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Abstrakt

Prace se zabyva vznikem a vyvojem némeckého literarniho expresi-
onismu a expresionistického dramatu s ohledem na historicky a spole-
c¢ensky vyvoj v druhé poloviné 19. stoleti a hlavnimi znaky expresionis-
tického dramatu. V dalsi ¢asti se zaméruje na zivot, dilo a divadelni este-
tiku Franka Wedekinda a to zejména na jeho drama Probuzeni jara. Autor
se snazi analyzovat charakteristiky tohoto dramatu a najit vazbu s drama-
tem expresionistickym. Prakticka Cast se zabyva popisem procesu vzniku
findlni verze scénare pro inscenaci Probouzeni jara. Ve trech kapitolach je
pak popsan rozdil v interpretaci postav, zplsobu vypravéni a vyuZiti mo-

nologu oproti plvodni hie.

Abstract

This bachelor’ s thesis contemplates the origin and evolution of Ger-
man expressionism in literature and drama, how this was influenced by
historical and social progress in the second half of 19th century, and the
main characteristics of expressionist drama. The second part is focused on
life, work and theatrical aesthetic of Frank Wedekind, especially his drama
Spring awakening. The author tries to analyze characteristics of this dra-
ma and he tries to define the similarities between this drama and expres-
sionist drama. The practical part contemplates the process of creation the
last draft of the script for the performance of Spring awakening. In the
three chapters, the differences between interpretation of characters are
described, method of storytelling and the use of monologue are compared

to the original play.
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1. Uvod

Cilem této prace je popsat vznik némeckého literarniho expresionis-
mu a expresionistického dramatu na zakladé historického a spolec¢enského
kontextu druhé poloviny 19. stoleti, jeho vyvoji a ideovém zakladu. Ex-
presionismus stale neni jednoznacné definovan, takrka kazda odborna
prace prichazi se svym vlastnim pojetim. Expresionismus totiz neni zadny
jednotny literarni smér co se tyce formy, svétonazoru nebo obsahu. Presto
vdak dila expresionistickych dramatikl vykazuji mnoho spoleénych znakd.
Autor by rad tyto znaky nasel a pojmenoval. V dalsi ¢asti se prace zabyva
dilem a Zivotem Franka Wedekinda, jeho divadelni estetikou a vnimanim
divadla obecné. Ve treti ¢asti se pak autor zaméruje na Wedekindovu hru
Probuzeni jara. Toto drama bylo pro mnoho tehdejéich odborniki velkou
hadankou, jelikoZz hru neslo jednoznacné Zanrové zaradit. Dokonce i dnes
je tézké podradit tuto hru pod konkrétni umélecky smér. Hre trvalo
dlouhych patnact let, nez se dockala uvedeni na divadelnich prknech. V
této &asti prace bych se tedy rdd zabyval dlvody, pro¢ tomu tak bylo a
tim poukazal na specifické znaky této hry: téma, narativni principy a
strukturu dramatu. Rovnéz bych chtél zakladni rysy této hry porovnat s
t&mi, které vykazuji hry expresionistl. Prace zkouma spole¢né znaky, ale i
odliSnosti s cilem zjistit, jak pevna je vazba mezi Probuzenim jara a dily
expresionistl, popripadé jestli n&jaka spojitost vibec existuje. V posledni,
praktické c¢asti, se zamérim na vznik inscenace Probouzeni jara, a to zej-
ména s ohledem na literérni slozku této inscenace. Dikladné& v ni popisi
vychodiska a postup, kterym vznikla findlni jevistni Gprava této inscenace.
Prakticka Cast je rozdélena do tfi kapitol. V prvni se zamérim na rozdily v
interpretaci hlavnich postav oproti jejich pojeti v plvodni hite, dale pak o
zpUsobu vypravéni pfib&hu inscenace a nakonec o funkci monologu v in-

scenaci a predloze. Zkusenosti z inscenovani Probouzeni jara by pak mély



téZ prispét k zavéru, zda je Wedekindovo drama predchidcem pro drama
expresionistické. Autor by rad prokazal, ze Wedekind znacné ovlivnil bu-
douci divadelni sméry a to nejen expresionismus, ale do velké miry i
epické divadlo a Ize jej povazovat za jednoho z nejvyznamnéjsSich své-
tovych dramatikd.



2. Expresionismus

2.1 Na cesté k expresionismu. Némecké divadlo 1850 - 1910

Po vétSinu devatenactého stoleti bylo némecké divadlo v krizi, 1épe
reCeno stagnovalo. Po velkém rozkvétu na konci 18. stoleti, kdy se hojné
prekladalo dilo Williama Shakespeara do némciny, vyrazné se prosadila
nejprve hamburska skola, vedena Lessingem a pozdéji Skola vymarska,
vedena Goethem a Schillerem, dostalo se némecké divadelnictvi a drama
do vleklé recese. Po téchto progresivnich letech se némecké divadlo po-
malu konsoliduje, napodobuje estetiku vymarského klasicismu. Presto je
minimalné pro prvni polovinu 19. stoleti hlavnim divadelnim vzorem
Hamburk a Berlin, tedy spiSe realistickd tendence, nez vymarské sty-
lizované divadlo. BEéhem tohoto obdobi se prakticky nehraly nové hry. Na-
priklad druhy dil Fausta cekal na své uvedeni dlouhych dvaadvacet let,
KleistGv Princ Hombursky se v Némecku do¢kal svého uvedeni aZ deset let
po autorové smrti, Biichnerovy hry se v prib&hu celého devatenactého
stoleti na némecka jevisté vibec nedostaly. Jedno z mala divadel, které
nestavélo na konzervativhim repertodru a snazilo se uvadét soucasnou
dramatiku, bylo divadlo v Drazdanech. Lvi podil na tom ma jeho drama-
turg Ludwig Teich, ktery tuto pozici ziskal v roce 1825. Uz predtim se vSak
v tomto divadle zasadil o premiéru Prince Homburského a jednalo se tak o
prvni uvedeni této hry v némeckych divadlech (Uplné poprvé byl Princ
Hombursky uveden 3. fijna 1821 ve Vidni.)

Pfes tuto stagnaci se v pribé&hu prvnich Sedeséati let divadlo u Siroké
verejnosti etablovalo a ziskalo na oblibé. Stalo se pevnou soucasti né-
mecké kultury. Méstanstvo navstévuje divadla stale ¢astéji, divadelnictvi
se komercionalizuje, dokonce se objevuji prvni placeni kritici (byt kritika

vypadala zcela jinak, nez dnes. Jednalo se spisS o literarni stati, nez o ob-



jektivni zp&tnou vazbu tvircdim.)?

V sedmdesatych letech dochazi k zasadnimu zlomu a nebyvalému
pokroku. Stalo se tak ze dvou hlavnich divodud. Tim prvnim bylo vydani
Zivhostenského tfadu v roce 1869 (Gewerbeordnung), coz zpUsobilo velky
ekonomicky rlst. Zivnostensky Fad rovnéz odstartoval obrovskou vinu
otevirani novych divadel, nebot v podstaté zrusil restrikce, které do té
doby platily. V prib&hu osmnacti mésicl od zavedeni Zivnostenského tfadu
se v némeckych méstech otevrelo vice jak devadesat divadel. Tim se po-
chopitelné znaéné zvysila divadelni aktivita, byt kvalita byla velmi koli-
sava. Druhym zédsadnim dlvodem pro rozvoj divadla v 70. a 80. letech
bylo sjednoceni Némecka v roce 1871. To jesté vice podnitilo ekonomicky
rlst. Sjednoceni zaroveh pfineslo socialni stabilitu.

V oblasti divadla navic doSlo ke dvéma vyznac¢nym udalostem: prvni
turné Meiningenskych do Berlina v roce 1873 a premiéra Wagnerova
Prstenu Niebeleng( v Bayreuthu v roce 1876. Obé tyto udalosti mély za-
sadni vliv na pozdéjsi vyvoj divadla. Zatimco Meiningensti polozili zaklad
pozdéjsSimu naturalismu, Wagner byl silnym inspiracnim zdrojem pro ne-
realistické a symbolické tendence, tedy pro avantgardni sméry obecné.

Meiningensti volili primarné klasicky repertoar. Nejcastéji tak uvadéli
dila Shakespeara, Goetheho, Schillera, Lessinga, Moliéra, Sofokla nebo
Euripida. Jejich pristup byl vSak daleko otevrenéjsi, nez tomu bylo zvykem
v predchozich letech. Hraly se naptiklad scény, které predchozi tvirci ze
svych inscenaci odstrafiovali kvili pfilisné brutalité, jako je tfeba scéna
vyvrazdéni MacDuffovy rodiny v Shakespearové Macbethovi. Meiningensti
pouzivali autentické kostymy a rekvizity, které zpracovavali do nejmensich
detail( a snazili se o maximalni historickou pfesnost. Dal&im prvkem jejich
produkce byla vyrazna rezie, zejména davovych scén. Meinigensti také

prinaseji do némeckého prostoru ansamblové herectvi (i kdyz o néco

1 BAHR, Ehrhard, a kol. Déjiny némecké literatury, svazek 3. 1. vyd. Praha. Karolinum : 2007 ISBN 978-80-
246-1357-4



podobného se pokousel uz na prelomu stoleti 18. a 19. stoleti ve Vymaru
Goethe). NejdUlezit&jsi byl pro Meiningenské celkovy obraz a dojem, ktery
vyvolaval. Tyto prvky pozdé&ji dovedly do disledku pozdé&jsi naturalisté.
Wagner, ktery mimochodem jako prvni zhasl divdkdm v hledisti,
proslul Uplné jinymi postupy, které formuloval ve své praci Das Kunstwerk
der Zukunft v roce 1857 pod pojmem Gesamtkunstwerk. Sam Wagner se

0 scénickému uméni vyjadruje takto:

~Pouze uméni, které odpovida lidské vsestrannosti je [...] svobodné;
a ne pouhou odridou uméni, které vychdzi z jednotlivych lidskych
dovednosti. Uméni tance, hudby, poezie jsou kazdé omezeny rdznymi
hranicemi; v kontaktu s témito omezenimi jsou kazdé nesvobodné. |[...]
Teprve kdyZ vsechny bariéry (mezi nimi) padnou, uZ tu nejsou riznd

uméni, ale jen univerzalni, nerozdélené Uméni."

Své nazory a postupy se snazil plné uplatnit pravé v jiz zminéném
Prstenu Niebelungd. Wagner povazoval divadlo za jakousi svatou, exta-
tickou zaleZitost. Setkani divakd s uméleckym dilem mélo mit skoro aZ na-
boZzenskou atmosféru. Ostatné sam Wagner divaky nazyva poutniky (v
angl. Pilgrims).? Divaci méli byt pouceni a souznit s dilem, hledat ideu,
ktera se skryva pod povrchem. Pravé proto odmital realistické tendence,
které podle néj pouze zobrazuji véci, které zname. Ale i kdyz si vymohl
vlastni divadlo, kde mohl své myslenky naplno realizovat, finance a tech-
nické moZnosti mu to neumoznily. Kostymy a vyprava tak pusobily velmi
laciné a nevkusné. Navic divaci méli opravdu daleko od jeho predstavy po-

ué¢eného publika. Wagner presto zanechal silny vliv. Jednim z umélcd, kte-

2 PACKER, Randall, JORDAN Ken. Multimedia from Wagner to virtual reality. 1. vyd. New York. W. W.
Norton & Company : 2002. ISBN 0393323757

3 SCHUMACHER, Claude. Naturalism and symbolism in Eeuropean Theatre 1850 — 1918. 1. vyd.
Cambridge Cambridge University press : 1996. ISBN 0-521-23014-4



fi se nechali Wagnerem silné inspirovat, byl napfiklad Adolphe Appia.

Vliv Meiningenskych se v némeckém divadle projevil takika hned,
jelikoz tomuto inscena¢nimu stylu vyhovoval zanr méstanské tragédie,
ktera méla v Némecku dlouhou tradici. Nadale se tésily oblibé hry Schille-
ra, Lessinga nebo treba Hebbela (hlavné jeho tragédie Marie Magdaléna).
Realismus zaujima v 80. letech dominantni postaveni a pod vlivem mla-
dych umélch se v devadesatych letech plné prosazuje naturalismus. Na&-
stupu naturalismu vyrazné napomohly i vlivy zvenci. Ve Francii naturalis-
mus jako literarni styl existuje uz dvacet let (v dobé kdy se prosazuje v
Némecku uz je ve Francii davno na Ustupu) a tak se cCetna literatura
dostava i do némeckého prostoru. Dalsim motorem byla rostouci obliba
Ibsena u némeckych divakd a v neposledni fadé myslenky Andrého Antoi-
na a jeho praxe a postupy v Théatre Libre. Neni ndhoda, ze v Némecku se
hlavni scénou moderniho naturalistického divadla stava Freie Bithne. Vid-
¢imi osobnostmi nového sméru v oblasti divadla byli rezisér Otto Brahm a
dramatik Gerhart Hauptmann.

Naturalismus vsSak nevydrzel jako dominantni smér dlouho. Jelikoz
meél naturalismus v Némecku ,,zpozdéni“, tak uz v dobé kdy se prosazoval,
ziskaval zaroven na oblibé impresionismus (zejména vlivem basni
,prokletych basnik(” - Baudelaira, Rimbauda, Verlaina nebo Mallarmého,
jejichz dila vychazi ve Francii uz od poloviny 19. stoleti) a jiné umélecké
sméry. I Hauptmann nakonec opustil naturalistické tendence a zacal ex-
perimentovat se symbolismem. V devadesatych letech se tak objevuje
novoromantismus, zastoupeny v dramatu hlavné Hugem von Hofmann-
stahlem a neoklasicismus, jehoz nejvyznamnéjsi osobnosti byl Paul Ernst.
Je paradoxem, ze neustdld potireba Freie Bihne hledat nové hry a byt
progresivni, nakonec stala u zaniku Freie Blihne. Tendence nové a Sokujici
dramaturgie se stala tak popularni, ze Freie Blhne ztratilo své dominantni

postaveni. Aby svou povést udrzelo, premiérovalo v roce 1898 Hofmann-



stahlovu Madonu Diadoru, tedy dilo velmi vzdalené naturalismu, ktery
prosazovalo nejvice pravé Freie Blihne. Naturalismus je pomalu na Ustu-
pu.

Po roce 1900 sice stale jesté narazime na naturalisty, ale i impresio-
nisty, zastupce literérni secese a rGzné dal&i -ismy. V letech 1890 a 1910
neni mozné v Némecku jednoznac¢né urcit jednotlivé umélecké sméry a
tendence. Casto se ale pro toto obdobi pouZivd pojem impresionismus.
Néktefi badatelé vsSak zacinaji davat prednost terminu Uméni stylu.?V
tomto obdobi se v divadle nejvyraznéji projevuje rezisér Max Reinhardt.
Pradvé on je dokladem toho, jak rlznorodé obdobi v oblasti literatury a
dramatu byla desata léta 20. stoleti. Reinhardt se totiz nevyznacoval
zadnym vyhranénym inscenacnim stylem. Jeho pristup byl znacné eklek-
ticky, sam tvrdil, Ze kazda hra vyzaduje jiny inscenacni styl.” I kdyz dnes
se nam toto zda samozrejmé, tehdejsi divadelni praxe vétSinou ,vyrabéla®
inscenace podle zavedenych principd, takfikajic podle pfiru¢ky. Reinhardt
vedl od roku 1905 Deutsches Theatre a roku 1906 se zasadil o zalozeni
Kammerspiele, prvniho studia otevieného pri velkém kamenném divadle.
Inscenacni pruznost, kombinace realistickych a nerealistickych tendenci a
pestrd programova skladba se stala vzorem pro némecka a pozdéji i své-
tovd divadla. Jednim z nejvétdich Reinhardtovych Uspé&chl byla premiéra
Wedekindova Probuzeni jara 20. listopadu 1906. I kdyz sam autor nebyl s
touto inscenaci priliS spokojen (vice se tomuto tématu budu vénovat v
kapitolach o hfe Probuzeni jara), inscenace méla fenomenalni Uspéch a
zaroven obrovsky vliv na pozdéjsi dramatiky. Otevrela pfimou cestu k

divadelnimu expresionismu.

4 BAHR, Ehrhard, a kol. Déjiny némecké literatury, svazek 3. 1. vyd. Praha. Karolinum : 2007 ISBN 978-80-
246-1357-4

5 BROCKET, Oscar Gross. Déjiny svétového divadla od starovéku po soucasnost. 3. vyd. Praha. Nakladatel-
stvi Lidové noviny; Divadelni ustav : 2008. ISBN 978-80-7008-225-6



2.2 Vznik a vyvoj expresionismu

Pojem expresionismus doted neni zcela jasné definovan. Zalezi na
pohledu toho konkrétniho odbornika a badatele, ktery se danou problema-
tikou zabyva. Sam pojem prosel neuvéritelnou genezi. Termin expresionis-
mus se ojedinéle pouzival ve vytvarném uméni mezi lety 1850 a 1880.
Pozdé&ji takto oznacoval sva dila francouzsky malif Julien Auguste Hervé.
Jesté pozdéji se timto pojmem snazili néktefi teoretici vysvétlit rozdil mezi
dilem Paula Gauguina a Vincenta van Gogha a dilem impresionistll. Casto
je tento termin pouzivan pro celou avantgardu obecné a napriklad v nacis-
tické Treti Fisi tento pojem popisoval ,zvrhlé" nebo ,kulturné bolsSevické
umeéni®. Tézkému definovani expresionismu pfriliS nepomaha nejednotnost
styld a témat autord, ktefi jsou k tomuto sméru nebo literdrnimu hnuti
prifazovani. Radek Maly dokonce ve své predmluvé k antologii expresio-
nistické poezie oznacuje expresionismus jako hnuti.® V této praci ale vy-
mezime pojem expresionismus, nebo jesté Uzeji literarni expresionismus,
léty 1911 - 1920. Pro toto obdobi se konec koncl vzil termin ,némecké"
nebo ,expresionistické" desetileti. Rok 1911 volim proto, ze termin ex-
presionismus byl v Némecku poprvé pouzit a to v katalogu pfi vystavé
Berlinska secese jako oznadeni vytvarného stylu dél francouzskych malitg,
jez vykazovaly vyrazné protinaturalistické a protiimpresionistické umé-
lecké tendence. Jesté téhoz roku tento pojem prenasi Kurt Hiller do oblasti
literatury.

Na zakladé predchozi kapitoly je mozné ozfejmit, co za vznikem ex-
presionismu stalo. Jednou z hlavnich pfi¢in byl obrovsky ekonomicky rust
Némecka v letech 1870 - 1910. Némecko rychle ziskavalo na sile, ménilo
se z plvodné chudych agrarnich state¢kld v industrializovanou velmoc. Ale

zatimco v Anglii nebo ve Francii byl tento proces postupny a odehrdl se v

6 MALY, Radek, ses. Drzice v drzych drzkdch cigarety, 1. vyd. Praha : Jiti Buchal — BB/art, 2007. ISBN 978-
80-7381-074-0
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rozmezi zhruba tfi generaci, Némecko se takto prudce zménilo béhem
zhruba dvaceti az tficeti let, tedy v rozmezi jedné generace. Jen pro pred-
stavu: v roce 1804 pracovalo 80% produktivni populace v zemédélstvi, v
roce 1907 uz to bylo jen 28,6% populace.” S rostouci ekonomikou Sel ruku
v ruce i technicky pokrok ve vSech oblastech lidské cCinnosti. Zasadni byl
pokrok v mediciné: pouzivani antiseptickych prostfedkd a objeveni G¢inné
|éCby horecky omladnic. To, i pfes nékolik emigracnich vin, vedlo téz k vy-
raznému narustu populace. Zaroveri dochazelo k demografickym zmé&nam
rozvrstveni obyvatelstva. Zatimco pred rokem 1850 zila vétSina obyvatel-
stva na venkové, po roce 1900 se lidé hromadné stéhuji do mést. Berlin
mél v roce 1910 zhruba 2 miliony obyvatel, o deset let pozdéji uz to byly
4 miliony obyvatel. Prudce se ménila zastavba mést. Ze starych rezi-
dencnich sidel se takrka pres noc stavala moderni velkomésta, elektrifi-
kovana, s poulicnim osvétlenim, které tak uméle prodluzovalo den. Ob-
jevuji se kina, kabarety, nevéstince, ale zaroven fabriky a délnické ctvrti
na perifériich. Rozviji se hromadna doprava, objevuji se prvni tramvaje,
zrychluje se zivotni tempo. Nejmarkantnéjsi zmeény jsou v té dobé k vidéni
v Berliné. Ten je povazovan za centrum némeckého expresionismu.
Druhym zasadnim podnétem byl rozpad predstavy cClovéka, ktery
dokaze svym rozumem obsahnout vSe. Hlavnim protagonistou ztraty viry
v tuto osviceneckou ideu byl Friedrich Nietzsche, kterého pozdéji expresio-
nisté recipovali ve dvou ideovych proudech: jednak jako autora Zarathust-
ry a hlasatele neomezeného vitalismu a neomezeného vitalniho egoismu,
tedy jako proroka nového, ocisténého Clovéka a jednak jako autora Uvah
vedoucich k analyze nihilismu, coz vedlo k zavrhovani starych forem a

modeld mysleni.® Nietzsche sméFuje svoji kritiku hlavné proti osvicenecké

7 SCHUMACHER, Claude. Naturalism and symbolism in Eeuropean Theatre 1850 — 1918. 1. vyd.
Cambridge Cambridge University press : 1996. ISBN 0-521-23014-4

8 FIALOVA — FURSTOVA, Ingeborg. Expresionismus: Nékolik kapitol o némeckém literdrnim expresionis-
mu. 1. vyd. Olomouc. Votobia : 2000. ISBN 80-7198-456-6
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teorii poznani a proti odstranéni metafyziky z zZivota ¢lovéka, ¢imz bylo lid-
ské mysleni pozvednuto na samotny vrchol hodnotového zebficku. Uz v
prib&hu devatenactého stoleti se objevuji kritické hlasy, které nevidi lid-
sky rozum na piedestalu nejvyssim, dochazi ke ztraté viry v rozumové
schopnosti ¢lovéka a jeho neomezené moznosti a poukazuje se na iracio-
nalni lidskou bestialitu (jak o tom pise napriklad Kleist v dile Zemétreseni
v Chile).’Vrcholu tato kritika dochazi pravé u Nietzscheho, ktery dochazi k
zavéru, ze descartovskou teorii poznani doslo k ,znehodnoceni nejvyssich
hodnot".

Spolu s krizi poznani dochazi, hlavné v druhé poloviné 19. stoleti, ke
krizi jazyka. Jazyk prestava byt vniman jako prostredek popisujici objek-
tivni skutecnost. Naopak, je povazovan za subjektivni vyjadrovaci formu,
ktera neni schopna postihnout objektivni realitu. Dokonce i pfirodni védy,
jakozto tahouni pokroku, zacinaji prochazet pojmovou krizi, coz vedlo k
nazoru o modelové a fikéni povaze pfirodnich zakonl, které byly dfive
brany jako dogmaticky popis objektivni reality. Nejistota ohledné tra-
di¢nich pojm0 vedla k eklekticismu, redukujicimu pozitivismu a poznavaci-
mu subjektivismu. Krizi ¢lovéka a jeho neomezenych moznosti na prelomu
stoleti podpofrily i studie Sigmunda Freuda, ktery svym vyzkumem podveé-
domi rozlozil celistvost lidského rozumu a spolehlivé prokazal, ze mnoho z
nadeho chovani nejsme vibec schopni ovlivnit. K subjektivnimu vnimani
reality se vyjadroval i Ernst Mach ve svém dile Analyza prozitkG mezi fy-
zicnem a psychicnem (Die Analyse der Empfindungen und das Verhé&ltnis
des Psysichen zum Psychischen, 1866). Popira usporadavajici funkci ducha
pti zpracovani dojmu. Dle n&j neexistuje konstantni skute¢nost ani véci o
sobé&, realita svéta je utvofena z fady pocitd a smyslovych dojma.*°

Zpochybnéni starych hodnot a prudkd zména prostredi vytvorily Ca-

9 Ibid.

10 BAHR, Ehrhard, a kol. Déjiny némecké literatury, svazek 3. 1. vyd. Praha. Karolinum : 2007 ISBN 978-80-
246-1357-4
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sovanou bombu. Prudkd zména Zzivotniho prostoru, rychlost zivotniho
tempa, do té doby nevidané mnozstvi akustickych a vizudlnich podnétd,
které se neuvéritelné rychle stfidaly. To vSe vedlo k pocitu odcizeni,
frustrace, strachu a bezmoci. Uz v roce 1903 dochazi némecky sociolog
Georg Simmel k zavéru, ze rychla a nepretrzitd zména vnitinich a vnéjsich
viemG vede u obyvatel velkomésta k stupfiujici zaté&Zi na nervovou sou-
stavu.!’ Svét se tehdej$im mladym umélcim rozpadal do oddélenych a
rozmanitych vjemd, které nejde uspofadat do systému. To také vede teh-
dejsi moderni autory k odmitnuti vSech starych forem.

Expresionisticka literatura opousti zavedené zplsoby vypravéni,
¢asto nepouzivd kauzalni retézeni dé&jl. Razeni v basnich je zhusta bez
vnitrni logiky, takze ¢tenar ma dojem, jakoby sledoval vyjevy z projizdéjici
tramvaje Ci auta. Jazyk je vyrazné redukovan. VétSinou neni jasné vyme-
zen ani Cas nebo prostor, ten kolikrat nelze jasné urcit. Nezivé objekty
jsou Casto ozivovany a naopak z lidi se stavaji nezivé figury a masy.
Dokonce je kolikrat tézké urcit hlavniho hrdinu. Ten je u expresionis-
tickych autorl personifikované ja, které vyjadfuje své vnimani reality,
tedy cesta zevnitf lidského nitra ven. Odsud exprese. Lidska spolecnost je
vnimana jako rozpadajici se, velkomésto jako prostredek zahuby. Expresi-
onismus presto neni ve vysledku negativni a véri v prichod Nietzscheho
Nového, prirozeného c¢lovéka.

Expresionisticky umeélec véri v silu psaného slova. Véri, ze uméni
dokaze zménit svét. Autor prvniho expresionistického dramatu Syn (1913,
premiéra 1916, neni bez zajimavosti, Ze ta se po zdkazu némecké cenzury
odehrdla v Prazském némeckém divadle), Walter Hasenclever, o této hre

prohlasil:

,Toto drama bylo napsano na podzim roku 1913 se zamérem zménit

11 Ibid.
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svét. "2

Umeélec by nemél sobecky a elitarsky psat své dilo jen pro par vyvo-
lenych intelektudld, ale naopak, dilo by se mélo obracet k lidem. Objevuje
se celd fada novych ¢asopist (literérni védec Paul Raabe napodital celkem
182 expresionistickych periodik, almanachl, rolenek a antologii).'* Za-
roven se vyuzivaji nové formy jako uvodniky, glosy, aforismy nebo letaky.
Uméni by mélo byt angazované, mélo by lidi vést k lepSi budoucnosti, k
idedlu nového Clovéka. V textech se autori ¢asto na ctenare obraci, jako to
déld naptiklad Franz Werfel v basni Ctendfi, kdy na zacatku oslovuje

Ctenare takto:

.Byt s tebou spriznén, ¢ Clovéce, je jediné mé prani!
At jsi negr, akrobat & v hloubi Iina matky jsi-li,
at dvorem zni tva détska piseri, at tfeba fidis vzor za $irani,

at jsi vojak nebo aviatik plny odvahy a sily."
a v samotném zavéru pak rika:

,Tak tedy tobé a vsem patrim!

Nechtéj se mnou prosim bojovat!

0, kéZ by jednou mohlo se to stat,

Ze s tebou, ¢lovéce, se sbratrim."*

Umélec se stavi do role duchovniho vidce. Tato skoro aZ iracionalni

12 BAHR, Ehrhard, a kol. Déjiny némecké literatury, svazek 3. 1. vyd. Praha. Karolinum : 2007 ISBN 978-80-
246-1357-4

13 FIALOVA — FURSTOVA, Ingeborg. Expresionismus: Nékolik kapitol o némeckém literdrnim expresionis-
mu. 1. vyd. Olomouc. Votobia : 2000. ISBN 80-7198-456-6

14 MALY, Radek, ses. Drzice v drzych drzkdch cigarety, 1. vyd. Praha : Jiii Buchal — BB/art, 2007. ISBN 978-
80-7381-074-0
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vira v silu uméni a slova vedla Kurta Hillera k idee panské snémovny,
sloZzené z duchovnich vidcl, kterd by méla legislativni pravomoc. Expresi-
onismus odmita ornamentalnost secese a naladu a sentiment impresionis-
mus. V literature, ale i v hudbé a vytvarném umeéni je esteticky tendencni,
dalo by se skoro Fict stranicky. Kurt Hillar na podobnou kritiku svého dila

uvedl:

~Kazdé velké umélecké dilo je, bylo a bude imperativni. Pro uméni

je malo, pokud neni ni¢im jinym, nez uménim." **

Presto expresionisté nechtéli ménit politiku, ale spolecnost. Politika
sama o sobé jim prisla fadni, nestojici za pozornost.

Dalsim znakem, ktery je typicky pro expresionisticka dila jsou
snové, psychedelické pasaze. To mélo vliv zejména na pozdéjsi surrealis-
mus. PrestoZe expresionismus zavrhuje staré formy a snazi se o nové,
zejména v literature narazi na urcitd omezeni. Pokud chce byt imperativni,
musi byt obsah srozumitelny. To expresionismus odliSuje napfiklad od vel-
mi blizkého dadaismu, ktery se v moderni velkoméstské spolecnosti nihi-
listicky zabydluje.

Se zacatkem prvni svétové valky bylo expresionistické uméni znacné
svazano cenzurou. Ne ze by tomu v predchozich letech tak nebylo, ale ex-
presionistickd periodika psala v prib&hu valky velmi pacifisticky a valku
odmitala. Je paradoxem, ze kdyz valka zacala, vitali ji expresionisté jako
apokalypsu, ktera ocisti zemi a umozni vznik nového c¢lovéka a nového lid-
ského usporadani. Dobrovolné se hlasili na frontu, ale po valecné zku-
Senosti, a po zméné charakteru valky ve valku zdkopovou, expresionisté
obratili a zacali valku hromadné a intenzivné odsuzovat.

Po prvni svétové valce byla expresionisticka literatura prevazné pa-

15 BAHR, Erhahrd, a kol. Déjiny némecké literatury, Sv. 3. 1. vyd. Praha : Karolinum, 2007. ISBN 978-80-
246-1357-4
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cifistickd a socialné revolucni (stava se tedy silné politickou a agitacni).
Mnoho expresionistickych autord sympatizovalo s levicovymi politickymi
proudy. Literatura vSak stale hledala ,nového ¢lovéka™ a Casto se v ni ob-
jevovaly utopistické vize o napravé svéta. To je vSak konecna faze ex-
presionismu, krom divadla a filmu se po roce 1920 uZ neobjevuje a prak-

ticky zanika.
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2.3 Expresionistické divadlo a drama

VSe co bylo vySe receno o expresionistické literature plati i pro dra-
ma. Tedy znacné subjektivni pohled, rozpad struktury a kauzalniho reté-
zeni dé&jd, minimalni probarvenost charakterl, které jsou spie zté&lesné-
nim teze. V expresionistickych hrach se , postava promeénuje v primocary a
maximalné kumulativni znak.“'®Méni se optika, kterd je v expresionis-
tickém dramatu namirena od vnéjSiho pohledu autora az do jeho nitra,
jimz se na vsSe divdme znovu a vSe znovu vytvarime. Hlavni hrdina, ktery
je oproti jinym postavam vyrazny, je pak ¢asto autor sém, byt postava
miva jiné jméno. Dramaticky text se tak stava nastrojem pro prezentaci

jeho idei a vizi.

A opravdovi dramatici psali tehdy divadlo, které se rozklada primo
pred divakovyma oCima samo, ponévadz ztraci konflikt, situaci, charakter,

souvisly déj, rad zanru..." piSe FrantiSek Gotz.'”

Zakladni postoj expresionistickych autorl je prekonat vnéjgkovost a
dostat se k podstaté jevu nebo véci, dramata jsou tak nerealisticka, ne-
psychologickd, neiluzivni. Stejné jako se rozvolnuje forma, rozvolnuje se i
jazyk dramatu. Casto je velmi Usporny a bfitky, dialogy jsou na sebe
zdanlivé nenavazujici, jsou to spiS dialogizované monology. Pro svou
JKriklavost" jej germanista Richard Murphy dokonce prirovnava k melodra-

matu:

~Typické formy expresionistického excesu - bombasticnost, ne-

stoudné zpristupnéni nitra, ,sentimentalni" naroky na vysadni pristup do

16 JANOUSEK, Pavel. Rozméry dramatu: Autorsky subjekt a vyvojové promény ceského mezivilecného dra-
matu. 1. vyd. Praha. Panorama : 1989. ISBN 80-7038-091-8

17 GOTZ. Frantisek. Nekolik pohledii na expresionismus v dramaté svétovém i ceském. In. Divadlo &. 5
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skrytého a transcedentniho svéta [...] s melodramatem maji spolecné pu-
zeni vytvorit nastroj smyslotvorby, ktery by téchto nespoutané divokych,
beztvarych a Casto paradoxné ,némych" vyrazovych forem vyuzil pro pou-
kaz ke smyslu spocivajicim v oblasti nevyslovitelného, jez se vymyka epis-

tomickému dosahu konvenéniho zpodobriovani."*®

Tim, Zze &as a prostor nebyl pro autory dileZity a slovo bylo zna¢né
redukovano byly oslabeny i dramatické situace. Autofi se radi zamérovali
na jednu scénu a volili s oblibou format jednoaktové hry, kdy tuto situaci
znacné zhustili. DalSim ¢astym Zanrem bylo Stationendrama, nebo-li ,dra-
ma zastavek." To se objevuje uz ve stfedovéku a znovu jej objevuje
August Strinberg ve své hfe Do Damasku. Tento format ma jednoho vy-
razného hrdinu a vedlejSi postavy, které vzdy zastupuji urcitou skupinu
spolec¢nosti. Je tak vhodny pro zpodobnéni osamoceného, zmateného je-
dince v dynamicky se ménicim svété.

Expresionistické hry ¢asto nemaji jasné ureny zanr, ale objevuje se
v nich fada grotesknich prvkd. Forma grotesky byla obecn& mezi expresio-
nisty hodné oblibena. Pokroucend skutecnost grotesky se k expresionis-
tickému vnimani svéta skvéle hodi a autordm daval tento Zanr obsahovou
i formalni otevrenost.

NejCastéjSim tématem expresionistickych her, alespon zpocatku, je
revolta a vzdor proti starym hodnotam, obvykle zpodobnény jako vzdor
syna proti svému otci. To najdeme u jiz zminéného Hasencleverova Syna,
ale tfeba i u Kornefeldova Svedeni ¢i von Unruhova Pokoleni. Hry v sobé
nesou hodné ,patosu", kterym se snazi rozbit tradicni formy, presto se ale
ne vzdy podarilo odstranit ty staré. To je silné vidét napfiklad u zenskych
postav expresionistickych dramat. Zeny jsou v nich ¢asto madony, matky

nebo prostitutky. Tato tendence je velmi zvlastni, protoze napriklad Ib-

18 MURPHY, Richard. Teoretizace avantgardy, Modernismus, expresionismus a problém postmoderny. 1. vyd.
Brno : Host, 2010. ISBN 978-80-7294-269-5
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senovi hrdinky jsou velmi hluboce prokreslené postavy.

Snaha hledat nové formy ¢asto vedla k experimentim s jazykem a
strukturou, at uz se jedna o velké jazykové gesto, skoro az operné - ora-
torické v pripadé Kaiserova Obclana z Calais, nebo o skoro pantomimicky
Mor Waltera Hasenclevera (Hasenclever zrusil dialog a cely text se sklada
ze 151 ocislovanych scénickych poznamek, text nebyl nikdy uveden).'®
Dochazelo i k jinym experimentiim, ty v3ak &asto koncily jen v psané
podobé, protoze tehdejsi divadelni prostfredky neumoznovaly jejich rea-
lizaci.

Nova podoba dramatu a znacna subjektivita her vyzadovala i nové
formy inscenovani. Na scéné bylo Casto vidét pokrivené linie, prehnané
tvary, abnormalni barvy, herecky pohyb byl veden mechanicky, rec
znacné odosobnéna, az telegraficka.

Po uvolnéni cenzury v roce 1918 zazilo divadlo obrovsky boom. Ob-
jevilo se mnoho mladych, nad$enych umélcl, ktefi chtéli experimentovat
a hledat nové divadelni formy. Mezi rezZiséry to byli napriklad Leopold
Jessner, Jurgen Fehling, Gustav Hartung, Karl-Heine Martin nebo Berthold
Viertel. Mezi vytvarniky napriklad César Klein, Emil Pirchan nebo Ludwig
Siebert. NadSeni a radost inscenovat vedla k obrovskému divadelnimu
rozmachu takrfka mezinarodni Urovné a to navzdory bidné ekonomické
situaci némeckého obyvatelstva po prvni svétové vélce. Jednim z ddvodd
bylo, Ze divadlo se opét stalo velkym obchodem a hlavné dobre platilo
svym autordm. To mnoho umélcd motivovalo psat dramata a divadlo se
stalo dominantni formou. Gustav Herman ve své praci Literatura jako
zboZi (Literatur als Ware) poznamenava, ze nejvydélecnéjsi pro spisovate-
le je divadlo. Tam i za primérné napsanou hru dostane dostateé¢né velkou

odménu.?°

19 BAHR, Ehrhard, a kol. Déjiny némecké literatury, svazek 3. 1. vyd. Praha. Karolinum : 2007 ISBN 978-80-
246-1357-4

20 BAHR, Ehrhard, a kol. Déjiny némecké literatury, svazek 3. 1. vyd. Praha. Karolinum : 2007 ISBN 978-80-

19



Expresionismus byl také az do roku 1924 prevladajici inscenacni styl
ve vSech némeckych divadlech. Mezi nejvyznamnéjsi autory patfi Georg
Kaiser se svym vrcholnym dilem Od rdna do pdinoci (Von Morgen bis Mit-
ternachts, 1916) a déale dramaty Plyn I (Gas, 1918) nebo Plyn II (Gas II.
Teil, 1920), dale pak Carl Sternheim, ktery proslul hlavné expresionis-
tickou groteskou. Byt jeho hry z hlediska témat tém Cisté expresionis-
tickym priliS neodpovidaly, s expresionismem jej poji Usporny, strohy a
koncentrovany styl jazyka. Napsal hry Kalhoty (1911), Snob (1914), Fosi-
lie (1925), Kometa (1912), Tabula Rasa (1916) a mnoho dalsSich. V nepo-
sledni radé je tfeba zminit jesté Ernsta Tollera a to zejména diky hram
Proména (1918) a Masa - Clovék (1921).

246-1357-4
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3. Frank Wedekind
3.1 Zivot a dilo Franka Wedekinda

Frank Wedekind se narodil 24. Cervence roku 1864 v Hannoveru do
pocetné rodiny — Wedekind mél dalgich pét sourozencl. Jeho rodina navic
ne zcela odpovidala dobovym konvencim. Franklv otec, Friedrich Wilhelm
Wedekind byl vystudovany lékaF, gynekolog. PUsobil rizné ve svéte, néja-
ky ¢as stravil v Turecku, poté v Itdlii a nakonec odlétd do San Francisca,
kde se seznamuje s Frankovou matkou, mladou hereckou Emilii Kramme-
rovou.

Wedekind po maturité studoval v Lausanne a Mnichové, ale ani
jednou studium nedokoncil. Jeho otec si pro mladého Franka predstavoval
kariéru pravnika, ten se ale rozhodl, Ze se stane spisovatelem. Nastoupil u
firmy Maggi, kde navrhoval reklamni slogany a sepisoval tiskové zpravy.
Na natlak otce se ke studiu prav opét na malou chvili vratil, ale ihned po
smrti otce tehdy Sestadvacetilety Frank se studiem na pravnické fakulté
opét kondi a stava se tajemnik cirkusu Herzog. Tuto funkci zastaval asi pul
roku a nasledujicich nékolik let travi poznavanim evropskych metropoli.
Navstévuje Pariz, Londyn (kde také vzdy kratkou dobu Zije), presto se
neustale vraci do Némecka, kde se seznamuje s fadou umélct a intelek-
tual( zastavajicich ne zcela konformni nazory.

V roce 1896 zacal Wedekind spolupracovat s humoristickym casopi-
sem Simplicissimus. Priblizné v této dobé ma téz kratkou milostnou aféru
s byvalou Zenou Augusta Strinberga, viderniskou spisovatelkou Fridou Uhl.
Z tohoto romanku vzejde prvni dité Franka Wedekinda, syn Friedrich. Za-
roven uz napsal nékolik divadelnich her, jako napftiklad Déti a blazni, Pro-
buzeni jara nebo tfreba Duch zemé, zadna ale zatim nebyla na divadle
uvedena. Jeho hry totiz budily pozornost cenzury, ktera jejich provozovani

neumoznovala. Cenzura méla Wedekinda ve svém hledacku jiz delsSi dobu
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a to za jeho jiz zminénou publikac¢ni c¢innost v cCasopise Simplicissimus.
Kvali basni Cesta do Palestiny byl dokonce trestné& stihan. PFed vé&zenim
docasné uprchl do Svycarska, ale po svém ndvratu dom0 si musel trest za
prec€in Urazky Jeho Majestatu odpykat v alsaském vézeni.

Poté, co cenzura povolila a hry Franka Wedekinda se zacaly ob-
jevovat na némeckych jevistich, zacal se Wedekind v dramatické tvorbé
angaZovat stale vic. PrileZitostn& pUsobil jako herec nebo reZisér, pozdé&ji
zastaval funkci dramaturga v Schauspielhausu v Mnichové. V té dobé byl
ale nejpopularnéjsi diky ucinkovani v kabaretu Jedenact popravcich, pro
ktery piSe pamflety a pisn&. Mimochodem, pravé diky jeho plsobeni v
tomto kabaretu si ho vSiml i tehdy osmnactilety Bertold Brecht, kterého
tvroba Franka Wedekinda v pocatcich jeho dramatické kariéry velmi inspi-
rovala.

I pres CastéjSi uvadéni jeho her v némeckych divadlech Wedekinda
stale trapila cenzura. Na druhou stranu je pravda, ze i diky takto zvysSené-
mu zajmu cenzury o jeho tvorbu, Wedekindova popularita neustale rostla.
Zaroven mél podporu vyznamnych osobnosti, jako byl tfeba rakousky spi-
sovatel a dramatik Karl Kraus. Ten se velmi angaZoval v uvedeni
Wedekindovy hry Pandorina skfinka ve videnskych divadlech a to i presto,
ze prvni vydani této hry bylo cenzurou zabaveno.

Jednou z nejdlleZit&jdich udalosti ve Wedekindové Zivoté bylo prvni
uvedeni Probuzeni jara v Berliner Kammerspiele 20. listopadu roku 1906.
Tato inscenace méla obrovsky Uspéch, ukotvila postaveni Franka
Wedekinda mezi vyznamnymi dramatiky své doby (v té dobé jiz napsal
patnact her) a zaroven ho finan¢né dokonale zajistila. Wedekind tak zane-
chava svého velmi bohémského Zivota (mnoho milostnych afér, mnoho
nemanzelskych déti), usazuje se a pojima za manzelku o dvacet let mladsi
here¢cku Tilly Newes (ta mimochodem drive ztvarnila postavu Lulu v

Pandoriné skrince). Toto manzelstvi bylo velmi bourlivé, Wedekind svou
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manzelku velmi miloval, ale zaroven na ni neuvéritelné zarlil. Méli spolu
dvé dcery, Pamelu a Kadidju. Dikazem komplikovanych vztahl mezi
manzely a zaroven urcitym dokladem o Wedekindové povaze je napfiklad
to, ze v dulsledku jeho narUstajici Zarlivosti se Tilly v jisté dobé& snazila
Frankovi znemoznit s dcerami kontakt a v disledku narlstajiciho stresu se
pokusila o sebevrazdu. Wedekind zaroven citil obrovsky tlak hlavné co se
tyce jeho tviréi ¢innosti.

Frank Wedekind zemrel devatého brezna roku 1918 po neulspésné
operaci kyly, kterou si uhnal po predchozi operaci slepého streva, kdy i
navzdory varovani lékafl odmitl podstoupit rekonvalescenci a bezpro-
stfedné po operaci opét zacal vénovat herectvi.

Mezi nejvyznamnéjsi dila Franka Wedekinda patfi vedle Probuzeni
jara také hry Duch zemé (1895), Komorni pévec (1899), Markyz z Keithu
(1901), Kral Nikolo (1902), Pandorina skfinka (1904), kterd se pozdéji
spolu s Duchem zemé uvadéla pod nazvem Lulu, Tanec smrti nebo taky
Smrt a dabel (1908), Zamek Wetterstein (1910), Franziska (1912), Bis-
mark (1916) nebo treba Herakles (1917). Frank Wedekind se nejcastéji
zabyval tématy lidské sexuality, pfirozenosti, pudovosti a podfizeni rozu-
mu a jednani pravé t&mto vrozenym puddm, &ilenstvi, ale i tfeba osvobo-
zeni ¢lovéka od okovl spoleénosti a jeho soulad s Zivotem a pfirozenym

stavem. To ma blizké s expresionisty.
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3.2 Divadlo podle Franka Wedekinda

Dilo Franka Wedekinda je velmi obtizné prifadit k jednomu konkrét-
nimu sméru. V jeho dile se misi prvky naturalismu, literarni secese, ale i
prvky, které predznamenavaji expresionismus ¢i epické divadlo. Wedekind
tak byl pro mnoho svych soucasnikl zahada. Doktor Karel Eysselt-
Klimpély ve své studii Némecké drama let devadesatych z roku 1926

Wedekinda v pfehledu autort zafadil mezi naturalisty, pfesto napsal:

~Pres vsechnu zdanlivé naturalistickou odvahu nékterych scén, je

Wedekind daleko blize romantismu. "%

A Cesky germanista, historik a prekladatel Otokar Fischer, ktery byl
v Cechach velkym zastdncem a obhdjcem dila Franka Wedekinda a ktery

prelozil hru Duch zemé, se o Wedekindovi vyjadruje takto:

,Cim byl tento muZ, jenZ po dvacet let znepokojoval moderni drama
jako ztélesnéni zahady? Byl klaunem? Tvrdilo se tak zpocatku. Hercem
svych myslenek? To byla maska. Moralistou? Cim dal tim jasnéji se jevilo,
Ze ano. Karel Hertmann z jeho Hidaldy, tot asi vérny obraz jeho duse:
ideolog, jenz si sestavi nesmysiny kult krasy a télesnosti, nedbaje, Ze
pfedmét zboZfiovani se tim zvrati v hnus a Ze vytouZena Cistota smysld

bude bidné zkarikovana. "%

Sam Wedekind o sobé casto tvrdil, Zze jeho tvorba je naprosto

spontanni, ovlivhéna jeho osobnimi zazitky a zkuSenostmi. K zadnému li-

21 EYSSELT-KLIMPEIY Karel. Némecké drama let devadesdtych na ceském jevisti a jeho vliv na drama ces-
ké. 1. vyd. Praha. s.n. : 1926. ISBN

22 FISCHER, Otokar. Literdarni studie a stati (I). 1. vyd. Praha. FF UK v Praze : 2015. ISBN 978-80-7308-
536-0
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terdrnimu sméru se nikdy nehldsil, nicméné sdm se ostie vymezoval v{ci
naturalismu. Ve svém dopise FrantiSku Zavrelovi, ktery napsal pfi prilezi-
tosti premiéry Lulu v prazském Svandové divadle v roce 1914 (Zaviel uz

drive inscenoval tento text ve stejné Upravé v Mnichoveé) rika:

,Zije a tvofi ted’ v Eeském ndrodé fada mladych dramatikd, ktefi
pravé tak tézce nachazeji smysl a porozuméni pro své jevistni vytvory,
jako ja pred dvaciti lety za ztuchlé hrizovlady pedantického naturalismu v

Némecku"?

To, jak Wedekind vnimal svou tvorbu a divadlo obecné, Ize asi nejlé-
pe vycist z jeho vlastnich Uvah a pozndmek o herectvi. Nebyl by to totiz
Wedekind, kdyby se krom herectvi nevyjadril téz k soucasné dramatické
tvorb& nebo tehdej&im reZisérim. Z jeho slov je opét citit silna averze vi¢i
tehdy dominantnimu a prevladajicimu naturalismu. Wedekindovi v jeho

dobé chybéla u hercl schopnost velkého gesta.

.Herci, jejichz talent je nade vsi pochybnost, jejich schopnosti jsou
absolutné nezpochybnitelné a kteri maji obrovsky vliv na budoucnost sou -
dobé dramatické tvorby, vybéhnou po predstaveni Nevésty Messinské, ve
kterém zrovna hraji hlavni role a placi: ,Ten Schiller! Ten fuser! Ten idiot!
Jen se zeptejte obecenstva jaky straslivy dojem na né tenhle Schillerdv
text mél. Ten pisalek! Co by jen bez nas byl!™ Ani jeden z nich nema nej-
mensi tuseni nesmirnost této historické sarady, kterou Schiller vystavél
svymi Uzasnymi versi, ve srovnani tfeba s Ibsenovym Stavitelem Solnes-
sem, kterého uctivaji jako zjeveni, protoZe se za poslednich dvacet let

nenaucili hrat nic naro¢néjsiho, nez banalni projev vystrednosti."?*

23 WEDEKIND, Frank, Lulu, tragedie o ctyrech déjstvich, autorisovany preklad a scénickd uprava Otokara
Fischera a Frantiska Zavrela, 1. vyd. Praha. Bursik a Kohout : 1914

24 SCHUMACHER, Claude. Naturalism and symbolism in Eeuropean Theatre 1850 — 1918. 1. vyd.
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Wedekind si dale klade otdzku, proc herci nejsou schopni Schillerovy
hry pfirozené zahrat. Dochazi k zavéru, ze tehdejsim hercim, zejména
tém, kteri jsou ostatnim uvadény jako priklad, chybéla pater a energie.
Tito herci se pry nemusi stydét za své herectvi v saldnnich komediich, ale

nad$eni a vasen jinych autor( pfevadéji do bezduché konverzace.

,Je smutné, Ze vétsina nasich hercl ztratila dar predvést velikost,
jako néco zcela pfirozeného [...] hloubku pocitd silou a duchem. KdyZ milu-
vi jednoduse, civilné a prociténé, pak jim nikdo nerozumi, protoze hla-
sovou techniku zanedbavaji uz dvacet let [...] Moderni herci proméni kaz-
dé Bozi stvoreni, jehoz mysl neni ochromena naturalismem, ve fadni a
extravagantni produkt psaciho stolu. Takové divadlo vytvari pouze nepre-

konatelnou propast mezi divakem a divedelni hrou.?

Kdyz Wedekind mluvi o neschopnosti hercl na jevisti srozumitelné
mluvit, narazi tim primarné na tehdejsi hereckou praxi. Ta Casto vedla k
potlateni dialogu a dlouhym prozivanym tichym pasazim a hluchym
celkiim. Takovyto zplsob ,,odugevnélé" tvorby je pro realizaci jeho her ab-
solutné nevyhovujici. Wedekind navic o naturalistickych autorech pise, ze
problémy, které postavy téchto dramatech resi, jsou détské hry. A herci v
téchto inscenacich, ktefi s rukama v kapsach cekaji, az jim napovéda
predrika repliky, nejsou jiz déle hodni pozornosti. Uméni a drama by podle
Wedekinda mélo reSit daleko zavaznéjsi problémy a pokouset se o vyssi
formy uméni, nez kterého dosahl naturalismus.

Wedekindovi déle vadi, Ze umélci a tvirci uhybaji pfed problémy jak
v samotném dramatu, tak pfi jeho scénovani. Misto, aby se snazili

problémy resSit, vétSinou pasaze, se kterymi si nevédi rady, jednoduse

Cambridge Cambridge University press : 1996. ISBN 0-521-23014-4

25 SCHUMACHER, Claude. Naturalism and symbolism in Eeuropean Theatre 1850 — 1918. 1. vyd.
Cambridge Cambridge University press : 1996. ISBN 0-521-23014-4
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Skrtnou. Sam se o tom presvédcil, kdyz shlédl nékolik inscenaci jeho hry
Komorni pévec. Z divadla se tak podle Wedekinda cCasto vytraci idea
samotného dramatického dila, jeho nosna myélenka. Tvircdm &asto zaleZi
pouze na hlavnich charakterech a texty nemilosrdné prepisuji, aby hrdi-
nové odpovidali jejich predstavam. Délaji tak ale zcela necitelné a mimo
duch dila.

Ve svych poznamkach se také kratce vénuje tehdejsi rezii. Pro vétsi-
nu rezisérl se dle Wedekinda hodi oznaéeni ,nezbytny rezisér". ,Nezbytny
rezisér" je takovy rezisér, ktery v zadném pripadé nedovoli dramatu, se-
besilnéjsi by bylo, aby na jeho praci vrhalo stin. Takovy rezisér je schopny

dokonce drama znicit, jen aby v popredi byla vidét jeho prace.

.U jedné z mych her se rezisér zalekl, kdyz u jedné z nejefektnéjsich
scén skutecné hrozilo, Ze sama sila této situace reziséra zastini. Co s tim?
Vse vyresil tak, Ze zcela bezdlvodné prived! na jevisté Zivého osla. Tento
experiment mél obrovsky uspéch. Ma hra propadla, ale oslik obdrzel po-

chvalné recenze."?®

Z predchoziho je patrné, Zze Wedekind se ostfe vymezoval proti
prevladajicim divadelnim tendencim. Volal po hledani novych témat a fo-
rem, &imz je programové velmi blizky pravé expresionistickym umélcdm.
O tom ostatné neprimo vypovida i popis Wedekindova herectvi, tak jak ho

zaznamenal némecky spisovatel a basnik Hugo Ball:

JHerectvi kruté jako hara-kiri (fikaji mnozi): rana kterou odhaluje
svoji dusi. Ni¢i zed” mezi vnitrkem a vnéjskem (zed’ zvana stud). Mezi ve-

rejnym a soukromym. Trha se a drasa. Barbarstvi. Flagilanstvi. A k tomu

26 SCHUMACHER, Claude. Naturalism and symbolism in Eeuropean Theatre 1850 — 1918. 1. vyd.
Cambridge Cambridge University press : 1996. ISBN 0-521-23014-4
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nas zve jako divaky... ...Ne vzdy jste jim uneSeni. Spise hypnotizovani.

27 Ibid.

w27
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4. Probuzeni jara

4.1 Cesta Probuzeni jara na jevisté

V listopadu roku 1906 uvedlo berlinské Kammerspiele vibec poprvé
na svétovych jevistich hru Probuzeni jara a to v rezii tehdy uz slavného
Maxe Reinhardta. Inscenace sklidila obrovsky Uspéch a svému autorovi
hry prinesla obrovsky véhlas. Tato udalost se uskutecnila dlouhych
patnact let poté, co Frank Wedekind (ktery se premiéry osobné zucastnil,
dokonce si zahral roli Zdhadného pana) své drama napsal. DivodU, proé¢
tomu tak bylo, je nékolik. V nasledujicich odstavcich bych se rad stru¢né
zminil, co presné branilo Probuzeni jara v jeho drivéjsi jevistni realizaci. To
by zaroven mélo prispét k pochopeni struktury a stavby textu, kterému se
hodlam vénovat v nasledujici kapitole.

Probuzeni jara je obcCas uvadéno jako Wedekindova prvotina.
Wedekind vsSak byl literarné aktivni uz béhem studia na gymnaziu. Psal
prevazné basné. Pozdéji rozsiril svou tvorbu i o kratké eseje a novely. Po-
prvé se pokusil napsat drama nékdy v druhé poloviné 80. let. Tuto praci
pojmenoval Déti a blazni (Kinder und Narren, 1889). V nasledujicim roce
tuto hru vydava znovu, tentokrat pod nazvem Milady svét (Die junge Welt,
1890). Tato kratkd hra, ktera jesté nevykazuje vSechny znaky
Wedekindovy budouci tvorby, byla spise ironickou kritikou naturalismu,
nez plnohodnotnym dramatem. Za zminku rovnéz stoji dramaticky frag-
ment Elinino vzkriSeni (Elins Erweckung, 1887) a to hlavné proto, ze se
podobné jako Probuzeni jara vénuje prevazné mladi a dospivani.

Probuzeni jara napsal Wedekind nékdy mezi fijnem 1890 a breznem
roku 1891. Wedekind pfi psani zfejmé Cerpal z vlastnich zkuSenosti ze
studii na gymnaziu. Nejsilnéjsi zkusSenosti, ktera se promitla i do finalni
podoby textu, je sebevrazda jeho spoluzdka Franze a pozdéji také se-

bevrazda byvalého spoluzaka Moritze. Jesté v roce 1891 byla hra vydana,
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o tfi roky pozdé&ji byla vyddna znovu. Sirokd verejnost véak hie nevénova-
la pozornost. Probuzeni jara se stalo spi$e zalibou intelektudld a mladych
umeélcy, o které diskutovali v kavarnach a literarnich klubech.

Ani divadla nejevila prilis velky zajem toto drama inscenovat. Vétsi-
na tvlrcd se totiz realizace hry bdla. Jednim z dlvodd byla cenzura.
Wedekindova hra se potykala s cenzurou uz od svého prvniho vydani.
VétSinou byla pro svou tématiku a oteviené scény nasili, autoerotiky,
znasilnéni ¢i homosexuality tehdejsimi Urady oznacovana jako otevrena
pornografie. Cenzura ovéem vidéla problémy i v zesmé&$fiovani profesorl a
v jejich pejorativnim pojmenovani. Ve vilémovském Némecku bylo nepfi-
pustné znevaZovat autoritu statnich Gfadd.

DalSim problémem pro tehdejsi inscenatory byla i samotnd struktura
textu. Ten je roz¢lenén do kratkych epizod, které spolu po déjové strance
priliS nesouvisi. A pravé strihovost textu byla pro tehdejsi divadelni praxi,
ve které byly dominantni realistické a naturalistické tendence a historizuji-
ci inscenacni styl zasadni prekazkou. Technické vybaveni divadel zkratka
neumoZfiovalo postavit na jeviéti tak velké mnozstvi rlznych prostiedi.
Rovnéz slozeni ansamblu tehdejsich divadel predstavovalo znacnou pre-
kadzku, nebot divadla nedisponovala dostatec¢né velkym mnozstvim mla-
dych hercd. Az s Ustupem naturalismu na pfelomu 19. a 20. stoleti a pro-
sazenim avantgardnich smérl se otevfela cesta Probuzeni jara na diva-
delni prkna. Oproti predchozi dekadé zacinaji tvlrci ¢im dal tim c&astéji
prosazovat antiiluzivni scénické reSeni. Rovnéz dochazi k rozvoji divadelni
techniky (tocna, svételné vybaveni divadel).

Problémy s cenzurou vsSak na pocatku 20. stoleti pretrvavaly.
Dokonce i tehdy jiz slavny a uzndvany Max Reinhardt musel dlouze a
slozité zadat o povoleni k realizaci této hry. Dokladem toho budiz dopis
radnimu von Glasenappovi, predsedovi Divadelniho oddéleni I. Cisarského

policejniho velitelstvi v Berliné z 16. fijna 1906. Reinhardt v dopise uvadi
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mnoho uméleckych i praktickych argumentd, které mély cenzurni Gfady
presvédcit k povoleni provozovani této hry. Nize uvadim alespon nékteré z

nich:

~Povazujeme za povinnost umélecké instituce, povinnost, kterou je
tfeba brat se vsSi vaznosti, umoznit provozovat hry, které nenapodobuji
zavedené postupy a které oteviraji divadlu nové formy. Coz je tento pri-
pad. U této hry se nejedna jen o otazku nového tématu, ale také o po-
mérné nové formy psychologického vykresleni, kde problémy (intelek-
tualni a citové stradani adolescentni mladeze) jsou predkladany s takovou
moralni vaznosti, cestnosti, majestatnosti a tragickym dopadem, tak
prosta jakéhokoli nevhodného umyslu, Ze mozZnost, Ze by zplsobila ja-

koukoliv moralni djmu je zcela vyloucena."?®

Reinhardt dale uvadi, Ze mnoho odborniki hodnoti umélecké kvality
a pripadné moralni dopady hry na publikum velmi obdobné. Déle argu-
mentuje, Zze hra byla na pultech knihkupectvi uz patnact let, vysla v néko-
lika edicich a vzdy byla predmétem diskuzi a adresatem pozitivnich re-
cenzi v mnoha periodicich. Reinhardt ovSsem uvadi i argumenty, které ne-
souvisi primo s Wedekindovym textem, ale také se specifickou povahou

planované produkce v Kammerspiele:

,Zaprvé, nehrajeme pro bézné publikum, naopak, Kammerspiele,
divadlo které ma kapacitu pouze 300 mist a které tak, i s ohledem na vy-
soké ceny vstupného, navstévuje pouze publikum z nejvyssich spole-
¢enskych kruhd. Inscenace pfedmétné hry je navic uréena vyhradné pred-
platitelim Kammerspiele. Za druhé, obchodni hledisko je pro nads véci vy-

soké ddleZitosti, zvIdsté poté, co jsme predplatiteldm slibili pfedstaveni

28 SCHUMACHER, Claude. Naturalism and symbolism in Eeuropean Theatre 1850 — 1918. 1. vyd.
Cambridge Cambridge University press : 1996. ISBN 0-521-23014-4
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zatim neuvedené Wedekindovy hry a v pripadé zruseni tohoto projektu
bychom riskovali ztratu abonentl. Za treti, obsazenim vsech roli dospély -

mi herci bychom se méli vyvarovat zpisobeni jakéhokoliv pohorseni."%°

Cenzura nakonec provozovani hry povolila, nicméné neobeslo se to
bez vyraznych zasahd do plvodniho textu hry. Zcela musela byt odstrané-
na zachodova scéna Honzy Rilowa s portrétem Desdemony (druhé déjstvi,
obraz treti), scéna z polepSovny (treti déjstvi, obraz Ctvrty) a scéna na vi-
nici (treti déjstvi, obraz Sesty). Zasadné pak musela byt prepracovana
scéna setkani Melchiora s Vendulkou v lese (prvni déjstvi, obraz paty) a
scéna na seniku (druhé déjstvi, obraz c¢tvrty). Paradoxni je, ze diky témto
zdsahUm se zddlo, Ze sexudlni tématiku vazné te&i jen trio hlavnich po-
stav, tedy Vendulka, Melchior a Mofic, a celek tak plsobil, Zze tyto tfi
adolescenti jsou mezi ostatnimi vyjimecni. Zménéna také musela byt jmé-
na véech pedagogl gymnazia.

I pres Uspéch prvniho uvedeni Probouzeni jara a jeho vesmés pozi-
tivniho ohodnoceni dobou kritikou, mélo toto drama problémy s cenzurou
jesté nékolik dalSich let. Nékteré dalsi pokusy o zinscenovani tohoto textu
byly cenzory zakazany, sdm Wedekind byl nucen tiskem vydat upravenou
verzi textu, kterou pouZil Reinhardt ve své inscenaci. Plvodni znéni textu
tak zaznélo na jevisti drazdanského divadla az roku 1924. Rezie se ujal
Hans von Wild. K ceské premiére doslo roku 1922 na prknech Stavovské-
ho divadla pod rezijnim vedenim Vlastislava Hofmana, v prekladu F. V.
Krej¢iho. O 14 let pozdé&ji pak svou verzi Probuzeni jara predstavil ve
svém divadle D36 E. F. Burian.

Slusi se dodat jesté jednu poznamku k prvnimu uvedeni Probuzeni
jara v rezii Maxe Reinhardta. Sam Wedekind s inscenaci nebyl prilis

spokojen. Dle jeho slov se z inscenace zcela vytratil humor a nadsazka a

29 Ibid.

32



Reinhardt hru zreziroval jako Cirou tragédii. Tim tak pry znehodnotil ideu
dila a udélal z hry tendencni zalezitost, agitku Sifici sexudlni osvétu mezi
mladistvymi. Na druhou stranu tato inscenace prinesla Wedekindovi
znacné jmeéni. Jen v prvnich dvou sezénach od premiéry se v Kammer-
spiele doc¢kala 205 repriz a celkové se na berlinském repertodru udrzelo
dlouhych 20 sezdn. Hra byla uvedena i v dalSich némeckych divadlech a
od roku 1906 do roku 1908 bylo toto drama vydano prinejmensim dvaa-

dvacetkrat.
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4.2 Probuzeni jara a expresionismus

Prifadit Probuzeni jara ke konkrétnimu literarnimu sméru je velmi
obtizné. Néktefi autofi tuto hru povazuji za projev literarniho impresionis-
mu Ci secese. Otevienost nékterych scén a predstava clovéka ovladaného
pudy by naopak mohla vychazet z tradice naturalismu. Jak ale jiz vime,
Wedekind s naturalismem nesouhlasil a velmi ostre se proti nému vy-
mezoval. Od naturalismu se tato hra nejvice odliSuje v roviné vyrazu.
Wedekindovi totiz scénami sexu a nasili nejde o ukdzani negativnich,
dobovych jevl. Naopak, jednani mladych je vedeno zdravou a pfirozenou
zivotni silou a jejich probouzejici se sexualita a jeji projevy zde nejsou vni-
many jako néco Spatného. Mladez zde neni vykreslena jako socialné de-
terminované spolecenstvi, jak by latku pravdépodobné zpracovali natura-
listé. Wedekind vyuziva jednotlivé scény jako vhledy do svéta mladych,
ktefi zde casto komentuji svét okolo sebe a svoje predstavy o ném. Mladi
vyjadfuji své nazory a stanoviska, prezentuji své zajmy. V tomto mirné
subjektivnim vnimani reality Ize jiz spatfit ndznaky expresionismu. A naj-
deme jich samozifejmé mnohem vic.

Jak bylo receno v predchozi kapitole, struktura hry a stavba textu je
na svou dobu znacné neobvykla. Wedekind rusi klasickou strukturu dra-
matu. Rychle stfida jednotlivé obrazy, které jsou razené za sebe bez pfFi-
mé kauzalni souvislosti. Tim de facto rusi hlavni déjovou linii a hra se tak
rozpadd do sledu epizod, vhledl do svéta jednotlivych postav. Zdmé&rem
ale neni objektivni zrcadleni reality, ale naopak jeji umysiné zcizeni . K
tomu slozi i zcela zjevné intertextualni odkazy (citace Othella, naprosto
zjevna parafraze Goethova Fausta). To vSe ma divakovi zabranit vcitit se
do postav a nahlédnout na skutecnou podstatu Wedekindova dila.
Podobné postupy pouzivali i expresionisté. Jak jiz bylo napsano i expresio-

nisté rusili kauzalni vystavbu textu, déj se rozpadal do sledu epizod, které

34



slouzili jako subjektivni komentar soudobé reality. OvSem ve stavbé textu
a jejim ucelu Wedekind predznamenava jesté pozdéjsi smér. Wedekind ve
své podstaté pouziva metodu montaze. Jednotlivé obrazy maji zcela jinou
naladu a atmosféru. Kombinuji se zde lyrické nalady, literarni parodie,
monology a dialogy o smyslu zivota nebo chladné, skoro naturalistické ro-
dinné drama (dialog Melchiorovych rodi¢Q, tieti d&jstvi, obraz tfeti). To
znacné pripomina metody, které pri inscenovani pouzival Erwin Piscator a
Bertold Brecht. U Wedekinda tak mdZeme nalézt zarodky epického drama-
tu.

Tématicky je hra téz velmi blizkd expresionistickému dramatu. Kon-
frontace svéta dospélych a mladistvych a odpor mladych proti principdim a
postojim svych rodi¢d. Tento spor neni tak vyostfeny, jak to vidime v
pozdé&jsi dramatice, ale i zde je velmi silné akcentovan, byt k pfimé kon-
frontaci té&chto dvou svétl v dialogu zde takika nedochéazi.

Svét dospélych je zastoupen zejména pedagogy chlapeckého gym-
nazia. Expresionisté casto pouzivaji postavy jako funkcéni principy a sché-
mata. Ty jsou pojmenovany dle vlastnosti té Casti spolecnosti, kterou ma
tato postava zastupovat a komentovat. A to samé provadi Wedekind i se
svymi pedagogy. Ti nejsou psychologicky vykreslenymi charaktery, ale jen
schématickymi figurkami, jez charakterizuji pravé jejich jména: Becka, Bi-
¢isté, Hladovec, Hnat, Kokta, Musinec, nebo treba pastor Brichnac. A
stejné jako u expresionistl je v zaplavé postav pouze jeden vyraznéjsi hr-
dina, kterym je Melchior Gabor. Ten odrazi znaky mladého Wedekinda
samotného a stava se tak silnou projekci autora do samotného dila.

I pres mnoho podobnosti, které expresionismus jednoznacné pred-
znamenavaji, najdeme i mnoho odliSnosti, které odkazuji pravé k impresi-
onismu nebo jesté spise k literarni secesi. Wedekindovo dilo m& vyraznou
estetiku, zejména v dialozich mladych. Jejich jazyk je vyrazné stylizovany,

estetizovany aZ ornamentdlni. VU& tomu se expresionisté ostfe vy-
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mezovali. Wedekind dale pouziva casté prirodni motivy: les, seno, vinice,
zahrada zalitad sluncem, fialky, Sumici feka, kfovi na bfehu feky. Svét mla-
dych je radostny a zivy. Tato estetika s nejvétsi pravdépodobnosti vychazi
z literarni secese.

Jestli ma ale hra nékde skutecné blizko k expresionismu, je to zavé-
recny obraz hry na hrbitové. Jeho surrealistickd nalada, snova atmosféra a
celkové vyznéni se zcela vymyka Wedekindové dobé. Tento obraz byl pro
Wedekindovi soucasniky zcela neuchopitelny. Wedekind zde pouziva
metafory, které jsou dnesnimi odborniky povazovany za epochové metafo-
ry expresionismu (epochové metafory jsou metafory a symboly hojné a
opakované se vyskytujici v textech jedné literarni epochy, charakterizujici
jeji svétonazorovou napln).**Témito metaforami jsou noc, cern, kamen,
chlad, chaos, vichr. To vSse u Wedekinda nalezneme.

A pak je tu postava zakukleného Zdhadného muze. Melchior se na
hrbitové schovava pred zfizenci ndpravného zarizeni. Je Stvanec na utéku.
Hrbitov zde predstavuje jakési mezicasi, prostor mimo objektivni realitu a
c¢asoprostor. Melchior se zde setkd se svym kamaradem Moricem, ktery
mu nabizi smrt, jakozto trvalou a neménnou jistotu. Naopak postava Za-
hadného muze zde vystupuje jako metafora Zivota. Zivota zatim nejasné-
ho a zcela urcité nejistého. Personifikace zivota a rozhodnuti Melchiora
tento ,zivot" nasledovat vychazi z myslenek Friedricha Nietzscheho a jeho
predstav Nového &lovéka. Jedinec mize pfitakanim vali a Zivotu zménit

nekonecny kolobéh lidského byti, o kterém mluvi Mofic:

LVidime, jak rodiCe privadéji na svét své déti, aby na né pak mohli
Fvat: Musite byt stastni, Ze mato takové rodice! - a vidime taky, jak déti

pozdé&ji délaji totéz."’

30 FIALOVA — FURSTOVA, Ingeborg. Expresionismus: Nékolik kapitol o némeckém literdrnim expresionis-
mu. 1. vyd. Olomouc. Votobia : 2000. ISBN 80-7198-456-6

31 WEDEKIND, Frank. Probuzeni jara, tragédie déti. 1. vyd. Praha. Artur : 2011. ISBN 978-80-87128-64-0
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Novy duch, Melchior, tak prekracuje hranice vlastniho prostoru, a
opousti bublinu umeélych pravidel, podobné jako hrdina filmu Truman
Show opousti virtualni realitu rezisérem rizeného svéta a vydava se do ne-
znama i pres veskera rizika, ktera toto rozhodnuti sebou nese. Melchior se
tak bez dalSich zabran pozveda nad svoji dobu. S timto se pIlné ztotoznuji i
expresionisté a praveé tato scéna Probuzeni jara s expresionisty silné spo-

juje.

37



5. Od Probuzeni k Probouzeni

Hra Probuzeni jara (kterou jsme prejmenovali na Probouzeni jara)
proSla pro Ucely bakaladrskych scénickych klauzur pomérné vyraznou dra-
maturgickou Upravou. Jejim Ucelem bylo akcentovat ve Wedekindové tex-
tu expresionistické tendence a pfipravit tak ptdu pro vytvoreni scénického
tvaru, ktery by po obsahové strance ctil ducha této hry a to jak ideové,

tak z hlediska formy:

,Zajimalo by mé, jestli se toho doziji, kdy moje kniha bude konecné
nazirana tak, jak jsem ji pred dvaceti lety napsal, jako zarivé zobrazeni
Zivota, v némz jsem si v kazdé jednotlivé scéné pohral s bezstarostnym

humorem, ktera z ni vyplyvala."?

Pravé stavba samotného textu a jeho obrovsky smysl pro humor
byly jednim z hlavnich kritérii vybéru této hry. A i kdyz problémy pocinaji-
ci sexuality nebo homosexudlni scény na jevisti dnes uz nikoho nepre-
kvapi, hra ma stdle potencial byt kousavou a prinejmensim kontroverzni.
Samozrejmé hlavné tehdy, kdy se podari najit odpovidajici ekvivalenty v
nasi moderni spolecnosti.

Jestlize na prelomu 19. a 20. stoleti byla hra reziséry prehlizena pro
nedostatek mladych hercd, my jsme byli v naprosto odli§né situaci. Vé&-
kova blizkost hercl s jejich postavami byla samoziejmé ldkava. Zaroven
ale méli herci uz dostatecny vékovy odstup od obdobi, kdy podobné
problémy sami Fesili. Nahled star$ich herci na jejich mladsi postavy byl
pro nas lakavou vyzvou. Vedeni herci mélo sméfovat k pojeti postavy
jako komentare svého o nékolik let mladsiho ja.

Zaroven jsme podobny postup pouzili i pro postavy pana Gabora a

32 STAVOVA, Jitka, Dlouhd cesta dramatu na jevisté aneb nékolik vivah k Wedekindové Procitnuti jara. In:
SHEIK, Duncan, Probuzeni jara, 2009, Brno : Méstské divadlo Brno
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pani Bergmannové, zde ovéem jako komentaF aktért k jejich vlastnim ro-
di¢dm. To ndm umoznilo oddélit herce od jejich postav a zarover to pfi-
neslo znacné subjektivni pohled na danou latku.

Text bylo samozifejmé nutné pro potreby prace vyrazné zkratit. V
nasledujicich tfech kapitolach bych rad upozornil na nejvyraznéjsi zmény a

interpretacni posuny oproti plivodnimu textu.
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5.1 Postavy a jejich interpretace

Vzhledem k pozadovanému rozsahu klauzurni prace bylo nezbytné
nutné redukovat velké mnozstvi postav. Odstranény z textu tak byly po-
stavy véech studentld gymnazia, spoluzacek Vendulky, stejné jako véech
¢lenG pedagogického sboru chlapeckého gymndzia. To mélo bohuZel za-
sadni vliv na epizodickou strukturu textu. Odstranénim téchto postav a za-
roven i epizodickych situaci se vyraznym zplsobem prodistila linie pfib&hu,
ktery tak vyrazné vyvstal do popredi. To bylo potencionalné nebezpecné z
toho ddvodu, e by to mohlo svadét k psychologicky realistickému
jednani. Tomu, jaké prostredky jsme pouzili, abychom se tomu vyvarovali,
se budu vénovat v dalSich dvou kapitolach.

Text klauzurni prace obsahoval celkem Sest postav: Vendulku a jeji
matku, Melchiora a jeho otce, Morice, Ilzu a Zahadného muze.

Ustfedni dvojice, Melchior a Vendula, se v nasem pojeti od ptvodni-
ho textu pfili§ neli&i. Jejich motivace z(stavaji stejné, jejich dialogy do-
znaly nejmensiho kraceni. V roviné textové je tak jedinou zasadni od-
chylkou monolog Vendulky v prvnim déjstvi a druhy dialog Melchiora a
Morice v déjstvi prvnim.

Monolog Venduly vznikl z 3. obrazu 1. déjstvi. V ném se spoluzacky
divéi Skoly mimo jiné bavi o klucich z gymnazia. Nejvétsi zajem u divek
vzbuzuje Melchior. Z tohoto dialogu jsme si ponechali tfi véci: obdiv Ven-
duly v(¢&i Melchiorovi, jeji nad$eni z toho, ze je divka a motiv Marty, kterd
je vecler co vecer bita svymi rodic¢i. Ten bylo potfeba v textu zachovat.
Vendula naléza skoro az rozkos ve fyzické bolesti. Néco citit na vlastni
kdZi je pro ni vzrudujici. To se samoziejmé nejvic projevi v dialogu Melchi-
ora a Venduly v lese. Pokud by tento motiv zmizel, cely zavér prvniho déj-
stvi by nedaval smysl. To byl hlavni diivod, dalo by se Fict nutnost, trans-

formace dialogu divek v monolog jedné z Ustfednich postav.
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V pripadé Melchiora dojde k drobné odbocce v dialogu s Moficem, ve
kterém se mu Mofic pfiznd, ze se vloupal do sborovny a zjistil, Ze postoupi
do dalSiho semestru. Melchior s Moricem sdili jeho radost. Ale zatimco v
plvodnim textu Melchior Mofice brani pfed spoluzaky a jednoho z nich
dokonce napadne, v nasi verzi se stane véc zcela opacna. Melchiora zarazi
Moficova rostouci nabubrelost. Ok&zaly zplsob, jakym mu v zavéru této
scény Moric sdéli, ze v pripadé vylouceni ze Skoly by spachal sebevrazdu,
Melchiora rozliti natolik, Zze Mofricovi v afektu da facku. Dojde tak k
okamziku, kdy se obé postavy naprosto miji. Zaroven u nich dojde k
rozkolu, ktery se az do konce hry nepodafi prekonat (v nasi Upravé se
Melchior s Moficem na scéné jiz nepotkaji). Melchiorlv Utok ma tii zasadni
vyznamy. Za prvé je to prvni projev Melchiorova nekontrolovaného nasili.
Za druhé, posiluje Melchiorlv pocit odpov&dnosti za Moficovu smrt a za
treti se jedna o dalsi impulz pro Morice k jeho sebevrazednému aktu, ne-
bot se citi zrazen nejblizSim ¢lovékem v okamziku nejvétsi radosti.

V textu klauzurni prace se objevuji jen dvé postavy ze svéta dospé-
lych (pomineme-li postavu Zahadného muze).

Prvni je Melchiorlv otec, pan Gabor. Melchiorlv otec Ipi na tra-
di¢nich hodnotach a ma& pomérné striktni vnimani dobra a zla. Presto se
na vychové svého syna zasadnim zplsobem nepodili. Vychova je pfenese-
na na pomeérné liberalni matku (do postavy pani Gaborové se jisté silné
promitla maminka Franka Wedekinda). PIni ve hife podobnou ulohu jako
clenové pedagogického sboru (na rozdil od nich se vSak nejedna o karika-
turu). Dlouhou dobu se zdalo, ze pedagogicky sbor se v textu klauzurni
prace objevi v podobé reditele Suchardy. Scéna vylouceni Melchiora ze
Skoly je pro pribé&h dé&je zasadni a jeji vynechani by ve vypravéni pfib&hu
zanechalo velkou mezeru. Zde jsme si pomohli postupem, kterému se vice
budu vénovat ve treti kapitole, a to vyraznou monologizaci celého textu a

prevadéni klicovych situaci do podoby monologu. Hned po scéné vylou-
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¢eni Melchiora ze Skoly (treti déjstvi, obraz prvni) totiz nasleduje dialog
pani Gaborové a pana Gabora, béhem kterého pan Gabor zlomi svou Zenu
a priméje ji souhlasit s navrhem umistit Melchiora do vychovného zarizeni
(text zde vyrazné zvazni, sam Wedekond tvrdil, ze zde by meéla ustat
legrace)®. Tento dialog jsme pretvofili do monologu Melchiorova otce. A
co se tyce samotného zasazeni celého monologu do situace, poslouzila
nam scéna Moricova pohrbu (treti jednani, obraz druhy). Tento monolog
tak nejenom, Zze posouva déj a smeéruje ho jednoznacné do jeho zavéru,
tak zaroven vykresluje postavu otce jako ztélesnéni vSeho, ¢emu se Mel-
chior brani. Otec v tomto monologu prezentuje veskeré hodnoty, kterymy
by se méla spolecnost fidit a jednoznacné se zrekne vlastniho syna.
Druhou postavou, vyraznéjsi z obou dospélych, je matka Vendulky,
pani Bergmannova. I zde se nam opakuje analogicky situace Melchiora a
jeho otce. Matka se v samotném zavéru zrika své dcery a vice nez Vendul-
¢ino zdravi je pro ni dllezity spoleCensky status, ktery by t&hotenstvi jeji
patnactileté dcery mohlo znac¢né ohrozit. Zaroven v tomto obraze citi, ze
jako matka selhala a Ze i ona je Caste¢né odpovédna za Venduléin mo-
mentalni stav. Zde se navic vyrazné projevuje cykli¢nost jev( svéta téchto

postav. Pani Bergmannova Vendulce rika:

~HolCicko moje, nedélejme to jedna druhé jesté tézsi. — — Vendulko,
netrap mé. Jednala jsem s tebou Uplné stejné, jako moje maminka se

mnou. Délejme, co udélat musime." 3

Pani Bergmannova ma v textu vyrazné vice prostoru nez pan Gabor.
Bergmannova se ve hie objevi presné ve tfech situacich. Bergmannovou

na zacatku vidime v postaveni matky, ktera chrani svou dceru, kterou

33 STAVOVA, Jitka, Dlouhd cesta dramatu na jevisté aneb nékolik vivah k Wedekindové Procitnuti jara. In:
SHEIK, Duncan, Probuzeni jara, 2009, Brno : Méstské divadlo Brno

34 WEDEKIND, Frank. Probuzeni jara, tragédie déti. 1. vyd. Praha. Artur : 2011. ISBN 978-80-87128-64-0
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chce zaroveh pIné ovladat a vlastné si nepfeje, aby vibec nékdy dospéla.
Zaroven z ni vytvari jakousi kopii sama sebe a jakykoliv ndznak vzdoru
dokaze svou materskou autoritou urovnat. Poté, co Vendulka zazZije vyraz-
nou a traumatickou zkusenost v lese, neni schopna naporu své dcery na-
dale odolavat. Presto v kriticky moment nedokaze své dcefi fict pravdu a
privede ji do nestésti. PFi Upravé téchto dialogl se stfedobodem stavaly
pravé momenty Venduléina vzdoru a reakce Bergmannové. Text se redu-
koval pravé na tyto momenty.

Pfestoze se mize zdat postava Ilzy - modelky nevyraznd, v pGvodni
hie se vyskytuje jen ve dvou situacich, je pro déj nepostradatelna: ma
velky dopad na vyvoj postavy Morice. Pravé spolecny dialog Mofrice s Ilzou
je zasadni pro to, ze Moric nakonec spacha sebevrazdu. Ilza je totiz zdan-
livé vSe, po ¢em Mofric touzi: nespoutand, nezavisla, zivociSna, zijici mimo
pravidla a konvence, prosté holka z druhého bfehu. Jenze sama Ilza v
emotivnim monologu prozradi, Ze jeji svét neni svétem bujaré zabavy. Jeji
svét je drsny, skoro zvireci, kde prezije jen ten silny a ti slabi jsou nemilo-
srdné sezrani zaziva. Svét, ktery ma sva vlastni pravidla. A ta jsou stejné
svazujici jako svét, ve kterém zije Mofric. A to je pro Mofice posledni rana.

Celou dobu si sni sva romantickd dobrodruzstvi o Utéku, o svobodé,
o tom zit jako Ilza. A praveé Ilza ho vyvede z deziluze a nemilosrdné vrhne
svétlo na Spinu a bidu své existence. Jeji zivot je ve skutecnosti osamély a
prazdny. Jestli mél Moric az doted néjakou nadéji, néjakou Sanci na lepsi
zivot, Ilza mu ji v tomto dialogu nemilosrdné sebere a Moricovi tak ne-
zbyva jiné vychodisko, nez prilozit si revolver ke spanku.

Pro predstavitelku Ilzy byla pochopitelné tato role velmi narocna,
nebot bylo tfeba vytvofit vyrazny oblouk: od rozverné modelky, pfes zni-
c¢enou znasilnénou zenu, jez si uvédomi, Ze parta, se kterou se styka je
vlastné stejnd, jako muZ, ktery ji étrnact dnQ drzel ve svém byté&, az po

skoro dojemné sblizeni s mladSim vrstevnikem. A to vSe na ploSe jednoho
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obrazu. Cilem Upravy tak bylo sestavit tento dialog (ktery ma ovsem velmi
monologickou formu) do tfi vyraznych fazi - rozverné prihody z mésta,
nedobrovolny azyl u Jindficha a sblizeni s Moricem, a nakonec ucinéni na-
bidky Moricovi a reflexe vlastniho rozkladu a postupného télesného chat-
rani:

,AZ dojde na vas, budu ja uz davno na smetisti."*’

Jednu z nejvétSich vyzev predstavovala postava Morice a to hned z
nékolika ddvodu. Moficova prib&hova linka velmi Uzce souvisi s tou Melchi-
orovou a je to pravé Melchiorovo zjisténi, Ze Moric zatim o lidské sexualité
nevi vibec nic a nasledny elaborat, ktery Melchior pro Mofice pfipravi,
jenz se stane katalyzatorem pro mnoho nasledujicich udalosti.

Prolinajici se osudy Mofice a Melchiora jsou tak vedle Venduliny li-
nie nejzasadnéjsim Cinitelem pro plynuti pribéhu hry. Vyrazna redukce ve-
dlejsich linii vSak vytvorila nékolik prekazek, které bylo nutno prekonat.
Jednou z nejzasadnéjsich byl motiv pro Moficovu sebevrazdu. Zde se nej-
vic projevily treci plochy mezi fiktivnim svétem hry (malomésto na prelo-
mu 19. a 20. stoleti) a redliemi 21. stoleti. Mofic a Melchior navstévuji
chlapecké gymndazium. Je to prostredi znacné elitarské, studium na gym-
naziu tehdy rozhodné nebylo béznou zalezitosti. Z textu hry pak Ize jedno-
znaéné vycist dvé zdsadni véci: za prvé, chlapci maji mnoho Ukoll a celd

vyuka je zamé&Fena na provéFfovani faktografickych Gdaji:

,Stfedni Amerika! - Ludvik Patnécty! - Sedesat versd z Homéra! -

Sedm rovnic!"®

35 WEDEKIND, Frank. Probuzeni jara, tragédie déti. 1. vyd. Praha. Artur : 2011. ISBN 978-80-87128-64-0
36 WEDEKIND, Frank. Probuzeni jara, tragédie déti. 1. vyd. Praha. Artur : 2011. ISBN 978-80-87128-64-0
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Chlapci nedélaji nic jiného, nez Ze memoruji data presné podle
stanovenych osnov. Neni u nich rozvijeno kritické mysleni, individualita a
osobnost jednotlivce je zde potladovana. Jedinec ma zit svlj Zivot podle
vnucovanych pravidel a konvenci, stat se uziteCnou soucastkou v me-
chanizmu spole¢nosti. Jsou fazeni dle svych zndmek do tabulky. Zak s
nejmendim poctem bodl prohral, do vy$&ich tfid mohou postoupit jen né-

kteFi, pficemz dlvod této selekce je zcela absurdni:

~Pro¢ my vilastné do té Skoly chodime? - Jenom proto, aby nas
mohli tejrat zkousenim! A pro¢ nas zkouseji? — Aby nas nechali rupnout -
Sedm ze tridy nesmi vejs jenom proto, Ze do té tfidy nahore se nas vejde

jenom sedesat."’

Tlak samoziejmé neni vyvijen pouze stran Skoly a nesmysiného
mnozstvi dat, které je potfeba den za dnem ukladdat do paméti, ale i

doma, vlastnimi rodici. Coz je pro Morice stejné, ne-li vice, stresujici:

,KdyZ rupnu ja, tatu trefi Slak a mamu odvezou do blazince. A to ne-

chci zazit."®
V neposledni fadé pak najdeme jisté indicie i v dopise pani Gaborové

(5. obrazu 2. dé&jstvi), kterym odpovidad na Moficovu zadost o pdjéku fi-

nanénich prostfedkd na cestu do Ameriky:

,Budete-li si prat, rdda napisu vasim rodi¢dm a pokusim se je
presvédcit o tom, zZe jste v tomto Ctvrtleti udélal vSsechno, co bylo ve
vasich silach, takze jste nyni vyCerpan natolik, ze prisné posuzovani vase-

ho nezdaru by bylo nejen nespravedlivé, ale mohlo by navic nanejvys ne-

37 Ibid.
38 WEDEKIND, Frank. Probuzeni jara, tragédie déti. 1. vyd. Praha. Artur : 2011. ISBN 978-80-87128-64-0
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pFiznivé zapdsobit na vas télesny a dusevni stav."*

Moric se s tlakem, ktery na néj vyviji Skola a rodice, snazi vyrovnat,
snazi se s nim splynout. A to s vypétim vSech sil. Mofic se ocitne na klesa-
jici spirale, ze které neni Uniku.

Tlak skolniho prostredi, tlak rodiny, vylouceni ze sSkoly, to vSechno
jsou stresujici faktory. Dovedlo by to ale i dnes mladého clovéka k se-
bevrazdé? Prostredi uz zdaleka neni tak konvencionalizované. Déti se do-
zvidaji vSechny potfebné informace daleko driv, maji volny pristup k in-
ternetu a tak dal. Navic Skolstvi od dob Wedekinda také uslo znacny kus
cesty. I v dnedni dobé& Ize poéitat s vlivem puritdnskych rodi¢d, ktefi do
svého syna projektuji sva vlastni prani a nadéje. To vSe ale stale nevytvari
dostatecny tlak k Moricové sebevrazdé.

V nasi upravé jsme se snazili modifikovat motiv, ktery nabizi sam
Wedekind jako hlavni spoust&¢ procest, které nevyhnutelné dovedou Mo-
rice k takto zoufalému cinu. Véc, ktera nejenze stoji za neschopnosti Mori-
ce dostat svym kolnim povinnostem, ale sama o sob& muze byt pro mla-
dého clovéka dostatecné silnym impulzem k sebedestruktivnimu jednani.
V nasi interpretaci je jim Moficova nevyjasnéna sexualita. Vedla nas k
tomu rada drobnych narazek: scéna Melchiora a Morice v lese (2. obraz,
1. déjstvi), kde Mofic nejprve Melchiora zada, aby si rozepnul vestu a
vzapéti se ptd, jestli stud nevyvolava v Clovéku jen vychova. DalsSim vodit-
kem muizZe byt Moficlv pribé&h o kralovné bez hlavy a pozndmka, Ze od
doby, kdy tento pribéh zna vidi kazdou krasnou holku pouze bez hlavy (1.
obraz, 2. déjstvi). O par stranek dal pak Moric shrnuje své zavéry z Mel-
chiorova elaboratu. Zminuje se, ze ho nejvic ,zaujala ta pasaz o holkach"
a o tom, ze pro né musi byt vétsi slast nasili snaset, nez se nasili do-

poustét. Nasleduje detailni popis prozitku Zeny v prib&hu sexudlniho aktu

39 Ibid.
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a vse shrnuje slovy:

~Uspokojeni, které pri tom citi muz, mi proti tomu pfipada nechutné

a vycichlé."*°

Jednou z moznosti je tak rozvijeni pripadné Moricovy homosexuality.
My jsme vsSak Sli jesté dal: Moricovym hlavnim problémem je postupné
uvédomeéni si vlastniho pohlavi. Jinymi slovy, Mofic je osoba transexualni,
Zzena narozena do muzského téla. Tento stav nesouladu mezi psychickym
a fyzickym pohlavim, neschopnost se s timto prozfenim vyrovnat nam pfi-
padal jako dostate¢ny ddvod k psychickému zhrouceni a ndsledné se-
bevrazdé. A obloukem se jesté jednou vracim k postaveé Ilzy. Divka, pro
kterou je typicka skoro az animalni télesnost a ve které se Mofric vidi.
Divka kterou by Mofic chtél byt. V tomto kontextu ma postava Ilzy daleko
veétsi vyznam. Jeji vystup bere Moricovi posledni Spetku nadéje a Ilza tak

dokona Moricovu zkazu.

40 WEDEKIND, Frank. Probuzeni jara, tragédie deti. 1. vyd. Praha. Artur : 2011. ISBN 978-80-87128-64-0
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5.2 Zplisob vypravéni

Jiz nékolikrat jsem se ve své praci zminil o volné strukture textu a
jeho déjové roztristénosti. I pres jeho epizodi¢nost je vSak mozné vysle-
dovat jasnou &asovou osu hlavniho déje. D&j se odehrava v pribé&hu péti
mésicl. Pfesné&jsi Gdaje ndm poskytne Venduléin nahrobek. Na ném je
uvedeno datum narozeni 5. kvétna 1878. Hra zacind v den VendulcCinych
14. narozenin, tedy 5. kvétna 1892. Datum umrti Vendulky je 27. fijna
1892. Melchior se na hrbitov, kde je Vendulka pohrbena dostane o par
dnl pozdé&ji a vzhledem k tomu, Ze se zde setkad se svym mrtvym kamara-
dem, Ize s velkou jistotou Fict, Ze posledni obraz se odehrava nejpozdéji
na DusSic¢ky roku 1892.

Pribéh tri hlavnich postav je tak vypravén chronologicky, ovSem s
mnoha drobnymi odbockami, které narusuji kauzalitu hry. Redukci ved-
lejich linii pFi Upravé textu v8ak naopak kauzalitu jednotlivych obraz{ po-
silila. Abychom zachovali urlitou nejasnost ohledné c¢asu hry, rozhodli
jsme se chronologicky zplsob vypravéni porusit. Uvodni obraz inscenace
tak nebyla oslava Venduléinych narozenin, ale Melchiorlv vpad na hibitov,
kde se jednak schovava pred svymi pronasledovateli a kde rovnéz hleda
Cerstvy hrob svého nenarozeného ditéte. Poté, co objevi hrob Vendulky a
Mofrice, vraci se déj na zacatek.

Retrospektivni posloupnost nam do dalsSi prace prinesla nékolik vy-
hod. Umoznila nam relativizovat skutecny ¢as hry, pohravat si s jednot-
livymi Casovymi rovinami a také vytvofit znacné abstraktni scénicky
prostor. Inscenace se odehravala v anonymnim bilém prostoru za pritom-
nosti vSech postav. Ty postupné vstupovaly do jasné vymezeného prosto-
ru, ve kterém se odehravaly jednotlivé situace. Vychozi predstavou pro
toto reseni byl jakysi soudni tribunal, ktery mél posoudit odpovédnost

Melchiora za smrt dvou mladych lidi. Jednotlivé situace se jakoby promi-

48



taly na bilé platno a kazda z postav prinasela svédectvi o udalostech, kte-
ré privedly Melchiora az na hrbitov, kde se opét jednotlivé linky vypravéni
propojuji. Vznika tak mozaika nebo pasmo, ze kteryho si divak sklada cely
dé&j. Takovéto Fedeni se ndm jevilo jako nejvhodné&jsi a nejcitlivéjsi k pa-
vodnimu dramatu. Zaroven se vypravéni stalo znacné subjektivnim, je-
likoz se de facto jednalo o Melchiorovy vzpominky. Tato subjektivita
rovnéz znacné nabourala divadelni prostor, ztrhla jeho Ctvrtou sténu a
vedla k zdivadelnéni celé inscenace.

To vSe umoznilo propojeni divadelni reality s realitou divackou v
samotném zavéru hry, kdy postava Zahadného pana definitivné zrusila
hranice mezi svétem Melchiora a tim realnym. Melchior v samotném konci
opousti prostor dramatu a prichazi do skute¢ného svéta, prechazi z né-
meckého malomésta do ucebny K107 v budové DAMU. Takovéto reseni
podle nas vystihovalo nejlépe vyznéni Wedekindova textu. Postava drama-
tu, kterd ma zivotnost jasné urlenou Casem inscenace a ktera se jejim
reprizovanim neustale toci v kruhu dopredu urcenych dramatickych situa-
ci, se stava Clovékem a ziskava tak obrovskou svobodu, jelikoz je pod-
Fizend jen své vlastni vili. To v metaforické roviné odpovida Nietzscheho
idee o prerodu c¢lovéka v nadclovéka a napliuje tak nejenom podstatu Ni-
etzscheho prace, ale pravdépodobné i vyznéni, ke kterému sméroval sam
Wedekind.
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5.3 Verejny monolog

Probuzeni jara je monologl plné. Dlouhé monology jsou jeden ze za-
kladnich vyjadFovacich prostfedki Wedekindovy hry. Krom monologl v
ramci dialogu s jinou postavou se v tomto dramatu objevuji i zverejnéné
vnitfni monology. Wedekind jich bezpochyby pouziva jako dalsi prostredek
vymezeni se proti naturalistickym tendencim. Takto verbalizované nitro
funguje jako prostfedek odpsychologizovani danych promluv, zaroven
umozfiuje herclim a tvircim oddélit se od svych postav. Skrze tyto mono-
logy nam nabizi vhled do svéta jednotlivych osob dramatu, skrze slovo
prezentuje jejich touhy a ndzory o svété i o tom, jaky by mél byt.
Wedekind si je v&dom tradice takovychto monologl napfiklad v Schille-
rovych hrach, jez mu Casto slouzi za vzor ukazkového dramatu (viz. Kapi-
tola 4.2) a v Probuzeni jara tento prostredek pouziva znacné podobné.

Takovychto monologd najdeme v textu celkem pét. Monolog Jenika
Rilowa nad zachodovu misou (3. obraz, 2 déjstvi), monolog Vendulky v
zahradé (6. obraz, 2. déjstvi), monolog Morice pred setkdnim s Ilzou a
dokonceny v zavéru tohoto obrazu po odchodu Ilzy (7. obraz, 2. déjstvi),
Melchiorliv monolog v polepSovné (4. obraz, 3. d&jstvi) a nakonec mono-
log Melchiora v Uvodu hrbitovni scény (7. obraz, 3. déjstvi). Trochu od-
liSné povahy, ale podobné funkce je i dopis pani Gaborové Mofricovi (5. ob-
raz, 2. déjstvi).

Urcité stoji za pozornost, Zze pravé druhé déjstvi je slozeno prevazné
z monologl. Druhé dé&jstvi se odehrava b&hem parného léta. Koncentrace
monologl znaéné zpomali tempo hry a evokuje tak stojaty, t&Zky vzduch
a dusno.

Pomineme-li monolog pani Gaborové a Jenika Rilowa, u kterych
bychom s jistou mirou nadsazky mohli fict, ze maji jasného adresata (Mo-

fice jakozto adresata dopisu a Jenik rozmlouva s obrazkem Desdemony),

50



u ostatnich monologl to tak neni. Postavy jsou na scéné& sami, nebo
alesponi izolovani od ostatnich (Mofic v polepSovné). Tyto monology tedy
jasného adresata nemaji. Respektive jedinymi jejich adresaty jsou sami
mluvéi. Divak je slydi, ale pfimo uréeny jemu nejsou. Postavy zlstavaji v
jakémsi okruhu , verejné samoty".*

V klauzurni praci jsme monology jako prostfedek vyjadreni vnitfniho
stavu postav vyuzivali také. Prisuzovali jsme jim vSak i jiné funkce pri
stavbé inscenace. Pomahaly vratit dilu jeho epizodicky tvar, protoze naru-
Sovaly temporytmus celé inscenace. Rychlé, svizné a rytmické dialogy se
stfidaly s delSimi monology, které tempo zpomalovaly. Zaroven pomahaly
narusovat vnimani prostoru a casu celé inscenace, pridavaly jakousi treti
c¢asoprostorovou rovinu vypraveéni. Délo se tak hlavné proto, ze jsme mo-
nology vytrhli z jejich ,verejné samoty" a dali jsme jim jasného adresata -
divaka. Postavy vyuzivaji divaka jako zpovédnika, kterému se svéruji ze
svych tuzeb, sdéluji mu primo své nazory a zaroven obhajuji sva stanovis-
ka. Zverejnéné vnitfni monology se tak staly monology ,verejnymi." Je to
samoziejmé podobné jako u Wedekinda, ale pravé proto ze se divak stava
aktivnim Ucastnikem déje, bofi se hranice mezi jevistém a hledistém. Ten-
to prostifedek opét znasobuje divadelnost celého scénického tvaru a za-
roven, stejné jako Wedekindovy epizodni odbo¢ky v plvodnim textu, roz-
biji kauzalitu vypravéni.

V predchozi kapitole jsem se jiz zminil o tom, jakym zplsobem jsme
transformovali nékteré dialogy do podoby monologu - konkrétné mono-
logu Venduly a monologu Gaborova otce. Nejzasadnéjsi funkci ale takto
reSené monology plnily pro genezi postavy Morice. Pravé skrze jeho mo-
nology, podporené scénickym obrazem, se plné rozviji jeho poznani o
vlastnim pohlavi, o Spatném téle. Mdme moznost sledovat, jak se s tim

Mofic pere, ale jak se mu nedafi potladit vlastni ja. Pravé u né&j nejlépe pu-

41 Pojem pivodné pouzivanym K. S. Stanislavskym pii vychové€ hercti. Snazil se jim vysvétlit paradox, kdy in-
timni jednani postav, je sledovano velkym mnozstvim lidi, divak®.
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sobi takto pojaty monolog jako prostredek zcizeni: prfimou konfrontaci si
divak zachovava odstup, nevziva se do postavy a tim padem ma moznost
nahlédnout pod povrch véci a hledat pravy obsah sdéleni, ktery se uvnitr

skryva.
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6. Zaver

Cilem této prace bylo charakterizovat zakladni znaky literarniho ex-
presionismu a expresionistického dramatu a najit spole¢né rysy tohoto li-
terarniho sméru s Wedekindovou hrou Probuzeni jara. Wedekind i expresi-
onisté méli pro své dilo stejny myslenkovy a filozoficky zaklad: avahy
Friedricha Nietzscheho a jeho idee o prerodu clovéka v nadclovéka. Jak
Wedekind, tak expresionisté ve svém dile reaguji na radikalni zménu
spolecnosti, kterou prochazela vlivem prudké industrializace a presunu
obyvatelstva do mést. Na rozdil od naturalismu ale nemaji potrebu pou-
kazovat na negativni a hrozivé jevy, usuzovat z nich determinovanost lid-
ského osudu vnéjSimi okolnostmi a neschopnost ¢lovéka své postaveni
jakkoliv zménit. Wedekind a expresionisté nejsou zdaleka tak pesimistic-
ti. Sice povazuji svou dobu za zastaralou a stagnujici, vé¢nym opakovanim
odsouzenou k zaniku, pfesto v&ii v nezlomnou silu lidské vile a moZnosti
byt pany svého vlastniho osudu. Proto hledaji nové formy, nova témata a
zavrhuji vée staré. Zejména naturalismus se pro né stava nepfitelem, vQci
kterému se ostfe vymezuji.

To se do jejich dramat promita zejména v konfliktu mladych se své-
tem svych rodi¢d. Mladi odmitaji stard pravidla a konvence a snazi se vy-
tvaret si pravidla nova. Tento boj se svétem dospélych vSak preziji jen ti
nejsilnéjsi. Hlavni hrdina tak vétSinou byva jediny, kdo v takovém zapasu
prezije a prekroci hranice svého svéta, aby mohl svobodné vytvaret svét
vlastni. To je jednim z hlavnich témat hry Probuzeni jara.

Ovéem spolednych prvkd s expresionismem zde najdeme mnohem
vic: rozmélnéni déje, naruseni kauzality udalosti, epizodicka struktura,
snové pasaze, zplosténi vedlejSich postav na modelové figury a hlavni hr-
dina, ktery je projekci autora do jeho dila, coz pfinasi zna¢né subjektivni

vnimani udalosti dramatu. Zavérecna scéna na hrbitoveé je pak svou atmo-
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sférou a vyznénim primo ztélesnénim expresionistického dramatu. A
prestoze najdeme i mnoho odlidnych jevl, jako je tfeba stylizovany az
basnicky jazyk reci mladych a jista ornamentalnost téchto scén, tedy este-
tiku, kterou expresionisté cilené bori, 1ze Wedekinda bezpochyby oznacit
za pFimého predchldce expresionismu. To ostatné prokdzala i praxe pfi
inscenovani Probouzeni jara, kdy drobnou zménou vypravéni a prirazeni
zcizovaci funkce monologu vznikla inscenace, kterd ma k expresionistické-
mu divadlu dosti blizko. Na zakladé této zkusSenosti se domnivam, ze
Frank Wedekind jednoznacné predbéhl svou dobu o témér dvacet let a stal

se jednim z piliFd moderniho divadla.
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