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Předmluva 
 

Předkládaná písemná práce vychází  ze ste jnojmenné studi jn í  opory,  j iž  

jsem roku 2020 napsal  v  rámci  pro jektu „Zaj iš tění  kval i ty  s tudia na AMU 

a posí lení  ref lexe nejnovějších t rendů v umělecké praxi “ . 1 

 Studi jn í  opora studentům s louži la  a v  původní  podobě s louží  jako 

rozši řu j íc í  mater iá l  k  přednáškám „V.  K.  Kl icpera mezi  osvětou a 

komediantstv ím“ a „Kl icperovi  dědicové (Od Šamberka ke Smočkovi ) “ ,  

jež pros lovuj i  v  rámci  cyk lu Katedry č inoherního d ivadla DAMU Divadlo 

v h is tor i i  české kul tury .  Zrovna tak je  a le vhodná i  jako doplněk 

k přednáškám „Od komedie del l ’ar te k  Mol ièrov i “  a  „Goldoni  a Gozzi  a 

odkaz l idové komedie ve st ředoevropském divadle“  ze souběžného 

cyk lu Divadlo v h is tor i i  západní  ku l tury .  

 K prác i  jsem se vrát i l  s  odstupem t ř í  le t  a  rev idoval  j i  pro potřeby 

habi l i tačního ř ízení .  Důvodů je hned někol ik .  Především text  považuj i  

za reprezentat ivní  ukázku svého myšlení  o d ivadle,  prokazate lně 

využívaného v pedagogické praxi .  O docenturu jsem se nechtě l  ucházet  

svou knižní  monograf i í  o  Václavu Kl imentu Kl icperovi  (Komedie podle 

V.  K.  Kl icpery .  Praha:  KANT, 2018) ,  neboť ta je  de facto knižním 

vydáním mé diser tační  práce obhájené na této škole.  Zároveň 

v dohledné době nestačím dokonči t  svou knihu S+Š české komedie  

po jednávaj íc í  (nejen)  o Frant išku Ferdinandu Šamberkovi ,  Josefu 

Što lbovi  a Václavu Štěchovi  (kn ižní  vydání  předpokládám v roce 

2026) . 2 

 Habi l i tační  práce K obecným pr inc ipům komedie (na př ík ladech 

z českého i  světového dramatu)  tak zachycuje stav mého 

dramaturg ického myšlení  mezi  dvěma knihami – té o Kl icperovi  a té o 

Kl icperových následovnících.  V zásadě a le vždy o umění  mimu  jako 

tendenci  např íč  děj inami  d ivadelní  ku l tury.  Důsledně vzato je 

předkládaná práce i  shrnut ím mého dosavadního př ís tupu 

 
1 reg. č. CZ.02.2.69/0.0/0.0/16_015/0002404. 
2 Kromě těchto třech „eŠ“ kniha mapuje i můj (domnívám se, že nosný) konstrukt, že vše podstatné se v české divadelní 
komedii točí kolem písmen S a Š: Šmíd (František Leopold), Stroupežnický, Šrámek, Schmidt (vlastní jméno Eduarda 
Basse), Skupa, Suchý, Šlitr, Svěrák, Smoljak, Smoček, Schmid… Ve slovenské kultuře pak min. Stodola, Satinský, 
Stanislav Štepka… S druhou podstatnou abecedou českého humoru, totiž s písmeny „V+W“, snoubí se tato tradice u 
dvojice Vodňanský–Skoumal. 
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k č inohernímu divadlu.  Pro Divadelní  noviny3 jsem ho před čtyřmi  le ty  

vy jádř i l  takto:  

 „Po osmi  le tech v d ivadelní  prax i  jsem přesvědčen,  že právě ono 

mezi  (na pomezí ,  chcete- l i )  –  mezi  dramatem a mimováním ( ‘básnickým 

dí lem’  ož iveným hereckým uměním) – je  základním pr inc ipem 

č inoherního d ivadla.  Drama bez mimu podobá se l i teratuře,  mimus bez 

dramatu šaškování .  Činohra smiřu je dvoj í  (ant ický)  zdro j  západního 

d ivadla:  mimus a drama. Činohra je  rozmimované drama. A ono mimické 

(př íbuzné se s lovem mimesis)  je  pro n i  možná důlež i tě jš í  než ono 

mimet ické (př íbuzné se s lovem mimesis)  – neboť hercem je vždycky 

č lověk,  ať  už na jev iš t i  č lověka ztvárňuje nebo n ikol iv . “  

 Ani  ve své čt rnácté profes ionální  d ivadelní  sezoně a jedenáctém 

pedagogickém akademickém roce ( t ř i  roky jako doktorand,  osmým 

rokem jako zaměstnanec školy)  tento pohled neopoušt ím,  naopak ho 

dále rozví j ím a zpřesňuj i .  Následuj íc í  text  má být  př ík ladem právě 

takové precizace obsedantního tématu.  

  

 
3 ŠOTEK, Milan. Činohra na pomezí s činohrou. Divadelní noviny, 2019, č. 1 (leden). Viz i Přílohu k Synopsi habilitační 
přednášky. 
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„O komedi i  pojednáme pozděj i ,“  těmito s lovy načíná 
Ar istoteles oddí l  věnovaný v jeho Poet ice  t ragédi i  (vážné 
poezi i ) .  A u těchto s lov také zůstane,  neboť,  jak známo,  část  
věnovaná komedi i  –  pojednal - l i  o  ní  Ar istoteles nakonec – 
se nedochovala.  Spatřuj i  v  tom velkou t ragédi i  komedie.  
Přesvědčení ,  že  „o komedi i  pojednáme pozděj i“ ,  provází  od 
té  doby myšlení  o  divadle soustavně.  Jako by př i rozeně 
plat i lo ,  že  vážné má přednost  (po t ragédi i  satyrskou dohru) .  
Komedie dodnes uvolňuje vážnému místo k  (ser ióznímu 
badatelskému)  sezení .  
 Děláme chybu,  zaměňujeme- l i  nevážný pohled na svět  
s  lehkovážným. Vzdalujeme se tak skutečné podstatě 
lehkost i ,  ba zcela  konkrétně lehkonohost i ,  jak j i  do 
genet ického kódu evropské komedie vepsal i  herci  
starověkého mimu,  o nichž v íme,  že hrál i  bosi ,  a  tedy 
nezat íženi  koturny /  socci .  Zapomínaj íce na tuto lehkost  –  
lehkost  osvobozeného pohybu a všezdolné ž ivotní  energie  –
,  spatřujeme v komedi i  ‘ lehký žánr ’  na způsob lehké dívky,  
je j ímž svodům by ser iózní  muž,  a le  j is těže ani  žena rozhodně 
neměl i  podlehnout  (v  je j ich očích pak taková komedie patř í  
do vykř ičených domů).  
 Tvůrci  komedi í  s i  toto zneuznání  ser ióznost í  zhusta 
kompenzuj í  prohlášením,  že dělat  komedi i  je  těžší  –  č ímž se 
de facto dopouštěj í  s te jné povýšenost i  jako tábor  druhý:  
neuvolňuj í  místo vážnému.  Tragikomické jsou pokusy 
komedie dodat  sobě samé na vážnost i .  Klasic ismus zrodi l  
pojem vysoká komedie –  rozuměj:  komedie teprve až nyní  
umělecká,  komedie poši lhávaj íc í  po důstojnost i  t ragédie 
(vážné a nevážné zde tot iž  splývá s  dělením na vysoké a  
nízké žánry) .  Vážnost  ‘vysoké komedie’  však ve svých 
toporných var iantách lehkost  žánru opět  spíše zatěžuje 
koturny (a  to nejen řeči  vázané) .  
 Komedie (aniž  by s i  sebe přestala  váži t  č i  
nepojednávala  o věcech závažných)  stvrzuje  svou 
nevážnost í  vážnost  vážného.  Moudrost  obou žánrů –  
vážného (naplněného)  i  komediálního (naplněného)  –  je  
ste jně ryzí  (a  je j ich hloupost  dokáže být  ste jně bezedná) .  
 

In :  ŠOTEK,  Mi lan.  Komedie  pod le  Vác lava K l imenta K l icpery .  
Praha:  KANT,  2018.  

 

 

I .  
V souvis lost i  s  odchodem režiséra J i ř ího Menzela před t řemi  le ty  (23.  

2.  1938 – 5.  9.  2020)  zavzpomínal  Zdeněk Svěrák na jeho krátkou,  

zhruba dvouletou epizodu herce Divadla Járy Cimrmana:  „V komedi i  

Vražda v salonním coupé  hrá l  továrníka Majera,  a pak hrá l  docela 

pěkně v pohádce Dlouhý,  Ši roký a Krátkozraký  Děda Vševěda.  Tam s i  

i  př imysle l  text  – věta ,Trpasl ík  je  dobrý p lavec‘  by la o samotě,  a on 

k tomu dodal :  ,a le nevydrží ‘ .  A to tam zůsta lo. “ 4 

 
4 Natočil i to, co bylo nefilmovatelné. On-line. Dostupné z: https://www.irozhlas.cz/kultura/film/jiri-menzel-zdenek-sverak-
film-rozhovor-rukopis-vzpominky_2009070928_tzr [citováno 2023-10-04]. 
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 Beru do rukou svazek kompletního vydání  c imrmanovských her5 

a  nal is tu j i  v  něm zmiňovanou pasáž:  „Trpasl ík  je  dobrý p lavec,  a le 

nevydrží . “  Tak zní  repl ika v knižním vydání  autorů Cimrman /  Smol jak 

/  Svěrák.  Ani  s lovo o J i ř ím Menzelov i .  Nejedná se nakonec o krádež 

duševního v lastn ic tv í? Nikol iv .  Jedná se o odvěký pr inc ip (za)psané 

č inohry – tedy d ivadla,  ve kterém herc i  inspi ru j í  dramat iky a dramat ic i  

herce a v němž jsou herc i  nezř ídka dramat iky a dramat ic i  herc i .  

 

I I .  
Jaroslav Vostrý  spatřu je v dramatu (dramat ickém textu)  scénický 

pro jekt .6 To je  j is tě výst ižné.  Jako takový je  tot iž  „hotový“  až svou 

konkrétní  scénickou real izací ,  př ičemž tato n ikdy nemůže jednou 

provždy vyčerpat  všechny jeho možnost i .  Už proto,  že j iný bude doktor  

Zvonek Burke Puchol tův a j iný Pol ívkův,  a tak i  Smočkova inscenace 

v lastní  hry ( ! )  bude j iná s Puchol tem a j iná s Pol ívkou. 7 

 Bezpečně víme o dramat ic ích,  k teř í  do svých textů zasáhl i  poté,  

co měl i  možnost  spatř i t  je j ich scénické provedení .  Fráňa Šrámek,  k terý 

se prý účastn i l  všech zkoušek prvního uvedení  své nejs lavnější  hry na 

Královských Vinohradech, 8 př iznává inspi rac i  Annou Ib lovou:  „Nazval  

jsem Měsíc nad řekou  původně komedi í ;  když jsem však tenkrát  chodi l  

na zkoušky,  č ím dál  t ím víc jsem v iděl ,  že je  to v lastně smutná 

zálež i tost ,  h lavně Slávka.  Tak jsem se pokoušel  Kvapi lov i  ještě t rochu 

smutku navíc do hry vpašovat…“ Mi lan Kundera zase už v prvním 

knižním vydání  svých Maj i te lů k l íčů  doprovodí  vstup postavy Toníka na 

scénu touto poznámkou:  „V Krejčově inscenaci  je  Toník ve v iz ích 

charakter izován starým bicyk lem, na kterém př i j íždí  a odj íždí ,  o  k terý 

 
5 SMOLJAK, Ladislav, SVĚRÁK, Zdeněk: Hry a semináře. Úplné vydání. Praha: Paseka, 2009. 
6 Např. in: VOSTRÝ, Jaroslav. Scénologie dramatu. Praha: KANT, 2010: s. 12. 
7 Polívka bude naproti tomu hrát svého Burkeho totožně Smočkovi, ale i Břetislavu Rychlíkovi (inscenace Divadla Bolka 
Polívky). S postavou, jež ho provází již od absolventského představení z roku 1972 (rež. Peter Scherhaufer), se dokonce 
prolne natolik, že ji dramatikovi „odkloní“ do svého vlastního textu Poslední leč, který na počátku 80. let napíše pro sebe 
a herce Jiřího Pechu. (Rozdíl mezi Burkem autora Smočka a Burkem autora Polívky bude předmětem úvahy v mé 
chystané knize S+Š české komedie.) Prozatím k tomu alespoň Smočkovo svědectví: „Bolek se mě předem zeptal, zda 
smí moji postavu použít do své zamýšlené hry. Vzal její letoru, osobnost Burkeho, ale jinak vznikla naprosto svébytná 
hra, která Podivné odpoledne dr. Zvonka Burkeho nerozvíjí, stejně jako nejde o Mrštíka. Vzal dvě hotové postavy, dal je 
dohromady a ty si najednou žijí dál ve vlastním svém autonomním světě.“ (In: JEŽEK, Vlastimil, TICHÝ, Zdeněk A. /eds./. 
Šest z šedesátých. Praha: Radioservis, 2003: s. 199) 
8 Praxe současného anglosaského divadla je právě taková. Martin McDonagh v londýnském Bridge Theater či Lucy 
Kirkwoodová v londýnském National Theatre účastnili se zkoušek svých nových her (Velmi, velmi, velmi temný příběh, 
2019, a Nebesa, 2020) a přímo reagovali na potřeby a podněty inscenátorů. Agenturní text, zaslaný naší dramaturgii 
(Činohra NdB) před začátkem zkoušení v britské metropoli, lišil se od pozdějšího knižního vydání, již „ověřeného 
jevištěm“. Tato praxe na druhou stranu souvisí s až do poslední scénické poznámky pietním „předvedením hry autora“ 
v rámci londýnských premiér, při jejichž vzniku funguje žijící dramatik de facto jako „schvalovací komise“. Připomeňme 
v této souvislosti (jako svého druhu zpochybnění jednoznačné prospěšnosti takového postupu) jasnozřivá slova Milana 
Kundery u příležitosti časopiseckého vydání jeho Majitelů klíčů (in: Divadlo, 1961, č. 9): „drama [je] vždycky o něco 
moudřejší než dramatik“, která později vztáhl i k umění románu. 
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se opírá. “  Ve všech těchto př ípadech můžeme mluvi t  o  dramat ických 

textech ověřených jev iš těm .  

 Není  nakonec tento př ípad v děj inách dramatu z log iky věci  

větš inový (napadne nás vůbec nějaký k las ický dramat ický text ,  k terý by 

vznik l  odvis le  od d ivadelní  praxe?) ,  v íme- l i  např ík lad,  že se nedochoval  

jed iný Shakespearův rukopis? Kanonická vydání  jeho her  vycházela de 

facto z  nápovědních knih konkrétních d ivadelních produkcí .  Není  potom 

více než pravděpodobné,  že se např .  do repl ik  shakespearovských 

k launů tu a tam ot isk l  i  záznam improvizace konkrétního inspi rovaného 

herce (ve smyslu:  „ to  je  dobrý,  to  tam ř íke j “ )?9 A nejsou to svým 

způsobem histor ické pro jevy dnes to l ik  módního ( t j .  za „novum“ 

vydávaného) označení  „devised theatre“  (autorstv í  na d ivadelních 

p lakátech označované nejčastě j i  jako:  „a kol . “ )?10 Do geneze 

dramat ických textů zkrátka prav idelně promlouvá i  nějaký ten „autor  

Cimrman“ (ve smyslu „autor  Everyman“) .  

 

I I I .  
Pozornost  českých médi í  př ipouta l  v  posledních le tech opakovaně spor  

Smol jakova syna Fi l ipa o „autorstv í “  d ivadelních rež i í  jeho otce.  F i l ip  

Smol jak se domáhá,  aby rež i jn í  zpracování  c imrmanovských her  by lo 

autorsko-právně chráněno (podstatou je  zde vedle „vyšších pr inc ipů“  

př i rozeně podí l  ze z isku)  a naráží  př i  tom na českou legis lat ivu,  podle 

které je  d ivadelní  rež isér  (na rozdí l  od rež iséra f i lmového,  a le na 

d ivadle také na rozdí l  od choreografa)  pouze výkonným umělcem.  Nejde 

mi  nyní  o samotnou otázku l icencování  d ivadelní  rež ie,  jakkol iv  by j is tě 

zaslouži lo  rev iz i  a  jasnější  oporu v autorském zákoně.  

 Rád bych na tomto př ík ladu upozorni l  na ožehavost  s t r ik tního 

oddělování  „dramat ického textu“  od „ rež i jn í  koncepce“ . 11 V př ípadě 

 
9 Lze ale tvrdit, že s takovou dodatečnou větou neměl Shakespeare nic společného, když k ní bezpochyby inspiroval 
výstavbou dialogu a situace? 
10 Nejinak (jako nový přístup) se u nás v 70. letech minulého století chtělo jevit tzv. „autorské divadlo“, aby jen oprášilo 
starou možnost (jistěže i činoherního) divadla nevycházet při vzniku inscenace pouze z „pravidelného textu“. Vždyť 
nepsali si Aischylos a později Shakespeare a později Brecht své vlastní autorské dramatizace „nedivadelních textů“ – ať 
už starověkých mýtů, renesančních novel či kroniky třicetileté války? Na druhou stranu, nevyužíval sám Brecht stejné 
(bez nadsázky marketingové) strategie, když své „epické divadlo“ vymezil vůči „aristotelovskému“ (zvulgarizovanému na 
fraytagovskou techniku dramatu) a snažil se ho prosadit na jeho úkor? 
11 Tímto souslovím snaží se dnes otázku divadelní režie jako autorského díla řešit agentura DILIA. Režisér je jednak 
výkonným umělcem a jednak „autorem režijní koncepce divadelní inscenace“. K čemu takový pohled na režijní práci vede, 
je myslím nasnadě: režisér, jehož má DILIA uznat režisérem „autorským“, musí se vykázat koncepcí natolik výraznou (tj. 
na textu ideálně nezávislou), aby nebyl nařčen z pouhé režie „provozní“. V praxi to znamená (následující příklad berte 
s nadsázkou), že „výkonným umělcem“ je ten režisér, který v Jiráskově Lucerně ponechá na jevišti lípu (a není mu proto 
třeba vyplácet tantiémy z repríz), kdežto „autorem“ bude ten režisér, který lípu ve své „již licencovatelné koncepci“ nahradí 
např. z tahu zavěšeným nadrozměrným (boxovacím) „sakem“ lipového čaje – přičemž Vrchní, vláčející s sebou 
naddimenzované nůžky, neustále vyhrožuje přestřižením „šňůry“. Z teorie překladu víme, že je stejně legitimní postupovat 
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cimrmanovských her  je  to o to výraznější ,  že rež isér  Smol jak by l  

zároveň je j ich spoluautorem. Nezapisoval  př i  prác i  na hře do textu j iž  

také svou rež i jn í  představu? J is těže ano.  A není  potom – směrem 

k Fi l ipu Smol jakovi  kacířská myšlenka – Zdeněk Svěrák coby 

spoluautor  dramat ického textu svým způsobem také ideovým 

spolurež isérem c imrmanovských her? Zvláště když inscenační  s ty l ,  ke 

kterému c imrmanovské hry vybízej í ,12 spočívá ideálně „v reprodukci  

textu na scéně“  (považme v kol ika hrách se převážně „ rokuje u sto lu“) .  

Každý scénický pro jekt  (drama) je  nakonec zároveň rež i jn í  koncepcí ,  

resp.  sv inut ím někol ika málo ( jako v  př ípadě c imrmanovských her)  č i  

nekonečně mnoho ( jako v př ípadě shakespearovských her)  rež i jn ích 

koncepcí .  

 

IV. 
Závis lost  dramat iků na hercích a herců na dramat ic ích (v  tom dobrém i  

v  tom špatném, neboť vždy půjde o meze je j ich ta lentů) ,  s te jně jako 

fakt ,  že dramat ic i  (maj í - l i  být  hodni  toho označení)  zapisuj í  do svých 

textů vždy také svou v lastní  „ rež i jn í  koncepci “ ,  to  vše vyt rhuje drama 

ze světa l i teratury. 13 

 Představme s i  pravěkého č lověka,  k terak hra je komedi i  o  lovu na 

mamuta (do past i  sousedního kmene se však omylem chyt í  prač lověk,  

k terý s i  od n ich právě odnášel  lup medvědích kůží) .  Provozuje snad 

v tu chví l i  „p ísemnictví “? Nikol iv .  A nebude je provozovat  ani  č lověk 

starověký,  ačkol iv  svou komedi i  j iž  bude umět zapsat . 14 L i teraturou 

v úzkém s lova smyslu není  každé zapsané dí lo  – l i teraturou v úzkém 

s lova smyslu je  každé dí lo ,  určené pr imárně ke čtení .  Pokud by d ia log 

dvou postav na scéně měl  být  vnímán a pr ior i  jako „sdělování  textové 

s ložky inscenace“ ,  znamenalo by to,  že i  d ia log dvou l id í  v  běžném 

 
metodou „substituce“ (náhrady) – prostý fakt, že bylo substituce užito, však není o nic „umělečtější“ než řešení, které 
substituce neužilo. 
12 Ano, podobně jako u poezie můžeme pocítit „metrický impuls“, který je charakteristický pro rytmus celé básně (i vědomí 
bezrozměrného verše je takovým „impulsem“), můžeme u dramatického textu předpokládat „impuls žánrově-stylový“, jenž 
bude zásadně souviset se způsobem herectví a který svým způsobem předpokládá Jiří Veltruský, když mluví o třech 
dominantních zvukových složkách dialogu: intonace, expirace a timbre. 
13 Je zcela nepravděpodobné, že by např. audiokniha zpětně inspirovala prozaika k větším zásahům do jeho díla. To lze 
spíše očekávat u básníka, pro nějž bude hlasitá realizace jeho poezie, tedy její prozodické kvality, vždy významnější než 
„četba v duchu“ (i v našem vnitřním prostoru se ovšem zvukové kvality textu – v závislosti na míře naší citlivosti – projeví). 
14 Připomeňme, že „ke čtení“ nebyla původně určena ani starověká epika. V případě nejstarších literárních památek 
(eposů) máme vždy co dělat se zpětným záznamem ústní tradice. S nadsázkou řečeno: Homér Odysseu nenapsal! Důraz 
na mluvené slovo – navzdory Aristotelově přesvědčení o „samostojnosti“ (ve smyslu účinu při pouhé četbě) děl tragiků – 
trvá i v antice: ať už rozvinutou péčí o rétorické schopnosti či stylizací Platónova filosofického díla do dialogů (Hermann 
Reich, autor převratného díla divadelní historiografie Der Mimus z roku 1903, je dokonce řadí mezi specifické projevy 
mimu). 
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životě nějak souvis í  s  textem. 15 Z tohoto pohledu jeví  se veškeré 

vzpoury prot i  „ textu“  na d ivadle,  t j .  jev iš tnímu s lovu jako l i teratuře,  

zhola nesmyslné.  Jako by se skutečné d ivadlo dálo jen tehdy,  když se 

nemluví !  Máme- l i  se na č inohře dozvědět  něco nového č lověku,  neškodí  

nechat  ho také mluvi t  –  t j .  neupírat  mu jeden z jeho zcela př i rozených 

fyz ických pro jevů.  

 Jsou f i lmoví  rež iséř i ,  a  není  j ich málo,  k teř í  s i  děla j í  poct ivé 

„s toryboardy“ ,  t j .  pečl ivě rozkreslu j í  kompozice jednot l ivých záběrů.  A 

také přece po návštěvě k ina neřekneme, že ve f i lmu př í l iš  přev ládala 

„kres lená s ložka“ .  

 Onto logicky nemá dramat ický text  daleko ke stenograf ickému 

zápisu ze soudního ř ízení .  Jen jde o zápis f ik t ivního agónu se 

smyšlenými účastníky,  jak s i  ho ve své mysl i  ( j iž  v lastně)  inscenoval  

dramat ik .  

 Výmluvná (a z pozice „pouhé teor ie“  jen těžko rozporovate lná)  je  

v lastní  zkušenost  Ladis lava Smočka:  „Divadelní  hra má svoje zákony,  

aby fungovala na jev iš t i  t ro j rozměrně,  j inak to bude jen dvoj rozměrná 

zálež i tost  a to je  l i teratura.  Říká se,  že píšete hry,  a le doopravdy je  

nepíšete – doopravdy je  komponujete.  Spíš se to podobá archi tektuře 

než l i teratuře. “ 16 

 

V. 
Traduje se,  že Ladis lav Smol jak nebyl  př í l iš  spokojen s výs lednou 

podobou snímku Jáchyme, hoď ho do st ro je!  ( rež ie:  Oldř ich L ipský)  

podle jeho a Svěrákova scénáře.  Za v inu to prý k ladl  představ i te l i  

h lavní  ro le,  Luďkovi  Sobotovi ,  k terý se na jeho gusto dostatečně 

nedržel  původního textu.  Sobota jako Frant išek Koudelka př i  natáčení  

skutečně nezapřel  „dobrý oddí l “  svého tehdejšího d ivadelního 

působiště,  j ímž by la Schmidova l iberecká Ypsi lonka,  pěstu j íc í  

programově improvizaci .  Tedy něco,  co je Divadlu Járy Cimrmana na 

hony vzdálené.17 

 
15 Není jistě náhodou, že velký obrazivý režisér Robert Wilson trpěl v mládí poruchou řeči a dyslexií, tj. psaný text mu byl 
od počátku nepřítelem! Mluvené slovo pociťoval a často tematizoval i po jeho „grafické stránce“, vč. gramatických chyb. 
K takovému pojetí – v obecné rovině – přispívá i nejčastější (a vzhledem k podstatě herecké práce mylný) obdiv diváků, 
jak jen si mohli herci zapamatovat tolik textu… 
16 JEŽEK, Vlastimil, TICHÝ, Zdeněk A. (eds.). Šest z šedesátých. Praha: Radioservis, 2003: s. 197. 
17 A přirozeně i (ne)hereckému projevu samotného Ladislava Smoljaka. Ne náhodou byl také Smoljak vyzdvihován jako 
herec „havlovský“ – oceňována bývá jeho kreace Macheathe v Krobově inscenaci Žebrácké opery. (Srovnejme se 
způsobem, jak tutéž roli pojímal Josef Abrhám v Menzelově režii.) 
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 Už as i  nezj is t íme,  kdo inspi roval  koho (zda by lo dř ív  ve jce,  nebo 

s lepice) ,  a le vznik la by bez Luďka Soboty to l ik  půvabná repl ika:  „Třeba 

jsem… třeba se vás… plachej “ ,  k terá přesně odpovídá jeho na 

přeřecích a přerývané řeč i  za ložené komice /  a  naopak není  to l ik  

typ ická pro svěráko-smol jakovsky „vykroužené věty“?18 T j .  nesto j í  právě 

tento Sobotův ž ive lný komediantský pro jev za nehynoucí  d iváckou 

obl ibou snímku – ste jně jako o dva roky pozděj i  výkon J i ř ího Sováka 

v Marečkovi? A neobsadí  s i  sám Smol jak – j iž  v  ro l i  rež iséra!  – do svých 

snímků Kulový b lesk  a  Vrchní ,  prchni !  Josefa Abrháma nakonec 

z podobných důvodů (herec,  k terý text  pouze nereprodukuje,  a le 

rozmimuje)?19 

 

VI. 
Zrovna tak se t raduje,  že rež isér  J i ř í  Menzel  nevyslyšel  přání  autora 

scénáře Zdeňka Svěráka,  aby do ro le ř id iče Kar la Pávka ve f i lmu 

Vesničko má st ředisková  obsadi l  Petra Nárožného (paradoxně 

někdejšího semaforského spar ingpar tnera Luďka Soboty) .  Dejme za 

pravdu rež i i ,  že k představ i te l i  závozníka Ot íka,  Jánosi  Bánovi ,  mohla 

jen stěží  naj í t  vhodnějšího par tnera než Mar iána Labudu.20 Menzel  

vědomě formuje komediá lní  dvoj ic i  k las ického st ř ihu,  za loženou na 

fyz ickém kontrastu a známou např .  z  němé grotesky (Laurel  a Hardy) .  

Ostatně,  komických možnost í  takového tandemu musel  s i  být  dobře 

vědom i  Zdeněk Svěrák,  když v roce 1971 psal  pro Albatros své první  

dobrodružství  Pana Buřt íka & pana Špej l ičky .  

 Ste jné dva somatotypy stá ly  i  u  ko lébky českého kabaretu.  

V Prvním mezinárodním uměleckém kabaretu Schöbl  (název byl  

ambic ióznější  než v lastní  real i ta)  v  domě U Bí le labutě svého času 

(kolem roku 1907) vystupovala dvoj ice B+L – Bass a Longen,  což by ly  

pseudonymy Eduarda Schmidta a Emi l  Ar tur  Pi t termana,  odvozené od 

je j ich tě lesných proporcí .  Rozdí l  v  tě lesné konst i tuc i  nebyl  ovšem t ím 

jediným, co od sebe oba kabaret iéry odl išovalo.  Zat ímco Bass by l  

typem komika „s lovesného“  ( in te lektuálního,  s  důrazem na l i terární  

br i lanci ) ,  Longen byl  naopak př ípad komika „mimického“ 

 
18 Připusťme, že s rozličnými „vyšinutími z vazeb“ máme častěji co dělat u Ladislava Smoljaka – viz např. jeho samostatné 
Vyšetřování ztráty třídní knihy, vzniknuvší pod přiznaným vlivem havlovské dramatiky. 
19 Ladislav Smoljak se k Luďkovi Sobotovi obloukem vrátí, když s ním v rámci televizní estrády Karla Šípa Horoskopičiny 
vytvoří (málo uvěřitelnou) dvojici v několika autorských „scénkách“. 
20 Viz také monografii Zuzany Sílové Marián Labuda. Role a duše. Praha: Achát, 1997. 
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( rozpohybovaného,  se sk lonem k fyz ickému rozehrávání  gagů) .  

Zdůrazněme, že ono mimické neznamená,  že by takový komik 

rez ignoval  na „mluvní  vy jadřování“ .  J is těže i  herec mimu (ste jně jako 

pozdější  herec komedie del l ’ar te)  je  hercem „verbálním“ – v tom 

smyslu,  že i  herec mimu ( jsa č lověkem) mluví .  Takové s lovo však bude 

více souviset  s  ce lkovým tě lesným pro jevem, zat ímco s lovo komika 

„ in te lektuálního“  spíše s jazykovou ekvi l ibr is t ikou.  Nutno ř íc t ,  že 

spojení  B+L d louho nevydrželo,  s te jně jako nevydrželo ani  pozdější  – 

v  zásadě analogické – semaforské spojení  J i ř ího Suchého ( „s lovesný 

komik,  ba básník“)  a Josefa Dvořáka ( „mimický komik,  ba bavič“ ) .21 

 Pro větší  názornost  uveďme zde Suchého „komickou“  větu ze 

semaforské Kyt ice  (balada Polednice ) :  ( l is tu je občanským průkazem)  

„Teď tady h ledám zaměstnavate la a […] Odbor péče o mládež.“  Tato 

repl ika bude fungovat  (č i  př inejmenším fungovala)  nejenom na scéně,  

a le také na gramofonové desce,  ba dokonce v knižním vydání  – jedná 

se v lastně o vt ip  s  pointou.  Vedle této věty postavme nyní  Dvořákovu 

„komickou“  větu:  „Dej  sem dí tě! “  Po této,  někol ikrát  opakované větě 

následuje na gramofonové nahrávce vždy hurónský smích publ ika – je jž  

ovšem těžko docení  ten,  komu zůstane skryto ono „audiov izuální “ ,  tedy 

v lastní  herecké provedení . 22 

 

VII. 
„Ále – zasra l  jsem se od borůvek!“  To je  vstupní  repl ika postavy Jeníčka 

z mé prvot iny (ve smyslu první  hry,  k terou má smysl  vzí t  v  potaz)  

Borůvčí  (2008) .  Jeníček t ímto způsobem reaguje na domněnku 

sousedky Vrubelové,  že zpod t r ička krvácí .  Vzpomínám s i ,  že jsem jako 

autor  přesně s lyšel  in tonaci  a ry tmus repl iky,  a le neuměl  j i  hned zapsat  

na papír .  Nakonec jsem s i  pomohl  d louhým „á“  a pomlčkou,  avšak ten 

zápis vůbec nevypadal  (a dodnes nevypadá) dobře,  resp.  ne tak dobře,  

jako ta repl ika zněla (a dodnes zní)  př i  h las i té  real izac i .  Jsou zkrátka 

 
21 Srovnejme i herectví Júlia Satinského (glosující, a tedy statický intelektuál) s herectvím Václava Postráneckého 
(využívajícího každičkou příležitost ke gestickému gagu) v Poledňákové komedii S tebou mě baví svět (1982), když Pavel 
Nový je zde obsazen především jako „mužný“ typ. Obliba filmu pak pramení jednak ze saturace přirozené touhy ještě si 
v příslušném věku „chlapecky“ zablbnout, ale především z komediantského temperamentu hlavních představitelů. 
22 Pozoruhodný vývoj měly z tohoto hlediska dvojice Miroslava Šimka. Zatímco s Jiřím Grossmannem tvořili dva 
„intelektuálně“ (slovesně) vyrovnané klauny (kteréžto pozice narušovaly vlastně jen tzv. „pupákovské“ výstupy, kde 
prostor dostala extempore Jiřího Grossmanna), v pozdějších letech inklinoval Šimek k partnerům co do úrovně 
„přitroublejším“ (ať už šlo o Luďka Sobotu či Jiřího Krampola), nad nimiž vynikal svým „pedagogickým“ projevem. Jistého 
balancu znovu nabyl až s „moderátorkou“ Zuzanou Bubílkovou, přičemž se ovšem ocitl na zcela jiné ploše aktuálních 
politických komentářů. Na intelektuálním rozporu byly ostatně založeny už dialogy starověkého mimu mezi tzv. 
„archimimem“ a tzv. „stupidem“. Proti této tradici stojí dvojice klaunů sic různých temperamentů (a hudebních dovedností), 
ale jinak stejně pohotových (Vodňanský–Skoumal, Markovič–Breiner, Nekuda–Císler atd.). 
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divadelní  repl iky,  k teré oku nelahodí  (analogicky zápisu komentářů na 

in ternetových fórech,  k teré se např .  někol ikerým opakováním téhož 

písmene snaží  napodobi t  mluvenou řeč) ,  a le zněj í  skvostně.  O důvod 

víc nespatřovat  v  dramatu l i teraturu.  

 

VIII.  
Zdeněk Svěrák v iděl  v ro l i  Pávka j iného herce,  než který ho nakonec 

hrá l .  Jeho představa by la výrazně j iná než rež isérova.  A přece to 

nebylo na škodu ani  scénář i ,  an i  výs lednému snímku.  Psaní  pro 

d ivadlo,  natož f i lm je s těží  představ i te lné bez konkrétní  scénické 

představy.  Tato scénická představa (autora)  je  však nato l ik  

„ in t rospekt ivní “ ,  že může rež iséra (nesplývá- l i  s  autorem) inspi rovat  

také jen k povýtce osobi té real izac i .  O herc i  nemluvě.  Dramat ik  tak 

v lastní  scénickou představou rež isérovi  málokdy co okt ro ju je (pokud 

odmysl íme h is tor ické scénické poznámky poplatné dobovým konvencím 

nebo určené ochotníkům), 23 v lastní  scénická představa dramat ikova je  

spíš zárukou ser iózního impulsu rež isérovi .  Impulsu,  k terý má všechny 

předpoklady k úspěšnému rozži t í .  Neboť min imálně jedno jeho scénické 

řešení  fakt icky ex is tu je (subjekt ivní  představa dramat ika – i  kdyby j í  

měla být  představa herce sto j íc ího v  prázdném prostoru a ánfas 

k d ivákům odř íkávaj íc ího „ textový mater iá l “ ) .  

 Pozoruhodné je v této souvis lost i  svědectví  rež isérky a autorky 

El išky Říhové o metodě dramat ické dí lny ND: „Pořád jsme se vracel i  

k  tomu,  že s i  to  nemám představovat ,  že to nepíšu pro sebe,  že to může 

být  opravdu jakékol iv  a ten,  kdo to pak bude dělat ,  s i  s  t ím poradí . “24 

Jako by scénická představa dramat ikova měla umenši t  prostor  pro 

kreat iv i tu  rež iséra.  Obecně známý je bonmot E.  F.  Bur iana,  že může 

inscenovat  i  te lefonní  seznam. J is tě,  nade vší  pochybnost .  Jenže 

te lefonní  seznam nepotřeboval  dramat ika,  te lefonní  seznam nevznikal  

v  dramat ické dí lně.  

 

 

 

 
23 Pro všechny případy podotýkám, že konkrétní scénická představa není v dramatickém textu obsažena ani tak ve 
scénických poznámkách, jako spíš v „gestičnosti“ vlastních replik a v dynamice vztahů mezi nimi. Odtud je také nejlépe 
usuzovat na scénický potenciál textu. 
24 Podcast Národního divadla Speciál: Kdo je tady dramatik? On-line. Dostupné z: 
https://narodnidivadlo.podbean.com/e/special-soucasne-ceske-drama/ [citováno 2023-10-04]. 
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IX. 
Zdeněk Svěrák nedávno př iznal ,25 že k napsání  Aktu ,  h is tor icky první  

c imrmanovské hry,  ho inspi rovalo Smočkovo (o rok starší )  Podivné 

odpoledne dr .  Zvonka Burkeho .  V témže pořadu k tomu Ladis lav 

Smoček dodává:  „On se mýl í .  By lo to jeho a or ig inál . “  

 Svěrák se j is tě nemýl í ,  že by l  Smočkovou inscenací  (a j is tě i  

oh lasy publ ika na původní  hru)  fasc inován,  a le věru se nedá ř íc t ,  že by 

napsal  „Burkeho 2“ .  

 Dopřejme s i  le tmé srovnání :  U Smočka stů l  v  centu jev iš tě a 

skř íň.  U Svěráka stů l  v  centru jev iš tě a mal í řský sto jan.  Potud vše 

symetr ické.  Nuže,  dále:  U Smočka se ke sto lu usedá jen vý j imečně (ke 

konzumaci  buchet  prakt icky nedojde) ,  a i  tehdy se tam sedí  „ jako na 

t rní “ .  U Svěráka se u sto lu povětš inou sedí  a konverzuje (sk leničky 

sk leněné i  j iné pohoštění  př icházej í  prav idelně k duhu) .  U Smočka se 

do skř íně fyz icky stěhuj í  č tyř i  mrtvoly .  U Svěráka s louží  nedokončený 

obraz jako důkaz pět i  nechtěných počet í .  U Smočka rozpohybovaný 

prostor  (vztahů) .  U Svěráka stat ická rodinná sešlost .  

 Oba autory rozhodně spoju je  s lovní  humor.  Avšak zat ímco u 

Smočka je  průběžným kořením, u Svěráka hra je pr im. To má př i rozeně 

dopad i  na „dramat ickou nosnost“  jednot l ivých s i tuací  – u Smočka 

s lovní  humor s i tuace povětš inou „ozv láštňuje“ ,  u  Svěráka naopak 

zhusta rozmělňuje.  Oba texty tak v  jádru k ladou zcela rozdí lné nároky 

na herectví  (a to i  v  př ípadě pojet í  dvou ženských postav – Vdovy 

Outěchové a Matky Ží lové,  k teré by d le vůle autorů měl i  groteskně 

ztvárňovat  muži ) .  Snad i  proto Ladis lava Smočka neinscenuj í  ochotníc i  

tak hojně jako texty  „Cimrmanů“.  

 

X. 
Zastavme se nyní  na okamžik u humoru,  jenž bývá označován jako 

chytrý č i  in te lektuální  a zamysleme se nad patř ičnost í  těchto př ív lastků.  

Co s i  pod t ím představ i t? Chytrý  humor – vždyť z  toho náročnost  př ímo 

sálá! 26 Miros lav Horníček př i rovnává chytrý  humor k  bonbónu,  k terý 

 
25 1. díl rozhlasového cyklu Nejisté sezony. On-line. Dostupné z: https://radiozurnal.rozhlas.cz/konec-po-prvni-sezone-
zdenek-sverak-vzpomina-na-rozbroje-v-zacatcich-divadla-9081152 [citováno 2023-10-04]. 
26 Přiznejme, že divák by nikdy neměl být nucen vykonat příliš mnoho intelektuálních pochodů (v nejmenším to nesouvisí 
se snižováním nároků na diváka kladených), aby se měl čemu bezprostředně (a jak jinak na divadle) zasmát. I chytrý 
humor musí fungovat na „první dobrou“, aniž by útočil na „první signální“. Jde jako vždy o příslušnou úroveň a míru vkusu. 
Chytrý humor bude v každém případě častěji spojován s komiky „slovesnými“ než s komiky „tělesnými“ (jejichž humor je 
tělesný). I tak je překvapivé, že Jiří Suchý odmítá humor středověkého Mastičkáře („A zase jedno zamyšlení nad 
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komik vhodí  do h lediš tě a je  na d ivákovi ,  aby s i  je j  rozbal i l .  Divák však 

často – podotýká Horníček – obdrží  bonbón nejen rozbalený,  a le 

dokonce předcucaný! 27 

Zdeněk Svěrák zase hovoř í  o  dvou e lekt rodách (představuj í  

jev iš tě a h lediš tě) .28 Když se jedna e lekt roda dotkne druhé,  přeskočí  

mezi  n imi  j iskra (zdůrazněme, že se tak stane vždy) .  Sbl ižování  

e lekt rod je  tedy spění  k  pointě,  přeskočení  j iskry pak vzájemné 

porozumění  mezi  jev iš těm a h lediš těm. Avšak j iskra – a to je  naprosto 

zásadní  – může přeskoči t ,  an iž  by se e lekt rody dotýkaly!  Mám 

Svěrákovu „e lekt ro- fyz ikální “  metaforu rád,  neboť přesně post ihuje 

výstavbu chytrého vt ipu.  Dobře vystavěná pointa je  tedy taková pointa,  

př i  k teré přeskočí  j iskra,  aniž  by se e lekt rody dotk ly .  Styk e lekt rod je  

tedy var iací  Horníčkova předcucaného bonbónu.  Z  toho je zře jmé,  že 

pro každý vt ip  musí  ex is tovat  urč i tá  vzdálenost  e lekt rod,  k terá postačí  

k  přeskočení  j iskry.  A právě h ledání  té to vzdálenost i  je  tvůrčí  metodou 

chytrých humor is tů.  Povšimněte s i  rovněž,  že Svěrák neř íká,  že by se 

pohybovala pouze e lekt roda jev iš tní  (v  takovém př ípadě by h lediš tě 

pasivně očekávalo přeskočení  j iskry) ;  daleko spíše půjde o pohyb 

vzájemný ( tzn.  h lediš tě „ jde j iskře vst ř íc“ ) .  Jednoduše řečeno – chytrý  

humor počí tá s chytrým divákem, rovnocenným par tnerem divadelního 

představení .  (J iž  komedie del l ’ar te věděla,  že „smysl  pro humor“  

nemusí  být  př ímo úměrný „vzdělanost i “  –  postava Dot tora je  vždy 

zároveň agelastem!)29 

 Význam této ro le dobře znal  už Char l ie  Chapl in .  Pta l i  se 

Chapl ina:  „My tady,  mist ře,  promýšl íme gag.  A s ice – jest l i  je  lepší  

natoč i t  nejdř ív  banánovou s lupku a až potom t lustou dámu, jak po té 

s lupce uk louzne;  anebo jest l i  ne jdř ív  ukázat  tu  dámu, pak tu s lupku a 

teprve potom j i  nechat  upadnout?“  Traduje se,  že Chapl in  odpověděl :  

„Nej lepší  je  ukázat ,  jak jde t lustá dáma, pak ukážete tu s lupku,  pak 

znovu t lustou dámu a pak ta dáma s lupku překročí  a pokračuje v  chůzi .  

A to je  rozdí l  mezi  humorem a humorem.“  Jde dáma, je  tam s lupka – 

 
humorem“ z roku 2016, on-line v rámci jeho Staré fronty VČERA). Tím jako by se ovšem „básník-kabaretiér“ Suchý zříkal 
i celé tradice bachtinovské smíchové kultury jako „druhé pravdy o světě“ (k celému tématu rozhodně viz BACHTIN, Michail 
M. François Rabelais a lidová kultura středověku a renesance. Praha: Odeon, 1975). V chystané knize S+Š české 
komedie se budu podrobněji zabývat opomíjeným „půvabem drastické komiky“ (na protikladu „komediantského herectví“ 
a „estrádního bavičství“), a to i na příkladu vlastní zkušenosti s režií Dvou aktovek E. A. Longena (MDO, rež. Milan Šotek, 
prem. 21. 6. 2013). 
27 Podle audiokazety Miroslava Horníčka: O smíchu. Fermata, 1998. 
28 Podle televizního dokumentu ČT Cimrmani (1997) režiséra Jiřího Vanýska. 
29 Tím spíš musíme ocenit chuť, s jakou si důstojní profesoři Holberg, Klicpera ad. odskakovali k psaní komedií 
(připomínajíce vědce z cimrmanovského semináře, kteří se odreagovávají v následné aktovce). 
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napadne to každého:  teď se vymele!  Chapl inovi  bohatě stačí ,  že js te s i  

to  představ i l i ,  a  tak může celý fór  posunout . 30 I  š lehačková b i tva v  němé 

grotesce může být  výsostně „chytrá zálež i tost “ !  

 

XI. 
Usaďme s i  předchozí  odstavce na konkrétním př ík ladu.  Zvol i l  jsem 

krat ičký d ia log (snad bych se za to měl  na akademické půdě omluvi t )  

z  někdejšího te lev izního pořadu Šimka a Bubí lkové Pol i t ické harašení :  

 „Maj í  něco společného pol i t ic i  a  př í roda?“  ptá se Bubí lková.  

 A Šimek kontru je:  „Pol i t ic i  a  př í roda maj í  společného velmi  málo.  

Je to způsobeno t ím,  že př í roda se probouzí  každoročně,  zat ímco 

pol i t ic i  jen jednou za čtyř i  roky. “  (V sále je  t icho)  „A to před volbami! “  

(Smích)  

 Přepis  te lev izního pořadu je  pro nás o to cennější ,  že s i  můžeme 

povšimnout  reakcí  d iváků (př ípadně – př ipusťme – reakcí  d ivákům 

postprodukcí  pořadu př isuzovaných) .  Nechci  tvrd i t ,  že by se d iváci  

Osvobozeného d ivadla tomuto d ia logu nesmál i ,  chc i  jen ukázat ,  že by 

na něj  reagoval i  j inak.  Pokusme se tedy načasovat  pointu odl išně a 

srovnat  j i  s  tou původní :  

 „Maj í  něco společného pol i t ic i  a  př í roda?“  

 „Pol i t ic i  a  př í roda maj í  společného velmi  málo! “  

 Nyní  jsem „Svěrákovy e lekt rody“  oddál i l  nato l ik ,  že je  téměř 

nemožné,  aby j iskra přeskoči la .  Divák s i  jen těžko sám poskládá 

řetězec pří roda každoročně – pol i t ic i  jednou za čtyř i  roky – a to před 

volbami .  Takový bonbón s i  d ivák patrně nerozbal í  n ikdy,  nebo s i  rozbal í  

bonbón docela j iný (v  té chví l i  s i  a le nerozumí s jev iš těm!) .  Chyba je  

tedy na mé st raně,  neboť jsem je j  dostatečně nenavedl .  V  tomto 

srovnání  Šimkova verze ještě obsto j í ,  avšak podívejme se na tento 

př ípad:  

 „Maj í  něco společného pol i t ic i  a  př í roda?“  

 „Pol i t ic i  a  př í roda maj í  společného velmi  málo.  Je to způsobeno 

t ím,  že př í roda se probouzí  každoročně,  zat ímco pol i t ic i  jen jednou za 

čtyř i  roky! “  

 
30 Podle parafráze Jaroslava Duška v knize rozhovorů Nenucený výsek (Praha: Kalich, 2004). Viz také Chaplinovou 
autobiografii Můj život (Praha: Odeon, 1967). 
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 Jsem přesvědčen,  že zde by tento d ia log zakonči l i  V+W. 

Elekt rody se vzájemně nedotýkaj í ,  přesto jsou dost  b l ízko na to,  aby se 

d ivák doslova dovt íp i l ,  co že se to jednou za čtyř i  roky s pol i t iky  děje.  

Věta „A to před volbami! “  je  nejen nadbytečná,  a le dokonce podceňuje 

d ivákův in te lekt .  Proto je  děsivé,  když Šimkovi  d iváci  (navíc v  d ivadle 

pojmenovaném tou dobou po J i ř ím Grossmannovi ! )  zareaguj í  až na n i .  

Kdyby v sále DJG sedělo obecenstvo Osvobozeného,  závorku se 

smíchem bych umíst i l  j iž  před tuto větu.  A pokud by se před touto větou 

nezasmál i ,  nezasmál i  by se ani  po ní ;  t j .  bonbón s i  rozbal i l i ,  a le 

nechutnal  j im!  

 

XII. 
Longinus.  Tak se jmenuje postava kouzeln ického syna z rané 

Nestroyovy f rašky Vyhnání  z kouzelné ř íše aneb Tř icet  le t  ze ž ivota 

darebáka .  Johann Nepomuk Nestroy,  s t ředoevropský pokračovate l  

t radice,  k terou by š lo nazvat  – paraf rází  jeho ct i te le,  českého 

dramaturga a přek ladate le Kar la Krause31 –  „mimus ve s lužbách 

dramatu“ ,  a k terý výrazně přesáhl  rámec vídeňské l idové hry, 32 s i  j i  

napsal  př i rozeně pro sebe.  Kniha edi torů J.  Balvína,  J .  Pokorného a A.  

Scher la Vídeňské l idové d ivadlo  popisuje Nestroye (s př iznanou 

inspi rací  v  recenzi  pražského kr i t ika Bernharda Gut ta)  jako herce 

„d louhé,  hubené postavy,  k terou prý uměl  podle potřeby ještě prodlouži t  

č i  hned zase zmenši t “ .  

 Stane- l i  č lověk před Nestroyovu sochou na vídeňském 

Nestroyplatz ,  dá pamětníkům za pravdu,  že věru nešlo o pyknický typ.  

Socha však ani  nevzbuzuje dojem závratné výšky.  Důlež i tý  bude zře jmě 

poukaz na Nestroyovu schopnost  prodlužovat  se ,  t j .  s tavět  se tu větším,  

tu menším. Longen byl  hercem proměny,  ž ivoucí  harmonika.33 Takové 

jsou nakonec možnost i  každého komika (a le i  úděl  každého herce)  

s  př ís lušnou výškou.  Těžkost i  ho budou doprovázet  např .  př i  snaze stát  

 
31 Shodou okolností (ale především jmen) ctil Nestroye také (mlado)vídeňský spisovatel přelomu 19. a 20. století Karl 
Kraus (rodák z Jičína). Za vynikající a i k naší současnosti dostředivý považuji úvod jeho eseje „Nestroy a potomní svět“: 
„Jeho památku nemůžeme oslavit tím, že se – jak se sluší na potomky – přiznáme k dluhu, který je třeba splatit. Oslavme 
tedy jeho památku tím, že se přiznáme k dluhu, který nejsme s to splatit, my nájemníci v době, která už ztratila schopnost 
na cokoli navazovat…“ (In: Divadlo, 1964, prosinec.) 
32 Ač využívá půdorysu „her o polepšení“, na polepšení již nevěří (resp. „již“… věřil snad na ně Molière?). Závěrečné 
šťastné rozuzlení tak pravidelně vyznívá hořce, ulpívá na něm „malvoliovský stín“. Ve středoevropském prostoru dojde 
Nestroyův impuls svého rozvinutí např. ve hře Ference Molnára Liliom – „hře o polepšení, které se nekoná“ (jak zněl 
podtitul k inscenaci Činohry NdB). 
33 Internationales Nestroy-Zentrum Schwechat má ve svém znaku Nestroyovu siluetu, která připomene excentrický gestus 
frontmana a flétnisty britské progrockové skupiny Jethro Tull, Iana Andersona. 
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se nenápadným (ve f rašce nejčastě j i  schovat  se) .  Sigmund Freud by 

nás možná s ohledem na ustav ičné ús i l í  udržet  svou postavu 

vzpř ímenou odkázal  až někam k fa l ickým průvodům, jež komedi i  

zrodi ly .  Vedle E.  A.  Longena je to u nás př ípad k launství  Vlasty Bur iana 

i  Bolka Pol ívky… Ve Franci i  např .  Jacquese Tat iho s jeho legendární  

postavou pana Hulota.  

 Není  náhodou,  že E.  A.  Longen stane se dvorním scenár is tou 

Vlasty Bur iana (vý j imečně i  ve smyslu „scenár is ty  d ivadelního“ ,  tedy 

autora scenár i í  po vzoru i ta lské komedie del l ’ar te) .  Oba herce tot iž  poj í  

s te jný somatotyp,  autor  i  herec tak de facto sdí le j í  jedno tě lo (Longen 

tak píše svého Frant iška Procházku – domnělého c.  k .  polního maršálka 

– pro Bur iana jako pro sebe) .  Podle pamětníků psával  Longen své hry 

chvatně – to souviselo jednak se samotnou povahou textů coby 

„scénických čr t “  ( „on už s i  to  Vlasta Bur ian dotvoř í “ ) , 34 a le také s v lastní  

tě lesnou povahou takového psaní  (ne až tak vzdálené „akční  malbě“  

Jacksona Pol locka) .  Ano,  psaní  pro d ivadlo je  psaní  fyz ické,  t j .  žádaj íc í  

s i  konkrétní  motor ické představy (př idržíme- l i  se ještě metafory 

s  malbou – konkrétní  „ tempery“  / rozuměj :  konkrétního temperamentu/) .  

 

XIII.  
Když roku 1962 napíše Mi lan Kundera své Maj i te le k l íčů ,  oceňuj í  kr i t ic i  

jeho důmyslnou prác i  se dvěma oddělenými pokoj i ,  v n ichž se para le lně 

odehrávaj í  dva na sobě nezávis lé děje ( technicky vzato,  jsou na sobě 

oba děje závis lé zcela,  neboť pravý smysl  „př íběhu“  vzniká teprve st řety  

obou kontextů) .  Zmiňován je  v l iv  Brechtův,  ne už J.  N.  Nestroye.  

 A př i tom právě on tento pr inc ip uplatn i l  ve f raškách Přízemí a 

první  patro  a  Pro n ic  za n ic ,  ba ještě zmnoži l  ve svém Domě čtyř  le tor .  

Letory nebol i  povahy nepoj í  se s komedi í  náhodně.  Slovo humores  

označovalo v ant ice čtyř i  zák ladní  tě lní  tekut iny,  je j ichž „kokte j l “  

zak ládá temperament  č lověka.  

 Má- l i  mal í ř  Patzmann v Nestroyově f rašce Sňatky na železnic i  

aneb Vídeň – Vídeňské Nové Město – Brno  pomoci  výrobci  dechových 

nástro jů Petrov i  s  námluvami,  př ispěchá s touto radou:  „Tady pomůže 

jenom jeden prostředek,  a t ím je… energie! “  Ano,  všezdolná energie 

 
34 Na rozdíl od Svěráka se Smoljakem tedy „svým hercům“ nezakazuje improvizovat, nýbrž na jejich vlastní autorský (také 
textový) vklad spoléhá. 
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komediá lních postav,  k terá s i  žádá adekvátní  energi i  hereckou.  Je to 

právě tato energie,  k terá uč iní  z  dramat ického textu ž ivé d ivadlo.  

Šémem k dramat ickému textu je  vždy herec.  A touto energi í  může se 

pak nabí jet  i  publ ikum (vzpomeňme na „Svěrákovy e lekt rody“) .  

 „A právě u Nestroye se přece zdá být  překypuj íc í ,  neutuchaj íc í ,  

vševyst ihuj íc í  řeč,  s tů j  co stů j  v t ipná,  komická,  i ronická,  sží ravá a 

sebepožíra j íc í ,  tou jedinou a poslední  n i t í ,  na níž se ještě l idstvo houpe 

před def in i t ivním pádem do chaot ické propast i . “ 35 

 

XIV. 
Vídeň – Vídeňské Nové Město – Brno .  Tř i  města v podt i tu lu Nestroyovy 

f rašky dávaj í  za pravdu jednomu z možných etymologických vysvět lení  

s lova „vaudevi l le“ ,  j ímž je  spojení  f rancouzských s lov „voix  de v i l le“  

nebol i  „h las města“ .  „Když Praha za noci  zazář í  neonem, není  mi  

pomoci ,  já  s lyším pojď honem,“  zpívá Valdemar Matuška v  úvodu 

f i lmové komedie Světáci ,  je j ímž pravzorem (ať  už vědomým či  

nevědomým) je  j iná Nestroyova f raška Einen Jux wi l l  er  s ich machen .36 

Také Eugène Labiche,  jen o necelých patnáct  le t  mladší  než Nestroy,  

zavleče ve svém Slaměném klobouku  u  př í lež i tost i  svatby do Pař íže 

rodinu zel ináře ze Charantonneau,  de facto z vesnice.  Zápletku 

nezř ídka zakládá vesničan č i  obyvate l  malého města ve velkoměstě 

nebo naopak obyvate l  metropole na malém městě č i  na vesnic i  ( jako je  

tomu u rodiny Kapičkových z  Vinohrad ze Što lbova Na letním bytě ,  a le 

i  u  manželského páru Peroutových ze Šrámkova Léta ,  potažmo u všech 

Pražáků z Menzelových f i lmů Na samotě u lesa  č i  Vesničko má 

st ředisková )  –  obecně někdo,  kdo je  na daném území „nepatř ičný“ .  

 Námět své f rašky převzal  Nestroy z f rancouzského vaudevi l lu  

Paříž,  Or léans a Rouen  Jeana-Francoise Bayarda a Char lese Var ina.  

Jakkol iv  průběh děje ponechal  de facto nezměněn,  hru významně 

lokal izoval  –  podobně jako V+W významně lokal izoval i  amer ický 

muzikál  Fin ian’s  Rainbow  (v  je j ich adaptaci  Divotvorný hrnec ) .  

Lokálnost  by la a le důlež i tá už pro J.  K.  Ty la (s lavnost  ševců 

v pražských Nusl ích) ,  ne náhodou jednoho z prvních přek ladate lů 

 
35 KRAUS, Karel. Aby Racek neuletěl. In: (týž) Divadlo ve službách dramatu. Praha: Divadelní ústav, 2001. 
36 Mimochodem, německé slovo Jux – žert, legrace, šprým – se v brněnském hantecu poví „zvonek“. Podobnost 
s křestním jménem Smočkova Burkeho čistě náhodná? 
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(adaptátorů)  her  J .  N.  Nestroye u nás,  č i  F.  F.  Šamberka (Palackého 

t ř ída 27 ,  Podskalák ) .  

 

XV. 
Naši  pozornost  zaslouží  s i  krátce také nestroyovské a labichovské 

úpravy Voskovce a Wer icha.  Nestroy své hry koncipoval  pro sebe,  to  

on by l  h lavním hybate lem všeho.  Také Labichovův Slaměný k lobouk37 

má jediného úst ředního aktéra ve Fadinardovi .  Důmyslná 

dramaturg ická úprava V+W spočívá nejčastě j i  v  „dorovnání“  jedné 

z vedle jš ích postav na úroveň postavy h lavní .  Zat ímco u Labiche je  

poručík Emi l  postavou nutnou,  leč upozaděnou,  v  rámci  adaptace V+W 

je př ímým spar ingpartnerem (byť  v  rámci  zápletky ant ipodem) 

Fadinarda.  

 To by pochopi te lně nebylo možné bez toho,  kdyby v sobě sami 

Nestroyovi  č i  Labichovi  protagonisté nebyl i  ukrýval i  j is tý  dramat ický 

rozpor ,  k terý s i  V+W mezi  sebou „poděl i l i “ . 38 Ste jně jako každý 

dramat ický monolog je  ve své podstatě d ia logem (který vede postava 

sama se sebou a s d iváky) ,  lze Nestroyovy a Labichovy sólové výstupy 

(v lastně dobové stand-upy) 39 přetvoř i t  na forbíny dvou k launů.  Jsou 

tedy komikové sól is t i  typu Vlasty  Bur iany a komické dvoj ice typu V+W. 

Komikové sól is t i  musej í  mí t  zák ladní  rozpor  obsažený sami v sobě 

(vystupuje- l i  pozděj i  –  především ve f i lmu – Wer ich sám, zaujme svou 

hbi tost í ,  ba mrštnost í ,  vzhledem k jeho fys is  nečekanou).  

 Postavy,  k teré psal  Nestroy pro sebe,  vykonávaly nejčastě j i  

„s lužebná povolání“ .  I  paní  baronka potřebuje někdy zastř ihnout  v lasy 

č i  vymalovat  pokoj .  Tak se ty to p lebejské postavy oc i tnou ve vyšší  

 
37 Pro Činohru NdB jsem roku 2019 inicioval nový překlad Michala Lázňovského (zájem o něj posléze projevilo i Divadlo 
na Vinohradech, takže vznikal nakonec rovnou pro dvě inscenace). V chystané knize S+Š české komedie se budu 
zabývat srovnáním Labichova originálu s úpravou V+W, ale hlavně s úpravou Miroslava Horníčka (která má – podobně 
jako „Cimrmani“ – tendenci rozmělňovat dramatickou situaci slovními hříčkami). 
38 Obdobného přístupu – tentokrát ryze inscenačního, nikoliv adaptačního – užil na českém divadle nedávno režisér 
Stanislav Moša, když roli Hamleta rozdělil mezi dva herce, kteréžto řešení vysvětluje podtitul inscenace jako „hádku duše 
s tělem“ (prem. 9. 10. 2023 v MdB). Tuto asociaci zde uvádím především proto, že mi pojetí „nejslavnějšího monologu 
všech dob“ připomnělo na premiéře právě forbínu V+W (či W+H). Tělo (herec Martin Mihál) tvrdilo „být“, zatímco duše 
(herec Michal Isteník) „nebýt“. Jako Papullus (Werich) s Bulvou (Horníček) v předscéně (a písni) „Být či nebýt“ z obnovené 
„osvobozené“ hry Caesar. Zatímco V+W udělají z antagonisty (Emil) hlavní postavy (Fadinard) Labichova Slaměného 
klobouku druhého ústředního protagonistu (Emil kráčí jejich adaptací bok po boku Fadinarda), Moša – použiji-li příměr 
z popkultury – rozdělí Gluma na Shreka s Oslíkem. Čímž Hamletův dramatický rozpor (rozpor, který má na scéně řešit 
jedna postava) spíše potlumí, neboť nutí hrát dva herce „jednostrunně“, místo aby jeden herec hrál „vícestrunně“. 
„Jednostrunnost“ postav bude se zkrátka lépe slučovat s komedií (ne náhodou jsou u Shakespeara dva Hrobníci, a ne 
dva Hamleti, jakkoliv jako divák rozumím tomu, že i Mošův Hamlet hraný dvěma herci má být obrazem jediného člověka). 
39 Sólové výstupy Nestroye v rámci vlastních her, nejčastěji uvozené či zakončené kupletem, inspirovaly patrně Jindřicha 
Mošnu k žánru kostýmovaných výstupů, s nimiž sklízel úspěchy na zájezdech či v pražských zpěvních síních. Tradice, 
kterou u nás na vysoké úrovni provozoval také František Leopold Šmíd, je vlastně přesně v řádu starověkého mimu – 
samostatné výstupy, které nejsou součástí širšího příběhu. 
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společnost i .  Základně se a le vždy vychází  z  k las ického komediá lního 

vztahu s luha–pán.  A přes postavy s luhů (zanni  komedie del l ’ar te)  

dospěl i  bychom až k  postavám otroků z ant ických komedi í .  Bosé nohy,  

to l ik  charakter is t ické pro herce mimu,  souvisely  j is tě i  s  častým 

ztvárňováním postav ot roků (podle bosých nohou poznáme tento 

podř ízený stav např .  na starověkých vázách) .  

 

XVI. 
„Kol ikrát  už jsem o tom přemýšle l :  proč nemá česká dramat ická 

l i teratura pěkných groteskních her? Vždyť tu by ly  přece krásné náběhy 

u Tyla,  Kl icpery – a le pozdější  l i teratura na tohle re jd iš tě v lastní  

dramat ické fantaz ie zapomněla nějak úplně.  Bývá mi  l í to  všech 

možnost í ,  k teré se odtud mohly zrodi t .  A že j ich groteskní  hry poskytu j í  

p lno,  o tom ví  každý,  kdo se j imi  někdy b l íže zabýval .  Taková groteska 

bývá pro herce vždycky ví taným večerem. Mohou v něm přehánět ,  

nanášet ,  překreslovat ,  tvoř i t  jaks i  ve velkém, což všude j inde se j im 

v lastně zakazuje.  Nemíním groteskou zrovna groteskní  f rašku,  spíše 

groteskní  hru.  Mysl ím,  že tady by často leckterý rež isér  užasl  nad t ím,  

jaké ta lenty by mezi  svými  herc i  objev i l .  Skoro by se mohlo ř íci ,  že se 
tu objevuje nezastřená herecká povaha se všemi dobrými i  z lými 
návyky,  a jsou znalci  divadla,  kteř í  tvrdí ,  že právě zde lze 
odhadnout nej lépe vlastní  tvořivou sí lu činoherního souboru.  By l i  

ve lc í  herc i ,  k teř í  v  takových groteskách ponejprv ukázal i ,  co dovedou a 

čeho jsou schopni ,  a  sám ze svého ž ivota pamatuj i  se na některé z n ich,  

jak s i  na takové velkolepé groteskní  večery rádi  vzpomínal i .40 Proč se 

těmto věcem věnuje tak málo péče jak spisovate ls tvem, tak správami 

d ivadel?“  

 Takto bystře pojmenuje základní  povahu komedie J i ř í  Mahen ve 

svém Režisérově zápisníku 41 (k l íčovou pasáž c i tá tu jsem zvýrazni l ) .  

Komedie je  žánrem svrchovaně hereckým! Ptá- l i  se Mahen,  proč se mu 

věnuje tak málo l i terátů,  týmž dechem si  odpovídá.  Komedie s i  nežádá 

spisovate le .  Komedie se l i teratuře vzpouzí .  

 

 
40 Miloš Kopecký naopak přichází na Vinohrady se stigmatem herce z estrád. Tento temperament je však mj. klíčem 
k úspěchu jeho Jindřicha IV., odkrývajícího základ Pirandellova dramatu v tradici italské komedie, nikoliv „jevištního 
filosofování“. 
41 Praha: Kočí, 1923. 
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XVII. 
Zat ímco ve starověkém Řecku š lo v  průběhu Velkých Dionýsi í  

v  podstatě o soutěže dramat iků,  ze starověkého Říma se nám 

dochovala svědectví  o soutěžích herců:  „Víme,  že Sul la  k sobě rád zval  

řecké a ř ímské mimy.  V urč i tých hodinách odsunul  vážné zálež i tost i  

s t ranou a pozval  ke svému sto lu kejk l í ře – mezi  n imiž by l  i  arc imimus 

Sor ix  – a pořádal  souboje vt ipů. “42 

 Hierarchizuje- l i  Ar is tote les s ložky k las ické řecké t ragédie,  s taví  

př íběh (mythos )  na první  místo před povahu (ethos ) .43 V př ípadě mimu 

má se to a le přesně obráceně – předváděj í  se především povahy l id í  

( je j ich „eto logie“)  v  nej různějších s i tuacích ( resp.  povahy ov l ivňuj íc í  

je j ich jednání  a z  něj  vyplývaj íc í ) ,  př íběh je podružný.  Př i rozeně,  neboť 

př íběh vzniká až zřetězením někol ika s i tuací ,  k teré maj í  společně 

nějaký potenciá lní  smysl  (srovnej  se st rukturou volně řazených skečů,  

k terou br i tská skupina Monty Python uvozovala výst ižně:  „And now for  

something complete ly  d i f ferent“ ) .  S vědomím j is tého z jednodušení ,  

k teré je  daní  každého tvrzení  zobecňuj íc ího charakteru,  lze ř íc i ,  že 

komedie je  žánrem herců,  kdežto vážné drama žánrem dramat iků.  

L i terát  bez la tentního hereckého (mimického)  ta lentu může těžko 

napsat  komedi i .  Př ipusťme,  že o vážně drama se může pokusi t  

s  podstatně čestnějším výsledkem. Ani  v  tomto př ípadě však 

pravděpodobně nedojde své autorské sat is fakce.  

 

XVIII.  
Ač byl  sám autorem t ř í  úspěšných d ivadelních her ,  př iznával  Mi lan 

Kundera otevřeně,  že k d ivadlu n ikdy př í l iš  nelnul .  „Snad bych to na 

sebe ani  neměl  ř íkat ,  a le d ivadlo mne nepř i tahovalo n ikdy.  Každý máme 

ve svém rozhledu nějaká zacloněná místa.  […] Já sám jsem byl  vždycky 

h luchý k d ivadlu a už jsem se s t ím smiřoval  jako s jakousi  vrozenou 

vadou.  Do té doby,  než jsem začal  sám psát  hru,  mohl  bych č inoherní  

inscenace,  k teré jsem v iděl ,  spočí tat  snad na prstech obou rukou.  

 
42 Heslo „Mimus“. In: DAREMBERG, Victor, SAGLIO, Edmond. Le Dictionnaire des Antiquités grecques et romaines 
(Slovník řeckých a římských starověkých děl). Hachette, 1877–1919. Z francouzštiny přeložila Markéta Machačíková. 
43 Byly doby, kdy mě na zahajovacích zkouškách přiváděly do rozpaků otázky herců: „Jaká moje postava vlastně je? Je 
dobrá, nebo špatná?“ Považoval jsem totiž za své selhání, neuměl-li jsem na ně odpovědět. Teprve v průběhu let mi 
došlo, že na tuto otázku se v dobrém dramatu jednoduše odpovědět nedá. Postavy se v jedné situaci chovají tak a v druhé 
jinak. Drama skutečně nemá zobrazovat povahy lidí, ale jejich jednání. K tomu viz i dialog z Gorkého Na dně (citováno 
podle překladu Tomáše Vůjtka pro NdB 2022) – „POPEL: Teď vážně nevím. Mám ti poděkovat, nebo se tě mám bát? Jsi 
dobrý, nebo zlý? / LUKA: Podle nálady. Dneska dobrý, zítra zlý.“ 
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Při tom jsem ovšem vel ice rád čet l  d ivadelní  hry;  drama mne dávno 

zaj ímalo – avšak jen jako ryze l i terární  problém: ste jně jako novela,  

báseň,  román;  herce,  rež iséra,  jev iš tě jsem s i  př i tom dovedl  docela 

dobře odmyslet .  K Maj i te lům k l íčů  mne tedy nepř ivedla láska k d ivadlu,  

nýbrž l i terární  nápad,  k terý se nedal  vy jádř i t  j inak než právě 

dramatem.“44 

 Kunderovo „doznání“  je  pozoruhodné hned z někol ika důvodů.  

J is tě,  Mi lan Kundera jako autorský typ st řežící  s i  úzkost l ivě každé své 

s lovo 45 s těží  mohl  propadnout  d ivadlu.  Dramat ik  (a le ani  rež isér) ,  jak 

známo, n ikdy nemůže mít  představení  pevně ve svých rukou,  vždy bude 

závis lý  na in terpretech (často s v lastním autorským vkladem).  Jeho dí lo  

bude na scéně vždy výs ledkem j is té  ( rež i jně-dramaturg icko-

scénograf ické)  in terpretace ( rež iséř i  budou k jeho „Toníkům“ př imýšlet  

své „b icyk ly“ ) .  Repr ízu co repr ízu může repl ika zazní t  j inak,  než jak j i  

autor  napsal  – ať  už proto,  že herec improvizoval ,  zapomněl  text  č i  se 

přeřekl .  Na druhou st ranu,  č lověk,  i  když by t řeba nechodi l  prav idelně 

do d ivadla,  těžko může být  dobrým čtenářem divadelních her ,  není- l i  

schopen čtení  s  konkrétní  scénickou představou (Kundera s i  

v  představách mohl  škr tnout  herce i  rež iséra jedině proto,  že je  v  tu 

chví l i  zasta l  sám, t j .  k  d ivadlu nebyl  slepý ) .  Mluví - l i  Kundera o 

„ l i terárním nápadu“,  mluví  jednoznačně o námětu (př íběhu) ,  k terý j is tě 

má co společného s l i teraturou,  resp.  s  vyprávěním. 46 

 Svou první  hru píše Mi lan Kundera jako etablovaný básník a 

esej is ta,  pět  le t  před svým prvním románem. Cesta od poezie k dramatu 

(d louho také chápanému jako „dí lo  básnické“)  není  v  děj inách d ivadla 

vý j imečná.  Nejenže sám vznik t ragédie bývá spojován s d i thyrambem 

(a komedie s  fa l ickými  zpěvy) ,  a le jako by p lat i lo ,  že „ lyr ické subjekty“  

jsou oprot i  „objekt ivním vypravěčům“ (próza)  př ímo předurčeny obstát  

jako dramat ické postavy.  „Subjekt ivní “  (potažmo esej is t ické)  h ledisko 

je  vždy o poznání  dramat ič tě jš í ,  k teroužto „pravdu“  pregnantně vy jádř i l  

Lu ig i  Pi randel lo  názvem jedné ze svých her :  Každý má svou pravdu .47 

A nel iš í  se nakonec básníc i  od prozaiků už t ím (a nepř ib l ižu je je  

 
44 Milan Kundera. Majitelé klíčů. Praha: Československý spisovatel, 1964. 
45 Viz mj. jeho eseje Nechovejte se tu jako doma, příteli. Brno: Atlantis, 2007. 
46 Jako divadelníkům nám nemusí být proti mysli hovořit i v případě divadla o vyprávění – proč neříct, že se předváděním 
(v metaforickém smyslu) vyprávěl příběh? 
47 Co s Pirandellovým apelem v tzv. době postfaktické, aby nebyl výzvou k relativizaci všeho? 
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dramat ikům už to) ,  že je  pro ně zásadní ,  jak je j ich s lova zněj í  př i  h las i té  

real izaci? 

 

XIX. 
„Dnes l i teratura našich šantánů je ještě bezcenná.  Jest  někol ik  vý j imek,  

znáte as i  někol ik  výstupů dost i  charakter is t ických,  i  někol ik  

dramat ických věcí  povznáší  se nad všední  úroveň,  a le celkem ž iv í  se 

naše šantány hroznou směsicí  nemožných překladů,  často 

nesmyslných,  psaných barbarskou češt inou,  c iz ími  písničkami nási lně 

zkomolenými,  s  předělaným bídným textem, a tu se zdá,  že t řeba je 

nápravy.  Naše obecenstvo chodící  do šantánů je povětš ině j iné než 

obecenstvo šantánů německých.  […] Jsou vděčni  za všecko a nevěř ím,  

že by nepř i ja l i  lepší  duševní  s t ravu,  než se j im dnes skýtá – jen kdyby 

j í  by lo,  kdyby podař i lo  se pro lomi t  předsudek,  že l i teratura šantánová 

musí  být  in fer iorní ,  neumělá.  Neodvažuj i  se č in i t i  návrhy,  v ím dobře,  

v  jak vysokém koturnu chodí  produkty nejmladších našich adeptů 

Parnasu;  a le přesto osmělu j i  se naši  ubohou l i teraturu šantánů 

doporuči t  laskavé pozornost i  našich l i terátů. “48 

 Mluví - l i  Václav Ti l le  v  souvis lost i  s  produkcí  „zpěvních síní “  

(s lovo šantán je př i rozeně př íbuzné se s lovem šanson – 

z f rancouzského chantant )  o  l i teratuře ,  neoci tá se v  tu chví l i  mimo pole 

divadla .  Samozřejmě že lze mluv i t  o  l i terárních kval i tách dramat ickým 

textů,  analyzovat  je j ich s lovesnou úroveň (o tu jde Ti l lemu především, 

o úroveň  šantánových výstupů)  č i  mot iv ickou kompozic i ,  tedy oceňovat  

kval i ty ,  k teré musely být  výs ledkem nějaké předchozí  tvůrčí  rozvahy 

( „někdo s i  s  t ím dal  tu  prác i “ ) ,  kval i ty ,  o  k teré s ice můžeme zavadi t  i  

v  průběhu improvizace,  a le jen těžko j ich budeme dosahovat  v  takovém 

s ledu ( jen těžko může skupina improvizuj íc ích herců t ref i t  např .  

jednotnou jazykovou sty l izac i ,  jako je  tomu u hry jednoho autora) .  

Vždyť i  herc i  komedie del l ’ar te vytýč i l i  s i  předem bodový scénář ,  neboť 

by jen těžko dokázal i  jako jeden muž vést  př íběh týmž směrem (k témuž 

smyslu) .  Aniž  by chtě l  autor  té to úvahy takovou možnost  zcela vy louči t ,  

musí  konstatovat ,  že v  h is tor i i  d ivadla nedospělo se ještě n ikdy 

k textům ( l i terárních i  scénických)  kval i t  Shakespearových č i  

Čechovových na základě zapisované improvizace ( tedy metodou 

 
48 TILLE, Václav. Literatura šantánů (1898). In: (týž) Kouzelná moc divadla. Praha: Divadelní ústav, 2007. 
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„devised theatre“) .49 Ostatně,  kam dospělo přesvědčení  herců i ta lské 

komedie,  že se bez autora obejdou? K nutnost i  Goldoniho reformy.  

 K otázce l i terárnost i  dramat ických textů ještě dodejme,  že 

„zapsanou č inohru“  lze bezesporu vždy vydat  kn ižně,  ba se j í  zabývat  

na l i terárním seminář i  (vždyť přece to l ik  s lavných dramat iků by lo 

zároveň s lavnými l i teráty – ať  už básníky č i  prozaiky) .  Je j í  č tení  však 

bude vždy málo nálež i té ,  nebudou- l i  se př i  něm brát  v  potaz především 

je j í  možnost i  scénické (v  př ípadě repl ik  postav h las i tá real izace těchto 

„zapsaných vět“  na jev iš t i ) .  Pokud nebude čtena dramaturg icky .  

 

XX. 
„Mým pravým a nepř ímým uči te lem byl  J i ř í  Mahen.  Psal  mi  dopisy,  

v  n ichž mi  ‚n ic  neradi l ‘ ,  a  přesto mi  dal  vše,  co mně mohlo být  dáno.  

Dodnes objevuj i  jeho věty.  Jsou zázračné.  V každém ze svých období  

jsem se j ich mohl  uchopi t i .  Za j is tých večerů se mi  chce utéc i  z  ce lého 

světa k Mahenovi . “  

 Kdo že je  autorem tohoto vyznání? Jeden z ry tmicky 

nejpřesnějších a rýmově nejvynalézavějších českých básníků,  

Ví tězs lav Nezval .  Aby nějaká věta by la pro básníka objevem, musí  se 

vyznačovat  zvukovými kval i tami .  A pro básníka Nezvalova 

(poet is t ického od s lova „poet ismus“)  za ložení ,  jazykovou hravost í . 50 

„V id le a ne b ib le! “  Slovní  hř íčka z  některého scenár ia Mahenovy Husy 

na provázku? Nikol iv .  Repl ika z  jeho dramatu Mrtvé moře . 51 Jazyková 

hravost  ani  hravost  herecká tak nejsou zálež i tost í  žánru,  a le s ty lu! 52 

 Dvě zásadní ,  a  př i tom to l ik  odl išná d ivadla v Brně,  jako jsou 

d ivadlo velké č inohry (Mahenovo d ivadlo)  a d ivadlo studiového,  

exper imentá lní  typu (Husa na provázku) ,  mohou nést  jeho (a z  jeho dí la  

 
49 Není to ale sám autor, který svým psaním – psaním skutečně tvůrčím – v podstatě také improvizuje, tj. zkouší a 
prověřuje různé možnosti situací a postav? 
50 Jako se k Mahenovi hlásí Nezval, hlásí se k Nezvalovi Jiří Suchý. Jako se k Nezvalovi hlásí Suchý, hlásí se k Suchému 
Karel Plíhal (v tomto případě jde o obdiv oboustranný). Pokud bychom chtěli načrtnout tradici českého písňové textu, měl 
by na ni básník Jiří Mahen jako autor poezie „písňových“ kvalit překvapivě velký vliv (viz rozhodně jeho sbírky Plamínky, 
1907, či Duha, 1916). A to např. i na český šanson – srovnejme nátisk Mahenových Balad (1908) s Nezvalovým „I řekl 
Ježíš apoštolům…“ z Manon Lescaut (či s 52 hořkými baladami věčného studenta Roberta Davida) a následně s texty 
Michala Horáčka (chrlícího je v poslední dekádě /tedy nejen v Českém kalendáři/ podle mustru villonských balad). 
Činohra NdB proto připravila komorní hudební večer Mahenova Reduta (prem. 4. 10. 2021) a jednotlivé písně 
zaznamenala na stejnojmenném virtuálním albu (2023). 
51 Celá pasáž zní takto – „VRCHNÍ: Sedlákovi patří do ruky vidle a ne bible! Co mi tu budeš vykládat? Myslel jsem, že 
jednou z tebe udělám prvního sedláka v kraji, ale ty, jak se zdá, máš v hlavě jenom revoluci, poslouchat jsi se nenaučil, 
a proto budeš potrestán… Bible, bible, přeházím ti celé stavení, až ji najdeme! Bible! Vidle a ne bible! / HAVELKA: Však 
milostivá vrchnost sama dobře ví, že s vidlemi umím zacházet. A bibli že jsem zase do ruky vzal? Však, pane vrchní – 
vidle! – ne vidlí, ale řeky bylo by třeba na ten hnůj, který jste z nás nadělali –!“ 
52 Ocitujme v této souvislosti Jaroslava Kvapila: „Pokouším se hráti nikoli tragédii, nikoli komedii, nikoli historii, ale 
Shakespeara sama –“ (In: ČERNÝ, František. Hraje František Smolík. Praha: Melantrich, 1983.) 
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odvozené) jméno,  a není  to  v  rozporu.  Tak jako Mahena svého času 

inscenoval i  v  pražském Národním divadle (se kterým je jako autor  

paradoxně více svázán než s t ím brněnským) i  v  kabaretu Červená 

sedma (dramat ický „sketch“  Náměsíčný ) .  

 

XXI. 
Na otázku č.  59 „Vyjmenuj te ty  své ro le,  k teré považujete za nej lepší“ ,  

j iž  j í  podle mustru ankety ruských teatro logů z roku 1923 polož i l  

časopis Disk ,  odpověděla Jaroslava Adamová:  „Mysl ím,  že by ly  dobré 

Mouchy  a  Drobečky z perníku ,  Lidský h las ,  Dům se sedmi balkóny . “ 53 

 Herečka,  k terá v průběhu své úctyhodné d ivadelní  kar iéry 

z tvárn i la  vypjatě dramat ické postavy jako Schi l lerovu Mar i i  Stuar tovnu 

č i  Ibsenovu Heddu Gablerovou,  že se tak vře le h lásí  k  broadwayskému 

komediografov i  Nei lu  Simonovi  (autoru Drobečků )? Nic 

nepochopi te lného,  uvážíme- l i ,  nakol ik  postavu barové zpěvačky Evy 

Mearové koncipuje Simon především jako efektní  herecký par t .54 S imon 

píše v první  řadě pro herce a je j ich „komediantskou“  podstatu.  

 Je častým úkazem (z podstaty „d ivadelního psaní“  

pochopi te lným),  že herc i  zatouží  napsat  s i  pro sebe a své kolegy 

(prav idelně také společně s  kolegou č i  s  ko legy)  hru.  Výsledky 

takového snažení  by ly  mi  j iž  někol ikrát  svěřeny k přečtení .  Ať  už je j ich 

úroveň byla jakákol iv ,  jedno měly společné – vždy š lo v prvním plánu o 

komedie.  Že by zde pokaždé převáži ly ohledy „kasovní“  (dobře se na 

zájezdech prodávat)? Neřekl  bych.  Ve všech př ípadech š lo o vni t řní  

puzení ,  k teré mělo daleko ke „kalkulu“ .  Průchod zde dosta la především 

bytostná povaha herců – chuť,  s  Nestroyem řečeno,  …si pořádně 

zařádi t .  

 Nasazení  komedie bývá často vnímáno jako ú l i tba d iváckému 

vkusu.  Nevyžaduj í  ovšem komedi i  daleko spíše sami herc i  (dokonce,  

nevyžaduj í  j i  i  ve chví l i ,  kdy o tom sami nevědí) ,  aby mohl i  ukázat  své 

„herecké umění“  a mí t  tak u publ ika př i rozený úspěch? U herců je 

ostatně poměrně f rekventované uži t í  po jmu „komedie“  ve významu 

„představení“  č i  „ inscenace“  č i  „hra“ ,  bez ohledu na žánr  ( „Co dneska 

 
53 Studenti herectví a Jaroslava Adamová o herectví. In: Disk, 2003, č. 6 (prosinec), s. 35. 
54 Simonovy hry staly se pro tyto kvality dávno klasickými benefičními čísly (dále např. Vstupte! pro dva herecké bardy). 
„Simonovským hercem“ byl svého času i Vlastimil Brodský na Vinohradech, zde ovšem dáno i „dramaturgickými 
možnostmi“ za vlády jedné strany. 
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hrajeme za komedi i?“  /  „Jakou komedi i  právě zkouší te?“) .  Komediá lní  

herectví  – vraťme se ke s lovům J i ř ího Mahena – je  pro formování  

hereckého souboru /  ku l t ivac i  herecké souhry /  ar t iku lování  hereckého 

sty lu zcela zásadní .  Označí- l i  A.  P.  Čechov svého Racka  za „komedi i “ ,  

neř íká t ím něco zásadního spíše o způsobu,  jak se má jeho hra hrát ,  

t j .  o  herectví ,  než o žánru v  úzkém smyslu? A nebyl i  s i  té to možnost i  

vědomi v Činoherním k lubu,  i  když t řeba inscenoval i  Gorkého Na dně ,  

a  nejsou s i  j í  vědomi i  v  Komorní  scéně Aréna,55 i  když t řeba inscenuj í  

hru o Adol fu Eichmannovi? 

 Po prvních t řech sezonách se mi  v NdB začala dí t  podivuhodná 

věc.  Režiséř i ,  k teré jsem na základě předchozí  úspěšné spolupráce 

př izval  k  dalš í ,  pro jev i l i  zá jem nazkoušet  s  naším souborem komedie.  

K volbě žánru je  tedy inspi roval i  př ímo naši  herc i ,  je j ich komediantský 

temperament !  A tak Lukáš Brutovský,  k terý předt ím inscenoval  

v  Redutě Ickeovu znepokoj ivou Doktorku ,  nazkoušel  v  minulé sezoně 

v Mahence Fraynovo Bez roucha .  Jsem přesvědčen,  že tento potenciá l  

„mimuj íc ího“  souboru je  ve výs ledku t ím,  co d iváky př ivádí  do d ivadla,  

ať  už je  žánr  jakýkol iv .  V souvis lost i  s  „mimickým ž iv lem“ by se dal  

ostatně paraf rázovat  i  bonmot E.  F.  Bur iana – rozmimovat  se dá 

cokol iv ,  i  te lefonní  seznam. 

 

XXII. 
Liší  se chuť „pořádně s i  zařádi t “  nějak od bytostné povahy 

komediografů? V knize rozhovorů Šest  z  šedesátých  zmiňuje Ladis lav 

Smoček,  že je j  v  mládí  fasc inoval i  brouci  a j iná podobná havěť nato l ik ,  

že dokonce pomýšle l  na studium na př í rodovědné fakul tě.  „Nikdy mě 

nenapadlo,  že bych mohl  spoj i t  svůj  ž ivot  s  d ivadlem, dokonce jsem se 

ani  o ně moc nezaj ímal .  Mysle l  jsem spíš na chemi i ,  b io logi i ,  prostě na 

př í rodopis.  […] stá le jsem s i  poř izoval  všechny možné knížky o př í rodě,  

o rost l inách,  o broucích,  o veškerém ž ivotě bez l id í .  B io logie,  ž ivé 

organismy mě pořád zaj ímaly. “ 56 Jakkol iv  za l íbení  v  hmyzu není  u 

malých dět í  n ič ím neobvyklým ( jednoduše proto,  že v  př ís lušném věku 

maj í  k  tomu,  co se děje v  t rávě,  b l íže než „odrost l í “  dospěl í ) ,  jako by 

 
55 Souhra hereckého souboru ostravské Arény je (či minimálně ve dvou minulých dekádách byla) pověstná. Je v této 
souvislosti náhodné, že byla kultivována i na takových titulech, jako je Dezertér z Volšan E. A. Longena (prem. 16. 2. 
2008 v režii Ivana Krejčího)? 
56 JEŽEK, Vlastimil, TICHÝ, Zdeněk A. (eds.). Šest z šedesátých. Praha: Radioservis, 2003: s. 184–186. 
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to to t íhnut í  by lo jedním z nutných předpokladů autorského typu 

„komediograf“ .  Tedy autora,  k terý na své postavy shl íž í ,  ba je  napichuje 

na jehly  jako entomolog (para le lou zvětšovacího sk l íčka coby nezbytné 

propr iety  je  v  př ípadě herectví  všemožné groteskní  „přehánění“  a 

„ú lovky“  typu „poř ízek“  č i  „s t ř íz l ík“ ,  o  n ichž j iž  by la řeč) .  

 Rozhled a zájmy Matěje Broučka ,  postavy př íběhů Svatopluka 

Čecha,  budou i  rozhledem a zájmy mnohých postav Što lbových č i  

Štechových.  Broukem v h lavě  pot rápí  své postavy Feydeau,  svého 

Chrousta  má J i ř í  Mahen,  a le už u Ar is tofana vy let í  na Olymp v inař  

Trygaios na osedlaném chrobákovi (mj .  poměří  bohy hmyzem jako pan 

Brouček poměří  sebou Měsíc) .  Hmyz má samozřejmě co dělat  

s  př í rodou,  k terá světu komedie v ládne (BURKE: „Ty ž lázy,  ty  ž lázy! “ )  

a  v  níž  je  ž ivotní  pr ior i tou všech zúčastněných zůstat  naživu  /  přeží t .  

V lastně být  šťastný jako b lecha.  Dia log Prvního a Druhého s l imáka ze 

závěru Ze ž ivota hmyzu  předběhne na českém divadle forbíny (a 

komedie bř í  Čapků jako celek revue)  V+W jen o 5 le t  – „PRVNÍ SLIMÁK: 

Štů j .  Něčo tu šušt í !  /  DRUHÝ SLIMÁK: Ty vošle,  tak čouvni ! “  Ostatně,  

není  to  právě tato př í roda (ž lázy) ,  k terá v ládne i  románům ( l i terárním 

komedi ím) Mi lana Kundery? 

 

XXIII. 57 
Znameni tým postřehem př ispěl  po přečtení  hry Maj i te lé k l íčů  rež isér  

Štěpán Pácl :  „V bytě Krůtových 60.  lé ta,  za okny stá le pochoduj í  

nacis té. “  Skutečně,  rozmarné ranní  (ne)vstávání  a (ne)oblékání  J i ř ího 

a Aleny nemá svou atmosférou daleko k laškovně erot ické st ínohře 

z pozdějšího f i lmu Hynka Bočana Nikdo se nebude smát  (shodou 

okolnost í  podle ste jnojmenné Kunderovy povídky) .  Také š lágr  o 

sv lečně,  přes všechnu svou záměrnou v lez lost  a banal i tu ,  má jazykovou 

hravost í  b l íže k semaforské poet ice než k písním z protektorátních 

f i lmů (vzpomeňme př i  té to př í lež i tost i  i  půvabný s lovní  obrat  ze hry jen 

o píď pozdější ,  z  Konce masopustu  Josefa Topola – RAFAEL: Proč 

sto j íš  u toho rošt í?  /  MAŠKARY: Jsme rošťáci ,  húúú! ) .  Protektorát  je  

tak v  př ípadě Kunderovy hry z roku 1962 pouhým ornamentem, v lastně 

námětovým „kuklením“.  

 
57 Oddíl č. XXIII (a před tím již závěr oddílu č. XVIII) je krácenou citací z mého článku do programu k inscenaci Majitelů 
klíčů (NdB 2021) „Komedie nevyhnutelnosti a tragédie nahodilosti“. 
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 Této dramat ické „kamuf láž i “  učí  nás j iž  k las ická ř ímská komedie,  

jež roz l išu je komedi i  pal l ia tu  a  komedi i  togatu ,  k teréžto názvy jsou 

odvozeny z oděvů (v prvním př ípadě)  řeckých a (v  druhém př ípadě)  

ř ímských.  Lze předpokládat ,  že čím byl  v lastní  námět komedie 

sat i r ič tě jš í  a  k  ř ímské skutečnost i  nesmlouvavější ,  t ím spíše sahal i  

autoř i  po prostředí  „ řecké obce“ .  Nebol i  spřádal i  dě j  tak,  aby se př i  

le tmém pohledu jev i l  jako bezpečně vzdálený:  „ to  není  o nás“ !  Vztaženo 

ke Kunderově hře:  mluví- l i  se v ní  o v ládnoucím rež imu př ímo,  l íč í  

jednoznačně pozi t ivní  komunist ický odboj  za druhé světové války… ba 

hra má jakoby  ( ! )  nát isk socia l is t icko-real is t ického dramatu o tom, že 

se mal í  l idé maj í  obětovat  ve jménu velké ideje… Komedie pal l ia ta!  

 „Já chodím dvakrát  týdně do baletní  školy,  to  tady vede paní  

Faktorová,  ona by la kdysi  v Brně u baletu ve Státním.“  Zdánl ivě 

nevinná repl ika Aleny upouta la mou pozornost  už proto,  že je  v  ní  

zmíněna budova dnešního Mahenova d ivadla.  Alena však o budově 

archi tektonického ate l iéru Fel lner  & Helmer mluví  za protektorátu,  tudíž 

tento název ještě nemůže znát  (a nemohl  ho znát  ani  Mi lan Kundera,  

neboť svou hru napsal  t ř i  roky před t ím,  než se Mahenovo jméno dosta lo 

pod tympanon nadřečeného d ivadla) .  Ani  s  t ímto vědomím nás ovšem 

Alenina repl ika – t rváme- l i  na tom, že je  pronášena za protektorátu – 

nepřestane dráždi t .  O Státním divadle v Brně lze tot iž  hovoř i t  až po 

konci  vá lky,  resp.  nejdř íve od roku 1948.  Z h lediska dobové věrnost i  se 

proto jedná o č i rý  anachronismus,  umocněný navíc př ís lovcem kdysi ,  

svědčícím o nutném časovém odstupu od čtyř icátých le t .  Že by by l  

rež isér  Otomar Krejča,  s  jehož „master  c lass“  je  Kunderova práce na 

hře spojována a jemuž je také výs ledný dramat ický text  dedikován,  

býval  tu to autorskou nedůslednost  přehlédl? To už s i  lze snáze 

představ i t ,  že se o žádnou autorskou nedůslednost  nejedná.  

 

XXIV. 
Jiné světy nemusej í  ovšem v komedi i  souviset  (a často ani  nesouvisej í )  

pouze se „sat i r ickým ostř ím“ (v  př ípadě Nestroyových her  máme často 

co dělat  s  komediantským scenár iem schváleným cenzurou – která,  

zakazovala- l i  to  a to,  podněcovala v lastně autorovu fantaz i i  k  tomu 
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zobrazi t  to  j inak) . 58 Dobře je  to  v idět  na porovnání  tvorby Goldoniho a 

Gozziho.  Zat ímco Goldoni  t íhne k obrazu ze ž ivota (se všemi  málem 

„ ibsenovskými“  sociá lními  aspekty) ,  Gozzi  se nechává unášet  ( jakoby 

stá le barokní)  d ivadelní  fantaz i í ,  k teroužto ve svých hrách – jako „chuť 

vymýšlet  s i “  –  tak často temat izu je i  Nestroy ( jehož lokální  f rašky 

mohou stát  jak v  t radic i ,  k terá spěje k  d ivadlu „ real is t ickému“,  tak v té,  

k terá dodnes sází  na d ivadelní  kouzla) :  

 „PATZMANN: Tady č lověk v idí ,  co může způsobi t  fantaz ie.  

Přenese nás do všech světadí lů ,  mezi  hvězdy,  do nebes!  Já ř íkám: jest l i  

s i  někdo představuje,  že je  v  Brně,  nechme ho v Brně;  a jest l i  s i  někdo 

představuje,  že je  v  Novém Městě,  pak ho nechme být  v Novém Městě.  

Není  to  to  nej rozumnější ,  pánové?“ ( In :  Sňatky na železnic i .  Překlad 

Václav Cejpek pro NdB 2020.)  

 K „ ibsenismu“ v rámci  komedie ještě doušku:  Zásadní  obrat  

k  in t imi tě salónu (odpovídaj íc í  in t imi tě „ rodinných zálež i tost í “ )  uč iní  

v  rámci  komedie Mol ière.  Do té doby odehrává se komedie ponejvíce 

na u l ic i ,  před domem, a jako taková je věcí  veře jnou (což je  i  

východisko Brechtovy „poul iční  scény“) .  O necelá dvě sto let í  pozděj i  

rozv ine komedi i ,  „uzavřenou“ do pokoje,  ve Franci i  Eugène Scr ibe,  

k terý mi lu je všechny ty  s i tuační  zvraty,  nečekané př íchody postav – což 

pak př i rozeně vyúst í  k  Feydeauovi ,  a le – s  přeznačenými znamínky – i  

k  Ibsenovi .  Neboť on v zásadě zachová kul isy i  t iming salónní  komedie 

(každá druhá scéna je přece skandálem č i  t rapasem, v  Divoké kachně  

dokonale) .  Jak málo stačí ,  aby se z komedie sta lo „vážné drama“ a 

naopak – v iz  Str indbergův Tanec smrt i  vs.  Dürrenmattovo Play 

Str indberg .  

 

XXV. 
Svou ranou ( t řebaže teprve před pět i  le ty  ve Vídni  objevenou) hru Nikdo  

(Niemand )  z  roku 1924 nazve ještě Ödön von Horváth „ t ragédie“ .  Až 

pozděj i  začne „žánr“  svých kusů označovat  jako „ l idové hry“ .  Je j ich 

charakter  se však oprot i  zmiňované juveni l i i  zásadně nepromění  ( jsou 

možná o něco méně proklamat ivní ,  t j .  v íce a více se v  n ich prosazuje 

„ t icho“  jako prostředek ste jné „výpovědní  hodnoty“  jako s lovní  repl ika) .  

 
58 Dovolte mi zacitovat sám sebe, a sice situaci ze hry Cabaretu Calembour Arcimimus: „Jak mám říct vtip o Midasovi, 
když nemůže být o Midasovi?“ 
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Jako by Ödön von Horváth sám teprve z j išťoval ,  „co v lastně píše“… A 

když s i  to  uvědomi l ,  nechtě l  jasným odkazem na hry v ídeňského 

l idového d ivadla apelovat  na způsob,  jak jeho hry chápat ,  a le 

především hrát? Vždyť i  A.  P.  Čechov (v  rámci  svých velkých her)  nazve 

„komedi í “  nejdř íve Racka ,  když ještě Ivanova  p íše jako „drama“… Jako 

by s i  Čechov i  Horváth přá l i  t ímto „žánrovým určením“ především více 

„mimického ž iv lu“  ve svých hrách (př ipust íme- l i ,  že „žánrově č is tš í “  

komedie j iž  dávno psal i  –  Čechov rozhodně svými  aktovkami) . 59 

 Ödön von Horváth,  a le výrazně i  jeho současník Brecht  jsou 

př ímými dědic i  Nestroyovými.  Komedie vyžaduje od herce odstup (už 

proto že v př ípadě komedie je  herec často „chytře jš í “  než jeho postava)  

– když se pekař  vydává v komedi i  za císaře,  v  podstatě „brechtovsky 

referu je“  o chování  a způsobech císaře (aniž by před t ím herec nemusel  

vytvoř i t  postavu pekaře) !  

 

XXVI. 
Berto l t  Brecht  se nechal  s lyšet ,  že vše inscenuje s důrazem na 

komedi i . 60 Skutečně tak inscenoval  i  Ant igonu  (byť  se jednalo o jeho 

v lastní  adaptaci )? Vracím se v mysl i  k  prvnímu ročníku studia na 

DAMU. Na dramaturg ickém seminář i  čet l i  jsme tehdy Sofok lova Krále 

Oid ipa  a  paní  prof .  Zuzana Sí lová,  k terá je j  vedla,  charakter izovala 

entrée Iokasty,  vpadnuvší  do hádky Oid ipa s  Kreonem, těmi to s lovy:  

„Roztrhne je od sebe jako malé k luky. “  To že je  výstup hodný „vel ikost i “  

t ragédie? Tragédie tou dobou ještě nekontaminované komedi í  ( jako 

tomu začíná nesměle být  u Eur íp ida a jako tomu je v př ípadě 

Shakespearových komplexních světů)? 

 Důraz na komedi i  (č i  přesněj i :  dramaturg ické čtení  dramat ických 

textů s  důrazem na komedi i )  tak není  otázkou žánru,  nýbrž způsobu 

herectví !  

 
59 A necouvl z tohoto úhlu pohledu Fráňa Šrámek příliš brzy (autorsky submisivně) před „čtením“ jeho hry režisérem 
Jaroslavem Kvapilem a herečkou Annou Iblovou? Připomeňme jeho přesvědčení, že napsal komedii – a dodatečné 
dopisování „více smutku“ na její úkor. Co kdyby trval na svém, jako si Čechov trval na svém před J. P. Karpovem, ale i K. 
S. Stanislavským? Co kdyby Šrámek narazil na režiséra, který by ho neutvrzoval v lyrismu, ale ve „frustračně-rezignační“ 
grotesce? Mimochodem, jmenuje se postava Krůtové z Kunderovy tragifrašky Majitelé klíčů křestním jménem Slávka 
skutečně nahodile, uvážíme-li její repliky typu: „Pepi, co má ze svého mládí... v téhle době!... a ve Vsetíně!“? 
60 Přílohou původní studijní opory byla tzv. „Drobná čítanka k tématu ‘mimický živel’“. Pro potřeby habilitační práce místo 
ní přikládám tři „ukázkové“ články do programů, které jsem napsal coby dramaturg příslušných inscenací režiséra Štěpána 
Pácla během svého působení v NdB (tedy od roku 2019 dál). Schválně jsem vybral ty, které nepojednávají o 
„jednoznačných“ komediích, a přitom (z mé dramaturgické pozice) odhalují jejich komediantskou podstatu. Konktrétně se 
jedná o inscenace: Lucerna (prem. 13. 12. 2019 v Mahenově divadle), Liliom (prem. 4. 9. 2020 v Mahenově divadle) a 
Matka (prem. 8. 4. 2022 v divadle Reduta). 
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 A je- l i  čas od času přece jen důvodné vyhnat  z jev iš tě 

Hanswursta, 61 nesmíme s vaničkou vy l í t  i  d í tě:  svádějme boj  

s  pokles lým vkusem, ne s komediantským herectvím!  

 
„[…] Copeau neobává se stavět  Mol ièra a  všechno herecké 
umění  s  těmito moderními  šašky,  dědici  s lavné commedia 
del l ’ar te ,  do jedné řady.  
 Není  dnes sám: poslední  léta ,  lé ta  poválečná,  stá le  
úsi lněj i  ukazuj í  k  tomu,  že staré dělení  obřadného 
dvorského divadla ,  které přesně rozeznávalo vznešené,  
k lasické,  romant ické a  vážné umění  od f rašky,  operety,  
c i rkusu a var ieté ,  dnes ztrácí  svůj  význam.  
 V starém řeckém umění  dramat ickém vznešená 
t ragédie a  divoká f raška jsou těsně navzájem spjaty ,  hraj í  se 
v  téže době na ste jném jevišt i ,  jsou jen l íc  a  rub téže duševní  
nálady,  téhož duchového podkladu,  jenž se zračí  na jevišt i  
jednou v  t ragické,  podruhé v komické póze.  Středověké 
mystér ium spojovalo rovněž velmi  t ragické a  vznešené děje  
vázané na ž ivot  Kr istův,  svatých a mučedníků s  velmi  
groteskními  i  zuř ivými  scénami komických pastýřů,  
vzteklých čertů,  podvodných šar latánů a surových 
katovských holomků.  Shakespeare sám dovedl  
v  nej t ragičtě jš ích hrách postavi t  t ragiku a  divokou komiku 
vedle sebe:  Percy a  Falstaf f ,  monolog vrátného po 
zavraždění  Dunkana jsou př ík lady takových nápadných 
prot iv .  Mol ière se svými  t ragicky zbarvenými hrami  o 
Lakomci ,  Pokrytci ,  Škarohl ídovi  vedle  velmi  výstředních 
f rašek,  k  nimž dnes školometská kr i t ika př istupuje 
v  rozpacích,  je  neklamným svědkem. 
 […] Moderní  d ivadlo téměř až  do války chce být  
především vážné,  ať  j iž  v  t ragédi i ,  č i  v  komedi i .  Řeší  
problémy ž ivota,  uvažuje  o záhadách,  doj ímá,  vzrušuje,  a le  
stá le  usi lovněj i  touží  po tom,  aby se zbavi lo  všeho,  co by 
mu př ipomínalo bývalé  histr iónství ,  jeho cabot inskou,  
komediantskou minulost ,  jeho př íbuzenství  s  těmi  
vyvolavači  na t rz ích,  šašky před boudami,  k launy v  c i rkusu.“  
 

T ILLE,  Vác lav .  Šaškové a  umění  (1926) .  
In :  ( týž)  Kouzelná moc d ivad la .  Praha:  D ivadeln í  ús tav ,  2007.  

 
 
„Zpodobňuj íce ž ivot ,  nesmíme je j  vyjadřovat i  napodobením 
skutečnost i .  Musíme vyjadřovat  holou podstatu ž ivota,  
přetvořenou v urči tý  jevištní  výraz,  vyhraněný a typický.  
Usi lu jeme o moderní  d ivadlo,  i  musíme pěstovat  všechny 
jeho jevištní  s ložky,  ar t ist ikou ci rkusu a kabaretní  
improvizací  počínaje  a  dramatem konče.“  
 

Z  Mani fes tu  Revoluční  scény  (1920)  Emi la  Ar tura  Longena.  
  

 
61 O „totalitě“ divadelního světa bez Hanswursta jako pro drama scestné úvaze více v mé chystané knize S+Š české 
komedie. 
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Příloha:  Články do programů  
 

Alo is  J i rásek 

LUCERNA 
Režie :  Štěpán Pác l  

Dramaturg ie :  Mi lan Šotek  

Premiéra  13.  pros ince 2019 v  Mahenově d ivad le .  

 

Lucerna – divadelní posvícení 
 

Na úvod jeden malý l i terárněvědný kvíz:  Je pravda,  že Karel  Čapek 

přeži l  A lo ise J i ráska pouze o osm let? Ano,  je  to pravda,  jakkol iv  oba 

autory děl í  bezmála dvě l i terární  generace.  Kdo váhal ,  má možná 

(ste jně jako druhdy já)  tendenci  „k lást “  J i ráska (23.  srpna 1851,  Hronov 

– 12.  března 1930,  Praha)  mnohem hlouběj i  do h is tor ie  českého 

písemnictví ,  než jak tomu ve skutečnost i  je .  Jako by v  našem povědomí 

splýval  autor  s  dobou svých h is tor izu j íc ích námětů,  zabíra j íc ích 

v zásadě p lochu od praotce Čecha po revoluční  rok 1848 (s těž iš těm 

v husi ts tv í  a době pobělohorské) .  Považme však,  že v den premiéry 

Lucerny  (17.  l is topadu 1905 – i  v  budoucnu šťastné to datum pro český 

národ!)  jsou j iž  prvním rokem na světě Jan Wer ich a J i ř í  Voskovec. 

 Ačkol iv  tedy J i ráskova Lucerna  –  na rozdí l  od Mlynářovy l ípy – 

není  „našeho rodu odnepamět i “ ,  spoju je v sobě hned někol ik  

konst i tu t ivních l in i í  českého dramatu (doslova z n ich vyvěrá,  podobně 

jako stará l ípa sto j í  na základech koste la) .  Je to v prvé řadě l in ie 

dramatu pohádkového,  sahaj íc í  nejpozděj i  od Kl icperových a Tylových 

báchorek přes Zeyera,  Kvapi la  (h is tor icky prvního rež iséra Lucerny ,  

k terou v pražském Národním divadle mohl  – řečeno s j is tou nadsázkou 

– inscenovat  ve ste jných kul isách,  ve kterých měla o čtyř i  roky před t ím 

premiéru Dvořákova Rusalka  podle jeho l ibreta)  až po Drdu č i  Frant iška 

Pavl íčka.  Druhou,  j iž  překvapivějš í  l in i í  je  české impresionis t ické 

drama – vždyť les J i ráskovy Lucerny  zní  a zpívá téměř šrámkovsky (a 

šrámkovsky vyznívá i  chv i lkový sen Mladé kněžny) .  A konečně hru 

okysl iču je nezbytná t radice českého komediantského d ivadla – j iž  

zmiňovaní  V+W mohl i  by ostatně docela dobře ztvárn i t  J i ráskovy 

vodníky Michala a Ivana,  byť  Wer ich nakonec spoj í  svůj  herecký ž ivot  

s  vodníkem Čochtanem (aby nedošlo k mýlce,  J i ráskovi  vodníc i  



 

 31 

vyznačuj í  se i  sytými  valéry erbenovské baladičnost i :  „…hned jsem 

zař íz l  svých dvanáct  š t ik  s t ř íbrných,  co v lod ičce mne vozi ly . “ ) .  

 Tyto t ř i  kořeny – pohádkový,  impresionis t ický a komediantský – 

se zaslouži ly  o to,  že v láda koruny J i ráskovy Lucerny  nebyla dosud 

z českého jev iš tě sesazena,  byť  je j í  kval i ty  je  dnes často t řeba 

obhajovat  takřka s nasazením mlynáře L ibora (k  tomu má co ř íc t  jedna 

z nejs i lně jš ích repl ik  hry,  ukrytá poněkud ve st ínu „z l idovělé ár ie“  o 

l ípě,  bezprostředně j i  předcházej íc í :  „Tomu neporozumíte,  protože to 

necí t í te . “ ) .  Jednou z prakt ických obhajob je j ích kval i t  –  kval i t  hry 

n iko l iv  naivní ,  a le dramaturg icky mimořádně dobře prokomponované;  

hry o l idském st rachu,  poddajnost i ,  s lepé poslušnost i  a  pokusech všem 

těmto l idským s labostem čel i t  (možná právě v  tomto smyslu jde o hru 

vskutku „národní“ ! )  –  je  nová inscenace Štěpána Pácla,  k terý 

programově t ímto t i tu lem započíná své umělecké formování  Mahenovy 

č inohry.  

 J is tou peprnost í  budiž,  že sám Mahen pro J i ráskovu hru dvakrát  

nevzplanul ,  jak dokazuj í  jeho verše z  Moderní  revue  (v  podstatě o 

„nemoderní  hře“) :  „Pohádka láká.  Vyprodán je dům. /  Stvořeno dí lo ,  jak 

chce publ ikum: /  t roš ičku smíchu,  t rochu t ragiky,  /  pak hastrmani ,  

mlynář ,  pr incezna,  /  a  nad l ipou zní  píseň l íbezná.  /  Ó národe můj ,  jak 

js i  ve l iký. “  Přehlédnuv Lucernu ,  p tá se pak v  Režisérově zápisníku  

z  roku 1923:  „Kol ikrát  už jsem o tom přemýšle l :  proč nemá česká 

dramat ická l i teratura pěkných groteskních her? Vždyť  tu by ly  přece 

krásné náběhy u Tyla,  Kl icpery – a le pozdější  l i teratura na tohle 

re jd iš tě v lastní  dramat ické fantaz ie zapomněla nějak úplně.  Bývá mi  

l í to  všech možnost í ,  k teré se odtud mohly zrodi t . “  

 

***  

 

Padne- l i  zmínka o Lucerně ,  zpravid la se obl iče je d ivadelního publ ika 

rozzář í .  Spatřu j i  v  tom velký paradox názvu hry,  názvu daleko 

temnějšího než Temno  (ve své nezvulgar izované podobě) téhož autora.  

Samotný předmět – lucerna – je  to t iž  ve hře spojován s něčím tuze 

neblahým. S povinnost í  vůč i  vrchnost i ,  je j íž  p lnění  – soudě na základě 

svědectví  Babičky:  „v  k terýkol iv  čas,  ba v  pravé poledne“  –  mohlo být  

navíc vyžadováno povýtce rozmař i le .  Obraz mlynáře,  k terý panstvu 

sví t í  na cestu v pravé poledne (ponížení ,  až š ikana) ,  je  pro rodinnou 
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paměť obyvate l  mlýna k l íčový.  Ukrývavše j i  na půdě,  nej raděj i  by na 

lucernu zapomněl i .  Na svět lo  světa ( i  hry)  j i  vynese až Hanička – o 

je j ím účelu n ic  netušíc,  je  j í  doslova okouzlena.  

 Že může být  lucerna nástro j  „čer tovský“ ,  s tvrdí  nám posléze i  

vodník Ivan,  k terý v jednu chví l i  zatouží  „proměni t  se v  lucernu a p lout i  

rudým světý lkem za noci  t iše zvolna po proudu do černa pod st romy“ .  

Na základě takového obrazu nám před oč ima nemohou nevytanout  

b ludičky (v  reálném světě svato jánské mušky,  chcete- l i ) .  A skutečně,  

oc i tne- l i  se v temném lese Mladá kněžna v  těsné b l ízkost i  lucerny 

(navíc u mokř iny! ) ,  nemá v tu chví l i  da leko k  Rusalce,  Ondině č i  j iným 

nadpř i rozeným (a Kněžna přece je  „z  j iného světa“)  femme fata le,  jak 

se o tom Mlynář  bude moci  vzápět í  přesvědči t  na v lastní  kůži .  

 Nebudu zdaleka první ,  kdo v J i ráskově Lucerně  zahlédne var iac i  

na Shakespearův Sen noci  svato jánské  (v iz  mj .  c i tá t  J indř icha Vodáka:  

„Lucerna je půvabný sen letní  noc,  sněný Čechem…“ ) .  Jako Puk 

prožene athénským lesem Řemeslníky,  tak Hejkal  zacvič í  v  českém 

lese se Šumař i .  Kompozice hry je  vystavěna na důmyslném (s lovem 

svrchovaného shakespearologa Mart ina Hi lského)  „zrcadlení“ :  po 

samotě zatouží  jak Kněžna,  tak vodník Ivan (každý z j iných důvodů),  

svou chví l i  marnivost i  má ve hře Hanička (chce být  na chvi lku 

„pr inceznou“)  i  Kněžna (chce být  na chvi lku „vesnickou dívkou“) ,  jako 

sví t í  Mlynář  na cestu Kněžně,  tak – t ravest ie  vážné dějové l inky – sví t í  

vodník Michal  na cestu Kláskové… Oba lesy,  Shakespearův a J i ráskův,  

však maj í  společnou ještě jednu věc,  nazvěme j i  rovnou možnou past í  

na inscenátory – jsou na hony vzdáleny lesům, jak je  známe z te lev izní  

s tudiové pohádky.  

 Z J i ráskových vodníků,  přes všechen je j ich komediantský nature l ,  

musí  j í t  s t rach,  jako jde st rach z rozvodněné řeky.  Vodník Michal  se 

neboj í  Mlynáře (má st rach až z  Kláskové) ,  Mlynář  se neboj í  Vrchního 

(má st rach až z  Kněžny)  a tak dále… rozpléta l i  bychom umnou 

mot iv ickou síť  (včetně domnělého hrd iny Mlynáře,  k terý – nebýt  

Kláskové – v závěru podlehne svodům Kněžny,  a včetně domnělého 

zbabělce Zaj íčka,  k terý v  závěru – oprot i  všem očekáváním – bobek 

neudělá) .  Lucerna  „učí “  nemít  s t rach,  a le zároveň mít  před j is tými  věcmi  

pokoru a respekt .  A především – všechno jen rac ional is t icky 

nenasvěcovat  ( „Dej te tu lucernu dál ,  s t ranou –“ ) .  
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 Neschopnost  věř i t  na vodníky není  ostatně tak vzdálena 

neschopnost i  věř i t  uměleckým obrazům. Zelený mužíček,  „š i j íc í ,  š i j íc í  

s i “  na topole svatební  bot ičky,  je  obrazem ž iv lu,  k terý může na druhý 

den ráno stáhnout  do h lubin ledabylou dívku (a na tento způsob se s  ní  

zasnoubi t ) .  Věř íme- l i  na vodníky pouze v doslovném smyslu,  jsme 

pověrč iv í  a osvícenství  na nás (de facto k l icperovská veseloherní  

t radice) !  Nevěř íme- l i  však na vodníky ani  ve smyslu metafor ickém, 

chováme se zpupně (nebol i  s toupáme v žabkách na Štrbské p leso) .  

 By la- l i  j iž  to l ikerá řeč o J i ráskových vodnících,  pozorný čtenář  

hry užasl ,  že dramat ik  nepředepisuje vodníka mladého (Michala)  a 

vodníka starého ( Ivana) ,  jak nám je vnucuje inscenační  t radice.  

S t rochou badate lského úsi l í  bychom j is tě vystopoval i ,  kde má toto 

in terpretační  řešení  svůj  původ (přebírá ho např .  i  j inak prec izní  

Alexandr St ich ve studi i  pro program pražského Národního d ivadla 

z roku 2001),  nepovažuj i  ho však za šťastné.  Touží - l i  mladý vodník po 

dětech a starý po samotě,  jsou to posto je s  ohledem na věk 

pochopi te lné.  Maj í - l i  však různé posto je vodníc i  s te jně stař í ,  je  mezi  

n imi  napět í  o  poznání  dramat ič tě jš í .  Ostatně první  repl ika,  k terou Ivan 

os loví  Michala zní :  „Jak js i  s tarý,  tak js i  h loupý.“  (Nemluvě o tom, že 

první  představ i te l  Michala,  J indř ich Mošna,  by l  min imálně o dvacet  le t  

s tarší  než první  představ i te l  Ivana,  Rudol f  Innemann.)  

 J i rásek píše o světě,  k terý doslova opouště j í  vodníc i  ( Ivan:  „směj í  

se nám“)  a k terý má tendenci  nási lně přerušovat  kont inui tu (vypuštěný 

rybník a užuž podetnutá l ípa)  a rez ignovat  na rozví jení  t radic  (Vrchní :  

„Právě že je  tak starodávné,  proto už n ic  neplat í . “ ) .  Kdyby k  tomu 

opravdu mělo doj í t ,  nebude na takovém světě místo pro múzy.  

Milan Šotek 
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Ferenc Molnár  

LILIOM 
Přek lad:  J i ř í  Zeman 

Rež ie :  Štěpán Pác l  

Dramaturg ie :  Mi lan Šotek  

Premiéra  4 .  zář í  2020 v  Mahenově d ivad le .  

 

Liliom – hra o polepšení, na které nedojde. Nebo ano? 
 

Pruhované t r ičko.  Třebaže je j  Molnár  ve hře n ikde výs lovně 

nepředepisuje,  s ta lo se v průběhu více než 110leté inscenační  t radice 

zře jmě nejcharakter is t ič tě jš ím poznávacím znamením „ l ibového 

f ra jera“ ,  k terému nikdo neřekne j inak než L i l iom a který u pešťských 

Městských sadů obsluhuje pouťový kolotoč.  Těžko ř íc t ,  co je  větší  

at rakcí  – zda kolotoč,  č i  fešák L i l iom. Nechodí  se sem paničky nakonec 

svézt  jenom proto,  že doufa j í  v  následné svedení  vyhlášeným 

vyvolávačem? Avšak pozor ,  dámy!  – ono t r ičko jako by mani festovalo 

„námořnickou“  nespoutanost  (nespoutate lnost?)  a zároveň pravidelně 

probl ik lo  předtuchou „z loč ineckého mundúru“… 

 Zat ímco stěny budapešťského Vígszínházu (Divadla veselohry)  – 

budovy téhož archi tektonického ate l iéru,  jaký se zaslouži l  i  o  naše 

Mahenovo d ivadlo – zdobí  h is tor ické fotograf ie  nejvýznamnějších 

představ i te lů L i l ioma (včetně toho vůbec prvního,  byť  až zpětně 

doceněného ze 7.  pros ince 1909) ,  leckterý český d ivák us lyší  jeho 

jméno,  potažmo název hry vůbec poprvé.  A př i tom se jedná o jednu 

z nejpůvabnějších her  počátku 20.  s to let í ,  k terá jako by svou poet ikou,  

rozkročenou mezi  zdánl ivě nesluč i te lné kra jnost i  „cynismus“ a 

„sent iment“ ,  předja la a propoj i la  Per i fer i i  Frant iška Langera a Kazimíra 

a Karol ínu  Ödöna von Horvátha a ozvláštn i la  je  o fantast ický mot iv  

cesty do nebe… a zpět !  

 Co se v lastního žánrového určení  týče,  dostatečně o něm 

vypovídá půvabný výstup,  ve kterém se plačící  postavy pokoušej í  

aranžovat  na rozesmátou  svatební  fo tograf i i .  Obě zmíněné hry,  

Langerovu i  Horváthovu,  navíc v minulé dekádě inscenoval  kmenový 

rež isér  Mahenovy č inohry Štěpán Pácl :  Per i fer i i  roku 2013 

v Moravském divadle Olomouc a Kazimíra a Karol ínu  o  dva roky pozděj i  

v  ost ravském Divadle Petra Bezruče.  Uvedení  Molnárova Li l ioma  tak 
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lze chápat  také jako pomyslné završení  t r i log ie o osudu malého č lověka 

určeném jeho (spontánní)  povahou.  

 Že se v př ípadě Langera mohlo jednat  o inspi rac i  vědomou,  

usuzuj i  na základě početné řady obdobných mot ivů:  ať  už samotné 

zasazení  děje na per i fer i i  města (na kteréžto vý jevy se př icházej í  

podívat  měšťané do reprezentačního d ivadelního domu),  přezdívky 

kontrastu j íc í  s  nature lem „z loděj íčků“  kuře  (Langer)  a l i l ium  

(v  maďaršt ině „ l i l iom“) ,  f rak jako nezbytná propr ieta Franciho i  

Molnárova (ant i )hrd iny a obecně je j ich „umělecké založení“  

(Muškátová:  „Dyť  ty  jseš umělec,  ty  nejseš žádnej  č lověk počestnej ! “ ) .  

Př ipusťme,  že J i ř í  Zeman dokonce pod v l ivem četby Per i fer ie ,  

konkrétně scény u Komisaře,  s ty l izoval  promluvy Molnárova nebeského 

Koncip is ty .  Pozoruhodná je i  ta  skutečnost ,  že Li l iom  by l  roku 1914 (a 

pozděj i  ještě 1940)  uveden v Divadle na Vinohradech,  „domovské“  

scéně Langerovy vý j imečné hry.  A konečně i  c i tá t  z Longena,  ot iš těný 

v tomto programu o někol ik  s t ránek dále [v  hab.  prac.  v iz  s t r .  38 – pozn.  

MŠ],  napovídá,  že Li l iom  mohl  být  pro okruh tvůrců kolem Jaroslava 

Haška pojmem. 

 Název hry doprovodi l  Molnár  hned dvoj ím podt i tu lem: Život  a smrt  

jednoho darebáka  /  Předměstská legenda o sedmi obrazech .  Postaveny 

vedle sebe,  obnažuj í  pro hru zcela zásadní  dramat ický rozkmit :  Žánr  

legendy  s i  přece spoju jeme s vyprávěním o ž ivotě a smrt i  světců,  k teř í  

se pro své zázračné skutky a mučednický skon dostanou do nebe.  

Molnárova legenda s ice také t raktu je ž ivot  a smrt ,  ovšem je to ž ivot  a 

smrt  darebáka.  Legenda o darebákovi  (nezbytnými  re l ikv iemi  jsou 

v jeho př ípadě f rak,  cy l indr  a nůž) .  „Ovšem i  z  pobudy… nebo z lumpa… 

může bej t… pořádnej  č lověk,“  ř íká s ice L i l iom v prvním obraze Julče 

(soudě podle t ř í tečkových přeryvů uvni t ř  repl iky ne právě přesvědčeně 

/  přesvědčivě) ,  avšak lumpem do konce hry zůstane.  Nebo ne? 

 Molnár  jako by s i  kromě hagiograf ie  ( j i ž  před ním počechral  už 

Gerhar t  Hauptmann v Haničč ině nanebevzet í  a  pozděj i  využi l  i  E.  A.  

Longen v dramat izaci  E.  E.  Kischova Nanebevstoupení  Tonky Šibenice )  

pohrával  ještě s jednou důlež i tou t radic í ,  a  s ice s v ídeňskou l idovou 

hrou,  konkrétně s  – často kouzelnou – hrou o polepšení  (českou 

obdobu bychom vysledoval i  ne jpozděj i  od Tylova Strakonického dudáka  

až někam po Langerovo Obrácení  Ferdyše Pištory ) .  Li l iom  je  kouzelnou 

hrou o polepšení ,  k teré se nekoná.  Co učiní  L i l iom po šestnáct i  le tech 
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očistce? Ukradne v nebi  hvězdu a uhodí  svoj i  dceru.  Tím spíš však 

tento závěr  patř í  k  in terpretačně nesmírně dráždivým, nemluvě o ( jen 

těžko nevědomé) d isproporc i  v  dramat ické výstavbě hry – z lom 

„oč is tce“  př ichází  po téměř 95 st ranách st ro jopisu,  zat ímco samotné 

rozuzlení  proběhne v lastně uspěchaně,  impulz ivně,  na pouhých 10 

st ránkách.  Třebaže nad svým závěrečným skutkem lomí rukama jak 

L i l iom, tak nebešt í  s t rážníc i  (od sousloví  „andělé st rážní“?) ,  poslední  

repl iky Julč i  s  Lujzou naznačuj í ,  že pro ně paradoxně zůstane „krásnou 

vzpomínkou“ .  

 Povrchní  č tení  Li l ioma  mohlo by vést  i  k  závěru,  že se jedná o 

apoteózu domácího nási l í .  L i l iom svou lásku neumí dát  najevo j inak než 

ranou.  Ambivalentní  je  vztah L i l ioma a Julč i  (Ju l ie) ,  těchto 

podivuhodných „veronských mi lenců“  z  per i fer ie .  Jedním z vysvět lení  – 

byť  pro v lastní  inscenaci  pramálo zaj ímavým, neboť ryze 

pozi t iv is t ickým – je  fakt ,  že Molnár  Li l ioma  zamýšle l  jako svého druhu 

omluvu (až sebeobranu)  za to,  jak hrubě se choval  ke své první  ženě a 

jak špatným otcem byl  (Molnárova b iograf ie  se s L i l iomem protne i  

v  pokusu o sebevraždu,  v  př ípadě autora neúspěšným).  V pozoruhodné 

monograf i i  Der Dramat iker  Franz Molnár  ( Innsbruck 1984) autora 

George Kövaryho se dokonce dočteme o s l ibu,  k terý své první  manželce 

Molnár  dal  – tot iž  že takovou hru už n ikdy nenapíše.  „To byl  také jediný 

s l ib ,  k terý jsem ve svém ž ivotě dodržel…“  nechal  se Molnár  s lyšet  

pozděj i .  

 Není  – s  vědomím t radice l idové hry – v lastně pochopi te lné,  že 

skutečný úspěch Molnárovy hry se dostav i l  až roku 1913 ve vídeňském 

Theater  in  der  Josefstadt  (byť  v německy mluvících zemích by la 

uvedena j iž  o rok dř íve v Lessingtheater  v  Ber l íně)? O čtyř i  roky dř íve 

v Budapešt i  nepropadl  neznámý dramat ik ,  nýbrž neznámá poloha 

etablovaného dramat ika,  k terý své měšťanské publ ikum „zk lamal“ ,  

protože s i  dovol i l  opust i t  komfor tní  zónu e legantní  sa lónní  

konverzačky,  j íž  se b lýsk l  v  prvot ině Právní  zástupce  (1902) .  Teprve 

na základě úspěchu za hranicemi př i ja la Budapešť Li l ioma  za svého.  

 Zat ímco Lagner přepsal  pro ber l ínské uvedení  Per i fer ie  

závěrečný obraz hry,  Molnár  k onomu vídeňskému př ipsal  pro log – de 

facto výpravný žánrový obrázek.  Troufám s i  tvrd i t ,  že v  obou př ípadech 

tak autoř i  uč in i l i  spíše ke škodě svých her .  Raf inovanost  Li l ioma_verze 

1909 tot iž  spočívá v absenci  ko lotoče na scéně.  Jakkol iv  se h is tor ický 
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kolotoč z roku 1906 v budapešťských Městských sadech nachází  

dodnes,  v  prvním obraze hry „s to j í “  mimo scénu,  na kterou ovšem jako 

by vymršt í  Máří  s  prvními  repl ikami :  „Ju lčo!  Tak honem, poběž!“  Kolotoč 

je  pak na scéně zastoupený především zvukem f laš inetu,  k terý 

k  L i l iomovi  neodbytně doléhá přes ohradu jeho nového útoč iš tě,  

podobně jako k Molnárovi  – jak praví  l i terární  h is torka – doléhal  z  u l ice 

bř inkot  vo jenské kapely,  když svou hru psal  u s to lku budapešťského 

Café New York (vzhledem k jeho budoucí  emigraci  věru věštecký 

název) .  

 Musí  to  být  pro L i l ioma tor tura,  nemoct  na kolotoč zapomenout  – 

jako byste dosta l i  vyhazov z Mahenova d ivadla,  a musel i  ko lem něj  

denně procházet .  Nepř í tomnost  „přece př í tomného“ kolotoče pak 

pochopi te lně svědčí  h lavně symbol ické potenci  takové at rakce:  ať  už je  

j í  neustá lý  pohyb (př i rozeně cyk l ický i  ten v b ludném kruhu)  č i  hazard 

s v lastním ž ivotem, svěřeným de facto kolu bohyně For tuny (podpořeno 

mot ivem kasina a karet ) .  Metafora světa coby pouťové at rakce pak 

L i l ioma s Julčou sbl ižu je s Horváthovým, rovněž čerstvě propuštěným 

Kazimírem a jeho Karol ínou.  

 Zat ímco působení  Ödöna von Horvátha v USA musel  s i  vysní t  až 

dramat ik  Chr is topher  Hampton (Povídky z Hol lywoodu ,  1984) ,  

Molnárovi  se roku 1938 emigrovat  podař i lo .  A d lužno ř íc t ,  že podstatný 

dí l  takřka „broadwayské efektnost i “  už s i  př ivez l  s  sebou z Evropy.  Tato 

efektnost  – a napadne č lověka „ lesk le jš í ,  pozlátkovější “  e fekt  než 

zc izená hvězda? – prameni la  patrně z podhoubí  maďarské operety,  

je j íž  postupy měl  Molnár  důkladně osvojeny (abychom parafrázoval i  

s lova Čechovovy Arkadinové:  „uměl  napsat  i  p i tomý vaudevi l le“ ) .  

Nucené opuštění  s tarého kont inentu např ík lad utuž i lo  jeho přáte ls tv í  

s  Emmer ichem Kálmánem. V j iž  zmiňované molnárovské monograf i i  

p íše Georg Kövary:  „Molnár  real izoval  moudrý imperat iv  Huga von 

Hofmannsthala,  že h loubku je  potřeba ukrýt ,  a  to  na povrchu.“  (V iz  i  

můj  doslov k  adaptaci  Molnárovy Hry na zámku  S i rem Tomem 

Stoppardem „Paluba,  k terá znamená svět“ ,  in :  Bouř l ivá p lavba .  

P is tor ius & Olšanská,  2015.)  

 Molnárův vnuk Mátyás Sárközi ,  působící  nyní  v  Londýně,  pak 

kval i ty  svého dědečka prodává ještě t ímto způsobem: „Pro recepci  

Molnára je  důlež i té,  že by l  ‘světovým’ dramat ikem. Nemusí te vědět  n ic  

o Maďarsku,  maďarském způsobu myšlení ,  maďarské povaze č i  o  velké 
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maďarské duši .  Jeho hry jsou srozumite lné mezinárodně,  neboť jsou 

založeny na obecných tématech jako žár l ivost  č i  vztahy mezi  muži  a 

ženami.  Molnár  by l  součást í  předválečné Bel le  Époque,  

reprezentantem ‘s tarých dobrých časů’ . “  A skutečně,  Li l iom  se ve světě 

dočkal  převodu snad do všech mysl i te lných uměleckých forem – do 

f i lmu (mj .  rež iséra Fr i tze Langa,  1934) ,  rozhlasu (verze Orsona 

Wel lese,  1939),  muzikálu (broadwayský h i t  Rodgerse a Hammerste ina 

Carousel ,  1945) ,  a le i  opery a dokonce baletu.  Žádný z n ich však po 

mém soudu nepřebyl  jeho potenciá l  č inoherní .  

 V poslední  dekádě byl  Li l iom  inscenován mj .  v  těchto předních 

evropských č inoherních domech:  2013 Burgtheater  ( rež.  Barbara Frey) ,  

2014 Münchner Kammerspie le ( rež.  Stephan Kimmig) ,  2014 La Col l ine 

– Théâtre nat ional  ( rež.  Gal in  Stoev) ,  2016 SNG Drama Ljubl jana ( rež.  

Selma Spahić) ,  2018 Vígszínház ( rež.  At t i la  Vidnyánszky)  č i  2019 

Salzburger  Festspie le v koprodukci  s  Thal ia  Theater  Hamburg ( rež.  

Kornél  Mundruczó) .  Do této společnost i  tedy nyní  patř í  i  Mahenova 

č inohra.  

Milan Šotek 
 

 
Nikdy v  ž ivotě nebyl  Hašek tak rozradostněn,  pouze 
jedenkrát  byl  v iděn tak neskonale šťasten,  když se mu 
narodi l  syn.  Žádný otec na světě s i  nepočínal  s  takovou 
dět inskou blaženost í  jako Hašek.  Jako když dí tě  dostane 
nejkrásnějš í  hračku.  Vále l  se po zemi  a  obj ímal  kdekoho na 
potkání .  Běhal  po celém domě,  zvoni l  na všechny nájemníky 
a  vykř ikoval  o  svém štěst í  tak hlasi tě ,  že  mu domovnice 
pohrozi la  pol icaj tem a bláz incem. 
 Př iběhl  do hospody mezi  své přáte le  a  nemohl  ani  
promluvi t .  Jen s lzy mu tekly  po tvář ích a  šklebi l  se 
přešťastným úsměvem. Vyděsi l  všechny př í tomné,  kteř í  
sborem zvolal i :  „Proboha,  Jardo,  co je  s  tebou?“ 
 Tu vyskoči l  na stůl ,  a  srážeje  sklenice na zem,  
tancoval  d ivoký tanec neznámého původu a řval  jako Li l iom: 
„Moje žena mi  porodi la  dí tě!  Mám kluka!  Mám kluka!“ 
 

In :  LONGEN,  Emi l  Ar tur .  Můj  př í te l  Jaros lav  Hašek .  
Praha:  Nak ladate ls tv í  XYZ,  200.  
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Kare l  Čapek 

MATKA 
Režie  a  úprava:  Štěpán Pác l  

Dramaturg ie :  Mi lan Šotek  

Premiéra  8 .  dubna 2022 v  d ivad le  Reduta.  

 

Plačící skála 
 

Archetyp matky zt rácej íc í  svého syna,  neblaze aktual izovaný stávaj íc í  

koronavi rovu pandemií  a rusko-ukra j inskou válkou,  má v evropské 

kul tuře,  jako to l ik  j iných archetypů,  dva základní  zdro je:  ant ický a 

ž idovsko-křesťanský.  Ze starověkých mýtů musíme vzpomenout  na 

Niobé,  krá lovnu z rodu Tanta lova,  nato l ik  pyšnou na počet  svých dět í  

(č t rnáct ! ) ,  až na sebe př ivo lá pomstu „ jediných“  dvou dět í  bohyně Létó.  

Lét in  syn Apol lón nejprve usmrt í  všech sedm synů Niobiných (spolu 

s nejmladším synem pozbude Niobé i  svého manžela,  neboť ten 

vyhubení  „mužské l in ie“  nepřestane)  a dcera Ar temis následně i  zby lých 

sedm je j ích dcer .  Z lomená Niobé,  obklopena obrazně patnáct i  mrtvými  

tě ly ,  promění  se v  kámen,  k terý dodnes nepřestává roni t  s lzy.  

 Oplakávání  mrtvého syna známe důvěrně i  z  Nového zákona jako 

vý jev zvaný pieta :  Panna Mar ia t ruchl í  nad bezvládným tě lem Ježíše 

Kr is ta.  Pojmenoval- l i  Kare l  Čapek svou ženskou hrd inku Dolores,  

upomenul  t ím na bolest ,  k terou s i  Panna Mar ia vyt rpěla a která j í  

př isoudi la  epi teton Sedmibolestná (Dolorosa ) .  

 Prodleme ale ve starověkém Řecku.  Mot iv  proměny č lověka 

v kámen spoju jeme s i  patrně častě j i  než s Niobé s Medúzou Gorgonou.  

Tuto mot iv ickou síť  rozví j í  i  Čapek,  když jako Gorgonu pojmenuje ve 

hře cv ičnou loď,  jež se pokusí  proraz i t  nepřáte lskou b lokádu,  je  však 

torpédována a k lesne ke dnu se čtyřmi  s ty  kadety na palubě.  O této 

událost i  podává zprávu – na způsob Posla z  k las ické řecké t ragédie – 

ženský h las z ampl ionu,  h las „zprávařky“  nalomený st raš l ivým 

z j iš těním, že má sama na palubě potápěj íc í  se lodi  syna.  Má- l i  se 

ovšem o této událost i  doslechnout  ce lý  svět  a má- l i  př ispěchat  je j í  v last i  

na pomoc,  musí  zprávu ř íc t  a  doříc t  ( tak jako br i tský panovník J i ř í  VI .  

svůj  pros lov k národu v d ivadelně vděčné Králově řeč i ) .  Drama Matky  

osc i lu je prav idelně mezi  osobní  a děj innou rov inou (pol i t icky 
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znesváření  Petr  s  Kornelem jsou pro Matku ste jně mi lovaní  synové jako 

pro Ant igonu Eteokles s Polyneikem ste jně mi lovaní  brat ř i ) .  

 Když na počest  potápěj íc í  se lodi  zazní  z  rozhlasu hymna,  

doprovodí  to  Čapek scénickou poznámkou:  Všichni  s to j í  jako 

zkameněl í .  Ste jně tak Matka sto j í  jako zkamenělá ,  když se dozvídá o 

pumovém náletu na nemocnic i  a  základní  školu.  Hned na to ovšem 

st rhne ze stěny pušku a podává j i  svému nejmladšímu synovi  – synovi ,  

jenž je  „holč ičkou“  v tom smyslu,  že po Matce zdědi l  je j í  senzi t iv i tu  – 

s  rozhodnou repl ikou:  „Jd i ! “ .  Velké gesto ,  jak notor icky známý aktš lus 

charakter izu je v poznámce sám autor ,  není  ve lké snad nějakou svou 

vnější  „ teatra l i tou“ ,  a le svým dramat ickým významem: Matka ani  Toni  

nezůsta l i  pod v l ivem vnějších událost í  kamenní  (nečinní) !  Nespočívá 

metafor ika Perseova hrd inství  právě v tom, že před st raš l ivou Medúzou 

st rachem neznehybněl? A nechovala se Matka v průběhu hry často 

sama jako Medúza,  když chtě la své dět i  „bezpečně“  pasivní? 

 „Já bych aspoň chtě la,  abys by l  vždycky,  jako js i  teď,“  ř íká Matka 

Tonimu „bezelstně“  v prvním dějstv í .  Není  a le právě to základní  danost í  

všech mrtvých v Čapkově hře? Tot iž  že jsou zde navždycky tak,  jak by l i  

–  zaseknut í  a  uvíznut í  ve svých smrt ích ( jako Otcova nejmi le jš í  deska 

ponechaná p ietně v gramofonu)? „Př ipadá mu to… jako věčnost .  A 

pořád,  pořád se mu zdá,  že se prot i  němu ř í t í  ce lá země.“  Tak popisuje 

J i ř í  svůj  ikarovský  č i  faethónovský  pád s le tadlem. Rozhodnut í  nebýt  

poslednímu synovi  Gorgonou,  nedržet  ho déle v  kamenném sklepě i  za 

cenu toho,  že t řeba zůstane sama, dělá z Čapkovy Matky skutečnou 

dramat ickou hrd inku,  reverzní  k  matce z hol lywoodského Spie lbergova 

velkof i lmu Zachraňte voj ína Ryana  (1998) ,  kde naopak poslední  ze čtyř  

synů má být  z  vá lky př iveden zpátky k matce (Ryan se n icméně na 

boj iš t i  pro jeví  s te jně statečně jako Toni  doma).  

 Takřka na pr inc ipu ř íkanky o deset i  malých černoušcích,  z n ichž 

nezbyl  ani  jeden,  a tedy vys loveně absurdně ,  je  Čapkova Dolores,  tento 

Jób v sukni ,  opakovaně konfrontována se smrt í  svých nejb l ižších a 

pokouší  se dobrat  smyslu všeho toho ut rpení .  Černobí lé v idění ,  

temat izované nevyřešenou šachovou ú lohou,  k terou tu zůstav i l  o tec,  se 

postupně problemat izu je,  a s  ním i  s t r ik tní  dělení  světa na mužský a 

ženský,  vyspělý a rozvojový č i  ve lký a malý.  Čest ,  rekord,  pokrok – to 

jsou důvody,  pro něž v očích mužů stá lo za to polož i t  ž ivot .  Hrd inský 

č in a s  ním spojená oběť.  Vidí  to  však ste jně i  ta ,  k terá je  porodi la? A 
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byl  – nahl íženo z j iné perspekt ivy – snad je j í  ž ivot  zasvěcený dětem 

méně hrd inným, když už jen ve chví l ích porodu nasazovala svůj  ž ivot  

za je j ich ( jak ve hře př ipomene Starý pán,  otec Dolores,  jehož jsme 

v této inscenaci  z  důvodu posí lení  ant ik izu j íc í  k letby „ rodu Richardova“  

škr t l i )?  

 Př ís lovečná modelovost  Čapka dramat ika má tak v př ípadě Matky  

co dělat  s  je j í  vědomou mýt ickou univerzálnost í .  Dolores se v závěru 

hry s tává dokonce jakousi  „krá lovnou“  matkou na způsob Jarošovy 

Tisícročné včely .  „T is íce,  t is íce le t  s tará, “  to  jsou v lastní  s lova Čapkovy 

hrd inky,  je j íž  ž ivotní  ro le se do názvu hry propsala př i rozeněj i  než je j í  

osobní  jméno.  

Milan Šotek 
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