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 Abstrakt 

Tato bakalářská práce se věnuje zpracování opery Wolfganga Amadea Mozarta 

Únos ze serailu. První část práce se zabývá historií opery ve vztahu ke zmíněné 

opeře, životem Wolfganga Amadea Mozarta a dobou a situací, ve které opera 

vznikla. V další části práce se zabývám tím, proč jsem se ve své koncepci rozhodl 

spojit svět islámu a svět panenek Barbie. Aby mohla být problematika panenek 

Barbie pochopena v celém rozsahu, nachází se v této práci části, které přibližují 

historii a vývoj panenek, jaký otisk zanechaly v lidské kultuře a jejich nebezpečí 

pro další generaci dětí. Dále se v práci nachází krátké odstavce o problematice 

kýče na jevišti a scénografického kýče. V poslední části následuje obhajoba mé 

vlastní koncepce scénografického a kostýmního řešení. V závěru se krátkým 

komentářem ohlížím za celým projektem a hodnotím jeho průběh.  

 

Abstract  

This bachelor's thesis is devoted to the Wolfgang Amadeus Mozart's opera The 

abduction from the Seraglio. The first part of this thesis follows the history of the 

opera in relation with the opera itself, the Wolfgang Amadeus Mozart's life and 

the period and situation, in which the opera originated. In the next part is the 

text devoted to the reason, why did I decided to connect in my conception the 

world of Islam with the world of the Barbie dolls. In order to grasp the 

problematic of Barbie dolls, this part also follows the history and development of 

the dolls, their impact on human culture and the danger which they could be for 

the next generation of children. After this part follows short paragraphs, which 

are devoted to the problematic of kitsch on stage and kitsch in scenography. The 

final part of this thesis is devoted to my defense of my own concept of set design 

and costume design. In the conclusion the text look shortly back on the whole 

project and evaluates the process of the project itself.  
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1. Úvod 
Opera Únos ze serailu je komická opera Wolfganga Amadea Mozarta z roku 1782. 

Mozart operu složil na dvoře císaře Josefa II. A i když se nejednalo o Mozartovu 

první operu, je Únos ze serailu první operou, kterou Mozart napsal v němčině 

(další je Kouzelná flétna). Nejenom volba jazyka, ale i tématu musela být dle 

mého názoru značně provokativní. Sto let před uvedením Únosu ze serailu se 

totiž Vídeň pokoušela dobýt osmanská vojska, takže vztah k jakékoliv osmanské 

tématice byl stále velmi silný. To byl nejspíše i důvod, proč si Mozart za téma 

zvolil právě únos z tureckého zajetí.  

Dějový půdorys opery je prostý. Mladá šlechtična Konstanz je se svou družkou 

Blondou a sluhou Pedrilem unesena piráty a prodána tureckému pašovi Selimovi. 

Opera začíná obrazem, kdy Belmonte, milý Konstanz, připlouvá do Turecka, aby 

Konstanz a ostatní zachránil. Nejprve se setkává se strážcem harému, surovým 

Osminem, s nímž si vymění pár ostrých slov, protože se chce dostat do paláce. 

Poté potkává Pedrila, postavu harlekýnského typu, která má vždy promyšlený 

plán - Belmonte se bude vydávat za italského architekta. Dalším obrazem je 

příjezd paši Selima a zpěv janičářů. Selim se snaží přesvědčit Konstanz, aby 

vyslyšela jeho nabídku a stala se jeho ženou. Blonda odmítá a paša odchází 

rozhořčeně pryč. Pedrilo představuje pašovi Belmonta, jakožto architekta, ten ho 

přijímá do svých služeb, a i přes nelibost Osminovu se dvojice dostává do paláce. 

Následující obraz se odehrává v zahradě, kde se Osmin snaží svádět Blondu, ta 

mu ovšem nepodléhá a Osmin je ze zahrady vyhnán. Do zahrady přichází 

Konstanz a za ní paša, který se jí znovu snaží přesvědčit, aby byla jeho ženou. 

Konstanz znovu odmítá. Paša ji tentokrát dává ultimátum, že buď bude jeho 

ženou, nebo zemře. Smutnou situaci přichází uklidnit Pedrilo, který Blondě 

sděluje plán útěku. Plánem je uspat Osmina roztokem, který mu Pedrilo podá ve 

víně. To se podaří, Pedrilo s Osminem nápoj popíjí a Osmin posléze usíná. Oba 

milenecké páry se setkávají a domlouvají se způsobu útěku. V noci se mladící 

dostaví s žebříkem k oknům dívek s vizí, že až budou zachráněny, nasednou 

všichni na loď a ta je odveze zpět do Evropy. Vše se daří, jak má, až do chvíle, 

kdy milenci svým počínáním probudí černošského sluhu, který probudí Osmina. 

Osmin milence chytá a přivolává pašu Selima, který v první chvíli nad milenci 

vynáší trest smrti. Během zatčení ovšem Belmonte odhaluje svůj původ, je totiž 

španělským šlechticem, což přiměje pašu své rozhodnutí změnit a milence 

osvobozuje. Opera je zakončena oslavnými písněmi na účet paši Selima.  

Únos ze serailu je především o nehasnoucí lásce, ale i o odpuštění. Domnívám 

se, že Mozart, který byl v té době sám opojen láskou, psal tuto operu jako poctu 

milencům, a hlavně jako lehkou zábavnou operu, která měla primárně pobavit 

diváky a utvrdit je v tom, že opravdová láska přežije i ty nejhorší strasti.  

Od začátku mi bylo jasné, že nemá smysl hledat v Únosu ze serailu jakékoliv 

hluboké významy a sdělení, myslím si, že tam zkrátka žádné nejsou. Osobně 

jsem k opeře přistupoval tak, že musí být hlavně zábavná. Nechtěl jsem vytvořit 

scénografii, která by “zabila” rozpustilé a zábavné árie, ty jsou dle mého názoru 
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na opeře to nejlepší. Zavrhl jsem proto myšlenku propojit operu se současnou 

situací, která v Turecku a jiných islámských státech panuje.  

  

Někdo by sice mohl namítnout, že konflikt mezi evropskou a islámskou kulturou 

je i v opeře patrný, že do opery patří, nicméně já si myslím, že spojení lehké 

zábavné opery a náročného a neveselého tématu současného islámu by nebylo 

dobrým rozhodnutím.  

Úvahu nad tím, kam má být opera zasazena jsem bral trochu z jiného konce. V 

první řadě jsem si řekl: “Co je pro nás, jakožto pro Evropany dvacátého prvního 

století, to, co bylo pro obyvatele Vídně Turecko v osmnáctém století?”. V 

dnešním globalizovaném světě, kdy už známe každý kout planety vlastně velmi 

dobře, se dá jen těžko najít podobné prostředí, které by vyvolávalo strach a 

zvědavost, jaké vyvolávalo Turecko v Evropě Mozartovy doby.  Rozhodl jsem se 

proto vytvořit nový svět paši Selima, kde by se mohli diváci podivovat určitým 

věcem stejně, jako se podivovali obyvatelé Vídně, když šli poprvé na Únos ze 

serailu.  

Mým hlavním cílem při tvorbě nového světa paši Selima bylo to, aby se neztratila 

lehkost a nadsázka, s jakými je opera napsána, avšak aby byl stále přítomný 

strach, z toho, jestli se milencům opravdu podaří uniknout ze zajetí. Na základě 

mnohých úvah se pomalu začal rýsovat svět inspirovaný kulturou panenek 

Barbie.  
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2. Opera 

2.1. Stručné dějiny opery v kontextu opery Únos ze serailu  
V této kapitole bych se chtěl věnovat dějinám opery, a sice časovému úseku od 

jejího vzniku, až po období Mozartovy tvorby. Hlavním důvodem je opodstatnění, 

proč bylo uvedení Únosu ze serailu pro tehdejší svět opery takovou zvláštností, v 

kontextu operní tradice tehdejší doby.  

Vznik opery, jakožto jevištního tvaru, můžeme datovat zhruba na přelom 16. a 

17. století. Její kolébkou byla Itálie. Stejně jako u jiných kulturních odvětví 

otevřela renesance znovu téma antiky, a ani u dramatu tomu nebylo jinak. 

Italská renesance dala prostor věnovat se správné interpretaci antického 

dramatu, což mělo za následek, že se k veršovanému mluvenému přednesu 

přidala i hudba. Nutno podotknout, že Florencie, kde se poprvé začal kombinovat 

přednes s hudbou, byla plná bohatých mecenášů a ti se předháněli, kdo se na 

veřejnosti bude prezentovat lépe. Veršovaný přednes s hudebním doprovodem 

znamenal více, než veršovaný přednes bez doprovodu. Oblíbenost tohoto stylu 

přednesu narůstala a v roce 1598 byla složena první opera Dafné. Složil ji Jacopo 

Peri, dochovalo se však jen libreto a útržky partitury. Jeho další opera Euridice se 

dochovala již kompletně. Jak je dle obou názvů zřejmé, tématy oper byly 

především mytologické náměty, což je pochopitelné, když se opera vlastně 

vyvinula jako pokus oživit antické drama. Opera se začala rychle šířit Evropou, 

čemuž napomohlo i to, že Italové měli vztahy jak se Španělskem, tak s 

Habsburky. Každý stát s významným kulturním polem působnosti si zanedlouho 

vytvořil svou vlastní místní operní tradici. Ve Francii byl největším operním 

tvůrcem Jean-Baptiste Lully, v Anglii Henry Purcell, v německy mluvících zemích 

pak Heinrich Schütz. Zhruba do poloviny 18.století se italská opera jakožto žánr 

výrazněji nekultivovala. Nedá se mluvit o tom, že by libreta neměla náležitou 

kvalitu, ale děj, který byl z velké části stále inspirován antickým mýtem, kolísal 

mezi patosem a komickým rámusem, ve snaze zavděčit se všem posluchačům. 

Velkou roli ve vývoji opery sehráli Italové Apostolo Zeno a Pietro Metastasio, 

kteří jakožto dvorní básníci ve Vídni začali očišťovat operu od přebytečných 

komických výstupů, božských postav a alegorií, čímž předznamenali pomalu se 

etablující operu seria, která do konce století ovládla evropský hudební život 

(Johannes Jansen – Opera). Úspěšná očista libreta, ze které vznikla opera seria, 

urychlila vznik opery buffa, tedy komické opery, která se šířila z Itálie dále celou 

Evropou. Opera buffa se při tvorbě postav do velké míry inspirovala commedií 

dell´arte. I když neexistuje opera, která by typy commedie dell´arte přesně 

kopírovala, můžeme v jednotlivých charakterech snadno přečíst jejich předobraz. 

Významným jménem, které změnilo svět evropské opery byl také Christoph 

Willibald Gluck. Ten ve svých “reformních operách” sloučil operu seriu a tragédii 

lyrique, čímž jako kdyby znovuoživil žánr vážné opery. 

Syntézou těchto dvou žánrů dosáhl toho, že vážná opera se začala stavět na 

půdorysu jednoduchého děje bez zbytečných intrik. Tím dal postavám prostor 

k projevu pravých prostých citů. Stejně jako Gluck i Mozart byl odchovancem 

italské opery. Celé jeho dílo je důkazem toho, že mu nestačilo pouze tvořit v 

duchu tradice. Jeho raná tvorba byla ovlivněna Metastasiovým konceptem o 

vážné opeře, pozdější Mozartova tvorba se s tímto konceptem zcela rozchází. 
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 Mozartovi se povedlo oživit italskou operu tím, že v Donu Giovanim znovu spojil 

operu seriu a operu buffu v jeden harmonický celek. Kouzelnou flétnou Mozart 

započal zase německou operní tradici. (Jansen, 2004) 

Pokud bychom se zaměřili na Únos ze serailu v kontextu vývoje evropské opery, 

zjistili bychom, že Mozart sloučil hned několik operních tradic najednou. Vypůjčil 

si z každé něco, aby stvořil nový a svěží celek. Únos ze serailu je do značné míry 

opera buffa, mluvené výstupy zase náleží k tradici německého signspielu. Celé 

finále je inspirováno francouzskou operou comique. Vliv italské opery je znát 

také při tvorbě postav. Stejně jako v commedii dell´arte jsou zde ústředními 

hrdiny milenci z vyšších společenských kruhů, kterým pomáhají hrdinové z řad 

služebnictva. Je jasné, že například postava Osmina je inspirována Pantalonem 

právě z commedie dell´arte. Nejvýraznějším prvkem celé opery je jazyk. V době, 

kdy nebylo zvykem zpívat operu v jiných jazycích nežli v italštině nebo 

francouzštině, napsal Mozart operu zpívanou v němčině. Únos vytvořil na 

zakázku Josefa II., který chtěl ve Vídni etablovat německou operu. Toto bychom 

mohli považovat za důkaz Mozartovy geniality – čerpá ze starších operních 

tradic, které však nezavrhuje ale náležitě využívá, aby stvořil něco zcela jiného a 

nového.  

2.2. Stručný životopis Wolfganga Amadea Mozarta 

Wolfgang Amadeus Mozart se narodil jako Johannes Chrysostomus Wolfgangus 

Theophilus 27. ledna 1756 v Salcburku. Narodil se jako druhé dítě, prvním byla 

dcera Marie Anna Walburga. Nutno říct, že Mozartovi měli dětí sedm, přežili však 

jen Wolfgang a Nannerl. Leopold Mozart, otec obou dětí, byl v době jejich 

narození členem arcibiskupské kapely, rok po narození Wolfganga se dokonce 

stal dvorním a komorním skladatelem. Není tedy divu, že obě děti byly k hudbě 

vedeny již od útlého věku. „Tak jako dříve jeho sestra, i Mozart v rychlosti 

prochází všemi etapami cesty ke kariéře skvělého pianisty. Hraje však rovněž na 

housle a v necelých pěti letech zkomponuje první drobná díla – Andante a Allegro 

pro klavír, což nelze vysvětlit jen pouhým drilem.” (Jansen, 2006) V lednu roku 

1762, tedy v době, kdy je Wolfgangovi pouhých šest let, odjíždí Leopold s dětmi 

do Mnichova, aby zde muzicírovaly na dvoře bavorského kurfiřta. Pověst o 

zázračných dětech se šíří celou monarchií. V říjnu stejného roku hraje Mozart se 

svou sestrou před císařovnou Marií Terezií ve Vídni. Tažení Mozartových se 

posléze rozšíří do celé Evropy, Wolfgang s Nannerl hrají ve všech velkých 

evropských městech. Hlavním Wolfgangovým cílem se poté stává Itálie, kde by 

rád dostal stálé místo skladatele. Sláva dětské hvězdy však postupně bledne, 

stejně tak i naděje na to, že by se Mozart mohl v Itálii prosadit. V patnácti 

letech, tedy v roce 1771 se proto vrací do Salcburku, kde zaujme místo 

neplaceného třetího koncertního mistra. Mozart službu u dvora těžko zvládal, a 

tak odjíždí ve snaze uniknout jednotvárnému životu roku 1777 s matkou do 

zahraničí, jejich cílem je Paříž. Mozartova matka však roku 1778 umírá, 

Wolfgang se tuto zprávu bojí otci sdělit. I tato událost je jedním z důvodů, proč 

byl Wolfgangův vztah s Leopoldem po zbytek jeho života poněkud zvláštní. 

Mozart se následně vrací znovu do Salcburku, kde u dvora slouží jako skladatel 

chrámové hudby a dvorní varhaník, což nenaplňuje zcela jeho ambice, protože 

by se nejraději věnoval opeře. Z Wolfganga se stává ztroskotanec, který slouží u 

dvora za standartní plat a všechno co vydělá, následně prohrává v kartách. 
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 Naděje mu svitne v roce 1780, kdy dostává libreto “ Idomeneo Ré di Creta”, 

které má zhudebnit pro mnichovskou karnevalovou sezónu 1781. Po úspěchu 

Idomenea si Mozart uvědomí, že službou u dvora v Salcburku jen ztrácí čas, 

proto začne dělat vše pro to, aby byl zproštěn služby. Wolfgang je skutečně 

propuštěn a stěhuje se do Vídně, kde ho čeká neskutečný úspěch. Sám sebe 

prezentuje jako skladatele a pianistu. Hlavním zdrojem peněz pro něj jsou 

především koncerty. Avšak Mozartův nákladný životní styl (drahý nábytek, 

jezdecký kůň, kočár a vášeň pro biliár) jeho jmění zase rychle pohlcují. „Jako 

pořadatel vlastních akademií má Mozart po tři roky úspěch, poté zájem o jeho 

klavírní koncerty klesá a on toto balancování mezi konvencí a utvrzováním 

vlastních uměleckých kvalit ukončí, aby se opět vrátil k opeře” (Jansen, 2006). 

Mozart začíná skládat opery pro císařský dvůr. Jsou jimi Únos ze serailu (1782), 

Figarova svatba (1786), Don Giovanni (1787). 

Mozart se kvůli svému finančně náročnému životnímu stylu dostává do dluhové 

spirály, ze které se marně pokouší dostat častými půjčkami od přátel. Nutno 

dodat, že Mozart za svého života nikdy nebyl zneuznaným umělcem, který žil v 

bídě. V roce 1790 umírá císař Josef II. a na trůn nastupuje Leopold II. Mozart 

odjíždí na jeho korunovaci do Frankfurtu, i přes to, že na cestu nemá peníze a 

musí nechat zastavit stříbrné nádobí. Po návratu z Frankfurtu dostává Mozart 

nabídku zkomponovat dvě velké opery do Londýna, což Mozart kvůli zdravotnímu 

stavu své ženy odmítá. Od jara roku 1790 se věnuje opeře Kouzelná flétna, 

podle libreta Emanuela Schikanedera. Mozart se snaží napravit svou finanční 

situaci a po deseti letech “bohémského” života žít jako ctihodný občan. Proto v 

létě roku 1791 bere dvě velké zakázky. První je opera “La clemenza di Tito”, 

která byla objednána českými stavy na počest korunovace Leopolda II. českým 

králem. Druhou zakázkou je “Rekviem”, jehož objednavatelem byl nejspíš Franz 

hrabě von Walsegg-Stuppach. V listopadu při práci na “Rekviem” Mozart 

onemocní. Ještě 18. listopadu diriguje, dva dny poté je již upoután na lůžko. 

Wolfgang Amadeus Mozart umírá 5.prosince 1791, v přítomnosti své ženy, 

švagrové a svého lékaře. Příčinou smrti je miliární horečka, kterou zapříčinilo 

hned několik faktorů. Přepracování zesláblého organismu, revmatický zánět 

způsobený špatným počasím a také oblíbený lékařský zákrok té doby, pouštění 

žilou. Mozartův “život” po smrti byl však minimálně tak pestrý jako před smrtí. V 

roce 1828 publikuje Konstanz Mozartová životopis o Wolfgangově životě, ve 

kterém se snaží čtenářům podat “očištěný obraz Mozarta”. Tento životopis se 

však stane základem, na kterém bude v dalších letech růst legenda o tom, jak 

byl Mozart zneuznaný génius, který dožil v bídě a byl pohřben v neoznačeném 

hrobě. Skutečnost o Mozartově pohřbu je pak zcela jiná. Smuteční obřad proběhl 

v Chrámu svatého Štěpána, v Praze byla týden na to sloužena mše za památku 

zesnulého Mozarta, které se zúčastnilo až 4000 lidí. To, že byl Mozart pohřben do 

neoznačeného hrobu byla pravda, nicméně je potřeba dodat, že taková byla v té 

době standartní praxe.  

2.3. Doba a situace vzniku opery Únos ze serailu 

Téměř sto let před tím, než Mozart Únos ze serailu složil, byla Vídeň téměř 

dobyta Turky, respektive Osmany. Osmanská říše té doby měla, ostatně jako 

každá velká říše, expanzní tendence. 
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 Důvodů, proč chtěli Osmané dobýt právě Vídeň bylo několik. Habsburkové, kteří 

měli Vídeň jako své hlavní sídlo se považovali za hlavu křesťanské (hlavně tedy 

katolické) Evropy a za dědice Římské říše. Za dědice Římské říše se považovali i 

Osmané, a to po tom, co dobyli Konstantinopol a přejmenovali ji na Istanbul. 

Jedním z důvodů byl střet dvou velkých říší, dědiců té největší říše. Dalším 

důvodem sporu byla náboženská rozdílnost. Nicméně Turci, ač měli Vídeň 

statisticky dobýt, byli poraženi a v rychlosti uprchli. Ve zběsilém úprku Turci 

nechali u Vídně například kávu, čímž mohla poté vzniknout první kavárna v 

Evropě. Turci však u Vídně nenechali jen hmotné statky, velký otisk také 

zanechali v kulturním povědomí vídeňských občanů. Pravda, vzpomínky na 

obléhání Vídně nebyly asi úplně veselé, nicméně část z osmanské kultury se ve 

vídeňské společnosti uchovala. Byly to například janičářské písně, jimiž se Mozart 

inspiroval v jedné části Únosu ze serailu. 

Ve všech dobách lidských dějin nás neznámé zároveň děsí ale i zajímá a 

přitahuje. Co se týče islámských kultur, nebylo tomu jinak. Přece jen bylo 

Turecko pro tehdejší Evropany nejbližší “exotickou” destinací. I když se 

nacházelo tak blízko, bylo daleko, a to zejména po kulturní stránce. Obyvatelé 

Vídně byli dozajista fascinování zvláštností osmanské kultury, proto není divu, že 

Únos ze serailu byl ve své době hitem. Diváka mohl fascinoval pohled do 

“exotického” prostředí pašova harému. I když to, jak ho Mozart popsal, byla jen 

fabulace vytvořená na základě kusých informací, ke kterým se mohl tehdy 

dostat. 

2.4. Zařazení opery Únos ze Serailu do kontextu Mozartovy tvorby   

Mozart napsal Únos ze serailu v roce 1782. Libreto k této opeře napsal Gottlieb 

Stephanie. Únos ze serailu není v kontextu dalších Mozartových oper uváděn 

příliš často, důvodem může být fakt, že Únos nepatří k Mozartově vrcholné 

tvorbě. Do období “vrcholné tvorby” bychom mohli zařadit opery Figarova 

svatba, Don Giovani a Cosí fan tutte, které opanují repertoáry světových 

operních domů v podstatě neustále. Libreto k těmto třem operám napsal básník 

italského dvorního divadla Lorenzo da Ponte. Operu Kouzelná flétna, kterou 

Mozart složil na sklonku svého života bych také zařadil k Mozartově vrcholné 

tvorbě. Důvod, proč je tolik oblíbená dodnes je trochu jiný než u oper s librety 

Lorenza da Ponte.  

Mozart se bez pochyby snažil měnit žánr opery, nicméně nikterak radikálně. Od 

svých nejranějších děl se snažil o syntézu tradice tohoto žánru. Únos ze serailu 

spojuje prvky italské opery buffa a vlivy francouzské opéra comique, německou 

zpěvohru deutsches singspiel zase Únos připomíná jen svými pronášenými 

dialogy. Inspirace italskou a francouzskou tradicí můžeme vidět také ve 

schématech postav, které až nápadně připomínají postavy z commedia dell arte. 

„Tři opery z pera Lorenza da Ponteho zase virtuózně zachází s dávnými pravidly 

základních italských vzorů hudební komedie. Kouzelná flétna, která čerpá jak z 

vídeňské předměstské komedie, tak z velké opery, staví spíše na kontrastu 

těchto dvou prvků v dramaturgicky nesouvislé koncepci díla.“ (Jansen,2006)  
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3. Panenka Barbie a využití její estetiky v mé koncepci 

3.1. Podobnost panenek Barbie a žen v harému 
Jak jsem již naznačil v úvodu, hlavním tématem této práce by měla být 

rozsáhlejší úvaha nad tím, jak je možné vztahovat panenky Barbie a turecký 

harém. To, co mě vedlo ke sloučení těchto dvou zdánlivě neslučitelných termínů 

do vztahu, byl přístup k ženě jako k objektu. V první řadě bych chtěl zdůraznit, 

že tento přístup nikterak nereflektuje můj přístup k ženám. To, že si dovoluji 

ženu přirovnat k panence Barbie vychází z úvahy nad tím, jak jsou pojímány 

ženy v harému v opeře Únos ze serailu. 

Slovo harém v přeneseném významu dnes znamená uskupení několika žen, které 

žijí v polygamním vztahu s jedním mužem (nejčastěji se jedná o vysoce 

postaveného činitele v islámském prostředí). Harém jakožto uskupení žen se v 

našem západním prostředí nevyskytuje. Důvodem je skutečnost, že ani 

judaismus ani křesťanství nepovoluji muži žít ve svazku s více než s jednou 

ženou.  

Postavení ženy v islámu je sice téma, které se v nepravidelných intervalech více 

či méně diskutuje v rámci světové politiky, nicméně pokud bychom chtěli 

pochopit tuto problematiku dopodrobna, museli bychom si rozebrat každý 

islámský region zvlášť. Práva a povinnosti žen v islámských kulturách se odvíjejí 

od toho, jaký druh islámu se v daném regionu praktikuje, či jaké je zvykové 

právo regionu. Generalizace této problematiky je obtížná, nejspíš i nemožná, 

nicméně tvrzení, že islámská žena je v domácnosti na stejné úrovni jako pračka 

či žehlička, je tvrzení značně černobílé. Myslím si, že Mozart měl o fungování a 

hierarchii v harému jen malé povědomí, proto bych se chtěl věnovat především 

tomu, jak jsou ženy vnímány v harému paši Selima.  

To, co mě přivedlo k myšlence, že žena by mohla být vnímána jako panenka 

Barbie byl fakt, že mi harém připomínal podivnou sbírku žen. Paša Selim se mi 

pak začal jevit jako zvrhlý sběratel žen, který si může jakoukoliv ženu koupit od 

pirátů a následně ji může zavřít do své “pokladnice”, do harému. V tuto chvíli 

jsem začal vidět podobnost mezi pašou a kýmkoliv, kdo si zajde do hračkářství, 

tam si vybere panenku dle svého gusta a odnese si jí spokojeně domů. Majitel 

panenky Barbie si s ní posléze může dělat co chce, podobně jako paša s ženami v 

harému. A většina žen si to nechá líbit, ba naopak, ony touží po pašově přízni, 

protože to pro ně znamená vystřelení na úplně jinou sociální úroveň. Tuto moji 

úvahu snad potvrzuje společný zpěv žen a janičářů při pašově příchodu a také 

moje vlastní interpretace toho, jak mohly ženy v harému skutečně fungovat.  

Další důvod, proč jsem se rozhodl pro panenky Barbie byla myšlenka, že by 

Blonda i Konstanz měly být blonďaté. I když se to na první pohled může zdát 

zřejmé, že Blonda je blond, zkusil jsem celé této situaci dát hlubší význam. 

Každý asi slyšel příhodu o tom, jak evropská rodina vyrazila do Tuniska nebo 

Turecka a tamní obyvatelé chtěli koupit blond evropskou holčičku za celé stádo 

velbloudů. Důvodem je vzácnost blond vlasů na blízkém východě. 

Ale nejenom na blízkém východě. Během druhé světové války se podle barvy 

vlasů posuzovala hodnota člověka, a nejvíce ceněná, ta “správná” byla právě 

zase blond. Proto moje úvaha směřovala tímto směrem. 
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 Blonda a Konstanz jsou v harému nejvíce chtěné proto, že mají blond vlasy. A 

nejznámější blondýnkou na světě je panenka Barbie.  

Třetím důvodem, proč jsem ženy v harému ztvárnil jako panenky je zábavný 

kontrast. Odbojné Konstanz a Blonda jsou daleko zábavnější, když se vzpírají 

mužům jakožto panenky, které by ze své podstaty měly být nehybné a hlavně 

poslušné. Myslím si, že kontrast na jevišti je velmi užitečný, a právě situace kdy 

se žena oblečená jako panenka Barbie, s obrovskou blond parukou vzpírá 

silnému Osminovi, místo toho, aby poslušně ležela a nechala Osmina dělat co 

chce, je krásně kontrastní.  

Pokud jsou tedy ženy v harému vykresleny jako panenky Barbie, jak potom bude 

vypadat harém?  Slovem harém se označovala část domu, kam měli muži vyjma 

majitele domu a několika vyvolených zakázaný přístup. Představa harému jako 

jakéhosi institucializovaného nevěstince je představa značně mylná. Harém 

neobývaly jen sultánovy manželky a milenky, ale také jeho matka, sestry či 

mladí mužští nástupci trůnu. Harém byl hlídán eunuchy (vykastrovanými muži). 

Na základě těchto poznatků bych si dovolil tvrdit, že harém v celku paláce sloužil 

jako jakási “pokladnice” žen. Skutečnost, že do harému měli přístup jen kleštěnci 

je důkazem toho, že žena byla vnímána jako něco cenného, co by mohlo být 

“znesvěceno” nebo dokonce ukradeno. Vycházel jsem tedy z představy, že ženy 

jsou v harému zavřeny jako v trezoru. Paša však není hrubý věznitel, tuto roli 

přenechává kleštěnci Osminovi. Paša je celou dobu hry vlastně gentleman, který 

se snaží Konstanz nejdřív přemluvit a až v poslední řadě volí výhružku smrtí. 

Myslím si, že by paša chtěl, aby se ženy cítily v harému dobře. Proto je moje 

řešení někde na půli cesty mezi vězením a plastovým Barbie hradem, což je ale 

spoň pro mne velmi zábavný kontrast. Dominantní růžová barva by měla 

divákům dávat pocit frivolnosti, nicméně prostor sám o sobě už tak frivolní není. 

Čtvercový rastr velkých dlaždic může evokovat buď velkou koupelnu či lázně, ale 

také motiv klece. Tento rastr se kopíruje i na stropu, kde jsou sice otvory, ale 

uniknout se jím nedá. 

3.2. Historie a vývoj panenek Barbie 

Legendární blonďatá panenka, kterou zná celý svět. Pro několik generací dívek a 

někdy i dospělých žen, se Barbie stala ideálem ženské krásy. Štíhlá postava, 

dlouhé nohy, líbivý obličej, a hlavně husté blonďaté vlasy, to je Barbie. Poprvé 

byla veřejnosti představena na American International Toy Fair, což je dodnes 

největší hračkářský veletrh na západní polokouli, 9. března 1959. Od té doby 

vyrábí firma Mattel tisíce kusů ročně a zájem o tuto ikonickou dětskou hračku 

neklesá. Jedním z důvodů stálé oblíbenosti je skutečnost, že Mattel dokáže 

pružně reagovat na společenskou situaci a podle ní panenky přetvářet, takže 

Barbie už změnila barvu pleti, byla na vozíčku či z ní byla Frida Kahlo.  

Tvůrkyní Barbie byla Ruth Handler, kalifornská stenografka, která Barbie 

vytvořila primárně pro svou dceru.  Handler se narodila manželům 

Moskowizcovým, polským židům, v roce 1916. Ač jsem o jejím raném životě 

nezjistil nic více, není pochyb, že přistěhovalecké rodiny žily pod tehdejší 

poměry. 
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Po absolvování střední školy si vzala svou středoškolskou lásku, Elliota Handlera. 

Handler si během druhé světové války založil společně se svým kolegou 

Haroldem Matsonem firmu na výrobu plastových rámečků pro fotografie, kterou 

pojmenovali Mattel, složenina ze jmen Matson a Elliot. Z odřezků plastů, které se 

už pro výrobu rámečků nedaly použít vytvářel Handler nábytek do domečků pro 

panenky, což byl důvod, proč Mattel nezkrachoval, protože prodeje rámečků byly 

mizerné. Z Mattelu se tak místo z firmy na plastové rámečky stala firma na 

výrobu hraček. Před uvedením Barbie na trh bylo jejich největším hitem dětské 

ukulele “Uke-a-doodle".  

Nápad, vytvořit panenku, která bude odlišná od těch, které se v té době daly 

sehnat, měla Handler údajně v okamžik, kdy si její dcera hrála s papírovou 

panenkou. Papírová panenka se dá oblékat do různých papírových šatů, nicméně 

Handler nebyla spokojená s tím, že papírové šaty na panence nedrží dobře a také 

s tím, že hračka není trojrozměrná. Impulsem k vytvoření dospělé trojrozměrné 

panenky byla pro Handler dovolená v Evropě, kde ve švýcarském krámku 

narazila na panenku Bild Lili.  

Bild Lili byla starší a německá verze Barbie. I když ne tak úplně. Primárně nebyla 

určená dětem, ale dospělým jako humorný suvenýr. Její podobu vytvořil 

Reinhard Beuthien pro německý satirický časopis Bild. Lili nebyla ani omylem 

vzorem, kterým by se měly dívky řídit. Byla vytvořena jako stylizovaná 

karikatura jakési “zlatokopky” z velkého města, která číhá na bohaté muže.  

Nicméně pro Ruth byla tato panenka přesně to, co chtěla. Je důležité si 

uvědomit, že panenky, které v té době na trhu byly, byly primárně panenky 

napodobující kojence či malé dívenky, ve větší či menší stylizaci. Panenka, která 

by vypadala jako dospělá žena, na trhu nebyla a Handler se podařilo najít 

mezeru. Každý si jako malý hraje na to, že je velký, proč proto nemít panenku, 

která i jako dospělá vypadá. Dítě reflektuje svou osobnost do panenky a celý 

jejich svět se rázem promění. Už nejsou malými dětmi, ale jsou dospělými, kteří 

si ve “světě panenek” mohou dělat co chtějí. Ruth Handler tedy musela 

přesvědčit ostatní členy vedení Mattela, že to, co dívky chtějí je panenka, která 

vypadá jako německá zlatokopka. Dnes už víme, že se jí to povedlo a že to mělo 

úspěch. Mattelu se podařilo v roce 1964 získat práva na Bild Lili. 

Ikonické jméno Barbie vzniklo jako domácí verze jména Barbara, což byla právě 

dcera Ruth Handler. Po uvedení Barbie na trh v roce 1959 znal Barbaru každý. I 

když to Handler nezamýšlela, vytvořila gigantický kulturní fenomén. Každý 

člověk na světě zná Barbie, Barbie je synonymem pro hračku dívek od 3 do 10 

let. Ale proč je Barbie štíhlá, fit a blondýna? Na začátek úvahy o tom, proč Barbie 

vypadá, jak vypadá, je důležité si uvědomit, kdy vznikla. 

 Barbie byla uvedena na trh v roce 1959, tedy v době, kdy americkým sex 

symbolem a hvězdou číslo 1 byla Marilyn Monroe, také blondýna, také s 

dokonalou figurou. Handler vycházela ve své době z toho co bylo in, co byl ideál 

ženské krásy, a to byla právě Marilyn Monroe a jí podobné hvězdy. Ruth Handler 

si asi jen těžko mohla uvědomovat, že se jí podaří zakonzervovat to, jak muži 
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vnímají ženy ale i to, jak ženy vnímají samy sebe, až do dnešních dní. Avšak s 

velkou mocí a popularitou přichází i velká zodpovědnost. 

 Ta se u Barbie projevila ve chvíli, kdy se ve společnosti začala daleko více řešit 

ženská práva a postavení muže a ženy obecně. 

 Barbie musela být předělaná z frivolní, v luxusu si žijící dívenky na silnou 

emancipovanou ženu, která má svůj život pevně pod kontrolou. Impulsem k 

tomu, aby se Barbie začala více emancipovat, byla skutečnost, že Mattel vydal v 

roce 1992 mluvící Barbie. Tato mluvící Barbie v sobě měla nahrané věty jako 

“Pojďme nakupovat!”, “Nemám dost oblečení” nebo “Matika je nudná”. Vydání 

této verze panenky byla pomyslnou ranou do obličeje všem feministickým 

skupinám, které v devadesátých letech byly už slyšet. Mluvící Barbie byla 

odstraněna z prodeje, ale co bylo zásadnější, změnila se celá koncepce toho, jak 

by měla být vnímána. V první řadě se ji změnily tělesné proporce. Pokud bychom 

si vzaly Barbie panenku z devadesátých let a z roku 2000, viděly bychom, že ta 

starší má mnohem větší hrudník a prsa a hodně nepřirozeně úzký pas. Novější 

panenka má sice stále hodně idealizované tvary, nicméně už více uvěřitelné. 

Změnil se i její “životní styl”. Z prostoduché dívky s růžovým autem a plastovým 

domem se rázem stala emancipovaná žena ve vlněném kostýmku. I přes 

všechny aktualizace a předělávky bude Barbie stále vnímána jako žena, která 

nechodí do práce, bydlí v parádním plastovém domečku a má nádherného 

přítele.  Tato pozice vydržela skutečně od 60.  let až do dnes. 1 

3.3. Otisk Barbie v kultuře a v historii  

Panenku Barbie zná dnes úplně každý. I když ji nevyhledáváme, narazíme na ni 

doslova na každém rohu. I přes snahy Mattelu přizpůsobit obraz Barbie více 

dnešním poměrům, bude štíhlá blond Barbie stále neprodávanější verzí. Barbie je 

dodnes jedním z činitelů při formování osobnosti malých holčiček i dospělých žen. 

V tomto ohledu je Barbie produktem, který skýtá mnohá nebezpečí.  

Panenku Barbie můžeme již od šedesátých let do současnosti vnímat jako jakýsi 

ukazatel západní společnosti. Mattel se snaží pružně reagovat na společenské 

dění, a to se odráží i v produkci panenek Barbie. Proto Barbie od svého vzniku 

vystřídala už více než 150 různých zaměstnání, barvu pleti nebo různé tělesné 

vady a hendikepy. Je jasné, že Barbie je ovlivňována společností, ale je i 

společnost ovlivňována panenkou Barbie? Mary Roger, autorka knihy Barbie 

Culture nazývá Barbie “kulturní ikonou”. Kulturní ikonu definuje jako kulturní 

objekt, který je příkladem nějakého souboru hodnot, přesvědčení a norem ve 

společnosti a má silný vliv na značnou část populace. (Rogers, 1999). 

Barbie už dlouhou dobu působí jako významný kulturní činitel. Množství umělců 

se ve své práci odkazuje právě na panenku Barbie. A to hned dvojím smyslem. 

Pro některé je ideálem, který určuje rámec jejich tvorby, pro některé je 

 
1 Informace v této kapitole vycházejí z internetového zdroje, Zpřístupněno dne 30.3.2022 

https://www.pbs.org/wgbh/theymadeamerica/whomade/handler_hi.html 

 

 

 
 

https://www.pbs.org/wgbh/theymadeamerica/whomade/handler_hi.html
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zásadním sociálním problémem, ke kterému je nutné se vyjádřit, ba co lépe, se 

vůči němu ostře vymezit.  

Barbie a její kulturu můžeme zařadit do rámce popkultury, tedy do kultury 

něčeho, co je extrémně populární.  

  

 

Výraznou inspiraci panenkou Barbie můžeme vidět u slavných jmen jako je Paris 

Hilton nebo Nicky Minaj. Paris Hilton se svými dlouhými blond vlasy a růžovým 

autem replikuje životní styl Barbie. 

Co je horší stránka tohoto počínání, které můžeme vnímat spíš jako boháčskou 

rozmařilost, je skutečnost, že imaginárnímu plastovému světu panenek dává 

reálné obrysy, čímž dává světu najevo, že Barbie svět není již světem stylizace a 

nadsázky hraček ale může se stát realitou. Nicky Minaj, velká hvězda především 

americké hip-hopové scény k fenoménu Barbie přistupuje trochu z jiného úhlu. 

Estetika panenky Barbie slouží jako solidní základ, na kterém může stavět svou 

sebeprezentaci. S motivem Barbie potom zachází co nejvíc kontrastněji a 

kontroverzněji. Již na obalu k prvnímu mixtapu s názvem Playtime is over je 

Nicky Minaj vyfocena v krabici, která až nápadně připomíná krabici na panenky 

Barbie.  Styl hudby, který Nicky Minaj produkuje je v přímém kontrastu s tím, 

jak vypadá. Uhlazený “plastový” vzhled, se neslučuje s tvrdým až možná 

gangsterským rapem, který Nicky zpívá. Použití Barbie estetiky v tomto kontextu 

je chytrý marketingový tah. Myslím si, že dnes je kontroverze jeden z mála 

způsobů, kterým na sebe může tvůrce upoutat pozornost, a to je ve světě 

americké hudební produkce více než důležité. (Sarmadi, 2012)  

Tématem Barbie se zabýval i nejvýznamnější pop artový umělec všech dob Andy 

Warhol. Na tisku z roku 1986 s názvem Barbie,Portrait of BillyBoy můžeme vidět 

právě portrét jedné z panenek Barbie.  

3.4. Nebezpečí panenek Barbie pro současnou generaci dětí  

Na začátek tohoto odstavce bych chtěl zdůraznit, že se nesnažím Barbie panenku 

nikterak démonizovat, v této úvaze zacházím možná až do krajnosti věci, protože 

mi tato situace přišla zajímavá. Důvodem není udělat z panenky nástroj všeho 

zlého na planetě. Je jasné, že dnešní generace malých dětí (3 až 10 let) je 

ohrožena daleko více digitálními technologiemi než panenkou, která jim podává 

nepravdivý obraz o dospělém ženském světě. Nicméně si myslím, že každý 

příčetný rodič dá malé dívence raději panenku než mobil, proto nebezpečí 

panenek Barbie přetrvává dodnes.  

Pokud bychom si srovnaly dvě panenky, kde jedna je klasická panenka, tedy 

“umělé” malé dítě a druhá je panenka Barbie, zjistíme, že role, které na sebe 

dítě při hraní s nimi bere, jsou velmi rozdílné. V obou případech se dítě mění 

v dospělého jedince. U klasické panenky je to role matky, o panenku se stará, 

krmí ji a tak podobně. U Barbie panenky je to jiné. V případě Barbie panenky si 

dívky reflektují samy sebe do těla dokonalé blondýnky. Hrají si na to, že ony jsou 

panenka Barbie, tedy dívka s proporcemi top modelky. Takto si hrají dívky v 

nejcitlivějším období lidského vývoje, tedy v raném dětství. Co to může mít za 
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následek? V první řadě si dívky udělají mylnou představu o tom, jak vypadá 

krása a kde je ideál lidského vzhledu. Což je dle mého názoru naprosto špatně, 

protože kdo jiný, než malé děti by se měly učit o tom, že svět je rozmanitý a že 

každý nemusí vypadat jako Barbie nebo Ken. Dívky jsou tedy již od útlého věku 

konfrontovány s nereálným ideálem lidské krásy, což může mít za následek 

dlouhou řadu různých nepříjemností. Právě kvůli tomu, že dívenky nejsou 

schopny tento ideál z různých důvodů naplnit. V krajním případě může 

výsledkem být anorexie a jiné poruchy příjmů potravy. 

Abych nedával všechno zlé jen na vrub panenkám Barbie, každý den jsme 

konfrontováni například v reklamě s tím, jak má vypadat lidské tělo, což může 

mít stejný efekt jako nereálné proporce panenky Barbie. 

Reálnější efekt toho, že dívky nenaplňují ideál zavedený panenkou Barbie je, že 

dívky ztrácí sebevědomí, čistě jen z důvodu, že ony nezapadají do dokonalého 

plastového světa, kam Barbie patří.  

Jak jsem již několikrát zmínil, Mattel umí reagovat na situaci ve společnosti, 

proto jsou na trhu panenky s odlišnými tvary, než má původní Barbie. Nicméně 

položme si otázku, která malá dívka bude stát o baculatou panenku? Já si 

myslím, že jich mnoho nebude, každá dívka bude chtít tu dokonalou vysokou 

blond dívku. Aby ne, při dětské hře si chcete představovat, že jste někdo jiný, 

někdo lepší, proto si dívky budou vždycky přát být vysoké blondýnky, a ne 

baculaté brunety. Je to vlastně jakýsi začarovaný kruh, ze kterého by bylo úniku 

jen ve chvíli, kdy by Mattel přestal vyrábět originální Barbie a nahradil ji jejími 

jinými verzemi. Byla by to však potom stále Barbie? (Uncu, 2019) 

3.5. Estetika kýče. Je možné panenku Barbie považovat za kýč? 

Vysvětlit pojem kýč je nadmíru složité, protože termín kýč je velmi komplexní a 

špatně se vysvětluje. Velkou otázkou je, jestli byl kýč přítomný v lidské kultuře 

od počátku věků, nebo byl produktem průmyslové revoluce.  

Pokud bychom se chtěli zaměřit na to, jak se termín kýč pojí s panenkou Barbie, 

musíme si nejdříve stanovit podmínky kýče, jak o nich píše Tomáš Kulka v 

publikaci Umění a kýč. „Kýč zobrazuje témata, která jsou všeobecně považována 

za krásná nebo která mají silný emocionální náboj. Téma zobrazené kýčem musí 

být okamžitě identifikovatelné. Kýč substantivně neobohacuje asociace spojené 

se zobrazeným tématem.“ (Kulka, 1994) Toto jsou tři podmínky kýče a my 

můžeme vidět, že panenku Barbie bychom mohli spojit s každou z nich. Blond 

vysoká dívka je bez pochyby krásná, identifikovat ji můžeme bez větších 

problémů a nikdo nemůže tvrdit, že by Barbie, jakkoliv kultivovala téma 

panenek. I přes to, že panenku Barbie bychom mohli ihned označit za kýč, tak si 

myslím, že je celá situace poněkud složitější. Panenka je totiž hračka a je určena 

primárně pro děti. Dětem není možné nabízet hračky se sofistikovaným 

kulturním přesahem, už jen proto, že by jim neporozuměly. Pro děti je cílení na 

základní instinkty klíčové, protože skrze základní instinkty se dítě orientuje ve 

světe. Domnívám se, že Mattel dozajista využívá kýč, protože kýč prodává, 

nicméně můžeme s klidným svědomím říct, že to nedělají žádné jiné firmy 

produkující hračky?  
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Užití kýče v hračkářském průmyslu je velice zajímavé téma. Hračky jsou totiž 

skvělým ukazatelem toho, jak kýč funguje na nás, jako na konzumenty. Pokud si 

porovnáme, kolik firem produkuje líbivé, barevné a dobře vypadající hračky, 

které kromě svého vzhledu ale nemají žádný přesah, a kolik firem produkuje 

hračky, které rozvíjí například kreativitu dítěte, zjistíme, že je zde značný 

nepoměr. A není se čemu divit. Pro firmu je daleko výhodnější tah přesvědčit 

nejenom děti, ale i rodiče, že krásná hračka je to pravé.  

Firmy jako je například LEGO, musí spoléhat na to, že děti chtějí rozvíjet svou 

kreativitu, že se nespokojí jen s vzhledem produktu.  

Je tedy Barbie kýč? Dle mého názoru ano i ne. Panenku ve smyslu hračky bych 

kýčem nenazval, pokud bychom tak udělaly, musely bychom kýčem nazývat 

všechny produkty určené dětem. Myslím si, že výrobci hraček se snaží s dětmi 

skrze hračky komunikovat. Ideální komunikací je potom taková, která je 

zakončena nákupem dalších produktů oné firmy. Komunikace s dětmi musí být 

hlavně jednoduchá, přímočará, cílená na primární instinkty v nás. Příkladem je 

právě panenka. Panenka aktivuje v každé malé dívce mateřské pudy, dívka se 

pomocí panenky chce postavit do role matky. Co bych tedy ve spojitosti s 

panenkou Barbie kýčem nazval? Kýčem bych nazval situaci, kdy se dětská 

hračka, která je primárně určená k jednoduché komunikaci s a mezi dětmi, 

dostane do světa dospělých, a to už v jakémkoliv smyslu. Panenka Barbie jako 

kdyby v sobě kombinovala hned několik věcí, která v nás aktivují naše primární 

instinkty. Jednak je panenkou, tedy “malou ženou”, zástupným symbolem při 

hře, kdy panenka dostává roli matky a aktivuje mateřský reflex. Vzhled Barbie, 

který je z části dílem Mattelu ale i z části dílem společnosti, která Barbie začala 

považovat za něco, co bychom mohli přirovnat k pohanskému božstvu ženské 

dokonalosti, aktivuje v mužích i sexuální reflex. Svůdné křivky, útlý pas a 

nepřirozeně velká prsa dělají z panenky Barbie i objekt sexuálního chtíče. Na 

základě těchto skutečností, bych si dovolil tvrdit, že pokud panenka Barbie 

přestane být panenkou a začne ve světě dospělých figurovat v jiném kontextu, 

stává se z ní kýč.  

3.6. Kýč na jevišti a scénografický kýč. 

Při zaobírání se tématem kýče, mě napadla otázka, jaké je využití kýče ve 

scénografii, a to ve všech variantách, jak úmyslně, tak i neúmyslně. V první řadě 

je podle mého názoru důležité pojmenovat si, co bychom mohli považovat za 

scénický kýč. Dovolil bych si tvrdit, že scénickým kýčem je takový scénografický 

prvek, který je inscenátory zvolen jen z toho důvodu, že dobře vypadá. Myslím 

si, že takových tvůrců není mnoho, většinou se inscenátoři snaží aktivovat v 

divácích jiné reflexy a pocity než ty základní. Nikdy jsem nezažil, že by se 

inscenátoři uchýlili k využití prvků kýče, bez toho, aniž by nebyl uveden v jiném 

kontextu. Důvodem je skutečnost, že na jevišti věci nabývají jiných kontextů než 

v normálním životě. Prvek umístěný na jevišti, získává smysl až s hereckou akcí, 

která může potvrdit, že na jevišti je obrazem toho samého prvku, jako v reálném 

životě. Pokud však herec začne používat prvek jiným způsobem, než jakým se 

tradičně využívá, stává se něčím jiným. Myslím si, že využití kýče je úplně 

stejné. Málo komu svědomí dovolí použít kýč na jevišti v jeho surové formě, bez 

toho, aniž by ho jinak neinterpretoval. Důvodem, proč se kýč nepoužívá ve své 
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surové formě je ten, že existence kýče se vylučuje s jakýmkoliv uměleckým 

přesahem. Pokud tedy divadlo aspiruje na to, mít umělecký přesah, tedy snaží se 

kultivovat diváka, či v něm pouze probudit hlubší pocity, než jsou základní pudy, 

není kýč na jevišti možný. Avšak, ve chvíli, kdy se představení stává jen živým 

předváděním již jednou zobrazeného (film) primárně za účelem zisku, mohou se 

inscenátoři scénického kýče dopouštět. Pokusím se vysvětlit. 

Pokud se v Londýně nyní uvádí hra Dirty dancing, která je jen a pouze jevištní 

adaptací filmu Hříšný tanec, dovolil bych si takovýto počin označit za scénický 

kýč. Inscenátoři se asi těžko snažili najít způsob, jak aktualizovat vztah mezi 

Johnym a Baby. 

Nejspíš se jednalo pouze o řemeslnou práci, jejíž jediným výsledkem je 

převedení filmu na divadlo, bez jakékoliv umělecké ambice. Hlavním důvodem, 

proč se uvádí legendární filmové tituly na divadle je zisk. Tvůrci se snaží 

zaujmout diváka tím, že mu naservírují neopakovatelný zážitek, který se 

primárně opírá o jejich nostalgii. Nostalgii a sentiment bych si dovolil označit za 

jeden ze základních lidských pudů. Člověk se rád upíná ke šťastným 

vzpomínkám, které vlivem selektivní paměti skýtají místo bezpečí.  Jsem 

přesvědčen, že hlavním důvodem, proč diváci navštíví představení Dirty dancing, 

nejsou excelentní herecké výkony, dechberoucí scénografie nebo inovativní 

choreografie. Hlavním důvodem je dle mého názoru nostalgie. A tvůrci na to 

spoléhají, ba co víc, nostalgie byla hlavním důvodem proč se toto představení 

vůbec nazkoušelo, což je poněkud znepokojivé. Dnešní divadelní produkce, jak 

tuzemská, tak i zahraniční zažívá zlatý věk konzumu na jevišti. Televize převzala 

roli hlavního sdělovacího prostředku mezi tvůrci a diváky a divadlu tak zůstala 

jediná atraktivita, kterou je zážitek probíhající v reálném čase. Dokud bude 

divadlo bojovat o vlastní přežití, je nemožné zcela se oprostit od toho, že na 

jeviště budou pronikat kusy nevalné umělecké kvality. A dokud se bude divadelní 

produkce muset spoléhat na zisky, tak není možné se zbavit scénického kýče.  
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4. Koncepce 

4.1. Jak jsem vztáhnul svou práci k inscenační praxi Únosu ze 

serailu 

Na začátku celého tvůrčího procesu jsem se snažil najít jakékoliv zajímavé 

zpracování Únosu ze serailu. Hlavním důvodem nebylo, že bych chtěl opisovat, 

co již bylo uvedeno, ale spíš to, že jsem se snažil objevit jakoukoliv inscenační 

tradici. Hledání inscenačních tradic je pro mě vždy důležité, protože stejně jako 

dílo vypovídá o době jeho vzniku, vypovídá o této době také scénografické 

řešení. Snažil jsem se tedy najít to, co tvůrci přede mnou například zdůraznili, co 

pro ně při zpracování bylo důležité, aby mi to posloužilo jako odrazový můstek 

pro mé zpracování. A skutečně jsem našel něco, čemu by se dalo říkat inscenační 

tradice. Našel jsem i několik novějších zpracování, která se snažila reflektovat 

dobu uprchlické krize a nástup organizací jako je Islámský stát. Toto mě 

definitivně utvrdilo v tom, že jakoukoliv reflexi současné situace na blízkém 

východě v mém zpracování určitě dělat nechci. Myslím si, že v opeře typu Únos 

ze serailu jde primárně o to, aby lidé odcházeli s dobrým pocitem z krásné 

hudby, nikoliv frustrovaní inscenovanou skutečností, kterou jsou už takto 

zasypáváni dostatečně. Chápu snahu novodobých inscenátorů. Závěr, kdy paša 

odpouští všem milencům, vyznívá překvapivěji ve chvíli, kdy jsou v zajetí 

islámských bojovníků, nicméně jak jde sloučit humorná árie Vivat Baccus zpívaná 

Pedrilem a Osminem s tématem Islámského státu je mi záhadou.  

Inscenační tradice, proti které jsem se chtěl vymezit není nikterak složitá. Únos 

ze serailu se většinou dělá v kašírovaných kulisách, které mají připomínat pašův 

palác. Tomu jsem se chtěl vyhnout obloukem. Prvním důvodem je to, že 

kašírovaná skutečnost na jevišti, pokud není použita záměrně ironicky, dnes už 

nikoho nedojme. Druhým důvodem je, že se povětšinou jednalo o ilustraci 

prostředí, což je dle mého názoru velká škoda, protože si myslím, že Únos ze 

serailu je dílo, které snese velkou míru stylizace a nadsázky.  

Mohu s klidným svědomím říct, že ze starších inscenací není nic, co bych si do 

svého zpracování vypůjčil. Přesto jsem skutečně rád, že jsem si je prostudoval. 

Rychleji mi totiž ukázaly slepé uličky a věděl jsem, kudy se vydat nechci.   

4.2. Je dnes nutné vykreslovat kulturní rozdíly mezi Tureckem a 

Evropou na jevišti? 

Je nutné vykreslovat rozdíly mezi Tureckem a Evropou na jevišti? Toto je 

zajímavá otázka, kterou jsem si i já musel položit. Na začátku tohoto odstavce 

bych chtěl nejdříve rozebrat moji úvahu nad tím, jak Turecko na jevišti vnímal 

Mozart a obyvatelé Vídně té doby, abych později mohl obhájit svou tezi.  

Dle mého názoru si Mozart vybral Turecko, jako prostředí své první opery pro 

královský dvůr, hned z několika důvodů. Prvním důvodem byla nejspíš 

zvědavost. A to nejenom Mozartova ale i obyvatelů Vídně. 

Myslím si, že Turecko přirozeně přitahovalo svou odlišností a jakousi exotikou pro 

tehdejší dobu. 

Obyvatelé Vídně měli sice docela čerstvé zkušenosti s Turky při obléhání Vídně, 

avšak asi těžko docházelo k nějaké komunikaci, natož k výměně pravdivých 
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informací o té, či oné kultuře. Myslím si, že pro obyvatele Vídně bylo Turecko 

stále jakousi pohádkovou zemí, kde bohatí sultáni vlastní množství žen, což byla 

v tehdejším katolickém Rakousko-Uhersku hodně divoká fantazie. Ale je 

přirozené, že nás přitahuje něco neznámého, proto i Turecko přitahovalo 

vídeňské občany tehdejší doby. 

Dalším důvodem mohla být jistá obliba Turecka, nebo spíš obliba různých 

turkických motivů a prvků, jako byly pruhované látky, káva a janičářské písně. 

Právě janičářskými písněmi se Mozart do značné míry inspiroval (a to především 

v písních sborů, při příjezdu paši Selima a v závěru opery). Na základě informací, 

které se mi podařilo získat si dovolím tvrdit, že janičářské písně byly velmi 

populární v tehdejší Vídni, proto je Mozart použil. Myslím si, že Mozart psal 

především hit. Jakousi popmusic druhé půli osmnáctého století. Tomu napovídá i 

to, že melodie jsou chytlavé, a i když člověk není milovníkem opery, tak si je 

snadno zapamatuje a zpívá si je. 

4.3. Obhajoba vlastní koncepce  

V tomto odstavci bych chtěl obhájit svou vlastní koncepci. Také bych chtěl na 

konkrétních případech v mém zpracování ukázat, jak jsem se vymezil proti 

“inscenační tradici” Únosu ze serailu.  

Hlavním prvkem, který utváří celou vizuální stránku mého zpracování, je svět 

panenek Barbie a estetika, která se k nim váže. Důvody, proč používám právě 

tuto stylizaci jsem vysvětlil již v odstavci Podobnost panenek Barbie a žen v 

harému, nicméně bych ji ve zkratce zopakoval znovu. Hlavním důvodem je 

podobnost žen v harému a panenek. Největším prvkem je pasivita, ženy v 

harému jsou pasivní, nechají se sebou dělat, co jejich majitelé chtějí, stejně jako 

panenky. Dalším důvodem je kulturní rozdíl mezi ženami v harému a Blondou a 

Konstanz, především kvůli barvě vlasů. Blond Evropanky se tak v mojí stylizaci 

stávají ceněným zbožím, právě kvůli barvě svých vlasů. Třetím důvodem je 

zábavný kontrast, který se projeví ve chvíli, kdy panenky Konstanz a Blonda 

začnou být odbojné vůči svým věznitelům. Panenka by měla být poslušná a měla 

by si nechat všechno líbit, proto si myslím, že kontrast mezi vizuálním vzhledem 

a jednáním by mohl fungovat zábavně.  

 

Co se týče tvarování serailu ve smyslu prostoru, hledal jsem cestu poněkud 

obtížněji. Na jednu stranu jsem se nechtěl vzdát stylizace harému jako 

plastového Barbie hradu, na stranu druhou jsem chtěl vymyslet prostor, který 

bude mísit pocity, jež z něj bude divák mít. Rovnice hrad = vězení mi nestačila, 

proto jsem prostor začal zjednodušovat. Stále jsem měl na paměti “mřížový” 

rastr, který jsem si nakreslil již v prvních skicách. Po několika úpravách jsem se 

uchýlil k variantě, kterou bych nazval “růžové plastové vězení”. Ovšem jediný 

prvek, který může divákům napovědět, že se děj odehrává ve vězení, je právě 

tento rastr. Na první pohled může být prostor čtený jako velká koupelna či lázně. 

Zde mi inspirací byly skutečné harémy. V mnohých zobrazeních harémů se 

nacházel právě bazén či jiný vodní prvek, okolo kterého se ženy sdružovaly. 

Snažil jsem se propojit dva, na první pohled nepropojitelné prostory. Jsou jimi 

vězení, jako místo, ze kterého není jednoduchý únik a prostor, který je určený 
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primárně pro ženy, kde mohou trávit volný čas a čekat na svého majitele až si 

jich všimne. Myslím, že moje řešení propojuje tyto dva prostory zdárně. Dalším 

prvkem, který se v prostoru nachází je dvojice velkých dveří, skoro až vrat. 

Zpočátku jsem si myslel, že dveře, by mohly narušit pocit, že z prostoru není 

úniku. Nyní si myslím, že tomu tak není. Dveře se otevírají dovnitř místnosti, 

takže při otevření dojde k optickému zmenšení prostoru, a divák nemá pocit, že z 

místnosti existuje jednoduchá úniková cesta. Celému prostoru pak pomyslně 

vévodí velký kruhový výřez uprostřed čelní stěny. Tento výřez by měl evokovat 

velké oko, které pozorně sleduje vše, co se děje uvnitř harému. Ke kruhovému 

výřezu jsem se dostal úvahou nad tím, proč Belmonte s Pedrilem opíjejí a 

uspávají právě Osmina. Je tedy Osmin jediným, kdo by mohl vidět jejich pokus o 

únos a překazit jej? Kruhový výřez je zde metaforou právě pro Osminovo oko. V 

průběhu opery se v něm však objevuje i paša, ten využije kruhový výřez jako 

“sluneční disk” a sám sebe stylizuje do role božstva, které trůní na obloze a 

dohlíží na to, co se děje na zemi pod ním.  

Pašova “sebestylizace” byla dalším důležitým prvkem, který určoval vizuální 

vzhled mého scénického řešení. Chtěl jsem pašu vykreslit jako marnotratného 

mocného člověka, který má uvnitř svého umělého světa neomezenou moc a cítí 

se být figurou skoro až “prosperovského typu”. Chtěl jsem, aby každý pobyt paši 

v prostoru byl stejný jako když se objeví poprvé, velkolepý a pompézní, nicméně 

stále hodně zvláštní až zvrhlý. Paša by měl působit jako “kouzelník”, který se 

svými skutky snaží udělat dojem na děvčata, především pak na Konstanz. Proto 

každý pašův příchod vypadá hodně pompézně, místy až surrealisticky. Konkrétní 

případy i s obrazovou dokumentací jsou popsány v odstavci Obhajoba 

scénografického řešení. 
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5. Koncepční řešení  
5.1. Obhajoba scénografického řešení 
Základní tvar prostoru jsem už popsal v odstavci Obhajoba a osvětlení mojí 

vlastní koncepce, nyní bych se chtěl hlouběji zaměřit na to, jak prostor funguje v 

průběhu celé opery a v jednotlivých situacích. Postupovat budu chronologicky, 

tedy od první scény k poslední.  

Při příchodu diváků je na scéně jen obrovský prospekt, skoro až unikátní opona, 

která kompletně kryje veškerou stavbu, připravenou na jevišti. Na prospektu 

jsou fotky různých tureckých památek a velký nápis “Vítejte v Turecku” v 

němčině. Tento prospekt by divákům měl evokovat velký pohled, který se posílá 

z dovolené domů. Důvodem, proč jsem se rozhodl operu uvést právě velkým 

pohledem, který odkazuje na Turecko, je skutečnost, že jsem se chtěl určitým 

způsobem vymezit proti inscenacím, které celé téma opery staví na konfliktu 

mezi Evropou a islámským světem. Chtěl jsem, aby divák věděl, kde se hra 

odehrává a aby si myslel, že se bude věnovat již zmíněnému konfliktu. 

Překvapení z toho, že v mém zpracování není konflikt mezi dvěma kulturami to 

nejdůležitější, tak jak by se to na první pohled mohlo zdát, by mohlo být značné.  

Během instrumentální předehry by diváci sledovali trojici Konstanz, Blonda, 

Pedrilo, jak v plavkách dovádí před oponou s nafukovacími balóny, jako na 

dovolené v Tureckém letovisku. 
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 Zhruba v půlce předehry se idylka v letovisku začíná měnit na drama, a to v 

okamžiku, kdy na scénu přicházejí piráti, okostýmovaní coby islámští radikálové. 

Ihned berou hlavní trojici do zajetí a mizí s nimi v útrobách divadla. Celé toto 

vystoupení je stále v první řadě expozice a dává divákům vědět nejen pozadí 

celého příběhu, ale i můj komentář a jakýsi pokus o vtip na účet inscenátorů, 

kteří lehký a hravý příběh Únosu inscenovali v kulisách nepokojů na blízkém 

východě. 

 

První árie je zpívána Belmontem, který přijíždí do Turecka zachránit svou 

milovanou Konstanz. Belmonte je oblečený v modrém saku, měl by vypadat jako 

jeden z návštěvníků opery. Přichází před obrovskou pohlednici a působí lehce 

nepatřičně, trochu jako divák, který se omylem zatoulal na jeviště a nyní zpívá. 

Do Belmontovy árie vstupuje Osmin, strážce harému, je oblečený v BDSM 

postroji a těsných kožených kalhotách (proč vysvětlím v kapitole Obhajoba řešení 

kostýmů). Přichází malými dvířky v oponě a s sebou má krátký žebřík. Žebřík si 

opírá o oponu, nevšímajíc si zpívajícího Belmonta. Když Osmin začíná zpívat svou 

árii, při které v originále trhá broskve, objeví se na oponě projekce ženské, 

hýbající se siluety. Od začátku jsem v opeře hodně vnímal horizontální směr, 

směr vzhůru. Osminova árie na žebříku, není totiž jediná situace, kdy se někdo 

snaží dostat k něčemu, co je umístěné vysoko. Důvod, proč jsem se rozhodl, že 

Osmin se bude místo česání broskví snažit polapit projekci ženské siluety je ten, 

že jsem se snažil nějak vizuálně znázornit Osminovu absolutně marnou snahu 

“ukořistit” jednu z dívek v harému. Marnost celé situace jako by byla podtržena v 

první řadě faktem, že Osminův žebřík je moc krátký a v druhé řadě tím, že se 

snaží polapit nehmotnou projekci. 
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Následuje svižný duet mezi Osminem a Belmontem. Rychlé tempo celého duetu 

mi od začátku připomínalo ping-pong. Proto by při něm Osmin a Belmonte využili 

nafukovací míče, které zůstaly na jevišti z předehry, kdy si s nimi hráli Blonda, 

Konstanz a Pedrilo. Má vize této situace je taková, že Belmonte s Osminem 

během duetu hrají něco jako “vybíjenou”, soupeří spolu. Belmonte se chce dostat 

dovnitř harému, Osmin jakožto strážce mu v tom musí zabránit. Duet končí 

Osminovým odchodem, a to stejnými dveřmi, kterými přišel. Na scénu přichází 

Pedrilo, jeden ze zajatých Evropanů a také Belmontův věrný sluha, který mu 

poslal dopis s popisem celé trýznivé situace. Belmontovi vysvětluje co se stalo, 

že Konstanz s Blondou jsou vězněny v serailu. Jakožto postava harlekýnského 

typu přichází ale i s řešením problému – Belmonte se bude vydávat za italského 

architekta, který přijíždí do služeb paši Selima, majitele serailu. Zde se poprvé 

ukazuje marnivý charakter paši, protože Pedrilo, který by neměl mít do serailu 

přístup, je jmenován palácovým zahradníkem a do serailu má přístup naprosto 

nepřetržitě. Pokud by paša uvěřil tomu, že Belmonte je architektem, měl by i 

Belmonte přístup do serailu, a tím se mohl setkat se svou milovanou Konstanz.  

Následuje tklivá Belmontova árie, v níž opěvuje právě svou nejdražší Konstanz. 

Ze scény v tu chvíli mizí pohlednice/opona a divákům by se tak naskytl pohled 

přes čtvrtou neviditelnou stěnu do růžového prostoru serailu. Prostor je vlastně 

krabice se dvěma dveřmi na pravé a levé straně a s velkým kruhovým výřezem 

uprostřed čelní stěny. Strop je tvořen jakýmisi komínky, které přesně kopírují 

rastr dlaždic, pokrývající stěny i podlahu. Při zvednutí opony by diváci uviděli 

krabice, které jsou vyskládány v prostoru serailu. Krabice jsou vlastně zvětšené 

krabice na panenky Barbie a pěvkyně jsou v nich umístěné stejně, jako panenky. 

Nejblíže divákům je krabice s nápisem “Konstanz”, namísto jména “Barbie”, je 

také jako jediná osvětlená zevnitř. Dívky hrající Blondu a Konstanz, i ostatní 

dívky na scéně, jsou oblečeny v jednodílných plavkách tělové barvy a měly by 

vypadat jako svlečené panenky. Belmonte začíná svou árii a při tom zvedá krátký 

žebřík, který nechal na scéně Osmin z minulého výstupu. S pomocí žebříku leze 

na krabici, ve které je Konstanz, a poté krabici objímá, až téměř uctívá, jako by 

se jednalo o něco neskutečně posvátného. Tento obraz by mohl působit lehce 

matoucím dojmem. Belmonte a Pedrilo se totiž v předchozím dialogu baví o tom 

(jejich rozhovor není zpívaný nýbrž mluvený), že se do serailu teprve musí 

dostat a Belmonte se najednou v serailu nachází, a dokonce ještě v 

bezprostřední blízkosti Konstanz. 
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Celý tento obraz jsem pojal jako metaforu, jako zhmotnění Belmontovy touhy, 

jako vizuální ilustraci toho, co se mu děje v hlavě. Že se jedná o metaforu 

napovídá i osvětlení. Belmonte a Konstanz jsou nasvíceni bodovým světlem, jako 

kdyby svět mimo tento okamžik neexistoval. Doufám, že by pro diváky byla celá 

situace čitelná jako metafora a nikdo by se nepozastavoval nad tím, jak se 

Belmonte do serailu dostal.

 

Neskutečně intimní árii naruší Pedril, který přibíhá a varuje Belmonta, že přijíždí 

paša. Belmonte slézá po žebříku dolů a jde se společně s Pedrilem schovat. V tu 

chvíli přicházejí pašovi sluhové. Mají stejný úbor jako Pedrilo, tedy růžovou 

kombinézu s růžovou pletenou čepičkou. Sluhové začínají “vybalovat” dívky z 

krabic a staví je tak, aby byly připravené na příchod paši Selima. Paša Selim 

vjíždí do serailu na obrovském plastovém jednorožci za doprovodu janičářů. 

Janičáři jsou oblečeni jako velcí louskáčci.  

Všichni zpívají oslavný hymnus na pašu Selima. Po dozpívání hymnu se ženy 

odebírají mimo serail, zůstává pouze Konstanz, které paša vyjevuje svůj záměr, 

aby se stala jeho ženou. Konstanz tuto nabídku nemůže přijmout, protože miluje 

Belmonta a následuje teskná árie, ve které zpívá právě o své lásce. Na scéně 

bych ponechal janičáře/louskáčky, aby bylo jasné, že paša není zvyklí na odpor. 

Kontrast se zvýrazní ve chvíli, kdy mu odporuje panenka Konstanz. Ta by se 

měla poslušně podvolit jeho vůli, a to už jen kvůli tomu, že za pašou stojí zástup 

sice komicky vypadajících, nicméně stále ozbrojených janičářů. 
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 Po své tklivé árii Konstanz odchází a na scéně se objevují Pedrilo s Belmontem, 

kteří pašovi představují svůj plán. Paša Belmonta ihned přijímá do svých služeb a 

je mu dovolen vstup do serailu. 

 

I přes to, že oba muži mají pašův souhlas, Osmin jim vstup do serailu nechce 

dovolit. V tuto chvíli bych rád využil dynamiky, která může vzniknout použitím 

bočních dveří. Během tria, které má velmi svižné tempo by docházelo ke hře “na 

babu”. Tučný Osmin by se snažil chytit dva vychytralé mladíky, kteří mu 

samozřejmě vždy utečou. Tuto situaci bych ztvárnil tak, aby vynikl Osminův 

neskutečně natvrdlý charakter a v kontrastu s tím se zdůraznila vychytralost 

Pedrila. Oběma mužům se daří uniknout mimo krabici a Osmin zůstává sám. 

Náladu si chce zpravit na Blondě.  

Před tím, než přichází Blonda, jsou sluhy do serailu navezeny umělé stromy. 

Sluhové přivážejí stromy na paletových vozících žluté barvy. Stromy jsou 

gumové, nafukovací. serail se proměnil v zahradu. Od začátku mi bylo jasné, že 

nemohu dělat skutečnou zahradu na jevišti, už jen proto, že udělat přesvědčivou 

přírodu na jevišti je neskutečně obtížné, ba nemožné. Ve smyslu extrémní 

stylizace, které podléhá vše v pašově serailu, jsem se rozhodl udělat stromy 

nafukovací a gumové. Aby bylo na první pohled vidět, že se nesnažím udělat 

repliky přírody, a spíš její extrémní stylizaci ve světě plastové skutečnosti. 

Druhým důvodem, proč jsem se rozhodl pro nafukovací stromy je to, že s 

trochou dobré vůle připomínají ztopořené penisy. Jako kdyby Osmin pozval 

Blondu mezi obří penisy. Celá situace se však začíná osvětlovat v průběhu duetu 

mezi Blondou a Osminem. Osmin chce, aby se mu Blonda podvolila, nicméně tím, 

kdo začne prostor ovládat je právě Blonda. 
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 V průběhu dueta začne vypouštět vzduch z nafukovacích stromů, čímž jednak 

ničí iluzi zahrady a v druhém plánu sráží Osminovu pomyslnou chloubu. Místo 

toho, aby se Blonda stala submisivní účastnicí BDSM aktivit, což naznačuje 

Osminův oděv, je právě Osmin svázán a “trýzněn”, tím je jeho potupení 

dokonáno.

 

Osmin se plíží pryč a na scénu se vrací Konstanz, stále zasažena skutečností, že 

o ní usiluje paša. Následuje další teskná árie, která se však odehrává v kulisách 

vyfouklých gumových stromů, což by celou situaci mohlo odlehčit. V průběhu 

přípravy koncepce jsem měl stále na mysli, že by se na jevišti neměl objevit 

jakýkoliv náznak patosu. Prvním důvodem, proč bych se takovýmto situacím 

chtěl vyhnout je, že Únos je operou velmi komického střihu a myslím, že 

jakýkoliv patos by na jevišti působil vtipně, nicméně ve špatném smyslu slova. 

Důvodem, proč si myslím, že je výhodnější odlehčovat tklivé árie je, že začnou 

být po chvíli lehce nudné a situaci je třeba vyřešit tak, aby byla divácky 

atraktivní. Myslím že zpívající Konstanz, která se utápí ve smutku, a přitom se 

brodí hmotou vyfouklé gumy je něco, co by diváky zaujalo.   

Během toho, co Konstanz zpívá svou árii, přicházejí sluhové a odvážejí paletové 

vozíky se stromy. Uprostřed kruhového výřezu se objevuje paša Selim. Chtěl 

jsem aby, se paša stylizoval do role jakéhosi božstva, které se objevuje na 

obloze ve slunečním kotouči a panuje světu pod sebou. Paša znovu přesvědčuje 

Konstanz o tom, aby byla jeho ženou, tentokráte však dochází i na výhružku 

smrtí. Na scénu přichází i ostatní ženy z harému a jedním “komínkem” ve stropě 

“přilétají svatební šaty s obrovskou sukní. Na šaty je promítán nápis “ My 

queen”, tedy “Moje královna” v angličtině. 
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 Je jasné, že šaty jsou určené pro Konstanz. Celý tento výjev by měl vzbudil 

pocit nátlaku, který paša na Konstanz vyvíjí. Paša plní celý prostor svým přáním, 

které je symbolizováno právě svatebními šaty s obrovskou sukní. Místo toho, aby 

Konstanz pokorně šaty přijala za své, oblékla se do nich a stala se tak pašovou 

ženou, dochází během její árie k něčemu zcela jinému. O šaty se začínají prát 

ostatní ženy, které touží být královnou pašova království. Konstanz, která je 

mimo hádku o šaty, by stála uprostřed a okolo ní by “bouřila” hmota bílé látky 

tím, jak se ženy tahají o šaty. Když Konstanz dokončí svou árii a odmítá být 

pašovou ženou, paša rozhořčeně mizí z kruhového výřezu a s ním i ostatní ženy z 

harému. 

 

Na scéně zůstává jen Blonda, za kterou přichází Pedrilo. Sděluje Blondě 

připravený plán, že nabídnou Osminovi víno s tekutinou a ta ho uspí. Tím 

čtveřice získá prostor a může uprchnout. Celý tento duet se odehrává ve stejném 

prostředí jako předchozí scéna, tedy uprostřed je množství bílé látky ze 

svatebních šatů. Milencům se tak dostává materiál, se kterým mohou hrát. Po 

skončení tohoto duetu následuje Pedrilova odhodlaná árie, v níž komentuje svůj 

plán. 

Během své árie Pedrilo přiváží na scénu vybavení, aby na scéně zbudoval 

miniaturní diskotéku. Na ní zve i kolem procházejícího Osmina. Osmin nejdříve 

víno odmítá, nicméně po chvilce podléhá a začíná skromná party, při níž se 

Osmin nalévá vínem s uspávacím roztokem. Chtěl jsem, aby duet “Vivat Bachus” 

na scéně vypadal jako zhmotněná hudba, proto jsem se rozhodl pro scénu 

miniaturní bezstarostné party. Osmin po požití veškerého vína usíná přímo na 

scéně, nikam neodchází.  
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Z pravých dveří přichází Belmonte a z levých Blonda s Konstanz. Následuje 

milenecký kvartet, ve kterém dojde na obviňování z nevěry a následně pak 

odpuštění. Ženy se dozvídají o plánu. Muži je přijdou v noci vysvobodit z jejich 

pokojů a společně uprchnou ze serailu až k lodi, která je odveze zpět do Evropy. 

Po skončení kvartetu se na scéně objevují sluhové. Přivážejí velkou krabici, která 

vypadá jako zvětšená krabice od Barbie domečku. Na krabici je domek 

vyobrazen a je na ní nápis “Barbie dream house”, tedy “ Barbie dům snů” v 

angličtině. Důvodem, proč jsem se rozhodl ženy “na noc” umístit do zvětšené 

papírové krabice od Barbie domu je, že jsem chtěl ironicky okomentovat situaci, 

při níž jsou ženy přes noc drženy ve “zlaté kleci”. Jak jsem již psal výše, pašu 

jsem vnímal jako marnivého “Prospera”, který se snaží ženy uchvacovat svou 

mocí, přesto je zvrhlý. Myslím, že situace, při níž jsou ženy vězněny v obrovské 

papírové krabici od “domu snů” je zvrhlá dostatečně. 

Po příjezdu krabice na scénu jsou ženy nahnány sluhy dovnitř a zavřeny. Aby 

měli případní únosci ještě těžší práci, přijíždí “komínky” ve stropě tahy, na které 

je krabice zavěšena a vytažena zhruba tři metry nad úroveň podlahy.  

Následuje árie s názvem “Romance”, která je v kontextu celé opery trochu 

zvláštní. Libreto i hudba jsou jako kdyby “snové”. Tuto snovou situaci bych využil 

na příjezd Belmonteho a Pedrila s vysokozdvižným vozíkem. Pedrilo by vozík řídil 

a Belmonte by na něm stál jako vznešený rytíř. Důvodem, proč jsem se rozhodl 

využít vysokozdvižný vozík namísto žebříků je, že pěvci mohou na plošině vozíku 

zpívat lépe než při lezení po žebříku. Také mě bavil kontrast mezi extrémně 

stylizovaným prostorem a absolutně utilitárním designem vysokozdvižného 

vozíku. Mojí snahou by bylo divákům sdělit to, že za světem růžové stylizace je 

svět technických prostředků a paša není kouzelník, nýbrž jen člověk, který tyto 

prostředky využívá. Pokud bych tuto úvahu chtěl dovést do extrému, řekl bych, 

že nic na jevišti nemá být “jako kouzlo”, ale vše by mělo vypadat jako divadelní 

trik. Ten je ale přiznaný a všichni v divadle ví, že se jedná jen o trik. Vozík rozbíjí 

iluzi o tom, že něco je jen jako a je využíván přesně tak, jak by diváci čekali, že 

využíván bude. Nedochází k žádnému záměrnému klamu, či “jevištní kašírce”.  
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Muži vyjíždějí s vozíkem do výšky, zachraňují ženy a následuje duet, při kterém 

se Belmonte a Konstanz dostávají do při, kvůli pochybnostem o věrnosti 

Konstanz Belmontovi, plošina přitom klesá dolů. Při dosednutí plošiny na pódium 

duet končí a obě dvojce oslavují záchranu, čímž probudí Osmina. V původní verzi 

probouzí Osmina sluha, který se milenců všimne. To mi přišlo jako zbytečné 

zdvojení situace. Osmin se probouzí a ihned volá na poplach. 

 

Na scénu přicházejí janičáři, kteří tvoří neproniknutelnou stěnu a milence tak 

odřezávají od jakékoliv únikové cesty ze serailu. Po příchodu paši odhaluje 

Belmonte svůj původ, oznamuje, že je španělským šlechticem. Po zjištění této 

informace, se paša podle mého názoru zachová poprvé smysluplně. Odchází 

pryč, aby celou situaci promyslel. Milenci jsou během svého teskného kvartetu 

pomalu tlačeni řadou janičářů téměř až k hraně orchestřiště. Diváci by neměli 

mít potuchu o tom, jak celá situace dopadne, a měli by se o milenecké páry bát. 

Celá situace se řeší až s příchodem paši, který se rozhodl. Oba milenecké páry 

propouští. Pašovo rozhodnutí bych vysvětlil tím, že jako jediný z postav 

zaznamená změnu charakteru. V tváři v tvář s odvahou a láskou, která se nebojí 

zemřít, se jeho postoj mění. Z marnivého vládce, který prosazuje jen svou vůli 

se stává blahosklonný panovník, který umí odpouštět. Dle mého názoru se 

Mozart chtěl zavděčit postavou paši císaři Josefu II. a chtěl ukázat, že s císařem 

přichází nová doba vládnutí, že lid nebude již nadále vláčen vůlí panovníků, že 

panovníci umí i odpouštět a být velkorysí. Myslím si, že jediná postava, která 

kompletně otočí své názory, je právě krutý panovník. 
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Naopak negativní postavou, která i během závěrečného hymnu na pašu 

vyskakuje a požaduje, aby byli Evropani mučeni a trýzněni je Osmin. Ten je po 

celou dobu vykreslován jako tupec, s nízkými pudy. Po svém vstupu o mučení je 

bez milosti nacpán do bedny, ve které byly vězněny ženy. Celá opera tak končí 

radostným hymnem, který oslavuje pašu Selima. V mojí koncepci jsem si závěr 

představoval stejně jako závěr mnoha broadwayských muzikálů.  

Všichni účastnící stojí na jevišti, objímajíc se jako jedna velká rodina. Jsem si 

vědom toho, že je to klišé, nicméně si myslím, že celý “Únos ze Serialu” byl 

koncipován jakožto tehdejší “popmusic”. Proč by tedy celá opera nemohla končit 

krásným popmusicovým klišé? 

5.2. Obhajoba řešení kostýmů 

Při řešení kostýmů jsem se celou dobu opíral primárně o “Barbie” stylizaci, což 

neznamená, že by všechny kostýmy vypadaly jako ze světa Barbie. Hlavním 

parametrem bylo to, jak kostýmy fungují ve vztahu k prostředí, jestli s ním 

korespondují, či jsou v kontrastu. Způsob, jak kostým funguje v prostoru by měl 

poté odrážet, jak je postava vnímána v celém kontextu opery, nebo v dílčích 

situacích.  
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5.2.1.Belmonte 

Jak jsem již psal v kapitole Obhajoba scénografického řešení, Belmonte by měl 

působit na první pohled lehce nepatřičně, trochu jako jeden z diváků, který se 

omylem ocitl na jevišti. I Belmonte se omylem ocitl v neznámém světe paši 

Selima a měl by působit nepatřičně. Při příchodu na scénu má na sobě Belmonte 

modrý padnoucí oblek, bílou košili a černou kravatu, zkrátka aby vypadal jako 

slušný mladý muž, který si přišel operu poslechnout, a nikoliv v ní účinkovat. V 

průběhu přípravy koncepce mě napadlo, že by se Belmonte mohl proměnit, tím, 

jak se ze slušného šlechtice mění na akčního hrdinu, když zachraňuje dívky z 

vězení. Nakonec jsem se rozhodl pro naprosto jednoduchý prvek. Belmonte by si 

před záchranou dívek sundal sako, košili a kravatu a zůstal by jen v nátělníku. 

Inspiroval jsem se v různých akčních filmech, kde získává hlavní hrdina 

vysvlečený do nátělníku mnohem drsnější vzhled.  Toho, že se jedná o klišé jsem 

si naprosto vědom, a stejně jak už mnohokrát v mojí koncepci využívám klišé 

spíš jako formu komentáře skutečnosti a jako jednoduchý komunikační prvek. 

Každý divák viděl aspoň jeden film podobného akčního ražení, proto je vysvlečení 

do nátělníku čitelný symbol, který umí rozluštit.
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5.2.2.Osmin 

Osmin byl postavou, na kterou jsem si utvořil názor hned na počátku přípravy 

výtvarné koncepce. Není divu, Osmin není žádným komplikovaným charakterem, 

je to spíše typ. Celkově využívání typů zejména typů z Comedie dell´arte je pro 

“Únos ze serailu” typické. Osmin by mohl být inspirován postavou jako byl 

například Pantalone, vilný stařec, který usiluje o lásku mladé dívky. I Osmin 

usiluje o přízeň Blondy. Výraznější charakterový rys je však ten, že je posedlý 

násilím, což se projevuje i v libretech jeho árií. Osmin často zpívá o mučení a 

bití, proto jsem se rozhodl, že tento charakterový rys se musí zákonitě 

promítnout do kostýmu. Inspiroval jsem se “pseudokulturou” BDSM. BDSM je v 

globálním kontextu způsob sexuálních praktik, při kterých dochází s vědomím 

všech účastníků k jakékoliv formě násilí. Může se jednat například o bičování, 

různé formy svazování nebo oblékání různých latexových obleků. BDSM je 

zkratkou slov “bondage” (čili svazování), “dominance”, “submisivita” a 

“sadomasochismus”. Od začátku jsem cítil, že tato forma sexuální deviace je 

něco, co by se mohlo k Osminově charakteru hodit. Při praktikách BDSM jsou 

často využívány rekvizity jako jsou kožené obojky, postroje či různé latexové 

kusy oděvu. Proto je Osmin oblečen právě do takového postroje. Na rukou má 

náramky s ostny a rukavice z černé lesklé kůže. Z lesklé černé kůže má i upnuté 

kožené kalhoty a čepici, která svým tvarem připomíná čepici policejní. Na nohou 

má těžké kožené boty. Kromě toho, že BDSM oděv dává informaci o tom, že jeho 

nositel si libuje v násilném chování, tak také působí autoritativním, až téměř 

nebezpečným dojmem. 

Osmin by chtěl působit na své okolí nebezpečným dojmem, avšak již při svém 

prvním výstupu se odhaluje jeho naprosto omezený tupec. Je to kontrast, který 

by dle mého názoru mohl fungovat. Vyvstává otázka, jestli by Osmin neměl mít 

na sobě něco, co jeho násilný charakter hned na první pohled neprozradí. I tuto 

otázku jsem měl na paměti celou dobu. Dle mého názoru by ale jakékoliv 

zakrývání jeho osobnosti kostýmem bylo zbytečné, protože to, že je násilník, se 

dozvídáme už v prvních okamžicích jeho první árie. 
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Dalším důvodem, proč bych Osmina neoblékl do něčeho jiného je krásný kontrast 

mezi tím, jak nebezpečně vypadá a tím, jak je natvrdlý a přechytračí ho opravdu 

každý. Osmin svým kostýmem nezapadá do estetiky serailu, protože je jeho 

strážcem, tedy někým, kdo na serail dohlíží zvenku a ovládá ho, jako kdyby byl 

obrovským nebezpečným hlídacím psem.  
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5.2.3.Konstanz 

O tom, jak by měla vypadat Konstanz jsem se rozhodl v okamžiku, kdy jsem si 

ujasnil celkovou stylizaci prostoru. Konstanz je zvětšená panenka Barbie. 

Nejdůležitějším prvkem jejího kostýmu je obrovská blond paruka. Právě blond 

vlasy jsou důvodem, proč se paša zajímá právě o ní, a ne o jinou ženu z harému. 

Konstanz by za celou dobu opery vystřídala několik převleků. První, ve kterém by 

ji diváci viděli by byly plavky tělové barvy. Jak je vidět na obrazové dokumentaci, 

plavky svým tvarem zejména v oblasti stehen a boků tvarují postavu do 

podobného tvaru jaký má panenka Barbie (jedná se zejména o to, že nohy 

vypadají stejně jako u panenky, tedy jako by byly umístěny na čepu, kde se 

ohýbají). 

 Dalším převlekem by byla růžová sukně a bílé triko s textem “Be yourself”, tedy 

“Buď svá”. Tyto “hlášky”, které mají podpořit sebevědomí dívek se v estetice 

Barbie panenek vyskytují často. V mé koncepci se jedná o ironický komentář, 

protože Konstanz je prakticky vězněná, přesto dostává triko s nápisem “Buď 

svá”. I celková forma druhého převleku je ironickým komentářem. Ženy, které 

jsou vězeňkyněmi, jsou oblečeny jako malé dívky s krátkými růžovými 

sukýnkami, což je v kontrastu s danou situací. Kostýmy dívek korespondují s 

prostorem serailu tak, aby bylo jasné že prostor je primárně určen pro ně. 

Komentář si dozajista zaslouží i můj výběr typů, které jsem obsadil do role 

Konstanz a Blondy. Konstanz je extrémně hubená vysoká dívka. Moje úvaha 

vycházela z toho, jakým způsobem Konstanz a Blonda řeší problémy. Konstanz 

ihned pláče a vidí každou situaci z té více tragické stránky, proto jsem zvolil 

hubenou dívku, která vypadá, že ji zlomí větší poryv větru. Konstanz totiž zlomí 

skutečně všechno. Dle mého názoru je Konstanz inspirována archetypem 

milenky, tedy ve smyslu ženské části nešťastné milenecké dvojice, stejně jako 

Julie v tragédii Williama Shakespeara Romeo a Julie.
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5.2.4.Blonda 

Pokud bychom navázali na předchozí odstavec věnovaný Konstanz a zaměřili se 

na to, jak se Blonda vypořádává s problémy, viděli bychom, že její přístup je od 

toho, který aplikuje Konstanz naprosto odlišný. Blonda je žena typu “krev a 

mléko”. S vilným Osminem se nikterak nepáře a ihned mu dá najevo co si o 

něm, a celém světě paši Selima myslí. Toto je důvod, proč jsem se rozhodl 

vybrat jako typ Blondy buclatou dívku. Chtěl bych dodat, že z mojí strany nejde 

o žádný “bodyshaming”(tedy o situaci, kdy je člověk kvůli své postavě 

vysmíván), je to zkrátka o tom, že jsem se rozhodl pro typ “krev a mléko”. 

Blonda je oblečena stejně jako Konstanz, tedy prvním převlekem jsou plavky 

tělové barvy a následně bílé triko a růžová sukně. Blonda má na svém triku nápis 

“Girl power”, tedy “Dívčí síla”. Jedná se znovu o stejný princip jako u Konstanz, 

tedy o ironický komentář celé situace za využití toho, jak jsou designované 

produkty s Barbie tématikou.  
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5.2.5.Pedrilo 

Pedrilo je bez diskuse postava inspirována Harlekýnem z Comedie dell´arte. Je to 

vychytralý sluha, který milencům nabízí řešení problému a při tom samozřejmě 

napálí a znemožní postavu “pantalonovského” typu, což je v případě Únosu 

Osmin. U Pedrila jsem se rozhodl ho obléct do stejného oblečení jako mají 

sluhové, tedy do kombinézy růžové barvy. Moje úvaha vycházela z toho, že 

sluhové slouží jako pašovy prodloužené ruce, vykonávají jeho vůli při oslňování 

dívek, proto by neměli být viděni, měli by splynout s prostředím. Toto byl důvod, 

proč jsem se rozhodl pro kombinézu stejné barvy jako má prostor serailu. 

Zároveň mi přijde zábavný kontrast utilitárního oděvu – pracovní kombinézy a 

růžové barvy, která nemá s utilitárností absolutně nic společného. Růžová barva 

se dle mého názoru pojí především se světem dětské hry, je to barva s velkým 

erotickým potenciálem, nicméně osobně jsem v životě neviděl pracovní nástroj, 

který by byl růžový, proto mi tento kontrast přijde zábavný. Pedrilovi jsem také 

dal brýle, snad abych podtrhnul jeho vychytralý charakter. 

Stejně jako Konstanz a Blonda je blond, skoro až albín. Také je vysoký a hubený, 

což jednak funguje kontrastně s tučným Osminem a také s Blondou, která je 

trochu při těle.  
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5.2.6.Paša Selim 

Kostým paši Selima pro mě byl dlouho dobu komplikovaný, protože jsem úplně 

nevěděl, jak se k jeho charakteru postavit. Nakonec jsem zvolil interpretaci 

marnivého vládce, jehož jedinou starostí jsou ženy. Z různých variant, kde byl 

například paša vyobrazen jako tlustý, olezlý úchyl, jsem vybral tu, kde je paša 

sexy snědý kulturista. Prvním důvodem, proč jsem se rozhodl pro pohledný 

opálený typ je, že bych chtěl vyvolat v divácích nejistotu, zda bude Konstanz 

Belmontovi skutečně věrná. Pokud by byl paša nevzhledný „strýc“, nikdo by 

nepochyboval, že svého milého nepodvede. V případě, kdy je však paša pohledný 

kulturista se svaly, může divák pochybovat o tom, jak celá opera dopadne. Paša 

je jako jediný oblečený ve žluté a zlaté. Chtěl jsem jej stylizovat do role malého 

božstva, nasvíceného žlutým světlem, zjevujícího se v kruhovém výřezu. Při 

svém prvním výstupu je paša oblečený do světle žlutého županu se vzorem, 

který by mohl připomínat luxusní značky jako například Versace a do boxerek 

zlaté barvy, které zvýrazňují pašovu chloubu. Celý pašův vzhled je inspirován 

bohatými miliardáři, proto mu nechybí nevkusné mokasíny, sluneční brýle a 

množství zlatých řetězů. Co je nejdůležitější, paša nikterak neskrývá své tělo, na 

něm si může zakládat. Tento přístup by měl být v kontrastu s tím, jak vypadá 

Belmonte. 

 Belmonte je slušný mladý muž, a jeho hlavní motivací pro celou záchranou akci 

je láska, tedy něco hluboce citového. Paša je oproti tomu hnán chtíčem a využívá 

k tomu ten nejprimárnější prostředek, své tělo. 
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5.2.7.Janičáři 

Rozhodnutí stylizovat janičáře jako obrovské louskáčky vycházelo z toho, že mi 

dobové úbory janičářů něčím připomínaly právě louskáčky. Také skutečnost, že 

se jedná o hračku, nicméně je to stylizovaný voják, který má dokonce v 

některých případech zbraň, mi přišla že funguje dobře. Louskáčci vypadají na 

jednu straně humorně, protože mají namalovaný obličej s pitomým výrazem, 

avšak stále se jedná o vojáky, kteří mohou zabíjet. Nikdo z diváků neví, jestli 

tyto hračky obecenstvo rozveselí nebo budou ti, kdo nakonec čtveřici milenců 

popraví. To je kontrast, který mi od začátku přišel hodně zábavný a funkční. 
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5.2.8.Ženy v harému 

U žen v harému jsem vycházel z toho, že pokud jsou Blonda a Konstanz ceněny 

pro jejich blond barvu vlasů a původ z Evropy, musí být ostatní ženy snědé typy 

s hnědými a černými vlasy. Jejich kostým kopíruje kostýmy Konstanz a Blondy, 

tedy v prvním výstupu plavky tělové barvy, v dalších částech růžová sukně a bílé 

triko s “Barbie” nápisem. 
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5.2.9.Sluhové 

Sluhové podléhají stejnému pravidlu jako Pedrilo, jsou prodloužené pašovy ruce, 

dělají všechnu “špinavou” práci, aby paša mohl vypadat jako kouzelník a tvůrce 

zázraků. Do vizualizace jejich kostýmu, jsem zvolil muže s mohutným tmavým 

knírem. Měli by se totiž od Pedrilla odlišovat stejným způsobem, jako je to v 

případě Blondy, Konstanz a ostatních dívek v harému. Pedrilo je blond, ostatní 

sluhové by byly tmavé typy a všichni s mohutným knírem. Knír mi přišel jako 

dobrý kontrast ke zbytku kostýmu, tedy k růžové uniformě a růžové pletené 

čapce. Zkrátka málo kdo by čekal, že muž s takovýmto vzezřením bude navlečen 

do kombinézy růžové barvy.  
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6. Závěr 
Na závěr práce bych chtěl celý proces tvorby projektu reflektovat a sám si 

zhodnotit výsledek.  

Na začátku celého projektu jsem byl upřímně zklamaný z toho, že musím 

zpracovávat právě tuto operu od Mozarta. V představách své bakalářské práce 

jsem viděl spíš vážnější operní kusy jako např. Z mrtvého domu od Leoše 

Janáčka. Komický singspiel o únosu dvou děvčat z tureckého harému nebyl zcela 

to, co bych si osobně vybral. První poslechy hudby byly hodně strastiplné. 

Nedokázal jsem si představit, že budu schopen zpracovat náročné a dlouhé árie 

tak, aby při nich potenciální diváctvo neusnulo. Podobně tomu bylo i u čtení 

libreta, které mi svou jednoduchostí nenabízelo moc inspirace a tvůrčího 

potenciálu. 

Na radu pana Štěpánka jsme proces tvorby nezačali hledáním inspirací na 

internetu, ale tvorbou intuitivních maleb, což dnes s odstupem času beru jako 

radu velmi cennou. Osobně jsem nevytvářel různé abstraktní kompozice jako 

například mé kolegyně. Spíš jsem si ilustroval nejrůznější  situace z opery a 

neomezoval jsem se tím, jestli jsou situace technicky proveditelné či nikoliv. To 

bylo nakonec základem vyřešení situace.   

Zlomovým okamžikem byla chvíle, kdy mě napadlo spojit ženy v harému a 

panenky Barbie. Nutno dodat, že úvahu, kterou jsem k tomuto nápadu došel, 

bych dnes již těžko popisoval. Byla velmi rychlá a už jsem ji i zapomněl. Od 

chvíle kdy jsem si svět paši Selima pojmenoval jako zvláštní Barbie house, se 

začala koncepce vytvářet v podstatě sama. Největšími problémy byly situace, ve 

kterých by mohl být čitelný patos. Na začátku jsem se rozhodl, že mé koncepční 

řešení může být všechno, jen ne patetické, protože tím by se ztratila ta největší 

kvalita celého díla -  vtipnost a hravost. Proto i situace, které by mohly pateticky 

vyznívat, jsou udělané ironicky. Příkladem je první velká tklivá árie Belmontova. 

Belmonte opěvuje svou lásku, která je však zavřená jako panenka v krabici.  

I nějaký čas poté, co na projektu již nepracuji, hodnotím nápad s panenkami 

Barbie minimálně jako vtipný. Díky práci na Únosu ze serailu jsem si uvědomil, 

že dělat zábavnou operu skýtá mnohá pozitiva, která jsou díky humornému 

charakteru na první pohled možná méně čitelná, než u opery tragické. 

S odstupem času uznávám, že i přes počáteční zklamání, jsem si práci na tomto 

kusu užil a upřímně mě bavilo vymýšlet každý detail, jak scénografie, tak 

kostýmu. Myslím si, že stejně jako u každého projektu jsem zažil momenty, kdy 

šla práce dobře, ale i momenty, kdy šla podstatně hůře. S prací jsem osobně 

spokojen, i když tento druh projektu není právě ten, kterému bych se chtěl 

v budoucnu věnovat. Budu na něj rozhodně vzpomínat s láskou.  
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