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1. Úvod 

 

Ve své magisterské diplomové práci se budu zabývat osobností a tvorbou Josefa 

Henkeho, který byl vystudovaným divadelním režisérem. Do všeobecného kulturního 

povědomí se však dostal především jako vynikající režisér rozhlasový a má zásluhu na 

vzniku těch nejkvalitnějších rozhlasových inscenací, které v českém prostředí v druhé 

polovině dvacátého století vznikly. Henkeho dílo ze šedesátých let je svou kvalitou 

srovnatelné s tehdejší evropskou úrovní rozhlasové dramatické tvorby. 

Josef Henke mě zaujal především jako vysoce profesionální a vyspělý 

rozhlasový režisér, pro něhož tvůrčí práce – zvláště v oblasti rozhlasové režie – 

znamenala naplnění jeho uměleckých i osobních ambicí. O to horší situaci musel čelit 

na počátku sedmdesátých let, v období nastupujícího normalizačního režimu, kdy byl 

donucen přerušit své kreativní a úspěšné režijní působení a z politických důvodů mu 

bylo znemožněno oficiální působení v Československém rozhlase i televizi. Josef  

Henke se však nenechal odradit a během sedmdesátých i osmdesátých let dokázal, že 

jeho mimořádný talent nespočívá pouze v rozhlasové režii. Začal psát divadelní a 

rozhlasové scénáře, uplatnil se jako autor teoretických statí a divadelních her, 

příležitostně také jako interpret nebo režisér nových systémů audiovize. Jako divadelní 

režisér vystřídal v osmdesátých letech angažmá v řadě oblastních divadel. 

Nezanedbatelná je jeho činnost pro divadla loutková, pro která psal i vlastní divadelní 

scénáře. Do rozhlasu se mohl vrátit až po roce 1989, kdy navázal na svou předchozí 

režijní poetiku. Od devadesátých let se Josef Henke opět zařadil mezi špičku rozhlasové 

režie a pod jeho vedením vznikla  řada dalších výborných rozhlasových inscenací. 

O významu Josefa Henkeho pro rozhlasovou režii dosud nebylo publikováno 

příliš mnoho (kromě stručných hesel ve slovnících a článcích v kulturních periodikách) 

a jeho režijní a autorská pozůstalost ještě nebyla důkladně zpracována. Většina pramenů 

a materiálů je uložena v osobním archivu Anny Henkeové, další (především rozhlasové 

nahrávky) v archivu Českého rozhlasu Praha. Zatímco například o režiséru Jiřím 

Horčičkovi, jednomu z našich nejznámějších rozhlasových režisérů a kolegovi Josefa 

Henkeho, vyšla ucelená monografie,1 o osobnosti a uměleckém významu Josefa 

Henkeho dosud žádné syntetické dílo neexistuje. 

                                                 
1 VEDRALOVI, Jana a Honza: Jiří Horčička – rozhlasový režisér. Brno 2003. 
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Téma „Josef Henke“ je samo o sobě značně široké a nabízí možnost mnohem 

rozsáhlejšího zpracování, ať už máme na mysli detailní prozkoumání jeho umělecké 

činnosti a řady zajímavých projektů z období normalizace či analýzu jeho režijní práce 

z let devadesátých a pozdějších, kdy vědomě navázal na svou dřívější poetiku. Ve své 

práci se však zaměřím na rozhlasové inscenace Josefa Henkeho z jeho nejplodnějšího 

období, z let šedesátých, která bývají právem označována za éru „rozhlasové 

renesance“.2 Pokusím se o analýzu čtyř reprezentativních inscenací, na jejichž základě 

vymezím rysy Henkeho režijního rukopisu a budu charakterizovat postupy typické pro 

jeho režijního vedení a styl. 

První kapitolu bude tvořit stručný Henkeho medailon, jakýsi faktografický 

průřez jeho životem s důrazem na uvedení všech uměleckých činností, jimž se během 

svého života věnoval. Myšlenková východiska a inspirační zdroje Henkeho tvůrčích 

počátků i jeho uměleckou návaznost na tvorbu jeho vzorů a „učitelů“ objasním v druhé 

kapitole. Budu se v ní snažit zachytit ty nejdůležitější etapy, prožitky a osobnosti, pod 

jejichž vlivem se utvářely Henkeho názory na rozhlasovou režii a formuloval se styl 

jeho režijní práce. Ve třetí kapitole zařadím rozhlasovou tvorbu Josefa Henkeho do 

kontextu šedesátých let a budu se věnovat také obecným tendencím tehdejšího 

dramaturgického zaměření rozhlasových tvůrců a charakteristice jednotlivých 

dramaturgických linií (zaměřím se výhradně na pražskou redakci). Obsahem čtvrté 

kapitoly bude přístup Josefa Henkeho k rozhlasové dramaturgii jako samostatnému 

uměleckému odvětví a rovněž vymezení jeho dramaturgického plánu ze šedesátých let, 

který mi bude východiskem pro následnou analýzu konkrétních rozhlasových inscenací. 

Hlavní částí práce bude analýza jednotlivých rozhlasových inscenací a dále následná 

kapitola, v níž se pokusím charakterizovat Henkeho režijní styl a poetiku, jak už jsem 

zmínila výše. 

 

Encyklopedické publikace, zaměřující se na osobnosti české rozhlasové tvorby, 

jsem při své práci měla k dispozici dvě. Tou první je slovník Kdo je kdo 

v sedmdesátileté historii Českého rozhlasu,3 který uspořádal Rostislav Běhal a vydalo 

                                                 
2 Srovnej: JEŠUTOVÁ, Eva a kol.: Od mikrofonu k posluchačům.  Z osmi desetiletí českého rozhlasu. 

Praha 2003, s. 289. 
3 BĚHAL, Rostislav (ed.): Kdo je kdo v sedmdesátileté historii Českého rozhlasu. Vydalo Sdružení pro 

rozhlasovou tvorbu jako interní tisk ke studijnímu a dokumentačnímu užití. Praha 1994. 
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jej Sdružení pro rozhlasovou tvorbu, jehož byl Josef Henke zakladatel a čestný 

předseda.4 Druhou je publikace 99 uměleckých osobností rozhlasu – Čeští tvůrci 

slovesných pořadů,5 která byla vytvořena jako dar Českému rozhlasu k 85. výročí 

zahájení vysílání a vydalo ji rovněž Sdružení pro rozhlasovou tvorbu. V obou těchto 

knihách najdeme stručné medailony Josefa Henkeho, zahrnující nejdůležitější 

faktografické údaje o jeho profesním životě. Heslo „Josef Henke“ do druhé zmíněné 

příručky zpracoval redaktor, básník, literární historik a kritik Rudolf Matys. Při 

shromažďování pramenného materiálu jsem nenarazila na žádnou souhrnnou odbornou 

práci, která by se osobností a tvorbou Josefa Henkeho podrobněji zabývala. Zjistila 

jsem však, že ještě před smrtí Josefa Henkeho s ním měla v úmyslu sepsat knihu 

redaktorka ČRo Hradec Králové Eliška Pilařová. Na uskutečnění plánu už bohužel 

nedošlo.6 

K lepšímu porozumění a přiblížení se dobovému rozhlasovému kontextu celé 

druhé poloviny dvacátého století mi pomohla kniha Od mikrofonu k posluchačům.7 

Tento obsáhlý svazek zahrnuje a popisuje osmdesátiletou historii rozhlasového vysílání 

na našem území, přičemž svou pozornost věnuje hned několika oblastem – vývoji 

programu, organizační struktuře, legislativě, významným osobnostem, rozhlasové 

technice i technologiím – to vše v celospolečenském a kulturním kontextu. Publikace mi 

pomohla nejen v zařazení práce Josefa Henkeho do kontextu šedesátých let, ale i 

v celkové orientaci v rozhlasovém dění a jiných kulturních souvislostech. 

Příznačně je, že se jméno Josefa Henkeho vůbec nevyskytuje v  propagační 

publikaci k šedesátému výročí Československého rozhlasu Neviditelné herectví 8 z roku 

1982, sestavené ze vzpomínek hereckých a režijních osobností. Spíše by bylo 

překvapující, kdyby v této oficiální knize Československého rozhlasu z dob normalizace 

bylo jméno proskribovaného režiséra uvedeno.  

 

                                                 
4 Činností Sdružení pro rozhlasovou tvorbu  se budu ještě později podrobněji zabývat. 
5 JEŠUTOVÁ, Eva a kol.: 99 významných osobností rozhlasu – Čeští tvůrci slovesných pořadů. Praha 

2008. 
6 Z osobního rozhovoru s Eliškou Pilařovou ze dne 4. 3. 2010. 
7 JEŠUTOVÁ, Eva a kol.: Od mikrofonu k posluchačům.  Z osmi desetiletí českého rozhlasu. Praha 2003. 
8 STRAKOVÁ, Ivana: Československý rozhlas. Neviditelné herectví. Propagační publikace k šedesátému 

výročí Československého rozhlasu. Praha 1982. 
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Co se týče teoretických prací o rozhlasové tvorbě, čerpala jsem především 

z teoreticky komentovaných dějin české rozhlasové produkce nazvaných Rozhlasová 

inscenace9 od Aleny Štěrbové. Autorka se zde věnuje jednak dějinám české rozhlasové 

produkce a jednak provádí teoreticko kritické reflexe. Mimo jiné se v knize zabývá 

podobami rozhlasové inscenace v letech 1945 – 1990, charakterizuje styl jednotlivých 

rozhlasových režisérů a stručně nastiňuje vybrané tituly. Pokud jde o šedesátá léta, větší 

prostor než Josef Henke dostává v publikaci Aleny Štěrbové Jiří Horčička, jehož režijní 

tvorbou se autorka soustavněji zabývala. Z inscenací Josefa Henkeho podrobněji 

analyzuje Proměnu Franze Kafky a Sudičky Antonína Přidala. Štěrbová rozebírá 

konkrétní rozhlasové inscenace především z literárněvědného hlediska, což vyplývá 

z jejího profesního zaměření na českou literaturu první poloviny dvacátého století. Z její 

práce jsem převzala především interpretační přístup k daným titulům, který bych ráda 

rozšířila o další rysy Henkeho režijních postupů, týkajících se především herecké práce 

se slovem a jeho hudebním potenciálem. Druhou teoretickou příručkou věnující svou 

pozornost rozhlasu je dílo Jana Czecha O rozhlasové hře. Hledání specifiky české 

rozhlasové inscenace od roku 1945,10 v níž autor podává teoreticko historický obraz 

vývoje naší poválečné rozhlasové tvorby. Jan Czech se ve své práci Josefu Henkemu 

věnuje podrobněji než Alena Štěrbová, snaží se popsat jeho režijní metodu a z jeho 

inscenací rozebírá Kořeny zla Jiřího Vilímka, Krappovu poslední nahrávku Samuela 

Becketta, Kafkovu Proměnu a Přidalovy Sudičky. Publikace je však poznamenána 

dobou svého vzniku (vyšla v roce 1987), což se mimo jiné projevuje i tím, že autor za 

vyvrcholení vývoje české rozhlasové inscenace pokládá sedmdesátá a osmdesátá léta 

dvacátého století. 

Dalším významným studijním materiálem byly teoretické práce Josefa Henkeho. 

Jednak mám na mysli jeho vlastní publikaci Síla slova z roku 1963,11 v níž shrnul své 

názory na problematiku uměleckého přednesu, a dále jeho teoretické příspěvky, které 

vyšly ve sbornících Slyšet se navzájem,12 Ano, slyšet se navzájem13 či Slovo a hlas.14 

                                                 
9 ŠTĚRBOVÁ, Alena: Rozhlasová inscenace. Teoreticky komentované dějiny české rozhlasové 

produkce. Olomouc 1995. 
10 CZECH, Jan: O rozhlasové hře. Hledání specifiky české rozhlasové inscenace od roku 1945. Praha 

1987. 
11 HENKE, Josef: Síla slova. O kolektivních formách přednesu. Praha 1963. 
12 JUSTL, Vladimír (ed.): Slyšet se navzájem. 60 hlasů o uměleckém přednesu. Praha 1966. 
13 JUSTL, Vladimír (ed.): Ano, slyšet se navzájem. Praha 1985. 
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Vycházela jsem rovněž z jeho názorů otištěných v interních rozhlasových publikacích, 

například ve sborníku K otázkám vývojových cest rozhlasové hry,15 jenž byl sestaven 

z vystoupení účastníků sympozia konajícího se ve dnech 16. – 18. září 1993 v Plzni.  

Cenným materiálem pro mě byla habilitační přednáška Josefa Henkeho 

s názvem Poznámky k možnostem současné rozhlasové tvorby.16 Na základě obhajoby 

habilitační práce Soubor rozhlasových režií byl Josef Henke 16. října 1992  na 

Janáčkově akademii múzických umění v Brně jmenován docentem. 

Pro oblast rozhlasové terminologie jsem použila Výběrový slovníček termínů 

slovesné rozhlasové tvorby,17 který vyšel na přehlídce rozhlasové tvorby PRIX 

BOHEMIA RADIO ´99 v Poděbradech. 

 V kapitole věnující se teoretickým východiskům a názorům Josefa Henkeho 

jsem čerpala především z novinových a časopiseckých pramenů z let šedesátých a 

devadesátých. Konkrétně se jedná o tato periodika: Kulturní tvorba, Večerní Praha, 

Rozhlasová práce, Studie a úvahy, Československý rozhlas, Týdeník Rozhlas, Divadelní 

noviny, Metropolitní telegraf, Mladá fronta, Lidové noviny, Rudé právo, Svobodné 

slovo, Rozhlas, Svobodný zítřek, Tvorba a Svět rozhlasu. Titulky většiny článků a 

rozhovorů nalezených v uvedených pramenech již svým názvem vypovídají o 

vytříbených názorech Josefa Henkeho na rozhlasovou tvorbu: Zázraky se musí vydřít,18 

Český rozhlas je a musí být kulturní institucí,19 Náročné rozhlasové žánry jsou vizitkou 

každého rozhlasu20 atd.  

Velkou část použitých pramenů představuje oblast nejrůznějších rozhlasových 

nahrávek. Předně se jedná o samotné rozhlasové inscenace, jejichž kopie jsem získala v 

archivu Českého rozhlasu Praha, a dále o nejrůznější rozhlasové pořady a rozhovory 

                                                                                                                                               
14 JUSTL, Vladimír (ed.): Slovo a hlas. Praha 1983. 
15 PLECHATÝ, Josef (ed.): K otázkám vývojových cest rozhlasové hry. Sborník z vystoupení účastníků 

sympozia. Praha 1994. 
16 Práce byla nalezena v archivu Anny Henkeové. 
17 MARŠÍK, Josef: Výběrový slovníček termínů slovesné rozhlasové tvorby. Praha 1999. 
18 VIKLICKÁ, Miluše: Zázraky se musí vydřít. Rozhovor s Josefem Henkem. Lidové noviny, 23. 3. 1990, 

s. 6. 
19 HENKE, Josef: Český rozhlas je a musí být kulturní institucí. Tvorba  29, 1991. 
20 POLEDNOVÁ, Vlasta: Náročné rozhlasové žánry jsou vizitkou každého rozhlasu. Rozhovor s Josefem 

Henkem. Svobodné slovo, 18. 6. 1994. 
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s Josefem Henkem (Setkávání,21 Osobnost – režisér Josef Henke,22  Benefice 

k šedesátinám Josefa Henkeho,23 Rozhovor Tomáše Černého s Josefem Henkem,24 

Režisér – Josef Henke a  jeho rozhlas25 atd.). Mnohé z těchto nahrávek mi s laskavým 

svolením umožnila poslechnout paní Anna Henkeová,26 která mi rovněž poskytla 

možnost zapůjčit si velké množství soukromých pramenných materiálů z manželovy 

pozůstalosti (scénáře, vlastní dramatické texty,27 režijní poznámky, publikace, smlouvy, 

novinové a časopisecké prameny i mnoho dalších cenných dokumentů).  

Při svém práci jsem čerpala rovněž ze vzpomínek  řady lidí z rozhlasového 

prostředí, kteří s Josefem Henkem pracovali, znali ho a pojil je k němu přátelský vztah. 

Naskytla se mi možnost vyslechnout některé jeho spolupracovníky. Značnou pomoc mi 

poskytla PhDr. Bohuslava Kolářová z ČRo Praha, dále jsem měla k dispozici orální 

prameny od rozhlasových režisérů MgA. Jiřího Hrašeho z ČRo Praha, MgA. Pavla 

Krejčího z ČRo Hradec Králové a MgA. Michala Bureše z ČRo Olomouc.  

Vzhledem k tomu, že se ve své práci zaměřuji na analýzy vybraných 

rozhlasových inscenací, bylo nutné mít k dispozici jednak rozhlasové scénáře,28 ale i 

jejich literární předlohy (pokud šlo o rozhlasové adaptace). Konkrétně se jednalo o tyto 

tituly: Ivan Sergejevič Turgeněv – První láska,29 Antoine de Saint-Exupéry – Malý 

princ,30 Franz Kafka – Proměna31 a Antonín Přidal – Sudičky.32 Metodologickým 

                                                 
21 PRÍKAZSKÝ, Vladimír: Setkávání 12. 1. 2003 – Josef Henke. DA12808/1. 
22 Rozhlasový pořad vysílaný 28. 10. 2006. Uloženo v osobním archivu Anny Henkeové.  
23 Rozhlasový pořad věnovaný Josefu Henkemu k jeho šedesátým narozeninám. Vysíláno 15. 1. 2003 na 

stanici Vltava. Uloženo v archivu Anny Henkeové. 
24 Rozhovor Tomáše Černého s Josefem Henkem z roku 2003. CRA06982/0, CRA06983/0. 
25 KOŠŤÁKOVÁ, Markéta: Režisér – Josef Henke a  jeho rozhlas. Natočeno 13. 12. 2004. CR04657/0. 
26 Anna Henkeová (rozená Suchánková) se svým budoucím manželem od počátku šedesátých let 

spolupracovala na mnoha rozhlasových inscenacích jako natáčecí technik – jedná se o například o 

inscenace První láska, Proměna, Kat atd. Jejich profesní spolupráce pokračovala i v letech devadesátých. 
27 HENKE, Josef: Zásnuby. Praha 1978. 

HENKE, Josef, LONGINOVÁ, Helena: Robertovi s láskou. Praha 1990. 

HENKE, Josef: Kouzelník a detektývové aneb Velká pohádka kočičí a taky psí a tulácká a kdovíjaká   

ještě. Praha 1962. 

HENKE, Josef: Růže od pana Shakespeara. Praha 1964. 

HENKE, Josef: Eště de vo to. Praha 1966. 
28 Scénáře jsem si opatřila v archivu Českého rozhlasu. 
29 TURGENĚV, Ivan Sergejevič: První láska. In: Milostný kruh. Povídky. Praha 1969. 
30 SAINT-EXUPÉRY, Antoine: Malý princ. Praha 1989.  
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východiskem práce je metoda strukturalistické analýzy, zejména pokud jde o pojem 

struktury a fungování jednotlivých složek v rámci rozhlasové inscenace. Zaměřím se 

především na tyto složky: původní textová předloha a její úprava, herecké výkony, 

zvuková kompozice a hudba. Mé rozbory hudební složky inscenací budou zaměřeny 

především na význam hudby v celkovém režijním pojetí. Další použitou metodou je 

metoda komparace.  

Jako přílohy přikládám jednak trojici textů  vzpomínkového charakteru, které o 

Josefu Henkem vytvořili někteří jeho výše zmínění rozhlasoví kolegové, a dále soupis 

rozhlasových režií Josefa Henkeho z let 1959 – 1972. Při souhrnu uvedených 

rozhlasových režijních počinů jsem čerpala z databáze archivu Českého rozhlasu a také 

z vlastního přehledu Josefa Henkeho o svých pracovních činnostech, které si 

v uvedených letech vedl. Součástí příloh je také několik fotografií (portréty a dále 

fotografie zachycující Josefa Henkeho s hereckými kolegy při zkouškách a natáčení ve 

studiu).33  

Cílem mé práce je zhodnocení Josefa Henkeho jako rozhlasového režiséra 

v době „zlaté éry“ Československého rozhlasu, analýza vybraných rozhlasových 

inscenací a dále na základě zkoumání opakujících se postupů a rozhlasových prostředků 

charakteristika stylu a poetiky jeho režijní tvorby, jasně přesahující léta šedesátá. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                                                                                               
31 KAFKA, Franz – HENKE, Josef: Proměna. Rozhlasový scénář. Archivní číslo 23826. 
32 PŘIDAL, Antonín: Sudičky. Rozhlasová hra. Archivní číslo 10472. 
33 Fotografie mi rovněž zapůjčila paní Anna Henkeová. 
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2. Osobnost Josefa Henkeho 

 

Josef Henke byl především rozhlasový, ale i divadelní a filmový režisér, tvůrce 

rozhlasových her, autor řady rozhlasových, divadelních i televizních scénářů a 

kompozic poezie, teoretik přednesu, pedagog a příležitostný dramaturg. Byl režisérem a 

scénáristou první velké české stereofonní rozhlasové inscenace – Proměny Franze 

Kafky. Patřil k zakladatelům Lyry Pragensis a poetické vinárny Viola. 

Narodil se 12. 1. 1933 v Mladé Boleslavi. V dětství se s rodinou často stěhovali - 

kromě Mladé Boleslavi bydleli v Mnichově Hradišti nebo v Radotíně u Prahy. Obecnou 

školu vychodil Josef Henke v Praze na Pankráci a v Jičíně studoval na Raisově reálném 

gymnáziu, kde složil v roce 1951 maturitu. Ve stejném roce úspěšně složil přijímací 

zkoušky v oboru divadelní režie na pražskou Akademii múzických umění. Na téže škole 

jeden rok souběžně působil i jako externí posluchač oboru filmová režie.34 Své 

vysokoškolské studium ukončil v roce 1955.  

Na počátku padesátých let se do pedagogické činnosti přenášel model divadelní 

sovětské školy s deformovaným výkladem Konstantina Sergejeviče Stanislavského. 

Všichni budoucí režiséři tehdy museli absolvovat stejné studijní povinnosti jako herci – 

kromě herecký výchovy si Josef Henke vyzkoušel předměty jako balet, dramaturgie 

apod.35 Už v době svého studia se uplatňoval jako režisér divadelní, avšak o nic menší 

zájem projevoval také o rozhlas. K jeho pedagogům patřila například Vlasta Fabiánová, 

která si jej spolu se spolužákem Milanem Lukešem vybrala do své herecké skupiny. 

Přestože na počátku padesátých měli let studenti přísně zakázanou jakoukoli 

mimoškolní činnost, už ve druhém ročníku mu dovolil externě pracovat v rozhlase sám 

zakladatel moderní české režie, šéfrežisér Československého rozhlasu a tehdejší děkan 

DAMU Josef Bezdíček.36  

                                                 
34 Na filmu jej lákala fantazijní a poetická rovina. Jeho představu o filmové práci naplňoval režisér 

František Vláčil. „Jeho Hulubice pro mě byla zjevením. To byl film mého srdce.“ (Z rozhovoru 

Bronislava Pražana s Josefem Henkem. Nalezeno v archivu Anny Henkeové, pracovní verze, datum 

neuvedeno.) 
35 Parafrázováno podle: PRÍKAZSKÝ, Vladimír: cit. d. Tuto praktickou i teoretickou průpravu považoval 

Josef Henke pro svou práci za velmi přínosnou. 
36 Josef Bezdíček se jako manžel Vlasty Fabiánové chodil občas dívat do hodin herectví, kde si všiml 

Henkeova talentu, lásky k poezii a zájmu o slovo, a tak mu nabídl spolupráci s rozhlasem. (Podle: 

PRÍKAZSKÝ, Vladimír: cit.d. ) 
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V rozhlasovém prostředí  se Josef Henke pohyboval a pracoval již od roku 1952. 

Nejprve působil jako asistent Miroslava Dismana, jenž vedl dětský herecký soubor 

označovaný od roku 1935 jeho jménem jako Dismanův rozhlasový dětský soubor a 

uplatnil se také jako příležitostný reportér. Josef Henke byl Dismanovi nápomocen 

nejdříve při rozhlasovém vysílání určenému pro děti, kdy asistoval ve studiu, 

zúčastňoval se všech zkoušek, a postupně se stal v rozhlasovém prostředí všestranně 

činným. Účinkoval jako interpret v menších rolích, pomáhal Dismanovi při vysílání pro 

mládež a nakonec se dočkal i samostatných režií. Nezaujalo jej však pouze divadlo a 

rozhlas, ještě jako posluchač externě pracoval i pro právě vznikající Československou 

televizi. 

Ačkoliv svou profesní dráhu vystavěl především na rozhlasové režii, jeho první 

profesionální angažmá bylo u Emila Františka Buriana v tehdy právě obnoveném 

Divadle D 34.37 Josef Henke Burianovo divadlo často a rád navštěvoval už jako student, 

v době agitek a dramaturgie založené na budovatelských dramatech jej umělecký 

program Déčka neobvykle oslnil.38 K jeho angažování do Divadla D 34 paradoxně 

přispělo striktní odmítnutí jedné z jeho studentských prací na DAMU – jednalo se o 

montáž z poezie, próz a dramat Jiřího Wolkera.39 Tuto inscenaci zakázala pedagogická 

komise s odůvodněním, že se jedná o formalismus a nezdravé experimentování. O tom, 

že byla nějakému posluchači na škole zakázaná premiéra, se dozvěděl Emil František 

Burian a následně pozval Josefa Henkeho k sobě do divadla.40 Burian jej angažoval 

nejprve jako režiséra s povinnostmi asistenta a po ukončení studia na DAMU 

(diplomním představením Kleistova Rozbitého džbánu v Městském divadle Benešov) se 

stal „skutečným“ režisérem.  

Josef Henke v Divadle D 34 strávil tři roky (1955 – 1958). Do divadla nastoupil 

právě v době, kdy se Emil František Burian po svém nešťastném období prorežimního 

                                                                                                                                               

 
37 Emil František Burian v roce 1955 přejmenoval tehdejší Armádní umělecké divadlo zpět na Divadlo D 

34. 
38 Henke zatoužil  v Burianově divadle pracovat po zhlédnutí světelné předehry v inscenaci Maškaráda.  

Zadáno pro Josefa Henkeho I. (Autor neuveden.) 8. 1. 2005. DA15194/0. 
39 Josef Henke ve své inscenaci použil metodu koláže, projekci a stylizovaný pohyb na hudbu Marka 

Kopelenta, který tehdy začínal inklinovat k moderním hudebním postupům. Srovnej: Tamtéž. 
40 Na první schůzce se Henke s Burianem bavili o tom, jak na divadle realizovat Šrámkovo Léto. Viz: 

Tamtéž. 
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divadla v duchu socialistického realismu vrátil ke stylově propracovaným  inscenacím 

ze svého předválečného avantgardního období a navázal na umělecký vrchol své tvorby 

z poloviny třicátých let. Henke tak měl možnost poznat a načerpat inspiraci z Burianova 

obrazného, poetického jevištního jazyka, jenž byl i jemu velice blízký. Režíroval zde 

například Burianovu hru Ani láska není sama nebo asistoval při divadelních inscenacích 

Lidová suita, Bílé noci, Věra Lukášová či Žebrácká opera.  Není náhodou, že jednu linii 

jeho režijní tvorby v šedesátých letech představují právě díla ovlivněna Burianovým 

vrcholným stylem a že pro rozhlas upravoval tituly dříve uvedené v Déčku. 

(Inspiračních zdrojům a významu poetiky Burianova divadla pro Josefa Henkeho bude 

věnována další kapitola.) 

Po třech letech strávených v Divadle  D 34 přešel Josef Henke do  

Československého rozhlasu, kde byl v letech 1958 – 1960 zaměstnán jako režisér 

literárně dramatického vysílání. V rozhlase tehdy režíroval pásma poezie, ale i své 

vlastní pořady (například hru Epizody41). Po Burianově smrti se vrátil na dvě sezony do 

obnoveného Divadla E. F. Buriana. Režíroval zde například Pekelníka od George 

Bernarda Shawa nebo Orzsiiho Černý ventilátor.   

Henkeho umělecké působení v divadlech se neomezovalo pouze na Prahu, v 

letech 1962 – 1964 působil v brněnském Divadle bratří Mrštíků, kde vedle mnoha 

dalších režií vytvořil vlastní kompozici z prací Miloše Macourka Člověk by nevěřil svým 

očím  nebo kompozici ze sonetů Williama Shakespeara a veršů Jiřího Šotoly Růže pro 

pana Shakespeara. Pohostinsky režíroval také v Divadle Julia Fučíka v Brně nebo 

v Divadle Josefa Kajetána Tyla v Plzni.42 Počátky jeho kariéry jsou tedy úzce spjaty 

s divadlem, které  velmi miloval a zůstal s ním úzce propojen po celý svůj život. Bylo to 

právě divadlo, odkud si vybíral  do svých rozhlasových režií nové herce, a nezajímalo 

ho, zda je to mladý nezkušený začátečník nebo slavný divadelník – měřítkem mu byl 

především zajímavý hlasový potenciál a cit pro slovo.43 

Josef Henke pevně zakotvil v rozhlasovém prostředí v roce 1964. První vrcholné 

období jeho rozhlasové tvorby zahrnuje celá šedesátá léta, během nichž je možné v jeho 

                                                 
41 Epizody z roku 1959 měly podtitul Milostné příběhy dnešní mládeže. Jednalo se o cyklus malých 

dramatických příběhů, které spojovalo téma mladých lidí. V inscenaci účinkovali například Jiřina 

Jirásková, Zdeněk Řehoř, Jiří Pleskot, Luděk Munzar, Ivanka Devátá a řada dalších. 
42 Srovnej: MATYS, Rudolf: Henke Josef doc. Mgr. In: JEŠUTOVÁ, Eva a kol.: 99 významných 

osobností rozhlasu. Praha 2008, s. 41. 
43 Pro rozhlas takto objevil například herce Jaroslava Kepku. 
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umělecké činnosti vysledovat několik dramaturgických linií i režijních postupů, kterým 

se budu podrobněji věnovat v dalších kapitolách. V letech 1967 – 1969 zastával Josef 

Henke funkci vedoucího režiséra, v rámci níž si dal za úkol zvýšit prestiž rozhlasového 

vysílání. Šedesátá léta znamenala vlivem politického uvolnění obrovský rozmach pro 

celou oblast československé kultury, a to nejen v oblasti divadla (vzniká řada tzv. 

divadel malých forem), svůj vrchol prožívala rovněž filmová tvorba, a rozhlas tak musel 

přirozeně čelit umělecké konkurenci. Henke se podílel (kromě rozhlasových projektů) 

na vzniku Lyry Pragensis, působil v pražské Viole, do které přišel krátce po jejím 

založení, a pracoval rovněž pro Československou televizi.44  

 Byl také literárně činný – své teoretické názory na význam a možnosti 

uměleckého přednesu shrnul v knize Síla slova v roce 1963. Své postoje z oblasti 

rozhlasové tvorby prezentoval o tři roky později ve sbornících Slyšet se navzájem a 

Slovo a hlas.  Za zmínku stojí i jeho režie série portrétů českých básníků na deskách 

firmy Supraphon45 (Vítězslav Nezval, Josef Hora, František Halas, Jaroslav Seifert) či 

režie mluveného slova v animovaného filmu Osudy dobrého vojáka Švejka.46 V roce 

1967 se Josef Henke podílel na přípravě filmu Rozmarné léto, který měl původně 

dokonce režírovat. Účastnil se mnoha zahraničních rozhlasových festivalů (v květnu 

1968 navštívil festival rozhlasové hry v Makedonii), hostoval v Radio – televiziji 

Zagreb apod. Jeho dramatizace a stereofonní scénář Kafkovy Proměny byly uváděny na 

několika zahraničních stanicích – v Itálii, Belgii, Německu, Jugoslávii či v Maďarsku. 

Inscenace Šaldových Zástupů47 a Přidalových Sudiček v jeho režii byly navrženy 

dokonce na státní cenu. Henke měl zásluhu na přípravě a vysílání rozhlasové přehlídky 

                                                 
44 Práce Josefa Henkeho pro televizi: v roce 1968 Fjodor Michailovič Dostojevskij – Bílé noci (scénář a 

režie), Emil František Burian – Lidová  suita (scénář a režie); v roce 1969 Vítězslav Nezval – Edison 

(scénář a režie), Murray Schisgal – Stenotypisté (úprava a režie), Leonard Frank – Karel a Anna (režie); 

v roce 1970 Harold Pinter – Celou noc venku (scénář a režie), Vítězslav Nezval – Manon Lescaut (scénář 

a režie), v roce  1972  režie pohádky Jak Anče s komtesou k modrému z nebe přišly podle Marie Kubátové 

atd. 
45 Pro Supraphon dále připravil a režíroval například tyto desky a projekty: Jobova noc Františka Hrubína 

(1967), Poezie a jazz II., Portrét básníka J. Seiferta (1968), Nezvalovy Básně noci pro desku Moderní 

české a slovenské básnické sbírky (1968), Samota, láska, smrt – výběr ze španělské poezie (1970) atd. 
46 Pod ozvučením filmu však nebyl (stejně jako na řadě dalších projektů v sedmdesátých letech) 

podepsán. 
47 Zástupy získaly v roce 1968  cenu v rozhlasové Žatvě a cenu za režii k padesátému výročí 

Československé republiky. 
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inscenací Emila Františka Buriana v rámci festivalu „Živý odkaz národního umělce E. 

F. Buriana“, jenž obsahoval tyto tituly: Hra o svaté Dorotě (Henke – úprava), Vojna 

(Henke – úprava), Krysař (Henke – scénář a režie), Věra Lukášová (Henke – scénář a 

režie) a Kat (Henke – úprava a režie).48 V roce 1968 založil a řídil umělecké družstvo 

Ar(i)ston, které však bylo po pouhém roce existence zrušeno.49 Pro rozhlas chtěl Josef 

Henke zřídit dokonce ještě jednu výdělečně činnou budovu na Národní třídě, avšak jeho 

vize už bohužel nestihla být uskutečněna.  

Ke konci šedesátých let měl Josef Henke jako režisér možnost „vrátit se“ 

k divadlu. Hostoval například v Divadle Na zábradlí, kde v roce 1969 režíroval 

Nývltovu komedii Nejkrásnější způsob umírání. O rok později režíroval Máchovy 

Cikány v dramatizaci Zuzany Kočové v Realistickém divadle. Nastupující normalizace 

zbavila Josefa Henkeho možnosti pracovat dále pro rozhlas, a to doslova na vrcholu 

jeho tvůrčích sil. V roce 1969 už neobdržel státní cenu za režii již zmíněného 

rozhlasového oratoria Zástupové Františka Xavera Šaldy, na niž byl navržen, a na 

samém počátku sedmdesátých stihl už jen několik málo režií: Richard Brinsley Sheridan 

– Škola pomluv (1970), Jaroslav Tafel – Černí husaři, Don Jean aneb Strašlivý 

hodování (1970), Jindřich Hořejší – Hudba na náměstí (1971), Charles Dickens - 

Jaroslav  Tafel – Skvělé vyhlídky 50(1972). Protože Henke vycítil, že vlivem sílícího 

normalizačního tlaku by mu bylo zabráněno v dalším setrvání v rozhlase, od 1. ledna 

1970 se vzdal funkce vedoucího režiséra a 9. listopadu 1971 sám podal výpověď. 

Obrovskou a nenahraditelnou ztrátu pro rozhlasový archiv znamenalo smazání části 

jeho režijních počinů. Jmenujme například Osamělost přespolního běžce Alana 

                                                 
48 V periodiku Československý rozhlas z ledna 1968 o burianovské přehlídce mimo jiné stojí: 

„Dramaturgie rozhlasových her si je vědoma dluhu naší veřejnosti tvůrčímu odkazu E. F. Buriana a 

věnovala několik let soustavnější péče vytváření soustavného burianovského repertoáru. Chce tím jednak 

uchovat a připomínat dílo E. F. Buriana, a dále chce v té linii rozhlasové dramaturgie i realizace, která 

svůj základ hledá ve svébytné poetice, Burianovy tvůrčí postupy dále aplikovat i dále rozvíjet. Je až 

překvapivé, jak Burianova práce s krásou slova, hudebností jazyka, metaforičností, předkládáním spíše 

fantazijních podnětů než hotových obrazů je blízká nejprogresivnějším tendencím moderní rozhlasové 

tvorby. Máme ovšem na mysli okruh inscenací výrazně poeticky-filozofického zaměření.“ 
49 Činnost uměleckého družstva Ar(i)ston byla orientována na tyto oblasti: produkce gramofonových 

desek a zvukových záznamů; produkce nekinematografických filmů; reklama, inzerce a propagace; 

ozvučování a akustické úpravy prostorů včetně zařízení atd. Podnětem ke zrušení Ar(i)stonu bylo 

Henkeho natočení desky na paměť Jana Palacha Kde končí svět. 
50 Natočeno bylo osm dílů, vydal Supraphon. 
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Sellitoea, Celou noc venku Harolda Pintera či Malbu na dřevě Ingmara Bergmana. 

Naštěstí řadu snímků uchránili před zánikem věrní posluchači, kteří si rozhlasové 

inscenace Josefa Henkeho doma pro sebe nahrávali. Podařila se zachránit například 

rozhlasová inscenace Děti soudního dvora Michaela Cournota z roku 1964, které si 

Josef Henke velice cenil, protože získala mezinárodní ocenění Prix Italia.51 

Z politických důvodů nesměl Josef Henke po celá sedmdesátá léta oficiálně 

působit nejen v rozhlase a v televizi, ale také v mnoha pražských i mimopražských 

divadlech. Po téměř dvaceti letech tvůrčí a rozmanité práce v rozhlasové oblasti se ocitl 

v nelehké životní situaci, kdy se profesně nemohl realizovat.52„Pracoval jsem stále 

naplno, ale velice často úplně zbytečně. Stačil telefonát několika snaživců z rozhlasu – a 

byl jsem vyhozen z rozdělané inscenace. Někde mě nechávali zdarma pracovat i dost 

dlouho, než  mi řekli, že to stejně nemá smysl.“53 Navzdory mnoha překážkám se Josef 

Henke nevzdal a snažil se.54 Od počátku roku 1972 do roku 1980 byl bez angažmá – 

pracoval jako příležitostný scénárista, režisér i interpret. Občasnou pracovní příležitost 

mu poskytla Viola,55 kde mohl alespoň částečně zachovat kontinuitu se svou původní 

prací a v níž se pořady jako medailon Jacquese Prevérta nebo Lidský hlas56 Jeana 

Cocteaua udržely po dlouhou řadu let.57 Spolupracoval rovněž se souborem Chorea 

                                                 
51 Hlavní roli si zde zahrál Henkeho oblíbený herec Václav Voska a v rozhlasové hře se poprvé objevuje 

mladičká Iva Janžurová.  
52 Z rozhovoru s paní Annou Henkeovou z 12. 10. 2009: „Najednou nemohl dělat vůbec nic. No a pokud 

ano, tak z toho většinou sešlo. Nejčastěji po něm chtěli hlavně nápady – no a za půl roku ty nápady dělal 

někdo jiný třeba v televizi.“ 
53 HENKE, Josef: Rozhlas a já. Rozhlas 3, 1990, s. 1-2. 
54 Mimo jiné pořádal besedy a přednášky pro učňovskou mládež o kultuře řeči, přednesu, poezii atd. 
55 Z dalších režií a scénářů pro Violu: Josef Hora – Machovské variace, Jan Houslista (1971), Jacques 

Prevért – Jako zázrakem (kromě režie a scénáře též vlastní účinkování – 1973), Ať žije život! (pořad o S. 

K. Neumannovi – 1975), Struny ve větru (poezie Josefa Hory – 1975), Vsadil jsem na pikovou dámu 

(večer Sergeje Jesenina – 1976), Pejo Javorov – Nežiju, hořím (3. večer bulharské poezie – 1977), Šest a 

tři (59. večer současné tvorby – 1977), Ota Pavel – Povedený tatínek a já (1978), Boris Pasternak – 

Témata a variace (1978), Zdeněk Nejedlý – Milostný deník Zdeňka Fibicha (1978), Zachari Stojanov – 

Apoštolové svobody (5. večer bulharské literatury – 1978), Ljubomir Levčev – Řekni, kde je radost (6. 

večer bulharské literatury – 1978) atd. 
56 Inscenaci s Jaroslavou Adamovou v hlavní roli Josef Henke natočil nejprve jako televizní inscenaci. V 

sedmdesátých letech ji přenesli do Violy a Jaroslava Adamová zde sehrála obrovské množství repríz. 

Teprve v roce 1992 vznikla i rozhlasová inscenace tohoto působivého básnického monologu. 
57 Velkou pomoc mu poskytl  dramaturg Vladimíra Justl. 
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Bohemica.  Henke založil a v letech 1977 – 1979 režíroval nový typ hudebně 

dramatických pořadů Setkání na schodech v budově  Národního muzea. Z programu 

jmenujme například Vančurova Záviše z Falknštejna s Radovanem Lukavským v hlavní 

roli, Z deníků Šaška z Bířkova o jízdě a putování...,58 Vergilia59, Karla IV. atd. Projekt 

Setkání na schodech byl pro příliš velkou návštěvnost a politické „riskování“ po 

necelých dvou letech ukončen. Henke působil také jako režisér a scénárista nových 

forem systému Son et lumière a audiovize.60 Pod množstvím tehdejších projektů ovšem 

vůbec nesmělo figurovat jeho jméno. V sedmdesátých letech byly v rozhlase často 

vysílány reprízy jeho inscenací, vesměs bez ohlášení jména Josefa Henkeho jako 

režiséra či scénáristy. 

V osmdesátých letech už Josef Henke více spolupracoval s některými oblastními 

divadly. V letech 1980 – 1982 pracoval na částečný úvazek ve Východočeském divadle 

v Pardubicích a 1982 – 1984 v Ústředním loutkovém divadle v Praze. V roce 1986 se 

stal na rok režisérem Divadla pracujících v Mostě a pracoval i pro liberecké Naivní 

divadlo. Na čas se také uchýlil k loutkovému divadlu (Loutkové divadlo Lampion 

v Kladně, aj.), které měl velmi rád už od svého dětství. Nejvýznamnější období Josefa 

Henkeho strávené u oblíbených loutek byla režijní činnost v Divadle Spejbla a 

Hurvínka u Miloše Kirschnera, který mu tehdy (jako jeden z mála) poskytl pracovní 

příležitost. Pro loutky Josef Henke napsal dvě hry: Barunčino dětství a Hurvínek mezi 

loutkami.61 I v osmdesátých letech se věnoval teoretickým pracím z oblasti rozhlasové 

režie a kultury řeči, v roce 1985 ve sborníku Ano, slyšet se navzájem vyšel jeho 

příspěvek o uměleckém přednesu. 

Do svého milovaného rozhlasu se Josef Henke mohl vrátit až po dlouhých 

osmnácti letech, v roce 1990. Ihned se stal jeho šéfrežisérem, i když jen na nějakou 

dobu. Post šéfa stanice Vltava brzy opustil; jednak onemocněl a hlavně u něj opět 

zvítězila vlastní tvůrčí práce. Po dlouhých letech odmlky tak s nebývalým nasazením 

                                                 
58 Hlavní role Karel Höger. 
59 Zde účinkoval s trojicí  - Jaroslava Adamová, Petr Haničinec a Jaroslav Krček -  i sám Josef Henke. 
60 V roce 1974 zhotovil námět a scénář velkého audiovizuálního programu pro ČTK (jednotlivé části – 

diastěna, výtvarné objekty, stereo, světla atd.) s názvem Práce vítězná. Jednalo se o novou kompozici 

zámku Hluboká. Premiéra se konala v roce 1975. V roce 1976 měl premiéru projekt Případ Ondřeje 

Stelziga na zámku Frýdlant (světlo a zvuk, stereo, bodové mono, literární scénář, technický scénář, režijní 

realizace). 
61 Srovnej:  Tamtéž, s. 41. 
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(způsobeným dlouhou vynucenou pauzou v oboru rozhlasové režie) navázal na svá 

vrcholná díla ze šedesátých let, i když návrat pro něj nebyl lehký.62 Opět se pustil do 

absurdní dramatiky – Samuela Becketta (Žhnoucí popel, 1991; Cascando, 1992; Docela 

sám, 1993), Friedricha Dürrenmatta (Dvojník, 1990; Porucha, 1993; Soudce a jeho kat, 

1994), původních rozhlasových her  Antonína Přidala (Pěnkava s Loutnou, 1990; Sáňky 

se zvonci, 1991; Políček číslo 111, 1991) nebo dramatiky Oldřicha Daňka (Vzpomínka 

na Hamleta, 1994; Rozhovor v Delfách, 1997; Rudolfinská noc, 2003). Čerpal i z tvorby 

představitelů meziválečné avantgardy – Karel Teige (Hyperdada, 1993), Vítězslav 

Nezval (Manon Lescaut, 1999) či monodramat Jeana Cocteaua (Lidský hlas, 1992). Se 

zájmem zpracovával také novější dramatiku – Günter Eich (Sabeth, 1992), Thomas 

Bernhard (Minetti – portrét umělce jako starého muže, 2002). Náročným úkolem byla 

Ústa plná hlíny Branimira Ščepanoviče z roku 1991. 

Kromě režií rozhlasových her připravoval Josef Henke vzpomínkové pořady o 

řadě významných osobností české kultury. Jednalo se především o projekty věnující se 

jeho „dvorním“ hercům – Pocta Jiřímu Adamírovi (1993), Vzpomínka na Zdeňka 

Štěpánka (1996), Páteční večer s Václavem Voskou (2000) atd. Pracoval rovněž na 

žánru uměleckého dokumentu – v roce 1990 natočil pásmo Čeňka Sováka o životě 

v komunistických lágrech Půjdem si hrát za ostnatý drát.63   

Režijní činnost Josefa Henkeho se však neomezovala pouze na rozhlas. 

Pro televizi režíroval například Nezvalovu Manon Lescaut, Pinterovu Celou noc venku, 

Dostojevského Bílé noci či Cocteauovy Přízraky. Ke všem svým televizním inscenacím 

si psal vlastní scénáře. 

Mimo práci v rozhlasových studiích se Josef Henke snažil získávat podporu pro 

kulturní dění. Velice si přál, aby se umělecká obec spojila vznikem profesního 

uměleckého spolku. Stal se zakladatelem a  čestným předsedou Sdružení pro 

rozhlasovou tvorbu, 64 jehož hlavním cílem bylo v oblasti rozhlasové tvorby věnovat 

pozornost náročným žánrům jako je rozhlasová hra, pořádat specializované semináře, 

poslechy a diskuse. Sdružení mělo a má dále za cíl věnovat se historii rozhlasové 

tvorby, jazykové kultivaci či mluvě na mikrofon. Vydává rovněž řadu užitečných 

                                                 
62 PRÍKAZSKÝ, Vladimír: cit. d. 
63 Srovnej:  Tamtéž, s. 41. 
64 Dříve Svaz rozhlasových tvůrců, od roku 1993 Sdružení pro rozhlasovou tvorbu. 
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sborníků z nejrůznějších rozhlasových sympozií a teoretických příruček zabývajících se 

rozhlasovou tvorbou. 

Díky svým bohatým zkušenostem v rozhlasovém prostředí se Josef Henke 

uplatnil i jako vysokoškolský pedagog – od roku 1991 externě vyučoval rozhlasové 

herectví (mluvu na mikrofon) na pražské Akademii múzických umění. V roce 1992 

obdržel titul docenta herectví na Janáčkově akademii múzických umění v Brně.  

Přestože je víc než zřejmé, že rozhlasová práce Josefa Henkeho v šedesátých 

letech byla značně nedoceněná, v devadesátých letech byla jeho činnost částečně 

vykompenzována řadou cen a vyznamenání, které mu byly uděleny. Jmenujme cenu 

Prix Bohemia 1996 za režii hry Přes řeku (Vinant – Plechatý), Prix Bohemia 1999 za 

režii hry podle starých loutkářských textů Barbaramáš a Medordes nebo čestné uznání 

Prix Bohemia 2000 za režii pořadu ze života a díla Ezry Pounda Chtěl bych napsat ráj. 

V roce 1999 obdržel cenu generálního ředitele Českého rozhlasu za celoživotní přínos 

rozhlasové tvorbě. Konečně v roce 2004 převzal z rukou prezidenta republiky Václava 

Klause medaili Za zásluhy v oblasti kultury.65 

 

Josef Henke zemřel po dlouhé nemoci 19. 3. 2006 v Praze. Rozhlasová tvorba 

pro něj znamenala kromě práce i největší zálibu a o dění v rozhlasovém prostředí se 

zajímal až do poslední chvíle svého života. Zanechal po sobě rozsáhlé a bohaté dílo 

nejen pro rozhlasové posluchače, ale i pro své kolegy, spolutvůrce a celou oblast naší 

kultury. Za dobu svého působení v rozhlase vytvořil mnoho pozoruhodných 

rozhlasových inscenací na vysoké profesionální úrovni  a svým dílem mimořádně 

přispěl k rozvoji umělecké rozhlasové tvorby.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
65 Srovnej: Tamtéž, s. 41-42. 
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3. Myšlenková východiska a inspirační zdroje 

 

Josef Henke už od dětství inklinoval k poezii a tento zájem jej ovlivňoval po 

celý jeho život. Jako dítě měl zalíbení v básních Jiřího Wolkera či Františka Halase, 

v dospělosti mezi jeho oblíbené básníky patřil Vladimír Holan, Jaroslav Seifert či 

Oldřich Daněk. Zajímavé je, že k divadlu se v podstatě dostal přes poezii, protože se 

domníval, že právě divadlo je instituce plná poezie: „Už jako kluk jsem miloval verše a 

divadelní hry v rozhlase. […] Magičnost rozhlasu, na níž věřím dodnes, mne chytla. I 

divadlo jsem chtěl dělat proto, že jsem věřil, že je to dům plný poezie, ale dodneška jsem 

se tam s ní málokdy setkal. Rozhlas ten můj sen naplňoval nejvíc.“66 S cítěním a 

vnímáním poezie byla u Henkeho spojena jeho schopnost (pro režiséra velmi cenná) 

výrazné zvukové představivosti. Ne náhodou se k němu vedle přívlastku intelektuální 

režisér hodí také přívlastek poetický či básnivý. Velký znalec díla a stylu Josefa 

Henkeho Rudolf Matys charakterizoval jeho práci velice osobitě: „Je nepochybně 

režisérem s hlubokým, konstitutivním smyslem pro metaforu, pro podobenství, pro texty, 

které se otvírají různým významům: psychologickým, symbolickým, fantazijním. A není 

náhodou, že díla, která již ve svém textovém půdorysu tuto zjevnou či skrytou možnost 

obsahují, se stala i klíčovými, pro Henkeho nejcharakterističtějšími realizacemi. I když 

tato dispozice od počátku vylaďovala Henkeho směrem k textům lyrickým, a přímo 

k poezii, jeho chápání imaginativity je daleko méně specializované: nejde tu o nestejně 

dlouhé řádky, ale o univerzální lyrický princip, o objevování a odkrývání elementárních 

sil, které jsou schopny přepodstatňovat, zmnožovat svět, vyjadřovat a udržovat jeho 

hlubinnou jednotu, objevit zázračno a materializovat je, učinit je viditelným a 

slyšitelným.“67 Josef Henke byl bytostný lyrik a z jeho lásky k poezii přirozeně 

vyplynulo i jeho poetické vnímaní slova a řeči vůbec. Neměl však rád samoúčelnou 

lyrizaci a poetizování.68  

                                                 
66 NEŠLEHOVÁ, Kateřina: Rozhlasákem se musí člověk narodit. Rozhovor s Josefem Henkem. 

Metropolitní telegraf,  11. 12. 1992, s. 15. 
67 MATYS, Rudolf: Meziprůzkum nejblíže šedesátce. Týdeník Rozhlas 3 , 1993, s. 1. 
68 Henke měl rád výrok Emila Františka Buriana: „Lyrika je tam, kde není lyrika.“ Viz: Zadáno pro 

Josefa Henkeho I. Cit. d. 
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   Pro režijní práci Josefa Henkeho měla obrovský význam jeho část života 

strávená  v Divadle D 34 a především samotný Emil František Burian. Ve výsledném 

tvaru Burianových inscenací, založených na modelu polyfonního múzického divadla, se 

uplatňovaly složky hudební, výtvarné, filmové i slovesné, a Burian tak vytvořil 

dokonalou koncepci syntetického divadla. „I když pamětníci, kteří mohli srovnávat, 

říkali, že v padesátých letech již nedosáhl té imaginace jako v letech třicátých, rozhodně 

mě naučil vážit s slova, melodie a kvality řeči, cítit vztah slova a hudby.“69 Řadu 

principů objevených Burianem Henke později aplikoval i na svou rozhlasovou tvorbu. 

Jedná se především o básnivost a metaforu, v hlasových prostředcích pak o důraz na 

melodičnost a rytmizaci. Josef Henke se domníval,  že z principu Burianova divadla 

vychází také určitý druh rozhlasové práce: „Jsem přesvědčen, že existují, velmi zhruba 

řečeno, dva typy her. Či spíše dvě linie divadla. Jedna z nich nemůže být bez výrazné 

fabule a snaží se předkládat divákovi k vnímaní hotové jevištní obrazy. Tu druhou u nás 

k veliké dokonalosti přivedlo Déčko. Snažilo se vybídnout diváka ke spolupráci, 

předložit mu metaforu a provokovat k tomu, aby si výsledný obraz dotvořil sám.“70 

Stejným způsobem to podle Henkeho funguje i v rozhlase, kdy je (namísto diváka) 

posluchač donucen vytvářet si v mysli z hudebnosti slov či veršů vlastní představy a 

obrazy. Z toho plyne i krása subjektivního vnímání a tedy  nekonečné variace 

obrazových vjemů a imaginace. „Rozhlas je vizuální prostředek neobyčejné síly. 

Televize je pro mne hmat, film rytmus. V rozhlase, máte-li trochu fantazie, nebo alespoň 

schopnost vnímat (nevzdělaný bača může být daleko vnímavější než otitulovaný 

profesor), si můžete představit daleko krásnější věci, než jaké vám dovolí deklová 

dekorace v televizi. Máte-li k tomu autora na úrovni, dostane vám do jazyka i dobu. 

Herci, kteří umějí, přidají zvukový obraz i s kostýmy a s atmosférou, jakou by televize 

nikdy nevykouzlila.“71 Josef Henke vždy trval na tom, že absence vizuální stránky 

nemůže být považována za nedostatek rozhlasu. Rozhlas však podle něj potřebuje 

posluchače s fantazií nebo alespoň s jistou dávkou představivosti. Vědomé navázání na 

dílo Emila Františka Buriana u něj neznamenalo, že by přejímal stejné postupy či jeho 

                                                 
69 Z rozhovoru Bronislava Pražana s Josefem Henkem. Cit. d., s. 3. 
70 HENKE, Josef: O básnivosti v rozhlase. Kulturní tvorba 3, 1965, č. 15, s. 6. 
71 MATĚJŮ, Pavla: Výrobna šišatých housek. Rozhovor s Josefem Henkem. Mladá fronta, 30. 11. 1990, 

s. 3. 
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inscenace přenášel do rozhlasu. Naopak řadu věcí dělal po svém, ale vycházel ze 

stejných principů. 

 Avantgardní estetika, v níž byl zdůrazněn význam zvukovosti a hudebnosti, a 

obdiv k Emilu Františku Burianovi měly za důsledek to, že v šedesátých letech bychom 

v tvorbě Josefa Henkeho mohli vysledovat jednu linii rozhlasových inscenací dříve 

uvedených v Déčku – konkrétně se jedná o tituly: Krysař, Věra Lukášová, Kat, Lidová 

suita, Bílé noci, Žebravý Bakus či Vojna. Inscenace inspirované Burianem byly uvedeny 

v roce 1968 v rámci festivalu „Živý odkaz národního umělce E. F. Buriana“. Geniální 

divadelník Emil František Burian kromě Josefa Henkeho inspiroval řadu dalších 

režisérů, včetně Alfréda Radoka nebo Otomara Krejči. 

Mluvíme-li o inspiračních zdrojích souvisejících s Emilem Františkem Burianem 

a jeho divadlem, nesmíme zapomenout na voiceband.72 Tento výrazový prvek, s nímž 

Burian experimentoval již od roku 1927 a který využil v řadě svých nejslavnějších 

inscenací, se v podstatě stal určujícím podnětem pro Henkeho další profesní zájem. Zde 

mám na mysli termín kolektivní umělecký přednes,73 jenž Henke často využíval 

především pro interpretaci básnických textů. S jeho pomocí se snažil najít nejčistší a 

zároveň nejpůsobivější výraz pro tlumočení poezie v rozhlase. Tomuto specifickému 

problému dokonce věnoval již zmíněnou knihu Síla slova, v níž shrnul veškeré své 

teoretické poznatky o uměleckém přednesu. K tématu se vrátil i ve svém příspěvku na 

již zmíněné konferenci k dvacátému výročí existence Violy. Velice podrobným 

způsobem zde srovnává rozdíl mezi hereckým výkonem a přednašečstvím poezie: 

„Zatímco podstatou hereckého výkonu je (nebo měla by být) hercova proměna do 

postavy, role, přednašeč se stává básnickou postavou. Tento terminus technicus, který 

se již také vžil, je pojmenováním interpretova obtížného a citlivého úkolu zvolit správný 

vnitřní úhel vztahu k interpretovanému textu, přičemž nejde ani o odstup, ani o 

eliminaci vnitřního zaujetí. […] Interpretace slova začíná správně nalezeným vnitřním 

uchopením a vytvářením odpovídajícího výrazu. Přednašeč není v roli a situaci jako 

herec. I když hovoří za postavu nebo více postav, chce evokovat v posluchači-divákovi 

představu postavy, nikoli ji hrát. Přednašeč předává a sděluje tok svých myšlenek, 

představ a pocitů. Vnitřní intenzita přednašečova sdělení  a jeho hlasové i další 

                                                 
72 Princip hudebně rytmizované recitace. 
73 Podle Henkeho se tomuto svébytnému uměleckému odvětví někdy nepřesně říkalo „sborová recitace“ 

či „divadlo poezie“. 
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ztvárnění vyvolává imaginaci, emocionální účast a spolutvorbu posluchače. V přednesu 

nejde o pouhé převedení textu do zvukové, hlasové podoby.“74 Tato citace nám jen 

potvrzuje důraz Josefa Henkeho na detailní spolupráci s herci a především na důkladnou 

přípravu slovního projevu. Herecká interpretace by měla být založena na úzkém vztahu 

k textu, dokonalém porozumění každé myšlence a jejím následném osobitém 

zpracování, protože „originalita přednašeče není jen přínosem jeho výkonu, ale jeho 

podstatou“.75 S přednášením poezie souvisí velká šíře požadavků, které Henke na 

interpreta jako náročný režisér kladl. Patří sem suverénní orientace v literatuře a poezii, 

dokonalá znalost mateřštiny a teorie verše, dále cit pro rytmus jako základní jednotící 

prvek projevu, cit pro verš, členění, frázování, hudebnost i znalost hudby, umění slyšet 

a vyjádřit latentní hudbu veršem, mít dokonalou hlasovou techniku a další.76 Tento 

výčet vlastností uvádím i z důvodu následných analýz rozhlasových inscenací, v nichž 

budu práci hereckých interpretů rozebírat. Vycházím z toho, že vlastnosti kladené na 

interpreta se netýkají pouze přednašečů poezie, ale rozhlasového herectví obecně. 

Rozhlasové herectví je oproti divadelnímu obtížnější v neexistenci přímého kontaktu a 

jeho základním prostředkem je slovo a jeho zvukové ztvárnění. Absence vizuální 

stránky v rozhlase musí být vyvážena sugestivní zvukovou kompozicí (zvuky, šumy, 

hudba) s přesnými hereckými výkony, které vystihnou charakter daných postav. 

  Henke k samotnému slovu přistupoval velice vnímavě a citlivě, básnické slovo 

pro něj představovalo nespornou hudební či zvukovou kvalitu a múzičnost. Samotná 

rozhlasová básnivost pro něj nepředstavovala občasný medový tok veršů, linoucí se 

z přijímače. Básnivost  pro něj byla dána především textem,77 s čímž souvisel jeho 

přístup k dramaturgii, založený na pečlivém výběru jen těch nejkvalitnějších literárních 

předloh. Pokud vytvářel vlastní dramatizace, vyznával myšlenku ctění autorova textu. 

Pro režijní dráhu Josefa Henkeho byl vedle Buriana také podstatný vliv Josefa 

Bezdíčka, který mu, jako začínajícímu „rozhlasákovi“, předal mnoho cenných rad. Ve 

svém diskusním příspěvku z konference78 o uměleckém přednesu na něj vzpomíná 

                                                 
74 HENKE, Josef: Za prahem slov. In: Ano, slyšet se navzájem. Praha 1985, s. 32-33. 
75 Tamtéž, s. 33. 
76 Srovnej: Tamtéž, s. 34. 
77 Srovnej: HENKE, Josef: O básnivosti v rozhlase. Cit. d.,  s. 6. 
78 Konference o uměleckém přednesu byla uspořádaná Violou a Divadelním ústavem a konala se 24. října 

1983 k dvacátému výročí založení Violy. Referáty a diskusní příspěvky z konference vyšly ve sborníku 

Ano, slyšet se navzájem. 
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v souvislosti se svým prvním (ještě studentským) pokusem o inscenaci poezie.79 

Bezdíček mu tenkrát v inscenaci vytkl řadu chyb, například zdivadelňování, místy i 

ilustraci a užívání přemíry prostředků, které podle něj vlastně jen zmnožovaly slovo.80 

Henke vliv Josefa Bezdíčka na svou režijní tvorbu připomíná: „Také později, když jsem 

již pracoval v rozhlase na náročných pořadech – tehdy to byl Nezvalův Edison, 

koncipovaný jako sólo (O. Brousek) s recitačním sextetem s orchestrem a malým 

pěveckým sborem (s výtečnou hudbou Marka Kopelenta) – , mě Josef Bezdíček jako 

šéfrežisér po poslechu pozval na pár slov. Naše práce se mu velmi zamlouvala. Ale pak 

mi během rozhovoru taktně položil několik otázek – proč byla hudba právě tu a nebyla 

jinde, v jaké proporci a řádu… Neměl jsem několikrát lepší odpověď, než že jsem to tak 

cítil. Bezdíček souhlasně pokyvoval. A pak se rozhovořil o tom, že mu léta trvalo, než 

plně uvěřil slovu, jeho vypracování, škále nejjemnějších výrazových prostředků 

interpretova hlasu… Chtěl bych ti to, co jsem sám pracně  a dlouho hledal, zkrátit. Teď 

nechci, abys mi věřil. Musíš si všechno vyzkoušet a ověřit sám. Chci jen, abys to, co já 

jsem hledal víc než deset let, pochopil za dva tři roky.“81 Nejen těchto rad Josefa 

Bezdíčka si Henke nesmírně cenil a „Bezďu“ (jak se mu v rozhlasovém prostředí říkalo) 

velice uznával a vážil si ho. S úctou přijal i další z jeho rad týkajících se režisérovy 

práce s hercem, a totiž, že režisér před hercem nesmí váhat a velice často musí na jeho 

otázky odpovídat bez dlouhého rozvažování: „Podívej, Josko, ty musíš vždycky vědět 

odpověď hned! Může být i špatná. Druhý den na zkoušce to opravíš. Ale ve chvíli, kdy se 

herec ptá, musí z tebe cítit jistotu.“82 

Provázanost divadla, rozhlasu, ale i televize byla pro práci Josefa Henkeho 

v druhé polovině padesátých let příznačná. Zajímavý byl jeho celkový postoj k práci 

v rozhlase. Po škole šel do divadla proto, aby nezapadl do rutinní a únavné práce v 

„oddělení slovesné výroby“ Československého rozhlasu. Jeho snem bylo pracovat jen 

na opravdu náročných a hodnotných projektech, při nichž bude mít ve své tvůrčí práci 

volnost a nebude neúprosně popoháněn a bržděn termínem. S touto dohodou vstoupil 

také v roce 1958 do rozhlasu. Přál si, aby jeho jméno bylo jakousi ochrannou známkou 

                                                 
79 Jednalo se o počin posluchačů DAMU. V inscenaci v hlavních rolích účinkovali Luděk Munzar a  Olga 

Slunéčková. 
80 Srovnej: HENKE, Josef: Za prahem slov. Cit. d., s. 31. 
81 Tamtéž, s. 31. 
82 HENKE, Josef: Příspěvek bez názvu. In: K otázkám vývojových cest rozhlasové hry. Sborník 

z vystoupení účastníků sympozia. Praha 1994, s. 15. 
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kvality: „Nikdo nemá patent na to, aby neměl neúspěch. Ale je třeba rozlišovat, zda jde 

o trvale průměrnou práci, která sice nikoho příliš nepopudí, ale také nikoho nenadchne, 

nebo jestli má člověk občas „čestný průšvih“. Vždy je to lepší, než stálý, rybničný, 

nevykolejitelný, šedivý průměr. Když budu unavený, vezmu si raději neplacené volno.“83 

Tento názor na pracovní nasazení zastával Henke celý život. Veškerou svou práci bral 

velice zodpovědně a neuznával nenáročné a průměrné projekty. 

Nebezpečí stereotypu  Henke zaháněl ve střídání oborů, ať už to byla rozhlasová 

režie, práce pro divadlo, televizi, režie uměleckého přednesu, ale také psaní vlastních 

her či teoretických prací. Nutno dodat, že ve všech těchto oborech byl perfekcionista. 

Zájmová mnohostrannost pro něj byla (jak říkal) výborná regenerace: „Myslím, že 

režisérova mnohostrannost a schopnost přenášet poznatky z různých druhů práce je 

nutná, protože může pomoci ve tříbení vyjadřovacích prostředků.“84 Josef Henke nerad 

používal pojem rozhlasová specifičnost. Podle něj by se spíš mělo rozlišovat rozhlasové 

umění, řemeslo a diletantství. Z toho pro něj plyne jisté rozlišení: „Rozhlasová 

inscenace může být jenom záležitostí hercova hlasu - anebo složitou polyfonní hudebně-

rytmickou kompozicí, je potřeba poznat kdy.“85 Hledání rozhlasové specifiky může mít 

podle jeho názoru význam až tehdy, jestliže možnost soustavného tříbení a kultivování 

autorských, hereckých i režijních prostředků vysoko překročí rámec základní 

profesionální povinnosti.86                                    

Za největší nebezpečí pro rozhlasovou práci pokládal rutinu: „Rozhlasový provoz 

je pracovně strašně náročný a namáhavý, pokud se nechceme vzdát a vyrábět konfekci 

na běžícím pásu.“87 Cílem rozhlasové tvorby obecně podle něj mělo být vysílání pořadů 

co nejvyšší úrovně – od publicistiky až po ty nejnáročnější umělecké pořady. 

V souvislosti s tím poukazoval na vzestup prestiže rozhlasu v šedesátých letech ve světě 

a na nutnost udržet si značku kvality i u nás: „Náš rozhlas vždycky představoval 

obrovský podíl kultury a kulturnosti. I v evropském kontextu měl prioritu nebo byl na 

předním místě v řadě žánrů. Třeba ve třicátých letech byl, společně s BBC, 

průkopníkem rozhlasové hry. Měl prioritu v dětských, uměleckých i vzdělávacích 

                                                 
83 LAKOSILOVÁ, Jarmila: Josef Henke. Z kopie novinového výstřižku z roku 1965, nalezeno v archivu 

Anny Henkeové, pramen nespecifikován.  
84 HENKE, Josef: O umění rozhlasové inscenace. Divadelní noviny 5, 1967, č. 14-15, s. 6. 
85 Tamtéž, s. 6. 
86 Srovnej: Tamtéž, s. 6. 
87 Tamtéž, s. 6. 
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pořadech. Koncem šedesátých let jsme zase měli evropský zvuk přinejmenším 

v rozhlasových inscenacích.“88 Především na přelomu století pak usiloval o to, aby 

Český rozhlas navázal na to, co prokázalo životnost, uměleckou svébytnost a trvalou 

kulturní hodnotu.89 

Henke byl typem režiséra, který nekladl důraz na vnější efekt, dojem či líbivost. 

Jeho cílem bylo skrze dokonalý herecký projev proniknout hluboko do smyslu textu. Za 

velké rozhlasové herce považoval Václava Vosku, Jiřího Adamíru, Luďka Munzara, 

Jaroslavu Adamovou, Jaroslava Kepku a mnoho dalších.  

Podrobnější charakteristice jeho režijní práce se budu věnovat jednak 

v konkrétních analýzách, a poté v obsáhlejší souhrnné kapitole. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
88 NEŠLEHOVÁ, Kateřina: cit. d., s. 15. 
89 Srovnej: HENKE, Josef: Ticho v rozhlasovém vysílání. Svět rozhlasu 6, 2001, s. 12. 
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4. Zařazení práce Josefa Henkeho do kontextu rozhlasové    

    tvorby  šedesátých let  

 

„Šedesátá léta se stala legendou i mýtem. Mnoho mladších dodnes závidí těm, kdo je 

tvořivě prožili, jako my záviděli těm, kdo zažili léta třicátá. Rozhlasová hra, jak všichni 

víme, si u nás získala v tom čase, zejména v letech 1962 – 1970, neobyčejnou prestiž 

v celku české kultury, prestiž, která přesáhla hranice země a vydobyla nám i tři hlavní 

ceny Prix Italia.“90 

 

Dříve než se budu věnovat zařazení práce Josefa Henkeho do celkového 

dobového kontextu, je nutné si přiblížit situaci Československého rozhlasu jako 

instituce a především charakteristiku tehdejší Hlavní redakce literárně dramatické. 91 

Léta 1959 – 1968 bývají právem označována jako doba „rozhlasové renesance“. 

Přestože od vládního usnesení ze 30. září 1959 O změnách v organizaci rozhlasu a 

televize podléhal rozhlas přímému řízení, vlivu a kontrole Ústředního výboru KSČ, 

v rozhlase nastala v mnoha oblastech doba tvůrčího rozkvětu. Umělecké redakce zdařile 

uplatňují dříve tabuizované osobnosti, díla i žánry. V souvislosti s uvolněním tvůrčích 

možností dramaturgie a režie tak vznikají v šedesátých letech vrcholné rozhlasové 

inscenace a  rozhlasová i hudební tvorba je oceňována mezinárodními poctami.92 

V roce 1962 vznikl v Hlavní redakci literárně dramatické útvar dramaturgie a 

začíná její obrovský rozkvět a nejplodnější období.93 V šedesátých letech dvacátého 

století byli dramaturgové oproti minulému desetiletí ve značné výhodě. Především se 

mohli začlenit zpět do autorského týmu a změnil se jejich přístup k rozhlasové 

inscenaci. Dramaturgové nebyli svazováni žádnými cenzurními zákazy, ať už se jednalo 

                                                 
90 MATYS, Rudolf: Příspěvek bez názvu. In: K otázkám vývojových cest rozhlasové hry. Sborník 

z vystoupení účastníků sympozia. Svaz rozhlasových tvůrců, Praha 1994, s. 1. 
91 Československý rozhlas byl v šedesátých letech významnou politickou a kulturní institucí. Zaměstnával 

přes 2 700 lidí, z toho více než 1 500 redaktorů. Měl své redakce ve všech krajských a mnoha okresních 

městech. (JEŠUTOVÁ, Eva: Od masové a výchovné práce k službě společnosti. In: Bílá místa rozhlasové 

historie. Praha 1999, s. 28) 
92 Srovnej: JEŠUTOVÁ, Eva a kol.: cit. d., s. 289. 
93 Hlavní redakce literárně dramatická se skládala ze čtyř dílčích redakcí – dramaturgie rozhlasových her, 

literární redakce, redakce aktualit a zajímavostí a redakce humoru a satiry. Vzhledem k tématu se 

zaměřím především na redakci dramaturgie rozhlasových her. 
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o adaptace, dramatizace nebo původní rozhlasové hry. Značně se posílila myšlenková 

závažnost, bohatost a pestrost pořadů. Obrovským a podnětným plusem byla skutečnost, 

že ve vysílání najednou mohly být přijímány a zpracovávány vlivy z téměř celého světa 

podle zájmu a zaměření, čehož dramaturgie náležitě využívala a vybírala tituly často od 

neznámých tvůrců. Dramaturgům se nejednou naskytla možnost pracovat na mnohem 

náročnějších projektech, než si žádala značně schematická léta padesátá, kdy řada 

projektů vznikla tzv. „na objednávku“. Současně se pro rozhlasovou a dramatickou 

tvorbu podařilo získat řadu domácích i zahraničních autorů, dokonce i režimem dříve 

potlačovaných či dokonce zakázaných.94 Rejstřík českých autorů píšících pro rozhlas 

byl opravdu velmi pestrý – rozhlasové hry psal Jaromír Ptáček, Jiří Vilímek, Ludvík 

Aškenazy, Miroslav Stehlík, Josef Topol, František Pavlíček, Václav Havel či Antonín 

Přidal. S tímto nárůstem autorů rozhlasových her přirozeně souvisí oslabení vlivu 

cenzury a následná tvůrčí svoboda, ať už máme na mysli myšlenková témata či způsoby 

jejich ztvárnění.  

Nejdůležitějším přínosem pro rozhlas na počátku šedesátých let je příchod nové 

původní dramatiky. Autoři přinášejí nová témata, v nichž se objevují antihrdinové nebo 

rodinné generační spory. Texty mají často sebereflexivní a pochmurné ladění. V oblasti 

rozhlasové dramaturgie se nejvýznamněji prosadili dramaturgové  Jaroslava Strejčková 

(ta spolupracovala většinou ve tvůrčím týmu s režisérem Jiřím Horčičkou), Josef 

Hlavnička, Karel Tachovský či Jaromír Ptáček. 

 V šedesátých letech můžeme vysledovat v oblasti rozhlasové inscenace několik 

dramaturgických tendencí. Rudolf Matys charakterizoval na sympoziu K otázkám 

vývojových cest rozhlasové hry šedesátá léta z dramaturgického hlediska takto: „Dobové 

estetiky v mnohosti vyhraněně individualizovaných poetik směřovaly k důrazné 

subjektivizaci a tím i relativizaci výpovědi, ke zintimnění témat, hledaly nejrůznější 

´kořeny zla´ v bazálních pravdivých životních podložích, ne tedy v banalitách hloupostí 

ani v černobílých ideových předzjednanostech, jindy se obracely k dokumentární až 

publicistické fakticitě kvazireportážního typu; využívaly přitom techniky koláže, montáže 

různorodých detailů a útržků reality, kterou přejímaly z dědictví meziválečné 

avantgardy. Reflektovaly problémy komunikace a jejich poruch a krizí, kontinuity a 

diskontinuity vědomí, osobní a společenské paměti. Analyzovaly vlastní materiál 

komunikace, totiž slovo, a to jak v psychologickém poli, tak v intelektuálních reflexích 

                                                 
94 Srovnej: Tamtéž, s. 302. 
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dramatického a slovesného experimentu. […] A tím vším se tyto nejrůznější noetiky, 

poetiky a techniky krotce či radikálně podílely na rozrušování ideologického monopolu 

předzjednaných  pravd, na demýtizaci násilím a zvůlí posvěcených sebeklamů, v nichž 

se chtěla bezstarostně shlížet komunistická ortodoxie.“95  

Pro větší přehlednost rozdělím rozhlasové inscenace na původní rozhlasové hry, 

dramatizace prozaického textu a adaptace divadelních her. Zaměříme-li se na původní 

rozhlasové hry, autoři začínají vnímat člověka jako jedince, zkoumat jeho subjektivitu a 

nitro. Základní myšlenkové východisko těchto her můžeme spatřovat v existencialismu. 

Podstatou tohoto filozofického a myšlenkového směru je člověk vnímaný jako jedinec 

izolovaný od společnosti i dějinného vývoje, člověk bez vazeb, rodiny, přátel, 

soustředěný na své vnitřní „já“, plné úzkosti, pocitu nesmyslnosti existence a 

nevyhnutelnosti smrti.96 Hlavní hrdina je konfrontován se světem, bloudí, přemýšlí, 

bolestně  vnímá své odcizení od okolního světa a ve své osamělosti se často dostává do 

bezvýchodné situace či se snaží vyrovnat s vlastní minulostí (častokrát poznamenanou 

válkou a okupací). Člověk je zde zobrazen v situaci krajního ohrožení své existence a 

musí v sobě najít vnitřní sílu, aby se s problémem vyrovnal. Ve světové literatuře jsou 

za zástupce existencialismu považováni Albert Camus či Jean Paul Sartre, v české 

literatuře pak především Franz Kafka. Z původních rozhlasových her do této oblasti 

spadají hry Jaromíra Ptáčka Pět nemístných historií, Dívej se k černému nebi, Pláč pro 

pana Jeremiáše atd.; hra Ludvíka Aškenázyho Bylo to na váš účet, Kořeny zla Jiřího 

Vilímka, Linka důvěry Miroslava Stehlíka a mnoho dalších. V souvislosti s obratem na 

nitro jedince se odsouvá do pozadí narativní složka, vypravěčský aspekt se relativizuje a 

hlavní pozornost už nesměřuje k ději, ale k pocitům, náladám a myšlenkovému vyznění. 

Některé původní rozhlasové hry v sobě obsahují kritiku soudobé politické situace, 

například hra Oldřicha Daňka Přepadení národní banky97 či slavná Cesta do Úbic98 

Ivana Vyskočila, v níž hraje ústřední roli téma manipulace a lidské nesvobody. 

Pokusem o specifickou autonomní hru hlasů byla původní rozhlasová hra Antonína 

Přidala Všechny moje hlasy v režii Petra Adlera z roku 1967.99 

                                                 
95 MATYS, Rudolf (příspěvek bez názvu). In: K otázkám vývojových cest rozhlasové hry. Cit. d., s. 2. 
96 Srovnej: KUDĚLKA, Viktor; KARPATSKÝ, Dušan: Malý labyrint literatury. Praha 1983, s. 153. 
97 Natočeno v roce 1969 v režii Jiřího Horčičky, od té doby byla nahrávka v trezoru – premiéru měla až 

v roce 1990. 
98 V režii z roku 1968 rovněž Jiří Horčička. 
99 Srovnej: ŠTĚRBOVÁ, Alena: cit. d., s. 98. 
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Co se týče rozhlasových dramatizací, i v této oblasti vzniká v šedesátých letech 

řada náročných projektů. V roce 1963 nastudoval režisér Josef Melč Rozmarné léto100 

Vladislava Vančury. Ve stejném roce zdramatizoval František Pavlíček Čapkův román 

Život a dílo skladatele Foltýna. Inscenaci s Iljou Rackem v hlavní roli režíroval Josef 

Henke, právě jako o rok později dramatizaci Dykova Krysaře101. Do roku 1964 spadá 

rovněž vznik první verze Šolochovova Tichého Donu pod názvem Veliká nemoc102 

v režii Josefa Melče. V roce 1965 Josef Henke připravil inscenaci Máchova Kata. 

Pominout nelze Henkeovo nastudování Proměny Franze Kafky z roku 1967, první velké 

české dramatické stereofonie. (Proměnou se budu ještě podrobněji  zabývat.) 

K náročným adaptacím v šedesátých letech patří několik inscenací Josefa Červinky. 

V roce 1969 připravil Cooperovu Nepříjemnou ústřici či rozhlasovou verzi Saroyanova 

textu Trocha poezie, trocha hudby.  

Stejně jako do prostředí dramaturgie divadelní se i do rozhlasu dostává v druhé 

polovině šedesátých let vlna světových autorů, především tvůrců absurdního dramatu. 

Vznik absurdní dramatiky souvisel s tehdejší situací ve společnosti a projevoval se jako 

reakce na ztrátu jistoty člověka ve světě. Člověk se stává v absurdním světě součástí 

systému, není schopen smysluplně komunikovat se svým okolím a jeho deformovaný 

jazyk ztrácí svou dorozumívací funkci. V absurdním dramatu ztrácejí svůj význam 

kategorie času a prostoru, z čehož plyne neexistence jednání. Ústředním motivem je 

lidská osamělost a neschopnost dialogu, postavy se pohybují v myšlenkových kruzích 

bez východiska a řešení. Mezi nejvýznamnější a nejslavnější rozhlasové inscenace 

vycházející z absurdní dramatiky patří dva rozhlasové počiny podle předlohy Samuela 

Becketta – Všichni, kdož padají103 v režii Jiřího Horčičky z roku 1965 a Krappova 

poslední nahrávka nastudovaná roku 1966 v režii Josefa Henkeho. Samostatnou oblast 

tvoří rozhlasové adaptace absurdních her Václava Havla. V šedesátých letech vznikla 

rozhlasová podoba jeho první aktovky Anděl strážný. V roce 1968 ji nastudoval režisér 

Josef Melč a v hlavních rolích můžeme slyšet Jaromíra  Hanzlíka jako Vaváka a Jiřího 

Sováka jako Machoně. Další Havlovy hry – Audience a Vernisáž – byly pro rozhlas 

                                                 
100 Dramaturgem byl Karel Tachovský. 
101 Krysaře dramaturgicky upravila Zuzana Kočová. 
102 Dramaturgie Jaromír Ptáček. 
103 V hlavních rolích Olga Scheinpflugová a Zdeněk Štěpánek. 
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upraveny v sedmdesátých letech.104 Celkově tedy můžeme v šedesátých letech rozlišit 

v oblasti rozhlasové dramaturgie texty psychologicko introspektivní, existenciální či 

absurdně modelové, ale také lyricko metaforické.105  

Rozmach a vzestup původní české rozhlasové hry se naplno projevil po roce 

1963. Obrovským úspěchem bylo obnovení účasti Českého rozhlasu na největší 

mezinárodní soutěži rozhlasové tvorby Prix Italia  a především to, že hned první 

z přihlášených her – Bylo to na váš účet Ludvíka Aškenazyho – získala druhou cenu své 

kategorie, Cenu Italského rozhlasu a televize. O pouhý rok později získala nejvyšší 

ocenění Prix Italia hra Miroslava Stehlíka Linka důvěry. Obě inscenace vznikly pod 

režijním vedením Jiřího Horčičky a v dramaturgii Jaroslavy Strejčkové. Třetí ocenění 

pro Československo získala na Prix Itália rozhlasová inscenace Josefa Henkeho Děti 

soudního dvora z roku 1964. 

 Nové realizační přístupy a progresivní metody se objevovaly rovněž v oblasti 

rozhlasové režie, na kterou se v této práci nejvíce zaměřím. V šedesátých letech mělo  

režisérské oddělení Hlavní redakce literárně dramatické možnost navázat na tradiční 

režisérskou školu osobností, tvořenou známou trojicí rozhlasových režisérů – Josefem 

Bezdíčkem, Přemyslem Pražským a Miroslavem Jarešem. Zatímco Josef Bezdíček 

odešel na sklonku padesátých let do důchodu, ostatní dva režiséři se počátkem 

šedesátých let podíleli na několika významných projektech.106  

Od počátku šedesátých let se však stále výrazněji začíná prosazovat mladší 

režisérská generace, mající vlastní režijní styl a poetiku. Do této skupiny patří 

především Jiří Horčička, Josef Melč a konečně Josef Henke. Pestrost a mnohotvárnost 

režijních stylů samozřejmě dotvářela řada dalších osobností: Alena Adamcová, Petr 

                                                 
104 Jedná se o Audienci (natočena v roce 1978 v bytě Vladimíra Merty, režie Luboš Pistorius, v hlavních 

rolích Václav Havel a Pavel Landovský) a Vernisáž (z roku 1975, režie Milan Horník, v hlavní roli Karel 

Kryl). 
105 Srovnej: MATYS, Rudolf (příspěvek bez názvu). In: K otázkám vývojových cest rozhlasové hry. Cit. 

d., s. 2. 
106 Přemysl Pražský natočil v roce 1960 ve vlastní rozhlasové úpravě Mussetova Lorenzaccia a v roce 

1963 dramatizaci románu Turbína od Karla Matěje Čapka Choda. Miroslav Jareš se soustředil především 

na rozhlasové adaptace velkých děl světové dramatické literatury, ale i na další projekty od českých 

autorů. 
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Adler, Jana Bezdíčková, Josef Červinka, Jan Fuchs, Viktor Dusil, Jiří Hesoun, Ludvík 

Pompe a řada dalších.107 

Dá se říct, že Josef Henke se spolu s Jiřím Horčičkou v šedesátých letech podílel 

na nejnáročnějších rozhlasových projektech a jejich práce patří k tomu nejkvalitnějšímu, 

co v archivu Českého rozhlasu nejen ze šedesátých let zůstalo. Každý z nich vynikal 

svým osobitým režijním rukopisem. Zatímco dynamický Jiří Horčička neúnavně 

prosazoval nový autentický výraz ve vývoji moderní rozhlasové inscenace, poetický 

Henke se zásadním způsobem zasloužil o rozvoj moderního mikrofonového herectví a 

uměleckého přednesu. S tím souvisí tendence, která se tehdy začala uplatňovat 

v rozhlasovém herectví, totiž jakýsi odstup od expresivního jevištního hereckého 

projevu a směřování k větší komornosti i zpřesnění výrazu. Jeho režie vynikaly 

osobitým stylem s tendencí k intimnosti, niternosti a s důrazem na myšlenkové poselství 

inscenace. Pokoušel se o imaginativní vnímání rozhlasové hry s maximální spoluprací 

posluchače.  

Dramatické události z 21. srpna 1968 a následujících dní a měsíců znamenaly 

pro tvorbu a vysílání Československého rozhlasu začátek nové etapy. Zejména pak od 

dubna 1969 se začíná odvíjet proces tzv. normalizace a návrat k totalitnímu pojetí 

socialismu ovlivňuje všechny složky společenského a kulturního života, rozhlas 

nevyjímaje. Josef Henke stál do konce roku 1969 v čele stranické organizace a snažil se 

ji udržet co nejdelší dobu mimo vliv urputných normalizátorů, avšak marně. Dne 17. 

května 1969 publikovalo Rudé právo Slovo do vlastních řad, v němž se okupace země 

obhajovala jako bratrská internacionální pomoc, která měla udržet v Československu 

socialismus. Do vedení rozhlasu byli dosazeni politicky nejspolehlivější pracovníci. 

 V této souvislosti je třeba připojit i stručnou charakteristiku vývoje v době  

normalizace. V letech 1970 – 1989 byla rozhlasová umělecká tvorba značně 

poznamenána politickými čistkami, cenzurou a nesmyslnými zákazy, včetně 

propouštění. Během první poloviny sedmdesátých let prodělává Československý rozhlas 

radikální personální i programovou proměnu. Z rozhlasu je nucena odejít řada 

vynikajících umělců, mezi nimi i Josef Henke, pro jehož profesní kariéru to znamená 

                                                 
107 Srovnej: Tamtéž, s. 307. 
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značný otřes.108 Masivní odchod zaměstnanců na počátku sedmdesátých let vyvolal 

potřebu získat pracovníky nové, především stranicky vyhovující a se „správnými“ 

politickými postoji.109 Názorným příkladem může být skutečnost, že po Josefu Henkem 

převzal v rozhlase místo šéfrežiséra Josef Hajdučík, který předtím v rozhlase nikdy 

nepracoval.110 V sedmdesátých letech byl v rozhlasovém prostředí vytvořen ideologicky 

kontrolovaný a  mocensky usměrňovaný koncept. Kontinuitu se alespoň částečně snažili 

udržovat dramaturgové Jaroslava Strejčková, Josef Hlavnička či Jaromír Ptáček, 

z režisérů Jiří Horčička, Josef Melč nebo Alena Adamcová. Dramaturgie rozhlasových 

her hledala východisko v adaptacích divadelních her, dramatizacích detektivních 

románů  a později i v dramatizacích děl ze světové literatury a z české klasické prózy. 

Dominovala masová produkce s didaktickou funkcí a vycházelo se z teorie průměrného 

posluchače.111  

Úsilí o udržení alespoň částečné kontinuity s šedesátými léty a o udržení 

kontaktu s početným okruhem rozhlasových posluchačů bylo komplikováno přísným 

zákazem vysílat kvalitní rozhlasové inscenace z tzv. černého fondu. Tento fond byl 

vytvořen jednak z politických cenzurních důvodů, ale rovněž na základě tabuizovaných 

jmen autora, režiséra či interpretů. Mnohdy byly do trezoru uzavírány hry, které by 

mohly nějakým způsobem „provokovat“ či „vzbudit nelibost“. Strach o vlastní 

postavení vyvolával obavy z každého modelového tvaru, protože by mohl být 

interpretován v nesouladu s politickými východisky. Nebezpečným se tak postupně 

stávalo každé umělecké dílo, které by nabízelo možnost vrstevnatější percepce.112 

Do jisté míry svobodná atmosféra šedesátých let se tak do rozhlasu mohla vrátit 

až na sklonku roku 1989, po dlouhých dvaceti letech. Pro Josefa Henkeho znamenal rok 

1989 možnost vrátit se jako rozhlasový režisér zpět do studií a plynule navázat na svá 

díla z let šedesátých, která jsou považována za vrchol jeho tvorby.  

 

 

                                                 
108 V publikaci Od mikrofonu k posluchačům je odhadováno, že shrneme-li počet všech zaměstnanců, 

kteří byli nuceni na počátku sedmdesátých let z Československého rozhlasu v důsledku normalizačních 

kroků odejít, dospějeme k číslu 859, což představuje asi jednu třetinu tehdejších zaměstnanců. 
109 Srovnej: Tamtéž, s. 335. 
110 Tuto informaci jsem získala od paní Anny Henkeové. 
111 Srovnej: ŠTĚRBOVÁ, Alena: cit. d., s. 107-108. 
112 Srovnej: Tamtéž, s. 118-119. 
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5. Dramaturgické rozcestí  

 

Dramaturgický plán Josefa Henkeho z šedesátých let je adekvátní dobovému 

rozhlasovému kontextu a kromě dramaturgických tendencí zmíněných v předcházející 

kapitole (od existenciální tematiky v původních rozhlasových hrách, přes dramatizace 

děl významných českých autorů, adaptace velkých prozaických předloh až k absurdní 

dramatice) nalezneme v jeho tvorbě řadu děl čistě lyrických. Svůj talent a režijní 

potenciál zúročil v celé řadě rozhlasových žánrů (rozhlasové hry, rozhlasová pásma a 

montáže, dokumentární pořady, pořady věnující se poezii aj.). 

Josef Henke k textovým předlohám svých inscenací přistupoval velice pečlivě,  

vyznění textu přikládal obrovský význam a věnoval mu mimořádnou pozornost. Nikdy 

si nevybíral tituly snadné či nekvalitní, naopak záměrně inklinoval k nejtěžším 

textovým předlohám, protože průměrná díla v rozhlasové tvorbě neuznával. Text ho 

musel především oslovit a zaujmout, přičemž neměl potřebu jej přepracovávat a 

zasahovat do něj, spíše se snažil rozhlasovým posluchačům co nejvěrněji zprostředkovat 

autorovy hlavní myšlenky. Hlavním dramaturgem, s nímž Josef Henke v šedesátých 

letech spolupracoval, byl Josef Hlavnička (připravili spolu Dykova Krysaře, Máchova 

Kata, Celou noc venku Herolda Pintera a  další…), dále spolupracoval  s dramaturgy 

Karlem Gissübelem (Proměna), Karlem Tachovským (Sudičky), ale řadu textů si vybíral 

sám. Když dostal od dramaturga přiděleno dílo autora, kterého neznal, natáčení ve 

studiu předcházela velmi dlouhá a precizní příprava, během níž si opatřil všechna 

dostupná autorova díla a jejich recenze. Všechny získané prameny nejprve pečlivě 

prostudoval a dělal si z nich vlastní výpisky, aby „nasál“ to nejpodstatnější z autorovy 

poetiky a také proto, aby byl schopen vysvětlit hercům každou autorovu myšlenku. 

Tento proces „sbližování se“ s textem někdy trval i dva měsíce, s čímž souvisí jeho již 

zmíněná potřeba nevytvářet velké množství průměrných inscenací, ale raději méně, 

ovšem o to dokonalejších. 

 Josef Henke byl člověk nesmírně sečtělý, v oblasti literatury, divadla i hudby 

disponoval obdivuhodným rozhledem a všechno kulturní dění velmi pečlivě sledoval. 

Měl rád ruské autory jako Puškina, Turgeněva, Čechova, Babela či Dostojevského. Cizí 

mu nebyl humor, velice rád zpracovával hry lidové či veselohry (měl rád Oscara Wilda, 

J. B. Shawa, Václava Klimenta Klicperu aj.) V oblasti hudby miloval jazz; obdivoval 
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Evu Olmerovou, s níž v šedesátých letech také spolupracoval, a z oblasti vážné hudby 

mu byl blízký Janáček či Stravinskij. 

V šedesátých letech, v prvním vrcholném období Henkeovy rozhlasové tvorby, 

rozlišuje Rudolf Matys tři hlavní dominanty, které však (podle mého názoru) můžeme 

rozšířit ještě do dalších oblastí (přičemž některé hry svou osobitostí není možné 

vzhledem k obrovské rozmanitosti a šíři záběru tvorby Josefa Henkeho zařadit). Tou 

první je vědomé navázání na odkaz Emila Františka Buriana projevující se uváděním 

klasických literárních děl, z nichž už většina byla uvedena v Déčku. Jedná se o Dykova 

Krysaře z roku 1964, Máchova Kata a Věru Lukášovou Boženy Benešové z roku 1965 

či Vojnu z roku 1968. Ve stejném roce Henke připravil podle Burianovy Lidové suity 

lidovou masopustní alegorii Žebravý Bakus. Tato rozhlasová inscenace měla poměrně 

zvláštní osud. Josef Henke režíroval Lidovou suitu v Disku a z divadelního představení 

vznikl i pořad rozhlasový. Nahrávka v podstatě vznikla jako dodatečný záznam práce 

s posluchači jednoho hereckého ročníku DAMU (účinkují zde herečky Daniela 

Kolářová či Hana Macuichová). Původní hudbu Emila Františka Buriana upravil 

dirigent a skladatel Jiří Váchal. Do této skupiny můžeme zařadit také Štefánkovu 

adaptaci her starých českých loutkářů Johan doktor Faust z roku 1966.113  

Druhou osu představují introspektivní psychologická dramata – hra Miroslava 

Krleži V táboře z roku 1965 – či texty obsahující závažné etické poselství, například 

Čapkův Život a dílo skladatele Foltýna v dramatizaci Františka Pavlíčka.  

Ve třetí linii své tvorby se Henke úspěšně vypořádal s poetikou absurdního 

dramatu, ať už jde o Krappovu poslední nahrávku Samuela Becketta z roku 1966 nebo 

hry Friedricha Dürrenmatta. Zcela výjimečná je jeho vlastní dramatizace Kafkovy 

Proměny z roku 1967.  

Dalším okruhem jeho režií bylo uvádění původních rozhlasových inscenací 

domácích autorů. Do této skupiny patří Kořeny zla114 Jiřího Vilímka z roku 1965, slavné 

Sudičky Antonína Přidala z roku 1968 či hry Jaroslava Tafela z roku 1969 Černí husaři 

                                                 
113 Inscenace má podtitul Kouzelná báchorka ze starých rukopisů loutkářských rodin Maiznerů, Lagronů 

a Kočků. 
114 Hra Jiřího Vilímka Kořeny zla má monologický charakter a zabývá se problémem umělecké tvorby. 

Hlavní hrdina slíbí dramaturgovi dodat do určitého termínu hru, ale ztratí nápad. Dostává se do stavu 

psychické tísně a horečnatě hledá inspiraci. Hra má politický podtext.  
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a  komedie Don Jean aneb Strašlivý hodování, která vznikla použitím zlomků české hry 

z 18. století a jiných dobových textů.115 

Menší, ale významnou, skupinu tvoří rozhlasové inscenace věnující se poezii. 

Josef Henke se v nich zabýval především českou avantgardou – zmiňme například 

pořad O myšlenku a tvar – Z galerie české moderny z roku 1966, Apollinairovo Pásmo 

z roku 1967 či Hudbu na náměstí Jindřicha Hořejšího z počátku let sedmdesátých. Dále 

se poezii se věnoval především v pásmech a montážích – jmenujme Básně noci 

Vítězslava Nezvala a Hořké propasti Charlese Baudelaira z roku 1967, pásmo z lidové 

poezie Vzkázal vás Ježíšek pozdravovat z roku 1968 a řadu dalších (v roce 1971 

zpracoval Máchovské variace a Jana Houslistu Josefa Hory, díla Pabla Nerudy atd.) 

V šedesátých letech Josef Henke často režíroval rozhlasové adaptace děl ruských 

autorů, kam spadá Puškinův Ruslan a Ludmila, Turgeněvova První láska (obě z roku 

1960), Dostojevského Bílé noci116 z roku 1966 nebo vlastní dramatizace tří povídek 

Antona Pavloviče Čechova Teskné variace117 z roku 1970. Henke režíroval i díla 

jugoslávského autora Vojislava Kuzmanoviče Lovecká sezóna nebo Zabil jsem Petra 

z roku 1964. Úspěšná byla i jeho režie Bergmanovy Malby na dřevě z roku 1966 či hra 

Venku přede dveřmi Wolfganga Borcherta z roku 1963.118 Vzhledem ke své zálibě 

v kolektivním uměleckém přednesu měl zájem i o literární dramata oratorního typu, 

jako Zástupové Františka Xavera Šaldy, které natočil  v roce 1968. Z řady jeho režií 

vyčnívá také pohádkově či fantazijně laděný text ze světové literatury, a to Exupéryho 

Malý princ. Natočil jej v roce 1961 a budu se mu ještě dále podrobněji věnovat.  

                                                 
115 Z recenze Dona Jeana v Československém rozhlase (ročník 36, číslo 56, s. 9): „O práci režiséra 

Josefa Henkeho na této hře lze mluvit jako o příkladu nepředstíraného, citlivého a zcela zásadního 

režisérova spoluautorství, přestože kromě několika malých úprav nezasahoval do textu. Máme na mysli 

především duchaplnou a důslednou stylizaci inscenace jako divadla na divadle, a Henkeho příslovečnou 

už schopnost dokonale plastického, intonačního a rytmického vypracování textu, které jako by ozářily 

všechny, i ty nejméně markantní složky díla.“ [Autor příspěvku neuveden – poznámka M. Z.] 
116 Jedná se o Henkeovu vlastní dramatizaci Dostojevského novely, kterou autor nazval „sentimentální 

romance ze vzpomínek snílkových“. Postavu Nikolaje zde ztvárnil všestranný herec s velikým smyslem 

pro styl a kompozici Jaroslav Kepka a jeho partnerku vytvořila Gabriela Vránová. 
117 Henke zdramatizoval a do rozhlasové podoby Teskných variací převedl tři povídky Antona Pavloviče 

Čechova – jsou jimi Aňuta, Manželka a Sboristka. 
118 Do „básnivé“ hry Venku přede dveřmi se promítla poslední etapa Borchertova života, kdy téměř 

nevstával z lůžka a okolní svět tak vnímal jen prostřednictvím sluchu.  
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Koncem šedesátých let vytvářel Josef Henke také dokumentární pořady, 

většinou se jednalo o velká pásma a montáže – například v roce 1970 natočil 

protiválečný dokumentární pořad Bylo to na můj rozkaz, dokumentární pořad o 

děvčatech z domovů mládeže Útěky či pořad o kanadském žoldákovi v Africe, nazvaný 

Třicet stříbrných. 
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6. Analýza vybraných rozhlasových inscenací 

 

Před konkrétním rozborem zvolených rozhlasových inscenací Josefa Henkeho 

bych ráda objasnila důvod jejich volby. V souvislosti s tématem této práce jsem vybrala 

několik zajímavých inscenací, jejichž vznik spadá do šedesátých let a které prezentují 

Henkeho nejúspěšnější tvůrčí období. Vzhledem k  preciznímu přístupu Josefa Henkeho 

k rozhlasové práci a v souvislosti s jeho uměleckým cílem tvořit jen náročná kvalitní 

rozhlasová díla pro mě bylo velice obtížné vybrat k rozboru z tolika různorodých prací 

reprezentativní inscenace. Záměrně se budu věnovat především dílům, která zatím 

nebyla v žádných rozhlasových publikacích detailněji rozebrána. Neplatí to ovšem pro 

tituly Proměna a Sudičky, kterým se zevrubně ve svých teoretických příručkách věnují 

Alena Štěrbová a Jan Czech. Protože tyto inscenace  pokládám za vrcholné Henkeho 

režijní počiny, nelze je opominout a budu se jimi zabývat i já, přičemž se budu snažit 

rozšířit názory zmíněných rozhlasových teoretiků o další  aspekty.  

Než se dostanu k rozhlasovým analýzám, ráda bych se zmínila o některých 

specifikách rozhlasové hry jako takové a pokusila bych se charakterizovat vnímání, 

realizaci a tvorbu dramatického díla v rozhlase. Rozhlasové dílo je (narozdíl od divadla 

či filmu, kde se počítá i se zrakovým vjemem) vnímáno pouze sluchem. Kvůli 

neexistenci vizuálního vjemu je nutné, aby se posluchač při poslechu soustředil a nebyl 

čímkoli vyrušován. Přestože vnímá jen sluchem, v jeho mysli se při poslechu rodí 

konkrétní představy a akustický obraz se tak mění v optický podle jeho vlastní 

zkušenosti, fantazie a imaginace. Sám Josef Henke v této „spolutvořivosti“ spatřoval 

pro rozhlas ohromný přínos – vnímavý posluchač si může vytvořit mnohem pestřejší a 

zajímavější obrazy, než mu může poskytnout divadlo či televize.  

Zabýváme-li se charakterem poslechu, pokud jde o prostor vnímání, většinou se 

jedná o vnímání soukromé.119 Dojem a zážitek z poslechu je závislý na velikosti i 

akustické kvalitě místnosti, v níž se inscenace poslouchá, a rovněž na vzdálenosti od 

reproduktoru, včetně jeho technické vybavenosti. Plnohodnotný poslech je ovšem 

podmíněn zvukově kvalitní realizací hry ve studiu, tedy kvalitní nahrávkou. Tehdy je 

                                                 
119 V jednom z rozhovorů Josef Henke řekl, že si v šedesátých letech přál, aby rozhlasové inscenace měly 

společenské premiéry stejně jako ty divadelní. Posluchači by seděli v hledišti a na jevišti by svítila 

například jen lampa s intimním osvětlením. Tento postup i dnes uplatňují někteří rozhlasoví režiséři, 

například Michal Bureš. 
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srozumitelné tiché šeptání i dech, nedráždí výkřiky sólistů nebo komparsu a hudební 

složka nepřekrývá dialogy. Rozhlasové vnímání výstižně popsal Dalibor Chalupa: 

„Posluchač vnímá celek zvukového obrazu, orientuje se sluchem v dramatickém dění, je 

intenzivně zapojen do osudu jeho postav, je mu z bezprostřední blízkosti přítomen. 

Herci jsou sice velmi vzdáleni, ba vlastně vůbec nepřítomni, ale dramatické postavy, 

které svým uměním slova vytvářejí, jsou vedle posluchače, dá-li se tak říci – přímo 

v něm, protože posluchač, nemaje optické opory, která někdy rozptyluje, sám si děj 

dokresluje, spoluvytvoří, žije s ním.“120 Nejdokonalejší požitek z poslechu dramatického 

rozhlasového díla získá člověk tehdy, když poslouchá sám nebo v malé společnosti, 

přičemž soustředění by mělo být absolutní – každá rušivá poznámka ostatních nebo 

přerušení poslechu narušuje vnímání uměleckého díla. Často už během ohlášení hry 

hlasatelem či hlasatelkou vzniká pocit nervózního očekávání a během poslechu vznikají 

podobné emoce (dojetí, vzrušení, smích apod.) jako při sledování divadelního 

představení či filmu. Po vysílání se často dostavuje u posluchače zamyšlení a inscenace 

v něm po určitou dobu „doznívá“ (stejně jako po divadelním či filmovém zážitku, 

leckdy mnohem intenzivněji).121 

Při herecké práci v rozhlase se režisér sice nemusí zabývat vnějšími výtvarnými 

složkami (kostýmy, pohyb herců, mimika, gesta, světla, rekvizity), ale jeho největší 

práce spočívá v přípravě části zvukové, jako jsou dialogy a jejich významová 

interpretace, autentické zvuky či hudba. Jediným prostředkem herců v rozhlase je hlas a 

přednes, jímž musí umět vyjádřit charakter představované osoby. Zde opět využiji slov 

Dalibora Chalupy: „Herec v rozhlasovém studiu musí mezi čtyřmi holými stěnami svou 

postavu skutečně žít, musí se intenzitou svého intelektu a citu radovat a trpět, musí 

lidsky prostě a přesvědčivě vystihnout její vnitřní život. A nadto se musí svou fantazií 

zapojit do hlasové souhry s partnery a vytvářet realitu prostředí, v němž hraje. Musí být 

hercem a přesto nesmí hrát. Nesmí hrát ve smyslu jevištním, pro divadelní prostor, 

vyžadující někdy předimenzované gesto, mimiku a deklamaci. Z přijímače by totiž zněla 

jevištní hlasová modulace nevěrohodně, ba až groteskně, zatímco hercův projev na 

mikrofon má být zaměřen přibližně na vzdálenost posluchače od přijímače.“122 

Mikrofon je velice citlivé technické zařízení, na němž se pozná každé hercovo zaváhání, 

                                                 
120 CHALUPA, Dalibor: O specifičnosti rozhlasové hry. Rozhlasová práce 7, 1961, s. 111. 
121 Srovnej. Tamtéž, s. 111. 
122 Tamtéž, s. 112. 
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faleš a poklesek. Ne náhodou bývá řadou rozhlasových tvůrců kvůli své schopnosti 

odhalovat nejjemnější detaily přirovnáván k mikroskopu, neboť slovo je hlavním 

stavebním materiálem rozhlasové hry a vyžaduje dialogy vnitřně bohaté, pravdivé, 

přirozené a čisté. 

Do každé z inscenací Josefa Henkeho se přirozeně promítá jeho subjektivní 

pohled na daný text, který vzniká už při přečtení hry. Sám Josef Henke neměl příliš rád 

spojení režijní rukopis, protože zde (podle něj) hrozilo nebezpečí, zda se režisér 

v podstatě stále neopakuje a nejedná se o manýru.123 Domnívám se, že v jeho případě 

byla tato obava zbytečná – přestože se v rozhlasových inscenacích pod jeho vedením 

dají vysledovat určité sjednocující momenty,  režijní vedení z nich nevyčnívá, naopak je 

jakoby skryto pod hereckými výkony, hudbou, celkovou zvukovou kompozicí a 

vyzněním inscenace. 

V následujících analýzách se pokusím objevit základní rysy Henkeho režijního 

pojetí a sledovat celý proces vzniku rozhlasové inscenace (počínaje od úpravy textu, 

práce s herci, hudby aj.). Při výběrů titulů jsem se snažila navázat na dramaturgické 

linie, kterým jsem se věnovala v předcházející kapitole. Inscenace budou za sebou 

následovat v chronologickém pořadí tak, jak vznikaly: Ivan Sergejevič Turgeněv – 

První láska (1960), Antoine de Saint-Exupéry – Malý princ (1961), Franz Kafka – 

Proměna (1967) a Antonín Přidal – Sudičky (1968).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
123 PRÍKAZSKÝ, Vladimír: cit. d. 

 



 42 

6.1   Ivan Sergejevič Turgeněv – První láska 

 

V roce 1960 natočil Josef Henke rozhlasovou inscenaci První láska. 

Dramaturgicky vyšel z novely Ivana Sergejeviče Turgeněva, kterou autor napsal přesně 

před sto lety od jejího československého rozhlasového zpracování – tedy v roce 1860. 

Turgeněvův původní text zdramatizoval sám režisér. 

Příprava a práce na rozhlasové podobě První lásky byla dlouhá a precizní. 

Inscenace se začala natáčet 11. dubna 1960 a natáčení bylo ukončeno 2. listopadu 1960. 

Premiéra se konala 23. prosince 1960. Inscenaci jsem si vybrala k rozboru proto, že i 

když se jedná o jeden z počátečních režijních počinů Josefa Henkeho, je z něj patrná 

důkladná myšlenková, herecká a zvuková souhra, postavená na podstatě textu. 

Výsledný akustický tvar posluchač vnímá jako naprosto přirozený zvukový vjem, 

v němž jsou všechny složky plynule a nenásilně propojeny. I když První láska nepatří 

mezi nejznámější Henkeho inscenace, právem si zaslouží pozornost. Než přistoupím 

k samotné analýze, která bude provedena na ose prozaický text – dramatizace – 

rozhlasová inscenace, ráda bych stručně shrnula hlavní téma a děj povídky. 

Značnou část Turgeněvovy literární tvorby představují nejrůznější variace na 

tragická milostná dramata. Turgeněv byl autorem, který často vycházel se svých 

autobiografických zážitků, a milostné novely a povídky patří mezi jeho nejzdařilejší 

díla. Jak již naznačuje sám název povídky, První láska pojednává o prvním milostném 

vzplanutí šestnáctiletého chlapce k o pět let starší dívce.  

Začátek povídky je orámován krátkou pasáží, v níž je hlavní hrdina příběhu 

Vladimír Petrovič spolu s přítelem Sergejem Nikolajevičem vyzván svým hostitelem, 

aby vyprávěl příběh o své první lásce. Jelikož se Vladimír Petrovič zdráhá vyprávět 

přímo na místě, jeho přátelé nakonec souhlasí s tím, aby svůj zážitek zaznamenal do 

sešitku. O čtrnáct dní později se přátelé znovu sejdou a Vladimír Petrovič jim začne 

vyprávět svůj příběh. Sám děj je tedy zprostředkován prostřednictvím samého hlavního 

protagonisty, tedy v ich-formě, ale s odstupem více než dvaceti let. 

 Když se Vladimír Petrovič poprvé zamiloval, bylo mu šestnáct let. Na léto si 

jeho rodiče pronajímali vilku u Kalužské brány. Tehdy byl chlapcem ve velice citlivém 

věku: „Krev ve mně kypěla a srdce se svíralo tak sladce a podivně; stále jsem něco 

očekával, něčeho se bál a všemu jsem se obdivoval, ustavičně jsem byl ve střehu, 

fantazie bujela a rychle kroužila kolem jedněch a týchž představ jako jiřičky zrána 
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kolem zvonice; býval jsem zádumčivý, smutný, dokonce jsem i plakával.“124 Jednoho 

dne se k nim do sousedství přistěhuje kněžna Zasekinová se svou dcerou Zinaidou 

Alexandrovou. Tu mladý Voloďa při své obvyklé výpravě na vrány náhodou spatří 

v zahradě, kterak šlehá drobnými šedými kvítky po čelech čtyři muže. Ihned je 

okouzlen nejen jejím krásným vzhledem, ale i jejím rozmarným a velitelským 

chováním, a velmi touží se s ní blíže seznámit. Zinaida Alexandovna, jednadvacetiletá 

mladá komtesa, v něm probudí hluboké city. Protože Voloďovi rodiče znají pochybnou 

pověst kněžny Zasekinové, nejsou nakloněni jejím poněkud vulgárním způsobům a 

z její návštěvy nemají velkou radost. Voloďa je na druhý den pozván mladou slečnou 

k nim domů, kde se na bujarém večírku seznamuje s ostatními obdivovateli komtesy 

Zinaidy Alexandrovy – jsou jimi hrabě Malevskij, doktor Lušin, básník Majdanov, 

kapitán ve výslužbě Nirmackij a husar Bělovzorov. Nikdo z těchto pánů není nadšen 

příchodem nového „soka“, ale protože jsou zcela oddáni všem přáním a rozmarům 

Zinaidy, přijmou jej mezi sebe. Voloďa tak poznává nový svět, svět zábavy, her a 

především obletování a dvoření se krásné Zinaidě, která si ze všech přítomných dělá své 

oddané služebníky a nechává se zahrnovat lichotkami. Voloďa je nadšen a okouzlen 

každou vteřinou prožitou v její blízkosti a cítí se dotčen, když jej Zinaida bere ještě  

jako dítě. Zatímco matka si přeje, aby se syn soustředil více na své studium, otec 

respektuje jeho svobodu a nechá si o prožitých zážitcích vyprávět. Zinaida chlapcovu 

lásku přirozeně vycítí a krutě se baví jeho vášní, trápí ho a využívá. Její chování se 

náhle mění, často je smutná, melancholická a je zřejmé, že je nešťastně zamilovaná. 

Voloďa je zoufalý a v záchvatu žárlivosti si jednou v noci s nožem v ruce počká na 

onoho neznámého. Ten, kdo se mihne stínem k oknu Zinaidy, je jeho vlastní otec. 

Voloďa nepochopí, ale vyčte Zinaidě, že si s ním jen zahrávala. Pár dní na to se od 

lokaje Filipa dozví, že se jeho rodiče pohádali kvůli otcově nevěře, a to, že spor vznikl 

kvůli anonymnímu dopisu. Až v této chvíli Voloďa prozře: „Nezavzlykal jsem, neoddal 

jsem se zoufalství; neptal jsem se, kdy a jak se vše zběhlo; nedivil jsem se tomu, že jsem 

se dříve , vlastně už dávno nedovtípil – dokonce jsem se ani na otce nehoršil… To, co 

jsem se dozvěděl, bylo nad mé síly; nenadálé odhalení mě zdrtilo… Všemu byl konec. 

Všechny mé květy byly rázem vytrhány a ležely kolem mě rozházené a pošlapané.“125 

Rodina se vlivem událostí rozhodne přestěhovat zpět do města a Voloďa se loučí. 

                                                 
124 TURGENĚV, Ivan Sergejevič: První láska. In: Milostný kruh. Povídky. Praha 1969, s. 59. 
125 Tamtéž, s. 107. 
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Jednou si vyjede s otcem na koni a stane se svědkem toho, jak otec promlouvá s nějakou 

ženou v okně cizího domu. V oné ženě poznává Zinaidu a je zděšen tím, že ji otec 

šlehne po předloktí jezdeckým bičem a následně zmizí v jejím domě. Po Voloďovém 

nástupu na univerzitu mu otec umírá na mrtvici, přičemž několik dní před smrtí dostane 

psaní, které ho rozruší do té míry, že jde o něco prosit svou ženu a dokonce i pláče. 

V den, kdy otec umírá, začne psát synovi dopis, ve kterém stojí: „Můj synu, boj se 

ženské lásky, boj se toho štěstí, toho jedu...“126 Matka po otcově smrti pošle do Moskvy 

značnou peněžitou částku. I když to v povídce není doslovně řečeno, dá se vytušit, že 

Zinaida s otcem Volodi zřejmě čekala dítě a peníze ji měly zbavit „hanby“. Po čtyřech 

letech Vladimír Petrovič náhodou zjistí, že se v Petrohradě se nyní zdržuje paní Dolská 

– bývalá komtesa Zasekinová. Voloďa se ji rozhodne po několika týdnech navštívit, ale 

když tak učiní, dovídá se, že Zinaida zemřela před čtyřmi dny při porodu. Na konci 

svého vyprávění Vladimír Petrovič přiznává, jak velmi ho jeho první láska zasáhla: „I 

nyní, kdy se už na můj život kladou první večerní stíny, co čistšího a dražšího mi zůstalo 

než vzpomínky na tuto prudkou ranní jarní bouři?“127 

V předcházejícím dlouhém odstavci jsem se poměrně detailně zabývala syžetem 

příběhu proto, abych nyní mohla porovnat původní textovou předlohu s dramatizací 

Josefa Henkeho, jejíž textovou úpravu mám rovněž k dispozici (nadále budu používat 

pojmu rozhlasový scénář). Zatímco v Turgeněvově povídce je snadné podle konkrétních 

stop pojmout podezření, kdo je milencem Zinaidy, v rozhlasovém scénáři můžeme na 

pozadí hlavní dějové linie vysledovat jisté detektivní schéma, protože oněch stop 

vedoucích k „pachateli“ je zde k dispozici mnohem méně. Posluchač je tak vystaven 

mnohem většímu napětí a v jeho mysli se může formovat představa o rozuzlení děje.  

Při vytvoření dramatizace prozaického textu pro rozhlas se musí brát zřetel na 

několik faktorů. Původní předloha se musí nejen krátit, ale je potřeba vypustit i některé 

vedlejší dějové linie – v případě První lásky nejde ani tak o vypuštění části dějové linie, 

jako spíš propojení událostí z několika kapitol a vytvoření některých nových replik. 

Josef Henke musel děj značně zdynamizovat a celý narativ povídky převést do 

rychlejšího tempa, vhodného k rozhlasovému ztvárnění. Scénář bylo třeba postavit na 

nosných konfliktech, s čímž souvisí výběr těch nejvhodnějších replik, které by co 

nejpřesněji vystihovaly nejen charakter jednotlivých postav.  Při tomto výběru se musí 

                                                 
126 Tamtéž, s. 113. 
127 Tamtéž, s. 114. 
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brát v potaz i jejich zvuková realizace a fakt, že vzhledem k absenci vizuálního obrazu 

musí zvolená slova v posluchačově fantazii evokovat jistou subjektivní představu. Josef 

Henke při své úpravě textu zcela odstranil úvodní pasáž, v níž si tři přátelé vykládají o 

svých prvních milostných zážitcích. Zanechal však hlavní a podstatnou osobu 

vypravěče, jimž je (asi čtyřicetiletý) Vladimír Petrovič a který (stejně jako v původní 

povídce) zprostředkovává celý příběh. Vzhledem k časovým možnostem inscenace je 

rozhlasový scénář mnohem kratší než samotná povídka (ta má 68 stran). Henke 

odstranil některé rozsáhlé popisné pasáže, pozměnil a připsal několik dialogů 

(především Zinaidy s Voloďou, rozšířil scénu „cikánského tábora“ atd.). Celou 

dramatizaci tak uváženě přizpůsobil potřebám rozhlasové inscenace. Značnou změnu 

prodělal závěr – rozhlasový scénář končí v momentě, kdy se Voloďa loučí se Zinaidou 

před návratem do města. Po Zinaidině polibku na rozloučenou se vracíme do mysli 

vypravěče, který ukončuje své vzpomínání a kruhově uzavírá celou kompoziční 

strukturu příběhu. Chybí zde konfrontace s otcem (odstraněna je pasáž prvního setkání 

Zinaidy s otcem Volodi, chybí scéna společné jízdy na koni aj.) a veškeré události, které 

nastanou po odjezdu rodiny z letního sídla. Co se týče postav, Henke odstranil postavu 

jednoho z nápadníků – kapitána ve výslužbě Nirmackého. Z dramatizace je čitelná 

velmi promyšlená koncepce. Dějové schéma je rámováno vypravěčovým monologem a 

současně i samotné dialogy jsou prokládány jeho melancholickým vzpomínáním.  

Turgeněvova povídka – ač psána prózou – je sama o sobě velmi lyrická. 

Domnívám se, že Josef Henke si ji vybral právě pro její lyrickou atmosféru, ale i 

neskrývanou dramatičnost, jenž spočívá v možnosti zvukově vyjádřit onu rozpolcenou, 

vášní planoucí a tápající duši hlavního hrdiny, která je zmítána dosud nepoznanými city. 

Podle mého názoru bylo velmi prozíravé ukončit příběh Voloďovým odjezdem a nechat 

stranou Turgeněvův původní závěr, obsahující řadu tragických prvků. Příběh se tak 

udržel v lyrické poetice, kterou by jiný závěr narušil. Navíc musíme uvážit to, že 

inscenace byla připravena pod hlavičkou Hlavní redakce pro děti a mládež.128  

                                                 
128 Pokud ještě zůstaneme u textu, zajímavé je zjištění, že v pár ohledech se liší  repliky v rozhlasovém 

scénáři od replik v konečném tvaru rozhlasové inscenace. Svědčí to o tom, že během zkoušení 

pravděpodobně nastaly některé drobné změny a herci si zřejmě některé věty upravili přímo na míru „do 

úst“. Ve scénáři má mít Voloďa pasáž, ve které má zpívat píseň a poté přemýšlet o tom, že by měl 

Zinaidě složit báseň. Tuto scénu však v konečné verzi rozhlasové inscenace nenalezneme. 



 46 

Pro inscenaci První láska, stejně jako pro ostatní inscenace Josefa Henkeho, je 

příznačná režisérova velmi důkladná práce s herci, v níž kladl důraz na významotvornou 

hodnotu slova a jeho schopnost nést dramatičnost a napětí. U všech herců je patrné 

osobité uchopení své role a podrobná znalost charakteru ztvárňované postavy. 

Základem úspěchu je bravurní zvládnutí herecké techniky a významové opodstatnění 

užití každého hlasového prostředku – intonace, síly, tempa, rytmu atd.  Mým cílem 

nebude zabývat se podrobně všemi postavami – detailněji rozeberu herecké ztvárnění 

vypravěče, Volodi a Zinaidy. Výkony ostatních herců už charakterizuji stručněji.  

Nejprve se zastavme u postavy vypravěče, která vyplývá ze zpracování epické 

předlohy, a v našem případě plní úlohu dramatické postavy. Henke vybral z velkého 

množství textu repliky pro vypravěče Vladimíra Petroviče s přesností a citem. Právě 

prostřednictvím vypravěčových téměř básnivých vstupů a komentářů jsme jako 

posluchači zatahováni do děje a seznamováni s jeho pocity a niterným rozpoložením. 

Vypravěče – Vladimíra Petroviče – díky svému osobitě zabarvenému hlasu a dokonalé 

herecké technice výborně herecky ztvárnil Zdeněk Štěpánek.129 Ve svých monolozích 

retrospektivně popisuje okolnosti své první milostné zkušenosti, často detailně líčí 

prostředí, atmosféru a především přesně vystihuje své tehdejší niterné pocity:  

 

Vladimír Petrovič: Tenkrát mi představa ženy, přelud lásky, nikdy nepřicházely na mysl 

v určitých obrysech, ale jako podvědomá předtucha čehosi nového, 

                                                 
129 Josef Henke vzpomíná na práci se Zdeňkem Štěpánkem: Natáčeli jsme (v mé dramatizaci) 

Turgeněvovu První lásku a pan Štěpánek měl točit úvodní part, prokomponovaný  scénickou hudbou. [...] 

Slyšel jsem ho v mnoha rolích zpívat tím úžasně sugestivním hlasem – a tak jsem k němu šel s partiturou, 

kde pro něj byly poznamenány nástupy. Všechno bylo nazkoušené, ale zatím bez poslechu nahrávky 

orchestru. Ke svému úžasu jsem se dozvěděl, že prý nečte noty. Zalila mě hrůza. Potřeboval by tak týden 

korepetovat, aby to zvládl. Ale mohl bych mu to oddirigovat, protože jsem to připravoval se skladatelem a 

hlídal si synchron slova při natáčení hudby. „A tempo?“ zeptal jsem se. „Pojedu podle vás.“ „A pauzy?“ 

„Dostanu přece nástupy.“ „Ale ty pauza jsou každá jiná.“ „Já je zdůvodním.“ „Aha, nasadíte národní 

vibrato“, uklouzlo mi.  Smál se: „Vy tomu říkáte takhle, rošťáci?“ „No říkáme, ale vždycky zapláčem.“ 

„No, ještě že tak. Zkusíme to?“ Byl jsem v transu. To byla jedna z mých prvních inscenací. Sedl jsem si ve 

studiu naproti němu, sluchátka volně na uších, reprodukční bedna pro jistotu blízko, na kolenou text i 

partituru; bál jsem se, že to rozsypu. „A jak poznáte přípravu na nástup? Tu vám dát nedokážu.“ „Na vás 

je všechno vidět, já to z vás uhodnu“, ubezpečil mě. Začali jsme natáčet. [...] Napodruhé to dokázal. 

Perfektně. S úžasným nábojem, umocněným hudbou. (HENKE, Josef: Ticho v rozhlasovém vysílání. Svět 

rozhlasu 6, 2001, s. 11) 
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sladkého, ženského... Toto očekávání prolínalo celou mou bytostí. 

Dýchal jsem jím, proudilo v mých žilách, v každé kapce krve... 130 

 

 Pro vypravěčovy party je charakterické pomalé tempo a rytmus, přesná dikce, důraz na 

význam slov a snaha o vytvoření dojmu, že všechny popisované události znovu v duchu 

prožívá a znovu se jich účastní, s čímž souvisí lehké vzrušení hlasu i mírně patetický 

tón. Zároveň je z jeho hlasových prostředků patrný jakýsi časový odstup a pochopení 

vlastního trápení, což se projevuje melancholií v hlasovém projevu. Vypravěčovy 

výstupy nalezneme především na místech, kde glosuje děj a popisuje Voloďův – tedy 

svůj – psychický stav. Nálada a pocity jsou vypravěčem často charakterizovány 

prostřednictvím přírodních jevů – bouře apod.  Velice fungujícím prvkem je střídání 

hlasu vypravěče a Volodi v emocionálně vypjatých scénách, například, když Voloďa 

číhá v zahradě na Zinaidina milence. Tam rychlé střídání replik vypravěče a Volodi 

přispívá k napětí a autentičnosti: 

 

Vladimír Petrovič:  Noc byla tmavá, stromy lehce šuměly, ze zeleninové zahrady se táhla 

vůně kopru. Prošel jsem alejemi... Každý zvuk, každý šelest se mi zdál 

podezřelý, neobvyklý. Najednou jsem zaslechl zapraštění přišlápnuté 

větvičky. Zatajil jsem dech. Ke mě se blížily rychlé, lehké, opatrné 

kroky... 

Voloďa:    Kdo je tu? Kdo je tu? Stůj nebo... nebo smrt! 

Vladimír Petrovič:  Křečovitě jsem vytáhl z kapsy nožík, křečovitě jsem jej otevřel. [...] 

Objevil se člověk... byl to můj otec...131 

 

Závěr inscenace tvoří vypravěčův monolog, jednak uzavírající dějové schéma a 

jednak obsahující patetickou výpověď včetně úvahy nad bouřlivým a ztraceným 

mládím. Vypravěč  usnadňuje nakládání s časem a prostorem, komentuje děj z jednak 

z pozice postavy Volodi, ale i z vypravěčského (autorského) nadhledu.  

Nyní se zaměřme na ústřední dvojici dramatických osob – na Zinaidu 

Alexandovnu a na Voloďu. Zinaidu přesvědčivě ztvárnila herečka Viola Zinková, se 

                                                 
130 Tamtéž,  s. 1. 
131 Tamtéž, s. 35. 
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kterou Josef Henke spolupracoval velmi často.132 Turgeněv v povídce vychází 

z „archetypu ženy ničitelky“133, která si s muži krutě pohrává, manipuluje s nimi, svádí 

je, využívá pro svůj prospěch a hlavně je psychicky ničí. Zinaida je rozmarná, náladová, 

sebejistá, ráda je středem pozornosti a předmětem zájmu mužů. Viola Zinková 

v postavě Zinaidy podala sugestivní herecký výkon, založený na vykreslení všech 

povahových rysů hlavní hrdinky a převedení jejich nejhlubších niterných stavů do 

zvukové podoby. Pro roli Zinaidy využila široké spektrum hlasových prostředků, jimiž 

přesně charakterizovala povahu hlavní hrdinky. Pracuje nejen se změnami barvy hlasu, 

ale především s intonací a melodií, jejíž neustálým zvedáním a klesáním vytváří onu 

panovačnou a rozvernou polohu. Z role je cítit její pevné herecké uchopení založené na 

vnitřních impulzech a z toho plynoucí vlastní a osobité ztvárnění partu. Častým 

zvukovým prostředkem je rozpustilý smích, jehož zvonivý charakter tak omamuje 

všechny muže. V jejím výraze je možno v průběhu děje rozpoznat  dvě hlavní polohy. 

První (a taková je Zinaida na počátku) je veselá, dovádivá a rozmarná (v této poloze je 

častým hlasovým prostředkem stylizace, práce se změnami tempa a rytmu). Druhá je 

lyrická, má v sobě skryt smutek a žal (přichází v momentě, kdy se hrdinka sama 

zamiluje). Zinaida je především sama se sebou nevyrovnaná a náhlé propuknutí vášně 

k ženatému muži, který ji neobletuje jako ostatní, ji činí nešťastnou, což se u ní 

projevuje krutostí nejen vůči ostatním, ale také vůči sama sobě.  

Další z hlavních postav je Voloďa, tedy Vladimír Petrovič ve věku šestnácti let. 

Roli Volodi v První lásce ztvárnil Oldřich Slavík. Přestože bylo herci v době natáčení 

už 27 let, podařilo se mu zdařile vystihnout hlas mladého, nezkušeného a v mnoha 

ohledech naivního chlapce. Pro Voloďu je charakteristické, že je s jeho postavou 

spojena celá řada nejrůznějších, často protikladných, emocí, jak je pro zamilované 

mladé lidi tohoto věku příznačné. Od bujaré veselosti a nadšení, přes stydlivost,  

pobouření, vztek, až po smutek a zoufalství. Režisér dokázal z mladého herce vymanit 

                                                 
132 Seznámili se v druhé polovině padesátých let v Divadle E. F. Buriana a jejich spolupráce byla 

v průběhu šedesátých let velice častá.  
133 Jedná se o protikladný typ vůči „archetypu Taťány“ (z Puškinova Evžena Oněgina), na jehož základě 

vznikla v ruské literatuře celá řada pozitivních ženských hrdinek, charakterizovaných hledáním štěstí 

v upřímném a pravdivém životě (u Turgeněva Natálie v Rudinovi). V Turgeněvově novele Jarní vody  se 

hrdina rozhoduje mezi dvěma ženami, z nichž jedna představuje „archetyp Taťány“ a druhá „archetyp 

ženy ničitelky“, následně si vybere „tu špatnou“ a své volby až do smrti lituje. Nejvýraznějším 

zosobněním „archetypu ženy ničitelky“ je Helène Bezuchovová ve Vojně a míru. 
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širokou škálu výrazových prostředků, což přispívá k propracovanosti postavy. Barva je 

hlasu je ještě zpola dětská, ale herec pracuje i s jejími proměnami, především 

v dramatických situacích, kdy chce působit na své okolí dospěleji – barva hlasu u něj 

představuje charakterotvorný prvek. Láska k Zinaidě jej vystaví několika překvapivým 

a leckdy i nepříjemným situacím, jimž musí čelit. V těchto momentech perfektně 

hlasově ztvárňuje psychické rozrušení a neklid, což se projevuje překotnými změnami 

tempa, rytmu, změnami síly hlasu, opakováním určitých slov nebo funkčním použitím 

hereckých pauz (zvlášť při dialozích se Zinaidou, kdy se stydí a kdy neví, co říct). Je 

zřejmé, že Oldřich Slavík si zdařile osvojil vnitřní techniku a přesně zná duševní 

rozpoložení mladého hrdiny. Přesné jsou jeho detaily na mikrofon koncipované jako 

srdceryvné vnitřní monology – první nalezneme na samém počátku inscenace, kdy 

Voloďa zasněně s něžností v hlase slabikuje slovo Zinaida. V druhém vnitřním 

monologu (před usínáním) slyšitelně pracuje s dechem, tiše, přerývavě mluví pro sebe a 

v hlase se mu střídá smích a dojetí. Dalším častým prostředkem je stylizace, ať už 

míněná jako stylizace do role dospělého muže (v situacích, kde je obklopen dalšími 

nápadníky Zinaidy Alexandrovny) nebo do dítěte (ublíženě vyčítá Zinaidě, že si jej 

nevšímá; situace, kdy s dětským nadšením v hlase líčí otci hry a zábavu u 

Zasekinových) nebo také veselý smích či naopak povzdech. Jeho upřímná láska 

k Zinaidě, snění o ní a bezelstná naivita dostává bolestnou ránu v okamžiku, kdy si 

Voloďa uvědomí, že Zinaida miluje někoho jiného. Od tohoto okamžiku se v jeho hlase 

nalézá smutný podtón, což vrcholí situací, kdy ho Zinaida prosí o pouhé přátelství. 

Když mu dá hrabě Malevskij podnět k žárlivosti, je jeho hlas plný podezření, zoufalství 

a vzteku, což se technicky projevuje jeho zvýšenou intenzitou, napětím i zrychleným 

tempem. Před svou noční výpravou k fontáně, kde chce přistihnout tajného ctitele 

Zinaidy, s výrazně patetickým tónem v hlase recituje verše z Puškinových Cikánů.  

Další skupinou postav jsou Voloďovi rodiče. Matku Annu Nikolajevnu ztvárnila 

herečka Nina Popelíková a otce Petra Vasiljeviče Vlastimil Fišar. Zatímco otec je 

chladný a racionálně klidný, pro Voloďovu matku jsou charakteristické vlastnosti jako 

upjatost, starostlivost a předpojatost. Vlastimil Fišar zdařile ztvárnil postavu otce ledově 

klidným tónem hlasu, pomalým tempem, přesnou dikcí a nevzrušenou intonací. Většinu 

času je otec zcela bez emocí, v některých okamžicích můžeme v hlase vysledovat lehké 

napětí, ironii či pohrdání (když mluví o knížeti Zasekinovi). V dialozích se svou ženou 

je lhostejný až apatický, nevzrušený, rozčilení a přidání na hlasové intenzitě je patrné ve 

chvíli, kdy jeho žena jednou větou odsoudí Zinaidu. Ze své nevýrazné modulace hlasu 
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vystupuje také ve chvíli, kdy se před Voloďou zamýšlí nad „uměním života“. Celkově 

je postava otce herecky ztvárněna přesným výrazem, pro nějž je typická dávka 

sebejistoty. 

Nina Popelíková svými hlasovými prostředky ztvárnila Annu Nikolajevnu jako 

ženu urozenou, vědomou si svého postavení, ale rovněž jako milující matku, které leží 

na srdci především dobré vzdělání svého syna a těžce nese jeho rozrušenost. Její barva 

hlasu funguje pro odlišení věkové rozdílu mezi manželi (tuto informaci bychom našli 

v samotné povídce, v dramatizaci se nevyskytuje), tempo hlasu má pomalé a zrychluje 

zejména při využití francouzských slov a spojení.134 V jejím hlasovém projevu však 

můžeme slyšet také známky rozrušení, lítosti a pocitu křivdy (když se Voloďa nepřijde 

rozloučit na dobrou noc). 

Neméně zajímavou skupinou postav jsou nápadníci a obdivovatelé Zinaidy 

Alexandrovny. Zde se hercům přesně podařilo hlasovými prostředky, a to nejen barvami 

svých hlasů, rozlišit nejrůznější povahové rysy charaktery. Největší prostor asi dostává 

doktor Lušin v podání Vladimíra Švece, který je ze všech nápadníků Voloďovi nejvíce 

„nakloněn“ a z jeho chování vyplývá pochopení pro Voloďovo vzplanutí a určitá skrytá 

„lidskost“, projevující se zájmem o jeho psychický stav. V jeho hlase je obzvlášť na 

začátku patrná jízlivost, využívá změny síly hlasu, jeho intenzity a rovněž šepotu.  

Svatopluk Skládal vytvořil postavu básníka Majdanova jako chladného, 

sebestředného a důležitého poety, který neustále touží okolí přesvědčovat o dokonalosti 

svých nových básní. Využívá především důrazu a při přednesu své básně  stoupavo 

klesavé intonace.  

Husar Bělovzorov je voják prostší povahy, což se projevuje nejen v barvě jeho 

hlasu, který mu propůjčil Bohumil Křížek, ale i v prostředcích. Má o poznání hrubší 

hlas než ostatní pánové a z jeho chování je zřejmá jakási těžkopádnost. „Své“ Zinaidě je 

však naprosto oddán a přehlíží, že ona jej pouze využívá pro své vlastní rozptýlení 

(přinese jí koťátko, obstará koně atd.).  

Čtvrtým nápadníkem je hrabě Malevskij v podání Františka Mišky. Díky svým 

hlasovým prostředkům a pečlivému režijnímu vedení se mu  podařilo vytvořit hraběte 

jako člověka jízlivého, lstivého a falešného, který se odhodlá i k napsání osudného 

                                                 
134 Jako urozená dáma z vyšší společnosti mluví Anna Nikolajevna často francouzsky. Francouzských 

výrazů užívá především tam, kde by musela užít nějakého negativního výrazu. Například: „Zdá se mi, že 

je to une femme très vulgaire... .“ 
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anonymního dopisu. Využívá změn tempa a rytmu, často nepřirozeně zrychluje, čímž se 

snaží zdůraznit svou důležitost. Sice malou, ale velice zdařile ztvárněnou roli lokaje 

Filipa si v První lásce zahrál Milan Mach.  

Poslední výraznou ženskou postavou je Kněžna Zasekinová, matka Zinaidy, 

kterou přesvědčivě zahrála Světla Svozilová. Kněžna je v povídce charakterizována 

jako ukřičená, asi padesátiletá žena s křaplavým hlasem, která často vzdychá nad svou 

chudobou a hlasitě šňupe tabák. Svozilová ji ztvárňuje poměrně hluboko posazeným 

hlasem, neustále mírně nakřáplým, dále pomalým tempem a častými výkyvy v intenzitě 

i síle hlasu (neustále něco pokřikuje na své služebnictvo). 

Hercům se v První lásce naskytla příležitost vyjádřit prostřednictvím svého 

hlasového potenciálu řadu poloh a intenzitou svých slov vytvořit hudební ráz svých 

promluv, což bylo režijním záměrem. Zejména Viole Zinkové v postavě Zinaidy a 

Oldřichu Slavíkovi v postavě Volodi se podařilo přesně vystihnou momentální odstíny 

duševního stavu „svého“ hrdiny. 

Podstatnou významotvornou složkou inscenace První láska je hudba. Záměrně 

používám slovo „významotvornou“, neboť v inscenacích Josefa Henkeho nenese hudba 

význam pouze pro dokreslení atmosféry. Naopak, hudba má u něj vždy svůj vlastní 

obsah a význam, který může navazovat či rozvíjet určitou autorovu či režisérovu 

myšlenku. Hudbu pro inscenaci První láska složil Vadim Petrov starší a nahrána byla 

studiovým orchestrem. Ráda bych zdůraznila, že právě hudba v inscenaci dokresluje 

některé významy a funkčně doprovází herecké party. Autor hudby využil harmonie i 

disonance, z hudebních nástrojů můžeme v inscenaci slyšet klavír, smyčcový orchestr, 

kytaru a bubínky. Inscenace začíná klavírním sólem, kdy pod začátkem textového partu 

vypravěče slyšíme jemně stylizovanou dobovou melodii hracích  hodin, vytvářející 

dojem uplývajícího času. Pokud jde o monology Vladimíra Petroviče, smyčce v pozadí 

evokují nostalgickou atmosféru a procítěné vzpomínání. Hudba plní svou úlohu 

především jako prostředek přechodu od monologů vypravěče k dramatickému jednání. 

V těchto místech se uplatňují ostré hudební střihy, které současně signalizují změnu 

času a prostoru, avšak melodie často pokračují i pod textem. Smyčce tímto způsobem 

doprovázejí repliky Voloďova okouzlení Zinaidou. Výrazně je hudba využita při 

společenském setkání u Zasekinových. Do hudby se v této situaci prolíná i hlas 

rozdováděné Zinaidy, smích a hlasy ostatních hostů. Je to jedna z mála scén, kdy Henke 

využívá hluku jako významotvorného prostředku. Jinak se v inscenaci autentické zvuky 

a šumy nenacházejí. Josef Henke inscenace s přemírou autentických zvuků pokládal za 
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„popisné“ a nebyl jim příliš nakloněn, proto se v jeho režiích objevují minimálně. 

Dokládá to fakt, že největší důraz kladl na mluvené slovo a jeho hlasové ztvárnění. 

Výrazně hudební je scéna „cikánského tábora“, v níž je využito výrazně rytmické 

melodie, kterou vytvářejí hosté na hudební nástroje – bubínky, klavír a kytaru. Při této 

scéně herci zpívají, tleskají do taktu, smějí se a jsou velice hluční. Hudba také plní 

funkci zvýšení napětí či zdůraznění určitých slov a jejich významu. (Když Zinaida 

donutí Voloďu schovat spolu s ní hlavu pod šátek, aby jí prozradil své tajemství, jejich 

dialog je podkreslen záhadnou a tajuplnou melodií houslí.) Hlasy postav se často 

prolínají s hudebním předělem. Velice sugestivní je hudební motiv bouře, ztělesňující 

rozpoložení hrdinovy duše, zmítanou láskou k Zinaidě. Motiv hracích hodin z úvodu se 

objevuje i v dalších scénách Vladimíra Petroviče a jemně ho provází v niterných 

monolozích. Když se Voloďův otec vydává sám na projížďku na koni, hudba ostře 

nasadí rytmus jízdy a postupně se vzdaluje i zvolňuje. V průběhu celé inscenace se 

objevují krátké hudební předěly značící změnu prostředí. Vysoké, imaginární tóny 

smyčců značí Voloďovo omdlení. V následné situaci, kdy na něj Zinaida promlouvá, 

hudba jakoby nahrazuje Voloďovy  repliky. Hluboké tóny klavíru symbolizují údery 

hodin na půlnoc, hudba evokuje blížící se kroky apod. Zcela jinou náladu vytváří 

vybrnkávání lokaje Filipa na kytaru, do nějž si pobroukává romanci Nejsou sněhy bílé. 

Při zvuku této teskné melodie se Voloďa dozvídá smutnou zprávu o hádce svých rodičů. 

Podobná hudba jako na začátku uzavírá děj na konci a podkresluje závěrečný monolog 

Vladimíra Petroviče. Mluvené slovo propojené s instrumentální hudbou vytváří 

v inscenaci přesně koncipovaný a vyvážený celek, v němž se obě složky navzájem 

významově podporují.  

Při přípravě inscenace bylo stěžejním a základním východiskem převedení 

epické literární předlohy Ivana Sergejeviče Turgeněva do podoby dramatizace, tedy do 

rozhlasového scénáře. V dramatizaci je zřejmých pár drobných úprav, o kterých jsem se 

již zmiňovala na začátku v odstavci pojednávajícím o problematice textové předlohy, a 

jež souvisí s rozhlasovou kompozicí textu. V souvislosti s textem stojí za pozornost 

rovněž to, že se režisérovi podařilo přenést do akustické podoby i dobu, kdy se děj 

odehrává – tedy třicátá léta devatenáctého století -  ať už prostřednictvím jmen postav, 

jejich jednáním, hudbou či celkovým vyzněním.  

Pokud jde o režijní prostředky, inscenace je založena zejména na hereckých 

výkonech a hudbě,  kterou Henke využívá jako významotvorný prvek mající 

myšlenkový obsah a text jí prokládá účelně a promyšleně. V souvislosti s hudbou bych 
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ráda zmínila i jeho důraz na hudebnost slov, která plyne z básnivosti Turgeněvova 

jazyka. Inscenace v konečném výsledku vyznívá jako hudební skladba založená na 

múzičnosti slova a z komponovaného tvaru je patrná jemnost a preciznost provedení. 

Co se týče interpretace, domnívám se, že Henke prostřednictvím této inscenace 

neměl v úmyslu sdělit posluchači nějaké závažné myšlenkové poselství, ale spíše jej 

nechat okouzlit prožitkem hlavního hrdiny a spolu s ním jej nechat zažít svou „první 

lásku“. Možná je i varianta, kterou jsem zmiňovala na počátku – mám na mysli 

možnost, kdy může posluchač inscenaci vnímat jako detektivní žánr a pokusit se odhalit 

totožnost Zinaidina milence. Interpretace díla tak nemusí být vždy zcela jednoznačná, 

neboť každý posluchač si ji může podle mého názoru provést sám pro sebe. Pro Josefa 

Henkeho bylo podstatné, aby se lidé zaposlouchali a vybrali si z inscenace téma, motiv 

či scénu, která je osobně zasáhne a „najdou se v ní“.   

Osobně mě na inscenaci První láska oslnilo především pocitové a nostalgické 

vyznění celé hry, plynoucí z námětu nešťastného citového vzplanutí, které si alespoň 

jednou v životě zažil každý člověk. 
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6.2  Antoine Saint-Exupéry – Malý princ 

 

Rozhlasovou inscenaci Malého prince natočil režisér Josef Henke v roce 1961. 

Slavný text Antoina de Saint-Exupéryho přeložila a jako pohádku pro rozhlas připravila 

společně s Josefem Henkem Zdeňka Stavinohová.135 Rozhlasová premiéra Malého 

prince se konala 26. prosince 1961. 

Malého prince lze žánrově charakterizovat jako filozofickou pohádku136 určenou 

pro děti i dospělé, kterou autor napsal v roce 1942. Pro autora to byla doba, kdy 

v důsledku porážky a ztráty svobody své rodné Francie po zahájení 2. světové války 

prožíval v newyorské emigraci těžké životní období. Knihu věnoval svému nejlepšímu 

příteli – spisovateli Léonu Werthovi. Pod dedikací stojí: „Odpusťte, děti, že jsem 

věnoval tuto knihu dospělému! Mám závažnou omluvu: ten dospělý je můj nejlepší 

přítel. Mám ještě jednu omluvu: ten dospělý dovede všechno pochopit, dokonce i knihy 

pro děti. A mám ještě třetí omluvu: ten dospělý bydlí ve Francii, trpí tam hladem a 

zimou. Velice potřebuje, aby ho někdo potěšil. Nestačí-li všechny tyhle omluvy, rád 

věnuji tuto knihu dítěti, kterým kdysi ten dospělý byl. (Ale málokdo se na to pamatuje.) 

Opravuji tedy své věnování: Léonu Werthovi, když byl malým chlapcem.“137 Příběh je 

částečně inspirovaný vlastními zážitky autora, který v roce 1935 jako pilot havaroval 

v Libyjské poušti a kvůli porouchanému motoru zde musel strávit několik dní. Povolání 

letce, které jej přivedlo do kontaktu s lidmi i věcmi, přineslo Exupérymu množství 

zážitků a do svého literárního díla vložil podstatnou část svého života. Středem jeho 

úvah je člověk, postavený nad pojem individua. Častými motivy jeho děl jsou svoboda, 

povinnost či vzpomínka na dětství, jež je ústřední rovněž v Malém princi. 

Fabule příběhu je poměrně jednoduchá, neboť pro samotný text není hlavní děj, 

spíše jako pronesené myšlenky a filozofické úvahy Malého prince. Pilot havaruje na 

poušti, kde se setkává se zvláštním světlovlasým chlapcem. Ten mu vypráví o svých 

zážitcích, o tom, že má svou vlastní planetu, na které žil pouze se svou květinou. 

                                                 
135 Zatímco v křestním listě Malého prince je jako autorka dramatizace uvedena pouze Zdeňka 

Stavinohová, na rozhlasovém scénáři jsou jako autoři rozhlasové dramatizace uvedeni oba dva – 

přikláním se tedy k této variantě. 
136 Malý princ není jedinou rozhlasovou pohádkou, kterou Josef Henke natočil. V roce 1967 upravil a 

připravil pro rozhlas Velkou pohádku kočičí Karla Čapka. 
137 SAINT-EXUPÉRY, Antoine: Malý princ. Praha 1989, s. 7. 
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Protože o její lásce však začne pochybovat, cestuje z planety na planetu, aby poznal 

pravé přátelství. Obyvatelé planet jsou však lidé sobečtí, často s pokřiveným 

charakterem – na první planetě se Malý princ seznamuje s králem, který touží po vládě 

nad celým světem, na druhé s domýšlivcem, na třetí s pijanem, na čtvrté s 

byznysmenem, na páté s lampářem a na šesté s badatelem, jenž Malému princi poradí, 

aby navštívil planetu Zemi, protože má dobrou pověst. Na žádné z předchozích planet 

tak Malý princ nenachází porozumění, natož přátelství, z čehož je velice zklamaný a 

smutný. Na Zemi se potkává nejprve s hadem, jenž mu přislíbí svou pomoc, až se bude 

chtít dostat zpět na svou planetu. Dále se zde seznamuje s růžemi a nakonec s liškou. Ta 

Malému princi poradí, jak ji ochočit, aby se mohla stát jeho přítelkyní. Malý princ si 

tedy lišku ochočí a ta ho jako dárek zasvětí do tajemství lásky v podobě svého životního 

moudra: „Správně vidíme jen srdcem. Co je důležité, je očím neviditelné.“138 Malý princ 

si tak uvědomí, co pro něj jeho květina znamená, že je za ní zodpovědný, a zatouží se za 

ní vrátit. Protože ani po osmi dnech na poušti se pilotovi nepodaří letadlo opravit a 

navíc mu dochází voda, vydává se spolu s Malým princem hledat studnu. Nakonec se 

oprava motoru letadla zdaří a Malý princ se prostřednictvím hadího uštknutí dostává 

zpět ke své milované květině. 

Odmyslíme-li si děj a zápletku prozaického textu, v Malém princi se objevuje 

řada závažných myšlenkových poselství pro všechny generace čtenářů. Kniha je 

napsána jako konfrontace dětského, bezelstného a upřímného pohledu na svět se světem 

dospělých, plného nenávisti, falše a vypočítavosti. Malý princ, ačkoliv v sobě oplývá 

největší moudrostí, ostatní postavy nepoučuje, naopak se jich vyptává na nejrůznější 

věci a na základě odpovědí dospělých si utváří své názory. I když žánrově se jedná o 

pohádku, text v sobě obsahuje hluboké filozofické a poetické jádro, přičemž tato 

myšlenková rovina je stěžejní i pro rozhlasové ztvárnění. 

Inscenace byla natočena jako nedělní pohádka pod Hlavní redakcí pro děti a 

mládež. Vzhledem k tomu, že reálný čas pro rozhlasovou pohádku je kolem čtyřiceti 

minut, autoři dramatizace postupovali tak, že původní předlohu zkrátili a vypustili 

některé vedlejší dějové linie. V delší úvodní monolog autora je zredukována první 

kapitola, v níž autor vypráví o svém dětství, kdy nikdo z dospělých nechápal jeho 

kresbu zobrazující hroznýše, jak spolkl slona. Kresbu ukazuje mnoha dospělým, ale 

všichni na obrázku spatřují jen klobouk a nikdo mu nerozumí. Nakonec se proto stává 

                                                 
138 Tamtéž, s. 74. 
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pilotem a setkává se na svých cestách s řadou dospělých lidí, avšak nikdo z nich stále 

nechápe jeho kresbu z dětství. Líčí, jak žil sám a neměl nikoho, s kým by si mohl 

opravdu popovídat. Až jednou se mu v poušti na Sahaře porouchá motor a on se poprvé 

setkává s Malým princem. Zredukovány jsou pasáže, v nichž Malý princ navštěvuje 

planety – při svém poznávání cizích planet hovoří pouze s králem, byznysmenem a 

lampářem (odstraněny byly dialogy s domýšlivcem, pijanem a badatelem, ale vypravěč 

uvádí, že i s nimi se princ na planetách setkal). Zmizela také scéna s hadem, s čímž 

souvisí i změna závěru (v inscenaci není princovo uštknutí hadem, domů odchází sám), 

a dále kratičké kapitoly, v nichž se Malý princ na Zemi setkává s výhybkářem a 

obchodníkem. Celkově se v inscenaci objevuje osm postav – autor, Malý princ, květina, 

král, byznysmen, lampář, sbor růží a liška.  

Inscenace je postavena na dramatických dialozích, skrze které proniká 

k posluchači řada existenciálních témat. Přestože dramatizace prošla jistou textovou 

úpravou, v rozhlasové verzi tato redukce textu nevadí, protože autoři v replikách postav 

zanechali onu filozofickou hloubku a pečlivě volili poetické vyznění celé inscenace. 

Roli autora (čili vypravěče) pro rozhlasovou verzi výborně ztvárnil Václav 

Voska, oblíbený interpret Josefa Henkeho. Úkol jeho postavy spočívá v uvedení do děje 

a v retrospektivním vyprávěním příběhu. Příznačný je pro něj trvalý pohled na veškeré 

události z pozice dítěte, i když vypráví s časovým odstupem celé řady let: 

 

Autor:    Musil jsem si tedy vybrat jiné povolání a naučil jsem se řídit letadlo. Potkal 

jsem pak spoustu vážných lidí. Žil jsem hodně s dospělými, poznal jsem je velice 

zblízka, ale mé mínění o nich se valně nezměnilo.139  

 

Autor se jakoby vrací do minulosti a opět prožívá své nevšední setkání se zvláštním 

pohádkovým stvořením. Popisuje především prostředí (střídavě se ocitáme ve dvou 

prostředích – na poušti a na místech, která Malý princ navštívil a autorovi o nich 

prostřednictvím vzpomínek vypráví), okolnosti a dále shrnuje některé delší prozaické 

pasáže v kratší celky: „Na druhé planetě bydlil protivný domýšlivec... na třetí pijan. Na 

čtvrté byznysmen.“140 Václav Voska využívá pro svou figuru dvou hlasových poloh. 

                                                 
139 Tamtéž, s. 1. 
140 Rozhlasový scénář – Malý princ. Pohádku Antoine de Saint – Exupéryho přeložila a spolu s Josefem 

Henkem zdramatizovala Zdeňka Stavinohová. Archivní číslo 22 237, s. 11. 
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V rovině vypravěče je pro něj typické pomalé tempo, přesná dikce a především přesný 

důraz na obsah svého vyprávění. Z počátku jsou vypravěčovy monology stylizovány do 

klidné, místy až vážné hlasové polohy. Od seznámení s Malým princem jsou všechny 

vypravěčovy pasáže jsou velmi procítěné, autor jako by vše opět prožíval spolu 

s Malým princem. Komentuje také počínání dalších postav – květiny, krále, atd. Často 

také nahrazuje přímou řeč Malého prince: „Dospělí jsou moc a moc zvláštní, říkal si 

Malý princ, když potom odcházel.“141 Druhou rovinu tvoří  jeho dialogy s Malým 

princem, kdy bezprostředně reaguje na jeho promluvy a má tak možnost využít širší 

výrazové prostředky. Z jeho hlasu vycítíme údiv, rozpačitost, radost i dojetí. Časté je 

funkční užití pauz, které značí překvapení či váhavost. Při dialogu s Malým princem, 

kdy spravuje letadlo, slyšíme jeho hlas na mikrofon z větší dálky a řeč je doprovázena 

řadou zvuků běžně doprovázejících manuální práci (ubírání na hlasové intenzitě 

v důsledku námahy, pauza, povzdech aj.).  

Nejvýraznější herecký výkon v rozhlasové inscenaci Malého prince podala 

Jiřina Jirásková jako travest.142 Svými hlasovými prostředky učinila z Malého prince 

citlivou dětskou bytost a přesně hlasově charakterizovala jeho milé povahové vlastnosti 

– Malý princ je velice citlivý, důvěřivý, laskavý, starostlivý a pracovitý. Pečlivě se stará 

o svou květinu a každý den na své planetě vymetá vyhaslé sopky. Velice rychle se umí 

vesele rozesmát i rozčílit, pokud cítí nějaké bezpráví. Jeho emoce v takových chvílích 

přechází z rozčílení až do pláče. Jeho nejvýraznější vlastností je představivost a 

současně dětská naivita i údiv nad vším dosud nepoznaným. Výkon Jiřiny Jiráskové je 

obdivuhodný zejména v tom, že své hlasové prostředky využila pro ztvárnění hlasu 

dítěte opačného pohlaví – přesvědčivě vytvořila dětskou barvu hlasu a přesně 

významově rozlišuje každou chlapcovu emoci. Z jejího hereckého projevu je patrné 

vnitřní uchopení role, ale rovněž přesné a pevné režijní vedení. Svým hlasem propůjčila 

Malému princi kromě jisté roztomilosti také momenty úsměvného rozhořčení, když 

chlapec neporozumí nebo se cítí dotčen. V polohách rozzlobenosti (například, když 

obhajuje svou květinu a beránka) pracuje Jirásková s tempem, rytmem a gradací 

                                                 
141 Tamtéž, s. 13. 
142 Neologismus travest používal v souvislosti s hereckým výkonem Josef Henke. Slovník spisovného 

jazyka českého, ani jiné jazykové slovníky uvedený výraz neobsahují. Pravděpodobně se jedná o 

ztvárnění dětské postavy opačného pohlaví. Podle Anny Henkeové se slovo travest v rozhlasovém 

prostředí běžně používá. 
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melodie a síly hlasu, čímž nabývá na důrazu slov a napětí. Rozhořčenost postupně 

nabývá na intenzitě a postupně se láme v pláč a vzlykání. Časté je také užití 

bezprostředního až zajíkavého smíchu. Jirásková v některých situacích zívá nebo se 

využívá hlasové ozvěny (když Malý princ vystoupí na Zemi na vysokou horu a volá 

z ní). Hlas stylizuje do křiku i šepotu a často užívá dětské „mumlání si“ pod nosem. 

Dalším skupinu postav představují obyvatelé jednotlivých planet. Krále ztvárnil 

Viktor Očásek, byznysmena Soběslav Sejk a lampáře Josef Patočka. Všem hercům se 

podařilo hlasovými prostředky zvládnout charakter své postavy – král neustále Malému 

princi něco nařizuje svým pyšným hlubokým hlasem. Soběslav Sejk pro svou figuru 

byznysmena užívá především přesného rytmu, jímž je vytvářeno jeho bezmyšlenkovité 

počítání hvězd. Svou činností je zcela zaneprázdněn a z jeho hlasu vytušíme jistou 

roztrpčenost z toho, že si jej někdo dovolil vyrušit. Pracuje se sílou hlasu, důrazem a 

tempem. Josef Patočka pro svého lampáře zase využívá stále stejné monotónní  intonace 

pro své dva nejčastější výroky – dobrý den a dobrý večer. Portréty obyvatelů 

jednotlivých planet jsou pojaty jako humorně satirické a jsou namířeny proti 

zmechanizované civilizaci i vlastnickým pudům.143 

Dalšími postavami jsou květina, liška a sbor růží. Květinu svým jemným, až 

líbezným hlasem ztvárnila Dagmar Sedláčková. Zpočátku je květina velice pyšná a 

chce, aby se o ni Malý princ velmi precizně staral. Herečka pracuje s důrazem a silou 

hlasu, v momentě dotčenosti nepřirozeně pokašlává. Když si uvědomí, že ji Princ chce 

opustit, hlas je plný upřímnosti a něžné náklonnosti. Lišku pro rozhlasovou verzi 

Malého prince ztělesnila Antonie Hegerlíková. Liška je figura velice moudrá a bystrá, 

čemuž odpovídá její hluboce lidská a uklidňující hlasová poloha. Pracuje s tempem, 

intonací atd. Velice působivý je její závěrečný dialog s Malým princem: 

 

Liška:   Mám tě ráda.  Jsi můj přítel a já tvoje přítelkyně. Ach, budu plakat. 

Princ:   To je tvoje vina.  Nepřál jsem ti nic zlého.  Ale tys chtěla, abych si tě ochočil... 

Liška:  Ovšem. 

Princ:   A teď budeš plakat! 

Autor:  Člověk se vždycky vydává nebezpečí, že bude plakat, dá-li se ochočit. 

Liška:   Ano, budu plakat. 

Princ:   Tak vidíš – k čemu ti to bylo? 

                                                 
143 Srovnej: FISCHER, Jan a kol.: Dějiny francouzské literatury 19. a 20. stol. Díl 3. Praha 1979, s. 83. 
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Liška:   Vzpomeň si na tu barvu obilí... A podívej se ještě jednou na růže. Pochopíš, že 

ta tvá je jediná na světě. Já ti pak povím tajemství... 

Princ:   Jste krásné, růže, ale jste prázdné. Nikdo si vás neochočil a vy jste si také 

nikoho neochočily. O mé růži by si někdo mohl myslet, že se vám podobá, ale 

ona jediná je důležitější , než vy všechny, protože právě ji jsem zaléval. Protože 

jsem ji chránil zástěnou. Protože právě ji jsem poslouchal, jak naříkala nebo se 

chlubila nebo dokonce někdy mlčela. protože je to má růže.  Sbohem. 

Liška:   Sbohem. Tady je to mé tajemství, úplně prostinké. Správně vidíme jen srdcem. 

Co je důležité, je očím neviditelné.144 

 

Sboru růží propůjčily své hlasy členky Dismanova rozhlasového dětského souboru. 

Růže jsou charakterizovány sborovým hlasovým projevem, který se melodicky velice 

podobá zpěvu a má tak zřetelný hudební nádech. 

Jemnou hudbu k inscenaci Malého prince složil Marek Kopelent, s nímž Josef 

Henke v šedesátých letech velmi často spolupracoval.145 Kopelentovi se hudbou přesně 

podařilo vyjádřit niternou atmosféru celé inscenace a zvýraznit její poetické vyznění. 

Hudba na počátku inscenace evokuje fantaskní svět a pustou, zapomenutou krajinu. 

Zejména v situaci, kdy autor vypráví, jak se mu v poušti na Sahaře před šesti lety 

porouchal motor, hudba využívá dramatického poryvu a náhlého přechodu do ticha. 

Následně jen vzácně slyšíme chvějivé, monotónní akordy, vyvolávající představu 

obrovského opuštěného prostoru. Jakmile se v inscenaci objeví postava Malého prince,  

pod jeho replikami (žádosti o nakreslení beránka) se objevují něžné akordy, evokující 

princovu křehkost. Hudba nabývá na intenzitě v momentě, kdy Malý princ na autorově 

dětské kresbě pozná hroznýše, který spolkl slona. Pro autora je to velice důležitý 

moment, protože Malý princ je první, kdo v obrázku poznal jeho dětskou představu. 

V inscenaci se pracuje na několika místech se stejnými hudebními motivy. Jednak je to 

hudba charakteristická pro vypravěčský part a jednak dva další motivy, v rozhlasovém 

scénáři označeny jako „zvonění hvězd“ a „zpěv růží“. Hudební motiv růže se objevuje 

pod textem Malého prince v pasážích, kdy vypráví o své květině. Nový charakter hudby 

je příznačný pro změny prostředí – zejména pro princův pohyb po jednotlivých 

planetách. V těchto případech Marek Kopelent zvolil hudbu velmi výraznou, až 

groteskně stylizovanou, což zdařile podtrhuje povahu obyvatel většiny planet. Hudba 

                                                 
144 Rozhlasový scénář – Malý princ. Cit. d., s. 18-19. 
145 O jejich další konkrétní spolupráci se ještě zmíním v následující kapitole. 
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často exponuje situaci a hudební přelom je využit v momentě, kdy Malý princ přechází 

z planety byznysmena na planetu lampáře. Zde je stylizované klekání prostřídáno 

hudební linkou vystihující náladu svítání. Když princ přichází k zahradě plné květin, 

opět se v hudbě objevuje motiv „zpěvu růží“. Zvláštní hudba je vytvořena pro scénu 

s liškou. Během jejího ochočování ubíhá čas, jenž je znázorňován hudebním partem. 

Hudba v inscenaci má opět svou vlastní autonomní hodnotu a přispívá k vytváření 

dalších významů. 

Inscenace Malého prince i při dnešním poslechu vyznívá jako působivé dílo, 

jenž donutí posluchače k zamyšlení. Návratem Malého prince k růži je potržena ústřední 

saint-exupéryovská myšlenka díla: láska a přátelství jsou schopny zbavit nás osamělosti 

tím, že darujeme sebe.146  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
146 Srovnej: Tamtéž, s. 83. 
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6.3  Franz Kafka – Proměna 

 

Inscenace Kafkovy Proměny je ojedinělá především tím, že se jedná o první 

velkou stereofonní kompozici v českém prostředí.147 Režisér Josef Henke ji natočil 

v roce 1967, pro potřeby rozhlasové inscenace ji zdramatizoval a vytvořil svůj vlastní 

stereofonní scénář. Premiéra inscenace se konala 25. 12. 1967 a samotné natáčení trvalo 

téměř dva měsíce. 

V této souvislosti musím připomenout historii vzniku poměrně složité textové 

předlohy a její žánr. Proměna Franze Kafky je bezpochyby jedním z jeho nejslavnějších 

děl a také jedním z mála, které bylo za jeho života dokončeno i vydáno (napsána byla 

v roce 1913). Recepcí Kafkovy tvorby se u nás zabýval nespočet interpretačních škol a 

ať už na jeho dílo nahlížíme z pohledu expresionismu, existencialismu či 

psychoanalýzy, můžeme s jistotou tvrdit, že jeden objektivní názor neexistuje. Franz 

Kafka po celý svůj život sváděl boj s pocitem osamělosti a existenciálních pocitů s ní 

spjatých: viny, slabosti, úzkosti, strachu a nedostatkem sebedůvěry, což se přirozeně 

promítalo do jeho děl. Kafka se snažil po celý svůj život pochopit lidskou existenci. 

Jeho velikost byla v tom, že svou lidskou tragédii vynesl z nitra na povrch, že ji 

materializoval v uměleckých vizích a zachytil v ní momenty, příznačné pro existenciální 

osamělost moderního člověka.148  

Proměna Franze Kafky je povídka s nádechem grotesknosti. Groteskno zde má 

podobu hry, která současně obsahuje několik psychologicko filozofických složek: 

fantastiku, tragikomičnost, směšnost a absurditu. Kafka čtenáře zavede do situace, která 

je zcela absurdní. A absurdní není jen sama proměna, ale i to, v co se Řehoř Samsa 

proměnil. Víme, že proměna člověka v brouka je objektivně nemožná, tudíž akt fyzické 

proměny Řehoře musíme přijmout s nadsázkou. Groteskno můžeme vnímat jako výraz 

odcizeného světa, existenciálního ohrožení a pocitu úzkosti z okolí kolem sebe. A zde 

jsme zpět u vnitřního světa samotného Franze Kafky, pro něhož byla literatura formou 

                                                 
147 Záměrně uvádím „velkou“, protože v dostupných pramenech jsem našla informaci, že první česká 

stereofonní rozhlasová hra je Krápník a jeptiška Zdeňka Svěráka v režii Jana Fuchse z roku 1965. 
148 Srovnej: KAUTMAN, František: Franz Kafka. Praha 1992, s. 96-97. 
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seberealizace, vnitřního osvobozování, tudíž se jeho vlastní pocity promítaly do postav 

jeho románů a povídek.149 

Děj povídky se odehrává zhruba v průběhu tří měsíců. Syžet sám je vnějškově 

chudý, blíží se spíše popisnému líčení s několika odbočkami. Text je rozčleněn do tří 

kapitol. První z nich zachycuje proměnu Řehoře Samsy v hmyz a bezprostřední 

psychickou reakci na ni, stejně jako reakci jeho okolí – rodičů, sestry a pana prokuristy. 

Tato část končí prvním otcovým útokem na syna. Druhá část, trvající asi dva měsíce, 

líčí marné pokusy rodiny smířit se s nepříjemnou a nezvyklou situací, v níž se syn ocitl, 

a je zakončena druhým otcovým útokem jablky, jenž poznamenal Řehoře fyzicky a 

zvláště pak psychicky. Třetí kapitola, asi s měsíčním odstupem, obsahuje Řehořovu 

rezignaci a smrt, jež je vysvobozením jak pro něj, tak pro zbytek rodiny, který v závěru 

povídky projevuje uspokojení nad tím, že „normální“ život bude pokračovat díky jejich 

mladé dceři.  

Pro rozhlasovou dramatizaci bylo potřeba text zkrátit a vypustit některé pasáže. 

Děje se tak především s popisnými scénami vypravěče a odstraněny jsou některé 

vedlejší dějové linie. Liší se rovněž závěr – zatímco povídka končí scénou v tramvaji, 

kdy se rodiče bezprostředně po synově smrti rozplývají nad vyspělostí své dcery a její 

šťastnou budoucností, v rozhlasové inscenaci se Markéta protahuje u okna, což rodičům 

připadá jako potvrzení jejich nových životních snů a dobrých úmyslů. 

Přestože rozboru a interpretaci povídky by se dalo věnovat více prostoru, 

zaměřme se nyní na rozhlasovou podobu slavného Kafkova textu. Začněme u toho, jak 

Proměnu vnímal její režisér Josef Henke: „Kdyby sám fakt proměny obchodního 

cestujícího Řehoře Samsy nebyl výrazem hlubokého a složitého obrazu lidských vztahů a 

pocitů, neměla by Kafkova povídky hlubší smysl – byl by to jen hrůzný nebo groteskně 

hrůzný příběh. Když jsem studoval materiál k Proměně, snažil jsem se pochopit, z čeho 

                                                 
149 Franz Kafka je mistrem situačních zápletek, ovšem jeho zápletky se nerozplétají. Jeho situace jsou 

modelovými situacemi vyabstrahované lidské existence a lidských vztahů. Děj v Kafkově modelové 

situaci se nevyvíjí z logiky příběhu, ale je experimentálně konstruován, čímž jeho příběhy nabývají 

obecné, časově i historicky neomezené platnosti a jsou produktivním zdrojem stále nových aktualizací. 

Pro Kafku je typický přesný, přísně a výrazně určený začátek – expozice. Začátek Proměny je šokující, 

absurdní, z pohledu Aristotelovy Poetiky nepravděpodobný: „Když se Řehoř Samsa jednou ráno probudil 

z nepokojných snů, shledal, že se v posteli proměnil v jakýsi nestvůrný hmyz.“ Jak uvádí František 

Kautman, expozice signalizuje hned na počátku příběhu leitmotiv, který pak symptomaticky doprovází 

celý další děj a podmiňuje způsob a směr jeho pohybu. 
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pramení až fyzická působivost tohoto díla: z napětí mezi naprostou určitostí a realitou 

prostředí rodiny Samsovy, reakcí a pocitů postav v jednotlivých situacích a základní 

„nereálnou“ metaforou. Téměř popisný sloh a vlastně neemotivní jazyk dotvrzují 

důslednost umělecké metody Kafkovy Proměny.“150 

Inscenace je neobvyklá především svou stereofonní kompozicí – v Proměně je 

využito stereofonního efektu a různé prostory se nacházejí na různých místech 

stereofonní báze. „Stereofonní zpracování může dát pocit reálného prostředí i prostoru, 

zachovává naprostou přehlednost a ještě nechá dostatek příležitostí posluchačově 

fantazii. Metafora proměny Řehoře Samsy v podivného brouka se nestane pouhým 

vizuálním popisem, ale zůstane mnohorozměrnou metaforou, neztratí svou básnivost a 

filozofický náboj.“151 Hrací prostory jsou rozlišeny především na základě odlišných 

akustických charakteristik, a to na prostor A (uprostřed), prostor B (zleva) a prostor C 

(zprava).152 Prostor A je neurčitý abstraktní prostor vypravěče, jehož indiferentnosti 

odpovídá i vypravěčský neosobní tón Jiřího Adamíry. Z tohoto prostoru k posluchačům 

doléhá i průvodní a závěrečné slovo hlasatelky Hany Brothánkové. Prostorem B je 

životní prostor Řehoře Samsy, který je konkrétně situován do Řehořova pokoje. Tento 

prostor je rozdělen do několika dalších plánů – B 1 (bližší část pokoje), B m (prostor, 

v němž se odehrávají vnitřní monology Řehoře), B 2 (vzdálenější část pokoje) a 

konečně B 3 (zadní pokoj, sousedící s pokojem Řehoře – odtud mluví s Řehořem 

například sestra Markétka). Jako prostor C si můžeme představit obývací pokoj rodiny, 

který je opět diferencován na menší části – C 1 (bližší část pokoje), C m (prostor 

vnitřních monologů Řehoře, když je v obývacím pokoji), C 2 (střední část pokoje, v níž 

jsou umístěny hodiny, domovní dveře a zvonek) a C 3 (prostor, do nějž se přichází ze 

vzdálenějších částí bytu – příchody nájemníků, matky z kuchyně, Markétky z jejího 

pokoje atd.) a C 4 (prostor domovních dveří, chodby a schodiště).153 Dějiště povídky – 

byt rodiny Samsovy – se svým rozčleněním do několika místností ke stereofonnímu 

zpracování přímo hodí a princip stereofonie, který byl u nás využit k rozlišení hracích 

prostorů vůbec poprvé, zde výborně funguje. Napříč  prostory se pohybují nejen 

                                                 
150 HENKE, Josef: Proměna Franze Kafky stereofonně. Československý rozhlas 34, 1967, 53, s. 8. 
151  Tamtéž, s. 8. 
152 Vycházím z režisérova popisu prostorů ve stereofonním scénáři.  
153 Srovnej: KAFKA, Franz: Proměna. Rozhlasový scénář. Jako stereofonní kompozici rozpoznal a 

scénář napsal Josef Henke. Archivní číslo 23826, s. 2. 
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postavy, ale i hudba, která Řehoře jako brouka provází – prostorově se posunuje podle 

jeho umístění v prostoru. Prostory vypravěče a vnitřních monologů Řehoře mají svou 

vlastní charakteristickou barvu. Vytvoření představy bytu rodiny Samsovy si vyžádalo 

od inscenátorů náročná technická  řešení a je zřejmé, že na práci všech složek inscenace 

se kladly vysoké nároky. Zajímavá je kombinace staticky, po celém zvukovém obraze 

rozmístěné stereo-hudby a monofonní hudby, která se po zvukovém obraze pohybuje 

bodově (když vytváří pohyb brouka). Posluchači je tak „vnuceno“ akusticko-vizuální 

vnímání. Pro představu uvádím krátkou ukázku ze stereofonního scénáře: 

 

A 

Autor:    Byl by potřeboval ruce a nohy, aby se napřímil, ale namísto nich měl jen 

spoustu nožiček, které byly ustavičně v roztodivném pohybu a které navíc 

nedovedl ovládat. 

B 2        Hudba ukončí. 

A 

Autor:    Co se to se mnou stalo? pomyslel si Řehoř Samsa a rozhlédl se po pokoji. Nebyl  

              to sen. 

              (Ostře hudba – v prostoru A ukončí) 

 

C 2        Zaťukání na dveře. 

Matka:   Řehoři – Řehoři! Je půl sedmé. Nechtěls odjet? 

B 2 

Řehoř:   (hlasem, který odmítá poslouchat, s určitou námahou) 

              Ano, ano, děkuji maminko, už vstávám. 

C 2 

Matka:   (odchází od dveří) Ale pospěš si, chlapče... Markétko, už je vzhůru, můžeš hrát. 

 

B 3         Markétka hraje na housle. 

B m 

Řehoř:   Ach bože, jaké namáhavé povolání jsem si to zvolil! Denodenně na cestě. Starat 

se o vlaková spojení, špatně jíst... Aby to všechno čert vzal! [...] 

 

B 2         Chraptivé tikání budíku.154 

                                                 
154 Tamtéž, s. 4. 
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Stejně jako u většiny rozhlasových inscenací Josefa Henkeho je použit jako 

základní umělecký prostředek lidský hlas, ale objevují se zde i ilustrující zvuky – jsou 

jimi tikání hodin, hra na housle, zvuk zvonku, klepání a bušení na dveře, otevírání dveří, 

zvuk odemykajícího se zámku, cinkot shozeného a rozbíjejícího se nádobí, tlukot holí 

do podlahy, úder o dveře, bouchnutí dveří, cvakot střevíců rozlehající se po chodbě,  

zvuk nábytku drhnoucího o podlahu, cinkot příborů a prásknutí dveřmi. Zajímavé je, že 

v mnoha inscenacích Josefa Henkeho bychom uslyšeli ilustrující zvuky pouze 

sporadicky, neboť se domníval, že v monofonních nahrávkách bývají tyto zvuky 

značkou popisných režií.155 

Nejprve se zastavme u postavy vypravěče v hereckém podání Jiřího Adamíry. 

Vypravěč posluchače vtahuje do děje, popisuje situace, prostředí a tlumočí vnitřní 

myšlenky postav. Jiří Adamíra byl herec s velkým hlasovým potenciálem, což měl 

možnost v roli vypravěče dokázat. Přestože disponoval širokým hlasovým rozsahem od 

tenoru až do basových poloh, pro vypravěčský part  po dohodě s režisérem zvolil užší 

hlasový rozsah, v němž však obsáhl široké spektrum výrazových prostředků a hrál jej 

plným registrem.156 V důsledku stereofonní kompozice slyšíme vypravěčovy repliky 

střídavě v různých prostorech – samotné vyprávění začíná v pokoji Řehoře Samsy, ale 

po příchodu prokuristy se stěhuje do obývacího pokoje a posluchač tak vnímá promluvy 

Řehoře jakoby zvenčí a vzdáleně. Ohnisko vyprávění se tak přesouvá do různých 

prostorů, čímž se objektivizuje vypravěčské hledisko, což je i v intencích Kafkovy 

povídky.157 

Největší prostor dostává v inscenaci Proměny její hlavní protagonista Řehoř 

Samsa, jehož ztvárnil Petr Haničinec. Postava Řehoře proměněného v brouka se hlasově 

pohybuje na rozhraní dvou poloh. První je příznačná pro komunikaci s ostatními členy 

rodiny a prokuristou a Řehoř se v ní snaží „co nejpečlivěji vyslovovat a dlouhými 

odmlkami mezi slovy zbavit svůj hlas všeho nápadného“, jak je jeho dialog s rodinou 

charakterizován v samotné povídce. Druhá poloha zahrnuje jeho vnitřní monology, při 

nichž Řehoř postupně mění svůj výraz. Jan Czech charakterizoval Řehořův „hmyzí“ 

part takto: „Jeho hlas je rytmován v jakémsi klopotném spádu, připomínajícím těkavost 

a zbrklost hmyzu, neustálou vystrašenost, je odpudivě vlezlý a vyvolává asociace jakési 

                                                 
155 Srovnej: HENKE, Josef: Proměna Franze Kafky stereofonně. Cit. d., s. 8. 
156 KOŠŤÁKOVÁ, Markéta: Režisér – Josef Henke a  jeho rozhlas. Natočeno 13. 12. 2004. CR04657/0. 
157 Srovnej: CZECH, Jan: O rozhlasové hře. Cit. d., s. 84. 
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lepkavosti.“158 Časté jsou situace, kdy se obě hlasové polohy Řehoře Samsy prolínají a 

vzniká tak určitý dvojhlas – například v situaci, kdy se Řehoř snaží svými čelistmi 

otočit klíček v zámku, se vnitřně povzbuzuje, ale navenek se ozývá pouze Řehořův dech 

a následné bolestivé syknutí. Obě polohy jsou rozpoznatelné pouze na základě jemné 

prostorové rozlišnosti – vnitřní monolog se děje v prostoru B m a jeho vnější projevy 

v B 1. Petru Haničincovi se podařilo hlasově znázornit postupnou přeměnu Řehoře 

v hmyz159, která se z fyziologické roviny v průběhu času přesouvá i do roviny 

psychické, a má za následek změnu Řehořovy řeči. V situaci, kdy na něj „doráží“ 

posluhovačka, ze sebe vydává existenciálně podbarvené výkřiky, jenž jsou umocněny 

dramatickým hudebním doprovodem. Kombinací hlasů Petra Haničince a Jiřího 

Adamíry je určována zneklidňující atmosféra absurdní fantastičnosti. Co se týče 

Řehořova charakteru, je to člověk obětavý, těžce pracující, nesobecký, milující svou 

rodinu celou svou duší. Oproti tomu rodina, která je ztělesněním šosáctví a 

nevzdělanců, se zaměřuje pouze na materiální stránky života. 

Pokusím se nyní vyložit bližší charakteristiku ostatních členů Řehořovy rodiny a 

jejich herecké ztvárnění. Matka v hereckém podání Libuše Havelkové je sentimentální a 

mírně hysterická bytost, pro níž má každý cit mechanickou podobu povinnosti. Mluví 

                                                 
158 Tamtéž, s. 86. 
159 Podíváme-li se na Řehořovu proměnu z biologického hlediska (ačkoliv víme, že jde o metaforu), 

základní otázka zní: Jaký byl vlastně Řehoř brouk? Podle Václava Černého byl nejspíš štěnice, což je 

hmyz malý, placatý a agresivní vůči člověku (saje lidskou krev) – tato charakteristika Řehořovu broučímu 

zjevu neodpovídá. Služebná označila Řehoře za hovnivála. Ten má zavalité tělo, takže služka byla nejspíš 

identifikaci brouka blíže. Nikde v textu povídky nenajdeme zmínku o počtu nohou. Pokud by ono „velké 

množství“ mělo znamenat víc než šest, nebyl by Řehoř brouk, ale pavouk. Řehoř má z obou stran 

vypouklé tělo s krátkýma nohama a je hnědé barvy. Tělo má rozděleno na části a záda připomínají krovky 

– u brouků se pod nimi skrývají tenká křidélka a je zvláštní, že je Řehoř nikdy neobjeví. Neznajíce 

Kafkovy znalosti o broucích, můžeme pouze polemizovat, zda to vzniklo pouhým nedopatřením. Dále má 

Řehoř tykadla a zvláštní kusadla, která mu pomohou otočit klíčem v zámku. Ovšem na Řehořově vzhledu 

je i něco antibroukovského. Řehoř coby brouk zavírá oči, ale brouci oční víčka nemají – Řehoř je tudíž 

brouk s lidskýma očima. Z textu zjistíme, že se také usmívá a vzdychá. Proměna tedy není absolutní, 

především díky tomu, že si Řehoř zachoval lidskou duši – přemýšlí a cítí jako dřív. Řehoř je uvězněn 

v těle brouka, které je jeho břímě. Trpí kvůli němu, je za ně ustrkován a nakonec kvůli němu i zemře. Je 

nutné si uvědomit, že Řehoř „nezbroukovatěl“ najednou - postupně  se naučil používat nožičky, užívat 

čich, lozit po stropě a normální lidské jídlo mu bylo odporné. (Zde jsem částečně vycházela z Vladimira 

Nabokova: NABOKOV, Vladimir: Lectures on literature. Harcourt Brace & Company. New York 1980, 

s. 258-259) 
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rychlým, v počáteční přítomnosti prokuristy dokonce zbrklým tempem, často se zajíká a 

nepřirozeně se směje. Užívá změn hlasitosti, v momentě, kdy se modlí, přechází 

v šepot.  Když poprvé spatří Řehoře jako brouka, z jejího hlasu je patrné leknutí a 

v onom šoku cosi nesrozumitelně ševelí. Otec, jehož výborně ztvárnil Miloš Nedbal, je 

simulant a příživník, který se nechá od syna živit. I když má dost vlastních prostředků, 

nechá ho splácet dluh, který sám udělal. Chová se naprosto sobecky a k Řehořovi je 

lstivě krutý. Když se ho snaží zahnat do pokoje jablky, způsobí mu jedním z nich těžkou 

ránu, na kterou Řehoř nakonec zemře.160 Sestra Markéta v podání Kláry Jernekové, i 

když se to z počátku nezdá, je z celé rodiny nejhorší. Je zlá, sobecká, bezohledná a stará 

se o Řehoře jen proto, aby si mohla pěstovat pocit sebelítosti z faktu, jak moc se pro 

bratra musela obětovat. Často vzlyká a pláče, avšak neupřímně. To ona iniciuje 

vystěhování nábytku a to ona chce bratra, jenž ji tolik miluje, vyštvat z bytu. Řehořova 

rodina bere jeho oběť jako samozřejmost, a proto na jeho proměnu reaguje s brutalitou 

„zdravého rozumu“, bere ji jako prostý fakt a boží dopuštění, které je – chudáčky – 

postihlo. Kruté nakládání a klidné svědomí jsou pak logickým důsledkem.161 

I ostatní vedlejší postavy jsou podobny karikaturám a jejich chování zcela 

odpovídá bizarnosti  a tragické grotesknosti Kafkova světa. František Filipovský si 

v Proměně zahrál roli prokuristy, jenž přichází Řehoře „popohnat“ do práce. Z jeho 

hlasu je patrná naléhavost a nervozita, v momentech čekání si pobrukuje vojenský 

pochod. Jakmile Řehoře spatří, vyděšeně začne vydávat skřeky jako „óóó“ nebo „húúú“ 

a prchat z bytu, přičemž ho Řehoř pronásleduje a snaží se mu svou situaci vysvětlit. 

Z Řehoře má panický strach i služka Anna v podání Karolíny Slunéčkové. Ta se mohla 

herecky projevit zejména ve vyhrocené scéně, kdy hystericky sděluje rodině svůj strach 

a odpor k Řehořovi. Jedinou výjimku tvoří postava staré posluhovačky, protože 

vždycky brala Řehoře jako bytost nadanou inteligencí  a přistupovala k němu s prostým 

a nefalšovaným zájmem prosté ženy, která se už ničemu nediví a nic nepředstírá. Part 

posluhovačky ztvárnila Ludmila Roubíková a pro její herecké ztvárnění je typický 

věcný tón a lidská upřímnost. Tři nájemníci v podání Jiřího Líra, Milana Friedla a Karla 

Beníška mají typově odlišné barvy hlasu a Josef Henke je často nechává mluvit 

současně, čímž je zdůrazněna jejich lhostejnost a odlidštěnost. 

                                                 
160 Srovnej: KAUTMAN, František: cit. d., s. 97. 
161 Srovnej: ČERMÁK, Josef: Franz Kafka, básník Proměny. In: KAFKA, Franz: Proměna. Praha 1963, 

s.129. 
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Hlasy se v několika situacích překrývají a postavy mluví jedna přes druhou – 

příznačná je zajímavá kompozice hlasů ve scéně, kdy se dojde k hádce mezi Řehořovou 

matkou a sestrou o to, která z nich bude uklízet jeho pokoj. Mezi překrývající se hlasy 

vstupuje Řehoř sám se zoufalou naléhavostí tvora, který potřebuje něco sdělit, ale nikdo 

ho neposlouchá a nerozumí mu. Dochází zde ke konfrontaci vnitřního Řehořova hlasu 

s hlasy reálnými a celé toto „nedorozumění“ je umocněno specifickou rozhlasovou 

prostorovostí.162 

Hudbu k inscenaci složil Henkeho „dvorní“ hudební skladatel Marek Kopelent a 

nahrál ji se studiovým orchestrem. V Proměně můžeme rozlišit několik charakterů 

hudby a dá se říct, že právě ona vytváří onu metaforickou rovinu inscenace. Jeden 

hudební motiv doprovází pohyb Řehoře a objevuje se pod jeho replikami. Hudba rovněž 

zpodobňuje Řehořovy pohyby – zejména rytmem je dáno jeho rozkolébání na posteli, 

kdy se z ní pokouší dostat a neumí ještě své tělo ovládat. Jeho nejisté snaze o chůzi 

odpovídá volný hudební rytmus. Hudba plní rovněž funkci změny prostředí. Markétčinu 

hru na housle nahrál Richard Tillinger. 

Pokud jde o interpretaci, Alena Štěrbová poukazuje na fakt, že „Henkeho 

inscenace Proměny není zatížena  interpretačními schválnostmi, nevnucuje posluchači 

jednoznačnou rovinu percepce a adaptace Kafkovy prózy zůstává směrem k posluchači 

otevřeným uměleckým dílem.“163 S tímto názorem není třeba polemizovat, neboť je 

zřejmé, že Proměnu je možno vnímat v několika významových rovinách. Z Henkeho 

rozhlasového zpracování vyznívá téma úzkosti z toho, jak rychle může být člověk 

zbaven své „lidskosti“ a stát se pro ostatní „parazitem“.  

U Řehoře Samsy došlo ke konfliktu mezi jeho vnitřní a vnější existencí, jenž 

v krizovém okamžiku vyvrcholil v definitivní odcizení, zhmotněném do podoby hmyzu. 

Řehoř přestal patřit sám sobě, propadl světu věcí a zvěcnělých vztahů. Stal se zajatcem 

svého odcizení, aniž by znal jeho příčinu.  

Proměnu Josefa Henkeho osobně pokládám za jednu z jeho nejzdařilejších 

inscenací, která získala řadu úspěchů a ohlasů i v zahraničí a později se stala zdrojem 

inspirace pro řadu dalších rozhlasových režisérů. Pro mimořádnou Henkeho inscenaci 

rozhodně neplatí to, co si do svého deníku o Proměně poznamenal její autor Franz 

                                                 
162 Srovnej: CZECH, Jan: cit. d., s. 85. 
163 ŠTĚRBOVÁ, Alena: cit. d., s. 84. 
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Kafka: „Velký odpor vůči Proměně. Nečitelný konec. Nedokonalá téměř až do 

základu.“164 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
164 Zápis v deníku 19. 1. 1914. Citováno podle: JOSIPOVIČ, Gabriel: Introduction. In: KAFKA, Franz: 

Collected Stories. New York: Everyman´s Library 1993, s. 54. 
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6.5   Antonín Přidal – Sudičky 

 

Sudičky bezesporu patří k nejvýznamnějším a nejznámějším rozhlasovým hrám, 

které v šedesátých letech v českém prostředí vznikly. Josef Henke natočil Sudičky 

v roce 1968 a ve stejném roce byla jeho rozhlasová inscenace  navržena na státní cenu. 

Premiéru měla hra 9. září 1968, obnovená premiéra se konala až v roce 1990. 

Na inscenaci Sudiček Josef Henke spolupracoval s dramaturgem Karlem 

Tachovským. Rozhlasová hra Antonína Přidala165 Sudičky je hrou bytostně lyrickou. 

Vychází z baladické atmosféry vesnice za první světové války, v níž jsou ženy opuštěny 

svými muži, kteří museli odejít na frontu. Inscenace se odehrává ve velice patetické 

atmosféře a je prostoupena mnoha odkazy na mytologickou prehistorii rodiny. 

Zdůrazněny jsou moudrosti i zkušenosti předávané z generace na generaci a cyklus 

lidského života, jenž je pevně spjatý s přírodou a jejími zákonitostmi.166  

Sudičky začínají komentářem autora Antonín Přidala: „To není hra o 

nevyhnutelnosti osudu ani o prozíravé věštbě. Připomíná jen prastaré obavy. Ani 

bájeslovné sudičky nic nepředvídaly, ale prostě z něčeho volily. Kdyby existovaly, 

nepotřebovaly by vědět o budoucnosti, stačilo by jim znát minulost. Všechny základní 

podoby bolesti, zoufalství nebo aspoň obavy z nich už někdy někdo pocítil a pojmenoval 

a také vyslovil, byť jen tiše a pro sebe. Totéž platí o štěstí a nebi.“167 Tento počáteční 

komentář hry zcela zapadá do poetiky celé inscenace a podle mého názoru napomáhá 

k posluchačově uvedení do baladické atmosféry a nálady rozhlasové hry. 

Dějové schéma hry je velice jednoduché –  sleduje průběh porodu vesnické 

rodičky, které při zrození dítěte asistují tři porodní báby – „sudičky“. Tyto ženy přivede 

v kruté zimě ke své snaše, na kterou přicházejí porodní bolesti, starý hospodář, jemuž 

odvedli syna na haličskou frontu a zůstal tak s těhotnou snachou a její sestrou sám. 

                                                 
165 Antonín Přidal napsal  v šedesátých letech kromě Sudiček rozhlasové hry Všechny moje hlasy (1967, 

režie Petr Adler) a Holubí starosti, což je závěrečná část triptychu Královská sonáta (natočeno v brněnské 

redakci Olgou Zezulovou roku 1969, premiéra až v roce 1990). Za normalizace musel Antonín Přidal 

rozhlas opustit a živil se hlavně jako překladatel. V devadesátých letech se vrátil do rozhlasu jako externí 

autor a spolupracoval s Josefem Henkem na několika rozhlasových verzích svých textů – Pěnkava 

s Loutnou (1990), Sáňky se zvonci (1991), Políček číslo 111 (1991) a Atentát v přízemí (1995). Přidal od 

počátku devadesátých let vede na JAMU ateliér Rozhlasové a televizní dramaturgie a scenáristiky. 
166 Srovnej: CZECH, Jan: cit. d., s. 92. 
167 Tamtéž, s. 92. 
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Jakmile se začne rodící Tonka obávat o osud svého dítěte, sudičky začnou spolu s ní 

věštit jeho budoucnost. Zatímco sudičky představují symbolicky nepřátelské síly, jež 

budou ještě nenarozeného chlapce ohrožovat, Tonka jako budoucí matka ztělesňuje 

bezpečí, jistotu a domov. Do role chlapcovy ochránkyně se pasuje Tončina sestra Máří. 

Kompozičně je inscenace založena na neustálém prolínání neklidného a 

postupně rytmizovaného dechu rodičky s baladicky vyznívajícími promluvami tří sester, 

které z minulosti „věští“ budoucnost.168 Modlitby tří sudiček vyznívají jako rituál, který 

vyzývá ke znovuoživení spojení mezi člověkem a přírodou. Zapojuje se zde lidová 

poezie, recitativy a opakování melodických a baladických (občas veršovaných) pasáží: 

 

Tonka:   Pod tím stromem bílý kvítek, bílý kvítek. 

Máří:   Na plachetce živé dítě. 

Katrina:  Čistá voda ve studánce – 

Aneša:   Čistá voda ve džbánu – 

Tereza:  Přineste tu vodu matce – 

Katrina:  Pro chlapce i pro pannu. 

Máří:   Aby dítě neplakalo – 

Katrina:  Aby se voda nezkalila – 

Aneša:   Aby se džbán nerozbil – 

Tereza:  Aby slzy nestudily – Slzy studí, tuze studí – 

Máří:   Kde je to dítě? 

Tonka:   Kde je ten kvítek? 

Katrina:  Kde je ta studánka? 

Aneša:   Kde je ten džbán? 

Tereza:  A kde jsou mé oči?169 

 

 

Daná pasáž je pronášena zpočátku šeptem, patrná je postupná gradace a promluvy 

vyznívají jako čarovná zaříkadla. Stejný princip koloběhu je využit při následném 

„věštění“ sudiček, promluvách týkajících se života nenarozeného chlapce, jež sudičky 

spatřují v horečnatých představách a sugestivních obrazech: 

 

                                                 
168 Srovnej: ŠTĚRBOVÁ, Alena: cit. d., s. 99. 
169 PŘIDAL, Antonín: Sudičky. Rozhlasový scénář. Archivní číslo 10472, s. 10. 
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Tereza:  Přijdou Turci. 

Tonka:   Ne! Ne Turci, ti jsou krutí. Neušetří ani děti. 

Aneša:   Kdo je šetří, když je válka? 

Tereza:  Kdo je šetří, kdo je živí? 

Tonka:   Bože – Prusi by je ušetřili. 

Aneša:   A bude-li chlapec velký? 

Katrina:  Schová se jim do stodoly. 

Tereza:  Vypálí ji. 

Máří:   Uteč, chlapče!170 

 

Na inscenaci Přidalových Sudiček je zajímavá Henkeho spolupráce s hudebním 

skladatelem, dirigentem, autorem činoherní a scénické hudby Jiřím Váchalem. Herci se 

v Sudičkách museli soustředit především na dikci, jež se opírá o záměrně rytmickou 

strukturu textu. Inscenace je režijně pojata jako hudební skladba, přestože se v ní 

neobjevuje jediný hudební nástroj či doprovodný zvuk. Tato skutečnost činí Sudičky 

v rámci ostatních rozhlasových her z šedesátých let výjimečným a ojedinělým dílem. 

Sám autor hru na počátku charakterizuje z hudebního hlediska takto: „V této hře se 

záměrně neozývají hudební nástroje, ale to neznamená, že je z ní vykázána hudba. Je 

ukryta jako každého dne pod hladinou hlasů, podobna spodním proudům, které se 

proplétají a provázejí řeku jako sudičky.“171 Henke zde opět následoval metody svého 

„učitele“ Emila Františka Buriana a po vzoru voicebandu a sborové recitace využil 

pouze rytmických a melodických vlastností lidské řeči. Hudební struktura řeči je 

zdůrazněna především dechem čekající matky Tonky, která během porodních bolestí 

rytmicky oddechuje a sténá. Jiří Váchal měl jako hudební poradce za úkol formovat 

intonaci jednotlivých hlasů a jejich barevné spektrum, čili vytvořit a dirigovat partituru 

lidských hlasů. Vznikly tak silně rytmizované dialogy, podobné baladám či lidovým 

písním, vyznívající jako „koncert“ hlasů. Důležitou roli v celé zvukové koncepci hraje 

lidský dech a střídání jeho podob. 

Co se týče hereckého obsazení, jedinou mužskou postavu si zahrál Zdeněk 

Štěpánek.  Starého hospodáře ztvárnil jako pracovitého muže, který však postupně 

ztrácí síly a je unaven životem. Pro jeho hlas je charakteristická pomalé tempo a přesná 

                                                 
170 Tamtéž, s. 15. 
171 Srovnej: CZECH, Jan: cit. d., s. 93. 
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práce s dechem. Jeho vyčerpání se značí častými nádechy, čímž dosahuje roztříštění 

přirozeného větného spádu na menší celky. Funkčně pracuje s pauzami, během nichž 

jsou patrny hluboké nádechy na mikrofon, z nichž je patrno stáří a únava. Jeho herecký 

part spočívá jednak v uvedení do děje, kdy promlouvá k porodní bábě Katrině a sděluje 

jí svou starost, a zároveň na konci, po porodu zdravého vnuka, uzavírá cyklicky celou 

inscenaci. Zatímco na počátku je pln starostí a obav nejen o rodičku, ale i o syna, svůj 

zrak a úrodu, jeho závěrečný monolog vyznívá jako poděkování sudičkám i jako 

poselství pro lepší budoucnost: „Poslal jsem pro Vás a zachránily jste tento dům. Z jara 

vám pošlu kůzle a po žních vám přinese Ondřej obilí. Letos se hodně urodí, protože o 

půlnoci jsem zaslechl kohouta. To mráz povolil. Čekal jsem dlouho toto znamení a 

vidím, že válka nepotrvá ani rok. V dobré noci se narodil, dobré dny mu budou 

přisouzeny.“172 

V roli sudiček účinkují Leopolda Dostalová jako Tereza, Antonie Hegerlíková 

jako Katrina a Blanka Waleská jako Aneša. Hlasy tří sudiček jsou záměrně odlišeny 

především barvami hlasu a všechny jsou záměrně stylizovány v určitý charakter. 

Hluboký a ponurý hlas Leopoldy Dostalové jako slepé Terezy, nejstarší ze tří sester, 

zosobňuje jistou dávku pověrčivosti a krutosti.173 Její životní zkušenost jí dává cítit 

pochyby a ve všem spatřuje neštěstí: „Bude jí hůř se synem. A bude jí zle, až chlapec 

udeří. [...] Jsou časy, že od jablka uhyne jabloň. A vojáci bijí do větví.“ 174 Dostalová 

mluví pomalým tempem a v jejím hereckém projevu jsou zdůrazňovány délky slabik, 

což kromě dojmu jakési hyperkorektnosti navazuje přesný rytmus. Oproti patetickým 

promluvám Terezy stojí v popředí uklidňující a hluboce lidská rovina v promluvách 

Katriny v hereckém podání Antonie Hegerlíkové. Postavy Terezy a Aneši, v podání 

Blanky Waleské, často mluví v replikách spolu. Henke zde opět využil princip 

kolektivního uměleckého přednesu, který často využíval ve svých inscenacích poezie. 

Hlasy obou hereček jsou ve společných replikách dokonale zharmonizované a jejich 

promluvy nabývají na důrazu a intenzitě. 

 Rodící Tonku ztvárnila herečka Jaroslava Pokorná. Jak už jsem zmínila, jejím 

hlavním výrazovým prostředkem je rytmické oddechování a sténání, způsobené 

porodními bolestmi a rovněž nepokojnými sny a vidinami. Zrychlený dech Tonky a 

                                                 
172 PŘIDAL, Antonín: cit. d., s. 23. 
173 Herečce Leopoldě Dostalové  bylo v době natáčení osmdesát devět let. 
174 Tamtéž, s. 6. 
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jeho variace se odvíjejí od předpovědí sudiček – čím jsou jejich prorocká vidění pro dítě 

nebezpečnější, tím rychleji a hlasitěji Tonka dýchá a sténá. Její dech není jen 

rytmizačním činitelem, ale i zdrojem napětí v souvislosti s nebezpečím porodu. (Matka 

Tončina muže Ondřeje při porodu zemřela.) Z neklidného hlasu Tonky je patrný strach 

a zároveň touha po uklidnění i úlevě. Pauza v jejím podání znamená často zatajený 

dech, takže má sémantický charakter. 

Její sestru Máří ztvárnila Karolína Slunéčková. Ta představuje společně 

s Katrinou konejšivou rovinu a je sestře při porodu největší psychickou oporou. 

Ztělesňuje ochránkyni dítěte, jenž ho vyvede ze všech nástrah a nebezpečí. 

V závěru inscenace se prudce zrychlený dech rodičky střihem zastavuje a po 

pauze se ozve křik a pláč dítěte, který se postupně stahuje v ozvěně do ztracena. Již 

zmíněný hospodářův monolog na konci hry potvrzuje, že nově zrozený lidský život 

spadá do třídy přírodních cyklů a střídajících se období války, míru, bezpečí či 

ohrožení, na něž si lidé uvykli a berou je jako součást svého osudu.175 

Jan Czech se domnívá, že v inscenaci nenajdeme dialog v pravém slova smyslu: 

„Postavy vlastně vůbec nekomunikují (s výjimkou praktických rad určených rodičce). 

Sudičky se střídají v souvislé, obsahově jednolité výpovědi bez vzájemných dialogických 

reakcí. Jejich promluvy jsou vlastně jediným dlouhým monologem, ve kterém se střídají 

hlasy,  dynamickým momentem tohoto monologu je pouze vztah k rodičce. Sudičky 

bychom vlastně mohli považovat za jedinou nediferencovanou dramatickou postavu.“176 

S názorem, že spolu postavy nekomunikují, nesouhlasím, neboť právě v replikách 

sudiček je zřetelná významová návaznost ve vztahu otázka – odpověď a řada promluv 

se spontánně odvíjí od předcházející repliky konkrétní postavy. Komunikace mezi 

jednotlivými postavami se dokonce děje v několika rovinách: hospodář – sudičky, 

sudičky – Máří, sudičky – Tonka, Máří – Tonka a konečně v baladických promluvách 

na sebe střídavě reagují všechny ženské postavy. V případě, že by spolu postavy 

nekomunikovaly a každá by si vedla svůj monolog, by se jednalo o podobnost 

s absurdním dramatem, s čímž však Sudičky nesouvisí. 

Při poslechu Sudiček je posluchač vtažen do intimních, téměř náboženských 

kořenů lidské řeči a jejím rytmem je stržen do světa baladických obrazů i klíčových 

                                                 
175 Srovnej: CZECH, Jan: cit. d., s. 93. 
176 Tamtéž, s. 94. 
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momentů lidského života. Závěrečný pláč miminka působí jako katarze a poselství 

lepších zítřků. 

Sudičky představují výjimečný rozhlasový počin, jenž spočívá jednak 

v ojedinělém rozhlasovém scénáři a námětu, vycházejícího z baladického podobenství o 

životě a smrti, a jednak ve výsledném dojmu hudební kompozice, v níž není využito 

žádného hudebního nástroje. Režisér Josef Henke v Sudičkách maximálně využil 

potenciál lidského hlasu a jeho kvality. S pomocí hudebního poradce Jiřího Váchala 

vznikla unikátní rozhlasová inscenace, při jejímž poslechu mohou být posluchači  

vtaženi do časů, kdy život i smrt stály často blízko sebe a přírodní cykly byly těsně 

spjaty s lidským osudem. 
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7.  Charakteristika režijního stylu 

 

Josef Henke: „Režisér se v rozhlase realizuje zejména tím, že umí adekvátně vyjádřit 

autora. A přitom nemůže autora vyložit jinak než subjektivně. I když se ho snaží 

realizovat až třeba proti své mentalitě a proti svému cítění, stejně vyjadřuje naprosto 

organicky něco ze sebe. Nemusí mít tedy starosti o to, zda někdo zachytí a ocení jeho 

režijní rukopis. Je-li režisér vnitřně silný, rukopis stejně vyplyne.“177 

 

Ačkoliv je každá režijní práce vzhledem k originalitě textu či vždy jinému 

složení pracovního týmu (dramaturg, režisér, zvukový mistr, natáčecí technik, herci 

atd.) svým způsobem osobitá, v tvorbě Josefa Henkeho (především v šedesátých letech) 

bychom mohli najít několik sjednocujících prvků.  

Prvním bodem a východiskem režijní tvorby Josefa Henkeho byla volba  

vyhovující textové předlohy. Jak už jsem podrobněji zmiňovala dříve, Josef  Henke byl 

často sám sobě literárním dramaturgem a řadu titulů si z nabídky dramaturgie vybíral 

sám. Velkým kladem pro jeho režijní činnost bylo obrovské slovesné nadání, bezpečná 

orientace v oblasti české i světové literatury (lyrice, epice i dramatu) a především 

přirozené cítění českého jazyka a slova. Jeho režie už od konce padesátých let 

vycházely z náročných textových předloh uznávaných spisovatelů – pro Josefa Henkeho 

je příznačné, že po komplikovaných textech „sahal“ již v době svých tvůrčích začátků a 

jak se zdá, obtížné tituly (básnické skladby, existenciální tematika apod.) mu svědčily a 

staly se jeho „parketou“. V šedesátých letech bylo běžné, že režiséři měli před 

samotným natáčením k dispozici poměrně dlouhý čas na detailní, promyšlenou přípravu 

a sestavení poctivé rozhlasové koncepce. Josef Henke byl autorem kompozic mnoha 

typů a žánrů, k čemuž mu napomáhalo jeho literárně teoretické zázemí, a cílem každé 

jeho práce bylo  vytvořit unikátní rozhlasový tvar. 

Josefa Henkeho bychom mohli bychom nazvat režisérem – teoretikem. Byl 

režisérem citlivým, velice přemýšlivým, činorodým a výstižným, pokud jde o 

formulace. Při práci byl otevřen vůči jakýmkoliv hodnotným podnětům a uznával 

kvalitní týmovou práci. Byl rovněž vynikající vypravěč a rozhlasová díla svá, i svých 

kolegů, rád odborně rozebíral a hodnotil.  

                                                 
177 HENKE, Josef: Příspěvek bez názvu. In: K otázkám vývojových cest rozhlasové hry. Cit. d., s. 24. 
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Ke své práci přistupoval velice pečlivě a zodpovědně, zejména ve smyslu ctění 

autorových myšlenek a vyznění textu. Literární předlohu proto nepřetvářel a výrazně do 

ní nezasahoval. Naopak, z jeho práce je patrná určitá pokora k autorovi. „Předloha se 

může, a někdy musí dotvářet. A přesto se domnívám, že svévole v nakládání s textem 

nemá oprávnění. Je to jenom maska negramotnosti, nekultivovanosti nebo kariérismu. 

Režisérovi by nemělo tak příliš záležet na tom, jak velké kvantum lidí mu na veřejnosti 

aplauduje, ale zda vnímaví lidé, schopní zážitku, dostali odevzdanou prací dar a 

obohacení, byli vnitřně zasaženi. Kdyby rozhlas opustil seriózní přístup k závažným 

úkolům, brzo by ztratil posluchače náročných pořadů.“ 178 

Henke začínal vždy od textu, jenž pro něj představoval jádro a  podstatu. Na 

základě znalosti a pochopení smyslu textu pak hledal „vhodný“ rozhlasový tvar, 

přičemž detailně zvažoval myšlenkovou, hereckou i zvukovou rovinu daného díla. U 

kvalitní textové předlohy brzy začal text „slyšet“ a rodila se mu v hlavě zvuková 

představa. Jakmile měl připravenu koncepci, mohl začít zkoušet s herci. 179 

Jedním z dalších základních režijních prvků bylo u Henkeho obsazení rolí. Práce 

s hercem byla dalším z mnoha režijních odvětví, v nichž Josef Henke vynikal. „Miluju 

kontakt s hercem. A proto mě rozhlas tak drží, že neexistuje jemnější herecký projev než 

na mikrofon. Navíc můžete na rozdíl od divadla udržet herecký výkon v přesném 

tvaru.“180 Typický pro něj byl velice tvůrčí přístup k hercům, které se snažil hned na 

začátku  přesně ovlivnit, nasměrovat a zaujmout – jednak obecněji výkladem hry, 

rozborem dané doby a poté se už individuálně věnoval každé figuře. Za svůj 

nejdůležitější úkol považoval to, aby od něj interpret dostal spoustu impulsů ke 

konkrétnosti, přesnosti a aby byl schopen ztvárnit roli pravdivě. Dokázal herce 

inspirovat, vyprovokovat, navodit určitý pocit či náladu a pomoci jim zvolit co 

nejpřesnější prostředky výrazu. „Myslím, že neexistuje případ, kdy bych mohl 

postupovat úplně stejně a interpretům třeba vše vysvětlovat jen rozumově. Pracovat 

s herci je cosi jako ping pong. Kdyby hráč přemýšlel o úderu při hře, je pozdě. Herec ví, 

že práce s režisérem je smluvená hra, že jde o vzájemnou provokaci inspiraci. Jde o to, 

abyste herce uvolnil. Někdy mu můžete absolutně důvěřovat, jindy ho musíte 

vyprovokovat. Herci jsou velice vděční, když s nimi spolupracujete. I sebevětší herec se 

                                                 
178 Tamtéž, s. 24-25. 
179 Srovnej: Rozhovor Tomáše Černého s Josefem Henkem. Pořad z roku 2003. 
180 Rozhovor Bronislava Pražana s Josefem Henkem. Cit. d., s. 5. 
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cítí opuštěný. A když ví, že to s ním myslíte dobře a že práce někam vede – a on to pozná 

– , tak se velice snaží.“181  Ze slova a zvuku hercova hlasu dokázal vytěžit maximum a 

proniknout tak do hloubky smyslu replik. Uměl respektovat i nápady herců a to, že 

někteří z nich mají rádi co největší svobodu – přivítal tak, pokud herec uměl rozšířit 

spektrum figury tím, že do ní vložil navíc něco ze sebe a tímto způsobem ji obohatil. 

Jako režisér si však uvědomoval, že je to on, kdo vždy nese zodpovědnost za výslednou 

kompozici. Spolupráci s interpretem považoval za základní prvek úspěchu, neboť 

prostřednictvím živých herců jako režisér realizoval svou představu. „Herec je pro mne 

základem realizace – divadelní i rozhlasové. Rozhlas na herce klade své nároky, a 

nejsou malé, neboť mikrofon nesnáší chladnou virtuozitu, ani impulsivní herecký projev 

bez dokonalé techniky. Imperativ tvůrčí spolupráce herce a režiséra se v rozhlasové 

inscenaci nedá ničím obejít ani nahradit. Myslím, že nutnost kontaktu herce a režiséra 

je přinejmenším stejně velká, jako v rozhlasové práci.“182 Byl rovněž  zastáncem 

názoru, že režisér by neměl z inscenace vyčnívat – tvrdil, že nejlepší režie je ta, když se 

posluchač spoluúčastní onoho „procesu v čase“, je vtažen, vnímá, a přitom si 

neuvědomuje, že jeho pocity jsou výsledkem činnosti režiséra.183 

Při práci před mikrofonem pro něj bylo důležité, aby herec v sobě našel svou 

„vnitřní techniku“, která spočívá v tom, aby herec v sobě našel přesný niterný impuls, 

cit pro vyjádření své figury a aby nehrál pouze „vnějškově“. Pečlivě se vyhýbal 

výrazové povrchnosti, klišé a zjednodušením. Uvědomoval si, že v hercově dikci 

dochází ke zhmotnění jednoho z možných významů textu a že interpret je tak do jisté 

míry posledním mluvčím autora i režiséra, protože text, jemuž propůjčuje svůj hlas, 

prochází jeho vlastním tělem.184 

Josef Henke vyznával systematickou a dlouhodobou spolupráci se stejnými herci 

a interprety do svých inscenací vybíral velice pečlivě.185 Hlasy postav musí být 

v rozhlasové inscenaci jasně rozlišitelné a musí se vybírat podle systému, který 

charakterizuje jednotlivé mluvčí. V šedesátých letech spolupracoval Josef Henke 

především se Zdeňkem Štěpánkem (První láska, Kořeny zla, Ruslan a Ludmila, Sudičky 

                                                 
181 Tamtéž,  s. 5. 
182 VEDLEJCHOVÁ, Ivana: O umění rozhlasové inscenace. Rozhovor s Josefem Henkem. Divadelní 

noviny, 22. 2. 1967, strana neuvedena. 
183 Srovnej: Tamtéž. 
184 Srovnej: PAVIS, Patrice: Divadelní slovník. Praha 2003, s. 63. 
185 CZECH, Jan: cit. d., s. 56. 
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aj.), Violou Zinkovou (První láska, Krysař, Život a dílo skladatele Foltýna, Kořeny zla 

aj.), Milošem Nedbalem (Krappova poslední nahrávka, Proměna, Johan doktor Faust, 

Lovecká sezóna aj.), Luďkem Munzarem (Krysař, Život a dílo skladatele Foltýna, 

Venku přede dveřmi aj.), Jiřinou Jiráskovou (Malý princ, Kořeny zla, Zabil jsem Petra 

aj.) či Jaroslavem Kepkou (V táboře, Kat, Bílé noci aj.)  

Josef Henke byl člověk mimořádně vzdělaný, který se stejně dobře orientoval 

v oblasti literatury, hudby i divadla, a tuto sečtělost znamenitě uplatňoval při své 

rozhlasové tvorbě. Na herce, všechny spolupracovníky a samozřejmě i sám na sebe 

kladl vysoké profesionální nároky. Při zkoušení se snažil vyvolat tvořivou atmosféru, 

kterou přirozeně usměrňoval svými pedagogickými schopnostmi. Na rozhlasové režii 

ho lákala možnost vyjádřit věci, které  jsou (především na divadle) vizuálně velice 

obtížně zobrazitelné. Naopak byl zastáncem názoru, že v rozhlase je vizuálnost pro lidi 

s fantazií daná, což si v šedesátých letech mohl potvrdit na řadě svých imaginativních 

rozhlasových inscenací, které vyžadují maximální spolupráci posluchače. Tvrdil, že 

neexistuje jemnější herecký projev než ten na mikrofon. Hlavním úkolem herce 

v rozhlase je zvládnout text s celou stavbou, veškerými vnitřními impulsy a vědomím 

souvislostí. Jako režisér se snažil herce inspirovat a provokovat k pravdivému a 

intenzivnímu výkonu a přes niternost interpretova projevu pak budoval charaktery 

jednotlivých postav.  

Henkeho režijní metoda spočívá v odkrývání textových významů 

prostřednictvím hereckých výrazových prostředků jako jsou intonace, rytmus, tempo, 

pauza, síla a barva hlasu a především dech: „Dech je základ rozhlasové interpretace. 

Nejen že pomáhá herci k proměně pocitů a barvy hlasu, ale zásadním způsobem se 

podílí i na tom, že rozhlas je – po mém soudu – podobně jako divadlo – médium živé. I 

při poslechu nahrávky inscenace má totiž posluchač pocit blízkého, téměř fyzického 

kontaktu s interpretem.“186 Právě ve schopnosti variabilně proměňovat hlas, dech a 

dávat tak slovům patřičný význam, aby posluchač dokázal odhalovat jejich smysl, viděl 

podstatu rozhlasového herectví: „Dech určuje a proměňuje rytmus, členění, pomáhá 

ztvárnit, proměňovat i vyvolávat vnitřní impulsy. Přejímá před mikrofonem funkci gesta, 

mimiky, přináší další významy, pomáhá odkrýt prostor za slovy.“187 Umění do hlasu a 

                                                 
186 HENKE, Josef: Ticho v rozhlasovém vysílání. Svět rozhlasu 6/2001, s. 10-11. 
187 HENKE, Josef: Citace z neznámého zdroje. In: MATYS, Rudolf: Meziprůzkum nejblíže šedesátce. 

Týdeník Rozhlas 3/1993, s. 1. 
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dechu vtělit figuru považoval Josef Henke za dar, který se nepoštěstí mít každému herci. 

Nemyslel tím jen barevnost hlasu, ale spíše schopnost jakési mikrofonové proměny 

hlasu.188 „Herecký výkon na mikrofon má jen určitý optimální čas, kdy je přesný a živý. 

Může se stát, že je přesný a neživý – to je něco jako mít prázdné nebo plné oči na 

kameru. Toho, kdo má jenom vnější techniku, mikrofon okamžitě odhalí podle dechu. 

Život je nesen dechem...“189 

V období „rozhlasové renesance“ měl Josef Henke možnost prokázat nesporné 

kvality své práce vytvořením několika desítek zajímavých rozhlasových inscenací 

různorodých žánrů. „Domnívám se, že rozhlasový režisér by měl ovládat rozhlasové 

žánry přinejmenším standardně dobře a v něčem být vynikající. Jsem si jist, že kdokoli 

z režisérů neprodělá, jestliže ovládá těch žánrů co nejvíc, pokud je dělá poctivě.“190 

Jeho cílem bylo, aby rozhlasové odvětví mělo co nejvyšší tvůrčí úroveň,  a tím i největší 

účinek na posluchače, proto si vybíral náročná díla (kromě analyzovaných inscenací je 

nutné zmínit tyto další: Wolfgang Borchert – Venku přede dveřmi, Vojislav 

Kuzmanovič – Lovecká sezóna, Ingmar Bergmann – Malba na dřevě atd.). Jako režisér 

disponoval mimořádným citem pro výraznou a přesnou stylizaci hereckých 

prostředků,191 péčí o kulturu mluveného slova a organickým spojením všech prvků 

režijní práce – pro jeho inscenace je charakteristická významová mnohovrstevnatost a 

přesná, promyšlená vyváženost všech složek (zvukový a hudební plán, rozhlasové 

herectví, rozlišení akustických prostorů) a z ní plynoucí „křehkost“ výsledku. 

Rozhlasový tvar jeho inscenací je velice citlivě a po smyslu členěn. 

Součástí režijní práce bylo pro Josefa Henkeho předem natočené uvedení a 

ukončení rozhlasové hry hlasatelem či hlasatelkou. Tyto kratičké informační vstupy by 

měly být podle Josefa Henkeho nedílnou součástí inscenace, protože jejich smyslem je 

naladit posluchače a připravit jej pro poslech. Odmítal proto, když hlasatel po 

odvysílání inscenace promlouvá k posluchačům věcně a nezúčastněně: „Posluchač by 

měl být zaujat a vtažen do představy tak rychle, jak je to jen možné, a měl by být co 

nejdříve naladěn i na styl pořadu. Proto často využívám již předtočeného hlášení jako 

                                                 
188 Srovnej: Osobnost – Josef Henke. Rozhlasový pořad vysílaný 28. 10. 2006. Uloženo v osobním 

archivu Anny Henkeové. 
189 Rozhovor Bronislava Pražana s Josefem Henkem. Cit. d., s. 6. 
190 HENKE, Josef: Příspěvek bez názvu. In: K otázkám vývojových cest rozhlasové hry. Cit. d., s. 23. 
191 Stylizaci chápal Josef Henke jako maximální čistotu ve volbě vyjadřovacích prostředků, která by měla 

posluchači umožnit nerušené soustředění ve zvolené rovině. 
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vstupu a přípravy na určitou polohu vnímání. Ruší mě hlasatelé, kteří jen přečtou svou 

informaci, případně se snaží předstírat, že jsou dobří parťáci posluchačů a o inscenaci 

nebo pořadu mnoho nevědí.“192 I z této krátké části příspěvku, proneseného na 

odborném semináři na Prix Bohemia Radio 2001, lze vyvodit Henkeho precizní přístup 

k práci a to, že nepodceňuje ani nejmenší maličkosti. Naopak, propracovaný detail – ať 

už ve struktuře inscenace či v hlasových prostředcích herců – je významným znakem 

jeho práce. 

Henkeho režie jsou typické specifickým použitím hudby, která je ve většině 

případů komponována přímo pro konkrétní  inscenaci a vystupuje v ní jako artefakt 

s autonomní uměleckou hodnotou. Pro řadu rozhlasových inscenací Josefa Henkeho 

z šedesátých let je příznačná jeho spolupráce s hudebním skladatelem Markem 

Kopelentem (je autorem scénické hudby k Proměně, Malému princi, Bílým nocím, 

Krappově poslední nahrávce atd.), dále Vadimem Petrovem starším (První láska, 

Ruslan a Ludmila, Johan doktor Faust, Don Jean aneb Strašlivý hodování atd.), Jiřím 

Váchalem (Sudičky, Krysař, Škola pomluv), Františkem Kovaříčkem (Život a dílo 

skladatele Foltýna, Lovecká sezona) a později s řadou dalších.193 Pro Henkeho režijní 

styl je ve srovnání s metodami jiných režiséry typické, že hudba a „hudebnost slov“ je 

pro něj v analogii s Emilem Františkem Burianem největší inspirací. Všechny Henkeho 

inscenace mají v souvislosti s řečí a lidským slovem zřetelnou hudební charakteristiku. 

Pokud jde o užívání zvuků v ilustrativním smyslu, Henke je v tomto ohledu 

velice opatrný a zvukových kulis moc nevyužívá. Jeho inscenace jsou založeny 

především na slově a jeho zvukovém ztvárnění, které nemusí být vždy libozvučné – 

například v Krappově poslední nahrávce, která by si také zasloužila prostor, Henke 

záměrně užívá zvuky drsné, syrové a nestylizované. Jeho režijní pojetí se zde projevuje 

v hereckém pojetí postavy Krappa Milošem Nedbalem, v použití zvukových prostředků 

a jejich vzájemné svázanosti.194  

Josef Henke se tichem v rozhlasovém vysílání zabýval i teoreticky: „Pauzy si 

Beckett nepředepsal, aby to bylo umění, ale protože jsou nezbytné. Nutí k ohromné 

vnitřní intenzitě výkonu. Burcují posluchačovu představivost. Pauzu, chcete-li ticho, 

                                                 
192 Tamtéž,  s. 10. 
193 Hudbu pro jeho inscenace skládal dále Otmar Mácha, Emil Viklický, Jaroslav Krček, Petr MandeL, 

Petr Eben atd. 
194 Srovnej: CZECH, Jan: Cit.d., s. 81. 
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rozhlasové ticho, píše autor nebo básník bez ohledu na to, jestli ji v textu vůbec 

zaznamená nebo ji dokonce, jako v tomto případě [Krappově poslední nahrávce – 

poznámka M. Z.] určí ve vteřinách. Na režisérovi je, aby procítil a uslyšel členění textu, 

pauzy, tempo i rytmus, nezapomněl na celkovou stavbu, vznešeněji architekturu toho 

tvaru.“195 Josef Henke rozlišuje tyto rozhlasové možnosti ticha: ticho jako otázka; ticho 

– tajemství; depresivní ticho, dusné ticho, pichlavé ticho, ironické ticho; úlevné ticho; 

usebrání; meditativní ticho, svaté ticho; syté ticho; ponižující ticho; nesnesitelné ticho, 

ticho jako vyvrcholení, varování, krutá otázka, výkřik.196 V souvislosti s tichem 

rozeznává Josef Henke několik druhů pauz. Nedá-li interpret předchozímu slovu 

dostatečný obsahový nebo emotivní náboj, jedná se o pauzu nenaplněnou. Pauza, která 

existuje, ale zároveň ji jako pauzu nemáme vnímat, je pauza mikroskopická. Předepsaná 

pauza je pauza pevně daná. Pauzu, která vytvoří pocit synkopy, Josef Henke používal 

pro osvěžení a posunutí rytmu, aby se podařilo báseň do jisté míry přiblížit dnešnímu 

vnímání. Další poznatek, týkající se rozhlasového ticha, spočívá v tom, že čistá pauza 

nesmí být mrtvá pauza atd.197 Z předcházejících teoretických tezí je zřejmé, že Josef 

Henke dbal na to, aby každá pauza v hereckém projevu nesla svůj význam  a aby užití 

každého hereckého prostředku bylo vnitřně opodstatněno.  

Přínos režijních počinů Josefa Henkeho z šedesátých let spočívá zejména v tom, 

že se jako jeden z prvních rozhlasových tvůrců oprostil od ilustrativních, popisných 

režií a snažil se docílit výsledného komorního tvaru, založeného na specifičnosti 

lidského hlasu a niternosti jeho projevu. Jeho rozhlasová práce vyniká jednak 

množstvím náročných literárních předloh, jež sice kladou velké nároky na vnímavost 

posluchačů, ale zároveň – při správné a soustředěné percepci – nabízejí  svou 

myšlenkovou hloubkou a ojedinělým režijním uchopením neobvykle sugestivní 

prožitky. Minimem popisných rozhlasových atributů, promyšleným použitím hudby a 

často metaforickým zvýrazněním detailů se snažil vyprovokovat posluchače k vytvoření 

vlastních představ a evokujících obrazů. Disponoval mimořádným citem pro verš i 

prózu, rytmus textu a přesné vedení hlasových partů. V herecké práci na mikrofon kladl 

důraz na kulturu řeči, přesnou a citlivou práci s rytmem i melodií a bohatost vnitřní 

                                                 
195 HENKE, Josef: Ticho v rozhlasovém vysílání. Cit. d., s. 10. 

 
197 Tamtéž, s. 10. 
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herecké techniky. Řada mladších rozhlasových režisérů a kolegů se od něj měla 

možnost učit a pokládá za čest, že mohla být jeho režijní tvorbou ovlivněna.  

Přání Josefa Henkeho, aby jeho jméno bylo jakousi ochrannou známkou kvality, 

se vyplnilo v nejvlastnějším slova smyslu. 
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8. Závěr 

 

V dějinách Československém rozhlasu patří šedesátá léta k umělecky 

nejproduktivnějším etapám. Josef Henke, který k vzestupu rozhlasového umění 

obzvláště přispěl  širokým záběrem svého uměleckého uplatnění, byl jedním 

z nejvýznamnějších rozhlasových režisérů dvacátého století. 

Během několika let strávených v blízkosti Emila Františka Buriana načerpal 

Josef Henke spoustu inspirativních podnětů, které později uplatňoval ve své rozhlasové 

tvorbě – od lásky k poezii, ke slovu a jeho hudebnímu potenciálu, přes metaforická 

podobenství a symboliku, až k propracované zvukové kompozici, v níž jsou všechny 

složky pečlivě vyváženy. Přestože začínal u divadla, nejvýraznějších a nejpůsobivějších 

výsledků dosáhl na poli rozhlasové režie, zejména ve vrcholném období šedesátých let. 

Po téměř dvacetileté nucené přestávce se směl Josef Henke do rozhlasového dění zapojit 

až po roce 1989, kdy navázal na svá nejúspěšnější léta řadou dalších náročných 

rozhlasových projektů.  

Ve své práci jsem se snažila mimo jiné poukázat na to, že Josef Henke v době 

„rozhlasové renesance“ vynikal svou neúnavnou činorodostí hned v několika oblastech 

a ve všech dosáhl vynikajících výsledků. Režíroval rozhlasové inscenace, psal vlastní 

rozhlasové i televizní scénáře, komponoval pořady poezie, teoreticky se věnoval 

problematice kolektivního uměleckého přednesu, režíroval náročné pořady pro Violu a 

Lyru Pragensis, hostoval jako režisér v několika divadlech, připravoval a režíroval 

desky poezie i mluveného slova pro Supraphon, Panton atd. Účastnil se rovněž mnoha 

rozhlasových festivalů a za své režijní počiny získal několik cen. Ve funkci vedoucího 

režiséra se snažil o růst prestiže rozhlasu mezi jednotlivými sdělovacími prostředky a 

rovněž o zvýšení úrovně Československého rozhlasu jako kulturní instituce. 

Jako rozhlasový režisér se v šedesátých podílel na vytvoření imaginativní 

poetiky vycházející z Burianova pojetí básnického a metaforického divadla. Vynikal 

svým básnicko-filozofickým pojetím inscenace, založeném na ctění autorova textu a 

jeho myšlenek. S neúnavnou energií a velkým vnitřním soustředěním se pouštěl do řady 

náročných tvůrčích projektů. Žánrově se věnoval jak dramatizacím a adaptacím textů 

českých i zahraničních autorů (Karel Čapek, Samuel Beckett, Ivan Sergejevič Turgeněv, 

Fjodor Michailovič Dostojevskij, Wolfgang Borchert, Anton Pavlovič Čechov, Vojislav 

Kuzmanovič, Miroslav Krleža, Franz Kafka aj.), ale také žánru původní rozhlasové hry 



 85 

domácích autorů (Jiří Vilímek, Jaroslav Tafel, Antonín Přidal) či rozhlasovým pásmům 

a montážím věnujícím se poezii.  

Zásluha Josefa Henkeho v oblasti rozhlasové režie spočívá především ve 

zkvalitnění a zintimnění mikrofonového herectví. Henkeho režijní styl je založen 

především na úzké a tvůrčí spolupráci s hereckým interpretem, který prostřednictvím 

svých hlasových prostředků (barva, rytmus, síla, melodie, tempo, práce s dechem) 

„zhmotňuje“ postavu, v rámci jejích replik předává posluchači hlavní autorovy 

myšlenky a především je zprostředkovatelem režisérovy vize i pojetí inscenace. Za 

podmínku přesného a pravdivého hereckého ztvárnění figury pokládal Henke nalezení 

„vnitřní techniky“, díky níž v sobě herec objeví niterné impulsy vedoucí ke „ztotožnění“ 

s postavou. Ve výsledném tvaru jeho rozhlasových režií je patrná vyvážená skladba 

složky herecké, zvukové a hudební. Měl schopnost vnímat jednotlivosti v rámci širších 

struktur a uvědomoval si závažnost detailu. Hudbě přikládal Josef Henke mimořádný 

význam a byla nedílnou součástí významového i pocitového vyznění. 

Henkeho přínos spočívá kromě nesporného režijního talentu také v přístupu 

k textu, jeho umění vytvořit z epických předloh kvalitní rozhlasové scénáře. 

Předpokladem jeho režijních úspěchů byl obdivuhodný cit pro slovo, vnímání jeho 

potenciálních hudebních možností a variant zvukového ztvárnění. Pominout nelze ani 

jeho zásluhy na poli poezie, ať už máme na mysli jeho teoretické studie o kolektivním 

uměleckém přednesu, jenž využíval pro interpretaci básnických textů, nebo přípravu 

množství pořadů poezie pro Violu, Lyru Pragensis či Supraphon.  

Ve své práci jsem se zaměřovala především na Henkeho režijní tvorbu z let 

šedesátých, což v žádném případě nevyčerpalo celé téma „Josef Henke“. Obšírnější 

zpracování by zasloužily umělecké počátky Josefa Henkeho – mám na mysli jednak 

jeho studentské projekty na DAMU, práci pro Miroslava Dismana či jeho režijní 

působení v Déčku Emila Františka Buriana – a dále Henkeho aktivity z období 

normalizace – jeho práce pro Violu, Choreu Bohemicu, pořady Setkání na schodech 

v Národním muzeu, režie audiovizuálních projektů, práce na scénářích, spolupráce 

s loutkovými divadly, divadelní režie a řada dalších provizorně nucených činností. 

Zvládnout období téměř dvaceti let, kdy nesměl dělat svou nejmilejší práci, vyžadovalo 

od Josefa Henkeho spoustu úsilí a především nezdolného odhodlání vyzkoušet navzdory 

své těžké životní situaci různorodá umělecká odvětví. Za pozornost by samozřejmě stála 

také jeho režijní tvorba po roce 1989, kdy se Josef Henke mohl vrátit do rozhlasu. 

Téměř celý rok 1990 probíhal v rozhlasovém vysílání her ve znamení repríz zakázaných 
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inscenací Ludvíka Aškenazyho, Oldřicha Daňka, Václava Havla, Ludvíka Kundery, 

Antonína Přidala, Jaromíra Ptáčka, Miloše Rejnuše, Karla Tachovského, Josefa Topola, 

Milana Uhdeho, Jiřího Vilímka, Ivana Vyskočila a řady dalších.198 Josef Henke 

v devadesátých letech vedle Antonína Přidala soustavněji pracoval především 

s Oldřichem Daňkem, ale i s celou řadou dalších autorů.199 

Ve své diplomové práci jsem se snažila zhodnotit přínos rozhlasového režiséra, 

jehož tvorba ze šedesátých let je srovnatelná se světovou úrovní a měla by být 

automaticky řazena do zlatého fondu Českého rozhlasu vedle děl Josefa Bezdíčka, 

Jiřího Horčičky, Josefa Melče, Vladimíra Vozáka, Olgy Zezulové a řady dalších. 

Domnívám se, že Josef Henke se po celý svůj život dělal maximum nejen pro rozhlas 

jako instituci, pro zvýšení prestiže žánru rozhlasové inscenace, ale především pro 

nevšední požitek rozhlasových posluchačů. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
198 Srovnej: Tamtéž, s. 119. 
199 Jedná se o inscenace Vzpomínka na Hamleta (1994), Rozhovor v Delfách (1996), Rudolfínská noc 

(1999), Blbý had (2000). 
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9. Přílohy 

9.1 Rozhlasoví režiséři o Josefu Henkem200 

 

JOSEF HENKE 

 

Tak jako hluboce poznamenala režiséra Josefa Henkeho „avantgardní estetika“ 

Burianova „Déčka“ / tady pracoval už za studií na DAMU!/, tak mě hluboce ovlivnila 

„režisérská“ estetika  Josefa Henkeho! Pro mě to znamená paradoxní zjištění že, ačkoliv 

jsem neviděl jediné představení „Déčka“,  vlastně kontinuálně navazuji na něco, čím byl 

ovlivněn můj „pan profesor režie“ !  

Měl jsem štěstí se s ním osobně spřátelit a „koukat mu pod pokličku“ šestnáct let 

/1989 - 2006/. Troufám si říct, že jsme si rozuměli profesně i lidsky. I když jsem byl o 

generaci mladší, měli jsme totožné názory na život i na svět, oba jsme byli fascinováni 

nejjemnějšími a nejtajemnějšími zákoutími lidské duše a oba jsme věděli, že rozhlasový 

mikrofon je tou vesmírnou sondou pro fantastické výpravy do těchto „božských 

končin“. Na naše dlouhé rozhovory o těchto otázkách často vzpomínám. Josef Henke 

byl navíc skvělý vypravěč se záviděníhodnou brilantní češtinou a ohromnou slovní 

zásobou. Na jeho precizně formulované  kritické analýzy rozhlasových her a pořadů 

dodnes s kolegou Miroslavem Buriánkem s dojetím vzpomínáme! Byly to kritiky taktní, 

ohleduplné k práci kolegů a přitom nabízely tvůrcům i další cesty k dokonalému 

rozhlasového tvaru .  

Co mě na práci režiséra Josefa Henkeho fascinovalo a bylo pro mě inspirací? 

Především perfektní příprava a analýza textu před vlastním natáčením a určení přesného 

rozhlasové tvaru a stylu díla.  Právě podle STYLU se dá bez problémů určit režijní 

rukopis Josefa Henkeho.  Dále dokonalé vedení herců, v mnohých /i slavných 

osobnostech českého jeviště/ objevil už při čtených zkouškách a pak  před mikrofonem 

jejich netušené výrazové možnosti! Však také řada z nich vzpomíná na soustředěnou a 

objevnou práci s panem režisérem. Ohromný smysl pro detail !!! Říkávali jsme: „V 

detailu je Bůh“! 

Mistrovství dynamické zvukové  koláže a na druhé straně použití neokázalých 

prostředků, ve kterých vynikne jen samotná herecká osobnost. Přesné určení zvukového 

a hudebního plánu inscenace i s jemnou stylizací. Mimořádný cit pro poezii. Jeho 

                                                 
200 Vzpomínky a vyjádření kolegů Josefa Henkeho jsem zachovala v původní podobě. 
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Manon Lescaut je podle mě nepřekonatelná ! … A pak - natočil první stereofonní opus 

v Českém rozhlase - nezapomenutelnou Kafkovu Proměnu. 

 

Režijní práce  Josefa Henkeho patří podle mého názoru k absolutní světové  

špičce, vděčím osudu, že jsem byl u toho a zblízka poznal  mistra svého oboru  !!!   

   

                                                         Pavel Krejčí,  režisér ČRo Hradec Králové 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 89 

JE TO VTIPNÉ, ALE NENÍ TO ČAPEK 

 

Dílo režiséra doc. Josefa Henkeho (1933 – 2006) jsem rozkrýval coby nadšený 

rozhlasový posluchač od svých čtrnácti let, tedy od doby, kdy se po nucené odmlce jeho 

opusy začaly znovu objevovat ve vysílání. Nejsilnější zážitky: Kafkova Proměna, 

Dürrenmattova Porucha, Daňkova Vzpomínka na Hamleta.  

 

Josef Henke byl muž hluboké vnitřní etiky, muž oplývající schopností přesné 

analýzy. K našemu osobnímu setkání došlo poprvé v roce 1998 na přehlídce rozhlasové 

tvorby Bilance, která se specializuje na literárně-dramatické žánry. V onom roce jsem  

se (po předchozí čtyřleté redaktorské a moderátorské zkušenosti) začal zaplétat 

s rozhlasovou režií a na Bilanci jsem přivezl patnáctiminutovou dramatizaci povídky 

Karla Čapka O muži, který dovedl lítat. Po jejím vyslechnutí Josef Henke jemně 

pokýval hlavou, udělal významnou pauzu a pravil: „Je to vtipné, ale není to Čapek.“ Při 

obědě si mě pak vzal stranou a povídá: „Nebylo to špatné ten váš pořad, ale vám si herci 

před mikrofonem neorganicky dělají, co chtějí. A vy se na ně díváte skrze sklo režijní 

místnosti a výborně se bavíte, to je ta chyba. Rozhlasový režisér musí herce poslouchat 

a herci naslouchat, ne se na něj dívat. Herec klame tělem, zvlášť je-li si vnitřně nejistý.“ 

Při svých dalších pracích jsem si na ta slova důsledně upamatovával.  

 

V čase režisérova zrání je důležitý, ba přímo nutný kontakt se skutečnou 

osobností, vzorem, učitelem. V jistém okamžiku se „žák“ ze stínu „učitele“ vymaní a 

kráčí svou vlastní cestou, ale tresť učitelova odkazu v něm kdesi v hloubi zasutá navždy 

zůstává. Netroufám se označit za Henkeho žáka, ale jeho tresť v sobě pociťuji a ctím. 

 

 

 

 

MgA. Michal Bureš (*1976) 

režisér, dramaturg, pedagog DiFa JAM 
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JOSEF HENKE,  60. léta 

 

 Jméno Josefa Henkeho se často vyslovuje spolu se jménem E. F. Buriana. 

Ovšem, že se Henke u něho mnoho naučil, ale jeho žákem nebyl. Na to byl příliš svůj. 

Ostatně si EFB pro své divadlo nového režiséra v jeho osobě záměrně vybral na základě 

jeho iniciativního školního nastudování poezie, které nebylo vpuštěno na fakultní jeviště 

Disku. Se studentem DAMU si Burian prostě porozuměl. 

 „E. F. Burian považoval lyrismus za bytostný projev českého divadla, ale 

nesnášel lyrizování,“ napsal jednou Henke. Tahle slova mohl sám podepsat. 

Samozřejmě, v jistém smyslu pokračoval v Burianově cestě. Nikoli tím, že by přebíral 

jeho prostředky a postupy, ale tak, že vlastním vyjadřováním byl s duchem Burianovy 

tvorby spřízněn.  

 Uplatňoval tohoto ducha v šedesátých letech od mladistvé práce na syrové 

poezii Borchertovy hry Venku přede dveřmi (1963) až vrcholně hudební hlasovou 

kompozici bez hudebního nástroje v Přidalových Sudičkách (1968). Šlo o lyrickou 

imaginaci v metafoře  polymúzického výrazu, abych se vyjádřil v termínech Rudolfa 

Matyse.  

 V rozhlasové produkci byl zjevem naprosto ojedinělým. Spolu s Jiřím 

Horčičkou působili komplementárně. Expresi Horčičkově sekundoval Henke svým 

impresivním přístupem. Slovo imprese v souvislosti s ním neznamená ovšem v žádném 

případě lehkou povrchní náladovost, ale naopak cestu k odhalení vnitřku, jádra 

předlohy. Přesnější by bylo říci to opačně: z odhaleného jádra předlohy vycházel na 

povrch a rozvíjel se tvar. 

 Režisérův poučený a chápavý přístup k umění přednesu se promítal do 

formování moderního mikrofonního herectví. Podílel se na zkomornění projevu, které 

neznamená nic jiného, nežli zpřesnění interpretačního výkonu. 

 Henke byl v jádru režisér rozhlasový, který s mikrofonem dosahoval 

maximálních výsledků. Ale byl i režisérem činoherního a loutkového divadla, 

filmovým, resp. televizním režisérem, pracoval i na inscenacích audiovize a 

experimentech son et lumiére, byl scénárista i autor a také pedagog. 

 Nebyla to náhoda, že pracoval jak na dramatických předlohách, tak předlohách 

prozaických i básnických. Bylo vášní volit vybrané a vyhraněné prostředky pro určitý 

úkol.  
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Studoval souběžně s fakultou divadelní také fakultu filmovou. Je věčná škoda, 

že mu unikla příležitost natočit film Rozmarné léto. Byl na něj připraven. Při jeho 

inspirované a přesné volbě výrazu by to byl originální a jedinečně stylizovaný snímek. 

 Jeho jedinečný vklad do rozhlasové tvorby šedesátých let se po nucené přestávce 

dvou desetiletí rozvinul do dalších výsledků let devadesátých. 

 

 

 

 

 

                                            MgA. Jiří Hraše 
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9.2 Soupis rozhlasových režií Josefa Henkeho z let 1959-1972 

Vycházím z materiálů archivu Českého rozhlasu, jedná se o rozhlasové inscenace z 

pražské redakce. Údaje uvádím chronologicky v pořadí rok vzniku, autor, název 

rozhlasové inscenace, datum premiéry. 

 

1959:  

Chan-čching Kuan: Pavilon nad řekou, 27. 9. 1959 

 

1960:  

Alexandr Sergejevič Puškin: Ruslan a Ludmila, 26. 1. 1960 

Su-čen Ču: Patnáct šňůr penízků, 2. 10. 1960 

Ivan Sergejevič Turgeněv: První láska, 23. 12. 1960 

 

1961:  

Valeri Petrov: Růže, 20.3.1961 

John Millington Synge: Hrdina Zapadákova201, 26. 3. 1961 

Antoine de Saint Exupéry: Malý princ, 26. 12. 1961 

 

1962:  

Wolfgang Borchert: Venku přede dveřmi, 6. 1. 1963 

 

1963:  

Karel Čapek - František Pavlíček: Život a dílo skladatele Foltýna, 26. 12. 1963 

 

1964:  

Hella Michael Tschesno: Robinson číslo 24073, 18. 1. 1964 

Viktor Dyk: Krysař, 12. 6. 1964 

Vojislav Kuzmanovič: Zabil jsem Petra, 25. 10. 1964 

Vojislav Kuzmanovič: Lovecká sezóna, 25. 10. 1964 

Milan Jariš: Demokraté, 25. 12. 1964 

Michael Cournot: Děti soudního dvora, 25. 12. 1964 

 

                                                 
201 Standardní český název Syngeova dramatu je Hrdina západu (The Playboy of the Western World). 
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1965:  

Božena Benešová – Emil František Burian: Věra Lukášová, 16. 5. 1965 

Miroslav Krleža: V táboře, 6. 6. 1965 

Jiří Vilímek: Kořeny zla, 5. 9. 1965 

Karel Hynek Mácha: Kat, 25. 12. 1965  

 

1966:  

Samuel Beckett: Krappova poslední nahrávka, 18. 2. 1966 

Josef Štefánek: Johan doktor Faust, 24. 12. 1966 

Fjodor Michailovič Dostojeviskij: Bílé noci, 25. 12. 1966 

 

1967: 

Antun Šoljan: Galileovo nanebevstoupení, 23. 4. 1967 

Franz Kafka: Proměna (mono), 13. 8. 1967 

Franz Kafka: Proměna (stereo), 25. 12. 1967 

 

1968:  

Emil František Burian: Vojna, 7. 1. 1968 

Emil František Burian: Žebravý Bakus, 15. 3. 1968 

Antonín Přidal: Sudičky, 9. 9. 1968 

František Xaver Šalda: Zástupové, 26. 10. 1968 

Harold Pinter: Celou noc venku, 23. 2. 1969 

 

1969:  

Jaroslav Tafel: Don Jean aneb Strašlivý hodování, 25. 12. 1969 

 

1970:  

Richard Brinsley Sheridan: Škola pomluv, 2. 8. 1970 

Jaroslav Tafel: Černí husaři, 19. 10. 1970 

Behcet Nacatigil: Podíval ses na hvězdy..., 14. 8. 1970 

Anton Pavlovič Čechov: Teskné variace, 26. 4. 1970 

 

1971:  

Jindřich Hořejší: Hudba na náměstí, 25. 2. 1971 
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1972:  

Charles Dickens –Jaroslav Tafel: Skvělé vyhlídky, 1. díl, 25. 5. 1972 

Charles Dickens –Jaroslav Tafel: Skvělé vyhlídky, 2. díl, 31. 5. 1972 

Charles Dickens –Jaroslav Tafel: Skvělé vyhlídky, 3. díl, 7. 6. 1972 

Charles Dickens –Jaroslav Tafel: Skvělé vyhlídky, 4. díl, 14. 6. 1972 

Charles Dickens –Jaroslav Tafel: Skvělé vyhlídky, 5. díl, 21. 6. 1972 

Charles Dickens –Jaroslav Tafel: Skvělé vyhlídky, 6. díl, 28. 6. 1972 

Charles Dickens –Jaroslav Tafel: Skvělé vyhlídky, 7. díl, 5. 7. 1972 

Charles Dickens –Jaroslav Tafel: Skvělé vyhlídky, 8. díl, 12. 7. 1972 

Karel Václav Rais: Káča, 6. 2. 1972 
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9.3 Obrazová příloha 

9.3.1 Portréty Josefa Henkeho  
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9.3.2 Fotografie z natáčení ve studiu  

 

 

 

 

 

 

 

 

Se Slávkou Budínovou a Václavem Voskou při natáčení inscenace Děti soudního dvora 

v roce 1964. 
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S Blankou Waleskou a Zdeňkem Hodrem při práci na inscenaci Věry Lukášové v roce 

1965. 
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Josef Henke s Jaroslavem Kepkou. 

 

 

 

 

 

 

 

 



 99 

9.3.3 Z oslavy šedesátin ve Viole 
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10. Anotace 

 

Jméno a příjmení: Markéta Zajíčková 

Fakulta: Filozofická fakulta Univerzity Palackého v Olomouci 

Katedra: Katedra divadelních, filmových a mediálních studií 

Název diplomové práce: Rozhlasové inscenace Josefa Henkeho v 60. letech 

Vedoucí diplomové práce: Doc. PhDr. Tatjana Lazorčáková, Ph. D. 

Počet znaků: 186 024 

Počet příloh: 11 

Počet titulů použité literatury: 50 pramenů, 46 titulů 

 

Klíčová slova: Josef Henke, rozhlas, divadlo, rozhlasová inscenace, rozhlasový scénář, 

herecká interpretace, analýza, Emil František Burian, posluchač, hudba, režijní poetika  

 

 

Práce přibližuje osobnost rozhlasového režiséra Josefa Henkeho a jeho tvorbu v 60. 

letech 20. století, která jsou pokládána za dobu „rozhlasové renesance“. Na základě 

analýz čtyř rozhlasových inscenací – Ivan Sergejevič Turgeněv: První láska (1960), 

Antoine de Saint-Exupéry: Malý princ (1961), Franz Kafka: Proměna (1967) a Antonín 

Přidal: Sudičky (1968) – jsou vymezeny základní rysy Henkeho režijního rukopisu a 

postupy typické pro jeho režijní vedení a styl. Práce zhodnotila význam Josefa Henkeho 

pro oblast rozhlasové režie a zařadila jej mezi významné české režiséry, kteří mají podíl 

na vzestupu a zkvalitnění české rozhlasové dramatické tvorby. Práce se opírala o 

dostupnou odbornou literaturu, archivní materiály Českého rozhlasu, dobové recenze a 

prameny. 
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10.1 Abstract 

 

First and last name: Markéta Zajíčková 

Faculty: Philosophical Faculty of Palacký University in Olomouc 

Department: Department od Theatre, Film and Medial Studies 

Title: Radio production by Josef Henke in 1960th 

Supervisor: Doc. PhDr. Tatjana Lazorčáková, Ph. D. 

Nubmer of charakters: 186 024 

Number of insertions: 11 

Number of source books: 50 resources, 46 books 

 

Keywords: Josef Henke, radio, theatre, radio drama, radio script, actor´s  interpretation,  

analysis, Emil František Burian, listener, music, director´s poetics 

 

 

The thesis focuses on the personality of the radio director Josef Henke and his art 

production in the 60th of the 20th century, which are considered to be the renaissance of 

the radio production. On the basis of four analyses of radio production – Ivan Sergejevič 

Turgenev´s The First love (1960), Antoine de Saint-Exupery´s The Little prince (1961), 

Franz Kafka´s The Metamorphosis (1967) a Antonín Přidal´s The Fates (1968) – are 

defined the main features of his director´s style and methods. The thesis evaluated the 

significance of Josef Henke for radio production and incorporated him between 

prominent Czech radio directors, who participated in progress and improving the quality 

of  the Czech radio drama. The work is based on available specialized literature, 

archival materials of the Czech radio, and contemporary criticism. 
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12.  Seznam pramenů a literatury 

(*) U údajů označených tímto symbolem jsem čerpala z archivních materiálů Anny 

Henkeové, kde nebyla uvedena čísla stran. 

 

a) prameny: 

Rozhlasové inscenace v režii Josefa Henkeho: 

Ivan Sergejevič Turgeněv: První láska. DF19051-052. 

Antonín Přidal: Sudičky. PAF2666. 

Antoine Saint-Exupéry: Malý princ. DF14249. 

Franz Kafka: Proměna. DF17821-822. 

Viktor Dyk: Krysař. DF20727. 

Jiří Vilímek: Kořeny zla. PAF2392-2394. 

Karel Hynek Mácha: Kat. AF06060.  

Samuel Beckett: Krappova poslední nahrávka. DF23765-766. 

Josef Štefánek: Johan doktor Faust. AF02651. AF02652. 

Anton Pavlovič Čechov: Teskné variace. DF21201. 

Emil František Burian: Vojna. DF21220-221. 

 

Rozhlasové pořady o Josefu Henkem: 

KOŠŤÁKOVÁ, Markéta: Režisér – Josef Henke a  jeho rozhlas. Natočeno 13. 12. 2004. 

CR04657/0. 

PRÍKAZSKÝ, Vladimír: Setkávání 12. 1. 2003 – Josef Henke. DA12808/1. 

Osobnost – režisér Josef Henke. Rozhlasový pořad vysílaný 28. 10. 2006. Uloženo 

v osobním archivu Anny Henkeové. 

Benefice k šedesátinám Josefa Henkeho. Vysíláno 15. 1. 1993. Uloženo v osobním 

archivu Anny Henkeové.  

Rozhovor Tomáše Černého s Josefem Henkem z roku 2003. CRA06982/0, 

CRA06983/0. 

Zadáno pro Josefa Henkeho I. (Autor neuveden.) 8. 1. 2005. DA15194/0 

Zadáno pro Josefa Henkeho II. (Autor neuveden.) 29. 1. 2005. DA15195/0. 
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Rozhlasové scénáře Josefa Henkeho: 

První láska. Podle stejnojmenné povídky I. S. Turgeněva zdramatizoval Josef Henke. 

Archivní číslo 21 093. 

Malý princ. Pohádku Antoine de Saint – Exupéryho přeložila a spolu s Josefem 

Henkem zdramatizovala Zdeňka Stavinohová. Archivní číslo 22 237. 

Proměna. Podle stejnojmenné povídky Franze Kafky napsal scénář a jako stereofonní 

kompozici rozpoznal Josef Henke. Archivní číslo 23826. 

 

Knihy a rozhlasové hry Josefa Henkeho: 

HENKE, Josef: Síla slova. O kolektivních formách přednesu. Praha 1963. 

HENKE, Josef: Kouzelník a detektývové aneb Velká pohádka kočičí a taky psí a tulácká 

a kdovíjaká ještě. Praha 1962. 

HENKE, Josef: Růže od pana Shakespeara. Praha 1964. 

HENKE, Josef: Eště de vo to. Praha 1966. 

HENKE, Josef: Zásnuby. Praha 1978. 

HENKE, Josef, LONGINOVÁ, Helena: Robertovi s láskou. Praha 1990. 

 

Publikace Josefa Henkeho: 

HENKE, Josef: Proměna Franze Kafky stereofonně. Československý rozhlas, ročník 34, 

1967, č. 53, s. 8. 

HENKE, Josef: Za prahem slov. In: Ano, slyšet se navzájem. Praha 1985, s. 30-38. 

HENKE, Josef: Rozhlas a já. Rozhlas 1990, č. 3, s. 1-2. 

HENKE, Josef: Český rozhlas je a musí být kulturní institucí. Tvorba, 1991, č. 29, s. 4. 

HENKE, Josef: Příspěvek bez názvu. In: K otázkám vývojových cest rozhlasové hry. 

Sborník z vystoupení účastníků sympozia. Praha 1994, s. 13-27. 

HENKE, Josef: Ticho v rozhlasovém vysílání. Svět rozhlasu 2001, č. 6, s. 9-12. 

 

Články o Josefu Henkem: 

MATYS, Rudolf: Meziprůzkum nejblíže šedesátce. Týdeník Rozhlas, 3, 1993,  s. 1. 

NECHUTOVÁ, Renata: Josef Henke. Lidové noviny, 15. 1. 1993, s. 15. 

 

Rozhovory s Josefem Henkem: 

ŠIMÁKOVÁ, Marie: O básnivosti v rozhlase. Rozhovor s Josefem Henkem. Kulturní 

tvorba, 15. 4. 1965. (*) 
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VEDLEJCHOVÁ, Ivana: O umění rozhlasové inscenace. Rozhovor s Josefem Henkem. 

Divadelní noviny, 22. 2. 1967. (*) 

VIKLICKÁ, Miluše: Zázraky se musí vydřít. Rozhovor s Josefem Henkem. Lidové 

noviny, 23. 3. 1990. (*) 

KÁCHA, Pavel: Rozhlas je vynikající vizuální prostředek. Rozhovor s Josefem 

Henkem. Svobodný zítřek, 26. 4. 1990, s. 3. 

MATĚJŮ, Pavla: Výrobna šišatých housek. Rozhovor s Josefem Henkem. Mladá fronta, 

30. 11. 1990. (*) 

CINGER, František: Obava z náročnosti je nesmyslná. Rozhovor s Josefem Henkem. 

Rudé právo, 13. 9. 1991. (*) 

NEŠLEHOVÁ, Kateřina: Rozhlasákem se musí člověk narodit. Rozhovor s Josefem 

Henkem. Metropolitní telegraf,  11. 12. 1992, s. 15. 

POLEDNOVÁ, Vlasta: Náročné rozhlasové žánry jsou vizitkou každého rozhlasu. 

Rozhovor s Josefem Henkem. Svobodné slovo, 18. 6. 1994. (*) 

 

Soupis periodik: 

Rozhlasová práce 7/1961 

Kulturní tvorba, 15. 4. 1965. 

Československém rozhlas 56/1968 

Divadelní noviny, 22. 2. 1967. 

Studie a úvahy 6/1968 

Rozhlas 3/1990 

Lidové noviny, 23. 3. 1990. 

Svobodný zítřek, 26. 4. 1990. 

Mladá fronta, 30. 11. 1990. 

Tvorba  39/1991 

Rudé právo, 13. 9. 1991. 

Metropolitní telegraf,  11. 12. 1992. 

Týdeník Rozhlas 3/1993 

Svobodné slovo, 18. 6. 1994. 

Svět rozhlasu 5/2001 

Svět rozhlasu 6/2001 

Svět rozhlasu 7/2002 
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Další prameny: 

KAFKA, Franz: Proměna. Praha 1963. 

KAFKA, Franz: Deníky 1913-1923. Praha 2009. 

KAFKA, Franz: Collected Stories. New York: Everyman´s Library 1993. 

PŘIDAL, Antonín: Sudičky. Rozhlasová hra. Archivní číslo 10472. 

SAINT-EXUPÉRY, Antoine: Malý princ. Praha 1989. 

TURGENĚV, Ivan Sergejevič: První láska. In: Milostný kruh. Povídky. Praha 1969. 

CHALUPA, Dalibor: O specifičnosti rozhlasové hry. Rozhlasová práce 7, 1961. 

 

 

b) literatura: 

BĚHAL, Rostislav (ed.): Kdo je kdo v sedmdesátileté historii Českého rozhlasu. Praha 

1994. 

BRANŽOVSKÝ, Josef (ed.): Hledání rozhlasovosti. Praha 1990. 

BRUKNER, Josef, JIŘÍ, Filip: Poetický slovník. Praha 1997. 

CORNWELL, Neil: Reference Guide to Russian Literature. London 1998. 

CZECH, Jan: O rozhlasové hře. Hledání specifiky české rozhlasové inscenace od roku 

1945. Praha 1987. 

CZECH, Jan: Filozofie dramatu. Praha 1991. 

CZECH, Jan: Znění ticha. Praha 1994. 

ČERNÝ, Václav: Tvorba a osobnost II. Praha 1993. 

FISCHER, Jan a kol.: Dějiny francouzské literatury 19. a 20. stol. Díl 3. Praha 1979. 

HORČIČKA, Jiří: Lidé kolem mikrofonu. Praha 1963. 

HRAŠE, Jiří (ed.): Sborník rozhlasové teorie 3. Praha 1966. 

HRAŠE, Jiří (ed.): K rozhlasové historii a teorii. Praha 2001. 

HRAŠE, Jiří (ed.): K rozhlasové historii. Praha 2002. 

HRAŠE, Jiří, HŮRKOVÁ, Jiřina, MUSILOVÁ, Daniela: Čítanka statí o uměleckém 

přednesu. Praha 1987. 

HUBIČKA, Jiří, HRAŠE, Jiří, KOLÁŘOVÁ, Bohuslava: Co umíme a co neumíme. 

Praha 1998. 

JEŠUTOVÁ, Eva a kol.: 99 významných osobností rozhlasu – Čeští tvůrci slovesných 

pořadů. Praha 2008. 
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JEŠUTOVÁ, Eva a kol.: Od mikrofonu k posluchačům.  Z osmi desetiletí českého 

rozhlasu. Praha 2003. 

JEŠUTOVÁ, Eva: Prameny rozhlasové historie a práce s nimi. In: K rozhlasové historii 

a teorii. Praha 2001. 

JUSTL, Vladimír (ed.): Slyšet se navzájem. Praha 1966. 

JUSTL, Vladimír (ed.): Slovo a hlas. Praha 1983. 

JUSTL, Vladimír (ed.): Ano, slyšet se navzájem. Praha 1985. 

JUSTL, Vladimír, KUTINA, Jiří (ed.): Slovo tělem učiněné. Praha 1993. 

KAUTMAN, František: Franz Kafka. Praha 1992. 

KARVAŠ, Peter: Kapitolky o rozhlase. Bratislava 1948. 

Kol. autorů: Dějiny českých médií v datech. Praha 2003. 

KOŽÍK, František: Rozhlasové umění. Praha 1940. 

KUDĚLKA, Viktor; KARPATSKÝ, Dušan: Malý labyrint literatury. Praha 1983. 

LOPATKA, Jan: Existuje rozhlasová teorie? In: K rozhlasové historii a teorii. Praha 

2001. 

MARŠÍK, Josef: Výběrový slovníček termínů slovesné rozhlasové tvorby. Praha 1999. 

MARŠÍK, Josef, HRAŠE, Jiří (ed.): Bílá místa rozhlasové historie. Praha 1999. 

MÁZEROVÁ, Romana: E. F. Burian a jeho rozhlas 1928-1938. Praha 1995. 

MOCNÁ, Dagmar, PETERKA, Josef a kol.: Encyklopedie literárních žánrů. Praha 

2004. 

NABOKOV, Vladimir: Lectures on literature. Harcourt Brace & Company. New York 

1980. 

NÜNNING, Ansgar (ed.): Lexikon teorie literatury a kultury. Brno 2006. 

PACOVSKÝ, Jaroslav: Na vlnách rozhlasu. Brno 1992. 

PAVIS, Patrice: Divadelní slovník. Praha 2003. 

PAVLOVSKÝ, Petr a kol.: Základní pojmy divadla. Praha 2004. 

PERKNER, Stanislav – HYVNAR, Jan: Řeč dramatu. I. Divadlo a rozhlas. Praha 1987. 

PLECHATÝ, Josef (ed.): K otázkám vývojových cest rozhlasové hry. Sborník 

z vystoupení účastníků sympozia. Praha 1994. 

RÚT, Václav: Divadlo a rozhlas. Praha 1964.  

SRBA, Bořivoj (ed.): Emil František Burian a jeho program poetického divadla. Praha 
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STRAKOVÁ, Ivana: Československý rozhlas. Neviditelné herectví. Propagační 
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