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AUDITIVNÍ KOMPONENTY V LOUTKOVÉM DIVADLE 

Disertační práce je rozdělena na část teoretickou a praktickou. První se zabývá 

terminologickým zařazením zkoumané oblasti a definováním základních pojmů. 

Následuje historický exkurz, který se zaměřuje na pouţití zvuku, hudby a hlasu 

v dějinách loutkového divadla a zabývá se proměnami hlasové interpretace v 

závislosti na dobových proměnách inscenačního stylu. V části věnované 20. století 

je věnována pozornost třem českým fenoménům – dvojici S+H, voicebandu a 

poetice Divadla DRAK. Třetí kapitola se zaměřuje na autorčinu vlastní diváckou 

zkušenost a charakterizuje jak tvorbu na domácí scéně, tak pojmenovává tvůrčí 

postupy i ve vybraných zahraničních inscenacích, a to včetně typologie moţností ne 

zcela běţného inscenačního zacházení s auditivními komponenty. 

Praktická část je věnována experimentálnímu sledování zákonitostí práce 

s hlasem a empirickému ověření tezí předestřených v teoretické části. Samotnému 

výzkumu ještě předchází dvě vsunuté kapitoly o faustovských textech a 

nahrávkách, z nichţ byla nakonec jedna vybrána pro detailní rozbor. Zevrubná 

analýza inscenace Matěje Kopeckého Johan doktor Faust by měla na konkrétním 

případě doloţit, co vše lze vyčíst ze zvukového plánu inscenace. Druhá část 

výzkumu se týká práce se skupinou studentů, s nimiţ autorka zkoumala moţnosti 

interpretace hry o Faustovi při dělené a sólové interpretaci a také tím, jaký vliv má 

na interpretaci pouţití různých druhů loutek, a nakolik ji ovlivňuje i samotná podoba 

textu. Třetí kapitola praktické části je věnována druhému studiovému experimentu, 

s hereckou profesionálkou a prověřuje nabyté poznatky. Znovu zkoumá pouţití 

různých typů loutek, zabývá se problematikou naučeného a zafixovaného textu i 

tím, zda se v interpretaci téţe postavy odrazí uţití jiného jazyka. 

Tato práce se tedy zabývá problematikou auditivních komponentů poměrně 

zeširoka a kombinuje náhled z několika úhlů – teoretického, historického a dívá se 

na ni i optikou soudobé divadelní praxe. V kreativní části slouţí k pochopení 

zákonitostí a vazeb mezi auditivními komponenty a zbylými částmi jevištního díla 

několik analýz nahrávek a rozbor studiových experimentů.  



SOUND COMPONENTS OF PUPPET THEATRE 

The thesis is divided into two parts: theoretical and empirical. The first part deals 

with terminology of the field of sound in puppet theatre and defines basic terms. A 

brief historical study follows, analysing the use of sound, music and voice in the 

history of puppet theatre and discussing the changes of voice interpretation as 

influenced by shifts in contemporary theatre style. In the 20th century part, three 

concrete phenomena are analysed: the Spejbl and Hurvínek duo, voiceband and the 

poetics of DRAK Theatre. The third chapter grows out of the author’s own 

experience as a theatregoer; in it, she characterises the shows that appear on 

Czech stages, as well as selected shows from abroad, and analyses their creative 

methods, including a typology of possibilities of unconventional use of sound 

components. 

The empirical part is a result of experimental observations of actors’ use of 

voice, which were intended to confirm or disprove the conclusions of the previous 

text. As a preface to this part, there is a chapter on theatre adaptations of the Faust 

legend and recordings of Faust shows, one of which was chosen for detailed 

analysis: Matěj Kopecký’s Johan doktor Faust. The analysis seeks to ascertain how 

much can be discerned from the aural aspect of a theatre performance only. The 

second part of the empirical research was a group experiment with several DAMU 

students. With them, the author studied the possibilities of interpreting a Faust play 

as a solo or group performance, how is interpretation influenced by using different 

kinds of puppets and by the nature of the text itself. The third chapter of this part 

discusses the results of another experiment, with a professional actress in a studio, 

confirming previous conclusions. Again, this experiment focused on the differences 

between using different kinds of puppets, using a well-remembered or an unfamiliar 

text and whether the actor’s interpretation is influenced by the language which is 

spoken. 

The thesis discusses sound components of puppet theatre from a rather broad 

perspective and combines several vantage points: theoretical, historical and a point 

of view based on the development contemporary theatre. The creative part of the 

thesis seeks to understand the links between sound components and other parts of 

a theatre piece through the analysis of recordings and several studio experiments.  
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ÚVOD 

Problematika pouţití zvuku a hlasu na jevišti, kterou se tato práce zabývá, není 

v dostupné literatuře nijak zvlášť zpracovaná. (V databázi knihovny DAMU je sice 

zmíněna řada diplomových prací na velmi blízká témata, ale valná většina z nich 

byla zničena při povodni v roce 2002.1) Obecně se dá říci, ţe se tato oblast štěpí do 

dvou tematických okruhů. První se zabývá hlasovou výchovou herců, spíkrů a 

moderátorů a slouţí spíše jako učebnice s důrazem na fyziognomii hlasivek a 

mluvidel, správnou artikulaci a hlasovou hygienu. Druhý okruh tematicky 

spřízněných titulů se týká vyloţeně technických údajů pro zvukaře a instruuje je, 

jak správně ozvučit divadelní prostor. 

Má práce však stojí někde uprostřed. Zkoumá zákonitosti pouţití hlasu ve 

vztahu k loutce, zvolené látce, inscenační koncepci. Pohlíţí, bez nároku na úplnost, 

na možnosti jevištního použití hlasu a zvuku na loutkovém jevišti jako na 

organické začlenění komponentů do výsledného díla. Klade si otázku, jaká je jejich 

interakce s ostatními částmi inscenace a nakolik jsou svébytné. Je také nutné 

podotknout, ţe se tato práce týká loutek v „západním“ pojetí, záměrně jsem zcela 

vynechala osobité loutkářství jiných kultur, které stojí na odlišném kódu, tradici a 

symbolice. 

Svou práci jsem rozdělila na dvě části – teoretickou a praktickou. V té první 

se nejprve zabývám terminologickým zařazením zkoumané oblasti a 

definováním základních pojmů. Měla by teoreticky pojmenovat, jaká je 

schopnost a zároveň jaké jsou moţnosti hlasu vytvářet herecké postavy (jejich 

charakter, věk atd.), prostředí a dotvářet celkovou atmosféru inscenací; jakým 

způsobem dodává lidský hlas při animaci výraz loutkám, kterým zpravidla chybí 

                                       
1 Nevratně ztracené jsou například tyto diplomové a habilitační práce: Miklíková, A.: Hlas 

ako dôleţitý nástroj kaţdého herca: vyuţitie vlastných skúseností v škole a v praxi, DP 

1990; Šrajerová, D.: Podíl hlasové sloţky na tvorbě dramatické postavy v loutkovém 

divadle: několik příspěvků k problematice loutkářské jevištní řeči z hlediska pedagoga 

techniky mluveného projevu, HP 1987; Poul, V.: Podíl hlasové sloţky při tvorbě 

loutkoherecké role, DP 1979; Hrušková, E.: Specifikum hlasové sloţky loutkoherectví a její 

význam pro estetickou výchovu dětského diváka, DP 1975; Král, M.: Herecká práce s hlasem 

v základních textech o evropském herectví, DP 1999. 



2 

 

vyjadřování mimikou, a v konečném důsledku dotváří celkovou uměleckou výpověď 

inscenace. V této části jsem se věnovala i komparaci divadelního pouţití hlasu na 

živo v kontrastu s přehráváním hlasu ze záznamu, s čímţ souvisí i hlasový 

kontakt loutkářů s publikem, budování atmosféry na jevišti apod. Jde o jakýsi 

„technický náhled“ na zvolenou problematiku. 

Následuje historický exkurz, který se zaměřuje na pouţití auditivních 

komponentů v dějinách loutkového divadla. Kladla jsem si otázky, jaké jsou 

proměny hlasové interpretace v závislosti na dobových proměnách 

inscenačního stylu, a zkoumala jsem z tohoto hlediska i dvě krajní moţnosti 

hlasové interpretace, které loutkové divadlo umoţňuje – interpretaci všech postav 

jedním hercem, jak to bylo běţnou praxí v tradičním lidovém loutkářství, i způsob 

rozdělené interpretace, který byl uplatňován převáţně v meziválečném období a 

značně rozšířen byl i v 50. letech (dnes se drţí zejména v praxi amatérských 

divadel, nebo kupř. v Divadle S+H). V části věnované 20. století v českém divadle 

věnuji velkou pozornost třem fenoménům, které po mém soudu výrazně inspirovaly 

a formovaly naše tvůrce – dvojice S+H, která (nejen) díky nahrávkám svých scének 

a skečů oslovila širokou veřejnost, voiceband Emila Františka Buriana, a pak 

poetika královéhradeckého Divadla DRAK (zejména v inscenacích podepsaných 

tvůrčím tandemem Josef Krofta – Jiří Vyšohlíd).2 

Ve třetí kapitole teoretické části jsem se pak zaměřila na vlastní diváckou 

zkušenost a pokusila se vytvořit jakýsi přehled možností, jakými dnes loutkáři 

pracují. Zároveň jsem se zabývala i vazbou mezi hlasem a ostatními složkami 

jevištního díla a zkoumala jejich vzájemnou interakci – jaké místo v této kooperaci 

hlas zaujímá a zda je dominantní či submisivní. Pokusila jsem se charakterizovat jak 

tvorbu na domácí scéně (nejen statutárních, ale nezávislých i amatérských divadel, 

včetně náhledu do prací studentů nebo čerstvých absolventů Katedry alternativního 

a loutkového divadla), tak pojmenovat tvůrčí postupy i ve vybraných inscenacích 

zahraniční provenience, které jsem měla moţnost zhlédnout. A to včetně typologie 

moţností ne zcela běţného inscenačního zacházení s auditivními komponenty. Vše 

je opět nahlíţeno z hlediska pouţití zvukového plánu a jeho inovací a týká se 

                                       

2 První dvě kapitoly – tj. terminologická a historiografická – jsou spíše kompilativního 

charakteru. 
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posledních zhruba sedmi let vývoje divadla (vzhledem k obrovské šíři zkoumané 

oblasti bylo nezbytně nutné pouţít toto časové zúţení). Ke kapitole jsem vyhotovila 

ilustrativní obrazovou přílohu zahrnující snímky z vlastní fotografické tvorby. 

V praktické části se věnuji experimentálnímu sledování zákonitostí 

práce s hlasem a empirickému ověření tezí předestřených v teoretické části. 

Samotnému výzkumu však ještě předchází dvě vsunuté kapitoly o faustovských 

textech a nahrávkách, s nimiţ jsem pracovala, neţ jsem vybrala jedinou z nich 

pro vlastní analýzu. Tato volně související část by měla doložit můj způsob 

uvažování nad daným problémem a dokumentovat, jaké prameny, na první pohled 

okrajové, jsem prostudovala před samotným začátkem experimentů. Protoţe jednou 

z otázek, které jsem si ve zvoleném tématu kladla, byl i vztah loutkového divadla 

a rozhlasu, dohledala jsem v rozhlasovém archivu několik inscenací loutkových her 

a snaţila se vysledovat, jak fungují texty těchto her bez optického vjemu, 

postavené pouze na práci s hlasem, a jaké případné úpravy tento způsob uvádění 

loutkářských textů vyţaduje. 

Na základě výsledků analýzy a komparace několika nahrávek faustovských 

inscenací jsem pak pro samostatný detailní rozbor nakonec vybrala inscenaci 

Matěje Kopeckého Johan doktor Faust, kterou nastudoval v 70. letech ve 

Východočeském divadle DRAK. Schválně jsem zvolila inscenaci, kterou jsem nikdy 

nemohla vidět, abych nebyla ovlivněna vlastní diváckou zkušeností. V této první 

analytické kapitole jsem se tedy zabývala především tím, co vše se dá na základě 

poslechu zjistit, a měla by na konkrétním případě doloţit, co všechno lze dovodit ze 

zvukového plánu inscenace. Výsledná rekonstrukce inscenace na základě audio 

záznamu by měla být jakýmsi pandánem k obecné pojmové části a aplikovala jsem 

zde poznatky získané při formulování teoretické kapitoly. 

Druhá část mého výzkumu se týkala práce s pětičlennou skupinou studentů 

herectví KALD DAMU, s nimiţ jsem v nahrávacím studiu zkoumala moţnosti 

interpretace loutkářského textu o Faustovi při dělené a sólové interpretaci. 

Zabývali jsme se mj. také tím, jaký vliv má na interpretaci pouţití různých druhů 

loutek (k dispozici jsme měli marionety a maňásky), a do jaké míry interpretaci 

ovlivňuje i samotná podoba textu. Výsledky pokusu byly sice velice inspirativní, ale 

povaţovala jsem za nezbytné konfrontovat je ještě s rezultátem obdobně 

koncipovaného výzkumu za účasti zkušených loutkářů. 
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Třetí kapitola praktické části je proto věnována druhému studiovému 

experimentu, k němuţ jsem si přizvala hereckou profesionálku Ilonu Semrádovou 

a prověřovala s její pomocí doposud nabyté poznatky. Znovu jsem zkoumala 

interpretaci textu za pouţití různých typů loutek (měly jsme týţ text jako 

v experimentu se studenty) a zaměřila jsem se i na problematiku naučeného a 

zafixovaného textu – proto jsme pracovaly i s úryvky z rolí, které má Ilona 

nastudovány. Zabývala jsem se i tím, zda se v interpretaci téţe postavy odrazí užití 

jiného jazyka. V závěrečné části experimentu jsem se pak pokusila oboje výsledky 

shrnout a sumarizovat do obecnějších pravidel a zákonitostí loutkářské práce 

s hlasem při vytváření jevištních postav. Ke všem třem praktickým analyticko-

experimentálním kapitolám jsem vytvořila i digitální audio přílohu, v níţ je text 

charakterizující a popisující zacházení s hlasem proloţen konkrétními zvukovými 

ukázkami, s nimiţ jsem pracovala. 

Tato práce se tedy zabývá problematikou auditivních komponentů poměrně 

zeširoka a kombinuje náhled z několika úhlů – teoretického, historického a dívá se 

na ni i optikou soudobé divadelní praxe. V kreativní části jsem pracovala jak 

s nahrávkou „hotové“ inscenace, tak jsme na dané téma improvizovali a vybírali si 

pouze některé momenty a varianty k pochopení zákonitostí a vazeb mezi auditivními 

komponenty a zbylými částmi jevištního díla. Za kaţdou tematicky uzavřenou 

kapitolou jsem se proto snaţila formulovat dílčí resumé rekapitulující nabyté 

poznatky. A ještě malý podotek na závěr: celá práce je psána nikoli z pozice 

divadelního praktika, ale prizmatem vnějšího pozorovatele a při jejím čtení je 

vhodné brát tento fakt na zřetel.  
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TEORETICKÁ ČÁST 

1. Triáda pojmů zvuk – hudba – hlas v loutkovém divadle 

1.1 Obecné vymezení zkoumané oblasti 

„Loutkové divadlo je záležitost auditivně-vizuální. Znamená to, že spojuje složky 

vnímané zrakem (výprava, světlo, pohyb) se složkami vnímanými sluchem 

(mluvené slovo, scénická hudba, zvukové efekty).“3 

Nejen loutkové divadlo, ale divadlo jako takové je auditivně-vizuální. 

Loutkové divadlo je však mnohem stylizovanější a v pouţití jevištních prostředků 

barvitější. Pro loutku, která zpravidla nemá moţnosti mimiky, je hlasová 

interpretace v doprovodu různých zvuků klíčová – sděluje rozpoloţení postavy, její 

charakteristiku, naturel. Samozřejmě, ţe syntéza všech pouţitých prostředků 

naprosto nezbytně vyţaduje, aby byly jednotlivé komponenty během představení ve 

vzájemné interakci. Souladu, který vytváří kompaktní inscenaci. 

1.2 Problematika terminologie a použitý pojmový aparát 

Jak jsem jiţ nastínila v úvodu, zabývá se má práce tématem v literatuře doposud 

opomíjeným, které zatím nemá pevně stanovenou odbornou terminologii. Pro 

potřeby této práce jsem proto vycházela částečně z ustálené terminologie 

filmařské,4 jiţ jsem upravila pro potřeby loutkového divadla. 

Soudobá divadelní teorie uvaţuje jako „komponenty zakládající divadelní dílo 

[…] komponent herecký, komponent vizuální a komponent zvukový“, přičemţ ţivý 

hlasový projev herce spadá do komponentu hereckého a do zvukového řadí 

„veškerou hudbu (ať uţ provozovanou ţivě na jevišti nebo reprodukovanou ze 

záznamu), ruchy, šumy, hudebně neorganizované zvuky, ale i zvukové záznamy 

hlasů herců.“5 

                                       
3 Novák, J.: Zvuky v loutkové inscenaci, Praha 1988, s. 3. 

4 Viz Bláha, I.: Zvuková dramaturgie audiovizuálního díla, Praha 2004. 

5 Etlík, J.: Termíny k dohodnutí, in: Klíma, M. (ed.): Divadlo a interakce, Praha 2006, s. 14–

15. 
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Pro účely této práce jsem proto pro zkoumanou oblast, do níţ počítám oba 

komponenty – úzce vymezený herecký a zvukový – zvolila obecný subtermín 

auditivní komponenty. Jako základní zkoumané kategorie jsem stanovila zvuk, 

hudbu a hlas. 

1.3 Zvuk 

„Veškerá tajuplnost scény, abstrakce osudu, předtuchy, naděje smrti, vše to 

nevýslovné, kde slovo ztrácí svou výmluvnost, gesto svůj výraz a prostor je 

prázdný: na tomto pomezí začíná dramatický účin scénického zvuku, jejž moderní 

režie hrdě může řaditi ke svým nejskvělejším objevům.“6 

Pokud bychom vymezili technické kategorie zvuku, musíme uvaţovat o jeho 

barvě, kvalitě, výšce, síle, délce a rytmu.7 Zvuk se v inscenaci nezanedbatelně 

podílí na celkové atmosféře a zvýrazňuje emotivní vyznění díla – všechny tyto 

parametry výrazně ovlivňují celkový divácký dojem, protoţe účinek zvuku je často 

vnímaný podprahově. Zároveň zvuk napomáhá udrţovat temporytmus inscenace a 

jeho pouţití do jisté míry závisí i na ţánru inscenace – ve váţných bývá uţíván 

střídmě, v groteskách napomáhají zvukové efekty nadsázce, v lyrických inscenacích 

navozuje zvuk náladu atp. „Skutečnost dobře provedených hluků a zvuků dělá 

představení živějším, pronikavějším a pravděpodobnějším.“8 V loutkovém divadle, 

které uţ samo o sobě dopředu předpokládá jakousi stylizaci, se zapojení zvuků jeví 

jako nezbytné. 

Zvuky se dají obecně rozdělit na ruchy a hluky (coţ jsou indiferentní zvuky 

s neurčitou výškou, které mohou být buď ţádoucí, nebo neţádoucí). Ruchy jsou 

myšleny zvuky přírody i civilizace – tedy „příznačný projev objektů v jejich činnosti, 

pohybu“ a dominuje u nich „předmětný vztah zvuku k jeho zdroji.“9 Zvuk můţe mít 

v inscenaci i dramatickou funkci – můţe se stát nositelem informace (např. siréna 

                                       
6 Hilar, K. H.: Bilance moderní reţie a co dále, Nové české divadlo, Praha, Aventinum, 

prosinec 1927, kniţně in: Praţská dramaturgie (Směry divadelního citu a řemesla), Praha 

1930, téţ in: Šormová, E. (ed.): Karel Hugo Hilar o divadle, Praha 2002, s. 372. 

7 Viz Novák, J.: Zvuky v loutkové inscenaci, Praha 1988, s. 4–6. 

8 Popov, V. A.: Hluky a zvuky na divadle, Praha 1950, s. 1. 

9 Bláha, I.: Zvuková dramaturgie audiovizuálního díla, Praha 2004, s. 12–13. 
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signalizující poplach, praskání ohně poţáru, zvuk přijíţdějícího vozidla, odbíjení 

hodin, zvonění umíráčku), leitmotivem konkretizujícím některé postavy nebo 

činnosti (např. znělky v tradičním marionetovém divadle) a rytmickým principem 

inscenace (např. údery a tlukot dřevěných hlav maňáskového divadla). Zvuk ve 

významotvorné funkci můţe suplovat i lidské slovo, jako je tomu kupř. při jevištním 

pouţití piščiku. 

Podle vzniku se dají ruchy rozdělit10 na přirozené a umělé (tj. mechanické a 

elektroakustické, nebo to můţe být technické zkreslení reálného zvuku) a podle 

moţnosti pouţití se diferencují na reálné (jednoznačné nebo víceznačné; i reálné 

zvuky však mohou vznikat uměle) a stylizované. Ty druhé slouţí k ozvláštnění 

reality (někdy fungují ve své zkratkovitosti mnohem lépe neţ zvuky reálné) a jsou 

to např. hudební zvukomalba (kupř. skupina Handa Gote nebo Buchty a loutky ve 

svých inscenacích často na ţivo experimentují s kuriózními zdroji zvuku a věnují se 

tzv. noisové hudbě, viz dále), pocitové zvuky (které slouţí k dotváření atmosféry – 

například cinkání zvonečků evokuje Vánoce) a zvukové efekty (v loutkovém divadle 

obvykle početně zastoupené). Často bývá k ozvláštnění akce na jevišti vyuţívána 

tzv. Orffova sada hudebních nástrojů a dále flexaton, „vodní slavík“, xylofon, drhlo, 

kastaněty, bubínky, foukací harmonika, chrastítka apod. 

Ve filmařské terminologii se pouţívá ještě termín „zvuková atmosféra“,11 

která by se dala myslím aplikovat i na divadelní terminologii jako „zvuková kulisa“ 

(tento termín uţívá i F. Tvrdek) – „zvuková kulisa podmalovává, dokresluje a 

zesiluje dramatický účin hry.“12 Je jí myšlena „forma zvuku vhodná pro funkci 

akustického pozadí“13 neboli směsice pouţitých zvuků (syntéza ruchů, hluků, hudby 

a nezřetelného mluveného slova), jeţ dotváří a charakterizuje prostředí, případně 

dobu (zvuk davu, určitého místa, určité situace atd.), navozuje atmosféru a náladu. 

Zvuková kulisa pak můţe být podle Bláhy buď přirozená, vznikající přímo na 

jevišti, nebo komponovaná, která mísí zvuky ze záznamu s autentickými zvuky 

v inscenaci. 

                                       
10 Viz Bláha, I.: Zvuková dramaturgie audiovizuálního díla, Praha 2004, s. 21. 

11 Viz Bláha, I.: Zvuková dramaturgie audiovizuálního díla, Praha 2004, s. 42–45. 

12 Tvrdek, F.: Osvětlení a zvuk na loutkovém jevišti, Praha 1954, s. 57. 

13 Viz Bláha, I.: Zvuková dramaturgie audiovizuálního díla, Praha 2004, s. 42. 
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Jako nadřazený termín bych pak nadefinovala pojem „zvukový plán“ 

(někteří autoři uţívají v přibliţně stejném významu i pojem „zvuková složka“), v 

němţ se pojí všechny auditivní komponenty dané inscenace. „Zvuková složka jako 

jedna ze složek divadelního výrazu totiž zahrnuje veškeré dění, které v inscenaci 

probíhá na základě zvuku, tedy i ticho (samozřejmě relativní ticho divadelního sálu 

s diváky a herci) patří sem hlasový projev herce, zvukové efekty, ruchy, atmosféry, 

hudba – veškerá akustická umění, a to v provedení živém (přímo herci či hudebníky 

na jevišti, mimo jeviště) nebo reprodukovaném. Zvuková složka je významotvorná, 

zcela zásadně ovlivňuje dramatické postavy, situace, prostor, jejich vznik, průběh, 

konec, charakter, emocionální náboj a tím jejich výklad, respektive existenci. 

Dramaturgie (nejen) zvukové složky, která připravuje na základě znalosti všech 

pramenů a analýzy možná východiska k interpretaci dramatického díla – tedy 

stavba zvukového plánu – se spolu s ostatními složkami podílí na tvorbě 

komunikace – na vzniku jedinečného jazyka konkrétního jevištního díla. Zvuk, 

pohyb a světlo existují v čase, každá intenzita jejich výrazu vyžaduje jiný čas 

potřebný ke sdělení obsahu. Vzájemná interakce těchto časů – těchto fenoménů – 

tvoří předivo kinetiky jevištního díla.“14 

Zvláštním případem zvuku je ticho, které má silný dramatický účinek. Ticho 

pouţité ve vhodný okamţik přitahuje, zbystřuje pozornost publika a dokáţe zvýšit 

napětí vnímatele či graduje napínavou scénu. Nesmí však trvat příliš dlouho – při 

překročení určité doby začíná být „hluché“ a nezáţivné (jako se to stalo například v 

inscenaci Vetřelec Jiřího Adámka, viz 3. kapitola). Ticho v představení přirozeně 

není absolutní, a proto někteří tvůrci dopředu záměrně počítají s běţnými zvuky 

v hledišti (např. John Cage). 

Křehká atmosféra zvukového plánu můţe být snadno narušena jakýmkoli 

nepředvídaným, a to nejčastěji neţádoucím zvukem (ale i jakoukoli chybou v 

představení, pádem kulisy, nevhodnou improvizací, nepatřičnými hereckými 

extempore, přebrepty apod. – jisté procento náhody je vlastní realizaci kaţdého 

ţivého díla). (Nejen) zvukový plán inscenace často ruší i vyzvánění mobilních 

telefonů v hledišti, které dokáţe spolehlivě zabít jakoukoli náladu na jevišti. 

                                       
14 Šrámek, V.: Analýza zvukového plánu inscenace, in: Klíma, M. (ed.): Divadlo a interakce, 

Praha 2006, s. 195–196. 
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Nezřídka se ovšem stane, ţe je herci vezmou spontánně do hry (třeba si začnou 

pohvizdovat vyzváněcí melodii apod.) a z rušivého elementu se rázem stane součást 

představení. 

1.4 Hudba 

„Sebelépe vystavěná scéna kotrmelcuje v náhodném vztahu k hudbě. Rušivě 

zapůsobí nepoměrností hudební dynamiky.“15 

Hudba, jejíţ základní materií je tón, můţe v inscenacích rytmizovat děj a 

dodávat jim spád. Často vypovídá o náladě, napovídá charakter postavy, naznačuje 

ţánr a vyvolává emoce.16 Např. pouţitím hlubších, táhlých tónů lze vyvolat 

v divákovi pocit melancholie a znásobit váţnost situace na jevišti; rychlé, krátké, 

vyšší tóny evokují veselí a nevázanost. Zároveň můţe být hudba i významotvorná – 

kupř. při uţití notoricky známé melodie, národní hymny, znělky apod. Divácky 

vděčné jsou hudební citace popkultury – maně mě napadá scéna z inscenace hry 

Tracyho Lettse Zabiják Joe, kterou reţíroval v Činoherním klubu Michal Lang a v níţ 

nechají děti zavraţdit vlastní matku – kdyţ herci ukládali černý pytel s jejími ostatky 

do lednice, zazněl hit tehdy populární chlapecké skupiny Lunetic „Jsi moje máma“, 

coţ mělo u publika opravdu velký ohlas. 

Hudbu lze jednoduše rozlišit na instrumentální a vokální; v divadle se dá 

realizovat na živo nebo reprodukovaně (u zpěvu jsou v divadle moţnosti 

playbacku nebo častějšího half-playbacku). Při typizaci scénické hudby je moţné 

uvaţovat o kategoriích hudba původní (pro inscenaci komponovaná, 

improvizovaná) a převzatá (archivní, znovu nahraná nebo zmixovaná pro potřeby 

konkrétní inscenace). Odpověď na otázku moţnosti pouţití hudby na jevišti nabízí 

kategorie hudba reálná, která je součástí zobrazovaného prostředí a dotváří jeho 

„realitu“ (například varhany evokují kostel nebo chrám, iluzi hospody mohou vhodně 

doplnit pijácké písně apod.), nebo častější hudba průvodní – tedy podkresová, 

                                       
15 Srba, B. (ed.): Emil František Burian a jeho program poetického divadla, Praha 1981, s. 

17. 

16 Novák, J.: Zvuky v loutkové inscenaci, Praha 1988, s. 14. 
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atmosférotvorná (děsivá hudba vypjatých scén, podmalování lyrických pasáţí 

inscenace apod.17), která dotváří divácký účin scény a její „náladu“. 

Hudba můţe mít samozřejmě i funkci dramatickou, pokud vstupuje do přímé 

komunikace s postavami na jevišti. Můţe slouţit i jako rámec inscenace, jako tomu 

bylo například u tradičních loutkářů, kde hudba uváděla i zakončovala představení. 

Často předěluje i jednotlivé obrazy představení, a můţe tedy slouţit jako 

interpunkce. V okrajovějších případech loutkového divadla je hudba přímo ústřední 

inscenační koncepcí – existují např. loutkové inscenace pantomimy, opery a operety 

(konkrétní případy viz dále). 

Někteří autoři uţívají ještě termín „hudební kulisa“ pro hudbu, která je 

„nahraditelná konkrétním zvukem“18 – tzn. např. hudební kompozice evokující 

nějaké konkrétní prostředí. Ve stylizovaném divadle by totiţ pouţití reálných 

autentických zvuků mohlo působit nepatřičně, proto je leckdy vhodnější sáhnout po 

„hudebně umocněné stylizaci reálného zvuku“,19 tedy hudební kulise. 

1.5 Hlas 

„Loutkáři odedávna cítili rozpor mezi umělou divadelní postavou – loutkou a 

přirozeným lidským hlasem, který za loutku promlouval. A najdeme i snahy 

(většinou jen intuitivní) tento spor řešit. Sem patří patetická deklamace lidových 

marionetářů (zpěvná, stylizovaná kadence řeči) i časté používání šarže a fistule – i 

když tady hrála roli snaha odlišit postavy, které promlouvaly jedinými – 

principálovými – ústy.“20 

Hlas má při hraní s loutkou veliký význam zejména při tvorbě jevištní postavy 

– dodává loutce emoce, zastupuje mimiku loutky, pomáhá charakterizovat postavu 

(napovídá věk, sociální status, pohlaví, naturel apod.). Obecně se dá 

k loutkohereckému projevu říci, ţe loutkoherec často opouští svou přirozenou 

hlasovou polohu a pracuje v hlasových polohách vyšších, niţších a někdy musí svůj 

hlas úplně deformovat. Jeho drţení těla je pro tvorbu hlasu často fyziologicky 

                                       
17 Viz Bláha, I.: Zvuková dramaturgie audiovizuálního díla, Praha 2004, s. 19–21. 

18 Kolafa, J.: ABC scénické hudby, Československý loutkář, XII, 1962, č. 5, s. 117. 

19 Kolafa, J.: ABC scénické hudby, Československý loutkář, XII, 1962, č. 5, s. 117. 

20 Novák, J.: Zvuky v loutkové inscenaci, Praha 1988, s. 9. 
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nevýhodné a herecký projev také často hatí nejrůznější bariéry (např. paraván, 

loutka, maska). Herecký projev bývá na loutkovém divadle často velmi variabilní – 

jeden herec často interpretuje více postav, střídá mluvené slovo a zpěv, a pro 

loutkové inscenace bývají typické i výrazné, často fyzicky náročné jevištní akce 

(klauniáda, akrobacie apod.).21 

Výrazovými prostředky mluvené řeči jsou intonace (melodika), přízvuk, 

členění (pauzy), tempo, dynamika (síla, intenzita) a hlasové zabarvení 

(témbr).22 „Melodie je závažná složka mluvené řeči – vyjadřuje vztah mluvčího 

k tomu, o čem hovoří, jeho souhlas, odpor, údiv, otázku, lhostejnost, atd. […] 

Melodická bohatost a rozmanitost přednesu má důležitý vliv na upoutání pozornosti 

posluchačů. A zejména: přesvědčivost a pravdivost mluvního projevu přímo závisí 

na přirozenosti, na pravdivosti intonací. […] Pauzy pomáhají vyjádřit vztah mluvčího 

k obsahu textu, mohou být výrazným projevem jeho vzrušení, nezájmu, rozpaků 

atp.“23 

Hlas můţe být co do pouţití buď artikulovaný (mluvené slovo), nebo 

neartikulovaný (imitace zvuků ústy, pouţití hlasu v rytmických pasáţích, 

imitovaná řeč – fiktivní, fantastický jazyk, indiferentní zvuky mluvidel – hlasem 

vytvářené zvuky a skřeky), a co do zabarvení přirozený, technicky zkreslený (v 

divadle se často pouţitím mikroportu evokuje ozvěna, hlas jím lze nepřirozené 

zesílit apod.) nebo stylizovaný – přirozeně nebo uměle deformovaný hlas do 

nezvyklé polohy, coţ se často vyuţívá právě v loutkovém divadle. Pokud dostává 

herec příliš mnoho typově podobných úloh, hrozí nebezpečí, ţe si vytvoří hlasovou 

šablonu, kterou pouţije vícekrát. Takové opakování by se dalo označit jako herecká 

figura či expresivněji „šarţe“.24 

                                       
21 Viz Čertíková, H.: Hlasová technika v bábkohereckej praxi, Bratislava 1999, s. 5. Zdá se, 

ţe autorka čerpala (bez uvedení zdroje) z textu Jiřiny Novotné-Hůrkové O jevištní mluvě, 

Československý loutkář, XXXIII, 1983, č. 1, kde je na s. 17 velmi podobná úvaha. 

22 Viz Bláha, I.: Zvuková dramaturgie audiovizuálního díla, Praha 2004, s. 16 a Hyvnar, J.: 

Zvukový rozbor mluveného slova na jevišti (disertační práce), Praha 1973, s. 11. 

23 Batěk, O.: ABC jevištní řeči, Československý loutkář, XI, 1961, č. 5–12, s. 261. 

24 Obsáhlejší úvahu na téma viz: Hyvnar, J.: Zvukový rozbor mluveného slova na jevišti 

(disertační práce), Praha 1973, s. 14. 
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Jevištní práce s hlasem pak můţe být co do kvantity participujících herců buď 

individuální, nebo sborová. A nezapomeňme na to hlavní – hlas nese sdělení 

divákovi. „Sdělení (zpráva) se předává dvěma kanály: vizuálním a sluchovým (jiné 

se běžně v divadle nevyskytují, i když pokusy s využitím chuťového nebo čichového 

kanálu už tu byly).“25 „Každý dobrý herec, který chce zapůsobit na diváka svým 

projevem, ví, že musí dokonale ovládnout výrazové prostředky jevištní řeči. Zvuk 

řeči přitom není neutrální, čistě technický prostředek sdělování textu dramatika, ale 

i sdělování vlastního výrazu.“26 

Informace podaná hlasem se nemusí nést pouze ve verbální rovině – ve třetí 

kapitole uvádím hned několik inscenací, kde je hlas zcela adekvátně nahrazen 

jinými elementy; pro celistvou a plně funkční interakci komponentů musí být však 

splněny jisté podmínky a předpoklady. Hlas se můţe stát i spolutvůrcem celku 

inscenace – základní hlasový stylizační nápad můţe následně ovlivnit podobu celé 

inscenace – například v inscenaci Z knihy dţunglí (reţie Jiří Adámek) je práce s 

hereckými hlasy naprosto klíčová a determinuje ostatní divadelní komponenty (více 

viz kapitola č. 3). 

Pokládala jsem si také otázku, do jaké míry je hlas pouhý zvuk a do jaké míry 

určuje charakter. Hlas, způsob řeči, intonace, to vše dohromady o postavě velmi 

vypovídá. Co vše se dá vysledovat o postavě na základě poslechu, se dobře 

demonstruje například na vnímání inscenace v divákovi neznámém jazyce – stačí 

vytěsnit vizuální vjem a domýšlet se, jaké vztahy mají postavy mezi sebou, v jakém 

jsou rozpoloţení, jaký je jejich naturel apod. Tuto „metodu“ jsem sama aplikovala 

například při vnímání inscenace Čaroděj a havran v podání rumunského Loutkového 

divadla Puck z Kluţe. Znějící hlasy mi tehdy „sdělily“ pohlaví postav, jejich přibliţný 

věk i temperament. Vyčetla jsem z nich také (podle tempa, dikce, akcentů a 

intenzity hlasového projevu postav) jejich rozpoloţení, náladu, případně strach, 

obavy, pláč, dojetí, veselost apod. Ovšem celkový smysl, příběh a například i důvod 

střídání různých typů loutek jsem bez znalosti rumunštiny (a bez pomoci tlumočení, 

nebo alespoň stručně převyprávěného obsahu v programu) neodhalila. 

                                       
25 Jurkowski, H.: Magie loutky, Praha 1998, s. 80. 

26 Hyvnar, J.: Zvukový rozbor mluveného slova na jevišti (disertační práce), Praha 1973, 

s. 1. 
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Další otázkou, která se v této souvislosti nabízí, je, jak se dá hlasem udrţet 

pozornost diváka. Došla jsem k závěru, ţe je bezpodmínečně nutné při projevu 

střídat dynamiku, intenzitu (loutky snesou škálu od křiku po divadelní šepot), barvu 

hlasu (samozřejmě v intencích ztvárňované postavy), aby byl herecký projev během 

představení pestrý a variabilní. Jakákoli monotónnost projevu (a to nejen 

hlasového), pokud není přímo inscenačním záměrem, otupuje divákovu pozornost. 

S tím také souvisí jiná hlasová práce při monologu jedné nebo dialogu dvou postav, 

které na sebe musí plynule navazovat a vzájemně na sebe reagovat v souladu 

s celkovou koncepcí inscenace. 

Pokud bychom se ptali, co je vhodné pro jaký druh loutek, je nasnadě 

odpověď, ţe protoţe je loutka stylizovaná, musí být stylizovaný i její hlasový projev. 

Této problematiky se letmo dotkl například teoretik Otakar Zich ve své studii 

Loutkové divadlo, kde se pozastavuje nad „sporem“ mezi loutkou a hlasem herce. 

„Podle pohybu a řeči máme před sebou živého člověka, podle jiných známek 

neživou hmotu, loutku.“27 Míra nápodoby hereckého divadla a na druhou stranu 

stylizace loutek (a to i předmětů ve funkci loutky) mě proto navedla k otázce: 

Nakolik záleží při hlasové interpretaci na míře stylizace loutky? Můj základní 

předpoklad byl, ţe čím menší stylizace je, tím méně je vhodné zkreslení hlasu. Tuto 

výchozí premisu jsem pak empiricky ověřovala v praktické části (viz dále). 

V loutkovém divadle byl dříve silně zastoupen i fenomén „dělené 

interpretace“. „Rozdělení mluvícího subjektu a fyzického zdroje […] je pro loutkové 

divadlo charakteristické. Během staletí se rozvinula celá řada nejrůznějších způsobů 

řešení této situace.“28 Dělenou interpretaci bychom mohli teoreticky rozdělit na 

aktivní a pasivní,29 přičemţ aktivní se rozumí kooperace herce-vodiče a herce-

mluviče a za pasivní se dá povaţovat akce herce-vodiče reagujícího na pouštěný 

záznam (viz dále). 

                                       
27 Zich, O.: Loutkové divadlo, in: Estetika dramatického umění, Praha 1987, nebo in: 

Loutkář, XLIV, 1994, č. 8–9, s. 195. 

28 Jurkowski, H.: Magie loutky, Praha 1998, s. 110. (Více viz 2. kapitola.) 

29 Kulhánek, Š.: Bábkoherec a ţivé slovo: problematika bábkoherca-vodiča: rozdvojená 

interpretácia (diplomová práce), Praha 1966, s. 10. 
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1.6 Použití záznamu versus hraní „na živo“ 

S kontaktem mezi jevištěm a hledištěm, který je přímo základní esencí divadla, je 

spjata i otázka pouţití záznamu. Obecně se dá říci, ţe převaţuje divadelní pouţití 

hlasu na živo. Uţití nahrávky je méně obvyklé (setkala jsem se s ním zejména u 

amatérských souborů, např. u praţského Divadla Zvoneček). 

Pouţití zakonzervované zvukové stopy v profesionálním divadle jsem měla 

moţnost zhlédnout např. v inscenacích italského souboru Porte Girevoli – viděla 

jsem jejich inscenace současné hry quebeckého autora Daniela Denise Kiwi a hry 

Itala Diega Fabbri Svědci (I testimoni). Italská divadelní skupina se v obou 

případech ocitla na samém kraji divadla, či spíše lehce za jeho hranicí. Jejich 

inscenace Kiwi byla zaloţena na několika projekčních plochách, mezi nimiţ se 

zmítaly loutky – holčičí panenky. Ve Svědcích zašli italští divadelníci ještě dál – 

do otvoru uprostřed projekční plochy pouze dosazovali a opět vyjímali různé 

objekty. Nesmyslná audiovizuální koláţ pouštěná ze záznamu a absolutní 

nekontaktnost s publikem měly za výsledek prázdnou nudu. 

Výrazně pracovala s nahrávkou například i inscenace Zločin a trest ceněného 

petrohradského souboru Kukolnyj format, která publikum svou nekontaktností 

doslova umrtvovala. Hlas z nahrávky zde představoval postavu vypravěče, který 

komentuje pomalé akce v marionetovém kukátku, a „ţivé“ hlasy loutek se omezily 

na strohá konstatování a jednoduché věty. Výsledný nesoulad jednotlivých 

komponentů byl ve výsledku silně kontraproduktivní. 

Podobně špatnou zkušenost jsem si odnesla z představení Kouzelné flétny 

v Münchner Marionettentheater (ilustrování záznamu opery pohyby loutek není nic 

neobvyklého, v Německu a Rakousku jde o poměrně rozšířenou zábavu a podobná 

představení jsou k vidění i u nás; zpočátku v takových produkcích nebývala 

pouţívána nahrávka, ale zněla ţivá hudba a zpěv), kde se uprostřed představení 

přehrávané CD zaseklo, a celá produkce musela být přerušena, dokud závadu 

neodstranili. Tam, kde by herci pohotově improvizovali, aby zakryli výpadek 

v představení, nastalo v tomto případě hluché ticho. 

Co se hudby týče, není její pouštění ze záznamu samozřejmě ničím 

neobvyklým. V rovině atmosférotvorné to divadelní iluzi výrazně posiluje, ale pokud 

do puštěné písně začnou herci zpívat, většinou se jakákoli atmosféra zásadně 
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nabourá (týká se činoherních a loutkových produkcí). Násilně bývají písničky 

roubovány zejména do inscenací pro děti. Divácky atraktivnější je samozřejmě 

práce s hudbou na ţivo – jako je tomu například v inscenaci Jana Jirků Bruncvík a 

lev, kde muzikanti umístění v pozadí významně participují na atmosféře jednotlivých 

scén a dodávají průběhu představení temporytmus. Na ţivo hraná doprovodná 

hudba také významně usnadňuje přechod z mluvené do zpívané části; bývá však 

často přezvučená, coţ můţe vést zejména u malých diváků k poškození sluchu. 

Ze své divácké zkušenosti tedy konstatuji, ţe pokud jsou všechny divadelní 

ruchy, zvuky a hudba „viditelné“, je jejich účin silnější, opravdovější a svým 

způsobem „divadelnější“. Velmi vděčné je také metaforické nahrazování zvuků – 

například, má-li herec odjet na koni, je mnohem efektnější, klape-li dvěma 

skořápkami od kokosových ořechů, neţ kdyţ ze záznamu zazní opravdový klapot 

kopyt (o přivedení ţivého koně na scénu, coţ je dodnes běţné třeba v opulentních 

inscenacích oper či muzikálů, nemluvě). Co se hlasu týče, povaţuji jeho pouţití ze 

záznamu za fatální omyl – tedy pokud není funkčně zapojeno do koncepce 

inscenace a není významotvorné. Pokud slouţí záznam pouze jako „usnadnění práce 

vodičům“ degraduje celé představení na mechanickou, nezřídka rutinní, nekontaktní 

podívanou.  
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1.7 Resumé 1. kapitoly: Schéma terminologie v rámci nově definovaného 

pojmu „auditivní komponenty“ 

1) Zvuk 

- Technické kategorie zvuku 

 barva 

 kvalita 

 výška 

 síla 

 délka 

 rytmus 

- Typy zvuku 

 hluky (indiferentní) 

 ruchy (konkrétní) 

 podle vzniku 

o přirozené 

o umělé 

 podle pouţití 

o reálné 

o stylizované 

- Hluky a ruchy dohromady tvoří zvukovou kulisu 

 přirozená 

 komponovaná 

- Zvláštní případ zvuku je ticho 

2) Hudba (základní materie je tón) 

- Typy hudby 

 instrumentální 

 vokální 

- Podle způsobu prezentace 

 živá 

 reprodukovaná 
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- Podle vzniku 

 původní 

 přejatá 

- Podle způsobu pouţití 

 reálná 

 průvodní 

- Hudba nahrazující konkrétní zvuk – hudební kulisa 

3) Hlas 

- Výrazové prostředky jsou 

 intonace (melodika) 

 přízvuk 

 členění (pauzy) 

 tempo 

 dynamika 

 hlasové zabarvení (témbr) 

- Podle způsobu pouţití 

 artikulovaný 

 neartikulovaný 

- Podle vzniku 

 přirozený 

 stylizovaný 

 technicky zkreslený 

- Práce s hlasem co do kvantity účinkujících 

 individuální 

 sborová 

- Dělená interpretace (rozdělení vodiče a mluviče) 

 aktivní 

 pasivní 

- Často opakovaná hlasová šablona – herecká figura (šarţe) 

- Triáda zvuk-hudba-hlas dohromady vytváří zvukový plán 

inscenace 
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2. Historický exkurz – stručná historie loutkového divadla vzhledem 

ke zkoumané problematice30 

Konkrétní doklady o tom, jak loutkáři v minulosti pouţívali ve svých inscenacích 

hlas, jsou v odborné literatuře opět letmé a dá se z nich poskládat pouze roztříštěná 

mozaika, z valné části opřená o soudobé zvyklosti a způsoby prezentace inscenací. 

Proto jsem následující kapitolu omezila na pouhý výběr z hlediska tématu 

„zajímavých momentů“ v divadelní historii. Zabývala jsem se tedy otázkou, jak šel 

dějinný vývoj s ohledem na zvolené téma – v prvních kapitolách se soustředím na 

vývoj divadla v „evropském“ měřítku a od vzniku českého divadelního světa (zhruba 

v polovině 18. století) se zaměřuji spíše na něj. V části věnované 20. století uţ jsem 

si pokládala otázky o přímém vlivu na naši divadelní současnost a zajímalo mě, 

které impulsy přetrvaly a staly se inspirací i pro dnešní tvůrce. 

2.1 Původ a typy loutek 

Antropomorfní a zoomorfní objekty-loutky byly nejprve součástí náboţenských 

rituálů, kde slouţily jako amulety a rituální nebo ceremoniální figuríny (snad mohly 

slouţit také jako obyčejné hračky pro děti). „Veľké kultové figúry animovali kňazi, 

ukrytí v ich vnútri, alebo jednoduché mechanizmy. Rozvoj mechaniky umožnil 

používanie zložitejších zariadení, hlavne hodinových, ktoré viedli k zrodu 

,automatov‘, jednotlivých figúr alebo ich skupín, ktoré sa zdanlivo pohybovali samé 

vďaka systému páky, šnúrok a závaží, ukrytých v ich vnútri.“31 Ani ve starší 

literatuře zmiňovaná antická neurospasta (řecky „nití tahané“) nebyly loutky, ale 

pouze zábavné automaty – „mechanické figurínové strojky s tančícími loutkami“.32 

Nešlo tedy o divadelní podívanou v pravém slova smyslu a dá se proto 

předpokládat, ţe automaty nevyluzovaly ţádné „významotvorné“ zvuky. 

                                       

30 Tento přehled si nečiní nárok na úplnost, spíše se snaţí ve zkratce postihnout 

nejdůleţitější proměny loutkářské interpretace, místy moţná za cenu velkého 

zjednodušování. 

31 Jurkowski, H.: Dejiny bábkového divadla v Európe I, Bratislava 1995, s. 10. 

32 Purschke, H. R.: Loutky – hračky – nebo automaty? Československý loutkář, XXXIV, 1984, 

č. 7, s. 146. 
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2.2 Retabla – předvoj loutkového divadla 

„Během středověku užívali loutek potulní komedianti: herci, bardové a vypravěči. 

Určitě značně ovlivnili formu tehdejšího loutkářství. Bardi a vypravěči zpívali a 

vyprávěli své příběhy a loutky používali jako živé ilustrace. […] Nejprve byly 

využívány vyřezávané nebo malované přenosné oltáře (retables, retablos) jako 

ilustrace k náboženské recitaci. Pak se pomocí jednoduchých zařízení umožnil pohyb 

končetin figurek v retablu, posléze celých loutek a skupin loutek. Tak se 

vypravěčské umění proměnilo v kompilaci vypravěčství a loutkářství.“33 De facto 

tedy šlo o jistou formu dělené interpretace, která mísila narativní vyprávění 

ilustrované loutkami, tedy se samostatným vodičem a mluvičem. 

2.3 Divadelní použití loutek 

„Po celá staletí byly loutky zcela němé. Kastilci 13. století spojovali loutky s lidmi 

zvanými ,cazurros‘, čili s němými umělci. První hlas, přiřčený loutce, byl hlas 

znetvořený speciálním nástrojem (pivetta, swazzle).“34 Po etapě ilustrativní funkce 

loutek nastala doba, kdy jim byl přiřčen vlastní hlasový projev (a de facto i statut 

zdánlivě „ţivé bytosti“) – nejprve tedy neartikulovaný a deformovaný. 

Pro evropskou divadelní kulturu, rozvíjející se zhruba od období středověku, 

jsou nejtypičtější loutky voděné zespodu – maňásci a prstové loutky – a 

konstrukčně pozdější loutky voděné shora – marionety, které se do Evropy dostaly 

pravděpodobně z Orientu. Zatímco marionety mohly slouţit jako nápodoba 

hereckého divadla se snahou o maximální iluzívnost (jako imitace herců je 

zpopularizovaly zejména nizozemské herecké společnosti35), maňáskové produkce 

(ve střední Evropě ne aţ tak rozšířené, typické jsou zejména pro Francii, Itálii, 

Španělsko a např. i Velkou Británii) se zhusta odehrávaly na trţištích, uprostřed 

ryčícího davu a musely své publikum hlavně zaujmout. Není proto s podivem, ţe se 

v tradiční formě maňáskových produkcí, rychlých a dynamických, plných nadsázky a 

brutálního humoru, pouţíval místo slov zvuk vycházející ze strojku v loutkářových 

ústech. Hlavní sdělení tzv. „rakvičkáren“ tedy šlo přes viděné, nikoli slyšené. (Pokud 

                                       
33 Jurkowski, H.: Magie loutky, Praha 1998, s. 131. 

34 Jurkowski, H.: Magie loutky, Praha 1998, s. 14. 

35 Viz Blecha, J.: O českém pimprlovém divadle, Brno 1996, nečíslováno. 
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to promyslíme do důsledků, šlo vlastně o velice moderní inscenační postup – 

antiiluzívní zkratku –, dalece předjímající zlatou éru němé grotesky ve 20. století.) 

V těchto typech produkcí byl často vyuţíván buď loutkář, nebo doprovázející 

muzikant, který publiku „překládal“ deformované zvuky piščiku. „Spoluúčast 

rozprávača vo väčšine bábkarských produkcií hovorí o tom, že bábky boli do 17. 

storočia nemými hercami. Spočiatku to bol dôsledok používania zmechanizovaných 

bábok. Bábkar sa neidentifikoval so žiadnou z nich, lež rozprával o činoch všetkých. 

V prípade bábok bezprostredne animovaných, napr. maňušiek, ich bábkar obdaroval 

deformovaným hlasom, pričom použil špeciálny nástroj zvaný pito, cabatona, 

pivetta, fischio, sifletpratique alebo swazzle. Skládal sa z dvoch plochých kovových 

kúskov korytnačiny alebo slonovej kosti spojených prúžkom tkaniny. Musel sa 

vhodne umiestniť na jazyku.“36 

2.4 Fungování kočovných trup v 17. a 18. století 

Celoevropská třicetiletá válka narušila činnost mnoha potulných hereckých trup a 

teprve aţ po jejím skončení se mohla nově rozvíjet také zábavní řemesla. 

„Profesionální kočovné herecké společnosti anglické, později francouzské a nejvíce 

italské“37 ovlivnily vznik německého profesionálního divadla a zejména jeho 

nejčastěji uváděný divadelní ţánr – Haupt- und Staatsaktion. A co se Střední Evropy 

týče, „byly to především profesionální herecké trupy, pocházející v jedné linii 

z Anglie a Holandska a později zejména z Německa, v druhé linii z Itálie a 

z Rakouska, které k nám importovaly také marionety jako zcela nový druh loutek.“38 

Kočovné herecké společnosti mívaly někdy v záloze i marionety, kvůli jejich 

výrazné antropomorfní podobě. „Herecké trupy se až do 18. století nijak nelišily od 

ostatních kejklířů a komediantů. V mnoha dokumentech je doloženo, že [herci] 

současně uváděli i představení s marionetami; hranice mezi loutkovou a hereckou 

scénou byla tedy neostrá, a marionetové divadlo bylo nápodobou velkého divadla. 

K marionetám mohl principál sáhnout především v dobách krize, když musel 

                                       
36 Jurkowski, H.: Dejiny bábkového divadla v Európe I, Bratislava 1995, s. 27–28. 

37 Blecha, J.: O českém pimprlovém divadle, Brno 1996, nečíslováno. 

38 Dubská, A.: Dvě století českého loutkářství, Praha 2004, s. 16. 
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propustit herce pro nedostatek peněz.“39 Repertoár těchto kočovných skupin tedy 

nerozlišoval herecké divadlo od loutkového a je proto vysoce pravděpodobné, ţe se 

způsob hlasového projevu v činohře neodlišoval od loutkářského. „Historicky 

představovalo marionetové divadlo v českém prostředí ojedinělý opoţděný druh 

profesionálního komediantského divadla typů, které jinak bylo důleţitým vývojovým 

prvkem kaţdé evropské národní barokní kultury.“40 

Veliký význam měla v produkcích potulných hereckých společností komická 

postava. Putovala-li skupina napříč Evropou, navazovala kontakt s publikem právě 

díky výstupům komické postavy, která se často rekrutovala z najatých herců-

rodilých mluvčích a znalců místních poměrů. Pozice komické postavy se postupně 

posilovala. V jejím hlase se sdělovalo vše podstatné; glosovala děj nezřídka za 

pouţití obhroublé komiky a její hlas se tak stával nositelem významu. Tato komická 

postava přirozeně později přešla i na marionetářská jeviště. 

2.5 Loutkami proti monopolu 

Z hlediska zvoleného tématu je zajímavá i éra vzájemného soupeření paříţských 

oficiálních scén – Opéra, Comédie Française a dočasně i Comédie Italienne – a 

neoficiálních scén, které trvalo od roku 1697 aţ do roku 1791, kdy byl divadelní 

monopol definitivně zrušen – tedy de facto celé 18. století.41 Jeden ze zákazů, který 

byl vydán, se týkal i uţívání dialogů v představeních. „Jednak se provozovaly tzv. 

hry mlčky (à la muette), což byly jakési loutkové pantomimy s částečným použitím 

slovní hatmatilky, hrály se však také tzv. hry s textem na cedulích (à écriteaux) 

[…]. Hantýrka her zvaných à la muette se skládala ze slov, která sice na první 

poslech nedávala žádný smysl, ale ve skutečnosti šlo o velmi důmyslně 

zkomponované dramatické útvary, v nichž zvuk vydávaný loutkářem významově 

korespondoval s nonverbálním jednáním loutek.“42 Systém zákazů byl monopolisty 

neustále proměňován, na coţ museli divadelníci promptně reagovat. „Tak bylo 

například v roce 1722 loutkám zakázáno mluvit čistým hlasem; byly nuceny vrátit 

                                       
39 Eversberg, G.: Doctor Johann Faust (disertační práce), Köln 1988, s. 151. (Překlad 

autorka) 

40 Viz Blecha, J.: O českém pimprlovém divadle, Brno 1996, nečíslováno. 

41 Více viz Brockett, O. G.: Dějiny divadla, Praha 1999, s. 347–351. 

42 Magnin, Ch.: Dějiny loutkového divadla v Evropě I, Praha 2005, s. 98. 



24 

 

se k deformovanému hlasu (pivetta, sifflet pratique). Nebyli to tedy loutkáři, kdo 

uchovával skřehotavou mluvu loutek o své vůli; bylo to pod nátlakem moci, která si 

nepřála, aby se loutky jako účinkující herci staly konkurencí pro privilegovaná 

divadla.“43 

2.6 Rozluka s hereckým divadlem v 18. století 

V období osvícenství a pokusů o reformu divadla se postupně objevuje specializace 

divadelníků na loutkové divadlo a činohru. Reformy, které na činoherních jevištích 

prováděla ve 40. letech 18. století např. Karolina Neuberová a Johann Christoph 

Gottsched, jako bylo vyhánění Hanswursta či první pokusy o kultivaci jevištní řeči, 

sílily (dluţno podotknout, ţe to trvalo ještě dlouho, neţ se zcela uchytily). 

Osvícenství také přináší zcela nový náhled na divadlo jako výchovnou a národně-

sjednocující instituci, který formuloval v roce 1784 například Friedrich Schiller ve 

stati Was kann eine gute stehende Schaubühne eigentlich wirken (red. Die 

Schaubühne als eine moralische Anstalt betrachtet 1802; do českého prostředí ve 

zpracované podobě uvedeno Prokopem Šedivým jako Krátké pojednání o uţitku, 

který ustavičně stojící a dobře spořádané divadlo způsobiti můţe, 1793). 

Společenský statut herců v kamenných domech se postupně posilňoval, coţ se 

ovšem netýkalo loutkářů. 

„Kvůli zakládání kamenných divadel, pro něž rostl i počet nových her 

napsaných soudobými literáty, měli potulní herci stále menší návštěvnost, takže 

klesla četnost přestavení a principálové zchudli. Ti nejlepší z jejich herců přešli do 

rozvíjejících se divadelních domů ve velkých městech a sídlech, kde se herecké 

umění v 19. století mohlo pozvolna osvobodit od pachu komedianství a kejklířství. 

Hra o Doktoru Faustovi tedy přešla i s jinými Haupt- und Staatsaktionen do 

marionetářských stánků, které byly během dalších sta let vhodným médiem k 

ukojení potřeb zábavy určitých vrstev obyvatel měst i vesnic.“44 Je třeba si 

uvědomit, ţe od počátku naší civilizace byla důleţitá orální tradice – příběhy bývaly 

vyprávěny pouze hlasem, přičemţ spolu s hlasem mluvilo i tělo – jeho mimika a 

                                       
43 Jurkowski, H.: Magie loutky, Praha 1998, s. 135. 

44 Eversberg, G.: Doctor Johann Faust (disertační práce), Köln 1988, s. 153. (Překlad 

autorka) 
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gestika. Aţ teprve v éře knihtisku začal pomalu skomírat svět mluveného slova. U 

nejchudších, negramotných vrstev však bylo mluvené slovo stále důleţité – 

nezastupitelnou úlohu v jejich kultivaci a postupném vzdělávání proto sehrálo i 

divadlo (a na venkově zejména loutkové divadlo).45 

2.7 Tradiční loutkáři 

„O loutkářích této doby, z nichž se někteří potulovali nejprve s celou skupinou a 

později pouze s několika málo pomocníky, je známo opravdu málo. Když se 

počátkem 19. století začali o loutkové divadlo poprvé zajímat vzdělanci, věnovali 

pozornost spíše národním látkám než jejich opatrovníkům. Zprávy o hledání 

rukopisů ukazují, že bariéra vzdělání a sociální překážky zabránily otevřené výměně 

mezi vzdělanci a toulavými komedianty.“46 Mnoho faktografických údajů o ţivotě 

kočovných komediantů se nezachovalo. Nejvíce se o nich dozvídáme z dokumentů 

povolujících jejich produkce, a také z policejních hlášení o případných přestupcích. 

Z nich se dá vytušit, ţe herci stáli na okraji společnosti, tudíţ neměli dovolen vstup 

za městské hradby – a potulovali se po svých obvyklých štacích. 

Tehdejší loutkáři si osvojili na činoherních scénách doţívající zpěvavou 

manýru barokního divadla s charakteristickým protahováním hlásek a výraznou 

gestikou a nezřídka se tato patetická recitace předávala z generace na generaci aţ 

do poloviny 20. století. „Už v textech samotných je patrný hlučný jazykový patos, 

který byl typický v rytířských a loupežnických činohrách.“47 V českých loutkářských 

textech je tato manýra spojena i s „německými“ slovosledy vět (dodávajícími 

promluvám zvláštní melodiku), zkomolenými slovy a svéráznými lexikálními jevy. 

Divadelních texty se předávaly mezi často negramotnými loutkáři pouze 

ústně. Velice důleţitá je skutečnost, ţe většinu postav hrál principál, kterému 

sekundovali pomocníci (většinou rodinní příslušníci). Texty jsou tedy stavěny tak, 

aby se na scéně nesetkalo příliš mnoho postav, chybí v nich davové scény a objevují 

                                       
45 Více o významu orální tradice pro vývoj evropské kultury viz: Göttert, K. H.: Geschichte 

der Stimme, München 1998. 

46 Eversberg, G.: Doctor Johann Faust (disertační práce), Köln 1988, s. 154. (Překlad 

autorka) 

47 Viz Blecha, J.: O českém pimprlovém divadle, Brno 1996, nečíslováno. 
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se v nich i promluvy charakterizující jednotlivé figury, tzv. znělky, aby vnímatelé 

lehčeji určili, kdo na scéně právě jedná. 

„Zásady prednášania textu si vyžadovali od bábkara hlas špeciálnych kvalít – 

hovoril za všetky postavy. Ak boli hrdinovia rodu mužského, menil svoj hlas 

v obrovskej škále – od tenoru po bas. Ak hovoril za ženské postavy, používal falzet. 

Ak využíval pomoc ženy alebo dcéry – tie hovorili veľmi vysokým sopránom. Takto 

sa vytvoril v bábkovom divadle patetický deklamačný štýl, ktorý bol obmenou 

manierovej divadelnej deklamácie. Postavy z ľudu hovorili jazykom prostým, 

každodenným, ale zámerne nedbanlivým. Postavy z vyšších kruhov hovorili 

s nemeckým akcentom alebo cirkevnou češtinou s neprirodzeným akcentom. 

Samozrejme, každý bábkar si vytváral zásady podľa svojich osobných predpokladov 

a znalostí jazyka.“48 

Do inscenačního stylu se jistě promítla i barokní divadelní praxe – scéna byla 

osvětlena zespoda a z boků, a tudíţ byly inscenace spíše statické s postavami 

aranţovanými u světelné rampy. Účinkující figury byly typizované s atributy 

odkazujícími na společenský statut. U loutkářů je také třeba vzít do úvahy fakt, ţe 

nikterak nepracovali s hloubkou jeviště, ale pouze šířkou – pouze tam, kam s těţkou 

marionetou dosáhli. V barokním divadle byl také kladen velký důraz na jevištní 

efekty, které loutkové divadlo umoţňuje mnohem snáz neţ sloţitá mašinerie 

hereckého divadla – loutkáři často zapojovali trikové loutky (nejen v představeních, 

ale i v dohrách, jakými byly varietní výstupy, taneček apod.) a předváděli panorámy 

a theatrum mundi. 

Co do hudebních nástrojů, pouţíval loutkář často buben, trubku, niněru, 

malou harfu nebo později flašinet, kterými obstarával základní hudební doprovod 

rámující představení (předehra, hudba meziaktní a dohra). Písničky se zpravidla 

zpívaly bez doprovodu.49 Jednoduché zvuky do inscenací obstarával buď sám 

principál, nebo jeho pomocník – zvuky hromu, rány, dupání, cinkání apod. 

O tom, jak vypadala představení, se dochovalo jen málo zpráv. Jednou z nich 

je popis představení Fausta německého loutkáře Bonneschkyho od Wilhelma 

Hamma, které se uskutečnilo ve 40. letech 19. století. (Jde sice o představení 

                                       
48 Jurkowski, H.: Dejiny bábkového divadla v Európe II, Bratislava 1997, s. 4. 

49 Více viz Novák, J.: Zvuky v loutkové inscenaci, Praha 1988, s. 13. 
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uvedené v němčině, ale myslím si, ţe by podobný popis odpovídal i produkcím 

v českém jazyce – nehledě na to, ţe naši loutkáři samozřejmě německy občas 

hráli.) „V Bonneschkyho loutkovém divadle působili vzadu za kulisami čtyři mluvící 

herci, zatímco původně mluvila v loutkovém divadle všechny role vždy pouze jedna 

jediná osoba. Fausta a Ferdinanda převzal muž s trochu skřípavým nosovým 

hlasem, který zněl hluboce a táhle. […] Bianca, Wagner, Auerhahn, Mexico, Alexo, 

Vitzliputzli, dobrý a zlý duch byli mluveni stejnou osobou, a sice ženou. Pekelní 

duchové tak měli díky neočekávané jemnosti neobyčejný účinek. Patos byl znakem 

ušlechtilosti, ale byl nekonečně vystupňován, zejména u postavy Fausta a vévody. 

Flétnové tóny ženské mluvčí zdůrazňovaly vokály a dvojhlásky s nenapodobitelným 

libozvukem. I v největším afektu stále tytéž jemné zvuky – modulace hlasu se 

pohybovala pouze v rozmezí několika málo tónů. Mefistofeles a Orestes jsou 

přiděleni jednomu muži, jehož tónový orgán je dokonale podobný vartýřově 

řehtačce. Někdy se podobá divokému řevu s velmi silným účinkem. A konečně 

Kašpar. Přirozeně má nejčastěji hlavní úlohu a mluví s větší námahou, mnohem 

častěji křičí. Neboť křičí stále, i když je to nejméně nutné.“50 

2.8 Repertoár 

Repertoár tradičních loutkářů vykazuje natolik shodná témata, byť uváděná pod 

různými názvy, ţe byl s velkou pravděpodobností přebírán od zahraničních 

loutkářských trup, a poté se předával v rámci rozrůstajících se loutkářských rodů 

z generace na generaci. Loutkáři znali všechny své texty zpaměti; první dochované 

záznamy her u nás pochází aţ ze 40. let 19. století. Zpočátku se tedy shodoval 

repertoár činoherní a loutkový. Témata byla různá: náměty ze ţivota svatých a 

mučedníků (např. svatá Dorota, svatá Jenovéfa), hry o soudobých událostech (např. 

Horia a Gloska), osobité verze činoherního repertoáru (Faust, Don Šajn). Zhruba od 

konce 18. století začíná masovější dramatická produkce a v činohře se objevuje 

velké mnoţství nových textů. Loutkáři, přinejmenším na našem území, však stáli 

stranou počínajících obrozeneckých snah a stále hráli staré a osvědčené texty. Právě 

                                       
50 Eversberg, G.: Doctor Johann Faust (disertační práce), Köln 1988, s. 155–156. (Překlad 

autorka) 
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hra o Faustovi, jíţ se zčásti věnuje i tato práce, je podle mého názoru pro vývoj 

tuzemského loutkového divadla klíčová. 

2.9 Český kontext 

Situace v českém divadle počátkem národního obrození nebyla nijak růţová. Snahy 

o povznesení českého jazyka byly spíše ojedinělé a nesetkávaly se s přílišným 

pochopením. Převládaly divadelní produkce v německém jazyce. Podle nových 

výzkumů divadelních cedulí však i potulní loutkáři, kteří křiţovali český venkov a 

v nichţ byl dříve spatřován vzor trpělivého buditelského poslání, hráli oběma jazyky. 

Loutkáři dostávali povolení hrát pouze v malých městech a na venkově a často 

nebyla loutkařina jejich jediným zdrojem obţivy (bývali ranhojiči, kolotočáři apod.)51 

První doloţený český loutkář je Jan Jiří Brát (1724–1805), u něhoţ bylo prokázáno, 

ţe vedl i hereckou společnost.52 

Potulný český loutkář zpravidla začínal v trupě zahraničního loutkáře, u něhoţ 

se naučil řemeslo, obsáhl celý jeho repertoár a po nějakém čase se osamostatnil. 

Byl tedy schopen hrát česky i německy, a je-li loutkářům přisuzována role buditelů 

– kterou samozřejmě splňovali, na mnoha místech byli opravdu jediným nositelem 

kultury – nebyla to rozhodně činnost záměrná a tímto úmyslem realizovaná. Dopad 

působení potulných loutkářů není třeba zveličovat, tak jako se to stalo například 

v období vrcholného národního obrození, kdy vznikla dodnes ţivá legenda o Matěji 

Kopeckém, ale na druhou stranu se nesmí jejich vliv na český venkov nijak 

bagatelizovat. 

Postupně rostoucí sebeuvědomění českého národa, které na kulturním poli 

vyvrcholilo stavbou Národního divadla, a eskalující národní obrození přineslo jeden 

zásadní obrat – zájem o kočovné marionetáře, jímţ začaly být připisovány 

buditelské zásluhy. A zároveň se objevují první tisky her a pokusy o kultivaci 

loutkářského repertoáru. Český loutkář Jan Nepomuk Laštovka patřil k první 

generaci vzdělaných a sebevědomých umělců. Jeho hlavní snahou bylo povznesení 

loutkářských textů, sledoval dění v činoherním divadle a hrál i jeho repertoár. 

                                       
51 Viz Blecha, J.: O českém pimprlovém divadle, Brno 1996, nečíslováno. 

52 Viz Dubská, A.: Putování Jana Bráta a jeho loutkářské rodiny divadelní Evropou 18. a 19. 

století – I, Loutkář, LVIII, 2008, č. 4, s. 186–187. 
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(Pro srovnání: v evropských intelektuálských kruzích začíná být uţ v první 

polovině 19. století loutkové divadlo atraktivní metaforou světa. Postava voděná 

kýmsi neznámým, vyšší silou, byla poutavým vyjádřením tehdejšího romantického 

světonázoru – Heinrich von Kleist píše svůj významný traktát Über das 

Marionettentheater /česky Tanečník a loutka, 1810/. V Evropě v 2. polovině 19. 

století pak postupně narůstá touha po zumělečtění loutkového divadla, kultivaci 

mluvního projevu loutkářů nevyjímaje. Salonní loutkářské produkce pro uzavřenou 

společnost pořádala například George Sandová a její syn Maurice Sand, Lemercier 

de Neuville, Henri Signoret ad. V Mnichově bylo otevřeno veřejné loutkové divadlo 

hraběte Pocciho a Papa Schmida. Další vlnu zájmu intelektuálů a hlavně výtvarníků 

o loutky přinesl i přelom 19. a 20. století – doba symbolismu a modernismu – i 

první tři dekády 20. století.) 

V období postupné stagnace stylu tradičních marionetářů se objevil nový 

fenomén rodinných loutkových divadel. Začala vznikat nová tvorba, cíleně zaměřená 

na děti, a to buď pohádky, nebo didaktické příběhy vštěpující zásady hygieny a 

slušného chování. Z českých rodinných divadélek postupně vykrystalizovalo zcela 

unikátní hnutí amatérských spolkových divadel, které nemá v evropském kontextu 

obdobu. Pomalu v kaţdé ulici se hrávalo a kupř. po vzniku Sokola (1862) se v 70. 

letech 19. století rozvinula i síť sokolských loutkových divadel. S rozvojem nových 

divadel se měnil i repertoár a styl hraní – původně napodobovaní tradiční loutkáři 

deklamující staré texty se stávali přeţitkem a kratochvilnou kuriozitou a například 

postava Pimprle, pozdějšího Kašpárka, prošla zcela zásadní proměnou, kdyţ se 

z tohoto kníratého vykuka a šejdíře, který nemyslí neţ na jídlo, pití a vlastní 

prospěch, stal dětský kamarád. 

2.10 Minulé století 

Nejvýznamnější změnou, která se udála v první polovině 20. století, bylo nakročení 

k profesionalizaci oboru (viz profesionální divadlo Josefa Skupy). Vznikla česká 

umělecká loutková divadla (např. Říše loutek, LD Umělecké výchovy, Umělecká 

loutková scéna) s ambicemi zušlechtit a povýšit opovrhovaný divadelní druh, právně 

stále stojící na roveň kolotočářům a majitelům střelnic. Výrazně se na těchto 

emancipačních snahách podíleli akademicky vzdělaní výtvarníci (Ladislav Šaloun, 

Vojtěch Sucharda, Anna Suchardová, Ladislav Sutnar ad.). Loutková divadla však 
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také často spolupracovala i s hereckými profesionály (významně se na rozkvětu 

loutkářství zaslouţila např. členka činohry ND Liběna Odstrčilová), kteří členům 

souboru vštěpovali zásady jevištní řeči a kultivovaného projevu. 

S proměnou inscenačního stylu a repertoáru souvisí i vznik fenoménu dělené 

interpretace, tzn. oddělení vodičů a mluvičů. Tento způsob práce s hlasem byl u nás 

poprvé uţit v inscenaci Dráteník, kterou nastudovali v roce 1914 členové 

Loutkového divadla Umělecké výchovy (po vzoru mnichovské scény 

Marionettentheater Münchner Künstler). Dělená interpretace měla „podle dobových 

představ zlepšit herecký projev a zároveň ulehčit práci vodičům loutek“ na dlouhých 

nitích a zároveň si od ní tvůrci slibovali „nalezení odpovídajícího hlasového projevu, 

který by nahradil patetickou deklamaci lidových loutkářů, [coţ] bylo v tomto případě 

vyřešeno právě uvedením opery.“53 

Dělená interpretace tehdy umoţnila sáhnout po náročnějším repertoáru – 

doposud převaţovala tvorba nevýbojná, jednoduchá, určená k pobavení, kterou byli 

schopni produkovat i laici. Vodění loutek a zároveň tvorba jejich hlasů vyţaduje 

komplexní herecký projev, který si nutně ţádá i patřičnou průpravu, cvik a 

samozřejmě talent. Oddělení obou tak usnadní tvorbu dramatické osoby a moţnost 

soustředit se jen na část, pro kterou je loutkář lépe disponován, proto dodnes 

přeţívá zejména v amatérských souborech. Nevýhodou dělené interpretace je menší 

napojení pohybu na hlas, omezení prostoru pro improvizaci a moţný nesoulad 

v rámci jedné postavy. Pozdější moţnosti záznamové techniky tuto „berličku“ 

posunuly ještě dál – pouštění nahraného zvukového plánu je však hraniční případ 

divadla a jeho výrazné omezení. Animace loutek doprovázející zvukovou konzervu 

skýtá minimální prostor pro tvůrčí vklad a z představení se zcela vytrácí ţivost a 

kontakt „přes rampu“ – záznam degraduje divadelnost jako takovou. Na druhou 

stranu nemusí ţivá dělená interpretace slouţit pouze jako výpomoc – například při 

rozdělení interpretace jedné postavy mezi několik herců můţe být i funkční a 

významotvorná. Záleţí tedy na reţijním klíči, prokomponování jednotlivých 

komponentů a jejich vzájemnému souznění v rámci inscenačního záměru. 

„Pro vývoj 30. let bylo velmi důležité, že do mnoha předních českých souborů 

přicházeli představitelé mladé sebevědomé generace loutkářů, výrazně ovlivněné 

                                       
53 Dubská, A.: Dvě století českého loutkářství, Praha 2004, s. 162. 
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vývojem českého moderního divadla. Právě oni si uvědomovali nutnost hledat 

v obecném vývoji moderního divadla podněty, jež by i při vědomí všech specifik 

loutkového divadla mohly přispět k dalšímu vývoji loutkářství.“54 Takovými 

osobnostmi, cítícími pro loutkářskou tvorbu nutnost reţijní koncepce, která by 

uspořádala interakci jednotlivých komponentů jevištního díla, byli například Jan 

Malík nebo Erik Kolár, kteří se významně zasadili o následnou poválečnou 

profesionalizaci oboru. 

Zcela zásadní změna v českém divadelním světě nastala po roce 1945 

(potaţmo 1948, kdy byl schválen divadelní zákon). Vznikla síť stálých loutkových 

divadel, která umoţnila kontinuální souborovou práci, a postupně byli likvidováni 

tradiční lidoví loutkáři. Další výraznou proměnu (a to dokonce v celosvětovém 

kontextu) přinesl rozvoj loutkářského školství – zaloţení specializované loutkářské 

katedry na DAMU, která začala vychovávat loutkářské profesionály – herce, 

reţiséry, dramaturgy i scénografy. V 50. letech pak opanoval divadlo pod vlivem 

sovětské kultury socialistický realismus, který v loutkovém divadle nabyl podoby co 

nejiluzivnějších produkcí hraných javajkami s dělenou interpretací. V dalším 

desetiletí se však tento kánon pomalu uvolňoval (coţ můţe souviset i s rozšířením 

brechtovského principu zcizovacího efektu /Verfremdungseffekt/ v téţe době) a bylo 

přípustné vymýšlet další moţnosti jevištního souţití herce a loutky – dříve 

nemyslitelné setkání a jejich přímá komunikace přestávala být tabu. Otvíraly se tak 

nové interpretační moţnosti komunikace s loutkou a za loutku. 

S novým nazíráním na výrazové moţnosti loutky se samozřejmě proměňoval i 

repertoár. Obecně se dá konstatovat, ţe pro loutkářskou tvorbu bez rozsáhlejšího 

dramaturgického „zlatého fondu“ (výjimky jsou), je charakteristická autorská 

tvorba, přičemţ je scénář málokdy přenositelný do poetiky jiného souboru, protoţe 

zde vzniká tvorba „na tělo“ souboru a dopředu počítá s jeho schopnostmi. „Opuštění 

loutkářské scény a paravánu proměnilo způsob existence postav hry. Přestaly být 

vizuálně integrovanými celky. Zviditelnění animátoři překročili svou funkci dárců 

vokální a motorické energie. Časem začali obohacovat výraz loutky svou vlastní 

mimikou a gesty, doplňujícími prožitky a reakcemi na jevištní postavy. […] Jinak 

                                       
54 Dubská, A.: České ochotnické loutkářství v letech 1918–1945, in: Císař, J. (ed.): Cesty 

českého amatérského divadla, Praha 1998, s. 143. 
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řečeno – loutka přestala být kompletním obrazem (znázorněním) jevištní postavy.“55 

Tato změna se samozřejmě odrazila i v hlasové interpretaci postav (viz následující 

kapitola). 

A ještě jeden vnější faktor ovlivnil loutkové divadlo druhé poloviny 20. století, 

potaţmo divadelní zvukový plán – vývoj (a snazší dostupnost) audio techniky a 

záznamových materiálů. Gramofonové desky, na nichţ vycházely univerzální typové 

melodie a zvuky určené do jakékoli inscenace, vystřídaly moţnosti nahrávek na 

magnetofonový pás a ještě později pouţívání nosičů digitálního záznamu (CD, MD). 

Rychlý rozvoj techniky v posledním dvacetiletí také umoţnil počítačová kouzla se 

zvučením, střihem a mícháním zvuků, s mikrofony i mikroporty umoţňujícími kromě 

zesílení hlasu při zpěvu také atmosférotvorné změny – dodávají hlasu ozvěnou 

záhadnost, strašidelnost, nebo postavu lokalizují do velkého sálu. Souvisí s tím i 

moţnost pestřejšího vyuţití hudby a vytváření sloţitých zvukových kompozic přímo 

během představení. 

2.11 Inspirativní odkaz 

Na závěr této kapitoly je nutné ještě zmínit tři fenomény, které jsem zvolila jako 

pars pro toto a jeţ v intencích sledovaného tématu výrazně ovlivnily české 

loutkářství 20. století. Předpokládám, ţe se v nějaké modifikaci, aluzi nebo variaci 

objeví i ve století jednadvacátém. Jsou to interpretace postav Spejbla a Hurvínka, 

voiceband E. F. Buriana a na něj tvořivě navazující tvorba Divadla DRAK. 

2.11.1 Nahrávky S+H 

Divadelní dvojici, kterou uvedl v ţivot Josef Skupa, zde zmiňuji proto, ţe se díky 

nahrávkám svých scének (ale i kontinuální tvorbě inscenací, vlastního Večerníčku, 

kníţek apod.) stali Spejbl s Hurvínkem nejpopulárnějšími českými loutkami vůbec, 

notoricky známými i mimo úzkou loutkářskou komunitu. (Tyto postavičky 

samozřejmě neovlivňovaly jen svou výraznou hlasovou interpretací, ale tím, ţe se 

staly funkčním a ţivým typem komické dvojice jako takovým). Hlasové mistrovství 

Josefa Skupy a po něm Miloše Kirschnera, kteří namlouvali výrazně odlišené hlasy 

obou protagonistů, ovlivnilo generace českých dítek a potaţmo i divadelních tvůrců 

(ať uţ mají potřebu na tento odkaz jakkoli navázat, či se vůči němu nějak vymezit). 

                                       
55 Jurkowski, H.: Magie loutky, Praha 1998, s. 143. 
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Skupovo „hlasové rozpětí šlo od hlubokého silného basu přes baryton a tenor 

až po fistulku, kterou dokázal rozdělit na dva i tři rejstříky skutečně odlišné. 

Řekněme tedy: dar od přírody. Ale byla to i úžasná charakterisační schopnost, 

improvisační pohotovost, prostě jedinečné herectví, podložené komickou vitalitou a 

touhou hrát a přitom špásovat. Dovedl zahrát v jedné hře pět i šest větších rolí a 

dovedl je hlasově i charakterisačně tak rozlišit, že divák nevěděl, že ona hlasová i 

charakterová pestrost pochází z hrdla jednoho člověka. Tyto postavy se mnohdy na 

scéně sešly – a každá z nich byla jiná.“56 

Předání obou typů M. Kirschnerovi probíhalo zprvu tajně: „Věděli jsme od 

pozdního podzimu 1952 to, co neměla ještě vědět divadelní veřejnost, že totiž 

Skupa nechává pětadvacetiletého Miloše Kirschnera mluvit postavy Spejbla a 

Hurvínka. Tuto skutečnost jsme přijímali s rozpaky. V hereckém projevu 

Kirschnerova Spejbla nám chyběl především Skupův sametový baryton, pod nímž 

dostávalo Spejblovo otcovství zvláštní komiku neúnavného a přece trochu 

rozmrzelého patrona. Postupem času se vyrojilo hodnocení, které Kirschnerovo 

herectví označovalo jen za druh imitátorského projevu, za herecký plagiát. Tak 

tomu ale nebylo! Musíme vzít v úvahu, že se Skupa k onomu hereckému dualismu 

dostal někdy ve čtyřiatřiceti letech. Jeho hlas měl již v sobě potřebnou moudrost, 

odstup, jenž je tak důležitý pro tyto dvě postavy. Kirschner mohl zaujmout živou, 

temperamentní Hurvínkovou fistulkou, ale popletené mudrlantství tatíka Spejbla, 

opírající se o hloubku barvy hlasu, z níž doslova vyvěrá jeho charakter, to bylo ještě 

nezralé, hlasově neusazené. Ale ze všeho nejvíc chyběla životní zkušenost, jíž 

Skupa doslova překypoval. […] Miloš Kirschner se však velice brzy projevil jako 

přemýšlivý herec. […] Zprvu se věrně držel Skupova interpretačního klíče, ale 

postupem času pronikal do jeho projevu mnohem větší díl racionality. Bylo nad jiné 

jasné, že se s celou společností, ať spontánně či politickou direktivou, humor a jeho 

vnímání proměňuje.“ Dnes je interpretem obou postav Martin Klásek, který se 

s Milošem Kirschnerem alternoval od r. 1982 a po jeho smrti v roce 1996 obě loutky 

převzal. 

                                       
56 Vašíček, P.: Skupův odkaz, in: Inspirativní odkaz Josefa Skupy (mimořádná příloha) 

Loutkář, LVIII, 2008, č. 6, s. 2. Jde o autentické svědectví Skupova spolupracovníka Jana 

Vavříka-Rýze, autor studie ovšem neuvádí zdroj, z něhoţ citaci čerpal. 
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Z nahrávek, které jsem měla k dispozici,57 je patrné, ţe Kirschner pietně 

navázal na Skupou vytvořenou hlasovou stylizaci (mumlavý bas versus provokativní 

fistulka) a rozvinul spíše vztah obou figur. Zatímco u Skupy dominoval otec kárající 

synka, Kirschner vytvořil dva rovnocenné protihráče (coţ je dáno samozřejmě i 

posunem ve vnímání výchovy dětí a celkové společenské atmosféře). Nabízí se 

ovšem otázka, nakolik se podoba hlasu hlavních postav stala postupně hereckou 

figurou a nakolik jde i dnes o invenční tvůrčí přístup. Obě postavy mají zcela 

charakteristický hlasový projev, který je lehce identifikovatelný i bez obrazového 

vjemu. O tom, ţe jsou (nejen) hlasy Spejbla a Hurvínka zaznamenání hodným 

fenoménem, svědčí také občasné parodické citace, které se objevují v inscenacích 

jiných loutkářských souborů (např. Buchty a loutky, Koncert Josef. K., premiéra 

2000, reţie Vít Brukner). 

2.11.2 Voiceband 

„Voiceband je bratrem jazzbandu. Jako on staví na jediných pravověrných 

elementech dneška: na rytmu a zvuku. […] Voiceband je hlasový chór bez obmezení 

slovně i hudebně rytmických prostředků, jakož i hlasových rozsahů. […] Voiceband 

neguje sborový zpěv, recitační sbory, realistické pitvoření reprodukce […] a přináší 

osvobození slova a lidského hlasu od reprodukce, umělou produkci jako zásadní 

výraz umění vůbec, rytmus a zvuk v lyrické formě.“58 

Divadelní uţití voicebandů získalo popularitu ve 20. a 30. letech 20. století – 

do svých inscenací je zapojoval Jiří Frejka a zejména Emil František Burian. 

Voiceband je sborová recitace, která vyuţívá hudebních zákonitostí, ale nabourává 

zaţitý způsob recitování s tradičním uţíváním přízvuků. Je to „umění, které se 

                                       
57 Nahrávky hlasové interpretace Josefa Skupy: Klasický Spejbl a Hurvínek 1–5, Supraphon, 

Praha 2007. 

Nahrávky interpretace Miloše Kirschnera: Mánička v pasti (1972), Hurvínek v říši snů 

(1974), Spejbl versus Dracula (1975), Past na Hurvínka (1976), Z Hurvínkova kalendáře 

(1976), Hovory u Spejblů (1977), Hurvínkova černá hodinka (1978), Hurvínkova strašidýlka 

(1978), Ţerykova past (1978), Hurá na olympiádu (1979), Jak Hurvínek do lesa volá, tak se 

Spejbl ozývá (1979). 

58 Srba, B. (ed.): Emil František Burian a jeho program poetického divadla, Praha 1981, s. 

27. 
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neomezuje dvanácti tóny v chromatické stupnici, ale pohybuje se v neohraničeném 

prostoru daném možnostmi lidského hlasu a uchyluje se tak z největší části k 

intervalům a souzvukům nedefinovatelným. […] Voicebandové práce produkce 

počítaly i s uplatněním hudebního rytmu (největší důraz byl s ohledem na jazzové 

základy formace kladen na synkopu), hudebních nástrojů a dokonce i samostatných 

pěveckých čísel.“59 

Burianův voiceband ovlivnil i soudobou loutkářskou praxi – například 

inovativní inscenaci hry Karla Maška Fa Presto Pohádkový zákon z roku 1932, kterou 

nastudoval v Loutkovém divadle Umělecké výchovy reţisér Erik Kolár jako svůj 

debut. Kolár „určil nové pořadí replik jednotlivých postav, které uspořádal podle 

výšky hlasu do oktávy, aby jistou záměrnou deformací hlasového projevu vůči 

běžné komunikační funkci zdůraznil hudební působivost. Takto ozvláštněné prvky 

hereckého projevu, v mnohém připomínající postupy E. F. Buriana, vstupovaly do 

nových vztahů s ostatními složkami inscenace a byly základem nové dynamické 

jednoty.“60 

Další tvůrce, který na Buriana navázal, byl Vladimír Šmejkal. „Ve 30. letech 

[se] uplatňoval v Říši loutek jako autor her inspirovaných poetismem a 

surrealismem (Kašpárek na vlnách Fantas oceánu) i jako úspěšný reţisér. Ovlivněn 

inscenační tvorbou E. F. Buriana a jeho voicebandem nastudoval pásmo lidové 

poezie Čerstvý věneček ze starodávného kvítí.“61 V této inscenaci z roku 1936 se 

„pokusil o nekonvenční zvládnutí sólové a sborové recitace, která měla v tomto 

případě dominantní význam.“62 

Princip voicebandu v loutkovém divadle zdárně vyuţil i reţisér Vladimír 

Matoušek, zakladatel Loutkového divadla Radost v Břeclavi, a to zejména 

v inscenaci Svatebních košil K. J. Erbena (1934). „Pro realizaci Svatebních košil byla 

pro Matouška rozhodující akustická podoba inscenace. Erbenova báseň se stala 

základem libreta voicebandu hudebně ztvárněného Vladimírem Ambrosem. Vedle 

                                       
59 Spurná, H.: Voiceband, Divadelní revue, XII, 2001, č. 3, s. 59. 

60 Dubská, A.: Dvě století českého loutkářství, Praha 2004, s. 222. 

61 Dubská, A.: České ochotnické loutkářství v letech 1918–1945, in: Císař, J. (ed.): Cesty 

českého amatérského divadla, Praha 1998, s. 145. 

62 Dubská, A.: Dvě století českého loutkářství, Praha 2004, s. 225. 
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sólových hlasů bylo uţito dvou sborů: ţenského a muţského.“63 Zvukovými 

experimenty se Matoušek zabýval i v inscenaci Poštovní úřad Rabíndranátha 

Thákura (1935).64 

Od 70. let se pak v podobných tvůrčích šlépějích vydalo královéhradecké 

Divadlo DRAK, zejména zásluhou hudebníka a herce Jiřího Vyšohlída. Hradečtí však 

voiceband nerekonstruovali jako výrazový princip, ale uchopili ho jako inspiraci pro 

vlastní inscenační řešení. Z nejmladší divadelní generace pak na tento odkaz E. F. 

Buriana navázal například reţisér Jiří Adámek (viz následující kapitola). 

2.11.3 Divadlo DRAK 

Charakteristiku tvorby DRAKu z hlediska zvoleného tématu velmi trefně vystihl Jan 

V. Dvořák: „Hradečtí loutkáři přestali hudbu vnímat jako zvukovou ilustraci děje a 

jeho nálad a povýšili hudebně zvukový plán na rovnocennou a dokonce i viditelnou 

složku inscenace.“65 Klíčovou osobností souboru, která je podepsána pod všemi 

výrazně hudebními počiny, je jiţ zmiňovaný herec, muzikant a skladatel Jiří 

Vyšohlíd. „Fascinuje mne pokora, s jakou Vyšohlíd jako skladatel slouží divadelnímu 

dílu. Zároveň je ta jeho muzika mnohdy určující složkou celého představení, jindy 

jakousi dramaturgickou přípravou jeho vzniku.“66 

Sám Vyšohlíd na otázku ohledně „drakovského“ herectví v kombinaci 

s hudbou dodává „Považuji za důležité umět citlivě vnímat temporytmus 

představení, mít cit pro délku akcí a pauz. Aby vyšla dokonale pointa akce, to někdy 

závisí na zlomcích vteřiny. Nebo umět vnímat hudbu v představení a umět ji brát 

jako součást své role. Ono to není zas tak snadné říkat text, pohybovat se a k tomu 

ještě poslouchat hudbu a umět ji integrovat do svého výkonu, reagovat na ni. A 

třeba stylizace pohybu v návaznosti na muziku a další a další věci. Řekl bych, že 

                                       
63 Dubská, A.: Dvě století českého loutkářství, Praha 2004, s. 226. 

64 Viz Dubská, A.: Dvě století českého loutkářství, Praha 2004, s. 227. 

65 Dvořák, J. V.: Genius loci českého loutkářství, in: Mor na ty vaše rody, Praha 2001, s. 24. 

66 Kerbr, J.: Syrečky za národní bohatství nepovaţuju (Krofta Josef), Divadelní noviny, 14, 

2005, č. 1, s. 9. 
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herec – muzikant (dobrý) je i celkově citlivější, což vyplývá ze samé podstaty 

hudby, která je hlavně o citu, emoci!“67 

Návaznost na voiceband a esence principů charakteristických pro tvorbu 

DRAKu se promítla například v inscenaci Zlatovláska podle veršovaného textu 

Josefa Kainara a v úpravě a reţii Josefa Krofty.68 Pod zvukovou montáţí byl 

podepsán Jiří Vyšohlíd, který v inscenaci účinkoval jako člen chóru (ne nepodobného 

funkci chóru v klasických antických dramatech – do děje nevstupoval, ale 

komentoval dění na jevišti a zaujímal k němu vlastní stanovisko). 

Herecké hlasy (dále účinkovali Jan Bílek, Libuše Bogostová, Pavel Černík, 

Miroslava Kostřábová, Vladimír Marek, Ladislav Peřina a Jarmila Vlčková) na scéně 

zcela suplovaly hudbu. Měly i výraznou atmosférotvornou funkci – například 

sugestivně podmalovaly vypjatou scénu kladení úkolů Jiříkovi apod. Pro herecký 

projev a celkové ladění inscenace byla typická pomalá civilní interpretace, jako by 

se místo pohádky hrála posmutnělá tragédie, která cele korespondovala s takřka 

neproměnlivou strohou scénou a s řezbovanými, minimálně zdobenými loutkami 

(výprava Petr Matásek). „Zvuk dřeva“ byl ostatně velmi důleţitou součástí 

zvukového plánu inscenace. 

Výstupy sboru měly v inscenaci, kromě vytváření sugestivní nálady, také 

výraznou interpunkční funkci a dynamizovaly průběh představení (namátkou 

výstupy „Dobrého dne na konec, vinšuje ti jalovec“ na dvoře Zlatovlásky před 

vstupem Jiříka, nebo „Moje ryba“ ve scéně dvou rybářů). Herci inscenaci rytmizovali 

nejen svými hlasy, ale také tlukotem oříšků, klapáním dřevěnými loutkami (např. 

při výstupech krkavců), tleskáním, či pouţíváním chřestítek. 

Z inscenací souboru tehdejšího Východočeského loutkového divadla DRAK, 

které „zhudebňovaly divadlo a zdivadelňovaly hudbu“,69 je zde třeba zmínit 

                                       
67 Malíková, N.; Mareček, P.: DRAK – to není jen divadlo, ale i lidé v něm (Vyšohlíd Jiří), 

Loutkář, LVIII, 2008, č. 6, s. 272. 

68 Premiéra 17. 10. 1981. 

69 S podobnými slovními spojeními pracuje například Jan Císař ve své recenzní úvaze nad 

inscenací Nalaďte si vidličku, viz Císař, J.: Zrození hudby divadlem – nebo naopak?, Loutkář, 

XLIII, 1993, č. 2, s. 29. 
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netradiční variantu Smetanovy opery Prodaná nevěsta,70 titul Jak se na co 

hraje71 nebo Tylova Strakonického dudáka.72 Z repertoáru poslední dekády 20. 

století by do této skupiny určitě patřila experimentální inscenace Nalaďte si 

vidličku aneb Otevřené uši nejlíp hudbě sluší.73 Další osobitá variace moţností 

hudebně-divadelní práce se pak objevila na sklonku 90. let také ve výrazně 

rytmické inscenaci Africká pohádka.74 (O současné tvorbě DRAKu viz následující 

kapitola.) 

  

                                       
70 Premiéra 29. 5. 1986, reţie: Josef Krofta, hudba a asistent reţie: Jiří Vyšohlíd. Josef 

Krofta o této inscenaci v rozhovoru pro Divadelní noviny řekl: „Co se Prodané nevěsty týká, 

s odstupem času si uvědomuji, že jsem nerežíroval Smetanu, ale Vyšohlída. Po dvou 

měsících hudební přípravy to představení bylo vlastně hotové. Jen jsem opatrně, abych 

neublížil křehkému humoru, se kterým Vyšohlíd Smetanu převyprávěl, srovnal jednotlivé 

»árie« do Matáskovy scény. Na předváděčce pro Kulturu mládeži projevil někdo z komise 

obavu, jak budou děti po zhlédnutí našeho představení vnímat tu opravdickou operu v 

Národním.“ (Kerbr, J.: Syrečky za národní bohatství nepovaţuju, Krofta Josef, Divadelní 

noviny, 14, 2005, č. 1, s. 9.) 

71 Premiéra 10. 11. 1975. Inscenaci hudebních pohádek Ilji Hurníka reţíroval Josef Krofta a 

mezi herci samozřejmě nechyběl Jiří Vyšohlíd. 

72 Premiéra 17. 3. 1989, reţie Josef Krofta, hudba Jiří Vyšohlíd, který zároveň hrál i titulní 

postavu. 

73 Premiéra 24. 10. 1992, reţie a hudba Jiří Vyšohlíd, který v inscenaci také účinkoval. 

74 Premiéra 13. 11. 1999, původně uváděno pod názvem Černošská pohádka. Reţie, hudba, 

jeden z tria protagonistů: Jiří Vyšohlíd. 
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2.12 Resumé historické části 

Vývoj loutkového divadla a s tím těsně související hlasové interpretace by se dal 

velice zjednodušeně shrnout jako pomalá emancipační cesta s několika přelomovými 

zastaveními, a to kdyţ loutky: 

- ze sakrální podoby získaly profánní funkci (automaty apod.) 

- postupně se vymanily z pouhého ilustrování narace (retabla) 

- začaly užívat slova, byť nejprve neartikulovaná a vydávaná strojkem 

(maňásci) 

- začaly být nápodobou hereckého divadla (marionety) 

- přestaly být nápodobou hereckého divadla a umělci začali rozvíjet 

jejich specifika (rozvoj všech typů loutek) 

- nastala profesionalizace oboru (kontinuální rozvoj možností 

divadelního použití loutek) 
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3. Současná divadelní praxe 

V této kapitole se zaměřuji na aktuální situaci a předkládám analýzu vlastní divácké 

zkušenosti.75 Výčet moţností, jakými dnes loutkáři pracují s auditivními 

komponenty, je nekonečný jako v kaţdém kreativním odvětví (pominu-li fakt, ţe je 

těţké najít pro toto zkoumání vhodné inscenace – s loutkami se takřka nehraje, 

anebo jsou zasazovány do nepříliš inovativní inscenační poetiky – a proto jsem 

několikrát sáhla i k inscenacím neloutkovým, které ale po mém soudu významně 

rozvíjejí moţnosti divadelní zvukové sloţky). 

Při sledování konkrétních inscenací jsem si pokládala řadu otázek, například 

jak se ve výsledné inscenaci projeví vazba mezi hlasem a ostatními komponenty 

jevištního díla. Jaká je jejich interakce a jak se v celku odrazí fakt, kdyţ jeden (či 

více) z komponentů lidové řečeno „kulhá“? Zároveň mě zajímalo, jaký způsob 

interpretace je vhodný pro jaký druh loutek, a zaměřila jsem se i na otázky, do jaké 

míry se v celkovém vyznění inscenace projeví, kdyţ hlas nenese slovní sdělení, a za 

jakých podmínek je hlas nahraditelný zvukem. Samozřejmě se nabízela i otázka, jak 

je to s pouţitím auditivních komponentů v inscenacích navazujících na tradiční 

postupy, a naopak jaké experimenty se v této oblasti v poslední době realizovaly. 

V neposlední ředě jsem také zkoumala začlenění loutek do sféry nového cirkusu a 

hudebního divadla. 

Tento výčet moţností, jak na scéně zacházet s auditivními komponenty (od 

tradičních, experimentálních aţ po ty úplně okrajové varianty) samozřejmě není 

úplný, ale poskytuje alespoň nějaký obrázek o současném stavu českého i 

zahraničního, profesionálního i amatérského divadla posledního desetiletí. 

                                       
75 Vyuţívám zde především toho, ţe od roku 2006 pracuji jako redaktorka odborného 

časopisu Loutkář, kde se zabývám soustavným sledováním a následnou reflexí současné 

tvorby ve sféře českého a světového alternativního a loutkového divadla. Detailně se 

zmiňuji výhradně o inscenacích, které jsem měla možnost sama vidět, nikoli o všech, 

které v poslední dekádě vznikly a jejichţ recenze by se daly dohledat v odborném tisku. 
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3.1 Podoby, možnosti a variace současného českého loutkového divadla 

s ohledem na užívání auditivních komponentů 

3.1.1 Statutární divadla 

Po pádu totalitního reţimu obohatila český divadelní svět, kromě moţnosti hrát více 

v zahraničí, sféra zcela nově vzniklých nezávislých divadel, přičemţ původní síť 

stálých loutkových scén zůstala beze změn. V České republice je tedy celkem devět 

statutárních loutkových divadel – Divadlo Minor v Praze, Divadlo Lampion na 

Kladně, Divadlo Alfa v Plzni, Naivní divadlo v Liberci, Divadlo rozmanitostí 

v Mostě, loutkářský soubor má i Jihočeské divadlo v Českých Budějovicích (dříve 

Malé divadlo), Divadlo DRAK sídlící v Hradci Králové, Loutkové divadlo Radost 

v Brně a Divadlo loutek v Ostravě. Zakládána byla, vyjma „teprve“ dvacetiletého 

mosteckého Divadla rozmanitostí, v rozmezí let 1949–1963. Všechna tato 

subvencovaná divadla mají svůj stálý herecký soubor a umělecké vedení, coţ jim 

umoţňuje kontinuální práci a rozvoj vlastního osobitého stylu a poetiky.76 Z hlediska 

                                       
76 Myslím si, ţe není nezbytné věnovat se všem statutárním souborům – např. Divadlo 

rozmanitostí v Mostě (provozně součást Městského divadla v Mostě), které se neúčastní 

přehlídek ani soutěţních festivalů a stojí spíše stranou, se zaměřuje na inscenace pro menší 

děti. Jeho umělecký šéf Antonín Klepáč, původně mim, vede soubor k precizní pohybové 

výchově a vytváří inscenace inspirované cirkusem a klauniádou s velkým podílem hudby. 

Výrazné umělecké ambice nemá ani řemeslně zdatné, ale neexperimentující Loutkové 

divadlo Radost v Brně pod uměleckým vedením ředitele a aktivního muzikanta Vlastimila 

Pešky a dramaturgyně Evy Janěkové. Soubor klade důraz především na hudební sloţku 

inscenací a spoléhá na tradičnější a divácky vstřícné pojetí s výraznou stylizovanou 

scénografií, v níţ se loutky objevují poměrně často, ovšem ve výsledku jde o značně 

konzervativní a neinvenční inscenace. Loutky pomalu mizí i z ostravského Divadlo loutek, 

které umělecky vede reţisér Václav Klemens a dramaturgyně Jana Pithartová (donedávna 

Hermína Motýlová). Zřídka se na festivalech a přehlídkách objevuje i Loutkohra Jihočeského 

divadla v Českých Budějovicích (dříve Malé divadlo), která sází také na inscenace pro děti, 

ale v dramaturgii se pod vedením uměleckého šéfa Zdeňka Jecelína občas pouští i do 

experimentů v inscenacích pro mládeţ a dospělé. Loutky se ve zdejších inscenacích objevují 

spíše sporadicky. Divadlo Lampion na Kladně prošlo před několika lety generační 

obměnou. Nový tým pod vedením Ondřeje Láţnovského a nyní Zity Morávkové 

s dramaturgyní Zuzanou Vojtíškovou rezignoval na uvádění inscenací pro dospělé publikum 
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zvoleného tématu zajímavé inscenace vytvořily v poslední době tyto soubory: 

praţské Divadlo Minor,77 plzeňské Divadlo Alfa,78 liberecké Naivní divadlo79 a 

v neposlední řadě královéhradecké Divadlo DRAK.80 

                                                                                                                            
– protoţe spadá provozně pod kladenskou činohru – a věnuje se výhradně tvorbě pro děti. 

Dramaturgie se opírá o známé české pohádky, anebo o osvědčené literární tituly. Nejčastěji 

jsou ve zdejších inscenacích pouţíváni látkoví manekýni, herectví s loutkou se pohybuje na 

standardní úrovni. Nicméně ţádné z těchto divadel podle mého názoru nepřišlo v posledních 

letech – tzn. ve zhruba posledních sedmi letech – s výraznou loutkovou inscenací, která 

by mohla dokumentovat současné trendy v pouţití hlasu na jevišti. 

77 Divadlo Minor, pokračovatel dávného Ústředního loutkového divadla, prošlo před 

necelými deseti lety výraznou generační proměnou. Zdejší soubor by se dal charakterizovat 

jako výrazně muzikální a s nízkým věkovým průměrem; nyní je bez svého kmenového 

reţiséra. Zásadně se na jeho směřování podíleli reţiséři Jan Jirků, David Drábek a poslední 

dva roky Apolena Vynohradnyková. V dramaturgii Minor donedávna sázel na osvědčené a 

známé tituly (namátkou: Planeta opic, Vinnetou, Neználek), nyní se spíše přiklání k autorské 

tvorbě, soustředí se na tzv. rodinné inscenace a od sezóny 2009/2010 i na inscenace 

s edukativním přesahem. Loutky se zde poslední dobou objevují pouze sporadicky. Mezi 

nejvýznamnější inscenace poslední doby ověnčené řadou cen se řadí jiţ zmiňovaný 

(loutkový) Bruncvík a lev (2006, reţie Jan Jirků) a voicebandová experimentální inscenace 

Z knihy dţunglí (2007), reţie Jiří Adámek, který připravil i poslední premiéru sezóny 

2008/2009 – Tisíc a jedna noc. 

78 Plzeňské Divadlo Alfa se v poslední době proslavilo inscenací Tři mušketýři (2006), jejíţ 

tvůrci tvoří i jádro uměleckého týmu Alfy. Reţisér Tomáš Dvořák, výtvarník Ivan Nesveda a 

dramaturg Pavel Vašíček sází na tradičnější divadelní postupy a poctivé loutkářské řemeslo, 

ale zasazují je do nových souvislostí. Tři mušketýři dokonce bodovali i u široké odborné 

veřejnosti, kdyţ se v novoroční anketě Divadelních novin staly inscenací roku 2006. Druhé 

místo vybojovali i v Cenách Alfréda Radoka 2006, kam se loutkáři bohuţel propracují – a to 

nikoli vlastní vinou – pouze výjimečně. 

79 Podobně přistupuje k loutkovému divadlu i Naivní divadlo v Liberci. Neexperimentuje 

formálně, ale snaţí se tradiční postupy zasadit do nového kontextu – velice často 

v inscenacích pracují s dnes uţ málokdy vídanými marionetami. Nejčastěji zde reţírují členky 

souboru Michaela Homolová, Markéta Sýkorová a plzeňský Tomáš Dvořák. Kmenovou 

autorkou souboru je první dáma české loutkové hry Iva Peřinová, která píše souboru často 

„na tělo“. Z poslední doby slavila velký úspěch svou hrou o stavbě českého Národního 
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V praţském Divadle Minor jsou to právě – neloutkové – inscenace Jiřího 

Adámka, které přináší nekonvenční náhled na zvukový plán. V inscenaci Z knihy 

džunglí81 pracuje se zvukomalbou a pohrává si i se sdělovaným textem. Jeho verze 

příběhu Rudyarda Kyplinga o mungovi Rikki Tikki Tavi byla okleštěna na jeho 

vítězné utkání s hadí ţenou a veškeré sdělení se omezuje na velmi jednoduché věty, 

nebo pouhé teze („A co ona? Hadí ţena?“ „Zloči-či čin čiči čin čiči čin“ nebo „Mungo 

munguaé mungo mungo“). Jde o velmi stylizovaný herecký projev a herci mohou při 

představení s publikem komunikovat pouze očima – aby nevypadli z pečlivě 

rytmicky sestaveného celku, o němţ sám reţisér hovoří jako o „divadelním 

koncertu“.82 Práce s onomatopoiou je vycizelována do detailů, základním principem 

je repetice. Jednoduché sdělení je neustále hudebně opakováno s různými akcenty. 

Inscenace by ale zdaleka neměla takovou účinnost, kdyby tolik nesouzněla se 

scénografií Kristýny Täubelové, jejíţ jednoduché rámečky s výtvarnými instalacemi, 

jimiţ se dá listovat podobně jako knihou, obsluhují sami herci. 

                                                                                                                            
divadla Krásný nadhasič aneb Poţár Národního divadla (v premiéře uvedena v r. 2005, reţie 

Tomáš Dvořák). 

80 Světově proslulé Divadlo DRAK z Hradce Králové umělecky vede Jakub Krofta, syn (stále 

aktivního reţiséra) Josefa Krofty. Poetika DRAKu je nezaměnitelná – skvěle sehraný 

muzikální soubor, který hraje bravurně s loutkami i všednodenními předměty. Základem 

divadelního jazyka otce i syna Kroftových je metafora, poezie a hraní si na jevišti. Hitem 

nedávných domácích i zahraničních festivalů se staly inscenace Jak si hrají tatínkové (Josef 

Krofta, 2005), Tajný deník Adriana Molea (Jakub Krofta, 2006) a podobně nakročeno má i 

Zlatovláska podle M. D. Rettigové (Josef Krofta, 2008). 

81 Premiéra 11. 5. 2007. 

82 Malá, Z.: Z knihy dţunglí: nezapomenutelné, Loutkář, LV, 2007, č. 3, s. 112. 

Podobný princip si Adámek vyzkoušel uţ v divadelně velmi statické inscenaci Tiká, tiká 

politika (premiéra 25. 5. 2006, a do jisté míry také v inscenacích Evropané, premiéra 14. 5. 

2008, a Klikněte na video, premiéra 14. 10. 2007), kde si vyhrál se slovem „politika“, tím ţe 

hledal zvukomalebné souvislosti a asociativně toto slovo rozebíral na jednotlivé slabiky. 

Velkou nectností inscenace však bylo hudební nesladění jednotlivých hlasů a nelibozvučnost 

projevu – v inscenaci Z knihy dţunglí došel mnohem dál a vytvořil kompaktní hudebně-

divadelní záţitek (hudební spolupráce Jan Matásek). 
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Druhé téma, které Adámek na scéně Minoru zpracoval, jsou příběhy Tisíce a 

jedné noci.83 Podobně jako u Knihy dţunglí (kde zcela absentuje asi nejznámější 

postava Mauglího) vytáhl nikoli známý příběh spojený se Šeherezádou, ale zvolil 

několik příběhů o Hasanovi. Jeho pojetí je opět silně muzikální. Princip voicebandu 

aplikovaný v inscenaci Z knihy dţunglí zde dovedl ještě dál – vytvořil tentokrát 

sloţitější větné konstrukce a ve spolupráci s Petrem Borkovcem připravil i několik 

básní, které v inscenaci zazní podmalované ţivým hudebním doprovodem. I svou 

práci se zvukomalbou povýšil pestřejším vyuţitím aliterace, uţívá verše, které 

plynule prokládá nevázanou řečí. Velice často herci skupinově recitují a vytvářejí 

svými hlasy podkresovou melodii a do toho se Hasan svěřuje publiku volným 

veršem. Inscenace má ale jedinou vadu na kráse – stala se příliš artistní a její 

kontakt s publikem je malý – nahraje se v intimním prostoru Malé scény, ale byla 

připravena pro velký sál. Je ve všech svých komponentech dokonalá jako stroj (opět 

ohromí výprava Kristýny Täubelové – bohaté kostýmy a scéna sloţená za zrcadel), 

ale také stejně chladná. 

Bohatý zvukový plán do svých inscenací začleňuje také reţisér Jan Jirků (viz 

například jeho ambiciózní Píseň písní, Vánoce aneb Příběh o narození, Bruncvík a 

lev, Kabaret tlukot a bubnování aj.). Reţisér často vyuţívá na ţivo hranou hudbu, 

která jeho inscenace rytmicky člení a dodává jim spád. Například v Bruncvíkovi84 

napomáhá tvoření atmosféry bitev či doprovází něţný zpěv opuštěné Neoménie a 

v mţiku mění náladu scény na melancholicko-lyrickou – hudba de facto dotváří 

prázdnou scénu. Právě v Bruncvíkovi se myslím ideálně setkaly všechny jevištní 

komponenty – energické herecké výkony (zejména Filipa Jeviče), opulentní výprava 

Roberta Smolíka, která přivádí na jednoduchou scénu loutky na drátě, maňásky i 

fantazijní loutky-objekty, s nimiţ se Bruncvík ve světě utkává (kaţdý typ loutky je 

samozřejmě voděn a mluven jinak), – ve výsledku jde o zdařilý hold loutkovému 

divadlu, jeho obrazivosti a poetice. 

Inscenace Konžert aneb Výchova dítek v Čechách85 v reţii Jiřího Jelínka je 

přímo postavena na práci s hudbou. V první polovině didakticky laděné inscenace 

                                       
83 Premiéra 19. 4. 2009. 

84 Premiéra 30. 4. 2006. 

85 Premiéra 4. 10. 2009. 
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oddělují písně drobné výstupy s u nás málokdy vídanými loutkami typu muppet a 

druhá část je cele koncipovaná jako koncert. Tři hlavní protagonisté (v podobě 

velkých manekýnů) totiţ jako zavítají na „opravdový“ koncert a vzniká prostor pro 

děti k aktivnímu tanci. Čímţ se ovšem vytrácí divadlo a začíná hudební show. 

V tomto případě, byť jsou hlavní protagonisté stylizovaní jako zvířátka (zajíc, 

medvěd, prase a holub), jsou jejich hlasy poměrně civilní – vyznačují se pouze 

dětskou intonaci permanentního údivu (vyjma nabručeného Karla a „světáckého“ 

poštovního holuba). 

Plzeňské Divadlo Alfa okouzlilo publikum doslova po celém světě se svou 

mnoha cenami ověnčenou inscenací Tři mušketýři86 v reţii Tomáše Dvořáka. Čistě 

iluzivní inscenace je hrána maňásky. Těm, jak známo sluší dynamická akce, a tak 

přišli Plzeňští se zdánlivě jednoduchým, ale v jádru geniálním řešením – veškeré 

promluvy omezili na nezbytné minimum, tj. mezinárodně srozumitelná slova a 

citoslovce (i díky tomu inscenace slaví obrovský úspěch i v zahraničí). Tím se 

přiblíţili obvyklé maňáskářské praxi – uţití piščiku; dá se ale říci, ţe ji svým 

způsobem povýšili: uţitá slova, na rozdíl od pouhých zvuků, nesou jasnější sdělení a 

přitom neretardují nastolené tempo inscenace. V inscenaci zazní texty pouze v ţivě 

hraných písních, které předělují jednotlivé výstupy. Hlavní devizy inscenace – 

mistrovství v práci s maňáskem, dokonalé ovládnutí časování a pointování 

jednotlivých scén – prokázaly, ţe i v dnešní době můţe být divácky atraktivní 

formálně tradiční iluzivní inscenace. 

Jak jsou sledované auditivní komponenty úzce provázány s ostatními částmi 

jevištního tvaru, ukázala inscenace stejného tvůrčího týmu: Kašpárek a indiáni.87 

Tentokrát jde o inscenaci na základě nikoli notoricky známé předlohy, ale o uvedení 

původního textu Jiřího Skovajsy, který sáhl po osvědčené postavě zvídavého a 

uličnického Kašpárka a poslal ho na neckách do Ameriky. Právě to, co 

v Mušketýrech okouzlilo – suverénní rychlost manipulace, náznak a s tím související 

výrazová úspornost – však v této inscenaci zcela chybí. Maňáskům sluší dynamická 

akce a tady se pohříchu více povídá, neţ hraje. Hudba je v této inscenaci ze 

záznamu a herci se musí trefovat na playback, coţ představením citelně ubírá 

                                       
86 Premiéra 28. 4. 2006. 

87 Premiéra 10. 12. 2007. 
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kontakt s publikem – na rozdíl od ţivých hudebníků v jiţ zmiňovaných Třech 

mušketýrech. Takţe stejný typ loutek, stejní herci, ale zdaleka to není ono; 

inscenace postrádá spád, tempo i napojení diváků. 

Liberecké Naivní divadlo sází (podobně jako plzeňská Alfa) na tradiční 

pouţití loutek. V inscenaci Krásný nadhasič aneb Požár Národního divadla88 

reţii Tomáše Dvořáka byl k vidění resp. slyšení zřetelný kontrast mezi voděnými 

marionetami, které mluvily rozváţně a pomalu, a malými štěbetavými spodovými 

loutkami ve scénách odehrávajících se před rozestavěnou budovou Národního 

divadla. Obdobný kontrast byl například zřetelný i v inscenaci pohádky 

O Budulínkovi89 kladenského Divadla Lampion, v níţ dopsal reţisér Petr Vodička 

vedlejší plán hasičského bálu a rozehrál se spodovými loutkami ryzí sviţnou 

grotesku s lehce karikovanými hlasy tří hasičů a Boţenky. Marionety hlavních postav 

hrály v kukátku pod nimi a jejich akce byla opět zřetelně rozváţnější, coţ 

konvenovalo s trochu tragickým laděním pohádky (kdyţ se to tak vezme, jde 

vlastně o únos a osvobozování rukojmího). 

Pestré střídání loutek se objevuje i v Pohádce o Raškovi90 (v reţii Martina 

Tichého) a zřetelně se odlišuje i způsob práce s nimi – kdyţ je malý Raška 

znázorněn manekýnem, je na jevišti vykreslen velmi realisticky. Kdyţ se promění 

(zejména při scénách tréninku, které se odehrávají nad paravánem) ve spodovou 

plošnou loutku, je mu ihned vlastní nadsázka a zkratka, a to i v odlehčené hlasové 

interpretaci. 

Zcela jinak se s hlasem nakládalo v inscenaci Tristan a Isolda,91 kde sáhl 

reţisér Petr Vodička po uţití dřevěných obličejových masek. Pro hlasovou stylizaci 

postav byla typická pomalá dikce, souznějící se sošnými gesty a pomalými pohyby. 

Velkou nevýhodou však byl fakt, ţe masivní masky hlasy herců tlumily a ty proto 

zněly matně a nevýrazně. Pouze archetypální postava Smrti masku neměla a mohla 

přímo komunikovat s publikem a ţivě glosovat dění na jevišti. Masky reţisérovi také 

umoţnily významotvorné pouţití – postava, která zemřela, si svou masku z tváře 

                                       
88 Premiéra 19. 2. 2005. 

89 Premiéra 12. 1. 2007. 

90 Premiéra 12. 12. 2008. 

91 Premiéra 27. 5. 2004. 
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sňala. Promyšlenou reţijně-dramaturgickou koncepci i adekvátní herecké prostředky 

tedy ve výsledku „zradil“ pouze pouţitý materiál masek. 

Jak uţ bylo řečeno dříve, doslova specialisty na zvukový plán inscenací jsou 

dodnes členové uměleckého souboru Divadla DRAK z Hradce Králové v čele 

s hercem a muzikantem Jiřím Vyšohlídem, a to ať uţ jde z poslední doby o 

inscenace Josefa Krofty (Jak si hrají tatínkové,92 Zlatovláska93), nebo Jakuba Krofty 

(Liška Bystrouška,94 Carmen 20:07,95 Tajný deník Adriana Molea96). 

Inscenace Jak si hrají tatínkové je působivá zejména invencí, s jakou v ní 

herci sehrají klasickou pohádku o Sněhurce v obyčejné dílně plné „vercajku“, aniţ 

by to působilo chtěně a násilně naroubované. Dokonale sehraný pánský ansámbl 

utáhne pozornost lidí nekonečnými gejzíry vtípků, glos a hereckých čísel. Stejně tak 

i Zlatovláska podle M. D. Rettigové má skvělé tempo, spád, diváka neustále 

zahlcuje scénografickými překvapeními. Obě inscenace okouzluje svým zvukovo-

hudebním plánem z dílny Jiřího Vyšohlída – všechny věci, které jsou na jevišti, jsou 

herci schopni rozezvučet: hrají na pivní lahve, příbory, nářadí, sklenice, formy na 

bábovky, stroje i hrnce. Tu něco cinká, tu pleská, nebo zvoní, tluče se do rytmu, coţ 

samozřejmě napomáhá temporytmu celé inscenace. Zvuky jsou na jevišti takzvaně 

„vidět“, vznikají „tady a teď“ a zároveň se jim napomáhá i vmícháváním nahrávky, 

která je zveličuje a zesiluje a mají proto velký divadelní účin. Důleţité je i to, ţe 

základním principem je hra – například dvě sběračky, jimiţ se o sebe klape, 

představují koně – a jejich odhození do kouta doprovází replika: „Běţ se napást!“ 

Výsledná podívaná je opulentní a vycizelovaná do posledního detailu. „Vytvořit 

prostor a podmínky pro spontánní oddanost a zaujatost všech účastníků ve společné 

hře je jedna ze schopností Josefa Krofty.“97 

Jakub Krofta zachází ve zmiňovaných inscenacích s auditivními komponenty 

odlišně. Například v Tajném deníku Adriana Molea (ale také v Poondiatych 

                                       
92 Premiéra 26. 6. 2005. 

93 Premiéra 15. 11. 2008. 

94 Premiéra 16. 4. 2002. 

95 Premiéra 8. 3. 2007. 

96 Premiéra 25. 6. 2006. 

97 Klíma, M.: Téma – metafora – herec – loutka. Integrace jevištních sloţek u Josefa Krofty, 

in: Klíma, M. (ed.): Divadlo a interakce II, Praha 2007, s. 215. 
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Vianociach, které nastudoval s nitranským souborem Starého divadla Karola 

Spišáka98) jsou důleţité písně, které předělují jednotlivé výstupy. Jsou to písně 

skupiny Abba (upravené Jiřím Vyšohlídem pro kytaru a sbor; univerzální 

muzikálnost je vůbec velkou devizou inscenací královéhradeckého Divadla DRAK), 

které text hry zasazují do atmosféry doby. Na jevišti je pouze točna a nejnutnější 

kusy nábytku, pracuje se s náznakem. I poník Poupě je pouze „naznačen“ – herec si 

na ruku navlékne koňskou hlavu, stejně jako kdyţ v nitranské inscenaci poslouţí 

dvě ţidle a volant jako plnohodnotný taxík. I rukopis tohoto reţiséra se vyznačuje 

týmovou souhrou a takřka stálou přítomností všech herců na jevišti. Tato inscenace 

není (v dobrém slova smyslu) tak pompézní a „barokně zdobná“ jako Jak si hrají 

tatínkové nebo Zlatovláska. Je v projevu herců civilní, avšak stejně strhující a 

hlavně bezchybná v ansámblové souhře. 

3.1.2 Nezávislá scéna 

Mezi nejprogresivnější a nejvýznamnější české nezávislé soubory, jejichţ činnost je 

umoţněna dotacemi a grantovým systémem, určitě patří triáda Buchty a loutky,99 

které boří veškeré loutkářské konvence, poetické výtvarné Divadlo Continuo100 

                                       
98 Premiéra 23. 5. 2008, původní název inscenace byl Kto chytá v ţite. 

99 Soubor Buchty a loutky tvoří kolektivně a věnuje se inscenacím pro děti i pro dospělé. 

Dramaturgický záběr divadla je široký a nejvýstiţněji by se jejich směřování dalo 

pojmenovat jako „loutkový punk“. Na jeviště jsou schopni vedle sebe naskládat staré odřené 

loutky z rodinných divadélek, loutky vlastní výroby či dětské hračky a zasadit je do příběhů 

notoricky známých ze světové kinematografie (Rocky, Sedm statečných, Twin Peaks), nebo 

literatury (Příběh člověka, Artušova smrt, Pes baskervillský, Hrabě Monte Christo ad.). 

Původní výpravy vytváří k inscenacím pro děti, které představují druhou a dluţno dodat, ţe 

velmi úspěšnou, linii jejich tvorby. Hlavní charakteristikou tvorby je nadsázka, zdánlivá 

ledabylost a leţérnost – inscenace však bývají vypilovány po technologické stránce do 

nejmenších detailů a často ohromí drobnými mechanismy, hejblátky a originálními 

hudebními nástroji. 

100 U vzniku Divadla Continuo stáli v roce 1993 studenti scénografie Helena a Pavel 

Štouračovi. Jejich divadelní soubor sídlí na statku s poetickým názvem Švestkový dvůr 

v jihočeské vesnici Malovice a je bez stálé scény. Divadla Continuo nemá vyhraněnou 

poetiku – vyzkoušelo loutkové principy, pouliční divadlo, nový cirkus – a proslulo zejména 

deseti ročníky atraktivního site specific projektu v prostoru zahrady zámku Kratochvíle 
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fungující na principu uzavřené komunity a Divadlo bratří Formanů.101 Tyto 

soubory fungují uţ přes 14 let, mají nezaměnitelnou poetiku a ovlivňují další 

generace tvůrců.102 

Rukopis souboru Buchty a loutky by se dal charakterizovat jako antiiluzívní, 

postmoderní loutkové divadlo (coţ se vztahuje zejména na inscenace určené 

dospělým, jejich přístup dětskému publiku je trochu jiný) – spíše neţ vycizelované 

animaci se věnují naoko ledabylé manipulaci loutek. Své výstupy s loutkami často 

zcizují vpádem „ţivé ruky“, nebo přímou konfrontací herce a loutky (nejčastěji 

marionety ze starého rodinného divadla, na typu postavy nezáleţí – vodníkem, 

čertem, nebo třeba králem zahrají kohokoli). Jejich scénografie můţe mít několik 

hracích ploch najednou, nebo výstupy oddělují prudkým zatáhnutím oponky – 

docilují tím rychlého střihu a navozují dojem klipové skladby ne nepodobné způsobu 

filmového vyprávění. Velmi nosná je jejich práce se zvukovým plánem – vţdy mají 

                                                                                                                            
nazvaného jednoduše Kratochvílení. Pavel Štourač však v roce 2006 překvapivě rozpustil 

stávající úspěšný soubor a s dramaturgyní divadla doc. Janou Pilátovou zaloţil 

Středoevropskou putovní laboratoř, coţ byla roční série workshopů, jejímţ záměrem bylo 

sloţit nový soubor z mladých lidí. Tvůrci z Divadla Continuo se nezdráhají vyzkoušet nové 

inscenační principy a postupy a svěřit velký prostor mladým začínajícím divadelníkům. 

Pokračují v pořádání mezinárodních letních site specific projektů i mimo prostor Kratochvíle 

(Na hrázi 2007, 2008; Krajina na znamení 2009). 

101 Divadlo bratří Formanů zaloţila roku 1991 dvojčata Petr a Matěj Formanovi. 

K nevýznamnějším inscenacím z jejich společné tvorby patří Barokní opera (1992), Bouda/La 

Baraque (1997), Nachové plachty (2000) a Obludárium (2008), přičemţ často spolupracují i 

s jinými nezávislými i statutárními divadly. Jejich tvorba je vysoce ceněna odbornou kritikou 

i laickou veřejností. Jejich nejnovější inscenace Obludárium zvítězila nejen v anketě 

loutkářských odborníků (Cena ERIK), ale bodovalo i v ţánrově a druhově smíšené anketě 

Divadelních novin a dokonce si jeho inscenátoři odnesli i nejprestiţnější českou divadelní 

trofej – Cenu Alfréda Radoka za nejlepší inscenaci roku 2008. Jejich inscenace okouzlují 

svou propracovanou výpravou, snovostí a suverénními hereckými výkony. Své inscenace 

často situují do nedivadelních prostorů – výjimkou není divadelní loď Tajemství (přestavěný 

remorkér), dřevěná bouda či speciálně upravený cirkusový stan. 

102 Záměrně tedy vynechávám mnohé jednorázové a nahodilé projekty (zejména z produkce 

Divadla Alfred ve dvoře), ale zabývám se pouze soubory a jednotlivci, kteří v dané oblasti 

pracují jiţ několik let a jejichţ výsledky jsou pro mou práci relevantní. 
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přímo na jevišti zvukaře (resp. jednoho člena hereckého souboru), který se aktivně 

účastní představení. U Buchet a loutek také platí, ţe zvuky se dají vyluzovat úplně 

na všechno (standardními i exotickými hudebními nástroji počínaje, mechanickými 

strojky či obyčejnými věcmi konče) a ozvučit se dá cokoli. 

Z tvorby souboru Buchty a loutky bych konkrétně zmínila tři inscenace: 

Pomsta,103 Rocky IX104 a Tibet – Tajemství červené krabičky,105 na nichţ se dá 

nejlépe dokumentovat styl práce souboru a jejich zacházení s auditivními 

komponenty. V případě Pomsty (na motivy románu Hrabě Monte Christo Alexandra 

Dumase staršího) se inscenátoři v čele s Vítem Bruknerem zaměřili na vnímání 

všemi smysly a pokusili se o svérázné „totální“ divadlo. Inscenace měla podobu 

kontaktního vyprávění za pouţití loutek, objektů, chutí, vůní a zvuků. Zároveň byla 

groteskní (při pouţití malých marionetek ve scéně vězení), stylizovaně naivní 

(výjevy ilustrující vzájemnou lásku Edmonda Dantèse a Mercedes hrané 

umělohmotnými panenkami) a zahrnovala i herecké etudy s objektem – pojízdnou 

zavalitou loutkou s vyměnitelným namalovaným obličejem, nebo výstupy hudebníků 

– „vyluzovačů“ atmosférotvorných zvuků. 

Inscenace Rocky IX v reţii Radka Berana navázala na dramaturgickou linii 

souboru, originálně (nepietně, postmoderně) pojednávající filmy nebo známé 

literární předlohy. V inscenaci se střídaly výstupy marionet, pouze herců, případně 

v kombinaci obojího – například kdyţ v jednom zápase zcela vyřídil loutku Rockyho 

„ţivý“ herec, její vodič vzápětí nastoupil do ringu místo ní. Tato inscenace dovolila 

inscenátorům, kteří obvykle pracují s hutným a prokomponovaným zvukovým 

plánem, navozovat aţ „filmové“ atmosféry – například v dynamických scénách 

sportovních utkání. 

Inscenace Tibet – Tajemství červené krabičky v reţii Radka Berana 

vychází ze stejnojmenné knihy Petra Síse a jako by stála v přímém protikladu 

k parodiií a travestií nasycenému Rockymu. Klade důraz na magickou atmosféru a 

to ve všech svých komponentech (obvyklé nezávazné vtipkování souboru se zde 

omezí na dva výstupy, zde překvapivě neústrojné – scénu budování megalomanské 

                                       
103 Premiéra 21. 12. 2002. 

104 Premiéra 27. 2. 2004. 

105 Premiéra 3. 4. 2006. 
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čínské dálnice a výstup dvou německých turistů, kteří nerespektují varování a loví 

ryby v posvátném tibetském jezírku). Tato především výtvarná inscenace-obřad je 

prosycena meditativní hudbou, zvuky, šelesty a duněním. Vše se děje přímo před 

námi, na scéně sledujeme neustálé vznikání a zanikání mandaly podbarvené 

současně vznikajícím hudebně zvukovým plánem. Oba komponenty na sebe 

spontánně a ţivě reagují a zdá se, jako by jim u Buchet zpravidla dominující herci 

pouze slouţili. 

Dovolím si zde učinit malou odbočku: Se souborem Buchty a loutky volně 

personálně souvisí i tvorba experimentální skupiny Handa Gote,106 která je přímo 

specialista na ruchy, zvuky a atmosféry. Na zvolené téma tato skupina vţdy nahlíţí 

hned z několika úhlů a uţ klasickým postupem souboru je projekce nasbíraných 

fotografií, dotáček i zapojení kamerou na ţivo natáčených záběrů. Zároveň pracují 

v intencích zvoleného tématu s autentickými materiály a atmosféru nezřídka 

navozují jejich hudebně-zvukovým vyuţitím (často za pomoci přímého ozvučení, 

které v reálu nepatrný zvuk pozoruhodně zveličí). 

V poeticko-industriálním projektu reţiséra Tomáše Procházky Trains – There 

is a Trainstation in my Head,107 kterou sami tvůrci charakterizují jako 

„industriální haiku“, se soubor zabýval mizejícím půvabem oprýskaných starých 

nádraţí a rezavějících vlakových souprav. V inscenaci, jejíţ podstatnou část tvořila 

projekce na třech promítacích plátnech současně a na scéně přítomná modelová 

ţeleznice (kde se odehrávaly mj. i výstupy s miniaturními loutkami na dlouhém 

drátě), rozehráli zvukovou koláţ za pomoci kovových nástrojů, trubek, starého 

                                       
106 Skupina Handa Gote, coţ znamená v japonštině „pájka“, s podtitulem „research & 

development“, vznikla v roce 2005. Zabývá se výzkumem a vývojem tanečního, pohybového 

a výtvarného divadla, zkoumá moţnosti divadelního pouţití hudby a zvukového designu a 

soustředí se i na integraci vědy a technologie do umění. Soubor Handa Gote dosud realizoval 

dvě volné experimentální trilogie Body & Technology – Noise (2005), Red Green Blue 

(2005), Silence (2006) – a Paměť – Computer Muzic (2005), Ekran (2006), Trains (2007). 

V roce 2008 uvedl projekty Emily a Houby. Zakládajícími členy jsou mj. herec a hudebník 

Tomáš Procházka, člen Buchet a loutek, a scénograf Robert Smolík, jenţ s Buchtami často 

spolupracuje (k členskému „jádru“ patří mj. například i herečka a tanečnice Veronika 

Švábová, která je zase velmi těsně napojena na Divadlo bratří Formanů). 

107 Premiéra 29. 11. 2007. 
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ţelezničního vybavení, olejniček, a do toho míchali elektronickou hudbu společně 

s autentickými zvuky ţeleznice (jízda vlaku, brzdění, nádraţní ampliony, ruch na 

stanici). Výsledná zvuková směs byla velmi sugestivní a s klipovitou projekcí 

autentických záběrů z českých nádraţí recipientům velmi dobře asociovala 

dynamiku jízdy a neustálého pohybu na ţeleznici (navíc v kontrastu s velmi 

pomalými, „obřadními“ pohyby performerů). 

V inscenaci Houby108 pak inscenátoři pracovali s přírodními objekty a hlínou, 

která slouţila jako základní scénografický princip (můţe být uhrabávána, 

vyhazována do vzduchu, můţe se v ní člověk vyválet). Doprovodné atmosférotvorné 

zvuky byly vyluzovány na rozličné nástroje a hejblátka sestrojené z přírodních 

materiálů nebo dokonce přímo na ozvučené přírodniny (například borové šišky, 

kůru, choroše). Tento způsob divadelní práce uţ ale stojí na samém pomezí divadla 

a výtvarného umění, jde o sled výtvarně-hudebně-pohybových výstupů na téma. 

Jak se tvorba dvou předchozích souborů opírá o technické vymoţenosti, 

pracuje s elektronickou hudbou a se zvolenými látkami nakládá postmoderně, tak se 

Divadlo Continuo naopak obrací k těm nejjednodušším výrazovým prostředkům. 

Scénograficky sice také pracuje s obyčejnými nezřídka potlučenými věcmi všedního 

dne (staré dveře, okenní rámy, stoly, ţidle, pomačkané kufry, zaţloutlé fotografie 

apod.), ale neklade je do kontrastu k moderní technice – slouţí k evokování jisté 

nostalgie, jako nenápadné doplňky herecké akce, nebo velmi často jako metafora. 

Prvotina nově vzniklého Studia Divadla Continuo (pod vedením reţiséra Pavla 

Štourače a dramaturgyně Jany Pilátové) Klobouk, hvězdy, neštovice109 se dotkla 

tématu, které je všem mladým členům souboru společné a blízké – dětství. A do 

jisté míry unifikované dětství obyvatel bývalého východního bloku – účinkující herci 

totiţ pochází z Česka, Slovenska, Polska a Ruska, všem je mezi dvaceti a třiceti a 

jsou tedy jedněmi z posledních, kteří ještě proţili své rané dětství v socialismu. Své 

záţitky poskládali ve volně plynoucí koláţ, ozdobenou sborovou recitací, dětskými 

říkankami, prvky akrobacie a zpěvem. Inscenace Klobouk, hvězdy, neštovice je 

spíše jevištní báseň, do níţ inscenátoři organicky začlenili pasáţe z Maeterlinckova 

Modrého ptáka. Zejména scénu s nenarozenými dětmi, které jsou zpodobněny jako 

                                       
108 Premiéra 20. 11. 2008. 

109 Premiéra 28. 10. 2007. 
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řezbovaní manekýni rodící se ze špalíků syrového dřeva. Čím více času k narození 

zbývá, tím méně je loutka vyřezána. Právě těmto dosud nenarozeným dětem se tu 

vespolek vypráví, co všechno je na světě čeká. Studio Divadla Continuo připravilo 

lyricky něţnou generační výpověď, naplněnou soustředěnými hereckými výkony 

sehraného ansámblu. Všichni suverénně zpívají a hrají na hudební nástroje, vodí 

loutky a zcela samozřejmě předvádí fyzicky náročné výstupy. Jediné, co by se dalo 

inscenaci vytknout, je malý kontakt s divákem – mladí herci se tak soustředí na 

obtíţné akce, ţe hrají tak trochu sami pro sebe. Písně vlastně tvoří páteř celého 

večera a prolínají se mezi jednotlivými výstupy. Práce s hlasem je u mladých herců 

patrná zejména ve scénách s loutkami – jejich výpověď skrze loutku je 

stylizovanější (tedy „dětštější“) a mnohem uvěřitelnější. 

Jako druhý příklad bych zde ještě uvedla site specific projekt Divadla 

Continuo Na hrázi 2007 na motivy Erbenovy balady Vrba,110 který se odehrával na 

hrázi malovického rybníku Otrhanec a v jeho okolí. V dramaturgické skladbě večera 

hrály velkou roli zvuky a ruchy (dluţno dodat, ţe většinou šlo o přirozené zvuky 

letní noci, které ale silně umocňovaly atmosféru inscenace), a kreativně se 

pracovalo i s písněmi. Střídaly se pasáţe ztišené, odehrávající se v plenéru, a zemité 

v divadelním šapitó, tedy na zábavě ve vesnické hospodě, kde se v hereckých 

akcích začala rozplétat tragédie ţárlivého, ale především nešťastného muţe a jeho 

ţeny zakleté do stromu. Sledem lidových písní v podání ţivé kapely nás provázely 

postavy, které postupně vykrystalizovaly do různých charakterů, vesnických typů. 

V exteriéru se konaly výjevy tiché – diváci putovali podél rybníka od výjevu k 

výjevu, podobně jako putují poutníci po jednotlivých zastaveních. K vidění byly ţivé 

obrazy a výtvarné instalace v pološeru, jen tu a tam doprovázené šuměním listí, 

jemným zvukem nebo tichounkou hudbou (flétna, klarinet) a osvětlené mihotavým 

světlem svíček a drobných lampiček. Moment meditativního ztišení však náhle 

vystřídal dramatický vrchol příběhu – ve vysokém rákosí osvětleném pochodněmi 

muţ podťal nenáviděnou vrbu, s níţ ale zároveň zemřela i jeho ţena. Následoval 

pomalý pohřebního průvodu s opět ţivě hranou smuteční hudbou a zpěvy, který 

diváky odvedl na výchozí místo – na hráz. Inscenátoři v čele s Pavlem Štouračem 

hojně pracovali s návraty motivů, magickými symboly, výborně vytvářeli náladu 
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jednotlivých situací. Pouţité loutky – manekýni v ţivotní velikosti – se vhodně 

zapojily do prostředí vesnické hospody (polehávající štamgasti, ale i bezduchá ţena-

vrba) a magicky působily i nainstalované v potemnělém lese. Herci tančili, zpívali, 

hráli na hudební nástroje, recitovali, vodili loutky a zapojovali i prvky akrobacie – 

všechny výrazové prostředky byly v tomto případě vhodně sladěny. 

Málokterý soubor umí v divadle (a často i primárně „nedivadelních“ 

prostorech) tak sugestivně vytvářet celistvou magickou atmosféru, jako Divadlo 

bratří Formanů. Jejich schopnost vybudovat na jevišti snový svět, zároveň 

kombinovaná s absolutním perfekcionismem ve všech komponentech jevištního díla 

okouzlují laické i erudované diváky. Je to dáno i promyšleným komponováním zvuků 

a (ţivě hrané) hudby v inscenacích – například v Obludáriu111 zní hudba a zvuková 

kulisa po celou dobu trvání inscenace. Koresponduje s atmosférami jednotlivých 

výstupů, graduje je, střídá se s pěveckými pasáţemi, rytmizuje průběh večera. 

Abych ale doloţila, jak je nutná vzájemná vyváţenost všech komponentů a 

jejich koherence – a na příkladu takhle renomovaného a ceněného souboru je to 

obzvlášť křiklavé –, zmíním zde ještě inscenaci Ubohá Rusalka bledá,112 kterou 

Formani nastudovali s brněnským souborem Divadla Husa na Provázku. Opera 

obsazená činoherci se na repertoáru divadel občas objeví – a konkrétně u Formanů 

lze připomenout třeba Barokní operu, kde se „herecké zpívání“ snoubilo s pojetím i 

lehkostí inscenace a organicky pasovalo k naivnímu půvabu hříčky Karla Loose. 

V této Rusalce, kde je vše hráno na tragickou a váţnou notu, se však laický zpěv 

inscenátorům vymstil. Rázem se ukázalo, ţe ani opulentní výprava, ani vynaloţená 

energie hudebníků (v inscenaci účinkuje minimalistický orchestr v čele s dirigentem 

Marko Ivanovićem), ani promyšlená reţijní koncepce nic nezmůţou, kdyţ je vše 

degradováno diletantským zpěvem na parodii. Jeden neústrojný komponent 

(nemluvě o tom, ţe Formani zapojili playback, který jinak uţívají zcela výjimečně) 

zcela přebil dojem ze všech ostatních, vzájemně souznících, sloţek. 

                                       
111 Premiéra 9. 9. 2008. 

112 Premiéra 30. 3. 2009. 
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3.1.3 Loutky jako studijní obor 

Kdyţ bylo loutkové divadlo v poválečných letech institucionalizováno s ostatními 

divadelními druhy – do té doby mělo statut pouhé pouťové atrakce – mohlo se začít 

formovat i loutkářské školství. Roku 1952 byla v Praze na Divadelní fakultě 

Akademie múzických umění zaloţena vůbec první loutkářská katedra, jejíţ 

absolventi stáli u zrodu vysokého loutkářského školství po celém světě. Za celou 

dobu existence absolvovala řada významných umělců, kteří se prosadili 

v celosvětové konkurenci. 

Katedra loutkářství Akademie múzických umění se roku 1990 

přetransformovala v Katedru alternativního a loutkového divadla. Řada absolventů 

se po studiu věnuje alternativním nezávislým projektům, které mísí pohybové, 

výtvarné a hudební vyjádření s loutkářskými principy – velké renomé v poslední 

době získal např. experimentální soubor Krepsko. Tato část českého divadelního 

světa patří po mém soudu mezi nepestřejší a do budoucna nejprogresivnější, 

s loutkářskou tvorbou však souvisí spíše volně. I absolventské inscenace z nedávné 

doby upřednostňovaly jiné výrazové prostředky – fyzický pohyb, výtvarné vyjádření 

či prostou činohru apod. Z posledních inscenací studentů a čerstvých absolventů 

bych co do pozoruhodného zacházení s auditivními komponenty vybrala projekty 

Martina Kukučky a Lukáše Trpišovského (reţijně-dramaturgické dvojice Skutr) a 

reţisérky Petry Tejnorové. 

Martin Kukučka a Lukáš Trpišovský absolvovali KALD DAMU v r. 2005 

(následně zde zahájili svá postgraduální studia) a během pouhých pěti let své 

profesionální dráhy se stihli výrazně zapsat do českého divadelního světa. Jejich 

inscenace uváděné v praţském Divadle Archa, kde byli součástí projektu Archa.lab 

(např. Understand,113 Osum – polib prdel kosům,114 Plačky,115 nebo mezinárodní 

projekt Ráj srdce, labyrint světa116), jsou především syntetickou podívanou – 

blízkou principům Gesamtkunstwerku – s důkladně a důsledně prokomponovanými 

součástmi, těsně spolu souvisejícími. Jejich inscenace jsou vystavěny osobitou 

                                       
113 Premiéra 29. 10. 2005. 

114 Premiéra 19. 4. 2006. 

115 Premiéra 20. 9. 2007. 

116 Premiéra 20. 10. 2006. 
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metodou vícevrstvé a velmi sofistikovaně prokomponované koláţe. Jejich základem 

je studium zvoleného tématu; ovšem historická fakta a události nejsou tím hlavním 

a jediným, na čem inscenace Skutru stojí – výsledky studia jsou pro ně jen 

odrazovým můstkem, fundamentem. Po důkladném „ohledání terénu“ z něj tvůrci 

vytáhnou obecnější rysy, aby mohlo následovat rozvíjení zvoleného leitmotivu 

hraním si s asociacemi, osobními vzpomínkami a proţitky všech zúčastněných – 

zásadní pro jejich tvorbu je kreativní podíl opravdu všech tvůrců, které Skutři při 

zkoušení motivují, usměrňují a inspirují. Díky tomuto způsobu výstavby kreace, 

kladoucímu důraz na výpověď „tady a teď“ a na osobní zaangaţovanost všech 

autorů, se do inscenací dostává její velká deviza – aktuálnost a autentičnost. 

Protoţe se inscenátoři v průběhu tvorby obrací k ţivým lidem (nezřídka je osloví, 

nebo aktivizují přímo v průběhu představení) a vychází z jejich ţivotní zkušenosti, je 

jejich výpověď publiku blízká. Navíc je jazyk inscenací hovorový, pro současného 

diváka naprosto přirozený a časté improvizace mu ještě dodávají na spontánnosti. 

Další nezanedbatelnou významotvornou součástí inscenací je jejich vizuální 

podoba akcentující fyzický pohyb (často pouţívají výrazový tanec a akrobacii), 

vytříbený light design a poetickou obrazivost pracující s náznakem a metaforou. 

Například v inscenaci Understand na motivy díla i ţivotních osudů dánského 

spisovatele Hanse Christiana Andersena herci tančí, skáčou na trampolíně, lezou po 

světelných rampách nad hlavami diváků apod. Fyzicky náročné dynamické pasáţe s 

doprovodem ţivých bicích jsou ale kontrastně vyváţeny výstupy s loutkami, 

výtvarnými objekty nebo tichým cinkáním hracích strojků, které inscenaci výrazně 

lyrizují. Výrazný hlasový kontrast je patrný i ve scénách, kde postavy odhalují svoje 

cíle a obsese (andersenovsky inspirované a zároveň vycházející i z vlastních osudů 

jednotlivých interpretů) – všechny jsou prezentovány naléhavě, hlasitě, v překotně 

rychlém tempu – zatímco na konci, kdyţ herci citují z pohádek, jejichţ příběhy si do 

svých postav „vypůjčili“, mluví zvolna, mírně a laskavě. 

Se smyslem pro napětí a kontrast je prokomponován i scénář inscenace 

Osum – Polib prdel kosům – neboli niterná zpověď herce Rostislava Nováka, 

přímého potomka rodu loutkářů Kopeckých. Novákova one man show je začleněna 

do rámce představení hry Johanes doktor Faust, se kterou slavil v 70. letech ve 

Východočeském divadle DRAK veliké úspěchy jeho dědeček Matěj Kopecký (hraje se 

dokonce se stejnými loutkami výtvarníka a řezbáře Františka Vítka). Jako byla 
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inscenace Understand poetická, je tato dryáčnická. Skoky na trampolíně a klipové 

filmové dotáčky a agresivní hudební koláţ s domíchanými zvuky a výkřiky sugerují 

hercův ţivot plynoucí ve zběsilém tempu (on sám v této směsici zvuků a ruchů 

jakoby donekonečna opakuje „sebepředstavovací“ fráze z castingů a překřikuje 

hlučnou projekci úryvky ze svých rolí), kdy nemá čas ani na sebe, ani na své blízké. 

Inscenace má ale i meditativní zastavení – a to právě kdyţ přijdou ke slovu loutky. 

Nastane ztišení a Rosťa Novák pomalu a s velkou úctou aţ patosem říká slova ze 

scénáře svého děda, k němuţ má velice silnou citovou vazbu. Zvukový plán má 

v této inscenaci velmi důleţitou úlohu – navozuje nervozitu tíseň i únavu 

protagonisty, ztišené pasáţe pak dají vyniknout velmi osobním vyznáním – 

stěţejním místem inscenace je pak Rosťovo tiché čtení dědečkova dopisu, kde 

vnukovi říká: „Nic není zadarmo, o všechno člověk musí poctivě usilovat. Tak se o 

ten svůj ţivotní cíl poper.“ 

Klíčový je zvukově-hudební plán v inscenaci Plačky, která byla inspirována 

tradičními slovanskými zpěvy nad mrtvými. Inscenace se vrací do světa našich 

předků a rozehrává téma „střetu“ folkloru s našimi současníky. V inscenaci vystupují 

tři páry, které rozehrávají etudy (taneční, fyzické i slovní) z partnerského souţití. 

Pokud si odmyslíme soudobé kostýmy a reálie, jde o univerzální situace (sňatek, 

namlouvání, odmítání partnerem, nečekané těhotenství; zároveň se vzájemně 

poměřují pouze muţi či mladé ţeny), které se mohly klidně odehrávat v čase sedmé 

postavy. Tou je stařec, respektive zesnulý stařec, který pochází z dávné minulosti a 

ponouká postavy k vzájemné konfrontaci. Lidová kultura, jejíţ vnímání pokřivil 

předchozí reţim, se v inscenaci objevuje v písních (v podání obou reţisérů, které 

dává vyniknout jejich jednoduchosti, síle a intenzitě). A nejsou to jen české lidovky, 

v inscenaci zní směs slovanská, včetně ryčné balkánské dechovky. Inscenace Plačky 

(opět s jednoduchou scénografií, ozvláštněnou propracovanou stínohrou) je svým 

vyzněním spíše melancholická a ukazuje, ţe jsme se od doby starce vlastně moc 

nezměnili. 

Petra Tejnorová (absolvovala 2009 a od akademického roku 2009/2010 je 

rovněţ doktorandka KALD) na sebe upozornila nekompromisním divadelním stylem, 

který razí uţ od svých prvních klauzurních prací. Hlavní téma, které se objevuje 

v jejích inscenacích, je fyzický souboj muţe a ţeny. Pracuje s maximální stylizací, 

výrazným líčením. Její inscenace dokazují, ţe výbušný expresionismus zdaleka 
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nezmizel zapomenut v učebnicích dějin divadla. Jejími hesly jako by byly: 

provokace, postmoderna, fyzické divadlo. Ostatně to, ţe si vybrala jako 

absolventskou práci jednu z nejtemnějších Shakespearových her Titus Andronicus, 

sáhla pro potřeby školních klauzurních prací po šíleném románu Ladislava Klímy 

Utrpení kníţete Sternenhocha či ţe se nechala inspirovat brakovou literaturou 

Jasona Darka, je samo o sobě výmluvné. 

Inscenace Petry Tejnorové jsou především temné, ponuré a skličující. 

Vykresluje svět vypjatých patologických vztahů. Klade ve své práci důraz na 

hercovo tělo, divadelní zkratku a velice významné místo má v její tvorbě hudba. 

Tejnorová umí na jevišti vytvořit nevšední atmosféru, diváka provokuje jakousi 

zemitou ţivočišností, přesným stylizovaným pohybem, její divadelní vidění je 

klipové aţ komiksově-filmové. Uţ od počátku své umělecké dráhy naprosto 

suverénně ovládá práci s metaforou a často uţívá ryze divadelní vyjadřovací 

prostředky. Klíčový rukopisný znak tvorby Petry Tejnorové však tkví v tom, ţe její 

herci vyjadřují emoce postav a někdy i části děje stylizovaným pohybem. Často 

vláčnými, estetizovanými a aţ smyslnými tělesnými gesty, prvky bojového umění, 

tanečními kroky a figurami. Díky této výrazné divadelní stylizaci můţe reţisérka 

směle pracovat s univerzální scénou – často pouţívá pouze jednoduché kovové 

konstrukce, ţidle, pracuje s náznakem a spoléhá na jednoduché kostýmy, těla spíše 

odhalující, neţ zakrývající. 

Z hlediska zvoleného tématu stojí za zmínku inscenace John Sinclair 

(klauzurní práce z roku 2007), neohroţený lovec duchů, hrdina bez bázně a hany, 

jehoţ osudy psal pod pseudonymem Jason Dark německý spisovatel Helmut 

Rellergerd. Výsledná inscenace, jejíţ příběh je záměrně prostinký a prvoplánový 

(jednou větou: John Sinclair vysvobozuje svou milou Glendu, kterou unesl magický 

zloduch, z nebezpečného labyrintu), připomínala divoký pestrobarevný 

fantasmagorický klip. Tempo inscenaci dodával zejména beatboxer Johny Typek, 

který vytvářel všechny zvukové efekty (souboje, průniky do jiné dimenze, a 

poslouţil i jako dabér hlavního padoucha). Vystupující figurky byly studenty hrány 

jako patřičně ploché a stylizované – přesně dodrţovali jejich vymezené komiksové 

charaktery. V této inscenaci byly zapojeny i loutky čtyř hlavních hrdinů, tedy 

Sinclaira, Glendy, Suka a Démona. Ty jsou (vyjma posledně jmenovaného) podobné 

umělohmotným barbínám – je pozoruhodné, ţe herec hrající přísně stylizovanou 
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komickou postavu je ve svém projevu ještě mnohem stylizovanější, pokud drţí 

v ruce loutku představující tutéţ dramatickou osobu. 

Podobně zachází Tejnorová se zvukem a hudbou i v inscenaci Bártndžus,117 

kterou nastudovala na půdě profesionálního loutkového Divadla Alfa Plzeň. Shodně 

s Johnem Sinclairem se na jevišti rapuje a pouţitá hudba je spíš agresívní neţ 

náladotvorná, zní podobné zvuky ne nepodobné zvukům strojů a hraje se i na 

ústřední scénografický objekt – kovovou konstrukci. Slovy se šetří, akce se sdělují 

pohybem a tentokrát často principem opakování. Bártndţus líčí svět snílka a tak 

trochu podivína amerického reţiséra Tima Burtona, který si ve své tvorbě filmové i 

literární libuje v morbiditě a vymýšlení monstrózních figur. Inscenace je ve výstavbě 

příběhu zvláštní (a několikrát se vrací zpátky na začátek, jako je to moţné třeba 

v počítačové hře), tak jako je zvláštní i svět Tima Burtona, který na vše nazírá 

jakoby pokroucenou optikou a nerozlišuje mezi fikcí a realitou. Nejen, ţe se zde 

prolínají biografické prvky, mísí se tu i jeho fantaskní povídková a básnická tvorba, 

která doslova praská ve švech přítomností přízračných a bizarních figurek, ne 

nepodobných divadelním postavám z inscenací Petry Tejnorové. 

Poslední titul, který zde zmíním, je absolventská inscenace, na níţ Petra 

Tejnorová spolupracovala s dramaturgem Matějem Samcem: Titus 

Andronicus_Let mouchy.118 Shakespearovu senecovskou tragedii hrůzy (v 

civilním překladu Jiřího Joska) oba společně radikálně seškrtali a přetavili ji 

v aktuální výpověď. Inscenace je tak sledem chladně podávaných krutostí, 

znásilnění, vraţd, válek a genocid, podobně jako jsou denně servírovány 

zpravodajskými agenturami. Emoce i scény plné násilí se vyjadřují přesným 

stylizovaným pohybem, rytmizovaným hudbou v podání souboru Doubravánek pod 

vedením Marka Doubravy.119 Reţisérka pracuje v Titovi především s metaforou: jako 

všudypřítomná krev jí slouţí pudr, jako šípy obyčejné kovové destičky, jejichţ 

                                       
117 Premiéra 5. 6. 2008. 

118 Premiéra 4. 11. 2007. 

119 Hudba v inscenaci byla nejprve hrána na ţivo a později bylo z provozních důvodů nutno 

sáhnout k nahrávce. (Viz Šrámek, V.: Titus Andronicus_Let mouchy s „ţivým“ sborem nebo 

s „mrtvým“ playbackem?, in: Klíma, M. (ed.): Divadlo a interakce III, Praha 2009.). Viděla 

jsem „obě verze“ a jako divák jsem nepociťovala, ţe by nastala nějaká zásadní změna – 

představení „s nahrávkou“ neztratilo nic na sugestivitě a naléhavosti. 
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cinkot, kdyţ se rozletí ve stovkách po zemi, sugestivně evokuje bitevní vřavu. 

Zvolenými jednoduchými prostředky se zcela vyhnula směšnému vyznění hry, ke 

kterému můţe nechtěně sklouznout jakýkoli naturalismus krvavých scén, a 

inscenace tak nabízí zhuštěnou zprávu o krutosti světa. 

3.1.4 Amatérské divadlo 

Amatérské divadlo je neopominutelným svébytným českým divadelním fenoménem 

s dlouhou tradicí. Koncem 19. a počátkem 20. století zde vypukla doslova unikátní 

loutkářská horečka – nebylo jediné rodiny nebo spolku, který by nevlastnil malé 

marionetové divadlo. Hrálo se kaţdý víkend – obliba loutek a s tím spojená 

produkce her, sériová výroba divadel a dekorací byla obdivuhodná. Tradice hraní 

s loutkami se hluboce zakořenila a nezničilo ji ani období nacistické okupace a 

komunistické totality, kdy mohlo i zdánlivě nepolitické loutkové divadlo prosperovat. 

Převaţující nezájem orgánů dohledu, který byl věnován spíše větším scénám, 

umoţnil loutkářům překvapivě politické naráţky, často zakódované i v inscenacích 

pro děti. 

Členská základna amatérské scény uţ sice dnes není zdaleka tak početná, 

jako tomu bývalo před listopadem 1989, přesto se ročně urodí velké mnoţství 

inscenací, z nichţ některé mohou přinést nové impulsy i pro rozvoj profesionální 

scény – současná amatérská scéna totiţ nabízí jak originální autorskou tvorbu, tak 

zde přeţívá zakonzervovaná podoba tradičního marionetového divadla (tímto 

způsobem pracují zejména spolky s více neţ osmdesátiletou tradicí – například 

plzeňské Divadlo V Boudě, praţská Říše loutek, Loutkové divadlo Jiskra Kobylisy – a 

sokolská divadla). Objevem posledních let, který svou ţivelnou tvorbou leckdy 

zastínil i profesionály, bylo královéhradecké Divadlo Dno sloţené ze studentů 

tamějších středních škol pod vedením Jiřího Jelínka. Nadsázka, humor, slovní hříčky 

a nápaditá práce s jednoduchými loutkami oslnily českou loutkářskou veřejnost a 

členové divadla se postupně zapojili do profesionálního divadelního světa. 

Přístup Jiřího Jelínka k práci s loutkou jako by rozvíjel a dováděl dál některé 

postupy souboru Buchty a loutky. Zpočátku se v inscenacích (resp. drobných 

skečích) spoléhal na všední věci, hračky, loutky nezřídka vyrobené pět minut před 

představením, nebo jednoduchá papírová divadélka (z této rané tvorby soubor 

nejvíce proslavila inscenace Variace na slavné téma Cyrano, 2001, kde se hrálo 
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s rukavicemi). Po nástupu do Husy na Provázku se od loutek postupně odkláněl 

(výjimkou bylo pouţití panenek v inscenacích Svůdné J., 2006, a plyšových 

medvědů v inscenaci Růţový panter?, 2007). K loutkám se pak vrátil aţ v rámci 

souboru Tichý Jelen (Richard 3, 2008, Mariage, 2008). Pro jeho jevištní tvorbu je 

symptomatická leţérní nedbalost a jakoby nedokončenost – všechno se u něj zdá 

být „jako“ nahozeno, aby mohl uplatnit verbální improvizaci. Hlavní úlohu u něj totiţ 

vţdy hraje slovo, respektive slovní hříčka. Pro Jelínkovo herectví je charakteristické 

drmolení, zajíkání a velké tempo, kterým ze sebe slova na jevišti doslova chrlí (coţ 

se nezměnilo ani po jeho vstupu mezi profesionály). Pokud vodí loutky, prohloubí 

nebo zvýší svůj hlas (podle typu postavy), dikce a překotné tempo však zůstává 

stejná. Výrazné je i začlenění hudby (uţ od začátku byli ve velmi muzikálním 

souboru členy i Barbora a Jan Kratochvílovi s charakteristickým hudebním 

rukopisem, kteří se později vydali na vlastní hudební dráhu pod jménem Dva.) 

Zcela jinak ovšem pracují další „frakce“ Divadla Dno – skupina kolem 

výtvarníka a studenta scénografie na KALD DAMU Kamila Bělohlávka se soustředí 

na výtvarné divadlo s výrazným hudebně-zvukovým plánem. Inscenace 

LAPOhádky (2006) tak stojí a padá se scénografickým efektem ţivé světelné vazby 

evokujícím polární záři a ţivě hraným hudebním doprovodem kapely Dva, který 

spontánně reaguje na dění na jevišti. Styl inscenace se od „jelínkovského“ zásadně 

liší – slovo je omezeno na několik projekcí a ve zpěvu zní pouze smyšlená 

zvukomalebná „laponština“ kombinující náhodně vybraná slova jednoho ze 

sámských nářečí. Uţité výtvarné prostředky (moderní projekce versus stylizované 

loutky ze samorostů) zase kontrastují s Jelínkovými „ready-made“ loutkami. 

3.2 Impulsy z ciziny 

3.2.1 „Břichomluvecké“ sólové produkce 

Pokud se rozhlédneme po zahraničních jevištích (myšleno na západ od ČR, v zemích 

Visegradské čtyřky je situace obdobná), je vzhledem ke zcela jiným provozním 

podmínkám celkem pochopitelné, ţe se zde vyskytují spíše loutkářští sólisté, či 

umělecké dvojice. Velmi silně je zde zastoupen fenomén, který u nás takřka chybí 

(výjimkou je inscenace Slečna Annie amatérské loutkářky Kamily Trmačové) – 

sólový výstup s loutkou-dvojníkem, alter egem či protihráčem, přičemţ musí 
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interpret ovládat rychlé výměny několika hlasových rejstříků. Tento způsob hraní je 

velice efektní, musí být ale podloţen silnou myšlenkou a pečlivou dramaturgií, jinak 

má tendence sklouznout na úroveň pouhého estrádního čísla. 

Mezi mistry této loutkářské disciplíny patří například nizozemský loutkář 

původem z Austrálie Neville Tranter (Stuffed Puppet Theatre), jehoţ inscenaci 

Vampýr/Vampire (2006) jsem měla moţnost zhlédnout. Jde o poměrně 

jednoduchý, trochu sentimentální příběh o otci a jeho umírající dceři, do níţ se 

zahledí jak upír-otec, tak dospívající upír-syn. Jejich generační rozepře končí 

dobrovolnou smrtí otce a mírně úsměvným vzájemným sblíţením mladého upíra a 

lidské dívky (zároveň forma jakéhosi humánního poselství). Tranter pouţívá velké 

loutky bez nohou, s otvíracími ústy (jako má typ muppet), jeţ má navlečené na 

rukávu, a je s nimi tudíţ ve velmi těsném kontaktu, a zároveň představuje jejich 

protihráče. Jeho způsob vodění je obtíţně popsatelný slovy, loutky mu v rukou 

doslova ţijí. Mezi hlasovými rejstříky přechází skokem – zvládne bleskově střídat aţ 

tři různé hlasy – a opravdu publikum donutí vnímat loutku jako svébytnou entitu. 

Tranterovy výstupy s loutkou s odkrytým voděním nejsou zcizující, jak tomu 

zpravidla bývá u nás, ale naopak se snaţí o co největší iluzívnost, a vtahují diváka 

do příběhu nevídanou měrou. 

Neville Tranter mi o své práci s hlasem řekl: „Rychlé proměny hlasu jsem se 

naučil díky své třicetileté herecké zkušenosti. Na začátku jsem se zvládal rozštěpit 

pouze na dva hlasy – můj herecký hlas a hlas loutky. Nyní jsem už schopen plynule 

a velice rychle střídat tři hlasy, tak aby hrály mezi sebou. A co se hledání hlasů pro 

loutky týče, je zvláštní, že jejich hlasy přichází až jako úplně poslední a kupodivu se 

nedostavují ve vazbě na text. Vždycky si zvolený charakter vizualizuji, jak vypadá, 

zda je to muž, žena, dítě, přízrak nebo cokoli. Poté si najdu způsob, jak se do toho 

charakteru dostat a porozumět mu. Zjišťuji, co tu postavu zraňuje a co se snaží 

před jinými skrývat, a až když cítím, co je to za bolest, teprve pak mohu postavu 

zahrát a objevím její hlas.“120 

Dalším významným zástupcem tohoto druhu je např. i Tranterův ţák, 

nizozemský loutkář a tanečník brazilského původu Eduardo de Paiva Souza, který 

se specializuje na práci s torzovitými molitanovými loutkami, jeţ si obléká na sebe. 

                                       
120 Dolenská, K: Věřím, ţe loutka můţe oţít (Tranter Neville), Loutkář, LVII, 2007, č. 6. 
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Zároveň Paivovi nijak nepřekáţí v tanci, naopak vytváří dojem, ţe tančí s ním. Paiva 

propojuje fyzické divadlo s dokonalým zvládnutím loutkářského řemesla. V jeho 

inscenaci Jitřenka/Morningstar (2006) je hlavním hrdinou obyčejný opravář, 

který objeví mládě jakési nestvůry, a teprve aţ on sám (tím ţe se do něj vtělí a 

nechá volný průchod svému horšímu já) z něj vychová zlého démona. Inscenace 

nese jasné aktuální poselství o zlu v člověku a svou realizací a přesnou animací 

nabízí výsostné divadlo. Pro loutku zvolený velmi měkký materiál totiţ umoţňuje 

dokonce proměnu výrazu její tváře. V naprosto precizním vodění Souza opravdu 

nezapře Tranterovu školu – na přípravě této inscenace dokonce spolupracovali. 

Inscenace se obejde takřka beze slov, na rozdíl od Paivova staršího opusu 

Anděl/Angel (2004). V této inscenaci ztvárnil Duda Paiva snové setkání opilého 

pobudy a oţivlého kamenného anděla z náhrobku. Zahrává si s jistou ambivalencí: 

opilec vysvětluje ufňukanému a trochu rozmazlenému, vzteklému andílkovi, jakţe 

se to má s Bohem. Inscenace je jakýsi tanec smrti – tragicky končící opilecké 

delirium tremens – překvapivě však zabíjí právě ten roztomilý, bělostný andílek. 

Inscenace mísí snové taneční a sviţné konverzační pasáţe, dryáčnický kabaret, kdy 

Paiva nutí publikum ke komunikaci, a neuvěřitelně precizní iluzivní práci s loutkou 

(při níţ střelhbitě přeskakuje za svého hlasu do dětské fistulky), která donutí 

publikum sledovat nikoli vodiče, ale loutku. Paivova další inscenace 

Prokletí/Malediction (2008) klade důraz zejména na tělesné vyjádření pohybem. 

Inspiroval se pro ni motivy ze známé pohádky Lymana Franka Bauma Čaroděj ze 

země Oz – z příběhu vytáhl postavu zlé čarodějnice ze západu, která často platí 

přímo za archetyp lidského zla, a rozehrál tragikomický příběh dvou lékařů-patologů 

(Duda Paiva a tanečník Ederson Rodrigues Xavier) zkoumajících, zda má toto zelené 

monstrum vůbec srdce. Dialogy se odbývaly ve velmi zhuštěné formě a jejich slovní 

zásoba byla omezená na nejnutnější minimum. Hovořila zejména loutka zelené 

čarodějnice voděná a dabovaná Paivou, jejíţ sporadické promluvy v jednoduchých 

větách protkaných vulgarismy byly v intonaci zabarveny sykavou nenávistí. Jinak 

byly v inscenaci ke slyšení (vyjma jednoho překotného dialogu lékařů v hebrejštně) 

pouze psí štěkot, mrmlání, huhlání a zvuky zastupující sdělení, které doplňovaly 

významotvorné pohyby těl. 

A opět vsuvka: Obdobně pracují i izraelské loutkářky Revital Ariely s Yaël 

Inbar (Yaël & Revital Theatre Group), u nichţ se Duda Paiva také učil. Ve své 
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inscenaci Gertrudin příběh/The Gertrude Show (2002), kterou jsem zhlédla, 

prokázaly velkou řemeslnou zručnost a cit pro loutku. Inscenace sestávala z pěti 

etud, které propojily loutkové divadlo s pohybem a výrazovým tancem. Loutkářky 

pouţívají pěnové loutky, přesněji torza loutek, splývající s tělem vodiče. Z 

uvedených loutkářských etud vynikal především závěrečný rafinovaný, vtipný a 

zároveň sugestivní konkurenční souboj dvou ţen, animátorky s dokonale voděnou 

loutkou, hraný ovšem beze slov. Ale pokud šlo o mluvený výstup s loutkou (z 

uvedených etud tomu tak bylo v jednom případě a ve druhém šel komentář k akci 

„z vnějšku“), zacházely loutkářky s hlasem loutek velmi civilně a dabovaly je tak 

přirozeně, jako kdyby vedly dialog pouze spolu, nikoli prostřednictvím loutky. 

3.2.2 Divadlo „objektů“, divadlo hrané hračkami 

Další trend, který je v zahraničí zřejmý, je hraní s předměty všedního dne (tedy 

nepříznakovými loutkami, jejichţ antropomorfizace probíhá právě v hlasové sloţce), 

nebo hračkami (s nimiţ u nás hrají zejména amatérské soubory). Takové inscenace 

jsou označovány jako divadlo „objektů“, v naší terminologii je ovšem povaţujeme za 

loutky.121 Myslím si, ţe opět platí přímá úměrnost – čím je předmět-loutka 

podobnější člověku, tím méně stylizovaný hlas vyţaduje. Například s panenkami, lze 

hrát civilněji, zatímco plyšoví medvědi si jistou hlasovou stylizaci vynutí (viz např. 

produkce Teatra Plyšolíno, nebo Divadla Dno). 

Měla jsem moţnost zhlédnout například velice inspirativní ukázku soudobého 

loutkového divadla – inscenaci Kiwi (2008) z produkce québecké skupiny La 

Tortue Noire.122 Jejich hra s hračkami byla strhující – herci za pomoci hlaviček 

panenek a vlastních prstů oţivili gang dětí ulice a sehráli poměrně brutální příběh o 

dvou milencích ze svého středu, kteří všelijakým způsobem šetří na budoucí šťastný 

ţivot mimo nástrahy města. Interpretace mladých postav byla po hlasové stránce 

velmi civilní a tím naléhavá a autentická (do jisté míry to bylo dáno i tím, ţe ze 

svých postav i vystupovali a vyprávěli příběh jakoby zvnějšku) a inscenace tak mj. 

prokázala, ţe se dá loutkami zobrazit i aktuální a drsné téma, ne nepodobné poetice 

                                       
121 Malíková, N.: ManiganSes, to není kouzelné zaklínadlo, ale festival, Loutkář, LIX, 2009, 

č. 1, s. 32. 

122 Vystupují téţ pod názvem La Chassepinte. 
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coolness. Pouţitím loutek a metaforického jazyka se však otevírá další dimenze 

působivého jevištního sdělení – oproštěného od naturalismu a syrovosti. Hrdinové 

příběhu, jakkoli patřili do takzvaně problémové části společnosti s odlišnými 

morálními zásadami (a v reálném ţivotě by vzbuzovali nanejvýše soucit, nikoli 

sympatie), tak působili jako kladné postavy. V této inscenaci bylo pozoruhodné i 

uţití zvuků – například ruchy, které znázorňovaly přestavbu města, byly tvořeny 

mlácením plechovými poznávacími značkami, nebo krabicemi a kovovým 

struhadlem, a do toho byly podprahově vmíchány reálné zvuky pouštěné 

prostorově, které akci zveličovaly (vrtačky, hlasy davu, sirény). 

3.3 Další možnosti loutkového divadla s ohledem na použití auditivních 

komponentů 

3.3.1 Loutky beze slov 

Kdyţ se loutkář rozhodne, ţe nepouţije na jevišti mluvenou řeč, zpravidla ji nahradí 

atmosférotvornou hudbou (nebo můţe proloţit akce „vysvětlujícími“ písněmi – coţ 

bylo pouţito například ve zmiňované inscenaci Tři mušketýři, kteří ovšem úplně 

beze slov nejsou; viz výše). Výsledná inscenace tak získá mezinárodní 

srozumitelnost (i to je relativní, vnímatelé ze zemí jiného kulturního kódu často 

tápou) a zároveň donutí auditorium vnímat jinak – musí se více soustředit a 

mnohem důkladněji interpretovat vše, co se na jevišti odehraje. (Pouze výjimečně 

se inscenátoři spolehnou pouze na jevištní sílu loutky a vzdají se zapojení 

auditivních komponentů; i kdyţ stoprocentně se samozřejmě vyloučit nedají). Je 

také vhodné neklást na diváka příliš přehnané nároky co do sloţitosti děje 

(inscenace jsou proto často zaloţené na asociativním či abstraktním plynutí toku 

obrazů), coţ mohu doloţit následujícími vybranými inscenacemi a jejich stručnými 

charakteristikami. 

Výtvarně-pohybová inscenace québecké divadelní skupiny Les Sages Fous 

nazvaná Bizzarium: Pouliční akvárium/Bizzarium: Aquarium (2005) měla 

velice jednoduchý syţet – dva potápěči hledají velkou perlu a pod vodou se o ni 

utkávají s mnoha mořskými příšerami. V této inscenaci není tolik důleţité, co se 

děje, ale jak se to děje. Bizzarium pracuje s diváckou představivostí a vytváří zcela 

imaginární svět pod vodou – jde o loutkářskou exkurzi, která drobnými detaily ve 
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vybavení obou potápěčů i jejich vláčnými pohyby sugeruje podvodní svět. Myslím si, 

ţe iluzi ještě napomohlo, ţe se hrálo v noci a vše bylo ponořeno do tmy – dění na 

scéně osvěcovaly jen malé baterky, čímţ bylo dosaţeno nálady veskrze sugestivní. 

Velkou měrou se ale na výsledku podílela právě nahrávka zvuků šumění vody, 

ţbluňknutí při skoku do vody i náladové hudby, která atmosféru podvodního světa 

ještě podtrhovala. Ve výstupech hledání perly a ve výstupu s loutkou mořské panny, 

byla hudba zabarvením lyrická. Lišila se při podvodních soubojích, kdy zněla 

dramaticky a naléhavě; zcela organicky do sebe pohltila i přirozené zvuky okolního 

prostředí – šumění stromů i řeky, na jejímţ břehu se hrálo. 

Z produkce belgického divadla De Spiegel bych zde zmínila dvě inscenace – 

Červeného draka/The Red Dragon (2004) a Bramborry (2007), obě v reţii 

Karla van Ransbeeck. Obě jsou podle tvůrců určena pro děti dokonce 

„premateřinkového věku“, u Červeného draka počítají s diváky ve věku 18 měsíců – 

3 roky a u Bramborr stanovili hranici na 1 – 3 roky. Divadlo pro takhle nízký věk se 

u nás prakticky neobjevuje, ačkoli v zemích na západ od nás je běţnou součástí 

divadelní nabídky (jeho nedílnou součástí jsou i herní „dovětky“, kdy herci pozvou 

děti na jeviště a pokračují s nimi ve hře). Červený drak nás zavedl do kruhové 

arény, postavené z těţkých závěsů, zpoza nichţ se vynořovali herci s jednoduchými 

loutkami – manekýny s těly z polštářků, ručičkami a molitanovými hlavičkami. Na 

scéně stálo několik objektů, které herci pomocí loutek rozhýbávali – šlo vesměs o 

jednoduché mechanismy, které buď vyluzovaly zvuky, nebo se všelijak pohybovaly. 

Dohromady však tato inscenace neměla výraznou jednotící linku, ať uţ ve výtvarnu 

či v ţivě hrané i zpívané hudbě – jako by byla předstupněm, jakýmsi workshopem 

k mnohem celistvější inscenaci Bramborry, kterou Belgičané připravili ve spolupráci 

s Le Théâtre de la Guimbarde. 

Základním impulsem k Bramborrám se staly obrázky české malířky a 

ilustrátorky Květy Pacovské, které scénografka Elisabeth Schnell rozpracovala pro 

potřeby inscenace. Na scéně jsou tři rozloţitelné bílé papírové objekty (něco mezi 

krabicí a paravánkem), které se mohou snadno stát čímkoli – domečkem i kocouří 

hlavou, stačí je správně pootočit, nebo na ně přichytit malý barevný objekt. 

Průvodci nonverbálním představením jsou pak tři muzikanti – saxofonisté. Ladění 

hudby je spíše melancholické, jsou to lehce zasmušilí laskaví klauni, kteří rozţívají 

svůj poetický svět. Nepouţívají násilné gagy, ale zcela jednoduché vykukování 
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zpoza objektů, jakoby slouţili scénografii a komunikovali hlasem nástrojů – dětské 

reakce na takhle úsporné výrazové prostředky však byly velmi vstřícné a závěrečná 

herna se proměnila v bujarý spontánní happening s hudebními přídavky. 

Velmi podobný princip „jednoduchého aţ klipovitého“ výtvarného divadla, 

tentokrát se dvěma loutkářskými „klauny“ (Kousoke Ogawa a Chicapan), jsem 

viděla v podání japonského Divadlo Triangle. Inscenace Čtvero ročních 

období/Four Seasons (2002) pracovala s jednoduchými geometrickými objekty – 

trojúhelníky různých velikostí, s jejichţ pomocí byly modelovány výjevy z průběhu 

jednoho roku. Šlo o sled drobných etud, jejichţ pojítkem byla právě roční období. 

Sledovali jsme energické herectví, dokonalou, precizní souhru obou protagonistů, 

která ani na moment nesklouzla do mechanické rutiny. Herci často komunikovali 

s publikem, jakkoli se to v tom nastoleném tempu zdálo neuvěřitelné. Jediným 

kazem představení byla snad aţ příliš líbivá a zdobná hudba ţivého klavírního 

doprovodu, která vyzněla poněkud banálně a nekorespondovala s jednoduchou 

abstrakcí obrazců vznikajících na scéně. 

Inscenace polského divadla Opolski Teatr Lalki i Aktora im. Alojzego 

Smolki Drums – 4 dance(s) (2007, reţie Krystian Kobyłka a Mariola Ordak-

Kaczorowská) mísila loutky a bubenické výstupy. Úvod patřil poměrně dlouhému 

výstupu bubeníků s kbelíky, kteří teprve vyvolali ze tmy několik stvořitelů-loutkářů. 

Ti pak rozehráli technikou bunraku příběh stvoření – diváci sledovali zrození muţe a 

ţeny z nesourodé hromady končetin, jejich dětství, zrání i stáří, které bylo 

znázorněno postupným střídáním obličejových masek od dětské aţ po stařeckou. 

Celou inscenaci podmalovávaly melodické i nemelodické bicí nástroje, kaţdá situace 

měla svůj hudební motiv. V inscenaci nepadlo jediné slovo, všechno se neslo v 

gestech, pohybech, pohledech a hudbě, která jasně modelovala náladu jednotlivých 

situací. 

Některé etudy hrál beze slov ve své inscenací Podzimní portrét/Autumn 

Portrait123 i americký loutkář Eric Bass (The Sandglass Theatre). Jeho 

                                       
123 Premiéra inscenace se sice konala v roce 1980, ale v Praze byla k vidění aţ v roce 2006 

během 16. ročníku přehlídky Přelet nad loutkářským hnízdem. Proto si ji navzdory jejímu 

„stáří“ dovolím zahrnout do tohoto shrnujícího přehledu úvah o moţnostech loutkového 

divadla. 
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inscenace sestávala z pěti etud, z nichţ dvě byly hrány beze slov, dvě s jejich 

pouţitím (obsah těchto výstupů byl publiku dopředu přeloţen) a do posledního, 

laděním kabaretního výstupu aktivně zapojil i přihlíţející auditorium. Šlo o velice 

komorní podívanou, s malými loutkami na drátech voděnými zezadu, na níţ nejvíce 

zaujalo Bassovo hluboké soustředění na vodičskou práci. Nezáleţelo na tom, zda 

vodí muţskou či ţenskou postavu, svůj hlas modeloval velmi přirozeně, civilně, se 

znatelným odstínem smutku. K etudám zněla nevtíravá hudba ze záznamu, jejíţ 

funkcí bylo vytvářet atmosféru a podtrhovat melancholii podzimních obrazů. Zcela 

opačně tomu ale bylo v závěrečné etudě, kde Bass vodil loutku ješitného, 

afektovaného dirigenta. Jeho projev byl rázem prodchnutý agresivními tóny a 

zabarvil ho odstínem karikatury velkého světáka. Také hudba zde měla zcela jinou 

funkci – dirigent si z publika vybral několik diváků, vytáhl je na scénu, dal jim do 

rukou kuriózní hudební nástroje a nutil je na ně hrát. Poté co se nedobrovolní 

muzikanti jakţ takţ sladili, donutil Bass k aktivitě, stále prostřednictvím nerudné 

loutky, i zbytek sálu a všichni se museli dát do zpěvu. Bylo opravdu zajímavé 

sledovat tak náhlou stylovou i hereckou proměnu během jediného večera. 

Pro inscenace z dílny německého loutkáře Michaela Vogela 

(Figurentheater Wilde & Vogel) je typické pouţití ţivě hraného hudebního 

doprovodu Charlotte Wilde (která hraje během představení na elektrické kytary, 

ozvučené housle apod.) reagující na aktuální dění na scéně. V inscenaci 

Splín/Spleen (2006), která varírovala loutkářské etudy na téma deprese a 

zármutku, byla překvapivě uţita i nahrávka (na rozdíl například od ceněné 

inscenace Exit eine Hamletfantasie, 1997, kde zněl Shakespearův text na ţivo). 

Dekadentní verše Charlese Baudelaira, které se staly pro inscenátory výchozí 

inspirací, na ní recitoval velmi mladý hlas. Pouţití nahrávky – v přímém kontrastu k 

napětí mezi hereckou akcí a spontánně reagující hudebnicí – poukázalo na 

propastný rozdíl mezi plochou zakonzervovanou zvukovou stopou a ţivou interakcí 

zbývajících komponentů představení. 

Na hudební doprovod – hraný ţivě a zčásti pouštěný i ze záznamu – sází ve 

svých inscenacích beze slov i německý loutkář Frank Soehnle z tübingenského 

Figurentheater. Svou inscenaci Salto.lamento (2006) inspirovanou středověkým 

dance macabrem vystavěl jako sled sedmi výjevů s loutkami na téma smrt. Jejich 

pojítkem je Soehnleho virtuozita při manipulaci loutkami (marionety na dlouhých 
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nitích, manekýni různých velikostí). Inscenace byla vysoce estetická, ale postrádala 

ţivější kontakt s publikem – loutkář se celou dobu díval pouze na loutky! Nešlo o 

nějaké konkrétní sdělení, poselství nebo osobní vyrovnávání se s tématem. 

Sledovali jsme soukromý rituál: elegantní, ale bezobsaţné vodění loutek, které 

reagovalo pouze na znějící hudbu v podání dvou Soehnleho asistentů. V úvodu 

kapitoly jsem se zmiňovala, ţe je pro recipienty interpretace inscenací beze slov o 

něco sloţitější. Salto.lamento je dokladem, ţe pokud se inscenátoři uzavřou do 

vlastního světa těţko dekódovatelných konstrukcí, můţe být výsledkem akademická 

nuda a de facto umění pro umění, které diváky svou netečností nijak nezasáhne – 

jako v tomto případě. 

Další příklad „nedešifrovatelné“ loutkové pantomimy byl k vidění například 

v pohádce O rybáři a rybce.124 Inscenaci podle textu A. S. Puškina upravil a 

reţíroval v ostravském Divadle loutek Jevgenij Ibragimov. Jeho pokus předat 

divákům Puškinovu báseň, kde je klíčovým momentem slovo vyřčené rybou,125 jako 

loutkovou pantomimu (s „černodivadelně“ voděnými loutkami), nevyšel. Pochopili 

jsme pouze základní fakta: ţe jsou hlavními postavami rybář a rybářka; protoţe se 

Puškinova verze odlišuje od té v našem regionu přece jen známější Werichovy, 

nebyla publiku inscenace srozumitelná. V inscenaci zazněla i řada písní, ale v 

ruském jazyce, a tudíţ pro mnohé diváky nic neobjasnily, nýbrţ pouze lokalizovaly 

místo děje pohádky. 

Naopak velmi srozumitelná byla loutková inscenace beze slov Con Anima 

souboru Mikropodium (2004) maďarského loutkáře Andráse Lenárta, coţ mu 

umoţnily hned dva faktory – krátká stopáţ a jasný archetypální příběh o stvoření 

světa, který byl sehrán na miniaturním pódiu s loutkami na drátě. Hlavním 

scénografickým principem se stalo pouţití písku, z něhoţ se loutky postupně 

vynořovaly, a svíček, které scénu spoře nasvěcovaly a umoţnily vyuţít poutavou 

stínohru. Zde bylo soustředěné ticho (podmalované nenápadnou monotónní hudbou 

ze záznamu, která trvala po celou dobu představení) velmi funkčním nositelem 

napětí. 

                                       
124 Premiéra 11. 10. 2002. 

125 Jak ve své recenzi upozornil P. Pavlovský (Pavlovský, P.: Loutky a loutkovost na 

přehlídce Divadlo – Theatre 2003, Loutkář, LIII, 2003, č. 5, s. 220–221). 
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Posledním příkladem je inscenace, která vsadila na sílu a účin úplného 

dramatického ticha (nanejvýš s autentickými zvuky doprovázejícími hereckou akci 

na jevišti). Jde o experimentální inscenaci Vetřelec,126 kterou připravil reţisér Jiří 

Adámek ve spolupráci se scénografem Robertem Smolíkem a herečkou Kristinou 

Maděričovou. Na scéně byly stůl, ţidle, několik rekvizit, herečka a její loutková 

dvojnice. Sledovali jsme zpočátku nedůvěřivé oťukávání a na konci přímo zápas 

těchto svou bytostí. V tomto případě však nebylo důleţité „o čem“, tedy obsah. 

Zcela převáţila forma provedení, a tedy „jak“. Konstrukčně mimořádně dokonalá 

loutka zdánlivě neviditelně voděná pod stolem dokázala opravdu leccos – vyndat si 

z kabelky kapesník a pouţít ho, dokonce oloupat banán. Proč to dělá, bylo zcela 

vedlejší. To ticho, které bylo na začátku opravdu tajemné a dramatické (neţ 

fascinující pohyb umělé ţeny divákům zevšedněl), začalo být nakonec nudné a 

zvláštně ploché. Ambiciózní inscenaci se nedá upřít řemeslná dokonalost herecká a 

technologická. Bez obsahové náplně se však proměnila v pouhou hereckou exhibici. 

3.3.2 Tradice věčně živá 

Do kategorie „loutek beze slov“ samozřejmě patří i produkce, kde se loutky 

vyjadřují neartikulovanými zvuky – nejčastěji se tak děje u tradičních loutkářů 

hrajících s maňásky. Tyto produkce jsou beze zvuku nemyslitelné – údery 

dřevenými hlavami loutek, palicemi nebo pánvičkami o paraván, silné klapání psí 

tlamy nebo smrťákovy rakve, a k tomu bzučivá řeč zvuků (piščiku, kazoo apod.), z 

níţ se dá vyčíst jak rozpoloţení postavy, tak i to, co sděluje, jen násobí groteskní 

účinnost inscenací. Symptomatické je i obrovské tempo akcí, které jde ruku v ruce s 

rytmem loutek, jejich pohybů i zvuků, které vyluzují. Někdy můţe být na scéně i 

„překladatel zvuků“, který vstupuje do dialogu s maňáskem. 

V poslední době jsem měla moţnost zhlédnout dvě takové inscenace dokonce 

bezprostředně po sobě, a tak se nabízí jejich vzájemné srovnání. První byla 

inscenace Pulcinella v podání italského loutkáře Salvatore Gatto (La Casa di 

Pulcinella; 2007), který ve svém ţivelném a řemeslně dokonale vycizelovaném 

projevu nezaváhal ani na minutu. Bylo to k neuvěření, jednoduché triky a situace 

staré několik století (výstup s muţem, ţenou, psem, smrtkou) zabíraly na publikum 

                                       
126 Premiéra 11. 9. 2007. 
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netušenou silou. Salvatore Gatto se ve své produkci obešel bez hudby (scény 

rytmizoval pouze dřevěný zvuk loutek) a na kytaru hrál aţ na samotný závěr při 

děkovačce. Druhá byla katalánská inscenace Oběma rukama/A dos manos v níţ 

se loutkář Toni Rumbau (La Fanfarra; 2001) pokusil o inovaci tradiční lidové 

rakvičkárny. Příběh zarámoval zrozením postavy (navlečením rukavice; sejmutím ji 

opět sprovodil ze světa), přidal nová prostředí i nové motivy. Zemité postavy 

manţelského páru zkultivoval a zjemnil jejich brutální souboj na nevinné škádlení. 

Výsledkem byla trochu studená a úzkoprsá podívaná, na hony vzdálená 

dynamickému Pulcinellovi. Nový přístup k tradičním příběhům však přinesl i inovaci 

zvukově-hudebního plánu inscenace – Toni Rumbau nám dal po představení 

nahlédnout do zákulisí, kde měl velké mnoţství dechových nástrojů (píšťalky, 

foukací harmoniku apod.) a nástrojů na vyluzování zvukových efektů, jimiţ své 

představení zpestřoval. Co je to ovšem platné, kdyţ se z jeho produkce vytratil 

zemitý esprit tradičního maňáskového divadla. 

3.3.3 Loutky v hudebním divadle 

Dá se říci, ţe stylizovanost a jistá „nepřirozenost“ opery, případně operety, se ke 

stylizovaným loutkám (zejména pomalým a elegantně sošným marionetám) vcelku 

hodí. Setkání hudebního divadla s loutkami se proto děje poměrně často, ale 

většinou se k vlastní škodě nese v rovině nahrávka – ţivá akce loutek, kde je zcela 

vytěsněna moţnost vzájemné interakce; loutkář pouze drţí krok s nahrávkou. 

Zmíním tady proto dvě inscenace, kde byla hudba produkována na ţivo a mohla 

svobodně reagovat na podněty loutkářů a obráceně. 

První z nich – dvouaktovou Sullivanovu operetu Mikádo (2007) – nastudovali 

posluchači loutkářství z budapešťské Divadelní a filmové akademie a posluchači 

Hudební akademie Ference Liszta v úpravě Judith Góczán a v reţii Zoltána Balázse. 

O kaţdý part se dělil jak vodič niťové marionety, tak zpěvák. V rámci dělené 

interpretace tak vznikla pozoruhodná komunikační triáda, kdy jeden charakter 

sdílely de facto tři entity: vodič-loutka-zpěvák, které na sebe zároveň vzájemně 

reagovaly. Nabízel se tak dostatek prostoru pro drobné vtípky a škádlení a postavy 

získaly hovory s „dvěma vlastními já“ jakousi plasticitu. Loutka se otáčela k oběma 

demiurgům, domlouvala se s jedním z nich na druhého, případně se radila s oběma 

najednou o svém dalším chování v rámci příběhu. Kaţdý ve trojici mohl ale působit i 
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samostatně, a tak se například milenecký pár Nanki-poo a Yum-yum líbal najednou 

hned ve třech vydáních. Inscenační jednoduchost a minimalisticky úsporné výrazové 

prostředky, které daly v prázdné scénografii a nenápadných hereckých kostýmech 

vyniknout loutkám, se projevily i v hudební části inscenace – Sullivanova opereta 

byla studenty odzpívána za prostého klavírního doprovodu (nicméně pěvecké 

provedení některých partů nebylo příliš suverénní a svědčilo o velké náročnosti této 

operety pro mladé hlasy začínajících pěvců). Setkání pěvců a loutkářů v jednom 

prostoru a jejich velmi těsná spolupráce však byla rozhodně inspirativní. 

Inscenací, která přivedla na jednu scénu vodiče maňásků a operní pěvce, bylo 

uvedení neznámé hříčky Josefa Kompita Princezna Sylvestrie aneb Zápas o 

nevěstu,127 kterou v brněnském Loutkovém divadle Radost nastudoval Vlastimil 

Peška. Komická opera je na celkem banální téma – jde o parodii romantických 

rytíren s nápadníky, kteří zápasí o ruku nevěsty. Vpředu byl umístěn orchestr i 

sólisté (Richard Novák, Miloslav Číţek, Sandra Riedlová, Erika Kubálková), vzadu byl 

jejich zpěv ilustrován maňásky, jejichţ dynamická akce plná gagů a černého 

humoru byla v přímém protikladu k seriózně se tvářícím, statickým pěvcům. 

3.3.4 Loutky a nový cirkus 

Pozoruhodná ukázka propojení brilantní loutkářské techniky s akrobatickým 

mistrovstvím přinesla inscenace Dvůr zázraků/Court-Miracles (2008) 

francouzského souboru zabývajícího se novým cirkusem Le Boustrophédon – 

fascinující cirkusově-loutkové představení, kde se na jevišti zcela organicky 

propojovali herci s loutkami (nejčastěji je měli herci „oblečené“ na sobě a dodávali 

jim „ţivé ruce“ či „ţivé nohy“). Bez jediného slova dokázali sdělit závaţné téma – 

inscenace se odehrávala ve vojenském lazaretu uprostřed válečného konfliktu – i 

plasticky vykreslit vztahy mezi invalidy (herci) a ošetřujícím personálem (loutky). 

Přesto, ţe v inscenaci nepadlo jediné slovo, byl účin gest a pohybů loutek naprosto 

dostačující. Srozumitelnosti napomáhal silně i zvukový plán – rozverná hudba 

podmalovávala akrobatické výstupy, jimiţ si pacienti krátili dlouhou chvíli v lazaretu 

(na scéně byl například i malý rozhlasový přijímač, který hrál staré šlágry a 

vojenské pochody). Scény náletu byly sugerovány jak opticky (blikání, prudké bílé i 

                                       
127 Premiéra 29. 10. 2004. 
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červené světlo, sypání hlíny a písku), tak i zvuky (výbuchy, siréna, motory letadel) 

a emotivní hudbou. 

V české variaci na nový cirkus, inscenaci La Putyka128 z dílny Rostislava 

Nováka a tvůrčího tandemu Skutr, byla zapojena i loutka – velký manekýn. Byl 

pouţit beze slov v čistě pohybovém výstupu a představoval jednoho z tanečníků. 

Kromě významově sdělného pohybu postav byla v inscenaci důleţitým 

komponentem hudba (a to nejen v tomto výstupu). Na jevišti byla přítomna ţivá 

kapela (bicí Jakub Prachař, klávesy Jan Maxián a zpěv Vojtěch Dyk), která 

spontánně reagovala na dění na scéně, významně participovala na temporytmu 

inscenace a napomáhala gradovat artistické výkony.  

                                       
128 Premiéra 21. 4. 2009. 
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3.4 Resumé 

Z uvedeného výčtu je zřejmé, ţe variabilita nakládání s auditivními komponenty je 

nevyčerpatelná. Záleţí však také na tom, aby souzněly všechny pouţité 

komponenty ve vzájemném souladu a plynulé interakci. Pokud je zpochybnitelná 

třeba jen jedna součást stavby jevištního díla, je velká pravděpodobnost, ţe se 

struktura díla rozvolní. Obecně platí, ţe pokud chtějí inscenátoři vystavět celistvou 

inscenaci s klasickým dramatickým obloukem, beze slov (nebo jejich adekvátního 

nahrazení například hudbou) se neobejdou. Absence hlasových projevů je tedy 

moţná, ale pouze v pásmu, sledu skečů nebo varietních výstupech. „Celovečerní“ 

loutkové produkce zcela bez pouţití zvuku jsou však po mém soudu nemyslitelné. 

Co se závislosti typu loutky na pouţití auditivních komponentů týče, uvedla 

jsem, ţe například maňásci se bez zvuků jen těţko obejdou. Stejně tak jsem ale 

doposud neviděla ţádnou inscenaci s „němými“ marionetami (nanejvýše v jiţ 

zmiňovaných varietních produkcích). Stylizované loutky s evidentním vodícím 

mechanismem svůj hlas prostě potřebují, na rozdíl třeba od manekýnů a loutek 

oblečených přímo na těle vodiče, kterým naopak němé pouţití svědčí. Těsné vodění 

manipulátorem (často taneční) a vysoká míra antropomorfizace loutky bez 

nápadného vodícího mechanismu totiţ unesou i fakt, ţe chybí hlas. Měl by však být 

nahrazen adekvátním scénickým postupem, aby inscenace neztratila tempo a 

pozornost publika. Coţ myslím platí i pro „předmětné divadlo“ (například černé 

divadlo), které sice snese němou manipulaci, ale nedá se jím naplnit celovečerní 

metráţ. U jiných druhů loutek se však zdráhám zobecňovat – javajky, stínové loutky 

nebo kupříkladu loutky typu muppet jsou k vidění velmi zřídka, a proto si netroufám 

vyvozovat nepodloţené závěry.  
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PRAKTICKÁ ČÁST 

Kapitola nultá – odbočka první: Hra o Faustovi 

0/1.1 Proč právě Faust? 

Kdyţ jsem uvaţovala o nahrávkách, které by se daly pouţít pro rozbor auditivních 

komponentů, padla volba na hru o Faustovi, která je neodmyslitelně spjata 

s historickým vývojem (nejen) českého loutkářství, ale objevuje se na scénách i 

dnes. Pokládala jsem si proto, de facto trochu mimoděk, otázku, jak se tato legenda 

zformovala a proč je její význam pro naši kulturu tak velký. Zabývala jsem se i 

otázkou hry o Faustovi ve středoevropském kontextu a sledovala jsem textové 

proměny této hry, k čemuţ mi významně pomohla participace na grantu FRVŠ,129 

díky němuţ jsem mohla podniknout několik badatelských cest a získat cenné a 

unikátní podklady, v našich knihovnách nedostupné. Další částí je tedy dílčí výzkum, 

jakýsi „předvýzkum či mapování terénu“, díky němuţ jsem se ve faustovské látce 

zorientovala natolik, abych byla schopna vybrat relevantní podklady pro svou další 

práci. 

0/1.2 Původ a formování faustovského mýtu 

Historicky doloţený Faust (asi 1480–1540; původním jménem Georg Sabellicus 

řečený Faustus, tedy „šťastný“) se narodil na Wittenbersku. O jeho ţivotě máme 

doloţené pouze kusé údaje – byl pravděpodobně selského původu, působil ve 

středním a jiţním Německu a byl tak populární postavou, ţe uţ za ţivota o něm 

kolovala řada historek. Ani ne půl století po své smrti se stal hrdinou kníţek 

lidového čtení – uţ v roce 1570 o něm sesbíral a sepsal historky Christoph Rosshirt 

(Kouzelník Faust) a roku 1587 bylo Johannem Spiessem vydáno 1. lidové čtení o 

Faustovi – Historie doktora Johana Fausta (dále jen Historie), které sepsal anonymní 

autor, nejspíše protestant. Historie byla přeloţena do řady jazyků – první překlad 

byl do angličtiny a stal se inspirací pro Christophera Marlowea. Český překlad od 

písaře Martina Carchesia z roku 1611 je autorsky osobitý a zručný, autor přeloţil i 

latinu, zároveň ale odstraňoval protikatolické a protipapeţské výpady. Populární 

                                       
129 Spoluřešitelství projektu č. 1823/2007/G2, Inovace výuky předmětu Divadelní 

antropologie se zaměřením na lidové zdroje, řešitel: Mgr. Biljana Golubović-Dragin. 
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legenda u nás brzy zapustila silné kořeny, čemuţ napomohla i lokalizace některých 

výjevů z Faustova ţivota do Prahy – tzv. Faustův dům stál nejprve na Uhelném a 

později na Dobytčím trhu; také některé triky připisované kouzelníku Ţitovi se 

tradovaly i o Faustovi (faustovská legenda ovšem zdomácněla i např. v Polsku v 

osobě pana Twardowského, který se ale kaje a je omilostněn). Téma zaprodání se 

zlu, ať uţ jsou pro to pohnutky jakékoli, je čtenářsky a divácky velmi atraktivní. 

Ostatně pověst o čaroději, co se upíše ďáblovi, není nijak nová – existuje řada 

legendárních i historických předobrazů – „faustovské motivy“ jsou dohledatelné uţ u 

krále Šalamouna, obdobnými legendami jsou vyprávění o Šimonu mágovi, o 

Cypriánovi z Antiochie (tuto látku dramaticky zpracoval např. Pedro Calderón de la 

Barca), nebo smírně končící legenda o Theofilovi, dále jsou to například Paracelsus a 

zmiňovaní Twardowski a kouzelník Ţito. 

Faustovská látka se dočkala mnoha literárních zpracování (R. Widmann, J. N. 

Pfitzer, J. N. Neumann, C. Ch. Kirchner, Ch. Meynende, G. E. Lessing, P. Weidmann, 

J. Soden, F. Müller, M. Klinger, J. W. Goethe a mnozí další) a, byť s proměnami 

odvislými od společenské situace, místa i času, v evropské literatuře se zachovala 

dodnes. Pro hry tradičního loutkového divadla jsou rozhodující právě Spiessova 

Historie a Marloweova hra Doktor Faustus, která z ní vychází. O Faustovi vznikla 

také řada písní, které by mohly nějak souviset s lidovými hrami o něm. 

Christopher Marlowe měl k faustovské látce svým velmi vlaţným přístupem k 

víře velmi blízko. Premiéra jeho hry se konala v roce 1592; v následujícím roce byl 

Marlowe zavraţděn. „Text hry zachoval se toliko ve dvou verzích, jedné z roku 

1604, druhé z roku 1616. Obě znění jsou nejspíš založena na původním Marloweově 

textu, který byl asi zcenzurován a proškrtán a teprve později znovu doplněn řadou 

komických scén, patrně z pera W. Birda a S. Rowleyho, jímž Henslowe zaplatil v 

roce 1602 čtyři libry za [...] ‚přídavky k doktoru Faustovi.‘“130 Výstup Wagnera a 

Klauna a moţná i Rudy a Robina tedy byly připsány dodatečně – přinejmenším 

postava Klauna působí ve hře značně neústrojně. Marloweův Faust je svým pojetím 

„renesanční titán“ a (jako později i např. u Goetha) je pro něj charakteristické, ţe 

                                       
130 Bejblík, A.: Christopher Marlowe, in: kol. autorů: Alţbětinské divadlo I., Praha 1978, s. 

248. 
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„touha dosáhnout nejvyšších cílů převyšuje tuţby ryze hmotné“131 Hra Doktor 

Faustus se díky skupinám anglických potulných herců hrála záhy i na kontinentě – 

titulní hrdina ale brzy ztratil svůj „titánský tragický patos“ a hra se stala 

konkurentem tolik populárním knihám lidového čtení. 

U nás je doloţeno vystoupení anglických komediantů z roku 1617, kteří hráli 

Fausta ve Slezsku, 1651 ho sehrála v Praze Fausta trupa Johanna Schillinga (tyto 

kočovné trupy jsou jak herecké, tak loutkářské) a z roku 1719 (dochovala se 

divadelní cedule) je u nás doloţeno představení Fausta hornoněmecké společnosti v 

Manhartském domě – ve hře vystupovali také Hanswurst a Pantalon, coţ jen 

dokresluje postupné pronikání komických prvků. Mimo to hráli v roce 1694 Fausta v 

Praze Italové, 1732 byl hrán u Šporka a v roce 1739 uvedli variaci na toto téma 

dokonce na jezuitské škole v Chebu. Z loutkářských vystoupení jsou pak doloţena 

představení marionetáře Hilferdinga z roku 1698 a smíšené Deppeho herecko-

loutkové trupy z roku 1717. Obecně lze tedy konstatovat, ţe šlo tedy o téma 

rozšířené a známé. 

Zaměřme se nyní pouze na loutkové divadlo, kde se Faust objevil poprvé ve 

2. polovině 17. století. Jednou z nejstarších variant je tzv. „štrasburská“ loutková 

hra, ve které je Faustovi připisován vynález knihtisku. Hra obsahuje (podobně jako 

ta Marloweova) řadu vědeckých disputací a Faust se hojně vyptává Mefistofela na 

jeho vlastní hřích i na to, zda on sám můţe být ještě spasen. Obdobně je tomu také 

v dalších „severoněmeckých“ verzích.132 Základní osnova českých (katolických) 

loutkových her tedy vychází z Marlowea, ale „viděného optikou divadla německých 

kočovníků. [...] Na pimprlovém jevišti se tedy obecenstvo setkává s Faustem ve 

                                       
131 Pokorný, J.: Zrození mýtu, in: kol. autorů: Kniha o Faustovi, Praha 1982, s. 6. 

132 Jedná se o značně zjednodušující pracovní označení – tzv. „jihoněmecké“/katolické verze 

jsou velmi podobné českým variantám – např. krucifixovou scénou, kdy se chce dát Faust na 

pokání a je proto znovu sveden – zatímco „severoněmecké“/protestantské se svou povahou 

spíš blíţí Faustu Marloweovu. Podobné dělení uvádí i A. Kraus ve studii Das Böhmische 

Puppenspiel vom Doktor Faust. 
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značně pozměněné podobě. Učený černokněžník zdaleka není jedinou určující 

postavou příběhu.“133 

0/1.3 Styčné body Historie a Marloweova Fausta ve srovnání s verzemi 

českých Faustů 

Téma rozporu mezi vírou a racionálním poznáním zpochybňujícím vedoucí postavení 

teologie mezi vědami bylo v době vzniku faustovské legendy velmi aktuální. V 

Historii se slila řada tradovaných příběhů o Faustovi do jednoho ţivotopisu, ale stále 

jde spíše o kompilaci sesbíraných historek – stejně jako v Marloweově hře (sloţené 

z 5 dějství, 14 obrazů) je pojítkem volného sledu výstupů pouze charakter titulní 

postavy. V Historii (resp. v českém překladu) je Faust pojat jako pyšný a svéhlavý 

ničema – na rozdíl od negativně hodnoceného Fausta z Historie, by se však u 

Marlowea i jisté sympatie k postavě našly. V čem si jsou faustiády podobné, je, ţe 

jde o moralitu – pro protestanty (bez moţnosti svaté zpovědi) je otázka viny a 

trestu naprosto základní. Po Faustově prohřešku a zákonitém pádu musí následovat 

mravní ponaučení a varování pro diváky a čtenáře. Není bez zajímavosti fakt, ţe v 

tzv. katolických verzích legendy došlo k výrazné změně charakteru Fausta k 

horšímu (netouţí po vědění, ale mamonu) a navíc kumulaci většího mnoţství 

Faustových prohřešků, snad tak aby si s nimi pokání ani kněţské rozhřešení 

„neporadilo“. 

Co mají tedy obě verze mýtu společného, resp. co Marlowe z Historie přejal – 

v obou dílech pochází učenec Faust z chudých poměrů. V obou vystupuje i Krištof 

Wagner, jenţ je v Historii Faustovým ţákem, u Marlowea sluhou. V lese Faust 

vyvolá Mefistofela, navzájem si kladou podmínky spolupráce (u Marlowea si diktuje 

poţadavky pouze sebevědomý Faust) a krví sepíší smlouvu na 24 let (v českých 

verzích jde zpravidla vţdy o 36 let, z nichţ ovšem ďábel odslouţí polovinu; 

podmínky dohody však určuje on). 

Shodné je i to, ţe vedou Faust s Mefistofelem řadu disputací (např. o padlých 

andělech, o podstatě hříchu, o moţnostech poznání), v obou je motiv létání – cestují 

                                       
133 o. c., s. 5. J. Pokorný vůbec povaţuje loutkářského Fausta za primitivního (podle mého 

názoru mylně – lidový Faust není primitivní, je prostě jiný), neboť faustovský mýtus je podle 

něj obrovský. 
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nad Asií, Afrikou a Evropu (cestou po Evropě se octnou i u papeţe, ale na rozdíl od 

Marlowea ho nezesměšňují – ale je moţné, ţe právě tuto pasáţ Carchesius upravil) 

a stejně tak na cestách navštíví i dvůr Karla V., kde Faust vykouzlí zjevení 

Alexandra Velikého a jeho ţeny (a přičaruje slouţícím parohy). Dále Faust 

přechytračí koňského handlíře koněm, co nesmí do vody, navštíví vévodu z Anhaltu, 

jehoţ ţena si přeje hroznové víno. V Historii i u Marlowea pak Faust předvede 

studentům zjevení krásné Heleny, která se stane jeho milenkou a je tu i stařec, 

který i u Marlowea marně přemlouvá Fausta k pokání. Po uplynutí dohodnuté doby 

se Faust kaje, ale přesto je pekelníky roztrhán na kusy. Co však přešlo k loutkářům 

z Historie a u Marlowea chybí, je „testování“ vlastností při vybírání sluhy (v Historii) 

a vybírání vhodného ďábla (u loutkářů). Uspěje jen ten, který je rychlý jako lidská 

myšlenka. 

Loutkáři si z Marlowea převzali samotnou strukturu hry – Faust je pokoušen 

andělem a ďáblem, jehoţ našeptávání podlehne, do černé magie ho zasvětí 

čarodějníci Valdes a Kornelius, kteří v loutkářské verzi splynuli se studenty – u 

Marlowea se ale právě studenti bojí o Faustův osud. V lese vyvolá Mefistofela a 

upíše se mu, poté cestuje a poznává svět (loutkářský Faust cestuje víceméně pro 

zábavu) a kdyţ zapochybuje, zda se vydal správnou cestou, zjeví se pekelníci a 

zapřísahají ho, ať se od boha odvrátí – za odměnu získá pekelnou milenku a po 

vypršení lhůty je navěky zatracen. Inspirativní byly bezpochyby i zmiňované (a 

moţná aţ dodatečně připsané) komické scény podomků Robina a Rudy či Klauna a 

Wagnera. Bez odezvy však zůstala jiná výrazně komická scéna – ďáblem 

zinscenovaná přehlídka ztělesněných sedmi smrtelných hříchů. 

Čím se však Marloweův Doktor Faustus liší od loutkářů, je filosofická hloubka 

s přesahem do otázek společenských i přírodních věd. Ve hře jsou nejdůleţitější 

diskuse Fausta s Mefistofelem o víře, trestu a odpuštění – Mefistofeles sám je 

navţdy prokletý padlý duch, který svého poklesku lituje a Fausta od podobného 

pádu svým způsobem odrazuje. Faustovou největší ctiţádostí je poznání; jeho 

následné zklamání, ţe mu smlouva nepřinesla, to co od ní očekával a je zatracen, 

aniţ dostal, po čem touţil, má tedy zcela jiný – tragický – rozměr, neţ je 

spravedlivý trest pro zhýralou postavu Fausta z loutkového divadla. 
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Pro úplnost je však třeba rozlišovat loutkářské varianty Fausta katolické a 

protestantské. Porovnáme-li náhodně vybraných 6 německých verzí Fausta,134 

zjistíme, ţe mají k Marloweovi velmi blízko hra z Berlína, Kolína nad Rýnem a 

Štrasburku. Konkrétně ve štrasburské verzi je Faust zklamaný, ţe kontrakt 

nenaplnil jeho očekávání – coţ je odlišný klíčový moment od katolické verze, kde se 

Faust začne modlit, aţ kdyţ zahlédne kříţ – v této variantě ho k pokání vede 

nespokojenost. Navíc s Mefistofelem velmi často diskutuje o hříchu a spasení, a 

dokonce zaţene pekelníka do úzkých dotazem, zda můţe být sám ještě spasen. 

Mefistofeles odmítne odpovědět a uteče – Faust klekne a modlí se. 

Hra z jihoněmeckého Ulmu a Augsburgu se zase blíţí hrám českým (3. část 

augsburské hry se dokonce odehrává v zahradě, kde visí Kristus na kříţi a Faust se 

u něj kaje a modlí, coţ je velmi podobné české krucifixové scéně). Německé verze 

jsou ve srovnání s českými také daleko „rychlejší“. Faust podepíše kontrakt, 

několikrát zapochybuje, dostane Helenu, aby se přestal kát, a uţ odbíjí hodiny a je 

vlečen do pekla. Motiv cesty není opět spíše v protestantských verzích (kde jsou 

důleţitější právě zmíněné disputace obou hlavních postav), v katolických sice bývá, 

ale nenásleduje po něm jevištně působivá scéna Fausta na moři. 

K českým loutkářským variantám chybí od Marlowea jakýsi „mezičlánek“. 

Německé verze (ať protestantské tak katolické) mají sice řadu shodných rysů s 

českými – včetně divácky vděčného zdvojení událostí na jevišti, kdy to, co činí 

Faust, opakuje vzápětí po něm komická postava – ale přece jen schází objasnění, 

kde se vzala ta výše zmiňovaná neobyčejně spektakulární scéna výjevu na moři 

(Pokorný ji dokonce trefně označuje za plnou „naivní, pouťové anebo přímo 

surrealistické básnivosti“),135 lyrická scéna krucifixová (podle Arnošta Krause136 

našla scéna inspiraci v lidových písních o Faustovi) a dryáčnicky komická 

vartovačka, které nechybí takřka v ţádné české variantě.137 „Z Marloweovy herecké 

                                       

134 Scheible, J.: Das Kloster, Stuttgart, 1847; Stoklas, E.: Doktor Faust německých loutkářů, 

Litovel 1929. 
135 Pokorný, J.: Český Faust a komická postava, Divadelní revue, IV, 1993, č. 4, s. 6. 

136 Kraus, A.: Doslov in: Kraus, A., Vrchlický J.: Johanes doktor Faust, Praha 1899. 

137 Známé rukopisy Fausta; kurzívou jsou označeny ty, se kterými jsem pracovala. 

Rukopisy Fausta označené Arnoštem Krausem 

1) c – Josef Vinický/Winizky (zprac. R. Andrée, 1866) 
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verze zbývá tu nakonec jen hlavní schéma a několik dějových prvků, převážnou 

většinu textu si vytváří internacionála evropských kočovných marionetářů, kteří 

nejednou si vypůjčují motivy i z lidového čtení o Faustovi a navíc koření nově 

vznikající verze národními speciálními dodatky. Však právě po této stránce získaly si 

české loutkářské texty zaslouženou pozornost faustologů, zejména svou scénou 

krucifixovou a ovšem i vartovačkou, která má ve hře o Faustovi stejnou funkci jako 

v antické praxi satyrské drama, umísťované za dvojicí či trojicí tragedií.“138 Nejde 

však o banalizaci nebo jakousi vulgarizaci faustovské látky – v české verzi je to 

spíše svérázná parodie – vezměme uţ jen ten fakt, ţe má plebejský Kašpar 

absolutní převahu nad čerty, s nimiţ si učený Faust neporadí. Jak píše ve své studii 

                                                                                                                            
2) J – A. B., 1862 

3) D – Kopecký Matěj, podle sepsání syna Václava, tisk Vilímek, 1862, in: 1. díl 

4) j – Dochtor Faust, ze Zbiroha, loutkářka Wertheimová (Kraus, A.: o. c.) 

Rukopisy označené Jindřichem Veselým 

5) Lg – Anton Lagron, upravil P. J. P.(?), s. a. 

6) Mr – 2 rukopisy rod. Maiznerů, 1862, ale text je pravděpodobně z 19. století 

7) K – František Kočka, rukopis z r. 1908, ale moţná je ještě starší 

8) P – rodina Peků (v jejich verzi je Faust omilostněn a stane se poustevníkem), rukopis 

je z r. 1909, hra je moţná ještě starší (podle dr. Bartoše tuhle verzi hráli i 

Wertheimové a Čeněk Celestýn rytíř z Freienwaldu. 

9) Cf – rukopis Čeňka Celestýna rytíře z Freienwaldu, západočeský loutkář, 1839–1895 

10) Du – Antonín Dubský, 1822–1918 

11) KK – Karel Kopecký, prácheňský loutkář, 1876–1955 

12) JNL – Jan Nepomuk Lašťovka, 1824–1877 

13) Š – Šimek, nar. 1831(?) 

14) + 2 rukopisy Rudolfa Kaisera, 1881–1936 

15) + Eugen Stoklas, 1929 vydal překlad a úpravu německé loutkové hry Johannes 

doktor Faust – vycházel ze Simrocka z r. 1846 

Další rukopisy – podle Jaroslava Bartoše (viz Komedie a hry českých lidových loutkářů, 

Praha 1959, s. 736). 

16) rkp. Josefa Rumla 

17) rkp. Tomáše Dubského 

138 Malík J.: K dramaturgii českého loutkářského Fausta, in: Bednář, K.: Johan doktor Faust, 

Praha 1958. 
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velmi trefně Jaroslav Pokorný: „Všechno hrozné, tragické a tajuplné se zkrátka u 

nás bude objevovat v podobě o jeden, ba více stupňů bližší všemu přirozenému, 

nehledanému a hlavně komickému. [...] V této zemi se daří humoru, nikoli však 

heroismu.“139 Zatímco v německých variantách občas probleskne ozvěna 

marloweovské tíţe tématu (a je to moţná dáno i tím, ţe se hrálo loutkami i pro 

vzdělanější městské publikum, zatímco v Čechách byly loutky kratochvílí prostých 

lidí), u nás se hraje ryzí komedie s čertem, kde je zlý a arogantní Faust po zásluze 

potrestán. 

Osobitá česká verze hry o Faustovi, která má mnoho variant (tu více tu méně 

historických, a dokonce byly psány i zcela nové verze napodobující styl lidových 

loutkářů, přičemţ základní scénosled zůstával víceméně zachován), svou popularitu 

nikdy neztratila. Patřila k „majstrštykům“ zdejších tradičních loutkářů, opakovaně se 

objevovala na loutkových jevištích jak profesionálů, tak amatérů po celé 20. století 

a vracet se bude jistě i ve století jednadvacátém. V následující „druhé odbočkové 

kapitole“ se proto zabývám moţnostmi a proměnami její interpretace. Jak tento 

starý text obstojí v konkurenci moderního divadla?  

                                       
139 Pokorný, J.: Český Faust a komická postava, Divadelní revue, IV, 1993, č. 4, s. 5 a 11. 
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Kapitola nultá – odbočka druhá: Několik vybraných interpretací 

Fausta z 2. poloviny XX. století (analýza nahrávek) 

0/2.1 Možnosti interpretace faustovské látky 

Předtím, neţ jsem se vůbec mohla začít věnovat detailnímu rozboru jedné 

nahrávky, abych mohla zodpovědět otázku, co vše je moţné vysledovat z pouhého 

audio záznamu, bylo nutné prozkoumat a alespoň částečně se zorientovat v 

inscenační tradici zvolené faustovské látky u nás (schválně jsem zvolila velké časové 

rozpětí zhruba padesáti let, konkrétně 2. polovinu 20. století). 

0/2.2 Klíč k vybraným nahrávkám 

Záměrně jsem se zaměřila inscenace různorodé, které přesto spojují nějaké vazby. 

Zvolila jsem inscenaci Johanes Doktor Faust,140 kterou reţíroval a hrál Matěj 

Kopecký. Stejný Kopecký se pak pedagogickým dozorem podílel na inscenaci Fausta 

studentů Katedry loutkářství praţské DAMU,141 kterou reţíroval jeho syn Matěj 

                                       
140 Premiéra 19. 11. 1971 ve Východočeském divadle DRAK. 

141 Školní inscenace hry Matěje Kopeckého Johanes doktor Faust (reţie: Matěj Kopecký ml., 

scénografie: Pavel Hubička, loutky: František Vítek, hudba: Vladimír Roubal, premiéra 4. 6. 

1991) byla prvním titulem, kterým se v Dejvickém divadle uvedl nový herecký soubor, 

přišedší ještě během studia loutkářství na DAMU pod vedením pedagoga a reţiséra Jana 

Borny. Ten se stal od roku 1993 uměleckým šéfem divadla. Inscenaci reţíroval Matěj 

Kopecký ml. ve spolupráci s Matějem Kopeckým st. a byl v ní pouţit stejný text i stejné 

loutky Františka Vítka, které si uţ zahrály v hradecké inscenaci Fausta z roku 1971. (Loutky 

Fr. Vítka se na jevišti poprvé objevily uţ v roce 1969, tedy 2 roky před hradeckým Faustem 

M. Kopeckého, v inscenaci brněnského Divadla Radost Johanes doktor Faust, reţie J. V. 

Dvořák, premiéra 7. 2. 1969. Tato inscenace byla v r. 1976 přezkoušena do „zájezdové 

podoby“, reţie J. Krofta, premiéra 28. 5. 1976, a v roce 1991 se konala její další obnovená 

premiéra, reţie K. Karas, premiéra 21. 6. 1991. Naposledy byly Vítkovy loutky zapojeny do 

inscenace Osum – Polib prdel kosům tvůrčí dvojice Skutr, premiéra 19. 4. 2006, Archa.Lab, 

kde hraje vybrané pasáţe z „dědečkova“ Fausta Kopeckého vnuk Rostislav Novák.) 

Herci vodili na jevišti loutky odkrytě, jen postava Mefistofela (coţ je přece jenom herecky 

poněkud vděčnější úloha) doznala dvojího ztvárnění – loutkového i činoherního a to v podání 

Pavla Tesaře. „Tvůrcům inscenace nešlo o iluzivní rekonstrukci staré loutkové hry v dobové 

divadelní poetice. Na jedné straně se tu pozoruhodně plní pedagogický úkol: studenti se 
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Kopecký. Studenti sehravší Fausta dnes tvoří jádro souboru Divadla v Dlouhé, kde 

nastudovali v reţii Jana Borny inscenaci Komedie s čertem aneb Doktora Fausta do 

pekla vzetí142 (v roli Fausta se opět objevil herec Jan Vondráček), ale tentokrát však 

                                                                                                                            
naučili hrát s marionetami, ale zároveň nejsou přitom nikde tlačeni do divadelní formy, s níž 

by se vnitřně míjeli. Právě osobní vklad, osobní postoj k tomu, co jako loutkoherci 

prezentují, divácky imponuje. S marionetami hrají ,odkrytě', často dokonce se zjevnou 

dynamickou vazbou mezi jednáním loutky a herce. Zcela evidentní je to zejména u postavy 

ďábla, který tu má nejen různá loutková vtělení, ale zdůrazněna je právě jeho nebezpečná 

všudypřítomnost i stálou fyzickou prezencí. Ta navíc není vůbec ďábelsky odpudivá, ale 

naopak přitažlivá a jakoby čistá – inu ,padlý anděl'.“ (Königsmark, V.: Hledání divadla i 

podoby školy, Československý loutkář, XLI, 1991, s. 218.) 

„Velice příjemně zapůsobil studentský Faust v režii M. Kopeckého juniora. Loutky Františka 

Vítka se (pokolikáté už?) skvěle uplatnily ve vynalézavé výpravě Pavla Hubičky [...]. 

Studenti druhého ročníku ukázali už kus talentu a loutkářských dovedností, závěrečný 

tematický přesah (ďábel = násilí) vyústil z představení až překvapivě organicky.“ 

(Pavlovský, P.: Vše při starém, Československý loutkář, XLI, 1991, s. 221.) 

142 Premiéra 17. 1. 2004, reţie: Jan Borna, scénografie: Jaroslav Milfajt, hudba: Jan 

Vondráček. Inscenace Divadla v Dlouhé Komedie s čertem aneb Doktora Fausta do pekla 

vzetí byla uváděna s podtitulem Jan Borna ve sluţbě starým českým loutkářům. S látkou 

upravovatel naloţil velmi citlivě (scénář mi k nahlédnutí laskavě zapůjčilo vedení Divadla 

v Dlouhé), ale v jevištní realizaci po mém soudu selhal nápad s neloutkovou interpretací 

textu (navíc mám-li moţnost srovnat ji s loutkovou verzí v podání téhoţ souboru) – 

přítomnost herce na jevišti zákonitě přináší (byť můţe být potlačovaný) průnik psychologie, 

coţ nevadí v případě Mefistofla (Arnošt Goldflam), který je pojat jako vemlouvavý ďáblík 

s naturelem spíše pojišťovacího agenta neţ strašlivého sluţebníka pekel, ale u tak přímočaře 

černobílého charakteru, jakým je obdařena postava loutkářského Fausta (Jan Vondráček), je 

výrazná stylizace nutná a nevyřeší jí strnulý postoj, rozmáchlá gesta a patos v hlase. 

Jednoznačnost postav je v činohře spíše na závadu – příliš rychle se vyčerpá – naopak při 

interpretaci loutkou takový charakter získává snáze punc jakési archetypálnosti. 

„Pro činoherce není nijak vděčným úkolem takovou postavu zahrát – žádné pro diváka 

překvapivé zvraty v charakteru ani ve vývoji děje, žádné složité odstíny Faustovy duše. Jan 

Vondráček mluví svého Fausta ,velkým‘ hlasem a hraje ho výraznými gesty. Není to však 

stylizace odkazující přímočaře k divadlu loutkovému – typické loutkovité pokývnutí hlavy či 

pohyb ruky jsou plynule včleněné do činoherního projevu a divák si jich ani nemusí 

všimnout. [...] Pimprle Martina Matejky přijíždí na dřevěné koloběžce, na zádech batůžek s 
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šlo o verzi neloutkovou, byť s pouţitím textů starých loutkářů. Pro doplnění 

inscenačních moţností jsem pracovala i se záznamy inscenací z Říše loutek143 a 

                                                                                                                            
postavičkou Kašpárka, a podle tradice promlouvá dryáčnickým, neuctivým tónem. 

Tradičnímu pojetí se naopak zcela vymyká Mefistofl Arnošta Goldflama. Nebudí hrůzu – v 

chundelatých čertovských gatích a s malinkými kropenatými křidýlky, snad připomínkou 

andělského pádu, působí spíš neškodně a komicky. A tak Faustovo váhání mezi zlem a 

dobrem neprobíhá v dramatickém souboji pekla a nebes, ale je v podstatě kupeckým 

sčítáním výhod a nevýhod. [...] Je patrné, že Borna přistupoval k textům starých českých 

loutkářů s láskou, úctou i s patřičným odstupem. Někdy jim možná sloužil až příliš oddaně – 

jako režisér zůstává spíše v pozadí a jemně dolaďuje, než aby se snažil důrazněji prosadit.“ 

(Černá, K.: Ve sluţbě starým loutkářům, Loutkář, 2001, s. 20.) 

„Ústřední dvojice je založena na nápadném kontrastu. Vysoký, hrdě vzpřímený Faust Jana 

Vondráčka svou ostře řezanou tváří připomíná tradiční loutku. Pateticky stylizovaný a 

dalekonosný hlasový projev je diferencován ve velkých celcích, naznačujících základní změny 

postoje učencovu touhu po poznání, žíznivou poživačnost, zpupnou mocichtivost i konečné 

zoufalství. Mefistofl Arnošta Goldflama se naproti tomu liší od běžné pekelnické představy. 

Malý kulatý plížil se špatně padnoucím příčeskem, spíše kradmý našeptavač než všemocný 

pokušitel, jakoby vyjadřoval dnešní podoby neokázalého, banálního, o to však vlezlejšího 

soukromého i společenského zla.“ (Hořínek, Z.: Kulatý plíţil Mefistofl a hrdě vzpřímený 

Faust, Lidové noviny, 28. 1. 2004.) 

143 Premiéra. 9. 3. 1968, reţie, scénografie, loutky: Bohumír Koubek, úprava: Vojtěch 

Kawon, hudba: Vadim Petrov. Inscenaci Říše loutek i rozhlasovou faustiádu, o níţ bude 

podrobně řeč dále, spojuje období jejich vzniku – tj. druhá polovina 60. let. Jsou si tedy i 

velmi podobné v náhledu na tvorbu lidových loutkářů. Po období opomíjení a snad i 

zatracování se inscenátoři snaţili podívat na jejich produkce laskavě a najít v nich prosté 

kouzlo naivnosti a poezie, coţ je ostatně pro 60. léta symptomatické. „Naše divadelnictví 

zaznamenává v poslední době zvýšený zájem o kořeny lidového divadla. [...] Inscenace v 

divadélku Říše loutek využívá všech možností, které jí skýtá předloha, a rozehrává bohatou 

podívanou, plnou barev a jevištních tvarů.“ ([wkw]: Doktor Faustus se představuje, Lidová 

demokracie, 29. 1. 1969.) 

Pro dnešního vnímatele jsou však obě inscenace ve svém tempu poněkud pomalé a s 

odstupem času po mém soudu přestává jejich výrazná stylizace fungovat – to platí 

především pro inscenaci rozhlasovou, ta divadelní přece jen zčásti reaguje na své diváky i 

souběţný divadelní vývoj. Inscenace Johan doktor Faust v podání souboru Říše loutek by si 

totiţ uţ pomalu vyslouţila přídomek „legendární“, protoţe je na repertoáru divadla plných 49 
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Divadla Minor.144 Tento výběr byl samozřejmě determinován tím, jaké nahrávky 

jsou dostupné – v tak rozsáhlém časovém úseku by se jistě našla řada 

                                                                                                                            
let. Je pojata jako iluzivní, čistě marionetová a uplatňuje se v ní dělená interpretace. Snad i 

proto je její tempo o něco volnější – aby mohli vodiči lépe reagovat na podněty mluvičů. 

Inscenaci reţíroval, navrhl a vyrobil výpravu i loutky a stále v ní účinkuje (na nahrávce hraje 

roli Váknera, kníţete Portukála a jednoho z vyplácených kmotrů) nestor souboru Umělecké 

scény Říše loutek Bohumír Koubek. 

144 Premiéra 12. 7. 2001, reţie: Jiří Nekvasil, scénografie a loutky: Petr Matásek, hudba: Jan 

Matásek. Praţské Divadlo Minor nastudovalo svého Johanna Doktora Fausta v rámci oslav 

Barokní Čechie, které probíhaly v roce 2001, pod vedením zkušeného operního reţiséra 

Jiřího Nekvasila – šlo o jeho jiţ třetí reţii v loutkovém divadle. „V opeře Mozart nastudoval s 

hercem Vladimírem Markem jako zvláštní operní kabaret s loutkami inscenaci Play Magic 

Flute a v českobudějovickém Malém divadle uvedl svůj text podle scénáře commedie dell' 

arte Flaminia Scaly Šílená princezna. Rovněž se podílel s Danielem Dvořákem na přípravě 

scénáře Dona Giovanniho pro Národní divadlo marionet.“ (Tichý, Z. A.: Náš Faust je tragický 

i komický, Mladá fronta Dnes, 9. 7. 2001.) 

Inscenace byla původně určena pro letní uvádění na nádvoří Novoměstské radnice a aţ 

později byla přenesena i do interiéru divadla (ovšem v podobě značně ochuzené o 

pyrotechnické efekty). Tvůrci zvolili iluzivní podobu inscenace se zakrytými vodiči, coţ kladlo 

veliký důraz právě na hlasovou interpretaci. V hlavních úlohách se publiku představili Jan 

Španbauer jako Faust a Petr Vodička v roli Mefistofela, jehoţ herecký výkon je z hlediska 

intonace velmi barvitý. 

„Hra inspirovaná především starými loutkářskými texty zpracovává známé téma. […] 

Výrazné marionety mají pouze v postavě pochybujícího učence vážnější ráz, jinak se v 

bohatém spektru dostává ke slovu karikaturní typizace, vždy však elegantně řešená. [...] 

Matásek vytváří pomocí posuvných přimalovaných ploch a světel les, peklo a moře, výlet 

nad zeměkoulí zdůvěrňují siluety letících poutníků, promítané na okolní zdi objektu 

Novoměstské radnice. Výtvarníkův syn Jan se postaral o hudební složku inscenace, noty 

připravil pro živé postavy anděla a ďábla i pro dvě kapely, rozvernou ďábelskou v černém 

kostýmování a pasivnější bílou andělskou. Muzicíruje se většinou laškovně s potutelnou 

radostí, občas obstarávají hudebníci také různá zvuková ,kouzla‘ a iluze. [...] Celkově 

vydařenému dílu lze možná vytknout občasné překrytí příběhu bohatou spektakulárností, 

podívaná, vycházející z nejlepších tradic českého loutkového divadla, je to ovšem parádní.“ 

(Kerbr, J.: Faust v Minoru, Divadelní noviny, X, č. 14, 2001.) 
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pozoruhodných uchopení faustovské látky, jejichţ záznam ovšem buď nebyl pořízen, 

nebo se nedochoval.145 

Sešly se mi tak reprezentativní vzorky audio nahrávek inscenací Fausta 

sólové i s rozdělenými hereckými úlohami, s dělenou i nedělenou interpretací, 

tradiční i civilní, amatérské i profesionální, hrané s loutkami i bez loutek, všechny 

samozřejmě ovlivněné inscenační praxí doby svého vzniku. Zároveň jsem pracovala 

i s inscenací rozhlasovou,146 která je pochopitelně vystavěna přímo pro sluchový 

vjem, a zajímalo mě u ní, nakolik je vizuální stránka v případě faustovské látky 

potřebná a jaké případné úpravy si text vyţádá.147 

                                       
145 Jistě zajímavé by bylo srovnání např. s inscenací Jana Švankmajera, která byla uváděna 

v praţském Divadle Semafor, kde byla vyuţita nahrávka textu namluveného Františkem 

Filipovským. Záznam byl ilustrován herci v maskách a herci-loutky vyuţívali stylizovaný 

pohyb à la marionety. Pouze jeden herec hrál bez masky – prováděl večerem a hrál anděla i 

Mefistofela. (Více viz Halík, J.: Opět Faust, Československý loutkář, XI, 1961, č. 6., s. 127.) 

Co do pouţití různých typů loutek – a tedy různé hlasové interpretace postav – mohla být 

pozoruhodná i inscenace Fausta v Ústředním loutkovém divadle v reţii Jana Malíka. Jak se 

dozvídáme z recenzí, měla scéna dva plány: „Větší po celé délce proscénia – pro javajky, 

menší – obdélníkový výsek uprostřed zadního prospektu, pro marionety.“ (Novotný, J. A.: 

Johanes doktor Faust v ÚLD, Československý loutkář, VIII, 1958, č. 3, s. 57.) Týţ recenzent 

však inscenaci vyčítá, ţe je „přebujelá“ a „rozkošatěná příliš mnoha motivy“, a vzhledem 

k obsahu této práce vizionářsky pokračuje: „Tu musíme jenom konstatovat, že Johanes 

doktor Faust je podívaná plná omylů. A že staré téma faustovské zůstává nepřekonatelným 

vzorem byť v kostrbatých a šroubovaných větách lidové klasiky. S kolika již jmény jsou 

spojeny pokusy dobrat se jeho velikosti a křišťálové ryzosti? Bednářovo je poslední. Kdo 

bude následovat?“ (Novotný, J. A.: o. c.) 

146 Premiéra 24. 12. 1966. 

147 Co se pouţitých textů týče, za nejzdařilejší variantu české faustiády povaţuji jiţ zmíněný 

text signovaný dosud nerozluštěnou zkratkou A. B. s opulentním názvem Johannes doktor 

Faust aneb Strašlivá komedie s čertem a ještě strašlivějším do pekla vzetím ubohého Fausta 

při strašném faierverku a hrůzyplném hromobití vydaný Johannem Spurným v roce 1862, 

kterou pouţili v Minoru. Jde o text promyšlenější a propracovanější, neţ jsou jiné dochované 

loutkářské varianty. Podle A. Krause byla tato verze zadána do tisku dvěma studenty, 

pravděpodobně z Filozofické fakulty UK (viz Kraus, A.: Das böhmische Puppenspiel vom 

Doktor Faust, Vratislav 1891, s. 28–31). Kraus se domnívá, ţe buď nechali vytisknout 
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0/2.3 Odbočka v odbočce: Loutky a rozhlas 

Toto spojení není tak kuriózní, jak by se mohlo na první pohled zdát. Uţ v roce 

1925, kdy bylo Československým rozhlasem zahájeno pravidelné vysílání pro děti, 

se loutkáři v éteru objevili a uvedli několik představení – aktivně se zapojilo 

zejména LD Umělecké výchovy na Vinohradech.148 „V sezóně od 5. 9. 1925 do 26. 

6. 1926 vysílal rozhlas loutkové divadlo, připravované Vinohradskou Uměleckou 

Výchovou, celkem 31krát: 1 hra byla dánská (Erichsen: Křesadlo), 3 francouzské 

(Duranty: Kominíčkovo štěstí a Muž, který prodává rány holí; de Neuville: Škola 

                                                                                                                            
rukopis nějakého loutkáře, nebo opis z nějakého zhlédnutého představení, anebo hru sami 

přebásnili podle starších pramenů. (Kraus zcela vylučuje moţnost, ţe by si text hry sami 

vymysleli – na to se příliš shoduje s jinými dochovanými verzemi, a zpochybňuje i teorii, ţe 

by studenti hru sami přebásnili – nenalézá v ní ţádné aktualizace.) Jelikoţ je ve hře místy 

neupravený a zastaralý pravopis plný chyb, které by studenti jistě před tiskem opravili, kloní 

se Kraus k názoru, ţe jde s největší pravděpodobností o přetištěný rukopis a datuje ho 

(veden poznámkou o skonu Napoleona Bonaparte) po r. 1821. Velkou předností tohoto textu 

je dodnes ţivý jazyk, smysl pro pointování situací, nepodbízivý humor a propracovanost, 

s jakou je komponován – princip zrcadlení situací, typický pro postavy Fausta a Pimprle, je 

zde doveden ještě dále, např. ve scéně před Faustovým potrestáním líčí Pimprle, ţe viděl 

dva peroucí se ptáky, z nichţ bílá holubice prohrála, coţ je jasná předzvěst Faustovy prohry 

s peklem. Co se jednotlivých scén týče, zachovává všechny známé situace, včetně cesty 

kolem světa, a předepisuje loutkáři velký prostor pro všelijaká kouzla, efekty a spektakulární 

výjevy. Pro současné uvádění také vyţaduje pouze minimální úpravy (viz dále). 

Ostatní texty uţité ve zkoumaných inscenacích dodrţují obvyklý scénosled a nijak nevybočují 

ani jazykem, jakým jsou psány. Z kompilačních textů se výrazněji vymyká pouze verze 

hraná souborem v Dlouhé (úprava a reţie Jan Borna), která vzala podstatnou část Fausta od 

autora A. B., a dále se tu objeví faustiády loutkářů Meiznera, Lagrona, Kočky a Peka, přidané 

jsou i výstupy z Fausta Weidmannova (postavy Faustových rodičů). Ostatní inscenátoři 

skládají dohromady několik loutkářských variant a v rozhlasové inscenaci dokonce zazní 

směs několika dochovaných zápisů loutkářských vyvolávání, kterými inzerovali svoji 

produkci. Ani verze textu Matěje Kopeckého uváděná v DRAKu, která má na rozdíl od 

kompilací mnoha autorů přece jen punc autenticity dodané rodinnou tradicí a pietním 

předáváním z generace na generaci, se od tradičních českých verzí textů příliš neliší. 

148 Více viz Maršík, J.: Nový název radia – „rozhlas“, in: Ješutová, E. (ed.): Od mikrofonu 

k posluchačům: Z osmi desetiletí Českého rozhlasu, Praha 2003. 
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sluhů), 2 německé (Pocci: Kašpárek v Turecku a Slepé štěstí) a 25 českých od 18 

autorů. Tato spolupráce loutkářů s Čs. rozhlasem překročila i do sezóny další a 

v roce 1927 se dokonce připomíná vysílání loutkového divadla pro dospělé: 13. 7. 

klasická česká loutková hra Oldřich a Božena od Matěje Kopeckého s ouverturou od 

Bedřicha Smetany a 26. 10. provedl loutkář R. Kaiser s členy rodiny svého Fausta. 

Pro děti bylo v této druhé sezóně sehráno na 35 loutkových her, z toho na 30 

provedla opět Umělecká výchova na Vinohradech.“149 Do rozhlasu samozřejmě 

pronikly ve 30. letech i slavné Skupovy loutkové postavičky Spejbla a Hurvínka. V 

archivu Českého rozhlasu jsem dohledala například zmínku o inscenaci rozhlasové 

hry O fousatém Hurvínkovi, která byla 17. února 1939 nahrána na zvukový pás a o 

den později byla vysílána praţským, brněnským i ostravským rozhlasovým studiem. 

Se zachováním rozhlasových nahrávek samozřejmě souvisí moţnosti 

záznamové techniky. Většina pořadů z doby před zaznamenáváním na magnetický 

pás (tj. od 50. let, odkdy se také díky moţnosti střihu natočeného materiálu, jeho 

postprodukčních úprav a míchání několika zvukových stop datuje rozkvět rozhlasové 

inscenační tvorby) je nevratně ztracena. V rozhlasovém archivu jsem tedy dohledala 

pouze tři inscenace tradičních loutkářských textů a 2. poloviny 20. století – Johana 

doktora Fausta z roku 1966 (reţie Josef Štefánek/Josef Henke), Posvícení v 

Hudlicích (1975, reţie Vladimír Gromov) a Jenovéfu (1996, reţie Josef Henke). 

Všechny tři se snaţí v posluchačích vzbudit iluzi, ţe jsou přítomni přímo v 

loutkovém divadle (coţ je v inscenacích „činoherních kusů“ nemyslitelné) – jako by 

se tím tvůrci dopředu omlouvali za naivitu a jednoduchost hraného textu. Ani v 

jedné inscenaci tedy nechybí principálovo šroubované vyvolávání k veleváţenému 

publiku, tlučení do bubnu a cinkání zvonce. Není bez zajímavosti, ţe byly všechny tři 

inscenace premiérovány (a nejčastěji reprízovány) o Vánocích, tedy v období 

rozjímání, kdy se obecně nasazují tituly spíše laskavé, úsměvné aţ sentimentální, 

coţ vypovídá i o dramaturgickém zacílení těchto inscenací – Faust je vykládán jako 

neškodná pohádka o potrestání zla, Jenovéfa jako sentimentální příběh a Posvícení 

v Hudlicích jako naivní báchorka. 

                                       
149 Disman, M.: Výzkum dětského posluchače rozhlasové hry a dialogizovaného pásma, 

Československý loutkář, XIX, 1969, č. 10, s. 201. 
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0/2.3.1 Jenovéfa aneb Hra o životě a utrpení hraběnky Jenovéfy z 

Brabantu150 

Inscenace začíná hlasem vyvolávače, který upozorňuje na výjimečnost záţitku a zve 

i na dohru po představení, do čehoţ je vmíchán hluk publika (smích, potlesk, šum). 

Poté vyvolávač odchází a dále uţ v inscenaci neúčinkuje, vyjma čtení scénických 

poznámek. Zazní zvonek, hudba, publikum ztichne a iluze divadla je posléze 

upozaděna – aţ na samém konci znovu zazní zvonek a potlesk. Mezi tím inscenátoři 

zapojují na tradičním divadle nemyslitelné efekty, jako je například „hal“, davové 

scény apod. 

Herecké party jsou rozdělené mezi několik herců (v hlavních rolích účinkují 

Taťjana Medvecká jako Jenovéfa, Alois Švehlík jako Sylkfríd a Ivan Řezáč jako rytíř 

Golo) a v jejich projevu je patrný náznak psychologické herectví, bez jakéhokoli 

stínu patosu nebo manýry tradičních loutkářů. Zcela zde chybí i uţití zkomolenin151 a 

germanismů – postavy pouze uţívají nadbytečná slova napomáhající charakterizaci 

postav (v podobné funkci, jakou mají znělky, které zde chybí) a často je opakováno 

jiţ řečené. Frekventované je i připomínání statusu postav, např.: „Manţeli můj, 

Sylkfríde“ – „Nebojte se, manţelko má, Jenovéfo“, nebo se zde objevují komentáře 

vlastního konání („Odcházím!“ apod.). 

V inscenaci zní řada písní, ale jsou to spíše naivní zpívánky a capella. Stejně 

spoře jsou i pouţité zvukové efekty – zazní pouze klapání koňských kopyt, zkreslený 

hlas ducha, nebo ozvláštněný odlet čarodějnice se zločinným správcem Golem. 

Jednotlivé scény mají hudební (případně pouze činelové) nebo slovní předěly (hlas 

principála – sděluje, kde se co odehrává), zní tu např. housle. Celkový dojem 

z poslechu je velmi skromný, inscenace nijak neohromuje ani přebujelou 

interpretační manýrou, ani násilným humorem – toliko pietně předává posluchačům 

starý text. 

                                       
150 Premiéra 24. 12. 1996, reţie Josef Henke, dramatizace Miroslav Stuchl (za pouţití textů 

loutkářů Finka, Vinického, Kopeckého, Peka a Dubského), dramaturgie Pavel Minks. 

151 O tomto „loutkářském paradoxu“ píše např. Petr Bogatyrev: „Velmi zajímavé jest v 

loutkovém divadle používání zkomolených slov, jako znaků osob vyššího stavu, […] kdežto 

osoby představující lid, mluví zcela přirozeně.“ (Bogatyrev, P.: Lidové divadlo české a 

slovenské, Praha 1940, s. 160.) 
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0/2.3.2 Posvícení v Hudlicích aneb Loutkářská veselohra152 

I tato rozhlasová inscenace začíná (a končí) zvonkem, duněním hromu a hlasem 

principála. Reţisér Vladimír Gromov však zachovává divadelní iluzi i během 

inscenace – pomalá dikce herců sugeruje vláčné pohyby těţkých loutek a pod 

příchody a odchody postav jsou domíchány zvuky klapání dřevěných nohou po 

jevišti. Tato iluze tradiční produkce je však narušena příliš realistickým zpěvem 

ptáků, který je vmíchán pod celý lesní výstup. Z jiných zvukových efektů ještě stojí 

za zmínku fakt, ţe i v tomto případě je Kašpárek podcinkáván rolničkami a to, ţe 

spíše okrajová záporná postava Vršovce chrastí ve svém výstupu brněním. 

Hlasy postav komedie v podání např. Zdenka Ornesta (Oldřich), Čestmíra 

Řandy (Matěj Černý), Libuše Havelkové (Anka), Ondřeje Kepky (Kašpárek) – jsou 

vykresleny s nadhledem a mírnou karikaturou. Nápadné je to zejména u herce 

Kepky, který ztvárnil komickou postavu i v inscenaci Johan doktor Faust (viz dále). 

V tomto případě taktéţ uţívá skřehotavé zabarvení hlasu, ale mnohem úsporněji; 

jeho role ve hře je také mnohem menší – ve své podstatě má dva výstupy a čte 

„závěrečné titulky“. 

Tato rozhlasová úprava také netěţí humor z germanismů (zřejmě také proto, 

ţe klade důraz na češství a otázku vlastenectví – tento motiv se v inscenaci 

několikrát objeví a to hned u několika postav), ale z naivního slovního humoru 

(zejména ve slovníku prostého uhlíře Matěje) zkomoleninami typu „baţant-ţabant“, 

„muzikant-zubikant“, „menuet-minujet“ apod. Postavy také nemají „své“ znělky, ale 

uţívají ustálené charakterizační obraty – například zmiňovaný uhlíř se na svou ţenu 

vţdy oboří slovy: „Ty chomoute!“ nebo „Anka, cinknu tě!“ V této inscenaci je také 

pouţita celá řada písní stylizovaných jako lidovky, které jsou charakterem 

„představovací“ – sdělují pocity postavy, její prehistorii, ale nijak neposouvají děj. 

Spíš „natahují stopáţ“ a retardují jiţ tak dost skromný příběh. Inscenátoři se 

celkově snaţí akcentovat lidovost kusu a jeho insitní naivitu – zejména u postavy 

venkovanů jsou silně stylizované a naproti tomu promluvy kníţete Oldřicha a jeho 

                                       
152 Premiéra 24. 12. 1975, úprava a reţie Vladimír Gromov, rozhlasová úprava Jiří Roll (za 

pouţití textu mylně připisovaného Prokopu Konopáskovi), dramaturgie Jaroslava Strejčková, 

hudba Vítězslav Hádl. 
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manţelky Boţeny působí velmi civilně – většinou tomu bývá v loutkářských textech 

obráceně. 

0/2.3.3 Johan doktor Faust153 

Scénář vychází ze starých rukopisů loutkářských rodin Maiznerů, Lagronů a Kočků, 

zásahy do textu však byly poměrně zásadní, protoţe zde chybí dvě výrazné komické 

(a bez optického vjemu nebo sloţitého slovního vysvětlování obtíţně pochopitelné) 

scény – Pimprdlovo vyvolávání ďáblů a závěrečné vyplácení řemeslníků. Na druhou 

stranu, původní rukopisy obsahují řadu důkladných popisů scénických akcí, kde 

postavy samy komentují, co právě činí, či co hodlají udělat, a navzájem se oslovují 

jménem, coţ upravovatelům značně zjednodušilo situaci. Samotných nových vpisů 

do textu je poskrovnu – vysvětlení potřebovalo např. Pimprdlovo nedobrovolné 

přistání na dvoře portukálského krále a opět Pimprdle komentuje odnesení Fausta 

do pekla. 

Text hry byl logicky upraven tak, ţe slovo (případně zvukový efekt) nahrazuje 

scénickou akci – například ve scéně s mořskou drůbeţí, která dovolila loutkářům 

vytáhnout na jeviště fantastické obludy a havěť, je verbálně popisováno všechno, co 

se právě zjevuje; v momentě, kdy Pimprdle vběhne zbrkle na scénu a vrazí do 

Wagnera, se ozve jeho pohoršené: „Co to děláš, copak nevidíš, ţe do mě vráţíš?!“ 

Stejně tak Pimprdle komentuje, jak Mezistáfl odhání vartýře a odnáší Fausta do 

pekla, a při zjevení krále Alexandra a panny Heleny na dvoře kníţete perského se 

ozve cinknutí a sbor dvořanů praví s úţasem, který přejde do rozhořčení: „Óóó, aj, 

ajta, sapristy, hleďme, támhle ďábla vidíme!“ atd. 

Jak jiţ bylo řečeno, schází v inscenaci scéna typická výhradně pro české 

loutkáře, která celou tragicky končící hru (moralitu) posouvá směrem k tragikomedii 

– tj. závěrečné vyplácení řemeslníků stojících u Fausta na vartě. Stejně tak je 

škoda, ţe inscenátoři vynechali i komickou scénu v lese, kdy Pimprdle najde Faustův 

magický kruh a zaklínadly „pidluke a padluke“ (v jiných verzích také „herluke a 

perluke“) vyvolává a zase zahání ďábly. Jednak je to zrcadlová akce ke konání 

Fausta postavená na kontrastu „vysokého a nízkého“, coţ je ostatně základní 

premisa celé hry, a za druhé, pokud autoři pojali inscenaci jako hříčku k pobavení a 

                                       
153 Premiéra 24. 12. 1966, reţie: Josef Henke, úprava: Josef Štefánek, hudba: Vadim Petrov. 
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z literárního hlediska ji berou jako lehce naivní kuriozitu, myslím, ţe tam obě tyto 

navýsost komické scény výrazně chybí. 

Celá inscenace je rámcově pojata jako návštěva v loutkovém divadle, opět 

nechybí vyvolávání principála, cinkání zvonku, který upozorňuje ševelící diváky na 

začátek kusu, a na konci zní potlesk. Inscenátoři vyuţili i moţnosti rozhlasové 

tvorby a dali na začátek průvodní slovo – ţenský hlas posluchačům velmi dojemně 

vykládá o Marloweovi, buditelském poslání lidových loutkářů a charakterizuje text 

jako kouzelnou báchorku (coţ ovšem byla obvyklá soudobá praxe 

„zakomponovaného ohlášení příspěvku“). Ještě dál jde zmíněný vyvolávač, který 

hře Faust podsouvá nijak nedoloţitelných 2500 repríz (coţ se v literatuře traduje o 

Faustovi legendárního Matěje Kopeckého) a přidá i historku o tom, ţe tento kus 

viděl ruský car, pruský král a uváděl se i před rakouským císařem Ferdinandem V. 

Dobrotivým při jeho korunovaci na Hradčanech, coţ jsou všechno nesmysly, ovšem 

tradicí hluboce zakořeněné a s oblibou připisované opět Matěji Kopeckému. 

Reţisér Josef Štefánek (některé prameny uvádějí jako reţiséra inscenace 

Josefa Henke) vystavěl inscenaci Johan doktor Faust s velkou nadsázkou – jako 

parodii produkcí tradičních marionetářů s tím, ţe akcentoval všechny nešvary, které 

jsou pro ně typické. Z předlohových textů záměrně vytahal co nejvíce posluchačsky 

atraktivních zkomolenin cizích i českých slov, zastaralé výrazy, naivní lokalizace 

(například zvolání dvořanů: „Ať ţije perský kníţe a svatováclavská koruna!“) atd. Je 

to hraní si na loutkové divadlo, místy poněkud násilné. Navíc byla uţ tak 

jednoduchá lineární hra zmiňovanými zásahy do textu ve svém celkovém vyznění 

výrazně zploštěna a nejsem si jista, zda tento přístup tradičním loutkářům u široké 

veřejnosti spíš neublíţil. 

0/2.3.4 Jak se to tedy má s loutkami v rozhlase? 

Moţnosti, jak uchopit starý loutkářský text, jsou, zdá se, mnohé – od násilné 

dryáčnické podoby zveličující všechny křiklavé nešvary tradičního loutkářství 

(v pokroucených slovech a deklamační manýře), aţ po relativně civilní a projev, 

který je součástí k archaickým textům citlivé dramaturgické koncepce. Coţ platí i 

pro hereckou interpretaci – herectví je nejsilněji karikováno v inscenaci Johana 

doktora Fausta, Jenovéfa i Posvícení v Hudlicích jsou ve výrazu přirozenější a 

úspornější. Rozhodně se ale nedá mluvit o psychologickém herectví, rozhlasové 
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práci s hlasovým detailem na mikrofon apod., které by ke zkratce a přímočarosti 

promluv ani nepasovaly. 

Ve všech uvedených případech zasahovali inscenátoři do textu minimálně. 

Doplňovali pouze jemné charakterizační promluvy postav a případně vysvětlující 

popisy akcí. V jednom případě si vypomohli tím, ţe připsali postavu principála, který 

čte scénické poznámky. Texty samy o sobě nepotřebovaly výrazné škrty – jsou 

většinou velmi jednoduché a bez zbytečných odboček. Jejich svérázný styl pak 

inscenátoři ve všech třech případech podtrhli vytvořením iluze loutkového 

představení v oprávněné obavě, ţe by hry samy o sobě neobstály. (Otázkou 

interpretačních moţností textu mimo loutkové jeviště se zabývám i v následujících 

částech práce.) 

0/2.4 Srovnání jednotlivých nahrávek faustovských inscenací 

0/2.4.1 Herecká práce s hlasem 

Studentská inscenace Fausta v divadelní reţii Matěj Kopeckého ml. a pod 

pedagogickým vedením Matěje Kopeckého st. je „DRAKovské“ verzi ze 70. let, o níţ 

bude podrobněji řeč dále, v lecčems podobná. Především pak v pojetí ústřední 

postavy – paradoxně má Jan Vondráček daleko civilnější a střídmější projev, kdyţ 

hraje postavu Fausta s loutkou neţ bez ní. Nepřehrává, pečlivě artikuluje a snaţí se 

hlavnímu hrdinovi dodat i jakýsi stín „marloweovského“ smutku, zatímco Mefistofel 

v podání Pavla Tesaře osciluje mezi expresivním škodolibým šklebem a tichou 

úlisností. Postava Kašpárka je v této inscenaci hrána Ivanou Lokajovou – díky výše 

poloţenému ţenskému hlasu se obejde bez hurvínkovského skřehotání a vystačí 

s rozjívenou „klukovskou“ hlasovou polohou. Zajímavostí je, ţe místo obvyklé 

pimprlovské znělky „prm prm“ pouţívá mnohem současnější „duba duba“. 

Celá inscenace vůbec je studenty hrána velmi váţně a aţ poněkud zatěţkaně 

(je ale moţné, ţe je v tomto případě na vině lehká tréma ze studiového televizního 

natáčení, navíc bez přítomnosti reagujícího publika). Vedlejší postavy také nejsou 

ani příliš hlasově oddělené a bez vizuálního vjemu jsou snadno zaměnitelné. 

V hlasech všech herců není ani náznak loutkářské manýry, ale na druhou stranu jim 

chybí spontaneita, lehkost, hravost a nonšalantnost, které do své hradecké 
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inscenace dostal Matěj Kopecký; je to ale jistě i kvůli jejich prozatímní divadelní 

nezkušenosti. 

Naproti tomu stojí inscenace „Fausta z Dlouhé“, kde hrají takřka titíţ herci – 

ale bez loutek – a snaţí se dostat jakousi loutkovitost do svého hereckého projevu, 

čehoţ zákonitým následkem je nepřirozenost (ojediněle hraničící s přehráváním). 

Faust Jana Vondráčka na jevišti zbytečně expresivně křičí (na rozdíl od tiše 

vemlouvavého Mefistofela) a není daleko od romantické deklamační manýry 

záporných postav (a tedy ne příliš vzdálen deklamaci lidových loutkářů) – nic jiného 

mu totiţ takto jednoznačný typ ani nenabízí. Domnívám se, ţe přímočarost a 

strnulost charakteru sluší více loutkám a v činohře je spíše na závadu a nepomáhá 

ani silné maskování Faustova obličeje vousy a hustou parukou (zakrytí mimiky) a 

sošná gesta. Mefistofel Arnošta Goldflama v protikladu k Faustovi vsadil spíše na 

tichost a naléhavost. Postavu Pimprle hraje Martin Matejka (ve studentské inscenaci 

ztvárnil jednoho z vartujících kmotrů), jemuţ je lehce násilný a expresívní herecký 

projev velmi blízký. Často protahuje hlásky, kňourá a modeluje Pimprle jako 

vyšinutého podivína, který je opravdu tak trochu blázen. 

Inscenátoři v Minoru zvolili zcela jiný přístup k faustovské látce – vsadili na 

úsměvný odstup. Lehkou manýru zanechali v interpretaci Fausta, jen zdůraznili jeho 

zpupnost a panovačnost. Obejdou se však, na rozdíl od Dlouhé, bez řevu – hluboký 

hlas Jana Španbauera je autoritativní sám o sobě. Nově však pojali Faustova 

protihráče Mefistofela – jeho představitel Petr Vodička získal prostor pro chytře po 

logice vět vystavěné hlasové variace od šepotu po řev (nejlépe během jedné věty), 

čímţ dosahuje velkého komického účinu. Dokáţe Faustovi něco nutkavě sdělovat a 

zbytek věty naprostou věcností jakoby „zahodit“ (coţ je ale pro Vodičkovo herectví 

víceméně charakteristické i v jiných úlohách a tento rys je znatelný i v jeho reţiích). 

Stejně tak byly, podle mého názoru ku prospěchu věci, zafixovány drobné herecké 

improvizace, např. u Mefistofela: „Budiţ světlo! Totiţ co to povídám?! Rozsviťte!“ 

„Tvůj pán je odtud 3 tisíce mil. To je co?!“ atp. Nejde o zneváţení textu od A. B., 

který tvůrci pro inscenaci zvolili – zacházeli s ním pietně, zasahovali do něj a krátili 

ho minimálně a tyto drobné vsuvky mu jen přidaly příchuť současné mluvy.154 

                                       
154 Je ale moţné, ţe tyto drobné úpravy textu vznikaly aţ v průběhu hraní – z divadla jsem 

měla zapůjčenou nahrávku interiérové verze, která měla premiéru aţ za tři čtvrtě roku po 
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Postavu Pimprle v Minoru alternují dvě herečky – Naďa Husáková a Lenka Volfová 

(která ho hraje i na divadelní nahrávce) – inscenátoři sáhli po interpretaci 

nedryáčnické, ale spíše chlapecky drzé. 

Inscenace v nastudování Bohumíra Koubka a souboru amatérské Říše loutek 

se přidrţela tradiční interpretace, včetně nešvaru protahování hlásek podle stylu 

lidových loutkářů (např. „vymalovát“, „čarovát“ atp.). Loutkářským nadšencům však 

budiţ ke cti přepečlivá artikulace (daná do jisté míry i velmi pomalým tempem řeči, 

které souvisí i s dobou vzniku díla – současné inscenace jsou mnohem 

dynamičtější). Tvůrci také dodrţují znělky jednotlivých postav – např. 

mefistofelovské „briá“ – a celou inscenací se vine (místy nezáměrně) komický patos. 

Titulní postavu ztvárnili na nahrávce Čestmír David a Woloďa Hruška,155 Mezistáfla 

Jan Novák a postavu Pimprdle Miloš Veselý. 

V rozhlasové verzi tvůrci, ač hraje kaţdou úlohu jiný herec, výraznou 

hlasovou charakterizaci dodrţeli – hlasy všech postav jsou silně karikované – a to 

včetně tzv. znělek, kterými tradiční loutkáři napomáhali identifikaci postav. 

(Samozřejmě, ţe k odlišení postav napomáhá i různý styl jednotlivých replik. Faust 

mluví jako učenec občas latinsky, Pimprdle s oblibou komolí slova a jeho mluva je 

spíš lidová – „ţe tě majznu přes tu tvojí špajznu“ –, kníţe perské má neobyčejně 

šroubovaný slovní projev atd. Jak jiţ bylo řečeno, loutkáři si pomáhali i 

charakteristickými leč nevýznamovými průpovídkami a v tomto případě Pimprdle 

říká: „Hýk, hek, hok, Pimprdle uďál skok.“, přičemţ latinské „hic, haec, hoc“ 

znamená „tento, tato, toto“.) Faust (Miloš Nedbal) má hluboký hlas a mluví 

pateticky se silnou „romantickou“ manýrou. Mezistáfl (Vladimír Šmeral) protahuje 

samohlásky („Fausté“) a promluvy často doplňuje znělkou „briááá“. Josef Velda 

coby Wagner ráčkuje a huhňá a Jaroslav Kepka jako Pimprdle skřehotá. Libuše 

Havelková v roli Anděla nyvě kňourá a hloupí vartýři (Oldřich Musil a Milan Mach) 

nepřirozeně oddělují slova a mluví trhaně a krátce (versus protahování hlásek např. 

                                                                                                                            
verzi venkovní (9. 3. 2002). Je totiţ s podivem, ţe se ţádný z recenzentů o vtipných 

glosách, slovních hříčkách a drobných hereckých extempore (nejen) u Mefistofela vůbec 

nezmiňuje. 

155 Na nahrávce se oba střídají, v jejich interpretaci Fausta však nelze postřehnout větší 

rozdíly. 
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u krále a čertů). Pik, který se Faustovi zjeví jako první, aţ neuvěřitelně protahuje 

dlouhé měkké „i“ a druhý čert je na nahrávce děsuplně přeřvaný a má trochu 

zkreslený hlas. Inscenátoři si pohráli i se zvláštními akcenty – herci dávají často 

důraz nejen na první slabiku, ale v podstatě na kaţdou. 

0/2.4.2 Použití hudby a zvukových efektů 

Ve všech sledovaných inscenacích hraje hudba poměrně výraznou roli. Odděluje od 

sebe jednotlivé obrazy, podmalovává a graduje vypjaté dějové okamţiky (nebo do 

nich vstupuje přímo písněmi) a slouţí k charakteristice dramatických situací i 

postav. Kromě toho je loutkářský Faust přeplněný moţnostmi pro uţití nejrůznějších 

efektů – uplatní se tu hromy, blesky, hřmění, meluzína, vítr, ohňostroje atp. 

Ve studentské inscenaci, velmi úsporné co do vynaloţených prostředků, zní 

ponurá hudba ze záznamu a chybí tu i okázalá jevištní kouzla, coţ plně 

koresponduje s civilní a jaksi posmutnělou interpretací faustovské látky. Ze samotné 

zvukové stopy to není patrné, ale jedním z nejsilnějších míst této inscenace je 

závěrečný obraz, kde se vyplácení kmotrů zvrhne ve vespolnou rvačku všech herců, 

kterou podmalovává jiţ zmiňovaná sugestivní hudba (uţití varhan jí dodává aţ 

jakousi existenciální tíţi) a na níţ dohlíţí a jiţ diriguje Mefistofeles. 

V Divadle v Dlouhé se hraje mnohem výpravnější spektákl – při některých 

výstupech „vyjíždí z hlubin kapela s ohlušujícím pekelným bigbeatem – několik 

muzikantů mezi množstvím varhanových píšťal na rudém pozadí.“156 Ţivá kapela 

není v produkcích Divadla v Dlouhé nijak výjimečná a stejně tak je hojné pouţití 

ţivě hrané hudby charakteristické pro inscenace stávajícího souboru Divadla Minor. 

V jejich inscenaci Johannes doktor Faust jsou na jevišti přítomny hned dvě kapely – 

andělská i ďábelská. Autor hudby Jan Matásek vyuţil nejrůznější nástroje, od silné 

dechové a bicí sekce (u ďáblů) aţ po něţný xylofon, zvonky a ozvučná dřívka 

zastoupené v kapele andělské. Hudba má v této inscenaci i výraznou 

atmosférotvornou funkci (např. navozuje dojem lesa, v Portukálsku má názvuk 

Orientu, charakterizuje jednotlivé navštívené kontinenty atp.) Také klíčové dějové 

pasáţe jsou podbarveny hudbou – např. Faustova píseň, ve které se loučí se světem 

a jíţ tvůrci elegantně odbourali patetickou těţkopádnost textu. 

                                       
156 Černá, K.: Ve sluţbě starým loutkářům, Loutkář, LIV, 2004, č. 1, s. 20. 
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Také inscenace Fausta v Říši loutek má bohatý akustický plán – nechybí řada 

zvukových efektů (kromě těch jiţ zmiňovaných zde pracují s hvízdáním a cinkáním 

rolniček u Pimprleho). Inscenátoři zvolili stejnou scénickou hudbu Vadima Petrova, 

která byla pouţita o dva roky dříve v rozhlasové inscenaci Josefa Henke. Skladatel 

se v ní velmi zdařile pokusil napodobit několika hudebními nástroji hrkavý a pisklavý 

zvuk loutkářského flašinetu. Stejně jako na jevišti i v rozhlase hudba pomáhá 

posluchači v představě konkrétních prostředí a situací, usnadňuje mu orientaci ve 

struktuře textu a slouţí také ke gradaci napětí. 

V rozhlasové inscenaci má hudba výrazný prostor – jednak odděluje 

jednotlivé výstupy, vypichuje významné události jako je např. Faustův podpis 

smlouvy, anebo můţe charakterizovat prostředí – např. u perského kníţete v 

Portukálu zní jakoby orientální hudba. Kromě toho hudební nástroje ohlašují vstupy 

postav (trubka a hřmění plechu značí vstup Mezistáfla), nebo mohou vyjadřovat 

některé události ve hře (Pimprdlův pád z čertových zad na dvůr perského kníţete). 

Na konci inscenace jsou dvě písně – Mezistáflova triumfální a Faustova didaktická 

(„Běda mě hříšnému“). V inscenaci zní kromě hudby i zvukové efekty nahrazující 

vizuální sloţku: hřmění, hrkání, ďábelský chechot i divadelně-provozní zvuky: 

zvonění, vrzání a skřípání opony, šum obecenstva, potlesk. Mimo to je ještě postava 

Pimprdle důsledně podcinkávána rolničkami, ale jinak se ve své podstatě pouţití 

zvuků v rozhlasové inscenaci neodlišuje od jejich pouţití na divadle.  
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0/2.5 Resumé odbočky 

Jak zde bylo jiţ několikrát zdůrazněno, faustovská látka u nás hluboce zakořenila. 

Její neobvykle silná atraktivita a popularita se v osobité variantě přenesla i do světa 

loutkářů a stala se jeho nedílnou součástí. Při psaní této práce a poslechu několika 

faustiád, které vznikly v rozsahu padesáti let minulého století, jsem si mimoděk 

poloţila i otázku, jestli má smysl tuto hru ještě dnes uvádět a pokud ano, tak v jaké 

podobě. Cesta inscenátorů z 60. let okouzlených naivitou insitního textu s akcentem 

na jeho zkomoleniny, zastaralé tvary a germanismy podle mě není nadále nosná – 

hravá nápodoba zpotvořené loutkářské dikce se původnímu laskavému záměru 

snadno vymkne a stane se karikaturou. 

Mnohem inspirativnější způsob je ten, jímţ tuto látku uchopil v 70. letech v 

DRAKu Matěj Kopecký – svůj barvitý leč ukázněný herecký projev smísil s 

jednoduchostí a přímočarostí lidového divadla, které měl takříkajíc „v krvi“ (ostatně, 

srovnáme-li jeho sólový výkon s úryvky z Fausta v pojetí vnuka Rostislava Nováka, 

je zřejmé, ţe se herecká brilance a sugestivita u Kopeckých dědí z generace na 

generaci) a proto se budu této nahrávce věnovat i nadále. 

Ne kaţdý má v sobě ale tak hluboce zakódovanou loutkářskou tradici, aby na 

ní mohl stavět s takovou suverenitou a proto za nejschůdnější moţnost povaţuji 

nenapodobovat staré loutkáře, ale najít pro látku herecky civilní podobu s přesahem 

do současného divadla – jako se to podařilo ve váţně míněné studentské verzi z 90. 

let i v textové rovině „oţiveném“ komediálním pojetí Divadla Minor (pokus 

inscenátorů z Divadla v Dlouhé hrát loutkářského Fausta bez loutek se mi jeví spíše 

jako slepá ulička – s výjimkou nového osobitého výkladu Mefistofela). Pracuje-li se 

tedy se starým textem ohleduplně a je-li inscenace sdostatek promyšlená, má smysl 

faustiády stále znovu a znovu uvádět. Jednoduchý příběh o zaprodání se zlu totiţ 

svou aktuálnost nikdy neztratil.  
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1. Analýza nahrávky inscenace Matěje Kopeckého 

(Detailní rozbor – aplikace teoretické části) 

1.1 Proč jsem zvolila právě Kopeckého Fausta157 

Kopeckého inscenace Johan doktor Faust splňovala hned několik kritérií – tvůrčím a 

přitom velmi pietním a citlivým způsobem navázala na staré dědictví tradičních 

loutkářů, především v dnes takřka nevídaném víceméně sólovém herectví Matěje 

Kopeckého. Dochoval se její kvalitní audio záznam (coţ rozhodně nebývá 

pravidlem). Podle ohlasu odborné veřejnosti šlo o inscenaci zdařilou a úspěšnou, 

s promyšleným inscenačním klíčem, u níţ lze předpokládat souhru a plynulou 

interakci všech jevištních komponentů. V neposlední řadě jsem tuto inscenaci zvolila 

i proto, ţe s ní nemám vlastní diváckou zkušenost, která by mě mohla při 

analýze ovlivnit. 

Matěj Kopecký o této inscenaci v rozhovoru pro časopis Loutkář řekl: „Před 

časem jsme zrušili všechny staré loutkáře, kterým nezbylo než zavézt maringotky 

do stodol a loutky rozprodat do muzeí. Ovšem i mezi těmito loutkáři, často zajisté 

pochybné umělecké úrovně, bylo několik rodin, které opravdu něco uměly. Dvě, tři 

se mohly zachovat, abychom měli dokumentován v autentické podobě i tento 

tradiční proud. Proto jsem se snažil při studování Fausta rozpomenout co nejvíce na 

to, jak jsme ho hrávali doma. 

Zamítl jsem především starou dikci, ale toužil jsem se dobrat k ostré 

charakteristice postav, jako to uměl můj otec. [...] Nejsem konzervativní, ale chci 

obhájit to, co bylo zdravé v umění byvších loutkářů. Pokusil jsem se dát našemu 

Faustovi vše dobré, čím mne poznamenala otcova práce. Nevleču do moderního 

umění staré břímě, ale snažím se uplatnit své autentické zážitky jako inspirační 

zdroj. [...] Otec nikdy nešaržíroval. Vždy hledal v postavách herecké naplnění. [...] 

Nemluvil například způsobem ,hlééé tám stójí hrád na tééé skálééé vysokééé‘, [...] 

ale vždy se snažil objevit něco hlubšího, všeobecně lidského v tradovaných textech. 

S oblibou říkával, že figury nesmějí být placaté! 

                                       
157 Reţie: Matěj Kopecký, scénografie a loutky: František Vítek, hudba: ze starého flašinetu 

rodiny Kopeckých, premiéra: 19. 11. 1971. 
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Samotného Fausta jsem úmyslně držel v civilnější poloze, aby byl současnější 

a odlišil se od ostatních postav. Při veškeré úsměvnosti textu jsem chtěl, aby náš 

Faust nebyl karikaturou, ale aby mu lidé uvěřili. Chtěl jsem hrát Fausta trochu jako 

tragédii moderního člověka, který překročil své možnosti. Ovšem volil jsem k tomu 

jednoduchý text, bez psychologických komplikací jednajících postav. Má to též svůj 

půvab. […] Staří loutkáři se nesnažili napodobit dopodrobna lidská gesta, ale hledali 

pro loutku takový pohyb, aby v něm byla obsažena základní charakteristika člověka. 

Staré texty si také diktují jevištní prostor i užití loutky. Interpretace ve dvou, ve 

třech lidech totiž přináší už sama o sobě stylovou jednotu.“158 

1.2 Matěj Kopecký v DRAKu 

Matěj Kopecký (1923–2001) nastoupil do královéhradeckého Východočeského 

divadla (později DRAKu) v roce 1959. Nikoli jako herec, ale jako jevištní technik. 

Postupně byl obsazován do malých rolí a teprve po několika letech svého působení 

v divadle se propracoval mezi hereckou elitu souboru. První inscenací, ve které na 

sebe výrazně upozornil, byla Pohádka z kufru159 v reţii Miroslava Vildmana, poté 

kraloval v inscenaci Johana doktora Fausta a triádu fenomenálních hereckých kreací 

završil v inscenaci Enšpígl160 ve dvojici s Věrou Říčařovou v reţii Josefa Krofty. 

Jan V. Dvořák vzpomíná: „Několikrát se v provozním modelu DRAKu objevila 

a výhodně uplatnila malá komedie nejvýš tří herců. Vznikl tím tak zvaný ,dvoják’, 

čili inscenace, která mohla být hrána současně proti jinému titulu. Divadlo tak 

snadněji plnilo plán představení a získalo více času na zkoušky. Je logické, že 

omezené prostředky té menší inscenace vedly k pocitu, že je ve srovnání s tou 

velkou jen odstrčená chudinka. Dumali jsme, jak to změnit. Napadlo nás, že by se 

úkol III. až IV. cenové skupiny dal změnit na velké sólo, opřené o nějakou speciální 

složku hercova talentu, že by mohlo jít spíš o poctu a o šanci než o pouhé hraní za 

čárku. Při rozhovorech s Matějem vyšlo najevo, že odvždycky toužil po možnosti 

vklínit do dramaturgie DRAKu staroloutkářského Fausta. Nadcházející sezóna 1971–

72 nabídla k tomu ideální okolnosti. 

                                       
158 Uher, J.: Faustovská reminiscence a dodatkem interwiev se současným Matějem 

Kopeckým, Československý loutkář, XXII, 1972, č. 8–9, str. 8–9. 

159 Premiéra 20. 12. 1964. 

160 Premiéra 8. 2. 1974. 
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Matěj odmítl pro Fausta široké obsazení, potřeboval jen technika na světlo a 

zvuk a jednoho kluka jako ,holku pro všechno’ – k oponě, k přestavbám a 

rekvizitám, tedy k akcím, na kterých se on sám zaučoval už ve svých deseti letech. 

Oba měli zastat i některé drobnější role. Ale rozhodně stál o jednoho zkušenějšího 

loutkáře, aby vodil marionety, které hrají s Faustem dialog. Okamžitě jsem se drze 

nabídl (tj. autor textu Jan V. Dvořák, pozn. aut.), ale viděl jsem, že principál 

zaváhal. Ne že by mému herectví nevěřil, ale bál se, že mu do toho budu moc 

kecat. Ale já jsem se naopak stal při zkouškách (a vlastně i potom při všech 

představeních) jeho pokorným žákem. 

Fausta jsme mohli směle počítat k tzv. ,neprůstřelným inscenacím’. Měl totiž 

vzácně širokou diváckou adresu. Dětičky ho vnímaly jako pohádku o dobru a zlu, 

školáci jako naivní horor a dospělí v něm snadno přečetli zjednodušeně podanou 

filosofii. A všechny dohromady pobavily Kašpárkovy drzosti stejně jako neselhávající 

vartovačka sousedů Škrholy a Drndálka. [...] Obsazení Fausta byla čistě ,pánská 

jízda’ a podnikli jsme dokonce na Matějovo přání i zcela neobvyklé předem 

nevyjednané turné po Českomoravské vysočině. Přijelo se někam, kde se to 

principálovi zamlouvalo, sám sjednal sál, školu, místní rozhlas a mohlo se hrát. [...] 

Náš Johanes doktor Faust byl odnesen do pekel celkem 273x a nikdy nám 

nezevšedněl, jistě i proto, že jsme se mohli těšit z nových a nových odstínů 

Matějova přednesu. Našeho Mistra to bavilo až do derniéry a sám jsem měl obavy, 

jak se z těch sólistických výšin bude vracet do normálního repertoáru.“161 

1.3 Dramaturgicko-režijní koncepce 

Jaký byl Kopeckého inscenační klíč k Faustovi, napsal sám do divadelního 

programu: „Faust, to byla parádní komedie, se kterou každý loutkář obvykle 

zahajoval svá představení na nové ,štaci’. Chtěl svému publiku hned napoprvé 

předvést hru výpravnou a zajímavou. Nebyla to maličkost, vždyť principál se svou 

ženou a některým z dětí museli obsáhnout nejen všechny herecké party, ale i vrčet 

za všechny čerty, co ve hře vystupují, působit pekelný rámus, řinčet řetězy a ještě 

nastrouhat kalafunu, aby bylo dost pekelného ohně a síry při čertovských 

výstupech. 

                                       
161 Dvořák, J. V.: Matěj, Máťa, Matýsek, Hradec Králové 2005, s. 99–104. 
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Dnes se vracíme k Faustovi, jak jsem ho zaznamenal podle svých vzpomínek 

na text mého otce Matěje Kopeckého. [...] Uvedení Fausta je zákonitým 

pokračováním snahy našeho divadla čerpat z pokladů, které nám zanechali naši 

loutkářští předchůdci. Chceme znovu dát zaznít kouzelné poezii starých 

,hrůzostrašných’ komedií. Znovu chceme na scénu uvést Kašpárka s jeho jadrným 

lidovým humorem. Je to jiný druh humoru, než na jaký je dnešní divák zvyklý, a 

sem tam padne i nějaká facka. Ale to k těm hrám skutečně patřilo a patří a proto 

ten svérázný humor staré loutkové hry je nutno zachovat.“ 

1.4 Text 

Verze, která byla uváděna Matějem Kopeckým v DRAKu, pochází z jiných zdrojů, 

neţ je tištěný Václavův text připisovaný Matěji Kopeckému (vydáno 1862)162 a jde o 

víceméně „standardní“ verzi Fausta. Celkem pochopitelně neobsahuje výrazné 

archaismy a mluví k publiku spíše jazykem začátku 20. století – tj. kultivovaným aţ 

ušlechtilým – a dává prostor i pro improvizaci (především při vyplácení obou 

kmotrů). Následnost scén je zachována, nechybí ani spektakulární výjevy (např. 

z mořské hladiny, kde se vynořují fantaskní příšery). 

1.5 Ohlas inscenace 

Podle soudobého tisku šlo o velice zdařilou inscenaci a recenzenti nešetřili 

superlativy. Matěj Kopecký tehdy dokázal opomíjené a snad i opovrhované staré 

loutkáře plně rehabilitovat. „Herecký projev je už tradičně nejsilnější stránkou 

                                       
162 Tzv. verzi legendárního Matěje Kopeckého sepsal jeho syn Václav a upravil ji a kniţně 

vydal Vilímkův redakční tým (tedy trio J. R. Vilímek, E. Just, H. Přerhof) v roce 1862 – čistě 

po logice věci by mělo jít o rodinnou verzi Kopeckých, předávanou z generace na generaci. 

Václavova úprava otcova textu byla badateli dlouho diabolizovaná a povaţovaná za 

neautentickou a zvulgarizovanou. Dnes se historici kloní k názoru, ţe není aţ tak zavádějící – 

ostatně úprava dr. Jindřicha Veselého, který tento text „obnovil podle starých rukopisů, 

loutkářských tradic a Matěje Kopeckého“, s ním naloţila mnohem necitlivěji – Veselý se 

snaţil text „vylepšit“ rádoby vtipnými replikami, čímţ setřel kouzlo lidově naivního jazyka. 

Čím se ale text upravený Vilímkem zásadně liší, je absence závěrečné vartovačky. Z ne zcela 

pochopitelných důvodů na tuto scénu Václav při sepisování hry zapomněl a i redakční trojice 

humoristů si ji nechala ujít. 
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východočeských loutkářů. Matěj Kopecký, který zná ještě z domova způsob, jakým 

se Faust hrával, udává tón. Zřekl se nepřirozené intonace starých loutkářů a 

nahradil ji současnou civilní dikcí. Jeho hlasový projev je uměřený, nikdy nesjíždí do 

karikatury a výborně charakterizuje všechny postavy. Vodičsky je, jako obvykle, 

perfektní, stejně jako jeho kolegové Jan Dvořák a František Křesťan s Jiřím 

Křesťanem.“163 

„Je jistě zvláštní, že v dnešní době, kdy hledáme vyvážení myšlenkově 

závažného obsahu a divadelní zábavné formy, dostalo se nám v tak naprosté 

umělecké jednotě lekce z divadla, které vlastně rekonstruuje staré loutkové 

produkce, kde mravní ponaučení bylo nedílnou a nenásilnou součástí divadelní 

zábavnosti a kde dramatický zápas o duši člověka byl ve faustovské látce výrazem 

lidové filosofie, která ve faustovském motivu řeší tragédii individualismu a 

nezkrotné pýchy. Zároveň jsme si opět uvědomili, že loutkové divadlo nebylo u nás 

vždy jenom zábavou pro nezletilá dítka, ale že si i v současné době zachovává 

hluboký etický obsah.“164 

1.6 Zvuková analýza inscenace Johanes doktor Faust 

1.6.1 Zvuk 

Inscenace Johanes doktor Faust zachycená nahrávkou – a je důleţité podotknout, 

ţe jde o nahrávku bez přítomnosti publika – nemá příliš propracovaný zvukový plán. 

Pouţité jednoduché ruchy obstarává plech (hřmění) a tleskání (facky vyplácených 

kmotrů); chybí jakékoli zveličené a nadsazené zvuky, včetně popisných rolniček u 

Kašpárka, groteskních ran při závěrečné vartovačce atp. Na rozdíl od obvyklejší 

jevištní praxe při uvádění faustiád inscenace také pomíjí mnohé moţnosti pro uţití 

nejrůznějších efektů – loutkáři tu často předvádí hromy, meluzínu, vítr, ohňostroje 

atd. Nepochybně můţe být jedním z důvodů, proč nemá inscenace nijak zvlášť 

okázalý a bohatý rejstřík pouţitých zvuků, prostá skutečnost, ţe komorní inscenace 

bývala uváděna na zájezdech po hospodách, kde se počítalo s přirozenou zvukovou 

kulisou, která inscenaci dodala patřičnou autenticitu a atmosféru tradičních 

                                       
163 HK: Kouzlo marionet, Práce, XXXI, č. 56, 7. 3. 1975. 

164 Tůma, M.: Klasická hra loutkového divadla, Tvorba, č. 11, 15. 3. 1972, s. 16. 
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marionetářských produkcí. Jistě ale svou roli sehrál i celkový civilní, řekněme „ne-

efektní“ koncept inscenace. 

Zvuk v inscenaci: 

- zdivadelňuje skutečnost (gong) 

- dodává inscenaci autenticitu 

- napomáhá sugestivitě nadpřirozených postav 

- dotváří atmosféru 

1.6.2 Hudba 

Hudba má v inscenaci Matěje Kopeckého poměrně výraznou roli. Odděluje od sebe 

jednotlivá jednání, podmalovává a graduje nejvypjatější dějové okamţiky a slouţí 

k charakteristice dramatických situací i postav (Faust má svůj ponurý hudební 

motiv, svůj motiv má i zjevující se anděl, celá inscenace je rámována rozvernou 

„pouťovou“ hudbou, atd.). Jediným zdrojem hudby je zde starodávný rodinný 

loutkářský flašinet, který přehrává několik prostých hudebních témat a evokuje 

divákům atmosféru staroloutkářských produkcí. 

Hudba v inscenaci: 

- vytváří předěly, má tedy funkci interpunkce 

- stupňuje napětí v inscenaci 

- vypichuje vypjatá místa 

- ozvláštňuje situace 

- dodává inscenaci dynamiku 

- dotváří celkovou atmosféru 

1.6.3 Hlas 

Protoţe atmosféru inscenace bohatě navozuje prostředí, kde se hraje, i pouţitá 

hudba, uţ není v herectví potřeba účelně tlačit na dikci, protahovat hlásky a 

všemoţně přehrávat podle domnělého charakteristického marionetářského stylu. 

Pro inscenaci je charakteristická pomalá, pečlivá dikce (ovlivněná i výběrem velkých 

sošných marionet) a přestoţe jsou v textu některé výrazy, slovní spojení i stavba 

vět zastaralé, jsou vyslovovány naprosto přirozeně. Kopecký se svého scénáře 

nedrţí nijak striktně – na dochované nahrávce jsou zaznamenány velké odchylky – 
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promluvy postav jsou tedy zčásti improvizované, varírované a zpřeházené, ale je 

třeba vyzdvihnout, ţe navzdory tomu jsou vţdy pronášeny velice kultivovanou 

češtinou, které tato spontaneita dodává potřebnou ţivost. 

Postavy mají své „znělky“, aby byly při hereckém projevu jedním hercem 

(pouze postavu Vagnera, krále portukálského, zbylé čerty a Škrholu hrála jiná osoba 

neţ hlavní interpret) snadněji rozlišitelné (u Kašpárka „prm prm“, u Mefista je to 

čertovské bručivé brblání, Fausta uvozuje vlastní hudební motiv), Kopecký zvládá 

okamţité přechody mezi hlasovými rejstříky pouze s krátkou césurou. K 

charakterizaci postav by se kromě vyuţívání znělek dalo vzít do úvahy i opakování 

pro kaţdou z figur typických zvukomalebných slov nenesoucích význam, 

začleněných doprostřed promluv – např. „hetěpete bremtěretě“ (Kašpárek), 

„kakraholte“ (Škrhola) ad. 

Poslechem audio záznamu lze rekonstruovat i charakteristiku jednotlivých 

postav inscenace – Faust je Kopeckým hrán civilně a na váţno,165 v hlase má 

smutek nenaplněného ţivota přecházející v apatii, velkým napětím v hlase odhaluje 

svou existenciální tíţi. Kdyţ se upíše ďáblovi, slyšíme v hlase závan naděje a 

radosti, ale poměrně záhy si Faust uvědomí svůj tragický omyl. Začne se Mefistovi 

panovačně vzpouzet, ať jiţ z nutkání dokázat si svou převahu (s vědomím její 

dočasnosti), anebo jenom z obyčejného lidského hněvu, pramenícího z uvědomění si 

svého fatálního pochybení. Je nutné vyzdvihnout, ţe Matěj Kopecký starý text nijak 

nekarikuje a nezesměšňuje – jeho Faust je zcela aktuální postava (připomeňme, ţe 

inscenace vznikla v době, kdy morální dilema, zda podepsat nebo nepodepsat 

spolupráci s ďáblem, řešila řada lidí). 

Všechny zbylé figury mají výraznou hlasovou stylizaci. Např. Kašpárek má 

ve skřehotavém hlase drzost (kňourá, protahuje hlásky, akcentuje jednotlivá slova), 

Mefisto mluví silným znělým basem a střídá lichotnickou vemlouvavost s agresí 

(jeho hlas často doprovází hrom a zmiňované čertovské citoslovce). „Ten ďábelský 

zvuk – Matěj Kopecký mě to kdysi učil na výstavě v Brně – se totiž dělá tak: hlava 

se skloní dopředu a svaly ve tvářích se uvolní tak, aby zcela volně visely dolů. Teď 

se vysloví hodně hlasité a hodně dlouhé B a přitom se velmi prudce vrtí hlavou tak, 

                                       
165 Srovnej obdobné civilní pojetí Fausta v inscenaci studentů Katedry loutkářství DAMU, 

reţie M. Kopecký ml., pedagogické vedení M. Kopecký st., premiéra 1991, viz výše. 
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aby obě visící tváře divoce létaly a plandaly s jedné stany na druhou. Pronášené B 

se promění v hrozný, bublavý, pekelný zvuk. Ovšem, pokud jsou vlasy jen trochu 

dlouhé, lítají ještě víc než tváře.“166 Anděl mluví lehce karikující fistulí (v jeho 

případě je však dobré vědět, ţe byl jevištně realizován obyčejnou vánoční 

prskavkou – v této půvabné jednoduchosti získává Kopeckého inscenace nový 

poetický rozměr). 

Hlas v inscenaci: 

- dodává emoce 

- charakterizuje postavy 

- psychologizuje (např. v postavě Fausta jde až o průnik 

psychologicko-realistického herectví) 

- vystihuje situaci, v níž se postava nachází  

                                       
166 Dvořák, J. V.: Matěj, Máťa, Matýsek, Hradec Králové 2005, s. 56. Jde o fejeton Ondřeje 

Sekory (LN, 3. 12. 1939), líčící průběh rozhlasového natáčení hry o Faustovi, které se 

uskutečnilo v roce 1939 – námi sledovaný Matěj Kopecký hrál tehdy roli Kašpárka. 

Předpokládám, ţe tento „rodinný“ způsob modelace hlasu ďáblů uplatnil i v inscenaci Divadla 

DRAK o 32 let později. 



119 

 

1.7 Resumé 

Jednoduchá nepříliš barvitá a pompézní zvuková atmosféra inscenace Johanes 

doktor Faust plně souzní s jednoduchou scénou (zobrazuje 3 různá prostředí, 

vyuţívá malované prospekty a jednoduché doplňky) a jejím spíše náznakovým 

řešením – scénografie na sebe nestrhává zbytečnou pozornost – a nechává 

vyniknout bohatosti hlasové interpretace barvitého leč ukázněného hereckého 

projevu (nejen) Matěje Kopeckého, která konvenuje s krásnými výraznými loutkami 

Františka Vítka. Kopecký se ve své interpretaci faustovské látky obrací se přímo 

k lidovým, přesněji rodinným zdrojům, neinscenuje parodii, ale ctí řemeslo své i 

svých předků a hraje „tak jako kdysi“, ovšem se znalostí a zkušeností moderního 

loutkového divadla. Jeho záměrně insitní inscenace nepotlačuje specificky naivní 

text, ale velmi tvořivě na něj navazuje. Jednotlivé komponenty inscenace jsou tak 

v souladu a vhodně se doplňují – iluze tradičního Fausta je v této inscenaci 

dokonalá, ve své jednoduchosti a věcnosti však moderní a stále ţivá.  
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2. Experiment se studenty 

2.1 Teoretická východiska 

Na začátku jsem si poloţila otázku, zda druh zvolené loutky ovlivňuje hlasovou 

interpretaci. Uvaţovala jsme nad tím, ţe například s maňásky se často hraje beze 

slov a mají mnohem dynamičtější projev, neţ třeba marionety nebo javajky, či 

krosnové loutky. Pokusila jsem se tedy nejprve ve spolupráci se studenty a poté i 

s profesionální herečkou empiricky ověřit, nakolik ovlivňuje způsob interpretace 

tradičního loutkářského textu dělená či sólová interpretace, nakolik ji ovlivní 

použití různých druhů loutek a do jaké míry má na interpretaci vliv i samotná 

podoba textu. Záměrně jsem pro experiment zvolila text Matěje Kopeckého Johan 

doktor Faust, aby se dal záznam pokusu konfrontovat s audio záznamem inscenace 

Matěje Kopeckého z DRAKu (viz výše) a dotáčkou hlasu herce, akrobata a loutkáře 

Rostislava Nováka,167 který ve své inscenaci Osum – Polib prdel kosům pouţívá týţ 

text. 

2.2 Průběh experimentu 

Experiment se skupinou studentů ze Semináře teorie a historie ALD proběhl 11. 

prosince 2007 ve Zvukovém studiu DAMU od 9 do 12 hodin a zúčastnilo se ho pět 

posluchačů tehdejšího 2. ročníku: Tomáš Běhal, Milan Hajn, Zuzana Hodková, Adam 

Kubišta a Tomáš Podrazil. Technicky natáčení zajišťoval zvukový mistr Václav Šůs a 

do studia jsme měli zapůjčeny tři cvičné školní marionety a tři maňásky. 

Ze scénáře Matěje Kopeckého jsem pro ně vybrala celkem čtyři scény – scénu 

Fausta v pracovně (I, 1; v následujícím rozboru označeno jako T1, tj. „text č. 1“), 

scénu Fausta a Mefista, kdyţ si ujednávají kontrakt (II, 1; v rozboru označeno jako 

T2), scénu Kašpárka, Romila a Pika (II, 2; v rozboru označeno jako T3) a scénu 

Faustova upisování Mefistovi (II, 3; v rozboru označeno jako T4). Tyto scény jsem 

zvolila záměrně kvůli tomu, ţe jde o zpočátku monolog, do něhoţ později vstupují 

dvě nadpřirozené a tudíţ výrazně stylizované postavy (I, 1). V případě scény (II, 2) 

                                       
167 Natáčeli jsme před představením „Osmičky“ v praţském Divadle Archa dne 4. prosince 

2007. Ukázku jsem pořizovala pro rozhlasový portrét R. Nováka, který se v Českém rozhlase 

3 – Vltava vysílal v rámci programové řady Čajovna dne 23. 4. 2008 a reprízoval se 27. 8. 

2008. 
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jde o dlouhý dialog dvou hlavních postav, ve třetí scéně vystupuje komická 

postava, které sekundují dva čerti (II, 2), a čtvrtá scéna (II, 3) je vygradovaný 

dialog dvou hlavních postav narušený promluvami anděla, na něţ oba 

protagonisté reagují. 

Oxeroxované texty dostali studenti do rukou měsíc předem a měli za úkol se 

alespoň jeden výstup naučit zpaměti (coţ neučinili), případně si je alespoň 

několikrát přečíst a takzvaně si je „omluvit“, coţ ovšem také neudělali; tuto 

skutečnost je proto při poslechu výsledného záznamu třeba vzít do úvahy. 

Na začátku natáčení jsem studenty seznámila s historií faustovských 

rukopisů, abych je uvedla do problematiky a zařadila jim dílo do příslušného 

kontextu, a pak jsem jim přiblíţila jednotlivé situace vybrané ze hry, které jsme 

měli společně natáčet. Poté jsme se krátce rozmlouvali a ještě před vstupem do 

studia jsme si texty několikrát dohromady přečetli, aby se s nimi studenti blíţe 

seznámili. Pouze jeden člen skupiny uvedl, ţe uţ někdy předtím viděl divadelně 

zpracovaný tradiční loutkářský text. Studenti tedy nebyli dopředu nijak výrazně 

ovlivněni „tradičním“ hlasovým pojetím (projevil se u nich však vliv určitého 

kulturního kódu). 

2.3 Rozbor jednotlivých záběrů168 

2.3.1 Herecké sólo versus zapojení více herců 

V první části pokusu jsme se soustředili na otázku interpretace jedním hercem 

tak, jak to ve svých představeních praktikovali tradiční loutkáři, v kontrastu 

k rozdělení úloh mezi více herců, jak je běţné v současné divadelní praxi. 

Studenti své úlohy pouze četli, neměli v rukou loutky, a proto byl jejich projev 

valnou většinou přirozený. 

Záběr 1 (T1, rozdělené party) 

Student čte velmi přirozeně Faustovy repliky – výraznou hlasovou stylizaci lze 

pochopitelně zaznamenat pouze u hlasu studenta představujícího anděla (zcela 

                                       
168 Myslím, ţe není nutné uvádět konkrétní jména studentů účinkujících v jednotlivých 

záběrech – v tomto případě nejde o to, kdo mluví, ale jak mluví. 
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intuitivně pouţil fistuli evokující éteričnost bytosti) a ďábla (pro zápornou postavu 

vyuţil bas). 

Záběr 2 (T1; sólo) 

Student interpretuje text přirozeně, ale je znát, ţe se s ním zcela nesţil. Čte ho 

pomalu a je patrný i jeho drobný ostych, coţ je u druhého záběru – navíc sólového 

a za přítomnosti spoluţáků – celkem pochopitelné. Nadpřirozené bytosti vytvořil 

taktéţ fistulí a hřmotným basem, jako jeho kolegové v předchozím případě. 

Záběr 3 (T1; rozdělené party – pokus o „realistickou“ interpretaci) 

V tomto záběru jsme zkusili i moţnost interpretovat text v přímém kontrastu 

s původní inscenační tradicí – hrát ho realisticky. Jak je z poslechu zřejmé, text se 

tomuto záměru trochu vzpouzel, zejména u replik nadpřirozených bytostí. Bez jisté 

stylizace působily ploše a nevýrazně. Jistá monotónnost se projevuje i v promluvách 

Fausta, působí mnohem smutněji, ale jeho monolog ztratil hloubku. 

Záběr 4 (T2, rozdělené party) 

Tentokrát nesáhl představitel Mefista překvapivě k hlubokému hlasu. Vykreslil ho s 

jistou karikaturní úskočnou vemlouvavostí a úlisností v hlase, coţ je moţná do jisté 

míry dáno i charakterem scény, v níţ Faust s Mefistem sepisují kontrakt. I v tomto 

záběru zůstala postava Fausta v relativně civilní hlasové poloze. 

Záběr 5 (T2; sólo) 

Pochopitelně je v tomto záběru sólového projevu mnohem větší rozdíl mezi 

jednotlivými postavami. Student zde střídá dvě hlasové polohy – opět se opakuje 

civilní Faust a Mefistův hlas je v tomto případě silně skřehotavý aţ kňouravý. To má 

ale za následek, ţe ďábel vůbec nepůsobí hrůzostrašně, přehnaná karikatura mu 

nezáměrně vtiskla ráz postavy spíše komické. 

Záběr 6 (T3; rozdělené party) 

Studentův Kašpárek má v tomto záběru vysoko poloţený karikaturní hlas s lehkým 

skřehotáním (ne nepodobný například rozhlasové inscenaci Fausta, kde ztvárnil 

Pimprdle velmi podobně herec Jaroslav Kepka, viz výše) a oba ďábly Romila (který 

nemluví, pouze po čertovsku brblá) a Pika vytvořila studentka tak, ţe si hlas 
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posadila nízko a jeho mečivým zabarvením docílila představu dvou starých, 

unavených čertů, které Kašpárkovo sviţné vyvolávání „pidluke-padluke“ mimořádně 

unavuje. 

Záběr 7 (T3; rozdělené party) 

Studentka, která hrála v 6. záběru čerty Romila a Pika, si tentokrát vzala úlohu 

Kašpárka. Ten je v jejím podání chlapecký a svým naivním projevem působí jako 

malý škodolibý uličník. Oba ďáblové jsou zde obdařeni hlubokými hlasy, které 

kontrastují s jasným vysokým hláskem Kašpárka. 

Záběr 8 (T3; sólo) 

Kašpárek má v tomto případě opět vysoko poloţený skřehotavý hlas a je proloţen 

hlubokým basem ďáblů, který student také doplnil skřehotáním. Tento záběr je však 

nejzajímavější tím, ţe se student při rychlých výměnách výrazně odlišených 

rejstříků sám „odbourá“ a chvíli neví, který hlas má okamţitě nasadit. Je ale zřejmé, 

ţe se ztratil původní ostych – spontaneita projevu je mnohem větší neţ na začátku 

experimentu. 

Záběr 9 (T4; rozdělené party) 

Tentokrát studenti hlasy postav nijak výrazně nekarikují ani nestylizují (coţ je určitě 

dáno i tím, ţe jsou u mikrofonu tři). Ve výsledku je ale najednou Mefisto takřka 

neodlišitelný od anděla; jediný, komu relativně přirozený herecký projev pasuje, je 

Faust. Studenti četli text ještě o kus dál, neţ jsem po nich chtěla – postavu Vágnera 

obdařili v hlase devótností, nikoli však ostře satirickou. 

Záběr 10 (T4; rozdělené party – prohozené úlohy) 

Táţ trojice, která účinkovala v předchozím záběru, vystupuje i v tomto, jenom si 

studenti vzájemně prohodili úlohy. Faust konečně získal trochu jinou podobu neţ 

civilní – v hlase má i znatelnou povýšenost. Originální je v tomto záběru i anděl 

podaný hlubokým dobráckým hlasem evokujícím starého moudrého muţe. Mefisto 

je naproti tomu znázorněn jako naléhavý neurotik (místy opět skřehotá, zdá se, ţe 

to je nejsnadnější moţnost, jak rychle „ozvláštnit“ hlas). I zde studenti četli i výstup 

s Vágnerem – tentokrát je pojat jako mnohem úsluţnější a lehce karikovaný. 



124 

 

Záběr 11 (T4; sólo) 

V tomto záběru student pochopitelně výrazně odlišuje hlasové rejstříky. Anděla 

vykreslil fistulí a charakteristické pro něj je i protahování hlásek. Mefisto vyznívá 

jako karikatura, nejen ţe protahuje hlásky, ale dokonce zvláštně rytmizuje 

promluvy a některé říká úplně „staccato“. Faust je v tomto případě civilní, student si 

však pohrál i s dynamikou jeho promluv, coţ nebylo v předchozích sekvencích tak 

markantní. Zdá se, ţe je pro studenty postava Fausta víceméně sympatická – 

pokaţdé mu přiřkli civilní a nezesměšňující projev. 

2.3.2 Zapojení loutek 

Ve druhé části experimentu jsme se zaměřili na loutky a soustředili jsme se 

zejména na proměny hereckého výrazu v závislosti na pouţité loutce. Zkoušeli jsme 

týţ text sehrát s marionetami, maňásky a poté zkusmo i s manekýnem (kterého 

při natáčení suplovala fyziognomií drobná studentka Zuzana Hodková). Jak jiţ bylo 

řečeno, neuměli studenti text zpaměti. Protoţe by se při jeho čtení vůbec 

nesoustředili na práci s loutkou, nechala jsem je raději volně improvizovat na dané 

téma. Jejich nápodoba tradičního loutkářského stylu nepostrádá půvab – studenti 

spontánně staví šroubované věty zcela v duchu starých textů (byť se jim mezi ně tu 

a tam vkrade zcela moderní slovní obrat). Označení textu u jednotlivých záběrů je 

tedy pouze orientační. 

Záběr 12 (T1 – improvizace, rozdělené party; malé marionety) 

Loutky studentům umoţnily mnohem dynamičtější, a také „divadelnější projev“. 

Více vytváří jednotlivé typy a zapracovávají do interpretace figur i jistou loutkářskou 

manýru. Studenti si v těchto záběrech mnohem více vyhráli se zvukovými efekty 

(vytvářenými ústy – objevování nadpřirozených postav apod.) a do jisté míry iluzi 

ţivého divadla podtrhují na nahrávce i autentické zvuky loutek. 

Záběr 13 (T1 – improvizace, sólo; malá marioneta) 

Pro tuto sekvenci platí to, co pro záběr předchozí. Student text mnohem více 

„hraje“, byť je pro něj sólová improvizace hned tří postav trochu náročnější úkol. 

Opět se s loutkou v ruce výrazně zabývá i zvukovými efekty doprovázejícími 

zjevování postav anděla a ďábla. 
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Záběr 14 (T1 – improvizace, rozdělené party; manekýn) 

Představitel svůj part čte, ostatní improvizují. Výsledný herecký projev spojený 

s animací „improvizovaného“ manekýna není nepodobný záběrům z první části 

experimentu. Výrazně do nich proniká civilní pojetí dané podobou „loutky“. 

Záběr 15 (T1 – improvizace, rozdělené party; maňásci) 

Pouţití maňáska studenty jednoznačně navedlo na zrychlení tempa promluv a 

výrazné zkreslení hlasu, a to i u postavy Fausta, kterého doposud většinou hráli 

civilně (student si v tohoto pohrál u Fausta i s různými druhy smíchů). V této ukázce 

poprvé zazní dívčí hlas v roli anděla – studentka ho však vystupňovala pouţitím 

vysoko posazené naivní fistulky. Mefisto byl tentokrát obdařen sytým basem 

s protahováním hlásek. 

Záběr 16 (T3 – improvizace, rozdělené party; maňásci) 

Maňásky jsme pouţili ještě jednou, a to v komické scéně vyvolávání čertů 

s Kašpárkovým „pidluke-padluke“. Opět se opakoval sviţný, spontánní projev a 

rychlé výměny promluv (studenti si dokonce chvílemi překotně skákali do řeči), 

zároveň se ve spojení s maňásky prohloubila i skřehotavá stylizace hlasů (kterou 

samozřejmě usnadnily charaktery postav). Jejich projev byl v tomto výstupu 

zdaleka „nejdivadelnější“, protoţe se konečně zbavili ostychu a zcela svobodně 

rozehráli s maňásky etudu na dané téma. 

Záběr 17 (T3 – improvizace, rozdělené party; marionety) 

Protoţe jsme měli při natáčení k dispozici pouze malé marionety z domácího 

divadélka, pokusili jsme se na závěr navodit iluzi velkých a těţkých loutek, pro něţ 

byl text de facto původně určen. Ze záznamu je zřejmé, ţe zprvu si studenti pocit 

„těţké loutky v ruce“ skutečně vybavili, postupem času se však od představy vzdálili 

a sklouzli do pro malé marionetky adekvátního dynamičtějšího výrazu, který jistě 

podpořila i skutečnost, ţe šlo o komickou scénu. 

2.4 Závěr předjímající druhý experiment 

Na začátku jsem upozorňovala, ţe se studenti s textem poprvé seznámili těsně před 

začátkem natáčení, a tudíţ jsme se při pokusu nemohli zaměřit na otázku 

fixovanosti textu. Na druhou stranu vnesl tento fakt do jejich projevu lehkost a 
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zároveň variabilitu – postavy interpretovali zcela svobodně „po svém“ a dokonce 

varírovali i několikero různých moţností, jak dané charaktery uchopit. Ve 

studentském projevu je také znát, ţe pomalu ztráceli počáteční ostych „z 

mikrofonu“ a ţe je průběh experimentu natolik zaujal, ţe hráli čím dál spontánněji. 

Z výsledků experimentu vyplynulo, ţe sólová interpretace je automaticky 

spojená se zřetelnějším oddělením hlasových rejstříků, zatímco při rozdělení 

partů se rozdíly mezi jednotlivými postavami mohly lehce stírat. Pokus ve své druhé 

části také jasně ukázal, ţe na interpretaci má vliv i zvolený druh loutky. 

Zvolený staroloutkářský text nejméně souzněl s manekýnem. Komická scéna 

„fungovala“ jak s marionetami, tak maňásky, ale pro scény váţného charakteru se 

ukázaly jako nejvhodnější pouze marionety. Pokud v nich totiţ byli pouţiti maňásci, 

bylo vyznění scény zcela opačné – groteskní. 

Nicméně jsem povaţovala za účelné porovnat a konfrontovat dosavadní 

výsledky a poznatky ještě se záznamem hlasu hereckých profesionálů. Proto jsem 

oslovila herečku Divadla Minor a zároveň doktorandku KALD DAMU Ilonu 

Semrádovou, kterou povaţuji za jednu z nejlepších loutkářek mladé generace, 

abychom lehce modifikovaný experiment zopakovaly.  
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3. Experiment s profesionální herečkou 

3.1 Teoretická východiska a důvody opakování experimentu 

Ilona Semrádová patří k malé skupince mladých absolventů (svá magisterská studia 

ukončila na KALD DAMU v roce 2003), kteří se intenzivně zajímají o práci s loutkami 

(věnuje se jim i v rámci svého postgraduálního studia). Přizvala jsem si ji 

k experimentu však také proto, ţe je uţ relativně zkušená herečka (ještě při studiu 

spolupracovala s Divadlem Minor, kam nastoupila hned po svém absolutoriu a 

zapojila se do zdejší – výrazně loutkářské – éry pod vedením reţiséra Jana Jirků), 

ale ještě nemá vytvořené zlozvyky a zafixované herecké šarţe (coţ se můţe 

vytíţeným hercům obsazovaným dlouhá léta do typově podobných postav poměrně 

snadno stát). Ilona disponuje tvárným sytým altem příjemné barvy a je proto 

většinou představitelkou rolí osudových ţen, ale i záporných hrdinek. 

3.2 Průběh experimentu 

Experiment proběhl dne 5. 10. 2009 v praţském Divadle Minor od 17 do 19 hodin. 

K dispozici jsme měly marionetu, maňáska a manekýna. Pouţily jsme týţ text 

z Kopeckého Fausta, s nímţ jsme pracovali i v předchozím pokusu se studenty, a 

zkoumaly jsme, jak vyzní při použití různých typů loutek. Navíc jsme se zaměřily 

i na otázku fixovanosti textu – druhá část experimentu se proto zabývala úryvky 

z rolí, které má Ilona právě v repertoáru. Zvolily jsme výstup slouţících a krátký 

monolog princezny Afriky z ceněné inscenace Bruncvík a lev. Zároveň jsme 

zkoumaly i to, jak se v interpretaci téţe postavy promítne použití jiného jazyka. 

3.3 Rozbor jednotlivých záběrů 

3.3.1 Johan doktor Faust 

Ze scénáře Matěje Kopeckého jsem pro tentokrát vybrala pouze tři scény – scénu 

Fausta v pracovně (I, 1; v rozboru opět označena jako T1), komickou scénu 

Kašpárka, Romila a Pika (II, 2; T3) a scénu Faustova upisování se Mefistovi (II, 3; 

T4). 
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Záběr 1 (T1; marioneta) 

Zapojení velké dřevené marionety sebou v Ilonině projevu neslo nástin tradiční 

interpretace s nepřehnanou, ale patrnou loutkářskou manýrou. Charakteristická je 

pomalá dikce a plynulé střídání rejstříků (navzdory tomu, ţe se Ilona s textem 

seznámila podobně jako studenti aţ těsně před začátkem natáčení, tentokrát to byl 

ovšem záměr). Fausta mluví hlubokým „muţským“ hlasem, výše poloţený hlas (ale 

daleký naivní kníkavé fistulce) vyuţívá pro postavu anděla. Pro Mefista vytvořila 

zkreslený hlas, jakoby chrčivý, s otevřenějšími vokály. 

Záběr 2 (T1; maňásek) 

Faust je v „maňáskovém“ pojetí obdařen jasnou karikaturou v hlase, silnější 

zkreslení lze vypozorovat i u Mefista, jako kdyby Ilona dovedla dál jeho předchozí 

pojetí. Vyznění anděla je však velmi podobné předcházejícímu záběru. Pro celou 

sekvenci je charakteristické sviţnější tempo a pod celým záběrem je slyšet i klapání 

rukou dřevěné loutky, s níţ Ilona velmi hbitě hrála. 

Záběr 3 (T1; manekýn) 

Průnik aţ realistického herectví, s nímţ je manekýn většinou spojen, faustiádě 

vyloţeně nesedí. Projev se náhle stává plochým a jako by se styl, jakým je text 

psán, jakémukoli psychologizování vzpouzel. Ilona si vyhrála s dynamikou – Faust 

sám k sobě mluví potichu, zatímco slibující pekelník hovoří v jejím podání silným 

dominantním hlasem. Nicméně, vzájemný nesoulad pouţitých mluvních prostředků 

a textu je zjevný. 

Záběr 4 (T3; marioneta) 

Komická scéna vyvolávání čertů hraná s marionetou zaujme hereččiným 

stylizovaným projevem. Kašpárkova houpavá intonace proloţená škodolibým 

chechotem, rychlé promluvy a drmolení (ovšem co do výslovnosti zřetelné) vhodně 

kontrastují s pojetím čertů – jejich dyšným, chrčivým a agresivně-nenávistným 

projevem. Zdá se, ţe marioneta je pro tento typ textu zdaleka nejpříhodnější. 
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Záběr 5 (T3; maňásek) 

Zde jako by Ilona do maxima vystupňovala předchozí záběr s marionetou – platí 

všechny uvedené atributy (skřehotavý hlas Kašpárka a děsivé chrčení ďáblů), ale 

karikatura je velmi funkčně zesílena v ještě rychlejším tempu. 

Záběr 6 (T3; manekýn) 

Ukázka s manekýnem zcela postrádá vtip předchozích záběrů a scéna Kašpárkova 

vyvolávání ďáblů je tentokrát pomalá, aţ rozvleklá. Ilona se u tohoto typu loutky 

zcela oprostila i od funkční hlasové karikatury: hlas čerta je pouze hluboký, nikoli 

zkreslený, a normální hlasovou polohu přiřkla i Kašpárkovi. Nesoulad textu a pouţité 

loutky je v tomto případě více neţ zřejmý. 

Záběr 7 (T4; marioneta) 

Tato sekvence se pochopitelně do jisté míry shoduje se záběrem č. 1. Opět je zde 

patrný nádech loutkářské manýry, do jisté míry determinovaný stylem, jakým je 

text psán – rozhodně nejde o zcela přirozený, ale naopak stylizovaný, lehce 

šroubovaný projev. Herečka Fausta opět obdařila hlubokým „muţským“ hlasem, 

Mefista chrčivým a pouze anděl mluví vyšším hlasem plným naléhavosti a zároveň 

bezmoci s častým protahováním samohlásek. 

Záběr 8 (T4; maňásek) 

Celá scéna upisování, která je v původním vyznění velmi váţná (jde přece o klíčový 

okamţik a samotný počátek Faustova zatracení), získala s maňásky nádech parodie. 

Karikatura v hlase zvrátila Faustovo existenciální váhání, zda úpis signovat, či ne, 

na kabaretní výstup a v tomto duchu samozřejmě zcela pozměnila i varovný hlas 

anděla, i Mefistovo naléhání. Proměnil se tak i ţánr – maňáskový Faust by rozhodně 

nevyzněl jako moralita o potrestání hříšníka, ale stala by se z něj zemitá 

rakvičkárna. 

Záběr 9 (T4; manekýn) 

Manekýn se upět ukázal jako nejméně vhodný typ loutek pro tento typ textu. 

Rozpor mezi textem a jeho interpretací není sice tak frapantní, jako ve scéně 

komické, ale přece jen zde není průnik psychologie a „realistického“ projevu nijak 

funkční a působí falešně. 
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3.3.2 Bruncvík a lev 

V druhé části experimentu jsme se věnovaly dvěma ukázkám textu ze hry Jana 

Jirků, kterou napsal podle starých pověstí českých Aloise Jiráska, Bruncvík a lev.169 

Ilona Semrádová představuje v inscenaci postavu označenou jako „Ţena 2“ a 

z jejího textu jsme vybraly dvě pasáţe – výstup dvořanů (obraz 24), coţ je podle 

scénáře „improvizované intermezzo o Kleofášově ţádosti o ruku“,170 v inscenaci 

hrané maňásky, a obraz 21, v němţ se Bruncvík setkává s Afrikou, která ho od 

sebe odhání. V první ukázce (dále označena jako „záběr 1 a 2“) jsme se opět 

zabývaly použitím různých typů loutek (konkrétně maňáska a manekýna) a ve 

druhé (dále označena jako „záběr 3 a 4“) jsem vyuţila skutečnosti, ţe Ilona právě 

studovala text Bruncvíka v anglickém jazyce kvůli zájezdu divadla do Spojených 

států amerických, a nechala ji stejný text zahrát nejprve česky a poté 

anglicky. 

Záběr 1 (maňásek) 

Reţisér zvolil do této dryáčnicky pojaté scény (neuctivé komentování velmi osobního 

dialogu) přirozeně maňásky. Herečce to umoţnilo opět vyuţít silně zkreslený 

skřehotavý hlas hovořící v překotném tempu (navíc obecnou, tj. nespisovnou 

češtinou), který významotvorně kontrastuje s velmi pomalou a přirozenou dikcí 

Neoménie a Kleofáše. Silné stylizaci a výraznému zabarvení hlasu také odpovídá 

fakt, ţe loutky dvořanů mají v inscenaci zvířecí podobu. Opět se zde ozývá i klapání 

dřevěných rukou loutky – maňásci zkrátka svádí k dynamické akci. 

Záběr 2 (manekýn) 

Týţ text opakovaný s manekýnem sice opět ztratil nádech sviţné grotesky (vytratil 

se zejména kontrast sluhovského skřehotání a zasmušilých promluv Neoménie a 

Kleofáše), ale v jádru jde o regulérní variantu, jak s předlohou naloţit. Z karikatury 

dvořana se civilním projevem stal plebejský vypravěč děje a průvodce situací – 

nestylizovaný a přirozeně „hovorový“ jazyk textu se nijak nezpěčuje civilnímu 

                                       
169 Úspěšnou inscenaci této hry má dosud na repertoáru Divadlo Minor, viz výše. Hra byla 

publikována v časopise Loutkář (Jirků, J. a kol.: Bruncvík a lev, Loutkář, LVIII, 2008, č. 4, s. 

188–193). 

170 Jirků, J. a kol.: Bruncvík a lev, Loutkář, LVIII, 2008, č. 4, s. 192. 
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herectví. Je tedy zřejmé, ţe i styl, jakým je text psán, by se měl brát v úvahu při 

výběru loutky. 

Záběr 3 (čeština) 

Afričin projev je v tomto případě velmi naléhavý a pomalu stupňuje svou intenzitu. 

Oproti „anglické verzi“ působí mnohem ţivěji a „obyčejněji“. 

Záběr 4 (angličtina) 

Hlas se herečce při pouţití angličtiny posunul mnohem níţ a získal jakýsi „barový“ 

témbr. Postava vyznívá jako ryzí femme fatale a její varování Bruncvíka před 

Baziliškem evokuje spíše svádění. Svou úlohu tedy, zdá se, hraje i jazyk, jaký je 

v inscenacích pouţit, a s ním spojená variabilita přirozených přízvuků typických pro 

ten který jazyk i jeho charakteristický rytmus. 

3.4 Závěr upřesňující předchozí teze 

Opakování pokusu s profesionální herečkou přesvědčivě potvrdilo, ţe zvolený druh 

loutky má na interpretaci vliv. Text ze hry Johan doktor Faust se i v tomto 

případě ukázal jako nevhodný pro manekýna, ale ideální pro marionety a 

s výhradami pouţitelný i pro maňásky, přičemţ se při jejich pouţití zcela zásadně 

mění vyznění hry z morality na grotesku, čili lidovou „rakvičkárnu“. 

Nezanedbatelným faktorem se ukázal i styl, jakým je text hry psán – 

v případě silně komické scény ze hry Bruncvíka a lev, kde inscenátoři celkem 

přirozeně pouţili maňásky, by bylo v jiné inscenaci moţné zapojit i jiné typy loutek. 

Opakování stejné sekvence s manekýnem pravda otupilo ostří poněkud násilné 

komiky dvořanů, ale díky přirozenému jazyku replik, se nijak zásadně nepříčilo 

původnímu vyznění scény. V neposlední řadě se pak v experimentu potvrdila 

domněnka, ţe záleží i na jazyce, v němž se hraje – rozdíl v interpretaci při uţití 

češtiny a angličtiny byl překvapivě markantní.  
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ZÁVĚR 

V této disertační práci jsem se zaměřila na sledování a pojmenování zákonitosti 

nepřeberného mnoţství variant pouţití auditivních komponentů na loutkovém 

jevišti. V teoretických kapitolách jsem se pokusila vypracovat terminologický 

slovník a obecně pojmenovat možnosti zapojení auditivních komponentů, v 

historické části jsem se pak snaţila najít klíčové momenty v dějinách divadla, 

které proměnily přístup k auditivním komponentům, a v obsáhlé třetí kapitole jsem 

dokládala vybrané konkrétní příklady jevištní práce s auditivními komponenty 

včetně typologie okrajovějších moţností jejich vyuţití. 

Praktickou část jsem zaměřila na experimentální sledování zákonitostí 

práce s hlasem a empirické ověření tezí předestřených v teoretické části. 

Nejprve jsem analyzovala audio nahrávku vybrané inscenace, ve druhé části 

jsem se zabývala otázkou dělené a sólové interpretace a možnostem použití 

různých druhů loutek a do třetice jsem tento záměr rozšířila ještě o 

problematiku naučeného a zafixovaného textu a užití jiného jazyka neţ 

mateřského. Ukázalo se, ţe výchozí premisa „čím stylizovanější loutka, tím 

stylizovanější projev“ opravdu platí, ale ţe je potřeba vţdy uvaţovat nejen o 

výtvarné stylizaci loutky, ale i samotném konstrukčním typu, a to vše sladit se 

stylem pouţitého textu, inscenačním klíčem a všemi ostatními komponenty. Jak bylo 

v této práci jiţ mnohokráte řečeno, divadlo je zaloţeno na interakci a jakýkoli 

nesoulad mezi jednotlivými částmi zásadně naruší celou statiku divadelního díla. 

Zkusila jsem na zvolenou, doposud nezpracovanou problematiku nahlédnout 

z několika úhlů, a proto tato práce není zcela konzistentní. Na začátku i v průběhu 

psaní jsem si pokládala řadu otázek a ani po dokončení práce si nemyslím, ţe jsem 

je zodpověděla všechny. Spíše jsem nabídla několik okruhů a moţností pohledu, 

kterými se dá velice široké téma loutkářské práce s hlasem uchopit. Třeba na mé 

první ohledávání terénu nevyčerpatelných moţností, jak přemýšlet o auditivních 

komponentech na loutkovém divadle, v budoucnu někdo, třeba mnohem úţeji a 

třeba i polemicky, naváţe. 
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AUDITIVNÍ KOMPONENTY V LOUTKOVÉM DIVADLE 

ÚVOD 

Problematika použití zvuku a hlasu na jevišti, kterou se tato práce zabývá, není 

v dostupné literatuře nijak zvlášť zpracovaná. Obecně se dá říci, že se tato oblast 

štěpí do dvou tematických okruhů. První se zabývá hlasovou výchovou herců, spíkrů 

a moderátorů a slouží spíše jako učebnice s důrazem na fyziognomii hlasivek a 

mluvidel, správnou artikulaci a hlasovou hygienu. Druhý okruh tematicky 

spřízněných titulů se týká vyloženě technických údajů pro zvukaře a instruuje je, 

jak správně ozvučit divadelní prostor. 

Tato práce však stojí někde uprostřed. Zkoumá zákonitosti použití hlasu ve 

vztahu k loutce, zvolené látce, inscenační koncepci. Pohlíží, bez nároku na úplnost, 

na možnosti jevištního použití hlasu a zvuku na loutkovém jevišti jako na organické 

začlenění komponentů do výsledného díla. Klade si otázku, jaká je jejich interakce 

s ostatními částmi inscenace a nakolik jsou svébytné. Je také nutné podotknout, že 

se tato práce týká loutek v „západním“ pojetí, záměrně jsem zcela vynechala 

osobité loutkářství jiných kultur, které stojí na odlišném kódu, tradici a symbolice. 

Práce je rozdělena na dvě části – teoretickou a praktickou. V té první se 

nejprve zabývám terminologickým zařazením zkoumané oblasti a definováním 

základních pojmů. Měla by teoreticky pojmenovat, jaká je schopnost a zároveň jaké 

jsou možnosti hlasu vytvářet herecké postavy (jejich charakter, věk atd.), prostředí 

a dotvářet celkovou atmosféru inscenací; jakým způsobem dodává lidský hlas při 

animaci výraz loutkám, kterým zpravidla chybí vyjadřování mimikou, a v konečném 

důsledku dotváří celkovou uměleckou výpověď inscenace. V této části jsem se 

věnovala i komparaci divadelního použití hlasu na živo v kontrastu s přehráváním 

hlasu ze záznamu, s čímž souvisí i hlasový kontakt loutkářů s publikem, budování 

atmosféry na jevišti apod. Jde o jakýsi „technický náhled“ na zvolenou 

problematiku. 

Následuje historický exkurz, který se zaměřuje na použití auditivních 

komponentů v dějinách loutkového divadla. Kladla jsem si otázky, jaké jsou 

proměny hlasové interpretace v závislosti na dobových proměnách inscenačního 

stylu a zkoumala jsem z tohoto hlediska i dvě krajní možnosti hlasové interpretace, 
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které loutkové divadlo umožňuje – interpretaci všech postav jedním hercem, jak to 

bylo běžnou praxí v tradičním lidovém loutkářství, i způsob rozdělené interpretace, 

který byl uplatňován převážně v meziválečném období a značně rozšířen byl i 

v 50. letech (dnes se drží zejména v praxi amatérských divadel). V části věnované 

20. století v českém divadle věnuji velkou pozornost třem fenoménům, které po 

mém soudu výrazně inspirovaly a formovaly naše tvůrce – dvojice S+H, která 

(nejen) díky nahrávkám svých scének a skečů oslovila širokou veřejnost, voiceband 

Emila Františka Buriana a pak poetika královéhradeckého Divadla DRAK (zejména v 

inscenacích podepsaných tvůrčím tandemem Josef Krofta – Jiří Vyšohlíd). 

Ve třetí části teoretické kapitoly jsem se pak zaměřila na vlastní diváckou 

zkušenost a pokusila se vytvořit jakýsi přehled možností, jakými dnes loutkáři 

pracují. Zároveň jsem se zabývala i vazbou mezi hlasem a ostatními složkami 

jevištního díla a zkoumala jejich vzájemnou interakci – jaké místo v této kooperaci 

hlas zaujímá a zda je dominantní či submisivní. Pokusila jsem se jak charakterizovat 

tvorbu na domácí scéně (nejen statutárních, ale i nezávislých a amatérských 

divadel, včetně náhledu do prací studentů nebo čerstvých absolventů Katedry 

alternativního a loutkového divadla), tak pojmenovat tvůrčí postupy i ve 

vybraných inscenacích zahraniční provenience, které jsem měla možnost zhlédnout. 

A to včetně typologie možností ne zcela běžného inscenačního zacházení 

s auditivními komponenty. Vše je opět nahlíženo z hlediska použití zvukového plánu 

a jeho inovací a týká se posledních zhruba sedmi let vývoje divadla (vzhledem 

k obrovské šíři zkoumané oblasti bylo nezbytně nutné použít toto časové zúžení). 

V praktické části jsem se věnovala experimentálnímu sledování zákonitostí 

práce s hlasem a empirickému ověření tezí předestřených v teoretické části. 

Samotnému výzkumu však ještě předchází dvě vsunuté kapitoly o faustovských 

textech a nahrávkách, s nimiž jsem pracovala, než jsem vybrala jedinou z nich pro 

vlastní analýzu. Tato volně související část by měla doložit můj způsob uvažování 

nad daným problémem a dokumentovat, jaké prameny, na první pohled okrajové, 

jsem prostudovala před samotným začátkem experimentů. Protože jednou z otázek, 

které jsem si ve zvoleném tématu kladla, byl i vztah loutkového divadla a rozhlasu, 

dohledala jsem v rozhlasovém archivu několik inscenací loutkových her a snažila se 

vysledovat, jak fungují texty těchto her bez optického vjemu, postavené pouze na 
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práci s hlasem, a jaké případné úpravy tento způsob uvádění loutkářských textů 

vyžaduje. 

Na základě výsledků analýzy a komparace několika nahrávek faustovských 

inscenací jsem pro samostatný detailní rozbor nakonec vybrala inscenaci Matěje 

Kopeckého Johan doktor Faust, kterou nastudoval v 70. letech ve Východočeském 

divadle DRAK. Schválně jsem zvolila inscenaci, kterou jsem nikdy nemohla vidět, 

abych nebyla ovlivněna vlastní diváckou zkušeností. V této první analytické kapitole 

jsem se tedy zabývala především tím, co vše se dá na základě poslechu zjistit; mělo 

by se zde na konkrétním případě doložit, co všechno lze dovodit ze zvukového plánu 

inscenace. Výsledná rekonstrukce inscenace na základě audio záznamu by měla být 

jakýmsi pandánem k obecné pojmové části a aplikovala jsem zde poznatky získané 

při formulování teoretické kapitoly. 

Druhá část mého výzkumu se týkala práce s pětičlennou skupinou studentů 

herectví KALD DAMU, s nimiž jsem v nahrávacím studiu zkoumala možnosti 

interpretace loutkářského textu o Faustovi při dělené a sólové interpretaci. Zabývali 

jsme se mj. také tím, jaký vliv má na interpretaci použití různých druhů loutek 

(k dispozici jsme měli marionety a maňásky) a do jaké míry interpretaci ovlivňuje i 

samotná podoba textu. Výsledky pokusu byly sice velice inspirativní, ale považovala 

jsem za nezbytné konfrontovat je ještě s rezultátem obdobně koncipovaného 

výzkumu za účasti zkušených loutkářů. 

Třetí kapitola praktické části je proto věnována druhému studiovému 

experimentu, k němuž jsem si přizvala hereckou profesionálku Ilonu Semrádovou a 

prověřovala s její pomocí doposud nabyté poznatky. Znovu jsem zkoumala 

interpretaci textu za použití různých typů loutek (měly jsme týž text jako 

v experimentu se studenty) a zaměřila jsem se i na problematiku naučeného a 

zafixovaného textu – proto jsme pracovaly i s úryvky z rolí, které má Ilona 

nastudovány. Zabývala jsem se i tím, zda se v interpretaci téže postavy odrazí užití 

jiného jazyka. V závěrečné části experimentu jsem se pak pokusila oboje výsledky 

shrnout a sumarizovat do obecnějších pravidel a zákonitostí loutkářské práce 

s hlasem při vytváření jevištních postav. Ke všem třem praktickým analyticko-

experimentálním kapitolám jsem vytvořila i digitální audio přílohu, v níž je text 

charakterizující a popisující zacházení s hlasem proložen konkrétními zvukovými 

ukázkami, s nimiž jsem pracovala. 
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Tato práce se tedy zabývá problematikou auditivních komponentů poměrně 

zeširoka a kombinuje náhled z několika úhlů – teoretického, historického a dívá se 

na ni i optikou soudobé divadelní praxe. V kreativní části jsem pracovala nejen 

s nahrávkou „hotové“ inscenace, ale také jsme na dané téma improvizovali a 

vybírali si pouze některé momenty a varianty k pochopení zákonitostí a vazeb mezi 

auditivními komponenty a zbylými částmi jevištního díla. Za každou tematicky 

uzavřenou kapitolou jsem se proto snažila formulovat dílčí resumé rekapitulující 

nabyté poznatky. 

TEORETICKÁ ČÁST 

1. Triáda pojmů zvuk – hudba – hlas v loutkovém divadle 

Téma této disertace nemá dosud pevně stanovenou odbornou terminologii. Pro 

potřeby této práce jsem proto vycházela částečně z ustálené terminologie filmařské, 

již jsem upravila pro potřeby loutkového divadla. Soudobá divadelní teorie uvažuje 

samostatně o komponentu hereckém, vizuálním a zvukovém, přičemž živý hlasový 

projev herce spadá do komponentu hereckého a do zvukového řadí veškerou hudbu, 

ruchy, šumy, ale i zvukové záznamy hlasů herců. Pro účely této práce jsem proto 

pro zkoumanou oblast, do níž počítám oba komponenty – úzce vymezený herecký a 

zvukový – zvolila obecný subtermín auditivní komponenty, přičemž tato triáda 

dohromady vytváří zvukový plán inscenace. Jako základní zkoumané kategorie jsem 

stanovila zvuk, hudbu a hlas, jimž jsem se podrobněji věnovala. 

Na základě studia a komparace literatury jsem vytvořila toto schéma 

terminologie v rámci nově definovaného pojmu „auditivní komponenty“: 

1) Zvuk 

- Technické kategorie zvuku: barva, kvalita, výška, síla, délka, 

rytmus 

- Typy zvuku 

 hluky (indiferentní) 

 ruchy (konkrétní) 

 podle vzniku 

o přirozené 

o umělé 
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 podle použití 

o reálné 

o stylizované 

- Hluky a ruchy dohromady tvoří zvukovou kulisu 

 přirozená 

 komponovaná 

- Zvláštní případ zvuku je ticho 

2) Hudba (základní materie je tón) 

- Typy hudby 

 instrumentální 

 vokální 

- Podle způsobu prezentace 

 živá 

 reprodukovaná 

- Podle vzniku 

 původní 

 přejatá 

- Podle způsobu použití 

 reálná 

 průvodní 

- Hudba nahrazující konkrétní zvuk – hudební kulisa 

3) Hlas 

- Výrazové prostředky jsou: intonace (melodika), přízvuk, členění 

(pauzy), tempo, dynamika, hlasové zabarvení (témbr) 

- Podle způsobu použití 

 artikulovaný 

 neartikulovaný 

- Podle vzniku 

 přirozený 

 stylizovaný 

 technicky zkreslený 
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- Práce s hlasem co do kvantity účinkujících 

 individuální 

 sborová 

- Dělená interpretace (rozdělení vodiče a mluviče) 

 aktivní 

 pasivní 

- Často opakovaná hlasová šablona – herecká figura (šarže) 

2. Historický exkurz – stručná historie loutkového divadla vzhledem ke 

zkoumané problematice 

Konkrétní doklady o tom, jak loutkáři v minulosti používali ve svých inscenacích 

hlas, jsou v odborné literatuře pouze letmé a dá se z nich poskládat jen roztříštěná 

mozaika, z valné části opřená o soudobé zvyklosti a způsoby prezentace inscenací. 

Zabývala jsem se otázkou, jak šel dějinný vývoj s ohledem na zvolené téma – v 

prvních kapitolách jsem se soustředila na vývoj divadla v „evropském“ měřítku (viz 

kapitoly Původ a typy loutek, Retabla – předvoj loutkového divadla, Divadelní 

použití loutek, Fungování kočovných trup v 17. a 18. století, Loutkami proti 

monopolu, Rozluka s hereckým divadlem v 18. století, Tradiční loutkáři a Repertoár) 

a od vzniku českého divadelního světa (zhruba v polovině 18. století) jsem se 

zaměřila spíše na něj. V části věnované 20. století už jsem si pokládala otázky o 

přímém vlivu na naši divadelní současnost a zajímalo mě, které impulsy přetrvaly a 

staly se inspirací i pro dnešní tvůrce. Podrobněji jsem zkoumala také dělenou 

interpretaci a její jevištní užití. (Viz kapitoly Český kontext a Minulé století; v rámci 

kapitoly Inspirativní odkaz jsou to dílčí části Nahrávky S+H, Voiceband, Divadlo 

DRAK.) 

Zevrubné studium děl domácích i zahraničních autorit mě přivedlo ke shrnutí, 

že vývoj loutkového divadla a s tím těsně související hlasové interpretace by se dal 

velice zjednodušeně popsat jako pomalá emancipační cesta s několika přelomovými 

zastaveními, a to když loutky: 

- ze sakrální podoby získaly profánní funkci (automaty apod.) 

- postupně se vymanily z pouhého ilustrování narace (retabla) 

- začaly užívat slova, byť nejprve neartikulovaná a vydávaná strojkem 

(maňásci) 
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- začaly být nápodobou hereckého divadla (marionety) 

- přestaly být nápodobou hereckého divadla a umělci začali rozvíjet jejich 

specifika (rozvoj všech typů loutek) 

- nastala profesionalizace oboru (kontinuální rozvoj možností divadelního 

použití loutek) 

3. Současná divadelní praxe 

V této kapitole jsem se zaměřila na aktuální situaci a vlastní diváckou zkušenost. 

Výčet možností, jakými dnes loutkáři pracují s auditivními komponenty, je 

nekonečný jako v každém kreativním odvětví. Několikrát jsem sáhla i k inscenacím 

neloutkovým, které ale po mém soudu významně rozvíjejí možnosti divadelní 

zvukové složky – bylo totiž velmi těžké najít pro toto zkoumání vhodné inscenace, 

protože se dnes s loutkami takřka nehraje, anebo jsou zasazovány do nepříliš 

inovativní inscenační poetiky. Při sledování konkrétních inscenací jsem si pokládala 

řadu otázek, například jak se ve výsledné inscenaci projeví vazba mezi hlasem a 

ostatními komponenty jevištního díla. Jaká je jejich interakce a jak se v celku odrazí 

fakt, když jeden (či více) z komponentů lidově řečeno „kulhá“? Zároveň mě 

zajímalo, jaký způsob interpretace je vhodný pro jaký druh loutek, a zaměřila jsem 

se i na otázky, do jaké míry se v celkovém vyznění inscenace projeví, když hlas 

nenese slovní sdělení, a za jakých podmínek je hlas nahraditelný zvukem. 

Samozřejmě se nabízela i otázka, jak je to s použitím auditivních komponentů 

v inscenacích navazujících na tradiční postupy, a naopak jaké experimenty se v této 

oblasti v poslední době realizovaly. V neposlední ředě jsem také zkoumala začlenění 

loutek do sféry nového cirkusu a hudebního divadla. Tento výčet možností, jak na 

scéně zacházet s auditivními komponenty – od tradičních, experimentálních až po ty 

úplně okrajové varianty –, samozřejmě není úplný, ale poskytuje alespoň nějaký 

obrázek o současném stavu českého i zahraničního, profesionálního i amatérského 

divadla necelého posledního desetiletí. 

Analýzou velkého množství domácích i zahraničních inscenací jsem pak 

dospěla k názoru, že variabilita nakládání s auditivními komponenty je 

nevyčerpatelná. Záleží však také na tom, aby souzněly všechny použité 

komponenty ve vzájemném souladu a plynulé interakci. Pokud je zpochybnitelná 

třeba jen jedna součást stavby jevištního díla, je velká pravděpodobnost, že se jeho 
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struktura rozvolní. Obecně platí, že pokud chtějí inscenátoři vystavět celistvou 

inscenaci s klasickým dramatickým obloukem, beze slov (nebo jejich adekvátního 

nahrazení například hudbou) se neobejdou. Absence hlasových projevů je tedy 

možná, ale pouze v pásmu, sledu skečů nebo varietních výstupech. „Celovečerní“ 

loutkové produkce zcela bez použití zvuku jsou však po mém soudu nemyslitelné. 

Co se závislosti typu loutky na použití auditivních komponentů týče, soudím, 

že například maňásci se bez zvuků jen těžko obejdou. Stejně tak jsem ale doposud 

neviděla žádnou inscenaci s „němými“ marionetami (nanejvýše v již zmiňovaných 

varietních produkcích). Stylizované loutky s evidentním vodícím mechanismem svůj 

hlas prostě potřebují, na rozdíl třeba od manekýnů a loutek oblečených přímo na 

těle vodiče, kterým naopak němé použití svědčí. Těsné vodění manipulátorem 

(často taneční) a vysoká míra antropomorfizace loutky bez nápadného vodícího 

mechanismu totiž unesou i fakt, že chybí hlas. Měl by však být nahrazen 

adekvátním scénickým postupem, aby inscenace neztratila tempo a pozornost 

publika. Což myslím platí i pro „předmětné divadlo“ (například černé divadlo), které 

sice snese němou manipulaci, ale nedá se jím naplnit celovečerní metráž. U jiných 

druhů loutek jsem se však zdráhala zobecňovat – javajky, stínové loutky nebo 

kupříkladu loutky typu muppet jsou k vidění velmi zřídka, a proto jsem si netroufla 

vyvozovat nepodložené závěry. 

PRAKTICKÁ ČÁST 

Kapitola nultá – odbočka první: Hra o Faustovi 

Když jsem uvažovala o nahrávkách, které by se daly použít pro rozbor auditivních 

komponentů, padla volba na hru o Faustovi, která je neodmyslitelně spjata 

s historickým vývojem (nejen) českého loutkářství, ale objevuje se na scénách i 

dnes. Pokládala jsem si proto, de facto trochu mimoděk, otázku, jak se tato legenda 

zformovala a proč je její význam pro naši kulturu tak velký. Zabývala jsem se i 

otázkou hry o Faustovi ve středoevropském kontextu a sledovala jsem textové 

proměny této hry, k čemuž mi významně pomohla participace na grantu FRVŠ, díky 

němuž jsem mohla podniknout několik badatelských cest a získat cenné a unikátní 

podklady, v našich knihovnách nedostupné. Další částí je tedy dílčí výzkum, jakýsi 
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„předvýzkum či mapování terénu“, díky němuž jsem se ve faustovské látce 

zorientovala natolik, abych byla schopna vybrat relevantní podklady pro další práci. 

Studium materiálů a pramenů v českém a zejména německém jazyce mě 

utvrdilo v názoru, že osobitá česká verze hry o Faustovi, která má mnoho variant 

(tu více, tu méně historických, a dokonce byly psány i zcela nové verze napodobující 

styl lidových loutkářů, přičemž základní scénosled zůstával víceméně zachován), 

svou popularitu nikdy neztratila. Patřila k „majstrštykům“ zdejších tradičních 

loutkářů, opakovaně se objevovala na loutkových jevištích jak profesionálů, tak 

amatérů po celé 20. století a vracet se bude jistě i ve století jednadvacátém. 

V následující „druhé odbočkové kapitole“ jsem se proto zabývala možnostmi a 

proměnami její interpretace. Jak tento starý text obstojí v konkurenci moderního 

divadla? 

Kapitola nultá – odbočka druhá: Několik vybraných interpretací Fausta z 2. 

poloviny XX. století (analýza nahrávek) 

Předtím, než jsem se vůbec mohla začít věnovat detailnímu rozboru jedné 

nahrávky, abych mohla zodpovědět otázku, co vše je možné vysledovat z pouhého 

audio záznamu, bylo nutné prozkoumat a alespoň částečně se zorientovat v 

inscenační tradici zvolené faustovské látky u nás (konkrétně v 2. polovině 

20. století). Zaměřila jsem se na inscenace různorodé, které přesto spojují nějaké 

vazby. Zvolila jsem inscenaci Johanes Doktor Faust, kterou režíroval a hrál Matěj 

Kopecký. Stejný Kopecký se pak pedagogickým dozorem podílel na inscenaci Fausta 

studentů Katedry loutkářství DAMU, kterou režíroval jeho syn Matěj Kopecký. 

Studenti sehravší Fausta dnes tvoří jádro souboru Divadla v Dlouhé, kde nastudovali 

v režii Jana Borny inscenaci Komedie s čertem, tentokrát však šlo o verzi 

neloutkovou, byť s použitím textů starých loutkářů. Pro doplnění inscenačních 

možností jsem pracovala i se záznamy inscenací z Říše loutek a Divadla Minor. 

Tento výběr byl samozřejmě determinován tím, jaké nahrávky jsou dostupné – 

v tak rozsáhlém časovém úseku by se jistě našla řada pozoruhodných uchopení 

faustovské látky, jejichž záznam ovšem buď nebyl pořízen, nebo se nedochoval. 

Sešly se mi tak reprezentativní vzorky audio nahrávek inscenací Fausta sólové i s 

rozdělenými hereckými úlohami, s dělenou i nedělenou interpretací, tradiční i civilní, 
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amatérské i profesionální, hrané s loutkami i bez loutek, všechny samozřejmě 

ovlivněné inscenační praxí doby svého vzniku. 

Zároveň jsem pracovala i s inscenací rozhlasovou, která je pochopitelně 

vystavěna přímo pro sluchový vjem, a zajímalo mě, nakolik je vizuální stránka 

v případě faustovské látky potřebná. Kladla jsem si i otázku, jaké úpravy si vyžádá 

nastudování loutkářských textů v rozhlase – dohledala jsem tři inscenace tradičních 

loutkářských textů (Johan doktor Faust z roku 1966, Posvícení v Hudlicích a 

Jenovéfa) a zjistila, že ve všech uvedených případech zasahovali inscenátoři do 

textu minimálně. Doplňovali pouze jemné charakterizační promluvy postav a 

případně vysvětlující popisy akcí. V jednom případě si vypomohli tím, že připsali 

postavu principála, který čte scénické poznámky. Texty samy o sobě nepotřebovaly 

výrazné škrty – jsou většinou velmi jednoduché a bez zbytečných odboček. Jejich 

svérázný styl pak inscenátoři ve všech třech případech podtrhli vytvořením iluze 

loutkového představení v oprávněné obavě, že by hry samy o sobě neobstály. 

Jak jsem ve své práci několikrát zdůraznila, faustovská látka u nás hluboce 

zakořenila. Její neobvykle silná atraktivita a popularita se v osobité variantě 

přenesla i do světa loutkářů a stala se jeho nedílnou součástí. Při psaní této práce a 

poslechu několika faustiád, které vznikly v rozsahu padesáti let minulého století, 

jsem si mimoděk položila i otázku, jestli má smysl tuto hru ještě dnes uvádět a 

pokud ano, tak v jaké podobě. Cesta inscenátorů z 60. let (Říše loutek, rozhlasová 

inscenace) okouzlených naivitou insitního textu s akcentem na jeho zkomoleniny, 

zastaralé tvary a germanismy podle mě není nadále nosná – hravá nápodoba 

zpotvořené loutkářské dikce se původnímu laskavému záměru snadno vymkne a 

stane se karikaturou. Za nejschůdnější možnost pro soudobé tvůrce proto považuji 

nenapodobovat staré loutkáře, ale najít pro látku herecky civilní podobu s přesahem 

do současného divadla – jako se to podařilo ve vážně míněné a lehce aktualizované 

studentské verzi z 90. let i v textové rovině „oživeném“ komediálním pojetí Divadla 

Minor (pokus inscenátorů z Divadla v Dlouhé hrát loutkářského Fausta bez loutek se 

mi jeví spíše jako slepá ulička). Pracuje-li se tedy se starým textem ohleduplně a je-

li inscenace sdostatek promyšlená, má smysl faustiády stále uvádět. 

Nejinspirativnější způsob je však ten, jímž tuto látku uchopil v 70. letech v DRAKu 

Matěj Kopecký – svůj barvitý leč ukázněný herecký projev smísil s jednoduchostí a 

přímočarostí lidového divadla a proto jsem se této nahrávce věnovala i nadále. 
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1. Analýza nahrávky inscenace Matěje Kopeckého 

(Detailní rozbor – aplikace teoretické části) 

Kopeckého inscenace Johan doktor Faust splňovala hned několik kritérií – tvůrčím a 

přitom velmi pietním a citlivým způsobem navázala na staré dědictví tradičních 

loutkářů, především v dnes takřka nevídaném víceméně sólovém herectví Matěje 

Kopeckého. Dochoval se její kvalitní audio záznam (což rozhodně nebývá 

pravidlem). Podle ohlasu odborné veřejnosti šlo o inscenaci zdařilou a úspěšnou, 

s promyšleným inscenačním klíčem, u níž lze předpokládat souhru a plynulou 

interakci všech jevištních komponentů. V neposlední řadě jsem tuto inscenaci zvolila 

i proto, že s ní nemám vlastní diváckou zkušenost, která by mě mohla při analýze 

ovlivnit. 

Na základě analýzy inscenace Johan doktor Faust jsem konstatovala, že: 

Zvuk v inscenaci: 

- zdivadelňuje skutečnost (gong) 

- dodává inscenaci autenticitu 

- napomáhá sugestivitě nadpřirozených postav 

- dotváří atmosféru 

Hudba v inscenaci: 

- vytváří předěly, má tedy funkci interpunkce 

- stupňuje napětí v inscenaci 

- vypichuje vypjatá místa 

- ozvláštňuje situace 

- dodává inscenaci dynamiku 

- dotváří celkovou atmosféru 

Hlas v inscenaci: 

- dodává emoce 

- charakterizuje postavy 

- psychologizuje (např. v postavě Fausta jde až o průnik psychologicko-

realistického herectví) 

- vystihuje situaci, v níž se postava nachází 
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Důkladný rozbor nahrávky v komparaci s dochovanými teatráliemi ukázal, že 

jednoduchá nepříliš barvitá a pompézní zvuková atmosféra inscenace Johanes 

doktor Faust plně souzněla s jednoduchou scénou a jejím spíše náznakovým 

řešením – scénografie na sebe nestrhávala zbytečnou pozornost – a nechával 

vyniknout bohatosti hlasové interpretace (nejen) Matěje Kopeckého, která 

konvenovala s výraznými loutkami Františka Vítka. Kopecký se ve své interpretaci 

faustovské látky obracel přímo k lidovým, přesněji rodinným zdrojům, neinscenoval 

parodii, ale ctil řemeslo své i svých předků a hrál „tak jako kdysi“, ovšem se znalostí 

a zkušeností moderního loutkového divadla. Jeho záměrně insitní inscenace 

nepotlačovala specificky naivní text, ale velmi tvořivě na něj navazovala. Jednotlivé 

komponenty inscenace tak byly v souladu a vhodně se doplňovaly – iluze tradičního 

Fausta byla v této inscenaci dokonalá, ve své jednoduchosti a věcnosti však 

moderní a stále živá. 

2. Experiment se studenty 

Na začátku jsem si položila otázku, zda druh zvolené loutky ovlivňuje hlasovou 

interpretaci. Uvažovala jsem nad tím, že například s maňásky se často hraje beze 

slov a mají mnohem dynamičtější projev, než třeba marionety nebo javajky, či 

krosnové loutky. Pokusila jsme se tedy nejprve ve spolupráci se studenty a poté i 

s profesionální herečkou empiricky ověřit, nakolik ovlivňuje způsob interpretace 

tradičního loutkářského textu dělená či sólová interpretace, nakolik ji ovlivní použití 

různých druhů loutek a do jaké míry má na interpretaci vliv i samotná podoba textu. 

Záměrně jsem pro experiment zvolila text Matěje Kopeckého Johan doktor Faust, 

aby se dal záznam pokusu konfrontovat s audio záznamem inscenace Matěje 

Kopeckého z DRAKu (viz výše) a dotáčkou hlasu herce, akrobata a loutkáře 

Rostislava Nováka, který ve své inscenaci Osum – Polib prdel kosům používá týž 

text. 

V první části pokusu jsme se soustředili na otázku interpretace jedním 

hercem tak, jak to ve svých představeních praktikovali tradiční loutkáři, v kontrastu 

k rozdělení úloh mezi více herců, jak je běžné v současné divadelní praxi. Studenti 

své úlohy pouze četli, neměli v rukou loutky, a proto byl jejich projev valnou 

většinou přirozený. Fakt, že se studenti s textem poprvé seznámili až těsně před 

začátkem natáčení, však měl za následek, že jsme se při pokusu nemohli zaměřit na 
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otázku fixovanosti textu. Na druhou stranu to do jejich projevu vneslo lehkost a 

zároveň variabilitu – postavy interpretovali zcela svobodně „po svém“ a dokonce 

varírovali i několikero různých možností, jak dané charaktery uchopit. Ve 

studentském projevu je také znát, že pomalu ztráceli počáteční ostych „z 

mikrofonu“ a že je průběh experimentu natolik zaujal, že hráli čím dál spontánněji. 

Z výsledků experimentu vyplynulo, že sólová interpretace je automaticky 

spojená se zřetelnějším oddělením hlasových rejstříků, zatímco při rozdělení partů 

se rozdíly mezi jednotlivými postavami mohly lehce stírat. Pokus ve své druhé části 

také jasně ukázal, že na interpretaci má vliv i zvolený druh loutky. Sledovaný 

staroloutkářský text nejméně souzněl s manekýnem. Komická scéna „fungovala“ jak 

s marionetami, tak maňásky, ale pro scény vážného charakteru se ukázaly jako 

nejvhodnější pouze marionety. Pokud v nich totiž byli použiti maňásci, bylo vyznění 

scény zcela opačné – groteskní. 

Nicméně jsem považovala za účelné porovnat a konfrontovat dosavadní 

výsledky a poznatky ještě se záznamem hlasu hereckých profesionálů. Proto jsem 

oslovila herečku Divadla Minor a zároveň doktorandku KALD DAMU Ilonu 

Semrádovou, kterou považuji za jednu z nejlepších loutkářek mladé generace, 

abychom lehce modifikovaný experiment zopakovaly. 

3. Experiment s profesionální herečkou 

Ilona Semrádová patří k malé skupince mladých absolventů, kteří se intenzivně 

zajímají o práci s loutkami (věnuje se jim i v rámci svého postgraduálního studia). 

Přizvala jsem si ji k experimentu však také proto, že je už relativně zkušená 

herečka (ještě při studiu spolupracovala s Divadlem Minor, kam nastoupila hned po 

svém absolutoriu a zapojila se do zdejší – výrazně loutkářské – éry pod vedením 

režiséra Jana Jirků), ale ještě nemá vytvořené zlozvyky a zafixované herecké šarže 

(což se může vytíženým hercům obsazovaným dlouhá léta do typově podobných 

postav poměrně snadno stát). Ilona disponuje tvárným sytým altem příjemné barvy 

a je proto většinou představitelkou rolí osudových žen, ale i záporných hrdinek. 

Během druhého experimentu jsme použily týž text z Kopeckého Fausta, s 

nímž jsme pracovali i v předchozím pokusu se studenty, a zkoumaly jsme, jak vyzní 

při použití různých typů loutek. Navíc jsme se zaměřily i na otázku fixovanosti textu 

– druhá část experimentu se proto zabývala úryvky z rolí, které má Ilona právě 
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v repertoáru. Zvolily jsme výstup sloužících a krátký monolog princezny Afriky 

z ceněné inscenace Bruncvík a lev. Zároveň jsme zkoumaly i to, jak se v interpretaci 

téže postavy promítne použití jiného jazyka. 

Opakování pokusu s profesionální herečkou přesvědčivě potvrdilo, že zvolený 

druh loutky má na interpretaci vliv. Text ze hry Johan doktor Faust se i v tomto 

případě ukázal jako nevhodný pro manekýna, ale ideální pro marionety a 

s výhradami použitelný i pro maňásky, přičemž se při jejich použití zcela zásadně 

mění vyznění hry z morality na grotesku, čili lidovou „rakvičkárnu“. 

Nezanedbatelným faktorem se ukázal i styl, jakým je text hry psán – 

v případě silně komické scény ze hry Bruncvíka a lev, kde inscenátoři celkem 

přirozeně použili maňásky, by bylo v jiné inscenaci možné zapojit i jiné typy loutek. 

Opakování stejné sekvence s manekýnem pravda otupilo ostří poněkud násilné 

komiky dvořanů, ale díky přirozenému jazyku replik se nijak zásadně nepříčilo 

původnímu vyznění scény. V neposlední řadě se pak v experimentu potvrdila 

domněnka, že záleží i na jazyce, v němž se hraje – rozdíl v interpretaci postavy při 

užití češtiny a angličtiny byl překvapivě markantní.  
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ZÁVĚR 

V této disertační práci jsem se zaměřila na sledování a pojmenování zákonitosti 

nepřeberného množství variant použití auditivních komponentů na loutkovém 

jevišti. V teoretických kapitolách jsem se pokusila vypracovat terminologický slovník 

a obecně pojmenovat možnosti zapojení auditivních komponentů, v historické části 

jsem se pak snažila najít klíčové momenty v dějinách divadla, které proměnily 

přístup k auditivním komponentům, a v obsáhlé třetí kapitole jsem dokládala 

vybrané konkrétní příklady jevištní práce s auditivními komponenty včetně typologie 

okrajovějších možností jejich využití. 

Praktickou část jsem zaměřila na experimentální sledování zákonitostí práce 

s hlasem a empirické ověření tezí předestřených v teoretické části. Nejprve jsem 

analyzovala audio nahrávku vybrané inscenace, ve druhé části jsem se zabývala 

otázkou dělené a sólové interpretace a možnostem použití různých druhů loutek a 

do třetice jsem tento záměr rozšířila ještě o problematiku naučeného a zafixovaného 

textu a užití jiného jazyka než mateřského. Ukázalo se, že výchozí premisa „čím 

stylizovanější loutka, tím stylizovanější projev“ opravdu platí, ale že je potřeba vždy 

uvažovat nejen o výtvarné stylizaci loutky, ale i samotném konstrukčním typu, a to 

vše sladit se stylem použitého textu, inscenačním klíčem a všemi ostatními 

komponenty. Jak bylo v této práci již mnohokráte řečeno, divadlo je založeno na 

interakci a jakýkoli nesoulad mezi jednotlivými částmi zásadně naruší celou statiku 

divadelního díla. 

Zkusila jsem na zvolenou, doposud nezpracovanou problematiku nahlédnout 

z několika úhlů, a proto tato práce není zcela konzistentní. Na začátku i v průběhu 

psaní jsem si pokládala řadu otázek a ani po dokončení práce si nemyslím, že jsem 

je zodpověděla všechny. Spíše jsem nabídla několik okruhů a možností pohledu, 

kterými se dá velice široké téma loutkářské práce s hlasem uchopit. Třeba na mé 

první ohledávání terénu nevyčerpatelných možností, jak přemýšlet o auditivních 

komponentech na loutkovém divadle, v budoucnu někdo, třeba mnohem úžeji a 

třeba i polemicky, naváže. 
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