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V Í T Ě Z N Ý S M l C H 

( P o k u s o ž á n r o v ě - s r o v n á v a c í a n a l ý z u d r a m a t i k y 
V. V. M a j a k o v s k é h o ) 

Tvorba n e ú n a v n é h o h ledače nových uměleckých cest V . V . M a j a k o v 
s k é h o se rozvíjela a formovala v řečišti p o k r o k o v é h o ruského a revoluč
n ího sově t ského umění . Majakovski j byl nová torem nejen v poezii, ale i v ob
lasti d ivade ln ího a d r a m a t i c k é h o umění . Každá z jeho her — od mladis tvé 
t ragédie Vladimír Majakovskij (1913), p lné ž ivotní absurdity, smutku, ale 
i vzpoury proti s t a r é m u po řádku , přes Mystérii-buffu (1918), oslavující re
voluci jazykem bibl ických legend a podobens tv í , po groteskně-fantas t ické 
a sat i r icko-pol i t ické komedie Štěnice (1928) a H o r k á lázeň (1929), p ranýřu
jící nešvary nového , social is t ického svě ta — byla uměleckou událost í , vy
značovala se ideovou smělost í , neopakovatelnou formální novos t í i umě
leckým mis t rovs tv ím. Dramat ika Majakovského t íhne k ve lkým syžetovým 
měř í tkům, metafor ické obrazovosti, fantast ičnost i , grotesknosti a os t ré po
litické sat i ře , k divadlu po j a t ému jako p o u t a v á p o d í v a n á splétající rozma
nité žánry a druhy spek t aku l á rn ího umění . 

D r a m a t i c k é umění M a j a k o v s k é h o se rod í v p řed revo lučn ím období . Jeho 
d rama t i cký debut — t ragéd ie Vladimír Majakovskij, shrnující ideověumě-
lecké inovace cyklu básn íkových raných veršů v ě n o v a n ý c h t é m a t u kapita
l is t ického města , objevila se v roce 1913. Spojena s h ledán ími futuris tů v ob
lasti divadla jako by v j i s tém směru završova la — nehledě na rozdí lnost poe
t ického vn ímán í ž ivo ta a t eore t i cká hlediska — umělecké výboje divadel
ních n o v á t o r ů prvn ích deset i let í 20. století ( B l o k , B r j u s o v, A n d r é -
j e v, M e j e r c h o 1 d), klestících cestu n o v é m u pojetí a stylu d ivadeln ího 
umění . Jej í osobi tá forma a ideový obsah byly však p o d m í n ě n y komplexem 
složitých sociálněpoli t ických faktorů, protiklad ně působících uměleckých 
í společenských hnu t í a t endenc í na počá tku 20. století . 

Tvůrčí pohyb v r u s k é dramatice počá tku 20. s tolet í byl p o d m í n ě n 
ú h r n e m složitých sociálněpoli t ických fak torů i uměleckých snah doby. Zá
svit nového — revoluci 1905 — v souvislosti se stolypinskou reakcí vystř í
dal teror, p ronás l edován í nosi te lů revolučního hnu t í a ideové zmatky v kru
zích inteligence. Jes t l iže v důs ledku těžkých p o d m í n e k „vyvs ta l i p řed bol-
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ševiky úkol změni t taktiku, v k l idu ustoupit, zachovat k á d r y a nabrat sil 
pro novou revoluční o fenz ívu" , 1 bylo jen stěží m o ž n o očekávat , že svět 
umění , představuj íc í citlivý seismograf společenskopol i t ických změn, ná lad 
a p roudů , zůs tane týž jako v p ř e d v e č e r i v době rozmachu revolučních udá
lostí r. 1905 a bezp ros t ř edně po něm. V letech poli t ické reakce, kdy se i stra
nický tisk musel na jistou dobu uchýli t do ilegality, nemohla zazníva t z diva
delní scény dramatika ape la t ivn ího typu s protes tuj íc ím obsahem, dramatika 
revoluční výzvy. N i k o l i n á h o d o u dochází v ú n o r u 1907 k zákazu inscenace 
G o r k é h o Nepřátel, o t i š těných ještě p ř e d zesí lením represál i í v r. 1906. H r a 
byla sh ledána „cnjiouiHOio nponoBeflbio npoTMB MMymwx KjiaccoB". P o d o b n ý 
úděl postihl též hru Poslední (1908) i d r a m a t i c k á díla j iných „znanjevců" , 
J u š k e v i č e , č i r i k o v a , A n d r e j e v a, 2 neboť „ . . . ca rská v l áda si 
byla v ě d o m a rozdí lu mezi slovem psaným, o t i š t ěným a zaznívajícím ze scény, 
tj. působíc ím na velký divácký ko lek t iv" . 3 Komplikovanost situace d o k l á d á 
i ideová rozpornost d r a m a t i k ů go rkovského proudu, 4 i když t rva lý zájem 
0 společenskou problematiku činil jejich díla ideově nejangažovanějš í vrst
vou ruského dramatu počá tku 20. s tolet í . 

Ideová i es te t ická p r o m ě n a d r a m a t i c k é h o tvaru, forem umělecké výpo
vědi o real i tě za t ěch to his tor ickopol i t ických okolnos t í byla objekt ivní da
nost í . Imanence formy byla t v a r o v á n a t lakem reality. 

Tvaros lovné změny dramatu na ruské p ů d ě na počá tku 20. století jsou 
spjaty s h l edán ím předs tav i t e lů r u s k é h o symbolismu. Čechovovskému i gor-
k o v s k é m u proudu se tak dostalo ideového i t v a r o v é h o protikladu. Ze spolu
práce dramatu a divadla se rodi l s tyl izovaný projev, akcentující moment 
tvůrč ího p ře tvá řen í z o b r a z o v a n é reality. 

Problematika umělecké stylizace, znovu ob jevovaná a us i lovně rozpraco
vávaná na ruské p ů d ě předs tav i te l i symbolismu v oblasti teorie dramatu 
(B r j u s o v, B e 1 y j , V j a č . I v a n o v ) , našla vý raz i v d r ama t i cké tvo rbě 
řady básn íků a spisovate lů (B r j u s o v, B l o k , A n d r e j e v, B e 1 y j , K u z-
m i n , S o l o g u b aj.); p ř edevš ím však byla p o d p o ř e n a t eo re t i ckým i tvůr
čím úsilím divadelních r e fo rmá to rů jak západn ích ( M . R e i n h a r d t , 
G . C r a i g, G . F u c h s ) , tak zvláš tě i ruských (V s. M e j e r c h o 1 d v Te-
atre-Studii [1905—1906] a po t é v divadle Komissarževské v Peterburgu 
Í1906—1907]), t éměř para le lně — v tvůrč í soutěži — usilujících o d ivadeln í 
stylizaci jak v scénickém z tvá rněn í p ředs t aven í , tak i v projevu he reckém. 
Divadelní nová to ř i se snažili p ř e k o n a t naturalistickou i luzívnost „ k u k á t k o 
vého jev iš tě" důs lednou teat ra l izací všech složek scénického umění . H ledán í 
nových výrazových p r o s t ř e d k ů v oblasti d ivade ln ího projevu p rob íha lo pa
ralelně s tvůrč ím h ledán ím d r a m a t i k ů ; zdá se, že inspirující ú lohu zde se
hrá lo drama ( „ H O B M M Tearp BwpacTaeT M3 nmepa.ťypht. B JIOMKC jjpaMaTH-
^ecKwx (popM Bcerfla 6pajia Ha ce6fl MHuuHaTHBy jiHTepaTypa") 5. N a bázi 
nové techniky dramatu se tak rodily i nové formy d ivade ln ího výrazu , de
monstrující dialektickou p o d m í n ě n o s t a souč innos t uměleckých forem a dru
hů, k t e r á teprve z n a m e n á pohyb d ivade lně d r a m a t i c k é h o umění . 

1 3. r y r y m a m i H , A. K)<pHT, BonbUSCBMCTCK.au nevart M rearp. JI.—M. 1961, 122. 
2 TíepBaa pyccjcajj peBonmiiHH H rearp. CraTbw H MaTepnairu. M. 1956. 
a TearpanbHoe nacnewic. C6. nepBhiň. JI. 1934, 198. 
4 A. P y 61; o B, fí3 Mcropuu pyccKoň npastaTypruu KOHqa XIX—Havana. XX aexa. Hacn. 

2, MHHCK 1962. 
5 Bc. M e ň e p x o j i b f l , CraTMf. TlucbMa. Pěnu. Bečenu. MacTb 1, M. 1968, 123. 
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Úsilí p ředs tav i t e lů ru ského symbolismu bylo p o z n a m e n á n o širokým, nic
m é n ě však namnoze značně p ro t ik l adným ideovým i ž á n r o v ý m hledáním, 
nesouc ím nejen pečeť inovací , ale i s tyl izátorství v adaptaci forem vzdále
ných d ivadeln ích epoch. Ve v n i t r n ě roz různěném řečišti r u s k é h o symbolis-
t ického divadla z počá tku 20. s tolet í se projevuje snaha obrodit s t ř edověké 
rel igiózně myst ické žánry, tj. mystér i i s její n á b o ž e n s k o u extat ičnost í 
(A. B e j i w ň , ripumejfiiiHií, 1903), miraculum s jeho záz raky a náhlými meta-
morfózami hř íšn íků ( M . K y 3 M H H , KoMe^nn o EBROKHU M3 TenHonona, um-. 
06pa.meHHa.fi KypTmaHKa, 1907). Jsou vy tvá řeny nejen parodie s t ředově
kých „d iab le r i e s" (A. P e M M 3 o B, BecoBCKoe fíeňcTBO, 1906), ale objevují se 
i ž án rové ohlasy an t ické t ragédie ( B H H . H B a H o B, Taman, 1905; <í>. C o -
JI o r y 6, Rap Myfípux nveji, 1908), variace shakespea rovské komedie (JI. 3 H -
H O B i e B a - A H H H Ď a j i , ŤleBynuň ocen, 1907), názvuky španě lského a ital
ského divadla (E B r. 3 H O C K O - B O P O B C K M H , OpGameHHbm npuHU,, 1910; 
A . B JI o K , BanaraHHHK, 1906; B J I . C o j i O B b e B , ApneKtiH, xoffaraň csafleS, 
1911). 

Stejně jako poezie zrcadlilo i ruské symbolis t ické drama m n o h é z ideo
vých i formálních t endenc í n e o r o m a n t i c k é linie z á p a d o e v r o p s k é h o symbo-
list ického dramatu (Maeterlinck), jež se ocitalo, insp i rováno pesimistickou 
filosofií Schopenhauera a Hartmanna, v zajetí estetismu, transcendentna, 
abstraktnosti a dekadence, znamenaj ící z t r á tu ž ivotn ího obsahu a živé ideje. 
Nejpokrokově jš í k ř íd lo symbolismu p ř e d s t a v o v a n é A . B l o k e m však nezpře-
t rháva lo vazby se ž ivo tem. Akcentací n ikol i transcendentna, ale existenciál-
něfilosofických a spek tů vy tvá ře lo osobitou ž á n r o v o u modifikaci, variantu 
e v r o p s k é h o symbol is t ického dramatu. 

V s h a k e s p e a r o v s k é m typu objekt ivního dramatu, jenž se stal v p r ů b ě h u 
h is tor ického vývoje v l ádnouc ím typem dramatu, se př i vší prohloubenosti 
charakteristik s tával ž á n r o v ě n o s n ý m j á d r e m epický moment, dějový př íběh, 
dynamicky se rozvíjející scénická událos t . Jedna z vě tv í m o d e r n í h o dramatu 
20. století , vyrůstající z neoromantismu, se rozvíjela s m ě r e m k dramatu sub
jekt ivnímu, akcentuj íc ímu duševní stav a p rož i t ek individua. 

Blok sondoval v cyklu svých subjekt ivních „lyrických dramat", p ředs t a 
vujících „oč i s tnou" etapu na cestě básn íkova p ř e k o n á v á n í lyrické uzavře
nosti, „p rož i tky osamocené duše , pochybnosti, vášně , nezdary, pády" , tj. ly
r ickou obsahovou vrstvu. Vytlačení epického momentu sférou subjekt ivních 
p rož i tků znamenalo v p á d do d rama t i cké struktury specifické l i terární vrst
vy — lyrična — a př ináše lo poetizaci dramatu. Tento p ř í s tup s sebou nesl 
i novou poetiku diktovanou imagina t ivn ím charakterem lyr ického vidění . 
Odtud i v Pantomimě, Neznámé aj. ře těz scénických mystif ikací a alogismů, 
smíšení p lánu reá lného a ne reá lného , postup náhlých a os t rých myšlenko
vých zvra tů a kon t ra s tů , logika nečekaných dějových me tamor fóz a p řechodů 
ze snu v scénickou realitu a obráceně (proto se objevuje namís to Šaškovy 
krve „ b r u s i n k o v á šťáva" atd.), což vyjevuje pro symbolisty př íznačnou „ d v o -
jakost" ž ivota . 

V tomto s t r u k t u r n í m momentu p ro ráže l v j i s tém směru romant i cký pří
stup a pojetí , r oman t i cký „dvojsvě t" , známý již z p o h á d k o v ý c h novel E . A . 
Hoffmanna. Pozemská sku tečnos t (svět reálný) zdá la se básn íkovi iluzorní, 
ne reá lnou . Vytvář í proto její p r o m ě n ě n ý , gro teskní odraz, obnažující skrytý, 
p r a v ý význam. Básnický p ř í s tup modeloval dramatickou strukturu. 
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Blokovo n o v á t o r s k é úsilí o tvarovou p r o m ě n u t rad ičn ího dramatu m á 
v dějinách r u s k é h o dramatu jistou obdobu v t v o r b ě V . S o 1 o v j e v a, k t e rý 
v cyklu svých „že r tovných her", ze jména v „ ž e r t o v n é mys té r i i " Bílá lilie 
(z let 1878—1880), spájí rovněž v p a r a d o x n í m zvratu roviny patetiky, mys
tiky a legrace, groteskna. Neus t á l á oscilace poet ických a bufonních mot ivů 
vy tvář í rytmus g ro te skně a b s u r d n í h o d r a m a t i c k é h o sys tému. Solovjevovy 
scénické hříčky jsou v r u s k é m pros t ř ed í — stejně jako o něco později Jar-
ryho ex t ravagan tn í pokusy ve Franci i (Ubu-Roi, 1888) — l i terárněhis tor ic-
k ý m p ř e d o b r a z e m a an tecendenc í novodobých snah o divadlo absu rdn ích 
situací. 

Básnická meta for ická imaginace A . B loka sublimovala do poe t i ckého ly
r ického monodramatu, fixujícího „ s t av d u š e " . L . A n d r e j e v vystupující 
se svými inovacemi v téže době , usiluje na rozdí l od Bloka o nový tvar 
na siřeji k o m p o n o v a n é m dějovém dramatu. Proza ický talent dialekticky 
podmiňuje umělcův epický p ř í s tup . Andrejev křís í typ „ t h e a t r u m mundi", 
z apomenu tý ž á n r s t a r ého divadla (kul t ivovaný znovu evropskou dramatikou 
zejména po p rvn í svě tové válce H o f f m a n n s t h a l e m , Č a p k e m aj.) 
ve snaze p ředvés t na scéně smysl l idského byt í a konán í . Odtud pozornost 
k osudu č lověka i l idských ko lek t ivů . 

F o r m o t v o r n ý p o d n ě t z íkává Andrejev v malířs tví , k t e r é orientovalo jeho 
výboje s m ě r e m k v ý t v a r n é m u uchopení t é m a t u . (Výtvarný dar byl vůbec vý
raznou součást í spisovatelova talentu stejně jako u O. K o k o s c h k y, ra
zícího rovněž scénickými p o é m a m i cestu expres ionis t ickému dramatu). Struk
turn í impuls mal í ř ské techniky A . D u r e r a 6 se reflektoval v prác i na Ži
votu člověka na organizaci syžetu hry (sled obrazů , zachycujících klíčové 
fáze ž ivota člověka) . 

V dramatice L . Andrejeva se rodi l nový styl, stojící v protikladu k impres-
sionis t ickému čechovovskému dramatu i dramatu symbol ickému. Jeho „ m e 
tafyzické t r agéd ie" ( termín Lunačarského) , ze jména Život člověka (1906), 
Car Hlad (1907), Černé masfey (1908), obrážející a u t o r ů v „kosmický pesi
mismus", jsou neoreal is t ickými „ d r a m a t y myš lenky" , kde se idea objevuje 
jako danost. Jejich d r a m a t i c k á poetika je f o rmována racional is t ickým pří
stupem: výz na m ová ř a d a ( rozumové elementy) zat lačuje ř a d u emocionálních 
k o m p o n e n t ů . Andre jevské neoreal i s t ické poetice je cizí symbolizace, pro-
středkující „ t r a n s c e n d e n t n o " , ale up la tňu je se v ní postup „a lgebra izace" 
skutečnost i , tj. „cBefleHJM KOHKperaoro K OTBjíeHeHHoň «cym,Hocra» (essen-
tia), Bemw K noHHTMio",7 vedouc í k zvláštní ú p r a v ě skutečnos t i . Odtud i jistá 
geometrizace a schematismus ve výs tavbě postav, daných jako odtaž i té typy 
s ú h r n e m obecných rysů a s r o d o v ý m označen ím (Člověk atp.). 

Schematizace postav (vznikající „a lgebra izac í" skutečnost i ) je d o p l ň o v á n a 
v andre jevovské poetice tvarovou hyperbol ičnost í , rozrušující p ř i rozené pro
porce jevu a vytvářej ící pod ivné gro teskní postavy v duchu G o y o v a 
tvůrč ího rukopisu. (Zejména cyklus alegorických Goyových leptů Caprichos 
a Disparates prozrazuje tva rový v l iv na obrazovou fan tas t ickogro teskní tech
niku Andre jevových „metafyzických t ragédi í" . 8 ) 

B A I K C , y JleoHuna AHnpeeBa. BMpweBue BeflOMOcrn, Ni 10 225, 28/XI, 1907, (Bei. 
Bun.), 3. 

7 K. B. A P * r M H, 9KcnpeccuoHH3M B POCCMM. (ApaiviaTyprMji JIeomi,na AHflpeeBa.) BuTKa 
1928, 20. 

8 K). S a 6 H i e s a, JleoHHR AxfípeeB u Toku. Československá rusistika 2, 1969. 
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Rozmanitost stylových tendencí Andrejevovy tvorby dok ládá i sklon 
k a legorické fan tasmagor ičnos t i a t aké k romant izuj íc ím mot ivům, známým 
i odjinud. Tak např . roman t i cký motiv bálu „masek" , z nichž jedna sehraje 
v životě protagonisty osudovou úlohu v povídce A . E. P o e a Maska čer
vené smrti, tvoř í jeden z dějových mot ivů i ve h ř e L . A n d r é j e v a Černé 
masky a naznačuje tak možnos t l i terární souvislosti. 

Racionalismus a t v a r o v ý hyperbolismus přerůstaj ící v gro teskní zpodobení 
reality jsou vý razným stylovým rysem Andrejevovy d rama t i cké poetiky, 
k t e r á předj ímá estetiku expres ionis t ického dramatu jako in te rnac ionáln ího 
proudu ev ropské literatury. 

A n i B l o k , B r j u s o v a A n d r e j e v se neodvraceli od duchovních 
p r o u d ů doby. Skrze p řed ivo snových vidění , složitých abstrakcí , fantasma-
gorií a utopi í p ro ráže lo v jejich dramatech pozemské téma, byť i romanticky 
u m o c ň o v a n é a a b s t r a k t n ě mlhavé . I když zůstával i v zajetí abs t r ak tn ího 
humanismu, dovedli p řes všechnu i rac ionálnost a zaš i f rovanost vnějšího vý
razu apelovat k l idskému svědomí , vés t k přemýšlení o osudech lidstva 
(V. B r j u s o v , Země, 1904; L . A n d r e j e v , Život člověka), k svobodo
myslnosti a p ř ehodnocen í ž ivotních i uměleckých kri tér i í (A. B i o k, dialog 
0 lásce, umění a státní službě, 1906); zafixovali odvěký boj s reakcí a zradou 
zájmů lidí a současně zachytil i i pohyb dějin, temnou p ředzvěs t nových so
ciálních bouř í (L. A n d r e j e v , Car Hlad). Vedle proudu go rkovského stojí 
1 jejich tvorba os t ře proti d e k a d e n t s k ý m tendenc ím v oblasti symbolis t ického 
dramatu, kult ivujícího t é m a t i k u mystickorel igiózní (Belyj, Kuzmin aj.) i měš
ťanskou (Arcybášev, Zinovjeva-Annibalová aj.). 

N a výboje A . B1 o k a jako předs tav i te le p o k r o k o v é h o kř íd la symbolismu 
a L . A n d r e j e v a jako p r ů k o p n í k a expres ionis t ického dramatu navazují 
p řes všechnu rozdí lnos t uměleckých pos tu lá tů ideověes te t ické a teore t ické 
inovace futuristů, formující se nejen v době společenské krize, ale i v době 
rozmachu nové revoluční vlny. Nejvýrazněj i se prosadilo mode rn í pojetí dra
mat i ckého uměn í v t vo rbě V . V . M a j a k o v s k é h o . 

Stejně jako B l o k akcentuje i M a j a k o v s k i j — v t ragédi i nesoucí jeho 
j m é n o — subjekt ivní moment, obnažuje v duchu r o m a n t i k ů „ svou duš i " ; 
t é m a t e m díla se stalo bá sn íkovo „ já" , jeho vidění světa , rozvedené v mono-
logické výpověd i . H r a ovšem nereprezentuje iluzivní, in t imní uměn í zjemně
lých prož i tků ani racionalistickou sondu and re j evského stylu, nýbrž emo
cionálně ak t iv izovaný artefakt, obsahující p ř ímý poet ický apel k svědomí 
č lověka. J á d r e m ideového obsahu t ragéd ie není sociálněpoli t ické konkré tno , 
ale obecněl idské, existenciálněfilosofické o tázky vzájemných vz tahů „člo
v ě k a a svě t a" a smyslu ž ivota . To sbl ižovalo Ma jakovského s německými 
expresionisty — H a s e n c l e v e r e m , K a i s e r e m , W e r f e l e m aj., hle
dajícími rovněž v době p ředvá lečné i vá lečné Evropy pro svá dramata l id
ský obsah. 

Tragedijnost hry spočívá n iko l i v syžetové realizaci hrdinovy záhuby a s ní 
spojené katarzi, ale v existenciální filosofické ideji, osamělé revo l tě č lověka 
s cit l ivým svědomím, básn íka , k t e rý t rpí mučivou bolest í za všechny vydč-
děnce, v mesianis t ické koncepci básn íka , obětuj ícího se pro lidstvo. Tato f i 
losofická i d e o v ě o b s a h o v á vrstva sbližuje t ragédi i Ma jakovského s romantic-
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kým poje t ím poslání básn íka , k t e rý vždy vystupoval jako obhájce p r áv 
osobnosti i l idu, reagoval na boj, ať se vedl kdekoliv, a byl vždy p ř ip r aven 
k osobní obět i . Nebyla-l i bá sn íkova vzpoura proti s t a r ému světu revoluční 
ve smyslu pol i t ickém — výzvou k poli t ické akci, — byla revoluční ve smyslu 
e t ickém: svou revoltou a protestem — byť i p o n ě k u d anarch is t i ckým — proti 
o d v ě k é m u poroben í č lověka („Ot roka do duše vylíbali v á m " ) , odmí tnu t ím 
světa plodícího l idské u t rpen í . Human i s t i cký obsah t ragédie byl ideově za
barven revolučním romantismem nové epochy „ b o u ř e a vzdoru", sbližoval 
básníkovu prvotinu s gorkovskou linií ruské dramatiky počá tku století . 

Tragedijní i deověobsahové momenty jsou ve h ře sous tavně kontrapunkto
vány neus tá lou, t é m ě ř cynickou autorskou sebeironi í a ironií , jíž básník 
jakoby zakrýva l prodíraj ící se emocionálnos t . Majakovski j je stejně jako 
Blok stižen „ s t a rou nemoc í " r o m a n t i k ů — „ p r o v o k á t o r s k o u ironi í" , jíž je 
v t ragédi i prosycena i n e o r o m a n t i c k á t i t an ická vzpoura „ t ř inác t ého apoš to l a " 
proti bohu, dokládající bá sn íkovo odmí tnu t í světa . 

Nel í tos tnou ironickou polemikou s ž ivlem mysticismu uvn i t ř symbolismu 
byla už Bloková Pantomima. Ze jména v š a k pamflet dialog O lásce, poezii 
a. státní službě (1906), znamenaj ící Blokúv m o c n ý př ík lon k real i tě , byl zalo
žen cele na sa t i r ickoi ronickém vztahu k pol i t ické skutečnost i , p ronás ledova l 
sžíravou ironií oportunistickou ideologii „ z d r a v é h o rozumu", sloužící zotro
čení občanů, t ř ídn ímu smíru, smíření s pol i t ickými poměry . Epatující iro
nická rovina básnické výpověd i M a j a k o v s k é h o v t ragédi i navazuje objek
t ivně na b lokovský poli t ický pamflet. 

Ironie vždy byla spojena symptomem „pol i t icky n e s v o b o d n é h o stavu", 
kdy je umělec nucen v z d á t se p ř ímých ú t o k ů na panující moc a sahat po 
„masce" , řeči n á z n a k ů a na rážek . V t a k o v é situaci se ocitl v těžkých letech 
po porážce p rvn í ru ské revoluce i ruský spisovatel. Odtud v t ragédi i básní
kova šokující i ronická maska šaška v duchu s t ř edověkých forem, k t e r á 
o „ svá tku b láznů" vždy dáva la p r á v o s v o b o d n é výpověd i o jevech světa . 

Roman t ikové odlehčoval i svou i roni i humorem; M a j a k o v s k é h o ironie 
byla — na rozdí l od spíše ch ladné sa rkas t ické b lokovské ironie — p ř e v á ž n ě 
vážná, zněla v t radicích ruské literatury — t ragickými tóny . „ P r o v o k á t o r s k á 
ironie" Bloka, Ma jakovského nebyla stejně jako Andre j evův „ r u d ý smích" 
nikdy vý razem pouze ho lého negování ž ivo ta ; mě la svůj humanis t i cký obsah 
a v ý z n a m : „ H e cjiyuiaiiTe Hamero civiexa, cjiymairre Ty Sojib, KOTopaa aa 
H H M . H e BepbTe HHKOMY m Hac, sep&re TOAÍV, «ÍTO aa HaMu" (E JI o K V , 349). 

Nejen obsahové motivy mesianismu, p ro t i spo lečenské revolty osamělého 
buřiče, vzpoury proti bohu, ale i emociná lněes te t ické stylistické složky („pro
v o k á t o r s k á ironie"), t ragédie Vladimír Majakovskij jsou dokladem funkcio
nální i t va rové obnovy tradic a ideověes te t ické koncepce romantismu, fak
tem l i terární konvergence. 

Symbolis té využíval i symbol is t ického p l ánu jako metody s tyl izované objek-
tivizace čistě subjekt ivního „ s t a v u duše" . Majakovski j ex t roverz í nitra ob
sahuje svět. Individuální , subjekt ivní moment v p ř í s t upu básn íka k oko ln ímu 
světu, akcentující „ s v o b o d n o u hru poznávac ích schopnos t í " , nevylučoval tu
díž u Majakovského z tvůrč ího procesu objekt ivní realitu. V estet ických ná
zorech zůs tával Majakovskij poplaten p r o g r a m o v ý m t e o r é m ů m futur is tů 
( „ . . . spisovatel vykružuje jen mistrnou vázu . . . nalije-li se do ní v íno nebo 
pomyje — je lhoste jné") . Rozpornost výchozí es te t ické koncepce korigovala 
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s a m o t n á básn íkova umě lecká praxe, podporuj íc í v ě d o m í o nutnosti sociál
n ího kr i té r ia a priority ž ivo t a : „ . . . p ř í r oda — toť pouze mater iá l , s n ímž u m ě 
lec m ů ž e zacházet , jak se mu hodí , ovšem pod jednou p o d m í n k o u : že bude 
studovat charakter ž ivota a v l éva t jej do forem p ř e d umě lcem nikomu ne
známých" . Ze jména Ma jakovského t ragédie svědčí o tom, že básn ík neusilo
val o „ ú n i k z reality", nýbrž naopak o př ík lon k ní, o výpověď o ní, byť da
nou v p o d o b ě s loži tého o b r a z o v é h o sys tému. 

V tomto směru se t r agéd ie Ma jakovského odl išovala od „futur is t ické 
opery" A . K r u č o n y c h a Vítězství nad Sluncem (1913). Umě lecká stavba 
t é to hry se nepodř izu je z á k o n ů m logiky. Svět je dán jako slepenec, na způ
sob koláže , jeho náhodných , chaot ických zrcadlových ú l o m k ů ; dílčí smys
lová zátěž ve r šů je v ě d o m ě sn ímána , čímž vzniká nejen slovesná, nýbrž 
i dě jová i logičnost" („zaum") , ideový i syžetový rébus . Rozpojení logického 
celku a souvislost í v duchu manifes tů Marinett iho Vyhnal i jsme z di 
vadla l o g i k u . . . " 9 ) se zde staly z á m ě r e m a tva ros lovným principem; to 
ovšem vedlo ke z t r á t ě komunikativnosti . Nen í zde tot iž ani rozložení reál
nosti, jako v kubis t ické ma lbě (kde obrysy jsou p a t r n é v n a h r o m a d ě n í geo-
met r i zovaných forem), ale v j i s tém smyslu tendence, jako u umělců abstrak-
cionistů, k bezp ředmě tnos t i . 

Fakt t v a r o v é inkoherence, narušen í funkcionální celostnosti artefaktu, od
tržení estet ických úko lů od úko lů sociálních a z t r á t a komunikativnosti sbli
žuje K r u č o n y c h a s dadaismem a v las tně i surrealismem, směry, k t e ré 
sc formovaly v e v r o p s k é m uměn í koncem desá tých a p o č á t k e m dvacátých let 
20. století . 

Kručonychovo dílo dokazovalo, že cesta samoúče lného exper imen tován í 
je bezcílná, neboť sku tečné nová to r s tv í n e m ů ž e exkludovat sémant ickou 
s t r ánku artefaktu, a vzn iká pouze na bázi t a k o v é h o uměleckého vidění , k t e ré 
vedle uměleckých kr i ter i í bere v potaz i veške rý ú h r n p o d m í n e k reá lného 
života . 

Or ien tac í n iko l i na „i logičnost" , ale na obsah p ře růs t a l a tvůrčí koncepce 
Ma jakovského hranice futur is t ické extravagantnosti a sbl ižovala se do jisté 
míry s tvůrč ími tendencemi expresionismu, vykazujíc moment l i terární kon
vergence. Neboť ani expresionismus jako směr , jenž se zrodi l na s a m é m po
čátku 20. století a in tenz ívně rozvíjel ze jména v obdob í p rvn í svě tové války, 
zdaleka nebyl ve svém celku hnu t ím „formal is t ickým", ale „obsahovým" , 
u m ě n í m akt ivní opozice „s urč i tými a p ř í m o pol i t ickými c í l i " . 1 0 V tvo rbě 
Ma jakovského se futurismus, obohacený o ak t ivn í sociální, citovou i myš
lenkovou angažovanos t v osudech lidstva, u tvá ře l spíše jako futurismus ex-
presionist ický. 

Za t ímco symbolis té se v organizaci své asocia t ivní obrazovosti odrážel i 
spíše od emocioná ln ího h u d e b n í h o momentu, v n ě m ž jsou důleži té polost íny, 
polo tóny, melodie, harmonie, Majakovskij se sbližuje s expresionisty a ve 
shodě se svým v ý t v a r n ý m talentem, vychází — stejně jako Andrejev — z prin
cipů uměn í mal í ř ského , kde se do popřed í dostávaj í e l ementá rn í formy věcí, 
d r sná linie, s ta t ická kontura, p e v n á osa, dekompozice atd. Jak známo, „Ha-
TOHaflCH pyccKHii cbyTypw3M npeac^e Bcero Kaic peBOJiioijHJi «*HBonHCHaH»". u 

9 CoBpeiHeHHbiň 3anafl. K H . nepBaa. n . 1922, 136. 
1 0 M. de M i che 1 i. Umělecké avantgardy dvacátého století. F. 1964, 72. 
1 1 B. JI M B in M n, nojjyTopajvjaauH crpeneif. JI. 1933, 6. 
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Už v a n G o g h, k t e rý razi l cestu expres ionis t ickému u m ě n í obsahu („Mým 
cílem je — nauči t se kreslit n iko l i ruku, ale gesto, n iko l i matematicky p řes 
nou hlavu, ale celkovou expresi") a držel se života , vyslovoval p ř á n í nauč i t 
se vy tvá ře t „nepřesnos t i " , s tejně jako je vy tvá ře l M i l l e t , L h e r m i t t e , 
na něž se van Gogh ve svých h ledáních orientoval. I on chtěl „ p ř e t v á ř e t 
a p o z m ě ň o v a t skutečnost , o d k l á n ě t se od n í " a v p ř í p a d ě nutnosti malovat 
t ř eba „ n e p r a v d u " , neboť ta m ů ž e bý t „pravdivě jš í než dos lovná p ravda" . 1 2 

V úsilí osvobodit pravdu z h m o t n ý c h pout zabraňuj ících její apercepci 
sahá Majakovskij k „ o b n a ž e n é m u " postupu: pracuje jako malíř i expresio-
nisté s „fyzickou deformací" , s tvůrčí redukcí , „ z n e t v o ř e n í m " p ř i rozené rea
lity, jejím doveden ím „ a d absurdum", s p o z m ě n ě n í m obrysů kresby por
t ré tu (sám hovoř i l o úko lu „«komolit» p ř í rodu tak, jak se zachycuje v růz
ném vědomí" ) . Odtud v t ragédi i ř a d a panopt iká ln ích , hyperbol izovaných 
groteskních s tyl izovaných postav — „Člověk bez hlavy", „Člověk s rozta
ženým obličejem" atd., jež jsou svého druhu „fyziognomickými n a d s á z k a m i " , 
podle t e rmínu I. G o 11 a , 1 3 upravuj íc ími realitu. P o d o b n ě jako L . A n d r é -
j e v v Životě člověka, šel i Majakovskij n ikol i od „ reá lné ř a d y " k transcen
dentnu, nýbrž od ireality a fantas t ičnost i k nejreálnější skutečnos t i . J i s tý 
sémant ický symbolismus („Člověk bez hlavy" apod.) m á nikol i idealistický, 
ale realist ický základ, jde o symbolismus realist ický. 

Tvarovou redukcí reality za pomoci „fyziognomických" i „syže tových 
nadsázek" (při k te rých bývá situace postavena vzhů ru nohama) vzn iká její 
gro teskní model, v n ě m ž se všechny životní pocity, děje, jevy atd. ocitají 
v nezvyklých spojeních a vztazích, aby se t ím ostřeji obnaži la podstata 
a smysl l idské existence, absurdity ž ivota . 

Groteskno je v soudobých teore t ických pracích t r a k t o v á n o nejen jako 
dílčí d rama tu rg icko- s t ruk tu rn í postup nebo p r o s t ř e d e k sa t i r ického zobrazení , 
nýbrž jako celistvý žán rový organismus, osobi tá es te t ická kategorie s tragi-
komickým obsahem. „ I m Grotesken verbindet sich K o m i k und Tragik. Das 
Tragische wird , um mit Brecht zu sprechen, ins Komische verfremdet, das 
Komische aber bekommt einen galligen Beigeschmack und das Lachen bleibt 
dem Zuschauer im Halse stecken." 1 4 Koncepcí ch ladné grotesky p lné bo
lestné grimasy a postrádaj íc í de facto smícho tvorný zák lad (s výj imkou 
au to r ského hořce sebeironizujícího aspektu) je p o z n a m e n á n i vni t řn í obra
zový svět gro teskních zne tvořen in a fantas t ických p ř e d s t a v Ma jakovského 
t ragédie . Její své rázná r u d i m e n t á r n í forma spolu s obsahovou koord iná 
tou — existenciální sondou t rag ického pos taven í č lověka v rozš t ěpeném 
světě znesmyslněných realit — je bl ízká umělecké fakturaci absu rdn ího dra
matu, jak ho z n á m e z díla S u c h o v o - K o b y l i n a , A . J a r r y h o 
a zvláště pak z děl d r a m a t i k ů pozdější doby. D a n á umělecká koncepce 
a vrstva hry byla p ř i rozeně u Ma jakovského stěží v ý r a z e m v ě d o m é , pro
g r a m o v é orientace: hry a b s u r d n í h o divadla tot iž „nereal izuj í program nebo 
teorie nějaké skupiny (jako např . díla roman t iků ) , nýzrž jsou spon tánn í re
akcí jednot l ivých na sobě nezávislých a u t o r ů na duchovn í tendence a si
tuaci . . . doby" . 1 5 

1 2 BaH Tor , nuCbMH. M. 1966, 241, 247. 
1 3 Viz P. P 6 r t n e r. Experimentální divadlo. Praha 1965, 46. 
14 Sinn, oder Vnsinn? Das Groteske in modernen Drama. Basilius Presse. Basel, Stuttgart 

1962. Willy Jággi, Vorwort. 
1 5 M. Es s l i n . Podstata, tradice a smysl absurdního divadla. Praha 1968, 61. 

225 



St ruk tu rn í typ mode lové dramatiky, jenž se prosazoval v modern í dra
matice konce 19. a na počá tku 20. století (S o 1 o v j e v, J a r r y, B l o k , 
A n d r e j e v, A p o 11 i n a i r e aj.) znamenal destrukci architektoniky kla
s ického d r a m a t i c k é h o tvaru. I M a j a k o v s k i j uvolňuje stavbu dramatu; 
na rozdí l od A p o l l i n a i r o v a „sur rea l i s t ického dramatu" Prsy Tiresiooy 
(1916), zachovávaj íc ího p řes všechny dějové spletitosti spíše t radiční syžeto-
vou stavbu s in t r ikovým z á k l a d e m (proměny Terezy, odmítající rodit děti , 
v m u ž e a naopak), pot lačuje vnější děj , k t e rý je více m é n ě f ragmentárn í , 
podř izuje ho logice poe t ického , meta for ického obrazu a vyděluje do po
předí expresi, navozující obsažnou sociální myšlenku. 

T v a r o v é výboje Ma jakovského ukazují v témat ických analogiích, asocia
t ivní imaginaci a poe t i ckém opracován í uměleckého mate r iá lu (paradoxní 
situace, fantas t ické př íběhy, umělecké „ozv láš tněn í " atd.) na kontinuitu 
spíše s domácí t radicí . D r a m a t i c k é experimenty V . C h l e b n i k o v a před
stavují důleži tý filiační mezič lánek evoluční ř ady od „že r tovných her" V . S o-
1 o v j e v a p řes „ lyr ická dramata" A . B 1 o k a až po t ragédi i V . M a j a 
k o v s k é h o . 

Veršované d r a m a t i c k é miniatury V . C h l e b n i k o v a HepruK (1909), 
Ma.pY.ma. JJa3ec (1909), MupcKÓHi^a (1913), rocnoxca JIÓHHH (1913), Oinn6Ka 
CMepTM (1914), CHeaMHH (1915) aj. stěží p ředs tavuj í završený dramat ický 
systém, neboť jde o d r ama t i cké skizzy, torza, ve k te rých „ f r agmen tá rnos t " 
byla zře jmě záměrem, „ p r o s t ř e d k e m sémant ického posunu", 1 6 kons t rukčn ím 
principem v organizaci syžetu jako sémant ické konfigurace (básník obvykle 
nahodil jen zák ladní nosný moment). Tato t v a r o v á f ragmentárnos t , vyzna
čující o s t a tně i t ragédi i Ma jakovského , nese pečeť roman t i ckého tvořen í , 
k t e r é „ n e v y h n u t n ě vstupovalo do období pokusů , etud, nezavršených náčr tů" , 
neboť usilovalo o „abso lu tn í vý raz prož i tku n e s p o u t a n é h o žádnými kon
vencemi" . 1 7 

C h l e b n i k o v hledal a zkoumal možnos t i d ia logizované formy na nej-
různějš ích dramat ických , t emat ických a dějových motivech. P ř i tom zde stejně 
jako v jeho verších vystupuje do popřed í „ o b n a ž e n á konstrukce" (J. T y -
n j a n o v, 561). Básník vo lně p ro lé t á časové i ter i tor iá lní roviny (ve h ř e 
MupcKÓHifa se vrací časová posloupnost: ž ivoty p ro tagon i s tů se rozvíjejí ni
ko l i od mládí k smrti, ale od smrti k dětství) . J indy vy tvá ř í pa radoxn í a fan
tas t ické situace: v OuiMČne CMepru je Smrt donucena vypí t „číši smrti" 
a umírá , aby vzápě t í oživla, p ro tože je ne smr t e lná ; syže tem MapKmu JJáaec 
(obsahující motiv „ revo l ty věcí" , užitý pozděj i i Majakovským) je fantas
t ická udá los t na vern isáž i mal í ř ské výstavy, kde se h rd inové hry proměňuj í 
v k a m e n n é sochy. 

Z odmí tán í t radiční d r ama t i cké konvence, ku l t ivován í logických a dějo
vých pa radoxů , zv ra tů a skoků, stavějících na hlavu normáln í logiku, zvra
cejících časový sled, posloupnost a p r ů b ě h d rama t i cké situace, rodila se ja
kási zá rodečná podoba, p ř e d s t u p e ň antidramatu, anticipující vývoj j edné 
z odnož í ev ropské dramatiky; jeho systém rozvíjel ve s lovanských literatu
rách ze jména polský dramatik S. I. W i t k i e w i c z (Pragmatysc/, 1919; 
Kůrka wodna, 1921; Janulka córka Fizdejki, 1923 aj.). 

W i t k i e w i c z , vyrůstaj ící z polské l i terární tradice ( W y s p i a ň s k i , 

K). T bl H H H O B, ApXOHCTbl H HOBZTOpbl. JI. 1929, 181. 
Viz B. 5K npMyHCKMM, Bonpocbi Teopun jiureparypM. Academia, JI. 1928, 178. 
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P r z y b y s z e w s k i , M i c i ň s k i ) , navazoval ve svých existenciálních, 
a b s t r a k t n ě filosofických dramatech ob jek t ivně na výboje C h l e b n i k o v a . 
V jeho „sfér ických" t ragédi ích, „n ie -euk l idesowych" dramatech se odehrá 
vají s tejně jako u Chlebnikova fantas t ické , nadrea l i s t ické děje, v nichž se 
životní konsekvence ocitá v pozad í a nastupuje relativizace probíhaj íc ích 
procesů a j evů : odtud ož ivená „ M u m i a Chiňska" a fantas t ický „ K o b i e t o n " 
ve h ře Pragmatyšci (1919). Proto zde zcela p ř i rozeně vs távaj í z mr tvých ne
božtíci a zabit í h rd inové (Pragmařysc/ , Janulka córka. Fizdejki, Wariat i za-
konnica, Kůrka wodna aj.). V četných Witkiewiczových h rách — stejně jako 
v min ia turách Chlebnikova — se vo lně spájejí a mísí všechny epochy, trans
formují se jednající postavy atd. Z á r o v e ň se v š a k d r a m a t i c k á díla S. I. Wi t -
kiewicze vyznačují myš lenkovou i formální završenos t í . To, co zůs t áva lo 
u futuristů, např . u Chlebnikova, geniá lně n a h o z e n ý m motivem, fragmentem, 
je u Witkiewicze umělecky p r o p r a c o v á n o a d o t v o ř e n o , s t ává se cel is tvým 
d rama t i ckým sys témem. Nicméně ob jek t ivně evoluční ř a d a od dramatic
kých exper imentů Chlebnikova k Wi tk iewiczovým a b s u r d n í m d r a m a t ů m „Čis
tých Forem" je zcela očividná. 

I když v Chlebnikovových pokusech dominuje p ř í s tup h ledače nových cest 
d r ama t i ckého uměn í a n ikol i poznávac í moment ve vztahu k real i tě , nikde 
se v nich neztrácí moment sémant ický, obsahová sdělnost obrazů . Autor 
sice nepřes toupi l p r á h vedoucí do světa hlubších společenských idejí a sou
vislostí, nevytváře l dada is t ický nonsens jako Kručonych, ale zbudoval nový 
„sémant ický sys tém". Tvorba C h l e b n i k o v a a M a j a k o v s k é h o je 
výrazem l i terárních filiací uvn i t ř p ř í buzného umě leckého sys tému. 

Spíše než na andre jevský žán rově - s t ruk tu rn í typ ep ického dramatu nava
zuje t ragédie Ma jakovského na strukturu Blokový Pantomimy akcentuj ící 
subjekt ivní moment. O v š e m egocent r ičnos t dě jového j á d r a vedla v t ragédi i 
ještě důsledněji k m o n o d r a m a t i c k é s tavbě . H r a je k o m p o n o v á n a jako drama
tický ře těz básn íkova v idění světa a p ř e d s t a v o n ě m vyvěrajících z r eá lných 
životních p rož i tků zkonkre t i zovaných v proudu hyperbo l izovaných meta
for („Letím — jak n a d á v k a ! M á d r u h á noha dob íhá ještě v sousední 
ulici"), uvolněných asociací a monolog izovaných medi tac í , jež dopovída j í 
expresivními básn ickými obrazy to, co nebylo m o ž n o znázorn i t bezp ros t ř ed 
ně dramaticky (líčení „k ř ivo re t é vzpoury" věcí). Lyrizující s ta t ičnost mě la 
os ta tně ve vývoji d r a m a t i c k é h o a d ivade ln ího uměn í počá tku 20. s to le t í 
(idea „s ta t i ckého divadla") své mís to . 

Syžet chápaný jako sys tém dramat i ckých akcí, či ve smyslu a r i s to te lovské 
teorie jako „ o b r a z jednajícího č lověka" nebo „his tor ie r ů s tu" charakteru 
(G o r k i j) v n o v é m poe t i ckém dramatu chyběl. A tak ani M a j a k o v s k é h o 
t ragédie není k las ickým „dě jovým dramatem" s dynamickým pohybem dra
mat ických situací. I zde, jako p ř e d t í m u B l o k a a C h l e b n i k o v a , p ře 
v ládá spíše lyrický princip reflektující pohyb v duších, mysli, stav ná lad , 
expresí, vytvářej ících v n i t ř n í d ě j . Snad p r á v ě v tomto spojení lyr iky 
a dramatu, tj. ve s t í rání ba r ié ry mezi d v ě m a systémy, mezi „ d v ě m a žánry , 
lyr ikou a dramatem" spočívala j is tá „ fu tur i s t ičnos t" t r agéd ie (V. L i v š i c, 
185). Zá roveň v š a k byla tato t v a r o v á tendence v ý r a z e m roman t i ckého žán
rového synkretismu. Neboť v romant i ckých epochách, na rozdí l od klasi
cismu, uzavíraj ícího hranice mezi jednot l ivými druhy umění , lze pozorovat 
synkretismus poet ických žánrů , obvykle p r á v ě s p ř e v a h o u lyr ického ele-
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mentu. 1 8 Ž á n r pochopi te lně není stabilní, invar ian tn í tvarovou ka tegor i í ; 
vzn iká ze z á r o d k ů j edněch sys témů a s tává se rudimentem druhých. 

S t ruk tu rn í pá te ř í Ma jakovského t ragédie není sys temat ické s t ře tán í a pro
l ínání významových a dějových rovin, p řecházen í ze scénické reality v irea-
li tu, sen a fantazii, charakter i s t ických pro symbolisty ( M a e t e r l i n c k ) 
nebo pro B 1 o k o v u Pantomimu. Není zde ani „ s v e d e n í " k o n k r é t n a k od-
taž í té „ p o d s t a t ě " , „esenci" , věci k pojmu (substituci věci), p ř í značného pro 
expresionistickou metodu „metafyzických t ragéd i í " L . A n d r e j e v a . V tra
gédii dochází ke kontrapunkci, korelaci andre jevovské a lgebra izované sku
tečnos t i („Člověk bez hlavy"), tj. g ro teskn ího světa rea l izovaných p ř e d s t a v 
s r eá lným světem, z a s t u p o v a n ý m s a m o t n ý m básn íkem. Tento s tavební po
stup, u p l a t ň o v a n ý Ma jakovským i ve verš ích a ze jména v dramatice dvacá
tých let, je úč inným p r o s t ř e d k e m poetiky kr i t ického záběru . Autorovo vy
p ja té sociální cítění p o d m í n ě n é jeho poli t ickou zkušenos t í z let 1907—1908 
i z let pozdějších z a b r a ň o v a l o sklouznut í k bezobsažné h ře znaků, po jmů. 

V tvůrč í konvergenci s úsil ím z á p a d o e v r o p s k é h o expresionis t ického 
u m ě n í a návaznos t i na domác í dramatickou tradici vy tvář í Majakovskij ve 
s v é m monodramatu osobitou poetiku revo lučně roman t i ckého , občansky 
i l idsky a n g a ž o v a n é h o g ro te skně absu rdn ího dramatu. Svým žán rovým syn-
kretismem před j ímá novotvar t ragédie , asimilující a přetvářej íc í podně ty 
a inovace b lokovsko-andre jevovsko-ch lebn ikovské evoluční rady i mnohem 
pozdějš í vývojové tendence n o v o d o b é h o básn ického dramatu. 

Výboje n o v á t o r s k é h o , p o k r o k o v ě o r i en tovaného proudu předrevoluční 
r u s k é dramatiky se rodily na bázi h lubokých uměleckých i sociálněpolit ic-
kých r o z p o r ů společnost i po porážce p rvn í ru ské revoluce. Ale i v tomto 
muč ivém obdob í společenské deprese a stagnace, stejně jako ve všech pře 
lomových děj inných fázích, je „ regres spjat s progresem" ( M a r x). Atmo
sféru rozčarován í , z t r á ty iluzí spojenou s dočasným odlivem revoluční vlny 
p ro ráže ly nové sociálněpoli t ické přesuny. Svým z p ů s o b e m „nabýva la pro
gresivní pol i t ické z a b a r v e n í " i „es te t ická revolta" futur is tů ; vy jadřova la to
t iž „ d o jisté mí ry" „zlevicovění všech demokra t i ckých e lementů v zemi 
lc r. 1912". 1 9 Dochází k n o v é poli t ické krystalizaci a polarizaci životních po
stojů, dokumentuj íc ích odklon p o k r o k o v ě na laděné inteligence od stanovisek 
vlas tní t ř ídy ve j m é n u n o v é h o „s ignum contradictionis". Kul turní fronta byla 
zasažena nejen krizí hodnot, uměleckým i d u c h o v n í m marasmem, dekadencí , 
ale vyznačova la se i akt ivizací umění , bouř l ivým h ledán ím nových umělec
kých cest. Z dialekticky p ro t ik l adných tendencí se rodi l artefakt n o v é h o typu. 

* 

Depres ivní ná lady a t ragické vidění ž ivota vys t ř ída lo v t vo rbě Majakov
ského po r. 1917 opt imis t ické p ř i t akán í r evo lučn ímu světu . Jeho Mystérie-
buffa — prvn í hra Října — byla vý razem naděj í na obrodu s t a rého světa 
a p řesvědčení , že zách rana není v ú t ě k u od skutečnost i , ale v ak t ivní účas t i 
na její p ř e s t a v b ě . 

„ T e a T p y He yroHHTbca 3a peBOJHOijHeM", konstatoval svého času L u n a -
č a r s k i j a uvádě l , že i „ B anoxe (ppaHiryacKOú peBOJiiouHH TorflaiiiHMM 
TeaTp iweHee Bcero M3o6pawaji caMy peBOJiioirMio". Z ře jmě tato his tor ická 

1 6 Tamtéž, 179. 
1 9 A. M C T I C H K O , PaHHMň ManKOBCKMH, in BjiaffUMnp ManKOBCKuň. M.—JI. 1940, 18. 
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skutečnos t podmín i la obrat Ma jakovského v Mystérii-buffě k t a k o v ý m di
vade ln ím a d r a m a t i c k ý m fo rmám, k t e r é by umožni ly d ivadeln í zkratkou zpo
dobit obsah i smysl revo lučn ího zvratu, zachytit epiku jeho událos t í , vyjádř i t 
h rd inský patos i hrubou malost střetajících se děj inných si l . Proto sahá 
k alegorické formě d r a m a t i c k é h o podobenství (revoluce se p ř ipodobňu je 
k svě tové potopě , k t e r á omyla h ř í šnou zemi a vzkřís i la j i k n o v é m u životu) . 
To umožňova lo zachytit p ř edevš ím smysl událos t í , jejich logiku, p ř e k l e n o u t 
ve lké úseky časové a p r o s t o r o v é a vy tvo ř i t osobi tý s tyl izovaný d ivadeln í 
model skutečnost i . 

I když je Mystérie-buffa co do este t ické koncepce ř azena k t rad ic ím ko
mického eposu, 2 0 m á svou žán rově typologickou genealogii p ř edevš ím v ob
lasti d ramat ických forem. T v a r o v ý p o d n ě t z í skává Majakovski j u s t ředo
v ě k é h o divadla. Obecné p o v ě d o m í o n ě m udržova ly p o v ě s t n é inscenace pa
šijových her v Oberammergau, ale zá jem o jeho žán ry začala ož ivova t až 
teorie i praxe symbol ického divadla, jehož úsilí v tomto směru korespondo
valo s analogickými o b r o d n ý m i tendencemi e v r o p s k é h o divadla (C r a i g, 
A p p i a , R e i n h a r d t aj.). Tvůrc i r u s k é h o symbol ického divadla viděl i 
východisko k n o v ý m ces t ám v divadle v obnoven í forem an t ického , s t ř edo 
věkého a r enesančn ího divadla. Odtud vyšly v letech 1907—1908 J e v-
r e i n o v o v y scénické rekonstrukce s t ř edověkých mystéri í , moralit, mi -
ráklů , frašek atd. v jeho p e t r o h r a d s k é m S ta roby lém divadle, k t e r é měly 
význam i pro vývoj ru ského dramatu. 

Tvar Mystérie-buffy — poli t ické revue s r evo lučně agi tačním nábo jem — 
vyrůs tá z m o d e r n i z o v a n é h o ž á n r o v é h o i dě jového půdorysu s t ř edověké 
mystér ie (formy západn ích literatur, mající n icméně jistou tvarovou analo
gii i v l i t e ra tuře Slovanů. Více či m é n ě rozv inu té elementy a fragmenty s t ře
dověkých mystér i i se objevují už v 14. a 15. s tolet í ze jména v s ta ré české 
l i te ra tuře [ „ . . . Ceši rozvinul i všechny druhy myster iá ln í l i t e ra tu ry . . . " ] , 2 t 

později se vyskytující i v l i t e ra tu ře p o l s k é ; 2 2 jejich vzdá lené , namnoze rudi
men tá rn í ohlasy a podoby se objevují i v s t a ro ruských „dě j s tvach" , drama
t i zovaném o b ř a d u s ta ré ruské církve [Peščnoje dějs tvo aj.], ale ze jména 
v ruské školní mystér i i 17. století , pros t ředkuj íc í v l i v ukra j inský a polský). 
Tato forma umožňova l a sloučit v jednom tvaru různé ž á n r o v é vrstvy („hrdin
ské, epické a sat i r ické z o b r a z e n í . . . epochy") i emocioná lně es te t ické roviny 
patetiky a buffonády. 

Je známo , že sakrá ln í ráz p rvn í podoby s t ředověkých m y s t ě r e s (jak 
se nazývaly od X I V . století) byl v y v a ž o v á n zapo jen ím předs tav i t e lů lido
vých vrstev, k t e r é př inášely světsky real is t ický element, scény a rysy l idové 
komičnost i , smích, žert , vt ip. V tom očividně prosakovala snaha l idového 
d iváka v idě t zobrazenou svou životní zkušenos t a každodenn í všední ž ivo t 
spolu s p ř i rozenou touhou po veselí, oddechu a z á b a v n é p o d í v a n é . A v tom
to směru daná podoba mystéri í , k t e r é mísily — stejně jako tomu bylo v ži
vo tě — vážné s komickým a g ro teskn ím často v p r a p o d i v n é m spojení, už ve 
své době byla vý razem působen í svě t ského divadla z rozeného na n á m ě s t í . 

™ K. K r e j č í , Heroikomika u Slovanů. Praha 1964, 502. 
2 1 A. B e c e j i O B C K H ň , CrapjfHHMji rearp B Eapone. MocKBa 1870, 233. 
2 2 „Nie zachowal sle. ani jeden oryginalny tekst kompletnego misterium polskiego z okre

su šredniowiecza." (CM. Šredniomieczne gatunki dramatyczno-teatralne, zeszyt 3. Mis
terium. [Opracowat J u l i a n L e w a ň s k i ] , Wroclaw—Warszawa—Kraków 1969, 322.) 
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Z t é to podoby s t ř edověké mystér ie , p r o n á s l e d o v a n é svého času církev
ními ú ř a d y ve fo rmě zákazů atd., vycházel Majakovski j ve své hře , při
čemž domýšlel a zesiloval podí l l idového živlu, k t e rý se stal její převládající 
s ložkou. Tím, že Majakovskij nejen křísil myster iá ln í formu, ale nap lňova l 
j i ryze svě t ským a navíc pol i t ickým obsahem, v las tně její východisko ne
goval. 

Básník nechtěl p ros t ř edn ic tv ím zvoleného sys tému ob razů rekonstruovat 
z bible známý ře těz udá los t í (světová potopa, stavba archy, prorok, kázán í 
na hoře , p řenesen í děje do pekla a ráje, h ledání Araratu), ale snažil se podat 
novou umělecko ideovou koncepci své doby, vy tvoř i t uměleckou alegorii pře
v r a t n é epochy. Symbolicky zpodobené s t ras t ip lné pu tován í po svě tové po
topě „ sedmi p á r ů nečis tých" (proletářů, k te ř í si ná s t r ahami , u t r p e n í m a bo
jem klestí cestu k „zemi zas l íbené" — komunismu) zrcadlí v ob razné formě 
myster iá ln ího podobens tv í historickou zkušenos t ruské revoluce. Sama revo
luce tak určila smysl, sled a logiku jednot l ivých scén i celého ob razového 
sys tému hry. Řetěz bibl ických mot ivů byl tud íž ideově i umělecky moderni
zován a poli t icky p řehodnocen , zbaven myto logického p ř í k r o v u v úsilí o ana
logii k současnost i . „ M ů j ráj je pro všechny — jen ne pro chudé duchem", 
tak pa ra f rázova l Majakovski j v duchu své doby Kris tovo př ikázání . Význam 
Mystérie-buffy v děj inách sově tské dramatiky a literatury je u rčen t ím, že 
„BnepBbie B necHonemie peBOjnouHOHHoii MHCTepwH nepejiojKHJia 6yj;Hn". 

T r a d i č n í bibl ická obrazovost odpovída la l idovým p ř e d s t a v á m o smyslu 
l idské existence, u lehčovala p o c h o p e n í g r a n d i ó z n í c h událos t í epochy 
(i V a c h t a n g o v se tehdy zamýšlel nad t ím, že „ . . . je t ř e b a inscenovat 
b i b l i . . . uvés t na scéně revoltuj ícího ducha lidu"). Uchyloval i se k ní i jiní 
sp isovate lé ve snaze zpoetizovat a ospravedlnit revoluci (B JI o K , #BeHa-
flu.aTb; B e JI M ň, Xpucroc BOCKpec; E c e H M H , MHOHMSI; ale i B e A H M M, 
3eMnsi o6cTOBaHH3.fi; K H H 3 e B, KpacHoe eBaHrenue; J l y H a n a p c K H M , 

B pa.K>, k te ř í interpretovali biblické motivy v parodi jn í podobě) . 
Obdobou modernizaci s t ř edověkých mystér i í — para le ln í úsilí Majakov-

ského — lze pozorovat i v j iných s lovanských l i te ra turách , např . v jihoslo-
v a n s k é ( M . K r l e ž a , Hrvatska rapsodija, 1918, J . K o s o r , Rotonda, Čo-
vječanstvo, 1925, K . M e s a r i č, Kozmički žongleri, 1926 aj.2 3) i v polské 
l i te ra tuře , kde ze jména E . Z e g a d l o w i c z vy tvá ře l typ dramatu, pro 
k t e r ý razi l název „mis te r jum balladowe". 

Mystérie-buíía vy růs t á sice ze zák ladn ího ž á n r o v é h o i dě jového p ů d o 
rysu mystér ie , její t v a r o v é složky se však asociují i s j inými typy s ta rého 
divadla a naznačuj í tak možnos t i jisté umělecké kontinuity. 

Tkán í myster iá ln í syžet iky zře te lně prostupuje ideový, agitační , ba i di
dak t i cký cíl, snaha formovat vědomí a pol i t ické myšlení p ro l e t á ř ského di
v á k a , u k á z a t mu jeho his tor ické poslání atd. Moralizující tendence se vysky
tovaly v zesí lené p o d o b ě ve s t ř edověkých mora l i t ách , jejich d ramat ický 
prostor — neh ledě na alegorickou klenbu — se u tvá ře l pod v l ivem reá lného 
života , vytlačujícího scholas t ické duchovní p ředs tavy , a byl kdysi nás t ro jem 
propagandy, ú toku , polemiky v n á b o ž e n s k é m a z á r o v e ň sociálním boji. Tyto 
momenty byly př íznačné i pro velkolepou revoluční morali tu Mystérii-buííu, 
jejíž alegorizující novotvar p ř i rozeně nevznikl ve v z d u c h o p r á z d n u . 

Tradice s t a r ého divadla ovl ivni ly nejen ob razový systém, ale i sat ir ický 

2 3 F. W o l l m a n , Dramatika slovanského jihu. Praha 1930, 152—165. 
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komponent Mystérie-buffy. Satira, n a m í ř e n á proti „č is tým", je t v a r o v ý m 
živlem Mystérie-buffy, k t e rý u z e m ň o v a l hru, stahoval j i s výšin n a d n e s e n é h o 
patosu k real i tě , k zák l adn ímu konfl iktu doby — boji s kon t ra revo luc í . 
„Buffová" složka s t ř edověkých mystér i í , jež byla např . v s tarofrancouzských 
„d iab le r ies" d o m é n o u čer tů a l idových typů (mast ičkářů, vo jáků atd.), trans
formovala se v m o d e r n í ant ik ler ikáln í , pa rod i jně -ka r ika tu rn í a po lemické 
interpretaci Ma jakovského v satiru poli t ickou. I ta v šak měla svou obdobu 
v l i terárních t radic ích s t ř edověké dramatiky. Posměšným, satiricky usvěd
čujícím z á m ě r e m se vyznačova l alegorizující ž á n r s t ř e d o v ě k é h o západo 
evropského dramatu, popu lá rn ího v X V . a X V I . století , tzv. sottie. V t é t o 
svérázné o d r ů d ě frašky se „ fo rmova l á sílil duch l idové opozice proti v š e m 
zas ta ra lým v ř e d ů m sociálního ž i v o t a " , 2 4 vys lovoval se v ní odvážný poli-
t ickosat i r ický k o m e n t á ř k a k t u á l n í m udá los t em, p r aný řova ly se n e p o ř á d k y 
a znesvářené mravy, os t ř e se v nich útoči lo proti duchovenstvu a posměchu 
byl vystaven nejednou i papež (Sottie du nouveau Monde, Des gens nou-
veaux, La Měre Sotte, L a Sottie du Prince des Sots). Divadlo se tehdy s táva lo 
(zvláště v souvislosti s tvorbou P. G r i n g o i r a) součást í pol i t ického boje, 
podporuj íc pol i t ické tendence svě t ské moci proti moci c írkevní . A byť tento 
pozo ruhodný komedi jně-sa t i r ický ž á n r brzy zan iká (d ramat ická cenzura za 
F ran t i ška I. [1515—1547] podlomila jeho vývoj), jeho bo jovný duch znovu 
ožívá v novověké sociální a poli t ické komedii . Sat ir ický komponent Mysté
rie-buffy s jejím os t rým ant i re l igiózním zaměřen ím, poli t ickou angažova
ností a sž í ravým p o s m ě c h e m na adresu s t a r ého svě ta historicky navazuje 
na tuto svéráznou l i terární tradici s t ř e d o v ě k é h o divadla. 

Neh ledě na tuto objek t ivně historickou — nepochybně n iko l i z á m ě r n ě 
tvůrčí — analogii sa t i r ické složky Mystrérie-buffy, básn ík čerpal zvláš tě ve 
výs tavbě postav (postup sa t i r ického sebeodhalení , obnažen í sociálně-poli t ické 
podstaty postav), v op racován í jazyka (epigramat ické, ob razné vyjádření) 
a ce lkovém duchu demokra t i čnos t i p ř edevš ím z tradic s t a r é h o ruského li
dového dramatu, jež se zrodilo ve výročních l idových slavnostech, šaškov-
ských produkc ích a pouličních výs tupech po tu lných herců a skomorochů . 

Mode rn í umělecko ideová modifikace tva ros lovné s t r ánky Mystérie-buffy 
svědčí o tom, že hra není geneticky čistým odli tkem s t ř edověké mystér ie , 
nýbrž n o v o d o b ý m ohlasem s t ředověkých d ramat i ckých forem. Mystérie-
buffa je své rázným ž á n r o v ý m h y b r i d e m v y t v o ř e n ý m v mode rn í 
době , k t e r á se vyznačovala ž á n r o v o u rozkol ísanos t í a k t e r á v úsilí o nový 
výraz nel í tos tně převrac í , kříží a rozrušuje zděděné tradice, vži té p ředs tavy , 
us tá lené pojmy atd. 

Tvůrčí čin Ma jakovského svědčil o tom, že d r ama t i cká tradice s t ř edověku 
zůs távala i ve X X . století ž ivou skutečnost í . Mode rn í divadlo nikdy nep ře -
t ínalo kontakt s v rcholnými díly s t ř e d o v ě k é h o d r a m a t i c k é h o umění , ale tvo
ř ivě obnovovalo jeho formy. N o v o d o b é drama p lodně čerpá z tradic s t ře
dověkého dramatu, navazuje na ně jak v př ímých tva rových adaptac ích , tak 
v četných žánrových odnožích. 

Mystérie-buffa asimilovala tradice s t ř edověké dramatiky nejen v žánro 
vém, nýbrž i v kompoz ičn ím aspektu. Kons t rukční princip s t ř edověkých 
mystérií , k t e ré t íhly k p a n o r a m a t i c k é m u p řeh l edu osudů l idského pokolení , 
rozehrávaj íce děj na zemi, v nebi i v pekle, je i z á k l a d e m Mystérie-buffy. 
M A . Bece j iOBCKHH, CTipuHHbiň rearp B EBpone. M . 1870, 127. 
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I Majakovskij usi loval o zobrazen í světa v jeho š i rokých světových měř í t 
kách a souvislostech, o vy tvo řen í „min ia tu ry svě ta v s těnách c i rku" , tj. typu 
theatrum mundi. 

Tento d rama t i cký typ kul t ivovalo zvláště b a r o k n í divadlo, k t e r é zdědi lo 
spolu s tradicemi s t ř e d o v ě k é h o duchovn ího divadla i tradice svě t ského dra
matu a poj ímalo svět jako divadlo, snažilo se podat nejen ucelený iluzivní 
obraz života , ale i dokona lé d ivadeln í podobens tv í jeho o d v ě k é h o ko loběhu . 

Každá doba si vy tvá ř í svá podobens tv í př i h ledání o d p o v ě d i na věčné 
o tázky po smyslu života , l idského zápasu a bytí na zemi. N a ma lé jevištní 
ploše se kdysi snažil d ivadeln í zkratku světa , jeho osobi tý d ivadeln í model 
p ředvés t např . G i l V i c e n t e (Čluny, Hra o tržišti) a po n ě m C a 1 d e r o n 
ve svém j e d n o a k t o v é m „ a u t o sacramental" El gran teatro del mundo (1645 
— stejně jako d á v n o p ř e d t í m v poezii o to usilovala D a n t o v a Božská ko
medie). N a scéně, k t e r á p ř eds t avova l a „ve lké divadlo svě ta" , se rozehráva la 
hra l idského ž ivota , v níž lidé — herci hrají p ř ed tvá ř í Mis t r a své životní , 
pozemské úlohy, své v las tn í osudy. V t é t o h ř e zbavené c í rkevní scholastič-
nosti řešily se věčné o tázky dobra a zla, odplaty za pozemské č lověkovo 
jednání . Vyústění zák ladn ího konfl iktu mezi ž e b r á k e m a b o h á č e m — kon
fl iktu v p o d s t a t ě sociálního a n iko l i i rac ionálního, a b s t r a k n ě vše l idského — 
bylo n a p o v ě z e n o s a m o t n ý m životem, a n iko l i c í rkevní scholastikou: žebrák 
dojde spasení , b o h á č je pro svou neči te lnost zatracen. (V tomto „ a u t o " Cal-
deron ideově navazuje — jakkol i by se to mohlo zdá t pa r adoxn í — na Su
dího zalamejského, 1640.) 

Koncepce „d ivad la svě t a" žila i v l i t e ra tu rách předchozích epoch, ze
jména v renesanci, jak v českém pros t řed í naznačuje tfonáčova Kniha 
o hořekováni, k t e r á m á ješ tě širší l i terární analogie (vedou od s t ř edověké 
Písně o Pravdě, p řes Theatrum mundi minoris N a t h a n e l a V o d ň a n -
s k é h o z U r a č o v a až ke K o m e n s k é h o Labyrintu; byla v š a k rozví
jena i v pozdějších obdobích , např . v díle I. M a d á c h a Tragédie člověka 
(1857—1860) a L . A n d r e j e v a Život člověka (1906), k te ř í pojet í „ve lkého 
divadla svě t a" rozvíjeli s m ě r e m k filosofickému promyšlen í a k introspekci 
duchovn ího p rož i tku člověka, znovu pak ožívá v d ivadeln í koncepci i t vo rbě 
N . J e v r e i n o v a , k t e rý postuloval ideu „zd ivade lněn í ž ivo t a " (Co je ne/-
hlavnější; 1921). 

Mystérie-buffa, k t e r á rovněž zachovává kons t rukčn í typ d rama t i ckého po
dobens tv í s š i rokým dě jovým záběrem, vnáše la v š a k do pojet í „ t h e a t r u m 
mundi" p o d s t a t n ě n o v é momenty, rozšiřujíc jeho ideové i obsahové území . 
Objektem zobrazen í není už jen individuální ž ivot č lověka v jeho intro-
spekčních etických, existenciálních a osudových dimenzích (jako tomu bylo 
ve h ře L . Andrejeva, Život člověka, na jejíž d r ama t i cký tvar, spájející podle 
G o r k é h o „nepeocMWCJieHHyio cpe/jHeBeKOByio MMCTepnio" s „ H ^ O B H T O M ca-
TMpoii JiyĎKa", Mystérie-buffa v j i s tém smyslu navazuje), ale sociální kata
klysmata, pohyb a společenský i poli t ický ž ivo t velkých sociálních celků ve 
světových měří tc ích. 

Úsilí M a j a k o v s k é h o v Mystérii-buffě o divadlo světových dějin kores
pondovalo s analogickou tvůrč í tendencí e v r o p s k é dramatiky, k t e r á se 
v epoše vá lečného p o ž á r u a revolučních o t řesů zamýšlela nad osudy lidstva, 
odl išovalo se v š a k spolu s po je t ím b ra t ř í Č a p k ů (ve h ř e Ze života hmyzu, 
1921, rovněž konc ipované jako n o v o d o b á mys té r ie p r o d c h n u t á satirickou 

232 



kr i t ikou — „ . . . soudil jsem t ř ídu, jež se nazývá buržoaz ie") od té části 
ev ropské dramatiky, k t e r á rovněž t íhla k symbol icko-a legor ickému zpodo
bení ž ivota , ale ideově vyrůs ta la z obhajoby s t a rého světa , otupovala vy
hrocené t ř ídní rozpory pová lečné epochy (např. H o f m a n n s t h a l o V a 
mystér ie Salzburské velké divadlo světa, 1922 — transkripce ca lde ronovské 
p řed lohy oslabující sociální vyznění originálu, nebo hra E . B a r l a c h á 
Potopa, 1924 — adaptuj ící stejně jako Mystérie-buffa s t a rozákonn í legendu 
0 po topě světa a N o e m o v ě arše) . Hofmannsthalova transkripce i d r a m a t i c k á 
ú v a h a Barlachova byly v ý r a z e m jisté tendence, resp. proudu rel igiózního 
dramatu, osobi té ž á n r o v é odnože ev ropské dramatiky kultivující zvláš tě od 
konce první svě tové vá lky různé žán ry s t ř e d o v ě k é h o i b a r o k n í h o divadla — 
mystérie , legendy, morality, alegorie, paš i jové hry, mirákly , podobens tv í atd., 
k te ré vyzývaly d iváky — věřící — ke křesťanské p o k o ř e , n á b o ž e n s k é m u cí
tění a lásce k bohu. Oživení rel igiózních a myst ických ná l ad v j is té části bur-
žoazní dramatiky — u předs tav i t e lů tzv. křesťanské avantgardy (H e n r i 
G h é o n , M a x M e l l , P a u l C l a u d e l , W i l l i a m B u t l e r Y e a t s , 
J o h n M a s e f i e l d , A r t u r W a r r e n H u g h e s , C h a r l e s W i l 
l i a m s , E r n s t B a r l a c h , O s k a r K o k o s c h k a , J a c i n t o G r a n -
D e 1 g a d o aj.) — bylo nepochybně v y v o l á n o projevy dehumanizace rozpou
t ané vá lečným běsněním, všeobecnou nejistotou l idského ž ivota a duchov
ních hodnot i obavami z revolučních výbuchů a sociálních změn. 

Ideový obsah Mystérie-buffy prudce kontrastoval s n á b o ž e n s k ý m duchem 
celého tohoto proudu. V smělé tvůrč í interpretaci, modernizaci a myš lenko
v é m přehodnocen í t radiční osnovy bibl ických mo t ivů a legend spočívá no
vum revoluční mystér ie Ma jakovského , k t e r á n e m á analogii nejen v ruské , 
ale ani v mode rn í svě tové d r a m a t i c k é l i t e ra tu ře . 

Mystérie-buffa ov šem není pouze l i t e rá rn ím ohlasem s t a r ého divadla, 
1 když z p r o s t ř e d k o v á v á jeho tradice v n o v é m or ig iná ln ím tvaru, ale je 
v plné míře ideovým i uměleckým výrazem tendencí své doby; výs ledkem 
úsilí rodíc ího se p ro l e t á ř ského divadla zobrazit h is tor ický revoluční n á s t u p 
pro le ta r iá tu , zachytit V r evo lučn ím eposu davového dramatu dech a duch 
mas, jež se daly do dě j inného pohybu. Z p o d o b e n í revolučního pro le ta r iá 
tu — v dějinách dramatu v p o d s t a t ě n e p r o z k o u m a n é h o l idského konti
nentu — bylo složitým umě leckým úkolem, j ehož řešení bylo namnoze po
z n a m e n á n o i nezdary. 

Vytvoření ko lek t ivn ího po r t r é tu , m n o h o h l a s é h o chóru bezejmenných, 
h rubě tesaných postav (jak v p ř í padě „nečis tých" , tak i „čistých") bylo 
v Mystérii-buffě ov l ivněno dobovou tendencí , jež p r o g r a m o v ě odmí ta l a indi
v idua l izované rozrůznění revoluční masy a z á m ě r n ě zdů razňova la rysy ko-
lektivismu, zesilujícího dojem monolitnosti a spon tánnos t i l idového hnu t í . 

Tato tendence, k t e r á se svého času v různé umělecké in tenzi tě projevila 
v praxi sově t ského Proletkultu, v t vo rbě p ředs tav i t e lů n ě m e c k é h o expresio-
nis t ického divadla ( K a i s e r , H a s e n c l e v e r , T o l l e r , S t e r n h e i m 
aj., svým z p ů s o b e m pokračuj ících v t radic ích ber l ínské Volksbůhne z konce 
19. století) i v českém tzv. zástupovém dramatu (A. D v o ř á k , Husité; F . X . 
Š a l d a , Zástupové; H o n z 1 o v a z á s t u p o v á scéna na I. spa r t ak i ádě v roce 
1921 v Praze na Maninách) , navazovala na starší pokusy o vy tvořen í davo
v é h o dramatu. V revoluční epopeji R. R o l l a n d a 14. červenec (1901, kon
c ipované v duchu jeho Divadla lidu a evokující pol i t ické událos t i i umělecké 
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tradice Velké f rancouzské revoluce) se rovněž „jednotl ivci ztrácejí v l idovém 
oceánu" , neboť „chce-li kdo zpodobit bouř i , n e m ů ž e malovat každičkou 
vlnku, nýbrž vzdu t é m o ř e . Vášnivá pravdivost celku je důležitější než pun-
t i čká ř ská p řesnos t v podrobnostech". 2 5 

Zdá se však, že to byla v j i s tém ohledu p ředevš ím dramatika epochy Velké 
f rancouzské revoluce, na jejíž t v a r o v é tendence, p ř i rozeně v umělecky vyzrá
lejší podobě , historicky navazuje r a n á sově t ská revoluční dramatika, vytvá
řející v m n o h é m p ř e k v a p i v é ideově- temat ické i žán rové analogie a paralely, 
k t e r é napovídaj í mnoho o cestách a zákoni tos tech vývoje uměn í v epochách 
revolučních o t ř e s ů . 2 6 Mystérie-buffa a sa t i r ická revolučně-pol i t ická fraška, 
j e d n o a k t o v á „ p r o p h é t i e " S y l v a i n a M a r é c h a l a Poslední soud nad 
králi (1793, zobrazující dobu po ví tězství revoluce, kdy ev ropské n á r o d y 
svrhly feudální monarchy a odsoudily je k deportaci na pus tý ostrov, aby 
už nemohli škodi t lidstvu) mají ř a d u styčných ideových, temat ických i tva
rových m o m e n t ů , 2 7 což svědčí o tom, že umění , jež objekt ivně „nes tač í tem
pu revoluce", volí cestu umělecké stylizace, zpodoben í spíše smyslu a logiky 
děj inných událost í , než jejich fotograficky v ě r n é h o záznamu. 

M a r é c h a l ů v Poslední soud nad králi, Verhaerenovo Svítání, Rol landův 
14. červenec, hry, k t e r é spojuje nejen odbojný, romantizuj íc í revoluční duch, 
nýbrž i umělecký styl t íhnoucí k mocným t a h ů m štětce, k ve lkým dějovým 
liniím, m o h u t n ý m ce lkům a děním, byly mezistupni na cestě k pol i t ickému 
d a v o v é m u dramatu. N a jejím konci stojí Mystérie-buffa — sat i r ická pany-
chida nad s t a rým svě tem a ve lko lepá apo teóza revoluce, skutečné „d ivad lo 
l idu" , jež ukusovalo „s l idem z jednoho krajíce, sdílelo jeho starosti, jeho 
naděje i jeho zápasy" . 

* 

I když M a j a k o v s k i j i ve dvacá tých letech vychází z komplexu tra
dic jak l i te rárního, tak i l idového, j a rmarečn iho divadla, skončila již pro 

' & Pokud sporadické pokusy v dějinách dramatu o zobrazení utlačované a revoltující 
masy {Fuente Ovejuna, 1613, L o p e de V e g y ; Loupežníci Fr . S c h i l l e r a ; Tkalci, 
1892, G. H a u p t m a n n a ; Svítání, 1898, E. V e r h a e r e n a aj.) neřešily především 
problém individua v jeho vztahu ke kolektivu — jak tomu bylo u Schillera či Ver
haerena, v jejichž hrách odbojný dav tvoří spíše sociální pozadí politického boje či 
duchovního dramatu silné osobnosti — vykazovaly v podstatě obdobnou charakteri-
zační metodu, jaké užil i Majakovskij. Jak Lope de Vega, tak Hauptmann, byť jejich 
hry dělí od sebe téměř tři století, si nekladli za cíl výraznou individualizaci postav, 
nýbrž naopak vytvoření mnohohlasého kolektivu bez vedoucích úloh a silných, domi
nantních individualit. Je u nich patrná snaha zvýraznit právě momenty lidské souná
ležitosti, kolektivní sociální zkušenosti, obecnosti lidských osudů, vytvořit z tříště dě
jových detailů, z mozaiky utrpení lidu a zvůle mocných působivou epopej sociální 
vzpoury. 

2 6 V době VŘSR vznikaly revolučně agitačni hry — v období VFR se hrály „piěces á cir-
constances"; v Rusku v období revoluce se konaly davové inscenace — ve Francii 
proslulé „fétes populaires"; z nedostatku vhodného revolučního repertoáru se v dra
matice obou epoch adaptovaly klasické syžety a naplňovaly se aktuálním revolučním 
obsahem. Je patrná i jistá blízkost témat, konfliktů, principů a opatření divadelní po
litiky atd. 

2 7 V jednom případě „inselmotiv", v druhém místo děje pól, archa, peklo, ráj; u M a-
r é c h a 1 a se objevují satiricky zobrazení „monarchové na řetěze" a proti nim vážní 
sansculotti — se stejnou intonací jsou zobrazeni „čistí" a „nečistí" v Mystérii-bufřě; 
jedna hra je završena výbuchem sopky, symbolizujícím zánik feudalismu — druhá se 
začíná světovou potopou — revolucí atd. To vše jsou momenty v podstatě jedné sty
lové roviny. 
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n ě h o etapa tvůrčích adap tac í t radičních syžetů a mo t ivů ; básn ík h ledá zcela 
n o v é postupy, odpovídaj ící epoše , ú rovn i jejího myšlení a u m ě l e c k ý m výbo
jům m o d e r n í h o umění . 

P ředevš ím se dramatika M a j a k o v s k é h o vyhraňu je žán rově , u tvá ř í se jako 
politická satirická komedie, navazující na tradice ruské komedie G o g o l a 
a S u c h o v o - K o b y l i n a a pokračuj íc í v ideově-uměleckých výbojích, 
j imiž byla p o z n a m e n á n a už Mystérie-buffa, E r d m a n ů v Mandát (1925), 
R o m a š o v ů v Vzdušný piroh (1925) i B u l g a k o v ů v Purpurový ostrov 
(1928). 

Někte ř í t eo re t ikové dvacá tých a t ř icá tých let (K r y n e c k i j , B 1 j u m, 
N u s i n o v aj.), vycházející z i luzorních p ř e d s t a v o bezkonf l ik tovém vývoji 
socialismu, kompl ikova l i svými sces tnými ú v a h a m i vývoj a osudy společen
sky angažované sat i r ické komedie a satiry v ů b e c (prováděly se h r u b é ana
logie mezi des t ruk t ivn í funkcí satiry minulých epoch a funkcí satiry v epoše 
socialismu). Bylo svedeno nemá lo teore t ických pů tek , než se probojovalo 
pochopen í nutnosti a op rávněnos t i existence satiry jako zvláš tní umělecko-
společenské z b r a n ě v boji za socialismus. 

Poslání satiry spočívající v sebeočis tě od m i a s m ů minulosti v letech ob
čanské vá lky ustoupilo dočasně do p o z a d í („Eoj ib iue neiw jjpaMaTimecKoe, 
Gejioe OKpyaceHHe He no3BOJisjio Haiw H M C T H T Í c e č a nepec^yp pbjmo. MeTJia 
c ampu , menta WMopa — 6MJIH OTJioaceHbi", Majakovskij 12, 52). Sebekritic
k á tendence v sově tské sat i r ické komediografii se prosazuje zákon i t ě teprve 
k polovině dvacá tých let, kdy se o tevře la m o ž n o s t „cepbesHee noqwcTHTb co-
BeTCKoe « H V T P O » " (12, 30). V tomto směru na rozdí l od svých p ředchůdců 
i současníků (Erdman, Fajko, Romašov) M a j a k o v s k i j rozšiřuje objek
tovou rovinu sově tské sat i r ické komedie, p ranýřu je nejen přež i tky s t a r ého 
světa , ale i negat ivní „ n o v é " jevy z rozené socialistickou společnost í . Jes t l iže 
ve Štěnici z aměřova l své sat i r ické ost ř í do lů (odhaloval projevy poměšťáč-
tění v r adách dělnické t ř ídy a „ ideologickou d iverz i" bezpá te řn íků , př izpů
sobujících se nové tř ídě), pak v Horké lázni se jeho výsměch obrac í s p í š e 
s m ě r e m nahoru v duchu ar i s tofanovských tradic: „TojibKO Hanaji KOMejjHH 
CTEiBjíTB noaT, O H Hanaji He Ha rpaacflaH o6wqHHx, / A , repamiOBMiw njiaMeH-
H M M rHeBOM O6T>HT, npwHHjicfl 3a Morynux JÍ CHjibHbix".28 Básník zesměšňuje 
m n o h o t v á r n é formy a projevy n o v é h o byrokratismu a jeho nositele — pol i 
t ické demagogy, profanující ideje a činy socialismu. Volba sa t i r ického ob
jektu byla nespo rně n o v á t o r s k ý m krokem M a j a k o v s k é h o v umě leckém osvo
jení rozpo rů socialistické skutečnost i , z á r o v e ň v š a k p rod loužen ím tradic 
usvědčující ruské komedie X I X . století ( G o g o l , S u c h o v o - K o b y l i n ) . 

Ideověes te t ický obsah komedi í M a j a k o v s k é h o se ovšem nevyče rpává 
pouze z á p o r n ý m okruhem idejí, t é m a t a postav. Básník chtěl d á t v Horké 
lázni „He TOJIbKO KpHTMKyiOmyK) BeiHb, HO lí ĎOflpbIM, BOCTOpJKeHHMM OTHCT, 
KaK C T P O H T cou,HajiH3M p a č o n n ň Kjiacc"; proto jeho sat i r ická komedie bičuje 
sice nedostatky, ale z á roveň opěvuje l idskou fantazii, ak t ivn í tvůrč í vztah 
k životu, tj. v s t ř e b á v á organicky hrdinskopatetické motivy. Zde se odkrýva ly 
nové možnos t i komedi jn ího umění , zde tkví n o v á t o r s k ý rys satiry Maja
kovského , znovu př ipomínaj íc í p ř ík lad Aris tofanův, k t e rý dovedl scénicky 
materializovat ve svých sat i r ických komedi ích pozi t ivní ž ivotn í jevy (Mír, 
Plutos, Acharňané, Lysistrate aj.). 

2 8 Cit. podle ruského překladu A p u c r o d p a H , KoMefíMU, T. 1, M. 1954, 321. 
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Optimis t ický duch komedi í Ma jakovského z rozený jeho revo lučn ím poje
t ím světa, v í rou v m o ž n o s t p ř e tvo řen í ž ivota , vyděluje je na pozad í i nej-
lepších děl sociálně-kri t ické komedie dvacátých a p ř e l o m u tř icátých let. Vý
voj ev ropské komedie r e p r e z e n t o v a n ý v tomto období díly G . B . S h a w a, 
C. S t e r n h e i m a , C. Z u c k m a y e r a , O d 6 n v o n H o r v á t h a , 
G . K a i s e r a , J a c i n t o B e n a v e n t e , S . J . 0 ' C a s e y h o aj. p rob íha l 
spíše ve znamen í deheroiza.ee dramatiky, jejích t é m a t i postav, i ronického 
vztahu k b u r ž o a z n í m u svě tovému názoru a poli t ické skutečnost i , vyvolával 
ná lady skepse, deziluze, z t racené víry v někdejš í ideály. Z á r o v e ň však hry 
M a j a k o v s k é h o — stejně jako díla E r d m a n a , R o m a š o v a , B u l -
g a k o v a a j iných komediogra fů dvacá tých let — os t ře kontrastovaly se 
zábavnou , ideově n e a n g a ž o v a n o u linií tehdejší ev ropské dramatiky. Ř a d a 
západoevropských d r a m a t i k ů kul t ivovala v duchu tradic Scriba, Labiche aj. 
typ lehké, salonní konverzačn í komedie s p lytkými mravol ičnými senten
cemi a nevyhýba la se p ř i t o m ani bu lvárn í komedi i ( A l f r e d S a v o i r , 
J . D e v a l , W. S o m e r s e t M a u g h a m , F r e d e r i c k L o n s d a l e , 
N o e l C o w a r d , G i u s e p p e L a n z a , C u r t G o e t z aj.). Napro t i 
tomu sově tská komedie ve své p rvn í fázi n e z a m ě ň o v a l a své sociální svě
domí za zábavnou povrchnost. 

Satir ický syžet m á své zv láš tnos t i ; není pouze realizací zák ladn ího dějo
vého př íběhu , indiv iduáln ího osudu hrd inů , nýbrž p r o s t ř e d k e m širšího 
záměru . Tak budoval své komedie A r i s t o f a n e s a v ruské dramatice 
G o g o l a S u c h o v o - K o b y l i n : ať už je to sociálně m o t i v o v a n é qui 
pro quo v Revizorovi (Chlestakov je p o v a ž o v á n za revizora), nebo v Smrti 
Tarelkinově z á m ě r n á mystifikace t i tulní postavy, k t e r á sehraje ú lohu ne
božt íka , oba postupy jsou efektní pružinou, k t e r á p e v n ě zadrhuje syžetový 
uzel hry a uvád í do pohybu složitý mechanismus odhalující l idské vztahy, 
charaktery atd. Mnohoep izod ický ře těz scén, odvíjející se v p r u d k é m tempu, 
sloužil us tavičné demonstraci — odhalen í a zesměšnění sociálně poli t ických 
n e d u h ů . (Není bez zaj ímavost i , že již Gogolovým současn íkům se zdálo, že 
Revizor n e m á syžet. Epizodický princip výs tavby hry se pok láda l za nedosta
tek; Gogolovi vytýkal i , že „ O H He 3HaeT cueHM, H flOJiaceH H3ynaTí> flpaiwa-
TwqecKoe MCKyccrao" 2 9). 

Dokonce i v z á p a d o e v r o p s k é sociálně angažované sat i r ické komedii 
19. století (G r a b b e. Žert, ironie a hlubší význam, 1827; N e s t r o y, Soo-
boda v Kocourkově, 1848), k t e r á se pozvedla nad čistě z á b a v n o u l in i i seri-
bovské komediografie, ocital se nez ř ídka v pop řed í anekdo t i cký př íběh , je
hož zák lad tvoř í dílčí, souk romá , p ř evážně „mi lo s tná" záple tka , neobsahu
jící zvláštní náboj h lubš ího smyslu. Syžetové řešení je p ř e d u r č e n o apr io rn ím 
dě jovým schématem. Komplex dílčích intrik uvád í do pohybu syžetový uzel : 
v Nes t royově komedii je žurna l i s tov i Fakulemu, k t e rý podněcuje l id ke 
vzpou ře , n a b í d n u t o mís to cenzora; Fakule je o d m í t á ; aby se vyhnul vyhnan-
ství, zůs tává v Kocourkově v převlečení ; chce svrhnout „ p u r k m i s t r a " a ože
nit se s „ p a n í ze Svobodovských" atd. Veškerý vt ip díla, jeho „po l i t i cum" 
spočívá n iko l i ve fabuli, ale v dialozích a monolozích, osvětlujících politic-

'•s viz CeBepHaa imejia 93, 1836, 30/4. 
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kou problematiku doby v t ipnými na rážkami , ú točnými invekt ivami a t é m ě ř 
aforist ickými sentencemi o ak tuá ln ích o tázkách ž ivota . 

Os t a tně ani Mol iě rova komedie se nevyznačova la zv láš tn ím leskem syže-
tové stavby,- je obvykle za ložena na celé r a d ě t radičních komedi jn ích si
tuací a intrik s nas loucháním, převleky, s chováván ím atd. (Už Gogolovi se 
kdysi zdálo, že „ p ů d o r y s " Mol iě rových her „o6flyMaH MCKVCHO, H O O H oS/ry-
M 3 H no aaKOHaM crapbiM, no ojjHOMy H TOMy ace oSpasijy; fleňcTBMe nwecM 
CJIHUUKOM HMHHO, cocTaBjíeHO HeaaBMCHMo O T BeKa M TorflauiHero BpeMe-
H H . . Z ' 3 0 ) . Síla mol iě rovské komedie spočívá v dialogu, v jeho myš lenkové 
nasycenosti, v p ř e k v a p i v é var iabi l i tě jeho forem, kde se projevila neopako
vate lná vyna lézavos t ve l ikého dramatika, ojedinělá v děj inách komedio-
grafie. 

Za t ímco N e s t r o y se snažil spojit pol i t ickou problematiku obsaženou 
v dialozích jeho komedie se soukromou intr ikou syžeru, G o g o l již p ře 
tavoval samotnou int r iku i dějový p ř íběh v komponent sa t i r ického syžetu: 
„Bce M3MeHMjiocb jjaBHO B cBeTe. Tenept CHjibHeň 3aBH3biBaeT flpaiwy cTpe-
MjieHwe flocTaTb BwroflHoe iwecTO, ĎJiecHyTb n 3aTMHTb, BO *ITO 6 H H M crajio, 
jjpyroro, OTMcraTb 3a npeHeopeaceHbe, 3a HacMeimcy. H e 6ojiee JIH Tenepb 
HiweiOT 3JieKTpMHecTBa MMH , fleHe»Hwň KanuTaji, BbirojjHafl JKeHMTbČa, Meiw 
j i io6oBb?" 3 1 Gogol dovedl vtisknout zápletce a její syžetové realizaci so
ciálně poli t ickou motivaci, dovedl děj p lně podř íd i t obsažné sociální myš
lence, kompoz ičně j i uvolnit ; navazoval tak na tradice syžetové výs tavby 
ar i s tofanovské komedie a rozvíjel je. Gogo lovská komedie v originální ideové 
vazbě spojuje sat i r ický obsah a variabi l i tu mo l i ě rovského dialogu s pouta
vou, sociálně nosnou intr ikou, s p ř í b ě h e m vyplývaj ícím z obnažen í charak
terů, ze s t ře tnu t í a vzá j emného styku postav, jež byly uvedeny do pohybu 
společenskými p ruž inami . 

Sově tská komedie nemohla nevš ímavě proj í t kolem velkých tradic gogo-
lovské komediografie, šla ovšem svými or iginálními cestami. Tva rový impuls 
Mystérie-buffy s jejím parabolicky za loženým syžetem, osvětlujícím kl íčové 
his tor ickopol i t ické a společenské procesy epochy, nebyl ovšem bezpros t ř ed 
ně rozvíjen následující dramatikou. Sově t ská sa t i r ická komedie dvacá tých 
let, jež se obrá t i l a k ž ivo tn ímu k o n k r é t n u (Lunačarsk i j : „ Z p á t k y k Ostrov
skému!" , 1923), obnovuje gogolovské tradice syžetové výs tavby . N . E r d -
m a n budoval hru Mandát (1925) jako dě jovou komedii s dokonale propra
covaným p ř í b ě h e m ; vytvoř i l v Gogolově duchu společenskopol i t icky expo
novanou komedii , v níž vaudev i l lové postupy (převlečení kucha řky Nas t i do 
ša tů bývalé carevny; „č lověk jako v ě n o " s jeho f ikt ivním „ m a n d á t e m " aj.) 
rozvíjejí základní př íběh, odhalující tar tuffovství nové doby a zesměšňující 
nositele negat ivních dobových tendencí a snah (naděje „vn i t řn í emigrace", de
k lasované buržoazie , na n á v r a t s tarých časů, na zvrat p o m ě r ů ; projevy poli
tické př izpůsobivos t i k n o v é m u rež imu atd.). 

Ve s rovnán í s N . E r d m a n e m , M . B u l g a k o v e m (pracujícím ve 
svých komedi ích Zojčin byt. Purpurový ostrov, Ivan Vasiljeoič aj. r ovněž 
s p ř íběhem satiricky pojatým) i s klasickou komed i í V . M a j a k o v s k i j 
stavbu komedie ještě více uvo lňova l ; vycházeje z ž á n r o v é h o i s t r u k t u r n í h o 
typu ar i s tofanovské komedie, jejíž syžet je za ložen na s t ře tnu t í postav 

3 0 H. B. r o r o j i b , O nmepaxype. M. 1952, 80. 
3 1 H. B. Toroj ib , CoCpaíHíe commeHuň, T. 4, M. 1949, 229. 
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v o s t r é m společenském konfl iktu, Majakovskij vy tvá ř í její osobitou nová
torskou modif ikaci : akcentuje satirickou demonstraci negat ivních sociálně-
poli t ických jevů a děj , p ř íběh plně podřizuje sa t i r ickému záměru . 

Syžet Štěnice odhaluje a zesměšňuje „pr i sypk inš t inu" (tj. nebezpečí pol i
t ického smíru a renegá ts tv í v ř adách ne jméně uvědomě lé části dělnické 
tř ídy), je to r ea l i zovaná metafora „člověk-štěnice" , paradox, mající kome
diá lně sat ir ický smysl. Stejně jako syžet Štěnice t aké syžet H o r k é 7ázně 
(v kompoz ičn ím ohledu kompaktně j š í , s t é m ě ř klasickou architektonikou) 
rozv inu tě demonstruje zvolený jev, jehož rozman i t é p ř íznaky a důs ledky ze
směšňuje . „«BaH«» — iwoeT (npocTO crapaeT) SiopoKpaTOB" — tak lakonicky 
objasňoval Majakovskij smysl své scénické metafory (12, 200). 

Sys tém ob razů t é to metafory je založen na komplexu opakovaných scé
nických situací (scény žada te lů , Pobědonos ikovo d ik tován í s lavnos tn ího pro
jevu aj.), k t e r é demons t ru j í v rytmu mode rn i zované revue široký okruh kon
kré tn ích negat ivních jevů a jejich nositelů. V pods t a t ě je zde zachován kom
poziční postup gogolovské a suchovo-kobyl inské komedie, obnažující v ne
č e k a n é m dě jovém obratu, často variuj ícím výchozí syže tovou situaci, stereo
typ j ednán í a myšlení h rd inů (např. scéna úp la tků , Chlestakovovo vyznání 
lásky v Revizorovi; „pacnjiioeBCKaH iwexaHHKa" a scény výslechu v Smrti 
Tarelkinově). 

Sama fabule Horké lázně, za ložená na udá los tech kolem vynálezu „s t ro je 
času" a na objevení Fosforické ženy vybírající nejlepší současníky „k odletu 
do s tolet í komunismu", je v p o d s t a t ě ve lmi j ednoduchá . Syžetovým j á d r e m 
Horké lázně jsou výjevy, v nichž se názo rně demonstruje Opt imis t ěnkova 
„ b y r o k r a t i á d a " a b o h a t á „č innos t " g lavnačpupse Pobědonos ikova atp. 
V t ěch to scénách a v ř a d ě j iných pranýřu je Majakovski j byrokratismus jako 
jev odporující n o r m á m social is t ického soužit í a nemi los rdně jej zesměšňuje. 

Pro dě jovou gradaci Štěnice a Horké lázně je př íznačné , že Majakovskij 
p ř ivád í jevy do nejzazších, hyperbol izovaných poloh a že kaleidoskopicky 
s t ř ídá obrazy-záběry prozrazující v l i v f i lmu. Tento princip diktoval h ledání 
or iginálních si tuací a š i rokých dějových dimenzí , což si vynucovalo formu 
t íhnoucí k zv láš tn ímu druhu revue, umožňující š i roký p rů řez ž ivotem spo
lečnosti . 

Ze jména s ob jeven ím Štěnice a Horké lázně v t rh l do sově tské dramatiky 
ve větš í mí ře než s ob jeven ím Mystérie-buffy ž ivo todá rný proud tisícileté 
l idové kultury „ s m ě š n é h o " . Divadelní tvar obou komedi í prozrazuje nepo
chybně genetickou tvaroslovnou př íbuznos t a podobu se spek taku lá rn ími 
formami l idově s lavnostní , pouliční , j a rmarečn í a t a k é ka rneva lové kultury 
d á v n o minulých epoch. O b ě hry jsou poutavou pod ívanou , splétající v duchu 
m o d e r n í revue rozman i t é druhy a elementy l idového, spek taku lá rn ího umě
ní — od buffonády, k launiády, es t rády až po pantomimu, cirkus atd. 

Lidově, ka rneva lově - spek taku lá rn í živel formoval i s amotný ráz výpovědi 
her M a j a k o v s k é h o o světě i jejich smíchu. Smích Ma jakovského je vý razem 
o d v ě k é h o l idového smícho tvo rného pojetí světa , be rouc ího svět nanejvýš 
střízlivě a realisticky. Tento smích, k t e r ý m se b rán í p ros tý č lověk t laku 
svě ta a pocitu bezmocnosti, nezná — dnes, stejně jako ve s t ř edověku — po
kory a strachu „ p ř e d jakoukol i mocí, p ř e d pozemskými cary, p ř e d pozem
skými sociálními ho rn ími vrstvami, p řed vším, co ho d e p t á a omezuje". 3 2 

3 : i M. BaxTMH, TBopnecTBo &pa.Hcya Padne. M. 1965, 103. 
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Tento smích, dávající t. ř. p r á v o bez t r e s tného vyjádření svého názoru osvo
bozoval básn íka od „vni t řn í cenzury" a strachu p ř e d „ a u t o r a t i t i v n í m záka
zem" a dal mu m o ž n o s t vyjádř i t veške rou , byť i nep ř í j emnou pravdu o svých 
současnících a společenských rozporech doby. N e h l e d ě na všechnu zdržen
livost, vážnos t revoluce a nepř ízeň novodobých agelastú, Majakovski j byl 
synem „smějící se epochy", neboť revoluce p o t ř e b o v a l a smích, jenž klesti l 
cestu k budoucnu, nedovoli l spokojit se s dosaženým, smích, k t e rý nepo t ř e 
boval anonymitu a ezopovský jazyk skrytých pol i t ických na rážek . P ře sná 
adresnost vlas tní l idovému dramatu a drsná , nemi lo s rdná u p ř í m n o s t satiry 
Majakovského neskrývající antipatii, je b l ízká suchovo-kobyl inskému a go-
golovskému vztahu k n e d u h ů m svě ta a lidstva. 

Ve své sat ir ické t vo rbě se M a j a k o v s k i j vracel ve s topách Gogolo
vých k a r i s to fanovskému pojet í sa t i r icko-komediá ln ího umění , akcentuj íc ího 
jeho „sebekr i t i cký" moment. Koncepce „vše l i do v éh o " „ smíchu-soudce" vra
cela smíchu jeho p ravé , a r i s to fanovské „oč i s tné" poje t í . 

Výchozí pozice, p ř i níž satirik obrac í svůj nemi los rdný skalpel dovn i t ř 
v las tn ího organismu, p ř e d p o k l á d á ovšem jistou d á v k u svobodomilovnosti 
a t aké velkorysosti ze strany v ládnoucí síly společnost i , což bylo př íznačné 
pro sovětské p o m ě r y dvacá tých let, kdy se sous tavně zdůrazňova l v ý z n a m 
sebekritiky. Nen í bez zaj ímavost i , že vývoj poli t icky zaos t ř eného k o m i c k é h o 
divadla v Athénách je obvykle spo jován s an t i ckým poje t ím demokracie 
a jejími osudy.- „Diese aristophanisch-politische Komodie zieht mit ihrem 
Spott immer wieder gegen die eben regierenden, von der Bevolkerung, also 
von den Zuschauern selbst gewáh l t en S t a a t s m á n n e r zu F e l d e . . . " (H . K i n -
dermann 3 3). Po dvou tisíciletích jako by se dějiny literatury do jisté míry 
opakovaly. Možná , že p r á v ě počá teční fáze sově tské revoluční satiry p řed
stavovala onen velký ohyb evoluční spirály, k t e r á opakovala na vyšším vý
vo jovém stupni etapu, kdy satira bojuje proti z l o ř á d ů m vlas tn ího světa ve 
jménu jeho s a m o t n é h o („Někdy se vysmíváme sami sobě, ale . . . ve jménu 
sebe samých") , napomáha j íc tak jeho neus t á l ému zdokona lován í a sebeob-
nově, kdy pouze skutečná demokracie je schopna s t rpě t t v rdý a n ě k d y i bo
lestivý úde r satirika. 

Stejně jako v Mystérii-butíě narušuje M a j a k o v s k i j i v e Štěnici a H o r 
ké lázni e lementá rn í p r a v d ě p o d o b n o s t a vy tvá ř í umě lé syžetové konstrukce, 
uměle zkons t ruovaný svět . Dominuje v n ě m smělá fantas t ičnos t (ve Štěnici 
se děj přenáš í o p a d e s á t let dop ředu , do světa , v němž je „ z m r a z e n ý " Pr i -
sypkin „vzkř í šen" k n o v é m u životu aj.; v Horké lázni p r o n i k á budoucnost 
do současnost i , když se p ros t ř edn ic tv ím „s t ro je času" objevuje pos lankyně 
století komunismu), dějová n a d s á z k a a h ravá , o d p o u t a n á divadelnost (ve 
Štěnici lidé budoucnosti vyzbrojeni dalekohledy, fo toapará ty , žebř íky, s í těmi 
atd. loví na s těnách domu štěnici; t a m t é ž se vyskytuje že r tovně p o h á d k o v ý 
svět „MaHflapHHflmuxcfl aepeBbeB" atd., obdoba sociálně u topických ob razů 
„říše blahobytu" s ta ré a t t ické komedie — F e r e k r a t e s , K r a t e s , K r a -
t i n , E u p o l i s , A r i s t o f a n e s ) . 

Satir ické komedie Ma jakovského zobrazuj í sku tečnos t n iko l i ve formách 
s a m o t n é h o ž ivota (ve světě satiry n e m ů ž e bý t z rcadlový odraz reality), opí-

3 3 H. K i n d e r m a n n , Meister der Komodie. Wien—Můnchen 1952, 81. 

239 



rají se o s tyl izované umělecké formy osobi tě upravuj íc í realitu a p ředs tavuj í 
tak zvláštní tvarovou l in i i v děj inách sovětské dramatiky. 

V tomto u m ě l é m světě nejsou ani jednající osoby kopiemi skutečných l id i , 
p ředs tavuj í postavy s tyl izované, mají — řečeno s M a j a k o v s k ý m — charak
ter „oživených tendenc í" . Stejně jako kdysi postavy Aristofanovy (vytvořené 
touž charakterovou metodou obnažující společensko-pol i t ickou podstatu jed
najících osob s akcentem na typové d o m i n a n t ě jejich charakteru) byly nosi
teli j istých sociálních idejí, t endencí , „ v á š n í " atd. (Už L e s s i n g kdysi po
znamenal, že všeobecný charakter „je spíše zosobněnou ideovou než charak
terizovanou osobou". 3 4) H e g e l se sice vyslovoval o d a n é m principu vý
stavby p o n ě k u d skepticky (charaktery „nesměj í být pouhou personif ikací 
zá jmů", neboť „ t a k o v é abstrakce z urči tých vášní a účelů jsou úp lně ne
ú č i n n é " 3 5 ) , n icméně jeho umě lecká realizace jak u Aristofana, tak zvláště 
u Ma jakovského byla obsažnější , vedla k vy tvořen í ucelených, živých a ne
opakova te lných typických charak te rů . 

N a rozdíl od k ladných h rd inů Horké lázně (Čudakov, Velosipedkin aj,), 
ztělesňujících ve v á ž n ě komické p o d o b ě pozi t ivní společenské tendence 
a vlastnosti lidí social is t ického světa (vynalézavost , p racovní nadšení , děl-
nost atd.), jsou její z ápo rné postavy (Pobědonos ikov , Opt imis těnko , Ivan 
Ivanovic aj.) s tejně jako zápo rné postavy Štěnice (Bajan) rea l izovány jako 
odosobněný , ob ludný systém frází, v němž ztuhl sociálně-psychologický auto-
matismus jejich iner tn ího myšlení . (Vrcholu dosahuje tato metoda dramati
kovy sat i r ické psychoanalýzy v j azykovém stereotypu Ivana Ivanovice a scé
nické skice postavy Momentalnikova — sys tému frází, sublimujícího do epi-
g ramat i cké s lovesné miniatury.) 

Ze jména touto cestou socialistické dramatiky n o v é h o typu, p rok les těnou 
Majakovkým, šel v nové době jistý proud s lovanské socialistické dramatiky 
( M r o ž e k). Způsob sa t i r ického zlehčení negat ivních jevů v Horké lázni 
svědčí o tom, že Majakovskij zde ve skutečnos t i v konkré tn í ch scénických 
obrazech odkrýva l pro socialistickou komedii nový typ, novou vrstvu ko-
mična, za loženou na projevech a pocitech ž ivotní absurdity, p r o d u k o v a n é 
z d e f o r m o v a n ý m mechanismem zbyrokra t i zovaných společenských vz tahů , 
insti tucí atd. Ve h ř e je ř a d a mot ivů , postav, scén, vykazujících fenomén alo
gičnosti a absurdity,- je jí p ř í m o prodchnuta č innost nepost iž i te lné instituce, 
k t e r á m á za úko l „odsouh la s i t " různá rozhodnut í , k t e r á názo rně demon
struje s tupeň odcizení zby rokra t i zované socialist ické instituce ř a d o v é m u obča
nu,- dále p o u k a ž m e nap ř . na Op t imi s t ěnkovo „ ú ř a d o v á n í " , Pobědonos ikovovy 
ú v a h y a j ednán í (scéna d ik tován í os lavného projevu na počes t uveden í nové , 
„ r u d é " tramvaje atd.). Horká lázeň není za ložena pouze na k o n k r é t n í srážce 
dvou t á b o r ů postav s jejich dě jovým pos lán ím. Korelace pozi t ivního a nega
t ivn ího principu p rob íhá ve skutečnost i v p o d o b ě konfrontace a s t ře tnut í 
dvou logik (viz dialog Fosfor ické ženy s Undertonovou, Nočk ina s Pobědo-
nosikovem aj.), dvou rovin životních vz t ahů — a v a n t g a r d n í h o revolučního 
svě ta tvůrců s ž ivotní absurditou, d e f o r m o v a n ý m svě t em společenských 
vz t ahů za socialismu z tě lesněným v p o s t a v á c h bezduchých b y r o k r a t ů (zde 
je zdroj té d ramat ičnos t i , kterou Majakovskij vyznači l v podti tulku hry 

3 4 G. L e s s i n g, Hamburská dramaturgie. Praha 1951, 230. 
3 8 G. W. H e g e l , Estetika, sv. 2, Praha 1966, 332. 
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„ d r a m a o 6 d ě j s t v í c h . . . " a k t e r á p řes komedijnost vnějš ího výrazu p řed 
stavuje vážný životní nerv hry). 

V Horké lázni se Majakovski j dobí ra l osob i t ého typu absu rdn í komičnos t i , 
či modelu komična , k t e rý je m o ž n o charakterizovat jako tvz. koordinované, 
zp ros t ř edkované absurdno. Ve s rovnán í s abso lu tn ím, dnes h l avně existen-
ciálním absurdnem vzn iká p ř i ř azen ím ke k o o r d i n á t ě z l idš těného světa . (Typ 
koo rd inovaného absurdna je označován za re la t ivně vhodnou sféru pro rea
lizaci estetické kategorie komična) . 

J iný typ absurdn í komiky př ináš í absu rdn í groteska, jejíž d r a m a t i c k á kon
strukce spočívá v domýšlení jevů a společenských rozpo rů do nejzazších 
mezí, do nejnemožnějš ích důs ledků . Svého času se vyslovoval za realizaci 
tohoto své rázného typu komediá lnos t i existujícího tehdy spíše po tenc ioná lně 
L u n a č a r s k i j , j ehož es te t ická koncepce nejen že nevylučovala , ale před
pok láda la rozlet „ n e s p o u t a n é fantazie" a nutnost d r a m a t i c k é h o experimentu. 
„ n p n 6 a B H M K 3TOMy, HTO CTOJIb TKe TJiy60K0 OnpaBJjaHHMMM HBJIHlOTCa 
npHeMw npeoflOJieHHfl, 3aKaH*iHBaHMH, jjOBejjeHMfl JJO nojiHOTw Toro MJIH /jpy-
roro raná HJIH nojioaceHHH. 3flecb BO3MQWHO, K O H C H H O , M flOBe/jemie flo 
a6cypfla: Bce STO 6yjjeT Ha ČJiaro" (JlyHanapcRMM 3 5 3). Po p ř e k o n á n í úzce nor
mat ivní estetiky social ist ického realismu šel svého času touto d á v n o progra
movanou cestou absurdn í komedie dramatik Mrožek , jehož tvorba, reagující 
na podně ty absu rdn ího divadla, dokazovala, že socialistické dramatice 
nejsou cizí nezvyklé, složité i exper imentá ln í umělecké formy. 

Ideově-es te t ická koncepce M a j a k o v s k é h o vyžadova la osobi té umělecké 
faktury, zhuštění sat i r ických barev. N e č e k a n é kombinace a kon t r a s tn í spo
jení celé škály komedi jně-sa t i r ických e l emen tů od hyperboly, fan tas t ického 
zveličení, travestie, parodie, paradoxu po karikaturu a gro teskn í fantastiku, 
p řek lenu té meta for ickým obrazem, vytváře j í jak ve Štěnici, tak i v Horké 
lázni svérázný groteskně-sa t i r ický model objekt ivní skutečnost i , jejíž p ř i ro 
zené proporce jsou v n ě m posunuty, zhu tněny a kra jně vyos t řeny . Je zde 
možné hovoř i t o g ro teskn ím principu zobrazen í ž i v o t a . 3 6 Umě lá realita to
hoto modelu osobi tě z p r o s t ř e d k o v á v á „ a n o m á l i e " skutečnost i , ať už jde 
o měšťáctví či byrokratismus. 

Gro teskní deformace jevů v tomto osob i tém sa t i r ickém modelu skuteč
nosti v šak nebyla u Ma jakovského to tá ln í , absolu tn í . I když básn ík zobra
zoval skutečnos t v g ro teskn ím klíči, zaos t řova l a p r o s t ř e d k o v a l vedoucí ten
dence epochy a revolučního pojet í ž ivo ta ; p ř e k o n á v a l tak jistou jednostran
nost sa t i r ického záběru . 

Trag ikomickým aspektem byla p o z n a m e n á n a nejen sa t i r i cko-dramat ická 
groteska L e n z e , B u e c h n e r a , W e d e k i n d a , S c h n i t z l e r a aj. 
„Smích skrze slzy" plný hořkos t i zazníval i v ruské dramatice X I X . století 

3 5 3 A. B. JlyHavapcKuň o rearpe M ̂ paMarypruu, T. 1, M. 1958, 832. 
3 0 Značný přínos k poznání formálních zvláštností a rysů grotesky jako satirického žán

ru vnesl už na konci minulého století H. S c h n e e g a n s . Překonal jednostranné ná
zory svých předchůdců ( F l ó g e l , H a r t m a n n , E b e r h a r d , V i s c h e r , Rost 
lin) jejich syntézou. (Jedni spatřovali podstatu grotesky pouze v elementu karika
tury, jiní ve fantastice a humoru.) Označil grotesku jako „fantastické zveličení", jako 
speciální druh karikatury vznikající ve výtvarném umění a zveličující nicotný jev nebo 
rys do nemožnosti, tj. do takového stupně, „kdy v nás vzniká dojem, že zobrazované 
se ve skutečnosti nemůže vyskytovat" (H. S c h n e e g a n s , Geschicbte der grotesken 
Satiře, Strassburg 1894, 40). 
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v t vo rbě G o g o l a ; p o c h m u r n ý gro teskně absu rdn í obraz doby vyvs táva l 
v dílech S u c h o v o - K o b y l i n a (mimochodem sous t avně opomí jeného 
západn í d ivadeln í v ě d o u 3 7 ) , poznamenaných fan tasmagor ickým tragikomic-
k ý m šklebem. 

V s o u d o b é m z á p a d o e v r o p s k é m absu rdn ím divadle, jež kultivuje typ 
„ch ladné grotesky", g ro te skně t ragické formy postrádaj íc í satiricko-humo-
ristický aspekt, jsou odzbrojující ideověeste t ické momenty znásobeny, ústi 
do to tá ln í společenské rezignace a smíření s d a n ý m stavem společnost i . Od
tud p r a m e n í jeho filosofický agnosticismus, nonsens vnějš ího výrazu , završu
jící z t r á tu sdělnost i umě leckého díla. Pocit t rag ického osamocení , bezvý
chodnosti a bezmocnosti p ř ed daným, č lověku odcizeným v ládnouc ím řá
dem, kdy moment p ře tvo řen í ž ivota se s t ává pouze fikcí, nemohl a n e m ů ž e 
mí t ani do budoucna j iného východ i ska : „Die verfremdete Welt erlaubt uns 
keine Orientierung, sie erscheint als absurd." 3 8 

V sově tské gro teskn í sat i r ické komedii , k t e r á se u tvá ře l a v porevo lučn ím 
obdob í v t vo rbě G o r k é h o (PaČorsira CJIOBOTCKOB), E r d m a n a (MaH-
J\S.T), B u l g a k o v a (BarpoBbiň ocrpoB) a M a j a k o v s k é h o , navazujíc 
na tradice a s tylové p o d n ě t y Gogola, Sa l tykova-Ščedr ina a Suchovo-Koby
lina, v lád la p o d s t a t n ě j iná a tmosféra . Chtěl-li kdysi S w i f t ve svých Gulli-
verooých cestách spíše „ p o t ý r a t než pobavit svět" , pak v sově tské groteskní 
komedii , k t e r á neztrácí sepět í s komickým elementem, p ro ráž í veselý opti
mistický smích, k t e rý p o m á h á p ř e k o n a t tlak a pocit ž ivotní absurdity, skepse 
a pesimismu, j e j í tvůrc i jsou si vědomi nebezpečí dobových nedos t a tků — 
odtud místy i h o ř k ý d rama t i cký podtext s t r ag ikomickým aspektem (pat rný 
zvláště v proza ické grotesce M . Bulgakova PoKOBbie Híhja; 1925), p řes to ne
ztrácejí v počáteční fázi revoluce přesvědčení , že rozpory tohoto světa jsou 
p řekona te lné , že „z lo" lze odstranit. Kritický patos zrozený revolucí je ovšem 
v rozporu s ná l adami sebeuspokojení , absolutizace dosaženého a apologetic
kého osp raved lňován í stávajících p o ř á d k ů . 

Ve svých ú v a h á c h o vývoji sově t ského d r a m a t i c k é h o uměn í uvádě l A . V . 
L u n a č a r s k i j už na p ř e l o m u dvacátých a t ř icátých let jako jeden ze 
základních uměleckých p o s t u p ů formujícího se „p ro l e t á ř ského stylu" (vedle 
real is t ického postupu, vyznačujícího se „p ravd ivos t í zobrazen í vnějších 
jevů") postup „ s t y l i z u j í c í , j ehož součást í je karikatura, hyperbola, de
formace". Formoval se p r á v ě v praxi avan tga rdn ího , zvláš tě d ivade ln ího 
umění (Mejerchold). 3 9 Lunačarski j zdůrazňova l důleži tost t akových forem 

3 7 Viz, např. : A. N i c o 11, World Drama from AJschylos to Anouilh, London 1951; 
M. D i e t r i c h , Europáische Dramaturgie in 19. Jahrhundert, Graz, Kóln; Bohlau 
1961; H. K i n d e r m a n n , Meister der Komódie, Wien, Múnchen 1952; P. F e c h t e r, 
Das europáische Drama. Bnd. I (1956), II (1957), III (1958), Mannheim aj. 

1 8 W. K a y s e r, Das Croteske. Seině Cestaltung in Malerei und Dichtung. Hamburg, Ol-
denburg 1957, 199. 

3 9 Stylizované postupy znamenaly pro L u n a č a r s k é h o „rozšíření realismu"; revoluce, 
která „má ráda novost... výraznos t . . . je ochotně přijímá", protože v „podstatě leží 
v její oblasti". Budoucnost socialistického umění (nového „revolučního stylu") viděl 
jako postupný vývoj jdoucí po obou liniích těchto stylistických postupů a v jejich tvůr
čím soutěžení, přejímání i boji se podle Lunačarského rýsovala možnost zrodu „vyšší 
syntézy". Především však zdůrazňoval nutnost vyhlášení naprosté tvůrčí svobody „po 
obou liniích, které jsou diktovány podstatou uměleckých úkolů proletariátu" (Luna
č a r s k i j , i , 655—656). Tato nanejvýš plodná koncepce však byla brzy zapomenuta 
jistou částí činitelů kulturní a divadelní fronty. 
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satiry; psal o „ (popMax OTpnu,aTe.jibHoro peajiH3Ma, KOTopne MoryT nepe-
XOJJMTB B jiio6yio cTeneHb BHeuiHero HenpaB/jonoflo6Hfl npn ycjiOBHM rpoiwafl-
HOM BHyTpeHHeň peajiHCTHHecKoň BepHOCTM" (Lunačarski j 1, 783). 

V souvislosti s t ím Lunačarski j často př i h ledání možnos t í obohacen í r a n é 
sovětské komedie obracel pozornost k t r ad ic ím an t i ckého divadla A r i s-
t o f a n o v a , u něhož obdivoval bohatou invenci, „kolosá ln í rozmach fan
tazie", fantastickou hyperbolu, gro teskní sarkasmus, „zář ivý a m o u d r ý 
smích". H lavně tyto kval i ty tvoři ly náp lň sous tavných výzev L u n a č a r s k é h o 
k vytvoření „apucrocpaHOBCKOM K O M C A M M , rjje Baaceii He cioweT, a OTflejibHwe 
6jiecTHmHe rmaicaTbi, cjiOBa, neHiie, BceB03MO»Horo po/ja T P H Í K M , r^e cyTb B O 
Bceivi T O M , HeM TeaTp MOJKCT 6biTb BoraT M HeM eme iwoaceT o6oraTMTbCH" 
(Lunačarskij , 1, 275). 

Sa t i r icko-dramat ická tvorba M a j a k o v s k é h o se t v a r o v ě rozvíjela v řečišt i 
tohoto Lunača r ským široce po ja t ého sa t i r ického u m ě n í a r i s to fanovského sty
lu, jehož tradice ožívaly v t v o r b ě velkých sa t i r iků R a b e l a i s e , S w i f t a , 
G o g o l a , S a l t y k o v a - S č e d r i n a , S u c h o v o - K o b y l i n a . Vyzna
čovala se nejen mocným myš lenkovým a c i tovým nábo jem, š í řkou ideové 
problematiky, bojovnou poli t ičností , b ř i tkými sat i r ickými šlehy, jež šoko
valy svou adresnos t í nejednoho byrokrata umění , ale i sklonem k vyhroce
n ý m konfl ik tům, vo lnému rozletu fantazie, ke gro teskněfan tas t ické a zá ro 
veň hluboce real is t ické hyperbole, k sat i r ické deformaci z o b r a z o v a n é h o jevu, 
vyjasňující jeho vni t řn í sociální pravdu. Tato a r i s to fanovská vě t ev ev ropské 
sat ir ické komedie neměla v dějinách dramatu mnoho vývojových mezi
s tupňů. Její duch se zachoval spíše v p roza ické sat i ře a „ v d r u h é m proudu 
divadelní tradice, v an t i l i t e rá rn ím, i m p r o v i z o v a n é m divadle l idovém, k t e r é 
bylo ve svých komen tá ř í ch k d o b o v ý m udá lo s t em vždy neše t rné , p lné nad
sázky a bezos tyšně" (Esslin, 13), a po t é ožíval v různých dobách v t v o r b ě 
G r a b b e h o , G o g o l a , S u c h o v o - K o b y l i n a , J a r r y h o , M a j a 
k o v s k é h o rovněž hledajícího inspiraci u l idového divadla. 

Majakovského komedie tvoř í důleži tý č lánek ve vývoji mode rn í sa t i r ické 
dramatiky X X . století . Tato sku tečnos t není doposud náleži tě doceněna 
evropskou l i terární a d ivadeln í v ě d o u . 4 0 

* 

Satira v minulosti kvetla p ředevš ím v epochách vypja tých společenských 
zápasů, revolučních o t řesů a změn, dosáh la v š a k rozmachu i v obdobích po
litické i ekonomické krize a stagnace, kdy společnost bývá zasažena sociál
ními neduhy a není schopna tyto své p rob l ém y a rozpory poli t icky řešit . 
Tehdy se satira s tává zbraní proti zpátečnictví , cit l ivým seismografem ná
lad společnost i a morá lně pol i t ickým svědomím své doby. Satira je nemilo
s rdná ke společenské i l idské p ře tvá řce a lži, p ro t iv í se jí pozérs tv í , dogmata, 
nesnáší p rovždy dané a ins t i tucional izované pravdy. Její destrukce je p ř i t o m 
vždy totá lní . 

Výsměšnou kr i t iku společenských deformací a ne šva rů — tohoto specific-

4 0 Viz např. M a r g r e t D i e t r i c h , Das modeme Drama, Stuttgart 1963; A. N i c o l l , , 
WorJd Drama from Aischylos to Anouilh, London 1951; S i e g f r i e d M e l c h i n g e r , 
Drama zwischen Sharo und Brecht, Břemen 1959; H e i n z K i n d e r m a n n , Mcister der 
Komódie, Wien, Munchen 1952; E r i c h F r a n z e n , Formen des modernen Dramas, 
Můnchen 1961; P a u l F e c h t e r , Das europáische Drama. Bnd. I (1956), II (1957), III 
(1958), Mannheim aj. 
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k é h o emocioná lně es te t ického ducha si satira zachovala ve všech historic
kých údobích a ve všech svých žánrových od růdách . Tak j i o d e d á v n a chá
pali mysli telé i s amotn í tvůrc i od A r i s t o t e l a p řes A v e r r o e s e až po 
M o l i ě r a , L o p e d e V e g u a G o g o l a . 

Posměšně kr i t ický charakter nesmí satira ztratit za žádných okolnost í , 
nemá-l i p ř e s t a t bý t satirou a nemá-li se změn i t v p r a v ý opak — v hagio-
grafii a ódopisectví . N a tuto cestu sklouzával i namnoze t eo re t i kové klasi
cismu ( B o i l e a u ) . N o r m a t i v n í neoklasicist ické tendence v š a k ožívaly 
i v teorii uměn í mnohem pozdějších epoch. 

I když m n o h o v ě k é dějiny smíchu ukazují , že k o n k r é t n ě nápravný , o b r o d n ý 
účin satiry, tj. i sa t i r ické komedie, je omezený, p řes to his tor ická zkušenos t 
lidstva potvrzuje obecnou platnost S w i f t o v a zjištění, že „ k d o pranýřu je 
neřes t i a k nev innému smíchu strhuje l id i , ten p rosp ívá veře jnost i víc než 
všichni minis t ř i od Adama až po Walpola" . 

Osudy satiry byly k o m p l i k o v á n y tím, že o d e d á v n a zauj ímala v uměn í oso
bi té m í s to : jako výraz demokra t i ckých snah ne jpokrokovějš ích uměleckých 
s ložek společnost i s t ává se satira př i svém zveře jnění po výtce umělecko-
poli t ickou záležitostí , m á zpravidla bezpros t ř edn í společenský dosah, ohlas 
a pol i t ický účin. 

Vůči t ěm, k d o ž jsou u moci, ř ídí s tá t v p řesvědčení o své neomylnosti 
a dokonalosti a nesnášej í k r i t iku , s tává se úko l satirika n a d m í r u obt ížným. 
Sat ir ický výsměch dovede potrefenou oběť dokonale vyvés t z míry, s tává se 
nepř í jemnou, ba s t r a šnou zbran í v očích toho, proti komu je n a m í ř e n o její 
ničivé ostř í . Nen í proto divu, že smělé slovo satirika se se tkáva lo nejednou 
s nevoli a nepř ízn í mocných, že do dějin svě tové literatury vepsaly nezávi
d ě n í h o d n é osudy sa t i r iků nejednu pa radoxn í , h o ř k o u i tragickou s t ránku . 
Satir ik byl z ře jmě vždycky p o v a ž o v á n za nežádoucí element, nebezpečný 
pro s tá t . Ale ani neus tá l á nepř ízeň , p ronás ledován í , cenzurní p řekážky , zá
kazy, š ikanován í a umlčován í nebyly s to zadrže t či p ř e t n o u t nezadrži te lný 
vývoj a existenci satiry. 

Smích je o d e d á v n a znakem síly, symptomem zdraví , vý razem nezdolné 
ž ivotní energie, morá ln í p řevahy , ž ivo taschopnos t i a sebeobrany a jeho ne
vyče rpa te lným zdrojem je s ám život . Tvorba satirika byla vždy vý razem po
k r o k o v ý c h snah o spraved l ivé u spo řádán í světa . Zde tkví ko řeny demokra
t ičnost i satiry ve všech jejích žánrových od růdách . 

V socialismu, h i s tor ickospolečenské formaci, usilující o obrodu a neustálé 
zdokona lován í l idské společnost i , byl pozi t ivně pochopen a jednou provždy 
vyřešen p r o b l é m existence a poslání satiry. Nicméně , jak již bylo řečeno, 
ani cesta sově tské satiry od s amého zrodu nebyla lehká . Socialističtí age-
lasti vyháněl i satiru a smích v ů b e c ze socialistické společnost i s tejně jako 
idealista Platon p ř e d více než d v ě m a tisíci lety ze svého ideálního s tá tu 
(Ústava), když v n ě m z u m ě n í př ipouš tě l jed ině „ h y m n y na bohy a chvalo
zpěvy na d o b r é m u ž e " . Kořeny těchto pa radoxn ích a p ř ekvap ivě blízkých 
tendenc í byly s te jné : metafyzika, idealist ické pojet í h is tor ickopol i t ického vý
voje l idské společnost i . 

Z a t akových okolnos t í si musela revoluční sově t ská satira vybojovat 
sama — v praxi — své p r á v o na existenci, což dokumentovali svými díly 
M a j a k o v s k i j , E r d m a n n , R o m a š o v , Z o š č e n k o , B u l g a k o v , 
I l f - P e t r o v aj. 
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I když d r ama t i cká satira byla vrcholem hledání sově tské sat i r ické kome
die na konci dvacátých let, nebyla ihned pochopena a př i ja ta . Scénické a lite-
rá rněkr i t i cké osudy t é m ě ř všech her M a j a k o v s k é h o se ve své době neu tvá -
řely zvlášť př íznivě. Podle s a m o t n é h o básn íka jeho d rama t i cký debut „vy-
pískal i" . „ J e n o m ne v z p o m í n k y . . . " — tak hořce komentoval Majakovski j 
historii kolem inscenování p rvn í hry revoluce i jejího ot iš tění . Z d á se, že ani 
jedna sovětská sat i r ická komedie nevyvolala tol ik spo rů a os t rých ú t o k ů 
jako Štěnice a Horká lázeň. 

Nicméně dobové spory, recenze a l i t e rá rněkr i t i cký mate r iá l o Majakov-
ském-dramat ikov i ukazuje, že „ n e ú s p ě c h " jeho komed i í (který by l p ř ipsán 
na vrub Vs. Mejercholdovi a jeho divadlu a p r v n í m inscenacím her vůbec) 
byl l i terární k r i t ikou n e ú m ě r n ě zveličen. Situace byla složitější, než se uka
zovalo v mnohých pracích. Byly to p ř edevš ím hry s a m é ( textový mater iá l ) , 
k t e ré na sebe soust ředi ly h lavní ú toky . Tehdejš í k r i t ika nepochopila p ře 
devš ím nová to r s tv í satiry Majakovského , sa t i r ického tvaru jeho komed i í 
(snižoval se v ý z n a m hlavních sat i r ických postav, objektu zobrazen í ; snižo
vala se i pol i t ická závažnos t konfl iktu, pa te t ických mot ivů a dramaticko-di-
vade ln ího novotvaru). Ko lem štěnice a Horfeé lázně se vytvoř i la hradba 
neporozumění . Př ispělo k ní neobjekt ivní hodnocen í her, verze o nepocho-
pitelnosti Horké lázně, svou ú lohu sehrá la rovněž n e p ř i p r a v e n o s t části sou
dobého publika na nový scénický tvar. Svůj díl nesla t a k é divadla, k t e r á ne
dokáza la z p r o s t ř e d k o v a t celý ideově umělecký obsah děl v p l n o h o d n o t n é 
scénické p o d o b ě . Nelze však zvel ičovat chyby divadla Vsevoloda Mejerchol-
da, pop í r a t veškerý v ý z n a m inscenací. Svalovat všechnu v inu za „ n e ú s p ě c h " 
štěnice a Horfeé lázně pouze na divadla a zvláš tě na T I M z n a m e n á nedoce
ň o v a t jiné faktory. Projevuje se v tom zá roveň doposud n e p ř e k o n a n á p řed 
pojatost ve vztahu k divadlu, jehož v ý z n a m čeká doposud na ocenění . 

Nicméně je t ř e b a říci, že s t ran ická kr i t ika (v „ P r a v d ě " 4 1 ) ocenila po zá
sluze již v době prvních inscenací scénický novotvar her Majakovského , po
važova la je za nesporný úspěch, za ví tězství socialistické d ivade lněku l tu rn í 
fronty. 

* 

Majakovskij se nejvíce ze všeho bál změni t se v „ b a r d a s ve lkým zadkem" 
a „p ráchn ivě t v č í t ankách" . Avšak jeho dílo, ze jména sat i r ické, s tále žije — 
navzdory všem básn íkov i nenáv i s t ným h l a s ů m ; 4 2 a m o ž n á že dnes, v epoše 
h luboké krize západn í společnost i a d ramat ických , těžkých h ledání nových 
cest vývoje socialismu — žije dvo jnásobně . Symptom životnos t i d r ama t i cké 
tvorby Majakovského nespočívá zdaleka pouze ve stále se zvětšujícím poč tu 
monograf ických prací , ale v ak tuá lnos t i společenskopol i t ických a ž ivotních 
p rob l émů a idejí vytýčených básn íkem. Svou smělou a pravdivou výpověd í 
o osudech, neduzích a nedos ta tc ích n o v é h o svě ta básn íkovy komedie nejen 
zneklidňují byrokraty a obhájce spo lečenského regresu, ale vzrušují , s t rhá 
vají a rozesmívaj í vděčné d iváky mnohých zemí světa , podněcuj í je k boji za 
lepší budoucnost. 

Nejen v epoše revolučních bouř í — svými verši , ale i v mí rové době svým 
„h rozným smíchem" — Majakovskij básn ík a satirik — je soupu tn íkem no
vého světa — jeho zápasů , ví tězství , proher, pochyb i naděj í . 
4 1 npaBfla 46, 1929, 24/2, 5; CM. M 8/4, 1930 r. 
4 2 CM. C. K O C M a H. MaxKOBCKuň. Mwcp M fleMCTBMTejibHOcm.. napi«K 1968. 
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