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Dušan Zdráhal 
Inscenační postupy a metoda režijní práce Aloise Hajdy s ohledem na inspirační 

zdroje a impulsy 

 
 

Úvod do problematiky 

Tato studie vznikla na základě konkrétních analýz jednotlivých inscenací, rozhovorů 

s Aloisem Hajdou a publikované reflexe jeho režijní tvorby, jedná se tedy o snahu abstrahovat a 

zobecnit principy a postupy předního českého režiséra.  

Alois Hajda je známý brechtovský režisér, který svázal svůj umělecký život především 

s moravským prostředím, v němž rovněž často hledal a nacházel podněty pro svoji tvorbu. Největší 

část své úspěšné kariéry strávil v brněnské Mahenově činohře a ve zlínském Divadle pracujících, 

přičemž své první kroky na profesionální scéně uskutečnil ve Slováckém divadle v Uherském 

Hradišti. Je nutné zmínit, že i v pražských divadlech nastudoval řadu pozoruhodných inscenací. 

Svojí tvorbou se významně zapsal do kontextu českého divadelnictví a svými vrcholnými režiemi na 

sebe upozornil i za hranicemi republiky. 

První režijní počiny na profesionální divadelní scéně uskutečnil Alois Hajda v období 50. let. 

Navzdory tehdy proklamovanému socialistickému realismu se však Hajda pokoušel na jevištích 

Slováckého divadla v Uherském Hradišti a Jihočeského divadla v Českých Budějovicích o uplatnění 

inscenačních principů, jimiž by se mohl od ustrnulých konvencí distancovat. Snažil se proto 

zpracovat divadelní hry vycházející z lidového prostředí (většinou česká klasická díla), v nichž by 

mohl uplatnit výrazněji hudební a pohybovou složku a dramatický příběh tak ozvláštnit, i když 

tehdy ještě u něho nešlo o cílenou práci s brechtovskou poetikou. Koncem 50. let se mladý režisér 

pokusil ve svém protinaturalistickém úsilí o zapojení scénických prostředků, které mu umožnily 

jeviště dynamizovat (také pomocí významového využití točny a proměnou scény před zraky diváků 

nebo prostřednictvím polyekranové projekce1). 

Výrazného posunu ve snaze o neiluzivní divadlo pak Alois Hajda dosáhl v Městském divadle 

Kladno (1961–1962) během své spolupráce s Janem Grossmanem, který se tou dobou zabýval 

poetikou Bertolta Brechta. Hajda s Grossmanem Brechtovy úvahy mnohokrát analyzovali a vedli 

nesčetné rozhovory o možnostech jejich praktického uplatnění. Z hlediska geneze Hajdova 

                                                           
1 Inscenace hry Nikolaje Virty Nedohledné dálky (premiéra 7. listopadu 1959) ve Slováckém divadle v Uherském 
Hradišti. 
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režijního stylu byla významná inscenace Brechtovy Matky Kuráže, kterou nastudoval společně s 

Janem Grossmanem a v níž objevil své dialektické životní téma „člověk proti světu a svět proti 

člověku“. Rovněž si začal uvědomovat, že pro svoji uměleckou výpověď potřebuje pracovat nikoliv 

eklekticky či pouze intuitivně, nýbrž poučen teoreticky podloženou poetikou. 

Vybaven poznatky o epickém divadle Bertolta Brechta nastoupil Alois Hajda do Mahenovy 

činohry Státního divadla v Brně (1962–1971), jejíž vyhraněnou antiiluzivní koncepci zde krátce před 

jeho příchodem začali uskutečňovat Miloš Hynšt, Bořivoj Srba a Evžen Sokolovský. Kromě 

brechtovské poetiky se tou dobou snažilo vedení Mahenovy činohry zakomponovat do své 

dramaturgicko-inscenační praxe i principy lyrického divadla E. F. Buriana, ale též meziválečné ruské 

avantgardy.  

Alois Hajda již ve svých prvních brněnských inscenacích (Vojcek, Černošský pánbůh a proroci 

a Jizva) ústrojně aplikoval zmíněné inspirační zdroje. Přitom si začal vytvářet osobitý režijní styl 

spočívající v dlouhodobě připravované, důkladné a promyšlené analýze dramatického textu, kde 

kladl důraz na výchozí společenské zařazení postav, ve významovém využití výpravy – nejčastěji 

dřevěná multifunkční konstrukce, systém vyvýšených pódií nebo naivisticky malované dekorace – 

a výrazově bohatém hereckém projevu, jenž nepostrádal emocionální náboj. Ovlivněn 

dramaturgem Srbou pak Hajda koncipoval svá jevištní díla ve snaze autenticky vyjádřit umělecky 

přetvořený individuální prožitek a vyslovit své noetické stanovisko k zpracovávané tematice. 

Výrazným prvkem některých Hajdových inscenací (např. Černošský Pánbůh a proroci a Polly aneb 

Žebrákova opera) byla syntéza hudební, zpěvní a pohybové složky ve struktuře divadelního 

artefaktu, což se projevovalo využitím songů umožňujících komentovat děj nebo se vyjadřovat k 

jednotlivým postavám, čímž dosáhl „rozvolnění“ textu a jeho mnohoznačnosti.  

V průběhu 60. let, v souladu s vývojem Programu Mahenovy činohry rozvíjeným 

prostřednictvím jeho takzvaných doplňků, inklinoval Hajda k preferování artistního herectví, které 

spočívalo v gestickém způsobu hraní a výrazné mimice, přičemž expresivně emocionální prvky v 

něm zůstaly zachovány. Právě na půdě Mahenovy činohry začal režisér pracovat s osvědčeným 

inscenačním týmem, jejž tvořili především dramaturgové Ludvík Kundera a Jaromír Vavroš, 

choreograf Luboš Ogoun, hudební skladatelé Pavel Blatný, Miloš Ištvan a scénografové Miloš 

Tomek a Ladislav Vychodil. Specifická byla jeho spolupráce s vynikajícími malíři té doby, které 

přivedl na jeviště – Aloisem Mikulkou, Bohumírem Matalem a později i Vlastimilem Zábranským. 
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Koncem 60. let s příchodem Ludvíka Kundery na pozici hlavního dramaturga a v intenzivní 

spolupráci s Janem Kopeckým (překladatelem a propagátorem díla Antonina Artauda) začleňoval 

Alois Hajda do svých vrcholných inscenací (např. Gardavského Já, Jákob a Shakespearův Král Lear) i 

prvky Artaudova divadla krutosti, aplikované skrze postupy Jerzyho Grotowského a spočívající 

v implementaci rituálních úkonů do klíčových výjevů, ve výrazně fyzickém hereckém projevu a 

v naprosté hercově koncentraci. Tímto inspiračním zdrojem Hajda obohatil rejstřík svých 

inscenačních vyjadřovacích prostředků, přičemž nenarušil svou inklinaci k brechtovské poetice. 

V závěru sezóny 1970–1971 v důsledku tzv. čistek musel Alois Hajda spolu s tehdejším šéfem 

Mahenovy činohry Milošem Hynštem akceptovat politicky vynucené rozvázání pracovního poměru 

dohodou (tím se oba vyhnuli jednostranné výpovědi ze strany divadla, které by pro jejich další 

uměleckou činnost mělo katastrofální následky). 

 

Na začátku normalizačního období 70. let se po příchodu Miloše Slavíka na pozici ředitele 

Divadla pracujících v tehdejším Gottwaldově (dnes Městské divadlo ve Zlíně) podařilo nastartovat 

program divadla tak, že se vyprofilovalo jako jedno z nejvýraznějších v Československu. Miloš 

Slavík totiž ve Zlíně poskytl útočiště politicky postiženým umělcům, jejichž přínos Divadlu 

pracujících byl v 70. a 80. letech klíčový (Alois Hajda, Ludvík Kundera a Miloš Hynšt). Tvůrčí 

směřování souboru nejvíce ovlivnil příchod režiséra Aloise Hajdy a dramaturga Miroslava Plešáka, 

ale i spolupráce s Ludvíkem Kunderou, který zprvu krytý jmény Miroslava Plešáka a Lidmily 

Kravákové působil v Divadle pracujících coby „utajený“ dramaturg některých inscenací. Ludvík 

Kundera jako znalec a překladatel Brechtova díla, a to dramatického i teoretického, se taktéž 

podílel na profilaci divadla. 

Alois Hajda, který byl značně ovlivněn svým předchozím působení v brněnské Mahenově 

činohře, pak souboru Divadla pracujících vtiskl dvě základní dramaturgicko-inscenační linie, z nichž 

první tvořilo shakespearovské a brechtovské divadlo a druhou forma „rozpoutaného lidového 

divadla“. Oba dramaturgicko-inscenační proudy do jisté míry vstřebávali jak stávající, tak i nově 

přicházející režiséři (Miloš Slavík, Svatopluk Skopal, Pavel Pecháček či Jiří Holeček), čímž bylo 

dosaženo poměrně jednotného tematického a slohového profilu divadla. Výrazný podíl měl Hajda 

rovněž na formování a růstu hereckého souboru.  

Během 70. let se naplno rozvinul Hajdův režijní rukopis, spočívající v důkladném 

propracování textu určeného k realizaci a vždy v aktivní spolupráci s dramaturgem (zpravidla 
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Miroslavem Plešákem a Ludvíkem Kunderou) i jevištním výtvarníkem. Do svých inscenací vnášel 

Hajda vlivy těch poetik, které s příslušným tématem a zpracováním úzce souvisely. Pro scénickou 

realizaci textů Bertolta Brechta byla objevná inspirace filmovými groteskami 20. let, ale i 

plebejským pohledem na svět skrze „malého člověka“ (Muž jako muž, Kavkazský křídový kruh a 

Pan Puntila a jeho služebník Matti). Při divadelní interpretaci předloh Bertolta Brechta mu rovněž 

pomáhala znalost Shakespearových dramat, jejichž prostřednictvím odkrýval mnohorozměrnost 

tématu hry a postav, jejich společenské zařazení a dialektickou rozpornost, což se silně projevilo 

v jevištním ztvárnění Brechtova Galilea Galileiho. Hajdovy postupy při inscenování 

Shakespearových textů naopak stavěly na principech brechtovské inscenační poetiky. Pro 

významové a herecké vyjádření dokázal režisér rozehrát zvolený scénický prostor jak horizontálně, 

tak i vertikálně – s využitím pouze nejnutnějších rekvizit. Brechtovské hledisko se v 

shakespearovských inscenacích projevovalo v jejich pojetí jako politického divadla, v dialektickém 

vyjádření postav a tendencemi k uplatnění postoje komentátora děje (šašci jako komentátoři 

mocných), ale i odhalováním mechanismu společensko-politického systému, v němž mají 

jednotlivé figury určité postavení.  

Další tvůrčí linií Aloise Hajdy byly inscenace textů umožňující jejich pojetí jako lidového 

divadla, na nichž si zpravidla ověřoval prvky naivity jako estetické kategorie, což se projevovalo 

především v herecké a scénografické složce představení. Pro tento typ divadla hledal inspiraci v 

commedii delľarte, tradičním českém lidovém divadle a v Nestroyově frašce, přičemž u herců kladl 

důraz na využití zcizovacího efektu, o němž byl spolu s Brechtem přesvědčen, že tvoří 

samozřejmou součást komediálního herectví. Prakticky ověřené postupy zvolené pro tuto 

inscenační linii pak využíval také v inscenacích Brechtových a často i Shakespearových her, ale i ve 

scénickém experimentu s Čechovovou hrou Platonov, uvedenou v Divadle pracujících jako Hra bez 

názvu. 

Významným rysem Hajdova osobitého režijního rukopisu byla cílevědomá práce s herci, kdy 

v souladu s Brechtovými zásadami nahrazoval Stanislavského metodu vciťování za vmýšlení se 

aktéra do postavy. Herecké jednání využíval rovněž ve vztahu k předmětům na scéně, čímž jevištní 

prostor vynalézavě oživoval, přičemž budoval náročné scénické kompozice, v nichž rozvíjel 

souběžně několik plánů. Skrze výše zmíněné prostředky pak usiloval o rovnoměrnou syntézu všech 

divadelních složek, jejímž cílem byl především celkový účinek inscenace vyjádřený slohovou 

jednotou.  
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Hlavním cílem Hajdovy režijní tvorby nebylo pouhé vyprávění příběhu, nýbrž způsob, jakým 

ho ve svých inscenacích vyprávěl, a prostředky, které pro jeho ztvárnění vybíral a používal. Jeho 

režisérským krédem se staly základní předpoklady, které formuloval Bertolt Brecht ve své 

dialogické studii Kupování mosazi jako fantazii, humor a smysl. Hajda dával Brechtův požadavek 

fantazie do přímé souvislosti se zcizovacím efektem, jehož pomocí mohl běžnou příhodu ozvláštnit 

jako nevšední. Požadavek humoru pak Hajda úzce svázal s ryze českou tradicí švejkovského 

jazykového projevu, spočívajícího v neustálém zcizování předmětu dialogu, a smysl pojímal jako 

svobodný úsudek tvůrce založený na kritickém myšlení. 

Tvůrčí etapa Aloise Hajdy v Divadle pracujících byla shodou okolností nejplodnějším obdobím 

režiséra, který své přednosti a talent prokázal již v předchozím angažmá v Mahenově činohře. Mezi 

jeho největší úspěchy v Divadle pracujících patřilo oceňované představení Muž jako muž, 

pohostinsky uvedené rovněž na scéně Berliner Ensenble (1973), monumentální pojetí Kavkazského 

křídového kruhu jako totálního divadla a inscenace Antonius a Kleopatra, nominovaná za 

Československo na festival Divadlo národů ve Varšavě v roce 1975 (z technických důvodů se však 

účast nekonala). Svým osobitým přístupem k interpretaci dramatických textů a objevným využitím 

poetiky Brechtova epického divadla, ale i za přispění neobyčejné tvůrčí fantazie, se Hajda právem 

zapsal do kontextu českého divadla 2. poloviny 20. století jako jeden z jeho předních režisérů. 

 

Cesta k brechtovskému pojetí divadla 

Jak bylo výše uvedeno, nemalý vliv na Hajdovo hledání inscenačního stylu měla společná 

režie Matky Kuráže s předním znalcem díla Bertolta Brechta Janem Grossmanem v Divadle na 

Kladně v roce 1961 (premiéra 4. 11. 1961) v týmové spolupráci s výtvarníkem Milošem Tomkem. 

Tato jevištní realizace do jisté míry vycházela z Brechtova inscenačního modelu, avšak již tehdy se 

zde projevila tendence k snaze nekopírovat předkládaný vzor (dosud běžná praxe), ale „zmocňovat 

se ho – třebaže v rámci objevovaného názoru Brechtova – po svém“.2 Spolupráce s Grossmanem 

byla jistě pro Hajdu velikou školou a nesporným tvůrčím impulsem, neboť díky společným 

důkladným analýzám Brechtova textu a tehdy dostupných pramenů (studie Jana Grossmana, 

Františka Götze, Josefa Balvína aj.) i vzájemným polemikám se mu otevřela cesta k nalézání 

svébytného režijního rukopisu. 

                                                           
2 SRNA, Zdeněk. Brechtovské inscenace Aloise Hajdy v Gottwaldově. In KROPÁČOVÁ, Ludmila – ROUBÍNEK, Otakar – TOMEŠ, 
Jonatan (eds.): České divadlo. O současné české režii 2. Praha 1983, s. 65–66. 
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Během následujícího angažmá v Mahenově činohře sice Alois Hajda nenastudoval žádné 

dramatické dílo Bertolta Brechta, ale na druhou stranu mnohé z principů poetiky německého 

divadelního reformátora, pokaždé v jiné míře, uplatňoval ve většině svých inscenací. Hajda se totiž 

podílel na naplnění Umělecko-politického programu Mahenovy činohry, který měl mimo jiné 

principy brechtovské metody pevně ukotveny ve své tvůrčí koncepci. Bylo mu tak umožněno 

„zabývat se problematikou brechtovské poetiky, scénických prostředků sovětské avantgardy i 

jevištní básnivostí meziválečného odkazu Burianova a zkoušet jejich tvůrčí aplikace.“3 Je tedy 

zřejmé, že na režisérovo stylové směřování mělo vliv názorově vyhraněné prostředí, jež utvářeli 

Bořivoj Srba, Miloš Hynšt, Evžen Sokolovský a později velmi výrazně Ludvík Kundera. Právě 

s Ludvíkem Kunderou, překladatelem dramatického a teoretického díla Bertolta Brechta, Alois 

Hajda aktivně spolupracoval i po svém příchodu do Divadla pracujících. 

Ve zlínském divadle se Alois Hajda především soustředil na tvorbu Bertolta Brechta a 

Williama Shakespeara, jehož považoval ze všech dramatických autorů za principiálně nejvíce 

blízkého právě Brechtovi. Pod vlivem studia Brechtova teoretického a praktického odkazu dospěl 

Hajda k pochopení Shakespeara jako autora výsostných a stále aktuálních politických her, v nichž 

nelze přehlédnout společenské pozadí a ekonomické zázemí jednotlivých postav a vrstev, jelikož 

„jedno ovlivňuje druhé, ekonomika i politika proniká do soukromí a politika je opět soukromím 

ovlivňována – tak vzniká dialektická rozpornost a protikladnost“.4 V dramatech Williama 

Shakespeara a Bertolta Brechta tak režisér nalézal dvě paralelní dějové vrstvy, které rozdělovaly 

svět hry na rovinu zabývající se soukromým životem postavy a jejího pohledu na svět, ale také na 

rovinu veřejnou, jejíž neoddělitelnou součást postava tvoří. Takovéto rozčlenění na jedné straně 

často rozkrývalo osamocenost hrdiny v nepříznivých podmínkách zobrazovaného světa, v jehož 

soukolí je nucen mnohdy bez zázemí smysluplně naplňovat svoji existenci, a na straně druhé 

demaskovalo společenské či mocenské mechanismy, které postavení jedince do značné míry 

určují. 

V Hajdových režijních interpretacích tak docházelo k prolínání a zejména konfrontaci obou 

zvolených paralelních pásem děje, což umožňovalo odhalování rozporů mezi politicko-

společenským systémem a možnostmi jedince v jeho rámci plnohodnotně, svobodně a mravně žít. 

Nutno podotknout, že ústřední hrdiny Brechtových a Shakespearových her nevnímal Hajda 

                                                           
3 Tamtéž, s. 66. 
4 HAJDA, Alois. Dvacet let s Brechtem. In KROPÁČOVÁ, L. – ROUBÍNEK, O. – TOMEŠ, J. Op. cit., s. 461. 
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černobíle, nýbrž jako postavy ve svém snažení lidské a tudíž hledající, pochybující, neprozíravé a 

omylné.  

Společným jmenovatelem obou dramatických básníků se pak jeví schopnost argumentace, 

otevřené odhalování souvislostí příběhu a přiznaná divadelnost, která nezastírá, že se jedná o 

uměle vymodelovanou hru, ale i songy nebo četné dějové odbočky spoluvytvářející komplexní 

obraz světa dramatu. 

Díky nalezení pomyslné spojnice mezi poetikami Williama Shakespeara a Bertolta Brechta, 

které Hajda považoval za typově příbuzné, přirozeně a logicky vznikly dvě základní dramaturgicko-

inscenační linie progresivní tvorby tohoto režiséra v Divadle pracujících v průběhu 70. let. 

V Hajdově repertoáru brechtovské dramaturgicko-inscenační linie tak vznikla pozoruhodná 

nastudování Muž jako muž (premiéra 16. 9. 1972), Kavkazský křídový kruh (premiéra 4. 3. 1978), 

Pan Puntila a jeho služebník Matti (premiéra 20. 10. 1979) a Galileo Galilei (premiéra 24. 10. 1981).  

Do této linie rovněž patří Hajdovo uvedení Dobrého člověka ze Sečuanu (premiéra 11. 4. 1980) 

v pražském Divadle S. K. Neumanna. 

Další neméně významnou shakespearovskou dramaturgicko-inscenační linií Aloise Hajdy ve 

zlínském divadle tvořily realizace Antonius a Kleopatra (premiéra 2. 3. 1974), Večer Tříkrálový aneb 

Cokoliv chcete (premiéra 18. 10. 1975), Hamlet, kralevic dánský (premiéra 18. 12. 1976) a Král Lear 

(premiéra 6. 1. 1979). Tato linie pak pokračovala v Hajdově pozdějších angažmá – v Mahenově 

činohře uvedením Othella (premiéra 9. 4. 1981) a Tragického příběhu Hamleta (premiéra 12. 2. 

1988) – v činohře Národního divadla v Praze pak ztvárněním obou dílů Jindřicha IV. (premiéry 4. 

12. 1987 a 1. 12. 1988). 

Třetí z dramaturgicko-inscenačních linií, která spoluvytvářela Hajdův režijní profil zvláště ve 

Zlíně, byla postavena na principu tzv. rozpoutané lidové hry, umožňující režisérovi sdělovat 

závažné myšlenky a hluboké pravdy prostřednictvím lidové moudrosti a zkušenosti. To co by bylo 

obtížné vyjádřit např. filozofickou esejí, mohlo být touto dramatickou formou vysloveno 

bezprostředně a navíc zábavným způsobem. Do linie rozpoutané lidové hry patřily zejména 

inscenace Ševci z Nummi Aleksise Kiviho (premiéra 18. 11. 1972), Zlý jelen (premiéra 3. 11. 1973) a 

Ženský boj (premiéra 8. 10. 1977) V. K. Klicpery, ale i Černošský pánbůh a proroci Roarka Bradforda 

(premiéra 16. 6. 1979) nebo Nebožtík Nasredin Josefa Kainara (premiéra 28. 6. 1980).  

Podstatným inspirativním prvkem v Hajdově režijní tvorbě bylo taktéž Brechtovo stanovisko 

k lidové hře jako neprávem opomíjenému útvaru, jehož samotný název dokazuje nejen jeho 
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neustálou životaschopnost, ale rovněž to, že může být cílem moderního divadla.5 Právě takovéto 

zjištění bylo základem dramaturgicko-režijní koncepce třetí z uvedených inscenačních linií Aloise 

Hajdy, a tou byla, kromě brechtovské poetiky zhusta aplikované i na klasické texty, právě stylová 

rovina lidové hry, pro niž hledal přiléhavé vyjádření. Pro Hajdův svébytný přístup k realizaci lidové 

hry bylo velice důležité jeho zaujetí názorem Bertolta Brechta na naivitu v umění, kterou německý 

klasik vnímal jako konkrétní estetickou kategorii, neboť naivní zobrazování pro něj znamenalo opak 

zobrazování naturalistického.6 Tato premisa měla na Hajdovu režijní tvorbu podstatný vliv a často 

ji uplatňoval i v inscenacích, v nichž se zabýval především závažnými tématy. 

Ve svých úvahách o divadle Dvacet let s Brechtem (Hajda, 1983) se režisér zamýšlel nad 

nutností zbavit divadlo technicistních vlivů, které do něj přineslo především 20. století, a 

prosazoval hledání jeho prapůvodního smyslu, přičemž považoval za nutné klást důraz na režijně-

výtvarnou kompozici. Vyžadoval herecký projev artistního ražení s bohatou pohybovou strukturou 

a odvolával se na cirkusovou akrobacii, ale i na klaunérii, v níž spatřoval příležitost k metaforické 

transpozici filozofického myšlení do „lidového mudrosloví“ a naopak. Považoval za nutné, aby 

divadlo působilo totalitou scény, aby se zbavilo černobílého členění postav (což byl jev v 

konvenčním divadelnictví častý), sentimentality a „neurčitosti psychologických zámlk a tesknot“, 

proti čemuž stavěl konkrétní vyjadřování. Velice mu záleželo na vytvoření prostoru pro divákovu 

imaginaci provokováním jeho fantazie těmi nejjednoduššími prostředky, umožňujícími 

emocionální očistu, rozkoš z poznávání i radost ze hry. V neposlední řadě pak Hajda apeloval na 

potřebu renesance žánrů lidového divadla minulosti, využití prvků commedie dell’arte a poetiky 

Rabelaise, Cervantese, ale především Shakespeara a Brechta. Haškův Švejk mu pak byl principem 

„vidění světa a jeho hierarchií zespod“, který Hajda ve svých inscenacích, zvláště lidových her, 

mnohdy používal, protože takovéto vnímání světa považoval za nejpravdivější a zároveň se mínil 

distancovat od přílišného intelektuálního přístupu k divadelní tvorbě. V tomto ohledu pak bylo 

inspirativní zvláště teoretické poučení z poetiky smíchové kultury prostřednictvím publikace 

Michaila Michajloviče Bachtina François Rabelais a lidová kultura středověku a renesance. 

Zvláště pro zlínské období byla Hajdovi inspiračním zdrojem poetika Charlieho Chaplina a 

jeho pojetí postavy jako malého hrdiny, který se často proti své vůli dostává do vleku absurdních 

situací, z nichž hledá možnost úniku. U Brechta, Chaplina, ale i Shakespeara spatřoval jejich 

                                                           
5 Tamtéž, s. 455–457. 
6 Tamtéž, s. 456–457. 
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společné a hlavní téma „člověk proti světu a svět proti člověku“,7 přičemž právě v případě Chaplina 

a Brechta vnímal jako pozitivní skutečnost, že své hrdiny neidealizují a vyznávají „gestický způsob 

hraní“.8 Podle Hajdova vyjádření oba ve své tvorbě přijímali naivitu jako umělecky sdělný 

prostředek, často je zajímal člověk bez domova a bez opravdových přátel, ale i nutnost čelit 

nějakému projevu zla, které nemohou zhusta ovlivnit. Velice blízké bylo Hajdovi rovněž 

poukazování k lidské lhostejnosti, sobectví či brutalitě a humanistickým myšlenkám o právu 

člověka na spokojený a šťastný život, které nalézal v Chaplinových a Brechtových dílech. Hajda se 

ve svých inscenacích vždy pokoušel o nadhled, který byl oběma zmíněným tvůrcům vlastní.9 Na 

výše zmíněných základech a inspiračních pramenech začal stavět svůj přístup k inscenační tvorbě 

již během působení v brněnské Mahenově činohře, avšak vrcholu při hledání osobitého režijního 

rukopisu dosáhl právě ve zlínském Divadle pracujících.  

 

Podle údajů Miroslava Plešáka uvedených ve studii Režisér a dramaturg patřil Alois Hajda 

mezi režiséry, kteří se svými tématy žijí i mimo divadelní prostor. Zainteresovaně se jimi zabýval jak 

při zkouškách v divadle, tak i během setkávání se s přáteli, s nimiž zaníceně o problémech 

obecnějších nebo individuálně lidských často diskutoval. Za své režisérské krédo Alois Hajda 

považoval „permanentní konfrontaci člověka se světem a světa s člověkem“.10 Kolbištěm 

vyostřených střetů individua se společensko-politickým systémem mu byl přirozeně scénický 

prostor, v němž aplikoval svá postoje a myšlenky vždy v uzrálé podobě. O tomto režisérovi je totiž 

známo, že se ke svým tématům neustále vracel, aby je mohl ohledávat, prozkoumávat a různě 

převracet v horizontu někdy i řady let. Alois Hajda tedy reflektoval průběžný společenský vývoj a 

zároveň kladl důraz na aktualizaci problému, k němuž se svojí tvorbou mínil vyjádřit. 

Přístup Aloise Hajdy k dramatickému textu, který připravoval k realizaci, se opíral o důkladné 

přečtení hry, v němž se zprvu nezaměřoval na detaily, ale na rozbor ekonomického zázemí postav 

a jejich vztahů, jež s jejich vývojem úzce souvisí. V této fázi přípravy inscenace se rozhodně 

neopíral o dobové a jiné interpretace či známé myšlenkové konstrukce a rovněž nepodléhal 

stereotypům, užití klišé a nepodloženým domněnkám. Vznikla tak řada otázek, které se pro další 

práci na dramatickém textu ukázaly jako „překvapivé, ale věcné, zvláštní a přitom […] gruntovní.“11 

                                                           
7 Tamtéž, s. 461. 
8 Tamtéž, s. 463. 
9 Tamtéž, s. 461–463. 
10 PLEŠÁK, Miroslav. Režisér a dramaturg. In Přednášky o divadle a umění. Brno 2007, s. 86. 
11 Tamtéž, s. 87. 
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Díky důsledným analytickým schopnostem dokázal Hajda velice brzy rozpoznat případné 

nedostatky hry, což mohlo vést buď k jejímu odmítnutí, nebo k návrhům na její úpravu. V této fázi 

přípravy kladl důraz na zakomponování postav (neztrácel ze zřetele jejich společenské zařazení) do 

struktury budoucí inscenace a na jejich interpretaci, přičemž si na podkladu textu hry vytvořil 

„základní názor na její výklad a možný způsob inscenování.“12 

Teprve v počátku další práce na dramaturgicko-režijní koncepci považoval Hajda za velmi 

důležité studium literatury, která s realizovaným textem souvisela, a to jak jiných literárních děl 

daného dramatického básníka, tak i teoretických publikací a studií, jež by umožňovaly pochopení 

autorových intencí či navozovat otázky k možnostem co nejbohatší interpretace hry, přičemž 

režiséra mohly inspirovat k osobitému přístupu ke ztvárňované látce. V této části přípravy Hajda 

vyžadoval těsnou spolupráci dramaturga, který pro něj představoval klíčového partnera, 

inspirátora a oponenta. V součinnosti s dramaturgem přikládal Hajda důležitost „připravenosti 

‚vyčištění‘ výchozího dramatického textu (nebo překladu), v nichž [...] hledá překážku – spojence“,13 

neboť se nespokojoval s jednoduchými a povrchními řešeními. Podle tvrzení Miroslava Plešáka 

totiž Hajda dovedl „při revizi překladu vyslovit přesnou pochybnost o replice – a při porovnání 

s originálem se ukáže, že má pravdu a že právě tady nebyl překlad důsledný, nebo že se připouští 

jiný výklad.“14 Nebylo prý výjimečným jevem, když v případě řešení problému s významem repliky 

či výstupu bylo použito vícero dostupných překladů hry. Při práci na velkém ambiciózním projektu 

(např. Shakespearův Antonius a Kleopatra) byly zapojeni tři dramaturgičtí spolupracovníci 

(Miroslav Plešák, Lidmila Kraváková a překladatel Milan Lukeš), s kterými pečlivě procházel text hry 

verš po verši. Hajda se tedy při spolupráci s dramaturgem a překladatelem soustředil na cestu k 

významové bohatosti a co největší mnohotematičnosti postav, a proto byl text v přípravném 

stadiu inscenace neustále dolaďován. 

Alois Hajda považoval dramaturga za spolutvůrce scénáře připravované inscenace, od něhož 

však očekával schopnost rozpoznat, jakým způsobem se má postava v hereckém vyjádření 

vyslovovat. Rozhodující byl pro Hajdu taktéž dramaturgův cit pro sdělitelnost významů a 

srozumitelnost důrazů pomocí hereckých prostředků. Alois Hajda neváhal v kvalifikované 

spolupráci s dramaturgem, autorem či překladatelem do textu hry zásadním způsobem zasahovat 

(vždy s respektem k předloze), a tak mnohdy docházelo k razantním škrtům v záměru směřovat 

                                                           
12 Tamtéž. 
13 Tamtéž, s. 87. 
14 Tamtéž, s. 88. 
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k jádru věci, zrychlit a zpřehlednit tok děje, ale i zpřesnit rytmus inscenace. K významové 

modifikaci jevištního ztvárnění dramatu docházelo i vlivem přeskupování motivů a výstupů nebo 

redukcí a slučováním postav či záměrným vytvářením leitmotivů z příznačných replik. Dramatické 

texty určené k nastudování byly, v souvislosti s vyznávanou brechtovskou poetikou, v některých 

případech obohacovány o komentující songy, jejichž účinek spočíval v pozastavení děje a 

soustředění diváka na sdělovanou myšlenku. Přítomnost dramaturga vyžadoval Hajda i v klíčových 

fázích zkoušek, neboť považoval za nutné, aby s herci probíral analýzy a motivace jejich postav 

nebo se pokoušel je inspirovat v hledání odpovídajícího ztvárnění figury vzhledem k zamýšlené 

inscenační koncepci. Přítomnost všech herců na zkouškách (i v případě, že nebude připravován 

jejich výstup) pak Hajda odůvodňoval potřebou vnímat smysl inscenace a absorbovat její poetiku.  

 Výběr titulu zpravidla podmiňoval Alois Hajda rovněž tím, že v souboru museli být vhodní 

adepti na stěžejní role, aby osobnostně nebo alespoň typově zapadali do jeho záměru. Patřil totiž 

mezi režiséry, kteří zapojovali do své představy o budoucí inscenaci herce již při prvotní práci nad 

textem. Herce a priori neviděl jako svého spolupracovníka, nýbrž pomyslného oponenta, s nímž je 

nutno polemizovat. Zřejmě i to je jedním z důvodů, proč Hajda považoval „obsazování rolí za 

mimořádně podstatnou uměleckou záležitost“,15 a proč si liboval v řešení případných překážek 

nalezených mezi textem určenou postavou a dispozicemi herce vybraného pro danou roli. Součástí 

inscenačního týmu se tak v přípravné fázi stal i herec, který měl být pilířem inscenace, aby měl 

dostatek času „vzdělat se, soustředit, přemýšlet, psychologicky zmobilizovat, přinášet podněty.“16 

Mezi herce, kteří byli nejčastěji zapojeni do přípravného stádia inscenace, a kteří poskytovali 

Hajdovi reciproční vazbu, patřili především Roman Mecnarowski, Jan Honsa a Antonín Navrátil. 

Ve svém vyjádření Alois Hajda kvitoval, že měl mimořádné štěstí spolupracovat 

s dramaturgy, kteří byli nejen tvořiví, ale pro uměleckou tvorbu také disponovaní a vzdělaní. „Na 

Kladně to byl Jan Grossman, který vynikal obrovskou analytickou koncepčností, ve Státním divadle 

let šedesátých to byl Bořivoj Srba, duch pronikavého, novátorského koncepčního myšlení, který se 

snažil vidět věci v souvislostech celého divadelnictví, byl neustálým inspirátorem režisérů, 

nenechával je v klidu, stále je živil svými nápady ze své dramaturgicko-koncepční kapsy. Pak to byl 

Ludvík Kundera, se kterým jsem pracoval nejvíce. Přinášel texty, které byly lákavé, ale potřebovaly 

dramaturgického zásahu, a někdy dosti podstatného.“17 V osobnosti Ludvíka Kundery pak Hajda 

                                                           
15 Tamtéž, s. 87 
16 Tamtéž. 
17 HAJDA, Alois. Nedatovaný strojopis bez názvu. 
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pozitivně vnímal jeho dramaturgický potenciál při práci na úpravách, který spočíval především ve 

schopnosti adaptovat text hry s ohledem na zamýšlené vyjádření tématu a zvolenou poetiku. 

Kritickým rozborům Kundera podroboval i své a Vápeníkovy18 překlady dramatických děl Bertolta 

Brechta, v nichž neváhal zasahovat ve prospěch současných jazykových projevů. Při citlivém 

krácení a úpravách textu myslel také na možnosti Divadla pracujících a účinek na diváka. „Úprava 

ale nesměla být samoúčelná, nesměla vycházet z myšlenky cizí Brechtovi. Vždycky se napřed šlo do 

Brechtových Tagebuchů, abychom se dozvěděli všechno o tom, jak hra vznikala, jak to s ní Brecht 

smýšlel. Tedy prvním předpokladem bylo nasytit se myšlením autorovým v době vzniku hry. A 

podrobně prostudovat všechny dostupné materiály po napsání hry od autora.“19 Ludvík Kundera 

během své překladatelské činnosti rovněž pronikl i do principů Brechtovy adaptátorské techniky, 

což ve svých vlastních adaptacích dokázal mistrně využít (např. Ševci z Nummi Aleksise Kiviho nebo 

Hra bez názvu Antona Pavloviče Čechova). Jako dramaturga, s nímž v oblasti vyznávané poetiky a 

způsobu spolupráce taktéž souzněl, pak označil Miroslava Plešáka. Na zlínském jevišti společně 

připravili především monumentálně pojatý cyklus Shakespearových her (Antonius a Kleopatra, 

Večer Tříkrálový aneb cokoliv chcete, Hamlet, kralevic dánský a Král Lear) a Kainarova Nasredina, 

na jehož přípravě měl Plešák výrazný autorský podíl. 

Podstatné pro režijní přístup Aloise Hajdy bylo i zapojení výtvarné složky inscenace 

„prakticky ihned po vyjasnění základních otázek mezi režisérem a dramaturgem“.20 Scénograf se v 

případě Aloise Hajdy nestával zpracovatelem již hotové režisérovy představy, nýbrž spolutvůrcem 

nejen výtvarného pojetí scény, ale i koncepce inscenace jako celku. Pro inscenační přístup Aloise 

Hajdy bylo typické týmové pojetí tvorby, a tak docházelo podle Miroslava Plešáka k vzájemné 

inspiraci výtvarníka režisérem, dramaturga výtvarníkem apod. Díky týmovému přístupu k 

inscenacím a Hajdově promyšlení tématu nabývala jeho divadelní představení 

„mnohotematičnosti, pestrosti, nadhledu i poutavosti a ve svém důsledku pravdivosti“.21 Do 

Hajdova zlínského inscenačního týmu patřili především dramaturgové Miroslav Plešák a Lidmila 

Kraváková, překladatelé a dramaturgičtí spolupracovníci Ludvík Kundera, Milan Lukeš a Antonín 

                                                                                                                                                                                                 
 
 
18 Dramatické texty Bertolta Brechta překládal Ludvík Kundera společně s Rudolfem Vápeníkem. 
19 HAJDA, A. Op. cit. 
20 PLEŠÁK, M. Op. cit., s. 88. 
21 Tamtéž, s. 86. 
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Přidal, jevištní výtvarníci Ladislav Vychodil, Jan Dušek a Josef Jelínek, hudební skladatelé Miloš 

Ištvan, Pavel Blatný a Miloš Štědroň a choreograf Luboš Ogoun.  

 

Pro inscenační tvorbu Aloise Hajdy bylo příznačné využití principu prostoru alžbětinské scény 

pomocí funkčně proměnlivých jevištních konstrukcí, které byly sestavovány v horizontálním i 

vertikálním směru, protože tak mohla výrazně vyniknout jevištní akce. Pohyb herecké postavy se 

tedy neomezoval pouze na podlahu jeviště, a mohl tak být rozehrán v úrovni dalšího podlaží 

(někdy i několika pater), přičemž bylo nezřídka využito systému lávek, žebřin a lanoví. Každý prvek 

takto koncipované scény nabýval metaforické funkčnosti svým zapojením do scénického dění 

podle režijního záměru (viz obr. 1.). 

 

 

Obr. 1.  W. Shakespeare: Hamlet kralevic dánský, scéna – L. Vychodil 
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Jiným přístupem Aloise Hajdy ke scénografickému řešení prostorových dispozic bylo 

velkorysé využití plochy jeviště, která byla členěna terénními nerovnostmi nebo vyvýšenými pódii, 

nakloněnými rovinami nebo prostě velkými stoly, kde docházelo k promyšleným a přesně určeným 

scénickým jednáním. V takovém případě se v prostoru jeviště nacházely pouze nejnutnější rekvizity 

a akcent byl kladen na hereckou kreaci. Pozadí jeviště pak bylo vynalézavě vykryto výtvarně 

tvarovanými textiliemi (viz obr. 2.) – neplnily dekorativní funkci, nýbrž signifikantně odkazovaly 

k významu znázorňovaného prostředí místa děje – nebo přehrazeno pevnými materiály, 

v některých případech s masivními vraty, za nimiž se po jejich rozevření nacházel druhý jevištní 

plán uzavřený tmavým horizontem. 

 

 

Obr. 2. W. Shakespeare: Antonius a Kleopatra, scéna: L. Vychodil 

 

Dalším způsobem, jak Hajda ve spolupráci se scénografem uchopoval jevištní prostor – 

zvláště v brechtovských inscenacích – bylo využití tzv. dvoučlenné scény. Nacházelo se zde 

mohutné plasticky ztvárněné statické pozadí, které v architektonických náznacích charakterizovalo 

dramatické prostředí děje. Proti němu pak v popředí stál dominantní multifunkční a emblematický 

objekt, jenž pomáhal scénické dění rozpohybovat a dynamizovat. Zbytek herního pole pak zůstal 
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uvolněný pro hereckou akci, která se však k zmíněnému ústřednímu objektu zpravidla vztahovala 

(viz obr. 3.). 

 

Obr. 3. B. Brecht: Kavkazský křídový kruh, scéna: L. Vychodil 

 

Všechny zmíněné scénografické principy, které Alois Hajda ve svých inscenacích zhusta 

používal, měly neiluzivní charakter, neboť postrádaly ilustrativně-popisné prvky a směřovaly 

k divákově imaginaci prostřednictvím náznakovosti, metaforičnosti a nedopovězenosti. Alois Hajda 

v souvislosti s vyznávanou poetikou nepoužíval hlavní oponu – s výjimkou odůvodněných 

revuálních oponek dotvářejících princip divadla na divadle – přestavby scény nechával provádět 

před zraky diváků a herce přitom často vytlačoval před portálové zrcadlo na předscénu. Základním 

úkolem pro scénografa pak byl Hajdův požadavek redukovat rozlehlý prostor zlínského divadla jak 

do šířky, tak i do hloubky, a koncentrovat jevištní akci na menší plochu – zpravidla pódium nebo 

zvolený implementovaný objekt. Nedocházelo tak k nechtěným redundancím prostoru a 

nadbytečným prodlevám, čímž mohl být dodržen zamýšlený temporytmus inscenace. 

Alois Hajda během své režijní dráhy nejčastěji tvořil se scénografy Milošem Tomkem, Janem 

Duškem a Ladislavem Vychodilem, s nímž realizoval své nejvýraznější a nejvýznamnější inscenace 

(např. Muž jako muž, Kavkazský křídový kruh, Antonius a Kleopatra, Hamlet, kralevic dánský a 
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Ševci z Nummi). S Ladislavem Vychodilem totiž Alois Hajda úspěšně spolupracoval na všech výše 

uvedených způsobech scénografického pojetí prostoru, a proto je nutné se u jejich pracovního 

vztahu na chvíli pozastavit. 

Z pozdější korespondence mezi Ladislavem Vychodilem a Aloisem Hajdou vyplývá, že se mezi 

nimi vytvořil nejen úzce pracovní, ale i přátelský vztah. Ladislav Vychodil byl možností 

spolupracovat s Aloisem Hajdou v jeho zlínském exilu nadšený, neboť Divadlo pracujících 

považoval za moderní a progresivní. Cítil se dobře v umělecky relativně svobodném prostředí 

divadla, kde mohl pracovat na odvážných a novátorských projektech s režisérem, v němž spatřoval 

možnost pokračovat v experimentální práci započaté s Alfrédem Radokem, který mezitím 

z politických důvodů emigroval. Ve svém pozdějším dopise Aloisi Hajdovi píše: „Mně se zdálo, že po 

Radokovi neměl jsem možnost v tomto stylu pokračovat. Jedině s Tebou, i když na dálku, v tvém 

uměleckém vyhnanství (i Radok byl tenkrát v podobné situaci) jsme nejplněji v tom pokračovali.“22 

Ladislav Vychodil totiž po podnětných a objevných inscenacích s Alfrédem Radokem mohl ve 

spolupráci s Aloisem Hajdou rozvíjet „metódu koláže ako principu výstavby scény.“ (Lajcha, 2003: 

18) Tento aspekt Vychodilovy tvorby se za přispění Ludvíka Kundery promítl právě do Hajdova 

jevištního ztvárnění Ševců z Nummi (viz obr. 4.), kde byly statické reálné předměty kombinovány se 

symbolickými plastickými objekty a kinetickými předměty touhy hlavní postavy Eska (manželská 

postel, kolébka apod.), které se pohybovaly v intencích jeho představ zavěšeny na tazích. 

 

Obr. 4. A. Kivi: Ševci z Nummi, scéna: L. Vychodil 

                                                           
22 VYCHODIL, Ladislav. Dopis Aloisi Hajdovi. Bratislava – nedatováno. 
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Alois Hajda spolu s Ladislavem Vychodilem během práce na inscenacích zarputile diskutovali, 

a to zvláště v období hledání optimálního výtvarného vyjádření prostoru, protože režisér odmítal 

již hotová řešení a scénograf byl neustále nucen zapracovávat do scénické kompozice nové 

podněty. Hajda neváhal odmítnout celou řadu Vychodilem načrtnutých skic, avšak z tohoto 

tvůrčího zápolení se vždy zrodila originální koncepce pojetí prostoru. Ladislav Vychodil totiž jako 

představitel akční scénografie četl inscenační předlohy očima režiséra, aby jeho analytický a 

polemický přístup za pomocí tvůrčího dialogu obohatil o osobité a inovační pojetí. Způsob, jak 

příprava inscenací probíhala, Vychodil doložil ve svém dopise Hajdovi: „Tak jsem rekapituloval 

práci s Tebou a jinými režiséry – je to vlastně hledání kompromisu mezi viděním rež. a výtv. […] 

Vždy Tě dávám za příklad režiséra. Má dramaturga, vždy přijde připraven množstvím překladů + 

přehledem jak se hra dělala, jaké má možnosti – jaké úskalí.“23 

Během intenzivní a cílevědomé spolupráce vznikl mezi Aloisem Hajdou a Ladislavem 

Vychodilem soulad, který byl ve výsledku jejich tvorby patrný, neboť jejich společným zájmem byly 

interpretace neskrývající záměr vyjadřovat paralely k aktuálnímu dění ve společnosti a nalézat 

neotřelá výtvarně-prostorová řešení, kde byl herec svým zapojením integrován jako spoluurčující 

činitel. Takového nejvýraznějšího naplnění dosáhla Hajdova a Vychodilova umělecká součinnost 

v brechtovských inscenacích, kde „Vychodilova scénografia pôsobí fragmentárne, neukončene a 

nezavŕšene – bol v tom zámer, až herec scénu zaplnil, dával jej zmysel a konečný tvar. Herec konal 

ako pohyblivý, významotvorný a výtvarný prvok scény.“24 Vychodil svým scénografickým vkladem 

do Hajdových inscenací přispěl velkorysými prostorovými koncepcemi s důrazem na metaforičnost 

a plastičnost scény, pro niž používal materiály přírodního charakteru. Mezi často aplikované 

autentické materiály patřilo surové dřevo, haluze, bambus, konopná lana či provazy, jejichž 

pomocí vytvářel často nepravidelnou strukturu objektů. 

Ve vžité brechtovské inscenační tradici byl používán vysvícený bílý nebo šedý tzv. „runďák“ 

(závěs dělené polokruhové konstrukce), který tvořil horizont, a předměty na scéně působily jako 

temná hmota beze stínu, jelikož se používalo pouze pracovní bílé osvětlení, přičemž kostýmy měly 

toliko odstíny šedé barvy, aby se divák soustředil především na hereckou akci a sdělení příběhu. 

Alois Hajda ve spolupráci s Ladislavem Vychodilem tuto tradici překračovali větší plasticitou scény, 

jejíž fragmenty nasvěcovali bodovými reflektory, a to tak, že vrhaly stíny, přičemž bylo dosaženo 

znázornění autenticity a struktury použitých materiálů. Pozadí scény se ocitalo v pološeru, zatímco 

                                                           
23 VYCHODIL, Ladislav. Dopis Aloisi Hajdovi. Bratislava 29. 4. 1987. 
24 LAJCHA, Ladislav. Ladislav Vychodil. Bratislava 2003, s. 16. 
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její popředí bylo nasvíceno silněji a měnila se pouze hladina světla, aby bylo zvýrazněno jednání 

postav, čímž nebyla narušena koncentrace diváka na předváděný děj a zároveň mohl být vyzdvižen 

výtvarný aspekt výpravy. Zpravidla fantazijně „historicky“ stylizované kostýmy Josefa Jelínka, na 

rozdíl od již avizované původní brechtovské šedivosti, měly výraznější barevný akcent, a to zvláště 

u postav z vyšších sociálních sfér. Jelínek zprvu vytvořil kolážní materiál, který byl poté střižen na 

jednotlivé kostýmy. Díky důsledné společenské diferenciaci při vytváření kostýmů však 

nedocházelo k rozporům se zásadami brechtovské poetiky. 

Alois Hajda ve svém přístupu k inscenování dramat Bertolta Brechta odmítal závaznost tzv. 

modelbuchů, jejichž dodržování považoval za nápodobu či spíše plagiát jevištního artefaktu 

německého divadelníka. Ve svých inscenacích Brechtových her se nesoustředil na třídní rozdělení a 

propagaci komunistického ideálu, nýbrž je vykládal v společenských souvislostech z pohledu 

zespod – v plebejském vnímání reality, s níž se musí ústřední postava neustále vyrovnávat. 

V Hajdově nastudování komedie Muž jako muž byl přístavní nakladač Galy Gay společensky 

posunut poněkud výše, než jak je určeno v Brechtových inscenačních modelech, protože nebyl 

kostýmován v montérkách, ale v černém obleku, buřince a s vycházkovou holí – ve stylizaci postav 

Charlieho Chaplina (viz obr. 5.). Jeho vnější maska odkazovala k člověku, jenž jde svátečně oblečen 

koupit rybu k večeři, a že je to možná „malý buržoa na samém dně své existence, s daleko méně 

sympatickými rysy než tulák Charlie.“25 Z obligatorního hudebního aranžmá Paula Dessaua pak byly 

díky zásahu Miloše Štědroně odstraněny německé bubínky a píšťaly, které v českém prostředí 

navozovaly nežádoucí asociace s nacistickými pochody (nacisty zneužitá německá národní tradice). 

Hajdova inscenace byla koncipována jako groteskní klauniáda, zatímco předloha tíhla spíše 

k parodickému principu. 

 

                                                           
25 SRNA, Zdeněk. Brechtovské inscenace Aloise Hajdy v Gottwaldově. In KROPÁČOVÁ, L. –  ROUBÍNEK, O. – TOMEŠ, J. Op. cit., 
s. 72. 
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 Obr. 5. B. Brecht: Muž jako muž, scéna: L. Vychodil 

 

Podobně se Hajda vyhnul Brechtovu inscenačnímu modelu v jevištním ztvárnění Pana Puntily 

a jeho služebníka Mattiho, kde již Matti neplní úlohu třídně uvědomělého partnera Puntily, nýbrž 

je interpretován přes Švejka Jaroslava Haška jako typ českého sluhy, který je spíše Puntilův obratný 

protihráč. V principu se pak nejednalo o parodickou agitační hru, ale o rozpoutanou lidovou 

komedii ozvláštněnou „společensky angažovaným gagem“ (Hajda, 1980). Hajda nechal pro 

charakterizaci  prostředí inscenace vyznít finské reálie, mezi něž patřilo např. vtipné využití sauny. 

K ozvláštnění přispělo i použití pojízdného kabrioletu z dvacátých let, který byl znakem Puntilova 

postavení a zároveň kineticky oživoval scénu. V Kavkazském křídovém kruhu, který se podle 

modelbuchu hrával v prázdném prostoru (s pozadím malované dekorace), nechali Hajda s 

Vychodilem umístit otáčivý žentour, který měl multifunkční charakter a zároveň pomáhal 

dynamizovat scénu. Tím, že u žentouru probíhal prolog a zároveň se zde hrála samotná hra o 

křídovém kruhu (Grušin a Azdakův příběh), posunul Hajda původní inscenační způsob, kde se jde 

hrát z plenéru do klubu, na princip divadla na divadle. 

 

Během krátké doby se stal Alois Hajda režisérem, který spoluurčoval dramaturgii a umělecké 

směřování souboru Divadla pracujících. Svoji tvorbu mohl opírat, kromě vlastní volby 

dramatického textu ve spolupráci s dramaturgy, o jedinečnou možnost formovat a rozvíjet herecký 

styl souboru zlínského divadla, s nímž hned na počátku spolupráce zažil úspěch uvedením hry 

Bertolta Brechta Muž jako muž. S touto inscenací totiž Divadlo pracujících hostovalo v Berliner 

Ensemblu (1983) a vydobylo si úspěch jak u diváků, tak i u kritiky. Hned na začátku svého zlínského 

angažmá si tak Hajda sjednal u hereckého souboru důvěru a respekt, což se projevilo soustavným a 
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koncentrovaným ansámblovým způsobem práce, který nabýval vysoce profesionálních kvalit. 

Soubor Divadla pracujících přijal zásady brechtovské poetiky za své a nebránil se jejich svébytnému 

rozvíjení. Zdatnost a poučenost zlínského souboru v oblasti zásad herecké práce prostřednictvím 

brechtovské metody rostla přes další inscenace her německého dramatika Kavkazský křídový kruh 

a Pan Puntila a jeho služebník Matti až k realizaci dramatu Galilea Galilei, kdy mohlo být 

konstatováno, že patří mezi vyprofilovaná divadla. 

Během svého pozdějšího (druhého) angažmá v Mahenově činohře (1981–1991), kde 

nastudoval Brechtovy hry Pan Puntila a jeho služebník Matti (premiéra 25. 1. 1985), Třígrošová 

opera (premiéra 17. 4. 1987) a adaptaci Oidipus-Antigona (premiéra 25. 5. 1984), ale i při 

pohostinské inscenaci Dobrý člověk ze Sečuanu (premiéra 11. 4. 1980) v Divadle S. K. Neumanna, 

se Hajda vždy nesetkal s pochopením souboru pro specifika brechtovské poetiky. Herecké výkony 

byly z hlediska kompaktnosti inscenací často nevyrovnané až disproporční. „Vedle vrcholných 

projevů českého epického herectví v nich kritika spatřovala herectví bezvýrazné, psychologizující a 

devalvované stavem české kultury a společnosti osmdesátých let.“26 Z uvedeného vyplývá, že 

budování souboru na bázi specifické divadelní poetiky stojí nejen na uplatňování dlouhodobé 

cílevědomé dramaturgicko-inscenační koncepce, ale i na názorovém sjednocení všech 

zainteresovaných umělců. 

 

Ve svém vnímání a osobité aplikaci poetiky Bertolta Brechta se tedy vedle otázek 

dramaturgických, které souvisejí s přípravou dramatického textu k realizaci, Alois Hajda zabýval 

rovněž jejich vztahem k herecké tvorbě. Vědom si toho, že obě roviny režijní práce jsou 

neoddělitelné spojité nádoby, kdy pro text hry musí být nalezeno jeho odpovídající zpřítomnění na 

jevišti. Se zásadami Brechtova modelu epického divadla zacházel volně, protože si uvědomoval, že 

se jedná o ne zcela seřazený a ucelený teoretický odkaz, který často vznikal jako poznámky 

k jednotlivým hrám, doplněný o kratší tematicky ucelené stati. Odmítal proto dogmatické lpění na 

Brechtových inscenačních modelech a pasivních interpretacích systému epického divadla, které 

často vznikaly nepochopením některých tezí německého divadelního reformátora. Takový přístup 

považoval za netvůrčí a vedoucí k vnější nápodobě či plagiátu inscenačního tvaru při pouhém 

formálním uplatnění principů brechtovské poetiky. 

                                                           
26 MUSILOVÁ, Martina. Fauefekt. Praha 2010, s. 240. 
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Alois Hajda vlastně vedl polemiku s nepochopením Brechtovy metody. Na základě hlubokého 

studia Brechtova teoretického i praktického odkazu a vášnivých debat s předními znalci jeho díla 

Janem Grossmanem a Ludvíkem Kunderou si Hajda vytvořil vlastní způsob interpretace zásad 

epického divadla. Základním kamenem k chápání poetiky epického divadla bylo pro Hajdu zjištění, 

že Brecht „ve své podstatě odmítá jakékoliv epigonství, nabádá k fantazijnosti, osobitému vidění 

světa, nedogmatického výkladu všech postřehů i takzvaných ‚pravidel‘ a vyžaduje člověka nejen 

racionálně uvažujícího, ale vnímajícího a reagujícího všemi smysly a schopného odporovat, tedy 

člověka s vlastním kritickým myšlením.“27 Brechtovskou poetiku nelze aplikovat pomocí 

zjednodušujících pravidel a výroků, což je podle Hajdy jedna z příčin nepochopení Brechtovy 

divadelní poetiky, a to zvláště v prostředí českého divadelnictví. Je nutné si rovněž uvědomit, že 

Brecht jako praktický divadelník na některých místech své úvahy nedopověděl, neboť mnohé 

považoval za samozřejmé, a pro zřetelnost svých výroků zase jinde přeháněl. Pro Hajdu tedy tkvěl 

předpoklad chápání brechtovského přístupu ve svobodném úsudku divadelního umělce, který má 

reagovat nejen intelektuálně, ale především bytostně, a myslet s fantazií, přičemž jeho zaujetí 

světem a tvorbou nepostrádá kritickou reflexi. Brechtovu poetiku tedy vnímal jako inspirativní 

zdroj k tvořivosti. 

Ve své aplikaci zásad Brechtova epického divadla Hajda stavěl na skutečnosti, že každá 

poetika musí mít nutně řád, avšak nikoliv dogmata, aby mohla být svobodně a smysluplně 

rozvíjena. Z tohoto důvodu se rozhodl podrobit Brechtovu poetiku kritickým analýzám, a provádět 

selekci jejích zásad pro vlastní tvorbu, které posléze na základě vlastního úsudku dotvářel. Nemalý 

vliv na tento Hajdův postup měla samozřejmě jeho vlastní režijní tvorba, kde si mnohé principy 

epického divadla ověřoval a dále rozvíjel, čímž si vytvořil osobitý rukopis obohacený o další 

inspirační zdroje. Veliký důraz kladl na proces poznávání, který tkvěl v potřebě hledat a zkoušet, 

neboť v brechtovské metodě spatřoval nástroj, jak se vyhnout pouhému divadelnímu řemeslu.  

Podle vlastních slov měl Hajda situace předem připraveny, avšak s herci zkoušel i jiné varianty, a to 

často improvizovaně, ve smyslu hledání jiných východisek a způsobů realizace ztvárňovaných 

výstupů.28  

Ve stylové rovině epického divadla Hajdu zaujal princip vyprávění, který je založen na 

postavě vypravěče, na komentáři zaujímaném prostřednictvím songů nebo postojem jiné postavy 

k právě probíhající situaci a promítanými titulky, jimiž se odhalují souvislosti nastávajícího děje. 

                                                           
27 HAJDA, Alois. Brechtovská divadelní poetika. In Divadelní studie 2. Brno 1992, s. 8. 
28 Tuto informaci mi laskavě sdělil Alois Hajda v osobním rozhovoru ze dne 31. 5. 2012. 
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Všechny tyto atributy je možné v Hajdově tvorbě vysledovat, ačkoliv projekci titulků režisér vnímal 

jako cizorodou a tudíž málo divadelní, a tak jejich obsah raději nechával oznamovat hercem 

směrem k divákovi. Oproti dramatickému divadlu, v němž je pointa ponechána na závěr (celé hry i 

jednotlivých jednání) jako překvapující odhalení záměrů postav a souvislostí děje, divadlo epického 

typu pointu předem anoncuje, čímž je dosaženo soustředění diváka na způsob, jak je příběh 

vyprávěn. Pro Hajdu to znamenalo použití prostředků, jakými jsou: „artistnost, brilance, 

suverenita, zábavnost, lehkost, hravost a v neposlední řadě divadelní gestus, kterými musí být 

divák velice silně zasahován a překvapován.“29 Mínil tedy předvádět divadlo neiluzivní, myšlenkově 

bohaté, s důrazem na mistrné herectví se zaměřením na stylovost jeho podání. Podle Hajdy tak 

dochází k obnově původního smyslu divadla, jimiž jsou zábava a poučení, přičemž znázorňování má 

být zcela přirozené a založené na fantazijním přístupu. 

Stejně jako Brecht se Hajda vymezoval vůči iluzivnímu divadlu, jehož základními prostředky 

jsou princip tzv. čtvrté stěny, požadavek úplného přetělesnění herce do dramatické postavy a 

podrobná deskripce. Herec bytostně prožívající svoji roli se dostává do stavu vytržení, kdy nevnímá 

divákovu přítomnost a působí na něj urputnou snahou o věrohodnost, což má za následek jistou 

míru sugesce, jíž divák uvěří bez zaujetí vlastního stanoviska k jeho hře. Herci ztvárňující své úlohy 

se pak navzájem vnímají toliko jako postavy, ale ne jako herečtí partneři. Naproti tomu v neiluzivní 

formě divadla se jedná především o sílu argumentace, přímé vnímání diváka, kde herec na jeho 

podněty reaguje, odstup aktéra od postavy a vzájemnou interakci mezi hereckými partnery. „Herec 

musí svého partnera vnímat, slyšet, vidět. Jde o hloubku vnímání, tady není nebo nezbývá čas na 

tzv. prožívání ve smyslu navození vytržení. Jde o to nalézt průsečík časů – minulost, přítomnost a 

budoucnost se prolnou – teď se něco děje, to co se děje musíme ozřejmovat bez vytržení.“30 Je 

nutné si uvědomit, že postava – ve vztahu k společenským souvislostem – má svoji minulost, 

momentální střet zájmů a směřuje k nějakému vývoji (má své cíle a záměry), a tak je důležité 

figuru plně rozehrát v její mnohorozměrnosti. Vzájemné jednání tedy vyžaduje maximální 

soustředění se aktérů na vnímání všech kontextů objevujících se v  danou chvíli na jevišti. Herec 

tak má být podle Aloise Hajdy vědoucí, znalý a osobitý, neboť má zaujímat jedinečný přístup 

k umělecké a společenské situaci. 

                                                           
29 HAJDA, A. Op. cit., s. 10. 
30 Tuto informaci mi laskavě sdělil Alois Hajda v osobním rozhovoru ze dne 31. 5. 2012. 
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Bertolt Brecht se svými experimenty vymezoval proti naturalistickému způsobu zobrazení a 

systému Konstantina Sergejeviče Stanislavského založeném na vciťování se herce do postavy, které 

v sobě zahrnuje výrazný sklon k psychologické drobnokresbě předváděné figury. V Stanislavského 

přístupu k herecké tvorbě spatřoval snahu propůjčit postavě co největší věrohodnost a podrobně 

vylíčit společenské poměry a vztahy, což vedlo k zvyšování míry iluze skutečnosti. Zásadním 

problémem takového jevištního zpřítomnění bylo pro Brechta pouhé zdání přirozeného podání 

figury a detailní popis děje, jejichž přičiněním nemůže být znázorňovaná realita divákem 

podrobena nijak zvláštnímu zkoumání. Deskripce nějaké události a věrojatnost postavy totiž 

neodhalují společenské mechanismy a příčiny situací, do nichž je ztvárňovaná figura vnášena, 

přičemž je divák vybízen k vcítění se nejen do děje, ale i do vnitřního života hrdiny. Podle Brechta 

se tak postava, do níž se vnímatel vciťuje a vžívá, nutně stává schematickou a tudíž málo 

individualizovanou, aby mohla být spoluprožívána co největším počtem diváků, což vede k tomu, 

že „[děj] her je minimální, všechen čas se vyhrazuje kresbě poměrů, zkoumá se duševní život 

několika jedinců.“31 V součinnosti s naturalisticky vystavěnou výpravou se pak vnímateli prý 

nedostává ničeho, co by mohl pozorovat rovněž vně divadla. Své stanovisko k metodě vciťování a 

prožívání shrnul Brecht v následujících větách: „Systém Stanislavského se snaží najít jevištní pravdu 

o skutečnosti. To posuďte sami! Já měl dojem, že nejde o nic jiného, než aby se předstírání propůjčil 

co největší stupeň pravdivosti.“32  

Z Hajdovy reflexe Brechtových názorů vyplývá, že německý reformátor spíše polemizuje 

s nedůslednou a nesprávnou aplikací Stanislavského metody, jak se s ní nejspíše ve své době 

setkával (tendence k předstírání cítění), než se samotným systémem ruského divadelníka, který 

svým odkazem mimoděk referuje o stavu herectví na přelomu 19. a 20. století, podobně jako dříve 

třeba Denis Diderot. „Vůbec si myslím, že to u jmenovaných klasiků [Diderot, Stanislavskij a Brecht] 

není ani tak polemika o tom, zda se má dávat větší důraz na rozum nebo cit. Jsem přesvědčen, že 

všichni chtěli, aby tyto složky byly v rovnováze, že tedy polemizovali se stavem divadla ve své době, 

který rovnováhu těchto dvou složek porušoval. A potom, ve snaze nalézt tuto rovnováhu, harmonii, 

zdůrazňovali nedostatek jednoho či druhého.“33 Zdá se, že si Hajda uvědomoval problematiku 

Stanislavského metody v historických souvislostech, protože se domníval, že v každé době jistý 

systém zkonvenční a stane se jaksi formálně uplatňovaným řemeslem, a tak je nutné vždy nalézat 

                                                           
31 BRECHT, Bertolt. Kupování mosazi. Brno 2009, s. 20. 
32 Tamtéž, s. 26. 
33 HAJDA, A. Op. cit., s. 13. 
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a vytvářet jiný osobitý způsob hereckého vyjadřování. „Mám dojem, že Brecht nepříliš šťastně 

přistupoval k Stanislavskému. Do jeho naturalistické éry zahrnoval i Čechova a patrně vůbec 

nemohl znát závěrečnou fázi Stanislavského experimentu – metodu fyzických jednání, která se 

podle mého názoru v lecčem blížila Brechtovu Z-efektu.“34 Hajdův postoj k Stanislavského systému 

byl tedy smířlivější než Brechtův, neboť ve své režijní tvorbě jmenovanou metodu fyzických jednání 

spočívající ve využití gestičnosti nezavrhoval a distancoval se pouze od Stanislavského požadavku 

vciťování se herce do své role. 

Nyní se však vraťme k Hajdově aplikaci zásad brechtovské poetiky, tak jak z ní čerpal a vybíral 

podněty a impulsy pro své režijní vyjádření. Podle něj jsou nejzásadnějšími prostředky, na nichž je 

nutné stavět: fantazie, humor a smysl. Fantazii dával Hajda do přímé souvislosti se zcizovacím 

efektem, pro nějž později raději používal termín fauefekt, jako princip ozvláštnění. Humor 

artikuloval ve smyslu zábavnosti, kdy je „zcizován“ jazykový gestus např. prostřednictvím inspirace 

švejkovskými průpovídkami či svérázným stanoviskem k situaci, přičemž vycházel z předpokladu, 

že humor nelze prožívat, a proto musí herec dospět k odstupu od postavy. Smysl pak viděl ve 

„svobodném úsudku a schopnosti odporovat všemi smysly“, kde se nejedná toliko o úsudek 

racionálního charakteru, ale spíše spočívající v bytostném vnímání a kritickém postoji. 

Pro režijní tvorbu Aloise Hajdy bylo zásadní pojetí ansámblového způsobu práce, kde podle 

Brechtova vzoru nechával herce spolupracovat na vytváření inscenace, jelikož kladl důraz na 

aktérovu osobnost, nespokojoval se pouze s jeho prací na roli, ale nutil ho vnímat celkové 

souvislosti příběhu. V přípravě herců vyžadoval akcent na prvky hravosti, která se projevuje ve 

spojení s fantazií a později se procvičováním mění v lehkost, což je u artistního herectví spolu 

s přesností základní předpoklad jeho zvládnutí. Lehkostí je totiž – řečeno s Brechtem – možno 

dosáhnout jakékoliv úrovně vážnosti, avšak bez lehkosti v podstatě žádné. Dalším inspiračním 

faktorem byl pro Hajdu Brechtův požadavek „ukázat člověka z boku“, kde je postava 

představována ve své rozporuplnosti z vícera pohledů, což připomíná práci kubistického malíře, 

který zachycuje předmět z více úhlů pohledu. Takový způsob hereckého uchopení postavy 

předpokládá hledání často improvizovanou hrou na zkouškách, díky čemuž pak vzniká výrazná 

plasticita figury. Herci je tak ztíženo, ne-li znemožněno, předstírané ztotožňování se s postavou, 

k níž pak může zaujímat díky odstupu kritické stanovisko. Proti tendenčnosti iluzivního typu 

                                                           
34 Tamtéž. 
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divadla tedy brechtovská metoda směřuje k výraznější „autenticitě hereckého výkonu a možná by 

se mohlo říci k větší autenticitě herce, k co nejbohatšímu postižení člověka.“35 

Zcizovací efekt neboli fauefekt představoval pro Hajdu princip ozvláštnění a nikoliv hledání 

vnějších divadelně asijských prostředků, vycházeje pak z Brechtova předpokladu, že zcizování 

umožňuje vytvořit ze všední příhody zvláštní, zatímco vciťování přetavuje zvláštní příhodu ve 

všední. Ve využití zcizovacího efektu totiž Brecht spatřoval náhradu za hercovo vciťování do 

postavy, přičemž zdůrazňoval, že se jedná o prostředek využívaný odedávna komiky a je znám 

z mnohých forem lidového a asijského divadla. „Ozvláštnění situace scény či postavy lze provést 

jedině jako uměleckou záležitost, která je podmíněna tvořivou fantazií, a ta musí být vyjádřena 

poezií. Chaplinovo ozvláštňování bylo vždycky poezií malého člověka, jeho tragikomického 

života.“36 Zcizovacího efektu lze dosáhnout např. použitím gest, vystavěním gagu, stanoviskem 

herce k postavě nebo situaci, kterou okomentuje jakoby se na chvíli postavil vedle ní, ale i 

zdůrazněním jejích zvláštností nebo jedinečnosti události apod. Je nutné podotknout, že použití 

zcizovacího efektu je podmíněné interakcí herce s diváky, protože jeho účinek tkví 

v bezprostředním zacílení a následné odezvě, takže se jedná především o zaujetí vnímatele 

vyniknutím kauzality v osobitém podání. 

Princip vciťování nahrazoval Hajda v souladu se zásadami brechtovské poetiky vmýšlením se 

herce do postavy, avšak nikoliv pouze rozumově, nýbrž zejména bytostně (zapojením všech 

smyslů). Myšlení pro něj totiž znamenalo konkrétní způsob chování postavy, jehož se má herec 

zmocňovat na jevišti rovněž tělesně, což do jisté míry souviselo i se Stanislavského metodou 

fyzických jednání. Vciťování považoval Hajda za nebezpečné především proto, že jeho 

prostřednictvím herec tíhne k představování postavy ve všeobecných rysech, zatímco vmýšlení 

vnímal jako prospěšné, jelikož aktérovi umožňuje rozehrát figuru jako jedinečnou. Pro Hajdovu 

režijní práci tak bylo důležité zjištění, „že oproti herci, který se jenom vciťuje, potřebuje herec, který 

se do postavy vmyšluje, neobyčejnou fantazii podloženou vyčerpávajícím poznáním nejen o své 

postavě, ale i postavách ostatních, jejích vztazích, o okolnostech, za kterých se ta či ona událost 

stala, o ekonomických a politických okolnostech dobových i současných atd.“37 Vmýšlením se herce 

do postavy tedy vynikne její sdělnost, protože je tak divákovi umožněno nahlédnout do myšlení 

                                                           
35 Tamtéž, s. 14. 
36 Tamtéž, s. 15. 
37 Tamtéž, s. 16. 
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znázorňované figury, čímž má být dosaženo rozkoše z myšlení a poznávání, neboť vnímatel pak 

může zaujmout hodnotící postoj jak k postavě, tak i sobě samotnému. 

Jak bylo výše uvedeno, Hajda považoval za nutné dosahovat rovnováhy mezi citovostí a 

rozumovostí postavy, což jsou složky, které mají na myšlení a chování postavy zásadní vliv, jelikož 

jedno ovlivňuje druhé a naopak. Z tohoto důvodu Hajdovy inscenace nepostrádaly emocionální 

náboj často vyjádřený gestickým hraním a zvládnutou expresí u hereckých představitelů. Považoval 

za neodůvodněné tvrzení „antibrechtovců“, že Brechtova poetika je založená na didaktice, 

strohosti, racionalitě a necitovosti, což se jeví v porovnání s názorem německého reformátora na 

emocionalitu na divadle skutečně jako neopodstatněné. „To, že se dalekosáhle upouští od 

divákova vciťování, neznamená, že by se upouštělo od jeho ovlivňování. Právě to, že se zobrazuje 

chování lidí ze společenského hlediska, má účinně ovlivnit společenský postoj divákův. Takové 

zásahy vyvolávají nutně citové účinky; jsou úmyslné a musí být kontrolovány. Výkon, který více či 

méně upouští od vcítění, rozhodně nemusí být ‚necitový‘ nebo nevšímavý vůči divákovým citům. 

Musí však vůči divákovým emocím, právě tak jako vůči jeho představám zaujímat kritický postoj. 

[…] Především však musí herec přihlížet k tomu, aby nebyl žádný cenný cit oslaben, když je 

vyzvedán do jasného a kritického vědomí.“38 Z uvedeného vyplývá, že brechtovské divadlo není bez 

citu, a že tedy emoce nemají úplně zaniknout. Brecht naopak připouští emocionální zasahování 

diváků, u nichž může dojít i k zápasu citů, což umožňuje rozehrát figury ve své rozličnosti a 

pestrosti, a tudíž se svými slabostmi, pravdami či omyly. Vnímatel tak má příležitost porozumět 

důvodům jejich chování a jednání, přičemž může měnit svůj postoj ke konání té či oné postavy. 

Zvláštní způsob, jímž je možné dosáhnout citového působení na publikum, pak spočívá 

v ritualizovaném pojetí události či situace. V Brechtově a později také v Hajdově inscenaci Galileo 

Galilei bylo např. předělání člověka v papeže jako světapána ztvárněno kostýmně, kdy byl herec 

během dialogu převlékán pomocí obřadně stylizovaných pohybů.39 

Jiným Brechtovým podnětem, kterým se Hajda inspiroval, byl požadavek, aby herec při práci 

na roli vytvářel tzv. „typus jednotný“, takže jednotícím činitelem výkonu má být jeho osobnost, 

přičemž si musí zachovat svoji tvář a neukrývat se za postavu. Jedná se o hereckou schopnost 

předvést figuru přes všechny „zvraty a skoky“ jako „typus jednotný“, protože je nutné, aby její 

jednotlivé fáze byly rozpoznatelné, a zabránit tak hladkému průběhu děje. „Ve své práci jsem 

říkával hercům, aby hráli proti textu, nikoliv aby se vezli po textu. Aby hráli témata svých postav 

                                                           
38 BRECHT, Bertolt. Divadelní hry II. Praha 1959, s. 67. 
39 Tuto informaci mi laskavě sdělil Alois Hajda v osobním rozhovoru ze dne 5. 6. 2012. 
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nezjednodušeně, v protikladech, a tím aby naplňovali bohatost svých postav, aby hráli naplno 

střetnutí člověka s člověkem, ve kterém i mlčení je čin.“40 Herec tedy nemá mít figuru předem 

připravenou, ale má ji hrát tak, jakoby před diváky právě vznikala, takže dává vyniknout jejím 

projevům chování i neustálým proměnám a přitom ji nechá charakterizovat spoluhráči. Hrou proti 

textu Hajda rozumí nalezení rozporu, jímž má být odůvodněno a zároveň demonstrováno jednání 

postavy, např. když je v dramatu Maryša bratří Mrštíků Lízal na Maryšu bezohledně tvrdý, činí tak 

proto, že má strach z chudoby a nikoliv z pouhé despotické umanutosti. Podle Hajdy však nemusí 

být postava úplně determinována, ale má být ponecháno něco z jejího tajemství, čímž vznikne 

prostor pro divákovu fantazii.41 

Z Brechtovy polemiky zabývající se problematikou vciťování a jiných možností herecké tvorby 

bylo pro Hajdu důležité zjištění, že se herec má svojí hrou obracet k divákovi a přitom vnímat 

svého partnera, což však neznamená, že by měl po celou dobu inscenace k vnímateli hovořit. „Jde 

pouze o to, aby si herec uvědomil, že jeho hraní postavy musí oslovovat diváka, a to zcela vědomě, 

a že nelze pouze hrát »vcítěnou« postavu, že jeho herectví je cílená autorská tvorba, která se 

nemůže jenom vézt po textu, nemusí jenom přisluhovat fabuli atd., zkrátka měl by se 

prostřednictvím své postavy vyslovovat, pokud to rozsah role dovolí, učinit jejím prostřednictvím 

výpověď o světě, s co největším množstvím a bohatostí témat.“42 Pro Hajdu znamenala „cíleně 

autorská tvorba“ dovednost v jednom okamžiku interpretovat text (slovo), soustředit se na jednání 

a schopnost sdělného myšlení – klást důraz na to, co si postava myslí, a prostřednictvím role 

vypovídat o tématech hry. Tzv. „autorský herec“ byl pak pro něj osobností, která si navíc utváří a 

nosí s sebou vlastní témata, jež vkládá do své hry, a tím pak může představit více, než co je rolí 

předepsáno, zároveň pak tímto způsobem svoji figuru komentuje, čímž si od ní podrží odstup. 

Z toho vyplývá, že pokud se herec dostatečně nedistancuje od postavy a nenechá vystoupit i svoji 

osobnost se svébytným náhledem na její situaci, nemůže se dostavit zcizovací efekt. 

Do figury, již znázorňuje, se musí herec stále a znovu vmýšlet a využít maximálně svoji 

fantazii, aby ozvláštňujícím způsobem demonstroval její způsob uvažování. Navíc musí veškerá 

sdělení směrem k divákovi učinit jako smysluplná, umělecky stylizovaná a využít přitom zábavnou 

formu, aby divákovi připravil požitek ze své hry a zároveň jej obohatil o nové myšlenky. Jako 

příklady brechtovského herectví, které se dokázaly vyslovit za postavu i sebe zároveň, považoval 

                                                           
40 HAJDA, A. Op. cit., s. 19. 
41 Tuto informaci mi laskavě sdělil Alois Hajda v osobním rozhovoru ze dne 5. 6. 2012. 
42 HAJDA, A. Op. cit., s. 21. 
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Hajda takové osobnosti jako „Charlieho Chaplina, Jana Wericha, i Vlastu Buriana, v mnohém i 

Rudolfa Hrušínského, všechny herce mistrovské artistnosti, velké sdělnosti a komediálnosti, kteří 

nikdy neschovávali svoji tvář za postavu.“43 Podle Hajdova mínění spočívá brechtovské herectví ve 

velké míře autenticity projevu, jenž je ukazován rovněž jejím přerušováním, aby měl aktér 

maximální kontrolu nad svojí rolí, což znamená, že se jí nenechá pohltit, nýbrž předvede svoji 

postavu v celé škále pohledů, z mnoha stran a rozmanitosti situací, jejichž pomocí může dosáhnout 

co nejplnějšího znázornění člověka a jeho chybující povahy. Nevylučuje přitom předvádění citů a 

citového působení na diváka, avšak nikoliv intuitivním způsobem, nýbrž promyšleným 

propracováním se herce k jistému emocionálnímu náboji, který poté dokáže korigovat. 

V Hajdově chápání principů epického divadla je pak herec divákem vnímán ve dvou 

základních rovinách, kdy v rovině první představuje nějakou postavu a ve druhé nezastírá svoji 

osobnost, což znamená, že aktér je pro vnímatele konkrétní osobou, která ukazuje, jak svoji figuru 

pojímá a demonstruje, přičemž ji předkládá k poznávací aktivitě. „Přesně tohoto druhu bylo 

herectví Jana Wericha: osobnost Wericha jako člověka, který svý jedinečným způsobem hodnotí, 

vidí a předvádí postavu s maximální autenticitou. Podle mého názoru byl Werich ideálním 

představitelem »epického« herectví. Jednak svou humanistickou silou osobnosti – lidsky průzračnou 

filozofií – jednak jako veliký komik – klaun, který vlastně ‚jako komik používal techniku 

zcizování‘.“44 Jako příklad Hajda uvádí Werichovu dvojroli ve filmu Císařův pekař a pekařův císař, 

kde herec nezastíral svoji totožnost u žádné z předváděných postav, a rovněž dvojroli Chaplinovu 

ve filmu Diktátor, v níž je totožnost aktéra navíc záměrně přiznávána. Herectvím Charlieho 

Chaplina byl Hajda doslova okouzlen, neboť jej považoval za nejzářnější příklad artistního a 

brilantního herectví, v jehož projevu spatřoval silný lidský a tragikomický rozměr. U obou 

zmíněných herců je nutné zdůraznit jejich klaunský způsob realizace postavy (u každého svébytně), 

což byl pro Hajdovu zralou režijní tvorbu příznačný stylizační rys, který nejlépe uplatnil během své 

práce se zlínským souborem. 

Klauniáda představovala pro Hajdu jednoznačně sepětí s humorem, který považoval za 

základ epického divadla, a proto se možnostmi a principy groteskní stylizace velice intenzivně 

zabýval. Vycházel z Chaplinova přesvědčení, že pokud má být myšlenka vyjádřena komickým 

způsobem, pak musí být založena na nutnosti tvůrčí svobody, kde inspirace předpokládá 

především nadšení, přičemž kompozice výchozí situace přivádí k životu samotný mechanismus 
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grotesknosti (komedie je založena na řetězení menších tragédií, jež se přihodí někomu jinému), a 

ten nesmí postrádat napětí i smích. „Nedovedu si představit opravdového umělce, komika – klauna 

– filozofa, bez svobodné inspirace. Komik nemůže být ve svém svobodném myšlení a vidění světa 

omezován. Musí mít rozkoš ze svobodného myšlení, kterým nakazí diváky. Humor je nezbytnou 

součástí svobodné tvorby vůbec a divadelníka především.“45 Pro Hajdu byl právě zcizovací efekt 

svázán především s komediálním herectvím, jelikož postavu a její situaci lze ozvláštňovat zejména 

pomocí humoru, což má být uplatněno zvláště ve vztahu jeviště – hlediště. „Komik s publikem 

počítá, protože musí nalézt správný timing pro uplatnění gagu. Ať už pomocí fyzického jednání 

nebo gagu slovního. Musí se strefit do desetiny, někdy setiny vteřiny, aby gag ‚zabral‘, zapůsobil, 

aby vyvolal tu správnou odezvu v publiku – smích.“46 Účinné načasování gagu spočívá v jeho 

precizním provedení a zároveň  správně odhadnutém nebo vypočítaném momentu, kdy diváka 

zasáhne nejplněji, při použití slovního či fyzického jednání. V případě uplatnění slovního gagu musí 

herec nalézt potřebný rytmus anebo svůj výkon nápadně gradovat, aby mohla v pravou chvíli 

vyniknout pointa. Výrazný vliv na hru komického herce má taktéž vzájemná vazba s diváky, kdy na 

základě reakcí z hlediště může svůj výkon i modifikovat. 

V případě kompozice gagu pomocí fyzického jednání je nutné určit jeho jednotlivé fáze, které 

musí být důkladně zvládnuty v naprosto přesném načasování jednotlivých zvratových momentů a 

skoků. Oproti psychologickému herectví, založeném na kontinuitě rozvíjeného jednání, je herectví 

groteskního typu postavené na prudkých změnách, kdy je postava demonstrována v jednotlivých 

sériích střihů, jejichž provedení je jistě velmi obtížné. Zvláště klaunský typ herce musí pohybovou 

složku ovládat naprosto perfektně a nesmí ztratit byť na jediný okamžik soustředění na zvládání 

situace, v níž se ocitá, aby v jeho hře nevznikaly prodlevy. Jako příklad zvládnutého timingu Hajda 

uvádí gag využitý v jeho inscenaci Muž jako muž, kdy bylo přemontování Galyho Gaye z civilní do 

vojenské podoby provedeno „na tři doby“. Dva herci vyhodili představitele Galyho Gaye do 

vzduchu a on dopadl do naddimenzovaných kalhot, přičemž nadhodil vycházkovou hůlku, načež 

mu bylo bleskově vyměněno sako za vojenský kabát.47 K účinnému a působivému vystavění gagu je 

tedy zapotřebí rovněž neobyčejně bohatá fantazie. 

Při výstavbě gagu Hajda vycházel i ze zjištění Václava Havla uvedeném ve studii Anatomie 

gagu, v níž jsou jeho kompozice a princip detailně analyzovány a popsány. V první řadě se gag 
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skládá nejméně ze dvou základních a vzájemně neoddělitelných fází, „které samy o sobě nemusí 

být ani komické, ani absurdní, které však začínají probouzet pocit absurdity a smích v okamžiku, 

kdy se setkají.“48 Pro názornost jsou zde pro zjednodušení uvedeny příklady z němé grotesky, kde 

Chaplin dostane zprávu o úmrtí manželky a otočen zády ke kameře škube rameny, v první chvíli se 

divák domnívá, že se třese pláčem, avšak v okamžiku když se otočí je patrné, že pouze mixoval 

drink. Jako další možnost Havel demonstruje situaci, kde stojí Chaplin u běžícího pásu, v určitém 

momentě se poškrábe za uchem a součástky rychle mizí z jeho dosahu, což má za následek zmatek 

a dopuštění na celé výrobní lince. První fází je zde událost (smrt manželky) nebo situace 

(Chaplinova neobratná práce na lince) – první případ není k smíchu a druhý je možná legrace – 

teprve nástupem druhé fáze (poznání, že Chaplin mixuje drink nebo kalamita u pásu) vzniká gag.  

V podstatě dochází k pocitu absurdity, který vznikl díky ozvláštnění jedné fáze druhou, což se 

nápadně doplňuje s Brechtovým fauefektem. Jak Havel dále uvádí „První fáze exponuje situaci 

gagu; je dána; nevstupuje do gagu zvenčí, ale ‚čeká‘ na své ozvláštnění, jehož se pak stává 

objektem; je pasivní a přejímá na sebe absurditu vnesenou do gagu druhou fází. Svým 

ozvláštněním a znesmyslněním dává gagu rezonanci; v odkrytí její absurdity je vlastně významové 

jádro gagu. Druhá fáze ozvláštňuje druhou fázi a odkrývá tím její absurditu, je tedy ‚subjektem‘ 

ozvláštnění; je aktivní silou, která do gagu přináší absurditu; to, co před jejím příchodem mělo 

smysl, obrací v nesmysl, danou situaci dementuje, převrací a neguje. Tyto fáze – jak zřejmo – 

nejsou vzájemně zaměnitelné. ‚Realizuje se tu dialektický princip: Teze – první fáze na počátku, 

antiteze – vstup druhé fáze do hry, syntéza – ozvláštnění první fáze druhou‘.“49 Gag tedy není 

samotný úkon, událost nebo situace (první a druhá fáze odděleně), ale významové propojení obou 

fází, čímž vynikne odhalení zkonvencializovaného a zautomatizovaného vnímání, a tak se jevy a 

věci mohou ocitnout v nově nazřeném světle. Je možné říci, že ozvláštnění divákovi umožňuje 

vidět věci a jevy nikoliv jako samozřejmé, nýbrž problematické, a zaujímat k nim pak svébytný 

postoj. 

Předmět ozvláštnění však musí být obecně známý a zažitý (nesmí být v rozporu s konvencí), 

jinak by nemohl vzniknout gag, protože jeho podstatou je právě porušování automatismu 

(nejčastěji jednoho automatismu druhým). Vznik gagu znemožňuje rovněž realistické ztvárnění 

situace složené z obou fází (např. kdyby Chaplin během míchání drinku plakal), a tak je nutné 

využít herecké nadsázky – nejlépe pomocí naddimenzovaných gest a výrazné mimiky. „Celý princip 
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gagu je tudíž z tohoto hlediska v tom, že se tu odehraje náhlý a nečekaný přeskok z jedné obecně 

známé konvence do druhé. A čím věrnější je zvrat, který tu nastává, čím ostřejší a autentičtější je 

nástup nového automatismu (druhá fáze), čím ‚čistší‘ a navzájem izolovanější jsou oba 

automatismy, tím lépe.“50 

Sérii jednoduchých gagů, které jsou v dramatickém textu potenciálně přítomny, lze 

vysledovat již v Plautových a Shakespearových komediích, ale i v commedii delľarte. V českém 

kontextu se vyskytují zvláště v lidových komediích, kde jsou nejbrilantněji zpracovány především 

ve veselohrách V. K. Klicpery. Ne náhodou si tedy Alois Hajda vybíral k jevištnímu zpracování právě 

Shakespearovy a Klicperovy hry a inspiroval se commedií delľarte. Vždyť výše uvedené zdroje 

zpracovávaly témata, která byla Hajdově tvorbě velice blízká, a to zvláště ve „výsměchu všemu, co 

si myslí, že je něčím víc, než čím ve skutečnosti je; všemu, co nedovede být ani takové, jaké to ve 

skutečnosti je, ani takové, jaké to předstírá být; vší pseudovážnosti a falešné majestátnosti, 

důležitosti, oficialitě a patetičnosti.“51 Specifickým prostředníkem těchto témat byla v Hajdových 

inscenacích zejména postava šaška či klauna, jež ze své pozice může mluvit pravdu, protože ji říká 

v žertu. Zřejmě to je jeden z důvodů proč si režisér vypěstoval vztah k lidové moudrosti a lidovým 

formám divadla, který se projevoval akcentováním humoru a jeho přímočarosti a syrovosti. 

Konečně snaha o depatetizaci byla jedním ze základních rysů Hajdova režijního přístupu, jelikož si 

byl vědom, že lidské konání je v jeho dobrém i špatném směřování dialektické, a že je proto nutné 

sdělovat svůj náhled na skutečnost ve snaze vyrovnávat pozitivní a negativní emoce pomocí 

nadsázky, aby tak vyniklo spodobnění člověka v jeho složitosti. 

 

Závěrečné slovo 

Jako režisér dával Hajda přednost hrám, jež mu umožňovaly vícero inscenačních možností, 

před dramaty vše dopředu definujícími. Proto inklinoval právě k dramatice Bertolta Brechta a 

Williama Shakespeara, které považoval za autory podobné poetiky – antiiluzivního epického 

divadla. Svou inspiraci však hledal i v praxi Osvobozeného divadla a u mistra grotesky a gagu 

Charlieho Chaplina, jejž Hajda vnímal jako divadelního umělce, neboť pracoval se zcizovacím 

efektem a ve svých filmech používal statickou kameru. V přípravě představení lpěl Hajda na 

pečlivém rozkrytí a analýze možností textu, přičemž kladl důraz na to, co o scéně píše dramatik v 

dialozích, čemuž dával přednost před autorskými poznámkami, neboť věděl, že často vycházejí z 
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dobových technických možností či inscenačních konvencí. Do svých divadelních děl Hajda 

projektoval svůj osobitý pohled na svět a vždy hledal specifický jazyk pro scénické vyjádření, čímž 

svá díla subjektivoval. Stále usiloval o to, aby výsledek inscenování souzněl v harmonii s hercem, 

kdy nebylo možno rozeznat, zda jde o dílo herce či režiséra, nýbrž inscenace samotná se jevila jako 

kolektivní dílo. Základním charakteristickým rysem režií Aloise Hajdy bylo pojetí scény jako 

prostoru pro výpověď, a proto dbal na to, aby každý její prvek měl své opodstatnění a zároveň 

působila celistvě. Zakomponováním herecké akce do scénického prostoru pak docházelo k jeho 

dotvoření a významovému oživení, k čemuž využíval často výrazně pohybového herectví. 

● ● ● 
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Shakespeare, Wiliam: Král Lear (premiéra 15. 3. 1969) 

Př: Saudek, E. A. a Babler, O. F.; Úpr. Kundera, Ludvík; V: Vychodil, Ladislav; K: Tuschnerová Inez; H: 

Blatný, Pavel; Ch: Ogoun, Luboš; Ar: Kyzlink, Václav; Dr: Kundera, Ludvík 

 

Divadlo pracujících v Gottwaldově (Zlíně) 

Brecht Bertolt: Muž jako muž (premiéra 16. 9. 1972) 

Př: Vápeník, Rudolf a Kundera Ludvík; Úpr: Kundera L.; Ar: Roštínský Jaromír; S: Vychodil, Ladislav; 

K: Diviš, Petr; H: Štědroň Miloš; Dr: Kundera, Ludvík a Plešák, Miroslav 

 

Kivi Aleksis: Ševci z Nummi (premiéra 18. 11. 1972) 

Př: Velkoborský, Jan Petr; S: Vychodil, Ladislav; K: Diviš, Petr; H: Ištvan, Miloš; Dr: Kundera, Ludvík 

a Plešák, Miroslav 

 

Klicpera, Václav Kliment: Zlý jelen (premiéra 3. 11. 1973) 

Úpr: Kundera, Ludvík; Ar: Honsa, Jan; S: Matal, Bohumír; K: Jelínek, Josef; H: Ištvan, Miloš; Dr: 

Kundera, Ludvík a Plešák, Miroslav 

 

Shakespeare, William: Antonius a Kleopatra (2. 3. 1974) 

Př: Lukeš, Milan; S: Vychodil, Ladislav; K: Jelínek, Josef; H: Ištvan, Miloš; Dr: Kraváková, Lidmila a 

Plešák, Miroslav. 
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Čechov, Anton Pavlovič: Hra bez názvu (premiéra 21. 12. 1974) 

Př: Kubíčková, Věra; adaptace: Kundera, Ludvík; S: Vychodil, Ladislav; K: Jelínek, Josef; H: Blatný, 

Pavel; Dr: Plešák, Miroslav 

 

Shakespeare, William: Večer tříkrálový aneb Cokoli chcete (18. 10. 1975) 

Př: Saudek, Erik Adolf; Úpr: Plešák Miroslav a Hajda, Alois; S: Vychodil, Ladislav; K: Jelínek, Josef; H: 

Blatný, Pavel; Dr: Plešák Miroslav 

 

Shakespeare, William: Hamlet, kralevic dánský (premiéra 18. 12. 1976) 

Př: Saudek, Erik Adolf; Úpr: Přidal, A.; S: Vychodil, Ladislav; K: Jelínek, Josef; H: Ištván, Miloš; Dr: 

Plešák, Miroslav 

 

Klicpera, Václav Kliment: Ženský boj (premiéra 8. 10. 1977) 

Úpr: Kundera, Ludvík; S: Dušek, Jan; K: Jelínek, Josef; H: Ištvan, Miloš; Dr: Kundera, Ludvík a 

Kraváková, Lidmila 

 

Brecht, Bertolt:  Kavkazský křídový kruh (premiéra 4. 3. 1978) 

Př: Kundera, Ludvík a Vápeník, Rudolf; S: Vychodil Ladislav; K: Jelínek, Josef; H: Dessau Paul; Dr: 

Kundera Ludvík a Kraváková, Lidmila 

 

Shakespeare William: Král Lear (premiéra: 6. 1. 1979) 

Př: Lukeš, Milan; S: Hajda, Petr; K: Jelínek, Josef; H: Blatný, Pavel; Dr: Kraváková, Lidmila. a Plešák, 

Miroslav. 

 

Bradford, Roark: Černošský pánbůh a proroci (premiéra 16. 6. 1979) 

Př: Mach Jiří; Dramatizace: Fux, Vladimír; S: Zábranský, Vlastimil; K: Jelínek, Josef; H: Blatný, Pavel; 

Dr: Plešák, Miroslav 

 

Brecht, Bertolt: Pan Puntila a jeho služebník Matti (premiéra 20. 10. 1979) 

Př: Kundera, Ludvík a Vápení, Rudolf; S: Vychodil, Ladislav; K: Jelínek, Josef; H: Dessau, Paul; Dr: 

Plešák, Miroslav a Kundera, Ludvík 



Akademické studie Divadelní fakulty JAMU │ 2013 

 
 

│ 37 

 

Kainar, Josef: Nebožtík Nasredin (premiéra 28. 6. 1980) 

Úpr: Plešák, Miroslav; V: Mikulka, Alois; H: Emmert, František, Dr: Plešák, Miroslav 

 

Brecht, Bertolt:  Galileo Galilei (premiéra 24. 10. 1981) 

Př: Kundera, Ludvík, Vápeník, Rudolf; S: Vychodil Ladislav; K: Jelínek, Josef; H: Eisler, Hans; Dr: 

Kundera, Ludvík a Plešák, Miroslav 

 

Divadlo S. K. Neumanna Praha 

Brecht, Bertolt: Dobrý člověk ze Sečuanu (premiéra 11. 4. 1980) 

Př: Kundera, Ludvík; V: Dušek, Jan; H: Dessau, Paul; Dr: Kundera, Ludvík 

 

Mahenova činohra SD Brno 

Shakespeare, William: Othello (premiéra 9. 4. 1981) 

Př: Přidal, Antonín; K: Jelínek, Josef; S: Vychodil, Ladislav; H: Blatný, Pavel; Ps: Ogoun, Luboš Dr: 

Bařinková, Ludmila 

 

Shakespeare, William: Tragický příběh Hamleta (premiéra 12. 2. 1988) 

Př: Lukeš, Milan; S: Vychodil, Ladislav; K: Jelínek, Josef; H: Ištvan, Miloš; D: Cón, Karel; Ps: Ouřada, 

Jiří; Ar: Vágner, Milan; Dr: Bundálek, Karel 

 

Národní divadlo Praha 

Shakespeare, William: Král Jindřich IV., první díl (premiéra 4. 12. 1987) 

Př: Lukeš, Milan; V: Dušek, Jan; Dr: Lošťák, Radoslav 

 

Shakespeare, William: Král Jindřich IV., druhý díl (premiéra 4. 12. 1988) 

Př: Lukeš, Milan; V: Dušek, Jan; Dr: Lošťák, Radoslav 

● ● ● 


