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Abstrakt 

Diplomová práce se věnuje pražské scéně Viola, která prošla za dobu své více než 

padesátileté existence výraznou dramaturgickou proměnou. V první části se 

zabývá třemi hlavními údobími Violy neodmyslitelně spojenými se třemi vedoucími 

osobnostmi: Jiřím Ostermannem, Vladimírem Justlem a Miluší Viklickou. Poukazuje 

na proměnu společensko-kulturního prostředí a s tím spojený vývoj 

dramaturgických linií. Druhou část tvoří analýza deseti vybraných inscenací, které 

spadají do jednotlivých dramaturgických linií a liší se od výběru slovního materiálu 

až po scénické ztvárnění. Na základě této analýzy práce hledá specifika jevištních 

tvarů objevujících se ve Viole a pokouší se o jejich vymezení s cílem podat 

pojednání o vývoji divadelnosti této scény. V závěrečné části se zamýšlí nad 

směřováním a profilací divadla a možným budoucím místem Violy v českém 

prostředí s přihlédnutím k současným divadelním tendencím. 

 

Abstract 

This master‘s thesis deals with the Prague theater Viola, which has experienced 

significant dramaturgic changes within its existence of more than fifty years. In 

the first part, three main periods of Viola Theater are introduced. These are 

inherently connected with three leading figures: Jiří Ostermann, Vladimír Justl and 

Miluše Viklická. It refers to the transformation of socio-cultural environment and 

development of dramaturgical lines. The second part consists of an analysis of ten 

selected performances, which belong into individual dramaturgical lines and differ 

from the choice of verbal material to scenic interpretation. Based on this analysis, 

the thesis seeks for the specifics of stage form appearing at the Viola Theater and 

tries to define them in order to discuss the development of its theatricality. In the 

final part, direction and theater’s profiling and possible future position of Viola in 

Czech environment considering current theatrical tendencies are discussed. 

 

 

 

 



 
 

Poděkování 

Děkuji vedoucí mé práce Radmile Hrdinové za velmi citlivé, a přitom pevné 

pedagogické vedení v jeho nejvlastnějším slova smyslu.  

Dále děkuji všem respondentům, kteří mi věnovali čas v osobních rozhovorech, z 

nichž jsem při tvorbě práce výrazně čerpala. 

Ve spojitosti s mým přijetím do navazujícího magisterského studia děkuji paní 

děkance, vedení a pedagogům Katedry teorie a kritiky a také rodičům a přátelům 

za druhou šanci.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

Obsah 

 

Úvod ........................................................................................................................................................ 8 

1. Minulost ......................................................................................................................................... 10 

1.1 Divadla 60. let ........................................................................................................................ 10 

1.2 Viola Jiřího Ostermanna ........................................................................................................ 12 

1.3 Viola Vladimíra Justla ............................................................................................................ 15 

1.4 Viola Miluše Viklické .............................................................................................................. 19 

2. Přítomnost ..................................................................................................................................... 22 

2.1. Definování divadelního prvku................................................................................................ 22 

2.1.1  prof. Jan Císař ............................................................................................................... 22 

2.1.2  prof. Jaroslav Etlík ......................................................................................................... 23 

2.1.3  Vladimír Justl ................................................................................................................ 25 

2.1.4          Radovan Lipus............................................................................................................... 26 

2.1.5  Pokus o definici divadelnosti Violy ............................................................................... 26 

2.2   Kategorizace inscenací vybraných ze současného a nedávného repertoáru Divadla Viola . 28 

2.2.1          Stanovená škála inscenací ............................................................................................ 28 

2.3  Analýza vybraných inscenací ................................................................................................. 29 

2.3.1  Proč si nezatančíte? ...................................................................................................... 29 

2.3.2  Stařec a moře ................................................................................................................ 31 

2.3.3  Adresát neznámý .......................................................................................................... 32 

2.3.4  Anděl v modrém ............................................................................................................ 33 

2.3.5   Máj ................................................................................................................................ 35 

2.3.6  Náhlé neštěstí ............................................................................................................... 37 

2.3.7  The Gin Game (Džin) ..................................................................................................... 38 

2.3.8  Žena z Korinta ............................................................................................................... 39 

2.3.9  Zahrada Jane Austenové ............................................................................................... 41 

2.3.10        Commedia finita ........................................................................................................... 42 

3. Budoucnost .................................................................................................................................... 45 

3.1        Zamyšlení nad budoucností Violy ......................................................................................... 45 

3.1.1  Společensko-kulturní proměny a svébytnost Violy ...................................................... 45 

3.1.2  Současná dramaturgie Violy ......................................................................................... 48 

3.1.3  Publikum Violy .............................................................................................................. 50 

3.1.4  Alternativní duch Violy a osobní pohled na její specifičnost ........................................ 51 

Závěr ...................................................................................................................................................... 56 

Použitá literatura a prameny ................................................................................................................. 59 



8 
 

Úvod 

Pražské divadlo Viola prošlo za dobu své více než padesátileté existence 

výraznou dramaturgickou proměnou. Z původně Poetické vinárny, která vyrostla 

z tvůrčí atmosféry 60. let a která se ve svých počátcích zaměřila výhradně na 

hudební produkci a interpretaci poezie, se postupným přerodem stalo komorní 

divadlo s rozšířeným dramaturgickým záběrem orientovaným na činoherní 

představení. Této proměně se věnuji ve své diplomové práci, a to prostřednictvím 

analýzy dílčích inscenací různých žánrů spadajících do různých dramaturgických 

linií objevujících se napříč historií Violy s cílem podat ucelené pojednání o vývoji 

divadelnosti této scény, kterého se jí doposud nedostalo. 

V první části nazvané Minulost se soustředím na tři hlavní údobí Violy, 

neodmyslitelně spojená se třemi vedoucími osobnostmi: na samý počátek vzniku 

tzv. Poetického kabaretu a stálé scény Poetická vinárna Viola v roce 1963 pod 

vedením zakladatele, uměleckého šéfa, režiséra a recitátora Jiřího Ostermanna. 

Dále na éru ředitele, režiséra a dramaturga Vladimíra Justla, který stál v čele Violy 

od roku 1965 do roku 1992. A naposled na éru ředitelky Miluše Viklické, která 

nastoupila v roce 1992 a zastávala tuto funkci do roku 2016. Při zkoumání 

dramaturgické proměny Violy se zaměřuji také na události mimodivadelní, 

neodhlížím od základních vývojových tendencí ve společnosti, kulturních, 

politických a ekonomických změn, na které divadlo jako organismus reagovalo. 

Viola je dnes neodmyslitelně spojena s žánrovou pestrostí. Divadelní tvary, 

které se v rámci dramaturgických linií v průběhu její existence objevovaly, se 

vyvíjely a proměňovaly, a také, což je velmi podstatné, do značné míry prolínaly. 

Ve druhé části práce pojmenované Přítomnost se na začátku zamýšlím nad tím, 

kdy se divadlo stává divadlem. Opírám se o teoretickou literaturu i názory 

současných divadelních teoretiků a svědectví praktických divadelníků a pokouším 

se o počáteční vymezení pojmů a stanovení škály míry divadelnosti jednotlivých 

forem na základě současného repertoáru Violy. Nejedná se o úkol lehký a je do 

značné míry nesplnitelný ve smyslu jasného definování a kategorizování, jelikož 

lze mluvit o značném stírání hranic jednotlivých divadelních žánrů. Hlavní část této 

kapitoly tvoří analýza inscenací současného i nedávného repertoáru Violy, které se 

nacházejí na různých stupních zmiňované škály a jsou záměrně různorodé od 

výběru slovního materiálu až po scénické ztvárnění. Jedná se o deset inscenací, 
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které v zásadě reprezentují všechny podoby divadelnosti objevující se ve Viole, a 

jsou to jmenovitě: Proč si nezatančíte?, Stařec a moře, Adresát neznámý, Anděl 

v modrém, Máj, Náhlé neštěstí, The Gin Game, Žena z Korinta, Zahrada Jane 

Austenové a Commedia finita. Na základě těchto analýz poukazuji na specifika 

forem jednotlivých inscenací a pohlížím na ně z hlediska divadelnosti. V souvislosti 

s nimi zčásti nahlížím také specifika režisérské, herecké a scénografické tvorby ve 

specifickém komorním prostoru Violy, toto však netvoří podstatu mé práce, pracuji 

s nimi jen pro doložení výše zmíněného tématu divadelnosti. 

Po celou dobu pracuji s odbornou literaturou, dále pak s dokumentací tvorby 

Violy dostupnou v Divadelním ústavu, tedy s divadelními programy, dobovými 

kritikami, články o dění okolo Violy a dostupnými zvukovými a video záznamy 

inscenací. Dalším důležitým zdrojem jsou osobní svědectví divadelníků 

spolupracujících s Violou, od nichž jsem získávala materiál formou osobních 

rozhovorů. Neméně důležitými se pro mou práci staly konzultace se současnými 

divadelními teoretiky týkající se pojmu divadelnosti. 

 Za počáteční důvod mého zájmu o Violu považuji svou osobní diváckou 

zkušenost s tímto divadlem. City a zážitky pojící se s navštěvováním této scény 

mě vedly k hlubšímu zájmu o její podobu a vývoj. A díky kontaktu a rozhovorům 

se stálým okruhem lidí, kteří ve Viole tvoří či se o ni zajímají, čerpám a rozvíjím 

vztah k tomuto místu a k tomu, co se zde odehrává. Divácká zkušenost je jedním 

z nejdůležitějších a stále aktuálních zdrojů pro mou práci. Nejsem pamětnicí 

vzniku a minulosti Violy, ani není mou ambicí psát historickou práci, řada svědectví 

tvůrců jednotlivých etap a shrnujících pohledů již vyšla ve sbornících k výročí Violy. 

V závěrečné části zvané Budoucnost se zamýšlím nad směřováním, profilací 

a místem Divadla Viola v dnešním pražském kulturním prostředí s přihlédnutím k 

současným divadelním tendencím. Sleduji vnímání slova ve vztahu k publiku. 

V této části nahlížím budoucnost Violy také v souvislosti s nástupem nového 

ředitele Roberta Tamchyny, který tuto funkci převzal v roce 2016, a s jehož 

příchodem se pojí otázka, na co se bude dramaturgie Violy konkrétně zaměřovat 

a zda by se měla úžeji vymezit, aby našla své specifičtější a nezaměnitelné místo 

v síti pražských divadel.  
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1. Minulost1 

1.1 Divadla 60. let  
 

Viola vyrostla z atmosféry 60. let, doby rozkvětu českého divadelnictví, a 

zařadila se časově i svou počáteční náplní do hnutí divadel malých forem.2 Jejich 

zrod zaznamenáváme již ve 20. letech 20. století ve spojení s kabaretní poetikou.3 

Po období tvrdé komunistické dogmatizace, umělecké deformace a diktatury 

socialistického realismu se konec 50. let nesl v duchu politického „tání“ a 

uvolňování institucionalizovaného prostoru, kam spadala nakladatelství, školy a 

také divadla.4 Ze strany komunistické vládní moci se léta po XX. sjezdu KSSS, 

který se uskutečnil v únoru 1956,5 stala obdobím diskuze mezi zastánci a odpůrci 

reformních tendencí, zásadní otázky se mimo jiné týkaly také významu divadla a 

společenských funkcí divadelního umění. Došlo k přehodnocení gottwaldovsko-

nejedlovské kulturně politické koncepce,6 což nakonec vedlo k 

demokratičtějšímu rozšíření repertoáru v prostředí malých i velkých divadel 

(včetně Národního divadla). Vladimír Just zdůrazňuje, že již v ranější době 50. let, 

v širším měřítku již od počátku 20. století, se objevovaly revolty některých divadel 

proti umělecké nesvobodě a tvůrčí diktatuře.7 Progresivními scénami, které 

šedesátým létům předcházely a měly na ně vliv, byly například Červená sedma a 

tradice literárního kabaretu,8 Osvobozené divadlo V+W, Divadlo satiry, stejně jako 

                                                           
1 Důležitým zdrojem informací o historii Violy se mi stala osobní ústní svědectví tvůrců 

spojených s touto scénou, kterými byli Miluše Viklická, Lída Engelová, Miloš Horanský a 

Radovan Lipus. 
2 Jako první vznikla Reduta 1957/1958 se svými text-appealy (I. Vyskočil, J. Suchý), 

následovalo znovuotevření kabaretní scény v Rokoku (D. Vostřel), v témže roce vzniklo 

Divadlo Na zábradlí, brněnské divadlo X, o rok později pražský Semafor a v roce 1960 

Paravan a Kladivadlo. 
3 Just datuje zrod žánru tzv. divadel malých forem na příkladech historických jevištních 

debutů původně amatérských0 tvůrců v divadlech, která nebyla hotovou institucí, ale 

hledala, co budou produkovat: Emil Fiala v Červené sedmě r. 1919 a Jiří Plachta tamtéž r. 

1921. JUST, Vladimír. Proměny kabaretního herectví, s. 1-4 
4 ALAN, Josef. 2001. Alternativní kultura, s. 21 
5 Na XX. sjezdu KSSS, který se konal 14.-25.2. 1956 poodhalil Nikita Sergejevič Chruščov 

zločiny Stalinova režimu a vyslovena byla též teze o nahrazení války mírovým soutěžením 

východu se západem. Tento projev byl oficiálně otisknut v Lidové demokracii. JUST, 

Vladimír. Česká divadelní kultura 1945-1989 v datech a souvislostech: divadlo v totalitním 

systému, s. 271 
6 JUST, Vladimír. Česká divadelní kultura, s. 49 
7 JUST, Vladimír. Malá divadla jako hnutí, s. 4 
8 Zakladatel Červené sedmy Jiří Červený se roku 1959 vyjádřil k formě kabaretu takto: 

„Na divadle hraje herec roli, kterou mu autor předepsal, představuje Někoho. V kabaretě 

musí kabaretiér představovat sám sebe… Divadlo se hraje, kabaret se dělá.“  JUST, 

Vladimír. Proměny malých scén, s. 38 
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například studentské scény, kam patřila divadla DAMU a JAMU.9 A také ve velkých 

kamenných divadlech po roce 1956 přišel příliv dramat významných západních 

autorů jako byli například Friedrich Dürrenmatt či Eugene Ionesco.10 Jak uvádí 

Just, tendence týkající se výběru titulů i inscenačních praktik se začaly objevovat 

napříč divadly již dříve a doba šedesátých let zapříčinila jejich plný rozvoj. Dle této 

Justovy myšlenky tedy hnutí divadel malých forem nebylo v prvé řadě revoltou 

proti společenskému útlaku, ale spíše radostným tvůrčím projevem.11 Jak řekl 

Josef Škvorecký: „V české kultuře byla ta doba krásná věc, radost navěky,“12 a 

dost možná právě tato tvůrčí radost dala vzniknout mnoha novým scénám hnutí 

malých forem.13 

V neposlední řadě došlo k většímu rozkvětu inscenačních 

praktik navazujících na doposud tabuizované myšlení české a světové divadelní 

avantgardy. Uvolnění zapříčinilo také návrat některých dříve likvidovaných žánrů. 

V případě Violy se jednalo například o kabaret, vyznačující se důrazem na hudební 

a literární složku, i svou značnou interaktivitou s publikem jakožto živým a 

neformálním kontaktem.14 Malá divadla navázala na světové dění počátku 60. let, 

které se neslo v duchu druhé divadelní reformy,15 kam spadalo například učení 

Konstantina Sergejeviče Stanislavského v americkém pojetí Lee Strasberga, 

divadlo Bertolta Brechta, Antonina Artauda, Jerzy Grotowského či Petera Brooka. 

Prvním znakem bylo nacházení prostorů mimo oficiální kulturní místa, jako byly 

kluby anebo sklepy. Nejhlavnějším rysem těchto divadel však bylo, že vznikala ze 

společných setkávání. Při vzniku Violy nepadlo slovo divadlo, jak tvrdí režisérka 

                                                           
9 JUST, Vladimír. Česká divadelní kultura, s. 16-17 
10 Tamtéž, s. 83 
11 JUST, Vladimír. Malá divadla jako hnutí, s. 7 
12 TICHÝ, Zdeněk A. Šest z šedesátých, s. 11 
13 Dalšími scénami řadícími se k divadlům malých forem, jsou například Divadlo Na 

zábradlí, které založil roku 1958 I. Vyskočil spolu s přáteli J. Suchým, L. Fialkou aj., dále 

divadlo Semafor, které vzniklo hned následujícího roku díky J. Suchému a J. Šlitrovi, roku 

1961 vznikl první soubor Černého divadla J. Srnce, které působilo také v Litvínově jako 

divadlo poezie Docela malé divadlo vedené M. Kovaříkem, roku 1963 založil v Liberci J. 

Schmid Studio Ypsilon a o dva roky později vznikl Činoherní klub s režiséry L. Smočkem, 

J. Kačerem a J. Vostrým, téhož roku založil O. Krejča Divadlo Za branou, v roce 1967 

vzniklo Divadlo Járy Cimrmana tvůrců L. Smoljaka, Z. Svěráka aj. a téhož roku v rámci 

brněnské scény vznikla díky B. Srbovi Husa na provázku. JUST, Vladimír. Česká divadelní 

kultura 1945-1989 v datech a souvislostech: divadlo v totalitním systému, s. 92  
14 JUST, Vladimír. Proměny kabaretního herectví, s. 10 
15 Nebo také Velké divadelní reformy, jejíž počátek lze stanovit na přelomu padesátých a 

šedesátých let 20. stol., kdy vznikla řada nových skupin a divadel, které si kladly nové 

umělecké cíle, stejně tak starší tvůrci přehodnocovali své dosavadní styly práce. BRAUN, 

Kazimierz. Druhá divadelní reforma, s. 13, 21 
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Lída Engelová.16 Scény sloužily především jako místa setkávání, a právě 

v takovémto prostředí jiné kultury ve vztahu k systému, kde vládlo sepětí, 

tolerance a přátelství na základě shodných životních postojů tvůrců i publika, se 

tvořilo. Důležitá byla vzájemná interakce tvůrců a diváků, do popředí se dostala 

procesuálnost a jejich společné prožívání.17 Neméně významná byla komorní 

atmosféra, otevřenost, chudost, dialogičnost.18 Spojovala je také priorita autorství 

v literární rovině i v rovině prezentování textu. Autorský princip vystihoval základní 

aspekt tvorby.19  

Viola spadá do období, pro které je příznačné žánrové splývání, ve kterém 

se mísily nejrůznější žánry, divadelní projevy a prvky a ve kterém se kreativní 

tvůrčí přístup projevoval právě ve stírání hranic. Tradiční kategorie jako činohra, 

opera, opereta a balet přestaly být dostačující. Z novějších žánrů se naopak 

objevily jevištní písňová pásma, text-appealy, divadlo poezie, pohybové divadlo, 

nedivadlo, divadlo jednoho herce a černé divadlo, rozvíjela se pantomima a nově 

rozvinula práce s loutkou. A začaly se prolínat různé umělecké druhy, jako 

výtvarné umění, film, čtená literatura a hudba. Vytváření nových alternativních 

směrů a žánrů lze vnímat také jako výraz potřeby prosadit myšlenky, kterým 

v období umělecké nesvobody a ideologické totality nebyl dán prostor.20  

1.2 Viola Jiřího Ostermanna 
 

Vznik Violy je spojen s osobností jejího zakladatele, prvního ředitele, 

uměleckého šéfa, režiséra a recitátora Jiřího Ostermanna. Ten dal v roce 1963 

vzniknout skupině Poetický kabaret, jejíž členy sdružoval zájem o poezii a jejichž 

činnost se neobešla bez participace publika. Nejdříve hledal pro skupinu místo 

v Pražském kulturním středisku, poté v kině Praha, a nakonec našel útočiště u 

ředitele Restaurací a jídelen v Praze 1 Karla Majera, který mu jako kulturně 

vzdělaný člověk a milovník poezie nabídl prostor v secesním domě architekta 

Osvalda Polívky na Národní třídě 7, jednalo se o vinárnu nesoucí název Viola.21 

Zahajovací představení Komu patří jazz se zde pod Ostermannovým vedením 

                                                           
16 Z osobního rozhovoru s režisérkou Lídou Engelovou (16. 12. 2016). 
17 LAZORČÁKOVÁ, Tatjana. Studiové scény sedmdesátých a osmdesátých let 20. století, s. 

9 
18 Tamtéž, s. 12 
19 Tamtéž, s. 13 
20 ALAN, Josef. 2001. Alternativní kultura, s. 17 
21 VIKLICKÁ, Miluše. Divadlo Viola - 40 sezon, s. 13 
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odehrálo 22. července 1963, s touto premiérou se také váže vznik Poetické vinárny 

Viola. 

Svou dramaturgií orientovanou na poezii Viola navázala na českou tradici 

divadla poezie spojenou jak s meziválečnou avantgardou (v návaznosti na 

avantgardní poezii, dadaismus a český poetismus například spojenou s 

Osvobozeným divadlem režisérů J. Frejky, J. Honzla, E. F. Buriana a později J. 

Voskovce a J. Wericha, či Burianovým Voicebandem), tak s protektorátními 

scénami (malým D 41, Větrníkem, brněnskými Komorními hrami a také tradicí 

literárního kabaretu).22 U samého vzniku Violy stály literární a hudební večery, 

které se z největší části soustředily na interpretaci moderní poezie ve spojení s 

jazzovou produkcí. Viola se tak přiřadila k malým scénám, které ve svém 

repertoáru nezačínaly od dramatu.23 Pro vznik a vývoj jednotlivých 

dramaturgických linií Violy byly určující kulturní tendence. Pramenily v diváckém 

zájmu o soudobou literaturu – českou a světovou poezii a prózu. Volba právě 

poezie a jazzu byla výrazně spojena s dobou – oba umělecké směry byly u nás na 

vrcholu popularity.24 Jak vzpomíná Lída Engelová, poezie byla v té době stejně 

čtená jako próza, vznikaly hodnotné překlady, existoval Klub přátel poezie a stály 

se fronty na knížky, poezie se četla i v tramvaji.25 V knize Sto růží z bidetu 

režisérka Engelová píše ve spojitosti s prvními léty Violy o „sálech narvaných lidmi, 

kteří chtěli slyšet poezii.“26  

Z hlediska žánrů převládaly za Ostermanna na repertoáru pořady 

přednášené a inscenované poezie i prózy. Texty se četly či byly přednášeny 

zpaměti (v tomto ohledu je vzpomínána Ostermannova geniální paměť). 

S literaturou Viola seznamovala publikum v rámci jednorázových literárních 

večerů, pro které byla příznačná nulová nebo minimální reprízovanost. U těchto 

tvarů se neuváděla režie, pouze autor předlohy, jelikož důležitá byla osobnost 

básníka a účinkujícího herce, ti také udávali ráz a konkrétní podobu těmto 

                                                           
22 VIKLICKÁ, Miluše. Divadlo Viola - 40 sezon, s. 11 
23 CÍSAŘ, Jan. Divadla, která našla svou dobu. s. 28 
24 Se spojením poezie a jazzu se poprvé setkáváme v Divadle hudby a na Mezinárodním 

jazzovém festivalu v divadle ABC pod vedením básníka Jaromíra Hořce. Ostermann tou 

dobou recitoval ve Studiu 5 Luďka Hulana a zde vzešla jeho inspirace pro scénář k 

zahajovacímu pořadu Violy, Komu patří jazz. VIKLICKÁ, Miluše. Divadlo Viola - 40 sezon, 

s. 14 
25 Z osobního rozhovoru s režisérkou Lídou Engelovou (16. 12. 2016). 
26 ENGELOVÁ, Lída. Sto růží v bidetu, srov. s. 213 
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představením. Zde nacházíme mimo jiné i důvod pro to, proč ve Viole nikdy 

nevznikl stálý soubor. Jak tvrdí Lída Engelová: „Kdo přišel do Violy, byl tam za 

sebe,“27 z čehož Viola nejvíce čerpala – tedy z vkladu a přítomnosti jednotlivých 

osobností, a to napříč svou historií, se kterou se proto pojí nekonečná řada 

osobností z řad autorů i herců. Herci vystupovali nejčastěji sami nebo se při 

recitálech na jevišti střídali, hereckého partnera jim nahrazovalo publikum. 

V popředí stál divadelní zážitek v podobě živého sekání publika a aktérů s důrazem 

na jejich osobnost. Inscenace vyznačující se minimální divadelností se tak blížily 

ontologické podstatě divadla ve smyslu setkání ve stejný čas na stejném místě. 

První dramaturgie Violy se nesla v duchu revolty 60. let. Ostermanna 

zajímala především americká beatnická poezie, autoři jako Allen Ginsberg, Gregory 

Corso či Lawrence Ferlinghetti, kteří byli v té době nově překládáni Janem 

Zábranou. Zmiňovaným prvním představením se stal pořad nazvaný Komu patří 

jazz (premiéra 22. července 1963), který byl nazván podle stejnojmenné básně 

Ivana Diviše, jež byla jeho součástí.28 Byl postavený na poezii americké, ruské a 

české beatnické generace ve spojení s jazzovou hudbou. Dvorní kapelou 

Ostermannových pořadů bylo Jazz studio Luďka Hulana, který do některých pořadů 

psal i texty. Pořad se těšil velkému úspěchu, konkrétně devadesáti sedmi 

reprízám,29 čímž byla určena i hlavní dramaturgická linie Violy. Následovalo pásmo 

Džez náš vezdejší (1964) a další samostatné pořady, které představovaly 

jednotlivé básnické osobnosti americké a české beatnické generace.30 Jak na toto 

období vzpomíná režisér a básník Miloš Horanský: „Když utichla poezie, nastoupila 

tehdejší jazzová esa, Arnet, Déczi, Hulan, Konopásek a další, kteří tvořili kreace a 

improvizované hrátky a jammovali do polorána.“31 Jednalo se o tzv. jazz-sessions, 

                                                           
27 Z osobního rozhovoru s režisérkou Lídou Engelovou (16. 12. 2016). 
28 Jednalo se o pásmo veršů Ferlinghettiho, Corsa, Hughse, Jevtušenka, Vozněsenského, 

Čerepkové, Šotoly, Diviše, Hulana, Farského a Hořce. Vedle Ostermanna verše přednášeli 

také Drahomíra Fialková, Miriam Kantorková, Jiří Martinek nebo Petr Železný.  
29 VIKLICKÁ, Miluše. Divadlo Viola - 40 sezon, s. 14-15 
30 Mezi uváděné beatnické autory za Jiřího Ostermanna patřili ze zahraničí vedle 

zmiňovaných Američanů Ginsberga, Corsa a Ferlinghettiho například Langston Hughes a 

Kenneth Rexroth, z ruských autorů to v´byli Jevgenij Jentušenko a Andrej Vozněsenskij, a 

z českých například Vladimíra Čerepková, Ivan Diviš, Vladimir Farský, Jaromír Hořec a Jiří 

Šotola. 
31 Tamtéž, s. 48 
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díky kterým si Viola vydobyla pověst nejvyhledávanějšího jazzového klubu v Praze, 

a které byly na programu Violy až do začátku 70. let.32   

1.3 Viola Vladimíra Justla 
 

S datem 19. listopadu 1963 se v historii Violy pojí premiéra básnického 

textu Vladimíra Holana Noc s Hamletem, jejímž původcem se stala další osobnost 

neodmyslitelně spojená s Violou, její v pořadí druhý ředitel a umělecký šéf, taktéž 

dramaturg a režisér Vladimír Justl. Jako tehdejší redaktor nakladatelství Odeon se 

od roku 1960 věnoval recenzování divadel malých forem a již od jejich počátku je 

kladně hodnotil.33 Později psal také o pořadech přednášené a inscenované poezie 

a prózy ve Viole a reflektoval dění okolo této scény, načež byl Ostermannem 

přizván do dramaturgické rady. Poté, co se Ostermann rozhodl zanechat ředitelské 

funkce,34 byl roku 1965 Vladimír Justl radou jmenován ředitelem Violy. Tuto 

činnost s ním zpočátku vykonával Alexej Kusák, který později převzal pouze funkci 

dramaturga, až nakonec v srpnu 1968 emigroval, podobně jako Jiří Ostermann.35 

Justl se tak stal i uměleckým šéfem a dramaturgem Violy a v jejím čele takto stál 

až do roku 1992.36 

S bezmála třicetiletým ředitelským obdobím Vladimíra Justla se 

pojí postupné dramaturgické rozšíření Violy a žánrová pestrost z hlediska 

jevištního ztvárnění i z hlediska titulů, které byly uváděné v širokém historickém i 

žánrovém rozpětí (od antické poezie a starých eposů, přes čtení ze Starého zákona 

                                                           
32 Data získána z databáze Divadelního ústavu. 
33 JUST, Vladimír. Česká divadelní kultura 1945–1989 v datech a souvislostech: divadlo v 

totalitním systému, s. 82 
34 Jiří Ostermann odstoupil z funkce z více důvodů, které měly jednoho společného 

jmenovatele, a to potřebu změny, která Violu v nadcházejícím období čekala: umělecká 

rada shodně s vedením Restaurací a jídelen Praha 1 žádala záruku dlouhodobé koncepce 

Violy a její důsledné provádění, stejně jako konstantní kvalitu produkcí. Dalším důvodem 

byla časová náročnost, Ostermann jako ředitel a umělecký vedoucí nemohl zároveň 

režírovat většinu pořadů, a také ve většině z nich jako hlavní interpret vystupovat. Viola 

se nástupem Vladimíra Justla zprofesionalizovala. Část tvůrců spjatých s Violou tuto změnu 

vnímala jako velmi citlivou a ryze pragmatickou, a přestala proto s Violou spolupracovat 

(patřili sem například blízcí Ostermannovi spolupracovníci a přátelé Luděk Hulan se svou 

skupinou a Jiří Martínek). Informace dostupné ze článku tvořeného vzpomínkami 

pamětníků Jiří Ostermann – beatnik a exulant Violy. Krajane.net. [online] 
35 Jiří Ostermann v roce 1968 emigroval přes Berlín do Kanady. Zemřel krátce po revoluci 

2. září 1990 v Torontu. Ve sbornících vycházejících k výročím Violy o Ostermannovi příliš 

příspěvků nenacházíme. Jeho osobnost, která dala vzniknout Viole a vtiskla jejím prvním 

létům progresivní tvář antiakademického programu, je v tomto ohledu opomíjená.  
36 VIKLICKÁ, Miluše. Divadlo Viola - 40 sezon, s. 13-14 
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a staročeské hry, až po světové osobnosti tehdejší moderní literatury).37 

Dramaturgie se zpočátku soustředila na uvádění nových autorů, titulů a překladů, 

ke kterým měl Justl jako zaměstnanec Odeonu přístup, ale také na díla 

zapomenutých osobností zejména z řad českých básníků. Vznikla tzv. text-fóra, 

která seznamovala s novou poezií a novými překlady. Jak vzpomíná režisérka 

Engelová, lidé chodili do Violy na literární novinky.38 Od třetí sezony 1965-66 

uváděla Viola přes čtyřicet titulů – v jednorázových provedeních nebo v malém 

počtu repríz (jednou až pětkrát).39  

Viola byla od začátku vnímána jako místo uměleckého přednesu.40 Tvůrci 

neusilovali o inscenování titulů jako plnohodnotných inscenací (malou měrou k 

tomu přispěl také fakt, že titulů bylo tolik, že se nedaly stihnout zinscenovat). U 

literárních večerů a inscenací z té doby se sice objevovala výprava, v mnohých 

případech však sloužila pouze jako dekorace pro vytvoření atmosféry, jelikož Viola 

zprvu užívala principy antiiluzivnosti (čímž jako mnohá jiná malá divadla 60. let 

reprezentovala porušení konvence a odklon od tradice založené na noeticky iluzivní 

výchovné funkci divadla41). Až později se herci začali ke scénografii vztahovat 

(Justl vzpomíná na scénu Noci s Hamletem, kterou tvořil panel z prostěradla, které 

doma uzmul své mamince, i jemu však bylo později v divadle odcizeno neznámo 

kým a nejspíše z ryze praktických důvodů). Další okolností byly nejvlastnější 

prostorové dispozice Violy, s nimiž se pojí omezená divadelnost prostoru. Spojení 

s jevištěm umožňoval hrací prostor, který je (dodnes) velmi malý a umožňoval pro 

inscenátory nástup pouze z jedné strany, což představovalo značné technické 

limity. 

                                                           
37 Data získána z databáze Divadelního ústavu. 
38 Z osobního rozhovoru s režisérkou Lídou Engelovou (16. 12. 2016). 
39 Data získána z databáze Divadelního ústavu. 
40 Justlův literární duch udával podobu disciplíně uměleckého přednesu též mimo Violu. 

Například v Poděbradech Justl zaštiťoval festival uměleckého přednesu po dobu dvaceti let. 

První ročník festivalu Neumannovy Poděbrady se konal v červnu 1963, pak jej vystřídaly 

v roce 1990 Poděbradské dny poezie, kterých se účastnili nejen erudovaní umělci, ale také 

posluchači konzervatoří, vysokých škol a amatéři, pro něž byly připraveny semináře a 

diskuzní bloky. HORANSKÝ, Miloš. In Skvosty poezie, s. 80 Justl byl také dvacet let členem 

poroty festivalu poezie ve Valašském Meziříčí, později mu také předsedal, jmenoval se 

Krajský festival poezie (první ročník 1964), později Moravský festival poezie. A dále se 

podílel na festivalech Divadlo jednoho herce v Chebu, Seifertovy Kralupy či Ortenova Kutná 

hora. JUSTL, Vladimír. Ozvuky času: rozhovor, s. 169  
41 CÍSAŘ, Jan. Divadla, která našla svou dobu, s. 20 
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Z hlediska tvaru zůstaly v těchto letech nadále určující dílo a osobnost 

básníka a účinkujícího herce. Jak tvrdí režisérka Engelová, s uvedením Noci 

s Hamletem vstoupili do Violy první přední členové hereckého souboru Národního 

divadla,42 kteří ji pak provázeli po celou dobu její existence až dodnes. Minimální 

výprava svědčí o tom, že v popředí nadále stálo slovo, za kterým diváci do Violy 

chodili. Ve spojitosti s divadelností Violy mluví Justl o tvorbě scénářů pro literární 

večery, které v nejenom případě odhalovaly potenciální dramatičnost básnického 

či prozaického textu, a byly tudíž dramatickým tvarem a záměrně spěly 

k divadelnímu ztvárnění. V takovou chvíli, aby vyjádřil osobitou poetiku Violy, 

používá Justl termín Josefa Kovalčuka, kterým označuje Violu jako tzv. divadlo 

poetické emoce.43 

S osobností Vladimíra Justla se s rokem 1965 ve Viole objevila 

dramaturgická linka postupně představující přední osobnosti české básnické scény, 

jako byl Jiří Kolář, František Halas, František Hrubín, Jaroslav Seifert, Jiří Orten a 

další.44 Tím, že Justl přinesl do Violy rukopis Vladimíra Holana, pomohl, jak sám 

tvrdí „návratu tohoto básníka do české poezie“45 (Noc s Hamletem vyšla poprvé 

časopisecky čtyři měsíce po její premiéře ve Viole). Tato dramaturgická linie odráží 

příznačnost druhé éry Violy, ve které vedle sebe existovaly jednorázové večery či 

několikrát reprízované večery a kmenový repertoár (kam patřila například Noc 

s Hamletem, která byla na repertoáru 20 let). 

S působením Justla došlo k postupnému žánrovému rozšíření. Vliv na to 

mělo také to, že se vztah diváků k poezii postupně proměňoval. Dle slov Lídy 

Engelové přestala být tato literatura prestižní společenskou záležitostí.46 Diváci 

začali být náročnější ve smyslu zážitku a přestali se zajímat jen o nové literární 

novinky. Na tuto proměnu dramaturgie divadla zareagovala uvědoměním, že se dá 

poezie vyjádřit i jinou škálou výrazových prostředků než dosavadní formou 

prezentace veršů s malou mírou vizualizace a častěji se začaly objevovat jiné 

podoby, jako byly kabarety, ve kterých se mohla více uplatnit herecká složka a 

interaktivita s publikem, dále jevištní divadelní koláže a činoherní představení, 

především tzv. monodramata, v jejichž případě se ve Viole mluvilo také o tzv. 

                                                           
42 ENGELOVÁ, L. Sto růží v bidetu, s. 213 
43 Ano, slyšet se navzájem, s. 20 
44 Data získána z databáze Divadelního ústavu. 
45 VIKLICKÁ, Miluše. Divadlo Viola - 40 sezon, s. 16 
46 Z osobního rozhovoru s režisérkou Lídou Engelovou (16. 12. 2016). 
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monovečerech, které charakterizovalo slovo spojené s hereckou osobností. 

Dramaturgická linie reagovala na společenské a kulturní dění, mimo jiné na 

novinku, kterou představovaly festivaly monodramat v Chebu a Divadlo jednoho 

herce (autor Miroslav Částek, který v letech 1976-1981 ve Viole tvořil47). Prvním 

monodramatem ve Viole se stal Monolog Samuela Becketta uvedený v prosinci 

1965 v režii Vladimíra Justla s Josefem Chvalinou, následovaly Gogolovy Bláznovy 

zápisky roku 1967 v režii Jaroslava Gillara s Janem Přeučilem a k nejznámějším 

monovečerům se roku 1971 přidal Cocteaův Lidský hlas režiséra Josefa Henkeho 

s Jaroslavou Adamovou. Monodrama představuje mezní příklad dramatu z hlediska 

své komornosti, nicméně s bytostně divadelním potenciálem, jelikož se neobejde 

bez konfliktu a zásadně počítá s dialogem: herec se na někoho obrací, ať už je to 

publikum, figurína na jevišti, dopisy, imaginární postava na druhé straně telefonní 

linky nebo jen obracení se do prázdna.48 

Postupně došlo k posunu repertoáru směrem k divadelním představením a 

pořady začaly ve Viole tvořit přední české režisérské osobnosti, které byly osloveny 

poetickým dotekem této scény i její inscenační úsporností. Režiséři se podíleli na 

vzniku literárních večerů, jevištních koláží i činoherních inscenací. V 60. letech 

přichází původně rozhlasový režisér Josef Henke, později významně spjatý s Violou 

(1964 činoherní inscenace Antisvěty), dále se objevuje osobnost Otomara Krejči 

(1965 Do výšky volím pád), následuje Evald Schorm (režie literárního večera 

Nezoufejte 1967), v 70. letech přichází Jan Kačer (režie činoherní inscenace Ve 

službách paní 1975), pak Miroslav Macháček (1978 účinkování v literárním večeru 

Milovat znamená žít), v 80. letech inscenuje také Jan Grossman (činoherní 

inscenace Duel 1980). Přestože se do diváckého zájmu začala zřetelně zapojovat 

stále větší potřeba vizuality, i nadále zůstala důležitá literární složka, důraz na 

autorství a herecká či režisérská osobnost. 

Ruská invaze, která ukončila pražské jaro, byla šokující a vedla k další formě 

nesvobody v normalizačních 70. letech. Na druhé straně první léta tohoto 

normalizačního období provázelo doznívání uměleckého vzedmutí 60. let, při 

kterém se nadále projevovala jeho tvůrčí síla. Změnila se také divadelní politika, 

                                                           
47 VLK, Jaroslav. Jak se rodí divadelní festival. In Divadlo jednoho herce, uspoř. Vl. Justl, 

s. 171-173 
48 RUT, Přemysl. Divadlo nejednoho herce. In Divadlo jednoho herce, uspoř. Vladimír Justl, 

s. 9 
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na divadlo přestalo být byrokraticky nahlíženo jako na nejsilnější masmédium, 

nahradila je televize a rozhlas coby média se širším polem působnosti. Zároveň s 

tím se zmenšila také dozorčí pozornost zaměřená na divadla a úměrně k tomu i 

státní péče.49 Jak uvádí Justl: přestože bylo období 70. let časem společenské 

nehybnosti, nebylo natolik drsné jako léta padesátá.50 

Obrat k nesvobodě vedl tvůrce k tomu, že se více zaměřili na subjektivní a 

k sobě obrácený tvůrčí prostor, ve kterém bylo možno se svobodně pohybovat a 

tvořit,51 také z toho důvodu se režiséři z hlediska uváděných titulů i nadále 

uchylovali k literárním večerům a poezii. Vizualita se však začala v 70. letech 

zřetelněji promítat do inscenačních postupů. Na repertoáru Violy se objevuje více 

činoherních inscenací, s nimiž je spojen četnější výskyt dramat a dramatizací. 

Vedle režiséra posílila funkce dramaturga a scénografa a Viola se postupně stávala 

více repertoárovým divadlem s větším počtem repríz. Od 70. let přibyl cyklus 

představení pro děti (1970 Alenka v říši divů v režii Anny Smetanové) a od 80. let 

Staročeské vánoční hry (1980 režie Eva Kröschlová), přičemž obě dvě linie 

přetrvaly v rámci dramaturgické linie činoherních představení dodnes.52 

1.4 Viola Miluše Viklické 
 

Nejvýraznější proměna dramaturgie proběhla po změně vedení v 

červenci roku 1992, kdy se ředitelkou Violy stala Miluše Viklická. Opomeneme-li 

její dřívější bohatou diváckou zkušenost s touto scénou, její první autorské setkání 

s Violou proběhlo při tvorbě vlastního scénáře k inscenaci Ranní měsíc v zahradách 

Kjóta roku 1989 (režie Josef Henke), od té doby se angažovala na vzniku dalších 

inscenací, převážně jako dramaturgyně. 

Změna dramaturgického profilu Violy souvisela do značné míry s obměnou 

tržních mechanismů, které přinesl převrat po roce 1989. Nastaly nové společenské 

                                                           
49 JUST, Vladimír. Česká divadelní kultura, s. 77 
50 VIKLICKÁ, Miluše. Divadlo Viola - 40 sezon, s. 16 
51 ALAN, Josef. 2001. Alternativní kultura, s. 44 
52 Justl zůstal poezii věrný po celý život. Od roku 1999 řídil a připravoval edici Skvosty 

poezie (celkem 22 svazků), ve které uplatnil svou celoživotní znalost poezie i jednotlivých 

českých básníků. Každý svazek obsahoval výbor z básní jednoho českého autora, dále 

Justlem vytvořený medailonek, který otevíral čtenáři cestu k básníkově svébytné poezii a 

často také nákladné ilustrace či speciální grafickou úpravu. Touto edicí Justl přímo navázal 

na edici Skvosty, kterou v předchozích desetiletích redigoval a později i řídil ve Státním 

nakladatelství krásné literatury, hudby a umění, později SNKLU a Odeonu. ŠULC, Jan. In 

Skvosty poezie, 83-85 
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a hospodářské podmínky. Na rozdíl od přechozího období socialistického režimu, 

ve kterém byl určujícím ekonomickým subjektem stát, který rozhodoval o 

mechanismech trhu (regulace cen vstupenek atd.), po revoluci začal být hlavním 

svébytným kupcem divák. S pádem diktatury však odešel také velký pocit divácké 

pospolitosti daný odporem vůči režimu, čímž se oslabila participace publika na 

konečné tvorbě sdělení, častokrát spojovaná s intertextuální odbojářskou rovinou. 

Pro porevoluční období se stala příznačnou masová dostupnost kulturních akcí, 

taktéž divadelních představení, a ta snížila jejich vzácnost a hodnotu.53 Na rok 

1992 vzpomíná Miluše Viklická jako na období, ve kterém se stalo největším 

problémem samotné zachování Violy: „Po revoluci byly zrušeny Restaurace a 

jídelny a Viola začala bojovat o svou existenci. Hrozilo, že se stane striptýzovým 

barem.“54 Na základě těchto okolností vzniklo Divadlo Viola s novým statusem 

obecně prospěšné společnosti (o. p. s.), jejímiž zakladateli byli vedle M. Viklické 

například také Boris Rösner a Adolf Born, přičemž všichni byli dominantním 

orgánem a v čele s předsedou doktorem Michaelem Švorcem jmenovali správní 

radu a schvalovali dramaturgický plán. 

Nové tvůrčí vedení začalo systematicky budovat diváckou základnu. Viola se 

v této éře dostala na svou největší šíři repertoáru: cyklus Poezie a jazz zůstal, 

taktéž literární večery v čele s poezií a prózou v 90. letech stále tvořily 

nejpodstatnější část repertoáru. Objevila se série Divadlo-poezie (uváděnými 

básníky této doby byli například Jiří Orten, Ivan Diviš, Václav Hrabě, Josef Kainar 

a Karel Kryl). Přibyl cyklus Rozhlasová hra na jevišti a své pevné místo získaly i 

besední pořady s umělci. Na repertoáru se pravidelně objevovala dětská 

přestavení, na která chodily děti s rodiči a v pozdějších letech přibyl Klub mladého 

diváka, obojí s cílem vychovat nové publikum. 

Po roce 92´se u inscenací začaly již pravidelně objevovat funkce režiséra, 

dramaturga, scénografa a autora hudby. Směřování k činoherním inscenacím bylo 

od 90. let postupné a pojilo se s režisérskými osobnostmi, přičemž volba literárních 

předloh zůstala i nadále žánrově neomezená. Příkladná je v tomto ohledu tvorba 

režiséra Jana Nebeského, který v roce 1992 ve Viole dvakrát inscenoval, a to 

literární večer z tvorby dramatika Augusta Strindberga a činoherní představení na 

                                                           
53 ALAN, Josef. Alternativní kultura, s. 39 
54 Viola do té doby spadala pod ministerstvo obchodu. Z osobního rozhovoru s ředitelkou 

Miluší Viklickou (19. 2. 2017). 
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základě děl prozaiků Henryho Millera a Ernesta Hemingwaye. Od 90. let ve Viole 

začali pravidelně režírovat Lída Engelová a Tomáš Vondrovic, kteří se následně 

stali kmenovými režiséry, s nimiž pravidelně spolupracoval jevištní výtvarník Ivo 

Žídek. Od roku 2000 se ke kmenovým režisérům připojil Miloš Horanský. Tímto 

rokem se činoherní inscenace již dostaly do čela repertoáru, s čímž souviselo 

převážení dramatických titulů a dramatizací nad jinými literárními žánry (postupně 

byli uvedeni například dramatici Tennessee Williams, Peter Hacks, Samuel Beckett 

i český autor Oldřich Daněk, ze světové literatury byly zdramatizovány prózy 

autorů jako byli Johann Wolfgang Goethe, Paulo Coelho, Robert Fulghum, 

Marguerite Durasová, F. M. Dostojevskij, Antoine de-Saint Exupery či Oscar Wilde). 

A Viola se postupně stala repertoárovým divadlem s velkým počtem repríz. 

Nástupem Miluše Viklické začal tedy postupný obrat k činoherním 

představením. Již dramaturgický plán nového vedení orientovaný na činoherní 

inscenace zapříčinil roku 1992 změnu v názvu Violy, která záměrně vedla k posunu 

Violy směrem k regulérní profesionální činoherní scéně: z hlediska vývoje se od 

první Poetické vinárny Viola nejdříve mezi tvůrci a diváky hovořilo o Divadlu Poezie 

či Divadelní vinárně, s nástupem ředitelky Viklické však vznikl konečný oficiální 

název Divadlo Viola. Se změnou dramaturgického plánu se postupně proměnil také 

prostor této scény, o čemž svědčí nejvlastnější prostorová dispozice: zachována 

zůstala stolová úprava hlediště (prostoru pro vnímání)55 a změnilo se jeviště 

(prostor pro hru).56 Ve Viole se od jejích počátků nenacházela herecká šatna, v 90. 

letech však došlo k přestavbě, čímž byl překonán jeden z technických limitů Violy 

a prostor se stal více divadelně funkčnější. 

 

 

 

 

 

 

                                                           
55 ETLÍK, Jaroslav. Divadlo jako zakoušení, s. 5 
56 Tamtéž. 
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2. Přítomnost 

2.1. Definování divadelního prvku 
 

Pro nejednoho divadelního teoretika i praktika – nehledě na časové období – je 

zásadní otázka, kdy se divadlo stává divadlem. Je určující tvar, který se odehrává 

na jevišti? Jakou důležitost hraje pohyb v prostoru a jakou vizuální složka? 

Vystupuje herec někdy za sebe či pokaždé za postavu? Lze se orientovat podle 

výchozího literárního materiálu (próza, poezie, drama)? Tyto otázky týkající se 

míry divadelnosti provázely také mou práci. Pro kráčení po této cestě se mi staly 

důležitými konzultace s českými divadelními teoretiky a s tvůrci spjatými s Violou, 

ale také osobní divácké zkušenosti s představeními ve Viole. Při analýzách 

inscenací této scény se pokouším všechny zmiňované názorové pohledy zohlednit. 

Pro mou práci není důležité definovat pojem divadelnost obecně, ale upřesnit ho 

pro podmínky vzniku a fungování inscenací ve Viole, aby bylo jasné, jak ho 

v konkrétním materiálu chápu a jak s ním pracuji. 

2.1.1  prof. Jan Císař 

 

 Základním hlediskem pro rozlišování divadelnosti dle prof. Jana Císaře je, 

zda herec vystupuje za sebe či za postavu. Zde se lze odkazovat na teoretické 

pojetí Otakara Zicha, který označuje přednes jako projev, ve kterém herec 

nevystupuje za někoho, ale za sebe. Prof. Císař ve své knize Člověk v situaci uvádí, 

že herecká postava (označující) existuje na jevišti objektivně a vedle toho je 

subjektivní představa herecké postavy a dramatické osoby (označované).57 Herci 

se v takovou chvíli proměňují v někoho jiného, potlačují svůj originál, sebe sama, 

stávají se někým jiným.58 Prof. Císař uvádí jako příklad herecký přístup Ivana 

Vyskočila a jeho Nedivadlo, ve kterém Vyskočil směřuje k tomu, aby nevznikaly 

herecké postavy ani dramatické osoby. Tehdy herci ukazují svůj osobní postoj, 

nejsou nikým jiným – nejsou znakem. Prof. Císař uvádí, že se při takovém 

představení zdá, že nevznikají situace ani zprávy, ovšem pouze zdánlivě. 

V důsledku toho se ptá, zda se jedná o divadlo, a dochází k poznatku, že člověk, 

který vstoupí na jeviště, je hrající herec.59 
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58 Tamtéž, s. 84 
59 Tamtéž, s. 30-32 
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Takovýto herec by měl být podle prof. Císaře hlasem, který vede dialogické 

jednání.60 Dalším směrodatným kritériem divadelnosti tedy může být, zda je veden 

dialog (další postava může být zprostředkována také zvukem).  

V neposlední řadě se prof. Císař na divadlo dívá jako na spojení slova a 

pohybu a na herectví jako na pohyb v prostoru.61 Za důležité shledává, do jaké 

míry se herectví vizualizuje a herci se vztahují k okolí – chůzí, gesty, pohybem. 

Dále pak zohledňuje, jak velké slovo má v komunikaci vizuální složka – 

scénografie, kostýmy, světla. Na základě toho lze stanovit škálu, na jejíž jedné 

straně stojí přednes a na druhé dokonale provedený pohyb v prostoru obsahující 

herecké vztahování se pohybem k okolí.62 

Jak prof. Císař tvrdí, na divadle se ztvárňují texty i jiných literárních žánrů 

než jen z oblasti dramatu, například texty lyrické. Ty jsou ovšem určeny pro jinou 

komunikaci, než jakou provozuje divadlo. Situace vyžaduje nikoliv text pouze 

ilustrovat, ale vyrovnat se s ním v prostoru. V takovou chvíli však pohyb nemůže 

být oddělený od slova a je schopný být na stejné úrovni jako text. Inscenovaná 

poezie pro něj znamená obraznost přenesenou do prostoru. 63 Miluše Viklická v této 

spojitosti upozorňuje na inscenace režisérky a autorky scénářů Ireny Žantovské 

(první měla premiéru v listopadu 1992, poslední v prosinci 2001), které byly dle 

slov bývalé ředitelky „nefalšované divadelní inscenace – ač sestaveny výlučně 

z veršů, byly rozehrávány, obsahovaly hrané improvizované části a vyznačovaly 

se silnou potřebou výpravy.“64 

2.1.2  prof. Jaroslav Etlík 
 

Prof. Jaroslav Etlík připouští, že se divadelnost v souvislosti s divadlem 

poezie definuje obtížně.65 Za rozhodující označuje kód jednání (jinak je tomu u 

literárního večera a jinak u činoherní inscenace). Tomuto kódu slouží vše, co se 

objeví v rámci jevištního tvaru a nic nemůže zrušit typ představení. Rozhodující 

pro označení typu představení tedy není kvantita divadelních prvků. Prof. Etlík 

uznává, že některé inscenace jsou směsicí různých druhů divadla, například se 

                                                           
60 CÍSAŘ, Jan. Člověk v situaci, s. 112-116 
61 Tamtéž, s. 89 
62 Z osobního rozhovoru s prof. Janem Císařem (20. 4. 2017). 
63 Tamtéž. 
64 VIKLICKÁ, Miluše. Divadlo Viola - 40 sezon, s. 25 
65 Z osobního rozhovoru s prof. Jaroslavem Etlíkem (29. 1. 2018). 
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můžeme setkat s inscenací postavenou na zdramatizované próze rozehrávané 

v situacích, ve které bude přednes sloužit celkovému divadelnímu kódu. V dnešní 

společnosti se pojem divadla v obecné představě okamžitě spojí s divadlem 

činoherním. Na představení Violy lze od počátku jejího vzniku dle prof. Etlíka 

pohlížet jako na divadelní inscenace, nikoliv však činoherní.66   

Prof. Etlík tvrdí, že je důležité zamýšlet se nad rozdělením divadla, tedy jeho 

druhy a typy. Na jednom pólu se dle něj nachází divadlo se základem v hereckém 

komponentu, který je tvořen pouze psychosomatickou totalitou člověka, sem 

spadají epické divadlo, činohra, opera atd. Zde jsou neměnnými prvky herec 

zformovaný do postavy a prostor pro hru a prostor pro vnímání. Na protipólu se 

nachází divadlo s hereckým komponentem, který je založen nejen na 

psychosomatice, ale také na vztahu herce a výtvarného prvku, tedy divadlo 

loutkové.67  

Herecký výkon je dle prof. Etlíka vždy stylizací, herec i v případě, kdy 

vystupuje za sebe, vytváří postavu stylizovaného sebe sama – chce vystupovat za 

sebe a hraje sebe, tudíž vytváří postavu.68 Takováto postava má nějakou divadelní 

funkci. Setkáváme se s hereckými výrazy, s hereckým aktem – herec sám sebe 

tvaruje, což platí také v případě divadla poezie (reprezentovaný subjekt, jehož 

projev divák identifikuje jako akt lidského jednání, tedy umělý estetický tvar, 

objekt).69 Nesetkáváme se pouze s auditivní rovinou a modulací hlasu, rozhodující 

je, že herec vytváří postavu, což v čistém přednesu není (jako tomu bylo například 

u tzv. Nedělních chvilek poezie uváděných v Československé televizi od roku 

1968).  

                                                           
66 Činoherní inscenace je dle prof. Etlíka závislá na přímém jednání herce a na 

psychofyzické jednotě hereckého projevu. In Divadlo jako zakoušení, s. 11 
67 ETLÍK, Jaroslav. Divadlo jako zakoušení, s. 15 
68 Just popisuje kabaretní herectví jako „živou komunikaci s divákem na základě 

předpokladu interpretovy osobnosti, individuality, která je sama o sobě pro diváka něčím 

zajímavá. Kabaretní herec je tedy publikem chápán vždy jako osobnost, která nebaví 

publikum cizím modelem, postavou, ale originálem.“ A usuzuje to z toho, že „herci nebyli 

vyškoleni a součástí jejich ‚nehereckých‘ projevů byla řada osobitých ‚šumů‘, které byly 

zdrojem osobitého humoru.“ Všechny tyto nedokonalosti jsou však dle Justa „zužitkovány 

a v konečném důsledku zkomunikativňovány jako součást autorsko-hereckého sdělení.“ 

Just přichází s novým termínem „autorské divadlo,“ ve kterém je herec chápán jako „autor 

inspirovaný divákem.“ Just tedy nepopírá, že se jedná o divadelní tvar, ale klade ho do 

protikladu tzv. kamenných divadel. Srov. JUST, Vladimír. Česká divadelní kultura, s. 1-6 
69 ETLÍK, Jaroslav. Divadlo jako zakoušení, s. 4, 6 
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Prof. Etlík označuje za důležité přímé jednání mezi postavami. Základním 

klíčem pro rozlišení divadelnosti jsou figury, které přímo jednají. Herec v naraci 

oslovuje diváka a v případě poezie je narace hlavní. U Zicha je třeba minimálně 

dvou herců, aby bylo možné mluvit o dialogu, diváka Zich nepovažoval za partnera. 

Dnes však již můžeme říci, že také v případě divadla jednoho herce se setkáváme 

s dialogem – herec jej vede s publikem. Inscenace spadající do druhu divadla 

poezie, jsou tedy v tomto ohledu regulérním divadlem. Dle prof. Etlíka tedy nejde 

stavět jednotlivá období Violy do protikladů a jednoznačně stanovit, kdy Viola 

nebyla divadlem a kdy se z ní naopak stalo divadlo, lze pouze říci, že se tato scéna 

čím dál více zdivadelňovala. Pro prof. Etlíka je změna názvu záležitostí 

institucionální. Co však můžeme stavit do protikladů je čistá poezie neboli přednes 

a jednání postav.70  

2.1.3  Vladimír Justl 
 

V podobném duchu jako prof. Etlík se vyjádřil také Vladimír Justl, který řekl, 

že pro napsání a výstavbu každého jevištního tvaru je rozhodujícím kritériem účel 

(a i v případě koláží se dá inspirovat výstavbou klasického dramatu).71 V případě 

divadla poezie udává škálu, kdy na jednu stranu staví scénáře seznamující 

s jedním či více autory, v případě kterých se kdesi uvnitř objevuje dialog ve stylové 

scénické podobě; na druhou stranu staví scénáře, které odhalují potenciální 

dramatičnost textu básnického či prozaického a mohou spět k výrazně divadelnímu 

ztvárnění. Takovéto scénáře jsou dramatickým tvarem, ve kterém se pracuje 

s krácením textu nebo také s jeho akustickou podobou, přičemž zvuková stránka 

se stává nositelkou nového významu. Text může být rozšířen také o výtvarný 

doprovod, někdy i choreografie, žádná ze zvolených složek však nesmí být ilustrací 

ani ornamentem, ale metaforickým sdělením. Vše se stává organickou součástí 

mozaiky, která tvoří nový celek.72 V takovouto chvíli se setkáváme s divadlem 

poetické emoce, jak je pojmenoval Josef Kovalčuk.73 Justl své označení upřesňuje 

tím, že tvrdí, že postupy tvorby scénáře a jeho výstavby jsou skoro bez hranic, 

pakliže slouží ideově estetickému cíli a realizačním záměrům.74 Jinak řečeno: Justl 

rozlišuje, když je záměrem inscenace představit literární osobnost a její dílo, to 

                                                           
70 Z osobního rozhovoru s prof. Jaroslavem Etlíkem (29. 1. 2018). 
71 Ano, slyšet se navzájem, s. 19 
72 Tamtéž, s. 20-28 
73 Tamtéž, s. 20 
74 Tamtéž. 
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znamená referování o díle za užití jistých uměleckých prostředků, anebo zda je 

cílem jevištní realizace v podobě divadelního tvaru a setkáváme se s různými 

pokusy jak text zdivadelnit.75 

2.1.4  Radovan Lipus76 
 

V otázce divadelnosti je dle Radovana Lipuse třeba zohlednit také zkušenost, 

která ukazuje na to, že divadelní zážitek není úplně vázaný na pohybové vyjádření 

v prostoru, ani na to, zda herec vystupuje sám za sebe či za postavu, nebo 

dokonce na volbě předlohy. A na tuto otázku divadelnosti odpovídá ze dvou 

hledisek.  

Poukazuje na to, že je důležité nezůstat ukotvený v přemýšlení o výchozím 

divadelním materiálu, ať se jedná o drama, prózu, poezii či nějaký jiný zdroj. O 

herecké složce se vyjadřuje, že se nejedná o recitaci, ale o přednes, jelikož 

přednášející se stávají v divadle vždy herci. Tvrdí, že se dá mluvit o divadelním 

tvaru od pouhého čtení textu až po užití výpravy, světel, kostýmů či stylizace. 

V souvislosti s tím jako režisér zdůrazňuje také nejvlastnější prostorové dispozice 

Violy dané minimálním prostorem, který jde v případě poezie ruku v ruce 

s minimálním textem. 

V případě poezie mluví Radovan Lipus o slovu, které nese kondenzovaný 

význam a podobně jako u vzorce chemického nebo matematického se setkáváme 

s výrazovou úsporností. Poezie se svou malou popisností a velkou metaforičností 

dostává do rozporu s románem a na divadle by se s ní mělo takto i pracovat, tedy 

neilustrovat. Divadlo je dle něj scénický ekvivalent básnického textu a nesmí 

vytvářet ‚lyrično‘. Svět a poezie pro něj nejsou odděleny v tom smyslu, že by byl 

svět nízký a poezie vysoká, neexistuje pro něj reálný svět a poeticky svět. 

Režiséru Lipusovi dále nejde primárně o divadelní tvar, takto stanovená hranice 

divadelnosti jej nezajímá, spíše sleduje, zda se jej dílo emočně dotkne. 

2.1.5  Pokus o definici divadelnosti Violy 
 

Viola se od svého počátku prezentuje jako místo, které se soustřeďuje na 

interpretaci slova, pro které slovo znamená jednat, slovo je pohyb, dramatická 

                                                           
75 Ano, slyšet se navzájem, s. 24, 27 
76 Z osobního rozhovoru s režisérem Radovanem Lipusem (19. 1. 2017). 



27 
 

situace. Pokud se ještě jednou zastavím u divadel malých forem, chci poukázat na 

fakt, který zdůrazňuje prof. Císař: „Tyto scény byly do značné míry spjaty 

s antidivadelností v divadelních projevech, tedy alespoň v jejich začátcích. Zde se 

nehrálo divadlo nebo dokonce drama, ale text. Na začátku stála literatura 

(potažmo hudba), nikoliv jeviště. Až postupně divadla směřovala k jevištně 

prokomponovanějším tvarům.“77 K Viole mě poutá především silná divácká 

zkušenost s důrazem kladeným na slovo a jeho význam, stejně jako divácký 

zážitek s intimním dialogem, který může mezi hercem a divákem v komorním 

prostoru Violy vzniknout a vzniká. Mým prvním zážitkem se stala návštěva 

inscenované antické poezie Miluji – proklínám, a mohu s jistotou prohlásit, že tento 

zážitek byl ryze divadelní. V takovémto případě dochází naplnění ontologického 

základu divadla, kterým je především setkání lidí na jednom místě a ve stejný čas, 

v rámci kterého jsou informace podávány v estetizované formě.78 Takto 

definovaný zážitek se blíží také pro mě nejvlastnější podstatě divadla. Jak říká 

svým poetickým jazykem prof. Miloš Horanský: „Každý obřad je zesilován účastí 

kolektivní. […] Rázem pocítí mýtotvornou funkci poezie, která ho zlidšťuje tím, že 

je teď, v tento okamžik přes básníka účasten v jiných lidech. Stane se 

spolutvůrcem obřadu, při kterém je úchvat veršů znásoben ozvěnou ostatních.“79 

Na základě teoretických poznatků i osobní divácké zkušenosti se pokouším 

pracovně vymezit pojem divadelnost, nikoliv s cílem jej definovat, ale upřesnit pro 

téma práce a stanovení škály, na jejichž protipólech stojí inscenace vyznačující se 

různou mírou divadelnosti: rozhodujícím kódem určujícím míru divadelnosti se mi 

stává, zda herec vystupuje pouze za sebe (stylizovaného sebe) nebo za postavu. 

A zda vede dialog – ať už slovní, gestický nebo pohybem v prostoru, a to 

s hereckým kolegou, publikem či imaginárním partnerem. Další komponenty jako 

hudební či výtvarný (scénografie, rekvizity) jsou úměrně s divadelností více 

významotvorné a herec s nimi vstupuje do interakcí. Přičemž nikdy nezáleží na 

míře užitých divadelních prvků z hlediska kvantity, ale na záměru a cíli, s nímž je 

inscenace tvořena a na míře diváckého prožitku. 

                                                           
77 CÍSAŘ, Jan. Divadla, která našla svou dobu. s. 53-54 
78 ETLÍK, Jaroslav. Divadlo jako zakoušení, s. 23 
79 VIKLICKÁ, Miluše. Divadlo Viola - 40 sezon, s. 33 
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2.2   Kategorizace inscenací vybraných ze současného a nedávného 

repertoáru Divadla Viola 
 

Stanovená škála má 8 kategorií: na nejnižším stupni škály divadelnosti se 

nacházejí inscenace v podobě literárních večerů, pro které je příznačný herecký 

přednes a závislost na tištěném textu, jenž podtrhává literární či hudební zážitek 

z představení, a další komponenty zde slouží nejvíce pro vytváření potřebné 

atmosféry inscenace. Na opačném pólu škály jsou inscenace, jejichž divadelnost 

je vytvářena dominantním hereckým komponentem, herci vystupují po celou dobu 

za postavy a vedou nepřetržité dialogické jednání, text hrají zpaměti a významově 

používají pohybovou složku, výrazně promlouvají i výtvarný a hudební komponent, 

s nimiž herci taktéž komunikují. Mezi těmito póly se nachází inscenace s různou 

mírou užívání divadelních prvků, konkrétně o nich pojednává stanovená škála 

v následující podkapitole. 

2.2.1 Stanovená škála inscenací

1. Literární večery vyznačující se hereckým přednesem, dominantní je literární 

a hudební složka: Proč si nezatančíte?, Obleču tě do hvězd, Malý princ, 

Příběhy ze Starého zákona II. 

2. Herci již naznačují elementární obrysy charakteru a sledujeme vazbu mezi 

aktérem a smyšlenou postavou80: Tři gentlemani, Kylián: Narozen v cizině, 

Koncert na ostrově, Volnost, rovnost, gastronomie 

3. Oscilace mezi divadelní iluzí a antiiluzí, objevují se jak stylizované herecké 

postavy, tak literární postavy, záleží na míře uvěřitelnosti a diváckého 

prožitku (jak poukazuje R. Lipus): Jako zázrakem / Jak dělat podobiznu 

ptáka, Sváteční Shakespearova pošta 

4. Objevuje se více postav, mezi kterými probíhá dialogické jednání, výtvarný 

a hudební komponent slouží pro vytvoření atmosféry: Stařec a moře 

5. Rozhlasová hra na jevišti: vizualizace je potlačena, herci se pohybují jen 

minimálně, a tudíž chybí mizanscény, ale nevystupují za stylizovaného sebe, 

nýbrž za postavu, další postavou je zvuk: Adresát neznámý, Smluvní vztahy 

6. Komentované divadlo, dramatizace původně prozaického textu, herci oscilují 

mezi vypravěči – stylizovanými sebe sama a postavami, na jevišti dochází 

k pohybu a k vzájemné herecké interakci, stejně jako k interakci se 

                                                           
80 Císař, Jan. Divadla, která našla svou dobu, s. 29 
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scénografií a k využití rekvizit: Stará dáma vaří jed, Když teče do bot, Život 

jako smršť, Nějak se to zvrtlo 

7. Herci vystupují za postavy, vedou dialog, dochází k pohybu a fyzické 

interakci, scénografie je používána významově, užívá se rekvizit, herci čtou 

z tištěných textů: Anděl v modrém, Miluji, proklínám 

8. Herci vystupují po celou dobu za postavy, což se stává nejvlastnějším 

jazykem inscenace, k němuž přispívají všechny ostatní komponenty, které 

jsou výrazně zapojeny, nikdy se neobjevuje čtení z textu, jedná se z největší 

části o texty určené přímo pro divadelní provozování – zde lze uvažovat o 

kategorii činohra: Lidský hlas, Můj báječný rozvod, Náhlé neštěstí, Máj, The 

Gin Game, Commedia finita, Šunen Romale, Neumím jinak než láskou, Lesk 

a bída zemských jablek, Zahrada Jane Austenové, Žena z Korinta, Hodně 

smíchu a pár slz 

2.3  Analýza vybraných inscenací  

 
Vývoj divadelnosti Violy se pokusím přiblížit na základě analýzy deseti 

inscenací spadajících do různých dramaturgických linií táhnoucích se historií této 

scény. Analyzované inscenace byly záměrně voleny různorodě – od výběru 

slovního materiálu až po scénické ztvárnění. Touto analýzou chci sledovat, jaká 

specifika jsou pro inscenace nacházející se na různých místech zmiňované škály 

příznačná. 

2.3.1  Proč si nezatančíte? 
 

Literární večery postavené na čtení či přednášení poetických a prozaických 

textů stály na samém počátku Violy. Literárním zdrojem inscenace Proč si 

nezatančíte jsou jak poetické, tak prozaické texty amerického spisovatele 80. let 

minulého století Raymonda Carvera. 

V představení vystupuje herec Jiří Lábus, jehož mluvený a zpívaný projev 

doprovází živá klavírní hudba v podání Emila Viklického. Ihned na začátku Lábus 

diváky seznamuje s tím, jak se setkal s Carverovou tvorbou a jak se rozhodl s ní 

seznámit také diváky Violy. Neformálně se obrací do publika i na kolegu Viklického 

a na úvod informuje například o tom, jak dlouho již inscenaci ve Viole uvádějí, jak 

často ji reprízují a co pro ně osobně znamená. Tento princip se pojí s antiiluzivností 

příznačnou pro divadla malých forem. Jak tvrdí prof. Císař o herectví té doby: 
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„Divadla začínala na principu, že herec přinášel sám sebe, nechtěl stvořit iluzi 

předepsanou textem, ale vytvořil postavu ke svému obrazu, tlumočil své 

myšlenky.“81 Nicméně, jak již bylo řečeno, herec nikdy nevystupuje pouze za sebe, 

ale vždy za postavu, i když představuje stylizovaného sama sebe. Na prvním 

Lábusově kroku ze šatny na jeviště lze vnímat přechod do jiného fikčního světa 

charakterizovaného vymezeným prostorem a časem. Konkrétně to herec vyjadřuje 

obezřetným krokem a pomalým našlápnutím. Stejně tak jeho pohled je stylizovaný 

– s naivitou až překvapením v očích mapuje publikum a vysílá otázku ve smyslu, 

kde se to vlastně ocitá? Za malou chvíli (po úvodní písni) však následuje již 

zmiňovaná promluva informující o historii inscenace a vztahu jejích autorů 

k přednášeným textům. V této části se objevují také informace o básnické a 

prozaické formě textů, což ještě více podtrhuje charakter literárního večera a jeho 

funkci seznámení s literárním autorem a jeho dílem. Ve struktuře večera se tedy 

sekáváme s prolínáním iluze a antiiluze. 

Scéna je holá, nachází se na ní pouze klavír, dvě židle a stůl, za který usedá 

Lábus a na kterém je umístěna sklenice s vodou mající funkci občerstvovací, nikdy 

funkci rekvizity. Herec texty z největší části čte a v takovou chvíli jen někdy 

pozvedá pohled do publika. Když zaznívá hudba, tehdy se však stylizovaně zaboří 

rychlým pohledem do diváků. Tyto chvíle jsou střihové, čímž se ještě více 

zdůrazňuje jejich stylizovanost. Pohyb herce na jevišti se odehrává v prostoru mezi 

stolkem, za který usedá a odkud přednáší, a prostorem vedle klavíru, u kterého 

vestoje zpívá, vchází také na forbínu. Přestože hercova přítomnost na jevišti není 

statická, pohyb ve většině případů nedodává významů. Pouze u jednoho textu se 

herec uchyluje k fyzickému vyjádření části příběhu, když s uchem položeným na 

stěnu klepe drobným gestem ruky na zadní stěnu jeviště. 

Hudba plní funkci hudební vložky mezi jednotlivými texty, setkáváme se 

také se zhudebněním některých textů, které jsou v takovou chvíli zpívané. Hudba 

se tedy nestává postavou, se kterou by bylo možné vést herecký dialog. Lábus se 

po celou dobu dialogicky obrací buď k publiku nebo ke zmiňovanému hudebníkovi 

Viklickému, a to přiznaně jako ke kolegovi, nikoliv hudebníkovi jakožto postavě.  

Pořad je postaven na herecké osobnosti Lábuse a jeho vztahu k literárnímu 

dílu. Herec sice vystupuje za stylizovaného sebe sama, ale text předčítá a literární 

                                                           
81 CÍSAŘ, Jan. Divadla, která našla svou dobu. s. 28 
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stránka stojí v popředí i z hlediska hereckých výrazových prostředků. Divadelnost 

není cíleně budována ani v rovině komunikace, jelikož herec se obrací k publiku 

s antiiluzivním přiznáním funkce obou těchto stran a také na hudebníka Viklického 

jako na účinkujícího kolegu. V rovině výtvarné a hudební je pak užito naprostého 

minima významotvorných prvků. 

2.3.2  Stařec a moře 
 

Inscenaci označila režisérka Lída Engelová podtitulem „Dramatická skica pro 

dva mužské hlasy – mistra a jeho učedníka – podle slavné novely Ernesta 

Hemingwaye.“ Jak podtitul napovídá, prozaický text, který se stal předlohou, byl 

rozdělen do dialogu o dvou postavách doplněný o vypravěče. Postavu starého 

rybáře ztvárnil dlouholetý herec Violy, jeden z nejvýraznějších herců své generace, 

Josef Somr. Partnerem v dialogu a představitelem chlapce se stal Marek Holý, čímž 

došlo k jednomu z mnoha mezigeneračních hereckých setkání, která jsou pro Violu 

příznačná. 

Oba herci vystupují za uvedené postavy, nikoliv však po celý čas, Somr 

chvílemi přebírá roli vypravěče. Řešení scény, stejně jako pohyb herců na ní, se 

blíží spíše literárnímu večeru. Prostor jeviště je jednoduše rozdělen na dvě půle, 

ve kterých se nachází dva stolečky a dvě židle, na které usedají herci a odkud čtou 

texty z tištěných listů. Scénář je tvořen delšími textovými pasážemi. Herecká 

komunikace je z hlediska posunků a gest minimalistická, dialogičnost a napětí však 

nejsou tvořeny pouze hlasovým projevem, ale také také pohledovým kontaktem. 

Když jeden herec mluví, druhý mu bez většího upozorňování na sebe hereckými 

výrazovými prostředky naslouchá. Holého projev osciluje mezi pozorností mladého 

chlapce k staršímu rybáři a uctivostí mladého herce vzhlížejícího ke zkušenému 

kolegovi. Somr se v některých okamžicích, v nichž nepřednáší text, obrací 

pohledem do hlediště směrem k divákům a stává se jakoby jedním z nich. Herci 

z největší části zaujímají k sobě vztah, který mají k sobě postavy, ale nehrají tak, 

aby zrušili vědomí divácké přítomnosti. 

Práce s rekvizitou upozorňuje na umělost divadelního tvaru a opět odkazuje 

spíše k literárnímu večeru. Somr drží v ruce tužku, která v těsné blízkosti 

s tištěnými texty asociuje tvorbu hereckých poznámek a škrtů anebo odkazuje na 

vznik samotného textu a jeho autora. Podobně Holého rekvizitu tvoří hudební 
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nástroj – bubínky, a hrou na ně herec přímo na jevišti obstarává hudební složku 

inscenace. 

Hudba, která je v inscenaci použitá, slouží z největší části k vytvoření 

atmosféry či předělům mezi textovými úseky. Zaznívají nahrávky zvuků moře a 

Holý několikrát hraje na zmiňované bubínky. Na zadní stěně jeviště se nachází 

velká fotografie moře, na kterou se herci v některých chvílích, když zaznívá hudba, 

obracejí pohledem, čímž se buduje dialogičnost herců s výtvarnou složkou, která 

tak nabývá konkrétního dramatického významu v souvislosti s textem i hereckou 

akcí. Světla se používají tak, že označují změnu denní doby, přes den je používán 

žlutý reflektor, v noci modrý. Jevištní prostředky tedy slouží nejen k vytvoření 

atmosféry a orientaci v příběhu, ale ze strany herců je s nimi v některých 

případech také komunikováno. 

Posun směrem k divadelnosti je v tomto případě zapříčiněn již úpravou 

prozaického textu do dialogického scénáře, na což navazuje podoba hereckého 

komponentu. Herci vystupují větší část přestavení za postavy a vedou spolu dialog. 

Po celou dobu se objevuje oscilace mezi vystupováním za stylizovaného sebe sama 

coby posluchače a diváka a zmiňovanou postavou. V případě obou těchto 

hereckých variant dochází k momentům dialogičnosti s hudební a výtvarnou 

složkou. K podobě literárního večera pak odkazuje uspořádání scény a celková 

herecká statičnost i minimální užití gestických prostředků, což směřuje diváckou 

pozornost k literárnímu textu.   

2.3.3  Adresát neznámý 
 

Inscenace spadá do linie Rozhlasová hra na jevišti, která se v dramaturgii 

Violy objevila až za éry Miluše Viklické v 90. letech. Patří sem díla uvedená 

v rozhlase, která jsou posléze převedená na divadelní jeviště. 

V rozhlasové verzi (natočeno v roce 2003, rozhlasová premiéra duben 2004) 

vystupují tři postavy v podání Jana Hartla, Jiřího Dvořáka a Josefa Somra. 

V inscenaci (premiéra květen 2004) pak fyzicky vystupují pouze první dva 

zmiňovaní herci. Obě tato zpracování režírovala Lída Engelová. 

Na černé scéně se nacházejí pouze dvě židle a dva stolečky, za kterými sedí 

herci po celou dobu představení, odění do černých košil a kalhot. V prostoru se 

tedy nepohybují, v celé inscenaci chybí mizanscény. Herci text čtou z listů v jeho 
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plné délce, ale zároveň po celou dobu vystupují za postavu, nikdy za stylizované 

sebe sama. V rámci těchto postav spolu herci vedou dialog a komunikují 

prostřednictvím drobných gest, posunků a očního kontaktu. Touto gestickou 

komunikací se posiluje divadelnost a inscenace uvedená na jevišti nabývá jiné 

významové hodnoty než při rozhlasovém provedení. Významotvornou mimoslovní 

komunikací herci budují charaktery postav, které jsou vytvářeny nejen hlasovou 

interpretací, ale také v rovině vizuální, o kterou je divácký zážitek ve spojitosti 

s hereckým komponentem rozšířen. 

Vizualizace je v celé inscenaci omezena na minimum. Výrazné slovo má však 

zvuková složka. Zvuk má dvojí funkci: hudba a válečné ruchy dotvářejí válečnou 

atmosféru, ve které se hra odehrává, a dále zaznívá v podobě hlasu Josefa Somra, 

který vstupuje do děje jako postava Pošťáka. Na obojí zvukový projev herci reagují 

a jsou s ním ve slovním či gestickém dialogu, přestože mnohdy velmi 

minimalistickém. Takovýmto užitím zvuku se opět posiluje divadelnost. 

Volba literární předlohy v podobě rozhlasové hry předurčuje dramatičnost 

textu, rozdělením mezi postavy je vytvořena dialogičnost, stejně tak režisérské 

pojetí pracuje s nepřerušovaným vystupováním herců za postavy a další postavu 

vytváří zvukem. Zmiňovaná dialogičnost je díky převedení rozhlasové hry do 

jevištní podoby budována také minimalistickou hereckou mimoslovní komunikací, 

nejvíce však probíhá na rovině textu, který herci po celou dobu čtou z pultíků a 

který díky celkově omezené vizualizaci stojí v popředí. 

2.3.4  Anděl v modrém 
 

Inscenace režiséra a autora scénáře Tomáše Vondrovice pojednává o vztahu 

francouzského herce Jeana Maraise a spisovatele Jeana Cocteaua, kteří se v rámci 

divadelní fikce setkávají v jeden čas přibližně ve stejném stáří. Marais již zestárl a 

Cocteau k němu sestupuje z nebe, přičemž oba vzpomínají na společně prožitý čas 

neoddělitelně spojený s jejich uměleckou prací. Představitelé těchto postav Jiří 

Dvořák a Jiří Langmajer vystupují po celou dobu za postavy, přičemž v interpretaci 

postav režisér čerpá ze silných osobností a charismat samotných herců. 

Scéna je pomyslně rozdělena na dvě půle: na levé straně se nachází prostor 

Jeana Maraise – bílý stolek a židle, na které téměř po celou dobu inscenace sedí 

Dvořák oblečený do černé košile a černých kalhot. V pozadí se nachází papírová 
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maketa Eiffelovy věže a ze stropu visí lehce nařasený pruh bílé látky, která je 

v průběhu nasvěcována barvami červenou a modrou (barvy odkazují také na 

francouzskou trikolóru). Modrá barva je příznačná pro jevištní prostor Cocteaua, 

který se nachází v druhé půlce jeviště – představitel Langmajer, oděný do režné 

košile a kalhot bílé barvy po největší část představení sedí na vyvýšeném místě 

tvořeném třemi schody. Ty jsou na vrchu dekorovány velkým srpem měsíce a 

stejně celou zadní černou stěnu zdobí několik nebeských hvězd. Přes schody se 

táhne nařasená modrá blyštící se látka, která taktéž visí ze stropu. Jak scénografie 

významově naznačuje, Cocteau v nočním čase sestupuje z nebe, aby vedl dialog 

se svým přítelem. A jsou to také zmiňované látky, které spolu hrou barev vedou 

dialog. Vše ukazuje k tomu, že vizuální složka tvoření scénografií a kostýmy v této 

inscenaci nabývá na větším významu.  

Oba herci se většinu času setrvávají na těchto protilehlých místech. Texty 

čtou z listu, scénář je napsán formou dialogu v podobě monologických částí 

(inscenace je silně zabydlená ve slovu) adresovaných tomu druhému. Herci na 

sebe neustále reagují: pro Dvořáka jsou příznačná výraznější gesta, pro 

Langmajera zase statičtější pozice doplněná hrou významných pohledů a 

minimalistických změn výrazu v obličeji. 

Dalšími předměty na scéně se stávají dvě sklenky červeného vína, se 

kterými herci pracují vždy jako s divadelnímu rekvizitami. Polovina inscenace je 

oddělena přestávkou, chvíli před tím herci vstávají, berou sklenky do rukou a jako 

postavy si jdou připít, odehrává se krátká bujará scéna, která se nakonec 

proměňuje v lehce opilecký tanec, při kterém dochází k další formě hereckého 

kontaktu v podobě objetí ramen. V druhé části inscenace herci opět usedají na svá 

místa. 

Jistá statičnost inscenace, daná sezením herců na jednom místě, stejně jako 

čtení textů z listů, vedou k menší vizualizaci hereckého komponentu. Přesto, 

v porovnání s předchozími inscenacemi, je významová funkce vizuálního 

komponentu citelnější a je s ní tak záměrně pracováno pro podporu divadelnosti 

celého díla. Jako v případě inscenace Stařec a moře je text rozdělen na více delších 

textových pasáží. Po celou dobu si však na rozdíl od zmiňované inscenace 

zachovává formu dialogu, text je psán nikoliv ve třetí ale v první osobě, čímž se 

ještě více buduje jeho dramatičnost. Herci nepřestávají vystupovat za postavy, a 
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vedou spolu neustále dialog, čímž se inscenace posunula směrem k větší 

divadelnosti.  

2.3.5   Máj 
 

Inscenace Máj režiséra Miloše Horanského (premiéra duben 2003) spadá do 

kategorie inscenované poezie. Jedná se o jednu z nejstarších dramaturgických linií, 

která dodnes ve Viole přetrvává. Literární předloze Karla Hynka Máchy se na této 

scéně dostalo různých ztvárnění, na nichž lze sledovat vývoj směrem k 

divadelnosti: text byl poprvé uveden Vladimírem Justlem v roce 1966, byl zčásti 

zhudebněný, zpívaný Milenou Zahrynowskou a přednášený Jiřím Bednářem, autory 

hudby se stali Traxleři, v tomto provedení byl uváděn deset let,82 poté byl opět 

v režii Justla roku 1976 v rámci literárního večera přednášen Rudolfem Hrušínským 

a v roce 2003 inscenován jako činoherní inscenace v režii Miloše Horanského.83  

Scéna je v případě Máje tvořena černým sametem, který zahaluje zadní část 

jeviště, což znamená, že nejsou odkryty holé stěny divadla ani jeho útroby, jak se 

s tím setkáváme u většiny jiných inscenací. Na podiu se nachází jen pár dekorací 

v podobě nízkých stromových pařízků umístěných uprostřed scény a vpravo kulatá 

kovová nádoba coby ohniště a další nádoba s vodou. Všechny předměty jsou 

v průběhu inscenace využívány jako scénografické prvky či rekvizity, a to ve 

scénách, v nichž se herečka omývá vodou či pálí několik stran z tištěného výtisku 

Máje (což lze chápat i jako metaforické vyjádření toho, že se ve spojitosti 

s obsahem Máje na jevišti Violy, stejně jako v životě, nesetkáváme jen s pouhou 

literaturou). 

Režisér Horanský zvolil za interpretku Máje herečku Báru Hrzánovou, která 

splňuje základní nárok textové předlohy a z něho plynoucí herecký předpoklad: 

perfektní řečovou kulturu. Její dikce, rytmus i schopnost jít po významu textu činí 

i tak komplikovaný Máchův verš a lyrický text plný obrazů a metafor veskrze 

srozumitelným. 

Hrzánová je oblečená do bílé lněné košile a kalhot, v průběhu inscenace má 

ponechané šperky v podobě náušnic a přívěšků na krku, čímž se zdůrazňuje její 

ženství. Po celou dobu inscenace však vystupuje za některou z postav příběhu, 

                                                           
82 JUSTL, Vladimír. Ozvuky času: rozhovor, s. 184, 193 
83 Data získána z databáze Divadelního ústavu. 
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nikdy ne za stylizovanou sebe samu. Jakmile herečka vstupuje na jeviště, 

v mužském koženém pánském klobouku a černém plášti, již v tu chvíli se stává 

postavou, konkrétně Vypravěče či chceme-li Poutníka (přičemž jiný výstup této 

postavy uzavírá také celou inscenaci). Hrzánová postupně ztvárňuje i další postavy 

v příběhu vystupující, jsou to vypravěč, Vilém, sbor duchů a alegorické postavy 

z obou intermezz. 

Hrzánová vyjadřuje rozdílné charaktery postav různorodým tělesným 

napětím a držením těla. V případě postav Vypravěče a Viléma se někdy uchyluje 

k niternějšímu prožitku, její gesta jsou úspornější a pohled opakovaně směřuje do 

jednotlivých bodů mimo hlediště. Naopak ztvárnění alegorických postav a duchů 

je více pohybově rozehrávané a živelnější, navíc doplněné modulaci hlasu a zpěv. 

Scény záměrně vyznívají z velké části groteskně až dryjáčnicky. Častější je oční 

kontakt s publikem, který probíhá ve všech částech inscenace a případě všech 

postav. 

Se světlem je pracováno významotvorně, ve chvíli, kdy Hrzánová pronáší 

verše o kamenech na břehu jezera a hvězdách odrážejících se ve vodní hladině, 

svítí modrá světla do hlediště, kde se diváci stávají oběma druhy těchto 

zmiňovaných předmětů. Podobně se pracuje s červeným světlem v pasážích 

týkajících se smrti, kdy světlo symbolizuje prolití krve. Tyto situace jsou podpořeny 

také hereččiným projevem tvořeným pomyslným dialogem s diváky, kteří se 

stávají znaky tvořícími tento obraz. Prostřednictvím další světelné změny se na 

zadní stěně vytváří obraz mříží a my se tak ocitáme ve vězeňské kobce. 

Ve srovnání s prvními večery v Poetické vinárně Viola se nesetkáváme 

s improvizací, ale s pevně fixovanou formou. Pro divadelní uchopení Máje má 

zásadní význam také to, že Hrzánová jako jediná herečka v historii Violy přednáší 

celý text zpaměti, což jí umožňuje velmi pestré herecké rozehrání v podobě 

gestikulace a mimického výraziva, pohybu v prostoru a práce s rekvizitami a 

především bezprostřední herecký kontakt s publikem. Textová úprava je v podobě 

dramatického textu, Hrzánová vystupuje v inscenaci za rozličné postavy, nikdy ne 

za stylizovanou sebe sama. Interpretace v podobě řečového a hereckého 

pohybového ztvárnění, stejně jako scénografická a světelná složka, jsou ryze 

divadelním přínosem.  
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2.3.6  Náhlé neštěstí 
 

Režisérka Hana Kofránková a dramaturgyně Miluše Viklická daly na začátku 

devadesátých let vzniknout inscenaci (premiéra říjen 1993), jejíž předlohou se 

stala stejnojmenná divadelní hra české dramatičky a spisovatelky Daniely 

Fischerové. Inscenace byla o dva roky později ztvárněna do filmové podoby jako 

televizní inscenace. Představiteli hlavních postav již v původní podobě ve Viole se 

stali herci Johanna Tesařová a Bořivoj Navrátil. 

Ve hře dochází k setkání dvou mytických bytostí – Niobé a Jóba, dvou 

civilizací – antické a židovské a k dialogu dvou rozličných světů, přičemž oba jejich 

zástupci vedou polemiku a spor o významu a smyslu lidského utrpení. Text však 

ve vší své nepředpojatosti hledá v prvé řadě styčné body obou kultur i postojů 

morálky a víry.  

Práce se scénografií a kostýmy je vysoce významotvorná a je s ní v průběhu 

inscenace pracováno tak, že je nakonec prostřednictvím ní ztvárněna i pointa 

celého příběhu. Inscenace je zasazena do nemocničního prostředí, do pokoje, 

v němž jsou Jób i Niobé hospitalizováni. Přestože je evidentní, že jsou si postavy 

vzdáleny názorem na význam svého životního utrpení i přístupem k božským 

autoritám, kvůli uzavření do jedné místnosti jsou odsouzeny k vzájemnému 

spolužití a ke komunikaci. V pokoji převládá šedá barva, stejně tak neútulným a 

sterilním dojmem působí nemocniční pyžama a župany, které se stávají hereckými 

kostýmy. Centrem místnosti je pozorovací zrcadlo, za nímž se nacházejí ošetřující 

lékaři obou pacientů, jak se alespoň Jób s Niobé domnívají. Lékaři představují 

bohy obou těchto zastoupených kultur – Jób se přes sklo vztahuje k Hospodinu, 

Niobé k bohyni Létó. Na věšáku opodál zrcadla však visí pláště obou těchto „bohů 

lékařů“. Ty si na závěr inscenace oba hlavní představitelé oblékají, z čehož lze 

vyčíst interpretaci, že si jsou svými největšími poručníky a soudci v posledku oni 

sami. 

Dalšími kulisami jsou stůl, židle a nemocniční postel, se kterými 

představitelé opakovaně interagují, a díky tomu se také v prostoru opakovaně a 

různorodě pohybují. Herectví je civilní, stejně tak maskování není stylizované, 

například Jób je namaskován tak, aby jeho kůže připomínala skutečné vředové 

onemocnění. 
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Toto dílo naplňuje parametry klasické činoherní inscenace od výběru literární 

předlohy v podobě divadelního textu, přes režii a scénografii až po plnohodnotné 

herecké ztvárnění dramatického textu, jelikož herci hrají zpaměti bez textové 

opory. Vystupují za postavy, užívají celou řadu výrazových a pohybových 

prostředků, stejně jako interagují se scénografií, například v podobě kostýmů a 

rekvizit. 

2.3.7  The Gin Game (Džin) 
 

Jedním z vnějších důkazů divadelnosti inscenace The Gin Game (premiéra 

březen 2001, hrála se do června 2015) je udělení Cen Thálie z roku 2001 dvěma 

hlavním hereckým představitelům, Blance Bohdanové za ženský herecký výkon a 

Josefu Somrovi za mužský herecký výkon. O rok později se inscenace zařadila také 

na repertoár divadelní přehlídky Divadlo v Plzni.  

Režisérka Lída Engelová v tomto případě zvolila jako literární předlohu 

dramatický text amerického spisovatele Donalda L. Coburna, který za něj roku 

1978 získal Pulitzerovu cenu v kategorii drama. Jedná se o dvouaktovou hru o 

dvou postavách postarších důchodců, kteří se setkávají v ne příliš 

podnětném prostředí pečovatelského domu a kteří se sblíží díky hraní jedné karetní 

hry, u které v jejich případě ani v nejmenším nezáleží na tom, kdo vlastně vyhraje. 

Režisérka Engelová tvrdí, že je pro ni inscenování ve Viole výzvou také 

z toho důvodu, že když pracuje s divadelní výpravou, snaží se za použití minima 

dosáhnout maxima.84 Pravidelně spolupracuje se scénografem Ivem Žídkem, pro 

kterého je nejdůležitější dostat nápad, který by odpovídal významu tématu 

inscenace, a v jehož duchu se pak nese celá scénografie. Na scéně se v případě 

této inscenace nachází pouze několik kusů nábytku v podobě židlí a stolku, za 

kterým se ovšem dá hrát karetní hra Gin, která je v příběhu ústřední. Tím se 

dostáváme také k velmi důležité rekvizitě, kterou jsou hrací karty, se kterými je 

ve scénách hraní Ginu v inscenaci opakovaně zacházeno. 

Přestože je pro tuto scénu typické, že jsou herecké prostředky osekány na 

minimum, pohyb herců na jevišti je v tomto případě daleko frekventovanější. Ba 

co více, pro vstupy a odchody z jeviště se využívá nejen hlavního levého vchodu 

                                                           
84 Z osobního rozhovoru s režisérkou Lídou Engelovou (16. 12. 2016).  
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směřujícího z herecké šatny, ale také bočních dveří vedoucích z foyer do hlediště 

nebo malého kumbálu za dveřmi na pravé straně jeviště.  

Zvuková i světelná složka tvoří pouze předěly mezi jednotlivými dny, které 

se ve hře střídají. Důležité slovo mají kostýmy (autorka Ivana Brádková), jedná se 

o inscenaci, ve které divadelní kostým zcela plní svou funkci. Oba herci jsou 

oblečeni do dobových šatů, které odkazují k době vzniku americké premiéry hry 

roku 1976. 

Inscenace se vyznačuje záměrně budovanou divadelností, a to 

prostřednictvím všech divadelních složek, které přispívají k jednomu společnému 

záměru klasické divadelní inscenace. Setkáváme se s dramatickou literární 

předlohou, s vystupováním herců za postavy po celou dobu představení, s hraním 

textu zpaměti a s užitím celé škály hereckých výrazových prostředků. Výrazná 

je komunikace mezi hereckým a výtvarným komponentem. V centru konfliktů 

dílčích situací pravidelně stojí v centru divácké pozornosti hlavní rekvizita v podobě 

hracích karet. Poprvé se setkáváme s rozšířením prostoru pro hraní zasahujícím 

do přední části hlediště, dveří vedoucích z foyer a přilehlé místnůstky v pravé části 

jeviště.  

2.3.8  Žena z Korinta 
 

Kmenový režisér Violy Tomáš Vondrovic v této inscenaci (premiéra červen 

2013) ztvárnil stejnojmenné drama českého autora Oldřicha Daňka. Tři herecké 

osobnosti Hana Maciuchová, Johanna Tesařová a Jaromír Meduna se zde stávají 

postavami z antické mytologie a rozehrávají Daňkovu mystifikaci o bájné Medei, 

která v anonymitě navštíví spisovatele Euripida s prosbou, aby pravdivě ztvárnil 

její tragický krvavý životní příběh. 

Díky výtvarné složce (výprava Ivana Brádková) se ocitáme ve vstupní hale 

antického domu dramatika Euripida. Scéna, stejně jako kostýmy Euripida a jeho 

otrokyně Hébé, jsou převážně bílé barvy a z hlediska materiálu u nich převládá 

plátno. Tím je pokryta také zadní stěna jeviště a je jím tvořena zástěna na pravé 

straně, za kterou se nachází další pomyslná místnost domu. Plátěné prádlo je dále 

jednou z mála rekvizit, které se v inscenaci objevují: když služebná na začátku 

představení věší látky na šňůru v levé části jeviště, instalace po zbývající dobu 

inscenace funguje jako plátěná zástěna dotvářející scénografii, konkrétně 
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představuje vstupní dveře do haly. Pouze kostým Medei je sytě červený a svým 

střihem i výšivkou působí záměrně cizokrajně a orientálně. 

Přestože se děj hry odehrává na jednom místě a po celou dobu se ocitáme 

ve vstupní hale, a přestože je text vysoce postaven na slovu a vystavěn na 

postupném odkrývání tajemství jedné z postav prostřednictvím dialogů, jak jsme 

u Daňkových dramat zvyklí, pohyb herců na scéně není převážně statický, přestože 

minimalistický. Herci se na jevišti pohybují, do pomyslné domovní haly postupně 

přicházejí nebo z ní odcházejí a využívají také zmiňovaných zástěn coby dalších 

místností. V průběhu představení dále usedají na menší taburety dekorované bílou 

látkou. Pro příchod na jeviště herečky Maciuchové coby Médei se v této inscenaci 

využívá prvku, který se ve Viole pojí výhradně s inscenacemi s velkou mírou 

divadelnosti: jako bájná bytost z jiného světa a časoprostoru, vchází na jeviště ze 

dveří vedoucích z foyer. Tím se ještě více ruší už tak minimální portál Violy a 

rozšiřuje prostor pro hru. 

Mezi herci, kteří vystupují po celou dobu inscenace za postavy, probíhá 

nepřetržitý dialog a dochází mezi nimi k slovním i fyzickým interakcím. Prostor 

Médei je pomyslně vyhrazen v levé části jeviště nacházející se za vstupními 

dveřmi, Euripidův pak v pravé části, která pokračuje do další místnosti domu 

(otrokyně se pohybuje ve všech těchto částech). S překračováním těchto 

stanovených prostor je významově pracováno po celou dobu inscenace. 

Hudba plní funkci předělů mezi jednotlivými akty či dějstvími. Ve chvílích, 

kdy zaznívá, je největší důraz kladen na herecký komponent – ve spojení 

s hereckým výrazem Maciuchové, která je v tu dobu přítomna na jevišti, působí 

výrazně melancholicky. Hudba se proto stává spíše podkresem zdůrazňujícím 

hereckou akci. 

Také zde se setkáváme s inscenací, na jejímž počátku stojí dramatický text, 

který herci hrají zpaměti a vystupují po celou dobu za postavy. V porovnání 

s předchozími inscenacemi se jevištní zpracování vyznačuje výraznější hereckou 

pohybovou složkou, nejen kvůli tomu, že je prostor pro hru rozšířen o vstup z foyer 

přes přední část hlediště. Scéna je složitěji a důmyslněji členěná, s čímž režie 

pracuje: herci se pohybují v různých částech jednoho domu a postavy nemohou 

slyšet rozhovory odehrávající se ve vedlejších místnostech, využito je tedy 

záměrně divadelního iluzivního jazyka.  
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2.3.9  Zahrada Jane Austenové  
 

Předlohou této inscenace se opět stala česká divadelní hra, tentokráte dílo 

české dramatické autorky Lenky Lagronové. Drama režijně ztvárnil Radovan Lipus 

(premiéra březen 2014). Hra je určena pro tři herecké představitelky a v jejím 

příběhu se setkáváme s životním tématem spisovatelky Jane Austenové: ženské 

osudy pojí velká touha po lásce a svobodě a vůbec po všech jejich nenaplněných 

snech. 

V hudební složce (autor Emil Viklický) převládají tklivé tóny klavíru, které 

zrcadlí vnitřní naladění postav. Herečky vystupují celou dobu inscenace za postavy, 

jsou oděny do dobových kostýmů a vedou spolu ustavičný dialog tří osob 

nacházejících se v jedné místnosti. Scénografie se stává dominantním prvkem 

inscenace (scénický výtvarník David Bazika): nejméně tři čtvrtiny malého pódia 

Violy zabírá masivní dřevěný stůl. Kolem něj jsou umístěny tři židle, které 

představují tři vymezené prostory pro tři ženské postavy. Každá z hereček se 

největší část inscenace pohybuje v jednom z vymezených prostorů. Představitelky 

však své části zároveň ve zvolený čas překračují, čímž je scénografie výrazně 

brána do hry a významově promlouvá. Používán je také malý boční kumbál, který 

se v inscenaci proměňuje ve spižírnu, ze které herečky v průběhu inscenace 

vytahují různé rekvizity. 

V inscenaci se používá (v porovnání s jinými analyzovanými inscenacemi) 

velké množství rekvizit, například psací potřeby Austenové, koš s prádlem její 

mladší sestry a řada menších obrázků s motivy rostlin a ovocných plodů visících 

na zadní stěně jeviště, které je jinak černé a obnažené. V nejhojnějším počtu jsou 

zastoupeny prázdné zavařovací sklenice. Ty jsou na začátku inscenace prázdné, 

postupně je herečky naplňují různými předměty, a sklenice se tak stávají například 

lucernami s vloženými svíčkami nebo urnami pro spálené rukopisy Austenové či 

také nádobami na podomácku vyrobené víno. Lze vidět, že rekvizity podobně jako 

práce se scénografií výrazně dotváří významovou rovinu příběhu. 

Scénografie je v tomto případě stěžejním prvkem inscenace. K divadelnosti 

této inscenace však o nic méně přispívá volba dramatického textu a také režijní 

práce s hereckou složkou, jelikož herečky po celou dobu vystupují za postavy a 

vedou spolu nepřetržitý dialog, text hrají zpaměti a využívají tak bez omezení řadu 
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pohybových prostředků, ať už gestických nebo v podobě práce s rekvizitou, která 

je zásadně významotvorná a silně metaforická. 

2.3.10  Commedia finita 
 

Mezi divadelní inscenace, jejíž předlohou se stal český dramatický text, patří 

také Commedia finita režisérky Lídy Engelové (premiéra březen 2015). Vychází ze 

stejnojmenné hry autorky Viktorie Hradské, kterou Engelová již dříve opakovaně 

zpracovala.85 Ve Viole byla hra zinscenována a uvedena při příležitosti 85. výročí 

úmrtí Emy Destinnové, jelikož hra je inspirována právě osudem naší nejslavnější 

operní pěvkyně. 

Přestože byla hra o čtyřech postavách původně napsána jako monodrama, 

režisérka ji pro Violu interpretovala jako hru pro čtyři herecké představitelky: Dana 

Černá v roli Učitelky zpěvu, Jana Synková v roli Uklízečky, Daniela Kolářová v roli 

Placené společnice a Máša Málková v roli Komorné. Základní princip inscenace 

spočívá v tom, že herečky postupně přicházejí na scénu, kde vedou své 

samostatné monology vztahující se k postavě Emmy Destinnové. Osobní výpověď 

je hlavním a specifickým rysem všech monologů představují svědectví žen, které 

poprvé v životě dostávají možnost říci veřejně své osobní stanovisko, týkající se 

osobnosti pěvkyně. Jakmile herečky ukončí svůj výstup, usazují se na jednu ze 

židlí u zadní stěny jeviště. Hlavním partnerem, kterému jsou monology určeny, je 

pro herečky publikum. Navzdory tomu herečky po celou dobu své přítomnosti na 

jevišti, a to i v případě, že právě nevedou monolog, ale pouze sedí na židli a sledují 

kolegyni, nevystupují z rolí a v několika případech se na sebe obracejí a vedou 

spolu miniaturní dialogy. 

Scénografie je v tomto případě minimalistická, nicméně výrazně znaková 

(autorem se stal dlouholetý spolupracovník režisérky Engelové v rámci její tvorby 

ve Viole Ivo Žídek). Jedinými kusy nábytku v rámci této inscenace je osm černých 

židlí (židlí stejné značky jako těch v hledišti, konkrétně značky Thonet). Židle zčásti 

slouží jako dekorace, v průběhu představení se ale většina z nich stává také 

                                                           
85 Lída Engelová inscenovala drama Commedia finita v minulosti již několikrát, poprvé před 

třiceti lety bezprostředně po vzniku hry, tedy v roce 1985 v Divadle J. K. Tyla v Plzni. 

V roce 1998 se k textu znovu vrátila, zinscenovala ho v Klubu Lávka v Praze a poté ještě 

jednou o rok později, kdy ho zrežírovala pro Malé divadlo v Liberci. Hra byla ztvárněna také 

v rozhlasovém provedení na ČRo Vltava v roce 1984 jako monodrama v podání herečky 

Jiřiny Jiráskové v režii Vladimíra Gromova.  



43 
 

rekvizitami, protože s nimi herečky aktivně pracují. Řada osmi židlí například pro 

herečku Černou v roli Učitelky zpěvu představuje školní nábytek, na který vedle 

sebe usedá domnělých osm žákyň. Velká kulisa, zavěšená v centru zadní stěny 

jeviště v podobě tympanonu nesoucího název „Národ sobě“, odkazuje k tomu, že 

se Viola stává pomyslným jevištěm Národního divadla, na němž mohou postavy 

zvěstovat svá poselství celému národu. Zároveň má symboličtější význam 

vztahující se k osobnosti Emy Destinnové a tématu hry, v jejímž středu stojí 

myšlenka, že nikdo není ve své domovině prorokem. 

Divák v této interpretaci není pokládán za přihlížitele, ale aktivního činitele 

a intimní spojení mezi ním a herečkami je na tak malém prostoru nejenom možné, 

ale také žádoucí. Ke zdůraznění dialogu z hlediska svícení přispívá poloviční 

nasvícení hlediště, čímž jsou diváci záměrně vtahováni do hry a herečkám je tím 

umožněno vést živý dialog s divákem. 

V inscenaci se užívá také rekvizit, hlavní rekvizitou herečky Černé je 

taktovka, s níž aktivně pracuje po celou dobu svého monologu i celého představení 

– jako učitelka zpěvu si například při začátku taktovkou sjednává pozornost a klid. 

Herečka Kolářová svou postavu Placené společnice vytváří řadou rekvizit v podobě 

krajkového kapesníčku, drahých šperků nebo toaletních potřeb. 

Hudba není užitá jako pouhý podkres, hudební výstupy Emmy Destinnové 

znějící z nahrávky fungují jako dialogické repliky. V takovou chvíli je v sále plně 

zhasnuto a na jevišti pouhé přítmí, čímž je pozornost přesunutá zcela k pěvkyni a 

k obsahům jejích zpívaných textů. Některé z těchto ukázek byly předepsány již 

v textu autorkou hry, další vybrala režisérka Engelová spolu s hudebním 

dramaturgem Emilem Viklickým, všechny však s replikami hry vstupují do dialogu. 

Nepřítomná Destinnová se k monologům čtyř žen nepřímo vyjadřuje jednak 

neoddiskutovatelnou kvalitou svých zpěvních výstupů, jednak slovními obsahy 

zpívaných árií. Herečky v takových chvílích vystupují stále za postavy a aktivně 

(byť minimalisticky) na další postavu v podobě hudby - tj. Destinnové, reagují. 

Převedením původního monodramatu do jevištního ztvárnění v podání čtyř 

hereček, které spolu vedou nepřetržitý dialog, a poskytnutí velkého prostoru další 

postavě v podobě hlasu Emy Destinnové, se dramatičnost textu ještě více 

podpořila. Dialog neustává ani v komunikaci s publikem, ke kterému jsou 

monology přímo vznášeny a které zde v dialogu hraje zásadní partnerskou roli. 
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Režijní práce se scénou, přestože minimalistickou, se vyznačuje důmyslnou prací 

s divadelním znakem. Divadelnost inscenace i její činoherní pojetí dokazuje také 

umístění herečky Dany Černé v širší nominaci Cen Thálie 2015 za mimořádný 

jevištní výkon v kategorii Činohra. 
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3. Budoucnost 

3.1 Zamyšlení nad budoucností Violy 
 

Prostor Divadla Viola je místem s dlouholetou tradicí, jehož genius loci je po 

více než padesát pět let vytvářen přítomností účinkujících osobností. Popírat ducha 

tohoto místa, neodmyslitelně spojeného s jeho třemi vedoucími osobnostmi, by 

znamenalo popřít nejvlastnější svébytnost Violy. Jak však udává prof. Císař: 

„Vývoj divadla je popíráním toho, co bylo.“86 V této části se pokouším podat 

vysvětlení, co je Viola dnes, a to s důrazem na svébytnou historii této scény ve 

vztahu k současným divadelním tendencím. 

Vodítkem se mi v této části stává pohled současného ředitele Violy Roberta 

Tamchyny. Dlouholetý novinář na poli kultury a divadla do své funkce nastoupil 

v červnu roku 2016 a vystřídal tak po dvaceti čtyřletém období ředitelku Miluši 

Viklickou. Jeho divácké zkušenosti s touto scénou z let vysokoškolského studia 

vyústily v diplomovou práci, ve které zkoumal ohlas prvních let Violy v mediální 

oblasti. Následoval vznik prvního představení ve Viole, na kterém se podílel, a 

v jehož popředí stála poezie, pořad Obleču tě do hvězd (premiéra září 2010), který 

byl kombinací vyprávění a vzpomínek Luďka Munzara o jeho přátelství s 

Františkem Hrubínem a jinými českými básníky.87 Robert Tamchyna se kromě své 

ředitelské funkce podílel a podílí na současném repertoáru Violy také 

dramaturgicky (ojediněle autorsky). S osobním přínosem a na základě diskuzí mj. 

například s režiséry Engelovou, Vondrovicem, Horanským či s dramaturgyní a 

kritičkou Radmilou Hrdinovou rozhoduje o formování a rozvíjení poetiky současné 

Violy. 

3.1.1  Společensko-kulturní proměny a svébytnost Violy 
 

Poetická vinárna Viola vznikla v 60. letech na základě oboustranného zájmu 

o poezii, tedy jak na straně inscenátorů, tak i diváků. Dříve chodili diváci na 

básnické osobnosti, Vladimíra Holana, Jaroslava Seiferta, Josefa Kainara. Básníci 

se však z dnešního repertoáru Violy postupně vytrácejí. Není to však jev, který se 

týká jen Violy. Veřejné uvádění poezie v současnosti prošlo posunem, z hlediska 

formy se setkáváme například s večery Slam poetry, které jsou z části mediální 

                                                           
86 CÍSAŘ, Jan. Divadla, která našla svou dobu. s. 9 
87 Z osobního rozhovoru s ředitelem Robertem Tamchynou (30. 5. 2018). 
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událostí a vykazují znaky veřejné show. Objevuje se také fenomén literárních 

kaváren, které opět zvolna nabývají na významu, a ve kterých se můžeme 

setkat s autorským čtením textů a nově vydávané poezie nebo literatury obecně, 

v Praze je to například Literární kavárna Řetězová nebo Café Fra, která je i malým 

nakladatelstvím. Proměnila se také role básníka ve společnosti a s ní i odpověď na 

otázku, kdo je dnes uměleckou autoritou. 

Režisérka Engelová přisuzuje celkový zájem o psanou literaturu v prvních 

obdobích Violy tomu, že byla spojena s jistou absencí médií, která v 60. letech 

nebyla tolik populární nebo neexistovala vůbec. Prof. Císař poukazuje na to, že se 

moderní divadlo dostalo do podoby inscenace, kdy hlavní funkci komunikace 

převzala vizuální složka (prostředí, předměty, objekty scén), což dalo vzniknout 

novým vazbám mezi hereckou funkcí a funkcí vizuálního komponentu.88 Doba se 

postupně čím dál více vizualizuje, což mimo jiné dokazuje inscenační podoba 

současné činohry, v důsledku čehož se stále proměňuje divácké vnímání. 

Na konci 20. století došlo k postupnému překročení prostorových limitů ve 

smyslu prostorového uspořádání divadelních sálů. Tato změna se spolupodílela 

na proměně diváctva a vedla k umocnění aktivní spoluúčasti a spoluautorství 

publika.89 Navzdory této tendenci, i navzdory principu divadel malých forem a 

studiových divadel, ze kterých Viola vzešla, je prostor této scény v současných 

inscenacích využíván takřka výhradně klasicky – jako kukátkové jeviště – pódium 

Violy je vyvýšené a jasně oddělené od hlediště, prostor pro vnímání a prostor pro 

hru jsou tedy striktně odděleny. Na druhé straně si Viola zachovává své původní 

dědictví Restaurací a jídelen ve stolové úpravě hlediště, kam se ke kulatým 

stolečkům či na lavice vejde něco málo přes sedmdesát diváků. Mezi hledištěm a 

jevištěm neexistuje portál a díky malé kapacitě sálu je kontakt mezi herci a diváky 

velmi intimní, díky čemuž se i při klasičtějším využití prostoru setkáváme 

s aktivizačním prostředkem ve vztahu k divákovi. V konečném důsledku je nutno 

připomenout, že nejvlastnějším diváckým nárokem Violy není vizuální nýbrž 

literární složka a důraz kladený na slovo, které diváka vedou cestou svébytného 

vnímání a imaginace a který je vždy nadřazen vizualizaci. 

                                                           
88 CÍSAŘ, Jan. Člověk v situaci, s. 95-101 
89 LAZORČÁKOVÁ, Tatjana. Studiové scény sedmdesátých a osmdesátých let 20. století, s. 

13 
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Viola se od počátku prezentuje jako místo, které se soustřeďuje na 

interpretaci slova, pro které slovo znamená jednat, slovo je pohyb, dramatická 

situace. Na konci 20. století se objevuje nedůvěra ke slovu a odmítnutí textu jako 

základu inscenačního tvaru. Slovo se dnes stává u mladých inscenátorů často 

pouhou inspirací a převažuje dominance tématu nad pevným textem (autorská 

divadla si vytvářela nová pojetí divadelnosti svým zaměřením na téma90). Ve Viole 

je nicméně slovo dodnes dominantní a je rovnocenným partnerem hereckým a 

vizuálním prostředkům, které jsou v důsledku tohoto komorního prostoru 

minimální (byť existují výjimky, např. rozebíraná inscenace Zahrada Jane 

Austenové). Vytváří se tím jiný druh kultivovaného přemýšlení, fantazie a vnímání. 

Viola nadále zůstává divadlem, které je ve službě textu, a zachovává si tak svou 

původní svébytnost a také jedinečnost. 

Řada osobností spojených s Violou o této scéně skutečně hovoří i dnes jako 

o poetickém divadle, ať už se při tvorbě inscenací pracuje s jakýkoliv výchozím 

materiálem – dramatem, prózou, poezií či nějakým jiným zdrojem, a tento 

materiál dojde jakéhokoliv různorodého jevištního zpracování. Dle režiséra Lipuse 

je skutečně dobré nebýt omezený v pohledu na výchozí materiál či jevištní tvar, a 

to například v tomto ohledu: „Co je staré, musí být špatné, co je nové, musí 

znamenat dobré – a naopak. Dobré je třeba vnímat ve významu aktuální, tedy 

takové, které promlouvá o problémech dneška jazykem, kterému rozumíme.“91  

Též ředitel Tamchyna zaujímá v tomto ohledu podobné stanovisko, v jeho zájmu 

je „spojení kvalitního textu, byť ne vyloženě divadelního, a kvalitních interpretů a 

režisérů.“92 Viola tedy byla a zůstala vždy místem, kde je kladen důraz na slovo 

nevyhraněné jednoznačně z hlediska literárních žánrů i tematických obsahů, na 

texty inscenované v komorním prostředí s minimalistickým užitím hereckých a 

výtvarných prostředků s maximálním významem. Režisérka Engelová se v této 

spojitosti vyjadřuje takto: „Myslím, že cestou k divákovi je i objevování jeho snů, 

ztrát, tichých přání – a tomu odpovídající volba autorů, zpracování jejich textů, 

případné vlastní autorství inscenací. Ve Viole jsme se vždycky snažili nabídnout 

divákům ta témata, která "visí ve vzduchu", ale v našem pojetí se nenajdou na 

                                                           
90 LAZORČÁKOVÁ, Tatjana. Studiové scény sedmdesátých a osmdesátých let 20. století, s. 

13 
91Z osobního rozhovoru s režisérem Radovanem Lipusem (19. 1 2017). 
92 Z osobního rozhovoru s ředitelem Robertem Tamchynou (30. 5. 2018). 
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žádné jiné scéně.“93 A zde je také možno hledat nejvlastnější svébytnost Violy 

vyznačující se náročností pro tvůrce i diváky, i blízkým setkáním svého druhu. 

3.1.2  Současná dramaturgie Violy 
 

V touze po zachování a udržení krásy slova ve Viole existují volání herců 

starší generace, aby se zde častěji objevovaly pořady, jejich materiálem by se 

stala poezie, či dokonce, aby se Viola stala jedinečným a jediným místem v Praze, 

kde by vládlo jen a jen básnické slovo. 94 

Dramaturgická linie inscenované poezie je ale dodnes neodmyslitelnou 

součástí repertoáru Violy, i když v porovnání s předchozími lety značně 

upozaděnou. Dle ředitele Tamchyny: „Ředitelka Miluše Viklická i v důsledku 

společensko-politických změn od většinového inscenování poezie trochu upustila. 

Já jsem se rozhodl poezii do Violy vrátit, protože si myslím, a zdůrazňují mi to i 

samotní herci, Viola je jedno z mála míst, kam lidé mohou dnes ještě za poezií 

přijít. Existují literární nakladatelství a poetické kavárny, kde se můžeme setkat 

s autorským čtením textů a nově vydávané poezie nebo literatury obecně, ale 

nikoliv tak jako ve Viole.“95 

Na druhé straně současná mladá herecká generace již v oblasti poezie není 

dostatečně vzdělávána, jak je možno zjistit porovnáním zkušeností starších herců 

s pedagogickými hereckými osnovami.96 Důležitou okolností je také zmiňovaný 

čtenářský a divácký odklon od poezie. Režisérka Engelová na otázku, zda by se 

měla Viola stát divadlem poezie, odpovídá: „K návratu výhradně básnických textů 

jsem v 21.století velmi skeptická. Rozhodně by ale měly být součástí repertoáru 

(například večer z díla Jacquesa Préverta Jako zázrakem).“97 Ovšem jak tvrdí prof. 

Císař: „Diváci žijí duchem své doby a divadlo nežije bez diváků a hledání tvůrců je 

hledáním nových cest k divákovi.“98 Otázkou dalšího vývoje Violy se tedy stává, 

                                                           
93 Z osobní korespondence s režisérkou Lídou Engelovou (29. 6. 2018). 
94 Z osobního rozhovoru s herečkou Taťjanou Medveckou (24. 1 2017). 
95 Z osobního rozhovoru s ředitelem Robertem Tamchynou (30. 5. 2018). 
96 Seskupení věnující se uměleckému přednesu byla původně součástí hereckých institucí, 

následně vzniklo samostatné Sdružení přátel uměleckého přednesu a v roce 2003 se jeho 

název změnil na Slovo a hlas. Toto občanské sdružení existuje dodnes, věnuje se podpoře 

mluveného projevu, pořádá semináře, kurzy a festivaly, především Poděbradské dny 

poezie a vydává publikace věnující se této tematice. HORANSKÝ, Miloš. In Skvosty poezie, 

s. 81 
97 Z osobní korespondence s režisérkou Lídou Engelovou (29. 6. 2018). 
98 CÍSAŘ, Jan. Divadla, která našla svou dobu. s. 8 
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zda by se ve vztahu k divákům měla linie inscenované poezie ve Viole posílit a 

v jaké formě by se měla objevit? 

Při zachování tradice a kořenů Violy by se ředitel Tamchyna k poezii rád 

vrátil v několika rovinách: „Nejedná se jen o samotné čtení poezie nebo poetické 

večery, ale například o nově vytvořený cyklus Slovo a hudba s předními symfoniky, 

zástupci nebo sólisty Symfonického orchestru hl. m. Prahy FOK v kombinaci 

s významnými texty, které stojí samy o sobě nebo přímo odkazují k hudbě. Další 

je rovina poeticko-hudební, máme v jednání vystoupení Jana Spáleného s jeho 

ukázkami ze zhudebněné Nezvalovy poezie Signál času, Edison a Nezvalova 

překladu Poeova Havrana. Přemýšlíme o večeru Mirka Kováříka s Vladimírem 

Mišíkem – zhudebněná Kainarova poezie – stejný večer by mohli mít v 

Malostranské besedě, ale tam je to opačně, především koncert Mišíka, ale u nás 

by byl dominantním Kovářík. Vedle toho jsou to koncertní vystoupení, například 

Jaromíra Nohavici, ale opět specifický program, se kterým vystupuje jen zřídka a 

který je pojmenovaný Jarek a čeští básníci. 

Vedle toho se ve Viole samozřejmě objevují divadelní dramatizace povídek 

a divadelní hry samotné, což byla rovina nastolená ředitelkou Viklickou. A pak je 

zde ještě třetí rovina tzv. večerů s osobnostmi, která je pro mě velmi důležitá a o 

které by se dalo říci, že je součástí mnoha jiných kulturních prostorů, ale ve Viole 

je vždycky spojena s prostředím a geniem loci a toto se určitým způsobem utváří 

jenom tím, že každé takové vystoupení začíná osobní vzpomínkou člověka na to, 

jak Viola působila v jeho životě. 

Základní roviny tedy jsou: literatura, divadlo, poezie, hudba a vedle toho v 

nejlepším slova smyslu jistá literární nebo divadelně-publicistická linie. Když jsme 

k dlouholeté inscenaci Malého prince přidali návštěvu doktora Jiřího Grygara, který 

dal do kontextu Exupéryho text s vyprávěním o gastronomii (sídlíme v budově 

Akademie věd), tak diváci po dvouhodinové inscenaci ještě hodinu zůstali a 

využívali příležitosti, že si mohli s doktorem Grygarem popovídat.“99 Tolik tedy 

plány a vize stávajícího ředitele Violy Roberta Tamchyny. 

Režisérka Engelová nachází sílu a jedinečnost Violy mimo jiné v 

žánrové pluralitě jejího repertoáru (což demonstruje na příkladech vlastních 

                                                           
99 Z osobního rozhovoru s ředitelem Robertem Tamchynou (30. 5. 2018). 
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inscenací, jelikož právě u nich ví nejvíce o diváckém přijetí): „Rovnováha mezi 

inscenacemi "čtenými" a přesto výsostně divadelními (například dramaturgická 

řada Rozhlasová hra na jevišti - Adresát neznámý), inscenacemi, založenými na 

klasických divadelních prostředcích včetně interpretace rolí, výpravy, kostýmů 

(například trojí zpracování Čechovových povídek - Tisíc a jedna vášeň, Nějak se to 

zvrtlo a Když teče do bot) a večerů, ve kterých se záměrně jedná o přímý dialog s 

diváky (například Tři gentlemani) je nadále dramaturgickou budoucností Violy. 

Jakýkoli další nápad, založený na výjimečnosti zážitku z blízkosti interpretů, 

schopných divákům sdělit nejen to, co právě dnes večer možná chtěli, ale spíše 

potřebovali dostat jako dárek, jako splněnou touhu, by měl být každým novým 

ředitelem Violy vítán.“100 

3.1.3  Publikum Violy 
 

Důležitou okolností z hlediska vnímání specifiky Violy se stává, do jaké míry 

se po dobu své historie prezentovala jako divadelní scéna či do jaké míry na ni 

bylo odbornou veřejností pohlíženo jako na svébytnou divadelní scénu. Této otázce 

se nevyhnula ani řada dalších malých a studiových divadel. Viola ve 

svých počátcích fungovala jako místo uměleckého přednesu a jazzové 

improvizace, dokazuje mimo jiné i fakt, že k jejímu 15. výročí nevyšlo ani třicet 

kritik. Ředitel Tamchyna se k této problematice vyjádřil takto: „Často se stává, že 

noví diváci nerespektují Violu pouze jako divadelní prostor. Viola měla dlouhou 

dobu pouze klubový charakter, ale to už je neudržitelné.“101 

Z marketingové analýzy Divadla Viola vyplývá, že nejvlastnější diváckou 

skladbu této scény v současnosti tvoří publikum ve věkové kategorii 50 plus.102 

Proto existují představení určená výhradně pro studenty, díky čemuž vedení Violy 

systematicky rozšiřuje divácký okruh. 

Viola má však stále svůj okruh publika. Je pro ni příznačná dlouholetá 

reprízovost inscenací, což je dáno i malým počtem diváckých míst. Někteří 

návštěvníci chodí na představení i opakovaně (například na inscenaci Malý princ), 

nicméně jak uvádí ředitel Tamchyna, s těmi se však nedá dlouhodobě počítat: 

„Musíme hledat nové opory repertoáru a nabídnout divákům i něco nového. 

                                                           
100 Z osobní korespondence s režisérkou Lídou Engelovou (29. 6. 2018). 
101 Tamtéž. 
102 Tamtéž. 
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Nemůžeme se spoléhat na opakované návštěvy diváků u několika představení. 

Vícekrát se u inscenací stalo, že neproběhla jejich derniéra, ale pouze rozloučení 

na čas s texty, k nimž se interpreti nějakým způsobem vrací, například Anděl v 

modrém je stejný text po patnácti letech, kdy se chtěli na jevišti potkat Jiří 

Langmajer s Jiřím Dvořákem, patnáct let je dlouhá doba a mnoho lidí už nemohlo 

původní inscenaci s Miroslavem Moravcem a Jiřím Langmajerem zaznamenat.“103 

Dalším problémem je obecné povědomí o existenci Violy. Robert Tamchyna 

přiznává, že mnozí diváci o Viole nevědí: „Díky nově zavedenému prodeji online 

vstupenek (doposud se lístky ve Viole prodávaly pouze na pokladně) se přes nové 

prodejní možnosti lidé dozvídají, co je vlastně Viola.“ Ozřejměním důvodu nezájmu 

či jisté zmatenosti diváctva může být názor mladého odborného diváka 

(absolventa Divadelní akademie múzických umění v oboru Teorie a kritika a Režie-

dramaturgie Tomáše Loužného), který svůj vztah k Viole vyjádřil v tom smyslu, že 

Violu jako scénu neregistruje, neshledává ji ničím ojedinělou, mezi ostatními 

pražskými divadly pro něj nevyčnívá a nemá jasnou profilaci.104 Je ale otázka, do 

jaké míry je to názor většinový. Jiný pohled mladé odborné divačky (studentky 

Teorie a kritiky Karolíny Bathory) poukazuje na jistá specifika Violy, kvůli kterým 

se divačka do tohoto divadla opakovaně vrací: „Důvodem je útulné prostředí 

vinárny, ale především dramaturgie složená z poezie, klasické prozaické literatury 

a experimentální literatury. Prostor scény je poměrně malý, tudíž se jednání často 

omezuje na čtení s drobnými hudebními a scénickými vložkami. Ovšem není čtení 

jako čtení, herci precizně pracují se svými hlasy a nechávají tak plně zaznít textové 

kvality. Mezi mé nejoblíbenější inscenace patří Máj v podání Báry Hrzánové, Jako 

zázrakem / Jak udělat podobiznu ptáka, představení sestavené z poezie Jacquese 

Préverta, a Malý princ.“105 Je zřejmé, že ve středu zájmu této divačky stojí intimita 

spojená s herectvím, které v komorním prostoru Violy nachází, stejně jako citelné 

zacílení na význam slova, zvláště ve spojení s poezií. 

3.1.4  Alternativní duch Violy a osobní pohled na její specifičnost  
 

Poetická vinárna Viola byla na počátku svého vzniku vnímána jako prostor 

alternativní. Pohlíženo na ni bylo také jako na studiovou scénu a s tímto 

                                                           
103 Z osobní korespondence s režisérkou Lídou Engelovou (29. 6. 2018). 
104 Z osobního rozhovoru se studentem DAMU Tomášem Loužným (12. 10. 2016). 
105 Z osobní korespondence se studentkou DAMU Karolínou Bathory (17. 7. 2018). 
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fenoménem se pojí odmítání divadelní rutiny, proměna estetiky divadla, 

kontrakulturní tendence a také diferenciace diváctva.106 Otázkou se stává, jak dnes 

vnímáme ve vztahu k divadlu pojem ‚alternativní‘? Stejně jako v době vzniku Violy, 

kdy byla podstata divadla a divadelnosti pojmenovávána především jako kontaktní 

komunikace „zde a nyní“ nikoliv v prvé řadě jako zkušenost estetického typu?107 

Dnes by Viola v této podobě jako alternativní neobstála. Estetická zkušenost hraje 

v současném divadle zásadní roli. Z programu divadel malých forem si však Viola 

stále zachovává něco velmi podstatného, a tím je blízké setkání tvůrců a diváků a 

důraz kladený na vztah obou těchto komunikujících složek. Na základě vlastní 

divácké zkušenosti nacházím jedno ze specifik této scény právě zde, v intimním 

divadelním setkání, čímž se pro mě Viola stává ojedinělou také v rámci pražských 

divadel. Stejně tak živá hudba doprovázející většinu představení Violy je 

nepřetržitou součástí produkcí od začátků Violy a posiluje ono divadelní setkání v 

jeho ontologickém slova smyslu. 

Režisérka Engelová nachází poetičnost Violy „v samém géniu loci“ a 

označuje Violu za „magické místo, ležící naproti pražskému Národnímu divadlu, 

zvané také Malé Národní divadlo.“ Pakliže vyjdeme z citace o duchu místa Violy a 

její magičnosti, které hrají pro tvůrce spojené s Violou skutečně zásadní roli, a 

v souvislosti s nimi budeme uvažovat o dalším směřování této scény, nesmíme 

opomenout skutečně všechny osobnosti, které Violu od jejích počátku formovaly. 

A právě zde je záhodno vzpomenout antiakademické směřování prvních let Violy 

pod vedením Jiřího Ostermanna, tehdejší nekonformnost, autenticitu a 

apelativnost spojenou výhradně s básnickou výpovědí a jazzovou hudbou, která 

byla pro Violu příznačná. Nekonformnost se dnes děje spíše na půdě skutečných 

alternativních scén, není však radno opomenout právě onu původní výraznou 

tvářnost Violy, kterou jí Ostermann vtiskl, a hledat její novou podobu, která by 

byla v současnosti pro Violu příhodná. Na možné cesty, které by k tomu mohly 

vést, se pokusím poukázat v následujících odstavcích.  

Viola se s nástupem Vladimíra Justla zprofesionalizovala, což znamenalo 

v prvé řadě důsledné provádění dlouhodobé koncepce, což si zachovává dodnes. 

                                                           
106 Počátky vzniku alternativních divadel nacházíme v 50. letech v USA a jsou spojeny se 

vznikem off-off-theatre. ROUBAL, J. Alternativní divadlo: slovník českého alternativního 

divadla, s. 14 
107 ROUBAL, J. Alternativní divadlo: slovník českého alternativního divadla, s. 14-18 
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Od této cesty by jistě neměla odstoupit, jelikož návrat ke klubové a studiové 

podobě Violy v její původní podobě dnes již není možný, spíše by tato scéna měla 

po vzoru Justla usilovat, aby svůj status profesionálního divadla v síti pražských 

divadel ještě více upevnila. 

V rámci Justlovy dramaturgické koncepce Viola postupně došla ke stále větší 

šířce dramaturgických linií i žánrových podob inscenací vyznačujících se různou 

mírou divadelnosti. Toto Justlem započaté rozšíření dovedla do důsledku ředitelka 

Miluše Viklická a bylo za jejího působení spojeno s čím dál větším tíhnutím 

k divadelním tvarům. A zde docházíme k zásadní příznačnosti pojící se s Violou: 

tím, že si Viola po téměř celou dobu zachovává různorodost dramaturgických linií, 

se na jedné straně vytváří její specifičnost a ojedinělost v rámci pražských divadel. 

Na druhé straně právě zde, v podobě šířky repertoáru, shledávám její největší 

úskalí: tvář Violy je tím pro potenciálního diváka rozostřena a bez jasných kontur. 

Jak uvádí Radmila Hrdinová: „Již v roce 1983 na konferenci uspořádané 

k dvacátému výročí vzniku Violy vyslovil režisér Jiří Hraše obavu, že široká paleta 

repertoáru může ohrožovat repertoárovou jednotu a soudržnost Violy – a v této 

souvislosti byly na konferenci zmíněny i tituly dvou komorních dramat, jež se v této 

době vyskytovaly na repertoáru – Tři na lavičce a Bitva na moravském poli. Od té 

doby jich dosti přibylo.“108 

Na základě vlastní divácké zkušenosti mohu říci, že navzdory mnohaleté 

tvůrčí praxi inscenátorů ve specifickém komorním prostoru Violy není u některých 

inscenací zřejmé, k jakému divadelnímu tvaru tvůrci cílili, o jakou míru 

divadelnosti usilovali a žánrová nevyhraněnost i jistá oscilace mezi žánry, které 

jsou ve Viole nastaveny, se v některých případech stávají pro inscenátory 

alibismem. Například série inscenací zdramatizovaných čechovovských povídek či 

inscenace Stará dáma vaří jed se stávají spíše jakýmisi nejasně konturovanými 

napůl epickými napůl divadelními představeními, jelikož kombinují krátké 

činoherní scény a předčítání z tištěných textů, přičemž není jasné opodstatnění, 

dle jakého klíče byly jednotlivé scény zpracovány a celá kompozice působí 

nahodile. 

                                                           
108 HRDINOVÁ, RADKA. Zděděná Viola zní tóny známými… In Divadlo Viola 40 sezon, s. 

74 
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Nedefinovanost divadelního tvaru se pojí například také s inscenací Kylián: 

Narozen v cizině, kdy není v představení vždy konkrétně rozpoznatelné, zda herec 

Jiří Lábus vystupuje za stylizovaného sebe, či za postavu Jiřího Kyliána, a zda je 

tedy v rámci role hercem referujícím o životě tanečníka či o životě spisovatele nebo 

zda se stává sám postavou tohoto všestranného umělce, celá situace se 

komplikuje tím, že je vedle živého herce přítomného na scéně na plátně promítán 

filmový obraz skutečného Jiřího Kyliána při taneční akci, herec přitom předčítá 

Kyliánovy povídky napsané v první osobě a k tomu zachází s rekvizitou v 

podobě Kyliánovy busty a vede s ní dialog – hranice mezi hercem a postavou tedy 

není rozpoznatelná. U některých inscenací je skutečně rozpoznatelná jejich 

výchozí neucelenost. 

Současný ředitel Robert Tamchyna se však ve své dramaturgii postupně 

vrací k charakteristice Justlovy éry, ve které vedle sebe existovaly jednorázové či 

několikrát reprízované večery a kmenový repertoár. A právě zde, ve zřetelnějším 

vymezení dramaturgických linií (udávajících ráz například publicisticky laděným 

večerům či činoherním inscenacím) vidím cestu, na které by se mohly podoby 

různých druhů inscenací ucelit, vymezit a s jasnějšími konturami také specifikovat. 

Největší sílu a jistotu Violy naopak shledávám v důrazu kladeném na slovo 

a ve výběru literárních předloh (nehledě na literární žánr). Textový obsah, stejně 

jako poselství inscenace, jsou vždy apelativní a kladou značný nárok na diváka. 

Texty, žánrově různorodé, skutečně stojí v popředí. Jedná se o úzký okruh diváků, 

kteří si k Viole nacházejí v rámci široké nabídky divadel cestu, a kterými je slovo 

velmi dobře vnímáno. Jak dokazuje už celkový vývoj Violy, tvůrci si uvědomují, že 

nelze odhlédnout od současné potřeby divácké podívané. Tendence zvýšené míry 

divadelnosti, budované ředitelkou Viklickou, však ve Viole nikdy nedošla zcela 

naplnění. Nejspíše proto, že by se tak Viola zařadila mezi mnohá další komorní 

divadla a přišla o svou specifičnost stojící na kultu slova. Jak již bylo řečeno, 

současné dramaturgické směřování se naopak opět trochu více vrací 

k jednorázovým večerům a navazuje tak na počáteční program a pořady 

autorských osobností, literárních novinek a nových interpretů. Ani zde netvoří 

odlehčenou formu podívané vizuální složka, ale slovo v podobě populárně 

naučných setkávání s odborníky. Touto cestou Viola znovu hledá a zkouší mezi 

stávajícími dramaturgickými liniemi nalézt, co z toho je Viola a kterou cestou se 
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má dále vydat. Otázka míry divadelnosti je však určující, zvláště pokud má Viola 

status profesionalizovaného divadla. 
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Závěr 

Ve své práci jsem se zabývala definováním proměny Violy v divadelní scénu 

a pokusila se stanovit, jakého typu tato scéna je. Prostřednictvím kategorizování 

současného i nedávného repertoáru divadla Viola a analýzy vybraných deseti 

inscenací jsem se pokusila o ucelené pojednání o vývoji divadelnosti této scény. 

Zmiňované kategorizaci předcházelo vymezení divadelnosti nikoliv v obecně 

platném měřítku, ale pro potřeby mé práce: rozhodujícím kritériem se stalo, zda 

herec vystupuje v inscenaci za sebe (stylizovaného sebe) či za postavu, v jaké 

podobě vstupuje do dialogu, míra vizualizace hereckého komponentu a jakou 

měrou herec interaguje s dalšími divadelními komponenty (výtvarným a 

hudebním). Prostřednictvím tohoto vymezení jsem stanovila škálu, na jejichž 

protipólech stála nejmenší a největší míra divadelnosti a posléze analyzovala 

zvolené inscenace. 

Ve Viole se setkáváme s inscenacemi různých žánrů a forem, které se často 

prolínají, a s jejich různou mírou divadelnosti budovanou prostřednictvím 

základních komponentů. Nejméně užívají divadelních prvků literární večery, které 

dodnes staví na textu a hereckých osobnostech, jež text nehrají zpaměti, ale 

přednášejí s oporou tištěného textu. Vizualizace hereckého komponentu je zde 

minimální, stejně jako významotvorná funkce výtvarné a hudební složky. U 

hereckého komponentu se z hlediska různých forem setkáváme s postupným 

směřováním k větší divadelnosti. V rámci zdramatizovaných povídek a prozaických 

textů sledujeme různé formy hereckého projevu: oscilování mezi stylizovaným 

sebe sama a náznaky obrysů charakterů, kombinování vystupování za 

stylizovaného sebe sama, za postavy a vypravěče nebo také vystupování za 

postavy spolu se zapojením osobnosti herce. 

Na opačném pólu škály se v míře divadelnosti setkáváme s klasickými 

činoherními inscenacemi, ve kterých herec vystupuje výhradně za postavu a text 

nepředčítá, ale hraje zpaměti. Tím se výrazně zvětšuje škála jeho výrazových 

prostředků, pohybových, gestických a mimických. V rámci stanovené škály 

sledujeme tedy na jedné straně herectví, které lze přirovnat k rozhlasovému a 

jehož prostředky jsou osekány na minimum, na druhé straně pak v případě 

činoherních inscenací bohaté výrazové prostředky. Je však dobré si uvědomit, že 
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herectví je ve specifickém komorním prostoru Violy vždy velmi intimní a míra užití 

těchto prvků je v případě některých inscenací napříč divadelními formami kolísavá. 

Směrem ke klasickým činoherním inscenacím významově 

promlouvají vizuální a hudební složka. Herci čím dál více interagují s hudbou a 

zvukovými nahrávkami, se kterými je pracováno od pouhého vytváření atmosféry, 

až po tvorbu dalších postav, se kterými herci vedou dialog. K větší divadelnosti 

směřuje také práce s rekvizitou. I zde je nutno zmínit, že v případě scénografie 

tvůrci v komorním prostoru Violy také nejčastěji pracují s minimalistickými 

výtvarnými prostředky, i ty však umožňují hereckou interakci. Všechny zmíněné 

prostředky tvořící vizuální minimalismus záměrně vedou k jinému druhu 

hereckého i diváckého přemýšlení a kladou důraz na diváckou představivost, která 

je pro Violu příznačná. 

Dialogičnost je z hlediska budování divadelnosti formou textových úprav 

zásadní. Sledujeme zde vývoj od textů, které neusilují o dramatičnost a nepočítají 

s jevištními divadelními prvky, přes texty, které získávají na dramatičnosti 

záměrnou úpravou do dialogické podoby, až po divadelní hry, které se stávají 

nejčastější předlohou činoherních inscenací a významově pracují se všemi 

komponenty (hereckým, výtvarným i hudebním). 

Viola klade důraz v první řadě na slovo a jeho význam, čímž vizuální složka 

nezaujímá výsostné postavení. V důsledku toho Viola klade na diváka značný 

nárok, a ten v široké nabídce pražské divadelní produkce shledává, že se tato 

scéna svým nárokem na vnímání slova odklání od divadelního populismu. 

V kontextu pražských divadel podobného komorního typu (jako jsou například A 

studio Rubín či divadlo Ungelt) si Viola zachovává svou specifičnost nejen kultem 

slova, ale také široce žánrově koncipovaným repertoárem postaveným na 

různorodosti inscenačních forem. Širokou škálu inscenací vyznačující se různou 

mírou divadelnosti sledujeme již od raných počátků Violy. Současné dramaturgické 

pojetí neinklinuje k naplnění míry divadelnosti formou činoherních inscenací, ale 

naopak se více vrací k jednorázovým večerům seznamujícím s literárními 

novinkami a autorskými osobnostmi. Tím Viola opět postupně zaujímá ojedinělé 

místo mezi pražskými komorními divadly i literárními kavárnami prezentujícími 

večery formou autorských čtení, a znovu tak získává výraznější tvářnost v síti 

pražských divadel. Bez stálého souboru staví také na ojedinělých setkáních 
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režisérských a hereckých osobností, které k Viole poutá osobní vztah, a které od 

samé doby vzniku Violy budují specifický génius loci tohoto místa. 

Viola v současnosti přirozeně hledá své specifické místo a vyhraněnost. Ať 

půjde jakýmkoliv směrem, měla by si při posílení vybraných dramaturgických linií 

spojených s různou mírou divadelnosti zachovat důraz na kultivované slovo. Bez 

ohledu na manažerskou stránku věci, která může být velkou překážkou pro užší 

vymezení této scény, by Viola neměla sledovat současnou diváckou potřebu stále 

větší vizualizace. Stejně tak by neměla přistoupit na ustupující potřebu katarze, 

kterou shledáváme u divadelních tvůrců napříč scénami. Ve chvíli, kdy jako divák 

navštěvuji Violu, jsem si jistá, že se ve většině představení na jevišti něco velmi 

zásadního stane, že spolu s diváky různých věkových kategorií i diváckých 

zkušeností vytvořím společenství, které ve Viole zakouší významnost divadelního 

setkání a svou vnitřní aktivitou pomáhá k vytváření onoho důležitého času a 

prožitku. Předpokládám, že zvolené texty budou kvalitní, náročné a že témata 

představení budou podstatná, přičemž setkání s nimi povede k mé celkové 

duchovní kultivaci. A v neposlední řadě očekávám, že se setkám s další jedinečnou 

příznačností Violy – s tak velkou intimitou hereckého projevu, díky níž budu 

schopná rozpoznávat, které herecké reakce se odehrají výhradně v komunikaci se 

mnou.  

Viola má své diváky, kteří na ni slyší, stejně jako ty, kteří si ji stále nově 

nacházejí. Má také své herce a režiséry, kteří vyhledávají Violu pro její výjimečnost 

a kteří v tomto specifickém komorním prostoru umějí tvořit (nejedná se o věc 

samozřejmou, jelikož ne všichni jsou schopni tento malý prostor pochopit, prožít 

a ovládnout). Otázkou tedy zůstává, jaká je skutečná a nejhlavnější potřeba Violy 

– setkávání lidí svého druhu? Zachování pomalu se vytrácející tradice živého slova? 

Či snaha rozšířit divácký okruh? 

Právě tehdy, když se lidé do Violy vracejí a nacházejí si k ní cestu, ve chvíli, 

kdy se do Violy vracím také já, nepochybuji o její síle, jedinečnosti a přitažlivosti, 

zároveň však Viole přeji, aby se nebála sebereflektovat, hledat a prezentovat se 

v současném divadelním kontextu ještě zřetelněji tak, aby její jedinečnost mohli 

jasněji objevovat i druzí. 
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