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Příloha č. 10 – Divadlo DISK - Reflexe sezony 2018/2019  

 

Katedra alternativního a loutkového divadla 

 

Prodanou nevěstu na prknech Prozatímního, Stavovského 

a Národního divadla v letech 1868 až 2018 režijně a 

dramaturgicky připravili Petr Erbes a Boris Jedinák. A ačkoli 

je podepsána kolektivně, troufnu si odhadnout – třeba 

v porovnání s Vladařem v produkci Divadla Komedie, nebo Press 

paradoxem uskupení 8lidí uváděném rovněž v DISKu – že Erbes 

s Jedinákem jsou i autory základní koncepce této inscenace, 

která zajímavým způsobem pracuje s formátem dokumentárního 

divadla, když velmi ironicky na několika „zastaveních“ (a to i 

doslova) mapuje, co je již vyjádřeno v jejím podtitulu, totiž 

„zrod českého herce“.1)  

Začíná se příchodem přes zákulisí na jeviště DISKu. 

Kostýmovaní herci provázejí skupinky diváku, kontrolují 

vstupenky, čepují pivo… Mezi tím se proplétá kdosi s bustou 

Palackého, z níž zní velmi moderní hudba. Má to vše hodně 

radostně hektický, pospolný charakter. Aby ne, když jsme 

svědky slavnostního položení základního kamene Národního 

divadla. Samotný akt probíhá na vyvýšeném podiu a do kamene 

neurčitých tvarů není klepáno slavnostním kladívkem, ale kusem 

jakési trubky. Oč prostší jsou tyto rekvizity, o to vzletnější 

zní slova. Není důvod neuvěřit situaci a nemyslet si, že jde – 

jako ostatně i dále v inscenaci - o reprodukci reálných 

                     
1) Celý podtitul pak zní: Komická opera o věrné lásce a zrádných intrikách, o snu o divadle národním a o zrodu 

českého herce. 
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proslovů, či alespoň o jejich maximálně věrnou nápodobu 

s drobnými úpravami reagujícími na záměry autorů.  

A už zde nastává ve scénáři a konceptu první a celkem závažný 

problém. Když totiž Milan Vedral reprodukuje svou část „Řeči 

dra Karla Sladkovského při slavnostním položení základního 

kamene Národního divadla v Praze“ (její pasáže jsou rozděleny 

mezi více herců a promíchány s dalšími texty), dojde i na 

nepůvodní větu: „Zkrátka uděláme vše, k čemu nás přinutí 

inspirace.“ Vedral ji ovšem – a nejde o okamžitý nápad – 

vysloví tak, že za slovem „donutí“, udělá tečku, počká na 

smích diváků, kteří pochopitelně chápu skrytou ironii, a 

teprve po chvilce se zpola omluvným a zpola spikleneckým 

úsměvem dodá: „inspirace“. A když pak ještě dojde na – řekl 

bych – zbytečně zdlouhavý a popisný (byť samozřejmě divácky 

vděčný) výstup Cyrila Dobrého na téma herec na castingu na 

reklamu na párky, během něhož se nechává všemožně ponižovat, 

máme základní témata jako na talíři. Až na jednu, dvě světlé 

výjimky již inscenace sama nepřinese více, než ilustraci teze, 

že „herci jsou děvky prodejné“ a že pro své – nepochybně – 

milované řemeslo (a pro stálé zaměstnání) jsou schopni zapřít 

i sami sebe. Tak jako se pro milovanou Mařenku zapírá Jeník. 

Ostatně volba Prodané nevěsty, opery nejnárodnější a 

nejslavnostnější, v níž zní slova prokázaného konfidenta 

rakousko-uherské tajné policie, jistě není náhodná.2) 

Pomyslnými „případovými studiemi“ jsou zde kauza zabrání 

Stavovského divadla v roce 1920, slavnostní shromáždění 

českých herců demonstrujících po atentátu na Heydricha věrnost 

Říši, padesátá léta reprezentovaná návštěvou Klementa 

                     
2) Ale také nikterak originální – psychoanalytický výklad výklad Sabinova libreta podal už před bezmála 

čtyřiceti lety Jan Vodňanský  
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Gottwalda v divadle, pokusem Jiřiny Štěpničkové o emigraci a 

(sebe)vraždou Jiřího Plachého, dále události kolem tzv. 

Anticharty a nakonec – na první pohled trochu paradoxně – i 

Listopad 1989. Sktruktura inscenace je přitom taková, že vždy 

se „rozeběhne“ kousek Prodané nevěsty (ve zpívaných pasážích 

je až na výjimky spoléháno na playback), který je 

„neočekávaně“ přerušen z důvodu významné události. Ne vždy jde 

přitom o pouhé projevy jako v případě zabrání Stavovského 

divadla a Heydrichiády. Návštěva předsedy vlády Gottwalda 

probíhá dialogy s imaginární postavou, Anticharta má podobu 

citátů z bilančních rozhovorů, kde různí herci a zpěváci 

zapírají, banalizují či naopak kajícně přiznávají svou účast 

na akci a události kolem Jiřího Plachého mají formu 

vzpomínkového vyprávění, jímavého monologu Barbory Bočkové, 

jenž je ovšem – poté co je důkladně naznačeno, že šlo nejspíš 

o vraždu spáchanou Stb – v řádu věci ironicky shozen 

patetickým oficiálním projevem nad rakví „drahého kolegy“. 

Přestože se celou dobu ozývá jen ze záznamu, hraje v inscenaci 

zcela specifickou roli Jiří Štěpnička. Především je 

vypravěčem, který pomáhá překlenovat skoky v ději opery 

líčením jejího syžetu a též evokací scénických poznámek 

jednotlivých výstupů. Patří mu ale i dvě sóla. Jednak náhle 

veškeré jinak tak hojné ironie prosté líčení matčina pokusu o 

útěk z pohledu tehdy tříletého dítěte a jednak významně 

vstupuje do scénáře, když se při čtení komentáře o Listopadu 

1989 v Národním divadle náhle zarazí a konfrontuje své 

idealizované vzpomínky s textem vyčítajícím Národnímu divadlu 

pasivitu v prvních dnech revoluce. V nahrávce nabádá 

inscenátory „aby to prověřili“, protože on je herec naší první 

scény a proto jaksi musí hájit její pověst. Netroufám si 
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odhadovat, nakolik jde o situaci nahranou a nakolik je 

autentická, nicméně platí, že jde o jedno z nejživějších a 

nejzajímavějších míst inscenace, které se vůbec poprvé vymyká 

pouhé ilustraci (jakkoli často nápadité) základní teze. Ona 

ochota hereckého stavu popírat realitu v zájmu jakési vyšší 

ideje umělecké (a národní) je zde náhle ukázána ve výrazně 

méně popisné formě.3) 

Jak už několikrát naznačeno, trpí inscenace, v tomto případě 

tedy její koncepce a struktura, výrazně polopatičností. Je 

kladen důraz na to, aby divák plně pochopil naznačené, takže 

v jednotlivých „zastaveních“ je prodléváno déle, než by bylo 

nezbytně třeba (což platí zejména o Antichartě). Hlavní teze 

inscenace je tu ohledávána zdánlivě z několika úhlů, ale 

sdělení je vždy jen jedno, nejedná se tedy o pravou varietu, 

nýbrž jen o opakované tvrzení téhož. Výsledkem je, že princip 

se záhy stává příliš „čitelným“ a s časem ztrácí na 

zajímavosti. 

Výše řečené mi však nebrání označit Prodanou nevěstu na 

prknech… za jednoznačně nejzábavnější inscenaci, jež byla 

v této sezoně v DISKU k vidění. Zásluhu na tom mají především 

herci, kteří prokazují talent pro komickou nadsázku, 

karikaturu, podání gagu, stylizaci i (předstíranou?) 

bezprostřednost. Prim hraje v tomto ohledu především Vojtěch 

Vondráček, který se prezentuje jako jednoznačný komický talent 

s expresivní plasticitou jak řečového výrazu, tak gestiky4). 

Podobně výrazné jsou i Barbora Bočková a Marie Anna Krušinová, 

                     
3) Zároveň – je-li řeč o Jiřím Štěpničkovi – si netroufám odhadovat, nakolik jde pro tvůrce o generaci až dvě 

mladší než jsem já o osobu problematickou. Jinými slovy: nakolik volba právě Jiřího Štěpničky je ironickým 

paradoxem vzhledem k jeho současnému statusu nezpochybnitelného barda a doyena první scény navzdory 

angažmá v prorežimních inscenacích a zejména pak roli Klementa Gottwalda v životopisném seriálu z poloviny 

80. let.  
4) Jež pravda v této inscenaci zůstává ještě místy poplatná výrazu a gestům jeho otce. Po něčem takovém však již 

třeba ve Vladaři režisérky Anny Klimešové nebylo prakticky stopy. 
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přičemž první bych opět charakterizoval jako herečku spíše 

expresivnějšího výrazu s citem pro stylizaci a druhou jako 

živelnější, naturalističtější typ, spoléhající na 

osobnostnější typ herectví. Tereza Těžká s Kateřinou Kozinovou 

jsou pak jen o méně výrazné typy, tendující spíše 

k tradičnějšímu stylu herectví, což by však rozhodně nemělo 

být pochopeno jako výtka. Totéž platí pro Cyrila Dobrého a 

Štěpána Lustyka, herce spoléhající zde především na „mužný 

zjev“, tedy opět stavící méně na stylizaci a artistnosti 

projevu (viz Vondráček) a volící spíše konvenčnější (až 

civilistní, zejm. Lustyk) výrazové prostředky. Milan Vedral 

s Kryštofem Krhovjákem sází spíše na umírněné osobnostní 

herectví, traktované s podehráváním a odstupem od role, již 

více intelektuálně komentují. U Vedrala je přitom patrnější 

vědomá kontrola této pozice, zatímco Krhovják jakoby přirozeně 

vstupoval do dění s odstupem jakéhosi outsidera. Jeho pozici 

je možné označit za více autorkou, či osobnější než u 

ostatních. 

Kostýmní výtvarnice Alžběta Vitvarová se plně podřizuje 

koncepci inscenace a obléká herce do nápodob tradičních 

kostýmů spojovaných s inscenacemi Prodané nevěsty, jako jsou 

krojové varianty, či – zde – záměrně neumělá maska medvěda. 

Obdobně i scénografie Jana Tomšů prozrazuje na jedné straně 

svou umělost, když jsme zprvu svědky její stavby a je nám 

odhalena její kašírovanost, ale zároveň, po přesunu diváků do 

hlediště, dokáže v kýžených chvílích vytvořit iluzi 

tradicionalisté výpravy operní inscenace s náznaky 

perspektivy. 
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Jedinák s Erbesem jsou členy „tvůrčí umělecké skupiny“ 8lidí, 

která v této sezoně premiérovala v DISKu inscenaci Press 

paradox.5) Tvůrci se tu věnují především ruskému opozičnímu 

novináři Arkadiji Babčenkovi, který ve spolupráci s 

ukrajinskou tajnou službou fingoval vlastní smrt, aby mohl být 

odhalen její zadavatel a potažmo způsoby, jakými Rusko účtuje 

se svými kritiky. Tato akce vzbudila i mnoho diskuzí, protože 

ji mnozí považovali za kontraproduktivní: obávali se, zda 

nebude sloužit jako argument těm, kteří považují média za 

prolhaná, protože zpráva o Babčenkově zabití nejprve obletěla 

svět, aby se následně ukázalo, že šlo o trik. Jak tedy příště 

věřit tomu co nám říkají a píšou? – ptá se nakonec i 

v inscenaci jeden z Babčenkových kritiků. Babčenkův životopis 

je ovšem velice pestrý a tak je část inscenace věnovaná i jeho 

vzpomínkám na válku v Čečně, které se dvakrát zúčastnil jako 

prostý voják. A prostřednictvím jeho „případu“ je pak vzdávána 

pocta všem zavražděným novinářům, včetně například Jána 

Kuciaka. 

Nejde však o inscenaci přísně dokumentární. Dokonce, navzdory 

tomu, že si bere za téma zejména aktuální politickou situaci, 

je svým charakterem méně dokumentární než Prodaná nevěsta na 

prknech… Kromě Babčenkových osudů – a že nejsou zdaleka 

jednoznačné: má za sebou například účast v obou čečenských 

válkách na ruské straně – sledují inscenátoři také motiv 

manipulace a uvěřitelnosti tomu, co je nám jako pravda 

předkládáno. A to nejen v médiích, ale i na divadle. Už tedy 

samotným scénářem a konceptem nabízí Press paradox podstatně 

vrstevnatější strukturu než „Prodanka“. 

                     
5) POZNÁMKA: mimo jiné i o této inscenaci jsem psal v článku Simulace reality Anny Klimešové, který vyšel 

v časopise Svět a divadlo 3/2019. Následující pasáž z tohoto článku částečně vychází. 
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Inscenace si zachovává velkou míru hravosti i otevřenosti. 

Vystupující - rekrutující se z řad režisérů, dramaturgů a 

scénografů - se nesnaží předstírat, že jsou herci (některým by 

se to ostatně dařilo jen stěží), což je jasně zdůrazněno už 

úvodním nástupem před oponu a vzájemným představováním se 

vlastními jmény. To, že nezazní i příjmení, a křestní většinou 

ještě v zdrobnělém tvaru, okamžitě vytváří dojem kamarádské 

pospolitosti. Zároveň se podporuje jedno z témat inscenace, 

totiž ona důvěryhodnost a manipulace: tak jako v médiích, i 

v onom úvodním představování nám nezbývá, než mluvčím věřit. 

Například „Anička“ může být Annou (Klimešovou), ale jinou 

záruku než důvěru ve „věrohodnost zdroje“ nemáme. Ostatně hned 

vzápětí je na toto upozorněno, když se reálné předměty v rukou 

vystupujících (pánvička, dětský samopal, zimní čepice, 

baseballová pálka atp.) pouhým prohlášením „toto je balalajka“ 

promění v imaginární balalajky, na které všichni (vydáváním 

prostého zvuku) zahrají. 

S výjimkou dvou, nebo tří scén probíhá celá inscenace 

navzdory tématu v překvapivě rozverném duchu. Vrah 

v několikrát opakované scéně má masku gorily6), ve spolupráci 

s diváky je rekonstruováno ostřelování Grozného pomocí 

plastového ovoce vrhaného na scénu. Obecně vzato je při tom 

neustále patrná kolektivní spoluhra, symbolizovaná převleky na 

scéně a především předáváním si ikonické mikiny, která určuje, 

kdo bude představovat Babčenka. Ti, kteří zrovna nehrají, sedí 

na krajích jeviště a pozorují své kolegy, případně chystají 

převleky u štendru na pravé straně scény, nebo obsluhují 

počítač u stolu na levé straně. Na jeho monitoru se kromě 

                     
6) Nedokážu odhadnout nakolik je to od tvůrců cílený odkaz ke slovenské „Kauze Gorila“ a nakolik jde jen o 

mou vlastní asociaci. 
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záběrů přenášených kamerou ze scény objevují i v textovém 

editoru psané komentáře. Prohlášení „toto je reálná citace“, 

respektive „toto už ne“ nejsou nijak překvapivá. Ovšem věta 

„Toto je simulace skutečnosti ve skutečnosti“ už za pozornost 

stojí, protože ve stručnosti vyjadřuje ústřední témata Press 

paradoxu, tedy ptaní se po „skutečnosti“ toho, co je nám za 

skutečné podáváno.7)  

Autoři (přestože se domnívám, že režisérkou tu byla 

především Anna Klimešová, budu zde ctít proklamované 

kolektivní autorství) nebojí nechat některé scény vyznít 

naplno, takže divák není ochuzen o mrazení při opakované scéně 

střelby na Babčenka přede dveřmi jeho bytu, či tanec ruských 

„bábušek“, který nepostrádá jistou insitní poezii. Bohužel 

dojde i na scény, které v kontextu rušení odstupu překročí 

mez, ztratí nadhled i hravost, a stávají se zbytnými 

ilustracemi. Navíc v pozici závěrečného „shrnutí a podtržení“, 

což je ale nešvar, kterého se nedokáží zbavit ani nepoměrně 

zkušenější tvůrci. Na mysli tu mám zejména ne zcela povedený a 

odůvodnitelný balet pro Putina, rozuměj „provařený“ tanec 

labutí z Labutího jezera, který tančí – snad – duchové 

zabitých novinářů v pletených kuklách odkazujících na 

aktivistky z Pussy Riot.  

 

Pokud dvě předchozí inscenace nijak neskrývaly svou 

umělost, ba dokonce na prolamování iluzivnosti do velké míry 

velké míry stavěly, Medulla režijně dramaturgické dvojice 

Viktorie Vášová a Boris Jedinák je přesně opačný případ. 

Uzavírá se do svého podivného a kuriózního světa plného 

                     
7) A všimněme si, že nepřichází hned na začátku inscenace – jako tomu bylo s „hesly“ v Prodané, ale nenápadně 

a až zhruba v polovině inscenace.  
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enigmatických obrazů a divákům nijak nevychází vstříc. 

Přiznávám, že mám takové inscenace rád. Má to však jednu 

podmínku: musím být do jejich světa, do jejich kódu pozván. 

Tak jako v detektivce musím dostat dost vodítek, náznaků a 

stop, aby mě začalo bavit si je skládat, pátrat po smyslu 

podivných obrazů. V tomto ohledu však Medulla poněkud selhává. 

Na scéně jsou dva muži a dvě ženy. Zatímco ženy, v celkem 

neutrálních šatech bez patrného dobového či profesního určení, 

se střídají na houpačce zavěšené lehce vlevo z pohledu diváka, 

před nimi, při levém okraji scény, stojí za přednáškovým 

pultíkem muž v kostýmu odkazujícímu k renesanci a obsedantně 

se umývá v umyvadle položeném na pultíku. Paralelně k němu – 

při pravém kraji scény vpředu - sedí na proutěném taburetu muž 

v lehce historizujícím obleku pastora a čte si v časopisu 

Vesmír. Scénu doplňuje ještě vzaději vpravo dřevěná komoda. 

Ženy mezi sebou občas něco polohlasem prohodí, jinak je ticho. 

Jen odkudsi se ozývá nepravidelné, ale neumdlévající ťukání. 

Je to podivně anachronická a dosti nepřípadná směs, která na 

první pohled nedává smysl. 

Čistotný muž (Martin Belianský) pokračuje v hygieně a od 

zubů přejde k uším, jedna žena se stále houpe (Anita 

Gregorec), zatímco ta druhá (Edita Valášková) se pomalu plíží 

k pastorovi (Sebastian Jacques) a ukradne mu mikroskop. Odnese 

si ho na komodu a tam do něj vloží malou bílou kuličku. Pak ve 

tmě, osvícena jen světýlkem mikroskopu přednáší cosi, co 

působí jako popis jednoho z prvních pozorování mikroorganismů. 

Když skončí, scéna se nerozsvítí zcela, ale zůstane jen 

v přítmí. Na forbíně stojí Belianský, Gregorec a Jacques, 

zatímco Valášková zůstává u komody, odkud na zadní stěnu 

v kruhové výseči promítá naživo vyráběné abstraktní obrazce, 
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v nichž není problém rozeznat pokus o nápodobu mikroskopického 

života. Ti vpředu zatím ve smyčce provádí stylizované pohyby, 

které nejprve vypadají jako šití (?), ale časem spíše 

připomínají trhaná gesta porouchaných hraček. Scéna trvá dosti 

dlouho (z pohledu diváka snad až moc dlouho) a končí náhlou 

tmou. Když se rozsvítí, je vše jako dříve: Belianský se myje, 

Jacques si čte a Gregorec s Valáškovou začínají vzadu na 

komodě hrát s onou dříve pod mikroskopem zkoumanou kuličkou 

kulečník za pomocí jakýchsi prutů. Cílem je dostat kuličku do 

díry vprostřed komody. To vše opakovaně a bez valného 

výsledku. Tak jako řada jiných v této inscenaci, i tato pasáž 

prostě tak nějak sama o sobě trvá, aniž by gradovala, aniž by 

měla nějaký vývoj. Po čase si pastor vyndá čokoládový dortík, 

na který mají ostatní evidentně chuť.  

Atmosféra se zcela mění a nastupují jednoduché triky, jak 

se ke kýženému moučníku dostat a trochu z něj ochutnat: kradmé 

plížení, okázalá nenápadnost atp. Důvod? Těžko říct. Tedy 

přinejmenším pro ono opět trochu déle než třeba trvající 

plížení se. Čokoládový dortík jako takový bude později zmíněn 

v jednom monologu, ale že by tato skutečnost zařazení této 

scény dávala valný smysl, to bych se tvrdit neodvážil. Sama o 

sobě je sice vcelku vtipná, ale dosud nastolenému rázu 

inscenace se vymyká. Pastor nakonec dort sní ve štychu sám, 

přičemž ostatní ho oněmi dříve kulečníkovými pruty různě 

manipulují, takže si ukousnou i oni. Tato akce přejde 

v pozoruhodný obraz, kdy se ostatní na pastora svými tyčemi 

„napojí“, tzn. udržují je mezi sebou a ním jen tlakem těla, 

nepomáhají si rukama. Ve štychu má tento obraz něco z portrétů 

svatého Šebestiána či starých nákresů z lékařských knih. Což 

je – mimochodem – obraz zcela adekvátní základní náladě a 
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charakteru inscenace dané kostýmováním, volbou rekvizit i 

většiny monologů (na dialogy nedojde). Ne však následující 

scéna, kdy se celá takto pruty pospojovaná skupina dá do 

pomalého pohybu po jevišti. Opět musím konstatovat, že je to 

sám o sobě působivý, bezmála akrobatický výstup, a že jde o 

výkon obdivuhodný. Ale jaký má smysl? Máme snad v těch čtyřech 

vidět chemické prvky? Protože i jejich schémata, která známe 

z hodin chemie, mohou připomenout? Ale proč? Jen proto, že se 

mluví o mikroorganismech, tak proč nepřidat i chemii?  

V tom je problém inscenace: nabízí několik působivých 

obrazů, má celkem milou atmosféru, ale nakonec nepůsobí 

koherentně. Jedinákovi s Vášovou se nedaří vystavět ucelený 

fikční svět, který by - byť i třeba nekauzálně – dával nějaký 

smysl. Je to obvyklý nešvar: neochota (nebo neschopnost) 

zahodit nápad, jakkoli je třeba na pohled hezký a dobře 

„vychází“, ale v celku nedává smysl. Podobným inscenacím chybí 

někdo, kdo by na to tvůrce upozornil. Na fakultě nás učívali, 

že to je role dramaturga.  

Těžko se vynáší nějaký soud o scénografii a kostýmech 

Františky Malaskové a Alžbety Vitvarové, když vzhledem 

k charakteru inscenace nelze posoudit jejich vztah k tématu, 

či funkčnost. Nezbývá tedy než jen konstatovat, že závěrečný 

obraz kdy se herci sami proměnili v mikroorganismy (pomocí 

abstraktních bílých masek nasazených na hlavu) a ze šuplíků 

komody vytahují velké a malé kuličky a koule, které se samy 

rozbíhají po scéně je velice působivý a jeviště zamořené 

nezávisle se pohybujícími tělesy je vůbec výborným zobrazením 

světa mikroorganismů. Škoda jen že v tu chvíli už je toto téma 

tolikrát zmíněno v monolozích, že nakonec jde – z hlediska 
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struktury inscenace – o zbytečnou ilustraci a doslovení 

naznačeného. 

Martin Belianský v inscenaci opět (viděl jsem ho již vloni 

v inscenacích Barunka is Leaving a Zápisky z volných chvil) 

vytváří figuru „straight face“ klauna, kdy je schopný i 

sebekurióznější akce provádět s kamennou tváří. Ve srovnání 

s ostatními je ve svém výrazu expresivnější či excentričtější 

a opět hraje více napětím těla a gesty. Obdobně excentričtější 

ve svém výrazu je i Anita Gregorec, byť její exprese a komika 

jakoby byly skryty za „melancholickým pláštíkem“. Má v sobě, a 

ne jen v této inscenaci, ne zcela jasně čitelné tajemství. To 

Edita Valášková je ve svém projevu podstatně přímočařejší a 

bezprostřednější: hraje civilistněji, její gesta a mimika jsou 

uměřenější a přirozenější. Stejně tak uměřený je i Sebastian 

Jacques, který ale - zdálo se mi - více než ostatní podléhá 

své roli pastora, kterému dává jistou rozvahu a důstojnost i 

v okamžicích, kdy na něj ostatní doráží a snaží se mu ukrást 

moučník. 

 

Inscenace Rodinná oslava režisérky Sofie Sticzayové se jen 

těžko popsuje a hodnotí. Především proto, že nejde o inscenaci 

v tradičním slova smyslu, ale o tvar, který by asi nejlépe 

bylo lze označit za inscenovanou událost. Diváci jsou pozváni, 

aby společně s rodinou jedné z autorek projektu prožil 

rodinnou slavnost. Ta zahrnuje tři chody – předkrm, hlavní 

jídlo a zákusek, přičemž jí přerušují více či méně 

improvizované a příležitostné vstupy jednotlivých rodinných 

příslušníků. Diváci si na začátku mohou zvolit, u kterého 

z mnoha stolů umístěných v sedadel zbaveném prostoru DISKu 

usednou. Netuší však, že tato volba je pro jejich zážitek a 
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prožitek večera zcela zásadní, protože u každého stolku se 

odehrává jiná aktivita, přičemž některé z nich jsou zábavnější 

a některé méně. Existuje sice teoretická možnost odpustit své 

stanoviště a vydat se zkoumat ostatní dějiště, ovšem stát by 

se tak mohlo pouze za cenu nesplnění „úkolu“, který od 

organizátorek večera oděných v zástěrách účastník dostane.  

Imerzivnost celé akce je tak výrazně omezena a v důsledku vede 

k tomu, že se lze jen těžko zbavit pocitu pozvání na cizí 

oslavu, kde nikoho neznáte. Seznámíte se – víceméně z nutnosti 

– maximálně s těmi, kteří sedí okolo vás, ale nikdy nebudete 

mít plně šanci pochopit co že se to děje a proč ti cizí lidé 

říkají věci, které říkají. Oni přitom vědí, jelikož pozvané 

rodiny organizátorů jsou ve výhodě, protože v důsledku v 

přesile. Už v samotném svém základu tak celá akce obsahuje 

zásadní problém. Chce být setkáním, společně prožívanou 

událostí a přitom účastníky atomizuje a uzavírá do jakýchsi 

buněk tvořených jednotlivými stoly. U mě se tak nakonec 

dostavil pocit, že jsem ovládanou a manipulovanou figurkou, 

která slouží organizátorkám večera k tomu, aby měly pocit, že 

vzniká cosi společného a zvláštního. Přitom by to z principu 

mělo být naopak: tento kýžený pocit a prožitek by měli mít 

účastníci, nikoli organizátoři. 

Usedl jsem k „vajíčkovému“ stolu, ke kterému přiléhaly dva 

dřezy. Protože jsem se na Rodinnou oslavu vydal zrovna o 

Velikonocích, bylo vcelku logické, že jsme byli vedoucím 

našeho stolu (pokud si dobře vzpomínám, jmenoval se Honza), 

vyzváni, abychom si podle libosti ozdobili vejce, která bylo 

samozřejmě nejprve třeba vyfouknout. Což jsme delší dobu 

plnili, zatímco okolo nás probíhala řada různých akcí, kdosi 

cosi četl, organizátorky v zástěrkách nosily tam a zpět 
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nejrůznější rekvizity a jídla a my lepili třpytky a malovali 

fixou… A tak to šlo dál a dál. Později se u nás zastavila – 

tuším – Olga Ziębińska a předvedla nám polskou tradici 

pošeptání tajného hříchu pod vrstvu křenu položeného na 

rozpůlené vejce. Když se vejce sní, hřích zmizí. Zajímavé. Na 

stěnu byla z dobového filmového týdeníku promítána 

spartakiádní skladba, k níž čísi dědeček složil hudbu. Aha. 

Ale zpět ke zdobení vajec. Pak někde probíhala asi svatba, u 

nějakého stolu asi někdo něco vyhrál. A najednou byl konec, 

z propadu vyjel stůl, organizátorky ho bíle prostřely, 

nanosily na něj od stolků různé pochutiny, a pozvaly nás k té 

opravdové společné slavnosti. Nechyběla ani načatá láhev 

whisky, z níž si otec rodiny začal připíjet s dlouho 

neviděnými příbuznými, kteří se na tu slávu zjevně sjeli 

z celé republiky. Co bych se jim do toho pletl, pomyslel jsem 

si, vždyť je neznám. A potichu se vytratil. 

Během přípravy projekty prý jeho autorky objížděly navzájem 

své rodiny, porovnávaly slavnostní zvyky spojené s výročími, 

svátky i rodinnými událostmi. Prý to dokonce pro řadu z nich 

byla věc terapeutická, kdy znovu přijímaly svou identitu, jíž 

se dlouho pokoušely vyhnout. Vracely se zpět ke svým kořenům, 

smiřovaly se s nimi. To je jistě důležité, ale co já jako 

divák s tím? Klasici podobného typu divadla, jako jsou třeba 

Rimini Protokoll či She She Pop, také staví své projekty na 

základě obsáhlých výzkumů, často investují sami sebe a také 

oni zapojují tzv. „odborníky všedního dne“, čili neherce 

spojené s tématem projektu. Ale vždy se tak děje s vědomím 

základní divadelní struktury, vždy je zde prostor pro 

kontrast, konflikt (třeba jen malý), vždy je zde nastolen 

problém, se kterým se divák musí konfrontovat. A zaujmout 
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k němu stanovisko. Je myslím zásadní chybou stavět inscenaci 

na myšlence „pojďme si to společně hezky užít“. Například ona 

spartakiádní skladba. Kdo byl její autor? Odhadl bych, že 

režimem tolerovaný skladatel, ne-li rovnou někdo – vzhledem 

k povaze Spartakiád – režimu blízký. Co to pro rodinu znamená? 

Jak se k němu její členové staví? Je tu důvod k nějaké 

reflexi? A jestli ne, proč se pak na onen filmový záznam máme 

dívat? Jistě, rodina si ráda připomene dědův úspěch, ale my 

ostatní? 

 

 

* Když jsem vloni psal svou „zprávu“ o produkcích Katedry 

alternativního a loutkového divadla, bylo to právě v prvním 

roce zavedení tzv. „open call systému“. Označil jsem jej za 

dobrý a výhodný, protože se mi zdálo, že přirozenou cestou 

dokáže upozorňovat na rodící se talenty, osobnosti schopné 

koncentrovat kolem sebe nějaký tvůrčí potenciál.  

Druhý „ročník“ však jakoby začal ukazovat jisté limity tohoto 

systému, které – paradoxně – mohou spočívat v tom, co jsem 

dříve popsal jako výhodu. Nelze si totiž nevšinout, jak často 

se v obou letech opakují jména Jedinák, Belianský, Jacques, 

Berecková, Gregorec, Vášová ad. Jinými slovy: je jistě skvělá 

zpráva že KALD dokázala vychovat tolik výrazných osobností, 

zároveň ale nepovažuji za šťastné, že „open call systém“ tak 

snadno vede k jisté monopolizaci. Je otevřený, jde o soutěž, a 

bezpochyby nelze nic namítat proti tomu, že v ní vítězí ti 

nejlepší. Z vnějšího pohledu návštěvníka DISKových produkcí 

KALD ale vzniká poněkud klamný dojem o „potenciálu“ studentů 

absolventského ročníku. Snad by řešením mohlo být navýšení 

„povinné složky“, tedy více než jedna „ročníková“ inscenace. 
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Možná by se též dalo uvažovat o prezentaci činnosti katedry 

formou například komentovaných ukázek work in progress, či 

jiné prezentace studentských projektů než předváděním hotových 

vysoutěžených inscenací (za zachování „open call systému“ 

samozřejmě). Nejen, že jsou tyto (mimo)divadelní aktivity 

stále populárnější i v divadlech dříve označovaných za 

kamenná8) a je dobré budou-li na ně studenti připraveni, ale 

jistou výhodu vidím i v případě, kdyby snad došlo k „úbytku 

talentu“ (nejde o výtku, taková situace je přirozená) a 

nedařilo se vybrat dostatek inscenací, za něž by katedra byla 

ochotná ručit. 

 

 

  

                     
8) Zároveň zde lze vidět i potenciál dalšího rozvoje spolupráce DISKu i 

s jinými katedrami než jen KALD a KČD. Vlastně by v důsledku mohlo jít o 

rozšíření či úpravu stávajícího formátu divadelních dílen.  
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Katedra činoherního divadla 

 

První inscenací absolventského ročníku byly Choroby mládí 

Ferdinanda Brucknera v režii Barbory Maškové a dramaturgii 

Barbory Hančilové. V zásadě by tuto inscenaci bylo lze vzít 

jako pars pro toto všech zbývajících, protože v menší či větší 

míře se problémy v ní obsažené budou opakovat.  

Především je zde problém dramaturgický – totiž volba titulu. 

Mašková s Hančilovou chtějí nalézt paralelu mezi tzv. 

ztracenou generací dospívající v meziválečných letech a 

současnou generací tzv. mileniálů. V programu inscenace 

podporují toto úsilí otištěním úryvků z autobiografie Stefana 

Zweiga Svět včerejška a článku Martina Buchtíka Pouta bez 

závazků. Oba popisují mladé lidi, kteří se musí vyrovnat se 

životem ve společnosti, jež ztratila pevné kontury (je tekutá, 

dalo by se říci). Je v ní zdánlivě vše možné a povolená a 

mladí si v ní se musí (znovu)nalézt své místo a znovu objevit 

význam partnerských i osobních vztahů. 

Na první pohled dává tato paralela jistý smysl. Nepochybuji, 

že dnešní v mnohém extrémně liberální doba zdánlivě 

neomezených možností je v základních morálních i osobnostních 

otázkách velkou výzvou, které možná ne všichni dokážou dostát, 

a která jistě mnohé může (s)vést k namnoze extrémním 

východiskům ve smyslu promiskuity, nejrůznějších závislostí 

bezohledného kariérismu atp. Stejně jako před bezmála sty 

lety. Jeden zásadní rozdíl tu ale je: generace meziválečná 

žila ve společnosti otřesené hrůzami první světové války a 

následných sociálních, ekonomických a společenských otřesů. 

Generace mileniálů žije ve společnosti, jež více jak sedmdesát 

let nepoznala zásadní válečný konflikt a narodila se do doby 
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bezprecedentního ekonomického růstu a sociálních jistot.9) 

Jinak řečeno: Zweigova generace a tedy i postavy Brucknerova 

dramatu jednají pod daleko větším tlakem a v existenciálně 

podstatně vypjatější situaci. Což se přímo odráží v textu, 

jenž obsahuje řadu až nihilistických poloh a jenž neodvratně 

směřuje ke smrti jedné z postav. Věty jako „Podle mě by se měl 

každý v sedmnácti zastřelit.“ – vyberu-li tu citovanou 

v programu – zní podstatně jinak od osoby, jež své formující 

léta prožila v kulisách světové války a vysokou školu 

absolvuje v Německu druhé poloviny 20. let minulého století, a 

jinak od občana sjednocené Evropské unie, jehož hlavním 

problémem jsou – s trochou ironie – neomezená data a tříděný 

odpad. V druhém případě nejde o nic jiného než o pózu. Což se 

se ovšem zásadně odráží v inscenaci. Zatímco v úvodních, ještě 

jakž tak bezstarostných pasážích si udržuje jistou míru 

uvěřitelnosti, jak atmosféra houstne, a charaktery se 

dostávají do krajních poloh, zní stále dutěji a prázdněji. 

Ustupuje životnost postav a místo nich se po jevišti pohybují 

markýrující stíny vypomáhající si (v domnění, že tak dávají 

najevo expresi) křikem a prudkými gesty. 

Příčina je dvojí. Režisérka s dramaturgyní nedokázaly svou 

volbu a své proklamované téma v Brucknerově textu dostatečně 

obhájit. Nepodařilo se jim akcentovat ty jeho konflikty a ty 

polohy jeho postav, které by je podpořily. Nedomnívám se však, 

že se jim to vůbec kdy mohlo podařit. V Chorobách mládí 

zkrátka dostatek paralel k dnešku nelze najít; respektive 

nelze jich najít tolik a natolik nosných, aby kolem nich mohla 

být vystavena inscenace. Jistě, je zde pocitová příbuznost, 

ale to nestačí. 

                     
9) Ponechme stranou ekologická témata, protože ta se v inscenaci, logicky vzhledem k předloze, neobjevují. 
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Nezbývá pak než spoléhat na vnějškové podobnosti a nahradit 

například původní (v replikách ovšem stále zmiňované) 

zneužívání morfinu stylizovaným pojídáním cukrové vaty, jež 

vnějškově – zvláště třou-li si ji herci o dásně – připomíná 

užívání kokainu. Je typické, že samo toto gesto nestačí a 

režisérka je nechává podbarvit temnými akordy. Spolu 

s pohybovými mezihrami siluet všech v podobě „rytmické 

gymnastiky“ za staženými roletami jsou to jediné dva 

výraznější režijní nápady Barbory Maškové. Zbytek inscenace se 

odehrává ve víceméně běžné aranži, s níž ovšem tyto dva 

stylizované prvky dost výrazně kontrastují a na první pohled 

se tváří jako by byly nositely hlubších významů. Opak je však 

pravdou. V prvním případě (morfium-kokain) jsou zbytečnou 

aktualizací, která jednak jde proti tomu, co se říká a jednak 

je zbytečně akcentována, či doslovena, hudebním doprovodem. 

V druhém případě opět máme co do činění s prvkem zdánlivě 

významotvorným, v důsledku jde však jen o prázdný ornament 

odůvodnitelný jednou či dvěma zmínkami v textu.  

Zvláštní je i Maškové vedení herců. Zatímco většina postav je 

traktována víceméně realisticky, Pepa Honzík jako Freder je od 

začátku stylizován do téměř ďábelské postavy svůdce a 

pokušitele, alfa samce vyjadřujícího převahu nad všemi a 

bezohledného manipulátora. Nejen že se tak předčasně vyjevuje 

jeho charakter jeho postavy, ale navíc je v důsledku zbaven 

jakéhokoli napětí a možnosti gradace své role.  

Za omyl v obsazení považuji Lucy v podání Barbory Poláchové. 

Lucy má být, a ostatní se k ní tak chovají, zprvu nezkušená a 

lehce naivní pomocnice v domácnosti, která je v době kdy 

ostatní již užívají sexuálních radovánek stále ještě panna. O 

to zvrhlejší pak má být manipulace Fredera, který Lucy nejprve 
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oblouzní, poté přiměje ke krádeži a nakonec i k zaměstnání 

prostitutky, jež se jí zalíbí. S trochou ironie by se dalo 

říct, že jako jediná ze všech se tzv. „kariérně a osobně 

najde“. Problém je ovšem v tom, že Poláchová rozhodně není typ 

naivní dívky. Díky svému věcnému herectví, nepostrádajícímu 

přirozenou živelnost (a komický talent), působí od počátku 

podstatně vyzráleji. Jako by byla starší než ostatní postavy, 

což je ovšem v přímém rozporu k tomu jak o ní ostatní mluví a 

jak se k ní vztahují.  

Zásadní roli hraje v dramatu Desirée. Přirozeně talentovaná a 

bezpochyby velice chytrá, ale zároveň rozmazlená a zhýralá 

dívka „z lepších kruhů“. Je to nakonec právě ona, kdo končí 

sebevraždou, kdo není schopen ani kompromisů, ani plnému 

poddání se hříchu. Sára Affašová je bohužel uvěřitelná jen 

v oné úvodní lehké poloze své postavy. Svým půvabem a 

nepochybným pohybovým talentem je přirozená v okamžicích, kdy 

má působit jako objekt sexuální touhy i tehdy, kdy svou 

partnerku (a to obrazně i doslova – i na lesbický sex dojde) 

Marii láká ke zprvu nevinným hrám. Jak ale atmosféra houstne, 

neví si náhle Affašová se proměnou své postavy rady a expresi 

nahrazuje pouhými vnějškovými gesty a zvyšováním hlasu. 

Výsledkem je křeč a podpoření pocitu, že inscenace je 

s postupem času stále prázdnější a falešně patetická.  

Martina Šindelářová (Marie) se zde objevuje v poloze uměřené, 

solidní ženy, která šetří gesty, je přirozeně sebevědomá a 

obecně působí, jakoby postava byla starší, než jaký je věk 

její představitelky. Což je typus, na nějž bude spoléhat – 

s jedinou částečnou výjimkou – i v dalších ročníkových 
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inscenacích.10) Stejně tak Michala Gatialová se zde poprvé 

zabydluje v typu lehce povrchní krásky, která spoléhá 

především na svůj zevnějšek, šetří gesty i expresivitou a 

tenduje spíš k typu sexuálně náruživé povrchní naivky. Petr 

Jeřábek se v roli spisovatele Petrela drží spíše zkrátka, 

ubírá své obvyklé rtuťovitosti (jakkoli se ne vždy ukrotí) a 

přesto se i zde již objevují náznaky, že jeho doménou budou 

spíše komické postavy. Adam Langer, který představuje Alta, má 

v inscenaci nejmenší roli, takže jeho – opět víceméně 

univerzální - poloha „cizince“ s lehce udiveným pohledem, 

který nejvýrazněji ze všech šetří na expresi i výraznější 

gestice a bližší je mu spíše intelektuální, podehrávající 

přístup, zde ještě nedostává tolik prostoru. 

Michaela Semotámová uzavírá scénu do půlkruhu obehnaného sedmi 

„okny“ zakrytými roletami a od podlahy jeviště je odděluje 

zhruba půlkruhovou „arénou“ se dvěma stupni či schůdky. 

Scénografie je to v zásadě funkční a upomínající na dobovou 

funkcionalistickou architekturu. Jediným zádrhelem tohoto 

řešení, je, že se herci občas11) s ne zrovna poslušnými 

roletami musí „poprat“ a zatáhnout třeba nadvakrát, či počkat 

až roleta vyjede svým svéhlavým tempem. Rytmu představení, ani 

jejich soustředění, to hádám příliš nepomáhá. Kostýmy Poliny 

Akhmetzhanovy jsou většinou prosté, barevně ladící s šedobílou 

scénou. Jedinou výjimkou je extravagantní kostým Fredra Pepy 

Honzíka s koženými sakem, k němuž je připojen šos z černé 

látky. Hádám, že tak na první pohled měl působit současně 

(sako) a zároveň dostát dobovosti. Problém je ale v tom, že 

spolu s jeho již zmíněným stylizovanějším herectvím ho to – 

                     
10) Zde je ovšem třeba přiznat, že jako jediné jí v Chorobách mládí vychází charakterový a výrazový zlom ve 

finále.  
11) A to jak na představení, které jsem viděl, tak na záznamu z premiéry. 
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jak již poznamenáno – příliš vyděluje z kolektivu a upozorňuje 

na jeho zvláštní úlohu svůdce a pokušitele.  

 

Pokud, jak jsem napsal, stojí v Chorobách mládí Adam Langer 

spíše stranou, v druhé inscenaci ročníku, adaptaci románu 

Egona Hostovského Cizinec, kterou pod názvem Cizinec hledá byt 

režíroval Tomáš Loužný, jenž je také spolu s dramaturgyní 

Kateřinou Slezákovou i autorem dramatizace, naopak Langer - 

aniž by své výrazové prostředky nějak výrazněji proměnil – 

hraje roli hlavní. Jeho doktor Marek neopustí po hodinu a půl 

jeviště a kolem něj se vše točí. 

Hostovského hrdina objevil průlomový způsob léčby vysokého 

krevního tlaku a teď v Americe druhé půlky 40. let minulého 

století hledá jako emigrant z Československa pokoj se stolem, 

židlí a klidem k sepsání pojednání o své metodě, protože kdesi 

uvnitř nejspíš cítí, že jeho čas se krátí. Svým trváním na 

pouhém pokoji v doslovném i metaforickém slova smyslu 

(vyjádřeném rozdílem mezi bytím „hostem“ a „nájemníkem“), však 

své okolí, které na něj klade nejrůznější osobní i společenské 

nároky, dráždí a permanentně zklamává a tak putuje od jednoho 

bytu k druhému, až nakonec umírá vyčerpáním, aniž by lidstvu 

cokoli sdělil. U Hostovského je ono hledání pokoje metaforou 

pro nelezení vnitřního klidu a rovnováhy, chvíle nutné 

k usebrání, jež je podmínkou jakéhokoli opravdového díla a 

existence.  

Loužného a Slezákové úprava toto téma obrazně řečeno stahuje 

zpátky na zem a filozofický či existenciální rozměr 

Hostovského díla oslabuje. Odvádí pozornost od vnitřního 

zápasu hlavního hrdiny (jenž, pravda, nemá zrovna dramatický 

potenciál) k jeho okolí. Putování doktora Marka je tak vlastně 
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jen záminkou k rozehrání širokého spektra typů a charakterů od 

dámy, jež „pozná každého podle kávy“, přes neukojenou vdovu, 

samolibého evropského filozofa (s výborným PR, ale pochybnou 

minulostí), rázovitou řeckou pradlenou, na první pohled 

dobrosrdečnou českou emigrantku Noskovou, která ale stojí 

v čele jakési sekty, až po nejvyšší kruhy americké smetánky. 

Ti všichni od Marka chtějí za ubytování něco víc než jen 

peníze, rádi by si uzmuli kousek jeho samého a využili ho ke 

svému prospěchu. Protože v adaptaci dochází k nutné redukci 

textu, vlastně nikdy plně nepochopíme, proč se všichni na 

Marka po čase naštvou a zapudí ho. Zvlášť když v podání Adama 

Langra je to sympaťák, slušný člověk, který přece nežádá tak 

moc.  

Loužného režii jako takové vlastně nelze mnoho vytknout. Vše 

klape jak – předpokládám – má, inscenace plynula i na jedné 

z posledních repríz bez výraznějších zádrhelů. Hudební čísla 

v podání Barbory Poláchové získávají patřičný ohlas. Vychází i 

vtipy a žerty jako například bezmála voicebandové číslo 

úředníků na konzulátu a obdiv si vyslouží rej pitomoučkých 

amerických reportérek kolem profesora Wagnera, stejně jako 

realitní agent Jones s nezbytným hands-free naslouchátkem12), 

či diskotékově rozjívená „high snobiety“ společnosti Stráž. A 

nezklame ani závěreční muzikálové číslo na sinatrovku New 

York, New York… Jen se ve všech těch efektech a figurkách 

trochu ztrácí to podstatné a zejména pak hlavní hrdina. 

Cizinec hledá byt je díky své režijní koncepci výbornou 

příležitostí pro soubor, aby se předvedl v různých polohách, 

aby si většina herců vyzkoušela různé větší i menší postavy. A 

                     
12) Kdo by se zdržoval tím, že ostatní reálie jsou spíše historizující a že mobil, stejně jako jinde zmíněné IČO atp. 

jsou anachronismy, respektive česká porevoluční specifika. Jednoduchému vtipu je učiněno zadost a to se zjevně 

počítá. 
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opět dlužno Lužnému přiznat, že z nich dostává maximum 

možného, vede je ve shodě s jejich hereckými typy a ve 

srovnání s Chorobami mládí, zde nenalezneme vyložené lapsy 

v obsazení. A tak Adam Langer je dokonale odcizeným cizincem, 

který s podezřelým klidem, lehce vědoucím úsměvem na tváří a 

prostředky velmi sporými prochází příběhem, který se většinou 

děje bez jeho vědomého přičinění. Jeho tradiční understatement 

se pro doktora Marka dokonale hodí, ale dlužno poznamenat, že 

výborně zvládne i předsmrtný (polo)hysterický záchvat smíchu, 

když jeho postava pozná, že jí není souzeno své dílo dokončit. 

Sára Affašová je jako doma v postavách mondénních paniček či 

Řekyně, ačkoli i zde platí, že v expresivních pasážích se 

uchyluje k pouhému zvyšování hlasu. Barbora Poláchová kromě 

svého pěveckého talentu (úvodní a závěrečná píseň) předvádí i 

schopnost karikaturní zkratky v postavě lehce vyšinuté paní 

Frankové. Silovější herectví než v Chorobách musí v postavě 

Noskové uplatnit Martina Šindelářová, která také – jistě ve 

shodě s režijní koncepcí – svou postavu spíše karikuje, ale na 

rozdíl od Poláchové je patrné, že přirozenější je jí 

charakterní herectví a v karikaturní zkratce občas padá do 

křeče či klišé. To platí zejména v případě, kdy zpodobňuje 

jednu z členek společnosti Stráž, kde se ale stereotypu 

nevyhne nikdo ze zúčastněných. Pepa Honzík byl, zdá se mi 

podstatně, jistější v postavě „dělňáka“ Nováka, kde vystačí s 

„lidovou“ dikcí, než například ve stylizovanější a 

psychologicky komplikovanější postavě profesora Wagnera. Tam 

se utíká ke klišé v mluvě i gestice a celkově působí jeho 

výkon nevěrohodně a markýrovaně. Petr Jeřábek, jehož 

nejvýraznější postavou je Wagnerům syn Henry potýkající se 

s psychickými problémy a upínající se k Markovi jako náhradě 
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za poněkud nepřítomného otce, se zjevně pohybuje na hraně 

svých možností, pokud jde o vyjádření takto komplikované 

postavy. Michala Gatialová je nejvýraznější v roli vdovy 

Kohenové, jež se z nejprve uměřené domácí paní promění 

v sexuchtivou dračici lákající Marka s patrně postranními 

úmysly na „highball“. Tak jako většina scén, má i tato proměna 

mít lehce ironický, karikaturně shozený nádech a křečovitost 

jejího podání bych tentokrát kladl spíše za vinu režii, než 

herečce. 

Cizinec hledá byt disponuje velmi výraznou scénografií 

Kateřiny Jirmanové Soukupové, která ji – z důvodů, jež se mi, 

přiznávám, nepodařilo uspokojivě rozluštit13) – protkala 

ptačími motivy. Už samotný ústřední objekt scény, který 

postupně představuje všechna Markova bydliště, tedy rozměrná 

vyvýšená „krabice“, do které se vstupuje z levého boku skrytě 

divákům, připomíná obří ptačí budku14). Uvnitř této krychle je 

pak na zadní stěně krbová římsa a kruhové polopropustné 

zrcadlo. Celý prostor osvětluje jednak lustr spouštěný výřezem 

ve stropě a jednak čtyři běžné ptačí budky, jež slouží také 

jako lampičky. Vlevo z pohledu diváků je mimo ústřední „budku“ 

zavěšen objekt, jenž jako by byl výřezem z některého z obrazů 

M.C.Eschera na němž se střídají bílé a černé ptačí siluety. 

Jeho prosvícením vzniká jednak jakési zátiší pro Markovy úvahy 

(objekt může v tu chvíli připomínat i korunu stromu) a jednak 

se na podlaze objevuje velmi efektní stín. 

Vypadá to vskutku velmi dobře a na první pohled sofistikovaně. 

Ostatně stejně jako celá Loužného inscenace. Jenže při pohledu 

                     
13) Přičemž ten, že ptáci jako Marek hledají svou budku, kde by mohli hlavu složit, pro jeho primitivnost rovnou 

zavrhuji.  
14) Případně, nebýt ostatních ptačích motivů, by mohla upomínat též na pověstnou „chaloupku na kuří nožce“, 

tradiční to příbytek Baby Jagy. Vzhledem k tomu jaké čarodějnice se vyklubou snad ze všech domácích paní, to 

není asociace až tak nepřípadná.  
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druhém už si nejde nevšimnout, že je to pouhý stín, mátoha bez 

obsahu, která nijak nedává najevo, proč by měla být uváděna 

teď a tady. A která – a to už si dovolím ryze osobní poznámku 

– je navíc zbytečně zaplevelována neustálým zdůrazňováním 

„americkosti“ (podtržené zcela zbytečnou citací americké 

hymny, včetně slavnostního gesta s pravicí na srdci) všech, 

kteří nedokážou doktora Marka pochopit. Jistě, Američané jsou 

povrchní a do sebe zahledění – to je vážně hlavní problém 

dneška. 

 

Hovory s astronauty Felicie Zeller jsou především „ženské 

drama“. Mužské postavy jsou zde spíše objekty, o kterých se 

mluví, či se kterými je zacházeno, takže pánská část souboru 

je v této inscenaci výrazně upozaděna. 

Zeller formou „lekcí všeněčtiny“ přibližuje svět 

východoevropských a blízkovýchodních au pair, které vypomáhají 

ve „všeněckých“ (čili německých) domácnostech. Přičemž své 

zásadní problémy mají obě strany. Zatímco první se především 

sžívají s novým prostředím, hledají jak naplnit své sny 

(symbolizované cestou do „Fanglie“), či zkrátka jen touží 

najít si lásku a užít života, v rodinách jejich 

zaměstnavatelek většinové panuje prázdnota (symbolizovaná 

titulním astronautem, nedostupným – i tehdy když zrovna není 

na orbitu - přítelem manažerky Gabriely), pracovní shon a 

povýšená přezíravost k pomocnicím v domácnosti. 

Sledujeme celkem čtyři rodiny s rozličnými osudy i problémy 

(pochopitelně, že děti nepřidají klidu ani v jedné z nich). 

Některé z mladých dívek dopadnou lépe (Olga nakonec odjede do 

F/Anglie a stane se úspěšnou architektkou), jiné hůře (Máša 

prodělá potrat) a někde se ani po letech nic nezmění (Irina se 
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nechá citově vydírat a u rodiny zůstává i když její služby 

nejsou de facto potřeba). Jen v německých rodinách zůstává vše 

stále při starém (špatném), protože – jak vyplývá z úvodní a 

závěrečné scény – au-pairky jsou nahraditelné a my jsme přece 

přesvědčeni, že navzdory všem problémům a propadům je vše 

„fajn“. 

Zeller volí velice hravou formu a to nejen z hlediska 

struktury, jež má charakter jazykového školení imigrantek 

včetně procvičovacích dialogů, slohových cvičení či testů, tak 

tím, že ozvláštňuje jazyk hry novotvary (pochopitelně zejména 

v případě dívek), takže v překladu Zuzana Augustové se setkáme 

kromě již zmíněných Všeněcka a Fanglie i s Restskem, 

Šlendriánem, Zkurvystánem a dalšími exotickými zeměmi a au-

pair občas hledají správnou výslovnost a správné používání 

gramatických tvarů slov. (A svou domnělou neznalost dokážou 

využít i jako zbraň vůči zaměstnavatelkám.) Obecně je z textu 

patrná kritika konzumního a spotřebního způsobu života, 

nezdravých ambicí a kariérismu, byť skrytá do ironie a 

hyperboly.15) 

Hravostí předlohy se inspirovala i režisérka Zuzana Burianová, 

která volí výrazně nadsazený styl a zejména pánskou část 

souboru představující jak manžele, tak děti bez ohledu na 

pohlaví vede až na hranici nadsázky a karikatury. Obecně se 

inscenace odehrává v jakési rozjívené náladě, má vysoké tempo 

v němž scéna střídá scénu a převleky se často ději přímo před 

očima diváků. Tak jako i v ostatních inscenacích ročníku i zde 

v zásadě platí, že jakmile se režisérka se souborem pokusí o 

zvážnění sdělování „poselství“ naráží na meze uvěřitelnosti a 

                     
15) Text hry jsem kdysi četl v překladu Zuzana Augustové a přiznávám, že po letech už nejsem plně schopen 

rozeznat nakolik je tato kritika dílem samé autorky a nakolik ji v inscenaci podporuje dramaturgická dvojice 

Tomáš Loužný a Barbora Mašková.  
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schopnosti tyto momenty podat bez uchylování se ke klišé a bez 

vnější nápodoby.  

Scénografie Lukáše Mathého podporuje obecně rozehraný až 

dětinský styl inscenace. Kromě bílé tabule vlevo, na níž herci 

píší fixou názvy jednotlivých lekcí16), vládne scéně velké 

podium složené ze tří segmentů, jakýchsi krabic zakrytých 

v přední části oponkami, jejichž barvy – žlutá, modrá, zelená 

– kopírují rozlišení kontejnerů na tříděný odpad. Napravo 

z pohledu diváka je řečnický pultík, který využívají zejména 

německé matky-manažerky. I do něj se však lze v případě 

potřeby ukrýt, protože jeho přední stěnu tvoří dvířka. Zcela 

vpravo – trochu mimo dění – je pak bizarní objekt: kovová 

konstrukce v podobě válce ověšená bílou látkou, jež ze všeho 

nejvíce připomíná sprchový kout. Nesjpíš však má představovat 

kosmickou loď, protože v úvodu se do ní snáší na tahu zavěšený 

představitel astronauta Thomase Petr Jeřábek. A hraje k tomu 

na trombón. Jeho kostým kombinující typické znaky superhrdinů 

(tzv. „typ spoďáry přes elasťáky“) a tričko s nápisem NASA, 

ještě v rámci obecně dětské perspektivy celé inscenace chápu. 

Odůvodnění zmíněného hudebního nástroje však hledám jen stěží. 

Tak jako scéna jsou dětinsky stylizované i kostýmy Anežky 

Strakové. I ony se skládají z lehce naddimenzovaných typických 

znaků a doplňků (paruka, brýle, motýlek, mašle, vousy…), jako 

kdyby svou (ne)oblíbenou osobu mělo namalovat dítě. Je to 

řešení v souladu se základním režijním gestem, byť i za cenu 

toho, že Sára Affašová se do přehnaně vyvatovaného kostýmu 

Konstanze musí zdlouhavě soukat a výrazně ji omezuje v pohybu. 

                     
16) Tyto nápisy však už zhruba v polovině hlediště nejsou čitelné, takže se jedná o režijně-scénografický nápad 

sice efektní, méně už ale funkční. 
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Herectví absolventského ročníku jsem se zde již několikrát 

pokusil charakterizovat, takže v zásadě lze konstatovat, že až 

na jednu výraznou výjimku, se nikdo nevymyká svému již 

zavedenému typu17) a Zuzana Burianová je ani k nějak 

diferenciovaným výkonům nenutí. Onou výjimkou je Martina 

Šindelářová v roli Olanky „au-pair ze Šlendriánu“. Protože 

jsem ji dosud byl zvyklý vídat jen v rolích spíše 

charakterních, uměřených gesty i výrazivem, bylo pro mne její 

rozjívené pojetí teenagerky vyjadřující se rychlou mluvou, 

neustálým žvýkáním a pohazováním culíkem, zprvu šok. Až jsem 

si musel v programu ověřit obsazení. Tím však nemá být řečeno, 

že bych její výkon přijal zcela bez výhrad. Šindelářová ví, 

jak si jednoduchou – až banální v mnoha okamžicích – 

karikaturou získat úspěch u publika a jde mu naproti. Olanka 

sice nejspíš má být otravná zpovykaná puberťačka, ale čeho je 

moc, toho je po chvíli až příliš.  

Obecně lze ještě dodat, že Rozhovory s astronauty zřejmě měly 

v dramaturgii absolventské sezony zastupovat jednodušší 

zábavný titul, čemuž se podřídila jak režie, tak herci. Na 

drobnou závadu ovšem je, že zároveň se inscenátoři nechtěli 

zbavit vážnějších, či společensko-kritických prvků v Zellerové 

textu. Jejich akcentace však v celkové koncepci působí poněkud 

násilně, což je myslím chyba dramaturgie, která by měla 

tematickou a motivickou koherenci inscenace uhlídat. 

 

Pokud se zde častokrát objevovala otázka, jakkoli možná ne 

vždy explicitně vyjádřená, dramaturgické volby titulu ve 

vztahu k aktuálním problémům a pokud jsem tyto volby často 

                     
17) Což se mi upřímně zdá poněkud na pováženou. Kdy jindy by herci měli předvést širší varietu typů a 

výrazových prostředků, než v absolventském ročníku. Na příslovečná „šuplata“ je ještě příliš brzo. 



30 

 

zpochybňoval upozorňováním na poněkud násilné aktualizace či – 

podle mého názoru – pomýlené „čtení“ textových předloh, pak 

inscenace hry Maxe Frische Pan Biedermann a žháři byla v tomto 

ohledu příjemným překvapením. Příběh pana Biedermanna, jenž 

částečně proto, že má sám příslovečné máslo na hlavě a 

částečně proto, že nechce nijak ohrozit svůj pohodlný status 

quo, zavírá oči před zjevným celospolečenským nebezpečím, 

které navíc sám pro sebe bagatelizuje, je bohužel stále 

aktuální. A je přitom jedno, koho Frisch v padesátých letech 

mínil oněmi „žháři“, kteří ohrožují celé město, a kteří 

nakonec zahubí i pana Biedermanna. Dokonce bych řekl, že 

aktuálněji by vyzníval, kdyby si režisérka Barbora Mašková 

s dramaturgy Ondřejem Novákem a Barborou Šupovou odpustili 

některé poněkud násilné aktualizace a počešťování vybraných 

reálií včetně křestních jmen postav. Ostatně ne náhodou je 

v textu Biedermann výslovně spojován s Jedermannem. 

Pana Biedermanna považuji osobně za nejpovedenější ročníkovou 

inscenaci. A to i přesto, že začíná jedním z nejbezradnějších, 

nejbizarnějších a nebojím se říct i nejtrapnějších momentů, 

který byl v této sezoně na jevišti k vidění. Frisch do textu 

vepsal promluvy Chóru. V rámci žánru „tragikomedie“ jsou 

míněny polovážně. Nikde však nevidím jediný důvod, proč by se 

tento Chór měl skládat ze (záměrně?) neumělých vypodobení 

Němcové Babičky, Švejka, Blanického rytíře, Ferdy Mravence a 

čehosi, v čem jen s notnou mírou fantazie a s nápovědou 

programu lze rozeznat Mirka Dušína18). Co mají tyto české 

archetypy společného s panem Biedermannem, jakkoli se v této 

úpravě jmenuje Bohumil a proč z původního sboru hasičů zbyly 

jen kombinézy, které Chór oblékne později? Ale především, proč 

                     
18) Ačkoli si vážně nepamatuji, že by kterýkoli z Foglarových hrdinů měl světle zelné vlasy. 
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je jindy tak spolehlivá Barbora Poláchová (Babička) spolu 

s Martinou Šindelářovou (Švejk) a třemi studenty nižších 

ročníků nucena k bezradné posunčině, (záměrně?) nesynchronnímu 

voicebandu a vůbec k dosti bezradné existenci na jevišti? 

Naštěstí se s odchodem Chóru (a těch několik – bohudíky zjevně 

proškrtaných – dalších vstupů už lze přetrpět) přesouvá 

pozornost na manžele Biedermannovy v podání Adama Langera a 

Michaly Gatialové a jejich protihráče – žháře Schmitze a 

Eisenringa představované Pepou Honzíkem a Petrem Jeřábkem. A 

s tímto kvartetem, doplněném ještě o služku Annu Sáry 

Affašové, lze zakoušet velmi příjemný zážitek z dobře 

odsýpající komedie s přesně naplněnými typy a herectvím, 

v němž jsem tentokrát nezaznamenal žádné falešné tóny. Snad 

proto, že Frisch zručně ukryl všechny „velké pravdy“ do 

vtipných dialogů a jinotajů, a že tedy tentokrát nikdo není 

nucen k umělému zvážnění. Což je pochvala, jež jde na vrub 

režie a dramaturgie. 

Nelze přitom říct, že by Biedermann vyžadoval od představitelů 

nějak výrazné opuštění jejich zaběhlých typů. Snad jen Adam 

Langer musí tentokrát více přidat na výrazu a musí působit 

podstatně aktivněji než ve svých předchozích rolích (vše v 

Cizinci se spíš dělo okolo něj, než jeho aktivní zásluhou), 

což ovšem zvládá s citem pro míru a dobré časování. Stejně 

dobře mu vychází dialogy, jakož i (pseudo)kajícné monology. 

Také Petr Jeřábek v roli Viléma Eisenringa přidává více 

odstínů ke své poloze poťouchlého podivína, protože má působit 

na své okolí s jakousi zvláštní nebezpečnou elegancí. Ovšem 

Pepa Honzík opět v roli prostšího ze žhářů vystačí s polohou 

lidového chlapáka (viz jeho „dělňák“ v Cizinci) a Michala 
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Gatialová také v roli Babetty Biedermannové ve své podstatě 

jen opakuje stylizaci bohaté paničky, jíž předvedla v Cizinci. 

Scénografie Michaely Semotánové kombinuje interiér luxusního 

bytu s lešenářskou konstrukcí, představující půdu na níž se 

usídlilo žhářské duo. Stejně jako kostýmy Poliny Akhmetzanovy 

přitom několika prvky odkazuje k padesátým letům (nábytek, 

šaty paní Babetty), přičemž se zároveň jak na vnitřním 

zařízení, tak na kostýmech objevuje motiv vlnovky, jenž se je 

možné číst zase jako odkaz k antické inspiraci Frischova 

textu. 

 

Jakub Škorpil 

 

 


