-
klonil se k orientdInimu divadiu. :

,,Rozhodovali jsme se, ze v divadle zahdjime Kaliddsovou Sakuntdlou. Lakalo nés
mystérium, uchvacovala nds skvéla velikost, sila’ a néha tohoto dila, l&kala nds moi-
nost, e my prvni vnikneme do tajlii a postav indického divadia.

Pti tomto tkolu na nas nedihala ani zddné tradice, stiefici jinak pristup ke viem
ostatnim klasickym dilam. Véfili jsme, ze se pii této prdci spise budeme moci vymanit
z pout souéasného divadla.'3

Tairov cestoval do Pafize a do Londyna, aby v tamnich muzeich studoval indické
uméni. V&dél viak, fe tyto znalosti ho nesmi dovést ke stylizované vypravé, Védél, ie
inscenace se mife vyvijet a utvdret toliko v G&inné spoluprdci s herci. Rozhodl se,
36 zanedbd eventualitu stylové vérného indického kostymu a vytkl si za cil pouzit
v hojné mife neodéného téla.

,,Obnaiend, pomalovand, ve svobodném rytmu se pohybujici t&la hercli se jiz ne-
podobala uméle sestavovanym basreliefdm stylizovaného divadla. ObnazZené télo
shavovalo herce pout o poskytovalo mu vic moZnosti, aby se vyjadril vskutku emotivni
formou. Zdroven viak vznikaly zase jiné potize. Ukdzalo se, ze tyz herec, ktery aspof
trochu doved! nosit civilni od&v, ale kastym nosil ui uboze, nevédél si s nahym télem
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na scéné vibec rady. Vyiadovalo obrovského sili nauéit herce natolik milovat sveé
télo, aby jejich pohyb plsobil svobodné a cisté, aby se divdkovo oko nepozastavovalo
nad nahotou — jak se také ddlo pfi pFedstavenich Sakuntdly, — nybri aby ji pfijimalo
jako svérdzny jevistni kostym, phsobici radost.'

Tairov: stavi své divadlo na divdkové tvofivé sile. ,Podstatou divadla je vzdy déj,
vyjédfeny jen a jen é&inné jednajicim élovékem, to znamend hercem.'3 | kdyz v Tai-
rovovych inscenacich pisobilo nejsilngji vypravné uméni velkych malifli a scénickych
konstruktérii (Alexandra Exterovd, Natalija Gonéarovovd, Alexander Vesnin, Georgij
Jakulov), presto zaujimd v Tairovové divadle nejpfednéjsi misto herec. Tairov se pfe-
deviim zaméfuje na hereckou vychovu a zde se podstatné odchyluje od skoly Stani-
slavského, nebot nejwy§ stavi télesnou kulturu o pantomimu. Definuje, herce jako
tvlrei osobnost, kterd védom@ organizuje svij material (své télo), co nejdokonaleji
ovldda ‘své prostiedky (své télo) a vytvari tak autonomni umélecké dilo, jimz je herec
sam jako jednota mateéridlu a konecného vytveru.

+Z toho vyplyvd, Ze same chténi stat se hercem, citit 'se k tomu »povolanym« nebo
dokonce ‘»nadanyme, nemiize postacit k tomu, oby z diletanta ucinilo skutecného
herce.

Je zapotfebi ohromného pracovniho vypéti, pfipravného studia a vycviku, aby se
nejasné pfani a pouhé chténi proménilo ve skuteéné mistrovstvi, aby herec nevystu-
poval na scéné jen joko zdzraéné dité nebo nadany diletant, ale jako opravdovy
herec — mistr svého oboru.

K tomu je zapotiebi prdce, prace o zase prace.

K tomu je zapottebi zvlddtniho skoleni.

Zminil jsem se jiZ, Ze jedinymi herci v souéasném divadle, ktefi si uvédomuji vyznam
a také disledky, jak vyplyvaji z jejich zdvislosti na materidlu, jsou baletni herci. Jsou
to ostatné  jedini herci, ktefi prochdzeji dokonalou vychovou ve zvldstnich' skolach
a vynikaji po strance dokonalého uméleckého mistrovstvi. Nerozuméjte mi tak, Ze
snad vychvaluji soudoby balet a nemém k nému kritické vyhrady. To rozhodné nikoliv.
Pravda, mam rdad balet a vaiim si jeho vysledkid. Predstaveni baletu jsou pro mne
jeding predstaveni, pii nichz pocituji tviréi vzruSeni a skutec¢nou radost z dokonalého
tvirétho vylionu, ale to mi nsbréni, abych tu nevidél velké nedostatky a necitil, jak
zhoubnd rez femeslné rutiny a formalismu nahlodavé krasu klasicistického baletu a
ohrozuje toto jediné dokonale vyvdiené uméni.'¥

Tairov by chtél v ¢inohernim herectvi zavést jakysi ,,divadelni sbor" (Corps de
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Drame) po vzoru ,baletniho sboru'' (Corps de Ballet) — virtuézni vySkolenou mistrov-
skou skupinu vedle sdlistl, &inohemi skupinu, ktera by se omezovala na presnou
préci ansamblu. Tairoy. rozliSuje vnitini a vnéjéi hereckou techniku. ,,V Fizeni tviréi
viille a tvaréi fantazie, ve schopnosti vykouzlit s jeji pomoci libovelnou jevistni postavuy,
wvlddnout potfebné city — v tom spoéiva prdvé hercova vnitini technika. Cesta k ni
neni jednoduché a vede pfedevsim pies improvizaci.”® ' [

Od improvizaénich cviki Skoly Stanislavského nebo Mejercholdovy lisi se cviky Tai-
rovovy svym zaméfenim, vztahem k ,,objektu’ — jimz neni ani pouhy okruh scény jako
v divadle naturalistickém! (vnitini objekt, partner, rekvizita), ani pievaZné hledisté joko
v divadle stylizovaném, nybrz syntéza obou téchta slozek: ,Herec prece tvoii spoleéné
s partnerem a musi si byt stdle védom, Ze ma pied sebou hledisté a nikeliv po-
mysinou é&tvrtou sténu naturalistického pribytku.’3? i

Vn&jéi hereckou technikou je naprosté ovladnuti materidlu — hercova dechu, jeho,
hlasu, nohou a rukou, celého téla se viemi svaly a pohybovymi fenomény, celé jeho
fyzické ,ja", nikoliv jen jeho fyziognomie. j

Herec musi tedy zvlédnout sviij materidl, musi jej dobfe zndt, zamilovat si télo
natolik, aby je stale zdokonaloval a vytvafel tak z ného stale ohebné&jéi, spolehlivijil

. a' poslugngjsi ndstroj své tvirci vile. Hercovo télo se musi ozyvat jako kouzelné stra-
divérky jen na pouhy dotek mistrovy ruky, na pouhy zdchvév jeho tvaréi vile, a musi
pokorné ztélesnit jeho tvaréi zamér v celém proudu vyraznych forem, v michz se ods
razi nejjemnéjsi ‘odstiny hercovy vile a fantazie. !

Dosafeni takovéto schopnosti predpoklddd 'nesmirnou’ praci a  neustalé dannl
cvicéenl. : ! }

Herctim by mél slouzit za pfiklad tak skvély mistr'jako Rubinstejn. Bral sl s sebou
na' cesty cvignou kldvesnici, provézela ho i do vagénu, aby nepromarnil jediny den
bez' cviéenl. )

Jak usilovn& by mél tedy pracovat herec, vazany na plasticky nepoddajny, znocné
tvrdodijiny o proménlivy material! ]

Télo dnegniho herce se vskutku nepodebd: zdzraénym stradivarkéam, ale balalajce
se tfemi strunami, na niz se dd s obtizemi zahrdt primitivni Slagr nebo domnéle
.Zivotnd pravdiva" melodie, je# ale neni schopna vydat ze sebe slozitéjsi tony.

Aby herec opravdu rozvijel schopnosti a moZnosti vlastniho té&la, k tomu je zapo-
trebi dlouhé a systematické pripravy.

Povaiuji za nejvhodn&jsi otevfit Skolu pro déti ve véku sedmi az osmi let, a z nich
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vychovat herce pro syntetické divadlo. Nejschopnéjsi z nich by se mohly stat: pred-
staviteli hrdint 'a hrdinek, ostatni by tvofily tak nezbytny divadelni sbor, bez néhoz je
nemyslitelné opravdové &inoherni uméni.“® Tento ,,divadelni sbor' je predbéinou pod- i
minkou pro utvéieni takzvanych davovich scén, které vétinou hraji velmi neuméle
statisté, diletanti a herci Sarzi.

Letmo je nutné piipomenout, #e se tato koncepce herce velmi znaéné shoduje s po-
jetim Craigovym i Mejercholdovym, ackoliv se Tairov domniva, Ze ma ndzor zcela
opacny. :

Pro expresionistické divadle a predevsim pro pokusy Divadla Boufe je dilezity Tai-
roviiv déraz na utvaieni jeviétni mluvy podle rytmickych, dynamickych principl. Uvadi
za piiklad misto z ruské hry (Sténka Razin), kde jeho zena, herecka Alice Koonenova:
méla Fici nékolik slov, kterd neméla Zadny vyznam,

10 misto znélo:

Aj chjal bura ben

siverim size ¢ok

aj zalma

-aj gurmyz dzamdaj. .. i

Kamenskij (autor 'hry) se ndm napfed snazil namluvit, Ze to jsou perska slova, pak
se viak (ve vlastnim zdjmu) pfiznal, Ze bychom je v Zddném jazyku nenasli. Nicmén&'
je obecenstvo dychtivé vnimalo. Pro& asi?2 Nepochybné proto, Ze je hlas a zplsob
prednesu mistrovsky vélefioval do zvuku ‘a rytmu scénického tvaru,4

Tairov. mé pfed ocima jako kyzeny cil syntetické divadlo, kde bdasnik tvofi rukuv ruce
s re¥isérem a kde se malif a hudebnik stavajl jejich spolupracovniky. Sém se z&asti
podilel na vytvaieni bdsnické slozky jevistniho dila pii pfepracovavdni Hnamétd”, na-
piiklad Princezny Brambilly podle E. T. A, Hoffmanna a pozdéji Signora Formiky podle
tého? autora i Kamardda Ctvrtka podle G. K. Chestertona.

Revoluni politické uddlosti nepostihly Tairovove Kemorni divadlo natolik vyrazné
jako napfiklad divadlo Mejercholdovo. Rozvijelo se gisté uméleckym smérem. Ofzivilo
formy komedie dell'arte (Krdl Harlekyn v sezéné 1917/18), hrélo Claudelovu Vyménu
(1918) a jeho Zvéstovéni Panny Marie (1920) a ' slavilo triumfy: operetou »Giroflé-
Girofla” s vypravou lJurije Jakulova, s niZ se rozjelo na turné po Evropé (1923).
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Vachtangov

je 'z zaka Stanislavského (Tairov, Mejerchold a jini) nejvic spjat se svym  uéitelem,
o presto si vypracoval zcela svérdzny antinaturalisticky inscenaéni sioh. 1911 ho po-
slal Stanislavskij do Pafize, aby tam uspofddal vzornou inscenaci podle moskevského
prikladu, Maeterlinckova Modrého ptdka v Thédtre Réjane.

Roku 1917 ho uéitel povéfil vedenim Zidovského studia, které si pod ndzvem Habima
(hebrejsky: divadlo) ziskalo svétovou slévu. Vachtangov zde inscenoval joko prvni
priklad svého uméni chassidskou legendu Dybuk (tj. Duch), ponufe rozevlatou strafi-
delnou sondtu, Pres dvé st& zkousek (s dlouhou pfestdvkou pro nemoc) vénoval vy-
pracovani této jevistni formy, pfedznamenané expresionismem.

O této Vachtangovové inscenaci, jokoZ i o jinych, se dochovalo jen mélo zprav
otitjch svédkd, které ddle cituji, abych priblizn& charakterizoval tyto dilezité diva-
delni experimenty.

K Dybukovi: ,Jako sama hra kolisajici v ndladéch, jako feé vzpinajici se z jedno-
tvérnosti k extdzim, takové je i1 hebrejské herectvi. Jeho slozkami jsou napodobivé
detaily a stylizované tanetni motivy, Stradidelny tanec Zebrdkd kolem Silené nevésty
mohl inscenovat Hieronymus Bosch. Jednotlivé skupiny s mechanickymi, stereotypnimi
pohyby hradek vychdzeji z .Modrého ptaka”. Prizragnost méstaka strnulych jake na
fotografii vid&l takhle prvni Henri Rousseau. Tam maji pavod primitivni barvy, GZesy
a réby s nabiranymi rukavy ve svatebni scénd. Kazdé d&jstvi ma svou zakladni barvu,
Synagoga — ¢ernou a Zlutohnédou, jokoby v odstinech Franse Halse. Obtad zakli-
ndni neni Serosvitny, nybrz kiiklavé bily, zmir&ny svétlou modfi: je to pitevna dufe.
Koloristova barva zasahuje i do hereckych masek. Nejen kostymy jsou odstindny né-
kolika tahy Stdtcem v zdkladni barvé, také nos je modravé stinovany, tvafe a ¢elo
dostdvaji ndpadné &ervené a bilé ornamenty. Shor tvofi démoniéti artisté. Vousy, nosy,
klobouky a koftany se hemzi v bldznivé mozaice. VEim pronikd nehybnd bild maska
Leji, Zivot s maskou smrti." (Diebold)*

K Vachtangovové posledni inscenaci, Princezn& Turandot podle Gozziho-Schillera
ve vlastnim divadle-studiu 1922:

.Kdy# se zvedla opona, objevil se na scéné soubor v obvyklych vedernich Satech.
K tomu zazndla veseld, slavnoestni hudba. Po tomto uvodu se za&ali herci na otevient
scéné previékat, Dlouhy kus ldtky kolem hlavy. jako turban, pres ramena pfehozent
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hedvabné latka, a u# pred nami stal princ z Vychodu, Na hlavé €epitka a pod bra-
dou uvdzany bily satek, a uz se probudil k Zivotu stary véstec na dvofe Zinského cisafe.
Malé, drobounké, #ivé divky v &inském kostymu pfestavovaly scénu. Hlavni pfedsta-
vitelé si nasadili neproménné masky, jak je pfedpisuje komedia dell'arte: Truffaldino,
Tartaglia, Pantalone a Brighella.” (Jelagin)*2 Zanniové rozhrnou zdvésy a ,vidime
Zikmo stoupajici scénu, vptedu s pldorysem ostrych uhld, nalevo fantastickou Sikmou
stavbu s obloukem a balkanem, vzadu uprostied dvefni otvor, za tim viim Sedive
zdvdsy, nahofe provaziitd, odkud visi riizné provazy s pestrymi zavazimi, kruhy atd.
Brighella zvold: »Hople — pani a damy vyskodi v uspofddaném zmatku na Sikmou
scénu; znovu: »Hopl« — seberou s podlahy nejriizngjsi pestré Satky, stuhy a hedvébné
fabory a kostymuji se, rytmicky k hudbé. V okamZiku jsou hotovi a maji turban, plast
a véechno potfebné. Frak a bilou vestu nijak nezakrjvaji, Odtanci ze scény v rychlém
priivodu, ndsledovani maskami,

Tu se objevi Zest divadelnich délnic (s velkymi gisly na zddech), pfindseji se stale
presnymi, rytmicky expresivnimi pohyby svinuté baliky, stdhnou z provazisté provaozy,
tfi baliky na né zavést a vytdhnoul vzhiru jako kulisy, Mezi riznymi dekorativnimi
ornamenty ¢teme slovo »Peking«.

‘Objevi se Kalaf s/Barakem, hra zaéind. Je to komedie a zdroven parodie na ko-

_medii. Rafinované pouZiti svétla a barev neustdle divéka zaujimé pro pohddkovou
ndladu. Aby v ni nesetrvdval, nybrz aby se od ni intelektualné distancoval, zastréi si
Barak pii ie&i dlouhy knir pod bradu kvili pohedli o otrhany Timur, neZ se rozplace,
prohleddvd napfed veskeré kapsy svého fraku, a# nakonec vytdhne peélivé sloieny
kapesnik a nyni se odddva svému citu. Brighella upusti shora néco na scénu, pak
vold pfirozenym hlasem prince Kalafa: »Zavadskijl« (to byl herec, ktery hral Kalafa)
a prosi ho, aby mu to podal. V. mezihfe paroduji divadelni d&lnice nejen cely pfib&h
o 'princezné& Turandot, nybri i rytmicky precizni, upjaty sloh predstaveni; hra se sur-
realisticky sama popiré.' (Fechtner)

Stejné nezvykld jako tato hra byla i scénickd hudba, kterou Jelagin charakterizuje
jako jakysi vesely diez. Uiivala novych zvukovych barev a kombinaci, které vychazely
z improvizace stejné jako celd inscenace, napfiklad se hrélo na hfebeny, ovinuté
hedvdbnym papirem. Zékladni Vachtangoviv vztah k divadiu se projevuje v téchto
slovech: ,,Divak musi neustdle citit, ze je v divadle a vytrien ze svého véedniho Zi-
vota. Divadlo mé pro ného byt krdsnym prostfedim, neobvyklou slavnostni ptileZitosti.
Proto pouiivejte zafivjch barev: dbejte, aby divika provazeli na misto uvadééi v &er-
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venych, zlatem vySivanych stejnokrojich. Necht je i hudba zdfiva a slavnostni. Na
vrcholu dramatickéhe napéti ptipomeiite divakim znovu, je nemaji brat hru pfili§
vaing, nebot divadlo neni Zivot.4s

Mejerchold (il)

Od prvniho stadia Mejercholdovych experimentil v oblasti stylizovaneho divadla se
sretelng lig druhé stadium jeho experimentd po revoluci. Jako ,,vedouci statniho re-
sisérského studia® byl vidéim divadelnikem nového statu. Témét absolutni, hmotna
i autoritativni dispozi¢ni moc déld z jeho inscenaénich experimentl uddlost zvldit-
niho druhu,

Nékteré principy Mejercholdova divadla:

1. Holy, nevyzdobeny divadelni sdl s jakymsi , prostorovym jevidtém'! bez opony, bez
portdlu a bez kulis. Ptichody na scénu vedou hiledistém. Od holé pozarni zdi se od-
ré¥i kostra scény, vétsinou ocelové konstrukee, ktera md zpfistupnit prostor hereckému
pohybu do vyse, do hloubky i do gite, Svisle je cely prostor pouZitelny pro hru, ve
yiech fikmych sklonech a dhlech aZ k vodorovnému, Kromé jevistni podlahy se ukivd
visutych plosin. Prevlada pohyb. Dynamické konstrukce obohacuji statickou kostru
scény, Podle potfeby se pouZiva zdvizi, pohyblivych schodi, lanovych drah, jefdabi,
pojizdnych jevistnich vozd, provazovych zebfikd. Tyto jevistni konstrukce jsou ve zna-
meni konstruktivismu, sméru vytvarného uméni, ktery zalozil Tatlin.

2. Prdce s herci podle zdsad . biomechaniky®, uéeni, které Mejerchold vybudoval
po vzoru craigovské nadloutky. Pohyby hercii se maji stupfiovat a precizovat po vzoru
akrobatiky a gesta se maji stylizovat podle geometrickych vzorcl, pohyby se maji ra-
clonalizovat, ziskat pfesnost a tspornost.

3. Pohyb byl rovn&z zdkladnim principem jeho retie. Transformovdni textu do po-
hybovjch postupii: pohyb herct, pohyb mas, pohyb objekt. Priklady: Pri predstaveni
Crommelynckova Velkého parohdce (1922) byly na jeviiti veliké pohyblivé kotouée,
které zdroveh fungovaly jako méfidla pfislu$né vainé. Kdy# zufil podvedeny maniel,
otdéel se také zévratnou rychlosti jeho ketoug, zatimco ve chvilich pokojné nélady
se témé&f vibec nehybal. i

Ve hie Trust D. E. uzivé Mejerchold pojizdnych zdstén, které se neustdle pohybuil,
Rozdéluji jeviité na n&kolik proménlivych prostor, kde se souéasné odehrdvd riizny
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déj. Svételné kuZely a reflektory ohleddvaji krabicovité rozélenéné fasddy, které se
pohybuji sem a tam a mezi nimiZ se odehrdva ték i pronasledovani.

Pojizdné jevistni vozy, nesouci &dst scény, uréujici inscenaci Revizora — kde Mejer-
cholddv rezisérsky absolutismus prekroéil své meze. Scénické pfepracovdni basnického
textu, kieré patfilo jiz u Jevrejnova, Tairova a Vachtangova k pravim reiisérovym
a slouzilo za podklad inscenace, zachdzelo s Gogolovou hrou velice rigorézné, roz-
délilo pétiaktovou komedii v obrazovy sled patndcti epizod, zapojilo do textu scény
z Mrtvych dusi i Mejercholdem nové vymyslené postavy a déje a proménilo takhle
charakter hry v ostrou satirickou ,revizi' pomérd v starém méstanském Rusku.

Annénkov

je predevéim malifem, zabyval se vSak intenzivné divadelnimi problémy. 1919 dostal
reZijni Ukol. Poprvé se pokousel spojit formy cirkusu a &inohry a uvést v skutek ab-
straktni inscenaci. Zpracoval pro jevisté latku L. N. Tolstého (Prvni vinopalnik).

Prvni déjstvi se odehrdvd v pekle. Scénu tvoii obrovskd lana a sité, rozvésené kfi-
zem krazem po jevisti, rovn&Z visuté hrazdy a zdvésné plosiny, Herecké role prejimaji
akrobati. Pohybuji se v této linedrni, nepredmétné kompozici neustdle nahoru dold
‘a sem tam, — shora doll, klikatd, v pfemetech a otoékdch, — irredlnd plastika v pla-
noucim, proménlivém svétle. Himotnd hudba a sonorni sbory provazeji tuto akei, které
probihda simulténné a témér beze slov.

1921 zachycuje Annénkov své myslenky o nefigurativnim divadle pisemné: navrhuje
kaleidoskopické divadlo, provadéjici metamorfozy stereometrickych, mnohobarevnych
téles. Scénu joko kaleidoskopickou hru: chaos, podrobeny logice rytmu, cistou po-
divanou.#¢

El Lissitzkij

popisuje predstaveni suprematistického divadla:
+Na misté odevsad pfistupném o vsude otevieném vystavime konstrukci, to je sou-
stroji podivané. Tato konstrukce skytd hrajicim télesim veskeré pohybové moZnosti.




Proto je nutné, aby jeji jednotlivé dily byly posuvné, otoéné, roztazitelné atd. Rhznéd
visky musi rychle prechazet jedna v druhou, Viechno je zebrovitd konstrukce, aby ne-
zakrjvala télesa ve hie se pohybuijici. Hrajici télesa jsou utvéfena podle potieby o
libosti. Klouzaji, vali se a vznéseji se vzhiiru, v konstrukci nebo nad ni. Veikeré cdstl
konstrukce a viechna hrajici t&lesa uvadéji do pohybu elektromechanické sfly a elek-
tromechanické zafizeni o toto ustredi je v rukou jedince. To je tvirce podivané Ma
své misto uprostied konstrukce u rozvodovich desek viech energii. Diriguje pohyby,
vuk a svétlo. Zaping radiomegafon o nad mistem zni himot nadraZi, hukot Niagary,
buseni valcovny, Tvlirce podivané hovoii misto hrajicich téles do mikrofonu, spojeného
s reflektorem, nebo do jinych pfistrojii, které jeho hlas proménuji, podle charakteru
jednotlivjch figur. Sady elektrickych svétel se rozsvécuji a zhasinaji. Pohyby hrajicich
téles jsou osvétlovdny proudy svétla, lomenymi hranoly a zrcadlenim. Tak dovadi
tulirce. podivané nejelementarndjsi proces k nejvyssimu vystupriovani,

Pro prvni ptedstaveni této elektromechanické podivané jsem pouzil moderni hry,
kterd viak byla jeité psana pro jeviité. Je to futuristickd opera Vitézstvi nad sluncem
A. Krutonite, vyndlezce zvukové bdsné a vidce nového ruského bdsnictvi, Opera
méla premiéru v Petrohradé 1913, Hudbu napsal Matjusin (tvrttony). Malevic nd-
maloval dekorace (opona — &erny Etverec). _ |

Slunce jako wjraz staré svétové energie je strieno z nebe modernim  élovéikam,
ktery vzhledem k své technické pievaze si vytvari vlastni zdroj energie. Tato idea opary
je vetkdna do simultaneity uddlosti. et je nelogickd. Jednotlivé zpévni partie [sou
avukovymi bdsnémi. Text opery mé donutil, abych na svych figurindch uchoval néco
z anatomie lidského téla. Tvary jednotlivjch &dsti je nutné pokladat, stejné Jako
v mych pracich na Prounu za materiglovy ekvivalent. To znamend: Pfi proveden| se
Zervend, iluté nebo Eerné &asti figurin nenatiraji pfisluSnou barvou, nybrz se splie
vypracuji z vhodného materidlu, napfiklad z lesklé médi, matného zeleza atd."Y

Dalsi ruské experimenty:

Skladatel Skrjabin a malif Baranov-Rossiné wvytvdfeji 1919 noptofonicky koncert",
dosahujici souladu optickych a akustickych forem.

1919 zakladd Granovskij Zidovské komerni divadlo. (Na rozdil od Habimy, lterd
prend¥i prvky starého hebrejského melodramatu do tragické, mytické podoby, pra-
cuje Zidovské komorni divadlo radéji s fraskou, K jeho sldvé prispivaji dekorace
Natana Altmana, lsaka Rabinoviée a Marka Chagalla. V Pafizi slavi 1928 triumfy
vervou, dynami¢nosti a hrami barev.) Foreggerovy dilny (1922/23) byly vlastné &ino-
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hernim' divadlem, které snad jediné prakticky uskuteénilo futuristické varietni divadlo:
déj (agitaci), rozdéleny v jednotlivd é&isla a atrakce uréovaly akrobatika, klaunidda,
excentrika, Strojovy tanec, orchestr. himotu dopraovdzely podivanou (napfiklad revui
Tajemstvi Kanarskych ostrovii, 1923). 1920-22 Divadlo Proletkultu Sergeje Ejzen3tejna.
Disledné pouziti arénniho jeviité, cirkusové hry s artisty, herci a agitdtory, ,divadle
projekce’’. . s J

1922 vytvaii Vladimir Tatlin (zakladatel konstruktivismu) spoleéné s béasnikem Vele-
mirem Chlebnikovem abstraktni scénickou syntézu pod ndzvem Zanguezi,

Djagilev

Co do proslulosti a vlivu je nejvf¥znamnéjsi zaloZeni divadla Ballets Russes de Serge de
Diaghilew* (Ruské balety Sergeje Djagileva), Monte Carlo 1910-1929. Dosdhlo roz-
voje taneéniho umeéni v syntetickém' dile, pro néz dokdzal Djagilev zaujmout pfedni
malife a hudebniky své doby. Zorganizovani hudebniho, taneéniho, obrazového a bds-
nického Géinku v smyslovy celek je dilem Djagilevovym.

Zpoédtku se pouzivd dekorace jesté v konvenénim smyslu jako dopliku. Maliiskeé
kouzlo zhoucich a kvetoucich barevnych vytvord Leona Baksta ndlezi jesté ke konecné
fazi dekoraéniho uméni a dosahuje vrcholu v tomto zanru, Pfechedny stupen od scé-
nického obrazu k prostorové vypravé tvofi védomé ,moderni' kreace ruskych umélct
naptiklad Natalie Gonéarovové (predeviim jeji stylizované kostymy k Liturgii 1915)
a kostymy Michaila Larionova k Prirozenym piibéhtim (Histoires Naturelles), 1916 a
k Litce (Le Renard), 1922, vytvafejici fantastické metamorfézy lidsky zvitecich po-
stav a konstruktivistickd scéna Jurije Jakulova — Ocelovy krok (Pas d'Acier) 1927.
Vichni tfi umélci pfichazeji z Komorniho divadla Tairovova,

Souhlas s futuristickymi divadelnimi idejemi (v Rimé& 1917) uréuje Djagilevovu ten-
denci, aby v dalsich letech poskytl ,,avantgardé’’ moZnost volné experimentovat s vel-
kymi prostfedky svého divadla. Jean Cocteau je jednim z jeho poradci, Pablo Picasso
je jeho scénickym wytvarnikem a Eric Satie komponistou nejslavnéjsiho dila tohoto

* Soubor si vyminil ndzev Rusky baletni soubor pod vedenim S. Djagileva (po-
zndmka prekladatele).
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niho kostymu jako pohyblivé plastiky (jak ji razil Depero a disledné rozvijel Schlom-
mer). Picassovy kestymy jsou prostorovym ztvdrnénim par excellence a nejskvélejsim
piikladem kubofuturistické celkové masky. Jiné vypravy ve znameni kubismu, Georgese
Braquea, Juana Grise a Picasso, stejné jako ,volné” ndvrhy Giorgia di Chirlea,
Georgese Rouaulta a Henriho Matisse pro Ruské balety jsou orientovdny pfevaind
malifsky. Pii veskeré velkoleposti jednotlivich Fedeni pusobi jejich malba opony a po-
zadi joko zvétieny obraz, preneseny do formdtu portdlu. Scéna slouZi jako ,,moderni
galerie” &isté obrazové orientované vypravé, jejimiz pohyblivymi prvky jsou kostymy.
Je pfiznaéné, 7e sochafim se dafi prostorovéjsi a novodobéijii ztvarnéni jevistni ob-
lasti. Vynalézavosti a pouzitim novych materidlé se vyznatuje vyprava Koéky (La
Chatte) 1927, kterou pofidili rusti sochafi Gabo a Pevsner.

André Derain se podilel na tomto divadle nejen jako malif {opona, scéna, kostymy,
‘plakdty: napsal na Ressiniho  hudbu balet Fantasticky kram {La Boutique Fantas-
que), 1919, jako i jiné baletni texty (Jack in the Box, 1926).




| Divadelni reformy v Némecku

Divadlo jednotného stylu (Stilbiihne)

,Slavnosti Zivota a uméni. Divadlo nejvysim kulturnim symbolem' — tento progra- |
movy spisek malife a architekta Petra Behrense vy3el roku 1900 a zahajoval rozmanité '
snohy o divadlo jednotného stylu. Georg Fuchs se chape Behrensova podnétu a pite
Myglenky o slavnostnim divadle (Ideen zu einer festlichen Schaubiihne, 1903). K prvnim
praktickfm pokustim dochdzi v Mnichovském uméleckém divadle, které vzniklo za
mnichovské umé&leckoprimyslové vystavy 1908. Spolupraci architekta Maxe Littmanna,
malite Fritze Erlera, hudebnika Maxe von Schillingse a divadelnika Georga Fuchse
se vytvofilo experimentdlni prostfedi, které na sebe upoutalo velkou pozornost (pFede-
vim inscenaci Goethova Fausta). Ustfedni problematikou je zde podil wytvarného
uméni na jevi$tnim ztvérnéni. Programem je bdsnickd pravda proti realité, pouZiti
svétla jako sugestivniho vyrazového prostiedku, plastické Elenéni na zpisob obrazu
a reliefni scéna, vytvarejici pohyblivy barevny vlys postav,

Peter Behrens uvdadi hlavni rysy divadla jednotného stylu takto: ,Vztah jevistni
malby k piib&hu mél by se zde utvdfet stejné jako vztah hudby k opernimu libretu.
Wagnertiv vyrok, 7e hudba ma pfidévat, co slovo nemiize fici, by se mél rozsiit jesté
na malifstvi a vést k pofadavku, Ze dekorace, pokud ji pouZijeme, rovnéz pfidava
n&co nového, co miZe vyslovit pouze malifstvi Vytvarné uméni mé na scéné ,roze-
zvudet zpév svjch &ar a dat zaznit harmonii svjch barev'!

1914 shrnuje Hugo Ball vysledek pokusti Uméleckého divadla o vytvoreni divadla
jednotného stylu® a zéroven se pokousi obnovit jeho zdméry a principy ve Scéné
nového uméni, pro kterou si zajistil spoluprdci Wassily Kandinského, Paula Kleea a
Franze Marca. Vélka zmafila uskuteénéni tohoto divadelniho projektu.

Podrobnéjii viklad o scénickych reformach musil by se pfedeviim zabyvat inscena-
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cemi Maxe Reinhardta, jen spolupracoval s malifi jako Georg Menzel, Edvand
Munch, Lovis Corinth a Max Sleevogt, a piedstavenimi Diisseldorfské cinohry vedes
né Louisem Dumontem a Gustavem Lindemannem. Zde lze tyto pokusy, které majl
charakter pfedbéiného stadia daldich dislednych reforem, uvést toliko jako pfipravu
a predpoklad.

Expresionistické divadlo

wawa

Nejranéj$i pokusy zaéinaji u Oskara Kokoschky, jehoz hra Sfinga a hastrog, kurié:
zum, se hréla jiz 1908 ve Vidni o je vedle frasky Alfreda D&blina Lydie a Maxiéek,
hlubokda poklona o jednom dgjstvi (Strasburk, 1906) poidtkem nové dramatické tvorby.
Oskar Kokoschka davé jako malif, refisér a basnik expresionistickému divadlu impuls,
presahuijici jednostrannost malifské, reZijni Ci literarni koncepce. Své hry si sdm in-
scenoval a byl rovnéz autorem jejich vypravy (1917 v Albertové divadle v Draid'anech,
1919 v Komornim divadle Némeckého divadia jako predstaveni’' Mladého Némecka:
Job'a Hotici kef).5 Skepticky Alfred Kerr, pro expresionismus nikterak nadseny, plie
o téchto predstavenich: ,,ReZisér Kokoschka nema dnes nikcho scbé& rovného. Rovniti
mluveny zvuk stupfiuje se u ného do krajnosti jako v hudbé&... Jeho obrazy nejsou
symboly myélenek, dokonce ani symboly citi. Obrazy jsou u n&ho zkratka obrazy; jsou
to podivuhodné obrazy; — mnohdy se v nich objevi vzddleny ndznak éehosi posvat:
ného a osudového, zcela neurditého; na deset viefin. Barvou zuSlechténé polosnénl,
Se zachvévem hrizy, zkalenim, stinem, neuréitym zableskem, téméf nepodstatnym
dohasinanim.

U Kokoschky leccos piisobi nerozumnou krdsou jako lidovd pisef. VSechno oplyva
nesmyslnou nddherou. Leccos je vyhruiné, milé, slavnostni; nikdy nevime pro¢...
Nicméng a jedté jednou: plisobi dojmem na cely Zivot, jok Kokoschka své rytmy umi-
réni, své mrtvolné zvuky, své rekviem temného smyslu prevadi po viem ndramném
zmatku tviréim zpisobem joko rezisér v barvy, Srafovéni a takty, v nejrizngjsi de-
crescenda rallentanda o prodlevy. Zlstane uZ nejsakrdlngjdim a svymi tény nejvic
odstifiujicim ze viech dnefnich mistrd,"s!

Kokoschku a Stramma poklada Alfred Kerr za skuteéné mistry expresionistického

divadla @ k témus zavéru dospiva pod jinym zornym Ghlem Paul Fechter,5?
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Aviak otazka ,,Co bylo expresionistické divadlo?" byla by zvlastni kapitolou a pre-
deviim kapitolou dé&jin literarnich,

Zatimeo naturalistické divadlo mélo svd stylotvornd stfediska, napiiklad Antoinovo
Théatre libre v Patizi, Die freie Bithne Otty Brahma v Berliné nebo Moskevské umé-
lecké divadlo Stanislavského, adné ,Gstfedni expresionistické divadlo®” nikdy ne-
existovalo. Dila ,,expresionistickych dramatika” — ktefi se ostatné brdnili zafazeni pod
heslo ,,expresionismus” a byli spife politicky tendenénimi bdsniky jako napfiklad
Walter Hasenclever, Emst Toller a Friedrich Wolf, nebo kubisty jako Georg Kaiser,
nebo surrealisty jako Iwan Goll — hréla méstskd a statni divadla v nejriznéjsich mis-
tech. Ob&as byli k vypravé pfizvdni expresionisticti malifi (Felixmiller, Karl Jakeb
Hirsch), aviak tendence k pfendseni expresionistickych obrazil ve velkém méfitku na
celé plochy kulis ‘o zadnich prospektil nedospéla az k disledkiim nového 'divadla
jednotného stylu. Dramatickd tvorba byla bud' zcela uréena slovem a zcela na slové
vybudovéna, nebo spoéivala na politickém, mordlnim,, filosofickém Gcinku. Jiz 1916
pozadoval Walter Hasenclever v manifestu Divadlo zittka divadlo pro uméni, politiku
a filosofiis ,Které divadlo by si nekladlo za cil zménu stavajiciho svétal Véfme,
6 pratelé, e &ervdnky basnikt nemize iz zhyzdit slunce jakkoliv talentované kulisy. ..
Nestavie u¥ na scénu ¥adné stromy, ale pracujte se svétly a stiny; nedélejte uZ vy-
pravu pro #adné prizraky, cle dejte zaznit hudbg! Soustfedte se na co nejmensi
prostory a na co nejméné lidi, a kde se vam nedostéva perspektiv, naucte se tan-
git... Zde prejima jevistd dlohu média mezi filosofli a Zivotem, nebot umoziuje
prvotni posvatné extdze...'s® Dnes se vedle sebe fadi bez ladu a skladu tendence,
které se viechny hlasi k souhrnnému oznaeni ,expresionismus': Recitaéni divadlo
(Sprechbiihne), kterd se klene nad celou velkou oblasti od deklamace monologickych
lyrickjch dramat o% k aontikizujicim chérickjm formdm a usiluje o vytvateni jakési
techniky ,zvukorytmické feci®.

Tribuna '(Die Tribiine) — misto vetejné #aloby, promluvy, provoldni a agitace. Poli-
tické agitaéni divadlo — z&asti podle ruského vzoru. Tanecni divadlo {Die Tanzbiihne)
expresivnich taneénikd jako byli Mary Wigmanova, Gret Palucca, Valeska Gert, Ha-
rald Kreutzberg, Alexander von Swaine a jejich ugitel Rudolf von Laban.

Recitaéni divadlo projasiiuji viziondiské svételné efekty, jok to popisuje Reinhard
Johdnnes Sorge v refijnich poznémkéch k svému dramatu Zebrak (1912). Z ducha Feéi
pokoudi se divadlo stdle znovu a znovu doschovat magického Géinku. ReZisérem to-
hoto divadelniho slohu byl Berthold Viertel. V' sbhorniku Nové divadlo — vyzva (Die
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neue Biihne, eine Forderung, 1920) pise: ,Véci jsou Zivymi bytostmi, jednajiciml oso-
bami a paifily by na divadelni program, flétna  Hamletova stejné | jako viesoviité
v Strammové Lugni nevésté; predmét, ktery nepatii na divadelni program, nema
co pohledavat ani na scénd. Véci jsou mrtvé jen zdanlivé, ale jakmile zazni zvonek,
musi ofit. Jejich démonignost u Strindberga neni vfjimkou, nybrz dramatickym 24~
konem, jeni dosdhl agresivni platnosti. Dekorace vlastné znamend neexistenci rezie,
Tak lze sprévné postihnout vyznam tohoto zde mihavého pojmu. Ne tedy obraz, ale
smysl obrazu. Viechno' na scéné budii jen pfislusnou souddsti celkového herectvi;
viechno spoluvytvafi magicky Ggin divadla. Kaidé gesto budii stiedem déni, kaidé
slovo jen a jen onim Casto vzyvanym, zfidka viak se objevujicim protagonistou {hatiog

Ludwig Marcuse uvddi v své studii Expresionistické drama (1924) jako podstatné
charakteristikum prostorevost: ,Empiricky prostor je ovéem zanedbdén. Krajina €l po-
koj nejsou individualizované. V. empiricky  individuding charakierizovaném prostoru
nestoji empirické postava, nybrz bytostnd podstata kazdeého individua si vytvafi svij
vlastni prostor vyzafovdanim; souhrn téchto harmonujicich nebo bojujicich prostorii je
oblasti dramatu. Prostor je materializaci bytostné podstaty. Tak se stava prostorem
dynamickym na rozdil od fixniho, statického prostoru empirického Elovéka. 58

Tyto zasady piipoustéji juko krajni moznost expresionistického divadla jakousi ,je~
vistni maogii”’. Jeden z nejrozvainéjsich a nejpoucenéjich  kritiki a priznivel ,ex-
presionismu'’ Kurt Pinthus vyznaéuje hlavni linie v svém ¢lanku Magie divadla a di-
vadelni kritika (1920):

.Vlastnim zdrojem divadelniho Gcinku je dynamickd sila, kterd vznika z nejhlubiiho

vzrudeni a piisobi hereckou akci nejvétsi neklid ... Refisérovi je zakdzdno vie, co

rozvoji a Gcinku této sily brani, je mu dovoleno viechno, co ji miZe vystupiiovat. Musi
pracovat s hercem tak, aby v tomto znéjicim a pohyblivém ndstroji' se odpoutala ¢o
nejintenzivnéji podstata bdsnického dila a podstata zvlastni postavy, aby skrze herce
jako prostiednika proudila na divéky magie divadla co nejsilngji. .. Jeviité je mistem,
kde lze vidét a slySet vzru$eného. clovéka. Neni mistem, kde by se mély ukazovat
obrazy, jei patii do oblasti malifstvi. Velké divadelni uméni vech ndrodii se sou-
sttedovalo nha podobu élovéka a jeho sily, opomijelo podle moZnosti dekoraci. ..
Dekorace a pomocné divadelni prostedky maji své opravnéni jen tam, kde jsou s to
zesilit G&inek lidskjch 'moZnosti... tedy :pravé co nejméné v  realistickém pro-
stredi, nybri spite ve scéndch fantastiéna neobvyklosti; kde lidské sily se setld-

vaji se silami kouzelnymi, plsobicimi na Elovéku nezavisle. Hra na divadle musi co
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nejvice zatla&it scénicky obraz a uchovdvat jej v neutrdini podobg, aby basnické dilo
rozlozila viemi lidskymi vjrazovymi prostiedky v pohyb, za pomoci, jak jiz feceno,
prostredkii vné &lovéka, které mohou vystupiiovat hybné sily a jsou s nimi spfiznéné,
zejména svétlo, Tak hra na divadle rozkléda bésnické dilo v pohyb hlasu, v pohyb
tvdfe o t&la, v pohyb a postoj/lidi k sob& a od sebe v prostoru;, a predevsim ve vy-
zafujici odusevnély, niterny pohyb, jen# fdi a utvaii veskery pohyb fyzicky a v némz
triumfuje ono magické plus.” !

lak poznamendvé Kurt Pinthus v své zevrubné uvaze o divadelni kritice, nelze
,magii divadla® definovat jako exaktni pravidlo, nybrz ,lze ji nalézt pravé v onom
nedefinovatelném, co vyzaiuje z atmosféry bdsnického dila, herectvi a inscenace jako
totality nejzakladné&jsich hybnych sil."*5$

Uvedené citaty mohou v tomto struéném prehledu jen nastinit nékteré zésady ,ex-
presionistické” divadelni koncepce. Pomijeji dramaturgické zdsady a literarni podobu,
zachycené a prozkoumané jiZ v mnoha knihdch — napfiklad v Anarchii v dramatu
(Anarchie im Drama) Bernharda Diebolda, v Extatickém divadle {Das extatische
Theater) Felixe Emmela a jinych.

Na zdvér budi# citovany pozndmky dileiité pro jevistni praxi, které pife lwan Golt
v predmluvé k svému dilu Dvé fratky — Nesmrtelni: ,Zcela se zapomnélo, Ze prvnim
symbolem divadla je maskd. Maska je strnuld, jedinecnd a naléhavd, Je neproménnd,
nelze ji uniknout, je osudem. KaZdy md svou masku, o ¢emZ clovék v antice mluvil
jako o své vin&, Déti se této masky boji a strachy k¥icl. Samoliby, stfizlivy &lovék by
se mé&l znovu ugit kiiget. K tomu je zde divadlo. Nepfipadd ném také velice casto
vynikajici umélecké dilo, éernossky bih nebo egyptsky krdl, jako maska?...

Uméni md é&lovéka vratit zase do détstvi. Nejjednodus$im prostfedkem je groteska,
kterd by viak nedrézdila k smichu. Lidskd monoténnost a hloupost jsou tak enormni,
fe s nimi néco svedeme pouze enormnostmi. Nové drama budiz enormni. Nové
drama bude proto poutivat viech technickych prostiedkd, které dnes ptsobi stejnym
Geinkem jako maska., Mdme tu napfiklad gramofén, masku pro hlas, elektricky plakdt
nebo megafon. Herci musi mit na tvafi piehnané masky, podle nichz se jiz zb&inym
pohledem dd poznat charakter (pfili§ velké ucho, bilé o&i); nosi koturny. Témto fyzio-
gnomickym nadsdzkam, které notabene sami jako nadsdzky ani nechdpeme, odpo-
vidaji vnitfni nadsdzky déjové: situace miZe byt postavena vzhiru nohama a aby pi-
sobila’ naléhav&ji, mize byt virok casto vyjadien protikladem. Bude to plisobit pfesn&
tak, jako kdyz se dlouho divdme upiené na Sachovnici a zdhy ndm Eernd pole pfi-

46



padaji jako bild o bild joko gernd: kde jsme jiz u samé pravdy, tam se pojmy
kiizi .. ./"o8 § '

Divadlo Boure (Sturm-Biihne)

Jako priklad expresionistického divadla piisobilo' Divadlo ,Boufe” mimo méstska o
statni divadla, kterd se prileZitostné a casto povrchné ujimala expresionistickych je-
vistnich dél, a usilovalo predeviim o vytvofeni scénickych prostiedkd k inscenacim
dramat Augusta Stramma. Ze studii Strammova dila vznikla teorie slovniho projevu,
kterou rozvijeli stoupenci Divadla ,,Boufe’. Z jeho dila potom vychazi i podnét k ,tec-
fii jevidtniho uméni, Herwarth Walden pfichazi s proklamaci: »+Z 'nasich smysltt a na-
$imi smysly se vytvaii uméni. S rozumem nemd nic spoleéného. Rozum je paméti
smysl@, uméni je jejich podobou. Divadlo je tvarem znéjicich barevnych forem. Z to-
hoto pojeti vzesly pokusy ,,bouflivaki‘.5?

. Na divadie nikdy nezéleZi na tom, co se fika. ZaleZi na tom, jak se slovni spoje
umélecky utvéieji ténickym spéadem feéi. Jiz v Zivoté je vyrazem/ nejsilnéjsiho a nel-
hlub&iho vzruseni nikoliv slove, nybrz neartikulovany zvuk. Kazdy vyraz niterného po«
hnuti je spjat s vndj§im télesnym pohybem; s pohybem, projevujicim ndpadny orga-
nicky vztah ke zvuku a k citu. Protoze uméni uZ je pravé uménim a ma za svij Jediny
vjrazovy prostiedek pohyb, miiZe utvdret i klid pouze jako \pohyb. V uméleckém dile
nelze jednat automaticky jako v Zivoté, nebot umélecké dilo je &asové a prostorovh
ohraniéené. Umélecky ZFivot uméleckého dila musi se dovriit v case a prostoru,'®

Prvni predstaveni Divadla ,,Boufe! se konalo s vylouéenim vefejnosti na podzim 1918
v rdmci spolku Divadlo ,Boufe” (Sturmbiihne). Hrdla se Sancta Susanna Augusta
Stramma. Jeviétni ztvarnéni a refie: Lothar Schreyer. Seéna: pozadi v polokruzich,
koncentrické prstence ve vyrazné Zluté, éervené, modré a nakonec éerné barvé. Pied
touto duhovou sténou se odehrdval na nékolika stupnich déj. Kostymy ve vyraznych
barvéch a geometrickjch tvarech. Zarovefi se vyuzivd nahého téla. Slovné zvukovy
vyraz ma podobu ,zvukové rytmické fedi',

Lothar Schreyer pokracoval v pokusech v duchu Divadla , Boufe’ v svém hambur.
ském divadle Boj (Kampfbiithne) a pozdéji jako prvni vedouci divadla ve vymarském
Bauhausu. Poutival predeviim celkovjch masek (figurin) jako ,obrazli promény Elos
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v&ka, jako symbolli moznosti, které se v Elovéku staly duchovymi realitami a presdahly
pouhé prirozené spojeni téla a duse svazkem s kosmickym Fadem®. |

+Scénické umélecké prostiedky se utvareji ze zakladnich tvarh, zékladnich barev,
zakladnich pohybl a zdkladnich ténl. Zékladnimi tvary jsou matematickd t&lesa a
plochy. Zakladnimi barvami jsou éernd, modrd, zelend, &ervend, Zlutd, bila. Zaklad-
nimi pohyby jsou pohyb vodorovny a svisly, vzestupny a sestupny, otvirajici se nebo
zavirajici se pohyb spirdlovy, Zdkladnimi tény jsou &isté tény. Spojovani: zdkladnich
forem v uméleckém dile se fidi zdkony uméleckého celku a jednoty.!"

Dalsim spolupracovnikem divadla Boufe je sochaf, basnik a rezisér William Wauer,
ktery se jiz 1906 v provoldnich a kritickych prispévcich podilel na ,reformé divadla®,
inscenoval u Reinhardta a také tvofil filmy. Divadlu Boufe vénoval provedeni své
pantomimy ,,Ctyfi mrtvi Fiamettini' s hudbou Herwartha Waldena, Drazdany 1920.
Programovy ¢&ldnek v éosopise Sturm-Biihne 1918 uvadi tyto zdsady: ,Herectvi je
uménim vyrazu »lidskéhow stejné jako malitstvi je uménim vyrazu »barevného«, hudba
»zvukovéhos, sochafstvi uménim vyrazové schopnosti wtvarus a bdsnictvi uménim ‘vy-
raznych »slove. V8echna uméni jsou tedy v podstaté stejnd, jen umélecké prostiedky
jsou rozdilné. Tam je prostiedkem uméni &lovék, jako je jim zde w»barvae »tone,
shmota« d sslovox. V herectvi viak vrcholi veskeré uméni »vyrazus, nebot veskeré
uméni chee vyjadrit néco wlidského«. Aviak herec md k dispozici jako clovék uZ sam
v sob& o sdm sebou »viechny moZné« vyrazové prostredky; pouZivd rovnéi vyrazovych
prostredkéi jinych uméni. Protol miiZzeme herectvi pravem oznaéit za suméni vyrazu
ve viem viudye Vytvafeni basnického dila jevitnimi prostfedky piislusi rezisérovi,
ofiveni tohoto wytvoru herci. Herec tvofi szivote, Basnik ndm o Zivoté pouze vypravel.
Rezisér jej organizoval, uréil v prostoru. Herectvi ndm jej poskytuje. Hrat bez n&jakého
posilhévani po védomych spojitostech — zcela pod dojmem okamziku ~ to znamend
hrat jako velky umélec a jako ~ dit&.'"®2

V. listech Divadla Boufe uvefejiiuje Kurt Schwitters své manifesty Merz-divadla '
(Merzhiihne) jako zcela origindlni podivané vytvafené divadlem pohybujicich se pred-
méti a proménlivych vztahl, joko divadlo materidlu, kieré prendsi ducha Schwitter-
sovych kolaizi a skladanek do divadelni dynamické syntézy.

Tento impuls pfesahuje jiz tendence divadla Boute aije dokladem nikoli ;,expresio-
nistického", nybri ,,dadaistického’ pojeti. '

Na okraj ptfipomefime jesté jing ndvrh. Bruno Taut napsal a nakreslil 1919 sarchi-
tektonickou &inohru” pro symfonickou hudbu: Stavitel svéta (Der Weltbaumeister).
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Dilo, vénované pamdtce Paula Scheerbarta, vyilo joko kreslené libreto pro plastics
kou hru tvard.,,Tma o rozsvécovdni svétld, zména barvy, promény mimoanekdotického
druhu jsou pfimo jakoby vytahovany z hloubi jevisiniho prostoru. Dusledkem, plynou-
cim z tohoto postiehu, je tato architektonickd &inohra. MiZe plisobit zcela dramatic-
kym dcinkem; ma vnitiné logicky dé&j, jehoZ nositelem neni &lovék, nybrz celd scéna.
Viechno, co délaji lidé, zistava pochopitelné antropomorfni, rovnéz déj zcela kos-
micky musi vyvérat z lidské fantazie, z lidského citéni a mysleni. Postag&i hra vynofuji-
cich se a pomijejicich tvarii a barev ztopenych ve velky pfival ténl. Pouze bez pros-
toru se nelze obejit, bez hlubokého jevistniho prostoru. Prostor nekonecné hluboky je
klinem, z néhoz se rodi vSechno: tvary, barvy, svétlo — stejné jako chvéjivy tén ne-
koneéného zvuku;, z néhoi pryiti hudba."¢?

Kandinsky

Rovné: jeho plan vychdzi z hudebniho zdZitku. Ve vzpominkdch pise o predstaven|
Lohengrina: Vidél jsem v duchu viechny své barvy, objevily se mi pfed ocima. Ry
sovaly se pfede mnou nespoutané, téméf nesmyslné linie.”é .

Jeho prvni manifest (O scénické kompozici, Uber Biithnenkomposition, 1912) ab-
sahuje kritiku Wagnerova syntetického uméleckého dila (Gesamtkunstwerk), O spo-
jeni jednotlivych uméni, které bylo cilem Wagnerovym, hovoii Kandinsky jen juko
o spojeni ,vné&jsiho razu". ,,Niterny zvuk" pohybu se tam nikterak neuplatiiuje. Kromé
toho Wagner stfidavé podfizuje jednotlivé slozky navzdjem, slova hudbé a hudhbu
slovu, Wagner zistal v textu pfili§ poplatny tradici, nevytvofil Zadny pohybovy text
a nakonec — v tom je jédro Kandinského kritiky Wagnera — opomenul prvek barvy
a malitské formy.

Vn&jii syntézy 19. stoleti (drama 4 hudba = operg, drama - hudba | ta-
nec = balet) se uskuteériuji tradicnim postupem. Kandinsky naproti tomu objevuje
wniterny zvuk”, vnitini jednotu slozek. Navrhuje pouzit jake prostiedku pouze niter-
ného zvuku jedné slozky, skrtnout vnéjsi pribéh (d&j) a zanedbat vnéjii souvislost
(..vnitini jednota je vn&jii nejednotnosti posilena a dokonce vytvarena®).

Kandinského scénickd kompozice Zluty zvuk je jednim z prvnich textli, které vy-
tvareji toliko malebné obrazovymi slotkami nepfedmétnou dramati¢nost v syntéze
¢istych elementdrnich souéasti (barva, linie, tvar, pohyb).
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. Mald scénickd kompozice Zluty zvuk je pokusem, jak Cerpat z tohoto zdroje. Jsou
zde tii prvky, joko vnéjsi prostiedky vnitfni hodnoty: ;

1. hudebni ton a jeho pohyb, :

5. télesnd dufevni zvuk d jeho pohyb vyiddieny lidmi o piedméty,

3. barevny tén a jeho’ pohyb (specidlni scénickd moznost).

Drama zde tedy nakonec sestavé z komplexu divékovych niternych proZitki (du-
$eynich vibraci). i i

«ad 1. Z opery byla pfevzata hlavni sloika — hudba jako zdroj vnitfnich zvuled '~
kterd navenek nemusi byt naprosto nijak podfizena pribehu. a2k

ad 2. Z baletu byl prevzat tanec, ktery zde figuruje jako abstraktné plisobici.pohyb
s vnitfnim zvukem. i ! f

ad 3. Barevny tén nabyvd samostatného vyznamu a zachdzi se s nim jako s rovno-
pravnym prostiedkem. \ _ .

Viechny tfi prvky sehrdvaji stejné diilezitou dlohu, zlstavaj navenek samostatné
a zachdzi se s nimi stejn&, to znamend, ¥e se podfizuji vnitinimu cill,

Hudbu lze napfiklad zcela opomenout nebo odsunout do pozadi, pokud G&inek
napfiklad pohybu je sdostatek vyrazny a mohl by byt silnou spolutidasti hudby osla?
ben. Vzristé-li pohyb v hudb&, miZe tomu odpovidat zeslabeni pohybu v tanci, ¢imz
oba pohyby (kladny a zéporny) nabjvaji vetsi vnitini hodnoty. Je moind fada kombi-
nach, které se pohybuji mezi dvéma poly, spoleénjm Géinkem a opag¢nym (&inkem.
Ptedstavime-li si to graficky, mohou se tfi prvky pohybovat zcela vlastnimi, navenek
nezédvislymi cestami. Slova bud' semotného nebo spojeného do wvét lze pouZit k vy-
tvoteni jakési »ndlady«, kterd osvobodi. nitro duse a ugini je vnimavym: Zvuku lid-
ského hlasu lze poufit i v &isté podobé, to znamend aniZ je zkalen slovem, smyslem
slovo!s® ;

Prvni strénka ddvda predstavu o neobvyklé basnické koncepci Kandinského:

wZluty zvuk, scénickd kompozice (hudebni éést je dilem Thomase von Hartmanna).
Hraji: Pt obrh, Nezfetelné bytosti, Tenor (za seénou), Dité, Mu¥, Lidé ve splyvavych
odévech, Lidé v trikotech, Chér (za scénou):
 Prolog: : f

Zpryu hluboké hlasy:

Sny tvrdého spénku... A sténdani skal...
Otdzka véénd zni z narazd ker...
Nebe se chvéje... a kameny... taji...
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Do vyie strmi zed' neviditelna...
Vysoké hlasy:
Slzy a smich... Hlas modlitby v kletbach...
Radostny scuuhlc:s a nejkrutsi bo; f : :
Vsichni: ; 0
Cernavé svétlo... v den... nejslunnéjsi. .. ' |
(Rychle a ndhle konéi) ©
Stin svitici ostfe za nejhlubsi tmyl"é
tedinym praktickym prikladem, na némz mohl Kandinsky svou abstraktni jevistn( syn-
tézu ukdzat, byla inscendace Obrazkt z vystavy Modesta Musorgského v Bedfichovit
divadle v Dessau 4. 4. 1928, Musorgskij zkomponoval hudbu' k Sestndcti obraziim,
které vidél na vystav&. ,Pfedmétem” jeho hudby nejsou viak malované 'obrazy, kiaré
patrné byly naturalistické, nybri Musorgského zdzitky, .které zdaleka presahovaly
obsah malby a nalezly &istd hudebni formu". Proto byla ‘Kandinského tviiréi fantazid
osvobozena od pfedmétného zpodobem navod(, Navrhl formy, které ho napaduly
pl’J poslechu hudby. ] } |
»Hlavnimi prostiedky byly: : !
1. tvary samy, : | !
2. barva na tvarech, k &emui pfistupovala
3. barva osvétleni jako prohloubené malifstvi,
4, samostatnd hra barevného svétla a '
5. s hudbou spjatd wstavba ka¥dého obrazu a pokud bylo nutné i jeho rozklad.
Priklad: Stary hrad. Jevité je oteviend, ale zcela temné (v hloubi umistény &erny
plySovy zdvés tvofi »nehmotnou« hloubku). Pfi prvnim espressivu se objevi v hloubce
pouze tii dlouhé svislé pruhy. Zmizi. Pri dalim espressa\ru se zprava vsune velky cer-
veny prospekt (dvojitd barva). S
Poté se stejné tak vsune zleva zeleny prospekt. Z propodla se vynofi stfednl figura.
Intenzivné se barevn& prosviti, Pfi Poco Iurgumente svétlo neustdle sldbne, ai pii
pianu nastane temnota. Pfi poslednim espressivu se ‘objevi — stejné jako na poédtku
— tfi pruhy. Pfi poslednim forte ndhle tma."é



Funkcionalistické divadlo (Die Bauhausbiihne)

Walter Gropius definuje jeho tkol takto: Jeviétni dilo je jako orchestrélni jednota
vnitiné pfibuzné s dilem stavitelskym. Jako v dile architektonickém opoustéji viechny
slovky své vlastni j&, aby se uplatnila vy$3i spoleénd Zivotnost dila jako celku, spojuje
se rovné? v jevistnim dile mnohost uméleckych problémil podle vlastniho zakona, ktery
je viechny pfevysuje, v novou vys$si jednotu. :

V své prapodstaté se divadlo rodi z metafyzické touhy, slouzi tedy zndzornéni ne-
hmotné ideje. Sila jejiho Géinku na divékovu a posluchacovu dusi zavisi tedy na tom,
jak se podafi prevést ideu do prostoru vnimatelného zfetelnd opticky, i akusticky.
Bauhaus se vjvinem tohoto jevisté zabyva. leho pracovni postup spoéivd v jasném
novém pojeti spletitého Uhrnného problému jevisté. Prozkoumdvaji se jednotlivé pro-
blémy prostoru, téla, pohybu, formy, svétla, barvy a ténu, tvofi se pohyb organického
a lidského téla, intonace feéi a hudby, stavi se jevistni prostor a scénickd postava.

Divadle Bauhausu se snaZi nalézt nové moinosti, které by poskytly oné metafyzické
touze potravu a zdroveil ji dokdzaly uspokojit. Preje si poskytnout svou tvurci praci
namisto pouhych estetickych poZitki opét anu prvotni radost, kterou vnimaji viechny
smysly.'"®

1921-23 byl v Bauhausu mistrem formy Lothat Schreyer a proved! na scéné Bau-
hausu ve velkjch celkovych maskach svou M&siénou hru. Jeho pokus o vyvin divadla
s tendenci sakralné expresionistickou se setkal mezi studenty s malym ohlasem.
Obecné méli vSichni vétsi smysl pro taneéné pantomimické pokusy, cviky v improvi-
zaci, klauniady a fragky, vznikajici pod vlivem dadaismu.

Jednou z nejddlezitéjsich uddlosti, urtujicich smér daliiho vyvoje, bylo provedeni
Triadického baletu 1922, dila Oskara Schlemmera, ktery byl tenkrét jesté vedoucim
Dilny Fezbdaiské a kamenicke.

1923 se predvadi pfi Tydnu Bauhausu Schlemmerdv Figurdini kabinet. TéhoZ roku
mél na Méstském divadle v Jené premiéru Mechanicky balet, kterj vytvofil Kurt
Schmidt spoleéné s Boglerem a Teltscherem.

Kurt Schwerdtfeger vypracoval 1922/23 svou reflektorickou hru svétel jako ,syntézu
pohybu, svétla, barvy a tvaru, Spojeni pohybu a svétla vznika tak, 7e ekonomicky me-
chanicky pohyb rukou Elovéka samého je faktorem samoéinné, zakonité optiky za po-
moci svételnych zdroju, jimiz se ruéné pohybuje. Vyménné barevné filtry ze skla,
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umisténé pred svételnym zdrojem, davaji jednotu pohybu, svétla a barvy, Uhmnd
syntéza pohybu, svétla, barvy a tvaru vzniké koneéné tak, ze paprsky svételnych zdrojl
— barevné a ruéné uvadéné v pohyb — prochazeji v kontrapunktickém uspoféaddni
prvky tvarovymi, vyfiznutymi v lepenkové sténd. Tato syntéza se promitd jako kom-
pozice na platno.

Reflektorickd hra svétel se uskuteéfuje v cblastech prostoru a casu. Kompozice hry
svétel neprobihd ndhodné, nybrz je stanovena pohybovymi znac¢kami.'s?

1922-24 rozviji rovné Ludwig Hirschfeld-Mack reflektorické hry svétel, k nimZ ho
inspirovala stinohra a které jsou zajimavé pro divadlo jako moznost abstraktni po-
hyblivé svételné malby.

Zahdjeni nového Bauhausu v Dessau se oslavovalo riznymi predstavenimi funkelo-
nalistického divadla (Bauhausbiihne), jeho# vedoucim se stal Oskar Schlemmer, Mimo
jiné se pfedvadél tanec prostoru, tanec tvard, tanec gest, tanec kulis.

Meta, neboli Pantomima mist se jmenovalo improvizaéni cvideni provedené na sl
multdnni jeviétni konstrukci, kde byly tabule s ndpisy, oznamujicimi a vtipné apostrofu-
jicimi prislusné improvizaéni téma (1924). Névrhy kestymii @ masek pro slavnosti Baus
hausu dévaji mnoho podnétt k poufiti novjch materiald o forem v tomto Gseku scéno-
grafie (Bila slavnost, 1926, Kovovd slavnost, 1929).

Schlemmer

Jeho Triadicky balet byl uddlosti moderniho divadla. Byl koncipovan jako ,tanec
trojice. Stfidani jedné, dvou a tfi v tvaru, barvé a pohybu md vytvoilt planimetril.
taneéni plochy a stereometrii pohybujicich se téles onu dimenzionalitu prostoru, kterd
nutng musi vyplynout ze zaméfeni na elementdrni zdkladni formy jako [sou pilmka,
Ghloptigka, kruh, elipsa a na jejich vzdjemné spojeni. Tak se tanec, plvodem dionysky
a zcela citovy, stane v svém koneéném tvaru apollinsky prisny a bude symbolem
vyrovnéni polarit. Triadicky balet, ktery koketuje s veselim, aniz upadé do grotesky,
dotyka se konvenénosti, aniz soutéii s jejimi nizkymi sférami a nakonec usiluje o od-
hmotn&ni t&, aniz hledd zéchranu v okultismu., Md ukdzat pocatky, ze kterych by se
mohl vyvinout némecky balet, natolik zakotveny ve stylu a svérdzu, aby se prosadil
viéi snad podivuhodnym, nicméné bytostn& cizim analogiim (ruskému a Svédskému
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baletu)."7 Vystavba baletu: Prvni faze je vesele burleskni na scéné potaiené citro-
novou #luti. Druhd se slavnostnd pohybuje na rizové scéné a tieti je tajemné fan-
tasticka na &erném jevidti. Dvandct rozliénych tancd v osmndecti riznjch kostymech
tanéi stiidavé tfi osoby, dva taneénici a jedna taneénice. Kostymy jsou cdsteéné z va-
tovanych kust ldatky, édsteénd z tuhych kaSirovanych tvard, zpracovanych barevné nebo
potazenych kovovou félii. Tyto kostymy pfechdzely od promény tvard lidského téla
k ,metafysické anatomii’ a mély v podstaté podobu prostorovych Gtvard, ,prostoru
v prostoru’’, Tvorily fantastické pfechody mezi pohybem biologicke-organickym a tach-
nicko-mechanickym, Jako soubor materidlu pro kostymy uvddi Schlemmer hiinik,
gumu, celuloid, ohebné nerozbitné sklo a jiné.

+Ne ‘hote z mechanizace, nybr# radost z matematiky!'?! Timto zvoldnim ma Oskar
Schlemmer na mysli uméleckou ,taneéni matematiku®i ,,Za ptedpokladu, fe o viem,
co se déje v prostoru, rozhoduji jeho zdkony, pok uréuji i taneénikovo jednani.
Z geometrie podlahy, ze zaméfeni na piimku, dhlopficku, kruh a kfivku vyriista témér
automaticky stereometrie prostoru vertikdlou pehyblivé tancici postavy, Predstavime-li
si, #e prostor je vyplnén mékkou plastickou hmotou a Ze v ni jednotliva stadia celko-
vého pribéhu tance zlstévaji jako ztuhlé negativni formy, prokdZe se nam na tomto
pfikladu bezprostfedni vztah planimetrie podlahy k stereometrii prostoru. Télo samo
mide demonstrovat svou matematiku odpouténim své télesné mechanicnosti, kterd
pak mifi do oblasti gymnastiky a akrobatiky. Pomicky jako ty¢e (horizontaini tye pro
udrieni rovnovdhy) nebo chidy (vertikaini prvek) dokazi jako ,nastavby pohybovych
ndstrojt” ofivit prostor co do linedrnosti osnovy a tvary koule, kuzele a vdlce jej
dokdzi okivit co do plastiénosti.*?!

Vlivy &istd experimentdlniho stiediska funkcionalistickeho divadla (Bauhausbiihne)
se projevuji v inscenacich Oskara Schlemmera na riznych divadlech i v jeho vypra-
véich pro berlinskou Krollovu operu, se kterou spolupracovali rovnéi Laszlé Moholy-
Nagy '@ Giorgio® di Chirico, vedle vynikajicich scénickych vytvarniki jako Ewald
Diilberg, Teo Otto a jini. Dalsi spojnice veds od funkcionalistického divadla (Bau-
hausbiithne) pfes: navrh totdlniho divadla Waltra Gropia (1926—-27) k Erwinu Pisca-
torovi.
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Piscator

Nejdiislednéjsim divadelnim experimentdtorem a revoluciondfem v Némecku je no-
sporné Erwin Piscator, predevsim za své velké doby v letech 1923-29. Ziskal pro di-
vadlo bohaté prostiedky techniky. Pfed nim se oviem uz také za&alo do jisté miry
pouzivat novych technickych prostiedkii a on sam Fikd: ,Vzpominam si, jak Reinhardt
pouzival toény, jak mél na mysli velkou divadelni budovu, jak ve spolupréci se svymi
jevistnimi vytvarniky Strnadem a Ernstem Sternem dokdzal uplatnit ve hie dekoraci, juk
zdokonalil osvétleni; jak Jessner zaéinal se svymi schodisti, jok Gordon Craig stavél
své obrovité dekorace... U mne vznikl zdjem o techniku z rozvijeni novych ebsahil
Dramaturgickou funkci techniky bylo pfiblizeni k pravdg, jak to nazval Platén. Nikdy,
ani na vtefinu, mi nebyla technika samoticelem."”?

‘Bertolt Brecht ligil v fe&i ke skandindvskym studentim v kvétnu 1939 apolitickd
divadlo” takto: ,,Pro Piscatora bylo divadlo parlamentem, obecenstvo zdkonoddrmym
shromdzdénim. Tomuto parlamentu se ndzorné predvadély vyznamné vefejné otdzky,
jez si #adaly rozhodnuti. Misto Fe¢i nékterého poslance o neudrzitelnosti jistych 4o.
ciélnich pomért objevila se jejich uméleckd kopie. Divadlo si kladlo za cest piipravit
svaj parlament, totiz obecenstvo na to, aby podle pfedloienych obrazi, statistik o
hesel dospélo k politickému rozhodnuti. Piscatorovo divadlo nepomijelo potlask, pidlo
si viak jestd vic diskuse. Chtélo svému divakovi nejen poskytnout zazitek, nybri se
jedtd snazilo vynutit na ném rozhodnuti, aby Géinné zasahl do Zivota."'?® Plscator tedy
chee povznést divaka na spoluhrdée ve hie a vidi v bezprosttednim Géinku divadia,
v onom zdmérném poZadavku spolulicasti publika, zvldastni zukon}tost divadia protl
filmu, rozhlasu a televizi.

Piscator obhajuje formu epického divadla jako divadelni praktik, stejné jako |I
Brecht obhajuje jako dramaturg o bésnik. Zabyvat se divadelni éinnosti Bartolta
Brechta je tkolem dramaturgie. V. rdmci této knihy pfichazeji v tvahu toliko nékteré
specificky scénické moznosti, vytvorené jako ndavrhy a experimenty divadelniky nebo
vytvarniky,

Piscatortiv vyznam jasné vidime do vSech podrobnosti z pfedndsky ,Technika =
umaleckd nutnost moderniho divadia®, otiténé mezi dokumenty. Walter Gropius
navrhl ‘pro Piscatora 1926—27 ,totdlni divadlo”, které mélo technické inscenaéni fan-
tazii' slouzit jako neosobni, poddajny a proménlivy ndstroj. Tento plan, bohuzel ne-
provedeny, sméfoval k rozsifeni moznosti hry. ,Proti tenkrdt stale jesté prevldadajicl



form& dvorniho divadla s jeho rozdélenim na pfizemek, balkény, loze a galerie po-
koutelo se totdlni divadlo o nové socidlni a architektonické rozvrstveni. SnaZilo se
sice uchovat tradici tim, ¥e uchovévalo tii klasické divadelni formy divadla kukétko-
vého, prosceniového a arénniho, zérover jimi viak mohlo disponovat jednotlivé nebo
v kombinacich pro viechny nové moZnosti a potieby."7

Dvouradovy systém horizontdlnich paternosteri s pohyblivymi jevistnimi vozy umoz-
fiuje velmi rychlou o velmi &astou zménu scény, pii¢emZ odstrafiuje nevyhody tocny.
Za sloupy hledigté, jako prodloufeni postrannich jevist, vede kolem dokola Siroka
chodba s amfiteatrdalné stoupajicimi  fadami sedadel, na kterou mohou pfijizdét
z hloubkového jeviété jevistni vozy, takie se nékteré uddlosti mohou odehrdvat kolem
divaki,' 72 j

Gropius vénuje v svém projektu zvla¥tni pozornost zabudovani projekénich pfistrojd,
které pokladd za ,nejprostsi a nejucinnéjsi prostiedek moderni scénografie'’. Nebot
v  neutrdlnim prostoru zatemnéného jevisté lze svétlem stavét a abstraktnimi nebo
konkrétnimi svételnymi obrazy — diapozitivy & filmem — vytvaret scénické iluze, takze
redlna divadelni rekvizita a kulisa jsou pak vétsinou zbyteéné, ,,Ve svém stotdlnim di-
vadle« jsem poéital nejen s moZnosti filmové projekce na kruhovy horizont vSech tfi
hloubkovych jevist systémem posuvnych promitacich pristrojl, ale mohu dokonce po-
kryt filmem celé hledisté — stény ‘a stropy. Pak se mezi dvandcti nosnymi sloupy hle-
disté natdhnou promitaci pldtna a na jejich prusvitné plochy se sou¢asné promitd,
takse se divéci napfiklad octnou na rozbouteném mofi nebo v zdstupu lidi, ktefi
k nim b&¥ ze viech stran, Zdrovei se dd jeité druhym komplexem promitatek, umis-
ténych na filmové vézi spuiténé doprostied hledisté, promitat na tytéi projekecni
plochy zeptedu. Na této vézi je také pfistroj na oblaky, ktery z dsifedniho bodu pro-
mitd na stropni plochu budovy oblaka, souhvézdi nebo abstraktni svételné atvary.
Misto dosavadni projekéni plochy (kina) se tedy uplatiiuje projekéni prostor, a rediné
hlediité, neutralizované nepfitomnosti svétla, stava se za pouiti projekce prostorem
iluze, déjistém scénickych uddlosti ve vlastnim slova smyslu."7?

Kiesler

O swich za&dteich pie architekt, scénicky vytvarnik a divadelnik Frederick J. Kies-
ler, #ijici dnes v New Yorku, pod nazvem KdyZ jsem vynalezl prostorové divadlo:
.Pojem »prostorova scéna« se objevil v dgjinach divadla poprvé na programu pred-



staveni O'Neillova Cisafe Jonese v Berling roku 1923, Misto béiného obratu sdekorace
navrhi .. .« napsal jsem wprostorovou scénu navrhl ...« Druhy den vysla Kerrova re-
cenze o predstaveni, kde podrobil pojem sprostorova scéna« sémantické kritice. Tvrdil,
e oznaeni »prostorovd scéna« je pleonasmem, e prostor je scénou a scéna prosto:
rem. Odpovédél jsem, Ze je to snad vystizné pro herce, ktery se v prostoru pohybuje,
ne viak pro divaka, ktery vidi jevistni prostor otvorem proscénia, tedy vnimd jevisté
jako reliéf. Aby kukdtkové divadlo dalo divakovi pocit prostoru a prostorové dyna-
miky, musi se uchylit k trikim, J& jsem vsok séhl bezprostiedné za klec tradiéniho
jevité a snaZil jsem se spojit jeviété s hledistém v jediny prostor. V dalsim roce 1924
jsem zfidil pryni trojrozmérné prostorové jevisté v Koncertnim domé mésta Vidné a uve-
tejnil jsem Gplné plany idediniho prostorového divadla, k nému¥ jsem vypracoval pied-
bésné studie o dva roky dfive, kdyz jsem dostal povéreni jako hlavni architekt Hu-
debnich a divadelnich slavnosti mésta Vidné pro rok 1924."7%

Kiesleréiv navrh na novy typ: divadla mifi i dnes do budoucna. Na jeho plynuly vy«
voj mély vliv rozligné ndvrhy i realizace, mimo jiné ,univerzalni divadlo® Kiesler vy«
chazi z toho, e wytvaii plastickou prostorovou jednotu pro vsechny vyrazové formy
divadla, jakysi vyleh&eny architektonicky organismus, schopny promén, ktery se mile
ptizptisobit pFislusnym narokdm. Stavba nemd omezovat jevidtni moznostl, nybirk md
zajistit scénografii svobodny rozvoj, poskytnout ji v pravém slova smyslu avolny pros-
tor'. Kieslerovy promyslené projekty vychdzeji z ¢asové prostorovéha kontinua o & po-
divuhodnou dislednosti zanedbévaji konvencni nazory a smérnice, Kieslerova ken-
cepce se formuluje od pland na ..nekoneény dim®, jeni je pohybem v sobd kroulil
vym, az k planu ,univerzdlniho divadla' pro Woodstock.

Pozadavky, dané Kieslerovi jako tkol, sahaly od slavnostni haly aZ k malému ax-
perimentdlnimu studiu, od konferenéniho sélu az ke koncertni hale a sportovni aréné,
Letni kolonie umélcti nedaleko New Yorku potiebovala stavbu univerzdlné pouZitel-
nou, kterd by mnoho nestdla. Kiesler navrhl vyleh&enou zdavésnou konstrukel. Krom
velkého betonového bloku, ktery byl zakladem a oporou, méla byt celd stavba stanové
lehkou kostrou ocelovych trubek, vyztuzenych draténymi sitémi a potazenych ohnl:
vzdorné impregnovanymi, zpevnénymi plachtami, Uvnitf #adné vyzdoby ani okrasy
pouze jednctné projekéni plocha svétlé barvy: stropy a stény. Jeviste jako absolutn
stted. K nému se pricleiuje dvoji hledisté. Na jedné strané malé auditorium s 84 se
" dadly (experimentdlni studio, intimni divadle), na druhé strané velké auditoriun
s 311 sedadly (a se 100 pfistavky). Toto velké hlediéts je usporadéno pilkruhoviti

- ¥



a mé dvoudilny vnitini sektor, jeho dvé ¢dsti lze od sebe oddélit, takie vznikne misto
pro arénu, Sedadla jsou otoénd a divdci nemusi pfi této proméné vstavat, Tak se da
hrat sougasné na hlavnim (proscéniovém) jevisti, v aréné i na perifernim jeviéti kolem
divakd, které ma funkci horizontu. Na periferni jeviité vedou pfichody k hereckym
Satndm, takie na kaidém misté prostoru lze kdykoliv vystupovat a herci dosahnou
hlavniho jevist& nejkratsi cestou. Principem tohoto divadla je decentralizace vedlej-
Sich prostor. Herci maji bezprosttedni piistup na jevisté, dilny jsou umistény tak, Ze
tam Ize smontovat dekorace a dovézt je na hlavni jevisté; dekorace jsou zavéseny
na kladkestrojich a nepotfebuji zddné sloité provazists, znemoznuji oviem i pouziti
konvenénich ‘kulis. Dominujicim stavebnym prvkem je jevistni horizont (cyklorama),
ktery je pohyblivy a vymezuje jevisté podle potfeby. Tento wpojizdny jevitni vaz" a
kyvnd zdvibadla umoZ#fuji rychlou a nekomplikovanou proménu scény. Svételny most
Je umistén uprostied o ovladd cely prostor rozlignymi svételnymi efekty a moznostmi
projekce, Akustickd zafizeni jsou pfizpiisobena rozmanitosti pozadavki. Lze je Fidit
a v proménlivém zaméfeni umistit na uréend mista v prostoru, podle toho, jde-li
o mluvené divadlo, zp&vni vystoupeni, koncerty nebo kino.

Periferni jevisté se zejména hodi k umisténi sborl (v operdch a revuich), k pfekva-
pivim vystuplm hercil na viech mistech prostoru, k efektim divadla pohybu a divadla
prekvapeni., .

Ze schématu univerzdlniho divadla pozndme jeho téméf neomezenou proménlivost,
umoifiujici vSechny zakladni druhy dramatickych her:

Pro slovni drama — proscéniové jevists,

aperu a revui — navic periferni jevistd,

koncert (orchestr &i zpév) — akustické kruhové jeviste,

tanec — aréna a periferni jeviits,

sport, cirkus — aréna,

kino — biograf s projekénim platnem na hlav-
nim jevisti, '

shromdzdéni a konference — hala s velkou kapacitou sedadel (84

sedadel malého auditoria Ize jesté pfi-
sunout na hlavni jevisté).

Pfi souhrnném pohledu pozndvéame étyfi zakladni rysy univerzélniho divadla:
1. Proménu hledist. Z kapacity 84 mist (malé auditorium) na 311 mist {velké audi-
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torium) plus 100 mist v pristavcich (411 sedadel) a nakonec 84 sedadel malého audi
toria, dopravitelnych pres jevisté do velkého prostoru — dhrnem 495 sedadel,

2. Sttidavé nebo soudasné poufiti tii jevitnich forem: proscéniového jevisté, arén-
niho jeviétd a periferniho jevidté (horizontu).

3. Zjednodugeni a urychleni promén snadno ovladatelnymi dekoracemi a vyhodnym
usporaddnim Saten, dilen a pfichodd. j

4, Dynamickou prostorovou koncepci jako ryzi moZnost, joko prostor pro pohyb
a hru — zcela koncentrovany na mista hry a na scénické prostiedky. Hmota stavby,
statické ddrazy, hmotnost a koneéné omezeni ustupuji pred cbsahlou prostorovostl,
kterd mozZe spinit kaidy narok a poskytuje prostor.

F. ). Kiesler: Diagramy k Univerzélnimu divadlu



Avantgarda francouzského divadla

Jarry

Uvodem je pfedstaveni hry Alfreda Jarryho Ubu krdlem, 1896. Inscenace klade na
divadlo nezvyklé ndroky: vytvoieni postav maskami, pfehnané vystrojeni titulni role
(bficho a hlava kadirované s groteskni velkoleposti). Mistnf tdaje v podobé &titl s na-
pisy. Jezdecké vyjevy markyrované dfevénym koni¢kem nebo kofiskou hlavou, kterou
si jezdec povési kolem krku, Misto spousty statistd: jeden vojak pii prehlidce, jediny
vojék markyruje ,polskou armédu na pochodu do Ukrajiny". Jeité pted Craigem,
roku 1896, objevuje Jarry masku v novém svétle: ,Maska, do které se herec uzavie,
mu dovoli nahradit vlastni obli¢ej podobou hrané postavy.” Masky nemaji mit vyraz
place nebo smichu jako jej mély v antice, nybrz maji vyjadiovat ,vé&ny charakter
postavy*, Osvétleni masky vyzvedd jednotlivé aspekty, ,univerzalni vyraz masky".

Nejkrasnéjsi je v mnohjch scéndch nehybnost, chladnokrevnost, necitelnost masky,
fikd-li veseld nebo vaina slova, ,Dd se to srovnat jen s nerostnou povahou kostry,
skryté v Zivocisném mase, jejiz tragikomické hednoty se vidycky uzndvaly.7s Na roz-
dil od této sosné podoby mé herec hledat sviij vyraz zcela v pohybu, mé se proménit
v otélo své role”, to znamend, Ze md — na rozdil od herce hrajiciho toliko virazem
tvdie — zpodobovat pohyby svalll a télesnym vyrazem. Zde plati pouze ,univerzélni
‘vyraz gesta’, mimicka fec. ,,Soudobd pantomima (1896) se dopustila vainé chyby,
kdyz dospéla ke konvenéni mimické Fedi, kterd je tnavnd a nesrozumitelnd. Priklad
této konvence: kolem obliéeje se rukou naznoéi svisld elipsa a ruka se polibi, co¥
znamend kréisu vyvoldvajici lasku."7%

Jarry chdpe gesto jako formu emoce, jako vyraz, nikoliv jako znakovou feé sym-
bolického vyznamu, jok se pozdéji stala cilem nové mimické skoly Decrouxovy.

Také v navrzich na abstrakei jevistniho obrazu predbihd Jarry daleke svou dobu.




Navrhuje ,heraldické vypravy” — éistd oznaéeni. Nejprostsi podobou této heraldiky
jsou jednobarevné zavésy, které vytvareji uniformni pozadi. (Rigorézné: Pouziti ne-
pomalovaného reiného platna nebo rubu dekoraci jako bezbamvého, védomé impro-
vizovaného horizontu, plsobiciho deziluzi.)

Z4dnd opona, fadnd zména dekoraci, kterd by prerufovala déj. Pokud to scéna
vyzaduje, Ize na ni postavit exaktni obrazné symboly — znaky. Pokud by mélo byt za-
pottebi rekvizit a mistnich detaildi, navrhuje Jarry, aby se s nimi disledng zachdzelo
jako s podruinostmi, s pfisluenstvim. Jestlize je jich zapotfebi nutné a bezpodmi-
neéné, mdme je umistit na scénu — napfiklad okno, které se otevie, nebo dvefe,
které se vyrazi.

- Artaud

nesmlouvavé rozviji podnéty, se kterymi pfisel Jarry. V Manifestech Divadla Alfrada
Jarryho (1928) davé v hlavnich rysech tyto podnéty: ,,Po Divadle Jarryho se divadlo
ui nebude moci izolovat. .. vskutku se stane mistem, kde se jednd... kde se ndhoda
opét ujme svych prav. Inscenace na Divadle Jarryho bude vzrusujici jako karetnl hra,
Které se viichni ziastni, Divadlo Jarryho se vynasnaii ddt Zivotu, naé Zivot zapomind
nebo co nedovede vyjadiit."7¢

Z larryho také vychdzi Artaudiiv pozadavek, aby se pro divadlo znovu ziskala moc
smichu a humoru. V smichu vézi tendence k prevratu forem, ke zméné oznaceni,
k pfevrdceni, posunu, nepofadku o nelogiénosti, — dokonce k fyzické destrukel, Hu-
morné deformace lidské osobnosti maji se projevit plasticky, v podobé masek, obrov:
skych loutek apod. Origindlni vyznam Artauddv, piesahujici divadelni ideje prosazo-
vané predtim Jarrym, nespoéivd tolik v novotdch jako spiSe v slouéeni podstatnych
divadelnich ideji z nejstarsi i nejnovéjsi doby v kemplexni totalni divadlo. Osobnost
Artaudova, jen? se postupnd stal hercem, bdsnikem, reZisérem, kreslifem, antropo-
logem a nébozenskym badatelem, slucuje v nezvyklé mire predpoklady univerzdlniho
divadelnika, Artaudtv véEnivi duch pouiivd jazyka' jako nelogického, intuitivné ob-
razového mygleni. Jeho divadelni manifesty jsou Gtvary ze sloZek basnickych i védec-
kjch a maji novelisticko-esejisticky charakter. Stdle se méni tén a pohled, jejich vy-
razova Skala sahd od zapiisahdani k popisu, od alchymie slova k védeckému vykladu,
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Divadlo ukrutnosti — nezvykly ndzev, ktery Artaud ‘mnohokrdt komentovel. Oznaduje
Artaudovu pozici joko heslo.

Neni tim minéna sadistickd nebo krvavd ukrutnost, nybrz metafyzickd hriiza v po-
dobé kosmické sily a lidského osudu. — Aviak i hriza gnostického smysiu jako ,vichr
Zivosti, trhajici oblaky a mliné zévoje'. Ukrutnost jako projev sily o projev ,.existence
jako uplatnéni sily", Ukrutnost joko idea akce: viechno jednajici je 'hrozné. Ukrutnost
' se projevuje v ldsce, zlo&inu, valce, Silenstvi @ snu. Hriiza je byt dohnon do krajnosti,
kdy se ukazuje, jaky élovék je. Ve vyjimeénych situacich se nejvjraznéji projevuje sila
i bezmocnost clovéka.' Morovd epidemie napfiklad vytvari nenormdlinosti, které Ar-
taudovi uréuji divadlo, stradlivy dusevni tlak strachu a désu, kterj &lovéka dohéni
k vybuchu nesmirnych sil, k zapfisahdni osudu a k revolté proti nému.

Pivod tohoto divadelniho pojmu ma své kofeny ve filosofii kultury a v psychoana-
lyze. Artaud vychazi ze souéasné ,kultury beze stinu”, z kultury popirajici podstatns
stinné stranky Zivota a zapuzujici temnotu magiénosti, mytiénosti a nelogi&nosti.
V této kultufe neni mista pro divadlo, které vrha stin jako prvotni zdroj svétla, jako
ohnisko neklidu, jako 'misto spontdnnosti o tvofeni z chaosu. Artaud v&i v divadlo,
kde se smysl Zivota obnovuje, kde ¢lovék ziskdvd viddu nad tim, co dosud neni, a
probouzi to k Zivotu. ,Vsechno, co se dosud nezrodilo, miize se zrodit." Zriidné vy-
plody fantazie osvobozuji potladené podvédomi, probeuzeji diimajict sily a netudend
moznosti, latestni obrazy. Elementdrni magie 16¢i lidi nemocné kulturou predvdadénim
a ztélesfiovdnim, vyznamovym jedndnim a utrpenim, divadelni hrou.

»D8&j nasich sni se nds zmociiuje stejné, joko skutecnost vnikd do nagich snfi...
Obecenstvo bude veérit sniim divadla do té miry, pokud se poklddaji za skute¢né sny,
a nikoliv za pouhé zddni skutecnosti,'7? s

Dramaticky basnik je magem scénické vize a sugesce, ne jako autor textu, nybrs
jako inscendtor.

»Délat divadlo znamend prolomit fe&, abychom zahybali zivotem.'7® | Autor, ktery
se nechape scénického materidlu bezprostfedné a rozhodné, ktery se na jevidti ne-
orientuje a nevyviji, zrazuje své posldni.'7?

nBasnickou fe¢ je tfeba nahradit fedi prostorové poerzie. Inscenace dwadelm ‘hry je
praci specificky divadelni. Aby autor realizoval svij text jako divadelni hru, musil by
sdm rezirovat a odstranit absurdni dualitu autora a reziséra.” Budiz na okraj pfi-
pomenuto, Ze vSichni velci refiséfi uznali tento utopicky znéjici pozadavek a uchylili
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se k pomocnému feleni, e prepracovdvali text pro jevistd, coz je pfivlastnéni bas-
nického dila rezisérem,

Otdzka zni: Co je specificky divadelni? — Co nelze fici slovy ani literdrni poezil,
co nikdy neni obsafeno v néjokém dialogu, co pfedevsim tkvi v slovnim vyraze.

Jde tedy o nalezeni aktivni fyzické fedi, kierd bezprostiedné promlouva k smyslim
a toliko skrze smysly se dotykd ducha. Je nutno vytvorit feé znakll z gest, péz o téles-
nych pohybii — vytvorit svétlo, zvuk, prostor — v konkrétnich artikulovanych atvarech.
Piikladem je orientdlni divadlo, predvddéjici tento druh prvotni fyziky neoddélené od
ducha. Divadlo bez dialogu, nahrazujici bdsnika reZisérem, jakymsi mdagem a obfad-
nikem. V Divadle ukrutnosti sleduje Artaud tuto zdkladni koncepci: ,Inscenace se
nepoklddd za pouhy stupen svételného lomu textu na scéng nybri za vychodisko
pro kazdy divadelni vytvor."® ,Nebudeme jif hrdt fddnou psanou hru, nybri se bu-
deme pokouset o bezprostiedni inscenace zndmych témat, uddlosti €i del."% Nejda
o to vypudit z divadla slove, nybrz dét mu jiny cil. KdyZ je dialog nezbytny, musi byt
na scéné formulovan, nebo alespon redigovdn, a nesmi byt pfedem fixovan, Musi se

“na jevisti zafadit do vzdjemného vztahu k jinym slofkdm a zredukovat na miru své
scénicke nutnosti.

Gesto je alfou a omegou jeviétni Fedi. Vytva¥i prisluiné slovo s presnosti, jakou
slovo pfedem formulované gestu neddvd. Gramatiku feéi gest je jesté nutné objevit,
Co miZe byt scénickou vizi, ukazuji obrazy Lucase van Leydena, Hieronyma Bosche,
Griinewalda, Brueghela, Greca, Goyi. levistni dilo nevznikne obrazovym prenasanim
téchto fantastickych scenérii na divadlo, nybr tvorbou ze zdroji obrazivé sily, klerd
tyto obrazy zrodila. Zddnou dekoraci v b&#ném smyslu Artaud nepfipousti, ,Paekor
vytvdreji osoby samy.®! Malované kulisy a pozadi nahrazuji v' Artaudové pojeti gl
gantické manekyny, hieroglyfické figuriny, nékolikametrové loutky, hudebni ndstroje
v lidské velikosti, predméty nedefinovaného tvaru a uréeni. Svétlo, které klouie po
maskdch a predmétech v neustdlém pohybu, maluje krajiny a prostory. — Pro zvyseni
vyrazové sily svétla na scéné jsou nutnd novd zafizeni umoZfujici nové efekty: svi-
telné kmity jemné i husté, jimiz lze vyjddrit teplo, zimu, hnév a strach a wytvofit salvy
ohnivych Sipu.

lako optickd divadelni technika méla by také akustika pfeséhnout meze obvyklych
zvukovych kvalit o pracovat s nezvyklymi kmity, pouZivat apardti mimo béiné hudebnl
ndstroje, které dovedou vyloudit nesnesitelné fezavé tény a hluky. Mimo jiné navrhuje
Artaud ', konkrétni ideu hudby, kde tény vystupuji jako osoby".
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Herce oznaduje Artaud za ,prvek znaéné dilezitosti' a zdroven za ,,prvek neutrdlini,
nebot mu kazdd osobni iniciativa zlstava rigorézné zapovézena®, Jak élovék nabyva
tvaru, stdva se jen jednim tvarem mezi tvary jinymi. Herec tvofi trojrozmérné hiero-
glyfy, magickou mimézi. Artaud utvdrel sviij pohyb zcela z dechu a z télesného tvaru
(Athlétisme affectif).t? Divdk je v jeho divadle uveden do prostého salu s holymi zdmi
a posazen na pohyblivd kiesla, aby mohl sledovat déj, ktery se odehravé na vsech
strandch okolniho prostoru. Galerie se vinou dokola kolem sdlu, Herci se pohybuji od
jedné hraci plosiny k druhé — rozviji se prondsledovani, Gték a jiné scény. ,,D&j zvolni
svij chod, vystupiiuje sviij pribéh. Ndhle vzniknou paroxysmy a rozzehnou se na riz-
nych mistech jako pozdary. Na hracich plosindch rozdélenych po hledisti se budou hrat
rzné simultdnni déje nebo rizné faze identického déje. Divaci si budou muset dat
libit tyto napory situaci, které lze pfirovnat k Zivelné sile blesku, hromu a boufe."8

To je v hlavnich rysech pldn extatického vystiedniho divadla Antonina Artauda.

Kromé vlastni Artaudovy realizace (1935) ve Folies-Wagram Cenci (volné zpracovani
Artaudovo podle Stendhala a Shelleyho) fadi se k vynikajicim pfikladim tohoto je-
vistniho stylu Barraultovo Kolem matky (Autour d’une mére).®?

Barrault

rozvijel za dlouhych noénich rozhovord s Artaudem nékteré zdkladni rysy svych
Uvah o divadle, zcela danych hereckou praxi. Pokus ve formé Pojedndni o divadelni
alchymii vychdzi z véty: ,Divadlo je uménim lidské existence v prostoru.”® Herecké
uméni spoéivd na uméni dikce a gesta. Slovnim uménim jevisté je utvaieni mluvy.
Spisovnd feé obsahuje pét samohldasek: A, E, I, O, U. Mluva tvori patndct samohla-
sek, Kazdy z péti psanych vokdli se obméiiuje nasazenim dechu a polohou hlasu.
Proménuje sviij vyrazovy obsah podle toho, vyslovuje-li se oteviené, polozaviené nebo
zaviené, Intonaci plsobi dech, ktery tvori hlasku. Samohlaska vznikd z dechu, zatimeco
souhldska ze svalového pohybu, ktery dech samohldsky obménuje, utvari a formuje
plasticky. Slabika, sloZend ze samohldasky a souhldsky, vznika z dechu a gesta.

Pro herce spoéiva tajemstvi dychdani ve vydechu. Vdech (inspirace), zadrzeni a vy-
dech tvori magicky trojuhelnik. Herec uZiva dvou zdkladnich drubl dychdni: vlastniho
dechu a dechu role.
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Barrault uvadi dechovou techniku hercovu v systém jako nejpodstatné;jsi tvarny prin-
cip. Z dechu pfes vykiik a artikulaci se rodi mluvené slovo.

Barrault chépe herce jako néstroj totdlniho divadia. Klade otédzku, proé se nikdy
nezkomponoval a neprovedl Koncert pro ¢lovéka (Concerto pour homme).®5 Po vzoru
klavirniho nebo houslového koncertu bylo by moiné utvaret téma (Clovék v prostoru)
v proménlivych harmoniich a vztazich mezi orchestrem {(chérem) a sélovym ndstrojem
(hercem-mistrem). Tato zcela abstraktni &inohra vyZzadovala by kromé uméni mluvy
v nejvy$si mife uméni gesta.

Vyrazovy kdénon gesta rozviji Barrault spoleéné se svym pfitelem a uditelem Etien-

nem Decrouxem, zakladatelem nové mimické Skoly. O prvnich spoleénych cvicenich
(1931) Barrault vypravi: ,,Cviéili jsme tfi tydny, abychom zvladli oby&ejnou »chlzi na
misté«. Problému chize jsme se vénovali s va$nivym zaujetim. Nic neni t&z3i nez chlze,
Chiize o ¢lovéku vypovidd. Pravé nejprostsi véci se délaji nejobtiznéji. Clovék, ktery
jde, je celkem, jenz méni své misto. Centrum chtize neni ani ve $piéce nohy, ani
v paté, nybrz ve vysi prsou. Vili po zméné mista vyjadiuji prsa, nesend obratnou
patefi. Podle této vile se pohybuji nohy. Kragejici &lovék se rozhoduje pro zménu
mista @ méni je napred vlastnim centrem. Magicky vyklenuty hrudnik, ktery mu umok:
fiuje dychat, je nesen jako symbol Zivota pruznou zerdi pdtefe. Clovék za&ina zprvu
jednat, sméfuje vpied, prendsi se doptedu a davétuje reflexim svych nohou. A nohy
ho poslouchaji, slouzi mu. Spicka boty, kterd sméfuje dopredu, nemuze nikdy pfe-
kro&it nejvic vpred vysunuty bod prsou.''® ,Kdyby se mé byl tenkrat nékdo zeptal, co
si myslim o uméni mimického herce, byl bych odpovédé!l: Mimické uméni je uménim
miéeni. Je to jeden z dvou extrému Cistého divadla. Druhym je &ista mluva ...
' Méli bychom provozovat mimické uméni nazi, nejlépe s tvafi zahalenou neosobni
maskou, bez doprovodu jediného ténu a beze zvuku. Zivlem mimického uménl fe
mleni a jeho hudebnost je v podstaté vizudlni. Nevyhnutelny slip musi umoZiiovat
pohled na z&dsti vyrazné biisni svalstvo a se strany na stehna az do vyse panve.

Pohled se orientuje na krku. Horej$ek téla je zdrojem vyrazu, Vsechna gesta vychaze)i
z pétefe. Prvnim tkolem mimického herce je, aby si uvédomoval svou pdtef, obratel
za obratlem. Pohyb pfidruzenych Gdi — paZi a nohou — prameni ze vztahu k obratlim.
Tento prvotni zpétny vztah k pdtefi uréuje dimenzi gestq, jeho styl.

Viechna lidské gesta Ize odvodit ze dvou zakladnich pohybt: z tahu a ndrazu. Zi-
vot probihd v pfitahovani a odpuzovani. Zamérny bod tohoto pohybu je ve stiedu
bricha.




| kdyZ nepfihlizime k dvojici nohou a paZ, neztrdci trup presto nic ze své vyraznosti..

Udy ddvaji signdly déje. Ja subjekt, to je tato korouhey, utvofena z pdtefe a hrud-
niku. ..

Tokto pise mé télo do prostoru vétu mlgeni: podmétem je postoj, slovesem pohyb,
predmétem signdl."®”

Denni trénink mimického herce sestdvd z cviki pro naprosté uvolnéni (odisty), ze:
studia jednotlivych svalii o svalovich skupin, z jejich procvicovani, které dosahuje
predeviim osvojeni si uréitého svalového napéti bez kiedovitosti i bez makkosti. Ddle
iej tvofi posilovani bfisniho svalstva. Ovladani wrazové stupnice padtefe, Cvi¢eni kon-
centrace: analytickd koncentrace, dechovd koncentrace, preklddéni t&isté koncen-
trace, Jistota citu. Barrault mluvi o ,rehabilitaci uméni mimického herectyi® jako:
o dile, které potrva nékolik generaci,

K'své prvni samostatné inscenaci Kolem matky pife si Barrault sam scéndi podle’
Faulknerova roménu Kdyz jsem umiral (As | lay Dying, 1930). Text sestdvé z expozice
o dvou 'krétkych 'scéndch a z dvou velkych Iyrickych matcéinych monologti. Barrault
hleda divadlo prvotniho typu, divadlo primitivni. Plastickou exaltaci. Divadlo rytmické,
sugestivni, Télesny vyraz, ktery bezprostiedné prezentuje déj. Vie se soustfeduje ko-
lem divokého koné, kterého zkroti chlapec. Barrault hrél hecha, kong — a kroms
toho matku.

Déj se odehrdva v posvatné atmosfére magicky nacrtnutého lesa a matematicky
stylizovanych gest. Jedinymi zvuky jsou rytmy bosych nohou na Jevistni podlaze, tep
srdce plsobici dojmem zaklindni, poezie dychdni — a mnohdy mnohohlasé sbory
beze slov. Zivly rovn&; hraji: plamenné Zhouci slunce, déit, reka, zdplava, pozar,
ptaci, ryby, mésto a cirkulace automobilti. Uddlosti byla Barraultova proména v ken-
tauna,

Pri celkovém pohledu na tento experiment dochdzi Barrault k zavéru, ze to bylo
nové ocenéni, nova lprava viech vyrazovych prostredkd,

Fo tomto pfevodu romdénu do mimického dramatu prepracoval Barrault Cervante-
sovu tragédii Numancie. Charakterizuje ji jako kolektivni drama, jako svou prvni zda-
filou inscenaci, zejména pokud 3lo o soubor. André Masson navrhl kostymy a masky,
Tretim krokem k: vytvofeni Barraultova inscenacniho stylu je provedeni Hladu podle
Hamsunova romdnu ~ spojeni mimického dramatu s dramatem epickym a s vyrazo-
vim divadlem prostorovym,
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Decroux

Od roku 1928 pracuje disledné na stylistice a gramatice Mimického herectvi téles-
“ného ~ Mimického herectvi sofného — Mimického herectvi objektivniho (Mime cor-
porel — Mime statuaire — Mime objectif). Jeho mimické 3kola vykondvd predbéznou
praci k zdkladni vychové herce. Decrouxovo dilo je' nerozluéné spjato s dilem jeho
nejlepsich zaki Jeana-Louise Barraulta a Marcela Marceaua, v jejichz spisech na-
jdeme vyklad mnoha principt, rozvinutych Decrouxem. Z téchto dokumentl lze rekon-
struovat jeho cil.

Decroux vychdzi z toho, Ze herec mulze nahym télem vyjadrit ve, napffklad hlad,
Fizen, ldasku, smrt, $tésti atd. :

Na rozdil od expresionistického vjrazového tance pohybuje »mimicky herec télesny"
(mime corporel) tém&F vyluénd télem a nepracuje vyrazem rukou a tvafe. Pouiivd
rukou @ tvafe jen v jistych situacich, které maji komicky &i tragicky Géinek. Vyznam
rukou se shoduje zhruba se znaky, pouZivanymi Cihany a Japonci.

Uméni mimického herce je uménim postoje, zatimco tanec je zcela obecndé umib-
nim pohybu. Uméni mimického herce je staticke a spojené s pevnou podlahou, za~
Himeo tanec se vznddi a uFiva jako prostiedek skoku. Tanec se rozviji podle hudby,
mimické uméni se provadi v tichu, Pouze kdyZ se mimicky herec chce osvobodit, pfa-
chézi v tanec. ]

Na rozdil od marionety — s niz ma mimicky herec spoleénou stylizaci gest a discips
linu pohybu, neni pchyb mimického herce jen mechanicky a neni to pouhé gesto,
nybri se Fidi zakony dechu. Kromé toho tkvi poezie loutky pravé v predvadéni obrat-
nosti, poezie mimického herce viak v tom, fe davé divakim zapomenout na falebnou
strojenost.

Kurs ,mimického herectvi télesného” (mime corporel) sahd od studii dufevnich
stavll transponovanych do télesného vyrazu az k ,mimickému herectvi objektivnimu",
to zhamend k ztotorn&ni Elovéka s predméty, pfirodnimi zivly atd. Imagindrni pied-
méty nabyvaji skuteéné podoby télesnym postojem podle principu ,protivahy", To je
dlezity objev Decrouxtiv a klig¢ k mimickému dramatu. Odchylka ve vztazich jednot-
livjch svald, kterou si pfedmét vynucuje, objevuje se jako reakce na neviditelny pfed-
mét. ,Vitr je napfiklad neviditelny. lak vyjadiime, Ye witr vane proti nam?' tdaie se
Marceau. ,Protivdhou téla podévdme dojem o sile vétru."®

(]
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Presun tihy vyjadruje u mimického herce zménu rovnovdhy, zplsobenou predmétem.
Napriklad védro vody existuje pro mimického herce toliko tahem své vahy na paii,
cof télo zachycuje a vyrovndva pohybem opaéného sméru. Chérické cviky Decrouxovy
Skoly jsou napriklad scény Tovarna (mechanické pohyby) nebo Stromy: &tyri pét mi-
mickych hercli pfedstavuje rzné stromy, které se pohybuji ve vétru. Télo je kmenem,
ruce listy, V polemickém &lanku projevuje Decroux nesouhlas s realistickou jevistni
praxi, kterd herce olupuje o nejpodstatnéjsi prostfedky, o pohyb a gesto. ,Herec
télem a dusi,' Fika Decroux, ,,pfipadd si v realistickém jevistnim prostiedi joko do-
stihovy kin v saléné."

Realistické jevisté je natolik zastavéné vécmi, e se herec nemlze volné pohybovat.
Tim se zakryvd, Ze neovldda své télo jako nastroj pohybu, Rekvizity, které dostane
do ruky, jsou mu jakousi oporou a odvadéji divakovu pozornost, stejné tak i kostym.
Vidime tento rozdil, vyjmeme-li herce z okoli dekorace a kostymu a musi-li spoléhat
jen sam na sebe. Pak se vétsinou projevuje velmi nechrabané, protoze se od zdkladd
neucil rozehrat své télo a vytvofit si prostor. Decrouxovi jde o rehabilitaci mimického
herce. ,,Musi se ndm podafit presvédéit nase protivniky, ze skuteény mimicky herec
neni zddnou ozdobou, i kdyZ muZe byt kvétinou skrovnych obrysii; Ze zde jde o muiné
umeéni, které si tvafi v tvaf stovce Zivotnich gest klade otdzku, které gesto je nutno
uchovat nebo presnéji: kieré gesto lze ze stovky redinych gest formulovat, nebo lépe:
zda by néjaky postoj nebyl tak dokonaly, Ze by nds osvobodil od tohoto krasného
gesta, které jsme nakonec nalezli." ,,Mimicky herec zije ve stinu slova jako zena vel-
kého muie vedle svého manzela — stdvd se materidlem ¢i prostorem, aby pomdhala
nebo prekaZela, Rika se, fe byt stdle pfitomen a byt neviditelny je zdsadou tajného
spolku. Mimicky herec ji muze podepsat. To, Ze je neznamy, je zdrukou jeho vitézstvi.
Garibaldi nesliboval lidem, které chtél ziskat do armddy, nic nez utrpeni.. Mimicky
herec zve &inoherniho herce k trpélivému studiu, aby se povznesl k nulovému bodu."®?

Marceau

Zatimco Barrault zafazuje mimického herce do herecké totality slova a gesta, je
Marceau zastdncem &istého mimického herectvi. Jeho studie s postavou Bipa a sty-
lové cviky poeticky uvédéji v proxi gramatiku Etienna Decrouxe. Na rozdil od svého
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uditele neddvd Marceau vystupovat nahému herci, nybri pougiva zcela prostého kos:
tymu nebo neutrdlniho trikotu. -

.Vystoupeni ¢isté mimického herce dévé moznosti k pouziti pohybového pisma. ..
Mazeme si velmi dobre predstavit, Ze by v budoucnosti existovala teorie mimického
herectvi, ktera by si stanovila pismo a gramatiku pohybovych znacek a ziskala si tak
vidy pochopeni. Bylo by pfitom nutné, aby publikum také dobfe znalo ‘mimovu fad,
jako znd jeho slova: slova ozivuji v obecenstvu okamzité obrazy zndmé od détstvi, fed
je mu od té doby divérmé zndmd. Pohybové znacky, opirajici se o estetickou znalost
gesta, vyZaduji na publiku jet&é namahu, vyplyvajici z jejich wikladu. Je nutné napfed
obecenstvu vratit dobfe zndmého mima a kdyz jej zahrajeme Zivé a lidové, naucime
publikum, aby pfivykalo pozadavkiim tohoto uméni, v némi jsou moznosti vykladu
posufikti nekone&né."?

,,Mimus neni zddnym némym tlachem, nybr mlcelivou tragédii, lyrickym recitativem,
ozvénou mléeni, jez svym némym taktovénim uddvd rytmus doby."?!

Vime, ze se komickych efektli dosahuje mechanickymi, rychlymi, chvatnymi pohyby.
Tragické a dramatické pohyby vyZaduji pomalost a klid. Proto se v gramatice mimic-
kého uméni zjisfuje, fe pomalé pohyby ddvaji tomuto uméni uslechtilejsi formu,
Maseme toto zvolna se rozvijejici, vzestupné gesto — tikdme mu francouzsky le goste
de fond — srovnat s tragédii, jejiZ slova se rovné# zvolna vyvijeji a stupnuji.’'?

,Umé&ni gesta" nedovoluje nic dvojznaéného. Mimicky herec musi byt preciznl o
jasny.!? |

Pro vjvoj stylu mimického herce' je podstatnym problémem vytvofeni mimického
dramatu jako uméleckého druhu, Jednotlivy mimicky herec plsobi na scéné kupodivu
silnji nei soubor mimickych hercl, . Existuji viak situace, kdy ¢lovék sam nemuie
viechno vyjadiit” namitd Marceau, ,Pribéh Plasté jsem napfiklad nemohl mimicky
vyjadrit sém. Jsme-li sami na scén&, mizeme zpodobnit jen n&jakou osobu nebo Zivel,
Uvedu pfiklad: MuZ stoupd po schodech a proméni se v schody. Clovék tahne lano
o stane se lanem. Nebo pokud jde o Bipa: Bip hraje krotitele lvii a pfimo nam uka-
zuje lva. Bip chytd motyla, a v tom, jak zvedd ruce, vidime motyla. Tyto situace jsou
pro obecenstvo mnohem pochopitelnéjsi, stoji-li mimicky herec na scéné sam. V sou
boru jsou rizné charaktery. To je ten velky problém. Bud mdéme skupinu, ktera hraje
— teteno slovy Etienna Decrouxe — jako chér, to znamend, e viichni mimicti herc
dé&laji tytéZ pohyby, jako by 3lo jen o jediného &lovéka. Pak ma publikum moznost sou
stiedéné pozorovat. Sélistu je vidét jen ob&as. Nebo se typy musi odliSovat, zrovne
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jako se kdysi odliSovaly v komedii dell’arte. lalové tomu fikali »maska« . . "' Vyvoj
mimického dramatu zdvisi tedy na wvytvofeni typd pfiméfenych dneini dob& (nikoli
na prevzeti starjch typti komedie dell'arte) a na daldim vyvoji pohybového pisma.
leha zcela zvldstni poezii gesta charakterizuje Marceau témito principy: ,,Gesto musi
vdechovat a vydechovat, jinak uschne jako kvétina bez vody. .. Mimicky herec vibruje
jako struny harfy. Je lyricky: jeho gesto jako by se odivalo v bdsnicky hdv svétla,
ktery Cisté gesto pfevyiuje; je hudbou a zdrove ozvénou pohybu, Dokonce nehybné
setrvdni v prostoru musi byt obklopeno timto fluidem.' 94
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Art et Action

.

Kromé dosud popsanych avantgardnich vybojd francouzského divadla je tieba
vEimnout si mnoha ojedin&lch akei. Kromé predstaveni ruského baletu ve znameni
kubismu existovaly Pafizské vecery (Soirées de Paris) 1924, kieré si ziskaly slavu ba-
letem Mercure 's pohyblivou plastickou hrajici vypravou Picassovou (hudbu napsal
Eric Satie) a baletem Salade (Zmatek), s vypravou Georgese Bracqua (hudbu sloZil
Darius Milhaud). Svédsky balet Rolfa de Maré poskytl moznost dadaistovi Francisovi
Picabiovi, aby vidlil své skanddlni ndpady do scénické podoby v revui Relache (Od-
dech) s hudbou Erika Satie a filmem René Claira,

Fernand Léger uskutecnil své divadelni ndvrhy ovlivnéné futurismem v dile Skating
Rink 1922 (hudba Arthura Honeggera) a ve Stvofeni svéta (Création du Monde, 1923,
text: Blaise Cendrars, hudba: Darius Milhaud). Léger vychazel z pohyblivych barey-
nych forem kostymii a z jevli moderniho svéta stroji. Jeho intence se projevuji v nej-
&istdf podobé na zfilmovaném Mechanickém baletu (Ballet Mécanique, 1924).

Roku 1919 byla zfizena na Montmartru divadelni laboratof manzelt Autant-Laro:
_wych pod nazvem Art et Action. Toto experimentdlni stedisko mimo vefejny divadeln
provoz si zaslouii pozornosti potud, Ze se tam pokracovalo v nékterych podnétec!
futurismu, Divadla Alfreda larryho, jakoz i Gordona Craiga a Ze byly prakticky vy
zkougeny, byt i'v skrovném rdmci amatérského divadla, které nicméné bylo nezdvisle
na komerénich ohledech a vefejném uzndni.

Pokusné fady:

1. bdsnické recitaéni divadlo, scénické provedeni bdsni, Thédtre Choréique (Ché
rické divadlo). Pfedstaveni: Zrozeni bdsné od F. Divoirea, Mallarméiv Vrh kostek
Barzunova Orfickéd panharmonie, Rimbaudiiv Opily korab. Akakia Viala se pokouiel
v tomto ramci o dosa¥eni synestezie (splyvéni pocitkt) zvuku, barvy a slova v pied
staveni Rimbaudovych Samohlasek (provedeno na Svétové vystavé 1937 jako ukézki
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prace Art et Action). Barvy samohldsek, | €ervend, E bild, A éernd, O modrd, U ze-
lend, byly rozestaveny jako figuriny simulténné na nékolika mistech salu a u nich
hrali hudebnici na ndstroj, ktery mél ddat barvam vokald pfislusné zabarveni: | flétna,
E trubka, A lesni roh, O cello, U kontrabas,

2. Spontdnni komedie (Comédie Spontanés) — pokus o vylvofeni moderni. techniky
komedie dell’arte. Cviky v improvizaci, napied jedné osoby (protagonisty), k niZ se
pozdgji pfipojila druha osoba (antagonista); téma se napfed provedlo jako vypravéni
(zprava posla), pok v dialagizované podobe. Pfipojeni tfeti osoby ,,moralisty sloui
obméné a reflexi. ,,Kauzalista” se nakonec objevuje | joko ' neosobni, &isté vztaina
postava, jako abstraktni zpodobeni syietu. (Priklad: Protagonista — milenec, Anta-
gonista — divke, Moralista — divéina sestra, Kauzalista — biolog.) Scénicka forma:
Schéma dilematu nebo schéma syllogismu, Predstaveni Guliver v zemi obrl a trpas-
likl, dezorientovand komedie o trech fazich, Prvni faze: psand komedie. Expozice.
Druhd faze: improvizace na témata, stapovend o prestdvce podle dotazii u obecen-
stva. Treti faze: konkluze, Simulténni hymna,

3. Knizni divadlo (Le Théatre du Livre) — pokusy o epické divadlo: provddéni ro-
ménl piesné podle textu, Predéitaéi: Proscénia a Glossa. Do rdmce epického pred-
nesu se zapojuji jako dialog nebo pantomima uryvky vyplyvajici z textu. Provedeni
Rabelaisova Zivota Gargantuova poskytlo prilefitost k pouiiti velikych masek, které
Akakia Viala navrhla jako humorné plastiky z lepenky a papiroviny, podobné karne-
valovym figuram Viareggia. Tento postup je podnétem k realizaci masek Divadla
Alfreda Jarryho. .

4. Universitni divadlo hralo ,,didaktické hry z velkych filosofickych dialogf, které
se provddély na pédiu posluchdrny na Sorbonnd, Tak se napiiklad hraly Montaigneovy
Eseje a Leibnizova Theodicea simultdnné s Voltairovym  Candidem, dramatizované
podle schématu teze a antiteze.

Celkovy piehled o divadelni laboratofi Art et Action poskytuje materidlovy soubor
v pafiiské Ndrodni knihovné Arsenalu. Katalog pokusé uvadi mimo jiné tyto expe-
rimenty:

Futuristicka divadelni, syntéza: Marinetti, 12 krdtkyjch her.

PouZiti projekce a pohyblivé dekorace: Iwan Goll, wPojidténi proti 'sebevrazdg"
(L'Assurance contre la Suicide),

Identifikace osob a dekoraci; Ribbemont-Dessaigne, Kat perudnsky (Le Bourreau

de Perou).
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Simultdnni scéna: Georg Polti, Hovézi kiize (Les Cuirs de Boeuf).

Simultanni polyfonie kosmickych hlast: Barzun, Hymna sil (Hymne des Forces).

Plasticky balet: O hrach svéta (Le Dit des Jeux du Meonde), mluveny balet Paula
Merala. Hudba: Arthur Honegger, scéna: Le Fauconnet.

Nové pokusy

Po roce 1945 se ujimé odkazu larryho, Craiga a Artauda hovd generace dramatikd
a rediséri. O bdsnické spontdnni divadlo se pokouseiji dramatikové Jacques Audiberti,
Arthur Adamov, Samuel Beckett, Eugéne lonesco, Jean Tardieu a reZiséfi Roger Blin,
Georges Vitaly, Jean Vilar, André Reybaz, Michel de Ré, Jean-Marie Serreau, Nicolas
Bataille, Roger Planchon, lacques Mauclair. Jacques Polieri je jednim z nejodvainé|-
gich divadelnika. Inscenoval hry lonescovy a Tardieuovy a fidil Festival avantgardy
v Marseille (1956/57). Jeho Manifesty nefigurativniho divadla &rtaji v heslech nové
jeviitni dimenze: ,Harmonie a kontrapunkty — ¢isté vjrazové prvky — krystalické di-
vadle®, ,Totdlni transformismus — barva se proménuje v Elovéka, prostor ve avuk,'®

Polieri znd ndzory velkych inicidtortl moderniho divadla — vydal je jako vzorny sou-
bor dokumentérnich textt. Pfijima myslenky Kandinského, Ann&nkova a funkeionalls-
tického divadla a piendsi je na abstraktni divadlo, které je predevsim podivanou,
divadlem smyslt — divadlem kaleidoskopickym. ,,Myslim, Ze divadlo zitika bude di-
vadlem introspektivnim a abstraktnim, které se wrati k prvotnim zdrojim dramatiéna,
Bude orchestraci téné, svétel, forem, barev a Zivota. Mé inscenace jsou tollko hle-
ddnim tohoto divadla a pokusem o cestu k nému.'?

Polieri navrhuje, aby se za vychodiske inscenace ‘zvolil misto literarniho textu
obraz, od obrazu aby se postupovalo k hudb& a od hudby k hereckému vykonu, aby
se takhle a# naposled zbasnil text. Z ducha obrazu ma vzniknout ndvrh partitury, aby
se vytvofila ,,hra ve vyvoji”, Ve skice Gamme de sept (Skala sedmi) déla Polieri prvni
kroky k hudebné orientované ,vyrazové skale (stupnici) cistych hereckych zvuki,*”
Rozélefiuje hereckou totalitu étyfmi sméry: 1. herec, 2. taneénik, 3. mim, 4. zpévak,
jim# odpovidaji &yfi druhy vyrazu: 1, mluveny vyraz, 2. &isté gesto, 3. mluvené gesto,
4. ¢gisté hlasovy vyraz, Tyto komponenty tvofi jakousi ,kldvesnici', na niz lze hrat
&isté noty v nekone¢né proménlivém sledu &istych vztaht, Zistava zatim nerozieSenou
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otdzkou, lze-li uskuteénit toto abstraktné schematické paralelni spojeni jednotlivych
slozek také v praxi.

Zavainé je, Ze lean Tardieu si jake dramatik voli za vychodisko hudbu. Pise Abe-
cedu naseho Zivota jako ,bdsefi pro jevistd". ,Neodehravd se zadny dramaticky déj
ve vlastnim smyslu. Spojitost nevytvareji uddlosti, nybrz bésnickd iémata. Podobné
joko témata symfonického dila se rozvrhuiji, zaplétaji a rozvijeji podle &isté formdl-
niho pldnu, Jejich vzdjemné vztahy presahuji uméni dialogu, fidi se rytmickymi pred-
poklady stiidavé hry pohyb, protikladnosti a efektd, prevzatych z hudby... sélovy
hlas protagonistiv je v rovnovdze s mnoistvim anonymnich hlast (se sborem) — za-
stavd kol analogicky s koncertujicim ndstrojem vzhledem k orchestrélnimu souboru, 58

Jean Tardieu si jako basnik vysnil ,abstraktni dramatické umani”, které ddva di-
vadlu, co jeho jest. V dnednim stadiu pFipravy a experimentu miZe scénicky autor
naértdvat jen ,etudy”, bdsnické ndvrhy vyrazovych mo#nosti divadla, drobné hry,
skici. Vychodiskem pro tyto scéndfe nejsou npredméty (,syfety), nybri hybné mo-
tivy, ,fenomény': gesta, plsobici strach, slova, kterd rozesmdvaji, spéch, pomalost,
rGznd prekvapeni. ,Smyslem abstrakce, o kterou usiluji, je vyprostit se z divadelniho
ritudlu’a riznou smési svdtel ' stind humoru, fradky a désivého snu zobrazit expre-
sivni obsah ve formdch, stanovenych toliko jevitnimi moznostmi."??

Jinak dochdzi k podobnym zdvérim Eugéne lonesco: ,,0d &asi Picassovych se po-
koudeji malifi o ndvrat ke stézejnim prvkim malifstyi, k cistym tvarlim, k barvé v é&isté
podobé. Také zde nejde ani o esteticismus ani o to, co se dnes tak rado nejasné
-oznacuje slovem formalismus, nybrz o hledéni oné skuteénosti, kterd se dd obrazné
vyjadrit feci, stejné sdélnou jako je feé slova nebo ténu. | kdyi se zprvu zdalo, Ze
se obrazova fe¢ rozpadne, §lo v podstaté o askezi, oéistu, o svrieni teéi parazitni. Az
se jednou rozpadnou béiné postavy a charaktery divadla, ai bude odvriena faleind
fe¢ divadla, budeme se musit pokouset; stejn& jako v malifstvi, znovu podstatné roz-
Elenit ocistény materidl. — Divadlo méZe byt jen divadiem,' 100

Z hojnosti podnétii, které pfindsi pravé francouzské divadlo, mizeme zde uvést jen
‘nékolik pfikladd. Zda se, #e ,,bdsnické divadlo soutasné doby" je tématem skoro ne-
vyEerpatelnym, Za inicidtora bychom zde mohli ozna&it Jacquese Copeaua a vliv jeho
skoly, z niz vySel mimo jiné lean Dasté. Jeho podivand Sept Couleurs (Sedm barey,
1946) je kompozici z poezie, mimického dramatu, fansonu a aktovek. Objevil pro své
divadlo hry ,Né*. Uvedl v pfekladu Suzanne Bingové pod ndzvem Ce que murmure
le Sumide hru Motokia Seamiho (1947) a pozdéji Kagekijo (1951) téhoi autora. Bds-
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nické divadlo, spojujici poezii jazyka s mimickymi projevy a maskami vytvofil insce-
naci Cemnych svateb (Les Noces Noires) Jeana Lescurese (1948, s vypravou Raoula
Ubaca) a provedenim her Andréa QObeye aj.

Bylo by zvldstnim (kolem prokazovat v sou€asnych experimentech ideje velkych ini-

cidtorll, piisobici po celém svété, a zamyslet se nad kofeny i disledky scénickych
« prostiedk, prevzatjch do dneni divadelni praxe jako mederni slohové prostiedky.

S Craigovym poukazem na komedii dell'arte nepfimo souviseji triumfy této cisté
divadelni moznosti v inscenacich Giorgia Strehlera {Harlekyn, sluha dvou pant,
1947) a Jacquese Fabbriho (Harlekynova rodina, 1955, podle Santelliho), Craigovy
podnéty z oblasti loutkového divadla #iji v mnoha pfedstavenich a hrdch, které vytvofili
Robert o Sonja Delaunayovi, Sophie Tauber-Arpovd, Alexander Calder, Georges
Lafaye, Geza Blattner, Jacques Chesnais, Michael Meschke, Harry Cramer aj. Futu-
ristické teze dynamického jevistniho obrazu realizoval mj. Pierre Soulage dekoraci,
kterd se sama malovala pted zraky publika, na Slavnostnich hrach v Amboise 1952
a jinym zplsobem Richard Mortensen (Malba v pohybu, Stockholm 1944). Jednim
z mistrG tohoto pohyblivého abstraktniho jevistniho ztvdarnéni plasticky dynamickymi
prvky je lzamo Nogu$i, autor scénické vypravy k Stravinského baletu Orfeus v New
Yorku a scénicky vytvarnik Baletu Marty Grahamové. V této spojitosti stoji za zminku
pouziti plastickych jevistnich prvkd, které konstruoval Alexander Calder pro pfad-
staveni hry Henriho Pichetta Nucléa, 1952 (inscenace Jeana Vilara, Théatre Nationale
Populaire). Nebo pohybové hra s proménlivou plastikou od Marty Panové v balatu
Maurice Béjarta Tyk (Le Teck). Spletité identity kostymu a jevistniho obrazu desahuje
Dan Snyder jako scénograf Dvou zbloudilct (Les Deux Errants) pro London Festival
Ballet, 1956, Pokud jde o filmovou projekci, jsou dlleZitymi pFiklady abstraktni filmy
Hy Hirsche v Amsterdamu.

Svételna hudba, o niz snil Appia, dala by se uskuteénit pouZitim elektronickych
svételnych varhan, jak je napriklad zkousi experimentdlni divadlo Yaleské university.

Americké divadlo pfijalo nékteré evropské impulsy, napiiklad pfi zdjezdu Yeatsova
Irského divadla s paravénovou scénou Gordona Craiga, 1913. Appilv vliv se projevuje
mimo jiné na velkolepych scénickych stavbach a inscenacich Normana Bel Geddese,
napt. Jany z Arku (Jeanne d'Arc) na text Mercédés de Agosty v divadle Thédtre
de la Porte St. Martin, Pafiz 1925 a na modelu k O'Neillové Lazarové smichu, New
York 1926. Jinym velikym scénickym vytvarnikem je Robert Edmond Jones, ktery se
proslavil vypravou k Maeterlinckovym Sedmi princiim, New York 1920, Shakespearové
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Macbethovi v Apollo Theatre, New York 1921 a Na onom svété (lenseits) W. Ha-
senclevera, Provincetown Playhouse, New York 1925, Tretim slavnym scénickym wvy-
tvarnikem je Lee Simonson, ktery byl autorem wypravy a inscenace hry Ernsta Tollera
Davovy clovék (Masse Mensch} pro Theatre Guild New York 1924 a Kozliho zpévu
Franze Werfela 1926, Nemlieme zde viak zkoumat déjiny amerického scénického
vytvarnictvi, reprezentovaného dnes, mdme-li uvést jen nejznaméjsi jména, Jo = Miel-
zinerem, Eugenem Bermanem a lzamo Nogusim, ani pokusy mladych rezisérli o roz-
biti obchodné zdatného rutinovaného divadelniho provozu, napiiklad za WPA (Work
Progress Administration, 1937—38). Jen dva experimenty jako pfiklad. Jakob Moreno
Levy vyddval ve Vidni v letech 1918-19 jeden z nejvlivnéjsich expresionistickych ¢aso-
pist Daimon. V obdobf 1921-25 vytvafel ve Vidni improvizovane divadlo, pokradoval
v své praci od roku 1927 v Americe. Experimentoval jako psychiatr a divadelni umsé-
lec zdrovei v oblasti psychodramatiky s détmi. 1929-31 predvdadél v Carnegie Hall
své Impromptu Theatre a roku 1931 v divadle The Guild Theatre népaditou o pro-
slulou hru The living Newspaper (Zivé noviny). Jeho viidéim zdmérem je ,terapeutické
divadlo® | psychodramatu. — Xanti Schawinski  pfichdzi z Bauhausu ve Vymaru a
v Dessau. ldeu ,spektodramatu” se kterou tam zapocal, rozviji v podstatny nabéh
k novym divadelnim ndavrhiim, které jsou zcela védomé provizorni a pfipravné, Xanti
Schawinski vychdzi ze svého dvojiho nadéni taneéniho a malifského. Obé& stranky
své vyrazové schopnosti bezprostiedné spojuje v ,tancenych obrazech”, které z jeho
télesnych pohybt vychdzeji, uréuji spontanni barevny pfikaz a inspiruji malbu pohy-
bem celého téla namisto femeslné prdce a rukopisu. ,Spektodrama’ se sice zakldda
na pfevaze vizudlni slozky dramatu, sméfuje viak k univerzalité dramatické koncepce.
Tim, Ze se naprosto zanedbdvaji vsechny konvenéni metody, sméfuje tato koncepce
tapavé k novym pevnindm,

Zivotnost skupiny, kterd vytvari spektodrama, tkvi v tom, Ze se tam setkdvaji lidé
rizného pivodu a zaméfeni. Cestu tu k sobé nachdzeji predeviim védci a umélci, ale
také inzeny¥i, femeslnici a laikové. Jeviété se stavd laboratofi pro prozkouméni a zob-
razeni jevd, které se normalneé jako objekty uméni €i védy oddéluji, napriklad pros-
toru, tvaru, barvy, svétla, reci, hudby, €éasu, architektury, pohybu atd. levisié tedy zprvu
slouzi studiu a pozndni. Je mistem imaginace a demonsirace. Studijni metoda spoéivd
v tom, Ze se aktivizuje ucast kaidého jednotlivce: misto aby poslouchal — zpodobuje,
misto aby poutoval — diriguje, misto aby cvi¢il — improvizuje, Sebevjchova k duchovni
i fyzické pohyblivosti a otevieny vztah jednotlivych ¢lenli ke skupiné se predpokladaiji
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jako podstatny poZadavek. Cilem viak je razit cestu novému dobovému divadlu navra-
tem k vychozimu postaveni, nic¢im nezatienému, po némz se teprve zacinaji realizoval
skuteéné divadelni uddlosti. Spektodrama je ve vSem viudy experimentem a vedomib
tvofi ‘naprosty zadatek wyvoje. Ma studovat, zkoudet a brdt v potaz nové dramatické
mo¥nosti @ poddvat o nich predstavu. Pokousi se vytvofit jednotu, kterd reprezentuje

F. Léger: Dva kostymy ke .Stvofeni svéta®



mnohost, pokousi se spoleéné prekro&it hranice umani a védy, aby dosdhlo konkreti-
zace zdkona, obrazu, pohybu a véci.

Programova skica (Contemporary Studies) naértdva tyto hlavni rysy: Skupina nemé&
mit vic nez 40 &lent z nejriznéjSich obord jako jsou filosofie, hudba, pfirodovéda,
hospodaiska nauka, 1ékafstvi, prévnictvi, architektura, strojnictvi, dramaturgie, herec-
tvi, tanec, literatura atd. Navrhuji se témata a v neformdlni diskusi se pokusné de-
monstruji na scéné . .. Skupina diskutuje o riiznjch koncepcich a wybird mezi nimi. Pak
se vypracuji navrhy pro scénické zpodobeni. S hlavnim vedoucim spolupracuje hudeb-
nik; pro manuskript, scénd?, choreografii, inscenaci, vypravu (masky, kostymy, deko-
race), pro osvétleni, techniku (film, projekce, triky) o produkci se zvoli rizni lidé, ktefi
za véc odpovidaji. Clenové skupiny maji k uskuteénéni svych pland rlizné pracovni
skupiny a dilny. Ze sledu jednotlivych her se krok za krokem buduje velkd hra. Teprve
jako dusledek t&chto piipravnych studii, badani a experimentl je myslitelny ndbéh
k opravdu Novému divadlu, ktee:é je v naprostém souladu se sou¢asnym stavem obec-
ného vzdélani, md za legitimni kmotry uméni a védu, aviak samo je naivni a mladé
jako nadégje. !

Manuskript spektodramatu Doba, Zivot, iluze (Time, Life, lllusion), otistény jako do-
kument, nelze chdpat joko literarni text uréeny k provedenf, nybrz pouze jako ndvrh,
ktery zcela vyplyvd z pohledu malife, &lovéka vnimavého zraku. K dramatizaci malit-
skych pfib&ht dochdzi koordinaci hudebnich a taneénich vyrazovych prostiedk.
Mluvéi interpretuje téma a voli k nému kontrapunkt. i

Opravdové ,,spektodrama’ se rysuje joko moznost, kdy by se ztvarnéni ,svétové
latky" stalo ,,svétovim divadlem®, podivanou vznikajici za spoluprdce védct viech
oborti, basnikt, malitl, hudebnikd, herch, taneéniki a inzenyrd.
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Hiavni rysy

Pfes rGznost a rozmanitost ,,Ndavrhli na nové divadlo' lze shrnout nékteré jejich
hlavni rysy:

1. Divadlo je utvafenim prostoru pohybem télesnym (lidi i véci), pohybem svétla,
hudebnimi rytmy, bdsnickym déjem. Predni misto prostorového prvku o pohybového
prvku v hierarchii jevistnich prostiedk( ma vliv na syntézu uméleckych slozek: herectvi,
pantomima, tanec, sochafstvi, malifstvi, hudba, drama a inscenace podléhaji jako umé-
lecké druhy vlastnim zdkonim a podileji se na celkovém dile divadelnim nikoliv tak,
ie plsobi paralelné vedle sebe, dle e se jejich plsobnost navzajem rozmanité
ovliviiuje a prolind.

2. Pohyb jako konkrétni jednota abstrakinich asové prostorovych soufadnic je by-
tostnym prvkem lidského Zivota a tviréiho sebevédomi. Pohyb je vyrazem — zobrazuje
dusi télesné, je rytmem, ktery dokdZe utvdafet kaidy materidl a joko poezie je du-
chem feéi. Pohyb se na jeviiti projevuje isté a ndpadng, protoie se déje sam kvill
sobé joko svobodny hravy pohyb. Od niterného pohybu élovéka — obrazivé sily — pies
vnéjsi pohyb antropomorfniho jevistniho svéta — vesmiru lidské tvorivé sily — k niter-
nému pohnuti publika klene se svételny oblouk divadelniho pfedstaveni.

3, Inscenace spociva v komponovdni jevistn{ syntézy a v dirigovani orchestrélni roz-
manitosti prostfedkd. ReZie tkvi tedy v podstaté v koordinovani tvarnych prvkl. Pii'
mnohostranném uméleckém nadani rezisérové (napfiklad u Artauda, Kokoschky aj.)
miZe inscenace spojovat jednotlivé tvarné postupy v jedné oscbnosti. Normdlné je
divadelni prace dilem kolektivnim a rezisér tzce spolupracuje s malitem (sochafem,
architektem), hudebnikem, herci (taneéniky, zpévaky), techniky a podle moznosti rov-
néz s basnikem, Oblast reZisérovy Cinnosti: sladit optické, akustické, herecké a bds-
nické ztvarnéni v jednotu provedeni.

4, Pro optické ztvarné&ni je tvarnym prvkem svétlo. Pokud je dekoraci malovand
plocha, dostéavé se do rozporu s axiomatem Easoprostorovym. Cisté jevistnich G&inkd
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lze dosdhnout toliko malbou vytvdrenou pohyblivim svétlem (barevnym nebo obycej-
nym). Osvétleni je kromé toho dilefité pro odhalovani prostoru a zprostredkovdva
télesnou plastiénost.

5. Akustické ztvarnéni vychdazi z hudby, pfesahuje vSak instrumentdlni hudbu a zpév
a pracuje také s mluvou a s hluky, himotem atd,

6. Herecké ztvarnéni vychdzi z lidského téla, z jeho postoje a z pohybu v prostoru.
Kultivaci postoje umoziiuje pantomima, stejné joko tanec dospiva ke kultivaci po-

M. Marceau: Rezijni skica k Smetisti



hybu. Vyraz role se buduje z vyrazovych momentd pantomimy, tance, herecké mluvy
(nebo zpévu). Z pohybu — logicky ~ se rodi slovo.

7. Bdsnické ztvarnéni vychdzi ze slovné fixovaného textu, kiery dostava vyraz teprve
transformaci do specificky prostorové pohybovosti jevistni sféry. Dramaticky bdsnik
nevytvaii tedy sviij text joko dilo zcela dokonéené, nybri jen jako jednu moznost jeho
dokoné&eni. Jeho dilo je v podstaté ndvrhem. Pro inscenaci je text smaterialem",
ktery — joko ostatnd kazd§ materidl — pfedem urcuje ztvaméni a podfizuje je svym
podminkam, aviak zdroveii pripousti nevyCerpatelné moZnosti ztvarnéni.

Pro dramatika vyplyvaji z toho tyto pozadavky: musi byt méné literatem nei diva-
delnikem, spide spolupracovnikem v souboru, neZ panovaénym diktdtorem textu, ktery
vyfaduje naprostou poslusnost. Mél by upustit od rezijnich poznamek (kromé ,,étenych
dramat”) a namisto toho by mél dramaturgicky spolupracovat na zkouskach nebo
poskytnout reZisérovi naprostou volnost.

Pro resiséra mimo jiné z této koncepce vyplyvd, ze by svou innost nemél omezovat
na praci s hercem a na vytvafeni roli, nybri Ze by mé&l t&iit z instrumentalni rozmani-
tosti jeviStnich prostiedkii a vytknout si za cil jednotu optickych, akustickych, herec:
kych a bdsnickych slofek. Konvenéni divadelni provoz poéitd pro herctv vyvoj s né-
kolika tydny zkousek, pro vlastni rezijni prdci na koordinaci jevidtnich sloZek viak
jen s nékolika dny.

Tyto pofadavky maji jen noznadit, Ze teoretické névrhy na totdlni divadlo se zd-
sadné tykaji divadelni praxe a ze z nich vyplyvaji dasledky, které vedou k uréitym
zméndam.
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Adolphe Appia:

Osyetleni

Cim je v partitufe hudba, tim ie v ablasti scénického pojeti svétlo: je slofkou V-
razovou na rozdil od ndznakem orientujici znacky. Stejné jako hudba, miZe i svétlo
vyjadrit jen to_,l___cg___p:“-_i__r:éll_e;";f___!.__\(nI_l;F_nj__pgds_’_t_gté H\_._rﬁech\ . | kdy? se v hudebnim dra-
‘matu neutvdreji vztahy obou slofek vidy paralelng, presto je jejich existence v tomto
uméleckém dile velmi podobného druhu, Obé& predeviim potfebuji v stejné mite ob-
jekt, tj. ndhodny vn&jsi jev, na némi se maje uplatnit jejich tviiréi sila. Hudbg vy-
I'tvaii tento objekt basnik, svétlu herec — svfm umisténim, Obé slozky rovnés maji onu
' nesmirné podddjnou, mékkou plynulost, kterd jim umoziuje rychle probéhnout viemi
| stupni vjrazu, od pouhé pfitomnosti az k hyfivé intenzité.

Svétlo vyjadfuje vnitfni podstatu. vize pouhou svou pfitomnosti, nebot v jediném
okamziku zcela vyerpdvd jeji ideu. Nezdvisle na svétle vyjadiuje tvar tuto vnitini
podstatu pouze natolik, jak se podili na projevu organického Zivota, af uf ndalefi
k Zivoucimu organismu, nebo af stavi organismu do cesty prekdazky, které ho nuti
k éinnosti,

Idedlni hodnota Easu, kterou v osob& predstavitele ztélesiiuje hudba, proudi tedy

prdstdr,em}__m,t'_:!'_by..._._td_.ff'l_”\'_!'yhtoﬁ'lﬁ'm?-deali_t_u__ sobé rovnou. Je nasnads, Fe za téchto okol-
nosti nelze naprostou aktivitu svétla, zékladni to soucdst jeho podstaty, stavét do
jedné Fady s otrockym a jednostrannjm napodobenim jedné jediné existenéni mo-
dality tvaru, Svétlo miZe byt zabarvené samo svou kvalitou, nebo tim, Ze prochazi
skly, nebo miiZe promitat obrazy, a to obrazy kafd&ho stupns intenzity: od. jedva
postizitelné barevné neuréitosti ai -k .nejvyrazngjdi jasnosti. Neprihledné téleso, umis-
téné pfed svételnym zdrojem, mize poslouzit k tomu, e zaméfuje paprsek na tu &
onu cast obrazu a nikam jinam, a maze déle prostym prerusenim jako# i sloZenym
lomem svétla, pfi pouZiti méné prithlednych téles, zpdsobit nekoneéné rozmanity Géi-
nek. Osvétleni, které je &imsi pohyblivym jiZ proto, Ze je zapojeno do pohybi herct,
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stdvé se pohyblivym samo o sob& a realng, totiz posuneme-li svételny zdroj, nebo

pohybuji-li se projekce pred pevnym svételnym zdrojem, nebo také pohybuje-li se

n&jak télesy, lamajicimi svételny paprsek. A
Tim, e se tyto kombinace barev, tvarli a pohybu spolu navzdjem a pak i s ostatnim I,-f

obrazem proplétaji v neustalych proméndch, vytvareji vskutku neomezeny pocet mois(
nosti, Jsou paletou hudebné dramatického bdsnika1?

Zivé umélecke dilo

Zaéneme tim, ¥e se v duchu pfeneseme do neomezeného prostory, kde neni jinych
sv&dki nez my, jako Robinson Crusoe dané chvile. Abychom do tohoto prostoru vnesli
néjaké proporce, m_uéi-me kraéet, zastavit se, znovu krddet a znovu se zastavit, Etapy
vytvoii jakysi rytmus, ktery zase na nds zpétné pisobi a probouzi v nas potiebu
avladnout prostor. Ten je vsak nekoneény, jedinou znagkou jsme my sami. Jsme tedy
sttedem toho, v &em se nachdzime, Méla by mira byt v nds2 Mé&li bychom byt tvlrel
prostoru? A pro koho? Jsme sami, Jenom pro sebe bychom tedy vytvofili. prostor, to
znamend proporce, jei nase télo odméfuje v neomezeném prostoru, z ného dysicim
a vznikajicim, Tu se objevuje rytmus, nam o¥ do této chvile nezndmy. Odkud se
bere? Utvrzuje se, umoziuje reflexy. Z jakého podnétu? Roste nds vnittni zivot, vnus
cuje ndm tento pohyb vic nei néjaky jiny, tento volny krok vic nez ono zastavenl a
naopak. Nakonec se ném otevrou oéi: vidi krok, gesto, které jsme my pouze Zivé
pocitili. Pozoruji je: ruka se natéhla az sem, noha stanula zde, prosly dvéma pro-
porcemi prostoru, Udélaly to, aby jej zmafily? Ne. Tedy prot pravé sem, ani dale, an
blize? Byly vedeny. Ovladdme viastng prostor a jeho stied nikoli mechanicky, nybri
proto, Ze jsme Zivouci. Prostor je nasim Zivotem a nd$ fivot si vytvaFi prostor, nase téle
jej vyjadfuje, Abychom dospéli k tomuto presvédéenf, museli jsme jit, gestikulovat
sklonit se q zase narovnat, ulehnout a zase vstat. Abychom od jednoho bodu dospél
k druhému, vykonali jsme asili, které, byt sebemendi, odpovida jednemu tepu srdce
Potet tepii naieho srdce méfil gesta. V prostoru? Nikelivl V Case. Nase t&lo potfebul:
&as, aby zméfilo prostor. Trvdni nasich pohybi mé&filo jejich rozsah. Nase télo vytval
prostor a gas, jedno skrze druhé. Nade fivouci télo je vyrazem prostoru v pribéh
Zasu a &asu v prostoru. Prazdny neomezeny prostor, do ného? jsme se zpo&datku pfe
nesli, abychom dospéli k nutnému navratu, u¥ neexistuje, jen my existujeme.%?




Edward Gordon Craig:

Schody

Maeterlinck ndm, myslim, prvni objasnil, e drama neznamend jen zivé (&astenstvi
na dobrjch a $patnych citech a Ze v Zivotd existuje mnoho dramat, anif k nim musi
piispét vrahové nebo Zdrlivost a jiné vaEné. Privadi nds k studni nebo do lesa, nebo
nas zaplavi proudem vod, dd kohoutovi zakokrhat @ ukazuje ndm, jak je to dra-
maticks,

To vSechno ndm oviem ukdzal ui o nékolik stoleti dffve Shakespeare. Je to vsak
velmi prospésné védét a nijak neskodi, kdy# si to zopakujeme, Byl by ndm myslim
fekl, Ze existuji dva druhy dramat a Ze se navzdjem vyrazné lisi. Nazval bych je dra-
matem Fedi a dramatem mléeni a myslim, Ze Maeterlinckovy stromy, studné, proudy vod
a viechno ostatni spadaji pod pojem ,dramatu mléeni®, tj. onéch dramatickych dél,
kde je feci poskrovnu a kde ustupuje do pozadi. Pokracujeme-li v téchto myslenkdch,
zpozorujeme, Ze k tomuto dramatu mléeni kroma pfirozenych véci ndlezi a dilezitou
tlohu zaujima jesté jedno: architektura, nejudlechtilejsi ratolest lidské tvorby.

V noci, kdyz ulice jsou prdzdné a naprosto tiché, pfipadd mi velké mésto neoby-
¢ejné lidské a vzrusujici, Atmosféra je beznadéjné smutnd. Ze viech snii, jimiz archi-
tekti obdafili svét, nezndm nic krdsnéjéiho ne? ramena schodiit, vedouci vzhiru a
dolti. Cit pro architekturu mé &asto pfivadél k tvaze, jak by bylo moiné darovat
témto mistim Zivot (nikoliv ‘hlas) a dramaticky jich pouit. Jakmile jsem pocitil toto
piani, zaéal jsem neustdle navrhovat dramata, kde hrdlo dramatickeu roli samo misto
déje o podrobovalo se mym intencim. Zadal jsem pracovat na hie, kierd se jmeno-
vala Schody.
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Schody. Prvni obraz

Toto je prvni obraz (nésleduji jedté daldi ti). V kaidém obraze ukazujl stejné dé-
jisté, toliko z jednajicich osob vyplyvaji rizné moZnosti obrazii.

V prvnim obraze jsou schody svétlé a veselé. Hraji si na nich déti, jako si hraji ptacl
na hibeté spiciho hrocha v africké fece. Nemohu Fici zcela podrobné co déti dilajl.
Je to jen technicky detail, a pokud jsme to nevidéli, bezcenny. Kdyz si viak v duchu
predstavite dusavy, tichy &ramot, jaky délaji krdlici, a zvonéni jemnych stiibrnych zvos
neeki, ziskdte jakousi predstavu co tim myslim o dokazete si v duchu vybavit zvidstni
rychlé drobné pohyby.

Schody. Druhy obraz

Jak vidite, schody se nezménily, Jako by zvolna usinaly. Upiné nahofe na terase,
kterd se nam zdd plochd a hlubokd vidime, jak mnoho dévcatek a chlapct poskakuje
joko svdtélka. V _popFedi, daleko od nich, jsem vytvofil takovou podlahu, aby harmo-
novala s jejich pohyby. Zemé se roztancila,

Schody. Treti obraz

Schody zestarly. Je velmi pozdni veger, Pohyb zaéing tak, ze kolem piejde Jedind
postava — muz, Zatne si razit cestu labyrintem vyznacenym na podlaze. Nedalde
a# do stfedu. Jingd postava — zena — se objevi nahofe na schodech, Mui stine o
Yena zvolna sestupuje smérem k nému, Neni mi jasné, dojde-li k nému viibec nokdy,
ale kdyz jsem obraz kreslil, ml jsem nadgji, ¥e se ji to podafi, Spole¢né by sa mohli
oba jesté jednou pokusit proplést se labyrintem. Atkoli mé muZ i Zena do Jisté miry
zajimaji, pfesto mne vzruguji vlastné schody. Postavy maji néjakou chvili schodigte
v své moci, schody tu viak stale z6istavaji. Doufdm, %e jednoho dne snad odhalim
tajemstvi téchto véci a mohu jen fici, ze je velice vzrudujici takova tajemstvi odhalo-
vat. Jaké by byly schody ponuré, kdyby byly mrivou véci, avsak pulsuje v nich velky
Fivot, silndj& ne¥ ivot muZe a Zeny.




Schody. Ctvrty obraz

Nyni musi schody nést vétéi vahu. Je hlubokd noc a zpocatku bych si pidl, abyste
rukou zakryli obloukovité znaéky na podlaze a abyste si neviimali kfivek vodotrysku
nahofe na schodech. Predstavte si osobu, kterd se tam opird, na druhé strané schodd,
to znamend ve stinu. Ztéikla zbyteénou starosti — starost je vidycky zbyteénd — a vi-
dime ji, jak pfechdzi sem o tam na této velké silnici svéta, Brzo zaujme pozici, kterou
jsem ji ur¢il. Kdy# tam dojde, hlava ji klesne na prsa a ona je nehybnd. Pak se véci
zacnou pohybovat, zprvu zcela volng, poté s rostouci rychlosti. Vidime, jok nad fenou
stoupd oblouk vodotrysku, joko kdy? pozdé na podzim vychdzi mésic. Fontdna ne-
ustdle tryska, mnohdy se prudce vzedme, vétsinou se viak pohybuje pravidelng. Pak se
objevi druhy vodotrysk, Spoleén& tryskaji v tichu vzhiru. Kdyz jejich stoupajici oblouky
dorostou piné vySe, zatne posledni pohyb. Na podloze se v mirném svétle objevi ostré
obrysy dvou velikych oken, uprostied jednoho z nich stin mufe a Zeny, Osoba na
schodech zvedne hlavu. Drama skonéilo.

Pohybova studie 1

le zfejmé, 7o mezi lidmi a pohybem je n&jaké spojitost, stejné jako mezi mésicem a
pohybem, Jakd je spojitost mezi schodiiti a pohybem — a% na to, fe se na nich néco
pohybuje, — je mi mnohdy mén& jasné ne: jindy a pravé v tuto chvili bych skoro
chtél promluvit proti schodistim, Myslim, Ze ndkres md v sobé cit pro pohyb. Kdyz si
viok pfedstavim, jak bych snad na konci cvi¢ebniho sélu taneéni skoly postavil Siroké
schody, vedouci dolfi, a jak by ubohé divky musely po nich béhat vzhiiru a dolti a za-
ujimat tam pézy — takové hrozné predstavy se snafime zapudit z mysli - tu prokli-
ndm viechno, co je ve spojitosti s pohybem tak hmotné jako schody a lituji, Ze jsem
napsal néco, co vedlo k ndzoru, e mezi schody a pohybem je néjaky vztah,

Pohybova studie 2

Zde vidime &lovéka, ktery bojuje se sné&hovou boufi. Oboji pohyb se objevuje sou-
casné — pohyb muziv i pohyb sn&hu. Nyni si kladu otdzku, zda by nebylo lepsi, kdyby
boufe zndzornéna nebyla a kdyby ten mu: délal pouze symbolicka gesta, probou-
zejici v nds Zivou pfedstovu muie bojujiciho proti Zivlim. Mdm o tom pochybnosti,




nebotf domyslim-li tuto argumentaci do logickych diisledkd, nebylo’ by snad jeltd
umélectéjsi, kdybychom vibec nezpodobnili Zadného muze, nybri jen pohyby neposti-
fitelného materidly, v némi pohyb lidského ducha se stietd s pohybem ducha pii-
rody2 Snad by viibec bylo lépe nezpodobovat nic. lestlize tomu tak je, pak uméni
dokondvé a my se dnes pfiblizujeme jeho naplnéni vic nez kdy dfive, vic nei velcl
symboliéti kreslifi Indie. Musime-li viak zpodobit skuteéného &lovéka, ktery kra&i skus

te¢nymi gesty, pro¢ bychom neméli zobrazit skuteény vyjev formou jeho skutecné
pantomimy?103




F. T. Marinetti:

Manifest

Po syntetickém divadle a divadle pfekvapeni dochdzime k vyndlezu antipsycholo-
gického abstraktnihe divadla z &istych prvkd a taktického divadla.

V syntetickém divadle ném nezdle#i na ,technice dramatu”, pravdépodobnosti, dii-
slednosti ani expozici. V syntetickém divadle jsme nové urdili dramatické principy.
Vidycky jsme vytvareli nové smési vaznosti a komiky, skuteénych a neskuteénych po-
stav, Casové prostorovych spojli, simultaneity, dramat predmétt (dramat véci), scé-
nickych disonanci, obrazovjch scén, vykladnich sk¥ini ideji a gest. Existuje-li dnes
nové italské divadlo se smésici vdZnosti, komiky o grotesky, s neskuteénymi posta-
vami ve skutecném okoli, se simultaneitou a splyvénim €asu a prostoru, — nutno za
to vdécit nasemu syntetickému divadiu.

Divadlo prekvapeni si klade za (kol rozvesslit prekvapenim — viemi prostredky,
predméty, idejemi a kontrasty, které se dosud necbjevily na scéné, pestrym spojenim
riznych obveseleni, kterd jsou pro svou novotu s to vesele otfdst lidskou citlivosti.

Pro nds je pfekvapeni podstatnym prvkem uméni. Umélecké dilo je autonomni.
Rovnd se jen samo sobé a plsobi jake div. Kdy# se objevilo Boticelliho Jaro (La
Primavera), mélo — stejné joko mnohd jind mistrovskd dila — kroma mnohandsobnych
hodnot kompozice, rytmu, obsahu a barvy podstatnou hodnotu piekvapivé originality.
Protofe zndme dnes tento obraz, jeho plagidty a napedobeniny, prestala pro nds tato
hodnota pfekvapeni uf existovat. Kult starjch mistrovskych dé! (obdivovanych, na-
podobovanych a reprodukovanych) je zhoubny pro sily, které maji vytvofit néco no-
veého, a kromé toho je marny a absurdni.

Raffael si vybral pro jednu ze svych fresek sténu Vatikdnu, na které nékolik let
piedtim vytvofil Sodoma svou malbu. Pozoruhodné dilo tohoto malife dal se stény
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otlouci a pokryl ji novou malbou na podest tvaréi pychy, nebot byl pFesvédcen, io
nejvy$$i hodnota uméleckého dila tkvi v tom, #e je nové a plsobi jako prekvapeni,

Ptekvapeni je podstatnym prvkem dne$niho uméni — tim spiSe, Ze po tolika sta-
latich, oplyvajicich genidlnimi dily, kterd viechna byla kdysi piekvapenim. (vidycky
kdy se prvné objevila) — je dnes velice tézké prekvapovat.

V divadle piekvapeni musi rozmach autorovy fantazie

1. bezpe&né zasdhnout senzibilitu veselym pfekvapenim,

2, sugerovat sled jinych komickjch napadt — jako kémen hozeny do vody zplsobl,
fe voda vysoko vystiikne a Ze se pak po hlading 3ifi jako ozvéna kruhy, zasahujici
stale dal a dal -

3. privést obecenstvo k nepfedvidanym sloviim a gestim, takie kaidé prekvapeni
pusobi pfekvapeni nové, v ptizemku, v l6Zich, pozdé vecer jesté v mésté, nazitii v ne-
konecnu.

Pokladdm v tuto chvili za dilefité, aby se v divadle bojovale proti'rlizriym for-
mdam psychologismu:

1. proti zastaralému psychologismu védeckeo-dokumentarnimu,

2. proti pafizskému polofuturistickému, fragmentarnimu, zzenstilému, dvojznaénému
psychologismu (Proust), g

3, proti italskému psychologismu s jeho neohrabanymi, advokatskymi, tézkopadnymi, .
moralistnimi, profesorskymi a pedantskymi pohfebnimi analyzami, jokoZ i proti Zivotu
a snéni vékem seflych hamletovskych piibuznych s jejich Byt ¢i nebyt a proti filoso-
fickym dialogtim bez vjrazné syntézy a pohybu, vyddvajicim se za futurismus.

Tyto tFi psychologismy jsou vechny stejné analytické, nudné, nejasné a nebdsnické,
monoténni, protivné, deprimujici a protiitalské, to znamend v rozporu s krdsnym,
bdsnickym, duchaplnym, vybusnym, pohotové improvizujicim, ohnivym a barvitym cha-
rakterem nasi rasy.

Proto jsme vytvofili dvé nové formy divadla a hréli jsme je pfi zdjezdu Nového fu-
turistického divadla v osmndcti italskych méstech.

1. abstraktni nelogickou syntézu &istych prvkd, kterd obecenstvu predvadi bez psy-
chologie silu Zivota v pohybu (abstrakini syntéza je nelogickou pfekvapivou kombi-
naci typickych vymysla),

2. taktickou, muskuldrni, sportovni, mechanickou syntézu bez psychologie.!®
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Uz jdou. Drama predmétd

Salén, Rozsviceny lustr. Vlevo vzadu oteviené dvefe na zahradu. Na levé strané
jevisté etyihranny stdl s barevnou pokryvkou. U pravé boéni stény, ve které jsou
dvefe, kieslo s vysokym opéradlem (lenoska). Od ného napravo Ctyfi rGizné zidle, vlevo
Ctyfi daldi Zidle rlznych tvard, Kieslo i Zidle stoji u st&ny. :

Jakmile se zvedne opona, vstoupi dvefmi na zahradu vrchni a dva sluhoveé,

Vrchnit Uz jdou. Pfichystejte viechno. (Odejde)

Sluhové rozestavi osm zidli do palkruhu naprave a nalevo od kfesla. Pak jdou ke
|dvenm do zahrady a u prahu se zastavi. Otoéi se zady k publiku a naklénéji se do-
| piedu, jako by vyhlizeli hosty. Okamzik stoji nehnuté. Pak pfibéhne vrchni a sotva
| popadd dech.

Vrchni: Viechno se méni! Prineste polstare! Jsou stra$né unaveni, Politdie! Hodné
politaia! (Odejde)

Sluhové vybéhnou dvefmi vpravo a vrdti se obloieni polétafi. Kieslo odtdhnou do-
prostied pokoje o osm Zidli rozestavi kolem, opéradly ke kfeslu. Politate poloZi nao
kfeslo a na #idle a nasklédaji je do velkjch hromad na podlaze. Pak jdou ke dvefim
do zahrady a vyhliZeji hosty, obrdti se zady k obecenstvu a ziistanou na okamfik ne-
hnuté stat.

Vrchni se pfizene do mistnosti: Nové rozkazy! Maji hlad, Prostfit! Prostiete still
{Odejde)

Sluhové odtahnou stdl doprostied mistnosti a postavi kieslo i Zidle kolem ného.
Pak zaénou na stole prostirat. Napred postavi na jeden konec stolu vazu s kvétinami
a na druhy konec nahromadi viechen chleba. Postavi vedle sebe osm lahvi s vinem
a naskladaji pfibory do vysky. Jednu Zidli opfou o still, e zadni nohy tréi vzhtru.
Misto je obsazeno. Pak jdou znovu ke dvefim do zahrady, kde zlistanou na chvilku
nehnuté stat a v pfedklonu wyhliZeji hosty.

Vrchni se pfiiiti do pokoje: Briccatirakamé-kamé!l (Odejde)

Sluhové rychle pfistréi stdl, aniz na ném néce zméni, na pivodni misto. Kieslo postavi
sikmo proti dvefim do zahrady a osm #idli do fady za nim, 7e vytvofi thlopficku pres
celé jevisté, Zhasnou lustr. Nyni ozafuje jevisté slabd m&sic, jeho? svétlo proudi
dvefmi do zahrady. Reflektor, skryty v zahradé vleve vzadu, vrhd proud svétla na je-
visté a kresli na podlaze ostré cerné stiny #idli. Reflektor se zvolna pohybuje a stiny
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se rovné# zvolna pohybuji od Zidle k zidli a az ke kieslu. Sluhové se skréi do diepu
v rohu salénu. S vydéenymi tvdfemi a tiesouce se po celém téle cekaji, ze zidle na
rozkaz lenosky zaénou odchdzet z mistnosti. (Opona)

Boj zdékladnich zdi. Abstraktni syntéza

Cervengé pozadi,

Dupot davu, af Gtoéné vzpurného.

Minuta ticha.

Vejde',,Pohrdavec'. Rikd nesrozumitelnd slova. Kritizuje pozadi, gestikuluje, odejde.
Vejde ,Ndsilnik". Kritizuje rovnéz nesrozumitelnymi, aviak prudkymi slovy a gesty
pozadi, odejde. |

Vejde ,,Utlocita', déld nejasnd gesta hnusu.

Vejde ,,Presvédéivec”, déla diplomaticka gesta, kterd doprovdazeji zménu pozadl,

Svétlemodré pozadi.

Ctyfi mandoliny hraji za scénou libeznou melodii.

Minuta ticha.

Za scénou tlumeny Sepot a smich.

Stupnice na flétnu.

Zamilovany zensky hlas.

Tti Gdery na.neviditelny tympan

Svétlo zhasne.

Ve tmé hlasité chrdpe muz.0
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Enrico Prampolini:

Sféra futuristického jeviste

(O jevistni syntéze — jevistni plastice — jevistni dynamice —~ mnohorozmérném scé-
nickém prostoru — herectvi v prostoru — mnohovyrazovém divadle.)

Na moderni sochafstvi podnétné pisobi tvary, které vytvotil moderni priimysl, lyrika
se uci od telegrafie, divadelni technika by se méla orientovat plastickym dynamismem
moderniho Zivota a jeho specifickou aktivitou,

Zakladni principy futuristické jevi$tni atmosféry jsou tresti futuristické duchovosti,
to znamend dynamismu, simultaneity, jednoty dé&je mezi ¢lovékem a prostiedim,

V naprostém rozporu s t&mito pozadavky prohloubila technika tradiéniho divadla
oddéleni clovéka (dynamicky prvek) od prostfedi (staticky prvek) a oddalila tak syn-
tézu od analyzy, protofe principidalné zanedbdvala vitalitu a nefetila jeji problémy.
My futuristé jsme proklamovali scénickou jednotu a také jsme i dosdhli. Spojili jsme
prvek ,,clovék" s prvkem ,prostredi’ v jedné Fivouci scénické syntéze formou divadelni
“akce,

Futuristické divadlo a futuristické umé&ni ie projekci duchovniho svéta, rytmizovanou
jako pohyb v jevistnim prostoru.

Futuristicka jevidtni technika chce tim, ze Je sférou akce

1. sloutit podstatné v ¢isté syntéze,

2. prezentovat objemovou zfejmost plastickymi prostredky,

3. wyjadfit jedndni sil ve hte dynamicky.
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Syntéza, plastika, dynamika

Magicky trojuhelnik sjednocuje a rozdéluje tfi podoby futuristické jevistni techniky.
Dekorace empiricky malebného popisu veristickych prvk@ proméfiuje se v jevistni syn-
tézu tim, Ze se stava architektonickou kompozici barevnych ploch.

Jevidtni plastika, kterd je prostorovou konstrukei plastickych prvkii scénického pro-
stiedi, rozviji se v jevistni dynamiku a stdvd se prostorové barevnou architekturou
s dynamickymi prvky zafivé jevistni atmosféry.

Schematické zndzornéni:
Jevistni syntéza:

Dvojrozmérné jeviétni prostredi — prevaha barevného prvku.— pouziti architektury
jako geometrického prvku linedrni syntézy — jevistni akce ve dvou rovindch ~ barevnd
abstrakce — plochy.

Jevistni plastika:

Trojrozméiné jevistni prostiedi — prevaha plastiky — pouZiti architektury nikoliv jako
prospektivniho, malifského predstirani, nybr jako plastické reality — jevistni akce na
tfech rovindch — plastickd abstrakce — kubicky obsah.

Jevistni dynamika:

Ctyfrozmémé jevistni prostiedi — prevaha prostorové architektonického prvku =
pouZiti rytmického pohybu jako podstatného prvku simultédnni jednoty a prolnuti pro-
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stfedi s jeviStni akci — odstran&ni malovanéhe jeviété — svételnd architektura barev-
nych prostortl ~ dynamicka obstrakce — prostor.

Mnohorozmérny scénicky prostor

Z tohoto schematického zndzornéni je vidét, jaké futuristické jevistni moZnosti se
rysuji na pozadi soucasného divadia. Vyplyvé z toho, %e nafe zkoumdni pfesahuje
rdmec jevistni a interpreta¢ni techniky a usiluje o komplexni panoramatické posouzeni
problémt, tykajicich se budoucnosti divadla. Zatimco odvéini dramatikové a reziséri
ruského a némeckého divadla cht&ji dnes objevit systém, aby dramatickou tvorbu vtés-
nali do portélu kukdtkového jeviitd a zdokonalili technicky mechanismus scény, po-
kladéme my futuristé historismus divadelnich metod 18. stolet! za prekonany. Proti
tradicnimu jevidti kukdtkovému stavime mnohorozmérné jevisté prostorové,

Kukatkové jeviité a tvorba soudasného divadla nevyhovuji uz technickym a estetic-
kym ndrekim nové divadelni senzibility.

Rovny horizentalni' povrch a kubické rozméry kukatkového jevisté svazuji a zne-
moZiuji dokonaly rozvoj dramatického déje, ktery se stavd otrokem jevistniho portdlu
o prospektivniho zorného Ghlu. Odstranénim kukatkového jevisté ziskdvaji technické
mozinosti dramatického déje rozmanitéjsi, 3iréf uplatnéni, Pfesahuji trojrozmérné meze,
dané tradici, Prolamuji horizontéIni plochu, aby uplatnily nové vertikdlni, gikmé a
mnohorozmémé prvky; rozhijeji kubicky odpor kukatkového jevisté sférickou expanzi
plasticko-dynamickych  prvkt v prostoru a vytvafeji futuristickou polydimenziondlni
prostorovou 'scénu. Elektrodynamickd, polydimenziondlni architektura z pohyblivych,
plastickych svételnych prvkl tvoii centrum divadelniho prostoru. Tato nova scénicka
konstrukce umoziiuje vrhnout perspektivni pohled za linii horizontu, vratit se zpét a
simultdnnim prolnutim obou t&chto postupt vytvaret centrifugdlni radiaci nekoneéné
mnohych pohledti a emoci jevistniho déni,

Mnohorozmérné prostorové jevists, futuristicky vitvor pro divadlo budoucnosti, ob-
jevuje pro divadelni techniku a magii nové svéty.10
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Alexander Tairov

Rezisérovy zapisky

Ndstrojem hereckého uméni je hercovo télo.

Proto musi byt scéna zkonstruovana tak, aby napomdhala hercovu télu vytvaiet po-
tfebné formy; aby nebrdnila rytmicnosti jeho pohybu.

Hlavni souédsti scény, které musi byt pfi kazdé inscenaci nové feSena, je podlaha
jevi§t&, tzv. jevistni plosina, protoZe pravé na ni se herec pohybuje a uskuteciiuje
tak viditelné své poslani.

Proto se scénicky vytvarnik musi soustfedit na feSeni podlahy jevisté a odvratit se
od ldkavych zadnich prospektt.

Jak mé byt vyieSena tato plocha? Které jsou hlavni zdsady, jez by byly zakladem
pro jeji konstrukci?

Piedevéim je nutné prosadit myslenku lomené podlahy. Podlaha scény nesmi vy-
tvaret jedinou celistvou plochu, nybri musi byt rozélenéna na fadu rdznych vodo-
rovnych nebo naklon&nych ploch, v souladu s pozadavky daného dramatu. Nebot
rovnd podiaha je zfejmé nevyraznd; neddvé moznost prostorovému feseni, nedovoluje
herci rozvinout sviij pohyb v potfebné mite a tak zcela vyuiit materiglu svého téla.

Na jakém principu zalozime tedy tyto konstrukce? .Konstrukce jevistni podlahy
musi vychdzet z rytmického rozboru textu a rezisérova rytmického vykladu té ¢&i oné
inscenace. Jestlife viak rozélenime podlahu jevité a vytvofime tu rizné vysoké Je-
viétni ploSiny, dostdvame se tak automaticky ze sféry konstrukce horizontdlni do sféry
konstrukce vertikalni.” (Doplnék prekladatele) Vertikdlni konstrukce maiji predeviim
slouzit jako méfitko, ddvaji postavdm hercii urcity rozmér, ktery inscenace pravé po-
trebuje a utwrzuji divdka v zamySlené piedstavé. ,,Predstavte si, 7e inscenujete mysté-
rium, pfi némz je nutné, aby se herec ztracel ve vesmirném chaosu, aby se proménil
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v nepatrny atom, v zrnko pisku, zfracejici se mezi vesmirnymi svéty, Aby herec mohl
plsobit takovym dojmem, musime pro ného vytvorit takové grandiézni vertikalni kon-
strukce, vedle nichZ by se hercova postava ztracela.”” (Doplnék prekladatele.)

Jestlize je napriklad v néjaké harlekynddé nasim tkelem, abychom naopak akcen-
tovali silu a mohutnost hercovy postavy, jeji jiskiivy pohyb a odvdinou troufalost,
s niz vyhazuje okolni planety ze svych drah, pak musi byt vertikdlni konstrukce vy-
fesena tak, aby se zddlo, Ze postava ve srovndni s ni je postavou Gulliverovou.

Tak se za pomoci vertikdlnich konstrukci hercova postava hned zmensuje a hned
zase vzristd, jok to potrebuje herec, aby mohl vyjédFfit svlj tviréi zamér,

Umeéni nezobrazuje pfirodu,

Uméni &i vytvari svou vlastni prirodu.

»Neuznavam zddnou pravdu kromé pravdy umélecké |1," Ffika Gaugin.

Prvotnimi krystaly jsou zdkladni geometrické tvary, které ndm slouZi jako vychozi
material pri konstruovani jevisté. : .

Tyto konstrukce nezobrazuji zadné zwotm iluze, nybri to jsou vlastné svobodné a
tvaréi formy, které neznaji jiné zékony nei zdkony vnitini harmonie, jez se rodi z ryt-
mické struktury realizovaného jednani. i

‘Pod zornym thlem Zivotni pravdy se tyto konstrukce mohou zdat neredlné. Ve sku-
tecnosti jsou viak opravdu redlné. Redlné z hlediska divadelniho uméni, protoze po-
skytuji ‘realny ‘zaklad herecké akci o krdsné harmonuji s realitou materidlu hercova
téla.

Pod timto zornym dhlem také nazyvame nové divadlo divadlem neorealistickym,
protoZe je vysledkem redalného hereckého uméni zasazeného do scénické atmosféry,
kterd je v ramci divadelni pravdy také redlna.

Kdyz pozaduji, abychom pri konstruovani scény vychdzeli z prvotnich geometrickych
tvard, neomezuji snad pravé tim plastické moiZnosti scény, neodsuzuji ji k nevyraz-
nosti, jednotvérnosti a $edi? Rozhodné ne.

Stejné tak jako je moiné vytvorit ze tri Cislic obrovské mnozstvi nejrozliénéjsich
kombinaci, pak i ze tii geometrickych tvard lze utvofit nevyéerpatelné mnoZstvi nej-
rozmanitéjsich scénickych konstrukei.

Kdyz neposuzujete vSechny prvotni tvary ofima geometra, nybrz jste schopen je pre-
tavit uméleckou fantazii, pak ani pfi nejbohatii piedstavivosti nepostfehnete néjaké
hranice stdle novych a novych variaci.

Jestlize jste byli nékdy v divadle a vidéli takzvanou dekoraéni zkousku nebo jestlize



jste pozorovali, jak jevistni délnici rozebiraji po predstaveni v slabém svétle sufitové
lampy scénu, jisté jste zakusilii zvlastni pocit, ktery nas v takovou chwli bezdéky o
nutné ovldadne. °

Sedite v temném, prazdném hledisti a divdte se na scénu. Ndhle padne pied va«
fima ofima na podlahu jeden z prospekt a ve vzduchu se rozhoupou zmitajici se
linie provazi. Proplétaji se s jinymi liniemi, které se mihajf za spadlym pozadim a na
prizraényich kostrach praktikablii a prevrzenych, nyni nepotiebnych kulis vznikaji jakési
fantastické kordby a stézné, hrouti se neprostupné panenské pralesy av nekoneénych
zétodindch se pfed vami otviraji pohybujici se a tajuplné koridory.

Prdce pokracuje.

Na réznych mistech se ndhle vznesou 3umici zavésy z. latky, inebo se ztracejl
v mléeni a v pfitmi, Jejich rozmarné pohyby probouzeji stale nové a nové vize
strhuji nds mocné do viru fantasmagorickych orgii,

.To je pravé divadlol!" zvold divak, radostné vzruden neoéekdvanym prudkym zvi-
¥enim scénického prostoru, jinak tak klidného a nehybného. !

To neviditelni skiitkové: ozivili svym praddvnym kouzlem mrivé a bezhrure divas
delni cary.

Zadindte snit o novém nadherném divadle, kde dynamicky. Zivel prvotniho divadla
zmdmi svym opojnym dechem nejen herce, nybrz i cely svét kolem nich, takie ve
chvilich! nejsilngjsiho vzepéti a tviréi extaze vzplane, zaviti a v souzvuéném dynamies
kém pohybu se prerodi cely jevidtni prostor, aby vystupiioval herciv mistrovsky vykon
a doved! jej k naprostému vrcholu, Ze zaplane v krdase své plné nahoty.

Skuteény divadelni kostym nenf #ddny Sat, ktery by mé&l herce zdobit, neni to model
stylového kostjmu konkrétni historické epochy, neni to ilustrace ze starého maédniho
Zasopisu. A herec neni loutkou ani manekynem, jejichZ hlavnim GZelem by bylo pied-
vadét kostym, aby se uplatnil co nejvyhodnéji.

Nikoliv, kostym je pro herce druhou kiii, nééim, co je s nim neodlu¢né spjato; je
to viditelnd tvat hercovy jevistni postavy, kterd s hercem musi absolutng splyvat tak,
aby nebylo mozné na ni cokoliv zménit nebo vynechat, stejn& jako v textu bc’:-sné. aby
se tak nepokazil cely obraz.

Kostym je novym prostiedkem pro zvyrazneni hercova gesta, nebot s pomoci skuted-
ného kostymu musi nabjvat kazdé hercovo gesto vyraznosti a urlitosti, nebo naopak
i mékkosti a poddajnosti, podle hercova uméleckého zdméru,

Kostym je prostiedkem, ktery napomahd tomu, aby celé télo, celd postava hercovo
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se stala jesté vymluvnéjsi o zvuénéjsi, kostymem ziskava herec na ztepilosti a lehkosti
nebo ‘na strnulosti a téikopddnosti v souladu s wvytvdrenou  scénickou postavou.
A ‘vskutku, kdyz si vybavime obraz Harlekyniv, presvédéime se, e tento rvaé, sibal
a dobrodruh prévé potreboval kostym, ktery by obepinal celé jeho télo jako rukavice,

aby mohl rozpoutat ohiiostroj svych kaleidoskopickych, rychlych a bystrych pohybd.

A coipak kostym Pierotiv, krasny bily kostym s dlouhymi rukdvy, v nichz vypadaji
Pierotovy paZe jako vétve smuteéni vrby, neni organicky spjat s nejhlubs$im nitrem
postavy Pierota, tohoto basnika a melancholického milence mékkych plavnych pohybd,
ktery se hned vyZerpén bezviddné plazi po zemi, hned se zase bezmocné zvedd
k nebi?

Z téchto kostymG musime vychdzet, chceme-li se zabyjvat vytvarenim divadelniho
kostymu.

Ani mi nenapadne, 7e bych je chtél restaurovat. Postavy dneéniho i budouciho di-
vadla jsou i budou daleko sloZitéjsi nez postavy Pierota a Harlekyna a jejich kostymy
musi vypadat jinak; musi viak vychdzet z téie zdsady, kterd je jediné spravnd — ze
zasady harmonie s dynamickou aktivitou ‘scénické postavy, vytvdtend hercem ...

Vsechny ostatni prvky stylu, epochy, prostfedi atd., musi se tomuto principu pod-
volit @ mohou se stat jen doprovodem zdkladniho motivu scénické kompozice.

I kdyz se to zda jakkoliv podivné, dokonce i né$ nevjrazny ivot vytvofil  kostym,
ktery vytvafi organickou jednotu s postavou — mém na mysli kostym letce nebo Soféra.

Divadlo je divadlo.

Tuto prostou pravdu bychom méli koneéné uznat. Magicka sila divadla tkvi v dy-
namiénosti scénické akece.

Prvkem této akce je herec.

Hercova sila tkvi v jeho mistrovstvi.

Hercovo mistrovstvi je nejvys$im, opravdovym obsahem divadla. V emeotivnim ob-
sahu tohoto mistrovstvi je kli¢ k hercové dynamiénosti divadla.

Scénicky obraz je formou a podstatou jeho vyrazu,

Dynamicénost rytmu je jeho organizujicim principem,

A jesté jednou: divadlo je divadlo.

ledind cesta, vedouci k tomu, aby tato zdénliva samoziejmost se stala jednou ra-
dostnou skute¢nosti, je — zdivadelnéni divadla.
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Kurt Schwitters

Merz-divadio (Merzbiihne)

Merz-divadle mé hrat merz-hry. Merz-hra je abstraktnim uméleckym dilem. Drama
i opera vznikaji zpravidla z formy napsaného textu, ktery je uz sdm sebou, bez je-
vittniho provedeni, ucelenym dilem. Vyprava, hudba a provedeni ilustruji tento text,
ktery uz sam je ilustraci déje. Na rozdil od dramatu a opery jsou spolu viechny
gasti merz-hry nerozluéné spjaty; toto dilo nelze psat, &ist nebo poslouchat, nybri
pouze proZivat v divadle. P divadelnim provedeni se dosud délal rozdil mezi vy~
pravou, textem a partiturou. Kazdou slozku jsme zpracovdvali zviast a mohli jsme i
rovnds jednotlivé vnimat. Merz-divadlo pracuje viak jen tak, e spaji vsechny sloiky
v Ghrnné dilo. Materidlem pro vypravu jsou viechna pevnd, tekutd a plynnd télesa:
bila sténa, clovak, draténd prekaika, paprsek vody, modrd dalka, svételny kuzel. Pox
u¥ivé se ploch, které mohou mabyt hustoty nebo se rozplynout ve tkan, sfasit jako
zaves, zmengovat nebo zvétsovat. Vécmi muzeme otdéet o pohybovat a linie rozgifovat
v plochy. K obrazu scény mizieme jednotlivé &asti pfidavat nebo je z ného ublrat,
Materidlem partitury jsou vedkeré tény a zvuky, jak je mohou vyloudit housle, buben,
pozoun, $ici stroj, tikajici hodiny, tryskajici proud vedy atd, Materidlem pro basnictvi
jsou veskeré profitky, vzrusujici rozum i cit. Réznych materidld se nepouziva logicky
a jok by vyplyvalo z jejich objektivnich vztaht, nybri jen v ramci logiky uméleckého
dila.  Cim intenzivnéji porusuje umélecké dilo rozumovou ptedmétnou  logiku, tim
v&t3i moZnosti se naskytaji umélecké vystavbd, Stejné jako si v basnictvi viimame,
jak pasobi slovo vedle slova, viimejme si zde, jak pusobil jeden faktor vedle faktoru
jiného, material vedle materialu. Scénu si miZeme zhruba predstavit jako jakysi merz-
obraz. Céasti obrazu se pohybuji a proméiiuji, obraz se vyiiva; pohyb probihd némd
nebo za doprovodu hlukdl & hudby. Kladu pofadavek Merz-divadla, Kde je divadlo
experimentujici?
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Vysvétleni mého poiadavku Merz-divadia

PouZijeme obrovskych ploch, chopime se jich af k myglené nekonecnosti, odéjeme
ie barvou, vyhruzneé jimi posouvdme a rozrusime klenbu jejich hladké cudnosti, Konce
rozfdmeme a zprohybédme a déravé &dsti nigeho do nekoneéna zkroutime. Hladké
plochy pfelepime. Linie uvedeme do pohybu, skuteény pohyb stoupa po opravdovém
lang drdténého pletiva. Planouci linie, plizivé linie a zplostujici se linie se navzdjem
kiizi. Cary spolu navzdjem bojuji a hladi se v §tédré néze. Mezi tim se body maji
tipytit jako hvézdy, tanéit a vytvdiet vzajemnym spojenim linie. Linie ohneme, rohy
zldmeme a rozmaékdme v rdousivém viru kolem jednoho bodu. Ve vindch vifivé boufe
necht plyne kolem linie, hmatatelnd z drdtu. Vdlime koule, které pfi dotyku vifi kolem
sebe vzduch. Plochy se navzdjem prolingji a rozpadaji se jedna v druhé. Bedny se
stavi na hrany, rovné a $ikmo a pomalované, Bedna rdousi sk, jako kdyz se sklada
cylindr, Cdry pohyblivé kresli lazurovou sit. Sité objimaji emezuji utrpeni svatého An-
tonina. Zmitaji se jako piiboj a rozplyvaji se v &ary, houstnou v plochy. Situji sité.
Zavoje vlaji, mékké zahyby spadaji k zemi, vata padé v kapkéch a voda jiskii. Vzduch
se mékce vzpind a béld se v zdfi obloukovych lamp o tisici svi¢kdch, Pak vezmeme
kola a' osy, vzepifeme je do vy$e a nechdme je zpivat. Osy tané uprostied koule
valeji sudy. Ozubend kola ceni zuby, najdou zivajici &ici stroj, Vytaceje se vzhiiru
nebo sehnuty usekne si fici stroj sém hlavu, nohama vzhiiru, Vezmeme zubaiskou
vrtaéku, strojek na maso, tramvajovy isti¢ kolejnic, autobusy a automobily, jizdni
kola, tandemy i s jejich pneumatikami, rovné: vdleéné ndhrazkové obrude, a defor-
mujeme je. Vezmeme svétla a deformujeme je co nejbrutdIngji. Lokomotivy poustime
proti sob&, zaclony a zdvésy nechdme tanéit pavuéinové vldkno s okennimi ramy a
rozlameme  skuéici sklo. Parni kotle pfivadime k explozi, aby vznikl Zelezniéni dym.
Vezmeme._spodnicky a jiné podobné véci, boty o faleiné vlasy, rovné# brusle, a na-
hdzime je na spravné misto, kam patfi, vidy ve spravnou dobu. Vezmeme dejme tomu
treba | ndstrahy, samostfily, pekelné stroje, plechovou rybu a ndlevku, viechno po-
chopitelné v umélecky deformovaném stavu, Velmi se doporuéuji hadice. Vezmeme
zkratka viechno, od sitky na vlasy, patfici mondénni dédmé a3 po sroub imperdtoriv,
v souladu s rozméry, které si zddé dilo.

Lidi miZeme rovnéi poutit.

Lidé mohou byt pfivazdni ke kulisam.
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Lid& mohou také aktivng vystupovat, dokonce iv situaci svého véedniho zivota, mohou
dvounoze miuvit, dokonce v rozumnych vétach. — Nyni zaéneme jednotlivé materidaly
navzdjem provddvat. Provdéme napiiklad pokryvku z voskovaného pldtna za akciovou
spoleénost pro vystavbu redinnych domk, u lampate navedime vztah k manzelstvi
mezi Annou Blumovou a komornim ténem a. Kouli predhodime za potravu plofe a
rozsedly roh nechame znigit obloukovym svétlem o dvaadvacetitisicich svi¢ek, Clovéka
nechdme kré&et po rukou a na nohou md klobouk, jako Anna Blumova. (Katarakty.)
Strika se péna.

A nyni zapoéne #dr hudebniho prosyceni. Varhany za scénou zpivaji a fikajl: wPufy
puf!” V popfedi rachoti Sici stroj. Clovék v jedné kulise fekne: ,.Fuj!‘ Jiny ndhle vy«
stoupi a fekne: ,Ja jsem hloupy." (Patisk zakdzan.)

Mezi tim obrdcené kle&i duchovni a vold a hlasité se modli: ,,©O milostivé ditko,
hem$i se rozsaslé Alelujo, kéz mladé smila kapicky vody." S neru$encu monoténnosti
kape vodoved. Osm tympdnid a fléten sréf smrt a jasnd sviti pistalka tramvajaka.
Clovéku na jedné kulise teée proud ledové studené vody po zddech do hrnce. On
k tomu zpivé cis d, dis es, celou délnickou pisefi. Pod hrncem hoti plynovy vafic,
voda na vafeni a melodie housli se tipyti &isté a s divéi néhou. Zdvoj se klene pies
celé Eiky. Prostiedek ihne tmavocervenou vwhni. Ozyva se tiché chrasténi, Housle
vzdouvaji dlouhé vzdechy a utichaji. Svétlo zatmivé scénu, také Zici stroj je tmavy,'?
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Wassily Kandinsky:

O abstraktni jevistni syntéze

Viechny oti mifi jednim smérem, viechny usi naslouchaji zvuku jednoho zdroje.
Nejvyssi napéti viemu, které se zde mélo vybit, To je krajni' moznost divadla, kterd
¢ekd na nové ztvarnéni,

V tomto oddéleném svété napéti existuje iiny ‘oddéleny svét, k némui sméfuji o&i
i usi lidi: jevisté.

Zde je slibné centrum divadla, které by nejuyssim napétim svého vlastniho Fivota
mélo' vybit nejvy3i napéti vyckavajicich fad divakd. Vstiebdvaci schopnost tohoto
centra: nemd hranic — chvilemi nejvy$éitho napéti' pfindsi vy&kdvajicim fadam divakd
veskeré sily viech uméni. To je niternd mo#nost divadla, kterd éekd na nové ztvarndni.

Veskera jednotliva uméni dneska tyji jiz po desetileti z vlastnich sil. Bezohledn&
rozkladaji své vlastni prostiedky af do krajnosti a zkoumajl je nevédomé & védoms
na vnitinich vahdch. To je obdobi velké analyzy, ktera hlasité mluvi o velké syntéze.
Rozklad md napomoci skladbé, destrukee vystavbé.

Tak vypadd dnes ,velky svét" a malé svéty, které v ném #iji, pfesné odrazeji jeho
osudy. Tento osud ma byt také ddélem divadia.

Kaidé uméni md svou vlastni fe¢ a prostfedky, které se hodi pouze pro ni — coi je
abstraktni niterny zvuk jejich prvki. V tomto abstrakinim niterném zvuku nelze ¥édnou
z téchto Teci nahradit fe&i jinou. Tak se kaidé abstraktni uméni liti od viech jinych
abstraktnich uméni, V tom tkvi sila divadla. Utajeny magnet pritahuje k sob& viechny
tyto Teéi, viechny prostiedky riznych uméni, které spoleénd skytaji nejvétéi mosnost
monumentdlniho abstraktniho uméni,
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Jeviité:

1. prostor a prostorovost — prostiedky architektury — pada, na niz mize promlouvat
kterékoliv. uméni, aby vznikaly spole¢né véty,

2. od objektu neoddélitelnd barva — prostiedek malifstvi — v prostorovém a casovém
rozpéti, obzvlasté v podobé barevného svétla,

3. jednotlivd prostorova rozpéti — prostredky plastiky — vytvaiejici kladné a zdporné
plynné utvary,

4. organizovany zvuk — prostfedek hudby — s rozpétim éasovym a prostorovym,

5. organizovany pohyb = prostfedek tance ~ &asové, prostorové, abstraktni pohyby
nejen &lovéka, nybrz prostoru a abstraktnich forem, podléhajicich vlastnim zakon{im,

6. koneén& posledni nam zndmé uméni, které své abstraktni prostredky dosud ne-
odhalilo — basnictyi — déava k dispozici lidské slovo v rozpéti éasovém a prostorovém,

Stejn& jako sochafstvi zédsti splyvd s architekturou, splyvd bdsnictvi z&dsti s hud-
bou. Cistd, abstrakini forma divadla je tedy vlastné souctem abstraktnich zvukii:
1, barvy — malifstvi,

2. zvuku = hudby,

3. pohybu -~ tance,
v souhrnném zvuku architektonického ztvarnéni. Zde zaéing abstrakini scéna, kterd
se mi¥e prom&nit a zéhy se i proméni v &isté formy a abstrakini scénické kompozice
a kterd je pro analytické obdobi viech uméni nevyhnutelnym predstupn&m.1%?
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Oskar Schiemmer:

Clovék a figurina

ProtoZe jevisté je mistem, kde probihd dé&j v &ase, poskytuje pohled na' pohyb tvaru
a barvy; zprvu je ukazuje v jejich primarni podobé jako pohyblivé, barevné nebo ne-
barevné, linedrnf, plosné &i plastické formy jednotlivé, avéak rovnéi jako proménlivy,
pohyblivy prostor a proménné architektonické dtvary. Takovd kaleidoskopickd hra,
nekoneéné proménlivd a uspofddand v zdkonity pribéh, by byla — teoreticky — ab-
solutni podivanou. Clovék, bytost obdafend dusi, byl by ze zorného pole tohoto me-
chanického organismu vypuzen: Stdl by joko ,.dokonaly strojnik" u rozvodové tabule
centrdly, odkud by Fidil velkolepou podivanou.

Avick élovék hledd smysl. Af uZ jde o faustovsky problém, ktery si klade za cil stvo-
feni homunkula, af o lidskou touhu po personifikaci, kterd vedla k! vytvefeni bohii
a model, &lovék neustdle hledd nékoho sobé podobného nebo stvofeného k svému
obrazu nebo néco nesrovnatelného. Hledd svou podobu, néco nadlidského nebo fan-
tastickou postavu. i y ¢

Organismus. Clovék se ocitd v kubickém, abstrakinim prostoru jevitd. Clovék i pros-
tor maji své zdakony. Které z nich maji nabyt platnosti2

Budto se abstraktni prostor piizplsobuje vzhledem k pfirozenému &ovéku a pro-
méiuje se nazpét v pfirodu nebo v jeji iluzi. To se déje na divadle, vytvdfejicim iluzi
pfirody. Nebo se pfirozeny &lovdk pretvafi vzhledem k abstraktnimu prostoru, aby mu
vyhovoval. To se déje v abstraktnim divadle.

Zakony kubického prostoru jsou neviditelnou siti ¢ar planimetrickjch a stereome-
trickych vztahi.

Této matematice odpovidd matematika lidského téla o vytvafi rovnovdhu pohyby,
uréenymi co do podstaty mechanicky a rozumové. Je to geometrie t&lesnyeh cvika,
rytmiky a gymnastiky. Isou to télesné efekty (k nim# pristupuje stereotypie tvafe), pro-
jevujici se v pfesnych pohybech ekvilibristovjch a v jednotnych pohybech dlouhych
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tad pfi hromadnych vystoupenich na stadiénu, i kdy# zde k nim dochdzi bez uvédo-
méni prostorovych vztaht.

Zakony organického Elovéka tkvi naproti tomu v neviditelnych funkcich jeho nitra,
jako je tep srdce, krevni obé&h, dech, mozkova a nervovd cinnost. Pokud maji tyto
faktory rozhodujici dlohu, pak! je ‘centrem &lovék, jehoZ pohyby a vyzafovani vytvaie]i
imagindarni prostor. Kubicky abstraktni prostor je pak toliko horizontdlné vertikalni
kostrou tohoto fluida. Tyto pohyby jsou organické a uréené citem. Jsou to dusevni
vzruchy, k nimz pfistupuje mimika obliéeje. Projevuji se u velkého herce a v davovych
scéndch velké tragédie.

Do viech téchto zdkont je neviditelné vetkdn tanéici Elovék. Ridi se jak zdkonem
svého téla, tak zdkonem prostoru; fidi se jak citem, vyplyvajicim z vlastni existence,
tak cit&nim prostorovym. Tim, Ze viechno wytvafi sam ze sebe — at se projevuje svo-
bodnym abstrakinim pohybem nebo 'vyjadfuje smysl pantomimou, at vystupuje na
prosté roviné jevistni podlahy nebo v prostiedi, které je vybudovdno kolem ného, af
dospiva k tomu, Ze mluvi nebo zpivd, of je nahy ¢i kostymovany, — vidy se stava
soucdsti velkého divadelniho déni, z néhoi zde bude nastinén jen dilci tsek promény
lidské postavy a jeji abstrakce.

Pietvaieni lidského téla a jeho proménu umoziiuje kostym, pfeviek. Kostym a maska
podporuji nebo méni podobu, vyjadiuji podstatu nebo o ni davaji klamnou vypovéd,
zesiluji jeji organickou nebo mechanickou zdkonitost nebo ji odstrafiuji. Qdév v po-
dobé obleku, na jeho vzniku se podilelo ndbozenstvi, stat a' spolecnost, je nétim
jinym nez divadelni kostym ‘uréeny pro jeviité, v&tSinou se s nim vSak zaméfuje. Ac-
koliv dé&jiny lidstva vytvorily sebevic oblek(, vytvorily jen velice mdlo skutecénych je-
vistnich kostym; které vznikly z potfeb scény. Je to jen nékolik dodnes platnych a na
typ povyienych kostymu italské komedie: Harlekyn, Pierot, Colombina a tak dale

Pro proménu lidského téla ve smyslu tohoto jevistniho kostymu mohou mit zdsadni
vjznam: zdkony kubického prostoru, ktery postavu obklopuje. Zde se prendseji ku-

' bické tvary na tvary lidského téla: hlava, t&lo, ruce a nohy se proméfuji v prostorové
kubické atvary.

Vysledkem je kraéejici architektura.

Funkéni zdkony lidského téla ve vztahu k prostoru znamenaji typizaci télesnych fo-
rem: vejéitou formu hlavy, vdzovity tvur téla, kuzelovou formu paii a nohou, kulovou
formu  kloubd.
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Vysledkem je kostra loutky.

Pohybové zékony lidského téla v prostoru; zde to isou formy rotace, sméru a pro-
tindni prostoru: gyroskop, 3nek, spirala, disk.

Vysledek: Technicky organismus.

Metafyzické vyrazové formy, které symbolizuji tdy lidského téla: hvézdicovity tvar
roztazené lidské ruky, znameni zalozenych pazi, kiifovy tvar pdtefe a ramen; déle
dvojitd hlava, existence mnoha tdd, déleni a poruovéni tvari.

Vysledek: Odhmotnéni.

Toto jsou moznosti taneénika, proménénsho kostymem a pohybujiciho se v prostoru.

Veskeré kostymy viak nedokazi odstranit podminénost lidské postavy a zdkon tiZe,
kterému podléhd. Krok nemiize byt o mnoho delii ne# jeden metr, skok nemtze byt
vys3i nez dva metry. Té#isté lze opustit jen na okamzik. Vzhledem k existenci teziste
Ize zaujmout podstatné jinou polohu ne? pfirozenou, napfiklad horizontalng se vzna-
Set v prostoru, pouze nékolik vtefin.

Cdstecné prekondni télesnosti, aviak pouze v organické oblasti, umoiiuje akroba-
tika; piikladem budiz ,,hadi muz", ktery jako by nem&l v tidech kosti, ¥ivouci vzduéna
geometrie na hrazdé, pyramidy tél. Snaha osvobaodit &lovéka z podminek, které ho
spoutdvaji a vystupriovat svobodu jeho pohybu nad pfirozenou miru vedla k uplat-
néni mechanické umélé figuriny namisto lidského organismu, k poufiti automatu a
marionety. Marionetu opéval Heinrich von Kleist, automat E, T. A, Hoffmann.

Anglicky divadelni reformdtor Gordon Craig ptichdzi s pozadavkem: ,,Herec musi
opustit divadlo a jeho misto zaujme neziva bytost — fikejme ji nadloutka,* a Rus
Briusov Zada, aby se ,.herci nahradili loutkami na péro a v kaidé aby byl gramofon®’.

Mysl jevistniho vytvarnika, zamérend k obrazu a zobrazovéni, k tvaru a utvareni,
vskutku dospivd, pokud jde o jeviits, k témto zdavéram. Dulezitéjsi ne? paradoxni vy-
luénost je pfi tom pro divadlo to, jak se obohati jeho vyrazové formy.

Vzhledem k dnesnimu technickému pokroku jsou moznosti mimoiadné: precizni stro-
ie, védecké pristroje ze skla o kovu, umélé Gdy poufivané v chirurgii, fantastické
Ubory potdpé&tské a tak ddle...

Proto jsou mimofddné i moznosti ztvarn&ni zamérené metafyzicky.

Uméld figura dovoluje kaidy pohyb, kaZdou polohu po libovolng dlouhou dobu,
dovoluje ddle pouziti vytvarného prostiedku zndmého z &astt nejlepdiho uméni, totiz
nejrozliénéjSich rozmérd figur: vyznamné jsou veliké, bezvyznamné malé,

Podobnym velmi zdvainym jevem je wytvofeni vztahu pFirozeného ,;nahéhe!’ &lovika
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k abstraktni figuie, pricemz ze vzajemného jejich srovnani se jesté stupiiuje zvldst-
nost jejich podstaty. Pfed nadsmyslnym svétem i nesmyslem, patetinem i komiénem
se objevuji dosud nezndmé perspektivy. V oblasti patosu jsou predchidcem recitatofi
antické tragédie, monumentalizovani maskou, koturnem a podpérami, v oblasti ko-
miéna obrovské figury karnevalu a jarmarku. Zdzraéné figury tohoto druhu, personi-
fikace nejvyssich piedstav a pojmi, provedené z nejuslechtilejsiho materidlu, mohou
se stGt cennym symbolem i pro novou viru. Posuzujeme-li véci takto, mize se dokonce
stat, #e se vztahy prevrati. Vytvarnik uréi opticky fenomén a hledat se bude bdsnik
slovnich a hudebni ideji, ktery je vyjadfi adekvatni Feci.

Bude tedy je$té zapotiebi vytvofit — v souladu ‘s ideji, stylem a technikou:

abstraktné formdlni a barevné divadlo,

staticko-dynamické a tektonické divadlo, i

mechanické, automatické a elektrické divadilo,

gymnastické, akrobatické a ekvilibristické divadlo,

komické, groteskni a burleskni divadlo,

vaziné, patetické a monumentdlni divadlo,

politické, filosofické a metafyzické divadlo.

7e je to utopie? — Je vskutku zviastni, jak mdlo se dodnes v tomto sméru uskuteé-
nilo. Materialisticko-praktickd doba doopravdy ztratila skuteény smysl pro hru a div,
Smys! pro uzitek je na nejlepsi cesté, aby je zahubil. Zcela udivena tim, jak prekotné
probihd vyvoj techniky, poklada tyto divy Ggelu jiz za dokonolou uméleckou podobu,
zatimeo jsou ve skute&nosti toliko jednotlivymi pfedpoklady pro jeji vytvoreni. ,Uméni
je beztéelné", pokud lze za néco beztelného pokladat imaginarni potfeby dufev-
niho fivota. V dneini dobé&, kdy se ndboZenstvi rozpadaji a kdy éas nici vSechno
vzne$ené a kdy se rozpadd ndrodni spoleéenstvi, které dokéze chapat divadelni hru
jen po strance drastiénosti a erotiky nebo jako véc artisticky pfepjatou, ziskavaji vie-
chny hluboké umélecké tendence rdz vyluénosti a sektdfstvi.

Vzhledem k jevisti md tedy dnes scénicky wytvarnik tyto tfi moznosti! Budto hledd
uskuteénéni svého cile v mezich danosti. To znamend spolupraci na dnesni formé
divadla; fo jsou ,inscenace’, pii nichi slouzi bésnikovi a herci, aby jejich dilu dal
prislusnou optickou formu. Je $tastnou ndhodou, shoduji-li se jeho intence s inten-
cemi 'bdsnikovymi.

Nebo se sha# o uskuteéndni zdméru za co nejvétsi svobody. Ma ji v onéch oblas-
tech divadla, které jsou pfevdziné podivanou, kde bdsnik a herec ustupuji do pozad|
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ve prospéch optické stranky, nebo se mohou uplatnit tehdy, kdyz je zdliraznéna: v ba-
letu, pantomimé nebo artistice; ddle v oblastech nezdvislych na basnikovi a herci,
jake jsou anonymni nebo mechanicky do pohybu uvadéné hry tvart, barev a figur,

Nebo se zcela izoluje od dnesniho divadla a vyhodi kotvu daleko do mofe fantazie
a vzddlenych moznosti, Pak zistanou jeho ndvrhy na papife a jake model, jsou ma-
teriglem pro pfedndsky s ukdzkami a pro vystavy scénického vytvarnictvi. Jeho plény
itroskotdvaji na nemoinosti uskutecnéni. To je pro ného konec koncii bezvjznamné;
mySlenku ukdzal a jeji uskuteénéni je otdzkou doby, materidlu, techniky, Zc:cmu stav-
bou nového divadla ze skla a z kovu a zitfejSimi objevy.

Za¢ina vsak i vnitini proménou divdka Clovéka, ktery je alfou a omegou predpo-
kladu pro kazdy umélecky &in, odsouzeny, aby byl utopii, i kdyz se jej podafi usku-
teénit, pokud nenalezne duchovné pripravenou piidu.!

Figurdlni kabinet

Zpola stielnice — zpola metaphysicum abstractum, Smés, to znamend st¥iddni smyslu
a nesmyslu, metodizované barvou, tvarem, pfirodou a uménim, &lovékem a strojem,
akustikou @ mechanikou. Organizace je viim, organizovat véci nejheterogennéjsi je
nejtézsi, ' i |

Velky zeleny oblicej, v némz zcela prevlddd nos, se zamilované diva po svém pro-
téjsku, kde

wzena vyhlizi, jménem pani Gréta,

s tvaii povadlou, hlavou kulatou

a s nosem jak trumpeta!”

Meta je fyzické a dokonalé — sttidavé mizi hlava a t&lo. Duhové oko sviti.

Zvolna krdéi privod postav: prechdzi bila, Zlutd, éervend a modrd koule, koule se
zméni v kyvadlo, kyvadlo kyve, hodiny jdou. Korpus housli, Pestfe kostkovany, Ele-
mentdrni a ,,LepSi pan®, Pochybny, RuZovy, Turek. T8la hledaji hlavy, které se po-
hybuji opaénym. smérem. _

Trhnuti, rana, vitézny pochod, kdyZ se spolu najdou: vodnatelnd hiava, t&lo Mariino,
t8lo Turkovo, diagondla a télo ,Lepsiho pdng". Obrovita ruka vybizi viechno k za-
staveni, — Lakovany andél stoupa k nebi a sveholi tralala . .. Mezi tim stra&i dirigujici,
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gestikulujici a telefonujici magistr, Spallanzani E. T. A. Hoffmanna, ktery se tisickrat
sam stiili @ umird starosti o funkci toho, co je funkéni. Lhostejné se odviji roleta
s barevnymi &verci, Sipkou a znaménky, &drkou, &dstmi téla, cislem a reklamou:
wotevii si ekovy Géet...", ,Kukirol...”. Po obou strandch abstraktni pfimky, Mosaznd
hlava a niklové télo, projevujici citové vzrufeni jako barometr. Bengdlskeé osvétleni,
Teriér Fips prosi.., Zvonek drnéi. Obrovskd ruka — Zeleny — Meta — téla,.. Baro:
metry b&sni, Srouby Sroubuji, oko elektricky sviti, ohlusujici himoty, ervena,
Nakonec, kdy; padd opona, zastieli se magistr naposledy, tentokrat doopravdy.!!?
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0. Schlemmer: Planimetrické a stereometrické vatahy v prostoru
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Laszlé Moholy-Nagy

Divadlo totality

Vytvarnd uméni nalezla ¢isté prostiedky svého utvdieni, primarni vztahy barevné,
hmotné, materidlové atd. Aviak jak se daji lidské sledy pohybii a myslenek rovno-
cenné zafadit do spojitosti ovladanych, ,absolutnich” zvukovych, svételnych {(barva),
tvarovych a pohybovych prvkd? Novému tvirci divadla lze poskytnout v tomto ohledu
toliko sumérni névrhy. Tak mize opakovani jedné myslenky tymiz slovy, stejnou nebo
rozliénou intonaci v podéni mnoha hercli byt prostfedkem syntetického divadelniho
ztvarnéni. (Sbory — ne viak doprovdzejici, pasivni anticky chorl) Nebo jim mohou
byt soustavou zrcadel nesmirné zvétsené obliteje o gesta hercli a piiméfené s timto
zvétsenim zesilené hlasy. Stejné plsobi i simultdnni, synoptické, synokustické poddni
{opticko-mechanické nebo foneticko-mechanické) nebo takové utvafeni myslenek, Ze
do sebe zapadaji jako ozubend kola.

Budouci literatura bude zprvu — nezdvisle na oblasti hudebné akustické — utvaret
toliko ,,zvuky"”, pfiméfené svwym primdrnim prostfedkim (asociativné Siroce rozvétvené).
To uréité ovlivni slovni a mySlenkové utvdieni na divadle, —~ Znamend to mimo jiné,
fe jevy podvédomého dusevniho Zivota nebo fantastickych a redlnych sni, tvofici do-
sud t87isté takzvanych ,komornich her", nesmi jiZ pfevazovat, A tiebaze konflikty
dnesniho socidlniho rozélenéni svétové technické organizace a pacifisticky utopickych
a jinych revoluénich snah mohou mit v jevi§tnim ztvarnéni misto, dosdhnou vyznamu
toliko v pfechodném obdobi, nebot zabyvat se jimi centrdlné pfisludi vlastn& litera-
tufe, politice a filosofii. Jako dhrnnou jevidtni akci si mizeme predstavit velkolepy,
dynamicko-rytmicky tvarny postup, ktery v elementdrné zhusténé formé shrnuje nej-
v&tdi spolu se stfetajici masy (nakupeni) prostfedkd, napéti kvality a kvantity. Pritom
by pfichdzely v Gvahu jako soucasné& pisobici pronikavy kontrast vztahové postupy
mensi viastni hodnoty (komicko-tragické; groteskné vainé; malicherné monumentalni;
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obnovend vodni uméni; akustické a jiné Zerty atd.). Dneéni' cirkus, opereta, varieté,
ddale americké a jiné klauniady (Chaplin, Fratellin) vykonaly v tomto ohledu vypojenim
subjektivniho zietele — i kdyz jesté naivn& 'a vnéjskové — co bylo v jejich sildch a
bylo by povrchni odbyt podivané o akce tohoto druhu slovem ,kyc". Je dobre zjistit
jednou providy, fe tolik podeefiovany dav dovede Easto projevit nejzdravejsi instinkty
a pfani — pfes svou ,,akademickou zaostalost”, Nasim tkolem vidy bude tviré pii-
stup k opravdovym potiebadm a nikoliv jen k potfebam’ zdénlivym, podle nasich
predstav. : ’

Prostredky

Kazdy tvdrny postup mé pro nds byt netekanym novym organismem a je nasnads,
%e si prostfedky pro tato piekvapeni bereme ze svého dnedniho Zivota. Nic nemuie
bjt puisobivéjii nez (finek novych moZnosti napéti, které vytvafeji nam znamé, aviak
nesprévné posuzované prvky (vlastnosti) moderniho Zivota (rozélenéni, mechanizace).
Pod timto zornym thlem dalo by se dospét ke spravnému ndzoru'na jevistni ztvarnéni,
budou-li kromé aktoru Clovék jednotlivé prozkoumdny také jiné tvamé prostiedky,
k tomu nutné,

Zvukové ztvarnéni bude pouzivat v budoucnu rozliénych zvukovych aparati s elek-
trickym a jinym mechanickym zdrojem, Zvukové vlny, objevujici se na neéekanych mis-
tech — napfiklad mluvici nebo zpivajici obloukovd lampa, zvukové zesilovace — po-
zvednou mimo jiné Uroveh prekvapeni publika natolik, Ze nerovnocenny vykon v jiné
oblasti musi pfivodit nutné zklamani.

Barva (svétlo) musi v tomto ohledu prodélat jesté vétsi promény neZ tén.

Vyvoj malifstvi v poslednich desetiletich dospél k absolutnimu barevnému ztvarnéni,
a tim také k viadé jasné sviticich tént, Monumentalita a kfistdlova vyrovnanost jejich
harmonii nestrpi oviem na scéné ani herce nezfetelné naligéeného a z nepochopeni
kubismu, expresionismu atd. nejednotné kostymovaného. Poufiti masek a kostyml vy-
robenych z kovu nebo z exaktnich umélych hmot se tak stane samozfejmosti; dosa-
vadni bledost tvdfe, subjektivnost hercovy mimiky a gesta na barevném jevisti jsou
tim vylougeny, aniz se tim néjak porufuje kontrastni d&inek lidského téla a néjaké
mechanické konstrukce. K tomu pfistupuje poutzitelnost filmové projekce na ploché
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stény a pii prostorovych svételnych hrdch, akce svétla jako nanejvy$ vystupfovany
kontrast a rovnocennost také tohoto prostredku (svétla) se vSemi ostatnimi, jak wy-
plyvaji z dnesni techniky. Svétlo je kromé toho pouzitelné pro necekané oslnéni, za-
svitnuti, fosforeskovdni, naprosté ponofeni hlediité do svétla se souéasnym zesilova-
nim nebo naprostym zhasnutim vsech svétel na scéné, To vie je pochopitelné zcela
rozdilné od dnesnich tradiénich divadelnich zvyklosti,

Faktem, Ze pfedméty lze na scéné mechanicky pohybovat, obohatila: se organizace
pohybu v prostoru, ¢lenénd dosud obecné horizontdlné, o moznost vertikalniho pohy-
bového vystupiiovani. Nic nebrani poutiti sloZitych aparatur jako filmu, auta, vytahu,
letadla a jinych strojb, natoz i optickych pfistroji, zrcadlovych zafizeni atd. Touha
nasi doby po dynamickém utvdafeni bude v tomto sméru — i kdyZ zprvu jen v za&dt-
cich — splnéng.211
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Friedrich Wolf

Jevistni obrazy

Na po&dtku bylo slovo. Slovo explodovalo z temnoty prorokovy. Aviak slovo zlstalo
osamélé. Jako vdichni kajicnici se zbavovalo télesnosti a barvy, stalo se kostrou...
deklamaci ... frazi. — Pfival novych dnl... novd extdze! Slovo vzkligilo, vyragilo...
gesto... signall ,Massacre!” jediny anachronicky vikfik v Hannibalovi staci a sloupy
armdd se vhrouti navzdjem do sebe. — Kiik — gesto — zufivost prostorul — Re&ti herci
byli recitétory... pro mimy a mimiku tu byla maska. — A pantomima? — Schréderova
a Devrient byli ,¢istymi* (klasickymi) deklamdtory; Matkowski ,,barvil”} Kainz viak
objevil gesto slovnich fad, ndbéh, pribéh, spad, kadencil Slovo a gesto'se spojilyl =
Stale jedtd tyjeme z tohoto odkazu. Pfed némi se objevuje novd propast, o niz jsme
neméli tuseni. Mezi gestem a prostorem, posufikem a hercovim télem na scéné zeje
propastl A piesto jsou stejné neoddélitelné jako slove o gesto. Ve vyjevu, kdy Hamlet
zdpoli s Laertem — nesmirné scénické nadsdzce — pfihlizeji hroby a stromy zufivému
vybuchu zoufalstvi se stejné netéastnou zvédavosti jako ostatni (,Zivi") clenové kom-
parsu. — To prece nejde! Prostor musi také zufit, nebot ja, divdk v pfizemku, jsem
Hamletem ... jeho hnév je mym hnévem ... mij hnév je hnévem nebes i zemé, Moje
zépoleni a jeho pribéh je soubojem nebe se zemi... Kosmos se stdvd chaosem...
Cara obzoru se vini vzruchem! Odtud tato scéna boje na fivot a na smrt: Dva
ohromné obelisky se ohybaji a lémou joko stromy v boufi, ve smréti sférické extdze ...
nebo jako sloupy pfi zemétfeseni. — Ze je to pfili§ pfemrsténé a fantastické? Presto
jde o néco nanejvy$ skuteéného a redlného. Musime mit jen odvahu, abychom své
preludy ,vidéli", jak plisobi navenek. Nanejvys aktivné!l Nebdt se vidét!... To je
prvni heslol — Strindberg z nezrozenych preludt vykrvdcel. Vidél expresionistické je-
visté a v rozmluvé se Scheringem mu je nastinil. Nase expresionisticka Einohra vold
po jeho scéné. Pozadujeme pokusné scény, jak si na né troufal Mnichov, pro tvirce
nasi doby! A jeité jedno heslo! Mé&j odvahu jednat! Presto viak predeviim: Méj od-
vahu vidét?



Blaise Cendrars

Divadio rukeu

Na ruce si beru masky, Herec si oblékd obrovské, umélé plastické ruce, jejichz vy-
raz se neméni. Drii je téméf nepohnuté ve vysi hlavy. Télo, které v dlouhém odévu
plsobi neocsobné a asexudlné, mizi v nesmirné tvrdém osvétleni. Z hlavy ziistava pouze
jeji zakladni kostra: veliké, klenuté, t&zké celo; licni kosti, sidlo pud(; bezmasy nos;
panovaénd nebo veseld brada. O&i, lice, rty, — viechny mékké éasti obliceje, které
jinak tvofi posunky — jsou wyhaslé, bezvyrazné, nepatfi jiz k obli¢eji. V fadé vedle
sebe hraji nyni toliko ruce kratkd dramata. Napovéda pod jevistém, muiské a Zenské
hlasy v kulisach provoldvaji zvolna o monoténné prosta slova nesymbolického, du-
chovniho vyznamu; aviak fady slov pisobi svym zvukem neéekané aktivné a gesta,
prudké trhavé pohyby rukou, které tyto zvuky zachyeuji, vyjadfuji néhle jejich smysl.
Pied pozornym okem divdkovym ruce tiSe oZivaji, neobratné tdpou, priblizuji se, ros-
tou, plizi se (jako zdkrsky) a bezviadné visi. Jsou ozvué€nou sténou vyznamu. Latentni
tragikou. Nakonec pres jevisté lehce prelétne neskuteénym pohybem ruka, jako by
je pechladila; k tomu tryskd svdtlo zdola, hrne se shora, vyskakuje, poletuje kolem,
yystreluje, bésni.

Jeviité je kruhové jako v cirkuse. Zadnd hudba. Jen svétlo. Masky: Ruka nendvisti.
Ruka pychy, Silenstvi, erotiéna. Kostnata ruka lakomcova, pést nasilnikova, ruka svato-
kupeckého knéze, Siroka ruka katova. Ostatnil’®
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Fernand Léger

Pfednaska o divadle podivané

Hovofime-li o divadelni hie, znamend tento pojem, e se divdme na vsechny nd-
zorné projevy svéta probihajici den co den (coZ se stalo jednou ze zakladnich nut-
nosti existence). Ovlédd to cely nds Zivot. :

Oko, orgén bytostnd dillezity pro tisice odpovédnych ¢inl, vede jedince vic nez kdy
jindy; od réna do vedera, bez ustdni registruje: spravné, bystre, neomylné, presné.

Rychlost je ‘nejvyssim zdkonem moderniho svéta, oko musi umét volit @ nékdy jde
treba o zlomek vtefiny, af u kormidla, atf na ulici, at u uéencova mikroskopu.

Zivot se vali tak mohutné, Ze viechno se stava pohybem. Rytmus je natolik dyna-
micky, Ze dokonce i ,vysek Zivota®, ktery vidime oknem kavarny, se stava divadelni
hrou. Sré¥eji se a stietaji nejrliznéjii elementy. Hra protikladd je tak prudka, ze co
vidime, nabyvd vidy hypertrofni podoby.

Po bulvédrech vezou dva mu#i na ruénim voziku obrovskd pozlacend pismena: pisobi
to tak neodekdvané, ze se kaidy zastavi a diva. To je zo&dtek moderni divadelni hry.
Umét zaujmout prekvapenim! Je-li hra vybudovana na viednich jevech, vyzaduje to
na herci, ktery chce bavit dav, neustdlou obnovu; je to tézké povoldni, nejtézsi, jaké
existuje,

Herec musi disponovat nevyéerpatelnymi A moznostmi; musi nepretriité vynalézat
nové a nové objevy, Bohudiky jsou i dne$ni prostfedky dennimi vynalezy zdesatero-
nasobené, Rekvizity, svétlo, barvy, které tady dfive existovaly jednou providy a byly
ohraniéené a omezené, jsou dnes zivé a proménlivé.

Dtive byval &lovék nejpodstatnéjim prvkem scény; viude se vydava za dusi hry -
poéinajic taneénikem, ktery ovladd jevisté svym velkolepym umeénim, af k smysiné pii-
sobicim souboriim music-hallu. Aviak super-revue a-honba za posledni médou opos
tiebovaly omezené prostiedky, které tu byly k dispozici, o zcela je vycerpaly. Vie je ui
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vyuZito do krajnosti. Studna je vyéerpdna. ProZivame konec krize. Zkusme pracovat
s materidlem svéiej§im, s moteridlem zcela Eerstvim.

Divadelni hra musi probihat rychle, jednotka trvd jen 15 ai 20 minut — v tomto
krdtkém éasovém rozmezi hledejme ,,nové moznosti'’. Pro jevistni postavu jsme nasli
partnera, dospéli jsme k obnové mechanickou cestou. Pfedméty se z nasi vile samy
pohybuji a hraji. Viechno, co pisobi ndpadné, uchvatil pro sebe zprvu obchod a
primysl, které konkurence dohnala k zbésilému tempu. Podivuhodné& vycitily, Ze wvy-
kladni skfin nebo velky obchodni dim se musi stat divadelni hrou. Podafilo se jim
vytvofit atmosféru, kterd Elovéka zaujme a nepousti ze své moci — a vytvofit ji pouze
témi prostiedky, jaoké maji pravé k dispozici.

Co udéld tvafi v tvéf tomuto nesmirnému divadlu svéta umélec, aby ziskal publi-
kum? Zbyvd mu jen jedind cesta, aby se povznesl ke krase, kdyz totiz vie, co ho ob-
klopuje, bude pokladat za surovinu; kdyz bude Cerpat z viru, ktery se vali pted jeho
zraky, hodnoty, které lze utvdiet a zachytit v ramci scénickych moZnosti, kdyz bude
prostiedi povaZovat za divadelni hru, kdyz dospéje k scénické jednoté a bude ji mit
pevné v rukou, déj se co déj. Nepovznese-li se dost nad tento materidl, pak si svou
pfevahu neudrii. Nebot konkurence je jiz v tom, dovede-li zivot postupovat stejné
jako umélec nebo dokonce lépe.

Jde tedy o to, abychom stlj co stj vynalézali. Médni prizplisobeni je podiadné
a nepfindsi feseni, znamend to stéle jen adoptovat a adoptovat, je to eleganini flos-
kule, 1iné minimum, sedime stale na misté. Zivot dnes nemfize nikdo adoptovat; Zivot
neustdle tvofi; Zivot stdle vynalézd, s vétS§im & meniim Gspéchem, ale pfesto vynaléza.
MNa obrovském divadle svéta i v menSi oblasti divadelniho provozu, viude se dnes
mohou' uplatnit jen vyndlezci, @ ne aranzéri.

Zijeme v dobé suchého a vécného chvatu, kterd stoji ve znameni mikroskopu; pied-
méty i lidé se dostdvaji pod lupu a podrobné se prohlizeji, co nejbedlivéji se po viech
strankach zkoumaji; éas a mira plati doopravdy, nejbéznéjsi mirou se stala vtefina
a milimetr; viude vidime ndruZivou snahu po dokonalosti, kterou vynalézavy génius
stupfiuje do krajnosti.

Podivejme se na kofen problému. Mame pasivni erny sal, kde se nikdo ani nehybe
~ tficet procent divaki jsou rozptyleni a chladni lidé, které je téiké zaujmout — pred
nimi je jevi§té — mezi nimi a jevistém je neutrdlni prostor, nebezpeény a téiko pfe-
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klenutelny, rampa. Aviak pravé tuto prekdiku musime pfeklenout, abychom wytvefill
potiebnou atmosféru a abychom priméli divaka, ktery ui zivg, e z divadla neodejde.
Abychom toho dosdhli, musime vynalofit maximum scénickych Gcinki a musi ziskat
ospravedinéni ono axioma, Ze stav jeviitd musi byt v nepfimém poméru ke stavu
hlediste.

Provedeme to tak, Ze jeviité bude toliko oblasti vynalézéni. V hledidti previGda
nehybnost, temnota, nic; na scéné vlddne kdzeh, pohyb, Zivot. Kdyz jevisté takhle
slou#i do viech dasledké vynalézdni, pak na ném znovu neuvidime ani nos cloveka,
ktery se nam v autobuse tak velice nezamlouval, ani profil démy, kterd probouzi nai
drlivost. Individuum ustupuje do pozadi, stavd se obyéejnym dekorem nebo mizi za
kulisami, odkud diriguje nové divadlo krdsné pfedmétnosti. V oblasti kabaretu ziskalo
jiZ nemdlo umélct cit pro diileZitost divadelni predmétnosti. Obklopuji se ji; akro-
bati a Zongléfi ji péstuji zcela védomé a zdiraziiuji ji, nechavaji ji viak stdle v po-
zadi, jakoby na druhé roviné. Vegkeré jejich reZijni uméni, at jakkoliv omezené, je
zpola vytvaieno tim, Ze pusobi jako podivand.

Vezméte si tfeba jevisté minimdalni hloubky. Musime pfi praci prevazné vychdzet
z vertikély, uréovat s hodinkami v ruce pribgh (¢asové vyméfovat posunék, reflektor
a tény), na vtefinu pfesné, nebot plasticky pohyb, 'ktery trva deset minut a' pfitom
piisobi G&inng, ztrdci uZ tento Gcinek, trva-li o dvé minuty déle. Dekorace v’ pozadi
je pohyblivd, Zagind dé&j. Sest hercil protne jeviité jako pohyblivy dekor, délaji kotouly
{na osvitleném jeviiti), pak se vraceji joko fosforeskujici postavy (jevisté je zatem-
néné): dekorace ve vyice je ozivena kinematografickou projekei, dekorace v pozadi
205tavé nehybnd, zmizi; vynofi se krdsny kovovy svitici pfedmét, ktery se pohybuje a
zmizi; kontrolovany pohyb celé scény, do n&ho¥ neustdle pivabné a prudce zasahuji
nahla prekvapeni, ktera se prekryvaji o zndsobuji, podle rezisérova zaméru. Kdyi se
objevi lidska tvar, pak je nehybnd, ztuhla a strnuld’ jako kov; lidskou tvar nelze
opomijet, aviak jeji ,wvyraz’ je na divadle podivané roven nule. Pokud je silné na-
licend, zménénd, s pfisné uzdkonénym posuiikem, skytd zménu, nic vic. Lidsky ma-
teridl, jeho? se pouzivd skupinové, pohybuje se podle paralelniho nebo kontrastniho
rytmu’ (dvacet strnulych, ke kontrastu zaméfenych postav pulsobi plasticky), aniz je
celkovy déj sebeméné ovlivnén jednotlivymi skupinami.

Na jevisti nemd nic pripominat hlediété. Naprostou a dislednou transpozici vznika
nové kouzlo a pfed na$imi zraky se objevuje novy, netekany svét. Jako bychom dosud
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byli. slepi a prohlédli mavnutim kouzelného proutku; uchvaceni upirdme zrak na po-
divanou, jakou jsme jesté nespatfili. (Opakuji, e jsme na podivang, a nikoliv v di-
vadle.) /

Mdme pochopitelné k dispozici tisiceré prostiedky, ale jen za podminky — opakuji
to znovu — ie krdlovské individuum dd souhlas k tomu, aby se stalo v stejné mire
prostredkem jako prostiedky ostatni. Hvézda, necht si ma sebevétsi talent, porusuje

po celd staleti ze vSech swjch sil, aby nadchl obecenstvo, ale pfes veskerou genialitu
nemd vz zadné nové moiznosti, aby se usmival, otééel, vyhazoval nohama a skdkal;
uz takiikajic vSechno udélal a viechno vyslovil. Kdyby se jen vSichni tito talentovani
umélci skromné rozhlédlia povsimli si prostredkl, které by snad umoznily jejich ob-
novu, uchovali by si své misto na jevisti, mohli by zde i naddle osliovat, ale museli
by se ponofit do samého Zivota. VEedni Zivot, oplyvajici plastickymi hodnotami, jim
pomlze, takie ui nebudou musit chodit studovat do muzei.

Proé se neuci u akrobatl, u skromnych akrobat&? V deseti minutédch akrobatiky je
vic ,plastickych prechodd' nei kolik se jich objevi za  cely dlouhy baletni vecer.
Chtéjte nékdy na baletni hvézdé, aby udélala kotoul, krééela po rukou nebo snad
udélala saltomortale —' nedostavd se jim rychlosti. A predstavte si, jakych by tim
mohli doséhnout jeviitnich efektd! ledinym jejich programem je graciéznost. Veédi
docela dobre, Ze gracie a plvab existuji kolem nds, viude, na ulicich, v domech,
véude. Citi, Ze lze naplnit celou podivanou pilivabem a grdcii, které nemaji nic spo-
leéného s vééné ladnymi pohyby rukou | nohou a s v&éné sladkym Gsmévem.

Kdyby se tak pfece jen rozhodli, Ze budou radéji sboristy nei hvézdami, &dsti celku,
¢asti joko ty ostatni, Ze prece jen pfijmou roli pohyblivé rekvizity, e budou pfece jen
sami usilovat o to, aby se tu objevilo vyrazové divadlo!

Pak byste vidéli; jak se na jevisti objevuje celd fada zcela novych prostiedki, které
dosud zdstavaly w ustrani, v kulisdch', pak byste zazili mechanismus plastickych
prekvapeni, ktery bude s to znevu ozivit divadio)
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Friedrich Kiesler

Zakony kukdatkového jeviste

1, Kukdtkové jevisté plsobi jako reliéf, nikoliv jako prostor. Zorny thel obecenstva
zatlotuje jevistni portal do pozadi jevisté. Jako pfi kaidé strnulé prostorovosti pro-
mitd se prostor na pfislusné pozadi,

2. Existuje toliko jediny prostorovy prvek kukatkového jevisté: Pohyb.

3, Plastickym prvkem kukdtkového jevisté neni kulisa, nybri clovék. Tim je ddana
odpovéd na viechny pokusy o obnovu kukdtkového jevisté takzvanou prostorove plas«
tickou jevistni architekturou. _

4 Opticky. lze prostor poznat pouze Etverym zpisobem: | Pochopenim pidorysu,
1. zménou praceli predmétu, Il1, predtenim vrieného stinu, IV. pohybem objektu.

5. Herec pohybem rozehrdvd prostor; stiidavym natacenim zad, profilu a cela roze-
hrava plastiku. : _

6. Zakladem pro organizaci hraci jednotky je sedm jevistnich prvka: plocha, prostor,
zivy material, nefivy material, svétlo, barva, zvuk.

7. Preciznost a hospoddrnost organizace divadelni hry vyfaduji, aby kruhovy hori-
zont byl jednou providy pfestavén v rovnou plochu. ,Vyjadfuji se aZ sem a dale ne.”
S veskerou uctou: Jevisté.

8. Vyfeseni vytvarnych ukold se presné fidi tfemi dimenzemi, Sméry dimenzi presné
zachycuje a vymezuje Sest ploch jeviité: Pét ploch skutecnych a jedna imaginarni ~
sténa, ve které je opona. V kouli, prostorovém idedlu, vznikne fezem Sest ploch jes
vigtni krychle. e

9. Uhmné lze vyjadiit tvarny zdkon kukdtkového jevisté vzorcem:

L= jevii!é + prﬂ(y ) X pohyb
it K B i dP
Z o= e —k—- —_— X ———
ZN X VZ X S8) (M45+2Zv) dC
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Z = jevi$tni ztvarnéni
K = koule (sféra)
ZN = smér jevistni zenit — jevistni nadir
VZ = smér jevistni vychod — jevistni zdpad
S) = smér jevistni sever — jevistni jih
= integrdl mezi spodni a svrchni hranici (sily barvy, svétla, zvuku, materidlu)
B = barva
M = material (Zivy, nezivy)
S = svétlo
Zy = zvuk
dP = diferencial pohybu

dC = diferencidl éasu

10. Jeviité neni bednou, kde opona by byla vikem. Je elastickym prostorem. Dnesni
jevidté je viak stdle bednou, pres kruhovy horizont, propadla. provaziité, s oponou
i bez opony.

11. Prestane-li jevisté byt obrazem, mife se hra stat organismem. Pak dojde samo-
€inné k vyfeSeni zdanlivé nefeditelného tikolu plancvité spoluprdce élovéka a pred-
métu, |
12, Umélecky cin, pfesahujici tyto hranice, Ize na ptidé dnesniho divadla pokladat
jen za propagandu myslenky.!Pfi uskuteénéni je jeji definitivni osud kompromisem
mezi formou a prostorem, hrou a publikem.

»De la nature morte vivante®

Hlavni prospekt (prosinec 1922) feditelského pokoje v tovdrné na roboty Capkovy
hry ,R. U.'R.* L'aimable auteur a'ordonné: Pokoj, na st&ndch mapy, diagramy. Psaci
stll, souprava klubovek. Velké okno, jimz je vidét tovdarni objekty, Excusez-moi, ce que
i'ai faitt Prvni pokus o elektromechanickou kulisu. Strnuly obraz se probudil k Fivotu.
Kulisa je aktivni, hraje. De la nature morte vivante. Prostiedky ofiveni jsou: pohyb
linii, prudké barevné kontrasty. Plochy ptechdzeji v reliéfni tvary, ai ke zcela plastic-
kému &lovéku (herci), Pohybovd hra barevnych svétel a reflektori na kulise., Rytmicky
akcentovand, koordinovand s mluvou a pohyby herct, Tempo. Vievo velkd irisova
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clona o priméru 1,10 m. Materidl: niklovy plech. Clona se zvolna otvird: Promitacl
piistroj rachoti, na kruhové plose béii film, bleskurychle promitnuty; clona se zavie,
Vpravo je do kulis vestavén pozorovaci pfistroj. Otevie se a zavfe. Reditel kontroluje
Zekarnu na matnici pfistroje. Klavesnice u psaciho stolu organizuje jeho prikazy.
Seismograf (uprostfed) se pohybuje v trhavjch nérazech. Kontrola turbin (uprostied
dole) se ota&i bez prestani. Cislo, vyznadujici poget hotovych vyrobkl vzriista, To-
_ varnf sirény davaji signaly. Megafony vyslovuji objedndvky a davaji odpovéd.!!®
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Xanti Schawinski -

Hra, Zivot, iluze

Spekiodrama
(Spektodrama sestava ze éty &asti: |. Vidéni, Il. SlySeni, Ill. Stavéni, IV, lluze.)

I, dil (Vidéni)

1, scéna

Altovy hlas zpiva pianissimo a pak crescendo, zatimco se zvedd opona, odhalujici
¢erné potazené jevisté, Modrd linie, kterd probihd pres celou &ifi jevisté, zvedne se
zvolna 's podlahy, vznasi se pres celou vysi jevisté a zmizi, zatimco zvuk hlasu se ze-
siluje a je doprovazen houslemi a hobojem. KdyZ se modrd linie octne asi v poloviné
své drahy, objevi se zleva Gzkd svisla éervend plocha. Zdrovei zatne sbor altovych
hlast vervn& rozvadét téma sélového hlasu a zméni téninu z ,,modré" na ,&ervenou®,
zatimco Eerveny tvar se pohybuje ai docela napravo. Nez zmizi, objevi se ndhle
zezadu velky Zluty é&tyiGhelnik a rychle se pohybuje dopredu k proscéniu, kde se
prudce zastavi. Pohyb je doprovdzen orchestrem a konéi ve fortissimu.

2. scéna

Zluty &tyidhelnik se pohybuje doleva a zmizi, pritom odhali postupné tii bilé fi-
gury: trojihelnik, kruh a &tyfihelnik. Tyto tvary se pohybuji na riznd mista, tvori riizné
kompozice a rozdéluji Ghrnny jevistni prostor, Zndsobuji se a stuphovité se rozestavuji
do hloubky i do vysky, hudebné provazené fugou. Nad tim se neviditelné vznaseji
zdvésy a spoustéji stale vic a vic tvard, které vytvareji jesté spletitéjsi pohyblivé kom-
pozice. Svételnou projekei na tyto tvary vznikd kontrastni tcinek Sedych stind v €erno-
bilém pohybu.

3. scéno

Zatimco se tyto tvary vraceji do zdkladniho postaveni, priblizi se vifivym pohybem

A
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horizontélné se strany do stredu jevisté barevny kotoué (spektrum) — zprvu se otddi
zvolna, pak stéle rychleji, az vznikne iluze trojrozmérné barevné spiraly. Vznasejici sa
zdvésy slouzi k tomu, Ze privadéji na jeviité jesté vice barevnych kotoucd, a nyni pro-
mé&fuji barevnd svétla ‘scénu podle toho, jak pisobi na barvy spektra. Stridaji avé
barvy, od zelené k modré a ddle k éervené a #luté. Bilé tvary pfechazeji simultanné
‘na nové pozice a vytvdieji barevnym osvétlenim a komplementarnim stinem Zivou ba-
revnou architekturu (klimax).

4. scéna LA

Pohybujici se zdvésy a zhasinajici svétla proméni jevisté v naprostou temnotu, ze
které se objevi bild maska — volné zavéSend v prostoru — osvétlend ostrym kuZelem
svétla, Maska recituje hldskovou sondtu (podle Kurta Schwitterse).

(Pfi prednesu sondty — po prvnim ,pegiff!" — objevi se na projekéni ploge v/ po-
predi obrazy mikroskopickych preparatd, které ke konci sondty pohasnou a zmizi.)

5. scéna ' i

Rotujici barevny kotoué prejede pres jevistd, zakryje obraz masky a vezme je] s se-
bou, zdrover odhali modrou sténu, kterd se rozloZi ve tii stény stejné velikosti =~
modrou, €ervenou a Flutou., Stény se pohybuji v prostoru a wytvéieji mnoho vzori
rizného padorysu: za sebou, vedle sebe vodorovng, vedle sebe 'svisle, vyrovnané do
zakrytu, sefazené dhlopfiéné atd. Nékolik podobnych stén, které vystupuji ze viech
stran, spoji se navzdjem a predstavuji jakousi prostorovou hru v konvexnich: a kon:
kévnich seskupenich, nakupenich, Sirokych Ghlopfiékdch atd. Zmizi nakonec 'v amorf-
nim chaosu a pak se zase nové seskupi podle alternujicich barev (klimax).

Objevi se herci zpoza stén a maji trikoty shodné barvy. Napfed vyjde od kazdé
barvy pouze jeden, pak je jich stdle vic, ai utvofi balet tfi barevnych nalad: pred-
vad&ji charakter své barvy, napfed jednotlivé, potom viichni spoleéné. Prislusnd in-
strumentdini séla provadi orchestr: cello pro’ modrou’ barvu, klarinet pro cervenou,
trubka po Zlutou. Ke skupiné se pfipoji sélovi taneénici v bilém, rozvine se balet s po-
hyblivymi sténami, které jsou architektonickou scenérii. Klimax: tanecnici zmizi za sté-
nami, které simultanné ubfhaji na obé strany jevisté, zatimco soucasné ...

6. scéna

zprava se objevi velky &erny étverec, ktery se pohybuje zvolna pres jevisté a odhal
dvé velké dvourozmérné figuriny, které predstavuji studené a teplé barvy (kontrast).
K maestosu hudby pohybuji svymi abstraktnimi tvary ve sledu riznych pozic. Barvy
méni prechodné své hodnoty, jak se svétlo zeslabuje a objevuje se protisvétlo (fluo-
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rescence, komplementdrni svételné barvy atd.). Odeviad wystupuji dalsi figuriny a ob-
jevuji se rovnez za klouzajicimi zavésy: trpaslici a obfi. Zda se, joko by se tyto po-
stavy némé zdravily v harmonii a disharmonii, pfitachovaly se a odpuzovaly, milovaly
a nenavidély — nokonec se zformuji kontrastni skupiny do zrejmé opozice. Zeslabenim
svétla a projekci z pozadi proméni se jevisté...

7. scéna

ve stinohru na spusténém projekénim pldtné v popfedi. Zpodatku vytvaii bily proud
svétla Sedé stiny proménlivé intenzity. Pak se objevi barevny svételny paprsek, rozvine
se hra komplementdrnich stinii riizné barevné intenzity. Pohybovd kompozice a hudba
jsou koordinované a zapadaji symfonicky do sebe. Dvojrozmérny balet opousti jevisté.
Setrvava jen jedna postava. Jakmile zesldbne svétlo, postava zmizi a vystoupi sku-
pina velkych StitG. Predstavuji riizné metody vizudlniho vyrazu proménlivymi prostiedky
jako jsou textura, provedeni, plasticita, perspektiva, kresba, abstrakce, realismus, typo-
grafie, geometrie, fotografie, symbolismus. Obrazy se pohybuji, prekryvaji a zase se
od sebe vzdaluji v rytmickém sledu. Tim je oslnéno velké oko, které se objevi na pro-
jekéni sténé, a pak nasleduje vybér maleb, kreseb a fotografii, které spolu kontrastuji
stylem, zamérem a intenci: jeskynni malby a moderni mimikry, El Greco a Rubens,
egyptské reliéfy, stroboskopické svételné obrazy, africké masky a portréty filmovych
hvézd, Giotto a Picasso, Michelangelo a Gabo atd. Pred projekéni sténu vystoupi
predndsed. Vysvétluje biologickou funkei oka a zraku a ukazuje, Ze zrakovy vyraz je
v souladu s duchovnim rozpoloZenim, které zose velmi znaéné zdleii na ,vnitinim
oku" — na obrazivosti. Ukazuje, Ze o zddanlivé neproménném universu se vytvareji
velmi rozdilné ndzory, nebot v lidském porozuméni se stiidavé uplatiuji rizné zajmy.
Pak se tdie, zda se hvézda jevi élovéku jinak od té doby co é&lovék vi, Ze neni pfi-
pevnéna na nebi, jak se domnivali Rekové, nybrz Ze se pohybuje v prostoru... Pred-
nase¢ odchdzi, ale témér se srazi se slepcem, ktery vchdzi na jevisté s dvéma cer-
nymi. ndplastmi na oéich, s bilym kloboukem . a s bilou holi, na prsou se stitkem;
Slepec. |

Slepec: ,Hv8zda? Jak vypadd hvézda? VSichni o tom mluvi. Hvézda pry zéfi...
viemi barvami. Jokpak asi vypadaji barvy? Tady — (ukazuje na temné jevisté) vidim
nejkrdsnéjsi barvy. Jsou to snad barvy hvézd?... Vcera se mi v noci zddlo o barvé,
jakou jsem jesté nevidél. Chtél bych vdm ji ukdzat, Néco takového jste jesté ne-
vidéli..." ;

(Svétlo zhasne)!14
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Jacques Polieri

Partitura pro nefigurativni divadlo

Matematiku divadla lze uskutecnit toliko v abstrakci. Pouze tak mize vzniknout
harmonie, skute&ny krystal. : _

Zdazraény kdmen zasvitne a zaplavi nds zvuky, barvami, poezii, pohybem, vykfiky —
¢isté, dokonale, abstraktné.

Tiché harmonické upéni uvede stroj do chodu, Zni to téméf jako ml&eni. Siln&jsi
vibrace, pak se objevi gesto, télo, paZe, prst. Tipytny nehet vyloudi tén, zméni se
v barvu. Zelend, éervend, ¢ernd. Kruh, étverec, rychly, silny, nosny. Svétly, modry, zavoj,
list, hvézda. Dekorace poiira, pohlcuje.

Projekce, télesnost, malba, akrobatika, kresba, plastika, tanec, Morseovy znacky,
hlas, gesto, hudba, slovo, architektura a symbol se seskupuji v novou geometrii.

Dokonalé vibrato. Rafinovand pomalost. Kaidd linie je jedineénd, vyrovnavaji se
v tanci, v kruhu, v pohybu. Sloupy se kymaceji prudéeji, vyiaduje-li to takt. Strojni
park poslouchd — zadny faleSny tén — scénografie kresli arabesky, nové nezndmé
oslnivé stopy. Slunce vychdzeji, otaceji se, shlizeji na nds a zalévaji nés krasou.

Co bylo mysleno, existuje.

Viudypfitomnost herce. j

Herec je mdgem — je divdkem a sedi v kiesle — obfad zaéing — cervend opona
se zvedd — a jiz poletuje v pozadi jeviité — rozpiadda se komedia dell’arte — modi se
od ného vzdaluje. Hudba ho strhuje, povzndsi — pohyb krouzi kolem ného a otdgi se
— on se rozpolcuje. Nékolik jeho postav pukd v zrcadle smichy. On tanéi, zpivd, hraje,
kiici, skace, skuéi, dyse, proménuje se, slovo z ného tryskd a plyne celé hodiny, méni
barvu v ohfiostroji promény hmoty — a padd na nas v podobé stiibrnych pismen, zla-
tého popela a velkych rozdélovacich znamének.
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Jé transparentni, fialové se rozpousti a v jinjch barvach se rodi znovu. Jeho ihlas
k ndém prichézi shora, zvuéné — ozvéna ndm jej 3eptd a vdechuje do ucha,

Tise, klidng, 3tastné sedi, nirvéna ho napliiuje mirmosti — opousti pramen — pokud
se s nékym setka, vzdaluje se, mizi, padd, rozptyluje se a putuje dale do nekoneéna.

Kolem se viechno zméni — okoli objevi o prozivd neobyéejnou snovou slavnost. —
Viybird si podle chuti a ndlady rytmy, pisné, linie, svétlo.

Uz nemd &as ani prostor. Koule se jesté otaéi a vali, pak zvolna, zvolnu, zvolnu
hasne.

A viechno zatne znovu —

Technicka partitura

Skvrny — poezie jake projekce — poezie forem, ténd, barev, plastiky, pohybu — pro-
jekce — dynamismus poezie — tvofi rytmy — lyriku — vzlet divadelnich prvki.

Skvrny — bilé — gerné — &ernobilé — mrivé — biloerné — rychleji — vykfiky — viiskot
taneénikd, hercti — geré — fasy — poustd — zhouci pisek — bild ~ horetka — vitr -
polibek — sucho — 3pinavé pradlo — roztrhané — cesta — improvizace — krev — lezet
pod drnem — dav prchd na misto &inu, zvedd se na obzoru — fidi¢ stroje — strojova
hudba hnaciho mechanismu — krasa — se tfisti — exekuce - clovék padda — vdli se
po zemi — bystrma ho strhne s sebou — vodstva hugi — blesk — svétlemodrd — éter —
hudba — scénické momenty zdlezi na pohledu ¢lovéka, ktery drzi taktovku — uZ iadné
navyklé stro;e -

#4dny tanec — Zadnou hudbu — Zédné malifstvi — Zadné sochafstvi — Zadné basnic-
tvi — nybrz divadlo, ¢isté divadio —

Ne vedle sebe, nybri za sebou — plynou obrazy kolem, piekotné, nesouvisle, zvutné,
plasticky, svételn&, obrazné, slovné, mimicky.

Bezprostiedn& Zivouci pismo — synchronicky nepoiéidek — dokonaly poradek —

Reflektor 'vyjadfuje stejné mnoho jako tirada — gesto pokrocuje ve zvuku a na-
hrazuje jej, nebof zvuk rozdéluje tvar — gesto zaujimd misto zvuku, ktery rozdéluje
formu o dovdadi jej dal — herec je krasny jako taneénik — modry — letadlo, které se
ve vzduchu zastavuje — skica tanecniho Scroku — velkda plocha — zmuiena dekorace ~
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nafek pladicich — ¢dry — posetilé vyhazovani siti — nehybné souhvézdi — pohled «
uskuteénéni —

Skvrny — na cyklordmé — projekce. i

Opona se zvedne — sdl absolutni perspektivy — taneénik splyva v ddlce s koncovym
bodem — lampy zhasinaji — bleskové svétlo — zné&jici pozadi — bila — elektricky
odpor—

clovék umird — rodi se —

balet — bili muZi — &erni muzi -~

opona — zména barev —

projekce se ozivuje — €dsteénd filmovd projekce —

¢ernd — clovék je spalen sluncem —

Cervené bodové svétlo — velky obrys paru —

objeti — roztriené télo — muz padd — byt pod drnem — zpatky k projekei —

smér (téku — nekoneéno —

taneénici hraji Gt8k — spoutdni a vyprosténi — hudba ~— fidi¢ stroje — ndstroje —

mimicti herci = herec fve — vyrdzi sviij slovni zpév — kfici svou bdsefi — bdasen hry ~

mui padd — vystiely — bystfina odna3i kmeny — vodstva huéi — nadimprese —

ndvrat k jevisti — ;

Taneénik pozvedd paZi k nebi — blesk —

konec sekvence —

Bild opona o projekce svétlemodra, fialové-iluté — hudba — konec.17
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Erwin Piscator

Technika — uméleckd nutnost moderniho divadla

(Hlavni myslenky pfedndsky)}

Vidycky jsem tvrdil, Ze uzitd technika je dramaturgii. A tim se dostavdme ke hfe,
k nové hie nasi epochy. Jeji dramaturgie mife od dvacatych let zaznamenat vy-
znamné a Uspésné pfiklady, je to dramaturgie takzvaného epického divadla, kierou
jsem ja objevil pfevding na jevidti a Brecht v dramatu. Tato dramaturgie nepfindsi
latku ve fixovanych formdch klasického dramatu, nybr# ji stavi divékovi pred oci podle
vlastnich jejich zdkont, bez rozvldéné expozice, rychle a pohledem z riiznych stran.
Zdroje novych forem netkvi prosté jen ve filmu o v televizi, jok mnozi lidé tvrdili,
nybr# spi¥e v proméné naseho svéta technikou, a tim v proméné lidského védomi.
Arnold Hauser popisuje v knize ,,Socidlni déjiny uméni a literatury' (Sozialgeschichte
der Kunst und der Literatur, Miinchen 1953) specificky moderni pojem €asu, jehoz
zdkladnim rysem je simultaneita:

#VEe aktudlni, soudasné, v ptitomny okamzik spolu spjaté ma pro dnedniho Elovéka
zvldstni smysl a cenu ... Jeho duchovni svét je naplnén ndladou pfitomnosti a sou-
Gasného prabéhu mnoha déjl, jako je duchovni svét stfedovéku ndladou onoho svéta
' a duchovni svét osvicenstvi ndladou budoucnosti, Clovék proziva (svlj svét) ...faze-
nim k sob#, spojovénim o propojovanim véci a uddlosti."

To pro nds znamend, abychom na jevisti ukazovali soudasny pribéh riznych uda-
losti, Hauser sice vychdzi z filmu a pfiéitd pfedevsim tomuto modernimu uméleckému
prosttedku schopnost simultanniho projevu. Jé se vSak domnivam, Ze moderni jevisté
miZe toto souasné dé&ni ukdzat mnohem lépe, protoie kromé trojrozmérného lid-
ského zpodobeni md k dispozici také dvojrozmérné zpodobeni filmové a mnoho jinych
prostredki. Je zapotiebi toliko energie k poufivdni téchto prostiedkd a pfed nami se
objevi novy svét v své totalité.
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Nova predstava o svété — nové prostredky

V oblasti filosofie a pfirodnich véd jsme rozvinuli novy pojem prostoru a &asu,
i kdy# v&t&ing lidi neni dosud zcela jasn{. Chystd se zména pfedstavy o svété, kterd
nds dovede dél nef dovedla svého &asu souéasniky Giordana Bruna a Galileihe,
jejichz ,,zdravy rozum® prodélal silny otfes. ,Prosvécujeme” udalosti a uplatiujema
v uméni poznatek relativity: V malifstvi mame nepfedmétné uméni, v hudb& dvanactis
ténovou hudbu. At uf mdme na tyto formy uméni ndzor jakykoliv, v divadle jsme
podobné formy dosud nevytvorili; totiz takové formy, které i kdyz nebudou nijak dlouho
existovat, pfece jen mohou poskytnout dilefity piispévek k rozvoji uméleckych prvké
a k pohledu na né. Teprve diskuse o formalismu ndm’ ukazuje, ¢im formalismus je.

Casto jsem se brdnil proti zpdtegnické kritice, kterd chtdla moji praci umeélecky
dezavuovat poukazem na uzitou techniku, Mezi vami a v této souvislosti bych rad
tekl, e jsem témat hrdy na to, e jsem hojnym pouzivénim techniky vytvarel na scéné
nové dimenze, Muj ptitel Brecht to potvrdil v citované feéi témito slovy:

.Ukézalo se, ¥e je nutné naprosto piebudovat scénu.'le nemozné vypotitavat zde
viechny vy'ndlezy a novoty, jichi Piscator pouzival spolu se viemi novéjsimi technic-
kimi vymo¥enostmi, aby dostal na jevists velké moderni naméty, O nékterych patrné
vite, juko tfeba & pouiiti filmu, které ze strnulého jevistniho prospektu udélalo nového
spoluhréée, jeni se podobal feckému chéru (v Rasputinovi jsem poutil ti tisice metrli
filmu E. P.) a o pohyblivém pdsu, ktery rozhybal jevistni podlahu, takie se mohly na
jeviéti rozvijet epické pFibehy, jako tieba ndstup dobrého vojaka Svejka do vélky
(a dnes mifeme dodat: jako ndstup matky Kurdze do wvdlky, vzhledem k neexistenci
pohyblivého pdsu na tézké pohyblivé toéné, a putovdni dévecky Grusi v ,,Kavkazském
kiidovém kruhu® — Brecht sdm Fekl: ,Réd bych mél v svém divadle pohyblivy pas."
E. P) ,Téchto vyndlezt,” = pokracuje Brecht, ,mezindrodni divadlo dosud nepouZivad
(b&%ici pasy jsem vidél pouze v jednom newyorském musicalu, E. P.), tato elektrifikace
jeviété upadla dnes skoro v zapomnéni, celd diimyslng masinérie zrezivéla a zarostla
travou.” A Brecht také vysvétluje, kdo to zavinil: nastupujici politickd reakce.

Pisla reakce, a tim doflo k duchovnimu ochuzeni. Ndsledovala katastrofa, kterd
ptivodila hmotné zbidageni jako ipo roce 1918. Ochuzeni divadla v téchto prvnich
letech po vdlce' bylo poctivé. Pdk pfidel hospoddisky zazrak a ochuzeni se ndhle

stalo médou. Z jeviitd mizi ,.dekorace”, jsme stdle abstrakingjdi, alogictéjsi a symbo-
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lictéjsi, Dnes podléhdme konformismu, a tok dnefni divadlo odbocuje do ,,stylu’’.
To se déje pravé ve chvili, kdy divak je zhyékany: opticky filmem, akusticky rozhlasem
a opticky i akusticky, jesté s daleko v&tsi intimitou televizi (klasik v byté). Nerad bych
jen tak souhlasil s muiem z Kénigsbergu, ktery nebyl spokojen s mymi éernymi zd-
v8sy a roku 1919 mi napsal: ,KdyZ jdu do divadla, chei vidét skdly a moje Fena
toalety.” Avsak divdkova touha po zméné a proméné md svoje opravnéni. Dnes ne-
miZeme umistit na scénu automobil, zatimco dfive se tam objevovali koné a vozy,
nemuzeme vibec ukdzat Zddnou rychlost a potrebuleme k tomu podivné panto-
mimické abstrakce.

Co ui tady bylo a co nam chybi

Nové hry vskutku potfebuji nové technické prostfedky, to jsme vidéli jif z netéasti
autorl, a naopak si nové prosttedky vynuti nové hry. Mam na mysli vieobecné osvo-
bozeni vsech divadelnich umé&ni. Musime divadlo vysvobodit z kukdtkového prostoru
se stale tymz rdmcem, aby se svét zase vesel do divadla.

Rad bych se nyni pokusil, aniz si kladu ndarok na Gplnost, v krdtké retrospektivé ukd-
zat, co zde uZ bylo a rdd bych ddle poukdzal na to, co podle mého ndzoru v nasem
technickém apardtu chybl. Simultdnni jeviité ve hfe Hopla, Zijeme a v Rasputinovi
roku 1927 mélo své pfedchiidce v inekrytych jevitnich konstrukcich revue Viemu na-
vzdory a@ Leonhardovy hry Plachta na obzoru. Odstranily kukdtkové jeviits, mohly stat
i ve volném prostoru,

K hereckym scénam pfistupovaly jiz velmi brzo montdze, napfiklad 1924 v Paqueto-
vych Vigjkach, projekce fotografii a textového komentdfe na postrannich tabulich.

ledna cesta vedla k filmu, druhd k pozdéjsim kalendditim a komentdfiim, k satiric-
kym nebo dokumentdrnim pozndamkdm.

Film se s koneénou platnosti diferencoval v sezéné 1927/28 Piscatorova divadla na
namésti Nollendorfplatz. Predeviim tu byl hrany film, dramaturgicky za&len&ny do
predstaveni, ktery podle slov kritika Diebolda provazel déj jako fecky chér. Tak si
v Tolstého Rasputinovi davala carevna véstit Rasputinem v Carském  Selu stastnou

budoucnost, zatimco nad ni souéasnd film ukazoval pozdéjsi zastreleni carské rodiny.
Za druhé zde byl dokumentdrni film, ktery umoziioval, Ze za sedm minut ub&hlo
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osm nekoneénych let, po néz hrdina Tollerovy hry Hopla, zijeme byl v blazinci od-
fiznut od svéta. Manuskript k tomuto filmu obsahoval skoro étyri sta Gdaji z politic.
kého Zivota, hospoddtstvi, kultury, spoleénosti, sportu, moédy, atd, Zedsti se tyto ddaje
nové snimaly, z&dsti pochdzely z archivi velkych filmovych spolecnosti, z&asti z fllmi
- dokumentdrnich. Na mnohych mistech se spojovaly zprdvy z reproduktoru, herecky
text a filmovy obraz. Rentgenovy film tlukouciho srdce doprovazel radiotelegrafickou
diagnézu srdce na ocednském parniku,

Za tieti tu byl kresleny a trikovy film, ktery pro nase jevisté vytvofil muj pritel Georg
Grosz. Jiz v Zechové Opilém kordbu 1925 v Lidové scéné (Volksbiithne) jsme promitali
komentujici Groszovy kresby, zachycujici prostiedi, na tii zdstény, které obklopovaly
jevidté. Ve Svejkovi roku 1928 se zplna pouillo trikového filmu, Méli jsme jak 'kresleny
film, tak montaZz zdbérd krajiny a mésta s kreslenym filmem. Pohyblivy pdas zptsobil,
ie byla nutnd pohybliva dekorace.

»Biomechaniky" takového Mejercholda se uzivalo, pokud 3lo o pohyb herce, ktery
se pohyboval na pevné podlaze a na nehybnych konstrukcich. Ja jsem uved! jevistni
podlahu do pohybu, ve Svejkovi jsem pouzil pohyblivich pdst, které pohybovaly také
rekvizitami a dekoraci, v Kupcn berlinském jsem pouZil pohyblwych schodli a volnych
pohyblivych mosti. i

Pii inscenacich V soukeli (L'engrenage), ve Vojné a miru a v Rekviem za jeptisku
»prosvitil! jsem uddlosti zespodu pouzitim mrizi, propoustéjicich svétlo, Byl to zacatek
nové dramaturgie svétlem, kterd zadinala scénou pro Hopla, Zijeme a o které jestd
bude nutné se zminit. Jiné priklady jeEté vyply'nou ddle.

Dostavame se k tomu co chybl, co je z technického hlediska na divadle ..neodk!ucl»
nym uGkolem®'.

Predevsim jde o Jewstm podlahu. Zadnou nepotfebujeme, Musila by byt funkénf.
Zatim je stale stejnd, statickd. Mné to vadi. Neni v ni Zddné napéti, zGstava plechda
a pohleuje postavy. Pokoudime' se tomu zabrdnit tim, %e ji stavime $ikmo. Na dfevénou
podlahu se pfiddva jesté nové dievo, které vrie a praska — a fika se tomu praktikabl!
Misto toho by tu pro kaidou hru méla byt jind podlaha, kterd by hie ptislusela,
podlaha posuvnd, ponornd a otoénd, nebo jok je pravé zapotiebi. Tim by se teprve
dosdhlo nejvétsi prostoty, a dejme tomu i askeze, anii by to vdak mélo nddech deko«
rativnosti, nybrz by to bylo skuteénou nutnosti pro praci s prostorem a pro jeho! ofi-
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veni. Kromé toho by se zde méla vzit v tivahu svobodnd prace se spodnim osvétlenim,
ke které se jesté wvratim.

Pak by se mélo premyslet, co uddlat s vytkou a hloubkou jevisté. Stdle hezky po-
sluiné zistdvame na jevidtni podlaze, pohybujeme se vpravo &i vlevo, vpfed nebo
vzad — a nahote zlistdva prézdny prostor, jako by obraz byl pomalovdn jen v dolni
treting. Dokonce ani pfi iluzivni scéné se tato &ast nikdy spréavné nepromyslela a ne-
ofivovala. Rovnéi techniky se pouzivalo vidycky jen na nehybné jevistni podlaze, ni-
kdy v celém prostoru.

Za nedostatek, ktery dnes pocifujeme velmi silné, pokladam stdle stejnou, nepro-
ménnou vzddlenost mezi jevistém a divakem, jak po optické, tak po akustické strance.
lak priblizit divdkovi herce? V divadle chybi velky zabér. Od celkového pohledu aZ po
hasnouci zrak md film k dispozici viechny optické varianty. Méli bychom si nékdy
uvaiit, zda by se na tom nedalo néco zménit zrcadlovym systémem nebo ldvkami.
A k &mu je zde televizni obrazovka? Dnes ui mifeme promitat televizni obraz na
platno, Pro¢ ho dnes nepouiit v divadle?

Takovych prostiedk(i lze pouit rovndz akusticky, ale jen s védomym uméleckym
zamérem. Jednou jsem zapojil reproduktor v Krali Learovi pfi velkém monologu
.Vichfice dujte”, aby se tento monolog dal tiSe miuvit a hlasité reprodukovat. Monolog
si tak uchoval senzitivnost, mél odstinény a modulovany vyraz, presto viak znél s pfe-
svédcivosti vybuchu zoufalstvi.

Nikdy bychom se vsak neméli dostat do situace, abychom akusticky Spatné vysta-
véné divadlo museli dodateéné zachranovat vestavovanim pomocnych aparatur. Dnes
se stavi z betonu, ktery &asto rté¥uje akustiku. Hledisté by mélo znit jako rezonancni
skiin housli. Snad bychom méli hdjit dfevo a mékky material. Také divadlo v Mann-
heimu je pfes pouziti perforovanych cihel nebezpeéné. V Gropiusové projektu jsme
zvolili ‘vej&ity tvar, takze ton nemohl z jevi§té tiepotavé ulétat.

Kolem 1900 ‘se vyvinul nazélnj tén novoklasickych hercli, aby zaplnil obzvlaste velka
divadla, napfiklad kralovské dvorni divadlo v Mnichové. Mluvni hlas se pretvarel v hlas
zpévni. Vidyt jesté dnes najdeme v némeckém divadle mnoho nazdlniho zpiisobu
mluvy, ‘co? v podstaté’ ztézuje diferenciaci. Ve 'velkych, divadlech; dejme  tomu ve
Frankfurtu, se tak mluvi je3té dnes, ale obyéejnym konverzaénim hlasem, ktery neni ve
velkych divadlech tak nosny. Akustika je tedy problémem. Kdybychom s mluvou ana-
Iyticky pracovali @ analyticky ji utvareli, snad by to §lo, ale néco takového sotva
existuje. Proto si publikum neustdle nafika.
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Vice svétla! Svétlo prichdzi dnes vétiinou zepredu z balkénl a stropl nebo z po-
strannich jevist, a vidycky shora. Zistdvéd tu viak orientace zraku jednim sméram,
Rampu, étvrtou imagindrni sténu, moderni reziséfi odstranili a j@ v tom nejsem tak
docela bez viny. Nevytvorili jsme viak za ni zddnou nahradu; chybi nam svétlo zdola,
které dokdze jasné vypracovat tvaf a postavu a ddavd predmétu i nové kvality, Svétlam
se vytvoii nova dramaturgie, Zkousel jsem svételné jevisté jiz v pfedbé&inych formdch,
napfiklad pfi refii hry Hopla, Zijeme, kde jsem pouzil scény propoustéjici svétlo,
Zistdvala tu viak tvrdd dfevénd jevistni podlaha. Z toho vyplyvd mij dnesni poZada-
vek, abychom jeviitni podlahu odstranili a abychom dole vybudovali svételny park,
ktery by korespondoval se svételnym parkem nahofe. Stejné nédm schazi i svétlo ze-
zadu, Vidime, jok ve filmu proudi svétlo herci pfes rameno a pfispiva k plastiénosti
postav, dava jim jisté dimenze.

Atkoliv. médme velmi pokroéilé apardty pro obsluhu svétel, které mistru osvétlovaéi
usetii praci na mnoho| scén dopfedu, jsme stdle jesté zcela nedokonali a dalo by se
témér fici, Ze dosahujeme mensi dokonalosti nez drive. Drive jsme mohli rampou a
sufitami udélat tmavémodrou ,,noc”, Propaddme nespravné askezi a tvarime se, joko
bychom néco takového viibec nepotiebovali. Ale pro¢ by noc neméla byt ,noci' na
jevisti? Neuzivame toho vidycky bezpodminecéné, ale miieme se dostat do situace,
Ze to budeme musit pouzit. A temnota potfebuje jak zndmo dvojndsobek svétla. Zdi-
raziiuji, Ze nehdjim znovuzavedeni staromédnich ndstrojd, nybrZ nutnost objevovat
nove.

Mluvilo se jiz o divdakové prdvu na zménu a proménu; chtél bych zde dodat, Ze
divak ma pravo na rychlou proménu. Nebotf casove tempo se .zménilo a my jsme
kromé toho zhyckdni rychlym striddnim zdbérd ve filmu. Sice uz ddvno nehrajeme
v masivnich plnych dekoracich. Ale stdle jeité pfFilis mnoho véci prekdzi. Kdyi dnes
u Shakespeara, jak se mi neddvno stalo v Romeovi a lulii, vidi divak za kazdou krat-
kou scénou tfiminutovou prestavbu, pak to u naseho dneéniho publika skuteéné po-
malu ubiji pozornost a zabiji hru. PFilis ¢asto dochdzi k preruseni a predstaveni
‘zaéind byt — pres svou kvalitu — nudné. Kdysi se hralo &tyfi a pét hodin, ale nikoliv
aby se zvlddla hra, nybri aby se zvladly pfestavby. Proto se napfiklad pouZivd toény,
od niz se viak dnes zase casto upousti.

Moje ,strojni scény” dvacdtych let s mnoholéelovymi konstrukcemi a projekénimi
plochami poskytly toho jiz celou spoustu, Mé&jme nové ndpady! V hrdch, kde se po-
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ufivalo filmu, hodil se i k proméném. Uvedu jeden z nadich pokusi: Na projekéni
sténu jsme promitali film, pak se spustily dva zdvoje, projekéni sténa se wytahla, film
se promital na zévoje a pronikal jimi na jevisté. Také zdvoje se vytdhly a viechno se
zménilo v projekei. Pfitom prechdzel film v herciiv pohyb a v uddlosti na jevisti,

Vsech diivéjsich vyndlezli, toény, vozll a tak ddle se poufivale nesouvisle, napoma-
haly jen vyfeseni problému prestavby — nikoliv dramaturgie, i kdy# u# v Reinhard-
tové rezii (napiiklad v RaZovém kavaliru) chodili lidé po otdéejici se totné a Rein-
hardt ji tedy pouzival jake jevitniho prostiedku. Jakmile viak spadne opona, na-
stane pferuSeni. Vime, ze opona je ddlefitd véc, za ni se pfipravuji tajemstvi, Opena
je vidycky krasnd. Ale neni uf krasnd, kdyZ se spousdti piilis &asto. Byly pokusy vy-
hnout se tomu piestavbou pfi oteviené scéné. Id jsem to zkougel jako jeden z prvnich,
nacei Kerr, myslim fe v recenzi Zechova Opilého kordbu psal asi toto: Co vlastna ten
Piscator chce, je dobré, vskutku dobré; ale na¢ ten nesmysl, abychom se divali, jak
vystoupi herec, usedne ke stolu — a ndhle zaéne hrat divadlo! Kerr se proti tomu
prudce branil. Divadlo mu bylo je$té pfili§ naturalistickou ,iluzi", zatimco my jsme
zacinali iluzivni kouzlo odstranovat.

Presto se viak dnes pfili§ mnoho piestavuje pii oteviené scénd. Jen kdy? udéldme
z pfestavby pfi oteviené scéné dramaturgickou nutnost, mGzeme ji pousit, jak jsme
to'my udélali ve Vojné a miru, kde jsme prestavby pouzili k vysvétleni. A presto je
kazdd Zidle, kterd se pfinese na jeviété, problémem. PFijde cizi &lovék, délnik, nebo je
obleceny joko herec, postavi na jevisté zidli a zase odejde. Divék se zeptd, co to
znamend, Potii to k dé&jiz Co je akceptovanou formou v &inském divadle, kde jevistni
mistr pfinasi herci kousek kiidy, $dlek nebo %dtek, to u nds mnoho lidi poklédd za
nehotové divadlo. A¢ se toho hodn& poutivd, nestalo se to ani v Némecku, ani v Ev-
ropé stylem a asi se jim to nestane. Evropsky vyvoj jde jinudy, jak vidime na filmu
a tak ddle. KdyZ tedy pfestavbu nezapojime dramaturgicky do hry, bude se divadlo
jen vic izolovat.

Piestavba pfi oteviené scéné by se méla provddét jen pouzitim strojové techniky.
Velmi krdsné to' bylo napiiklad ve Svejkovi: Na jevisté vijel viiz se dvéma Fidlemi a
u ného uz sedéli herci a hrdli karty, A pak zase ndhle odjeli. To patii ke hie a byla
to dokonce legrace, ale byla to zdroveh proména dekorace. Taokhle samoziejmé& a
hladce by mély pfijfidét zprava i zleva, shora i zezadu stoly, ¥idle a piedmaty.
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Vétiind problémi je vSak bohuzel nevyfelend a my se musime vynasnoiit ze viach
sil, aby se véci zalaly hybat. Az jednou bude technika dokonald a aZ jednou budou
spisovatelé védét, jaké moznosti divadlo poskytuje funtczn, budou psat i nové hry
a my budeme dbit o to, aby se daly hrdt.

Ndsleduje mj projekt:

Divadelné technicka laboratof

Snad vite, 7e jsem &trnact let vedl v New Yorku divadelni akademii, Dramatic
Work-Shop, institut pfi¢lenény k université, PokouSel jsem se pienést tuto mySlenku
akademie také do Némecka, abych zde pouzil zkusenosti, které jsem udélal v Ame-
rice. Daleko spiie nez v Americe, kde divadla nedostévaji zadné milionové subvence,
nybri jsou obchodnimi divadly, jejich# existence zavisi toliko na tspéchu jedné Je-
diné hry, mame pohadkovy rdj divadel v Némecku, kde jsou divadla subvencovina
zemémi i mésty. Z dani se na to vynakladaji miliény, a ptesto prévé zde chybi in-
stituty, které by pripravovaly pro tato zemskd o méstska divadla metodiku,

Na mé akademii v New Yorku studovali jak autofi a herci, tak také jevistni vj-
tvarnici a technikové. Techniku véak studovali nejen jevistni vytvarnici a technikové,
nybri ji méli joko predmét i autofi a herci, krom& lekei o dekoraci a kostymu. Spolu-
pracovali pri vyrobé a pisobili ve dvou divadlech, hrajicich pravidelngé pro celkem
asi tiicet tisic abonentd, jako osvétlovadi, jevistni délnici, technicti teditelé, inspl-
cienti a tak ddle. Heslem bylo: Learning by doing; méli se nauéit femeslo od piky,

Aviéak vic ne? tohle je z vaseho hlediska nutné, aby v takové akademii existovala
védeckd laboratof pro vjvoj divadelni techniky. Podobné jako na université dochdze]l
profescii ve svwjch semindiich k objeviim v oblasti fyziky a chemie, bylo by nutné,
aby se predem prozkoumaly a vyzkousely viechny technické moZnosti nového divadla
jako je toto, nebo jako jsou divadla v Kolingé nad Rynem, Kasselu a tak dale. Na
nadich technikdch s tim pfece ui zacali. Ale jsou zase izolovdni od ostatni praxe
& naprosto nemohou byt metodicky ptipravnym Skolnim provozem pro divadlo.

Uméni slous, stejnd joko technika, v nejvyssim smyslu &lovéku, jeho chténi, jeho
moznostem, jeho daliimu rozvoji. Jedno vznikd z druhého, nic samo o sobé. Smysl|
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ma jen to, co slouzi tomuto cili. Také pro divadelni prostiedky nadchazi technicka
_revoluce. Nejenie se musime podrobovat zdkoniim piitomné doby, nybrz pravé uméni
musi budovat nadéjnou cestu do budoucnosti. A k tomu potfebujeme mnoho svétla,
Nejen na jevidti, nybr¥ i v nasich mozcich a v nafem Zivots, 118

Forreger: Mechanicky tanec




Oscbni udaje

Appia, Adolphe

narozen 1. 9. 1862 v Zenevé, zemiel 29. 2. 1928 v Nyonu.

Prvni divadelni dojmy v Pafizi. Kruh Wagnerem nadsenych symbolisti kolem Revue
Wagnerienne (Wagnerovské revue) Edouarda Dujardina. Malifsky podnét: Puvis de
Chavannes. Technicky podnét: Svétova vystava 1889.

1891/92 prvni scénické ndavrhy k Wagnerové Prstenu Nibelungl, 1895 La Mise en
Scéne du Drame Wagnerien (Inscenace wagnerovského dramatu), Pafiz, 1899 Die
Musik und die Inszenierung (Hudba a inscenace), Mnichov. 1903 prvni linscenaénf
experiment v soukromém divadle Mme de Béarn, Pafiz. 1909 ndvrh ,rytmickych pross
torti"" pro Jaquese-Dalcroze, Zeneva. 1911/12 ptispévky v ro¢ence Der Rhytmus, Hells-
rau. 1911 Die rhytmische Gymnastik und das Theater (Rytmickd gymnastika a divadlo),
lena. 1912/13 zafizeni jevisté v slavnostnim sdle Dalcrozova institutu, Hellerau. Insce-
nace a jevidtni ztvarnéni Gluckova Orfea v Hellerau. 1919/21 L'Oeuvre d'Art Vivant
(Dilo #ivého uméni), Zeneva—Pafiz. 1923 jevidtni ztvarnéni Tristana a Isoldy v mildnské
Scale. Povoldn Arturem Toscaninim. 1924 inscenace Wagnerova Zlata Ryna a Valkyry,
spoleéné s Dr. Oskarem Waélterlinem v Basileji. 1925 inscenace Aischylova Promethea
v basilejském Méstském divadle. 1928 Art is an Attitude (Uméni je postojem) — pfed-
mluva ke knize Fuerst-Huma: XXth Century Stage Decoration (Jevidtni vyprava 20, sto-
leti), Londyn. 1929 (posmrtng) Goethes Faust als Dichtung dargestellt von Adolphe
Appia (Goethiiv Faust jake bdsefi v pojeti A. A.), vyddno prof. Carlem Niessenem,
Bonn. 1929 — Adolphe Appia 1862-1928 (soubor jeho ndvrhi), Curych. 1932 In Me-

moriam Adolphe Appia, zvldstni sesit ¢aosopisu Theatre Arts Monthly, Londyn,
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Artaud, Antonin

narozen 4. 9. 1896 v Marseille, zemrel 4. 3. 1948 v Ivry-sur-Seine.

Plsobil v letech 1920-35 jako herec, scénicky vytvarnik, reZisér a bdsnik v Pafizi.
Hral prevdind malé role, zprvu v Thédtre de I'Oeuvre, pak v Théatre de I'Atelier
(mj. Teiresia v Sofoklové Antigong, prelofené Cocteauem, kde scénickym vytvarnikem
byl Picasso, 1923) a v Comédie des Champs Elysées (mj. ve hte Sest postav hleda
autora). V této dobé Géinkoval rovng: v mnoha filmech: mj. Entr'acte (Mezihra) René
Claira, Svatd Johanka Dreyerova, Napoleon Abela Gance,

1924 prvni inscenace v Théatre Michel: Metuzalém Iwana Golla. V. tém¥e roce se
setkdva s André Bretonem a piipojuje se ke skupiné surrealistd, Vydavda treti &islo
Révolution Surréaliste a vede Bureau des Recherches Surréalistes (Rizeni surrealis-
tického vyzkumu), 1926 je ze skupiny vylougen, spolecné s Rogerem Vitracem a Phi-
lippem Soupaultem. Jeho odpovédi je A la Grande Nuit ou le Bluff surréaliste (Velka
noc neboli Surrealisticky klam) 1927. 1926 zaklddd Artaud své divadlo Théatre Alfred
Jarry, k némuz uvefejfiuje pét manifestd. Piedstaveni: Yentre Brilé ou la Mére Folle
(Spalené bficho neboli Blazniva matka) Antonina Artauda, Mystéres de L'Amour (Z4a-
hady lasky) Rogera Vitraca, Gigogne (Petrkliz) Roberta Arona, V sezéné 1928: Clau-
deltiv Poledni obrat, Snova hra Strindbergova «a jako posledni predstaveni v lednu
1929 Victor ou les Enfants au Pouvoir (Viktor neboli Dati maji moc) Rogera Vitraca.
Mezitim vydal Artaud fadu bdsnickych dél: Tric-Trac du Ciel (Nebesky triktrak) 1924,
L'Ombilic des Limbes (1925), Le Pése-Nerfs (Vahy sil) 1925, Point Final (Tegka) 1927
a korespondenci s. Jacquesem Rivierem (1927), vydavatelem. Nouvelle Revue Francaise,
kde v dalsich letech vychdzely Artaudovy eseje a manifesty. 1931; Divadlo a mor, In-
scenace a metafysika, Alchymické divadlo a Divadlo na Bali, 1932 Manifesty divadla
ukrutnosti. 1938 vysly tyto Elénky souborné pod ndzvem Le Thédtre et son Double
{Divadlo a ,divadlo). Jediné pfedstaveni Théatre de la Cruauté (Divadla ukrutnosti)
se konalo 1935 ve Folies Waogram: Cenci — valné Artaudovo prepracovdni podle
Stendhala a Shelleyho; vyprava: Balthus. Jake druhy text chtél Artaud napsat scéndf
o dobyti Mexika. Odjel tam 1936, v hlavnim méstd mél predndsky o modernim di-
vadle a vypravil se do nitra zemé ke kmentim, péstujicim peyotl. Au Pays des Tara-
humaras (V zemi Tarahumard), 1937, Po névratu se zabyva pfevdiné problémy magie,
démonoclogie, mytologie, ,,znameni* ho vede mj. do Irska, kde je viak internovdn jako
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nervové chory, dopraven' zpdtky do Francie a strdvi nezndmy a nezvéstny v riznych
lé¢ebnych tstavech devét let. 1946 ho prdtelé objevi v asylu mésta Rodez, z Jajich
iniciativy je propustén a dopraven nazpét do Pafize. Nemocného Artauda se ujimall
Jean Dubuffet, Arthur Adamov, Colette, Marthe Robertovd, Jean-Louis Barrault, Roger
Blin .a témé&F wvdichni slavni francouzéti divadelnici, V poslednich letech jeho #ivato
vychdzeji dila: Van Gogh, le Suicide de la 'Société (V. G., sebevrazda spoleénosti)
1947, Ci-git ou la Culture Indienne (Zde odpoéivd, aneb Indidnska kultura), 1948,
Le Théatre de Séraphin (Divadlo Serafovo) 1950 (posmrtné), Lettres d'Antonin Artaud
& Jean-Louis Barrault (Artaudovy dopisy Jeanu Louisovi Barnaultovi) 1952, Les CEuvres
complétes (Sebrané spisy) svazek |, 1957 (vydani, rozvriené na pgt svazkl, ma ve
étvrtém dilu obsahnout viechny divadelni spisy), Antonin Artaud et le Théatre de notre
Temps (A, A. a divadlo nasi doby), Cahiers de la Compagnie Madeleine Renaud -
Jean:Louis Barrault, Pafiz 1958, s pfispévky Barraulta, Adamova, Tardieua, lonesca,
Soupaulta, Pichetta aj.

Autant-Lara

Pseudonym manzell:

Autant, Edouard, nar. 7. 1. 1872 v Patiiil, zZije v Pafizi jako diplomovany vladni
architekt, Lara, Louise, pseudonym Louisy de Larapidie de [llsle, nar. 22. 7. 1876
v Chateau-Thierry; zem. 29, 5. 1952 v Parizi.

1911 zalozeni divadelni laboratore Art et Action, Paris XVIil, Rue Lépic 66. 191933
aktivni obdobi, 1937 reprezentace na Svétové vystavé. 1949-51 obnoveni jednotlivych
pokusti. Hlavni spolupracovnici: Claude Autant-Lara, syn obou manzell, jako scé-
nicky wytvarnik, navrhovatel masek (dnes filmovym refisérem) a Akakia-Viala (scénicka
wtvarnice, hereéka, prekladatelka, hudebnice, rezisérka). Bilance: 400 predstaveni,
108 riiznjch her, 8 vystav, 25 prednasek, 19 dokumentaci v kniini podobé. Pokusné
fady s ndzvem Le Théatre Choréique (Chérické divadio), La Comedie Spontanée
(Spontanni komedie), Thédtre du Livre (KniZni divadlo), Théatre de I'Université (Uni-
versitni divadlo). Architektonické ndvrhy Edouarda Autanta: le Théatre Choréiqua
(maoketa), Le Théatre de I'Espace (Divadlo prostoru) 1937 na Svétové vystavé v Pafiil
zapodato, v Zoliborzi u Varsavy zcela dokonéeno, Thédatre de Chambre (Komorni di-
vadlo), maketa.
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Barrault, Jean-Louis

narozen 8. 9. 1910 v Le Vésinetu (Seine et Oise), Zije v Parizi.

Jako dvacetilety student uméni (Ecole du Louvre) vstoupil do herecké skoly divadia
Théatre de I’Atelier (Charles Dullin), kde poznal Etienna Decrouxe.

1931-33 ucednicka léta ve znameni Mimu. 1935 prvni 'mimické drama Autour d'une
Mere (Kolem matky). Prdtelstvi s Antoninem Artaudem. 1937 Numancie podle Cervan-
tese (kostymy a dekorace André Masson). 1939 Hlad podle Hamsunova roméanu. Pe-
nize na tyto experimenty vydélal Barrault rolemi'v mnoha filmech. 1940-47 pisobil
na Comédie Francaise. Hrdl tam mj. Hamleta, Rodriga v Cidovi, Polichinela v Zdra-
vém nemocném a inscenoval mj. Racinovu Faidru ‘a Claudeliv Hedvabny stievic.
1947 zaloZil spoleéné 'se svou Zenou Compagnie Madeleine Renaud — Jean Louis
Barrault, kterd hrdla az do 1958 v Thédtre Marigny a podnikala zajezdy do celého
svéta. Ze 23 inscenaci pripomenime: Proces, divadelni dpravu André Gidea podle
Kafky, Baptiste, mimodrama z Dé&ti Olympu od Carnéa a Preverta, Camustv Stav oble-
¥eni, Schehadétv Vascliv pibéh. Cahiers de la Compagnie Madeleine Renaud—Jean
Louis Barrault jsou dilezitym prispévkem k dokumentaci a vyzkumu modernich diva-
delnich problémd. Publikoval: Je suis I'homme de Théatre (Jsem divadelnik), Pariz
1947 (némecké vydani Ich bin Theatermensch vyilo v Curychu 1956), Reflexions sur
le Théatre (Uvahy o divadle), Pafiz 1949, Une Troupe et ses Auteurs (Soubor a jeho
autofi), Pafiz b, r. Ve sbirce Metteurs en Scéne (ReZiséfi) vyila studie Léona Chance-
rela Jean-Louis Barrault, Pafiz 1953. André Frank: J. L. Barrault (fotografie Thérese
Le Prat), Hamburk 1957, 1959 se stal Barrault feditelem Thédtre de France (drivéjsi
Comédie Francaise, Salle Luxembourg).

Craig, Edward Gordon

nar. 16. 1. 1872 v Londyné, Zije ve Vence (Céte d'Azur).

Syn slavné anglické herecky Ellen Terryové o architekta a divadelnika E. W. God-
wina, vyristal v divadelnim prostfedi, ve tfindcti letech prvné vystupoval na jevisti,
v sedmndcti letech byl angoiovan joko herec Henrym Irvingem, k jehoz souboru The
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Lyceum Theatre patiila i/ Craigova matka. Jeho role: Romeo, Hamlet, Marcutio,
Cassio aj.

1893 prvni rezijni pokus s Mussetovou hrou S ldskou nejsou zddné Zerty. 1899 byln
zalozena Société Purcell | (Purcellova spoleénost), jejimz hudebnim vedoucim byl
Martin Shaw a scénickym Gordon Craig. Vytkla si za cil nové provedeni dél Purcal.
lovych, Handelovych, Gluckovych. 1900-03 inscenoval Craig operu Dido a Aenaas,
Masku ldsky (Purcell), Acise a Galatheu (Handel) a mystérium Betlém (Laurence
Housman). 1903 prevzala Ellen Terryova vedeni londynského divadla Imperial Theatre
a sv&fila tam synovi inscenaci @ vypravu Ibsenovych Hrdint na Helgelandu a Shake-
spearovy komedie Mnoho povyku pro nic. 1904 opustil Craig Anglii a uspofddal né-
kolik vystav swych scénickych ndvrh@, z nichz vynikd nékolik Masek (Maska hladu,
Maska Londyna 1903 aj). Otto Brahm ho angafoval pro vipravu Zachranénych Be-
natek (Otway-Hofmannsthal) v berlinském Lessingové divadle. V ' Berliné se Craig
sezndmil s Isadorou Duncanovou, k ni ho poutalo hluboké pFatelstvi. Sedm pohybo-
vych studii k tanciim Isadory Duncanové, které nakreslil Craig, vySlo 1907 v lipském
nakladatelstvi Insel Verlag, pro né# Craig rovnéz ilustroval Hofmannsthaltv Bily véjit
(1907). 1905 nakreslil pro Eleonoru Duseovou ndavrhy k Elekite, kieré nebyly usku-
teénény; 1906 pro ni délal vypravu k Ibsenové Rosmersholmu ve florentském divadle
Teatro della Pergola. 1908 zaéal Craig ve Florencii vyddvat anglicky ¢asopis, vénovany
divadelnimu uméni, The Mask (Maska), ktery do 1915 vychdzel pravidelné jako mésié-
nik, poté nepravidelné a od 1923 do 1929 joko &tvriletnik. Craigovy senzaéni mani-
festy Herec a nadloutka (psdno 1907 ve Florencii), Herci divadla budoucnosti a
v Londyné 1905 vydany rozhovor vénovany Uméni divadla (némecky od M. Magnuse,
s ptedmluvou hrabéte Harryho Kesselera, Berlin 1905) spojil Craig jesté s jinymi sta-
t&mi v sbornik On the Art of the Theatre (O divadelnim uméni), Londyn 1911. Toto
stéfejni dilo moderni divadelni literatury vy$lo francouzsky, italsky, holandsky, ja-
ponsky i v prekladu do jinych jozykti = s vyjimkou néméiny. V lednu 1912 se hrdla
v Moskevském uméleckém divadle po dvouletych pfipravach Craigova inscenace
Hamleta. '

Za pomoci jevistni makety se zdsténami (screens) a malymi drevénymi loutkami
zabyval se Craig naddle otdzkou této inscenace. Vysledkem dlouholetych pokust
bylo 75 dfevorytil, které Craig vytvoril na podnét mecendse hrabéte Harryho Kesse-
lera pro vymarské nakladatelstvi Cranach-Presse. (Hamlet v pfekladu a uspofaddnf
Gerharda Hauptmanna, Vymar 1929, angl. vyd. 1930.) Vrcholem v Craigové vyvoji je
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zaloZeni Skoly Gordon Craig School, Arena Goldoni, Florencie 27. 2. 1913, o niz pfi-
nasi doklady zvlastni &islo ¢asopisu Mask: The Living Theatre (Zivé divadlo). Vélka
1914 zmafila tento dilefity ndbéh, ktery mél vytvofit pfedpoklad pro vskutku moderni
divadlo dokonalymi studiemi a pokusy v oblasti hereckého projevu, jeviétniho zivdr-
néni a techniky i inscenace. Po svétové vdlce inscenoval Craig na pozvdni kodafiského
Méstského divadla Ibsenovy Népadniky triinu (dokumentovdno v knize A Production
1926, Oxford 1930). Dal3i Craigovy knihy: The Theatre Advancing (Postup divadla),
Boston 1919, Londyn 1921. Scene (Vyprava), Oxford 1923, Woodcuts and Some Words
(Dievoryty a nékolik slov), Londyn 1924. Nothing or Bookplate (Nic aneb knizni stitek),
Londyn 1924. Books and Theatres (Knihy a divadla), Londyn 1925. Henry Irving, Lon-
dyn—New York 1930. Ellen Terry, Londyn 1931. Forteen Notes (Ctrndct pozndmek),
Londyn 1931. On eight Pages from the Story of the Theaire (Osm strdnek z dé&jin di-
vadla), Washington 1932. Index of the Story of my Days (Rejstiik k pfib&hu mych
dni), Londyn 1957. O Gordonu Craigovi informuje: Catherine Valogneovd v iadé
Metteurs en Scéne (Reziséfi), Pafiz 1953.

Decroux, Etienne

narozen 19. 7. 1898 v Pavizi, zije v Parizi.

1923 vstoupil do skoly divadla Théatre du Vieux Colombier (Jacques Copeau), kde
uéila mj. Suzanne Bingovd a néjaky &as i klauni , Fratellini'. Z tradice staré panto-
mimy a z podnétll Craigovych vyivoiil Decroux novy styl mimického herectvi télesného
(Le Mime Corporel). 1928 ddval prvni kursy. 1930 poprvé predvedl (se Zenou) svd
cvi¢eni a mimodrama La Vie Primitive (Primitivni Zivot). 1931 se jako ucitel setkal
s mladym Jeanem-Louisem Barraultem a hrdl s nim jesté tyz rok jako ukdzku spoleéné
préce La Vie Primitive a La Vie Mediévale (Stredovéky Zzivot). 1941 otvird Decroux
vlastni Skolu ,,Mimu", kterou po nékolik let vede jeho syn, zatimco Decroux vede
v. mnoha zemich kursy a zakladd skoly. (Kursy v Amsterdamu, Tel Avivu, Mildana,
Stockholmu, Oslo, Curychu a v Americe.) 1945 uspofddal Decroux pod zdstitou Ed-
warda Gordona Craiga Séance du Mime Corporel (Zaseddani hercii télesné mimiky),
jehoi vrcholem byl Combat antique (Stary zdpas) mezi Jeanem-Louisem Barraultem
a Etiennem Decrouxem.

144




Djagilev, Sergej Pavlovié

narozen 19. 3. 1872 v Permu, zemfel 19. 8. 1929 v Benatkach.

Zaéal studovat v Petrohradu prava, pak se vénoval hudbé, zalozil 1898 umélecky
casopis Mir iskusstva (Svét uméni), kde spolupracovali malifi, hudebnici a bdasnici.
Po krétké sluzbé na feditelstvi carskych divadel organizoval v Patizi 1906 vystavy rus-
kych umélcd; 1907/8 koncerty (Rachmaninov, Musorgskij) a 1909 zahdjil Ruskou se-
zonu balety, v nichi vystupovali slavni sélisté carskych opernich divadel — A, Pavlova,
T. Karsavina, V. NiZinskij, A. Bolm aj. 1910 zaloZil Rusky balet Sergeje Djagileva se
stalym sidlem v Monte Carlu. Za dvacet let existence svého souboru uvedl z dvaa-
sedmdesati svétovych premiér baletl, napsanych a zkomponovanych vétsinou pro ného,
vétsi ¢dst v Pafizi, Londyné a jinych hlavnich méstech. Stravinskij pro ného kompo-
noval Ohnivéka, Petrusku a Svéceni jara, 1913. Prokofjev, Auric a Sauguet patii k jeho
objeviim. Jeho choreografové: M. Fokin, B. Nizinskd, Sergej Lifar, George Balanchine,
Leonide Massine. Kromé ruskych malifi Lva Baksta a Alexandra Benoise, ktefi v prvnich
letech vytvofili vétSinu vyprav, spolupracoval Djagilev s Natalii Gonéarovovou (Zlaty
kohoutek, 1914; Liturgie, 1915; Svatba, 1923 aj.) a s jejim manZelem Michailem
Larionovem (Baba laga), 1916; Histoires Naturelles (Prirozené piibéhy), 1916; Le
Chout (Sasek), 1921; Renard (Liska), 1922. Kubistické vypravy zacinaji baletem Parade
(Pardda), 1917 (text: .Cocteau; hudba: Satie; scéna: Picasso). Picasso byl autorem
daldich vyprav pro Le Tricorne (Tfirohy klobouk) 1919; Pulcinella, 1920 a Le Train Bleu
(Modry vlak), 1924 (text: Cocteau; hudba: Milhaud; dekoraéni spoluprdce: Henri
Laurens). Quadro Flamenco, 1921 (hudba: Djagilev—de Falla). Georges Braque byl
mj. scénickym vytvarnikem Protivi, 1924 (text podle Moliéra; hudba G. Auric); ddle
baletu Zéphir et Flora, 1925. Juan Gris ztvarnil La Colombe (Holubice) a La Tentation
de la Bergére (Pokuleni pastyiky), 1924 (hudba: Monteclair—-Cassadesus; text a cho-
reografie: NiZinskd); André Derain La Boutique Fantasque (Fantasticky kram), 1919;
lack in the Box, 1926 (hudba: Satie~Milhaud); Henri Matisse Zpév slavika, 1920
(hudba: Stravinskij); Giorgio di Chirico Le Bal, 1929 {hudba: Rieti); Georges Roudault
Le Fils Prodigue (Marnotratny syn), 1929 (hudba: Prokefjev). Dokumentace: Ballets
Russes de Dicghilew 1902—29 (Djagilevovy ruské balety), Pafiz 1929 (vystavni kata-
log); Georges Michel et George Les Ballets Russes de S. Diaghilew, Pafiz, 1930; Na-
thalie Gontcharowa, M. Larionov, P. Vorms Les Ballets Russes. Serge de Diaghilew
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et la Décoration Thedtrale (Ruské balety. S. D. a divadelni wprava), Pafiz b, r.;
G. Detaille a G. Mulys Les Ballets de Monte Carlo 191144 (Balety v Monte Carlu),
Pafiz 1954; Serge Grigoriew The Diaghilew-Ballett 1909—29 (Djagileviv balet), Londyn
1933; Serge Lifar: Serge de Diaghilew, Monaco 1958,

Jevrejnov, Nikolaj Nikolajevic

narozen 1879 v Moskvé, zemrel 7, 9. 1953 v Pafizi.

Studoval napfed prdva, pak hudbu (tfida kompozice Rimského-Korsakova); napsal
nékolik divadelnich her, které se hraly 1905/06 v Petrohradu. 190714 ved| Staroddvné
divadlo v Petrohradu, po revoluci organizoval davova predstaveni (spole¢né s Annén-
kovem a Mejercholdem). 1926 cestoval po Evropé a Americe a Zije od té doby v Pa-
fizi, Jeho divadelni hry: Podminky pro $tésti, 1905; Valka, 1907; Radostnd smrt, 1909;
Zobrazeni lasky, monodrama o tfech déjstvich, 1909/1917; Komedie stésti, 1921 (pro-
vedena 1926 v pafizském divadle Théatre de I'Atelier, némecky preklad Augusta
Scholze vySel v Berling 1923 pod ndzvem Hlavni véc). Lod' spravedlivych, Varsava 1921;
Divadlo vééné valky, Pafiz 1928, Némecky ddle vysly Kulisy duse v ptekladu Franze
Theodora Czokora, Vide 1920 a dvé parodie v ¢asopise Der Querschnitt: Skola stard,
1925 a Smrt a divadlo, 1927. Pro divadelni védu maji vyznam Jevrejnovova teoreticka
dila Uvod do monodramatu, Peterburg 1909; Nevolniéti herci, Peterburg 1911; Di-
vadlo jako divadlo — Pocdtky divadelnosti, Peterburg 1212; Pro scena sua, inscenace,
komedianti, posledni divadelni problémy, Peterburg 1915; Divadlo ve své podstats:
1. Teorie, 2. Pragmatika, 3. Praxe, Peterburg 1915-17; Prameny divadla, Peterburg
1921; Co je divadlo? kniha pro déti, Peterburg 1922; Obnova divadla, Peterburg 1922;
Primitivni ¢inohra Germand, divadelni déjiny germdnsko-skandindvskych ndrodt, Pe-
terburg 1922; Azazel a Dionysos, O semitském dramatu a o piévodu divadla, Peterburg
1922; Divadlo v Fisi zvifat — Biologicky pohled na divadelnost, Leningrad 1924; Di-
vadlo v Zivoté, Pafiz 1930; Déjiny ruského divadla, Pafiz—Zeneva 1947,
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Kandinsky, Vasilij

narozen 4. 12, 1866 v Moskvé, zemiel 15, 12. 1944 v Neuilly-sur-Seine.

Vydal mj. 1911 Duchovno v uméni, 1912 Modry jezdec, spoleéné s Franzem Marcem
{Nové vydani 1914). 1912—-43 mnoho élankl v novindch, které nové vydal Max Bill pod
nédzvem Eseje o uméni a umélcich 1955, 1913 Pohledy do minula (nakladatelstvi Dar
Sturm), vzpominky z ranych let; Zvuky, bdsné, Mnichov.

Kromé své jevistni kompozice Zluty zvuk naértl v pozdé&jdich letech dali kompozice:
Zeleny zvuk, Fialova, Cernobila. 1918 af 1921 uéil Kandinsky na moskevské Akademil
uméni, byl reditelem Muzea pro uméleckou kulturu a zalozil Akademii uméleckych
véd, 1922 byl povoldn do vymarského Bauhausu, kde wvyucoval az do roku 1933,
V knize Bauhausu 1923 vySel jeho éldnek O abstraktni jevistni syntéze, ktery mél roz-
hodujici vliv na konstruktivistickou scénu. 1928 ztvarnil jako prakticky piiklad své
wjevistni kompozice!' Obrdzky z vystavy Musorgského na méstském divadle v Dessau,

Kiesler, Frederick John

narozen 1896 ve Vidni. 1914 studoval na videnské technice a Akademii uméni, 1920
spolupracovnikem Adolfa Loose ve Vidni.

1922 vyprava k Capkové hie R. U. R, Theater am Kurfiirstendamm, Berlin. Prvni dy-
namickd vyprava v Némecku. 1923 vyprava k Cisafi Jonesovi Eugena O'Neilla, prvni
wprostorové ztvarnéni scény'. 1923 clenem skupiny holandskych architekiti De Stijl,
1924 vedoucim a hlavnim architektem Hudebnich a divadelnich slavnosti mésta Vidné
a Mezindrodni vystavy divadelni techniky, katalog s obsdhlou dokumentaci. Pryni vy-
stava ndvrhi Nekoneéného divadla, 1924-25 Géast na mezindrodni divadelni vystavé
v Pafizi. 1926 pozvan do Spojenych statl, kde v New Yorku uspoiddal mezindrodni
divadelni vystavu z povéfeni organizace Theatre Guild aj. 1926—27 ndvrhy univerzdl-
niho divadla pro uméleckou kolonii Woodstock, New York. 1928 stavba auditoria
Film Guild Cinema v New York City (s novym feSenim pldtna ,Screenoscop). 1928
kniha Contemporary Art and New Display Methods (Souasné uméni a nové metody
predstaveni), nakladatelstvi Brentano New York. (Vyd. 1930 a 1938). 1929 ndvrhy o
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provedeni nového typu vykladnich skfini na Fifth Avenue, New York, 1931-34 fada
névrhl a modell prostorového domu. 1934 vedoucim scénického oddéleni na Juilliard
School of Music, New York. Scénické ndvrhy o kostymy k Ariadné na Naxu (Strauss)
a Heleniné nédvratu (Erskine). 1936~42 vedoucim Design Laboratory of School of Ar-
chitecture {ndvrhovd laborator gkoly architektury), Columbia University, New York City.
1935 vyprava opery V pasovych zahraddch, Metropolitan Opera, New York. 1937-42
vyprava oper Figarova svatba, Hoffmannovy povidky, Unos ze Serailu, Spanélskd ho-
dinka, Kouzelnd flétna atd. 1939 vystava kreseb a navrhd v Muzeu moderniho umeéni,
New York. 1940 ndvrh a stavba vystavni haly $koly architektury, Columbia University,
New York. 1942 Sight, Vision and Imagery (Pohled, vize, obraz), ddle sbirka
névrht a demonstraci (Design Laboratory, Columbia University). 1942 navrh a stavbo
muzea Art of this Century (Uméni tohoto stoleti) v New Yorku (diikaz nové jednoty
malifstvi, socha¥stvi, architektury, uméleckého primyslu). 1946 ndvrh scény a osvétleni
k Sartrové S vyloucenim vefejnosti v Biltmore Theatre, New York (Cena kritika). 1948
ndvrh scény a osvétleni k dilu Oedipus Rex (Stravinskij), New York. 1955 navrh a
stavba Empire State Music Festival Community, Ellenville, New York. 1957 ndvrh a
stavba World House Gallery, New York (s Armandem Bartosem). 1958 ndvrh a stavba
divadla Caramoor, Katonah, New York, 1959 povéfeni Muzea moderniho uméni (Mu-
seum of Modern Art) k provedeni medelu a stavby Nekoneéného domu v zahrade
muzea.

Léger, Fernand

narozen 4. 2. 1881 v Argentanu/Normandie, zemiel 17. 8. 1955 v Gif-sur-Yvette.
Vénoval se jako malif scénickému vytvarnictvi a délal vypravu k Svédskému baletu
Rolfa de Maré 1922 Skating Rink (hudba: Arthur Honegger), 1923/24 La Création
du Monde (Stvofeni svéta, text: Blaise Cendrars, hudba: Darius Milhaud). 1924 Ballet
Mécanique (Mechanicky balet), filmové ztvarnéni (za spoluprdce s Dudleyem Mur-
phym, hudba Georgese Antheila). 1937 délal pro Pafizskou operu vypravu k Vitéznému
Davidovi (hudba Vittorio Rieti) a 1949 k Simonu Bolivarovi (text lules Supervielle,
hudba Darius Milhaud). 1939 scénicky obraz k Naissance d'une Cité (Zrozeni mésta)
od Jeana Richarda Blocha, hudba Arthura Honeggera a Daria Milhauda (Velodrome
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d’Hiver, Pafiz), 1952 Leonardo da Vinci (hudba Maurice Jarre) pro soubor Ballet Ja-
nine Charrat, Slavnosti hry v Amboise. Dokumentace: Héléne Parmelin, Cing Peintros ot
le Thédatre, Decors et Costumes du Léger, Coutaud, Gischia, Labisse, Pignon. Pafiz 1956,

Marceau, Marcel

(pseud. Marcela Mangela), narozen 22. 3. 1923 ve Strasburku. Roku 1943 zacind vys
utovat divadlu v Gtulku pro détské uprchliky. Seznamuje se tam s Elianou Guyono-
vou, s niz téhof roku vstupuje do herecké Skoly Charlese Dullina. Ugitel: Etienne
Decroux.

1946 hrdl v prvnich rolich, mj, Harlekyna v mimodramatu Baptiste, Ve spolecnosti
Compagnie Madeleine Renaud—Jean Louis Barrault hrél rovné: malé dlohy v Hamle-
tovi a v Procesu. 1947 provadél prvni studie s Bipem v pafiiském Théatre de Poche.
1948 vytvoril své prvni mimodrama Je suis mort avant I'aube (Zemfel jsem pied Gsvi-
tem). 1949 zaloFil vlastni skupinu. (Mimodramata Smetisté a Krysaf hammelnsky). 1951
uved| své nejslavnéjsi mimodrama: Plést (podle Gogola), Morianu a Galvina. 1952:
Pierot z Montmartru a Souboj ve tm&. 1953: Tii paruky, Veéer na Funambules, 1956:
Pardda v modrém a éerném, Vlk ze Tsu-Ku-Mi, Zastavdrna, 14. €ervenec. Zdjezdy
ho vedly do celého svéta a stal se tak nejslavn&j¥im zdstupcem é&istého mimického
stylu. Dokumentace: Marcel Marceau/Herbert lhering: Svétové uméni pantomimy.
Rozhovor. Berlin {(NDR) 1956.

Marinetti, Emilio Filippo Tommaso

narozen 22. 12, 1876 v Alexandrii (Egypt), zemfel 2. 12, 1944 v Bellagiu (Como).
Sarah Bernardova predndgela na jednom ze svjch Pondélnich ve&erti jednou bdsné
dvacetiletého Marinettiho, ktery tenkrat studoval na Sorbonné, Jeden 'z prvnich svazki
jeho bdsni se jmenoval Destruction, Pafiz 1904, prvni zndmd divadelni hra méla nédzev
Le Roi Bombance (Krdl Hodokvas), Pafiz, 1909, '
1905 zaloZil v Mildné ¢éasopis Poesia. Obdobi futurismu je nutno zafadit do let
190924, doba do 1931 pfindsi sice jesté nékteré nové manifesty, ale Zddné nové
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myslenky. 1914 o 1919 je Marinetti dvakrat odsouzen pro ohroZeni stdtni bezpe&nosti
a seznamuje se ve vézeni s Mussolinim. Tak dochdzi k nékdy t&snému, nékdy volnéj-
simu sepéti s faSismem: Futurismus a falismus (Foligno, 1924). Marinetti uvefejnil pres
dvacet literérnich dél a dvandct manifestd. Jeho nejzndméjéimi divadelnimi hrami
jsou: Il Tamburo di Fuoco (Ohnivy buben, 1922 svétovd premiéra v praiském Ndrod-
nim divadle), 1 Prigonieri e 'amore (Véziiové a ldska), provedeno spoleénosti Picasso-
Ferrari a Ndarodnim divadlem v Sofii. Vulcano, drama v 8 syntézdch (svétovd pre-
miéra skupinou Compagnia Pirandello, 1927), Cocktail, balet, hudba Silvio Mix (své&-
tova premiéra v divadle Théatre de la Pantomime Futuriste, Pafiz 1928), Elettricita
Sessuale (Sexudlni elektfina) 1924, L'Oceano del Cuore (Ocedn srdce), 1927, Simul-
tanina, 1931. i

Mejerchold, Vsevolod

narozen 1874 v Penze, zemvel 1940. 1898—1902 hercem Moskevského uméleckého di-
vadla vedeného Stanislavskym a Némiroviéem-Danéenkem, z jejichi Skoly vySel. Hral
mj. Trepleva v Cechovové Rackovi.

1902 zaloZil TovarySstvo nového dramatu a cestoval se svou vlastni skupinou po
venkové. 1904—05 povolal ho Stanislavskij nozpét do MCHT a zatidil pro ného Studio
v Povarské ulici jako experimentdlni divadelni scénu. Tam inscenoval mj. Maeter-
linckovu Tintagilovu smrt, Hauptmannova Trundu a Lajdu aj. 1906—07 byl refisérem
divadla V. F. Komissarfevské v Moskvé. 1907-13 publikoval své ndzory na divadlo
v mnoha Easopiseckych é&ldncich, které vyily souborn& roku 1913 v Petrchradu pod
ndzvem O divadle. (Nakl. Prosvésgenije.) 1908-16 refiroval Mejerchold v rozlignych
divadlech, mj. v Alexandrinském divadle v Petrohradu, Pieklddal do rudtiny dila We-
dekindova, Schnitzlerova, Hauptmannova. 1919 se stal vedoucim davovjch slavnosti
a Vysoké Skoly rezisérského a divadelniho mistrovstvi, 1920—38 Statni Mejercholdovo
divadlo v Moskvé. Inscenace prvnich let, pfi nich se vyvinul Mejercholdiiv styl: Zem&
naruby, Trust D. E. se scénami Kellermannova Tunelu, KaiserGv Plyn, Crommelynckiv
Velkolepy parohéé, Gogoliv Revizor. Dokumentace: A. Brjukson: Mejercholdovo di-
vadlo, Moskva 1925; TIM, Listy Mejercholdova divadla 1926-27: A. Gvozdév: Mejer-
choldovo divadlo 1920-26, Leningrad 1928; Zahraniéni zdjezd Stétniho Mejercholdova
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divadla, Berlin 1930. 1937 upadl Mejercholddv ,formalisticky styl” v nemilost, jeho
divadlo bylo 1938 zavieno, on sdm zatéen o obialovan. Od roku 1939 je pohfefovdn,
jako pravdépodobné datum smrti se uvddi 1940. V souéasné dobé se v Moskvé pil-
pravuje vyddni obsdhlé pozistalosti.

Moholy-Nagy, Laszlé

narozen 20. 7. 1895 v Bacsborodu/Borsod, zemftel 24. 11. 1946 v Chicagu. Malif, kon-
struktér, fotograf, typograf, scénicky wytvarnik a reZisér.

1923 byl povoldn do vymarského Bauhausu. 1925 se podilel na vydani sborniku
Bauhausu (Bauhausbuch Nr. 4 ,,Die Bithne im Bauhaus") zdsadnim élankem. 1928
byl autorem dvou scénickych vyprav: Hoffmannovy povidky v Berlinské statni opere
a Kupec berlinsky (W. Mehring) na Piscatorové divadle. Pro berlinskou Krollovu operu
délal vypravu Tam a zpét (hudba: P. Hindemith), 1930 a Madame Butterfly, 1931.
Jako osmd publikace Bauhausu vySlo jeho dilo Malifstvi, fotografie, film a jako
¢trndcetd publikace Od materidlu k architektufe, Mnichov 1929, 1937—46 ved| v Chi-
cagu New Bouhaus.

Piscator, Erwin

narozen 17,12, 1893 v Ulmu (Kreis Wetzlar). Mladi v Marburgu. Vzdélani v Mnichové,
studium u prof. A. Kutschera.

1914 hercem mnichovského Dvorniho divadla, 1914—18 slouzil v domobrune Lyrika
v casopise Aktion. Dada v Berliné s Georgem Groszem, lohnem Heartfieldem, Wie-
landem Herzfeldem, Rudolfem Schlichterem. 1919/1920 Das Tribunal v Kénigsbergu,
1921—22 Proletdiské divadlo v Berlingé. 1923 feditelem berlinského Central-Theater,
spolecné s H. J. Rehfischem. 1924 incenace Vlajek Alfonse Paqueta v divadle Freie
Volksbiihne. 1926 inscenace Schillerovych Loupezniki v berlinském Stdtnim divadle
(Jessner). 1927 Piscatorova' divadlo na Nollendorfském namésti, Berlin. Inscenace
Hopla, Zijeme! Ernsta Tollera o Rasputina A. Tolstého. 1928 Osudy dobrého vojéka
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Svejka podle Hagka; Lanicva Kenjunktura. 1929 Kupec berlinsky Waltra Mehringa
(scéna: Moholy-Nagy). 1930/31 ve Wallnerové divadle: ,,§ 218" od Credého; Cisarv
kuli od Pliviera; Kormidlo nalevo Billa-B&locerkovského; Taj Jang se probouzi Friedri-
cha Wolfa. 193236 v Sovétském svazu, Prdce na filmech: Vzpoura rybard (podle
novely Anny Seghersové). Kopie v Pafi#i o v Bruselu. 1936—38 Paiis: spoluprdce s Al-
fredem Neumannem na Vojné a miru (jevidtni Gprava). 1938-51 New York, feditelem
Dramatic Workshop (Dramatické dilny) na New School for Social Research, Prakticky
vyevik hercli, techniky a autorské wychovy dramatiki, Pres tisic #dkd, mj. Marion
Brando a Tennessee Williams. Pfes sto inscenaci, mj. Krdl Lear, Moudry Nathan,
Vojna a mir. 1951 ndvrat do Némecka. Pohostinské inscenace doma i v cizin®. 1952
v Marburgu: Moudry Nathan Lessingtiv; Biichnerova Dantonova smrt a Leonce a Lena.
1953 v. Hoagu: Androkles a lev od Shawa; ve Frankfurtu Sartrovo V soukoli. 1954
v Mannheimu: Carodéjky ze Salemu A. Millera; v Hoagu: Caesar a Kleopatra od
Shawa. 1955 v Berliné: Vojna a mir od Piscatora, Neumanna, Priifera a Faulknerove
Rekviem za, jeptitku. 1956 v Berliné: Dantonova smrt od Biichnera, 1957 v Mann-
heimu: Schillerovi Loupeznici; v Hamburku: Strindbergtiv Tanec smrti; v Berling: Tri
aktovky od Tolstého a Cechova. 1959 v Essenu: Smutek slugi Elektte od O'Neilla; ve
Stuttgartu: -Weisenbornova Gétingenskéd kantdta; v Mannheimu Vilém Tell; v Bo-
chumut Plyn I/Il od Kaisera. 1959 v Hamburku: Kaiserovo Vedle sebe; v Mannheimu:
Biedermann a Zhdfi od Frische; v Mnichové&: Schilleriv Don Carlos, Ddle reprizy téch-
to inscenaci v méstech Marburg, Mannheim, Géteborg, Tiibingen, Darmstadt, Krefeld,
Uppsala, Essen. Nyni pracuje Piscator na filmu Zivd mrtvola podle Tolstého {pro
Ufu). — Publikace: Politické divadlo, Berlin 1929, Clénky v &asopisech o programech,
mj. Objective Acting (Objektivni herectvi) v &asopise Actors and Acting, New York
1949. The Adaptation of the Novel to the Stage (levi$tni adaptace romdnu) v &aso-
pise Le Thé&tre dans le monde, Brusel 1956, sv. 5, & 4. !

Polieri, Jacques

narozen 22. 3. 1928 v Toulouse; Zije v Pafizi.
| Po prvnich inscenacich uvefejiiuje 1955 sviij prvni inscenaéni program: Kaleidosko-
pické divadlo (La Revue Thédtrale, ro¢. I1X, & 30, str. 23), Roku 1956 Partiturd pro ne-

152




figurativni divadlo (La Revue Théé&trale, roé. X, &. 32, str. 25-30; & 33, str. 53--58),
Roku 1957 Gamme de sept (Skdla sedmi). Roku 1958 Architecture et Scénographin
v Aujourd’hui, zvldstni &islo Spectacles, ro&. Il, & 17; obsdhla dokumentace o ,pade:
sati letech divadelniho baddani® (50 dns de Recherches dans le Spectacle), kterou
Polieri sbiral a vydal.

Inscenace: 1955 Spectacle Tardieu (Podivand Tardieu) a Spectacle lonesco (Po-
divand lonesco) v Théatre de la Huchette, Pafiz, a La Marché des Jongleurs (Trh
kejklitt) od Isidora Isou, v Thédtre de Poche. 1956—57 fidil Festival de I'Avantgarde

v Marseille @ v Nantes, 1958 uspotddal novou Podivanou Tardieu (Théatre de I'Al-
liance Francaise), kde méla mj. svétovou premiéru Abeceda naseho Zivota. Scéno-
grafie pouiivala projekci Serge Poliakoffa, Hanse Hartunga, Vieiry da Silvy a filmi
Hy Hirsche; jako hudby se pouZivalo symfonickych skladeb Antona von Weberna,

Prampolini, Enrico

narozen 20 4 1894 v Modene, zemrel 17 6. 1956 v Rimé.

Stal se jako osmndctilety student umélecké Skoly futuristou a vénoval se jako malif
scénickému vytvarnictvi a publikovéni futuristickych divadelnich myslenek.

1913 Manifesto della Cromofonia o barvéch, zvucich, himotech a vinich jako sloi-
kdch jevitni symfonie. 1915 Manifesto della Scenografia Futurista a dalsi manifesty
vénované futuristické pantomimé, loutkam aj. 1916-1925 vydaval futuristicky casopis
Noi (My}, kde vyfel 1924 jeho Manifesto dell’Atmosfera Scenica Futurista a Divadlo
revoluce. 1919 inscenace na fimském Teatro delle Marionette @ na Teatro dei Piccoli,
spoleéné s Fortunatem Deperem a Antoniem Ricciardim. 1920-28 futuristické vypravy
v Rim&, Pafizi a Praze. 1923 mj. La Psicologia di Macchine (Psychologie stroju), fu-
turisticky balet Silvia Mixe v milédnském Teatro Odeon. 1927-28 zalozeno v Pafizi di-
vadlo futuristické pantomimy, kde byl mj. autorem vypravy ke Casavolové Marchand .
de Coeurs a k baletu Cocktail F. T. Marinettiho, s hudbou Silvia Mixe. 1927 Vulcani
F. T. Marinettiho, Compagnia Pirandello. 1940 vydal Prampolini k mildnskému Trien-
nale shornik dokumentii Scenotechnica. 1941 vyprava k baletu na hudbu I. Stravin-
ského Litka (Le Renard), na Uméleckém divadle v Rimé. 1949 vyprava ke Kafkové
Procesu na Universitnim divadle, Rim. 1950 Lineamenti di Scenografia Italiang, Rim,
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Jako malif patfil Prampolini k riznym skupindm, mj. Abstraction-Création v PatiZi a
vydal druhou fadu Ozenfantova Esprit Nouveau.

Schawinski, Xanti

narozen 1904 v Basileji (Svycarsko), Zije v USA.

1924 idkem vymarského Bauhausu. 1925-36 vyvijel Spektodrama. Na Bauhausu
v Dessau se podilel na prdci pokusné scény, prdtelstvi s Oskarem Schlemmerem.
Kurs jevistniho ztvdrnéni, jehoz se z(éastnili mj. Max Bill, Lux Feininger, Roman
Clemens. 1926 divadelnim malifem Méstského divadla ve Zwickau (Sasko). 1928-36
provadél jake malif a ndvrhér rlizné zakdzky pro priimyslové a stdtni instituce v ltalii,
Francii, USA. 1936 povoldn Josefem Albersem na Blackmountain College  (USA).
1936—38 tfi provedeni spektodramat na Blackmountain College, 1937 provedeno spek-
todrama Time, Life, Nlusion (Hra, Zivot, iluze) v divadle Playhouse-on-Hill, Cumm-
ington, Massachussets. 1943 predndsky, semindfe, jevi$tni studie spektodramatu na
New York City College. 1950 na New York City University a na Bennington College,
Vermont. Dal3i provedeni a ukdzky pfi International Designer Conference v Aspenu,
Colorado, v klubu The 8th Street Club, New York City a na université v Syracuse,
N. Y. Jako malif vystavoval nejprve 1924 s Mladymi malifi (Junge Maler) Bauhausu,
v dalich letech v mnoha méstech Evropy, Severni a liini Ameriky. leho Taneéni ob-
razy byly senzaci v New Yorku 1958.

Schlemmer, Oskar

narozen 4, 9. 1888 ve Stuttgarté, zemvel 13, 4. 1943 v Baden-Badenu.

Jako malif o sochaf zabyval se jiz 1911 plénem na balet, kterj koncipoval 1915
iako Triadicky balet a' ktery v daliich letech vyvijel a provedl na Bauhausu. Svétovd
premiéra se konala na malé scéné stuttgartského Zemského divadla 1922, Znovu pro-
vedeno v Ndrodnim' divadle ve Vymaru 1923 a na hudebnich slavnostech v Donaue-
schingen s hudbou pro mechanické varhany, kterou pro tento balet dodateéné napsal
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Paul Hindemith. Cédsti Triadického baletu byly prejaty do Velké frankfurtské Mostnl
revue 1925 a do revue berlinského divadla Metropoltheater, 1928 se balet predvdaddl
na kongresu tanecnikl v Essenu a 1932 na mezindrodnim kongresu taneéniki v PaifZl,

Divadelni éinnost Oskara Schlemmera se projevovala v 'mnohych inscenacich a vy«
pravdch 1921-28. 1919 Nuschi-Nuschi (Franz Blei) a Vrah, nadé&je Zen (Mérder, Hoff-
nung der Frauen) podle Kokoschky; ob& dila zhudebnénda Paulem Hindemithem se
hrala v Drazdanském Albertové divadle. 1923 Car odpadlik (Der abtriinnige Zar) na
text Carla Hauptmanna, Volksbiihne Berlin 1923, 1925 Don Juan a Faust (Grabbe)
na Ndrodnim divadle ve Vymaru. 1930 Stastnd ruka (Schénberg) v berlinské Krollové
opefe. Dokumentace: Die Biihne im Bauhaus (Divadlo v Bauhausu), Bauhausbueh
Nr. 4, Mnichov 1925. Oskar Schlemmer, dopisy a deniky (O. S., Briefe und Tage-
biicher), vydané Tut Schlemmerovou, Mnichov 1958.

Schreyer, Lothar

narozen 19. 8. 1886 v Blasewitz u Draid'an, Zije v Hamburku.

1911-18 dramaturgem Némecké cinohry v Hamburku. 1918 vedoucim skupiny Sturm-
Biihne. 1919-21 Kampfbithne, Hamburk. Provedeni: Luéni nevésta (Die Heide-
braut) a Sily (Krafte) Augusta Stramma; Hélderlinova Empedoklova smrt; Vdnoéni
hra (podle textu z roku 1589); Hrich (Siinde) Herwarta Waldena; Dité umird (Kind-
sterben), Muz (Mann), Ukrizovdni (Kreuzigung) Lothara Schreyera. Kazdému provedeni
predchdzelo asi sto zkousek. Mnoho masek bylo vysokych af tfi metry. 1920 hostovala
hereckd spoleénost Lothara Schreyera v Komornim divadle Némeckého divadla v Ber-
ling hrou Muz. 1921-23 piednim mistrem v Bauhausu, 1924-27 spoluvedoucim Skoly
Wegschule v Berliné a Drazd'anech, Dokumentace: Expresionistické divadlo (Das ex-
pressionistische Theater), Hamburk 1948; Mé vzpominky na Sturm a Bauhaus, Mni-
chov 1956.




Schwitters, Kurt

narozen 20. 6. 1887 v Hannoveru, zemiel 8. 1. 1948 v Londyné.

Jeden z nejpodnétnéjsich a nejddslednéjsich novatort v oblasti wivarného uméni
(koldZe, merz-sloupy, typografické utvary) a bdsnictvi (Anna Blumovd, Merz, Pra-
sonata).

Uverejinoval 191924 v casopise Der Sturm bdsné, kresby, provoldni o kritiky., Jeho
Provolani k Merz-divadlu vyslo v listech Sturmbiihne, 8. facla 1918. Jako dodatek a
humornou ,scénickou frasku"” podle svych myslenek napsal (spoleéné s Franzem Ro-
hanem) Ze svéta Merzu, (Aus der Welt des Merz), Sturm, 1919-20. 1923-31 vyddval
casopis Merz, z ného# vyilo Etyfiadvacet selitl. Spolupracovnici: Hans Arp, El Lissitz-
kij, Moholy-Naay, Theo van Doesburg aj. Jeho Hldskovd sondta (zvand rovnéi Pra-
sonata nebo Sondta v prahlaskdch) byla véci, kterou Schwitters sam vzorng pfed-
vadsl,

Tairov, Alexander - il

(pseudonym Alexandra Kornfelda), narozen 6. 7. 1885 v Romném u Poltavy, zemfel
v prosinci 1950 v Moskvé.

Zakem Stanislavského do 1907, 1907-08 rezisérem a hercem koéovného divadia.
1912 v Petrohradu; odchod z divadla. 1913 novd zadind na Mard¥anovové Svobod-
ném divadle v Moskvé; inscenace pantomimy Zdavoj Colombinin a Zlutd bluza, hra
podle joponské predlohy. 1914 zaloZeni Komornfho divadla v Moskvd. Inscenace:
1914 Kaliddsa; Sakuntdla, 1915 Goldoniho V&jif (viprava Natalie Gon&arovové);
Beaumarchaisova Figcrova svatba. 1916 Kaminského Thamyra Kitharedes (vyprava:
Alexandra Exterovd)., 1917 Wildeova Sclome (vyprava: A. Exterovd); Kral Harlekyn
(comedia dell'arte); Krabice hra¢ek Claudea Debussyho, 1918 Vyména Paula Clau-
dela. 1919 Scribeova Adrienna Lecouvreurovd. 1920 Claudelove Zvéstovani Panny
Marie (vyprava Alexander Vésnin); Princezna Brambilla podle E. T. A. Hoffmanna,
(vyprava: Jurij Jakulov), 1921 Racinova Faidra (vyprava: A. Vé&snin); Shokespeartiv
Romeo a Julie {vyprava A. Exterova); 1922 Signor Fornika podle E. T. A. Hoffmanna;
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opereta  Giroflé-Girofla = (vyprava: Jurij Jakulov); 1923 Kamardd Civrtek podls
G. K. Chestertona (vyprava A, Vésnin). Dokumentace: Rezisérovy zdpisky (psdny
1915-19, vyddany Moskva 1921; némecké vyddni: Postupim 1923. — ). Tugendholdt
Alexandra Exterovd, Berlin 1922. — ). Apuskin: Kamernyj teatr, Moskva 1927,

Vachtangov, Jevgenij

narozen 1883, zemrel 1922, Ndleiel k Moskevskému uméleckému divadlu joko #dk
Stanislavského a asistent reZie.

1911 vzornd inscenace Modrého ptdka v pafizském Thédtre Réjane (spoleéné se
Sulerzickym); 1918 vede studio Habima; inscenace Ha Dybuka (Duch) od Rappoporta
(Saloma An-Skiho). Dalii inscenace 1920-22: Strindbergtv Erik XIV. a Gozziho Prin-
cezna Turandot. Jeho Zapisky, dopisy a cldnky vySly souborné 1939 v Moskvé.

Walden, Herwart

(pseudonym Georga Lewina) narozen 16. 9. 1878 v Berliné; od 1942 pohtesovdn
v Moskvé,

1909/10 vyddval Easopis Theater v Berling; 1910-28 ¢asopis Der Sturm. Jako hudeb-
nik komponoval pisné na texty Arno Holze, Else Lasker-Schiilerové, Augusta Stramma
aj, jako basnik napsal devét divadelnich her: Zena, Prvni ldska, Oba, Hrich, Vira,
Posledni laska, Dité, Pud, Lidé. 1918 zaloZil spoleéné s Lotharem Schreyerem a Ru-
dolfem Bliimnerem Sturm-Biihne. Dokumentace: Expresionismus, Berlin 1918.

Wauer, William

narozen 26. 10. 1866 v Oberwiesenthalu (Saskeo); Zije v Berliné.
Od 1905 se podilel na planech divadelni reformy: Misto uméni (Der Kunst eine
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Gasse), kritické pozndmky k divadelni reformé, Berlin 1906; Uméni v divadle (Die
Kunst im Theater), Berlin 1908; Divadlo jako umélecké dilo (Das Theater als Kunst-
werk); Berlin 1914. 1909 vydal Zprdvy spoleénosti scénického uméni (Mitteilungen der
Gesselschaft fiir Bithnenkunst). Pracoval joko reZisér na Némeckém divadle v Berlingé
a na mnoha jinych divadlech, proved! 1920 v drézd'anském Albertové divadle svou
pantomimu Ctyti mrtvi Fiamettini (Die vier Toten der Fiametta) s hudbou Herwartha
Waldena. Ve dvacdtyjch letech ptsobil jako rezisér némého filmu a inscenoval hry
pro Alberta Bassermanna, Wauer piisobil v okruhu Boufe rovnéZ jako sochai a malif
a usporadal nékolik svych vystav.




Bibliografie knih, které informuji o modernim divadle:

Ruské divadlo:

losef Gregor—René Fiilép-Miller: Das Russische Theater, Wien 1927,
Artur Holitscher: Das Theater im revolutiontéiren Russland, Berlin 1928,
Ernst Toller: Das Moskauer jiidische akademische Theater, Berlin 1928,
Huntly Carter: The New Spirit in the Russian Theatre, London 1929,
Nina Gourfinkel: Le Théatre Russe Contemporain, Paris 1931.

Futuristické divadlo:

Vittoria Orazi: 1l Teatro del Colore del Futurista Ricciardi, Roma 1921,

A. G. Bragaglia—S. A. Luciani—F. Casavola: Le Sintesi Visive.

A. G. Bragaglia: La Maschera Mobile, Foligno 1926.

A. Martini: Il Tetiteatro, Milano 1924,

A. Kodicek: Il teatro Moderno della Czekoslavia, Milano 1923,

V. Huszar: Le Théatre Plastique-Mécanique Hollandais, Paris—Leiden 1924,

Francouzské divadlo:

Gaston Baty: Le Masque et |I'Encensoir, Paris 1926.

Jacques Copeau: Souvenirs du Vieux Colombier, Paris 1931,
Léon Moussinac: Tendances MNouvelles du Théatre, Paris 1931,
Les Ballets Suédois dans I'’Art Contemporain, Paris 1931,

Némecké divadlo:

Georg Fuchs: Die Schaubiihne der Zukunft, Berlin 1905.

Georg Fuchs: Die Revolution des Theatres, Miinchen 1909,

Georg Fuchs: Die Sezession in der dramatischen Kunst, Miinchen 1911.
W. Widmann: Theater und Revolution, Berlin 1920.

B. Filser: Das Theater der Zukunft, Augsburg 1921.
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O. Fischl: Das moderne Biihnenbild, Berlin 1923,
A. Laszlo: Die Farblichtmusik, Leipzig 1925.
B. Ziege: Leopold Jessner und seine Zeit, Berlin 1928.

Angloamerické divadlo:

Sheldon Cheney: Modern Art and the Theatre, London 1921,

Sheldon Cheney: The Art Theatre, New York 1925.

Kenneth Macgowan: The Thedtre of To-morrow, New York 1923.

Kenneth Macgowan: The Living Stage, New York 1955,

Fuerst-Hume: XXth Century Stage Decoration, New York 1928,

Th. Kemmissarjewsky—Lee Simonson: Settings and Costumes of the Modern Stoge,
London 1933-34.

Robert Edmond Jones: The Dramatic Imagination, New York 1941.

Lee Simonson: The Art of Scenic Design, New York 1950,

Nejnovéjsi pokusy:

Le Décor du Théatre dans le Monde depms 1935, Bruxelles 1956,

Das Kunstwerk, eine Zeitschrift fir alle Gebiete der bildenden Kunst, Baden-Baden,
Sonderheft Biihnenkunst, Jg. 7, Nr. 1, 1953, Sonderheft Ballaft und Bildende Kuns’t.
Jg. 12, Nr. 8, 1959.

W. H. Romstdck: Die antinaturalistische Bewegung in der Szenengestaltung des eu-
ropdischen Theaters zwischen 1890 und 1930, Dissertation. Miinchen 1954,

Horst Richter; El Lissitzky — Sieg iiber die Sonne. Zur Kunst des Konstruktmsmus
Kéln 1958.

Marianna Mildenberger: Die Anwendung' von Projektion und Film als Mittel szeni-
scher Gestaltung. Dissertation. Kdln 1958,
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Chronologicky piehled

1895
1896
1898
1899
1900
1902—16
1900—03
1903
1905
1907—14
1908—09
1909
1909
1909—24
1909—29
1911

1912
1913

1913

1914
1915—19
1915—27
1917
1917
1918
1918
1919

Appia: Inscenace wagnerovského dramatu, Pafiz,

Jarry: O zbyteénosti divadla v divadle a Ubu kralem.

Stanislavskij: Umeélecké divadlo, Moskva.

Appia: Hudba a inscenace, Mnichov.

Behrens: Slavnosti Zivota a uméni, Darmstadt.

Mejercholdovy pokusy se stylizovanym divadlem.

Craigovy londynské inscenace,

Appiova preni inscenace v Parizi.

Craig: Uméni divadla, Londyn, Berlin.

Jevrejnovovo Starodavné divadlo v Petrohradé.

Umeélecké divadlo v Mnichové.

Appia: Rytmické prostory, Zeneva.

Ruskd sezéna: Ruské balety Sergeje Djagileva.

Futuristické divadelni manifesty, Mildn, Pafiz, Londyn.

The Mask, Florencie.

Craig: O divadelnim uméni, Londyn. W. B. Yeats: Hra pro Irské divadlo,
Dublin, s Craigovymi zdsténami (screens).

Kandinsky: O scénické kompozici a Zluty zvuk.

Skola Gordona Craiga, Arena Goldoni, Florencie. Craig: Za novym divadlem,
Londyn.

Prvni Mezindrodni vystavy divadelniho uméni ve Varsavé, Mannheimu a Cu-
rychu (1914).

Tairov: Kemorni divadlo, Moskva,

Tairov: Rezisérovy zdpisky.

Manifesty a jevistni experimenty Prampoliniho.

Picasso: Parada; Depero: Strojovy balet,

Kokoschkova dramata v Draidanech a v curyiské galerii Dada.
Sturm-Biihne v Berliné.

Schwitters: Provolani k Merz-divadlu {Merzbiihne).

Zahdjeni experimentd v divadelni laboratofi Art et Action v Parizi.
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1919
1919
1919—20
1919
1920—38
1920

1921
1921—22
1922
1922
1922
1923
1923

1923
1924

1924

1925
1925—27
1926—27

1926—29
1927
1927
1928

1931
1932
1935
1937
1937
1939
1941
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Skrjabiniiv optofonicky koncert v Moskvé.

Tautova Architektonickd podivana.

El Lissitzkij: Vitézstvi slunce, Moskva,

Annénkovova abstraktni inscenace v Petrohrade.

Mejercholdovo divadlo v Moskvé. :

Futuristické divadelni experimenty v fimskych divadlech Tectro del Co-
lore a Teatro dei Piccoli.

Zaédtky funkcionalistického divadla ve Vymaru.

Vachtangovovy nejdiilezitéjsi inscenace v Moskvé,

Mezindarodni divadelni vystava v Amsterdamu,

Schlemmer: Triadicky balet, Stuttgart.

Léger: Skating Rink, Pafiz.

Kieslerovo prvni prostorové divadlo ve Vidni.

Schlemmer: Figurdlni kabinet; Schmidt: Mechanicky balet; Schwerdtfeger a
Hirschfeld-Mack: Reflektorické hry svétel, Kandinsky: O abstrakini jevitni
syntéze.

Decroux zahajuje svd mimickd cvi¢eni v Ecole du Vieux Colombier.
Pariiské veéery s vypravami Picassovymi, Braqueovymi aj.; Svédsky balet
v Pafizi se scénou Légerovou a Picabiovou.

Hudebni o divadelni slavnosti mésta Vidné s Kieslerovou vystavou mezi-
nagrodni divadelni techniky.

Schlemmer a Moholy-Nagy: Divadlo v Bauhausu.

Piscatorovy divadelni experimenty:v Berliné.

Gropius: Ndvrh totalniho divadla pro Piscatora.

Kiesler: Navrh dvojitého divadla pro Brooklyn.

Artaud: Thedtre Alfred larry v Pafizi.

Divadelni vystava v Magdeburku.

Zalozeni Krollovy opery v Berling,

Decroux vytvdfi v Pafizi svou prvni skupinu mlmlckeho herectvi,

Kandinsky: levistni kompozice k Obrdzkim z vystavy (Musorgski]) v Dessau.
Decroux—Barrault: Primitivni Zivot v Paiizi.

Artaud: Manifest Divadla ukrutnosti, Pariz.

Artaud: Cenci; Barrault: Kolem matky, Pafiz.

Barrault: Numancie; Itkine: Spoutany Ubu (Jarry), Pafiz.

Art et Action na Svétové vystavé v Pafizi.

Barrault: Hlad (podle Hamsuna).

Decrouxova mimickd kola v Pafizi.




1947 Marceau: Prvni studie vénované Bipovi a stylové cviky v Pafiii,
1951 Marceau: Plast.

1952 Divadelni festival v Amboise.

1956—57 Festival avantgardy v Marseille.

Pozndmka: Nejsou zde uvedeny mnohé experimenty a pokusy literdrni avantgardy
v Pafizi (jejichi prehled ptindsi mj. Théatre populaire, Revue bimestrielle d'informea-
tion sur le Théatre, PafiZ 1956, ¢. 18, str. 4-8), ddle experimenty némeckého divadia
povdleéného, divadla amerického, divadel universitnich atd. Tato kniha je piedeviim
pohledem na zaddtky a kofeny novych moinosti divadla a jejich utfidénim.

Piekladatelova poznamka
V ndzvech u nds znamych dramatickych dél se pfeklad opird pfevéiné o viité
ndzvy. Jinak slouzi preklady titult v textu pfedeviim étendfové orientaci o nekladou

si vidy ndrok na absolutni pfesnost, nebot ne viechny Pértnerovy Gdaje bylo vidy
moiné bezpecné oveéfit.
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Pozndmky a pramenné udaje

1. Appia, Art is an Attitude. Pfed-
mluva ke knize: Fuerst-Hume: XXth
Century Stage Decoration, Londyn 1928,
str, XIV i

2. Appia, L'Qeuvre d'Art Vivant, Ze-
neva—Pariz, 1921, str. 51

3. Appia, Die Musik und die Insze-
nierung, Mnichov 1899, str. 54
. Tamtéz, str. 65
. Tamtéz, str. 96
. Tamtez, str. 96
. Tamtéz, str, 82
. Tamtéz, str. 93
. Tamtéz, str, 83

10. Tamtéz, str. 56

11, Tamtés, str. 27

12. L'Oeuvre d’Art Vivant, viz vyie,
str, 69—70

13. Tamtéz, str. 44

14, Tamtés, str. 42

15, Tamtéz, str. 42

16. Craig, Die Kunst des Theaters,
Berlin 1905, str. 12

17. Tamtéz, str. 13

18. Paul Fechter, Das europdische
Drama, dil 1l. Mannheim 1957, str. 421

19. The Mask, roé, VI, 1915, &islo 2,
str. 139

20. Tamtéz, roé. V, 1912, é&islo 2,
str. 104

e Be =T e N6 -
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21. Tamtéz, roc. I, 1908, ¢islo 1,
str. 3—15

22. Tamtéz, roc. V., 1912, ¢islo 2,
str. 98

23. Tamtéz roé, V, 1913, ¢islo 5,
str. 289—292

24. Z pryniho futuristického manifes-
tu, ktery vySel v listu Le Figaro, Pafiz,
20, 2. 1909

25, The Mask, ro¢., V, ¢&islo 3, str. 228

26, Manifeste des Auteurs dramati-
ques futuristes v cosopise Poesia, Mi-
lan, s datem 22. 4. 1911

27. Il Teatro di Varietd, otisténo
v Daily Mail 21. 11. 1913

28. Il Teatro Sintetico Futurista, ma-
nifest z 11. 5. 1919

29. Le Théatre de la Surprise, otisté-
no v Il Futurismo, Mildn 11. 2. 1922

30. Nina Gourfinkelovd, Stanislavskij,
Patiz 1955, str. 139

31. Thédtre Populaire Revue bimes-
trielle d'Information sur le Thédtre, red.
Robert Voisin, Pafiz 1. 11, 1956, &isle 21

32, N. Ewreinow, Le Théatre dans la
Vie, Pariz 1931

33. A. Tairov, Das entfessalte Thea-
ter, Postupim 1923, str. 6—7, 16—17

Materiél k Tairovovi byl prevéiovan
podle citovaného némeckého wyddni,




zdaroven podle ruského origindlu z roku
1921 a ceského vydani: Osvobozené di-
vadlo, Praha 1927. Znéni, zde uverej-
néné, bylo jeité konzultovano s doc.
K. Martinkem a tam, kde existuje nové
éeské vyddni, citovdno podle jeho pfe-
kladu v knize: Moderni tvaf divadla,
Praha 1962, Na tomto misté bych chtél
za pomoc s. doc. Martinka pfi pora-
dach o velmi obtizném Tairovové textu
podékovat, (Poznamka' prekladatele.)

34, Tamtez, str. 22

35, Tamtéz, str. 24

36, Tamtéz, str. 33

37. Tamtéz, str. 37; viz Moderni tvdf
divadla, Praha 1962, str. 71

38. Tamtéz, str. 48; viz Moderni tvar
divadla, Praha 1962, str. 83

39. Tamtéz, str. 48; viz Moderni tvar
divadla, Praha 1962, str. 83

40, Tamtéz, str. 50 viz Moderni tvar
divadla, Praha 1962, str. 85

41, Tamtéz, str. 56

42, Bernhard Diebold, Habima, Cu-
rych 1929, dvod

43. Jurij Jelagin, Die Zdhmung der
Kiinste, Stuttgart 1954, str, 32—33

P. Pértner zde uvddi dvoji popis, kte-
ry se v podstaté vztahuje k téze scéné.
Vzhledem k tomu bylo zapotiebi provést
zcela drobné Gpravy s védomim, Ze ani
popis v dalsi pozndmce (Fechter) neni
zcela presny. Jevidtni délnice — to jsou
Zanniové hry, ktefi poruduji iluzi svymi
lazzi. (Pozndmka prekladatele,)

44, Paul Fechter, Das europdische
Drama, viz vyse, str. 426

45, lurij lJelagin, Die Zahmung daor
Kiinste, viz vyse, str, 34

46. lurij Annénkov, nar. 11, 7. 1890
v Petropavlovsku (Kaméatka), Zije v Pu-
fizi. Malif, scénicky vytvarnik a filmovy
vytvarnik, psal élanky o divadle v riiz-
nych ruskych gasopisech 191921, Lo
Théatre Kaleidoscopique byle  znavu
otisténo v casopise Pour I"Art, Lausan-
ne—Pariz, ro¢. IX, cislo 46, str. 18

47. El Lissitzkij (Eliezer), nar. 10, 11,
1890 v Govu (Smolensk), zemrel 1941
v Moskvé, studoval 1209—14 na tech-
nice v Darmstadtu, zalozil 1919/20
s Maleviéem ,suprematismus’’, stal se
profesorem Statni  akademie uménl
v Moskveé, navitivil v letech 1921--24
Némecko a sblizil se se skupinou kolem
Thea van Doesburga (De Stijl) a Kurta
Schwitterse. 1923—25 zalofil ve Svycar-
sku uméleckou skupinu a éasopis ABC
a vydal 1925 spoleéné s Hansem Arpem
knihu  Die ' Kunst-Ismen (Umélecké
-ismy). Dokument zde otistény je pfe-
vzat z wystavniho katalogu Das Pro-
blemtheater, Basilej 1931 (vydaného
prof. C. Niessenem). Mapa s ndvrhy a
figurinami k Vitézstvi slunce, kterd byla
v ' Essenu ' (Folkwang-Museum), se za
valky ztratila.

48. Cldnek Petra Behrense Die Deko-
ration der Biihne v ,privodnich slo-
vech" k divadelni vystavé v Mannheimu
1913, str. 17

49, Hugo Ball, Das Miinchner Kiinst-
lertheater, Phobus, ro¢. 1., cislo 2, str,
70—74 z roku 1914
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50. Podrobné dokumentace ve spi-
sech Oskara  Kokoschky  (Schriften
1907—>55, vydano v Mnichové 1956
Hansem Maria Winglerem, str. 448—
479. K dilu Vrah, nadéje zen (Mérder,
Hoffnung der Frauen) napsal hudbu
Paul Hindemith, Svétovou premiéru
1921 inscenoval Oskar  Schlemmer na
Zemském divadle ve Stuttgarté. Sfinga
a hastro§ (Sfinx und Strohmann) se hra-
la v Curychu 1917 v galerii Dada. n-
scenace o masky: Marcel Janco. Hrdli:
Emmy Henningsovd, Huge Ball, Tristan
Tzara.

51, Alfred Kerr, Dramen-Expressionis-
mus. Otisténo v casopise Die neue Rund-
schau, Berlin 1919, svazek 2, str. 1006—
14

52. Viz rovnéi: Paul Fechter, Das eu-
ropdische Drama, Mannheim 1957, dil
Il, str. 434 nn.

53. Walter Hasenclever, Das Theater
von morgen, Die Schaubiihne, wvyd
Siegfried Jacobsohn, Berlin 1916, roc.
X, str. 476—77

54, Die neue Biihne. Eine Forderung
Vydal Hugo Zehder, Draidany 1920
s prispévky autorii: Ludwig Berger, Her-
mann Kasack, Friedrich Sieburg, Rudolf
Leonhard, Berthold Viertel, Max Herr-
mann, Carlo Mierendorff, Robert Miil-
ler, Kurt Pinthus, Alfred Glinther. 5 16
ilustracemi, coZ jsou scénické ndvrhy a
inscenace ,,expresionistického divadla®,
mimeo jiné:

Haosenclever Syn (Der Sohn) v rezii
Richarda Weicherta « s vypravou Lud-
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wiga Sieverta, Ndrodni divadlov Mann-
heimu,

Fritz von Unruh Pokoleni (Ein Ge-
schlecht). Reiie Gustav Hartung, vypra-
va August Babberger, Méstska divadla
Frankfurt nad Mohanem.

Paul Kornfeld Nebe a peklo (Himmel
und Hélle). ReZie Ludwig Berger, vy-
prava Rudolf Bamberger.

Friedrich Wolf To jsi ty (Das bist Du).
Reiie Berthold Viertel, vyprava Felix-
miiller, Statni divadlo v Draidanech.

Georg Kaiser Plyn (Gas). Rezie Paul
Legband, wyprava Karl Jakeb Hirsch,
Komorni' scéna Némeckého divadla
v Berliné.

Ernst Toller Proména (Die Wandlung).
Reiie Karlheinz Martin, vyprava Robert
Neppach, divadle Tribiine, Charlotten-
burg.

Zde publikovany citat Bertholda Vier-
tela je z jeho pfispévku Vom Regisseur
aus gesehen (O¢ima reZiséra), str. 50.

55. Ludwig Marcuse, Das expres-
sionistische. Drama v mési¢niku  Der
neue Merkur. Vydavatel Efraim Frisch,
Mnichov 1924, roé. VIII, str, 128.

56. ,,Die \neue Biihne" viz vyde, str.
83—85.

Kurt Pinthus, nar. 29. 4. 1886 v Erfur-
tu. Od roku 1912 predni kritik éasopisu
Expressionismus, jehoz nejslavnéjsi an-
tologie Menschheitsdammerung — Sym-
phonie jlingster Dichtung (Soumrak
lidstva — symfonie nejnovéjsiho bas-
nictvi) vysla 1920, Znovu vyddna pod
nazvem Ein Dokument des Expressionis-



mus v Rowohltové souboru Rowohlts
Klassiker der Literatur, Hamburk 1959.
Kurt Pinthus napsal jiz 1914 prikopnic-
ky ¢lanek ,Versuch eines zukiinftigen
Dramas’ (Pokus o drama budouci),
Schaubtihne, viz vyie, roc. X, cislo 14,
str, 391, jeden z prvnich manifestld ex-
presionistického dramatu. V pozdéjsich
letech se Kurt Pinthus vénoval prede-
viéim divadelni a filmové kritice (v ¢a-
sopise Das Tagebuch, vydévaném Ste-
fanem Grossmannem, Berlin 1921 nn.).
Dnes vyucuje Kurt Pinthus divadelni
védu na newyorské Columbio Univer-
sity.

57. Bernhard Diebold, Anarchie im
Drama, Frankfurt nad Mohanem, 1921

Max Freyhan, Das Drama der Gegen-
wart, Berlin 192 aj.

Felix Emmel, Das extatische Theater,
Prien/Chiemsee, 1924

58. lwan Goll: Die Unsterblichen,
zwei Possen (Nesmrtelni, dve frasky).
(Der dramatische Wille, sv. 5), Postu-
pim 1920, str. 3. Pfedmluva: Nad-dra-
ma (Das Uberdrama).

Iwan Goll, nar, 29. 3. 1891 v St. Dié
(Francie), zemfel 14. 3. 1950 v Pafizi.
Kromé basni, romant a eseji francouz-
skych a nemeckych napsal tyto divadel-
ni hry: Nesmrtelni (Die Unsterblichen),
dvé nad-dramata, 1920. Lassalova smrt
(Lassales Tod), drama 1921. Metuzalém,
satirické drama, Postupim 1922 (ilus-
trace Georga Grosze). Augidsiv chlév
(Der Stall des Augias) tragédie, Berlin
1924, Royal Palace, opera s hudbou

Kurta Weilla, Berlin 1928, Novy Orfeus
(Der neue Orpheus), kantata s hudbou
Kurta Weilla, Berlin 1928. Faidra, opa-
ra s hudbou Marcela Mihaloviciho, Pa«
fiz 1951. Meluzina (Melusine), lyrické
drama s hudbou Marcela Mihalovicihe,
Pafiz 1956.

59. Herwarth Walden, Die Sturm-
bithne v katalogu divadelni vystavy
v Magdeburku 1927, str. 221

60. Herwart Woalden, Die Sturm-
biihne, v katalogu Mezindrodni tech-
nické vystavy ve Vidni 1924

61. Lothar Schreyer, Das expressio-
nistische Theater, Hamburk 1948, str,
173—174

62. Williom Woauer, Die Kunst im
Theater, otisténc v Sturm-Biihne, Berlin
1918, 8. seiit

63. Bruno Taut, nar. 4. 5. 1880 v Ké&-
nigsbergu, zemrel 23. 12. 1938 v Istan-
bulu, architekt, pfitel Paula Scheerbar-
ta. Vydal 1918 manifest adresovany
viem architektim Ex Oriente Lux (vySel
v ctasopise Der Sturm). Citat je z Ar-
chitektonické ¢&inohry Stavitel svéta
(Architekturschauspiel: Der Weltbau-
meister), Hagen i. W., Folkwang Ver-
lag, 1920

64. Wassily Kandinsky, Riickblicke,
Berlin 1913, str. @

65. Wassily Kandinsky, Uber Biihnen-
komposition, Der blaue Reiter, Mnichov
1912, str, 103

66. Wassily Kandinsky, Der gelbe
Klang, tamtéz, str. 120

67. Wassily Kandinsky, Essays (iber
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Kunst und Kiinstler vydané Maxem Bil-
lem, Stuttgart 1955, str. 111 nn.

68. Walter Gropius, udvod ke knize
Bauhausbuch 1923, odstavec Biihne, —
citovino podle Bauhaus 1918—1929,
Stuttgart 1955, str. 28—29

69. K. Schwerdtfeger, Reflektorische
Lichtspiele, otisténo v ¢asopise Der
Sturm, vyd. Herwarth Woalden, Berlin
1924, ro¢. XV, str. 46 (zprdva za mésic
brezen)

70, Oskar Schlemmer, Der theatrali-
sche  Kostlimtanz,
1925, Postupim 1925, str. 189—91

71. Oskar Schlemmer, Tdnzerische
Mathematik, Musikbléatter des Anbruch,
Viden 1926, rog. 1926, ¢&islo 3/4, str.
123—25

72, Z projevu Erwina Piscatora na 32.
kongresu divadelni techniky 28, 7. 1959
v Mannheimu: Technik — eine kiinst-
lerische Notwendigkeit des Theaters.

73. Erwin  Piscator, Das politische
Theater, Berlin 1929, str. 171, Popis
Gropiusova ndvrhu na' totdlni divadlo
tamtez, str. 125—27. Kniha vysla slo-
vensky: Erwin Piscator, Politické divadlo,
SVKL Bratislava 1962 (pieklad Jana
Roznera). Pozn. ptekladatele.

74. Cldnek dr. Hanse Curjela ~—
Frederick Kiesler, Schweizerische Zeit-
schrift fiir Bauen und Wohnen, Curych,
cislo 11. Sesit Theaterbau 1951, str. 3
. 75, Alfred Jarry, De [Plnutilité de
Théatre au Théatre zprvu otisténo
v Mercure de France 1896, pietiSténo
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Europa-Almanach

v knize Ubu Enchainé, Pafiz 1938, str.
169—78, citat je ze str. 174

Ceské vyddni: Alfred Jarry: Ubu krd-
lem a jiné hry a prézy, Praha 1961, pte-
klad Prokopa Voskovce. Srov. str. 222—
225. (Pozn. prekladatele,) Prekladatel
ptihlizel k tomuto vyddni a k jeho
znéni.

76, Egon Vietta, Antonin Artaud, ¢a-
sopis Antarés, roé. VI, 1959, &islo 2,
str, 127

77. Antonin Artaud, Le Théatre et son
Double, Pafiz 1938, oddil VIl. Le Théa-
tre de la Cruauté, str. 93

78. Tamtéz, Préface str. 13

79. TamtéZ, oddil X, Lettres sur le
Langage, str. 120

80. Tamtéz, oddil VI, Le Thédtre de
la Cruauté (premier Manifeste), str. 100

81. Tamtéz, viz vySe, str. 105

82, Tamtéz, oddil Xll, Un Athlétisme
Affectif, str. 139

83, Tamtéz, oddil X, Deux Notes,
str. 152

84, Jean-Louis « Barrault, Reflexions
sur le Théatre, Pariz 1949, str. 71

85. Tamtéz, str. 72

86. Tamteéz, str. 35

87. Tamtéz, str. 35—36

88. Marcel Marceau—Herbert lhe-
ring, Die Weltkunst der Pantomime,
Ein Gespéich, Berlin 1956, str. 15

89. Etienne Decroux, Pour le Pire et
pour le Meilleur u Jeana Dorcyho, A la
Rencontre de la Mime (Cahiers de la
Danse et la Culture, Pafiz 1958, str.
115—-16).




90. Marcel Marceau, Die Weltkunst
der Pantomime, str. 27

91. Tamtéz, str. 28

92. Tamtéz, str. 40

93. Tamtéz, str. 25—26

94, Marcel Marceau, Le Halo Poéti-
que u Jeana Dorcyho, A la Rencontre
de la Mime, viz vyse, str. 138—40

95, lacques Polieri, Pour une Nou-
velle Dimension Scénique v Aujourd'hui
Art et Architecture, Pariz 1958, roc. lll,
cislo 17, str. 61

96. Jacques Polieri, Le Thédtre Ka-
léidoscopique v La Revue Thédtrale,
ro¢. 9, cislo 30, 1956, str. 23

97, Jacques Polieri, Gamme de Sept
v Aujourd'hui, viz vySe

98. Jean Tardieu, Kammertheater IV

Jean Tardieu, nar. 1, 11. 1903 v St.
Germain-de-Joux (Ain). Thédtre de
Chambre |, Paris 1955, Poémes a Jouer
(Théatre Paris 1960), Némecké preklady
Manfreda Fustena, Marlis a Paula
Portnerovych pod nédzvem Kammerthea-
ter IV v nakladatelstvi Theaterverlag
H. R. Stauffacher, Curych. Knizni vyddni
Theaterstiicke v nakladatelstvi Luchter-
hand-Verlag, Berlin 1960. Provedeno
francouzsky: Qui est |&, Thédtre du
Foyer, Antverpy kvéten 1949, La Polites-
se inutile, Comp. Ari et Youri Demeure,
Brusel 1950. Pod ndzvem Treize Piéces
a Louer provedla Comp. Michel de Ré,
Patiz, duben 1951 (Osvald et Zénaide,
Ce que parler vous dire, atd.). Pod na-
zvem Mifigue, mi-raisin  hrala. Comp.
Michel de Ré, Pafiz, fijen 1951 (Faust

et Yorik, Un Geste pour un autre, Con
versation-Sinfonietta). Pod ndzvem [o.
lie-douce provedla Comp. Michel da
Ré, Patiz, listopad 1952 (Eux seuls lo
savent atd.).

Le Meuble — Comp. lean Ber, 1954,

Spectacle Tardieu — Comp. locques
Polieri, Théatre de la Huchette, PaflX
1955 (La Serrure), Qui est la% La Poli-
tesse inutile, Lo Sonate et les trols
Messieurs, Le Giuchet, La Société Apol-
lon. {(Hudba: Henri Sauguet.)

Spectacle Tardieu — Comp. Jacques
Polieri, Festival de I'Avantgarde, Mar-
seille et Nantes 1956/57

Spectacle Tardieu Comp. Jacques Po-
lieri, Thédtre de I'Alliance Frangaise,
kvéten 1959 — L’ABC de nétre Vie, atd.
{(viz u hesla Polieri).

Provedeno némecky:

Der Schalter (Prepazka), Curych,
Theater am Neumarkt, kvéten 1958, re-
zie: Michael Och;

Die Sonate oder die drei Herren, Das
Mébel, Faust und Yorick, Sie Allein
wissen es (Sonata neboli tri pdanové,
Ndabytek, Faust a Yorick, Jen vy to vite),
Méstskd divadla v Ulmu, fijen 1958

Herr Ich, Faust und Yorick, Der
Schalter, Sie Allein wissen es, Osvald
und Zénaide, Sprachstudien, Ball auf
dem Schloss, Monolege (Pan Ja, Faust
a Yorick, Pfepdzka, Jen vy to vite, Os-
vald a Zenaida, Jazykové studie, Ples
na zamku, Monology), Theater in der
losetstadt, Viden, prosinec 1958, reile
Werner Kraut
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Die Sonate, Das Mébel, Unniitze
Haoflichkeit, andere Volker andere Sit-
ten (Sondta, Ndbytek, Zbyteéna zdvori-
lost; jiny kraj jiny mrayv), Méstska di-
vadla ve Frankfurtu nad Mohanem
1959, rezie: Heinrich Koch

Sinfonietta, Sie allein wissen es,
Kunstverein Apollo, Der Schalter (Sym-
fonieta, Jen vy to vite, Umélecky spolek
Apollo, Prepdzka), Divadlo 53, Ham-
burk, rezie: Alexander Krafft

99, Jean Tardieu, A Propos du Théa-
tre de Chambre v éasopise Cahiers
pour I'Art, Lausanne—Patiz, 1956, roéd.
9, cislo 46, str. 19

100, Das Abenteuer lonesco, Beitrige
zum Theater von heute, Curych 1958,
tam: Eugéne lonesco, Ganz einfache
Gedanken iiber das Theater (Zcela
prosté myslenky o divadle), str. 43

Eugéne lonesco, nar. 16. 11, 1912 ve
Slatiné (Rumunsko), Zije v Pafizi.
Predstaveni:

La Cantatrice chauve, Comp. Nicolas
Batoille, Théatre aux Noctambules

La Lecon Comp. Marcel-Cuvelier,
Thédtre de la Poche, Pariz 20, 2. 1951
11, 5, 1950

Les Chaises, rezie: Sylvain D'homme,
Théatre Lancry, 22. 4. 1952

Amédée ou comment s'en débar-
rasser, rezie: Jean Marie Serreau, Théa-
tre de Babylone, Patiz 1954

Victimes du  Devoir, Comp. Jacques
Mauclair, Thédtre du Quartier Latin,
anor 1953

Jacques ou la Soumission, ,Lle Tab-
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leau”, reiie: Robert Postec, Théatre de
la Huchette, Pafiz 1955

L'impromptu de I'Alma, reiie: Mau-
rice Jacquemont, Studio des Champs-
Elysées, Gnor 1956

Le Nouveau Llocataire. Svétova pre-
miéra 1955 ve Finsku, rezie: Vivica
Bandlerova, pak se hrdle v londynském
divadle Arts-Thédtre, 1956, rezie: P,
Hood

Tueur sans Gages. Svétovd premiéra
némecky na Zemském divadle v Darm-
stadtu 14, 4. 1958, rezie: R. G. Sellner.
Francouzska premiéra: Comp. Jean
Marie Serrault, Théatre Récamier, 1959

L'avenir est dans les CEufs, Svétovd
premiéra némecky, Theater am Dom,
Kolin nad Rynem, prosinec 1959

Les Rhinocéros (svétova premiéra né-
mecky na Cinchernim divadle v Diissel-
dorfu 31, 10. 1959, rezie: K. H. Stroux,
hudba: Enno Dugend)

Francouzska premiéra: les Rhinoce-
ros, Thédtre' de France, Paiiz leden
1960

Dalsi némecké provedeni mj. na
Zemském divadle v Darmstadtu (Obéti
povinnosti, Vyuéovaci hodina, 1957; Ja-
kub neboli podrobeni, 1959; reiie:
G. R. Sellner)

Zemské divadlo v Hannoveru (Novy
najemnik, 1957), Wiirttemberské statni
divadlo ve Stuttgarté (Obraz, rezie: Die-
ter Haugk), divadlo Tribline, Berlin
(Zidle, 1957, rezie: Hermann Herrey;
Jakub neboli podrobeni, 1958).

Prvni predstaveni némecky se hrdlo



na Cinohernim divadle v Bochumu
23. 3. 1956: Amédée, aneb jak se ho
zbavit, rezie: Friedrich Siems.

Pozndmka: ‘Hry Tardieuovy a lones-
covy se zde 'uvadéji tak obsirné proto,
ze se v predstavenich objevilo nékolik
novych divadelnich moinosti a e z li-
terdrniho textu vyplynuly uréité nelite-
rarni jevistni prvky.

Nelze uvddét viechny hry francouzske
avantgardy. Dluino pfipomenout v této
souvislosti jména autori Arthura Ada-
mova, Jacquesa Audibertiho, Georgese
Schéhadého, Jeana WVautiera. Pfipo-
mefime jen jesté dvé hry, které ces-
ky nevysly: Henri Pichette: Les Epipha-
nies, coz mélo svétovou premiéru roku
1947 v pafiiském divadle Théatre aux
Noctambules, reiie: Georges Vitaly.
Hrali: Gérard Philipe, Roger Blin, Ma-
ria Casarésova; a Romain Weingarten:
Akara, kterd méla svétovou premiéru
1948 v provedeni Comp. Théatre Mo-
derne de la Maison des Lettres, reiie:
lves le Gall,

101, Adolphe Appia, Die Musik und
die Inszenierung, kapitola Die Beleuch-
tung, str. 81, 89, 94,

102. Adolphe Appia, L'Oeuvre d'Art
Vivant, viz vyse, str. 70 n.

103. Edward Gordon Craig, Towards
a New Theatre, Londyn 1913, str. 41,
45, 47, 48, 61

104, F. T. Marinetti, Doppo il Teatro
Sintetico e il Teatro della Sopresa noi
inventiamo il Teatro Antipsichologico
Astratto di puri Elementi e il Teatro

Tattile, — Noi, Rivista d'Arte Futurista,
Rim 1924, Numero speciale

105. F. T. Marinetti, Il Teatro Sinte-
tico Futurista viz vyse, Dodatek: scénic-
ké priklady.

106. Enrico Prampolini, L'Atmosfera
Scenica Futurista v Noi, viz vyse

107. Alexander Tairov, Das entfessel-
te Theater, viz vyse, str. 81, 84, 85-87,
89—97, 112

108. Sturm-Biihne, Jahrbuch des Thea-
ters der Expressionisten, 8. Folge, 1918,
Berlin

109. Wassily Kandinsky, Uber ahb-
strakte Biihnensynthese z knihy Essays
iiber Kunst und Kiinstler, viz vyse, str.
70—72

110. Oskar Schlemmer, Mensch und
Kunstfigur, v knize Biihne im Bauhaus,
Bauhausbuch Nr, 4, Mnichov 1925, str,
13—20

111. Laszlo  Moholy-Nagy, Theater.
Zirkus, Varieté — odstavec: Wie soll
das Theater der Totalitdt verwirklicht
werden, Biihne im Bauhaus, viz vyse,
str. 52--56

112. Friedrich Wolf, Zu den Biihnen-
bildern, Die neue Schaubiihne, roé. |,
cislo 5, str. 157, Draidany 1919

Friedrich Wolf, nar, 23. 12, 1888
v Neuwiedu/Rhein, zemtel 5. 10. 1953
ve Varsavé. Prvni jeho hry vysly jako
Dramen der Neuen Schaubiihne 1918
1920: Das bist Du (To jsi ty), Der Un-
bedingte (Bezvyhradny), Die schwarze
Sonne (Cerné slunce). Z této doby po-
chazi dokument, ktery je zde uvefejnén,
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le to piiklad z celé spousty expresio-
nistickych divadelnich ideji, které jsou
rozptyleny v programech a divadelnich
¢asopisech let 1917—24.

113. Blaise Cendrars,  Theater der
Hénde, Die Aktion, Berlin, 1913, roé. Ili,
str. 1205

114. Fernand Léger: Konferenz iiber
die Schaubtihne, Europa-Almanach 1925,
viz vy$e, str, 119—32 a v katalogu Me-
zindrodni vystavy divadelni techniky.

115. Z Kieslerova Debaklu divadla,
stat: Zakony kukdtkového jevisté (z ka-
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talogu mezindrodni vystavy  divadelni
techniky, Videh 1924)

116, Xanti Schawinski, Spectodrama.
Time, Life, llusion. (Od autora)

117, Jacques Polieri, Partition pour
un Théatre non-figuratif, otisténo v &a-
sopise La Revue Thédtrale, roc. X, 1956,
cislo 32, str, 25—30

118. Erwin Piscator: Projev na 32.
kongresu divadelni techniky v Mann-
heimu, 1959, Otisténo jako projev ve
zpravé ze zaseddni a pfedneseno 28. 7.
1959




Seznam vyobrazeni

1. Adolphe Appia, Navrh ke Glucko-
vé Orfeovi, 1906

2, Appia, Dekorace k Valkyre, Mést-
ské divadlo v Basileji, 1925 (foto Ha-
tzold)

3. Futuristické jevistni ztvarnéni. Vy-
prava Enrica Prampoliniho k Le Mar-
chand de Coeurs, Pafiz 1927

4, Maketa Jurie Jakulova k Ocelové-
mu kroku (Pas d'Acier) 1927, Djagile-
viiv original

5. Odpoutané divadlo v Rusku, Vy-
jev z Vachtangovovy inscenace Princez-
ny Turandot, Treti studio Moskevského
uméleckého divadla, 1922

6. Vyjev z Tairovovy inscenace Girof-
|&-Girofla v moskevském komornim di-
vadle 1922

7. Konstruktivistické divadlo. Alexan-
dra Exterovd, Konstrukce pro tragédii

8/9. Wassily Kandinsky, Jevistni kom-
pozice. Ndvrhy k Mussorgského Obrdz-
kiim z vystavy, Méstské divadlo v Des-
sau 1928, Stary zamek (8), Gném (9)

10, Oskar Schlemmer, Triadicky ba-
let. Masky

11, Totéz, kostymy

12, Oskar Schlemmer, Figurdlni ka-
binet |

13. Meta neboli Pantomima mist, im-
provizace jevisté v Bauhausu, 1924

14/15. Prvni a Druhy manager z ba-
letu leana Cocteaua Parada, Vyprava
a kostymy Pabla Picassa. Hudba Erlka
Satie. Ruské balety Sergeje Djagileva,
Theatre du Chatelet, Pafiz 1917

16, Etienne Decroux, Stromy

17. Marcel Marceau, Pretahovani la-
nem

18. Zadni prospekt vypravy Fernanda
Légera k baletu Blaise Cendrarse Stvo.
feni svéta. Théatre des Champs Elysées,
Pafiz 1923

19. Pohled na inscenaci baletu Blaise
Cendrarse, Stvofenf svéta, Hudba: Da-
rius 'Milhaud, choreografie: Jean Borlin,
Svédske balety Rolfa De Maré, Thédtre
des Champs Elysées, Pafiz 1923, Foto:
Isabey

20/23 Edward Gordon Craig, Schody,
4 kresby k textu na str. 8688

24/25, Edward Gordon Craig, Pohy-
boveé studie | ll, viz text na str. 88-89
26, Screens

27. E. Prampolini, Maska pro Psico-
logia de Macchine, Rim 1924

28. Ubu., Marioneta Alfreda Jarryho

29/30. Dvé masky lzaka Rabinovice
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31, Jean Dasté, inscenace Les Noces
Noires (lean Lescure), vyprava: Raoul
Ubac, 1948

32, Frederick J. Kiesler, Pribéh me-
chanické prostorové scenérie

33. Frederick ). Kiesler, Jevistni kon-
strukce pro Capkovu hru R. U. R., Ber-
lin 1922

34, Model experimentalniho divadla
ve Woodstocku u New Yorku 1926

35/37. Frederick J. Kiesler, Nekonec-
ny dim (ndvrhy)

38, Pribehy dobrého vojdka Svejka,
rezie Erwin Piscator. Marionety (a kres-
by uréené k projekci) podle navrhu
Georga Grosze., Piscatorove divadlo,
Berlin 1927

39. Figuriny a marionety v Piscatoro-
vé Inscenaci Svejka.

40. Jevistni konstrukce L. F. Popovo-
vé pro Velkolepého parohaée (Crom-
melynck) 1922

41. Vsevolod Mejerchold, Konstrukti-
vistické divadlo. Vyjev z Velkolepého
parchdace, Adaptace a rezie Vsevolod
Mejerchold, Staini Mejercholdovo di-
vadlo, Moskva 1922 i

42, Erwin Piscator, Politicke divadlo.
Jevistni konstrukce k inscenaci Raspu-
tina, Piscatorovo divadlo 1927

43. Cartv hlavni stan (Rosputin)

44, Kongres délnikt a vojakl v Petro-
hradé (Rasputin)

45, Alexander = Schawinski, Spekto-
drama. Vyjev z dila Play, Life, lllusion,

46. Spektodrama, Amorfni balet

174

K vyobrazenim

1/2. XXth Century Stage Decoration,
Vol. Il, vwyd. W. R. Fuerst a S. J. Hume,
London 1928, obr. 38 a 39

3. Tendances Nouvelles du Théatre
Leona Moussinaca, Paris 1931, tab. 37

4. Encyklopédie du Thédtre contem-
porain 2, Paris 1959, str, 90

5/6, Tendances Nouvelles du Thédtre,
viz vyse, tab, 86 o 88

7. ). Gregor a René Fuldp-Miller,
Das russisches Theater, obr, 218

8/9. W. Kandinsky, Essays liber Kunst
und Ktinstler, obr. na str. 110

10. Die Biithne im Bauhaus, Albert
Langen Verlag, Miinchen 1924

11. XXth Century Stage Decoration,
viz vyse, obr, 317

12, Die Biihne im Bouhaus, viz vyse,
obr. 38. Viz popis str. 110-111

13. Die Bihne im Bauhaus, viz vyse,
obr. 41. Pozndmka: ,,RGznd stadia pri-
béhu prostého déje jsou zbavena
zbyte€nosti a na jevisti jsou mistn& ur-
¢ena tabulemi, jako: Vystup, Odchod,
Prestavka, Napéti, 1., Il. a lll, gradace,
Vagen, Konflikt, Vrchol atd.. Podle po-
tieby se tyto tabule zasouvaji na leSeni.
Herci hraji to, co je na tom kterém
misté vyznaceno. Jako rekvizit se pouzi-
va pohovky, schod(, zebiiku, dveii, pre-
pazek, hrazdy."

14/15. Tendances Nouvelles du Thééa-
tre, viz vyse, tab. 1

16. Jean Dorcy, A la Rencontre de la




Mime, Paris 1958. Obr. 57 (foto E. B.
Weill}

17. Die Weltkunst der Pantomime,
viz vyse, obr. 12 (foto E. B. Weill}

18/19. Tendances Nouvelles du Théa-
tre, viz vyse, tab. 13

20/23. Towards a New Theatre,
Forty Designs for Stage, Scenes with
Critical Notes by the Inventor Edward
Gordon Craig, Londyn 1913. Vyobr. pied
str. 41 (datovano 1905), str. 43, 45, 47

24/26, Towards a New Theatre, viz
vySe, ,Study for Mouvement” (1906)
str. 48, str. 61. Screens — as employ-
ed for a large Stage Scene (1912)
str, 85

27. XXth Century Stage Decoration,
viz vySe, obr. 334

28. Alfred larry (Coll. Poétes d'au-
jourd'hui) 1957, obr, na str. 33

29/30. Tendances Nouvelles du Théa-
tre, viz vyse, tab. 106, Rabinoviéovy
masky pro Mejercholdovu inscenaci
Lasky ke trem pomeranéiim, Moskva
1927

31. Paul-Louis Mignon, Jean Das-
té, Pafiz 1953, obr. str. 48

32, Internationale Ausstellung neuer
Theatertechnik, katalog vyd. Friedri-
chem Kieslerem, Viden 1924, str. 24—
25, Pozndmka: ,,Sest momentek z pri-
béhu mechanické prostorové scenérie.
Doba trvani: 45 minut. Scénicka pro-
ména se rozviji sukcesivné z jedné ty-
pové formy (zde to je étverhranny trych-
tyf), v jejiz konstrukci jsou obsaZeny
veskeré zamyslené prostorové formy,

Material: mékké dievo, pieklizka, so
met, tvrdé platno, sukno, hedvabl, gdz,
Latky jsou obarvené, dieve jo molend,
Zadné malhy."

33. Katalog (viz vyse) str. 21, viz text
De la Nature morte vivante na sl
122-23

34. Spectacles, viz vyse, str. BS, vl
popis modelu na str. 5759

35. Horni fotografie vznikla na pod.
kladé pavodni kresby, kterd patii New-
yorskému Muzeu moderniho uméni (Mu-
seum of Modern Art). Pan Frederick .
Kiesler ji dal k dispozici, stejné juko
obé dalsi ilustrace.  Pozndmka: ,,Bild
elipsa pfedstavuje dvojitou skoieplnu
ze svareného plastiku. Mezi sténaml
skofepiny je klimatizacni zaiizenl, Po-
vrchu vnitini skorepiny lze pouzit k pro-
jekecim. Prirez ukazuje dvoji resenl pro
horni ¢ast nekonecného domu (naleve
a napravo), dolni cast, kde je aréna o
stald sedadla, kterd ji obklopuji, zlistd:
vé pii obou fesenich stejnd. Pil tomio
hornim feSeni se pocita se souvislyml
rampami, vedoucimi doll k arénég, od
stropu (horni hranice) uprostied neko-
neéného domu, odkud herci vychdzejl a
mohou se pohybovat, pres most z jecdno
strany prostoru na druhou, V samém
vrcholku stropu je zdvihaci piistroj pro
dvé platformy, které lze i s herci spus-
tit dolGi k dstfednimu prostoru, kde se
hraje. Naprave vidime svislé veden!
pro jine zdvihaci zarizeni, Pod arénou
jsou 3atny, restaurace, spolecenskd
mistnosti..."

F
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36, .,0d stiedu naprave a nalevo jsou
dvé velika pédia, odkud lze pfes most
prejit na hlavni jevisté. Bilé wnitfni kru-
hy, které se protinaji, jsou Siroké cesty
vedouci nahoru a dold.”

37, ,,Plan ukazuje dvé rampy, vedou-
i vzhiru k nejvys&imu kruhu v samém
vrcholku stropu.’

38/39, Tendances Nouvelles du Théa-
tre, viz vyse, tab. 43

40/41. Toté%, tab. 87

42/44. Tendances Nouvelles du Théa-
tre, tab. 45: Rasputin od Gasbarry o
Lea Lanii, inscenace Erwina Piscatora.
Pozndmka: Pohyblivd  polokoule, jejiz
plochy se dalo pouiit k projekei. Seg-
menty scény se pak vidycky rozeviely.
Ze4sti se hralo simultdnné. (Foto Sto-
ne)

45/46. Fotografie dal k dispozici Ale-
xander Schawinski, New York, viz text
na str. 76 a 124

— e
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