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Brzmigce materie. Czytajac ,Teatr
dynamiczny” Emila FrantiSka Buriana z
perspektywy audialnej

Antoni Michnik | Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk

Sounding Matters: Reading Emil FrantiSek Burian’s Dynamic Theatre from an
Auditory Perspective

This article, centred around the anthology Dynamic Theatre (Instytut Teatralny, 2023),
offers an audiocentric perspective on the thought and artistic practice of Emil Frantisek
Burian. Employing a heterogeneous methodology, it combines a close reading of Burian’s
essays with contemporary sound studies and the so-called auditory turn in theatre studies.
The author begins with an analysis of Burian’s reception in Poland before conducting a
multifaceted examination of the role that sound, music, and listening play in both his
performances and writings. Burian is approached primarily - consistent with his training -
as a composer seeking new forms of expanded, avant-garde, and transmedial musical
creation, prefiguring various neo-avant-garde explorations of the post-war era. Particular
emphasis is placed on the significance of musical categories in Burian’s work. A key focus of
the study is an in-depth analysis of the voiceband, Burian’s original concept and method of
choral recitation. The argument seeks to address questions regarding the nature of Burian’s
"synthetic" art - especially in light of his declared opposition to the notion of
Gesamtkunstwerk - as well as the broader significance of his work within the context of
sonic modernity.
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modernity

Instytut Teatralny konsekwentnie kontynuuje poszerzanie wiedzy na temat
awangard teatralnych Europy Srodkowej. Wydana w serii Odzyskana
Awangarda antologia tekstow Emila Frantiska Buriana jest kolejnym
elementem tej konsekwentnie realizowanej pracy wydawniczej, badawczej,

translatorskie;j.

Nie sposob powiedzie¢, by Burian byt dzisiaj regularnie obecny w polskich
dyskusjach na temat teatru czy historii awangardy - pojawia sie jednak
niekiedy jako nieoczywisty punkt odniesienia, przyktad eksperymentow w
regionie. W roku 1970 wydano jego autobiograficznych Rozbitkow z Cap
Arcony, pézniej kilka jego tekstow teoretycznych ukazato sie w antologiach
Teatrologia czeska (1981) oraz Awangarda teatralna w Europie Srodkowo-
Wschodniej (2018). Pisano o Burianie w Polsce juz w okresie dwudziestolecia
(Ptonski, 1939), ale szczegodlnie duzo - w dwdch rzutach po wojnie. Najpierw
drugiej potowie lat czterdziestych, czesto w kontekscie szerszego
przyblizania kultury powojennej Pragi'. W tym okresie Burian zreszta bywat
w Polsce, a takze nawigzywatl kontakty z tworcami polskiego teatru
wystepujacymi goscinnie w stolicy Czechostowacji’. Druga fala tekstow na
jego temat przypada na czas odwilzy. Wtedy to wtasnie, w 1958 roku,
wystapit z Teatrem D w Warszawie i Krakowie, zorganizowat w Karlovych
Varach kongres twércéw awangardy, a rok pdzniej nagle zmart’. Pézniej, do
konca lat osiemdziesiatych, ukazywaty sie gtéwnie wspomniane przektady.
Po roku 1989 niewielka popularyzatorska ksiazke poswiecona Burianowi
opublikowata Irena Bottu¢ (1995), sporo o Burianie pisat tez Lukas Jiricka w

wydanej kilka lat temu przez Instytut Teatralny ksigzce Zdobywcy scen



akustycznych (2017). Dodajmy do tego pare kolejnych ttumaczen tekstow
przyblizajacych jego twdrczos¢ (Reisigova, 2013) oraz kilka artykutow
napisanych przez polskich badaczy i badaczki (Kteczek, 2018; Kteczek, 2022;
Firlej, 2011).

Na wybor tekstéw Buriana Teatr dynamiczny. Wybor pism o teatrze, muzyce
i polityce (wybor, opracowanie i redakcja naukowa: Jan Jirik, ttumaczenie:
Krystyna Mogilnicka, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego,
Warszawa 2023) mozna patrzec z wielu perspektyw. Dla mnie szczegolnie
interesujaca jest ta zwigzana z muzyczno-dZzwiekowymi zainteresowaniami
oraz eksperymentami autora-bohatera ksigzki. Mam paradoksalne
przeczucie, ze antologia najbardziej moze sie przydaé¢ badaczkom i badaczom
sound studies oraz sztuki dzwieku, otwierajac pole do wlaczania
eksperymentdw soniczno-audialnych na gruncie teatru do szerszych narracji
na temat korzeni sztuki dZzwieku, ewolucji muzyki eksperymentalnej, a takze
szerszych kulturowych przemian epoki dZzwiekowej nowoczesnosci i

procesoOw sonicznej modernizacji.

Z perspektywy badaczek i badaczy sound studies - zaréwno tych
zainteresowanych audiosfera teatru, jak i szerszymi przemianami audiosfery
w dobie nowoczesnosci - antologia wpisuje sie w trwajacy od kilkunastu lat
(zwlaszcza w dyskursach anglojezycznych) zwrot audialny na gruncie
teatrologii. Zbior tekstéw Buriana szczegolnie interesujaco czyta sie w
zestawieniu z opisujacymi audiosfere teatrow awangardowych pracami
Adriana Curtina (2014), Mladena Ovadiji (2013) czy Rossa Browna (2020).
Prawde mowiac, Burian jest jednym z wielkich nieobecnych tych ksiazek,
domagajac sie audialnych kontrnarracji, czy moze raczej - podazajac za
ksiazka Brandona Josepha (2008) o Tonym Conradzie - minor history,

,historii mniejszosciowej”. Mam jednak wrazenie, ze zbiér moze réwniez by¢



fascynujacy dla osob, ktore cenig prace na temat audiosfery teatru
wspotczesnego (np. prace Duski Radosavljevi¢ czy Kathariny Rost), procesow
sonicznej modernizacji - w stylu publikacji Emily Thompson czy Jonathana
Sterne’a - a nawet ksigzek kreslacych korzenie soundartu, jak Background
Noise Brandona La Belle (zob. Radosavljevi¢, 2022; Rost, 2017; Thompson,
2012; Sterne, 2003; LaBelle, 2008).

Zadajmy zatem pytanie: co pisma Buriana mdéwig o roli muzyki i dzwieku w
jego tworczosci? Na jakie sposoby modernizowat on audiosfere sztuk

performatywnych?

Trzecia twarz Buriana

Proponuje wyjac czesciowo Buriana z bezposredniego instytucjonalnego
kontekstu teatru i opowiedzieé jego droge artystyczna jako droge
kompozytora - dla ktérego teatr byt po prostu medium i narzedziem (tak
samo jak np. orkiestra czy zespét kameralny), a rézne sztuki performatywne

- polem eksperymentalnej kompozycji.

We wstepie do antologii Teatr dynamiczny Jan Jirik pisze o réznych
wymiarach funkcjonowania Buriana w historii czeskiej kultury - przede
wszystkim (a) eksperymentujacego artysty-reformatora miedzywojennego
teatru oraz (b) osoby publicznej, zaangazowanego artysty-marksisty, ktéry po
powrocie z nazistowskich obozéw koncentracyjnych lawirowat we
wspétpracy z nowym rezimem i zmart, nim Praska Wiosna mogta odmienic

jego publiczny wizerunek.

W polskiej recepcji jego twdrczosci splataly sie oba te wizerunki. W latach
czterdziestych Burian byt przedstawiany jako reformator teatralny dazacy do

budowy nowego teatru ludowego. Jego poszukiwania w tych interpretacjach



nie wynikaja z ,formalizmu” i nie sa eksperymentami, lecz zakorzenionym w
marksizmie wykuwaniem zanurzonego we wspotczesnosci (stad nowatorskie
rozwigzania techniczne) realizmu socjalistycznego - w koncu Burian nalezat
do partii juz od roku 1923. Szczegdlnie czesto omawiano te sposrdd jego
spektakli, ktére zakorzenione byty w czeskiej kulturze ludowej i folklorze.
Podejscie to zniuansowat w obszernym odwilzowym szkicu na tamach , Nowej
Kultury” Jan Pawet Gawlik (1957), zestawiajac Buriana z Leonem Schillerem
i podkreslajac jego zmagania z (socrealistycznymi) doktrynami,
miedzywojenng ewolucje od kabaretu do ,teatru integralnego” i powojenny
problem narzucanych schematow. Znaczenie teatru Buriana zawierato sie
jednak dla Gawlika wyraznie w jego zwigzkach z tradycja awangardowq".
Natomiast recenzje wystepéw D34-D41 w Warszawie byly zaskakujaco (?)
chtodne - w tekstach powracajg uwagi na temat roznic kulturowych (np. Kott
pisze o trudnym do opisania ,narodowym charakterze” teatru Buriana)
miedzy zespolem i jego liderem a polskimi publiczno$ciami’. Wszytko to przy

podkreslaniu technicznego mistrzostwa przedstawien i zespotu.

Tymczasem dla mnie z antologii przetozonej przez Krystyne Mogilnicka i
opublikowanej przez Instytut Teatralny w serii Odzyskana Awangarda
wylania sie kolejna osoba (c), dyskursywnie przykryta przez te dwie szerzej
omawiane, a przeciez nierozerwalnie z nimi spleciona. W Burianie
dostrzegam przede wszystkim eksperymentalnego, transmedialnego artyste
sztuki dzwieku, ktéry dziatat na gruncie sztuk performatywnych, czerpiac z

procesdéw sonicznej modernizacji, a takze je komentujac.

Pochodzacy z rodziny $Spiewakdéw Burian ukonczyt praskie konserwatorium w
roku 1925 i w tym samym czasie rozpoczat dziatalnos¢ artystyczna - od razu
na kilku polach. W teatrze zaczat dziataé¢ poprzez znajomosé z cztonkami

awangardowej grupy Devetsil. Dotaczyt do niej jesienia 1925, inicjujac wraz z



rezyserami Jirim Frejka oraz Jindrichem Honzlem dziatalnos¢ tzw. Teatru
Wyzwolonego (Osvobozené Divadlo), bedacego teatralng ekspozytura
ugrupowania. Jak pisat potem Jarka M. Burian, byt to teatr pozostajacy pod
wplywem francuskiej i radzieckiej awangardy - radzieckiej w inscenizacjach,
a francuskiej - w doborze tekstéw (1976, s. 95-116). W pierwszych
spektaklach nowego teatru Burian przede wszystkim wystepowat jako
muzykujacy aktor, wcielajac sie w kolektywna posta¢ Ludu Zanzibaru w
Cyckach Tyrezjasza Guillaume’a Apollinaire’a, a takze Afrykanczyka w
Niemym kanarku (Nemy kandr, Le Serin muet) zwigzanego z dadaistami
Georges’a Ribemont-Dessaignes’a. Oba przedstawienia rezyserowat Honzel.
Rezyserskim debiutem Buriana byta natomiast adaptacja Tu nie ma psa (Ani
psa videti, Non c¢’e un cane, luty 1927) wtoskiego futurysty Francesca

Cangiulla.

Rekapituluje poczatki zwigzkow Buriana z teatrem, aby podkresli¢, ze od
samego poczatku wspdéttworzyt audialna rewolucje Wielkiej Awangardy na
scenach miedzywojnia. Z perspektywy czasu mozna zreszta postawic teze, ze
w okresie dwudziestolecia procesy sonicznej modernizacji dokonywaty sie w
teatrach znacznie szybciej niz w filharmoniach. Stad tez w Burianie widze
kompozytora, ktory po prostu dziatal tam, gdzie mdgt uczestniczy¢ w
nowatorskich eksperymentach z dzwiekiem i muzyka - co czynit zaréwno
komponujac muzyke do licznych spektakli, jak i ksztattujac teatr jako

srodowisko tych eksperymentéw.

Ow ,trzeci Burian”, ktéry mnie interesuje najbardziej, to przede wszystkim
posta¢ czaséw miedzywojnia - to wtedy na szeroka skale testowat i
wprowadzat nowatorskie autorskie rozwigzania audiosfery przedstawien.
Kontekst dla tych poszukiwan - a takze i samych esejéw Buriana - stanowig

roznorodne procesy przemian kultury dzwieku epoki. To zreszta procesy,



ktére sam wowczas woéwczas wspottworzyt: narodziny radia, elektryfikacja
technologii przesytu dzwieku, rozwoj fonografii, kina dZwiekowego czy
wynalezienie miary natezenia dzwieku, czyli decybela. Wszystkie te zjawiska
nazywam procesami sonicznej modernizacji, sktadajacymi sie na przemiany
doby dZwiekowej nowoczesnosci. Burian nalezat do tych, ktorzy na gruncie
teatru testowali jej najrézniejsze modele i warianty. Jego teksty pozwalaja

nam glebiej zrozumie¢ sensy oraz konteksty tych eksperymentéw.

»Muzyka rytmem stulecia”

Piekna, inspirowana konstruktywizmem oktadka, konsekwentne operowanie
kolorowa czcionka, proby oddania nieoczywistych rozwiazan typograficznych
- antologia zostata przygotowana przez Instytut Teatralny z rzadkim
pietyzmem. Rytm lektury wizualnie wyznaczaja takze kolorowe interludia z
cytatami oraz materiatami wizualnymi (koncepcja graficzna - Anna

Hejmova).

Burian chcial tworzy¢ sztuke na wskros$ zanurzona we wspotczesnosci i takie
byly tez jego teksty. Piszac o Burianie-reformatorze teatru, szczegdlnie duzo
miejsca poswieca sie jego eksperymentom ze scenografig, Swiattem i
projekcjami filmowymi - na czele z wynalazkiem teatrografu - umieszczajac
go obok Piscatora jako wielkiego reformatora teatralnej wizualnosci (zob. np.
Cerny, 1972, s. 126-145; Burian, ].M., 1976, Kteczek, 2022, s. 277-292). Z
mojej perspektywy klucz do zrozumienia Buriana dwudziestolecia, Buriana
wspottworzacego przemiany miedzywojennej audialnosci, stanowi krotki
tekst Muzyka rytmem stulecia. Ow ,trzeci Burian” rzuca w nim wyzwanie
filharmoniom i akademiom, postulujac czerpanie z kultury masowej - tutaj na
czele z fokstrotem i kinem - oraz eksploracje nowych technologii audialnych.

,Nowa kompozycja wymaga nie tylko nowej inwencji, przede wszystkim



dzwiekowej, lecz w duzej mierze takze nowej plastycznosci akustycznej. To

znaczy: nowych srodkéw reprodukcji” (s. 75).

Powyzsze zakonczenie tekstu doskonale pokazuje transmedialne podejscie
Buriana. Chociaz pisze tu o kompozycji muzycznej, to przeciez te dwa zdania
znakomicie pasuja tez do miedzywojennej awangardy teatralnej, a takze do
jego wtasnych scenicznych poszukiwan. Trzeba w tym miejscu zreszta
przypomniec, ze owe ,nowe srodki reprodukcji” (czyli fonografia)
rzeczywiscie pojawily sie wczesniej w salach teatralnych (1890, The Judge
Arthura Lawa, Terry’s Theatre w Londynie) niz koncertowych (1924, Pinie
rzymskie Ottorino Respighiego)®. Stad Burian wlasnie tam szukal zaréwno
,nowej inwencji dZwiekowej” (w eksperymentach formalnych) jak i ,nowej
plastycznosci akustycznej” i ,nowych srodkéw reprodukcji” (juz w Niemym

kanarku korzystal z gramofonu’).

Dada (wraz z surrealizmem) i futuryzmy stanowity kluczowe elementy tych
przemian - a takze wazne punkty odniesienia w praktyce artystycznej oraz
teoretycznych pismach Buriana. Widziat (i styszal) w nich inspirujace
strategie odpowiedzi na szerszy audialny przetom w 6wczesnej kulturze. Na
gruncie akademii byt rozczarowany ,degeneracjg” muzyki ,,do problemu
matematycznego” (s. 107). ,Nudzimy wiek XX wynalazkami wieku XVIII” -
pisal (tamze). Muzyka - ktora zreszta w tym tekscie, zatytutowanym Wolna
droga dla nowego piekna muzycznego!, definiuje (proto/avant la
lettre)soundartowo jako ,sztuke stuchania” - musiata by¢ rozwijana w
ramach dziatalnosci innych instytucji, zwtaszcza w kontekscie sztuk
performatywnych. Sam Burian eksperymentowat zreszta takze z opera i
styszat (oraz widziat) w niej jedna z przestrzeni rozwoju nowoczesnej

twdrczosci muzyczne;j.

Wtasne eksperymenty (a takze estetyczne postulaty) zakorzeniat w



codziennosci i kulturze popularnej. Z futurystami dzielit zainteresowanie
dzwiekami nowoczesnosci: brzmieniami miast, maszyn, przedmiotow. W
gescie taczacym fascynacje futurystow z pozniejszymi przetomowymi
utworami muzyki konkretnej i estetyki postcage’owskiej, Burian dazyt do
poszerzenia pola muzyki o dzwieki i brzmienia codziennosci’. Co wiecej,
intrygowaly go perspektywy dZzwiekow mechanicznych - powraca w swoich
pismach nieraz do muzycznych automatow oraz maszyn dzwiekowych
laczacych teatr z réznymi widowiskami kultury popularnej’. Tutaj znajdowat
jedna ze wspdlnych ptaszczyzn z dadaistami - czerpigcych wiele z form
miedzywojennej miejskiej kultury masowej. Kultura jarmarczna, rewie, kino -
to rowniez byta owa nowoczesna codziennos¢. Prowadzac Teatr D34-D41,
siegat tez wprost po popularna kulture muzyczng - wplatajac w
przedstawienia piesni stanowigce elementy miejskiej kultury popularnej klas

nizszych i odwotujac sie do muzycznego folkloru.

Wszystko to sprawito, ze np. w tekscie Muzyka sceniczna pisze nie tyle o
muzyce, ile o ,konstrukcji dzwiekowej” - dzisiaj powiedzielibysSmy, ze o
dizajnie dzwiekowym - operujacej ,brzmiaca materia”, czyli ,[r]ekwizytami,
kurtyng, konstrukcja, maska, ciatem itd” (s. 114). W tym samym tekscie
nawigzujac do futurystow opisywat gtebokie stuchanie pejzazy dzwiekowych
nowoczesnej miejskiej codziennosci. , Brzmigca materia” oznaczata w
przypadku jego wystepow - zwlaszcza na scenie studia Dada (1928-1929) -
gre na przedmiotach codziennego uzytku. Lola Skrbkova po latach
wspominata: ,Wszystko co dZzwieczy nie dawato mu spokoju. Grat na
szklankach, na krzestach, na dzwonkach... Na spektaklu nigdy sie nie nudzit
- wciaz improwizowal. Potrafit nagle wyciagna¢ z kieszeni nadmuchiwane,

piszczace weze, baloniki, dziecinne trabki...” (Bottué, 1995, s. 20).

Przede wszystkim jednak Buriana fascynowat jazz - jako kulturowy fenomen



epoki. ,Jazz i film naucza opere zycia, podobnie jak sport i ulica ucza nas
dramatu” - pisat (s. 97). Jazzowy charakter miata muzyka, ktéra wykonywat
w Niemym kanarku czy Cyckach Tyrezjasza, jazzem podszyta byla jego opera
Bubu z Montparnasse (1927). W roku 1928 wydat nawet na jego temat
ksigzke (w antologii znajdziemy reprodukcije jej oktadki)”. Jazz stanowit
wskazdéwke dla rytmicznych rozwiazan jego scenicznych audio-wizualnych

kompozycji oraz punkt wyjscia do eksploracji kultury popularnej epoki.

Relacje audio-wizualne sztuk performatywnych byly dla Buriana oparte na
relacjach strukturalno-rytmicznych. Byt przeciwnikiem , metaforyczne;j”
yinterpretacji” muzyki przez aktorow lub tancerzy - to cato$¢ miata stanowic
wewnetrznie, wielozmystowo zrytmizowana strukture. Burian unikat przy
tym klasycznie rozumianego aktorstwa muzykow w teatrze, sklaniajgc sie
podkresla jednak, ze Burian wyprowadzit muzykow na scene - to zreszta
element, ktéry przyciagat uwage takze polskich krytykéw lat czterdziestych,
zaskoczonych tg sceniczng obecnoscia. Mozemy w tym dostrzec - za Jiricka -
demonstrowanie ,szwow” przedstawienia teatralnego, poszukiwania
rownolegte z tymi prowadzonymi przez Brechta (Jiricka, 2017, s. 46).
Mozemy tez umiescic¢ tego typu rozwiazania w kontekscie wprowadzania
muzykowania na zywo do samej tkanki przedstawien teatru
postdramatycznego - Burian stanie sie wtedy pionierem koncertu
scenicznego i wspoétczesnego ,gig theatre”, czyli teatru czerpigcego z
estetyki oraz performatywnosci koncertu muzyki popularnej (zwtaszcza

rockowe;j)'.

Jego teatr muzyczny - okreslany przezen w tekstach programowych czesto
mianem , dZzwiekogry” (zvukohra) - oparty byt na zasadach wywiedzionych z

nauki kompozycji muzycznej: rytm, harmonia, kontrapunkt byty kluczowymi



kategoriami sktadajacymi sie na projekt sztuki scenicznej opartej na
polidynamice. W efekcie zasady ogdlnego dizajnu dzwiekowego
przedstawienia znajdowaty odzwierciedlenie w innych aspektach
przedstawienia, co umozliwiato gre relacji miedzy nimi - choCby zamiane

aktora ze scenografig, muzyka lub Swiattem.

Na rozne propozycje teatralnej reformy Buriana mozemy zatem patrzec
takze poprzez pryzmat redefinicji audiosfery przedstawien. Przy takim ujeciu
np. opracowany przez niego razem z Miroslavem Kourilem wynalazek
teatrografu wymuszat precyzyjniejsze, , partyturowe” rozpisanie relacji
audiowizualnych podczas przedstawienia - stanowit kolejne narzedzie
czasowej i rytmicznej kontroli przebiegu spektaklu'®. Z kolei np. w
niezrealizowanym projekcie sali gtéwnej Teatru Pracy - zogniskowanym
m.in. wokdt odrzucenia opozycji scena-widownia - mozna widzie¢ zamyst
reorganizacji audiosfery sztuk performatywnych w poszukiwaniu nowej,
prototopofonicznej przestrzennosci dzwieku w dobie rozwoju pierwszych
gtosnikowych systemow amplifikacji, a takze w obliczu postepujacego
umasowienia (oraz elektryfikacji nagtosnienia) teatru zycia publicznego. W
Zamieccie scene Burian pisal: ,Nowa przestrzen teatralna musi umozliwiaé
tworzenie syntetycznych obrazow, szybkie przemieszczanie sie widzow i
aktoréw, rozprzestrzenianie muzyki, transmisje dzwiekéw przyrody oraz

odgtosow zawodow i boisk” (s. 221).

W tekscie Muzyka rytmem stulecia Burian ujawnia takze swoje zamitowanie
do radykalnych reinterpretacji klasyki i tradycji - co pdzniej stanie sie
waznym elementem jego rezyserskich strategii. Burian zreszta odrzucat
prymat tekstéw dramatycznych w teatrze - opowiadajac sie za praca
dramaturgow i rezyseréw nad tekstami innego typu. Tego tematu dotyczy

zreszta kilka jego waznych tekstéw z lat trzydziestych (np. Poszukujemy



dramatopisarzy), w ktérych zacheca do wyjscia poza znane konwencje
pisania tekstéw dla teatru. Przenoszac teksty na scene, poddawat je
intensywnej redakcji i obrobce, chetnie siegajac np. po strategie montazu i

kolazu.

Burian-interpretator, uwspotczesniajacy klasyke i nadajacy tekstom nowe
znaczenia, opowiadat sie za wyraZzna dominacja rezysera w procesie
twérczym. Co wiecej, radykalnie eliminowat improwizacje oraz
wariancyjnosc przedstawien. Chociaz wedle przekazow unikat dostownego
kierowania aktorskimi interpretacjami, to wydaje sie, ze stlusznie porownuje
sie jego prace z zespotem do dyrygowania orkiestra (Burian, J.M., 1976, s.
100-102"). I to mimo tego, ze sam swego czasu wyrazal zachwyt nad
pozbawiona dyrygenta orkiestra Persimfans radzieckiego kompozytora Leo
Tseitlina (1981, s. 94-95).

Mowa, glos, recytacja

Specyficznym elementem audiosfery rzeczywistosci - zaréwno tej scenicznej,
jak i tej codziennej - byla dla Buriana mowa. Stanowita dla niego osobne
tworzywo artystyczne - dzisiaj by¢ moze powiedzielibysmy, ze rodzaj
intermedium pomiedzy dzwiekiem a poezja. ,Mozemy mowic o calej palecie
mowy, ktora po dokladnej analizie dostownie odpowiada palecie malarza. I
jezeli uznamy dzwiek za delikatng czes¢ materii, mozemy znaleZ¢ dla niego
podobne uprawomocnienie jak dla rzezby” - pisat w programowym tekscie
Zamieccie scene (s. 218). Podobnie jak dadaisci i futurysci byt
zafascynowany wizja eksperymentéw z brzmieniami gtosow - o ile jednak
teatr futurystyczny (np. Remo Chiti) zwracatl sie w strone polifonii brzmien
nowoczesnego ttumu, a dada w kierunku onomatopeizacji i kolazowosci

nowoczesnego doswiadczenia dZzwiekowego, o tyle Buriana fascynowaty



mozliwo$ci nowej, de facto postjazzowej deklamaciji i melorecytacji**. Punkt
odniesienia stanowily dla jego poszukiwan réwniez eksperymenty z
wykorzystaniem melodii mowy (tzw. ndpevky mluvy) w tworczosci operowej
LeosSa Janacka, ktore od pierwszej dekady XX wieku stanowity wazny
element jego tworczosci, a w latach dwudziestych wigzaty sie z
etnomuzykologicznymi badaniami z udzialem JanaCka na Morawach i w

Stowacji.

Mozemy zaliczy¢ Buriana w poczet XX-wiecznych artystéw dzwiekowych -
poetow dzwiekowych, kompozytorow, performerdw - eksplorujacych
przemiany mowy w dobie ekspansji nowych technologii audialnych. W dobie
rozwoju fonografii, radia, telefonii i soundsysteméw - ale tez poezji
dzwiekowej i jazzu - Burian zatozyt w roku 1927 zespo6t wokalny Voiceband,
ktérego wystepy pod koniec lat dwudziestych staly sie prototypem nowej,

autorskiej formy scenicznej.

Idea voicebandu - kontynuowana w Czechach do dzis - zawiera sie w
choralnej recytacji opartej na rytmicznoperkusyjnym wykorzystaniu gtoséw.
Voicebandowe eksperymenty wpisywaty sie wiec m.in. w pojawiajace sie w
miedzywojniu postulaty nowej literatury ustnej oraz zakorzenionej w mowie
sztuki radia. Specyfika podejscia Buriana zawierata sie w precyzyjnych,
wielogtosowych aranzacjach przektadajacych na chor brzmieniowe bogactwo
miedzywojennych jazzbandéw. Dla Buriana stanowita specyficzne wokalne
wyjscie poza tonalnos¢ - w tekscie Voiceband - nowa tonalnos¢ w zasadzie
przyznaje sie on do ukrytych eksperymentow z wokalna mikrotonalnoscia, do
poszukiwan niejako wspdétbrzmigcych z tym, czego szukali 6wczesni

kompozytorzy od Juliana Carrillo i Henry’ego Cowella po Aloisa Habe.

Kompozycje voicebandowe byly pisane z mysla o aktorach, a nie spiewakach

- w odwroconej antycypacji zapowiadajac niejako np. kompozycje Bogustawa



Schaeffera na aktorow. Burian dazyt do ograniczenia spiewu na rzecz
umuzycznienia mowy i deklamacji. W ten sposob przede wszystkim
proponowal nowe interpretacje tekstow poetyckich - odpowiadajac na
wyzwanie poezji dZwiekowej z jej nowoczesno-powojenng onomatopeiczng
dekonstrukcja jezyka. Sednem jego odpowiedzi byta synkopowana,
postjazzowa gra fraza, czesto zapetlang i w tym odstaniajgca nowe brzmienia
(czesto poprzez zmiane akcentéw) oraz sensy. Odwotywat sie przy tym
rowniez do sposobow operowania glosem czerpanych z codziennosci -
cho¢by do zawotan ulicznych sprzedawcéw. Gwizdania, mruczenia i
brzeczenia uzupekialy wokalna tkanke tych kompozyciji. ,Zaden poeta nie
stworzy ani literki, ktora nie atakowataby stuchu” - pisze w tekscie O

swoistosci sztuki recytatorskiej. Recytacja przed nami i po nas (s. 171).

Stowu méwionemu towarzyszyly inne elementy przedstawienia, lecz znaczna
ich czes¢ byta zredukowana - pojawialy sie np. elementy instrumentalne,
podbijajace punktowo wybrane momenty. Scenografia byta redukowana,
zostawata sama przestrzen, w ktérej ciata operowaty gtosami. Ale tez
poruszaty sie - Burian w wielu voicebandowych przedstawieniach wigzat
gtosy z rytmicznym ruchem. Dzwieki mialy przemieszczac sie w przestrzeni,

krzyzowac, realizowac audialne choreografie.

Burian rozwijat wypracowane na gruncie voicebandu idee dotyczace stowa
scenicznego takze w swoich przedstawieniach. Czes¢ z przedstawien
realizowanych w latach trzydziestych (choéby Wojna, 1935) mozna
potraktowac jako rozwinieta formute voicebandu, uzupetmionego o
scenografie, projekcje, kostiumy, rozbudowana choreografie. Niektore
realizacje z tego okresu Burian okreslat mianem voicebandowych kantat.
Helena Spurna (2021) stusznie podkresla, ze zapowiadajace voiceband

eksperymenty z rozszerzonymi technikami wokalnymi znajdziemy w stricte



(?) muzycznej tworczosci Buriana juz w pierwszej potowie lat dwudziestych.
Wielokrotnie podkreslano jednak takze ,sztuczno$¢” mowy w innych
przygotowanych przez niego przedstawieniach - sposob wypowiadania
kwestii stat sie dla niego jedna ze strategii dekonstrukcji naturalistycznego
zawieszania teatralnej iluzyjnosci. Nie nalezy tu moze moéwic o stosowaniu
,efektu obcosci”, niemniej mowa - a za nig cata audiosfera - stawaty sie u
Buriana nieprzezroczyste. Stawaly sie medium, ktére mogto niesc tez tresci
spoteczne i polityczne. ROwnoczesnie mozna potraktowa¢ wokalno-
lingwistyczne eksperymenty teatru D34-D41 jako odpowiedZ na
rozczarowujaca dla Buriana ewolucje kina dZzwiekowego i oczekiwanie na
rozwoj eksperymentalnych form literatury oralnej na gruncie radia. Jiricka
przywotuje zreszta dyskusje wokdt voicebandu toczone w latach
szescdziesiagtych - wskazujac na to, ze praktyka Buriana zapowiadata
podejscia powojennego Horspiel i innych jezykowych eksperymentow
powojennej sztuki radia, a takze neoawangardowych kompozycji muzycznych
(2017, s. 51). Skojarzenia stuchowiskowe wigza sie rowniez z
wykorzystaniem voicebandu do osiggania efektéw akusmatycznych - z
tekstow krytyki mozna wywnioskowac, ze Burian niekiedy stosowat
wypracowane tam techniki w swych przedstawieniach umieszczajac aktorow
i aktorki w mroku (zob. Bottuc¢, 1995, s. 79).

Nacisk na melodycznosc¢ fraz tekstu kosztem Spiewu sprawit, ze Burian
odszedt od zapisu nutowego, wprowadzajac wtasng, uproszczong notacje w
celu koncentracji nie na wysokosci dzwieku, lecz - rytmice mowy. Ale czy na
pewno ,uproszczong” to wiasciwe stowo? Bottué¢ w swej ksigzce zamiescita
fragment przygotowanej przez Lole Skrbkova - aktorke i wieloletnig
asystentke Buriana - partytury wykonawczej do wykorzystujacej voiceband
jako technike teatralng adaptacji poematu Maj Karla Hynka Machy
(1935-1936"°). Wypracowany system notacji jest doprawdy ztozony i wymaga



szeregu objasnien. Poprzez odrzucenie jezyka klasycznej notacji system
Buriana prowadzit jednak ku nowemu podejsciu do muzycznosci
przedstawienia - oraz do redefinicji relacji miedzy dZzwiekiem, mowa i

ruchem scenicznym.

Na eksperymenty Buriana z jezykiem zapisu voicebandowych kompozycji
mozemy spojrze¢ w szerszym kontekscie przynajmniej na dwoch poziomach.
Z jednej strony, mozemy je wpisa¢ w - fascynujaca dla réznych nurtow badan
historycznych sound studies - tradycje nowoczesnych eksperymentow z
zapisem teatralnej recytacji, ktéra w XIX wieku wspéttworzyta kulture
dzwiekowa poczatkow fonografii, a nastepnie stata sie jednym z impulséw
dla rozwoju awangardowej poezji dZwiekowej. Z drugiej strony, system
notacji Buriana stanowit jeden z przyktadéw miedzywojennych poszukiwan
gtebokiej reformy notacji muzycznej (obok np. systemu notacji graficznej
Schellingera), ktore okazaly sie okazaly sie waznym punktem odniesienia,
gdy rewolucje notacji przeprowadzaly w latach piecdziesiatych i

szescdziesigtych neoawangardy.

Burian uczestniczyt w eksperymentach z zapisem dzwieku réwniez jako
kompozytor (wraz z Jirim Sternwaldem) muzyki do éwczesnych poszukiwan
awangardy filmowej. W roku 1941 skomponowal muzyke do poswieconego
tematyce wizualizacji dzwieku Rytmusu Jiriego Lehovca. Pod ptaszczykiem
filmu instruktazowego Lehovec przemyca tu w trakcie okupacji

awangardowa produkcje w duchu np. symfonii filmowych Vikinga Eggelinga.

Synteza ,przeciw Gesamtkunstwerk”

Uktad tekstéw antologii jest chronologiczny i cho¢ odczuwam w przypadku

tego zbioru lekka tesknote za problematycznym - to nie da sie ukry¢, ze



przyjeta strategia nadaje catosci przejrzystosc. Czytelnie widac dzieki temu
ewolucje zainteresowan oraz pogladéw Buriana - cho¢ warto zapytaé, czy w
efekcie nie popadamy w ztudzenie nadmiernego kawatkowania jego

twdrczosci i biografii na osobne okresy.

Réznorodnos¢ stosowanych przez Buriana srodkéw wyrazu sprawiata juz od
lat trzydziestych, ze pisano w jego kontekscie o syntezie sztuk. Hasto ,teatr
syntetyczny” regularnie powraca w kontekscie jego tworczosci - jak rowniez
pojecie Gesamtkusntwerk, od ktorego jednak sam zainteresowany sie odcinat
(zob. np. s. 118-119). Synteza sztuk go jednak interesowata jak najbardziej -
po prostu nowa synteza, wedle innych zasad niz ta proponowana przez
Wagnera. Nowa forma miata narodzic sie z utrzymania swoiscie rozumianej
autonomii wszystkich wykorzystywanych srodkow - bez
podporzadkowywania jednych innym (np. muzyki grze aktorskiej w formie
akompaniamentu). Dla struktury catosci kluczowe byty jednak dla niego

zasady czerpane z muzyki.

Do czesci sktadowych sztuk klasycznych bioracych udziat w
budowie nowej syntetycznej formy teatralnej dochodza jeszcze
elementy nowe, wspotczesne, takie jak film i wyswietlane
przezrocza, montaz radiowy, muzyczny i dzwiekowy, nowe
instrumenty i maszyny muzyczne (muzyka elektryczna). Zadne z
nich nie istniejg bez wzajemnych zaleznosci. Wszystkie pozostaja w
kontakcie, ktérym rzadza zasady muzyczne, zasady dotyczace
rytmu, dynamiki, homofonii i polifonii, harmonii i dysharmonii (s.
218).

Odpowiedzia Buriana byla teoria polidynamiki, czyli de facto catosciowej,



transmedialnej kompozycji (post?)muzycznej, rozciagganej na rézne inne
media i sztuki - z zachowaniem ich specyfiki, tak jak zachowuje sie specyfike
kazdego instrumentu (s. 55-71). Sformutowana jeszcze w roku 1926, byta
wyznaniem estetycznym artysty, autodefiniujacego sie wciaz wyraznie jako
kompozytor. Teatr jako instytucja w tym ujeciu byt nowym rodzajem sali
koncertowej, gdzie miata miejsce dokonywac sie umuzyczniona synteza sztuk
na miare XX wieku. I cho¢ pisatl: ,[t]worzymy nowa forme, ktéra nie moze sie
nazywac¢ forma muzyczng, ale nowa, catkowicie samodzielng sztuka” (s. 60) -
to byt to postulat w stylu dzisiejszej syntezy sztuk na gruncie tzw. nowej
dyscypliny, tworzonej przez osoby dziatajace w kontekscie muzyki
wspolczesnej (na czele z Jennifer Walshe, Mathew Schlomowitzem i Jamesem
Saundersem)'. Elementy te mialy pozostawa¢ wyrazi$cie autonomiczne -
stad np. w eseju Recytacja choralna i muzyka sceniczna (1927) zzymat sie na

eksperymenty z poezja wizualna (s. 118-120).

W eseju Teatr dynamiczny (1930) sytuacja przedstawia sie juz jednak inaczej
- tutaj teatr jest wehikutem wspdtpracy, tym, co taczy, zmuszajac do
»~wytworzenia formy kolektywnej” (s. 139). W tym zawiera sie sedno nowej,
lewicowej syntezy proponowanej wowczas przez Buriana. O ile polidynamika
oznaczata zestawienie ,co najmniej dwoch rodzajéw sztuki, ktore maja
wlasny charakter” (s. 69), o tyle tutaj chodzito juz o zespolenie réznych form
i osiggniecie stanu wspoétzaleznosci pomiedzy réznymi elementami i

warstwami przestawienia. Po wojnie wyrazat to dobitnie:

A zatem synteza teatralna nie jest dowolne nagromadzenia réznych
dyscyplin sztuki, lecz jest nig taka forma teatralna, ktora tworzy
wzajemne relacje zachodzace pomiedzy wszystkimi dyscyplinami
sztuki, jakie scena zdolna jest przyswoi¢ i uaktywnié. Synteza

teatralna nie jest jedynie odbiciem stosunku widza do aktora, lecz



stanowi jeszcze odbicie zaleznosci zachodzacej pomiedzy widzem,
aktorem, autorem, plastykiem, muzykiem, technikiem i - o czym
nam nie wolno zapomniec - czasem, w ktérym dzieto jest tworzone.
A stosunek nigdy nie miatby charakteru syntetycznego, gdyby nie
zawierala sie w nim zasada wspdtzaleznosci, tzn. gdyby nie istniata
forma tworzona wedle okreslonych, danych przez uktad regut

kompozycyjnych, prawidet (s. 350-351).

W dalszym ciagu jednak w obu tekstach podkreslat znaczenie kompozycji -
rozumianej jako stosowanie prawidet strukturalnych czerpanych z muzyki
(Teatr dynamiczny) - oraz ,stuchu muzycznego”, decydujacego o odczuwaniu
,Tytmu dramaturgicznego” (Teatr syntetyczny). Projektowanie, aranzowanie
i rezyserowanie audiosfery przedstawienia pozostaje dla Buriana
podstawowa powinnoscia rezysera. Na dominacje muzycznosci jako zasady
organizujacej przedstawienia Buriana uwage zwracal uwage takze np. Jan
Mukarovsky, ktory wyraznie odrézniat jego podejscie od tradycji

Wagnerowskiej:

Dla Wagnera teatr byt suma kilku niezaleznych sztuk; dzisiaj jednak
jasne juz jest, ze poszczegoélne sztuki, wchodzac do teatru,
rezygnuja ze swej niezaleznosci, przenikaja sie nawzajem, popadaja
we wzajemne przeciwienstwa, zastepuja sie wzajemnie, stowem
,T0Zpuszczaja sie”, sptywajac w nowa sztuke, catkowicie jednolita.
Przyjrzyjmy sie np. muzyce. Nie jest ona w teatrze obecna tylko
wtedy, kiedy bezposrednio rozbrzmiewa albo kiedy w operze nawet
podporzadkowuje sobie stowo sceniczne. Whasciwosci, ktore sa
wspdlne muzyce i sztuce teatru (intonacja gtosu w odniesieniu do

melodii muzycznej, rytm i agogika ruchu, gestu, mimiki i gtosu),



sprawiajg, ze kazda realizacja teatralna moze by¢ rzutowana na tto
muzyKki i ksztattowana podtug jej modelu. E.F. Burian, muzyk i
rezyser w jednej osobie, ukazatl, do jakiego stopnia czas sceniczny
moze by¢ rytmicznie wymierny na wzoér muzyki, nawet jesli muzyka
nie rozbrzmiewa na scenie, i jak pokrewna jest rola jezykowego
motywu intonacyjnego w catoksztatcie realizacji spektaklu - roli
motywu melodyjnego w kompozycji muzycznej: nie tylko dramat
muzyczny ma swoje melodyjne leitmotywy - ma je rowniez dramat
moéwiony (1981, s. 46).

W podkreslanym przez Mukarovskiego ,rozpuszczaniu sie” sztuk dostrzegam
wlasnie to przejscie, o ktédrym pisalem wyzej. Burian zaczat poszukiwaé
nowej syntezy, ktéra w zamierzeniu miata odej$¢ od hierarchicznosci sztuk.
Wspdtzaleznosci réznych elementow przedstawienia - a zwtaszcza ich
,Wymiennosc¢”, czyli przejmowanie gtownej roli w poszczegdlnych
segmentach lub podejmowanie wspdlnego rytmu - mozna natomiast
interpretowac takze w kontekscie jego jazzowych fascynacji: jako rozwiniecie
idei jazzowej wymiennosci , soléwek” i gtownej roli we wspdlnym koncercie
(zob. Jiricka, 2017, s. 46; Bottué, 1995, s. 61). Jak stusznie pisze Borivoj Srba,
byty one ,uwolnione od stuzebnego i podrzednego stosunku wobec tekstu i
obarczone samodzielnymi zadaniami przy interpretowaniu sztuki i przy
budowaniu jej znaczen” (1989, s. 146). Czy jednak na pewno kolektywnosc
dala sie pogodzi¢ z rola rezysera-autora, bedacego rownoczesnie rezyserem-

muzykiem, rezyserem-plastykiem, rezyserem-choreografem itd.?

Czytajac Teatr syntetyczny, miatem wrazenie, ze Burian po latach zdawat
sprawozdanie z przyczyn porazki swego projektu. Tekst ten, akcentujacy raz
jeszcze potrzebe wszechstronnego mistrzostwa rezyserow i krytykow,

przywiod! mi jednak na mysl esej innego twdrcy sceniczno-muzycznych



,syntez sztuk”, po dzis dzien niechetnego pojeciu Gesamtkunstwerk -
Heinera Goebbelsa. Tyle ciekawych paralel: kolejny znakomity kompozytor,
»Zdobywca scen akustycznych”, czerpiacy chetnie z kultury popularnej (a
takze dzialajacy na jej obrzezach), ktorego nieoczywista, by nie rzecz
,okrezna” droga wiedzie do rezyserii teatralnej. U Goebbelsa znajdziemy
szereg podobnych zainteresowan (np. rytmem przedstawienia oraz
wykorzystaniem mowy jako autonomicznego tworzywa teatralnego)
(Goebbels, 2015, s. 83-96). Dla Goebbelsa, tak jak dla Buriana, niezwykle

wazna byta artystyczna wspoétpraca.

Wagner mogt prawdopodobnie mieé takze inne, ukierunkowane
spotecznie intencje, jednak sformutowat zdecydowanie totalitarna
wizje Gesamtkunstwerk, majacego , objaé¢ wszystkie gatunki sztuki
w taki sposéb, by kazdy z tych gatunkéw [...] unicestwié dla
osiagniecia wspolnego im wszystkim celu.

Odwrotnoscia tego mogtoby by¢ nie unicestwienie poszczego6lnych
sztuk dla wyzszych celdw, lecz okazja do ich afirmacji we
wzajemnie sie znoszacej, utrzymywanej w nieustajaco chwiejnej
roéwnowadze wspotobecnosci.

Co to oznacza? To oznacza na przyktad, ze Swiatto w inscenizacji
moze by¢ czasem wazniejsze od wypowiadanego stowa, ze ruch
aktoréw ma wtasne, oddzielone od tekstu zycie, ze odgtos zastepuje
obraz albo muzyka dopowiada dalej scene. Cos takiego mozna
stworzy¢ tylko wspodlnie, nie w ramach totalitarnego systemu
rezyserskiego, ale indywidualnie w ramach gwarantujacego
nieustajgca niezaleznos¢ procesu. Wspolnie oznacza zarazem
jednoczesnie, a takze to, ze samemu nie da sie tego wszystkiego
wymysli¢ (Goebbels, 2015, s. 99).



Powyzszy fragment znakomicie pasuje chociazby do tekstu Inscenizacja a
tworczos¢ sceniczna, gdzie Burian pisze o potrzebie rzetelnej wspdlnej pracy
catego zespotu w calym procesie artystycznym - przeciwstawiajac go
,inscenizacji” rozumianej jako model produkcji przedstawienia, w ktorym

kazdy dziata osobno.

Mam jednak poczucie, ze to wlasnie w modelu pracy tkwi sedno swoistej
porazki Buriana - mimo deklarowanej checi wspotpracy byt jednak niezwykle
przywigzany do peiej rezyserskiej kontroli nad inscenizacja i
przedstawieniem. Chociaz opowiadat sie , przeciwko Gesamtkunstwerk” to
proponowany model syntezy teatralnej zaktadat nierealistyczne

wszechstronne mistrzostwo i de facto hierarchiczny model pracy.

Antologia odstania nam w pewnej mierze osobowos¢ Buriana, ale jednak w
wiekszej - starannie kreowany przez niego wizerunek. Znajdziemy w tych
tekstach silng osobowos$¢ artystyczng i sktonnosci polemiczne, mozemy tez
przeczuwac intensywnos¢ i czestotliwos¢ konfliktow artystycznych, ktére
byly jego udziatem. Burian antagonizowatl rezyseréw i zespoty, a takze rézne
publicznosci. Jego przedstawienia byly zaangazowane i krytyczne wzgledem
mieszczanstwa oraz wtasnych widowni. Miatl tez napiete relacje z krytyka - w
tym takze lewicowymi, marksistowskimi srodowiskami, ktérych czut sie
reprezentantem. Sprzeciwiat sie jednak réoznym formom zadekretowanej
estetyki, co prowadzito w latach trzydziestych na czeskiej lewicy do
ideowych konfliktéw i oskarzen o formalizm. Koncepcje teatru syntetycznego

jako teatru wspotpracy stanowity prébe wyjscia temu naprzeciw.

Staratem sie w tym tekscie podkreslac, ze Burian pozostawat w okresie
miedzywojnia transmedialnym kompozytorem wykorzystujacym teatr jako
instytucje do realizacji swoich koncepcji, ktore postrzegat w pierwszej

kolejnosci w kategoriach muzycznych. Dominuje dzisiaj przekonanie, ze



Burian byl znacznie ciekawszym rezyserem i reformatorem teatru niz
kompozytorem. Tymczasem, takie podejscie rozmija sie z sama istota
znaczenia tworczosci Buriana dla szerszych przemian kultury XX wieku -
voiceband i dZzwiekogra zmienity dtugofalowo nie tylko teatr, ale i muzyke.
Stad aktualnos¢ jego mysli zawiera sie dla mnie w rownej mierze w
znaczeniu dla dzisiejszych audialnych narracji teatru wspoétczesnego, co dla
transmedialnych, inspirowanych teatrem postdramatycznym kompozycji
muzyki wspoétczesnej. Przywolajmy w tym miejscu fragmenty programowego

tekstu ,Nowej Dyscypliny” autorstwa Jennifer Walshe:

W sali prob kompozytor staje sie rezyserem i choreografem, petniac
role prawdziwego auteur. Celem kompozytora nie jest jednak
stworzenie grupy teatralnej - potrzebuje on po prostu narzedzi
rezysera i choreografa, aby sprosta¢ wyzwaniom, jakie stawia przed
nim kompozycja i jej wykonanie. [...] W tym przypadku za istotny
mozna uznac fakt, ze utwory Nowej Dyscypliny, jej sposob myslenia
o swiecie i wykorzystywane przez nia techniki kompozytorskie nie
sa ,teatrem muzycznym”, tylko muzyka. Patrzac z innej
perspektywy mozna przeciez powiedzie¢, ze kazda muzyka jest
teatrem muzycznym. By¢ moze jestesSmy wreszcie sktonni
zrozumiec, ze ciata wykonujace muzyke sg jej integralna czescia, ze
sq obecne i wazne, i Swiadomie lub nieSwiadomie wptywaja na
odbior utworu. Jeszcze nie jest za pozno, zebysSmy mieli ciata
(2016).

Dziedzictwo mysli ,trzeciego Buriana” polega wtasnie na torowaniu drogi do
takiego sposobu myslenia. Burianowska wizja muzyki jako swoistej ,zasady”

przenikajacej wszelkiej formy tworczosci artystycznej moze stanowié¢ punkt



odniesienia dla wspdtczesnych eksperymentow z koncertem jako instytucja
oraz forma sceniczng - zaréwno tych praktykowanych na gruncie teatru, jak i
tych przeprowadzanych z wewnatrz $wiata muzyki'’. Mysl oraz praktyke
artystyczna Buriana mozemy wiec preposteryjnie zestawiac nie tylko z
neoawangardowymi praktykami teatru instrumentalnego, lecz takze z innymi
poszukiwaniami najrézniejszych ,zdobywcow i zdobywczyn scen

akustycznych”.

Wzor cytowania:

Michnik, Antoni, Brzmigce materie. Czytajgc ,Teatr dynamiczny” Emila Frantiska Buriana z
perspektywy audialnej, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2025, nr 185, DOI: 10.34762/37dw-
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Przypisy

1. Zob. W. N., 1948; Natanson, 1948; Maliszewski, 1948; Hierowski, 1948. Wtedy tez ukazat
sie pierwszy przektad tekstu Buriana, Teatr dnia dzisiejszego, 1948/1949.

2. Burian byt m.in. w czechostowackiej delegacji na Swiatowy Kongres Intelektualistéw w
Obronie Pokoju we Wroclawiu, 25-28 sierpnia 1948, na ktorym przemawiat. Z kolei o
spotkaniu z Leonem Schillerem i Kazimierzem Dejmkiem w Pradze w roku 1947 pisze Jan
Jirik we wstepie do omawianej antologii (s. 38).

3. Zob. recenzje: Kott, 1958; J. Sz., 1958, E.C., 1958; Kral, 1958; Grodzicki, 1958;
Szydtowski, 1958. Zob. rowniez Gawlik, 1957. Kiedy Burian zmarl nagle w roku 1959, o jego



Smierci donosity ,Dialog”, ,Teatr” i ,Nowa Kultura”. Na kongresie w Karlovych Varach
Polske reprezentowali Jerzy Grotowski, Ryszard Machowski i Jerzy Skolimowski.

4. ,Burian jednak przy wszystkich swych kompromisach i porazkach wciaz jeszcze jest
zaprzeczeniem schematu, przyktadem istnienia zywej sztuki poza granica Metody. Jest
jedynym twdrczym osrodkiem w szarzyznie teatru czeskiego, programowo pozbawionego
samodzielnosci i odgradzanego od najbardziej wazkich spraw cztowieka”, Gawlik, 1957.

5. Zob. E.C., 1958; Kral, 1958.

6. Trzeba w tym miejscu zaznaczy¢, ze wczesne eksperymenty z fonografia w teatrze byty
konsekwentnie zapominane. W efekcie w roku 1936 Bertolt Brecht byl przekonany, ze to
Erwin Piscator jako pierwszy wprowadzit do teatru nagrania. Zob. Curtin, 2014, s. 64.

7. Szerzej na ten temat w eseju Muzyka sceniczna, s. 113-114. Co znamienne, Burian nie byt
jednak zadowolony ze sposobéw wykorzystania gramofonu, oczekiwat przeksztalcenia go w
nowoczesny instrument, zapowiadajac eksperymenty w stylu serii Imaginary Lanscapes
Johna Cage’a.

8. ,Brzmimy caly dzien. Wszystkie nasze ruchy sa dzwieczne. Przekonamy sie o tym,
zwracajac na to uwage. Najbardziej elementarne dzwieki i ich podstawowe przeptywy
poznamy dzi$ na kazdej ulicy”, Muzyka sceniczna, s. 114. ,Brzmia nie tylko uwertury, ale tez
mysl, rzeczy, napisy i metry projekcji”, Polidynamika, s. 63.

9. Zob. zwtaszcza Instrumenty mechaniczne, s. 99-103.

10. E.F. Burian, Jazz, Aventinum, Praha 1928.

11. Pojecie czerpie z: Radosavljevi¢, 2022, s. 121-159. W polskim teatrze tego typu
performatywnos$¢ wprowadzito przede wszystkim pokolenie rezyseréw wchodzacych do
instytucji w III RP, na czele z Piotrem Cieplakiem i Janem Klata.

12. Agata Firlej pisze, ze Borivoj Srba dostrzegat w teatrografie nie tylko system projekgji,
ale dwa ,subsystemy”: dzwiekowo-muzyczny (zvukové-hudebni) i Swietlno-obrazowy
(svételné-obrazovy), Firlej, 2011, s. 71-72.

13. Hana Reisigova z kolei podkresla wycofanag pozycje Buriana przygladajacego sie
procesowi, akcentuje tez debaty z publicznoscia organizowane przez niego w ramach teatru
D34-D41. Zob. Reisigova, 2013. Sam Burian pisat natomiast: ,[t]eatr dramatyczny to
rowniez dzwiekogra i pomiedzy tymi terminami nie moze by¢ réznicy. Rezyserski
egzemplarz teatralny odpowiada partyturze dZzwiekowej i do tego konieczny jest, jak mysle,
muzyczny talent rezysera” (s. 123).

14. Onomatopeizacje imitujace instrumentalne partie jazzbandu - ktére mogtyby przypasé
do gustu osobom rozmitowanym w lekkiej, ironicznej improwizacji wokalnej spod znaku
Maggie Nicols i Julie Tippets - znajdziemy za to w jego piosenkach, cho¢by w Opicach.

15. Burian przygotowat dwie wersje przedstawienia - nie wiem, z ktorej pochodzi
zamieszczony przez Bottu¢ materiat.

16. Na temat ,,Nowej Dyscypliny” zob. Walshe, Saunders, Shlomowitz, 2016.

17. Na temat ewolucji formy koncertu w XXI wieku zob. Pasiecznik, 2024.
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