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ABSTRAKT 

Disertace vychází z pojmu loutkového divadla jako divadla obrazového, které 

nevytváří dokonalou repliku světa, ale vyjadřuje se prostřednictvím metafor a 

symbolů o své podstatě. Na základě loutkových inscenací a odborných studií 

z oblasti vývoje dítěte hledá možné spojitosti mezi výchovností a loutkovým 

divadlem, s důrazem na hereckou tvorbu, ale také ve spojitosti s režií, 

dramaturgií a scénografií. Odmítá myšlenku příliš zjednodušených, didaktických a 

moralistických představení jako výchovných a místo nich nabízí hravý, zkoumavý 

přístup k tvorbě, specifický pro loutkové divadlo. Pojednává o tom, jak takový 

přístup, který vychází z vnímání dítěte jako kompetentního diváka, mimo jiné 

povzbuzuje k rozvoji přirozené zvědavosti a empatie. Z hereckého hlediska 

zkoumá vztah k loutce a vynalézá analogii se vztahem k dětskému divákovi. 

Nabízí způsob, jak je prostřednictvím autentického kontaktu možné zlepšit 

hereckou práci s loutkou a umožnit dítěti stát se nejen příjemcem, ale také 

spolutvůrcem uměleckého zážitku. 
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ABSTRACT 

 

The dissertation is based on the concept of puppet theater as a visual theater, 

which does not create a perfect replica of the world but expresses its essence 

through metaphors and symbols. Based on puppet productions and theoretical 

studies regarding child development, the present work investigates a possible 

connection between puppet theater and education, with emphasis on acting, but 

also in connection with directing, dramaturgy and scenography. The idea of a too 

simplistic, didactic and moralistic puppet theatre as being educative is refused 

and instead, a playfull, research oriented approach to articstic creation specific to 

puppet theater is proposed. The artistic approach based on the perception of the 

child as a competent spectator is discussed, as it encourages, among others, the 

development of natural curiosity and empathy. From an actor's point of view, the 

dissertation examines the relationship with the puppet and finds an analogy to 

the relationship with the child spectator. Through authentic contact both with 

puppet and child, the actors work is emproved, enabling the child spectator to 

become not only a mere recipient but also a co-creator of the profound artistic 

experience. 

 

 

 

 

 

 

 

Keywords: 

puppetry, acting, childspectator, non-realistic theatre, education through 

induction, neuropsychology 

  



 
 

Obsah 

1.  ÚVOD .............................................................................................. 1 

2.  IDEOVÉ VÝCHODISKO ........................................................................ 5 

3.  INSCENACE JANČEK JEŽEK ............................................................... 13 

3.1.  Krátká synopse.......................................................................... 13 

3.2.  Janček ježek: dramaturgický a režijní základ ................................. 14 

3.3.  Určení výtvarné podoby na základě vybraného příběhu ................... 15 

3.4.  Výprava a způsob využití materiálu .............................................. 17 

3.5.  Herec a loutka – o jedinečnosti .................................................... 19 

3.5.1.  Loutka jako samostatně existující entita .................................. 21 

3.5.2.  Vztah herce k loutce, předmětu, materiálu ............................... 24 

3.5.3.  Vztah herce k sobě samému: nedokonalost jako příležitost ......... 34 

4.  PROJEKT „DEBELI RTIČ“ ................................................................... 36 

4.1.  Výzkumný workshop ve středisku na Debelem rtiču ........................ 36 

4.2.  Plán práce a nový plán práce ....................................................... 38 

4.3.  Divadlo jako inspirace pro děti ..................................................... 47 

4.3.1.  Divadelní představení děti ..................................................... 48 

4.3.2.  Divadelní představení pro maminku ........................................ 49 

4.4.  Divadlo pro děti jako inspirace pro dospělé .................................... 50 

4.4.1.  Poslouchat nemají jenom děti ................................................ 51 

4.4.2.  Dítě a dospělý v autentickém kontaktu .................................... 53 

4.5.  Herec, loutka a dětský divák v kontaktu ........................................ 57 

4.5.1.  Empatií a nasloucháním ke kontaktu ....................................... 59 

4.5.2.  Regulace vlastních pocitů ...................................................... 61 

4.5.3.  Základní herecký vztah k vlastní zranitelnosti ........................... 62 

4.5.4.  Negativní hrdinové a autentické herectví před dětským divákem . 63 

4.5.5.  Vztah k dětskému divákovi: o rovnocennosti ............................ 65 



 
 

5.  INSCENACE PRAKTIČNI NASVETI ZA PRIDNE OTROKE .......................... 67 

5.1.  Přístup k práci ........................................................................... 69 

5.2.  Stručný nástin obsahu ................................................................ 69 

5.3.  Výtvarná podoba ....................................................................... 70 

5.4.  Základní východisko inscenace a propojení s filozofií pedagogiky ...... 73 

5.4.1.  Praktický příklad prospěšnosti induktivních metod v praxi .......... 75 

5.4.2.  Výchova a výchovnost v divadle ............................................. 77 

6.  O DĚTECH A O LOUTKOVÉM DIVADLE Z HLEDISKA SOUČASNÉ 

PEDAGOGIKY A PSYCHOLOGIE .................................................................. 79 

6.1.  Odborná diskuse o dětech a umění – „Pro koho?“ ........................... 79 

6.2.  Zakladní východisko debaty: dítě jako kompetentní divák ................ 81 

6.3.  Současná pedagogika a loutkové divadlo ....................................... 82 

6.3.1.  Induktivní výchovný přístup ................................................... 82 

6.3.2.  Propojení mezi pedagogikou a divadlem .................................. 85 

6.4.  Specifikum dětského diváka a etický postoj k jinakosti .................... 87 

6.5.  Psychologický a neuropsychologický pohled na vývoj dítěte ............. 89 

6.5.1.  Vývojové stupně dítěte z neuropsychologického aspektu ............ 90 

6.5.2.  Psychologie v propojení s uměním .......................................... 92 

6.6.  Psychologický význam autentického přístupu k tvorbě ..................... 94 

6.7.  Specifikum divadelní tvorby pro děti ............................................. 97 

6.8.  Problematika věkových kategorií .................................................. 98 

6.8.1.  Zjednodušení obsahu a nevhodnost tématu ........................... 101 

6.8.2.  O tvorbě pro dospělé ve srovnání s tvorbou pro děti ................ 102 

6.8.3.  Další účastníci debaty na téma věkových kategorií .................. 106 

6.9.  Výchovný potenciál divadla a loutkového divadla .......................... 109 

6.9.1.  Narativní hodnota ............................................................... 109 

6.9.2.  Přístup Reggio Emilia a filozofie naslouchání ........................... 113 

6.9.3.  Od narace k divadlu ............................................................ 114 



 
 

6.9.4.  Od divadla k loutkovému divadlu .......................................... 118 

6.9.5.  Humor loutkového divadla ................................................... 119 

6.9.6.  Abstrakce loutkového divadla ............................................... 121 

6.9.7.  Umění a výchova v dialogu .................................................. 128 

7.  INSCENACE SANJE O ZVEZDI (SEN O HVĚZDĚ) ................................. 130 

7.1.  Krátká synopse........................................................................ 130 

7.2.  O samotném představení .......................................................... 131 

7.3.  Propojení formy a obsahu v loutkovém divadle ............................. 133 

7.4.  Odborný rozhovor o inscenaci, o težkých tématech a o kráse ......... 136 

7.5.  Dětský divák a těžká témata ..................................................... 142 

7.6.  Loutka, herec a dětský divák: o tvůrčí komunikaci ........................ 146 

7.6.1.  Loutka a animace: o neovládání ........................................... 146 

7.6.2.  Herec a dětský divák jako divadelní partneři .......................... 149 

7.6.3.  Spolutvoření ...................................................................... 151 

8.  ZÁVĚR ......................................................................................... 157 

9.  SEZNAM POUŽITÝCH PRAMENŮ A LITERATURY .................................. 159 

10.  PŘILOHA 1: Fran Milčinski Ježek: Zlobivým dětem ............................. 162 

11.  PŘILOHA 2: Seznám inscenací ......................................................... 163 

  



 
 

Seznam obrázků 

Obr. 1: ?Zakaj. Primož a rodiče. Autor: Boštjan Lah ....................................... 6 

Obr. 2: ?Zakaj. Kombinace herců a loutek jako metafora duše a těla. Autor: 

Boštjan Lah .............................................................................................. 7 

Obr. 3: ?Zakaj. Dětský kolotoč a kolotoč pro křečka. Autor: Boštjan Lah ........... 8 

Obr. 4: Janček ježek. Autor: Boštjan Lah .................................................... 13 

Obr. 5: Janček ježek. Přípravy na představení. Autor: Matteo Spiazzi .............. 15 

Obr. 6: Janček ježek. Přípravy na představení. Autor: Matteo Spiazzi .............. 16 

Obr. 7: Janček ježek. Chleba. Autor: Boštjan Lah ......................................... 17 

Obr. 8: Janček ježek. Autor: Boštjan Lah .................................................... 18 

Obr. 9: Janček ježek. Princezna a ježek. Autor: Boštjan Lah .......................... 19 

Obr. 10: Janček ježek. Janek s medvědem. Autor: Boštjan Lah ...................... 21 

Obr. 11: Janček ježek. Přípravy na představení - více vrstev hlíny a hlava. Autor: 

Matteo Spiazzi ........................................................................................ 23 

Obr. 12: Back To Bullerbyn. Autor: Boštjan Lah ........................................... 25 

Obr. 13: Meso ali Razodetje. Loutka jako tabula non rasa. Autor: Boštjan Lah .. 27 

Obr. 14: Zlata ptica. Maňásek a javajka jako určení povahy. Autor: Boštjan Lah

 ............................................................................................................ 28 

Obr. 15: Vila, ki vidi v temi (Víla, která viděla ve tmě). Vílí miminka. Autor: Elena 

Volpi ...................................................................................................... 29 

Obr. 16: Spake. Autor: Boštjan Lah ........................................................... 30 

Obr. 17: Spake. Malá slečna, v pozadí „zrůdy". Autor: Boštjan Lah ................. 31 

Obr. 18: Spake. Herec – silák a loutky – zrůdy. Autor: Boštjan Lah ................ 32 

Obr. 19: Spake. Autor: Boštjan Lah ........................................................... 33 

Obr. 20: Spake. „Ne-rozpohybovatelná“ loutka, krasavice a silák. Autor: Boštjan 

Lah ....................................................................................................... 34 

Obr. 21: Janček ježek - plakát. Autor: Bor Kos ............................................ 39 

Obr. 22: Debeli rtič. Autor: Elena Volpi ....................................................... 41 

Obr. 23: Debeli rtič. Autor: Elena Volpi ....................................................... 42 

Obr. 24: Debeli rtič. Piknik v trávě. Autor: Elena Volpi .................................. 44 

Obr. 25: Debeli rtič. Lesní víla: jedna na stromu a jedna vedle něj. Autor: Elena 

Volpi ...................................................................................................... 45 

Obr. 26: Debeli rtič. „Ten“ strom. Autor: Elena Volpi .................................... 46 



 
 

Obr. 27.: Debeli rtič. Vypravování příběhu. Autor: Elena Volpi ........................ 47 

Obr. 28: Debeli rtič. Autor: Elena Volpi ....................................................... 48 

Obr. 29: Po představení nás čekalo pohoštění a malý dárek, a pak tanec... až do 

večeře. Autor: Elena Volpi ........................................................................ 49 

Obr. 30: Debeli rtič. Domeček pro vílu. Autor: Elena Volpi ............................. 53 

Obr. 31 Debeli rtič. Autor: Elena Volpi ........................................................ 56 

Obr. 32: Premiéra představení. Autor: Boštjan Lah....................................... 59 

Obr. 33: Debeli rtič. Autor: Elena Volpi ....................................................... 66 

Obr. 34: PNPO. Autor: Boštjan Lah ............................................................ 68 

Obr. 35: PNPO. Autor: Boštjan Lah ............................................................ 70 

Obr. 36: PNPO. Stínohra. Autor: Boštjan Lah ............................................... 71 

Obr. 37: PNPO. Obličeje jsou připevněné magnety a dají se různě měnit. Autor: 

Boštjan Lah ............................................................................................ 72 

Obr. 38: PNPO. Plošná loutka dědečka a loutka Anamarije. Autor: Boštjan Lah . 73 

Obr. 39: PNPO. Vzorný učitel Jurij Završnik. Autor: Boštjan Lah ..................... 75 

Obr. 40: Meso ali Razodetje. Zvířecí lebky, animace čelistí nohou pomocí pedálu. 

Autor: Boštjan Lah .................................................................................. 76 

Obr 41: Meso ali Razodetje. Animace čelistí rukou. Autor: Boštjan Lah ............ 76 

Obr. 42: PNPO. Autor: Boštjan Lah ............................................................ 78 

Obr. 43: Meso ali Razodetje. Pohyblivé hlavy v naftalínu. Autor: Boštjan Lah ... 96 

Obr. 44: Janček ježek. Příběh totiž začíná a končí ve tmě. Autor: Boštjan Lah 101 

Obr. 45: Meso ali Razodetje. Autor: Boštjan Lah ........................................ 108 

Obr. 46: Praktični nasveti za pridne otroke. Autor: Boštjan Lah .................... 123 

Obr. 47: Back to Bullerbyn. Loutky dětí. Autor: Boštjan Lah ........................ 124 

Obr. 48: Mali modri in mali rumeni. Autor: Boštjan Lah ............................... 125 

Obr. 49: Mali modri in mali rumeni. Jejich přátelé, animace pomocí magnetu. 

Autor: Boštjan Lah ................................................................................ 126 

Obr. 50: Mali modri in mali rumeni. Jejich přátelé, animace pomocí magnetu. 

Autor: Boštjan Lah ................................................................................ 126 

Obr. 51: Mali modri in mali rumeni. Kombinace předmětu a světla. Autor: 

Boštjan Lah .......................................................................................... 127 

Obr. 52: Mali modri in mali rumeni. Autor: Boštjan Lah ............................... 129 

Obr. 53: Sanje o zvezdi. Bratříček a sestřička. Autor: Boštjan Lah ................ 130 

Obr. 54: Sanje o zvezdi. Autor: Boštjan Lah .............................................. 131 

Obr. 55: Sanje o zvezdi. „Analogová“ projekce.  Autor: Boštjan Lah ............. 132 



 
 

Obr. 56: Sanje o zvezdi. Autor: Boštjan Lah .............................................. 138 

Obr. 57: Sanje o zvezdi. Autor: Boštjan Lah .............................................. 139 

Obr. 58: Sanje o zvezdi. autor: Boštjan Lah .............................................. 142 

Obr. 59: Sanje o zvezdi. Projekce. Autor: Boštjan Lah ................................ 145 

Obr. 60: Sanje o zvezdi. Animátor jako ten, co vdechuje duši. Autor: Boštjan Lah

 .......................................................................................................... 146 

Obr. 61: Sanje o zvezdi. Kostým. Autor: Boštjan Lah ................................. 148 

Obr. 62: Mali modri in mali rumeni. Autor: Boštjan Lah ............................... 154 

Obr. 63: Praktični nasveti za pridne otroke. Autor: Boštjan Lah .................... 156 

  



 
 

Seznam příloh 

 

Přiloha 1: Fran Milčinski Ježek: Zlobivým dětem 

Přiloha 2: Seznám inscenací 

Přiloha 3: DVD 

 

 

 



1 
 

1. ÚVOD 

 

 

„Člověk se rodí svobodný, ale všude je v okovech.“ 

          Jean Jacques Rousseau, O společenské smlouvě 

 

 

Na konci prvního ročníku herectví na KALD DAMU jsem během festivalu 

Stretnutie (Staré divadlo Karola Spišáka v Nitře) dostala doporučení, že mám 

„pro divadlo nedostatek osobnosti, proto by bylo lepší, kdybych místo herectví 

učila“. Kromě názoru samotného mě donutila k zamyšleni  i myšlenka, která 

z něj přímo vychází: že profese učitele je vhodná pro někoho s nedostatkem 

osobnosti. S tímto odvozením nesouhlasím: profese učitele je zásadní a náročné 

povolání vyžadující celého člověka. Kromě vynikajících odborných kvalifikací měli 

odjakživa všichni dobří učitelé také výjimečné osobnosti, což se projevilo 

v oddaném, promyšleném a především osobním přístupu k práci a k jejich 

studentům. Práce dobrého učitele je umění, ne řemeslo. 

Tu myšlenku jsem měla na paměti i později, když jsem nastoupila do angažmá 

v Loutkovém divadle v Mariboru ve Slovinsku (Lutkovno gledališče Maribor, dále 

jen LGM). Specifikem loutkového divadla je jednoduše to, že velká část jeho 

produkce je určena dětem a v důsledku toho je věnovaná velká pozornost 

propojení mezi výchovou a divadlem. Pochopení této souvislosti mě zpočátku 

příliš nepřitahovalo, ne snad z důvodu nezájmu o výchovu jako takovou, ale 

spíše kvůli podvědomému pocitu, že by to mohlo omezit mou tvůrčí svobodu a 

osekat loutkové divadlo na pouhou vzdělávací funkci, nebo přesněji zamořit ho 

snahou být výchovné za každou cenu. S otázkou souvislosti mezi divadlem a 

výchovou jsem se však setkávala častěji, než jsem si přála, a postupně jsem 

začala přemýšlet o tom, co to výchova vlastně je, respektive co je důležitější, co 

má být jejím cílem? Co je míněno pojmem dobře vychovaný člověk? Nešlo o to, 
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že bych chtěla nějak přehnaně debatovat s pedagogickými odborníky o tom, co 

je v divadle vhodné a co nikoli, ale spíše o to, že každý tvůrčí proces má také na 

mysli své cílové publikum, a proto vyžaduje neustálé zpochybování svých 

výrazových prostředků a metod. Nakonec to také vedlo k úvaze o úloze divadla 

ve výchově a roli vychovatele a chovance v divadle. 

Tato disertační práce vyplynula z potřeby objasnit objevující se problémy nikoli 

z pohledu pedagogiky, psychologie nebo sociologie, ani z pohledu divadelní 

teorie, ale především z pohledu tvůrce. Psaní výzkumné práce o umělecké tvůrčí 

práci má samozřejmě své úskalí, samotná povaha práce je proměnlivá, 

subjektivní, často nehmatatelná; navíc vzniká prostřednictvím pokusů a omylů, 

opětovných pokusů, a úspěch nebo selhání je často více či méně 

nepředvídatelné. Z pohledu tvůrce může být objektivní úsudek někdy proveden 

teprve po nějakém čase, a právě zde se odráží význam divadelní teorie a kritiky. 

Přes to všechno má nicméně tato disertační práce v souvislosti s tvorbou 

loutkového divadla pro děti nabídnout subjektivní pohled „zevnitř“, z pohledu 

herce a in media res samotného tvoření. 

Ve své práci jsem se zaměřila na tři praktické projekty: dvě představení a jednu 

odbornou diskusi, během kterých jsem prostřednictvím tvůrčího procesu 

reflektovala průběh práce nejprve sama, poté interdisciplinárně v dialogu 

s různými odborníky. Vzhledem k tomu, že celková umělecká orientace 

samotného divadla byla zaměřena na volné zkoumání loutkového média a na 

hledání plodného dialogu s pedagogickou veřejností, zahrnula jsem do své 

disertační práce i příklady dalších představení (omezila jsem se na produkci LGM, 

která vznikla během mého studia) a různých odborných diskusí v souvislosti 

s nimi. V 6. kapitole pak představím výňatek z nejzajímavějších závěrů v oblasti 

současné pedagogiky, vývojové psychologie a neuropsychologie dítěte 

(samozřemě v souvislosti s divadelní produkcí). 

Na začátku doktorského studia jsem byla odhodlaná zkoumat účinek představení 

pouze na dětském publiku. K výzkumné práci jsem přistoupila tak, jak se od 

objektivního výzkumného pracovníka očekává, s poznámkami z představení, 

průzkumy veřejného mínění, diskuzemi, opakovanými nahrávkami vybraných 

představení, ve kterých bylo možné srovnatelně sledovat reakce publika i 

samotné představení. Zvláštním projektem byla série představení a workshopů 

v mládežnickém centru Debeli rtič (Slovinsko). To vše mě mělo přivést 
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k objektivním statistickým údajům, které by byly jednoduše prezentovatelné 

podle kategorií. Vedle dobrého záměru měl tento plán jednu zásadní chybu: 

nezohlednil subjektivitu tvůrčí práce a subjektivitu každého dítěte zvlášť, což 

v podstatě měl dokázat. Chybně jsem předpokládala, že výzkumnou práci 

tvůrčího procesu a umělecké zkušenosti je možné snadno uzavřít do tabulek, 

které mohou být jediným výchozím bodem smysluplného a kompetentního 

dialogu. 

Průzkum tedy nepřinášel nic zvlášť zajímavého, zcela předvídatelné výsledky, až 

dokud jsem nezměnila svůj pohled. Opustila jsem myšlenku fantasticky a rigidně 

připraveného systému práce a namísto sebe jako pozorovatele jsem ve větší 

míře poslouchala „pozorované“ a začala budovat systém nový. Aniž bych věděla, 

kam to povede, přizpůsobila jsem workshopy (do jisté míry také představení) 

aktuálním okolnostem, potřebám a jednotlivcům (nyní to zní mnohem lépe, než 

tomu bylo v dané situaci; tehdy se to zdálo většinou jako naprostá ztráta 

kontroly s možnými katastrofickými následky pro mé studium). Hovořím hlavně 

o dílnách ve středisku Debeli rtič, o nichž budu podrobněji hovořit v samostatné 

kapitole. Místo sběru dat pro předdefinované otázky a kategorie jsem se snažila 

vyčkat, jaký impuls (otázky, témata, kategorie atd.) přijdou z daných situací a od 

samotných dětí. 

Výsledek byl lepší, než jsem čekala: místo nudných statistik se situace staly 

osobnější, ožily v zajímavých příbězích a namísto toho, aby byly ponechány 

svému vlastnímu účelu, podpořily zkoumání samotné povahy herectví a 

loukoherectví, které nebylo součástí původní plánu. Našla jsem zajímavou 

analogii mezi vztahem, který herec navazuje s loutkou a dramatickou osobou, a 

vztahem, který může vzniknout mezi hercem a dětským divákem. Základem je 

rovnocennost, která zase ovlivňuje jak kvalitu loutkoherectví, tak kvalitu 

umělecké zkušenosti dítěte. Změna přístupu nejenže přinesla mnohem 

zajímavější data, ale ovlivnila také mou vlastní tvůrčí práci: podobně jako 

v souladu s modernistickou ideou a Heisenbergovým principem neurčitosti, akt 

pozorování mění předmět pozorování, zároveň je však překvapivé, že akt 

pozorování mění i pozorovatele samotného. 

Podrobněji se zaměřím na hlavní téma komunikace s loutkou a komunikaci 

prostřednictvím loutky v centrální a závěrečné části práce. Představení, která 

vznikla jako součást studia a slouží jako základní východisko disertační práce, 
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jsou autorská. To znamená, že na některých místech se nevyhnutelně dotýkám i 

problematiky dramaturgie, režie a scénografie loutkového divadla; hlavní důraz 

je však kladen na loutkoherectví. Ke konci práce osvětluji kontakt mezi hercem a 

dětským publikem z pohledu představení, které je ve formě komunikace 

uzavřenější než ta předchozí, na kterém jsem se podílela pouze jako herečka, ale 

které je také mimořádně zajímavé z hlediska loutkové režie, dramaturgie a 

scénografie. 

Míra pozornosti věnovaná zkoumání a reflexi tvůrčí práce, postprodukce, reakcím 

publika a zároveň teoretickému pozadí však nebyla zbytečná. Zjistila jsem, že 

nakonec vedla k původně hledaným odpovědím a ještě o něco dále; ale zcela 

jinou cestou. Místo hledání objektivních odpovědí jsem přešla k naslouchání 

subjektivních otázek. Naslouchání je podstatou autentického kontaktu, který 

dává každému účastníkovi svobodu projevu – a možná právě v tomto malém 

mentálním posunu je skrytý možný styčný bod loutkového umění a umění 

výchovy. 
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2. IDEOVÉ VÝCHODISKO 

Předtím, než jsem se rozhodla pro doktorské studium na Divadelní akademii 

múzických umění (dále jen DAMU), jsem ještě v rámci absolventské stáže začala 

pracovat v Loutkovém divadle Maribor ve Slovinsku (dále jen LGM – Lutkovno 

gledališče Maribor). Divadlo se právě přestěhovalo do výjimečných nových 

prostor renovovaného kláštera a pod vedením tehdejší ředitelky a umělecké 

vedoucí Mojce Redjko vytvořilo nový, odvážný a ambiciózně sestavený program. 

To je důležité, neboť se svým výrazně výzkumným charakterem velmi blížil 

uměleckému směřování na Katedře alternativního a loutkového divadla Divadelní 

fakulty Akademie múzických umění v Praze (dále KALD DAMU), která je v tomto 

smyslu mezi evropskými akademiemi zcela jistě jedinečná. Projekty, které byly 

součástí výzkumné části doktorského studia na DAMU a na nichž je postavena 

tato práce, jsem vytvořila právě pod křídly LGM v rámci pravidelného programu 

divadla. 

V mé první divadelní sezóně (2010/2011) jsem měla možnost spolupracovat na 

třech výjimečně zajímavých projektech: Meso ali Razodetje (Maso nebo Zjevení) 

v režii Jerneje Lorenciho (představení pro dospělé oceněné jako nejlepší 

slovinské loutkové představení) a dvou dalších, které vznikly ve spolupráci se 

studentskými kolegy z KALD DAMU: ?Zakaj (Ptej se, proč) v režii Jakuba Vašíčka 

a Back to Bullerbyn stejného režiséra (představení je prvotinou nezávislé 

divadelní skupiny Športniki a vzniklo v koprodukcii s LGM). Všechna tři 

představení se „držela základních principů“ soudobého loutkového divadla, kdy je 

loutka použita jako metafora, způsob divadelní výpovědi je symbolický a nesnaží 

se přiblížit ilozionistické zmenšenině světa; díky uvádění projektů v pravidelném 

programu divadla a zkušenosti s různými typy reakcí na ně pak všechna tři 

představení přímo ovlivnila můj výběr tématu doktorského studia. 

Z těchto tří byl pouze projekt ?Zakaj určený v první řadě dětem. Autoři Tomáš 

Jarkovský a Jakub Vašíček stvořili příběh založený na nekonečných dětských 

otázkách. Projektu jsem se účastnila jako překladatelka a herečka. Celý proces 

probíhal velice organicky v těsné spolupráci s autory výtvarné podoby 

představení, Terezkou Venclovou Vašíčkovou a Kamilem Bělohlávkem, a 
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samozřemě také s autorem hudby Ondřejem Mullerem. Nic, včetně hudby, se 

nijak nepodřizovalo tomu, na co by název mohl lehce odkazovat, tedy 

zjednodušování obsahu za účelem výuky, naopak se vše naprosto přizpůsobilo 

příběhu o zvědavém chlapci Primožovi, jeho nekončícímu úžasu nad světem i 

sebou samým a jeho setkávání s velkými emocemi, v jejichž záplavě mu po boku 

stál milující a podporující dospělý, jeho dědeček (v podobě křečka). Což přesně 

vystihuje, co by mělo divadlo pro děti splňovat, nic víc, nic míň. 

Představení bylo ve skutečnosti prototypem nejen dětského představení, ale 

především dětského loutkového představení: loutky a rozličné loukové postupy 

v něm totiž byly použity v kontaktu s příběhem, který neměly pouze ilustrovat, 

ale významově doplňovat. Role dospělých byly odehrány činoherně. Loutky na 

pódiu střídavě s živými herci představovaly děti a křečky, kteří vystupovali 

v paralelních mytologických příbězích o smyslu světa.  

 

Obr. 1: ?Zakaj. Primož a rodiče. Autor: Boštjan Lah 

Takovým případem jsou řekněme i holčička Mojca a chlapeček Primož, kteří se na 

jevišti objevují jako loutky vedené herci oblečenými stejně jako oni, tedy jako 

holčička a chlapeček. Stejní herci pak animují také křečka a křečici, kteří se 

objevují v mytologické části, což má svůj význam, neboť mytologický příběh je 



7 
 

určený právě dětem Mojce a Primožovi, kteří v něm proto také sami vystupují (a 

sice právě v podobě křečka a křečice). Animace byla proto udělána tak, že herci 

někdy, pokud bylo potřeba, propůjčili loutkám svou obličejovou mimiku. To 

vytvořilo dojem, že můžeme sledovat jejich vnitřní život, tok jejich myšlenek. 

 

Obr. 2: ?Zakaj. Kombinace herců a loutek jako metafora duše a těla. Autor: Boštjan Lah 

Ve smyslu scénických a loutkových řešení měl význam například také okamžik, 

kdy chlapec poprvé čelí skutečné ztrátě a pochopí pojem pomíjivosti: tehdy 

odloží loutku a jedná sám za sebe. V tu chvíli místo Křečka sám poprvé nasedne 

na kolo, které otáčí jeho svět. 

Příběh samotný děti provedl obyčeným dnem kluka Primože, takovým, jaký samy 

dobře znají: ráno musí vstát, obléci se a jít do školky, to vše ve velkém spěchu. 

Tisícům zvědavých otázek, kterých někdy mají dospělí plné zuby, trpělivě 

naslouchá Primožův křeček, který sedí na svém kolotoči a má svůj vlastní pohled 

na svět. Ten svět je samozřejmě právě jeho kolotoč a scénograficky je vyřešený 

jako dětský kolotoč, jako metafora dětské radosti a zároveň barvitosti a 

cykličnosti života (technicky byl řešený jako velké kolo, které otáčelo hlavní 

scénický prvek: dětský kolotoč a kolotoč pro křečka v jednom). 
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Obr. 3: ?Zakaj. Dětský kolotoč a kolotoč pro křečka. Autor: Boštjan Lah 

Křeček odpovídal na důležité Primožovy otázky a skrz osobní perspektivu křeččí 

mytologie („na počátku byl Veliký Křeček a ten stvořil svět a křečka k obrazu 

svému…“) klukovi vypravoval o smyslu světa. Samo vyprávění (respektive hra, 

neboť každá odpověď byla jako autonomní scéna odehrána zvlášť v paralelním 

světě křečků za pomoci loutek) sice bylo komické, odpovědi ale ve skutečnosti 

byly velmi vážné. 

Autoři se rozhodli že křeček, který je jakousi alegorií Primožova dědečka, tedy 

někoho dospělého, zralého a velmi starého, bude odpovídat především na 

zásadní chlapcovy otázky: 1.) co je to čas, 2.) proč se kluci a holky liší a 3.) co je 

to smrt. Na konci představení se Primož musí vyrovnat se svou první velkou 

ztrátou – křeček umře a v tu samou chvíli mu rodiče oznámí, že bude mít 

bratříčka. Ne všechny otázky potřebují odpověď, řekli autoři na tiskové 

konferenci, pouze ty zásadní. Takové stanovisko je zásadní, vždyť divadlo není 

místem, na kterém obdržíte odpovědi, ale prostorem pro kladení otázek. A to, co 

představení zásadně odlišovalo od pouhého předávání pár informací (novináři se 

ptali, zda nejde možná o jakýsi divadelní vyhledávač), je přímý kontakt mezi 

dospělým a dítětem. Internet je zdrojem více či méně spolehlivých informací, 
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Křeček pak je v první řadě zdrojem laskavého a podporujícího vztahu. V něm 

není místo pro autoritativní přisvojování pravdy, ale naopak pro neúnavnou 

osobní snahu pravdu hledat. 

K této snaze směruje Křeček/ dědeček svého přítele/ vnuka. Představí mu svůj 

pohled a to způsobem, který je konkrétnímu dítěti přiměřený, za čímž je 

samozřejmě ukryta snaha tvůrců umožnit svému dětskému publiku skupinový 

úžas a kladení otázek. Při odpovídání není důležité množství informací, ale jejich 

kvalita. Přičemž nejde o absenci hodnot, ale o subjektivní a v čase a s rozmyslem 

vytvořený hodnotový systém, skrz který dospělí při hledání pravdy třídí vlastní 

vjemy a poté je přiměřeným způsobem zkouší dítěti vysvětlit. A zůstávají s ním 

v osobním a zaujatém vztahu i tehdy, když odpověď nemají (a jsou schopni to 

upřímně přiznat). 

Dětské publikum představení přijalo s velkým zájmem, žaslo a smutnilo s hlavní 

postavou. Spolu s ní zpívalo hlavní píseň: v životě někdy prší a zároveň svítí 

slunce – a tehdy se objeví duha. Přesto, že se představení setkalo s úspěchem i 

u rodičů a že jde vždy očekávat určitou míru rozhořčení ze strany vychovatelů 

(příliš mnoho házení skutečnými a ne plastovými jablky) i odborné veřejnosti 

(příliš málo loutek), mě během repríz překvapila míra nepochopení ze strany 

laické a odborné veřejnosti – i když i teď (s určitým odstupem) tvrdím, že šlo 

o velmi kvalitní představení. Také jsem během práce na dalších představeních ke 

svému překvapení zaznamenala častý vzorec obav, zda je takové představení 

vůbec pro děti vhodné, zda jsou schopny mu rozumět a zda vůbec jde o loutkové 

představení. Začalo mě tedy zajímat, kde se toto nepochopení bere, nejprve 

především s touhou po klidu při vlastní tvorbě. 

Navzdory všemu výše zmíněnému se totiž jednalo o výrazně loutkové 

představení, které bylo již podle mého tehdejšího přesvědčení výchovné 

v nejlepším slova smyslu, ovšem tehdy spíše na základě mého osobního pocitu 

bez seriózních teoretických podkladů. Loutkové divadlo totiž diváka oslovuje na 

různých úrovních, vždyť jde o výrazně výtvarné divadlo – byla jsem toho mínění, 

že takový způsob vyjadřování dětem otvírá dveře již tak vrozené zvědavosti a 

fantazie, a zároveň se může dotknout věcí, které děti zajímají, ale často je 

obtížné je obsáhnout v rámci jednoduché odpovědi. 

Co je ve skutečnosti výchovné také z pedagogického a psychologického pohledu 

a jakou funkci v tom může hrát loutkové divadlo, aniž by kvůli tomu muselo být 
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moralizující a didaktické, jsem se rozhodla podrobněji zkoumat v rámci 

doktorského studia na DAMU. Tak vznikly autorské projekty Janček ježek (Ježek 

Janček) a Praktični nasveti za pridne otroke (dále PNPO, Praktické rady pro 

poslušné děti). Jako další studijní materiál jsem použila ještě představení Sanje 

o zvezdi (Sen o hvězdě) v režii Silvana Omerzuje, jehož uvedení se shoduje 

s koncem mého studia a které zásadně podtrhává a spojuje pohled na všechna 

zjištění během studia získaná, v představení jsem však na rozdíl od ostatních 

dvou, která byla autorská, působila pouze jako herečka, což přineslo také 

zajímavý úhel pohledu. 

Chtěla jsem zjistit, zda také z pohledu jiných oborů v sobě loutkové divadlo 

skrývá velký výchovný potenciál, který se liší od toho, jež nabízí vzdělávací 

systém. Výchovný potenciál divadla spočívá v rozsahu názorů a prožitků, které 

nabízí umělecký pohled na svět. Divadlo by mělo v první řadě pokládat otázky. 

Otvírat nové prostory k zamyšlení. Divadlo vychovává příkladem, ne pomocí 

odpovědí, ale pokládá otázky spolu s dětmi. Kdo vychovává slovy, nikoli 

příkladem, dětem říká, že dvojí morálka je akceptovatelná; proto morální funkce 

divadla začná v první řadě již u tvůrce: skutečnou morální funkcí divadla je 

morální postoj samotného tvůrce; jaký příběh a jakým způsobem vypráví. Pokud 

je toto v základu jasně nastaveno, morální poselství příběhu dorazí k dítěti téměř 

neúmyslně. 

S překvapením jsem zjistila, že podle mínění odborníků z oblasti vývoje dětí má 

divadlo dokonce ještě větší výchovný potenciál, než jsem očekávala na základě 

vlastního zamyšlení (tomu se věnuji v kapitole Praktični nasveti za pridne otroke) 

– do té míry, že je třeba všechny vychovatele, kteří se především na základě 

vlastní iniciativy a entuziasmu snaží vodit děti do divadla, podpořit také na širší 

systematické úrovni. V umělecké praxi je totiž možné získat užitek nejen ve 

smyslu celkového rozvoje jednotlivce, ale také v inspiraci pro samotnou 

pedagogickou praxi. 

Takový je právě způsob studia na DAMU, tedy umožnění porozumění postavení 

loutek v širším kontextu divadelní tvorby a tím porozumění rozličným výrazovým 

jazykům divadla a specifickému jazyku loutky (skutečně smysluplné loutkové 

divadlo vyžaduje seznámení se a porozumění hudebnímu, fyzickému divadlu, 

tradiční loutkové praxi, baletu a současnému tanci atd.), čímž se „výchovnosti“ 



11 
 

divadla skvěle přibližuje, neboť místo holého zájmu o formu se zabývá 

kreativním spojením formy a obsahu. 

Samozřejmě to platí pro všechny druhy umění, jen je znovu třeba podotknout, že 

velká část produkce v loutkovém divadle, kde forma doslova hraje důležitou roli, 

patří dětskému publiku, a to snadno zavádí ke zjednodušení obsahu, což za 

sebou okamžitě strhne i formu, přičemž zjednodušení neznamená hledání čisté 

esence pravdy, ale čistě ochuzení všech divadelních složek. Loutkové divadlo se 

v tom případě scvrkne na historické rádoby napodobování reality, u kterého se 

nostalgicky uroní leckterá slza, a to ne z dojetí, ale z radosti, že svet přeci jen 

může být takhle jednoduchý a nevinný. 

Je ale škoda krásu takto ochudit. Když se říká, že v jednoduchosti je krása, 

neznamená to prostotu ducha, ale spíše minimalistické vyjádření 

komplikovanosti. V loutkovém divadle je takový minimalistický výraz metaforou, 

která je loutkou samou. Symbolický jazyk loutkového divadla je plný humoru, 

porozumění človeku a jeho pozici ve světě. Také je hravý a překvapivý, a 

v hledání vždy nových prostředků otevřený novým možnostem. A také svobodně 

nechává prostor pro imaginaci a vlastní interpretaci. Jestli to není výchovné, tak 

je velká otázka, co tedy výchovné je. 

Představení ?Zakaj není loutkové proto, že jsou v něm dvě loutky krečků a dvě 

loutky lidí, ale kvůli způsobu, jakým jsou použity. A použity nejsou proto, že to 

předpokládá umělecké zaměření divadla, ale proto, že obsahu přidávají dodanou 

hodnotu. Pokud ne, tak jsou na jevišti zbytečné. To se vztahuje i na 

(loutko)herce – z vnějšího, dramaturgického a režijního hlediska má 

v představení mít své opodstatněné místo. 

„Expanzi herců na loutkové jeviště lze jistě teoreticky vysvětlit. Alespoň ve 

špičkových inscenacích. V nich je totiž vztah mezi hercem a loutkou 

významotvorný a smysluplný. V inscenacích, ve kterých jevištní struktura 

skutečně vypovídá o semiotických vztazích mezi loutkou a hercem. O jejich 

vzájemné dialektické anatomii. O jejich nesmiřitelnosti a neporovnatelnosti. 

O světě, zápasícím o lidskou a přirozenou tvář. O lidském souboji mezi dobrem a 
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zlem, protože, jak bylo řečeno, v mikrokosmu je obsažen makrokosmos a 

naopak.1 

Během doktorského studia jsem se nechtěla zastavit pouze u dramaturgické, 

scénografické a režijní stránky tvorby, ačkoliv my herci jsme mnohem více 

propojeni s procesem jevištního a dramaturgického rozložení, protože jsme na 

něm herecky závislí (jinak než v tradičním činoherním divadle). 

Právě naopak, zajímalo mě, co výchovnost znamená z pohledu hraní, zda vůbec 

existují nějaké společné body? A především, mohou být tyto body prospěšné 

také samotnému herectví. Možnost vytvářet samostatné projekty, za kterou jsem 

hluboce vděčná, mi tento výzkum umožnila skvěle, protože představení pro 

jednoho je v rámci loutkového divadla pravděpodobně jednou z nejnáročnějších 

divadelních forem, která herce zcela odkryje. 

Co to znamená z vnitřního pohledu pro herce samotného, a co velmi pozitivního 

z toho může vycházet, se pokusím vysvětlit v následujících kapitolách. Podstatné 

je ale to, že by měl také rozumět vztahu mezi sebou a loutkou, že nejde o jakési 

zjednodušení „velkého“ (tzv. činoherního divadla), ale o specifický a 

plnohodnotný vztah, kterému je třeba nechat veškerou volnost. 

Zjednodušováním totiž mizí a loutkoherectví se tak redukuje na pouhé 

pohybování předmětem po jevišti. 

 

  

                                       

 

1Karel Makonj. Od loutky k objektu. 1. vyd. Praha: Pražská Scéna, 2007. Řada 
Teatrologie, 7.  
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3. INSCENACE JANČEK JEŽEK 

V roce 2012 jsme v Loutkovém divadle v Mariboru v rámci Evropského města 

kultury představili projekt loutkových miniatur s názvem Zaigrane zgodbe 

(Rozehrané příběhy). Projekt zahrnoval autorské projekty zainteresovaných 

herců LGM s vybranými spolupracovníky, které charakterizuje inovativní tvůrčí 

přístup. 

Janček ježek (Ježek Janek, dále v orig.) se tak stal také mým prvním 

samostatným studijním projektem, jehož účelem bylo zkoumat nové možnosti 

tvorby s loutkou, objektem a materiálem, stejně jako možnosti interakce 

s publikem. 

 

Obr. 4: Janček ježek. Autor: Boštjan Lah 

3.1. Krátká synopse 

Jde o lidovou pohádku o chlapci, kterého vlastní matka omylem (za starých časů 

se zázraky děly mnohem častěji než dnes) proměnila v ježka. Protože ho 

neuměla odčarovat, musel se ježek vydat do světa, aby pak svojí odvahou a 

s pomocí nových přátel překonal nástrahy. Z lesa zachrání zlého krále, který 
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nedrží slovo a nedá mu královskou dceru za ženu, ale díky upřímné lásce 

princezny, její ušlechtilé povaze a vlastní vynalézavosti se Janek promění zpátky 

v člověka. 

3.2. Janček ježek: dramaturgický a režijní základ 

Inscenace Janček Ježek je určena pro jednoho herce jako kombinace hry 

s loutkou, bez loutky, improvizované komunikace s dětmi a vyprávění. Režírovala 

ho švýcarská režisérka a terapeutka doc. Margrit Gysin na základě mnou 

vybraného námětu. Věděly jsme, že půjde o představení pro děti, práce však 

probíhala zajímavým způsobem, když celou dobu Gysin spíše mentorovala než 

jenom režírovala. Z lidových pohádek jsem vybrala takovou, která mě osobně 

nejvíce zajímala. Ještě dříve, než jsme se vůbec začaly bavit o výtvarné podobě, 

jsme mnoho času a pozornosti věnovaly vybranému příběhu. Ten se od velkého 

množství slovinských pohádek, ze kterých jsem vybírala, zásadně liší motivem 

rodiče, který udělá osudovou chybu hned na začátku příběhu. To rodič na dítě 

přivolá prokletí a promění ho v ježka, stává se tak hlavním nositelem osobní 

viny, což není příliš častý motiv (Desetnica, Deseti brat, tradiční pohádkový 

příběh, který se objevuje v bájesloví Slovanů, Baltských národů, ale třeba i Irů; 

zde je však křivda způsobena neviditelnou autoritou, která rodiče přinutí vyhnat 

dítě z domu). Ještě zajímavější je, že je dítě tím, kdo se aktivně brání a skrz 

rozhřešující vztahy s ostatními kletbu také úspěšně prolomí, což na závěr přinese 

rozhřešení také rodiči (matce). V první chvíli jsem nepřemýšlela o tom, že bych 

chtěla děti „naučit“ zrovna toto. Příběh, na rozdíl od jiných, není nudně 

předvídatelný a především neopakuje časté klišé trestu/ viny způsobeného 

neposlušností dítěte. Zpochybnění autority bylo prvním impulsem, který mne 

přesvědčil – šťastná náhoda tomu chtěla, že slovinský písničkář Fran Milčinski-

Ježek napsal šanson s názvem „Zlobivým dětem“. V něm se blahosklonně obrací 

na takzvané zlobivé děti, neboť je podle něj všechna láska určena těm hodným a 

na zlobivé se nikdy nedostane. Ve skutečnosti je zpráva určena dospělým, táže 

se, v čem by měli být dospělí lepší. Použila jsem ji jako inspiraci, která nakonec 

drží pohromadě začátek a konec představení. 
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3.3. Určení výtvarné podoby na základě vybraného příběhu 

Když jsem vybrala téma, vrhly jsme se velmi podrobně na rozbor samotného 

příběhu, bez ohledu na časovou tíseň. To se mi na celém procesu zdálo zásadní: 

měla jsem jej opakovat tolikrát a na tolik různých způsobů (jako storytelling, 

jako divadlo objektu, zrychleně, zpomaleně, atd.), až z něj nejprve konečně 

vystoupila samotná esence příběhu (tak, jak jsem ji subjektivně prožívala, 

samozřejmě), a z ní konečně rozhodnutí o výtvarné podobě představení. 

Přesto, že jsme celou dobu zkoumaly různé možnosti divadla s předměty, 

vyprávění v kombinaci s loutkou atd., režisérka nakonec navrhla práci s hlínou 

jako s přírodním materiálem a zároveň s materiálem s „vrozenou“ schopností 

metamorfózy. Celou pohádkou se tedy proplétá archetypální motiv lesa jako 

nebezpečného, temného světa hluboké osobní ztracenosti a hledání; a také 

samozřejmě motiv metamorfózy jako osobní změny/ rozvoje: chlapce ve zvíře (a 

zpět) a chlapce v dospělého muže. Kromě toho je hlína sama o sobě mnohem 

těžší, než se na první pohled zdá, a tak působí jako mlýnský kámen cizí nebo 

vlastní viny, kterou jednotlivec nosí s sebou, ale která je světu skrytá. 

 

Obr. 5: Janček ježek. Přípravy na představení. Autor: Matteo Spiazzi 
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Při každém zkoušení musí rozhodnutí o výtvarné podobě vznikat organicky, 

v rámci celkového tvůrčího procesu. Příběhu, tématu, požadovaným výrazovým 

cílům je potřeba dovolit, aby samy našly svou cestu k vyjádření. Největší chybou 

v tvůrčím procesu je, že se rozhodujeme na základě „vhodnosti“ - řekněme toho, 

co je vhodné pro děti (měkké loutky z pěny, „aby nebyly strašidelné“, živé barvy, 

protože prý jako jediné děti stimulují), nebo toho, co se hodí hrát s určitým 

druhem loutek (třeba komedie s maňáskovým divadlem a tragédie 

s marionetami). Také, pokud nevycházíme z daného příběhu, ale z předem 

vybrané výtvarné podoby (a na jejích základech stavíme autorský příběh), je 

smysluplné, že tato určuje směr i ostatních tvůrčích rozhodnutí (řekněme, že 

bych se nejprve rozhodla pro práci s hlínou, vycházela z jejích výrazových 

možností a až poté bych hledala příběh nebo téma, které by jim vyhovovalo). 

Rozhodnutí pro hlínu jako základní materiál výtvarné podoby se ukázalo jako více 

než „trochu větší herecká výzva“, jak se tehdy vyjádřila režisérka. Šlo o projekt 

výrazně orientovaný na výzkumnou práci – a hlína propojila příběh a výtvarnou 

podobu ve smysluplný celek, mně pak nabídla ještě více prohloubený pohled na 

animovanou hmotu nebo loutku, jinými slovy, měla jsem s ní plné ruce práce.  

 

Obr. 6: Janček ježek. Přípravy na představení. Autor: Matteo Spiazzi 
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Hlína je hmota s vlastní osobností – vysychá a rozpadá se, uhýbá pod rukama, je 

příliš jemná, když ji chceme přesně tvarovat, a příliš těžká, když bychom chtěli 

zrychlit tempo určité scény. Je k dispozici v mnoha odstínech, z nichž některé 

nefungují ideálně v jevištním světle. Potřebuje čas k odpočinku, aby byla na 

představení ideální, a reaguje na okolní podmínky, často nepředvídatelně. To vše 

jsem na začátku samozřejmě nevěděla. Přes to všechno mě ale už tenkrát 

nadchla neomezenými výrazovými možnostmi, které nabízí. 

3.4. Výprava a způsob využití materiálu 

Ve chvíli, kdy jsme se rozhodly, že použijeme hlínu a přírodní materiály 

(větvičky, listy, voda) jako základ celé scénografie (a tím myslím i loutek), jsem 

převzala úlohu jakéhosi všeznalého vypravěče (který příběh také skutečně 

vypráví) nebo dokonce tvůrce – umělce, který svůj svět utváří na malém, točícím 

se hrnčířském kruhu. Vše se mění a otáčí, z prachu vzejde a v prach se obrátí. 

Všeznalý tvůrce občas zasáhne do děje prostřednictvím loutky, občas 

prostřednictvím kostýmu (jako znaku určité dramatické postavy), občas 

prostřednictvím předmětů, občas se napřímo obrací k publiku. 

 

Obr. 7: Janček ježek. Chleba. Autor: Boštjan Lah 
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Z tohoto základního rozhodnutí automaticky vyplynulo, že matka bude péct 

chléb: tím matka převezme úlohu jakéhosi stvořitele – tvůrce domova. Vedle 

toho je chléb ve slovinské tradici symbolem dobra („dobrý jako chléb“), domova 

(matka, která brzy vstává, aby rodině zamísila chléb), základ přežití. Z těsta pak 

„vyleze“ kluk, který „si hraje s jídlem“ (kdysi spíše známka neúcty než jakéhosi 

zkoumání), a zdržuje. Matka také automaticky získá konotaci někoho, kdo tvrdě 

pracuje pro přežití, vždyť sama mísí prostý chléb a očividne se sama stará 

nejenom o chlapce, ale vůbec o jejich přežití: což v původní pohádce není tak 

explicitní. Tímto způsobem jsme chtěli otevřít cestu soucitu s vinou, kterou nese, 

neboť pochopení okolností přebije kategorické odsouzení bližního. 

Hlína se dále ukázala jako skvělé řešení metaforické metamorfózy chlapce 

v ježka: přestože jsme v průběhu zkoušení vystřídaly různé možnosti úplné 

fyzické proměny, později se ukázalo lepší, když jsem chlapci do zad zapíchala 

bodlinky, které jsem na konci opět vytáhla. Ten obraz je celkem silný a děti na 

něj intenzivně reagují, ale skutečnost, že jde o metaforu, o symbolickou 

proměnu, celé scéně vzala ostrost doslovného, aniž by ztratila vážnost – ba co 

víc: protože si všichni (včetně dětí) uvědomujeme, že to „není doopravdy“, právě 

to umožní, že to jako úplně doopravdy působí. 

 

Obr. 8: Janček ježek. Autor: Boštjan Lah 
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Z vykotlaného chleba (nedostatek, nepřítomnost) vznikne rokle a les. Prázdnotu 

rokle a ztracenost v lese vyřeší přítel: rokle se změní na medvěda, který nabízí 

bezpečí a přežití, s ním ježek vyroste do dospělosti. Hlína se v tu chvíli změní na 

rekvizitu, pomocí které kreslím ježkovu alegorickou cestu z lesa ven. Poté se 

stane stavebním materiálem pro králův hrad, který se ještě dočasně změní na 

dramatické osoby (princezna, král), na závěr pak zůstane jako symbol nového 

základu, na kterém vyroste nový dům. 

  

Obr. 9: Janček ježek. Princezna a ježek. Autor: Boštjan Lah 

3.5. Herec a loutka – o jedinečnosti 

Vycházím z přesvědčení, že příběhy, předměty, loutky – vše, co vybereme jako 

základ představení – už mají svůj imanentní charakter, který existuje i nezávisle 

na vůli tvůrce. Ta je samozřejmě zásadní, ale během procesu tvůrce samovolně 

vybírá, kombinuje a používá výrazové prostředky s ohledem na to, co jimi chce 

sdělit. Tvůrce sám se rozhoduje, které vystaví, které zanedbá a které spojí do 

nových překvapivých sdělení. 

Tak je každá loutka (tím myslím každý neživý předmět, se kterým tvůrce naváže 

vztah) už samostatná bytost s neopakovatelnými vlastnostmi. Vše použité již 

svým způsobem existuje, všechny loutky jsou nositeli svých příběhů; i když se 
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jedná o zvláště pro určitou inscenaci vyrobenou loutku. Každá má určité 

vlastnosti, které jsou pro ni specifické. V okamžiku, kdy ji herec animuje, jsou 

možnosti této animace, bez ohledu na nepřeberné výrazové bohatství, v konečné 

fázi vždy omezené; u každé loutky však jiným způsobem. Nezáleží na tom, zda 

jde o loutku, předmět nebo v tomto konkrétním případě materiál. Nezáleží také 

na tom, jestli jde o dvě zcela identicky vyrobené, možná dokonce vylisované 

loutky; možná budou rozdíly mikroskopické, ale vždy budou; každá louka je 

neopakovatelný originál. 

To je důležitá skutečnost, kterou jsem si v úplnosti uvědomila právě při práci 

s hlínou: na okamžik se zdá, že je skutečně živá. Vymyká se z kontroly, běhá po 

pódiu, nepředvídatelně odpadává nebo se lepí na různé povrchy, mění barvu a 

tvar. Klidně bych mohla říct, že jde o nějakým způsobem nespolehlivého 

jevištního partnera, který navíc vyžaduje mnoho pozornosti a neustálý dohled. A 

přes všechnu tu snahu si občas stejně jde po svém. 

V momentě, kdy jsem se s tímto způsobem práce a hlavně s tímto materiálem 

teprve seznamovala, to nebylo až tak příjemné. Pochopitelně bylo ohromné 

množství času věnováno učení na pokusech a omylech. Výrazové možnosti hlíny 

jsou totiž jedno, tvoření s ní na pódiu, kdy je důležitý rytmus a tempo vyprávění 

a kdy je nutné nepostřehnutelně překlenout přechody mezi scénami, je pak něco 

zcela jiného. Místy se mi zdálo nemožné uchopit takový způsob hraní, že by 

samostatné scény mohly fungovat jako celek, a dost dobře si pamatuji i 

zoufalství v samotný den premiéry, kdy bylo jasné, že bych zkoušek potřebovala 

asi dvakrát tolik. 

Přesto si myslím, že je právě takový přístup k práci v procesu nejcennější a 

správný, protože je otevřený zkoumání, snaží se na animovanou hmotu 

nahlédnout čerstvým, nezatíženým pohledem a smysluplně ji zapojit do 

inscenovaného příběhu. To platí pro každé i sebevíc „klasické“ loutkové 

představení. Tím myslím, že je ke každé loutce smysluplné přistupovat spíše se 

zvědavostí, jaká je a co nabízí, místo toho, abychom ji automaticky použili tak, 

jak se marionety (maňásky, manekýny, javajky) používat „prostě mají“. Akorát 

v případě předem vytvořených loutek jde spíš o jakési vnitřní nastavení, 

v případě animace objektu a hmoty je loutkář už předem více donucený zkoumat 

jejich individuální vlastnosti. 
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Celkově byla zkušenost s hlínou zásadní nejenom ve smyslu seznámení se 

s novým médiem, ale také bezprostředně ovlivnila mnohem podrobnější přístup 

k loutkovému médiu obecně. Zároveň jsem zaznamenala, že prohloubení tohoto 

přístupu přímo ovlivnilo prohloubení vztahu s dětským divákem. 

 

Obr. 10: Janček ježek. Janek s medvědem. Autor: Boštjan Lah 

3.5.1. Loutka jako samostatně existující entita 

Už na začátku kapitoly jsem psala, že se imanentní vlastnosti artefaktů skrze vůli 

tvůrce začnou skládat do smysluplných spojení jaksi „samy od sebe“: pokud jsou 

tvůrčí rozhodnutí vytvořena organicky „zevnitř“, někdy vědomě, někdy intuitivně, 

avšak důsledně skrze hledání pravého výrazu – to znamená, pokud skutečně 

přesně následujeme vybrané téma a noříme se do něj – odkryjeme skryté 

vlastnosti animovaného artefaktu, které možná na první pohled nejsou očividné, 

ale jsou zásadně spojené s příběhem, který chceme vyprávět. Studium loutky 

v určité inscenaci tak nikdy nemůže obsahovat pouze technické animační 

schopnosti, ale musí obejmout celkový příběh a jeho „ducha“, tedy vybraná 

témata, která nás jako tvůrce přesvědčují. Hlína se tak mimoděk propojila 

s hlavním tématem představení Janček ježek – s neposlušností. 

Loutky pro mě začaly být zajímavé v okamžiku, kdy jsem je poprvé viděla v ne-

iluzorní roli, tedy ne jako dokonalou zmenšeninu světa, ale jako jeho metaforu – 
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a to nebylo dlouho před začátkem studia na KALD DAMU. Samozřejmě jsem si to 

tenkrát takhle neuměla pojmenovat, vzpomínám si jen na pocit úlevy, že není 

třeba na sílu obdivovat, co ta neživá hmota všechno dokáže, ale že se mohu 

uvolnit a s pobavením pozorovat, co ve skutečnosti nedokáže. Také mě po celou 

dobu studia rozčilovalo a zároveň tiše bavilo právě to, že je nemohu dokonale 

ovládnout, zčásti kvůli vlastní nešikovnosti, zčásti kvůli hmotě samotné. 

Hlína je v tomto smyslu extrémní, ale právě díky tomu skvělý příklad, protože 

určitá míra neovladatelnosti platí pro kteroukoli i technicky dokonalou loutku. 

Během mnohých repríz jsem se pomalu učila, na co si musím dávat pozor, kdy je 

nutné materiálu „nechat svobodu“. Právě to je na loutkoherectví nejzajímavější: 

když se herec, poté co se do krajnosti posvětí neživé hmotě a technicky ji 

ovládne, volně oddá okamžikům, kdy ho tato překvapí a vymkne se mu 

z kontroly, a když je schopen tyto okamžiky nejen přijmout, ale také je kreativně 

využít v příběhu, v tom tkví opravdový přesah loutkového divadla. Živost loutky 

nepochází z jejího naprostého ovládnutí, ale z její nezávislosti. Přesah spočívá v  

propasti mezi intencí animátora a povahou loutky, která znemožňuje její 

dokonalou realizaci. 

Dosud jsem téměř nic neřekla o samotné postavě ježka, úmyslně, neboť jde 

o loutku skoro v klasickém smyslu toho slova; na rozdíl od všeho ostatního, co 

z hlíny během představení vznikne, je vyrobena předem. Na každé představení je 

vyrobena loutka nová, takže jich existuje nejméně tolik, kolik bylo repríz. Pro 

potřeby představení právě figurky Janka nebylo možné ponechat náhodě. Možná 

bych teď už postupovala jinak, ale v té inscenaci se toho děje hodně a původní 

loutky Janka, které jsem na začátku zkoušení vytvářela přímo na jevišti, to 

nepřežily: do konce představení se úplně zploštily. Ještě dlouho po premiéře 

jsem ve vitríně schraňovala vysušené kousíčky, které věrně připomínají jakýsi 

pomník zoufalství (možná globálního oteplování?), během představení to však 

nemělo požadovaný účinek. Postupně jsem vytvořila loutku, která má v základu 

drátěnou kostru, na kterou je připevněno více vrstev hlíny, jež jsou různými 

způsoby a různě dlouho vysoušené, aby loutka zůstala na povrchu měkká a ještě 

stále byla schopna různých metamorfóz, uvnitř pak dost tvrdá, aby se 

nerozpadla. Přes veškerou snahu se občas rozpadne. Rozdílná vysušenost/ 

tvrdost není závislá pouze na době vysychání, ale také na vlhkosti a teplotě 

v místnosti, skutečné tloušťce jednotlivých vrstev, atd. Stane se, že je loutka 
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jednoduše špatně udělaná: pokud je například příliš vysušená, během celého 

představení jí padá hlava, kterou lovím po pódiu sama, někdy mi dokonce 

pomáhají i děti. Takovou událost nikdy nenechám bez komentáře, ztráta hlavy je 

přeci jen i na pódiu dobře viditelná – a tak tu „chybu“ vezmu do hry a někdy se 

rozčílím, že ze samé zamilovanosti Janek ztrácí hlavu. Zároveň se v té 

nepředvídatelnosti skrývá skvělý potenciál pro zcizující okamžik. 

 

Obr. 11: Janček ježek. Přípravy na představení - více vrstev hlíny a hlava. Autor: Matteo Spiazzi 

Tak podrobný popis hlavní postavy byl nutný proto, že jde opět o extrémní 

příklad, který mne skrz studijní proces přivedl ke hlubšímu zkoumání 

neopakovatelnosti každé jednotlivé loutky. Každá má své přednosti a nedostatky, 

ať jde o rozpadající se předmět nebo precizně udělanou marionetu. Tento pohled 

zásadně převrací pohled na vztah k loutce: nejde o to, abychom z ní násilím 

vyrvali dokonalost, ale o to, že v její zdánlivé nedokonalosti objevíme 

drahocenný potenciál, který je ve všech pohledech neopakovatelný a který není 

závislý na naší vůli, přáních a plánech. Pouze takový přístup vytváří možnost 

skutečně kreativního vztahu. Samozřejmě nejde o to, že máme už předem 

zanechat veškerou snahu hledat zajímavé výrazové možnosti loutky; jde 

jednoduše o to, že empatický loutkář umí z loutky vykouzlit rozličnou škálu 

výrazů, co jí ale skutečně daruje živost, budou vlastnosti, které se nedají pokořit. 
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Pokusím se výše zmíněné nastínit pomocí příkladu ještě „klasičtějších“ loutek: 

v představení PNPO mají loutky „živé tváře“ lidí, kteří skutečně žili –tuto 

skutečnost nelze jen tak přehlédnout, že by se herec například zaměřil výhradně 

na technické zacházení s nimi, ale již od počátku k loutce přistupuje s větším 

respektem: pokud používám skutečnou lidskou tvář, pak to musí být vymyšlené 

– a my jsme tu hru vymysleli tak, že jsme jim připsali skutečné osudy sobě 

blízkých a milých lidí, abychom v tomto vztahu zaujali intimní postoj (nikoli jako 

opak zdrženlivého postoje, který by tyto osobní rodinné obrázky nějakým 

způsobem zneužíval jako pouhé směšné starožitné obrázky). 

Zcela protikladné Jankovi ježkovi pak je ve smyslu neopakovatelnosti každé 

loutky představení Sanje o zvezdi (Sen o hvězdě): vysoce estetizovaná podoba 

loutek trochu maskuje rozdíly mezi nimi (což také slouží svému účelu, nemají se 

mezi sebou moc lišit), takže by se dalo předpokládat, že je i způsob animace 

každé z nich stejný. Při bližším zkoumání však jsou rozdíly očividné: nejen 

výrazy, také „pocit z pohybu“, charakteristický pro každou z nich, přestože jde 

o stejný druh manekýnů vyrobených ze stejného lehkého dřeva. Ještě 

zajímavější je u hlavního hrdiny, kluka, který během představení vyroste, 

dospěje a zestárne. Tyto změny jsou řešené třemi různými loutkami, z nichž 

nejstarší charakterizuje určitá drobnost a křehkost, zatímco nejmladší typická 

hlava, která je dětsky poněkud nesouměrná a nesedí ke zbytku těla: to zásadně 

ovlivňuje její pohyb, který se od dvou ostatních liší opravdu výrazně. Loutky tak 

nějak samy „pomáhají“ hrát určenou dramatickou roli: zvědavého a těžko 

ovladatelného chlapce, elegantního mládence i slabého starce. Samozřejmě 

s každou z nich i já hraji trochu jiným způsobem, ale tvrdit, že nemají svůj 

charakter a příběh, je skutečně nemožné. 

3.5.2. Vztah herce k loutce, předmětu, materiálu 

Pro herce má naprosto zásadní důležitost, že si všechny tyto rozdíly uvědomuje: 

nejprve rozdíly, které jsou tak nějak obecně platné pro různé druhy loutek, pak 

rozdíly, které s sebou nesou rozdílné materiály a předměty. Studium na DAMU je 

proto velmi smysluplně rozděleno nejen na jednotlivé studijní směry (tedy režii, 

scénografii a herectví), neboť je širší pochopení specifika loutek svým způsobem 

zásadní pro každý z nich. Uvnitř jednotlivých směrů se tedy studenti způsobem 

jejich profesi vlastním seznamují s různými výrazovými možnostmi. Při herectví 
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se pod mentorským vedením Marka Bečky studium dále dělilo na předmět 

Animace, který umožňoval seznámit se s jednotlivými specifiky média, a pak 

předmět Herectví, který tyto technické vědomosti rozšiřoval a kreativně využil 

nebo odvrhl, a tím pak umožnil uvědomění si skutečnosti, že ke každé loutce, 

předmětu nebo materiálu je nutno přistupovat jako k dramatické roli: vždy 

s nezatíženým pohledem. 

 

Obr. 12: Back To Bullerbyn. Autor: Boštjan Lah 

Technické zvládnutí různých loutkových technik je základ kvalitní práce, není to 

však konečný cíl. Určitá míra řemeslných schopností, která se praxí neustále 

vědomě doplňuje, je však nutná a úsílí, které je třeba tomu věnovat, má velký 

význam. Uvolněné hraní si je možné až s vědomím dobrého „technického 

zázemí“. Loutka je jako hudební nástroj – až když hru technicky dobře 

zvládneme, můžeme se pustit do improvizace. Technicky dokonalá animace 

může být odrazovou plochou k lepší expresivitě, avšak bez odpovídajícího 

porozumění a vztahu k loutce je bezpředmětná. Technické zvládnutí animace je 

nejhmatatelnější část herecké profese, na kterou je možné se objektivně 

spolehnout, proto se může lehce stát, že s nedostatečným porozuměním 
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loutkářskému umění v jeho komplexnosti se stává jediným kritériem pro kvalitní 

práci, zatímco by kvalitní práci mělo sloužit, ne ji omezovat. 

Klíčovým pojmem je ve skutečnosti vztah, který loutkář rozvine k animovanému 

předmětu a který pramení z respektování originálnosti, neopakovatelnosti a 

unikátnosti každého předmětu, resp loutky. Každá má navíc svá specifika, která 

promluví sama za sebe, ať jde o vzhled, způsob pohybu nebo jiné fyzikální 

vlastnosti. 

Proto také není možné tvrdit, že by byly loutky „tabula rasa“, nepopsaný list, 

který ožije jen díky tomu, že mu herec propůjčí emoce. Vizuálně silná podoba 

v divákovi vzbudí jasné emoce sama od sebe, pokud k ní herec zaujme určitý 

postoj a ten postaví do určitého kontextu, získá samozřejmě další významové 

vrstvy. 

S pojmem simulaker, který ve svém článku v Dialozích uvádí Jelena Sitar Cvetko, 

proto není možné zcela souhlasit, aniž bychom při tom zásadně neproměnili 

pohled na loutkové umění jako celek. 

„Do kontextu současného pojmenovávání patří tvrzení, že je loutka simulaker. Je 

prázdnotou, kterou musí loutkář zaplnit obsahem lidských atributů, emocemi, 

myšlenkami, protože sama od sebe neobsahuje žádné. Je jako správný 

simulaker, bez reálné existence. Loutka odjakživa potřebuje člověka, který jí 

nabídne svou existenci: potřebuje jeho krev, aby poháněla její pohyby. Potřebuje 

jeho myšlenky, aby naplnily její hlavu, bez ohledu na to, jaká ta hlava je a 

z čeho je vyrobená. Potřebuje animátorovy emoce, o které se bude moci podělit 

s ostatními, neboť jeviště je místo všech těchto výměn. Loutkář (a s ním divák) 

výměnou za to může vstoupit do světa, který je pro něj jinak nedostupný, svět 

za zrcadlem, prostor ideální prázdnoty, ve kterém existují všechny možnosti.“2 

                                       

 

2Jelena Sitar Cvetko. „Doživljajske lutke". Dialogi. 2015, roč. 15, č. 7–8, s. 45–56.  
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Obr. 13: Meso ali Razodetje. Loutka jako tabula non rasa. Autor: Boštjan Lah 

Je samozřejmě pravda, že herec svou činností způsobí oživení neživé hmoty a že 

ten proces vědomě řídí (tedy sám rozhodne, jakou zprávu chce formulovat), ale 

jednoduše není pravda, že je loutka simulaker bez existence, zcela závislý na 

existenci a intenci herce. Loutka je přítomná ve fyzické podobě – ať jde 

o klasickou antropomorfní loutku (jako budu později popisovat na příkladech 

inscenací PNPO a Sanje), o animovanou hmotu nebo světlo či hudbu: všechny 

tyto podoby existují tady a teď a mají své fyzikální vlastnosti a zákonitosti. 

Spouští je animátor svou intencí, ale existují nezávisle na něm. 

Fyzická podoba loutky (v nejširším smyslu slova) je nositelkou významu a 

nositelkou obsahu. Loutka může být zcela ponechána intenci herce pouze tehdy, 

když je neexistující a herec předstírá, že ji oživuje. I když se loutka nepohybuje a 

je přítomna na jevišti, její živost částečně vyplývá z interakce s jinými 

dramatickými postavami (ať už s jinými loutkami nebo herci), její přítomnost je 

však výrazně definována vnějším vzhledem. 

U loutek, které mají antropomorfní podobu, zkoumáme, jak charakter loutky 

ovlivňuje určitý typ: v představení Zlata ptica (Zlatý pták) třeba tři kralevice 

představují maňásci, kteří nejsou použiti komicky, ale právě svým komickým 
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charakterem v kombinaci s naprosto vážným textem postavám tří princů 

přidávají určitou naivitu. Tři elegantní krále a zázračného medvěda představují 

javajky, krásnou princeznu marioneta (a později, když přestane být jen éterickou 

figurou a začne jednat, maňásek). 

 

Obr. 14: Zlata ptica. Maňásek a javajka jako určení povahy. Autor: Boštjan Lah 

Stejný typ loutky, např. maňásek, bude fungovat jinak, pokud bude vyroben 

z jiného materiálu (papír, dřevo, textil). Loutky stejného typu a ze stejných 

materiálů se mezi sebou budou lišit výrazem obličeje (příklad inscenace Sanje 

o zvezdi) – dokonce i tehdy, pokud nemají obličej a jsou identické, se mezi sebou 

liší v tom, jak fungují (příklad: Víly ve Víle, která viděla ve tmě). 

Dokonalou kopii zkrátka není možné vyrobit – i kdyby šlo o loutky ze 3D tiskárny 

a v ideálním případě by se skutečně podařilo vyrobit dokonalou kopii, každá 

z nich by existovala v trochu (i kdyby mikroskopicky) odlišném prostoru, do 

interakce se světem by vstupovala trochu odlišným polem, než její kopie už jen 

proto, že nezabírají stejnou pozici ve svém souřadnicovém systému. Také fakt, 

že existuje její přesná kopie, nese určitou infomaci. A také, pokud jde o výše 

zmíněnou neviditelnou loutku, která neexistuje, a herec předstírá, že ji oživuje, 

která tedy existuje jen v jeho pohybech, je nutné počítat s tím, že si ji každý 
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divák bude představovat trochu jinak, to znamená, že bude existovat tolikrát, 

kolik se na ni bude „dívat“ lidí, a tolik specifických charakterů bude mít. 

Je to podobné jako s lidmi – v celé historii lidstva se nenašli dva totožní. 

 

Obr. 15: Vila, ki vidi v temi (Víla, která viděla ve tmě). Vílí miminka. Autor: Elena Volpi 

Extrémy v tomto případě používám proto, abych ilustrovala význam výtvarné 

podoby. Loutkové divadlo je často označováno jako vizuální divadlo, jenže ten 

termín je lehce problematický. Vždyť téměř každé divadlo (s řídkými výjimkami; 

když nejde například o představení pro nevidomé) je vizuální – loutkové divadlo 

je jiné proto, že jeho existence je založena na oživované výtvarné podobě. 

„Výtvarné divadlo“, to je termín, který se používá ve slovinštině, ale bližší je mi 

český výraz „obrazové“, protože automaticky naznačuje, že jde o umělecké 

vidění světa, tzn. že je i vnější fyzická podoba nositelkou významu. 

Z hereckého pohledu mě zlobí ten poněkud samolibý přístup k animovaném 

předmětu. Já dodávám, moje emoce, moje krev, můj pohyb. Co mě ve 

skutečnosti zajímá, je totiž vztah, který je možné s určitým artefaktem navázat, 

a významy, které z tohoto vztahu plynou. Vztah, ve kterém loutku používám 

pouze jako fyzickou reprezentaci vlastního nitra a vlastních pohybů a zvuků, 

podle mne z principu míjí podstatu loutkového divadla. Tou je výzkum významů, 

které jsou ve věcech již ukryté, a metafor jako překvapivých vazeb mezi zdánlivě 

oddělenými jevy. Jako herečka mám pocit, že by naprosto bezchybná kontrola 
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loutky (a nyní nehovořím o technice animace – hovořím o vnitřním prožitku 

loutky jako mně zcela podřízenému předmětu bez vlastní existence) ve mně 

zanechala pocit čehosi zlomeného – takříkajíc metaforu vnitřního zlomu. 

Neživého, drsného a v konečné fázi nezajímavého. Možná se právě v tom skrývá 

podstata nepochopitelné tendence loutku povyšovat nade vše ostatní a připisovat 

jí nadlidské schopnosti: protože by to mělo představovat „moje“ nadlidské 

schopnosti. 

 

Obr. 16: Spake. Autor: Boštjan Lah 

Zajímavý je příklad inscenace Spake (Zrůdy), ve které jako scénografka 

spolupracovala Tereza Venclová Vašíčková. Inscenace, která vznikla na motivy 

stejnojmenného filmu Spake, obsahovala originální výtvarnou podobu, kterou 

umělecká vedoucí Mojca Redjko popsala takto:  

„Byla přijata s obrovským nadšením na jedné a očividným zhrozením na druhé 

straně. Charakterizuje ji specifická estetika ošklivosti, která zasahuje do samotné 

podstaty definice loutky – vystupují v ní totiž i loutkové zmetky (loutky, které se 
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skutečně špatně pohybují).“3 V protikladu k nim jsou dvě dramatické postavy 

s morálním postojem vyobrazeny jako křehké a dokonale se pohybující 

marionety. Přesto jsou v porovnání se dvěma živými herci (silák a krasavice) 

malé, nedůležité a zranitelné. 

 

Obr. 17: Spake. Malá slečna, v pozadí „zrůdy“. Autor: Boštjan Lah 

Pohoršení vzbudila právě děsivá vnější podoba a „ne-rozpohybovatelnost“ loutek 

– jako kdyby se scénografka anebo technologové nezasnažili dostatečně a 

neodvedli svoji práci; což byla škoda. Právě díky své odporné podobě a 

podivnému pohybování mohli dosáhnout „šokantnosti“ původního filmu (ve 

kterém vystupovali herci se skutečnými tělesnými vadami) a tím zásadně 

pomohli k pocitu katarze zobrazené tragédie. Jde tedy o to, že svými 

specifickými vlastnostmi loutky komunikují, nakolik tuto komunikaci dokážeme 

zaslechnout a ponechat jí svobodu. 

                                       

 

3 MIMA. „Mojca Redjko: “Otroci si bodo sami razložili dogajanje na odru”. Story. 2015.  
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Obr. 18: Spake. Herec – silák a loutky – zrůdy. Autor: Boštjan Lah 

Radek Beran ve své doktorské disertaci zkoumá možnosti, které nabízí technické 

nedokonalosti a různá mechanická omezení loutky jako takové. Místo hledání 

dokonalé loutky nabízí právě výzkumný pohled na možnosti, které loutka 

imanentně má, to znamená, že všechny její vlastnosti nejsou dokonalé nebo 

nedokonalé, ale jednoduše „výrazové“. 

“Představme si loutku, která má jen jednu ruku, nemá navázané nožičky, takže 

nechodí, ale hopsá a má uštíplý sádrový nos. Běžně s takovým typem loutky 

hrávám. Naplňuje mě to zvláštním potěšením – vůbec nerespektuji takovýto 

viditelný handicap a hraji úplně vážně charakter, který má loutka v rámci celku. 

Samozřejmě handicap mohu přehlížet po celou dobu příběhu, nebo ho v určitou 

chvíli využiji a vezmu jej do hry. Může to napomoct k tvorbě charakteru, stavbě 

situace či prostě jen k cynickému vtipu.”4 

                                       

 

4Radek Beran. Handicap jako dar [online]. Praha, 2017. Disertační práce. DAMU. 
Dostupné z: http://hdl.handle.net/10318/10051 
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Obr. 19: Spake. Autor: Boštjan Lah 

Když se loutkář rozhodne, jestli nevýhodu, respektive jinakost zcela přehlédne, 

zapojí do hry nebo dokonce využije při základní stavbě dramatické osoby. Když 

je její jinakost přijímaná, získá výrazový potenciál: 

„Loutka je komická, i když se snaží sdělit hluboké poselství. A naopak umí být při 

znázorňování běžného života velmi hluboká až patetická, i když tak nějak 

mimochodem. To je přesně ta správná míra stylizace, která je mi blízká.”5 

Když jsou využity výrazové možnosti loutky, hmoty, materiálu, promlouvá 

loutkové divadlo způsobem jemu vlastním: na rovině symbolů a metafor. 

“S touto optikou je možné dotýkat se citlivých tabu, o kterých se dodnes těžko 

mluví, s nadhledem.”6 

                                       

 

5Radek Beran. Handicap jako dar [online]. Praha, 2017. Disertační práce. DAMU. 
Dostupné z: http://hdl.handle.net/10318/10051 
6Tamtéž 
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Obr. 20: Spake. „Ne-rozpohybovatelná“ loutka, krasavice a silák. Autor: Boštjan Lah 

3.5.3. Vztah herce k sobě samému: nedokonalost jako příležitost 

Co platí pro loutku, platí v konečné fázi i pro herce. V úvodu své práce jsem 

řekla, že je obtížné z pohledu tvůrce psát teoretickou práci o svém vlastním díle. 

Tvořivost je totiž proces založený na pokusech a omylech. Vlastní omyly a 

nedokonalosti je v průběhu procesu někdy obtížné rozpoznat, ale zcela jistě 

nepříjemné pozorovat – a často až časový odstup umožní skutečně smysluplné 

zamyšlení nad proběhlou prací. 

Právě to skutečně smysluplné zamyšlení je tím, co činí práci herce neustále 

zajímavou. Neustálé přemítání o různých emocích a situacích, způsobech, jak je 

lépe vyjádřit a vyobrazit, je podstatou herecké práce. Očekávat, že bude vždy 

dokonalá a neomylná, je nejen nereálné, ale zcela beze smyslu. 

Uvědomování si vlastních omylů a jejich reflexe je právě tím, co nám umožňuje 

„zůstat na jevišti skutečný a upřímný“, zároveň také dovolí větší míru pochopení 

sebe sama i bližních, což je pro každého herce – a tedy i loutkoherce – zásadní. 

Omyly jsou tedy podstatnou částí tvůrčího procesu, ze kterého se někdy naučíme 
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nejvíc, někdy jsou „omyly“ kreativnější než původní záměr, neboť nám otevřou 

možnosti, kterým bychom nevěnovali pozornost. 

To je z pohledu loutkoherce ještě důležitější ve vztahu k loutce, jak sem již 

zmínila, ale také ve vztahu k dětskému divákovi, čemuž se budu v pokračování 

ještě věnovat. Jednou z rolí herce je dítě nadchnout. Nadchnout ho pomocí 

příběhů, které na jevišti hraje, zároveň také vlastním entuziasmem, vlastní 

zvědavostí a také vlastním vztahem k nedokonalosti. Každé představení na 

začátku dosahuje určité kvality, kterou během repríz dále rozvíjíme, mnohem 

lépe však tento proces probíhá ve více lidech, než když je člověk sám. Tehdy 

jsou nedokonalosti jako pod drobnohledem – každý nedodělek, každá chyba a 

vše nevyřčené je mnohem více patrné. Speciálně díky svým studijním projektům, 

Jančku ježku a PNPO, jsem se postupně naučila, že se každá emoce, se kterou 

vylezu na jeviště, jasně zrcadlí na publiku. Když jsou diváky děti, tak jsou jejich 

reakce ještě mnohem méně řízené určitým společenským kodexem – v tom se 

pravděpodobně dětské publikum zásadně liší od dospělých, kteří nemohou jen 

tak brečet a běhat po sále. To možná zní jako noční můra každého herce a 

opravdu to v tu chvíli moc příjemné není, ale teď jsem za tu zkušenost ráda. 

Postupně jsem si totiž uvědomila ne jenom, jakým způsobem je tu atmosféru 

možné regulovat, ale také jak přínosné je to pro samotné herectví. Lidé tento 

způsob rádi nazývají energií, vážnější úvaha pak ukáže, že jde o zcela 

pochopitelné, logické procesy, které vyžadují dostatečnou míru sebereflexe a 

upřímnosti sám k sobě, vratí však mnohem více, než bylo vloženo. Nejvzácnější 

v tomto smyslu byl právě projekt dílen a představení ve středisku Debeli rtič ve 

Slovinsku. 
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4. PROJEKT „DEBELI RTIČ“ 

V této kapitole se budu věnovat svému původnímu povolání, tedy herectví – a 

budování vztahu s dětským hercem. Budu popisovat, co je pro loutkové herectví 

zásadní a jakým způsobem to obohatí dítě. Budu se věnovat také tomu, jakým 

způsobem dítě – jako kompetentní divák (což jsme definovali ve 2. kapitole) – 

obohacuje tvůrce, v tomto případě herce. Platí to jistě pro každé divadlo, 

soustředit se však budu na hraní s loutkou. 

4.1. Výzkumný workshop ve středisku na Debelem rtiču 

V rámci svého studia jsem se na začátku rozhodla, že se pokusím popsat a utřídit 

své emoce, které jsem získala zkušenostmi z divadla, při zkoumání reakcí dětí na 

loutkové divadlo. Na začátku tohoto zkoumání byl projekt Debeli rtič, což je 

přímořské letovisko a středisko MZL (mladinsko zdravilišče in letovište, dětská 

ozdravovna a tábor) Debeli rtič ve Slovinsku, které je vedeno Červeným křížem, 

a během léta ho navštíví několik tisíc dětí z celého Slovinska. Tam jsem měla 

hrát svoji tenkrát relativně čerstvou inscenaci Janček ježek a následně vést dílny 

pro děti od pěti do devíti let. Měla jsem v plánu zkoumat jakýmsi statistickým 

způsobem, jak moc a které konkrétní věci si děti zapamatují, co je víc osloví, jak 

vnímají loutky, jak oživené předměty, čemu nerozumějí. Mým cílem bylo 

takovým způsobem jednou provždy ověřit názory, které v tomto díle shrnuji a 

které se vlastně po celou dobu studia nezměnily. Projekt svůj cíl splnil, ale jiným 

a vlastně mnohem lepším způsobem, než jsem čekala. 

Než se pustím do popisu, jak ta práce tedy probíhala, je ale stejně potřeba 

ujasnit si, že ve stredisku Debeli rtič je přítomen opravdu reprezentativní vzorek 

dětí všech věkových, sociálních a povahových skupin. Možná dokonce trochu 

speciální vzorek, protože středisko plní více funkcí (letovisko, ale také jako 

zdravotní a rehabilitační centrum) a navštěvují ho děti s více či méně závažnými 

zdravotními potížemi, hendikepy různého druhu, poruchami chování nebo děti 

pocházející z opravdu chudých poměrů (jedno nákupní středisko každý rok 

pořádá dobročinnou akci pro děti z rodin, které si dovolenou u moře nemohou 

dovolit). Abych to shrnula, skoro žádné z dětí, které tam jsou, není ničím alespoň 

trochu zatížené oproti většině dětí, které běžně navštěvují divadla. Dalším 
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zajímavým faktem bylo, že kromě menší skupiny většina dětí zde byla bez 

rodičů. Děti byly rozděleny do skupin, které vedou tzv. animátoři. 

Středisko funguje na následujícím organizačním principu: každý pátek přijíždí 

nové skupiny a v neděli jiné odjíždí (jiné zas přijíždějí a odjíždějí v sobotu). 

Najednou je zde přibližně 500 dětí, které mají některé aktivity společné a 

povinné, o dalších se samy rozhodují, obvykle mezi ruznými zábavnými 

aktivitami, které jim středisko nabízí. Některé aktivity vedou jejich vedoucí (tedy 

animátoři – je vtipné, že ve slovinštině se ten název někdy používá i pro 

loutkoherce), některé externí pracovníci, mezi které jsem patřila já (taky 

animátor, loutek i dětí). 

Rámcový plán byl, že odehraju několik představení a následně povedu 

několikadenní dílny, během kterých budeme na základě představení společně 

tvořit s hlínou a já budu sbírat různé statistické informace ohledně toho, co a jak 

si děti zapamatují, co je nadchne atd. 

Teď mi to připadá směšné, ale na svou obranu musím říct, že to pro mě byl první 

vážný pokus o studijní výzkum a první zkušenost ve středisku Debeli rtič. 

Vycházela jsem totiž z dojmu, že je potřeba divadlo popisovat statistikou, 

abychom ho od statistiky osvobodili, což se samozřemě brzy ukázalo nereálným, 

později pak zcela nesmyslným. Přesto to pro mé studium a budoucí práci byla 

jedna z nedrahocennějších zkušeností. Své plány zkoumat reakce jsem sice 

nezahodila a nakonec se přeci jen ukázaly jako užitečné, ale brzy bylo jasné, že 

přesné stanovené plány nebudou fungovat, protože život ve středisku Debeli Rtič 

je díky jeho návštevníkům tak živelný a rozmanitý, že se nedá jen tak zkrotit. 

Další důležitou roli hrálo to, že jsem hrála divadlo (a to autorské představení pro 

jednoho herce) mimo bezpečné hranice dětského prostoru divadla pro děti, a 

hrála jsem pro děti, ze kterých aspoň třetina ještě nikdy nebyla v divadle. Pro ně 

to tedy byla první a zároveň primární zkušenost s divadlem: žádný sál, jen 

hromada hlíny a divadelní jednání. 

Ještě jedna pro můj projekt zásadní věc, která se naprosto lišila od obyčejného 

hraní v divadle, byla, že jsem měla příležitost navázat těsnější styk s malými 

diváky, než jen obvykle během představení či hned po něm. Takových příležitostí 

v divadle není mnoho a většinou jsou omezené na maximálně pár hodin. Ve 

středisku jsem však kromě provádění svého programu také bydlela: spala, jedla 
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a setkávala se s dětmi a jejich animátory i ve volném čase, zkrátka také mimo 

společné tvoření. Seznamovala jsem se také s jejich způsobem vnímání světa a 

často s jejich osobními příběhy, které toto vnímání zásadně poznamenaly. 

Atmosféra ve středisku byla radostná, ale občas sem přeci jen dolehly stopy 

starostí, které děti třeba zde nemusely řešit, ale po pobytu ve středisku bohužel 

nezmizely. 

Takovou zkušenost v divadle herec skoro nemá šanci získat – v LGM je praxe 

vést rozhovory i s dětmi, případně vést dílny, ale nikdy to nepřesahuje rámec 

dne, ve kterém se představení odherálo. Skoro nikdy také nemáme šanci mluvit 

jenom s dětmi – vždy je vedle buď rodič či vychovatel (což je samozřejmě 

správně, aby bylo jasno, jen to vždy trochu mění způsob jejich chování, a hlavně 

není čas na to relaxovaně si jen tak mimochodem povídat, třeba během posezení 

u bazénu). V rámci dílen jsme s dětmi strávili čas sami, což je trochu jiná situace 

jak pro ně, jak pro mne, která jsem na to třeba vůbec nebyla připravená, byla 

jsem přesvědčená, že budu „pouze“ vést dílny a párkrát zahraju představení. 

4.2. Plán práce a nový plán práce 

Do střediska Debeli Rtič jsem tedy dorazila vybavená inscenací, hromadou hlíny 

a materiálu a přehledně sestavenými tabulkami. To byl také poslední okamžik, 

kdy jsem měla situaci pod kontrolou. Zatímco jsem na recepci čekala na 

pedagogické vedení, přivezli vedle těžce postižené dítě na invalidním vozíku. 

Přiběhla rozdivočelá holčička, které budeme říkat Anička, postavila se před něj a 

začala se mu hlasitě posmívat. Jeho rodiče zatím cosi řešili na recepci. Nevěděla 

jsem, co v takové situaci udělat, zda se vůbec vměšovat a jakým zůsobem? Ale 

připadala mi tak nepříjemná, že jsem se nakonec nemohla udržet. „Poslyš“, řekla 

jsem jí, „proč se mu posmíváš?“ „Protože je postiženej a ošklivej!“ zněla 

odpověď. „Není,“ řekla jsem jí trochu nazlobeně. „Je jinej než ty. Každej z nás je 

trochu jinej, to není nic špatnýho. A navíc ti nic nedělá,“ a uvědomila jsem si, že 

ani já holčičce nechci nic špatného udělat, a začala jsem se cítit tak strašně 

trapně, že jsem si říkala jestli by nebylo lepší nic neříkat a raději si dopít tu 

nijakou hotelovou kávu. 

Pedagická pracovnice mi předala klíč od herny, skladu pedagogického materiálu a 

řekla mi, ať se nějak zorientuji. Děti se celou dobu střídají, proto je informace 

nejlepší předávat prostřednictvím nástěnky. A že je mi k dispozici, pokud bych 
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potřebovala s něčím poradit. Pak odběhla a mně bylo jasné, že dílny v podobě, 

jakou jsem si vymyslela, nikdy nemohou fungovat, a že organizace hraní i 

ostatního je závislá jen a jen na mě (a na nástěnce). Já jsem nečekala, že to 

někdo udělá za mě, ale měla jsem přeci jenom pocit, že by alespoň vedoucí 

skupin mohli být informováni o tom, že se tam budou odehrávat nějaká 

představení, natož dílny. O tom ale kromě paní vedoucí nevěděl vůbec nikdo. 

Tyto podrobnosti zmiňuji proto, že měly zásadní význam na moji celkovou 

zkušenost a zásadní význam pro tuto práci. 

Když tedy začalo být jasné, že statistické záznamy (alespoň tak, jak je obvykle 

shrnujeme třeba v žádostech o různé granty nebo stipendia) nebudu moci 

sesbírat předem zamýšleným způsobem – a že je možná nebudu moci získat 

vůbec, protože třeba nikdo nepřijde, jsem se místo teoretickým záležitostem a 

připravenému projektu začala raději věnovat tomu, co je mi koneckonců 

mnohem bližší: tvoření. 

Neprve jsem pomocí improvizovaných pomůcek vyrobila „plakáty“ zvoucí na 

loutkové představení a pověsila je na již zmíněnou nástěnku. Pak jsem si sedla 

do stínu (bylo to uprostřed července a vedro k zalknutí) a začala přemýšlet 

o dílnách. 

 

Obr. 21: Janček ježek - plakát. Autor: Bor Kos 
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Jelikož na ně nepřicházely organizované skupiny dětí (stejného věku), jak to 

předvídaly moje tabulky, ale z jednotlivých skupin jen děti, které zajímala práce 

s hlínou, měla jsem v naprosto nehomogenních skupinách často děti ve věkovém 

rozpětí od 3 do 11 let. 

Stejně tak všechny děti nemohly zůstat stejně dlouhou dobu, neboť se časy 

jejich příjezdů a odjezdů dost lišily. Proto jsem si práci s dětmi místo původně 

zamýšlené týdenní dílny, což z organizačních důvodů nebylo možné (planované 

terapie, různé časy odjezdů a příjezdů), vymyslela jako třídenní workshop (3 dny 

byla nekratší doba, po kterou se jednotlivé skupiny překrývaly, takže bylo vždy 

možné jej zrealizovat v celku). To stačilo, abychom se mohli trochu ponořit do 

vybraného tématu. Protože již měli připravené rozvrhy, organizovala jsem dílny 

tak, aby je mohly navštěvovat v dopoledním volném čase nebo v době 

odpoledního odpočinku. 

V rámci mého pobytu ve středisku Debeli rtič jsem nakonec uskutečnila celkem 

30 dílen. Dílny trvaly od hodiny a půl do dvou hodin, podle věku dětí a 

momentální situace. 

Oproti očekávání (ve středisku jsem byla jako externí spolupracovník, který měl 

jenom odvést nějakou práci) jsem se najednou stala spíše vychovatelem než 

čímkoliv jiným. Místo sběru dat jsem se soustředila na to, aby se děti nepřehřály, 

aby měly co pít a byly namazané krémem na opalování, aby v rámci 

plánovaného programu dělaly to, co je osobně prostě baví (aby se z nudy 

nezačaly mezi sebou třeba mlátit). Přemýšlela jsem, jak je dostat do vzájemných 

interakcí, když jsou tak věkově rozdílné nebo když na dílnu třeba přišly jen dvě, 

které pocházejí z úplně odlišných prostředí. Téměř vždy pak bylo ve větší 

skupině přítomné nejméně jedno dítě s větší či menší poruchou chování, které 

potřebovalo více pozornosti i péče (skoro nikdy jsem to nevědla předem, zjistila 

jsem to až během práce a později od pedagogické pracovnice, která mi byla, a to 

bych ráda zdůraznila, nakonec skutečnou oporou). 

Moje plány koncipovat dílny tak, abych z nich mohla zpracovat statistické tabulky 

a grafy, se zkrátka změnily ve chvíli, když jsem s dětmi začala pracovat. Kromě 

toho, že je každé dítě jedinečné (a právě proto je jeho názor zajímavý, ale 

k tomu se dostanu později), tak je jedinečná i každá skupina. Existovalo něco, co 

jsem pro sebe pojmenovala jako „skupinová nálada“ – podle různých podnětů 

z okolí se totiž také měnila ze dne na den. 
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Tak jsem se rozhodla, že připravený plán použiji jenom jako kostru a že se 

nechám inspirovat momentální náladou ve skupině. Překvapilo mě, že v tu chvíli 

program začal opravdu fungovat, a to dokonce docela v souladu s mojí původní 

představou. 

 

Obr. 22: Debeli rtič. Autor: Elena Volpi 

Dílny byly rámcově koncipovány takto: 

• První den po shlédnutém představení jsme na něj navazovali tak, že jsme 

z hlíny tvořili loutky, povídali si o tom, co si děti zapamatovaly, zpívali anebo 

kreslili obrázky (většinou jsme kreslili pomocí hlíny). 

• Druhý den jsme se snažili zahrát scénky, jak si je děti zapamatovaly a jak 

je prostě chtěly zahrát, což bylo velmi zábavné. 

• Třetí den jsme, podle toho zda děti ukončily hraní scének z minulého dne, 

četli jiný příběh a vytvořili na základě něj nové obrazy anebo scénky. 

Jedna věc, která se ukázala být kontraproduktivní, byl krásný a skvěle vybavený 

prostor určený ke hraní. Bylo zkrátka moc teplo, hraček příliš mnoho a děti byly 

tak nesoustředěné, že je nebylo možné zklidnit. Stalo se, že jsem v situaci 
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krajního zoufalsví (děti lítaly po prostoru, lezly na nábytek a ani trochu 

nevěnovaly pozornost tvoření z hlíny – navíc šlo v ten den zrovna o celkem 

homogenní skupinu, ale skupinu 10 kluků ve věku 11 let) prostě jenom sedla na 

dětskou židličku a jedinému z nich, který tam seděl a pracoval s hlínou, začala 

vyprávět příběh – a postupně jsem si všimla, že sedí všichni, každý tvoří něco 

svého a mimochodem poslouchají. 

 

Obr. 23: Debeli rtič. Autor: Elena Volpi 

Říkala jsem si, jak je nám všem dohromady, včetně mě, nesnesitelné vedro, a 

o kolik lepší by bylo ležet někde ve stínu. Zpětně viděno se v tu chvíli staly dvě 

věci, které jsou pro průběh mé vlastní práce celkem zásadní: 

• Nejprvejsem se sama uklidnila. 

• Věnovala jsem pozornost tomu, na co tělo samo hlasitě upozorňovalo po 

celou dobu; tedy, že je strašné horko, že v dané situaci skutečně není možné 

ukočírovat skupinu dětí, a tedy i opustila myšlenku na pokračování v práci (v tu 

chvíli to bylo nepříjemné, měla jsem starost, že ji vůbec nedoděláme, ale trvat 

na ní za každou cenu by znamenalo ignorovat vlastní pocity a tím odříznout cestu 

možnosti navázat jakýkoliv styk s dětmi. Řád bych možná dokázala obnovit tak, 
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že bych je nějakým strohým výchovným omezením zlomila, aniž by pochopily, co 

udělaly špatně). 

• Použila jsem něco, co mě během zkoušení Jančka ježka učila režisérka 

Margrit Gysin: význam rituálu jako prostoru pro uklidnění nejen dětského 

publika, ale také mne samotné, (používám to v představení i mimo něj, neboť 

přípravy na představení také vždy probíhají rituálně, pokaždé musím alespoň den 

předem – připravit loutku a nasbírat materiál. Často vyrazím do lesa, sbírám 

větvičky, listy, atd. pro scénografii a během toho mimoděk přemýšlím 

o představení.). 

Odtud jsem získala nápad vypravit se spolu s dětmi do lesíku uvnitř areálu, byl to 

krásný prostor na vrcholu útesu, odkud byl výhled na moře, a který byl málo 

využíván, byl tam tedy naprostý klid. Ve skladu jsem našla celou hromadu 

piknikových dek, zaúkolovala jsem chlapce (a tím je zklidnila), aby mi pomohli: 

nesli deky, knihy, sklenice se studenou vodou, a hlínu pomohli přepravit vstřícní 

a milí animátoři na golfovém vozíku (Polonca, Nika a dal.). Z dnešního pohledu 

jde o jediné možné smysluplné rozhodnutí, tehdy však nebylo samozřejmé – 

před sebou jsem měla vážný úkol a omezený čas, strávit ho ležením ve stínu se 

zdálo být naprosté bláznovství (zároveň bylo dost horko, aby mi to bylo úplně 

jedno). 

Najednou nebylo nutné nikoho uklidňovat: děti bzučely kolem mne jako včelky a 

povídaly mi všechno možné. Když sme došli na místo, poslala jsem děti do okolí 

najít nekrásnější jehličí, větvičky a listy nebo cokoliv by jim připadalo zajímavé, 

mezitím jsem připravila deky tak, aby se mezi sebou nerušily a zároveň abych 

mohla dohlížet na všechny, a když se vrátily, vyprávěla jsem jim příběh anebo 

jsme se bavily o představení, které viděly, a u toho tvořili z hlíny. Bylo to 

příemné, na konci jsme si spokojeně prohlédli a okomentovali vzniklé výtvory a 

pak je rozmístili po lese a tím ho zkrášlili. 
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Obr. 24: Debeli rtič. Piknik v trávě. Autor: Elena Volpi 

Z jednorázového řešení zdánlivě neřešitelné situace (kterou bych mohla 

zachraňovat „upevňováním autority“), jsem udělala každodenní praxi. Navzdory 

důrazu na uvolněnost jsem vždy dodržovala určitá vnitřní pravidla – cosi jako 

každodenní rituál – během cesty na místo uvolněné povídání, pak příprava práce, 

uklidnění, příběh, tvůrčí práce, zakončení a úklid, pak volná zábava. Snažila jsem 

se také děti upozorňovat na ubíhající čas, ne snad jako na limit, ale zamýšlela 

jsem to jako upozornění, aby mohly volněji tvořit. Osvědčilo se to obzvlášť u dětí 

s poruchami chování, které tak získaly klid, předvídatelnost a stabilitu.  

Základ mé práce bylo vždy vypravování příběhu. I když byly na začátku třeba 

neklidné (často se mi stalo, že někdo řekl, „já už ten příběh znám“ anebo „já chci 

číst, protože to umím“), tak se po pár minutách vždy všechny uklidnily a se 

zvědavostí poslouchaly. Postupně jsem začala víc a víc vyprávět vymyšlené 

příběhy, a děti měly nejraději samozřejmě takové, ve kterých vystupovaly ony 

samy jako postavy. 
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Obr. 25: Debeli rtič. Lesní víla: jedna na stromu a jedna vedle něj. Autor: Elena Volpi 

Pouze jednou jsem měla problém s „disciplínou“, když jeden chlapec strčil jiného 

ze stromu. Jako vychovatel laik v takovém okamžiku člověk netuší, jak se 

zachovat, protože hoch utekl z místa činu, musela jsem ho nejprve chytit, ale 

nejdřív jsem musela zjistit, že s tím prvním klukem je vše v pořádku. Bylo, ale 

takové zkušenosti na jevišti člověk nezíská, a tak jsem vlastně moc nevěděla, jak 

se zachovat, nejdřív jsem chytila uprchlíka, což byla dost neelegantní akce, 

musím se přiznat, pak jsem se ho zeptala, co ho to popadlo, a když řekl, že ho 

ten druhý kluk ráno strčil ze schodů, zůstala jsem úplně bez nápadu. Řekla jsem 

sice, že se nemá vracet zub za zub a ať se oba omluví, ale potichu jsem jeho 

rozčilení dost chápala – měl na noze z rána obří ránu. Připadala jsem si trochu 

pokrytecky, když jsem řekla, že se mají obrátit na autoritu, pokud se neumí sami 

domluvit, protože autorita v tu chvíli vůbec nevěděla, co má dělat. A samotnou 

by mě to naštvalo úplně stejně, ale aby po sobě různě strkali po celém středisku 

jsem taky nechtěla. Podle určitých pedagogických návodů se mají děti nechat, 

aby si to vyrešily samy, ale já jsem to v tu chvíli nedokázala – a až později, 

v reflexi s dr. Kompan Erzar, jsem zjistila, že bychom je samotné v tak těžkou 

chvíli rozhodně nechávat neměli. Tenkrát jsem to řešila trapným proslovem 

o nemlácení jeden druhého a pak to zakomponovala také do vymyšlených 
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příběhů, které jsem vyprávěla. Zas jsem se (díky tomu, že jsem mezi dětmi 

bydlela) měla možnost dozvědět, jaký dopad toto moje jednání mělo. Ten samý 

chlapec totiž přiběhl za mnou jednoho večera, když jsem šla náhodou kolem, 

s prosbou o pomoc, že se jiní dva kluci perou. Už do toho konfliktu mezitím 

zasáhnul někdo jiný, ale já jsem měla radost, protože jsem dostala pocit, že přes 

veškerou moji trapnost ten kluk alespoň neměl pocit, že je na to všechno sám. 

 

Obr. 26: Debeli rtič. „Ten“ strom. Autor: Elena Volpi 

Mimochodem, na téma nebýt sám: když jsem viděla, jak neuvěřitelnou moc mají 

pro děti příběhy a jak rády je poslouchají (a ano, jde o stejné děti, které prý 

dnes zajímají jen počítače a mobilní telefony), rozhodla sem se, že své aktivity 

ještě trochu rozšířím – tak vznikly každodenní pohádky na dobrou noc – protože 

se odehrávaly vždy venku, pojmenovala jsem je „Příběhy pod hvězdami“. Snažila 

jsem se je vždy vybrat tak, aby se bavily děti, popřípadě rodiče a nakonec i já 

sama. A dopadlo to každý večer stejně: začala jsem číst pro jedno nebo dvě děti, 

když jsem po hodině skončila, tak jich bylo dvacet a mezi nimi někdy i starší než 

dvanáctiletí, kteří šli „náhodou kolem“. Mnoho dětí večerní pohádky poslouchalo 

poprvé. Nemám tušení, jak dalekosáhlý účinek to mělo a už mě to ani 

nezajímalo: jejich účelem byla pouze společná zábava. Mohu ale říci, že jednoho 

z rodičů, který byl fyzikem, to povzbudilo k tomu, aby přinesl dalekohled, a my 



47 
 

mohli ty samé hvězdy pozorovat z „vědeckého hlediska“. Stala se z toho opravdu 

hezká a příjemná večerní činnost a připomněla mi scénu z Janka ježka, který 

přestane být sám ve chvíli, když si s medvědem sednou na louku, popíjí čaj a 

počítají hvězdy (a napočítají jich sedm, protože dál počítat neumějí). 

 

Obr. 27.: Debeli rtič. Vypravování příběhu. Autor: Elena Volpi 

4.3. Divadlo jako inspirace pro děti 

Výchovné možnosti divadla se neomezují jenom na to, co by mělo divadlo dětem 

sdělit. Margrit Gysin často mluvila o inspiraci, kterou má divadlo dětem 

poskytovat. Proto jsme spolu zavedly zvyk, že po ukončeném představení děti, 

pokud chtěly, dostaly vždy kus hlíny, aby si mohly hrát podle svých představ. Už 

během regulérních představení v divadle jsem dostávala určitou zpětnou vazbu 

(fotografie výrobků nebo výrobky samotné). Něco podobného se stalo během 

dílen, které jsem vedla. Často děti odehrály krásné scénky, nebo vyprávěly 

vlastní příběhy. Co bylo ale nejzajímavější, byly věci, které vznikly úplně 

spontánně a které jsem, protože jsem s dětmi byla delší dobu, mohla taky 

zaznamenat. V pokračování popíšu ty nejzajímavější „vedlejší“ produkty, které 

vznikly. 



48 
 

 

Obr. 28: Debeli rtič. Autor: Elena Volpi 

4.3.1. Divadelní představení děti 

Na konci prvního týdne skupina chlapců kolem jedenácti let připravila pro 

všechny vedoucí skupin a animátory překvapení, a sice divadelní představení ve 

vlastní režii, které vzniklo z jejich vlastní iniciativy. O to víc, když jsem s nimi 

zrovna nevedla dílnu. Určité paralely s představením Janek ježek však byly znát. 

Představení bylo jen pro zvané hosty a mělo velmi osobní přístup, od pozvánek 

až k připravenému „rautu“ nakonec. Odehrávalo se v lese, tedy nedivadelním 

prostředí, bez loutek a vystupovala v něm různá lesní zvířata. Hlavním hrdinou 

byl králík, který ztratil domov podobně jako Janek, a až s pomocí kamarádů se 

mu podařilo neštěstí překonat. 
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Obr. 29: Po představení nás čekalo pohoštění a malý dárek, a pak tanec... až do večeře. Autor: 
Elena Volpi 

4.3.2. Divadelní představení pro maminku 

Zvláštní počin, jak v počtu zúčastněných dětí, tak věkových kategorií, byla dílna 

pro dvě sestričky, Manju a Katju, čtyř a tříletou. Jejich maminka je přihlásila přes 

mé upozornění, že je dílna určena spíše starším dětem, s vysvětlením, že jsou 

holky na svůj věk už velmi samostatné. Byla to pravda, ale také jsem byla ráda, 

že jsem je přijala, neboť jsem najednou měla s čím srovnávat, což by mě 

samotnou asi nenapadlo. 

Práce s nimi byla velmi příjemná, nicméně v něčem jiná než ostatní dílny: 

• Obě dívky měly mnohem větší potřebu si během práce povídat o různých 

věcech, především moc rády vyprávěly o svém životě, hodně se taky ptaly na 

představení. 

• Jejich výrobky se měnily už během jedné hodiny, zatímco starší děti se 

zaměřily na jednu věc a dodělaly ji do konce, Manja a Katja pořád měnily, co 

chtěly dělat, hlína na to byla ideálním materiálem. Stejné věci jsem si všimla 

u Lary, čtyřleté dívky. Všechny tři ale chtěly svou práci dodělat v každém 

případě. Snažila jsem se jim pomoct tak, že jsem jim dala určitý časový limit 

anebo jsme výrobky vyfografovaly, abychom projekt mohly vůbec dokončit. 
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Největší překvapení mě čekalo po dílnách během náhodného rozhovoru s jejich 

maminkou, protože večer po představení pro ni dívky z vlastní iniciativy 

reprodukovaly celé představení od začátku do konce. Při hraní používaly jenom 

plyšové hračky, taky pro roli maminky, princeznu však odehrála starší holčička. 

Mezi hrou se nijak nedomlouvaly, místo toho si spontánně pomáhaly. Podle 

vyprávění opakovaly více méně doslova většinu replik, které jsem říkala. 

Zapamatovaly si také melodii písničky a pár slov. Vypustily jedině vypravěčskou 

část, která ve skutečnosti pro děj není tak důležitá, slouží čistě technickému 

přesouvání od někud někam a podle mého názoru je zajímavá hlavně interakcí 

s diváky. Zajímavé řešení vymyslely namísto zapálení svíčky: použily copánek na 

kapuci jednoho z plyšáků. 

4.4. Divadlo pro děti jako inspirace pro dospělé 

Představila jsem tedy způsob práce a některé závěry na základě praktické 

zkušenosti, mezi nimi jistě vystupuje fakt, že dítě potřebuje jen malé povzbuzení 

a bezpečné prostředí, aby se jeho tvořivost mohla svobodně projevit, s čímž je 

spojeno množství dalších procesů pro ně důležitých. Podrobně a z odborného 

hlediska na vývoj dítěte se jimi budu zabývat v páté kapitole. 

Nyní bych se ráda soustředila na to, jaký má takový přístup vliv na tvůrčí práci 

herce, a podrobněji to budu ilustrovat na základě dvou zajímavých a 

reprezentativních případů, které jsem mohla zažít během svého pobytu ve 

středisku Debeli rtiču. 

Opakovaně zdůrazňuji, že bych jej pouze skrz představení neměla šanci prožít, 

respektive bych nemohla poznat širší kontext, který by přnesl jasné vysvětlení, 

proč se stala taková situace. Navic si myslím, že bych těžko na jednom místě 

potkala tolik různých dětí s tolika různými příběhy. Často se ve skupině ocitlo 

nejméně jedno dítě považované za „problematické“. Hyperaktivní děti, děti 

s těžkými zdravotními potížemi, které působily i na jejich výchovu, děti 

s emočními. Přesto, že jsme vždy měli k dispozici experty z oboru dětské 

psychologie a pedagogiky, zdravotní personál apod., kteří nám byli velkou 

oporou a mohli jsme je požádat o pomoc kdykoliv, tak se každý z nás animátorů 

dřív nebo později ocitnul v situaci, kterou naprosto neuměl řešit a kterou nikdy 

dřív nezažil, a musel improvizovat na místě. Takové zkušenosti byly pro mě 

nejcennejším „výzkumem“, který jsem nijak nemohla naplánovat předem. 



51 
 

4.4.1. Poslouchat nemají jenom děti 

Divadlo je základní záležitost: týká se jednotlivců, ne statistických údajů. Jeden 

z nejsilnějších zážitků byl spojen s příběhem Aničky, velmi „problematické“ 

dívky, které doktoři stanovili diagnózu hyperaktivity (to kromě jiných příznaků 

znamená, že dítě není schopné sedět dlouho na místě (třeba během představení 

či dílny), že ho ostatní nebudou chtít přijmout mezi sebe, že je na něj těžké 

promluvit, apod.) a předepsali léky na uklidnění. Jde o tu stejnou Aničku, se 

kterou jsme se tak bouřlivě potkaly první den na recepci areálu. 

Na tomto místě bych chtěla připomenout pocit trapnosti a přemýšlení, zda bylo 

správné, že jsem jí tehdy něco řekla. Během představení Anička seděla v náručí 

své velmi vnímavé animátorky a děj představení prožívala velmi hluboce, zůstala 

na místě a pozorovala vše, co se dělo – to jsem zjistila i následně z rozhovoru 

s ní. Během dílen jsme museli zpočátku překonat některé obtíže – celou dobu 

jsem si říkala, jak jednoduché by bylo ji na první pohled odsoudit jak 

rozmazlenou, ukřičenou a agresivní holku, kterou je třeba „postavit do latě“ a 

pevně vychovávat. 

Anička ale mně osobně prišla spíš hypersensibilní, víc vnímavá než ostatní. Do 

našeho lesního rituálu se zapojila skvěle, s radostí mi ukazovala všechny své 

artefakty a poslouchala příběhy. Když sem vyprávěla o kozorohovi a vílách 

krivopetnicích (krivopetnica – slovinsky, víla žijící v horách, jméno odkazuje na 

to, že mají chodidla obrácená patami dopředu), kluci si z nich nahlas dělali 

srandu, řekněme nekorektní. Tehdy vstala od své práce, dala si ruce v bok a 

řekla jim: „Co se jim posmíváte. Každej z nás je trochu jinej, to není nic 

špatnýho.“ Vyrazila mi dech, jednak proto, že to dokázala bez většího vzrušení, a 

pak proto, že jsem ještě dlouho přemýšlela o tom, jakými všemi způsoby 

ovlivňujeme naše děti. Vychováváme je takříkajíc vším, tím, čím jsme, i tím, co 

děláme. Pokud něco, měli bychom se všichni spolu zamyslet nad tím, jak se 

chováme my, a ne jak by se měly chovat děti. Situace v hotelové recepci se 

přihodila nejméně týden zpátky, nikdy by mě nenapadlo, že i pro Aničku mohla 

být důležitá, přesto byla. Díky vyprávění pohádek, představení a našim malým 

lesním rituálům mě poznala dost na to, aby se cítila uvolněně a zopakovala naši 

zkušenost – ale novým způsobem a tentokrát „se šťastným koncem“. Získala 

jsem pocit, že si tu informaci o jinakosti přetvořila způsobem, který se jí možná 

ještě někdy bude hodit.  
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Jako herečku mě to šokovalo taky, není jedno, s jakými pocity na jevišti vnitřně 

přistupujeme k dětem, není jedno, jestli si o nich myslíme, že jsou zlé, hloupé, 

méněcenné; není jedno, jestli se před nimi přetvařujeme nebo se snažíme být co 

nejvíc upřímní – zejména mezi posledně jmenovaným je zásadní rozdíl. Jenom 

tehdy, když bude naše hraní zaujaté, když nás budou příběhy, viny, pravdy 

šokovat a budeme je chtít bez moralizování, ale důsledně „vyprávět“ – tedy 

odehrát, tehdy budeme schopni s dítětem navázat upřímný a tvůrčí vztah. 

S Aničkou jsme měly později ještě jeden společný zážitek, a sice v den, kdy 

musela odjet domů. Dala jasně najevo, že nechce a ještě před naší lesní dílnou 

měla silný výbuch vzteku, jehož účelem nepochybně bylo zakrýt strach. 

S dílnami už jsem měla nějaké zkušenosti a také během představení jsem se 

učila vnitřní koncentraci a uklidnění, o kterém jsme s režisérkou často hovořily. 

Když jsme ukončily tvoření, vybrala Anička stejně jako ostatní děti místo pro svůj 

výtvor (malou vílu z hlíny) a postavila ho pod vysoký strom. Pak si sedla vedle 

něj a zahrabala si chodidla do země. Zdálo se, jakoby se pokusila sama ještě 

zapustit kořeny, aby nemusela toto místo opustit. Cítila jsem její velké pohnutí a 

tíseň a bylo mi těžko, ale autobus ji prostě tak jako tak musel odvézt, jakkoliv 

jsem si přála, aby to bylo jinak. Také už jsem cítila velký časový tlak a hlavně 

jsem si nebyla jistá, že tu situaci dokážu nějak vyřešit sama, ale jak jsem se 

naučila během představení, jsem se vědomě zastavila a jen pozorovala výjev. 

Nechala jsem ostatní děti na chvíli hrát si samotné (tak, abych na ně viděla) a 

sedla si na pár minut k ní, abychom jen pozorovaly přírodu. Povídaly jsme si 

o tom, jak je tu krásně a jak krásné místo vybrala jako domov pro svou vílu. 

Donutila jsem se nespěchat a připomněla jsem jí, že tu víla může klidně žít i 

tehdy, když my odjedeme domů. Jinými slovy, že zkrátka něco z toho hezkého 

přeci zůstane a snad zapustí kořeny. Ve skutečnosti stačilo jen několik málo 

okamžiků klidu, aby se Anička uklidnila a za chvíli dobrovolně odešla se mnou za 

ostatními a domů (což bylo dříve nepředstavitelné). 

Ve chvíli, kdy mě začala jímat hrůza, že přijdeme pozdě a že nebudu vědět, jak 

zvládnu její neovladatelný běs, jsem si uvědomila, že já jsem ten, kdo je 

opravdu zranitelný, že nevím, jak dál, a že bude nejlepší nechat věci plynout po 

svém. V tu chvíli – když jsem nepředstírala falešnou autoritu, která má maskovat 

strach a určitý stud, a místo toho přijala ty pocity za své, tak jsem s Aničkou 
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teprve mohla navázat kontakt, respektovat její strach a nejistotu a Anička to 

ihned vycítila. 

Malá chvíle ticha a soustředění byla důležitá hlavně pro mě, abych vedle sebe 

vůbec mohla vidět toho malého človeka s velkými problémy, a ne někoho, koho 

je potřeba učit správnému chování. A taky malého člověka s velkými emocemi, 

což pro mě byl silný zážitek vděčnosti a pokory. Anička byla s ohledem na 

obvyklé zkušenosti v divadle extrémní případ. To byl právě jeden z důvodů, které 

ho činily vzácným; všechny děti jsou jí podobné v tom, že nejsou zlé, že se 

nesnaží dospělým lidem ničit nervy a zabírat čas, ale že komunikují. Celou dobu 

a neustále – což mi připomnělo divadlo, které je vždycky založeno na 

komunikaci. Je dobré si také uvědomit, že i my dospělí neustále komunikujeme, 

tak či jinak – a děti nás u toho pozorují. 

 

Obr. 30: Debeli rtič. Domeček pro vílu. Autor: Elena Volpi 

4.4.2. Dítě a dospělý v autentickém kontaktu 

Úplně na konci svého pobytu jsem znovu vedla skupinu chlapců ve věku kolem 

jedenácti let. Vést dílnu s hlínou pro chlapce tohoto věku je samo o sobě výzva, 

skupina byla však zvláštní také v tom, že dílny probíhaly dřív, než děti viděly 

představení. To vedlo ke zvláštní situaci, že děti, které mě nejdříve znaly v rámci 

pedagogického vztahu a navíc ještě nikdy dříve nebyly v divadle, mě najednou 
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uviděly na jevišti „přetvařovat se, že jsem někdo jiný“. Ještě hůř, jak mi později 

na reflexi závěrů vysvětlila Dr. Kompan Erzar, se kterou jsem svou práci celou 

dobu konzultovala, nastoupila jsem v roli matky (která své dítě ve zlosti zakleje). 

Přesto, že jsem je na představení připravila a vysvětlila jim, že to bude 

představení jen pro ně (tentokrát nepřišly jiné děti, což je pro tohle komorní 

představení obvykle dobré), a přesto, že většina chlapců po prvních dvou 

scénkách na tu hru přistoupila, tak Vašek to nezvládl. A poprvé od premiéry se 

stalo, že jsem se ocitla v opravdové šlamastyce. 

Tentokrát nešlo o malé dítě, které chtělo odejít, ale docela velký chlapec nahlas 

komentoval přibližně třičtvrtě představení, neustále chodil na jeviště, zapíchával 

předměty do hliněné loutky, trvale nadával apod. 

Herec v takové situaci těžko reaguje, aniž by musel zastavit představení, a to 

jsem opravdu nechtěla (doposud jsem zažila jediné představení, během kterého 

k tomu došlo, a to bylo určeno dospělým divákům). Nechtěla jsem pokazit 

zážitek ostatním divákům. Obvykle jsem v podobných situacích improvizovala a 

vždycky jsem to nějak vyřešila, ale nikdy před tím nikdo tak intenzivně a tak 

vytrvale nebořil celý koncept iluzí a deziluzí. Všechny pokusy o uklidnění, které 

vždy pomohly, tentokrát nezabraly. Je nutné ještě zmínit, že tentokrát nebyl 

přítomný žádný z dospělých animátorů, představení bylo skutečně naprosto 

závislé na tom, jak se budu chovat já, která jsem se v tu chvíli cítila naprosto 

bezmocně. Dnes jsem i za tuto zkušenost zase vděčná: v divadle by nejspíš 

zasáhl vychovatel nebo uvaděčka a situace by nikdy nedospěla do takového 

extrému, až se zdálo nemožné pokračovat. 

Představení jsem s obtížemi dovedla do konce, vůbec jsem neměla chuť 

pokračovat, a kdybych s nimi neměla další den dílnu, tak to pro mě mohla zůstat 

jenom ojedinělá zkušenost a zdroj otázek, co jsem jako herečka udělala špatně, 

že jsem ho nepřitáhla dostatečně, anebo případně co je špatně se světem vůbec. 

Kvůli zkušenosti s Aničkou jsem dílnu další den nezrušila, ale upřímně to chtělo 

vědomě a racionálně se rozhodnout, že je věci potřeba ujasnit si a uzavřít, co 

jsem už začala. 

Čekalo mě ale největší překvapení celého pobytu: další den ke mně Vašek 

přiběhl hned, jak mě uviděl, pevně mě objal a řekl: „To bylo moc pěkné 

představení, moc se mi to libilo.“ Chvíli trvalo, než jsem si ujasnila, co se vlastně 

stalo, a pomohl mi k tomu nejvíc Vašek sám, který byl během dílny 
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nejsoustředěnější a nejtvořivější, dokončil svůj výtvor, zahrál scénku a velmi se 

otevřel i co se týkalo vyprávění o sobě. Atmosféra byla tak uvolněná, že jsem se 

ho rovnou ptala i na jeho včerejší chování, a Vašek mi zamyšleně řekl, „To jsem 

asi trochu zlobil, co?“ Po dalších otázkách jsem si znovu uvědomila, že to ve 

skutečnosti nebylo zlobení, ale že Vašek nevěděl, jak s novou zkušeností 

pracovat. V divadle byl poprvé. První věc, která ho vyvedla z míry, byla očividně 

hra jako taková a obzvláště hra na maminku. A pak ještě asi řada dalších. Znovu 

šlo o hypersenzitivní dítě, které bylo tak nadšené z toho, co se děje a zároveň 

tak překvapené, že vůbec nezvládlo ovládnout a poznat svoje emoce, štěstí, 

nepochopení a možná trochu studu. Vašek je zpracoval tak, že je v podstatě 

všechny předal mně. 

Opět jde o extrémní příklad, jakých zažíváme málo a jaké nejde předvídat – leda 

pokud jste specialista pedagog či psycholog, ne však umělec. A přestože vztah, 

který je v takovém případě smysluplné zaujmout, se ve skutečnosti vůbec nijak 

neliší od vztahu herce k vlastní práci – snažit se být vnímavý k mnohostranným 

nuancím příběhu, dramatickým postavám a osudu svých hrdinů. To předpokládá 

určitou empatii, která prochází racionální analýzou lidských postav a osudů, což 

automaticky znamená akceptovat jejich odlišnost a pochopit okolnosti, ve 

kterých se nacházejí. 

Od tohoto zážitku se inscenace Janček ježek začala skutečně dál rozvíjet. Vhled, 

který mi do chování publika dalo právě dlouhodobější společné bydlení a tvoření 

s dětmi, zásadně změnil můj pohled na hru samotnou. Dítě, které během 

představení „zlobí“, to nikdy nezačne dělat proto, že je zlobivé, ale proto, že chce 

něco sdělit. Ačkoliv není vždycky možné rozluštit co, je dobré si uvědomit, že 

právě herec je stále ještě tím, kdo rozhoduje zda tento vztah přeruší nebo ne – a 

o tom, zda bude představení odehraje v dané situaci nejlepší možným způsobem. 

Pokud je v daném okamžiku schopný být do té míry zranitelný, že tu situaci 

snese a kromě dění na jevišti zvládne přijmout i dění v obecenstvu (že si řekne, 

to dítě může úmyslně zničit celé představení, to ve mně vzbuzuje pocity 

zoufalství, zkusím jim naslouchat, třeba nás někam dovedou) – když je tedy 

schopný své reakce sám u sebe rozeznat, uvědomit si je a vnést je kreativně do 

hry, jeho jevištní výkon to jenom zlepší umocní. Díky tomu, že bude schopný 

skutečně existovat v „tady“ a „teď“ a navzdory všemu odehrát daný příběh, se 

ten díky tomu bude moci stát společným, upřímným a živým příběhem, protože 
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nevynechal žádnou emoci, jež se v prostoru objevila. Jako takový pak bude mít 

nejlepší možnost zanechat pozitivní odezvu i u nejvíc „problematického dítěte“.  

Margrit Gysin kdysi během zkoušení řekla, že dítě, které neklidně pochoduje po 

sálu, s klidem nechá, aby si všechno prohlédlo – způsob, jakým na něj reaguje, 

(respektive nereaguje), je někdy dostatečný k tomu, aby se uklidnilo a posadilo a 

tak jako všichni ostatní dál sledovalo představení. 

Dítě tedy bude vším, čím je, formovat atmosféru představení – i negativním 

způsobem, jako ve výše popsaném případě. Bude ho formovat i tehdy, když bude 

sledovat dění na jevišti, když se bude nahlas smát – formovat a spoluvytvářet ho 

bude právě tím, že ho bude se zájmem sledovat. Dítě je aktivní spolutvůrce dění 

na pódiu v okamžiku, kdy se oddá sledování představení. Od zkušenosti 

s Vaškem jsem přesvědčená, že takové události mohou herci pomoci lépe chápat 

a prohlubovat své dramatické herectví. Účelem pak je ochraňovat víru v možnost 

kouzla na jevišti – zvláště důležité je to pro „zlobivé“ děti, kterým „vždy chybí 

dobroty“. (Fran Milčinski Ježek). 

 

Obr. 31 Debeli rtič. Autor: Elena Volpi 
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4.5. Herec, loutka a dětský divák v kontaktu 

Každá loutka je tedy neopakovatelný originál, který na jeviště přináší konkrétní 

emoce a konkrétní asociace. Když je v ní herec připraven hledat výrazový 

potenciál (ať je to v její dokonalosti či nedkonalosti), považuje ji za sobě rovného 

partnera. Ožije, když ji herec konkrétním způsobem povede a rozhýbe. Vdechne 

do ní své myšlenky a pocity, ale loutka si přesto, bez ohledu na dokonalost 

animace, stále zachová svůj charakter, který není možné zcela přemoci. Může to 

být způsob, jakým se pohybuje, nebo jednoduše její vzhled. Právě to je to, co ve 

spojení s hercovým hraním vytvoří přesah. 

Analogie se vztahem k dětskému divákovi nemůže být náhodná. Když ho 

považujeme za sobě rovného partnera, lépe bude při představení spolupracovat a 

více si z ně odnese. Tak jako charaktery loutek (a specifické vlastnosti 

konkrétních loutek) nepovažueme za nic méněcenného, je také vztah k dítěti 

něčím, co nás může dále inspirovat. Jevištní výstup bude mnohem lepší, než 

pokud loutku použijeme jako „prázdnou“, jako pouhý objekt, který ožije až 

potom, co do něj vložíme své emoce, impulzy apod. Z „chyb“ (které jimi nejsou), 

neobvyklosti, neovladatelnosti a zkrátka z hercovy intence vznikne nejživější 

dramatická postava. Jakmile dovolí, aby ho loutka ovlivnila atmosférou, která ji 

obklopuje, a také jí v tom pomůže, respektive ji smysluplně využije, zrodí se 

vtip, metafora, kouzlo. 

Pokud tedy k dětskému divákovi přistupuji podobným způsobem – tedy jako 

k plnohodnotnému partnerovi, který je specifický ve své jinakosti, pak mu 

umožním, aby do představení vnesl svůj příběh, své pocity a zkušenosti a tím jej 

zásadně spolu-formoval. Spoluvytváří atmosféru představení, která tvůrce může 

inspirovat. V tom smyslu herec skrze vztah, který naváže s loutkou, a zároveň 

skrze vztah, který naváže s dětským divákem, může výborným způsobem 

rozvíjet svou vlastní hereckou obratnost. 

Může ho v důsledku povzbudit k úvaze, kde se stala chyba, k přerušení vazby, na 

základě čehož se rozvíjí jeho vlastní herecká obratnost – také v tomto smyslu je 

dětský divák tvůrci plnohodnotným partnerem. 

Samozřejmě hercovým partnerem ve hře obvykle loutka, respektive 

rozpohybovaná hmota. Dramatickou postavu vytváří spolu jako dvě 

plnohodnotné části celku. Jejich součet pak ve skutečnosti přesahuje hodnotu 
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vložených dílů. Mým záměrem je popsat, jak se totéž stane, když do této 

interakce vstoupí ještě třetí – v tomto konkrétním případě dětský divák (který se 

právě tak jako loutka vymyká kontrole). 

Monodrama, autorské vůbec, je nejspíš jedna z nejnáročnějších forem herecké 

práce. I tehdy, pokud má při procesu oporu, „třetí oko“ (a je to pro úspěšný 

proces skoro nutné), je v konečné fázi během představení herec na jevišti sám. 

Na něm závisí rytmus a tempo představení, napětí dramatických postav a vztahů 

mezi nimi. Přestože v rámci projektu Janek ježek nešlo o mou první takovou 

zkušenost, byla na rozdíl od té první náročnější v tom, že jsem se zacházení se 

základním výtvarným prvkem (tedy hlínou) teprve učila. A samozřejmě, většinu 

času se vymykal kontrole. 

Zrovna u něj jsem čelila velkému stresu od samého začátku: vedle obtížného 

hereckého úkolu jsem celkovým autorem inscenace. Ačkoliv pod bdělým 

mentorstvím, nebylo málo pochyb, týkajících se různých složek této inscenace. 

Navíc, během představení nemám živého partnera, o kterého bych se mohla 

opřít, či si s ním na konci představení vyměnit dojmy. Některé zranitelné 

momenty mohou být při společném hraní zmírněny, ale pokud jsi na jevišti sám, 

je to zcela jiné. 

Premiéra představení byla doposud zdaleka nejnáročnější; inscenace nebyla 

dostatečně usazená, cítila jsem kritický postoj tzv. odborné veřejnosti, především 

ji doprovázel více či méně kontinuální pláč velmi malého dítěte, jehož rodič nebyl 

ochoten opustit prostor (už před představením, kdy ho o to požádala režisérka). 

Právě tato atmosféra byla tou, jež zásadně ovlivnila rozvoj celého představení: 

došlo mi během prvních repríz, kdy v sále nebylo premiérové publikum, ale různé 

skupiny dětí, že navzdory samotě na jevišti v sále osamocena nejsem. Dětské 

publikum bylo stále ještě trochu neklidné, ale reagující. Po této zkušenosti jsem 

mu začala věnovat mnohem více pozornosti. Publikum během představení 

komunikuje se mnou, a to i pláčem. Vše má svůj význam, ne jenom na jevišti – 

v celém sále. 
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Obr. 32: Premiéra představení. Autor: Boštjan Lah 

4.5.1. Empatií a nasloucháním ke kontaktu 

Základní schopnosti zacházet s hlínou jsem získávala pomalu od představení 

k představení. Po každé ukončené repríze jsem přemýšlela, jak určité věci 

vylepšit, také ve smyslu dramaturgických zásahů, ale především ve smyslu práce 

s materálem. Jeho „neposlušnost“ mi začala připomínat „neposlušnost“ dětí 

v nejlepším smyslu slova: tedy skutečnost, že je každé z nich neopakovatelný 

originál s vlastním příběhem a vlastním setem pocitů a poznatků. Právě tak, jak 

vypráví pohádka o Jankovi a právě tak, jak se zpívá v písni Frana Milčinského 

Ježka. „Děti jsou různé, ty, které dělají randál, i ty, které se mezi sebou pořád 

perou, ale když jsou smutné, slzy je pálí úplně stejně, jako nás dospělé.“ 

Najednou jsem si všimla, že se hlína vymyká kontrole mých rukou stejným 

způsobem, jako se děti vymykají kontrole svých rodičů a učitelů. Ti se s nimi 

utkávají stejně bezmocně, jako se já pokouším dostat svou animovanou hmotu 

do nějaké živoucí podoby. Občas bylo jasně vidět, že to nemá žádný smysl, že se 

sám materiál obrátil proti mně, přestože byla jeho živost (duše, anima, chcete-li) 

v konečné fázi zcela závislá na mně a mém rozpoložení, respektive mém vztahu 

k ní. Z toho vzešlo první poznání: čím méně se snažím oživlou hmotu zkrotit a 

čím více se soustředím na její loutkovost, tím méně je neklidu v sále. 
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Nakonec jsem se začala soustředit na momenty během představení, kdy bylo 

neklidu v hledišti nejvíce. Zkoušela jsem pochopit, jestli a případně v čem dělám 

chybu já, jak bych mohla lépe využít materiál, který mám k dispozici (hlínu), a 

s jeho pomocí dosáhnout rytmu, který možná pokulhával, nebo odlehčenosti, 

když bylo patosu příliš, nebo zas vrátit koncentraci, když jsem sama příliš jančila 

po jevišti. 

Z dětských reakcí jsem začala přijímat zpětnou informaci o nedokonalostech 

samotného představení, inscenace jako takové či mé práce s loutkou. Nechtěně 

jsem tak ale začala postupne vyvíjet určitou míru empatie, pomocí které jsem 

začala rozeznávat dění v sále s jevištním dějem zároveň; potřebnou koncentraci 

to nerušilo, ale naopak ji začalo podporovat (a to je rozhodně něco, čím se 

plánuji zabývat i nadále). 

Na tomto místě je nutné zmínit, že se v divadle někdy objevuje romantická 

představa o dítěti jako nejlepším kritikovi (k čemuž se ještě později vrátím). Tato 

vlastnost se dětskému publiku přisoudila na základě skutečnosti, že jde 

o nejopravdovější, nejupřímnější a nejnadšenější publikum. Od dospělých se 

však také liší jiným zásadním prvkem: dítě je zároveň nejzranitelnější a nejlépe 

manipulovatelný divák. Není nic těžkého omámit dětské publikum pár dotěrnými 

gesty a zjednodušenými písničkami. Na první místo by tu měla přijít 

zodpovědnost divadelníka, která je v podstatě založena na vědomém odhodlání 

tvořit pro děti stejně a se stejným závazkem a rozmyslem, jako pro 

nejprestižněší publikum dospělé. To je podmínkou, aby se dítě mohlo stát 

spolutvůrcem představení: že vůbec dospělý převezme zodpovědnost za vznik 

interakce a zůstane ve svém postoji důsledný a otevřený vylepšením. 

Mimochodem, Stanislavski byl toho názoru, že jediný důležitý rozdíl mezi 

divadlem pro dospělé a divadlem pro děti je ten, že to druhé musí být lepší.7 

                                       

 

7Boundaries: Between Theatre for Young People and Adults’ Theatre. In: Theatre as a 
Medium for Children and Young People [online]. Dordrecht: Kluwer Academic Publishers, 
2006 [vid. 2019-10-01], s. 9–27. Dostupné z: doi:10.1007/1-4020-4440-2_1 
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4.5.2. Regulace vlastních pocitů 

Z publika jsem tedy přenesla pozornost na pocity, které ve mně vzbuzovalo 

svými reakcemi. V okamžicích, kdy bylo publikum nejneklidnější, jsem to 

samozřemě byla také já. Místo toho, abych vinu za určité pocity nechala 

divákům, pokoušela sem se pochopit, co v určitém okamžiku způsobí všem 

zúčastněným takové pocity. Pokud publikum tvořily děti, odpovědí vždycky byla 

tvůrčí chyba – trhlina v dramatickém oblouku, příliš komplikovaná animace, příliš 

mnoho textu, atd. 

Následně jsem si během repríz pomalu uvědomila, že uvědomování vlastních 

chyb mi umožňuje stud – jako by šlo o jakýsi technicky mechanismus, s jehož 

pomocí se lépe otevírají dveře možnostem hledání řešení. 

Místo hereckého partnera, který jindy může nabídnout zpětnou vazbu, jsem 

během jednotlivých repríz našla partnera ve vlastním pocitu studu. Vzpomněla 

jsem si na lekci Miroslava Krobota na téma autentického herectvi: je během 

jednání nutné naslouchat nepříjemným pocitům nesouladu a studu ve vlastním 

těle, neboť nás vždy pravdivě informuje, že na jevišti něco není správně. 

To je obzvláště pro monodrama, ve kterém chybí jiný zdroj zpětné vazby, 

neuvěřitelně významné. Čím více jsem se tomuto pocitu oddala, tím více ho 

nahrazoval pocit zranitelnosti; stud byl pouze prvotním impulzem, ne však 

převládajícím stavem. Zásadní při tom bylo uvědomění si, že je to příležitost 

k růstu. 

To pro mě znamená být na jevišti opravdu zranitelným – připustit, že ne všechno 

se povede, nepředstírat falešnou dokonalost ale místo ní naslouchat atmosféře, 

která se na jevišti a mezi jevištěm a hledištěm vytváří. Naslouchat také tomu, 

jaké reakce to ve mně vzbuzuje. Když negativní, tak je duležité je nezakrýt a 

nedělat, že nejsou: obvykle jde o naštvání, když se děje něco, co jako herec 

nechci, anebo strach, že se něco nepovede, nebo že se stala chyba. Přiznat si to 

většinou znamená projít určitým vnitřním studem, který ale umožňuje samotnou 

tvorbu posunout někam dál. Proto je právě o tento mechanismus potřeba 

vědomě pečovat a pokud tomu tak je, vede právě pak ke správnému druhu 

zranitelnosti, respektive spíše k určité otevřenosti všemu, co je, a následně také 

k lepší schopnosti empatie. 
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4.5.3. Základní herecký vztah k vlastní zranitelnosti 

To mě přivádí k hereckému postoji: bez upřímnosti není žádná zranitelnost. Bez 

zranitelnosti nevznikne kontakt, nejen s publikem, ani s postavou. Není možné se 

empaticky vžít do mně cizí bytosti a porozumět principu její existence a 

fungování, pokud herec na jevišti zůstane „skrytý“, oblečený, pokud není 

v kontaktu se svými stíny, zejména pak pocitem studu. Zůstane na bezpečné 

půdě. Nevystaven. 

To je ještě zásadnější v loutkovém divadle, které možná dává mylný dojem, že je 

herec za loutkou schovaný. Právě v takové scéně s loukou, kdy vodiče opravdu 

není vidět, je to jasně patrné. Čím spíše má pocit, že ho nikdo nevidí, tím více to 

je poznat v samotné animaci loutky. Čím více je v kontaktu s loutkou i vlastními 

pocity, tím méně bude na jevišti vidět, a tím více bude propojen s publikem (více 

v kapitole Sanje o zvezdi). 

Vztah k vlastnímu tělu možná nemá v debatách o loutkovém divadle příliš mnoho 

místa, ale je to škoda. Zákony fyziky jsou takové, že se loutka, se kterou 

pohybuje člověk, bez jeho pohybu nepohne. A je to ještě více vidět, když není 

animátor skrytý a třeba také vstupuje do jevištního vztahu s animovanou 

loutkou. Tělo tak přeci vyžaduje určitou míru pozornosti. 

Loutka se prostě pohybuje jinak, pokud herec svému vlastnímu pohybu 

(jevištnímu i mimojevištnímu) věnuje dostatek pozornosti. Fyzický pohyb je 

výrazový prostředek loutky, nezájem o různé způsoby pohybu je podobný 

nezájmu o různé charaktery, způsoby mluvy, atd. 

Tělo je také citlivý nástroj, který zaznamenává naše okolí mnohovrstevnatě a 

z více úhlů pohledu. Často se stane, že si publikum neuvědomím nejprve 

rozumově, ale prostřednictvím určitého tělesného pocitu, řekněme např. pocitu 

nějakého nepohodlí, o kterém si až později uvědomím, že vychází z úzkosti dětí 

při trochu náročnějším výjevu. V takovém případě se s ohledem na okolnosti 

rozhodnu, jestli mohu něco změnit, opravit (řekněme způsob animace), nebo je 

takový pocit znakem toho, že příběh dosáhl vytouženého účinku a umožní katarzi 

(vteřinu před koncem představení PNPO je taková chvíle při smrti dědečka – 

tehdy je zásadní, abych ten pocit nepřerušila odlehčením, které tak jako tak 

přijde o chvilku později). 
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Někdy ta komunikace může být také velmi tichá a těžko zaznamenatelná. 

Navzdory tomu je možné ji rozeznat a zahrnout do vznikajícího představení, 

z hereckého pohledu je však k tomu potřebná zvláštní vnímavost a schopnost 

empatie. Dosáhneme ji pouze konzistentním cvičením pozornosti, schopnosti 

naslouchat a pevným kontaktem s vlastním vnitřním prožitkem. 

Někdy je důvodem má vlastní herecká chyba, řekněme slabá koncentrace, 

nedokonalost v práci s materálem, která se také projeví neklidem v obecenstvu. 

To je samozřemě bežné, ale také nejtěžší přijmout, zároveň ale jde o cennou 

zkušenost. A cenné jsou v tomto smyslu právě reakce dětí: pokud jsme je 

schopni vyslechnout beze studu (ale skrze něj), pokud se naučíme rozpoznávat 

různé odstíny dětské komunikace a porozumět reakcím, které v nás vyvolávají, 

aniž bychom přerušili běh představení, dosáhneme několika věcí najednou – 

malého diváka ochráníme (neboť vytvoříme emocionálně bezpečné prostředí), 

lépe porozumíme sobě a lépe porozumíme své roli. Dítě nám často ukazuje 

nadšení, ale ukazuje nám i věci, které se nám vždycky nelíbí. Nelíbí se nám, 

dokud sami sebe nepřijmeme takové, jací jsme – když navážeme reálný kontakt 

se svými nejupřímějšími emocemi, jsme schopni s dítětem komunikovat a 

umožnit mu tím, aby se také samo mohlo uvolnit. 

V okamžiku, kdy herec své emoce opravdu přijme za své, může je jednoduše 

takovým či jiným způsobem zapojit do hry; ale především to znamená že o tyto 

pocity ulevil dětem v publiku (že těmi pocity nebude zatěžovat děti v publiku) a 

tak jim umožnil zúčastnit se umělecké události. 

Čím více jsou tyto věci vědomější, tím vědoměji můžeme vystoupit na jeviště. 

Všechny tyto procesy musí být vědomé také proto, abychom mohli sami 

regulovat, co předáme dále a co ne. To je před dětským publikem zvlášť důležité 

– vše, co máme v sobě nezpracované a nevyslovené, respektive nepojmenované, 

totiž nevědomky předáváme dále. V případě dětského publika má zvláštní 

význam, abychom do vztahu k němu vstoupili jako dospělý, ne jako dítě – 

s vlastními city a pocity pod naší kontrolou. 

4.5.4. Negativní hrdinové a autentické herectví před dětským divákem 

Porozumění sobě samému, svému vnitřnímu nastavení, včetně negativních 

pocitů, je pro herce a jeho praci zásadní. Jedním z nerozšířenějších (avšak 
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možná nevyslovených) předsudků v souvislosti s hraním pro děti je, že herec 

před dítětem nemůže odkrýt vše. Nemám samozřejmě na mysli tělesnou nahotu, 

ale vnitřní zranitelnost. Ta se netýká jen určitých hereckých chyb na jevišti, 

o kterých jsem už mluvila, ale znamená to také, že je herec schopen přiznat a 

vykreslit také stránky vlastní osobnosti, na které není zrovna nepyšnější. Ale to 

je základ každého hraní a herec před dítětem nejen že nesmí, ale ani nemůže 

skrýt nic. Na jevišti má všechno svůj význam. Když odpadne kus hlíny, můžu se 

sice rozhodnout o tom nemluvit, ale nemůžu popřít, že se to stalo. To samé platí 

pro samotného herce, nejde přitom pouze o jeho fyzickou podobu, ale také 

o vnitřní nastavení. V jedniom z našich rozhovorů režisér Jernej Lorenci zmínil, že 

je velikou otázkou, co herectví v podstatě vůbec je, protože na jevišti vlastně 

nejde nic předstírat. Je to velmi zajímavá myšlenka, která přesahuje hranice této 

práce, ale zároveň se jí velmi týká. 

Je to obrovská pravda a platí jak pro divadlo činoherní, tak pro loutkové nebo 

jakékoliv jiné. Ani za loutkou nejde nic předstírat. Loutkové divadlo je 

samozřemjě zajímavé právě svým vrozeným odstupem, ale když hrajeme, tak to 

musí být na základě hlubokého pochopení sebe samýho a postavy, kterou 

hrajeme. Pak z toho může vzejít neco upřímného a tvůrčího, a pak to může mít 

smysl. 

Zapírat existenci negativních postav a přizpůsobovat hraní tak, že je očividné, že 

to není doopravdy, zároveň popírá existenci dobra; podobně jako z příběhu není 

možné vynechat všechny konflikty, aby svět vypadal hezčí. Není možné zobrazit 

velikost všeho, co nás obklopuje, pokud se nedotkneme temnoty, a tím myslím i 

vlastní temné stránky. Až z toho může vzniknout autentičnost a hraní, které 

může někoho oslovit (a dítěti se třeba uleví, že je zlá postava jenom součástí 

příběhu, že je tedy v podstatě pod kontrolou. 

Před publikum vždy vstupujeme se vším, co v tu chvíli neseme v sobě, to platí 

pro všechno, co na jevišti vytvoříme – posledně jmenované je tvořeno 

z interakce mezi hercovou interpretací role(í), jeho fyzickou manifestací, animací 

předmětu a vlastní fyzickou manifestací předmětu samotného. Tento komplexní 

systém tvoří na jevišti novou neopakovatelnou realitu. Neopakovatelná je ve své 

komplexnosti, zvláště pak kvůli zásadnímu elementu, na který často 

zapomínáme, tedy hercovu publiku. Každý divák přichází do divadla se svým 

aktuálním emocionálním a fyzickým rozpoložením, se svými myšlenkami a 
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zkušenostmi, se svými přesvědčeními a názory. To vše se spojuje do vlastního 

systému, kterých je stejné množství, jako diváků. Každé představení je proto 

jiné a také způsob, jakým je přijato, existuje v tolika podobách, kolik je diváků 

v sále. Vedle toho je ještě důležité, jak jsme ho vnímali jako celek, tedy, jak se 

během představení propojíme my herci mezi sebou, diváci mezi sebou a všichni 

dohromady zároveň. 

4.5.5. Vztah k dětskému divákovi: o rovnocennosti 

Když řekneme, že děti jsou vnímavé a reagující publikum, obvykle tím myslíme, 

že se znatelně smějí, rozčilují, poposedají, vykřikují a komentují. Vše, co se 

odehrává v jejich nitru, některé děti beze zbytku ukazují navenek. Dospělí na to 

reagují různými způsoby. 

Pro herce v takových momentech není jednoduché zachovat koncentraci, musí si 

však uvědomovat, že dítě ve skutečnosti nezlobí, ale komunikuje. I tehdy, pokud 

během představení vykřikuje, to nedělá proto, že je jednoduše „zlobivé“, že by 

chtělo vrhnout špatné světlo na vychovatele nebo umělci zničit umění, ale 

jednoduše proto, že potřebuje něco říct a má pocit, že ho nikdo neslyší. Dítě, 

které nejvíc potřebue lásku, kontakt, pozornost a bezpečí, je bude hledat 

nejnepříjemnějším způsobem. Nejlépe je to poznat na dětech se specifickými 

potřebami, které na zažité obvykle reagují ještě rychleji a intenzivněji než 

ostatní. 

Herec je, jak už bylo víckrát implicitně řečeno, v první řadě umělec. V tvůrčím 

procesu inscenace také jako dramatický herec zaujme úlohu prostředníka mezi 

celkovým procesem, všemi zúčastněnými tvůrci, konečným výtvorem a divákem. 

Konečným cílem jeho práce je umělecký zážitek diváka. Odpovídající vztah 

k vlastní práci, loutkovému médiu a dětskému obecenstvu pak přináší velké 

výhody pro způsob rozvíjení všech tří zmíněných. 

Pochopení a ovládnutí loutkového média a touha po hravém přístupu k práci je 

pro tvůrčí proces nutnou podmínkou. Vnímání dítěte jako kompetentního diváka 

pak je, ačkoliv pro většinu tvůrců snad samozřejmé, nutné pro to, aby mohlo 

představení na jevišti ožít. 

Díky praktickým projektům, především výzkumné práci ve středisku Debeli rtič, 

jsem získala překvapivé poznání: vztah herce k loutce zrcadlí vztah herce 
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k dětskému divákovi. Pokud loutku vnímá v její svébytnosti, je to podobné jako 

ve vztahu ke svému divákovi. Pokud nejde o podřízené, ale o rovnocenné 

partnerství, vztah, který mezi nimi vznikne, oboustranně obohatí oba dva 

(respektive tři) zúčastněné. Tímto způsobem herec zprostředkuje umělecký 

zážitek, dítě mu naopak svým způsobem prožívání tento zážitek obohacuje 

nepředvídatelnými, tvořivými, inspirativními způsoby, které samotného herce 

povzbuzují k hlubšímu rozvíjení vlastní práce. 

 

Obr. 33: Debeli rtič. Autor: Elena Volpi 
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5. INSCENACE PRAKTIČNI NASVETI ZA PRIDNE OTROKE  

Inscenace Janček ježek začíná i končí šansonem věnovaným zlobivým dětem. 

Vtipný text je ve skutečnosti určený dospělým, vždyť konec konců to oni 

rozhodují o tom, kdo je hodný a kdo zlobí. „Vždyť hodní mají lásky dost, pro 

zlobivé vlídné slovo nezbývá“, praví Fran Milčinski-Ježek, a přitom mezi řádky 

naznačuje, že nikdo z nás není dokonalý, ani dospělí. „Až se jednou vzpamatují, 

budou přesně takoví, jaké bychom je chtěli – trošku hodní a trošku zlí, jak to už 

u lidí prostě chodí“. Náhoda tomu chtěla, že je jeho přezdívka stejná jako název 

inscenace, a možná to ani nebyla náhoda: bodliny znamenají také neposlušnost, 

jazykové popichování pak mírnou satiru, která se vzpírá vnějším normám. 

Vybrané téma doktorského studia, tedy loutkové divadlo pro děti, vzniklo na 

základě prvních zkušeností s dětským obecenstvem a jeho doprovodem. Provázel 

je totiž intenzivní pocit, že se loutkové divadlo, díky své časté vystavenosti 

dětskému divákovi, nachází z pohledu výchovy pod drobnohledem, bohužel 

takovým, který největší kvality žánru často přehlíží. Chtěla sem zjistit, zda je 

pocit, že by se divadlo nemělo podřizovat pouze zákonům „morální výchovy 

poslušných dětí“, jen dojmem tvůrce, kterého zajímá především umělecká 

tvorba, nebo je možné jej také teoreticky podepřít. Inscenace Praktické rady pro 

poslušné děti vznikla v rámci doktorského studia právě v touze dělat divadlo, 

které by děti oslovilo a nadchlo, a místo věcí, jež se od nich očekávají, raději 

rozšířit okruh jejich vlastních očekávání. Téma celého projektu je neuspokojení 

pouhou a nekritickou poslušností rigidně stanoveným normám. Týká se jednak 

inscenace, která má oslovovat přímo děti, a jednak debaty, která díky ní vznikla 

a pojednává vztah mezi divadlem, pedagogikou a psychologií, a má oslovovat 

tvůrce, teoretiky i odborníky z oblasti dětského vývoje zároveň. 

Praktični nasveti za pridne otroke (Praktické rady pro poslušné děti, dále jen 

PNPO)je inscenacena motivy povídky (Advice To Little Girls, 1865) „Praktické 

rady pro poslušné dívky“ Marka Twaina, dalšího humoristy, jehož dílo je plné 
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bodlin, z čehož je nejspíš na první pohled jasné, že jsou rady všelijaké jiné než 

poslušné.8 

Účelem projektu bylo v první řadě vytvořit představení, které by oslovilo trochu 

větší děti a které zároveň bylo určeno také dospělým; tedy rodinné představení.9 

 

Obr. 34: PNPO. Autor: Boštjan Lah 

Na základě konkrétní inscenace bylo možné ověřit předpoklady, které jsem si 

vytvořila na základě zkušeností z předchozího projektu Jančka ježka, především 

ohledně osobní tvůrčí práce, a také z projektu Debeli Rtič, kde jsem se 

soustředila na vztah mezi hercem a dítětem. Tyto předpoklady bylo nyní nutné 

ověřit z více interdisciplinárních pohledů, především neuropsychologie a soudobé 

pedagogiky. Za tím účelem jsme po společném shlédnutí inscenace PNPO v rámci 

                                       

 

8Mark Twain. The $30,000 Bequest, and Other Stories [online]. 2004. Dostupné 
z: http://www.gutenberg.org/ebooks/142 
9Kvůli přehlednosti tady i v pokračování používám tento termín a myslím tím představení, 
které je určené všem divákům, bez ohledu na věkové kategorie či příbuzenství (jak 
během debaty „Za koga?“ podotknul filozof Marjan Šimenc; i ostatní zúčastnění souhlasili 
s tím, že by ve slovinštině bylo vhodné i nadále hledat přijatelnější termín, kterým 
bychom mohli občas nahradit dělení na věkové kategorie).  
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LGM uspořádali odbornou diskuzi, věnovanou dětem a umění. Na základě této 

konkrétní inscenace jsme se pokusili definovat styčné body inscenace samotné, 

loutkového umění a jeho role v rozvoji vnitřního světa dítěte a současného 

induktivního výchovného přístupu. Jinými slovy, na základě vlastních odborných 

znalostí jsme společně definovali, proč moralisticky zjednodušená představení 

nejen že nejsou výchovná, ale proč jsou dokonce škodlivá; z druhé strany pak že 

loutkové divadlo samo s sebou nese velký výchovný potenciál právě tehdy, 

pokud se nesnaží být výchovné, ale dodržuje základní principy loutkového umění. 

Závěry diskuze představím v následující (páté) kapitole. 

5.1. Přístup k práci 

Než se ponořím do teorie, představím blíže inscenaci samotnou a vysvětlím 

principy použité při jejím vytváření. Především jsme tedy chtěli následovat 

koncept rodinného představení, které je v první řadě určeno dětem (může být 

přibližně určen i věk), oslovilo by však i ostatní diváky, neboť sme vycházeli 

z přesvědčení, že inscenace mají promlouvat na různých úrovních a tedy 

zaujmout různě staré diváky, zvláště když jde o loutkové divadlo, které je ve své 

podstatě výrazně symbolicky orientované. Druhým východiskem bylo vytvořit 

naprosto osobní příběh, pomocí kterého se zamyslíme a dětem povyprávíme 

o vlastním dětství z pohledu dospělého tvůrce. Představení mělo u publika velký 

úspěch, na festivalu v Ostravě pak získalo cenu za originální autorský přístup. 

 

5.2. Stručný nástin obsahu 

Mark Twain v roce 1867 napsal seznam rad, určených neprve dívkám, později 

pak i podobný seznam určený chlapcům. V jeho charakteristickém slohu jde 

o rady, které jsou nejen neposlušné, ale v některých případech jsou téměř 

skandálně nesprávné, nepředstavitelné pak je, jaké reakce vyvolaly mezi jeho 

současníky. Jde o rady typu „není správné odmlouvat mamince, mnohem lepší je 

slíbit, že se budeš chovat podle řečeného, a pak se v potají chovat podle svého 

nejlepšího svědomí“ nebo „ke starým lidem se chovej s úctou, leda by si začali 

první“. 
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Seznam jsme použili jako inspiraci, kterou sme doplnili dalšími Twainovými 

citáty. Vytvořily nám výchozí body, kolem kterých jsme navršili vlastní 

vzpomínky z dětství, na svou rodinu a přátele, a to vše jsme zapracovali do 

společného příběhu holčičky Anamarije. Tak vznikl fiktivní příběh, v jehož srdci 

jsou ukryté skutečné osoby ze skutečných příběhů: protivné babičky, dobří 

učitelé, kruh kamarádek, hodní dědečci, otravní doktoři, atd. ... 

Holčička žije s rodiči, prarodiči a bratříčky dvojčaty, má kroužek kamarádek a 

tajně miluje pana učitele Jurije Završnika. Ze všech lidí na světě má nejraději 

svého dědečka. Příběh vypráví herečka v osobě Anamarije, která ze starých 

šuplíků vytahuje fotky a vzpomínky. Vypráví, respektive před publikem odehraje, 

příběh o svém dětství a události, která změnila její pohled na svět. Vypráví, jak 

díky vztahu s dědečkem znovuprožívala každodenní těžkosti, které pak spolu 

probírali, dokud jí dědeček (který už nemůže dál zřetelně mluvit) nedaruje 

kouzelnou brož rybičku. Skrze ni pak posílá různé rady (Twainovy citáty a rady), 

pomocí kterých Anamarije, kdysi pasivní nešťastná dívka, pomalu převezme 

otěže do svých rukou a tok každodennosti promění v dobro všech. 

5.3. Výtvarná podoba 

 

Obr. 35: PNPO. Autor: Boštjan Lah 
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Výtvarná podoba vznikala zároveň s vybíráním a navlékáním příběhů a rad. Na 

začátku jsme věděli, že chceme udělat malé „stolní“ představení s manekýny, 

scénografka Tereza Venclová Vašíčková je pak svázala okolo ústředního 

elementu: staré kredence. Nostalgickou atmosféru tajemství skrytých v šuplících 

přebil živý tok vzpomínek tak, že se najednou zvedla na stojan a proměnila na 

otevřené roztočené jeviště, které mělo z druhé strany podobu samostojné lampy. 

Stínidlo fungovalo jako plátno pro stínové divadlo – jako loutky pak použila staré 

fotografie. 

 

Obr. 36: PNPO. Stínohra. Autor: Boštjan Lah 

Výtvarná podoba výběr rad a našich osobních příběhů propojila dohromady právě 

fotografiemi: loutky dostaly místo vyřezaných dřevěných obličejů fotografie 

skutečných obličejů. Tereza Venclová Vašíčková na půdě svého domu našla 

album starých fotografií: byli na nich prvotní majitelé domu, které po druhé 

světové válce jen s nejnutnějším majetkem vyhnali z Československa, protože 

byli sudetští Němci. Rodinné album v domě zanechali s myšlenkou, že se pro něj 

jednou vrátí. Loutky v představení tak nosí podobu členů rodiny, kteří 

pravděpodobně už nežijí, a během každého představení jejich podobu „oživují“ 

spolu s naprosto osobními příběhy tvůrců. Mimochodem, už během přípravy 
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inscenace se zrodilo přání potomky vyhnaných Němců najít a album jim vrátit 

(na loutkách samozřejmě používáme kopie; přání jsme prozatím splnit 

nedokázali, ale snaha zůstává). 

 

Obr. 37: PNPO. Obličeje jsou připevněné magnety a dají se různě měnit. Autor: Boštjan Lah 

Měla bych ještě zmínit, že loutka Anamarijina dědečka se od ostatních liší, je 

nepohyblivá a proto se objevuje jako dvojrozměrná postel, ze které vykukuje 

dvojrozměrný obličej – Marka Twaina. Mluvit už nemůže, nikdo ho neposlouchá, 

slyší ho a zcela mu rozumí jen Anamarije, se kterou vedou dlouhé hovory 

o různých situacích. Určitým způsobem se přibližuje Křečkovi z inscenace ?Zakaj, 

který je stejně tak umístěný na samotný vrchol scény a jeho nesrozumitelná 

mluva je pochopitelná jen dítěti. 
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Obr. 38: PNPO. Plošná loutka dědečka a loutka Anamarije. Autor: Boštjan Lah 

5.4. Základní východisko inscenace a propojení s filozofií pedagogiky 

Představení vzniklo s touhou vyprávět autorský příběh. Na projektu jsem 

spolupracovala se studentskou kolegyní Johanou Vavřínovou, která navrhla 

literární předlohu, následně jsme pod vedením našeho mentora Marka Bečky 

začali sbírat osobní příběhy a propojovat je s vybranými citáty Marka Twaina. 

S dramaturgií nám pomáhala slovinská studentka Zala Dobovšek, která v rámci 

studentské výměny studovala také pod vedením Marka Bečky. Scénografii 

vytvořila Tereza Venclová Vašíčková, která také studovala na DAMU a sice pod 

vedením Petra Matáska. 

Zmiňuji to proto, aby bylo naše společné východisko jasné: studium na KALD 

DAMU se totiž jedinečné díky svému komplexnímu chápání loutkového média. 

Organizované je tak, že studenty jednotlivých směrů, velmi smysluplně 

rozdělených na scénografii, režii, dramaturgii a herectví, povzbuzuje ke 

vzájemné spolupráci, což umožňuje širší porozumění vlastnímu oboru. V loutce 

(v nejširším významu slova) vidí velký potenciál metafory, základní orientace 

všech směrů pak je, že je úloha loutky na jevišti vždy jasná, smysluplná (jinak je 

lépe, když na jevišti není). V loutce hledá výrazové možnosti a do výstupu je 

nenutí jen proto, že je součástí studijního programu. Metaforický charakter 
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loutky sám od sebe umožňuje odstup a s ním i nadhled – to kromě symbolické 

hodnoty způsobuje, že je náchylná k humoru, ironii, grotesce, což je plně 

přiznáno. Další předností studia na KALD DAMU je možnost vyzkoušení i jiných, 

alternativních forem divadla, což opětovně umožňuje lepší porozumění 

specifikům loutkového divadla v širším kontextu divadla obecně. 

Během mého vlastního studia bylo zvlášť cenné, že inscenace nebyly vytvořeny 

proto, aby udělaly dojem na hledače talentů, respektive dělaly dojem, že jsme 

rozvinutí a zralí herci. Mentor nás místo toho povzbuzoval, abychom dřeli sebe i 

materiál, přemýšleli, jak příběhy dostat do předmětů, do hraní, jak z předmětů 

nové příběhy získat. Nedávno mi někdo vyprávěl, že ostatní studenti chodili do 

DISKu na naše inscenování Bouře, aby se mohli bavit nad tím, jak je to špatné, 

když „alterna“ zkouší dělat činohru. Přesně si vzpomínám, jak jsme vybrali 

Shakespearův text proto, abychom se procvičili v blank verzu – abychom se 

potkali s něčím, co bychom jinak nepoznali, a seznámili se tak s jiným způsobem 

práce. Cílem nebylo nerealistické očekávání, že dokonale ovládneme blank verz, 

ale získat zkušenost, jak takovou práci podat, jakým způsobem se jí chopit, jak 

si pomoci a kde pomoc hledat. Jaké jsou pasti takového textu a takového druhu 

herectví a v čem jsou výhody. Pozorovat takový pokus zvenku je pravděpodobně 

asi tak zábavné, jako sledovat na pobřeží školu surfování – lidé jen padají 

z prken a lezou zase zpátky. Konečný cíl takové školy ale není okouzlit plážové 

publikum, ale najít užitek ve svém počínání. Nejde pouze o přístup k činohře: jde 

také o to, abychom mohli všechny techniky s úspěchem použít i v loutkovém 

divadle. 
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Obr. 39: PNPO. Vzorný učitel Jurij Završnik. Autor: Boštjan Lah 

5.4.1. Praktický příklad prospěšnosti induktivních metod v praxi 

Tato zkušenost se mi hodila hned při prvním projektu v novém zaměstnání: Meso 

ali Razodetje (Maso nebo Zjevení) v produkci LGM. Představení bylo technicky 

výjimečně náročné na více úrovních, co se týče animace, hudby i textu. Ten 

nebyl napsaný v blank verzu, přesto šlo o vysoký, biblický sloh, mimořádně 

jazykově bohatý text (místy propletený se skutečnými úryvky z Bible). Pamatuji 

si speciálně na to, že jsem se mohla opřít o nedávnou absolventskou zkušenost 

se Shakespearem – hodila se mi nejen v interpretaci, ale i při animaci. 

V apokalyptické části představení jsme pomocí pedálů rozpohybovávali zvířecí 

lebky, zatímco jsme rukama přidávali a odebírali různé rekvizity. Text byl 

v těsném vztahu s motorickou schopností také proto, že pro hrozivý, bezohledný 

a drsný účinek, kterého měl výjev dosáhnout, bylo nutné, aby hlavy artikulovaly 

jak se dá dokonale (mnoho zkoušení bylo věnováno tomu, že jsme různým 

otvíráním čelistí hledali přesně ten správný rozsah pro jednotlivé vokály). 
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Obr. 40: Meso ali Razodetje. Zvířecí lebky, animace čelistí nohou pomocí pedálu. Autor: Boštjan 
Lah 

Jde o dokonalý unikát, na který jsem mohla přistoupit právě díky širokému 

rozpětí předchozích zkušeností, které nebyly samoúčelné, ale mohly se později 

spojit do nových tvořivých sestav. 

 

Obr 41: Meso ali Razodetje. Animace čelistí rukou. Autor: Boštjan Lah 
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5.4.2. Výchova a výchovnost v divadle 

Uvedla jsem jako příklad studia právě studium na DAMU, protože si nějak 

představuji i procesy, které by měly probíhat uvnitř vzdělávacího systému. 

Přestože nejde ani trochu o studium „dětského divadla“, jsou právě tyto principy 

nakonec dětskému divákovi blízké: zkoumání materálu, propojování neobvyklých 

asociací, vyprávění příběhů různými výrazovými formami (materiál, loutka, 

předmět, světlo, stín), povzbuzování k porozumění a logickému zdokonalování 

vlastní tvoby, důsledný etický závazek vyprávět autentické příběhy. Jde 

o komplexní přístup ke studiu, který studenty povzbuzuje induktivně – 

prostřednictvím tvorby samotné, u které je mentor každému studentovi schopen 

naslouchat, rozpoznat jeho intenci a nenásilně ji usměrnit v aktivní činnost. 

Touha po zdokonalování jednotlivých schopností není tedy regulovaná „zvenku“, 

ale především vnitřní motivací dosáhnout lepší či větší expresivity při divadelní 

tvorbě. Ta je neustále reflektována jak pedagogy, tak samotnými studenty 

v touze porozumět vnitřním impulzům a následně hledat nejvhodnější divadelní 

(loutkové) vyjádření, v protikladu k pouhému následování tradičních postupů, 

aby se věci nostalgicky zachovaly „ tak, jak jsou“; jinými slovy, aktivně se 

podporuje touha po přesahu. 

Přestože nejde o pedagogické studium, právě tento přístup (s důrazem na 

uměleckou tvorbu a tím implicitně také respektování vlastního publika) umožňuje 

takový etický postoj, který je přiměřený také pro divadlo pro děti. Takovým 

způsobem vytvořené loutkové divadlo může pak následně nést i velkou 

výchovnou funkci na více úrovních; některé jsou společné divadelní tvorbě 

obecně, a některé fungují zejména ve specifické oblasti loutkového divadla a to 

právě díky jeho specifice; důvody proč se budu zabývat v následující kapitole. 

Hlavní idea představení PNPO je, že se dospívající dívka postupně osvobodí 

z okolností, které ji omezují, a to tak, že se sama stane aktivnější. To vyžaduje 

porozumění okolnostem, které získá díky přátelskému vztahu s dědečkem, který 

jí naslouchá, rozumí a podporuje, aby následovala své zájmy, byla schopna 

situace nazírat ze širší perspektivy a čím dál tím samostatněji nacházet kreativní 

řešení problémů, kterým čelí. Rady, které jsou na začátku představení velmi 

explicitní (nikdy neodmlouvej mamince, počkej, až odejde, a pak udělelej, co si 

myslíš, že je nejlepší), jsou postupně kratší a kratší, dokud zcela nezmizí – a 

dívce stačí brož ve tvaru ryby (která dříve místo němého dědečka vyslovovala 
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rady), která ji jako nějaký talisman povzbuzuje k samostatnosti. Takovým 

způsobem se jaksi tvořivě reflektovalo i téma doktorského studia, určitě k tomu 

přispívala také společná zkušenost na KALD DAMU pod mentorstvím Marka 

Bečky. 

 

Obr. 42: PNPO. Autor: Boštjan Lah 
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6. O DĚTECH A O LOUTKOVÉM DIVADLE Z HLEDISKA 

SOUČASNÉ PEDAGOGIKY A PSYCHOLOGIE 

6.1. Odborná diskuse o dětech a umění – „Pro koho?“ 

V rámci projektu PNPO jsme po premiéře v LGM pod názvem „Pro koho?“ 

uspořádali interdisciplinární odbornou diskuzi na téma dítě a umění. Byla určena 

pedagogům, rodičům, tvůrcům i ostatní zainteresované veřejnosti, jejím cílem 

bylo ve společné debatě propojit tvůrce loutkového divadla a odborníky z oblasti 

vývoje dítěte. 

Diskuzi moderovala hlavní redaktorka odborné revue Dialogi (ve které později na 

stejné téma vyšly také odborné články zúčastněných) Emica Antončič, zúčastnili 

se: prof. dr. Robi Kroflič, řádný profesor obecné pedagogiky a teorie výchovy na 

Oddělení pedagogikya andragogiky Filozofické fakulty Univerzity v Lublani; doc. 

dr. Katarina Lia Kompan Erzar, profesorka na Katedře manželské a rodinné 

terapie, psychologie a sociologie náboženství; dr. Marjan Šimenc, mimořádný 

profesor pro didaktiku filozofie na Oddělení filozofie Filozofické fakulty Univerzity 

v Lublani; doc. Jelena Sitar Cvetko, docentka na Pedagogické fakultě UP v Kopru; 

a autorka popisované práce a divadelního projektu, o který jsme se opřeli jako 

o výchozí bod diskuse věnované loutkovému divadlu, dítěti a vztahu mezi nimi. 

Všichni přítomní jsme se shodli, že se umění, v tomto konkrétním případě umění 

loutkového divadla, nemůže podřizovat pedagogickým požadavkům, ale musí 

zůstat uměním, aby mohlo být (také) výchovné. Možná to nezní převratně, 

protože jde přeci o zásady umělecké tvorby, které jsou buď intuitivně či na 

základě zkušenosti jasné každému, kdo to s uměním myslí vážně. Co je na tom 

převratného je, že tento subjektivní názor potvrzují zcela nové a objektivní 

pohledy na výchovu a rozvoj dětí, nedávná neuropsychologická zjištění o vývoji 

lidského mozku, současný pohled na význam filozofie pro děti, atd. – zkrátka a 

dobře, vědecká zjištění z ruzných oborů potvrzují v zásadě to samé, co potvrzují i 

praktické zkušenosti (uvědomělých) divadelních tvůrců. 

Loutkové divadlo, pokud následuje všechny popsané principy loutkového divadla, 

má v ramci divadelní tvorby tu skvělou vlastnost, že děti dokáže oslovit na 

symbolické rovině – tedy na rovině především emoční. Symbol je něco, co 
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promlouvá do duše každému trochu jinak, vzbuzuje ruzné asociace. Ve chvíli, 

když se nás osobně dotkne, propojí mezi sebou emoční vnímání s kognitivními 

funkcemi, a to ne jenom v daném okamžiku; může nás oslovovat stále znovu a 

stále jinak.  

Ale aby tomu tak bylo, je zásadní postoj umělce k dítěti – je nemožné tvořit pro 

dětské publikum bez základní premisy respektování dítěte jako osoby schopné 

komplexního prožívání a procítění. Z každodenního setkávání s dětmi a jejich 

vychovateli jsem v tom smyslu zaznamenala především dva zásadní problémy: 

 Prožívání loutkového divadla jako doplňkového výchovného prvku 

vyhovuje trendům současné výchovy, která je výrazně utilitárně 

zaměřená: vše, čím se dítě zabývá, pro něj musí mít přínos, avšak chápání 

tohoto přínosu je založeno především na hromadění informací. 

 Dítě je ve vztahu k dospělému ve výrazně podřízené pozici: dospělý je 

nositelem vědění a toto pak předává dál na „nepopsaný list papíru“. 

Naopak by divadelní tvorba měla vycházet z následujících předpokladů: 

 Umění je zážitek, nejen soubor kognitivních poznání podávaných 

„zábavným způsobem“. 

 Divadlo je kulturně umělecké zařízení, do kterého přivedeme dítě, aby 

zažilo něco krásného. Nejen proto, aby z něj jednou vyrostl dobrý a 

tvořivý člověk, ale jednoduše proto, že má právo na umělecký prožitek. 

 Teorie má sloužit umění ne naopak. 

 Dětského diváka je nutné respektovat stejně jako dospělého – to 

znamená, že ho vnímáme jako zcela rovnocennou bytost. 

Nyní je potřeba se tedy podívat na to, jak jsou tyto předpoklady nejen 

podpořené, ale dokonce vyžadované současnou vědou zabývající se vývojem a 

výchovou dítěte. Základem je zjištění, že vnímání dětského diváka jako 

kompetentního k uměleckému zažitku je skutečně potvrzeno vědecky, a to ne 

jenom z filozofického a morálního hlediska. V následujících kapitolách budu pak 

pojednávat pozitivní účinky, které divadlo, a v tomto případě zejména loutkové 

divadlo, skrze tento umělecký zážitek může mít. 
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6.2. Zakladní východisko debaty: dítě jako kompetentní divák 

V samotném základu divadelní tvorby je zakopaný principiální předpoklad, že je 

divadlo někomu určeno; potřebuje diváka, aby vůbec mohlo být divadlem neboť 

je „komunikace komunikací o komunikaci“.10 Komunikace ale není přednáška, 

která by od příjemců očekávala, že všichni zúčastnění tématu porozumí naprosto 

stejným způsobem, ale představování nějaké vize, která může (a taky nemusí) 

oslovit druhého. Základem toho „představení“ pak je také předpoklad, že tato 

činnost má smysl. 

Divadlo pro dospělé se v tomto základním postoji v ničem neliší od divadla pro 

děti. Pokud divadelní tvůrce sám nevěří, že je jeho tvůrčí výraz skutečně někomu 

určený a má svůj smysl, ani jeho práce nemůže mít žádnou uměleckou hodnotu. 

Taková tvorba je komerční a/ nebo didaktické povahy, někdy pak téměř hraničí 

se zneužíváním. Vnímání dítěte jako kompetentního diváka je v okamžiku, kdy se 

rozhodneme, že pro něj vytvoříme divadelní představení, skutečně nutnost, jinak 

jde o zcela nesmyslné počínání, které nemá žádný výstup. Pokud bych, řekněme, 

nebyla přesvědčená, že může příběh o klukovi, který se promění v ježka a pak 

projde náročnou osobní změnou, oslovit i nejmenší diváky, vytvořila bych 

představení, ze kterého bych odstranila konflikty a nahradila je veselými 

příhodami bez obsahu, stvořila zábavnou veselohru, která se tváří, že neříká nic, 

ale ve skutečnosti hlásí toto: obsah, autentické cítění a snaha najít vhodný výraz 

nemá žádný smysl; zároveň s tím bych už dopředu přerušila možnost jakéhokoliv 

kontaktu s mladým divákem. To samé platí pro moralisticky zaměřená 

představení. 

Takový přístup k tvorbě zahrnuje také vědomí, že můj pohled na svět není 

v ničem hodnotnější než pohled dítěte: proto nepoučuje, ale spolu s dítětem se 

ptá a diví. Nemám na mysli obecné morální hodnoty, ale spíše fakt, že ve své 

podstatě žádná umělecká forma (ani mimo divadelní svět) není umělecká, pokud 

je její základní funkce moralizující. Zdvižený prst zasluhuje i jen ideologicky 

zaměřené divadlo, neboť nejde o formu umění, ale propagandu. Tvorba pro děti 

samozřejmě přináší určitá specifika, kterým se budu v pokračování této práce 
                                       

 

10Otakar Zich. Estetika dramatického umění: teoretická dramaturgie. Praha: Melantrich, 
1931.  
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věnovat, ale nyní mluvím o základním postoji, ze kterého tato specifika teprve 

vycházejí. 

To neznamená, že takové divadlo nemůže být angažované – naopak: právě 

vědomí smyslu (že mohu „promluvit“, protože to možná bude zaslechnuto a 

někoho to možná zasáhne) povzbuzuje tvůrce k co nejosobnější výpovědi. A 

právě to je zásadní – že jsou přece příběhy osobní. Divadelník vypráví příběhy, 

které, spíše než že by je potřeboval vyprávět, nemůže zamlčet – takové 

angažmá ale nepředpokládá, že jim budou všichni rozumět nebo že se budou 

všem stejně líbit. Vypráví je proto, že je subjektivně prožívá jako hodné 

vyprávění svým divákům. V nich jednotlivé morální hodnoty staví do širšího 

kontextu a ukazuje z pohledu hlubokého osobního a humánního smyslu, ne jen 

proto, že „to tak má být“. 

6.3. Současná pedagogika a loutkové divadlo 

V každém akord zní, aniž to tuší.  

Pojďme tedy nebýt k sobě hluší.“  

Karel Plíhal, Akordy 

6.3.1. Induktivní výchovný přístup 

Subjektivní a upřímná výpoveď je základní tvořivý přístup, který je společný 

všem divadelním tvůrcům a podporuje také pohled na dítě, se v průběhu 

desetiletí přeci jen výrazně změnil. Jedním ze zásadních obratů v chápání dítěte 

byla zcela jistě Úmluva o právech dítěte, která byla přijata Valným 

shromážděním OSN 20. listopadu 1989, což je ve skutečnosti relativně nedávno 

– z obecného pohledu je to dost výmluvný fakt, který má nejspíše něco 

společného i s vnímáním dětí jako „ještě ne hotových“ (dospělých). 

Vnímání dítěte, jeho rozvoje a jeho potřeb se zásadně změnilo také v rámci 

soudobé pedagogiky. Velmi zajímavé je dělení současných přístupů k výchově, 

kterým se teoreticky i prakticky zabývá Robi Kroflič. Kroflič jako obhájce 

induktivníh výchovných přístupů: 

„Nejradikálnější posun v pojetí základní morální odpovědnosti zavedl 

v postmoderním období Levinas se svým provokativním tvrzením, že morálka 
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původně neznamená postoj subjektu k dodržování společenských pravidel a 

etických principů, ale uctivý přístup k jiné osobě, životnímu prostředí a 

k budování smysluplného života. To jednoduše znamená, že máme jako eticky 

odpovědné bytosti povinnost řídit naše konání podle důsledků, které má na 

člověka nebo životní prostředí, a nikoli podle souladu aktu nebo motivu se 

společenskou normou nebo etickým imperativem.“11 

Jde tedy o přesvědčení, že je dítě potřeba vychovávat tak, aby dokázalo pochopit 

následky svého konání a díky empatii a pocitu viny pochybení napravovat, 

protože to je to správné a ne proto, že se to od něj očekává. Toto přesvědčení 

hovoří pouze o disciplíně, ale induktivní vzdělávací přístup je víc než jen to. 

Především předpokládá, že dospělý je ten, kdo je vůči dítěti ohleduplný, čestný, 

chápavý a soucitný. To znamená, že jej nevnímá jako méněcennou bytost, která 

se člověkem teprve stává a že rozumí komplexnosti jeho vnitřního prožívání, na 

základě kterého může dítě vnímat jako zcela kompetentní bytost, která je ze své 

podstaty bytost vztahová, tedy pro-sociálně orientovaná. Chápe pak také svou 

roli dospělého v péči o toto nastavení prostřednictvím autentického, etického a 

respektujícího vztahu. 

Fokus výchovy se tedy místo na „rozmazlené dítě“, které je teprve nutné polidštit 

pomocí automatického prosazování tradičních hodnot: poslušnosti, vytrvalosti, 

disciplíny, respektu k autoritám atd.; tedy od snahy o proměnu nevhodného 

chování, směřuje raději k souvislostem a mezilidským aspektům jako základům 

chování. Základním principem je ale koncept rozpoznání dítěte jako kompetentní 

bytosti. Kroflič se při definování induktivního výchovného přístupu opřel mimo 

jiné o Hoffmanovu teorii rozvoje empatie a studium induktivní disciplíny, 

o provázanost mezi Korthagenovým modelem realistického přístupu ke 

vzdělávání učitelů a Aristotelův epistemologický obrat od dedukce k indukci, 

o principy vztahové pedagogiky, pedagogický přístup Reggio Emilia, zvláštní 

                                       

 

11Robi Kroflič. Induktivni vzgojni pristop. In: (sekcija MVO pri Društvu specialnih in 
rehabilitacijskih pedagogov Slovenije [online]. Rogaška Slatina. 2011. Dostupné 
z: http://www2.arnes.si/~rkrofl1/Predavanja/Indukcija%20-%20defektologi%20-
%20april%202011%20-%20predavanje.pdf 
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pozornost pak věnuje roli, kterou v celkovém výchovném procesu hraje umění, 

zejména umění dramatické.12 

V uměleckém zážitku vidí mimořádně důležitou výchovnou úlohu, nejen ve 

smyslu tvůrčí činnosti dětí samotných, ale i v jejich expozici uměleckým dílům, 

která k potřebám výchovy nejsou nijak uzpůsobena. 

Výchova induktivním výchovným přístupem neznamená absenci jakékoliv 

výchovy, ale opuštění klasické pedagogiky, která si „v zájmu udržení 

hegemonického postavení učitele vymyslela představu studenta, který je 

schopný pouze zprostředkováním znalostí a disciplíny prostřednictvím učitele 

získat status samostatného subjektu“.13 Místo toho Kroflič představuje 

Honnethovou teorii spravedlivého uznávání jako základního nástroje pro 

přemýšlení o nespravedlivém obrazu učené osoby14.Což vychází z jednoduché 

myšlenky o smyslupnosti vlastního počínání a, jak trochu později objasním, 

z pohledu fyziologického rozvoje dětského mozku, a je tedy podepřeno z 

filozofického hlediska. Kroflič uvádí Rancięrův axiom o rovnosti inteligencí: 

množství získaných znalostí a zkušeností proto neuděluje právo na vyšší 

postavení; to znamená, že učence vnímáme jako kompetentní osobu, jejíž 

subjektifikace a emancipace probíhá se skutečnou participací na procesech učení 

a rozhodování o vlastním osudu.15 

Při tom je opět nutné zdůraznit, že takové vnímání učence neznamená, že se role 

obrátily a učitel je nyní tím, kdo je v podřízené pozici.Jako v případě každého 

zdravého vztahu také může dojít ke konfliktům, zásadní však je, zda se řeší 

                                       

 

12Robi Kroflič. Induktivni vzgojni pristop. In: (sekcija MVO pri Društvu specialnih in 
rehabilitacijskih pedagogov Slovenije [online]. Rogaška Slatina. 2011. Dostupné 
z: http://www2.arnes.si/~rkrofl1/Predavanja/Indukcija%20-%20defektologi%20-
%20april%202011%20-%20predavanje.pdf 
13Robi Kroflic. „Emancipacija skozi umetnisko dozivetje in pomen hendikepa kot instance 
drug(acn)osti / Emancipation trough the Artistic Experience and the Meaning of Handicap 
as Instance of Othemess". Casopis za Kritiko Znanosti. 2014, č. 255, s. 117.  
14Axel Honneth. The struggle for recognition: the moral grammar of social conflicts. 1st 
MIT Press ed. Cambridge, Mass: MIT Press, 1996. Studies in contemporary German social 
thought.  
15Charles W. Bingham — Gert Biesta — Jacques Rancière. Jacques Rancière: education, 
truth, emancipation. London ; New York: Continuum, 2010. ; Robi Kroflic. „Emancipacija 
skozi umetnisko dozivetje in pomen hendikepa kot instance drug(acn)osti / Emancipation 
trough the Artistic Experience and the Meaning of Handicap as Instance of Othemess". 
Casopis za Kritiko Znanosti. 2014, č. 255, s. 117.  
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respektujícím způsobem, či nikoliv. Kroflič ve svém článku zdůrazňuje, že 

existence pozitivních pocitů mezi učencem a učitelem rozhodně není nutná, 

nutné však je, aby v tomto vztahu, respektive v učení obecně, fungovalo přiznání 

hodnoty osoby ve vztahu i v případě, že ji v daném okamžiku nesnášíme nebo jí 

vzdorujeme.16 

Induktivní výchovné přístupy přinášejí mediační řešení konfliktů, podporu 

spolupráce a vzájemné pomoci (pro-sociální aktivity), podporu vztahů, které jsou 

založeny na vzájemném respektu, odstraňování předsudků a zmenšování strachu 

z odlišnosti. To vše dohromady začíná ve vztahu vychovatele a učence – v tomto 

smyslu jde o výchovu příkladem, neboť právě vychovatel jako zralý dospělý je 

tím, kdo musí odlišnost (od sebe) dítěte přimout a respektovat. 

6.3.2. Propojení mezi pedagogikou a divadlem  

Jde tedy o jednoduchý fakt, že učenec a učitel, bez ohledu na znalosti a 

zkušenosti, jsou naprosto rovnocenné bytosti. Tímto způsobem je konflikt 

příležitostí k oboustrannému růstu: navazuji na zkušenost z práce s dětmi ve 

středisku Debeli rtič, příklad Vašek: během představení šlo o výrazně konfliktní 

vztah, který byl ale pod kontrolou, zeména je důležité, že v okamžiku konfliktu 

nedošlo k úplnému přerušení představení; právě to umožnilo katarzi a rozřešení 

pro oba zúčastněné. 

Na to si vzpomenu pokaždé, když se v publiku objeví „náročné dítě“. Jeho 

problémy se totiž v intenzitě nijak neliší od mých – na mně jako dospělém tvůrci 

ale záleží, jestli je dokážu rozpoznat, přetvořit a obrátit v dobro. Jinými slovy, 

jestli kontakt hrubě přeruším (a přenechám disciplínu vychovatelům nebo 

uvaděčkám), nebo se jej pokusím vyslechnout a tak mu uvnitř představení najít 

své místo. Pokaždé, když takové dítě hrubě vyvedou ze sálu, si toho všimnu a 

zasáhne mě to víc, než jakékoliv pozdvižení, které by jeho chování mohlo v sále 

způsobit. 

                                       

 

16Robi Kroflic. „Emancipacija skozi umetnisko dozivetje in pomen hendikepa kot instance 
drug(acn)osti / Emancipation trough the Artistic Experience and the Meaning of Handicap 
as Instance of Othemess". Casopis za Kritiko Znanosti. 2014, č. 255, s. 117.  
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Je potřeba si uvědomit, že žádný divák není tak zranitelný jako dítě. Před 

dospělým publikem se již přihodilo, že bylo nutné přerušit představení, protože 

jednoduše nedovolilo navázat kontakt. Před dětským publikem nikoliv (a to ani 

před takovým, které je v divadle poprvé) – protože ještě nikdy nebyly děti těmi, 

kdo by přerušil kontakt (a přitom ještě dodám, že během představení ještě nikdy 

nebyly děti těmi, kdo bez ustátní sleduje své mobilní telefony). V konečné fázi 

pak je dospělý, který kontakt nepřeruší, tím, kdo si ze situace odnese stejně 

tolik, jako dítě. Pokud má divadlo učit respekt k autoritám17, pak jedině 

důsledným a zralým postojem tvůrců. Respektovat je však možné pouze 

autoritu, která je sama respektující. 

Ne náhodou také Kroflič staví přímou souvislost mezi pozicí učitele a pozicí 

umělce: „Totéž platí samozřejmě pro diváka/ posluchače/ příjemce umělecké 

události. Teprve když mu přiznáme schopnost kvalitního výkladu a nalezení 

smyslu uměleckého díla, umožníme mu zaujmout takovou pozici v umělecké 

události, která ho osvobozuje od ‚pedagogizované tendenčnosti‘ v umělecké 

intervenci.“18 

Herec, který vystupuje před dětským publikem, je automaticky v pozici autority, 

která je ustanovena okonostmi. Zásadní význam pro představení má, jaký vztah 

k tomuto faktu zaujme. On je tím, kdo předává poselství, rozhoduje, kam příběh 

povede, a zásadně ovlivňuje celkovou atmosféru v sále. Pokud svou pozici vnímá 

jako výrazně autoritativní a pozici dítěte jako podřízenou, jeho hraní v tom 

okamžiku dostane nádech falše – dítě to obvykle vycítí, ale na všech 

zúčastněných záleží, zda se tomu dokáže vzepřít, nebo tento vztah přijme za 

svůj. Starší děti se většinou začnou bránit posměchem, pokud je herec vnímavý 

a dostatečně v kontaktu sám se sebou (viz předchozí kapitola), může ho to 

oslovit a povzbudit k zamyšlení, jak pozici opravit. Takové zamyšlení musí vždy 

bez výjimky začít u sebe samého: co jsem udělal, jakým způsobem, jak jsem se 

při tom doopravdy cítil? (neklid v sále může být důsledkem celé hromady 

okolností, některé skutečně nelze ovlivnit, avšak zamyšlení nezačíná u vnějších, 
                                       

 

17Nika Meštrović. Kultivacija občinstva lutkovnega gledališča v svet nadzora in avtoritete. 
Ljubljana, 2014. Diplomová prace. Univerza v Ljubljani.  
18Robi Kroflic. „Emancipacija skozi umetnisko dozivetje in pomen hendikepa kot instance 
drug(acn)osti / Emancipation trough the Artistic Experience and the Meaning of Handicap 
as Instance of Othemess". Casopis za Kritiko Znanosti. 2014, č. 255, s. 117.  
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ale u vnitřních podnětů). Zároveň je zásadní uvědomovat si, že jeho autorita 

přináší velkou zodpovědnost, ne privilegovanou pozici. Privilegium se skrývá 

v možnosti pozici vylepšit. 

„Rozdíl mezi ‚zblbnutím‘ a ‚emancipací‘ není rozdíl ve studijních metodách, ale 

v základní filosofii vzdělávacího vztahu: inteligence, která může vést vývoj další 

inteligence. Axiom o rovnosti inteligence jednoduše předpokládá, že v procesech 

učení existuje pouze jeden druh inteligence. Učení je vždy záležitost vztahu mezi 

tím, co člověk ví, a tím, co neví: jde o záležitost pozorování a porovnávání, 

mluvení a kontroly. Žák vždy hledá znalosti a učitel je osoba, která druhému 

sděluje, která vypráví příběhy a přesouvá autoritu znalostí do poetických 

podmínek všech řečových interakcí. Tento filosofický rozdíl je zároveň politický, 

pokud se týká samotné koncepce vztahu mezi rovností a nerovností.“19 

Sama jsem to nejvíc pocítila během nedokonalých začátků Jančka ježka – 

v tomto smyslu je monodrama náročnější než jiné. Každé představení sice na 

začátku dosáhne určité kvality, kterou pak během repríz rozvíjíme, ale je toho 

mnohem jednodušší dosáhnout ve více lidech, než když je člověk sám. Tehdy 

jsou nedokonalosti jako pod zvětšovacím sklem – každá neúplnost, každá chyba 

a vše zamlčené jde mnohem více vidět. Tak jsem postupně zjistila, že se každý 

pocit, se kterým vystupuji na jeviště, jasně zrcadlí v publiku – v tom se myslím 

dětské publikum velmi liší od dopělého – dospělí nemohou vzlykat ani běhat po 

sále. Aniž bych jakkoliv chtěla omlouvat nevhodné chování, poznala jsem na 

vlastní kůži, že ho do velké míry ovlivňuji právě já sama. Lidé to rádi nazývají 

energií, hlubší zamyšlení pak ukazuje, že jde o naprosto vysvětlitelné, logické 

procesy, které vyžadují velkou míru sebekritiky a upřímnosti, vracejí však 

neúměrně více, než bylo vloženo. Stačí naslouchat partnerům – tedy divákům. 

6.4. Specifikum dětského diváka a etický postoj k jinakosti 

Občas v divadle zaslechnu, že „děti jsou nejlepšími kritiky představení“. Takový 

názor může být dvousečný – je pravda, že děti na impulzy v představení 

nejživelněji reagují. Z takových reakcí lze leccos zjistit, pod podmínkou, že 
                                       

 

19Charles W. Bingham — Gert Biesta — Jacques Rancière. Jacques Rancière: education, 
truth, emancipation. London ; New York: Continuum, 2010.  
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umělec zaujme etický a zodpovědný vztah k vlastní autoritě. Dětské publikum je 

totiž velmi jednoduché manipulovat k hlasitému smíchu, dupání, spolupráci – ale 

to nutně neznamená, že má představení jakoukoliv uměleckou hodnotu. Umělec 

je tím, kdo musí sám v sobě důsledně zpochybňovat svou uměleckou praxi, svůj 

vztah k publiku, což vyžaduje také určitý čas a zkušenosti, učení na pokusech a 

omylech. V tom případě mu mohou spontánní reakce dětí skutečně pomoci. 

Vědomí, že je dítě zranitelné, avšak ne podřízené či méněcenné, je však při tom 

klíčové. 

Základem toho vědomí je pochopení významu, který umění má v životě každého 

jednotlivce, a také samotného faktu, že jsme opravdu jednotlivci a ne součet 

průměrných vlastností, které jsou společné všem. Klíčová Krofličova teze 

příspěvku je, že je přibližování umění zranitelným skupinám (také dětem) závislé 

především na správném uznání povahy uměleckého aktu a na významu, který 

v životě jednotlivce (tvůrce i příjemce) hraje instance handicapu jako jinakosti. 

Spravedlivý přístup k uměleckému dílu proto není primárním problémem 

spravedlivého rozdělování umělecké produkce (protože ta, i když je v zásadě 

dostupná všem, nepřitahuje zranitelné skupiny), ale poskytnutí takové formy 

tvořivosti a prezentace umění, která rozpoznává příjemce jako bytost schopnou 

interagovat s uměleckým dílem bez našich interpretačních zásahů, a které je 

citlivé na instanci jinakosti (handicap je pouze specifickou formou této jinakosti). 

Teorie emancipace J. Rancièra, teorie rozpoznávání A. Honnetha a narativní 

teorie P. Ricoeura a R. Kearneyho mohou nabídnout teoretický rámec pro 

formování takového přístupu. Zkušenost s výchovou prostřednictvím umělecké 

zkušenosti jako součásti komplexního induktivního přístupu však prakticky 

potvrzuje význam těchto teoretických konceptů.20 

Zajímavé je, že se opět vracíme k pojmu „zranitelných skupin“ s určitou 

nevýhodou. Zjistili jsme, že zranitelnost dětského publika, tedy jeho mimořádná 

citlivost (a závislost) na nejjemnějších emocionálních odstínech, z něj nedělá 

méněcennou, ale naopak výjimečně drahocennou součást samotného 

uměleckého procesu (k tomu se ještě vrátím v průběhu kapitoly). Jestli jako 
                                       

 

20Robi Kroflic. „Emancipacija skozi umetnisko dozivetje in pomen hendikepa kot instance 
drug(acn)osti / Emancipation trough the Artistic Experience and the Meaning of Handicap 
as Instance of Othemess". Casopis za Kritiko Znanosti. 2014, č. 255, s. 117.  
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taková bude moci fungovat, závisí na dospělé autoritě a její schopnosti 

empaticky naslouchat a porozumět. Podmínkou je samozřejmě základní zájem a 

vnímání jiného jako rovnocenného. 

V předchozí kapitole jsem zjistila, že vztah mezi hercem a loutkou je 

rovnocenným vztahem, na jehož základě je možné vytvořit dramatickou osobu 

nad rámec pouhé intence tvůrce. Čím více přijímám „jinakost“ loutky, čím větší jí 

dávám svobodu být taková, jaká je, tím lépe s ní mohu tvořit. Protože na jevišti 

nic nezůstane skryto, také vztah, který zaujímám k loutce nebo divákovi není 

neviditelný. Také pokud si kvůli nedostávajícím znalostem a zkušenostem dítě 

ten pocit nedokáže vysvětlit, všimne si ho. Čím víc se tedy budu věnovat 

výrazovým možnostem konkrétní loutky, tím víc budu moci nenásilně pozvat do 

tohoto vztahu i diváka a tak mu příkladem, ne slovy, ukážu, že je vítán. 

Připomínám příklad holčičky Aničky z předchozí kapitoly a naše náhodné setkání 

na začátku dílen. Spíše než výchovná promluva kvůli jejímu chování 

k postiženému dítěti byl klíčový vztah, který jsem zaujala k ní jako k aktérce 

celého dění (a který nechtěl být ponižující), později pak k loutkám, které jsem 

používala v představení, a také k těm, které jsme tvořily spolu při vyprávění 

pohádek. To stačilo k pocitu bezpečí a přijetí, který jí později umožnil, aby se 

sama postavila na obranu odlišnosti pohádkových víl s křivýma nohama. 

Beran ve své disertaci promlouvá o loutce jako o lakmusovém papírku 

společnosti. Způsob, jakým se k ní chováme, je podle něj velmi podobný 

způsobu, jakým přistupujeme k odlišnosti.21 

6.5. Psychologický a neuropsychologický pohled na vývoj dítěte 

To by byl tedy progresivní pedagogický a filozofický pohled, který na dítě pohlíží 

jako na rovnocennou bytost, zcela schopnou rozsáhlého uměleckého zážitku. 

Tento humanistický názor jsem uvedla jako první, protože vnitřní etické 

nastavení je vždy základem vnímání a zkoumání světa. Dítě totiž bude mít 

natolik otevřenou cestu k  uměleckému zážitku, nakolik bude dospělý schopný 

tomu nepřekážet. O nic méně zajímavá (zajímavá je dokonce slabé slovo) nejsou 
                                       

 

21Radek Beran. Handicap jako dar [online]. Praha, 2017. Disertační práce. DAMU. 
Dostupné z: http://hdl.handle.net/10318/10051 
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ale fyziologická zjištění o vývoji lidského mozku, o způsobu vytváření a 

propojování neuronových mozkových drah. 

6.5.1. Vývojové stupně dítěte z neuropsychologického aspektu 

Takovému principiálnímu tvůrčímu postoji může být východiskem i poznání, že 

dítě má hlavní nástroj pro přijímání uměleckého prožitku – tedy celého spektra 

emocionálního prožitku – plně rozvinut do věku 6 měsíců. S pomocí své emoční 

soustavy, kterou prostřednictvím svého vztahu s matkou a otcem vyvinulo jistě 

od narození a pravděpodobně ještě dříve, vstupuje do všech nových vztahů a do 

všech kognitivních procesů. 

V posledních desetiletích neuropsychologie díky novým výzkumným možnostem 

prošla zásadními změnami v oblasti zkoumání rozvoje mozku dítěte. Jako 

zástupci laické veřejnosti dnes považujeme za samozřejmé, že dítě vnímá, cítí, 

slyší a reaguje už dlouho před svým narozením, což ve skutečnosti nebylo tak 

nedávno za samozřejmost považováno. Kojenec, který první měsíce svého života 

pouze „pasivně“ proležel ve své postýlce, prokazatelně den za dnem dělá 

neuvěřitelné skoky ve vývoji. Už jen to, že v prvním roce života prožije enormní 

rozvojový skok, který ho bude provázet po celý život (jak by to nemohlo platit 

pro trochu větší děti, o kterých většina tvůrců každodenní zkušenosti ví, jak 

nadšeně a zvědavě pozorují vše kolem sebe, a jak v některých případech 

ohromujícím způsobem někdy vstupují do dění na jevišti). 

Dr. Katarina Kompan Erzar na začátku odborné diskuze pohovořila o klasickém a 

současném vymezení vývojových stupňů dítěte22. Zatímco v klasickém rozdělení 

jde především o množství zvládnutých dovedností, které průměrné dítě v určitém 

věku ovládne, současná rozvojová psychologie se soustředí na nedávná zjištění 

o rozvoji mozkových funkcí. Poznatky prvního přístupu se hodí, když se my 

dospělí tážeme, kdy je vhodný čas na učení jízdy na kole, kreslení, atd., pro 

celkový rozvoj dítěte pak je zásadní, že chápeme rozvoj mozku a víme, kdy se 

rozvíjí který typ dovednosti, prožívání, porozumění a jaký typ vztahu v tu chvíli 

dítě potřebuje, aby mohlo formovat neuronovou síť. 
                                       

 

22Bor Kos. „Otroško dojemanje lutkovnega gledališča : „Za koga?" - strokovna razprava 
na temo lutkovnega gledališča". Didakta. 2014, roč. 24, č. 173, s. 50–52.  
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Místo „klasického“ rozdělení dětí do úrovní podle věku, které přechází do další 

zhruba po dvou letech a jsou definované jen volně a většinou na základě 

kognitivních kompetencí, dr. Kompan Erzar představila trochu jiný pohled 

rozdělení na jednotlivé úrovně. 

U dítěte se totiž do šestého měsíce věku rozvine celá šířka a hloubka cítění. 

Právě proto šestiměsíční kojenec ve zvýšené míře vyžaduje pozornost – zvětšené 

mozkové schopnosti znamenají, že se začne kojenec nudit a bude volat po 

pozornosti rodičů všemi možnými způsoby. Právě to je zároveň znakem zdravého 

citového vývoje, který předpokládá základy dalšího formování cítění, reagování, 

koncentrace a motivace – vlastností, které jsou později potřebné také k tomu, 

aby se mohl uvolněně rozvíjet a užít si uměleckou zkušenost. 

Približně do roku a půl dítě rozvíjí základní model napojenosti. To znamená, že se 

v mozku formují základní nervové obvody, s pomocí kterých dítě volá dospělého 

„zástupce svého druhu“ do své blízkosti proto, aby přežilo. Zkušenosti, které má 

dítě od narození do roku a půl, způsobí, že se v mozku vytvoří určité vazby. Ze 

zkušenosti, kterou má dítě do roku a půl se svou mámou (jestli máma vždy 

přijde zpátky, když ji zavoláš, jakým způsobem přijde, rozveselí se nebo je 

nepřítomná), se rozvine model bezpečné nebo ne-bezpečné napojenosti. Pokud 

jde o bezpečnou formu napojenosti, bude si dítě jisté, že máma vždy přijde 

zpátky a může na ni počkat – zároveň se vždy o trochu více obohatí jeho citový 

svět. 

Dítě svou způsobnost prožívání, rozvoje, chápání a prociťování vyvíjí spolu 

s dospělým. Zkušenosti, které neprožije, nemůže mít. Vazby mezi neurony 

v mozku se tvoří na základě zkušeností. Ve třech letech (další milník v rozvoji) 

má dítě, které vyrůstá v průměrném, normálním vztahu, už do té míry rozvitý 

nervový aparát, že do sebe s lehkostí nasává celkovou podobu světa. Dítě tohoto 

věku bude díky tomu už zformovaný divák, posluchač, příjemce a také 

spolutvůrce určité atmosféry. Přibližně do pěti let dítě své okolí a dění v něm 

nasává především prostřednictvím atmosféry, barev, vůní a jiných smyslových 

vjemů, také prostřednictvím vztahů, v rámci kterých je vnímá. Množství a kvalita 

kognitivního rozvoje je závislá na tom, kolik a jak kvalitních podnětů, 

propojených s prvním, bude v raném dětství přijímat. 

Podle mínění dr. Kompan Erzar není třeba, aby divadlo explicitně vyučovalo a 

rozšiřovalo kognitivní způsobnosti dítěte. Úloha divadla je vytvořit bezpečný a 
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svobodný prostor, ve kterém dítě zažívá celkovou uměleckou zkušenost, 

mimochodem pak zaznamená ještě celou hromadu zajímavých věcí, barev, 

tvarů, čísel, atd., které si hravě zapamatuje. Tímto způsobem může být tedy i 

divadelní představení poučné, aniž by původně být chtělo. Dítě, které vyrůstalo 

v ne-bezpečné formě napojenosti, které bylo naučeno, že jeho potřeby nejsou 

důležité, se bude už ve třech letech umět „postarat o rodiče“ tím, že se stane 

přehnaně hodným, neiniciativním a mírným, jen aby rodiče udrželo u sebe. Pro 

takové dítě bude také velmi obtížné stát před jevištěm, protože pro něj bude 

znepokojivé, pokud představení bude vyžadovat jakoukoli reakci a emocionální 

zapojení. Dr. Kompan Erzar zdůraznila, že výchova není věda, ale umění. Dospělí 

potřebujeme najít dítě v nás, abychom mohli vytvořit prostor, kde budou děti 

společně s námi rozvíjet svůj vlastní způsob prožívání. 

6.5.2. Psychologie v propojení s uměním 

Právě v tomto poznání vidím styčný bod mezi rolí vychovatele a rolí herce 

(respektive divadelního tvůrce obecně). Tvůrce je už z podstaty své práce 

nastaven tak, že svět vnímá „neustále novým pohledem“, propojuje 

v překvapivých souvislostech a skrze ně vypráví své dojmy a poznatky o světě. 

Vnímání, které není předem moralistické, ale jednoduše otevřené všemu, co je, a 

je orientované na neustálé zpochybňování sebe sama a hledání smyslu. Právě 

tento přístup k tvorbě způsobuje, že my tvůrci při práci pro děti jaksi „intuitivně 

následujeme vnitřní hlas“, když se snažíme dostat do jejich světa a zároveň před 

nimi a jim blízkým způsobem ukázat své vize. 

Z pohledu tvůrce je hlavním účelem umění umělecký zážitek, konečný cíl pak 

následné zlepšení kvality života jednotlivce a skupiny. Když umělec skrz sobě 

vlastní umělecký výraz zprostředkovává své vidění světa a hledá analogie mezi 

na pohled nesouvisejícími jevy, někdy vyjadřuje nevyjádřitelné. Pokud jde 

o básníka, nastane to na úrovni formy básně, nebo obsahu, nebo jazyka, někdy 

ve spojení všech zároveň. Loutkové divadlo stejně tak sděluje v různých jazycích 

to, co sami někdy těžko vyjádříme: buď slovy, pohybem, hudbou a samozřejmě, 

výtvarnou podobou. Je jedno, jakým jazykem nás osloví: vždy, když se určité 

umění hluboce dotkne našeho cítění, rozšíří v nás pochopení a vidění světa. Dítě 

se v tom smyslu v ničem neliší od dospělého. 
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„Kreativní umělecký výraz často umožní přenos komplexních ideí a pocitů pomocí 

formování ‚příběhu (narace)‛ více rozličnými způsoby zároveň, čímž probudí 

afekty (Malloch 2005). Vliv, který má dynamika umění na nás, je těžké popsat, 

když ale je efektivní, jsou posluchači nebo diváci zasaženi, když zažijí neverbální 

sdělení obrazu, filmu nebo představení. „Něco‛ ve vzorci toku hudby, tance nebo 

gest bezprostředně komunikuje a probouzí pocity a někdy také tělesný pohyb, 

následování. Co je to ‚něco‛? Jak si to přeložíme a rozdělíme mezi sebou?“23 

Tak se ptá dr. Kompan Erzar v článku, který vyšel v revue Dialogi po odborné 

diskuzi, a pokračuje se zamyšlením, jaký je z neuropsychologického pohledu 

význam umění pro děti, a zároveň, co ve vývoji dítěte je tím nejlépe reagujícím 

na umělecký jazyk (a naopak). 

Je stále jasnější, že pro celkový a zdravý vývoj dětí je nutný bezprostřední styk 

s přírodou, jejím rytmem, s uměním, prostá hra, improvizace, která probíhá 

v emocionálně bohatém a bezpečném kontaktu s dospělými a vrstevníky. Právě 

kontakt s uměním a tvořivostí je jedna z oblastí, které mohou nabízet 

nepostradatelné zkušenosti, jež utvářejí mentální i jiné kognitivní schopnosti, 

které by jinak byly narušeny. 

Pokud máme my tvůrci pocit, že jsme v něčem jako děti (že „hledáme dítě 

v nás“) a že v dětské kreativitě existuje něco velmi podobného, ne-li přesně 

identického s uměleckou tvorbou, má tento „pocit“ také skutečné vědecké 

vysvětlení: 

Dr. Kompan Erzar zdůrazňuje, že kreativita, prostřednictvím které se později 

rozvine flexibilita a schopnost dobrého ovládání pocitů, je „vázána na celkové 

fungování mozku, které, jak uvidíme, vede stejnými nervovými cestami jako 

umělecká tvorba, zejména hudba, představivost a schopnost empatie. Později 

tyto mechanismy budují emoční pevnost a funkčnost. Především jsou základem 

pro rozvoj kognitivních schopností.“24 

                                       

 

23David N Lee — Benjamin Schögler. „Tau in musical expression". Communicative 
musicality: Exploring the basis of human companionship. 2009, s. 83–104.  
24Daniel J. Siegel — Tina Payne Bryson. The whole-brain child: 12 revolutionary 
strategies to nurture your child’s developing mind. New York: Delacorte Press, 2011.  
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Přes podobnost v obohacování vnitřního světa uměním se to, co se děje v mozku 

dítěte, výrazně liší od vývoje mozku dospělého. Podle Kompan Erzar, dítě, 

prostřednictvím různých zkušeností teprve formuje základní strukturu fungování. 

Prostřednictvím této struktury bude dále vyhodnocovat a přijímat všechny další 

zkušenosti. 

Pozornost, kterou tedy věnujeme všemu, co dítě od raného dětství přijímá, tedy 

není jen nedůležitá, ale nutná. Hlavní roli při tom hrají samozřejmě rodiče, 

později ostatní dospělí, se kterými dítě přijde do kontaktu. 

Dopad vnějších zážitků na dětský mozek je extrémně silný a způsobuje aktivaci a 

konstrukci různých obvodů v nervovém systému. Nejdůležitějším aspektem 

vývoje je umožnit dítěti postupně „porozumět“ tomu, co „prožívá“, a zavést 

různé mechanismy rozpoznávání, pojmenovávání a integrace svých zážitků. Díky 

široké škále strategií, které vyvíjí se svými rodiči, bude tedy formovat strukturu 

těchto obvodů.25 

6.6. Psychologický význam autentického přístupu k tvorbě 

Prostřednictvím umění může umělec pomoci obohatit roli primárního 

vychovatele. V tomto smyslu však vidím pro tvůrce důležité sdělení – důležitější 

než to, co chceme sdělit dítěti, je to, jak s ním komunikujeme. Na tomto místě, 

bych se ráda vrátila k představení ?Zakaj: v korespondenci s režisérem Jakubem 

Vašíčkem jsme mluvili o tom, jak s dramaturgem Tomášem Jarkovským přišli na 

nápad stvořit mytologii křečků:  

„Za mě je důležitý to, že jakožto absolvent sociální a kulturní antropologie a režie 

na DAMU jsem hrozně toužil oba tyto obory nějak propojit a docílit dosud 

nevídaného spojení. Takže jsem přišel s mytologickými motivy ( jak vznikla smrt, 

jak vznikl čas, atd.), a protože jsem ze školy znal mytologického mistra pana 

Blažka, kterej znal mýty snad všech národů a hovořil 36 jazyky, kontaktoval 

jsem ho, jestli by nám nehodil pár mýtů o smrti a o čase, že si z té záplavy 

nějaký vybereme (čekal jsem, že jich budou stovky). Pan Blažek odepsal, že 

                                       

 

25Katarina Kompan Erzar. „Pomen umetnosti v vzgoji otroka". Dialogi. 2015, roč. 15, č. 
7–8, s. 21–31.  
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žádné takové mýty napříč všemi kulturami neexistují, že ho to nikdy nenapadlo a 

že je to velmi zajimavé, že neexistují… a tak jsme si to celý nakonec museli 

vymyslet... a kulturní antropologie divadlu opět neposloužila.“ 

Vznikla ale mytologie křečků, která ovšem předpokládala „komparativní“ chápání 

světové mytologie, tušení společných bodů ohledně otázek, na které je 

objektivně opravdu těžké najít kladnou odpověď. Trik je ovšem v tom, že tato 

odpověď se schovává v samotném procesu, ve snaze představit 

nepředstavitelné. Skutečnost, že svět nevznikl, protože byl stvořen Velkým 

Křečkem, byla zjevně každému jasná: současně bylo ale také zřejmé, že Křeček/ 

dědeček vysvětloval nejláskyplnějším způsobem svému „dítěti“ pravdu o světě, 

do kterého se narodil, a informuje ho mezi řádky, že je v něm vítán, že navzdory 

veškeré složitosti, v něm není sám. Tento způsob musí dětskému prožívání 

vyhovovat v tom, že mu bezpečným způsobem stimuluje procesy, jejichž 

prostřednictvím bude dříve nebo později schopen těmto prožitkům porozumět. 

Jak je to možné vysvětlit z hlediska neurověd, objasňuje dr. Kompan Erzar slovy 

jednoho z vedoucích současných odborníků, Dr. Daniela Siegla: 

„Pokaždé, když něco zkusíme, jsou určité neurony aktivovány elektrickými 

signály. Když jsou tyto buňky aktivní, připojují se k jiným nervovým buňkám. 

Tyto kontakty vytvářejí spojení. Tímto způsobem každý zážitek doslova mění 

fyzickou strukturu mozku, jak se neurony neustále spojují (a oddělují) s ohledem 

na zkušenosti. Neurony, které se aktivují ve stejný okamžik, se propojí. Jinými 

slovy, každá nová zkušenost způsobí aktivaci určitých neuronů, ty se propojí 

s ostatními neurony, které se aktivovaly současně.˝26 

Cílem umění je nenápadně se nás dotknout, předpokladem pro to není 

neuvěřitelné množství kognitivních znalostí, ale kontakt, ve kterém se najednou 

cítíme jako doma (to znamená, že jde o bezpečný kontakt, tj. emoce 

transformované do uměleckého vyjádření, internalizované, pochopené a 

vyjádřené na jevišti). 

                                       

 

26Daniel J. Siegel — Tina Payne Bryson. The whole-brain child: 12 revolutionary 
strategies to nurture your child’s developing mind. New York: Delacorte Press, 2011.  
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V loutkovém divadle to znamená, že můžeme být otřeseni rozhovorem dvou 

obřích starých hlav v naftalínu; jejich mimika funguje ohromně realisticky pomocí 

složitého mechanismu ovládaného čtyřmi hráči najednou – ale tuto iluzi 

samozřejmě narušuje skutečnost, že se hlavy nacházejí v obřích nádobách 

s naftalínem. Jejich rozhovor je – možná právě z důvodu obrovského množství 

životních poznatků – pomalý, fragmentární a minimalistický a spolu se svým 

vizuálním obrazem vytváří pocit vyspělého, vtipného a benevolentního pohledu 

na svět, který je už „mimo čas a prostor“. 

 

Obr. 43: Meso ali Razodetje. Pohyblivé hlavy v naftalínu. Autor: Boštjan Lah 

„Teoretik filmové výchovy Alain Bergala tvrdí, že umění nemůžeme učit, ale 

musíme se s ním setkávat, zkoušet ho, přibližovat se k němu různými způsoby, 

nejen diskurzem znalostí, prožívat ho. Umění musí být ve škole jedinečným 

zážitkem, který dítěti přiblíží význam zobrazovaných jevů nebo existenciálních 

událostí. Jak ukazuje mnoho studií, prožívání uměleckých zkušeností je 

nenahraditelné pro rozvoj rozmanitých inteligencí (Howard Gardner), narativního 

myšlení (Jerome Bruner), kreativity (Ken Robinson, Kieran Egan), identity a 
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morálního sebepojetí (Martha Nussbaum) a pro rozvoj inovativních učebních 

prostředí a didaktických řešení (Emily Pringle)“.27 

Co to všechno znamená v praxi, jak se všechna uvedená zjištění vztahují 

k tvoření a hraní představení pro děti, budu na konkrétních případech pojednávat 

v následující kapitole. Věková kategorie dětí, kterých se tato práce týká, se 

pohybuje přibližně od 3 do přibližně 11 let. Přibližně, protože tyto hranice nejsou 

ostré – je jasné, že určité rozdíly jsou, ale stanovit je přesně není úkolem (i když 

by mohl být zajímavý) této disertace. Proto používám termín „věková kategorie“ 

jen jako pomůcku při vysvětlování vlastní tvorby. Aniž bych měla ambici 

definovat ho přesněji, je ale stále užitečný pro vysvětlení toho, na co je při 

tvorbě pro děti potřeba dávat pozor. 

6.7. Specifikum divadelní tvorby pro děti 

V lidském mozku se neustále vytvářejí nová spojení a nevyužívaná zanikají. Pro 

každého z nás je zásadní, že se nervová spojení neustále obnovovují a znovu 

vytvářejí, že mozek má své „výzvy“. U dítěte se to děje rychlostí blesku a 

v nepředstavitelném množství. Dítě se automaticky učí a seznamuje se se svým 

okolím, ale záleží na kvalitě vztahů v okolí, kolik bezpečnosti, výzev a pozitivního 

povzbuzení (včetně nepřímých, prostřednictvím příběhů, hudby a představení) 

mu bude nabídnuto. 

Zjednodušení obsahu tak, aby byl vhodný pro určitý věk (s tím, že tyto odhady 

jsou vždy statistickým odhadem, zatímco vývoj u každého dítěte probíhá 

individuálně), proto nedává smysl. Pokud se tvůrce předem rozhodne vědomě 

omezit zážitek, protože dítě není připraveno na určité poznání nebo akci, pak na 

to dítě nebude připraveno: budou mu chybět nástroje. 

V tomto jako tvůrce vidím příležitost pro výzkumné možnosti, které nabízí 

loutkové divadlo: pokud svou tvůrčí energii prostřednictvím představení 

nasměrujeme k nalezení výrazů, pomocí kterých se můžeme vyjádřit umělecky – 

tedy poeticky, musíme nejprve dobře pochopit své vlastní prožitky a to, co 
                                       

 

27Robi Kroflič. Vzgoja z umetnostjo ali Zakaj umetnike (ponovno) poslati v šolo, šolo pa 
prestaviti v kulturno-umetniške institucije. In: Kulturni bazar [online]. Maribor. 11 2017 
[vid. 2019-06-15]. Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=rGx_9dk0URM 
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chceme sdělit, a poté najít způsob, jak toho dosáhnout – už tento proces sám, 

s určitým základním empatickým porozuměním dětskému divákovi, bude stačit 

k tomu, aby mohl být prezentovaný zážitek „stravitelný“ i pro nejmladšího 

diváka. 

V představení Janček Ježek jsme úmyslně rámcově načrtli scénu s matčiným 

proviněním, která není v základní formě pohádky: matka totiž dítě prokleje a 

příběh se od té chvíle odehrává dál. Ačkoli charakter matky později zůstal ve hře 

nerozvinutý a na konci je pouze zmíněný, což je z tvůrčího hlediska nedostatek, 

přesto se uznání viny a pokání matky ukázalo jako jeden z klíčových momentů 

hry. Jak správně usoudila režisérka Margryt Gysin, dětem se uleví, když se 

vysloví něco, o čem se jinak mlčí: i dospělí a dokonce i maminka se mohou mýlit 

a i maminka se může omluvit. Na první pohled se jedná o koncept, který by mohl 

být pro mladší děti (řekněme tříleté) cizí, ale rozhodně tomu tak není. Když si 

matka otevřeně uvědomí svou vinu, je jim špatně, často mírně svěsí hlavy, ale 

zároveň zvědavě pozorují, co se bude dít dál – i když neodpovídají na přímé 

otázky, přesto scénu pečlivě sledují. Pokud jde o homogenní skupinu mladších 

dětí, tak se chopím více své vlastní iniciativy, zatímco ve smíšených skupinách a 

skupinách trochu větších dětí (řekněme od pěti let) nechávám dostatek prostoru 

pro jejich reakce. Na žádném z mých představení jsem dosud nezaznamenala 

lhostejnou reakci dětí, naopak: živou reakci v mnoha podobách (od různých rad 

k povzbuzení omluvit se), dávání indicií, kam mám jít ježka hledat, ale 

nejzajímavější jsou odpovědi na otázku, jak ho mám proměnit zpátky na chlapce. 

Děti různého věku mají dojemnou řadu nápadů, jak napravit zločin, ty přitom 

přesahují pouhou slovní omluvu a jsou velmi zaměřené na akt činnosti („Zkuste 

mu udělat s láskou chléb!“) 

Divadlo, které přestane zabývat hledáním otázek, ale začne se ptát, co je 

vhodné, míjí svůj účel. To platí jak pro divadlo pro dospělé, tak pro divadlo pro 

děti. 

6.8. Problematika věkových kategorií 

V divadle je zásadní příběh – tímto termínem mám na mysli sdělení v nejširším 

slova smyslu. Může to být fragmentární, impresionistické, abstraktní, ale divadlo 

ve své podstatě komunikuje. Když divadlo úmyslně zmenší a oseká svou 

komunikaci, je to svým způsobem lež a slouží ideologickým účelům. Hledání 
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pravdy je mnohem podstatnější než interpretace pravdy, ale především je 

nemožné ve chvíli, kdy si myslím, že příjemce ji nedokáže pochopit. Nemá vůbec 

žádný smysl stát před publikem, o kterém jste předem přesvědčeni, že mu 

nemůžete říct absolutně nic, a místo toho mu nabídnout zkreslenou podobu světa 

s tím, „ať se trochu pobaví“. Některé věci jsou samozřejmě pro děti nevhodné, 

ale pouze proto, že jsou nevhodně vylíčeny, že jsou zneužité. A samozřejmě jsou 

některá témata těžší než jiná. Jde o to, že je třeba věci, které jsou pro dětské 

vnímání světa nepochopitelné, obtížné, skutečně nevhodné, podat způsobem, 

který je pro ně stravitelný. V loutkovém divadle to znamená prostřednictvím 

symbolu, obrazu, atmosféry. Na symbolické úrovni. Čím jsou mladší, tím více 

toho je, řekla Mojca Redjko v jednom z našich rozhovorů ohledně věkových 

kategorií. To znamená, že označení přiměřeného věku pro představení může být 

ku pomoci pedagogům a producentům. Pro tvůrce je to přibližný směr – pokud je 

představení dobré, bude mnohovrstevnaté a díky tomu osloví všechny věkové 

kategorie. Jedním z příkladů tohoto představení je Mali modri in mali rumeni 

(Malý modrý a malý žlutý), které přitahuje nejmladší diváky díky zdánlivě 

jednoduchému příběhu a velkému množství loutkové symboliky, hlubokým 

zamyšlením o odlišnosti a přátelství a extrémně nápaditou výtvarnou podobou 

pak zasáhne všechny přítomné. 

Pro mě jako herečku nejsou přesné rozdíly mezi skupinami různého věku tak 

významné, ale mám na mysli konkrétní publikum, pro které hraji. Je mi blízký 

takový přístup k mladému divákovi, který ho kvůli věkovému rozdílu automaticky 

nevnímá jako podřízeného, ale pouze rovnocenně odlišného. Základní prací 

každého herce je vžít se do druhého bez předsudků a podceňování. 

Přitom se nesnažím upravovat interpretaci dramatických postav, ale co nejvíce se 

do nich vžít – čím mladší publikum, tím více tomu věnuji pozornost. V závislosti 

na typu hry se někdy také rozhodnu pro nějaký zásah do vyprávění, například, 

když mám pocit, že se dítě bojí – ale je zajímavé, že pokud toto představení 

neumožňuje, je možné děti vždy nějak uklidnit samotnou akcí, beze slov. 

Jako autor nepřemýšlím strukturovaně o tom, aby představení bylo vhodné, ale 

volím téma, které mě zajímá, osobně oslovuje a pak intuitivně přemýšlím 

v průběhu procesu o tom, co by ke mně promlouvalo jako k dítěti, jak bych 

vnímala konkrétní scénu, co by zaujalo mě a stejným způsobem také, co by 
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zaujalo děti, s nimiž jsem doposud měla zkušenosti, buď osobně, nebo 

prostřednictvím představení. 

Když narazím na problém, vždy se o něm snažím přemýšlet z širší perspektivy a 

hledat nová řešení (buď scénografická, nebo animační, nebo herecká, zaleží na 

typu inscenace a roli, kterou v procesu zrovna mám). Jako hlavní vodítko přitom 

respektuji příběh, který chci sdělit. 

Příklad: malé děti se bojí tmy. Stereotypním řešením by bylo úplně ji odstranit a 

upravit obsah – řekněme však, že to vyžaduje samotná inscenace. Mimochodem, 

někdy se ukáže, že problém je opravdu neřešitelný, ale v každém případě stojí za 

to věnovat mu dostatečnou pozornost, pokud to příběh vyžaduje. Pokud 

nenajdeme přímé řešení, objeví se nová, překvapivá cesta opačným směrem a 

možná přinese ještě lepší řešení (i v tomto smyslu se mi zdá dobré, vzít dítě do 

hry jako spoluautora) když to, řekněme, v příběhu potřebuji. Tím se zabývaly i 

autorky představení Janček ježek. Příběh totiž začíná a končí ve tmě. Tma tu 

však právě díky takovému zamyšlení už nevystupuje jako něco děsivého, ale 

získává jinou roli: tma jako možnost světla a tma, jako možnost klidu. To jsme 

vyřešily tak, že jsme osvětlovače nechaly provést jen mírné přechody, ponechaly 

jsme na jevišti jen tolik světla, abychom vytvořily pocit temnoty, přesto jsme 

zaostřily na hlavní scénický prvek, který je vidět od samého příchodu publika. Na 

začátku se, spolu s písní, rozsvítí malé světlo, pro mě je to symbol naděje a s tou 

myšlenkou jsem vždy vystupuji na jeviště. Děti nepláčou kvůli tmě – ale je 

zajímavé, že téměř vždy se rozpláčou, pokud někdo z opozdilců vtrhne do sálu a 

naruší atmosféru (ne proto, že ji narušil, ale protože iluze skončily a najednou si 

uvědomí, že jsou ve skutečnosti ve tmě). 

Tma se později objeví ještě uprostřed představení a na samém konci. 

V okamžiku bouře a ztracení v lesích světlo zhasíná, ale ne do úplné tmy – 

potom skrz ni děti provádím a vědomě upravuji interpretaci podle jejich věku. 

Nejedná se o dramatický charakter, ale o vyprávění, proto si to dovolím. Mladším 

dětem vyprávím trochu odlehčeně, k větším přistupuji s trochou humoru a 

zveličuji, jak děsivá bouře byla. V obou případech jsem z krále udělala zbabělou 

postavu, z ježka jako pozitivního hrdiny někoho, kdo navzdory strachu najde 

cestu ven ze tmy. Zdálo se mi to důležité. Možná je to trochu černobílé, ale je to 

důležité poselství, kterému také opravdu věřím a o kterém jsem přesvědčena, že 

i přes určitou deziluzi (nebo právě díky ní) dosahuje svého účelu: v životě někdy 
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zabloudíme do temného a děsivého lesa28, což může být příčinou zoufalství nebo 

podnětem k hledání. Na jevišti jsem se prostřednictvím deziluze rozhodla pro 

hledání. Na konci světlo opět pomalu ustupuje do tmy a namísto jediného svítí tři 

světýlka. S nimi nezhasíná naděje, pouze příběh končí – radostným ohňostrojem 

zlatých konfet. 

 

Obr. 44: Janček ježek. Příběh totiž začíná a končí ve tmě. Autor: Boštjan Lah 

6.8.1. Zjednodušení obsahu a nevhodnost tématu 

Na technickém příkladu jsem chtěla ilustrovat způsob, kterým má smysl řešit 

určité zvláštnosti tvorby pro dětské publikum. Je špatné překrývat obsah a formu 

na úkor sdělení. Místo toho je lepší přistupovat k tvorbě s otevřenou myslí, 

uvědomovat si problémy a hledat vhodné způsoby, jak sdělení neosekaným, ale 

přesto přiměřeným způsobem přeci jen předat. Vyžaduje to hodně 

zodpovědného, intuitivního a empatického uvažování, které v konečné fázi 

umělecké produkci pomáhá, aby byla ještě více kreativní. Právě tento druh úvah 

                                       

 

28Dante Alighieri. La Divina Commedia di Dante [online]. 1320. Dostupné 
z: http://www.gutenberg.org/ebooks/1012 



102 
 

znamená, že jsme tématu věnovali dostatečnou pozornost – to znamená, že 

jsme je zvnitřnili do té míry, že je můžeme bezpečně předat dítěti, i když jde 

o téma obtížné. Při tom je zásadní citlivý a upřímný přístup. 

Ve skutečnosti neexistuje téma, které by divadlo – jako bezpečný prostor pře-

tvořené reality – nemohlo nebo nemělo dětem představovat. Při zkoušení PNPO 

tvůrci stále přemýšleli o způsobu podání, zatímco si byli vědomi povinnosti být 

upřímný vůči dětem i sobě samým. Proto se při práci nesoustředili na didaktický 

obsah, ale dodržovali zásadu, že divadlo vychovává příkladem, neposkytuje 

dětem odpovědi, ale ptá se spolu s nimi. Mimochodem, a spíše ze srandy pak 

„učitel“ učí děti všech věkových kategorií důsledně (a úspěšně) latinský termín 

pro prase domácí a a zkouší rozpočítávadlo. 

Představení PNPO, které je určeno obecenstvu přibližně od pěti do sta let, 

úmyslně nabízí dětem látku, které možná nejmladší děti ještě nedorostly. Během 

jedné z repríz jsme právě s touto inscenací získali neobvyklou zkušenost, neboť 

jsme ji (s hudebníkem Matijou Krečičem a technikem Jasonem Smithem) 

odehrály v obrovském sále před 300 dětmi ve věku od 3 do 16 let. Jedni i druzí 

reagovali na různých místech, vždy však zaujatě a soustředěně. Na začátku se 

zdálo, že je představení odsouzeno k neúspěchu, bylo z toho však jedno 

z nejsrdečnějších a nejúspěšnějších uvedení PNPO vůbec. Během jedné hodiny, 

kterou představení trvalo, přestal věk hrát hlavní roli. 

Ve skutečnosti je to takto: čím obtížnejší je obsah, tím víc musí být důrazu na 

hledání správného divadelního výrazu pro něj. Výzva udělat představení 

„vhodné“ pro děti, aniž bychom ho zjednodušili, tak může nabídnout možnost 

dostat se blíž k poetické podstatě loutkového divadla. 

6.8.2. O tvorbě pro dospělé ve srovnání s tvorbou pro děti 

Vždy je zajímavé, když se vyskytne příležitost zahrát představení označené 

určitou věkovou kategorií před věkově úplně jiným publikem. Inscenaci určenou 

třeba dětem zahrát puberťákům nebo dospělým – mohou z toho vyplynout 

zajímavá zjištění, která pomáhají definovat specifické odlišnosti mezi diváky, 

nebo zjištění o vlastní tvorbě, která mohou posunout kvalitu inscenací někam 

dál. Z pohledu herce by to třeba znamenalo zjistit, jestli se před ruznými 

věkovými kategoriemi liší herecká tvorba, jakým způsobem, a zda je to dobře 



103 
 

nebo ne. Jeden ze způsobů, jak lépe teoreticky definovat tvorbu pro děti, je 

právě porovnat ji s tvorbou pro mládež nebo dospělé publikum. 

Z pohledu tvůrce má tvroba pro dospělé mimořádný význam. Je důležité pro 

vlastní „hygienu práce“ věnovat se divadlu pro dospělé, zkoumat různé výrazové 

prostředky, které loutkové divadlo nabízí, a prostřednictvím zkušeností se učit, 

co funguje, a co ne. To všechno také pomáhá zpětně zjišťovat, co by mohlo být 

vhodné pro děti, co spíše ne. 

Hlavním rozdílem je otázka kontextu: dospělí mají více zkušenostní, všeobecné 

vzdělání, více každodenních poznatků – některé věci nemusí být vysvětlovány 

samostatně, nějak se předpokládá, že je všichni známe. Například: ve hře Back 

To Bullerbyn během tance loutky stojí na okraji stolu, Lasse stojí za Lisou a na 

jednom místě jí zvedne rozpřažené ruce. Je to parodie na slavnou scénu „I am 

the king of the world“ z filmu Titanic, kterou pochopí ti, kdo film viděli. Velmi 

pravděpodobně se to netýká většiny dětí, ale dobré na tom je, že scéna je 

srozumitelná i bez této znalosti. Není třeba porozumět úplně všemu, abychom 

z toho měli kvalitní zážitek. 

Jako dospělí sdílíme různé zkušenosti, o kterých lze hovořit: například Gagarin 

(který může fungovat jako rodinné představení, i když je v první řadě určeno 

dospělým divákům) je ve všech hlavních tématech přijatelný pro děti –komentář 

ke komunismu a jeho opětovný nástup (nebo nástup moderního politického 

systému), shrnutý v sarkastickém zpěvu solidárnosti – ten je určen dospělým 

s volebním právem. Jde o soubor zkušeností a znalostí, kterými dítě do určitého 

věku není zatíženo a které je možné mezi dospělými vyjádřit jinak. Není třeba 

vysvětlivek. To však neznamená, že s dětmi nelze o problémech komunistického 

(nebo jiného totalitního) režimu mluvit otevřeně a kriticky –dobrým příkladem 

byl pořad Jak kohouti obarvili svět (Minor, Vašíček, Jarkovský), kde dítě 

v premiérovém publiku, aniž by byl jakýmkoliv způsobem zmíněn režim, k jedné 

z úvodních vět „kdysi byl svět jenom šedý“ vykřiklo nahlas: „To bylo v době 

komunismu.“ Je zřejmé, že už o tématu slyšelo jinde,ale pochybuji o tom, že by 

mu někdo dříve vysvětloval metaforické spojení se šedou barvou – byla to zcela 

spontánní asociace. Tím chci říct, že se právě asociace propojují u každého jinak, 

a těžko přesně definovat, jak. Ale je jasné, že určité zážitky, které se nám do 

mozku silně otisknou, tvoří cesty, po kterých se pak mezi sebou propojují. Takže 

něco, co ješte nechápeme v celku, se skrz jiný zážitek spojí v celek. Něco, co 
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zažijeme během představení jako dítě, se nám může propojit až v dospělosti, 

když narazíme na podobné téma. 

Proto je nutné kognitivní chápání neomezovat jenom na to, co dítě v daném věku 

rozumí a umí. A proto je taky důležité k různým tématům přistupovat tvořivě – 

ostatně, jako to dělají děti. Přesto musíme být s dítětem opatrní – a tady je míra 

zodpovědnosti prostě větší než když tvoříme pro dospělé – protože kontext, ve 

kterém se vyvíjí, se teprve buduje a některé věci můžeme dokonce pojmenovat 

poprvé. Z pohledu vývoje mozku je náš emoční svět vybudovaný a doufeme, že 

je víceméně stabilní. Mozek dítěte, jak již bylo řečeno, se teprve vyvíjí a 

podstatné je, jakým způsobem. 

Nejde o nějakou pokryteckou opatrnost, co se týče přiměřenosti, nejde o to, že 

by se cokoli muselo skrývat: právě naopak. Skutečná zranění jsou totiž ta, která 

mlčí, lžou, ubíjí představivost, zabíjí smích, ale také pláč. Mluvím teď především 

z hlediska dramaturgického, ale týká se to i hereckého výrazu. Všechno, co se 

v inscenaci záměrně schovává, ne pod záminkou služby inscenaci, ale pod 

záminkou moralisticky poučovat (a to znamená např. neukazovat situaci v její 

komplexnosti, ale zjednodušit ji tak, aby sloužila ponaučení), je lež, a jako 

taková ubližuje, nevychovává. Také situace, která je odlehčená tak, že schová 

negativní emoce, aby představení zůstalo veselé a pozitivní (to se například týká 

i hereckého výrazu), ve skutečnosti neschová vůbec nic, jenom vezme hodnotu 

tomu, co znamená být veselý a pozitivní. 

Dítě nepotřebuje dokonalou autoritu, která z něj teprve učiní člověka. Dítě musí 

být ponecháno být dítětem – tedy ohromeno vším, co ho obklopuje, zvědavým, 

připraveným poznat a porozumět. Je ale úkolem dospělého (a to chce vytrvalou a 

vědomou práci především na sobě), aby chránil citlivost dítěte a pečoval o ni a 

aby nepotlačil jeho kreativitu. 

V rámci divadelní tvorby toho lze dosáhnout tak, že jsme u všeho, co říkáme, 

naprosto osobní a oddaní hledání podstaty. Vyhýbat se odsuzování, ale zaměřit 

se na hledání toho, co je obecně lidsky správně a lidsky špatně. Pokud tomu 

budeme věnovat dostatečnou pozornost, usnadní nám to i proces tvorby 

představení (spojení s výtvarnou podobou), a to automaticky pomůže skutečně 

zvnitřnit prožitky, porozumět jim a poetickým způsobem je vyjádřit. Pokud tímto 

způsobem vytvoříme inscenaci pro děti, bude vhodná i pro dospělé. A naopak. Co 

je na tom výchovné, je právě ten samotný proces, který je rozhodně patrný 
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z toho, jak nakonec inscenace vypadá. A výchovné jsou v tomto případě i 

důvody, proč inscenace vznikla, protože to otevírá dítěti pochopení, co všechno 

existuje kolem něj, a také model chování, jak se k tomu postavit. Mít autoritu 

znamená vést, ne poroučet. 

Ohledně výběru tématu: určitě existují taková, která jsou dětem v určitém věku 

blížší než jiná, protože jsou součástí jejich světa, ale nesmíme zapomenout na 

přirozenou zvědavost a sklon ke zkoumání: dítě nepřijímá svět chirurgicky 

rozpitvaný na jednotlivá témata, ale ve vhodném prostředí se učí a vyvíjí ve 

spojení všeho se vším. V divadle představení sice označujeme minimální věkovou 

hranicí, o které my tvůrci míníme, že je pro sledování představení vhodná.To 

zdaleka neznamená, že pořad budou sledovat pouze děti stejného věku nebo 

vývojové fáze. Pro dětského diváka platí to samé jako pro dospělého: umělecké 

dílo (v tomto případě představení) bude existovat tolika způsoby, kolik je jeho 

příjemců (tj. diváků), jednoduše proto, že je každé dítě neopakovatelné 

individuum. Také každý umělec je jedinečný, a proto musí dílo v první řadě bavit 

tvůrce samotného. Zábavu při tvobě považuji za velmi vážnou věc. Nebudeme-li 

zobrazovat svět tak, jak ho vidíme, ale podle očekávání, veškerá osobitost a 

hravost se z tvůrčího procesu ztratí. 

Ze stejného důvodu se při tvorbě autorských inscenací nikdy nezatěžuji tím, jestli 

děti pochopí vše. Některé ano a jiné ne. Některé si na představení vzpomenou 

mnohem později a pochopí ho prostřednictvím nových zkušeností, ale některé na 

něj zapomenou, nebo se jim nebude líbit. Vnímám věkové hranice spíše jako 

inspiraci, protože platí, že některá témata jsou nám v určitých životních obdobích 

blíže, nijak – a to je zasadní – to ale nemění můj přístup k práci. Jsem 

spokojená, když představení dokáže oslovit i dospělé. A naopak, když 

představení primárně určené pro dospělé nadchne i dětské publikum. 

Pro jakoukoliv formu umění platí, že stejnou knihu nikdy nepřečteme dvakrát 

stejně. Když ji čteme poprvé, jsme jiní, než když ji budeme číst podruhé. To je 

proto, že mezi tím uběhne čas, a ten se sebou přináší nové poznatky (třeba i na 

základě stejné přečtené knihy). Ty nás mění, a mění se i náš pohled na svět. I 

mozek dospělého člověka se v tomto smyslu vyvíjí. Výhodou umění je, že svého 

příjemce oslovuje prostřednictvím mnoha vrstev exprese, že existuje různými 

způsoby – to je přesně původ „nadčasovosti“ klasických uměleckých děl. Je tedy 

dobré, pokud si přiznáme, že na světě existují oblasti, kterým zatím nerozumíme 
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(a možná nikdy nebudeme), a nevidíme v tom něco negativního, ale spíše 

motivaci k neustálému zkoumání, jak to s tím světem vlastně je. Proč bychom 

tuto možnost odpírali dítěti, které je ve fázi svého nejrychlejšího rozvoje? 

6.8.3. Další účastníci debaty na téma věkových kategorií 

V rámci debaty se tématu věkových kategorií dotkli i ostatní účastníci a poskytli 

na to zajimavý názor. Možná že věkové kategorie nejdou definovat úplně přesně, 

ale rozhodně mohou poskytnout dobrou oporu ve snaze uchopit určité zásady 

ohledně divadla pro děti. 

Marjan Šimenc se ve své práci zabývá filozofiií pro děti, ve které nejdůležitějším 

principem je skutečně naslouchat dítěti. To je stejný přístup k výchově, na který 

navazuje také Robi Kroflič, a jaký používá koncept výchovy Reggio Emilia. Také 

v rámci filozofie pro děti bylo výzkumem prokázáno, že ve věku tří let mají děti 

již vyvinuto morální a duchovní cítění, které je podstatně bohatší a rozmanitější, 

než jsme si dlouho mysleli. Právě děti od tří let mají přirozenou vrozenou 

schopnost neustále vstřebávat nové znalosti, zkoumat svět kolem sebe a 

skutečně filosofickým způsobem jej zpochybňovat – schopnost, která se 

v dospělosti často ztrácí. Podle Šimence je proto povinností dospělých, aby tuto 

přirozenou tendenci nepotlačovali, ale vědomě o ni pečovali. Filozofie pro děti se 

snaží spolu s dětmi přemýšlet tak, že si dítě samo klade otázky a dospělý ho 

v jeho výzkumu jen lehce vede. Podstatnou součástí této metody je naučit děti 

klást otázky, protože dobré otázky jsou nezbytnou součástí kreativního myšlení. 

Během debaty Šimenc zdůraznil, že divadlo je vynikajícím příkladem ontologicky 

velmi složitého světa, který však navzdory tomu děti nejen vnímají, ale chápou a 

dokonce správně interpretují v jeho celistvosti, jak ukazují například kresby, 

které kreslí na téma konkrétního představení. Vše ve složitém systému 

divadelního světa (osoby, loutky, kombinace obou, hlasy, hudba, tanec atd.) je 

pro dítě skutečně existující realitou, kterou dokáže rozebrat. Jsou také schopny 

vykreslit a spojit to, co ve hře není fyzicky vidět. Co kreslí, je totiž referenční 

svět, který dokazuje, že děti jsou schopné porozumět konceptu divadla. 

Takžena otázku, pro jaké věkové skupiny je konkrétní představení vhodné, dr. 

Marjan Šimenc navrhuje, abychom se zeptali přímo dětí. Právě filozofie pro děti 

ukázala, že široce zastávané přesvědčení o tempu vývoje dětí je celkem mylné. 
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Co je však nanejvýš důležité, je nutnost dítěti aktuální zkušenost s představením 

pomoci prohloubit a rozvinout. Dospělí musí vytvořit příležitost a prostor, ve 

kterém dítě může skutečně porozumět tomu, co prožilo a jaké pocity to v něm 

vyvolalo, protože prožitek dítěte je velmi bohatý, ale potřebuje nástroje, které 

mu pomohou jej rozpoznat a rozebrat. 

To je skutečně důležitá poznámka a vztahuje se právě k představě dospělé 

autority jako někoho, kdo především vede ve vývoji. Bez ohledu na věkové 

kategorie a na to, co individuálně dítě během určitého představení opravdu 

prožije, je dospělý tím, kdo může tuto jeho zkušenost dál pomoci rozvíjet, a to se 

týká jak tvůrců tak dospělých, kteří děti do divadla doprovází. Může to být 

přípravou na představení, rozhovory po představení, podpora vlastního tvoření 

na základě toho, co jsme viděli, odpovědi na otázky, které na základě 

shlédnutého třeba vznikly, nebo čistě jenom sdělení toho, co jsme během 

představení prožili my dospělí. Z neuropsychologického hlediska to znamená, že 

postupně pomáháme budovat cesty mezi pravou a levou hemisférou. Z lidského 

hlediska to znamena jednoduše to, že se o zážitek společně podělíme a povýšíme 

ho tím ještě na jinou úroveň. 

Robi Kroflič souhlasil s tím, že je pravděpodobně nejrozumnější vhodnost 

představení pro určitou věkovou skupinu posuzovat využitím pokusného publika 

během procesu vytváření hry, protože teorie vývojových milníků u dětí byly 

v posledních dvaceti letech vyvráceny. Zdůraznil, že dítě se svou schopností 

prožívání, na které je založena veškerá umělecká tvorba, může velmi hluboko 

proniknout do obsahu textu, malby nebo hry, i když bude tuto zkušenost potom 

hůře sdílet s dospělými. Pokud jim však pomůžeme, skupina dětí může ve velmi 

krátké době přijít s velmi podrobným a překvapivým zpracováním informací. 

Tento proces má podobu řízené konverzace, kdy nejprve příběh znovu 

postavíme, poté přejdeme k dynamice příběhu, přičemž především pomocí 

otázek dětem pomůžeme spojit detaily mezi sebou. 

Nakonec přijde na řadu koncepční myšlení, přičemž interpretace uměleckého díla 

může být zpočátku velmi skoupá, ale návraty ke konkrétním fragmentům příběhu 

může skupina rychle dospět k podrobnější interpretaci. Vyprávění je způsob, jak 

přiblížit koncepty dětskému vnímání, protože umožňuje propojit předchozí 

události se současnými a odhalit tak příčinné vztahy. 
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Příběh je podle jeho názoru je důležitý také kvůli katarzi, což ilustroval citátem 

slovinského herce Igora Samobora: „Lidé chodí do divadla kvůli katarzi, kterou 

nezažiješ s koncepty, ale s lidskými osudy. To, na co se dívám, mě musí oslovit, 

nemusí to být nutně prvotřídní, je důležité, aby se mě to dotklo.“ Podle mínění 

Roberta Krofliče je tedy pointou divadla vytvořit vyobrazení, které musí být 

propojeno se zkušenostním světem dítěte, aby se ho dotklo. Současně pak je 

důležitý odstup: v divadle víme, že to není skutečný svět, takže můžeme mít od 

dění na jevišti určitý odstup, který nám také umožní toto dění pochopit. 

V loutkovém divadle určitý odstup nastává už jenom kvůli povaze samotného 

žánru. Doposud jsem se zabývala především tím, jaké má divadlo (a zejména 

loutkové) být – respektive, jak k němu máme my dospělí přistupovat a jaké 

zásady dodržovat, aby mělo pevný základ pro kvalitní tvorbu. Samozřejmě je 

potřeba spousty dalších postupů, věcí, inspirace a někdy i štěstí, aby se 

představení mohlo stát opravdu kvalitním, ale základ je tento. A můžeme se 

shodnout, že takové divadlo může následně plnit i funkci výchovnou. 

 

Obr. 45: Meso ali Razodetje. Autor: Boštjan Lah 
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6.9. Výchovný potenciál divadla a loutkového divadla 

Základním předpokladem výchovnosti divadla je tedy povědomí o roli, kterou 

jako dospělí hrajeme ve vývoji dítěte. Je-li přístup vychovatele i tvůrce 

přiměřený a bezpečný a pokud se tvůrce snaží dodržovat zásady tvůrčí práce, 

bude taková práce komplexním způsobem ovlivňovat vývoj osobnosti dítěte, aniž 

by tak chtěla činit násilím. 

6.9.1. Narativní hodnota 

Divadlo vypráví příběhy. O čem jiném by mělo vyprávět, než o vztazích? K sobě, 

k bližnímu, k transcendenci. Ve chvíli, kdy dítě začneme vnímat jako člověka, ne 

jeho nedokonalou formu, můžeme s ním sdílet zkušenosti, máme vztah. 

Mozek dítěte ve spojení s dospělým vytváří základní strukturu svého budoucího 

fungování – tento proces se nazývá integrace a je klíčový pro rozvoj zdravé 

osobnosti. Siegel ji dělí na horizontální a vertikální integraci29: 

 Horizontální integrace znamená vytvoření spojení mezi levou a pravou 

mozkovou hemisférou, což prakticky znamená mezi emocemi a rozumem; 

jeho kvalita závisí na kontaktu s dospělým: když empaticky zacítí emoční 

prožitek dítěte, může jej dítěti vysvětlit nebo pojmenovat a tak ho 

postupně naučit ovládání (dítě proto začíná své citové vjemy rozumově 

vnímat). Na horizontální integraci závisí porozumění humoru, podtónů 

sdělení atd. – jako klíčové pro tuto integraci Siegel uvádí vyprávění 

příběhů, které „dítěti srozumitelně popíšou jeho prožitky“.  

 

 Vertikální integrace je postavení spojení mezi automatickými reakcemi těla 

a schopností kontrolovat vlastní chování. Kvalita této integrace opět 

nezávisí na vnějších faktorech (disciplína, která nutí dítě ke zralému 

chování), ale na schopnosti dospělého porozumět procesům v těle dítěte, 

zkušeně na ně reagovat a pomoci mu zvládnout emocionální vypětí. 

                                       

 

29Daniel J. Siegel — Tina Payne Bryson. The whole-brain child: 12 revolutionary 
strategies to nurture your child’s developing mind. New York: Delacorte Press, 2011.  
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Pro horizontální interakci jsou tedy příběhy zásadní. Jde o to, že hojnost emocí, 

které je dítě schopno od prvních měsíců života prožívat, ještě nedokáže plně 

ovládnout, protože ještě nemá vyvinuty vhodné prostředky – mozková spojení, 

pomocí kterých by si mohlo zcela uvědomit a pojmenovat, co se mu děje, a tím 

přetransformovat své niterné prožitky (pravá a levá hemisféra se teprve 

propojují). Tehdy je rozhodující, aby dospělý, který je schopen se do těchto 

prožitků vžít, to učinil místo něj. Na velké emoce je schopný najít přiměřenou 

odpověď a výraz. Právě tímto způsobem se v mozku dítěte postupně vytvářejí 

nervová spojení, díky nimž bude jednou schopno to udělat samo. Vyprávění 

příběhů je při tom zásadní, protože je schopno vyvolat u dítěte smyslovou a 

emoční reakci, pojmenovat ji a pak ji vést vyprávěním k vyřešení. 

Potřeba po vyprávění je základní potřebou lidstva. Základem je nalezení 

správného znaku, který sdělení nejlépe vyjádří a tím ji přiblíží jinému člověku. 

Nevyprávíme jen proto, abychom učili – příběhy nejsou jen návody k použití. 

Příběhy jsou sdělení životních příběhů. Divadlo je vypráví inscenováním. 

Loutkové divadlo své příběhy krom jiného vypráví výtvarnou podobou, pohybem, 

hlasem, slovem, hudbou. Abych se vrátila ke konkrétnímu příběhu, uvedu jako 

příklad inscenaci, na základě které vznikla zde popisovaná odborná debata: 

osnova PNPO je právě vyprávění příběhu o vlastním dětství (vytvořeném podle 

skutečných událostí). Příběh PNPO se ukrývá v šuplících staré kredence. Herečka 

vystupuje jako vypravěč v první osobě a vzpomíná na své dětství. V pokračování 

se však příběh z ich-formy začíná rozvíjet na několika úrovních: herečka se 

promění v mladší verzi sebe sama (začne jednat skrze loutku) a vzpomínky 

vylézají ze šuplíků ve formě manekýnů a stínových loutek. Loutky mají obrázky 

skutečných lidských tváří, z nichž každá skrývá skutečný životní příběh. Stínové 

loutky jsou stejně tak vytvořeny diaprojekcí fotografií. To vše je smysluplně 

doplněno hudbou, která vytváří dojem klubového prostředí a významně doplňuje 

hru loutek, vypráví svůj příběh. 

Druhým příkladem pro neverbální vyjadřování může být například smrt dědečka, 

protože je ukázaná skrze hudbu a gesto: hlavní hrdinka sklopí placatou loutku 

dědečkovy postele a sejme z ní fotografii. Zazvoní zvony (které se také 

v představení objevují) a ozve se námořnická píseň, kterou dědeček s Anamarijí 

vždy zpívali spolu, tentokrát ji však vnučka zpívá sama. Z koncentrace publika 
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(někdy také z různých tichých komentářů nebo rozhovorů po představení) je 

zcela jasné, že dění pochopilo, ačkoliv proběhlo bez objasnění. 

Oba příklady tedy vyprávějí určitý příběh. V tomto a ve všech ostatních 

okamžicích představení je pro naplnění narativní funkce zásadní, aby to byly 

osobní výpovědi. Nic není řečeno za účelem poučování, což je, jak doufám, 

dostatečně vyjasněno již výběrem literární předlohy. Rady, které Mark Twain 

dětem dává, jsou natolik nesprávné, že je každému dítěti (ale ne nutně každému 

dospělému) jasné, že je nemůže myslet vážně. Pravděpodobně by nikoho ani 

náhodou nenapadlo, že by Mark Twain napsal Pozoruhodná dobrodružství Toma 

Sawyera s úmyslem povzbudit děti, aby ze země zvedaly mrtvé kočky, v noci se 

plazily na hřbitov a samy sobě opalovaly bradavice. Příběh Toma Sawyera však 

obsahuje hlubokou moudrost, která s trpělivou náklonností doprovází dospívání 

veselého chlapce v těžkých životních podmínkách (nejsou přímo popsány, ale lze 

je vycítit) a povzbuzuje ho, aby svou živost, představivost a nezkrotnost 

nevyměnil za slepé podřizování se vnějším pravidlům bez skutečného významu 

obsahu. 

Dalo by se oponovat, že i braní věcí s nadsázkou je určitým druhem poučování. 

Samozřejmě, že představení má mít názor, má se zastávat hodnot. To je ale 

právě ta jiná výchova, kterou divadlo nabízí a která hledá morální hodnoty 

prostřednictvím rozumné reflexe a porozumění sobě samému a světu kolem 

sebe, a má tedy mnohem větší hodnotu než morálka, které by bylo dosaženo 

šikanováním a nesmyslně se opakujícími pravidly, která neberou v potaz ani 

jednotlivce ani jeho kontext. 

Hlavní hrdinka PNPO Anamarija založí klub určený jejím vrstevnicím a 

vrstevníkům (k tomu nás inspiroval Mark Twain jako zakladatel klubu Aquarium, 

opět jsme se ale opřeli o reálné příběhy našich životů). Poté, co díky rozhovorům 

se svým dědečkem, dokázala čím dál tím lépe čelit každodenním těžkostem 

vlastního života, může si povšimnout, že její přítelkyně je opravdu osamělá, i 

když má na první pohled všeho dostatek. V tuto chvíli se díky vztahu, který 

rozvinula se zralým, zodpovědným a starostlivým dospělým, může otočit ven a 

jednat nejen pro-aktivně, ale také pro-sociálně, ve prospěch druhých. Klub je 

určen společným zábavným činnostem (mezi které patří také loutkové divadlo) 

s úmyslem zajistit, aby už nikdo nebyl sám. Podobně je v ?Zakaj díky vztahu se 

svým dědečkem Primož schopný nasednout na kolo a „jet dál“. 
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Podle Krofliče vyprávění příběhů přesahuje pouhé vědecké, paradigmatické 

poznávání světa. To totiž hledá odpovědi na otázky „co?“ a „jak?“, vypravování 

pak na otázku „proč?“. A přestože každý dobrý příběh ve skutečnosti obsahuje 

obojí (Kroflič učení o praktických faktech pojmenovává jako „ilustraci deduktivní 

znalosti“ a hledání smyslu pak „sobě vlastní induktivně/ zkušenostní poznání“) je 

druhého ve školách dnes pomálu. S „expresivně silnou formou výchovy 

prostřednictvím umělecké zkušenosti“ (s důrazem na dramatické metody, 

vyprávění a film), Kroflič zvláště upozorňuje, že je povzbuzování k symbolickým 

hrám od raného věku jednou z nejdůležitějších výchovných zkušeností. 

Forma vzdělávání prostřednictvím narativního popisování je ve školských 

systémech ve srovnání se vzděláváním prostřednictvím vědeckých důkazů 

v menšině, což je dnes již široce uznávaná skutečnost, ale Kroflič si vedle toho 

také uvědomuje, že je „proplánování života, budování identity a morálního 

sebevědomí, a pro povzbuzení aktivního vstupu do světa je narativní činnost 

důležitější než informativní popis světa. Ještě více to platí zejména pro dialogické 

přístupy k vytváření morálky, které nejsou založeny na deontologických 

seznamech ultimátních hodnot a pravidel, na socializační roli vzdělávání jako 

adaptace na existující politický kodex sociálních požadavků.“30 

Pokud se na chvilku vrátím k inscenaci ?Zakaj – v české podobě je nazvaná Svět 

podle křečka – nejde tedy o to, aby odpovědi na dětské otázky zneužily příběh 

tím, že do něj zabalíme spoustu vědecky ověřených skutečností, ale spíše pomocí 

příběhu křečka načrtneme vztah mezi ním a chlapcem, ve kterém dědeček 

v podobě křečka vyprovodí svého vnuka do života s hromadou zcela smyšlených, 

přesto hlubokých a upřímných příběhů z mytologie křečků, se vší vážností a 

veškerým humorem současně. Jak zní v hlavní písni představení: slzy a smích 

zároveň jsou tím, co dává životům barvu. 

„Dítě proto přijímá a chápe umění emocemi, prostřednictvím kontaktu, který 

s ním tvůrce má, autentičností a zranitelností, emoční otevřeností umělce, nikoli 

však výukou a více či méně skrytými moralistickými pokyny pro chování, které 

často kazí tzv. dětská představení a omezují tvůrčí proces, který umění jinak 

                                       

 

30Robi Kroflič. „Pedagoški pomen zgodbe in narativne vednosti". Sodobna pedagogika. 
2017, roč. 68 = 134, č. 1, s. 10–31, 102–124.  
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nabízí. Umění pro děti může učit pouze tehdy, pokud dítěti umožní, aby bylo 

emocionálně vyslyšeno a zapojeno do kontaktu s dospělým, a tehdy, pokud 

‚příběh‘, který sleduje, je současně také ‚příběh‘, ve kterém dokáže rozpoznat 

svou vlastní zkušenost.“31 

6.9.2. Přístup Reggio Emilia a filozofie naslouchání 

Skvělým příkladem takové pedagogické praxe, která klade výjimečný důraz na 

kvalitu vztahu k učencům, přičemž jsou si s učitelem rovnocenní, je tzv. přístup 

Reggio Emilia (podle oblasti v Itálii, kde vznikl). Pedagogický přístup je 

soustředěn na jednotlivé učence a je založený na povzbuzování vlastní iniciativy 

při výuce, která probíhá především na základě kvalitních vztahů mezi pedagogy a 

žáky. Základem těchto vztahů je přesvědčení, že se jedinečná osobnost dítěte 

rozvíj od samého počátku a že se projevuje „na sto způsobů“, což znamená, že 

komunikuje všemi možnými prostředky, nejen verbálně. Učitel musí být 

připraven tyto způsoby vnímat a jejich rozvoj podporovat, zároveň je důležité 

uvědomovat si, že každé dítě komunikuje trochu jiným způsobem. 

Malaguzzi říká „Pro učitele, kteří pracují s malými dětmi, je důležité pochopit, že 

o dětech ví jen málo. Učitelé se musí naučit děti vidět, poslouchat, vědět, kdy cítí 

odtažitost od nás (dospělých) a od ostatních dětí, kdy jsou rozptýlené, kdy jsou 

obklopeny stínem štěstí a potěšení, a kdy jsou obklopeny stínem smutku a 

utrpení. Musíme pochopit, že se pohybují a pracují mezi mnoha nápady, ale 

jejich nejdůležitějším úkolem je budování vztahů s kamarády. Snaží se pochopit, 

co je to přátelství. Děti rostou v mnoha směrech společně, ale dítě neustále 

hledá vztahy. Děti se navzájem poznávají prostřednictvím všech svých smyslů. 

Dotýkat se vlasů jiného dítěte je velmi důležité. Vůně je důležitá. Tímto 

způsobem jsou děti schopny porozumět identitě sebe samých a identitě 

ostatních.“32 

                                       

 

31Katarina Kompan Erzar. „Pomen umetnosti v vzgoji otroka". Dialogi. 2015, roč. 15, č. 
7–8, s. 21–31.  
32Loris Malaguzzi. „Your image of the child: Where teaching begins". Child Care 
Information Exchange. 1994, s. 52–52.  
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Právě zde hraje umění důležitou roli se svými „sty způsoby“ vyjádření. Učitel 

prostřednictvím umění (vytvářeného samotnými dětmi) a prostřednictvím 

uměleckých zážitků (zkušeností dětí, když jsou vystaveny různým formám 

umění) děti učí, jak tvůrčím způsobem vyjadřovat svůj vnitřní svět, své názory a 

ideje. 

Zakladatelem pedagogického přístupu je Loris Malaguzzi, který do základu 

pedagogické filozofie vložil přirozenou tendenci dítěte rozvíjet se a jeho základní 

potřebu kvality nejbližších vztahů s dospělými a následně s vrstevníky. 

Základní požadavky pedagogiky poslechu originálním způsobem umožňuje 

výchova prostřednictvím umělecké zkušenosti, protože, podle V. Vecchi 

„estetické napětí se svou empatií, hledání vztahů a „spojováním struktur“, spolu 

s milostí, humorem, provokací a nedeterminismem podporuje procesy 

naslouchání“.33 Umělecká tvorba podle Aristotela zahrnuje dimenze, které jsou 

rozhodující pro humanistický vývoj každého jednotlivce: touhu vytvořit krásné, 

schopnost tvořivě napodobovat realitu, soucitnou imaginaci a katarzi34. 

Přístup Reggio Emilia v praxi s velkým úspěchem uskutečňuje to, co je základem 

výzkumu účastníků odborné debaty, o co pečovalo i LGM během své vlastní 

umělecké práce a co je základem této práce: je třeba se starat o „sto způsobů“ 

(jazyků) loutkového umění a neomezovat se na jeden nebo možná dva – jen tak 

bude prosperovat nejen samotné loutkové umění, ale s ním i umění výuky. 

Následující kapitola se bude namísto na umění obecně soustředit především na 

divadlo a jeho roli v progresivním přístupu k výchově dítěte. 

6.9.3. Od narace k divadlu 

Kroflič uvádí disertaci s názvem Gedanken über Erziehung durch Spiel und Kunst 

(Výchova pomocí hry a umění), jejíž autor Vićentije Rakič již v roce 1911 uvádí, 

že se lidské aktivity dělí na takové, které tíhnou k opakování a takové, které 

                                       

 

33Vea Vecchi. Art and creativity in Reggio Emilia: exploring the role and potential of 
ateliers in early childhood education. London ; New York: Routledge, 2010. Contesting 
early childhood.  
34Aristoteles. Poetika. Přel. Kajetan GANTAR a Matej HRIBERŠEK. Ljubljana: Študentska 
založba, 2012.  
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tíhnou ke změnám, první pak v systému výchovy zásadně dominují, proto je 

předpoklad umělecké činnosti jako klíčové pro trénink schopnosti kreativní 

změny35. Právě v tom smyslu vidím model studia na KALD DAMU, které 

povzbuzuje k překonávání naučených činností jako takový, který umělce 

nejlepším možným způsobem připraví na divadelní tvorbu, ale taky na tvorbu pro 

děti. 

V Aristotelově konceptu mimesis Kroflič zdůrazňuje skutečnost, že nemá jen 

mechanický, ale především kreativní charakter: kromě popisu věcí, jaké jsou, 

také obsahuje popisy věcí „takových, jak se zdají, respektive jak vyprávějí, že 

jsou, nebo takových, jak by měly být“.36 Takže mimesis není robotická imitace, 

ale aktivní tvorba, „vžívání se do věcí a zobrazování události, osoby, objektu, jak 

se jeví tvůrci s ohledem na logické fungování faktorů z kontextu události, které 

ovlivnily popisovaný příběh. Když však v popisu události rozpoznáme příčiny a 

důsledky příběhu, dostaneme se k jeho pravdě.“37 

Z pedagogického hlediska Kroflič zdůrazňuje právě dramatickou hru jako jeden 

z nejdůležitějších druhů umění, protože její zobrazení se odehrává „tady a teď“, 

v přímém kontaktu mezi umělcem a divákem, přičemž vychází z Aristotelovy 

představy katarze, která se děje na objektivní úrovni vyobrazením krásného, na 

subjektivní pak hlubokým diváckým prožitkem. Aby však došlo ke katarzi, musí 

existovat také přechodná událost umělecké fantazie, která divákovi umožní vžít 

se do hrdiny a okolností jeho příběhu, a tím setřást stereotypní vnímání a 

prostřednictvím empatie prožít soucit. 

„Soucit zahrnuje pocit zranitelnosti, který mi sděluje, že v budoucnu mohu zažít 

podobný osud jako hrdina, což vyvolává mou ochotu poskytnout velkorysou 

                                       

 

35Vićentije Rakić. Gedanken über Erziehung durch Spiel und Kunst. Leipzig, 1911. 
Disertační práce. b.n.  
36Robi Kroflič. Induktivni vzgojni pristop. In: (sekcija MVO pri Društvu specialnih in 
rehabilitacijskih pedagogov Slovenije [online]. Rogaška Slatina. 2011. Dostupné 
z: http://www2.arnes.si/~rkrofl1/Predavanja/Indukcija%20-%20defektologi%20-
%20april%202011%20-%20predavanje.pdf 
37Tamtéž 
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podporu nebo pomoc: „To bych mohl být já a takto bych chtěl, aby se mnou bylo 

zacházeno.“38 

V tomto smyslu je o to důležitější, aby byl herec na jevišti skutečně zranitelný, 

jak je popsáno v předchozí kapitole. To má ještě větší význam právě před 

dětským divákem, protože jeho schopnost spojení pocitů a porozumění jim se 

teprve zdokonaluje. Pokud herec dokáže zůstat v kontaktu se svou zranitelností 

tak, že ji chápe a ovládá, bude tímto způsobem vstupovati do dramatických 

postav, které vykresluje – tím, že jeho pocity pochopí, zpracuje a vyjádří,nejlépe 

dítěti pomůže, aby mohlo udělat totéž. A to nejen ve vztahu k ostatním – je 

důležité, aby se ho hra dotkla natolik hluboce, že až později bude mít podobný 

pocit, ať už je půjde o jeho vztah k jiné osobě nebo k sobě samotnému, bude 

schopno se s tímto pocitem vyrovnat. 

„Soucitná imaginace však není sama o sobě důležitá jen jako schopnost vstoupit 

do světa jiné osoby, respektive ponořit se do příběhu nějaké události (což má 

všechny zjevné pozitivní účinky na schopnost řešit konfliktní morální situace), ale 

podle Aristotela vede k jednomu z nejoriginálnějších konceptů jeho estetiky, ke 

katarzi. Podstata estetické katarze spočívá v očištění emocionálních pocitů 

člověka vyvolaných prožitkem příběhu, abychom si uvědomili určité části naší 

duše, které nám v každodenních činnostech zůstávají skryty. Současně má 

prožitek katarze znaky vrcholné transformativní zkušenosti (Marlow, 1970) jako 

modelu klíčové životní události, která významně ovlivňuje vývoj naší 

osobnosti.“39 

V tomto smyslu je umění blízké indukčnímu výchovnému přístupu. Dítě, které 

pochopení sama sebe a následně i bližního svého teprve rozvíjí, bude ve smyslu 

divadelního představení díky tomu potřebovat mnoho zdravých, bezpečných a 

umělecky podnětných impulsů, výrazně více, než jen zdánlivé dobromyslné 

                                       

 

38Robi Kroflič. Induktivni vzgojni pristop. In: (sekcija MVO pri Društvu specialnih in 
rehabilitacijskih pedagogov Slovenije [online]. Rogaška Slatina. 2011. Dostupné 
z: http://www2.arnes.si/~rkrofl1/Predavanja/Indukcija%20-%20defektologi%20-
%20april%202011%20-%20predavanje.pdf 
39Robi Kroflič. Umetniški jeziki kot osrednji medij pedagogike poslušanja (Reggio Emilia – 
nova paradigma predšolske vzgoje ali zgolj metodična inovacija?) [online]. 2011. 
Dostupné z: http://www2.arnes.si/~rkrofl1/Teksti/Kroflic-clanek-
reggi%20Emilia%20sept2011.pdf 
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okrašlování pravdy, aby se svět mohl zdát krásný. V jádru takového přesvědčení 

leží tiché tušení, že takový nikdy není, což není ani pravdivé, ani příliš výchovné 

– a na jevišti nic nezůstane skryto. 

„Když si představíme, jakou sílu má přítomnost dospělých při budování tohoto 

základu, rychle pochopíme, proč je právě umění tím prostorem, kde kontakt mezi 

dítětem a dospělým přináší největší rozvojový potenciál. Umělecký výraz, příběh, 

je totiž ten dospělý výraz, ve kterém se nejsilněji odhaluje integrace struktury a 

tvořivosti, emocí a myšlenek, významu a prožívání. Umění je proto činností, ve 

které integrovaný a kreativní dospělý vytváří prostor mezilidského kontaktu, ve 

kterém dítě může zažít bohatost a barvitost vnitřního i vnějšího světa, světa 

vztahů a rozmanitosti, prostřednictvím které své prožitky prohloubí a integruje. 

Umění jako komunikační zkušenost.“40 

Divadlo má nepochybně obrovský vzdělávací potenciál v mnoha praktických 

směrech: podporuje kulturu jazyka, umění mluvy, poslechu hudby, vztahu 

k materiálu, kultuře oblékání, vývoj estetického vkusu, nabízí mnoho zajímavých 

informací o světě kolem nás, sociálně zavedené morální a etické normy – a 

mohla bych pokračovat. To jistě nejsou zanedbatelné prospěšné účinky, ale 

nejsou ani nejdůležitější. 

Zde by se hodilo poznamenat, že to nejsou vždy jen děti, kdo potřebue 

vycho(vá)vat. Máme brožuru, která laskavě ukazuje, jak se v divadle chovat. Je 

určena především rodičům a pedagogům. To, že se do divadla chodí včas, že se 

tu nekřičí a nepere, že během představení nejíme banány a popcorn, nedíváme 

se na telefony ani si nepovídáme – to vše je spíše problém dospělých, ne dětí. 

Obvykle nevědí, že hlasité výkřiky „Buď zticha!“, určené dítěti, které se baví 

děním na scéně, tvůrce na rozdíl od dětského smíchu ruší. 

Zásadním přínosem divadla, pokud se soustředíme jen na jeho výchovnou 

složku, je právě výchova k dotazování a výchova prostřednictvím naslouchání. A 

to je snad také podstatnější pro dospělé, než pro děti. 

                                       

 

40Katarina Kompan Erzar. „Pomen umetnosti v vzgoji otroka". Dialogi. 2015, roč. 15, č. 
7–8, s. 21–31.  
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6.9.4. Od divadla k loutkovému divadlu 

Vše, co bylo v této práci již mnohokrát představeno, většinou na praktických 

příkladech, se pokusím znovu shrnout: loutkové divadlo je především forma 

obrazového divadla s velmi zvýrazněnou výtvarnou složkou vyjádřenou pomocí 

animované neživé hmoty. Ke svým divákům promlouvá především na úrovni 

metafor – metafora je skryta přímo v základních výrazových prostředcích 

loutkového divadla, v samotné neživé hmotě. Nezáleží na tom, jestli jde o loutku, 

předmět nebo materiál, metaforický podklad je všem společný. 

Z předchozích kapitol je už jasné, že dítě je schopné porozumět mnohoslovným 

poselstvím divadla a že tato mohou mít kvalitativní vliv na jeho vývoj a celkovou 

kvalitu života. Jak je to možné v loutkovém divadle? 

Kromě odehraného vyprávění příběhu, který nese své sdělení, loutkové divadlo 

oslovuje i beze slov, prostřednictvím obrazů. Svou výtvarností vytváří situace a 

nálady, které slova někdy nemohou popsat, a proto může promlouvat i 

k nejmladším, protože se jich může dotknout především smyslovým a emočním 

vnímáním. 

Protože jsou tyto obrazy spojeny s dramatickou situací, mohou vést ke katarzi 

bez použití jediného slova. Navzdory tomu pak prostřednictvím chování, vztah, 

příběh spouští spojení mezi prožitky a událostí, takže se mohou významně 

podílet na nervovém propojení obou hemisfér, nebo jinými slovy pomáhají dítěti 

postupně a tvořivě začít regulovat svůj vnitřní svět a hledat pro něj vhodné 

výrazové prostředky. 

Protože je loutkové divadlo divadlem metafor a symbolů, což znamená, že 

spojuje zdánlivě nesouvisející realitu ve vztazích, čímž je staví do nových 

pozoruhodných souvislostí. Tento způsob myšlení je dětem blízký, je kreativní a 

hluboce filozofický, protože zpochybňuje samotný smysl věcí, jejich existenci a 

jejich spojení se zbytkem světa. Není to něco, co by se mělo dítě učit, ale je to 

něco, o co musíme u dětí pečovat a chránit, protože se to může stát základem 

jeho celého fungování. 

Pokud se tedy loutky neomezí na doslovné napodobování reality, ale oddají se 

svobodě, kterou může loutkové divadlo mít, zůstává hravé a tvůrčí, a tak 

neudusí vše živé, co v dětské fantazi a vidění světa už je: jeho přirozenou 

zvědavost. Zkoumání všech nesčetných možností různých materiálů a loutek je 
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znovu a znovu vzrušující a inspirativní a je jednou z nejpřitažlivějších věcí na 

hraní před dětmi, tedy přesně to, jak prožívají jevy kolem nich. Divit se světu a 

pokoušet se ho absorbovat do sebe je u publika velmi zajímavé pozorovat – a je 

dobré si uvědomit, že když se pokoušíme přiblížit dítěti podstatu jevů kolem něj, 

my tvůrci ve skutečnosti pomáháme sami sobě. Když přemýšlíme o samotné 

podstatě tématu, které se chystáme představit, a o tom, jak ho představíme, ve 

skutečnosti sami sobě neustále připomínáme, že věci nejsou samozřejmé, ale 

neuvěřitelně zajímavé a překvapivé. Tato vrozená zvědavost není něco, co by 

v dospělosti ztratilo svůj význam, ale může být dále kultivována a rozvíjena. Jde 

o to, že i jako dospělí bychom měli být schopni přistupovat ke světu a lidem 

kolem nás nesamozřejmě, tedy zkoumavě a tvořivě. 

Při hledání vhodné výtvarné podoby je zásadní spojení mezi obsahem a formou, 

její poetický výraz. Přizpůsobení dětskému divákovi by nemělo probíhat na 

úrovni zjednodušení výtvarné podoby, ale na základě ještě hlubšího a 

procítěnějšího přemýšlení o ní. Pro dítě musí být představení výzvou, zejména 

pokud jde o loutkové umění, které v sobě kombinuje silný prvek výtvarného 

umění, hudby a divadla na jednom místě. Jen tak bude schopno ho inspirovat a 

poskytnout mu skutečný umělecký zážitek. Nejde o to, aby se z dítěte stal 

dokonalý robot, který by na všech úrovních dosahoval nezměnitelných výsledků, 

ale jen o to, abychom mu otevřeli širší pohled na svět a lidi kolem něj. Právě 

loutkové divadlo je svou často intimní, poetickou, vtipnou a zvědavou povahou 

tvoření oblastí, na které ve škole často nezbyde čas, je však nenahraditelné, 

pokud chceme pěstovat a pečovat o to, co je základem dlouholeté úspěšnosti – 

hravou tvořivost, zvědavost a odvahu neustále si pokládat nové otázky o světě, 

o ostatních, o sobě. 

6.9.5. Humor loutkového divadla 

V této souvislosti je však třeba říci ještě nejzásadnější věc, která z různých úvah 

o spojení mezi loutkovým divadlem a výchovou bohužel často vypadává: loutka 

je kvůli své metaforické povaze sama o sobě komická. Její duchaplná podstata ji 

přibližuje humoru, a to v jeho nejširším smyslu, i když treba nejde přímo 

o komické představení – to je přesně to, co umožňuje určitý odklon od reality, 

pohled z dálky, nadhled. To, že dítě nerozumí humoru, prostě není pravda. 

Například meta-vtipům, které na svůj účet vypráví rozpadající se medvěd 
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v představení Janček Ježek, se vždy smějí (kvůli způsobu, jakým je vyroben, mu 

často padají ruce nebo nos a já si vždycky půjčuji hlínu pro jiné předměty atd., a 

protože je ta inscenace velmi otevřená volné komunikaci, vždy to, co se děje, 

nějak okomentuji, situaci přiznaně reším a chtěně nabourávám jakoukoliv 

jevištní iluzi) – děti (více méně předškolního věku) si jsou plně vědomy toho, že 

všechno je „jen hra“, a zároveň jsou schopny o tom vtipkovat. 

Samozřemě se míra toho, co považují za směšné, přímo vztahuje k množství 

znalostí a zkušeností, jež mají se světem, který je obklopuje. Ale humor je něco, 

čemu mohou prokazatelně již velmi brzy porozumět. Humor je navíc založený na 

rozdílu mezi očekávaným a neočekávaným a na hledání překvapivých souvislostí 

mezi jednotlivými jevy (což je základem metafory). Tu dítě může vnímat již 

v čase, kdy ještě neumí mluvit, jak dokazují mnohé studie41. Humor je ale také 

něčím, o co musíme pečovat my dospělí, pomáhat smysl pro humor rozvíjet 

stejně ako jiné oblasti vývoje dítěte. Dítě není v zásadě neschopno humoru 

porozumět, jde ale samozřejmě o postupný rozvoj. Je závislý v první řadě na 

kvalitě kontaktu, který mezi dítětem a dospělým vznikne; ale také na tom, jaký 

obsah dítěti nabídneme. Pokud bude představení plné laciného humoru na úkor, 

řekněme, vylučování, bude to všechno, co si také dítě z představení odnese, i 

když je z mnoha praktických příkladů zcela zřejmé, že děti všech věkových 

skupin baví a zajímá i ledacos jiného. 

„Emoční a kognitivní svět předškoláka je velmi intuitivní, citlivý na každý 

nepatrný emoční impuls a především citlivý na autentičnost kontaktu mezi 

tvůrcem a dítětem. Dobrá představení pro děti přinášejí jemnou a vyšperkovanou 

naraci s výrazným smyslem pro záhadné, magické, imaginativní a strukturované 

vyprávění. Malé děti velmi dobře rozumějí jemným formám humoru, náznakům 

drobných impulzů a zaznamenají leckterou podrobnost, kterou dospělí 

přehlédneme.“42 

                                       

 

41Lawrence Kutner. Humor As a Key to Child Development [online]. B.m.: Psych Central. 
2018 [vid. 2019-09-19]. Dostupné z: https://psychcentral.com/lib/humor-as-a-key-to-
child-development/; McGhee, Paul E., ed. Humor and children’s development: a guide to 
practical applications. New York: Haworth Press, 1989.  
42Katarina Kompan Erzar. „Pomen umetnosti v vzgoji otroka". Dialogi. 2015, roč. 15, č. 
7–8, s. 21–31.  
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Úroveň porozumění, jako porozumění souvislostem, se samozřejmě zvyšuje se 

získanými poznatky a zkušenostmi, v okamžiku kdy jsou ale děti schopné 

vytvářet vzájemné vztahy mezi jednotlivými jevy (to je celkem brzy), jsou 

schopny tvořit i vztahy překvapivé – sem spadá např. humor. Odklon od reality 

vyvolaný humorem již znamená, že jsme tuto realitu zralým způsobem 

internalizovali a porozuměli jí. 

Právě schopnost nebrat sebe a svět kolem příliš vážně, je možná jedním 

z nejdůležitějších poslání loutkového divadla. Kromě významného obohacení 

vnitřní zkušenosti jednotlivce se světem, což v žádném případě není 

zanedbatelné, je to také filozofický postoj, který podporuje kritické myšlení a 

zároveň poskytuje možnost porozumění mnoha souvislostem. Nejvíce 

znepokojující jsou takové společnosti, které nemají kapku humoru. Vyznačují se 

přinejlepším mentální stagnací a, v horším případě, více či méně skrytou agresí 

vůči všem ostatním lidem. Skvěle je to patrné ze známé debaty, kterou na téma 

filmu Life Of Brian (Život Briana) mezi skupinou Monty Python a arcibiskupem 

Merynem Stockwoodom uspořádalo BBC ve svém pořadu Friday Night, Saturday 

Morning roku 1979. Film byl totiž anglikánskou Církví označen za blasfemický a 

přestože se Michael Palin a John Cleeswood jasně vyjádřili, že šlo o kritiku 

zneužívání víry, ne víry samotné, byl tento argument úmyslně ignorován a přebit 

množstvím zjednodušených floskulí, které cílily na úroveň snížených rozumových 

schopností. Jedním z takových zavádějících argumentů byl arcibiskupův výrok, že 

by film mohla vidět mládež a získat tak k víře negativní vztah. 

Pokud výchovu vnímáme jako omezení pochopení širšího kontextu a kritického 

myšlení, je to principiálně lež. Avšak samotný rozvoj kognitivních schopností 

nestačí, chápání bez pochopení není cíl. Právě smysl pro humor je tím, co místo 

poslušných občanů vychovává odhodlané a morálně pevné jednotlivce schopné 

zralého, zodpovědného a zároveň soucitného chování k sobě samému i bližnímu 

svému. 

6.9.6. Abstrakce loutkového divadla 

Podobně jako humor je také abstrakce loutkového divadla něčím, jehož význam 

je ve vztahu k výchově často přehlížený. Podobnost s humorem není náhodná a 

velmi často se oba pojmy na jevišti objěvují spolu. 
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Abstraktní zobrazování se blíží loutkovému divadlu právě kvůli odklonu od reality, 

nadhledu, metaforickému charakteru loutek. Pravděpodobně v této oblasti však 

existuje také nejvíc pochyb, zda bude dítě vůbec schopno takovému druhu 

divadla porozumět. Podle praktických zkušeností jej nejen pochopí, ale někdy je 

mnohem lépe přijme a internalizuje, protože vnímání je v takovém případě silně 

založeno na emočním vnímání a zkušenosti. Proto, aby bylo divadlo výchovné, 

nepotřebuje ve skutečnosti neustálé explicitní vysvětlování a ilustrace. 

Předpokladem tohoto tvrzení je však to, že je abstraktní vnější podoba 

představení smysluplně spojena s pevnou vnitřní strukturou tehdy, pokud ta není 

doslovně vysvětlena. 

Protože schopnost dítěte porozumět abstrakci, metaforám a symbolům je už 

intenzivně pojednaná a vysvětlená v jiných kapitolách, nemá smysl to opakovat 

zde – místo toho bych ale ráda uvedla tři konkrétní příklady abstrakce 

v loutkovém divadle pro děti, které ze zkušenosti a podle reakcí dětí (během a po 

představení) krásně fungují. 

V představení PNPO jsme jako takový okamžik nechali scénu ryb v akváriu. Byla 

inspirovaná příběhem Akvária, klubu založeného Markem Twainem, který 

v představení založí hlavní hrdinka sama. Scéna beze slov se odvíjí s podobně 

abstraktní hudbou. Bez ohledu na věk publika jde o jeden z nejklidněších a 

nejsoustředěnějších okamžiků celého představení. 
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Obr. 46: Praktični nasveti za pridne otroke. Autor: Boštjan Lah 

Uvedu ještě dva příklady úspěšné praxe: inscenace Back To Bullerbyn (režie 

J.Vašíček) a Mali modri in mali rumeni (Malý modrý a malý žlutý, režie 

M.Golob).První představení je zaměřeno primárně na dospělé, ačkoli vzniklo na 

motivy populární dětské knihy spisovatelky Astrid Lindgren, ale zároveň lze 

tvrdit, že se jedná o cross-over. Na pódiu až do poslední scény není absolutně nic 

jiného než herci, stůl a šest prstových loutek. Děj plný napínavých příběhů se 

odehraje bez jediné scény nebo rekvizity. Loutky se mezi sebou mírně liší 

oblečením a iniciálami na čepicích, ale jsou si navzájem velmi podobné. Většina 

dětí však s tím nemá žádné problémy, soudě podle soustředění a zaujetí, se 

kterým představení (ve skutečnosti určené dospělým a dospívajícím) sledují. 
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Obr. 47: Back to Bullerbyn. Loutky dětí. Autor: Boštjan Lah 

Druhé představení je určeno pro děti, ale stejně zaujatě a s pohnutím jej sledují i 

dospělí. Je zajímavé, že ani v prvním ani v druhém případě abstrakce nepřišla na 

přetřes – protože je tak organicky spojena v celek, je prakticky 

nepostřehnutelná. 

Příběh o malém modrém a malém žlutém je jednoduchý a vychází ze 

stejnomenné literární předlohy autora L. Lioniho. Malý modrý a malý žlutý jsou 

nejlepší přátelé, jednoho dne se obejmou a oba se stanou malými zelenými; v tu 

chvíli je jejich krajané již nepoznávají. Smutní odejdou pryč, ale když svůj 

smutek vypláčou, stanou se opět malým modrým a malým žlutým a dospělí 

okamžitě pochopí, co se stalo. Děti si na to hrají až do večera. 

Příběh je v představení vyprávěn jen několika větami, ale z děje je zcela zřejmý. 

Je zajímavé, že hlavní hrdinové často mění tvar – rozeznatelný kód je pouze 

stejná barva, jinak se na bílém plátnu a v bílém jevištním vesmíru objevují jako 

vejce a balón, jako žluté a modré světlo, jako tekutá barva. Obě hlavní postavy i 

zbytek obsazení (jejich přátelé a rodina) se prezentují podobným způsobem, 

s tím, že obvykle nejde ani o objekty, které by existovaly v každodenním životě 

(s výjimkou vajíčka a balónu se tu zjeví celá řada postaviček zvláštních 



125 
 

vlastností, jedna v podobě pružiny, druhá při pohybu cinká, třetí se pohybuje 

jako housenka). 

 

Obr. 48: Mali modri in mali rumeni. Autor: Boštjan Lah 

„Abstraktní animovaná mizanscéna je náročná ve své definici – všechny objekty, 

které se spojují s barevně definovanými ‚hrdiny‘, se musí také jasně pohybovat 

po prostoru, aby bylo možné navázat srozumitelné vztahy – přátelství, radost, 

strach, nejistota, odvaha, výzva, útěk, smutek atd. Krásné předměty, 

rozpoznatelné ze skutečného každodenního života, svým vlastním pohybem a 

zvukem oživí svůj život, způsobem a směrem pohybu definují své činnosti, takže 

je i nejmladší diváci snadno rozpoznají dokonce i ve scénách, kde jsou předměty 

nahrazovány malířskými barvami, světly nebo přenosnými světýlky.“43 

                                       

 

43Dragica Haramija — Mojca Redjko — Miha Golob. Multimodalnost kot povezovalna 
značilnost slikanice in lutkovne predstave. In: Siniša Jelušić — Miroslav Radonjić, ed.  
Theatre for children: artistic phenomenon: a collection of papers. Volume 7. Novi Sad : 
Subotica: Theatre Museum of Vojvodina ʹ ; International Festival of Children s Theatres, 
2017, Aesthetics of theatre for children Series = Biblioteka Estetika teatra za decu.  
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Obr. 49: Mali modri in mali rumeni. Jejich přátelé, animace pomocí magnetu. Autor: Boštjan Lah 

 

Obr. 50: Mali modri in mali rumeni. Jejich přátelé, animace pomocí magnetu. Autor: Boštjan Lah 

Přes značnou míru výtvarné abstrakce a minimální počet slov je dětské publikum 

z představení nadšené a dospělými bylo opakovaně a významně oceněno. 

Zaslouženě, neboť se jedná o pozoruhodný projekt, nekompromisně hravý a 

zvědavý, který se tématu, příběhu a materiálu zhostil po seriózní předchozí 

úvaze a v praxi během zkoušek materiál odvážně testoval a hledat nápady a 

řešení až téměř do premiéry. Víra ve smysl hravosti, překračování iluzorního 

divadla a nekompromisního hledání nejlepších loutkových řešení pro vybraný 

obsah z něj skutečně učinila jedno z nejlepších moderních loutkových 

představení. 
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Obr. 51: Mali modri in mali rumeni. Kombinace předmětu a světla. Autor: Boštjan Lah 

Současné loutkové umění, které se vrací ke své původní metaforické povaze, se 

stává autonomním jevem na křižovatce různých uměleckých praxí, stále více 

zpochybňuje své vlastní médium (loutku) a hledá nové estetické a významové 

vrstvy, které rozhrnuje oblast animace. Animace – nejen oživení neživého, ale 

hledání možností ukotvení a aktérů v rámci dění samotného – je v centru 

současného loutkového divadla. Perspektivy vstupu do uměleckých procesů jsou 

založeny na porozumění znaku ve smyslu materiálu, nejen ve významu formy.44 

Představení je vrstvené pomocí animace světla, tmy, tvarů, barev a zvuku, 

otáčením perspektiv až k finální scéně s mnohovýznamovou duhou, která 

představuje vhodný a účinný jevištní znak pro závěrečnou ilustraci v leporelu 

(= malé potrhané skvrny různých barev a závěrečná věta: „A děti si hrály až do 

večeře.“). Závěrečný jevištní obraz nabízí uklidňující objetí potřebné katarze a 

vytváří radostnou atmosféru „náhodně“ vytvořené dětské výtvarné výstavy. Děti 

                                       

 

44Dragica Haramija — Mojca Redjko — Miha Golob. Multimodalnost kot povezovalna 
značilnost slikanice in lutkovne predstave. In: Siniša Jelušić — Miroslav Radonjić, ed.  
Theatre for children: artistic phenomenon: a collection of papers. Volume 7. Novi Sad : 
Subotica: Theatre Museum of Vojvodina ʹ ; International Festival of Children s Theatres, 
2017, Aesthetics of theatre for children Series = Biblioteka Estetika teatra za decu.  
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tomu obrazu rozumí, protože abstrakce jako symbolický jazyk je často přesně 

ten způsob, jakým se podle Malaguzziho vyjadřují ony samy. Neexistuje proto 

žádný důvod, aby předpoklad „jednoduchého, podřadného, maličkého diváka“ 

mohl být jakýmkoliv způsobem odůvodněn. Navíc, takový předpoklad není jen 

nespravedlivý, ale ve skutečnosti škodlivý: to, co se tvůrce (ve jménu 

zjednodušení) vědomě rozhodne zamlčet, místo aby danému tématu našel 

vhodný výraz, je podobně jako v rámci humoru eticky sporné, protože příjemci, 

který je navzdory výše uvedené kompetenci ve zranitelném období maximálního 

růstu a rozvoje, předem odepírá možnost pokroku. 

Plnohodnotný umělecký zážitek vyžaduje rozvinutý emocionální aparát, nikoliv 

soubor kognitivních poznatků. Ten se u dítěte vyvíjí postupně a podle procesů, 

které jsou fyziologicky určené a jasně prokázané. Také je ale prokázané, že na 

tyto procesy má přímý vliv kvalita vztahu s dospelými a kvalita zážitků, kterým 

jsou děti vystaveny, nikoliv kvantita neosobně poskytnutých informací. Nicméně, 

vhodným kontaktem se prostřednictvím emocionálních prožitků vytvoří množství 

spojení, která výrazně zlepší i způsob přijímání kognitivních poznatků. Jinými 

slovy, otázkou není, co jsou děti schopné přijímat, ale co a jak jsme jim schopni 

nabídnout. Kvalitní divadlo bude výchovné, pokud se o to nebude přímo snažit, a 

v rámci toho má loutkové divadlo úplně specifické kvality, které je potřeba 

zachovat a vyhledávat. 

6.9.7. Umění a výchova v dialogu 

Na okamžik se vrátím k samotné podstatě otázky po souvislosti mezi loutkovým 

divadlem a pedagogickou profesí, jak jsem ji postavila na samém začátku práce. 

V žádném případě není nutné mezi jedním a druhým hledat spojení. Z pohledu 

tvůrce jsem dospěla k opodstatněnému závěru, že loutkové divadlo nejlépe plní 

svou vzdělávací roli tehdy, když „jednoduše“ zůstává věrné své povaze. Přesto 

jsem díky výzkumu, a zejména díky setkání s výjimečnými partnery, mírně 

proměnila pohled na samotný dialog s různými odborníky z oblasti rozvoje dětí. 

Není beze smyslu tento dialog kultivovat a udržovat na přiměřené úrovni. Tehdy 

může být prospěšný všem zúčastněným stranám. Pokud se omezí na pouhou 

didaktičnost a výchovný utilitarismus, začne být nechtěně škodlivý i pro 

samotnou loutkovou tvorbu (protože je tak velká část produkce určená dětem, že 

se takovému dialogu nejde vyhnout). To je nejlépe patrné tehdy, když chybí 
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akademická instituce: takovým případem je například Slovinsko, kde se loutkové 

umění aktuálně vyučuje na AGRFT (Akademija za gledališče, radio, film in 

televizijo, Lubljana) jako volitelný předmět (omezený na herectví a bez širšího 

teoretického a filozofického kontextu), a také volitelně pro studenty 

vychovatelství na pedagogické fakultě, což je samo o sobě symptomatické a 

dostatečně výmluvné. Následkem je zmatek na poli teorie, který se řeší na 

individuální úrovni, v praxi to pak znamená časté nerozpoznání kvality (nebo její 

nedostatek) a nadvládu odborných názorů, které teoretické zázemí mají. Naopak 

si z takového dialogu mohou něco odnést všichni zúčastnění: porozumění dětské 

psychice může vést k větší citlivosti při tvoření, stejně jako „výuka 

prostřednictvím umělecké zkušenosti aktivuje odlišné struktury učení, prožívání a 

myšlení, které jsou pro žáka zásadní, a zároveň pomáhá obohatit samotnou 

kulturu výuky“.45 

 

Obr. 52: Mali modri in mali rumeni. Autor: Boštjan Lah  

                                       

 

45Robi Kroflič. „Pedagoški pomen zgodbe in narativne vednosti". Sodobna pedagogika. 
2017, roč. 68 = 134, č. 1, s. 10–31, 102–124.  
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7. INSCENACE SANJE O ZVEZDI (SEN O HVĚZDĚ) 

Sanje o zvezdi (Sen o hvězdě) bylo další představení v produkci LGM, výjimečně 

zajímavé díky tématu a propojení s výtvarnou podobou a ostatními prvky 

inscenace, ale také ve své estetické askezi, přesnosti, vypilovaných detailech. 

Projektu jsem se zúčastnila jako herečka a uvádím ho jako kontrast k oběma 

autorským představením a jako příklad „uzavřenější“ formy loutkového divadla 

(přitom se záměrně vyhýbám pojmu „klasické“, protože se jedná o výrazně 

moderní loutkové představení, navíc pojem vrhá trochu chybné konotace). 

Zároveň jde o představení, které právě díky způsobu, jakým je vytvořeno (a ten 

způsob je výrazně loutkový), obtížné téma zpracovává uměleckým jazykem tak, 

že je vhodné i pro ty nejmenší děti. 

 

Obr. 53: Sanje o zvezdi. Bratříček a sestřička. Autor: Boštjan Lah 

7.1. Krátká synopse 

Bratříček a sestřička společně zkoumají svět, obdivují jeho projevy a zajímají se 

o vztahy mezi nimi. Každou noc pozdraví „svou“ hvězdu. Jednoho dne děvčátko 

těžce onemocní a umře a chlapec si uvědomí, že odešlo na hvězdu, a tak ji každý 
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večer zdraví. Sledujeme ho po celý život. Když se z něj stane mládenec, ztratí i 

matku. Později má svou rodinu, spolu obdivují svět, ale vždy, když je sám a 

smutný, obrácí se ke své hvězdě. Jako starý muž na svém smrtelném loži 

požehná všem nejdražším a pak jde za matkou a sestrou na hvězdu. 

7.2. O samotném představení 

Představení vzniklo v produkci LGM, režisér a autor výtvarné podoby je Silvan 

Omerzu. Jednoduchý příběh je představen pomocí vyčištěné výtvarné podoby. 

Jednotlivé části inscenace jsou propleteny do mírného, čistého a upřímného 

vyznání. Každá složka hraje důležitou roli, protože je v inscenaci smysluplně 

zapojena. 

 

Obr. 54: Sanje o zvezdi. Autor: Boštjan Lah 

Loutky jsou estetické figuríny minimalistických pohybů, vyrobené z lipového 

dřeva, nenatřené a neoblečené. Jejich jednotlivé pohyby je možné detailně 

pozorovat, což taky jemně upozorňuje na to, že jde přiznaně o loutku a ne 

o jakýsi pokus o zkrásněle realistické napodobení. 
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Dřevo je lehké a má zajímavý, plný zvuk v dotyku s podlahou, což jsme na 

některých místech také použili (např. zvuk kroků, psaní husím brkem). Loutky se 

pohybují po hranatých scénických prvcích, které střídavě představují různé 

prostory, zásadní roli při změně scény hraje hra světla a stínu – světlo bylo 

navrženo s extrémní přesností a takévypráví svůj vlastní příběh. 

Stíny jsou také důležitým prvkem, protože se objevují v „projekci“, což je ve 

skutečnosti stínové divadlo. Pomocí velkých diapozitivům podobných panelů 

skrytých za obřím plátnem, které herečky pravidelně střídají, se odehrává 

promítání obrázů, které doprovázejí a doplňují dění nebo vyprávění na jevišti. 

 

Obr. 55: Sanje o zvezdi. „Analogová“ projekce.  Autor: Boštjan Lah 

Představení propojuje vypravěčka, postavy jsou animovány dvěma herečkami. 

Všechny tři jsou oblečené do černých kostýmů ve viktoriánském stylu – to je 

jediný prvek, který je odkazem na dobu, ve které text vznikl. Stejně jako světlo 

tvoří příběh sofistikovaná něžná hudba, která nakonec jako jediná složka úplně 

přesáhne břehy minimalismu a zazáří jako hvězda, na niž hlavní hrdina směřuje. 

Je to tedy příklad výrazně loutkové inscenace, která smysluplně komunikuje na 

několika úrovních a je určena především dětem. 
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I z tohoto důvodu je pro tuto práci důležitá: je velmi zajímavá z hlediska 

porozumění loutkové animace. Ačkoli na první pohled nejde o nic převratného, je 

ve skutečnosti hluboce opodstatněná – scénické postavení loutky vedle herečky 

hraje svůj vlastní příběh. Vztah mezi nimi pomocí kostýmů (hraničících téměř 

s maskami), rituálního charakteru celého představení a koneckonců samotné 

mizanscény více než v jakémkoliv jiném představení získává přídech vztahu mezi 

transcendencí a pozemskostí. V první řadě je metaforou loutka, ale metafora je 

také samotný vztah mezi ní a herečkou. 

Především jde o promyšlenou celkovou podobu, která ve všem slouží svému 

příběhu. Uvádím projekt Sanje o zvezdi jako příklad všeho doposud zapsaného 

právě proto, abych vysvětlila, že všechna zjištění z předchozích kapitol se 

nevztahují pouze na autorská představení „otevřených forem“, jak by se dalo 

mylně předpokládat, ale také na významně odlišné představení, ve kterém 

převládá striktně definovaná forma, týkají se tedy loutkového divadla obecně. 

7.3. Propojení formy a obsahu v loutkovém divadle 

Tato inscenace je skutečně zajímavě disciplinovaná, přísně viktoriánská (jako 

kostýmy, které se v ní používají) – důsledně dodržuje každý milimetr, každý tón 

v hudbě, každý společný pohyb. Na první pohled se to může zdát rigidní, ale ve 

skutečnosti je tato forma bohatá na obsah: na čem záleží je vnitřní struktura, 

jakýsi druh obsahového protikladu vnější formě, která je pevná, jasná a plně 

prožitá. Z takového postoje teprve může vycházet skutečná disciplína: ne jako 

forma vnější kontroly, ale vnitřně opodstatněná. Hovořím teď o loutkovém 

divadle, ale je jistě jasné, že se to může ve stejné míře vztahovat také k výchově 

a inspirovat ji. 

Protože právě smysluplné spojení mezi vnější a vnitřní formou je u loutkového 

divadla zvlášť důležité, zmíním na tomto místě ještě úvahu o tomtéž z pohledu 

básníka, který uvažuje o  vnější formě básně a jejím obsahu. Tato úvaha se 

v mnoha věceh vztahuje k loutkovému divadlu, přestože mluví o poezii. Ale to 

není náhoda, protože loutkové divadlo je přeci velice poetickou formou divadla. 

Boris A. Novák je současný slovinský básník a zároveň teoretik – vytvořil 

vynikající díla zabývající se různými básnickými formami a zároveň je bohatý i 

jeho básnický opus. Je známý svým výrokem: „naj zven pomeni in pomen zveni“ 
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(„ať zvuk znamená a význam zní“). Když se pokusím to přeložit do loutkového 

jazyka, znamená to právě opodstatněné spojení mezi výtvarnou podobou a 

obsahem. Obzvláště mě to motto napadalo v souvislosti s projektem Sanje 

o zvezdi, kde se z dálky forma zdá být tak přísně tradičně loutková (i když je ve 

skutečnosti velmi současná). 

Boris A. Novak sám často používá básnické tvary s pevnou a přesně stanovenou 

formou, přitom ale forma ospravedlňuje obsah a obsah ospravedlňuje formu. 

Například v umírajícím sonetu (kde se vizuálně – tudíž formálně zdá, že se verše 

sonetu pomalu vytrácí z papíru, že báseň postupně umírá a mizí), například 

zbásní okamžik loučení dvou milenců, slov je stále méně a jsou méně častá, 

nahrazuje je čím dál tím víc mlčení (prazdného prostoru), dokud i ono nezmizí. 

V rozhovoru s básnickým kolegou Josipem Osti pojednává toto téma, když mluví 

o své knize Po-etika forme(Po-etika formy) a temperamentně srovnává moderní 

poetické formy se zavedenými: 

„Má posedlost Formou byla kritiky často chybně považována za akademický 

formalismus a racionalismus. Tato floskule je v klišé proměněné přežvykování 

ideologie domnělé tvůrčí svobody volného verše. Tito nevědomí lidé ve své 

mentální jednoduchosti nechápou, že Forma není paradoxně nic formálního, ale 

že je základní podmínkou poetického vyjádření světa. Volný verš je také forma, 

ale na rozdíl od sonetu neopakovatelná, jedinečná pro každou báseň zvlášť. 

Dostávám osypky, když vidím, že většina dnešních tzv. básníků a básnířek chápe 

volný verš jako zkrácený druh prózy, aniž by slyšeli rytmus, intonaci, zvučnost, 

melodický oblouk verše. Nedostatek sluchu u těchto blufferů jde ruku v ruce 

s krátkozrakostí tzv. teorie, jejíž primárním zájmem je blokovat jakékoli ambice 

básnického jazyka, nemluvě o etickém angažmá. Již stárnoucí modernisté a 

postmoderní mladíci, kteří také nezadržitelně stárnou, ve jménu údajné svobody 

tvorby píšou čistou poezii (poésie pure), ale jejich pozice je nedůsledná a 

protichůdná, protože se etiky bojí ještě více než poetiky a angažovanost 

pronásledují jménem údajného Umění, kramáři. Sám žiji a propojuji obojí – čistá 

poezie zůstává mým ideálem, ale spojuji ho s etickými dimenzemi a (sebe) 

dotazováním. Etická sdělení jsou v umění možná pouze uměleckými prostředky a 

čistá poezie také nabízí nejambicióznější poetický jazyk právě pro etická sdělení. 

Etika bez po-etiky je nebezpečná, dusí poetický jazyk. Samozřejmě existuje 

rozdíl mezi etickým (sebe)dotazováním básnického jazyka a etickým angažmá 
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básníků jako občanů. Umělecká etika se liší od obecně lidské a občanské. 

Nejdůležitějším přikázání lidské etiky je – Nezabiješ! A nejdůležitější přikázání 

umělecké etiky je – Nelži! Především ne sobě samému! Lež se v umění draze 

platí, jak je vidět z plytkosti mnoha produktů tzv. básnické ‚produkce‘ ve 

Slovinsku.“46 

Je skoro překvapivé, kolik v tomto citátu můžeme najít paralel s loutkovým 

divadlem – dodržovat jeho principy znamená respektovat vnější, výtvarnou, 

podobu a její poetickou povahu tím, že umožňuje vytvořit si pevnou strukturu 

vnitřního obrazu. To znamená, že obsah, který má svou vlastní uměleckou 

hloubku, je neoddělitelně spojený s vnější formou, protože si navzájem přidávají 

nové významy. To platí ve stejné míře pro představení otevřenějších forem 

(z příkladů zmíněných v této práci např. Janček ježek), kde mohu otevřeněji 

reagovat na aktuální situaci a na scéně je více prostoru pro improvizaci než pro 

představení uzavřenějších forem (Sanje o zvezdi), kde by zničení jednoho prvku 

inscenace (např. vyprávění) představení zničilo. 

V tom všem je také nezbytná umělecká etika: nelži! Všechno, co obsah sděluje, 

musí být skutečné, hluboce osobní (intimní) a upřímné. Ve vztahu k dětskému 

divákovi je takový etický postoj nezbytný právě proto, že jeho vnitřní svět se 

teprve formuje (ale formuje se, jak je nyní zcela jasné, zejména při zralém 

kontaktu s dospělým). Vše, co my, jako tvůrci, budeme schopni zpracovat, znovu 

prožít a pochopit tak, že pro toto poznání budeme chtít a budeme schopni najít 

nejvhodnější umělecké vyjádření prostřednictvím vnější formy ve vztahu 

k vnitřní, bude přijatelné, výchovné, vhodné – a zejména zdravé pro děti. Opět 

je třeba zmínit, že to platí pro všechny formy divadla, ale v loutkovém divadle je 

výtvarná podoba tím, co přebírá role dramatických postav, a proto opravdu není 

jedno, jaká je. 

S tímto přístupem budeme moci mluvit s dětmi o nejobtížnějších tématech, aniž 

bychom jim ublížili, ale naopak jim ukázali možné cesty k novým poznáním. 

Příkladem takového tématu je právě hlavní téma inscenace Sanje o zvezdi. 

                                       

 

46Boris A. Novak — Josip Osti. „Josip Osti z Borisom A. Novakom". Sodobnost. 2011, roč. 
75, č. 5, s. 506–531.  
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7.4. Odborný rozhovor o inscenaci, o težkých tématech a o kráse 

Hlavním tématem příběhu je tedy vyrovnání se se smrtí. Kromě velmi 

promyšlené přípravy projektu, ke které se za chvíli vrátím, je třeba dodat, že 

příprava nebyla ponechána pouze na tvůrcích, ale umožnila také rodičům a 

učitelům sebe i děti na představení připravit. Při každém z těchto představení byl 

totiž vždy k dispozici citlivě připravený pedagogický materiál, který rodičům a 

pedagogům pomáhal, pokud si chtěli o představení s dětmi hlouběji promluvit. 

Součástí těchto materiálů jsou také diskuze po shlédnutí představení s odborníky 

z různých oborů (podobně jako výše zmíněná odborná diskuse, pouze v kratší 

podobě, s větším důrazem na sledování představení). 

Diskuze o inscenaci Sanje o zvezdi byla zvláště zajímavá z pohledu dramaturgie 

v loutkovém divadle pro děti, protože v mnoha ohledech poskytla dobré postřehy 

ohledně témat, která se z výchovného hlediska pro děti zdají být na jednu stranu 

příliš težká, na druhou stranou v poslední době také zaznamenávám, že jsou do 

divadla (zase z „výchovných důvodů“) protlačována lehce násilně a s určitou 

mírou necitlivosti, což podle mých postřehů zase rádo vychází z přehnané 

potřeby divadla být výchovným (nehodlám se tím zde více zabývat). Nadále byla 

debata velmi zajímavá také v propojení těchto témat právě s loutkovým uměním. 

Na diskuzi spolupracoval režisér a scénograf Silvan Omerzu, psycholožka Nataša 

Potočnik Dajčman a představitelka sdružení Hospic Maribor, paní Nada Wolf, 

moderovala ho umělecká vedoucí, Mojca Redjko. Snad právě kvůli obtížnému 

tématu ale především díky povedenému výběru hostů (a tím myslím i 

pedagogických pracovníků, kteří představení a debatu navštívili) byla tato 

diskuze tou s největším ohlasem, takže jsem si ponechala zvukový záznam – 

účastníci diskuze jistě významně přispěli k vytvoření neuvěřitelně uvolněné a 

intimní atmosféry mezi hosty a publikem během ní, což způsobilo, že mnozí 

z posluchačů pak přispěli svými velmi osobními zkušenostmi a názory. Proti 

očekávání to po skončení diskuze vypadalo skoro tak, že se účastníci nějak 

nechtěli rozejít domů, z čehož jsem došla k závěru, že je oslovila stejným 

osobním způsobem jako samotné představení předtím. 

Silvan Omerzu na začátku debaty řekl, že smrt je časté téma jeho představení 

pro dospělé, ale Sanje o zvezdi je jeho první představení o smrti určené pro děti. 

Vzniklo na motivy díla Charlese Dickense Dětský sen. Podle něj zůstal jak se dalo 
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věrný krásnému textu a pro účely divadelního představení jej přizpůsobil jen 

nepatrně. Mezi tyto zejména praktické úpravy patřilo zejména snížení počtu osob 

a hledání jevištních paralel literárnímu vyjádření. Přidal co nejvíce věcí, které by 

atmosféru zlehčily, učinily hravější a zvídavější (dětské hry, úžas nad krásou 

přírody). Snížil však počet úmrtí, podle něj jsou dvě dostatečná. Rozhodl se, že 

nebude zobrazovat utrpení, protože nechtěl trápit publikum násilím, ale stačilo 

mu, aby postavy zemřely symbolicky. V poetice celé inscenace se proto zaměřil 

na rituál a vyčištěnou estetiku. 

O vyčištěné poetice jsem již mluvila v úvodu kapitoly, ale stojí za to zopakovat, 

do jaké míry zasáhla všechny vrstvy inscenace – každá byla pečlivě promyšlená: 

od animace (která měla být co nejlehčí, ale zároveň dostatečně důstojná), 

k vyprávění (které je přívětivé, ne však uvolněně komunikativní, ale velmi 

umírněné), projekce (stínové divadlo), scenografie, loutek, kostýmů a hudby a 

drobným detailům, které jsou pro diváka téměř nebo úplně neviditelné: 

výjimečného světelného nastavení, techniky (například: velké diapozitivy použité 

k promítání – herečky také v zákulisí automaticky dělají práci téměř obřadným 

způsobem, i když nejsou vidět – k tomu přispívá velikost obrázků, ale opravdu 

máme pocit, jako bychom se dívali na práci fotografa ze začátku minulého 

století), vnitřních mechanismů scénických prvků a loutek. Minimalistické estetice 

a řádu sekundoval i výběr věcí, které na jevišti vlastně nejsou vidět: asketických 

líčidel, účesů (skrytých pod klobouky) a upravených střevíců, které ani nejsou 

vidět pod velkými viktoriánským sukněmi.  

Nejde však jen o vyčištěnou poetiku ve smyslu vnější estetiky. Čistý, krásný a 

rafinovaný způsob tvorby se projevuje především v myšlence použití loutkového 

média, v hledání symbolického jazyka. Stejně jako jsou promyšlené jednotlivé 

vrstvy představení, i loutka je do něj umístěna organicky a smysluplně. Nesnaží 

se doslovně kopírovat člověka, ale je stylizovaná a shrnuje podstatu – malého 

chlapce, zvědavé dívenky, unaveného sluhy. Smrt je představena jako symbol - 

ve formě květů, které zazáří a zhasnou (tedy světlo a tma). 
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Obr. 56: Sanje o zvezdi. Autor: Boštjan Lah 

Významovou hodnotu má však také výběr materiálů. Když Omerzu přemýšlel 

o tom, jak pojmout celkovou výtvarnou podobu, přemýšlel i o tom, jaké 

materiály jsou nejcitlivější. Pro loutky a scénické elementy vybral lipové dřevo, 

lehké, hutné a měkké na opracování. Pak premýšlel, jak loutkově pojmout 

transcendenci. Jakoby se chtěl zeptat, z jaké látky jsou andělé, co je k jim 

nejblíže, a právě tady se stín ukázal být skvělým řešením. Chtěl využít i skleněné 

povrchy, které již v materiálu schovávaji pocit určité zvučnosti, sobě vlastní 

vnitřní melodii. „Tímto způsobem se nějak pokusíte,“ řekl, „to obtížné téma 

ukázat a učinit ho jaksi stravitelným. Nechci děti vyděsit, způsobit jim nějaké 

trauma, ale nemůžeme se vyhnout všemu na tomto světě,“ uzavřel Omerzu. 
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Obr. 57: Sanje o zvezdi. Autor: Boštjan Lah 

Mojca Redjko tuto jeho poetiku nazvala přesně slovy krásná dualita dřevěné 

askeze a neposedně hravých ilustrací a zdůraznila, že od samého začátku práce 

na projektu existovala touha po „opravdu krásném představení“; krása umění 

však neměla skrývat realitu, ale byla chápána mimo jiné jako nástroj, který 

mladému divákovi otevírá hlubší zážitek. „Tato konfrontace s krásou je nezbytná 

k tomu, abychom se vůbec senzibilizovali a zaostřili kanály, kterými může 

později dojít ke kognitivnímu poznání, které je samozřejmě také důležité,“ řekla. 

Konfrontace s krásou je jinými slovy skutečný umělecký zážitek, který diváka 

unese do té míry, že se v jeho nitru znovu propojí dosavadní zážitky a nově 

prožívaná „realita“ (představení), takže se v jeho vnímání a chápání světa něco 

podstatného pohne kupředu. 

Pro dosažení tohoto zážitku se tvůrci kromě důrazu na krásu opřeli o divadelní 

rituál. Silvan Omerzu zdůraznil, že loutkové umění pramení z rituálu, 

z náboženského, a je mu tedy ze zásady samo o sobě blízké; tak je tomu ve 

všech koutech světa. V této souvislosti také citoval příklady, které se týkají právě 

tematiky smrti, pohřebních obřadů a animace, jako je zvyk, že v jakési španělské 

vesnici zemřelého karbaníka posadili ke stolu, aby si naposledy zahrál karty, 
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zatímco někdo z živých si šel místo něj na chvíli lehnout na máry; a citoval ještě 

několik dalších příkladů takové „animace“ zesnulého. Celé představení se koná 

převážně v utlumeném, důstojném tempu typickém pro rituály bohoslužeb. Čas, 

který věnujeme určitému konání, je skutečně „věnovaná“ podoba, konání, loutky 

mají dostatek času se vyjádřit. Tvůrce má dostatek času, aby sdělil poselství 

v klidu, a divák má dost času, aby se mu obraz otiskl do vědomí a skutečně se 

dotkl jeho smyslů. 

Zásadní u tak složitých témat, jako je ztráta a smrt, je opět etický postoj. 

Z hlediska vnější a vnitřní formy je etický postoj představení jasný. Stále však 

mluvíme o dětském divákovi, pro kterého je zásadní, jak určité téma 

prezentujeme (a symbolický jazyk loutkového divadla nabízí neuvěřitelné 

možnosti), ale ještě důležitější je, proč (tedy obecně lidský etický rozměr). 

O tom jsem již hovořila v předchozích kapitolách, ale oblast velkých citlivých 

témat je v tomto smyslu zvláště kluzká. Rychle se stane, že narazíme na jeden 

nebo druhý extrém (utilitarismus nebo zjednodušení). Současně právě takové 

téma slouží jako nejlepší ilustrace postoje, který by měl být zaujat ke každému 

pojednávanému tématu. 

Režisér nejlépe vystihl smysl představení, když na velmi osobním rodinném 

příběhu o nemoci svého otce vysvětlil, proč se téma smrti neúmyslně stalo 

pomyslnou rudou nití jeho tvorby. Na tuto skutečnost ho vlastně upozornili jiní. 

Téma ho tedy hluboce osobně oslovilo a zároveň mu jeho vlastní příběh umožnil 

přiblížit se ke stejnému tématu se zvláštní citlivostí i v případě představení pro 

děti. Rozhodující bylo jeho rozhodnutí, že děti nechce trápit a téma smrti jim 

vnucovat pouze z toho důvodu, že by to bylo náramně výchovné, ale protože – 

jak sám řekl – není možné vyhnout se v životě všemu. 

Ačkoliv během rozhovorů o představení vycházelo najevo, že inscenace může 

dítěti, a koneckonců i dospělému, pomoci už jen tím, že je, Mojca Redjko 

zdůraznila zásadní rozhodnutí při tvorbě inscenace, která ji užitečnou teprve 

dělá: jejím cílem není stát se praktickým průvodcem, jak se vyrovnat se ztrátou, 

který by lidem poskytl oporu; je však přímo určena mladým divákům (a 

samozřejmě i jejich rodinám), ale primárně se snaží mluvit skrze perspektivu 

dítěte, které čelí ztrátě, a představit jeho vidění příběhu. Svým rituálním 

charakterem, stylizovanou výtvarnou podobou, pohybem, hudbou a spojením 

všeho výše uvedeného do čistého a dobře fungujícího celku nás představení 
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provází temnotou, situacemi a životem, jako bychom procházeli perspektivou 

tohoto chlapce. 

Jako protiklad k utilitárnímu pohledu na krásu zopakovala jeden z hlavních 

aspektů při tvorbě této inscenace: že až s rostoucím vědomím o pomíjivosti 

může růst uvědomění si vzácnosti života. I když to bolí a cítíme veškerou váhu 

světa, stále máme pocit, že jsme součástí něčeho velmi důležitého: uměleckého 

prožitku s tématem, kterému se vyplatí věnovat. 

Při tom Silvan Omerzu pravil, že chtěl zůstat věrný originálu a době z hlediska 

víry: jen proto, že se dnes na náboženství a víru třeba díváme jinak, nebo proto, 

že se to dnes ve škole neučí, nechtěl skrýt skutečnost, že Dickens byl hluboce 

věřící a přesvědčený, že si člověk musí něco najít a v něco doufat, a že to přesně 

zachráňovalo tohoto chlapce celý jeho život*47. Neříkal tomu nebe, říkal, že je to 

hvězda a sny a představení bylo vytvořeno s myšlenkou víry usnadňující život. 

Faktem je, řekl také, že dnešní doba nevyloučila pouze smrt z našich životů, ale 

vše, co nás zatěžuje. Divadlo by mělo také sledovat tento trend – lidé by se měli 

bavit: ať pracují celý den, večer pak jdou a pobaví se a další den zase znova. 

Jedna z vystupujících, Nada Wolf, vyjádřila své obavy, že konec je příliš hlasitý, 

příliš pompézní pro takové minimalistické představení, a říká, že v její praxi to je 

právě jednoduchý, minimalistický kontakt, který nejvíce pomáhá – ale jde 

o představení, a v představení je potřeba dojít ke katarzi a k záverečné 

myšlence. V této inscenaci jí byla právě hudba. 

                                       

 

47Tady je třeba dodat, že výraz „víra“ (a to ne jenom ve smyslu náboženství, ale i osobní 
víry) je ve Slovinsku od doby komunismu propojený s velmi citlivým tématem; jde v 
podstatě o tabu, kterému se všichni raději vyhnou a pojmenovat ho v představení takhle 
přímo rozhodně není neutrální gesto, i když by to tak třeba chtělo být. V rámci tohoto 
konkrétního představení se vyskytla debata o tom, zda by nebylo lepší větu „Vaše matka 
vám posílá své poslední požehnání“, raději nahradit větou „Vaše matka vám posílá svůj 
poslední pozdrav«, což režisér odmítl jako zavádějící. 
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Obr. 58: Sanje o zvezdi. autor: Boštjan Lah 

 

7.5. Dětský divák a těžká témata 

Protože je velmi pravděpodobné, že se děti setkají s krutými protivníky, musí alespoň zaslechnout 

o statečných rytířích a hrdinské odvaze. 

C.S.Lewis48 

 

Právě na příkladu inscenace Sanje o zvezdi lze vysvětlit, že jsou děti nejen 

schopné naročné téma sledovat, ale že jim také poskytne bezpečný rámec pro 

diskuzi o nich. Ze zkušenosti vím, že děti se začnou nudit ve chvíli, když 

odehrávané představení přestane fungovat – buď z technických důvodů, nebo 

z hereckých, nebo z důvodu nepromyšlené formy či obsahu. 

                                       

 

48C. S Lewis. On stories, and other essays on literature. San Diego, CA; c1982: Harcourt 
Brace Jovanovich, 2002.  
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V inscenaci je vnější forma navržena s ohledem na obsah a naopak. Loutkové 

principy vyprávějí svůj vzestupný příběh, doplňují původní obsah. Zde se vracím 

k výrazu po-etika formy, který pro poezii vynalezl Boris A. Novak.: jde 

o uměleckou etiku, kde se mají forma a obsah významně propojovat. Pokud je 

představení opravdu po-eticke, děti jsou schopny to poznat stejně, jako jsou 

schopny poznat, když tomu tak není (i když to neumí slovy vyjádřit, tím už se 

zabývaly předchozí kapitoly). V takovém případě nejsou žadné „problémy 

s disciplínou“ (i když představení netrvá přesně 45 minut, jak podle nekterých 

odborníků trvá schopnost dětí soustředit se). Děti na taková představení koukají 

se zájmem, i když jde o těžká témata. 

Děti přímo neuvěřitelně sbírají podněty z okolí, většinou informace moc nefiltrují 

a je tedy na nás, tvůrcích, co jim nabídneme. To se týká jak vybraného tématu, 

tak způsobu zpracování. Ve chvíli, kdy se loutkové divadlo stává jenom 

zjednodušeným a iluzivním obrazem světa, tak malé diváky zbytečně 

omezujeme, protože děti mají přirozený sklon k filozofickému myšlení, velkou 

tvůrčí energii a představivost. Úkolem divadla, a to ani loutkového, není podávat 

pedagogicky správné odpovědi, ale spíše citlivým způsobem klást otázky. Děti na 

ně rády odpovídají a pak samy vytvářejí nové příběhy. 

Kroflič: „vypořádání se s utrpením je také klíčovou dimenzí aktivního života, i 

když v tom smyslu nejde o násilné vnucování obtížných témat. Pokud je příběh 

mimesis jednání […], musíme si uvědomovat, že jednání je často doprovázeno 

utrpením, které může být zmírněno vyprávěním příběhu. Tímto způsobem nově 

definujeme mimesis jako ‚znovu tvoření‘ události, katarzi jako ‚úlevu‘, fronesis 

jako ‚moudrost‘ a nakonec étos jako ‚etiku‘, která se zabývá uzavřenou ‚identitou 

sebe-sama‘, která přetrvává v průběhu života prostřednictvím vzpomínek, 

projekcí a přítomnosti ve světě. Pro takovou redefinici je důležité zdůraznit 

narativní složku smutku, která umožňuje zpracování bolestivého zážitku.“49 

Názor, že je nutné zjednodušit sdělení a provedení inscenací, aby dětem 

„neublížily“, je tedy nejen chybný, ale dokonce škodlivý, protože nabízí falešnou 

reprezentaci světa kolem nás, která sice skrývá stíny, ale také tím bere hodnotu 

                                       

 

49Robi Kroflič. „Pedagoški pomen zgodbe in narativne vednosti". Sodobna pedagogika. 
2017, roč. 68 = 134, č. 1, s. 10–31, 102–124.  
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světlu. O tom, že děti někdy vědí lépe než dospělí, co se děje na jevišti, svědčí 

bezprostřední vyjádření dětí během představení, která jsou často ohromující, 

komentáře vyslovené v návalu emocí jsou obvykle „zlobivě“ vtipné – právě to 

nikdy nesmí být důvod, proč je umlčet, ale spíše pozvání, abychom umlčeli sami 

sebe a naslouchali jim. 

V tom procesu ale děti nesmíme nechávat o samotě. Rolí dospělého je ukázat 

dítěti cestu, jak je možné k takovým situacím a obtížným tématům přistupovat. 

Kroflič: „Dítě dokáže velmi hluboko proniknout do některých dimenzí určitého 

textu, do obrazů hry, i když bude mít potíže to s námi sdílet. Pokud bychom 

věděli, jak mu pomoci, aniž bychom mu vnutili odpovědi, brzy to povede k velmi 

rozsáhlému zpracování informací.“50 

Opět musím podotknout, jak je důležité nevnucovat težká témata dětem jenom 

proto, aby je poznaly a aby z toho něco měly; ale když už na to téma přijde, jako 

dospělý ho zpracovat tak, aby pro dítě bylo stravitelné. Pro tvůrce v loutkovém 

divadle to znamená hledat ve „sto jazycích“ loutkového média takový výraz, 

který nám (a následně dětem) pomůže vyjádřit nevyjádřitelné. 

„Když neschopnost dospělých verbalizovat interní a externí zážitky nechává dítě 

v tichu, jeho schopnost používat jazyk k integraci mozku a organizování vědomé 

zkušenosti zůstane nevyvinutá. Jedinou dostupnou možností vyjádření mohou 

být bolestivé pocity nebo jejich přeměna na fyzickou nemoc, depresi nebo 

úzkost. Když děti zažijí trauma v přítomnosti nenápomocných dospělých, stres 

z každé nové vývojové výzvy se znásobí. Na druhé straně, jazykové a 

emocionální sladění jsou ústředními nástroji v procesu sociálně emocionálního 

učení, které vytváří příležitost pro nervovou integraci, plasticitu a akademický 

úspěch.“51 

Zajímavé je, že v tomto smyslu mohou vedle rodičů pomoci i jiní dospělí. Přitom 

pozitivní jednání není jenom to, co je samo o sobě pozitivní (třeba veselá 

                                       

 

50Robi Kroflič. „Pedagoški pomen zgodbe in narativne vednosti". Sodobna pedagogika. 
2017, roč. 68 = 134, č. 1, s. 10–31, 102–124.  
51Louis J. Cozolino. The social neuroscience of education: optimizing attachment and 
learning in the classroom. First edition. New York: W. W. Norton & Company, 2013. 
Norton books in education.  194 
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písnička), ale to, co je náležitě zpracováno a prezentováno tak, aby dítěti 

neublížilo, ale místo toho mu otevřelo dveře do vesmíru. 

„Pokud se dítě může naučit artikulovat své vnitřní zkušenosti s pomocí někoho 

jiného, než je primární pečovatel, může být schopno získat vyšší úroveň 

integrace a bezpečnosti, než by předpovídal sociální a emoční vývoj jeho rodičů. 

Toto může pocházet od učitelů, kteří dobře komunikují se svými studenty a 

pomáhají jim formulovat jejich pocity. A také to vše silně naznačuje, že učitelé, 

kteří dokáží respektovat zranitelnost dětí a pomoci jim vyjádřit své myšlenky a 

pocity slovem, mohou zvýšit jejich schopnost vyjadřovat, sdílet a regulovat svou 

úzkost budováním pozitivních příběhů. Neexistuje žádný důležitější vývojový ani 

vzdělávací cíl.“52 

 

Obr. 59: Sanje o zvezdi. Projekce. Autor: Boštjan Lah 

  

                                       

 

52Louis J. Cozolino. The social neuroscience of education: optimizing attachment and 
learning in the classroom. First edition. New York: W. W. Norton & Company, 2013. 
Norton books in education.  194-195 
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7.6. Loutka, herec a dětský divák: o tvůrčí komunikaci 

Sanje o zvezdi je právě díky své pevně stanovené formě, která se týká i způsobu 

herectví a animace loutek a neumožňuje explicitní komunikaci s divákem během 

samotného představení, právě proto vynikajícím příkladem toho, jak komunikace 

v takovém případě funguje. 

7.6.1. Loutka a animace: o neovládání 

Téma představení Sanje o zvezdi nejen inspirovalo vyčištěnou poetiku všech 

spekter představení, ale je ve své podstatě blízké samotné povaze animace. Zde 

se projevila mimořádně uvážená volba loutkového média, která nejen posloužila 

svému účelu, ale na pódiu odehrála zásadní příběh. Kontakt s tématem hry je 

právě podstatou samotné animace – tedy ve vdechnutí duše, v jejím oživení. 

Obecný princip je jednoduchý – loutky jsou živé, když jsou ovládány herečkami. 

Vydechnou a umírají, jakmile se jejich ruce vzdálí a loutky se přestanou 

pohybovat. Toto gesto je v obou případech velmi zřejmé. Když hlavní postava na 

konci představení zemře, je výjimečně vedena všemi třemi herečkami současně. 

Smrt se projevuje tak, že nejprve zmizí jedna ruka, která vede ruku, poté druhá, 

a nakonec ruce, které vedou hlavu a tělo. 

 

Obr. 60: Sanje o zvezdi. Animátor jako ten, co vdechuje duši. Autor: Boštjan Lah 
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V těchto chvílích se teprve začíná objevovat význam hereček na jevišti i výrazné 

kostýmy, ve kterých jsou oblečeny. Kostýmy nejsou jen (jedinou) reakcí na 

období, ve kterém příběh vznikl. Obvyklá „loutkářská“ temnota zde s pomocí 

komplikovaných kostýmů přebírá roli smuteční temnoty a klobouky se závojem 

působí skoro jako masky, protože do značné míry skrývají identitu vystupujících. 

Kostýmy ovlivňují také samotnou animační techniku. 

Loutky vedou dvě herečky v přísných viktoriánských kostýmech, které nejen 

zachycují ducha té doby svým elegantním estetickým způsobem, ale také 

částečně hravými, ale jako čepel ostrými jasnými liniemi, ale také strukturou 

celého oděvu – horní část skrývá spodní část kostýmu, viktoriánskou krinolínu a 

tuhý korzet. O něco později se ukázalo, že to nebylo nutné pro vzhled kostýmu 

samotného, ale přesto jsem se rozhodla ponechat tuto vrstvu pod mým 

oblečením – v té extrémní tuhosti, která brání pohybu, je totiž zdrženlivá a 

skrytá krása, která nutí ke vzpřímenému držení těla a elegantní pomalosti. Ačkoli 

nevyvolává bolest, nechtěně způsobuje neustálé uvědomování si svého těla a 

pohybu. 

Tělo je psychofyzický celek, a proto důsledně vzpřímené držení těla má vliv na 

to, jak se cítíte: v negativním smyslu se sice může stát zdrojem duchovní 

rigidity, ale v tomto konkrétním případě (když se stalo plnohodnotnou součástí 

představení), jsem ho prožívala výrazně pozitivně – méně než jen kostým, více 

než masku: vysoký límec a tím napřímená hlava, která musí i přes ohýbání 

k loutce držet cylindr se smutečním a současně neposedným závojem; stíny, 

které závoj vrhá na obličej, skrývá identitu a stydlivě ochraňuje emoce (maska, 

všechny emoce se odehrávají na úrovni pohybu); výrazná krinolína, která 

zpomaluje krok, a ještě více malá vlečka na široké sukni, hrozící zakopnutím 

o spoluhráčku – to vše automaticky probouzí pocit důstojnosti, a tím i 

rezervované a kontrolované pocity. 
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Obr. 61: Sanje o zvezdi. Kostým. Autor: Boštjan Lah 

Velká pozornost věnovaná technickému provedení animace (ztížená zvládnutím 

kostýmu) vytvořila výrazně osobní a zároveň neosobní postoj k loutce – do té 

míry, že jsem se v některých okamžicích i přes dramaticky výrazný kostým cítila 

zcela neviditelná: jako transcendentální bytost, zcela nepřítomná navzdory 

přítomnosti, která vdechuje život loutce a nakonec jí ho vezme zpět, a mezitím ji 

volně nechá dělat to, co chce, pouze ji láskyplně usměrňuje „správnou cestou“. 

Opět jsem si vzpomněla na analogii s poezií: pevná vnější forma – v tomto 

případě pohybu – zvláštním způsobem odhalila vnitřní strukturu dramatických 

postav i představení jako celku: čímž dala loutkáři i loutce přesahující charakter. 

(Pro mě jako herečku ten pocit transcendentalního vynikl ještě více, když jsem 

na záznamu měla poprvé možnost vidět určité scény jako celek, zejména 

v kombinaci s projekcí) 

Nezáleží na tom, zda se jedná o animaci neživé hmoty nebo o animaci dokonale 

vytvořeného manekýna nebo o představení s větší či menší šancí na improvizaci. 

V závislosti na povaze insacenace se tvůrci rozhodnou, která animace je 

vhodnější, naformování dramatické osoby bude mít vždy vliv jak hráčův záměr, 

tak loutka se svými zvláštními vlastnostmi, z nichž některé nelze ovládat. To je 
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dobře, protože účelem loutky, i když jde o technicky velmi přesnou animaci, není 

přesné zobrazením lidského pohybu, ale jeho metafora. 

„Loutka, předmět, materiál by se neměla pokoušet napodobovat pohyb živého 

člověka nebo vůbec být jen kopií světa, o kterém inscenace pojednává, měla by 

si najít svůj vlastní způsob pohybu, který vychází z vlastností materiálu, z něhož 

je vyrobena. U loutek klasických je velmi často určen výtvarníkem, technologem, 

u předmětů nebo vůbec materiálu více záleží na animátorovi.“ 

Různé loutky vyžadují různé přístupy a často jsou pro určitou loutku velmi 

typické – například v představení Sanje o zvezdi se manekýni snaží dodržovat 

minimalistický pohyb. To ale neznamená, že by (třeba u manekýnů) ten styl měli 

automaticky opakovat v každé inscenaci. Pohyb loutky je dalším jazykem 

loutkového divadla, a měl by být smysluplně zapojen do ostatních složek. 

Samozřejmě, jako všechna pravidla, i tato se dají a mohou porušovat. I já sám 

ve své divadelní praxi někdy vědomě rezignuji na přesnost, soustředění. Vždycky 

jde ale o konkrétní zadání, o úmysl, se kterým je ta která inscenace 

připravována nebo v danou chvíli improvizována. Pak jsou chvíle, kdy by bylo 

důsledné dodržování některého z pravidel kontraproduktivní, například v dialogu 

s jinou loutkou je logické sledovat spolu se svou postavou-loutkou onu jinou 

loutku, a ne tu svou.“53 

7.6.2. Herec a dětský divák jako divadelní partneři 

Kde je v případě tak uzavřené formy divadla prostor pro navázání přímého 

kontaktu s dětskými diváky? 

Pro mě vychází právě z pohybu loutky. Soustředění, které herec musí mít při 

práci s loutkou, umožňuje i mladému divákovi dostatek času a prostoru, aby 

zjistil, co se děje před ním na jevišti, a aby se tomu plně oddal. Opět jde 

o výchovu příkladem – čím více je herec soustředěn a čím více energie loutce 

věnuje, tím více se dítě bude moci uklidnit a soustředit svou pozornost na to, co 

se děje na jevišti. Přitom se neúmyslně naučí principu tvoření. 
                                       

 

53 Miloslav Klima a kol. O animaci. Praha: Pražská Scéna, 2019. Řada Teatrologie, sv. 29, 
121.  
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Zvláště zajímavé v tom smyslu bylo, když jsem hrála představení Janček Ježek a 

byla jsem před začátkem upozorněna, že mají autistického chlapce, který bude 

sedět u dveří, protože by po 15 minutách ztratil koncentraci. Tehdy jsem moc 

nevěděla, co by to vlastně mělo znamenat, jen jsem se během tohoto 

představení automaticky víc soustředila speciálně na něj a na samotnou animaci; 

možná právě proto, že jsem nevěděla, co mám čekat (a co bych s tím vlastně 

měla dělat). To očividně pomohlo také jemu – a tenkrát to na mě udělalo velký 

dojem. Zůstal v sále až do konce představení, které se zájmem sledoval a na 

konci nadšeně tleskal, což podle jeho učitelů nebylo obvyklé. 

Kromě radosti, kterou jsme měla, jsem si z toho příkladu brala ponaučení pro 

každé představení zvlášť a začala uvažovat nad tím, jak moc jsem byla 

soustředěná, jaká byla atmosféra v publiku, a jaké je mezi tím možné spojení. 

Sama zrovna v představení, jako je Sanje o zvezdi, vidím ještě lepší příležitost 

pro další trénink soustředění. Konkrétně, když je odebraná možnost slova, 

kterým bych se mohla přímo spojit s dítětem, stejně jako možnost samotného 

pohledu (protože jsou přísně určeny pouze pro loutku, ale jinak směřují do 

prázdna, což je podstatnou součástí animace v tomto představení), nějakým 

způsobem se vyostří ostatní smysly. Vzhledem k rituální povaze celého 

představení, ale především ze svého pocitu vyplývajícího z jeho úchvatné krásy, 

tzv. „potíže s disciplínou“ ještě nikdy nenastaly. Vážnost a klid, s nímiž probíhá, 

ovlivňuje mladé diváky i samotné tvůrce. Prostřednictvím klidnějšího a 

pomalejšího tempa je více času poslouchat publikum. Na základě toho se 

rozhoduji, zda zrychlím nebo zpomalím tempo hry, zda zvýším hlasitost, nebo 

naopak uberu. S publikem jsem v neustálé komunikaci, stejně jako s loutkou: 

neustále přítomen a zároveň nepřítomen (dodržuji pravidlo, které jsem si 

stanovila sama, že se nikdy nepodívám jednomu konkrétnímu divákovi do očí, 

přestože příležitostí je dost a samotný divák by to asi nezaznamenal; pro mě je 

to zajímavý postoj, protože mi umožňuje větší odstup). Tímto způsobem 

publikum spoluvytváří představení, často se mu zcela oddám, a zároveň jsem se 

během repríz naučila, jakými způsoby umožnit lepší katarzi, do které mohu 

přinést více uvolnění nebo útěchy – i když to nikdy neudělám přímo, ale pouze 

pohybem a manipulací s loutkou. 

Mám mnohem více příležitostí poslouchat ticho v sále, a přestože to bude znít 

neuvěřitelně, existují různé druhy ticha. Nejvíc prázdné je tehdy, když ruce 
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opustí loutku. Při diskusi o hře Mojca Redjko poukázala právě na tento okamžik 

s otázkou, zda je obtížné rozhodnout, který dech bude poslední. Ve skutečnosti 

je to jeden z nejtěžších okamžiků celého představení. Vzhledem k soustředění, 

v němž se příběh odehrává, se během skutečně povedeného uvedení stává, že 

se publikum s představením propojí v jeden celek. Tehdy si uvědomím, že ten 

společný zážitek ukončím a stejně jako hlavnímu hrdinovi mu vezmu dech právě 

já. Rozumím tomu, že je to nevyhnutelné, že příběh inscenace je takový, že kvůli 

rytmu ani kvůli nahrané hudbě nemůžu čekat příliš dlouho na to, kdy to gesto 

udělám, a také chápu to, že je to jen divadelní gesto – a přesto čekám. „Ještě 

jeden nádech… a už bych mela končit… ale tak možná může být ještě jeden...“ 

Ještě se mi nestalo, abych v jakémkoliv jiném představení tímto způsobem cítila 

přítomnost publika – během takového představení opravdu vím, že ho publikum 

spoluvytváří, že ho nějak vzalo do svých rukou, možná právě způsobem, jakým 

jej sleduje; a že já jsem v něm jen přítomná nepřítomnost. To jsou okamžiky 

přesahu divadla, kdy se na jevišti skutečně odehrává kouzlo – a bez jakékoliv 

snahy o dosažení iluze, ale právě naopak. Tehdy se role téměř promění a já 

sama se stanu příjemcem uměleckého prožitku. 

7.6.3. Spolutvoření 

Vycházím tedy z přesvědčení, že příjemce uměleckého díla je vždy i jeho 

spolutvůrcem. V různých uměleckých směrech to znamená jiné měřítko a způsob 

„angažovanosti“, ale v divadle je nezbytné, aby příjemce – tedy divák – byl 

přítomen v samém okamžiku vytvoření uměleckého díla. Ačkoli inscenace 

existuje i mimo čas a prostor jako již připravené představení, ve skutečnosti se 

koná pouze před divákem. Přestože není nutné, aby zasahoval do samotného 

konání, účast diváka na tvorbě hry se neomezuje jen na jeho zážitky, ale díky 

své reakci, ať už je malá nebo dokonce neexistující, se podílí i na vytváření 

sdílené atmosféry. Představení, pokud se ho jakýmkoliv způsobem dotkne, bude 

samozřejmě také žít v jeho vědomí a možná povzbudí novou kreativitu. 

Kroflič ve svém článku Pomen umetnosti v institucionalni predšolski vzgoji 

(Význam umění v instictucionální předškolní výchově) píše: „V rámci teorie 

výchovy to jednoduše znamená, že každý, kdo se podílí na prožívání uměleckých 

děl, ať už jde o vytváření, přetváření nebo pouze zapojení se do umělecké 
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tvorby, se nachází v oblasti umělecké zkušenosti. Umění je jakýmsi mostem mezi 

vědomím umělce (spolutvůrce kultury) a konzumenta umění.“54 

Most vytváří pravý vztah, který mezi umělcem a konzumentem vznikne. Věk 

konzumenta v tom nehraje žádnou roli. Pokud je konzument dramatického 

představení dítě, kvalita vztahu záleží pouze na etickém stanovisku tvůrce. 

K tomu žádná akumulace vědeckých důkazů o významu umění ve vzdělávání a 

rozvoji dětí nepomůže, pokud tvůrce sám nevěří, že jeho tvorba také skutečně 

dává smysl a že na druhé straně mostu existuje někdo, kdo takové umění 

dokáže přijmout. Dítě bude vnímat přítomnost nebo nepřítomnost tohoto vztahu, 

i když ji třeba nedokáže vyjádřit. 

Prostředí, které kolem vás a dětí budujete, také odráží obraz, který o dítěti máte. 

Existuje rozdíl mezi prostředím, které jste schopni vytvořit na základě předem 

vytvořeného obrazu dítěte, a prostředím, které můžete vytvořit, které je 

založeno na dítěti, které vidíte před sebou – vztah, který si s dítětem vytvoříte, 

hry, které hrajete. Prostředí, které vyrůstá z vašeho vztahu s dítětem, je 

jedinečné a plynulé. Kvalita a kvantita vztahů mezi vámi jako dospělými a 

vychovateli také odráží váš obraz dítěte. Děti jsou velmi citlivé a velmi rychle vidí 

a vnímají povahu toho, co se děje mezi dospělými v jejich světě. Chápou, zda 

dospělí spolu opravdu spolupracují, nebo jsou-li nějakým způsobem od sebe 

odděleni, žijí svou zkušenost, jako kdyby byli soukromíci s minimem interakcí.55 

Ačkoliv cílem této práce je prokázat, že záleží na tom, jaké divadlo a jaký druh 

herectví předáváme dětem, je nakonec víra ve význam našeho vlastního jednání 

tím, co osloví publikum. Bez ní publikum odejde ochuzeno. Pokud totiž herec 

(nebo tvůrce) nevěří, že dítě je rovnocenným a kompetentním divákem, neuvidí 

ve své práci žádný smysl. Na první pohled se bude zdát, že si toho dítě během 

představení nevšimne, zvláště pokud ho zmanipulujeme s hlasitým nadšením, a 

tak vytvoříme navenek úspěšné představení. Otázkou však je, co takový přístup 

nechá za sebou. Dítě to nemusí být schopno vše vyjádřit slovy, ale to 

neznamená, že za vnější podobou necítí prázdnotu. 
                                       

 

54Robi Kroflič. Pomen umetnosti v institucionalni predšolski vzgoji. In: . Přednaška. 
Ljubljana. jaro 2008.  
55Loris Malaguzzi. „Your image of the child: Where teaching begins". Child Care 
Information Exchange. 1994, s. 52–52.  
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Přitom se vytvoří analogie mezi vztahem mezi tvůrcem a divákem a vztahem 

mezi tvůrcem a loutkou (nebo loutkovým uměním obecně). Pokud samotný 

tvůrce věří, že je možné z ní čerpat jí vlastní výrazový potenciál, stane se to, 

v opačném případě ne; a na jevišti to bude poznat (i když dítě nebo dokonce 

dospělý divák nemusí přesně vědět, proč). 

„První a základní pravidlo je věřit tomu, že neživá hmota může oživnout. Jistě to 

souvisí s principem hry, s naivitou dětského věku, možná i s magií hmoty, která 

má být oživena… V podstatě jde hlavně o možnosti uvažování o celém problému. 

Buďto velmi technické, tedy loutka se hýbe a pohybem napodobuje živý svět. Její 

často mechanický nebo nepřirozený pohyb tu není na překážku, naopak se s ním 

počítá a vědomě pracuje. A druhý, neracionální, kdy skutečně uvěřím, že neživá 

hmota může ožít, a já, jako loutkář, jen umožňuji, zprostředkovávám tento 

zázrak divákům.“56 

Podobně jako sochař mluví o tom, že v kameni socha už vlastně je, on ji „jen“ 

osvobodí otesáním přebytečného materiálu, i já se nechávám vést oživlým 

kouskem papíru a umožňuji mu na chvilku žít život, který je v něm skrytý. 

Loutku oživíme tím, že jí dáme lásku, jak se vyjádřila čtyřletá dívenka na dílnách 

ve středisku Debeli rtič. Láska v tomto případě znamená skutečný zájem 

o vlastnosti, které loutka má, stejně jako víru, že má svou expresivní sílu, která 

s pomocí tvůrce může vytvořit určitý umělecký prožitek. Je to víra, která je 

v konečném důsledku neodmyslitelnou součástí veškerého umění, ale zdá se, že 

má zvláštní význam právě při tvorbě pro děti. Nejen pro děti, ale také pro 

samotné tvůrce. Čím lépe dokážou tvořit pro děti, tím lépe budou tvořit i pro 

dospělé. 

Opět se musíme vrátit na samý začátek otázky definice loutkového divadla. Jejím 

základem je, že ho přestaneme vnímat jako infantilní zmenšeninu „skutečného“ 

divadla (a to především zahrnuje jakýkoli pokus o zvýšení jeho hodnoty), když 

jej zkrátka přestaneme porovnávat s ostatními divadelními žánry, ale přijmeme 

ho jako samostatnou a rovnocennou formu divadla. V tom spočívá klíč k loutkové 

tvorbě obecně a také k hereckému přístupu. 
                                       

 

56 Miloslav Klima a kol. O animaci. Praha: Pražská Scéna, 2019. Řada Teatrologie, sv. 29, 
121.  
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Současné loutkové divadlo překročilo rozsah bývalého čistě iluzorního dětského 

divadla. Divadlo jako prostor přiznané iluze (konec konců, už potlesk a uklánění 

na konci představení svědčí o tom, že se jednalo o „pouhou“ hru/ o představení), 

a je magický právě proto, že víme, že to není skutečné, ale přesto to funguje. 

Loutkoherec má tuto možnost stát se důvodem, že někdo skutečně věří v magii. 

A ne ve smyslu šikovnosti rukou. Ve smyslu hledání a nacházení nových 

významů, symbolů a ve smyslu jakéhosi konání, které způsobí, že neživé ožije. 

Čím méně skryté, tím magičtější to je, protože je vědomé a přiznané. Přiznává, 

že svět kolem nás je sám o sobě dostatečným důvodem k žasnutí a zkoumání, že 

souvislosti mezi různými jevy jsou nespočetné a každá odkrývá nové významy a 

nové světy. 

To samo o sobě stačí – a je jasné, jak dalece může překonat obdiv k technickým 

dovednostem konkrétní loutky. Čím více hledáme neobvyklé souvislosti a 

významy loutky (hmoty, předmětů), tím více se dětem otevírá svět nekonečných 

významů a spojení. Mohou se mezi nimi svobodně pohybovat a zkoumat právě 

tak, jak samy chtějí, aniž by je někdo musel nutit. 

 

Obr. 62: Mali modri in mali rumeni. Autor: Boštjan Lah 

„Umělecké dílo, které vzniklo jako stvoření něčeho nového v kontaktu s ostatními 

(to znamená, že se nejedná o produkci, která je vytvořena pouze představivostí 
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jednotlivce, mimo kontakt se sebou samým, ostatními a světem kolem něj), je 

tedy takové, které bude spoluformovat rozvoj dětí, a ty se tak stanou publikem, 

které díky svým spontánním reakcím umožní vznik nových výtvorů a uměleckých 

děl. Živý mezilidský kontakt je takový, který umožňuje živé umění, a to vytváří 

nové prostory integrace a porozumění našemu každodennímu světu, jako 

zakotveného v hlubším a širším prostoru, což vždy otevírá nové a nové 

možnosti.57 

Herec, který tvoří pro děti, je ve skutečnosti privilegovaný, protože právě to je 

zkoumání sebe sama a snaha o hledání dětského, hravého já, které je 

nejdůležitější hereckou zkušeností. Pouze s takovým přístupem bude moci své 

dětské publikum inspirovat a naučit naslouchat sobě a následně i jiným. Na konci 

představení, které je cenné z důvodu rozmanitosti jeho publika, se vrátí domů 

s pocitem, že společně vytvořili příběh, který přesahuje schopnosti jednotlivce a 

který také překračuje součet schopností všech zúčastněných jednotlivců (a 

předmětů). 

                                       

 

57Katarina Kompan Erzar. „Pomen umetnosti v vzgoji otroka". Dialogi. 2015, roč. 15, č. 
7–8, s. 21–31.  
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Obr. 63: Praktični nasveti za pridne otroke. Autor: Boštjan Lah  
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8. ZÁVĚR 

Brian: Youʹre all individuals! 

Crowd:[in unison] Yes! Weʹre all individuals! 

Brian: Youʹre all different! 

Crowd: [in unison] Yes, we are all different! 

Man in crowd: Iʹm not... 

Monty Pythonʹs „Life of Brian“ 

 

Loutkové divadlo je obrazová forma divadla, která komunikuje především 

prostřednictvím symbolů a metafor. Důvod, proč mě stále znovu oslovuje, je ten, 

že jde o vtipný, humorný, hravý a ve své podstatě hluboce poetický divadelní 

žánr. Do doktorského studia jsem nenastoupila proto, že bych toužila všemi 

možnými způsoby definovat jeho výchovnou funkci, ale proto, že jsem 

nechápala, proč by zkušenost s takovým divadlem měla být dětem upírána. 

Prostřednictvím teoreticky podložených praktických projektů jsem dokázala, že je 

dítě ze všech možných úhlů pohledu kompetentním divákem, který je nejen 

schopen hluboké umělecké zkušenosti, ale že je tato dokonce pro jeho rozvoj 

nezbytná. 

Neexistuje žádný prokázaný důvod, proč bychom měli ve jménu rozvoje dítěte či 

úrovně jeho schopnosti porozumění záměrně vytvářet umělecky slabé inscenace. 

Dítě se učí napodobováním, v divadle tedy napodobováním napodobovaného. 

Všechno, co na jevišti je a co se na něm děje, nese sdělení. Postoj, který 

zaujmeme k naší vlastní tvorbě a k dětskému divákovi, je v poselství hry také 

zásadní, i když ne jedinou podmínkou. Vnímání dítěte jako schopného rozpoznat 

komplexní myšlenky a různorodé vrstvy loutkové inscenace ještě není zárukou 

kvalitní produkce, ale jeho absence je zárukou selhání. A to nejen z hlediska 

umění, ale také z hlediska výchovy. 

Inscenace, které vznikly s úmyslem být výchovné, nebo které jsou uměle nějak 

omezené, neztrácí jen svou uměleckou hodnotu, ale také svou výchovnou funkci. 

Ve jádru diktují slepé následování pravidel, bez skutečného porozumění a bez 
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možnosti námitky. Takový postoj nemůže být základem pro rozvoj opravdové 

odpovědnosti, odvahy a dobroty. Dokonce ani vršení informací nikdy nepřinese 

skutečné znalosti, dokud se dítě nebude moci zeptat nahlas, PROČ? 

Takové proč dospělé někdy zažene do úzkých – pokud v tu chvíli dítě nevnímáme 

jako hrozbu, ale jako rovnocenného partnera, který při svém růstu potřebuje 

velkou podporu, bude taková situace také příležitostí pro rozvoj dospělého. A to 

jak pečující osoby, tak umělce. 

Základní hnací silou divadelního umění je neustálé přemýšlení proč. V loutkovém 

divadle to kromě otázek obsahu znamená také otázku, jakým způsobem a proč 

se loutky na jevišti vůbec objevují. To znamená nutnost z režijního, 

dramaturgického a scénografického hlediska obsah smysluplně propojit s formou. 

V tom se skrývá pravá expresivita loutkového umění: její poetický jazyk tak 

dítěti nenabízí zjednodušené obrazy světa, ale zachytí čistou esenci myšlenky, 

která by mohla děti i dospělé oslovit na více úrovních. 

Zásadní při tom je, že loutka je (v nejširším smyslu toho slova) metafora, ne 

však miniatura (změnšenina) člověka. Pravá tvořivost nakonec vychází z toho, že 

je herec schopný rozpoznat její jedinečnost a individualitu. Kreativní a vtipná hra 

může vzniknout jen tehdy, když je schopný její specifické vlastnosti nejen 

technicky ovládnout, ale také jim kreativně ponechat volnost. 

V rámci doktorského studia jsem přišla na překvapivou analogii mezi vztahem 

herce k loutce a jeho vztahem k dětskému divákovi. V ní se skrývá velký 

potenciál také pro rozvoj herce samotného. Pokud opustí autoritativní 

jednosměrné (a jednoznačné) pojetí představení a připustí, aby vznikalo ze 

současné interakce mezi loutkou a dětským divákem, vztah s loutkou tak může 

získat skutečný přesah a dětský divák se transformuje z pouhého příjemce 

představení na zásadního spolutvůrce celé umělecké zkušenosti. 

Úlohou umění je vytvořit prostor, ve kterém duše roste. To je možné jen 

prostřednictvím opravdového, skromného, zvědavého a hravého přístupu, ve 

kterém je upřímný omyl mnohem lepší než neupřímná dokonalost. Loutkové 

umění může svým unikátním jazykem zapálit světlo v duši jednotlivce, aby 

jednou, až bude tma, dokázal najít cestu k vypínači. 
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10. PŘILOHA 1: Fran Milčinski Ježek: Zlobivým dětem 

Za poredne otroke – pesem 

 

To pesmico malo 

zapel bom za šalo 

porednim otrokom v pozdrav 

za vse razgrajače, ki trgajo hlače 

in vedno počno, kar ni prav. 

Ej, buče navite, prefrigane, zvite, 

naj sreča vas spremlja povsod, 

saj pridni deležni so dosti ljubezni, 

porednim pa manjka dobrot. 

Razgrajači, pretepači 

so za vsako oslarijo, 

kadar pa jih žalost tlači, 

solze jih kot nas bolijo. 

A ko nekoč jih pamet sreča, 

bodo taki, kot bi radi, 

malo dobri, malo slabi, 

kot je pri ljudeh v navadi. 

Zatorej za šalo 

to pesmico malo 

pošiljam porednim na pot. 

Ej, buče navite, prefrigane, zvite, 

naj sreča vas spremlja povsod, 

naj sreča vas spremlja povsod. 

To all little brats 

 

To all little brats  

goes this short little song 

As a welcome, a thought, a hello, 

To all little rousers 

that keep ripping their trousers 

and always keep doing what's wrong. 

You foxes, you rousers, so smart and 

so cunning, 

may luck always follow your foot, 

as love to the good kids comes fast 

and comes running 

while naughties get next to no loot. 

All little children who do stuff that is 

bad 

are always up for a good prank. 

But when they cry and they're sad 

their tears hurt just as ours do, to be 

frank. 

And so for a laigh and a snort 

this lil' song that's so short 

as a farewell to all naughties I put, 

you  foxes, you rousers, with ripped 

little trousers 

may luck always follow your foot. 
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11. PŘILOHA 2: Seznám inscenací  

SPAKE 

Režie: Bojan Labović 

Hrají: 

Maksimilijan Dajčman 

Barbara Jamšek  

Metka Jurc  

Nataša Keser, j. h. 

Anže Zevnik  

Výprava:Tereza Venclová 

Hudba: Gregor Stermecki 

Dramaturgie: Rok Vilčnik 

Lektor: Simon Šerbinek 

Světla: Enver Ibrahimagić 

Zvuk: Mitja Pastirk 

Hudebníci: Peter Dekleva, Gregor Stermecki 

Výroba: Primož Mihevc, Mojca Bernjak, Darka Erdelji, Milan Borovič, Lucijan Jošt, 

Branko Caserman 

Maskérka: Mojca Bernjak 

Premiéra — 18. září 2014 

 

JANČEK JEŽEK 

Spolupráce 

Režie: MargritGysin   
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Hraje: Elena Volpi 

Výprava: Zuzana Vítková a kol. 

Dramaturgie: Irene Beeli 

Premiéra — 14. dubna 2012 

Video záznam: https://youtu.be/DopK-MttDVw 

 

PNPO 

Režie: Marek Bečka 

Hrají: Elena Volpi a Matija Krečič, j. h. 

Dramaturgie: Zala Dobovšek 

Lektor: Simon Šerbinek 

Výprava:Tereza Venclová 

Hudba: Matija Krečič 

Světla: Jason M. Smith 

Výroba:Kamil Bělohlávek, Tereza Venclová, Šimon Kočí, Mojca Bernjak, Branko 

Caserman, Darka Erdelji, Primož Mihevc, Lucijan Jošt 

Premiéra — 21. ledna 2014 

Video záznam: https://youtu.be/WTKLqAlpkTA 

 

BACK TO BULLERBYN 

Režie: Jakub Vašíček a kolektiv 

Hrají: Adam Kubišta, Johana Vanousová, Elena Volpi, Tomáš Jarkovský a Jakub 

Vašíček 

Výprava: Tereza Venclová a kolektiv 

Hudba: Kolektiv a pár starých bardů 

Světla: Jakub Vašíček a Bor Kos 
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Premiéra — 8. březen 2011 

 

MESO ALI RAZODETJE 

Autor: Jernej Lorenci na motivy textů Svatého Augustýna, Písma svatého a 

Nebojše Pop Tasiće 

Režie: Jernej Lorenci 

Hrají: Aja Kobe, Zvezdana Novaković, j. h., Andrej Vršič, Elena Volpi, Anže 

Zevnik 

Loutky: Gregor Lorenci 

Výprava: Branko Hojnik 

Kostýmy:Belinda Radulović 

Hudba: Branko Rožman 

Lektorica: Metka Damjan 

Světla: Jason Smith 

Zvuk: Mitja Pastirk 

Výroba: Gregor Lorenci, Neva Vrba, Zoran Kramar, Branko Caserman 

Premiéra — 20. října 2010 

Video záznam: https://youtu.be/3sm2Lh9rKLk 

 

SANJE O ZVEZDI 

Režie, autor úpravy a výprava: Silvan Omerzu 

Hrají: Barbara Jamšek, Metka Jurc a Elena Volpi 

Autor hudby: Matija Krečič 

Dramaturgie: Katarina Klančnik Kocutar 

Lektorica: Metka Damjan 

Světelný design: Jaka Šimenc 



166 
 

Světla:Enver Ibrahimagić 

Zvuk: Marko Jakopanec 

Kostýmy:Mojca Bernjak 

Loutky: Silvan Omerzu a Žiga Lebar 

Výroba:Primož Mihevc, Mojca Bernjak, Darka Erdelji, Lucijan Jošt, Branko 

Caserman 

Hudebníci: Matjaž Balažic (bandoneon), Matej Kužel (bas klarinet), Jože Bogolin 

(tolkala), Teo Collori (lapsteel kytara), Ema Krečič (violoncelo), Jera Krečič 

(violoncelo), Erika Frantar (harfa) a Matija Krečič (violina, klavír) 

Recording a mastering: Dejan Lapanja 

Premiéra — 22. září 2016 

Video záznam: https://youtu.be/7YZ9qRjSl5M 

 

MALI MODRI IN MALI RUMENI 

Režie: Miha Golob 

Hrají: Miha Bezeljak a Anže Zevnik 

Překlad: Mojca Redjko 

Lektorica: Metka Damjan 

Hudba: Vasko Atanasovski 

Asistenti režie: Natan Esku a Elena Volpi 

Světla: Miljenko Knezoci 

Zvuk: Mitja Pastirk 

Výroba:Primož Mihevc, Darka Erdelji a Mojca Bernjak, Lucijan Jošt, Branko 

Caserman 

Premiéra — 16. dubna 2015 
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? ZAKAJ 

Režie: JakubVašíček 

Hrají: Miha Bezeljak, Maksimiljan Dajčman, Aja Kobe, Elena Volpi a Anže Zevnik 

Avtoři textu Tomáš Jarkovský a Jakub Vašíček 

Dramaturgie: Tomáš Jarkovský 

Výprava:TerezaVenclová 

Hudba: Ondřej Müller 

Překlad: Elena Volpi 

Lektorica: Metka Damjan 

Světla: Jason Smith 

Zvuk: Marko Jakopanec 

Projekce:Kamil Bělohlávek 

Výroba: Mateja Arhar, Darka Erdelji, Slavko Rakuša Slavinec, Maja Švagelj, 

Branko Caserman 

Premiéra — 3. března 2011 

Video záznam: https://youtu.be/o7xpSl7vCUQ 

 

JAK KOHOUTI OBARVILI SVĚT 

Námět: Ivan Martin Jirous, FrantišekStárek, Jana Veselá 

Scénář: Tomáš Jarkovský a JakubVašíček 

Režie:  Jakub Vašíček 

Dramaturgie: Tomáš Jarkovský 

Scéna: Kamil Bělohlávek 

Kostýmy: Tereza Venclová 

Hudba: Dalibor Mucha, Tomáš Vychytil, Luboš Nohavica 

Pohybová spolupráce: Lenka Vagnerová 
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Projekce: Matěj Pospíšil 

Hrají: Anna Bubníková, Monika Načeva, Ondřej Bauer, Jan Hrovatitsch, Dalibor 

Mucha, Lubomír Nohavica, Ondřej Pavelka nebo Petr Stach, Pavol Smolárik, Petr 

Reif, Tomáš Vychytil, Miroslav Dlouhý, Stanislav Rouš nebo Martin Švec 

Premiéra 12. ledna 2014 

 

Vila, ki vidi v temi 

Režie: Rita Bartal Kiss 

Hrají: 

Elena Volpi / Vesna Vončina 

Metka Jurc 

Aja Kobe 

Tilen Kožamelj 

Danilo Trstenjak 

Překlad: GabriellaGaál 

Výprava: Sabina Šinko 

Dramaturgie: Szaida Khaled-Abdo 

Hudba: Árpád Bakos 

Lektorica: Metka Damjan 

Asistentka režie a dramaturgie: Eva Nađ 

Světla: Enver Ibrahimagić 

Zvuk: Marko Jakopanec 

Kostýmy: Mojca Bernjak 

Výroba:Primož Mihevc, Darka Erdelji a Mojca Bernjak, Lucijan Jošt a Branko 

Caserman 

Premiéra — 19. března 2015 
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GAGARIN 

Režie: Jakub Vašíček a kol. 

Hrají:Adam Kubišta, Johana Vanousová, Elena Volpi, Tomáš Jarkovský a Jakub 

Vašíček 

Dramaturgie: Tomáš Jarkovský a skupina 

Výprava:Tereza Venclová 

Hudba: Športniki 

Zvuk a světla: Bor Kos 

Premiéra — 1. září 2012 

 


