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UvVOoD

Téma své bakalarské prace jsem si zvolila v tu chvili, kdyz jsem zacala pfemyslet nad tim, co
presné by mé zajimalo zkoumat ve svété verbalniho uméni. Jelikoz je divadelni svét velmi
bohaty svou historii a funkci, zastavila jsem se u tématu divadelni scénografie, u které jsem si

vybrala urcité ¢asové rozmezi.

Zmeéna jazyka a funkci scénografie je spojena nejen s vyvojem divadelniho uméni a jeho
vizualni estetiky, ale také 1 s proménou problému interpretace textu a jeho jevistni realizace.
Toto téma je tieba prozkoumat, protoze scénografie se spolu s uménim herce a reziséra stala
zpusobem vizualizace dramatického textu v prostoru a Case predstaveni. Prave tyto fakta tvori
ustfedni zajem o tuto problematiku, kterd bude v této praci zvazovana. Také bych si chtéla
zminit o teoretické Casti této prace, ve které se vénuji z velké Casti historii samotné

scénografii, a jak se postupné vyvijela.

Rozmanitost tohoto oboru by se dalo zkoumat z riznych thld. Nebot pravé scénografie je
jeden z urcujicich momentt predstaveni. Tento obor ve struktufe divadelniho obrazu uréuje
jeho vizualni vyznam. Spolu s dalSimi aspekty obrazu skladajicich se z déjoveé-dramatické
linie, vyvoje a v neposledni fadé z zvukové-hudebniho systému scénografie tvori uméleckou
celistvost figurativni struktury konkrétni divadelni pracem a osobitym pohledem je takto
jedinecna.

Scénografické feSeni predstaveni je vSak neustale v kontextu dramatického dialogu a je jim
ovliviiovano. Divak sleduje a zaroven posloucha predstaveni a tyto dva momenty vnimani se
neustale prizptsobuji jeden druhému. Nelze je oddélit: sluchovliviiuje vizualni vnimani,
pohled je zaméfen na urcité scénické detaily v zavislosti na to, co slySel, nebo naopak vidél.
Ze vSeho vyse uvedeného lze vyvodit, Ze scénografie je svym zptsobem prostorovym feSenim

predstaveni.



1 HISTORICKO-TEORETICKE ZAKLADY SCENOGRAFIE

1.1 Pojem Scénografie
V divadelnich studiich, recenzich i v divadelni praxi se rozsifil pojem ,,scénografie®, jako

klicovy bod divadelniho dila — prostorové feSeni predstaveni.

Co je tedy scénografie? Scénografie je druh umeélecké kreativity zabyvajici se designem
predstaveni a vytvarenim jeho figurativniho a plastického obrazu, ktery existuje v jevistnim
Case a prostoru. V predstaveni vSe, co herce obklopuje, ¢im se zabyva, hraje, jedna, a jak
vypada (kostym, li¢eni, maska, dalsi prvky promény jeho vzhledu), patii ke scénografickému
umeéni. Scénografie pfitom muze jako vyrazovy prostiedek vyuzivat to, co vytvaii piiroda a co
se rodi jako vysledek tvurci ¢innosti umélce (od masek, kostymi, hmotnych rekvizit az po

malbu, grafiku, scénicky prostor, svétlo, dynamiku atd.)

Scénografie je prostorové feseni predstaveni, které je vystaveno podle zakonitosti vizualné
estetického vnimani reality. e struktufe divadelniho obrazu urcuje jeho vizualni vyznam a
vzhledem k tomu, ze figurativni struktura scénografie je zalozena na vizualnim vnimani, je v
konkrétnim dile vyjadiena prostiednictvim urcitého materialu, ktery ma parametry prostoru.
Zakonitost tohoto materialu objektivni reality v uméleckém dile urcuje jeho kompozicni
urovngé, které jsou s nim v interakci a tvoii kazdy detail dila. Scénografie jsou kulisy, kostymy,
make-up, svétlo — vSe, co inscenator nastavi, tedy prostorové vymezeni prostiedi. Scénografie
jsou plastické moznosti hereckého obsazeni, bez nichz je prostorova kompozice divadelniho

dila nemozna.’

Herec je modulem tohoto prostoru, nastavuje ho a urcuje. I kdyz herec zrovna neni na jevisti,
presto divak vi, jak by v tomto prostfedi mél byt. Scénografie je to, co rezisér aranzuje do
mizanscény. Jde o technické moznosti jeviste a architektonické predurCeni prostoru. V divadle
jako v zadném jiném uméni hraje dalezitou roli technika, technické moznosti jevisté, které
musi odpovidat dynamice lidského té€la. Dulezita je také role architektonicke jistoty divadelni
budovy, predevsim topografie jevisté a dat interiéru a exteriéru. Scénografie zahrnuje
synkretismus divadelniho uméni, v jehoz disledku je mozné na jeho zakladé syntetizovat

prostorové formy kreativity.” Rozviji se na vyuZiti celku materialu prostorovych uméleckych

"'NEVARIL, M.: Historicky vyvoj scénického prostoru. Praha 2004
2 ALMAMEDOV A.  Malba. Scénografie"; Sovétsky umélec, 1989, 44 str.
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forem zalozenych na zékonitostech vizualniho estetického vnimani. Scénograficka obraznost
je pfitom budovana a do zna¢né miry ur€ovana uspechy a urovni rozvoje jednotlivych
prostorovych umeéni. Vyvoj ,,jednoduchych® forem uméni, v nichz dominuje samostatny typ
prostorového typu materidlu, je pro scénografii jakymsi laboratornim experimentem, v jehoz

dusledku se testuje jedna z jeho faset.

Divadelnici a reziséfi proto pii svych reSerSich Casto vyuzivaji techniky malby, grafiky,
architektury atd. Ve své tvorbé se fidi jiz dosazenymi uspéchy v prostorovych formach
kreativity. Naptiklad Georg Fuchs vychazejici z vizualni struktury sochatského basreliéfu
vytvati princip ,reliéfni scény* v Mnichovském uméleckém divadle, kde stavi mizanscény
pouze na prvnich dvou planech bez pouziti hloubky.. Scénografie, ktera je jednim z urcujicich
momentd tak slozitého uméleckého organismu, jakym je divadlo, kde vidime celou
rozmanitost umeéni, zahrnuje celistvost prostorovych umeéni, aniz by byla redukovana na
nekteré z nich. K odhaleni obsahu, ktery se tvoti spolu s jeji specifickou formou, vyuziva
scénografie plnost barevnosti malby, vyraznost grafiky, plastickou tplnost sochy a
geometrickou Cistotu architektury. Jako jeden z urcujicich momentt divadelniho uméni, které

ovliviiyje scénografie, je Uplnost formy a jeji specificky obsah.

Uz na prvni pohled samotna struktura slova ,,scénografie” napovida, ze nejuplnéji odrazi
specifika umélcovy prace na divadle. Pokud ale zaroveri chapeme ,,scénografii“ jako

scénickou grafiku, nabizi se otazka: jde jen o kulisy a kostymy?

Vyznam jevistni grafiky ve struktufe predstaveni je Sirsi, nebot to, co je na jevisti zobrazeno,
je predev§im rozvijeni mizanscénni kresby hercovy plasticity v urcitém prostorovém
prostiedi. Pokud navic déjiny dekorativniho uméni vznikaji prevazné studiem skicového
materialu umélct, pak by se d€jiny jevistni grafiky mély soustiedit na celou prostorovou

interpretaci piedstaveni. Na vSe, co tvoti vizudlni vyznam divadelniho obrazu.

V tad¢ vyzkumnych praci je pojem , scénografie” interpretovan jako urcita etapa ve vyvoji
divadelniho uméni. V nejpodrobnéjsi podobé tuto myslenku vyjadiuje V.I. Berezkin v knize
"Uméni scénografie svétového divadla ". Autor v ni vyclenuje fadu vyvojovych etap

historické geneze a posledni etapu — od pocatku stoleti do soucasnosti — "Izolace scénografie

se projevila ve vyvoji vilastnich specifickych vyrazovych prostredkii, viastniho matericlu —
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JjeviStniho prostoru, ¢asu, svétla, pohybu." Poté autor pokracuje: ,, Scénografie se prosadila
Jjako uméni, v dobrém slova smyslu funkcni, podléhajici obecnym zdkonitostem komplexniho
syntetického dila — performance a urcené pro co nejuzsi interakci s hercem, dramaticky text,

hudba. Prostiednictvim této koordinace akci se odhaluji obrazy predstaveni.”

Velmi popularni je také vyraz ,,scénograf™ odvozeny od scénografie. Jsou to tvar¢i pracovnici
podilejici se na organizaci jevistniho prostoru predstaveni jejim prostiednictvim zduraziiuji

specifika své profese v divadle.

Pokusime-li se podat obraz moderni svétové scénografie v plném rozsahu, pak obsahuje nejen
tyto dvé tendence, ale tvofi ji nepfeberné mnozstvi nejrozmanitejsich individualnich
umeéleckych rozhodnuti. Kazdy mistr pracuje po svém a vytvari nejrozmanitejsi osobity
design jevistni akce — v zavislosti na povaze dramatického ¢i hudebniho dila a na jeho rezijni

interpretaci, ktera je metodologickym zakladem efektivniho scénografického systému.

1.2 Historické etapy vzniku a vyvoje scénografie

Pojem scénografie byl zaveden do divadelni a védecké literatury koncem 60. let a postupné
nahradil dfive pouzivanou definici divadelniho a dekorativniho umeéni. V 70. letech se tento
termin rozsifil. Diky tomu zacali urovat tvorbu vSech divadelnich umélct bez vyjimky, bez
ohledu na to, kdy a v jaké historické dobe tito umélci pusobili a jaké principy performance
designu dodrzovali. Nékteti autofi pouzili termin scénografie jako synonymum pro vyraz
dekorativni uméni. Ugelem bylo prokézani rovnocennosti téchto dvou pojmi. Pii prokazani
rovnocennosti té€chto dvou pojmi byly uvedeny odkazy na etymologii slova scénografie a na
staré slovniky, vCetné italskych, které pti vysvétlovani odkazovaly na starofecké slovo
,,skene“ (ekvivalent italského ,,scéna“).” Pivodné to znamenalo navrh jeji fasadni stény (skene

nebo jevisté), a pak 1 uméni, které se v literatufe d¢jin umeéni zacalo nazyvat dekorativni.

Moderni vyznam jakéhokoli terminu neni urCen jeho puvodnim (etymologickym) vyznamem,
ale skuteCnym obsahem, tedy jevem, pro ktery se termin pouziva. Autor pojmem

,,scénografie” oznacuje uméni navrhnout predstaveni jako celek, tedy vSechny jeho tii

3 BEREZKIN V.I. "Uméni scénografiec svétového divadla"; Uvodnik URSS. 1997. 544 str.
4 BEREZKIN VI "Uméni scénografie svétového divadla"; Uvodnik URSS, 2001, 807 str.
® STEHLIKOVA, Eva. Antické divadlo.r.2005. 80-246-1105-8. 100 str.
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systémy, které existovaly v prub&hu déjin svétového divadla od jeho vzniku az do konce 20.

stoleti. Jaké jsou tyto systémy?

Kazdy ze systému odpovida jednomu ze tii hlavnich typt vyvoje, ktery existoval v historii

svétové kultury.

Tti systémy:

1. Prvni systém uméni navrhnout piedstaveni. Scénografie hry, pokryva celé poc¢atecni
obdobi d&jin svétového divadla: od antiky po renesanci — v Evropé a az po 20. stoleti
veetné — na vychodé . Systém odpovida cyklickému vyvoji charakteristicky pro

starovékeé civilizace, vychodni kulturu a folklor vSech narodu.

2. Druhym systémem je uméni inscenovat predstaveni v evropském divadle moderni
doby. Prave toto umeéni dostalo ndzev dekorativni. Linearni vyvoj, ktery se ujal v

kiestanském stfedoveku, se stal jednou z charakteristik zapadni civilizace.

3. Treti systém, efektivni scénografie, se vyvijel v prubéhu 20. stoleti a v jeho druhé
poloving se stal vid¢im v praxi svétového divadla. Absorboval zkusenosti obou
historicky pfedchazejicich systéma. Protoze jsou vSak oba tyto typy vyvoje, kazdy
svym zpusobem, jednostranné, ve 20. stoleti se ptirozené objevuje tendence k syntéze,
k integraci cyklickych a linearnich cest vyvoje svétové kultury, jehoz specifickym

odrazem je v tomto piipadé tieti systém scénografie.®

Pojem scénografie tedy oznacuje umeéni navrhnout predstaveni jako druh umélecké kreativity.

Definice dekorativniho umeéni se vztahuje pouze na jeden ze tii systému scénografie.

*BEREZKIN VI. "Uméni scénografie svétového divadla"; Uvodnik URSS, 2001.
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2 VYRAZNE PROSTREDKY SCENOGRAFIE V DIVADELNIM
PREDSTAVENI

2.1 Scénografie jako prostiedek k navozeni atmosféry v divadelnim predstaveni.
Divadelni predstaveni je v modernim pojeti neobycejné stara a rozsifena instituce spojena s
¢innosti velmi riznorodych skupin, v nichz jsou jednotlivé faze zivota vykladany zvlastnim

zpusobem. Proto vyZzaduji jiny zptusob chovani nez v bézné dob€, vyzaduji oslavy.

Divadelni predstaveni jsou nejrozsahlejsi a nejrozmanitéj§i formou masového umeéni, véetné
poezie, hudby, divadla, dekorativniho uméni, choreografie, kina a pyrotechniky, stejné€ jako
nekteré formy sportu — rytmicka gymnastika, masova gymnasticka predstaveni, tanec na ledé

atd.

Samotnou praxi rozvoje divadelnich predstaveni tvorti jejich specificky typ. Nékteré z téchto

druht se v Zivot€ stavaji, formuji, prosazuji se; jiné, jasné definované konkrétnimi parametry,
se rozliSuji na zanrové a jiné variety. V praxi divadelnich pfedstaveni poslednich desetileti 1ze
jednoznacné rozlisit tyto typy: propaganda a umélecky vykon, literarni a hudebni kompozice,

tematicky veer, masova shromazdéni.’

Atmosféra kazdého divadelniho predstaveni se vyviji dlouho pied jeho konanim. Probiha
mnoho pfipravnych praci. Tvirci tym travi hodné Casu a energie na zkouskach. Ucastnici
ptipravovaného predstaveni zkoumaji spoustu materidlu na dané téma, aby v nepredvidané

situaci vypadala dobra improvizace jako zamérné ptipravené Cislo.

S urcitou jistotou lze fici, ze je to prave scénografie, ktera vytvari atmosféru divadelniho
predstaveni. Scénografie by méla vyjadfovat spoleCny zamér umélce a reziséra.

SpolureZisérem je tedy vzdy scénograf’®

Prazdné jeviste je smysluplnym obrazem. Prazdnota je vzdy promyslena. Stava se tim
specificky, ,,némy* jazyk scénografie, ktery je nezbytny k predani urcité myslenky. Proto
prazdnota na scéné plisobi mnohem vic nez aranzovana scéna. Scénografie zvyraziuje
akcenty, vnasi dalsi nuance, avSak nikoliv kazdodenni, nybrz symbolické. Hmotny svét maze

vyjadfit duchovni podstatu. A dale samotnym zhmotnénim se mysSlenka stala viditelnou.

7 GENKIN D.M. "Hromadn4 divadelni piedstaveni a svatky"; VNMTsNTIKPR, 1985, 86 str.
8 MICHAJLOVA A.A. "Umélec a rezisér"; Védomosti, 1986, 46 stran.
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Subjekt je ziva latka, expresivni jako postava ve hie. Pfedmeéty, stejné jako aktéri, se v
prubéhu akce méni. Véci vypraveji svij piibeh a nastavuji atmosféru. VSechny tyto aspekty
postupné priblizuji divakovi pochopeni koncipovaného konce. Naznacuji implicitni, posvatné,
co se skryva v divadelnim predstaveni. Predméty jsou jakési referencni body v dile, ale divak
si Casto neuvédomuje, ze je pod jejich vlivem. VSechny polozky musi byt peclivé vybrané.

Dulezité je také zanechat jednoty kompozice — vizualni i dramatické.

2.2 Dekorace

Dekorace jsou jednim ze zpusobu, jak vizualizovat predstaveni v modernim divadle. Hlavni
funkci dekoraci v inscenaci je vytvoreni obrazu scény. Pro vyrobu dekorace musi umélec
vybrat né€kolik objektd a mist, které jsou uvedeny v textu divadelni hry. Umélec vytvari
pomoci dekoracim iluzi pribéhu déje na scén€. Na vyrobé kulis se podili mnoho druht

umeéni: architektura, socharstvi, malifstvi, umélecké scénické osvétleni.

Produkce a vyvoj kazdé dekorace zavisi na urCitych a specifickych pozadavcich dramaturgie
¢i divadelni estetiky odpovidajici nejen dobové historii, ale i rozvojem védy a techniky. A

proto dekorace rozdélujeme do nékolika skupin:

1. Kulisa pohybliva
Kulisa vytahovaci arkadova (obloukova)
Dekorace v pavilonu

Dekorace objemna (plasticka)

A

Dekorace projekeni

Casti kulis umisténé po stranach jevisté v uréitych vzdalenostech za sebou (od portalu do
jevisté) jsou urcené k uzavieni prostoru zakulisi pred divakem. Diive kulisa byla mékka,
sklopna nebo pevna na ramech. Nekdy mély tvarovany obrys zobrazujici architektonicky
profil, obrysy kmene stromu nebo listi. Vymeéna pevnych kulis se v 18. a 19 stoleti. provadéla
pomoci specialnich kulisnich strojii - ram{ na kolech. Prvnimi zameckymi dekoracemi byly
malované horizonty resp. divadelni prospekty a vytahovaci kulisy, které se ménily s kazdou

vymeénou dekoraci.

14



Obloukova zvedaci kulisa pochazi z Italie v 17. stoleti, kde byla Siroce pouzivana ve
vefejnych divadlech s vysokymi stropy. Tento typ kulis se zaklada na platné ssitém do tvaru
oblouku s malovanymi (na okrajich a nahofe) kmeny stromu, vétvemi s listy a
architektonickymi detaily. Na jevisté lze zavésit az 75 téchto jevistnich obloukd, jejichz
pozadim se std&va malovany horizont. V soucasnosti se jevistni a obloukové dekorace

pouzivaji predevs§im v opernich a baletnich inscenacich.

Dekorace v pavilonu byla poprvé pouzita v roce 1794. hercem a rezisérem F.L. Schroederem.
dekorace v pavilonu zobrazuje uzavieny prostor a sklada se z ramovych stén pokrytych
platnem a natfenych podle vzoru tapet, desek a dlazdic. Stény mohou byt "hluché" nebo
muizou mit okna a dvefe. Mezi sebou jsou stény spojeny pomoci lan a jsou piipevnény k
podlaze jevists. Sitka st&n pavilonu v modernim divadle neni v&tsi nez 2,2 m. Za okny a
dvefmi kulis pavilonu jsou umistény zadni desky (Casti zavésné dekorace na ramech), na
kterych jsou zobrazeny odpovidajici krajiny ¢i architektonické motivy. Vyzdoba pavilonu je

prekryta stropem, ktery je ve vétSiné piipadu zaveésen na rostu.

V modernim divadle se trojrozmérné resp. plastické kulisy poprvé objevily v predstaveni
divadla Meiningenském v roce 1870. Konstrukce tzv. tribun se obvykle pouzivala pro
dekoraci zobrazujici zvifata, Utesy, kameny, kofeny stroma nebo kefe. Objemné kulisy
umoznily rezisérovi vyrobu mizanscény, diky nimz bylo mozné v plném rozméru odhalit

moznosti divadelniho umeéni.

Projekeni dekorace byla poprvé pouzita v roce 1908 v New Yorku. Je zalozena na promitani
(na platno) barevnych a Cernobilych obrazi.. Projekce probiha pomoci divadelnich projektort.
Pozadi, horizont, stény, a dokonce podlaha mohou slouzit jako pracovni plocha. Existuje
ptima projekce (projektor je pred platnem) a pfenosova projekce (projektor je za platnem).
Projekce muze byt staticka (architektonické, krajinné a jiné motivy) nebo dynamicka (pohyb
mrakut, dést’, snih). V modernim divadle se projekéni kulisy Siroce uplatnily. Jednoduchost
vyroby a ovladani, snadnost a rychlost stfidani scén, odolnost a moznost dosazeni vysoké

kvality obrazu fadi projekcni dekorace mezi nejoblibenéjsi typy kulis pro moderni divadlo.

15



3 VYVOJ SCENOGRAFIE VE 20. STOLETI

Na pocatku 20. stoleti. v souladu s vyvojem a pozadavky divadelnictvi, vznikaji pokusy o

nové feSeni scénického prostoru ve smyslu nedé€litelnosti.

A) Prostoru jevisté a hledisté, jez maji slynout v jeden celek

B) Soucasné na pozadavky divadelnictvi piisobi vyvoj filmové tvorby (pocatky 1895,

skute¢na tvorba 1908), ktery se projevuje nékolika zptsoby:

1. Do divadla se dostava vétsi zhusténost déjova i scénicka (projevuje se snahou sjednotit
dramaticky dé€j zkracenim, neboli zruSenim prestavek). Pozadavek rychlych
dekoracnich promeén vede k prvnimu pouziti promitanych dekoraci (u nas Hilar —

Hrska ve hie Nebozska komedie od Krasifiského, 1918)

2. Najevisti se uplatiuje reflektor, jako dramaticky Cinitel, soustfedujici divakovu
pozornost na scénicky detail (kol.r. 1900 pouzivany Maxem Reinhardtem, némecky

rezisérem velkych scén — davovych dramat)

3. Dynamicnost obsahu déje se zvySuje zavadénim masovych scén na jeviste. Vedle
filmové tvorby puisobi na inscenaéni proces téz soucasny vytvarny smer
expresionismus, poc¢inajici v Némecku r.1909 (zdaraziuje se nadsazenost vyrazu,

vedouci az k deformaci.)

1) Snahy o sjednoceni jevisté a hlediste se uplatiuji poprvé r. 1900 v projektu divadelni
budovy architektury postavenou Peterem Behrensem. Jeho neskutecny projekt

sjednocuje pod jednu kupoli kruhovy pudorys, jehoz kazdou polovinu zaujima na
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2)

3)

4)

jedné stran¢ hledisteé, na druhé jevisté s rozsahlou pred scénou a zadnim jevistém se
dvéma arkadami v oblouku, uzavienymi jednou oponou. Behrens tak smétuje hned na
od zacatku 20. stoleti k fadé projektu v jinych zemich, kde se vraci v konceptu
antického idealu hraci plochy obklopené divaky. To je krajni typ divadla, ktery rozbiji
tradi¢ni barokni kukatko udrzujici se ve scénografii uz 300 let. Tento typ divadelniho
prostoru je dale vyvinut v projektu architektury Waltera Gropia, zakladatele Bauhausu,

za uzké spolupréce s rezisérem Erwinem Piscatorem z r. 1927.°

Druhy typ feSeni divadelniho prostoru vychazi sice také z pozadavka jevisté mezi
divaky, avSak vysunuté hraci plochy smétujici do jevisté, proscénium s jevistém
alzbétinského divadla a kukatkovym jevis§tém baroknim ponechava v pozadi.
Vysledkem této manipulace s prostorem je naptiklad projekt mestského divadla v
Malmo (architekt Lallerstedt) v jiznim Svédsku nebo divadlo. Spojeni téchto tii
zakladnich typu scénografického prostoru se uplatiiuje napiiklad v projektu méstského
divadla v Malmo (architekt Lallerstedt) v jiznim Svédsku nebo v divadle Grosses

Schaupielhaus v Berling od architekta H. Peelziga z roku 1919."

Nejkonzervativngjsi typ divadla udrzuje v zasadé kukatkovy typ scény, jejiz
proscénium tvoii ramec obrazu jevisté, které je mélké, a kde se nové scénické pojeti
projevuje jen v pouziti nejjednodussich a stylizovanych dekoraci (zavésy, sloupy,
schodisté). Mélké jevisté byva rozdéleno oponami na nékolik hlubokych poradi a
hledi§te spojuje stoupaci amfiteatr s 10zovym systémem. Tento kukatkovy typ scény

nalezneme v mnichovském divadle z r. 1908 od architekta Maxe Littmanna.'!

Variabilni divadelni prostor vznikl r.1925 praci architekta Perreta a Cecha Bedficha

Feuersteina, kteti navrhli Vystavni divadlo v Pafizi, jehoz prostor hledisté a jeviste

® GOSSEL, Peter. Architektura 20. stoleti. Vyd. 2., pieprac. V Praze: Slovart, 2006, str. 59-64. ISBN
80-856-0584-8.

1 Tamtéz

" Tamtéz
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bylo mozné podle urcité potieby preméfiovat v koncertni sal, kino, sjezdovy nebo

vystavni sal. 2

5) Paty typ divadelniho prostoru vznika vlastné az po II. svétové valce a jeho prvni
pouziti se uplatnilo v CSSR. Divadelni dekorace je tu stabilng umisténa v
jednoduchych scénach na okraji prstence, v jehoz stfedu se pohybuje amfiteatralni
hledis§té muslovitého tvaru, natocené Celem a podle potieby k hracimu prostoru
jednotlivych jevist. Poprvé se tu navazalo na barokni Furttenbachovo Divadlo pro
deset v projektu ¢eskokrumlovského divadla jihoCeského vytvarnika Brehmse (1958).

Divadlo stejného typu bylo projektovano r. 1959 ve finském mésté Tampere. "

Vyvoj divadla ve 20. stoleti ze zakladu ovlivnil po VRSR™ rusky konstruktivismus, jelikoz

ten znamenal nastup novych a mladych proudu v divadelnictvi.

SSSR po VRSR se v sovétském divadelnictvi objevily na ¢as snahy zrusit tradini divadelni
dekorace a zavést misto nich slozité konstrukce leSenti, zebiiky a predméty technického
zakulisi. Autory tohoto divadelniho konstruktivizmu se stali reziséti Tairov, Mejerchold a
Vachtangov. V ruském konstruktivistickém divadle se zduraziuje rytmika a artisticky
gymnasticky vykon herce. Vlivy konstruktivistického divadelnictvi se projevily i v
evropském divadelnictvi. U nas jsou to zacatky reziséru jako je naptiklad Honzla a Frejky.
Sjednoceni jevisté a hledisté a variabilitu otaceci plochy, obklopené kruhovym amfiteatrem
hledisté vysil vynikajici navrh divadelni budovy valcovitého pudorysu, provedeny v modelu

sovétskymi architekty podle projektu reziséra V. Ochlopkova v r. 1935."

V zapadnich zemich v obdobi 20. stoleti vznikaji celé fady projektt divadelnich prostora

vyuzivajicich rozvinuté jevistni techniky, kinematografie a zvuku (tzv. kruhového kina a

2 Plany divadla véetné Feuersteinovych ilustraénich scénografii byly nékolikrat publikovany, napi. v La Théitre
et Co - mee dia [llustré, 1. fijna 1924, €. 37.

" LADISLAV LAJCHA, Priestorové opusy Joana Brehmsa, Slovenské divadlo XXXIV, 1986, &. 1, 1768 str.

1 zkratka VRSR. Velk4 fijnova socialisticka revoluce, zkracené VRSR ¢i Velky fijen, byla druha faze ruské
revoluce roku 1917, nasledujici po Unorové revoluci.

S BEREZKIN V1. "Sovétska scénografie"; Nauka, 1990, str. 221.
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stereofonniho zvuku). V posledni dobé se stale Castéji hraje v nekonvencénich prostorech,
puvodné pro divadla nezamyslenych: v tovarnach, trznicich apod., kde se nevyuziva dekoraci,

ale prostorové se tvaruje hraci plocha jako v takzvaném Divadle slunce v Pafizi.

3.1 Pielom 19. a 20. stoleti
Prelom 19. a 20. stoleti znamenal v historii svétové scénografii nejzasadnéjsi reakci proti

iluzivné malované scéné.

V romantickém a pozdné romantickém obdobi se v divadlech hralo v prostorech perspektivni
iluzivné malované dekoraci, ktera pretrvala z barokni divadelni scény. Vsechny dekorace byly
malované. V nékterych hrach se Casto pouzival malovany nabytek misto konkrétnich

predmétu. Dekorace slouzila jako typova a nepouzivala se pro kazdou inscenaci zvlast.

Realismus a naturalismus prenesl prvni revolucni zménu. Kazdé de&jisté mélo byt
individualizovano, mélo vyjadfovat znaky narodni a historické. Zacinaji se vyrabét
individualni divadelni dekorace pro kazdou hru zvlast’ a plasticky se dotvareji nabytkem a
ostatnimi rekvizitami. V naturalizmu se pokrogilo vyrazné dale a pfi inscenovani Simackova
Svéta malych lidi (1890) byla na jevisti kotelna, do které se prikladalo skutecné uhli, z niz se

vybiral popel.

20. stoleti se stava sttedem hledani rezie, pravdy a teatralnosti. Navadélo umélce k novym
hledanim v divadelnim a dekorativnim uméni. Iluzornost, kopirujici realitu, vysttidalo hledani
figurativni a emocionalni expresivity, zobecnéna podminéna reprodukce zivota pomoci barev

a linii a objemové-prostorové formy.

Od poloviny 20. stoleti je obohacena jevistni technika svétového divadelniho a dekorativniho
umeéni raznymi textury ,,netradi¢nich” materiala (Iykova rohoz, provaz, zelezo, sklo,
syntetické materialy), luminiscencni barvy, kolaze, projekce fotografii a filmua, komplexni
osvétlovaci zafizeni (az k pouziti laserového paprsku). Jednim z hlavnich problému je
vzajemny vztah mezi jevistni akci a hledistém: pouzivaji se kulisy mimo jevisté a ,,arénové

scény“, pfedstaveni jsou uspofadiana mimo divadelni prostory, napf. pod Sirym nebem atd. '

' Fialko V.A. "Rezie a scénografie"; Mystetstvo, 1989, str. 143 .
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3.1.1 Prvni reformatori

Za prvni reformatory bychom mohli jednoznaéné povazovat Angli¢ana Edwarda Gordona
Craiga a Svycara Adolphe Appia. Jejich reformace tykajici se Sifeni smyslu s tendencemi
symbolistického divadla a uméni, zménilo zobrazeni svéta ve smyslovych fromach, naopak na

jeho zobrazeni v symbolech.

3.2 Konstruktivismus

20. 1éta v SSSR.

V SSSR ve 20. letech nejde jen o budovani konstrukei v dramatu, postavach, scén, nybrzi o

budoucnosti nového zivota spolecnosti.

Hlavni pfedstaviteli v tohoto uméleckého sméru se stali Alexandr Tairov a Vladimir

Emiljanovi¢ Mejerchold .

Na divadelnim jevisti se stavi konstrukce z latek, prken, rour — leSeni, pfipominajici stavenisté
1 moderni télocvicnu. Konstrukce maji obvykle 2 patra. Konstrukce sama byla opét beze
smyslu, smyslu nabyvala az akcemi herca, ktefi museli byt dobfe fyzicky a artisticky
ptipraveni. Konstruktivismus mél vliv 1 na starsi avantgardu, zejména na Josefa Heythuma.
Nejslavngjsi inscenace tohoto stylu byla v r.1925, ohlasy u E. F. Buriana v Divadle D,
Pogodin: Aristokrati, ovlivnéna vSak byla i oficialni scéna Narodniho divadlo (VI. Hofman —

scéna k Saldovu Tazeni proti smrti).

3.3 Expresionismus

Dalsim reformatorem byl pfedstavitel levicového expresionismu Edwin Piscator, némecky
levicové orientovany divadelnik 20. let v Berliné. Scénu je budovana i pomoci diaprojekce a
filmu. Do prazdného prostoru jevisté promital diapozitivy s kresbami Grosze (ném.
expresionista) - inscenace Svejka. V nékterych piipadech spoustél platno, na které se
promitalo. Film a herec vSak jesté nespolupracovali dohromady, promitani se nestalo

organickou soucasti predstaveni.

Expresionisticka scéna ma vzdy centralni kompozici, ktera smétuje vzhiiru. Miizou tomu

napomahat napfiklad schody, plosny, stavby. Déle, jako ostatni umélecké sméry, ma svoje
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urcité piedstavitele, ktery smér posunuli dal od svého predchtdce. Jsou to naptiklad Emil

Pirchan, Leopold Jessner nebo Vlastislav Hofman.

3.4 Bauhaus

V obdobi 20. let se o reformach a urcitych zménach variabilniho prostoru jeviste a hledisté
uvazovalo i v tzv. sméru Bauhaus. To vSe mélo znamenat jakysi boj proti tradi€nimu
kukatkovému jevisti. Zakladem Bauhausu totiz byla snaha dosahnout principu v§ech druha

scén - jak alzbétinského, tak i vybihajiciho mezi divaky, herce apod.
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4 DIVADELNi REFORMA V ANGLII

4.1 E.G. Craig

Jak jiz vime, prvni divadelni reforma 20. stoleti v Anglii zacala Edwardem Goudronem

Craigem a Adolphem Appio.

Craigtiv koncept Ubermarionette byl pfedmétem fady experimentti tykajicich se geometrie
lidské postavy, moznych limith artikulace koncetin, extenze pohybu v trojrozmérném
prostoru, ¢i omezeni kladenych na pohyb ¢lovéka gravitaci a zpusoby, kterymi gravitace
ptisobi proti pohybtim tanegnika. Rada tanct byla koncipovana a provozovana pod nazvem
,,Triadicky balet“"’. Toto dilo bylo fantazii, v niZ se kostymy tane¢nik(i proménily v

metafyzickou anatomii.

E.G.Craig usiloval okompletni reformu divadelnictvi, konkrétné jeho artificialni slozky.
Mg¢jme vSak na paméti, ze reforma divadelnictvi se musi brat jako celek a nikoli jako jeho
urCité slozky zvlast. Rezisér by se mél povazovat za viidce urcitého spolku a stfedem
divadelni tvorby — nejrozumnéjsim by bylo, kdyby byl tviircem jak scénografie a hudby, tak i
ostatnich soucastek divadelniho artefaktu. Craig se jako umélec a vytvarnik velmi peclivé
zabyval otazkami scénografie. Zajimal se predevsim o tvorbé urcité, univerzalni
scénografické metody, ktera by vynahradila realisticky malovanou dekoraci. Pojem

,craigismus® se zakofenil jako univerzalni divadelni jevisté.'®

Mimo scénografii Craig fesil problematiku souvisejici s hereckou partii. Jasné si
predstavoval, ze bez herecké reformy by nebylo dosazeno celkového idealu v divadelnictvi
jako takového. Stylizaci by proto mélo projit jak divadlo, tak i herectvi. Ze stejného divodu
naprosto odmital herectvi stanovené na kopirovani reality mimo divadelni scénu. Herecké
vykony by se dle Craiganeméli zakladat na drobnokresbé a detailu vyplyvajicich z redlného

svéta. A proto Craig véfil v teorii s ndzvem “umélci divadla budoucnosti”, ktera se zaklada na

' Forma baletniho predstaveni; tfi tane¢nici vyjadfuji napf. tfi nalady ve tiech barvach kostymi. Prvni uvedl
triadicky balet Oskar Schlemmer (1888 — 1943) ve Stuttgartu. V abstraktni choreografii se snazil o idedlni
sjednoceni tance, formy, prostoru, kostymui a barvy.

https://leporelo.info/balet-triadicky
8 CRAIG, E. G.: O divadelnim uméni. Praha 2006. ISBN 80-7008-204-1
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tom, ze k divadelnim inscenacim nebude potteba tvorit psané hry, ani k tomu nebude potieba

Ucast samotnych hercu.

Finalnim Craigovym utocistém se stava Francie, kde mu bylo udéleno zdzemi, proto

Collection Craig je dnes nezaménitelnou soucastkou NFK*.

Hlavnim principem tvorby scény Craiga jsou:

> Soubor obdélnikovych ploch, neutralné barevnych, rozmisténych po jevisti (obycejny

blindram potazeny platnem), které se podle potieby preskupuji. (tzv. screens)

> Plochy samy o sobé& nemaji zadny vyznam, smyslu nabyvaji teprve ve vztahu k herci a

nasvicenim.

> Nejslavngjsi Craigovou insecani byl Hamlet v MCHATu?!. Vechny inscenace si byly

podobné.?

> Svétlo — zkonkrétriuje prostor. V tomto stylizovaném prostoru se mél pohybovat i silné
stylizovany herec, ale lidské télo se této stylizaci vyhyba. Proto koncept tzv.
Nadloutky (Ubermarionette) - je herec sevien maskou do zakladniho neutralniho
vyrazu, a nékdy dokonce je i celé jeho télo spoutano mechanickymi pomickami Ma se

timto zabranit rozdrobeni hereckého vyrazu.

Screens a masky jsou hlavni principy “craigovského” divadla. Craig, ktery pochazel ze staré
herecké rodiny, byl jiz s divakem szity. Jako umeélec dokéazal ovlivnit cely svét, a to 1 Ceské

umenti.

1 SPURNA. H., 2003., str. 17. ISBN 978-80-244-3604-3

20 Zkratka NFK: Narodni francouzsk4 knihovna

2 Zkratka MCHAT: Moskevské umélecké akademické divadlo, zkracené MCHAT (rusky MockoBCkmi
XyZJ0KCCTBCHHBIN akageMudeckuii Tearp, zkracené MXAT)
https://cs.wikipedia.org/wiki/Moskevsk%C3%A9 um%C4%9Bleck%C3%A9 akademick%C3%A9 divadlo
2 RIBIL H.: Edward Gordon Craig — figura a abstrakce. Praha 2008.
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Obr. 1. Fotografie zdvérecné scény Hamleta v MCHATu

4.2 A.Appia

Adolphe Appia zacal uvazovat o nove scénografii v souvislosti s operou, zejména s novymi
inscenacemi Wagnera. Na rozdil od Craiga koncipoval scénu skladanim plastickych krychli,
kvadra, podii a praktikabli. Velkou roli piisuzoval svétlu, a i u ného mél byt herecky projev
stylizovany az do rytmického pohybu podobného baletu. V praxi se Appia nezbavil urcité

iluzivnosti, avSak co se mu podafilo, bylo prostor dobfe plasticky Clenit.

Podle tvrzeni Adolpha Appia “rezisér by se mél tidit souhru jednotlivych, pfedem
ptipravenych slozek inscenace, pfi realizaci hudebné dramatického dila je rezisér despotickym
cvicitelem a pii priprave scénického tvaru musi stat nejdale vpredu. Musi vynalozit vSechny
sily, aby jednotlivé slozky ptivedl uméleckou cestou k syntéze a ozivil vSechny faktory, jez
lezi v jeho dosahu, a to na ucet herce, jehoz samostatnost je tfeba s kone¢nou platnosti zrusit.
Cely pracovni postup reziséra je v nejvyssi mozné mife ponechan na jeho vili, se svym
inscena¢nim materidlem si ma vynalézaveé a poeticky hrat a soucasné se stfezit vytvareni

néjaké vlastni fikce.

24



Tuto misi maze splnit jen umélec, a to umélec prvniho fadu. Bude muset svédomitée
kontrolovat a zkoumat hru své fantazie, aby se osvobodil od vSeho konven¢niho, piedevsim
od vseho, co podléha mode. Jeho hlavnim viiddcovskym ukolem ale zistane presvédcit
jednotlivé slozky inscenacniho kolektivu, ze pouze vzajemnym respektovanim a ve
vzajemném souladu mohou dojit k vysledku, ktery odpovida vynalozené namaze a usili.

ReZisér musi plisobit pfimo magicky, podobné jako genialni dirigenti.«*

1. Podle Appia by divadelni scéna neméla zobrazovat tzv. realitu “mimoumeleckou”. Misto
toho by se méla podilet na budovani vztahu ve volném prostoru. Ma-li scénicky obraz viibec

néco vyjadrovat, ¢i znazorniovat, pak predevsim kompozici tvara a barev.

Appia si buduje urcity odpor k divadelni dekoraci — malované kulise. Namisto tomuto typu
dekoraci zavadi kulisy plastické, trojrozmérné. Byl presvédCen v tom, ze dvojrozmérny prvek
jen vytvari iluzi samotné trojrozmérné dekorace. Avsak v dobé&, kdyz Appia jiz buduje novy
postoj k tvoreni a vedeni samotné scény, malovana malifska dekorace furt previada. Do této
prevladajici védCeny spada 1 Wagner, ktery ve svych hudebnich inscenacich vyuziva praveé

tyto prvky. **

Appia proti tomu vnasi tyto argumenty:

> malifska kulisa je staticka, a proto fixuje jakykoliv pohyb (pohyb je nejdialezitéjsi ¢asti
divadla)

> malovana kulisa zabratiuje intenzivnimu vyuziti osvétleni. Je v§ak nutné plosné
neboli stejnomérné nasviceni. (?) Tento prvek podle Appia obsahuje vlastni barvy a
svétlo. (?) Jinak by mohli byt narusené jinym druhem nasviceni.

> malovana kulisa vede herce k urcitému stylu obleCeni podle své jiz dané barevnosti.

» MARTIN DREIER: Adolphe Appia — divadelni reformator (1862-1928), in.: Divadelni revue, ¢. 1, 2002.
* HYVNAR, J.: Dvé& symbolistické vize herectvi. In tyZ: Herec v modernim divadle. Praha 2000, str. 77-101
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Malovana dekorace se mize pouZit jen v piipad¢, jestli v inscenaci hraje roli informacni
funkeci urcitého mista ¢i prostoru (alzbétinské konvence scény). Nemysli se tim vSak podrobné
detaily architektonickych prvka nebo krajiny. Appia se drzi koncepce ,,praktikability*. Drzi se
koncepce uziti praktikablu a podii, které nemaji zadny urcity podtext. Tim prospiva

pohybovym hereckym vykontim, které diky tomu vyniknou.

2. Appia také tvrdil: ,, Cim je v partituie hudba, tim je v Fisi scénického ztvarnéni svétlo. “»

Byla to myslenka, ze ktery Appia vychazel a jak si predstavoval osvétleni divadelniho dila.
Avsak se neustale drzi hudebni slozky, ze které Cerpa svou inspiraci. Svétlo podle nej
obsahuje stejnou moc a dokaze vystihnout urcité prvky jako hudba. Podle Appia svétlo stejné
jako hudba dokaze jakési mnohotvarnosti: ,, miiZe rychle probéhnout vSemi stupni vyrazu, od

pouhé pritomnosti az k hyFivé intenzité “.

Za nejjednodussi zpusob by se dalo tedy povazovat plosné nasviceni scény. Rliznou
barevnosti svétla miizeme jevisti dodat urcitou atmosféru a naladu. S timto technickym

divadelnim prvkem se da rizné manipulovat. (pfeména stupné intenzity svétla)

3. Podle Appia herec nepatii mezi nejdulezitéjsi spojujici soucastky mezi divakem a
dramatikem. Mél by se spise povazovat za jednu z Casti divadelniho vyrazu, a proto jej nelze

nadfazovat nad ostatnimi.

2 MARTIN DREIER: Adolphe Appia — divadelni reformator (1862—1928), in.: Divadelni revue, ¢. 1, 2002,
ISSN 0862-5409. str. 40
2 Tamtéz., str. 40

26



Obr. 2 Orpheus, Hellerau 1913, Adolphe Appia
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5 DIVADELNi REFORMA VE FRANCII

Divadelni reforma ve Francii zacala vystoupenim tzv. naturalistd v nové zalozeném divadlem
Libre Andre Antoninem roku 1887 a po té roku 1890 pokracovala divadlem d’Art, které
zalozil tehdejsi literat Paul Fort. Théatre del’ Oeuvre (Divadlo Dilo) uvedl v zivot herec a
rezisér Aurélien Lugné-Poe (1869-1940). AvSak v roce 1897 se divadlo André Antoine
uzavtelo. Skoro ve stejném Casovém rozmezi Lugné-Poe,zakladatel divadla del’Oeuvre, se
rozesSel se symbolisty. A to by se dalo oznacit za konec prvni ¢asti obnovy divadel ve Francii,
pro které byla velmi typické doplnéni symbolistického a také naturalistického sméru.”’

Prvni desetileti 20. stoleti pfinasi do Francie novou fazi divadelni reformy. Do nové faze se
divadelni reforma ve Francii dostava v prvnim desetileti 20. stoleti vystoupenim divadelniho
reziséra, herce a dramatika Jacques Copeau, ktery se zabyval rozsifenim svého vlivu v
mezivaleCné dobe. Jiz dfive uvedeny zakladatel francouzského divadla del’Oeuvre Lugné

Poea polozil své zaklady umeleckého divadla.

Zaklady divadla de I’Oeuvre spocivaly na téchto zakladnich principech:

— Jednyim z hlavnich principu bylo, ze divadlo by nemélo byt odrazem skutecnosti. Proto
bylo potieba divadlo zkoumat pres prizma uméni a jit protitvrzeni naturalisti “vSechno jako

ve skute¢nosti.” 2

— Dramatika naturalistd by méla byt vystfidana dramatikou symbolistt.

— Realisticko naturalisticky styl v herectvi by mél byt uplné omezen, dokonce i vyfazen.
Tvorba umélce Jacquese Copeaua z Casti navazovala na hlavni princip poetika divadla de
I’Oeuvre. Divadelni reforma Copeaua se snazila vyvijet smérem k obnoveni a modernizaci

divadla. Kdybychom chtéli porovnat francouzskou reformu z jiz dfive zminovanou reformou

v Anglii, kterou zastupovali Craig a Appie, narazili bychom na nekteré odliSnosti v obnoveé

Y HYVNAR, J.: Obnova herectvi ve Francii. Herec v modernim divadle.Praha 2000,s. 103—138.
2 SPURNA. H., 2003.,str .21 ISBN 978-80-244-3604-3
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divadelnictvi béhem 1. poloviny 20. stoleti v Evropé. Tyto odliSnosti se projevily hlavné v
praci s divadelnim textem. AvSak postoj k dramatickému Zanru u Copeaua zastal viceméné
stejny.

Drama se povazuje za pievladajici v pomeéru s ostatnimi slozky divadelni inscenace. Ale neni
tim mysleno to, ze jiné inscenacni prvky byly pfi porovnani s divadelnim textem uplné

necinné.”

5.1 Jacques Copeau

Hlavnim cilem Jacquese Copeaua se stal navrat divadelnictvi k jeho uplnému zakladu,
pivodnim a hlavnim hodnotim. Znamenalo to také povstani proti naturalismu, ktery se
naopak snazil divadlo predstavit jako Cirou imitaci realného zivota. Bylo potieba posunout se
v rozvoji dopfedu a zanechat statického divadla , které preferovalo literarné cileny
symbolismus v divadle.

Copeatlv spolek Starého hudebnika vznika roku 1913.*° Zaklada se na herecké sloZce, kterou
si peclive sestavuje. Mezi vyznamné ¢leny bychom mohli povazovat Jouvet a Dullin . Pozdé&ji

se tyto dva reprezentanty stavaji predstaviteli Kartelu.

Svoje sidlo si divadlo nachazi na levé strané Seiny u budovy Sorbonny, kde si diive konaly
melodramy. MensSi sal budovy byl upraven podle zaméru Copeau. Také ze salu byly odneseny
zrcadla s zlatym natérem, girlandy, pozlacené and€ly z barokniho obdobi apod. V této
renovaci nebylo vynechano ani samotné osvétleni scény, které proslo uréitou modernizaci.
Scéna byla velmi skromé technicky vybavena. Copeau pracoval s ¢astmi dekoraci, které jsou
pro urcitou inscenaci nezbytné. Vyuziva napriklad praktikably, schody, plosny a néktery

nabytek. Také vyuziva predscénu, ktera slouzila k pfimému kontaktu divaka s herci.

Starého hudebnika by se dal rozdélit do nekolika fazi. Faze prvni se povazuje za nejkratsi,
jelikoz trvala jen jeden rok v obdobi 1913 az 1914. V této fazi se divadelni program teprve
ukotvoval. Prvni premiérou divadle se tehdy stala tragédie “Zena zabita dobrotou”, kterou

napsal dramatik T. Heywood. Hned tento vecer se uvadéla dalsi Moliérova hra pod nazvem

P HYVNAR, J.:Francouzska divadelni reforma: od Antoina k Artaudovi.Praha 1996. ISBN 80-901671-7-9
® MISTRIK, M.:Jacques Copeau a jeho Stary holubnik. Bratislava 2006. ISBN:978-80-9685-143-0
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“Laska lékafem”.*! Dalsi inscenaci od Moliéra se stava “Lakomec”, které se zi¢astnil
francouzsky herec Charles Dullin, kde ztvarnil postavu Harpagona. Herec vynikajici
ovladajici uménim karikatury do obou Molierovskych her zasadil komediéalni hravost a

lehkost.

Roku 1914 se divadlo uzavielo. V prubéhu prvni svétové valky Jacques Copeau vytvoril
koncepci hereckého programu, ktery zdarazinuje aktualni téma tehdejsi doby. V té samé dobé
se poznava s Edwardem Goudronem Craigem, se kterym si sdili sviij zajem o lidovou
komedii v Italii. AvSak neshoduje se s nim ve sméru jeho vidéni herce a dramatu. Adolphe

Appia a Emile Jaques Dalcroze, také spadaji do krouzku jeho znamych.

Roku 1915 si zaklada tzv. hereckou Skolu. Studenti této Skoly museli absolvovat predméty
teckych déjin civilizace, vlastnosti jazyka za dob Moliéra, literarni umeéni a snazili se plné
ovladat sviij hlas a pohyb, ktery vedl k osvobozeni od norem. Rozvijeli si tim schopnosti
komunikace a improvizace na divadelnim jevisti. Podle studijniho programu by studenti méli
ke konci studia ovladat: mluveni, zpév, gymnastické triky apod. Béhem studia se studenti
drzeli koncepce neutralni masky.’” Jacques Copeau zastaval nazor, Ze aktér musi umét ovladat
vlastni emoce tak, aby u jeho projevu stacila jen pouha gestikulace ¢i pohyb bez jediného
slova. K dosazeni téchto vykonu slouzily specialni hodiny improvizace, jejiz naplni byla
improvizace na jakékoliv slovo. Studenti pii této vyuce méli pouzit naucenéherecké techniky.

Velmi Castou byla naptiklad commedie dell’arte. Vyznacna byla svoji nadcasovou platnosti.

Copeau do svych hodin zavedl cvi¢eni z hereckych technik divadla No, které bylo obzvlast’
popularni v Japonsku. Tim Copeau chtéch docilit modernizaci divadelnictvi pies navrat ke
kofeniim a podstaté divadla jako takového. Své zaky si vede k skupinovému pojimani herectvi

a divadla. Maji si totiz uvédomovat , ze herectvi neni jen profesi, ale jejich zivotnim stylem.

3! Tamtéz
32 SPURNA. H., 2003.,str. 23 ISBN 978-80-244-3604-3
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Obr. 3. Set design by Louis Jouvet for Copeau's production of “The Brothers Karamazov”

5.2 Kartel ¢tyr

V obdobi mezivalecného divadla roku 1927 vznik spolek “Kartel” ktery sdruzoval nékolik
vyznamnych francouzskych reziséru. Témi zastupci byli Charles Dullin, Gaston Baty, Louis
Jouvet a Georges Pitoéff. Tento spolek se pfevazné zabyval tim, ze branil zajmy divadla a
jeho nezavislost v umeélecké tvorbé. Kartel jako spolek trval na nekompromisnich pravidlech
stanovenych jejimi ¢leny. A proto roku 1928 doslo k prvnimu velkému skandalu mezi
divadelnimi kritiky a divadlem Charlese Dullina, kdy pfi generalni zkousce do divadle
neustale ptichazeli opozd¢lci, a tim vyrusSovali samotnou zkousku. Dullin si proto rozhodl, ze
necha dvefe do hledisté¢ zamknout, aby tak zabranil vstup divakim i kritikim béhem samotné
zkousky. Tim si zpusobil stavku ze strany kritiku, ktefi odmitli vydavat recenze na jeho
divadlo. Situace se zmeénila, kdyz zastupci spolku Kartel odmitli tisk jakékoliv recenze na
vSechny divadla spolku. Av§ak kritici si nemohli takovou ztratu dovolit, a opét zahrnuli do

novin svoje recenze divadla Dullina.”

3 HYVNAR, J.:Francouzska divadelni reforma: od Antoina k Artaudovi.Praha 1996. ISBN 80-901671-7-9
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Tento priklad kooperace divadelnich reziséru jednozna¢né patti do dé&jin divadelnictvi jako
piiklad, kdy jsme mohli nazorné vidét urcitou nezavislost a odpor divadla vici vnéjSim

predsudkim.

5.3 Antonin Artaud

Antonin Marie Joseph Artaud se v déjinach divadelniho umeéni povazuje za prakopnika, ktery
svou vizi predbehl dobu, ve které fungoval. Svym osobitym pojetim divadelni scény tak
dokazal ozivit a posunou divadlo 20. stoleti ve Francii.

Tvorba A. M. J. Artauda vyplyva hlavné z jeho teoretické roviny. V roce 1938 vychazi jeho
kniha “Divadlo je dvojenec”, ve kterych popisuje svoje postaveni, nazory a praktiky. Jako
umélec mifil k uplnému odevzdani se umeéni nejen na scéné, ale i v zivoté. K velkému
prelomu doslo tehdy, kdyz roku 1931 zhlédl vystoupeni zahrani¢niho souboru z Bali. Kvili
tomu se jesté vice zacal priklanét k navratu katarzi divadelniho charakteru. Divadlo by podle
Artauda mélo predevs§im zkoumat koncepci lidské neznalosti. Konflikt by se nemél chéapat
jako emoce, ale spiSe jako dusevni stav, ktery je omezeny gestem. A proto jen rytmus a pohyb
by se mély vnimat jako prevazujici ¢ast divadelniho projevu. Celkovy koncept divadla s
prvky krutosti nuti divaka k tomu, aby se zamyslel nad tim, ze krutost nemusi byt vzdycky
fyzicka, ale predevsim pisobici na lidskou psychiku. Jen pomoci urcitého divadelniho zazitku
se nam dokazou uvolnit negativni emoce, které se bézné projevuji destruktivnéjsi metodou

vyjadfovani.

Artaud vynikl nejen svou teoretickou vizi, ale hlavné vizualizaci divadelniho prostoru.
Divadelni pfedstaveni by se podle Artauda neméla odehravat v budové divadla, ale naopak na
jinych mistech s neobvyklym exteriérem. Divaci podle ného méli byt umistény ve stiedu
déjiste na zidlich, které by se mohli rizné otacet a divaci by mohli sledovat hereckou akci ze
vsech uhli. Pomoci ochozi, které se nachazeli v horni slozce prostoru, by herci mohli v
urcitych usecich predstaveni mit moznost se bezbariérové premistit z jednoho konce scény na
druhy. Artaud se tedy snazi o tzv. skupinovy ritual, ucelem kterého je propojit herce a divaky,

aby celkovym vysledkem predstaveni byla dusevni katarze v§ech pfitomnych.
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6 RUSKA DIVADELNIi AVANTGARDA

Od konce 19. stoleti se v ruskych divadlech preferovala realisti¢nost projevu, ktera se na
divadelni scéné zakotenila kvili velké snaze divadla MCHAT a jeho vidce K. S.
Stanislavského. Na divadelni scéné se pokouselo o realizaci iluze realného prostredi.
Stanislavskij se zamétoval na hereckou slozku a vytvoreni novych postupu pro herce. Jeho
uceni vyplyva z toho, ze se herec neboli aktér musi zaméfit na vnitini prozitky postavy,
kterou chce stvarnit, a postupné se s ni ztotoznit. Herec musi pochopit celkovou hloubku

postavy a nitro jeji duse.

Hereckou skolou Stanislavského prosel velky pocet zakd, avSak i jeho divadelni postupy
napodobovani vyvolaly negativni reakce. Cely proces opozice postupim divadla MCHAT
spustil svym clankem roku 1902 spisovatel V. Brjusov. Jako ostatni symbolisté totiz
podporuje tazeni o navratu starého stylu a estetické formy na divadelni scénu. Mezi tyto
odpurce stanislavského metod spada i jeden z jeho nejtalentované€jSich zaku Vsevolod

Emiljevi¢ Mejerchold.

6.1 Vsevolod Emiljevi¢ Mejerchold
Vynikajici mistr rezie Vsevolod Emilievich Meyerhold pravem patii k nejvétSim
predstavitelim svétového divadelniho umeéni. Jeho rezijni praxe, tvirci napady, hledani a

objevy nadale piitahuji trvaly a hluboky zajem po celém svéte.

V. E. Mejerchold jako postava ruského a sovétského divadla prvni tretiny 20. stoleti se vzdy
vyznacovala ur¢itym rysem: zkoumal jiz prozkoumané a ohromoval neocekavanymi
prechody od jednoho uméleckého feSeni k druhému. Kolem rezisérovy prace a jeho inscenaci

dochazelo zpravidla vzdy k prudkym a ostrym sporum a diskuzim, které trvaji i dodnes.

Biomechanicky systém V. E. Mejercholda 1ze definovat nejen jako zptisob hereckého vycviku
a jevistniho projevu, ale také jako aspekt (ne zcela dokoncCeny, ale presto zcela definitivni)
globalniho divadelniho systému. Pod divadelnim systémem je tieba rozumét hlavné , vztah

mezi dramaturgii, jevi§tém, herectvim a publikem®. Pravé mezi vztahy té€chto Ctyf prvka:
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jevistniho prostoru, publika, hereckého a dramatického materialu doplnéného rezisérem a jeho

roli tviirce, nalezneme hlavni rysy tvorby Mejercholda a teorie biomechaniky.

Jeho jevistni reforma za¢ina novou stylizaéni metodou publikovanou béhem jeho piisobeni v
Divadle Studio. Stylizace vede Mejercholda k feSeni procesu s plochami, tedy k odstranéni
bocnich stén a pozadi. Tim dochazi k ur€eni herce jako hlavniho vyrazového prostfedku
divadla. Dale zacina renovace jevistniho prostoru zdédéného po starém divadle,
,renesancniho divadla“, které spolu s nasledujicimi epochami predstavuje tzv. “krabici bez
ctvrté stény”

Jednou z dalSich problematik, kterou se zabyval Mejerchold, bylo feSeni jevistniho prostoru a
hry svétla. Mejerchold je jednim z prvnich rezisért 20. stoleti, ktery prenesl svételné zdroje z
jevisté do parteru. Mejerchold navic vyzdvihuje roli svétla a jeji hru na aroven ekvivalentni
roli hudby a rytmu v pfedstaveni. Podle V. E. Mejercholda by: "Svétlo by mélo na divaka
piisobit jako hudba. Mél by tam byt svételny takt a svételnd partitura miize byt postavena na

principu sonaty."*

Biomechanika je podle Mejercholda nejenom jakysi herecky vycvik, ale zaroven zptisob
herectvi, jehoz jedinym ucelem je splnit hlavni pozadavek na jevist. (Pozadavek, kterého se
drzel jiz od roku 1905 ve Stanislavském studiu na ulici Povarskaya a neodmitl ho az do svého
zatCeni v roce 1939). K plasticité herce, jeho schopnosti zprostiedkovat vlastni tvorbu pomoci
téla a pohybu se Mejerchold vyjadtuje takto: ,, kreativita herce se projevuje v pohybech, které
po priddni emoce dostavaji urcitou barevnost a hloubku. “> Biomechanika je nedilnou
soucasti Mejercholdova divadelniho systému, specificka forma hereckého vycviku, ktera herci
jako dokonaly mechanismus poskytuje moznost maximaln€ vyuzit material, ve kterém
vystupuje pied vetejnosti — své vlastni télo. Materidlem hereckého uméni je podle
Mejercholda nejen lidské télo, dale je to i trup, koncetiny, hlava nebo hlas. Pti studiu této
metody by herec nemél vychazet z anatomie, ale z vhodnosti téla jako materialu pro urcitou

jevistni hru.

* VOLKOV, N.:Mgjerchold. M.-L., 1929
% RUDNITSKY, K.: Mejerchold. M., 1981
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Obr. 1. Cyena u3z cnexmaxas “Benuxooyunwiii poconocey”. Cnexkmaxiau Beesonooa
Meiiepxonvoa 1920-x 20006

Obr. 2. Cnexkmarxnv "bans" no nvece B. Masikosckozo 6 nocmanoeke B. Meiiepxonvoa.
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6.2 Alexandr Jakovlevi¢ Tairov

Ruska divadelni avantgarda proslula nejen pomoci zasluham Mejercholda, ale také 1 jeho
spoluhra¢e Alexandra JakovleviCe Tairova, ktery se postavil proti jiz zmiflovanému
divadelnimu kultu Stanislavského.

Alexander Jakovlevi¢ se snazil vytvofit divadlo neorealismu, divadlo syntézy. Zaklad
repertoaru tvorila dila s tragickou a romantickou tématikou. Herci museli dbat diraz na
pouzivani a zdokonalovani plastickych metod a realizaci urcité postavy na jevisti.

Tairov odmitl zivou povahu naturalistického divadla s jeho podfizenosti literature, ale jeho
opak, konvencni divadlo, které bylo v zajeti malebnosti. Své divadlo nazyval
“neorealistickym umeénim emocionalné bohatych forem”. Alexander Jakovlevi¢ pocital
principy syntetického divadla za sobéstacné uméni. Takové divadlo mélo spojovat nesourodé
prvky divadla: slovo, piseri, pantomimu, tanec, cirkus atd. Zakladem takového sdruzeni se

meélo stat herecké umeni.

Tairov pfirovnal herce k houslim “Stradivarius”. Chtél vychovat nového herce, nikoli amatéra
v uméni, ale dédice histriont a herci commedia dell'arte, v jehoZz dile by se prolinala hudba,
sochafstvi a rytmus. Prave z divodu nevSimavosti k herci zamitl soucasné ¢inoherni divadlo a
vénoval pozornost baletu, v jehoz predstavenich mohl nalézt, pravé potéseni“. Za nejlepsi
predstavitelku svého femesla povazoval herecku Annu Pavlovnu Pavlovou, ktera podle ného

byla schopna ovladat vS§echny aspekty svého uméni.

Divadelni kariéra Alexandra Jakovlevi¢e Tairova nebyla snadnd. V roce 1913 absolvoval
pravnickou fakultu Petrohradské univerzity, a poté zklamany divadlem se rozhodl z néj odejit.
Kdyz mu vSak Konstantin Aleksandrovi¢ Mardzanov nabidl praci ve svém Svobodném
divadle, Alexander bez vahani souhlasil, a scéna nakonec v jeho zivoté zvitézila. Postupné se
kolem Alexandra sjednotila skupina stejné smyslejicich lidi, ktefi byli nespokojeni s
modernim divadlem. Zde se taky setkal s Alisou Georgievnou Koonen, ktera méla velky vliv

na jeho divadelni kariéru.

Ve Svobodném divadle s velkym uspéchem realizoval dvé piedstaveni “TloxpsiBajio
ITeeperter” Aptypa Hlanumnepa — 3. Jonanu (1913) u “Kentyro xodry” Jxozeda I'enpu

Benpumo u JI. K. Xaznrona (1913).%° Svobodné divadlo se ale ukéazalo jako nezivotaschopny

* GOLOVASHENKO U.A. Rezisérské uméni Tairova. M., 1970.
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a na konci sezony muselo skoncit. V roce 1914 Tairov spolu s €asti souboru Svobodného

divadla zalozil Komorni divadlo, které fidil vice nez 35 let.

Premiérou u slavnostniho otevieni komorniho divadla se stala inscenace “Sakuntaly”. Vybér
indické inscenace nebyl ndhodny. Tim Tairov chtél poukézat na to, ze se nenecha spoutat
tradici repertoaru. Béhem své pfipravy si snazil odborné prozkoumat vybrané exotické tema
inscenace. Studium indické kultury ho zavedlo do Londynskych a Patizskych muzei. Nemél
vSak v umyslu zdejsi prostfedi imitovat, ale spi§ chtél procitit tamni atmosféru a duchovnost.

Inscenace publikum naprosto ohromila svou cizokrajnou plasticitou hereckych pohybu.’’

Obr. 3. Cnexmaxns «Kupogpne-Kupoghns»

¥ MEJERCHOLD — TAIROV — OCHLOPKOV: Moderni tvai divadla. Uspofadal K. Martinek. Praha 1962.
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7 CESKA SCENOGRAFIE PRVNI POL.20 STOLETI

Pocatkem 20. stoleti se stava prace scénografa rovnocennym a inspirujicim prvkem prace

reziséra.

7.1. Impresionismus

Od zacatku stoleti ptisobil v Narodnim divadle prvni vyznamny Cesky rezisér Jaroslav Kvapil.
Tento rezisér se dovedl postavit proti bez stylovému inscenacnimu rezimu, dal divadlu novy
smysl, naplnil jej citem, poezii a s vkusem umélce impresionismu v souzvuku se svym
rezisérskym citem barev, nalad a reflektorového svitidla budoval zéklady moderni eské
scénické tvorby. Byl to prakopnik, ktery zrusil diivéjsi zptsob osvétleni jevisté. Kvapil
vyuzival rizné barevné filtry u celkového nasviceni scény, a tim vytvarel urCité naladové,
impresionistické podbarveni jevistnich vyjevii. Od roku 1900 jeho incena¢nim zaméram
vyznamné piispiva prvni §éf vypravy Narodniho divadla, Karel Stapfer. Pispiva hlavng svym
realistickym citénim a impresionistickym tvofenim scény stavéné podle schématu zadniho
prospektu, postrannimi kulisy a zavéSenymi sufity stromovych korun i plochych stropti
malovanych Casto s nejveétsim naturalismem. ModernéjSim spolupracovnikem Kvapila byl
Josef Wenig vytvarejici vypravy pro Kvapiluv slavny Shakespearovsky cyklus inscenaci a pro
jiné hry systémem pevného kulisového portalu s proménlivym pozadim a za pouziti t€zkych
barevnych zavést. Wenig reagoval citlivéji na stiidani tehdejsich vytvarnych smérd. Séfy
vypravy v Narodnim divadle po Stafrovi byli J. M. Gottlieb a po ném Véclav Gottlieb, které

udrzovali vysoky standard pfedni scény.™

7.2. Expresionismus

V roce 1921 odchazi Kvapil do Vinohradského divadla a na jeho misto nastupuje Karel Hugo
Hilar, ktery jiz ve Vinohradském divadle od roku 1914 pusobil jako rezisér v zcela modernim
duchu inscenovani ve smyslu tehdejsiho Reinhardtova expresionismu vyjadiujiciho

kompozici vyraznych barevnych skvrn na temnéj§im pozadi. Pouzitim ¢erného horizontu se

3 PTACKOVA, Véra. Ceska scénografie 20. stoleti. Praha: Odeon, 1982. ISBN: 01-526-82
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na scéné dalo vytvofit pocit nekone¢né hloubky jevisté. Hilarova osobnost svou vasnivou
odvahou a ¢asto az provokujici vynalézavosti posunula ¢eské divadlo na svétovou trover a
zaroven ovlivnila praci celé fady ¢eskych vytvarnikt a rezisérd. Hilarovym spolupracovnikem
a vadci postavou Ceské scénografie v mezivalecném obdobi byl Vlastislav Hofman, ktery
vychazel ze zakladu expresionistické tvorby. Hofman scénu pojimé jako prostorovou
architekturu, kterou pomoci symbolickych naznakti monumentalnich forem dopliuje
svételnymi dramatickymi efekty nebo projekci. Hilarovy svételné kompozice jeviste
vyzvedavaly ostrymi barevnymi kuzely dramaticka mista déje ze tmy se silnym expresivnim
ucinkem.

Prvni expresionisticky malované dekorace byly vytvoreny roku 1914 ve Vinohradském
divadle FrantiSkem Kyselou pfi inscenaci Dykova Zmoudieni Dona Quijota v rezii F. Zavtela
a V. H. Brunnerem v inscenaci “Kleistovy Penthesiley” v rezii K. H. Hilara. Franti§ek Kysela
byl v letech 1922 - 24 spolupracovnikem $éfa opery Narodniho divadla Otakara Ostrcila pti
inscenacich Smetanovych oper, k nimz vytvoril vypravy dokonale vystihujici podstatu
Smetanovy tvorby vychazejici z realistické zakladu lidovych historickych motiva, které
melodicky idealizuje. Soubézné s Hofmanem vytvari expresionistické vypravy Bedfich
Feuerstein. Jeho scénické navrhy v sobé maji néco z puristické uspornosti, kterou byla
charakteristicka jeho architektura, ale obsahuji 1 vyraznou barevnost a vytvarnou originalitu.
Pro Capkovo drama “RUR” navrhl supermoderni futuristicky interiér, pro Marlowova

Eduarda II. zas naznakovou scénu gotické stylizace.

Ve 30. letech 20. stoleti vnesl do inscenaci Osvobozeného divadla prvky tehdy velmi
aktualniho surrealismu. NejcCastéji vSak s Voskovcem a Werichem spolupracuje FrantiSek
Zelenka vytvarejici pro toto divadlo vylehCené barevné architektury scén ve spojeni s mirné

karikovanou kresbnosti.

7.3. Kubismus

Vlivy kubismu na scéné se projevuji v nékterych inscenacich Hofmanovych a Krohovych.
Josef Capek pracoval pro divadlo po cel4 dvacata léta, kdy m&l své hlavni kubistické obdobi
uz za sebou. Na rozdil od architektonickych zamétenych scenickych vytvarniki je predevsim

malifem lapidarniho rukopisu a vyrazné barevnosti. V letech 1921 - 1932 scénicky a vétSinou

39



i kostymné vypravil Capek pies pal stovky her, pro které nakreslil i mnoho set kostymnich
navrha. Nékteré scény jsou plné pohody a humoru, v jinych se zas vedle lyrického poetismu
- jako ve spolecné hie s bratrem Karlem Ze zivota hmyzu - objevi 1 dramatické, az hrozivé
scény (Mravenci). V kostymnich navrzich pro tuto hru mohl Capek uplatnit naplno svou
genialitu, fantazii a znalost lidskych povah. Ve své malifské tvorbé se tehdy intenzivné
zabyval socialni problematikou, proto také scéna k Langrové Periférii (1925), za kterou
pozdéji ziskal socialni uznani, presné zapadala do okruhu jeho uméleckych zajma. Mezi
dalsimi malifi, ktefi mé&li vynikajici podil na vysoké urovni nasi mezivale¢né scénografii, je

napiiklad: Josef Lada, Jan Zrzavy a Karel Svolinsky.

7.4. Konstruktivismus

Konstruktivismus mél vliv 1 na ¢eskou avantgardu - zejména na Josefa Heythuma.
Nejslavngjsi inscenaci tohoto stylu je“Cirkus Dandin” z roku 1925 (rezie J. Frejka), inscenace
Osvobozeného divadla do roku 1925, ohlasy u E. F. Buriana v divadle D. “DivadloD.” a
inscenace Pogodinova dila: “Aristokrati”. Ovlivnéna byla vSak 1 oficialni scéna - ND, V1.

Hofman: “TaZeni proti smrti” od F. X. Saldy.

7.5. Poetismus a Surrealismus
Vyrazngjsi a dlouhodobé&jsi vliv na ¢eskou scénografii ve 20. letech 20. stoleti mél smér
poetismu Devétsilu a ve 30. letech surrealismus. Siln€ jsou témito sméry poznamenany

jevistni prace FrantiSka Muziky, B. Martina “Julietta”, Otakara Mrkvicky nebo Jindficha

Styrského. Najdeme je viak i v dile Frantika Trostra a E. F. Buriana.”

V letech pted druhou svétovou valkou se objevuje v Ceské scénické tvorbé osobnost Frantiska
Trostra, ktera od svych expresionistickych a surrealistickych pocatkt usilovala neustale o
vytvoreni lyricko-scénického prostoru vystavéného svétlem. Tvortil jako netnavny

experimentator a ziskal svétové uznani na svétové vystavé scénickych navrhi v Sao Paolu.

V roce 1934 vznika v Praze avantgardni scéna divadla D 34, vedena E. F. Burianem a jeho

vytvarnymi spolupracovniky - architekty M. Koufilem, J. Novotnym a J. Rabanem. Hralo se v

¥ PTACKOVA, Véra. Ceska scénografie 20. stoleti. Praha: Odeon, 1982. ISBN: 01-526-82
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malém koncertnim sale Kotérova domu, v tzv. Mozarteu, kde na plochém jevisti s Cerné
natfenymi portaly daroval kolektiv divadla obecenstvu nevS§edni zazitky a vyboje, které se

staly dlilezitym podnétem pro vyvoj incenaéniho uméni.*’

Zakladem inscenace dramat bylo:

1) vSestrannd variabilita jevi§té a pouzivani svétla a svételnych dekoraci,

2) svételné dekorace se nestavaji nahradou za malifskou dekoraci, ale poprvé mizi pomér
mezi promitanym obrazem a postavou herce (projekce zvétSenych detail pfirodnich,
architektonickych a lidskych. Negativni projekce v kontrastu s pozitivni realitou

prostredi),

3) pouziti filmu v kombinaci s divadlem, ¢imz bylo dosazeno soubézné rozvijeni
nékolika d€ja a prostorti na scén€. Snaha po svételném prohloubeni prostoru a
vyjadieni dynamicnosti d&je vedla k pouzivani az tii prisvitnych tylovych opon pro
kombinaci projekei filmu a diapozitivi. Casto bylo pouzivana i kombinace ptedni a

zadni projekce.

Systém této divadelni inscenace nazvané Theatregraph se vyznacuje v historii divadla
nejsoustavné]§i kombinaci divadla a filmu vyvijejici se soub&zné s proudem nové
dramatiky ovlivnéné filmem a rozhlasem. Termin Theatergraph byl poprvé pouzit v
inscenaci “Procitnuti jara”, a poté v dramatizaci Puskinova “Evzen Onégin”. Na
zakladé inscenacnich zkuSenosti divadla D 34 dale vznika roku 1936 neuskute¢nény
projekt M. Koufila a E. F. Buriana - tzv. svételné divadlo, ve kterém projektanti
uplatiiyji principy promitanych dekoraci (v hledisti 4 promitace pro predni projekci, na

jevisti 3 promitace pro zadni a dvé projeké&ni opony).*' V roce 1938 zvefejnili oba

“ SRBA., Bofivoj: Re¢i svétla, Poetické divadlo E. F. Buriana, O nové divadlo..1988, Panorama.
“ SRBA, Bofivoj: Re&i svétla, Poetické divadlo E. F. Buriana, O nové divadlo.,1988, Panorama.
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autori teoretickou uvahu o vytvoreni scénického prostoru s maximalni variabilitou, v
niz rozebirali jak pouziti kukatkového jeviste, tak 1 jevisté pro operu, koncerty a
recitace. Sviij neuskutecnény projekt nazvali Divadlo prace. Tomuto pojeti scénického

prostoru se blizi divadlo Mannheimu, postavené v roce 1954.

Na Burianovy inscenace a projekt svételného divadla navéazala prace Josefa Svobody a
reziséra Alfréda Radoka v Laterné magice, ktera spojenim divadla, filmu a kinetiky
dosahla svétového uznani na EXPO 58 v Bruselu.** Svobodova inscenaéni prace na
jevisti Narodniho divadla, kde byl od roku 1951 §éfem umelecko-technického
provozu, a na v§ech dalSich svétovych scénach predstavovala nejmodernéjsi techniky
(ekranova projekéni platna, kinetika dekoraci a podlahy jevisté, pouziti svétla jako
ryze vytvarného Cinitele, laserového svétla). Pfitom vSak je jeho prace maximalné
oprosténa a soustfedeéna k zakladni charakteristice prostoru. Josef Svoboda (1920 -
2002) se i do ted’ povazuje za nejvetsiho svétového scénografa druhé poloviny 20.

stoleti.

Séfem bratislavského Narodniho divadla byl po desetileti Ladislav Vychodil, ktery
vytvarel originalni scény malebného pojeti. V prazském divadle na Vinohradech
pusobil Zbynek Kolar a J. Gabriel, v Realistickém divadle Josef Sladek, v Méstskych
divadel prazskych Adolf Wenig. Kromé nich také fada dalSich talentovanych

vytvarnikil v nejriznéjsich divadlech.®

K rozvoji ¢eské scénografie prispél i Scénograficky ustav, zalozeny roku 1957 a
scénografické obory na stfednich umeéleckoprimyslovych skolach: v Praze pro
scénické techniky, malife dekoraci, zprvu i pro vlasenkare, maskéry, kaséry a

modelare, v Brn€ pro kostyméry, v Bratislavé pro svételné techniky a zvuk.

 Svétova vystava EXPO 58 (17.4.1958.)
“ BARTOS, Jaroslav: D&jiny ¢eského divadla 3. Cinohra 1948 - 1918. Praha: Academia, 1977.
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ZAVER

Prvni polovina 20. stoleti se povazuje za obdobi radikalnich zmén v oboru scénografie.

Scénografie ve struktufe divadelniho obrazu urcuje jeho vizualni vyznam. Tento vyznam
spolu s dalSimi aspekty obrazu skladajicich se z déjové linie vyvoje a zvukového systému,
tvofi umeéleckou celistvost figurativni struktury divadelni prace. Scénografické feSeni
predstaveni patfi do kontextu dramatického dialogu a je jim neustale ovliviiovano. Divak
sleduje a zaroven posloucha predstaveni a tyto dva momenty smyslového vnimani neustale
souzni. Ze vSeho vySe uvedeného lze vytknout, Zze scénografie je svym zpusobem

prostorovym fesenim pfedstaveni naprosto nezaménitelna.

Pojem "scénografie" je tfeba chépat jako celek prostorové vize divadelniho dila. A to neni jen
to, co vytvarnik na jevisti sklada dohromady: kulisy, kostymy atd., ale také vsSe, co tvori
prostorové té€lo inscenace, které je vystavéné podle zakonu vizualniho vnimani. Na jedné
strané jsou to plastické moznosti obsazeni, bez nichz se prostorova kompozice divadelniho
dila obecné¢ neobejde. Na druhé strané to jsou ale také, technické moznosti jevi§t€¢ a
architektonicky prostor divadla. V divadelni kreativité hraje dulezitou roli technika, ktera
musi spliiovat dynamické schopnosti lidského téla, architektury budovy a jevisté samotného,

které ma rozhodujici vliv na figurativni stavbu divadelniho pfedstaveni.

Vyznam ,,scénografie” v kontextu divadelniho dila je jeden z ustfednich v teorii prostorového
feSeni predstaveni, jehoz potieba je timto zifejma. Teorie scénografie musi v teoretické roviné

uznat jevistni grafiku jako nezbytny prvek umeélecké celistvosti divadelniho dila.

Diky analyze a porovnani raznych scénografickych epoch prvni poloviny 20. stoleti
rozebirané v této praci muzeme nazorné sledovat, jak se tato divadelni slozka vyvijela a

rozrustala.

Divadlo jiz mnohé 1éta obohacuje, vzdelava a kulturizuje nasi spole¢nost. Je nezaménitelnou
Casti medialni kultury, které se rtizné€ promériuje a zkousi nové formy a styly.Metody a
techniky nam poukazuji na osobity divadelni styl, ktery se postupné vyvijel spolecné s jeho
tvarcem. Vizualizace tohoto medialniho prostiedi, proto hraje jednu z hlavnich roli. Scéna v
divadle je misto, které neni spoutanou ¢asem ani mistem. Je to zdroj, ktery nema zadné limity.

Jediny kdo, je vladcem a panem je rezisér neboli tzv. divadelni mistr, ktery si urcuje, kam a
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kudy nas jako divaky inscenace zavede. Pouzivané metody a techniky nam poukazuji na

osobity umélecky styl, ktery se postupné vyvijel spolecné s jeho tviircem.
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