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Abstrakt 

 

Tématem magisterské práce je divadelní hra Marie Stuartovna napsaná F. 

Schillerem. Teoretická část studie je rozdělena na čtyři kapitoly. První 

kapitola stručně popisuje ţivot autora a jeho dosavadní dílo. V druhé části 

je provedena stručná analýza díla „Marie Stuartovna“. Třetí kapitola 

popisuje tři současné inscenace, které se zabývají tvorbou historických 

kostýmu dramatických her odehrávajících se v renesanční době. Čtvrtá 

kapitola se zabývá oděvem v době renesance v Evropě. Praktická část 

popisuje vlastní koncept a zpracování kostýmu pro hru Marie Stuartovna. 

Je proveden rozbor jednotlivých dramatických postav a situací, popsán 

proces tvorby a zdůvodnění jednotlivých výtvarných rozhodnutí. Na závěr 

jsou přiloţeny obrázky kreseb výsledných kostýmních návrhů. 
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kostým, Renesance, renesanční oděv, Marie Stuartovna 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Abstract 

 

The topic of this thesis is the theater play „Mary Stuart“ written by F. 

Schiller. Theoretical part is divided into four chapters. First chapter briefly 

describes the life of author and his body of work. The second chapter 

analyzes his play “Mary Stuart”. The third chapter describes three 

contemporary theater productions of  plays dating to the Renaissance 

period with focus on costume design. The fourth chapter deals with 

Renaissance in Europe and clothing of that period. The practical part 

presents the costume design itself for the play Mary Stuart. An analysis of 

scenes and figures of the play is carried out and the process and artistic 

decisions made during the design of costumes is described. The practical 

part closes off with sketches and pictures of the final costume design. 

 

 

Keywords: 

costume, Renaissance, renaissance clothing, Mary Stuart 



9 
 

OBSAH 

 

1 TEORETICKÁ ČÁST .................................................................. 12 

1.1 Friedrich Schiller ................................................................ 12 

1.2 Marie Stuartovna ................................................................ 15 

1.3 Tři současné inscenace, které mě ovlivnily při tvorbě 

kostýmů ..................................................................................... 17 

1.3.1  Marie Stuartovna, Národní divadlo v Brně, 1993 ....................... 17 

1.3.2  Maria Stuart, Thalia Theater Hamburg, Německo, 2008 ............. 26 

1.3.3  Benjamin Britten – Gloriana, Národní divadlo v Praze, 2012 ....... 34 

1.4 Renesance .......................................................................... 43 

1.4.1  Renesanční oděv .................................................................. 46 

1.4.2  Proměny italské módy v Evropě a vznik nových oděvních prvků . 50 

2 PRAKTICKÁ ČÁST.................................................................... 59 

2.1 Vlastní koncepce kostýmů .................................................. 60 

2.2 Analýza postav ................................................................... 61 

2.2.1  Marie Stuartovna, skotská královna ........................................ 62 

2.2.2  Alžběta I., anglická královna .................................................. 65 

2.2.3  Alžbětin dvůr ....................................................................... 68 

Závěr ........................................................................................... 74 

Seznam použité literatury ........................................................... 77 

Návrhy kostýmů .......................................................................... 79 

 



10 
 

Úvod 

 

Téma mé magisterské práce je kostýmní řešení divadelní hry Marie 

Stuartovna od Friedricha Schillera, napsané v roce 1800 v Německu. V 

této studii jsem se zaměřila na nevyhnuté oblasti výzkumu potřebné při 

tvorbě kostýmů, které popisuji v jednotlivých kapitolách.  

Teoretická část je rozdělená na čtyři kapitoly. V první kapitole píši 

stručně o ţivote Friedricha Schillera a době, která pro něj byla podnětem 

ke vzniku hry. Druhá kapitola navazuje stručnou analýzou hry, kde 

popisuji hlavní zápletku, vyznění hry a její motivy. Ve třetí kapitole 

analyzuji současné divadelní inscenace, které se zabývají inscenováním 

historických dramatických her. Vybrala jsem tři, které se výrazně odlišují 

svým zpracováním. První dvě jsou inscenace Marie Stuartovny, a třetí je 

opera Gloriana od Benjamina Brittena, která pojednává o Alţbětě I. (která 

je důleţitou postavou hry Marie Stuartovna). U kaţdé inscenaci se věnuji 

analýze reţijního zpracování, kostýmů a scénografie, a podávám kritiku ke 

kaţdé sloţce. Na závěr kaţdé podkapitoly přikládám fotografie z dané 

inscenace. V poslední, čtvrté kapitole se podrobněji zabývám renesančním 

oděvem, protoţe v tomto období se dohrává děj hry. Renesanční oděv je 

důleţitý pro pochopení a analýzu postav hry. V této kapitole také popisuji 

dobu vzniku oděvu, jeho charakter, rozdíly v jednotlivých Evropských 

zemích, a přikládám ukázky dobových obrazů.  

Praktická část se zaměřuje na moji vlastní koncepci kostýmového 

řešení hry. V úvodní kapitole vysvětluji, proč jsem v řešení svých návrhů 

propojila současný a historizující kostým. V koncepci vytyčuji hlavní 

myšlenku a motivy hry, které jsem se snaţila kostýmem vyjádřit. Druhá 

kapitola se věnuje podrobnému rozboru jednotlivých dramatických postav 

a popisuji zde výsledné návrhy, vysvětluji jejich význam, důvod 

zpracováni a proces hledání správného řešení. Na závěr přikládám obrázky 

kreseb výsledných kostýmních návrhů a situací.  
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Závěr mé práce je jakousi úvahou nad mým dosavadním studiem 

oboru kostýmu a masky na Akademii múzických umění v Praze. Stručně 

zde popisuji způsob výuky, zhodnocuji získané vědomosti a výsledek 

studia, a porovnávám ho s předešlým studiem scénografie a kostýmu na 

Vysoké škole múzických umění v Bratislavě.  
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1.1  Friedrich Schiller 

 

Johann Christoph Friedrich von Schiller byl německý spisovatel, 

básník, dramatik, estetik a historik. Narodil se 10. listopadu 1759 v 

Německém městě Marbach ve virtemberském vévodství Karla Eugena, do 

chudé rodiny vojenského ranhojiče. Vyrůstal pod dohledem přísného otce 

Johana Caspara a něţné, citově zaloţené matky Elisabeth Dorothey, která 

se zajímala o umění, v době, kdy absolutistická vláda Karla Eugena 

vykořisťovala své nevolníky. Schiller touţil studovat teologii, ale vévoda 

rozhodl, aby vystudoval práva na vojenské akademii ve Stuttgartu. Během 

studii se mu podařilo přejít na obor medicíny a v jednadvaceti byl 

jmenován lékařem. 

Během studií, ovlivněn četbou Lessinga, Goetheho, Rousseaua, 

Kanta aj., a hnutím Sturm und Drang (z němčiny překládáno jako „Bouře 

a vzdor“), vzniká jeho první dramatické dílo Loupeţníci, kterým „vyjadřuje 

hlasitý zbojnický protest, více ovšem citový neţ rozumový, proti současné 

společnosti.“1 První uvedení hry v roce 1782 v Mannheimu sklízí ohromný 

úspěch, načeţ se Schiller rozhoduje pro literární dráhu. Vhledem k tomu, 

ţe je dílo politicky zaměřeno, dostává Schiller zákaz publikování, a tak 

utíká do Mannheimu, kde začíná pracovat jako dramaturg a autor místní 

divadelní scény. 

V Mannheimu uvádí Loupeţníky, nové politické díla Spiknutí Fieska v 

Janově a Úklady a láska. V divadelní skupině vznikají obavy o moţnou 

vévodovu pomstu a o nepříjemnosti, které by mohly vzniknout místnímu 

divadlu – Schiller proto ţije střídavě na různých místech: v Lipsku, v 

Dráţďanech a ve Výmaru. V roce 1788 je jmenován profesorem světových 

dějin na univerzitě v Janově, kde se později sbliţuje s Goethem a vzniká 

mezi nimi přátelství. V tomto období prochází hlubokou názorovou 

proměnou a ve svých „literárních kritikách se obrací proti básníkům 

                                                           
1  HOFMAN, Alois. Friedrich Schiller. Praha : ORBIS, 1959. s. 7 
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nespoutaného mládí a odsuzuje citovou přepjatost, upřílišněnou 

vášnivost“2 – vlastně proti tomu, čím se vyznačovalo jeho dosavadní dílo.  

Hrou Don Carlos začíná nové období jeho ţivota – období klasicizmu, 

kde vychází z historických témat, ve kterých svá předešlá ideová témata 

politického a sociálního osvobození nemění, ale líčí „v jakémsi širokém, 

rozptýleném světle dějin lidského rodu“.3 Abstrahuje od všeho, co je pro 

dané místo, epochu a hrdinu příliš specifické a charakteristické, a pouţívá 

historii jako pomůcku k pochopení současných věcí. Přechází od prózy 

dramatu k dramatu veršovanému, aby potlačil individualitu a postavy 

vyváţil, coţ v kaţdé „umožňovalo rozpoznat [...] člena určitého 

společenství: na člověku jako by ležela tíha celku, politického i sociálního, 

což vedlo k setření jeho vlastní individuality.“4 Dalšími klasicistními hrami 

byla trilogie Valdštejn (Valdštejnův tábor, Piccolominiové, Valdštejnova 

smrt), truchlohra Marie Stuartovna, epické drama Panna Orleánska, Vilém 

Tell, Messinská nevěsta a fragment tragedie Dimitrij.  

V osmdesátých letech Schiller onemocněl tuberkulózou a zdravotní 

potíţe ho od té doby pronásledovaly aţ do roku 1805, kdy umírá na akutní 

zápal plic.  

 

Seznam dramatické tvorby: 

Loupeţníci, 1781 

Spiknutí Fieska v Janově, 1783 

Úklady a láska, 1784 

Don Carlos, infant španělský, 1787  

                                                           
2  HOFMAN, Alois. Friedrich Schiller. Praha : ORBIS, 1959. s. 21 

3  BERKOVSKIJ, Naum. Eseje o tragédii. Praha : ORBIS, 1962. s. 90 

4  BERKOVSKIJ, Naum. Eseje o tragédii. Praha : ORBIS, 1962. s. 88 
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Valdštejn, 1798-1799 

Marie Stuartovna, 1800 

Panna Orleánská, 1801 

Messinská nevěsta, 1803 

Vilém Tell, 1804 

Dimitrij, 1805 

 

1.2 Marie Stuartovna 

 

Hlavním konfliktem hry je uvěznění Skotské královny Marie 

Stuartovny anglickou královnou Alţbětou I. Tudorovou za pokus o převzetí 

anglického trůnu a za vraţdu vlastního manţela. Marie se stává obětí tím, 

ţe je jí odepřeno řádné soudní vyšetřovaní. Bez dostatečných důkazů nad 

ní nikdo nemůţe vynést ortel a tak všichni tajně osnují plány mezi sebou. 

Alţběta se vyhýbá řešení problému a manipuluje s lordy, aby to vyřešili za 

ní. Lord Burleigh, Alţbětina pravá ruka, se snaţí podplácet poddané, aby 

zavraţdili Marii. Mortimer, mladý voják, přichází jako špión do sluţeb 

Alţběty, aby mohl vysvobodit Marii. Lord Leicester se snaţí vytěţit z obou 

situací, aby nakonec skončil na straně, která zvítězí. A Marie hrajíc na city 

v roli mučednice společně s Kennedyovou osnuje plány k útěku. Všechno 

vyústí do nafingovaného střetnutí Alţběty a Marie, kde jako konkurentky 

projeví svůj skutečný charakter plný zášti a závisti – neschopné ustoupit 

namísto smíření vykopou válečnou sekeru. Situace nakonec vyústí do 

neúspěšného atentátu na Alţbětu, coţ se stane záminkou k podpisu 

Mariina rozsudku smrti.  

Je to střet dvou rivalek, dvou ješitných ţen, které pod zástěrkou 

politických problémů řeší své osobní problémy, jako jsou prvenství, přízeň 

muţů, samota, strach ze staroby a ztráty krásy. Další dějovou linii tvoří 



16 
 

lordi v Alţbětiných sluţbách – muţi, kteří se snaţí ţít pod nadvládou ţeny. 

Působí, jakoby jejich úloha byla potlačená, přitom oni jsou ti, kteří mají 

průběh děje v rukou. Soupeří mezi sebou o moc a majetek, a vyuţívají 

situace ve svůj prospěch.  

Tragedie Marie Stuartovna patří formálně k Schillerově 

nejdokonalejším dílům. Je spíše „psychologickým komorním dramatem 

než historickou freskou“5, protoţe se v souboji dvou královen zajímá víc o 

osobní rovinu neţ politickou ideologii. Schiller pojímá historická fakta 

volně a některé události si dokresluje (setkání dvou královen, ke kterému 

nikdy nedošlo, se v hře stává vyvrcholením jejich charakteru), aby 

dokázal lépe ilustrovat svou myšlenku. 

 

Osoby: 

Marie Stuartovna, skotská královna 

Alžbeta, anglická královna 

Robert Dudley, hrabě z Leicesteru 

William Cecil, lord Burleigh, kancléř, stráţce pokladu 

Amias Paulet, rytíř a ţalářník Marie Stuartovny 

Mortimer, synovec Pauleta 

George Talbot, hrabě ze Shrewsbury 

Hrabě z Kentu 

William Davison, státní sekretář 

Hrabě Aubespine, francouzský vyslanec v Anglii 

Hrabě Bellievre, mimořádný francouzský vyslanec 

                                                           
5  SCHILLER, Friedrich. Marie Stuartovna: truchlohra. Přeloţil Jaroslav BÍLÝ. Praha: 

Artur, 2015. D (Artur). s. 189 
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Okelly, Mortimerův přítel 

Hanna Kennedyová, Mariina chůva 

Drugeon Drury, Mariin stráţce 

James Melville, její hofmistr 

Margaret Kurlová, její komorná 

Burgoyn, její lékař 

Důstojník osobní stráže 

Páže anglické královny 

Francouzští a angličtí šlechtici 

Biřici 

Sluhové a služky Skotské královny 

 

1.3 Tři současné inscenace, které mě ovlivnily při tvorbě 

kostýmů  

 

        V této části popisuji současné divadelní inscenace, které se zabývají 

problematikou inscenovaní historických dramatických her, konkrétně 

alţbětinské doby. Vybrala jsem tři, které se výrazně odlišují svým 

inscenačním přínosem od většiny inscenací, které byly během posledních 

let realizovány. Jsou to zároveň i ty, které mě nejvíce ovlivnily při tvorbě 

vlastních kostýmů pro hru „Marie Stuartovna“.  

        Inscenace řadím chronologicky, první dvě jsou činoherní inscenace 

Schillerovy Marie Stuartovny; z Národního divadla v Brně z roku 1993 a 

z Německého divadla Thalia Theater Hamburg z roku 2008, třetí je opera 

Bejnamina Brittena Gloriana z Národního divadla v Praze z roku 2012. 
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1.3.1 Marie Stuartovna, Národní divadlo v Brně, 1993 

 

premiéra: 12. listopadu 1993 

reţisér: Zdeněk Kaloč 

překlad: Václav Renč 

výprava: Jana Zbořilová 

hudba: Zdeněk Pololáník  

choreograf: Jiří Kyselák  

dramaturg: Václav Cejpek 

 

Obsazení: 

Alţběta: Jana Hlaváčková  

Marie Stuartovna: Magdaléna Kirchnerová  

Robert Dudley: Zdeněk Dvořák  

Georges Talbot: Rudolf Krátký  

William Cecil: Josef Karlík  

Hrabě z Kentu: Vladimír Krátký  

William Davison: Jan Grygar  

Amias Paulet: Jaroslav Kuneš  

Mortimer: Petr Jančařík  

Hrabě Aubespine: Jan Zvoník  

Hrabě Belliévre: Ondřej Mikulášek  

Okelly: Luboš Veselý  
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Drugeon Drury: Jindřich Světnica  

Melvil: František Derfler 

Burgoyn: Jiří Pištěk 

Hanna Kennedyová: Stanislava Strobachová 

Markéta Kurlová: Sylvie Nitrová 

Důstojník tělesné stráţe: Martin Sláma 

Páţe: Jan Novák 

 

„Neboť člověk se nepoučil z bolestí a nespravedlností minulosti a ve 

jménu stále stejného, ale k utrpení lhostejného Boha vraždí své bližní od 

Kavkazu přes Balkán až po Irsko. Není to násilná aktualizace. Hledáme 

dnes humanitu stejně úporně (a marně) jako Schillerovi (či Renčovi) 

souputníci.“6  

Kaločova inscenace zachovává původní text dramatu a pojímá hru 

historicky, s invenčními výtvarnými a reţijními přesahy. Situace a postavy 

staví na kontrastech, pouţívá ironii a místy karikuje, a tím výrazně 

zviditelňuje, co je v nich skryto. 

Jana Zbořilová v scénografii vyuţívá jenom nezbytné architektonické 

prvky v estetice renesance na vytvoření dojmu doby. Jsou určující, funkční 

a podporují herecké akce v situacích. Chytře řeší plynulý přechod 

z jednoho dějství do druhého hereckou akcí; například při přechodu do 

Westministerkeho paláce přichází Davison a usměrňuje sluţebnictvo, kam 

má ukládat nábytek na scénu apod. Scény jsou minimalistické, s pouţitím 

pár kusů nábytku určují místo děje. Postel s baldachýnem a stolíkem 

symbolizuje loţnici, trůn s podloubím palác, opuštěná ţidle ve tmě vězení. 

Zajímavý architektonický objekt je Alţbětin trůn, který ji v její 
                                                           
6  KŘÍŢ, Jiří P. Ţeny proti sobě. Divadelní noviny. Divadelní ústav v Praze. Roč. 2, č. 

21, s. 5, prosinec 1993. Praha : Divadelní ústav v Praze, 1993.  
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nepřítomnosti nahrazuje a podle toho se k němu ostatní postavy chovají; 

děsí se ho, pečují o něj, nebo si na něho sedají apod. Nejvíc mě zaujalo 

řešení zahrady, kde se potkává Marie s Alţbětou. Sluţebnictvo v černém 

oděvu přináší na scénu ploché divadelní kulisy stromů a keřů a svým 

pohybem vytvářejí falešný dojem zahrady. Celou dobu se viditelně 

ukrývají za kulisami a jejich přítomnost podporuje Alţbětinu teátralnost.  

Výrazným výtvarným prvkem je práce se světlem a atmosférou. 

Mariino vězení je v úplné tmě holého jeviště, kde bodové světlo osvětluje 

jenom trůn a herce, případně v pozadí tušíme pár rekvizit. První scéna 

začíná příchodem světla z baterky, kterou má v ruce Paulet 

s Kennedyovou, který hledá Mariiny skryté šperky. Postavy se ve svých 

tmavých kostýmech ztrácejí ve tmě, na jevišti svítí jenom tváře a barevné 

detaily. Vyuţívají tmu jako místo úkrytu, rychlého úniku a nebo příchodu 

a moţnost slídit netušeně v koutě místnosti. 

Stylizované kostýmy svou siluetou a oděvními prvky působí 

historicky s vyuţitím současných materiálů. Celý Alţbětin dvůr je oděn 

do uniformního černého renesančního kostýmu s bílým okruţím. Kaţdá 

postava má oděv doplněn dekorativní barevnou látkou, která svým 

mnoţstvím symbolizuje hodnost postavy a příslušnost ke královskému 

dvoru. Tato dekorativní látka pokrývá téměř většinu Alţbětina kostýmu, 

Leicester má, jako  její nohsled, z této látky celý kabát, Burleigh (Obr. 3) 

jenom tenký pás a manţety na kabáte a pod. Jana Zbořilová vtipně 

nahradila drahé renesanční látky levnou dekovinou, kterou potiskla 

vzorem, aby z dálky působila luxusně. Látka svou tloušťkou, tlustými 

sklady a průstřihy výrazně geometrizuje siluetu v duchu renesance.  

Alţbětin kostým (Obr. 1), který je ze všech nejzajímavější, vypadá, 

jako by byl slepený z jednotlivých oděvních částí. Na černých šatech jsou 

přichyceny šunkové rukávy, prodlouţený trojúhelník připomínající korzet 

a skládaná sukně s průstřihem uprostřed. Z dálky opticky upravuje silnější 

figuru herečky, protoţe černý oděv se na černém jevišti ztrácí, a tak 

působí, ţe je hubená. Je to vtipnou metaforou renesančních korzetů 

a vycpávek, který podporuje klamný charakter Alţběty. Má 
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naddimenzovaný historizující bílý límec a paruku, která připomíná 

současnou trvalou ondulaci. S touhle geometrickou oficiální skořápkou 

hezky kontrastují Alţbětiny ruce v uplých, průsvitných rukávech, které 

působí ţensky, citlivě a dodávají ji lidskost. Jana Zbořilová pracuje se 

změnami kostýmu minimalisticky: ve znacích. Kostým Alţběty se v 

průběhu děje mění jednoduchými, ale trefnými znaky. Ve scéně zahrady 

má dlouhý plášť a namísto paruky současný vojenský baret v bordové 

barvě s baţantím pírkem, které podporuje dojem lovkyně. Bez vlasů 

působí vůdcovsky a muţně. Ve scéně Alţbětiny loţnice jí během milostné 

scény Leicester sundává vrchní sukni a tím odhaluje bílou spodní sukni 

s polštářkovým vyztuţením, coţ v kombinací s vrchním oficiálním 

ţivůtkem působí komicky a shazuje její majestát (Obr. 2). Tento 

jednoduchý znak poukazuje na škrobenost Alţbětiny noblesní skořápky, 

kterou vyuţívá, aby zakryla, ţe je obyčejnou ţenou. Stejně tak si 

v situacích osamocení a bezradnosti, kdy jsou ji její atributy moci 

k ničemu, sundává paruku a odhaluje své prosté, upnuté vlasy. Krásně to 

funguje v závěrečné scéně, kde v prázdném prostoru jeviště křičí, ţe je 

královnou. Ve zlosti sundává paruku. Její atributy moci jsou ji k ničemu. 

Marie naproti Alţbětě působí asketicky, jakoby během dlouholetého 

vězení prozřela. Má jednoduché, tmavé, historizující šaty z jemnějšího 

materiálu, ve kterých se ztrácí v černé tmě s bílým okruţím, 

a jednoduché, upnuté vlasy. Ve scéně zahrady je její kostým doplněn 

dlouhým, tmavým pláštěm s kapucí, který zakrývá její šaty a ţenskost, 

a demonstruje ním svou hrdost a královský status. Ve scéně popravy má 

bílý plášť s černým závojem, ve kterém působí jako jeptiška. Z průstřihů 

pláště vykukují ruce v červených rukávech. Před popravou sluţebné 

svlékají z Marie bílý plášť a odhalují červené šaty s odhalenou šíjí, které 

překrývá transparentním smutečním závojem. Při odchodu na popravu do 

propadliště za ní vlaje závoj a zjemňuje blíţící se smrt. 

Inscenace mě nejvíc ovlivnila svou prací se světlem, které chytře 

umoţňuje rychlý přesun postav mezi jednotlivými výstupy a podporuje 

tajemnost atmosféry spiknutí. Taktéţ propojuje přestavbu scény 
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s hereckou akcí. Kostýmy se nesnaţí o věrnou reprodukci renesančního 

oděvu – jsou minimalistické, oproštěny od přílišného dekoru. Invenčním 

přístupem a materiálem vytvářejí hlavně v kostýmu Alţběty vtipnou 

nadsázku renesance. Potisk látky mi svým výběrem přijde místy aţ příliš 

těţkopádný a moţná by mu prospělo zjednodušit vzor, aby i z dálky 

působil zajímavě. Navzdory tomu, ţe byla vizuální stránka a řešení situací 

zajímavé, mi inscenace se statickými dialogy připadala zdlouhavá 

a nudná. 

Na závěr kapitoly přikládám rozhovor s Janou Zbořilovou, ke 

kterému mě inspirovala paní doc. PhDr. Vlasta Koubská. Vybrala jsem 4 

otázky, které mně nejvíc trápily během procesu tvorby mé diplomové 

práce, a jelikoţ se sama na inscenaci podílela, tak mi přišlo zajímavé 

zeptat se jí na názor z pohledu autorky celé scénografické výpravy. 

 

Myslíte si, že historické postavy, jako Marie Stuartovna, mají na 

diváka větší dosah než fiktivní postavy, jako například Hamlet? A 

proč? 

Já si myslím, ţe pro diváka je i ten Hamlet, kdyţ je dobře odehraný a ne 

kaţdý ví jestli byl nebo nebyl, skutečnou postavou. A Marie Stuartovna, i 

kdyţ existovala a známe různé historické fakta o ní, tak ne kaţdý člověk, 

třeba patnáctiletý student nebo student vysoké školy kolikrát přijde 

a nezná faktické věci, a můţe to na něj působit jako věc, která ani není 

příliš historická nebo historizující. Já si myslím, ţe záleţí na uvěřitelnosti 

dramatický postavy, jak to dokáţe podat. Pokud ta otázka byla taková, 

jestli jsou víc uvěřitelné nebo méně, tak já si myslím, ţe i vymyšlená 

postava, která neexistovala v historii, můţe být neskutečně uvěřitelná. 

Záleţí na tom, jak je materiál zpracovaný. 

 

Myslíte si, že je možné se vyhnout klišé při inscenování? Například 

červené šaty Marie Stuartovny při popravě: skoro všichni je 
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inscenují stejně. Je ještě možné vymyslet něco nového? Nebo je 

příliš obléct ji například do modrých šatů, jako symbol modré 

krve? Je třeba se držet klišé? 

Záleţí s jakou koncepci přijde reţisér: jestli opravdu chce něco udělat a 

inscenovat na základě historické pravdy a skutečnosti, a nebo jestli z toho 

udělá úplnou fantazii vymykající se pravdě. Ale byli jsme svědky mnoha 

inscenacích, kde se v podstatě tyto pravidla historické dobové pravdy 

vůbec nerespektují. Neumím na to dát přesnou odpověď. Myslím si, ţe je 

moţné oboje. Samozřejmě záleţí na přístupu a s jakým klíčem se k celé 

inscenaci přistupuje. Ale určitě by člověk mohl vypadat jako hlupák, kdyby  

bezdůvodně vymyslel něco, nějakou schválnost, a tu schválnost 

neopodstatnil v rámci celé  inscenace, a ani divák by se k nějakému 

opodstatnění nedobral. Vezměte si například ten nápad s modrou barvou 

jejich šatů: to, ţe bude mít modré šaty, protoţe se říkalo modrá krev, je 

takové hodně vnější. Nevidím na tom nic, co by bylo strašně zajímavého, 

ani co by si normální člověk uvědomil. Dalo by se to vysvětlit v textu, ale 

nový text tam jenom kvůli barvě šatů přidávat asi nebudete. Ten text je 

takový, jaký je.  

 

Viděla jsem Německou inscenaci o Marii Stuartovně a byla pojata 

současně. Všechno se odehrávalo v jednom komplexu 

vyšetřovacích prostorů na točně. Marie byla připoutaná v křesle ve 

své cele, vedle ní záchod s umyvadlem. Měla na sobě šedé triko a 

černou sukni. Ostatní byli v oblecích, Alžběta taky. Co si o tom 

myslíte? Je současné řešení divákovi bližší než historizující? 

Dávat dobové hry do současnosti a dělat je více méně civilně, v 

uvozovkách a jako by zcizujícím způsobem není nová myšlenka. V dnešní 

době je to uţ spíš klišé. Ale kdyţ je klíč k chytrý a nějakém způsobem 

koncepci povýší, dodá ji nějaký další význam nebo souvislost, která by 

člověka nenapadla v tom stejně stylizovaném, ale historicky–dobovém 

tvaru, tak proč ne. Ale většinu je to jenom vnější. Já se nikdy o té věci dál 
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nedozvím, protoţe mě naopak někdy ta přílišná designovost, strohost a 

klišé současného kostýmu začne rozptylovat. Místo toho, abych se 

soustředila na pocit sesterské rivality, nesnášenlivosti a ţárlivosti, tak 

najednou vidím Marii Stuartovnu, jak je připoutaná k ţidli a má například 

tepláky a sportovní tričko. Pro někoho to můţe ten moment zdůraznit a 

zesílit, ale mě to spíš zavádí někam jinam a třeba mi to můţe i přijít 

směšné. Otázka je, jak je to udělané – třeba mi ten současný záchod  a 

umyvadlo s tekoucí vodou bude připomínat nějaké současné vězení – a v 

ten moment to bude třeba něco pozitivního. Ale spíš mi přijde, ţe to 

začíná být klišé. Současný kostým je všude. Pouţije se naprosto do všeho, 

aby si náhodou tvůrce nezadal – třeba jí oblékne jednoduché černé šaty, 

dlouhou sukni a udělá jí uzel na hlavě. Nevím, jestli pro mne nejsou tyto 

zcivilnění něčím víc směšným, neţ aby pomohli k výkladu problému 

inscenace hry. Třeba kdyţ komorné chystají Marii na smrt, tak si neumím 

představit, ţe jí najednou oblékají tenisky nebo zapínají šaty na zip. Nic 

mě to nepřináší neţ směšnost a komiku. Nebo takový šedý, strohý, 

prvoplánový design. 

 

Jaký velký byl váš scénografický zásah v inscenaci Marie 

Stuartovna pro Národní divadlo v Brně v roce 1993? Co všechno 

jste vymyslela vy a co režisér? Například práce se světlem nebo 

falešný les z kulis před střetnutím Alžběty s Marii? 

Nejlepší je, kdyţ věci vznikají za pomoci debaty v komunikaci reţiséra s 

výtvarníkem. Nikdy u toho nebyl dramaturg, vţdycky jsme to vymýšleli se 

Zděnkem Kaločem. Proseděli jsme při tom hodiny a hodiny. Já jsem přišla 

se svými nápady, a on měl svůj záměr a myšlenku, s kterou do toho  

vstupoval, a důvod proč vůbec tu inscenaci bude dělat. Vţdycky, kdyţ 

jsem vymýšlela věci, musely být funkční a musely hrát. Nikdy jsem 

nedělala výpravy, aby tam bylo něco navíc, aby něco jenom zdobilo. Kdyţ 

jsem potřebovala např. vězení u Marie Stuartovny, tak mi stačil ten 

technický, černý prostor divadla. Nepotřebovala jsem nic jiného. Vyuţila 

jsem pro ni vlastně prázdné jeviště. Kdyţ jsem potřebovala trůn pro 
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Alţbětu, tak jsem našla staré dřevěné křeslo s opěradlem a područkami, 

které bylo zajímavé jako objekt. A kdyţ tam byly kulisy, byly vymyšleny z 

toho důvodu, ţe pracovaly jako divadelní kulisa: přiznaná, s prací 

techniků; namalovaná, aby se přiznal divadelní princip. Ale nikdy jsem 

neměla záměr, ani v téhle hře ani v jiné, něco zdobit a nebo dělat malby 

nebo objekty, který by jenom byly a zkrášlovaly prostor. 

Obrazová dokumentace:7 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
7  Obr. 1-3 jsou dostupné z WWW:  

 <http://vis.idu.cz/ProductionDetail.aspx?id=3094&mode=0> 

Obr. 1 ‒ Alžběta 
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Obr. 3 ‒ Lord Burleigh 

Obr. 2 ‒ Návrh Alžběty v ložnici 
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1.3.2 Maria Stuart, Thalia Theater Hamburg, 

Německo, 2008 

 

Premiéra: 2008 

Reţie: Stephan Kimmig 

Dramaturgie: Juliane Koepp 

Scéna: Katja Haß 

Kostýmy: Anja Rabes 

Hudba: Michael Verhovec  

 

Obsazení:  

Marie Stuartovna: Susanne Wolff 

Alţběta: Paula Dombrowski 

Leicester: Werner Wölbern 

Burleigh: Peter Jordan 

Paulet: Christoph Bantzer 

Mortimer: Daniel Hoevels  

Shrewsbury: Helmut Mooshammer 

Davison: Asad Schwarz‒Msesilamba 

 

Inscenace na motiv Schillerovy Marie Stuartovny zobrazuje tři dny 

před popravou Marie Stuartovny. Děj se odehrává v současnosti, 

v jakémsi stylizovaném vězeňském areálu, kde nad osudem Stuartovny 

zasedají politici s britskou královnou. Postavy v oblecích připomínají 
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úředníky, chladné prostory jsou bludištěm z kterého není úniku (i kdyţ 

jsou všechny dveře otevřené), bezbranná ţena sedí připoutaná ke křeslu 

uprostřed místnosti a nedostává se jí řádnému vyšetření ‒ celá atmosféra 

působí jako Kafkovská noční můra. 

Scéna německé scénografky Katji Haß je inspirována estetikou 

kancelářských prostorů: strohost, funkčnost, šedo‒bílá barevnost, výrazné 

umělé světlo, sklo, kov a sádrokarton. Katja Haß ponechala všechny místa 

děje z dramatické předlohy a propojila je do jedné ucelené architektury 

čtvercového půdorysu (Obr. 4). Tento čtverec je rozdělený do třech částí: 

v prostřední je Mariina cela, která ústí do zahrady a chodeb se sloupovím, 

v pravé části je zasedací místnost a v levé části Alţbětina loţnice. 

Chladnou spleť architektury doplňuje prosvítající černý prostor jeviště, 

který podává divákovi informaci, jako by se děj odehrával v noci v jakémsi 

skrytém vězení. Tato tma působí znepokojivě a navozuje dojem, jako by 

se všechny události děly v tajnosti a narychlo. Dalším zvláštním prvkem 

jsou tři břízy stojící uprostřed scény (Obr. 7), které jsou bez známek listů 

a zeleně. Svou mrtvolností jako by symbolizovaly osud Marie a její 

dlouholeté vězení v temnotě, které je víc neţitím, neţ ţitím. Jsou to 

zároveň i ty tři dny před rozsudkem, který byl vynesen uţ jejím 

uvězněním před lety. V posledním dějství, které se odehrává v zahradě, 

pak sestupuje do propadliště, a tím je i symbolicky pochována. 

Nejdůleţitějším elementem je práce s točnou, na které je celá 

scénografie postavena. Natočením vznikají odlišné prostory, které jsou 

vzájemně propojeny průchody, průhledy, okny, chodbami, a které spolu 

komunikují a vytvářejí zajímavé asociace. Například: Marie, která sedí za 

oknem ve scéně zasedací místnosti, vytváří pocit neklidu a pasivně se 

doţaduje pozornosti. Stává se přízrakem, který Alţbětu pronásleduje svou 

přítomností. Vyuţitím točny na sebe dějství plynule navazují a 

nevytrhávají diváka z pozornosti. Při otáčení jeviště nejsou neaktivní 

scény zatemněny – místo toho je divákovi umoţněno nahlédnout „skrytou 

kamerou“ na postavy, které nejsou právě na scéně. Tyto pohledy 

pomáhají odkrýt pravou tvář postav a dokreslit jejich charakter. Například 
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kdyţ pohled opouští ponurou scénu s připoutanou Marii a scéna se otáčí, 

prochází pohled přes místnost, kde Burleigh sedí za stolem, bezstarostně 

svačí a čte noviny – to dodává větší míru bezcitnosti jeho charakteru. Při 

jiné změně pohledu je vidět Alţbětu, jak se zmítá ze spánku v posteli, coţ 

dokresluje, jaký na ní má celá situace emoční dopad. 

V obraze Mariina vězení je na pozadí vidět zahradu bříz a černý 

horizont, který působí dojmem nekonečna. Uprostřed na proscéniu stojí 

křeslo, ve kterém sedí čelem k divákům Marie, připoutaná plastovými 

stahovacími páskami po celém těle (Obr. 6). Napravo se nachází záchod a 

umyvadlo se zrcadlem. Křeslo svým tvarem připomíná kombinaci 

královského trůnu a mučícího lůţka. S kovovou konstrukcí a černými 

deskami působí nepohodlně a chladně. Chladnost prostoru podporuje i 

kovový záchod s umyvadlem, kde Marie za přítomnosti Pauleta vykonává 

svou denní hygienu.  

Status skotské královny je sraţen na dno i kostýmem. Marie má na 

sobě  ve všech dějstvích šedé, obyčejné triko, černou sukni, pantofle a 

prosté, rozpuštěné vlasy. Působí jako obyčejná dívka, která se dopustila 

jakési rebelie. Ve vězení se stala ničím a jediné, co jí zůstalo, je její 

hrdost, která je vyjádřena herectvím. Svým hněvem a křikem vzbuzuje 

strach a respekt, i kdyţ je připoutaná a neupravená. Všichni jsou 

uchváceni kouzlem její osobnosti, ale výčitky z nepravosti jejího obvinění 

vytvářejí mezi Marii a ostatními neviditelnou bariéru. Dlouho jsem 

přemýšlela, jestli v Mariině kostýmu nechybí atributy královského původu, 

ale uvědomila jsem si, ţe právě v té absenci tkví její síla. Nepotřebuje nic 

neţ svou osobnost. Léta vězení ji naučili pokoře a vnitřní síle ‒ a v tom je 

její hrdinství.  

Stylizovaná Alţběta je naproti Marii velkým protikladem, protoţe 

svou slabost ukrývá za královské atributy. Má na sobě civilní kalhotový 

kostým a detaily připomínající Alţbětu z dobových portrétů – rudé, 

natočené vlasy, obří prsteny na kaţdém prstu (kterými hrozí všem okolo 

sebe) a tvář namalovanou na bílo s červenou rtěnkou ‒ jako loutka (Obr. 

5). Působí nepříjemně, děsivě, a má šílený pohled. Hysterické herectví 
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podporuje její šílenství a shazuje ji. Je ztělesněním svých traumat. Kostým 

je i přes svou výraznou stylizaci spíše umírněny a na hranici civilu ‒ také 

bych mu nic navíc nepřidávala. Představa této Alţběty, například s 

korunou na hlavě nebo ve výrazné barvě civilního kostýmu (jako 

směrování k větší přehnanosti), by ji jenom parodoval a příliš na ní 

upozorňoval. A to Alţběta v Kimmigově inscenaci nechce. Chce být i 

trochu inkognito, aby se mohla skryt před svým rozhodnutím, protoţe tak 

jak je Marie uvězněna v Alţbětině státě, je i Alţběta uvězněna ve své 

vlastní nerozhodnosti a zodpovědnosti za Mariin osud. 

Kostýmy muţských postav jsou civilní a oproti královnám nijak 

výrazně pozoruhodné. Vycházejí z hereckého obsazení, které je zaloţené 

na rozmanitých a výrazných lidských typech, které výtvarnice Anja Rabes 

pomocí minimalistických detailů podporuje. Jsou současné a vycházejí 

z univerzálnosti módy, která se odlišuje jenom mírou elegance, kvalitním 

materiálem, jenţ odpovídá společenskému postavení. Všichni mají civilní 

oblek, který se odlišuje barvou, oděvními prvky a detaily. Burleigh je 

nejvyšší, má brýle, tmavý, upnutý, dobře padnoucí oblek, a jako jediný 

vestu a červenou kravatu. Leicester je nízký a zrzavý, jako jediný má 

světle šedý oblek. Pod sakem má zelený rolák, který spolu s jeho tlustou 

plešatou hlavou připomíná slizkého hada. Talbot má pod sakem světle 

modrý svetr, který mu dodává uvolněnost. Mortimer kravatu nemá a 

působí v obleku jaksi nepohodlně. Jsou rozmanití, ale ne příliš výrazní. To 

dodává vetší prostor pro to, aby vynikly ţenské postavy, které dominují 

hlavní dějové lince. Jakkoliv přílišná stylizace nebo výraznější barva by 

byla rušivá a zbytečná. 

Reţisér oprostil dramatický text vyškrtáním většiny vedlejších 

postav od historických reálií, které nejsou v současnosti aktuální a pro 

poselství příběhu potřebné. Zaměřil se na problematiku moci v politice, 

její manipulaci a ovládání společnosti a její dopad na lidského jedince. 

Tato inscenace je jedna z mála, která vyobrazuje děj jako „politický 
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thriller“8, ale na rozdíl od běţného thrilleru není přehnaně emotivní. 

Krutost vyjadřuje v scénografie symbolech, kostýmech a hereckých 

náznacích. Umístnění děje do jednoho prostoru dodalo inscenaci 

přehlednost – propojilo místo a čas všech dějišť do jednoho, coţ 

zjednodušilo ne úplně přehledný text, ve kterém jsem se často sama 

ztrácela. Kostýmy, které na první pohled působí jako nudný civil, v sobě 

skrývají nenápadný výtvarný záměr v duchu jednoduchosti a 

minimalismu. Největší přínos inscenace pociťuji u Marie – shozením jejího 

královského statusu (pouţitím obyčejného unisex trička) se stala běţným 

občanem (to se pro mě stalo metaforou tichého, nemorálního a 

nespravedlivého odstraňování problematických lidí ve světě); a Alţběty – 

u které citlivá práce se znaky království podpořila její nitro. 

Inscenaci hodnotím jako velice zajímavý a novátorský počin. 

Inscenační tým (reţisér, scénografka, kostýmová výtvarnice) měl za 

sebou před inscenování Marie Stuartovny uţ několik spoluprací. Prokázal 

svou jasnou vizi, zkušenost a zralost názoru, coţ dokazuje i obdrţení dvou 

cen za reţii (Deutscher Theaterpreis Der Faust v roce 2007, 

3sat‒Innovations-Preis v roce 2008) a jedné za scénografii 

(3sat‒Innovations-Preis v roce 2008). 

Obrazová dokumentace:9
 

                                                           
8  KIRSCHNER, Stefan. "Maria Stuart" ist ein Glücksfall für Berlin - Berlin-Kultur - 

Berliner Morgenpost. [online]. Aktuelle Nachrichten - Berliner Morgenpost [cit. 

29.04.2017]. Dostupné z: http://www.morgenpost.de/kultur/berlin-

kultur/article104115169/Maria-Stuart-ist-ein-Gluecksfall-fuer-Berlin.html 

9  Obr. 4-7 jsou dostupné z WWW:  

 <http://www.focus.de/kultur/kunst/maria-stuart_aid_125269.html> 
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Obr. 4 ‒ Scénografie natočená do obrazu ložnice Alžběty 

Obr. 5 ‒ Zasedací místnost: z leva Leicester, Talbot, Alžběta, Paulet  
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Obr. 7 ‒ Scéna zahrady 

Obr. 6 ‒ Marie připoutaná v křesle 
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1.3.3 Benjamin Britten – Gloriana, Národní divadlo 

v Praze, 2012  

 

Premiéry: 3. a 4. března 2012 

Autor libreta: William Plomer 

Hudební nastudování: Zbyněk Müller 

Dirigent: Zbyněk Müller 

Reţie: Jiří Heřman 

Scéna: Pavel Svoboda 

Kostýmy: Alexandra Grusková 

Choreografie: Jan Kodet 

Sbormistr: Pavel Vaněk 

Sbormistr Kühnova dětského sboru: Jiří Chvála 

Dramaturgie: Ondřej Hučín 

Světelný design: Daniel Tesař 

 

Obsazení:  

Královna Alţběta I.: Gun-Brit Barkmin, Szilvia Rálik (alternace) 

Robert Devereux, hrabě z Essexu: Norman Reinhardt, Martin Šrejma 

(alternace) 

Frances, jeho ţena, hraběnka z Essexu: Kateřina Jalovcová, Stanislava 

Jirků (alternace) 

Charles Blount, Lord Mountjoy: Jiří Hájek, Aleš Jenis (alternace) 
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Penelope, „lady Rich“, sestra hraběte z Essexu: Marie Fajtová, Kateřina 

Kněţíková (alternace)  

Sir Robert Cecil: Martin Bárta, Roman Janál (alternace)  

Sir Walter Raleigh: David Nykl, Ivo Hrachovec (alternace)  

Henry Cuffe: Jiří Brückler, Jiří Kubík (alternace)  

Dvorní dáma: Yukiko Šrejmová Kinjo, Michaela Šrůmová (alternace)  

Slepý pouliční zpěvák: Zdeněk Plech, Luděk Vele (alternace)  

Starší soudce z Norwiche: Aleš Hendrych, Ivo Hrachovec (alternace)  

Hospodyně: Lenka Šmídová, Yvona Škvárová (alternace)  

Duch masky: Jaroslav Březina, Václav Lemberk (alternace)   

Ceremoniář: Vladimír Doleţal, Jan Markvart (alternace)  

Městský vyvolávač: Pavel Novák, Josef Brozman (alternace)  

Čas: Petr Kolář 

Harmonie: Lucie Šturcová 

Moriska: Zdeněk Horváth  

Královnin přízrak: Tereza Havlíčková  

Hráč na kvinternu: Jan Čiţmár 

 

„„Kdyby život byl jen láska a kdyby láska byla pravdivá, milovala 

bych tě do skonání...“ To říká proslulá anglická královna Alžběta I., 

ústřední postava Brittenovy opery, svému oblíbenci a důvěrníkovi Robertu 

Devereuxovi, hraběti z Essexu. Její slova vystihují hořký paradox ženy, 

která se plně oddala svému panovnickému poslání, kterou její poddaní 

milují jako královnu „Glorianu“, která je však zároveň stále obklopena 

znepřátelenými dvořany, stále znovu čelí hrozbě války či vzpoury a stále 
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znovu si uvědomuje, že jí život a to, co nazýváme štěstím, utíká mezi 

prsty. Benjamin Britten zvolil pro svou operu rafinovanou formu, v níž se 

střídají scény davové až pompézní s obrazy velmi niternými a intimními. 

Něha či milostná vášeň vyrůstá v duších postav hned vedle podlosti a 

ješitné touhy po moci. Díky mnohým hudebním reminiscencím – 

především v písňových formách a dvorských tancích – zároveň Brittenova 

opera pulzuje atraktivní atmosférou renesanční Anglie. Světová premiéra 

Gloriany se konala v Londýně roku 1953 u příležitosti korunovace 

současné britské královny Alžběty II.“10 

Opera o třech dějstvích pojednává o Alţbětě I., která se kvůli vládě 

státu nesmí řídit vlastními city. Aţ do samého konce hry bojuje s vlastními 

sympatiemi k hraběti z Essexu, kterého musí nechat popravit za zradu 

státních zájmů.  

Děj se odehrává v 16. století v Anglii. V prvním dějství hrabě 

z Essexu ze ţárlivosti vyprovokuje lorda Mountjoya k souboji, ve kterém 

se lehce zraní. Alţběta přichází, aby pokárala muţe za jejich chování a 

ţádá o smíření. Lord Cecil vyčítá Alţbětě její náklonnost k hraběti z Essexu 

jako nebezpečnou nezodpovědnost vůči Španělsku. Po odchodu Cecila 

přichází hrabě z Essexu a ţádá, aby ho nechala vzdorovat rebelii v Irsku. 

Alţbětino zdráhání si vykládá jako spiknutí Cecila proti němu, a tak ho 

Alţběta nakonec nechává odejít. V druhém dějství přichází Alţběta 

s hrabětem z Essexu do Norwichu, kde se na její počest chystají hrát 

masku. Během tanečního bálu všichni chválí překrásné šaty hraběnky 

z Essexu, coţ rozzlobí Alţbětu. Ta jí během dalšího převlékání tajně 

ukradne šaty, které si obleče. V šatech, které jsou jí malé a krátké, 

paroduje a vysmívá se hraběnce, která poníţeně stojí na scéně v bílých 

spodních šatech. Lord z Essexu vyjadřuje rozhořčení k chování královny. 

Kdyţ se Alţběta převleče zpátky do svých šatů, jmenuje Lorda z Essexu 

zástupcem koruny v Irsku a všichni slaví. Na začátku třetího dějství 

                                                           
10  Gloriana - Národní divadlo. [online]. Národní divadlo [cit. 29.04.2017]. Dostupné 

z: http://www.narodni-divadlo.cz/cs/predstaveni/5692 
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Alţbětiny sluţky pomlouvají Essexovo selhání při potlačování rebelie 

v Irsku. Do Alţbětiny komnaty vtrhne Essex a doţaduje se přijetí, aby si 

postěţoval na pomluvy a na spiknutí proti němu. Alţběta, bez paruky, ve 

své spodní košili, ho nakonec přijímá. Po jeho odchodu ji sluţky oblékají. 

Poté jí přichází Cecil oznámit, ţe Essex podněcuje rebelii v Irsku a stává 

se hrozbou pro její vládu. V dalším výstupu je uţ Essex uvězněný v 

Toweru a královna váhá podepsat rozsudek smrti. Lady Essex, Lady Rich a 

Lord Mounjoy přichází prosit o jeho milost. Kdyţ ji hrdá Lady Rich řekne, 

ţe nedokáţe vládnout bez Essexe, podepíše rozzlobená Alţběta jeho 

rozsudek smrti. Poté zůstává na scéně sama se svou poslední árií. 

Scénografie je silně stylizovaná a neutrální. Scénograf Pavel 

Svoboda vychází z architektury a detailů renesance, kterou oprostil od 

přílišné dekorativnosti směrem ke geometrizaci a ploše. Důleţitý prvek 

scény je ochoz s dveřmi, které se v průběhu děje posouvají a vytváří 

odlišné prostředí (aréna, nádvoří, cimbuří, chodby, bál). Vytaţením 

poloprůsvitného horizontu do výšky ochozů zajímavě vyuţívá hloubku 

divadla, coţ zároveň dává prostor pro řešení pohybu sboru. Barevnost 

kulis je převáţně šedá, jenom trůn a zapíchnutý meč jsou v 

symbolické červené barvě. Neutralita scénografie nechává prostor pro  

barevně výrazný světelný design, který je nosným prvkem pro atmosféru 

celé inscenace. 

Klíčovým detailem ve scénografii je nadrozměrná ocelová koruna 

připevněna na tazích, která se během hry vznáší a klesá. Svým pohybem 

asociuje nestálost Alţbětina panování. Někdy připomínala letohrádek nebo 

klenbu prostoru a jindy vězení. Ve scéně Alţbětiny loţnice je na korunu 

přidána bíla látka pro navození intimity, kterou Essex agresivně strhává a 

odhaluje křehkou Alţbětu ve své spodní košili bez paruky. Dalším 

zvláštním prvkem, který mi přijde zbytečně navíc, je Alţbětin levitující 

trůn (Obr. 10), který během hraní masky zdvihá Alţbětu do výšky jako 

bohyni, aby se mohla dívat na představení. Trůn je stylizován do tvaru 

velkých šatů a okruţí, a plynule přechází v Alţbětiny šaty. Svou stylizací a 

levitací působí strašně komicky (nevím jestli to byl záměr), coţ mi v této 
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situaci vůbec nepřijde oprávněné. Celá scénografie působí příliš 

designově: snaha o minimalizmus zjednodušením renesanční 

dekorativnosti nevyzněla účelově  ‒ působí spíše jako bezduchá estetika. 

Proměny scén jsou vyřešeny tancem sboru a baletních tanečníků. 

Tanečníci v některých scénách spíše přebývali a mnohokrát ani 

nepropojovali situace. Podobně kronikář, který na začátku, na konci a 

v některých scénách stál v díře proscénia mezi knihami jako za svým 

stolem, byl zbytečně narativní (Obr. 12). 

Kostýmy jsou stylizované a historizující. Kostýmová výtvarnice 

Alexandra Grusková vychází z dobových obrazů, které kopíruje a upravuje 

podle dramatického textu. S výraznými siluetami a sytou barvou působí 

kostýmy z dálky jako barevné plochy, které doplňují neutrální scénografii 

a ladí s barevností světelného designu. Renesanční materiály byly 

nahrazeny současným taftem, který svým leskem chce připomínat 

vznešenost a bohatost renesančních látek. Kostýmy jsou nadýchané a 

oproštěné od dobového dekoru, aţ na některé detaily, kde je dekor 

ponechán v nevýrazné barevnosti. Všechny postavy mají kostým ze 

stejného materiálu – postavy se od sebe odlišují tvaroslovím kostýmu, 

které spolu s dekorem působí líbivě. Tyto detaily jsou zbytečné, protoţe 

nenesou ţádnou důleţitou informaci, jenom bezdůvodně zkrášlují a často 

krát jsou pouţity historicky špatně (Alţbětin baret, čepice sboru).  

Alţběta během hry střídá plejádu kostýmů, od oficiálních aţ po 

intimní ‒ nemá smysl je podrobněji popisovat, protoţe pro hereckou akci 

nejsou východiskem. Stačí říct, ţe jsou kombinací dvou kontrastních barev 

a jejich odstínu ‒ červené a bílé (aţ na poslední dějství, kde nosí černou 

na znak smutku). Jednou se stane převlékání i hereckou akcí, kdyţ ji po 

rozhovoru s Essexem komorné převlékají do dalšího obrazu. Alţběta se 

převléká asi osmkrát a všechny převleky, aţ na spodní košili, se odlišují 

pouze barvou a detaily. Červená barva jako královský atribut doprovází 

Alţbětu po celou hru v podobě kostýmu, scénických objektů nebo paruky.  

Výběr červené barvy Alţběty a komplementární zelené barvy sboru 

napovídá i text „kdyţ sbor zpívá „jsme zelené listy a královna je rudou 
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růţí“, jejich kostýmy jsou skutečně v zelené a královna je v červeném.“11 

Ale taky můţe evokovat i jed, který potlačuje její vášeň. Výrazně odlišný 

kostým je její bílá spodní košile, která je volná, z jemně padajícího 

materiálu, oproštěna od konstrukcí renesance, která zobrazuje Alţbětu 

jako křehkou ţenu (Obr. 11). Namísto paruky má na hlavě uplou bílou 

čepici, ve které působí jako duch. S jejím bílým líčením a červenou 

rtěnkou působí aţ groteskně (coţ naštěstí aspoň z dálky není vidět) a 

v této citlivé situaci jí to ubírá na ţenskosti. V posledním převleku shazuje 

všechny pompézní královské atributy a její kostým se stává oproti 

předešlým prostší svou siluetou a prvky (Obr. 12). Má na sobě černé šaty, 

bez konstrukce a okruţí, dekorované šňůrou z perel v liniích ţivůtku a 

dekoltu. Pouţití perel je zbytečně ozdobné, bez nich by zoufalství Alţběty 

vyznělo lépe a jasněji.  

Kostýmy hraběte Essexe a Lorda Mounjoye jsou natolik kontrastní, 

ţe v nich působí jako dobrý a zlý rytíř (Obr. 8). Essex je celý oblečen v 

světle stříbrné barvě a nosí nevýrazný kostým: renesanční plášť 

přehozený přes renesanční tuniku se současnými kalhotami. Mountjoy je 

v tmavě modrém kostýmu, který má připomínat renesanční brnění. Tunika 

a kalhoty jsou na bocích dekorované mnoţstvím špičatých prvků, které 

jsou čistě estetizující, a jejich umístění ani logicky nevychází z částí brnění 

a jeho funkce. Jako jediný má výrazně stylizovanou, černou paruku 

s knírkem, která z blízka vypadá komicky. Lady Essex a Lady Rich mají 

spolu s dvorem podobně stylizovaný kostým jako Alţběta. Jsou v odstínu 

slabší červené, aby nevynikaly nad Alţbětinou sytě červenou, ale zároveň, 

aby se jejich přítomnost neztratila mezi sborem. Sbor je v první polovině 

hry v zeleném slavnostním kostýmu s bílým okruţím a šňůrami z perel 

(Obr. 9), ve druhé polovině pak v modrém, civilnějším kostýmu, který 

vyjadřuje změnu prostředí. Celkové vyznění kostýmů směřuje spíš 

k operetní estetice. 

                                                           
11  BARANČICOVÁ, Svatava. Brittenova Gloriana je velkolepá – OperaPlus. OperaPlus 

– Váš průvodce světem hudby, opery a tance [online]. Dostupné z: 

http://operaplus.cz/brittenova-gloriana-je-velkolepa/?pa=1 
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Kostýmy Alexandry Gruskové jsou hodně vnější: postrádají 

jakoukoliv hereckou akci, práci s materiálem, patinou, a svou designovou 

estetikou jsou líbivé. Grusková se snaţí o estetický minimalismus, ale 

přitom pouţívá bezdůvodně ozdobné, stylizované prvky (brnění, ţivůtek 

z perel,...) a aplikace (které nejsou zdálky vidět). Kostýmy působí hodně 

uměle a chybí v nich jakási lidská ţivočišnost a tajemství. Herecká akce, 

která by vytrhla postavy ze své statičnosti, ve hře zásadně chybí. Nevím, 

jestli je chyba v reţijním, nebo v kostýmním zpracování.  

Myslím si, ţe by opera měla víc pracovat s abstrakcí a neměla by 

kopírovat narativnost textu libreta. Oproti činohře, která stojí na 

mluveném textu, je opera svou orchestrální hudbou abstraktním 

vyjádřením emocí a text je aţ druhotný. Atmosféra je pro operu zásadní 

a vtahuje diváka do snění. Je to spleť dlouhých, poetických obrazů, které 

nechávají divákovi čas na přemýšlení. Proto by měla víc experimentovat 

s hledáním nových vyjadřovacích prostředků v reţii, choreografii a 

výtvarní stránce, a neuspokojovat se s průměrnou líbivostí (hlavně kdyţ 

peníze nejsou limitující faktor). 

Operu Gloriana jsem viděla před lety v Národním divadle na 

generální zkoušce. Byla to jedna z prvních velkovýpravných inscenací, 

kterou jsem měla moţnost vidět i z blízka. Během přestávky jsme v rámci 

studia scénografie měli moţnost stát na jevišti a vidět, jak to všechno 

funguje. A to je jedna z mála vzpomínek, které mi zůstaly v paměti, jinak 

jsem na tuhle inscenaci úplně zapomněla. Kdyţ jsem v rámci své 

diplomové práce hledala inspirace k Alţbětě I., tak jsem zjistila, proč tomu 

tak bylo. Heřmanova inscenace patří k těm inscenacím, které uchvátí svou 

krásou, protoţe mají (jako většina operních představení v Národním 

divadle) vysoký rozpočet pro výtvarné zpracovaní. Jsou líbivé, 

historizující, designově stylizované a ohromují většinu cílového publika 

divadla. S cílem jisté standardní úrovně pro mne není Heřmanova 

inscenace Gloriany ničím přelomovým.  
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Obrazová dokumentace:12
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
12  Obr. 8-12 jsou dostupné z WWW: 

 <http://archiv.narodni-divadlo.cz/print.aspx?jz=cs&dk=Inscenace.aspx&ic=5692> 

Obr. 9 ‒ Taneční bál 

Obr. 8 ‒ Z leva Lord Mountjoy, Alžběta, hrabě z Essexu, v pozadí dvůr 
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Obr. 11 ‒ Alžběta a hrabě z Essexu 

Obr. 10 ‒ Představení maska 

Obr. 12 ‒ Z leva: Alžběta, Lady Rich, Lord Mounjoy a Lady 

Essex 
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1.4 Renesance  

 

Renesance je historická epocha, která započala v 15. století v Itálii a 

ovládla celou Evropu do konce 16. století a je úzce spjata s myšlenkovým 

hnutím humanismu. Renesanční estetika zasáhla všechna umělecká 

odvětví: od architektury, malby, přes uţité umění po literaturu, a stala se 

uměleckým slohem.  

Začátek humanismu a renesance se spojuje s nástupem raného 

novověku. Je to období, kdy se dosavadní přijímané představy o světe 

začaly bortit vlivem velkého rozvoje poznání. Snaha zbohatnout a získat 

nové zdroje surovin pro obchodování způsobily rozvoj námořní dopravy a 

rozšíření obzorů (objevení Ameriky Kryštofem Kolumbem v roce 1492, 

plavba kolem světa Fernarda de Magalhãesa v roce 1519, který dokázal, 

ţe zem je kulatá). Stoupá úroveň vzdělanosti a touha po pravdivém 

poznání člověka, která spěje k vzniku dalších objevů a vynálezů v oblasti 

vědy a přírody (astronomie, matematika, chemie, anatomie apod.). V roce 

1453 Johannes Guttenberg vynalézá knihtisk, který dopomáhá 

k masovější výměně poznatků a myšlenek. Rozvíjí se doprava a obchod, 

modernizují se výrobní procesy a vznikají manufaktury, které se později 

stanou základem pro industrializaci a vznik kapitalismu. 

Vztah člověka k bohu se mění a stoupá pochybnost víry v církev. 

Místo středověkého zájmu o posmrtnou spásu duše hlásají humanisté (lat. 

humanus – lidský) nový ţivotní názor, který staví do centra pozornosti 

člověka, jeho pozemský ţivot a snahu o pokrok lidské společnosti. Kladou 

důraz na individualitu lidského jedince, jeho schopnosti, vnitřní rozvoj a 

vzdělávaní po vzoru antiky. Humanismus se vyhýbá sráţkám s církví a 

církev nevnímá humanismus jako nebezpečný, protoţe se zaměřuje na 

vyšší společenské kruhy. Moc šlechty postupně roste, zatlačuje církev do 

pozadí a usiluje o její reformaci (slova církve neodpovídají činům, 

duchovní si libují v přepychu, prodávají odpustky, ...). 
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Vlna reformace zasáhla ostatní evropské krajiny ve větší míře. 

V Německu zahájil reformaci Martin Luther (v 1517 sepsal 95 tezí proti 

odpustkům a přibil je na vrata kostela ve Wittenbergu), později ve 

Švýcarsku Huldreich Zwingli a po něm ve Francii Ján Kalvín. Reformace 

usilovala o nápravu všech řádu v duchu evangelia, s čímţ papeţové 

výrazně nesouhlasili a vyhlásili program protireformace, a tak se Evropa 

rozdělila na dvě frakce: katolickou a reformační.  

Renesanční umění se vyvíjelo v období, kdy byla Itálie rozdrobena 

na mnoho městských států, které mezi sebou soupeřily. Mezi nejsilnější 

státy patřily: republika florentská, benátská, vévodství milánské, ferarské 

a  savojské, království neapolské a papeţský stát v čele s Římem. Snahy o 

sjednocení ze strany papeţů byly neúspěšné. Města nabývala na bohatství 

rozvojem hospodářství, obchodu, řemeslné výroby a bankovnictví. 

Postupně se vymanila z nadvlády šlechty a církve  a vznikla měšťanská 

třída, která si vybudovala politickou moc. Nárůst svobody a prosperity 

vedl k rozvoji stavitelství a výtvarného umění. Kolébkou renesance se 

stala Florencie, kde k tomu byly nejlepší hospodářsko-společenské a 

ideologické podmínky. Florencie byla pokrokovým městem s rozvinutým 

řemeslem, obchodem a umění, městskou republikou, ovládanou bohatými 

cechy (soukeníci, hedvábníci, barvíři), kde se rozvíjel raný kapitalizmus 

(zrušení nevolnictví, vznik manufaktur, bankovnictví). Střediskem 

humanismu se stala medicejská Platónská akademie, ve které se šířil kult 

antického umění. K rozvoji nového renesančního umění značně dopomohli 

bohatí mecenáši a bankéři z rodu Medici, Strozzi, Pitti aj., kteří ho štědře 

finančně podporovali a dotovali. Itálie zaujala v tehdejší době přední místo 

v evropské kultuře, a vzhledem k nerovnoměrnosti společenského 

kulturního ekonomického vývoje v různých částech Evropy začaly okolní 

státy přijímat renesanci aţ v 16. století, kdy uţ italská renesance proţívala 

své vrcholné a pozdní období.  

„Vývoj renesančního umění v Itálii členíme do tří období:  

1. raná renesance (15. století; hlavní středisko je Florencie),  
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2. vrcholná nebo klasická renesance (1500 – 1520; hlavní střediska 

Řím, Florencie, Benátky), 

3. pozdní renesance nebo manýrismus (1520 – 1590; hlavní centra 

se nacházejí v Římě, Florencii, Benátkách, Parmě a ve Vicenze). 

Do evropských zemí proniklo renesanční umění z Itálie na konci 15. 

a na počátku 16. století a ovládlo zde uměleckou tvorbu v podobě pozdní 

renesance (manýrismu) až do začátku 17. století.“13 

Pojem renesance znamená znovuzrození (it. rinascimento) a 

pouţívali ho humanisté a renesanční umělci jako vyjádření návratu 

k antice „po předcházejícím „úpadkovém“ období gotickém“.14 

Znovuobjevení architektonických památek a uměleckých děl z období 

starého Říma a objevení Řeckého starověku podnítily zájem o studium 

antické kultury. Vyspělá vzdělanost antiky vedla k radostnému vztahu ke 

kráse světa a k schopnosti pozorovat svět a vlastní nitro.  

Renesanční umění se vyznačuje realismem (který se opírá o vědecké 

poznání studiem perspektivy a anatomie), racionalismem (svět je 

vysvětlitelný a pochopitelný, a s pomocí matematiky a geometrie buduje 

prostor a objem), harmonií (rovnováha a vyváţenost proporcí, obsahu 

a formy, lidská figura se stává výchozím měřítkem, zájem o kompozici), 

individualismem (zájem o schopnosti a nadání jedince ve světe; umělec uţ 

není anonymní, jako to bylo ve středověku) a hedonismem (touha po 

poţitcích, která byla ve středověku potlačována asketičností). Vzniká 

pojem „renesanční člověk“, který označuje umělce, který ovládal široké 

mnoţství dovedností ve více oborech. Jedním z nejznámějších příkladů 

renesančního umělce je Leonardo da Vinci, který byl malíř, sochař, 

architekt, inţenýr a vynálezce, hudebník, básník, badatel a teoretik umění, 

nebo také Michelangelo, který byl sochař, architekt, malíř i básník. Dále 

nelze nevzpomenout další významné osobnosti renesance, jakým byli 

                                                           
13  MRÁZ, Bohumír. Dějiny výtvarné kultury 2. Praha : IDEA SERVIS, 2008. s. 13 

14  MRÁZ, Bohumír. Dějiny výtvarné kultury 2. Praha : IDEA SERVIS, 2008. s. 12 
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architekti Filippo Brunelleschi, Leone Battista Alberti, sochař Donatello, 

malíři Botticelli, Rafael, Tizian a další.  

 

1.4.1 Renesanční oděv 

 

V renesanci vzniká nový typ člověka – osobnosti, při které uţ 

nezáleţí v jaké společnosti se člověk narodil: jeho kvalitu předurčují jeho 

schopnosti a přirozenost. Baldassare Castglione podrobně zaznamenal 

všechny vlastnosti této osobnosti ve své knize Dvořan, která se stala 

velmi populární. Vytvořil se ideál renesančního muţe, všestranně 

kultivovaného, vzdělaného, elegantního, ţijícího v souladu svých 

duševních a fyzických sil (dal by se přirovnat k současnému 

gentlemanovi), kterému se snaţili všichni podobat – pokud ne jinak, tak 

alespoň zevnějškem. „Učedníci a námořní důstojníci, kteří se přepravovali 

přes Temži, aby se podívali v divadle Globe na Shakespearovou komedii, 

byli titíž, co se bavili podívanou, jak na ubohého medvěda dotírá smečka 

psů, nebo pohledem na krvavou popravu nějakého zrádce.“15  

Renesanční oděv přestal být sociální normou a ruší dosavadní 

středověké nařízení. Samotní panovníci se oblékají podle nejnovějších 

módních vln a tím podporují svobodomyslnost renesanční kultury 

a uvolnění pravidel pro všechny vrstvy. Nejvýraznější ale stále zůstává kat 

a jeho rodina, ţidé a smuteční oděvy. Typologie oděvu zůstává stejná, 

jenom se liší barevností a výraznými barevnými detaily (kat – červený 

detail, smuteční oděv – celý černý nebo temně šedý oděv apod.), 

s výjimkou duchovenstva, které se musí nadále drţet tradičního střihu 

roucha a nachové barvy bez individuálních představ. Zaniká třída rytířů 

a vzniká třída nájemných ţoldnéřů, tzv. lancknechtů, kteří přinesli do 

módy roztrhaný oděv (z boje a z praktických důvodů) a vytváří si z něho 

                                                           
15  MAUROIS, André. Dějiny Anglie. Praha : NLN, 2000. s. 224 
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uniformu. Chudý lid neměl peníze, ani ponětí o nové módě – nosili 

nepadnoucí oděv, který si šili doma. 

V Itálií byla vysoce rozvinutá výroba hedvábných látek (brokát, 

samet, zlatohlav), které se vyváţel do celé Evropy. Italové se nejvíce 

proslavili barvenými látkami, a začali obchodovat s barvením dovezených 

látek pro Anglii, Flandry a Francii. Města s rozvinutým textilním obchodem 

byla Luka, Benátky, Miláno, a později francouzský Lyon. Typické motivy 

vzorů byly granátové jablko, palmetový vějíř, květinové vzory, hvězdice, 

fontány aj., pravidelně se opakující či střídající v harmonickém rytmu. Pro 

luxusní látku byly oblíbené akordy červené a zlaté barvy, a vlivem 

burgundské módy i černá (elegance). V oblibě byly také výšivky 

(nejluxusnější byly z Perugie) a koţešiny (všité dovnitř oděvu jako 

ochrana před mrazem). Dalšími materiály byl len (tkaný v různé tloušťce), 

plátno a vlněné sukno.  

Renesanční oděv, ovlivněn antikou, vychází z plného respektu k 

přirozeným lidským proporcím, s vědomím krásy lidského těla. Nevrací se 

k antickému kladení a aranţování nešité látky, ale namísto toho řasí 

bohatě nabírané pláště a sukně s nedbalou, přirozenou elegancí, 

zachovává si náročný a přesný střih a stupňuje detaily. Zároveň 

zachovává základní oděvní součásti předchozí epochy (u muţů kabátce 

a punčochové kalhoty, u ţen dlouhé róby se zdůrazněným pasem). 

V závislosti na ekonomickém rozvoji Evropských států se renesanční móda 

rozděluje na dvě období: 15. století – čistá italská móda, která vyplývá 

z přirozenosti a 16. století – italský oděv nabírá na objemu a směřuje 

k manýrismu, okolní státy Evropy si osvojují italskou renesanční módu 

a vytvářejí nové, specifické prvky. 

Pro renesanci jsou typické průstřihy, z kterých vyčuhuje spodní 

košile nebo spodní vrstva oblečení. Zpočátku byly průstřihy praktickou 

záleţitosti, která ulehčovala oblékání oděvu a pohyb (průstřihy v ramenou, 

loktech, na kolenou), a rozdělovaly kostým na jednotlivé oděvní prvky 

(rukávy, ţivůtek, kabátec, sukně, aj.), které se k sobě přivazovaly a bylo 

moţné je vyměňovat a různě kombinovat. Postupně se mnoţství průstřihů 
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stupňuje a stávají se dekorativními. Oděv nabývá na bohatosti a někdy je 

i celý dekorován průstřihy. Vytahováním nebo odhalováním spodní vrstvy 

oděvu vznikají různé barevné kombinace, které doplňuje barevné 

šněrování. Móda byla velice nákladná a libovali si v ní ti nejbohatší. 

Vysoká míra individuality způsobila míchání stylů a někdy aţ bizarní, 

přehnanou estetiku. 

Muţská silueta dává důraz na pas, akcentuje tělesné proporce 

a zvýrazňuje linii nohou. Součástí oděvu byla košile, kabátec, 

giornea, plášť a punčochové kalhoty. Specifickou součásti je giornea: 

krátký, bohatě řasený plášť otevřený na bocích (připomíná spíš přehoz), 

bez rukávu, nebo s ozdobnými, nefunkčními pachovými rukávy. Délka 

obvykle sahá po kolena, ale můţe být delší nebo kratší. Pod giorneou je 

viditelný kabátec, který přeţívá ze středověku a je nyní vypasovaný, 

s bohatě nabíranými rukávy. Košile, která byla dosud skryta jako součást 

spodního oděvu, se v renesanci stává důleţitým módním prvkem, který 

elegantně vykukuje zpod vrchního oděvu. Košile je bílá, bohatě nabíraná, 

s výrazným límcem a manţetami. Jemnost materiálu umoţňuje různé 

moţnosti skládání, čímţ lze vytvořit širokou škálu typů košil. Dále se 

nosí široké a dlouhé pláště, převzaté ze středověku, které si na znamení 

sociálního postavení oblékají intelektuálové, umělci, příslušníci magistrátu 

a vysoký klérus – a to buď na, nebo místo giorney. Plášť je otevřený, bez 

viditelného zapínaní, s bohatýma záhyby. Tvarované punčochové kalhoty, 

které se nosí od středověku, zůstávají. Jsou šité na kaţdou nohu zvlášť 

a přivazované na zadní středový šev a poklopec. Jelikoţ v antice se 

kalhoty nenosily, ani renesanční móda na ně nekladla důraz. To se však 

ale později mění vlivem španělského oděvního stylu, který koncept kalhot 

postupně přetváří. 

V ţenské siluetě se uvolňují tělesné formy, převládají horizontální 

linie. Pas, který ve středověku dával důraz na břicho, se posouvá na 

přirozené místo a rozděluje šaty na sukni a ţivůtek. Podobně jako muţi, 

oblékají i ţeny košili, giorneu, plášť a namísto kabátu ţivůtek se sukní. 

Sukně je dlouhá aţ po zem, volně řasena v pase a vyztuţena konstrukcí 
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do tvaru zvonu. Ţivůtek má hluboké výstřihy a odhaluje nařasenou bílou 

košili, která je někdy odváţně průsvitná. Rukávy jsou přivazovány na 

ţivůtek stuţkami a je moţné je měňit za rukávy jiné barvy, střihu nebo 

materiálu.  

Renesanční obuv upustila od středověkého špičatého tvaru 

a vycpávek, je méně výrazná a u muţů ji častokrát nahrazují punčochové 

kalhoty, které jsou zespod opatřeny podráţkami. Boty obkreslují přirozený 

tvar chodidla, jsou nenápadné, bez podpatku, v předu mírně zašpičatělé 

nebo kulaté. Jsou z textilie nebo kůţe, někdy mají formu pantofle, nebo 

sahají ke kotníku a upevňují se šněrováním. Dámské boty, které nejsou 

pod dlouhou sukní vidět, jsou velmi podobné muţským. Jsou hodně 

vystřiţené a navlékali se na ně koturny, které slouţily jako přezůvky na 

ochranu oblečení pro pohyb v ulicích (v renesančních městech chyběla 

kanalizace). Koturny byly na vysoké dřevěné nebo korkové podráţce 

různé výšky (někdy aţ 40 cm), potaţené kůţí, hedvábnou nebo 

sametovou látkou. 

Univerzální muţskou pokrývkou hlavy zůstává od doby středověku 

baret. Nosí se ve všech společenských vrstvách a má mnoho tvarových 

variant: můţe být široký, plochý, zvýšený, s různým okrajem, přehnutím, 

libovolně tvarovatelný nebo pevně vyztuţený. Přeţívá i středověká kápě 

s převislým cípem a prosté čapky podobající se fezu. Úprava muţských 

vlasů je poměrně prostá: sahají nejvýše na krk, případně se upravují 

kadeřením na konci, aţ někdy nabývají dojmu paruky. Většina muţů chodí 

bez vousů. Módu knírů později přinese Španělsko.  

Rozměrné vlečky a bizarní pokrývky hlavy ţen středověku mizí 

a hlavní ozdobou hlavy se stávají vlasy. Čepce uţ nemusí nutně skrývat 

vlasy vdaných ţen a stávají se módním prvkem. Jako pozůstatek 

středověkého heninu se objevuje sella; dvourohý čepec z hedvábné látky 

zdobený drahokamy, perlami a výšivkou, z něhoţ splývá závoj. Variantou 

muţského baretu se stává balzo: jakási zdvojená pokrývka hlavy sloţená 

z baretu a turbanu, který byl také bohatě zdobený. Účesy jsou inspirovány 

antikou a vyuţívají různé úpravy do uzlů s ozdobami (šňůry, čelenky, 
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stočené pruhy látek, síťky, miniaturní čepečky, drahokamy apod.), 

vyčesávají z čela nebo rámují tvář. Vlasy dávají důraz na čelo, které 

někdy bývá zvýrazněné vyholením. Postupně se účes ještě více uvolňuje, 

rozpouští vlasy z bohatých kadeří a pletenců, ke kterým si ţeny často 

dopomáhaly příčesky. Velkou módou se stávají plavé vlasy (obdiv 

germánů), kterých se ţeny snaţili docílit bělením sluncem. 

Hygiena byla v této osvícené době zanedbávána. Spíše neţ koupelí 

byl tělesný pach  byl zakrýván silnými parfémy a nechránili se ani proti 

blechám a vším. Na portrétech jsou často zobrazení s vycpanýma 

lasičkami nebo jiným drobným zvířectvem, který měl údajně přilákat 

nepříjemný hmyz na sebe (Obr. 13). 

 

1.4.2 Proměny italské módy v Evropě a vznik nových 

oděvních prvků 

 

Prvním podnětem pro zkoumání oděvu se zřejmě stala obliba 

v cestování; objevování nových zemí, nového zboţí, způsobu ţivota, 

oděvu a pod. Rozvoj dopravy umoţnil umělcům jezdit na studijní cesty do 

Itálie, aby poznávali nové umění, které zaznamenávali a šířili u sebe 

doma. „Evropské země mimo Itálii potřebovaly na osvojení renesančního 

slohu asi půl století, než mohly vytvářet vlastní, národně specifické 

renesanční umění, oproštěné od gotických přežitků; tím lze také vysvětlit, 

že mimoitalské renesanční umění vyrůstá většinou ze základny 

manýrismu.“16 Přístup k národnímu oděvu byl v zemích výrazně odlišný 

a vycházel z ideologie, náboţenství, politické situace a ekonomického 

rozvoje. Převzetím prvků z okolních zemí vzniká jakási směs různých 

stylů, která je ovlivněna soutěţivostí, spojenectvím (politická manţelství) 

nebo snahou o originalitu. Tyto tendence se nám zachovaly na dobových 

                                                           
16  MRÁZ, Bohumír. Dějiny výtvarné kultury 2. Praha : IDEA SERVIS, 2008. s. 38 
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obrazech a kresbách renesančních malířů (Hans Holbein, Albrecht Dürer, 

Pieter Bruegel a jiní), kteří portrétovali aristokracii, měšťany i prostý lid. 

 

Německo 

Jako kontrast k Italské individuální svobodě oblékání byl oděv 

v Německu chápán jako projev náboţenského vyznání a odmítal jakýkoliv 

přepych. Reformace Martina Luthera ovlivnila oděv protestantů a vzniká 

tzv. reformační kroj, jehoţ symbolem se stává šuba (Obr. 14). Šuba 

nevznikla jako nová součást oblečení, ale vychází z oblečení univerzitních 

mistrů. Je to široký plášť v černé nebo v tmavé barvě, sahající pod kolena 

nebo k zemi, je otevřený, bez zapínání, různě řasený, s dlouhými širokými 

rukávy a šálovým nebo zdviţeným límcem. Postupně vzniká více variant 

šuby v závislosti na společenské vrstvě a dostává se do módy okolních 

států. Pod šubou nosí muţi faltrok, coţ je jakoby šatový kabátec 

přestřiţený v pase se širokou sukní po kolena, s rukávy nebo bez. 

Zespod kabátce vyčuhuje bílá košile (přísně zapnuta do úzkého límce) 

a manţet, později doplněn okruţím (vliv Španělska). Přilehlé kalhoty 

sahají jen ke kolenům a jsou k nim připevněny punčochy (podvazky nebo 

přišitím) a vycpávaný poklopec. Kabátec se v druhé polovice 16. století 

začíná zkracovat a dává vyniknout kalhotám, které se různě zdobí 

průstřihy a vázáním. V tomto období vzniká i nový typ širokých kalhot po 

kolena, tzv. plundry, které jsou kombinací španělského a lancknechtského 

stylu.  

Ţenský oděv byl přísný, bez výrazných průstřihů, v tmavých 

odstínech. Jeho základem byla šuba, pod kterou nosili těsný ţivůtek 

s balónkovými rukávy a sukni nařasenou do hustých záhybů. Košile je 

hustě řasena, zdrţenlivě uzavřená do úzkého límce, někdy překryta 

kolárem, jakýmsi límcem, který zakrývá hluboký výstřih ţivůtku. Postupně 

se z něho stává bezrukávová jupka. Jako demonstrace úlohy zodpovědné 

hospodyně začaly ţeny nosit dlouhou zástěru nejen jako pracovní oděv, 

ale jako dekorativní součást vycházkového oděvu. Zdrţenlivost ţenského 

oděvu se nejvíce projevuje v pokrývkách hlavy. Měšťanky nosí bílé, 
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vyztuţené roušky, kterými si ovíjí hlavu a částečně zakrývají tvář 

a vyčesané vlasy. Tvary roušek byly různé, někdy ovité i přes čepec nebo 

klobouček. Vznešené dámy upřednostňovaly dekorované síťky nebo 

barety. 

 

Španělsko 

V důsledku námořních plaveb a objevů se Španělsko stalo jednou z 

nejbohatších zemí západní a střední Evropy. Většina získávaného 

bohatství z amerických kolonii se neekonomicky utrácela za přepychový 

ţivot panovnického dvora a vedení nákladných válek. Vláda Habsburků 

měla absolutistickou moc, kterou potřebovala demonstrovat vytvořením 

unikátního dvorského kroje a přísné etikety. Oděv působí jako objekt, 

svou geometrií deformuje postavu do nepřirozených tvarů a zakrývá celé 

tělo. Široká ramena a útlý pas jsou zdůrazněny vyztuţením a vycpávkami. 

Poprvé v dějinách odívání se objevuje korzet a krinolína, které se aţ do 

19. století stávají neodbytnou součásti ţenského kostýmu (v různých 

obměnách). Převaţuje černá barva (vliv Německa) v kombinaci s bohatým 

dekorováním stříbrnou a zlatou výšivkou, perlami a drahokamy.  

Muţi nosí krátký kabátec, který zdůrazňuje ramena, zuţuje se 

k pasu a vytváří tzv. husí břicho, které prodluţuje linii trupu do tvaru 

trojúhelníku. Kabátec má útle dlouhé rukávy nebo má formu vesty. 

Stojatý límec vylučuje větší výstřih a je doplněn bílím okruţím. Okruţí bylo 

jakoby prodlouţením košile a mělo formu obojku, který se přivazoval 

na krk zvlášť. Stal se symbolem Španělské módy a podporoval strnulost 

oděvu. Krátké kabátce nechávají vyniknout kalhoty, které opouštějí formu 

punčochových kalhot: kombinují krátké kalhoty (tzv. poctivice) 

s punčochami (Obr. 15). Kalhoty sahají do poloviny stehen, jsou vycpané 

do tvaru polokoule nebo hrušky, úplně sešité nebo se svislýma 

průstřihama, pod nimiţ prosvítá podšívka. Kalhoty jsou doplněny 

vycpávaným poklopcem, který vystupuje do popředí. V pozdějším období 

přibývají kanony, které jsou uvázané přes stehna ve formě kamaší. Nosili 
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také plášť, převáţně krátký, který byl jen volně přehozený přes kabát, aby 

nezakrýval bohatost oděvu. Na obrazech se objevuje i kyrys – plátový kryt 

trupu zbroje, tvarově přizpůsobený kabátku, připínaný na koţený pás, 

který se běţně nenosí – jeho účel je čistě reprezentační. Obuv začíná 

nabírat podpatek a zdobení. Doplňky jako kapesník, rukavice a kord 

vstupují do módy jako projev elegance. Barety a klobouky jsou drobných 

rozměrů, aby nechaly vyniknout náročnou siluetu. Vlasy mají krátký 

sestřih s malým knírkem nebo krátkou, pečlivě zastřihnutou bradkou (v 

závislosti na velkosti okruţí). 

Silueta ţenského oděvu je podobně geometrická, jako u muţů, 

dokonce ještě více umocněna ukovanou ţeleznou konstrukcí, která 

potlačuje ţenskost. Oděv působí důstojně a honosně, odhaluje jenom  tvář 

a ruce, a je hodně nepohodlný (Obr. 16). Ţivůtek je ve tvaru trojúhelníku; 

má široká ramena, husí břicho a je přísně plochý. Ţenské poprsí je pod 

ním zdrţenlivě potlačeno korsetem, který je vyztuţený kosticemi („u 

mladých dívek dokonce kovovými deskami, aby se jim poprsí vůbec 

nevyvíjelo“17). Rukávy jsou dlouhé, často zdvojené falešnými rukávy. 

Sukně vyztuţena spodnicí – verdugado (tzv. „stráţce ctnosti“) – je rovná, 

bez záhybů a dolů se trychtýřovitě rozšiřuje. Specifická je gamura: 

tvarovaný plášť, vpředu otevřený a na hrudi nebo u krku sepnutý, který 

odhaluje spodní sukni. Stojatý límec s okruţím dovoluje jenom vyčesané 

účesy a drdoly v kombinací se síťkou nebo kloboučkem. 

 

Francie 

Počátky renesanční estetiky ve Francii jsou spojeny s působením 

zahraničních umělců na francouzských dvorech vysoké šlechty. Součástí 

nákladného ţivota francouzského krále Františka I. bylo budování 

okázalých královských zámků (Fontainebleau, Blois, Chambord), zájem 

o umění, sběratelství a krásny oděv.  

                                                           
17  KYBALOVÁ, Ludmila. Dějiny odívání: Renesance. Praha : NLN, 2002. s. 113 
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Francouzská móda nevytvořila ţádné vlastní osobité prvky, ale 

přijala vlivy z okolních krajin a modifikovala je do nespočetných variant. 

Byla ovlivněna španělskou, burgundskou, ale převáţně italskou módou. 

Oděv dvoru vychází ze španělské siluety, kterou obměňuje 

uvolněností, změkčením rovných linii, aranţováním různých materiálů 

a později odváţnými prvky. Okruţí je u muţů vystřídáno měkkým 

přeloţeným límcem, u ţen zdvojeným stojacím límcem 

zdobeným krajkami. Ţeny nosí hlubokou dekoltáţ (někdy aţ příliš 

odváţnou) a odhalují šíji i ruce. Sukně je nabíraná, s měkkými záhyby, 

sudovitého tvaru, mírně nakloněná dopředu. Účes je volnější a objevuje se 

malá pokrývka hlavy ve formě tzv. stuartovského čepce (Obr. 17), který 

byl nad čelem po stranách zdviţený do tvaru srdce. V době vlády Jindřicha 

III. je kroj mladých šlechticů, králových oblíbenců zvaných mignon (fr. 

roztomilý), aţ výstřední; „parfémovali se, líčili, kadeřili si vlasy, chodili 

oblečeni do šatů jemných pastelových barev [...] Zdobili se také 

náušnicemi...“18, kalhoty svou délkou připomínaly spíše současné boxerky 

a byly málo vycpané.  

 

Anglie 

Podobně jako Francie i Anglie přijala vlivy z okolních krajin 

a modifikovala je do své módy. Počátky anglické módy jsou spojeny 

s vládou Jindřicha VIII. Tudora, který upřednostňuje Německou módu s 

uvolněným Italským stylem, zdůrazňujícím volnou skladbu oděvu (Obr. 

18). U muţů vytváří mnoţení spodního a svrchního oděvu spolu 

s drobnými průstřihy bohatou dekoraci. Ţeny jsou konzervativnější, 

s hlavami zahalenými v rozmanitých čepcích nebo rouškách. Jejich šaty 

jsou důsledně komponovány z těţkých, sametových látek a zdobené 

šperky a perlami. 

Během vlády Alţběty I., dcery Jindřicha VIII., patřila anglická móda 

k jedněm z nejodváţnějších a nejnákladnějších. Iniciátorkou byla sama 

                                                           
18  KYBALOVÁ, Ludmila. Dějiny odívání: Renesance. Praha : NLN, 2002. s. 117 
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královna, která si vytvořila vlastní oděvní styl, který nikdo nesměl 

opakovat. Je známo, ţe za svoji vládu vystřídala stovky (místy bizarních) 

oděvů, „některé si pořizovala pro konkrétní slavnostní příležitosti 

a některé použila jen jedinkrát“19 (Obr. 19). Kaţdý oděv byl 

neopakovatelným dílem a kombinovala v nich všechny styly, aby vyjádřila 

svou výjimečnost. Pro zdůraznění svého majestátu si vybrala španělský 

oděv, který zveličuje do různých tvarů a kombinuje s francouzskou 

dekoltáţí, sudovitou sukní a stojatým límcem. Kombinuje zdobné barevné 

látky v odstínech červené, zlaté, bílé a černé, na které přidává mnoţství 

různých drahokamů, perel a mašlí. Ţivůtek s hlubokou dekoltáţi je 

lemovaný rozměrným dvojitým stojatým límcem (místy působí jako křídla) 

nebo okruţím, zdobeným krajkou. Špička ţivůtku je prodlouţena hluboko 

pod pas, rukávy jsou výrazně vycpávané a převyšují ramena. Sukně 

dostává přehnaně sudovitý tvar, je kratší a odhaluje špičky bot.  

Muţi Alţbětina dvoru se snaţili o okázalou eleganci. Střídmá 

barevnost španělského oděvu je doplněna módními odstíny barev červené, 

zelené a modré. Nechávali si šít oděv z drahého brokátu, hedvábí nebo 

sametu a často jejich oděv stál více, neţ jejich roční příjem. Neubránili se 

ani módním výstřelkům, nosili ohromné mnoţství oděvních součástek 

a doplňků, a libovali si v detailech a kvalitě materiálů („podvazky zdobené 

zlatými šupinkami, střevíce z jemné parfémované kůže nebo sametu 

pošité rozetami nebo krajkou, [...] střapce a benátské zlato, v dlani velký 

a krásný kapesník, prsteny s kameny,...“20 apod.). Součást elegance byly i 

klobouky, někdy aţ s půlmetrovými pery na krempě, a naškrobené okruţí. 

Zvláštní péče byla věnována i účesu, knírům a bradce, která se kromě 

zastřihávání barvila do nejrůznějších odstínů.  

Obrazová dokumentace:21 

 

                                                           
19  KYBALOVÁ, Ludmila. Dějiny odívání: Renesance. Praha : NLN, 2002. s. 123 

20  ERICKSON, Carolly. Panenská královna. Ostrava : DOMINO, 1999. s. 250 

21  Obr. 13-19 jsou dostupné z WWW: <http://www.wga.hu/> 
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Obr. 13 ‒ Leonardo da Vinci, Dáma s 

hranostajem 

Obr. 14 ‒ Lucas Cranach st., Portrét Martina 

Luthera 
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Obr. 15 ‒ Juan Pantoja de la 

Cruz, portrét Dona Fernanda de 

Aragon 

Obr. 16 ‒ Juan Pantoja de la Cruz, 

portrét Anny, královny španělské 

Obr. 17 ‒ Nicholas Hilliard, portrét Marie 

Stuartovny ve vězení 
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Obr. 18 ‒ Hans Holbein ml., portrét 

Jindřicha VIII. 

Obr. 19 ‒ Robert Peake st., Průvod Alžbety I. 
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2.1 Vlastní koncepce kostýmů 

 

Hlavním konfliktem hry Marie Stuartovna je uvěznění Skotské 

královny Marie Stuartovny anglickou královnou Alţbětou I. Tudorovou. 

Pod zástěrkou mocenského konfliktu se odehrává boj dvou ješitných ţen o 

prvenství a přízeň muţů. V pozadí se naproti tomu odehrává souboj muţů: 

Lordi tajně vyuţívají konflikt královen na řešení svých intrik v boji o moc. 

Osobní problémy postav přesahují do politiky a ovlivňují chod událostí. 

Vlna intrik nakonec vyvrcholí nespravedlivým odsouzením a popravou 

Marie Stuartovny. 

Hra je zaloţena na skutečné historické události, prostřednictvím 

které Schiller vyjadřuje kritiku společnosti své doby. Hlavními tématy jsou 

lidská morálka, individualita člověka, jeho svoboda a práva v boji se státní 

mocí – tyto problémy jsou stále aktuální i v současnosti. Ve hře tuto moc 

reprezentuje královna Alţběta a její rádci (lordi), kteří jsou paralelou k 

současným politikům. Kaţdý má jiný názor na vedení státu a je jistým 

způsobem zastánce své politické strany. Hájí státní nebo občanské zájmy, 

jsou spravedliví nebo manipulují ve svůj prospěch, berou úplatky a tak 

podobně. Všechny nemorální činy jsou před veřejností utajovány 

přetvářkou a seriózním zevnějškem. 

Hlavní témata Schillerovy hry jsou nadčasová. Tato skutečnost se 

stala určující pro moji kostýmní koncepci. Rozhodla jsem se, ţe nebudu 

vytvářet historizující kostýmy, ale vyuţiji prvky jak renesančních, tak 

současných oděvů a jejich kombinaci podřídím dramatickým situacím  a 

dramatickým postavám hry. Náznaky renesančních siluet pánských 

kostýmů vytvářím pomocí plášťů a úzkých kalhot, u dámských kostýmů 

také respektuji siluetu – přiléhavý ţivůtek a dlouhou, v pase nabíranou 

sukni – skládám ji ze současných korzetů a sukní ze soudobých materiálů. 

Funkčně jsou kostýmy koncipovány tak, aby umoţnily rychlou proměnu 

mezi jednotlivými „tvářemi“ postav (Marie: mučednice/svůdnice, Alţběta: 

silná panovnice/stařenka, Burleigh: zájmy Alţběty/vlastní zájmy, apod.).  
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Postavy hry se ocitají v komplikovaném světe intrik a tajných plánů, 

kde jeden špatný krok, odhalení nebo obvinění můţe skončit trestem nebo 

smrtí. Atmosféru nejistoty, pronásledování a odposlouchání podtrhuji 

svícením, které nechává některé části prostoru v úplné tmě. Kterýkoliv 

tmavý kout je vhodným úkrytem. Moje představa scénografického řešení 

je: dramatické postavy se pohybují  v „tajemném, nebezpečném prostoru“ 

kde můţe být kdokoli, kdekoli a kdykoliv sledován nebo odposloucháván, 

kde si není nikdo nikým jistý. Skládáním průsvitných paravánů a svícením, 

by byly vytvářeny různé tajemné prostory a uličky. Siluety postav nebo 

jejich stíny, by dotvářely atmosféru strachu a nebezpečí (Obr. 31). 

Dvořané mají uniformní renesanční pláště, které zakrývají jejich 

identitu a současný oděv. Uniformita kostýmů postav je individualizována 

materiálem, tvarem, způsoby nošení a oděvními prvky (límec, kapuce, 

klobouk, hůlka apod.), které jsem zvolila tak, aby podpořily jak charakter 

postav, tak jejich herecké akce. Monochromatická barevnost vychází z 

formálního oděvu současných politiků, a umoţňuje vyniknout kostýmu 

královny Alţběty, který je ze všech nevýraznější. Kostým je v (královské) 

červené a zlaté barvě, z pevného materiálu a má výraznou geometrickou 

siluetu – tímto Alţběta demonstruje svou moc. Zároveň ale kostým skrývá 

křehkou starou ţenu. Alţběta umně vyuţívá obě polohy. Kostým rivalky 

Marie je prostý a vytváří kontrast k bohatství Alţběty: Marie má jenom 

jedny černé smuteční šaty, které nosí jako vězeňskou uniformu. Omezené 

prostředky vězení ji nutí vyuţívat nahotu svého svůdného ţenského těla 

jako jediný zbraň k vysvobození.  

 

2.2 Analýza postav 

 

Z původní hry jsem ponechala všechny nejdůleţitější postavy a 

potlačila, nebo úplně vypustila všechny vedlejší, které mi pro vyjádření 

podstaty hry přijdou matoucí a nedůleţité. Mariino sluţebnictvo jsem z 
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důvodu posunu do prostředí věznice úplně vypustila, ponechala jsem jí 

pouze chůvu Kennedyovou, která ve hře vystupuje jako Mariina 

spoluvězeňkyně. Alţbětino sluţebnictvo jsem ve hře ponechala, aby slouţil 

jako kontrast k Mariině chudobě. Sluţebnictvo je oblečeno do černého, 

uniformního kostýmů. Tato uniformita platí i pro postavy lordů, kteří se od 

sluţebnictva odlišují výraznými, specifickými prvky.  

Analýzu jsem rozdělila na tři samostatné podkapitoly: v prvních 

dvou se věnuji kostýmům dvou kontrastujících postav – Marii Stuartovně a 

Alţbětě I.; ve třetí popisuji uniformní kostýmy Alţbětina dvoru a specifické 

kostýmy Lordů. 

 

2.2.1 Marie Stuartovna, skotská královna (Obr. 20–22) 

 

Marie Stuartovna je obětí své vlastní vášně, která ji dohnala aţ do 

vězení. Tam ji zlomili, ostříhali vlasy a vzali všechen vnější královský 

majestát. Cenný majetek odnesli a sluţebné propustili. Takto poníţená a 

opuštěná prozírá a nalézá ve vězení pokoru. Svou přirozenou krásou, 

divokým temperamentem a královským původem působí na muţe jako 

nedosaţitelný drahokam, který chtějí získat. Marie má poslední šanci se 

vysvobodit, a proto, vědoma si svých předností, se toho snaţí dosáhnout 

svůdností. Je smířena se svým osudem a ví, ţe uţ nemá co ztratit.  

Mariin kostým je kontrastem honosného kostýmu Alţběty. Je prostý, 

monochromatický a bez zdobení. Marie vyuţívá jen to oblečení, které ji 

věznitelé ponechali. Po celou hru má na sobě jedny černé šaty. Tvoří je 

černé „body“ bez ramínek, na kterém je nařasená, dlouhá sukně 

z jemného šifonu, v renesanční siluetě. Pevné „body“ ji obepíná a tvaruje 

trup, čímţ působí jako korzet. Černé transparentní bolero ze šifonu 

s dlouhým rukávem a vysokým límcem zakrývá její odhalený dekolt 

a záda. Výrazné široké manţety a límec ji svírají a působí asketicky. 

Bolero je vzadu zapnuté u krku a odhaluje šíji (Obr. 20). Jemný a 
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transparentní materiál kostýmu přidává Marii na křehkosti a vytváří 

kontrast k pevnému tvaru Alţbětina kostýmu. Ve vězení jí ostříhali vlasy 

na krátko, ale sestřih přesto působí atraktivně; vzadu jí prodluţuje krk a 

přidává na svůdnosti. 

Ve čtvrtém dějství vchází Marie do světlé zahrady. Věří, ţe bude 

vysvobozena Leicestrem. Na černém „body“ má bílou spodnici z jemné 

látky, která je mírně průhledná (Obr. 21). Spodnice je bohatě nařasená a 

působí jako sukně nevěsty. Kdyţ zjistí, ţe namísto Leicestra 

přichází Alţběta, rychle obléká starý vybledlý flaušový kabát, aby zakryla 

své vyzývavé šaty. Kdyţ ji ale Alţběta zaţene do úzkých a prokoukne ji, 

Marie se neovládne, a v zlosti shodí kabát jako provokaci. Svým 

odhaleným tělem hrdě demonstruje, ţe nemá proti Alţbětě (které není 

celou dobu vidět ani do tváře) co skrývat.  

V posledním dějství, před popravou, přichází Marie zahalena 

v dlouhém bílem šálu, který působí jako plášť s kapucí. Šál se vzadu táhne 

aţ po zem, ve předu odhaluje část černých šatů a dlouhé černé rukávy. Je 

z těţkého materiálu, který kontrastuje s jemnou černou sukní. Kostým je 

asketický, zakrývá svůdné části jejího těla a připomíná oděv jeptišky. 

Marie působí klidně, smířená se svým osudem. Strhnutím těţkého šálu ji 

kat shazuje na zem, odhaluje hluboký dekolt a ramena. Je ve svých 

černých jemných šatech, ve kterých působí bezbranně (Obr. 22). Její 

rozprostřená černá sukně výrazně kontrastuje se světlou pokoţkou. Tělo 

působí, jakoby bylo sťato. 

 

Při hledání charakteru Marie Stuartovny jsem dlouho nemohla 

zaujmout definitivní stanovisko. Po prvním přečtení hry jsem se nechala 

unést Mariiným osudem a vnímala jsem ji jako nevinnou oběť tragických 

okolností. Musela jsem nahlédnout do historických pramenů, abych se 

rozhodla, jak Marii interpretovat. Byla to obyčejná, vášnivá ţena, která 

pokládala své kralování za zcela nezavazující poslání (coţ staví Alţbětu do 

lepšího světla) a zajímala se výhradně o svůj vlastní osud a milostný ţivot. 
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Tato lehkomyslnost se jí však společně s mocí, kterou přinesl její 

královský původ, stala osudnou, a nakonec za ni i zaplatila ţivotem. 

Schiller ve hře připouští omylnost člověka a zobrazuje Marii změněnou: ve 

vězení se poučila ze své minulosti a chce dostat druhou šanci. Nakonec ji 

nechá umřít, ne za nové hříchy, ale za staré, a vytváří z ní romantickou 

hrdinku, která zároveň bojuje proti nespravedlivosti svého odsouzení. 

Hlavním sdělením hry, relevantním i pro současnost, je, dle mého 

názoru, boj proti nespravedlivosti a proti moci, která vyuţívá slabin 

právního systému k realizaci politických procesů. Proto jsem ve výsledku 

upustila ve výkladu Marie od přílišného romantického hrdinství a vykládám 

ji jako současnou uvězněnou ţenu, která se snaţí vyuţít svou ţenskost 

k tomu, aby mohla přeţít. Jediná zbraň, která Marii ještě zůstala, je její 

nahé tělo.  

To mi zároveň pomohlo najít klíč k řešení jejího kostýmu, zbavit ho 

převleků a symbolů, které byly zbytečné. Dlouho mě trápil Mariin kostým 

při popravě, kterému jsem přikládala velký význam jako vyvrcholení celé 

hry. Byla jsem hodně ovlivněna předešlými inscenacemi a filmy, kde 

všichni vyobrazovali Marii ve stejných, červených šatech, které měly 

symbolizovat krev22. Nechtěla jsem kopírovat a hledala jsem jiné způsoby, 

jak vyjádřit popravu. Uvaţovala jsem nad symboly, které by na diváka 

mohly zapůsobit, ale všechno bylo příliš patetické a nereálné. Upustila 

jsem od všech velkých gest a nahradila jsem ho střízlivým minimalismem 

jednoduchých šatů, které zvládnou říci všechno.  

 

 

  

                                                           
22  Z historických zdrojů je známo, ţe Marie byla skutečne popravena v červených 

šatech, aby stříkající křev nebyla na šatech vidět. 
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2.2.2 Alžběta I., anglická královna (Obr. 23–25) 

 

Alţběta je ješitná stará „panna“, která má většinu svého ţivota za 

sebou. Otázka jejího nástupce se s jejím rostoucím věkem stává 

neodkladnou a je klíčová pro budoucnost Anglie  proto se Lord Burleigh 

snaţí ve hře dohodnout politický sňatek s Francouzským králem. 

Představa podřizování se muţi se Alţbětě nelíbí, a tak se všem snaţí 

dokázat, ţe je vitální mladice, která má na svatbu ještě čas. Svým 

vnějškem se snaţí zakrýt běţná lidská trápení (jako strach ze stáří, 

ošklivosti, ztráty milujícího muţe, selhání v panování). 

Alţběta ve hře ukazuje dvě roviny – oficiální a intimní. Pod oficiálním 

veřejným oděvem ukrývá skryté ţenské touhy a trápení. Pevným 

krunýřem kostýmu překrývá křehké tělo staré ţeny. Pomáhá si různými 

ortopedickými pomůckami, aby drţení jejího těla bylo pevné a vzpřímené. 

Pomůcky na první pohled nejsou zřetelné a působí jako designové prvky 

oděvu. Alţbětina pokoţka vypadá staře, a tak se ji snaţí překrýt 

kostýmem co moţná nejvíc. Jediná lidská část, která z ní je vidět, je její 

tvář, ale i ta je nalíčená.  

Kostým působí jako neprůstřelná skrýš – ulita. Svým pevným 

materiálem vytváří iluzi síly, kterou Alţběta zakrývá své slabosti. 

Ortopedické pomůcky svým významem ubírají na pevnosti skořápce a 

přidávají jí na fyzické slabosti. Chatrnost jejího těla se během děje 

postupně odkrývá, a pevný materiál kostýmu je nahrazen měkkým.  

Ve druhém dějství přichází Alţběta poprvé na scénu. Je ze všech 

nejvýraznější, jediná má barevný kostým (ostatní postavy jsou oděny v 

černé) (Obr. 30). Má na sobě atributy královny: červený dlouhý plášť, 

zlatou korunu, bílý hermelín (Obr. 23). Její silueta je geometrizující a 

kombinuje pevné materiály sukně, límce a korzetu s měkkým pláštěm a 

nátělníkem. Dlouhý taftový plášť, který ji nesou poddaní, ji pokrývá 

většinu těla. Renesanční korzet a vysoký límec je nahrazen současnými 

perforovanými ortopedickými pomůckami z bílého plastu. Pod pláštěm 
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skrývá Alţběta ruce, které jsou navlečeny do bílých ortopedických rukávů 

(podobné renesančním). Na hlavě má uhlazenou šedivou paruku se 

současným drdolem, který je zároveň i korunou. Dojem koruny je 

vytvořen odkrytím pozlacené vycpávky a ponecháním vlasů na místech 

tak, aby připomínaly tvarosloví renesanční koruny. Paruka imituje 

přirozené šedivé vlasy, čehoţ Alţběta vyuţívá a předstírá, ţe jsou její 

vlastní. Šedivost vytváří dvojí dojem: moudrost a stáří. Sukně je 

z pozlacené, pevné, tmavé látky, vyztuţené konstrukcí do tvaru trychtýřů, 

připomíná štít. Pozlacení materiálu (sukně, nátělník, vycpávka koruny) 

dotváří iluzi královského majestátu. 

Ve třetím dějství se Alţběta přichází se svou druţinou z lovu a 

potkává se s Marií. Přichází inkognito, je zahalena v tmavém plášti 

s kapucí. Šaty, které skrývá pod pláštěm, jsou z tlusté sendvičové látky. 

Jsou bez rukávu, v pase přestřiţené a na ţivůtku mají kryté zapínaní. Z 

průstřihu nabírané sukně koukají při chůzi  koţené jezdecké boty a kalhoty 

(Alţběta je na „lovu“, nazapřenou přijela do zahrady na koni). Kalhoty 

jsou černé a zanikají ve tmavém vnitřku sukně. Celý kostým je laděný do 

tmavé barvy se zlatými odlesky. Během dialogu s Marií sedí v křesle, které 

jí přinesli poddaní, působí dominantně jako soudce (Obr. 24). Ve stínu 

kapuce zanikají její stařecké rysy a krční límec.  

  Ve čtvrtém dějství předstírá Alţběta zranění po napadení. Svým 

zjevem se snaţí vytvořit dojem ublíţené ţeny. Je ve své loţnici a teatrálně 

se zakrývá tmavým pláštěm (z předešlého dějství). Zpod pláště postupně 

odkrývá negliţé – uplé dlouhé šaty z jemné splývavé látky, které kopírují 

Alţbětinu postavu (Obr. 25). Šaty svou křehkostí kontrastují s tvrdým 

pláštěm a působí svůdně. Tělová barva šatů působí jako nahé tělo, rukávy 

jsou dlouhé a svým řasením připomínají pokoţku. Látka je z jemného 

materiálu a je mírně třpytivá. Sukně se dolů rozšiřuje a zakrývá bosé 

nohy. Šaty doplňuje korzet z bandáţe a pěnový krční límec, jsou v tělové 

barvě a splývají s šaty. 

 V posledním obraze hry (v pátém dějství) Alţběta nervozně čeká na 

zprávu, jestli byla poprava provedena. Scéna dějově navazuje na 
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předcházející – proto má Alţběta ty samé šaty. Vychází z loţnice zabalena 

do svého červeného královského pláště, který za sebou tahá. Plášť je 

objemný, těţký, a motá se během chůze kolem Alţběty. Plášť, který na 

začátku hry působil královsky, se na konci hry stává její přítěţí (Obr. 32). 

 

Při tvorbě kostýmu Alţběty jsem jako první zdroj inspirace pouţila 

její dochované dobové portréty. Všechny mají jedno společné: zobrazují 

Alţbětu v její nejkrásnější podobě. Věčně mladou, jakoby ani nestárla. 

Táto dobová „retuš“ vytváří klamný obraz o její skutečné podobě. Mnoho 

historických zdrojů ji popisuje jako ne velmi hezkou nebo aţ muţatku. 

Obzvlášť mě zaujal popis jednoho neznámého muţe, který starší Alţbětu 

popisuje jako „vrásčitou, pohublou, šišlající stařenku bez většiny zubů“23 

ale stále ještě plnou energie svádět a mást. Alţběta nebyla tak půvabná, 

jako chtěla, aby jí zobrazovali. Dopomáhala si několika vrstvami šatů, 

parukami, šperky, posypávala se zlatým práškem a starou tvář se snaţila 

zakrýt silným líčením. Dvorní dámy, které nechtěly být konfrontovány 

se záludnou, pomstychtivou Alţbětou, se oblékali tak, aby ji nezastínili. 

Alţbětina snaha o krásu je stejná jako v současnosti. To co je krásné 

a módní uţ neurčuje panovník a šlechta, ale osobnosti světového 

showbyznysu. Média propagují dokonale krásné modelky, herečky nebo 

zpěvačky jako ideál, který se stává vzorem pro mnohé ţeny. Svět přeje 

krásným a ošklivost se stává terčem posměchu. Nespokojenost z vlastního 

těla nebo strach z ošklivosti stáří dohání mnohé ţeny k plastickým 

operacím, aby byli stále atraktivní. Uţ renesance si svým způsobem 

pohrávala s vylepšováním lidského těla: korzetem, konstrukcí a 

vycpávkami udrţovala tělo v poţadovaném tvaru.  

Ortopedické pomůcky pomáhají zlepšit funkčnost těla, ale i viditelně 

označují jeho postiţení, pouţívají ho nemocní a staří lidé. Určují způsob 

pohybu všem i hercům na jevišti. Svým tvarem dokonce připomínají 

                                                           
23  ERICKSON, Carolly. Panenská královna. Ostrava : DOMINO, 1999. s. 369 
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tvarování renesančního oděvu: ortopedický korzet obepíná lidský trup, 

krční límec svou pevností připomíná vysoké stojaté límce s okruţím, a 

sportovní bandáţe klidně můţou být odepínatelnými rukávy. Kdyţ se tyto 

pomůcky barevně spojí se zbytkem kostýmu, nejsou na první pohled 

poznat, ale pohyb stále určují. 

Trvalo mi dlouho, neţ jsem se dopracovala k výslednému  tvaru 

kostýmu. Inspirována pompézními estetikou portrétů Alţběty I. Jsem 

přidávala mnoţství materiálů a prvků do jednoho kostýmu. Chtěla jsem 

kostýmem říct všechno a nenechávala jsem místo pro herce a divákovu 

představivost. Nakonec jsem prvky zredukovala na tři hlavní – plášť, šaty 

a ortopedické pomůcky. Ponechala jsem renesanční siluetu a přidala 

současné prvky a materiály podle toho, jak jsem potřebovala v daných 

dramatických situacích (jezdecké boty, současný drdol – koruna apod.). 

 

2.2.3 Alžbětin dvůr 

 

Hlavním tématem pro jednání lordů jsou intriky a prosazování 

vlastních zájmů. Jsou tajemní, skrývají svoji identitu a přetvařují se. Jejich 

charakter není na první pohled patrný. Mým záměrem při vytváření jejich 

kostýmů bylo umoţnit hercům, aby mohli dramatické postavy co nejlépe 

naplnit. 

Návaznost a rychlé střídaní situací nedává velký prostor pro 

převlékání herců, které by dokázalo přepnout postavu z anonymní do 

konkrétní podoby, proto jsem zvolila pláště jako hlavní prvek pánských 

kostýmů. Pomocí nich dokáţi skrýt identitu dramatických postav a odhalit 

je v okamţiku, kdy to dramatická situace vyţaduje. Vyuţívám tak prvek, 

který je typickou součástí alţbětinské siluety: je uniformní a tmavý. 

Kalhoty jsou uplé a z dálky působí jako renesanční kalhotové punčochy. 

Současné boty jsou barevně neutrální a dotvářejí charakter postav.  
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Pláště mají u kaţdé postavy různou délku, objem, průstřihy, límce i 

kapuci. Límce a manţety současných košil vyčuhují zpod pláště, jsou 

mírně zvětšené, v kontrastní bílé barvě a připomínají renesanční stojaté 

límce a okruţí. 

Monochromatickou barevností a uniformitou jsem vycházela ze 

současné univerzální módy politiků, jejichţ obleky musí splňovat normy 

přiměřené jejich postavení: musí působit seriozně, upraveně, a ne příliš 

výrazně. Toto uniformní oblékání podle mě dokonale maskuje identitu 

a stírá jakékoliv předsudky z vnějšího pohledu. Převládající barva v 

kostýmech je černá a pomáhá postavám jednoduše splynout s tmou 

prostoru a ztratit se, nebo se nečekaně vynořit. Další výrazná barva je 

bílá, která připomíná barvu renesanční spodní košile, a umocňuje dojem 

úřednickosti. 

Hlavní inspirací při tvorbě muţských kostýmů byly skupinové dobové 

portréty, které zobrazují celé postavy (jako v divadle) v renesančním 

oděvu. Nejvíc mě inspiroval obraz průvodu Alţběty I. (Obr. 19, str. 59), 

který zobrazuje královnu na nosítkách, obklopenou dvořany. Obraz je 

stylizovaný a všechny postavy jsou zobrazeny strnule, ze třičtvrťového 

úhlu. Všechny muţské postavy vypadají podobně. Působí jako figurky 

namalované podle jedné šablony. Odlišují se sice barvou, detaily 

a oděvními prvky, ale typologie a silueta oděvu zůstává stejná: okruţí, 

geometricky výrazný trup, důraz na pas a útlé nohy v uplých 

punčochových kalhotách. Postupným ubíráním nepotřebných prvků jsem 

se dopracovala k vlastnímu klíči, podle kterého jsem budovala muţské 

postavy, abych se přiblíţila současné době: zredukovala jsem barevnost, 

dobovou siluetu jsem zjednodušila na trojúhelníkový plášť, ponechala 

jsem útle nohy a upustila jsem od přílišné dekorativnosti. 
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 William Cecil, lord Burleigh, kancléř, strážce pokladu (Obr. 26) 

  

Lord Burleigh je Alţbětin dlouholetý přítel a pravá ruka – pracuje 

v parlamentu od začátku její vlády. Je nejmocnějším politikem hry: má 

všude nastrčené špehy,  o všem je informován, neštítí se postupovat 

zákeřně a uplácet při manipulaci s osudy všech pro „dobro státu 

a královny“. Je to bezcitný nemorální člověk ukrytý v oficiální kultivované 

slupce. Barevnost kostýmu vychází ze současného společenského 

muţského obleku, který je převáţně černobílý. Bílé prvky jsou vysoký 

stojatý límec a rukavice.  

Uţ v prvním výstupu přichází lord Burleigh za Marii jako posel zlých 

zpráv. Působí oficiálně, majestátně a děsivě. Dojem umocňuje černý 

dlouhý plášť s ostrými vycpanými rameny, který mu dodává eleganci a 

zároveň přísnost. Délka pláště zakrývá většinu postavy a působí jako 

ochranný štít. Je z matného sametu, působí těţkopádně a připomíná 

soudcovský talár. Plášť skrývá hubenou postavu v současném obleku. 

Jeho oblek i kravata jsou černé. Jediná košile je bílá, škrobený límec 

vykukuje z pláště. Rukavice jsou z kovového vlákna. Na hlavě nosí černý 

vysoký klobouk, který vyvaţuje mohutnost dlouhého pláště a odlišuje ho 

od všech muţů. Na nohách má elegantní černé lakované polobotky, jsou 

špičaté a lesklé. Při hledání tvaru klobouku jsem si uvědomila, ţe klobouk, 

ve kterém byl Burleigh na historických obrazech portrétován, je 

nejvhodnější. 

 

Robert Dudley, hrabě z Leicesteru (Obr. 27) 

 

Hrabě z Leicesteru je Alţbětin vydrţovaný milenec, který tajně touţí 

po Marii. Působí hrdě ale ve skutečnosti je to královnin patolízal, proradný 

lhář, který úspěšně lichotí královně, aby mohl ţít v blahobytu. Hraje na 
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všechny strany a neštítí se zapřít přítele, aby si zachránil kůţi. Svým 

pokrytectvím a zbabělostí dovede nakonec Marii k záhubě. 

Leicester je záletník, který se snaţí působit přitaţlivě a dominantně. 

Materiál pláště je exkluzivní, doplněný koţešinou. Měkkost pláště mu 

přidává na lenosti a pohodlí. Barevnost kostýmu je převáţně šedá 

s šanţánovým efektem, doplněná bílými detaily – botami a koţešinou. 

Černý péřový plášť s kapucí má přehozený přes ramena. Pod 

pláštěm má rozepnuté sako, které odhaluje bílou košili. Košile je vykasaná 

z kalhot, má postavený rozměrný límec (který působí renesančně) a 

bohémsky rozepnuté tři knoflíčky u krku. Na nohách má bílé módní 

tenisky bez šněrování, které působí pohodlně a umoţňují tichou, 

nenápadnou chůzi. Plášť má zapínaní na zip a umoţňuje rychlou proměnu. 

Na bocích má průstřihy pro pohyb rukou. Vnitřek kapuce je z bílé koţešiny 

a vychází ze současné módy. Ve scéně popravy, kdy se Leicester snaţí 

působit nenápadně, je vnitřek kapuce vyhrnutý ven a vytváří dojem 

okruţí.  

 

Mortimer, synovec Pauleta (Obr. 28) 

 

Mortimer je špion, který přichází do sluţeb Alţběty, aby mohl tajně 

vysvobodit Marii. Je to mladý kluk, kterého osvítila nová víra a stal se 

fanatikem. Věří, ţe on je jediný, kdo dokáţe vysvobodit Marii, a spolu s 

ostatními fanatiky připravují atentát na Alţbětu. Navazuje spojení s 

Leicestrem, který ho zradí. Mortimer nakonec v záchvatu hrdinství spáchá 

sebevraţdu.  

Mortimer je pro mne typem současného mladého, ovlivnitelného 

teenagera, který se nechá zlákat extrémistickou ideologii. Jeho odhodlané 

vystupování a drsný vzhled ve skutečnosti skrývá zmateného, křehkého 

hocha.  
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Mortimer je, jako ostatní, oblečen v černém plášti, který je 

aranţovaný, a zapíná se přehozením přes rameno. V plášti budí dojem 

poustevníka, jenţ se vrátil z dlouhé cesty. Plášť je z teplákoviny a má 

připomínat mikinu. Při rozevření pláště odhaluje spodní vrstvu – triko z 

jemného bílého úpletu. Přiléhavé kalhoty jsou z černé dţínoviny a mají 

velké průstřihy na kolenou a dalších místech. Je to odkaz na současnou 

módu roztrhaných kalhot, která připomíná renesanční módu lancknechtů. 

Boty jsou černé, plátěné, vysoké tenisky bez šněrování, které jsou  

zespodu pogumované. Plášť, roztrhané kalhoty a vysoké boty přidávají na 

drsnosti, kterou chce Mortimer vytvořit dojem hrdiny, ale přesto působí 

křehce. 

 

Amias Paulet, rytíř a žalářník Marie Stuartovny 

 

Paulet je loajální starý rytíř, který se řídí morálními zásadami. Je 

ţalářníkem, ale zároveň ochráncem Marie Stuartovny – Marii neustále 

hrozí nebezpečí ze strany královského dvora. Paulet se ocitá v pasti: na 

jedné straně se snaţí plnit královské rozkazy, ale zároveň vidí, ţe královna 

je zrádná a nespravedlivá. Bojí se o svého synovce, kterého přivedl na 

dvůr, aby se nestal obětí zrádné Alţběty, a snaţí se tomu zabránit. Má 

úctu vůči Marii jako k bývalé královně, ale snaţí se nepropadnout jejímu 

kouzlu. 

Paulet skrývá pod nepříjemným zevnějškem spravedlivého muţe, 

který nesouhlasí s královnou, ale zároveň nechce zradit vlast. Tvar jeho 

koţeného pláště vychází z brnění a módy lancknechtů. Černá, tvrdá kůţe 

připomíná plát brnění. Střih pláště vychází z ponča, sahá do půlky kolen a 

je po délce několikrát přestřiţený, aby mu nepřekáţel při manipulaci se 

zbraní. Plášť končí tvrdým límcem, z kterého kouká hlava v uplé kapuci, 

která je součásti spodního trikotu. Trikot je z úpletu, tkaného z černé a 

šedé příze, které působí jako krouţková zbroj. Současné kalhoty jsou 
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z matné kůţe, na kolenou několikrát prošité. Na nohách má vysoké 

šněrovací koţené boty. Pod pláštěm nosí současný obušek. 

 

George Talbot, hrabě ze Shrewsbury (Obr. 29) 

 

Talbot je bývalý ţalářník Marie Stuartovny a jeden ze současných 

rádců královny Alţběty. Je spravedlivý a snaţí se během hry přesvědčit 

královnu, aby důkladně přešetřila Mariinu vinu.  

Jeho tmavý plášť je elegantní, s mírným leskem, je z hrubého 

vlněného materiálů (černo–šedá struktura podobně jako u Pauleta   

připomíná krouţkovou zbroj). Plášt má zapínaní na stranu a je doplněný 

měkkým bílým límcem. Talbot nosí pod pláštěm současný tmavý oblek. Na 

nohách má pantofle. Součástí kostýmu je hůlka, o kterou se shrbený 

podepírá, a brýle.  

 

William Davison, státní sekretář 

 

Je osobním sekretářem lorda Burleigha, který plní jeho a královniny 

rozkazy. Stal se obětí mocnějších, kteří s ním manipulují. Alţběta mu ve 

čtvrtém dějství bez vysvětlení vnutí podepsaný rozsudek smrti a odchází, 

a hned nato přichází Burleigh, který mu ho sebere a jde rozsudek vykonat. 

Takto se zbavili zodpovědnosti za své činy a shazují vinu na Davisona, 

kterého na konci hry odsoudí za Mariinu smrt. 

 Davison se ve hře objeví jenom třikrát, ale jeho postava 

bezvýznamného člověka je důleţitá. Svým upnutým černým pláštěm 

splývá s ostatními postavami a odlišuje se od sluhů jenom bílým kolárem 

– znakem úřadu. 
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Závěr 
 

Závěrem mé studie bych chtěla zhodnotit své dosavadní studium 

kostýmu a masky na Akademii múzických umění v Praze, prostřednictvím 

kterého jsem konečně pochopila podstatu tvorby kostýmů. Porovnávám 

ho s předešlým studiem scénografie a kostýmu na Vysoké škole 

múzických umění v Bratislavě (VŠMU), kde jsem absolvovala bakalářsky 

stupeň. 

Jedním z důvodů, proč jsem se rozhodla nepokračovat dál ve 

studiích na VŠMU bylo, ţe jsem se během studia nic zásadního nenaučila. 

Po třech letech studia jsem nabyla dojmů, ţe vůbec nerozumím tvorbě 

kostýmů. Všechny mé dosavadní kostýmy byly hodně vnější a vytvářela 

jsem je podle vlastních pocitů, které byly častokrát nesprávné. 

Zaměřovala jsem se primárně na tvar kostýmu, protoţe o významu 

materiálu nebo herecké akci jsem vůbec neslyšela. Mé kostýmy směřovaly 

k hezkému designu, který byl obsahově prázdný. Na své kostýmy jsem 

nikdy neslyšela ţádnou kritiku (ani pozitivní, ani negativní). Myslela jsem 

si, ţe nás pedagogové nechtějí nic naučit, ale později jsem zjistila, ţe to 

bylo spíš proto, ţe tomu sami nerozumí.24  

To byl důvod, proč jsem se rozhodla jít studovat na DAMU do Prahy, 

kterou jsem znala z Praţského Quadriennale jako jednu z nejlepších 

divadelní škol, která mě vţdy fascinovala silnou atmosférou, invenčností a 

hravostí, která byla poznat z návrhů studentů. Po prvním týdnu studia na 

DAMU jsem měla pocit, jako bych začínala od nuly. Postupně jsem se 

učila, jak správně tvořit kostýmy a masky pro divadlo a film. Kaţdý 

semestr byl koncipován tak, aby jsme se naučili tvořit kostým pro 

jednotlivé dramatické útvary (činohra, opera, pohádka, film, apod.), 

protoţe se způsob vyjádření u kaţdého z nich liší. Nejvíc je kladen důraz 

na hloubkovou analýzu postav a myšlenku kostýmní koncepce, která 

                                                           
24  Katedra neměla ani samostatný magisterský obor, který by se zaměřoval výlučně 

na kostým a masku. 
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vychází z textu, z historických souvislostí a z propojení se současnou 

dobou.25 Rovnocenná je i herecká akce, která určuje vývoj postavy a 

podporuje tajemství a dramatičnost hry. Tomu všemu je podřízený výběr 

správného materiálu kostýmu, tvaru kostýmu, masky a líčení, které 

nejvíce vystihují danou myšlenku. Kaţdá věc musí mít svůj důvod a musí 

byt čitelná, protoţe je důleţitým nositelem informace. Nic nesmí být 

náhodné ani zbytečné, protoţe nesprávný výběr by byl zavádějící. Kostým 

je ve své podstatě skládačka významů, informací a znaků, kterou 

výtvarník skládá svým výtvarným klíčem, který je u kaţdé hry jiný. 

Zároveň je kostým prodlouţením herce, a podporuje hereckou akci, která 

nesmí svou přílišnou snahou o výtvarnou stránku ubírat herci veškerý 

herecký prostor. Herec svým hraním dokáţe většinu významů zahrát a 

častokrát stačí jednoduchý znak, který dopomůţe k podpoření myšlenky 

postavy nebo hry. Podobně by se neměly kostýmy snaţit svým vnějškem 

říct všechno a měly by nechat prostor pro tajemství a napětí, které udrţují 

divákovu pozornost.  

Divadlo a film je médium, které si hraje s imaginaci významů, emocí 

a nutí člověka myslet, nahlíţet na svět jinými očima a hledat souvislosti. 

Jeho vypovědění hodnotou formuje diváka a jeho názory. Proto si myslím, 

ţe by divák neměl jenom pasivně sedět a oddávat se prázdné kráse 

výpravy. Já jako divák oceňuji, kdyţ mi inscenace klade otázky, které ve 

mne zůstanou dlouho po shlédnutí, nebo navţdy. Taky oceňuji snahu o 

experiment a novátorství (i kdyţ se případně nepovede), které vytrhávají 

inscenaci z průměru a nenechávají ji upadnout v zapomnění. 

Své studium na Akademii múzických umění v Praze vnímám jako 

velmi zásadní, které mě osvobodilo od bezmocného tápání v nevědomosti. 

Pomohlo mi pochopit podstatu a poselství divadla, naučilo mě dramaticky 

myslet, vědět pojmenovat věci, vyjádřit je a vybrat z nich to 

                                                           
25

  Důleţité byly i doplňkové předměty, jako např. scénická propedeutika v prvním 

ročníku, kde jsme si spolu s prváky reţiséry zkoušeli v prostoru pracovat s významy. 
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nejdůleţitější. Naučila jsem se samostatnosti a nabyla sebevědomí, 

protoţe jsem uţ věděla, co a jak chci svými návrhy sdělit. Zpětně mě 

mrzí, ţe jsem během studia víc nespolupracovala se spoluţáky na 

vedlejších projektech, abych nabyla zkušenosti a víc experimentovala, ale 

to přikládám své slabé průbojnosti a strachu z vytvoření nesprávného 

kostýmů.  

Vím, ţe po ukončení studia se nestávám hotovou kostýmovou 

výtvarnicí, protoţe kaţdé další dramatické dílo otvírá jinou problematiku. 

Za tak krátký čas není moţné se naučit všemu. Studium mi ale ukázalo 

metodu, podle které se uţ můţu rozhodovat dál sama a hledat, jak tvořit. 
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Obr. 20 – Marie Stuartovna ve vězení 
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Obr. 21 – Marie Stuartovna v zahradě 
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Obr. 22 – Poprava Marie Stuartovny 
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Obr. 23 – Alžběta I. jako královná 
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Obr. 24 – Alžběta I. v loveckém kostýmu 
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Obr. 25 – Alžběta I. ve své ložnici 
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Obr. 26 – Lord Burleigh 
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Obr. 27 – Hrabě z Leicesteru 
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Obr. 28 – Mortimer 
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Obr. 29 – Talbot 
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Obr. 30 – Zasedání parlamentu: z leva Leicester, Talbot, Alžběta, 

Burleigh, Davison 
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Obr. 31 – Scénografie z průsvitných paravánů 
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Obr. 32 – Poslední výstup – Alžběta omotaná v plášti 


