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Diser tační  práce s  názvem Slovo v  prostoru (Scénické řešení  a  divácký  

prož i tek  dramatu)  je  teoret ickou ref lexí  šest i  inscenací ,  na je j ichž  vzniku 

jsem se podí lel  jako rež isér  v  le tech 2008 až  2013.  Jde o č tyř i  inscenace 

her  českých autorů :  Josef  Topol :  Konec masopustu  (premiéra  6 .  11.  2008 

v divadle  DISK),  Josef  Kajetán Tyl :  Krvavé kř t iny  aneb Drahomíra a je j í  

synové  (premiéra  30.  1 .  2010 Divadlo J i ř ího Myrona – Národní  divadlo 

Moravskoslezské) ,  Frant išek Langer:  Peri fer ie  (premiéra  18.  1 .  2013 

v Moravském divadle  Olomouc) ,  a  Lenka Lagronová:  Z prachu hvězd  

(premiéra  23.  3 .  2013 v Divadle  Kolowrat  –  Národní  divadlo Praha);  a  dvou 

her  autorů  zahraničních:  Anton Pavlovič  Čechov:  Ivanov (premiéra  29.  3 .  

2013 v Divadle  Antonína Dvo řáka – Národní  divadlo moravskoslezské)  a  

Pedro Calderón de la  Barca:  Vytrvalý  pr inc  a  (premiéra  12.  9 .  2012 

v Divadle  v  Celetné) .  

V j is tém smyslu svírá  celou práci  dramatika Lenky Lagronové,  protože 

vlastně  ta to  práce zač íná  tam,  kde se  skonč i la  má diplomová práce 

Dynamika scénického řešení  a  dynamika diváckého záž i tku ,  k teré  se  z  velké 

část i  věnovala  absolventské inscenaci  hry Království  Lenky Lagronové.  Hra 

Z prachu hvězd  téže autorky je  pak předposlední  kapi tolou té to  práce.  

Záž i tek př i  práci  na Království  nás  vedl  s  dramaturgyní  Terezou 

Marečkovou k tomu znovu se  potkat  s  některými herci  a  p ředevš ím 

s  takovým textem, který  by nás  svým jazykem a tématem vzrušoval  

podobně  jako Království .  Vznikla  tak inscenace hry Josefa  Topola  Konec 

masopustu .  Setkání  s  Královstvím Lenky Lagronové bylo určuj ící  pro 

p řemýš lení  o  jazyku hry,  jeho hereckého tvarování ,  budování  prostoru pro 

ně j ,  a  p ředevš ím pro rozví jení  takových inscenačních postupů ,  k teré  

souvisej í  s  t ím,  co Otakar  Zich nazývá ‘vni třně -hmatovým vnímáním’.  

P ředmě tem zkoumání té to  práce je  vztah vni třního tématu dramatikova 

textu a  scénického řešení ,  které  určuje způsob jeho divácké recepce.  Na 

základě  scénického řešení  –  tedy toho,  co divák vidí  a  s lyš í  ze  scény – 
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vzniká v divákově  obraz,  jehož  vnímání  je  vždy spojené s  interpretací .  To,  

co divák vidí  a  s lyš í ,  můžeme – v duchu známého Ejzenš te jnova rozl išení  

vyobrazení  a  obrazu – pokládat  za  vyobrazení ,  které  vytvá ř í  pro divákovo 

vnímání  –  vnímání  spojené s  prož i tkem a j ím vyprovokovaným domýš lením 

– závazné podmínky.  V p ředkládané práci  jde v každém jednot l ivém 

p ř ípadě  o  popis  vzniku takových podmínek souvisej íc ích s  konkrétním 

scénickým řešením.  Toto řešení ,  má-l i  bý t  podkladem vzniku obrazu,  musí  

zaj išťovat  nejenom předpoklady pro divákovo spoluprož ívání  viděného a  

s lyšeného ve smyslu ztotožnění ,  a le  i  možnost  diváckého odstupu. 

Vytvá ření  takového odstupu p ř i  zaj iš tění  divákovy bytostné účast i  na  

p ředváděném scénickém dění  souvis í  do velké míry právě  s  řešením 

prostoru coby p ředpokladu scénického dění  v žádoucích parametrech.  

V nich se  tento prostor  s tává nejenom podmínkou adekvátního způsobu 

hereckého jednání ,  a le  –  v  souhlasu s  t ím – také podmínkou diváckého 

prož i tku založeného pr imárně  na  vni t řně  hmatovém vnímání .  Otázku,  jak 

takové scénické řešení  vzniká z  podně tu  a  v  souhlasu s  inscenovaným 

dramatem, zodpovídá ta to  práce na základě  popisu vzniku p ř ís lušných 

inscenací .   

Tyto inscenace se  l iš i ly  i  možnostmi a  nároky,  jaké j im ský ta ly  i  jak 

se  j im stavě ly  do cesty p ř ís lušné divadelní  prostory – tedy prostory 

konkrétních divadelních sálů  (d ivadlo DISK, Divadlo v Celetné,  

MeetFactory a  El iadova knihovna Divadla  Na zábradl í  v Praze,  Divadlo 

J i ř ího Myrona a  Divadlo Antonína Dvo řáka v Ostravě  a  Moravské divadlo 

Olomouc.  V jej ich rámci  mohou tot iž  teprve vznikat  konkrétní  scénické 

prostory,  které  jsou vždy výsledkem rež i jně-scénograf ické úvahy 

vycházej íc í  z  tvůrč í  konfrontace s  vybraným textem a z  konfrontace 

možnost í  tohoto textu s  danými prostorovými podmínkami.  V rámci  té to  

konfrontace vzniká konkrétní  scénické č i  –  snad lépe řečeno – rež i jně-

scénograf ické řešení ,  když  skutečný  (byť  ne  ve všem všudy 
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mater ia l izovaný)  dramatický  prostor  vzniká teprve př i  konkrétním střetnut í  

herců  s  textem. Jeho konkrétnímu průběhu vytvá ř í  rež isér  ve spolupráci  se  

scénografem nejenom prostorové podmínky,  a le  také je j  p ř i  konkrétní  

rež i jně-herecké práci  na zkouškách usi luje  uč ini t  skutečně  tvů rč ím.  A to  je  

možné jen př i  snaze o pochopení  hercova potenciálního tématu rozví jeného 

v konfrontaci  s  potenciálním tématem hry.     

Z výbě ru  t i tulů  je  z řejmé,  že se  jedná o č inoherní  texty inscenované 

v t radici  divadla  dramatu,  tedy takového divadla ,  kde výchozím bodem pro 

scénické řešení  je  dramatikův text ,  jeho potenciální  téma,  s t ruktura  a  

v  neposlední  řadě  jeho jazyk.  Zkoumání  vl ivu scénických vlastnost í  

dramatikova jazyka na vznik prostoru hry a  podobu herectví  p ředstavuje  

také podstatnou součást  té to  práce.  S  t ím ostatně  souvis í  i  výběr  českých 

t i tulů ,  k terý  není  nikterak náhodný .  Inscenace českých her ,  které  byly 

p ředmě tem mého doktorského projektu,  maj í  tak co dě la t  jednak – 

v p ř ípadě  Tyla ,  Topola  a  Lagronové – s  t ím druhem dramatických textů ,  

k terým se obvykle  dává p ř ídomek básnický ,  a  jednak – a  to  v  p ř ípadě  všech 

českých textů  včetně  Langerova – s  t ím seznamem dramatických textů ,  

k terý  je  možné pokládat  za  jakýsi  ‘kánon české dramatiky’ .  Konkrétní  

s t řetnut í  s  těmito texty,  ref lektované v  p ředkládané práci ,  mě  p řesvědč i lo  –  

a  snad se  to  obrazí  i  v  je j í  ref lexi  – ,  že s i  tyto texty takové zařazení  

právem zaslouž í .  

V p ř ípadě  zahraničních autorů  jde  o  výbě r  těch inscenací ,  je j ichž  

scénické řešení  se  mohlo s tá t  podkladem k dalš ímu rozví jení  naznačené 

problematiky.  

 

Mluvíme-l i  o  vztahu scénického řešení  a  jazyku dramatu,  pak 

pojmenování  tématu inscenace nesouvis í  jen s  t ím,  ‘co’  text  ř íká,  a le  

p ředevš ím ‘ jak’  to  ř íká .  Dotýkáme se tu  podstatné,  a le  často pomíjené 

vlastnost i  dramatikova jazyka,  a  to  scénického potenciálu samotné hry.  
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Tyto scénické vlastnost i  maj í  na jedné s t raně  co dě la t  s  hledáním 

takového prostoru,  který  by umožnil  hercům, aby naplno využ i l i  ty to 

scénické vlastnost i  dramatikových s lov,  na druhé s t raně  maj í  samoz řejmě  

v l iv  na podobu herectví :  Dramatikova s lova se  s távaj í  nejen prost ředkem 

sdě lování  informací ,  které  odkrývaj í  dané téma,  a le  předevš ím prostředkem 

sdí lení  vni t řních hnut í  dané postavy.  J inak řečeno herecké objevení  tohoto 

‘ jak’  p ř i  využ i t í  scénických vlastnost í  s lov umožňuje  dané téma nejen 

chápat  a le  patř ičně  pocí t i t  a  zaž í t  jakoby společně  s  postavami,  p řesně j i  

řečeno,  s  je j ich (Zichovým ‘vni třním hmatem’ pociťovaným) jednáním.   

 

Nárok na scénograf i i  jako na prostor ,  ve  kterém s p ř ís lušnou rezonancí  

umožňovanou (č i  pot lačovanou)  a  konkret izovanou vš ím ostatním,  t j .  nárok 

na zně j íc í  prostor ,  je  ovšem jen jedním z  mnoha požadavků ,  k teré  má 

prostor  plni t .  Takový  scénický  prostor  lze  také vnímat  jako zhmotněný  

soubor  pravidel  hry,  která  souvis í  s  t ím ‘o co’  ve  h ře jde;  těmto pravidlům 

pak podléhaj í  vš ichni ,  kdo vstupuj í  do kontaktu s  t ímto prostorem: rež isér ,  

herci  a  dalš í  tvů rc i  inscenace.  Tvar  a  charakter  takového prostoru je  s ice  

výsledkem – v ideálním př ípadě  –  společné práce rež i séra ,  dramaturga 

a  scénografa ,  a le  sám o sobě  se  s tává dalš ím tvů rcem inscenace.  Jeho 

možnost i ,  na  začátku často jen tušené a  odhadované,  se  teprve rozkrývaj í  

v  průběhu zkoušení ,  kdy sám scénický  prostor  tvaruje  s t rukturu 

jednot l ivých s i tuací  a  umožňuje,  aby se  vše obecné,  čeho se  text  dotýká,  

s ta lo  konkrétním a jedinečným. 

Struktura  takového prostoru se  s tává souborem míst ,  k terá  maj í  svou 

paměť .  A to  jak a  pr ior i  sama o sobě ,  na  základě  toho,  co divákům asociuj í ,  

tak t ím,  co na jednot l ivých místech herci  a  je j ich postavy prož i j í .  Takový  

prostor  má schopnost  konkret izovat  i  vni t řní  pohyb hry jako takové,  když  

umožňuje  hercům nepopisně  je j  real izovat  na scéně .  
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Charakter  scénického prostoru se  tak s tává jedním z komunikačních 

kanálů  mezi  jeviš těm a hlediš těm, jedním z komponentů  d iváckého 

prož i tku,  jedním z faktorů  určuj ících dynamiku ž ivota  na scéně .  

 

Dalš í  část í ,  neodmysl i te lně  propojenou s už  zmíněnými,  je  analýza 

herecké práce,  která  souvis í  s  rež i jním vedením herce na jedné s t raně  a  na 

s t raně  druhé s  hereckým vedením rež iséra .  V p ř ípadech,  kdy se  detai lně j i  

věnuji  analýze herecké práce,  jde o takové herecké výkony,  kdy se  herci  

jako by dával i  své rol i  ‘všanc’  a  dokázal i  naplno využ í t  scénických 

vlastnost í  s lova a  prostoru k propojení  svého potenciálního vni t řního 

tématu s  potenciálním tématem své postavy.  P ř i  čemž  osobní  vklad těchto 

herců  se  projevoval  vždy tvů rč ím způsobem, a  č ini l  tak divácký  záž i tek 

spojený  s  danou postavou jedinečným. 

Aby byl  takový  okamž ik  možný ,  nelze se  vyhnout  problematice  

herecké dramaturgie ,  která  takové obnažení  herci  umožňuje .  Ta je  pak na 

jedné s t raně  spojená s  důvěrou v rež iséra  a  dramaturga,  vyskytne- l i  se  

možnost  opakované spolupráce,  a  na druhé s t raně ,  a  to  p ředevš ím,  s  

hercovou důvě rou ve vlastní  téma,  které  může scénickými prost ředky ve 

svých postavách a  těmito postavami rozví je t  a  s  diváky jedinečným 

způsobem – protože ‘za sebe’  a  ‘ze  sebe’  –  sdí le t .  Troufám si  tvrdi t ,  že 

p ř ís lušná místa  v  té to  práci  jsou záznamem setkání  s  vý j imečnými 

osobnostmi současného českého herectví .  

 

 

Inscenace hry Josefa  Topola  Konec masopustu ,  k terou se  zabývá 

kapi tola  s  názvem Slovo a  obraz,  byla  prvním divadelním projektem 

skupiny tvů rců ,  k te ř í  se  pozdě j i  zformoval i  do divadelní  společnost i  

Masopust .  Na počátku zkoušení  té to  hry byla  vzájemná chuť  ješ tě  jednou 

pracovat  s  těmi,  se  kterými jsme se  s  Terezou Marečkovou potkal i  př i  
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s tudiu na pražské DAMU a s  nimiž  doš lo  –  p ředevš ím p ř i  zkoušení  naš í  

absolventské inscenace Království  –  k j is tému druhu divadelního sp ř íznění .  

Tereza Marečková,  která  Konec masopustu pro nás  ‘objevi la’ ,  pozdě j i  

shrnula  důvody té to  volby takto:  „Básník a  dramatik v  ní  konfrontuje  

českého hrdinu Frant iška Krále  se společnost í  udusanou poměry padesátých 

le t  dvacátého s tolet í .  Organismus l idského společenství  je  ot isknutý  do 

hmoty jazyka.  Vesnice v sou řadnicích kolekt ivizace zemědě ls tví ,  

kolekt ivizace zodpovědnost i  a  nep ř ipouš těné viny“.  

To,  co nás  na Topolově  hře  lákalo,  byl  jednak ‘ lyr ický’  jazyk té to  hry,  

a  pak ‘brutální’  př íběh,  který  nahl íž í  (vesnickou)  společnost  období  50.  le t  

v  Československu.  A v tomto napě t í  mezi  ‘ lyr ickým’ a ’brutálním’ jsme 

spat řoval i  možnost ,  jak se  divadelně  vypo řádat  z nel ichot ivou součást í  

české his tor ie .  

V p ředchozí  práci  v  divadle  DISK p ř i  inscenování  hry Lenky 

Lagronové Království  j sme jako scénu zvol i l i  prostor  ‘ul ice’ ,  tedy levo-

pravé řešení ,  kdy mezi  dvěma diváckými elevacemi probíhalo prost ředkem 

sálu dlouhé zvlněné molo.  Už  to to  řešení  mimo j iné vycházelo z pot řeby 

reagovat  na výše popsanou specif ičnost  divadla  DISK. A to proto,  že jsme 

hledal i  takové řešení ,  které  by – samoz řejmě  ruku v ruce s  tématem hry – 

působi lo  scénicky,  nikol i  které  by scéničnost  pouze p ředst í ra lo .   V př ípadě  

Topolovy hry nám př iš lo  výhodně jš í  zvol i t  pr incip ‘ jednopohledového’  

řešení  vycházej íc í  z  p ředstavy kukátkového divadla  tak,  aby bylo možné 

dění  na scéně  vnímat  z  pat ř ičného odstupu,  který  by divákům v ‘bezpeč í ’  

hlediš tě  nabídl  prož í t  s t řet  svě ta  Topolovy hry se  svým vlastním svě tem.  S 

volbou ‘ jednopohledového’  řešení  vyvstaly ale  otázky,  jak vlastně  

v  možnostech divadla  DISK takového diváckého odstupu dosáhnout .  

Hledání  scénického řešení  pro Topolovo básnické drama vycházelo 

jednak z  charakteru dialogu,  jednak ze s t ruktury hry.  Vnímání  toho,  co se  

v  dialogu odehrává,  se  tot iž  nedě je  jen v rovině  informační ,  a le  v samotné 
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rovině  zvukové a  vni t řně  hmatové.  Slova působí  svou zvukovost í ,  svou 

hmotou,  svým tvarem. Svou obrazivost í ,  dů razem na rytmus a  prozodi i  

nemá Topolova hra  daleko k básni ,  p řestože je  psaná prózou.  A lze  tu  

dokonce mluvi t  o  záž i tku ze s lov už  př i  samotném t ichém č tení  hry.   

Dosáhnout  takového diváckého prož i tku s lov je j ich zněním na scéně  

byl  nejen úkol  herecký ,  a le  také rež i jně-scénograf ický :  souvisel  

s  nalezením prostoru,  který  by takový  záž i tek umožňoval .  A tento úkol  se  

týkal  také dosažení  diváckého záž i tku z  pohybu s t ruktury hry,  který  je  

s  charakterem dialogu nerozlučně  spojený .  

Topol  buduje  svou hru na konfrontaci  dvou svě tů :  svě ta  masopustních 

maškar  a  svě ta  vesnického společenství .  Oba tyto svě ty  jako by byly 

p ř í tomné současně  (p řestože se  pravidelně  s t ř ídaj í  obraz po obrazu) ,  

vzájemně  se  ovl ivňovaly a  prol ínaly a  docházelo mezi  nimi ke vzájemnému 

rozechvívání .  

Pot řeba zhmotni t  tento vni třní  pohyb hry na scéně  dalo vzniknout  

p ř ís lušnému scénograf ickému řešení ,  které  zároveň  řeš i lo  problém spjatý  

s  dispozicemi divadelního sálu divadla  DISK vybudovaného jako ‘black-

box’  –  tedy bez pevných portálů  – ,  který  spíš  vybízí  s tavě t  scénické řešení  

na těsném kontaktu jeviš tě  a  hlediš tě ,  ba  dokonce je j ich vzájemnou hranici  

znejasni t  a  oslabi t  (snad pro vě tš í  autent ic i tu  hereckých výkonů)  divácký  

odstup od toho,  co se  na scéně  dě je .  Dosáhnout  pro vnímání  Topolova 

dramatu pot řebného diváckého odstupu bylo nutné p ředevš ím scénickým 

řešením,  tedy takovým využ í t ím danost i  sálu divadla  DISK, aby z  toho,  co 

se  dě je  na scéně  vznikal  (pomocí  scénograf ie ,  fyzického a  hlasového 

projevu herců )  z  odstupu vnímatelný  obraz.  

 

S  problematikou dramatikova jazyka se  setkáváme i  v  následuj íc í  

kapi tole ,  která  se  věnuje  inscenaci  hry Josefa  Kajetána Tyla  Krvavé kř t iny  

aneb Drahomíra a je j í  synové  (2 .  kapi tola  Slovo,  které  k ř iví  tvá ř ) .  
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V p ř ípadě  Tylovy hry máme co dě la t  s  jazykem vysoce s tyl izovaným, který  

se  od běžné řeč i  vzdaluje  nejen nezvyklým lexikem, ale  také 

mnohonásobnou vě tnou s tavbou a  převráceným slovosledem. Byla před 

námi jako inscenátory volba:  Zachovat  původnost  Tylova jazyka,  anebo je j  

‘p řelož i t ’  do současné češ t iny.  Inscenace nakonec vycházela  z  téměř  

nezměněného (vlastně  jen ‘ technicky’  kráceného)  Tylova textu,  který  se  

v  ústech herců  nestal  p řekážkou v jeho vnímání ,  a le  který  d ivákům vlastně  

umožnil  hloubě j i  spoluprož í t  téma té to  pol i t icko-rodinné t ragédie .  

‘Obhajobu’  původního Tylova jazyka doplňuje  také polemika 

s  úpravou Otomara Krejč i ,  k terý  pro svou inscenaci  té to  hry v  Národním 

divadle  v roce 1960 text  oprost i l  od veškeré jazykové s tyl izace.  Už  

samotný  rozbor  Tylovy jazykové s tyl izace a  s ním spojených hereckých 

výkonů  (p ředevš ím Anny Cónové jako Drahomíry a  Tomáše J i rmana jako 

Václava)  poukazuje  jednak na š i roké scénické vlastnost i  Tylových s lov,  a  

zároveň  na  to ,  že Tylovo drama lze vnímat  nejen jako his tor ické drama 

s  českou (a  tedy vlastně  jen lokálně  ‘národní’)  platnost í ,  a le  předevš ím 

obecně j i  jako drama pol i t ické,  č i  ješ tě  lépe řečeno pol i t icko-rodinné.  Ale 

co hlavně ,  že zachování  původní  Tylovy s tyl izace se  hra  posouvá do roviny 

skutečné t ragédie ,  kdy pol i t icko-rodinný  spor  Drahomíry a  Václava vlastně  

nelze rozsoudi t .  Rol i  tu  hraje  spíše než  ‘co’  postavy ř íkaj í ,  ono ‘ jak’  to  

ř íkaj í .  J inými slovy jako by tu  Tyl  odkrýval ,  jak se  jeho postavy cí t í  –  to  

na jedné s t raně ,  na  s t raně  druhé,  co j im slova,  která  chtě j í ,  musí  nebo jsou 

nuceni  pronášet  způsobuj í .  Vlastně  lze  tak na základě  samotných hereckého 

prož i tku ze s lov budovat  prož i tek divácký .  

Takovému vnímání  textu odpovídalo i  scénograf ické řešení ,  které  se  

vydalo cestou mater iá lně  konkrétního,  a le  z  hlediska p ředepsaného 

prost ředí  abstraktního prostoru.  Koneckonců  š lo  opě t  o  to  naj í t  takový  

prostor ,  který  by umožnil  Tylovům slovům zazní t  tak,  aby vyvolaly 

pat ř ičnou odezvu v hlediš t i .  



 10 

 

Byl- l i  pro scénické řešení  Topolova Konce masopustu  určující  vni t řní  

pohyb hry,  ne j inak tomu bylo i  v p ř ípadě  hry A.  P.  Čechova Ivanov  (3 .  

kapi tola  Prostor  a  herecké dramaturgie) .  S  poci tem bezvýchodnost i ,  ve  

kterém se hlavní  hrdina Ivanov nachází ,  souvisel  tot iž  poci t  zmítání  se ,  

konkret izovaný  v  našem p ř ípadě  jakoby neukončeným dvojpohybem nahoru 

a  dolů .  Tento vni třní  pohyb byl  vyobrazen pomocí  š ikmy – s  je j í  mírně jš í  

polohou v první  polovině  a  poté  s t rmě jš í  polohou v polovině  druhé –,  která  

zabírala  celou plochu jeviš tě .  Pohyb jednot l ivých postav po š ikmě  obrazi l ,  

s  jakou lehkost í  nebo s  jakými obt ížemi se  dané postavy ve svém ž ivotě  

dokážou pohybovat ,  aniž  se  s tával  prostorem symbolickým, přesně j i  

řečeno,  umožnil  hercům, aby naš ly  adekvátní  vý razový  pohyb jeho pomocí .    

Stejně  jako Krvavé kř t iny  i  Ivanov  byl  spoluprací  s  č inohrou 

Národního divadla  moravskoslezského.  Obsazení  té to  inscenace vycházelo 

ze zkušenost í  s  t ímto souborem z předchozí  spolupráce a  bylo možné př i  

obsazování  p ř ihl ížet  také k herecké dramaturgi i .  Jednak se  tak navázalo na 

to ,  co jsme s  herci  objevi l i  p ř i  zkoušení  Krvavých kř t in ,  a le  zároveň  bylo 

možné propoj i t  vni třní  téma daných herců  s  vni třním tématem postav,  do 

kterých byl i  obsazeni .  

 

Pakl iže lze  mluvi t  o  p ředchozích inscenacích a  je j ich scénograf ických 

řešeních jako obrazu a  vyobrazení ,  v  p ř ípadě  Peri fer ie  Frant iška Langera 

lze  mluvi t  o  scénograf ickém řešení  jako o výrazu (4.  kapi tola  Prostorové 

řešení  jako vý raz) .  Podoba scénograf ické řešení  té to  inscenace uvedené 

v Moravském divadle  Olomouc vycházela  daleko víc  z poci tu ,  kterým na 

nás  prost ředí  Langerovy hry působi lo .   

Obával i  jsme se  tot iž ,  že cesta  real is t ického zobrazení  per i fer ie  

z  doby,  kdy Langer  hru psal  a  ve které  se  hra  odehrává ( tedy 20.  lé ta  

minulého s tolet í ) ,  by se  mohla snadno s tá t  nepodařeným pokusem zachyt i t  
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ve scéně  a tmosféru První  republ iky a  je j í  galerky s  je j ím l íbivě  neškodným 

odérem, který  známe z různých ‘prvorepubl ikových’  kr iminálních ser iá lů :  

tedy s tá t  se  obrazem, přesně j i  řečeno (podle  Ejzenš te jnova rozl išování)  

pouhým vyobrazením. Na druhé s t raně  cesta  aktual izace,  p ř ipodobnění  

tehdejš í  per i fer ie  per i fer i ím,  jak je  můžeme znát  dnes (a  tedy je j ich 

vyobrazení) ,  se  nám také nezdála  p řesná.  Tehdy i  dnes se  jedná o skupiny 

l idí  ‘ohrožené marginal i tou’ ,  a le  tehdejš í  př íč iny takového ohrožení  byly 

zcela  j iné,  než  jaké jsou dnes např íklad na předměst í  Pař íže nebo v 

rómských ‘ghet tech’  severočeských měst .  

To,  co ale  zmíněné podoby per ifer ie  spojuje ,  je  v  každém p ř ípadě  

poci t  vyloučenost i  a  poci t  ponížení .  A bylo t řeba naj í t  takový  prostor ,  

který  by alespoň  potenciálně  s  takovými poci ty  souvisel ,  s ta l  se  je j ich 

vý razem. Takto promýš lená scénograf ie  mě la  pak vl iv  na celé  scénické 

řešení ,  včetně  podoby herectví ,  k teré  s te jně  jako v p ř ípadě  Ivanova  bylo 

pevně  spjato s  podobou scénograf ie .  

Kapi tola  také odhaluje  důvody,  proč  j sme se  společně  s  tehdejš ím 

dramaturgem Moravského divadla  Milanem Šotkem neobeš l i  bez 

‘problematické’  postavy té to  hry – bez Muže p řed oponou.  A to  nejen ve 

vztahu ke s t ruktu ře samotné hry,  a le  také ve vztahu k budování  diváckého 

odstupu.  

 

S  diváckým odstupem souvis í  6 .  kapi tola  s  názvem Obraz ve sklepě  

věnovaná zkušenostem s  inscenováním veršované hry Pedra  Calderóna de la  

Barca Vytrvalý  pr inc ,  uvedená divadelní  společnost í  Masopust  v roce 2012 

pod názvem El Príncipe Constante .  Kapi tola  se  zaměřuje  vý lučně  na  

hledání  scénograf ického řešení ,  jaké by odpovídalo myš lenkovému prostoru 

hry,  která  svou formou a  obsahem se spíše podobá veršovanému esej i  na  

téma (ne)smysluplnost i  l idské obě t i .  Autor  scénického návrhu Andrej  Ďurík 

tu  s tá l  před problémem vytvoř i t  takovou scéna,  která  by umožnila  zazní t  
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Calderónovu verš i  a  zároveň  se  vymezi t  vůč i  v  podstatě  nedivadelnímu 

prost ředí  sálu Mult ižánrového centra  MeetFactory na pražském Smíchově  

s  vědomím toho,  že inscenace má bý t  v  ident ické podobě  přenesena do sálu 

Divadla  v Celetné.  Andrej  Ďurík vol i l  cestu mater iá lově  hmatatelného 

prázdného prostoru podobného vlastně  takovému typu divadelního prostoru,  

pro které  Calderón a  jeho současníci  své hry psal i ,  tedy corral  de  comedia .  

 

P ředposlední  kapi tola  Pot řebnost  herece? v sobě  v  j is tém smyslu jako 

by všechny p ředchozí  popsané zkušenost i  spojovala .  Věnujeme se  tu  

inscenaci  hry Lenky Lagronové Z prachu hvězd  napsané na objednávku pro 

pražské Národní  divadlo a  uvedenou tamtéž  –  v  Divadle  Kolowrat  –  v  roce 

2013.  

Kapi tola  bl íže rozvádí  problematiku setkání  s  takovou hrou,  je j íž  

skutečná dramatičnost  se  odhaluje  teprve na základě  herecké práce se  

scénickými vlastnostmi autorč ina  jazyka.  Vnit řní  dramatičnost  celé  hry 

tot iž  vyrůstá  z  napě t í  mezi  touhou něco na sobě  nebo na svém okol í  změnit ,  

a  nedostatečnou odvahou nebo schopnost í  tuto touhu naplni t .  S  vědomím 

scénických možnost í  textu tu  skutečně  můžeme mluvi t  spíš  o  nejednání ,  a le  

nikol i  ve smyslu teatrologické kategorie ,  a le  jako o samostatném 

dramatickém č ini te l i .  

Téma hry – (ne)schopnost  int imní  bl ízkost i  –  autorka vkládá nejen do 

obsahu s lov,  a le  p ředevš ím do je j ich s t ruktury.  Toto téma je  tot iž  nakonec 

zakusi te lné i  díky samotnému zvukovému plánu,  který  vznikal  na základě  

zvláš tní  –  a  pro Lenku Lagronovou typické – formy krátkých vě t ,  převahy 

monologu nad dialogem a podobě  monologu jako necelého dialogu.  Jako by 

teprve hra  odhalovala  svou skutečnou dramatičnost  až  v  okamž iku,  kdy se  

je j í  s lova zhmotňovala  na jeviš t i .  A spíše než  o  pojmenovatelné 

dramatičnost i  bychom tu mohli  mluvi t  p ř ímo o záž i tku z ní .  



 13 

Zkušenost  s  t ímto textem potvrdi la ,  že Lenka Lagronová není  jen 

autorkou her  pro ženy a o ženách .  Podle  mého soudu spíš  než  s  ženským 

viděním svě ta  tu  máme co dě la t  se  schopnost í  nazírat  na svě t  svébytným a 

jedinečným současným způsobem pomocí  specif ických prostředků  

č inoherního divadla .  

Postavy her  Lenky Lagronové jsou nosi te l i  j i s tých (a  pravda často 

t íž ivých)  ž ivotních zkušenost í .  Ale  v  každém okamž iku se  jedná o postavy 

svébytné,  jedinečné,  a  tedy neza řadi te lné do mužsko-ženského schématu,  

podle  kterého bychom je  mohli  teprve interpretovat .  Ale  navíc  až  ve  s t řetu 

č i  d ia logu s  j inými (s te jně  jedinečnými) bytostmi se  vyjevuje  téma,  o  

kterém Lenka Lagronová píše.  

Hrozí  tu  tot iž  j inak nebezpeč í  zredukování  obsahu textů  Lenky 

Lagronové na falešné jmenovatele  (a  často vlastně  pouhé módní  f loskule)  

jako ‘ženský  svě t ’ ,  ‘samota’ ,  ‘opuš těnost’ ,  ‘z t racenost’ ,  ‘ t raumatická 

minulost’ .  Troufám si  ř íc t ,  že pro Lenku Lagronovou nejsou ta to  témata 

p ředmě tem tvorby,  a le  východiskem pro ni .  Teprve t ím,  jak nechává své 

postavy,  aby se  v  té to  námě tové spíš  než  tematické kraj ině  pohybovaly,  

můžeme sledovat ,  jak  j sou (ne)schopni  se  s  t íž ivými s tránkami skutečnost i  

vypo řádat .  

Lze tu  opě t  mluvi t  v  š i rš ím smyslu o herecké dramaturgi i ,  k terá  

souvis í  mimo j iné s  t ím,  že autorka psala  některé  postavy př ímo na tě lo  

herečkám, se  kterými se  potkala  p ř i  d ř ívě jš í  práci .  Velká část  té to  kapi toly 

je  také věnovaná Janu Hart lovi :  právě  tento herec tvů rč ím p ř í s tupem ke své 

postavě  spoluurč i l  základní  pr incip pohybu po scéně ,  k terý  fyzicky 

vyjevoval  vni t řní  téma hry – (ne)schopnost  int imní  bl ízkost i .  

 

Práce je  doplněna o vlastní  divácké zkušenost i  s  

vybranými ber l ínskými a  vídeňskými inscenacemi,  které  jsem považoval  

vzhledem k dotčeným tématům za inspirat ivní .  Nejedná se  o  komplexní  
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kr i t ické s tudie  těchto inscenací .  Tato kapi tola  je  analýzou vlastního 

diváckého záž i tku ve vztahu k tomu,  co bylo možné na jeviš t i  s lyšet  a  vidě t  

a  co bylo možné na základě  v iděného a  s lyšeného v  hlediš t i  prož í t .  Je  to  

vlastně  jakýsi  pohled z  druhé s t rany na pr incipy,  kterými se  zabývaj í  

p ředchozí  kapi toly.  

 

Bylo by nep řesné tvrdi t ,  že to ,  co je  obsahem jednot l ivých kapi tol ,  je  

pouze výsledkem ohlédnut í  se  za  vlastní  prací .  V p ř ípadě  Tylových 

Krvavých kř t in  byla  chuť  prozkoumat  s í lu  dramatikova s lova p ř í tomna už  

v  okamž iku,  kdy padla  volba na tento t i tul .  A podobně  tomu bylo i  

v  p ř ípadě  os ta tních t i tulů .  Často s  t ím byla  spojena i  touha zj is t i t ,  v  čem 

tkví  kval i ta  pozapomenutých českých nebo svě tových her ,  jak tomu bylo 

v p ř ípadě  nejen Krvavých kř t in ,  a le  také Topolova Konce masopustu ,  

Langerovy Peri fer ie  nebo Calderónova Vytrvalého prince .  A s  t ím 

p ř i rozená otázka,  zda tyto p ř ípadné kval i ty  daná hra  neztrat i la  v  čase.  

K tomu,  aby bylo možné prohlási t ,  že zmíněné hry jsou opomíjené 

neprávem, byly opat řeny dva důkazy:  jednak j is tý  ohlas  u  publ ika,  a le  

p ředevš ím ž ivost ,  s  jakou se  herci  chopi l i  s lov těchto her .  Spíše než  o  

s lovech by se  s lušelo mluvi t  o  textu těchto her  jako mater iá lu ,  který  herce 

pudi l  k  tomu,  aby je j  svým uměním ohmatával i ,  zpracovával i  a  tvaroval i .  

Pot řeba klást  s i  otázku,  jaký  charakter  prostoru s i  dramatikovo s lovo 

vyžaduje  má svů j  počátek v  hodinách seminá ře scénologie  na pražské 

DAMU, kdy v rámci  p ř íprav na zkoušení  absolventské inscenace hry Lenky 

Lagronové Království  prof .  Jaroslav Vostrý  mluvi l  o  tom, že v souvis lost i  

s  touto hrou je  potřeba přemýš le t  o  scénickém prostoru jako o „dynamické 

s t ruktu ře“.  Jako o „zně j íc í  s t ruktu ře“ mluvi l  na svých seminá ř ích prof .  

Vladimír  Franz o hudbě .  Tady vznikala  p ředstava inscenace jako zně j íc í  

dynamické s t ruktury.  A vlastně  volba t i tulů  –  včetně  a  p ředevš ím těch,  o  

kterých se  v té to  práci  mluví  –  pro vlastní  rež i jní  práci  pak namnoze 
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podléhala  kr i ter iu ,  zda a  nakol ik  má v sobě  daný  text  takovou dynamickou 

zně j íc í  s t rukturu zakódovanou,  zda j i  potenciálně  obsahuje  tak,  aby j i  bylo 

lze  zhmotni t  ve scénickém prostoru.  A to  nejen prostřednictvím 

scénograf ie ,  herectví ,  rež i jn ích postupů  č i  scénické hudby,  a le  všemi 

s ložkami jaksi  zároveň .  

Ono divadelní  hledání  ‘s  dneškem rezonuj íc ího tématu’  tu  lze  pak 

chápat  nejen v p řeneseném slova smyslu,  a le  p ředevš ím doslovně .  

V každém jednot l ivém p ř ípadě  v lastně  neš lo  o  nic  j iného než  pokusi t  se  

naplni t  p ředstavu,  že ve všem, co se  odehrává na jeviš t i ,  může a  má bý t  

zakódovaná potenciální  odezva diváků ,  j inak řečeno,  že rezonance dění  na 

jeviš t i  musí  bý t  zakódována už  v  něm samém. 

	
  


