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Abstrakt 

Diplomová práce popisuje všechny inscenace opery Bohuslava Martinů Julietta na našich 

jevištích od světové premiéry v Praze v r. 1938 až po prozatím poslední, uvedenou 

v Brně v r. 2009. Pojmenovává inscenační postupy, sleduje jejich proměnu a ukazuje, 

v čem na sebe navazují či v čem jsou originální. 

Klíčová je první inscenace z r. 1938 dirigenta Václava Talicha, režiséra Jindřicha Honzla 

a výtvarníka Františka Muziky, kteří ve vzájemné shodě vytvořili scénické dílo, jež sám 

skladatel považoval za dokonalé. Jindřich Honzl nastolil zásadní inscenační otázku, se 

kterou se poté střetávali všichni další režiséři, a to do jaké míry má být Julietta hrána 

jako sen a nakolik má být realistická. Úspěšnější byli spíše ti režiséři, kterým se podařilo 

najít správnou rovnováhu. 

 

Abstract 

The master’s thesis depicts all productions of Bohuslav Martinů’s opera Julietta on Czech 

stages since the world premiere in Prague in 1938 till the last one, performed in Brno in 

2009. It describes staging techniques and their transformations and shows how the pro-

ductions make use of other productions’ methods or how they are original. 

The pivotal production was the very first from 1938 produced by conductor Václav Ta-

lich, stage director Jindřich Honzl and set designer František Muzika who – in harmony – 

created a performance, which was considered perfect by the composer himself. Jindřich 

Honzl came up with the crucial staging dilemma which impacted next directors as well: 

to stage Julietta rather as a dream or more as a realistic story? The directors who were 

able to find a balance were more successful. 
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Můj princip je v zásadě velmi prostý, a to nepoužívati hudby k vyjadřování něčeho, co se 

hudbou vyjádřiti nedá. 

Bohuslav Martinů1 

 

1 Úvod:  „Je to psychologie snu, to jest fantasie!“2 

 aneb Moderní opera pro moderní divadlo 

 

1.1 K inscenační tradici 

Objeví-li se titul jakéhokoli divadelního žánru na jevišti opakovaně, těžko se odolává po-

kušení srovnávat aktuální inscenaci s předchozími. Čím více je inscenací, tím více se di-

vákův / kritikův / divadelníkův srovnávací pohled rozmělňuje. Je-li však inscenací po-

málu, pohled zpět je přísnější a vědomější, ať už ve smyslu následovnickém, nebo vyme-

zujícím se. O existenci a vlivu inscenační tradice u Prodané nevěsty Bedřicha Smetany 

nebo Rusalky Antonína Dvořáka nebude sporu.3 O Prodaných nevěstách v Národním di-

vadle v Praze vznikla kniha4 a předposlední pražská inscenace5 naší „národní opery“ 

byla dokonce založena na parodování tradičních zažitých inscenačních postupů. 

Inscenace moderních (nejen) českých oper 20. století s výjimkou několika Janáčkových 

opusů6 ale tak bohatou historií neoplývají. Dlouhým seznam inscenací se nemohou po-

chlubit ani díla posledního ze čtveřice velkých českých operních skladatelů, Bohuslava 

                                                        
1 MARTINŮ, Bohumil. Hry o Marii: K brněnské premiéře. [Citováno podle ŠAFRÁNEK Miloš. Divadlo Bohuslava 

Martinů, s. 215.] 
2 MARTINŮ, Bohumil. Poznámky k Juliettě. Časopis Národní divadlo XV. [Citováno podle ŠAFRÁNEK Miloš. 

Divadlo Bohuslava Martinů, s. 276.] 
3 Dle databáze IDU (http://vis.idu.cz/Productions.aspx) byla jen po r. 1945 inscenována Prodaná nevěsta 

84x a Rusalka 75x. Jedná se pouze o produkce profesionálních stálých operních divadel, bez studentských 

či jinak nestandardních inscenací (např. open-air produkce apod.). 
4 PANENKA, Jan. Prodaná nevěsta. Prodaná nevěsta na jevištích Prozatímního a Národního divadla 1866-2004. 

Praha: Národní divadlo, 2004.  
5 Bedřich Smetana: Prodaná nevěsta. Národní divadlo 2004, režisér: Jiří Nekvasil, scénograf: Daniel Dvo-

řák. 
6 Podle on-line databáze inscenací IDU (viz pozn. 2) byly po druhé světové válce inscenovány nejhranější 

Janáčkovy opery takto: Její pastorkyňa 51x, Káťa Kabanová 40x, Příhody lišky Bystroušky 37x, Věc Makro-

pulos 14x, Výlety páně Broučkovy 13x, Z mrtvého domu 11x. 

http://vis.idu.cz/Productions.aspx
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Martinů (1890-1959).7 Ovšem jeho patrně nejvýznamnější8 opera, lyrická zpěvohra Ju-

lietta (H. 253), byla na našem území uvedena devětkrát9, což je již počet, který srovnání 

umožňuje. Navíc první uvedení díla, které se uskutečnilo v Praze v březnu 1938, považo-

val sám Martinů za dokonalé, přesně podle svých představ,10 a jakákoli následující in-

scenace se tedy musela s tímto ideálem vyrovnat. 

V tomto textu se pokusím analyzovat české inscenace Julietty a popsat, jakým způsobem 

naplňovali režiséři, dirigenti, scénografové a pěvci Martinů představu o provedení této 

surrealistické opery, jež vyplývá ze scénických poznámek i z jeho komentářů a dopisů11, 

či zda inscenátoři hledali vlastní cestu v pojímání tohoto fantaskního hudebního příbě-

hu. Chci vysledovat v jednotlivých inscenacích styčné body, stejné myšlenky nebo po-

dobné postupy, tedy cokoli, co je možné pojmenovat jako součást inscenační tradice této 

opery. Téměř všechny české inscenace Julietty se staly ve své době výjimečnými. Mezi 

jejími inscenátory jsou význačné osobnosti se svébytnými uměleckými názory a postu-

py. Ačkoli tedy Julietta není klasickým repertoárovým kusem, v dějinách české opery 

zaujímá významné postavení. 

 

1.2 Bohuslav Martinů a jeho Julietta 

Není možné ani žádoucí zcela zde pominout informace o životních osudech skladatele a 

o jeho tvorbě, ale jelikož již o tomto tématu bylo napsáno mnoho12, omezím se jen na 

nejdůležitější fakta a na události a okolnosti týkající se vzniku a dalšího osudu opery Ju-

lietta. 

                                                        
7 Martinů opery byly na území dnešní ČR podle databáze IDU (viz pozn. 2) inscenovány po r. 1945 takto: 

Veselohra na mostě 17x (většinou uváděna spolu s jinou operou), Řecké pašije 12x, Hry o Marii 9x, Juliet-

ta 7x (první uvedení je z r. 1938), Divadlo za bránou 7x, Mirandolina 7x. 
8 Julietta byla i pro samotného Martinů velmi důležitá, často se o ní (a o její premiéře v Praze) zmiňuje 

v korespondenci a úpravě pro francouzské uvedení se věnoval v posledních dnech svého života – viz 

ŠAFRÁNEK, Miloš. Bohuslav Martinů. Život a dílo. 
9 Osm inscenací vzniklo na území dnešní České republiky (čtyři v Praze, tři v Brně, jedna v Plzni), jedna 

byla uvedena v Bratislavě v r. 1989. 
10 Dopis Bohuslava Martinů Václavu Talichovi z 27. 3. 1938 in KUNA, Milan. Korespondence Bohuslava Mar-

tinů Václavu Talichovi 1924-1939.  Hudební věda, roč. 7, 1970, č. 2. 
11 Poznámky k Juliettě byly napsány pro Národní divadlo ke světové premiéře v r. 1938, úvod k vydání 

klavírního výtahu Julietta byl napsán v New Yorku v r. 1947, je zachována korespondence s dirigentem 

Talichem i s režisérem Honzlem – vydal Miloš Šafránek v knize Divadlo Bohuslava Martinů. 
12 Viz seznam literatury, s. 61. 
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Bohuslav Martinů se narodil 8. prosince 1890 v Poličce, na věži kostela sv. Jakuba 

v rodině ševce a pověžného Ferdinanda Martinů. „Myslím, že tento [veliký, nepřehledný] 

prostor [výhled] je z mých největších dojmů v dětství, který si nejvíce uvědomuji a který 

asi hraje velkou úlohu v celém mém názoru na kompozici.“13 Studoval hru na housle 

v Poličce a později i na konzervatoři v Praze, ovšem s nepříliš valným úspěchem. Přesto 

pro něj byl fakt, že je houslistou, jedním z nejdůležitějších momentů jeho uměleckého 

a duchovního vývoje. Dalším byl ten, že je Čech ze Smetanova kraje, a posledním, že byl 

vždy samoukem.14 Ve třiceti letech se stal řádným členem České filharmonie, kde se po-

prvé setkal s dirigentem Václavem Talichem (1883-1961), jehož si po celý život velice 

vážil a kterému svěřil nastudování své Julietty. Ovšem už v r. 1923 se Martinů stěhuje 

do Francie, jelikož „přirozený svět vitálních hodnot a svět člověkem uměle vytvořený, 

nejsou tam v konfliktu, nýbrž často uvedeny v harmonii.“15 V Paříži zůstal až do okupace 

v r. 1940, tedy 17 let. Oženil se tu s Charlottou Quennehenovou a také se zde stal vý-

znamným, mezinárodně uznávaným skladatelem. Vazby na Československo ale Martinů 

neztratil, pravidelně se sem vracel na prázdniny a mnoho jeho skladeb mělo svou světo-

vou premiéru doma. V Paříži Martinů napsal všechny své předválečné opery, od první 

Voják a tanečnice (1926-27) až po Juliettu, která zde vznikala od května 1936 do ledna 

1937, ovšem její světová premiéra se uskutečnila v Národním divadle v Praze v březnu 

1938. Manželé Martinů za dramatických okolností utekli z Paříže v červnu 1940 

a od konce března 1941 se usadili na východním pobřeží Spojených států. Martinů zde 

začíná pracovat na skladbách pro velký orchestr, který jinak využíval jen velmi zřídka, 

například právě v Juliettě. Tak postupně vzniklo šest symfonií (1942-53). V šesté symfo-

nii, tzv. Symfonických fantaziích, se k Juliettě zcela vědomě vrátil: „Nazval jsem tři věty 

‚fantaziemi‘, jimiž ve skutečnosti jsou. Jedna z mých malých fantazií je, že jsem použil 

několikataktový citát z jiné skladby, ze své opery Julietta, který se sem podle mého názo-

ru dokonale hodí. […] Udělal jsem to jaksi pro sebe, poněvadž mám v ní rád zvláštní or-

chestrální barvu a domnívaje se, že už svou operu nikdy neuslyším, mohl bych znovu 

naslouchat těmto několika tónům, které jsem napsal zpaměti.“16 V roce 1955, kdy tato 

slova napsal do programu Bostonského symfonického orchestru, ho od slavné premiéry 

                                                        
13 Citováno podle ŠAFRÁNEK, Miloš. Bohuslav Martinů, Život a dílo, s. 18-19. 
14 ŠAFRÁNEK, Miloš. Bohuslav Martinů, Život a dílo, s. 21. 
15 Tamtéž, s. 99. 
16 MARTINŮ, Bohuslav. Domov, hudba, svět, s. 297. 
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Julietty dělilo už 17 let. O rok později se vrací do Evropy a od r. 1957 žije trvale ve Švý-

carsku. V lednu 1959 se mu splní jeho dlouholetý sen: Julietta je znovu uvedena, němec-

ky ve Wiesbadenu v temné psychologické „kafkovské“ inscenaci. V létě se k Juliettě vrací 

znovu, pracuje na francouzské verzi, kterou doufá uvést v Paříži. Umírá 28. srpna 1959, 

jeho ostatky byly po dvaceti letech převezeny do Poličky. 

Martinů byl fascinován divadlem. Už za studií na konzervatoři byl se svým spolužákem 

a přítelem Stanislavem Novákem17 téměř denním hostem na 2. galerii Národního diva-

dla, navštěvovali nejen operu, ale také činohru a taneční představení. Prvním scénickým 

dílem mladého skladatele se stal moderní jednoaktový balet Noc (H. 89), který ale zůstal 

neproveden. Následovalo dalších čtrnáct baletů, čtrnáct oper – z toho dvě rozhlasové 

a dvě televizní - a dvě opery nedokončené,18 přičemž Martinů operu s baletem občas 

kombinoval, například Divadlo za bránou (H. 251) tvoří balet-pantomima (1. akt) a ope-

ra buffa (2. a 3. dějství), naopak jeho Špalíček (H. 214) má podtitul balet se zpěvem. Svůj 

moderní názor na divadlo vyjadřoval nejen prostřednictvím vlastních děl, do kterých 

pomocí výstavby jednotlivých obrazů a bohatých scénických poznámek vpisoval svou 

představu jevištního dění a celkové podoby inscenace, ale také prostřednictvím četných 

statí, kterými svoje díla doprovázel, případně je publikoval časopisecky, jako např. člá-

nek Přežila se opera? v Přítomnosti ze září 1935, ve kterém vysvětluje rozpor mezi ro-

mantickou a moderní operou a vybízí k revidování přístupu k romantickým operám. 

Mj. v článku píše: „Současná opera se stala mnohým velmi podezřelou a hrozí skončit 

svoji kariéru ve slepé uličce. Její forma ocitá se na mrtvém bodě. Ostatně to není ani jinak 

možno, protože principy romantické opery přestávají nám být evangeliem, a ti, kteří se 

vším úsilím prodlužují tyto podmínky, prokazují scénické tvorbě špatnou službu.“19 Mar-

tinů měl svým divadelním myšlením blízko k avantgardě, však také ve stejné stati zdů-

razňuje, že „hlavní věcí je divadelní, tj. scénický výsledek všech složek.“20 Martinů se jako 

skladatel nevyvíjel lineárně od mladistvých pokusů po zralá mistrovská díla ze sklonku 

                                                        
17 Stanislav (Stáňa) Novák (1890-1945) byl významný houslista a Martinů blízký přítel, se kterým se na 

konzervatoři seznámil. Jeho smrt těsně po konci války Martinů silně zasáhla. 
18 Přehled díla Bohuslava Martinů viz např. MIHULE, Jaroslav. Martinů. Osud skladatele či ŠAFRÁNEK, Miloš. 

Bohuslav Martinů. Život a dílo (včetně informací o vzniku a prvním provedení) či database.martinu.cz 
19 MARTINŮ, Bohuslav.  Přežila se opera? Přítomnost XII, č. 7, 1935. [Citováno dle ŠAFRÁNEK, Miloš. Divadlo 

Bohuslava Martinů, s. 225.] 
20 MARTINŮ, Bohuslav.  Přežila se opera? Přítomnost XII, č. 7, 1935. [Citováno dle ŠAFRÁNEK, Miloš. Divadlo 

Bohuslava Martinů, s. 228.] 
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života, každá jeho tvůrčí etapa je charakterizována jinými vlivy a různými skladatelský-

mi a ideovými přístupy, čili v jeho díle najdeme období impresionistické i lyrické, vlivy 

jazzu či folklórní motivy, jinde zase nacházíme ohlasy neoklasicismu. A tak jsou za jeho 

operní tvůrčí vrchol považovány nejen Řecké pašije (H. 372), jejichž druhou verzi dokon-

čil půl roku před svou smrtí, ale zejména Julietta, kterou napsal o dvacet let dřív. 

Kdo je tedy Julietta a co je to vlastně za dílo? Dramatickou podobu Julietty stvořil kon-

cem dvacátých let francouzský dramatik a básník Georges Neveux (1900-1982). Poprvé 

hru Juliette ou la Clé des songes21 uvedla Renée Falconetti ve svém pařížském Théâtre de 

l’Avenue 7. března 1930, režisérem byl Alberto Cavalcanti a první Juliettou sama ředitel-

ka.22 Přijetí tohoto surrealistického snu bylo velmi rozporuplné. „Neveuxovo dílo vyvola-

lo nadšení hrstky dramatikových přátel, ale zlobu a pobouření většiny kritiků, rozvzte-

klených, že se jim divadlo odvážilo prezentovat infantilní a nesmyslnou hru, odporující 

všem požadavkům logiky, bez jakékoli stavby a s postavami, zbavenými důslednosti ve 

svém jednání.“23 Kouzlo hry totiž spočívá právě v popření veškeré logiky a kauzality. 

Pařížský knihkupec Michel prochází městečkem, jehož obyvatelé ztratili paměť. Přišel 

sem hledat Juliettu, dívku, kterou tu kdysi spatřil a jejíž píseň mu učarovala. Jeho pátrání 

ale naráží na podivné a nelogické jednání místních, kteří se snaží využít Michelovy pa-

měti a přivlastnit si jeho vzpomínky. Přestože se s Juliettou setká a vyznají si vzájemně 

lásku, nemůže se s ní sblížit, neboť i Julietta je postižena ztrátou paměti jako ostatní. Mi-

chel také přestává chápat, proč do městečka vlastně přišel a koho hledá. Až když se ocit-

ne v ústřední kanceláři snů, uvědomí si sice, že Julietta je „jen“ sen, ale sen pro něj tak 

skutečný, že se chce k němu vrátit. Nedbá varování úředníka kanceláře, že pokud zůsta-

ne ve snu i poté, co by se měl probudit, zešílí. Potkává ty, kteří se rozhodli ve snu setrvat, 

jsou to „ti v šedivých šatech“, stíny, bloudící duše pomatených. Neveux nechává neroz-

hodného Michela stát přede dveřmi, oddělujícími ho od snu, od Julietty. Martinů ale po 

dohodě s dramatikem konec upravil a nechal Michela projít dveřmi nazpět do snu a na 

                                                        
21 Julietta aneb Snář. Uvádění názvu ve francouzštině i češtině se různí: Juliette ou la C(c)lé des songes, Ju-

liette ou la C(c)lef des songes; Julie(tta/e) (a)neb(o) /čili Snář. 
22 ŠAFRÁNEK, Miloš. Divadlo Bohuslava Martinů, s. 73. 
23 BÉHAR, Henri. Aktualizovaný sen, úryvek z práce Dada a surrealismus v divadle in Zprávy společnosti 

Bohuslava Martinů č. 6, listopad 1980. 
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začátek příběhu. „Hra by mohla začít od začátku. Děj není ukončen, stále pokračuje – je 

to jen sen.“24 

Georges Neveux se s Martinů velice spřátelil, později spolupracovali ještě na dvou ope-

rách, Žaloba proti neznámému (H. 344, 1953, nedokončeno) a Ariadna (H. 370, 1958), 

a dopisovali si až do Martinů smrti. Neveux napsal k druhému pražskému provedení Ju-

lietty v r. 196325 krátkou stať Naše Julietta, ve které dojemně vzpomíná na první setkání 

s Martinů a zejména na hudbu, která ho uchvátila: „Poprvé ve svém životě jsem opravdu 

vstoupil do světa Julietty, do něhož jsem dal ve své hře pouze nahlédnout. Martinů […] 

umocnil a předstihl hru v půvabu a hloubce a udělal z ní takové mistrovské dílo, že jsem 

jím byl přímo oslněn.“26 Martinů Neveuxův text značně proškrtal a proměnil, ale původ-

ně začal s komponováním na francouzský originál. „As the work was to be produced in 

Prague, however, it would have to be sung in Czech. He therefore made an attempt at 

translation, only to find that the music would not now fit the Czech words, thus necessi-

tating to complete rewriting all that he had already composed.”27 Celé libreto vytvořil 

Martinů z vlastního překladu, přestože během práce zjistil, že český překlad již existuje, 

pro inscenaci28 Neveuxova dramatu ve Stavovském divadle v r. 1932 ho připravil Jin-

dřich Hořejší. Pro Martinů účely se ale nehodil. „Hořejšího překlad […] je moc dobrý, 

jedná-li se o doslovný překlad, ale ve srovnání s originálem je hodně mrtvý a rozhodně 

by mě nebyl inspiroval. Já ovšem si musím překlad adaptovat hned k hudbě a držím se 

také více duše celé hry, tedy ovšem zacházím s textem mnohem volněji, než si mohl do-

volit Hořejší.“29 

                                                        
24 MARTINŮ, Bohuslav. Julietta, úvod k vydání klavírního výtahu. Praha: Melantrich, 1948. [Citováno dle 

ŠAFRÁNEK, Miloš. Divadlo Bohuslava Martinů, s. 254.] 
25 V programu ND, pro který byla určena, nakonec nebyla publikována. Poprvé vyšla v Lidové demokracii 

12. 2. 1977 tak trochu jako upoutávka na chystanou knihu Miloše Šafránka Divadlo Bohuslava Martinů, 

která ale nakonec vyšla až v r. 1979. 
26 ŠAFRÁNEK, Miloš. Divadlo Bohuslava Martinů. s. 252. 
27 ŠAFRÁNEK, Miloš.  Bohuslav Martinů. The man and his work, s 63. 

„Jelikož měla být opera uvedena v Praze, musela být zpívána česky. Pokusil se tedy o překlad, ale zjistil, že 

hudba k českému textu nepasuje. Musel tedy kompletně přepsat vše, co do té doby složil.“ (překlad autor-

ka) 
28 Julie aneb Snář, inscenace Studia ND, premiéra 13. 10. 1932, režie: Jiří Frejka, scéna: Bedřich Feuerstein, 

Michal: Eduard Kohout, Julie: Jiřina Šejbalová (archiv.narodni-divadlo.cz) 
29 Dopis Martinů Jindřichu Honzlovi, 9. 6. 1936. [Citováno dle ŠAFRÁNEK Miloš. Divadlo Bohuslava Martinů, 

s. 255.] 
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Martinů nejen v Juliettě, ale i ve všech svých dalších operách ukazuje, jaký má smysl pro 

dramatičnost, jak jeho díla vznikají s vidinou jevištní produkce. „A glance at the careful 

instructions in the scores of Martinů’s operas shows how thoroughly he understands 

theatre, and how highly developed is his feeling for drama.”30 Sám ve své autobiografii, 

kterou napsal v er-formě (!) v New Yorku v r. 1941, k tomu dodává: „Divadlo je pro něho 

divadlem, tedy dílem, jež je hráno, ale nechce vzbudit dojem skutečnosti, nýbrž vědomě 

akcentuje, že se dílo hraje na divadle a neporušuje tedy zákony scény, nýbrž je přijímá; 

nechce rovněž splynutí všech umění, nýbrž nechává každé složce vývin samostatný. Ne-

užívá ‚leitmotivů‘ ani ‚nálad‘ pro malování scény, nýbrž má hudební konstruktivní plán 

pro celou operu.“31 Je to Martinů polemika s Wagnerovým gesamtkunstwerkem.  

„[T]ransplantace estetického zážitku namísto iluze je cílevědomou snahou imaginativní 

operní tvorby Bohuslava Martinů, jež jako historické prius v české a světové operní 

tvorbě byla dovedena do stadia mistrovského uměleckého díla právě Juliettou.“32 Snaží 

se oprostit operu od starých operních praktik, naučených gest a patosu. Julietta je vytvo-

řena úsilím o „nový neromantický lyrismus.“33  

                                                        
30 ŠAFRÁNEK, Miloš.  Bohuslav Martinů. The man and his work, s 65. 

„Letmý pohled na pečlivé pokyny v partiturách Martinů oper ukazuje, jak důkladně rozumí divadlu a jak 

vysoce vyvinutý je jeho cit pro drama.“ (překlad autorka) 
31 MARTINŮ, Bohuslav. Domov, hudba, svět, s. 323. 
32 MIHULE, Jaroslav. Martinů: Osud skladatele, s. 242. 
33 ŠAFRÁNEK, Miloš. Bohuslav Martinů. Život a dílo, s. 190. 
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2 Praha 1938:  „Jeviště zůstává jevištěm a nikoli výsekem skutečnosti“34 

 aneb Splněný sen – nedostižný vzor 

2.1 Společné záměry inscenátorů 

Martinů od počátku věděl, že Julietta bude významné a jedinečné dílo. Již při kompono-

vání měl představu, kde a hlavně kdo by ji měl poprvé uvést na jevišti. Brzy po dokonče-

ní prvního dějství píše dirigentu Talichovi: „Zajímalo by Vás to osobně pro příští saiso-

nu? Partie orchestrální je velmi rozvinutá a zahrál byste si pěkně s orchestrem. Je to těž-

ké a nemohl bych to svěřit nikomu jinému, po zkušenostech35 z N. D.“36 V následujícím 

dopise připojuje s větší naléhavostí: „Ujišťuji Vás, že byste měl věc úplně sensační a no-

vou, s důležitým orchestrálním partem, jenž by Vám dělal radost při studiu. […] Je to his-

torie a výklad jednoho snu, úplně fantastické a ohromné lyriky, a protože je to věc scé-

nicky nová, klade dosti velké požadavky a já bych to nemohl dělat než s Vámi u pultu. 

Také bych nemohl to dělat s těmi slabými režiséry, které tam v divadle máte a buďto 

bych regiroval sám a nebo s Honzlem37, kdyby ovšem chtěl.“38 

Skladatel se ukázal i jako znalec divadelního prostředí a divadelních poměrů a také di-

vadelní rutiny. Měl s tím ovšem své zkušenosti, Julietta byla již jeho čtvrtou39 operou 

uvedenou na scéně. Už při psaní pěveckých partů si představoval, kým je divadlo nejspíš 

obsadí, a - řečeno s Járou Cimrmanem - počítal s tím, že je jeho soubor omezen. Dopisuje 

si s režisérem Jindřichem Honzlem (1894-1953), který předtím ani potom operu nikdy 

nerežíroval, a sděluje mu své představy o jevištní podobě. „Co se týče obsazení Modrých 

pánů a Hadače ženskými hlasy, vedl mě k tomu tento důvod: Za prvé: celá hra je ‚chargé‘ 

mužskými a hlubokými hlasy, potřeboval jsem tedy jakési rozptýlení. […] A za druhé: […] 

jsem se chtěl vyhnout (z opatrnosti) této eventualitě, jež by asi nastala. Vzhledem 

k tomu, že jsou to malé role, byly obsazeny všelijak (zvláště páni) a dopadlo by to asi 

                                                        
34 HONZL, Jindřich. K inscenaci „Julietty neboli Snáře“, časopis Národní divadlo XV. [Citováno dle ŠAFRÁNEK, 

Miloš. Divadlo Bohuslava Martinů, s. 277.] 
35 Martinů zde naráží na zklamání z pražské premiéry Her o Marii v únoru 1936. 
36 Dopis Martinů Talichovi 12. 6. 1936. [Citováno dle KUNA, Milan. Korespondence Bohuslava Martinů 

s Václavem Talichem 1924-1939, s. 232-33.] 
37 S Honzlem Martinů spolupracoval na rozhlasové inscenaci Oidipa Andrého Gida, ke kterému složil scé-

nickou hudbu. 
38 Dopis Martinů Talichovi 26. 6. 1936 [Citováno podle KUNA, Milan. Korespondence Bohuslava Martinů 

s Václavem Talichem 1924-1939, s. 233] 
39 Voják a tanečnice (Brno, 1928), Hry o Marii (Brno 1935, Praha 1936), Divadlo za bránou (Brno, 1936). 
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nemožně ‚herecky‘, až by tři hromotlukové se tam přihnali na scénu se svým ‚soit-disant‘ 

divadelně hereckým vyjádřením. Bylo by to asi jako když někdo v noci bouchá na vrata 

od stodoly. V tom případě tedy ženské hlasy, i když ‚herecké‘ pojetí bude totéž (to je ne-

možné), způsobují přece jen zase určité rozptýlení, odvádějí pozornost jinam […].40 Mar-

tinů Honzlovi naznačuje, někdy ho dokonce navádí, aby výsledek odpovídal skladatelově 

představě. Na druhé straně Honzlovi velmi důvěřuje, je si vědom toho, že režisérovo po-

jetí divadla je mu velmi blízké. V klavírním výtahu v úvodu III. jednání píše: „Tato scéna 

bude definitivně určena až po dohodě s regiserem. Může to býti provedeno jako úplná 

fantasie, snové prostředí. Rozhodnutí a návrh režisera bude rozhodující. Totéž platí pro 

kostymy.“41 

Honzl tedy dostal volnou ruku a jako scénografa si Martinů vyžádal malíře Františka 

Muziku (1900-1974), který vypravoval všechny předchozí inscenace jeho oper 

s výjimkou Vojáka a tanečnice. Také Honzl s Muzikou již mnohokrát předtím spolupra-

coval, Muzika byl i autorem scény pro inscenaci Vančurova Alchymisty, což byla první 

Honzlova režie pro Národní divadlo. A také výtvarník propadl kouzlu Julietty: „Muzika se 

zde konečně setkal s dramatickým dílem, jež bylo v plném souladu s jeho vlastním umě-

leckým založením a dovolilo mu tak rozvinout na jevišti nejpřeludnější obrazy jeho 

vlastní fantazie,“ píše v malířově monografii František Šmejkal42.  Svět Julietty je 

v koncepci Františka Muziky tvořen téměř všudypřítomným dívčím obličejem (zcela 

nekonkrétním) a kadeřemi vlasů v kombinaci s reálnými předměty. Naprosto tím po-

chopil a rozvinul Martinů i Honzlovu snahu nevytvářet na jevišti nápodobu skutečnosti, 

ale evidentní fikci, ve které jsou reálné detaily přítomny do té míry, aby si je vnímavý 

divák mohl vztáhnout ke své zkušenosti, a mohl si tedy vyložit sen-Juliettu po svém. Pro 

Muziku bylo setkání s Juliettou opravdu velice zásadní, motivy a symboly, které 

v inscenaci užil, se pak objevovaly v jeho další, zejména malířské tvorbě.  

Inscenační tým zaštiťoval dirigent a zároveň šéf opery Václav Talich43. Martinů ho znal 

už ze svého krátkého angažmá u České filharmonie a Talich také během dvacátých a tři-

                                                        
40 Dopis Martinů Jindřichu Honzlovi, 23. 10. 1937. [Citováno dle ŠAFRÁNEK, Miloš. Divadlo Bohuslava Marti-

nů, s. 258.] 
41 Autograf klavírního výtahu, uložen v Centru Bohuslava Martinů v Poličce,  Ac 123, s. 159. 
42 ŠMEJKAL, František. František Muzika. Kresby, scénická a knižní tvorba, s. 94. 
43 Talich byl v r. 1935 provizorně jmenován „správcem opery“ ND, na základě tohoto pověření však de 

facto vykonával funkci uměleckého šéfa až do uzavření divadel v r. 1944. 
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cátých let premiéroval několik Martinů orchestrálních skladeb. Martinů si ho velmi vážil 

a oceňoval jeho smysl pro moderní pojetí hudby a naprosto mu důvěřoval, pokud šlo o 

provedení svých děl. Při studování Julietty se Talich nevěnoval jen orchestru, ale také 

přípravě zpěváků, což Martinů velmi oceňoval, například v jednom z dopisů Honzlovi: 

„Nesmírnou radost mám z Vašich zpráv o práci Talichově na výslovnosti. […] Prosím Vás, 

abyste zdůraznil (hlavně v místech, kde se nejedná o melodii nebo ansámbl) co nejvíce 

mluvu zpívaného slova, ne ovšem až do výrazu činohry, ale do přirozené řeči, jež neztrá-

cí přitom hudební základ, jen udržuje ten melos, který v průběhu by měl působit jako 

jakýsi espèce hypnotizace. Kdyby Vám někde nevyhovovala slova nebo noty, změňte!“44 

Martinů se s nadšením nad probíhajícími přípravami k prvnímu provedení jeho Julietty 

před Talichem netajil: „Těším se nesmírně a děkuji Vám mnoho za Vaši práci […]. Je to 

krásný pocit pro umělce, který ví a cítí že jeho dílo je ve spolehlivých rukou a málo kdy 

jsem se cítil tak spokojen a klidný jako tentokráte a jsem zvědav na dílo jako kdokoliv 

z obecenstva. […] Myslím, že i Vy jste s Honzlem i Muzikou spokojen a jsem moc rád, že 

jsem Vás svedl dohromady.“45 

Premiéra byla původně určena na polovinu února, ale kvůli Talichově nemoci musela být 

posunuta. Uskutečnila se tedy až 16. března 1938, v politicky velmi napjaté době, jen 

čtyři dny po anšlusu Rakouska. Přítomen byl nejen skladatel, ale i Georges Neveux46. 

Celkem byla Julietta uvedena šestkrát47. Z již uvedených superlativů a nadšených ohlasů 

tvůrců ještě při zkouškovém procesu by se mohlo zdát, že vše bylo zcela dokonalé. 

V paměti zúčastněných opravdu zůstala víc než jen příjemnou připomínkou. Však také 

                                                        
44 Dopis Martinů Honzlovi, 27. 1. 1938. [Citováno podle ŠAFRÁNEK, Miloš. Divadlo Bohuslava Martinů, 

s. 269-270.] 
45 Dopis Martinů Talichovi 28. 1. 1938 [Citováno podle KUNA, Milan. Korespondence Bohuslava Martinů 

s Václavem Talichem 1924-1939, s. 236] 
46 Martinů si přál, aby se Neveux premiéry účastnil, což ale ND přineslo obtíže, protože na pozvání a s ním 

související výlohy nemělo v rozpočtu peníze. Požádalo tedy Ministerstvo zahraničních věcí, aby „uvážíc 

význam případné přítomnosti jmenovaného francouzského básníka na premiéře řečeného díla s hlediska 

mezistátní kulturní propagandy, rozhodlo, může-li na uskutečnění tohoto pozvání poskytnouti potřebné 

prostředky čili nic […]." Žádost je zachována v archivu divadla, složka O144a. 
47 Vzhledem k tehdejšímu standardnímu počtu repríz v opeře je to číslo průměrné. Hry o Marii se o dva 

roky dříve hrály devětkrát, opera Leoše Janáčka Příhody Lišky Bystroušky (sez. 1936/7) se dávala třináct-

krát, Káťa Kabanová (sez. 1938/9) sedmkrát (Káťa pak byla ještě obnovena na tři reprízy už za války), 

Hedy Zdeňka Fibicha, která měla premiéru těsně před Juliettou v březnu 1938, se hrála jen čtyřikrát. Sa-

mozřejmě repertoárové tituly jako Prodaná nevěsta, Don Giovanni nebo Carmen se dostaly na několik desí-

tek repríz a hrály se i několik let (většinou ne víc než pět), v jedné sezoně ale byly premiérovány většinou 

jen dvě takové opery. Dalších zhruba osm děl mělo menší počet repríz, ale tituly se tak často střídaly. 
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hned po premiéře v krásném a nadšeně upřímném dopise Martinů Talichovi mj. napsal: 

„Jsem proto tolik rád, že jsem u Tebe našel porozumění a že jsi všem, kdož s Tebou pra-

covali, ukázal cestu a že jsme všichni poněkud zapomněli sami na sebe a ponořili se do 

tohoto zvláštního snu. Odvezl jsem si do Paříže krásné vzpomínky a vždy, když se za-

myslím, vybaví se mi celá hra naráz v jednom okamžiku jako jediný akord.“48 

Ovšem divadelní provoz a zejména tehdejší možnosti divadelní stavby a jevištní techni-

ky nedovolily uskutečnit vše tak, jak by si inscenátoři představovali. Patrně nejvíce se 

tyto nedostatky dotkly výpravy. V Muzikově monografii František Šmejkal připomíná, že 

„malířsky koncipované varianty scénických návrhů“49 (viz obrázek 1 a 3) vznikly prav-

děpodobně až dodatečně. „Muzika se jimi asi snažil vykompenzovat nepříznivý dojem 

z necitlivého scénického provedení, v němž vyprchalo mnohé ze sugestivní atmosféry 

jeho původních návrhů a zbylo holé schéma, zbavené snového oparu tajemství.“50 Ovšem 

Jiří Hilmera k nesouladu výtvarníkovy představy s možnostmi technické realizace jed-

noznačně dodává: „To ovšem neubírá nic na principiální závažnosti Muzikova tvůrčího 

činu ve výpravě Julietty.“51 

Muzika vytvořil pro každé dějství vlastní scénu, v I. aktu je na obou stranách jeviště po-

staven domek, jeden má být hotel U Námořníka, druhý, Juliettin domek, má pravou stra-

nu vytvořenou z dívčího obličeje a v patře se nachází vysoké okno, ve kterém se Miche-

lovi Julietta zjeví. Za hotelem vykukuje loďka, jejímž kapitánem – pokud ho taková bárka 

vůbec potřebuje – je Muž s helmou. Oba domy jsou po straně lemovány dívčím obliče-

jem, což je motiv, který spolu s dívčími kadeřemi prochází všemi třemi dějstvími. A prá-

vě schematické provedení těchto dvou motivů umenšuje „snový opar tajemství“, který 

nabízely výtvarníkovy návrhy.   

                                                        
48 Dopis Martinů Talichovi 27. 3. 1938. [Citováno podle KUNA, Milan. Korespondence Bohuslava Martinů 

Václavu Talichovi 1924-1939, s. 239.] Celý dopis je přepsán na konci této práce jako příloha č. 2, s. 69. 
49 Zachovány jsou pouze návrhy opony a k I. a II. dějství. 
50 ŠMEJKAL, František. František Muzika. Kresby, scénická a knižní tvorba, s. 95. 
51 HILMERA, Jiří. Tři výpravy Františka Muziky. Časopis Národního muzea – Historické muzeum, roč. CXXXIV, 

1965, s. 210. 
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2 Julietta - scéna z I. dějství, ND Praha 1938 

1 František Muzika - návrh scény I. dějství opery Julietta 
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Ve II. aktu, odehrávajícím se v lese, je to ještě patrnější, jelikož v konečné realizaci scény 

jsou kadeře i obličej jen velmi málo patrné. Dominuje mechová a listnatá síť zavěšená 

v oblouku nad přední částí jeviště, za ní je fontána s výčepem vína.  

 

 

4 Julietta - scéna II. dějství, ND Praha 1938 

  

3 František Muzika - návrh scény II. dějství opery Julietta 
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III. dějství se odehrává v ústřední kanceláři snů, která je tvořena stěnou s dívčími obliče-

ji, ve kterých jsou dveře, některými se do snů přichází a jinými odchází. Nad scénou se 

vznášejí opět Juliettiny vlasy – všechny dívky se tu jmenují Julietta. Po pravé straně 

ovšem stojí registratura s psacím stolem pro úředníka. Vymykají se celkovému snovému 

prostředí, vždyť taky úředník je jediný, komu se tady nic nezdá. 

 

5 Julietta - scéna III. dějství, ND Praha 1938 

2.2 Sen versus realita 

Základním rysem inscenace byl již zmiňovaný a záměrný rozpor mezi realitou a snem. 

K budování snové atmosféry používal Honzl naprosto reálných rekvizit i přirozeného 

herectví. „Být zcela skutečným ve vnějším projevu – ale být současně zcela fantastický 

v tom, co celek postavy oživuje a co mu dává význam.“52 Michel tak do městečka přichází 

hledat Juliettu oblečen do běžného civilního obleku a s kufrem v ruce, ve druhém dějství 

se v lese u studánky objeví nápis „výčep vína“ a třetí dějství tento paradox umocňuje 

nejvíc, odehrává se totiž v docela normálně zařízené kanceláři s registraturou, ale je to 

ústřední kancelář snů s opakujícími se motivy dívčího obličeje a pramenů vlasů. 

Pro dokreslení atmosféry Honzl pracoval velmi důkladně se světlem, od bodových světel 

                                                        
52 Honzlův dopis Talichovi, 14. 10. 1937. [Citováno podle ŠAFRÁNEK, Miloš.: Divadlo Bohuslava Martinů, 

s. 261.] 
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po barevné nasvěcování zadního prospektu.53 Například ve III. dějství světlem zdůraz-

ňoval či upozaďoval dívčí profily v dekoraci. Využíval také projekce. 

Po herecké stránce tu stojí proti sobě Michel, normální nenápadný člověk, který „jen“ 

něco hledá, a obyvatelné městečka bez paměti. Michel se chová a jedná naprosto racio-

nálně, ale vše nelogické až pomatené, co se kolem něj odehrává, ho postupně vyvádí 

z míry. Na začátku prvního jednání rozpráví s Mladým Arabem, živě se zajímá, jak dlou-

ho nemá nohy, přistupuje k němu či od něj odstupuje, podle toho, jak se konverzace vy-

víjí, jakkoli je absurdní. Ovšem na konci druhého dějství už je sledem událostí tak zma-

ten a vyčerpán, že poté, co chce, aby Mladý námořník opakoval jeho slova, a dostane se 

mu odpovědi: „Neříkal jste vůbec nic!“, zmůže se Michel jen na rezignované: „Ach! No tak 

toho nechme!“ a „učiní zoufalé gesto jakoby byl unaven“.54 Obyvatelé městečka reagují 

často velmi nestandardně a překvapivě, což znejišťuje Michela, ale přináší to i komické 

momenty, např. když v I. dějství volá Michel o pomoc, aby mu pomohli z domu a zbavili 

ho Starého Araba, který ho s nožem v ruce nutí vyprávět vzpomínky na dětství. Komisař 

a další pánové na scéně „táhnou ze vší síly proti dveřím. Ty se otevrou samy, lehce od-

létnou.“55 Michel sice vyvázne, ale následně ho všichni včetně sboru začnou obstupovat a 

dorážejí na něj, chtějí si přivlastnit jeho vzpomínky. Michel pocítí „skutečný strach“.56 

Michel tedy začne vyprávět o své první hračce – dřevěné kachně, což všechny rozjaří až 

do tance (choreografie Joe Jenčík). Všichni – kromě Michela – v některých situacích po-

hybují po jevišti stylizovaně, např. ve II. dějství, když jim Michel vypráví smyšlenou his-

torku, aby zapomněli, že ho od-

soudili na smrt. Honzl si často za-

pisoval rozestavení jednotlivých 

postav na jevišti a jejich následný 

pohyb, je tedy zřejmé, že aranžmá 

velmi důkladně propracovával. 

6 Ukázka Honzlova nákresu rozestavení osob (SA – Starý Arab, Ma – Malý Arab, 1-6 – sbor, K – Komisař,  
M – Michel, Mh – Muž s helmou, Mo – Muž v okně) 
  

                                                        
53 Autograf klavírního výtahu s rukopisnými poznámkami režiséra. 
54 Tamtéž, s. 155. 
55 Tamtéž, s. 29. 
56 Tamtéž, s. 37. 
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Honzl chtěl tímto paradoxem snu a reality vystupňovat divákovo napětí, ale zároveň si 

uvědomoval riziko, které snaha o vyjádření fantastična pomocí reálných postupů přiná-

ší. „Čím by se oslabilo napětí diváka nebo posluchače? Tím, že by divák ‚zbloudil‘ ve hře. 

Tím, že by byl přiveden způsobem reprodukce k tomu, aby pokládal hru za zcela realis-

tickou – neboť pak by mu nedávala smysl – nebo kdyby reprodukce zavedla svou odpou-

tanou fantastičností postav a věcí diváka tam, že by pokládal hru za ‚zcela fantastickou‘ 

(to jest zase za takou, která nemá konkrétní význam).“57 Honzl tomu chtěl předejít tím, 

že bude důkladně „pracovat na jevišti se zcela skutečnými lidmi a věcmi tak, abychom 

navodili v divákovi zájem o postavy a jejich vztahy – a zároveň budeme hledět, aby celek, 

organismus našeho díla, byl odpoután od realismu, aby vábil každého k nalezení toho 

‚klíče‘, kterým se otvírá poklad významu a smyslu. Tento ‚poklad‘ má ovšem každý ve 

svém nitru a ve vlastní schopnosti představovat si, dojímat se. […] Nemůžeme chtít, aby 

Julie nebo Snář měla jediný smysl, jediný ‚klíč‘, aby odpovídala jen jedinému člověku a 

jeho životní zkušenosti. Musíme zasahovat všechny, nebo skoro všechny.“58 V kritikách 

na premiéru se sice píše o (nejen) Honzlově snaze o lyrické a surrealistické uchopení 

díla, ale recenzenti zároveň upozorňují, že divákem nemusejí být vždy pochopeni. „Di-

vák, který nevstřebe do své duše poesii slovního originálu a jen pod zorným úhlem jejím 

nesleduje děj, má nezbytně dojem, že vidí realitu života, jímž se občas mihne nějaká ha-

lucinace předrážděného mozku,“ napsal recenzent Národních listů, a připojil: „Tvrdá 

skutečnost jeviště jest silnější než nejideálnější intence inscenační.“59 V Národní politice 

se den po premiéře čtenáři dočetli: „Pro operní zpracování má toto libreto [Neveuxova 

Julietta] svou přednost v přesunutí těžiska do oné zduchovělé sféry, jež je podstatě hud-

by nejbližší, svou nevýhodou pak v tom, že neusnadňuje divákovi bližší porozumění 

smyslu a podstatě díla ani pevnou dějovou kostrou, jež by se opírala o význačnější scé-

nickou akci. Záleží na vnitřní způsobivosti divákově, dovede-li se bezvýhradně přenést 

do tohoto světa imaginace, aby odtud vytěžil lyrické jádro hry.“60 

Nepochybnou devízou inscenace byla její „slohová jednolitost, jež je jinak v poslední do-

bě na naší první operní scéně dosti řídká.“61 Příčinou této celistvosti byla shoda mezi 

                                                        
57Honzlův dopis Talichovi, 14. 10. 1937. [Citováno podle ŠAFRÁNEK, Miloš. Divadlo Bohuslava Martinů, s. 261.] 
58 Honzlův dopis Talichovi, 14. 10. 1937. [Citováno podle ŠAFRÁNEK, Miloš. Divadlo Bohuslava Martinů, s. 261.] 
59 ŠILHAN, Antonín. Mezi snem a skutečností. Národní listy 18. 3. 1938. 
60 [fbš] Bohuslav Martinů – Julietta (Snář). Národní politika 17. 3. 1938. 
61 Tamtéž. 
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jednotlivými inscenátory a také soulad jejich představ se záměry autora. A zejména hu-

dební nastudování a vedení Václava Talicha, který „věnoval vypracování hudební složky 

tolik potřebné péče, aby každý její detail, ať pěvecký nebo nástrojově barevný, vynikl 

v plném světle. Pečlivým dynamickým odstíněným dal jí pak onu nadlehčenost, kterou si 

nutně žádá.“62 Titulní roli zpívala Ota Horáková (1904-1969), hlavní roli, tedy postavu 

Michela, ztvárnil Jaroslav Gleich (1900-1976). Horáková, jejíž part není příliš rozsáhlý, 

byla chválena zejména za to, že „z vysněné Julietty učinila krásnou skutečnost, krásnou 

zpěvem i zjevem.“63 Hrdinou večera byl bezpochyby tenorista Jaroslav Gleich, a to nejen 

za pěveckou, ale také za hereckou interpretaci hledajícího a toužícího Michela. „Beze 

stopy tenorové operní konvence procházel dějem v korektním postoji s lokty u těla, 

v bezvadném letním obleku s filmově civilním líčením.“64 Nakonec se nepotvrdila Marti-

nů obava o slabé obsazení vedlejších rolí, ve kterých se objevila například i Marie Podva-

lová (Hadač), Štěpánka Štěpánová (Mladý Arab), Zdeněk Otava (Muž s helmou), Marie 

Budíková (Pán v modrém), Luděk Mandaus (Starý Arab, Trestanec), Jan Konstantin (Muž 

v okně, Obchodník se vzpomínkami) ad. 

Přes nastíněné problémy s převedením idejí na jeviště a nepochopení částí publika, stala 

se světová premiéry Julietty význačnou událostí tehdejšího pražského kulturního života. 

Již před premiérou noviny horlivě uveřejňovaly pozvánky a noticky o chystané premiéře 

i o osobní účasti Bohuslava Martinů a Georgese Neveuxe. Fotografie Oty Horákové coby 

Julietty se objevily i v ilustrovaných časopisech.65 Martinů byl velmi obdivován a po ná-

vratu do Paříže své rodině do Poličky sděloval: „Kdybychom byli zůstali v Praze, tak jsme 

mohli ještě čtrnáct dní chodit jen po návštěvách, všichni nás zvali.“66 Nejlépe shrnul 

tvůrčí atmosféru při přípravě a provedení Julietty Václav Talich: „Sešel se tu v nadšené 

shodě ke spolupráci soubor, vedený krásným úsilím pokloniti se hluboce autoru i jeho 

dílu a dík onomu vzácně družnému zaujetí dosáhli jsme rukou společnou a nerozdílnou 

nevšedního výsledku, který nesporně patří k nejradostnějším vzpomínkám mé operně-

dramatické činnosti.“67  

                                                        
62 [fbš] Bohuslav Martinů – Julietta (Snář). Národní politika 17. 3. 1938. 
63 ŠILHAN, Antonín. Mezi snem a skutečností. Národní listy 18. 3. 1938. 
64 SCHERL, Adolf. Julietta Bohuslava Martinů v Národním divadle 1938, Divadelní revue, roč. 15, 2004, č. 3, s. 47. 
65 Např. v časopisu Eva, č. 10, 1938; Letem Světem 29. 3. 1938; Pestrý týden 19. 3. 1938. 
66 Dopis rodině z 3. 4. 1938. [Citováno podle MARTINŮ, Bohuslav. Dopisy domů, s. 55.] 
67 TALICH, Václav. Vzpomínka na Bohuslava Martinů in Sborník vzpomínek a studií, s. 31-2. 



 
24 

 

3 Praha 1963: Juliettin návrat 

3.1 Po pětadvaceti letech 

Ze slavné světové premiéry a tehdejších šesti představení zbyla jen vzdálená vzpomínka, 

žádné Martinů dílo se následujících dvacet let v Národním divadle neobjevilo.68 Martinů 

za války odešel do Ameriky, do Evropy se vrátil až v roce 1956, ale do Československa se 

nepodíval již nikdy, i když jeho hranice pro něj nebyly oficiálně uzavřené. Vítězslav Ne-

zval „tlumočil skladateli ‚srdečnou‘ výzvu vlády k návratu do budovatelské vlasti – 

s vlastním dodatkem, že to je právě to, co ovšem Martinů udělat nikdy nesmí. Jinak bude 

totiž celý život nešťasten a možná i ohrožen jako třeba Prokofjev.“69  Po Únoru bylo jeho 

pobývání v kapitalistické cizině pochopitelně jedním z důvodů, proč se doma příliš neu-

váděl. Další důvody byly v jeho hudbě, která by se dala tehdejším slovníkem označit jako 

„abstraktní“ či „formalistická“. Mezi těmi, kteří byli před válkou avantgardními umělci 

a kteří nyní přijali nový realistický trend, byli i Martinů spolupracovníci – např. Jindřich 

Honzl nebo zmiňovaný Vítězslav Nezval. Přestože „[h]udebně-dramatické divadlo, 

zejména opera, mělo […] situaci ulehčenou tím, že ‚obrat k národním klasikům‘ (zejména 

povinnou direktivou ke Smetanovi, později však postupně i k Dvořákovi, Fibichovi, Ja-

náčkovi, Martinů, ale i třeba Myslivečkovi nebo Bendovi) byl i obratem ke skutečně nad-

časovým, univerzálně platným hodnotám evropské hudby,“70 repertoár byl velmi ome-

zený. Prvních několik sezón v Národním divadle za nového režimu přinesly pouze tři 

dramaturgické linie: českou klasiku (zejména Smetana – dokonce v sezonách 1952/3 

a 1954/5 byly premiérovány vždy tři71 jeho opery), ruskou klasiku a Mozarta. První ital-

skou operou je až Pucciniho Madama Butterfly v sezoně 1954/5.72 Od poloviny padesá-

tých let se repertoár rozšiřuje a vrací se i Martinů hudba, i když zpočátku jen na kon-

certní pódia; hlavním impulsem je obrovský úspěch kantáty Otvírání studánek (1955) na 

slova rovněž poličského básníka Miloslava Bureše73. Martinů je rád, že uspěla zrovna 

                                                        
68 V NDB se v sez. 1948/9 hrála Veselohra na mostě režiséra Oskara Linharta a dirigenta Františka Jílka, 

spolu s operami Divadelní ředitel (W. A. Mozart) a  Mozart a Salieri (N. A. Rimskij-Korsakov). Linhart 

s Jílkem uvedli také Řecké pašije v r. 1962. 
69 MIHULE, Jaroslav. Martinů. Osud skladatele, s. 462. 
70 JUST, Vladimír. Divadlo v totalitním systému, s. 45. 
71 Celkový počet premiér v sezoně 1952/3 byl sedm oper, o dvě sezony později osm. Smetana tedy tvořil 

téměř polovinu všech nově uvedených děl. 
72 Zdroj: archiv.narodni-divadlo.cz 
73 Na Burešovy texty vznikly ještě další tři kantáty: Legenda z dýmu bramborové nati (1957), Romance 

z pampelišek (1957) a Mikeš z hor (1959). 
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tato skladba s etickým vyzněním. V dopise svému příteli, houslistovi Karlu Novákovi,74 

píše, jak je rád, že „lidi stále touží po určitých věcech, po krásných věcech. […] Nikdy 

bych si nebyl představil, že to bude mít tak silný [i]mpakt na lidi. Tím více mně těší, když 

vidím, že je to stále v lidech a že jsem jim skoro nevědomě přinesl novou radost a možná 

– podle dopisů – i něco více.“75 

Ve stejné době jako Otvírání studánek napsal Martinů operu La locandiera (Mirandoli-

na)76 podle Carla Goldoniho, která měla svou premiéru ve Smetanově divadle 17. května 

1959. První Mirandolinou byla Maria Tauberová, která se o čtyři roky později stala dru-

hou českou Juliettou. Dirigoval Václav Kašlík, režisér druhého provedení Julietty v Čes-

koslovensku. Přestože byla opera psána na italské libreto, už pro svou premiéru byla 

přeložena do češtiny.77 Martinů se premiéry nezúčastnil, a to nejen kvůli špatnému 

zdravotnímu stavu. Frances Ježkové píše: „Dnes je generální zkouška v Praze […] a zítra 

premiéra, ale beze mne, nebyl bych tam stejně mohl jet a nemám ani moc chuti tam jet, 

jsou to paďouři a kdoví zdali by mne pustili zpět, nelze jim moc věřit, lžou jako když se 

práší a nelze se na ně spolehnout. Však mne tentokráte ani moc nezvali, jen se mimo-

chodem zmínili, že by bylo pěkné, abych přijel.“78 V srpnu 1959 Martinů zemřel, zájem 

o jeho dílo ale nepolevoval, spíš naopak. V roce 1962 byly v brněnském Státním divadle 

uvedeny poprvé u nás Řecké pašije a jen o rok později se do Národního divadla v Praze 

vrátila Jullieta - po pětadvaceti letech.  

3.2 Uvězněn ve snu 

Inscenace měla všechny předpoklady stát se výjimečnou: dirigentem byl Jaroslav Krom-

bholc (1918-1983), režisérem Václav Kašlík (1917-1989), scénografem Josef Svoboda 

(1920-2002) a výtvarníkem kostýmů Jan Skalický (1929-2006). Michela vytvořil Ivo Ží-

dek (1926-2003), Juliettu Maria Tauberová (1911-2003) a i v epizodních rolích se stejně 

jako v předchozí Honzlově-Talichově inscenaci objevili vynikající interpreti: Karel Ber-

                                                        
74 Karel Novák byl mladším bratrem Martinů blízkého přítele Stanislava Nováka. (viz pozn. č. 19)  
75 Martinů dopis Karlu Novákovi, 20. 3. 1956. [Citováno podle MIHULE, Jaroslav.: Martinů. Osud skladatele, 

s. 492-3.] 
76 Bohuslav Martinů: Mirandolina, ND Praha 1959, rež. Luděk Mandaus, dir. Václav Kašlík, Josef Čech, 

scén. František Tröster, uváděno ve Smetanově divadle. 
77 Poprvé se v originální italštině uváděla až v Národním divadle moravskoslezském v r. 2013. 
78 Dopis Frances Ježkové, vdově po Jaroslavu Ježkovi, se kterou se seznámil ve čtyřicátých letech 

v Americe, 17. 5. 1959. [Citováno podle MIHULE, Jaroslav. Martinů. Osud skladatele, s. 542.] 
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man, Dalibor Jedlička, Jaroslav Horáček, Věra Soukupová, Jindřich Jindrák, Zdeněk Otava 

ad. Martinů by si opět mohl oddychnout, že je o jeho „malé role“ dobře postaráno. 

Stejně jako při uvedení v roce 1938 se zde sešla trojice umělců – dirigent-režisér-

scénograf, která s vzájemným porozuměním vytvořila dílo, jež se stalo ikonou tehdejšího 

operního divadla. Jak Jaroslav Krombholc, tak Václav Kašlík, který byl nejen režisér, ale 

také dirigent a skladatel, byli žáky Václava Talicha. Tento inscenační tým uvedl Juliettu 

v téže koncepci v Zemském divadle v Hannoveru79 v r. 1965 s místním orchestrem a só-

listy. V roce 1964 vznikla nahrávka pro Supraphon, která je tak zvukovým záznamem 

této inscenace, protože se na ní podílejí stejní umělci jako na premiéře v předcházejícím 

roce. Koncem šedesátých let, rok po derniéře inscenace v Národním divadle, vznikl ještě 

televizní přepis, který natočila Československá televize.80 Televizní inscenace je značně 

proškrtaná, ale díky ní si můžeme alespoň představit Kašlíkův režijní záměr či pojetí 

jednotlivých postav, jelikož z jiných pramenů to není příliš možné. Doboví recenzenti 

nebyli při popisu inscenace příliš sdílní, vzhledem k dlouhé prodlevě od prvního prove-

dení byla pro většinu publika Julietta novinkou, a tak se v referátech věnují spíše opeře 

samotné, než její inscenaci, kterou hodnotí většinou jen obecně. Extrémním případem 

takového hodnocení je vágní recenze ve slovenském Ľudu: „[…] režisér V. Kašlík i vý-

tvarník J. Svoboda našli správnu cestu prístupu k tomuto dielu, ktoré iste zvádza 

k formalistickému stvárneniu. Nedali sa strhnúť možnosťou inscenačných experimen-

tov, pri ktorých by ich samoúčelnosť a prebytočná pseudooriginálnosť vysunuli inscená-

ciu mimo reality. Išlo im v prvom rade o samotnú myšlienku diela a súčasne 

o podtrhnutie skvelej hudobnej časti ‚Julietty‘. […] pražská inscenácia je význačným 

predstavením, ktoré dáva v tejto spevohre vyniknúť práve tomu, čo je charakteristické 

pre modernú spevohernú tvorbu, pre operu, tak ako ju vytvára autor, ktorý pozná ume-

leckú požiadavku súčasnej doby.“81 

Přesto vyjděme z jednoho tvrzení této jinak nic neříkající zprávy, a to že inscenace není 

„mimo reality“. Bohuslav Martinů spolu s Jindřichem Honzlem deklarovali, že snový svět 

Julietty je třeba vytvářet pomocí reality, ale zároveň dát divákovi jasně najevo, že nehledí 

na skutečnost, ale na divadlo. Kašlík uvádí svou inscenaci jako sen zcela jednoznačně, na 
                                                        
79 Landestheater Hannover, od r. 1970 přejmenováno na Niedersächsisches Staatstheater Hannover. 
80 Natočeno v koprodukci s 2. Deutsches Ferhnsehen v Mohuči, Österreichisches Rundfunk und Ferhnse-

hen ve Vídni a Schweizerische Radio unf Ferhnsehen Gesellschaft z Curychu. 
81 [ANONYM] Julietta v Národnom, Ľud 5. 5. 1963. 
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scéně je po celou dobu divan, kam Michel uléhá a odchází do snů. „Im Vordergrund steht 

ein altes Sofa als die einzige Realität in dieser Oper.“82 Je tak protikladem všeho ostatní-

ho, snového a bizarního, co se kolem odehrává. Kostýmy postav jsou sice v zásadě realis-

tické, ale mají na sobě doplňky či detaily zvláštní až fraškovité, které podivnost situací 

znásobují. Například Muž v okně má klaunský nos a klobouček, Obchodník se vzpomín-

kami je oblepen pohlednicemi a medailonky atd. Kašlík se tak dostává na hranici úplné-

ho fantastična, do kterého nechtěl zapadnout Jindřich Honzl, aby „divák nepokládal hru 

za ‚zcela fantastickou‘ (to jest […] takovou, která nemá konkrétní význam).“83 Mnozí re-

cenzenti si tohoto vůbec nevšímají a nekomentují, jen v diskusi v Divadelních novinách84 

se toto téma objevuje. Jaromír Průša Kašlíkovi vyčítá snahu ohromit diváka: „A tak v Ná-

rodním divadle svádí hudba Martinů, hledačská, poetická, strhující – nerovný boj s ma-

šinérií, s neschůdným půdorysem scény […], se secesními rekvizitami a arzenálem ‚ná-

padů‘, které jsou ovšem jen samoúčelné, necitelné a necitlivé k hudební předloze.“85 Jeho 

oponent Jiří Bajer s ním souhlasí, že „Kašlík jako režisér není schopen spokojit se s pod-

řízenou rolí ve vztahu k dílu. Jeho přístup je jako vždy nesmírně aktivní a přináší s sebou 

řadu protikladných prvků – vhodných i nevhodných.“86 Zároveň ale dodává, že Julietta je 

jednou z nejlepších Kašlíkových inscenací právě proto, že režisér dokázal omezit a kon-

trolovat svoje scénické nápady. Kašlík deklaruje87, že nechce tvořit surrealistickou hru 

ve stylu třicátých let, což se mu podle Průši nepodařilo. Zároveň ale Průša vysvětluje, 

proč (nejen) Kašlík sahá ke „křiklavým“ a vizuálně působivým až přeplácaným ztvárně-

ním hudebně-dramatických děl: „Je nesporné, že v éře naturalismu a zbytnělého realis-

mu, v éře lineárního, schematické podkládání ‚společenského‘ výkladu uměleckému dílu, 

byla přerušena vývojová linie v naší progresívní umělecké tvorbě. Setkáváme se tak 

dnes se skutečností, že inscenátoři, aby odlišili svou dnešní tvorbu od někdejšího natura-

                                                        
82 KAŠLÍK, Václav. Meine „Julietta“-Inszenierung in program k inscenaci Julietta, Landestheater Hannover, 

1965. 

„V popředí stojí stará pohovka jako jediná realita v této opeře.“ (překlad Bc. Barbora Řeháková) 
83 Honzlův dopis Talichovi, 14. 10. 1937. [Citováno podle ŠAFRÁNEK, Miloš. Divadlo Bohuslava Martinů, 

s. 261.] 
84 V Divadelních novinách č. 20 vyšly 15. 5. 1963 dvě recenze pod souhrnným názvem Co je a co není nové. 

Jejich autory jsou Jaromír Průša a Jiří Bajer. O měsíc později 12. 6. 1963 vyšel příspěvek Ještě o Juliettě 

Jarmila Burghausera. 
85 PRŮŠA, Jaromír. Co je a co není nové.  Divadelní noviny, roč. 6, 1963, č. 20. 
86 BAJER, Jiří. Co je a co není nové. Divadelní noviny, roč. 6, 1963, č. 20. 
87 KAŠLÍK, Václav. Meine „Julietta“-Inszenierung in program k inscenaci Julietta, Landestheater Hannover, 

1965. 
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lismu, upadají do opačného extrému – a přitom se opět, jako tehdy, nedostávají dál než – 

na povrch.“88  

Otázka povrchnosti se týká také závěru opery. Kašlíkův Michel podléhá snům a šílený 

zůstává v jejich světě. Podle Průši je to naprosté nepochopení autora i hudby, Martinů 

přeci zcela jasně ve svém výkladu89 říká, že děj nekončí a hra se vrací na začátek. Toto 

tvrzení podporuje i hudební finále opery, které není nijak monumentální ani „fatalistic-

ké“, končí stejným motivem jako první dějství, poté co Julietta Michelovi slíbí, že se se-

jdou v lese. Je to tedy předzvěst něčeho budoucího, něčeho, co bude pokračovat. Jarmil 

Burghauser ale soudí, že „inscenátoři mají pravdu, […] když v díle spatřují tragédii člo-

věka, jejž nevyžitá touha, utkvělá myšlenka nakonec uzavírají nenávratně do světa snu, 

když sledují postupné dozrávání schizofrenie pod vlivem narkotizující vzpomínky.“90 

Kašlíkovo řešení může v intencích Martinů hudby fungovat a nejspíš také pro většinu 

diváků fungovalo, ovšem tím se lyrický a poetický příběh o hledání a toužení mění na 

spíše psychologickou studii lidského podvědomí. 

Vizuálně vytvořil Josef Svoboda atraktivní inscenaci, jejíž scénografie hojně využívala 

projekcí, a tak se téměř bez přestavby mohlo na jevišti objevit rušné městečko stejně 

jako les. Základním principem jsou sbíhající se chodníčky, které připomínají „křižovatku 

čtyř cest“, na které se Michel s Juliettou setkají. Na konci každého chodníčku jsou dveře, 

kterými se do snu vchází. Ovšem pokud se dveře otevřou, je v nich projekční pláno, čili 

například ve II. aktu, kdy se Michel a Julietta potkávají, jsou dveře otevřené a v nich se 

ukazuje pokračování čtyř cest lemovaných topoly. Zadní prospekt tvoří stěna – projekční 

plátno – s balkonem a Juliettiným oknem. Na konci II. dějství, kdy Michel odplouvá na 

lodi, se loď na prospektu objeví, je to velký zaoceánský parník, který má vpředu místo 

jména dívčí oko. A díky projekci může také sedět Starý Arab na velbloudovi – velbloud je 

promítán na hlavní–prostřední dveře a Arab sedí nad nimi na balkoně. Vpředu jeviště je 

onen divan, na kterém Michel svůj sen sní. Scénografie je tedy spíše snová, ale dokáže 

vykouzlit i zcela realistické prvky. 

  

                                                        
88 PRŮŠA, Jaromír. Co je a co není nové.  Divadelní noviny, roč. 6, 1963, č. 20. 
89 MARTINŮ, Bohuslav. Julietta, úvod k vydání klavírního výtahu. Praha: Melantrich 1948. Citováno podle 

ŠAFRÁNEK, Miloš. Divadlo Bohuslava Martinů, s. 254. 
90 BURGHAUSER, Jarmil. Ještě o Juliettě. Divadelní noviny, roč. 6, 1963, č. 22. 
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7 Julietta, ND Praha 1938, scéna I. dějství 

 

Přijetí Kašlíkovy-Krombholcovy-Svobodovy Julietty není sice naprosto jednoznačné, ale 

přesto se stala oslavovanou inscenací, která se dočkala pětatřiceti repríz. Nejlépe to za 

ostatní vyjádřil Jarmil Burghauser: „Není tu ovšem nic nového […]: je tu jen vyzrálá je-

vištní syntéza toho, co tvoří profil dnešního operního jeviště […]. Ve výpravě – díly před-

cházejícím výbojům téhož výtvarníka – není také nic nového: je to jen úžasně dokonalé, 

mistrovské provedení postupů jinak prostinkých, odjinud v daleko nedokonalejší formě 

mnohokrát známých.“91 Stejně významným důvodem úspěchu inscenace je bezpochyby 

Krombholcovo hudební nastudování, o jehož podobě si můžeme udělat docela jasný ob-

rázek ze supraphonské nahrávky z roku 1964, která zcela92 kopíruje prvopremiérové 

obsazení divadelní inscenace. Jak se píše v recenzi na druhou existující nahrávku Ju-

lietty93: „Krombholc and his unrivalled cast are incomparable. Every voice is characterful 

and individualist […].”94 Opravdu každý z šestadvaceti sólistů je nezaměnitelný a každý 

                                                        
91 BURGHAUSER, Jarmil. Ještě o Juliettě. Divadelní noviny, roč. 6, 1963, č. 20. 
92 Jedinou výjimkou je „nejmenší“, mluvená role Nočního hlídače, kterou v ND hrál Václav Janota, kdežto 

na nahrávce Bohumil Lalák, oba členové sboru ND. 
93 Záznam z představení na festivalu v Bregenz z roku 2002. 
94 WOOLF, Jonathan. Bohuslav Martinů – Julietta. http://www.musicweb-

international.com/classrev/2006/Mar06/Martinu_Julietta_VMS106.htm [14. 12. 2014] 

http://www.musicweb-international.com/classrev/2006/Mar06/Martinu_Julietta_VMS106.htm
http://www.musicweb-international.com/classrev/2006/Mar06/Martinu_Julietta_VMS106.htm
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vtiskl své postavě jedinečný zvukový a výrazový charakter. Hvězdou nahrávky je pocho-

pitelně představitel Michela. Pod jménem Ivo Žídek si většina i méně zkušené divácké 

obce představí Smetanova Jeníka, který „prodal svou milou“, ale právě role Michela 

mnohem lépe ukazuje kvalitu jeho lyrického tenoru a také hereckou sensitivitu a smysl 

pro výraz. Jeho hlas je barevně vyrovnaný ve všech polohách, dokonale postihuje Miche-

lovo tápání a bezbrannost v podivných situacích, kterým je vystaven. Jeho recitativ 

z I. jednání „Pánové, máte před sebou člověka úplně dezorientovaného“ je plný ode-

vzdanosti a naivního očekávání, že se přece vše musí logicky vysvětlit. Zato jeho volání 

Julietty, která je „uvězněna“ za zavřenými dveřmi, ve III. dějství je na hranici zoufalství. 

Stejnou osobností jakou byl Žídek mezi tenory, byla Maria Tauberová-Krombholcová 

mezi koloraturními sopranistkami. Přestože jí bylo v době nahrávky již třiapadesát (!) 

let její Julietta je mladistvá, rozverná i zlomyslná a posměvačná. Precizní výslovnost 

a přirozená mluva zpívaného slova, Martinů „melos“, je u všech interpretů dokonalá, ale 

u Tauberové o to víc obdivuhodná, vzhledem k vysoké hlasové poloze, ve které se pohy-

buje. Také všichni ostatní, představitelé epizodních rolí, svým charakterizováním postav 

a precizními pěveckými výkony vytvářejí v posluchači stejnou atmosféru a vizuální 

představu, jakou umí vykreslit dobrá rozhlasová hra. Nahrávka samozřejmě nemůže 

zcela přesně kopírovat divadelní představení a naopak, ale soudě dle recenzních ohlasů, 

bylo Krombholcovo hudební nastudování největší devizou, o jehož kvalitě se psalo téměř 

jen v superlativech.95 

Mnohem méně povedeným záznamem režijní koncepce je televizní přepis z roku 1969. 

Jako scénáristé a režiséři jsou pod inscenací podepsáni Václav Kašlík a jeho syn Ivan. 

Opera byla pro tuto příležitost výrazně seškrtána, vypadly výstupy obchodnic, pánů 

v modrém i stařečků či ansámblová scéna, ve které Michel popisuje svou první hračku – 

dřevěnou kachnu. Zmizela tak většina komických scén. Scénografem je stejně jako u di-
                                                                                                                                                                             
„Krombholc a celé jeho nedostižné pěvecké obsazení je neporovnatelné. Každý hlas je osobitý a individua-

listický.“ (překlad autorka) 
95 Výjimkou ze zcela pozitivních až nadšených ohlasů je zmiňovaná stať skladatele a muzikologa Jarmila 

Burghausera v Divadelních novinách (roč. 6, 1963, č. 20.), ve které vznáší drobné námitky proti Kromb-

holcovu pojetí konce II. a III. jednání: „Jaroslav Krombholc nezůstal nic dlužen své pověsti výtečného, hlu-

boce přemýšlivého a pracovitého dirigenta, že vypracoval zvuk a souhru orchestru do vzorové dokonalos-

ti. A přece se mi zdá, že se dal unést právě svou péčí o každý detail, o psychologizaci každé plochy a plošky, 

o zvýraznění každé linie a linky: od druhé poloviny rozvléká obrysový čas až na mez únosnosti tím, jak 

patetizuje a dramatizuje vše, co partitura přináší, třeba celý výstup trestancův, ale i jiné odstavce a odsta-

večky recitativního ražení. Tak se pak stane, že k dramatickému vrcholu třetího dějství, kdy Michel zoufale 

volá Juliettu […] už nelze dost gradovat, situace není plně výrazná a smysl jasně nevystoupí.“ 
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vadelní inscenace Josef Svoboda, ale porovnání televizního záznamu a fotografií z diva-

delních představení ukazuje, že přestože televizní přepis vznikl ve studiu, nebyla diva-

delní scénografie se sbíhajícími se dřevěnými chodníčky a zadní konstrukcí s okny pou-

žita, ale vznikla nová, která mnohem více realisticky popisuje konkrétní prostředí, kde se 

děj odehrává. Není ovšem možné tvrdit, že prostředí je zcela realistické, vždy se objeví 

něco, co onu realitu relativizuje. Hned na začátku ve scéně s Araby je na scéně písek 

a rybářská síť – přímořské městečko, naopak v lese na křižovatce čtyř cest je blikající 

semafor – ten byl použit i v divadelní inscenaci. Zato celý rámec, do kterého je příběh 

vložen, neodpovídá lyrickému charakteru opery. Tímto rámcem je vyprávění vypravěče 

(!), který vykládá o snáři-knize a představuje Michela, jenž spí vedle na divanu. Dává tak 

jasně na srozuměnou, že se divákovi představuje sen a nic reálného. Michel na kanape 

průběžně – stejně jako v ND – ulehává a zase z něj vstává. Všechny scény Michela a Ju-

lietty jsou koncipovány tak, že Michel spí na divanu a mluví na ni ze sna. Poprvé se Mi-

chel na Juliettu podívá až koncem II. jednání, kdy ji po setkání s Obchodníkem se vzpo-

mínkami zabraňuje v odchodu. Ovšem stejně jako je velkou devizou supraphonské na-

hrávky výkon Michela – Ivo Žídka, zde je Viktor Kočí, druhý Michel z ND, velkou slabi-

nou. Jeho hlas není tak barevný a hlavně Kočí svým projevem vůbec nepostihuje Miche-

lovu naivitu a vroucnost, navíc jeho herecký výraz je velmi toporný a strojený, tíhne spí-

še k „operáckým“ postojům než k přirozenému herectví. Největší posun od divadelního 

provedení k televizní inscenaci je v postavě Julietty, která je sice zpívána Marií Taubero-

vou, ale hrána mladou herečkou Jarmilou Gerlovou. Ta sice odpovídá ideálu krá-

sy šedesátých let (včetně kostýmování), ale její snová podstata je více méně dána jen 

jejím sporým oděním. Podobně dublována je i postava Mladého Araba, kterého hraje 

dětská herečka Ivana Laixnerová, zpívá ho stejně jako v divadle a na nahrávce Ivana Mi-

xová. Kalhotková role zjevně nezapadala do konceptu a estetiky televizní inscenace. Co 

je tedy možné z tohoto přepisu použít pro rekonstrukci divadelního představení? Prav-

děpodobně je to způsob využití divanu, tohoto „einzige Realität in dieser Oper“. A také 

lepší představa o kostýmování postav. Jedna z povedených scén je setkání s Obchodní-

kem se vzpomínkami (Jindřich Jindrák), který je ověšen medailonky a pohlednicemi 

z cest a vytahuje vzpomínky z kabely i z kabátu. Vedle něj ovšem Michel spí na pohovce 

a Julietta mu vykládá o Španělsku. Ani hudební pojetí dirigenta Josefa Kuchinky (druhý 

dirigent divadelní Julietty) není tak dokonalé, či spíše stylové jako nastudování Kromb-

holcovo, je více romantické. 
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Vraťme se ale k důvodům úspěchu Julietty v ND v roce 1963. Přes všechny již přednese-

né výhrady byla inscenace hravá a vizuálně bohatá, režisér se scénografem hojně využí-

vali projekce, důkladně pracovali se světlem i s divadelní mašinérií: „[…] režisér V. Kašlík 

s výtvarníkem J. Svobodou si jistě nemohou naříkat, že by se jim v ‚Juliettě‘ dostalo málo 

příležitostí k uplatnění všech možných scénických kouzel.“96 Stejně jako při předchozí 

inscenaci zde byla vidět souhra celého ansámblu: „Ti všichni [sólisté] spoluvytvářeli pes-

trý, výrazově složitý a přece pozoruhodně zákonitý mikrokosmos iluzorního světa Mi-

chelovy fantazie, touhy a zkušenosti. Proto je Julietta víc než kterákoliv z jiných předsta-

vení opery dílem kolektivu jeho umělců a vizitkou jeho vyrovnanosti.“97 

  

                                                        
96 KOTEK, Josef. »Snář« po pětadvaceti letech. Mladá Fronta 28. 4. 1963. 
97 VOLEK, Jaroslav. Julietta po pětadvaceti letech. Kulturní tvorba, roč. 1, 1963, č. 17. 
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4 Julietty 1966-1989  

4.1 Poprvé v Brně, 1966 

V Praze se ještě hrála Kašlíkova inscenace a v Brně již chystali novou. Brno už od počát-

ku bylo v uvádění Martinů oper progresivnější, světovou premiéru tu měli Voják a ta-

nečnice (1928), Hry o Marii (1935), Divadlo za bránou (1936), Slzy nože (1969) a Tři 

přání (1971). Českou premiéru měly v Brně Veselohra na mostě (1948), Ženitba (1960), 

Řecké pašije (1962) a Dvakrát Alexandr (1964). V Operním studiu JAMU se u nás poprvé 

hrála Ariadna (1962). Praha se může pochlubit „jen“ premiérami Julietty a Mirandoliny 

(1959). 

9. října 1966 uvedl soubor opery Státního divadla v Brně v nedávno otevřeném Janáčko-

vě divadle98 třetí Juliettu na našem území. Režisérem byl zkušený Oskar Linhart (1904-

1987), který s dirigentem Františkem Jílkem v r. 1948 připravil Veselohru na mostě. Dílo 

hudebně nastudoval mladý Jan Štych (*1935), jednalo se o jeho první práci pro místní 

operní soubor99. Snovou scénu vytvořila Naděžda Hanáková (*1925). Inscenace měla 

premiéru na závěr I. ročníku mezinárodního hudebního festivalu v Brně, který byl mo-

notematicky zaměřen právě na tvorbu Bohuslava Martinů. Konalo se mnoho koncertů, 

několik operních představení a na závěr také kolokvium, jehož tématem bylo hudebně-

dramatické dílo Bohuslava Martinů, o něž v šedesátých letech stoupal zájem. Na rozdíl 

od padesátých let, kdy se Martinů hudba provozovala jen zcela minimálně a na divadle 

mezi léty 1949-1958 vůbec, se na českých jevištích uváděly dvě, tři nové inscenace roč-

ně100. Eva Herrmannová v Divadelních novinách píše: „Diskuse brněnského semináře se 

stále stáčela – a ne náhodou – směrem k nejožehavějším otázkám: problematice jevišt-

ního výkladu a tvaru operního odkazu Bohuslava Martinů. Přináší totiž našim operním 

režisérům a výtvarníkům bohaté podněty k řešení dnešní scénické podoby surrealismu 

a poetismu, za jejichž českého hudebního představitele můžeme tohoto skladatele pova-

žovat. Má-li se jeho operního dílo stát stálou repertoárovou součástí českého a sloven-

ského operního divadla […], pak právě vyřešení těchto podnětů pomůže k cíli: 

                                                        
98 Divadlo bylo vystavěno v letech 1961-65. 
99 Již dříve v Zemském divadle v Brně dirigoval balety. 
100 Tolik inscenací naše profesionální divadla v současné době nevyprodukují, většinou to bývá jedna, dvě 

inscenace za rok.  
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k vytvoření českého inscenačního slohu jevištního díla Bohuslava Martinů.“101 Je samo-

zřejmě otázkou, zda je účelné vytvořit jednotný, či jen typický jevištní sloh pro díla Mar-

tinů či kohokoli jiného, dnes by jistě tento požadavek nevznikl, ale podstatné je ono 

„hledání scénické podoby surrealismu a poetismu“. Martinů měl docela přesnou před-

stavu, jak mají (či jak by mohla) jeho díla na jevišti vypadat, a jak již bylo popsáno výše, 

Julietta je toho pravým příkladem. Hledání požadované balance mezi snem a realitou je 

ústředním tématem mnohých recenzí při každém uvedení Julietty na jevišti. 

 

8 Julietta, SDB 1966, scéna III. dějství 

V případě první brněnské Julietty ale sen realitu převážil: „Režisér Oskar Linhart konci-

poval totiž Juliettu jako ‚normální‘ sen, na jevišti je přítomna i spící postava Michela. Ta-

ké scéna Naděždy Hanákové (mimochodem málo divadelní, nevyužívající bohaté mož-

nosti brněnské jevištní techniky) se všemi prostředky snažila vyvolat čistě snovou im-

presi. […] Na brněnském jevišti tak dílo ztratilo sílu a mnohostrannost své výpovědi 

a jeho fantaskní příměry a absurdní situace byly zredukovány na pouhou ilustraci sno-

vého příběhu.“102 V Literárních novinách se F. Hrabal přidává: „Výklad [ulpěl] na pokles-

                                                        
101 HERRMANNOVÁ, Eva.  Ruch kolem Bohuslava Martinů. Divadelní noviny, roč. 10, 1966, 30. 11. 1966. 
102 Tamtéž. 
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lých rekvizitách surrealistické ideologie. Ta však byla v původním dramatickém tvaru 

spíš než kánonickým principem především podnětem k lyricky rozehrané komediální 

představivosti, z níž a nad níž se klene vlastní Michelova veliká ‚touha a hledání‘ (řečeno 

s Martinů) vprostřed nepřátelského světa.“103 Také jako „normální“ sen pojali svou Ju-

liettu v Praze Kašlík se Svobodou s tím rozdílem, že kde se jim nedostávalo absurdního 

kontrastu mezi snem a realitou, nahradili ho jevištní invencí. V brněnské inscenaci je vše 

zahaleno do jakéhosi mlhavého snu, z nějž „[t]ěžko divák uvěří, že hlavní hrdina – Michel 

– nechce z tohoto mátožného světa odejít do skutečnosti.“104 Scénografie Naděždy Haná-

kové sestává z velké plachty vejčitého tvaru, která je ústředním jevištním objektem, 

ve které se nachází Juliettino okno a na kterou je promítáno. Ve třetím dějství je na jeviš-

ti přítomno množství dětských hraček, včetně panenky Julietty, čímž inscenace spolu 

s Freudem „odvozuje původ lidských tužeb z dětství a jejich smysl denuncuje jako dět-

skou marnost, [avšak] předchozí vývin věcí k takovému závěru nijak nesměřuje.“105 

Přesto nebyla inscenace hodnocena zcela negativně, mnozí recenzenti omlouvali režisé-

ra složitě uchopitelným či obtížně scénicky ztvárnitelným dílem. Například přispěvatel 

do kulturní rubriky Lidové demokracie uvedl, že „Oskar Linhart tlumočil toto složité 

a jevištně problematické dílo s muzikálním a dramatickým citem a zajistil scénickému 

dění silnou účinnost a přesvědčivost.“106 Hudební nastudování Jana Štycha bylo hodno-

ceno vcelku kladně, oceňována byla barevnost a práce s rytmem.107 Méně zkušený diri-

gent si ovšem nepohlídal práci se zpěváky také v recitativních pasážích, které jsou nedíl-

nou a velmi důležitou součástí Martinů hudební řeči, jeho „melos“. Jaroslav Volek se do-

konce vyjádřil, že zpěváci tyto části odříkávali až na výjimky „nepřirozeně ochotnic-

ky“.108 Jinak ale pěvečtí interpreti patřili k tomu nejlepšímu, co inscenace divákům na-

bídla. Jiří Olejníček (1937-2013) s Jindrou Pokornou (1926-2007) patřili 

k nejvýznamnějším brněnským zpěvákům své doby a kritika se o nich zmiňuje většinou 

pochvalně, ovšem bez bližšího vysvětlení. 

                                                        
103 HRABAL, F. Julietta v Brně. Literární noviny, roč. 16, 1967, č. 20. 
104 [ANONYM] Snová opera Bohuslava Martinů. [vydavatel neuveden], 26. 10. 1966. Uloženo v IBM, sign. CA 

1794. 
105 HRABAL, F. Julietta v Brně. Literární noviny, roč. 16, 1967, č. 20. 
106 [ANONYM] Operní epilog k festivalu. Lidová demokracie 18. 10. 1966. 
107 HERRMANNOVÁ, Eva.  Ruch kolem Bohuslava Martinů. Divadelní noviny, roč. 10, 1966, 30. 11. 1966. 
108 VOLEK, Jaroslav. Týden B. Martinů v Brně. Kulturní tvorba, roč. 4, 1966, 20. 10. 1966. 
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Brněnská Julietta byla možná jen jedním z příspěvků do martinůovsky bohatých šedesá-

tých let, ale představila brněnskému publiku, které mělo možnost vidět většinu Martinů 

oper, jeho nejdůležitější opus. Trefně to vyjádřil opět Jaroslav Volek: „Celkově lze brněn-

skou Juliettu hodnotit jako přínos. Seznamuje domácí obecenstvo s dílem, které rozhod-

ně i v roce 1966 může promluvit k fantazii, citu a v neposlední řadě i ‚smyslům‘ dnešních 

diváků.“109 

4.2 Praha ještě jednou po pětadvaceti letech 

Vraťme se ale k resumé, do kterého shrnul své dojmy z této inscenace F. Hrabal: „Prázd-

no, které […] vyloučením podstatného smyslu poselství nastane, lze sice zdánlivě zakra-

mařit ledasčím, avšak prázdnem být proto ještě nepřestává: i to je poselství Martinů, jež 

v brněnské inscenaci Julietty zaznívá, žel, rovněž do prázdna.“110 Toto hodnocení spolu 

s dalšími charakteristikami Linhartovy Julietty se totiž velmi dobře hodí na inscenaci 

Národního divadla v Praze na jaře 1989 v režii Ladislava Štrose (*1926). Dalo by se říct, 

že Štrosova Julietta je nejméně povedenou interpretací Martinů operního snu na našich 

jevištích. Vytratila se hravost a poezie, zbyl jen popis. Kdyby zde nebyl popisován sen, 

skoro by se dalo říci, že je to inscenace realistická. Velice přesně to uvedl dramaturg Vác-

lav Nosek v interním hodnocení ND: „Je škoda, že tvůrci nové inscenace nevěnovali do-

kumentům [zachycujícím vznik původní premiéry] náležitou pozornost a ve snaze jít 

svou cestou při výkladu díla rezignovali na tradici, která podtrhovala poetičnost této 

opery, mihotavou proměnlivost vztahů a přesvědčivě vyjadřovala nezměrnou intenzitu 

lidské touhy. Spokojili se s popisem absurdního snu a nepokusili se o jeho výklad. Reži-

sér […] uvedl diváka do role objektivního pozorovatele a odepřel mu možnost stát se 

účastníkem tohoto snu, ztotožnit se s ním […]. Divák tak toliko sleduje jakýsi dokumen-

tární snímek o jednom večeru pařížského knihkupce a o jeho absurdním snu […]. Michel 

se tak stává komentátorem vlastního snu, takže vzniká pocit jakéhosi brechtovského 

divadla. […] Toto je hlavní příčina, že se z inscenace vytratila poezie, že zmizela ta nád-

herná struna lidskosti. […] To je příčina, že představení je ledově chladné.“111 Štros pou-

žil podobného principu jako pětadvacet let před ním Václav Kašlík, nechal Michela na 

jevišti spát. Ovšem tady je postel centrálním předmětem na jevišti, a tak „Michel neod-

                                                        
109 VOLEK, Jaroslav. Týden B. Martinů v Brně. Kulturní tvorba, roč. 4, 1966, 20. 10. 1966. 
110 HRABAL, F. Julietta v Brně. Literární noviny, roč. 16, 1967, č. 20. 
111 NOSEK, Václav. Hodnocení inscenace opery Bohuslava Martinů Julietta, s. 1-2. Strojopis, uloženo v archivu 

ND, sign. O144c. 
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chází do snu, ale naopak postavy přicházejí za ním.“112 Celá scéna je tak Michelovou lož-

nicí, a to nejen s postelí, ale také s umyvadlem a stolkem, které připomínají nemocniční 

vybavení. Je snad už Michel od počátku jako „ti v šedivých šatech“? Za postelí jsou 

na stupňovitých praktikáblech umístěny prosklené dveře a hned za čelem Michelovy 

postele je velké okno. V levé zadní části jeviště je malý balkon, vstup na něj je schován za 

závěsy, které jsou rovněž zavěšeny v řadách za sebou nad zadní částí scény za Michelo-

vou postelí spolu se sušícím se prádlem. Závěsy slouží také jako promítací plátno. Scé-

nografem inscenace byl Vladimír Nývlt (1927-1995), který navrhl pro všechna dějství 

jednotnou scénu, jež se neproměňuje, což bylo u předchozích inscenací nemyslitelné, 

vzhledem k tomu, že každé dějství má zcela osobitý charakter. Stejně tak kostýmy Josefa 

Jelínka (*1949) „postrádaly osobitější rukopis, a proto nezaujaly.“113 

Václav Nosek, velký propagátor Martinů, dirigent a především bytostný dramaturg uměl 

velmi přesně postihnout charakter studovaného díla a v tomto případě i výsledné insce-

nace v obecném kontextu: „Vyložit dílo z hlediska doby, v níž je prováděno, je jistě 

správné (a může se stát, že výklad díla se ne vždy kryje se základní představou autora, 

protože dílo v jiné historické souvislosti může fungovat jinak, než v době svého vzniku). 

Ale v našem případě vzniká anachronismus naruby, protože inscenační názor této insce-

nace je starší než názor autorů a prvních inscenátorů, protože vychází z pozic realismu. 

Těžko soudit, zda tento přístup byl motivován nedůvěrou ve fantazii diváka, či zda snaha 

o civilismus dneška nezpůsobila nepochopení základního tématu opery. V ní každý de-

tail [má] obrovský symbolický význam a souhrn těchto detailů tvoří názor na smysl živo-

ta, nikoli snu.“114 

Stejně se na inscenaci dívali i recenzenti. Jedinými více méně kladným ohlasem byl refe-

rát Ladislava Šípa v Práci, jehož pozitivní hodnocení inscenace bylo motivováno „snahou 

o propagaci skvělého, ale málo známého díla“115 a Milana Tesaře v Zemědělských novi-

nách, který inscenaci označil – přes výhrady – „jako jeden z nejživotaschopnějších poči-

nů opery Národního divadla poslední doby.“116 Ostatní shodně prohlašovali, jak byl 

                                                        
112 NOSEK, Václav. Hodnocení inscenace opery Bohuslava Martinů Julietta, s. 1-2. Strojopis, uloženo v archivu 

ND, sign. O144c. 
113 Tamtéž. 
114 Tamtéž. 
115 Tamtéž. 
116 TESAŘ, Milan. Právo Julietty na život. Zemědělské noviny 25. 4. 1989. 
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promarněn příspěvek k martinůovskému výročí (třicet let od úmrtí 1959 a v následují-

cím roce sto let od narození 1890), ke kterému byl připravován celý cyklus Martinů 

oper, ke kterému ovšem – patrně kvůli politickým změnám – nedošlo. Podle interních 

záznamů z jedné z technických porad při přípravách inscenace se původně počítalo se 

stovkou (!) repríz, což by bylo stejně jako za všechny ostatní inscenace dohromady. Na-

konec bylo repríz pouze 15, což je standardní počet i u ostatních inscenací Julietty. Juliet-

ta se stala repertoárovým kusem po vzoru smetanových oper jen jednou, a to při dru-

hém uvedení, v Kašlíkově režii, kdy se hrála v letech 1963 až 1968 a dosáhla pětatřiceti 

repríz. 

 

9 Julietta, ND Praha 1989, scéna I. dějství 

Stejně jako v Brně v r. 1966 bylo vyzdvihováno hudební nastudování nad režijním pro-

vedením, i nyní se pozitivně a s nadějemi do budoucna psalo o pěvcích. Vzhledem k to-

mu, že ND počítalo s Juliettou jako s repertoárovým kusem, byla studována s dvojím ob-

sazením, přičemž obě byla hodnocena kladně a jako vyrovnaná. Prvopremiérový pár 

tvořil Miroslav Švejda se Zorou Jehličkovou, dvojice věkově starší a dle Ladislava Šípa 

„dramatičtější, jaksi reálnější. Jejich zpěv i hra plastičtěji vyjadřují bolestné a drásavé 
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okamžiky ve vzájemném vztahu Michela a Julietty.“117 Helena Havlíková dodává, že Švej-

dův Michel „je svým vnějším projevem civilní, skromný obchodníček a jeho rozechvělá 

citlivost a představivost je vyjádřena ve zpěvu, který je plný naléhavosti, milostné touhy, 

soucitu, ale i odlehčujícího vtipu.“118 Za pěvecky výbornou označuje Šíp i druhou dvojici 

Miroslav Kopp – Lívia Ághová, která je „lyričtější, poetičtější, blíže snu a hravé bezděč-

nosti.“119 Jan Dehner přidává, že tato dvojice velmi dobře postihla Martinů specifickou 

melodickou řeč.120 V menších rolích se představilo několik zpěváků, kteří se podíleli už 

na Kašlíkově-Krombholcově inscenaci, např. roli slepého Žebráka si zopakoval s velkým 

úspěchem Karel Berman, Hadačem byly opět Věra Soukupová s Libuší Márovou, Dalibor 

Jedlička se vrátil k postavě Trestance a Jaroslav Horáček znovu vytvořil Dědečka Mládí. 

Jiní jako např. Ivana Mixová či Jindřich Jindrák se v inscenaci objevili v jiné roli.121 Insce-

naci hudebně nastudoval Josef Kuchinka (*1925), druhý dirigent předchozí Krombhol-

covy inscenace, jehož hudební provedení bylo s výhradami přijato vcelku kladně. 

Kuchinka měl hned nadvakrát ztíženou pozici, jednak existuje Krombholcova nahrávka, 

která je velmi vysoko ceněna a dává posluchačům představu možného ideálního prove-

dení, a jednak měl smůlu na scénickou podobu, která se hrála nad jeho orchestřištěm. 

Podle Václava Noska „podtrhl správně lyričnost opery, uvážlivá tempa dávají vyniknout 

technické brilanci orchestru a u zpěváků zvyšují srozumitelnost slova. Výtečně se poda-

řilo vygradovat dramatický vrchol opery ve 2. jednání. Ve většině lyrických míst se pro-

sadila transparentnost partitury, orchestr zněl barevně, na několika vypjatých místech 

však ve zbytečné dynamice.“122 Jeho slova potvrzuje i Helena Havlíková123, zato Jan 

Dehner označil zvuk orchestr za těžkopádný a nedynamický, „jakoby v zásadě souzněl 

s přístupem režie.“124 

                                                        
117 ŠÍP, Ladislav. Úspěšná inscenace Julietty. Práce 19. 4. 1989. 
118 HAVLÍKOVÁ, Helena. Barevný a křehký sen. [vydavatel neuveden], červenec 1989. Uloženo v IBM, 

sign. CA 1786. 
119 ŠÍP, Ladislav. Úspěšná inscenace Julietty. Prác, 19. 4. 1989. 
120 DEHNER, Jan. Julietta jako fraška. Svobodné slovo 20. 4. 1989. 
121 Ivana Mixová zpívala v r. 1963 Mladého Araba a Hadače, v nové inscenaci byla Obchodnicí s rybami. 

Jindřich Jindrák býval často vyzdvihován jako interpret Obchodníka se vzpomínkami, v nové inscenaci byl 

už jen Starým námořníkem. 
122 NOSEK, Václav. Hodnocení inscenace opery Bohuslava Martinů Julietta, s. 1-2. Strojopis, uloženo v archivu 

ND, sign. O144c 
123 HAVLÍKOVÁ, Helena. Barevný a křehký sen. [vydavatel neuveden], červenec 1989. Uloženo v IBM, 

sign. CA 1786. 
124 DEHNER, Jan. Julietta jako fraška. Svobodné slovo 20. 4. 1989. 
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Velmi trefně vyjádřil zásadní neporozumění režiséra Štrose Martinů opeře Vladimír Bor: 

„Postel je ke spaní, ale nepatří do snu.“125 Za padesát let od svého prvního uvedení po-

ztrácela scénická podoba Julietty nejen původní poetiku, ale také poezie a hlavně nadše-

ní, které ji na počátku provázelo.  

4.3 Bratislava 

Ve stejné době, jen o měsíc dříve – tedy v březnu 1989 - byla Julietta poprvé uvedena 

v SND v Bratislavě v režii Miroslava Fischera (1932-2013), jednoho z nejvýznamnějších 

slovenských operních režisérů, který předtím v SND uvedl Řecké pašije s neméně vý-

značným dirigentem Viktorem Málkem (1922-2002), který hudebně připravil i Juliettu. 

Autor scénografie Milan Ferenčík vytvořil malířsky koncipovanou scénu, podobně jako 

František Muzika. I u Ferenčíka jsou na scéně všudypřítomné části Juliettina obličeje, 

zatímco u Muziky to byly kadeře, u Ferenčíka se z jeviště dívají dívčí oči. „Dielu nesporne 

dominoval výtvarno-scénický prístup. Miroslav Fischer z viacerých možných prístupov 

volil akcent na bizarnosť, ktorá podčiarkla surrealizmus diela a do druhého plánu odsu-

nula snovosť ako súčasť všedného (reálneho) života. […] Takýto režijný prístup je ak-

ceptovateľný, ba zaujímavý, nikde však viedol rozšafného Miroslava Fischera v jeho fan-

tázii až za hranice jemnosti, ktorá prináleží práve tejto opere.“126 Dirigent Málek se 

v rozhovoru pro periodikum Společnosti Bohuslava Martinů vyjádřil, že spolu 

s režisérem chtějí navazovat na tradici danou první inscenací trojice Talich – Honzl – 

Muzika, „kteří viděli Juliettu přes zářivě se jiskřící a stále se měnící závoj básnické leh-

kosti a úsměvu“.127 Zdá se, že se jim to alespoň částečně povedlo, zejména po stránce 

vizuální. Podle recenzentky Ursínyové se ale nepodařilo navázat dokonalou kvalitou hu-

debního provedení: „Išlo skôr po prvom pláne, uspokojilo sa s presným interpretovaním 

iste nie ľahkého hudobného textu, no nie vždy sme mali pocit, že hudba sa nám privráva 

so všetkou delikátnosťou akú v sebe potenciálne má.“128 Opera byla trochu nepochopi-

telně uváděna ve slovenském překladu, „a to práve v čase, keď opera SND proklamuje 

                                                        
125 BOR, Vladimír. Julietta, opera jako sen. Lidová demokracie 25. 4. 1989. 
126 URSÍNYOVÁ, Terézia. Vybočenie z radu. Nové slovo 20. 4. 1989. 
127 HEJZLAR, Tomáš. Snová fantasmagorie aneb Kafkovská vize, rozhovor s Viktorem Málkem. Zprávy SBM 

č. 13, prosinec 1988. 
128 URSÍNYOVÁ, Terézia. Vybočenie z radu. Nové slovo 20. 4. 1989. 
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uvádzanie diel v originále.“129 V následujícím roce se s touto inscenací SND účastnilo 

Mezinárodního festivalu v Edinburghu. 

4.4 Plzeň 

Vraťme se ale zpátky na přelom sedmdesátých a osmdesátých let, kdy vznikly dvě další 

Julietty. Před Vánoci r. 1978 byla premiérována inscenace v Divadle J. K. Tyla v Plzni 

v režii Oldřicha Kříže, tehdejšího šéfa opery a baletu, s hudebním nastudováním Ivana 

Paříka a ve scéně Vlastimila Kouteckého. Julietta je pro oblastní divadlo s menším po-

čtem sólistů a s konzervativním publikem velice náročný úkol. S možnostmi menšího 

souboru se vyrovnali v Plzni tím, že poprvé využili Martinů návrh130 dublování menších 

rolí, který poslal Honzlovi a Talichovi při přípravách světové premiéry, ale nakonec byly 

použity jen ve velmi omezené míře131 a i v následujících inscenacích se role zdvojovaly 

jen výjimečně. Nejvytíženějším se tak v Plzni stal druhý tenorista, který kromě přede-

psaně spojených postav Komisaře a Listonoše v první dějství s Lesním hlídačem 

v druhém dějství přibral ještě part Úředníka v posledním aktu. Mezzosopranistka zpíva-

jící Mladého Araba je ve druhém dějství Mladým námořníkem132 a v posledním Chasseu-

rem (Poslíčkem). Obchodnice s ptáky a s rybami se ve druhém dějství přemění v Pány 

v modrém. Martinů napsal, že „[d]ubláž  rolí nijak nevadí vzhledem k fantask. syžetu,“133 

ovšem nijak na něm netrval, chtěl tím jen ulehčit divadelnímu provozu. 

Plzeňská inscenace byla výpravou chudší než předchozí provedení, ale scény bylo režij-

ně účinně využito. „Režisér Kříž na scéně, jejíž podstatou je spirála schodiště, doplňova-

ná v jednotlivých obrazech náznakem, určujícím charakter konkrétního dějiště, se 

v podstatě držel autorského výkladu, který tu a tam posunul víc směrem k názornější 

realitě.“134 Vilém Pospíšil vysvětluje či omlouvá toto občasné zdůraznění reality jako 

správný posun „s ohledem na širokou návštěvnickou obec.“135 Z hlediska divadelního 

                                                        
129 URSÍNYOVÁ, Terézia. Vybočenie z radu. Nové slovo 20. 4. 1989. 
130 Návrh přetištěn v ŠAFRÁNEK, Miloš. Divadlo Bohuslava Martinů, s. 257. 
131 Spojeny byly pouze postavy Starého Araba s Trestancem, Mladého námořníka se Strojvůdcem a Muže 

v okně s Obchodníkem se vzpomínkami. 
132 Mladý námořník bývá obvykle zpíván tenoristou, přestože skladatel předpisuje mezzosoprán. Plzeňská 

inscenace je první, ve které je tato role zpívána mezzosopranistkou, další už pak byla jen slovenská insce-

nace z r. 1989 a poslední brněnská z r. 2009. 
133 Dopis Martinů Talichovi z 25. 5. 1937 in ŠAFRÁNEK, Miloš. Divadlo Bohuslava Martinů, s. 256. 
134 POSPÍŠIL, Vilém. Julietta v Plzni. Hudební rozhledy, roč. 32, 1979, č. 6. 
135 Tamtéž. 
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provozu je možná tento přístup akceptovatelný, z hlediska uměleckého už ne. Navíc hro-

zí propadnutí do takového extrému, který později ukázala pražská Štrosova inscenace, 

kde realističnost celou operu umořila. V případě plzeňského provedení ale k ničemu ta-

kovému nedošlo. Velmi vysoko stálo také hudební nastudování Ivana Paříka a pěvecké 

výkony. „Dirigent Pařík věnoval přípravě orchestru i pěvců neobyčejnou péči a výsled-

kem je představení, v němž instrumentální a vokální složka jsou ve vzácné rovnová-

ze.“136 Tento požadavek na rovnocennost orchestru a pěvců je obzvlášť u Julietty velice 

důležitý, neboť Martinů kladl důraz na zpěvnou linku a na zpívané slovo, které má být 

dobře srozumitelné, ovšem některé orchestrální mezihry komponoval až do symfonické 

velikosti. „Naštudovanie ukázalo opäť klady [Paříkovy] dirigentskej osobnosti: umenie 

postaviť dielo plasticky a v neustálom pohybe, viesť orchester k rešpektovaniu spevác-

keho diania na scéne a tak umožniť jasnú a práve v tomto diele nutnú zrozumiteľnosť 

spievaného slova.“137 

Plzeňským Michelem byl mladý tenorista Miroslav Ježil, jako jeho Julietty se střídaly 

Kamila Hromádková s Taťánou Bublíkovou. Opět bez podrobnějšího rozvedení byly je-

jich výkony hodnoceny kladně, zejména pěvecký výkon Ježilův. „Přirozeností dikce 

a herecké akce i nepřeexponovanou humornou pointou v kresbě figurek“138 vynikl Jiří 

Pavlíček v tenorové čtyřroli. 

Kvalitní plzeňská Julietta zaplnila dlouhou časovou proluku mezi pražskými provedení-

mi v roce 1963 a 1989. 

4.5 Opět v Brně 

Podobnou umírněnost v bizarnosti a efektnosti scény a jevištního dění můžeme vedle 

Plzně najít zejména v druhém brněnském provedení v roce 1982. Julietta byla součástí 

koncepčního dramaturgického plánu Václava Noska (1921-2000), který se zaměřoval 

jednak na uvádění oper skladatelů 20. století (zejména Prokofjeva, Martinů a Janáčka, a 

to jak českých, tak i světových), a jednak na díla předklasicistních skladatelů. Oba tyto 

póly jeho zájmu ho přivedly k založení Miniopery (1969-85), tedy vlastně dramaturgické 

řady, v jejímž rámci se uváděly komorní opery soudobých skladatelů i opusy barokní. 

                                                        
136 POSPÍŠIL, Vilém. Julietta v Plzni. Hudební rozhledy, roč. 32, 1979, č. 6. 
137 BOKŮVKOVÁ, Vlasta. Julietta B. Martinů v Plzni. Hudobný život, roč. 12, 1979, č. 2. 
138 ŠPELDA, Antonín. Julietta v plzeňské opeře. Pravda 4. 1. 1979. 
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Miniopera byla pandánem k činoherním malým scénám, ovšem až do r. 1988, kdy vznik-

la Opera Furore Jiřího Nekvasila a Daniela Dvořáka, byla jedinou malou operní scénou, 

což je dáno tím, že operu není prakticky možné dělat amatérsky či „na koleně“, jelikož 

vyžaduje profesionální zpěváky, muzikanty a navíc i takové specifické profese jako je 

například korepetitor. Nosek ale nebyl jen dramaturg, byl také výtečným dirigentem, 

příležitostným skladatelem a režisérem. Režisérem této Julietty byl ale Evald Schorm 

(1931-1988), který s Noskem již mnohokrát spolupracoval, a to i v Miniopeře.139 Stálým 

spolupracovníkem obou byl výtvarník Jan Dušek (*1942), který v Brně vytvořil jevištní 

svět Julietty a jeho postavy oblékl. Základ Duškovy scény tvoří kovová schodišťová kon-

strukce, ze které je plachtou vytvořena příď parníku s velkým nápisem „Julietta“. Plachtu 

je možné zdvihnout a prostor proměnit. Po stranách jsou v prostoru zavěšena okna, vza-

du uprostřed jeviště stojí osamocené dveře, které jsou v I. dějství zcela normální, dřevě-

né, ale v posledním aktu, kdy vedou dovnitř do snu, jsou bílé a polstrované. Po pravé 

straně jeviště stojí bílá lavička – podobně jako v minulé brněnské inscenaci, kde ovšem 

stála nalevo. Pro druhé dějství jsou spuštěny silné lodní provazy a nad nimi tmavá140 

plachta – tento obraz vytváří iluzi lesa. Kostýmy jsou stylizovány do třicátých let a půso-

bí velmi civilně, s výjimkou Arabů a Obchodnic. Zejména Obchodnice jsou příkladem 

důkladné, ale jemné práce s kostýmem. Oba kostýmy působí na první pohled nenápadně 

a jednoduše, ale Obchodnice s rybami má šaty z rybářské zástěry, rukávy a spodek sukně 

jsou tvořeny rybářskou sítí. Obchodnice s ptáky má na zástěrce obrázek ptáka, 141 zdo-

bení na rukávech a na klobouku je z ptačího peří. Michel je oblečen v cestovním krátkém 

kabátě a v šále, Julietta do jednoduchých dívčích šatů.  

Ve spolupráci s výtvarníkem se Evaldu Schormovi podařilo dobře balancovat na poža-

dované hraně mezi snem a realitou: „[Z]atímco Michel, vlastně jediný reálný herec této 

‚podivné hry‘, vystupuje zpočátku civilně a teprve postupem času se dostává  - i pohybo-

vě – do oblasti snů, je herecká akce všech ostatních trochu přízračná, neskutečná.“142 

Miloš Štědroň připojuje, že „Evald Schorm režíroval tuto náročnou operu s příznačným 

smyslem pro jemnost odstínů partitury a vcelku tak, že vše probíhalo plynule a logicky, 

                                                        
139 Například Bergův Johanes doktor Faust (podle Bergových režijních poznámek), 1971, či komponovaný 

večer ze tří krátkých oper na antická témata Dariuse Milhauda a Martinů Ariadny, která tematicky do cyk-

lu zapadala, 1972. Režíroval také první uvedení Martinů opery Tři přání (Trojí přání), 1971. 
140 Snad zelená, což ale z černobílých fotografií nelze poznat. 
141 Něco mezi pštrosem a plameňákem. 
142 BÁRTOVÁ, Jindra. Julietta přesvědčila. Rovnost 18. 3. 1982. 
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aniž byla patrná nějaká režijní gesta. Tato technika pevně řídící, ale skryté ruky výborně 

vyhovuje charakteru Julietty.“143 Štědroň zároveň Schormovy postupy srovnává s Li-

nhartovou režií a upozorňuje na „zjevný ústup od abstraktního zdůrazňování ploch smě-

rem k osamoceným realistickým částem předmětů v prostoru,“144 což je postup bližší 

spíše vidění Svobodovu a Kašlíkovu. 

 

10 Julietta, SDB 1982, scéna II. dějství 

Samotné Noskovo hudební nastudování nebylo přijímáno zcela bezvýhradně, recenzenti 

se vcelku shodují, že Noskovo vypracování partitury je velmi detailní a barevné, ale pre-

ciznost je upřednostňována na úkor tempového rozvržení. Stručně řečeno, některé pa-

sáže byly příliš pomalé a rozvláčné, což neulehčovalo diváckému soustředění. Recenzent 

Svobodného slova k tomu ještě přidává: „Snová opera by snesla podstatně nižší dyna-

mickou hladinu, zejména v místech, kde zbytečné forte zabraňuje srozumitelnosti slo-

va.“145 Jiní připomínají věčný operní problém s přirozeností a plynulostí mluveného slo-

va, i když pravděpodobně nebyla situace tak „ochotnická“ jako šestnácti lety. Josef Škro-

bánek (*1943) nebyl hlasově zcela ideálním představitelem Michela, nebyl prvooboro-

                                                        
143 ŠTĚDROŇ, Miloš. Bude se opakovat Janáčkův úspěch? Scéna, roč. 6, 1982, č. 18. 
144 Tamtéž. 
145 [ant] Snová operní fantazie. Svobodné slovo 10. 3. 1982. 
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vým lyrickým tenorem, nicméně příležitost v rámci svých možností beze zbytku využil, 

zejména herecky. „Zmobilizoval všetky svoje skúsenosti, vynikajúco reagoval na požia-

davky réžie, dokonale vystihol postupnú premenu psychiky zverenej postavy vďaka ro-

zumnému hospodáreniu s hlasovým fondom vyriešil aj všetky problémy špecificky mar-

tinůovskej kantilény.“146 Na rozdíl od většiny svých předchůdců nepůsobil tak chlapec-

kým dojmem, jeho Michel nebyl jen poblouzněný mladík, ale dospělý, hledající a toužící 

muž. Jeho Juliettou byla Jaroslava Pokorná, „která dokonale vystihuje křehkost vysněné 

Julietty s její těkavostí a nevysvětlitelnými zvraty.“147 Ocenění jejích pěveckých kvalit 

bylo bezvýhradné. Také obsazení epizodních rolí bylo vyrovnané, Miloš Štědroň upozor-

ňuje, že jde většinou o Noskovy stálé spolupracovníky z Miniopery, čili jsou to zpěváci 

s bohatými zkušenostmi v interpretování soudobé hudby. Basisté Jan Hladík a Richard 

Novák se podíleli už na Linhartově inscenaci v r. 1966 a setkáme se s nimi i při třetím 

brněnském uvedení za sedmadvacet let. 

Inscenace měla od začátku smůlu, protože premiéra 19. února skončila pro technickou 

závadu v průběhu druhého dějství, a tak první celé představení se odehrálo až 3. března. 

Stejně jako ostatní Julietty, ani tato si nevydobyla pevné místo v repertoáru divadla a za 

necelý rok byla stažena s deseti reprízami na kontě. Naplnilo se to, co s povzdechem na-

psal Evžen Valový: „Julietta nebude inscenací, která by plnila sál a pokladnu. Nezasluhuje 

to však. Máte-li rádi opravdové divadlo, dovedete-li se občas zasnít nad sebou i nad člo-

věkem obecně, měli byste toto mistrovské dílo Bohuslava Martinů zhlédnout.“148 

Pokud bychom měli volit mezi všemi československými provedeními Julietty to, které 

nejvíce odpovídá deklarovanému záměru autora, které nejvíce čerpá z odkazu světové 

premiéry v r. 1938 a ze kterého je nejvíce patrná umělecká spřízněnost jejích tvůrců, 

byla by to tato Noskova-Schormova-Duškova inscenace. To ovšem neznamená, že v roce 

1982 v Brně vytvořili dokonalý návod pro všechna budoucí inscenování Julietty; jak uká-

ží poslední dvě inscenace, je možné dostát autorovi a zcela strhnout publikum i jinými 

prostředky. 

  

                                                        
146 FUKAČ, Jiří. Brnenská Julietta s prekážkami. Hudobný život, roč. 15, 1982, č. 2. 
147 BÁRTOVÁ, Jindra. Julietta přesvědčila. Rovnost 18. 3. 1982. 
148 VALOVÝ, Evžen. Premiéra na dvakrát. Lidová demokracie 11. 3. 1982. 
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5 Praha 2000: Pohled odjinud 

 
Po nepovedené inscenaci z konce osmdesátých let se Julietta vrátila do Prahy vcelku 

rychle, uvážíme-li, že předchozí inscenace dělilo čtvrtstoletí. Ovšem v březnu 2000 ne-

měla premiéru česká inscenace, ale přenesená produkce Opery North z Leedsu. Národní 

divadlo sice proklamovalo koprodukční spolupráci, ale de facto šlo o hostování, do kte-

rého ND „dodalo“ jen orchestr a šest sboristek. Ovšem, oficiálně se jedná o první kopro-

dukci Národního divadla se zahraničním souborem.149 Národní divadlo s tehdejším ředi-

telem Jiřím Srstkou a šéfem opery Josefem Průdkem velice stálo zejména o spolupráci 

s režisérem Pountneym, se kterým se záhy dohodlo na realizaci Čertovy stěny, ke které 

došlo koncem roku 2001. 

Juliettu vytvořil pro Leeds150 v r. 1997 uznávaný britský režisér a propagátor české ope-

ry David Pountney (*1947) se svým osvědčeným týmem, scénografem Stefanosem Laza-

ridisem (1942-2010), kostýmní výtvarnicí Marie-Jeanne Leccaovou (*1959) a light de-

signerem Davidem Cunninghamem. Důkladně vypracovaná inscenace měla velký úspěch 

i ohlas u kritiky. Dokonce i Michael Tanner ve Spectatoru, který označil operu samu 

za „blbost“, vysoce ocenil její provedení.151 V Británii měli diváci možnost vidět Juliettu 

předtím pouze dvakrát,152 a to v londýnském Coliseu (English National Opera) v dubnu 

1978 a pak v roce 1990 při hostování SND na festivalu v Edinburghu. 

Pountneyho inscenace je zcela odlišná od všech, které u nás vznikly. Všechny české in-

scenace se totiž snažily (až už zřejmě či podvědomě) dostát scénické představě deklaro-

vané Martinů v jeho četných textech i v partituře; Obchodnice musejí být obchodnicemi, 

Muž v okně musí vysedávat v okně, scéna v lese se musí odehrávat v lese, jakkoli stylizo-

vaném, atd. Pountney, který si přeložil libreto do angličtiny, aby mu diváci lépe porozu-

měli, postupuje zcela v intencích díla, ale vidí ho naprosto jinak. Scénograf Lazaridis vy-

tvořil na jevišti malou pláž s lehátky a křesílky a velkým bílým klavírním křídlem, uza-

vřenou po stranách bílými a vzadu vysokou skleněnou stěnou za kterou lze tušit moře. 

                                                        
149 JANÁČKOVÁ, Olga. Ke koprodukci opery Národního divadla s Operou North v Leedsu. Archiv ND, 

sign. O144d. 
150 Jednalo se o koprodukci s operou Zuid v Maastrichtu, kde byla o rok později nastudována s místním 

souborem. 
151 TANNER, Michael. Fooling around. Spectator 18. 10. 1997. 
152 Ještě jedna produkce byla uvedena jako školní představení Guildhall School of Music and Drama 

v r. 1987. 
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Na první pohled je to idylické přímořské letovisko s Malým Arabem hrajícím si v písku, 

Obchodnicemi pohodlně usazenými a klevetícími na plážových židličkách, kolem se pro-

chází Muž s helmou a po straně za plentou „soukromničí“ Muž s harmonikou153. Do toho-

to poklidu přichází Michel, malý a nenápadný obchodní cestující, žádný romantický hr-

dina, ale obyčejný člověk, který se vydal za svým snem. Ze střetu Michela, zmateného 

nelogickým chováním obyvatel městečka bez paměti, s těmito obyvateli, kteří jsou zase 

nesví - i když vzrušení - z člověka, který má tolik vzpomínek, jimiž žije více než přítom-

ností, vzniká mnoho absurdních situací. A právě absurdita a absurdní divadlo je klíč, kte-

rým Pountney Juliettu divákům představuje. Je tedy méně snová a surrealistická, ale ne-

chybí jí poezie. 

 

11 Julietta, ND Praha - North Opera Leeds, 2000, scéna I. dějství 

Klíčové je III. dějství, kterému vládne úředník z Ústřední kanceláře snů, který ale není 

tím bodrým referentem rozdělujícím na požádání snění, jak ho známe z českých prove-

dení. U Pountneyho je to kafkovský byrokrat, „jako kdyby vystoupil na jeviště z Kafkova 

Procesu.“154 Je nejen autoritativní, ale ve scéně se slepým Žebrákem dokonce krutý. Mi-

chel se chce vrátit tam, kde Juliettu potkal, a přestože je ve III. dějství Julietta stále pří-

                                                        
153 V původní partituře Muž v okně. 
154 HŮLA, Jan. Julietta je napsána jazykem snů, rozhovor s Davidem Pountneym. Hospodářské noviny, ? bře-

zen/2000. Uloženo v archivu IBM, sign. CA1767. 
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tomna na scéně, povětšinou sedí u klavíru a Michel ji má dosah, zůstává zcela nedosaži-

telnou. V závěrečné scéně na sebe volají „přes zavřené dveře“, ale přitom stojí společně 

v jednom prostoru, jen každý na opačné straně. A Julietta tu není jen vábnička mužských 

nadějí a tužeb, také ona hledá, touží vymanit se ze světa snu a rezignuje, když je její zou-

falé volání po Michelovi oslyšeno. Stejně tak Michel propadá absurdnímu světu snových 

machinací. Stejně jako v případě hledání kontrapunktu reality a snů v předchozích in-

scenacích, zde naprosto stejně funguje paradox reality a absurdity, jelikož absurdita vy-

nikne pouze tehdy, je-li předvedena v reálném kontextu, což zde funguje naprosto, a to 

nejen ve výtvarném řešení, ale hlavně v herecké akci. 

 

12 Rebecca Caine (Julietta) ve III. dějství, ND + North Opera Leeds, 2000 

Právě herecké vystavění a provedení jednotlivých postav je hlavní devizou leedské Ju-

lietty. Naplno se zde projevuje fakt, že Julietta je z hlediska dramatického a dramaturgic-

kého ansámblovou, či kolektivní operou, i když z pohledu hudebního se v ní pravých an-

sámblů příliš nevyskytuje. Protagonistou je sice solitér Michel, ale všechny ostatní po-

stavy tvoří „masu“ obyvatel městečka a jejich vzájemná souhra je velmi důležitá. Pount-

neymu se se souborem Opery North podařilo vypracovat do nejpodrobnějších detailů 

herecké akce na jevišti, každou situaci od celkové aranže až po gestikulaci a výraz. Však 

také Pountney tvrdí, že „[k]aždý zpěvák, který se objeví na jevišti, musí být schopen 

ospravedlnit svou přítomnost v tomto světsky posvátném prostoru demonstrací svých 
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schopností ovládat divadelní svět ‚představování‘.“155 Že nejde jen o plané filozofování, 

je z inscenace naprosto patrné, jelikož v ní neexistuje planý či nesoustředěný pohyb ani 

gesto, a to se týká nejen Michela horečnatě běžícího za Juliettou s revolverem v ruce, ale i 

Hadače/Hadačky, která prosedí dvě třetiny opery na plážovém lehátku a jen zpovzdálí 

sleduje situaci. Kvalitu a vyrovnanost leedského ansámblu vychvalovaly už britské novi-

ny a potvrdila se naplno i v Praze. Zažité klišé o tom, že není malých rolí, oprášila North 

Opera důkladně. Ovšem hlavní hvězdou byl samozřejmě představitel Michela (v Pount-

neyho překladu Misha), a to nejen proto, že byl jako jediný na jevišti celé tři hodiny. Te-

norista Paul Nilon vládne příjemným a pěkně barevným lyrickým tenorem, jehož podo-

bu si možná posluchač nezapamatuje, ale jistě v něm zůstane vzpomínka na emoce 

a jemné výrazové nuance, kterými Nilon postavu vystavěl. Partnerkou mu byla Rebecca 

Caine, krásná, atraktivní, něžná, koketní a v posledním dějství i zoufalá Julietta, profesi-

onální pěvecký výkon je samozřejmostí. Propracované figurky od komisaře, který jako 

by vypadl z francouzské četnické série, listonoše a lesního hlídače až po mrazivého kaf-

kovského úředníka v Ústřední kanceláři snů předvedl Alan Oke, který se do Prahy vrátil 

v r. 2009, aby ji znovu ohromil svou pěvecko-hereckou kreací v roli Brittenova 

Aschenbacha ve Smrti v Benátkách, kterou uvedla Státní opera. O dalších sólistech v epi-

zodních rolích platí všechny výše popsané superlativy, stejně jako pro členky sboru ND, 

které byly kromě orchestru jediné, které se na „koprodukci“ z pražské strany podílely. 

Orchestr řídil britský dirigent Martin André (*1960), jehož pojetí Martinů bylo trošku 

jiné, než jsme u nás zvyklí, zejména pro ty, kteří znají Krombholcovu supraphonskou 

nahrávku a mají ji jako vzor pro porovnání s ostatními provedeními. Dirigent André de-

tailně vykresluje partituru, zdůrazňuje jiné části, než jsme zvyklí slýchat u Krombholce, 

zvuk i barva orchestru je temnější a hutnější, ale se všemi předchozími dobrými dirigen-

ty ho spojuje naprostá služba jevištnímu dění, orchestr zpěváky nepřekrývá, je jim do-

konalým partnerem v souhře a v doprovodu. André pracuje důkladně s dynamikou, čímž 

napomáhá zpěvné Martinů řeči, která i v Pountneyho překladu plyne přirozeně a zpěva-

vě a přechází plynule do mluvených pasáží a naopak. Pountney podporuje hraní oper 

v překladech do domácího jazyka, aby obecenstvo mohlo důkladně sledovat nejen děj, 

ale i dění na jevišti. Pochopitelně pro pouhá tři provedení v Praze operu do češtiny ne-

přezkoušeli a čeští diváci si museli vypomoci titulkovacím zařízením. Ovšem každý tro-

                                                        
155 HRDINOVÁ, Radmila. Pountney – Radok – Nekvasil (dotazník). Svět a divadlo, roč. 10, 2000, č. 3, s. 46. 
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chu pokročilejší znalec angličtiny musel ocenit, jaký pozitivní vliv měl vtipný Pountney-

ho překlad na přirozenost herecké akce. 

Julietta se skoro po čtyřiceti letech opět stala v Praze událostí a články, recenze, upou-

távky i jen poznámky o ní se objevili v mnoha novinách a divadelních periodikách. Mezi 

odbornou veřejností vyvolala na jedné straně vlnu nadšení, na druhé ovšem skepsi ze 

stavu českého operního divadla, které po konfrontaci s anglickým „oblastním“ divadlem 

vypadalo ještě neutěšeněji než před ní. Interpretační stagnace z konce 80. let, kdy „oper-

ní režie opět ustrnula v neinvenčním opakování týchž postupů a metod,“156 pokračovala 

i v 90. letech, zejména v oblastních divadlech. Opera Národního divadla měla zejména za 

šéfování Josefa Průdka snahu otevřít se novým inscenačním vlivům, zvala si často i neo-

perní či zahraniční režiséry. Úspěchy byly střídavé. Josef Herman na konci své recenze 

Pountneyho Julietty, ve které se zaměřoval na popis dramaturgického konceptu a herec-

kého ztvárnění, napsal: „O leedské inscenaci Julietty by se dalo jistě psát z mnoha jiných 

aspektů. Zvolil jsem tento proto, že se vztahuje k […] až katastrofálnímu rozporu našeho 

a světového operního divadla. Neboť se u nás neuvedl jenom Pountney, ale také aparát, 

který mu umožňuje inscenační vize realizovat. Tahle fascinující inscenace není jen pří-

slibem práce Pountneyho na našich jevištích, ale také varováním, co bude od našich 

operních kumštýřů vyžadovat.“157 

Leedsko-pražská Julietta byla opět příspěvkem k Martinů výročí narození (110 let), po-

dobně v roce 2009 v Brně, byla poslední dosud uvedená Julietta inscenována jako při-

pomínka 50 let od skladatelovy smrti. 

  

                                                        
156 ŠORMOVÁ, Eva (ed.) Česká divadla. Encyklopedie divadelních souborů. Praha: Divadelní ústav, 2000, 

s. 334. 
157 HERMAN, Josef. Operní herectví absurdity a poezie. Divadelní noviny, roč. 9, 2000, č. 9. 
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6 Brno 2009 

6.1 Tři fragmenty z opery Juliette 

Koncem roku 2008 spustil Institut Bohuslava Martinů se svým ředitelem Alešem Březi-

nou dvouletý velkorysý projekt Martinů Revisited, který vznikl u příležitosti padesátého 

výročí skladatelova úmrtí (1959) a ke sto dvacátému výročí jeho narození (1890). Zámě-

rem bylo jednak podívat se na skladatelovo dílo znovu a nově a ukázat ho v celém spek-

tru hudebních forem od komorních a sborových děl přes symfonie až po opusy hudebně-

dramatické, a jednak ho „znovuobjevit“ pro širší veřejnost u nás i v zahraničí. Hned zaha-

jovací koncert celého projektu v prosinci 2008 byla světová premiéra nově objevených 

Tří fragmentů z opery Juliette, samostatných scén, které Martinů upravil v roce 1939 

do koncertní a francouzské podoby; měly být uvedeny v rozhlase, k čemuž nakonec kvůli 

vypuknutí války nedošlo. Proto se také tyto fragmenty uvádějí pod francouzským ná-

zvem opery Juliette. 

Martinů se ve Fragmentech soustředil na vztah Michela a Julietty, první obsahuje roman-

tickou scénu II. dějství, ve které si Michel s Juliettou vyznávají lásku a potkávají se 

s Obchodníkem se vzpomínkami, ovšem končí už před jejich hádkou a Michelovým „za-

střelením“ Julietty. Druhý, nejkratší je vypravování Dědečka Mládí a závěrečný fragment 

je i závěrečnou scénou celé opery, ve které Michel slyší Juliettino volání, ale musí 

z Ústřední kanceláře snů odejít. Poprvé provedl toto dílo slavný žák Václava Talicha Sir 

Charles Mackerras jako své rozloučení s Českou filharmonií.158 Přes spory159, které v té 

době panovaly v ČF o autorská práva k nahrávkám, byl tento jedinečný koncert nahrán 

a vydán na CD160 spolu se suitou z opery v úpravě Zbyňka Vostřáka. Juliettu ztvárnila 

mezzosopranistka (!) Magdalena Kožená, Michelem byl australský tenorista Steve Davis-

lim. Koncertní provedení Fragmentů bylo opakováno v rámci projektu Martinů Revisited 

ještě na podzim 2010 v Berlíně, ovšem dirigentem byl již Tomáš Netopil. Premiéra 

Fragmentů v Praze byla předzvěstí koncertního provedení celé opery v Londýně 

v Barbican Centre v nastudování Jiřího Bělohlávka a BBC Symphony Orchestra 

                                                        
158 Koncert byl plánován jako poslední Mackerassovo vystoupeníí s Českou filharmonií, se kterou dlouhá 

léta spolupracoval jako hlavní hostující dirigent, zemřel o rok a půl později, v červenci 2010. 
159 ČTK. Česká filharmonie se vzbouřila proti svému ředitel  [online]. 

URL: http://www.tyden.cz/rubriky/kultura/hudba/ceska-filharmonie-se-vzbourila-proti-svemu-

rediteli_57399.html#.VJagL88KeKc [21. 12. 2014]. 
160 Vydal Supraphon v r. 2009. SU 3994-2. 

http://www.tyden.cz/rubriky/kultura/hudba/ceska-filharmonie-se-vzbourila-proti-svemu-rediteli_57399.html#.VJagL88KeKc
http://www.tyden.cz/rubriky/kultura/hudba/ceska-filharmonie-se-vzbourila-proti-svemu-rediteli_57399.html#.VJagL88KeKc
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s Magdalenou Koženou jako Juliettou a Williamem Burdenem v roli Michela v březnu 

2009. 

6.2 Polička v Brně 

Ve stejné době, tedy v březnu 2009, se zatím naposledy objevila Julietta, pro toto uvede-

ní rovněž Juliette, také na českém jevišti, v Janáčkově divadle v Brně v režii Jiřího Ne-

kvasila (*1962) a na scéně Daniela Dvořáka (*1954). Jiří Nekvasil, který pravidelně in-

scenuje operu 20. století, je velkým propagátorem Bohuslava Martinů. Ještě coby stu-

dent HAMU provedl v divadle DISK surrealistickou jednoaktovku Slzy nože (1988), 

v letech 1998-2001 připravil pro Českou televizi dva dokumenty o Martinů161 a televizní 

přepisy dvou oper162 a jednoho baletu163. A pak už se svým stálým spolupracovníkem 

Danielem Dvořákem v roce 2006 v Národním divadle v Praze uvedl Řecké pašije, o rok 

později ve Volkstheateru v německém Rostocku Tři přání a naposledy v Národním diva-

dle moravskoslezském koncem roku 2013 Mirandolinu. 

V Brně opět místní Národní divadlo ukázalo, že je tím českým divadlem, které se o hu-

debně-dramatický odkaz Martinů stará nejsvědomitěji. Ke skladatelovu výročí a v rámci 

projektu Martinů revisited uvedlo nejen Juliettu, ale také další operu Ženitba164, která 

byla u nás poprvé provedena v anglickém originále, jak ji pro newyorskou televizi NBC 

Martinů v roce 1952 napsal. Soubor baletu NDB připravil dvě komponované inscenace, 

jednak Balet 21. století, kde byl Martinů zastoupen druhou větou z 3. symfonie 

v choreografii Petra Zusky D.M.J. 1953-1977, a jednak Kuchyňskou revue, Slzami nože, 

Podivuhodným letem, tedy martinůovský večer složený ze dvou baletů a komorní opery. 

  

                                                        
161 Návrat z exilu (1998) a Martinů a Amerika (2000). Scénář: Aleš Březina, Jiří Nekvasil; kamera: Miroslav 

Čvorsjuk; režie: Jiří Nekvasil. 
162 Slzy nože (1999) a Hlas lesa (2001). Scénář: Jiří Nekvasil, Ondřej Nekvasil; choreografie: Michal Caban, 

Vojtěch Kopecký; výtvarník: Ondřej Nekvasil; střih: Boris Machytka; kamera: Miro Gábor; režie Jiří Ne-

kvasil; Pražská komorní filharmonie, dirigent: Jiří Bělohlávek. 
163 Podivuhodný let (1999). Scénář: Jiří Nekvasil, Ondřej Nekvasil; choreografie: Michal Caban, Vojtěch 

Kopecký; výtvarník: Ondřej Nekvasil; střih: Boris Machytka; kamera: Miro Gábor; režie Jiří Nekvasil; čle-

nové Státní filharmonie Brno, dirigent Václav Nosek (nahráno 1995). 
164 Uváděno v Redutě, režie: Pamela Howard, dirigent: Jakub Klecker. Premiéra 4. 10. 2009. 
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13 Julietta, NDB 2009, scéna I. dějství 

 

14 Julietta, NDB 2009, scéna II. dějství 

  



 
54 

 

 

15 Julietta, NDB 2009, scéna III. dějství 

Pro Juliettu připravil Daniel Dvořák, tehdejší ředitel NDB, tři velkolepé scény. I. dějství se 

odehrává v téměř uzavřeném prostoru, jehož stěny jsou tvořeny bílými, svisle pověše-

nými (pravděpodobně) gumičkami či pružnými úzkými pruhy látky, které vytvářejí do-

jem pevné stěny, dokud jí neprojde zpěvák či dekorace, pak se zase poslušně vrátí do 

původní polohy. Onou dekorací je nejen okno s Mužem v okně, zavěšené asi dva metry 

nad zemí, ale také dvourozměrné makety domů, obchodů a věží Martinů rodné Poličky, 

které uzavírají prostor ze všech stran, a to mnohdy i vzhůru nohama. Snad mají vyvolat 

vzpomínky na Martinů „snové“ či „vysněné“ městečko, které po premiéře Julietty v roce 

1938 navštívil již jen jednou. Při přímém pohledu z jeviště působí scéna I. dějství do-

jmem zarámovaného surreálného obrazu. Koncem I. jednání se městečko postupně ztrá-

cí, aby ho v druhé části nahradil les obrovských vzrostlých makovic se stejně vysokým 

semaforem, jenž je možná připomínkou Kašlíkovy pražské inscenace z šedesátých let. 

Prochází tudy nejen tři pánové, hadač, stařečci a jiní obyvatelé městečka, ale projíždí 

tudy také druhé vtělení Julietty, klavíristka s koncertním křídlem v totožném kostýmu 

jako nosí Julietta. Na konci osmé scény, po setkání s lesním hlídačem, je makové pole 

odsunuto na boční jeviště a vrací se na chvíli scéna z I. dějství, jen bez poličských budov, 

zato s parníkem jako prospektem. Tato proměna naplno předvádí divákovi technické 

možnosti Janáčkova divadla a budí značný úžas. III. dějství vytváří zcela odlišné prostře-
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dí strohé ústřední kanceláře snů sestávající z velkého psacího stolu, vedle kterého jsou 

po stranách dveře, jedněmi přicházejí spáči do snu, druhými odcházejí. Kancelář je umís-

těna vysoko na vysunutém jevištním stole nad vysokými schody, kterými se sestupuje 

do snu a do světa „těch v šedivých šatech“. Předěl mezi kanceláří a světem snů je ohrani-

čen modrou neonovou vlnkou, což je oblíbený scénický prvek Daniela Dvořáka165. Na 

konci opery, při poslední proměně kancelář zmizí, naopak schody i s Michelem vyjedou 

nahoru, znovu se ze všech stran objeví domy z Poličky a věž kostela sv. Jakuba Michela 

skryje. 

Jiří Nekvasil se dosti věrně drží předepsaných scénických akcí, velmi pečlivě staví jed-

notlivé situace a dbá o jejich vypointování. Zejména ale pevně vede zpěváky k přirozené 

herecké akci (Michel, Komisař, Úředník, Dědeček mládí atd.) či k herecké zkratce a nad-

sázce (Obchodnice, Hadač, Námořníci, Trestanec ad.) a nedovolí nikomu, aby na jevišti 

jen tak bezobsažně postával. Pro postavu Michela objevili v Brně pro česká jeviště mla-

dého slovenského tenoristu Petra Bergera, kterému bylo v den premiéry Julietty právě 

třicet let.166 Jeho Michel je nenápadný, trochu neohrabaný francouzský hoch, který nevě-

řícně proplouvá událostmi, které se kolem něj objeví. Berger byl možná trochu méně 

výrazný – zejména v mluvených pasážích – než tato precizně vystavěná inscenace poža-

dovala, ale jeho pěveckému výkonu bylo možné vytknout jen občasně nedokonalou vý-

slovnost. Juliettami byly Pavla Vykopalová a Maria Haan, obě spíše žensky přitažlivé 

a rozmarné než romanticky nepostižitelné. Pro ostatní role se NDB podařilo vybrat zcela 

adekvátní a rovnocenné představitele, a tak se Julietta opět stala prubířským kamenem 

celého operního souboru, který obstál – pěvecky i herecky. Výborně a přesně postihli 

pragmatičnost a přímočarost Komisaře a Úředníka Zoltán Korda a Petr Levíček, kteří si 

tyto role vyměňovali.167 Přízračného Hadače vytvořila Jana Wallingerová, které 

k navození tajemna pomohl vedle jejího tmavě zabarveného hlasu také temný, vínový 

kostým a křišťálová věštecká koule. Opět, již potřetí se v brněnské Juliettě objevili Jan 

Hladík (Starý Arab, Trestanec) a Richard Novák (Dědeček Mládí168, Noční hlídač), který 

                                                        
165 Například scéna k Tajemství Bedřicha Smetany pro ND (2006, rež. Jiří Nekvasil, hud. nast. Zbyněk Müll-

er) byla tvořena téměř výhradně neonovými světly vytvářejícími obrys Bezdězu a městečka pod ním. 
166 Peter Berger je narozen 27. 3. 1979. 
167 Postava Komisaře (+ Listonoše + Lesního hlídače) nebyla spojena s Úředníkem jako v Křížově či Pount-

neyho inscenaci, a tak se tenoristé Korda a Levíček nestřídali po představeních, ale zpívali vždy oba, jeden 

Komisaře, druhý Úředníka. 
168 Zde nazývaný Stařec Mládí. 
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ovšem ze zdravotních důvodů nemohl zpívat premiéru, kde ho zastoupil Jan Šťáva. Role 

Dědečka Mládí tak v Brně nebyla tak absurdní, jak se podle jména může zdát, protože ho 

zpívali nejstarší a nejmladší člen ansámblu, které od sebe dělí 57 let169. Režisér vedlejší 

postavy nekarikuje, vypadají a chovají se na první pohled zcela normálně, o to víc opět – 

podle Honzlova principu – fantasknost a absurdita vyplouvají ze zcela reálných situací 

a jednání. Jelikož je v tomto případě fantastičnost a surreálná snovost podpořena velko-

lepou scénografií, o to více je ji třeba vyvažovat právě jednáním postav, což velmi dobře 

funguje. 

Hrála se, dle programu, verze „urtextového vydání opery“ editora Aleše Březiny. Již prv-

ní předválečná Talichova inscenace neinscenovala doslovně Martinů libreto, však také 

Martinů Honzla i Talicha nabádal, že mohou slova i noty měnit, jak uznají za vhodné. 

V Brně se ovšem vrátili k původnímu textu. Například bylo přihlédnuto k Martinů přání, 

které vyjádřil v dopise Jindřichu Honzlovi, že by byl rád, aby se místo úvodního „dobrý 

den“ a zejména „dobrý den“ z milostného rozhovoru Michela a Julietty z II. dějství použi-

lo francouzské „bonjour“: „Nahradíte-li je dobrým dnem, konkretizujete až příliš smysl 

fráze do určité direkce, jež není myslím správná, a celé místo ztrácí šarm těkavosti a ne-

určitosti a zvláštního procesu myšlenek. Myslím, že ani u nás není ‚dobrý den‘ tak zcela 

běžné a užívá se málo, a nemá humor, je docela vážné. […] Podívejte se, myslím, že ná-

vrat k bonjouru, který uzavírá akt, ta dvě ‚bonjour – bonjour‘ mají docela jinou funkci 

a jsou mnohem krásnější než ‚dobrý den‘.“170 Honzl s Talichem ale jeho přání nevyhověli. 

Brněnská inscenace se také vrátila k původnímu pojmenování opery Juliette, jak má Mar-

tinů uvedeno na titulním listu partitury i klavírního výtahu. Došlo k opuštění dalších 

textových úprav, které jsou zaznamenány v Honzlových režijních úpravách, a které byly 

zřejmě použity i v dalších inscenacích a jistě také na Krombholcově nahrávce. 

Hudebně dílo nastudoval tehdejší šéf opery171 Tomáš Hanus (*1970), žák Jiřího Bě-

lohlávka a mezinárodně uznávaný operní i symfonický dirigent. „Brněnský orchestr za-

hrál partituru přesně, s citem pro harmonické a dynamické valéry, v nichž dirigent ope-

                                                        
169 Richard Novák je narozen v roce 1931, Jan Šťáva v roce 1988. Jan Šťáva zpočátku v NDB působil jako 

host, sólistou Janáčkovy opery je od ledna 2010. 
170 Dopis Bohuslava Martinů Jindřichu Honzlovi, 27. 1. 1938. [Citováno podle ŠAFRÁNEK, Miloš.  Divadlo 

Bohuslava Martinů, s. 271.] 
171 V té době už ve výpovědi, kterou podal v únoru, svůj post opustil v červnu 2009. Několik recenzentů 

tuto skutečnost s lítostí zmiňuje. Šéfem opery byl jen dvě sezony, od r. 2007. 
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ru vedl.“172 „Hanusovo hudební pojetí Martinů je hodně dramatické, expresivní, nicméně 

nechybí ani lyrická a hravá zastavení.“173 „[H]udobné naštudovanie [Tomáša Hanusa] 

pôsobilo priam ako zázrak. Toľko farieb, jemných nuáns v náladách, dynamike, také štý-

lovo zasvätené poňatie […]. Hanus odkryl bohatú škálu charakterizačných prostriedkov, 

farebných a dynamických odtieňov impresionistického i romantického spektra 

a zanieteným prístupom inšpiroval celý kolektív ku skvelému výkonu.“174 Hudební na-

studování bylo velkou devizou inscenace, orchestřiště i jeviště bylo v symbióze 

a přičteme-li také vypracovanost scénické složky, je zřejmé, proč byla inscenace považo-

vána za jeden z vrcholů martinůovských oslav a také vzájemné spolupráce Jiřího Ne-

kvasila a Daniela Dvořáka.175 

Poslední Julietta se hrála celkem desetkrát, sedmkrát hned po své premiéře – včetně 

hostování v SND v Bratislavě, a třikrát pak ve druhém bloku o dva roky později, tedy na 

jaře 2011. 

  

                                                        
172 HERMAN, Josef. Operní snář v Brně. Hudební rozhledy, roč. 62, 2009, č. 6. 
173 ŠALDOVÁ, Lenka. V lese obřích makovic. Divadelní noviny, roč. 18, 2009, č. 19. 
174 UNGER, Pavel. Bonus sezóny ponúklo Brno. Hudobný život, roč. 41, 2009, č. 6. 
175 Např. ŠALDOVÁ, Lenka. V lese obřích makovic. Divadelní noviny, roč. 18, 2009, č. 19. 
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7 Závěr 

Julietta Bohuslava Martinů se za tři čtvrtě století, po které je uváděna na českých jeviš-

tích, nestala trvalou součástí základního repertoárového kánonu našich operních diva-

del. Stále je kusem exkluzivním a doplňkovým ke standardnímu repertoáru a objevuje se 

velmi sporadicky. Nicméně každé její uvedení budí ohlas, i když spíše odborné veřejnosti 

a umělců než diváků, pro které je vzhledem k řídkému provozování pokaždé téměř no-

vinkou. 

Zásadní pro další inscenační praxi se stalo první uvedení v Národním divadle 

v předvečer druhé světové války. Trojice Talich-Honzl-Muzika vytvořila inscenaci, jejíž 

kvality a hlavně „správnost“ interpretace opery posvětil sám autor. Nejspíš také proto, 

že vznikla v jiné politické situaci a hlavně v jiném státním zřízení než téměř všechny dal-

ší inscenace, stala se vzdálenou, příjemnou vzpomínkou na ideální provedení, zmiňují ji 

prakticky všechny recenze všech dalších produkcí. Taková vzpomínka by se jistě u Ob-

chodníka se vzpomínkami vyvažovala zlatem. Tato premiéra také nastolila zásadní in-

terpretační otázku, jak vybalancovat hranici mezi znázorněním snu a reality, se kterou 

se střetávali všichni další inscenátoři. Vesměs se ukázalo, že kdo si vzal za svou Honzlo-

vu snahu „Být zcela skutečným ve vnějším projevu – ale být současně zcela fantastický 

v tom, co celek postavy oživuje a co mu dává význam,“176  uspěl spíše než ti, kteří se sna-

žili i o vnější fantastičnost (Linhart, SDB 1966), či ji naopak úplně potlačili (Štros, ND 

1989). Neplatí to ale zcela absolutně, například Kašlíkova inscenace působila spíše fan-

taskně, přesto ale svou hravostí a vizualitou tuto rovnováhu nahrazovala. 

Také po stránce hudební se dirigenti drželi Talichova odkazu, a to v detailním vystavění 

partitury, symfonickým chápáním díla, ale zároveň spoluprací s jevištěm, tedy se zpěvá-

ky. Jen udržování plynulých přechodů mezi zpěvními a mluvenými částmi občas vázlo, 

což by Talich nepřipustil. 

Vizuálně ale byla každá inscenace osobitá, od zcela malířsky pojaté scény Františka Mu-

ziky se podoba Julietty dostala přes různé využití konstrukcí, plachet a závěsů (Svobo-

da 1963, Koutecký 1978, Dušek 1982, Nývlt 1989) až k moderní velkolepé a důmyslně 

                                                        
176 Honzlův dopis Talichovi, 14. 10. 1937. [Citováno podle ŠAFRÁNEK, Miloš. Divadlo Bohuslava Martinů, 

s. 261.] 
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zkonstruované scéně Daniela Dvořáka, 2009. Také využití projekcí převzalo od Honzla 

několik režisérů pro své inscenace (Kašlík 1963, Linhart 1966, Štros 1989). 

Je tedy možné mluvit o inscenační tradici? Jistě nebude tak výrazná jako u Prodané ne-

věsty, například žádná z postav si nepřináší z inscenace do inscenace charakteristickou 

rekvizitu jako Kecal svůj červený deštník, přesto několik propojujících momentů nalézt 

lze, i když spíš v rovině myšlenkové. Jakkoli je scénografie každé inscenace originální, 

funguje velmi podobně: v I. dějství dům nebo domy v městečku, dále okno, ve kterém se 

Julietta objeví, ve II. dějství stylizovaný les, ve III. kancelář. Pouze Lazaridisova scéna 

v leedské inscenaci do tohoto schématu nezapadá, ovšem Pountneyho řešení není čes-

kými inscenacemi ovlivněno, patrně ani neměl možnost některou z nich vidět. Také poje-

tí Michela jako nepraktického naivního snílka najdeme ve většině inscenací včetně jeho 

kostýmování do neutrálního ležérního oblečení. Občas se objeví i citace předcházející 

inscenace, například Daniel Dvořák používá ve II. dějství blikající semafor, stejně jako 

jeho učitel Josef Svoboda o šestačtyřicet dřív. Nebo dřevěná lavička v brněnských insce-

nacích ze šedesátých a osmdesátých let. Tyto shody možná nelze nazvat přímo inscenač-

ní tradicí, ale třeba inscenační tendenci či inspirací. Každá Julietta se stala testem pro 

jakýkoli operní soubor, který se do ní pustil, je to opera kolektivní s více než dvaceti só-

lovými party, pro které je potřeba najít adekvátní interprety. Je velice potěšitelné kon-

statovat, že po pěvecko-herecké stránce žádná z inscenací nepropadla. Kromě prvních 

dvou pražských provedení, která vznikla ve vrcholných obdobích souboru opery ND, 

a o interpretech se tudíž nepochybovalo, se u ostatních inscenací kritika často zmiňovala 

o nadstandardních výkonech a vyjadřovala naději, že takový zápal a soustředěnou inter-

pretaci uvidí v českých divadlech častěji. 

Stejně jako je Julietta zářivým drahokamem v díle Bohuslava Martinů a prozařovala 

i  skladatelovy poslední dny, je týmž také pro česká jeviště. Jednou za čas – a to dosti 

dlouhý – se objeví, oslní a omámí, a zase zapadne nazpět do hudebních archivů. Doufej-

me, že na příští inscenaci nebudeme muset opět čekat celá desetiletí. 
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 Prameny 

 Autograf klavírního výtahu opery Julietta Bohuslava Martinů s rukopisnými po-

známkami režiséra Jindřicha Honzla (1938), uloženo v CBM v Poličce, sign. 

Ac123. (Kopie v IBM v Praze) 

 Archiv ND – složky k inscenacím s novinovými výstřižky, fotografiemi, zápisy 

z inscenačních porad, hodnocení inscenace, související korespondence apod. 

 sign. O144a (Julietta 1938) 

 sign. O144b (Julietta 1963) 

 sign. O144c (Julietta 1989) 

 sign. O144d (Julietta 2000) 

 Archiv NDB – složky k inscenacím s novinovými výstřižky, fotografiemi apod. 

 č. 602 (Julietta 1966) 

 č. 993 (Julietta 1982) 

 č. 1590 (Juliette 2009) 

 Záznam televizní inscenace Julietta, rež. Ivan a Václav Kašlík, dir. Josef Kuchinka, 

kamera Jan Stallich (koprodukce Československá televize, 2. Deutsches Ferhnse-

hen, Mohuč, Österreichisches Rundfunk und Ferhnsehen, Vídeň, a Schweizerische 

Radio und Ferhnsehen Gesellschaft, Curych). Archiv České televize, idec 269 340 

05852, sign. digitální kopie 2V 65291. 

 Bohuslav Martinů Julietta, nahrávka Supraphon, 1965, reed. 1992, 

kat. č. 10 8176-2. 

 

 On-line databáze a archivy 

 Databáze pramenů IBM: http://database.martinu.cz 

 On-line databáze inscenací IDU: http://vis.idu.cz 

 On-line archiv ND: http://archiv.narodni-divadlo.cz 

 On-line archiv NDB: 

http://www.ndbrno.cz/modules/theaterarchive/?h=inscenation 

  

http://database.martinu.cz/
http://vis.idu.cz/
http://archiv.narodni-divadlo.cz/
http://www.ndbrno.cz/modules/theaterarchive/?h=inscenation
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Příloha č. 1 Soupis inscenací Julietty 

1. Národní divadlo Praha, 1938 

dirigent: Václav Talich 

režisér: Jindřich Honzl 

scénograf: František Muzika 

Michel: Jaroslav Gleich 

Julietta: Ota Horáková 

premiéra 16. 3. 1938, hrána 6x 

 

2. Národní divadlo Praha, 1963 

dirigent: Jaroslav Krombholc, Josef Kuchinka 

režisér: Václav Kašlík 

scénograf: Josef Svoboda 

Michel: Ivo Žídek, Viktor Kočí 

Julietta: Maria Tauberová, Jadwiga Wysoczanská 

premiéra 5. 4. 1963, hrána 35x 

 

3. Státní divadlo Brno177, 1966 

dirigent: Jan Štych st. 

režisér: Oskar Linhart 

scénograf: Naděžda Hanáková 

Michel: Jiří Olejníček, Ivo Žídek 

Julietta: Jindra Pokorná 

premiéra 9. 10. 1966, hrána 13x178 

 

4. Divadlo J. K. Tyla Plzeň, 1978 

dirigent: Ivan Pařík 

režisér: Oldřich Kříž 

scénograf: Vlastimil Koutecký 

Michel: Miloš Ježil 

Julietta: Taťána Bublíková 

premiéra 16. 12. 1978 

  

                                                        
177 Dnes Národní divadlo Brno. 
178 Informace o počtu repríz SDB pochází z archivu NDB, ale jsou jen orientační, ke všem představení nej-

sou záznamy. Platí i pro inscenaci z r. 1982. 
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5. Státní divadlo Brno, 1982 

dirigent: Václav Nosek 

režisér: Evald Schorm 

scénograf: Jan Dušek 

Michel: Josef Škrobánek 

Julietta: Jaroslava Janská 

premiéra 19. 2. 1982, hrána 10x 

 

6. Slovenské národní divadlo, 1989 

dirigent: Viktor Málek 

režisér: Miroslav Fischer 

scénograf: Milan Ferenčík 

Michel: Juraj Ďurdiak,  

Julietta: Eva Jenisová, Elena Holičková 

premiéra 4. 3. 1989 

 

7. Národní divadlo Praha, 1989 

dirigent: Josef Kuchinka, Jiří Malát 

režisér: Ladislav Štros 

scénograf: Vladimír Nývlt 

Michel: Miroslav Švejda, Miroslav Kopp 

Julietta: Lívia Ághová, Zora Jedličková 

premiéra 6. 4. 1989, hrána 15x 

 

8. Národní divadlo Praha, 2000 

koprodukce s North Opera Leeds 

dirigent: Martin André 

režisér: David Pountney 

scénograf: Stefanos Lazaridis 

Michel: Paul Nilon 

Julietta: Rebecca Caine 

premiéra 19. 3. 2000, hrána 3x 

 

9. Národní divadlo Brno, 2009179 

dirigent: Tomáš Hanus, Jakub Klecker 

režisér: Jiří Nekvasil 

scénograf: Daniel Dvořák 

Michel: Peter Berger 

Julietta: Pavla Vykopalová, Maria Haan 

premiéra 27. 3. 2009, hrána 10x 

                                                        
179 Hráno pod názvem Juliette. 
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Příloha č. 2 Dopis Bohuslava Martinů Václavu Talichovi z 27. 3. 1938180 

Tento dopis napsal Martinů Talichovi po svém návratu do Paříže po slavné premiéře 

v Praze a je výmluvným důkaz souznění inscenátorů a nadšení, které v nich inscenace 

vyvolala. S největší pravděpodobností během tohoto Martinů pobytu v Praze mu Talich 

nabídl tykání, protože ve všech dopisech, které premiéře předcházely, si vykají. I to je 

další příklad vlivu, který měla Julietta na jejich vzájemné vztahy. 

Paris 27. III. 1938 

 

Milý a drahý příteli, 

obyčejně se se svými city spíš tajím, ale tentokrát myslím, že jsem Ti dost nepoděkoval za 

Juliettu a nevím ani mohu-li Ti dost poděkovati za celou velkou práci, pochopení i za ra-

dost, s kterou jsi dílo provedl. Jsem tolik šťasten, že se mi s Tvojí pomocí podařilo to, co jsem 

vždy si přál a hledal, to jest duši díla, to co je tak skryto a co jen umělec dovede vyluštiti, 

a proto Ti ani nedovedu dobře poděkovati, ale Ty jistě pochopíš a uvěříš, že mi to dodalo 

znovu mnoho odvahy pro další. V dnešní podivné době, kdy se každý staví nad dílo, je tolik 

radostné poznání, že lze ještě najíti někoho, kdo vycítí, co dílo žádá, a kdo se mu dovede 

jaksi podříditi, jako i já jsem se podřídil a hledal jsem vyjádřiti to nejtajnější, nejskrytější, co 

je v umění, v poesii, tu křehkou věc, jež nesnese dotyků jen od těch, kteří ji hledají a potře-

bují pro svůj život a kteří k ní přistupují jako k tomu nejkrásnějšímu, co může lidský život 

dáti a kteří ji nechtějí přetvořiti, ale přijímají ji tak, jak je, v té čisté formě nepostižitelnosti 

a krásy absolutní, kde všechny lidské momenty jsou už zbytečné. Já jsem si byl dobře vědom 

nebezpečí, ale přes to jsem nehledal nic jiného, než abych se alespoň na několika místech 

dotknul této krásné vidiny a abych nikde neporušil to jemné kouzlo, kterým vyznívá tento 

sen a věděl jsem i o velkých požadavcích. Jsem proto tolik rád, že jsem u Tebe našel poro-

zumění a že jsi všem, kdož s Tebou pracovali, ukázal cestu a že jsme všichni poněkud za-

pomněli sami na sebe a ponořili se do tohoto zvláštního snu. Odvezl jsem di do Paříže tak 

krásné vzpomínky a vždy, když se zamyslím, vybaví se mi celá hra naráz v jednom okamži-

ku jako jediný akord. Když si vzpomenu na všechny obtíže složené v tomto díle a hlavně na 

vlastní jakési přetransponování všech divadelních zvyků, musím říci, že provedení předstih-

lo daleko moje očekávání je mi to pro další práci vzpomínka nejradostnější a posilující. 

Prosím, pozdravuj ode mne pí Horákovou, Juliettu i Michela a Tobě děkuji co nejsrdečněji. 

 

B. Martinů 

                                                        
180 Citováno podle KUNA, Milan. Korespondence Bohuslava Martinů Václavu Talichovi 1924-1939.  Hudební 

věda, roč. 7, 1970, č. 2. 


