
v+w měIo velkj'vliv, zdá se' že autory.pÍesvědčilo o vztahu mezi dramatic.
kfm ričinem rel'ue a tematizací vzájemné vazby scén a vj'stuprl v textu. Po.
čínaje následujícíin pŤedstavením (ostrov Dynamit) se totiž do rel'ue V*W
vrací děj a pevnější w.J.znamová stavba.

t8 Kapitán Cook byl pÍejmenován na kapitána Bublase' kolonizátor Batha na
Robura Dobyvatele, kouzelník Manihiki se změni] v dobrého krále ostrova.

' Místo krá.lovny,}Ialmahery pak byl do kamen .zazděr' Miloslav Vlnovskj', kterj.
kdysi zachránil dva Bublasovy sy]ly' Skageraka a Kategata. Ti mezitím už do.
rostli do rolí Roury a Trouby z Robina Zbojníka a Kozoroha a Raka z ostrova
Dynamit. V závěru se všichni poznají a z|o je potrestáno.. pato hra nebyla kniž.
ně vydána, sttojopis je k nahlédnutí v knihovně !i17gd6lníh6 ťrstavu v Praze')

19 PÍíležitost .k parodii autoii nelryužili ani ve híe Rub a líc, kde tvoňí celou jednu

dějovou ]inii ve své době velmi produktivní sladkobolnj' pÍíběh boháče, kter'i'
se dostal mezi chudé, protože ztratil paaněť.

20 J' Fučík, 100x Rub a Iíc, Rudé právo, 3. 3. 1937, knižně viz pozn. 10, s. 355'
21 Jedná se tu o realizaci subjektu už nikoliv pouze literární, ďe divadelní, která

vyžaduj'e fyzickou píítomnost autorú na jevišti. Bez ní nebo alespori bez jejího
technického záznarnu není obnovitelná. Vnímateli ji v plné míie nemohou zpro.
stiedkovat a.i dochované texty (tňebaže jsou nejenom projektem inscenaií, ale
také jejich dodatečn]im zpětnjlm záznamem), ani pozdější nastudování, není.li
v těchto nastudováních autorsk:i vklad privodních protagonist adekvátně na-
hrazen autorskÝm vkladem protagonistri nov"j'ch.

22 K. Teige, Svět' kterj. se sméje, s. 26.
23 V duchu teze: ,,Poetismus 

.jako 
návrh uměl$ch, ale neiluzívních a skutečnfch

rájli, ohněstrrijné {antazie a rekordní odvahy. . . Á v neposlední iadě velkf
objev štéstí a smichu: vědomí, že nad všecka umění jest nejvzácnější umění
žíti, jež se neobejde bez humoristicltého ducha... (Tamtéž, s. 88)

ScénáŤ jako typ dramatického textu

V dějinách divadla še nepietržitě pnosazuje dvojí proud: první aktuali-

zuje dorni.nantní postavení pevně fixovaného dnarnaticlrého textu, dru.

h! na|ézá klíčové posta}T V simultánním uplatriování jinfch scénickj'ch
(clivadelníoh) prostiedkri' oba proudy stojí v rriznj'ch dobách vedle

Sebe v rrizné míie napětí a mohou navzájem objevovat jak oborxtranně

6e realizující inspiraci a možnosti strukturních prúnikri, tak prisobit i ve

zcela pÍíkrém, záměrně vyostÍeném llozporu.
Nejstarší divadelní pDojevy měly rituální povahu, proto se v nich

uve'ďené napětí ziejmě nepociťovalo; to souviselo patrně s tím, že se

dtiraz kladl na mimojazykové, gestické a mimické prcstÍedky. Složka
zvuková nebyla nadíazena vizuálním prostiedkťlm, neboť vyznamo-

tvornj"rn činitelqm byl pÍedevším pohyb s kultickj,m vfznamem. Ver-

bální prostňedky, k'teré se začaly posléze objevovat (pÍedevším v pís.

ních), měly zprvu charakter spíše pr vodní' sekundární (a ve vzia-

lru k mimojazykovjm postuprim byly ve srovnání s tím, jak je chápala
pozdější období - pŤedevším lrlasicismus - využívány často protiklad-

ně). Jejich postupná emancipace se však maniÍestovala již v ranj'ch

dobách evropské kultury vznikem svébytného literárního druhu - dra-

matu' k jehož vlastnostem patií genetické i funkční sepětí s divadlem
jaho w$chodiskem.

Struktura dramatu je v razně poznamenána tím' že jde o umělecké

dílo, jež je pÍedurčeno ke scénickému provedení. Drama ve své stavbě
reálně nebo alespoů potenciálně počítá s ptostÍedky, které nabízí jeviš-

tě (divadelní pr,ostor, režijní, vftvarné i herecké utváíení atd.)' i když
jeho základním prostÍedkem zristává jaryk. Uvažujeme-li o dramatu
jako o literár'ně uměleckém druhu dostatečrrě široce, podílí se zjevně na
jeho žánrové diferenciaci i typ děl, jejichž píítomno.st v žánr.ové struk.

r36 Í37



lttr:e nrťrže z to]rolo hlcdiska prisobit parirdoxně, rreboť k jejich konsti-
trrtir'ním zna]< lrr nálcží absence r'erbálních pr,ostňedkri (jedná se napi.
o mimohru, balet nebo pantomirnu). Dramaticlijr text, l iterární .'píed-
Ioha... respektir'e Iibreto těclrto žánrrj se pÍi scénické realizaci uplatriuje
sice jen latentně, ale piesto v nich mriže spočívat základní vfznamov;'
klíč scénického díla.

Kva]itativně novotl r'azbu mezi clranraten a dir.adlem piináší ovšem
pielonr 19. a 20. století, l idy do prrlccsu zr'oclu divadelní inscenace
r'stoupil režisér. kter" začal podstal,ně ovlivfiovat vyslerlnou urněleck'ou
1rorlobtr díla. Režie sr: pak stár'á ollecrrč klíčovou otázliorr inscenace.
kter.ou je už tňeba c}ápat jako svéb;.tné uměIecké dílo. Ye vazbě mezi
rlramatern jako literarulou a inseenací jako divadelním uměním, jež
se zmocriuje sr'ymi prostÍedky literární piedlohy, se uplatůuje nová
slrulrturace i hierarclrizace prostÍodkri r' souvislosti s tím, že se literární
(dramaticlrj') text stává či spíš začiná byt vnímán ja}ro součást kvalita.
tivrrě odlišného kontextu. Do vyznamového dění takt'o vznilrajícího umě-
leckého díla (inscenace) vsttrpují simultánně spolu s textem jevištní
clir'adelní prostÍedky paralingvistické (zr'uk;', pohyb) i extralingvistické
(dekorace, světlo, relrvizity aj.)'

Tento prYístu;l oter'írá také zásadrrě novou situaci, pokud jde o pojetí
autorstr,í r,yznamového celktr označovaného jako divadelní inscenace.
P i uplatněrrí zrníněné|r'o dir'adelní}r'o názoru lze totiž mluvit pÍinej.
rrierrším o clvojírrr aut.trr,s|,r'í' o autorstr,í literárním (ivrirci drarnatického
textu) a autorstr.í divadelrri ln (režisÓrovi). VÝznamová emancipace di.
r'adelních prostiedkú dospěla tak dalclro, že podkladem inscenací se
v takzr,ané ..neprar'idelrré ilr 'amaturgii.. (používáme termínu, jenž se
ustálil pro označení divadelních textri tvoíících pouze scenáristiclij'pod-
klad k inscenacím až mnohem později; u nás se ho začalo uživat v sou-
r'islosti s tr,orbotr ...'419r.fch souborri sedmdesátj'ch a osmdesátj'ch let)
mriže stát v]astně každf literární text' kterj' režijním zpraoovánínr zís.
kává v divadelním prostoru dramatické aspekty. Dramatickj.m textem
Se \' t.'omto pojetí mohou stát i díla' která opouštějí apriorní pra.
r'i.dla drarnatické \'}ista\'b)' a.záničrrrě v).užívají literárních textli nej.
rriznějšího typu. rrejen lyrili-v a epik.v. ale také publicistiky, relilamy'
menších tr'arri literárníclr i hudebních. písně, šansonu, skeče apod.
V napětí těchto tendencí, často velice rozporně rrplatfiol'an ch, se íor-
muje pojetí scénái'e jalio t;'pu clramatického textu, kterj' je většinou

funkčně spjat s konkrét'ní divadelní pÍedstavou. Pr.ot'o r' něm tak často
splÝvají osoby autora a režiséra.

Divaďelní praxe zná scénáí jako typ dramaticliého textu už ze sr'é
rninulosti, jeho clrarakter a furrkce se r,šak vlivem r'j'voje divad]a
20. století kvalitativně proměůuje. S.i'ého druhu scénáÍern byly už vlast-
ně antické komediální žánry (napÍ. atellána), a píedevším stíedor'ěké
a renesanční frašky, které se hrtily vesměs improvizovaně; obsahova-
lv z textového hledilska pouze náčrt scén nebo libreto, lrteré děj hry
situačně rozdělovalo do vj'stupri a dějstl'í, zatímocr dialogy zcle zárněrně
nebyly pÍesně fixovány. Neobsah'ovaly tedy riplny clir'adelní text (t,o

znamená mlul.enÝ text dívadelního pňeďstavení). protože ten byl ve své
ce]istvosti realizován teprrle na jevišti slovní i nrinrojazykovorr im1rro-
l.izací. Tento typ scénáÍri nebfr'al poch.opitelně spjat ťrzce s jecln'ou korr.
krétní inscenací, jejich text sloužil rriznfm hercrim jako podklad k je-

\'ištní hňe po delší dobu. Kromě toh'o však obsalroval lronkrétní praktic.

ké ridaje k jevištní realizaci, které byly určeny osobě Íídící prriběh pietl-
stavení (z dnešrrílro hlediska inspicientovi) ; označovaly se zde pnonrěny
dekorací. rekvizity, změny osvětlení, nástupy a odch'ody ličinkujícícli
apod.

Typ textu, ktery tu označujeme jako scénái,' byl ., rťrznych dobácli
postihován rťrznj'rni termíny; dÍír'e než ter:rnín scénái (italsky scena.
rio), ktery se prosadil v souvislosti s komedií dell'ar1e a je běžnj.zhruba
oď L7. století' se užívalo označení námět (italsky soggett'o, francouzsky
sujet) nebo osnova (italsky canavaccio, francouzsky canevas). Ve scénáňj
pojatém jako sled scérr s tecbnick nr popisem jer,ištní akce a konkrét-
ních pokynri se vycházelo ze ztralosti jevištních konvencí a neuplatrio.
r'aly se v něm literární ambice; funkční, technickj. zictel hyl akcento.
ván jeho heslovit'ou stručností i v záznamu situací. které pak prál,ě
herci na jevišti improvizol'aně - včetně dialogri - rozehráva]i. Dt:j
ani zápletka nebyly totiž driležité' byly vesměs stereotypní a píedsta-
r.,ovaly pouze záminku ke fraškovité hí'e komick;i'ch masek (ustálenÝ'ch

typri) a prezentaci osvěďčenj.ch vjzstupri. (Často byly do poďoby scénáiri
adaptovány dokonce i pevně fixované texty, napí. učené komerlie,
tzv. erudity.)

K pronrěně funkce tohoto typu scénár:e došlo koncem 19. století, kd1'
se v divadle mění' respektive nově formuje' jalt už jsme iekli, p.ostave ní
režiséra, kterj' se postupně stává integrujícím činitel'em dir'adelní in-
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scenace. V této souvis.losti se scénái mění vlastně v režijní knihu, jíž
se rrozumí divaďelrrí text s režisérovfmi poznámkami, které oriontují
jevištní interpretaci. Je zákorrité, že je do tohoto irrtegrujícího silí
postupně vtahován i dramatic\f text, jehož aktivita vriči inscenaci
spočívá v tom, že implikuje zá'mérnou vj'znamovost neverbálních (tj.
paralingvistickf ch i extralingvistickj'ch) pnostÍedk .

V meziválečném období, které bude ve stÍedu našeho zájmu, není
všalr už termín scénáí odvozován z jeho divadelní minulosti, nfbrž
zdtirazriuje se jeho vazba k filmové praxi. Tento typ text zaěa| wtiž
v intencích Ejzenštejnova pojetí montáže ve filmu plnit obdobnou funk-
ci i v divadle, ve kterém píestával bÝ.t základním pr.ostiedkem vfpo.
vědi, ale stával se spíše pouh!'m q|'chodiskem, pŤedpokladem scénic-
kého projevu (v tétp souvislosti se pak nejednou i per'ně fixovany
dramatic\f text s tradičrrí tkompoziční vfstavbou chápal jen jako ,,libre.
to.. divadelní inscenace).

Funkční využití scénáie se v meziválečném období realizovalo zhru-
ba ve tÍech tendencích, které postupně probereme. Zpočátku byla
v tomt'o typu textu spatÍována pňedevším orientující vyznamová in.
strukce pro uplatnění vizuálních scénickj'ch a pohybovfch prostíedkťr.
Na wfvoji této terrdence se u nás v daném období podíIelo také stíe-
távání sovětského a německého divadla. ohlasy sovětskj.ch trendri pÍi-
spěly ve dvacátj"ch letech n.apííklad k posíIení linie délnického divadla,
jehož vjlznam byl do té doby nepatrnf ; hrred roku Í920 vzniklo něko-
lik pokusri o proletáňské divadlo. Jmenujme Sociali,stické divadlo, Dědra.
sbor, jehož zakladatelsm a v dčí osobností byl JindÍich Honzl, později
Revoluční scénu, Socialistickou scénu atd., které rozvíjely pokusy o agi-
tačnÍ forrny, slavnostní davové scény a tělocvičné spartakiády. Také
pokmkové něrnecké divadlo preferovalo v prrrní polovině dvacátfch let
typ divaďa jako davové po.dívané, rr,a němž se podílely jak proletkul-
tovské impulsy, tak levicově orientovanjz expresionístickf patos; v těch.
to souvislostech se zde formoval napííx<lad žrínr dokumentárního dra-
matu, kterx1 v pojetí Erwina Piscgtora akcenÚoval prostÍedky montáže
a divadelně ctrrápané epizace dramatické struktury, jejichž cílem - jako
později u Bertolta Brechta - bylo vytvoiení ,,totálního divad}a...

V českém kontextu nešlo však zdaleka jen o píejaté tendence. Už
J. Honzl vyrržil a pÍehodnotil také domácí zkušenosti s tímto typem
divadelnosti a pracoval i s povědomím jejího symbolického chápání.

Jaroslav Kvapil nastudoval totiž napŤíklad pŤi VI. sokolském sletu

v červnu a červenci {9l2 slavnostní davovou scénu nazvanou Marathon,

v které na letenské pláni vystoupilo 1 300 cvičencri pŤedstavujících

Řeky a Peršany. Kvapil pojal tuto scérru v rituálním smyslu jako

slavnostní zápas malého nár'oda za svobodu; barevné iešení kostfmri,

navržen ch secesním malíiem J. Wenigem, mělo záměrně v duchu

dobového qftvarného cítění symbolickou platnost (červená _ laska

k vlasti, bilá _ mravní ušlechtilost, fialová - starost' bronzovír _

sí.la).2 Y náznaku hrdinské bitvy tvrirci zároveri symbolicky pojednali

nezbytnost propojení duchovních a tělesnj'ch si] lidu.

Tendence uvádět mohutné davové podívané nebyla tedy spjata pou-

ze s revolučními proměnarri v Rusku po Říjnové revol'uci, projevovala

se i jinde, a to už pÍed váIikou; první vyraznou inscenací t.ohoto typu

bylo Reinhardtovo nastudováirrí Sofok]ova Krále oidipa v mnichovské

vfstavní hale (19t0). Po Ríjnové revoluci se davová ,,mystéria.. hrála

na prostranstvích v rriznfch ruskj'oh městech. Y českém kontextu se

však teto tendenci nedostalo svébytného literárního vyjádiení, zristáva-

lo pÍi užitkovj'ch textech pro slavnostní scény, spj'até se sokolskfmi

slety (napí. Stavba sochy svobody z roku 1920' na níž se podíleli opět

J. Kvapil a J. Wenig) a zejména olympiá,dami Dělnickfch tělowfchov.

nj'ch je,dnot. Šlo napŤíklad o slavnostní scénu Na risvitě nové doby;

v orientáLních kostj.mech zde byl pÍedveden boj lidu proti tyranovi,

kterf dal vztyčit jako symbol své kruté moci sochu Z|atéh,o telete' Po

svržení tyrana nahraďil lid jeho symbol velkou bustou prezidenta T. G'

Masaryka.3
ScénáÍe těchto po,dívanfch měly vesměs charakter synopse' popisu

scény, kter;f dokonce neobsahoval ani nezbytné ťrdaje pro jeho diva-

delní realizaci. Zkušeností s davovfm divadlem využívaly ovšem i tra.

dičněji orient.ované divadelní scény. K. H' Hilar koncipoval v tomto

duchu jako vellrou sociální epopej dramatickou báse Z. Krasiriského

Nebožstá komedie (1918), obd.obně inscenoval Husity Arnošta Dvoňáka
(19i9) a Ver}raererrovo Svítání (1920).4

,|ext davov$ch divadelních produkcí v proletáňském divadle, jejichž

smysl byl často pňedevším agitační a manifestační, tvoÍila však píede-

vším poezie, která nevznikala píímo pro tuto pííležitost, ale vyslovo-

vala téma pociťované jako aktuálni. Za nejlepší čísla Dědrasboru byl
pokláďán napňíklad sborovj' pÍednes Bíezinovfch Zastupri, pn'ního a
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osnrého dílu Zpěvu drátri S. K. |{eumanna, Dělnické maďony a Zpévu
svob'ody Josefa Flor'y.s Roku 1921 inscenoval l.Ionzl Blokovu poémrr
Dvanáct, v niž už kombinoval dialogické vstupy se sborov;fm pŤedne.
sem. Dědrasbor provedl o rok později také jako davovou podívanou
Yelkou scénu; autorem její literární pÍedlohy byl Jaroslav Seifert' Ve
scéně vystupovala alegorická postava republiky (Československo), její
mluvčí (Spoutan;f dělník a Básník) a dále pak osoby reprezentující po-
litieké strany. Vfjev má charakter alegoriclrého sporu, jenž současně
pŤedstavuje symbolicky zjednodušen'! obraz republiky, kterou dělník,
osvobozenj' z okov , spolu se zástupem proletáÍri (v modrfch bluzách)
zachraiiuje ze zajeIi měšťáckj,ch strarr.6 Literární obraznost tét'o alego-
r.ické scény se hlásí pÍitom k BÍezino.r,u a Wolkr.ovu tÓnu'

Ideově proklamativní alegorick! obraz pÍedstavovala zejména scéna
Vítězství revoluce, která se stala základní akcí hlavního dne pn'ní sa-
mostatné spartakiády D1]] v Praze na Maninách (20' června L921).
,,Po slavnostních fanfárách vběhla na plochu stadiÓnu Žena.Revoluce,
mladá dívka s vlajícími vlasy a s mečem v ruce. ozvalo se volání Ví-
tězství revoluce! a za zvukri pochodu '.. vešli na stadiÓn prap'orečníci
s rudfmi vlajkami, vběhly děti s praporky a šátky v ru'kou a nastou-
pily dělnické ženy, zvedajici nad hlavami rudě svítící květy. Yítézni
dělníci s kladivy a puškami v ruk'ou ur'áděli postar'u Vridce-Revolucio-
náíe, neseného nad hlar'ami dělníkri. Ten zr'edal v rukou prapor se
symbo}y III' internacionály, srpem a kladivem' Vrid,ce vybělrl n'a vy.
sokj' piedestal k Ženě-Revoluci a jejich objetí nad shnomážděnj,m zá.
slupem symb'olizovalo spojení lidu s revoluční myšlenkou. Následoval
sborov"Ý piednes, oslavující lásku, práci a život jako největší h.odnoty
osvobozené revolucí. Zpěvem Internacionály scéna končila...7

Alegorické živé obrazy měly v tomto kontextu pÍedevším agitačně
apelativní charakter, jejich pÍedvedením se také .i,yčerpal jejiclr obsah
a smysl. Prwoplánovost tohoto gesta ozŤejmuje zejména srovnání s li-
terárním uchopením uvedené tematiky, jímž byla N{ajakovského Mysté.
rie buffa (v první verzi napsaná už r'oku t918), veršovaná dramatická
poéma' která formou revoluční revrre pňedstavovala, jak uváděl pod.
ti[ul hry' ,,heroické, epiclré a satirické zobtazeni naší epochy... x'Iajakov-
skij zde pracoval s parodickou rekonstrukcí pííběhu o potopě a dalších
rnotivri Starého a 

,Nováho 
zákona, ale zároveř v nich nacházel alego-

rickj'obraz nově se tvoiící epochy a vyjadňoval její novj', revoluč-

ní mftus. Syrnbolické putování seďmi párri ,,rrečistfch.. (tj' pnoletáiri)

zrcadlí v podobenství jak historickou zkušenost ruské revoluce, tak na.
plnění odvělré naděje obyčejnfch lidí. Biblické motivy zbavil l,Íajakov-
skij pochopitelně jejich religiozity, záměrně je dokonce travestoval a

v parcdijně karikaturním klíči politické satiry jim poskytl i novy spo-
lečensk1f obsah (zvláště v zobrazení sedmi párri ,,čistych.., [j. buržoazie
a vládnoucích knrhri). Svrij záměr dovršil v paradoxním spojení mysté.
rie s buffonádou, jímž ve stylu heroikomického patosu evokoval zánik

starého a zrod nového cvěta (revoluce je jalr,o ',svatá pradlena.. píipo-

dobněna k potopě světa; vedle ,'či'stfclt.. a ,,nečistj1ch.. jsou tu ještě

osoby zaslíbené země - komuny, což jsou alegoriclié postavy: Kladivo,
Srp, Str.oje, chléb' Sril, Bota' Reostat atd.). Mystérie buffa je swfm po-
jetím ďramatické struktury vjrazem žánr'ového syn,kretismu své doby,
nově cítěnf žánr .se v revuálním sLylu hry prostupuje se satirickfm
pamfletem, moralitou, ale i tradicí ruského lidového divadla (napÍ. jar.

mareční boudou) a novodobou form,ou dav.ové politické hry. Svj.m po.
jetílrr Mystérie buffy jako ,,divad]a světa.o Majakovskij v duchu zmí.
něnfch tendencí nepostavil do stiedu děje individuálního hrdinu, ale
alegorickj', pohyb davu. srážku tÍíd a idejí. Dobové divadelní tendence
jako dusledek prudkj'ch společenskych pohybri zde našly své literárně
dramatické uchopení a pÍíznačnf vlraz.E \{ystérie buffa nepÍedstavuje
ovšem typ scénáŤe sledovany v této kapitole, ale pevnf dramatick
text, v němž se uplatnily ritvary a postupy spjaté se scénáÍovj'm typem
dramatickj,ch textri; jinfmi slovy scénáí se tu literarizoval'

V českém kontextu nacházel scénáÍ další vh.odaé uplatnění na kaba-
retních scénáclr, jejichž program se opíral o text typu scénáÍe. V tomto
typu divadla se využívaly ovšem rrizné literárni žánry i divadelní pro-
stÍedky, ze kterych byl v1'1v9ign relativně l'olně ňazenj' sled scén, jež
mohly, ale také nemusely bjt spjaty určitou jednolící myšlenkou. Lite-
rárně ambici znější náplii piinášela zejména Červerrá sedma (pŮsobila
pravidelně od ňíjna 1918). Její l iterárntr-lrudebně-dramatickíl pásrna se
sliládala z aktuálních satiriclrj'ch popčvkri, lyrickj'clr šansonri. skečri,
delilamací, poeticlij'ch vj'stupri, pantomim' lrteré q'clráze|y z komedie
dell'arte, ze zdr{nlivě improvizovanfch monologri a pochopitelně také
z jeďnoaktovek. Tyto aktové hŤíčky vesměs satirického zaměíení měly
však většinou pridorys tradiční dramatické kompozice s pevně fixova.
nfm textem (E. Bass, J. Ntahen), ale objevovala se tu i díla směíující
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k revuální formě, a tedy blízká formě scénáňe. K aulorum tvoÍícím ta-
ková díla patiily dále osobnosti typu Františka Gellnera, Josefa Svato.
pluka Maohara, S. K. Neum.anna, Petra Bezruče, Viktora Dyka, Fráni

Srámka, Josefa Macha aj. obdobné spektrurn literárních žánru a diva.
delního cítění prokazovala i Revoluční scéna, zejména na počátku svého
prisobení' Postupně se zde však prosazovala tendence k celovečerní
privodní hňe: hrála se napiíklad l,ongenova symbolistická aktovka
V piítmí (t920), h.y F. L. 6mída Batalion a Z pražskfch zákoutí (L92I).

Nerealizován zustal plán inscenovat Majakovského Mystérii buffu.
Věnujrne rrynÍ pozornost druhé tendenci, která se ve dvacátfch le-

tech zŤetelně prosazovala. V privodní autorské tvorbě se totiž dále se
scénáŤem jako typem dramatického textu setkáváme poněkud paradox-
ně. Zatímco až dosud jsrne rněli co dělat pi.edevším s užitkovymi texty,
které neaspimvaly na samostatné literární prisobení, nebo s typy scé.
náÍri, které formou kabaretní skladby progralnu' prostfm v"fběrem čísel
pŤedstavovaly jen literární podklad pŤedstavení, v avarrtgardní tvorbě se
qytváiela zrísadně jiná situace. Na jedné straně se literatura ve snqze
r.ozbít dosavadní formy proklamativně otevírá inspiračním proudrim,
které jí nabízejí rr.ové, farrtazijní prostňedky filmu' cirkwu, ďivadla, na
druhé straně na|ézá divadlo, odvracející se mimo jiné od tradičních rea-
listickj'ch divadelních postupri, novy vyraz v lyrické basni. Nedá se však
Íici, že by se tato vzájernná vazba v českém umění uplatůovala od po-

čátku simultánně; pruní krok totiž učinila literatura tim, že odmítla tra-
diciorralismus, ideologickou konvenci poezie i její r.omantické estétství
a záměrně svou vnitÍní obnodu hledala v postupeoh pociťovanfch v poe.
zii dosud jako ,,mirrroumělecké.., respektive ,,mimoliterární... V tomto
kontextu vznilkaly pak první obrazové básně, anekdoty a básnické há-
danky, lyrické Íilmy a scénické básně, které de facto nebyly chápány
jako a priori divadelní texty, ale spíš jako novj' typ poezie, vytváňející
svou básnickou obrazností novy svět básně. V tomto záměru se poetis.
tičtí básníci vlastně setkali se záměry svfch generačních druhri - diva-
delníkri, kteÍí se ve snaze objevit novou ,,poezii divadla.. pokoušeli
rczbít tradiční iluzívní ďivadlo a klišé dramatickfch konfliktri.

Česká avantgarda nalezla v tomto smyslu sv j zálrladní vfraz v ly-
rismu. ',Lyrismus umožnil naší avantgardě postihnout neobyčejně citlivě
onu zásadní proměnu vidění světa, která se odghrávala pied očima
jejích současníkri ve vědě, ve filozofii i ve společenské praxi: obraz svě-

ta jako čehosi pevného, neměnného, konečného a uzavÍeného pozb1fval
svych tvrdfch kontur a měnil se v neohraničenj' děj vznikání a zaní-
kání, v otevÍen! proud, v němž všechno plyne, víŤí a tryská. Prirrcip
poezie, lyrismus, byl pojat jako podstatná dinrenze lidskosti a povfšen
na centrální princip umění, na pramen veškeré tvrirčí energie. Tento
šťastnj' objev nebyl prost jednostrannosti: lyrismus se neomezil jen na
poezii, ale zasáhl i pr6zu, anektoval ma{íŤství, pronikl expanzívně na
divadlo . . ...9 Pievaha subjektivní vjpovědi nad objektivní dramatickou
analfzou jevri byla pr'ogram'ová a záměrná.

K nejvfraznějším autorskj'm činrim ve sféŤe scénické básně patiily
rra pí,elomu |et I922-L923 texty Vítězslava Nezvala; vedle Scérry z re.
r'oluce, na níž spolupracoval s Karlem Schulzem, to byla píedevším
Depeše na koleěkách a Drtrhá epocha' Díla motivicky spojuje térna spo-
lečenské revoluce jako pÍedpokladu nového životního stylu. Dějištěm
Scény z revoluce, kterou z tohoto kontextu ovšem vyčlefiuje vlrazné
expresionistickf nádech, je kobka sibiiské věznice, v niž ,,z hrrizy a
bídy dneška.. povstává ,,krásnj zitíek,,, šťastnj život bez ,,,strašlivfch
peněz' . ., pánri a vojsk...lo

Depeše na kolečkách11 ie basnick! obraz revoluce, spjatf s motivem
její světové exploze a navozenf rozehráním motivri cest, piístavli, taj-
nfch radiowj.ch zpráv, depeší a dobloodružství. Revoluce v Nezvalově
pojetí nemá jen společenskj', apelativní smysl, kterj. vyjadí.ovaly na-
pňíklad davové podívané DTJ nebo qystoupení Dědrasboru. V odporu
k ,,plačtivé.. sociální poezii je současně prezentována ,,revoluce vese]os-
ti,,, jež by měla vysvobodit čegk.ou národní povahu z ,,pÍistté križe...12
Tento motiv je v avantgardní tvorbě častj', objevuje se vfrazně napi.
i u Vladislava Vančury (básnické drama Učitel a žák, L928 aj.)' Revolu-
ce veselosti má v Depeši dokonce žánnovou podobu vaudevillu, boj
proti asketické životní pÍísnosti je zároveri bojem proti st'arému životní.
mu stylu, ktery znetvoŤuje lidskou píirlozenost; svět poněz je opakem
fantazie, není v něm místo pro lásku ani pm štěstí. Zbraněmi tohoto
zápasu se stává životní ruch a strhující tempo.

Z hlediska divadelního pojetí drarnatického textu typu scéná-
ňe je v Nezvalově Depeši na kolečkách pňíznačnj' už prolog. Zrušení
tradičního rozlišování tvúrce a diváka, jeviště a hlediště. umění a ži-
vota, které bylo pÍedpokladem některj.ch textri typu scénáíe (napí.
symlrolickj.ch davovj'ch scén), se v prologu proklamativně tematizuje.
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Nezval ve vstupní situaci tyto tradiční pr.otiklady názotně prolomil.
Divadelní portfr totiž odmítne dav (obojího pohlaví a nejruznějších
ras) pustit na scénu. PÍitom uvolněná fantazie těchto anonymních
,,Ťvtircti.. postupně rozehrává prudki' tok jevištních obrazri, jejichž dě-
jovou linku tvoÍí motiv hledání lásky (námoÍník a prodavačka) a pro-
měny světa prostÍednictvím radosti' V závěrečné sekvenci prnoběhne po
rukou pÍes scénu dokonce personifikované umění v kostfmu pestroba-
revného pa áci.

V kompozičním pojetí vycházejí tyto scénické básně zjevně z postu.
pri moderní franc,ouzské poezie, zejména ze struktury Apollinairova
Prásma. Dynamioky se tu uplatriuje koláž obraz , myšlenek, hesel, citá-
tri, klaunskÝch trikli, verše se stŤídají s prÓzou, dial.ogické pasáže se
scenáristickjm záznamem obrazného dění. Postava radiotelegrafisty plní
alegorickou funkci, navozuje nejširší dějiště světa, v němž neexistují
časové ani prostorové pÍekážky. Postava námoíníka je zase znakem
revoluce ve wfše zmíněném širokém smyslu. Ve formě této hravé féerie
se tedy obrazně realizuje revoluce smíchu, které nemohou negativní
společenské síIy odolat. Dramatickj' princip lyrického pásma se prosa-
zuje dějově zce|a nezávaznfm stÍídáním motivti, poetikou básnickfch
pÍekvapení a metaforickfch záměn. Princip lyrického pásma vyržr.l
Nezval i v dalších scénáňích, respektive scénickj'ch básních tohoto typu,
napsanj'ch ještě pÍed za|oženim osvobozeného divadla, kde později
měly některé z nich své jevištní premiéry. Vznikaly tedy vlastně bez
pÍímé vazby k nově se formující domácí divadelní poetice. Zároveít
však není pochyb, že se na jejich genezi podílela znalost nejen fran-
couzského literárního kontextu, ale pochopitelně i sovětského divadel-
ního vjwoje13 a také Nezvalriv b|izky kontakt s osobnostmi rodící se
české divadelní avantgardy.

Z poetismu vycházel ve své dramatické tvorbě také Adolf Hoffmei-

ster, jehož hry a scénaíe však již vznikaly v piírné vazbě na konkrétní

divadelní atmosféru' PaIodicky laděná,,americká veselohra.. Nevěsta
(L927) má sice pevně fixovanf divadelní text, ale ve své struktuie im-
plikuje stÍihovou techniku scénáíe v intencích soudobého divadelního

cítění, které umožriovalo spojovat milostnou píseri s gnoteskní kari}a-
turou i revuální lehkostí a nezávazností. Není vribec náhodné. že Ne-
věsta se r.oďí v osvobozeném divadle ze stejného klimatu jako Voskov-
cova a Werichova Vest pocket revue (í927)' Do tohoto kontextu Hoff.

meistrovy tvorby patÍí i další scénáŤe, napŤíklad ,,libreto.. mluveného
baletu Park nebo drobné grotesky Passepartout a Trestanec (obě rovněž
z roku L927), které ovšem pňedstavují typ textu, jenž je vj,choďiskem
pro součinnost prostÍedkri nejen divadelních, ale i hudebních.

PŤedevším literární zá|ežitasti je naopak Mahenova knížka šesti fil.
movfch libret Husa na provázku (1925)' pÍestože i ona vlastně reflekttr-
je uvedenou divadelní proměnu. Autor se zde osobitě vyrovnává s in.
spirativním vlivem poetiky němého filmu (projevila se ostatně i u Ne.
zvala, napi. v ,,irnprovizované chapliniádě.. Charlie píed soudem nebo
v seriálu grotesek Druhá epocha) a zánoveri už i s divadelním názorem,
kterf wycháze| z Tairovovy teorie herce jako ristÍední, samostatné tvo.
ňivé síly jevištního díla.

Librďa Husy na provázku nepíedstavují pr,okompovanj' celek, vf-
razně se oď sebe lišÍ nejen žánrově, ale i stylově. Klaun Čokoláda je
tÍeba dobowfm literárním lryjádÍením pi'edstavy scénáie lyrického fil.
mu; Mahen v něm vlastně do starého divadelního libreta (sám uvedl,
že vzorem mu tu byl deburauovskj' typ mima) ,,nastiíhal.. obrazové
sekvence, které divadelní žánr pantomimy p,osouvajÍ k lyrizující nos.
talgii chaplinovské grotesky, i když,zánoveri její sociálně naivní pohád-
kov! pÍíběh nese ideu vítězství společenské spravedlnosti. Libreto
Válečná loď Bellercphon má již dramatickf pridorys, ohraničuje ho
rámcující situace píiplutí a odplutí lodi, náznakem dějové linky je tu
pňíběh mladé dvojice. Evokace skutečnosti je zíejmě v duchu vj'tvar-
ného kubismura tÍíštěna do drrobnj'ch sekvencí, z]omkri vzájemně se
pr'oplétajících tŤžk'i rozhovorri. ScénáÍ Muž, kter"j' sedí, a píece jde
čili Poklad krále Kadm.a lze chápat dokonce jako divadelní jednoaktov.
ku, formálné téžici z psychoanalj,zy, kompozičně (i dějově) využité
k prolínrání reálné zápletky s h1pnotickou vizí. Trosečníci manéže jsou
zase libretem vážné klauniády' jejíž literární podoba implikuje v textu
také divadelní akce. PrÓza Diderotovci čili ,,Ale ano !o. se spíše blíží
novele než textu, kterj' by měl na mysli jevištní experiment.l5

Scénáňe Husy na provázku chápal Mahen vlastně jako divadelní (fil-
mová) libreta, nabízející hercrim pŤíležitost nakládat s rolemi jako s ob.
jektem, tedy ,,nepÍevtělovat se.., ale improvizovat. Pantomima, jež vy.
chází právě z pohybového hereokého vfrazu, nabizi uplatnění nowj'ch
snah o ,,zdivadelněrrí divadla.. (zvláště v Trcsečnících manéže, premiéra
1928). V píedmluvě k l]use na provázku se Mahen vylslovuje prc

r46 147



divadlo' ,,které by se odpoutávalo od logiky a wj'stavby a stavěIo . . .
nějak jinak..,16 s Tairovem se sh'oduje v názoru, že divadlo má dostá-
vat místo textri jen náčrtek libreta'

osvobozené divadlo zahájilo činnost v ťrnoru L926 a joho nástup
piedstavoval vriči tradičnímu divadlu opoziční postoj' kterf se zpočátku
projevoval spíše komediantskou uvo]něností a lyričností než určitějším
programem. Poetistické texty měly ovšem metaforiku jevištních pro-
stŤedkťr umocriovat (vedle Nezvala se hrál Vančura, Iloffmeistrcva
Nevěsta, zminén! Mahen a pochopitelně i Ťada francouzskfeh textri
- G. Apollinaire, G. Ribemont-Dessaignes, A. Breton, Ph. Soupault,
A. Jarry, dále F. T. Marinetti, N. N' Jevreinov atd.). PŤíznačnfm však
zristává, že scénáňe tohoto typu, které se staly součástí širšího pr1ogra.
mového vyst'oupení generace seskupené v Devětsilu, nevznikaly vriči
divadlu v jednoznačně služebném postavení, naopak, současně aspir.o-
valy na samostatnou vfznamovou i uměleckou kvalitu. Byly dokonce
vesměs publikovány dÍíve, než mohl vribec vzniknout pÍedpoklad k je-
jich inscenování. ,,Divadelní.. struktura těchto textú totiž obecně ry.
hovovala dobovj'm tendencím ke hie s vfznamem, pňedstavám aso-
ciační otevienosti, emotivnosti pramenící z neukončenosti vfpovědi, ze
strukturních koláží atd. Scénické brásně a scénáíe tohoto typu tedy
ještě vesměs neprofilovaly v konkrétním smyslu slova určitf divadelní
scénickj' názor' Na protikladu pňístupu Nezvala a Nlahena je právě
zjevná nejen odlišná míra této záměrnosti, ale zárove i možnf lozpor
mezi proklamací a jejím naplněním. Nezvalovi je ,,divadelnost.. formy
vj'razem nového lyrického cítění, zatímco Mahen ve svfch libretech
záměnrě zkouší psát etudy budoucí divadelní formy, jejíž textové vjl-
chodisko je pííbuzné s pojetím filmového scénáÍe. Jde o dramatické
texty, které však program'ově míňí obdobnfm směrem, byť si dosud
nekladou za cí)' závaznou vzájemnou kooperaci literárních a divadelních
prcstÍedk . PÍesto se staly inspirativním vj'c'hodiskem, které bylo pro
avantgardní tvrirce vfhodné hlavně proto, že pÍed režiséra nekladly
z divadelního hlediska apriorní požadavky, ale poskyt'ovaly mu naopak
- na rozdíl od drarnatického textu v tradičním interpretačním divadle
- naplostou tvrirčí svobodu'

TŤetí tendenci v pojetí scénáíe pak pro nií's pÍedstavují dramatické
texty' které jsou už součástí autorského typu divadla, jež v mezivá]eč.
ném období - koncem dvacátfch a zejména pak v prriběhu let tÍicá.

tÝch - vzriklo jodnak v osvobozeném divadle Jiiího Voskovce a
Jana Wericha, jednak v divadle ,.D.. Emila Františka Buriana.

Voskovec a Werich vyšli vlastně z typu scénáíe daného revuálním
pásmem, jehož jednotlivá čísla jsou spjata voln'ou dějovou linkou. Ve
svém článil<u Music-hall,. a efr z toho pošIo reflektovali toto své vj'cho-
disko velmi pÍesně: kostrou tradiční revue ,,je staré varieté spojené
s aktualitou kabaretu,o. Tato kostra .,umožůuje rychlé stíídání pestré
podívané s rninimální odpovědnÓStí za sÓuvislost... Potíž byla však
v tom, že tento typ revuí našli autoíi už v agÓnii, nicméně jevištni

formu tohoto žánru vidě]i stále jako životaschopnou, bude-li ''ovládána
r5rtmem moderního života,, a dokáže-li ''do tohoto rytmu zaklínit děj
ani divadelní, ani filmowj', nlttž revuálnío.'l7 v+W nezačínali osiatně
své p sobení zce|a bez kontextu, vedle kabare[ní tvorby zde uveďme
alespoů jako piíklad dada revui Karla Melíška a Josefa Tr'ojana Gaučo
a kráva (Divadlo Na slupi t928)'

Součástí textri her v + w byly vlastně opět, zvláště zpočátku, rrizné
kratší žánrové formy, které vypracovaly kabaretní scény (parnodické

i lyrické písně, taneční vložky, cirkusové klauniády, satirické dialogy
v prYedscénách atd.). V+W rozvíjeli rrizné par'odické postupy, ironic-
ky využívali pnostÍedky vzájernně rozpornych stylovj'ch kvalit. na
nichž budovali svou osobitou, čistě slovní komiku. Tato kornika je

obvykle za,Ložena na humorném nedorozumění, kdy jeden clrápe slovní
vyraz druhého v homonymicky posunutém smyslu. Jedním ze zdrojri
těchto komickfch postupri byl stiedoškolskj' humor a slang; V+W si
napťíklad libovali (zejména Werich) v dlouhfch periodách, které po
vzoru latinské syntaxe stavěli složitě a značně zmateně, aby se na iejich
konci beznadějně vzdali, což pŤipomínalo lopotné studentské počešťo-
vfurí textri Gaia Julia Caesara. Krpmě této stylové vrrstlry jazyk

\r + w hojně r,yužÍval prostíedkťr hovorové í'eči, periferního slangu, ale
rra druhé .straně i ,,vysokého.. stylu jazyka spis'ovného, archaismri, kte.
ré vystÍídal opět jazyk pokleslé literatury, a zejmrána. hravf styl
dadaistické imaginace, manifestující se mimo jiné neologismy. Uveďme
piíklad ze hry Sever proti Jihu, kde V + W inspirovalo lano, které má
cuknoul' až se napne, k trž legendární slovrrí hr' 'íčce: VOSKoVEC:

, , . . .a lano napne- l i  se. . '  a  proč by se nenapnel i lo  . . .  no dobňe, a le
má-li se napne,lit, tak musí někdo cuknulout . ' . no právě, ale nejdiív
musí pÍijít napnelismus, aby mohla nastat cukatura . . ' WERICH (i've):
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Ale cuknulatura bez napnelismu je kravinium!" Jazykovf humor je
obsažen i v označování osob jmény, která už často obsahují jejich zá-
kladní humornou charakteristiku (vfrobce lihovin ve Světu za mňížemi
se jmenuje Hektor Litter, zločinná mamonáÍka v Nebi na zemi Cata-
str.ofa a její neduživj. manžel Caverna, šplhoun z Kata a blázna má
jméno Baltazar Carriera a panička obclrodující se svfm mateístvím je
dona Concepti n, atd.).

Humor a svébytná poetik4 osvobozenych pnrnikly samoz' ejmě i do
písůovfch textri, které prošly vlástrrě obdobnou qyr,'ojovou cestou jako
dramatika v+W _ od hravé, groteskou a poetismem inspirované uvol-
něno.sti a imaginativnosti,.o,d ďílčÍ roztÍíštěnosti k pevněji stanovenému
vfznamovému celku. ovšem poďobně jako se tyto texty sta.ly ďovrše-
nou vypovědí teprve jejich interpretací a v souvislosti s Ježkovou hud-
bou,18 plaií i to, že slovní humor dialogri i rúzné stylové vtstvy v nich
obsažené nab1i'valy plné vj'znamové kvality až v jejich autorském, ,,in.
spir'ovaném.. hereckém ztvárnění, do něhož často vstupoval neopako-
vatelnj' prvek improvtzace na dané téma.

Revuální divadelnÍ forma prošla ve dvacátfch letech vfraznlm a
dynamickj.m vyvojem' uvážíme-li, že se vedle expresionistického vy-
rržití stala i prostÍedkem Piscatorova politického ďivadla v Německu'
Svou první inscenaci tohoto typu' nazvarrou Navzdory všemu (premiéra
1'925), chápal Piscator jail<o politickj' dokument, kter'. žánrově označil
termínem historická revue. V zásaďě se všalr z literárního hleďiska jed-
nalo opět o scénáí, kter.j' se stal pornocnj.m vj'chodiskem zrodu ko.
lektivního divadelního díla. ,,Jednotlivé pracovní procesy autora, reži-
séra, skladatele, vftvarníka, hercri se neustále prolínaly. S rukopisem
vznikaly zároveií scénické stavby, spolu s režii zase vznikal rukopis.
Scény byly současně aranžovány na mnohfch místech divadla, a to
ještě dííve, než k nim vznikl text. Poprvé měl bj't film organicky spjat
s pííběhy na jevišti...lg Piscator mě] touto revuální formou na mysli
vlastně svého druhu montáž, jejíž divadelní specifičnost teprve objevoval
(včetně využití filmovj'ch pr.ostiedkri)' Místo osvědčené dramatické kom-
pozice využíval ričinnosti konkrétních dokumentárních prvkri a součas-
ně se opíral o vj'raznou, lyrickou prlsobivou expresivitu. Pro Íilmové
sekvence byl r,ypracováván sa'm'ostatn scénáÍ, kter;i' obsahoval i data
tfkající se politiky, hospodáÍství, kultury, soudobé společnosti, sportu,
mÓdy apod. Pracovalo se piitom samozíejmě se synchnonizací filmové

a hrané části a film začínal fungovat jako svého druhu epickf vypravěč,

ktery zd'e plnil funkci naučnou (historicko-vysvětlující), dále dramatic-

kou (resp. kontrapunktickou), ale zárovefi i komentující (zastupoval

,,ch6r").
Voskovec a Werich se pustili jinou cestou, vyšli z domácí tra-

dice poetismu a z hrav;i'ch parodií na snobismus' p.seu'dÓvlastenectví,
.z perzi.tlování dobow!.ch literárních i divadelních konvencí a odtud po.

stupně směÍovali píi uchování si tohoto typu ,,inspinované.. komiky
- k závažnjlm tématlim společenskj'm (Caesar, 1932; Svět za mÍížemi,

1933: osel a stín, 1933; Kat a blázen, 1934; Balada z hadrri, 1935;

Pěst na oko, 1938). Zároveťt s tím ovšem princip relrrálního pásrna zís.

kával rysy pevnější dramatické kompozice, patmré zvláště v Balaďě

z hadrri. Ani zde se však v + w nezÍíkali ozvláštriujícího prisobení pro.

stÍedkri' které zdání této pevnější kompozice ťunkčně rczbíjely. Autor.

sky i divadelně naplůovali tento názor pÍedevším svj''mi pÍedscénami'

odlišnfm směrem 59 1'ydal E. F. Burian, ktelj' našel své irrspirační

vj'chodisko také v avantgardě dvacátj'ch let. Svou tvorbu však dovršil

a syntetizoval ve tÍicátj.ch letech ve svém Déčku. Scénáie Burianovych

inscenací zveíejriují naopak princip montáže jako aullorské i divadelní

wj,chodisko, opr'oti Piscatorovi jsou vlrazem záměrnj'ch strukturních in-

terÍerencí mezi .literárními druhy. To se nepr'ojevuje pouze využíváním

epickj'ch a lyrickj'ch pÍedloh - Burianovy adaptace zásadně nově

sirukiurují celek díla, ať se jedná o básnickou epiku (Puškinriv Evžerr

oněgin), pt6zu (Goethovo Utrpení mladého Wert'hera), nebo dokonce

o drama (Wedekindovo Procitnutí jara). Všechny tyt'o pÍedlohy Burian

zpracovává v nové libreto či scénáí. V Procitnutí jara sice ponechává

"h"uba 
dvě tÍetiny privoďních dialogri a základní rámoovou kompozici

díla, ale mnohé scény rozbíjí a trově strukturuje. Pnonikavější jsou po-

chopitelně Buriarrovy zásahy do oněgina a Werthera: privodní pÍedlohy

,,jsou rozmontovány a rozloženy do tvanr pásma, piewedeny do kom-

pie*ní podoby divadelního scénáÍe, v němž na r,ozdíl od tradičního

Jramatu i od běžnj.ch dramatizací epiky je dialog jen jednou, a to ni.

koli hlar'ní součástí hry...2o
Zejména Burianriv scénáň Evžena oněgina ďokládá, nakolik záměrně

jsou epické a lyrické pasáže Puškinova díla transformovány do samo.

statn ch složek syntetického divadelního projevu, napÍíklad vizuálních

složek, které Burian zahrnuje pod označení ",obrazo,, nebo auditivních
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prostÍedkri, které Ťadí pod ',zvuk... Textu dialogri a záznamrim fyzického
jednání postav pÍísluší v tomto scénáii rovnocennj' part. Burian to vy-
jádíil i v grafickém čIenění scénáíe,21 kterj' se pojetím blíží scénáÍi
filmovému. Funkčně zďe zaznamenává simultánní',pr běh jeclnotlivj'ch
alrcí scénickjch, zvukovj"ch a obrazovfch ve tňech paralelních sloup-
cích: v levém'sloupci akce nozvíjené na projekčních plátnech světelnj'mi
obrazy, diapozitivy a filmem, ve stiední akce probíhající ve vlastním
dramatickérn prostoru jeviště, píedevším tedy hru hercri, dekoračních
pÍedmět a světel, v pravém pak akce zvukor'é - hlasy, zvuky a hudbu
znějíci ze záku|isí a většinou reprodukovanou pomocí zesilovacích za-
Íízení.,.22 Burian nevytváÍí v těchto adaptacích běžny t1p dramatizací,
pÍíznačně dokonce ponechává píedloze její druhové, stylové i kompo-
ziční kvality, zvolenj'mi divadelními prostÍedky je rozvíjí a objevuje
jejich svéby'tnou divadelnost, respektive scéničnost; nejedná se tu tedy
o dramatizaci epické látky, ale zjevně o epizaci a lyrizaci divadla. Vf.
razem této tendence je ostatně i rušení dramatické objektir'nosti a zá-
měrná subjektivizace vypovědi, nelroť v centru dramatu není děj, dra-
matickj. konflikt, ale básnick;f subjekt, perspektiva jeho vfpovědi. Jako
kompoziční postup se pak nabizi lyrická montáž, která odsouvá tradiční
syžetovou l.j'stavbu a vytváňí ,,složitou, mnohoplánovou strukturu se
svéráznou vnitfurí dialektikou. Jednotlivé motivy neíadí k sobě se zÍete-
Iem k ději' ale spíše s ohledem na poetickou prisobivost jejich setkání,
piičemž hledí dobj't eÍekt ne tak z jejich vfznamové souvislosti, jako
z jejich vj'znamové konfr,ontace...23

Funkčnolst Burianovj'ch scénáiri je tedy vosměs zaměÍena k divadelní
inscenaci, tyto texty obvykle neaspirují na samos'latnou literární exis-
tenci, tŤebaže některé z nich neskončily sv j divadelní život derniérou
Burianor,1y inscenace. Noví divadelní tv rci se k nim pak ovšem vracejí
jako k jinj'm pevně fixovanfm dramatick m textrim interprotačního
typu divaďla a technickj' zápis Burianriv (vlastně jeho režijní knihu)
nerespektují o nic víc než scénické poznámky aut'orri v literární podo.
bě ramatu, jež pro režii mohou, ale nemusejí bj't závazné. (Z Buria-
novlch adaptací se taltto objevuje nejčastěji Věra Lukášová podle pr6.
zy B. Benešové, a zejména scénáÍe vycházející z lidové poezie' folkl ru
i lidového divaďla _ Vojna, Lidové .suity aj.)

Interferenční jevy mezi literárními druhy i mezi literaturou a diva-
dlem jako dvěma rriznfmi uměleckj.mi systémy nejsou zá|ežiwsti

teprve 20. století, pokusili jsme se však ukázat' jak jejich novou vf-
znamovou specifičnost odkrfvá novj' typ uměIecké činnosti - rcžíe.
\r souvislosti s t.outo profesí r,ryvstává totiž nutnost adekvátně interpre.
tovat i dynamickorr vazbu mezi dramatem a inscenací, která se realizuje
v souvislosti se zárněrnou (kreati.rní) uměleckou transpozicí literárních
pmstÍedkri do specificlrého jazyka divadla. Vfrazem těchto tendencí je

pak zákonitě i formování scénáÍe jako typu dramatického textu, kterj'
těmto novfm impulsrim otvírá prostor.

V pÍípadě scénáíe jako žánrové formy poetistické literatury se stj'ká
obdobnj' z&jem literatury se zájmy divadla. Ukázali jsme, že scénáÍ
jako dramatickj' texi nepÍeďstavuje obvykle ve své literární podobě
myšIenkově i umělecky svébytné a dovršené díl'o; tím se stává teprve
svou scénickou realizací, která však vychází z autor.ského a režijního
záměru scénáíe, implikujícího latentně i vfznamové vrstvy, jež tvrirce
inscenace nechce nebo nepotÍebuje vyjádíit slovesnfmi prostÍedky a
naznačuje je napí.íklad paralingvisticky. PÍitom se ve 20. sto}etí setká-
váme i s takovfm typem textu, ve kterém jsou využity momenty scé-
náíe (tematizují se napň. jeho některé principy, složky a postupy) pŤi

lytváÍení celistvého dramatického díla, jež tedy neslouží pouze jako

,,lešení.. pro inscenaci (Majakovského Mystérie buffa, Nezvalova Depeše
na kolečkách). ScénáÍ jako typ dramatického textu, kterf někdy nabjwá
téměň rysri dramatického žánru, byl vfrazem obecnj'ch tendencí avant-
gardní či moderní literatury, jež píestává zánrěrně usilovat o dourče-
nost a doÍečenost (v tom smyslu i o jednoznačnost) ; dílo vědomě pňe-
sahuje vlastní text a manifestuje svou vfznamovou otevÍenost. Je na
čtená'ňi, aby je tak jako režisér scénáÍ ,,dotváÍel.. tim, že mu bude pÍi.
kládat ttlzné, autorem ovšem většinou ''naprogramované.. vfznamy.
K specifice scénáňe jako ďramatického textu však ná|eži, že jeho ote.
víenost je konkretizována a rozvíjena inscenačními prostiedky, a není
proto náhodné, žek syntézám tohoto typu divadelnosti docházelo u nás,
ale i ve světě vždy na púdě autorského divadla.

P o Z N Á M K Y

1 o tom podrobně viz K. Kratochvíl, Komedie dell'arte' Praha 1973, s. Í42.
2 ftějiny českého divadla III, Praha L977, s,374; tam jsou uvedeny spoiu s lite-
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raturou i piíklady obdobnj.ch soudobj'ch divadel.nLích akcí.
3 o tom viz Dějiny českého divadla IV, Praha t983' s. 48.
a Hilar pojal Husity (1919) jako sociální epopej' v níž se pohybové prostiedLy

staly nositeli vj'znamového sdělení. obdobně tomu bylo v inscenaci Verhaerenova

Svítání.
5 ,,Kolektiwí hlasov projev sboru lněl velebně, s hymnickou naléhavostí, sym.

bolizoval dav sjednocenj. jeibou myšlenkou a podÍizující se jednomu cíli.
Touto semLnutostí, kolektivní pádností a ideovou vahou piednášeného slova
lišila se vystoupení Dědrasboru od davov;í'ch scén Hilarowj.eh inscenací, v nichž
pÍevládďa eÍektní hluěnosx a živelnost.. (Dějiny českého divadla IV, s. 41).

6 Text VelLé scény byl publikován v Proletkultu L' 1922, č. 1, s' 8_10.
7 Dějiny českého divad]a IV, s. 48. Srov. J. Drobná, Divadlo na I. spartakiádě

na Maninách, in: Divaďo 6, 1955, s.266_270.
8 Premiéry obou verzí režíroval V. Mejerchold. Roku í921 byla Mystérie buíÍa

hrrína v Moskvě v prostorách Prvního státního cirku na počest III' kongresu
Kominterny.

9 Viz sborník Poetismus, Praha t967' s. 364.
m Text lyšel v Proletkultu na podzim 1922.
11 Vyšla v prosinci L922 v devětsilovém sborníku Zivot, premiéru měla roku 1926.
o O tom viz M. Blahynka ve studii Nezval dramatik, Praha L972, a Nezvalorar

korespondenci s Mahenem.
13 I. olbracht, M. Majerová a V. Tille už začátkem dvacátj'ch let podrobně ve

swfch reportážních črtách referovali o porevolučním v.jvoji divatlla v Rusku
a popsďi i nové inscenační Íormy.

14 o tom viz Š. Mašín, Jiií Mahen, Praha 197l, s. 47.
s obdobnjnr směrem tenduje i závěrečnf text knížky Král Daviil mezi psy a

kočkami.
16 J. Mahen, Husa na provázku, Praha t925, s. 6.
17 Poetismus, s. 296-299.
Í8 V. Holzknecht v monografii Jaroslav Ježek a osvobozené divadlo, Praha 1957,
.dokumentuje tuto tendenci napÍíklad v textech pro blues:,'Ve svém prvním

blues z roku Í929 (Některf den) nakupili za sebou Íadu prozaickfch qijevú

z všedního života, aby wy'volali dojem šedivé nďady, obyčejné sm ly a deprese;

v pozdějším blues Tmavomodrj' svět se prolínaji v textu tma, soumrak, špatn
zra-k a modrá barva v souhrnn obraz srnutku; takowj.ch pÍíkladri by se dalo

najít mnoho, hlar'rrě z období prvních relrrí. Časem tuto piedstavovou roztÍíště.

trost sceuli. Nacházejí dostatečně silná témata, literá dovedou zbásniti v jednot-

né pojetí. . . Ye strofě (piedzpěvu) myšlenku uvedou a v refrénu pfinášejí její

vlastní jádro a leckdy i poslání básně. V této klasické Íorně ,šlágrri.. . . . do
jednoduchého vzorce uzavÍeli mnoho událostí své doby. a kus života své ge-

nerace."
s E. Piscator, Politické divadlo, Praha t97l., s. 62'

20 B. Srba, Poetické divadlo E. F. Buriana, Praha tg7l, s. 30.
zí Podrobně o tom viz B. Srba, tamtéž ft rozbonr je pňipcljena fotokopie osmé

strany I. dílu scénáie Er'žena oněgina).
2! Tamtéž, s. 30.
23 Tamtéž.
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