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Abstrakt:

Prace se =zabyva expresionistickou uméleckou tendenci, ktera se projevila
v expresionistickém dramatu i divadelni praxi. V prvni Casti prace se autor zaméfuje
na vznik sméru a jeho obecné projevy ve vytvarném umeni a historickym kontextem.
Dale se autor snazi vystihnout zakladni rysy expresionismu v dramatu a zabyva se
postupy a metodami expresionistickych autort v divadle. V druhé c&asti autor
reflektuje vlastni zkuSenosti s uvedenim rané expresionistického textu Probouzeni
jara. Rozebira textovy potencial a vytvari dramaturgicka vychodiska pro samotnou
inscenaci. Dale se snazi vystihnout vznik inscenace, jak audiovizualni, tak scénické
fedeni, kde ho zajima zvlasté prace na herecké stylizaci. V neposledni fadé se autor
snazi vystihnout podstatu expresionismu v SirSim slova smyslu, jako osobitého

zpusobu vyjadieni umélce.

Abstract:

The work aims to examine the artistic expressionist tendency, manifested in
expressionist drama and theater practice. In the first part, the author focuses on the
origin and the direction of its general manifestations in arts and the historical context
of expressionism. The author also attempts to highlight the features of expressionism
in drama and contemplates the methods of expressionist artists in theater. In the
second part, the author reflects his own experience of the production of an early
expressionist text "Spring’s Awakening". He analyzes the text's dramaturgical
potential and creates the basis for the theatrical production. He describes the
creation of the staging as an audio-visual and scenic solution, where the particular
focus is on the stylization of actors. Finally, the author tries to capture the essence of

expressionism in a broader sense, as a peculiar way of expression for the artist.
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1 UVOD

Tato prace se sklada ze dvou casti, a vychazim v ni zvlastnich zkuSenosti
obdrZzenych béhem studia na DAMU, pfedevSim z prace nad inscenaci Probouzeni
jara, ktera byla uvedena v letnim semestru 2015/2016. V prvni Casti se zabyvam
historickymi souvislostmi, zakladnimi rysy expresionistickych dramat a tvurci, ktefi
jsou s expresionismem spjati. V druhé Casti popisuji, pojmenovavam a reflektu;ji
zpusob a metody prace nad inscenaci Probouzeni jara.

Nutno fici, Ze praxe pfedchazela teorii, protoze prvné byla uvedena inscenace,
a nasledné jsem se zajimal o vztah mezi nasim Probouzenim jara a expresionismem
jako uméleckym smérem a uméleckou tendenci. Zajimalo mé, jak se expresionismus
projevil v nasi praci, protoZe latentné byl zastoupen v textu od zacatku zkouseni,
dale mé zajimalo, jak se shoduji nebo pfipadné liSi naSe uzité prostredky
s expresionistickou praxi v Némecku na pocCatku dvacatého stoleti. Chtél jsem si
porovnat mé osobni chapani expresionismu s poznatky, které jsem nashromazdil o

némeckém expresionismu, a dale se vice inspirovat timto smérem a postupy tvirca.

Expresionismus vnimam jako uméleckou tendenci, ktera se liSi od realistické a
klasické, a obraci se od vyobrazeni kvyrazu. V SirSim slova smyslu mé
expresionismus zaujal jako zpusob mysSleni a tvorby, ktery si klade za ukol
zprostfedkovat publiku vlastni vypovéd o stavu jedincd a o jejich postoji ke
skuteCnosti. ZamysSlim se nad ulohou tohoto expresionismu v divadelnim médiu,
které se liSi od jinych uméni pravé tim, ze zde ma herec bezprostfedni moznost
oslovovat divaka ve spoleném prostoru, ve kterém muaze dojit k pfimé interakci mezi

jevistém a hledistém.



2 TEORETICKA CAST
2.1 EXPRESIONISMUS

2.1.1 Vytvarny expresionismus

Ustfednim motivem slavného obrazu Vykrik (1893) Edvarda Muncha (1863-1944) je
zdeformovana tvar ditéte, ve které se zrcadli veSkeré jeho utrpeni. V dalce kraci po
cesté par, ktery jisté mize byt rodici ditéte. Klidnou a kazdodenni prochazku krajinou
naruSuje jak samotny vykfik, ktery z ni Cini traumatizujici zazitek, tak osobité a
nerealistické pouZziti barev. Mame pocit, Ze skryvané pocity ditéte vyhfezly na povrch
a zaplnily celé malifovo platno. Obraz uto€i na nase smysly, pfi jeho pozorovani nas
néco nepfijemného zneklidriuje.

Jako ,expresionistické” se na pocCatku dvacatého stoleti oznacovaly nékteré
obrazy van Gogha, Matisse, Gogina a Cézannal, které se svym novym pojetim liSily
od zbytku impresionistickych autort. Tito francouzsti vytvarnici se inspirovali tvorbou
Nora Edvarda Muncha, smér se ale pozdéji soustfedoval hlavné kolem némeckych
skupin Die Blaue Reiter a Die Briicke. Expresionismus spociva v syrovém vyrazu,
kterym autor podava vlastni vypovéd o sobé a stavu svéta, a provokuje - témér urazi
- divaka. ,Pracovat! Opojeni! Mozek roztfistit! (...) Rany Stétcem, pokud mozno
proraZzeni platna. Rozdupani tub s barvami...“?

V souvislosti s vytvarnym expresionismem nemuzeme hovofit o stylové
jednoté, protoze v jadru jde o revoltu proti svazujici konvenci a hledani vlastniho
neotfelého zpusobu vyjadfeni. Otto Dix zachycuje ve svém obraze Prager strasse
dadaisticky zmatenou pouli¢ni scénu formou kolaZze a malby, Stojici muzsky akt je
znetvofenou podobiznou Egona Schieleho a apokalypticky Vyjev ze zkazy Messiny
Maxe Beckmanna pfipomina svou temnou atmosférou obrazy El Greca. ,Pro dé&jiny
uméni neni snadné akceptovat expresionismus jako styl. Srovname-li obrazy

Kirchnera, Kandinského, Kokoschky nebo Dixe, jakakoliv formalni jednota zda se byt

1 Wolf, N. Expresionismus, Slovart, Praha, 2005, 6 s, ISBN: 80-7209-659-1

2 Pfebiram zde citaci vytvarnika Maxe Pechsteina uvedenou v knize Lorenz, U. Briicke,
Taschen, Kolin, 2008, 70 s, ISBN: 978-3-8228-5471-6


https://cs.wikiquote.org/wiki/Speci%C3%A1ln%C3%AD:Zdroje_knih/9783822854716

iluzi. Proto se objevila tendence nechapat expresionismus jako styl, ale spiSe jako

smér, jako vyraz Zivotniho pocitu jedné mladé generace.“®

Expresionismus utoCil na zabéhlé a zkostnatélé umeélecké formy, rebeloval
proti maloméstackym pofadkum, dogmatum cirkve, oslavoval individualitu a lidského
ducha. Mladé a Cerstvé se dralo na misto starého a shnilého. Expresionismus se
brzy projevil v literatufe, filmu a divadle. | vtéchto uméleckych odvétvich
expresionismus hledal nové zplusoby a metody, jak co nejsugestivnéji popsat svét,
jak projevit nesouhlas se spoleCenskymi hodnotami a jak odmitnout svazujici
konvence, jak se co nejvice pfiblizit lidskému duchu a podat o ném zpravu

prostfednictvim svrchované tvofivé Cinnosti.

3 Wolf, N. Expresionismus, Slovart, Praha, 2005, 8 s, ISBN: 80-7209-659-1



2.1.2 Historicky kontext

Expresionismus se dnes fadi mezi jeden z avantgardnich smér poCatku dvacatého
stoleti. TéZko si expresionisticky obraz zaménime za kubisticky nebo futuristicky.
Expresionismus se liSi od zbytku avantgardy v konkrétnich projevech a uméleckych
dilech, hlavné ale nachazime rozdily v zakladni poetice smérd a pristupu ke
skuteCnosti. Futurismus oslavoval technickou civilizaci, expresionismus byl
zneklidnény spolecenskou krizi a technickou explozi. Kubismus rozkladal realitu do
geometrickych obrazcu, expresionismus ji trhal na kusy. Expresionismus se na rozdil
od ostatnich avantgardnich sméru vyznacuje svébytnou deformaci reality a silnou
emocionalitou spojenou s pocitem strachu, disharmonii a napétim. Nazev sméru —
exprese (vyraz) nejlépe definuje zakladni princip. Pokud je tendenci impresionismu
smér dovnitf — zachyceni okamziku, expresionismus je jeho pfesnym opakem -—
vyrazem tvlrce.

To zasadni, co avantgardu spojovalo, bylo vymezit se proti realismu,
naturalismu a ostatnim ,starym -ismum“ Devatenacté stoleti patfi védé.
Pozitivistickou filozofii definuje August Comte. Realita je podle n&j méfitelna pouze
fakty, jez lze ziskat empirickym pozorovanim skutecCnosti. Tato fakta jsou zpétné
verifikovatelna a odhaluji souvislosti mezi pfi¢inou a disledkem. + Comte dale odmita
cokoli, co nemUzeme zachytit védeckymi metodami. Pozitivistické mysleni ovlivnilo
hlavné roman, jeZ se snazi podat vérohodny obraz skutecnosti, studuje spole¢nost a
pronika do lidského nitra. Druhym pilifem realismu jsou deterministické teorie
Charlese Darwina, které predklada ve spise O vzniku druhd (The Origin of Species
by Means of Natural Selection, 1859). Podle né&j preZiji takovi jedinci, ktefi jsou
schopni se pfizplUsobit.> To mizeme vztahnout jak na evoluci, kdy se zvifeci druhy
zdokonaluji diky nabranym zkuSenostem, tak na funkci a misto jedince ve
spoleCenském zebficku. Hrdiny v romanu ovliviuje prostfedi, v némz se nalézaji, at

historické nebo spoleCenské. V devatenactém stoleti se rozvijeji pfirodni védy a

4 Storig, H. J. Malé déjiny filozofie, 4. vydani, ZVON, Praha, 1995, 348-351 s, ISBN: 978-80-
7195-206-0

° Brockett, O. B. Dgjiny divadla, Praha, Nakladatelstvi Lidové noviny, 1999, 524 s, ISBN: 80-
7106-364-9
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formuje se také vétSina modernich véd (napfiklad sociologie a psychologie). Vznikaji
narodni staty a Sifi se myslenka nacionalismu.

Friedrich Nietzsche pfichazi s filozofii v mnohém protikladnou k pozitivismu a
zakladnim tezim realismu. Jeho mysleni vyzdvihuje silného jedince, lidskou vuli a
dusi, ktera neustale bojuje o preziti. Podle néj pfeziji ti nejsilngjsi jedinci, utuzovani
vlastni moralkou a vuli k moci. Jeho hrdinové Zarathustra a Dionysos jsou obrazem
skute¢ného poslani ¢lovéka na zemi.® Nietzsche se tak stava idolem némeckého

vytvarného expresionismu.

Francouzskou obdobou realismu je naturalismus. Francouzsti naturalisté tvofi
divadlo, které je presnym odrazem reality, v extrémnich pfipadech se stava, ze se na
jevisti objevuije realita samotna, a divak tak sleduje jeji vysek.” Ziejmé nejpatrnéjSim
projevem realismu na divadle je Ctvrta sténa, ktera pocitové uzavira jevisté a
obecenstvo se tak stava nezuCastnénym pozorovatelem. Expresionistické hnuti vola
po ,zdivadelnéni divadla. Expresionismus napada védecké pfistupy uméni a
divadla, které prosazoval Emile Zola v Le naturalism au théétre8. Paul Kornfeld
pfichazi s pojmem Seelendrama = drama dus$e®. Divadelni expresionismus odmita
vnéjSi kauzalitu realismu a obraci se k jinému dramatickému hybateli, kterého nelze

védecky zaznamenat — k lidské dusi.

Historicky mUzeme rozdélit expresionismus na dvé etapy, totiz pfed prvni
svétovou valkou a po ni. ,Expresionismus byl vyrazem vnitiniho neklidu, ktery
pramenil v dobé kolem prvni svétové valky a vychazel z pocitu a tuSeni konce
humanismu.“'® V prvni etapé reagoval expresionismus na spoleéenské poradky a

bojoval o svou uméleckou suverenitu. Druhou etapou byla reakce na krach

6 Vychazim z Cetby Nietzsche, F. Tak pravil Zarathustra, Vy$ehrad, Praha, 2013, ISBN:
978-80-7429-375-7 & Nietzsche, F. Zrozeni tragédie, Cili, Hellénstvi a pesimismus,
Vy&ehrad, Praha, 2014, ISBN 978-80-7429-434-1

" Brockett, O. B. Déjiny divadla, Praha, Nakladatelstvi Lidové noviny, 1999, 525 s, ISNB: 80-
7106-364-9

8 Vychazim z anglického prekladu Naturalism in Theatre, in Theory of the Modern stage, 1.
vydani Penguin Books, 1968

% Styan, J. L. Modern drama in theory and practice 3, Cambridge University press,
Cambridge, 1981, 5 s, ISBN: 0-521-29630-7

o Hyvnar, J. Herec v modernim divadle, Prazska scéna, Praha, 2000, 142 s,ISNB: 80-86102-
07-6
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spoleCenskych hodnot, které vedly k hrizam prvni svétové valky, zaroven se v ném
odrazela beznadé&j zpusobena némeckou porazkou. PovaleCny expresionismus se

tak Casto soustfedoval na dystopicke vize spolecnosti.

Hnuti a autory, které oznaCujeme za expresionistické, nesluCoval Zadny
konkrétni manifest ani jedna konkrétni instituce €i osoba. Expresionisticka divadelni
mapa byla tak rozdélena do nékolika nezavislych uskupeni. Ruznorodost pfistupl
muUze byt dana pravé osobitou metodou formovani reality do uméleckého tvaru.
Stejné tak jako ve vytvarném uméni je téZké expresionismus pfesné definovat i v
divadle. Budu se tedy nadale zabyvat jednotlivymi projevy a spoleCnymi rysy

expresionismu v dramatu a divadelni praxi.

12



2.2 RYSY EXPRESIONISTICKEHO DRAMATU

Autofi expresionistickych her se obraceji ke Georgu Buchnerovi, ovlivnéni jsou ¢asti
tvorby Augusta Strindberga a nepfimo k expresionistim spada i Frank Wedekind.
Buchner zemfel mlady, jeho hry nebyly kritikou za jeho Zivota pfijaty a ¢ekaly na své
uvedeni témér sto let (prvni inscenace Dantonovy smrti 1903, Vojcka 1913).
Dantonova smrt vypravi pfibéh o predstaviteli francouzské revoluce
Dantonovi, ktery si uvédomuje, Ze v8echno jejich revolu€ni snazeni se otaci proti
nim, a obraci se v teror proti vSemu, co nesouhlasi s novym spoleCenskym zfizenim.
Danton se snaZzi dopady revoluce zvratit, je ovSem zastaven a nasledné& popraven
Robespierrem a jeho frakci. | kdyZz se d&j odehrava se jmény skuteCnych postav,
Blchner pracuje s historickymi fakty po svém, zvlasté aby vystihnul téma dialektiky a
riznosti nazord. Oba muzi zastavaji pfesné opacna stanoviska a jejich stfet vede az

ke krveproliti.

Analogii vyhroceného souboje muzeme nalézat i ve Vrahovi, nadéji Zen'!
mezi muZi a Zzenami, ktery se ovSem také vede na zivot a na smrt. Buchner se ale
snazi nazory hlavnich protagonistli vysvétlovat, Kokoschka se zaméfuje vyhradné na
nenavist, které k sobé pohlavi chovaji, a stfet mezi nimi je tedy Cisté emocniho razu,
oprostény o rozumovou stranku. S tim souvisi také pouziti jazyka. Kokoschka, oproti
Blchnerovi, uziva ve Vrahovi, nadéji Zzen vyraznou basnickou formu, sloZenou
z vykiikG a udernych rytm0. V Dantonovi je zajimavé uziti pisni, které se pozdéji
objevuje jako jeden z prostifedku epického divadla u Bertolta Brechta.

Georg Kaiser pfichazi vtextu Der kommende Mensch oder Dichtung und
Energie (1922) s pojmem Denkespiele!s. Autor v téchto hrach stavi prostiednictvim

dramatického stfetu dveé nebo vice ideji do opozice.

Casto se vyskytujicim tématem v expresionistickych hrach je boj mladého proti

starému, jeZz je doveden do extrému otcovrazdou v dramatech Arnolta Bronnena

11 Prekladam némecky nazev hry Kokoschka, O. Der Mérder, Hoffnung der Frauen

12 Styan, J. L. Modern drama in theory and practice 3, Cambridge University press,
Cambridge, 1981, 45 s, ISBN: 0-521-29630-7

13 VVychazim z Styan, J. L. Modern drama in theory and practice 3, Cambridge University
press, Cambridge, 1981, 47 s, ISBN: 0-521-29630-7
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Oftcovrazda, Dies Irae Antona Wildganse a Syn Walter Hasenclevera. V dramatu
Zebrék Reinharda Sorge se hlavni hrdina Zebrak-basnik vydava na pout Zivotem, na
jejim konci se vraci k Otci a Matce, které otravi, a tim dojde svého naplnéni. Jeho
Divka v zavéru vyslovi obavu, zda se jejich déti budou muset také jednou vyporadat

se svymi rodiCi. Sorge zde oslavuje Nietzschova silného ¢lovéka.

Drama Zebrék preklada hned nékolik zakladnich projevd expresionismu, které
se objevuji i v dalSich dramatech. Jednim z nich je uziti postav s obecnymi jmény
jako Otec, Matka, apod. Postavy jsou také Casto groteskni, Georg Kaiser je nazyva
spisSe figurami, a tento druh postav se vyskytuje uz ve Vojckovi (obyvatelé vesnice),
dale v Probouzeni jara (uCitelsky sbor), nebo jako dav v pozdéjSich
expresionistickych hrach. Pravé vztah jedince, ktery se vymezuje VvUCi
zmechanizované mase, se Casto vyskytuje v expresionistickém dramatu. Hlavni
hrdinové se mnohdy rozdéluji, $t&pi mezi ostatni postavy, nebo zdvojuji. Casta je
autostylizace autora do nékteré z postav. Skrze o€i basnika-autora vnimame jeho
pojeti svéta, ke kterému se jako divaci nebo ¢tenafi néjak stavime a néjak ho

posuzujeme.

NedokoncCeny Vojcek se vymyka jiz svou otevienou formou, ktera se sklada
z 27 scén. Oteviena sktruktura stfihu, v niZ se muZzeme v kazdém obraze nalézat
Vv jiném Case a na jiném misté, nabizeni obecenstvu nové uhly pohledu zalozené na
asociacich. Vznika mozaika, kde spolu jednotlivé obrazy souvisi, i kdyz to nemusi byt
na prvni pohled znat, a nové obrazy mohou pfinaset i nové motivy. Tento dramaticky
stfih mUzeme pfirovnat k filmové technice, kde filmovy rezisér zamérnymi zménami
postavenim kamery vypravi pfibéh tak, aby divakovi pfedved| poZadovanou vypovéd.
Metodu stfihu pak uziva napfiklad i Frank Wedekind v Probouzeni jara.

Obrazy a scény Oskara Kokoschky ve Vrahovi, Nadéji Zen nebo Georga
Kaisera ve hie Od jitra do pudlnocil4 pfipominaji zastaveni s kfizem, které postupoval
JeziS. Expresionisté se tak inspiruji také nabozZenskymi motivy, a hry cCasto
pfipominaji stfedovéké morality. Od jitra do pulnoci zobrazuje postavu Bankére, ktery
se rozhodne vzepfit masinérii a nesmyslnosti vlastni prace, ukradne z banky obnos
penéz a vydava se hledat novy Zivot. Po dlouhé pouti se nakonec, roz€arovan nad

iluzi svéta, v zavéru zastreli.

14 Prekladam némecky nazev hry Kaiser, G. Von Morgens bis Mitternachts
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Dramata spojena s expresionismem také Casto pracuji s motivem snu, ktery
hry utuzuje v antirealistickém pojeti. Explicitné se to projevuje ve Hfe snd Augusta
Strindberga, ale snovou atmosféru muzeme vnimat i v zachazeni s otevienou
dramatickou formou scénickych obrazi. Tak se nam muze jevit i Vojcek jako sen,
protoZze vyraznou formou narusuje realistické pojeti dramatu, a funguje tak jinym
zpUsobem. Mnohdy, vzhledem k valce a ménici se spoleCenské situaci, se tato
snova atmosféra méni v no€ni muru, jako napfiklad v trilogii Ernsta Tollera Die

Koralle-Gas-Gas Il.
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2.3 EXPRESIONISIONISMUS V DIVADELNI PRAXI
2.3.1 Appia a Craig

Expresionismus je vopozici vici realismu anti-iluzivni. Prostfedky anti-iluzivniho
divadla, které pozdé&ji ovlivnily expresionismus, musime tedy zacit hledat ve
Wagnerové gesamtkunstwerku, a pfedevSim v reformnich teoriich Adolpha Appii a
Gordona Craiga.

Adolph Appia se zabyval novymi postupy inscenovani Wagnerovych
hudebnich dramat. Stavi divadelni hierarchii, které vévodi herec. Podle Appii ma byt
herclv pohyb po jevisti zakladnim stavebnim kamenem inscenace. Prostor se
rytmizuje podle pohybd, které nevyhnutelné vychazeji z hudebniho zékladu dramatu.
Vystupuje proti pouzivani dvojrozmérnych dekoraci, které podle né&j prekazeji
trojrozmérnému pohybu, a zabyva se naopak scénou, ktera by hereckému pohybu
napomahala. Pro clenéni jevisté navrhuje pouzivani praktikabla, které nic
konkrétniho nepredstavuji, ale rytmizuji jevisté a spoleCné s hercem a jeho
fungovanim na scéné presnéji zobrazuji vztahy v prostoru. Prostor jevisté mizeme
také Clenit pomoci sviceni, které ma domoci vytvofit atmosféru hry. Dulezité takeé je,
Ze Appia vychazi z literarné-dramatického dila. ,Inscenace nesmi divakovi predvadét

nic, co nenalezi k prostoru, vznikajicimu z poeticko-hudebniho dila.“*®

Gordon Craig odmital Appiovu divadelni hierarchii a literarni ptvod divadla.
Stejné jako pozdéji jedno kfidlo expresionistl odmita literaturu na jevisti. Craig
upfednostioval sugestivni obraz, ktery ma vychazet z jeviStni magie. K vytvoreni
silného jevistniho obrazu maji slouzit screens — geometrické bezbarvé objekty, diky
jejichz kombinaci lze v prabéhu inscenace variabilné Cclenit prostor. Zaroven
pozaduje, aby inscenaéni dilo fungovalo naprosto synchronné, kde Zzadna ze
scénickych sloZzek nebude nadfazenou, ale budou tvofit jednotny celek. Aby tento
celek nebyl narusovan nedokonalosti lidského téla, jeho individualitou, navrhuje
uzivani masky a herce nahradit takzvanou nadloutkou — tj. perfektné vycvicenym

hercem, ktery trénuje sport, gymnastiku, akrobacii a tanec. Craigovo zachazeni

1> Pouzivam citaci Appia, A. Die Musik und die Inszenierung, Mnichov, 1899, 65 s preloZzenou
v Portner, P. Experimentalni divadlo, Orbis, Praha 1965, 11 s
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s divadelnim prostorem pfipomina vice architekturu nez malifstvi, snazi se stejné

jako Appia Clenit prostor tak, aby odpovidal pohybu.
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2.2.1 Expresionisticti tvarci

Na praci Appii a Craiga bezprostfedné navazuje Georg Fuchs, kritik naturalismu a
realismu, ktery ve svém spise Der Schaubiihne der Zukunft vola po zdivadelnéni
divadla.’® Fuchs jako anti-realista upfednostriuje basnickou pravdu pred skutecnosti.
Spole¢né s architektem Maxem Littmannem a malifem Fritzem Erlerem buduji
v Mnichové Kiinstlertheater, kde realizuji své divadelni teorie. Fuchs prodlouzil
kukatkové jevisté zakrytim orchestry, tak vznikl prostor pro hrani v blizkosti divaka.t’
Obecenstvo tak obklopuje jevisté prakticky ze tfi stran. Fuchs pracoval s pohyblivymi
stoly na scéné, které mohly (podle Appii), ucelné €lenit hraci prostor a spole¢né
s anti-iluzivnim svicenim zobecnovat obsah dramatu. Jeho reliéfni divadlo se
vyznacuje vyraznou pohybové gestickou divadelni formou, ktera uto€i na divakovy
smysly, a svou vysokou uméleckosti ho vytrhava z reality. Pavod herectvi spatfuje
vtanci. Tak jeho herci vyuZivaji celé télo pro vyjadieni autentické emoce v

iracionalnim obsahu jeho inscenaci.

Lothar Schreyer ve svém divadle Sturmbiihne pracuje podobnym zplsobem
jako Georg Fuchs. Snazi se dosahnout abstraktniho a svébytného divadelniho tvaru,
jehoz pfredmeétem by nebyly lidské udalosti. Byl pfizvan do experimentalniho prostoru
pro nové formy — divadelni scény Bauhausu.

Zakladatel Bauhausu Walter Gropius navrhl pro Erwina Piscatora nikdy
nerealizované totalni divadlo, které mélo vyuZzivat nejmodernéjSich technickych
vymozenosti. Ackoliv Erwin Piscator nespada pfimo do generace expresionist(,
jejich spole¢na predstava divadla vychazela z experimentld a poznatkl ziskanych
v Bauhausbiihne. ,Hraci prostory i prostory pro divaky mély byt variabilni, oto¢né,
pohybuijici se uvniti sférického prostoru, utvareného z to€en, prstencu a amfiteatralné

usporadanych podii.“18

16 Brockett, O. B. Déjiny divadla, Praha, Nakladatelstvi Lidové noviny, 1999, 551 s, ISBN: 80-
7106-364-9

17 Styan, J. L. Modern drama in theory and practice 3, Cambridge University press,
Cambridge, 1981, 73 s, ISBN: 0-521-29630-7

18 Braun, K. Divadelni prostor, Akademie muzickych uméni, Praha, 2001, 124 s, ISBN: 80-
85883-73-2

18



Podle Oskara Schlemmera, ktery téz pracoval v Bauhausbiihne, se Clovék
v modernim divadle podfizuje zakonitostem prostoru.l® Jeho abstraktni divadlo
vychazelo z matematickych podobnosti divadelniho prostoru a herce. Rozdélil jevisté
na velké mnozstvi geometrickych Car, k jejichz tvarlim pfifazoval herciv pohyb. Tak
se herec staval nadloutkou (Craig) v geometricko-rytmickém vzorci. K tomu mél také
slouZit kostym, ktery byl sloZzen zrlznych geometrickych tvar(. Herec v ném tak
vypadal jako chodici architektura, odtud plyne téz oznacCeni pro Schlemmerovo

divadlo - figuralni kabinet.

Oskar Kokoschka se zaméfoval v inscenacich vlastnich textd na silnou
emocionalitu a vyraz. Casto se zkou$elo jen nékolikrat, aby se sladily pohyby a
gesta, jeho inscenace pfipominaly primitivni balet. Kokoschka projevoval své
malifské nadani uZzitim kfiklavych barev na jevisti. Pro podtrzeni zufivosti a erotiky ve
Vrahovi, nadéji Zzen (1916) hojné vyuzival rudou barvu. Herci byli zmalovani do
Cervena a znazornény modfe na nich byly Zily a tepny. Jednou pouzil nadzivotni

masky se sviticima o¢ima. Jeho inscenace se bliZily surrealistickym obraz(im.?°

Proti pohybové, abstraktni a hudebni tendenci v divadle stoji vyrazna
osobnost némecké rezie Leopold Jessner, ktery se obraci ke slovu a jeho magii.
,Dekorativhost zatlaCila duchovnost poezie, naznacujici prostfedek se stal témér
samoucelnym (...) Drama je basnické dilo a slovo je jeho nejvzneSengjSim
prostfedkem.“?? Nepfitomnost dekoraci a tiha k abstrakci scény sméfuje k divakové
vétSi imaginaci, a tak k jeho aktivnéjSimu zapojeni do predstaveni. Jessner typicky
Clenil scénu schodistém — tzv. jessnertreppe. Ve své inscenaci Richarda .
(Schauspielhaus Berlin, 1922) umistil doprostfed jevisté schody. Kdyz je Richard
korunovan kralem, schodisté je potaZzeno Cervenym kobercem a vSechny postavy
obleCeny do rudych plastu. Richardova krvava pout vzhuru byla dokonana...
Schodisté slouzilo Jessnerovi pro aranzovani hercd. Vizualni obraz pojil

s expresionisticky pouzivanym jazykem, ktery byl nedilnou soucasti jeho rezii.

19 Poértner, P. Experimentalni divadlo, Orbis, Praha 1965, 106 s

20 Styan, J. L. Modern drama in theory and practice 3, Cambridge University press,
Cambridge, 1981, 45 s, ISBN: 0-521-29630-7

21 \lychazim z vlastniho prekladu citace Leopolda Jessnera v Fiebach, J. Od Craiga po
Brechta, Tatran, Bratislava, 1983, 162 s, ISBN: 61-531-83
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2.3.2 Max Reinhardt

Dilo Maxe Reinhardta ma obrovsky rozptyl, je povazovan za otce moderni rezZie.
Jeho divadelni metody ovlivnily celou fadu autort, a dnes se staly neoddélitelnou
soucasti divadelni praxe. Pracoval v mnoha rozlicnych divadlech, od kabaretu a
malych scén jako Kammerspiele po gigantické Grosses Schauspielhaus. Inscenoval
celou Fadu autord klasickych (Shakespeare, Moliére, Buchner), uvadél vsak i
soucCasné némecké expresionistické autory (Wedekind, Sorge, Kaiser, Hasenclever)
v projektu Mladé Némecko. Pracoval jak s realismem, tak s expresionismem, a za
jeho rezijni rukopis mizeme povazovat to, ze se ke kazdé inscenaci stavi originalné
a hleda k ni pfesny inscenacni klic, ktery drama a prostor vyzaduji. Jeho inscenace
se tedy liSi jedna od druhé, v malém prostoru Kammerspiele pracuje jinak a vyuziva

jinych prostifedku, nez ve vétSim Deutsches Theater atd.

Reinhardt zacdinal v realistickém Deutsches Theateru Otty Brahma. Ve stejné
dobé experimentuje v kabaretu Schall und Rauch, ktery nasledné predéla na Kleines
Theater. Toto divadlo pozdéji vystfidalo Kammerspiele, pfi¢lenéné k Deutsches
Theater a zbudované tak, aby se zde mohly uvadét hry vtésném Kkontaktu
s divakem. V roce 1905 zde spolupracuje s Edvardem Munchem na |bsenovych
Prizracich.  Reinhardt s malifem  Munchem  seznamuji  SirSi  vefejnost
s expresionismem na jevisti. V. Kammerspiele uvedl Reinhardt mimo Prizraki i
Probouzeni jara a Sonatu pfiser. V malém prostoru tohoto komorniho divadlo, které
ma kapacitu 300 divakl, se vénuje blizkému spojeni hledisté a jevisté. V tomto
komornim divadle mohl uvadét hry ve stylu blizkému realismu, i kdyz pracuje
s vyraznou scénografii. Podle vzoru Kammerspiele buduje August Strindberg v roce

1907 své Intima Teatern.

Na druhé strané stoji inscenace ve velkych halach, v kostelich a na
nameéstich, kde se Reinhardt inspiruje cirkusovou scénou a stfedovékymi mystériemi.
Jeho prvni takova velka inscenace byl Sofokldv Oidipus Rex (1910), nasledovala
Aischylova Oresteia (1911), obé hry byly uvedeny v Zircuse Schumman, ktery byl
pozdéji pfestavén na monstrézni Grosses Schauspielhaus. Ten mél kapacitu 3300
divaka, jevisté bylo prodlouzeno zakrytou orchestrou a divadlo bylo dobfe technicky

vybaveno pfes sviceni az po scénu, ktera €itala mnoho posuvnych stolll pro obménu
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hraciho prostoru. ,Co je v Kammerspiele zdanlivy pohyb prstu, musi se stat pohybem

ruky v Deutsches Theater a vymrsténim paze v Grosses Shauspielhaus.??

V roce 1920 inscenuje na Salcburském namésti Hoffmansthalovu upravu
Kdokoli. Jako ,kulisa“ a zadni proscénium mu poslouzila salcburska katedrala, odkud
se ozyvaly rlizné zvuky, vychazelo z ni svétlo apod. DalSimi inscenacemi hranymi
mimo divadla pak byly napfiklad Velké divadlo svéta Pedra Calderona
(Kolegienkirche Salcburk, 1922) nebo zinscenovani klasického balu ze dvora Marie
Terezie (Cisarsky palac Videri, 1922). Jeho inscenace v mimodivadelnich prostorech
vychazi z kabaretu a cirkusu, kde mizeme sledovat jak divadelni pfedstaveni —
herce, tak samotné divaky a jejich reakce, dnes bychom je oznacili pojmem imerzni.
Ocitame se totiz na realnych mistech, ktera jsou divadelni udalosti vytrzené
z kazdodennosti, povySené témér na obfad. Obfadnost téchto inscenaci byla
umocnéna i samotnym mistem, na kterém se odehravala: v blizkosti kostelt, chramd

nebo svétskych pamétihodnosti spojenych s teatralitou.

Neuvéfitelnym divadelnim pocinem, ktery se uz v divadelni historii nikdy
nezopakoval, bylo uvedeni Zazraku (1911) v anglické hale Olympia v Londyné. Jiz
nazev sam nejlépe vystihuje podstatu inscenace, protoze zde ucinkuje pfes dva a pul
tisice lidi.

Urcit a popsat zakladni rysy Reinhardtova stylu je velice obtizné. Voli pro
kazdou inscenaci svébytné pojeti. Mizeme se vSak jeho praci nekone€né inspirovat,
zvlasté pokud se zamyslime nad jeho uzivanim prostoru a pro né&j volenych rezijné-
hereckych prostfedku. Je si védom, Ze to, co funguje na malém jevisti, je néco zcela
jiného, nez co znamena vytvafet velkou stfedovékou podivanou. Reinhardt
syntetizuje divadelni postupy antiky, stfedovéku, alzbétinského divadla i baroka.
Inspiruje se tedy v8emi anti-iluzivnimi formami divadla, tak podporuje samotné
obradni specifikum divadla a média, které se vyznacuje pfimym setkanim aktéru a
které se uCime, objevujeme, a ktera nas svym kouzlem uvadi do jiného svéta. Jak to
fika ve své prednasSce v USA roku 1928: ,Herecké uméni se odpoutava od

konvencniho hrani Zivota, protoZze poslanim herce neni pretvarka, nybrz

22 Prekladam anglickou citaci Hainze Heralda obsazenou v Styan, J. L. Modern drama in
theory and practice 3, Cambridge University press, Cambridge, 1981, ISBN: 0-521-29630-7
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objevovani.“>® Hra se tak u Reinhardta jevi jako to, co nas osvobozuje od
kazdodennosti, a mize nam pomoci hledat souvislosti jinak nez pomoci empirické

védy.

2 Prekladam citaci Maxe Reinhardta obsazenou v Fiebach, J. Od Craiga po Brechta, Tatran,
Bratislava, 1983, 59 s, ISBN: 61-531-83
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3 PRAKTICKA CAST

3.1 DRAMATURGICKA VYCHODISKA
3.1.1 Vybér textu

Scénické klauzury pro letni semestr 2015/2016 mély volné zadani. Vybér textu mél
vychazet pouze z osobni potfeby vénovat se konkrétnimu tématu, které bychom
nasledné chtéli scénickym zplsobem zpracovat. S dramaturgem Martinem
Satoranskym jsme nejdfive zbésile nacitali texty soucasnych autortd (Ravenhill,
Ridley, Kricheldorf, Vyripajev, aj.) vdomnéni, 2e nam budou blizké. Zadné ze
souCasnych dramat nas ale nezaujalo natolik, ze bychom se jim chtéli zabyvat na
scéné. Rozhodli jsme se, ze budeme interpretovat nékteré starSi drama. Pouceni
zakladnimi znalostmi divadelni historie jsme se obraceli na tituly, které jsme znali a
automaticky se nam vybavovali pfi hledani, protoze nas uz pfi Cetbé nécim zaujaly.
Schnitzlerovy jednoaktovky (at. Hodina Zivota, Hodina poznani, Bakchova slavnost)
nas vyzivaly svym podtextem a moznosti jejich vzajemného propojeni formou
scénické kolaze. Brechtovy Baal nebo Strach a bida Treti fiSe nas bavily svou
hravou formou a spoleCenskou angazovanosti. Stale jsme se ale necitili
stoprocentné osloveni obsahy téchto her.

Probouzeni jara jsem poprveé Cetl s odporem jesté na gymnaziu. Tehdy jsem
textu neporozumél a prilis jsem do né&j nepronikl. Podruhé jsem ho pfecetl na
dramaturglv popud pfi hledani textu k bakalarskym klauzuram a musim dodat, ze
jsem se pocinaje prvni stranou od né&j nemohl odtrhnout. Pro pfedchozi klauzurni
prace jsem vybiral texty s podobnymi tématy: Andorra — spoleCenska nerovnost,
determinace prostfedim a potlacdovani individuality spole€nosti. Elektra — dité, ktera
je vlastni matkou odsunuto na okraj a musi si obhgjit své pravo na Zivot. Z obéti
rodinného nestésti se stava krvelatna bestie, touzici jen po pomsté. Volba
Probouzeni se tak zdala nejlepSi a zajimava z mnoha hledisek. Mohl jsem pfimo
navazat na rezijné-dramaturgické zkuSenosti z pfedchozich klauzur. Vyzivajici byla
také predstava, jakym zplsobem vést herce v détskych postavach. VEéfili jsme, ze
jsou herci naseho rocniku presné ve véku, kdy jim tyto détské role sednou a budou
pro né zajimavou zkuSenosti. Lakala nas také epizodicka forma scénickych obrazl a
potfeba Probouzeni jara zpracovat a pocit blizkosti tématu s vlastnimi Zivotnimi

zkuSenostmi. Chtéli jsme tak prostfednictvim inscenace podat zpravu o nas.
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3.1.2 Tematizace

Probouzeni jara vypravi pfibéh o dospivani, o probouzeni sexuality u déti. K tomu se
maloméstacka spoleCnost neumi postavit a podporuje sexualni nevédomost, ktera se
détem stava osudnou. Détska tragédie (jak zni podtitul) sleduje cestu malych hrdinu
k hledani a uvédoméni sebe sama prostfednictvim své télesnosti. Lidska pfirozenost
se dostava do konfliktu se spoleCenskou konvenci. Hleda se hranice, co se smi a
nesmi. Pfisna spole€nost tresta kazdy prohfeSek a netoleruje zadné odlisnosti, aby
vychovala své vérné kopie. Postrada vSak détskou nevinnost a hravost, neni tak
schopna vypofadat se sama se sebou — sama dospét. V takovém svété dochazi
dennodenné k nespoctu nestésti plynoucich z nepochopeni individuality.

Nazev Probouzeni jara jsme si vylozili nékolika zplUsoby. Probouzeni
pfirozenosti, pudovosti a sexualniho Zivota. Probouzeni jara jako zrozeni nového
zivota. Jaro jako soucast Zivotniho cyklu. Jaro jako roéni obdobi, jehoz pocasi je sice
predzvésti bliziciho se léta, ale stfidani teplych a chladnych dn(, tani snéhu a s nim
spojenych povodni je zradné a nevyzpytatelné.

Od tématu pokrytecké spole€nosti jsme se chtéli vzdalit. Myslime si, ze ve
svété internetu a socialnich siti uz tézko muzeme mluvit o sexualni nevédomosti déti.
Dnes se jiz bézné vyskytuji texty popisujici sexualitu déti (TvarF v ohni), a explicitni
nasilné a sexualni scény dnes, po zkuSenostech napfiklad z vulgarnosti souc¢asného
némeckého divadla, stézi nékoho Sokuji. (To byl také jeden z divodu, ze jsme se
k témto scénam v Probouzeni stavéli jinak.) NaSe otazky tedy znély: Jak nas formuje
détstvi, jak prostfednictvim sexuality nachazime vlastni identitu, do jaké miry
muzeme byt svobodni proti konvencim spole€nosti, do které jsme se narodili, a do
jaké miry muzeme ovliviiovat svou pfirozenost? Pfi vykladu jsme se také inspirovali
Sigmundem Freudem, hlavné jeho dilem o sexualité a podvédomi, které urCuje nase
vnéjSi chovani. Chtéli jsme se zaméfit na rozdil a tenzi mezi zhusténym svétem v nas
a vnéjSi realitou. Na tajemstvi, po ¢em skute¢né touzime, ale co musime davat
najevo. Podobnosti a asociace nas vedly k dalSim inspiraénim zdrojim, zejména k
romanu Roberta Musila Zmatky Chovance Térlesse, ktery jsme méli po ruce zvlast
pfi praci nad scénami, kde vystupuji chlapci, dale ke Kafkové Dopisu otci, nebo tfeba
i k pohadce O Cervené karkulce.

Pfi interpretaci jsme vychazeli pfesné z nasi pozice, tj. z pozice mladych lidi,
ktefi se obraceji ke svému détstvi a hledaji divody toho, kym jsou a kde jsou ted.

Zakladni mysSlenka spoc€ivala vtom, vstoupit do textu s tvur€im tymem (herci,
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dramaturg, scénograf) jako s mladymi dospélymi lidmi, ktefi mohou reflektovat své
détstvi a dospivani. Nazirali jsme tedy s nadhledem text optikou vlastnich
zkuSenosti. Tak jsme také dosahovali neustélé zaujatosti hercu pro inscenaci, nase
spole¢né diskuse vedly k lepSimu pochopeni komplexnosti tématu, a myslim si, Ze se

hercim diky konkrétnimu materialu podafilo vSechny postavy lIépe obhaijit.
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3.1.3 Uprava

Pdvodni Probouzeni jara rozsahem, velkym tematickym spektrem a obsazenim
nebylo vhodné pro bakalarskou (hodinovou) inscenaci. Hra obsahuje osmnact scén
ve tfech déjstvich, pres Ctyficet postav, davové scény, vyskyt postav je nevyrovnany
(napfiklad vétSina ¢lenu ucitelského sboru se objevi pouze v prvni scéné tretiho
déjstvi a jsou spiSe karikaturami nez klasickymi hereckymi pfilezitostmi) atd. Chtéli
jsme sledovat pfibéh tfi hlavnich détskych protagonistd. Rikali jsme si, Ze chceme
zobrazit svét tak, jak ho sami vnimaji. Bezbfehy, hravy, plny fantazie, snu a
moznosti, ale zaroven naivni a doCasny. Chtéli jsme zachytit kfehky proces
dospivani. To nas vedlo k zintimnéni tématu. Vytvofili jsme si tedy schéma, v jakych
scénach vystupuji jaké postavy, kde vystupuje dav apod., a podle toho jsme zacali

e

uvazovat nad konkrétné&jsi upravou.

Jadro upravy tvori pfibéh détskych hrdina: Melchiora, Mofice a Venduly. Pro
Melchiora jsme vybirali situace se spoluzakem Moricem, poté se jeho pozornost
upina na Zenské pohlavi, je o€arovan Vendulou. Vendula Zije v nadychanych
rizovych pefinkach své ochranarské matky, ze kterych se chce vymanit a prosadit si
svou. Proto bylo pro vykresleni jejiho pfibéhu nutné dosadit postavu matky.
Bergmannova je milujici matkou, ale pro€ se chova tak, Zze svou vlastni dceru dovede
do hrobu? Mofic se zpoCatku snazi vyrovnat Melchiorovi, ktery mu je vzorem,
z despotického prostfedi rodiny a Skoly utika pravé ke svému pfiteli. Chtéli jsme
Morice stale vic izolovat, odcizovat jinym i sobé samému. KliCové tedy pro Mofice
bude nedorozuméni s Melchiorem, které jsme pfidali na zavér 1./4.2* Zde Moric
sdéluje Melchiorovi, Zze se vloupal do sborovny a zjistil, ze postupuje do dalSiho
ro¢niku. Slibuje, Ze se bude ve Skole snazit uspét a spinit pozadavky, které jsou na
néj kladeny. Zapfisahne se, ze kdyby ,rupnul®, zastrelil by se. To vyvola rozkol mezi
prateli, protoze myslenka sebevrazdy neni Melchiorovi vibec vlastni. Impulzivni
Melchior vrazi pfiteli facku a citlivy Mofic uteCe. Opousti Melchiora a setkava se
s llsou, divkou, ktera se postavila na vlastni nohy a uziva si zivot mezi umélci. Je tou,
kterou by Mofic chtél byt. llsa ovéem ve spoleCné situaci postupné odhaluje, jak

strasny jeji zivot je, Ze smich, radost jsou pfetvarkou a obranou. Mofic uz tedy nevidi

24 Rimska &islice znadi déjstvi, arabska scénu in Wedekind, F., Probouzeni jara, Artur,
Praha, 2011, ISBN: 978-80-87128-64-0
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nic ve svété, co by mélo smysl, tak pacha sebevrazdu. V této fazi pfibéhu nam pfislo
zajimavé nechat promluvit jeho otce, ktery se ve hfe objevuje v IIl./2. na Moficové
pohfbu a opakuje jednu vétu: ,To neni muj syn.” Tak jsme nechali promluvit dalSi
postavu z druhého tabora. V pocate¢ni fazi jsme pracovali s pfimym propojenim
Moricova otce se Zahadnym panem, ktery vystoupi v posledni ¢asti hry a stava se
zavérecnou kli€ovou postavou.

Vyskrtali jsme tedy obsazeni na sedm postav: Melchior, Mofic, Vendula, pani

Bergmannova, otec Stiefel, llsa, Zahadny pan.
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3.1.4 Jazyk

Urcita jazykova a prozodicka specifika Probouzeni jara v pfekladu Josefa Balvina
vedla poté na jevisti k herecké stylizaci a praci s rytmem. Wedekind (potazmo Balvin)
text stylizuje tak, aby pfipominal détskou Ffe€. Dociluje toho opisem holych faktu
obrazovéjsimi vyjadfenimi (,Dnes v noci byl u ni ¢ap a pfinesl ji chlapecka!) nebo
také archaickymi ¢i familiarnimi vyrazy (,sutana®, “hnedle”, “bledni¢ka“, aj.). ,Détskym
jazykem® hovofi i dospélé postavy, kdyZz promlouvaji k détem. Napfiklad matka
Bergmmanova mluvi k Vendule jejim slovnikem, aby ji pfinutila k noSeni pfislusného
obleCeni. Rozdil je vtom, Ze Vendula mluvi détsky bezdé&né, Bergmannova
,détskou fe¢“ pouziva védomé, aby ji domluvila, aby si rozuméli. Rozkol mezi nimi
v Il./2., kde Vendula chce védét, jak se rodi déti, se projevuje v textové roviné.
Vendula opousti détské vyrazy, Bergmannova k ni tak musi mluvit jako k dospélé,
ale sama na tuto zménu neni pfipravena. DuleZité jsou i slovniky jednotlivych postav
vubec. Sectély Melchior tak napfiklad hovofi jinak nez Bergmannova apod.

V textu se Casto vyskytuji popisy snu. Ty jsou liceny barvité, basnickym
jazykem, vzdaluji se od konkrétnosti scény k magickym vyjevim a vyzrazuji nam
nitro mluvciho. (,Listy mi cosi horlivé Septaji...“ II./1.) S témito promluvami jsme
pracovali v celkové rytmicko-verbalni roviné jako s retardéry a zpomalovaci déje,
které se od dramatické situace obraceji k vypovédi jedince, ale které s danou situaci
souviseji. Monology a dlouhé repliky stfidaji rychlé dialogy. Napfiklad ve scéné, kdy
se Mofic chce Melchiora zeptat, jestli uz nékdy pocitil ,probuzenou muznost®. Patrna
je tedy rytmizace situaci, kde se stfetavaji rychlé repliky s promluvami, které se
zpomaluji - az zastavuji. V textu se vyskytuji pomlky a tecky, které vyjadfuji to, co
jazyk nedokaze popsat, to nevyslovitelné. Jejich pouzivani také narusuje plynulost
dialogl a upozornuje na néco skrytého za slovy. Skryty vyznam napfiklad obsahuje i
jméno Melchior. Jméno biblického puvodu nosil nejstarsi ze tfi mudrc, ktefi navstivili
narozeného JeziSe. Tento Melchior mél bilé viasy...

VSechny zminéné jazykove prostfedky jsme se snazili maximalné vyuzit pfi

praci v prostoru.
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3.1.5 Monology

Patrna je v textu monologi¢nost dialogl. Postavy sice formalné hovofi s nékym jinym,
jsou ale zaujaty vlastni myslenkou, kterou dale rozvadéji. Hovofi vlastné k sobé.
Monologi¢nost dialogl byla také jednim z ddvodl, pro¢ jsme chtéli do upravy
zapracovat vice monologl. Monology z plvodniho textu jsme doplnili témi, které
jsme vytvareli z jinych situaci. Chtéli jsme, aby tak postavy zvefejfiovaly své nazory,
vnitini sveéty a pohnutky, zaroven jsme jimi chtéli zcizovat dramaticke situace.

Monolog Venduly jsme sloZili ze scény, kdy se dév€ata prochazeji ulici v desti
a bavi se o tom, kdo z chlapcu se jim libi a jak se k nim chovaiji rodi€e. To se odrazi
v upravé do monologu, kdy Vendula své pocity a myslenky sdéluje divakovi. Monolog
Morice vychazel ze scény u Melchiora doma. Zakladem pro néj se stala pohadka o
kralovné bez hlavy, kterou jsme vnimali jako metaforu toho, Ze Melchior neni
spokojeny sam se sebou, a pral by si zasah néjakého kouzelnika, ktery by to
napravil. Monolog otce Stiefela jsme sestavili ze scény rodi€l Gaborovych, ktefi
rozhoduji o osudu svého syna Melchiora. Jejich hadka nam ukazuje dva pfistupy
k vychové: ten, ktery zastava matka, je benevolentni, ten, ktery zastava otec, je
despoticky, a tvrdi, Ze bez pravidel by déti zviCely.

S monology jsme pracovali i v celkové kompozici scén. Tak napfiklad monolog
otce nasledoval po sebevrazdé Morice. Chtéli jsme tak ukazat, Zze machisticky
pristup, ktery zastava otec, muze zpUsobit vice zla nez uzitku, a to pravé tim
zpusobem, zZe jsme monolog Stiefela zaradili az po sebevrazdé. Mofic je mrtvy a otec
se tak vyjadfuje k néCemu, co uZ nelze zménit. Zaroven proti sobé€ monology

kontrastuji svym obsahem: jeden je zzenstily a snovy, druhy chlapacky a ucelny.
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3.2 AUDIOVIZUALNI RESENI
3.2.1 Cesta k realizaci

Jevistni realizace vychazela z hotové upravy. Jak jiz bylo feCeno, ktextu jsme
pristupovali z pozice mladych dospélych, ktefi reflektuji své détstvi. Hledali jsme tedy
ramcovou situaci, ktera by zpfesnila optiku, se kterou do textu vstupujeme, a
pomohla by ho Iépe scénicky uchopit. Posledni scéna se odehrava za jasné
listopadové noci. Melchior utika z polepSovny, kam ho za mnohé prohfesky poslal
otec. Aby si chvili oddechnul pfi zbésilém uprku, kdy ho vSichni hledaji, nachazi
utocCisté na ztichlém hrbitové. Vraci se nevédomky mezi své vrstevniky, ktefi jsou na
hibitové pochovani. Kdyz zjisti, Ze jeho mila Vendula umfela, coz povazuje za své
selhani, kdyz si uvédomi, Ze i na smrti Mofice mGze mit néjaky podil, zaCne si klast
otazky: Pro¢ jsem zustal naZivu pravé ja? Jsem za jejich smrt zodpovédny? Jestli
ano, co mam délat dal? Co se to vlastné stalo?

Ze zacatku posledni scény jsme vypreparovali monolog a pfedsadili ho pfed
vSechny ostatni situace. D&j se otviral monologem na hrbitové, kde Melchior objevi
hroby svych pratel a pta se sam sebe, jestli je skuteCné tak Spatny. Poté nasledovaly
situace upravy v chronologickém sledu, az jsme dospéli k zavérecné situaci, ktera
navazuje na Melchiortv po€ate€ni monolog a objevi se tu Mofictv duch a Zahadny
pan.

Tak jako jsme do pfibéhu nahlizeli retrospektivné, tak vliastni détstvi vnimame
skrze vzpominky. MUizeme se tak zpétné dobrat divodu, kym jsme dnes, a uvédomit
si, jak nas détstvi a dospivani ovlivnilo. Ramcova situace byla vychozi pro
scénografické, nasledné scénické feSeni. Zacinali jsme tedy od konce hry, kde se
vSechny udalosti museji vysvétlit, abychom dostali celkovy obraz toho, co vedlo ke

smrti postav, a pfipravili se na to, co se bude dit dal.
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3.2.2 Scéna

Zvolena ramcova situace bezprostfedné vyvolava obraz: zivy Melchior mezi mrtvymi
Vendulou a Moficem. Jeden zivy, ostatni mrtvi. Jediné z mladat prezilo jaro. Chtéli
jsme na jevisti vytvofit vliastni svét Probouzeni jara, ktery by fungoval podle pravidel,
ktera bychom mu vetkli. Tento svét — jeviSté s postavami - by zpfitomnoval myslenky,
které se nam pojily k tématu, a o kterych jsme chtéli hovofit prostfednictvim toho, jak
vypada (Clenéni prostoru, scéna, kostymy, apod.), a jak funguje (herectvi, prace s
prostorem).

Svét Probouzeni jara, ktery jsme chtéli vytvofit na scéné, jsme tedy diky
ramcové situaci vnimali jako svét, ktery patfi t€m nejsilnéjSim, ktefi si obhaji svou
existenci vSemi nutnymi prostfedky. Tuto mySlenku jsme chtéli prevést do
pocate¢niho scénického obrazu. Inspirovali jsme se jarni pfirodou. Rostliny se derou

z hliny, ptaci se klovou z vajec, pfi porodu zvirat i lidi se proleje mnoho krve a na

viiwv s

Ve scénické poznamce k monologu, ktery otvira posledni scénu na hrbitove,
se piSe (Melchior) ,skoci dovnitf®. Jeho vpad vyzaduje fyzické usili, pravé to usili
nutné Kk preziti. Kdyby Melchior neutekl z polepSovny, stal by se zné&j vlivem
prevychovy nékdo jiny. Doslovné i pomysiné ,skoci dovniti“ pro nas tak znamenalo
kli¢ k otevieni celé inscenace. Exponovali jsme tedy hned na zacatku vSechny ffi
hlavni détské postavy i jejich osud. Na jevisti leZzela mrtva téla Venduly a Melchiora.
Ticho, klid hrbitova. Skrz zadni sténu nasilné pronikne do sterilniho prostoru
udychany Melchior. Akce, pfi které Filip Bfezina v roli Melchiora musel protrhnout
sténu a dostat se na scénu, vyzadovala energii. Pocit, ze utika, pocit, Ze bojuje. A tak
tu mame na jedné scéné dvé bezvladné mrtvoly a jednoho zadychaného bojovnika
na pokraji sil.

Probouzeni jara jako navrat do détstvi, které je nadychanée, ale kiehké, stejné
jako marcipanova pusinka. Kazdé jednani, i to nejdrobnéjsi, a kazdy predmét, ktery
se na jevisti ukaze, musi byt divakem zaznamenatelny, protoZze je stfipkem
z mozaiky, ktera vede od uvodniho monologu zase zpét ke scéné na hrbitové.
Prostor mél co nejvice pomahat herci |lépe pfedvadét a co nejméné mu svou
sloZitosti pfekazet v tomto ukolu. Zaméfili jsme se tedy na jednoduchost, kdy jsme se
snazili vSechny prostfedky uskromnit tak, aby to, co jsme povazovali za dulezité,

vyniklo. Retrospektivu méla také podpofit Cernobild, jako barva starého filmu.
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Rozdlenili jsme jevisté na dvé Casti. Tou prvni byl samotny bily hraci prostor,
ktery je Cisty, stejné jako duSe nezkazeného ditéte, a ktery neprekazel pohybu herce
na scéné a vypomohl dat vSem predmétim dolicnym patfi€nou vahu. Inspirovani
alzbétinskym divadlem jsme vytycCili bily hraci prostor o rozmérech 4x4x5 m. Védomi
si fragmentarni vystavby textu jsme chtéli podpofit imaginaci a aktivni zapojeni
divaka v domysleni nékterych situaci a hledani jejich souvislosti.

Pocate¢ni deformace zadni stény signalizovala postupnou destrukci jevisté.
VyuZivali jsme minimum rekvizit, které ovSem zuUstavaly na scéné a Cistota prostoru
se tak postupné naruSovala neporadkem, jejimz vyvrcholenim bylo ponechani
mrtvoly Morice (poté i mrtvoly Venduly) na jevisti az do zavére¢né scény na hibitove.
Neporadek a kupeni dikazd symbolizoval naruSovani idyly détstvi a pfehrabovani se
v minulosti. V zadnim prospektu zlstala po celé predstaveni dira, rana po
Melchiorové vniknuti. Ta méla pro mé mnoho vyznamu: v bilém prostoru se mohla
jevit jako S8ram, nepfijemna zkuSenost, ktera détstvi poznamenala, nebo jako
oteviena rana, ktera ukazovala, Zze pod jednim svétem se naléza jesté svét dalsi,
svét ukryty, svét freudovského podvédomi, které fidi nasi vnéjsi chovani.

Druha Cast jevisté ohraniCovala bily hraci prostor. Zde byly umistény zidle, na
kterych herci, ktefi zrovna nebyli v situaci, sledovali, co se déje. Vychazeli jsme
z toho, Ze se postavy v textu neustale ocitaji v néjakém tlaku zvnéjSku, a védéli jsme,
Ze chceme podpofit intimnost tématu a spojeni s divakem. Herce jsme tedy nechali
sedét po krajich hraciho prostoru a pfedni €ast jevisté jsme pfiblizili k divakovi, aby
byl kontakt co nejtésnéjSi. Tak se herec, obklopen ze ftfi stran, citil neustale
sledovan. Vznikl sice intimni prostor, ktery byl ale neustale naruSovan zraky
prihliZejicich, postavy tak musely chté nechté vefejné onanovat a néco vysvétlovat.
Jednotlivé scény se stfidaly a postavy pfichazely na jevisté jako pfedvolani k soudu
rekonstruovat, co se prfesné stalo. Spole¢né méli slozit skladacku. Zachovali jsme
také stavbu tfi déjstvi. Bylo totiz nutné, aby se €as od ¢asu herci prostfidali na svych
vychozich pozicich, aby se mohli ménit jejich vstupy do mizanscén. Volili jsme efektni
pfechod s hudbou, ktery mél déj roztrhat a narusit - svym zpusobem také zcizit.

Za diru v prospektu jsme umistili jes$té jednu bilou zasténu. Plvodné jsme
pracovali s mySlenkou podvédomi tak, Ze by se véci, které nejsou na jevisti pfimo
vidét, promitali zezadu na zasténu. Divak by tak vnimal herce v situaci a zaroven
vizualni obraz ukryty v dife. Napfiklad pfi scéné |./2. by se promital husty temny les,
jako Melchiorovy myslenky apod. Pfi zkouskach, kdy jsme se snazili propojit jednani
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na scéné a promitany obraz, jsme ale dosli k zavéru, ze divak neni schopny sledovat
obé linie, a v nastaveném minimalismu prostfedkd ruSil promitany obraz herecky
projev. Nakonec jsme tedy projekce odstranili. Zasténa zUstala, a tak i pocit, ze pod
svétem jevisté, které bylo posunuto velice blizko k divakovi, a prostor u¢ebny K107
byl tak zaplnén jen z€asti, se ve zbyvajicim prostoru za prospektem schovava jesté

néco dalSiho, jiny tajemny a zatajovany svét.
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3.2.3 Kostymy

Stejné jako pfi praci na scénografii, tak i na kostymech jsme spolecné pracovali
s Vojtéchem HanySem. Kostymy vizualné pomahaly interpretovat postavy, proto bylo
nutné si je pro tento ucel spravné vylozit a fict si, co v nich je to dalezité, co chceme
dat na povrch a jak pouzitim kostymu mazeme herci pomoci v hrani.

Spoluzaci ze stejné internatni Skoly Melchior a Mofic nosi Skolni uniformu.
Stejnym bilym trikem s limeCkem, modrymi Sortkami a Skolni obuvi jsme chtéli
podpofit vnéjsi uniformitu, ukazat ale, Ze i kdyZz jsou oba vychovavani stejnou
instituci, jejich duSevni vyvoj se rozchazi. Chlapci méli také pusobit ve spolecné
situaci jako komicka dvojice, které se Casto vyskytuji v situacnich komediich. Jeden

Panenka Vendula vyrlsta, vzdaluje se predstavé své matky a stava se Zenou.
Divci saticky dopliovala spodni€ka a rukavy. HereCka se ma zpoc€atku opravdu citit
jako panenka, ale ¢im vic si uvédomuje svou sexualitu, tim vic je ji v SatiCkach tésno.
Zde se projevila zajimava shoda nahod. Spodnicka, kterou pod Saty Anna Pefinova
méla, byla vyrobena z laciného sitovaného materialu. Kdyz se hereCka po nékolika
minutach zacala na jevisti potit, material za¢al Skrabat na kuzi. HereCka se tak chté
nechté opravdu citila v Satech nepfijemné. Svléka spodniCku, odhazuje masle.
Svléka se jako hadé, z prenadherné kukly se klube motyl. Oproti vyraznému kostymu
Venduly stoji strohé Saty jeji matky. Bergmannova je zahalena v dlouhy elegantnich
Sedych Satech s roldkem, které podtrhuji jeji pfisnost, zasadovost a skromnost.
Stejné jako matka Venduly, byl otec Morice obleCen stroze, formalné a vécné

v ¢erném upnutém saku.

Problém nastal pfi tvorbé kostymu pro modelku/prostitutku llsu. Chtéli jsme
prostitutku vyobrazit neotfele a zrcadlové k Moricovi, ktery se v ni vzhlizi. Tak jsme
béhem zkouSeni oblékali Magdalenu Kuntovou do rlznych variant, napfiklad i
do kalhot. Nakonec se nam zdal nejpovedenégjSi extravagantni kostym, ktery
spoleCné s uCesem, udélal z llsy bytost zjiného svéta. Pfesné tak se jevi i ve

Wedekindové textu, jako madona z druhého bfehu.
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3.2.4 Hudba

Na hudebni sloZzce jsme spolupracovali s hudebnikem Janem Hrubym. Vychazeli
jsme zjeho tvorby, ve které svij melancholicky zpév doprovazi houslemi a
elektronikou. Jeho hudebni solitérstvi se nam zamlouvalo, tematicky korespondovalo
s pribéhem. Védéli jsme, Ze chceme zpocatku jednoduchy motiv, na ktery se —
podobné, jako se na jevisti kupi neporfadek - pfipojuji dalsi motivy a zvuky. Vznikly
Ctyfi nahravky se stejnou zakladni melodii, ve kterych se postupné zhustovalo
mnozstvi uZitych abstraktnich i konkrétnich zvukld. Prvni sekvence byla hrava,
nahraval se tfeba zvuk pingpongovych mi¢ka nebo $plouchani vody. Cim jsme se ale
Hudba dopomahala v pribéhu ke gradaci celé inscenace, a pouzivali jsme ji pfi

pfechodech hercll na jina vychozi stanovisté (coz jsem jiz zminil v pfede$lé kapitole).
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3.3 SCENICKE RESENI
3.3.1 Obsazeni a vyklad postav

Prvnim pfedpokladem scénického feSeni bylo vybrat spravné obsazeni. Pfi volbach
jsme se snazili konfrontovat postavu s hereckym typem, hercovym zjevem a

pfirozenosti, nebo nékterou jeho vlastnosti podpofit nebo vyvratit postavu.

Energicky Filip Bfezina byl jasnou volbou pro bezprostfedniho Melchiora,
zmitajiciho se mezi tim, zda da volny prichod svym pudim, nebo zda je bude
skryvat. Melchiora provazi metafyzicka otazka, jestli je ¢lovék nepolapitelné zvife,
nebo myslici bytost, ktera zadrzuje svou spontanni pudovost. Jistou souvislost zde
muzeme spatfovat s postavou Fausta (dilo Faust ¢te v pivodnim textu Melchior na
zaCatku druhého déjstvi), ktery se stejné jako Melchior nespokojuje s tim, co ma.
Melchior kra¢i neustale kupfedu, hnan védomim vlastni sily, ale i nepopsatelnou
zivotni vasni. Zadumdcivy nihilista se sklonem ke kritice vSech zabéhlych pofadka.
Melchior je vidcovsky typ, a ackoli je ze vSech nejmladSi, vzdy je pfed ostatnimi o
krok napfed, coz mu skyta znacné vyhody. On ur€uje, kdy konci hra (1./2.). Pfitahuje
pozornost jako magnet, ale nestoji o ni. Oproti svym spoluzakim je velice sectély a
znaly v otazkach sexu. Nabyty védomostmi, ale nezkuSeny, si chce své poznatky
ovéfit. Rad vyhledava samotu a toula se po lesich. Zdalo se mu o tom, jak tluce
svého psa. Skryta nasilnicka povaha. Koufi. Totalni ateista, nevéfi v Boha, povéry,
osud, Stésti ani nesobeckou lasku. Je jen to, co si sam dobude. Kdyz si vrstevnici
hraji, on si poklada otazku ,pro€ jsme vlastné na svété“ (1./2.) VSechny jeho vlastnosti
se jevi antagonické a davaji postavé zakladni princip, tj., Ze stoji mezi zvifeckosti a
lidskosti. Musi se rozhodnout, kym vlastné je. Zda dravym vilkem, Ci vzornym
pritelem. Otazka se da samozfejmé posunout jesté dal - zda se vabec musi

rozhodnout vzit na sebe néjakou spoleenskou roli.

Vladimir Pokorny byl obsazen navzdory své sportovni postavé do role
nesebejistého Mofice, ktery se neciti dobfe ve svém vlastnim téle, ackoli to tak na
prvni pohled nevypada. Moric je v zajeti pfizraku svého otce. Frustrovany tim, ze
nesplfiuje naroky, které jsou na néj kladeny, se propada hloubé&ji do nejistoty, kym
vlastné je. Nesourodost mezi nizkym sebevédomim, jaké ma, a tim, jaké by mohl mit,
je patrna a budi v nas pocit litosti. Bohuzel Zijeme ve spolecCnosti, kde se neustale
néco srovnava, kde se porovnavaji vykony, a zivot se tak stava neustalou honbou za
vysokym hodnocenim. Jeho rodi¢e by byli nejStastnéjsi, kdyby srostl s pravitkem,

podle kterého ho méfi. Hrbi se dlouho do noci nad stolem se spoustou uceni. Marné,
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vzdycky usne a stejné je druhy den ve Skole hrozné unaveny. Lapen vtomto
kolobéhu se nikdy nestane tim, kym by ho rodiCe chtéli mit. Tfreba by chtél tancit
balet, tfeba by chtél stat fotografickym modelem. Ale je ostychavy a uzkostny. Boji se
oslovit divku na chodbé. Stydi se, nevéfi si. Jediny, na koho si dovoli sahnout, je
nejlepSi kamarad Melchior. Nevi vSak, zda se mu libi kluci, nebo holky, nevi, kym je
on sam, jeho télo mu nepatfi. Nejvic odvahy v sobé naléza, kdyZz je zahnan do kouta,

kdyZ neni, kam dal. Proto se vetfe do sborovny a proto pacha sebevrazdu.

Néznost, ale i klukovska odvaha se snoubi ve Vendule Anny Pefinové. Mlada
sleCna Vendulka, ktera radéji nez panenky nebo Cokoladu - vyprask. Touzi po
vécech, které nezna. Touzi po nepoznaném, zahadném, tajemném. Zvédava, co
déla Melchior, v minisukni vyleze na senik. Na pohled panenka, ve které dfima
zvracena nymfomanka. Hazardni hracka, které nechybi odvaha. Umi si vydobyt, na
co ji sily staci. Svou matku ma omotanou kolem prstu. Ale vSemocna neni. Jednou
se spali az moc, a to ji bude stat Zivot.

Denisa BareSova, nejmladsi hereCka v roCniku, hrala paradoxné nejstarsi
postavu matky Bergmannové. Tlak a rozdil mezi vékem postavy a herecky byl pak
zdrojem lability postavy — vystupuje sice v roli dospélé, ale svym détinskym chovanim
k dcefi pusobi spiSe jako dité. Jeji existence je zavisla na Vendule. Doslova, protoze
se na jevisti nikdy neobjevi samostatné, vzdy s Vendulou. Usmévava a starostliva.
Dceru neustale né¢im obdarovava a bali ji tak do rGzové vaty, uzavira ji ve vlastnim
svété, kde nemulze dovolit to, aby se od ni Vendula odpoutala. Chce, aby se o ni
myslelo, Zze ma vSechno na haku, ale neschopnost vidét véci takove, jaké skutecné

jsou a pfijmout realitu, zplsobi zahubu Vendulce i ji.

Pod maskou spokojené llsy se schovava zniCena mlada divka. Utekla ze
sveho domova do velkého svéta, ktery se k ni zachoval kruté. Zasazena straslivou
zkusenosti, kdy byla uvéznéna Silenym maniakem, se vraci domd — do bezpedi. Ale
poznamenana si v sobé nese velkou kfivdu, touhu po pomsté, touhu vratit nékomu
uder. Je Casovanou nalozi, nebezpeCna, ale zaroven bezmocna. Je zjevenim
z jiného bfehu, z druhé strany mostu. llsa pfipomina Lulu z Wedekindovych her
Pandofina skfirika a Duch zemé. S Magdalenou Kuntovou jsme museli oblouk
postavy vytvorit v jedné situaci, kde Slo o tfi faze: odstranéni masky usmévavé a
rozlitané slecny, pod kterou se skryvala obét, ktera se ovéem chce mstit. | kdyz
musela herecka Cekat asi Ctyficet minut na svUj vystup, podala podle mého nazoru

skvély vykon.
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Stiefel se objevuje na scéné pohibu a vystupuje jako distingovany pragmatik,
bez emoci, hleda korektni slova, ktera by pronesl nad rakvi svého syna. Vypéni,
protoze zasadné nesouhlasi s tim, jaky jeho syn byl, a tak se zdanlivé citové neteCny
otec projevi jako muz, ve kterém se nakupilo pfili§ pocitu, a teprve peprna fec je
mohla vSechny uvolnit. Otec se vykfi¢i divakovi, a tim se uvolni. Role otce i
Zahadného péana byly pfisouzeny Vojtéchu Vodochodskému, s jehoz osobitou
komikou jsme pracovali na zaCatku scény pohrbu. Otec zprvu vypada komicky, kdyz
hleda spravna slova, poté Vojtéch stfihnul a zaCal fvat. Po uvolnéni uz nemusel mit
nad mrtvolou zadné zabrany, coz se napfiklad projevilo i v drzeni téla. Na zacCatku
drzi pevné zada, kdyz skon¢i monolog jeho télo je méné strojené.

Zahadny pan je zahadny.
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3.3.2 Herecka stylizace

ZkouSeli jsme postupné od prvni scény. Herci dlouho neznali ramcovou situaci ani
scénografii, tudiz se soustfedili pouze na situace, nikoli na retrospektivu, a pracovali
jsme v prazdném prostoru. Dulezité bylo najit vhodnou miru stylizace détskych
postav, ktera by nebyla pfili§ karikaturni, ale pomohla hercim détské postavy
vytvorit.

V prubéhu zkouseni jsme zjistili, Ze neslo vytvaret déti okamzité, ale v bodech,
postupné. Vychazeli jsme z pfesného pojmenovani situaci, kde neSlo a priori o
détské postavy, ale o jednani postav a projev jejich jednani v konkrétnich situacich.
Naptiklad v prvni scéné prvniho dgjstvi, kdy Vendula dostava od matky Saty. Saty
(pozn. pouzili jsme stejné Saty, které ma na sobé Bergmannova) se Vendule nelibi,
odhazuje je. Kdyz si matka stoji za svym, aby Vendula Saty nosila, tim ji chranila pred
potencialnimi zajemci o dcefina lytka, Vendula se vici ni stavi do opozice a nasledné
si vydupe svou. Na zakladé pojmenovani situace (tj. v tomto pfipadé ,narozeniny®)
jsme vytvareli vnéjsi okolnosti jednani postavy, které se zkouSenim zvnitffiovaly a

herci si je osvojovali.

Herecka exprese byla stimulovana zvnéjSku, okolnostmi situace, jako
napfiklad u uz zminénych narozenin, které Vendula prozZiva radostné. Zadani znélo:
raduj se, mas narozeniny. Tento pocit projevila hereCka v chovani na scéné (skakala,
radovala se) a vychazelo z néj nasledné i jednani. Situace jsme tak vnimali jako sled
riznych postoji a emoci hrajicich postav. Kdyz Vendula obdrzi nechtény dar, naladu
stfihne, a stejné, jako se nepokryté radovala, se ted nepokryté urazi. Aby k tomu tak
doslo, vyZzaduje dé&j a to, kam jsme chtéli situaci vést. Bezprostfednost vyjadfovani
pocitl se podoba chovanim déti, které Casto stfidaji extrémné odliSné emoce. Jevi
se tedy ted a tady bez postrannich umysli. Chtéli jsme také, aby déti pasobily pravé
emocni vypjatosti protivné. Ma myslenka byla, aby mél divak obcas chut, je za to, jak
se chovaiji, zaskrtit. Vtipné totiz bylo zjisténi, ze témérF kazda situace kondi tak, jako
kdyby postavy mély umfit...

Postavy jsme stylizovali také kostymem. A neméné dulezitym prostfedkem pro
vytvareni postav byl slovnik, kterym se vyjadfovaly, a témata, o kterych spolu
hovorily. Napfiklad ve druhé scéné prvniho déjstvi se spolu Melchior a Moric bavi o
prvni sexualni zkuSenosti. V jejich podani se jedna o klukovinu, a zdrojem komiky se

stava paradox, kdy se dva chlapci (jejichz détinskost je exponovana na zacatku
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situace) bavi o ,tématech pro dospélé®. Pfi této scéné jsme také konkrétné pracovali

s archetypem dvou komickych postav, znamych ze situa¢nich komedii.

Proti détem jsou stavény postavy dospélych, které jsou utlumenégjSi a
k bezprostfednimu projevu emoci dochazi tehdy, kdyz jsou néjakym zplsobem
vyto€eni. Drzi si tak spoleCenskou masku (otec, matka, apod.), k jejimuz odloZeni
dochazi tehdy, kdyz je vnitini pfetlak silnéjSi nez vnéjsi konvence.

Scéna fungovala jako misto, kde musely postavy obhajovat svou existenci. Po
obou stranach sedéli herci, ktefi nehrali, a sledovali, co se pfesné déje. Dochazelo
k vyménam na scéné, které pomahaly oddélovat jednotlivé situace. Herci postavy
vytvareli montazi, nikoli kontinualné. Jednotlivé epizody pak vytvofily celistvy obraz.
Jako obhajobu postav a zvefejiiovani jejich vnitfnich pochodd jsme vyuzivali
monologu, které byly adresovany pfimo divakovi.

Monology vychazely ze situacni logiky, pojmenovali jsme si pfesné okolnosti
monologu, ze kterého nasledné s propojenim s dénim na scéné vznikal obraz.
Napfiklad monolog Moricova otce se odehrava na pohibu. Pro herce v situaci se
divaci stavaji smuteCnimi hosty, pfed kterymi ma pronést pietni fe¢. Herec Vojtéch
Vodochodsky tak bere divaka do hry. Mofictiv otec ma v plvodnim textu pouze jednu
repliku: ,To neni mudj syn.“ Tak otec na pohibu hleda slova, ktera by se sluSela fict,
ale nemlze prekousnout svou nechut k zesnulému, protoze to neni jeho syn.
Zaroven stoji pred lidmi, ktefi po ném vyzaduji zachovat se k mrtvému s uctou, jak to
konvence vyzaduje. NemuUze vSak fict nic pékného, tak vystupuje mimo rakev a
divakovi s vervou vysvétluje, jaky vztah k synovi mél, a pro€¢ se predtim choval tak
divné. Kdyz se nasledné vrati k pomysiné rakvi, uz nemusi skryvat své emoce,
naslini kapesnik a otfe Moficovi rténku, ktera ho tolik iritovala a kvdli které se rozgilil.

Vrcholem je, kdyz odhodi Spinavy kapesnik na Moricovu mrtvolu.

Jako priklad zvefejnéni emoci muze slouzit monolog Venduly, ktera za zady
své matky mize svému novému spiklenci — divakovi - sdélit, po ¢em touzi. DalSim
monologem je Mofictv tanec, kdy nam prostfednictvim pohadky o kralovné bez
hlavy, jiz zachrani kouzelnik pfedanim hlavy od jejiho rivala, sdéluje frustraci
z vlastniho téla. Mezi tim, co vypravi, nazouva si vysoké ponozky a baletni stfevice.
Zhmotriuje se nam tedy na scéné jeho sen — stat se baletdkem - a Mofic tak pfi konci
vypravéni, kdy Zije kralovna Stastné az do smrti, pomysiné tancem splyva s jeho
vysnénou predstavou — splynout se sebou a Zit Stastné az do smrti. Zapojovanim

divaka do hry béhem monologu se pfipravovala plda pro zavére¢nou scénu, kdy
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inscenace vystoupi ze svych jeviStnich dispozic a hraje se v celém divadelnim
prostoru a s divakem.

Na jevisti ztstavaji po jednotlivych situacich rekvizity a &asti kostyma. Cisty
prostor — neposkvrnény détsky svét — se postupné zanefadi pohozenymi rekvizitami
a Castmi kostymu, pozdéji zde lezi i herci. Je tak naruSovan porfadek a zaroven

moznost herce se v prostoru pohybovat bez prekazek.
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3.3.3 Rytmus

V kazdé jednotlivé situaci, ale i v celku, jsme pracovali s rytmem. Situace jsme
rozdélovali do jednotlivych podsituaci, které mély rozdilny spad, a tim se situace
zrychlovala nebo zpomalovala. Casteéné jsme pfitom vychazeli z textovych dispozic,
castecné jsme k rytmu pfistupovali dle vlastniho usudku. Jako pfiklad maze slouzit
Ctvrta scéna prvniho déjstvi. Moric zjistuje, Zze nevyleti ze Skoly. Vbéhne na scénu,
nasledovan zvédavym Melchiorem. Mofic na scéné skace, dovadi, situace je tak
rychla a zmatena. Teprve, kdyZz se Mofic trochu uklidni, muzZe zaclit vypravét, co se
stalo. Kdyz vypravi, stoji na jednom misté a sdéluje tajemstvi. Situace se tak
zpomaluje pomoci vypravéni toho, jak se Mofic dostal do sborovny. Nasleduje rychly
konec, ktery je vyprovokovany posledni Moficovou vétou: ,Kdybych rupnul, zastrelil
bych se.“ Melchior vrazi Moricovi facku, ten se urazi a situace velice rychle kondi.

S rytmem jsme pracovali i v celkovém tempu inscenace. Snazili jsme se ji
gradovat, jak pouzitim hudebnich pfechod, tak jednotlivymi situacemi nebo kupenim
pfedmétl na jevisti. Otevreli jsme inscenaci monologem na hibitoveé, ktery divaka
odpoutal od skuteCnosti a zavedl ho do naSeho svéta. Vrcholem pak byla velka

zavérecna scéna.
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3.3.4 Mizanscény

Pfi vymysleni mizanscén pro jednotlivé situace jsme pracovali se Ctvercovym
pudorysem jevisté, kdy divak ve svém zorném uhlu maze vzdy sledovat vSechny
jednajici postavy. Zadny prichod nového hrace do situace neni skryty, divak ma
moznost sledovat chovani postavy od zacCatku do konce situace. Pf¥i utvareni
divéryhodnych a napaditych mizanscén jsme postupovali velmi diukladné. Chtéli
jsme jimi zachytit pfesné vyjadfeni situace v prostoru.

Jako priklad uvedu patou scénu prvniho déjstvi. Vendula odpociva v mechu
pfi sbirani lesniho ovoce. Lezi na kraji jevisté. Mezi stromy ji pozoruje Melchior, ktery
je vlese jako doma - je to jeho uzemi, jeho svét, ve kterém se citi jako zvife.
Prikrada se ze zadni Casti jevisté. S maskou vlka (dravce) Vendulu vyleka a ta se
stahuje na uplny okraj jevisté, vystréena z prostoru. Melchior ve stfedu predvadi svou
dominanci a raduje se z dobfe provedeného vtipu. Ve tvafi Venduly, ktera je
natoCena pfimo k divakovi, miZzeme sledovat, Ze se ji v hlavé rodi néjaka mySlenka.
Kdyz Melchior nabidne Vendule ukryt se je$té na chvili pfed svétem na jeho
nejoblibenéjSim misté v lese, na protéjSim kraji jevisté — daleko od divaka, je
Melchior zaraZzen Vendulinou rozhodnosti (a také pfitomnosti jeji hlavy v jeho kliné).
Postupné znejistuje a pred Vendulou prcha — tentokrat si on seda na kraj jevisté.
Vendula se stava pani situace a zaujima vysadni postaveni ve stfedu misto
Melchiora. Na diikaz demonstrace jistoty a sily zavyje jako vlk, jako na zaCatku scény
Melchior. Kdyz Vendula nabere tuto silu a postaveni, mize pozadat o zmlaceni,
které si chce vyzkouSet. Scéna kon&i mlacenim Venduly, kde se stfetavaji obé tyto

silné postavy.
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3.3.5 Zavérecna scéna

ZavereCna scéna na hrbitové méla byt zpoCatku rejem mrtvych, inspirovanym
mexickym svatkem ,Dia de los muertes®, latinskoamerickou obdobou amerického
svatku Halloween a evropského Svatku zesnulych. V listopadové noci mély postupné
vstavat mrtvoly z hrob(l a scéna se méla proménit z ernobilé retrospektivni v Zivou,
pestrou, s maskami barevnych lebek, v barevném sviceni, doprovazena zvukem
mexickych pisni oslavujicich smrt. Pfevracené a oslavné vidéni smrti, jako
nepostradatelné soucasti Zivota, se nam zdalo jako kliCové pro to, aby se Melchior
vice nestaral o to, co se stalo, bral Zivot, jak je, vymezeny narozenim a smrti, a smifil
se s minulosti. Podle mého nazoru se dité stava dospélym, kdy si uvédomi vyznam

smrti.

Tento obraz vSak neSel slou€it s logikou situace posledni scény. Situaci
posledni scény jsme si rozdélili na dvé ¢asti: v prvni Melchior potkava ducha Mofice
s hlavou pod pazi, ktery ho laka k vé&nému spanku bok po boku. Melchior zdrceny
tim, ze je zodpovédny za smrt Venduly i Mofice, se rozhodne podat Moricovi ruku.
Druha ¢ast situace zacina pfichodem Zahadného pana, ktery ,sriatek” preruSi.
Pragmaticky Melchiorovi vysvétli, Zze za jeho ponury stav mize hlad a nekvalitni
spanek. Prekvapen timto zahadnym stvofenim Melchior opousti svét mrtvych, kde
pro néj neni misto — svét vzpominek — a odchazi.

Tato scéna uz v plvodnim textu vypada jako z jiného dramatu. Vystupuiji v ni
nadpfirozené bytosti, poetika se méni. Tento pocit byl dulezity i pro nasi interpretaci
scény, u které jsme neustale pocitovali, Ze naruSuje dosavadni styl inscenace,
prekraCuje jeji vymezeni, jeji prostor. Chtéli jsme zachovat Zahadnému panovi jeho
tajemnost a pavod z jiného vesmiru. Proti stylizovanému herectvi mrtvoly Mofice a
CasteCné patetickému projevu Melchiora jsme zvolili prosty, civilni projev Zahadného
pana, ktery by mohl byt klidné vtélenim autora hry, nebo divaka. Je ,vSemocny",
protoZze naruSuje dosavadni inscenacni styl a pfedtim strikiné dodrzované hranice
jevisté opousti, pfechazi do hledisté a vztahuje se béhem situace neskryvané
k divakovi, hovofi s nim. Jak lezérné a pragmaticky mluvi s Melchiorem i s divakem,
tak stejné pragmaticky i jednd, uklizi scénu, narusuje hru, a kone¢né po hodiné otvira
okno, aby vyvétral zadychany prostor K107. Vojtéch Vodochodsky pfichazi sice do
scénografie Probouzeni jara, avSak do tohoto stylizovaného svéta nepatfi. Melchior
zarazen citi, ze jeho Zivot netkvi v minulosti, tj. v tom, co jsme si tady retrospektivné

prehravali, ze bily hraci prostor neni cely svét, a na pobidku Zahadného pana
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odchazi vstfic, zbaven pocitu vinny a smutku ze smrti svych pfatel, své budoucnosti,

opousti divadlo. Stejné tak jako to udéla za par minut divak.
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4 ZAVER

Expresionismus svym popiranim objektivnino vykladu skuteCnosti rozmetal
realistické divadelni postupy. Z rebelujiciho sméru se vSak Casem stala stejna
konvence a manyra, proti které bojoval. Expresionismus ovSem obohatil svétové
divadlo o nové metody. V zapocaté praci expresionistl pokraCoval Erwin Piscator, od
néhoz presly nékteré zakladni principy do epického divadla Bertolta Brechta, kde jiz

zcela vysublimovala citova sloZzka expresionismu.

Obracenim do minulosti a zaobiranim se expresionismem jsem se inspiroval
v divadelnim uvazovani, a mohu ted lépe chapat rozdily mezi iluzivnim a anti-
iluzivnim divadlem. Neni dnes samozfejmé& mozné pracovat stejné jako pfed sto lety,
muzeme se vSak neustale inspirovat moznostmi a neotfelou invenci expresionistu.
Vzdyt expresionismus vznikl jako nervozni reakce na spoleCenské zmény a neklid
zaCatku dvacatého stoleti. Stejnych spoleCenskych souvislosti si muzeme vSimnout i
dnes, vdobé socialnich médii, internetu a ,neomezenych moznosti“, ve svété
deziluze po rozpadu mocenskych bloku, v dobé, kdy zufi valky na Blizkém vychodé,
Sifi se strach z teroristickych utokl, a mlada generace vné&jSimi i vnitfnimi vlivy ztraci

svou identitu.

Probouzeni jara bylo pro mé& velmi dulezité. Zvlasté v rozvinuti nékterych
nabytych zkusenosti a jejich zdokonalovani. Zvlasté mé zajimala prace s prostorem,
vytvoreni hraciho prostoru, specifického pro danou hru, ktery by pfevedl svét dila v
osobitou vypovéd. Ve svych predchozich pracich jsem se o to pokousel. Pfevazné
v Andore, Elektre, ale napfiklad ve scénickém ¢teni Bartlettovy Lovné zvére.

Andorru jsem pojal jako hfisté vymezeného pilinami po obvodu, protoze se
nachazim se dvéma ucni v truhlaiské dilné. Hlavni postava Andry ma naivni
predstavu o svété, ve kterém vSichni hraji podle férovych pravidel. Kdyz pfichazi
mistr, druhy uCen popfe, Ze zidle, ktera se pod mistrem rozpadla, je jeho, zalze a
predstavi dokonalou Andryho jako svUj vytvor. Mistr Andryho nema z podstaty rad,
nechova se k nému tak, jak to slusné vychovany Andry povazZuje za vhodné. Jeho
pfedstava fairového hfisté se borti, jak mistr prochazi po dilné a ni¢i Andrym
vysypané hfisté z pilin.

Elektra byla svou vlastni matkou odsunuta ze svétla svéta. Pro klauzurni
zpracovani jsem tak volil prazdny prostor, kde se az za zadni prdhlednou sténou

nachazelo jeji utoCisté — maly kamrlik s blikajici zafivkou.
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Vigwviiv s

dvoji perspektivu, jednou moznost stat se lovcem a jednou obéti. Otocil jsem tedy
dvé elevace s divaky proti sob&, na jednu nechal svitit prvni polovinu hry, tu ve tmé
jsem vybavil popcornem a zbrani. Kdyz si v poloviné textu herci-lovci a herci-obéti
vymeénili mista, Cetly mezi elevacemi, zménila se také perspektiva divaka. Ti, co byli
ve tmé, byli silné nasviceni reflektory, aby je tak druha strana mohla pozorovat

S popcornem a zbranémi.

Na divadle mé velice zajima prace s divakem, protoZze to divadelni médium
umoznuje, snazim se stim pracovat. Napfiklad ve zminéné Elektre Klytaiméstra
pozoruje cely dé&j z hledisté, teprve na prvni obraz sestupuje z divakl k Elektre do

hraciho prostoru.

vigwiv s

nejpfesnéjsi vyjadfovani. Zkusenosti s Probouzenim jara jsou pro mé vzacneé hlavné
praci a vedenim herce a souboru, na kterou jsem se zaméfil a chtél jsem alespon
z€asti pochopit fungovani hereckého uméni. ZkouSeli jsme sjednotit herectvi
spole¢nou stylizaci, coz byl dalSi ukol, na ktery jsem se v pfedeS$lych pracich pfimo
nezaméroval. Rad pracuji v tviréim kolektivu, ve kterém pfimérené panuje pfirozena
autorita reziséra, a tak se zde kazdy — dramaturg, scénograf, herec — muize

svobodné projevit.
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