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Abstrakt

Bakalarska prace si klade za cil reflektovat intimitu v dile Svédského autora
Augusta Strindberga, ktery tvofil na pfelomu 19. a 20. stoleti. Autorka se

Vv ni snazi pojmenovat principy intimity skrze otevienou vypovéd autora,
uzavieny prostor a subjektivni autorskou perspektivu pfi tvorbé postav.
Pozornost je vénovana predevsim roku 1907, kdy Strindberg zalozil vlastni
Intimni divadlo pro néhoz napsal cyklus komornich her.

Prace se nezabyva Zivotem a komplexnim dilem Strindberga, ale pokousi
se na vyseku jeho tvuréiho obdobi dojit k tomu, co zapficinilo jeho intimni
tvorbu a poukazat na to, jak se jeho osobnost odrazila v jeho dile

a definovala jeho poetiku.



Abstract

The bachelor's thesis aims to reflect the intimacy in the work of the Swedish
author August Strindberg, who has been publishing at the turn of the 19th
and 20th centuries. The author aims to name the principles of intimacy
through open statement, closed space and subjective authorial perspective
in the creation of characters. Attention is paid mainly to the year 1907,
when Strindberg founded his own Intimate Theater, for which he wrote

a series of chamber plays.

The work does not deal with the life and complex work of Strindberg, but

in the cut of his creative period attempts to see what caused his intimate
work and to point out how his personality was reflected in his work

and defined his poetics.
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Uvod

Bakalarska prace Intimni prostor dramatické tvorby Augusta Strindberga

s podtitulem Zvenci dovniti a zevniti ven si klade za cil reflektovat intimitu

v dile Svédského autora, ktery tvofil na pfelomu 19. a 20. stoleti. Pro praci
jsem si stanovila zakladni hypotézu, ze Strindberg byl prvnim dramatikem,
ktery poukazoval na intimni Zivot postav skrze jejich otevienou vypovéd.
Pravé otevienou vypovédi odhaloval jejich dusevni Zivot a nahliZel tak do
jejich nitra, zatimco intimitu prostoru ¢asto budoval skrze uzaviené prostory.
V prvnich kapitolach se budu vénovat principu oteviené vypovédi. Pokusim
se také dospét k tomu, co ovlivnilo Strinbergovu tvorbu a kde Cerpal
inspiraci k vytvoreni svych postav.

Prvné tedy bude zminka o dobovém kontextu, o krizi patriarchalni
spoleCnosti a vyraznych reakci na Zenskou otazku, které se téz notné
odrazi v jeho dile. Zatimco v druhé Casti prace se budu zabyvat tim, jakym
zpusobem buduje intimitu prostoru. Pokusim se determinovat zménu
dramatické struktury, ktera byla zpusobena odkonem od vnéjSkovosti.
StéZejni bude predevsim Strindbergovo tviréi obdobi po infernalni krizi, kdy
je rys dramat komornéjsi a predevsim je jim zaloZené Intimni divadlo, které
je otevieno premiérou Pelikana. Na tzv. komornim cyklu z roku 1907’
dolozim opakujici motivy pfiznacné pro jeho posledni tvaréi obdobi.

V zavéru se pokusim reflektovat vlastni zkou$eni Pelikana coby mé
praktické Casti bakalarské prace, kde popiSu praci a vyuziti intimniho

prostoru, jak b&€hem inscenacnich pfiprav, tak i v prostoru s herci.

' Komorni cyklus je tvofen komornimi hrami uréenymi pravé pro zmifiované Intimni divadlo, které
byly napsané v rozmezi ledna az ¢ervna roku 1907.
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1. Kontext tvorby Augusta Strindberga

August Strindberg (1849-1912) byl jednim 2z prednich spisovatell
realistického literarniho proudu, ktery se také oznacoval jako Miladé
Svédsko? &i nastup modernismu.

Svédsko se od podatku 19. stoleti vzpamatovavalo z napoleonskych valek,
diky kterym se zemé ocitla v hospodarské krizi. Jednim z problémU byla
akutni chudoba velkoméstského proletariatu. Rozmach primyslu

a industrializace nastala az v sedmdesatych letech. Zemé se tehdy zacala
elektrifikovat a zaCala vystavba Zeleznic pro transport Zelezné rudy.
Nicméné jeden z nejvétSich nasledkl hospodarskych a ekonomickych krizi
byl masovy odsun Svéd(, kterych ze zemé& odeslo pres milion, nejéasts&;ji do
Spojenych stati americkych. V této dobé také vznikla fada lidovych hnuti,
které pfedznamenaly vznik nékterych politickych stran, jez byly pfedvojem
moderni Svédské demokracie.

Tyto socialni a pfedevsim ekonomické udalosti se odrazely i v literature.®
Literati byli ovlivnéni i tim, Ze v sedmdesatych a osmdesatych letech vySla
fada ikonickych dél poprvé ve Svédském prekladu napfiklad Darwinovy
knihy Ci Filozofie nevédoma od Eduarda von Hartmanna (na jehoz pfekladu
se Strindberg podilel) a mnoho dalSich.

Strindberg chtél reagovat na aktualni situaci a jiz v sedmdesatych letech
snil o tom, Ze napiSe pro Svédské divadlo realistickou hru ze soucasnosti.
Stockholmské divadlo nicméné bralo jeho drama Mistr Olof (1872) jako
priliS idealistické. Tou dobou byli na divadelni scéné popularnéjsi jeho dva
norsti soucasnici. Jednim z nich byl Henrik Ibsen se svymi socialné

angazovanymi dramaty: Spolku miadych (1869) a Nepfitel lidu (1882).

2 Po jistou dobu zila dokonce nova generace $védskych spisovatelll, takzvané Mladé

Svédsko, prevazné ve stinu Brandese, Ibsena, Bjgrnsona a jinych témér stejné znamych
danskych a norskych spisovateld, napfiklad J.P. Jacobsena, Holgera Drachmana, Jonase
Lia a Alexander Kiellanda” (Gustafson, 1998: 190). StéZejni jadro Mladého Svédska tvorili
napriklad Geijerstam, Tor Hedberg, Axel Lundegard, Oscar Levertin a Anna Charlotte
Lefflerova u které se Casto vSichni schazeli (Gustafson, 1998:194). Skupina fungovala do
konce osmdesatych let, rozpadla se, ale jeji Clenové dale tvorili.

3 Strindbergdv Cerveny pokoj byl vydan v roce 1879, kdy ve Svédsku dochazelo k
sundvallské stdvce. (Gustafson, 1998).
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Druhym byl Bjgrnstjerne Bjgrnson, ktery roku 1872 napsal dvé socialni

dramata: Bankrot a Redaktor.

Pro Svédskou spoleCnost byly stéZejni oporou univerzity a statni cirkev.
,,Mlada generace musela proto zvlast energeticky vystoupit proti témto
institucim. Sotva radikalni mladi spisovatelé setfasli ze svych nohou
akademicky prach, ihned projevili svlj odpor k univerzitam literarni formou”
(Gustafson 1998: 192).

Miadi literati povazovali univerzity za zatuchlé instituce s konzervativnimi
profesory a ve svém dile Casto zastavali kriticky postoj k oficialnim
institucim v8eho druhu. Strindberg kritizoval univerzitu v Uppsale v fadé
svych povidek. Studenti se také oteviené vyjadfovali v radikalnich
diskuznich klubech* ve kterych ¢asto kritizovali akademicky pfistup

k teologii a filozofickému systému, k ,bostromismu™. Na tyto kluby
nahliZzela kontroverzni spole€nost s jistym despektem. Kromé pohrdani
bostromismem také narustala tendence kritizovat cirkev. ,,V nabozZenskych
otazkach byli mladi intelektualové agnostiky nebo ateisty. Tim se liSili od
liberall poloviny stoleti, ktefi se spokojili s pokusem ‘reformovat’ cirkev
utokem na néktera z jejich nejméné pfijatelnych nauk, napfiklad o Kristové
bozstvi, 0 pekle a o vé€ném zatraceni. Liberalismus osmdesatych let Sel
mnohem dale. Napadal statni cirkev ve vSech smérech jako symbol
predsudkd a pohlizel na kfestanstvi s nedavérou, ne-li opovrzenim”
(Gustafson 1998: 192). Literatura osmdesatych let Casto vyobrazovala
duchovni jako hlupaky Ci darebaky a obracela se pfedevSim na soudobé
empirické a spoleCensky zaméfené mysleni (Comte, Mill, Spencer) o které
se opirala.

Dalsim tehdejSim poZadavkem byla zména vSeobecného hlasovaciho
prava, a predevSim se zacCalo upozorfiovat na ponizujici spoleCenské

postaveni Zzeny. Vyvolani ‘Zenské otazky’ nemélo za nasledek jen ten, Ze se

4 Verdandi v Uppsale (vytvofeny v roce 1882), a De Unga Gubbarna [Mladi starci] v
Lundu, vznikly roku 1877.” (Gustafson, 1998: 192)

® Bostromismus zaloZil profesor C.J. Bostrom, ktery opoZzdéné reagoval/navazoval na

némeckou idealistickou filozofii. Bostrdmismus se stal ve 3védské spolecnosti filozofii
konzervatismu.
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tato problematika dostala do literarnich dél a diskuzi, ale pfredevsim
povzbudila Zeny v jejich vlastni literarni a umélecké tvorbé. Od roku 1870
mohly Zeny sloZit maturitni zkouSku. Do té doby byly Zeny vzdélavany
méstansky a tak se vénovaly tanci, vySivani, konverzaci v cizich jazycich.
Postupné jak se Svédsko zadalo industrializovat, tak bylo jasné, Zze Zeny
musi byt dalSi pracovni silou. Béhem osmdesatych let se Zeny zacaly
sdruzovat v fadé spolkl, aby zménily Svédskou legislativu a Zenska prava.
DalSi soudobou otazkou bylo, zdali zeny mohou vlastnit majetek, nebot
provdana zZena se sfatkem vzdala veSkerého majetku, ktery preSel do
vlastnictvi jejiho muze. ZaCalo se také debatovat vice o prostituci. Mimo jiné
toto téma Strindberg hojné zpracovava a Castokrat manzelstvi pfirovnava
pravé k prostituci. Vychazi z pfedpokladu, Ze muz dava Zené penize a ona
mu za to dava své télo. Strindberg se nevymezoval vuci pracujicim zenam,
ale zastaval tradicni déleni prace mezi muzem a Zenou. Nebyl ani proti
vzdélani Zen, ale Utodil proti intelektualkam®, které si zakladaly pouze na
své kariéfe. Byl také presvédCen, Ze chlapci a divky by méli hromadné
navstévovat vzdélavaci instituce, protoze jejich selektovani zplsobuje
faleSné predstavy o druhém pohlavi. Postaveni Zeny ve spoleCnosti se pak

odrazilo i v jeho dile.

Strindberg se fadi mezi autory, ktefi od poCatku své tvorby experimentovali
s formou. Pro lepSi pochopeni opét pfipomenme dobovy kontext. Strindberg
tvofi v dobé, kdy vétSina soudobych dramatiki praktikuje principy
novovékého dramatu.” V takovém typu dramatu nebyl pfitomen autor

a drama vychazelo z aristotelovskych jednot mista, Casu a déje. Potiebu
zménit formu dramatu a odklonit se od konzervativniho pojeti mél nejen
Strindberg, ale i jeho soudasnici jako naptiklad Ibsen, Cechov, Maeterlinck
¢i Hauptmann. Od nové dramatické formy oCekavali vétsi autenticitu, Eehoz
chtéli docilit tim, ze se zaCnou zabyvat konkrétnimi jednotlivci a vypudi

z divadla kaSirovanost. ,,Strindberg narusil konvenc¢ni jednotu dramatické

5 Paradoxem je, Ze se Strindberg tfikrat oZenil a to vZdy s nezavislymi Zenami, hereCkami a
novinarkou.

" Ty byly zachovany z dob renesance, nicméné pretrvavaly az do 19. stoleti (Hofinek
1995).
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postavy a hladkou logiku jejiho vyvoje tim, Ze odhalil ambivalenci lidskych
vasni. Skryva-li kazdy lidsky cit v sobé i zarodek svého opaku, pak nebude
ani lidské jednani tvofit fetéz logicky na sebe navazujicich projevu
nesenych pouhou vnéjsi konfliktnosti, ale proces plny prekvapivych zvrat,
nahodilosti a neduslednosti, v némz budou postavy nejen ménit, ale

pfipadné si i vyménovat stanoviska a postoje” (Hofinek 1995: 25).

Strindberg se inspiroval nejen aktualnim dénim, ale v jeho dile se také
odrazi Siroka Skala jeho zajmu, krom literatury a psani pro divadlo se
zajimal napfiklad o fotografovani. Dosud je dochovano nékolik jeho
autoportrétd a fada z nich je vystavena v jeho muzeu v domé nazyvaném
Modra véz®, kde bydlel posledni roky pred smrti.

Také se zajimal o malifstvi, pfirodni védy €i okultismus. Pokud bychom méli
hledat, kde a u koho se Strindberg pro sva dila inspiroval, tak v malifstvi to
byli zajisté Edvard Munch a Paul Gauguina se kterymi se pravidelné stykal.
Inspiraci také nalézal u mystika a vizionafe Emanuela Swedenborga se
kterym se ztotoznil pfedevSim s mysSlenkou, Zze naSe zita realita na zemi je
podobna peklu. E. A. Poa obdivoval po literarni strance a to pfedevsim pro
jeho vystavbu textu. Jeho rana dramaticka tvorba byla ovlivhéna
Shakespearem a jeho historickymi hrami, Goethem ¢i Bjorsénem. V Berliné
se Casto setkaval s Knutem Hamsunem, Dagnou Juelovou ¢i Stanislawem
Przybyszewskim. Jeho uvazovani také ovlivnil zajem o praci Sigmunda
Freuda Ci Friedricha Nietzscheho s kterym si dopisoval. Rad se také nechal
inspirovat hudbou - mezi jeho oblibené skladatele patfil Beethoven, jehoz
bustu mél ve svém byté a dokonce po jedné z jeho skladeb pojmenoval své
drama Strasidelna sonata.® Strindberg mél opravdu Siroky okruh zajmu,
nékterymi se nechal jen vzdalené inspirovat a nékteré poznatky mu
poslouzili k lepSimu uchopeni jeho postav.

Pokud bychom chtéli zaradit dilo Strinberga, tak se Ize bavit o naturalismu,

expresionismus, symbolismus a impresionismu. Peter Szondi (1969: 42)

8 Zde zil v letech 1908 az 1912. Strindberg tehdy novostavbu nazyval “Modrou vézi",
ackoliv dim mél Zlutou fasadu. Ug¢inil tak na zakladé papirovych pytlik( s kavou, kterou si
pofizoval v obchodé, ktery sidlil v pfizemi domu. Diky monochromatickému tisku byl dim
na sacku modry.

® Podle skladby Gespenstersonate (klavirni sonata, d moll, opus 31).
13



piSe, Zze diky jeho vypjatému subjektivismu pfi liCeni prostav prfesahoval
naturalisticky styl. K naturalismu se blizil pfedevSim v jeho rané tvorbé, kdy
psal historické hry Shakespearovského typu a dramata, kterd méla
psychologické rysy. Z francouzského naturalismu pfevzal brutalitu

a patologii, Ci vystavbu déje na konkrétni odpozorované skuteCnosti. Mezi
jeho stéZejni rana dila patfi napfiklad: Otec, Sle¢na Julie a Véritele.
Strindberg o dramatu Ofec fekl, Ze se jedna o moderni tragedii, ktera se od
té klasické lisi tim, Zze vzajemny konflikt postav se odehrava v roviné
myslenkove, nikoliv nasilné za pomoci dyky. Z naturalismu jeho dila tedy
vychazela, ale Casto prekraCovala jeho hranice. Strindberg nepfedepisoval
kulisy Ci kaSirované predméty, ale naopak pracoval s ‘realnym’ vybavenim
prostoru, byt tfeba jen v naznaku.' Expresionismus, ktery je pfiznacny pro
jeho tvorbu po roce 1898 se vyznaCuje snovou formou a novym
uvazovanim o formé dramatu." Do této tvaréi faze lze zaradit Hru snd,

StraSidelnou sonatu Ci oba dily dramatu Do Damasku.

® Prosazovani autenticity nebylo jen po pfibéhové strance, ale i vizualni a materialové.

Tedy zbavit se kaSirovaného divadelniho vybaveni. | vizualni stranka musi apelovat na
vnitfné hmatové vnimani (Vostry 2010).

" Toto obdobi bychom také mohli povazovat za predchiidce experimentalniho divadla

20. stoleti.
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2. Strindberg jako provokace své doby

,A (muz) a B (Zena) vychazeji ze stejného bodu C, a to tak, Ze A (muz)
ma rychlost - dejme tomu - 100 a B (Zena) rychlost 60. Kdy tedy, zni
otazka, bude B moci dohnat A? - Odpovéd' nikdy! Ani za pomoci rovného
vzdélavani, rovného hlasovaciho prava, odzbrojeni nebo prohibice. Dvé

rovnobéZKy se tak nikdy neprotnou.”
/Pfedmluva ke Sle¢né Julii, Strindberg 2000: 70/

Strindberg se po celou dobu svého Zivota hlasité vyslovoval proti vSemu
formalnimu a oficialnimu. Ve svém dile pak reflektoval socialni otazky své
doby, které byly pfiznaéné nejen pro Svédsko, ale i Evropu. Cinil tak nejen
v dramatech, poezii, romanech, ale pfedevsim v fadé kritickych stati

o spolecnosti a kultufe. Do povédomi spolecnosti vstoupil svou provokativni
prvotinou Cerveny pokoj (1879), kde kritizoval tehdejsi (jemu blizkou)
spole¢nost, diky tomuto satirickému romanu a jeho kladnému ctenaiskéemu
pFijeti se mu otevrela cesta k divadelnim scénam a fadé nakladatelstvi.

V divadle se pak prosadil ve svych dvaatficeti letech. Ve své dobé puUsobil
provokativné a to nejen diky své slozité povaze, ale také diky tomu, ze z ni
Cerpal pro svou tvorbu. Pravé subjektivita na které zakladal silné
vypovédi svych postav je pro jeho dilo pfiznacna. Jeho ‘neurvald’
osobnost spolu s netradiénim pohledem na pokrytectvi, konformismus, na
spoleCenskou dvoji moralku, sexualni chovani Ci rodinné stereotypy

uréované spoleCenskym radem budilo fadu debat.

Jak uZ bylo zminéno v pfedchozi kapitole - Zenska otazka byla palCivym
tématem prfedevsim v devadesatych letech 19. stoleti. Zatimco norové méli
tendenci v zenské otazce jemnocitné moralizovat, tak seversi autofi spiSe
tihli k otevieni otazek ohledné sexualniho Zivota a manzelstvi - jednim

z nich byl pravé Strindberg, ale také Levertin ¢i Ola Hansson.
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Jedna ze Strindbergovskych novel Odména ctnosti se zabyva pubertalnim
obdobi a strachu ze sexu, ktery je zplUsoben fanatickym kfestanskym
vychovanim. Strindberg byl naf€en z rouhani a postaven pfed soud, ale
nakonec byl v listopadu roku 1884 zprostén viny. RozhofCené pfijeti dila
nasledovalo i po vydani druhého dilu ManZelstvi, kdy se nakonec
Strindberg rozhodl dobrovolné emigrovat a s tim pfisla i dlouha psychicka
krize, nazyvana Inferno (Gustafson 1998).

Dali dilo ManzZelska historie'? poukazovalo na problémy v manzelstvi

a podnécovalo boj proti zenské emancipaci. V tomto dile detabuizoval téma
manzelského sexualniho Zivota a oteviené kritizoval tendence
feministickych hnuti. Nutno podotknout, Ze Strindberg nebyl vzdy ve svych
nazorech jednotny, nebot na pocCatku svého vefejného angazovani se
stavél k postaveni zen ve Svédské spolecCnosti kriticky a naopak zastaval
nazor, aby Zeny ziskaly volebni prava. Pozdéji v8ak naopak naléhal na
zakonodarce, aby si rozmysleli podporovat emancipaci téch ‘poloopic,
kriminalnic, odpornych stvofeni’ (Gustafson 1998). Diky témto vyrokim
ziskal pfFizvisko misogyna, ktery chape zeny jen jako zdroj Isti a podvodu

s jedinym cilem zni€it partnera. V tomto obdobi, tedy kolem roku 1880, se
objevuji i silné antisemitské nazory, nicméné v 80. letech nebyly
protizidovské predsudky nic neobvyklého.

Na zakladé vySe zminéného muzeme vysledovat, Zze se Strindberg nejen
jako umélec, ale i jako Glovék, ¢asto pohyboval mezi extrémy.” Skrze jeho
autobiografické romany'™ miZeme nahliZet na jeho diverzni povahu, ktera

polarizovala spolecnost na dvé skupiny.

2 Manzelska historie mu ale nepfinesla pouze kriticky ohlas, ale i zkonfiskovani celého

nakladu knihy, nebot byl obZalovan pro své postoje a rouhalstvi. Nakonec byl i této
obhajoby zprostén (Gustafson 1998).

13 Zobrazovani extrému je typické i pro jeho malifskou tvorbu, kdy vyobrazoval temné

a vzpurné motivy az po romanticky klidné. Casto maloval tzv. Mariny, coZ jsou obrazy
zobrazujici mofe a jeho pfilehlou krajinu. Ve svém byvalém domé ve Stockholmu, kterému
se fikalo Modra véz je nyni umisténo jeho muzeum, kde je fada jeho obraz(.

* Mezi autobiograficka dila fadime: Syn sluzky (1886-1887), Blaznova obhajoba (1893),
Inferno (1894-1897), Modra kniha. PfedevSim zminéné Inferno je pro pozdéjsi tvorbu (i tu
dramatickou) stézZejni, nebot se jedna o reflexi jeho existencialni krize, ktera pomysiné
oddéluje jeho tvorbu na dvé tviréi obdobi: pfed-infernalni a post-infernaini.
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PFivrzenci ho nazyvali pokrokovym reformatorem moderni literatury a pro
odplrce zlstaval misogynem a rouhacem. Do skupiny pfivrzencl patfila
predevsim nizsi vrstva, socialni demokraté mu dokonce udélili Antinobelovu
cenu jako protest proti konzervativni Svédské Akademii, ktera Strindbergovi
za jeho zivot neudélila Nobelovu cenu, prestoze jeho dilo bylo jiz ve své
dobé vyrazné. Strindberg psal silné pfibéhy a vytvarel plastické postavy, ale
jejich pfijeti bylo €asto rozpacité, nebot’ se soudobé publikum neumélo

s komplikovanymi postavami ihned ztotoznit jako tomu bylo napfiklad

fvivivs

vrvse

dila budil ve Svédské spolecnosti rozlicné debaty, ovSem ani ve svété se
netésil jednohlasné oblibé u odborné verejnosti. V Anglii ho napfiklad
oznacovali jako ‘nepfitele Zen ze Severu’. Vnimani jeho dila se zménilo, az
po druhé svétove valce, kdy se zacal hojné uvadét na svétovych jevistich

a to pravdépodobné diky proméné spoleCenskych konvenci a Zitym

zkuSenostem z dvou svétovych valek.

Na sklonku jeho zivota probihal takzvany “Spor o Strindberga” (1910-1912),
popularitu dokazuji jeho Sedesaté narozeniny a zastupy jeho obdivovatelu,
ktefi mu pfisli pod jeho okna vzdat hold s pochodnémi a lampiony.

V korespondenci'® adresované priteli Richardu Bergovi se Strindberg
zminuje, Zze na balkon umistil elektrickou lampu s ¢ervenym okem, aby lidé
jeho byt dostate¢né rozpoznali, nebot' uz byl tou dobou velmi nemocny a na
balkoné udélal jen kratkou zdravici. Zemfel v kvétnu 1912 na rakovinu
Zaludku ve véku 63 let. BEhem Ctyficeti let napsal témér Sedesat dramat

a vice nez ftficet beletristickych dél zahrnujici povidky, novely, romany,
autobiografie, eseje a rozbory. Ve svém dile ¢asto experimentoval s formou,
a to i jazykovou. Oproti Ibsenovi se nam jeho dialogy mohou zdat

nesouvislé, ale to proto, ze Strindberg nenahlizel na dialog tak racionalné,

®  Strindbergova korespondence je obsahla a &ita na 22 svazkl pojimajici deset tisic
dopisli. Milostna korespondence plna vasni obsahuje citaty z Goetha a Shakespeara,
zatimco korespondence uréena pratelim si zaklada na peprnéjSim slovnikud a je doplnéna
fadou posmeésnych karikatur, kde si Strindberg utahuje i sdm ze sebe.
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naopak se snazil o realisticky dialog, ktery Casto postradal navaznost.
,Zasadné dulezity je tu vnitfni boj protichidnych impulzd [...] Mame co
délat se svétem iracionalniho racionalismu, kde kazdy potencialni cit se
stava pfredmétem kalkulu a kde kazdé vzplanuti vasné pfitom stale jesté
stfida strach” (Vostry 2010: 146).

Pro tehdejSi spoleCnost byla osobnost Augusta Strindberga provokativni i
diky jeho zivotnim postojum a nazorim. Jiz jsem zminila jeho problematicky
postoj k Zzenam a manzelstvi, ale také se stavil proti asketismu, cirkvi,
autoritam, vizionarstvi, konvencim a institucim. Obecné lidsky zZivot chapal
jako tvrdy existencni boj. Na zakladé této kapitoly bychom si mohli vytvofrit
obraz o Strindbergovi jako ctizadostivém a suverénnim muzi. Ale tento
obraz by byl mylny. Strindberg byl pfili§ tékavou osobnosti a v jeho povaze
dominoval vnitini neklid, ktery je charakteristicky i pro jeho dramatické
postavy. Byl plachy, se slabym hlasem na kterém byla znat jeho nervozita.
Jako fe¢nik nebyl vlibec suverénni a v afektu se neumél precizné
vyjadfovat jako tomu bylo v jeho dile, kde je jazyk naopak bohaty. | jeho

konverzace se Zenami byla velmi strojena az kfeCovita.

Rovnovahu a vypofadani se sebou samym nachazel skrze psani. Pravé
diky jeho tvorbé: ,[...] nalezl cestu k bliznimu, cestu k lidem, ktera
proménila jeho zaujatost v cosi pozitivnino a souCasné ho branila pred
totalni izolaci, do které by se jinak svym egocentrismem snadno uzavrel.
Kdyz Strindberg ve své autobiografii lii, jak ve dvaceti letech zacal psat
dramata, budi to dojem vybuchu pfirodnich sil” (doslov Gunnar, Strindberg
2000: 738).
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3. Zvenci dovnitr a zevnitf ven

,,Pozname jen jeden Zivot, a to svdj viastni.”
/August Strindberg/

V této kapitole se pokusim vystihnout to, co ovlivnilo tvorbu Strindberga
a co je pro ni pfiznacné. Zminka tedy bude o zrodu individualismu, montazi
motivl, tématu neudplnosti, zapasu jako dramatickém principu €i aplikaci

nékterych Freudovskych teorii v jeho dile.

Rada soudobych dramatik citila potfebu vypudit divadelni kasirovanost

z divadelni scény a predevS§im pak z dramatickych textl. Rezignace na
divadelni vnéjSkovost a obrat do nitra postav neni typicka jen pro
dramatické texty, ale potfeba pravdivé vypovédi se odrazi i v novém
pristupu k herectvi. Stanislavskij vytvafi svou hereckou metodu, ktera se
stavi proti Diderotové Paradoxu o deklamacCnim herectvi. Tato spoleCna
tendence obratu do vlastniho nitra pravdépodobné souvisi s pokrokem

a vyvojem v oblasti védy a psychologie'®. Pravé psychologie v tomto obdobi
zaCina na Clovéka nahlizet vice individualné, lze se také bavit o zrodu
individualismu, kdy je v centru zajmu lidské nitro. Strindberg mél neustalé
tendence sam sebe analyzovat'” a byl velkym obdivovatelem védy

a pokroku. V jeho korespondenci se vyjadfuje takto: ,,Myslim, Ze literatura
by se méla zcela osvobodit od uméni a stat se védou. Spisovatelé se musi
svému femeslu naucit studiem: psychologie, sociologie, fyziologie, déjin,
politiky” (Robinson 2013: 98). S timto novym (modernim) pohledem na
literaturu zac€al Strindberg vyuzival princip montaze, ktery se stal pfiznacny
pro nasledujici vyvoj uméni. K principu montaze se také vazZe princip

naznakovosti o kterém Strindberg mluvi jiz ve své pfedmluvé ke Slecné

16 \lyraz psychologie se zacal uzivat az od poloviny 19.stoleti. Freud zpocatku vyuzival jen
dvé hlavni terapeutické metody, kterymi byla elektroterapii a hypn6za doplnéna koupelemi
a masazemi.

7 Lze to &ist i v fadé jeho dél (Blaznova obhajoba, Inferno,..). Také nas to odkazuje k
Freudové psychoanalyze.
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Julii*®, kde se v souvislosti s tim zmifiuje o krizi divadla, které se pokouselo

staré formy naplriovat novéjSim dobovym obsahem, ale neuspésné.

,,Kazdou Zzivotni udalost - a to je pomérné novy objev - vyvola obvykle cela
fada vice €i méné hlubinnych motivu. Divak si vSak zpravidla vybere ten,
usudek” (Strindberg 2000: 69). Pro dilo Strindberga je charakteristické, Ze
dava duraz pravé na duSevni zivot postav a zaméfuje se na existencni boj
jedincu, ktery neprobiha ve fyzické roving, ale pravé té psychické. A tak
jednani svych postav motivuje celou fadou okolnosti, diky ¢emuZz nelze dojit
k jednotnému vykladu. Pravé motivacni rozmanitost pokladal Strindberg pro
svou dobu za typickou a tedy i dulezitou pro jeho tvorbu. Odsuzuje
meéstackou predstavu o nehybnosti duse, ktera se prenesla do divadla

a které podle néj vytvaii neménné charaktery, neboli typy. Strindberg
pragmaticky odmital véfit na jednoduché divadelni postavy, jelikoz si byl
védom rozmanitosti lidského dusevniho Zivota. ,,Mé duSe (charaktery) jsou
konglomeraty kulturné vyvojovych stuprii minulych i sou€asnych, utrzkua z
knih a Casopisl, kousku lidi, cipkt utrhanych ze svate€nich 3at, které se
promeénily v hadry, pfesné tak, jak je poskladana i lidska duse. Kromé toho
poskytuji také néco zprav o puvodu a rlstu: nechavam slabsiho okradat
silnéjSiho a opakovat po ném slova, nechavam duse, aby si braly ‘ideje’
neboli sugesce jedna od druhé, od prostiedi, od charakteristickych znakd,

a rovnéz vyuzivamm ‘pfenosu mysSlenek’ prostfednictvim nezivého média”
(Strindberg 2000: 70).

Hofinek ve své studii o Strindbergovi (1995: 24) hovofi o novém zpusobu
vytvofeni dramatickych postav skrze uziti dramatické psychologie, coz u néj
povazuje za dulezity umélecky objev. Poukazuje pfedevSim na to, Ze
Strindberg cilené ignoroval ustalenou typologii statickych charaktert a na
dramatickou postavu pohlizel spiSe jako na proces se svébytnou vnitini
polaritou a dynamikou, ktera se divakovi nevyjevovala na zakladé pouhych

reakci na situacni podnéty se v8emi charakteristickymi navyky tehdejSich

'® Ejzenstejn to téZ pojmenovava jako princip nedokonéovani.
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dramatickych principd. Naopak jeji charakter se odrazel jiz ve vrozenych
dispozicich a na zakladé odzité skuteCnosti, ktera se nasledné rozvijela Ci
proménovala ve stfetech s jinou postavou. U Strindberga to byva
pfedevSim ve stfretu s postavou opacného pohlavi. ,,Proti takovému
Cechovovi, ktery dramatické rozpory tlumi a zamlZuje slozitymi podtexty,
vystupuji u Strindberga na povrch s exhibicionistickou vervou a maximailni
otevienosti, uvolfiuji a rozvijeji se v podminkach vypjatych, extrémnich
situaci” (Hofinek 1995: 25). Také poukazuje na proménlivy proces vystavby
déje, kdyz jeho dramata dospéji do zlomu, kdy ‘hra’ postav pfestava byt
nevinnou hrou, nebot’ pfechazi do kruté reality, ktera s sebou pfinasi nicivé
nasledky. Pfesnéji fe€eno v této fazi dramatu konci vzajemné taktizovani Ci
intrikovani postav, které najednou stoji Celem pfimo niCivé pravdé. Hofinek
tento zlom oznacuje za divadlo krutosti, kdy odhalena pravda nici vesSkerée
spoleCenské masky a pfedevSim konvence, nebot’ z nevinné hry se stava
skuteCnost. Tento princip zlomu Strindberg ¢asto aplikoval ve hrach, kde
hlavnim tématem byl pravé zmifiovany souboj pohlavi, ktery je také Casto

oznacovan jako souboj mozkd.

V ramci naturalistického dramatu byl Strindberg prakopnikem a to
predevSim v dramatu Otec, kde popisuje psychologicky boj mezi muzem

a zenou. Ostatné s timto motivem dale pracuje i ve svych dalSich
dramatech: Sle¢na Julie, Véfitelé, Tanec smrti atd. V kazdém z téchto
zminénych dramat vSak hranice posunul dal. To Ize doloZit na Sle¢né Julii'®,
kdy pfekonava schematismus Ofce tim, Ze zobrazuje lidské jednani pfimo
souvislostech nasledné ovliviiuje i socialni motivace.

,,Strindbergova dramaticka psychologie ma svij vyvoj i sva omezeni.
Vychazejic malem z biologického pojeti zapasu pohlavi, bere brzy do hry

i determinace a motivace socialni, k nimz v dalSich fazich pfistupuji
motivace etické, existencialni a nabozZenské. A pfi vSech téchto proménach

zorného uhlu, provazenych i proménami dramatické techniky, trva drazdivy

' Pravé ve zmiriované Sle¢né Julii Strindberg aplikoval darwinismus jako jistou zakonitost
lidského souziti, kde vitézi silngjsi. ,,Takové chapani se i u Strindberga dobfe snaselo s
vlivem teorie dédi¢nosti, v niz si - v souvislosti se svym vidénim determinovanosti ¢lovéka
a jeho osudu plivodem a prostfedim - tak liboval naturalismus” (Vostry 2010: 142).
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moment tajemstvi lidské duse, ona neznama, kterou Ize pouze tusit
a kterou ani sebe dukladnéjsi analyza nedokaze lapit do formulky” (Hofinek
1995: 17).

V ramci analyzy jeho dila Ize aplikovat hned nékolik Freudovskych teorii,
nebot vyuziva vnitfni, nevédomou a psychologickou kauzalitu.
Experimentuje s potlacovanou realitou a polemizuje nad pravdou jako
slozitou a nepoznatelnou, pravé skrze individualni odliSny pohled.
Strindberg pravdépodobné jako prvni dramatik hojné vyuziva otazku
podvédomi a nevédomi. V jeho dile se také odrazi vyklad snl a podtextové
tendence, kdy je Fada motivd nevyslovenych a nepfiznanych. Misi
racionalni s iracionalnim, védomi s nevédomim a realné s fantastickym.

Zajisté byl také Strindberg dobfe obeznamen se studiemi o hysterii za
kterymi stal Sigmund Freud spolecné s Josefem Breuerem, nebot’ se ve
svém dile ztotoZnuje s Freudovskou myslenkou, ze: ,,[...] zazZitky z raného
détstvi, at' uz se nachazely védomé ve vzpominkach, ¢&i nikoli, zanechaly
stopy na vyvoji dané osobnosti a pfedevsim vytvarely dispozici pro pozdé;si
nervové nemoci [...] tyto rané zkuSenosti, které polozily zaklad pro hysterii,
byly sexualni povahy” (Sheppardova 2020: 76). Strindberg byl také dobfe
obeznamen s prednaskami Sigmunda Freuda o fixaci na trauma, o odporu

a vytésnovani, o vyvoji libida a formach sexualni organizace.

V ramci percepce dila je také potfeba se bavit o podtextovém principu, jenz
Strindberg hojné vyuziva. Podtext Ize zjednodusené vysvétlit jako vyznam,
ktery neni explicitné vyjadfen, ale odvozuje se od interpretace v urcitém
kontextu. Jedna se tedy o jisté vyznamové vrstveni, které vytvafi jistou
dynamiku a napéti mezi promluvami postav a jejich jednani. Podtext
pracuje také s terminem nevédomi: ,,[...] vytvafime text, ktery se odviji
uvnitf dila samého a probleskuje v urcitych ‘symptomatickych’ momentech,
vyznacujicich se viceznacnosti, uhybavosti ¢i premrsténym ddrazem [...],
co dilo nefika, a jak to nefika, muze byt stejné dulezité jako to, co artikuluje”
(Eagleton 2005: 236). Podtext je tedy velmi dulezity pro pochopeni

doslovné psaného textu, Ize ho oznacit jako jeho vnitini smysl.
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,,Strindbergova schopnost ukryt ve sledu replik mySlenku za slovy, zatimco
mysSlenky tvofi drama pod témito slovy a nakonec ucinné vytrysknout na
povrch, byla né€im epochalnim a pro moderni dramatické uméni novym”
(Strindberg 2000: 746).

Podtext navic obsahuje prostor pro divakovo domysleni a zaroveri material
pro herce, tak aby svou hrou tento prostor divacké fantazii nabizeli.
,,Potencialnim obsahem podtextu neni tedy (jen) to, co =zlstava
nedosloveno, ackoliv si to postava muzZe myslet, ale to, co zlstava
nedomysleno: to znamena, Ze podtext je spojeny se samotnym stale
nedokonenym procesem tvorby potencialnich myslenek, predstav

a vysvétleni” (Vostry 2010: 144).

Ve Strindbergové dile se také odrazi dobra obeznamenost s pracemi
soudobych badatelt v oblasti hypndzy &i sugesce.?® O psychologickych
teorii Nancy School prosazujici hypndézu se zmifuje ve své eseji

O psychické vrazdé z roku 1887. Zajimal se o praci kriminologa Lombrosa
a shromazdoval s hlubokym zamem vSemoznou literaturu na téma
Silenstvi. Byl fascinovan spisy Otty Weiningera, rakouského filosofa, ktery
roku 1903 vydal publikaci Pohlavi a charakter, ktera se doCkala kritického
ohlasu pfedevsSim az po jeho sebevrazdé, kterou spachal ve véku 23 let.
Weininger byl téZ svého C¢asu oznaCovan jako misogyn a antisemita. V jeho
zminované publikaci o pohlavi zminuje, Ze kazdy Clovék ma v sobé zensky
a muzsky princip. Muzsky aspekt jedna védomé, moralné, logicky, aktivné

a produktivné, zatimco ten Zensky je amoralni, bezvédomy a pasivni.
August Strindberg o této publikaci napsal, ze Weininger kone¢né vyresil

problém Zenské otazky.

2 Mezi ty patfi napfiklad Bernheim, Charcot, Liebault ¢i Maudsley.
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4. Intimita oteviené vypovédi

,,Nedalo by silné postranni svétlo (reflektor nebo podobné) herci
novou moznost posilit mimiku tvafe tim nejmocnéjSim
prostfedkem, totiz hrou oc¢i?”

/pfedmluva ke Slec¢né Julii, Strindberg 2000: 72/

Slovo intimita pochazi z plvodniho latinského slova intimus, coz Ize
doslovné prelozit jako vnitfni, niterny ¢i néco co je ukryté prfed zraky
ostatnich. Rada teoretikG povaZuje intimitu za zakladni lidskou potfebu,
ktera je brana jako klicovy ukazatel duSevniho zdravi. K dosazeni intimity
dle Trestrové (Trestrova 2011: 16) jsou dullezité dva predpoklady:
sebeodhaleni®' a partnerska citlivost. Strindberg ¢asto ve svych dramatech
intimitu  buduje skrze prvni zminény bod, tedy sebeodhaleni skrze
otevienou vypovéd postayv, ktera vede k budovani davéry. Zaroven u svych
postav vytvari i deficit intimity, kdy nedostate¢na schopnost utvaret

a udrzovat intimni vztahy plodi deprese, nizké sebevédomi, pocit
izolovanosti, Uzkosti a osamélosti.

Strindberg vytvarel intimni prostfedi nejen tim, Ze se zabyval nitrem postav,

ale predevsSim tim, ze do popfedi postavil jedince. Byl pfesvédcCeny, Ze

Vv s

Vv s

Casto v jeho dile mdzeme vidét titulni postavu skrze jehoZ perspektivu
pozorujeme cely déj, ktery se rozviji prostfednictvim jeji subjektivity.
Jednota subjektu je zde nad jednotou déje. Dé&j je v tomto pfipadé jako sled
vyjevl, a nemusi byt nutné v kauzalnim vztahu, tedy jeden vyjev nemusi
nutné vyvolat druhy jako je tomu v klasické vystavbé dramatu. Szondi to
prirovnava k navlékani koralki na nit. Vyjev coby koralek, ktery izolované
funguje sam o sobé, ale jen dohromady tvofi nahrdelnik. Zminuje take, ze
dramatické vyjevy u Strindberga Cerpaji dynamiku z mezilidské dialektiky,

diky tomu Ze obsahuji moment budoucnosti.

21 V ramci sebeodhaleni (,,sefl-revealing”) dochazi k ochoté zpfistupriovat partnerovi svij
vnitfni svét, tedy nejhlubSi emoce, pifesvéd&eni &i nazory. Zatimco u partnerské citlivosti
(,,partner responsiveness”) je dllezita snaha pfijmout partnera a pochopit jeho tuzby.
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Minulost a pfitomnost se tu vzajemné propléta, protoze v Zité pfitomnosti
domunuji vzpominky na minulost ke které se postavy stale vraceji.

Ve svych dramatech, ale i v herectvi usiloval o zobrazovani pravdy.
Domnival se, Zze moderni psychologické drama by mélo vykreslovat
nejjemnéjSi duSevni zachvévy, které ma dramatik zapsat, ale jen herec
usilujici o pravdu je maze zahrat. V8e vySe zminéné bylo podle néj mozné
dosahnout pfedevSim v komornim divadelnim prostfedi, protoZe jen tam
muze vyniknout sebemensi detail. Jeho Intimnim divadlem a tvorbou

v komornim prostfedi se budu podrobnéji zabyvat v nasledujicich

kapitolach.

Strindberg mél dva vyjimecné predpoklady pro svou tvorbu: touhu prosadit
se a mimofadnou vnimavost k vnéjSim podnétim, které zaznamenaval ve
svém dile. Nebyl pouhy dramatik, ale také divadelni teoretik®?, ktery své
uvahy nejen zapisoval, ale také se je pokousSel praktikovat pfi psani dramat
a nasledné pak ve svém Intimnim divadle. Mél jasnou pfedstavu

o modernim divadle a jeho sméfovani, o herectvi, scénografii, ale i 0 pozici
divaka v divadelni struktufe. Zvazoval, jak prostor a divadelni konvence
ovliviuji herectvi. Cast svych myslenek zaznamenal v piedmluvé ke Sle¢né
Julii, kde se pokusil definovat narok moderniho divaka, kterého podle ného:
»[.-.] ze v8eho nejvic zajima pravé psychologicky déj: nasim védychtivym
duSim nestaci vidét, Ze se néco odehrava, chtéji také védét, jak k tomu
doSlo. Chceme vidét dratky, soustroji, prozkoumat dvojité dno kufru,
ohmatat si kouzelny prsten a zjistit, jak je spojeny, nahlédnout do karet

a objevit, jak jsou oznacené” (Strindberg 2000: 72).

Strindberg psal nejCastéji pod tlakem emoci, byl vybusny a excentricky, ale
zaroven umél byt na zkouskach v divadle tichy a plachy, kdy poznamky Ci
pokyny pfedaval skrze drobné listeCky. Své emoce neumél vzdy prevadét
do pfimych slov a tak Casto zlost vybijel v ramci psani svych dramat. Toto
puzeni je oznaCovano jako autopsie, kdy ma autor tendence Ci puzeni

vypsat se ze vSech svych osobnich problému.

220 teorii divadelni praxe se také zmifuje v rdmci esejich O psychické vrazdé z roku
1887, O Modernim dramatu a modernim divadle z roku 1889.
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Mél tendence k exhibicionismu a na svou dobu byl pomérné nediskrétni
predevSim ohledné svého milostného ¢i manzelského zivota, takze i jeho
tvorba inklinovala k oteviené vypovédi. Mozna pravé diky svému
psychickému rozpolozeni se skrze svou tvorbu snazil vyrovnat se sebou
samym, ale i svym okolim. Diky této autopsii ma jeho dilo autobiograficky
zaklad. V pfedmluveé ke Slecné Julii vycita Fadé autorim nerealnost dialog,
ktera nedovoluje postavam zrcadlit jejich psychicky stav. Odmita dialog
jehoz jedinym cilem je klast hloupé otazky a ziskavat vtipné odpovédi.
Pravé diky tomu ma jeho tvorba sklon k subjektivnimu dramatu, které se
Casto také oznacCuje jako osobni drama (Szondi 1969). Jeho momentalni
Zita zkuSenost se odrazela v jeho napsanych postavach a pravé vypjata

subjektivita je pro jeho tvorbu pfiznacna.

4. 1. Subjektivni autorska perspektiva pfi tvorbé postav

,,Byt spisovatelem neznamena basnit a vymyslet to, co nikdy nebylo, psat
naopak znamena vypravét o tom, co Clovék proZil. Spisovatelské uméni

spociva v tom, Ze si ¢lovék usporfada dojmy, vzpominky a zkuSenosti.”

/z dopisu sestie Elisabeth, 13. Cervna 1882/%

Strindberg se ve svém dile zabyval subjektivnim pojetim &i osobnim
zaujetim postav pravé skrze lidské nitro. Poucen zaklady psychologie

a nazorem, Ze zname nejlépe jen vilastni Zivot a postoje, protoZe ostatnim
do hlavy nakouknout nemuzeme, i vzhledem k individualni vychové

a postojum, vytvarel postavy na zakladé svych zkuSenosti. Jako jeden

z prvnich autorti za¢al odhalovat dusevni Zivot postav. Ten byl v dramatice
doposud skryty a az Strindberg ho méni na dramatickou skuteCnost a stavi
ho do centru zajmu. Konflikty tvofi na bazi vnitfniho duSevniho procesu

postav, které bojuji i sami se s sebou nejen z druhymi. V Strindbergovském

2 Strindberg, August: Hry |, strana 748.
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dramatu se tedy stretava vnitfni svét postav s tim vnéjSim skrze subjektivni
perspektivu. Pfi budovani postav Strindberg vyuziva principu montaze, kdy
vyuziva nékolik psychickych vrstev a protichudnych tendenci. ,,Tim, co je
propojuje, se i zde stavaji motivy (nejenom psychické Ci psychologické, ale
takové, které strukturu postav spojuji s motivickou strukturou celku vCetné
scénografie” (Vostry 2010: 142).

Vratme se, ale jes$té na chvilku k Szondimu (Szondi 1969), ktery v kapitole
Krize dramatu popisuje, ze Strindberg mezilidskou vazbu klasického
dramatu rusi uplné, nebo na ni nahlizi perspektivou hlavni postavy. Jeho
dramata popisuje jako sled vyjevl, kdy se osamoceny subjekt sam sobé
stava objektem. Z jistého hlediska to vychazelo ze samotného Strindberga,
ktery inklinoval k prozivani sebe sama a neumeél si od zitych situaci svého
Zivota vytvofit odstup. Byl vybojny, pfedevsim diky své vztahovacCnosti

v kontrastu az s bolestivou precitlivélosti. Jeho povaha byla komplikovana,
plna protikladd a i z ni erpal pro své postavy. Casto psal pravé v navalech
zurivosti a tak neni s podivem, Zze Slec¢na Julie vznikla za dva tydny a byla
tfetim ‘varovnym dramatem’ pro jeho manzelku, kterou podeziral

z milostného poméru se spravcem kodariského sidla, ackoliv to byl pravé
on, ktery svou Zenu podvadél se Sestnactiletou sestrou onoho spravce

domu.

,,Ve Slecné Julii jsem se nesnazil udélat nic nového, to totiz ani nejde,
pokusil jsem se jen zmodernizovat formu na zakladé pozadavkl, jaké by
podle mych predstav lidé dnesSni doby méli na divadelni uméni klast. [...]
Zivot totiz neni tak slabomysiné matematicky, aby v ném jen velci pozirali
malé, stava se prece take, Ze vCela zabije lva nebo ho aspon pfipravi

o rozum” (Strindberg 2000: 68). Strindberg ovladany emocemi pfi psani®
nebral ohled na potencionalni divaky/Ctenafe a nebyl schopen se k textu
opakované vracet. Tento netrpélivy zpusob prace byl pro jeho tvorbu téz

pfiznacnym rysem. Malokdy se objevovaly v rukopisech upravy.

2 Myslim, Ze spisovatel v horeéce je veden spravné, i kdyby mu potom za stfizlivého
rozpolozeni pfipadalo, Ze néco mohlo byt jinak. Proto se skoro nikdy neodvazuju néco
ménit, a kdyZz zasahnu, tak to zni¢im. Summa summarum: co napiSu, to napisu.” /Z
korespondence nakladateli Bonnierovi 23. Eervence 1888/
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Nebyl zvykly své formulace a dialogy pilovat &i revidovat, a tak neni divu, Ze
v jeho dramatech muzeme d&asto naleznout neuzaviené motivy, jednou
zminéné rekvizity, i jiné textové neduslednosti. Ona neduslednost ale neni
‘vadou na krase’ jeho dila jako spiSe svébytnou poetikou. Neni unahlenym
tvrzenim, Ze Strindbergovi byla jeho impulzivnost a zlost hnacim motorem
ve tvorbé. To dokazuje i jeho dalSi vyjadreni, které uvedl v Rozboru
spisovatelského uméni roku 1875: ,,Koho posedne vztek, ten vyte¢né mluvi
a jesté lip piSe..” (Strindberg 1875). Jeho hlavni postavy spojuje vnitini
zapas. Diky tomu jsou Casto temperamentni, vyhrocené, ale také naivni

a zaslepené. Onen vnitfni boj byl zpusoben jeho vlastnim chapanim
mezilidskych vztahU, které povazoval jako neustaly mocensky boj. V jeho
pozdéjSich dramatech po obdobi Inferna, kdy se pfiklonil ke kfestanstvi

a tak postavy touZzi po spaseni z jejich bezvychodné situace.

,»S heuvéfitelnou intenzitou, bezohlednou otevienosti a konkrétnosti
vystavoval Strindberg na odiv konflikty svého vlastniho komplikovaného
nitra [...] vSeobecné je nutno fici, Ze ono ja, které tak ¢asto projektuje, bylo
natolik mnohostranné a promeénlivé, Ze stale dokazalo produkovat novou

a vdécnou dramatickou latku” (Strindberg 2000: 743).

Znalost zivota a pohnutek Strindberga pravdépodobné neni dulezita pro
divaka a jeho percepci, ale stéZejni by mohla byt pro inscenacni tym pfi
interpretaci jeho dila. Gunnar Ollén (Strindberg 2000) ve své studii nazyva
Strindberga védcem pro jeho zajem o historii, védu, psychologii, zemépis,
filozofii, geologii, zoologii, archeologii, fyziku, mineralogii, srovnavaci
jazykovédy, mytologii, hudbu, nabozenské védy, uméni, |€ékafstvi a mnoho
dalsiho. Strindberg byl do jisté misty pfedevsim dramatik-psycholog, kdy za
pomoci pozorného sledovani svého okoli zachycoval realné obrazy.

V osobnim zivoté mél tendence k pfehanéni a zveliCovani a tak se i odzita
skuteCnost méni v basnické stylizované dilo, nikoliv v pfimy obraz
skuteCnosti. Realna skuteCnost je pouze zakladnim materialem, ktery

Strindberg skrze své pozorovani dramaticky rozziva.

Konflikty postav jsou bojem protikladl, kdy se vedle stavi rGznorodé
gradujici argumenty. ,,Strindberglv dialog ve skocich a neotfelost jeho

nazorl pfipravuje neustala prekvapeni. Pravé jako tvlrce impresionisticky
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nevypocitatelného a proménlivého stylu zapusobil Strindberg pfimo
revoluéné na Svédsky dramaticky dialog” (Strindberg 2000: 747). Pro jeho
konflikty byva typické, Ze jde o souboj dominance mezi muzem a Zzenou ve
kterych prevlada touha se navzajem znicit, bud skrze odhalovani Ci ubijeni
skrze védomosti. ,,Své lehce zranitelné ja, pocit, Ze je poSlapany odstréeny,
si Strindberg v dramatech vynahrazoval tim, Ze ztvarfioval postavy vladcu

a nadlidi. V jejich osobach rozehral naplno to silné ja a védomi
nadfazenosti, pro néZ mu jeho zakomplexovana povaha a okoli nedavaly
dostatecny prostor. [...] Strindberg usiloval o osvobozeni sama sebe a téch,
o nichz si myslel, Ze se ocitli ve stejné situaci, od pocitu podfadnosti. Chtél
byt silny muz, nadfazeny ¢lovék” (Strindberg 2000: 740).

V jeho pojeti vztahu chybi obétavost, laskavost €i tolerance. Chybi jakékoliv
mezi faze vztahu, nebot vztah je omezeny pouze na krajnosti, kdy dva
hlavni aktéfi neznaji slovo kompromis ¢i odpusténi.?® Z okouzleni vznikne
zufivy pud ¢&i nervozni snaha prosadit se, ktera pferoste v nenavist, kdy
kazdy haji své zajmy a odmita ustoupit tomu druhému. Postavy se stale
pohybuji mezi vzajemnou Zadostivosti a odporem. Neexistuje nic mezitim.
To opét vychazelo z jeho vlastniho pohlizeni na vztah, nebot on sam trpél
komplexy ménécennosti, bal se impotence, chorobné Zarlil a postradal cit
brat zfetel na partnerku a jeji potfeby.?*® Takovyto pfistup ke vztahim
pravdépodobné zapficinily velmi brzké sexualni zkuSenosti s prostitutkami.
Strindberg byl originalnim napadnikem, ale jako milenec selhaval. Sex bral
jako nutnou pfirozenost, kterou povazoval za odpornou nikoliv zabavnou.
Pojeti lasky tedy pro néj bylo spiSe netélesné. ,,Dramatik miloval zeny, které
se mu umely postavit na odpor. ,,Boj mezi pohlavimi rodi silu,” fika Indrova
dcera ve Hre sni. Strindberg zboZnioval okamziky jiskfivé sily, ktera
pferustala v nenavist. Jeho dramata jsou povéstna svymi popisy nenavistné

lasky s prvky zufivého sadismu” (Strindberg 2000: 742).

% Touha po nich se ale objevuje v jeho poslednich komornich hrach, kterymi se budeme
zabyvat v pozdéjSich kapitolach.

% Pro lep$i nazornost mizeme uvést priklad z Cernych viajek, kde tvrdi, ze Zena

nepotfebuje sexualni uspokojeni, nebot namisto toho ma radost z matefstvi, kterou muz
nemuze nikdy poznat.
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Castym tématem je vampirismus, ktery se odrazi predevdim v Zenskych
postavach, kdy Zzena od ostatnich pouze pfijima, ale sama neinvestuje nic.
Toto téma je stézejni predevsim pro Véritelé, ale mizeme ho naleznout

i v fadé dalSich dramat. Tuto tématiku lze spatfit i v obrazech Edvarda
Muncha, kterého Strindberg obdivoval. Neustaly boj s druhym pohlavim
Cerpal z vlastni osobni zkuSenosti, at uz milenecké ¢i manzelské. ,,Jeho
muzské sebevédomi bylo snadno a do hloubky zranitelné, pro Zenské
slabosti skoro nikdy nenaSel ani trochu pochopeni. Jak se choval sam, tak
nechal vystupovat i své muzské hrdiny” (Strindberg 2000 :741). V fadé
svych esejich aplikoval teorii, Ze sexualni valka je motivovana nezlomnou
lidskou vdli, nikoliv télesnou touhou. Vitézi v ni ten silngjSi, co ma
bezohledné&jsi mysl a dokaze druhého zhypnotizovat k podrobeni. ,,Zvlasté
nazorné lze Strindbergovu osobitou psychologickou metodu demonstroval
na aktovkach, které v komornich podminkach a rozmérech vytvareji

z SirSich spoleCenskych souvislosti vyjmuté, takfikajic vypreparované vzory,

paradigmata psychologickych her, taktik a praktik” (Hofinek 1995:18).
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5. Intimita roku 1907

Nez se dostaneme k roku 1907, kdy je otevieno Intimni divadlo, tak je tfeba
zminit jeho duSevni krizi, ktera ovlivnila jeho zavérecné obdobi tvorby. Tento
vyrazny zlom nejen v jeho Zivoté, ale i v dile Ize datovat mezi lety 1894 az
1897, kdy pobyval v Pafizi. Tou dobou prodélava duSevni a tvlrci krizi
hranicici s Silenstvim - ozna€ovanou jako Inferno.

V tomto obdobi nebyl Strindberg pfili§ finanéné zabezpecen, citil se
osamély a radikalné zménil své nazory. Jeho tvorba se odklonila od
naturalismu k niterngSimu  zpusobu psani pFfedznamenavajici
expresionisticko-symbolistické drama. Obdobi své existencialni krize
reflektoval ve své stejnojmenné knize Inferno, jejiz struktura je tvofena
zaznamy snu a vidin - ve kterych pozdéji hledal symbolické vyznamy.

V obdobi Inferna se misto psani zajimal o rizné druhy naboZenskych
sméru, o okultismus a mysticismus ¢i experimentoval s pfirodnimi védami.?”
Na sklonku svého Zivota se pak zabyva i synkretismem. ,,Okultni denik
doklada, ze byl Strindberg nejméné po dobu Sesti let po ukon&eni obdobi
Inferna floridné psychoticky. Jeho duSi ovladalo magické mysleni.
Zplsobovalo ‘telepatické’ prozivani. Jeho basnicky transformovanym
zrcadlenim byly i jeho hry z té doby. Ne vSechny. [...] StraSidelna sonata

z roku 1907 je grotesknim snem a bezbfehym pesimismem, vzdalenym
realité svéta. Obdobou je slavna Hra snu (1902),
symbolicko-expresionistické drama, zrcadlici Schopenhauerovav filozoficky
podtext” (Vacek 2006: 4).

Hans-Goran Ekman ve své studii Strindbergova postinfernalni dramaticka
tvorba (Strindberg 2004) zmirnuje, Zze Strindberg po této krizi vyuzival své
jiz zpracované motivy a témata, ale nahlizel na né skrze novou perspektivu.

V dramatech po krizi také hojné vyuzival zvukovou sloZzku a ucelnégji se

27 ,0d léta 1893 analyzoval jako alchymisté siru. Obsahovala uhlik. Nedo$lo mu, Ze byla
znelisténa. Oprel se o scestny vyklad Haeckelova monismu. Polozi zaklady ,,nové
chemie”: scestné spisy ,,Antibarbarus” a ,,Sylva sylvarum” z let 1892 a 1894. A vyrobil
zlato! Své bludy nikdy nekorigoval” (Vacek 2006: 4).
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pracoval se smysly. To u jeho soudastniki jako u Ibsena ¢&i Cechova
nenajdeme.

Jeho subjektivni dramatika vrcholila pravé po infernalni krizi a tak je dnes
toto obdobi vnimano jako predstupen expresionismu. V poslednich
dramatech sili pesimismus a Casto se odehravaji v neurcitém ¢asoprostoru.
Po obdobi Inferna se z ateisty stal religiozni Clovék, ktery hledal odpovédi
na otazky Zivota v Bozi existenci a swedenborgovském mysticismu.
Komorni dramata - Bourka, Spalenisté, StraSidelna sonata a Pelikan vSak

od kritiky neziskala pfili§ mnoho pochopeni.

5.1. Zalozeni Intimniho divadla

Strindberg jiz v manifestu ke Slec¢né Julii pfedznamenal, Zze po vzoru
pafizského Théatre Libre touzi oteviit malé komorni divadlo.?® Tendence
zakladat komorni scény byly pfiznacné nejen pro Pafiz, ale také Berlin,
Stockholm ¢&i Mnichov. Psychologické a lyricky prolnuté komorni dramata ve
velkych kamennych divadlech totiz vétSinou zapadly. ,,Velké rozméry
oficialnich scén nutily herce prepinat, zjednoduSovat obrazy postav a linie
déje, hrubé nanaset barvy, hrat s vnéjSkovym pathosem™® (Kuchaf 1971:
4). Tyto hry navic nebyly pfijimany soudobym publikem, které se chodilo do
divadla ukazat a provotné se predevsim pobavit. Strindberg v devadesatych
letech 19. stoleti napsal zminovanou pfedmluvu ke Sle¢né Julii, kde jasné
vyslovuje pozadavek inscenovani hry na malém jeviSti s komornim
hledistém. V té dobé vznikaji podobné pozadavky i v Mnichové kolem
skupiny okolo Maxe Halba, ktery o intimnim divadle uvazuje jesté dal

a zada zruSit hranice mezi hledistém a jevistém, tak aby herec mohl aktivné

pusobit na divaka. Tento pozadavek jakoby odpovidal na ruskou paralelu

2 \ostry ve své knize Scénologie dramatu zmiriuje, Ze pravé v intimnich ¢ komornich
divadlech vrcholila vyvojova linie obratu k subjektivnim lidskym starostem i ambicim jako
takovym.

2 Lumir Kuchaf: Glosa k historii intimniho volného jevi§té v Praze. ( K 100. Vyrogi
narozeni Jifiho Karaska ze Lvovic), 1971.
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VjaCeslava lvanova, ktery si pral aby v modernim divadle byla posilena

soucinnost mezi hercem a divakem, tak aby se slily do jednoho téla.*°

Vratme se, ale zpét k predmluvé Slec¢ny Julie na které muizeme
demonstrovat Strindbergovo pfemysleni o divadle. Zminuje se zde také

o vlastni vystavbé dramat, kde cilené ruSi rozdéleni na déjstvi, nebot
divacky slabnouci schopnost podléhat iluzi by b&hem pfestavky byla
podpofena tim, Zze by divak ziskal ¢as prfemyslet. Strindberg se tedy od
poCatku své tvorby pokouSel o koncentrované dilo. Své Intimni divadlo, ale
oteviel az 26. listopadu roku 1907 spolu s rezisérem Augustem Falcem
premiérou Pelikana. V Intimnim divadle byl Strindberg nejen dramatikem,
ale i dramaturgem a rezisérem nékterych svych textl. Pro své divadlo tvofil
pfedevSim komorni hry skrze které se snazil vychovavat publikum dle
svého minéni. BEéhem prvniho pul roku napsal Strindberg pro svuj soubor
Ctyfi komorni hry: Boufe, Spalenisté, StraSidelnou sonatu a zmifiovaného
Pelikana. V téchto hrach sili absurdita lidského souziti, mizantropie a ¢asto
se v nich objevuje téma lidské dustojnosti a osamoceni. Také zde sili
predstava Clovéka jako tryznéného a prfedevSim je posilené vzajemné

odcizeni mezi postavami.

Pred otevienim vlastniho divadla napsal fadu pravidel, které uved|

v korespondenci s Augustem Falckem. Pravidla zahrnovala napfiklad zakaz
alkoholu, zadné nedélni produkce, pfedstaveni bez prestavek, absenci
orchestru, text dramat prodavan v pokladné, i zavedeni letniho provozu
divadla. Intimni divadlo mélo kapacitu az 161 divaku a tak se oznaceni
‘intimni’ vztahovalo spiSe k jevisti, které disponovalo Sesti metry na Sirku

a Ctyfmi na hloubku. Misto obvyklé restaurace ¢i divadelniho baru byla

v Intimnim divadle spoleCenska mistnost pro damy a kufacka mistnost
urena panum. Soubor divadla tvofilo jedenact hercl. Na repertoaru byly
Strindbergovi hry, které doplfiovaly hostujici predstaveni moderniho
dramatu ze zahraniCi. BEéhem kratké existence divadla zde bylo uvedeno

pétadvacet Strindbergovych her a odehrano na 2500 pfedstaveni. Mezi

%0 Tamtéz.
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nejuspésnéjsi inscenace patfili Otec, Tanec smrti, Sle¢na Julie

a Velikonoce. Pelikan a StraSidelna sonata byly pfijimany s rozpakem pro
svou vystfednost a vétSinou byli povazovany za nevyhovujici. Divadelni
soubor Intimniho divadla se uc€astnil i fady festivall ve Skandinavii, ale i po
Evropé. Divadlo fungovalo necelé tfi roky a skoncilo roku 1910 uvedenim
Sle¢ny Julie. Zanik divadla souvisel nejen s nespokojenosti Strindberga,
ktery v technicky Spatné vybaveném divadle nebyl schopny dostat svych
umeéleckych ambici a tak byl s repertoarem vécné nespokojeny. Ale
predevsim s tim, Ze se divadlo potykalo s nedostatkem financi. Pravé dluhy,

které narlstaly uz od roku 1908 mohli za bankrot divadla a jeho uzavfeni.

V roce 2001 prostor znovu otevrielo kulturni oddéleni ve Stockholmu spolu

s Kralovskym dramatickym divadlem.

5.2. Cyklus komornich dramat

Strindberg v ramci svého dila napsal jedenact jednoaktovek. Komorni hry
byly koncipované jako dramaticka obdoba hudebnich komornich skladeb.
Odpovidal tomu rozsah, déjova sevienost a komorni pocet postav. V ramci
této kapitoly se zaméfim predevS§im na Strindberglv cyklus komornich
her®!, ktery vznikl béhem pul roku v rozmezi ledna a ¢ervna roku 1907.
,,Pfes  subjektivizovanou perspektivu ich-dramatu zalozeného na
stacionarnim principu dospél nakonec k uvolnéné motivické kompozici
komornich her. NaSel tak zplsob pfimého znazornéni a zverejnéni
niternych procesu, zrovnopravnil tak lidskou praxi a lidskou niternost jako
dramatické Cinitele” (Hofinek 1996: 26).

Typickymi tématy pro komorni cyklus jsou osamoceni a faleSné pohlizeni
na realitu. Jeho poetika se zménila po Infernalni krizi, kdy opousti literarni
realismus a dava mnohem vétsi prichod svym fantaziim a diky tomu vznika
dilo na pomezi niCivé grotesky. ,,Pusobi pfedevS§im svym neobycejné
subtilnim spojenim pfirozeného a groteskniho, spontanniho a bizarniho,

banalniho a skute¢né tragického. Naturalismus pfechazi v expresionismus

% Do komorniho cyklu spada Bouika, Spalenisté, Strasidelna sondta a Pelikan,
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a expresionismus zase v naturalismus, pficemz okouzleny ctenaf nebo
divadelni navstévnik pfechod sotva zaznamena a nikdy nevi, zda se
nachazi ve skute€ném nebo ve vymysleném svété” (Gustafson 1998: 210).
Po infernu také nastava v jeho dile odklon od naturalismu k symbolismu.
,,»Strindbergova symbolicka dramatickd metoda kulminuje v komornich
hrach posledniho obdobi, z nich umélecky nejvyznamnéjsi jsou Spalenisté
a zejména Sonata pfisel. [...] Cesta k pravdé zde vede pres pohfbivani

iluzi” (Hofinek 1996: 23).

V ramci komornich her se Strindberg vice zabyva fyziologii smysla.
Obhajuje Sesty smysl jako vnitfni vidéni Ci ‘tfeti oko’ postav. Skrze smysly
buduje nejen intimitu, ale snazi se i skrze né vzbudit divackou nejistotu

a pochybnosti. Vzbuzovani pochybnosti je ale pfiznacné pro celou jeho
tvorbu. Lze zminit drama Do Damasku, kde je pohfebni privod v hnédém

a ani jedna z postav to nedokaze vysvétlit.

Castym principem v komornich hrach je postava zbavena néjakého ze
smyslU (nejCastéji to je sluch nebo zrak). V Pelikanovi tento princip mizeme
nejvyraznéji spatfit v Gerdé, ktera je napll v polospanku a nechce se
probudit, aby nevidéla skute¢nou realitu. S pomysinou paskou na ocich
tedy jedna do doby, nez ji ‘probouzi’ bratr Fredrik. V Boufce je to postava
Pana, ktery ke konci prohlédne: ,,[...] pfijata hluchota mlze zajit pfrilis
daleko a stat se zivotu nebezpecnou” (Strindberg 2004: 428). Ve Spalenisti
je to postava Studenta, ktery se v zavéru pfirovnava k namésicnikovi na
fimse a fika: ,,Vim, Ze spim, ale jsem vzhuru - a ¢ekam jen na probuzeni!
[...] kdyz se Clovék narodi bez blany na ocCich, vidi svét a lidi takove, jaci
skuteCné jsou... a to by ¢lovék musel byt prase, aby si liboval v téhle Spiné.
A kdyz se Clovék dosyta vynadiva do modrych oblacki mameni, obrati
pohled dovnitf a podiva se sam sobé rovnou do duse. A Ze tam je co ke
koukani...”(Strindberg 2004: 470). Postavy dobrovolné zvoli namésicnost
jako formu ochrany pfed vnéjSkem a zaroven i pfed sebou samymi.
Castokrat jsou jinymi postavami oznadeny za zivé mrtvoly. V Pelikanovi
Fredrik oznamuje matce: ,,Jak jsi zabila sestru to vi$ nejlip sama.” v Boufi
je zase Panovi nékolikrat sdéleno, ze z né&j byvala Zena udélala Zzijici

mrtvolu.
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Ve zminénych komornich dramatech se také Casto objevuje motiv
ohné/svétla a temnoty/smrti. Po infernalni krizi se v Strindbergové dile
odrazilo buddhisticko-schopenhauerovského poznani, které prohlasuje, Ze
v utrpeni Clovék najde spasu a ve smrti vysvobozeni.

S dalSim dulezitym smyslem se kterym Strindberg pracuje je Cich a chut.
Postavy jsou Casto pod vlivem viné ¢i chuti. Postava Studenta ve
StraSidelné sonaté je pod vlivem viné hyacinti, Kuchafka serviruje
obarvenou vodu. V Pelikanovi postava Matky okrada své déti na jidle a Sidi
jeho chut. Sourozenci poté ve svém zavérecné jednani a svém exatickém
vidéni popisuji jak skrze pozar voni zapalené kofeni.

,1reba jesté dodat, Ze v pravidelnych intervalech daval najevo své
pohrdani divaky, ktefi se nechaji podvést, ktefi pfipusti, aby jim nékdo
‘hazel pisek do oc&i’. Zde se Strindberg jako dramatik opét ocita v paradoxni
situaci, ale vyresi ji, protoze ve svych hrach demonstruje pravé to, jak si lidé
v Zivoté nechavaji hazet pisek do o€i nebo ho sami hazeji do oéi jinym”
(Strindberg 2004: 562).

V komornich hrach stavi déj na atmosféfe mista, v odborné literatufe se
Casto pracuje s pojmem psychologizace naturalistického prostfedi. V cyklu,
ktery vytvofil pro Intimni divadlo se také odrazi filozofie viry

a existencionalismu. Diky jeho pfiklonu k vife po infernalni krizi se v cyklu
objevuji biblicka témata jakymi jsou vina, trest, pokani i smifeni. Pro jeho
dilo je obecné pfiznacné, Zze poukazuje na absurditu a nemoznost lidského
souziti, které plodi jen zlo a vzajemné ni€eni se.

V cyklu komornich dramat se také Strindberg vyraznéji zaméfuje na
minulost postav, ktera jim nedovoluje zit v pfitomnosti. Postavy nejsou
schopny vzajemné oteviené komunikovat - v8e tlumi ve svém nitru, coz
spéje k blizici se zkaze. Nicméné i pfes vesSkery pesimismus se postavy
snazi pravé o zminované odpusténi a smifeni se. Vyraznym motivem je
také upadek mravu ve stavovském prostiedi (napf. pokfiveny vztah matky

k détem v Pelikanovi, ktera je lakoma nejen v materialni roviné, ale
predevS§im v té matefrské), ktery se prolina celym cyklem. DalSimi
opakujicimi motivy jsou: pokofeny otec, nemoznost si pujcit penize kvali

absenci pratel, touha po dédictvi, vampirismus Ci realita ustupujici snu.
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6. Postavy v konfliktu s prostorem

“Strindberg vi, Ze dramatické postavy si nesou

X7

‘prostfedi’ pfedevsim v sob&” (Hofinek 1996: 15).

Strindberg trpél klaustrofobii a tak uzavieny prostor ¢asto pfirovnaval
k vézeni Ci hrobu ze kterého neni uniku. Na druhou stranu i velké oteviené
prostranstvi v ném vyvolavalo uzkost. V ramci jeho dila se tedy muzeme
setkavat s klaustrofobii v kontrastu s agorafobii. Pro jeho tvorbu je navic
typické, Ze skrze uzavfeny prostor se snazi umocnit uzkost z lidské
existence. V nékterych dilech buduje fobii z vnitiniho prostoru jako je tomu
napfiklad v novele Osamély z roku 1903, kde popisuje pronajaty prostor,
ktery nema hrdina rad, protoze mu pfipada cizi a protivi se mu v ném
setrvavat. Klaustrofobni atmosféru prostoru se snazi budovat v Pelikanovi,
Tanci smrti, Hfe snt a mnoho dalSich. Také ale pracuje s fobii z intimniho
sdileni prostoru s jinymi postavami.
V rdmci komorniho cyklu také ucelnéji pracuje s prostfedim jako vézenim
ze kterého postavy neumi/nesmi odejit. Prostor nejsou postavy schopné
opustit, protoZe je k nim vaze nevyfeSena minulost. Dokonce i Alfred ve
Spélenisti fika, Ze se musi jit podivat na spalenisté piné popela, protoze
v domé zazil tolik zlého, Ze si mockrat pfal, aby dum lehl popelem.
V Pelikanovi sluzebna Margret fika matce, aby z domu odesla, ale ta ji
odpovida, Zze nemlzu kvuli vzpominkam a sama Margret téz zminuje, ze
ackoliv chtéla odejit tak nemohla nebo snad nesméla. V Boufce zase
zustava Pan v domé, kde bydlel se svou byvalou Zzenou. Az s jeho posledni
replikou fika: ,,Zavfi okna a potom stahni rolety, aby se naSe vzpominky
mohly v klidu ulozit ke spanku! V klidu stafi! A na podzim se z tohohle
tichého domu odstéhuju” (Strindberg 2004: 436).
Prostor v sobé nese jistou asovost, nebot je spojen s minulosti postav
a pravé s ni se fada postav vyrovnava skrze prostor, ktery mohou opustit Ci
znicCit jen za predpokladu, ze si nevyfeSené zalezitosti z minulosti pfipusti Ci
se s nimi vyrovnaji - jen pak dochazi k jakési oCisté a smireni.
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Neutulné prostfedi Casto vytvafi jedna z postav. V Pelikanovi je to matka
Elise, ktera nikomu nedovoli zatopit v kamnech a tak déti v domé mrznou

a chtéji pry¢. Ve StraSidelné sonaté je stafec Hummel oznaCovan za upira,
kdy se o ném tvrdi, ze vysal vSechnu stavu z domu, takze ze vSech
pFitomnych zbyly jen takfka kostry. | v Strasidelné sonaté hraji dulezitou roli
kamna, kterymi se téZ neda zatopit. Skrze pfedepsané realistické véci

v prostoru se nesnazi Strindberg budovat pouze prostfedi, ale vytvafi tak
ucelenou obrazovou strukturu na zakladé které rozviji jednotlivé motivy.
,, 1yto motivy predstavuji elementy, které se stavaji impulzy ¢i aspon
prostiedim k jednani jistého druhu [...] co mame jako divaci nejen chapat,
ale v roviné vyvolavané zrcadlovymi neurony pfedevSim pocitit: pravé na
zakladé toho se stavaji i Ciniteli pfi budovani potencialniho smyslu” (Vostry
2010: 147). Mluvime uz tedy o motivické struktufe textu. ,,U Strindberga
souvisi jak s principem svérazné montaze motivl, tak s tématem
neuplnosti. Samotna scénografie tak vychazi a formuje se na jedné strané
z principu hry, ktery spolutvori, a na druhé strané z tématu: mazeme fict, ze
pravé v procesu realizace tohoto principu se stava tématizacnim Cinitelem,
ktery urCuje vybér prvkl, jejichz spojeni zaklada jeji materialni podobu i
(spolu)vytvafi podminky hry” (Vostry 2010: 152).

6.1. Prostor vnéjSi a vnitrni

,Jak vnéjdek tak i vnitfek jsou intimni: vzdy jsou
pfipraveny se zvratit, vyménit si své nepratelstvi”
(Bachelard 1957: 216).

Jiz v prvni kapitole jsem zminila, Ze Strindberg nepfemyslel o scéné jako

o kulisach dokreslujici prostredi, ale naopak se snazil vytvofit realny prostor
pokojU/salont skrze naznak. Daval tim prostor Ctenarovi/divakovi, aby si
fadu véci domysSlel a aktivizoval svou fantazii k doplnéni obrazu.
Nahrazoval tedy vnéjSi prostor prostorem vnitfnim. Nahlizel na postavy

a prostor ve kterém Zziji niterné zblizka do sebemensich detaill bez toho
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aniz by musel ztvarnit celkovy obraz svéta. ,,Dulezité u Strindberga pak
neni jenom odmitnuti néjakého hotového obrazu svéta, ale jiny zplisob jeho
vytvareni, zachycujici s podrobnostmi i vSechny jeho rozpory” (Vostry 2010:
145). Dale profesor Vostry vysvétluje, ze vnitfni prostor u Strindberga
nepfedstavuje pouze individualni psychologicky prostor, ale také misto, kde
se stretavaji sily utvarejici univerzum, a to nikoliv obrazem jako jeho
vyrazem. ,,V pokojovém divadle tvofi perspektivu sledovanych scén uz
samotné soukromé starosti a naroky, hodné do té doby jen komedialniho
jevisté. Tyto soukromé a feknéme subjektivni lidské starosti a naroky jsou
nazirané zpusobem, ktery ovlivnila psychologie. [...] Reflexe soukromych
starosti a narokul je tedy i v dramatu stale Castéji ovlivihiovana soudobymi
védeckymi objevy pomahajicimi uspofadat osobni dramatikovu zkusenost

v podminkach, ve kterych obraz svéta platny obecné pfed bouflivymi
udalostmi prelomu 18. a 19. stoleti uz davno (asporn pro tohoto dramatika
samotného) neplati” (Vostry 2010: 142).

Strindberg ucelné pracuje s prostorem vnéjSim a vnitfnim. ,,VnéjSek

a vnitfek tvofi dialektiku Ctvrceni a zjevna geometrie této dialektiky nas
oslepuje, jakmile ji rozehrajeme v metaforické oblasti. VyznacCuje se ostrou
jasnosti dialektiky ano a ne, jez rozhoduje o v8em. AniZz bychom si toho
vSimli, délame z ni zaklad obraz(, které ovladaji vSechny myslenky

o pozitivnim a negativnim” (Bachelard 1957: 211).

Strindberg stavi vnéjSi prostor proti vnitrnimu a tim €asto buduje pocit
odcizeni postav od reality. Vnitfek mlaze z ni€eho nic postradat svuj intimni
charakter, jako vnéjSi prostor mize pozbyt své prazdno. VnéjSi prostor
sebou také Casto nenese vzpominky a nepfichazi z n€j strach, a ve vétsiné
pfipadl také nema minulost. Buduje se zde také dialektika otevieného a
uzavieného prostoru. Velkou pozornost vénuje oknum ¢i dvefim, které
pomysiné tyto dva odliSné prostory oddéluji - meze mezi prostory se tedy
stavaji prekazkami.

V Pelikanovi dominuje prostor vnitini, kde matka brani vSem otevirat okna,
aby v domé uchovala alespon Cast tepla, i pfesto Ze je vSude smrad po
zemrielém otci. Sluzebna Margret nas na poc€atku hry informuje, Ze venku je

fujavice a lijak. Postavy celou dobu zapasi s prostorem, ktery jim pfipomina
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jejich détstvi €i mrtvého otce, ale neumi odejit. Strindberg ¢asto do popfedi
stavi pochybnosti o jistoté vnitiku.

Prostor je nevétrané a studené vézeni, které napfiklad Gerda v Pelikanovi
pfirovnava k hrobu. V Bource se stfidaji obé prostredi vnéjSi prostredi
zastupuje praceli domu a vnitfni pak interiér bytu Pana, kde naopak okna

a dvefe nechava duvérné dokoran. Ve Spalenisti je to pak vnéjsi prostiedi,
které odhaluje skrze spalenisté minulost udalosti prostoru vnitfniho, tedy
paserackou minulost rodiny. Diky pozaru dim obnazil své nitro a pfedevsim
vztahy mezi jeho obyvateli. Pfiznacnou replikou je: ,,Co se do snéhu
zahrabe, to v jarnim tani vyplave.” (Strindberg 2004: 447). Ostatné Hofinek
ve svém c¢lanku Post infernum (2004) piSe, ze mizeme mluvit o jakémsi
principu pohybu zvendi dovnitf a z vnitfku ven: ,,[...] jehoz funkci je poznani
ve zuzeném smyslu demaskovani konkrétnich pretvarek a Izi, i v SirSim
smyslu destrukce iluzornosti lidského udélu” (Hofinek 2004: 3).

Dulezitym principem v komornich hrach je také jisty kolobéh. Strindberg
Casto proti sobé stavi pohfebni atmosféru s tou svatebni.®*> Také pro
vykresleni kolobéhu vyuziva pocasi a rocni obdobi. Prvni napsana komorni
hra Bourka koncCi pfichodem podzimu a v posledni napsané komorni hfe

v Pelikanovi se v zaveéru vitaji letni prazdniny jako opis smrti. PoCasi ¢asto
odrazi napéti mezi postavami - napfiklad v Boufce dusno a vedro protina
oCistny dest.

V komornich hrach jsou také Casto nejasné odchody a pfichody postav.
Skrze zvuk nam o nich dava Strindberg zpravu o jejich pfitomnosti v jiném
vnéjSim prostoru.®* Nékdy to ale buduje skrze intuici ¢i paranoiu, ¢imz
buduje nejistotu, pochybovani i podezfivavost nejen postav, ale nas jako
Ctenafu ¢i divakd. Pravé timto prostfedkem vytvafi zakladni naladu Ci

atmosfeéru hry.

Tihu minulosti nenese jen prostor, ale do jisté miry se Strindberg snazi
minulost zpfitomnit i fadou snovych obrazud a vidin, kdy postavy vidi duchy
zesnulych ¢&i se jim vyjevuji bludy. Minulost se neustale v ramci hry

pfipomina a stava se €im si niternim. Skrze bludy a vidiny také odcizuje

32 Je tomu napfiklad v Pelikanovi ¢i ve Spalenisti.
33V Pelikanovi je to Fredrik hrajici na klavir.
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pritomnost a nabourava realitu. Prolinanim snovych obraz( s realitou je
zarovenn deformovana hranice mezi skuteCnosti a tim, co se odehrava
nékomu pouze v mysli. Pfipomefime si napfiklad postavu Matky Elise

v Pelikanovi, ktera slySi zesnulého manzela, Neznamého a jeho stfetnuti

s cizinci &i postavu Zebraka, kterému je na rohu ulice pfipominana jizva po

Uderu od vlastniho bratra.

Postavy zesnulych jsou v déji pfitomné, byt se nejedna o fyzickou
pritomnost. ,,Personifikuji davné kfivdy, zlo€iny, minulost jen zdanlivé
mrtvou. Nejsou ve svété Zivych cizorodym elementem, protoZe jsou s nimi
spjati nezrusitelnymi svazky vin a tajemstvi” (Hofinek 2004: 4). Casto se
objevuji v déji skrze symboly - v Pelikanovi mrtvého otce pfipomina stale se
houpajici kieslo.** Nicméné ony mocnosti nemusi byt jen pfizraky, ¢asto je
to jen presvédCeni postav o tom, Ze je nékdo sleduje. V Bource je to
postava Pana, ktery je pfesvédCen, Ze jeho manzelka Gerda se schvalné
pratelila s jeho nepfateli a ty diky tomu o ném védéli vSe potiebné a stali se
tak detektivy. Sam Strindberg trpél predstavou, Ze je neustale nékym
sledovan. Po infernalni krizi jeho halucinace a stihomanie zesilili,
pravdépodobné na tom méla velkou zasluhu konzumace absinthu a drog.
Nedomnival se, Ze se jedna o osoby, ale o jakési mocnosti, tedy vySSi
princip, ktery nas pronasledovanim trestd za to, ze jsme v minulosti
spachali néjaké zlo. Tato vnéjSi sila postavam &asto pusobi dusevni

i fyzické utrpeni.

Po infernani krizi se v jeho dile zagina objevovat motiv viny. Casteén& mohl
byt ovlivnén setkanim s Emanuelem Swedenbergem a seznamenim s jeho
dilem, které popisuje pozemsky Zivot jako utrpeni.® Strindberg vedle sebe
stavi jakousi duchovni krajinu oproti kiestanské moralce coby vztah mezi
transcendentalnim a skuteCnym svétem. Zaznamenava kazdodenni udalost
jako zpravu shora. Vykoupeni Ize docilit jen pfiznanim hfichd a pokanim,
jen tak nas vnitini svét muze dosahnout klidu. Tyto “mocnosti” si pozdéji

Strindberg ztotoznil s osobnim pojetim Boha (Travni¢ek 2003).

% Tento princip nepfitomnych postav na scéné, které jsou ale dllezité pro atmosféru a
jednani postav uplatiioval napfiklad jiz ve Sle¢né Julii v postavé otce, kdy ho na scéné
stale pfipominali jezdecké holinky.
% Toto téma je typické predevsim pro Hru snd.
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Castokrat pfitomnost ustupuje snovému vidéni &i se vita posmrtny Zivot.
Sourozenci v Pelikanovi po odhaleni pravdy v zavéreCném exatickém
obrazu zminuji o minulosti a vitaji budouci posmrtny zivot, kde kone¢né

naleznou klid.

6.2. Rodina uvéznéna v prostoru (reflexe bakalarské inscenace)

V posledni kapitole se pokusim reflektovat zkouSeni Pelikana coby mé
praktické Casti bakalarské prace. Vzhledem k tomu, ze se nachazime stale
v procesu zkouSeni, tak zde zaznamenam spiSe jeho pfipravy a prvotni
dojmy z prostorovych zkousSek.

V Pelikanovi je pro mé stéZejni téma odcizeni v rodiné. Strindberg zde
zobrazuje rodinu, kterou niCi vzajemné spolubyti. Navzajem je k sobé pouta
jen uméle vytvorené pouto na zakladé spoleCenskych konvenci a statutu
rodiny. Hlavnim tématem jsou zde lidé zijici v Zivotni IZi. Diky tomu, Ze se
postavy vzajemné neslySi ¢i na sebe hraji rizné hry jsou vztahy chladné,
takZe samotu a zivotni zaslepenost si v sobé nese kazda z postav.

Hlavou rodiny je po zesnulém otci lakotna matka, ktera uz pfed jeho smrti
kradla penize urCené na domacnost a otop, Ci fedila jidlo détem. Jeji lakota
se ale predevSim projevuje pravé ve vztahu k viastnim détem. Do jisté miry
muzeme v rodiné sledovat praktiky zakona dzungle - vSichni val&i proti
vS8em. Nicméné pred SirSi spoleCnosti se snazi o obraz spokojené a bohaté
rodiny, ktera si mize dovolit jezdit na drahé dovolené a navstévovat nobl
restaurace, byt ve skute€nosti jsou déti podvyzivené a promrzlé.

Text mé nadchl pro svou atmosferi¢nost, kterou buduje Strindberg skrze
kontrasty. Pfi prvnim ¢&teni mé na samotném pocCatku zaujala atmosféra
postavena na ‘hamletovském’ kontrastu, kdy se misi pohfeb otce se
svatbou dcery.*® Odér téchto udalosti pak zUstava v nevétraném

a studeném salonu, ktery v postavach vyvolava klaustrofobni pocity. Za

velky klad textu povazuji praci s prostorem uz v textové roviné. Strindberg

% Tyto dvé udalosti jsou pro mé natolik dulezité, Ze jsem se je pokusila zaznamenat v
pohybovém prologu.
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predepisuje pouze houpaci kfeslo, stil, kamna a ervenou pohovku

s pfehozem. Kazda z predepsanych rekvizit v sobé nese jisty motiv déje,
jak jsem jiz zmifiovala v pfedchozich kapitolach. V urcité fazy pfiprav jsem
dokonce nabyla pocit, ze prostor se zde stava dalSi postavou, nebot' s nim
postavy od zacCatku bojuji a do jisté miry prostor zastupuje mrtvého otce.
Studeny a vlhky byt je v zavéru zapalen a déti najednou citi viné o které je
matka celou dobu pfipravovala. V této chvilce maji sourozenci extatické
vidéni snesitelného Zivota a ohen tu ma oc€istnou funkci.

Na praci s timto textem jsem se tésila také z toho duvodu, Ze se jedna

o grotesku az s hororovymi prvky. V ramci prostorového uvazovani jsme
tedy chtéli dodrzet pfedepsany prostor od Strindberga, ale dal jsme hledali
moznosti rozehrani prostoru, tak aby ve vidinach matky skutecné ozival.

K scénografické spolupraci jsem pfizvala Klaru Pavlickovou a Hanku
Kessnerovou s kterymi pracuji od pocCatku svého studia. Na prvnich
vlihkosti, zimou, ale také v sobé zrcadli pokfivené vztahy.

Mezi prvnimi inspiracemi tak byly filmy Tima Burtona &i povidka Matka zrad
(Guy de Maupassant). Skrze inspiraCni materialy jsme se nejprve snaZili
sladit nasi vzajemnou pfedstavu o atmosfére prostoru a az poté se snazili

o jeho konkrétni podobu.?

Krom pfedepsaného jsme nad krb umistily polopropustné zrcadlo skrze
které se pokusime rozehravat bludy matky, ktera postupem déje nejvice
bojuje s prostorem. V zrcadle se ji zjevuje mrtvy otec, kterého také vidi

v houpacim kfesle. Ci slysi kroky venku, coZ ji pfipomina situaci, jak otec
opily fval pfed domem. Scénu na ucebné 222 tvofi houpaci kfeslo jako
zastupny symbol otce, naproti nému je zaslé sofa na kterém po celou dobu
spali sluzebné, zemrel zde otec a pozdéji zde spi i matka, kdyz Axel
opanuje prostor. V pravych dvefich z pohledu divakl je umistén krb nad
kterymi je ono zrcadlo. V zadni mistnosti je pracovna otce.

Strindberg v paté situaci piSe, ze ze zdi pada fotografie. O fotografii pfedtim
ani potom zminka uz neni. Rozhodli jsme se, Ze fotografii dodrzime a bude

na ni matka s koném. To pro nas znaci onu touhu po dominanci a mit vSe

% Finalni podoba prostoru, ktera bude k vidéni na klauzurach neni zcela podle nasich
predstav, diky finanénim prostfedkim. Pfesto jsme se o jisty naznak pokfivenosti pokusili.
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pevné ve svych rukou, ale také jsme diky tomu umistili bice na zed, které
pozdéji vyuziva Axel, ktery pfebira moc v domé. Bi€em tak byla nahrazena
predepsana Axelova hul.

Bylo pro nas také dulezité ohranicit vnéjSi a vnitini prostor, nebot pro
postavy je vnitfni prostor vézenim, kde se nevétra, aby se nevypustilo
alespori trochu toho tepla, co tam zustava. Cerné vykryty jsem tedy
nahradili zavésy, které jsou vespod prolezlé plisni. Lidé zvencCi tedy vidi
bélostné zavésy, a jen uvnitf Clovék vidi hnilobnou Spinu, ktera se dere vys.
Zaroven se stale v procesu zkousSeni snazime hledat moznosti, jak rozehrat
vnéjSi prostor, aby se pro postavy uvnitf staval lakadlem a pfislibem néceho
lepSiho. Motiv okna je dllezity pfedevSim pro matku, ktera se nékolikrat
zminuje, ze radsSi vyskoCi z okna, ale i jeji déti vzpominaji, jak matku musely
drzet, aby z néj nevyskocila.

Nad dvefmi je pak pozarni hlasi¢, ktery zvukové hodlame vyuzit v zavéru,
kdy za zvuku klavirni hudby a alarmu sourozenci shazuji své obleceni,
protoze se poprvé citi volni. Uvédomuji si, Ze pozar v kuchyni pro né

znamena brzké uduseni s kterym pfijde vysvobozeni.

Stylizaci kostym( jsme se scénografkami vytvofily na zakladé protikladd
postav. U kazdé postavy nam také pomohly asociace s pohadkovou bytosti
¢i zvitetem. *® V postavé matky spatfujeme od zadatku jisty muzsky princip,
ostrost a ZivociSnost. Zvolili jsme tmavé rudou barvu dlouhych Satu, které
zaroven zvyraziuiji jeji pozadi a velka prsa. Saty matky maiji navic v oblasti
ramen Spi¢até vycpavky, které nam koresponduji s motivem vampirismu.

V kontrastu proti ni stoji Gerda, ktera pfipomina spiSe porcelanovou
panenku. Pravé diky této asociaci u Gerdy jsme volili bledé barvy a z toho
pramenila i nasSe potfeba sehnat blondatou paruku. Bleda barva nam také
asociovala jistou mrtvolnost, ktera je pro Gerdu na zacatku pfiznacna.

V ramci jejiho kostymu jsme se snazili potlacit jakoukoliv Zzenskost a naopak
posilit hol€iCi vzhled. V prologu ma naddimenzovany vénec, ktery ji zakryva

oCi, coz opét poukazuje na jeji ‘Zivot ve spanku’.

% U matky to byla baba jaga. V postavé Gerdy jsme se jednoznacné shodly na
porcelanové panence a labuti. Asociaci u Fredrika byl vik a u Axela to byl Cerny
myslivec/Cert.
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Axel jako dustojnik v zaloze se stale stara o to, jak vypada a je v ném jakasi
pevnost pramenici z jeho povolani. Mezi prvnimi asociacemi se objevil
Cerny myslivec, ktery se méni v Certa. V jeho barevnosti tedy prevladla
Cerna a opét potfeba zménit jeho svétlé vlasy, zvyraznit obocCi a pfidat knir.
Chtéli jsme v ramci kostymu zvyraznit i vékovy rozdil mezi Axelem

a Gerdou. Oproti tomu stoji Fredrik, ktery nema penize na nové obleceni,

z veétSiny uz vyrostl a tak mu je obleceni malé a to co mu zbylo po otci na
ném planda. Skrze roztrhané obleCeni €i boty demonstruje matce svuj stav.
Na rozlepené boté napfiklad rozhrava orgasmus kokety, diky cemuz matka
ziska dojem, ze je opily.

Atmosféru kromé scény a kostym( budujeme i autorskou hudbou. Se
zvukem ucelné pracuje jiz Strindberg v textové roving, kdy rozviji objektivni
a subjektivni zvuk. O pfitomnosti Fredrika v domé dava védét tim, Ze se
nékde za scénou ozyva klavir. Matka ma zvukové halucinace, které slysi
jen ona. Skrze zvuk se Strindberg snazi neustale znejiStovat divaka o tom,
co je realné a co nikoliv. Pracuje i se zvukem vnéjSim, coz je zvuk desté,
fujavice a bourky. V ramci na$i inscenace jsme se rozhodli kombinovat
reprodukovanou hudbu s klavirni Zivou, kterou slozil Jakub Borovansky.
Bylo pro nas stézejni najit jeden hudebni motiv, ktery budeme moci variovat
dle atmosféry, tak aby zaznél pfi prvni zmince o tom, Ze Fredrik hraje na
klavir a zaroveri mohl byt motivem zavérec¢ného pozaru.

Veskeré scénografické, dramaturgické €i hudebni pfipravy probihaly ve

velké shodé.

Prijeti textu herci bylo vice nez kladné. Na Ctené zkousky hojné nosili
inspiracni materialy pro své postavy, ale i pro atmosféru hry. Se zgjmem se
zapojovali do diskuze o Strindbergovi, ale i pfi hlubSi analyze textu pfi které
jsme odkryvali jednotlivé motivy. U stolu jsme vsak pfili§ dlouho nezustali,
jelikoz jsme citili Casovy tlak zpasobeny pandemii, diky které mame jen Sest
tydnu na zkouSeni bakalarské inscenace. Pokusili jsme se jit co nejdfive do
prostoru, a s tim pfisli i prvni mylné cesty. Po dvou tydnech zkou$eni

a prvni konzultaci s vedenim jsem dostali zpétnou vazbu, Ze jsme obecni.

A my to bohuzel védéli. Sedli jsme si tedy opét k textu a konkrétné jsme se

snazili odkryvat jednotlivé motivace a oblouk postav. Opustili jsme od
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vykladu Gerdy coby malé bezelstné holCiCky a naopak se v ni snazime
hledat i temnou stranku, kterou potlacuje ze strachu. U matky jsem se
naopak snazili hledat, co nejvice poloh a odlisit jeji jednani podle toho

s kym se zrovna v prostoru nachazi. U Axela jsme zacali vice rozliSovat dvé

tvare, Cimz jsme se trochu vratili k puvodni asociaci ¢erného myslivce.

Jako nejvétsi problém, ktery sleduji v ramci zkouSeni je ‘vzajemné
neposlouchani’, kdy herci od sebe navzajem nepfebiraji impulzy, co jim
dava druhy partner, ale ¢asto ani neposlouchaji, co si fikaji. Casto také
bojujeme s ‘mrtvymi’ tély a prozivanim, které zda se mi do tohoto Zanru
nepatfi, naopak vytvafi jen umélé pauzy a tim pada i tempo. Problematicka
byla i mésicni letni pauza, diky které jsem se po navratu vratili na samotny
zaCatek. Oceniuji, ale pracovitost naseho hereckého ro¢niku a pfedevsim
jejich nadseni v ramci tohoto zkouSeni.

V soucCasné dobé hledame ostrost hereckého stfihu a jisty nadhled nad
postavami. Nicméné reflektovat cely proces zkouSeni zatim nelze, nebot
jesté nejsme v jeho zavérecné fazy, naopak kazdou dalSi zkouSkou vidime

jeho dalsi moznosti.
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Zaver

V ramci bakalafské prace jsem se snazila analyzovat prostfedky, kterymi
Strindberg budoval intimitu ve svém dile. Dulezitym tématem pro mne také
bylo, jak se jeho osobnost odrazila v jeho dile. V praktické ¢asti zkousSeni

jsem se pak tyto teoretické poznatky snazila aplikovat a pfedat hercum.

Strindberg byl bezesporu osobnosti, ktera pfitahovala pozornost Siroké
verejnosti, diky svym radikalnim a proménlivym nazorum, ale i diky jeho
pokrokové dilu. Pokud bych na zavér méla shrnout proménu jeho nazoru

v ramci tvaréiho obdobi, tak pfi rané tvorbé byl ovlivnén anarchismem,
Rousseau, Shopenhauerem a Nietzschem. Po infernalnim obdobi nastava
odklon k vife, Swedenborgovi, Goethovi, Shakespearovi a Beethovenovi,
coz se notné odrazi i v jeho dile. Strindberg potfeboval byt vidén, slySen

a rad provokoval. Rada psychologli se snazila rozkliGovat, jakym
psychickym onemocnénim Strindberg trpél. Nejvice se jich pfiklani

k diagn6éze paranoidni narcismus. Ve své dobé byl jeho duSevni stav
stfedem sporu a debat, zvlasté pro oficialni instituce byl personou non grata
a tak se jim vyhovovalo, Ze byl Strindberg oznacovan jako nemocny blazen.
Néktefi badatelé se domnivaji a vedou spory, zdali jeho dila o vlastnim
Silenstvi nebyly fikci.

Strindbergovo dilo ale stoji ve stfedu divadelniho zajmu i nadale a ovlivnilo
jiz fadu dramatika. Zvlasté posledni tvaréi obdobi Strindberga bylo
podnétnym zdrojem pro dramatiky 20. stoleti. Max Reinhardt se prosadil ve
dvacatych a tficatych letech o jeho némecka uvadéni, ale poté byl opét
trochu opomenut. K pochopeni a hojnému uvadéni jeho dél zacalo
dochazet po druhé svétové valce, kdy si ho opét nasla mlada generace
pfedjimajici absurdni drama. Strindbergovo dilo ovlivnilo fadu reziséru

a dramatikl. Brecht a jeho epické divadlo se mohlo inspirovat pravé
StraSidelnou sonatou, ktera se odchyluje od klasicistnich principu

k epickym. Kafka ve své korespondenci pfiznava, Ze se pro svou tvorbu
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Casto nechal inspirovat Hrou snu. Edward Albee se nechal Tancem smrti
inspirovat pro své drama Kdo se boji Virginie Woolfové. Mezi dalSi patfi:

Tennessee Williams, Eugene O’Neill, Friedrich Durrenmatt, Jean Cocteau.

Jeho pozdni komorni dramata pak predjimaly umélecké postupy divadla
absurdity - Samuela Becketta i Eugena lonesca Ci existencialistické tvorby
Jean-Paula Sartra. Také Bergman se hlasi k jeho pfiznivedm - dokonce ve
svém filmu Fanny a Alexander necha jednu z postav predcitat z jeho Hry

sndu.
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