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Anotace 

 

Tato bakalářská práce se zabývá současnou podobou divadelních produkcí kabaretního typu. 

Sleduje jak tvorbu skupin, které navazují na poetiku kabaretu prvorepublikového, tak různé 

podoby a formy kabaretu moderního typu, pro které již neplatí pravidla žánru, jak jej známe z 

první poloviny minulého století. V úvodu obsahuje práce krátký historický diskurs, v hlavní 

části se autorka věnuje konkrétním popisům a analýze tvorby jednotlivých divadel či 

divadelních uskupení, které se dle jejího názoru řadí do jednoho ze dvou výše uvedených typů 

produkcí, včetně dnes asi nejúspěšnějšího kabaretního uskupení, skupiny VOSTO5, či 

poměrně nově vzniklého Kabaretu Calembour. Další typ současného kabaretu, který práce 

sleduje se odehrává v rámci velkých kamenných scén, jejich principy jsou přiblíženy na 

kabaretech z Divadla v Dlouhé či tvorbě Jana Nebeského. V závěru práce je zhodnocen 

současný vývoj kabaretu, ze kterého je patrná právě dělba dvěma směry, jak ohledně tématu 

(první republika oproti moderně), tak co se týče prostoru předvádění (nedivadelní prostory 

vedle velkých divadelních scén). 

 

Anotation 

This thesis deals with current cabaret and cabaret-related theatre production. It studies 

formation of theatre groups which follow the footsteps of first-republic cabaret poetics and 

also various forms of modern cabaret which is not limited by rules of this genre as we know it 

from the first half of last century. At the beginning this work presents a brief historical 

discourse whereas the main part deals with more specific description and analysis of works of 

individual theatres and theatre groups which – according to the author of this paper – fit the 

two above-mentioned categories. These include the theatre group VOSTO5, probably the 

most popular of current cabaret companies, and also the quite recently established 

KabaretCalembour. Another type of current cabaret this thesis concentrates on takes place 

within the walls of big theatre stages whose principles are outlined on the examples of 

Divadlo v Dlouhé and works of Jan Nebeský. This paper closes with evaluation of current 

cabaret´s development which can be divided into two paths regarding both topic (first 

republic versus modernism) and place (non-theatre areas vs. big theatre stages). 
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1 Úvod 

 

 Tato bakalářská práce se bude zabývat charakteristikou různých typů současného 

českého kabaretu. V několika posledních letech se v českém divadle začaly objevovat 

divadelní skupiny, které svou tvorbu nazývají kabaretem, některé z nich se přitom hlásí k 

poetice prvorepublikového kabaretu, jiné využívají pojmenování kabaret pro své inscenace, 

které se vyznačují multižánrovostí, ale s kabaretem tradičního typu již nemají příliš 

společného. Budu se zabývat i některými hraničními uměleckými žánry sahajícími do 

popkultury, jako jsou představení travesti show nebo burlesky.  

 V úvodní části práce se pokusím představit podobu českého prvorepublikového 

kabaretu, ve které se budu snažit najít principy, které využívají i současná divadla věnující se 

tomuto typu kabaretu. Následně se budu věnovat diferenciaci současných divadelních 

projevů, které se k této tradici hlásí, anebo které se pokouší vytvořit novou tradici tohoto 

zábavného žánru. Budu rozebírat například tvorbu divadla VOSTO5, souboru Calembour, 

nově otevřeného Kabaretu U Fleků či kamenných scén Divadla V Dlouhé nebo Divadla Husa 

Na Provázku. Jejich tvorbu budu sledovat na základě své divácké zkušenosti a četby 

dostupných textů, a dále prostřednictvím recenzí, studií a dalších sekundárních zdrojů. V 

případě autorsky pracujících souborů se zaměřím na jejich inspirační zdroje a poetiku, která je 

charakterizuje. 
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2 Historický kontext 
 

Dle některých pramenů (např. Fryčerova Kniha o kabaretu či Kalinův Svet kabaretu) 

je možné nalézt počátky zábav kabaretního typu v kramářských písních, které vznikly již ve 

středověku, avšak největší rozkvět zažívaly v průběhu 18. a 19. století. Zpěváci 

prostřednictvím těchto písní informovali širokou veřejnost o politické situaci v zemi. Často 

byly v příbězích obsaženy i mravoličné či náboženské složky. Zpěváci písně interpretovali za 

pomocí instrumentálních nástrojů a typickým znakem byly také názorné kresby, do kterých 

umělci zabodávali paličku, a tak si i prostý lid mohl tyto písně osvojit a zpívat společně 

s nimi. Mnoho z těchto písní zlidovělo a jejich typická poetika způsobila, že byly v pozdějších 

letech často parodovány a imitovány. 

 Roku 1868, kdy byl v Rakousku-Uhersku vydán Shromažďovací zákon, se naskytly ty 

nejlepší podmínky pro vznik pódiového umění. Zpočátku se do kulturního dění zapojovali 

především ochotníci, postupně se však přidávali i profesionální herci. 

 Z Mnichova a Vídně se k nám pomalu, ale jistě dostává myšlenka restaurací se 

zpěvným programem. A tak v sedmdesátých letech 18. století již v Praze nalezneme několik 

prostor, ve kterých se setkáváme se zpívaným doprovodem. Nejvíce jich nalezneme v ulici Na 

Poříčí, která se stává „malým pražským Montmartrom“
1
, jak ji nazval Kalina. Byly to 

například šantány U Rozvařilů, U Bažantů či U Bucků.  

 „Jen v tehdejším Starém a Novém Městě pražském bylo na 30 pivovarů, každý měl 

svou restauraci a každá měla svůj kabaretní program.“
2
 

 Určitě je na místě zmínit jednu z tehdy nejznámějších zpěvných síní. Jednalo se   o 

pivovar, svého času druhý největší v Praze, dnešní obchodní dům U Bílé Labutě.    

O úspěch se zasloužil František Leopold Šmíd, jehož písně si získaly tehdejší publikum. 

„Jehopesničková tvorba vysoko presahovalabežnýpriemer.“ 
3
 Vystupovala zde spousta 

známých herců, vyzdvihněme především Jindřicha Mošnu, jako příklad lidového herce-

baviče. Roku 1895 si pivovar pronajal jako spolkovou místnost kabaretní soubor Cumel, 

později zde vystupovali také zahraniční umělci, avšak konkurence v podobě protilehlého 

                                                 

1 
 

KALINA, Ján.L.Svet kabaretu. Op. cit., s. 363. 
 

2 
 

VLASTNÍK, J. Praha šantánů a kabaretů.Travel in the Czech republic, 2009, č. 2, s. 59. 
 

3 
 

KALINA, Ján.L.Svet kabaretu. Op. cit., s. 364. 
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podniku U Rozvařilů byla natolik veliká, že zde byl roku 1912 otevřen biograf a v suterénu 

sál s názvem Sklep, opět s mezinárodním programem. Po první světové válce byl kabaret 

řízen Fráňou Vajnerem, jehož krédo znělo: „Divák se nemusí namáhat přílišným odhalováním 

hry, čímž se beze zbytku plní pravá funkce kabaretu.“
4
 

 Kabaret U Labutě postupně měnil repertoár a kromě frašek typu Nahý muž a cudná 

žena, Briliantový podvazek či Profesor v nedbalkách se zde hrála například satira 

Staroměstský orloj nebo dokonce Čapkova hra R. U. R. Roku 1936 byla budova zbourána, a 

místo ní zde byl postaven obchodní dům. 

 Ke kabaretu v českém prostředí je jistě třeba dodat (slovy Vladimíra Justa) že: „Na 

rozdíl od Paříže, Berlína, Mnichova, Vídně, Budapeště, Varšavy či Krakova, jsme si zvykli 

spíše na divadla kabaretního typu, resp. průnik určitých kabaretních prvků do divadelní 

inscenace.“
5
 (Proto na ně také mohly dobře navázat divadla typu Semafor či Divadlo Járy 

Cimrmana.)  

 

2.1 První český kabaret 

 

 Za rok založení prvního českého kabaretu můžeme, dle některých zdrojů, považovat 

rok 1910, kdy se otevřela pražská Lucerna, se kterým se pojí jména Karel Hašler či Jaroslav 

Kvapil ve funkci uměleckého šéfa. Jednalo se o kabaret mezinárodního formátu, přičemž jako 

první kabaret u nás uvádí některé historické zdroje Schöblův kabaret, kde působily tak 

významné osobnosti české kabaretní scény jakými byli například Eduard Bass (vlastním 

jménem Eduard Schmidt) a Emil Artur Longen. Kabaret  

Lucerna skutečně naplňoval proklamovanou mezinárodnost, jak píše Vladimír Just: „(…) 

onen „lokálpatriotický“ idylik Hašler, nejenže měl i svou “odvrácenou tvář” jedovatého, 

kousavého (protikomunistického, ale i protiklerikálního) satirika, za níž byl mnohokrát už na 

svobodě soudně popotahován a kvůli níž nakonec skončil v koncentračním táboře, ale 

byl to právě Hašler, kdo spolu s Jaroslavem Kvapilem v desátých letech otevřeli mezinárodní 

kabaret Lucerna (v prostorách dnešního Lucerna baru), kde před i 

během války hostovaly pěvecké i herecké hvězdy evropského kabaretu (TheaDegen, 

Marica Zlatarjeva, německý komik Jean Paul aj.) a kde se hrálo i zpívalo jak česky, tak 

                                                 

4 
 

VLASTNÍK, J. Praha šantánů a kabaretů, Op. cit., s. 62. 
 

5    
 JUST, Vladimír. Evropský kabaret jako multikulturní prostor, Div. revue, 2, 2008, s. 3. 
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německy, ba občas i v jidiš (podobně jako ostatně v “trojjazyčném” WaltnerověMontmartru 

v Řetězové ulici, kde se teoreticky denně mohli setkávat Brod a Kafka s Haškem či hercem 

Alexandrem Moissim).“
6
 

Kromě ve své době nejvýznamnější scény v Lucerně se v té době v Praze vyskytovalo 

mnoho dalších kabaretních scén, jako například kabaret Bum, kabaret Hvězda či kabaret 

Nirvana. Jedinou zajímavostí těchto scén však zůstávají jen některá zvučná jména místních 

účinkujících jako například Eman Fiala (bratr Ference Futuristy), loutkář Josef Skupa či již 

zmíněný E. A. Longen, vlastním jménem Emil Pitterman.  

 Význačným propagátorem kabaretu byl Eduard Bass, kterému tento žánr doslova 

učaroval a přemýšlel nad tím, jak ho prosadit na českém území. Snažil se namíchat koktejl 

plný francouzského ducha a německé důkladnosti. Inspiraci tedy čerpal v zemích, kde kabaret 

dosáhl svého vrcholu. 

 „Ide o to, akou formou se bude ďalejvyvíjať česká zábava, ide o nová strediská, kde by 

si člověk po únave a zhonedenného života mohl povyraziť a osviežiťsa. Akcelúvec vezme do 

ruky pravý muž je nemožnepochybovať, že morálnyúspechbude maťpokračovanie aj 

v materiálnomúspechu.“
7
, tímto způsobem popisuje Ján L. Kalina počáteční myšlenky 

Eduarda Basse, které vedly k dalšímu vývoji kabaretu u nás. Roku 1913 se Eduard Bass s tím 

pravým mužem opravdu seznámil. Tím osudovým se stal Jiří Červený, budoucí zakladatel 

Červené sedmy. 

 

2.2 Červená sedma 

 

 Červená sedma má kořeny ve skupině studentů z Hradce Králové. Poté se přesunuli 

studovat do Prahy, kde pokračovali ve své činnosti formou parodování známých dramatiků. 

Po literární parodii se zaměřili na operu a nebáli se ani tak známé melodie jakou byla 

například ta z Carmen. V čele se studentem Jiřím Černým dali svému spolku název Červená 

sedma a po významném improvizačním večeru v zimě roku 1911 se k nim připojil Eduard 

Bass a stal se tak nejen členem, ale i dramaturgem, autorem a později dokonce i ředitelem. 

„Jiří Červený mluvil často, chtěje odlišit své produkce od šantánové tradice, o „uměleckém 

                                                 
6  

 JUST, Vladimír. Evropský kabaret jako multikulturní prostor, Div. revue, 2, 2008, s. 4. 

7 
 

KALINA, Ján.L.Svet kabaretu. Op. cit., s. 370, 371. 
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kabaretu”, popř. o „literárním kabaretu”.
8
 

 Většina členů souboru však musela narukovat do války, a tak po návratu roku 1915 

hledali další uplatnění. V té době byl na Václavském náměstí dostavěn honosný palác, jehož 

suterén měl sloužit jako divadelní prostor. Uměleckým ředitelem se tu stal Karel Hašler, který 

měl proti poetice Červené sedmy velké výhrady, ale i přesto angažoval její účinkující do 

souboru, jenž dostal název Rokoko. 

 Avšak ideově se soubor s ředitelem velmi rozcházel. Hašler je nutil předvádět starší a 

úspěšná čísla, oni však toužili po aktualizaci a modernizaci. Poté byl do souboru přijat Ferenc 

Futurista a Vlasta Burian, který byl doslova mistrem parodie. Humor této legendární dvojice 

se silně odlišoval od Hašlerovy upjaté idey. Ten proto odešel do divadla Varieté a uměleckým 

šéfem Rokoka se stal Eduard Bass. 

 Rokoko se postupně dle slov Kaliny „odhašlerovalo“ a úroveň programů tak stoupala.
9
 

Avšak z finančních důvodů došlo opět k výměně Basse za Hašlera, což vedlo k odchodu 

Ference Futuristy i Vlastimila Buriana. Později v létě roku 1918 Rokoko opouští i 

„sedmičkáři“. První dva zmiňovaní patřili mezi nejvýznamnější kabaretní umělce, zejména 

meziválečného období. Zatímco Vlastimil Burian zaujal jako imitátor, talentovaný zpěvák a 

velmi nadaný herec, Ferenc Futurista tíhl spíše k expresionistické grotesce a hrubozrnnější 

komice.
10

 

 „Sedmičkáři“ se přesunuli do místnosti luxusního hotelu Central v Hybernské ulici, 

což dost změnilo publikum, pro které si přáli vystupovat. Poté k sobě angažovali Vlastimila 

Buriana, který zde opět dokázal svůj ojedinělý herecký talent. Hlavní dějovou linií jejich 

vystoupení byla i nadále politická situace, a tím se velmi odlišovali od protikomunistického 

kabaretu Lucerna. Postupem času s nimi začali spolupracovat význační umělci, například 

Mahen, Haussmann či Gellner. Avšak změna repertoáru docílila nezájmu publika, a tak se 

roku 1922 rozpadli. 

 

 

                                                 
8  

 JUST, Vladimír. Evropský kabaret jako multikulturní prostor, Div. revue, 2, 2008, s. 5. 

9 
 

KALINA, Ján.L.Svet kabaretu. Op. cit., s. 375. 
 

10 
 

ČERNÝ, František; Klosová, Ljuba. Dějiny českého divadla III. Praha: ACADEMIA, 1977.  s. 
496. 
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2.3 Kabarety avantgardy 

 

     Období vzniku avantgardy začíná s obdobím první světové války. Tudíž dobou těžkou ve 

všech směrech – jak politických, kulturních, tak především sociálních. Přesto zejména 

v období meziválečném vznikala kabaretní představení vysoké kvality a úrovně zpracování. 

Původně amatérské spolky se stávaly profesionálními, kvalita hudebních vystoupení 

vzrůstala, ovšem zmapovat přesně toto období není (kvůli chybějícím pramenům)snadné.  

     V Umělecké besedě působila v meziválečném období skupina umělců v čele s Jiřím 

Frejkou, E. F. Burianem a Jaroslavem Ježkem pod názvem Dada. Dalšími důležitými 

postavami kabaretní tvorby tohoto období byli Jiří Voskovec a Jan Werich. „Herectví 

kabaretu i revue předpokládá schopnost živelného komediantství, klaunství, pěveckého, 

tanečního i akrobatického vyjádření a samozřejmě také improvizace.“,
11

 v čemž oba komici 

vynikali. Nicméně vystoupení skupiny Dada zpočátku převyšovala kvalitou a úspěchem u 

publika revue dvojice Voskovec a Werich. 

    Jedním z nejpodstatnějších momentů této doby je období kolem roku 1927, kdy ze svazu 

moderní skupiny Devětsil vyšla specifická poetika, z níž vyklíčila krátká kabaretní 

intermezza. Také se po rozkolu Voskovce a Wericha s režisérem Jiřím Frejkou vyhranily dva 

proudy avantgardní kabaretní tvorby. Podle slov Andrey Jochmanové uplatňovaly oba proudy 

principy kabaretní i revuální, ale každý jinými postupy. „Zatímco Voskovec a Werich spojili 

tyto dvě vzájemně si blízké divadelní struktury v celek jednoho představení, což dokazuje 

pestrý děj, bohatý na taneční, pěvecké, hudební a jiné výstupy, jímž prochází kabaretní dvojice 

komiků, komentujících vše s nápaditou autorskou improvizací v legendárních předscénách, 

Frejka zpočátku směřoval k aktuálnímu živému kabaretu, tedy tzv. „revue-žurnál“, v němž 

dominovaly krátké satirické literární útvary, hudební čísla a záhy také vystoupení 

voicebandu.“
12

 Mimochodem postupné vytrácení žánrové čistoty v kabaretu je zjevné 

zejména v tomto období, kdy je patrné mísení s dalšími divadelními žánry. „Kabaretní žánr 

tedy vyžadoval proměnu inscenačního stylu a užití různých prvků umělecké tvorby.“
13

 

                                                 

11 
 

JOCHMANOVÁ, Andrea. Podoby kabaretu a revue v tvorbě Frejkovy skupiny Dada, Op. cit., s. 
87. 
 

12 
 JOCHMANOVÁ, Andrea. Podoby kabaretu a revue v tvorbě Frejkovy skupiny Dada. Divadelní 
revue, 2004, č. 3, s. 85. 

 

13 
 

JOCHMANOVÁ, Andrea. Podoby kabaretu a revue v tvorbě Frejkovy skupiny Dada, Op. cit., s. 
88. 
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     Voskovec s Werichem se později přesunuli do divadélka Na Slupi, kde vystupovali 

s divadelní revue Dona Kichotka, která byla podle tehdejších ohlasů spíše literárně než 

divadelně vděčná. Tu vystřídala lidovější BimBam revue a kabaretní program Gauč a kráva, 

obsahující politické i literární narážky na tehdejší poměry.  

     Vystoupení Voskovce a Wericha nestavěla přímo na programu samotné revue, ale na jejich 

osobitém výrazu a projevu, s jakým tyto pořady uváděli. Jednalo se o takzvanou improvizační 

dvojkonferenci, která měla větší uměleckou hodnotu než samotné vystoupení. Dá se teda říci, 

že už Voskovec s Werichem stáli na pomezí mezi kabaretem a dramatem – revue.  

      Ve 30. letech 19. století se v Praze objevuje Osvobozené divadlo, které podle slov Kaliny: 

„…dokonale nahrádzafunkciuaktuálneho bojového kabaretu.“
14

 Voskovec s Werichem se 

svojí ojedinělou poetikou založenou na dadaismu a absurditě zasloužili o pozdější vývoj 

kabaretní zábavy. Většina jejich her měla klasicky divadelní formu, která však byla prolínána 

komickými výstupy dvou hlavních aktérů. I přesto se však s oblibou vraceli ke klasické 

kabaretní formě a to například se známou Vest Pocket revue, Smoking revue či pásmem 

Panoptikum. Do kabaretního žánru by se dala zařadit i jejich poslední revue Pěst na oko. 

 

 

2.4 Červené eso 

 

     Roku 1932 se do Prahy navrací Eduard Bass a v návaznosti na Červenou sedmu otevírá na 

tehdejší Opletalově třídě kabaret Červené eso.  První dvě představení však byla propadákem a 

smůlu prolomilo až představení třetí -  Loď živých. Hlavní myšlenkou ve hře byla parodie 

Masarykovy věty: „Všichni jsme na jedné lodi“
15

. Tato revue, režírovaná samotným E. F. 

Burianem, dosáhla na tu dobu velmi vysokého počtu osmdesáti repríz. Avšak prostor, ve 

kterém se představení odehrávalo, byl velmi luxusní, a tím se opět začala rozcházet idea 

ideálního obecenstva (to bylo tvořeno nejčastěji z prostých měšťanů, pro které byla zábava 

směřována).  I v tom je možné hledat příčinu rozpadu Červeného esa, které nevydrželo 

fungovat více než rok. Nicméně v té době byly položeny základy ke vzniku divadla D34, ve 

                                                                                                                                                         
 

14 
 

KALINA, Ján.L.Svet kabaretu. Op. cit., s. 390. 
 
15  

 Kterou se Masaryk odkazuje ke Komenského myšlenkám jednotné Evropy jako 
společenství lidí,      

               kde jednání jednoho bude vždy ovlivňovat všechny ostatní. 
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kterém  se Burian opět navrací ke kabaretnímu tvaru. Tentokrát v podobě montážního pásma 

Haškovy noviny a Žákovy Školy základ života. 

     Ján L. Kalina však ve své knize neustále spekuluje o existenci stálého profesionálního 

kabaretu a především o osobnostech, které by nějakým způsobem v tomto žánru vyčnívaly. 

V tuto dobu u nás můžeme nalézt herce či zpěváky, kteří si občas ke kabaretu „odběhli“, ale 

nemáme u nás žádné osobnosti, které by se věnovaly pouze kabaretní zábavě.  

     V průběhu druhé světové války a okupace došlo na území naší země k útlumu spíše té 

oficiální divadelní zábavy. V Praze vznikají naopak malá divadla jako například Větrník, kde 

pod vedením Jana Šmídy začínali herci Vlastimil Brodský s Jaromírem Pleskotem jako 

dvojice klaunů. Umělci se v této těžké době snažili vystupovat s inscenacemi, které neprošly 

cenzurou, což mělo na většinu z nich nepříjemný dopad. Nakonec přeci jen vznikl skutečný 

kabaret, ovšem na místě nejméně vhodném pro politickou satiru, a to v terezínském ghettu. Za 

zmínku zajisté stojí inscenace Poslední cyklista, která se dočkala několika repríz. „Satira 

pálila do dvochsmerov: nielen do neľudského, nezmyselného fašizmu, ale aj do 

vlastnýchradov, do ľahostajnéhomeštiaka, ktorýpchá hlavu do piesku, kým sa sám nestane 

obeťou zla.“
16 

 

2.5 Poválečné období a vývoj kabaretní tvorby 

 

 V poválečném období vzniká na divadelních jevištích nový pojem – estráda. Sled 

zábavných scének, které měly odlehčit poválečné hrůzy. Jedním z hlavních témat byla podle 

Kaliny„…politická mŕtvola dobytého fašizmu.“
17

Podle Vladimíra Justa: „Pojmu kabaret se 

po 2. světové válce zkrátka začalo používat spíše v pejorativním smyslu, téměř jako nadávky. 

K tomu asi přispělo i to, že se k němu, až na světlé, brzy rozprášené výjimky typu Snížkova a 

později Šterclova Kabaretu Alhambra nebo kabaretní 

Scény F + F, nadále vehementně hlásily značně pokleslé produkce v některých pražských 

restauracích, zaměřených na komerční výprodej lokálního pražského koloritu (Kabaret u 

Svatého Tomáše, Kabaret u Fleků, Kabaret U Prašné brány, aj.) Proto nová faktická obroda 

žánru kabaretu v jeho původní umělecké i občanské dravosti, kritičnosti a politické 

                                                 

16 
 

KALINA, Ján.L.Svet kabaretu. Op. cit., s. 402. 
 

17 
 

KALINA, Ján.L.Svet kabaretu. Op. cit., s. 403. 
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opozičnosti se na přelomu padesátých a šedesátých let konala v malých pražských i 

mimopražských divadlech.“
18

 

 Estráda má s kabaretem spoustu společných prvků, ovšem čas nám ukázal, že se jistě 

jedná o dnes již zcela samostatný žánr, který se v různých podobách drží stále v oblibě velké 

části společnosti a nezpochybnitelný vliv měl například na počátky televizní zábavy u nás, i 

když to už samozřejmě šlo o určitou její modifikaci.  

V době po válce se v Praze nacházelo několik malých divadel, která svůj humor zakládala na 

politické satiře, avšak postupně se tu ustupovalo od ryzí podoby klasického kabaretu. 

Nicméně nebylo to tak od samého začátku. Konec války - rok 1945 označuje Ján Kalina 

dokonce jako renesanci českého kabaretu.  

 

 Skupina studentů z Olomouce, v čele s režisérem Oldřichem Lipským, se roku 1945 

přemísťuje do Prahy a v prostoru Umělecké besedy společně zakládá Divadlo Satiry. Čerpali 

především z poetiky Osvobozeného divadla, ale vraceli se i do hlubší historie a to v podobě 

parodií kramářských písní, z nichž, jak už jsme zmínili dříve, kabaretní zábava vychází. 

 Postupně se k souboru přidávají tak zvučná jména jako Miroslav Horníček, Stella 

Zázvorková či Miloš Kopecký. Jednou z nejznámějších inscenací byla Král nerad hovězí, 

která měla premiéru roku 1947 a setkala se s neskutečným úspěchem publika a dovedli ji tak 

společně až k 350. repríze. Jelikož se však, dle tehdejších kritik, „…jednalo o nebezpečnú a 

škodlivú hru, ktorázdánlivopranieruje chyby nášhoverejného života a ĺudovo-demokratického 

zriadeniu“
19

, Divadlo Satiry bylo postupně zlikvidováno.  

 Kabaret poté nahrazovaly kýčovité zábavy v podobě estrád, avšak publikum bylo 

nenáročné a vděčné alespoň za pokusy blížící se ke kabaretům či šantánům. Ty začaly být 

oživovány postupně, a to, jak již bylo uvedeno, například v pivnicích U Sv. Tomáše a U 

Fleků
20

. Jakákoliv zmínka o satiře a klasické lidové zábavě však vedla k zákazům a cenzuře. 

 Důležitým milníkem této poválečné epochy je vznik tzv. Divadla a estrády U Nováků 

v prostorách bývalého Osvobozeného divadla. Repertoár byl zpočátku spíše artistický než 

divadelní, ale postupem času scéna změnila název na Divadlo estrády a satiry a ve třetí fázi 

                                                 
18   

 JUST, Vladimír. Evropský kabaret jako multikulturní prostor, Div. revue, 2, 2008, s. 6. 

19 
 

KALINA, Ján.L.Svet kabaretu. Op. cit., s. 409. 
 
20  

 V současné době byl Kabaret U Fleků, opět otevřen, podrobnějšímu popisu jeho 
současné podoby    

 se budu věnovat později.  
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zůstalo jen Divadlem Satiry, kdy se uměleckým šéfem stal Jan Werich. Poslední přeměna 

názvu, který je zachován dodnes, změnila označení souboru na Divadlo ABC. 

 

2.6 Divadla malých scén jako inspirační zdroj 

 

V určitém smyslu navázaly na tradici kabaretu i divadla malých scén, i když spíše 

komorností a užším okruhem diváků, než formou a obsahem či herectvím. Divadla, která 

řadíme do tohoto proudu, začala vznikat od konce 50. let 20. století a rozvíjela se zejména v 

průběhu 60. let. Neměla žádný společný program či manifest, spojuje je spontánní vznik, 

touha po přímém sdílení autorské tvorby a komunikaci diváků s tvůrci. Charakter mnoha 

těchto divadel byl záměrně amatérský, ve studii Svět malého divadla píše Jan Grossman o 

záměrně amatérském herectví. Tato divadla neměla nijak výrazné umělecké ambice, hlavním 

důvodem vzniku bylo právě setkávání podobně smýšlejících lidí (divadla také často vznikala 

v nedivadelních prostorách a při nedivadelních akcích jako koncerty, literární čtení, apod.). 

Prvním z nich, které také značně iniciovalo vznik dalších takových divadel, byla Reduta, 

vzniklá roku 1958, a začínající jako komponovaný večer v sále upraveném spíše na koncerty. 

Hlavními tvůrci tu byli Jiří Suchý, Ivan Vyskočil a Leoš Suchařípa. Na toto divadlo přímo 

navazuje vznik Divadla Na Zábradlí a Semaforu, v další vlně vznikala pražská divadla jako 

Činoherní klub nebo Ypsilonka (která původně vznikla 1963 v Liberci) a řada mimopražských 

– brněnská Husa na Provázku, prostějovské HaDivadlo (posléze také přesunuté do Brna), 

ostravské Divadlo Pod Okapem (později Waterloo – jediné státem perzekuované divadlo 

malých scén), chomutovské Divadlo v Podloubí, litvínovské Docela malé divadlo a mnoho 

dalších. Ačkoli malé scény jsou fenoménem poněkud odlišným od fenoménu kabaretů, je jistě 

možné najít určitě znaky, které je spojují, zejména kontakt s publikem, které kolem těchto 

typů divadel vytváří okruh jejich vlastních diváků či neucelenost, fragmentárnost umělecké 

formy, sestávajících se často z jednotlivých „čísel.“ Dle Vladimíra Justa právě malé scény 

navazují na český typ kabaretu. „Všechny (…) scény kabaretního typu od dvacátých let 

dodnes využívají – někdy v nekabaretním prostředí divadelní inscenace – regulérních 

kabaretních prvků a útvarů (šansony, kuplety, skeče, přednášky, komentáře, 

poloimprovizované autorské dialogy, což jsou z Vídně až Budapešti známé tzv. “Doppel-

konferenze” – “dvojkonference” atd.)“ 
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2.7 Inspirační zdroje současného kabaretu 

 

Po roce 1989 (a z velké části ještě před ním, už během 70. let) divadla malých scén 

pomalu končí, vlivem proměny společenských poměrů, ale i divadelní tvorby – „všeobecného 

ústupu slova ve prospěch pohybové a výtvarné metafory“
21

, a začínají je nahrazovat tzv. 

studiová divadla. S touto proměnou divadelního vyjádření se proměnily i menší formy, které 

spadaly do zde sledovaného divadelního proudu. Menší inscenace, založené na autorském 

textu a spíše literární než jiné komunikaci, v těchto letech takřka nenajdeme (částečně možná 

v některých inscenacích HaDivadla a Husy na Provázku.) Představitelem tohoto nového typu 

malých scén je tedy například Bolek Polívka (ať jako sólový umělec nebo jako tvůrce 

inscenace). Nejblíže se, i když spíše parodicky, blíží kabaretům jeho manéže, ale principy 

jako přímá tvorba, komunikace s publikem, nehrání rolí, ale spíše bytí hercem, fragmentárnost 

a „číslovost“ používá téměř ve všech svých inscenacích. Příkladem takové tvorby je 

klauniáda v Divadle Husa na provázku uvedená roku 1995, zde byla uvedena montáž skečů s 

názvem Je to všechno v Alotrii aneb Tingl-tangl, která byla napsaná na motivy výstupů 

mnichovského kabaretiéra Karla Valentina, pod režijním vedením Petra Scherhaufera. Častým 

Polívkovým principem je práce sice na celovečerní soudržné inscenaci, kterou ale rozmělňuje 

právě na malá čísla a scénky, spojené dohromady jedním příběhem. Takovou inscenací je 

například dnes již legendární Šašek a královna. Rámec inscenace tvoří Polívkův kontakt 

s diváky a porušování divadelní iluze, když s nimi mluví, vysvětluje, co se děje, co královna 

říká, co on zrovna musí udělat, vypráví historky ze svého života (ze života Bolka Polívky, 

nikoli postavy šaška
22

), atd. Tyto jeho vstupy tvoří princip celé inscenace a zároveň staví 

Polívku-Šaška do silného kontrastu s postavou Královny, která je celou dobu „v roli“ a je 

stejně chladná a drsná, podobně  jako ve filmu, vzniklém podle inscenace, ale díky 

Polívkovým komentářům působí její chladnost komicky. Vůbec celá inscenace si pohrává 

s divadelností a divadelními principy (hra s rekvizitami, maskami a maskováním, loutkami 

koně a loutkou-dítětem
23

). Styl Polívkovy práce je navodit nějakou iluzi a pak ji shodit, 

                                                 
21    

 LAZORČÁKOVÁ, Tatiana. MACHALICKÁ, Jana. SKORKOVSKÝ, Tomáš.  Podia 
z krabičky, Praha: Nipos, 2005 – s. 21. 

22  
 "... teď mě líčí, ... je  to jako když jsem hrál ochotnické divadlo u nás ve Vizovicích, 
stejná vůně ... otec byl vynikající maskér, hrál jsem za Sokol Vizovice, později za SVVŠ 
Vizovice. Stejně to pak vonělo na JAMU..."  

        (Šašek a královna - divadelní záznam, 1985, režie záznamu: J. Bělka) 
 
23  

 Královna několikrát v průběhu inscenace přinesla na scénu loutku, zmenšeninu sama 
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všechny jeho převleky a proměny, které dělá, probíhají na jevišti před diváky. Tomu odpovídá 

i závěr, kdy ho Královna, tedy jím napsaná postava, odstraní z jeviště a hledá si nového šaška. 

Přestože Polívkovo klaunství není rozhodně v první řadě postaveno na jazyce, využívá i 

slovního humoru a práce s ním. V inscenacích velmi pracuje s jazykem, v Šaškovi a královně 

ve střídání hovorového jazyka, spisovného českého jazyka, brněnské hantýrky, valašského 

nářečí, vznešeného jazyka středověkých rytířů či trubadúrů, dramatický jazyk 19. století a 

pseudogermanismy typu: " já tě trefím do hercny“, němčiny, slovenštiny a s královnou 

používané francouzštiny.  

 Dalším z velkých inspiračních zdrojů byly jistě i kabaretní inscenace v kamenných 

divadlech, například v HaDivadle, včetně těch pozdějších, například Komediografu z roku 

1998, v režii L. Baláka. 

  

                                                                                                                                                         
sebe, ale položila ji na zem vedle trůnu a loutce nebyla věnována jinak žádná pozornost, až v 
poslední scéně nepřinesla loutku, ale živé dítě, které vypadalo jako loutka a najednou ožilo. 
Protože ožilo ve chvíli, kdy Královna nebyla na scéně, může být chápáno jako její prodloužená 
ruka, neustále dohlížející na Šaška, který jí „patří“, možná i jako symbol moci a ostražitosti 
systému totalitní vlády.  
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3 Dvě podoby duality současného českého kabaretu 

 

České divadlo celkově prošlo od revoluce roku 1989 do současnosti zásadní proměnou. Je 

otázkou, zda v současnosti (tzn. v porevolučním divadelním prostředí) můžeme vůbec mluvit 

o divadle kabaretního typu v tom smyslu, v jakém jsme o něm hovořili v předchozí kapitole. 

Tento „starý“ kabaret zajisté funguje jako inspirační zdroj, v některých případech (jehož 

nejpřesnějším příkladem je patrně tvorba Kabaretu Calembour) najdeme snahu o nápodobu 

této poetiky nebo používání pojmu kabaret pro pojmenování inscenací zcela jiného typu. 

Soubory, které se hlásí k prvorepublikové poetice a naopak soubory, které používají pouze 

pojmenování kabaret pro svou vlastní poetiku jinou, tvoří dva základní typy divadelní 

produkce, kterou se budu zabývat. Vzhledem k tomu, že předmětem studia budou převážně 

soubory vzniklé v posledních letech (cca v prvním desetiletí druhého tisíciletí), budu čerpat 

zejména z vlastních diváckých zkušeností, které doplním studiem jejich ne příliš početných 

teoretických reflexí a kritických ohlasů.  

 

3.1 Kabarety, které navazují na poetiku prvorepublikového kabaretu 

 

 Produkcí tohoto typu existuje poměrně velké množství, velkou část z nich tvoří 

inscenace amatérských divadel, nebo naopak inscenace velmi komerčního zaměření, 

postavené na známých jménech, které často upřednostňují pohybovou a pěveckou složku před 

hlubším obsahem, patrně proto, aby zaujaly co nejširší publikum, včetně toho zahraničního 

(tímto způsobem pracuje především Kabaret U Fleků či Kabaret U Váňů). Některé z nich stojí 

na pomezí tohoto komerčnějšího postoje k tvorbě a snahy o umělecké vyjádření, příkladem 

tohoto může být uskupení Kabaret červená trojka. Jiné soubory, zejména několik sezon starý 

Kabaret Calembour, se pokouší udržet si statut spíše podobný divadlům malých scén, 

zaměřeným na „své“ intelektuálnější publikum, které se sice snaží pobavit, ale do své tvorby 

zapracovává složitější odkazy či politický podtext.  

 Jasným příkladem asi nejvýdělečnějšího podniku vycházejícího z kabaretní poetiky je 

Kabaret U Fleků. 

 

 

 



21 

 

3.1.1 Kabaret U Fleků 

 

 Kabaret U Fleků je projekt, otevřený v Hospodě U Fleků v Křemencově ulici v centru 

Prahy, v návaznosti na tradici kabaretní produkce v tomto místě. Projekt režíroval Petr Hašek, 

originální hudbu složil Dalibor Zurinek. Je nutné zmínit, že celý projekt vznikl zejména 

z komerčních důvodů (přestože produkce okolo agentury Top Culture, pod vedením Slávky 

Demkové se snažila uměleckou složku nezanedbat a oslovila zajímavá jména, figurující 

v českém divadle). Je do velké míry zaměřen na zahraniční publikum z řad turistů, čemuž 

odpovídá i cena vstupenek (která je v poměru k ostatním zde zmiňovaným produkcím 

mnohonásobná a přibližně o polovinu převyšuje i cenu vstupenek do středně velkých divadel) 

a také divadelní situace nezaložené na jazyce, situační humor (lazzi s mouchou, šlápnutí do 

kýble, cirkusové efekty – chůdy, bublifuk, házení podtácků, pití piva na ex, prvky pantomimy, 

zpomalené a zrychlené pohyby, velmi nucené vtahování publika na scénu, kdy si divák 

vyzkouší kankán nebo oživuje kabaretiéra, atd.) Po celou dobu produkce jsou divákům 

nuceny předražené nápoje, mezi výstupy probíhají naoko improvizované scénky. Někdy je 

jako humorný prvek použitá určitá aktualizace „starých“ kabaretních principů, jako například 

nečekaný rap v šansonu Femme Fatale, což v iDN popisuje Petr Klarin: „Osvědčená forma je 

setrvale okysličována vítanými vstřiky soudobé invence.“
24

 Kabaret doprovází živá hudba 

v podání kapely Flek band pod vedením Václava Tobrmana nebo Miroslava Lacka.    

Podle režiséra Petra Haška se kabaret odkazuje k prvorepublikové formě kabaretů, ale snaží 

se ji přetvářet v originální tvar: „Vyšli jsme z původních textů, nebo staropražských 

kabaretních kupletů. Některé tam zaznějí, ale úplně v nové hudební úpravě.“
25

 

Přes poměrně povrchní formu a odkazu k prvorepublikové poetice, která je ale zprofanovaná 

a v podstatě zneužitá, považuji za zajímavý minimálně závěrečný výstup v aréně ze 

silonových punčoch, kde spolu soupeří dvě zpěvačky a bezpochyby také výkon Aleny 

Bazalové v roli pěvecké hvězdy kabaretu, který celkovou úroveň produkce podstatně zvedá. 

„Způsobu, jakým flekovské jeviště ovládla Alena Bazalová coby Thea lze jedině bouřlivě 

zatleskat. V premiéře navíc Naivku Kiki takřka knokautovala.“
26

 

                                                 
24    

 KLARIN Král, Petr. Z deníku teatropunkera. [cit. 3. 7. 2013]. 
URL:<http://www.divadelni-noviny.cz/z-deniku-teatropunkera-no-12>. 

25   
 [autor?]. Do tradičního pražského podniku se vrátil kabaret. [cit. 3. 7. 2013]. URL: 
<http://www.rozhlas.cz/zpravy/divadlo/_zprava/do-tradicniho-prazskeho-podniku-u-fleku-se-
vratil-hudebni-kabaret--1205490>. 

26    
 Op. cit. 

http://www.rozhlas.cz/zpravy/divadlo/_zprava/do-tradicniho-prazskeho-podniku-u-fleku-se-vratil-hudebni-kabaret--1205490
http://www.rozhlas.cz/zpravy/divadlo/_zprava/do-tradicniho-prazskeho-podniku-u-fleku-se-vratil-hudebni-kabaret--1205490
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3.1.2 Kabaret Calembour 

 

Dalším neopomenutelným souborem předvádějící kabaretní vystoupení je pražský 

spolek CabaretCalembour (Calembour = slovní hříčka), vystupující průměrně dvakrát do 

měsíce v Nosticově divadle na Kampě. Soubor se skládá z bývalých studenů DAMU (Milana 

Šotka, Lucie Polišenské, Igora Orozoviče, Jiřího Suchého z Tábora a Kláry Klepáčkové). 

Vladimír Just o tomto souboru říká: „(...) nejedná se o současný nahněvaný až punkový 

kabaret, ale naopak o hravý, nápaditý a neokoukaný kabaret navazující na éru šedesátých let 

plný vynikajících slovních hříček, kterými je schopen oslovit své vrstevníky.“
27

 I bez hojné 

propagace si nachází své publikum a jeho představení bývají i v dnešní době vyprodaná. 

Navíc se nejedná o nápodobu již odehraného, ale ryze autorský projekt. Nyní se pokusím 

přiblížit princip jejich práce na konkrétním příkladu inscenace.  

 

3.1.3 Čertovská kvidoule 

 

 Sami tvůrci ze skupiny Kabaret Calembour o své práci tvrdí, že jejich soubor drží 

pospolu chuť dělat stejné věci. Také zmiňují, že nedělají vulgární ani politický humor a 

nekladou si žádná pravidla . 

 Struktura jejich představení napodobuje formu prvorepublikového kabaretu, jak jej 

chápe dramaturg Milan Šotek
28

, tedy jako charakter konferenciéra, který řídí celý program a 

jakoby náhodně angažuje herce, zpěváky, atd. do různých výstupů. V knize Kabaret Eduarda 

Basse popisuje tradiční podobu těchto výstupů, ze kterých čerpá i pro scénáře Calembouru, 

tedy z „vážných písní, humoristických výstupů, výpravných čísel, aktovek, šansonů, případně 

uvítání hostů v podobě prologu k produkci.“
29

 

 Inscenace Čertovská kvidoule tedy začíná písní
30

,kterou zpívají jen muži, 

kabaretiérem je ve všech jejich inscenacích Milan Šotek, ale druzí dva členové hlavního 

tvůrčího tria – Igor Orozovič a Jiří Suchý z Tábora, jeho výsadní pozici lehce rozmělňují, ve 

                                                 
27   

JUST, Vladimír. Rozhovor  pro rádio [?]. [cit. 2. 7. 2013]. URL: < http://www.cabaret-
calembour.cz/>. 

28   
 „Českým kabaretem je pro nás především Červená sedma.“ ŠOTEK, Milan. Rozhovor 

pro radioWave, pondělí 5. 3. 2012, 11:20.  [cit. 28 .6. 2013]. 
29  

 ŠOTEK, Milan. Kabaret Eduarda Basse, Praha: DISK, 2012, s 56. 
30   

 Autory všech písní jsou M. Šotek, I. Orozovič a J. Suchý. Ukázky textů viz Příloha 1. 

ttp://www.cabaret-c/
ttp://www.cabaret-c/
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výstupech mezi jednotlivými čísly jsou většinou na scéně všichni tři (na rozdíl od dvou 

ženských členek souboru, které se zapojují pouze do samostatných čísel). Mezi tato „čísla“ 

patří například „poloscénované“ vtipné glosování na témata, která se následně objevují v 

aktovkách (Čertovka) nebo i zcela mimo kontext (glosa o sovách, odkazující na antiku). Dále 

několik dalších písní (včetně těch, které zpívají samy ženy – Lucie Polišenská, Klára 

Klepáčková), nebo ucelenější scény jako je parodie na čínské divadlo, ve které účinkuje Igor 

Orozovič s Lucií Polišenskou, která hraje soudce Tchi. Těchto samostatných scén je v 

kabaretu poměrně málo, největší prostor zabírají poloimprovizované dialogy, které jsou ale 

patrně ustálené v určité podobě, která je na jednotlivých reprízách oživována novými vtípky a 

aktuálními narážkami (zmiňují Stavovské divadlo a jeho přejmenování na Tylovo, 

připodobňují to ke současnosti –  přejmenování Tesca na Národní třídě na My, pak přichází 

srovnání s Máchovým Májem a song o Tescu a lásce v podání Kláry Klepáčkové).  

Účinkující herci nepředstavují žádné role, snaží se být sami za sebe, jen mají určenou lehkou 

stylizaci do protikladných charakterů – Milan Šotek je „šéf“, Igor Orozovič rejpal a neposeda, 

Jirka Suchý z Tábora je laxní, vedle ostatních je normální, jemný. Celý kabaret se podle všeho 

snaží posouvat tradiční formu kabaretu blíže k současné podobě zábavy, také pomocí 

nadhledu a nadsázky a jakéhosi záměrného amatérství inspirovaného herectvím českých 

divadel malých scén, nutno dodat, že se to někdy podaří a vznikne zábavný tvar komunikující 

s diváky, někdy ovšem celá produkce spadne do lehce nucené vtipnosti zavánějící až 

trapností. Většinou tomu ovšem zabrání také hudební složka inscenací, která je zde velmi 

důležitá i propracovaná, všichni účinkující perfektně zpívají, mají výbornou kapelu.  

 

3.1.4 Kabaret U Váňů 

 

Následující dva kabarety, které budu popisovat jsou do velké míry poetikou velmi 

podobné Kabaretu Calembour, liší se ovšem mnohem větší vážností a domnělou odpovědností 

vůči poetice, kterou napodobují. Výsledné tvary pak vypadají zcela jinak než právě 

zmiňovaný soubor Calembour. 

Podnik Kabaret U Váňů v Českých Budějovicích představuje další (a vedle Kabaretu 

Calembour velmi odlišný) způsob, jakým současní tvůrci čerpají z formy prvorepublikového 

kabaretu. Na rozdíl od Kabaretu Calembour, který s touto formou pracuje, ale snaží se na 

jejím základě vytvářet něco nového, tento typ kabaretu (konkrétně soubor „Volné kabaretní 

sdružení, třetí dech Strýčka Váni“, posléze přejmenován na Kabaret U Váňů, složený 

převážně z amatérů (pod vedením Eduarda Váni), často pracujících v oborech divadlu 
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poměrně vzdálených) se v podstatě snaží co nejvíce přiblížit „starému kabaretu“, přičemž ale 

používají pevných, cizích textů, a to ne úplně dobových, ale spíše novějších, jako například 

aktovek Jiřího Suchého (Lexikon pro zamilované, Vynálezce korzetu) nebo textů Miroslava 

Horníčka (Dva muži v šachu).  

 

3.1.5 Kabaret Červená 3ka 

 

Umělecky patrně nejtristnější podívanou z oblasti (pro tuto práci) sledovaných 

divadelních produkcí je soubor Kabaret Červená 3ka. Soubor vytvořený okolo nepříliš 

známého herce a moderátora Josefa Herverta je patrně poloamatérský a bohužel je případem 

ryzí křečovité snahy o zábavnost, nepromyšlenost, primitivního (ne záměrně) humoru, 

kombinovanou s naprosto nulovými strnulými výkony účinkujících. Hlavní tvůrčí trio (Tomáš 

Procházka, Jiří Šťovíček a Josef Hervert) říká o své produkci v rozhovoru pro Alternativa TV 

při příležitosti uvedení inscenace Z Extrému do ekzému:„(...) to je právě ten problém, že 

všechno už bylo vymyšlený a tudíž se jakoby vlastně pokoušíme tyto disciplíny zvládnout, který 

se vyskytovaly v kabaretu, řekněme francouzského typu, kdy vlastně tam chodili všeumělci, 

kteří něco uměli a kdo přišel, tak třeba něčím přispěl, někdo něco napsal a v tu ránu to dal 

jakoby v tom kabaretu do pléna. A pak jakoby – my nejsme jakoby do toho varieté, i když zase, 

to víte, aby ti lidi přišli, musíte občas tak jako i slevit z těchto ambicí.“ Tento rozhovor cituji 

doslova proto, že dokonale vystihuje atmosféru, která provází jejich produkce a dala by se 

možná připodobnit k silvestrovské zábavě ve špatně vedeném kulturním domě. Krom 

produkce, která se skládá z vlastních autorských scének a výstupů konferenciéra (značně 

nejistý Josef Hervert), zařazují do svých revuí (dále např. Recese z deprese, Thebest on/off, 

Kabaretní KON-ČERT) také výstupy stepařů, mimů, tanečnic, apod. Program vždy doplňuje 

hudba z dílny Tomáše Procházky a s texty Josefa Herverta: „Vítáme vás u nás/včera zítra 

dneska/budou se dít věci/po kterých se tleská./Tady to teď žije/kabaret se hraje./Skvěle se mu 

daří/za rozesmátých tváři.“ Soubor Červená 3ka je pro mou práci přínosný zejména jako 

ukázka toho, jak moc se dá pojem kabaret zneužít.  

 

3.2 Kabarety moderního typu 

 

Druhá skupina se snaží vytvářet poetiku vlastní a forma starého kabaretu je jí spíše cizí. 

Jistým inspiračním zdrojem této produkce sice mohou být české malé scény druhé poloviny 



25 

 

20. století, ale tyto soubory se nedají popisovat nijak obecně, každý se věnuje své specifické 

poetice a postupům. 

 Za předchůdce tohoto druhu divadla u nás můžeme považovat například již výše 

zmíněného Bolka Polívku, který s pojmem kabaret ve své tvorbě pracuje, ale principy jeho 

práce stojí na zcela jiné poetice. Příkladem může být jeho klauniáda v Divadle Husa na 

provázku nebo zmíňená inscenace Je to všechno v Alotrii aneb Tingl-tangl z roku 1995, 

v režii Petra Scherhaufera.  

Jiným fenoménem, který má jistě vliv i na současné mladé tvůrce je práce dvou režisérů – 

Jana Borny a Jana Nebeského. Kabaretům Jana Borny se ovšem budeme věnovat v druhé 

části práce. Příkladem Nebeského práce na malých scénách (neboť souborné dílo Ivana 

Blatného se pokusilo také pražské Divadlo Komedie, kdy režisér Jan Nebeský zinscenoval 

Kabaret Ivan Blatný).  

 

3.2.1 VOSTO5 

 

 Marie Zdeňková napsala článek do časopisu Svět a Divadlo s názvem: „Kabaret! 

Kabaret?“, kde se zaměřila především na pražský divadelní soubor VOSTO5. Ten se věnuje 

především autorskému divadlu a náměty čerpá z domácího prostředí. Jejich představení 

obsahují poetiku moderního kabaretu. Soubor VOSTO5 působí na české divadelní scéně 

poměrně výrazně již přes deset let. Jeho hlavními představiteli, a také nejčastější improvizační 

partneři, jsou bývalí spolužáci z pražského Gymnázia Nad Alejí a jejich přátelé – Jiří Havelka, 

Ondřej Cihlář, Petr Prokop a Tomina Jeřábek. Soubor, jehož první významnější inscenací byly 

Hrusice 1907 z roku 1999, je v současné době zavedeným divadelním tělesem, výrazně se 

prosazující vedle „oficiálního“ divadla, přestože sami členové se svou tvorbu snaží držet 

v intencích záměrného amatérství a neprofesionality, například i prostředím, které si pro svá 

představení vybírá, k nimž patří zejména divadelní festivaly. Tvorba VOSTO5 je velmi 

specifická, založená na autorském divadle, které se snaží pracovat s novými formami, ve 

kterých by divadlo mohlo fungovat, aby oslovilo současného diváka. Divadlo dlouho nemělo 

„umělecké“ ambice
31

, záměrně se řadilo k amatérství, jak v herectví, tak v projevu, mírně 

                                                 
31  

 Toto se částečně změnilo s poslední inscenací divadla VOSTO5 – Pérák, která je 
oproti předchozím produkcím většim, soudržným divadelním tvarem, s větším podílem 
účinkujících profesionálů, a také přináší pro VOSTO5 zcela nové, o něco závažnější téma, 
než jaká se objevovala v dosavadních hříčkách, tedy okupaci a nacismus v Čechách, i když i 
tady je toto téma pojato s velkou mírou humoru a historické nadsázky. 
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podobnému Divadlu Járy Cimrmana (jeho členové jsou také většinou divadelní tvůrci, ale ne 

– s výjimkou T. Jeřábka – profesionální herci). Podle samotných tvůrců se soubor VOSTO5: 

„Programově věnuje autorskému divadlu. Své náměty čerpá především z domácího prostředí. 

Schopnost uchopit omšelý motiv, téma, situaci či atmosféru - které dřímají v povědomí naší 

společnosti – a zasadit je do souvislostí dneška a upozornit tak na jejich jedinečnost je 

metodou Divadlu Vosto5 vlastní. Divadlo Vosto5 nabízí divákům pohled na naši společnost 

očima generace, která dětství a ranou část puberty strávila ještě před Listopadem, ale do 

života se pustila až po něm. VOSTO5 je generačním divadlem spojujícím v sobě poetiku 

moderního kabaretu.“
32

 

 Zmiňované nové formy pro současné divadlo jsou demonstrovány například 

v inscenacích Teatromat (princip příběhu řízeného diváky) nebo Stand´artní kabaret, jehož 

náplní byla při každém představení jiná improvizace většinou tří herců, přibližně hodinové 

délky. Inscenace tak pokaždé vypadala jinak, samozřejmě byla také proměnlivé kvality, což 

vyplývá z principu improvizace. Působila jako série řetězících se témat, i když patrně při 

každé inscenaci tohoto typu vzniknou postupem času určitá schémata, kterých mohou tvůrci 

využít.  

Za zmínku stojí také projekt Divadelní Stand´art, realizovaný od roku 2003 do 2009, za který 

získala VOSTO5 cenu Projekt roku na festivalu příští vlna/nextwave. Projekt spočíval 

v kočování divadelního stanu VOSTO5 po kulturních festivalech, přičemž stan poskytoval 

divadelní zábavu (kratší programy s repertoáru VOSTO5 i jiných souborů), a také služby baru 

a večerní tančírnu. 

 

3.2.2 Ateliér APROPO 

 

 APROPO vznikl jako literární divadlo v roce 1998 a dnes sází v několika kabaretních 

představeních na osvědčené zábavné prvky, samozřejmě přizpůsobené dnešní době. 

Zakladatel uskupení Filip Jan Zvolský říká často o hrách Ateliéru APROPO, že jsou 

prodchnuty „člověčinou.“ Tím se odkazuje k jednomu ze zásadních inspiračních zdrojů 

APROPA, tvorbě Voskovce a Wericha v Osvobozeném divadle. Zvolský čerpá jednak z formy 

jejich kabaretních show, ale i z jejich osobností a kontextu doby. Přímým pokračováním jejich 

díla je pak inscenace Ateliéru APROPO – Zvěst o té revue. Snaží se v ní propojovat 

rekonstrukci Vest pocket revue (na výročí její premiéry také tvůrci naplánovali premiéru 

                                                 
32  

 [?]. ÚVOD. [cit. 28. 6. 2013]. URL: <http://www.vosto5.cz/>. 

http://www.vosto5.cz/
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vlastní) a vlastní reflexe současného světa (tak jak ji chápali V+W). Podle svých slov chtějí 

zachytit: „Večírky celebrit, úředníky, politiky, novináře, Missky, reklamu i reality show.“
33

 

Dalšími dvěma inscenacemi se tvůrci přímo snaží o vlastní, autorský příspěvek do kabaretní 

historie - Erární baret aneb Zpátky na Montmartre a její druhý díl Erární baret 2 aneb Zelený 

spodek. V nich se podle svých slov: „hlásí k odkazu dávných kabaretů na pařížském 

Montmartru. K jejich literárnosti, nevázanosti, jejích strefování se do nešvarů doby, tedy v 

našem případě do byrokratů.“ Témata satiry jsou tedy také tradiční. První revue je přitom 

inspirována spíše francouzskými kabarety, druhá spíše kabarety českými, Červenou sedmou, 

apod.  

 

3.2.3 EňoŇuňo 

 

 Divadelní uskupení EňoŇuno uvádí od roku 2009 v Ústí nad Labem své „Večery 

uměleckých chuťovek“ Dle jejich vlastních slov jim byl inspirací literárně - hudební kabaret 

EKG, ale také žánr slam poetry a pouliční performance.  

Kabaretní večery souboru EňoŇuno mají v podstatě neměnnou formu, která je 

naplňována různými způsoby, každý večer je originální autorskou akcí. Každé představení 

nese určité obecnější, interpretačně volnější téma (Sen, Koleje, Volba, Žrádlo…), a dále 

jednoznačná, „fanouškovská“ témata (Film, Ufo, Kafe), ale také společensky kontroverzní 

témata, jakými byly Porno, Za prachy všechno či Koho v Ústí nechceme.., od kterého se 

odvíjí program. EňoŇuňo také programově staví na neformálnosti, interakci s publikem a 

střetávání zkušených umělců se začátečníky. Večer se skládá z krátkých vystoupení různých 

uměleckých forem – nejčastěji autorských čtení, stand-up comedy, písní a promítání krátkých 

filmů. Často se také objevuje slam poetry, divadelní improvizace, taneční vystoupení či 

formát „cimrmanovské přednášky“. Jádrem každého Eňa jsou vystoupení tria moderátorů a 

dramaturgů Marcely „Kytičky“ Novákové, Dana Binka a Vaška Formánka. Každé Eňo má 

zpravidla jednoho hlavního hosta, který je tahákem akce. Mezi největší hvězdy, které se na 

Eňu objevili, patří Ester Kočičková, Jaroslav Rudiš, Endru či Táňa Fischerová. Vedle těchto 

zavedených umělců se (jak již bylo naznačeno) snaží vyhledávat nové talenty, kteří v rámci 

souboru získávají své první zkušenosti.  

                                                 
33  

 ZVOLSKÝ, Filip Jan. Zvěst o té revui. [cit. 27. 6. 2013]. URL: 
<http://www.filipjanzvolsky.cz/fjz.php?id=39>. 
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„První rok se nám dařilo večery pořádat každý měsíc, v posledních dvou letech jsme 

přibližně na pěti akcích ročně. Každé EňoŇuňo má své téma, kolem kterého se celý večer točí. 

Téma je inspirací pro výběh hostů, dekoraci, je také odrazovým můstkem pro jednotlivá 

vystoupení. Výběr témat je záležitostí dramaturgů, výjimečně, pokud Eňo probíhá v rámci jiné 

akce, je jeho téma určeno v jejím kontextu. Takto bylo například pro filmový festival o ženách 

Femina film uspořádáno Eňo s tématem Profesionálky.“
34

 

První večery EňaŇuňa se představovaly větší spjatost s tématem a používaly 

výraznější divadelní stylizaci. Tři hlavní tvůrci vystupovali vždy jako konkrétní postavy, 

postupně se jejich funkce proměnila a v současných inscenacích ústřední trio „nehraje“, herci 

vystupují sami za sebe.  

 

3.2.4 Veselé skoky 

 

 Uskupení Veselé skoky, složené z bývalých studentů DAMU, pod vedením Martina 

Packa, Jany Vašákové a Miroslava Hanuše, fungující od roku 2006 se vyznačuje pohybovými 

inscenacemi, ve kterých je spíše než technická dokonalost (jakkoli je pohybová vybavenost 

souboru velmi dobrá) důležitá hravost a humor. Jeho tvůrci se různými způsoby pohybového 

vyjádření snaží pojmenovávat základní životní témata, jako je láska, dětství, stáří. Tato témata 

spojují ve svých inscenacích jednoduchými poetickými příběhy. Například v inscenaci Ve 

stanici nelze se prolíná příběh dívky zklamané  mužem s příběhem Anny Kareniny (jen lehce 

naznačeným prostřednictvím motivu ženy mezi dvěma muži) a prostředím fantazijního 

vlakového nádraží, jeho zaměstnanců a lidí, kteří jím během dne procházejí. Inscenace 

Veselých skoků nejsou homogenním divadelním tvarem, ale spíše pásmem jednotlivých 

výstupů a drobných příhod, často spojených jednou ústřední postavou. Touto formou se také 

řadí k tomu, co můžeme nazvat moderní podobou kabaretního umění, i když se zde (dle Marie 

Zdeňkové) hodí opravdu spíše termín revue – každá inscenace se skládá z menších 

vypointovaných výstupů. Charakterizačním rysem Veselých skoků je jednoduchost a 

náznakovost, a to jak v dekoracích a kostýmech, tak i v tématech a charakterech postav. 

„Stačí pár židliček a půvabná těla v charakterizačně-karikaturních, mírně efektních 

kostýmech.“
35

 Hudba, se kterou inscenace pracuje, také podtrhuje charakter hravosti a 

                                                 
34    

 Z osobního rozhovoru citována Marcela Nováková, Ústí nad Labem, 30. 5. 2013. 
35 

 ZDEŇKOVÁ, Marie. KABARET! KABARET? Svět a divadlo, 2005, č. 2, s. 53. 
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uvolněnosti – používají se popové melodie, známé motivy z oper a filmů, francouzské 

šansony, ale například i písně Jaromíra Nohavici.  

 

3.2.5 CabaretCaligula 

 

 Velmi specifický, patrně nejexperimentálnější proud ze sledovaných souborů, tvoří 

skupina CabaretCaligula. „Kultovní divadelní soubor hlásící se k tradici známého římského 

státníka, s nímž sdílí zálibu v zabíjení a bizarním sexu“ funguje zhruba od roku 1996 na bázi 

amatérského souboru (a na poli amatérského divadla a jeho přehlídek je značně známý a 

úspěšný), který se ale přes svou značnou „avantgardnost“ dostal na poměrně oficiální 

divadelní scény, není tedy proudem pouze pro omezené množství skalních fanoušků z řad 

přátel, jak by se mohlo zdát. Například Divadelní noviny jim v čísle 12 z roku 2005 udělily za 

inscenaci Hamlet: Přání zabít ocenění Sukces měsíce: „Poprvé přiznáváme tuto naši měsíční 

poctu amatérskému souboru. Zaujal nás především původní text, který ze Shakespeara vzal 

pouze situace a základní příběh, avšak všechna slova a rýmy jsou ryze autorské, naprosto 

originální, poučené a vtipné. Autoři domýšlejí vztahy mezi postavami, nabízejí nečekané 

pointy a výklady (kralevic Hamlet je např. synem Claudia, Ofélie je Hamletem zavražděna 

apod.). Celé představení je jakási dryáčnické urverze Hamleta, ve které ještě chybějí některé 

postavy, a současně jde o soudobou postmoderní vědomou hru s různými žánrovými a 

situačními citacemi a mystifikacemi. Současně nás zaujala i výtvarná a formální složka 

inscenace včetně hereckých výkonů, využívající až jarmareční stylizace naivistických domů 

hrůzy kombinované s klasickými filmovými horory. Inscenace byla spolu s kabaretem Košičan 

3 pražského souboru Vosto5 nominována za Šrámkova Písku na letošní 75. Jiráskův 

Hronov.“
36

 

 Kabaret Caligula se svými recesistickými představeními mnohdy až šokuje 

obecenstvo. Jako nástroj mu k tomu slouží kontroverzní náměty her, které jsou hereckým 

projevem a bez servítku psanými dialogy v podstatě okamžitě detabuizovány. V tomto duchu 

se následně odehrává i celé představení.  

  

                                                 
36 

  HULEC, Vladimír. Sukces měsíce. Divadelní noviny, 2005, č. 12, s. 2. 
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3.3 Hraniční žánry moderního kabaretu 

 

Mluvíme-li o moderním typu kabaretu, není možné nezmínit žánry, pro které je 

typická struktura drobných výstupů- „čísel“ a které, ač se již vzdalují divadelnímu kontextu, v 

sobě nesou velmi silnou teatralitu. Tyto žánry nespojují více typů produkce a více různých 

typů výstupů, naopak samy jsou jedním typem výstupu „kabaretního“ typu, schopného 

fungovat zcela samostatně a v různých kontextech a prostředích. Těmito žánry myslím 

zejména moderní burlesku - v současné době znovu nabírající na oblibě a travesti show - jako 

moderní verzi projevu lidové kultury. 

 

 Současná burleska se významově poněkud posunula od toho, jak vypadala burleska 

barokní. Původně vážný literárně-divadelní žánr s komickými mezihrami se ve dvacátém 

století přetvořil v tzv. „komediální striptýz“, vzniklý z varientní show ve Spojených státech. 

Jednalo se o oplzlá komediální představení a ženský striptýz, který byl parodií na kurtizány. 

Mezi největší hvězdy tohoto typu burlesky patřily například Gypsy Rose Lee nebo Saally 

Rand, o renesanci burlesky v dnešní době se zasloužila umělkyně Dita von Tees, která 

zformovala žánr neo-burleska. Tato dnešní burleska opět vychází ze spojení komiky a 

striptýzu, na kterém je nejoceňovanější „příběh“, kostýmy, které jsou často velmi nákladné a 

oslnivé. Principem burlesky je zákaz úplné nahoty, tanečnice musí mít vždy zakryté intimní 

partie. Scény pro současnou burlesku najdeme ve všech velkých městech světa, v poslední 

době se začíná tento obnovený žánr objevovat i u nás, například prostřednictvím podniků 

Prague Burlesque nebo Bar and books. 

 Tanečnice burlesky jsou v podstatě autorskými tvůrkyněmi krátkého představení, 

jehož součástí je taneční choreografie, která je často také stylizovaná do nadsázky – tanečnice 

sice používají pohyby striptýzových umělkyň, ale často v parodickém podání. Kostýmy pro 

burlesku zahrnují typické „sexy“ propriety jako korzety, podvazky, punčochy, rukavice, 

péřové doplňky, čelenky, boa, vějíře, atd. Nejznámějšími burleskními umělkyněmi u nás jsou 

např. (uměleckými jmény) Lady Mousellyca, Miss CoolCat nebo Angelina Angelic.  

 V burleskních vystoupeních často není zdaleka nejdůležitější nahota (která zde, jak 

bylo řečeno, nikdy není úplná a mnohdy přijde až téměř až na konci výstupu a jen na opravdu 

malý okamžik), ale nápad, kolem kterého je vybudována scénka, k němuž je vymyšlena 

choreografie a neméně důležitý je i výběr hudby a kostýmu. Krom světa erotického byznysu 

je pro stylizaci burleskních produkcí inspirační i americký pin-up styl a často také různé retro 

styly, například barevná móda a image 60. let 20. století nebo právě prvorepublikový 
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glamourstyl.  

 

 Princip travesti show je poněkud složitější. Je to pochopitelně žánr, který je postavený 

zpravidla na vystoupení mužů, převlečených za (zejména) populární ženy. Podobně jako 

burleska je to žánr, řazený spíše než k umění k čisté zábavě, a také je často chápán jako 

zábava spíše značně pokleslejšího typu. Na vystoupení travesti umělců je hodnocena zejména 

kvalita a věrnost zpracování dané slavné osobnosti, v líčení, kostýmu, pohybové a mimické 

charakteristice, hlasová nápodoba se většinou nepoužívá, s výjimkou případů, kdy je součástí 

show komunikace umělce s publikem součástí show. K tomuto tématu je možná vhodné 

zmínit, že principy travesti show v průběhu druhé poloviny 20. století postupně vnikají do 

činoherního žánru, příkladem mohou být produkce typu Do naha, atd. 

 

 Vedle těchto dvou žánrů nalezneme samozřejmě velké množství podobně hraničních 

žánrů, tzn. pracujících s divadelními principy, ale v rámci jiného žánru. Příkladem dalších 

takových aktivit může být stand-up comedy – žánr na pomezí divadla a produkce/přednášky 

jednoho herce, který má kořeny zejména v USA. Ve výstupech stand-up komika se dá nalézt 

určitá podobnost s výstupy konferenciéra v kabaretech, a to stručností a vypointovaností 

výstupů, které působí improvizovaným dojmem.   

Počátek stand-upů řadíme do 70. Let 20. století, kdy se rozvíjí zejména po vzniku 

Comedy Clubu. První jména spojovaná se stand-upem jsou Robert Klein a mladý Jerry 

Seinfeld, nejznámější stand-up komici jsou dále například JayLeno, David Letterman, Robin 

Williams a Sam Kinison. Do Čech přišel tento žánr poměrně pozdě a prostřednictvím již 

upravené formy, tedy pořadu HBO Na stojáka. U nás se tomuto žánru věnuje užší okruh herců 

a postupně získává větší popularitu. Mnozí z komiků se právě díky práci ve stand-upu dostali 

do širšího povědomí diváků, například Lukáš Pavlásek nebo Iva Pazderková.  

Okrajově je dále možné zmínit žánr slam poetry, tedy improvizované poezie, 

v současnosti čím dál oblíbenější. Je to žánr s jasně danými pravidly soutěžního charakteru, 

přičemž je ovšem u konkrétního vystoupení oceňovaná hloubka významů, kvalita formy, 

výraz i komunikace s divákem. Principem slam poetry je poezie, kterou básník skládá před 

publikem, improvizačním způsobem, přestože je jasné, že většina umělců pracuje také 

s určitými známými schématy, které se na jevišti snaží oživit. K nám také přichází ze 

zahraničí a velmi rychle se uchytil, v současné době je u nás pořádán již několikátý ročník 

celorepublikového mistrovství, fungující od roku 2007. 
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4 Kabarety ve velkých kamenných divadlech 

 Ve velkých repertoárových kamenných divadlech se v poslední době začaly objevovat 

inscenace, které operují s termínem kabaret, využívají poetiky prvorepulikových, ale i 

moderních kabaretních inscenací a kompenzují tak svou většinovou tvorbu, která přece jen 

většinou vypadá jinak. Nejzajímavějšími z těchto případů shledávám dvě inscenace 

kamenného Divadla v Dlouhé, v režii Jana Borny, uváděné právě pod názvem „kabaret“ a část 

tvorby Jana Nebeského, ze které jsem pro účely této práce vybrala Kabaret Ivan Blatný 

z Divadla Komedie. 

 Jan Borna své kabarety umístil do foyeru divadla, do malé kavárny, která je jejich 

prostředím. Do foyeru však přesto diváci vstupovali hlavním vchodem divadla, zpočátku 

možná s očekáváním „velkého“ zážitku na hlavní scéně, na kterou byli zvyklí. Už překvapení 

z komorního prostoru, který byl vytvořen v útrobách klasické, stálé pražské scény, bylo 

součástí divadelního zážitku. Zajímavé je ovšem to, že divácký okruh velké pražské scény 

jeho proměnu prostoru, kterou prozatím v podstatě nepoznal, přijal s nadšením. Bornovy 

kabarety oslovují široké publikum, všechny věkové kategorie. A přesto nejsou jen bulvární 

zábavou, ale naopak rafinovanou divadelní hrou, do které jsou diváci vtahováni. Bornovy 

inscenace jsou zajímavé nejen v kontextu studia současného kabaretu, ale jsou důležitou 

událostí českého divadla posledních let. Pro podrobnější analýzu jsem si vybrala první z nich, 

inscenaci Kabaret Vian-Cami. 

 

4.1 Kabaret Vian-Cami 

 Inscenace KabaretVian – Camiměla premiéru 5. února 1999.  Dalšími členy 

inscenačního týmu byli scénografka Petra Štětinová a Jan Vondráček s Milanem Potočkem, 

kteří vytvořili hudební aranžmá.  

 Inscenaci tvořilytexty francouzského dramatika Pierra-HenriCamihov českém 

překladu Jiřího Konůpka - Dramata v paláci Borgiů, Opilcovo dítě, Odhalení, které přišlo 

pozdě, Dokonalá žena a Kleštěnec z pralesa. Jejich provedení bylo prokládáno šansony Borise 

Viana, které přeložil Jiří Dědeček.
37

Camiho dramatické texty jsou v českém divadle, zejména 

                                                 

37 
 Jiří Dědeček (1953) je jedním z našich nejvýznamnějších překladatelů literárních 
francouzských textů. Specializuje se na poezii a písňové texty. Ke kabaretní i písničkové 
tvorbě má blízko díky svému působení v divadlech malých forem. Z dalších francouzských 
zpěváků překládal například šansony Jacquese Brela a Edith Piaf. 
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však v amatérském, poměrně oblíbené. Jejich absurdní poetiku a humor ukrytý do scénických 

poznámek, může být poněkud těžké přenést na jeviště. Bornova cesta „amatérského“, 

statického, popisného zpracování se ukázala jako nejlepší možná. 

Režisér zmiňuje, že Camiho texty doplňoval Vianovými šansony proto, že je pro něj 

spojuje „fascinující neohraničenost jejich fantazie.“
38

 Vedle Camiho absurdního humoru 

tvořily Vianovy texty poetičtější a lyričtější rovinu inscenace. „Oba spisovatele spojuje vedle 

rozmanitosti jejich tvorby smysl pro absurdní situaci, satiru a funerální humor.“
39

Navíc pro 

české publikum je Boris Vian oblíbeným autorem, především díky interpretaci Hany 

Hegerové nebo Jaromíra Nohavici.  

Diváci každého představení byli usazeni ke stolečkům do horního foyeru, které se 

nachází v prostoru mezi balkónem a divadelní kavárnou. Intimní atmosféru ještě mohli 

doplnit konzumací nápojů i menších pamlsků z rukou krásných hereček, možná asociujících, 

takzvané “girls“, které obsluhovaly návštěvníky a obšťastňovaly vlídnými pohledy zejména 

mužskou část publika v kabaretu počátku 20. století. Tento odkaz je současně zesměšňován, 

neboť herečkám v souboru již nějakou dobu není dvacet let (až na výjimky), zato umějí 

tohoto faktu využívat v humorných snahách o pozornost mužské části publika. Právě 

schopnost a obliba sebeironie je velkým kladem souboru Divadla v Dlouhé a režisér Borna 

s ní často pracuje a to nejen v kabaretech. Camiho texty tvořily v inscenaci samostatná čísla, 

přičemž každé z nich mělo svoji vlastní originální koncepci. V souvislosti se střídáním žánrů 

se měnily i herecké styly a prostředky.  

První minikomedie s názvem Dramata v paláci Borgiů byla variací na goticky temné 

příběhy. Během celé minikomedie byl na scéně přítomen herec, který příběh doprovázel 

tlumočením scénických poznámek. Nejvtipnější a dominantní postavou scénky byla 

„démonická“ Lukrecie v podání Ilony Svobodové. „Realistické“ utrpení stažených milenců 

bylo vyjádřeno úpícímihlasy z pod scény. Na zemi ležící kůži animovala taktéž zespoda 

prostrčená hlava herce. V posledním obraze byla opět „realistická“ Lukrecie oděna do kůže 

starého žoldáka: hrál ji Martin Veliký s umělým, dlouhým vousem a červeně namalovaným 

nosem znázorňujícím opilství. Veliký byl dabován směšným hlasem, který byl pouštěn 

pomocí reproduktorů. 

                                                                                                                                                         
 

38 
Program k inscenaci je k nahlédnutí v dokumentaci Divadelního ústavu. 

 

39 
 JUNGMANNOVÁ, Lenka. Dva v jednom. Lidové noviny 13. 5. 1999. 
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 Jinou část, „tragickou baladu“ Opilcovo dítě, zarámoval Borna kontextem televizního 

vysílání, kdy Vondráček paroduje televizní hlasatele, kteří všechny uváděné pořady popisovali 

stále stejným blazeovaným tónem hlasu. Vondráček byl přímo usazen do staré, nefunkční 

televize, ze které mu vyčnívala jen hlava. Pro celou inscenaci bylo typické používání 

přehnaně minimalistických rekvizit, například opilcovo dítě dostalo dřevěný ovčín ukrytý do 

skořápky od oříšku. Po skončení scénky ještě herci dohrávali prostředí televizního zákulisí. 

Oproti předešlým scénkám pracuje poslední minikomedieKleštěnec z pralesa naopak 

s přehnaně realistickými rekvizitami jako například, když žena svému muži vaří skutečnou 

instantní polévku. Herecké projevy místy až parodují zahraniční telenovely, a to výraznými 

gesty, výkřiky, přehnanými emocemi a bujarými tanečními kreacemi. Inscenace končí 

poetickou scénkou Starý muž v podání loutky vedené Pavlem Tesařem. Přináší nám tak 

zklidnění po hlučné zábavě a zároveň jemné připomenutí toho, že každá zábava jednou končí. 

Večerem provázel kabaretiér Jan Vondráček, taktéž hlavní šansoniér. Jeho lehkost, 

samozřejmost a přímost vytvářela neskutečně uvolněnou atmosféru. Návaznost na 

„montmartrovský“ kabaret byla patrná, například ve výrazných vyjadřovacích prostředcích, 

zejména skrze gesta a mimiku. Kabaretiér nevycházel z pevně daného textu. Stál před 

obecenstvem sám, měl s diváky navazovat kontakt, reagovat bleskově na vzniklou situaci a 

měnit plán i strukturu vystoupení. Vondráček plnil po celou dobu funkci průvodce večerem.   I 

v Camiho scénkách měl většinou role průvodců, vypravěčů apod.  

 Herci záměrně působili místy až amatérským dojmem. Ten byl podpořen i 

zinscenovanými situacemi, které pro diváky mohly působit jako zábavná improvizace. 

Publikum zažívalo i chvíle překvapení. Jedním z nejméně očekávaných okamžiků bylo jistě 

použití dveří kavárny jako stěny akvária, za kterou scénografka společně s herci vytvořila 

dojem podmořského světa.  

Herci se nesnažili vytvářet „žádnou jevištní iluzi, ani nepředstírali dokonalost“,
40

 

naopak byly zde používány prvky improvizace (to se týkalo i komunikace s diváky) a 

spontánnosti. Jejich výrazové prostředky působily v některých situacích až naivně, jako by se 

jednalo o představení pro dětského diváka.  

Za zmínku jistě stojí i celým večerem provázející hudební kapela, která byla utvořena 

především členy hereckého souboru v čele s Janem Vondráčkem, který „hraje první housle i 

                                                 

40 
 

HEJKOVÁ, Kateřina. Mladý svět, 1999, č. 10. [s. ?] 
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v přeneseném slova smyslu.“
41

Výjimku tvoří tři profesionální hudebníci - Milan Potočka 

(piano, klarinet), Tomáš Rejholec (bicí) a Kateřina Jirčíková
42

 (saxofon, pikola, příčná flétna). 

Sami herci dohromady ovládají velké množství hudebních nástrojů a s hudebníky tak tvořili 

různorodý orchestr čítající například i basu nebo akordeon. Herci se také střídali ve zpěvu 

šansonů a to jak známějších (například Jsem snob
43

 či Dezertér), tak méně známých 

(například Bij mě, Johny nebo Žalozpěv o pokroku). 

Inscenace se umístila v anketě Divadelních novin o nejlepší inscenaci roku 1999 i 

v nominacích na Alfréda Radoka, kde získala třetí místo. Jan Vondráček byl za roli 

konferenciéra mezi nominovanými na Cenu Thálie a také na Cenu Alfréda Radoka. Spolu 

s Milanem Potočkem si vysloužili účast v druhé zmiňované anketě i za hudbu. Za herecké 

výkony byli ještě nominováni Lenka Veliká, Ilona Svobodová a Pavel Tesař, za výpravu pak 

Petra Štětinová.  

 V Divadle V Dlouhé ovšem najdeme více příkladů divadelních inscenací hlásících se 

ke kabaretu, byly to ještě dvě inscenace hostujících režisérů – Kabaret Richard Weiner v režii 

Arnošta Goldflama a Kabaret Undine v režii Vladimíra Morávka.  

 

4.2 Kabaret Richard Weiner 

 

 Jak bylo řečeno, inscenaci režíroval Arnošt Goldflam, který s Divadlem v Dlouhé úzce 

spolupracuje již od samého počátku. Scéna byla vytvořena Petrou Štětinovou a hudební 

aranžmá nastudovali Jan Vondráček a Milan Potočka. 

 Na místo běžného hlediště jsou diváci usazeni ve foyer divadla, v Kroužkově 

divadelní kavárně. Tato inscenace vychází z divadelní koláže Rovnováha, která byla uvedena 

v Dejvickém divadle. Inscenace nemohla být předvedena celá v dřívějším znění, neboť dle 

názoru dramaturga Štěpána Otčenáška, „scénické řešení prostoru ji neumožňovalo převzít 

v původní podobě.“
44

 . 

                                                 

41 
 

PAVLOVSKÝ, Pavel. Kabaret a jeho obraz. Literární noviny 19. 1. 2000. 
 

42 
 

Jinak také známá jako členka hudební skupiny Zuby nehty.  
 

43 
 

Pro text písně Jsem snobviz příloha 2. 
 

44 
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 Režisér Arnošt Goldflam se pokusil spojit v celek tři prózy Richarda 

Weinera
45

z cirkusového prostředí a vytvořil tak za pomoci výrazné hudby, odvážného 

divadelního souboru a zajímavého prostoru první plnohodnotné kabaretní vystoupení Divadla 

v Dlouhé.  

 Richard Weiner nebyl sám o sobě žádný humorista, avšak jeho próza byla místy velmi 

snová, fantaskní, nereálná, spontánní, bizarní, někdy by se dalo říct i groteskní. Možná, že 

právě tyto vlastnosti ovlivnily režiséra Arnošta Goldflama k realizaci kabaretu, ve kterém se 

často mísí grotesknost se spontánností. Společně s kolektivem zdramatizovali tři Weinerovy 

povídky – Lesklé náčiní, Rovnováha a Můj přítel vyvolávač. 

 Všechny tyto tři povídky spojuje cirkusové prostředí, ve kterém se odehrávají, 

doplněné o verše plné kosmicko-existenciálního vizionářství
46

. Herci pracují se silným, 

výrazným herectvím a expresí. Celým večerem provázel kabaretiér Jan Vondráček, který 

zajišťuje i hlavní hudební stránku inscenace v podobě zpěváka a kapelníka. Ve všech recenzí 

byl vyzdvihován právě jeho herecký i pěvecký výkon. Derniéra se uskutečnila o dva roky 

později, přesně 27. října roku 2000. 

 

 V anketě kritiků o Ceny Alfréda Radoka byla nominována Petra Štětinová za scénu a 

kostýmy a Jan Vondráček za hudbu.  

  

                                                                                                                                                         
 [autor?]. MF Dnes. 15. 10. 1998. Ze složky inscenace, uložené v Divadelním ústavu. 
 

45 
 Richard Weiner (1884 -. 1937) byl český spisovatel a žurnalista Lidových novin 
židovského původu, v jehož tvorbě se nejčastěji vyskytují prvky expresionismu a 
existencionalismu. Obrovský vliv na něj měli francouzští umělci (tzv. simplisté – chtěli se vrátit 
k prostotě vědomí dítěte), jelikož několik let ve Francii pobýval a do Čech zasílal své články do 
Lidových novin. Za svého života byl nedoceněný, avšak ovlivnil spoustu pozdějších českých 
autorů – především surrealistů. 

 

46 
 [autor?] MF Dnes. 15. 12. 1998. Ze složky inscenace, uložené v Divadelním ústavu. 
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4.3 Kabaret Ivan Blatný 

 

Jak již bylo řečeno, Kabaret Ivan Blatný vznikl v režii Jana Nebeského v Divadle 

Komedie, a to roku 2007. Hudbu k inscenaci složil Miloš Orson Štědroň, který byl také 

autorem libret. Inscenace, ač se tématy (život básníka, tvorba poezie, stárnutí) blíží kabaretům 

Jana Borny, představuje zcela jinou poetiku, kterou do velké míry určil již osud Ivana 

Blatného, jednoho z nejvýznamnějších českých básníků 2. poloviny 20. století, který téměř 

celou polovinu života strávil v psychiatrických léčebnách ve Velké Británii. Právě psychika a 

pocity člověka léčeného v podobných ústavech byla ústředním tématem inscenace. Toto téma 

volně procházelo scénkami, písněmi a výstupy, tvořící dohromady revuální 

pásmo.„Štědroňova pozoruhodná kompozice osciluje od kabaretního písničkového pásma až 

někam k oratoriu. Režisér Jan Nebeský umístil diváky na jeviště a s výtvarnicí Janou 

Prekovou postavili neúplnou zeď blázince, přes kterou je vidět dál a na níž se dá také hrát.“
47

 

Celkem logicky si proto Nebeský vybral jako stěžejní materiál pro svou práci dvě Blatného 

exilové sbírky – Stálá bydliště a Pomocná škola v Bixley. Zvláštní je, že ač jsou Nebeského 

obrazy z ústavu choromyslných často velmi deprimující, často se také uchýlil 

k melancholičnosti a poetičnosti kabaretů Bornových. „Byl Blatný skutečně šílený podobně 

jako Hölderlin, jehož slova z nemoci obdivuje Vladimír Holan jako bez smyslu, jasnozřivá? 

Nebo byl »jen« básníkem v blázinci ve smyslu Nietzschova proroctví, že ve dvacátém století 

budou lidé vybavení »vyšším zdravím« zavíráni do blázinců, zatímco svět bude vydán do 

rukou šílenců? Každý pokus pouze estetizovat básníkův skličující úděl může být na škodu 

nezatíženému vnímání Blatného poezie. Tomuto povrchnímu pokušení se inscenace v Divadle 

Komedie občas nevyhnula a její výklad osciluje mezi oběma výše naznačenými možnostmi.“
48

 

Takto popisuje Nebeského kabaret Josef Mlejnek v DN.  

 Revuální forma je u Nebeského (a nejen v této inscenaci) nejpravděpodobněji ne 

prvotní zvolenou formou, které se chtěl věnovat, ale vhodnou cestou, jak ztvárnit osud 

konkrétního člověka, který je jistě fascinující, ale i zdrcující. Zpěvy dívčího tělesa inscenaci 

odlehčují, ale vytvářejí i představu světa mimo nemocnici, světa zdravých. Vedle Karla 

Dobrého v roli Ivana Blatného tvoří součást světa nemocných i zdravotní sestra v podání 

Lucie Trmíkové, „která krom běžných procedur a dohlížení na každodenní akty, včetně 

                                                 
47  

 KERBR, Jan. Pozoruhodné představení o boji Ivana Blatného. IDNES. [cit. 26. 6. 
2013]. URL:<http://kultura.idnes.cz/pozoruhodne-predstaveni-o-boji-ivana-blatneho-fqf-  
/divadlo.aspx?c=A070402_181223_divadlo_ob> 

48 

 MLEJNEK, Josef. Stálé bydliště poezie. Divadelní noviny, 2007, č. 9. 

http://kultura.idnes.cz/pozoruhodne-predstaveni-o-boji-ivana-blatneho-fqf-
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vyměšování, potírá básníkovu tvář hmotou připomínající pudink, později jej také přinutí 

setrvat téměř minutu s obličejem ponořeným v nádobě s pudinkem tmavší barvy – na tvář mu 

posléze přilepí škraloup coby masku.“
49

Jejich společné výstupy představují ucelená čísla, 

nutno říct že velmi tragikomická. Nebeského Kabaret Ivan Blatný rozhodně nelze označit 

žánrově za čistý kabaret (ani nelze říct, jaký typ kabaretu představuje) ale spíše za kombinaci 

kabaretu, psychologického a básnického dramatu, ale i humorné grotesky. Revuálně-kabaretní 

žánr je v případě Nebeského inscenací skutečně pouze nástrojem k dosažení požadovaného 

cíle.  

  

                                                 
49 

 MLEJNEK, Josef. Op. Cit.  



39 

 

5 Závěr 

 

Dnešní inscenace, které se hlásí k pojmu kabaret, můžeme velmi obecně rozdělit do tří 

základních skupin, přičemž první z nich tvoří inscenace a soubory, které se hlásí 

k prvorepublikové formě kabaretu, sice k ní přistupuje různým způsobem, třeba ji i paroduje, 

ale nedá se popřít, že z ní vychází. Do této skupiny řadím zejména Kabaret Calembour, 

Kabaret U Fleků, Kabaret Červená 3ka, atd.  

Do druhé skupiny se dají zařadit inscenace, která se hlásí k pojmu kabaret, ale mají 

výrazně jinou podobu než ta, která si spojujeme s kabaretem první poloviny 20. století. Forma 

se rozvolnila, z té původní dnes zbylo v podstatě jen to, že ji tvoří jednotlivá „čísla“ a také 

propojení s hudební složkou. Z funkcí kabaretiéra zbyla jen ta hlavní, tedy funkce průvodce 

diváka večerem, každý kabaretiér také dnes vypadá jinak. Některé se naopak pohybují v 

alternativních, přechodných prostorech různých festivalů, hospod, atd., (např. večery divadla 

VOSTO5, Kabaretu Caligula, APROPO, ale podle mne sem patří i kabarety na kamenných 

scénách, o kterých se zmiňuji v druhé části práce), ovšem také je chápeme jako produkt 

„divadelního média“, zkrátka na kabarety se chodí jako „na divadlo.“ Spojují se v nich různé 

žánry, pracují s parodií klasických divadelních (případně filmových) či jiných uměleckých 

forem. Kabaretem se dnes chápe žánrová rozmanitost inscenace, někdy právě střídání žánrů 

tvoří hranici mezi jednotlivými výstupy. Zdá se, že kabarety ztratily část politického apelu, 

spíše chtějí tvořit protiváhu ke klasickému divadlu a hledat jiné divadelní vyjádření, k čemuž 

často přispívá i jejich přesun do divadelních budov, kde mnohdy fungují jako ucelený 

program, střídající klasickou činoherní produkci. 

Třetí skupinou produkcí kabaretního typu chápu ty produkce, které fungují na pomezí 

žánrů, poněkud se již vzdalují od divadelního kontextu, ale nesou v sobě natolik značné 

množství prvků teatrality, že není možné je opomenout. Tyto produkce považuji za moderní 

podobu ne tak kabaretu, jako spíše zábav kabaretního a estrádního typu, které pracují 

s divadelností, improvizace a určitou bizarností, která byla typická zejména pro počátky 

kabaretu ve Francii. Do této třetí skupiny podle mne patří například současná forma burlesky, 

travesti show, stand-up comedy, ale půjdeme-li ještě dále, mohla by takto fungovat například 

slam poetry.   
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Pojem kabaret už nikdy nebude tím, čím byl kdysi, což je ale součástí přirozeného 

vývoje kultury a divadla. To, co se nyní skrývá pod pojmem kabaret, se již nedá spojovat se 

slovníkovým heslem, ale je třeba najít novou definici, která ho bude v dnešní době 

charakterizovat. Otázkou však je, jestli je to ještě možné, protože kabaretem se dnes nazývá 

takové množství inscenací, které se vzájemně diametrálně liší, že snaha vytvořit nějakou 

současnou škatulku „kabaret“ se nesetkává zrovna s úspěchem. Dá se říct, že kabaret dnes 

znamená hlavně různorodost žánrů, forem, stylů, druhů humoru, satiry, herectví i hudebních 

aranžmá v jediné inscenaci. Často ovšem spojené nějakým jedním stylotvorným prvkem, ale 

ani toto není pravidlem, což dokazují například kreace Divadla VOSTO5 nebo některé z 

„inscenací“ služebně staršího divadla Sklep.  

Současný kabaret tak může být nevázanou a jednodušší, ale i velmi intelektuálně 

náročnou zábavou. Ve své práci jsem se nesnažila kabarety přesně roztřídit do určitých jeho 

typů, ale spíše pojmenovat různé podoby současné divadelní tvorby, které se k pojmu kabaret 

různým způsobem hlásí, i ty, které se k němu nehlásí, ale o to víc k němu patří, čímž myslím 

zejména produkce z poslední zmiňované skupiny.  
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7 Přílohy 

    

7.1 Ukázka textu inscenace Čertovská kvidoule Kabaretu Calembour 

 

 

Milan, Jirka, Igor: Děkujeme. (k divákům) 

 

Igor: „Děkujeme“, Jirko! Fakt děkujeme! 

 

Milan: Tak snad jsme se na něčem dohodli, ne?! 

 

Igor: Dohodli jsme se, že nebudeš zpívat. 

 

Jirka: Dohodli jsme se, že budu zpívat, ale na svůj mikrofon 

 

Milan: Vypnutej 

 

Igor: A ty jsi sebral Milanovi ten Milanův 

 

Milan: A při tom jsi měl zpívat, viď Igore na ten… 

 

Igor: …jo, Milane, Jirkův. 

 

Jirka: Sorry, tak já jsem spíš herec. 

 

Igor: Tak to jsme všichni herci. (k divákům) 

 

Jirka: Milane, ty jsi striptér. 

 

Milan: Varietní umělec! Já kouzlím a u toho se tak trochu svlékám. 

 

Igor: Tak ty se spíš svlékáš a u toho tak trochu kouzlíš. 

 

Jirka: Totiž, abyste tomu lépe rozuměli. My jsme si odskočili z velké na malou. 

 

Milan: Respektive z velké činohry - na malou... 

 

Igor: Tak ano… Například Kecka… 

 

Jirka: A Klárka… Holky (pojďte sem)!!! 

 

Igor: To jsou obě herečky předních českých a moravských kamenných divadel. 

 

(přibíhají děvčata a uklánějí se) 

 

Igor: Divadlo na Vinohradech… No, ukloňte se holky! 
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Jirka: Moravské divadlo Olomouc… 

 

Igor: …Divadlo v Ústí nad Labem… 

 

Jirka: Tak zase můžete jít. 

 

Kecka:To je jako všechno? 

 

Igor: Jo, to je všechno, uklonily jste se a běžte. 

 

K+K: Tak to je výborný! (odcházejí) 

 

Milan: Ale ony obě umí zpívat. 

 

Igor: Ano, a to je problém, protože já moc zpívat neumím ne. 

 

Milan: Já taky ne. 

 

M+I: A Jirka. 

 

Jirka: Ale my toho v té první půlce zas tolik nezpíváme, ne? 
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7.2 Píseň z inscenace Kabaret Calembour 

 

 

Mně sic měsíc lahodí 

 

Přesto dobře nechápu, 

 

proč jej mám mít na lodi 

 

Vesel se vesel nechápu 

 

 

(mezihra-motiv „Měsíčku na nebi) 

 

 

Měsíc nepomůže pranic 

 

A že jsem poznal řadu pramic 

 

V bouři ba i tajfunu 

 

Nač lunu mít na člunu!? 
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7.3 Český překlad písně Borise VianaJsem snob použitý v inscenaci Kabaret 

Vian-Cami 

 

 

Jsem snob, jsem snob  

můj jedinej defekt z mladších dob. 

Jsou v tom léta snažení  

a dřiny, dřiny vážení.  

Ale když to zvládnete,  

jako když to najdete. 

Jsem snob, jsem snob, 

a s lidma co si zvu, 

holdujem snobizmu. 

Botka z kajmana 

ručně dělaná  

a tu košili  

mi na zakázku ušili. 

Šperky na rukou, 

ba i na nohou, 

jsem si zárukou 

a těm ostatním výlohou. 

Sleduji novou  

tvorbu filmovou, 

švédská je skvělá, 

taková celá oduševnělá. 

A na to whisku 

nalej po rysku,  

i když vím předem, 

že se to nesrovná s mým vředem.  

Jsem snob, jsem snob, 

dámy jen se držte, držte mých stop.  

Mám vlastní lóži v opeře, 

ale chodím tam jen za dveře,  

a mluvím jenom s baróny, 
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co jména maj jak trombóny.  

Jsem snob, jsem snob  

a když mám styk, 

neptám se za kolik. 

S mými přáteli  

vždycky v neděli  

nebo ve středu  

sejdem se my snobi k obědu. 

A pak pospolu  

kašlem na colu. 

Jíme camembert, 

což nejvíc dovede jen Pierre.  

A v mým kvartýru  

všecko na míru  

i to topení  

v němž pálím drahý kamení. 

U televize  

prahnu po knize,  

pouštím ji sice, 

ale nevyndám ji z krabice. 

Jsem snob, jsem snob, 

můj šatník to je vrchol, 

to je top. 

Mám s jaguárem potíže  

a v srpnu chodím za mříže. 

Kdo nezná tyhle nuance, 

jako snob je bez šance. 

Jsem snob, jsem snob, 

až zhebnu - velkéj fór - 

rubáš mi dodá sám Dior. 

 

 

 


