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Abstrakt 

 

Diplomová práce se zabývá problematikou kostýmního výtvarnictví v divadle. 

Cílem práce je navrhnout komplexní kostýmní řešení dramatu Kámen dramatika 

Maria von Mayenburga. 

 

Teoretická část shrnuje hlavní představitele a tendence ve vývoji současné 

německé dramatiky, popisuje vývoj německé společnosti od roku 1935 do 

současnosti v souvislosti s obsahem a tematikou dramatu Kámen, charakterizuje 

dramatickou tvorbu současného německého dramatika Maria von Mayenburga 

včetně scénografického rozboru vybraných inscenací dramatu Kámen. Obsahuje 

také úvahu o tématu historického vědomí a objektivity minulosti ve spojitosti 

s hlavní myšlenkou celé hry. 

 

Vlastní kostýmní řešení zahrnuje jak pohled na celkovou koncepci inscenace a 

vlastní interpretaci hry, tak i podrobné kostýmní řešení jednotlivých postav 

dramatu s ohledem na důležitost a funkci kostýmu jako takovou. Očekávaným 

výstupem je vytvoření komplexního kostýmního řešení jako hlavního nositele 

koncepce inscenace. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Klíčová slova: současná dramatika, Německo, Marius von Mayenburg, Kámen, 
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Abstract 

 

This thesis deals with the issue of costume design in theater. The aim of this 

work is to design a complex costume solution of the drama The Stone of the 

playwright Maria von Mayenburg. 

 

The theoretical part summarizes the main representatives and trends in the 

development of contemporary German drama, describes the development of 

German society from 1935 to the present in connection with the content and 

themes of the drama The Stone, characterizes the dramatic production of 

contemporary German playwright Maria von Mayenburg. It also includes a 

reflection on the subject of historical consciousness and objectivity of the past in 

connection with the main idea of the whole game. 

 

The costume design itself includes a view of the overall concept of the production 

and the interpretation of the play itself, as well as a detailed costume design of 

the individual drama characters with regard to the importance and function of 

the costume itself. The expected output is the creation of a complex costume 

solution as the main bearer of the production concept. 
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1 Úvod 

 

Pro výběr dramatického textu své diplomové práce jsem měla důležité kritérium. 

Chtěla jsem zpracovávat text, který bude aktuální nejen obdobím, kdy vznikl, ale 

především svým obsahem. Hledala jsem téma, které je pro současnou dobu stále 

živé, apelativní a všeobecně známé, avšak zároveň k němu neexistuje 

jednoznačný postoj dnešní společnosti. Podstatné je, aby dramatik a stejně tak i 

režisér (každý autor svým specifickým způsobem), kladli divákům otázky, které 

se bezprostředně týkají nejen jich a jejich vztahu ke světu, ale i společnosti jako 

celku. Není důležité explicitně předkládat řešení těchto problémů, ale rozhodnutí 

přenechat na divácích samotných. 

 

V závěru, v rámci užšího výběru, jsem hledala v současné dramatické tvorbě 

britské a německé. Zároveň jsem však chtěla, aby zvolený text byl svým 

obsahem blízký českému divákovi. Nakonec jsem se rozhodla pro hru Kámen 

německého dramatika Maria Von Mayenburga. Vycházím totiž z předpokladu, 

že německá dramatika a podoba divadla zásadně ovlivňují světové divadlo, a 

tedy i soudobé české divadlo. Divadlo i způsob inscenování německé jazykové 

oblasti zřetelně proniká i do českého divadla. 

 

Témata, kterými se zabývají současné hry, jsou značně obsáhlá (nacionalismus, 

komunismus, církev, kapitalismus, rasové problémy, globalizace), stejně tak i 

způsoby a prostředky jejich zpracování. Forma dramatického textu, který se 

snaží vymanit z úzkého spojení s literaturou a jejími psanými texty, má 

rozvolněnou podobu, často bez interpunkce. Podobně i postavy jsou jen jakýmisi 

mluvčími bez tváře a jména, a tudíž mají problém stát se plnohodnotnými 

dramatickými postavami. To byl patrně i jeden z důvodů, proč jsem si zvolila 

Maria von Mayenburga, jelikož se ve své tvorbě vrací k zpět k „tradiční“ formě 

dramatického textu. 

 

Pro německé divadlo je typické, že se svými prostředky snaží provokovat diváky 

k diskuzi o současném stavu světa a společnosti. Proto také bylo pro mě důležité, 

aby text svým obsahem poskytoval dostatek otázek, abych formou své koncepce 

inscenace nalezla alespoň několik odpovědí na ně. Jaký je postoj lidí k jejich 

vlastní minulosti? Jaký je jejich názor na historii, konkrétně na období nacismu, 

následného komunismu a rozdělení Německa? Je vše, co říkají, skutečně pravda, 
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nebo (svou) minulost záměrně přetvářejí? A právě takovým textem, splňujícím 

všechna výše uvedená kritéria, byl Mayenburgův Kámen. 
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2 Teoretická část 

 

2.1 Vývoj současné německé dramatiky 

 

Časové určení toho, co je současná dramatika, není jednoznačné. Vzhledem 

k současnosti, kdy tuto práci píši, se nejčastěji vymezuje od počátku 90. let. Za 

pár let to ovšem nebude současnost, nýbrž minulost. Tímto chci ukázat, jak 

relativním pojmem může „současnost“ být, a že nelze její hranice přesně 

vymezit. Z toho pro mne vyplývá, že není důležité, kdy byla hra napsána, ale zda 

skutečně odráží současný stav světa a společnosti. Za počátek současné 

německé dramatiky lze ovšem považovat již poválečný vývoj dramatické tvorby 

v německy mluvících zemích, protože právě na něj navazují aktuálně píšící 

autoři. 

 

Německá dramatika samozřejmě zahrnuje i autory rakouské a švýcarské, 

rozhodujícím faktorem je německý jazyk. V Německu se v posledních desetiletích 

rozvíjelo zejména režisérské divadlo, které přímo ovlivňovalo divadlo české. 

Postava autora byla zatlačována do ústraní, nicméně v posledních letech 

vstupuje do divadla nová generace divadelníků a autoři se opět stávají jedním 

z ústředních aktérů divadelní tvorby. (Goriaux Pelechová, 2014) Současné hry 

jsou obrazem témat, která hýbou naší společností, aktivního vztahu k realitě. 

Jsou plné chaosu velkoměsta, násilí, vulgarity, drsné reality a hledání cesty z ní. 

Texty často nezaujímají jasné stanovisko k problému, ale nechávají diváka, aby 

si na něj vytvořil vlastní názor, a podněcují ho k diskuzi o těchto tématech. 

Současná dramatika je stále vývojovým procesem. Problémy, které zobrazuje, 

jsou rovněž aktuálním předmětem diskuze společnosti. 

 

„Naprosto určující je pro německý divadelní model fakt, že divadlo je již několik 

století považováno za instituci, jejíž funkce ve společnosti není primárně 

zábavná, ale má zejména sloužit mravnímu zdokonalení svého národa. V pozadí 

tohoto pojímání divadla stojí samozřejmě německé osvícenství, jmenovitě pak 

dramatikové Friedrich Schiller a Gothold Ephraim Lessing.“ (Schlegelová, 

2012 str. 28) Později na tuto koncepci navázal Bertolt Brecht svým didaktickým 

dramatem, kde se divák má zamýšlet nad stavem světa a společnosti a snažit se 

o jejich proměnu. Právě tyto tendence se projevují v tematice dramatické tvorby 

německy píšících autorů. 
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Otázkou ovšem zůstává, nakolik je současná a nově vznikající dramatika kvalitní, 

ve smyslu uznání její hodnoty i budoucími generacemi. Způsob konzumního 

života společnosti se totiž projevuje i v kultuře a dramatické produkci, kde máme 

neustálou potřebu nových a nových her a dramatiků a to se samozřejmě 

projevuje i na jejich kvalitě. To, jak je hra skutečně výjimečná, nezjistíme skrze 

pozitivní kritiky i ohlasy diváků, ale tím, že bude pro společnost stále aktuální a 

zajímavá i za několik desítek let a postupně se zařadí mezi klasické dramatické 

texty Shakespeara, Čechova, Brechta a dalších. 

 

Současná německá dramatika je uváděna v rámci činoherního festivalu 

Pražského festivalu německého jazyka a také organizací Divadlo Letí, která uvádí 

výhradně současné hry v české nebo světové premiéře. 

 

Dramatiku, která vznikala na území dnešního Německa, jsem se rozhodla rozdělit 

do dvou politicky a společensky odlišných oblastí. Přece jen existovaly vedle sebe 

poměrně dlouhou dobu a to se samozřejmě projevilo i na vývoji dramatické 

literatury. 

 

2.1.1 Dramatika bývalého západního Německa 

 

Poválečný vývoj západoněmecké dramatiky byl zpočátku složitý. „Autoři cítili 

potřebu vyrovnat se s fenoménem fašismu, s druhou světovou válkou a jejími 

důsledky, s otázkou viny německého národa na minulých událostech i s pocitem 

jedince, který uprostřed těchto problémů žil a žije.“ (Cejpek, 1986b str. 5) Mezi 

autory tohoto období řadíme Wolfganga Borcherta, Carla Zuckmayera nebo 

Güntera Weisenborna, kteří se ve své tvorbě snažili zaujmout stanovisko 

k nedávné minulosti. Také „neexistence původní dramatické tvorby byla 

v počátcích nahrazována zvýšeným úsilím o rozhlasové hry a západoněmecká 

rozhlasová hra dosáhla vynikající úrovně a tuto tradici si dodnes udržuje – tvorbě 

pro rozhlas se věnuje řada významných autorů.“ (Cejpek, 1986b str. 5) V 50. 

letech, vedle komedií a konverzačních her, začal pronikat nový směr – absurdní 

divadlo, které se snažilo vyjádřit nesmyslnost a marnost lidského života. 

 

V německé dramatice lze rozlišit několik vývojových linií. Stále se v ní uplatňuje 

absurdní divadlo, které zažilo svůj vrchol na přelomu 50. a 60. let. Další 
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vývojovou tendencí je dokumentární drama, jež zaznamenává měnící se 

společenské a politické poměry. Dále se rozvíjí pouliční divadlo, od 70. let nový 

realismus a od 90. let postdramatismus. 

 

Hlavním představitelem absurdního a parabolického (modelového) divadla je 

Wolfgang Hildesheimer, který prostřednictvím své tvorby hledá paralely mezi 

absurdním a epickým divadlem využitím vnějších společných znaků jako 

například absence katarze, grotesknost a zcizovací efekt. Hildesheimerovým 

nejznámějším dramatem je Zpoždění (1961). Dalším představitelem je Martin 

Walser, jenž se ve své tvorbě vzdaluje od absurdní dramatiky a spíše se přiklání 

ke kritickému zobrazení skutečnosti, kdy se divák v divadle stává pozorovatelem 

procesu, jehož se sám účastní ve skutečném životě. Absurdní prvky ustupují 

etickým motivům, podobně jako v Brechtově didaktické dramatice. Z Walserovy 

dramatiky můžeme uvést Dub a Angora (1962), Svinohra (1973) nebo V rukách 

Goethových (1982). (Cejpek, 1986b) 

 

„Společenské problémy se od počátku šedesátých let začínají vyhrocovat a 

absurdní dramatika se svým nehybným půdorysem, s pouhým konstatováním 

nesmyslnosti a bezvýchodnosti přestává být schopna pravdivě zachytit 

skutečnost.“ (Cejpek, 1986b str. 8) Proto stoupá obliba dokumentárního 

dramatu, jež vychází ze skutečných událostí a faktů, využívá publicistických 

postupů a dokumentárních materiálů. Vnější formou her jsou soudní přelíčení, 

výslech, rozprava, diskuze a výklad, což přispívá autentičnosti děje. 

Dokumentární divadlo, které se snaží zobrazit skutečnost autenticky, je opakem 

absurdního divadla stylizujícího skutečnost. Společným tématem těchto dramat 

je vztah jedince (případně několika lidí) a společnosti. Obrací pozornost 

společnosti k aktuálním problémům a přispívá k aktivizaci veřejného mínění. 

Dramatik Rolf Hochhuth staví své hry na osamoceném jedinci, který má 

možnost ovlivnit společnost, vývoj dějin, zabránit zlu. Řeší otázku morální 

odpovědnosti jedince, nevěří v sílu masového demokratického hnutí, často bývá 

boj postavy marný a nesmyslný. Rolf Hochhuth tématy svých her vyvolává velmi 

kontroverzní reakce diváků. Ve hře Vojáci (1967) se zamýšlí nad vinou 

vojenských letců, kteří během druhé světové války vybombardovali Drážďany 

plné civilistů nebo ve hře Lékařky (1980) se zabývá problematikou 

farmaceutických firem a snahou mít zisk za každou cenu. Dalšími představiteli 

dokumentárního dramatu jsou Heinar Kippardt a Peter Weiss, který také 
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spojuje postupy Brechtova epického divadla s postupy absurdního divadla. Ve 

hře Přelíčení (1965) využívá principu montáže, prolínání události v minulosti a 

přítomnosti. Taktéž pracuje s postupem syntetického divadla1, jež uplatňuje 

v dramatech Pronásledování a zavraždění Jeana Paula Marata (1964), Zpěv o 

lusitánském strašidle (1967) nebo Vietnam (1968). (Cejpek, 1986b) 

 

Konec 60. let byl v SRN charakteristický protestními shromážděními, stávkami a 

demonstracemi. Jejich cílem bylo probudit široké veřejné mínění a snaha 

aktivizovat diváka nejrůznějšími prostředky, aby v něm vyvolaly šok či 

překvapení a přinutit ho k zaujetí stanoviska. V důsledku toho vzniká pouliční 

divadlo, které je dílem studentských skupin. Toto divadlo využívá ke svému 

provozování jakéhokoliv vhodného prostoru, kde se odehrává politická akce. 

Požadavkem pouličního divadla je politizace umění. Vznikaly texty určené přímo 

pro tento druh divadla, jejich autorem byl například Max von der Grün a jeho 

text Stav ohrožení aneb Pouliční divadlo přichází (1969). (Cejpek, 1986b) „V 

sedmdesátých letech se v divadle výrazněji uplatňují prvky, které se už předtím 

u některých autorů objevily a které byly doplněny působením pouličního divadla 

– prosazuje se divadlo otevřené dramaturgie či otevřené formy.“ (Cejpek, 1986b 

str. 18) To znamená, že divadlo je obohacováno i jinými druhy umění. „Výstavy 

jsou inscenovány jako happeningy, celek divadelní scény se naopak chápe jako 

„výstava“ výtvarných děl (…). Divadelní představení se proměňuje 

v multimediální pořady.“ (Cejpek, 1986b str. 18) Upouští se od důsledného 

dodržování textu, který se stává jen pomocnou složkou pro improvizaci. 

 

Od konce 60. let se řada mladých autorů snaží navázat na tradici německé lidové 

hry Ödöna von Horvátha, který kritizuje maloměšťácké prostředí a pokryteckou 

morálku. Autoři nového realismu se ve svých dílech zabývají sociální tematikou, 

kterou velmi realisticky až naturalisticky zobrazují. Poukazují na lidi z okraje 

společnosti a na drastické činy vzbuzující odpor (vraždy, násilí, brutalitu, sexuální 

úchylky). To často u diváků vyvolává odpor a pohoršení, podobně jako tomu bylo 

na počátku realismu 19. století. Jejich cílem je upozornit na stav soudobé 

německé společnosti. Mezi autory nového realismu řadíme Martina Sperra a 

jeho bavorskou trilogii, Rainera Wernera Fassbingera a jeho text Brémská 

svoboda (1971) nebo Franze Xavera Kroetza, který se ve svých hrách, 

                                       
1 spojení jednotlivých výrazových složek hudby, tance, zpěvu, hraní v jednotný celek 
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například Na statku u Stallerů (1972), Mnichovské dítě (1972) nebo Koncert na 

přání (1973), zabývá morálním rozkladem společnosti. (Cejpek, 1986b) 

 

2.1.2 Dramatika bývalého východního Německa 

 

„V padesátých a šedesátých letech 20. století bylo pro literaturu NDR 

charakteristické úsilí o zobrazení nové epochy a nových hrdinů (…). Autoři 

zachycovali budování socialistické společnosti, nové aspekty socialistického 

způsobu života (…). Pro toto období je typické velké nadšení, optimismus, víra 

v rychlé pokračování společenských přeměn, ve snadné překonávání problémů, 

v rychlé dosahování nových a velkých cílů.“ (Cejpek, 1986a str. 7)  

 

V 70. letech se však situace proměnila, společnost a její rychlý hospodářský 

vývoj byl zpomalen mezinárodní politickou a ekonomickou situací. To se projevilo 

i v oblasti literatury a dramatické tvorby. Autoři se snažili zachytit vnitřní 

prožívání a vědomí jedince a jeho vztah k společnosti jako kolektivu, zobrazovali 

problémy a rozpory socialistické společnosti. Tematikou mladých lidí a jejich 

problémů každodenního života se zabýval Ulrich Plenzdorf ve svém dramatu 

Nová utrpení mladého W. (1972), kde do značné míry skepticky nahlíží na 

instituci manželství a na vztah mladé generace k tradici a hodnotám. Vztahem 

tradice, minulosti a soudobé společnosti a jejím paralelám, se zabýval také 

dramatik Volker Braun ve svých hrách Hinze a Kunze (1973), Veliký mír 

(1979), Německý Simplex (1980) nebo tragédie Tinka (1972 – 1973), kde 

zobrazil problémy socialistické společnosti, které vedou až k osobní tragédii. 

(Cejpek, 1986a)  

 

Další tendencí v dramatické tvorbě konce 70. let bylo přiblížení klasických děl 

soudobému divákovi prostřednictvím jejich aktualizace a nových inscenačních 

postupů. V dalším směru někteří dramatici, mezi nimi například Petr Hacks, 

odmítali vzdělávací funkci umění a literatury, která za každou cenu musí nalézt 

řešení. Hacks ve své tvorbě vycházel z dramatické tvorby Bertolta Brechta, 

využíval principů epického divadla, kdy vedle sebe řadil jednotlivé scény, které 

určují jednání postav. Podmíněnost jednání a sociální zařazení jednotlivých 

postav zároveň podporoval skrze zcizení jejich řeči. Tematika jeho her je značně 

široká, zabývá se idealizovanou historií Bitva u Lovosic (1956), adaptací dramat 
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Mír (1962), Krásná Helena (1962), filozofickými problémy Senecova smrt (1978) 

i soudobou společností Starosti a moc (1960). (Cejpek, 1986a) 

 

Dalším autorem, který svou inspiraci hledal především v didaktickém dramatu 

Bertolta Brechta, je Heiner Müller. Mezi jeho didaktické hry můžeme zařadit 

dramata Korektura (1958), Deset dnů, které otřásly světem (1957) nebo Rolníci 

(1976). V pozdější tvorbě se věnoval adaptacím antické tematiky, například 

úprava Sofoklovy hry Filoktétes (1965) i Shakespearovy tragédie Macbeth 

(1971), jejímž cílem je vytvořit nový obraz společnosti. Od 70. let se jeho 

dramatická tvorba proměnila, ve svých textech využíval zkratkovitost, 

útržkovitost a kontrastní řazení scén vedle sebe; jeho dramata Berlín: smrt 

Germánie (1956 – 1971), Hamlet – stroj (1977) získala podobu dramatické 

koláže složené z fragmentů jednotlivých scén. (Cejpek, 1986a) 

 

2.1.3 Německá dramatika na přelomu tisíciletí 

 

„Od 90. let (…) dochází k „reteatralizaci“ a odliterárnění divadla a k jeho 

propojování s performativními formami tance, hudebního a tělesného divadla.“ 

(Augustová, a další, 2017) Postdramatické texty po formální stránce 

nepřipomínají dramatický text. Experimentují s jazykem a jeho formou, postavy 

jsou často anonymní, chybí dramatické situace, příběh není časově ani místně 

ukotven. Teoretičkou post-dramatického divadla je například Erika Fischer-

Lichte, která se zabývá vytržením diváka z iluze, nepředstíráním hraní na jevišti, 

ale autentičností projevu. Dramatik Heiner Müller rozložil ve svém díle 

dramatickou formu, jeho hry jsou bez dialogů, bez postav i bez mluvčího, proto 

text skoro vypadá, že není určen pro divadlo. Zobrazuje post-apokalyptickou vizi 

světa. Dramatik a režisér Falk Richter propojuje dramatické divadelní tendence 

s postdramatickými v podobě performativní taneční a hudební složky. 

„Postdramatickým tendencím bývá vytýkána přílišná abstraktnost a 

znehodnocení symbolického jazyka divadla ve prospěch čistě performativních 

tělesných funkcí. Tyto texty vytvářejí údajně do sebe uzavřené autoreferenční 

světy, které rozehrávají pouze vlastní „teatralitu“. Z toho pak plyne odtrženost 

této tvorby od reality.“ (Augustová, a další, 2017 str. 26) 

 

Zároveň se vedle postdramatických tendencí rozvíjí dramatika nového realismu, 

která se snaží opět vypovídat o problémech současného světa a zobrazení 



 

19 
 

člověka v něm převážně tradiční dramatickou formou. Společensko-kritické, 

politické hry nového typu vznikající od počátku 90. let se odlišují od brechtovské 

dramatiky tím, že nevyjadřují jasné poselství, nezaujímají jasné stanovisko, ale 

nechávají diváky utvořit si vlastní názor na dané téma. Mezi autory nového 

realismu můžeme zařadit Rolanda Schimmelpfennig, Davida Gieselmanna, 

Deu Loher či Maria von Mayenburga. Jejich texty se inspirovaly britskou in-

yer-face2 dramatikou (Markem Ravenhillem a Sarah Kane), na rozdíl od ní však 

nemají potřebu diváky šokovat syrovým naturalismem. (Schlegelová, 2012) 

Mayenburg se ve svých hrách zabývá mezilidskými vztahy, vstupuje do hloubky 

společnosti, lidské přirozenosti, vytváří psychologické studie. Klade divákům 

otázky, ale sám na ně prostřednictvím svých her přímo neodpovídá. K realismu 

směřují i další současní autoři, například Moritz Rinke nebo Lukas Bärfuss. 

 

„Ačkoliv je v Německu, minimálně v případě renomovaných dramatiků, veřejné 

povědomí o jejich práci mnohem lepší než u nás (…), ve srovnání s velkými 

režijními hvězdami je jim věnovaná nepoměrně menší pozornost. Nechodí se na 

autora, ale na režiséra. Pokud začne autora pravidelně uvádět talentovaný 

režisér, má mnohem větší šanci se v obrovské konkurenci prosadit. Není proto 

výjimkou, že přední autoři mají své dvorní režiséry z elitní skupiny (…), Marius 

von Mayenburg Thomase Ostermeiera, Thomas Bernhard Clause Peymanna 

apod.). (…) Ukončila se tak tvůrčí krize, která v Německu trvala již od konce 

druhé světové války. V podstatě posledním světově proslulým německým 

dramatikem byl Bertolt Brecht. V poválečných letech pak jak v Německu, tak i 

v Rakousku nedokázali autoři překonat jistou izolaci, do které se dostali během 

nacistické éry.“ (Schlegelová, 2012 str. 36) Světová veřejnost tak vnímala 

německou dramatiku především skrze režijní hvězdy. 

  

                                       
2 „In-yer-face theatre, nová vlna dramatiky vtrhla na britské jeviště v devadesátých 

letech 20. století a stala se dominantním divadelním stylem celé dekády. Později získala 

řadu označení, např. experiential theatre (vycházející ze slova experience neboli 

zkušenost), divadlo nové krutosti, divadlo městské nudy, novojakubovská dramatika 

(odkazující ke krvavému stylu spisovatelů jakubovského období, jako např. Johna 

Webstera, Cyrila Tourneura nebo Thomase Middletona). V Německu je známý termín 

divadlo krve a spermatu. Estetický proud in-yer-face theatre byl zařazen do kulturního 

‚hnutí‘ zvaného Cool Britannia a díky tomu se v Čechách této dramatice začalo říkat 

coolness nebo drsná škola. (…) Pro in-yer-face theatre je skutečně nejdůležitější atak, 

agresivita, naléhavost, nutnost diváka zasáhnout, přimět ho cítit a odpovídat. Cílem je, 

aby z představení odcházel zasažen, otřesen a debatoval o tom, čeho byl svědkem. 

Každý divadelní styl se snaží útočit na divákovy city, ale in-yer-face theatre to děla 

nelítostně, s ohromnou intenzitou a neúprosností.“ (Špalová, Marie, 2015 str. 137) 
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2.1.4 Švýcarská dramatika 

 

Ve Švýcarsku se po dlouhou dobu rozvíjela především epika orientovaná na 

výchovné působení v každodenním životě. Potřebu vyrovnat se s konflikty a 

problémy současného světa vnesla do literatury až druhá světová válka a drama 

se jevilo jako vhodný prostředek. (Cejpek, 1986b)  

 

Max Frisch tvořil většinu her pod vlivem Brechtova epického divadla, snaží se 

směřovat k divadlu didaktickému, které má působit na diváka a zanechat v něm 

názor. Vyvolává v divákovi otázky a nutí ho, aby si na ně ve svém vlastním 

životě odpověděl. „Jeho kritika společnosti je založena na důsledně 

humanistickém stanovisku a má podobu důrazného osobního protestu.“ (Cejpek, 

1986b str. 31) Snaží se působit na jedince, protože správné a morální chování 

jedince je základem pro celkový stav společnosti. Frischovou nejznámější hrou je 

Andorra (1961), kde každá z postav je si vědoma své viny na spáchaném 

zločinu, ale odmítá se k ní veřejně přiznat. Ukazuje, že lidé jsou nepoučitelní a 

jsou schopni příště jednat stejně. Frisch je také autorem hledajícím své vlastní 

já, což se projevuje i v jeho autobiografických prózách a dramatech, například 

Hra (1967). 

 

Druhým významným dramatikem je Friedrich Dürrenmatt, který se ve své 

tvorbě inspiroval vídeňskou lidovou fraškou a groteskou, využívá satiry, parodie 

a absurdity. Ve svých hrách zobrazuje postupný rozklad společnosti dovedený do 

krajností s nepříliš optimistickým závěrem. Z nejznámějších textů můžeme uvést 

Romula Velikého (1949), Návštěvu steré dámy (1956) nebo hru Fyzikové (1962). 

Dürrenmatt se v pozdější tvorbě věnoval přepisování dramat světových autorů, 

například Play Strindberg (1969) nebo Urfaust (1970), zároveň je i autorem 

rozhlasových her, z nichž některé zpracoval i jako divadelní hry. (Cejpek, 1986b) 

 

Mezi generaci autorů 90. let můžeme zařadit Lukase Bärfusse, Igora 

Bauersimu nebo Reto Fingera. (Schlegelová, 2012) 

 

2.1.5 Rakouská dramatika 

 

V současné rakouské dramatice není jedna vývojová tendence. Stejně tak není 

jednoznačné zařazení jednotlivých autorů, protože jejich literaturu můžeme 



 

21 
 

zařadit i do literatury západoněmecké. Přesto však můžeme nalézt řadu 

rakouských specifik daných svým historickým původem a tradicí. Existovalo vedle 

sebe několik dramatických stylů a směrů. Můžeme hovořit o dvou liniích, z nichž 

jedna se vyvíjela z tradice divadla církevního a aristokratického, za jehož 

pokračovatele můžeme označit Thomase Bernhardta, druhou linií je divadlo 

lidové a pouliční, na něhož dnes navazuje Peter Turrini, Wolfgang Bauer a 

Harald Sommer. (Cejpek, 1986c) Oba proudy se zároveň prolínají s cílem 

zachytit současné společenské problémy, pocit izolace, odcizení a ztrátu hodnot. 

 

Na přelomu 60. a 70. let se v Rakousku vytvořila generace autorů, jejichž tvorbu 

můžeme označit za postdramatickou. Představitelem uměleckého proudu, který 

experimentuje s podobou dramatického textu, je Peter Handke. Protestuje proti 

tradičnímu divadlu a dokumentárnímu divadlu tím, že přetváří z  

dialogu monologizaci promluv. Tím se narušuje fabule, vytrácejí se prvky napětí 

a dramatičnosti. Hraje si s jazykem, přetváří významy slov, z řeči tvoří témata 

svých her. Zkoumá funkci jazyka ve společnosti, „chce ukázat, že svoboda, 

kterou řeč dává člověku, je jen relativní.“ (Cejpek, 1986c str. 14). Ve většině 

jeho her je absence prvků klasického dramatického textu, chybí děj, dialogy, 

dramatické situace. To v nás může vyvolávat pochybnosti, zdali se jedná o 

dramatický text. V závěru mu však vždy jde o sdělení myšlenky či postoje, který 

se snaží zdůraznit prostřednictvím neobvyklé formy. Ta se stává nositelem 

obsahu. Z Handkeových postdramatických textů můžeme jmenovat Spílání 

publiku (1965), Kašpar (1967), Přes vesnice (1982) nebo experiment, hru bez 

jediného slova, která je založena na gestice, mimice a jevištní akci, Svěřenec 

chce být poručníkem (1968). (Cejpek, 1986c) Dalším, kdo se odklání od tradiční 

dramatické i jevištní formy, je Elfriede Jelinek. Ta pracuje s kolektivním 

mluvčím, kdy oběti a pachatelé jsou totožní, oprošťuje se psychologizace postav. 

Jelinek potlačuje dramatické situace, zdůrazňuje lineárnost textu3, využívá 

asociací. V jejích hrách vystupují nemrtvé postavy. „Za pokračovatelku Eflriede 

Jelinek bývá v Rakousku považována Katrin Röggla, která vedle divadelních 

textů, prózy, rozhlasových her a tvorby akustických inscenací píše i teoretické 

eseje, v nichž reflektuje vlastní poetiku, psaní pro divadlo i divadlo samotné.“ 

(Augustová, a další, 2017 str. 19) Její divadelní postavy jsou také jen anonymní 

                                       
3 „Jedná se o takřka nečleněný slovní proud, rozdělený pouze mezerami do větších 

textových bloků, který se navenek nijak neodlišuje od textu prozaického a postrádá byť i 

zbytky dramatické formy jako prefixy promluv, ba i mluvčí samotné.“ (Augustová, a 

další, 2017 str. 18) 



 

22 
 

mluvčí, často označeny jen čísly. (Augustová, a další, 2017) S jazykovou formou 

experimentuje také další autor Ernst Jandl, který vytváří vlastní stylizovaný 

jazyk, který je prostředkem pro zcizení a anti-iluzivnost. V dramatu Z ciziny 

(1980) využívá zvláštní formy mluvy. (Cejpek, 1986c)  

 

Stylově nezařaditelný je Thomas Bernhard, jehož dílo je ovlivněno absurdním 

divadlem, ale i tvorbou Čechova. Ústředním tématem jeho her je smrt, která je 

jedinou jistotou v životě člověka. Zabývá se podstatou lidského bytí, pokřivenými 

mezilidskými vztahy založenými na nedůvěře a nenávisti a problémem konzumu. 

„Absurdita se projevuje především v základní situaci očekávání něčeho, co se 

nikdy nestane, a dále v pocitu bezvýchodnosti a marnosti.“ (Cejpek, 1986c str. 

23) Odklon od klasické formy je patrný (text vyznívá jako jeden monumentální 

monolog, i když jej přednáší několik postav), ale ne zdaleka takový jako u 

Handkeho. V jeho případě si jazyk stále uchovává svou formu, ale využívá 

hudebních motivů ve zvukomalebnosti slov. Jako nejznámější Bernhardovy hry 

můžeme uvést Síla zvyku (1974), Před penzí (1979), Ritter, Dene, Voss (1984). 

(Cejpek, 1986c) 

 

Sociální tematikou, především mladých lidí neschopných začlenit se do 

společnosti, se zabývají autoři jako Wolfgang Bauer a jeho hra Magic Afternoon 

(1968), Harald Sommer s textem Neuvěřitelně trapný odchod (1969), který při 

spojování scén hry využívá techniky filmového střihu mezi různými časovými 

úseky, nebo Peter Turrini a jeho dramata Lov na krysy (1970) a Méně výkonní 

(1988). (Cejpek, 1986c) 

 

Počátkem 90. let se Werner Schwab jako první rakouský autor zabýval ve své 

tvorbě in-yer-face dramatikou. Později se prosadily i osobnosti jako Händl Klaus 

nebo Ewald Palmetshofer. (Schlegelová, 2012) 

 

2.2 Současná německá scénografie 

 

Můj pohled na charakteristiku hlavních tendencí současné německé scénografie 

tkví především v realismu spějícímu až k drsnému naturalismu, který zobrazuje 

věci ve své opravdovosti bez sebemenší idealizace či stylizace. Nezobrazuje věci 

na pohled jen pěkné, ale i ošklivé, odpudivé, které mohou působit brutálně až 

děsivě. Současná německá scénografie nepracuje s náznakem nebo předstíráním 
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něčeho. Používá skutečné předměty, které plní na jevišti stejnou funkci jako v 

reálném světě. To znamená, že vodou je na jevišti opravdová voda. Bazén na 

jevišti tedy není prázdný a herec nepředstírá plavání. Stejně tak není naplněn 

nějakým zástupným materiálem připomínajícím vodu, ale obsahuje skutečnou 

vodou, která má všechny její fyzikální vlastnosti. To herci umožňuje věrohodněji 

pracovat se skutečným scénickým objektem, ne jeho existenci pouze předstírat, 

a tak práci s ním dále rozvíjet. Nic se tedy nepředstírá, není jen v náznaku. Na 

jevišti je tak opravdová voda, hlína, písek… Zdůrazňuje se i fyzičnost postav. 

Herci neskrývají svou nahotu pod tělový trikot, krev sice není opravdová, ale při 

jakémkoliv poranění prýští věrohodně červená barva z rány. Důležitá je i práce 

s detailem a jeho důsledné zpracování, které se blíží téměř filmovému záznamu. 

Zároveň převládá i snaha o vytvoření co nejrealističtější atmosféry odrážející 

vnitřní pocity postav a její přenesení na diváky. Zkrátka schopnost inscenovat 

příběh tak, aby měl divák pocit, že vše, co vidí, je skutečné. Divák by měl 

v tomto způsobu inscenování hledat paralely s jeho současným světem, v němž 

žije, nahlížet na inscenace z pohledu reálného života. 

 

Jako příklad současné, do naturalistické krajnosti dovedené scénografie, bych 

chtěla uvést Shakespearova Hamleta v režii Thomase Ostermeiera v berlínském 

Schaubühne (premiéra 2008), kterou vytvořil scénograf Jan Peppelbaum4, který 

ve svých scénických návrzích pracuje především s architektonickým členěním 

prostoru inspirovaným funkcionalismem a Bauhausem. (Goriaux Pelechová, 

2014) Toto členění prostoru je založené na interiéro-exteriérových vztazích, 

které jsou ovšem prostředkem pro herce a jejich vyjadřovací možnosti. 

Důležitým předpokladem jeho scénografie obecně je její funkčnost, nejenom 

estetická hodnota. Na scéně v Ostermeierově Hamletovi se pracuje s reálnými 

materiály, postavy se pohybují po jevišti pokrytém skutečnou hlínou, prší na ně 

opravdová voda rozstřikovaná z hadice. Tomu odpovídají i realisticky zpracované 

kostýmy Niny Wetzel, které reflektují současný oděv a zároveň fungují v prostoru 

a dané dramatické situaci. (Kašparová, 2018) 

 

                                       
4 Hlavní scénický výtvarník Thomase Ostermeiera, jejich spolupráce začala v roce 1997 a 

pokračuje doposud. (Goriaux Pelechová, 2014) 
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Obr. 1 Scénografie k Hamletovi, autor Jan Pappelbaum (Kašparová, 2018) 

 

2.3 Život a dílo Maria von Mayenburga 

 

V současné době přední německý dramatik, dramaturg a překladatel Marius von 

Mayenburg se narodil v roce 1972 v Mnichově. Vystudoval germanistiku a později 

scénické psaní na berlínské Universität der Künste, kde v průběhu studia 

absolvoval stáž na Royal Court Theatre. Do povědomí veřejnosti se dostal 

uvedením své hry Tvář v ohni (1998). Jako dramaturg spolupracoval s režisérem 

Thomasem Ostermeierem v berlínském divadle Baracke5 a od roku 1999 

v Schaubühne am Lehniner Platz, kde dodnes působí jako kmenový dramaturg. 

„Od roku 2009 se Marius von Mayenburg pravidelně věnuje divadelní režii. 

V berlínské Schaubühne inscenoval, mino jiné, Holuby Davida Gieselmanna, své 

texty Perplex (2010) a Mučedník (2012) (…).“ (Mayenburg, a další, 2015 str. 12) 

 

Na českých jevištích se Mayenburgovy hry objevují poměrně hojně. Tvář v ohni 

byla poprvé uvedena v HaDivadle (režie Jiří Pokorný, 2001). „Hra je 

psychologickou analýzou základního kamene společnosti, primární jednotky 

soužití – rodiny (…),“ (Mayenburg, a další, 2015 stránky 13 - 14)  tedy tématem, 

k němuž se Mayenburg vrací ve svých dalších hrách, mimo jiné právě v Kameni 

(2008), který byl inscenován ve Stavovském divadle v Praze v roce 2015 (režie 

Michal Dočekal) a v Moravském divadle Olomouc (režie David Šiktanc, 2016). 

V Národním divadle v Praze bylo také uvedeno Eldorádo (režie Jan-Willem van 

den Bosch, 2004). „Zaslíbená země Eldorado symbolizuje sen o nekonečném 

štěstí a blahobytu. Sní ho i hlavní hrdina hry, špičkový manažer developerské 

společnosti. Aby udržel nákladný dům, zfalšuje podpis šéfa. Ztratí zaměstnání, 

                                       
5 „Baracke – tento provizorní přízemní „barák“, určený původně pro stavební dělníky (…), 

byl v roce 1996 nabídnut skupině divadelníků kolem Thomase Ostermeiera a vznikl nový 

soubor, který se stal pojmem.“ (Mayenburg, a další, 2004 str. 9) 
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vede dvojí existenci, iluze o setrvalém štěstí se postupně rozpadá.“ (Mayenburg, 

a další, 2015 str. 14). V Činoherním studiu v Ústí nad Labem byli uvedeni 

Mayenburgovi Paraziti (režie Jiří Pokorný, 2001), jejichž tématem jsou tentokrát 

vztahy partnerské. Dále pak v divadle Disk, studentské scéně DAMU, Turista 

(režie Lucie Ferenzová, 2008) a Mučedník (režie Mikoláš Tyc, 2014), „aktuální 

podobenství o náboženském fanatismu, terorismu a povrchnosti dnešní 

společnosti.“ (Mayenburg, a další, 2015 str. 14). Ve Vinohradském divadle byla 

uvedena komedie Ošklivec (režie Natália Deáková, 2009), hra o ztrátě identity, 

kráse a relativitě úspěchu, v Divadle Rokoko (režie Petr Svojtka, 2012) a taktéž 

v HaDivadle (režie Marián Amsler, 2012) hra Perplex, která se zabývá, jako 

většina jeho her, identitou člověka . (Mayenburg, a další, 2015) 

 

Mayenburg se věnuje také překladatelské činnosti. Přeložil mimo jiné 

Shakespearova Hamleta pro inscenaci Thomase Ostermeiera (2008), Othella 

(2009) a Oko za oko (2011). Shakespeare je pro Mayenburga velkým literárním 

vzorem, obdivuje především jeho psychologickou studii postav. Stejně tak se 

inspiruje tvorbou Georga Büchnera, Franze Kroetze nebo Wernera Fassbindera. 

 

Charakteristická je pro Mayenburgovu tvorbu úspornost, přímočarost dialogů, 

rychlé střídání scén metodou filmového střihu a jistá komediálnost, či spíše 

grotesknost. „Mayenburg je jedním z řady německých autorů, kteří se snaží ve 

svých hrách reflektovat stav současného světa, popsat procesy, které mění jeho 

podobu, konflikty, jaké probíhají jak v té nejmenší společenské buňce, tak i 

v celosvětové dimenzi.“ (Mayenburg, a další, 2004 str. 13) Dramatické konflikty 

se samozřejmě odehrávají mezi postavami, nicméně pro Mayenburga je 

důležitější konflikt vnitřní, který je „často spouštěcím mechanismem pro konflikt 

vnější, když jej postavy promítají do svých vztahů se společností a s okolním 

světem.“ (Goriaux Pelechová, 2014 str. 89) Mayenburg sám konflikty společnosti 

nehodnotí, ani nekomentuje jednání postav, ale stává se pozorovatelem, stejně 

jako divák, který prostřednictvím divadla nahlíží na reálný svět. 

 

2.4 Stručný obsah dramatu Kámen  

 

Drama současného německého autora Maria von Mayenburga bylo uvedeno v 

originále Der Stein poprvé v roce 2008 a vzniklo k 20. výročí pádu Berlínské zdi. 

Zachycuje příběhy pěti žen různých generací, jejichž osudy spojuje jedno dějiště. 
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Tím je prostor vily, z níž na nás dýchá historie, a kde se odehrávají zlomové 

okamžiky jejich životů, které zároveň odkazují k zásadním historickým 

momentům v průběhu 20. století. 

 

Syžet dramatu není vystavěn chronologicky ani retrospektivně. Jednotlivá 

období, tedy i jednotlivé události ze života postav se střídavě prolínají, případně 

na sebe obsahově navazují. S jednotlivými postavami se setkáváme v různých 

etapách jejich života, sledujeme jejich psychologický vývoj. Zároveň můžeme 

pozorovat i to, co si s sebou nesou z dětství; včetně dědictví předchozích 

generací, kam bychom nezařadili nejen majetek a povahové rysy, ale i životní 

názory a postoje vůči společnosti a režimům. 

 

Dějiště příběhu zůstává neměnné, jeho podobu utváří pouze pět časových rovin, 

které se navzájem, často i nechronologicky, střídají. Spojujícím prvkem 

jednotlivých časových úseků je vždy oportunistická interpretace minulosti. „Hra 

je v podstatě dějinami jednoho domu v Drážďanech, jenž byl v roce 1935 nuceně 

odebrán židovské rodině, která musela emigrovat. Dům pak v roce 1945 přečkal 

bombardování Spojenců, jeho noví majitelé v roce 1953 utekli na Západ a v roce 

1978 pak tuto usedlost ještě jednou navštívili, a nakonec ji v roce 1993 po 

převratu zase získali zpátky do vlastnictví.“ (Mayenburg, a další, 2015 str. 20). 

Hra vychází z německých dějin, a tudíž je bližší německému divákovi, nicméně 

témata, kterých se dotýká, jsou natolik celospolečenská a závažná, že je možné 

je dramaturgicky uchopit i v českém prostředí. 

 

2.5 Historické vědomí 

 

„Minulost je důležitá především z hlediska naší kolektivní identity a dvou 

základních otázek, které s ní souvisejí, tj. kdo jsme (?) a odkud a kam 

směřujeme (?). Minulost tuto identitu posiluje vědomím společně sdíleného 

osudu, dodává argumenty pro hodnocení současného stavu a tvoří předpoklad 

pro hledání a utváření společné budoucnosti (Šubrt, a další, 2013 str. 10).“ 

Společnost se zabývá historií z několika možných důvodů. Minulost je pro nás 

zásobnicí příběhů, jejichž odhalování je pro nás intelektuální výzvou. Historie je 

pro nás zdrojem poučení, předkládá nám v personalizované podobě vzory hodné 

k následování, ale také varovné příklady. Skrze minulé události se snažíme 

pochopit současný svět, hledáme obecné zákonitosti a souvislosti dějin. Minulost 
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poskytuje argumenty a podněty pro skupinovou identifikaci, které mohou být 

zdůvodněním současných nároků (rodinných, skupinových, náboženských), 

snahu o jejich legitimizaci a pochopení naší existence. (Šubrt, a další, 2013) 

 

Patrně některé z výše uvedených důvodů zabývat se minulostí přiměly 

Mayenburga k napsání dramatu Kámen, jež se dotýká dějinných událostí 

v poměrně širokém časovém úseku. Zlomových okamžiků a zásadních událostí se 

v tomto období odehrálo mnoho, avšak autor volil především ty příběhy, jež pro 

něho měly osobní emocionální význam. Hra samotná se vztahuje k historkám, 

které se v autorově rodině vyprávěly, nicméně není doslovným autobiografickým 

záznamem jeho rodinné historie. 

 

Historické vědomí lze chápat „jako souhrn znalostí dějin, kterými disponuje určitá 

skupina nebo společenství lidí (…), nebo širokým způsobem jako jakýsi obecný 

dojem z dějin, respektive stav mysli společnosti, který je závislý na charakteru 

doby a má z tohoto důvodu proměnlivý charakter (Šubrt, a další, 2013 stránky 

14 - 15).“ Skrze naše osobní historické vědomí, které je ovlivněno jak 

individuální historickou zkušeností každého jedince, tak i naučenými poznatky, si 

vytváříme vlastní náhled na současný svět, ale i na svět minulý a budoucí. 

„Charakter historického vědomí souvisí podstatným způsobem se zájmy a 

znalostmi, kterými se lidé ve vztahu k historii vyznačují. Součástí historického 

vědomí jsou určité (…) představy o povaze dějinného procesu (…) a také o 

vazbách mezi minulostí, přítomností a budoucností obecně. Významnou složkou 

historického vědomí je hodnotící pohled na dějiny vlastního národa či země.“ 

(Šubrt, a další, 2013 str. 25) Osobní postoj každého člověka k jeho současnosti, 

ale i minulosti a budoucnosti, je také ovlivněn jeho světovým názorem, 

morálkou, hodnotovým systémem a náboženstvím. Vliv na individuální historické 

vědomí má zajisté i tzv. kolektivní paměť, jejímž prostřednictvím se předává 

kulturní dědictví z generace na generaci (víra, mýty, pověsti, legendy, pravidla, 

návody, recepty, zvyklosti, mravy, obyčeje, rituály). Naše vzpomínky, a tím i 

naše paměť, se neustále reprodukují, přetvářejí. Historické vědomí má 

proměnlivý charakter, je ovlivňováno společenskými a politickými poměry. 

Podstatnou roli v tomto procesu (tak bychom mohli označit vývoj historického 
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vědomí každého jedince založeného na jeho obohacování, přetváření, ale i 

zapomínání) hraje ideologie6. (Šubrt, a další, 2013) 

 

Jednotlivé generace nakládají s minulostí různě. Často minulost různě překrucují, 

vykládají podle svého mínění, zatajují nepohodlné události nebo naopak některé 

detaily zveličují a přikládají jim nepoměrný význam. Tento jev označujeme jako 

polykontextualita, kdy „jedna historická událost (např. osvobození v roce 1945) 

je nahlížena v různých kontextech, a tak vypadá jinak v rovině prožité 

zkušenosti, v rovině ideologického výkladu, v rovině historické vědy, v rovině 

kolektivní paměti, navíc může být přístup k ní diferencován z hlediska sociálních 

vrstev, skupin a generací a může být řazen do různých obsahových (časových, 

prostorových a věcných) rámců.“ (Šubrt, a další, 2013 str. 24) 

 

S polykontextualitou také velmi úzce souvisí pojem objektivity dějin. Snažíme se 

na minulost nahlížet nezaujatě, bez vnitřních či vnějších vlivů, avšak je to 

prakticky nemožné, neboť na dějiny nahlížíme vždy ze svého pohledu a z doby, 

v níž žijeme. Objektivní pravda v podstatě neexistuje, realita je vždy subjektivní. 

Neustále jsme ovlivněni aktuálním politickým systémem a jeho pohledem na 

minulost, protože dějiny vždy píší vítězové. Otázkou však stále zůstává, jestli 

vše, co je nám o minulosti předkládáno, je skutečně pravda, případně jestli nám 

nebylo něco dalšího záměrně zatajeno. Stejně tak nikdy nezjistíme, jestli realita, 

v níž právě žijeme, se odvíjí „správným“ směrem, ve smyslu pozitivním, 

prospěšným pro společnost. Nacházíme se uvnitř dějin, avšak dějiny je možné 

posuzovat a hodnotit výhradně zpětně. Minulost by pro nás měla být poučením, 

výčtem přešlapů i zdařilých činů. Zároveň jsme těmi, kdo mohou utvářet 

budoucnost. Je tedy jen na nás, abychom ovlivnili směřování současnosti, s níž 

nesouhlasíme. Měli bychom otevřeně projevit svůj nesouhlas, abychom znovu 

neopakovali své chyby a historie se rovněž neopakovala.  

  

„Historické vědomí obyvatel se minimálně zčásti formuje v primárních sociálních 

skupinách, z nichž nejdůležitější je zřejmě rodina,“ (Šubrt, a další, 2013 str. 160) 

kde zkušenosti získáváme přímo, jejich „prožitím“ nebo zprostředkovaně formou 

                                       
6 Ideologie je „ucelená soustava názorů, idejí a hodnot, založená na formulaci zájmů 

určité skupiny, třídy nebo společenství lidí. Ideologie souvisí především s oblastí politiky.“ 

Jejím prostřednictvím (především skrze státní ideologii) můžeme vysvětlovat společenské 

události (i krize a války), stanovovat kritéria pro hodnocení událostí, vytvářet východiska 

a principy politického programu, identifikovat jedince se skupinou a vytvářet tak pocit 

sounáležitosti. (Šubrt, a další, 2013 str. 17) 
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rozhovoru o našich předcích, zachovaných předmětech a dokumentech 

připomínající rodinnou historii. Skrze prožitou historii, předané poznatky, ale i 

kolektivní paměť se formuje národní identita, tedy „pocit sounáležitosti s určitým 

národem obohaceným o teritorium, významná místa, historii, kulturu, symboly, 

tradice, hrdiny, obřady atd.“ (Šubrt, a další, 2013 str. 173) Národní identita 

může mít buď podobu národní hrdosti, nebo naopak studu za své dějiny, patrně 

plynoucí i z nejistoty, kam vlastně jako národ Čechů patříme? Máme blízko 

k slovanským kulturám, avšak při důležitých historických událostech jsme stáli 

vždy ve středu mezi Západem a Východem. Podobně skeptický je v dnešní době 

asi vztah k evropské identitě a vlivu Evropské unie. Z toho plyne naše důvěra či 

nedůvěra vůči jiným národům, jelikož je utvářena především v důsledku našich 

historických zkušeností. 

 

„Jeden z podstatných předpokladů pro porozumění historickému vědomí obyvatel 

určité společnosti představuje poznání jejich zájmu o vlastní minulost, tzn. do 

jaké míry a jakým způsobem se obyvatelé o historii zajímají, odkud o ní čerpají 

informace a jakou úrovní znalostí disponují.“ (Šubrt, a další, 2013 str. 26) 

Důležitosti znalosti dějin přikládají lidé různou váhu. Znalost minulosti je pro nás 

poučením, může nám pomoci v rozhodování o budoucnosti, protože se chceme 

rozhodnout „správně“ a neopakovat chyby. 

 

2.6 Rodinná paměť 

 

Rodinná paměť „se skládá z komunikativního zpřítomnění epizod, které stojí ve 

vztahu k rodinným příslušníkům a o nichž tito společně mluví.“ (Welzer, a další, 

2010 str. 17) Příběhy pamětníků „musejí být otevřené a útržkovité, tedy nabízet 

prostor pro dotváření a doplňování prostřednictvím posluchačů, musí být možné 

je asociovat s vlastní zkušeností posluchačů a konečně sama situace vyprávění 

musí mít charakter zážitku, tzn. mít emocionální význam pro posluchače.“ 

(Welzer, a další, 2010 str. 155) Jejím cílem je vytvořit jednomyslně vyprávěný 

rodinný příběh. 

 

V této souvislosti je zajímavá kniha Haralda Welzera „Můj děda nebyl nácek“ 

popisující nacismus a holocaust v rodinné paměti. Hlavní podstatou, kterou se 

nám snaží kniha přiblížit, je idealizace rodinných příslušníků mladší generací a 

rozdílná interpretace jejich rodinné minulosti. Prostřednictvím rozhovorů 
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s příslušníky jednotlivých generací, vždy v rámci jedné rodiny, se tak setkáváme 

s jejich idealizovanou minulostí z období druhé světové války formou příběhů, 

kde vždy vystupují jako poctiví a dobří lidé, jako hrdinové všedního odporu, 

případně jako oběti trpící společenskými poměry, válečným zajetím, okupací, 

vojenskou službou. Je až s podivem, jak se všichni distancují od nacistů. Častou 

„výmluvou“ je také údajná nevědomost. Kam se vytratili všichni ti členové 

NSDAP, příslušníci gestapa, dozorci z koncentračních táborů, kdy nikdo nechce 

mít nic společného s vyhlazováním Židů? Stejně tak neobjektivně se u 

jednotlivých respondentů opakují stereotypní představy o „bohatých Židech“, 

„zlých Rusech“ a „dobrých Američanech“. 

 

S rodinnou pamětí a vědomím o minulosti souvisí i filmové obrazy z poválečné 

doby, které se prolínají se zážitky a zkušenostmi pamětníků, a stávají se tak 

interpretačním vzorcem, kdy se vypravěči ztotožňují s filmovým (případně 

literárním) příběhem. (Welzer, a další, 2010) 

 

2.7 Co si s sebou neseme z minulosti 

 

Jako celek jsme produkty minulosti, odnášíme si z ní naše vzpomínky, zážitky, 

zkušenosti i přátelství, ale také hmotné předměty. Specifickou vlastností člověka 

je obklopovat se materiálními věcmi, k nimž si utváříme citový vztah, ať již 

pozitivní či negativní. Ulpíváme na drobnostech, které nosíme stále při sobě nebo 

je naopak ukrýváme, hluboko před zraky okolí, mezi dalšími našimi poklady. 

Někdo se naopak obklopuje takovým množstvím věcí, které přerůstají jeho 

fyzické i mentální možnosti. V předmětech postupně ztrácí orientaci, náplň svého 

času spatřuje v hromadění dalších, postupně přestává být v kontaktu s okolním 

světem, až se mu vytrácí smysluplnost života. 

  

Samozřejmě jsou i věci nesoucí v sobě minulost v rámci celé společnosti. Některé 

přežívají společenskohistorický vývoj prakticky beze změny, v původním 

charakteru a funkci, jiné jsou naopak vlivem vývoje přetvořeny nebo nenávratně 

zničeny. Můžeme sem zařadit odkazy hmotné i nehmotné kultury společnosti, 

zachovanou architekturu, obrazy a další umělecká a literární díla, zvyky, tradice, 

ale i události, které utvářely naši historii. Některá dědictví společnosti se 

zachovávala záměrně, byla uznávána dalšími generacemi, případně byla 

změněna jejich funkce. Jiná se naopak dochovala náhodou, byla záměrně či 
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neúmyslně skryta. K těmto věcem si jako společnost, ale i jako jedinci vytváříme 

vztah, ať již pozitivní či negativní. Formují naše historické vědomí a zároveň 

utváří náš současný pohled na svět. 

 

Důležitým odkazem naší osobní minulosti jsou naše vzpomínky a zážitky, které 

se často vážou ke konkrétnímu místu, k němuž si utváříme odpovídající 

subjektivní vztah a povyšujeme jej na něco mimořádného, majícího pro nás 

hodnotu. Naše osobní minulost se tak stává něčím, co má pro nás nevyčíslitelnou 

hodnotu, něčím, co se v očích ostatních může zdát směšné a nepochopitelné, ale 

pro nás je to něco výjimečného, něco s čím jsme ztotožněni jen my sami, co si 

nemůže přivlastnit nikdo jiný. Jsou to okamžiky, na které rádi vzpomínáme, 

místa, kam se rádi vracíme i situace, jež bychom chtěli prožít znovu. K těmto 

vzpomínkám se navracíme stále znovu a znovu, abychom si je uchovali v paměti, 

pevně zafixovali a do konce života na ně nezapomněli. Jsou to prožitky, které 

jsou naší součástí, neustále si je s sebou neseme bez ohledu na okolní 

společenskohistorický vývoj. Samozřejmě to mohou být naopak chvíle, ke 

kterým se v mysli vracíme neradi. Z hodin psychologie si vzpomínám, že na 

špatné, zlé a nepříjemné člověk zapomíná rychleji než na to dobré, šťastné a 

pozitivní. Popravdě si to nemyslím. Občas, zničehonic, mi před očima vytane 

náhlá vzpomínka, která mě doslova pohltí. Znovu ji velmi intenzivně prožiji a 

s nenadálým šokem se vrátím zpět do reality, kdy následujících několik chvil se 

k té vzpomínce v mysli stále vracím, nedokážu na ni přestat myslet a tím pádem 

se ukládá znovu, a stále hlouběji, do mé paměti, aby se zase opět, neočekávaně, 

objevila. 

 

Momentálně se nacházím ve fázi prozkoumávání rodinné minulosti, vyrovnání se 

s dosavadní osobní minulostí a blížící se následnou fází zakotvení. Jsem v 

okamžiku před započetím nového začátku a tedy utvářením nové osobní 

minulosti, která nebude ovlivňována rodiči jako hlavními činiteli jejího vývoje. 

 

Popisovat historii celé naší rodiny, ačkoliv je poměrně nepočetná, by bylo zajisté 

zajímavé, avšak příliš obsáhlé pro rozsah této práce. Proto jsem hledala nějaký 

významný, společný předmět, který by byl nějakým způsobem provázán s naší 

rodinou tak, jako je kámen svázán s minulostí rodiny v Mayenburgově dramatu. 

A není to právě jen jediný předmět, ale celé místo, v němž se drama odehrává, 

protože historií rodiny je historie domu, v němž žije. V tomto okamžiku jsem si 
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uvědomila, jak důležité je místo, které by bylo spojeno s minulostí rodiny, kam 

bychom se neustále vraceli a vzpomínali na historii. Jenže žádné takové místo 

není. Místo, kde žijí moji rodiče, prarodiče nebo by žili praprarodiče, vždy 

náleželo jen jedné generaci, která odněkud přišla a za určitý čas se zase 

odstěhovala jinam. Nemám tedy byt, dům nebo sídlo, které by bylo mým 

domovem s obsáhlou rodinnou minulostí, která by ke mně promlouvala.  

 

Panelákový byt, v němž jsem vyrůstala, vám tento duchaplný příběh minulosti 

zkrátka neposkytne. A to je patrně i jeden z důvodů, který mě vnitřně nutí najít 

si vlastní místo k životu. Místo, k němuž bych silně citově vázala svou osobní 

minulost. Místo, které by se stalo mým domovem podle mých představ. 

Domovem tedy rozumím místo ve smyslu území či lokality. Je to místo, kam se 

ráda vracím, k němuž jsem si utvořila důvěrný vztah. Stejně tak dotvářejí tento 

vztah předměty mající pro mě významnou hodnotu v podobě vzpomínek. Z mého 

pohledu tedy netvoří domov lidé, ale místo, jako úkryt před vnějším světem, a 

předměty v něm obsažené. Nejbližší lidé, které někteří charakterizují jako 

tvořitele domova, já ovšem považuji za svou rodinu. To znamená, že ve chvíli, 

kdy člověk přijde o svůj domov, neztratí zároveň svou rodinu. Ta je pro něho tím 

nejdůležitějším, měla by mu být oporou v těžkých životních situacích. Ztráta 

domova neznamená ztrátu rodiny. Domov můžeme kdykoliv opustit, rodina by 

však pro nás měla být tím nejcennějším, co máme, tím, co nás bude provázet po 

celý život. 

 

Jak jsem již psala výše, nyní se nacházím ve fázi plánování a realizace mé ideje, 

vlastního domova mých představ. Potřebuji totiž ve svém životě jistotu, stálost, 

kterou nerada měním, jak jsem ze své zkušenosti zjistila. Nemám ráda nečekané 

změny. Potřebuji ve všem jasný řád, což ovšem není doménou dneška. Vše je 

uspěchané, chaotické, nejednoznačné. Zejména jistota (ve všech oblastech 

lidského života) je to, co mi v dnešní době nejvíce chybí. I když koneckonců 

jistota tu prakticky nikdy nebyla. Neustálé změny jsou totiž hlavní podmínkou 

vývoje a ten provází lidstvo od počátku. I když budou někteří tvrdit opak, reálná 

jistota tu nikdy neexistovala. Jak se asi cítily postavy Mayenburgova dramatu, 

když byly donuceny opustit domov, jednu z jejich nejdůležitějších jistot? Zbyla 

jim poté jen oddanost k rodině a vzpomínky, které ovšem nemohou být 

opravdovými jistotami. Jsou nehmotné a především nestálé, lehce se přetvoří, 

snadno se zapomenou. Ztráta jistot, bezpečí, domova, rodiny a především různé 
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náhledy na prožitou minulost, to jsou hlavní témata, která nás provázejí celým 

dramatem. 

 

2.8 Vývoj německé společnosti od roku 1935 do současnosti 

 

Historii Německa je obtížné pochopit bez znalosti širšího mezinárodního kontextu. 

„Německo hrálo významnou roli na počátku první světové války, ale Versailleská 

smlouva (…) sehrála roli v zapříčinění druhé světové války. Porážka v druhé 

světové válce byla předpokladem rozdělení Německa a toto rozdělení bylo 

následně příčinou, jakkoliv očekávanou, vzniku studené války mezi dvěma 

velmocemi, které byly zataženy do evropských záležitostí kvůli německé agresi. 

A na závěr to byl konec studené války, vyvolaný rozpadajícím se Sovětským 

svazem, který byl předpokladem pro znovusjednocení rozděleného Německa.“ 

(Fulbrook, 2010 str. 14) 

 

2.8.1 1935 - 1945 

 

Roku 1933 jmenoval říšský prezident Hindenburg Adolfa Hitlera kancléřem 

výmarské republiky, v důsledku toho se k moci dostala strana NSDAP, která si 

pod vedením Hitlera získala mezi lidmi značnou oblibu. Rozbitím všech ostatních 

stran a odborů získala NSDAP monopol na politickou moc v Německu a umožnila 

vznik tzv. „třetí říše“. „Bylo to hnutí, které nechtělo mít nic společného 

s parlamentními stranami, neschopnými poradit si s hospodářskou krizí (…), 

rozhodnuté vymazat „versailleskou potupu“. Program NSDAP, masové strany 

vybudované na vůdcovském principu, se skládal z tradičních ideologických 

stereotypů: Rasismu, zejména antisemitismu, vypjatého nacionalismu, a také 

kolektivistické myšlenky „všenárodního společenství“ (Müller, 1995 str. 262).“ Po 

smrti prezidenta Hindenburga se Hitler prohlásil za vůdce německé říše. Nový 

režim oživil hospodářskou činnost a snížil nezaměstnanost prostřednictvím 

státem financovaných programů veřejných prací (např. stavby dálnic, bytovou 

výstavbou) s cílem vytvořit připravenost Německa na nastávající válku. Naopak 

němečtí židé byli roku 1935 na základě norimberských zákonů vyčleněni 

z německého národa, což vyvrcholilo 9. listopadu 1938 během tzv. „křišťálové 

noci“, kdy došlo k teroru vůči nim v podobě ničení, žhářství a vraždění a 
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následné arizaci7 židovského majetku. Svobodná kultura byla systematicky 

ničena, abstraktní a expresionistické umění bylo označováno jako „zvrhlé“. 

(Kostlán, a další, 2001) 

 

V rámci zahraniční politiky bylo uzavřeno spojenectví s Itálií a Japonskem. 

Západní mocnosti, které nebyly připravené na válku, se naopak prostřednictvím 

politiky ústupků8 snažily dospět k dohodě a doufaly, že se jim podaří hrozící 

válečný konflikt odvrátit. To se jim však nepodařilo a v důsledku odtržení 

pohraničí Československa získal Hitler strategickou pozici pro válku na východě. 

 

„Druhá světová válka vypukla 1. září 1939 napadením Polska Německem. O dva 

dny později vyhlásily německé říši válku Velká Británie a Francie, vojensky však 

nezakročily. Polsko bylo poraženo v první „bleskové válce“ během několika 

týdnů. V dobyté zemi začala politika krutého útlaku; vyhlazením inteligence měl 

být polský národ zbaven svého politického vedení (Müller, 1995 str. 264).“ 

Postupně bylo napadeno a obsazeno Dánsko, Norsko, Nizozemsko, Belgie, 

Lucembursko a Francie. Téměř rok trvající vzdušná válka proti Velké Británii 

skončila neúspěchem. V červnu roku 1941 napadlo Německo Sovětský svaz. 

„Hitler se tak porušením německo-sovětské smlouvy o neútočení vrátil 

k uskutečnění svého starého záměru, jímž bylo vyhlazovací a dobyvačné tažení 

na východě“ (Müller, 1995 str. 264). Německý postup proti obyvatelstvu a 

sovětským vojskům byl krutý, ve vyhlazovacích táborech zahynulo téměř šest 

milionů evropských židů. Vstup USA do války a porážka německého wehrmachtu 

u Stalingradu znamenaly významný obrat ve válce. „Počátkem roku 1944 

spojenci zcela ovládli vzdušný prostor nad Německem. Spojenecká invaze v Itálii 

(…) vedla k porážce Hitlerova spojence Mussoliniho (…). Po spojeneckém 

vylodění v Normandii v červnu 1944 byla německá vojska na východě, jihu a na 

západě zatlačována k hranicím Říše (…). Z Hitlerova hlediska německý národ 

selhal; byl příliš slabý, aby uskutečnil velké plány svého vůdce. Několik dní po 

Hitlerově sebevraždě následovala 8. května 1945 bezpodmínečná kapitulace 

Německa“ (Müller, 1995 str. 265). Celkem zahynulo v druhé světové válce téměř 

50 milionů lidí. (Yapp, 1998b) 

 

                                       
7 „odžidovštění“, vyvlastnění majetku židovského obyvatelstva a jeho převedení do rukou 

tzv. „árijců“ (Milotová, 2011) 
8 tzv. politika appeasementu (Kostlán, a další, 2001) 
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Období války znamenalo pro obyvatelstvo nedostatek základních potřeb, včetně 

potravin. Ve městech panovala neustálá nejistota z hrozícího bombardování. 

Ženy byly nuceny nastoupit i do fyzicky náročné práce, která byla určena pro 

muže, ti byli odveleni na frontu. 

 

2.8.2 1945 – 1949 

 

Druhá světová válka zpustošila nejen dobyté a okupované země, ale zničila i 

poražený německý národní stát. Německo se muselo vypořádat nejen se 

zajištěním existenčním problémů, obnovou dopravy a zajištěním výživy obyvatel, 

ale i s vybudováním nových tradic a hodnot německého národa, které byly 

zničeny nacistickou ideologií. Německý národ byl poznamenán odpovědností za 

2. světovou válku i za ostatní hrůzy nacismu, včetně holocaustu. Vítězné 

mocnosti (USA, SSSR, Francie a Velká Británie) spravovaly státní moc a rozdělily 

zemi na čtyři sektory. Na konferenci v Postupimi bylo rozhodnuto o likvidaci 

zbrojního potencionálu, potrestání válečných zločinců a demokratickém 

směřování moci. Postupně se přesunula politická moc zpět k Němcům, vznikaly 

nové demokratické strany.  

 

Od roku 1946 se mezi Východem a Západem rozvíjela studená válka, která 

samozřejmě ovlivnila i politický život v Německu, jež se stalo hlavním bojištěm 

světové politiky mezi Východem a Západem. Na obou stranách železné opony 

v rámci studené války se objevovaly tendence kritizovat druhý sociopolitický 

systém v rámci vlastních hodnot. Americko-britské spojenectví usilovalo o 

vytvoření zvláštního západoněmeckého státu zahrnutím „západních zón do 

Marshallova plánu9, navrženého Spojenými státy jako pomoc při rekonstrukci 

evropského hospodářství a na obranu proti komunismu. Bylo dalším krokem 

v procesu rozdělení Německa. Předpokladem účinnosti Marshallova plánu byla 

změna měnových poměrů“ (Müller, 1995 str. 316) v podobě měnové reformy. 

Podobná měnová reforma proběhla i ve východních sektorech. „Zavedením 

západní měny i v západních sektorech Berlína iniciovalo sovětskou blokádu 

Berlína (…), která měla nátlakem na západní mocnosti zabránit vytvoření 

                                       
9 „V červnu 1947 vyhlásily USA program hospodářské obnovy Evropy, který vešel do 

dějin pod názvem Marshallův plán. Na rozdíl od akce UNRRA (správa OSN pro pomoc a 

obnovu) měla být pomoc poskytnuta i poraženému Německu (…). Konflikt kolem 

Marshallova plánu urychlil rozdělení Evropy a přechod ke studené válce.“ (Sirůček, 2007 

str. 94) 
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protisovětsky orientovaného západoněmeckého státu. Berlínská blokáda, která 

se stala prvním vyvrcholením studené války, urychlila proces vzniku 

západoněmeckého státu“ (Müller, 1995 str. 316). V rámci západního Německa 

složeného ze tří zón okupačních mocností vypracovala Parlamentní rada, pod 

vedením Konrada Adenauera, ústavu, tzv. Základní zákon Spolkové republiky 

Německo (SRN). SRN vznikla na hospodářsky vyspělejším území než ostatní 

oblasti předválečného Německa. (Sirůček, 2007) V sovětské zóně vznikla 

Německá národní rada, která vytvořila Ústavu Německé demokratické republiky 

(NDR) a chtěla sjednotit Německo v duchu komunismu. 

 

2.8.3 1949 – 1961 

 

Období let 1949 – 1961 bylo v Německu zasaženo především studenou válkou 

ovlivňující zahraniční politiku. „Stěžejním bodem západoněmecké zahraniční 

politiky byla integrace Spolkové republiky do západních struktur. Cílem 

Adenauerovy politiky bylo opětovné sjednocení Německa, pro Spolkovou 

republiku Německo však chtěl nejprve dosáhnout plné suverenity, což se mu 

zdálo možné pouze v úzké spolupráci se Spojenými státy“ (Müller, 1995 str. 

340). Jejich prostřednictvím došlo k hospodářskému rozmachu, vysoké 

zaměstnanosti, modernizaci a znovuvýstavbě země zdevastované válkou. „V 50. 

letech se ve vyspělejších zemích dovršila elektrifikace. Nevídaných rozměrů 

dosáhla výroba elektrických spotřebičů, umělých vláken, plastů aj. (…). Rychle se 

šířila televize, civilní letecká doprava, bytová telefonizace a zejména 

automobilismus (…). Sepětí vědy s technikou, automatizace, kybernetické 

metody řízení s využitím samočinného počítače, výroba umělých surovin a nová 

úloha chemie ve výrobě, jaderná energetika, průmyslové metody práce 

v zemědělství a dobývání vesmíru“ (Sirůček, 2007 stránky 95 - 96) tvořily 

vědeckotechnickou revoluci. Ve výrobě sice klesá podíl fyzické práce, ale naopak 

je potřeba vyšší psychické výkonnosti a intelektu, tedy i kvalifikovanost, proto je 

kladen větší důraz na vzdělávání. Za negativní důsledky lze považovat růst 

nezaměstnanosti následkem nahrazení člověka strojem v rámci výrobního 

procesu, zhoršení životního prostředí a vzestup konzumního života společnosti po 

vzoru Spojených států. 

 

„Pro městskou výstavbu to byla jedinečná šance zcela nově naplánovat stará 

města (…). Při výstavbě bytů se částečně navázalo na bytovou výstavbu z doby 
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výmarské republiky. Průmyslová a administrativní výstavba ustoupila od 

pompézního stavebního stylu třetí říše. Vznikaly světlé prostorné budovy 

s velkoryse rozvrženými schodišti. I takto se dávalo najevo, že tu vzniká nová 

otevřená společnost, která se chce distancovat od doby nacismu“ (Müller, 1995 

str. 341). Vláda také usilovala o začlenění uprchlíků a válečných zajatců do 

společnosti, včetně jejich odškodnění. Taktéž uznání německé viny na 

vyvražďování Židů v průběhu třetí říše pozvedlo morální vědomí společnosti. Lidé 

se snažili nalézt kontinuitu s předválečnou dobou, přičemž období vlády nacistů 

podvědomě vytěsňovali. Společnost vyjadřovala obraz stability a sebeuspokojení. 

Období 50. let přineslo i možnost sledovat hollywoodské filmy nebo poslouchat 

americký jazz, vznikaly literární skupiny, které se snažily vyrovnat s nacistickou 

minulostí. „S rozšířením volného času mezi všechny společenské vrstvy se nyní 

lidé začali více odlišovat svým životním stylem než lokálním původem. Pro tuto 

éru se stalo typickým šíření módních trendů skrze celebrity z oblasti populární 

kultury. (…) Na Západě přispěl relativní blahobyt k vytvoření mládeže jako nové 

specifické skupiny spotřebitelů. Dospívající přestávali napodobovat své rodiče a 

vytvářeli si vlastní styl (…). Stoupající poptávku po módních novinkách neváhali 

využít producenti spotřebního zboží (…).“ (Burianová, a další, 2016 stránky 133 - 

135) 

  

Naopak v NDR v „prvním německém státě dělníků a rolníků“ se pod vedením 

Waltera Ulbrichta budoval socialismus, jehož cílem bylo vytvoření plánovaného 

hospodářství zestátněním institucí, kolektivizací zemědělství, stanovením 

přísných pracovních norem a bezpodmínečným podřízením se Sovětskému svazu. 

Hospodářská politika se soustředila především na zvýšení výroby v zemědělství a 

spotřebním průmyslu. (Sirůček, 2007) „Ulbrichtovo vedení v NDR pokračovalo i 

po smrti Stalina v březnu 1953 v ortodoxním tvrdém kurzu. Náznaky uvolnění, 

které přicházely od nového sovětského vedení (Malenkov – Berija), nebrali na 

vědomí. Po krvavém potlačení povstání 1953 pak došlo k dalšímu utužení 

režimu.“ (Kostlán, a další, 2001 str. 53) 

 

2.8.4 1961 – 1972 

 

„Pokus o vybudování socialistického společenského státu, s nímž by obyvatelstvo 

souhlasilo, ba považovalo jej za lepší než západní kapitalismus, se v NDR 

nezdařil. Miliony lidí, mezi nimi mnoho mladých a kvalifikovaných pracovních sil, 
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opustilo NDR a odešlo do Spolkové republiky. Aby zabránila vykrvácení vlastního 

státu, uzavřela NDR téměř neprodyšně své hranice (…). Vybudování zdi se však 

také stalo důkazem ztroskotání dosavadní německé politiky spolkové vlády (…) 

dosáhnout znovusjednocení Německa“ (Müller, 1995 str. 377). Po vztyčení zdi se 

politická a hospodářská situace v NDR stabilizovala a postupně se z ní stala po 

Sovětském svazu nejsilnější socialistická mocnost. Lidé, kteří nemohli svobodně 

odejít do Spolkové republiky, se postupně přizpůsobili poměrům v novém státě, 

avšak do poloviny 80. let klesal životní standard obyvatel NDR. Zboží spotřebního 

průmyslu se stávalo nedostatkovým a jeho ceny stoupaly. 

 

Naopak ve Spolkové republice vzniklo protestní mimoparlamentární hnutí, které 

vycházelo z odporu mladistvých proti společenské a politické ztuhlosti. Protest se 

netýkal pouze politických poměrů, např. proti válce ve Vietnamu, ale usiloval i o 

celkovou kulturní revoluci v řadě oblastí lidského života. Požadované změny se 

projevily v proměně životního stylu a způsobu chování, avšak k převratu 

v mocenských poměrech nedošlo. V roce 1972 byla uzavřena smlouva o 

zásadách vztahů mezi SRN a NDR. 

 

2.8.5 1972 – 1985 

 

Vítězství sociálně-liberální koalice ve volbách v roce 1972 přispělo k reformám 

politiky, včetně přijetí SRN a NDR do Organizace spojených národů v roce 1973, 

která se původně zrodila v roce 1945 jako spojenectví mezi nepřátelskými státy 

nacistického Německa. V důsledku hospodářské krize, jež vznikla zdražením 

ropy, došlo ke zhroucení měnové soustavy a nárůstu nezaměstnanosti. Spolková 

republika trvala na jednotě německého národa, naopak NDR to rezolutně 

odmítala, zdůrazňovala rozdíly ve společenském a politickém systému obou 

států, měnila názvy institucí, odstraňovala slova „německý“. Roku 1977 

vyvrcholily teroristické akce levicové skupiny Frakce Rudé armády a dalších jejích 

následnických organizací. 

 

2.8.6 1985 – 1990 

 

„Přelom směrem k demokracii, který se odehrál v roce 1989 v Polsku, Maďarsku, 

Československu, Bulharsku a Rumunsku, měl mnoho příčin a byl ovlivněn 

různými okolnostmi. Jednou z nejdůležitějších byla politika Michaila Gorbačova 
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(…) jako nového generálního tajemníka KSSS v čele sovětského vedení (…). 

Státy komunistického bloku mohly samostatně rozhodovat o svých vnitřních 

záležitostech (…). Dalším ohniskem změn byly opoziční pravicové skupiny 

občanů, které se mimo jiné odvolávaly na závěrečný dokument helsinské 

Konference o bezpečnosti a spolupráci v Evropě a obviňovaly své komunistické 

vlády z porušování lidských práv a porušování demokratických svobod. Spolková 

republika Německo hledala způsob, jak by mohla využít možností pozitivně 

ovlivnit proces uvolňování napětí mezi Východem a Západem daných 

znovuzahájením americko-sovětského dialogu o odzbrojení“ (Müller, 1995 str. 

441). Naopak v NDR se na konci roku 1987 vyostřily vztahy mezi státem a 

opozičními skupinami, vláda potlačovala jakýkoliv nesouhlas. Po otevření 

maďarských hranic na Západ mnoho lidí bez ohledu na východoněmecké úřady 

vycestovalo nebo emigrovalo do SRN. „Začaly masové demonstrace, jejichž 

organizátory byly státem pronásledované opoziční skupiny; z odpovědnosti za 

masový útěk obviňovaly politické vedení NDR stavějící se nepřátelsky 

k reformám. Demonstranti provolávali hesla „My tu zůstaneme“ a „My jsme 

národ“ a požadovali rozsáhlé politické reformy“ (Müller, 1995 str. 442). To byl 

začátek rozkladu mocenské struktury NDR, který vyvrcholil otevřením hranic 

NDR 9. listopadu 1989. Za pokračujících demonstrací lidé volali po jednotném 

německém státě. 

  

V NDR bylo ustanoveno do nových voleb provizorní shromáždění skládající se 

z opozičních skupin, stran Lidové sněmovny a vlády. Po zavedení německé marky 

vstoupila v platnost měnová, hospodářská a sociální unie, která vyústila 

v nestabilitu východoněmeckého hospodářství, neschopnost podniků vyplácet 

mzdy a v nezaměstnanost, a tedy i urychlení uzavření smlouvy o sjednocení. 

 

2.8.7 1990 – 1995 

 

Devadesátá léta jsou obdobím globalizace. „Počítačová technika urychluje 

celkový životní rytmus a mění (pracovní) svět.“ (Seelingová, 2000 str. 549) 

Média jsou nepostradatelným prostředkem šíření informací i konzumu, který je 

lidmi stále více a více vyhledáván, stejně jako potřeba zábavy. 

 

„Po sjednocení Německa 3. října 1990 začal v zemi nový proces, kdy nešlo jen o 

přechod od diktatury k demokracii, ale i o vzájemné působení východního 
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Německa, zformovaného mnohaletou vládou Jednotné socialistické strany 

Německa, a západoněmecké demokracie, jež byla utvářena dlouhodobou 

demokratickou převýchovou a úspěšným hospodářským vývojem (…). Hlavním 

úkolem ekonomiky SRN se stalo vyrovnání úrovně západoněmeckých zemí 

s východoněmeckými, hospodářské ozdravení východního Německa, a tedy 

dosažení skutečné jednoty (…). Nedostatek bytů, růst nezaměstnanosti, potíže 

státních financí a navíc strach ze záplavy uprchlíků z celého světa, to vše vedlo 

k posilování pravicového radikalismu a extremismu“ (Müller, 1995 stránky 465 - 

466). Od roku 1994 se hospodářská a společenská situace postupně 

stabilizovala. Po sjednocení Německa se řešily otázky možných změn v ústavě a 

byly uzavřeny smlouvy o přátelské spolupráci s východními sousedy. Hlavním 

městem a sídlem vlády se stal Berlín. 

 

„Sjednocením Německa byl položen základ svobodného rozvoje kultury i 

v nových spolkových zemích, došlo však k tzv. kulturnímu šoku u východních 

Němců“ (Kostlán, a další, 2001 str. 60). Změny způsobily pokles poptávky po 

kultuře (nákup knih, návštěva divadel, cestování, nákup spotřebního zboží).  

 

„Postupně se SRN začala rovněž zabývat minulostí nových spolkových zemí, 

především nezákonitostmi Jednotné socialistické strany Německa a bývalé Státní 

bezpečnosti (Stasi). Němci byli podruhé v dějinách postaveni před úkol 

vypořádat se s obdobím diktatury a uzavřít temnou kapitolu své minulosti. Do 

centra pozornosti se dostaly obzvláště materiály Stasi a otázka jejich 

zpřístupnění veřejnosti. Velká část obyvatelstva se domnívala, že zabývat se 

minulostí je nutné, neboť to přispívá k psychickému a duchovnímu osvobození od 

diktatury, ale některým se zdálo rozebírání minulosti něčím zbytečným nebo 

dokonce škodlivým. Nakonec bylo rozhodnuto, že na požádání bude mít každý 

možnost nahlédnout do svazku, který na něho byl Stasi veden“ (Müller, 1995 str. 

467). 

 

2.9 Scénografický rozbor vybraných inscenací dramatu Kámen 

 

2.9.1 Stavovské divadlo, Praha 2015 

 

Režisérem inscenace, kterou jsem zhlédla ve Stavovském divadle, byl Michal 

Dočekal. Ten spolu s výtvarníkem Martinem Chocholouškem vytvořili působivý 
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prostor luxusní vily z konce 19. století, patrně ve stylu novoklasicismu. Tento 

prostor pak v sobě spojuje starobylost i estetickou hodnotu. Odkazuje k tradici i 

zároveň umožňuje vzájemný dialog s předměty z novější doby, které se v něm 

harmonicky nebo naopak kontrastně prolínají. Prostor sám o sobě má jistou 

historickou hodnotu, která se váže k minulosti postav i posiluje jejich historické 

vědomí vztahující se k místu, o němž si každý myslí, že je právoplatným 

majetkem jejich rodiny. Na základě toho pak dochází mezi postavami ke střetům 

týkajících se nároku na dům i další majetek. Po vlastním zhlédnutí inscenace 

jsem prostor identifikovala jednoznačně jako obytný prostor domu, nepřipouštěla 

jsem si nic jiného. Při jeho podrobnějším prozkoumání jsem však připustila i 

variantu, že vysoká naddimenzovaná okna, nemusí být jen vlastností luxusní 

vily, ale třeba i veřejným prostorem vyvolávajícím jistou neosobnost, či 

formálnost. 

 

Intimní charakter domu rodiny se tak stává prostorem společenským, který více 

podporuje odtažitost a neosobní vztahy, umožňuje přetvářku i skrývání pravdy. 

Jedinec v takovém prostoru často ztrácí jistotu, a proto jedná instinktivně, 

neuváženě, bez rozmyslu. Postavy tak podvědomě opouštějí prostor domu a 

ocitají se ve veřejném prostoru a podle toho i jednají. Wolfgang si před leteckým 

náletem hraje na hrdinu před shromážděným davem, avšak nemá žádné další 

obecenstvo kromě Withy. V jiné situaci je Witha konfrontována náhlou otázkou 

Heidrun týkající se okolností smrti jejího otce, kdy je nucena k okamžité 

odpovědi. Witha se ocitá pod tlakem, podvědomě vnímá okolí jako by ji sledovaly 

stovky lidí, očekávající uspokojující odpověď. Pravda se jí příčí, a proto volí lež, 

respektive verzi minulosti z čistě jejího pohledu. 

 

Postupný rozpad prostoru v důsledku plynutí času je zachycen prostřednictvím 

materiální destrukce prostoru, ale i pomocí videomappingu a působivého svícení 

navozujícího atmosféru dané doby. Scény vyjadřující rok 1935 jsou nasvíceny 

tak, aby interiér vypadal luxusně až okázale, včetně veškeré zdobnosti a zlaté 

barvy. Naopak scény odehrávající se v roce 1978 jsou značně omšelé, interiér by 

měl působit zanedbaně. Obdobným způsobem se pracuje i s projekcí. Nálet 

v roce 1945 byl například znázorněn videomappingem evokujícím požár města. 

Nábytek a další vybavení zůstává po celou dobu stále stejný, tedy nemění se 

s jednotlivými historickými obdobími. Naopak se pracuje s detaily a funkčními 

rekvizitami, které dokreslují danou dobu. Zajímavým scénografickým prvkem je i 
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využití kovového pletiva napnutého na rám. Evokuje nám jakýsi plot či zábranu, 

která rozděluje jevištní prostor a tím v nás podvědomě vyvolává určité asociace. 

Může to být onen plot s ostnatým drátem, kterým je obehnána zahrada domu a 

který by měl zajistit bezpečí obyvatel domu. Také by to mohl být plot, který 

lemuje cestu do koncentračního tábora a tedy i odkaz na možný osud rodiny 

Schwarzmannovy. Zároveň je znázorněním rozděleného Německa, tedy železnou 

oponou jako hranicí mezi západním a východním blokem v době studené války. 

 

Kostýmy do inscenace vytvořila Zuzana Bambušek Krejzková. Jejich barevnost i 

celkový charakter je v zásadě neutrální a to pravděpodobně z důvodu, aby byly 

funkční ve všech časových obdobích, protože rychlé střídání obrazů neumožňuje 

náročnější převleky. Kostýmy postav, které se objevují ve více časových 

obdobích, mají neutrální základ vycházející především z roku 1993, kdy 

v jednotlivých obdobích jsou doplněny vhodnými doplňky či dalším oděvem, 

který svým stylem odpovídá dané době a zároveň podtrhuje aktuální charakter 

postavy. Kostým Hannah nebo Mieze koresponduje svým oděvem se svou dobou. 

Ačkoliv jsou kostýmy velmi precizně navrženy včetně přesných dobových střihů i 

použitých materiálů, postrádám v nich opravdovost. V každém obraze, kdy se 

oděv přenáší z jedné doby do druhé, působí nově, úhledně vyžehleně bez 

jakékoliv patiny jako nositele minulosti. Poměrně jednoduše a zároveň funkčně je 

vyřešena otázka těhotenství Heidrun v roce 1978. Těhotenské břicho herečka 

vytvoří s pomocí mísy, kterou si zastrčí pod svetr. 
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Obr. 2 Inscenace dramatu Kámen, režie Michal Dočekal (Archiv Národní divadlo, 2015) 

 

2.9.2 Moravské divadlo, Olomouc 2016 

 

Inscenaci v Moravském divadle v Olomouci režíroval David Šiktanc. Scénografii 

navrhl scénický výtvarník Pavel Kodeda. Ten se inspiroval funkcionalistickým 

interiérem, tedy stylem, který byl aktuální a moderní pro dům postavený v roce 

1935, v době, kdy se odehrává začátek příběhu. Funkcionalistický styl svou 

jednoduchostí a univerzálností nevyžaduje zahlcení prostoru nábytkem a dalšími 

předměty ilustrujícími danou dobu, a tak umožňuje snadné proměny prostoru. 

Stěny interiéru jsou hladké, bez vzoru či tapety, která by prostor zařazovala do 

konkrétní doby. Snadno tak můžeme střídat jednotlivá časová období, v nichž se 
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příběh odehrává, aniž bychom je museli ilustrovat výhradně scénografií. Ta 

vychází z poměrně jednoduchého členění prostoru obloukovou stěnou a vysokými 

úzkými okny zasazenými do úzkých rámů umožňujících průhled mimo prostor 

interiéru domu, aby tak divák mohl sledovat dění na zahradě. Stejně tak nábytek 

a další vybavení vychází z dobového funkcionalistického stylu, zároveň je však 

dalšími generacemi obohacován aktuálními prvky a trendy dané doby. 

Funkcionalistický stůl z trubkové oceli tak doplňuje plastový ubrus a židle typické 

pro země východního bloku. Čistý prostor funkcionalistického interiéru je tak 

postupně zaplňován nevkusným balastem, což koresponduje se střídáním 

obyvatel domu a jejich rozdílným životním stylem. Podobně jako byste se 

nastěhovali do domu někoho jiného, některé z věcí původního majitele byste si 

nejspíše ponechali, ať již z nutnosti nebo proto, že se vám prostě líbily, a zároveň 

byste je doplnili vlastními předměty a interiér tak obohatili svou osobností.  

 

Kostýmy vytvořila Petra Krčmářová. Ta také pracovala s neutrálním oděvem, 

který nevyžadoval složité převleky, a doplňovala jej odpovídajícími dobovými 

prvky. Nicméně podle mého názoru je kostým některých postav v určitých 

situacích až příliš neuchopený, nejednoznačný a dostatečně nevyjadřuje 

charakter dané postavy, který je ovšem velmi podstatný, neboť charakter většiny 

postav se v průběhu děje značně proměňuje. To je podle mě důležité zachytit i 

v rámci kostýmního řešení, nejenom herecky. Například stále stejné, černé šaty 

Withy jsou až příliš neutrální a nevypovídají o postavě cokoliv dalšího, přičemž 

podle mého názoru není třeba složité proměny, stačí malý detail, třeba sluneční 

brýle, kabát nebo drobná úprava účesu, která ihned promění vyznění dané 

postavy. 
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Obr. 3 Inscenace dramatu Kámen, režie David Šiktanc (Krčmářová, 2016) 

 

2.9.3 Residenztheater, Mnichov, 2014 

 

Režisérem mnichovské inscenace v Residenztheater byl Sarantos Zervoulakos, 

který k inscenaci přistoupil odlišně v rámci hereckého obsazení postav dramatu. 

Na rozdíl od jiných inscenací, kde jeden herec ztvárňuje tutéž postavu, v jeho 

podání jeden herec představuje až tři různé, avšak věkově blízké postavy. To 

znamená, že jedna herečka ztělesňuje mladou Withu v roce 1935 a 1945 a 

zároveň mladou Heidrun v roce 1953 a Hannah v roce 1993. 

 

Scénografie Thea Hoffmann-Axthelm pracuje s opravdu minimalistickou 

architekturou složenou ze tří podlaží navzájem propojených schodišti, která 

patrně odkazují na patrový dům. Dobově neuchopitelná architektura je stejně 

nejednoznačná jako obsazení jednotlivých postav. Pracuje s jistou proměnlivostí, 

variabilitou prostoru, který tak umožňuje inscenovat rychlé střídání jednotlivých 

roků, během nichž se příběh odehrává. Celá stavba je zároveň i pohyblivá a je 

možné je volně přemisťovat v rámci jevištního prostoru, který stejně jako 

architektura není nijak dál konkrétněji pojednán. Objekt je umístěn do surového 

prostoru jeviště s veškerým technickým vybavením bez jakékoliv snahy vytvořit 

na jevišti dokonalou iluzi daného dějiště. Objekt svým proměnlivým umístěním 

v prostoru umožňuje rozehrávat rozdílné dramatické situace. Jednotlivé postavy 

http://sarantoszervoulakos.com/
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se tak volně pohybují mezi patry budovy a zároveň se navzájem střetávají 

v jednotlivých situacích, kdy je děj možné hrát prakticky paralelně ve dvou 

obdobích nebo v rámci situace útržkovitě navazovat na situaci v minulosti. 

 

Kostýmy Christiana Kiehla pracují s jednoduchou znakovostí, která koresponduje 

s minimalistickou architekturou. Základní silueta oděvu je tvarově neutrální a 

v monochromní barevnosti. To umožňuje v rámci této inscenace s kostýmem 

pracovat podobně jako se scénografií. Univerzální tvary se doplňují prvky, které 

dokreslují dané období. Stejně tak kostým svými znaky podporuje charaktery 

konkrétních postav. Například návrat Withy v roce 1978 v drahém kabátu 

s kožešinovým límcem pořízeným v západním Německu vytváří paralelu 

s postavou bohaté Mieze v roce 1935, taktéž v luxusním kabátu, v němž opouští 

dům po jeho prodeji. Z nepříliš majetné Withy se tak stala dáma, která by si ráda 

nárokovala dům a vzpomíná na mládí v něm prožité. Většina převleků i střídání 

postav je řešeno prostřednictvím obměňování svršků, především kabátů, které 

jsou pověšeny na ramínkách na pohyblivém stojanu. 

 

  

  

Obr. 4 Inscenace dramatu Kámen, režie Sarantos Zervoulakos (Hoffmann-Axthelm, 

2014); (Welzer, 2014) 

 

http://sarantoszervoulakos.com/
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2.9.4 Theater Heilbronn, Heilbronn 2013 

 

Inscenace režisérky Esther Hattenbach a výtvarníka Davida Hohmanna pracuje 

také s poměrně minimalistickou scénografií. Scénický prostor je tvořen téměř 

prázdným jevištěm, které je zabydleno pouze několika objekty umožňujícími 

proměnlivost prostoru, nikoliv však jejich přesouváním, ale prostřednictvím 

točny. Mění se tak skladba předmětů – piano (v pozdějších letech, kdy je dle 

textu již dávno zničené, je zakryté), lavicová tribuna, policová skříň s rodinným 

porcelánem a skupina beden a krabic evokujících odchod, stěhování či neustálé 

střídání majitelů. Důmyslné využití točny umožňuje vytvářet odlišné obrazy pro 

rozdílné dramatické situace. Zavěšená bedna je objektem, který vyvolává v 

divácích jakousi vnitřní tíseň, nejistotu a obavu z jejího náhlého pádu. Možná má 

odkazovat na nejisté společenské postavení jednotlivých postav související se 

střídáním rozdílných historických etap. Či spíše na vrtkavost lži a obavu z jejího 

prozrazení, kterou o minulosti vytváří Witha. Zadní horizont je tvořen velmi 

realistickým fotografickým tiskem cihlové stěny, která svým rozměrem a zároveň 

imitací kamene, představuje monumentální objekt znázorňující pevnost a stálost. 

Ta je však v závěru porušena přiznáním, že se jedná o drapérii. Chápu ji jako 

metaforu o falešnosti historie, které porozumí pouze divák, neboť postavy 

dramatu budou stále žít v té idealizované minulosti, již si sami vytvořili. Pro lepší 

orientaci v jednotlivých historických obdobích jsou příslušné roky promítány na 

zadní horizont. 

 

Kostýmy Alice Nierentz jsou v základním tvaru také spíše dobově neutrální, i 

když se v nich naopak objevují výraznější prvky, jež jsou pro některá z období 

typické. Například kalhoty Heidrun s širokými nohavicemi, Mize v šatech 

typického střihu třicátých let nebo Wolfgang ve výrazné černé uniformě SS. 
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Obr. 5 Inscenace dramatu Kámen, režie Esther Hattenbach (Hohmann, 2013) 
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3 Vlastní koncepce inscenace Kámen 

 

3.1 Individuální náhled postav na jejich minulost 

 

Pět z šesti figur jsou záměrně ženské postavy, neboť atmosféra poválečných dob 

je utvářena ženami a absencí mužů, kteří se nevrátili z války. A právě ženy byly 

těmi, kdo novým generacím vyprávěl o minulosti, což samozřejmě souviselo 

s jejich subjektivním náhledem a nabízelo možnost určitého zkreslení či stylizace. 

V průběhu dramatu můžeme sledovat jejich společenský i psychologický vývoj. 

Tento důležitý fakt by se měl samozřejmě promítnout i do kostýmního řešení 

inscenace. Jen divák má možnost sledovat proměnu jejich názorů i čím dál větší 

zkreslování minulosti a nepravdivost jejich vyprávění. Jen on jediný zná všechny 

souvislosti, ovšem nemá je k dispozici hned. Jednotlivá historická období se 

formou krátkých scén střídají, a tudíž má možnost si celý příběh poskládat až na 

samotném závěru. 

 

Každá z postav má svůj vlastní náhled na to, co prožila a dokonce, ať již záměrně 

či ne, mění i své výpovědi o minulosti. Nejvíce se pozměněné výpovědi, 

vyhovující zrovna aktuální situaci, objevují u Withy a Heidrun. Ovšem Witha je ta 

hlavní, jež vytváří vymyšlený, až neuvěřitelný příběh pro svou rodinu, kterou 

dokázala dokonale zmanipulovat, aby jí naprosto ve všem věřila. Pravda je tak 

zamlčována, pozměňována, až i ten, kdo lež poprvé vyslovil, zapomíná na to, jak 

se věci skutečně staly a začíná věřit svým výmyslům, které jako pravdy 

předkládá ostatním a ti je šíří dál. Jak jsem již psala výše, objektivní pravda 

v podstatě neexistuje, vždy na skutečnost nahlížíme subjektivně, ze svého úhlu 

pohledu. Patrně proto je nesprávné označovat tvrzení Withy za lež, ale raději za 

její verzi minulosti. Její pohled na dějiny zprostředkovává pro ostatní, kteří 

události nemohli přímo zažít. 

 

S většinou postav se v průběhu děje fyzicky setkáme, některé jsou však pouze 

součástí vyprávění a nemůžeme si tedy o nich vytvořit nezkreslenou představu 

bez zprostředkovaného vyprávění o jejich životě. Takovouto postavou je 

například pan Schwarzmann, manžel Mieze. Neznáme jeho pracovní i osobní 

vztah k Wolfgangovi jako jeho podřízenému, a tedy jestli jim opravdu Wolfgang 

s emigrací na Západ pomáhal nebo jen využil situace k výhodnému získání 

domu. Stejně tak postrádáme manžela Heidrun, otce Hannah. Nikdy se 
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nedozvíme, co se s ním ve skutečnosti stalo, jisté pouze je, že nebyl ve vztahu 

s Heidrun již v době jejího těhotenství. Pravděpodobně se nerozešli v dobrém, 

neboť Heidrun se nerada ve vzpomínkách k němu vrací. Také nám v příběhu 

velmi chybí dědeček Stefanie, neznáme jeho skutečný vztah k Withě, která ho 

obviňuje, že jim po válce ukradl slepice a stejně tak nemůžeme s jistotou uznat 

všechna tvrzení Stefanie o její minulosti a nároku na dům. 

 

Dům je tím hlavním, co všechny spojuje. Je hybatelem celého příběhu, kolem 

něho se vše točí. Komu skutečně patří? Kdo je jeho právoplatným vlastníkem? 

Kdo má nárok jej nyní obývat? 

 

Prvním právoplatným vlastníkem, o němž se z příběhu dozvídáme, jsou 

Schwarzmannovi, Mieze a její manžel, avšak pro svůj židovský původ jsou nuceni 

opustit zemi a dům prodat. Této situace využijí mladí manželé Witha a Wolfgang, 

kteří dům pravděpodobně výhodně koupí. Peníze, které prodejem domu 

Schwarzmannovi získali, chtějí využít k emigraci. Nicméně o jejich dalším osudu, 

jestli se jim skutečně podařilo dostat se do Ameriky nebo byli zadrženi nacisty, 

nemáme potvrzené informace. Za další právoplatné vlastníky domu se považují 

Witha a Wolfgang a popírají jakékoliv předchozí vlastníky i způsob, jakým jej 

získali. Stejně tak dům za svůj domov pokládá i Stefanie, která se do něho 

nastěhovala se svým dědečkem a cítí se velmi ukřivděně, když jej museli opustit 

po pádu berlínské zdi, aby se do něho znovu Heidrun s Withou vrátily. Za domov 

jej považovala každá rodina, jež v něm bydlela, přesto se však nedá jednoznačně 

určit, kdo má výlučné právo jej vlastnit. Mieze, která jej byla nucena prodat? 

Heidrun, jež považuje Withu a Wolfganga za jediné vlastníky domu a netuší nic o 

tom, jak jej rodiče získali? Myslí si, že o domě ví vše, když říká Stefanie, že pod 

bílou fasádou je červená, kterou pošpinili lidé nadávkami, když její otec pomohl 

jedné židovské rodině. „Nebylo moc takových lidí jako můj otec, lidí, co dali svůj 

život v sázku pro jiný, ale můj otec takováhle výjimka byl (…). Vy – vy jste tady 

chvíli bydleli, v jeho domě (…), za všechny ty roky, co jsme museli opustit zemi, 

jste nám nezaplatili ani halíř nájemnýho (…). Ale teď tady stojíte v naší zahradě, 

sedíte u našeho stolu, ve vaší mladistvé aroganci a drzosti, a mluvíte o místě, o 

kterým očividně nic nevíte.“ (Mayenburg, a další, 2015 stránky 117 - 118) 

Zjevně toho o daném místě spoustu neví ani sama Heidrun, pravda totiž byla 

trochu jiná... Nebo má na dům nárok Stefanie, která v něm prožila dětství, 
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houpala se na houpačce, kterou tam pověsil její dědeček, a která obviňuje 

ostatní, že zemřel, protože musel dům opustit? 

 

S domem velmi úzce souvisí i zahrada obehnaná zdí s bodci, o jejichž původu 

panují mezi postavami jisté nesrovnalosti. Věřím, že bodce na zeď nechala 

umístit Mieze s manželem kvůli bezpečí v době šíření nacismu a útisku židovské 

menšiny. Než je tam dali: „dva kluci v uniformách vlezli do zahrady – a já jsem 

stála na verandě a křičela. Dostali strach, přeskočili přes zeď a zmizeli ve tmě.“ 

(Mayenburg, a další, 2015 str. 60) Naopak Heidrun považuje dům za: „dům 

mýho otce, on tady vedl osamělej boj, ty bodce na zdi do zahrady, ty tam zasadil 

on, aby chránil svou rodinu před nacistama.“ (Mayenburg, a další, 2015 str. 117) 

 

Postava Wolfganga je sama o sobě velmi složitá, ostatními idealizovaná až 

adorovaná. Sám Wolfgang neměl v oblibě židy: „je to tu cítit jako židovská 

domácnost (…). Tak vyvětráme. Jestli to pomůže.“ (Mayenburg, a další, 2015 str. 

80) Nevíme, jestli to byl názor z jeho vlastního přesvědčení nebo k tomu byl 

donucen politickými okolnostmi, nicméně z toho vyplývá, že dům chtěl prvotně 

výhodně získat pro sebe a ne pomoci s útěkem rodině svého nadřízeného. Stejně 

tak si později hraje na statečného vlastence, kdy před hrozícím bombardováním 

nechce opustit dům, institut a kolegy. Nebojí se o svůj život, je ochoten 

odevzdaně přijmout svůj úděl zemřít, protože: „ostatní byli životaschopnější.“ 

(Mayenburg, a další, 2015 str. 73) Nechce přijmout porážku a následnou potupu, 

raději chce zemřít jako hrdina, a tak se nakonec i rozhodne. Zastřelí se v domě. 

Withě nechá dopis na rozloučenou: „zemřel jsem jako rovný Němec (…). Ale 

takový už je úděl ve válce, že muži padnou, a jejich ženy tady po nich zůstanou.“ 

(Mayenburg, a další, 2015 str. 112) Witha naopak líčí Wolfgangovu smrt zcela 

odlišně, byl omylem zastřelen Rusem, když u okna v domě vítali Rudou armádu. 

Popisuje dceři Heidrun otce, že: „sice nebyl žádnej hrdina, ale v odboji byl 

vždycky. Ne z politických důvodů, ale z principu.“ (Mayenburg, a další, 2015 str. 

78) Heidrun tedy věří, že: „zaplatil těm židům útěk.“ (Mayenburg, a další, 2015 

str. 83) A svůj idealizovaný názor na něho předává i své dceři Hannah, která o 

něm, jako o svém vzoru, připravuje referát do školy: „V naší rodině se o tom 

vlastně nemluví, ale můj dědeček zachránil jednu židovskou rodinu - 

Schwarzmannovy. Pan Schwarmann byl šéfem mého dědečka v Institutu 

veterinární medicíny, než z toho místa musel za nacismu odejít. Můj dědeček při 

něm stál i nadále a v roce 1935 mu financoval útěk do ciziny.“ Stejně jako její 
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matka věří, že byl zabit omylem: „kdy to vlastně skončilo – ten Rus trefil toho 

úplně nepravýho, protože děda byl přece na jejich straně. Bylo nespravedlivý, že 

musel umřít.“ (Mayenburg, a další, 2015 str. 54) 

 

Příběhem nás provází i odznak s hákovým křížem, který evidentně patřil 

Wolfgangovi, protože byl v krabici spolu s milostnými dopisy, které si od něho 

Witha schovávala. Když jej však nalezne Heidrun, tvrdí, že odznak patřil ji, 

protože se bála, aby ji lidé nepovažovali za židovku. Pravděpodobně nechce 

pošpinit Wolfgangův idealizovaný obraz hrdiny členstvím v nacistické straně. 

V jiném spojení mluví o odznaku, který kdysi zakopala na zahradě: „Hledám ten 

řád (…). Ten můj řád, který jsem dostala za péči o válečný hroby.“ (Mayenburg, 

a další, 2015 str. 109) Podle Heidrun se nejspíše jedná o Spolkový kříž za 

zásluhy, přesto však Withě brání, aby vyznamenání zakopané na zahradě 

vyhrabala. Tudíž ani sám divák s jistotou netuší, zdali se jedná o jeden a ten 

samý odznak. 

 

Velmi problematicky je zobrazen i charakter Mieze, který Witha přenesla na 

idealizovanou kamarádku z dětství, ačkoliv jejich setkání s Mieze při prodeji 

domu bylo značně formální. Witha byla okouzlena velikostí a nádherou domu, 

který bude zanedlouho její, zatímco Mieze považovala Withu za někoho, kdo jí 

přišel dům sebrat. Witha adorovala Mieze jako: „kamarádku (…), ta se jmenovala 

Heidi (…). Hezká odvážná ženská (…). Neměla prostě vůbec strach (…) tak 

celkově. Ani z nácků, jo (…). Jednou stáli u ní v zahradě dva kluci v uniformách 

(…). Hitlerjugend, tak šla na terasu a křičela na ně, křičela tak dlouho, než 

přelezli plot a byli pryč, taková to byla silná ženská.“ (Mayenburg, a další, 2015 

stránky 90 - 91) Stejně tak na ni vzpomínala, když se do domu po letech vrátila: 

„Tady stával klavír (…). Mieze tak krásně hrála na klavír.“ (Mayenburg, a další, 

2015 str. 121) Jedinou skladbu, kterou pravděpodobně od Mieze slyšela, když 

těsně před prodejem domu vzala sekeru a klavír rozsekala, aby jej Witha 

nezískala, když na klavír nehraje a nechce za něj platit. Velmi tajemně odpovídá i 

Hannah, která chce Mieze napsat dopis, protože se s ní chce v Americe setkat: 

„Nejmenuje se Deborah. Jmenuje se Mieze. (…) Ona je mrtvá. Žádnou dceru 

nemá. Do Ameriky nikdy nedorazila (…). Odvezli je, jako všechny ostatní (…). 

Myslím, že je někdo udal, že něco řekli, a pak je tady venku před domovníma 

dveřma i s kuframa zatkli a odvedli.“ (Mayenburg, a další, 2015 stránky 125 - 

126) Skoro jako by věděla, kdo je udal… Na druhou stranu tím, že nemáme ničím 
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podložené, co se Schwarzmannovým stalo, musíme počítat s relevantností 

Withiny výpovědi, protože v jiné scéně zase vzpomíná: „Viděla jsem Mieze na 

ulici. Bože, ta zastárla (…), tlačí prázdnej vozejček, vypadá jako blázen.“ 

(Mayenburg, a další, 2015 str. 55) 

 

Celý život žije ve lži pravděpodobně i Stefanie, která se domnívá, že její rodiče 

emigrovali na Západ a ji tu nechali. Podobně jako u předcházejících případů se 

zase jedná pouze o jednostranný pohled a nemůžeme s jistotou potvrdit 

pravdivost výpovědi, nicméně okolnosti nasvědčují tomu (dárky od neznámých 

příbuzných), že se tak skutečně stalo. 

 

3.2 Kámen jako symbol 

 

Ústředním objektem je kámen, jejž nese i název hry a který je spojen s rozdílnou 

symbolikou prostupující celým dramatem. Kámen jako předmět vše 

dramaturgicky spojuje, zároveň je však každou generací vykládán v tom jejím 

smyslu, z jejího pohledu na minulost. Kámen je pro mě symbolem nepomíjivosti, 

věčného trvání. V Mayenburgově hře se objevil náhle, stal se jedním z hybatelů 

děje, vryl se do povědomí postav po několik generací, aby se tak k němu 

neustále vracely. Získal hodnotu jakési relikvie, která představuje ztělesnění 

rodinné historie. 

 

Kámen je žulovou dlažební kostkou, kterou se v roce 1945 rozbíjejí okna domu. 

Wolfgang se domnívá, že je lidé považují za židy. Nebo naopak je lidé pokládají 

za ty, kteří židům pomohli s útěkem. Nicméně vzhledem k nejasným okolnostem 

prodeje domu nemůžeme s jistotou rozhodnout, který výklad je ten správný. 

Witha nalezený kámen sebere a ponechá si jej jako těžítko na sekretář. Když si 

jej za čas chce s sebou vzít Heidrun pro štěstí při cestě za hranice, Witha jí to 

rozmluví a zakopou jej společně na zahradě. Kámen má pro Heidrun jakousi 

symbolickou hodnotu: „Ten kámen je památka na tátu, protože zaplatil těm 

židům útěk (…) on odvahu měl a že na to nikdy nezapomeneme.“ Po letech se 

Heidrun pro kámen vrací, aby jej znovu na zahradě vykopala. Později jej využívá 

jako důkaz nároku na vlastnictví domu, o němž přesvědčuje Stefanii: „Tímto 

kamenem házeli po mým otci, protože dal peníze tý židovský rodině. Skoro ho 

zabili. Ten kámen mu proletěl těsně kolem hlavy. On se ale sehnul a ten kámen 

vzal a strčil si ho do kapsy. Proto teď ten kámen leží tady na stole.“ 
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Neméně důležité je se zamyslet i nad symbolikou kamene obecně, nejen 

v kontextu hry. Sám o sobě je to pevný, nepoddajný materiál, který se svými 

vlastnostmi stal symbolem trvání a věčnosti. Od pradávna je používán jako 

stavební materiál, jenž po staletí odolával nepříznivým vlivům přírody a často i 

činnosti člověka. Díky jeho stálosti máme důkazy o existenci starobylých 

civilizací. Vyskytoval se zde dávno před námi a s jistotou určitě přetrvá i po další 

tisíciletí. Kámen je prakticky mechanicky nezničitelný, lze jej snad pouze rozemlít 

na prach, ale i ten si uchovává většinu vlastností původního kamene. Stejně tak 

je kámen jako materiál ceněn pro svou hmotnost, která je symbolem váhy a 

tvrdosti. Tvrdost kamene bývá připodobňována tvrdosti lidského srdce, tedy 

odolnosti a víře. Často používaný pojem, v souvislosti se zahájením nové 

výstavby, je základní kámen, který tedy představuje symbol jistoty, věčnosti a 

tradice. Obvykle bývá spjat s historií významného místa pro danou lokalitu, což 

opět odkazuje k jeho trvanlivosti. Od pohanských dob je kámen používán také 

jako náhrobní, aby svou vahou zabránil návratu zemřelého. Stejně tak je jeho 

vysoká hmotnost využívána k drcení obilí v podobě mlýnského kamene. Kámen 

nemusí být jen běžnou horninou, ale může mít daleko větší hodnotu ve formě 

drahokamu, tedy minerálu, jenž je cenný pro své estetické vlastnosti. Všechny 

výše ceněné vlastnosti kamene zajisté přispěly k vytvoření syntetického 

materiálu umělého kamene, který má v současnosti řadu využití. 

 

3.3 Étos v dramatu, étos v postavě 

 

Dramatické umění, na rozdíl od projevu divadelního jakožto podívané, je umění 

mravní. Drama již od starověku zachází se svým mravním posláním. Skrze něj 

stanovuje co je dobré a co naopak špatné, hledá viníky, popisuje jejich prohřešky 

stejně jako jejich potrestání či omilostnění. Drama ukazuje chování a jednání 

jedince v té oné situaci a z toho plynoucí důsledky, ať kladné či negativní. Drama 

je jako prostředník, díky němuž můžeme sledovat varianty rozhodování postav 

v konkrétních situacích, které i my sami můžeme ve svém životě prožít nebo 

jsme je již prožili. „Drama tedy vtěluje poznání dobra a zla a dramatické pravdy 

do člověka-postavy, do člověka-herce a do scénického kosmu jeho života.“ 

(Vacková, 1948 str. 629) 
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Stejně tak otázka viny je tématem, které je hybatelem děje, již od pradávna. 

Neustálé hledání spravedlnosti „souvisí nerozlučně s představou svrchovaného, 

všudypřítomného, vševědoucího a absolutně spravedlivého soudce, s nímž 

jedinec od pravěku spíná smysl svého bytí.“ (Vacková, 1948 str. 631) Kdo je 

viníkem, příčinou zla? A následuje po jejím objasnění i potrestání? Otázka viny a 

kolektivní viny je jedním z témat, jehož se Kámen ve svém obsahu dotýká, 

nesděluje však konkrétní odpovědi a neukazuje na konkrétní viníky. Kdo všechno 

je odpovědný za následky druhé světové války? Kdo rozhodl o rozdělení Evropy 

na Západ a Východ? Kdo je zodpovědný za smrt Wolfganga? Musel skutečně 

zemřít? Uvědomuje si Witha následky svých přetvořených výkladů minulosti? 

 

Každá dramatická postava má svůj étos, smysl svého mravního bytí. „Poznává 

smysl nebo omyl svého bytí na vině vlastní nebo na vině druhých. Na osudovém 

zakončení dramatického soudu. S ní na ní poznává to i divák.“ (Vacková, 1948 

str. 634) Její jednání je ovlivňováno jednak zvnitřku, postavou samou, ale i 

zvenku prostřednictvím jednání druhých. Osud postavy spěje k nějakému 

mravnímu závěru, ať již kladnému či zápornému. Witha mezi ostatními 

podněcuje zkreslená, dezinformační tvrzení o historii, aby v ostatních probudila 

dobré mínění o minulosti. Sama se označuje za chudáka, který všechno uplynulé 

dění musel přetrpět, nikoho by rozhodně nenapadlo ji označit za sebestředného 

původce nepravdy. Witha sobecky věří, že musí ostatní před skutečnou minulostí 

ochránit, nepřipouští si, že i ostatní mají právo znát pravou historii rodiny i za 

cenu nelichotivé pravdy. Není zde tedy nikdo, kdo by její společenský 

egocentrismus uvedl na pravou míru, ve smyslu objektivního náhledu na 

minulost. Nicméně není důležité hledat viníka nebo jeho oběť, mravní hodnocení 

je totiž relativní, nejen z pohledu konkrétní posuzující osoby, ale i dobovosti. 

Každá postava může vypadat a působit na diváka v jednotlivých dobách a u 

různých hereckých osobností různě. Stejně tak může být různorodá dramatická 

interpretace postavy. Viníkem v tomto dramatu nemusí být jen jedna osoba, 

Witha, ale může to být celá společnost jako nefunkční celek.  

 

3.4 Od herce k charakteru, od charakteru k postavě 

 

Vlastní práci na koncepci inscenace předcházelo především studium dostupných 

informací o dějinách a životním stylu 20. století, především poznatků týkajících 

se let 1935, 1945, 1953, 1978 a 1993 v německé jazykové oblasti. Stejně tak 
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jsem se podrobně věnovala studiu a sběru obrazového materiálu vztahujícího se 

ke stylu odívání v uvedených obdobích. Na základě získaných informací jsem si 

utvořila představu o dané době a životním stylu lidí příslušné sociální úrovně. 

Posléze jsem hledala již konkrétní dobové fotografie lidí, které by v mých očích 

mohly představovat typy postav Mayenburgova dramatu. Nalezené fotografie mi 

umožnily hledat podobné typy mezi současnými českými herci, abych si mohla 

vytvořit vlastní obsazení inscenace. Konkrétní herec mi totiž může pomoci svým 

typem podpořit charakter dané postavy. 

 

Nezbytné samozřejmě bylo vytvoření podrobného scénosledu a časové osy, do 

níž jsem zanesla jednotlivé scény tak (dle čísel uvedených v textu), jak se 

pravděpodobně v minulosti posloupně odehrály, neboť příběh dramatu se 

neodvíjí chronologicky, ale jednotlivé roky se nepravidelně střídají. To přispělo 

k odhalení dalších souvislostí, které při běžném čtení textu prozatím unikaly.  

Obr. 6 Časová osa, pravděpodobný scénosled 

 

Za „současnost“ příběhu jsem si zvolila závěrečný rok 1993. To znamená, že 

tento rok je cílovým bodem všech situací, které vyplývají ze scén předcházejících 

let a které k této metě směřují. Příběh tedy postavy vypráví retrospektivně, 

jakousi nepřímou formou vzpomínek na uplynulý život a svou minulost. 

 

Časová osa mi také umožnila vytvoření věkové struktury jednotlivých postav. 

Pokud budeme vycházet ze současnosti (tedy roku 1993), nejstarší z postav je 

Witha, která se jako jediná objevuje ve všech předcházejících obdobích. Hledala 
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jsem tedy mezi staršími herečkami, které jsou ovšem ve svém výrazu velmi 

proměnlivé, stejně jako rozdílný charakter Withy. Nakonec jsem se rozhodla pro 

široký záběr různorodého výrazu Ivy Janžurové, která dokáže postihnout 

nesmělost i lehkou naivitu Withy při setkání s Mieze v roce 1935, posléze její 

odvážnost a odhodlanost před útěkem na Západ v roce 1953 i stařeckou 

senilnost v roce 1993, kdy by Withě mělo být přibližně osmdesát let. Z roku 1993 

vycházím i pro určení věku Heidrun, dcery Withy, které by mohlo být kolem 

padesáti let. Zvolila jsem Lenku Krobotovou, jež dokáže zahrát dívku, která 

vyrůstá ve světě bez otce, k němuž se ale neustále upíná. Patrně i proto se 

uzavírá před okolním světem a setrvává ve svém idealizovaném dívčím světě. 

K jejímu prozření dochází až v roce 1993, kdy pečuje jako strhaná matka o 

nezletilou dceru i svou stárnoucí matku pohromadě v jednom domě bez vyhlídky 

na výraznější změnu v zaběhnutém stereotypu. Třetí generací je patnáctiletá 

Hannah, dcera Heidrun, v mém podání začínající herečka Denisa Barešová. 

Hannah také většinu dětství vyrůstala bez otce. V roce 1993 se také setkáváme 

se Stefanie, do jejíž role jsem obsadila Pavlu Beretovou. Z naivní poslušné dívky 

se stane tajemná osoba znervózňující ostatní svou přítomností i svou 

panovačností a provokativním jednáním. Postava Mieze se objevuje pouze 

v úvodním roce 1935, proto jsem se rozhodla vycházet z pravděpodobného věku 

postavy v tomto roce bez ohledu na věk Withy, která se s ní jako jediná z postav 

reálně setká. Do role Mieze jsem se rozhodla obsadit charismatickou Janu 

Plodkovou, jež se dokáže proměnit do bohaté dámy třicátých let. Jedinou 

mužskou postavou je Wolfgang, manžel Withy, v mém ztvárnění Martin Donutil, 

který také působí tichým nejistým dojmem, když v roce 1935 přichází do nového 

domova, o deset let později se však jeho charakter zásadně promění 

v zatvrzelého vlastence a člena nacistické strany, který si raději vezme život, než 

by přijal porážku Německa. 

 

3.5 Divadelní kostým jako činitel dramatické postavy 

 

„V herci je první moment názornosti dramatického díla. On je prvotním a 

základním obrazným předmětem, k němuž se upínají statické i dynamické 

vlastnosti zjevištnění.“ (Vacková, 1948 str. 508) Na jevišti nevidíme herce, ale 

dramatickou postavu, jež prostřednictvím kostýmu a masky nabyla daného 

charakteru, který se proměňuje s dějem. 

 



 

58 
 

„Výtvarný projev určuje povahu a podstatu dramatické postavy, buduje celé její 

tělo.“ (Vacková, 1948 str. 37) Divadelní kostým jako dramatická složka 

inscenace je hlavním činitelem charakteru postavy. „Hercův kostým není totiž 

pouze skutečností estetickou, nýbrž také ethickou. (…) Ethická významnost 

divadelní a dramatické postavy představované hercem souvisí s povahou jeho 

sdělení. (…) Proto, aby význam jeho sdělení byl jednoznačný a zřetelný, musí 

kostým odpovídat druhu a významu tohoto sdělení. A v tom je moment stylisace 

člověka-herce v dramatickou postavu, v tom tkví jeho obrazová předmětnost, na 

níž je založena obrazová předmětnost divadla.“ (Vacková, 1948 stránky 509 - 

510) Kostým vytváří spolu s hercem danou postavu. Herec je kostýmem 

ovlivňován zvnějšku, především vizuálně, tedy jaký je vzhled kostýmu 

samotného i do jaké míry herci umožňuje pohyblivost. Kostým zde určuje 

obrazovou výraznost dramatické postavy. Pojednává ji jako sochu, modeluje 

hercovu tvář, proporce jeho těla i definuje možnosti motorického projevu. Stejně 

tak kostým postavu barevně stylizuje v souladu s jejím charakterem i celkovým 

vizuálním dojmem v rámci kompozice scénického obrazu. Zároveň kostým na 

herce působí zevnitř, přetváří hercovu osobnost v charakter dané postavy. 

Význam povahy postavy se projevuje i v podobě jejího těla. Herec vnitřně 

hmatovým procesem vytváří postavu, přestává být sám sebou a chová se a 

jedná tak, jak by na jeho místě vystupovala sama postava. Nicméně sám kostým 

nevytvoří postavu. K tomu, aby vznikla dramatická postava, je zapotřebí i herce 

samotného. Kostým a maska jsou inspirací k vnitřně hmatovému utváření 

postavy. Dramatická postava je nejen dílem hercovy plastické tvorby z vlastního 

těla a podle vlastních představ, ale i režisérovy a výtvarníkovy představy o dané 

postavě. (Vacková, 1948) 

 

Divadelní kostým musí být výrazný a významově jednoznačný. Kostým vytváří 

charakter postavy, zároveň charakter postavy ovlivňuje vzhled kostýmu. To byla 

hlavní myšlenka, které jsem se držela při vytváření kostýmního řešení inscenace. 
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4 Kostýmní řešení jednotlivých postav dramatu Kámen 

 

4.1 Divadelní kostým jako klíč k celé inscenaci 

 

Ačkoliv by se na první pohled mohlo zdát, že navrhnout kostýmy pro šest postav 

bude snadné, opak je pravdou. V tomto případě je totiž podoba kostýmů zásadní 

a naprosto určující pro danou postavu. Zásadně totiž ovlivňuje její jednání a 

charakter, který se velmi znatelně v průběhu děje proměňuje; především proto, 

že většina postav se objevuje ve více časových obdobích, a tudíž je samozřejmé, 

že by se měl i kostým nějakým způsobem vyvíjet. Kostým by sám o sobě měl mít 

jasnou výpovědní hodnotu, zároveň by však neměl být příliš popisný a doslovný. 

Kostým by měl herci pomoci vybudovat aktuální charakter postavy, který ovšem 

v průběhu hry střídá různé polohy, aby spolu s ním dohromady vytvořil hereckou 

postavu. Zajisté lze pracovat s různými symboly a dalšími zástupnými znaky, 

nicméně kostým sám o sobě by měl být neustále srozumitelný, neboť jeho 

nečitelnost by byla nejasná nejen pro diváka, ale i pro samotného herce, pro 

něhož by bylo daleko obtížnější vytvořit danou postavu s ohledem na časové 

období. 

 

Vzhledem k tomu, že se příběh odehrává v pěti časových úsecích, pracuji nejen 

s univerzálními oděvními prvky, ale i s dobovými elementy, ať již v podobě celé 

oděvní části nebo pouze jednotlivého doplňku. Zároveň pracuji s prolínáním 

jednotlivých oděvních stylů a jejich následným vrstvením, neboť není možné 

postavy pro jednotlivá období neustále převlékat. Rychlé střídání obrazů opravdu 

neumožňuje náročnější převleky než v podobě změny doplňku, pokrývky hlavy, 

oblečení kabátu, či rozepnutí svetru. A právě na vrstvení (či principu koláže) je 

založeno mé kostýmní řešení. Tak, jako se neustále vyvíjejí postavy postupující 

životem, proměňuje se i jejich kostým. Postupně přibývají nové a nové vrstvy, 

přičemž staré stále zůstávají přítomné a patrné. Získávají tak pro postavy určitou 

hodnotu, dokonce někdy i novou podobu, kterou si neustále nosí při sobě jako 

vzpomínky na minulost, na události, jež prožili. Postavy dramatu si tak, stejně 

jako my, nesou s sebou životem některé předměty nebo oděvní prvky, které 

získaly v mládí a posléze je předávají i dalším generacím. Ať již z nostalgického 

významu nebo jenom proto, že v dřívějších dobách bylo obvyklé předměty 

v rámci generací dědit, protože často byly nedostatkovým nebo drahým zbožím. 
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Důležitá je pro mě také autentičnost materiálů, jejich opravdovost. Původní 

materiál je vždy obtížné dokonale napodobit a obvykle výsledek nepůsobí 

dostatečně věrohodně. Proto je vhodné při realizaci použít skutečný autentický 

materiál, který odpovídá dané době. A to jak v oděvu, tak i v rekvizitách a 

mobiliáři. 

 

Kostým každé z postav si po celou dobu udržuje svou barevnou linku. Celkový 

výraz barevnosti všech kostýmů je tlumený, podporující patiny a jistou omšelost 

oděvů. 

 

V rámci svého kostýmního řešení vycházím z reálných dobových siluet, střihů a 

materiálů, které navzájem skládám tak, aby dohromady vytvořily funkční celek 

v rámci celé inscenace. Proto bych nyní chtěla chronologicky popsat kostým 

každé postavy s ohledem nejen na její charakter, ale i na konkrétní historickou 

dobu, pro niž je kostým určen. Lze tedy následující kapitolu chápat i jako vývoj 

německého odívání od roku 1935 do současnosti, respektive do roku 1993 jako 

závěru celého příběhu. 

 

4.1.1 Witha 

 

Poprvé se s Withou setkáváme v roce 1993, kdy se její postava promění v senilní 

téměř osmdesátiletou důchodkyni, která ztrácí kontakt s realitou. Občas nevnímá 

skutečnost jako takovou a místo ní se nevědomě vrací do minulosti a znovu ve 

svých představách prožívá uplynulé události. Její kostým proto nese ve své 

podobě stopy minulosti. V několika neuspořádaných vrstvách oděvu se tak 

setkávají, jako koláž příběhů z její minulosti, různé, navzájem se k sobě 

nehodící, oděvní prvky z předcházejících historických období. Od baretu a sukně 

z roku 1935 až k vytahaným teplákům současnosti. V jejím oděvu můžeme 

spatřit i starý opotřebovaný svatební závoj odkazující na její svatbu 

s Wolfgangem, k níž se během příběhu několikrát vracíme. Opelichaná liška, 

visící jí přes rameno, bývala tou luxusní hebkou kožešinou patřící kdysi Mieze. Už 

samotný kostým tak vypráví Within životní příběh. Účes v podobě krátkých 

zakudrnacených vlasů trvalé a nevýrazné líčení je funkční i v předcházejících 

obdobích. (viz Obrazová příloha Obr. 33) 
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Posléze se s Withou setkáváme v roce 1935, od něhož se odvíjí základní podoba 

jejího kostýmu. Oděv jednoduchého střihu vycházejícího ze siluety třicátých let a 

monochromní, béžovošedé barevnosti, je vyroben z přírodních materiálů, lnu a 

bavlny. Strohost oděvu, bez jakékoliv zdobnosti, odkazuje jednak k praktičnosti a 

funkčnosti oděvu a zároveň zařazuje postavu sociálně. Tvarová jednoduchost 

s použitím minima materiálů souvisí patrně i s celosvětovou ekonomickou krizí 

počátku třicátých let, tedy i nedostatkem materiálů a finančních prostředků. 

V pase nabíraná sukně se striktní délkou pod kolena, je v mém řešení ještě o 

něco delší, a to z toho důvodu, aby fungovala i v ostatních historických obdobích. 

Doplněna je halenkou pánského střihu s krátkým rukávem nabraným přes 

ramena a obnažujícím paže nesmělé dívky. Celý komplet vyvolává dojem spíše 

mužského charakteru, ženskost je až na zdůrazněný pas spíše potlačena. Tomu 

odpovídá i velmi nevýrazné líčení, černý plstěný baret a dámská verze pánských 

polobotek, ovšem na podpatku a s otevřenějším nártem. V jednoduchém, z mého 

pohledu univerzálním účesu fungujícím i v dalších obdobích, jsou vlasy sepnuty 

sponkou, drobným detailem, který si s sebou nese Witha již navždy; jako 

vzpomínku na dětství. Při osobním setkání s Mieze se Witha cítí velmi nejistě, je 

rozpačitá z rozhovoru s hostitelkou, neboť dům bude zanedlouho patřit jí a jejímu 

manželovi. Ostýchavě sedí schoulená na židli a nervózně žmoulá malou dámskou 

kabelku s krátkými uchy, je udivena přepychem a moderností jejího budoucího 

domova. (viz Obrazová příloha Obr. 27) 

 

Ve stejném roce, avšak o několik dní později se setkáváme s Withou znovu. 

Tentokrát však již přichází do svého nového domova společně s manželem 

Wolfgangem. Oba jsou oblečeni do tmavého kabátu dobového střihu třicátých let, 

oblečení pod ním zůstává u Withy zachováno jako v předcházejících scénách 

s Mieze. Oba dva se v novém domě ihned zabydlují. Withě se okamžitě zalíbí 

Miezin červený župan a hebký přehoz z lišky, který v domě s mnoha dalšími 

věcmi zůstal, a nadšeně si je oblékne. V ten okamžik se stává novou paní domu 

a vychutnává si nově nabyté bohatství. (viz Obrazová příloha Obr. 28) 

 

O deset let později, v roce 1945, se setkáváme pouze s Withou a Wolfgangem 

v závěru druhé světové války. Oba čeká těžké rozhodování, zdali dům a všechen 

svůj majetek opustit před hrozícím bombardováním nebo zůstat a statečně čelit 

svému osudu. Within oděv rozhodně nevychází z poslední módy, protože válečná 

léta jsou poznamenána nedostatkem kvalitních látek, a také nedostatkem 
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finančních prostředků a existujícím lístkovým systémem. Nicméně základní střih 

a silueta košilových propínacích šatů s hranatými rameny, s tenkým páskem 

zdůrazňujícím pas, odpovídá čtyřicátým létům. Šaty si Witha obléká přes kostým 

(sukni a halenku) z roku 1935. (viz Obrazová příloha Obr. 29) 

 

V témže roce, ale o několik dní později, přečkávají ve svém domě právě 

probíhající letecký útok na Drážďany. Veškeré vybavení interiéru je rozházeno po 

prostoru. Witha je schovaná pod stolem, zabalená do jednoho z původních 

perských koberců, aby se ochránila před chladem a padajícími sutinami. 

V obličeji má strhaný výraz, vlasy mírně rozcuchané, na nohou má jenom 

shrnuté ponožky. Jediná věc, kterou se snaží mezi troskami zachránit a která má 

pro ni hodnotu, je její krajkový svatební závoj. 

 

V roce 1953 se setkáváme s Withou a její dcerou Heidrun chvíli před jejich 

plánovaným útěkem do západního Německa. Většina luxusního vybavení 

interiéru i dalšího majetku včetně oděvů je již dávno rozprodána. Witha sklíčeně 

sedí na židli a čte dopisy od Wolfganga a znovu tak ve svých vzpomínkách 

prožívá svou minulost. Základ kostýmu tvoří sukně a halenka z roku 1935 (z 

důvodu nedostatku času na složitější převlek), doplněná o vlněný zapínací svetřík 

tlumené (béžové) barvy. Obuv taktéž zůstává stejná. (viz Obrazová příloha Obr. 

30) 

 

V sedmdesátých letech dochází k zásadní proměně jejího charakteru, stejně tak i 

oděvu. Konkrétně v roce 1978, kdy přijíždí do Drážďan navštívit svůj bývalý 

domov, přiváží ve vzhledu svého oděvu luxus Západu. Utíkala jako chudá žena, 

vrací se jako bohatá dáma. Všechny vrstvy předcházejících let jsou ukryty pod 

přepychovým semišovým kabátem s kožešinou, se zavazováním v pase a 

typickými širokými klopami. Aby před cizími pohledy ukryla svou totožnost, má 

oči zakryté slunečními brýlemi s příznačně velkými obroučkami, na rukou kožené 

rukavičky a na hlavě menší, perfektně padnoucí klobouček. V celkové siluetě se 

tak z ní stává tajemná dáma zahalená do přepychu, vzbuzující v ostatních 

pompéznost, zároveň i jistou odtažitost. Pohrdavé je i její chování, Opovrhuje 

zejména těmi, kdo se nastěhovali do domu, který musela opustit a sebrali 

všechen její majetek. Její povýšený charakter vystihuje kostým dokonale. (viz 

Obrazová příloha Obr. 31, 32)  
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Obr. 7 Návrh kostýmu, Witha 1935 

 

 

Obr. 8 Návrh kostýmu, Witha 1945 

 

 

Obr. 9 Návrh kostýmu, Witha 1953 
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Obr. 10 Návrh kostýmu, Witha 1978 

 

 

Obr. 11 Návrh kostýmu, Witha 1993 

4.1.2 Mieze 

 

S Mieze se setkáváme výhradně v roce 1935, kde je jí kolem pětatřiceti let. Její 

oděv i její chladný sebevědomý charakter jsou naprostým opakem mladé a 

ostýchavé Withy. Mieze je na svou dobu velmi moderní a pokroková dáma, která 

svůj dům vybavila nábytkem dle poslední módy a stejně tak se podřizuje i 

módním trendům v odívání. Její oděv je plný ženskosti a přitažlivosti. Delší 

odpolední šaty úzkého tzv. šikmého střihu10 třicátých let se zdůrazněným pasem 

v jemných liniích kopírují její postavu. „Silueta byla štíhlá a obepínaná, látky 

měkce splývaly. Rukávy byly vsazované, dlouhé a úzké (…).“ (Seelingová, 2000 

                                       
10 „Za jeho autorku je považována Madelaine Vionnet. (…) Pro šikmý střih bylo typické 

využití elastické látky střižené šikmo s hladkým střihem na bocích. Pokud sukně měla 

švy, byly v přední a zadní části šatů, aby látka po bocích splývala a rafinovaně skrývala, 

a přitom odhalovala ženské křivky. Byla v tom skrytá sexualita.“ (Burianová, a další, 

2016 stránky 120 - 121) 
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str. 132) Šaty nepůsobí příliš okázale a luxusně, nicméně jsou ušity z kvalitní 

drahé látky doplněné o „oblíbené tvarování oděvu za pomocí sámků nebo 

žabkování“ (Burianová, a další, 2016 str. 120). Já jsem zvolila jemné nařasení 

látky pomocí textilní aplikace, a také lehce snížená ramena navozující uvolněnost 

a pohodlnost oděvu. Sytě rudá barva podtrhuje charakter Mieze, tedy odtažité, 

sebejisté dámy vědomé si svého bohatství. Líčení je velmi výrazné: „rty temně 

červené, kolem očí zvýrazňující tmavé stíny, černé řasy, obočí zdůrazněné 

linkou.“ (Kybalová, 2009 stránky 122 - 123) Účes také odpovídá typickému 

střihu třicátých let, tedy hladce sčesaným vlasům z čela, které jsou posléze 

nakadeřené a volně spuštěné. Vlasy upravené ondulací se stáčely do ruličky 

dovnitř nebo ven. (Kybalová, 2009 str. 122). „Móda odhalených zad přinesla 

kožešinové přehozy a pláštěnky. (…) Přehoz zhotovený z celého zvířete i s hlavou 

a nohama, z lišky, nutrie nebo tchoře, si mohla dovolit většina žen. Ve 20. letech 

získávaly přehozy z celých liščích těl s řetízkem na uchycení na oblibě“ 

(Burianová, a další, 2016 str. 121) a ve 30. letech již byly prakticky 

nepostradatelné u dobře oblečené ženy. „Bohatí nosili kožešiny i ve dne.“ 

(Seelingová, 2000 str. 132) Já jsem proto zvolila přehoz z lišky, který si ovšem 

Mieze nemohla odvézt s sebou, a proto se objevuje v interiéru domu i 

v pozdějších letech. To již ovšem ztratil krásu a lesk nového přehozu a stala se 

z něj jen ošklivá vypelichaná kožešina. 

 

Setkání s Withou probíhá těsně před jejím odjezdem, proto má Mieze u sebe 

dlouhý, ne příliš luxusně vypadající, cestovní kabát s kožešinovým límcem 

(Kybalová, 2009 str. 115), patrně s povinnou žlutou židovskou hvězdnou. 

Cestovní oděv je doplněn o dámské rukavičky a samozřejmě klobouk s širokou 

krempou, pod níž se snadno skryje její tvář, což umožňuje cestovat v anonymitě 

před obavou z prozrazení jejího útěku. Stejně tak má při sobě svůj majetek 

v podobě šperků (například perlové náhrdelníky), jež by mohla v případě nouze 

na cestě prodat, zároveň však nejsou na první pohled příliš viditelné na rozdíl od 

přepychového norkového kožichu, který by zjevně měla na sobě, kdyby se 

jednalo o běžnou zahraniční cestu. Nicméně si do všech důsledků neuvědomuje 

vážnost situace, respektive jejího odjezdu, který je více útěkem než dobrovolným 

odchodem. Celý svůj dosavadní život byla zvyklá na život v luxusu, na cestu se 

vždy vydávala za cílem dovolené, a proto se patrně s nově vzniklou skutečností 

ještě zcela nevyrovnala. Stále je v jejím chování a jednání cítit rozpor, na jednu 

stranu do poslední chvíle užívá svého domova a bohatství v něm obsaženého, na 
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druhou stranu se snaží smířit s neodkladnou cestou, na niž si bude moci vzít jen 

dva až tři kufry. Stejně tak se ještě nejspíše nevyrovnala s faktem, že odjíždí 

jednou provždy a očividně se již nikdy nevrátí. S tím souvisí i riziko spojené 

s nebezpečím na cestě, na něž zřejmě ani ve snu nepomyslela. V jejím 

charakteru cítím jistou zahořklost a zášť, kterou pociťuje vůči Withě, neboť ji 

vnímá jako tu, jež ji přišla vystřídat v jejím domě a sebrat jí její majetek. 

 

 

Obr. 12 Návrh kostýmu, Mieze 1935 

 

4.1.3 Wolfgang 

 

Vzhledem k tomu, že se Wolfgang objevuje pouze v roce 1935 a 1945, není 

potřeba řešit podobu jeho kostýmu v současnosti (tj. v roce 1993) a jeho 

přesahy do minulosti, a můžeme tudíž vyjít z dobových střihů a materiálů. 

 

Postava Wolfganga prochází výraznou dramatickou proměnou. Poprvé se s ním 

setkáváme v domě krátce po odchodu Mieze v roce 1935. Podobně jako Witha je 

poněkud zakřiknutý a nejistý ve svých postojích. Wolfgang původně pracoval 

jako podřízený manžela Mieze v institutu veterinární medicíny, avšak byl 

z politických důvodů nucen z místa odejít. Není zvyklý na život v luxusu a stejně 

jako Witha je udiven přepychem moderního interiéru. Celková silueta oděvu 

odpovídá dobové siluetě třicátých let, nicméně oděv se skládá z oblekových 

kalhot střihově a barevně odpovídajících nacistické uniformě z důvodu nutnosti 

využití i pro následující časové období. Dále oděv tvoří pletená vesta a košile bez 

vázanky, avšak rukávy jsou směšně krátké, oděv je celkově nepadnoucí a trochu 

opotřebovaný, což ukazuje Wolfgangovu příslušnost ke stejné sociální vrstvě jako 
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Witha. Stejně jako ona se i on sám cítí v přepychovém domě poněkud 

nepatřičně. Jeho prostší oděv je v přímém protikladu s bohatým interiérem. 

Hladce oholená tvář připomíná nezkušeného mladíka, na nose má posazené brýle 

se směšně kulatými obroučkami. „Obecnou podobou bot jsou polobotky, vpředu 

lehce zašpičatěné, ale také pohodlně zaoblené, zdobené perforací.“ (Kybalová, 

2009 str. 141) 

 

Základ kostýmu z třicátých let je možné použít i pro rok 1945, kdy se Wolfgang 

s Withou ukrývají v domě před leteckým náletem na Drážďany. V roce 1945 jeho 

oděv již s jistotou odhaluje jeho sebevědomí a příslušnost k nacistické straně, o 

níž jsme se v roce 1935 mohli pouze velmi vzdáleně domnívat. Kostým tentokrát 

vychází z nacistické důstojnické uniformy šedomodré barvy se všemi patřičnými 

náležitostmi, včetně čepice. Pod vojenským sakem zůstává stejná košile ze 

třicátých let, tentokrát je však u krku překryta černým železným křížem – 

válečným vyznamenáním, které v příběhu sehrává poměrně důležitou roli. Obuv 

se taktéž z důvodu nedostatku času nemění, zůstávají černé polobotky třicátých 

let. Oproti roku 1935 dbá nyní Wolfgang na působení svého zevnějšku, uniforma 

je tedy pečlivě vyžehlená a upravená, aby v ostatních vzbuzovala respekt a 

důstojnost. K proměně postavy Wolfganga, tedy i oděvu, dochází v okamžiku 

leteckého útoku na jejich dům. Wolfgang v opilosti i šílenství z nastalé situace 

opouští své hodnoty i smysl života. Se ztrátou ideálů strhává ze sebe i části 

uniformy, zůstává mu pouze nátělník. 

 

Naposledy se s ním setkáme v podobě Withiny vzpomínky v roce 1953, kdy od 

něho čte dopis na rozloučenou předtím, než spáchal sebevraždu. Na sobě má 

perfektně upravenou důstojnickou uniformu. V okamžiku, kdy pozvedne paži a 

vysloví závěrečné „Heil Hitler!“ se mu na hrudí objeví rozpínající se červená 

skvrna po imaginární ráně ze zbraně. 
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Obr. 13 Návrh kostýmu, Wolfgang 1935 

 

 

Obr. 14 Návrh kostýmu, Wolfgang 1945 
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4.1.4 Heidrun 

 

S asi padesátiletou Heidrun, dcerou Withy, se poprvé setkáváme v roce 1993, a 

proto se její kostým bude vyvíjet retrospektivně, podobně jako kostým Withy 

nebo Stefanie.  

 

Vzápětí se s ní setkáváme v roce 1953 jakožto mladou (přibližně patnáctiletou) 

dívkou, která je stále ještě dítětem nejistým v soudobém světě. Příliš nerozumí 

politické ani společenské situaci. Neuvědomuje si dalekosáhlost následků 

vyplývající ze situace, v níž se nachází; respektive, že útěk na Západ je pouze 

jednosměrnou cestou bez možnosti snadného návratu. Je tedy nucena opustit 

vše, co doposud znala, rodný domov i přátele a vydat se vstříc novému, snad 

lepšímu životu na Západě, jak je jí neustále předkládáno. Spolu s Withou je 

nepřímo nucena opustit dům jako před lety Mieze. S sebou na Západ si bude 

moci vzít jen batoh a pár osobních věcí, vše ostatní, včetně kamene, který je 

památkou na jejího otce Wolfganga, bude zde muset zanechat. 

 

Při vytváření dramatické linie Heidrun jsem se rozhodovala mezi dvěma 

rozdílnými pojetími postavy. Jeden přístup se zakládal na Heidrun jakožto silné 

osobnosti, která se svou rolí v životě snaží po celou dobu zastoupit roli 

chybějícího otce. To znamená, že před ostatními vystupuje rozhodně a odvážně, 

což je podpořeno i jejím kostýmem, jehož základem jsou vždy kalhoty. V 50. 

letech by byl její oděv inspirován pouliční módou tzv. Teddy boys11, respektive 

Teddy girls, obléká si staré kalhoty po otci, v 70. letech by na návštěvu přijela 

v západoněmeckém, vysoce módním, kalhotovém kostýmu, v 90. letech by 

taktéž měla na sobě kalhoty a domácí oděv volného střihu, opět připomínající 

pánský oděv. Druhé pojetí postavy, které jsem také nakonec zvolila a popisuji jej 

dále, je naopak založeno na křehkosti a zranitelnosti její postavy. Heidrun je 

cukrovou panenkou, sladkou holčičkou v růžové, která odmítá dospět, lépe 

řečeno přijmout realitu světa. Smířit se s absencí otce i rodného domu, který si 

nárokuje a nakonec, když je jí navrácen, není schopná se s ním znovu sžít. 

                                       
11 „Brzy po válce (…) jako jedna z prvních vzniká v Anglii skupina tzv. Teddy boys (angl. 

teddybear – medvídek), mladí muži, kteří holdují rock´n´rollu a oblékají se 

konservativně, v duchu edvardiánského stylu (nazvaného podle krále Edvarda VII. 

anglického). Nosí obleky kvalitně ušité, tmavá saka, bílé košile s úzkou kravatou, ale i 

s volně uvázaným černým páskem, úzké trubkovité kalhoty se zvýšeným pasem, natolik 

krátké, že zůstávají viditelné barevné ponožky.“ (Kybalová, 2009 str. 154) 
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Taktéž není schopna kriticky uvažovat o historii, především rodinné minulosti, 

což ústí v její zkreslení prostřednictvím Withy. 

 

Kostým určený pro rok 1953 respektuje dobovou ženskou siluetu, zároveň však 

umožňuje propojení s kostýmem pozdějších let, včetně současnosti (tj. roku 

1993), která je výchozí situací. „Linie šatů 50. let minulého století vycházela 

z kolekce slavného francouzského návrháře Christiana Diora (…). Zatímco živůtek 

se svažujícími se rameny byl upnutý a pas stažený, bohatá kolová, skládaná či 

řasená sukně se prodloužila. Linie tak tvořila postavu idealizovaných ženských 

tvarů, protiklad proti hranatosti z doby druhé světové války.(…) Útlého pasu Dior 

dosahoval za pomoci korzetu.(…) Ženská silueta se tak zcela proměnila, 

vycpávky z ramen se přesunuly na boky. Předválečná a válečná strohost byla 

překonána.“ (Burianová, a další, 2016 str. 137) „Kultura odívání se tak vrací 

k oné „ideální“ linii, o kterou usilovaly ženy téměř ve všech historických 

obdobích, od pozdního středověku dodnes. New look procházel různými 

variantami a byl módní až do roku 1954, v různých variantách přežíval i déle. 

Odpověděl na dobovou potřebu uvolnění, na touhu po novém romantismu, 

zdůraznění ženskosti, po všem, co muselo výt za války potlačováno.“ (Kybalová, 

2009 stránky 159 - 160) Oproti tomuto přísnému popisu dobové siluety jsem já 

zvolila linii celkově volnější. Zachovala jsem širokou kolovou sukni včetně 

spodničky, nicméně jsem zcela vypustila korzet či vypasovaný živůtek, který by 

podle mého názoru postavu příliš sevřel a znehybněl. Stal by se tak naprostým 

opakem toho, co jsem od postavy očekávala, její mladickou radost, uvolněnost a 

touhu po svobodě. Nahradila jsem jej proto bílou košilí s límečkem coby 

symbolem nevinnosti a jemnosti a pleteným zapínacím svetříkem. „Současně 

přišlo do módy mladistvé líčení se světlejšími, přirozenějšími barvami. Důraz se 

již nekladl na tmavé rty, ale na silněji nalíčené, velké oči. Tak vznikla jakási 

obojetnost dětského vzezření a dobře vyvinuté ženské postavy.“ (Seelingová, 

2000 str. 228) Výraz dětské naivity a nevinnosti podporují i bílé podkolenky 

v bílých lakovaných lodičkách s kulatou špičkou na nízkém širokém podpatku. 

Atributem, který si s sebou nese po celý život je růžová čelenka. (viz Obrazová 

příloha Obr. 34) 

 

Posléze se s Heidrun setkáváme v roce 1978, kdy přijíždí společně s Withou 

navštívit svůj bývalý domov a stejně jako Witha je oděna do módního oděvu 

ztělesňujícího luxus Západu. Zároveň se však nejedná o nic příliš 
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extravagantního, jako například vliv punkové, rockové nebo disco módy 

sedmdesátých let; ale spíše oděv praktičtější na cestu, protože „v sedmdesátých 

letech si člověk mohl dovolit výstřelky jen večer12.“ (Seelingová, 2000 str. 416) 

Pod vlněným kabátem ukrývajícím předcházející vrstvy oblečení, se rýsuje 

pokročilé těhotenství. Dobový velký klobouk záměrně zakrývá její tvář a vytváří 

tak anonymní siluetu. Celý outfit je doplněný dobovým cestovním kufříkem. Bílá 

obuv i podkolenky z předcházejícího období zůstávají. „Úspěšná žena nosila 

kostým se sukní, místo pánské košile hedvábnou blůzu, punčochy tělové barvy, 

boty s nízkým podpatkem a diskrétní zlaté šperky.“ (Seelingová, 2000 str. 415) 

Kostým stále drží barevnou růžovou linii, kdy z nesmělé dívenky se nyní stala 

sebevědomá žena zvyklá na přepychový život na Západě. Stejně jako její 

povýšený vzhled je povýšené i její chování. (viz Obrazová příloha Obr. 35) 

 

V závěrečném roce 1993 se promění v zahořklou rozvedenou matku. Růžová je 

tentokrát v naprostém rozporu s jejím charakterem. Není již tou malou holčičkou 

ve svém idealizovaném světě, ani noblesní dámou užívající si života, ale jakousi 

karikaturou neúspěšné existence. Strhaný výraz ve tváři a lehce rozmazaný 

make-up hovoří za vše. Zatrpklost a nechuť k jakékoliv smysluplné činnosti 

zakrývá neustálým kouřením cigaret jedené za druhou. Celkový vzhled postavy 

by měl působit poněkud neupraveně. Oblečena je do domácích šatů se 

zavazováním v pase (pod nimi je ukrytá sukně i halenka z padesátých let). Móda 

devadesátých let je zachycena především v účesu – kudrnatých vlasech 

vyčesaných nahoru (formou paruky) a výrazných špercích – velkých náušnicích a 

náramcích. Bílá obuv i podkolenky naznačující vývoj postavy zůstávají 

z předcházejících období. (viz Obrazová příloha Obr 36) 

 

                                       
12 „ale o to mohly být výraznější. (…) Pestré polyesterové košile, trikoty z lycry, živůtky 

s ramínky k šortkám ze stříbrného lurexu, staré krajkové košile k lesklým džínům, 

jednoduché šatičky z umělého hedvábí ze čtyřicátých let, koktejlové šaty let padesátých, 

kytičkované šaty po babičce, sahající až na zem nebo moderní večerní šaty rozstřižené až 

do rozkroku (…).“ (Seelingová, 2000 str. 416) To vše byl barevný i materiálový kýč hnutí 

disco sedmdesátých let. 
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Obr. 15 Návrh kostýmu, Heidrun 1953 

 

 

Obr. 16 Návrh kostýmu, Heidrun 1978 

 

 

Obr. 17 Návrh kostýmu, Heidrun 1978 
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4.1.5 Hannah 

 

S Hannah, patnáctiletou dcerou Heidrun, se setkáváme pouze v roce 1993, není 

proto potřeba řešit podobu převleků do minulosti. Mladá generace demonstruje 

nezávislost smýšlení svým oděvem, který se odlišuje od předcházejících 

generací. V oblékání se „přiklánějí ke street módě inspirované sportem a hudbou. 

Nosí se pohodlná sportovní obuv. (…) Generace tenisek povyšuje pohodlí a 

komfort (…) na předpoklad módnosti.“ (Seelingová, 2000 str. 556) Základ 

kostýmu Hannah tvoří džíny, které jsou dnes však pro svou praktičnost a 

univerzálnost nadčasové, nicméně střih s vysokým pasem a úzkými rozšiřujícími 

se nohavicemi odpovídá začátku 90. let. Stejně tak s obdobím koresponduje 

džínová „oversized“ bunda, pod níž se nachází pastelově růžové triko zastrčené 

do kalhot s páskem s nápadně vyzývavou sponou. Tlumeně růžová barevně 

odkazuje k postavě Heidrun, jakožto i jejímu charakteru. Líčení je na její věk 

poměrně výrazné, stejně tak účes s vlasy bohatě vyčesanými nahoru do menších 

culíčků. Odráží to její povahu, cílevědomou a přemýšlivou dívku jako 

představitelku revoltující mládeže jdoucí s dobou. Její kostým nabízí i 

„intelektuální“ variantu, kdy vrchní část je nahrazena košilí s límečkem a 

dlouhým rukávem a pletenou vestou odkazující ke školní uniformě. (viz Obrazová 

příloha Obr. 37, 38) 

 

 

Obr. 18 Návrh kostýmu, Hannah 1993 
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4.1.6 Stefanie 

 

S postavou asi třicetileté Stefanie se setkáváme poprvé v roce 1993, od nějž se 

odvíjí podoba jejího kostýmu do minulosti. 

 

V roce 1978 se vracíme do doby jejího dětství, kdy v domě bydlí se svým 

dědečkem, který jako mladý znal Withu. Stefanie je naivně důvěřivá holčička 

neznající svět za hranicemi NDR. Idealizuje si okolní svět, nevnímá 

nespravedlnost a nesvobodu, naopak je sama ztělesněním sytému, v němž žije. 

Je naprostým protikladem všeho, co s sebou přináší postava Withy a Heidrun. 

Hlavním atributem jejího převleku je červený pionýrský šátek, který velice 

výstižně charakterizuje danou dobu. Jednoduchý znak značí její příslušnost 

k oddílu pionýrů, která v té době byla povinná, zároveň představuje podřízenost 

a poslušnost velké skupiny lidí ve státě plném nesvobody. Vhodné by bylo i 

použít další prvky modré pionýrské uniformy, avšak z důvodu nedostatku času na 

složitější převlek postačí signifikantní červený šátek a bílá košile, jež tvoří základ 

kostýmu. 

 

Hlavní podobu kostýmu Stefanie tvoří rok 1993. Její postava je diametrálně 

odlišná od v roku 1978. Není již tou usměvavou holčičkou šťastnou 

v socialistickém státě, ale naopak rebelkou odmítající současnou společnost a její 

vládu. Podoba oděvu vychází jednak z pouličních vlivů, tak z punkové módy. 

Punk je synonymem rebelství a odporu vůči nacismu, bolševismu, rasové 

diskriminaci, politice, válčení, globalizaci, konvencím či komerci, tedy prakticky 

všemu, co některá z ostatních postav vyznává nebo vyznávala. Stefanie je tedy 

svébytnou postavou nezávislou na ničem nebo na nikom. Nesnáší svou minulost, 

nenávidí všechny kolem sebe, zejména ty, kteří jí sebrali domov, kde vyrůstala. 

Je sama proti všem.  Oblečená je do černé barvy, úzké kožené kalhoty, kožená 

bunda „křivák“ a pod ní ještě mikina s kapucí zakrývající jí obličej. Líčení je 

taktéž tmavé a velmi výrazné, včetně černé rtěnky. Vyzývavé jsou i lodičky na 

vysokém podpatku. Vlasy jsou chlapecky střiženy na krátko. 

 

https://cs.wikipedia.org/wiki/Nacismus
https://cs.wikipedia.org/wiki/Bol%C5%A1evici
https://cs.wikipedia.org/wiki/Politika
https://cs.wikipedia.org/wiki/Globalizace
https://cs.wikipedia.org/wiki/Konvence
https://cs.wikipedia.org/wiki/Komerce
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Obr. 19 Návrh kostýmu, Stefanie 1978 

 

 

Obr. 20 Návrh kostýmu, Stefanie 1993 

 

4.2 Princip „koláže“ 

 

Nejnázorněji můžeme vidět použitý princip koláže, tj. dobové lokalizace a 

dramatické proměny kostýmu, u Withy, která nás neustále provází celým 

příběhem, a tedy jednotlivé obrazy, respektive jednotlivá historická období, 

navzájem propojuje. Proto jsem i její kostým a jeho proměny důkladně 

zpracovala v rámci své kostýmní realizace formou fotodokumentace (viz 

Obrazová příloha Obr. 27 - 33). Ráda bych také na její postavě názorně ukázala, 

jak probíhají jednotlivé převleky v rámci po sobě následujících scén dle textu hry. 

Veškeré kostýmní proměny jsou přiznané, tzn. že probíhají viditelně, před 

diváky, avšak zpravidla stranou hlavního dění, aby nezasahovaly do právě 

probíhající dramatické situace, případně se uskutečňují v krátkém mezičase mezi 
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scénami. Jednotlivé oděvní prvky se spolu navzájem, někdy i dobově nelogicky, 

střetávají, nicméně důležitý je především dramatický význam kostýmu, který 

postavu nejen dobově zařazuje, ale především vyjadřuje proměnlivý charakter 

postavy. 

 

Základ kostýmu, který má herečka neustále na sobě, vychází z 30. let a nižšího 

sociálního statusu Withy. Tvoří jej dlouhá sukně pod kolena, bílá halenka 

pánského střihu s krátkým rukávem, dámské šněrovací polobotky s bílými 

ponožkami a černý baret. Na tento základ se v rámci jednotlivých převleků vrství 

jednotlivé oděvní prvky, které znakově charakterizují konkrétní historickou dobu.  

 

První scéna (1. obraz) se odehrává v roce 1993, kdy je postava Withy senilní 

osmdesátiletou důchodkyní, která ztrácí kontakt s realitou a ve svých 

představách se vrací do minulosti a v rámci přítomnosti je znovu prožívá. 

Opakovaně prožívá v náznaku tytéž dramatické situace, s nimiž se posléze 

během inscenace znovu setkáme, stejným způsobem se pohybuje v prostoru, 

vyslovuje tatáž slova. Znovu, byť v současnosti, prožívá bombardování Drážďan, 

schovává se pod stolem, slyší sirény stejně jako kdysi v roce 1945. Její kostým 

je ve své podobě nositelem její minulosti. Je stejně neupravený a chaotický jako 

její postava v roce 1993. V několika neuspořádaných vrstvách oděvu se tak 

setkávají, navzájem se k sobě nehodící, oděvní prvky z předcházejících období 

(sukně, halenka, baret, svatební závoj a přehoz, nyní již z vypelichané lišky z 30. 

let, svetr z 50. let, sluneční brýle a manšestrový kabát ze 70. let, tepláky a 

důchodcovské „nazouváky“ z 90. let obuté na šněrovací boty). Vzhledem k tomu, 

že příběh Withy je vyprávěn retrospektivně, podoba účesu a líčení odpovídá 

současnosti, tj. roku 1993. 

 

Následný 2. obraz se přesouvá do roku 1935, kdy se z pomatené důchodkyně 

během okamžiku stává velmi nesmělá prostá dívka, která je ohromena 

přepychovým domem, v němž žije Mieze, a který zanedlouho bude patřit jí. 

Witha je ve svém vystupování a jednání najednou velmi nejistá, nervózně 

v rukou svírá malou kabelku, s obdivem vzhlíží k bohaté Mieze, jež je naprostým 

jejím opakem. Dramatická proměna Withy se realizuje jednak herecky, jednak 

převlekem, kdy herečka (přiznaně, před diváky, ale stranou hlavního dění) 

svlékne všechny svrchní vrstvy (tj. kabát, svetr, vypelichaná liška, svatební 
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závoj) a tepláky vyhrne pod sukni, aby zůstala pouze bílá halenka, sukně a baret 

– jednoduchý oděv 30. let. 

 

Následujících několik dalších scén (1. – 8. obraz) se střídají roky 1993 a 1935, 

tzn. že herečka neustále střídá dvě charakterové polohy Withy – jak rozpačité 

nesmělé dívky, tak zatrpklé, pomatené stařeny, která ve svých představách vidí 

stárnoucí Mieze, jež přišla o všechen majetek (ve 4. obraze). Ve 4. obraze se 

také začíná projevovat Within vztah k mužům, kterými na základě životních 

zkušeností opovrhuje, kdy o otci Hannah prohlásí, že je nezodpovědná svině. 

Naopak její manžel, otec Heidrun je až hrdinsky adorován, když pomohl 

„zachránit“ židovskou rodinu Mieze. Vzápětí v 5. obraze se Witha opět stává tou 

nesmělou dívenkou, v níž Mieze ještě více vzbuzuje strach, když jí líčí, proč na 

plot umístili bodce. Princip převleku funguje tak, že herečka svrchní vrstvy na 

sebe obléká a ze sebe svléká. Není však třeba stihnout kompletní převlek, 

postačí pouze některé z oděvních prvků, které vytvoří zástupný znak pro danou 

dobu.  

 

Tak jako se cynicky v 7. obraze ptá Mieze Withy, jestli se jí v domě líbí, stejnou 

otázku pokládá i Stefanie Heidrun, když se právě nastěhovali (v 8. obraze). 

Vzápětí (v 9. obraze) se s Withou ocitáme v roce 1978, kdy tentokrát je Stefanie 

tou, která v domě bydlí a Witha přijíždí svůj bývalý domov pouze navštívit. Ve 

vzhledu svého oděvu přiváží luxus Západu. Utíkala jako chudá žena, vrací se jako 

bohatá dáma. Herečka na základ kostýmu (sukně a halenka) obleče semišový 

kabát, který pečlivě zapne, nebo alespoň zaváže. Na hlavu nasadí klobouček 

podobný baretu a velké sluneční brýle, aby ukryla svou totožnost. Celkově je 

zahalena do anonymity a přepychu, v ostatních vzbuzuje povýšenost a odtažitost 

a kontrastuje tak s prostředím, v němž se nachází. 

 

V následujícím 10. obraze se tentokrát přesouváme do roku 1945. Witha má opět 

strach, tentokrát z války a hrozícího bombardování i z nejisté budoucnosti, a 

proto prosí Wolfganga, aby spolu a dcerou Heidrun utekli na venkov. Wolfgang 

však jako statečný německý vlastenec chce zůstat (svou statečnost ovšem hraje 

jen naoko, neboť nakonec sám zbaběle spáchá sebevraždu, což mu Witha nikdy 

neodpustí). Prakticky se převlek realizuje tak, že herečka rychle odkládá 

semišový kabát i klobouk a brýle a na základ kostýmu obléká košilové šaty. 

Rozhodně není na závadu, pokud zpod šatů bude vykukovat delší sukně nebo u 
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krku halenka, protože veškeré proměny jsou přece přiznané. Stejně tak v tuto 

chvíli není podstatná podoba vyčuhující sukně, ale naopak je důležitá celková 

silueta postavy, kterou nám dokonale vytvoří právě tyto košilové šaty, jež tak 

nejen postavu, ale celou dramatickou situaci dobově lokalizují do 40. let. 

 

S 11. obrazem opět přichází ostrý střih a přesouváme se tentokrát do roku 1953, 

kdy se Witha spolu s Heidrun chystají k emigraci. Witha sklíčeně sedí na židli, je 

nešťastná, že musí opustit domov, i ze ztráty Wolfganga, kterou jí připomínají 

milostné dopisy, jež právě čte. Před Heidrun vzpomíná na Wolfganga jako na 

hrdinu, který byl v odboji. Jeho pravou minulost se Witha snaží utajit, a proto si 

odznak s hákovým křížem, který Heidrun v krabici náhodou objeví, přivlastňuje. 

V rámci převleku herečka odkládá košilové šaty a místo nich obléká svetřík 

s knoflíkovým zapínáním, který je opět ideální zapnout, aby spodní halenka 

zůstala přiznaná pouze u krku, pokud vůbec. Základní sukně, vcelku neutrálního 

střihu, může bez problémů fungovat i pro dobovou siluetu 50. let. Při sobě má 

Witha kufr (typově odpovídající meziválečné době) odkazující na její emigraci. 

 

S 12. obrazem se přesouváme do roku 1935, protentokrát však do okamžiku, 

kdy Witha společně s Wolfgangem přichází do nového domova. Herečka obléká 

tmavý vlněný kabát tvarově odpovídající 30. létům (svetřík z předcházející 

situace může pod ním zůstat), na hlavu si nasazuje baret a do ruky bere kufr. 

Withu konečně opouští nervozita, která ji svírala při setkání s pohrdavou Mieze, a 

rázem se cítí šťastně v novém, krásném domě. Naopak z Wolfganga je znát 

odpor vůči židům, když říká, že je to tam cítit jako židovská domácnost. 

 

13. obraz se odehrává v roce 1978. Withě se při návštěvě vrací nostalgické 

vzpomínky, když ještě v domě žila s Wolfgangem. Zároveň je znechucena 

nevkusným nábytkem i nepříjemnou zatuchlinou, která je v domě cítit. Její oděv 

ostře kontrastuje s prostředím, v němž se nachází. 

 

Ve 14. obraze se opět přesouváme do roku 1953. Heidrun si chce vzít kámen, 

jako památku na otce, na Západ. Witha jí to však nakonec rozmluví a rozhodnou 

se společně zakopat kámen na zahradě (pro něj se poté, o několik let později, 

zase společně vrátí). Stačí tedy rychlá proměna, kdy herečka odloží klobouk a 

svrchní manšestrový kabát, pod nímž má potřebný svetřík. 
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V tomto principu proměn situací, charakterů i převleků bych mohla pokračovat až 

do poslední scény. Jednotlivé vrstvy kostýmu se neustále v důsledku dramatické 

proměny dle potřeby oblékají nebo svlékají, případně vrství vedle sebe v podobě 

nesourodých prvků, či zástupných znaků (i v podobě rekvizit), nicméně hlavní 

dramatický výraz dané postavy pro daný okamžik by měl být vždy jak 

z kostýmu, tak z hereckého projevu zřejmý. 
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5 Kostým ve vztahu k prostoru 

 

Nechci se ve své práci dopodrobna zabývat dramatickým prostorem, neboť to 

není jejím předmětem, nicméně bych ráda nastínila, jak kostým svým stejným 

principem koláže a proměny do jisté míry ovlivňuje i princip proměny a podoby 

prostoru, respektive prvků jeho mobiliáře. Dramatickým prostorem je po celou 

dobu interiér jednoho domu v Drážďanech, včetně jeho proměn odpovídajících 

jednotlivým situacím. 

 

Výchozí podoba prostoru, především ale jeho dílčích prvků a mobiliáře, odpovídá 

době, v níž byl dům jako takový postaven. Vzhledem ke skutečnosti, že se příběh 

odvíjí od roku 1935 a vybavení domu je označováno jako moderní, zvolila jsem 

umělecký styl Art Deca13, který dle mého názoru vystihuje ve svém charakteru 

dobovou modernost, minimalismus a i jistou nadčasovost, vzhledem k aktuálním 

interiérovým tendencím. 

 

Základní mobiliář tedy nese znaky stylu Art Deco – pohovka, z níž Mieze 

rozmlouvá s Withou sedící na prosté židli, jídelní stůl, který slouží jako úkryt i 

místo rodinné oslavy, a především klavír, který je jedním z ústředních prvků, 

s nimiž se dramaticky pracuje. Tento mobiliář zůstává přítomný po celou dobu 

inscenace a pouze je doplňován dalšími dobově odpovídajícími prvky, například 

zaobleným křesílkem z padesátých let, umakartovými židlemi a plastovým 

ubrusem na jídelním stole typickým pro socialistická sedmdesátá léta, nebo 

nevkusnými bílými plastovými židlemi éry devadesátých let. Perský koberec, 

doplňující interiér, je jednou prvkem luxusního interiéru, podruhé součástí 

kostýmu Withy, jež se pod ním ukryje před padající omítkou při náletu v roce 

1945. Vybavení celého interiéru je tedy nesourodá koláž různých období a stylů 

postavených vedle sebe, které dohromady vytváří funkční celek pro realizování 

jednotlivých situací dramatu. Stejně tak se vedle sebe objevují různé typy 

osvětlovacích těles, od lustru ve stylu Art Deco v kontrastu s obyčejnou žárovkou 

nemajetných obyvatel domu v sedmdesátých letech. Dobově nejednotné jsou i 

                                       
13 Umělecký styl 20. a 30. let. „Art Deco bývá často připodobňován k secesi, nicméně ve 

své podstatě klade větší důraz na moderní estetiku a soulad mnoha avantgardních 

uměleckých tendencí na počátku 20. století. Odráží v sobě vliv kubismu, ruského 

konstruktivismu a italského futurismu a jejich pojetí abstrakce, tvarové deformace a 

zjednodušení tvarů společně s jasnými barvami. Art Deco je oslavou nového století, 

propaguje krásu v dynamice, reklamě a nových technologiích. (...) Všechny tyto vlivy 

však mají jedno společné: moderní pojetí zpracování.“ (Glenn, 2007) 

http://www.artmuseum.cz/smery_list.php?smer_id=100
http://www.artmuseum.cz/smery_list.php?smer_id=77
http://www.artmuseum.cz/smery_list.php?smer_id=119
http://www.artmuseum.cz/smery_list.php?smer_id=65
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rekvizity, od luxusního Art Deco porcelánu po socialistické umělohmotné hrníčky 

či plastové kelímky devadesátých let. 

 

Vzhledem k jednotlivým situacím, které se odehrávají střídavě v přijímacím 

salonu s klavírem, v pokoji s křeslem a v jídelně, není nezbytné, aby po celou 

dobu byly přítomny všechny uvedené prvky mobiliáře. Jejich potřebné „zmizení“ 

řeším jejich ukrytím pod bílá prostěradla. Jednak se tak okolní prostor sjednotí a 

vytvoří se důraz pro aktuální dramatickou situaci, zároveň to odkazuje 

k neustálému stěhování obyvatel domu. Stejně tak je mobiliář doplněn 

množstvím lepenkových krabic (určeným na uložení předmětů při stěhování) a 

kufrů různých období 20. století, které slouží hercům i jako rekvizity. Obyvatelé 

domu se neustále mění. V roce 1935 Mieze se svým manželem jsou nuceni 

emigrovat. Dům budou v brzké době opouštět, a proto většina nepotřebného 

nábytku je již zakrytá prostěradly, aby se neponičila. Stejně tak je nábytek 

zakrytý při bombardování v roce 1945. V roce 1953 dům opouští Witha i s dcerou 

Heidrun, stejně jako před lety Mieze, nevědí, kdy se vrátí, a proto nepotřebné 

věci uložily do krabic a nábytek také zakryly. V roce 1978 v domě bydlí již úplně 

jiná rodina, pro niž je dům příliš veliký, a proto většinu nevyužitého nábytku 

ponechali zakrytý. V roce 1993 se opět setkáváme s Withou a Heidrun, které se 

do domu právě nastěhovaly a prozatím nestihly starý nábytek a osobní věci 

vybalit. Princip proměny a koláže tedy funguje stejně jak v kostýmu, tak i u 

prostoru. 

 

Obdobně není jednoznačně určen ani jevištní prostor konkrétního divadla, 

nicméně by se z mého pohledu jednalo o studiový prostor, jednak z hlediska 

komornějšího charakteru dramatu, tak i z důvodu bližšího kontaktu s divákem a 

celkového fungování kostýmního řešení. 
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5.1 Vybrané dramatické situace 

 

 

Obr. 21 Rok 1935, prodej domu 

 

 

Obr. 22 Rok 1945, bombardování Drážďan 

 

 

Obr. 23 Rok 1953, útěk na Západ 
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Obr. 24 Rok 1978, návštěva Východního Německa 

 

 

Obr. 25 Rok 1993, příchod Stefanie 

 

 

Obr. 26 Rok 1993, zpět ve stejném domě 
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6 Závěr 

 

Kam jsem ve svém výtvarném řešení nakonec dospěla? V čem tkví jedinečnost 

mé koncepce? 

 

Koncepce mé inscenace by měla s důvtipem reagovat na aktuální společenskou 

situaci s nadčasovým přesahem, oslovovat současného diváka, vyvolávat v něm 

otázky týkající se jeho minulosti a vybízet jej k hledání odpovědí na ně tak, jak 

jsem si v úvodu stanovila. 

 

Teoretická část práce slouží jako podklad pro charakterizaci a časovou lokalizaci 

dramatu Kámen jako takového, zároveň i jako podklad při vytváření vlastní 

koncepce. V teoretické části popisuji vývoj současné německé dramatiky, včetně 

zařazení a charakteristiky tvorby Maria von Mayenburga a na několika vybraných 

inscenacích dramatu Kámen ukazuji různé scénografické způsoby jeho 

inscenování. Dále se zabývám obsahy pojmů historického vědomí a rodinné 

paměti, na ně navazuji vlastní úvahou o minulosti a jejím vztahu k současnosti, 

která mi pomohla se vcítit do pohledu jednotlivých postav dramatu na jejich 

minulost a rodinnou historii. Studium vývoje německé společnosti i způsobu 

jejího odívání od roku 1935 do současnosti mi poskytlo základ pro dobovou 

podobu kostýmů jednotlivých postav. 

 

Princip proměny kostýmů jednotlivých postav, vzhledem k různým časovým 

obdobím v průběhu 20. století, v nichž se postavy objevují, je založen na 

principu koláže. Vzhledem k mému požadavku realismu, a tedy i dobovosti 

každého z oděvů, je nezbytné vrstvení jednotlivých dobových prvků oděvu na 

sebe (včetně jejich vzájemného přiznání), neboť rychlé střídání jednotlivých scén 

neumožňuje složitější převleky. Zároveň bylo důležité určit si základní podobu 

kostýmu každé z postav, od níž se odvíjely podoby další. Pro postavy, jež se 

objevují v současnosti (Witha, Heidrun, Hannah a Stefanie), tedy v roce 1993, 

byla tato podoba výchozí a od ní se odvíjí podoba všech ostatních převleků do 

minulosti. Každá postava tak vypráví svůj životní příběh a formou vzpomínek se 

vrací k událostem v minulosti společně i s drobnou proměnou kostýmu, 

především změnou pokrývky hlavy, účesu (paruka) nebo oděvního doplňku. 

Postavy, které v současnosti (tj. v roce 1993) nevystupují (Mieze, Wolfgang) 

mají podobu kostýmu danou odpovídající dobou, a tudíž se u jejich kostýmu 
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neřeší podoba v současnosti. V závěru své práce také stručně popisuji alespoň 

základní charakter dramatického prostoru, v němž by se hra mohla inscenovat, a 

že princip vrstevní (či koláže) by byl použitelný i pro scénografii. 

 

Výsledkem mé práce je návrh kostýmního řešení jednotlivých postav, včetně 

kostýmní realizace formou fotografií zobrazujících aranžované figuranty ve 

vybraných kostýmech, dokládajících realizovatelnost daných návrhů. 
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Obr. 27 Kostýmní realizace, Witha 1935 
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Obr. 28 Kostýmní realizace, Witha 1935 
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Obr. 29 Kostýmní realizace, Witha 1945 
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Obr. 30 Kostýmní realizace, Witha 1953 
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Obr. 31 Kostýmní realizace, Witha 1978 
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Obr. 32 Kostýmní realizace, Witha 1978 
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Obr. 33 Kostýmní realizace, Witha 1993 
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Obr. 34 Kostýmní realizace, Heidrun 1953 
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Obr. 35 Kostýmní realizace, Heidrun 1978 
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Obr. 36 Kostýmní realizace, Heidrun 1993 
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Obr. 37 Kostýmní realizace, Hannah 1993 
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Obr. 38 Kostýmní realizace, Hannah 1993 


