Jifi Veltrusky

DIVADLO NA CHODBE

Kukatkové jevisté se stava ¢im dal tim vice pfedmétem ttokil avantgardnich rezisért. Tyto
utoky jsou vSak ponejvice odkazany (alesponl u nas) za hranice divadelni praxe tim, Ze prosté
neexistuji divadelni budovy s jinym typem jevisté. At tedy dokazuje reZisér v teoretickych studiich
nutnost nového organizovani divadelniho prostoru, at’ v manifestech horli sebe vic proti
kukatkovému jeviiti, v praxi je nakonec chté nechté zase na né odkazan. Udélem viech plani
stavby nového divadla je ¢ekani na zézrak, ktery by poskytl potiebné finan¢ni prostiedky
na provedeni. Tento udél neminul ani projekt Divadla prace E. F. Buriana a M. Koufila.'

Prvni prakticky pokus o radikalné novou organizaci divadelniho prostoru byl u nas proveden
na chodbé¢: E. F. Burian inscenoval 14. prosince 1939 na chodbéch svého divadla Maeterlinckovo
drama Alladina a Palomid a ptedstaveni se opakovalo 15. a 16. prosince. Herci hrali na podlaze
chodby a na téze podlaze stali divaci, ktefi pfi tomto predstaveni vymezovali hraci plochu. Kazdé
z d¢jstvi bylo na jiném misté chodby, ale hraci plocha se neménila béhem téhoz déjstvi, prestoze 2. 1
3. jsou rozdélena na scény odehravajici se na mistech riznych; mezi déjstvimi uvadéci ukazovali
obecenstvu, kam se ma premistit. Z technickych diivodii se nemohlo jednoho ptedstaveni zicastnit
vice nez 120 divéakd, takze tuto dilezitou inscenaci vidélo vseho vSudy 360 lidi. Tento experiment
nepiinesl praktické feSeni Burianovych problémil s divadelnim prostorem; profesionalni divadlo se
nemuze uzivit hranim pro tak malé publikum. Ale nebylo to feSeni nouzové. Maly rozsah jeviste i
blizkost divakl a hercti byly zde zdmérnymi sloZkami struktury.

Vzhledem k dosavadnimu Burianovu dilu mé tato inscenace rdz shrnujici ¢i dokonce
vyvrcholujici, aniz bychom chtéli timto oznaenim néjak hodnotit jeji uméleckou uroveil. Nejde zde
o kritiku, nybrz o teoretickou studii, o rozbor struktury, a v§echny formulace a zavéry maji platnost
Cisté teoretickou a ne normujici vzhledem k praxi. Teorie mize objasiiovat, ale ne soudit. Rovnéz
vSechny pojmy jsou abstrakce a nelze je zaménovat s konkrétnimi fakty, kterd se nikdy nevyskytuji
v tak Cisté formé.

At jsou Maeterlinckovy hry inscenovany jakkoli, vesmes svou vlastni strukturou velmi silné
pusobi na divadelni provedeni. To zvlaste plati o hrach, jez autor oznacil jako ,,mala dramata
pro loutky*; Alladina a Palomid je jedna z nich. Burianova rezie basnickou jednotu hry pon¢kud
oslabuje tim, ze do ni zasadila kratké verSované prology Vladimira Holana, recitované pted kazdym
dé&jstvim. Nadto Burian nebere v tivahu vétSinu autorovych jeviStnich poznamek, zejména pokud
jde o jevistni vypravu a délbu jednani mezi hraci plochu a pomysiné jeviste. I tak predstaveni silné
obrazi strukturu hry. A pfestoZe je hraji herci, ma rozhodné jisté rysy, které spis patii loutkovému
divadlu.

Rozdil mezi loutkovym divadlem a divadlem s zivymi herci se to¢i kolem hereckych postav,
aniZ se na né omezuje. A neni to jen rozdil technicky (lidské té€lo oproti dievu, latce apod.), nybrz
strukturni: loutka, ktera predstavuje osobu dramatu, ma jen ty vlastnosti skute¢né osoby, kterych je
tteba pro danou dramatickou situaci — vSechny slozky loutky jsou zdmérné znaky. Naproti tomu
postava vytvarena hercem neni formovéna jen zdmérem, nybrz i fyziologickymi nutnostmi. Tak
napt. Pohyby svalll obli¢ejovych (mimika) nejsou ovladany jen funkci znakovou: svrasténi Cela, jez
znamena, Ze osoba se zlobi, nybrz i fyziologickou: svrasténi Cela pfi ndmaze hlasivek. Pro divaka
jsou to ovSem vSechno znaky. Herecka postava ma tedy vice znakt, nez je tieba pro danou
dramatickou situaci — osciluje mezi znakem a realitou; tim vystupuje jaksi do popiedi proti ostatnim
slozkam (dekorace, kostym, rekvizita atd.), jez — jsouce Cistymi znaky (jako loutka) — zstavaji pod
prahem védomi a nabyvaji vyznamu jen jejim prostfednictvim: herecka postava v§echny znaky
sjednocuje. V loutkovém divadle pfejima tuto funkci svorniku vSech znakt hlasovy vykon, ktery
jediny zde zbyva z zivého ¢loveka.

Koutil, M: Divadlo prace, Praha 1938.



Tento strukturni rozdil v§ak neznamena, Ze by §lo o dvé€ oblasti vzdjemné oddélené pevnym
piedélem. Naopak, ob¢ jsou v neustale proménlivém dynamickém poméru, ve vztahu dialektické
antinomie. Existuje celd fada jevi, které osciluji mezi obéma oblastmi. Divadlo s Zivymi herci se
Casto priblizuje loutkovému a naopak. Tak napt. pouziti masky ptiblizuje herce loutce tim, ze ho
zbavuje moznosti nejen zamérnych, nybrz i — a to je zde dillezité — nezdmérnych pohybi
oblicejovych svali. Totéz se déje pii omezeni pohybu a gestikulace (pfi tzv. stylizaci), protoze
stylizovany pohyb lze rozvrhnout tak, aby se vyloucily automatické reflexy. Podobné kdyz je
jednani pieloZzeno do pomysiného jeviste (za jeviste, vedle jevisté apod.) A divak se ho dohaduje jen
z hercova hlasového projevu, stava se vSe Cistym vyznamem a jen herciiv hlas vystupuje do poptedi
jako v loutkovém divadle.

Pravé u Maeterlincka ma pomyslné jevisté velkou dileZitost. VétSina jednani byva v jeho
dramatech prelozena na pomysiné jevisté a zastoupena slovem, at’ jiz slovem osob na pomyslném
jevisti (hlas umirajiciho Palomida a Alladiny v poslednim déjstvi), nebo slovem osob na scéné
(Alladina a Ablamor komentuji v 1. déjstvi piichod Palomidiv, nez se objevi na jevisti). Mimoto
mnoh¢ useky déje vystupuji ve formé epickych motivi (jako témata dialogu). Tyto literarni postupy
omezuji pohybové moznosti hercii. Nejdusledné;ji se tato tendence projevila v Mejercholdovych
inscenacich Maeterlincka, které skon¢ily naprostou statuarnosti a zplo§ténim scény.” Tim se
piiblizuje Maeterlinck struktute loutkového divadla. AvSak v odstraiiovani prvki reality jde jesté
dal nez loutkové divadlo: silnou rytmizaci a melodizovanim feci nuti herce k tomu, aby zdiraznil
tyto prvky na ukor ostatnich; vznika tak zvlastni jevistni mluva, jeZ ma mnohem méné znaki nez
mluva hovorovi a je spole¢na vSem postavam. Maeterlinckovy postavy maji v kazdé situaci jen
prave ty znaky, kterych je aktudlnég tieba. Postavy toho druhu se pochopitelné od sebe mnoho nelisi;
nadto jeSté prechazeji tytéZ osoby bez velikych zmén ze hry do hry (pod jinymi jmény). Dominantni
slozkou divadla se pak stava slovo, text, jemuz se vSechno podiizuje. V. Tille napsal
o Maeterlinckovych dialozich, Ze ,,nejsou neZ inavnym filosofickym traktatem: nemaji ani déje, ani
nalady, osoby je pronasejici pitvaji sice zdanlivé vlastni nitro do poslednich zachvévi, ale v pravde
nemaji vliibec nijakého vnitrného zivota, jsou pouze mluveéimi jistych nazori o jistych citech,
kterych sami nijak neprojevuji individualné. Jejich otazky a odpovédi, jejich vzajemné slovni
projevy nezpusobuji nijakych dojmi v jejich nitrech, které by se projevovaly skute¢nym
individualnim reflexem. Je o€ité¢ znati loutkafte, ktery sam pronasi své nazory jako obsirny monolog
a jen méni hlas dle toho, jak pohybuje loutkami.*

2.

V Burianov¢ inscenaci se jednani odehrava na holé plose, kde jsou jen doplikové predméty
tam, kde jsou naprosto nezbytné (napf. zidle, na niZ sedi herec). Jinak scénu vytvaii jediné slovo
(napft. v prologu pted 1. d€jstvim: ,,Jsme v zahradach*) a svétlo (napft. ve 3. vystupu 3. d&jstvi
rozsviceni bilého reflektoru znamena, Ze Ablamor oteviel okenice). Staci fici v 2. vystupu 2. dé&jstvi,
ze se hraje na mosté, a parkety, na nichz stoji herci — i1 divaci —, se ihned proméni v bievna; ptesnéji
feceno znamenaji bfevna. Naznacuje-li dialog o chvili pozdé&ji, Ze se d¢j odehrava v komnatg,
znamenaji tytéz parkety podlahu komnaty (3. vystup 2. d&jstvi).

Krajné slozity vyznamovy proces, ktery vzniké z neptitomnosti dekoraci, je zvlast’ pozoruhodny

ve 4. d¢jstvi umisténém do rozsahlych podzemnich jeskyni, protoze odkazy k scenérii zde tvoii
jednu z os dialogu, a drastickd proména scenérie, na niz dialog d¢l4 jen nepiimé narazky, provazi
zvrat situace. Proména je v Maeterlinckové pozndmce popséna takto: ,,... Zatimco svétlo vnikajici
proudem neodolatelnym objevuje jim ponendhlu smutek podzemi, jeZ povazovali Carovnym,;
kouzelné jezero nabyva vzezieni trudného a ptiSerného; drahokamy viikol nich hasnou a Zhaveé rtize
jevi se trhlinami a skvrnami, jimiz byly. ...

V Burianové¢ inscenaci se nic takového na holé hraci plose nestane. Proména vSeho, co
osoby obklopuje, je pouze naznacena, velmi neurcité, Palomidovou replikou ,,To je jiné svétlo ...,

Srov. Honzl, J.: Moderni ruské divadlo, Praha 1928, str. 13n.
Tille, V.: Maurice Maeterlinck, Praha 1910, str. 158n.

Ukazky ze hry jsou citovany v piekladu Marie Kalaové, v némz byla inscenovana v D40 (knizné in: Maeterlinck, M.: Dvé loutkova dramata, Praha 1908)



po niZ po kratkém mlceni nasleduje jeho otazka ,,Kde jsme?* a Alladinina odpoved’: ,,Miluji t&
jeste, Palomide...“

Tyz motiv se vynoii znova v 5. d€jstvi, kdyZ se mimofadny dialog mezi umirajicimi milenci
blizi ke konci:

HLAS PALOMIDUV: Ty na néco pomyslis, co mi netikas ...
HLAS ALLADININ: To nebyly drahokamy ...

HLAS PALOMIDUV: A kvéty nebyly skutené ... [...]
HLAS ALLADININ: To je svétlo, které nemélo slitovani...

Tento navrat motivu vyzdvihuje nepostizitelnost smyslu, ktery se skryva za tim, co se stalo
ve 4. d¢jstvi. To je zdmér hry; v Burianové provedeni je zna¢né€ zdiiraznén. Dale vyfazeni veskerych
dekoraci podporuje Maeterlinckovo Usili ,,znehmotnit* divadlo a uloZit inscenaci takovou strukturu,
aby vSechny slozky byly podfizeny neptetrzitému proudu a vzajemné hie vyznamt, spjatych co
nejvolnéji s materidlnimi nositeli, tak aby se volné pohybovaly mezi riznymi vyznamovymi plany.

Dale metoda, jiz Burian uzil v této inscenaci, umoziuje rychlé promény scény
bez prerusovani. Jak uz feceno, jevistni plocha ziistava béhem kazdého déjstvi neménnd, ackoli se
2. a 3. d¢&jstvi skladaji z vystupli navzajem nesouvislych v prostoru a ¢ase.

Tak napt. v 1. vystupu 2. déjstvi znamena jeviStni prostor komnatu, jak to ozndmi Ablamor
otazkami: ,,Co je tam v parku? Divas se na alej vodotrysku pod tvymi okny?* Ve 2. vystupu, ktery
se hraje v témze prostoru (jen o n€kolik kroki stranou), je to padaci most nad ptikopem, coZ se
dozvédi divaci z kratického zacatku dialogu mezi Alladinou a Palomidem:

PALOMID: Jste na odchodu, Alladino? — J4 jdu domt. Vracim se z honby. — Prselo.
ALLADINA: Nikdy jsem nepiekrocila tohoto mostu.

Na konci 2. vystupu se k nim pfiblizi Ablamor, vezme Alladinu za ruku a beze slova ji
odvadi. Herci piedstavujici Alladinu a Ablamora se za par krokti zastavi a zacnou dialog 3. vystupu.
Stac¢i nékolik krokd, aby se osoby octly opét v komnaté; a dokonce se béhem téch né€kolika krokt
piesunul d¢j o n€kolik dnii dopiedu, protoze se jiz mluvi o udalostech, jez se odehraly po vystupu
na padacim mosté, v ¢ase minulém.

N¢kolik krokd, jez tvoti ptfechod z jednoho vystupu do druhého, znamené dlouhou chtizi
od hradniho ptikopu do komnaty; a jejich trvani znamena dobu nékolika dni. Ztejmé zde neni snaha
piipodobiiovat znak skutecnosti ,,minéné*‘. Naopak, zdlraziiuje se nesrovnatelnost mezi znakem a
oznacenou skutecnosti jesté tim, ze dva fakty (chlize do komnaty a doba nékolika dntl), na které
ukazuje jeden akt (chlize), jsou dokonce neslucitelné 1 mezi sebou. Toto napéti mezi znakem a
,»minénou* skutecnosti upozoriiuje neustale na to, Ze zde nejde o skute¢né jednani, nybrz o hru
na jednéni: ze jednani je vyznamova fada. Na to jiz ostatn¢ upozornil prolog.

Co se hirebenem reality,
kdyZ zcuchaly nam drobny klid
fantomy, kouzla, temné mythy,

a hrame, hrame, hrame, hrame.

Napéti mezi znakem a skute€nosti, kterou zastupuje, jezZ ma svlij prvotni zdroj v tom, Ze hola
hraci plocha ptedstavuje specifické, Casto se ménici scenérie, se neustale obnovuje a zduraziuje
také dik jinym prosttedkiim. Nekteré z nich tvofi rezie v uzsim slova smyslu, jiné pochazeji z textu
a jesteé jiné jsou dany metodou hereckého projevu (kterd je samoziejmé v posledni instanci rovnéz
urcena rezif).

Rekne-li Ablamor v 1. d&jstvi: ,,Pozor ... Of vyplasil Alladinina beranka ... Uprchne ...,



znamena to, Ze navzajem jednaji dvé bytosti, které divaci nejen nevidi jednat, nybrz nevidi na jevisti
vubec. Vzajemné jednani i jednajici subjekty jsou Cisté vyznamy.

Stejnym vyznamem je napfi. jednani Alladiny a Palomida, o némz ve 3. vystupu 2. d&jstvi
mluvi Ablamor v ¢ase minulém:

ABLAMOR: Ty vidis, Alladino, mé ruce se nechvéji, mé srdce tluce jako spiciho décka
srdce, a v mém hlase neni zddné zloby. Nehnévam se na Palomida, a¢ vSe, co ¢ini, mohlo by se
zdati neomluvitelnym. A na tebe, kdo by se na tebe mohl horsiti? Ty’s posluSna zdkond, jichz
neznas, a nemohla jsi jednati jinak. Nebudu s tebou mluviti o tom, co se onehdy udélo u hradniho
ptikopu, ani o tom, co by mné byla mohla zjeviti nahla smrt tvého beranka, kdybych chtél véfiti
v pfiznaky. Ale v€era vecer jsem byl svédkem polibenti, jeZ jste si dali pod okny Astoleny. V tom
okamziku jsem byl u ni v jeji komnaté. Ona ma dusi, jeZ se tak boji, aby ani jedinou slzou, ani
jedinym zachvénim vicka nezkalila $tésti vSech téch, jiZ jsou vikol ni, Ze nikdy nezvim, zdali i ona
spatiila ono bédné polibeni. Ale vim, jak by trpéla. Nebudu se té tazati, co by's mné nemohla zjeviti,
ale rad bych védél, méla-li jsi n¢jaky tajny ditvod, jdouc za Palomidem pod ono okno, kde jste nas
musili vidéti. Odpovéz mi beze strachu, vis predem, Ze ti v§e odpoustim.

Jak ktehky je vztah takto vyvolaného vyznamu ke skutecnosti, je jesté zdiiraznéno
v dialogu, ktery na tuto fe¢ navazuje, kdyz Alladina popird, Ze Palomida polibila.

Tak dochazi k prolindni ¢asu dramatického (pfitomného) s epickym (minulym). Misty jesté
pfistupuje ¢as budouci, napt. v dialogu Palomida a Alladiny v 2. vystupu 3. d¢jstvi, kde Palomid li¢i
jejich budouci zivot, Alladina hovoti o minulych udalostech a pfitomna situace probleskuje neustale
mezi slovy:

PALOMID: Vse bude hotovo zitra. Nemiizeme déle ¢ekati. Obchazi jako blazen chodbami
palace; potkal jsem jej pted chvili. Pohled€l na mne, nepromluviv; Sel jsem mimo; a kdyZ jsem se
ohlédl, vidél jsem, jak se potméSile chechtal, mavaje kli¢i. Vida, Ze jej pozoruji, usmal se, kyna mi
pratelsky. Kuje cosi tajného a jsme v rukou péana, jenz rozumem nevladne ... Zitra budeme daleko ...
Jsou tam ¢arovné kraje, podobné tvému ... Astolena jiz pfipravila vSe k naSemu utéku a k utéku
mych sester ...

ALLADINA: Co tekla?

PALOMID: Nic, nic ... Uvidi$ kolem dokola hradu mého otce — az pfejedeme pies moie a
pres lesy — uvidis jezera a hory ... Ne jako tyto zde, pod nebem, jez se podoba klenb¢ jeskyné,

s temnymi stromy, zmirajicimi v boufi ... Ale nebe, pod nimz se ¢loveék uz niceho neboji, lesy, jez se
vezdy probouzeji, kvétiny, které se nezaviraji...

ALLADINA: Plakala?

Vsechny takto evokované Casy, at” budouci, minuly ¢i pfitomny, jez jsou Cisté vyznamy, jsou
v neustalém napéti s redlnym pfitomnym casem, ktery proziva divak.

4.

Herecka metoda, jiz je v této inscenaci pouzito, stale obnovuje napéti mezi znakem a
skute¢nosti velmi slozitymi zplsoby.

Herci jsou obleCeni moderné: muzi jsou ve smokingu, Zeny v neutralnich dlouhych Satech.
Herecké postavy tudiZ vypadaji mnohem vic jako herci nez jako Maeterlinckovy osoby z fiSe snil.
To je zdlraznéno jejich silnym nali€enim, které je ndpadné tim, Ze je v rozporu s béZznou konvenci:
kdyz herci pfichazeji do bezprostiedniho styku s divaky, byvaji obvykle naliceni jen neznatelné,
kdezto v tomto piipad¢ jsou nali¢eni vice, nez byvaji na jevisti.

Ve spojeni s rliznymi jinymi postupy se dik tomuto naliceni hercova tvar chvilemi témét
stava maskou. Nejnapadnéjsi piiklad je Iékat v 5. d&jstvi, jehoz jedina te¢ ptidava zvlastni
vyznamovy odstin zavére¢nému dialogu, ktery bude nésledovat. Herec ma oblicej stejnomérné
natieny silnou vrstvou bilé barvy a svou klicové dalezitou fe¢ pronasi se zamerné bezvyraznou tvari



obracen ptimo proti blizkému reflektoru. To je krajni ptipad. Ale tendence siln€ pokryt oblicej
li¢idlem a krajné omezovat mimiku je vSudyptitomna. Dik tomu nevnima obecenstvo tvar herecké
postavy jako tvar pfedstavované osoby, nybrz jako znak. Pokud neni mimika viibec odstranéna, jsou
pohyby oblicejovych svalil tak neexpresivni a vyznamoveé neur€ité, Ze se divak dohaduje jejich
vyznamu jen s pomoci slov.

Tymz principem jsou fizena gesta a pohyb vlibec. Herec hrajici Ablamora v 3. vystupu 3.
déjstvi usedne a skloni hlavu. Toto spojeni obou pohybil se pfimo nepodobé zadnému obvyklému
chovani v zivoté. Pochytitelnym vyznamem je vybaveno teprve, kdyZ Astolena fekne: ,,Usnul
na lavici.“ O chvili pozdé&ji v témze vystupu ohlasi Palomid, Ze mu vezme tfi zlaté klice. Herec
poklekne a ptibliZi svoje ruce k prazdnym rukdm Ablamorovym, na okamzik znehybni a pak je
oddali a fekne: ,,Klice madm.* Beze slovni interpretace by divak viibec nevédél, co hercova gesta
vlastné znamenaji. Rekne-li v 1. scéné 2. d&jstvi Ablamor Allading: ,.Co je ti? Ty upadnes...«,
znamena to, Ze se Alladina potéci, a¢ herecka se vliibec nepohnula, ale zaroven si divak nemize byt
jist, zda to neni Ablamortv pokus néco Alladin€¢ namluvit, aby ji dostal zpatky do své moci. O néco
diive v téZe scéné fika Ablamor: ,,Ah! Ty's bleda ... Ty's chora?* v chovani herecky této feci nic
neodpovida.

Slovni interpretace vSak neni provadéna jen soucasné s akci: hlasatel recitujici Holanovy
prology mnohdy oznamuje, co se bude dit v déjstvi, které pravé zafind, napt. pred 3. déjstvim:

Blouznéni Palomida
zarlivé oko hlida,

dés pada na cela.
Zahadna Alladina

se blizi k ¢iSi vina,

jez smrtka stacela.
Tot’ kouzla probuzena
Zenou, a druha zZena
zas 0 zachrané vi.

Lec to je nova scéna,
kam vstoupi Astolena,
hlas milosrdenstvi.

Kdyz si jednou divak uvédomuje, Ze pohyby, jez d€la herec, nepiedstavuji nutné pohyby
dramatické osoby, ze jsou to spi§ zamérné formované znaky, jejichz vyznam zavisi na tom, jak se
kombinuji s jinymi znaky, zejména slovnimi, mize tyz pohyb vyvolavat nékolik vyznami navzajem
neslucitelnych. Uz byl zminén piipad n¢kolika krokl na konci 2. vystupu 2. déjstvi, které znamenaji
zéaroven, ze Ablamor odvadi Alladinu z padaciho mostu do komnat a Ze uplynulo nékolik dni. Ale
pohyb, ktery ude€la jeden herec, miize také znamenat dva opacné a navzajem se doplitujici pohyby
dvou riznych osob. Napt. v 1. d&jstvi: na jevisti sedi Ablamor s Alladinou. Néahle se Alladina obrati
vpravo. Scéna pokracuje takto (poznamky v zavorkach nejsou Maeterlinckovy poznamky, nybrz
popisuji pribéh scény v Burianove inscenaci):

ABLAMOR: Co jest? Proc¢ hledi$ v onu stranu?

ALLADINA: N¢kdo presel pres cestu.

ABLAMOR (diva se tymz smerem): Ja neslySel niceho ...

ALLADINA: Pravim vam, ze n¢kdo ptijde ... Hle! (Ukazuje smérem, kterym se diva.)
Nebeite mne za ruku, nemam strachu ... On nas nevidél...

ABLAMOR: Kdo si troufa sem vejiti? ... Kdybych nevédél... Myslim, Ze to Palomid ...
Snoubenec Astoleny ... Pozdvihl hlavu ... Jste to vy, Palomide?

PALOMID (vejde dvermi zleva, za jejich zady): Ano, miyj otce ... Atd. (Palomid se blizi zleva
k Ablamorovi a Alladiné, kteri se jeste stale divaji vpravo.)



Alladina a Ablamor se tedy obratili tymz smérem jako Palomid, misto proti nému. DileZitost jejich
pohybu je zdlraznéna tim, ze ho ud€laji jeden po druhém. Smér jejich pohledu oznacuje smér
Palomidovy chtlize, kdezto ostatni pohyby, interpretované slovem, znamenaji, Ze oba hledi
pfichdzejicimu Palomidovi vstfic.

Tohoto postupu, totiz aby jeden herec produkoval znaky ptedstavujici jednani dvou riznych
dramatickych osob, pouzil Burian jiz nékolikrat u dialogt, napi. ve Vojné (1935), kde herecka fika:’

Dlouho, muj hole¢ku,
dlouho domi nejdes,
koné mas ve staji,
hladem ti Fehtaji,
kdy je krmit pijdes?
Dej jim, ma panenko,
dej jim kousek sena,
aby se naZzrali,

na mne necekali,
kdyZ ja nejsem doma.

Takovato hereckd metoda sméfuje k rozrusovani jednoty herecké postavy. Jednotlivé znaky,
jichZ je herec nositelem, se od sebe vzajemné odtrhuji. To souvisi s Burianovym Usilim utvaret
divadelni pfedstaveni na zptlisob orchestru. Veskera jeho rezisérska ¢innost se snazi podiidit
viechny slozky divadla celkové rytmické organizaci dila;® rytmizuje se mluva, pohyb, barvy, svétlo,
hraci plocha atd. Pfizna¢ny je Koufilav vyrok: ,,VSechny ... prvky tvofi nastrojovy orchestr, jimz
rezisér uskute¢iuje partituru své orchestrace literarniho dila basnika: dramatu.*” A Burian sam
proklamuje: ,,S hereckym materialem pracuje rezisér tak, aby ho pietvotil ve smyslu jevistni
jednoty.*®

Mimo to je jednota postavy rozrusovana vypichovanim detaild, jako ruka, tvar, specifické
gesto, pomoci hledackl. Tento prostiedek pievzalo divadlo z filmu, kde vznika pfiblizenim kamery
k objektu. Obdobné na divadle je vypichnutim detailu sugerovan divakovi pocit, Ze se zmensSila
vzdalenost mezi nim a hercem; zase vyznam na pozadi védomi skutecné vzdalenosti.

Inscenace Alladiny a Palomida dovadi do krajnosti jisté strukturni rysy Burianova divadla.
Zejména disociace, a vlastné diskrepance, dialogu a fyzického jednani nedosahla v jeho dile jeste
nikdy takového stupné. Tim pozoruhodnéjsi je, ze praveé u této inscenace znacné omezil sviij sklon
priblizovat jevistni fe¢ hudbé tim, ze ji uklada metitelny rytmus, ze oddéluje slabiky po vzoru
hudebnich tona a organizuje stoupani a klesani vysky hlasi do ptesnych intervalii. V nékolika
predchozich inscenacich, zejména v Mussetovych Marianninych rozmarech (duben 1939), byl tento
postup dohnan az na meze karikatury. [ v Alladiné a Palomidovi ovlada zvukovou vystavbu dialogu
rytmus a melodie; tentokrat vSak nejde o hudebni rytmus a melodii, nybrz o rytmus jazykovy a
melodii jazykovou, intonaci. UloZil-1i si zde Burian v tomto ohledu takovou zdrZenlivost, je to
bezpochyby proto, Ze obé zvukové slozky krajn€ vynikaji ve struktufe Maeterlinckova jazyka
sameého.

6.

Zaveérem: Radikalni reorganizace divadelniho prostoru, jiz Burian provedl pro inscenaci
Alladiny a Palomida, neni jen zélezitosti prostoru. Je intimné€ spjata s utvaienim vSech ostatnich
slozek predstaveni. Velmi siln€ pfitom zasahuji divadelni implikace textu; Burian tentokrat
nenaklada s textem tak voln¢ jako ve vétSing svych rezii. Ziejme proto, ze dramatik anticipoval fadu
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zakladnich vlastnosti té divadelni struktury, kterou se reZisér snazi uskutecnit.

Nekteré z téchto aspektit Maeterlinckova dramatu uz byly zminény, zejména asimilace herct
loutkdm, vyzna¢nost rytmu a intonac¢ni linie v jazyce hry, autortiv monolog, ktery je stale citit
za dialogem osob a ktery se obraci pfimo na obecenstvo. Michani minulého, budouciho a
pritomného ¢asu v dialogu patii do téze kategorie. Vnasenim epickych prvki je porusovana
dramati¢nost ve smyslu ptitomného vzajemného jednani jednotlivych subjekti na scéné; avSak
praveé timto vnaSenim epickych prvka vytvaii Maeterlinck jinou dramati¢nost: ustaviéné proménlivé
napéti mezi systémem hodnot tvoticiho kolektivu a systémem hodnot platnych pro publikum.
Dialog mezi subjekty pfedstavovanymi na scéné je nahraZen skrytym dialogem mezi umélcem a
obecenstvem. V divadelnim provedeni pienechdva dramatik své misto rezisérovi.

V posledni instanci spoc¢iva Burianova reorganizace divadelniho prostoru v rozsiteni
dramatického prostoru — jak tento pojem definoval Zich® — o hledisté. Zna¢né se tim oslabuje napéti
mezi jevistém a pomyslnym jevistém, které se konvenéné umist'uje do ptilehlého prostoru
(za scénou, po stranach, nad scénou apod.); toto napéti se mnohdy piivadi az na stupen nulovy.
PrestoZe toto napéti je jeden z nejvyraznéjSich aspekti Maeterlinckova pojeti divadla, Burianova
inscenace se je snazi stlacit na nejmensi miru. Za tim tcelem rezisér témet soustavné meéni zpusob,
jak je jednani rozdéleno mezi hraci plochu a pomysiné jevisté v konvenénim smyslu. To je snad
jeho nejradikalnéj$i zasahovani do divadelnich implikaci tohoto dramatu.

To snad je nejjasnéji vidét na Burianové tpravé Palomidova ptichodu v 1. d&jstvi.
Maeterlinck rozdg¢lil tuto akci na dvé faze, z nichZ jedna se odehrava za scénou a je pro divaka
zprostfedkovana reakcemi Alladiny a Ablamora a jejich komentafem, kdezto druha zac¢iné vstupem
herce predstavujiciho Palomida. V Burianové inscenaci této scény, ktera uz byla popsana, je
podrZeno rozdéleni na dvé faze, ale pokud bylo obéma herci na jevisti vyvolano v divakoveé mysli
jednani probihajici za jevistém, je okamzité popieno, jakmile vstoupi tieti herec, tim, ze se
pohybuje smérem, kterym jsou obraceni, misto smérem opacnym. Tak vyjde najevo, Ze rozhodujici
element domnélého jednani za scénou, totiz z které strany Palomid ptichazi, byl na jevisti oznacen
pfimo misto metonymicky. VSichni divaci asi tak piesné neanalyzuji zjevny konflikt mezi
prostorovymi aspekty pohybt provadénych herci; ale 1 kdyz ne, konflikt sam staci na rozptyleni
jakychkoli jejich pfedstav o tom, co pfedstavuje prostor pfiléhajici k hraci plose.

Usili o v&lenéni hledi§té do dramatického prostoru lze rozvijet i pti pouziti kukatkového
jevisté. Ale moznosti prizptisobit kukatkové jevisté tomuto ucelu maji své meze. A prave toto Usili
hluboce poznamenava celou Burianovu divadelni tvorbu.

V mysleni mnoha avantgardnich rezisért rozsiteni dramatického prostoru do hledisté
znamena totéz co aktivovani divaka. To plati i o Burianovi. Projektované Divadlo prace ma slouzit
predevsim tomuto cili. Je fada diivodt prave takto definovat problém, s nimz se snazi vypotadat
vSemozné smery avantgardniho (a nejen avantgardniho) divadla. V oblasti divadla jako tzv.
vysokého uméni je stard a mimotadné silnd tradice pfisného oddé€leni jevisté od hlediste, a tato
tradice je dosud Ziva. Na druhé stran¢ Zadny pokus v pravém slova smyslu aktivovat obecenstvo,
tak aby se divaci aktivn€ podileli na hereckém projevu nebo do néj zasahovali, nemtze nikam
dospét, pokud neni hledisté zahrnuto do dramatického prostoru; usili rozsifit takto dramaticky
prostor je tudiZ nezbytnou soucasti ptitomnych snah o aktivovani publika. AvSak ve svétle déjin
divadla na jedné stran¢ a rozmanitosti avantgardniho divadla na stran¢ druhé je tieba cely koncept
aktivovani obecenstva diferencovat.

V tomto ohledu je nutno upozornit, Ze v Burianové pojeti, podle jeho vlastniho vyjadieni,
»aktivovani divakli v dramatickém dile neznamend: divaci maji hrat. Znamena to jen: divaci sedici
v hledisti musi byt inscenovani stejné jako mista jeviste.«'”
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