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FAGOT A FLETNA: NEZAVRSENY EXPERIMENT
CESKE MEZIVALECNE AVANTGARDY

K jeho estetickym vychodiskiim, genezi a osudu
v praiském Narodnim divadle

1.

Ve dvacitych letech tohoto stoleti dochdzi v hudebnim divadle k pokusim
o druhovou a Zinrovou prom&nu. Nejhloubg&ji zasahuji sféru opery, kde se v této
dobg& naplno projevuje krize wagnerovského hudebniho dramatu. Jako jeho pfi-
my protiklad je konstituovén typ tzv. Easové opery (Zeitoper),! jejimZ prostfed-
nictvim ma4 byt i hudebni divadlo — nésledujic tak vytvarné uméni a literaturu
— konfrontovéno s estetikou ,,nové vé&cnosti“. Hesla jako ,,stfizlivost” a ,,antiro-
mantismus“ tu jsou jen jinymi jmény pro disledny antiwagnerianismus, ktery se
promitd do kaZdé ze ziastn&nych uméleckych sloZek. Wagnerovsky text zati-
Zeny mytem a ndboZensko-filozofickymi kontexty je v tvorbé€ skladateli
»asovych oper” nahrazovén civilnim namétem, v némz se odriZeji jevy moder-
ni doby, sv&t technickych vynélezii a velkoméstského Zivotniho stylu. Fabule
Wagnerovych hudebnich dramat jsou pfitom &asto nemilosrdn& parodoviny —
kupf. v opemni fraSce Neues vom Tage Paul Hindemith v&cné& a bez rozpaki pfe-
sadil tristanovskou tematiku lidskych v4¥ni a milostnych citi do okruhu doméc-
ké, viedni banality. Hudebni jazyk novych oper se oteviral jazzovym postupim,
v orchestru — &asto komorniho obsazeni — nechybi typické jazzové néstroje.
Dramaturgick4 koncepce dél pak prozrazovala vliv filmového vyprivéni, poeti-
ky revue a kabaretu nebo Brechtova epického divadla, ¢imZ se moderni opera
nezfidka vracela k tradi¢ni &islové struktufe. V roviné& scénické a herecké pak
miZeme pozorovat celkovy ,,antioperni* divadelni styl. S nedivérou se sklada-
telé tzv. Easovych oper divaji i na Wagnerovo chdpani divadla jako ,,polyfonni

1 za nejvyznamnéjdi reprezentanty ,,Zeitoper povaZujeme Emnsta Kfenka (Der Sprung iiber

den Schatten, prem. 1924, Jonny spielt auf, prem. 1927), Paula Hindemitha (Hin und zuriick,
prem. 1927, Neues vom Tage, prem.1929), Kurta Weilla (Royal Palace, prem. 1927, Aufstieg
und Fall der Stadt Mahagonny, prem. 1930), Maxe Branda (Maschinist Hopkins, prem.
1929) a Georga Antheila (Transatlantic, prem. 1930). ’
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sou¢innosti“ viech uméleckych prvki a vyrazovych postupll a podstatu moder-
niho divadla naopak spatfuji ve vztazichy v akci, v pohybu, v jakési ,,polydy-
namické kombinaci sloZek“. Programové tedy usiluji o efekt vzdjemného oddg-
leni hudebni, dramatické a vytvamné slozky — vyznamnym néstrojem se jim pfi-
tom stdvéa parodie a travestie. S tim je oviem spojena i prom&na funkce hudby
v modernim hudebnim divadle. Hudba, dfive chidpani jako prostfedek liCeni
psychologickych stavii nebo vnéjSich d&ji probihajicich v dramatu, se nyni pri-
mimé méla stit zvukem, autonomnim estetickym procesem. Obecné miZeme
fici, Ze i do hudebniho divadla zad4tku naseho stoleti se promita tendence uméni
k bezpfedmé&tnosti; opera nechce byt vice sférou intenciondlniho sd&leni, slouZit
k ukazovéni autorovych proZitkl a citd, ale prezentuje se jako esteticky artefakt,
jenZ demonstruje autorovu specifickou umé&leckou metodu, ,,mechanismus‘
vnitiniho uspofédéni jednotlivych sloZek a prvki. Jinymi slovy: i oblast hudeb-
niho divadla miiZe byt dokladem toho, Ze nistupem dvacétého stoleti se séman-
tika nidpadn& pfesouvi do zplsobu, jimZ je umélecké dilo vystav&no.2

Rovné&Z fenomén slu¥ovini hudebn& divadelnich druhi a Z4nrd, tendence
k vytvifeni neobvyklych dtvari synkretického typu, je charakteristickym pii-
kladem zmin&nych estetickych prom&n v uméni vznikajicim s nistupem tohoto
stoleti. Roz3ifenym jevem bylo spojovéini opery a baletu (tak Igor Stravinskij,
Darius Milhaud nebo Carl Orff aktualizovali v novodobych itvarech zpivanych
baleti a pantomimickych oper principy puvodn& barokniho druhu opéra-ballet)
nebo obou druhi zvl48t s velkymi koncertnimi formami (jiZ v r. 1912 se o tako-
vou syntézu pokusil Maurice Ravel choreografickou symfonii Dafnis a Chloé,
ve dvacitych letech pak nisleduji pantomimick4d symfonie Vitézny Hordcius od
Arthura Honeggera nebo opera-oratorium Krd! Oidipus od Igora Stravinského
ad.). V syntetickych iitvarech velmi &asto hrdlo podstatnou roli i mluvené slovo.

Skladatelem, ktery se vyznaZoval bohatou vynalézavosti ve zmin&né oblasti,
byl Igor Stravinskij (1882-1971). Z jeho dvaceti scénickych praci je celd &vrtina
hybridni — v nékterych se spojovala instrumentilni hudba s baletnimi, respek-
tive pantomimickymi vystupy a s vyprav&&skym slovem (tak je tomu kupf.
v jednom z nejslavn&jSich jeviStnich d&l I. Stravinského, ve ,.fteném, recitova-
ném a tanéeném* PFibéhu vojdka), jinde instrumentilni hudba se zp&vem a tan-
cem (viz zpivané balety Pulcinella a Liska a taneéni kantita Svarba) nebo vo-
kéln&-instrumentilni hudba s mluvenym slovem a pohybovym prvkem (itvar
z pomezi scénického melodramu, opery, kantity a pantomimy pfedstavuje napf.
Perséphone). Vztahy, které uvnitf téchto d&l Stravinskij rozehrdv4, ukazuji, Ze
autor tvolil se zfejmym dmyslem vyzdvihnout pfedevSim strukturnf rovinu vy-
tvoru. Podle Carla Dahlhause, ktery se Stravinského origindlni metodou spojo-
véni jednotlivych um&ni v synkretickych ttvarech obsédhle zabyval, dflo pfed-
stavovalo tomuto skladateli ,,pouhy“ néstroj k drastickému ukazovini metody,

2 K estetickym prom&ndm v umén{ prvaich dweulet{ 20. stoletf a k jejich literdm&vidnému
pozadi viz Grebenitkov4, R.: K takzvané Ohrenphilologie, in: Literatura a fiktivnf svéty (I),
Praha 1995, s. 350-370.
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jiZ jsou pofddiny jeho jednotlivé sloZky.? Diraz na proces tvorby je vnimatelny
ve zplsobu, jimZ Stravinskij zachézi s literdrnim nimétem, ktery se — slovy
Dahlhausovymi — stdv4 jakymsi vehiklem, jenZ uvédi do chodu ,,sloZity artifi-
cidlni aparit, o n&jZ tu jde pfedeviim*.4 Ndmét tvofi toliko vychozi bod, od né&jZ
se ,,pozvolna oddéluje forma, aby nakonec prav& ona ziskala na autonomnosti*.
Pfikladnou ukéizkou takového pfistupu miZe byt jiZ zmin&né dvoudilnd ,hiicka*
PFbéh vojdka (L'Histoire du Soldat, 1918). Vychodiskem libreta, které Stravin-
skij napsal spoleZn& se svym pfitelem Charlesem Ferdinandem Ramuzem, se
stala stara ruski bajka, pojednévajici o uzavieni paktu mezi vojédkem a dédblem.
V PFibéhu vojdka vystupuji pouze &tyli postavy — Vyprav& (mluvend role),
Vojék a Débel (role mluvené a tan¥ené) a Princezna (taneZni part). Zipletku,
kterd se tu na kréitkych, n€kolikaslovnich replikich vypravéle, débla a vojéka
rozviji, miZeme shrnout zhruba timto zplisobem: vojék cestuje domi na ¢trméc-
tidenni dovolenou, na cesté jej vSak zadne prondsledovat débel; vojik se dost4-
vé do krélovského paldce, kde Zije princezna; oba se do sebe zamilujf, princeznu
viak chce ziskat débel; nejprve se mu to nepodali, ale nakonec se zmocni prin-
cezny i vojika. Uplatnéni vyprav&Ze v PFibéhu vojdka by v nis mohlo na prvni
pohled vzbudit domnénku, Ze dilo je pfehledné roz¢lenéno do dvou rovin; rovi-
ny vypriv&ci a roviny, v niZ je vyprav&&liv monolog scénicky a hudebné ilu-
strovéin. Nic takového se tu oviem ned&je; tane¢ni vystupy neilustruji vyznamy,
prostfedkované vyprav&skym slovem, a ani vyprav&® nekomentuje a neosvét-
luje d&j, jenZ probih4 na scéng. Slovo vyprav&e, ddbla a vojdka, tane&ni sloZzka
a hudba jsou tu pojaty jako procesy vzdjemné& na sob& nezivislé, jako veskrze
samostatmné artificidlni oblasti bez prostfedkujici funkce. Hudba v této skladbe,
formilng piedstavujici koncertni suitu, nenese funkci nositele n&jakych mimo-
hudebnich vyznam, jeji dlohou neni poskytovat koment4f. I virtuézni kadence
s6lovych housli je tu podle Dahlhause o€ividnym vystavenim néstroje specific-
ké barvy a rovn&€Z instrumentalista, ktery tuto sélovou v&tu interpretuje, se stdvé
pouhym ,,aktérem hudby*.> Tato metoda, metoda jakéhosi ,St&peni* jevidtniho
déni do dil¢ich uméleckych procesi, jeZ vzdjemn& neprostupuji jeden druhym
a nevytvéfeji tak integrdlni dramaticky celek, ale ve své vyrazovosti se naopak
osamostatiiuji, pak pochopiteln& charakterizuje i dal§i mezidruhové titvary Igora
Stravinského. V Lifce (Le Renard, 1915-1916 je tento postup vyuZit skuteén&
explicitn&; role protagonistli — jsou jimi Kohout, Lifka, Kotka a Koza — jsou
tu de€leny na zpivané v orchestru (dva tenory a dva basy) a tan&ené na scéné.
Aby autor jeSt& zesilil estetickou motivaci takové dramaturgie, zmé&nil na nede-

3 Dahthaus, C.: Igor Strawinskijs episches Theater, in: Vom Musikdrama zur Literaturoper,

Miunchen 1989, s. 186-227.

wDer kilnstlerische Prozess, der das #sthetische Leben des Werkes ausmacht, ein Prozess, der

das Publikum nachvollziehen soll, kann als fortschreitende Entfernung der Strukwr vom

Stoff aufgefasst werden, einem Stoff, der lediglich cinen Ausgangspunkt bildet, von dem sich

die Form allmithlich losldst, um eine Autonomie zu gewinnen..."; TamtéZ, c.s. 204.

5, In der virtuosen Musik, die Strawinskij in der Historie du solda fir die Sologeige schrieb, ist
der Tonsatz weniger eine Substanz, die durch das Instrument vermittelt werden soll, als vielmehr
ein Vehikel, um das Instrument und dessen spezifischen Ton zur Geltung zu bringen.” Tam-
té2, c.s. 201.

4
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kanych mistech pivodni vztahy mezi dramatickymi postavami a hlasovw]mi
obory: jestliZe na zat4tku tedy zpival Kohouta tenor, v pn'lbéhu dila uZ jej zpiva
bas, podobn& Ko&ku zase tenor, apod. Poviimn&me si do tfetice Perséphone,
daldiho z podivuhodnych uméleckych hybridd Igora Stravinského, tentokrit
z tficatych let. Perséphone, hlavni postava dila, se tu pfekvapiv€ nevyjadfuje
zp&vem, nybrZ rytmicky deklamuje, zatimco sbor a dal3i s6listé zpivaji. Div4-
kovi se tedy nepochybn& dévd na srozumé&nou, Ze mnohem podstatn&;si nei
sdélované skute&nosti je zplisob, jimZ se sd&luje.

Fenomén synkretickych ttvari, spojeny od po¢itku s vlivnhym pisobenim
skladatelské osobnosti Igora Stravinského, byl chépén i v Ceském mezivile¢ném
kontextu jako G¢innd metoda, jak hudebni divadlo zbavit ilustrativni popisnosti
a iluzivnosti. Patmn& nejvice pfikladd synkretickych ititvari oviem najdeme
v tvorb& Bohuslava Martini (1890-1959), ktery ne ndhodou patfil k nejv&tsim
&eskym vyznavatim d&l Igora Stravinského, jeZ v domicim uméleckém pro-
stfedi také v&mé& propagoval. Z nejvyznamné&jSich scénickych syntéz Martind
plipomeiime napf. komickou operu Vojdk a taneénice (1928), komponovanou
na nimét Plautovy komedie LiSdk Pseudolus, kde skladatel uplatnil kromé tance
a zp&vu i mluvené slovo, Divadlo za branou (1936), v n€mZ oZivil barokni Z4nr
opery buffy a spojil jej s pantomimickymi scénami, Koledu, staré vanocni oby-
Ceje Ceského lidu ve CtyFech obrazech (1917), ktera piedstavovala syntézu lido-
vych pisni, tance a recitace a na niZ pak navézal i v pozdg&j$im zpivaném baletu
Spali¥ek (1932). Do této tvorby Bohuslava Martinll se pak promitly i estetické
principy, které tvofily vychodisko Stravinského hudebn& scénickych opusi.
Vyjadfuje to vystiZzn€ jiZ zndmy erok kterym Martind doprovodil Divadlo za
branou, totiZ Ze ,jak syZet, tak i texty jsou Jenom pretextem k uplatné&ni scénic-
ké hry a hereckého vykonu“.6

Nezvyklou kompozici libreta miiZeme dokumentovat napf. na tetralogii Hry
o Marii (1934), cyklu &erpajicim z tradice stfedov&kych legend a mirdkli. Kon-
krémé pak na posledni, &tvrté &4sti jeviitmiho cyklu, nazvané Sestra Paskalina,
kde nositelem dramatického d&je Martini jednou u€ini vokilni s6listy, podruhé
zase sbor, tane&niky nebo recititora. ,,»Logické« logika praci dramatickych je tu
poruSena,’ komentoval Martind dramatickou vystavbu celku tohoto dila
a vlastng tak odpov&dél na nabizejici se otdzku, pro€ ve zmiflované &4sti nena-
jdeme hudebn& scénické ztvaméni celé fady podstatnych udilosti a situaci (it€k
Paskaliny z kl43tera, jeji milostné vzplanuti k rytifi, prondsledovdni démonem,
smrt rytife a obvin&ni hrdinky z vraZdy) a namisto toho nim dé&j v n&€kolika v&-
tdch shrne postava vyprav&e. Martinii tu timto postupem kromé jiného upozor-
fluje na dalsi vyznamny rys modermniho uméni: divik, posluchaé, &tendf neni

6§ Vviz skladatelovy pokyny v rukopisu partitury Divadla za branou. Poznémky k provedenf
pletilt€ny in: Divadlo Bohuslava Marnml (vybral a sestavil Milo¥ Safrének), Praha 1979,
s. 242-243.

7 Martind, B.: Hry o Marii (k brnénské premié¥e). Skladateliv Eldnek, piivodn& publikovany
v Listech Hudebnf matice (XIV, 1934-35, &.5-6), je pfetidtin ve sbornfku Divadlo Bohuslava
Martind, Praha 1979, c.s. 221.
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autorem vnimén jako jakysi pasivni pfijemce um&leckého dila, ale jako ten, jenZ
se spolupodili na procesu jeho vytvifeni.

Estetické principy, na nichZ byly budoviny typy synkretickych dtvard, jez
jsme vySe zminili, provazely i mySlenku mladého skladatele, bisnika a divadel-
nika Emila Frantiska Buriana (1904-1959) o vytvoleni dila, ve kterém by se
v jeden hudebn& scénicky ttvar spojovaly hudba, tanec, mluvené slovo a herecka
akce. Programem tohoto experimentu se m&la stit idea polydynamické syntézy,
kterd vylu¥ovala, aby Burian byl pfi tvorb& zamy$leného ttvaru veden jinym z4-
mérem, neZ primirn& uk4zat svou origindlni metodu dramaturgické vystavby
dila. Nelze nezminit skutenost, Ze celd Burianova tvorba dvacétych let (i umg-
lecky program, ktery ji doprovizel) byla zcela zisadnim zpisobem ovlivn&na
poetismem. Chipini umé&ni jako tvorby, jejiZ cil spoliv4 jen a jen v ni samé,
Burian origindln& vstfebal i ve svych vlastnich pracich. Specifickym piikladem
miZe byt jeho experiment se sborovym pfednesem slova, voiceband. Burian
nejednou zdiraziioval, Ze voicebandem reaguje na proZitkovy, zdirazn&n& sé-
manticky pfednes slova, zkonvencionalizovany oficidlnimi divadelnimi scénami
a recitatnimi umélci své doby. Podle Buriana je tfeba recitované slovo zbavit
pfednostn& znakové funkce a uchopit je jako v&c, jako formélni element, jako
nositele zvukového bohatstvi. Plikladem toho, jak se Burian vyrovnaval s vli-
vem poetismu a jinych -ismd modernifho uméni a rovnéZ s domécim estetickym
a literdm&v&dnym myslenfm své doby (Mukafovsky, Jakobson), miZe byt i jeho
opera Bubu z Montparnassu, jiZ na sklonku dvacitych let vytvofil i osobity pfi-
sp&vek Ceské hudebni avantgardy do tradice ,.£asové opery“. Vliv ,Zeitoper*
viak nelze spatfovat pouze v povrchovych znacich dila (viz uplatmé&ni jazzovych
idiomi), zobrazeni velkomé&stského milieu s jeho technickou sférou), ale rovnéz
v tom, Ze se tu projevila tendence chipat operu jako néstroj k pfedstaveni, auto-
rovy tvirdi metody. Jen tak si lze vysvétlit neobvykly zpisob vystavby Bubu
z Montparnassu, pfedeviim pokud jde o netradién& rozsdhlé uplatnéni tzv. Co-
me-da-lontano efektu (jde o techniku barokni opery, kterd se v devatenictém
stoleti prezentovala ve form& simultinnfho spojeni kontrasti). Nelze si oviem
neviimnout, Ze Burianiv zdmé&r prozrazovala jiZ pfedloha, na niZ kompoaoval.
Namét byl jist® vcelku nepodstatny, protoZe kdyby mu $lo pfedev3im o n&j, ne-
pochybn€ by nesdhl priv& do roménu-Charlese Louise Philippa, prozaického dila
mimof4dn& komplikované vystavby, kterd se vzpirala jednoduché dramatizaci.

2,
V této kapitole se pokusime o vlastni charakteristiku Burianova hudebn& scé-
nického dila Fagor a fléma.
Hlavni diiraz m&] byt poloZen na baletni sloZku syntézy, na niZ chté]l Burian
ozfejmit své modemni pojeti tohoto umé&leckého druhu.® Podobn& jako opera
i balet se podle Buriana mus{, pokud chce viibec obstét na jeviSti moderni doby

8 vViz pledeviim Burian, E.F.: Balet, in: Rozpravy Aventina 3, &. 13, 1. 3. 1928, s, 152. Pfet.
¢ in: E.F.Burian nejen o hudbé. Texty 1925-1938 (vybral a komentafem doprovodil J. Pa-
clt), Praha 1981, s. 124-126.
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a udrZet si kontakt s publikem, ,,nakazit“ duchem a poetikou soudobého Zivota
velkomé&st. Skladatel mé pry usilovat o zdsadnf prom&nu vztahu hudby a tanec-
nikova pohybu — hudbu je nutné zbavit ,,mimohudebnich* intenci a tane&nikiv
pohyb od tendence imitovat jakysi d&j, jehoZ nositelkou by m&la byt prav& hudba.
Staré reproduk&ni postupy baletntho umé&ni vnim4 Burian, ktery se ve dvacitych
letech seznamuje s tanenfm um&nim revuilnich girls a diky fetnym evropskym
vystoupenim Dagilevova baletu i s ruskou tane&ni virtuozitou, jako nepfijatelné.
»Vztah mezi tancem a hudbou neni v plepoetizované prizdnot&€ hesel, ale
v melodice a rytmu®, balet m4 byt podle n&j komponovén jako ,,absolutni hudba
bez viech charakteriza&nich pfedpokladi“, pife ve svém &l4nku nazvaném Balet
v 1. 1928.9 Slova nadSeni m4 oviem nejen pro pojeti baletntho um&ni ve Stra-
vinského scénickych pracich, ale ocefiuje i mnoho dal3ich d&l evropské hudebni
tvorby, napf. Milhaudovy nebo Satiecho baletni hfi€ky, inspirované brazilskymi
a jazzovymi hudebnimi vlivy, ernoSskou lidovou poezii i scénickymi postupy
a postavami commedie dell’arte. Z domaécich autord je mu pak nejbliZ3i Martinii.
K dramatické koncepci dila inspirovala Buriana forma revue, které v jeho po-
hledu obsahovala zfikladni aspekty moderniho umé&ni — dynami&nost, antipsy-
chologismus, atrak&nost. Vyhovovala mu tim, Xe potlafovala dramatickou z4-
pletku a psychologicky d&j. Urlil-li si jako formélni pidorys zamy3leného
dtvaru revui, zvolil si i zpiisob, jimZ se hudba bude v4zat se slovem a tancem —
dilo mé&lo byt koncipovédno jako volny sled p&ti tanednich vystupi a stejného
poctu dialogickych ske&d. Z basniki, jeZ cht&l oslovit a vyzvat k napsini libreta,
nakonec vybral Vit¥zslava Nezvala, s nimZ jej krom& spoluprice na redakci hu-
debnich letikii Tam-tam pojilo v této dob& i vzdjemné porozuméni v otdzkich
umélecké tvorby. Pfedpoklidal rovné&Z, Ze Nezval s nim bude sdilet stejny po-
hled na vystavbu baletni revue, kterou cht&l Burian koncipovat jako fadu nebo
simultdnni spojeni prostorov€ a kauziln& nesouvisejicich scén & motivil. Lib-
reto s ndzvem Fagot a flétna (féericky balet o deseti scéndch) napsal Nezval pro
Buriana v r. 1925.10 Dilrazem na efektni scénickou podivanou (v&etn& podivané
nerotické*) se dilo stylové bliZilo specifické druhové variant& revue, totiZ féerii,
a proto. mu dal Nezval podtitul féericky balet. V p&ti balemich obrazech byl
pfedstaven Zivotni pfib&h a milenecké trampoty néstrojové dvojice Fagot a Flét-
na (oba nistroje jsou pledstavovédny Zivymi herci, a piSeme je tedy s velkymi
pismeny): 2. obraz Také Zivot, 3. obraz Ndmluvy, 5. obraz Svatba, 7. obraz Zdrli-
vost, 9. obraz Stfibrnd svatba. Dialogické scénky se s t€mito tanenymi vystupy
v&tSinou stfidaly a nadto je3t&€ ramovaly celé dilo (1. obraz Diogenes, 4. obraz
ManZelstvi, 6. obraz Kvétomluva, 8. obraz Véény Pierot, 10. obraz Rozhovory za
hrobem). Jazyk ske®i se vyznaZoval poetistickou hravosti, alogické fazenf
my3lenek a basnickych obrazli prozrazovalo- Nezvalovu asociativni metodu.
V prvni a posledni scén& féerického baletu vystoupily postavy Ci¥nika, Lang,
Divky, Reditele a Sisyfa, vedené postavou starovékého filozofa Diogena. Podle

9  Tamtéz, c.s. 125.
10 Kompletnf libreto i 8 Pu_;mnnovjmx Upravami, reZlJnirm a dmmamrmcky'ml poznimksami je
uloZeno pod inv. &slem A-4182/4186 v Divadelnim odd&lenf Narodntho muzea v Praze.
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Nezvalovych autorskych propozici mél byt Diogenes umist®n v sudu a odtud
i oslovovat ostatni a nabddat je ke svobodnému pfistupu k Zivotu, spoledenskym
i mravnim konvencim. Leitmotivem obou obrazt se staly nésledujici verSe:
»Proto, aby se pfede$lo umé&lecké nudé&/at pfebyva bisnik vSude jak pfebyval
Diogen v sudé/umé&ni nemd zdkond a proto je mu tfeba pfedeviim pifednost
ddtv/dovede vytrhnouti z nudy/osv&Zit ducha a rozesmit.” Ve zbyvajicich mlu-
venych skegich uvedl Nezval na scénu pokaZdé jiné postavy, jiné ,,ob&ti“ mi-
lostnych hritek, které tvofily sou€4st pomyslného rdmce groteskniho, neustéle
se opakujiciho a promé&iiujictho piib&hu lidskych citd. Je tu milostny trojihelnik
»2arlivy Pierot, koketni Hortensie a elegdn Dandy“, v lyrické zkratce je tu pfed-
veden osud navidy zklamané Colombiny, kterd kdysi milovala Pierota,
i nenapln&n4 ldska Mé&sice a Tulipina. , P¥ib&hy* baletnich postav i hrdinl dia-
logickych vystupl se pfitom k sob& tematicky vézaly jako lic a rub téhoZ osudu.
Tak napf. deséty obraz, ve kterém nechal Nezval muZe a Zenu meditovat nad
kridsami uplynulého Zivota, je jakousi lyrickou variaci na pfedchézejici baletni
obraz Stibmd svatba Fagotu a Flétny (Zena a MuZ se na konci dialogu hrouti
do svych ,,v&nych liZek*, tedy hfbitovnich ndhrobki, Fagot a Flétna na konci
slavnostniho reje ,,umiraji s pfehnanou tragi¢nosti“ a Sarlatdn je uklidd do
pl48ti), baletni vystup Zdrlivost je groteskng variovén v nisledujici konverza¢ni
scénce, v niZ se Pierot a Hortensie s hravou koketerii vzdjemné& pfividéji do sta-
vu zufivé Z4rlivosti, apod. Ctvrty obraz obsahuje dva tematicky identické pfibZ-
hy (MuZ své4di Zenu a pfemlouv4 ji k milov4ni), které Nezval poZadoval odehrét
soucasné. Na jevisti méla byt naznalena dv& rizné prostfedi — v levé poloviné
svatebni loZnice, v pravé &asti park. Vystup byl zakonlen ve svatebni loZnici,
a to zéikulisnim vystfelem z pistole a pfichodem sluhy, ktery ob&éma manZelim
preddv4 dopis, v n¥mz se piSe, Ze ctitel Zeny se prave zastfelil. Zenich si svléka
nad Zenou, kterd po této zprivé pad4 do mdlob, kab4t a cynicky prohodi:
»Omdlela. Nechdm rozsviceno. Ted je nejlep3i pfileZitost. Nebude se styd&t.
Alespotit podruhé se nebude stydét. Musi si zvykat.

Podle reZiséra Pujmana, ktery se mé&l ujmout dila na jevidti praZského Nérod-
niho divadla, ,,upomini formaéni princip na bipolaritu figur Shakespearovych
(Lear — ¥a%ek) a Mozartovych (Juan — Leporello)“.}! Hlavni postavy expono-
vané v prvnim obraze (Diogenes, Sisyfos, Lafi-divka, Reditel) se pfi zachovani
svych charakteristickych rysi — tak Diogenes je podle Pujmana flegmatik, Laii
zase zt8lesiiuje ,realistické Zenstvi®, Sisyfovi nechybi basnicky duch a Reditel
je pry obycejny Sosik — pfetvafeji v ostatnich obrazech, v&etn& obrazli balet-
nich, v postavy nové. _

V hudebni sloZce féerického baletu uplatnil Burian v montidZnim, hravém
spojeni rozmanité stylové prvky a kompozi¢ni postupy. Pujman sprivné analy-
zoval, Ze v hudebni struktufe se ,.krom& vlivi minulych epoch hudby Bachovy
&i Mozartovy vyskytuji i rysy polytondlni etapy milhaudovské, polyrytmické
i polymetrické etapy s pfevahou motivii rytmickych nad melodickymi po vzoru
Stravinského®. Pololidovy zdroj kompozice je patrny zejména v pitém, posled-

1 Pujmanovy reZijni a dramaturgické poznémky jsou citovény z pramene viz pozn. &. 10.
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nim obraze (Tempo di Slapik a Tempo di Valse), kde Burian varia&n& zpraco-
vév4 téma folklomi pisn& Kdy? si nd§ dédelek babicku bral, na niZ Fagot a Flét-
na tancuji ,,po novém“. Polyrytmika, polymetrie (markantnim znakem Buria-
novy partitury je ale i prudké stfiddni metra) a polytonalita zahu¥tuji zd4nlivé
jasny rozvrh skladby a sou&asn&€ paroduji zmin&nou melodii. Vyjimkou v baletu
nejsou ani paséZe, v nichz Burian zcela opousti strohou pravidelnost taktové
‘organizace (viz s6lov4 kadence Flétny ad libitum v obrazech Svarba a Stitbrnd
svatba). Po formilni stridnce koncipoval Burian hudbu k baletnimu libretu jako
p&tidilnou suitu s pfedehrou,!2 ve které kaZd4 jednotlivéd v&ta tvofila motivicky
a vyznamove svébytny celek, jehoZ hudebni prib&h vychézel z programniho
urteni skladby. Stfidaji se zde rizné faktury. N&které &4sti v& Burian kompo-
nuje na principu jasné, pfehledné, takika klasicistni harmonie, vyostfené oviem
disonancemi, které dod4vaji starym postupim ,kouzlo novosti“. Jiné &4sti jsou
zpracovény kontrapunkticky, aby bylo zdiirazn&no vedeni hlasii Flétmy a Fagotu.

Rédu poetistické hravosti a antiiluzivnosti podfidili auto¥i i vytvarnou slozku
féerie — v prvnim obraze se méla stdt zdkladem scény kulisa, pfedstavujici ,,lail
s mlddaty na paZitZ“, z niZ promlouv4 ,,div&i hlas“, v popfedi m&l byt umistZn
veliky sud s Diogenem, napravo prospekt s vlakem, z oblohy mé&la voln& viset
lucerna. Ve druhém obraze féerického baletu mé&la postava Prince pfijet na scénu
ve voziku, na némZ bylo instalovano jakési ,,malebné naivni jezirko*“. V souvislos-
ti s dal¥{mi obrazy zase autofi poZaduji, aby pfedstavitelé ,Fagotii“, Fagotovych
pftel, byli od&ni do tborl, jeZ by pfipominaly mrakodrapy, a personifikované
postavy Kv&tin zase obleCeny do karnevalovych kostymu.

3.

Ferdinand Pujman, reZisér opery a baletu Nirodniho divadla v Praze, se zasa-
zoval o okamZité provedeni Fagotu a flétny od chvile, kdy se mu toto mladistvé
dilko dostalo do rukou (tj. od po&itku r. 1926). PovaZoval je za novitorské pro
jeho dislednou tektonickou vypracovanost i vynalézavou kombinaci tance
a prézy. Na druhé stran& si byl v&dom toho, jak komplikovanid cesta Fagot
a flétnu na scénu Néirodniho divadla &ek4. Nejistota a vdhavost uméleckého ve-
deni se jeSt€ prohloubila v poloving r. 1926, po rozporuplné& hodnocené premié-
fe obdvaného zpivaného baletu Zmatrek od francouzského skladatele Daria Mil-
hauda, ktery Burianovu a Nezvalovu féerii pfipominal nejen synkreti®nosti, ale
rovnéZ inspiraci sv€tem commedie dell’arte, dadaistickym jazykem, poZadav-
kem modemi choreografie, hudebnim eklekticismem i vytvamou pestrosti.

12 Predehra: Meno mosso-con sentimento — Tempo di Valse-non mosso lento — Molto meno
mosso — Andante triste.
2. obraz: Allegro vivo — Tempo di Valse — Allegro vivo — Subito largo — Piu mosso —
Furioso.
3. obraz: Andante rubato — Amoroso — Andante — Piu mosso cantabile — Appassionato
molto — Presto.
5. obraz: Vivace — Andante amoroso — Vivace.

7. obraz: Non troppo allegro — La.rgo grave — Allegro — Largo.
9. obraz: Vivace — Tempo di Slapik — Tempo di Valse — Quasi brio — Vwace
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Hladky priib&h jeSt& problematizovaly nesmimé niroky na scénické provedeni
Fagotu a flémy. Proto se zdé vcelku jako pochopitelné, Ze prosadit toto dilo na
repertodr se Pujmanovi podafilo aZ po n&kolika letech (dilo bylo dokonteno
v drubé poloving r. 1925, jeho premiéra se viak konala aZ 2. Ginora 1929!) a celé
Gsili se neobeslo bez zna&né konfrontace s Nezvalovymi a Burianovymi pivod-
nimi pfedstavami. Po pfedloZeni Fagoru a flétny uméleckému vedeni opery
a baletu Nérodniho divadla v &ervnu r. 1926 nésledovaly dve fize dramaturgic-
kych uprav, na jejichZ konci pak stélo dilo, jeZ se puvodni prici podobalo jen
velmi vzddlené.

- Charakter Pujmanovych z4saht do koncepce libreta nim ozfejmuji reZisérovy
dochované pozndmky v autentickém zn&ni textu, a miZeme si tedy utvofit bliZsi
pfedstavu o procesu vzniku ,,nového Fagotu a flétny (ukézka viz pfil.).

V prvni fizi pozm&fiovéni libreta a jeho ,,posouvini“ do podoby tradi&niho
baletu reZisér poloZil hlavni diraz na redukci n€kterych scénickych prvkd, které
jist& pfedstavovaly nepostradatelnou sou&ést poetistické koncepce dila, neimér-
n& v¥ak zat&¥ovaly ekonomické moZnosti Nrodniho divadla: ,,... Skrtaji se de-
korativni motivky v préze v scénéfi, soustfeduje se a sjednocuje d&j,* piSe Pujman
v poznimkich. PoZaduje, aby ze scény zmizela celd fada postav a perso-
nifikovanych pfedm&td, vystupujicich jak v dialogickych skecich, tak v baletmich
scénich (KoZka, Zirafy, Dit& v pefince, Gumové vemeno, Zepelin a papirovi
nafukovaci Hadi). Postavy Pina na kolefkovych bruslich, P4na s volantem,
Tlustého péna (jenZ pfedstavuje zepelin) a P4na maskovaného jako srdce mély
byt v sedmém obraze nahrazeny postavami, jeZ uZ vystupovaly ve druhém obra-
ze (tj. Soférem, Zdvodnim veslafem, Fotbalistou a Boxerem). Dédle Pujman na-
vrhoval vypustit vystup sboru v poslednim obraze dila. Vzhledem k tomu, Ze
sbor G¢inkoval pouze v prvnim obraze a pak se jiZ v Ziddné ze scén neobjevil,
povaZoval Pujman zfejm& vcelku za zbytetné komplikovat paltivou otdzku
ekonomického rozpo&tu inscenace a radgji se rozhodl pfesunout repliku sboru
na tane&nici, jeZ mé&la pfedstavovat Divku-Laii.!3 Pujman nezapominal ani na
to, Ze je tfeba zbavit se n€kolika spolelensky obzvl4sté problematickych, resp.
,nedosti akademickych* mist — uvaZlivé 3krtal tedy eroticky zabarvené nebo
jinak provokativni repliky a gesta. Tak napf. mizi &ist monologu Chlapce ve
&tvrtém obraze, a to v&etn€ doprovodné herecké akce: ,Ha! V&S prs. Jak se
vztyluje. Ale ne, ted je to krk, ale ne jakd hladkost a jak chladny. Moje kolena.
Neboj se, klesa. M4 ruka /doli po Satech/. Odpust, nemohu. Tvoje sukné, tvoje
pridlo.... Tvoje kofile (Zivitek doll).* RovnéZ jsou eliminovény apelativni
promluvy herci sm&rem k publiku, které by mohly dréZdit pfedni fady a 16Ze
Nérodniho divadla (zejména pokud Slo o vykfiky jako ,Hof{!“, kieré se m&ly
ozyvat z hledi§t&). Vyskrtnuta byla i fada hrub$ich vyrazi jako ,hlupdku* nebo
»ni¢emo* a nevhodnych zvukovych projevi postav (Diogenes mé v prvnim ob-

13 Jact Geinkujfcf m&li vlastn® tvofit sbor a o jaky pfednes autorim 3o, z libreta nevytteme.
Pujman sice v poznimkéch k obsazeni baletnf revue poznamensv4, e sbor budou pfedstavo-
vat Clenové opery, &imZ naznaloval, Ze 3lo o vystupy zpivané, na druhé strané oviem ne-
existuje Zidny notovy zéznam, ktery by tuto verzi potvrzoval.
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raze namisto ,.kokrhéni, kychéni, kaSl4ni, chropt®ni, feht4ni jako kuii a beCeni”
reagovat pouhym posunkem).

KdyZ uZ mélo divadlo po t&chto dpravich pfikrocit k hudebné divadelnimu
nastudovéni Fagotu a flétny, musel reZisér Pujman zasshnout do libreta jeSte
jednou, tentokrét jiZ s rizikem, Ze se chystané zm&ny vidZn€ dotknou i kompo-
zién&-tematické vystavby féerického baletu. Ani po prvnich tpravéch totiZ ne-,
doslo k podstatn&j¥imu zmim&ni ndrokid na scénickou vypravu a nebyly vyfele-
ny n&které zisadni realiza®ni problémy (tak napf. nebylo dosud jasné, co si
potit s Nezvalovym poZadavkem, aby se jeden pfedstavitel v prib&hu inscenace
— ato i v rimci jednoho obrazu! — promé&fioval v né€kolik riznych postav).14
Pujman byl i reZisérem dokonale znalym uméleckych moZnosti baletniho sou-
boru Nérodniho divadla a v&dZl, Ze se nemiZe pfili§ spoléhat na schopnost ta-
nenikd odpovidajfcim zpisobem ,,sehrét” i Nezvalovy dialogické situace. V ko-
neZném diisledku to znamenalo zbavit se problematickych dialogickych vystu-
pl, &imZ se ,féericky balet“ zm&nil na ,balet o pfedehfe a p&ti scénich”. Za ta-
kovych okolnosti oviem pozbyval Nezval vyznamn&jsi autorské spoluiidasti na
libretu a nové verze se stala pfedeviim dilem Burianovym a Pujmanovym. Puj-
manova verze nicméné€ ukazuje, Ze Skrtem dialogl proces pozmé&fiovani nekon-
&il a Ze reZisér nakonec vyznamné& vstoupil i do baletniho piib&hu milencid-
néstroju, a to s jasnym zimé&rem sjednotit, zjednodusit a zpfehlednit d&j. V pa-
vodnim scénéfi zasahuje do scény hadky Flétny a Fagotu (Zdrlivost) Sarlatin,
ktery oba nistroje uzavird zpét do pouzder a potom, jako mivnutim kouzelného
proutku, je z nich nechdvé vystoupit jako stafetky, v druhé, pujmanovské verzi
jde jiZ jen o nerafinovanou nipodobu Zivota — Flétna je Fagotem a jeho pfateli
vyrvidna Xylofonu i ostatnim ctitelim a teprve potom se odehraje scéna Zérli-
vosti. Rovn&Z na konci baletu Flétna a Fagot neumiraji ,,s pfehnanou tragi¢nos-
ti“ uprostfed divokého reje, ale — ozdobeny 3edivymi hlavickami —
»dokon4vaji sviij tanedek na dobro smifeni“. Také lidov4 postavitka Sarlatina
vzala za své, kdyZ ji reZisér nahradil postavou Kapelnika, ktery jiZ divdka nepro-
vézi celym piib&hem, ale objevi se pouze v prvnim obraze, kdyZ pfivddi nistroje
k domu Flétny. Déle bylo tfeba vyfeSit otidzku, co udinit s fadou viemoZnych
stvofeni a pfedmétl, které ve v&tSin¢ baletnich vystupii obklopovaly pro-
tagonisty (i¢inkovat zde m&li napf. tane&nici maskovani jako fotbalisté, dorty,
svatebni jidla, déti, ldhve s ndpoji, starci, knedliky & pivo, apod.). Nakonec
Pujman situaci vyfeSil tak, Ze tyto rozli¢n& kostymované postavy nahradil sku-
pinou taneZnikl, pfedstavujicich piStaly, trubky, klarinet, pozoun, tympén, pa-
li¢ky, xylofon, harfu, drnkace, loutny, kontrabas a smyCec. Vychodiskem mu
bylo pivodni libreto, kde byly tyto nistroje zakomponovény jiZ spoletné s dal-
§imi riznorodymi postavami a personifikovanymi pfedm&ty. Ve scén& Zdrli-
vost, v niZ tvofila akce zminEnych rozmanitych postav sou&ist zépletky, pak

14 NapF. Diogenes se v prib&hu d&je prom&fiuje ve Fagot, v Zenicha, P4na v mésici a MuZe.
Zcela pemoZné bylo naplnit Nezvalovy a Burianovy pledstavy v piipadé pledstavitelky Flét-
ny; kterd réla hrdt také postavu Marie, v Sestém obrazu oviem soutasné pfedstavovat Hlu-
chavku, Pomn&nku, Tulipén, Mace3ku a Lilii, v nisledujfcim obraze pak op&t v stoupltjako
Fléma, v osmém obraze jako Hortensie i Kolombina a ve vystupu devétém jako Lm.
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stakilo pouze pozomym studiem hudebnich partd vyhledat néstroje, které jsou
zde hudebné exponovény nejvice, a nechat vyjev hromadného dvofeni rozli¢-
nych postav-pini Flétn&€ prost® nahradit vyjevem, v némZ vystoupil tane&nik,
zobrazujici klarinet, ktery ,,pitrd po fléme€“, Fagot s phtelem Pozounem a Xylo-
fon, jenZ na scénu pfichdzi se ziletnici Flétnou.

Nyni jiZ citujme z Pujmanova scénéfe:

P¥edehra (bez baletu)

1. obraz (Také Zivor)

Kapelnik vede nastroje k domu (pouzdru) fléty, probudl ji; i fagota vyvede
z domu; Fidi tanec fléty k fagotovi; oba néstroje se sezndmi, obejmou, zamiluji,
k radosti ostatnich tane&niki — ndstroji; obecny rej.

2. obraz (Ndmluvy)

V altdnu sedi zasné€n4 fléta; fagot posila ji kytici; pak za ni pfijde sdm. Vyzndva
lisku; flétna koketn& se uhyb4; nechce dit slovo; fagot ukiZe své bohatstvi;
i ptivoli fléta; b&%i do svych pouzder, posilajice si hubicku. :

3. obraz (Svatba) _

Nastroje se seSly k svatbé; piStaly hlasi, Ze se fléta thl pozoun, fagotiv pﬁtel
vede fagota; fléta v kadenci d€kuje za uvitdnf; odvd&&i se tanefkem, namifenym
k fagotovi, jemuZ padne do nérulf; rozplesané shromﬂdéni Flétma utikd do
svatebni komnaty, fagot za ni.

4. obraz (Zdrlivost)

Klarinet pétra po flét& nev&mici, kterou pfedbéhl; piikrti se; fagot neklidny vy-
stoupi, jeho pfitel pozoun za nim; xylofon vede si v objeti zédletnici flétnu;
ostatni néstroje ctitelé; ostatni nistroje — piitelé fagotovi nastoupi. Fagot vyrve
flétnu ctiteldm,; scéna Z4rlivosti.

S. obraz (StFibrnd svatba)

Niéstroje s kapelnikem v &ele hraji tu§ fagotovi a flét€; trubka vyvede flétnu
a fagota; tandi si starosvétskou; zkouSeji tan&it po novém; flét& dojde dech, kle-
s, fagot po ni; dokon4vaji svijj tane&ek na dobro smifeni.!s

Predstavitelé ndstroji byli v&tSinou oblefeni do pestrych kostymi a na t&le
méli pfipevn&énu maketu instrumentu, ktery znédzorfiovali. ZjednoduSena méla
byt ve srovnini s plivodnim libretem rovn&Z scéna. Jak oviem naznaluje jedna
z méla dochovanych fotografii k této inscenaci, poetisticky ,,duch* pivodniho
dilka se Pujman s vytvamnikem FrantiSkem Zelenkou patrné€ snaZili uchovat —
nad jeviStEm se nachézel niznak jakéhosi ,,vesmiru", ktery utvafely lekniny
a fialky spole&ng s pasti na my$i a vyvrtkou. D&]i5t& vyjevi byla nazna&ena jed-
noduchym zplsobem, jeden pfedmé&t byl obvykle nositelem né€kolika funkci.
Napf. néstrojové pouzdro oznaCovalo v jednom obraze Flétnin ddm i svatebni
komnatu, jinde jeho jemnym ozvl4$tn&nim (pouhym pfid4inim oponek) evoko-
vali tviirei altdnek, apod. Zajimavé je Pujmanova pomﬁmka k druhému obrazu

15 Kolisénf v nfzvu postavy Flémy stejn¥. jako ubtf minuskulf v- ndzvech postav je pfevzato
beze zmén z pramene viz pozn. &. 10.
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(.,Fagot ukdZe na filmu své bohatstvi“), kterd nasvédfuje tomu, Ze v inscenaci
Burianova baletu byla rovn€Z vyuZita filmové projekce. Zapojenf filmu do in-
scenace viak nelze jednoznalné potvrdit (ostatn€ ani v kritickych ohlasech
o tomto scénickém prvku nenajdeme jedinou zminku).

Definitivni verze Pujmanova scénéfe baletni suity o péti obrazech a pfedehie
(pfedehra tvofila hudebné€ instrumentdlni prolog k tanfenym vystupiim) se
2. tnora roku 1929 konefné dofkala premiéry na scén€ Nérodniho divadla.
Spolu s reZisérem baletu Ferdinandem Pujmanem, vytvarnikem Franti¥kem Ze-
lenkou, ktery se jeviltni vypravy ujal po Antoninu Heythumovi, a kapelnikem
Otakarem Ostrtilem vystoupil v roli choreografa — v Ndrodnim divadle poprvé
— tehdy zadinajici taneni umélec Sa¥a Machov (v baletu soufasn& ztvirnil
dlohu Fagotu).!¢ Vzhledem k tomu, Ze stopiZ pivodn& celoveferniho dila se
upravami drasticky zkrétila, bylo tfeba Fagot a flétnu doplnit je3t€ jednim dilem
podobného rozsahu. V uvahu pfipadal opét balet, anebo jednoaktova opera. Pro
piileZitost premiéry se ¥é&fdirigent a umélecky $éf Narodniho divadla Otakar
Ostréil rozhodl pro druhou moZnost a balet uvedl spoleZn&€ s Dvoidkovou ko-
mickou jednoaktovkou Selma sedldk.!” Na jedné strang se k sob& obé& dila hodila
uismévnym pohledem na téma l4sky, na strané€ druhé Burianiv balet vyzyval
spife ke kontrastnimu spojeni s operou zdvaZng&jiiho obsahu, tak jak to citil
i Pujman, ktery Fagot a flétnu pfirovnéval k typu barokniho komického interludia.

Negativni reakce na premiéru baletu na sebe nenechaly dlouho &ekat. Rada
kritickych vyhrad pak pfispé€la v§znamnym dilem k tomu, Ze baletni inscenace
se dotkala pouze péti repriz !8 a pak byla — po dvou mésicich od premiérového
uvedeni — staZena z repertodru. Postfehy recenzenti se sbihaly do z4v&ni, Ze
Fagot a flétna piedstavuje dflo, z n€hoZ se ztratil divadelni ndpad a experiment,
jehoZ dramatick4 koncepce je pfili§ ,naivni“, dramaticky dg&j ,.chudy“ a mélo
srozumitelny (ozyval se i nizor, Ze libreto svym nim&tem spiSe vybizi k tomu,
aby v baletu tan€ily d&ti).!? Ti recenzenti, ktefi v&d&li, co inscenaci pfedch4zelo,
litovali, Ze nebylo moZné realizovat puivodni koncepci. Mnozi kritikové viibec

16 v gal¥ich rolich vystoupili: Bohumila Miillnerova a Anna Renetovéa (Piltaly), Rija Astrovi
(Klarinet), Ema Geitlerovd (Trubka), Karel Litka (Pozoun), RiZena Gottliebové (Timpan),
Franti¥ka Pol4&kovd a RiZené PfSové (Palitky), Marie Kdcové (Xylofon), Zdenka Paletkovi
(Harfa), Marie Vévrovd (Dmkat), Helena Holefkovd a Marie Malfkovd (Loutny), Viclava
Jagrov4 a Stépinka Fuchsov4 (Dmkati), Zdenka Zabylovd (Smy&ec, Basa), Vadim Baldin
{Kapelnik), Heda Andréov4, Julie Hauserovi a Milada Krhounkové (Kytice).

17 PFi reprizéch byl balet uvéd&n v jednom veZeru s Délibesovou Coppélif, Smetanovou Hubic-
kou nebo Verdiho Rigolettem. '

18 Reprizy se uskuteZnily 6., 8. a 13. Gnora, 22. bfezna a 23. dubna. Jak doklad4 dopis Otakara
Ostriila Pujmanow z 30. 3. 1935 (1ze jej nalézt v Divadelnim oddElenf Narodntho muzea
v Praze pod inv. & A-4188), balet mél byt v Nérodnim divadle znovu uveden jeSt® r. 1935.
K inscenaci viak uZ nedoSlo — na konci sezény Ostrtil ze zdravotnich diivodd odchézf ze
své funkce ¥éfa opery a baletu ND a v srpnu tého? roku umiri.

19 Pana Fagota a flétnu provésti ve zkratce baletntho milovénf na jevidti nenf zrovna divadelnf
nfipad daleky, snad by tento d&j nabyl jiné véhy, kdyby nebylo vynech4no to, co k nému na-
psal Nezval," pi%e kritik, oznafeny Sifrou R.J., v Prévu lidu. V podobném duchu se nese
i kritika K.B Jirdka (N4rodnf osvita, 10.2. 1929) recenze podepsand Sifrou -jh- v mladobole-
slavském tydeniku Lada (6.3.1929) nebo nepodepsan4 staf v C&ském svétu (21.2.1929).
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pochybovali o sprévnosti uvedeni Fagoru a fléiny na scén€ Nérodniho divadla.
RovnéZ Burianova hudba se nesetkala s pochopenim — Zivelné vrstveni hudeb-
nich nipadu, pry ,jiskficich se jako jiskry u né&jaké rakety*, pfedstavovalo kriti-
kim nesourodou a ,.,nepropracovanou” zmé&f hudebntho materidlu. Ocefiovina
byla pro svoji formélni uk4zn&nost a konciznost pouze suitové pfedehra, kterou
Burian ordmoval hudebn identickymi &4stmi v tempu Vivace a proloZil Etyfmi
kontrastnimi iseky (Meno mosso — con sentimento, Tempo di Valse-non mos-
so lento, Molto meno mosso, Andante triste).20

Nadseni nevyvolaly ani vykony hlavnich pfedstaviteld, SaSi Machova (Fagot)
a Mil&i Mayerové (Flétna). Jaroslav JeZek ve své obsshlé recenzi?! sice upozor-
nil na Machovovy technické schopnosti a vyrazovy talent (,Je pruZny, technic-
ky dobry, hudebné citlivy a mimicky velmi tvirny“), zdroveii oviem piipousti,
Ze nev3edni gestika a baletni pozice mohou zeviednét, uplatiiuje-li je tento
umélec piili§ Easto (to se stalo podle JeZka prav€ ve Fagotu a flémé). Mnohem
men§i pochopeni méla kritika pro Mil&u Mayerovou, od niZ se vzhledem k jejim
podstatné bohat¥im zkuSenostem v oblasti moderniho baletu vieobecné oekd-
valo, Ze inscenaci dila a droveii tanedniho souboru Nérodniho divadia svou kre-
aci pozdvihne. Namisto toho Karel Boleslav Jirdk konstatuje, Ze vykon Mil&i
Mayerové nepievysil ostatni tane€niky a Ze ztvarméni baletni partitury ob&€ma
umélci se vyznagovalo nepfesnosti v souhte gest a pohybii s hudbou. Uginkov4-
ni Mil¢i Mayerové v baletu pak shmuje do nésledujictho hodnoceni: ,,... Na je-
vist€ patfi dokonalé technika a je trapné, je-li patrno na hostujici umélkyni, kte-
rd méla vnésti nového ducha do reprodukce, Ze umi méné& neZli baletni soubor
kolem ni.“22

Otizkou pro nds dnes jist® zustav4, pro€ se Nezval s Burianem jiZ po prvnich
Pujmanovych tpravich v polovin& r. 1926 nevzdali imyslu prosadit Fagor
a flému v Nédrodnim divadle a radé&ji se nepokusili dilo uvést na tehdy vznikajici
scén& Osvobozeného divadla. Od r. 1927 pak bylo moZnosti i vice, dilo mohlo
byt uvedeno ve Frejkov&€ Dada divadle nebo v Modernim studiu, kde Burian
pusobil.23 Oba autofi se patrn& necht8li vzd4t moZnosti pfedvést vysledek své
spoluprice na nejreprezentativn&jsi Ceské scéné a do posledni chvile doufali, Ze
Fagot a flétna bude proveden alespofi v té mén& pozmé&né&né verzi, na které se
s Pujmanem pitvodn& oba shodli (ta mé&la byt skutedn& nastudovéna jiZ v sezén&
1927/1928). K ni¢emu takovému oviem nakonec nedoflo a Nirodni divadio tak
pfidlo o jeden z nejzajimavé&jSich hudebné€ divadelnich experimentl &eského
mezivéleCného uméni.

20 Jirsk, K.B.: Fagot a fléma, Nérodni osvéta, 10.2.1929.

2l yezek, J: Fagot a Fléma, Rozpravy Aventina 4, &. 34, 8.2.1929.

22 Viz pozn. & 20.

23 Na scénu Osvobozeného divadla se dostaly pouze dva Nezvalovy skele, osmy a Sesty obraz
féerického baletu Fagot a flétna. Osmy obraz zafadil reZisér Jifi Frejka pod ndzvem Madrigal
do pdsma scénickych bisni a libret, nazvaného Veler Vitdzslava Nezvala (premiéra 17.4.
1926 v Osvobozeném divadle, scéna Karel Teige). Sesty obraz byl pod nizvem MZsten! so-
ndta vkomponovén do ,lyrické syntézy” Revue z povijanu, kteri m&la premiéru 18.4.1927
v UméElecké besed® (reZie Jindfich Honzl, vytvarnik scény Vit Obrtel). PHi prvni reprize pak
byla Revue z povijanu pfejmenovana na Malou revui.
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Burianovi pfinesly udélosti kolem Fagotu a flétny dal3i osobni i profesionélni
zklaméni. Po vlaZném pfijeti inscenace jeho druhé opery PFed slunce vychodem
v r. 1925 byl v Nérodnim divadle znovu vystaven podezieni, Ze jako autor ne-
dokiZe konkrétnimi umé&leckymi dily naplnit to, co zvu¢nym hlasem hlésal na
strdnkéch Casopisli a programovych letdkd. KdyZ se mu nepodafilo prosadit na
scénu Nérodniho divadla svou tfeti operu, lyrickou operu Bubu z Montparnassu,
rozhodl se d4t pfednost divadelni reZii; komponovani v8ak i nadéle tvofilo ne-
oddélitelnou souddst jeho divadelni &innosti. To se piSe r. 1929 a Burian se na-
chézi na dileZitém rozcesti Zivota. Pozdgji si do partitury orchestrdlni suity Re-
miniscence zapisuje tuto v&tu: ,,Rok 1929 znamenal pro mne odklon od hudby
k divadlu. Spad to bylo sprévné Jsem ted Stasten, tak 3tasten jako tehdy, ten
rok, jsem byl neStasten...
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BASSOON AND FLUTE: AN UNCONSUMMATED EXPERIMENT
OF THE CZECH AVANT-GARDE OF THE INTER-WAR PERIOD

The study focuses on Bassoon and Flute (Fagot a Fléma), a ballet-revue (a ballet-
Jéerie) by the poet, Vit¥zslav Nezval (1900-1958), and the composer, Emil FrantiSek
Burian (1904-1959). This experiment is a little known musical-dramatic work of the
Czech inter-war artistic avant-garde.

In the first chapter of the study, the author approaches the production in wider artistic
and aesthetic connections. Bassoon and Flute is viewed as a Czech example of the inter-
generic artefact towards which theatre and music of the first three decades of the 20"
century tended. The following two parts deal with circumstances of the rise of the ballet-
revue, analyse its structure and make clear a complicated anabasis of this work onto the
stage of National Theatre in Prague.

The work was written in 1926 and its form is influenced by other artistic genres, such
as revue, film, cabaret and circus. As to the musical component of this piece, one may
speak — among other things — of a powerful influence of jazz music and urban folk art.
The ballet-revue Bassoon and Flute is the most evident example of Burian’s programme
of modern musical theatre. In the second half of the twenties, Burian paid an increased
attention to the situation of ballet as one of the genres of musical theatre. He expressed
his opinions explicitly in the article Baller of 1928 (“The relationship between dance and
music is founded purely on melody and rhythm™). The work presents a non-causal suc-
cession of five dancing-scenes and five dialogical sketches. The topic of the both parts is
the never-ending story of love, jealousy and hate. The characters of the sketches are
couples, and in the balletic scenes, they are two personified instruments, Bassoon and
Flute. The distinguishing mark of speech in the dialogic scenes is playfulness. Illogical
succession of metaphors refers to the associative method of the what-is-referred-to-as
poeticism, which became the leading artistic movement of the Czech modernist culture .
of the twenties. Playfulness becomes a specific quality of Burian’s score too. In the bal-
letic parts, Burian used different stylistic elements and musical techniques.

Numerous economic and artistic obstacles made it impossible to realize Bassoon and
Flute in the authentic version. The original version had to be revised and shortened (the
author of all modifications was the director, Ferdinand Pujman). Bassoon and Flute was
performed in the final form of “balletic suite in overture and five scenes™ in 1929
(director: Ferdinand Pujman, conductor: Otakar Ostr¥il, stage designer: Frantifek Ze-
lenka, and choreographer: SaSa Machov). Regardless of the performance being profes-
sional, the critical responses were rather negative. The authors of reviews stressed that
the work lacked the experiment and pointed out a clash of conventional modification of
the original version and “elemental” music which was made to fit Nezval’s poetic con-
ception of libretto. That was why after a run of four nights, the performance was aban-
doned, and the work was forgotten very soon. In spite of that, Burian's and Nezval’s
challenging work represents one of the most interesting and valuable Czech works of
artistic avant-garde of the inter-war period and an exemplary fulfilment of the pro-
gramme of poeticism.






