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HELENA SPURNA

OD WEDEKINDOVYCH ,,LULU-HER“ K BERGOVE LULU
POZNAMKY K DRAMATICKEMU A OPERNIMU STYLU

Je obecné znamo, Ze prav€ v naSem, stfedoevropském prostfedi se na po&atku
20. stoleti zacal rozmach kultury, v¥voj a pokrok v oblasti v&dy a techniky po-
citovat jako varovné znameni lidské touhy vie dané, pivodni pfetvéifet — vZdyt
¢lovékem pietvolené se nakonec miZe obritit proti n€ému samému. ,,J4 je neza-
chranitelné. Prvkem naSeho Zivota neni pravda, nybrZ iluze", napife ve svém
slavném Dialogu o tragice Hermann Bahr a vyslovi tak diagnézu moderni doby
a jejiho &lov&ka, ktery v dusledku bezohledného pronikéni lidského rozumu do
piirody za¢ind zapominat na to, jaky rozdil je mezi realitou a jejim obrazem,
mezi skuteCnosti a pouhym pfeludem skutednosti. Na pozadi doby, v niZ vystu-
puje Adolf Loos s kritikou architektonického ornamentu a Karl Kraus v oblasti
psaného slova s polemikou vuci dobové ,,Annoncenkultur”, protoZe sméSuje
nesmifitelné — informacni femeslo s rétorikou, a vytvati tak frize jako ,,oma-
ment ducha®, vystoupf Frank Wedekind (1864-1918) s typem Zeny-
nititelky, ,,sladkého zvifete*, které reprezentuje v3e pfirozené a pivodnf a které
je tedy pravym opakem toho, co spole€nost produkuje. Byla to Wedekindova
Lulu, jiz sim Kraus kdysi povy$il brilantni interpretaci. PandoFiny skFiriky. na
literdrni symbol své rozporuplné doby a pfipevnil tak dilo k duchovni atmosféfe
pfelomu stoleti natolik t&sn&, Ze je dnes vnimime jako takfka neoddélitelné.
Pfipomeiime si proto pamdtnd slova, kterymi r. 1905 ve videiiském divadle
Trianon Karl Kraus doprovodil premiéru druhé Wedekindovy hry: ,.Lulu je tra-
gédie uitvaného, navéky nepochopeného Zenského pitvabu, jemuZ ubohy svét
dovoli vlézt pouze do Prokrustova loZe jeho mordlnich pfedstav. /.../ Je to bi¢o-
vén{ Zeny, které neni z boZi ville pfedurfena k tomu, aby slouZila egoismu moc-
nych a kterd jenom ve svobod® miZe dosshnout své nejvy$§i hodnoty*!. Touha
Lulu po vymanéni se z otroctvi a po pomsté muZskému svétu jsou podle Krause
hybatelem Pandofiny sk¥iiiky a to, 2¢ Wedekindova hrdinka kon¢i jako prosti-
tutka, je nezbytnym, svobodnym vychodiskem Lulu z postaveni, do kterého ji

1 Reich, Willi Alban Berg. Vienna 1937,s.108.
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ni¢ivd morélka spole€nosti zahnala. Kii¢em k podmanivé interpretaci Wedekin-
dova basnického svéta se Krausovi stala replika, kterou o Lulu (respektive
o jejim portrétu) pronese bésnik Alwa v poslednim aktu hry Erdgeist: ,.DuSe,
ktera si na onom svét& vytird z o€i spanek“ (Eine Seele — die sich im Jenseits
den Schlaf aus den Augen reibt). Ta je zéroveﬁ i kligem k labyrintu Zenskosti,
v némZ MuZské pozbyva rozumu.

MuZské a Zenské — protiklady, které tvoli pétef Krausovy kritické teorie
a které na pfelomu minulého stoleti rezonovaly v literirnich dilech Strindbergo-
vych &i Altenbergovych nebo v kdysi polozapomenuté, nyni znovu oZivované
filozofické praci Pohlavi a charakter (Geschlecht und Charakter) od Otto Wei-
ningera, zakladaji v pohledu Krausové i polaritu Wedekindovy tragédie. Kritika
Jje namifena proti MuZskému, které reprezentuje burZoazni spolecnost s jejimi
rozpory, Zenské je naopak synonymem pro to, co spolenost a d&jiny uzurpo-
valy a co je tudiZ nejvice ohroZeno — pliroda a kouzlo pfirozenosti. Zatimco
viak videiisky idealista Weininger pohliZf na Zenu jako na symbol zla a proni-
kéni Zenského prvku do uméni hodnoti coby neklamny pfiznak jeho zanikani,
Kraus, jehoZ vychodiskem byla kritika burZoaznf spole¢nosti, naopak chépe Ze-
nu a pfirozenost, kterd je s ni spojena, jako vtéleni krasy a sni o novém spole-
Eenském Fadu, v némZ by jednota muZe a Zeny mohla byt opé&t zarucena?.

Duchovni atmosféra doby méla z4sadni vliv na interpretaci obou Wedekin-
dovych her, které se Cetly bez ohledu na jejich kompozi¢ni a stylovou vystavbu
vyhradn& pfes postavu Lulu. Dilo v3ak Zilo i svym velmi zajimavym Zivotem
umé&leckym. Mimofadné& sloZitd, vice neZ dvacetiletd geneze Lulu-tragédie od
jejich prvnich né€rtit z roku 1892 — dnes dochovanych v nepatrné mife — pfes
pétiaktové kniZni drama s nézvem Pandofina skitiika (1894), jeho dalsi nékoli-
kanésobné plepracovivéni, upravovéni pro jevistni podminky a odd&lené vyd4-
véni her Duch zemé a PandoFina sk¥ifika aZ po jejich spolené vydani v r. 1913
a scénické uvedeni pod titulem Lulu, je krom& Wedekindovy snahy uniknout
sparim $tvavé cenzury i zcela vymluvnym dokladem hluboké diskrepance auto-
rova uméleckého ztvarnéni skutecnosti a jeho recepce. Na divadelnich prknech
autorovy doby byly ob& Wedekindovy hry pro svou ,neslychanou antitradi¢-
nost“, zcela se vymykajici otevfenym durazem na antipsychologické herecké
ztvémém naturalistickym konvencim, povaZovéiny za neproveditelné.

Hovolime-li o Wedekindov& dramatickém dile jako o fenoménu, ktery svymi
stylovymi rysy pfekonal epochu, v niZ vznikl, nefikime pfitom totéZ, Ze hry
stdly zcela mimo kontext prioritnich literdmich a dramatickych Zinrii sklonku
minulého stoleti. Origindlni a z hlediska stivajicich estetickych norem neak-
ceptovatelny byl viak zpusob jejich vyuZiti, zpisob, jakym Wedekind jednotlivé
prvky tehdejSich dramatickych forem zapojoval do tvaru dila tak, aby z jejich
vzijemnych konstelaci vystupovaly Sokujici a nelekané efekty. Rovnoviha
uméleckého celku tak vznikala sloZitym a nepfetrZitym ,. komunikacnim* proce-
sem prvku sobé€ navzdjem protikladnych, jako vysledek jakéhosi ,.kolotoce* na-
ruSovéni horizontu olek4véni a jeho nového konstituovéni.

2 Simon, Dietrich: Karl Kraus. Stimme gegen die Zeit. In: Karl Kraus, Vor der Walpur-
gisnacht, 1925-1933, sv. 111, Berlin 1977, s. 753 — 763.
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V jednotlivych dramatickych zpracovénich pfib&hu Lulu nepfejdeme bez po-
viimnuti stylové charakteristiky pfedev§im dvou zikladnich dramatickych Zan-
ru pafiZskych divadelnich scén kolem roku 1900 — vaudevillu a melodramatu.
Na vaudeville, ktery vladl bulvdrnim scéndm PafiZe v dob&, kdy Wedekind prv-
ni PandoFinu skFifiku rovn&Z v PafiZi psal, upominaji hry — pfedev§im v3ak
tato piivodni monstrtragédie z r. 1894 — necekanymi d&jovymi zvraty, techni-
kou zamén postav a ,,hry na schovdvanou®, erotickymi konotacemi jednotlivych
situaci a replik, stejné jako gesticky zabarvenymi dialogy. Stejné tak je patrna
inspirace melodramatickym Zdnrem — jsou tu jeho zdkladni motivy napf. v hr-
dinc¢in€ poklesu z vy¥in komfortniho, spofddaného Zivota do nejhlubsich hlubin
spoletenského dna, v osudu sebeobetujici se hrab&nky, kterd umird nad mrtvo-
lou milované bytosti, i v navzdjem podobnych pfib&zich muZi-ztroskotanci,
hynoucich zdsahem osudové ldsky k Lulu bud vlastni rukou nebo rukou milo-
vané Zeny. Sotva viak odhalime prikazné vazby k témto protikladnym Zanrim,
uZ jsme sv&dky toho, jak Wedekind jejich stylové hranice systematicky pfestu-
puje a oba Zinrové typy tak s ofividnou rozkosi rozklada a deklasuje — typicka
vaudevillové situace, nev&ra Zeny, tu vyisti v n&co, co je v tomto Z4nru, jemuz
je dovoleno publikum Sokovat pouze ve spoleCensky nefkodnych mezich, na-
prosto nepfipustné, k divadelné skutecné smrti oklamanych milenct ¢i manZeli.
Ve vaudevillu se nevéra pouze ,,pfedstird“, aby se manZelstvi po dofasné terapii
»Sokem* provétralo a zkvalitnilo, ve Wedekindové hie je prezentovéna s nefal-
Sovanou ,pravdivosti“ a dovedena do mejzazSich koncii. Hrdinka ji pfitom
»proZivd* s rozko3i ji vlastni. Patetické okamZiky smrti, na nichZ stavi melod-
rama, jsou zase sniZovany neadekvétni klavneriddou pfitomnych postav, stejn&
jako jejich cynickymi, morbidnimi replikami (napf. po sebevraZdé malife
Schwarze Lulu v&cn& a bez emoci smyva kapesnikem krev z rukou dr. Schéna
a ujidtuje jej, Ze po ni nezistanou na kaZi 24dné fleky).

Tak, jak osobité nakldidda Wedekind s vaudevillovymi a melodramatickymi
situacemi, nakléda i s postupy literdrniho stylu, pronikajiciho v poslednich de-
setiletich minulého stoleti i na pfedni evropské scény, naturalismu — stylové
dokonald scéna zavraZzdéni Lulu je nakonec diky postavé Jacka Rozparovadle,
vstupujiciho do prostoru hry jako ,,deus ex machina“, spiSe nepokrytym vysmé-
chem iluzionistickému divadlu. Vliv naturalismu, jeho uméleckych postupt
a jazykovych prostfedku je ve Wedekindové dile stéZi popiratelny, zejména po-
kud jde o uplatné&ni autorova zobrazenf lidského t&la jako ¢ist€ prodejného arti-
klu, objektu k uspokojovini tuZeb. Pfesto tu chybi néco, co je pro naturalistic-
kou metodu zobrazovéni svéta nepostradatelné, totiZ svdzanost ¢lov€ka a jeho
choviéni s prostfedim ¢&i genetickym faktorem. Smysinost Lulu se u Wedekinda
neukazuje v Zidnych vztazich k hrdin¢in€ minulosti, neni tu ani stopy po na-
vratech v paméti, nesetkdme se tu s odboCkami k Lulu nostalgickym vzpomin-
kam na dé&tstvi, které by projasiiovaly pfitomné konéni postavy. Lulu Zije pfi-
tomnosti, jejim ¢asem je pfitomnost.

Ve snaze uchopit dramaticky styl Lulu miZeme nejspiSe konstatovat, Ze celek
Wedekindova dila se skl4dd4 z rozporl a paradoxl a 24dny prvek (ani hymnicky
Alwilv, ani cynicky Schoniv, oplzly Rodrigiiv nebo citupiné oddany Hrabéncin)
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se nestane kvintesenci dila. KaZdy prvek Wedekindova textu je vystaven v pri-
b&hu scénického d&ni modifikaci, skrze kterou se tragédie jednou méni v gro-
tesku a podruhé zase groteska v tragédii: ,,VzneSenost a smé&3nost jsou v dnes-
nim svét& malokdy spolehlivé k rozeznani‘3, vysvétluje Wedekind v pfedmluvé
k PandoFiné skFifice z r. 1905 sviij obdvany smich skrz slzy a posouva své dilo
do blizkosti expresionismu, za jehoZ pfedchidce je také povaZovan. Expresio-
nistickymi momenty v obou hrich mdme na mysli pfedeviim autoriv zpilisob
vedeni dramatického dialogu jako vzdjemné se mijejicich a kfiZicich replik, vy-
razny monologicky charakter promluv, které na n€kterych mistech nabyvaji po-
vahy aZ jakychsi bezkontaktnich, ,tvrdo$ijnych* vyprav&ni. Hovofi-li se o ex-
presionistickych nézvucich Wedekindova dramatického stylu, poukazuje se
¢asto také na vystup cirkusového krotitele v prologu Erdgeistu, na scénu Lulu
v tan&imé (kterd vSak na jevi§ti ani neprob&hne, je naznaCena pouze slovné
a kostymové), &i na celou ,,pfehlidku® postav, které uZ zfeteln€ ptfipominaji typy
expresionistickych lidi-mechanickych loutek (astmaticky otec Lulu Schigolch,
atlet Rodrigo &i Schon, typ loutky-Clovéka zracionalizovaného). Wedekindovo
korperliche Kunst“, stejné jako jeho pozornost, zvySena vnimavost k télesnosti,
je viak patmné i n&€¢im hlubSim, neZ jen pfecefiovanym odkazem na prazikladni
kategorii prostupujici expresionistickym divadlem. RiZena Grebenickova to
neddvno dok4zala na piikladu Wedekindovych erotickych povidek, kdyZ pou-
kézala na jejich prosty, ,,umélecky nepokaZeny* styl. Pfimost, nezprostfedkova-
nost vypovédi, odvijeni vypravéni z bezprostfedniho doteku jednoho subjektu
s druhym v konkrétni pfedmé&tné situaci, senzibilita k t€lesnému je vice neZ vy-
razem individudlniho literirniho stylu — je vyrazem Wedekindovy filozofie
Zivota, uzavirajici se pfed masivnim vpidem fiktivniho, nepravdivého sv&tat.
Co jiného muZe znamenat i v Lulu Wedekindova nutkavost k pfimému popisu
hrdin¢inych povrchovych charakteristik, symptomi t&la (Ci t€lesnosti) neZ vyraz
autorova presv&dleni, Ze ,,v povrchu, nikoli pod nim, je skryto to, co skutecné
jest“?5 Pov§imnéme si jenom, jakid pozornost se tu v&nuje t€lu Lulu a jejimu
portrétu, s jakou dikladnosti Wedekind napf. v prvnich vystupech Erdgeistu
prostfednictvim svych postav popisuje originél i obraz hrdinky. Jako by chtél
zpfitomnit kaZdy zahyb kostymu, kaZdy pohyb a zichvév jejiho té&la — to vie
hraje z pohledu autorovy smyslové vybavenosti, jeho ohledim k t€lu dileZitou
roli. I portrét — prochézejici celym dilem jako jeho leitmotiv — tu m4a vlastné&
funkci uchovavat kouzlo piivodniho, hrdin¢inu podobu tak, jakd byla na zadat-
ku, nedotknutou, nepokaZenou zisahy okolniho své&ta. Postavy k nému po celou
hru vzhliZeji jako k posvitnému pfedmétu a konfrontuji jej s postupné se mu
vzdalujici skute¢nosti.

Vrafme se viak k vychozimu dramatickému materidlu pozd&jSich pfepraco-
véni, tedy k Pandofing skfifice — monstrtragédii z roku 1894. Je zcela pocho-

3 Viz autorova pfedmluva k pfepracovanému vydénl Pandofiny skFifiky z roku 1906. InWede -
k in d, Frank: Lulu (Erdgeist, Die Bichse der Pandora). Stuttgart 1992, s. 98.

4 Grebenitkova, RiZena: Frank Wedekind a jeho erotické povidky. In: Flirt a jiné
povidky, Praha 1990, s. 9-30.

5 Viz pozn. 4, s. 25.
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pitelné, Ze Wedekind, cht&l-li svoji hru, kterou oznacil za kniZni drama, vibec
vidét na divadle, musel dil¢imi dpravami slevovat z radikilni koncepce drama-
tu, zpracovévat jej do jeviStn€ dnosného tvaru a stejné tak plizpisobovat tlaku
spoleCenskych norem. Pfi srovnéni této hry s ob€ma pozd&j§imi dramaty Duch
zemé a Pandofina skifika tak navzdory tomu, Ze pivodni vychodisko je
v t&hto hrich zachovano, narazime na vyrazné diléi odli¥nosti: monstrtragédie
je v roviné slovniho i gestického jazyka mnohem radik4ln&j%i a obscénnéj$i neZ
ob& pozd&jsi verzeS. I charakter Lulu se v obou hrich pon&kud posunuje, hrdin-
ka je mnohem prohnané;¥i a koketné&;j¥i, a tim i bliZe oznadeni ,,femme fatale®.
Co bylo dfive vyrazem jeji bezprostfedni, nevinné, takika hravé smyslnosti, je
nyni ¢asto vyrazem kalkulu a intriky, hra Lulu se stdvé spife v&ci mozku neZ
jeji pfirodou darované spontaneity. Vzpomefime napf. na scénu v divadelni ¥at-
n&, kdy v pauze mezi dv&mi taneinimi vystupy zcela chladné donuti Schona,
aby napsal dopis na rozloucenou své snoubence, nebo na okamZiky zdpasu se
Schonem, kdyZ jiZ — tak jako v pivodni hfe — neprosi jako bezbranné dit&
o milost, ale pronisi s revolverem v ruce sebev€domou fe¢ na svoji obhajobu’.
Pfes mnohé tstupky vynucené divadelnimi konvencemi (bylo by zajisté
moZné vénovat se srovnini pivodni verze s verzemi nasledujicimi podrobnéji)
i spoleenskymi normami, se Wedekindovi pfesto nepodafilo uchranit svoji hru
pfed pozomosti oficidlnich mist, kterd v ni spatfovala bezosty$ny ndvod k pro-
pagovani prostituce a perverznosti. Vefejny nitlak na Wedekinda vyvrcholil po
vydéani kniZni verze PandoFiny sk¥ifiky v 1. 1904 a pohorSenost oficidlnich mist
vytistila k tfem soudnim procesim — Wedekind se citil zni¢en, pfesto vSak od-
hodlén k dal§im, tentokrit mnohem radik4ln&j$im Gpravam a pokusim o zvri-
ceni recepce hry. K novému, piepracovanému vydani PandoFiny skFiriky (1906)
proto napiSe obsahlou pfedmluvu, kde se snaZi vyvést soud z omylu a pfedloZit
wSkute¢ny* zamér svého dila: ,,Hlavni tragickou postavou této hry neni Lulu, jak
se soudci mylné domnivali, nybrZ Hrabénka Geschwitzov4. Lulu, nehled€ na
jednotlivé intriky, hraje ve viech tfech aktech pouze pasivni roli; Hrab&énka Ge-
schwitzova naproti tomu pod4va v prvnim aktu pfiklad toho, co bychom mohli
oznacit jako nadlidské sebeobétovéni. Ve druhém aktu ji vyvoj zipletky donuti
k tomu, aby sesbirala viechny své duchovni sily k pokusu zvitézit nad straSnym
osudem nepfirozenosti, jimZ je zatiZena, posléze, ve tfetim aktu, kdyZ se stoic-
kym klidem pfestane straslivd duSevni muka, ob&tuje svijj Zivot v zchrané své
milované. To, Ze jsem si zvolil osud lidské bytosti obtiZené kletbou nepfiroze-
nosti za hlavni téma zdvaZné dramatické formy, nebylo pfipustné ve viech tfech

6 Srv. Wedekind, Frank: Lulu (Stuttgart 1992) a Die Bichse der Pandora. Eine Mon-
stertragddie (kritické vydénf prvnfho zné&nf z r. 1894), Darmstadt 1990.

7 Srv. Lulu repliku v Pandofiné sk¥fiice /1894/ a Duchu zemé:
Jch kann — nicht — ich kann noch nicht — oh — /.../ eine
Minute — noch leben- /../ ich beschwire dich. (Die Blichse der Pandora, I, 6).
~Wenn sich die Menschen um meinetdvillen umgebracht haben, so setzt das meinen Wert
nicht herab. /.../ Wenn du mir deinen Lebensabend zum Opfer bringst, so hast du meine ganze
Jugend dafir gehabt. /../ Ich bin keine sechzehn Jahre mehr. Aber um mir eine Kugel ins
Herz zu jagen, dafir bin ich mir doch noch zu jung!* (Erdgeist IV, 8).
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soudech s timto dilem vyslovit. Ve skuteZnosti hlavni protagonisté ve starych
feckych tragédiich se vétinou vZdycky ocitaji za hranicemi pfirozenosti. Jsou
z Tantalova rodu; v pohanskych dobich jim byly do lici vkoviny m&d&né
krouZky. Je tfeba fici toto: navzdory duchovnimu vyvoji, ktery je dostate&né&
inspirujici, aby jim ti, ktefi se jejich boje i&astni, pomohli na vrchol lidského
St&sti, jsou takovi lidé neschopni setfist ze sebe neblahé dé&dictvi, jeZ jim vlad-
ne; misto toho, nepohodini pro lidskou spole¢nost, odevzdivaji se v nadmér-
nych mukéch svému osudu... ,,.8 Ve svych obou hrich ukazuje Wedekind hra-
b&nku jako skuteCného outsidera, ktery se vZdycky pohybuje na okraji spolec-
nosti, protoZe nepatfi ani k jejimu muZskému, ani k jejimu Zenskému pélu. Jeji
»abnormélnost" ji oddé€luje od viech ostatnich, ale jeji citova pfevaha si zaslu-
huje soucit a dojemnou litost. Kli¢ovym Wedekindovym argumentem pro Ge-
schwitzovou tu je jeji ,,nadlidské sebeob&tovéani“ (libermenschliche Selbstaufop-
ferung) — v dal¥fch partiich pfedmluvy Wedekind vysvétluje, Ze proto, aby
mohl co nejicinnéji ukézat tento Hrab&n¢in rozmér, musel vytvofit postavu,
ktera bude jejim pravym opakem, tedy oplzlého ‘Atleta Rodriga. ,.Bylo mi zcela
jasné, Ze jeho vtipy skrze viZnost, kterou jsem osud Hrabénky Geschwitzové
opatfil, musf stile vice a vice slidbnout a Ze ke konci musi byt tragickd vaZnost
jako bezpodmine&n€ uznany vitéz boje uhédjena, jestliZe m&lo mé dilo splnit sviij
i&el“? Takto celd Wedekindova pfedmluva pfekvapivE krouZi jenom kolem
osudu Hrab&nky, plestoZe se tato postava objevuje v obou hrich stejn&€ &asto
jako napf. Schigolg &i Rodrigo. Pro¢ si viak Wedekind k této reinterpretaci hry
— kter4 byld jist€ spiSe thybnym manévrem — zvolil prdvé postavu lesbické
Hrabé&nky, postavu, které se ve hfe vSichni posmivaji, oslovuji ji t¢mi nejhrub-
§imi vyrazy jenom proto, Ze je jind neZ ostatni a ona je pfesto ochotna z Cisté
lisky k Lulu ob&tovat penize, Eest a na konec i sviij Zivot? Velmi pravdépodob-
- nou odpov&d nabizi Mitchell Morris, kdyZ tvrdi, Ze tomuto Wedekindové poku-
su, jimZ se autor chtl uchrénit naféeni z propagovéni prostituce, napomohla
spoleZenské situace v N&mecku a zadstku stoleti. V té dob& se totiZ mezi n&-
meckymi lékafi a intelektuily aktivizuje hnuti na obranu homosexudlnich lidi
pfed jejich celospole€enskou diskriminaci — dominantni se pfitom stdvd vyzva
k souciténi s t¥mito pfisluiniky tzv. ,tfetiho pohlavi“. Vyznamnym momentem
manifestace za priva homosexuéld byla dokonce petice, kterd méla zajistit po-
chopeni pro idél t&chto lidi u samotné némecké vlddy (mezi mnoha podpisy
bylo moZné &ist i jména spisovatell, jakymi byli Arthur Schnitzler, Thomas
Mann nebo Gerhart Hauptmann).10
ZdaA se, %e autoriiv charakteristicky plistup ke kompozici celku hry jako slo-
Zité struktury protikladii a paradoxii moZnost svobodného manévrovani s posta-
vami a jejich pfeskupovéni v hernim pldnu nabfzel a sdm autor dok4zal této vy-
hody, jestliZe tu §lo. o v&ci zdsadné&j$i, bez problému vyuZit. To, abychom Hra-

8  Viz autorova pfedmluva k PandoFin# skFi#ice z roku 1906.In Wedekind, Frank: Lulu
(Erdgeist, Die Biichse der Pandora). Stuttgart 1992, s. 96.

9  Tamtés, s. 97.

10 Morris, Mitchell: Admiring the Countess Geschwitz. In: En Travesti. Women, Gender
subversion, Opera. New York 1995, s. 348-370.° -
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bé&n¢inu tragédii vnimali jen jako tragédii a do naSeho soucitu s ni se nepfimi-
chaly i pocity ambivalentni, ovlivnit v§ak nemohl.

LR

Alban Berg (1885-1935), ktery byl pfitomen videtiské premiéry Pan-
doriny sk#tfiky v 1.1905, viak nebyl dojat Hrab&nkou Geschwitzovou, ale byl
zcela uchvécen postavou Lulu. PfestoZe se ke komponovini tfiaktové opery
Lulu (kterou v instrumentaci dokonéil r. 1977 Friedrich Cerha) odhodlal a% o
dvaadvacet let pozdé&ji (a velkou zasluhu na tom mél i Th. W. Adomo, kdy%
Berga dokaézal o sile her pfesv&diit), zapsal si jako motto celého vedera Alwiv
citat, vétu, na niZ postavil svou nezapomenutelnou pfednisku Karl Kraus. Price
na libretu podle obou her ve znéni z r.1913 byla pro Berga velkym soustem, jak
to naznaCuje ostatné i jeho dopis Schonbergovi z r. 1927, ve kterém piSe: ,,I
kdyZ jsem z Wedekindova origindlu vyloudil &tyfi p&tiny textu, volba zbyvajici
jedné pétiny je... utrpenim*!l. V 1. d&jstvi Erdgeistu to znamenalo vySkrtnuti
hned prvnich dvou vystupi, v nichZ vede malif Schwarz rozhovor s Profesorem
Gollem na téma vztahu uméni a skutednosti. Pro Berga, ktery mé&l s pfetlumode-
nim Wedekindova textu jasny a konkrétni z&mé&r a ktery se jako operni libretista
navic musel pfizptsobit oprdvnénému tlaku zcela jinych konvenci, to byly scé-
ny zcela neuZitedné. Stejn€ tak postava smé¥ného novindfe Eschericha (jako by
vypadl z Krausovych rozb&sn&nych pamfletii!), jeZ ptichdzi jako komick4 tecka
sebevraZednému vystupu malife Schwarze na konci 2. d&jstvi (kdyZ m4 Esche-
rich o celém piipadu udé€lat reportiZ, rozklepe se strachy jen pfi pohledu na roz-
sekané dvefe, za kterymi malif leZi, a rad&ji bez rozmyslu napi¥e, co mu Schon
v rychlosti nadiktuje), je sice u Wedekinda nepostradatelnym stfipkem do mo-
zaiky, v némZ kaZdy prvek nese prave& jiny odstin, ne% ten pfedchézejici, pro
Berga v3ak ztrici vyznam, neni-li Gzce spojena se zamy$lenym vyznénim dila.
Rovné€Z v Pandofiné skrifice se Berg jako libretista nevédhal pfi ¥krtini roz-
méchnout — chybi pochopitelné prolog v knihkupectvi, v némZ &tenaf, nakla-
datel, autor a prokuritor vedou fiktivni argumenta&ni spor o tom, jaké poZadav-
ky by mélo napliiovat literdmi dilo jejich doby. V salénni konverzaéni scén&
(2.d&jstvi), kterou Wedekind zabydlel celou fadou roztodivnych pafiZskych
exemplafi jako jsou bezcitny manipulator markyz Casti-Piani, bankéf Puntschu,
novinaf Heilmann, &i vystfedni Kadidja a Magelone zase Berg vyrazn€ zkrétil
promluvy jednotlivych Ziv&€ konverzujicich postav a seskupil je do tfech velkych
hudebnich ansambli, ze kterych nechal zfeteln& vystoupit pouze ty hlasy, které
sd&luji néco pro dali vyvoj d&je urlujici (podtrhl pfitom vyznam, se kterym je
ansdmblova technika v modemi opefe &asto spojena — totiZ odcizeni, nemozZ-
nost postav navizat dialog). V posledni scén& PandoFiny skFifiky, odehravajici
se v chudé londynské mansardg, v niZ Lulu pHjim4 své zdkazniky, Berg vypustil
postavu Dr. Hiltiho a po vystupu Kungu Potiho (v opemnim libretu je to

11 Cit. in Whittall, Amold: Lulu, angl. pfedmluva k CD Alban Berg, Lulu, EMI
FRANCE, 1992, s.-30.
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,Cemoch*), kterého pHi premiéfe v Trianon Theater hrél sim Karl Kraus, uved!
hned na scénu Jacka Rozparovace.

O tom, jak Berg v3e cele podfidil Krausové interpretaci Wedekindova dila,
sv&d¢i i takové dramaturgické tpravy, které original zbavuji fady hrubych vyra-
zu Lulu a dalSich postav a zmirfiuji tak jeho (v Bergové pohledu aZ p¥ili§ silny)
chlad a cynismus. Markantni jsou v tomto ohledu dpravy v textu oplziého atleta
Rodriga; napf. frekventované Rodrigovo slovo ,Plauze” je nahrazeno neutral-
nim vyrazem ,.Bauch®, stejné tak vyraz ,.abgenagter Knochen* (ohlodana kost)
pro z v&zeni se navracejici vyhublou Lulu mnohem eufemisti¢t€j§im slovem
»Skelett” (kostlivec). Rodrigovo osloveni hrab&nky Geschwitzové titulem ,,das
Vieh* (dobytek) Berg radéji vypousti dplné. Témto vyraznym dramaturgickym
zisahim neujdou ani dialogy mezi Alwou a Lulu. KdyZ si Lulu v zdv&ru prvni-
ho aktu Pandofiny skfitiky postéZuje na ohavnou obuv, Berg vyjme z Wedekin-
dova textu pouze Alwovu entuziastickou repliku ,,To tvému ptivabu neuskodi!“,
ale uZ ¥krt4 nésledujici Lulu $kodolibé vzpominini na situaci, v niZ Hrabé&nce
Geschwitzové touto botou 3ldpla do tvdfe. Podobné na Alwiv dotaz, zda-li ho
miluje, Lulu v opefe neodpovidd wedekindovsky tvrdo3ijnym ,,J4? Nikoho na
svété!"“, nybrZ zasnénym ,Nevim“. Repliku, v niZ se Alwa prohlasi za nejha-
nebnéjiiho ni¢emu a Lulu mu v tom nemilosrdné pfitaka, Berg vylouci. Scéné
nejnevybranéj§i konverzace Lulu s Hrabénkou (2. akt) Berg rovnéZ ohobloval
ostré hrany na tinosnou miru a z tvrdych vypadi Lulu vi¢i Hrab&nce ponechal
pouze zisadni repliku, v niZ oznac¢i Hrab&nku za ,kein Menschenkind*“ (ale zase
pro jistotu Skrtne pivodni vyrazy jako ,.kopnu t&€ do bficha* nebo ,,ty nestviiro*).
Antagonismus Rodriga a Hrab&nky, ktery u Wedekinda nese z4sadni dramatur-
gicky vyznam, ztrici v opefe diky Bergovym ,,censurnim* $krtim svoji funkci.
Jinymi slovy: mnohovyznamovou kvalitu Wedekindova textu, pramenici z roz-
poruplné ladéného celku, Berg rozpousti v nostalgickém proZitku skladatele
Alwy a stfedem ucini pouze jeden ,,t6n“, tén Lulu (a sviij tén vlastni), ke které-
mu se viechny ostatni sbihajil2,

V Bergové Lulu sehrivi cirkus, ,té€lesné uméni“ stejn€ podstatnou hudebni
roli, jako je tomu ve Vojckovi s militaristickym prostfedim. Fanfary, kterymi
opera zaina, jako by ohlafovaly n&jaky jarmare¢ni vystup provazochodci.
Zvukovy ,koloto¢* Zestovych néstroji ve scéné Schonova zavrazdéni pfipomi-
né ske¢ excentrickych klaunii. Opera evokuje polobarbarské zvuky mechanic-
kych varhan a kolovrétku a v ,,Bergovych rukou se tyto zvuky méni v alegorii,
z niZ prydti permanentni katastrofa*!3. Hlavni motiv gavoty, stylizalni princip
nepfekonatelnosti Lulu a jejtho cilev€domého vzdoru vici méStacké moralce, se
stivd leitmotivem opery a sama postava Lulu musi projit vycerpavajici
»drezirou” ozdobného zp&€vu a doslova se ji prozpivat aZ k okamZiku smrti.
Mame dojem, Ze Berg pfibliZuje hlavni hrdinku mnohem konkrétnéji k vyzna-

12 K Bergov& dramaturgické Gpravé pfedlohy té2 viz Dahlhaus, Carl: Berg und Wede-
kind . In: Vom Musikdrama zur Literaturoper. Mnichov 1989, s. 170-185.

13 Adorno, Theodor W.: Erfahrungen an Lulu. In: Die Musikalischen Monographien.
Frankurt 1990, s. 471498, 1. c. s. 483.
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mu, ktery je ve Wedekindov& hife pouze latentni — totiZ k vyznamu loutky (¢&i,
v terminologii Kleistové, ,tanenika” — loutky). Zavratné koloratury podtrha-
vaji hrdin&inu nevinnost a prostoduchost, kterd je vlastni jen loutkdm a kterou
postrada ElovEk zbaveny pivodnf pfirozenosti.

Opera viak uchovivd i mnohé z toho, co expresionismus vyjadfil titulem
,Zirtkus Mensch“. Tak napf. astmaticky otec Lulu Schigolch, ktery stejné jako
Doktor s Hejtmanem ve Vojckovi mé v sob& cosi détinského, operou prochazi
jako zadrhévajici se automat (tento dojem evokuje pferyvavy rytmus jeho hu-
debni deklamace). ,Je pfili§ maly pro tento velky svét a po svych nedojde jesté
tak daleko", vyjidii jeho podstatu Atlet Rodrigo, ktery je navzdory své
»sportovni kondici” Schigolchovym zrcadlovym odrazem a strojovy rytmus je-
ho replik vytvéli dojem, jako by ndm neustile pfedvadél své bicepsy. Trojzpév
Schigolcha, Atleta Rodriga a Gymnazisty ve druhém dé&jstvi je pak cirkusovym
¢islem i obrazem , lidského cirkusu* par excellence.

Je zcela pochopitelné, Ze chtél-li Berg zachovat i v opefe zédkladni leitmotiv
Wedekindova dila — naprosté odcizeni &lov&ka &lov&ku, musel se pfedevsim vy-
rovnat s prvofadym problémem, totiZ, jak pfevést do operniho libreta Wedekindo-
vu zminénou metodu vytvéfeni dialogi, kterd dramatikiv ideovy zamér podtrhé-
vala. Berg pochopiteln€ z4hy rozpoznal, Ze strukturni zvlaStnosti textu je jen st&Zi
moZné beze zbytku do libreta plenést a Ze sd&leni Wedekindova textu ponese na
svych bedrech — jiZ s ohledem na to, Ze opera nemiiZe postavit sviij vyraz na
evokativni sfle slova, nybrZ na smyslovém pfedvedeni toho, co slovo vyjadfuje
— hudebni sloZka operniho dila. Tento moment vytvéfel nezbytné prostor pro
uplatnéni formélnich principd, odchylujicich se od estetickych postulati Wagne-
rova hudebniho dramatu. V Bergove partitufe nachézime vedle oznadeni jako
~kinon“, ,,monoritmica®, ,,hymnus*, ,;sonita", ,canzonetta* ¢&i ,kavatina“ i ti-
tuly ,,duet“, ,arioso*, ,recitativ¥, s nimiZ tradin&€ pracuje &islovd opera. Carl
Dahlhaus na z4klad€ posouzeni kaZdého z t&chto ,formélnich celki* v hudebné
dramatickém dile nicmén& uspokojiv& piesvédtil o tom, Ze volbou takovychto
tituld se Berg nepokouSel rekonstruovat operu 8 uzavienymi ¢&isly: ,,Vcelku lze
bez pfehdn€ni pfedpoklidat, Ze ,formy‘, po kterych Berg zd4nlivé znovu séhl,
jsou ve skutenosti pouhé stylové polohy, kompozi¢ni techniky a kadence, je-
jichZ funkce spoiva ve vytvofeni dramaturgicky motivované hudebni diskonti-
nuity, kter4 se ostfe odlifuje od kontinuity wagnerovské ,nekone¥né melodie**.14

Tak napf. duet neni u Berga klasickym opernim dvojzp&€vem, postavy si tu
pouze podle schématu A1B1A2B2 vymétuji své repliky, oznadeni ,,canzonetta*
odkazuje k tempu a vyrazu hudebni promluvy v ,Andantino grazioso“,
»hymnus“ tu znamen4 ,,povzneseny vyraz“, nikoli ,,0slavnou skladbu*, termin
melodram u Berga znamen4 totéZ co rytmick4 deklamace, tedy deklamace, pfi
niZ zp&vék zachovédva pfesny rytmus, nikoli t6novou vysku urlité melodie
(v interpretaci ,,rytmické deklamace* jde o to proménit zapsanou ténovou vysku
v melodii fedi, aniZ by $lo o naturalistickou kopii lidské mluvy). Nejproblema-

14 pahlhaus, Carl: Berg und Wedekind. In: Vom Musikdrama zur Literaturoper. Mni-
chov 1989, s. 176.
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ti¢t&j¥im terminem je podle Dahlhause ,sondta“ v 1. d&jstvi, kterd je navic
s dvandctiténovou technikou, v niZ Berg Lulu psal, nesluditelna (v jedné scéné&
zazni expozice, prvni repriza a coda, v dal$i scéné pak provedeni a druhé repriza).
I tu Ize nakonec konstatovat, Ze nejde o hudebni formu — Berg pouze naznatuje
sonitovou formu uvedenim dvou vyrazové protikladnych témat, zastupujicich
Lulu (Tempo di Gavotta) a Schona (Allegro energico), které v jednotlivych
¢astech proméiiuje, ale podle schématu sonitové formy je nerozviji.

Dahlhaus déle pfipomind, Ze Berg se — v&dom si skute¢nosti, Ze (ne)identita
postavy Lulu se ve hfe rodi z jejich vzdjemnych konfrontaci s okolnimi postavami
a momentilnimi situacemi — musel vzdélit rovn€Z Wagnerové pfedstavé leitmo-
tivii jako hudebnich prostfedki, apelujicich na reflexivni sféru divikova védomi,
jeZ soudasné umoZituji vnimat pfitomnou situaci postavy na pozadi jeji minu-
losti. V opefe Lulu — jejiZ celek je utvéifen na kontrastnim stfidani stylovych po-
loh, typii hudebni deklamace &i temp — leitmotivy pouze pojmenovivaji postavu
v situaci bezprostfedn€ probihajici. Systém névrati a anticipaci ve wagnerovském
smyslu zde nemiZe mit své misto — Liu dominuje absolutni pfitomnost.!3

PrestoZe Bergovo opermni ztvaménf tak mimofadné& sloZité pfedlohy predsta-
vuje jeden z nejzdafilejSich pokusi o uvedeni takovych principi do hudebniho
dramatu, které by odpovidaly dramaturgii absolutni pfitomnosti, neodoldme po-
citu, Ze v momentech, kdy dislednid dodekafonie se jako by ,,nekontrolované*
prolomi do pozdn€ romantické tonality, Bergova hudba postihuje néco, co se
nachézi za hranicemi Wedekindovy tragikomedie a co vzeSlo z Bergova proZit-
ku Alwovy apote6ézy Lulu. Adomo tyto nostalgické pasdZe v opefe freudovsky
vysvétloval jako Bergovo puzeni ke smrti, jako bolestnou rezignaci ¢lovéka,
ktery stoji tvafi v tval fragmentarizovanému lidstvi. Ve Vojckovi je najdeme
napf. v Interludiu mezi 4. a 5. scénou téhoZ aktu, kdyZ Marie i Vojcek jsou uZ
mrtvi. Ve druhé opefe tondlni jidra reprezentuji vztah Lulu a Dr. Schéna
(Zenského a muZského svéta), vztah odsouzeny k nenapinéni, k zdniku. Coda
sonity z 1. aktu — drdsavy sprechgesang Lulu adresovany Schénové cynické-
mu, chladné vypoé&itavému jednéni se bude vracet v kli¢ovych okamZicich ope-
ry: stane na misté vrcholu Schénovy a Lulu slovni bitvy v téZe scéné 1. aktu,
vyplni mezihru mezi jeho 2. a 3. scénou a a zazni v jeho z4véru, v okamZiku
Schonova sebeznitujiciho se podvoleni pfikazu, aby zru3il své zasnoubeni s ji-
nou Zenou a koneéné se pfipomene odchodem Lulu s Jackem do pokoje, ve kte-
rém za pir okamzZik hlavni hrdinka zemfe.

Hudba v opefe miZe postihnout i to, co slovy viibec postihnout nelze. V Ber-
gové Lulu, dile, které by znovu mélo vstoupit na &eské operni scény jako jedno
z nejkrisnéj¥ich opernich dé&l vitbec, jsou tyto nanejvySe niterné okamZiky spo-
jeny s pocitem nekoneného smutku, snad po n&fem, co zde moZn4 n&€kdy bylo,
co zde v3ak uZ nikdy nebude... .

15 Tamtez, s. 177-178.
6 Adorno, Theodor W.: Alban Berg, Anton Webern. Bergovy skladebné technické pFino-
sy. Hudebni rozhledy, r. 1970, & 9, 5. 403, té2in: Adorno I, &esky vybor Adomovych
studii, cit. €&l. s. 86-116 .
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VON WEDEKINDS ,,LULU-STUCKEN* ZU BERGS LULU

Die Literaturoper, die das Drama nicht nur als bloBes Material, sondern auch als
Struktur {ibernimmt, kann mit dramatischen Formen, die fiir die Musikalisierung heikel
und kompliziert sind, konfrontiert werden. Operniisthetik bildet dem Schauspiel einen
Gegenstand dadurch, daB in der Oper und dem Musikdrama ein Theaterereignis nicht
auf den Text, das Denken von Personen und Inhalt von ihren Dialogen und Monologen,
sondern auf die sichtbare szenische Situation und derer miusikalisch ausgedriickten Ge-
samtaffekt gezielt ist.

Das Musikdrama von Alban Berg, komponiert nach Wedekinds zwei Dramentexten,
Die Biichse der Pandora und Erdgeist, stellt einen von interessantesten Versuche in Mu-
sikalisierung von Drama dar, daB auf die Details der Dialoge aufgebaut ist.

In dem ersten Teil des Aufsatzes beschiftigt sich die Autorrin mit der komplizierten
Geschichte von zwei Dramentexten, mit den charakteristischen Ziigen von der Wede-
kindschen dramatischen Still, in dem die Einheit des Ganzen als Konfiguration von
Widerspriichen und wechselnden Spiegelungen faBbar ist.

Das zweite Teil wird den Eingriffen Bergs in die Vorlage selbst gewidmet. Berg, der
in Wedekinds Werk Lulu die Hauptfigur von seiner Oper fand, muBte sich mit der
Tiefenstruktur der Wedekindschen Dialoge abfinden. Um den internen Gegensatz innér-
halb eines Schauspiels zu duBern, griff er nach ,Nummem* und ihren Kontrasten.






