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Abstrakt: Krajina časů na přeskáčku 

   

 V mé diplomové práci se snažím specifikovat východiska pro mou autorskou 

práci skrze mé zkušenosti ze studia na katedře alternativního a loutkového 

divadla, jež mě vedla k zájmu o autorskou tvorbu jako takovou, kterou se snažím 

formulovat na příkladu našeho představení I LIDÉ MAJÍ DUŠI.  

Celá práce začíná kapitolou Východiska, která zmiňuje výhody blokové výuky a 

její přínos pro mou další tvorbu. Tato kapitola je rozdělena dále do dvou 

podkapitol, kdy první slouží jako úvaha nad funkcí a schopností současného 

divadla, v čase digitálně-technologického rozkvětu a druhá pojednává o využití 

těchto multimédií, jako nástroj, jehož úloha spočívá v rozšíření naší platformy a 

prostoru pro samotnou tvorbu oproti tomu, kdy se divadlo snaží vyjít ze slepé 

uličky pomocí prázdné iluze. Dále na to navazuji kapitolou Prostý prostor a jeho 

nosná síla, kdy parafrázuji Jerzy Grotowského a jeho výklad „chudého a bohatého 

divadla“ a specifikuji výchozí body k divadelnímu prostoru a následně i tvorbě 

jako takové, v další kapitole se pak věnuji antropologickému přístupu, který mi 

slouží jako rádce a pomocník v cestě za autenticitou na jevišti. Dalšími kapitolami 

se pokouším pojmenovat, co pro mne znamená živý proces zkoušení, který je 

komplexní, provázaný jako jeden organismus a s ním spojené souvislosti v cestě 

za specifikací mého autorského přístupu. Následně se dostávám ke kapitole 

o samotném představení I LIDÉ MAJÍ DUŠI, kde se snažím zformulovat náš 

vlastní způsob tvorby a uvažování nad ním. Na konkrétní scéně pak přibližuji 

onen syntetizující přístup k divadlu a další klíčové fragmenty pro formu, která mě 

zajímá. Dále navazuji kapitolou Sarajevo, což je název jedné z naší klauzurní 

práce, kde popisuji, v čem pro mne spočívá divadlo, které si je schopno udržet 

svou autenticitu, i přes to, že pojednává o tématu jako je válka a s ní spojené 

události, které jsou těžko přenositelné na divadlo, které zobecňuji a dávám opět do 

kontextu mého pohledu na divadlo. 

 

 



 
 

Abstract: Time lapse of the jump 

 

I try to specify the starting point for my author's work through my experience 

from the Department of Alternative and Puppet Theater in my diploma thesis, 

which led me to interest in the creative work as which I try to formulate on the 

example of our performance EVEN PEOPLE HAVE SOUL. 

The whole thesis begins with the chapter called Background, which mentions the 

benefits of block teaching and its contribution to my further creation. This chapter 

is subdivided into two subchapters. The first is a reflection on the function and 

ability of contemporary theater at the time of the digital-technological prosperity, 

and the second is about the use of these multimedia as a tool whose task is to 

expand our platform and space for the creation itself as opposed to when the 

theater tries to come out of the dead end using empty illusion. Continue with an 

chapter called the Simple Space chapter and its supporting force, paraphrasing 

Jerzy Grotowski and his interpretation of "Poor and Rich Theater" and specifying 

the starting points for the theater space and consequently the creation as such. In 

the next chapter I am devoted to the anthropological approach serves which me as 

a mentor and helper on the way to authenticity on the stage. With the other 

chapters I try to describe what a living process of rehearsing which is complex 

and linked as one organism means to me and what are the associated contexts in 

the way of specifying my authorial approach. Then I get to the chapter about the 

performance EVEN PEOPLE HAVE SOUL itself, where I try to formulate our 

own way of creating and how we think about it. On a particular scene, I approach 

the synthesizing approach to theater and other key fragments of form that interests 

me. I follow with the chapter named Sarajevo, which is the title of one of our 

clausure works, where I describe the theater, which is able to maintain its 

authenticity, despite the fact that it deals with a topic like war and events with it 

that are not easily translatable in to a theater that generalizes is to me and put back 

these into the context of my views of the theater.  
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1 Úvod 

  

 V mé magisterské práci se snažím specifikovat můj přístup k autorské tvorbě 

skrze zkušenosti ze samotného studia herectví na katedře alternativního a 

loutkového divadla v ročníku u Petry Tejnorové, která formovala můj základní 

postoj k divadelní tvorbě a během celého studia ho nadále i rozšiřovala.      

Během studia se začala formovat i bližší spolupráce společně s Ivem Sedláčkem a 

Pavlem Kozohorským, se kterými jsme založili platformu Kelvin 

Kepler&company, v rámci které vzniklo představení I LIDÉ MAJÍ DUŠI. Na 

tomto projektu jsme pracovali čistě autorským přístupem, kdy každý z nás byl 

režisérem, scénografem, dramaturgem atd., k čemuž nás vedla už sama Petra 

Tejnorová. Tento proces zkoušení se snaží kombinovat různé přístupy, skrze něž 

chceme zkoumat divadlo, které má snahu diváka vtáhnout do námi vytvořeného 

„matrixu“ v čase „teď a tady“. 

 Další kapitoly a podkapitoly z mého studia slouží jako východiska pro mou snahu 

vytvořit si svůj vlastní divadelní jazyk. Snažím se stanovit základní pilíře v mém 

postupném vývoji a samotném procesu v dosažení tvořivého nastavení. Díky 

blokové výuce v rámci katedry jsme prošli spousty workshopů s různými 

osobnostmi, což mělo za důsledek můj zájem o kombinaci různých přístupů a 

forem (syntéza). Snažím se vytvořit si svou vlastní „modelovou mentální síť“ 

z nasbíraných zkušeností, tedy onu „KRAJINU ČASŮ NA PŘESKÁČKU“, ve 

které budu schopný se zorientovat a jednat, abych následně všechno rozbil a 

rozházel, nebo se jen tak ztratil, což je ten častější jev, abych byl schopný opět 

změnit úhel pohledu a našel tak další možnosti.    
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2 Východiska 

 

 Když jsem nastoupil na katedru alternativního a loutkového divadla, tak byl 

čerstvě zaveden nový systém výuky. Jedná se o blokovou výuku, která je složena 

z různých workshopů, kde každý z vedoucích těchto jednotlivých bloků, má svůj 

osvojený a vyhraněný přístup k divadlu, což dá vniknout systému, který se snaží, 

co nejvíce přizpůsobit potřebám studentů katedry alternativního a loutkového 

divadla, jenž se pokouší své studenty vést k tomu, aby se stali svébytné tvořivé 

bytosti, chceme-li autory. A v nejlepším případě je navést k vytvoření si svého 

vlastního divadelního jazyku.  

V současnosti se tento systém posunul ještě dále, kdy chce studenty různých 

oborů čím dále více propojovat a podněcovat k ucelenému pohledu na tvorbu, 

utvořit kolektiv skrze obory a začít tvořit.  

Petra Tejnorová nám tedy skrze blokovou výuku představila velice široké škálu 

forem, které v současné době existují. Prošli jsme od práce s čistou improvizací 

při bloku se Simonou Babčákovou, až po divadlo objektové s loutkářem Matijou 

Solcem.  

Jde právě o onu svobodu, kdy jsem schopný být živý v každé formě, přistupovat 

ke každému projektu individuálně, konkrétně a vědomě. Využít všech forem 

k dosažení tvaru a obsahu, kterého chci docílit. 

Díky blokové výuce, tedy možnosti setkat se s osobnostmi, jako jsou např. Petra 

Tejnorová, Jiří Adámek, Jiří Havelka, Jaro Viňarský, Matija Solce, Braňo 

Mazúch, Rosťa Novák, Miloslav Klíma, Simona Babčáková, Marta Ljubková, 

David Jařab, Vladimír Mikeš, Robert Smolík, Miroslav Krobot a další, mluvit 

jako o základu mého zaujetí stát se z herce autorem, který chce svobodně 

kombinovat různé přístupy k divadelní tvorbě. 
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Petra Tejnorová nás vedla tak, aby se z nás stali kritické osobnosti, které mají svůj 

specifický přístup k divadlu, abychom hledali svůj jazyk, byli schopni pracovat 

v kolektivu a jako kolektiv byli taktéž samostatní jako skupina, jejíž práce by 

měla být podložena určitou disciplinovaností a precizností, bez které se neobejde 

jakýkoliv autorský soubor fungující na nezávislé scéně. 

Všechny zkušenosti nasbírané během workshopů mi pomáhaly konkretizovat můj 

přístup k procesu zkoušení, kdy využívám např. devising theater1 metodu 

(podrobněji se budu věnovat v dalších kapitolách, fyzické divadlo, práce s 

multimédii, improvizaci a objektové (loutkové divadlo) jako hlavní principy v 

mém přístupu k divadelní tvorbě. 

Současně se chci zmínit o čase „teď a tady“, který je průsečíkem/spojnicí všech 

těchto způsobů, dále o tom, co se děje v divadelním prostředí mezi performerem a 

divákem, kterého považuji za partnera. Databázi všech nových podnětů, představ, 

názorů, teorií, které jsem na katedře vstřebával, jsem postupně začal zkoušet v 

autorské praxi.  

 

2.1 Virtuální realita jménem divadlo 

 

 Už odjakživa je divadlo vystavováno neustálé potřebě obhajovat sebe samo a 

svoji funkci ve společnosti. Divadlo je jedinečné médium ve svém čase „teď a 

tady“, otřepaná fráze, kterou bereme jako fakt. Nechci polemizovat o tom, že 

tomu tak není, spíše mě zajímá možnost/prostor kam se současné formy mohou 

posouvat a jaké nástroje divadelní umění může využívat v kontextu digitální doby, 

ve které žijeme, kdy hledáme všudypřítomný zážitek. 

  

 

 

                                                 
1 Devised metoda, je kolektivní tvůrčí proces spontánního hledaní a jeho následné generace 
v materiál bez nutnosti označení režiséra jako takového, definicí pro tento způsob tvorby je hned 
několik. 
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Dnes se hranice mezi jednotlivými uměleckými formami čím dál více smazávají 

nebo spíše jsou smazány už docela úplně. Pro nás jako autory, ale i pro diváky se 

tak divadlo může stát zase o něco intenzivnějším zážitkem, kdy divadelní umění 

na sebe bere různé podoby, a tím se nám otevírají další možnosti zážitku. Různé 

formy jako jsou site-specific2 projekty, různé happening akce, audiovizuální 

počiny, či představení pro jednoho diváka skrze výpověď na kameru, vše je 

možné, a to je podle mého názoru výzva pro samotné divadelní umění v kontextu 

naší doby, jež poskytuje spousta nástrojů k samotné tvorbě. Je potřeba si 

uvědomit, jakým způsobem dnešní člověk jedná a funguje, v čem se pohybuje a 

k čemu má blízko. Jako například využívání sociálních sítí přímo v představení 

apod.  

 Dovolím si malou úvahu nad tím, jaké jsou/budou vlastně motivace zajít si 

někam ven ze svého pohodlného domova pro zážitek v trošku utopickém příměru. 

V dnešní digitální době a její lidské, čím dál větší závislosti na ní, je spojení 

sociálních sítí, technologie a virtuální reality trošku děsivá představa, jako tomu je 

v dis-utopickém seriálu Black mirrors3, který trefně popisuje komentátor Tomáš 

Sedláček6 v jedné ze svých rubrik. 

„Název Black Mirror těží z myšlenky, že displej telefonu nebo počítače, na který 

se díváte, je vlastně černé zrcadlo. Jen díky podsvícení displeje si člověk 

neuvědomuje, že vlastně neustále kouká sám na sebe. Až když se obrazovka vypne, 

spatříte svou na-zrcadlo-nepřipravenou tvář. Seriál je technologická dystopie, 

která dělá horor z naší největší sekulární naděje: vědeckého pokroku a virtuálně 

digitálního světa, kam se volky nevolky (ale spíše volky) stěhujeme. A protože již 

dávno žijeme ve věku, kde se ze sci-fi žánru stává spíše seriózní proroctví 

a varování než pokleslá zábava, lze jednotlivé díly sledovat s mrazením 

v zádech.“4 

                                                 
2 Site-specific, je umění zasazené do kontextu určitého prostoru, kterým je přímo vymezováno, 
http://www.artslexikon.cz//index.php?title=Site_specific_art;  
3 www.csfd.cz/film/214772-cerne-zrcadlo/prehled/ 
4 Sedláček, Tomáš: Black Mirror a tmavá duše naděje. Ihned.cz. http://archiv.ihned.cz/c1-
65741750-black-mirror-a-tmava-duse-nadeje  
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Dejme tomu, že tedy vznikne tato virtuální realita a její vnitřní svět, který nebude 

jen na našich monitorech, ale ve kterém se budeme cítit jako v reálném životě. 

Bude v nás a stane se součástí našeho běžného vnímání.   

Základem věci je, že z pohodlí domova budeme třeba moci být kdekoliv na světě 

a budeme schopni pocítit to dokonce už i fyzicky, kdy např. ucítím paprsky 

zapadajícího kalifornského slunce nebo třeba nůž teroristického útočníka na svém 

krku. Zážitek, který z toho dostaneme, bude mít zpočátku ohromující účinky, o 

tom není pochyb, ale později nastane to, co se nám jako lidem děje neustále, i 

tento svět zevšední a stane se normativní záležitostí jako u většiny lidských 

činností, což bude mít za důsledek ztrátu veškerého našeho zájmu o cokoliv.  

To ve mně vyvolává otázku: jaká je/bude motivace dojít si někam pro zážitek ven 

do reálného světa? A konečně, co zajít si teprve do divadla na nějaké představení?  

Tuto „utopickou fantasmagorii“ bych tedy rád použil, jako příměr k zážitku, který 

bychom chtěli na divadle docílit. Naší motivací je diváka vtáhnout do našeho 

světa za použití syntézy jednotlivých složek divadla tak, aby byly schopny 

vytvořit celek, jenž diváka, co nejvíce pohltí za pomocí hojného využití 

multimédií, stínu a dalším forem. Jde především o volnost a svobodu v základním 

přístupu k divadlu jako otevřené platformě, ve které máme možnost vytvořit 

jakýkoliv konspirační svět, o který jsme se snažili právě při tvorbě představení I 

LIDÉ MAJÍ DUŠI. 

 

2.2 Divadlo 4.0 

 

 Když mluvím o divadle, které je úzce spojeno např. s multimédii, určitě tím 

nemám na mysli divadlo, které se zahaluje a ukrývá v nepřeberném množství 

různých videoprojekcí, světel a dalších zařízení bez své vnitřní logiky a smyslu. Je 

tomu paradoxně právě naopak, kdy divadlo plné technologií a nových přístupů 

klade důraz na jednoduchost, úspornost a nosnost podstaty samotného divadelního 

umění. 
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„Společné jim je hlavně to, že hledají z různých úhlů podobu divadelní tvorby 

reflektující aktuální život společnosti, což jistěže činilo každé živé divadlo, ale 

reagují na podněty, které přicházejí z oblasti rozvíjející se technologie, nikoliv 

aby je také použili a využili, tedy aby byli módní, ale aby v nich nacházeli 

prostředky k pokud možno plné komunikaci s diváky, kteří taktéž s těmito novými 

prostředky v jiných souvislostech přicházejí do styku. Mnohdy jde o to, co ty nové 

technologie znamenají a jak je lze domyslet v procesu divadelní komunikace.“5  

 

Divadlo „teď a tady“ je flexibilní a plastický organismus, který by sám sobě 

neměl klást překážky, např. ve smyslu nefunkčních scénických prvků a rekvizit. 

Není nutné, aby se prostor zanášel zbytečným materiálem, který jen odvádí 

pozornost, ruší a nemá svoje opodstatnění. Eliminace překážek prostupuje skrze 

celé divadelní bytí, nejen u herecké práce, ale i u samotného procesu tvorby až po 

prostor, ve kterém tvoříme. Já jako divák nepotřebuji realisticky vykreslený obraz, 

který mi bude vtisknut hluboko do tváře. Tento realismus by měl spíše fungovat 

uvnitř každého z nás, skrze naše zkušenosti. Nutnost vše popisovat je podle mého 

názoru taková naše sociálně- psychická porucha, kdy se skrze text a další formy 

bráníme okamžikům, které se nás jakkoliv mohou více dotknout. Když si k tomu 

vybavím většinu počinů, například nejednoho repertoárového divadla, tak nemám 

ani trochu pocit času „teď a tady“, kdy jsem součástí něčeho, co se snaží 

překračovat své hranice a stát se něčím, kde nepůjde jen o jakýsi opis skutečnosti, 

či formální událost. 

 

 

 

 

 

                                                 
5 LJUBKOVÁ, Marta, DVOŘÁK, Jan (ed.). Šťastná generace: režiséři z alterny : Jiří Adámek, Jiří 
Havelka, Petra Tejnorová, Martin Kukačka a Lukáš Trpišovský - SKUTR, Rosťa Novák. V Praze: 
Pražská scéna ve spolupráci s Výzkumným pracovištěm Katedry alternativního a loutkového 
divadla Divadelní fakulty AMU, 2013.(str. 8) Režie. ISBN 978-80-86102-86- 
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3 Prostý prostor 

  

 Prostor je základem k tomu, abychom mohli něco začít tvořit. Je tedy nutné 

ohraničit „bezpečný prostor“, ve kterém se může odehrávat vše s vědomím toho, 

že je to místo pro hru. Nepotřebují žádné světla, rekvizity, či cokoliv zástupného 

k tomu, abych si mohl hrát. Nepotřebuji nic, než sebe, prostor a diváka.  

Vnímám totiž prostor už jako obsahově plný ze své podstaty, nikoliv zaplněný 

pomocí velké výpravné scény, prázdných gest a floskulí, ale naopak potřebuji dát 

důraz na váhu samotného prostoru. Jedná se o uvědomění si svého hereckého bytí 

v kontextu místa a času, kde daný proces tvorby probíhá. V momentě, kdy jsem 

schopný zachytit podstatu prázdného prostoru, dostávám tak příležitost pocítit 

jeho sílu v jeho jedinečnosti, jednoduchosti a vyhraněnosti. Což znamená, že budu 

zase o krok blíže k mé autentické existenci na jevišti, mít důvěru v prostor je pro 

mne jedním ze základních východisek v cestě za mou autorskou tvorbou.  

Ke specifikaci mého vnímání základního prostoru bych si rád vypůjčil pojem 

„chudé a bohaté divadlo“, se kterým přišel Jerzy Grotowski.6 

 

3.1 Chudé a Bohaté divadlo 

 

 Vycházím z Grotowského popisu „chudého a bohatého divadla“, ten se 

soustředil především na vzájemný vztah mezi jevištěm a hledištěm. Chtěl divadlo 

očistit od všech postradatelných prvků (světelné a hudební složky, kostýmů, líčení 

atd.). Jako nezbytným se ukázal pro něj být pouze prázdný sál, v němž se s 

každou novou inscenací vytvářely jiné a nové prostorové vztahy mezi herci a 

diváky. Grotowskému šlo o to nalézt pro každý typ inscenace právě specifický 

vztah diváka a herce, vytvořit laboratorně čistou situaci. Tedy mluví o „divadle 

chudém“, jenž je očištěné od všeho zástupného a soustředí se pouze na onen vztah 

mezi divákem a hercem, bez kterého divadelní umění nemůže existovat. 

                                                 
6 Jerzy Grotowski, polský divadelní režisér a teoretik, významný experimentátor a reformátor 
divadelního projevu 
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Oproti tomu zmiňuje „divadlo bohaté“ jako prostor, kde bychom mohli 

diagnostikovat poruchu zvanou kleptomanie, o kterém mluví jako o parazitní 

formě, jež se snaží vyjít ze slepé uličky tím, že využívá progresivních a nových 

forem jiných uměleckých disciplín. V tomto kontextu tvrdí, že divadelní umění by 

se nemělo snažit o syntézu jako takovou, která kombinuje různé umělecké 

disciplíny, kterými by snažilo nahrazovat např. film.7  

Syntéza jako nástroj k rozšíření námi tvořeného „matrixu“. 

 Grotowski tvrdí, že syntéza jednotlivých uměleckých přístupů zpochybňuje 

podstatu a osobitost divadelního umění, a že tím vytváří „inscenace-hybridy“8  

Právě tyto „inscenace-hybridy“ mě však zajímají. Je nutné podotknout, že 

současné divadlo nabízí podstatně technologicky vyspělejší nástroje, než byly 

k dispozici v éře tohoto významného reformátora, ale stejně tak je potřeba říci, že 

podstata využití zůstává stejná. 

Mluvím o hranici, možná lépe řečeno průsečíku, kdy na jedné straně souhlasím 

s nutností mít pouze prázdný prostor, diváka a herce jako základ divadelní tvorby, 

a na straně druhé jevím zájem o přístup, který využívá všeho, co dnešní divadlo 

nabízí k vytvoření si mého „matrixu“, tedy světa tvořeného pomocí multimédií a 

dalších složek tzv. „bohatého divadla“, jež mi pomáhají rozšiřovat hranice tohoto 

světa. 

Podstatou mého přístupu k divadelnímu prostoru, ale i tvorbě, je právě kombinace 

těchto dvou pojmů „chudého a bohatého divadlo, kdy nesouhlasím s tvrzením, že 

samotná syntéza ničí osobitost divadla jako takového. Jde především o to, jakým 

způsobem přistupuji k tvorbě, kdy výchozím bodem každé mé divadelní existence 

musí být právě „chudé divadlo“, které zapříčiní to, aby mé jednání vycházelo 

z pravé podstaty toho, o čem pojednávám. Tedy jinak řečeno, aby situace měla 

pevný základ a fungovala tak sama o sobě bez využití dalších složek. Její 

samostatnost je pak výchozím bodem pro následné její rozšíření/posunutí za 

pomocí syntézy, jež využívá všech možných prostředku. 
                                                 
7 Grotowski, Jerzy, překlad: Barbora Ertlová. Divadlo a rituál. In: Grotowski, J. Texty – Teatr 
Laboratorium 1965-1969 V Bratislavě: Nakladatelství Kaligram ve spolupráci s Nadací otevřené 
společnosti, Bratislava, Poland Polish Literary Fund Krakow, 1999 (str. 11) ISBN 80-7149-276-0 
8 Grotowski, Jerzy, překlad: Barbora Ertlová. Divadlo a rituál. In: Grotowski, J. Texty – Teatr 
Laboratorium 1965-1969 V Bratislavě: Nakladatelství Kaligram ve spolupráci s Nadací otevřené 
společnosti, Bratislava, Poland Polish Literary Fund Krakow, 1999 (str. 11) ISBN 80-7149-276-0 
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Pokud bych tedy nepřistupoval k procesu zkoušení v tomto pořadí, dostal bych se 

k tomu, že se snažím o prázdnou iluzi, která nemá vnitřní obsah a je docela 

neupřímná sama k sobě, a v tom případě bych mohl mluvit o funkci syntézy tak, 

jak jí popisuje Grotowski.  

 

3.2 Samostatnost situace  

  

 „Samostatnost situace“ je tedy rozhodujícím a určujícím faktorem, kdy se na 

jednu stranu snažím distancovat od divadla, jež se pokouší vyjít ze slepé uličky 

pomocí prázdné iluze, a kdy současně mluvím o našem autorském přístupu, jako o 

snaze vytvořit, co nejvíce iluzivní prostředí, které je pro mne odpovědí na nutkání 

hledat v divadle další rozměry zážitku v kontextu našeho konspiračního přístupu 

k autorské tvorbě. (k tomuto označení „konspirační přístup“ se dostanu v dalších 

kapitolách, především pak v kapitole I LIDÉ MAJÍ DUŠI) 

Dalším faktorem v otázce mého přístupu k syntéze je pojem fascinace, přesněji 

řečeno snaha fascinovat diváka, ať už iluzí nebo samotnými dovednostmi 

jednotlivých performerů. Pokud tedy zůstanu jen v této rovině tvorby, nemůžu 

mluvit o tom, že se jedná o divadlo živé, které komunikuje a bere diváka jako 

partnera. Celý tvar se potom stává plochým a pro mne nezajímavým. Využití 

těchto syntetizujících prvků musí být opodstatněné na základě provázanosti 

(dramaturgie)celého tvaru. 
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V souvislosti s prostorem a přístupem, kde kombinuji a využívám různé formy, 

bych chtěl mluvit o antropologickém přístupu, který svou podstatou obhajuje 

pozici prázdného prostoru a jeho „posvátnosti“, kdy se odklání od všeho, co tzv. 

divadelní mašinérie v klasickém proudu využívá. 

Osobnosti spjaté s touto formou odmítali cokoliv zástupného, což souvisí s tím, že 

antropologie je pro mne především o výzkumu a slouží jako jedno z dalších 

východisek pro mou tvorbu. Antropologický přístup mně pomáhá tímto definovat 

a propojovat divadelní prostor s podstatou herectví, tak jak ho vnímám v kontextu 

mé autorské tvorby, kdy hledám nosnost a podstatu jednotlivých složek divadla. 
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4 Antropologický přístup a jeho využití v laboratorním 
divadle 

 

 „Předmětem zkoumání divadelní antropologie je člověk ocitající se v divadelní 

situaci. Můžeme si pomoci definicí Eugenia Barby, podle nějž divadelní 

antropologie studuje „chování lidské bytosti, uplatňující fyzickou a duševní 

přítomnost v situaci strukturovaného divadelního představení podle zásad, které se 

liší od každodenního života. 

Divadelní antropologie se tedy snaží zkoumat pravidla lidského chování, jeho 

faktory a poukazuje na souvislosti odhalení potřebné pro hereckou práci, přičemž 

důležitou roli zde hraje ona nekaždodenní situace, tedy situace divadelní.  

Spíše než všeplatné principy hledá divadelní antropologie „užitečné" rady. Nemá 

pokoru vědy, ale má ctižádost odhalit souvislosti, které může divadelní umělec 

pro svou práci využít. Nepokouší se odhalovat zákony, studuje pravidla chování. 

Antropologií se původně rozumělo studium chování lidských bytostí, nikoli pouze 

na socio-kulturní úrovni, ale i na úrovni fyziologické. Divadelní antropologie je 

tudíž studium socio-kulturního a fyziologického chování v podmínkách divadelní 

produkce. “ 9  

„Někteří herci a tanečníci mají schopnost bytostné přítomnosti na jevišti, která 

diváka okamžitě zaujme, upoutá jeho pozornost, a to i v případě pouhých 

technických demonstrací. V takové situaci nic nevyjadřují a přece v nich je něco 

jako energetické jádro, sugestivní a vědomé, ale nikoli záměrné vyzařování, které 

zaujme naše smysly. Nejedná se o techniku jako takovou, ale podstata tkví ve 

zvláštním způsobu užívání těla. 

 

 

                                                 
9 Barba, Eugenio, Savarese, Nicola. Slovník divadelní Antropologie: O skrytém umění herců, 
překlad: Jan Hančil, Dana Kalvodová, Jitka Sloupová, Nina Vangeli. Praha, Divadelní ústav, 2000. 
(str.6) ISBN 80-7106-369-X 
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První krok při odhalování toho, jaké by mohly být principy ovládající bios neboli 

„život“, spočívá v pochopení, že běžné (každodenní) tělesné techniky mohou být 

nahrazeny neběžnými technikami, takovými, které nerespektují navyklé 

přizpůsobení těla.“ 10 

Antropologie tedy divadlo nevnímá jako pouhý prostor interpretace textu, či jedné 

formy, ale spíše jako privilegovaný prostor, v němž by bylo možné uskutečnit 

setkání autora a diváka, kdy je hranice mezi jevištěm a hledištěm, co nejtenčí.   

Výhodou této terminologie je pro mne také především to, že neusiluje o tak 

přesnou definici jako ostatní formy. Antropologie fungující jako východisko ve 

smyslu mého rádce a užitečného pomocníka v hledání mé autorské autenticity na 

divadle jako takovém. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                 
10 Barba, Eugenio, Savarese, Nicola. Slovník divadelní Antropologie: O skrytém umění herců, 
překlad: Jan Hančil, Dana Kalvodová, Jitka Sloupová, Nina Vangeli. Praha, Divadelní ústav, 2000. 
(str.7) ISBN 80-7106-369-X 
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5 Kruté divadlo 

 

 „Nemůžeme nadále prostituovat ideu divadla, která získává platnost pouze 

v magickém, strašném spojení se skutečností a s nebezpečím. 

Takto postavený problém musí probudit všeobecnou pozornost, přičemž v 

podtextu rozumí, že divadlo díky své tělesnosti a proto, že vyžaduje vyjádření v 

prostoru, které jediné je vlastně reálné, dovoluje magickým prostředkem umění a 

řeči, aby se rozvíjely celistvě a organicky, jako obnovený exorcismus. Z toho 

všeho vyplývá, že se divadlo a jeho specifická, účinná moc vrátí zpět jen tehdy, 

když se mu vrátí zpět jeho jazyk. 

To znamená, že místo toho, abychom sahaly po textech, které se považují za 

hotové a za svaté, jde především o to, aby se zrušila podřazenost divadla textu a 

znovu se našel princip svého druhu jedinečného jazyka v půli cesty mezi gestem a 

myšlením.  

Tento jazyk lze definovat pouze možnostmi dynamického a prostorového 

vyjádření, které jsou v protikladu k možnostem vyjádření prostřednictvím 

dialogické řeči. A co je divadlo ještě vůbec schopné vymámit z řeči, jsou její 

možnosti rozpínat se mimo slov, rozvíjet se v prostoru, působit rozkladně a 

vibračně na citovost. Právě zde, mimo auditivní jazyk zvuků, nastupuje vizuální 

jazyk předmětů, pohybů, postojů, gest, ale pod podmínkou, že se z nich vytvoří 

jistý druh abecedy.  

Když si divadlo uvědomí tento jazyk v prostoru, jazyk zvuků, výkřiků, světla, 

onomatopoií, musí je zorganizovat tak, aby z postav a předmětů utvořily skutečné 

hieroglyfy a využilo jejich symboliky a síly ve vztahu ke všem složkám divadla 

jako celku. Nejde nicméně o to, aby byly tyto metafyzické ideje uváděny na scénu 

rovnou, nýbrž tak, aby kolem nich bylo utvářeno jakési ovzduší pokušení a 

výzvy.“11  

                                                 
11Artaud, Antonin, Divadlo a jeho dvojník: překlad Soňa Šimková, Divadlo Krutosti, Městská 

knihovna V Praze: nakladatel Thálie-press v Bratislavě, 1993. (str. 75) ISBN 80-85718-06-5 
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5.1 Listy krutosti 

 

List 1. 

 

„Vyhrazuji si tím právo opustit obvyklý smysl jazyka, jednou provždy 

odvrhnout tu armaturu, shodit ze sebe to jařmo a konečně se vrátit k 

etymologickým počátkům jazyka, které prostřednictvím abstraktních pojmů 

vždy evokují konkrétní pojem. 

 A ostatně filosoficky vzato, co je to krutost?  Z duchovního hlediska krutost 

označuje přísnost, soustředěnost a neúprosnou rozhodnost, nezvratnou, 

absolutní odhodlanost. 

 Krutost totiž není synonymem prolité krve, umučeného těla, ukřižovaného 

protivník. Krutost je především jasnozřivá, je to jakési neúprosné směřování, 

podrobení se nutnosti. Není krutosti bez vědomí, bez jakéhosi aplikovaného 

vědomí. Právě vědomí dává každému živému činu jeho tvář, protože je 

známo, že život je vždy smrtí někoho.“ 

List 2. 

„Krutost není přídavkem mého myšlení; vždy v něm žila, ale musel jsem si to 

nejdříve uvědomit. Používám slovo krutost ve smyslu touhy po životě, 

kosmické přísnosti a nelítostné nutnosti, v gnostickém smyslu víru 

požírajícího temnotu, ve smyslu oné bolesti, bez jejíž nevyhnutelné nutnosti 

by se život nemohl uskutečňovat; dobro je úmyslné, je výsledkem nějakého 

činu, zlo je trvalé.  

Skrytý bůh je při tvoření poslušen kruté nutnosti tvorby, která je mu 

samotnému vnucena, a nemůže netvořit, to znamená nestrpět uprostřed 

záměrného víru dobra jádro ustavičně se zmenšujícího a požíraného zla.  
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A divadlo, ve smyslu nepřetržitého tvoření, magické činnosti, se této nutnosti 

podřizuje. Hra, v níž by nebyla tato vůle, tato slepá touha po životě schopná 

vše překlenout, viditelná v každém gestu, v každém činu a v transcendentní 

stránce všeho konání, by byla hrou zbytečnou a nevydařenou.“ 

List 3. 

„Úsilí je krutost, bytí skrze úsilí je krutost. V ohni života, v touze po životě, v 

pošetilém nutkání k životu je jakási počáteční zlovolnost: Erótova touha je 

krutost, zmrtvýchvstání je krutost, proměna je krutost, protože ani v jednom 

směru kruhového a uzavřeného světa není místo pro skutečnou smrt, protože 

nanebevstoupení jsou muka, protože uzavřený prostor je stravován životy a 

protože každý silnější život prochází těmi ostatními, tedy požírá je v masakru, 

jenž je proměnou a dobrem. Ve zjeveném světě je, metafyzicky vzato, zlo 

trvalým zákonem a co je dobré, je úsilím a opět další krutostí.“12 

 

Ve většině případů, kdy se setkávám s artikulovaným textem na divadle, u mne 

nastoupí pocit, kdy mě samotný text ruší. Buď slouží jen jako popisný nástroj, 

který mi má předat informaci, jež je většinou nepodstatná, očividná a bere mi 

možnost si věci vykládat po svém nebo se jedná o onu podřazenost divadla textu, 

jak o ní mluví Artaud.  

Dlouho jsem sám nevěděl, jak samotný text uchopit, aby nedocházelo 

k vyprazdňování slov jako takových. Odpověď na otázku, co pro mne vlastně 

znamená svébytný (vlastní), divadelní jazyk jsem našel v pohybu, skrze něj jsem 

pochopil, co znamená jedinečnost jazyku mezi gestem a myšlením. V podkapitole 

Přípravný čas proměny budu podrobněji rozebírat tento princip, kdy slovo vychází 

z pohybu, a totiž, že repetice jednoduchého pohybu mě dovede k samotné 

podstatě toho, co a především jak chci věci pojmenovat.  

 

 

                                                 
12 Artaud, Antonin, Divadlo a jeho dvojník, překlad Soňa Šimková, Divadlo Krutosti, Městská 
knihovna V Praze: nakladatel Thálie-press v Bratislavě, 1993. (str. 85-87) ISBN 80-85718-06-5 
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6 Vnitřní nastavení hráče 

  

 Při každém procesu tvorby, je nutné ohraničit prostor pro hru, ale stejně tak je 

potřeba udělat to samé i s mým vnitřním nastavením. Jako příklad bych chtěl 

použít improvizační formu, kdy hledáme nový materiál tak, abychom mohli být 

co nejsvobodnější, ohledně možnosti zkusit/zkoumat jakýkoliv impuls, který se 

objeví. Je potřeba vymezit naše vnitřní mentální hřiště, abych věděl, kam až mohu 

zajít, aniž bych jakýmkoliv způsobem ohrozil sám sebe nebo své spoluhráče. 

Vytvořím tím bezpečný prostor, protože pokud tak neučiním, mohou přijít 

v krajním případě i nějaká zranění, či přetlak v podobě osobního emocionálního 

napětí mezi herci, které je sice přirozenou reakcí, ale jde především o to, aby 

všichni účastníci měli vnitřní nastavení hráče. V tom tkví podstata svobodného 

hledání, musím všechen potencionální materiál přetavit v hru. Pokud je vše na 

úrovni hry, stává se mé jednání bezpečným a kontrolovaným aktem, které má ty 

předpoklady dát vzniknout něčemu, co se dá považovat za divadelní existenci.  

 

6.1 Vytyčení hranic 

 

 Je paradoxem, že vytyčením bezpečného prostoru vytvářím nástroj pro krutost. 

Vyznačený prostor je totiž pro herce možnost dojít si pro střed. Pro konflikt, který 

naruší chod věcí a vědomě změní jejich pohyb. Chci mít totiž prostor být na 

někoho krutý a zlý, a jsem rád, když na mě někdo krutý je, v tom tkví podstata 

hry. 

Při zkoušení absolventské inscenace Erekce srdce, které věnuji později kapitolu, 

jsem si uvědomil, co tento bezpečný prostor prakticky znamená. Chtěl bych 

použít příklad z jedné zkoušky, kdy jsme hledali materiál pomocí improvizací. 

Během toho, jak přibýval materiál nabíraný po jednotlivých zkouškách, jsme 

současně získávali podněty, kterými jsme mohli ostatní spoluhráče konfrontovat a 

dostat se tak společně k něčemu zajímavému.  
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V překladu jsme do sebe mohli jít natvrdo ve všech stránkách, kdy jsem 

kupříkladu věděl, že když mi můj spolužák během improvizace řekne, „tvůj otec 

byl stejně ožralej debil, kterej umřít musel“, a ve skutečnosti nemusí být pravda 

daleko, vím, že je to součást hry.  

Je to podnět ke hře, není to útok, proto se cítím bezpečně, jelikož se mě ani věci 

tohoto typu nemůžou dotknout. Ve chvíli, když si hrajeme, je bezpečný prostor 

všude kolem nás, protože si ho sami tvoříme.  

A tím se dostávám k jádru samotného zkoušení a hledaní v procesu tvorby, je to 

moment, kdy jsme nastavení na hru, hrajeme, a vše je na poli narušování a 

rozvíjení daných podnětů, teprve tehdy se můžeme cítit bezpečně a ničím se 

neomezovat. Dáváme se všanc, bez osobního podtextu přeměním sebe samotného 

v materiál, který zkoumám, deformuji a manipuluji bez ohledu na nějakou osobní 

újmu. Zbavím se tím strachu z něčeho nového, nepoznaného a vydám se tak na 

cestu do temného lesa, kde určitě potkám spousty dobrodružství. 

 Pocit bezpečí je základním kamenem pro jakýkoliv proces zkoušení, protože bez 

toho nebudu mít nikdy tu pravou svobodu a budu se neustále hlídat, protože 

světem divadla vládne paradox, že čím sofistikovanější krutost, tím preciznější a 

konkrétnější jednání herce jako svébytné bytosti na jevišti. 

 Připomíná mi to cvičení, „jo jasně“ , které jsme absolvovali během workshopu 

s Tomášem Měcháčkem, kdy přijímám jakoukoliv výzvu a vydávám se tak na 

cestu, kdy nejsem schopný dopředu určit, co se bude dít a také si nic připravit. Je 

to dobré cvičení na zpřítomnění sebe samého, když při této hře chci svého 

spoluhráče dostat obrazně řečeno k zemi. Chci ho přelstít. Vše jde skrze hru. Jsem 

hráč a hraju hru.  

Stejně tak jako film s názvem „Yes man“13, kde hlavní postava muže, jež se 

zúčastní semináře pod vedením svérázného guru, který má svoji aplikovatelnou 

teorii o tom, jak se stát úspěšným. Výstupem je, že postava začne na všechny 

výzvy k jeho osobě odpovídat pozitivně. To spouští koloběh událostí a stává se 

pro něj jeho život vzrušujícím. 

 

                                                 
13 Yes man, režie: Peyton Reed, www.csfd.cz/film/235032-yes-man/prehled/ 
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7 Podmínky procesu zkoušení  

 

 Každý proces zkoušení je potřeba nastavit tak, aby podmínky pro tvorbu byly 

ideální, respektive se o takové podmínky co nejvíce snažit, jelikož nám neustále 

něco brání k tomuto tzv. ideálu dojít. Proto je potřeba vytvořit takové prostředí, 

aby v momentě, kdy vstoupím do hracího prostoru, začal také samotný proces 

tvorby., kdy při zkoušení naší první absolventské inscenaci Erekce srdce jsme 

doslova dostali ty nejlepší možné podmínky, protože jsme měli na celý proces 

zkoušení měsíc a půl, kde jsme se mohli věnovat jen tomuto projektu. Petra 

Tejnorová nám připravila prostředí, ve kterém probíhalo neustále intenzivní 

zkoušení prakticky nonstop. Když jsme zrovna nezkoušeli, tak jsme se bavili o 

další inspiraci, rozebírali a zkoumali, už to co jsme objevili a celým projektem 

celkově žili. Toto nastavení byl vzkaz od Petry, která nám skrze tento přístup 

sdělovala základ pro každé zkoušení, což je maximální možná intenzita práce a 

disciplína jako bezvýhradná podmínka pro práci v divadle jako takovém, které 

zcela automaticky produkuje překážky bránící samotnému procesu.   

 

7.1 Živý proces komplexní a provázaný. 

  

 Tím opět nemyslím, že by vše mělo spolu násilně až fanaticky koexistovat, kdy i 

v našem případě jsme se celému procesu zkoušení v rámci Erekce srdce opravdu 

oddali natolik, že pohled zvenčí na nás mohl připomínat nadneseně řečeno malé 

sektářství. Na druhou stranu takto úzká spolupráce tvůrčího týmu přináší větší 

provázanost celého procesu a tím umocňuje výsledný tvar. Je nutné, aby byl 

každý člen týmu maximálně k dispozici ostatním na té úrovni, kdy do týmu 

přináší neustále nové impulsy a svou aktivitou přispívá ve všech směrech do 

celkové práce na představení. 
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Silná chemie na jevišti vzniká především díky konstelacím, kde dochází k tomuto 

vnitřnímu úsilí, které bez této spolupráce nemá šanci na přežití. 

S tímto pojmem souvisí také samotná organičnost celého procesu zkoušení, kdy 

můžeme mluvit o schopnosti mě jako autora přizpůsobit se aktuálním podmínkám 

a živě na ně reagovat, být s nimi ve vztahu konkrétní a vědomě s nimi pracovat. 

V takto nastaveném prostředí můžeme dosáhnout oné komplexnosti, jehož vnitřní 

pohyb ožije podvědomou část celé inscenace, která začne sama nabízet další a 

další spojitosti, jíž jsme schopni zaregistrovat, vědomě zpracovat a později z nich 

opět čerpat inspiraci.   

 

Spánková paralýza 

 

 Mnohokrát se mi stalo, že to, co v samotném představní nezaznělo, či nenašlo své 

místo z dramaturgického hlediska přímo, našlo své místo právě u diváka. Díky 

oné provázanosti a komplexnosti. Jinak řečeno i nepoužitý objevený materiál 

z procesu zkoušení, který se do finálního tvaru nedostal, má své místo. Vše je 

totiž součástí jednoho velkého živého organismu.  

Při tvorbě našeho autorského projektu I LIDÉ MAJÍ DUŠI, jsme se také bavili 

v rámci inspirace o spánkové paralýze, kdy se jednoduše řečeno probudí vaše 

mysl, ale tělo zůstane paralyzované, což je celé ještě doprovázeno pocitem, že na 

vás někdo sahá. Zajímal nás tento přístup, jeho potenciál, ale nakonec se 

konkrétně do žádné scény nedostal.  

 Je důležité říct, že na toto představení, které jsme hráli ve studiu Alta, přišlo 

několik dětí ve věku kolem třinácti let, které navštěvují dětské studio Altík, jen 

pro představu, kde se tyto děti objevily na našem představení. Každopádně jim 

jejich lektorka zadala úkol, aby po představení napsaly, o čem to pro ně bylo, což 

dopadlo tak, že jsme se shodli na tom, že nám tím vymysleli celkem fajn 

propagaci pro naše nové představení.  

Tedy proč jsem mluvil o té spánkové paralýze. Jedno z dětí tehdy popsalo svůj 

dojem slovy: „Trochu to ve mně vyvolávalo pocit úzkosti a bezmoci, jako kdybych 

se nemohla hýbat. Rozhodně to na mě udělalo dojem.“.  
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Což je pro mne důsledkem oné provázanosti našeho vnímání celého procesu 

zkoušení, kdy si vytvoříte kreativní prostředí pro práci, organický proces, ve 

kterém vše prostupuje a spolutvoří hlavní průsečík tvorby jako takové, kterou 

vnímám plně a celistvě všemi intuitivními a podvědomými stránkami. Jsem 

schopný si je uvědomit a využít/nevyužít v další práci. 

Pro zajímavost dokládám další citované reflexe od našich nejmladších diváků, 
kteří se byli podívat na představení ve studiu Alta:  

„O co tam šlo? Co byl námět nebo co vás inspirovalo pro zrovna takové 

ztvárnění? 

Chvilkami mi bylo úzko, při prvním videu, kde jsem si myslela, že se rozezněly 

sirény, bylo mi úzko, chtělo se mi brečet.  

Měla jsem pocit, že jsem v úzkém prostoru nebo že jsem někde sama. Trochu jsem 

nepochopila děj a bylo to trošku strašidelný. 

Angličtinu jsem nepochopila, celý jsem to vlastně moc nepochopila, ale bylo to 

skvělý! 

Představení bylo zajímavé, ale i nepochopitelné, jestli tématem byl vesmír, tak se 
vám to povedlo!“ 14 

Když jsme se sešli s diváky po skončení představení, abychom získali zpětnou 

vazbu, jelikož se jednalo o work in progress (nedokončený proces tvorby), kdy 

představení ještě nebylo ve „finálním tvaru“, je pro nás tato zpětná vazba 

především o tom, dozvědět se a získat pohled zvenčí, jak celá věc vlastně působí, 

co funguje a co ne. Nutno říci, že popisuji představení z našeho úhlu pohledu, 

tedy těch, kteří si vytvořili zcela vlastní autorskou věc, tím je myšleno, že jsme do 

té doby neměli jinou možnost zpětné vazby než videozáznamy ze samotných 

zkoušek, a proto pro nás bylo setkání s diváky nesmírně důležité v dalším procesu 

tvorby.  

Kdy jsme se dozvěděli například, že příběh je pro diváky málo čitelný, že každý z 

jednotlivých obrazů přináší svou vlastní atmosféru, že je silně vnímána čistota 

prostoru atd. 

                                                 
14 Citované reakce nejmladších diváků z představení I Lidé mají duši, 16.2. Studio ALTA 
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Dalším zajímavým zjištěním je, že jsme se paradoxně dozvěděli nejvíce z těchto 

vzkazů od dětí, které nám pojmenovaly esenci toho, o co jsme se v představení 

snažili, jelikož jsou daleko sensibilnější a intuitivnější diváci.  

Je více než jasné, že si tyto vzkazy od dětí zase interpretuji po svém jako autor 

představení, ale vidím tam další průsečík v úvaze o divadle, kdy skrze jednoduché 

principy a samotné podstaty naší herecké přítomnosti v čistém prostoru spouštíme 

něco, co nás jako autory, ale i diváka zajímá.    

  Je celkem jedno, o jaký druh umění jde, zda to je film, divadlo nebo výtvarné 

umění, je potřeba být otevřený neustále k signálům a inspiraci, které k nám 

přicházejí odkudkoliv. Jako například režisér Jim Jarmuch, který se často nechává 

inspirovat např. obyčejnými rozhovory, příběhy lidí, situacemi z každodenního 

života kolem nás, které pak zasazuje do svých děl. Jedná se o jednoduché situace, 

které když dáme do nějakého kontextu/vztahu, tak mohou fungovat, aniž bychom 

je museli hnát do nějakého extrému.  

Tento způsob je pro mne velmi funkční, protože jeho základ při pozdějším 

zpracování může působit přirozeně a poeticky zároveň, jestliže dáme nahlédnout 

na tuto obyčejnou situaci z jiného úhlu pohledu, dostaneme se k divákovi skrze 

emoci, kterou si on sám vytvoří. Inspirace je všude kolem nás, podněty, materiály 

můžeme čerpat odkudkoliv a kdykoliv, což je jedna z hlavních výhod autorského 

přístupu a jeho volnosti. Zpracovávat podněty jako jsou např. nahrávky s lidmi na 

ulici, či hledání pohybového materiálu uvnitř obchodu, vše je možné a při 

pozdějším přenesení do divadelního prostředí může přinést kvality, kterých 

bychom se jinak nedotkli. 

 

7.2 Nikdy není nic hotové. 

  

 Stejně jak jsem mluvil o tom, že podmínky pro tvorbu nejsou většinou ideální, 

tak to samé platí i v otázce, zda je představení hotové a dodělané. Je potřeba, aby 

se inscenace označily za hotové a pustili tzv. do světa. Jednak kvůli tomu, že 

divadla musí produkovat stále nová představení, ale také především proto, že po 

technické stránce musí každé představení splňovat parametry, aby se udržel chod 
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divadla a bylo reálné vůbec provozovat takto složitý mechanismus. Další věcí je 

samotná náročnost ve smyslu snahy, o co největší možnou míru individuálního 

přístupu k jednotlivým projektům a podmínkám pro samotný proces. 

Zmiňuji tento fakt z důvodu toho, že bych se chtěl dále spíše pohybovat v rovině, 

kdy se bavíme o procesu, který nesvazuje potřeba uspokojit požadavky nějaké 

instituce, pod kterou samotné představení vzniká. Samozřejmě, že cílem každého 

projektu je premiéra, ale teď mluvím o prominentním procesu tvorby, kde si může 

dovolit použít název výsledku své práce jako work in progress (nedokončený 

proces tvorby). Je to mezifáze, která má sloužit pro další vývoj mé práce, je to 

prostor pro experimentování a hledání.  Je to luxus, který si může dopřát 

málokterý proces, ale měl by si tím projít každý autor. Pocit oné volnosti vytvoří 

podle mého názoru další prostor pro kreativní tvorbu a dá nám čas na hledání si 

své vlastní poetiky a formy v daném projektu, tedy jinak řečeno nám pomůže 

zformulovat a pojmenovat náš způsob práce a celkový přístup k autorské tvorbě. 

 

7.3 Demontáž jako nástroj ke zrodu 

 

 Jako autoři se potřebujeme dostat ven z prostoru tápání při výchozím bodu 

procesu zkoušení, kdy volíme metodu devising theater. Je nutné získat první 

obrysy pevné půdy pod nohama v jinak zcela zmateném světě celého procesu 

zkoušení. V momentě, kdy získáme materiál, který se nám jeví, že funguje, 

dostaví se nám uspokojivý pocit toho, že jsme získali mapu s vysvětlivkami kam a 

jak jít, abychom jsme se dostali bezpečně do cíle našeho putování. 

Jako parafrázi použiji naše světově známé označování turistických značek. Tyto 

značky jsou pro nás spolehlivým průvodcem na tolik námi oblíbených vandrech 

po naší krajině. V případě, kdy se nedej bože dané označení trasy ukáže jako 

neplatné, protože někdo z dobrovolníků, kteří zadarmo tyto trasy označují se 

štětečkem v ruce, udělal chybu, my se ocitáme ztraceni uprostřed hustého, 

tmavého lesa, kde začíná teprve dobrodružství, které nám více či méně zvedne 

adrenalin v krvi. Tento pocit nebezpečí mě aktivuje a probudí z 
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mého normativního stavu a já jako autor začínám jednat a hledat svou vlastní 

cestu. 

Řekněme, že jsme si vytvořili svoji vlastní mapu, podle které jsme se začali 

orientovat, rozrůstat ji a tím tak nabírat samotný materiál do představení bez 

ohledu na to, jak a kam bude později dramaturgicky zařazena. Tento princip 

vnitřní svobody v tvorbě musí být zdrojovým kódem pro veškerou tvorbu 

v jakémkoliv prostředí. 

 Jenže to co je pro mě zajímavé a podstatné je ukryto právě v rozkladu této mapy. 

V demontování toho, co už jsme vytvořili, narušování zaběhnutých struktur a 

hledaní dalších významů, kdy se nám odkrývají další úhly pohledu a především 

lépe pracujeme se samotnou podstatou věci, jejím jádrem. Řekněme, že narušením 

tohoto již objeveného jádra zkoumaného materiálu uvádím do pohybu 

konfrontaci, která mi je schopná odhalit podstatu aktu v daleko hlubším rozměru. 

Je to trošku alibistické, protože boření námi objeveného materiálu, je někde vzadu 

jištěno tím, že už něco máme v rukou, ale stejně jako je řeč o nikdy nekončícím 

procesu, tak je to i s naším osobním vývojem. Nicméně samotný pojem rozkládání 

a narušování věcí není otázkou toho, že celou věc táhneme k jejímu zániku, ba 

naopak, rozklad jedné věci může zapříčinit zrod druhé.  
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8 Herec a jeho zdrojový kód 

 

 Vědomí je právě tím, co rozhoduje o tom, jestli existuji. Každodenní přestává být 

každodenním v momentě, kdy jsem schopný uvědomit si své počínání a změnit 

úhel mého pohledu. Vědomí, které mě dá tuto citlivost a možnost kontrolovat svůj 

jinak obyčejný pohyb ruky, který se změní např. v pohyb polární záře, je vědomě 

změněné nastavení, do kterého se musím dostat, respektive odstraňovat překážky 

k jeho dosažení. 

 Když mluvíme o herectví, platí zde nutná potřeba tzv. ovládnutí řemesla. Herec 

má být vybavený a připravený. Musí mít hlasové dispozice, fyzické a další 

dovednosti, které jsou potřebné k tomu, aby mohl volně jednat. Tyto dovednosti 

má mít herec v sobě uložené jako podvědomý zdrojový kód. Je to ona databáze, 

kterou by měl neustále upgradovat a rozšiřovat. Mluvím o tom v souvislosti s tím, 

že je nutné mít tuto virtuozitu v sobě, ale zároveň je důležité brát ji jen jako 

nástroj pro moji práci.  

 Jakmile naše herecké bytí na jevišti zůstává jen opět u pouhé fascinace, která má 

být u diváka vyvolána, jde v tom případě jen o jakýsi veletrh práce. Fascinace je 

pouhé chvilkové okouzlení, které rychle ustoupí a zhasne.  Když bych použil 

nadnesený příměr, tak bych asi použil slovo fašizmus, který je postaven na slepé 

fascinaci něčím, což má za důsledek ztrátu mé veškeré schopnosti sebereflexe.  

V tom případě se jedná o narcistní divadlo, jež nehledá, nezkoumá, chce pouze 

ohromit a dává zapomenout diváka jako takového, který má pouze sedět a 

přihlížet bez vnitřní potřeby se jakkoliv účastnit celého setkání při příležitosti 

divadelního představení.  
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„Během zkušebního procesu, který je pro mě jádrem tvorby, mě zajímá - mnohem 

více než technické dovednosti jednotlivých členů týmu - jejich schopnost 

spolupráce a kolektivní tvorby, v níž se profese a prvotní divadelní funkce 

narušují, mnohdy i prolínají. Od všech členů týmu vyžaduji, aby byli aktivní. 

Herci, ale i tanečníci jsou spoluautory, s tím také souvisí fakt, že na sebe dokážou 

vzít i zodpovědnost za celek. Mnohdy to vyžaduje i umět opustit jistoty, riskovat a 

hledat právě na nejistých a neprobádaných místech.“15 

 

Sám Grotowski specifikuje metodu výchovy herce, jenž má společné rysy s mou 

představou o stavu hereckého bytí, kdy na jevišti nepředstírám, ale jednám a jsem 

autentický. Ten ji pak popisuje takto: 

„Je to technika „transu“ a integrace všech duševních i fyzických schopností herce, 

díky které se povýší z intimní a instinktivní sféry k „iluminaci“ (osvětlení). 

Metoda výchovy herce v tomto divadle nesměřuje k tomu, abychom ho něco 

naučili, ale abychom eliminovali překážky, které mu v tomto duchovním procesu 

může klást jeho organismus. Hercovo tělo nesmí klást žádný odpor jeho vnitřnímu 

procesu, a to tak, aby neexistoval vlastně žádný časový posun mezi vnitřním 

podnětem a vnější reakcí, aby impuls sám o sobě byl zároveň reakcí.“16 

Tedy, že impuls jako takový je základem pro živou tvorbu herce, být schopen ho 

zachytit, podpořit a rozvinout, ale i tak je to spíše snahou tento impuls okleštit od 

běžného chování a na tomto čistém impulsu se tak dostat k jeho struktuře, která 

nám umožní se k tomuto impulsu vrátit a znovuobjevit na jevišti, abychom se 

dostali z této intuitivní roviny, která by měla sloužit spíše jako živé podhoubí 

herce, jeho odrazový můstek. V dalších podkapitolách se budu snažit popsat, co 

pro mě vlastně znamená tento stav, jak se do něj dostávám skrze pohyb a jak 

pracuji s impulsem jako takovým.  

 

                                                 
15 Petra Tejnorová pro časopis Scéna.cz, casopis.scena.cz/index.php?o=3&r=8&c=29798 
16 Grotowski, Jerzy, překlad: Barbora Ertlová. Divadlo a rituál. In: Grotowski, J. Texty – Teatr 
Laboratorium 1965-1969 V Bratislavě: Nakladatelství Kaligram ve spolupráci s Nadací otevřené 
společnosti, Bratislava, Poland Polish Literary Fund Krakow, 1999 (str. 8) ISBN 80-7149-276-0 
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8.1 Herec a jeho fotosyntéza (proměna)  

 

 Nejčastěji se jedná o nás samotné, kdo nad námi samotnými drží stráž, abychom 

nebyli schopni vnímat v rozšířeném vědomí. Je to pro nás výhodné a pohodlné 

nastavení, ve kterém se udržujeme. Opakování, které je nedílnou součástí našeho 

bytí, jde skrz naší celou historii a i samotné fungování naší planetární soustavy se 

jeví, že se neustále točí, to je důvod, proč je potřeba dosáhnout vnitřního nastavení 

tak, aby byl herec napojený do tzv. okruhu říše kosmické svobody, aby byl 

schopný do něj vstupovat a vystupovat, kdykoliv to bude potřeba. 

Tím je myšleno, že základním cvičením pro dosáhnutí stavu přítomného je 

repetice jednoduché činnosti. Kdy zachytím impuls svého těla a postupně ho 

rozvíjím, je potřeba důsledně tento impuls následovat, musím se mu odevzdat a 

především mu věřit. Když budu upřímný ve vtahu k této repetici pohybu, měl by 

se mi začít i samotný pohyb následně konkretizovat, měl by se mi otevřít prostor, 

ve kterém mé vědomí začne analyzovat mé jednání a bude schopno ho 

pojmenovat. Tento stav však neprobíhá na úkor mého podvědomého vnímání, kdy 

jsem neustále nastaven na onu intuitivní strunu. Začínám rozeznávat tvary, 

pojmenovávat je, dávám je do vztahu, sám jsem s nimi ve spojení a ovlivňuji tak 

jejich tok. 

Grotowski ke své koncepci úplného, celistvého aktu říká: „Když herec vypráví 

nějaký příběh nebo něco hraje, není to akt v čase přítomném. Bezpochyby je třeba 

vykonat určitý čin - to je podstatné. Ten akt musí fungovat jako odhalení; akt 

zpovědi. Herec tu nemá hrát, ale má pronikat oblastmi vlastní zkušenosti, má je 

jaksi analyzovat vlastním tělem a hlasem. Musí vyhledávat impulsy plynoucí z 

hloubi jeho těla a s plnou jasností je nasměrovat k jistému bodu, který je pro 

představení nutný; musí tu zpověď vykonat v místě, kde je to zapotřebí. Ve chvíli, 

kdy herec dosáhne tohoto aktu, stává se fenoménem hic et nunc; není to ani 

vyprávění, ani vytváření iluzí: je to čas přítomný. Odhaluje se: (…) herec se 

odkrývá a tím se objevuje: ale musí to dokázat pokaždé znovu.“17 

                                                 
17 Grotowski, Jerzy, překlad: Barbora Ertlová. Divadlo a rituál. In: Grotowski, J. Texty – Teatr 
Laboratorium 1965-1969 V Bratislavě: Nakladatelství Kaligram ve spolupráci s Nadací otevřené 
společnosti, Bratislava, Poland Polish Literary Fund Krakow, 1999 (str. 94-95) ISBN 80-7149-
276-0 
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8.2 Přípravný čas proměny 

 

 Při jednom z workshopů se Simonou Babčákovou, která nás seznamovala 

s improvizací podle vzoru Jaroslava Duška, jsem „zažil“ jednu z prvních jízd, jak 

tomu říkala Simona, kdy jsem věděl, že na jevišti jednám a jsem plně odevzdaný 

hře, která byla z mé strany přítomná. Zjistil jsem, že potřebuji určitý čas, jenž mě 

pomůže přijmout toto přítomné kreativní nastavení, které je schopno reagovat na 

impulzy, udržet je a rozvíjet dál, aniž bych něco uměle vytvářel, hrál nebo 

předváděl. Zároveň je nutné být schopen rozpoznat, zda někam daný impuls 

směřuje či nikoliv, pokud ne, tak ho vyčerpat, opustit a hledat dál. 

Čas, o kterém mluvím, jsem si pojmenoval jako přípravný čas, který se budu 

snažit postupně vysvětlit v dalších příkladech v této kapitole, k čemu a jak slouží.   

Před každou jízdou jsme stáli v prostoru zády k divákům. Byli jsme vedle sebe 

připravení vstoupit do hry v jakýkoliv moment.  

Čekali jsme na impuls, protože aktivní nastavení, které v tu chvíli máme, si řekne 

samo, kdy chce být součástí a vstoupí do hracího prostoru. Během workshopu se 

Simonou jsem si uvědomil, jak malé nuance hrají zásadní roli při samotné tvorbě, 

respektive v tomto případě při improvizaci jako takové. Jelikož jsme byli na 

úplném začátku, co se týče zkušeností s improvizací, tak veškeré větší zásahy do 

hry, vše podle mého názoru ničili. Uvedu na příkladu, kdy jsme se připravovali na 

jednu z dalších jízd, tentokrát jsme začínali rovnou z hracího prostoru, kde jsme 

stáli a měli zavřené oči.  

Snažím se zachytit impuls, který přijde, abych ho postupně zvětšoval a hledal, co 

by z něj mohlo vzniknout a je potřeba být trpělivý, protože mi to umožní přítomný 

stav, do kterého se musím dostat.  

 Tento stav dosahuje každý podle své vlastní časové osy, o to je složitější se 

nenechat strhnout ostatními a důsledně následovat své vnitřní já. Když jsem se 

nacházel v počáteční fázi rozvíjení jednoduchého impulsu, slyšel jsem od svého 

spolužáka po mé levici výkřik: „vidím zemi“. V tu chvíli jsem věděl, že tato jízda 

nebude mít živý podklad, ale že začíná z předstírání, kdy budeme hrát, že jsme 

piráti. V tu chvíli jsem zkameněl a nevěděl, co mám absolutně dělat. Mám se stát 
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jedním z námořníků a nosit papouška na rameni, jak se tak všeobecně ví? Mé 

rozhodnutí v tu chvíli bylo dál pokračovat v hledání svého impulsu a jeho 

zachycení. Není to tak, že bych ostatním spoluhráčům kazil hru. Na první pohled 

jsem pouze stál, takže jsem mohl být prakticky kdokoliv a cokoliv a hra mohla 

plynout dál. Jenže, než jsem stačil pořádně začít řešit, co se bude dít, jízda 

skončila, protože neměla kam a jak pokračovat.  

 Nenesla nic, co by se dalo rozvíjet, jelikož to byl pouhý výkřik do tmy, vyvolaný 

strachem z toho, že se nic neděje a přitom nás někdo pozoruje, což je hlavní 

kámen úrazu každé improvizace. Je potřeba se oddat a vnímat jemnosti a 

maličkosti, protože ty už sami od sebe hrají a tvoří, já mám sloužit spíše jako 

hromosvod skrze, který proudí do prostoru energie. 

Opět jsme u eliminace překážek, jelikož tomu není tak, že bychom nebyli sami od 

sebe schopni se dostat do stavu, kdy naše senzory vnímají na intenzivnější 

hladině, ale jsme to opět my, kdo tyto impulsy jen přehlíží nebo je zcela zadupává 

do země. 

 

8.3 Pohyb jako nástroj k proměně   

 

 Při jedné z dalších jízd, byl v rohu ateliéru první hráč, má spolužačka, která 

začínala tuto jízdu sama v prostoru. Já dostal impuls jít za ní. Vstoupil jsem. Šel 

jsem si stoupnout do druhého rohu a čekal, co se bude dít, započal jsem klasický 

proces hledání impulsu. Nic jsem nevytvářel.  

Naopak je potřeba si uvědomit už síly samotného bytí dvou herců na jevišti, kdy 

už ona konstelace může vysílat signály k přihlížejícímu divákovi, jeho 

představivost už běží. Jako divák to vnímám skoro tak, že dokud nepřijde slovo, je 

to o mnoho zajímavější, protože si můžu domýšlet, co všechno mohou být aktéři 

zač, proč stojí tak či onak, do té chvíle než se začne cokoliv pojmenovávat, tak má 

představivost běží na ty největší možné obrátky.   

 Zpět k naší poslední jízdě, objevil se mi v ruce tik, jež jsem začal následovat a 

zvětšovat. Pohyb ruky se postupně rozšiřoval do celého těla, které pak začalo 

vykazovat známky, co mi naznačovaly, že chci zjistit, kdo je ta druhá bytost, kdo 
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jsem já a na jaké planetě se „nacházíme“. Skrze pohyb jsme se spolu začali snažit 

komunikovat, spíše nás to k sobě táhlo, než že bychom se přímo snažili. 

Vycházelo to z nás, z pohybu, který směřoval k tomu druhému. Tyto, řekněme 

pohybové kreace, se postupně začali jevit jako jakási touha něco tomu druhému 

sdělit. Začali jsme na sebe reagovat čím dál více, kdy pohled na nás mohl působit 

jako na první rande dvou stydlivých bytostí. Pohyb se zvětšoval a začínaly se 

objevovat první verbální projevy, kdy slovo vycházelo z pohybu. Byla to 

stylizovaná řeč, která nebyla promyšlenou hrou ani žádným kalkulem. Nechávali 

jsme se unášet tím, co nám vzniklo, to něco, nás vedlo a nechávalo si hrát. 

Nepřemýšlel jsem o ničem. Člověka až zarazí, s jakou lehkostí se najednou 

pohybuje a mluví. Můj pohyb se tedy spojil se slovem a já jsem zcela propadl hře, 

cítil jsem onu přítomnost v mém jednání, která mne vedla dál. Cítil jsem svobodu. 

Zmizel onen strach, co se bude dít, jestli se někdo bude smát nebo zda to bude 

někoho bavit. 

Po chvíli jsem se rozkoukal v tomto stavu a zpětně jsem se ho snažil analyzovat. 

Byl to pocit, jako když sníte a začnete své sny ovlivňovat, určovat jim další směr 

a pokračování, co se v nich bude dít. Osvobozující.  

 Několikrát jsem se zmínil o přípravném času, který je potřeba zkrátit na co 

nejkratší dobu, s tím, že později bych měl dosáhnout stádia, kdy jsem schopný 

zapínat a vypínat tento mód zcela automaticky. Mód, který jsem si pojmenoval 

okruh říše kosmické svobody, do kterého bych měl umět vstoupit na požádání 

kdykoliv to bude potřeba jako herec/autor.  

 Dostal jsem se tedy do bodu, kdy jsem schopný proniknout do této „kosmické 

svobody“, kdy nic nepředstírám a následuji své instinkty, což samozřejmě nikdy 

nezaručí to, že to pokaždé přinese nějaké ovoce, spíše častěji budu tápat o to více, 

ztrácet se a znovu nacházet. Je to ta cesta, která bude vždy více bolet.  

Každopádně tím mám na mysli, že to je teprve první krok k tomu, abych mohl 

mluvit o nějaké technice, protože i tento svobodný, mysteriózní stav musím jaksi 

uchopit. Abych vůbec mohl jednotlivé momenty zpracovat, které mě přijdou jako 

zajímavý materiál vhodný pro znovuobjevení a následně dále zpracovatelný, musí 

nastoupit i mé vědomé jednání.  
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Zní to paradoxně, že do tohoto světa, kde mozek na první pohled nemá místo, 

patří pojem jako racionální vědomí. Ale je to logické, protože jako autor chci 

objevit materiál, který je ukryt někde „mezi nebem a zemí“, a já ho potřebuji 

rozebrat, analyzovat, složit a v neposlední řadě ho znovuobjevit se stejnou 

kvalitou jako by tomu bylo poprvé. Tedy přijde na řadu má herecká/autorská 

práce. 

Tím se dostávám k pojmu podhoubí, které je hlavním tématem další podkapitoly. 

Jedná se o databázi, do níž ukládám všechny své získané podněty, zkušenosti a 

schopnosti dobyté při mém autorském a hereckém snažení. Podhoubí je pro mne 

nejlepším pojmenováním prostoru/hmoty kam něco ukládám, jelikož jen 

neodložím danou informaci ke spánku, ale v tomto prostředí může dál žít, růst a 

podněcovat k dalšímu zkoumání.  

 

8.4 Podhoubí, živá databáze herce 

  

 Být přítomný je pro mě kouzelné slovo, něco, co se mi děje velmi málo v poměru 

s tím, co všechno se děje kolem mě a ve mně. Neustále se točí, to je to, co 

neovlivním a proto, když mluvím o kouzelném „teď a tady“, jde u mě především 

o otázku soustředění, přesnosti a detailu.  

 Uhlídat sebe samotného, abych nepřešel situaci s tím, že nic nevím a prakticky 

jsem s ní neměl co dočinění. Přecházení a roztržitost je další součást mého 

každodenního já, které nemá v mém podhoubí místo.  

Naopak detaily, které skrze soustředění můžeme vnímat, nám přinášejí kvality, 

která nepotřebují zbytečně moc nabubřelého prostoru. Soustředěním eliminujeme 

bubliny, které automaticky vznikají při tvorbě a našem hledání. Tyto bubliny jsou 

neohrabané a nedá se s nimi moc dobře zacházet. Je potřeba bubliny vyplnit a 

vymodelovat do potřebného tvaru a velikosti, kterou vyžaduje daná situace.  
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9 Erekce srdce 

 

„Jedno tělo, jedna duše, jednoduše.“ 

Sára Arnsteinová 

  

 Proces zkoušení, který jsem absolvoval v rámci představení Erekce srdce, byl pro 

mne asi tím největším mezníkem v mém studiu, jak z pohledu toho, že to byla 

první absolventská práce premiérována v divadle Disk, tak především v tom, jaký 

tvůrčím tým a prostředí nám naše vedoucí ročníku Petra Tejnorová připravila. Ke 

spolupráci přizvala tanečníka a choreografa Jara Viňarského, dramaturga Jana 

Zaťka a scénografku Adrianu Černou, kteří společně s námi studenty tvořili 

základní tým Erekce srdce. Získané zkušenosti z tohoto procesu jsem si odnesl do 

dalších projektů, které jsem využil zejména v autorském přístupu k tvorbě.  

Na nazkoušení celého představení jsme měli vyhrazený měsíc a půl, kdy probíhala 

intenzivní práce jenom na tomto projektu, což pro mne bylo nesmírně důležité 

především v otázce soustředění se a koncentrace jen na jednu věc, protože 

v předchozích ročnících studia jsme vždy pracovali na více projektech současně. 

Mnohokrát totiž nebyl čas na to, abychom se mohli dostat více do samotného 

procesu zkoušení, provést hlubší analýzu, zkusit více možností provedení atd., což 

je bezesporu součástí pozdější praxe každého herce, který chce působit 

v nezávislé sféře, kde je nutností, abych byl schopný pracovat na více projektech 

zároveň se stejnou kvalitou. Nicméně my jsme se ocitli ve výchozím bodu 

procesu, který by se dal považovat v autorské sféře za téměř ideální, protože jsme 

měli čas, prostor a „peníze“ k tvorbě našeho představení bez toho, abychom 

museli cokoliv řešit, jako např. produkční záležitosti, což v běžné praxi takto 

častokrát funguje. Mohli jsme se soustředit jen na naší autorskou činnost. 

Na první zkoušce nám Petra Tejnorová jako režisérka sdělila, že celý proces 

zkoušení bude probíhat formou devising theater metodou, jež pokaždé začíná 

z bodu nula, a vy nemáte v ruce prakticky nic, krom základního výchozího 

tématu, které se však v průběhu procesu může několikrát proměnit, či zmizet 

úplně.    
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9.1 Devised Theater 

 

 Poprvé jsme se tedy podrobně seznámili s touto formou zkoušení nazvanou 

devised theater. Jedná se především o autorskou tvorbu celého kolektivu, tudíž 

každý z členů týmu je autorem a očekává se, že bude přinášet impulsy, podněty a 

materiál do samotného procesu tvorby. Což už v prazákladu této metody znamená 

stoprocentní zapojení, disciplínu a spolupráci všech. 

Sama Petra na nás apelovala, že pokud tomu tak nebude, nemáme šanci dotáhnout 

věc do samotné premiéry. Na jednu stranu je tlak a zátěž na autory daleko větší 

než při jakémkoliv jiném způsobu tvorby, ale na druhou stranu se dá mluvit o tom, 

že to je asi nejsvobodnější přístup k tvorbě, se kterým jsem se do téhle chvíle 

setkal.  

Vzrušující je, že máte termín premiéry, ale nikdy nevíte, co se stane a co vlastně 

vznikne, protože je taky dost možné, že když nebude správná konstelace, nemusí 

vzniknout vůbec nic. 

  

„Pro mě osobně je devising „rozvíjející“ metodou na dané téma. Téma se v 

podstatě postupně skrze proces konkretizuje. Taktéž tvar. Téma ani tvar 

nevycházejí z textu. Aplikování devising methods znamená, že nekalkuluji na 

začátku s konečným tvarem, až samotný proces ukáže, jakým jazykem bude finální 

tvar ke svým divákům promlouvat.“18 

 

 

 

 

                                                 
18 LJUBKOVÁ, Marta, DVOŘÁK, Jan (ed.). Šťastná generace: režiséři z alterny : Jiří Adámek, 
Jiří Havelka, Petra Tejnorová, Martin Kukačka a Lukáš Trpišovský - SKUTR, Rosťa Novák. V 
Praze: Pražská scéna ve spolupráci s Výzkumným pracovištěm Katedry alternativního a 
loutkového divadla Divadelní fakulty AMU, 2013.(str. 144) Režie. ISBN 978-80-86102-86- 
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9.2 Anti-Hero 

 

 Petra přišla s tématem náš antihrdina, kterým jsme započali naše hledání. Každý 

jsme měli přijít s jedním návrhem, kdo a proč je naším antihrdinou. Já osobně 

jsem zvolil svého otce, který pro mne splňoval požadavky člověka, na kterého se 

dá koukat dvojí optikou. Dostali jsme konkrétní úkoly, co máme udělat se svými 

antihrdiny, já měl napsat dialog s mým otcem jakožto alkoholikem a rozepsat 

jednu konkrétní situaci s ním.  

 Už v tento moment nastal první bod, který jsem si odnesl do dalších prací 

z celého procesu zkoušení, a to, že s jakkoliv citlivým osobním tématem je nutno 

pracovat čistě jako s materiálem, jak o tom mluvím v kapitole s vytyčením si 

svých vlastních bezpečných mentálních hranic pro samotný proces tvorby.  

Současně jsme započali každodenní vícefázové tréninky s Jarem Viňarským, který 

nás připravoval po pohybové stránce, protože Erekce srdce měla být z velké části 

protkaná fyzickým divadlem. K samotné práci s Jarem Viňarským se vrátím 

v další podkapitole, protože tato spolupráce byla pro opět dalším mezníkem nejen 

v práci s pohybem, ale také celkovou filosofii a přístupem k divadlu v otázce 

svobody a otevřenosti jako takové. 

Zpět tedy k samotnému zkoušení, přesně jak tomu tak bývá, jsme celkem rychle 

opustili téma antihrdinů, lépe řečeno neopustili, ale uložili jsme toto téma do naší 

společné databanky a šli dál. Živý proces musí být komplexní a provázaný, a zde 

leží část podstaty tohoto pojmu, kdy i když na první pohled opouštíte určité téma, 

neznamená to, že ho vyhazujete do koše. Spíše ho ukládáte do svého podhoubí, 

kde stále zůstává součástí celého procesu a pokud přijde ten správný čas, materiál 

dá sám o sobě vědět, kde je jeho místo. Při dalších zkouškách přinesla Petra 

několik filmů v rámci sběru materiálu, na které jsme se podívali. Jeden z filmu 

s názvem LOVE EXPOSURE19 v nás zanechal tak hluboký dojem, že se pro nás 

stal jedním z hlavních zdrojů inspirace pro naše představení.  

 

                                                 
19 Love exposure, režie: Šion sono, www.csfd.cz/film/256074-pod-vlivem-lasky/prehled/ 
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Samotný film byl čtyřhodinový opus o lásce dvou lidí, kteří k sobě z různých 

důvodů nemohou najít cestu. Jelikož se jedná o japonskou kinematografii, tak 

nechyběl určitý druh perverzní zvrácenosti a sexuality. Tato témata však pro mne 

byla „pouhým“ akcelerátorem k hlavnímu tématu a tím byla láska.  

Film pracuje s emocemi diváka tak, aby se mu dostal pod kůži, nahlodal ho a 

vycucal z něj všechny pocity, které v sobě pozorovatel může mít. Nadchli jsme se 

jak samotným filmem, tak i způsobem jakým pracuje s našimi emocemi, 

respektive, jak je z nás doslova ždíme. Rozhodli jsme se začít hledat způsoby, jak 

se dostat k tak emocionálním zážitkům skrze různé improvizační zadání. Zajímalo 

nás, jaké témata jsou schopna otevírat nás a naše srdce natolik, že vědomá stránka 

mozku jde stranou a zafungují naše elementární touhy jako chtíč. 

Chtěli jsme se hledat způsoby, kterými diváka na divadle například dojmem, 

rozzuříme, urazíme nebo znechutíme za účelem otevření jeho samotného, 

abychom se společně mohli oddat jízdě, kterou jsme zažili my při sledování filmu, 

jenž nám způsobil naprostou euforii. Kdy po jeho skončení všichni do jednoho 

křičeli, brečeli a smáli se zároveň. 

 

9.3 Sběr materiálů a samotný proces 

 

 Sběr materiálů probíhal na více frontách, kdy jsme psali své texty, četli různé 

scénáře, chodili jsme do ulic s kamerou, abychom dělali rozhovory 

s kolemjdoucími, přinášeli své knihy, hudbu, obrazy a další, ale hlavním zdrojem 

pro nás byly různě kombinované improvizace. Některé trvali více jak tři hodiny, 

jiné byly čistě fyzické, nonverbální, další vypadaly tak, že jsme dostali spousty 

různých rekvizit, materiálů se kterými jsme mohli pracovat, jiné měly různá 

omezující zadání. 

Při těchto improvizacích jsem si častokrát sáhnul „na dno“, jelikož jsem se 

potýkal s vnitřními pochody typu, že musím něco vytvořit, abych v představení 

měl svůj výstup a další různé strachy, které měly za příčinu zablokování mě a 

mého kreativního myšlení. Trvalo mi nějakou chvíli, než jsem si dokázal přetavit 
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myšlenku hry do praktického procesu improvizace tak, abych mohl svobodně 

tvořit, hrát si, bez ohledu na to, jestli to bude dobré nebo ne. 

Zlom u mne přišel, když jsem během jedné ze zkoušek část improvizace proseděl 

bez hnutí v hracím prostoru a nemohl udělat téměř nic. Uvědomil jsem si, že není 

potřeba se zaobírat tím, co bude mít za následek, když udělám to, či ono. 

Uvědomil jsem, že jedinou zbraní na tyto pochybnosti, které mám sám o sobě, 

můžu odpovědět pouze tím, že se na ně vykašlu, budu sám sebou a budu se bavit. 

Zní to dost pateticky, ale pro mě to takto zafungovalo.  

Další improvizace byly poté o něčem jiném, uvolnil jsem se a otevřel. Jediné, co 

mě zajímalo, a o čem jsem přemýšlel, bylo to, jak můžu daný materiál posunout 

dál, jinam. Co nového mohu nabídnout, kde se cítím dobře. Soustředil jsem se na 

ostatní, vycházel z nich a snažil se s nimi být v kontaktu. 

Každý den proběhla, řekněme hlavní tříhodinová improvizace, kde jsme zkoušeli 

a zkoumali všechen materiál, který jsme měli. K těmto zkouškám postupně 

přibývali improvizace s různým zadáním, které byli většinou sólo výstupy, kdy 

ostatní spolužáci byli diváky a dávali později zpětnou vazbu. 

Jedno ze zadání těchto sólo výstupů, říkali jsme tomu pracovně „dojmi mě“, kdy 

jsme se snažili ostatní dojmout, či se jich jinak dotknout, ať už pravdivými či 

vymyšlenými příběhy. Bylo jedno, jakou podobu dané výstupy mají. Omezení 

žádné není, jen snaha dojmout. 

Při jednom z mých výstupů, jenž byl nazván „Buzin“, jsem si uvědomil, jak 

probíhá kreativní práce na vytvoření si svého alter ega, od jeho prvotního objevení 

a následného znovuobjevení, kdy si vlezu do kůže někoho jiného a jednám v ní. 

Během několika výstupů se nám každému povedlo najít více těchto alter eg, které 

byly něčím zajímavé. Když se někomu tak stalo, tak jsme to pojmenovávali „ 

odkud se ten/ta paní vzal“, kdy jsme se posléze snažili rozkrývat jejich motivace, 

abychom mohli celý výstup ještě zpřesnit a posunout dál tak, abychom dosáhli 

našeho záměru diváka dojmout.    

Během objevování mého alter ega „Buzin“ nastal moment, kdy se má podvědomá 

herecká práce dostala do roviny vědomého jednání na scéně. Použil jsem k tomu 

stejnou techniku, spíše postup, jako při workshopech se Simonou Babčákovou 
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s tím, že onen přípravný čas, už musel být smrsknut na minimum, jinak řečeno mé 

napojení se do „říše kosmické svobody“ muselo přijít na požádání.   

Začínám z nuly, sedím a koukám na Petru, Jara, moje spolužáky, na ty cyniky, 

které mám něčím zaujmout, a co teprve dojmout.  

Nechávám pracovat své tělo, impulsů přichází několik, spíše se dá mluvit o 

celkovém přepjetí, co mám v těle. Dávám sám sobě možnost tento přetlak 

ventilovat skrze pohyb, který vyústí ve vzdechy, skřeky a výkřiky. Začíná to být o 

potěšení z pohybu, z volnosti, živočišnosti, slova a celkového stavu, kdy hledám, 

co to vlastně dělám. Oči ostatních tam jsou s semnou, vím o nich a hledají taktéž 

jako já. Začínám si připadat jako homosexuální chlapec, který se čím dál více cítí 

jako žena. Někdo by mohl říci, že to byla bytost poněkud zvrácená a na první 

pohled dost promiskuitní. Snažil jsem se přes všechnu excentrickou promiskuitu 

dojít k tomu, že divákova pozornost míří na osamocenou bytost před nimi, než na 

homosexuálního kluka, který neví, kým je a jestli se má nechat předělat.  

 Mé alter ego řešilo úplně něco jiného, uvědomovalo si, že je sice trošku 

výstřední, ale spíše nechápe, proč by mělo být zrovna ono samo, bez lásky, když 

všichni kolem jsou zamilovaní. Ve chvíli, kdy jsem věděl, jaké jsou motivace 

mého alter ega přešel jsem k zadání, kdy chci diváka dojmout, nějak se ho 

dotknout, aby se o mě zajímal. Je to show, kterou bavím sám sebe, abych mohl 

zaujmout samotného diváka.  

 

9.4 Znovuobjevení 

 

 Když mluvíme o partituře v představení, tak to samé funguje i při herecké práci 

na znovuobjevení vytvořeného alter ega, či výstupu.  

Pokud vstupujeme do hracího prostoru se svobodou toho, že se může stát cokoliv 

a jsme teprve na poli hledání materiálu, jde vše snáz, můžeme se oddávat hrátkám, 

aniž bychom se museli starat o to, kam nás to zavede nebo nezavede. Když ale 

nastane čas znovuobjevení něčeho, co už jsme našli a chtěli bychom to zpátky, 

vše se tak trošku zadrhne a těžko se nachází cesta zpět. Je potřeba vystavět 

partituru celého výstupu, vytyčit si cestu a na každém mezníku nechat značku, 
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abych se nemusel starat o to, kudy jdu, ale abych mohl mít tu stejnou svobodu 

jako při prvotním objevení a mohl si opět bezstarostně užívat. 

 

9.5 Fyzický slovník 

 

 Jak už jsem se zmínil, během celého procesu zkoušení jsme kontinuálně 

pracovali na naší fyzické kondici v rámci tréninků s Jarem Viňarským, se kterým 

jsme současně podstupovali různá cvičení, které nám měla pomoci uvědomit si 

svůj pohybový rejstřík, chceme-li slovník, abychom na jevišti dokázali fyzicky 

jednat. Právě během práce s Jarem jsem si konkretizoval, co pro mě znamená 

pohybové divadlo, přesně řečeno fyzické.  

 Chtěli jsme nacházet konkrétní pohyby, bez potřeby nějakého expresivního 

tančení. Objevit naše vlastní pohybové vyjadřovací schopnosti nezatížené 

požadavky estetizujícího tanečního divadla, kdy se pohyb mění v prázdné 

choreografie bez mého uvědomění si pohybu, který fyzicky vykonávám a bez 

uvědomění si svého těla ve své přirozenosti i nepřirozenosti.  

Pokud zůstáváme jen u nazkoušení choreografie bez vnitřního pochopení samotné 

její podstaty, jedná se o prázdnou formu, kterou sice dokážu po chvíli zopakovat, 

ale stejně ji nebudu schopen naplnit svým obsahem, pokud budu zůstávat v čistě 

technické rovině jednotlivých prvků pohybu.  

Pokud netuším, odkud se daný pohyb bere, tedy v překladu, když nehledám a 

netvořím svůj vlastní pohybový slovník, bude pro mě velmi těžké přijaté pohyby 

naplnit a ztotožnit se s nimi. 

S Jarem jsme se setkali už během workshopu ve druhém ročníku, kde jsem si 

uvědomil, jak špatně jsem vnímal do té doby pohyb. Ve většině případů, kdy jsme 

měli pohybovou improvizaci, jsem měl neustálou tendenci tančit.  

Pomohu si k osvětlení příkladem z jednoho cvičení, které přinesl Jaro. Každý ze 

skupiny napíše na papír deset sloves, všechna napsaná slova se smíchají 

dohromady a vytvoří se tak seznam. Poté jsme se přesunuli do prostoru, jeden 

člověk čte tento vzniklý seznam a ostatní mají za úkol bez váhání na dané sloveso 



 

46 
 

zareagovat pohybem, jakýmkoliv, jde především o rychlost reakce. Tento pohyb 

si posléze zapamatovat (seznam je čten poměrně rychle, slova se opakují a s nimi 

i pohyby tak, aby si je každý zapamatoval).  

Z těchto slovních impulsů vznikne pohybový list, který se později propojí a 

vznikne z něj pohybová struktura postavená na spontánních pohybech každého 

zúčastněného. U tohoto cvičení je nejdůležitější moment překvapení a spontánní 

reakce, díky tomu nejsme schopní zatěžkávat náš pohyb tím, o čem si myslíme, že 

má být tanec nebo „správný pohyb“. Není zde totiž prostor pro vytvoření něčeho 

vykonstruovaného. Naše reakce je okamžitá a intuitivní, a díky tomu se dostávám 

skrze své naučené a stereotypní návyky k pohybu, který není estetizující a 

formální, ale jedná se o můj vlastní fyzický jazyk.  

 

9.6 Jedno tělo, jedna duše, jednoduše. 

 

 Dá se říci, že celé představení mělo dvě části, první se skládala především 

z našich zpovědí, hereckých výstupů a druhá byla naopak pohybová, fyzická 

smršť, kdy jsme diváka chtěli strhnout do jedné velké jízdy pomocí dynamickým 

scén, které komunikovaly s divákem prostřednictvím pohybu. 

Každý z jednotlivých výstupů v první části šel do kontaktu s diváky, některé na ně 

útočily, jiné zase kladly otázky a snažily se vyvolat nějakou reakci. Široké 

spektrum našich hereckých zpovědí mělo za cíl, aby v nejlepším případě byl 

zasažen každý divák v hledišti, respektive, abychom každého diváka v hledišti 

aktivizovali, strhli, nějak se ho dotkli či ho dostali z konformní zóny. Chtěli jsme 

diváka nejdříve naštvat, dojmout, rozesmát, abychom se poté v druhé části mohli 

všichni společně „svléknout z každodenní kůže“.  

Vím, že to zní trošku pateticky, náš záměr však takový byl. Do druhé části jsme 

tedy my i diváci vstupovali s tím, že jsme absolvovali příběh o holce s rakovinou, 

jak se na tom někdo náramně baví a vymýšlí fóry, taky jsme se ptali, zda skutečně 

můžeme chtít vše od jednoho jediného partnera, o tom, zda je tak jednoduché 

oddělit zlé lidi od těch hodných, viděli jsme výstup, kdy se člověk rozhodl být ten 
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zlý a pár dalších. Víceméně všechny výstupy nějakým způsobem atakovaly svým 

obsahem samotného diváka.  

 První část představení Erekce srdce jsou tedy již zmiňované naše herecké 

zpovědi, v momentě když si je oddělím od zbytku představení, mohou začít na 

diváka působit jako jakési herecké obnažení, které diváka jen vydírá a snaží se ho 

manipulovat. I z pohledu akademické půdy, kdy jako studenti herectví bychom 

měli mít každý možnost udělat si svůj výstup, aby to bylo spravedlivé, že všichni 

si zahrají v divadle Disk stejně, může vyznívat trošku amatérsky, levně a možná 

až nepříjemně, kdy každý z herců sdílí s divákem své pocity trochu jako u 

terapeuta, co ho trápí a o čem přemýšlí.  

Nechá to na terapeutovi (divákovi), je mu lépe a jde tzv. od toho. Jenže v 

kontextu dramaturgie celého představení je to to přesné, co inscenace potřebuje, 

aby dosáhla u diváka ve výsledku čeho má.  

Nejde o terapii. Jde právě o kontext, o skladbu, stejně tak jako musí být 

komplexní uvažovaní, stanovení si priorit a bodů, které mi pomůžou udržet tvar 

s odkazem na dramaturgii jako takovou, kdy divákovi dovysvětlím, a i v našem 

případě omluvím, proč jsem na něj předtím útočil. Náš záměr byl, aby divák 

zpětně pochopil „útoky“, které na něj byly vedeny, kdy se ho snažím strhnout a 

dostat ho do hry. Dát mu skrze jednotlivé výstupy impuls, který ho nechá, aby 

divák sám sebe otevřel, abychom se mohli posléze spolu vydat do stavu 

změněného vědomí a užít si impulsivní a více intuitivní druhou část představení, 

která vrcholí intimní scénou, kdy použijeme dětský olej, abychom se nazí za 

světla ohně jednoduše spojili v jedno tělo a jednu duši. Došli jsme do úplného 

obnažení, kdy jsme prošli procesem erekce srdce především kvůli divákovi, který 

byl ústřední postavou celého představení.  

Právě před druhou částí představení se odehrála scéna, která byla překlenovacím 

můstkem mezi dvěma pomyslnými částmi, kdy divák dostává informaci, že se 

nemusí jednat vůbec o osobní zpovědi herců, tak jak se to celou dobu jeví a 

prezentuje. Možná se jedná pouze o hru s ním, protože co se týče předchozích 

dojímajících, atakujících a nepříjemných scén šlo pouze o jeho nalomení, aby byl 

později schopný nahlédnout na věci z jiného úhlu pohledu.  
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Scéna začínala momentem, jak zaútočím na svého spolužáka poté, co převypráví 

svůj příběh o tom, jak si se svým bratrem hráli ve vaně a jehož bratr mu zničí 

hračku a na důkaz, že ho to mrzí, zničí i tu svojí. Skrze tento příběh se snaží 

diváka dojmout, a je potřeba říci, že se mu to ve většině daří, přicházím já s tím, 

že bych tedy taky chtěl něco říci. Zaútočím na něj, že si to celé vymyslel, 

postupně začínám napadat i všechny ostatní výpovědi spolužáků, jenž se snaží 

svými příběhy jen „dojit z diváka slzy“. Začnu na to vyprávět svůj příběh o mém 

otci, který se upil k smrti, kterým se vydávám na stejnou stezku oné hry, kdy 

divákovi předvádím, jak je snadné ho zmanipulovat.  

V okamžiku, kdy skončím svou story, mě ostatní spolužáci obviní ze lži a já na to 

odpovím větou, že jediná pravdivá věta, která v tomto prostoru může zaznít je, že 

„ tato věta má pět slov“. Záměrem bylo diváka dostat do polohy, že vše se dá 

vykládat mnoha způsoby, a omlouvám se opět za tento patetický příměr, ale že 

svět není černo-bílý, že se nedá jednoduše určit, kdo je hodný a kdo zlý, což mělo 

diváka uvést do stavu, kdy bude v druhé více intuitivní části svědkem fyzických 

scén, které vrcholí scénou, kdy se všichni nazí spojujeme v jedno tělo a jednu 

duši. 

 

9.7 Shrnutí 

 

Celý proces zkoušení pro mě osobně znamenal veliký posun v práci na mé 

eliminaci překážek. Stal jsem se hráčem, který si chce hrát. Prošel jsem si krizemi 

při dlouhých improvizacích, kdy jsem se zaseknul a vrátil zpět před tento proces, 

kdy sám sebe držíte pod dekou. Je pozoruhodné, jak divadlo reaguje okamžitě, 

pokud se dostane hráč opět do zajetí svého ega či svého každodenního já rychle se 

vám onen tvořivý kosmický prostor uzavře a vy jste opět mimo hru. Divadlo je 

kruté. 
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10 I lidé mají duši 

 

(energie zvuku, hmota světla, informace těla) 

 

 „Budeme zkoumat člověka jako objekt pozorovaný z vesmírně nezaujaté 

perspektivy. 

 

 Chceme vytvořit časoprostorovou bublinu, ve které dojde k potyčce s maticí 

normativního vědomí. 

 

 Věříme, že uvědomělé nevědění je mnohem výhodnějším stavem mysli, než iluze 

vědění. 

 

 Máme rádi zvířata, ne však proto, abychom jim podsouvali objevené pravdy, ale 

abychom se mohli společně svléknout ze všeho, co si myslíme, že víme.“ 20 

  

 

 Autorské představení I LIDÉ MAJÍ DUŠI (dále jen ILMD) vzniklo v rámci 

rezidence ve Studiu Alta v pražských Holešovicích. S mými spolužáky Ivo 

Sedláčkem a Pavlem Kozohorským jsme začali spolutvořit nad rámec našeho 

studia, a to během třetího ročníku, kdy vzniknul náš první autorský projekt 

v tomto uskupení. Jednalo se o hudební projekt BIG HEARTS, který předurčoval 

naší další spolupráci na ILMD.  

I přesto, že se jednalo o hudební počin, bylo zjevné, že nás spojují stejná témata, 

která chceme zpracovat i do divadelní podoby.  

Impulsem pro vytvoření inscenace byla naše fascinace konspiracemi a moderními 

vědeckými teoriemi. Jejich vzájemným vztahem i tím, jak lze tyto teorie obhájit 

nebo vyvrátit. Stejně tak jsme fascinováni i prostým pozorováním vesmírných 

úkazů, které nikdy nemůžeme vidět přímo, ale jen zprostředkovaně. Budí v nás 

tak potřebu si je dotvářet představivostí. Naším cílem bylo vytvořit na jevišti jevy, 

které jsou nemyslitelné, například zhmotnit černou díru, zprostředkovat autentický 

zážitek ze setkání blízkého druhu nebo vyvolat stav podobný spánkové paralýze. 

                                                 
20 Anotace představení I LIDÉ MAJÍ DUŠI k otevřené výzvě ve studiu Alta,  
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Chtěli jsme používat tyto jevy jako materiál ke zkoušení, ne rozebírat jejich 

pravdivost.  

 Také jsme se bavili o tom, že bychom chtěli u diváka docílit pocitu, že zrovna 

požil nějaký stimul, avšak není to myšleno tak, že divákovi chceme dát nějakým 

způsobem instantní zážitek, spíše bylo cílem, co nejvíce ho přenést do našeho 

paralelního světa. I proto se nám začalo formulovat zadání, kdy jsme chtěli, aby si 

to užil, tak jak bychom si to chtěli užít my. Já totiž nevím, co divák chce a 

očekává, to je jeho věc. Já mu chci něco dát, nepotřebuju mu nic předat. Jde o to, 

že nikoho nechci o ničem ponaučovat a předkládat mu nějaké pravdy o tom, na co 

jsem si přišel a jako moc by to měl prožívat nebo jako si to má vykládat. Naopak 

chci mu dát prostor, aby si hledal a tvořil své samotné představení s vlastním 

příběhem. Bylo nám jasné, že témata, která nás zajímají, nemusí nutně zajímat 

každého, ale i to jsme vzali jako součást naší tvorby a shodli jsme se na tom, že 

chceme, aby představení bylo vyhraněné a specifické ve své žánrovosti, jen tolik k 

polemice o tom, že divákovi chci něco dát a ne předat. Samozřejmě, že to není 

tak, že mu předkládám úplně čistý a nepopsaný papír, do kterého si může 

libovolně kreslit, ale spíše mu dám jen hrubý náčrt, který si on sám spojí. V tomto 

ohledu mě baví srovnání s dětskými spojovacími omalovánkami, které mají 

předtištěné body, které když spojíme, tak nám vznikne nějaký konkrétní obrázek. 

I toto je však pro mě něco, co je ještě velmi doslovné, protože já, jako divák si 

chci vykreslit úplně vlastní obrázek. Není potřeba být nekompromisní, co se týče 

trvání na podobě obrázku, který je předkreslen. Musí převládat svoboda v tvorbě 

svého vlastního obrazu, jednotlivé body by měly sloužit spíše jako inspirace. 

Potřebuji dát divákovi částečné povědomí, které funguje stejně, jak když koukáme 

na hvězdy. Víme, že jsou nějaká souhvězdí, ale spojit si je na obloze musíme už 

sami. 

 

10.1 Přípravná fáze 

  

 Hlavní motivací naší spolupráce je vytvoření si své specifické metody vyprávění 

příběhu, která sjednocuje náš způsob uvažování nad tvorbou. Snažíme se vytvářet 

silné momenty, scény, situace, které jsou vytržené z kontextu a mají potenciál být 
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dosloveny mnoha způsoby. Sami se pak bavíme vymýšlením verzí příběhu, i 

vzájemně protichůdných, jak si danou scénu vyložit. Přibývají tak další momenty 

a vzniká konspirační mapa inscenace, ze které používáme pouze určité indicie. 

Ukazujeme uzly, kde se potenciální příběhy protínají. Cílem je vyvolat 

mysteriózní atmosféru, pocit něčeho skrytého, který diváka nutí vytvořit si vlastní 

konspiraci. 

 

10.2 Naše konspirace inspirace 

  

 Naší inspirací byl tedy především vesmír, který nás fascinuje svou tajemností, 

velikostí a možností si představit téměř cokoliv, co v něm může existovat. 

Všechny tyto pojmy pojí dohromady ona konspirace, ke které jsme došli 

především díky různým dokumentům na kanále Youtube, kde jsme vyhledávali 

materiál, který se tyká mimozemských civilizací a dalších nevysvětlitelných 

záhad. Hledali jsme teorie, které se snaží dokázat existenci jiné rasy. Na tyto videa 

se nám nabaloval další materiál ohledně svědectví některých vědců, pilotů a 

dalších svědků, kteří popisují jejich setkání s blízkým druhem.  

 Tyto příběhy lidí byli o to zajímavější, jelikož spousty z nich našli mrtvé nebo 

zmizeli úplně. Postupně jsme si začali uvědomovat, že si začínáme tvořit svou 

vlastní konspiraci. Paralelně jsme zkoumali také téma náboženství a umělé 

inteligence. Právě náboženství nám tvořilo jakýsi most k tématu vesmíru, a jeho 

nekonečného prostoru, například v kontextu evoluce, která není schopna vysvětlit 

potřebu míti jakoukoliv víru.  

Kladli jsme si otázky tohoto typu a kombinovali je s dalšími teoriemi jako je 

například sobecký gen, jenž rozebírá člověka jako jednoho z živočichů. Popisuje 

zaujatě, jak se chováme bez etiket a soustředí se na to, co je v nás zapsáno díky 

našemu genetickému kódu. Oproti tomu jsme se dostali k altruismu, což je 

označení pro jednání, kdy jedinec koná ve prospěch druhého. Snažili jsme se 

obecně nahlížet na lidskou bytost z jiné perspektivy, jako na tvora, který není tzv. 

na vrcholu potravního řetězce.  
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Zajímala nás celková otázka narušení, nabourání reality, tak jak jí 

vnímáme/nevnímáme a naše motivace se postupně proměnila ke snaze vytvořit si 

zcela svůj vlastní „Matrix“ skrze prostředky, jaké současné postmoderní divadlo 

nabízí. Zde bych se chtěl vrátit ke kapitole divadlo 4.0, kde dávám jako příklad 

polemiku Tomáš Sedláčka, který mluví o seriálu „Black mirrors“, jenž se zabývá 

blízkou budoucností. V této kapitole mluvím o tom, že by nám divadelní prostředí 

mělo poskytnout prostor a možnosti pro vytvoření si své „utopické 

fantasmagorie“.  

 

10.3 Divadelní sci-fi žánr 

 

 My jsme si tedy jednu takovou fantasmagorii podle mého soudu vytvořili. Poté, 

co proběhla naše první veřejná ukázka ILMD jsme se začali bavit o tvaru, který 

nám vlastně vzniknul. Jelikož jsme po celou dobu procesu zkoušení vlastně 

neřešili, co za formu nám vzniká pod rukama, protože to pro nás není vůbec 

důležité. Dostali jsme se tedy k tématu žánrovosti jako takové, kdy na divadle 

můžeme vidět brakové hororové formy, westernové „béčkové“ představení a další 

přístupy, které jsou spíše přisuzovány filmu, knihám a jiným dalším odvětvím. 

Padla teorie, že tvoříme jakési béčkové divadelní sci-fi. Později jsem si vzpomněl 

na jeden filmový počin, který mně svou poetikou připomíná naše představení 

ILMD, i přesto, že se jedná o jiný umělecký žánr a tudíž má zcela jiné zákonitosti, 

ale jeho dramaturgická skladba i samotná svoboda v tom, co všechno do svého 

vymyšleného světa mohu zakomponovat.   

 Jedná se o krátkometrážní sci-fi film Kung Fury, který vzdává holt béčkovým 

filmům z osmdesátých let a je stejně tak obrazově i stylizovaný, což není tak 

podstatné jako, že se jedná o smršť obrazů, scén a situací, které na první pohled 

působí jako bizarní výplod fantazie. 

 

 



 

53 
 

„Vyvolený detektiv Kung Fury je vyslán zpátky v čase, aby se utkal s Adolfem 

Hitlerem, a.k.a. „Kung Führerem", a zabránil mu tak vystřílet policejní stanici v 

Miami v roce 1985. Chybou v systému je ale omylem přenesen do doby dinosaurů, 

kde mu naštěstí pomohou vikingské valkýry i samotný Thor. Že to moc nedává 

smysl? Zapomeňte všechno, co jste dosud o historii věděli. Ta nikoho nezajímá. 

Kulervoucí homáž všemu „osmdesátkovému", co kdy jen spatřilo mechaniku 

vašeho videopřehrávače. Vše koncentrováno do půlhodinové jízdy se skvělým 

osmibitovým soundtrackem. Mokrý sen Davida Hasselhoffa.“ 21  

Je dost možné, že spoustě věcí neporozumí, nebo spíše nebude mít možnost je 

zachytit napoprvé tak, aby se je mohl jakkoliv dát více do kontextu samotného 

díla, ale to neznamená, že si tuto jízdu nemůže užít. Divák si užívá „barvitý“ 

smyšlený svět, jenž ho vtáhne a vyplivne až na konci, pokud si to především on 

sám dovolí.  

Otázkou pro nás však v rámci ILMD je právě ta hranice, nakolik je možné nechat 

diváka tápat a nechat ho tzv. ztrácet se v našem „matrixu“, protože náš svět, i přes 

tu divokou a intuitivní jízdu, má své pravidla a svůj konkrétní příběh, který my 

jako autoři chceme předat. Je tedy na místě hledat onu hranici, kdy už je divák 

ztracen natolik, že ho představení přestává zajímat a na druhou stranu mu 

nepředkládat příběh/informace na „zlatém podnose“. 

V dalších podkapitolách bych rád přiblížil, jak jsme došli ke tvaru, v jakém se 

ILMD nachází, podrobněji rozebral a dal k nahlédnutí principy, které jsme 

využívali k dosažení chtěné formy. Budu se snažit vybrat jednotlivé scény, na 

kterých bych chtěl demonstrovat naše uvažování a přístup např. k prostoru, 

k herectví, práci s videem a zvukem, stínem a dalšími složkami celého představení 

jako celku, o kterém mluvím jako o našem „matrixu“.   

 

 

 

                                                 
21 Anotace k filmu Kung Fury, www.csfd.cz/film/360779-kung-fury/prehled/ 
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10.4 Každý obraz má svůj odraz 

  

 Prostor jako takový je vzhledem k formě, jež ve velkém využívá audiovizuálních 

prvků, stínu i fyzického divadla, pro nás nutně spojován s multifunkčním 

prostorem. Tzv. Black box totiž slouží ideálně potřebám každého představení, 

které potřebuje svébytné prostředí z pohledu své iluzivnosti. Jedná se o 

nepřirozené prostředí, což je pro nás bezesporu výhodou v záměru diváka, co 

nejvíce přenést do našeho „matrixu“. Samotné zkoušení probíhalo tedy ve studiu 

Alta, kde jsou možnosti celkem neomezené, jak z pohledu dispozic samotného 

prostoru, tak i co se týče technického vybavení, což nás postavilo před otázku, zda 

se vydat cestou jistého megalomanství a provést scénu ve velikém měřítku. Shodli 

jsme se na tom, že větší rozměr celé scény může umocnit zážitek z představení, a 

proto zvolíme variantu, čím větší tím lepší. I když riziko, že představení může 

v případě neúspěchu působit o to více prázdně, tam samozřejmě bylo. 

Uvažovali jsme tak, že samotná scéna by měla pro nás sloužit obrazně řečeno jako 

čisté plátno, na které bychom mohli bez starostí kreslit své představy a v dalším 

okamžiku jsme schopni představu smazat a nakreslit věc úplně jinou. Nabízí se 

paralela k malé dětské kreslící tabulce, jež jde pouhým zatřesením smazat. 

Nicméně jsme chtěli prostor, co možná nejčistší, okleštěný od jakýchkoliv dalších 

prvků, které by nějak vykreslovali konkrétní prostředí.  

Pro projekt ILMD, jsme si tedy vytvořili scénu, která se skládá z velkého bílého 

plátna v prostoru, které mělo rozměry skoro jako samotná šířka scény, tudíž nám 

vytvořila opravdu velikou platformu pro naší audiovizuální snahu a stínové 

provedení současně. Před plátnem, které bylo zavěšeno od stropu, až na zem jsme 

vytvořili na zemi čtverec z bílého baletizolu, což nám ohraničovalo i hrací prostor, 

ve kterém jsme se pohybovali. 

 Je to možná nešikovné přirovnání, ale můžeme si toto nastavení představit jako 

bílí veliký notebook, který je rozevřený v černém prostoru.  

 ILDM je o vesmíru, o galaxiích, meziprostoru, konspiraci a času. Plátno, díky 

kterému vznikla další stěna v prostoru, umožnila vzniku několika vrstev jak 

z geometrické perspektivy, tak samotné funkčnosti.  
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Scénu jsme chtěli mít tedy naprosto prázdnou, to se nám povedlo, tedy do určité 

míry, jelikož další součástí řešení prostoru, bylo kam umístit veškeré technické 

zázemí, protože jsme si ovládali veškerý zvuk, světla, projekce atd. sami.  

Už během studia jsme pracovali ve většině případů tak, že jsme si technický 

support zajišťovali sami. Brali a bereme to jako nejlepší možnou variantu, pokud 

je to tedy jen možné s ohledem na náš přístup, který se snaží pracovat se syntézou 

celku, jako nejjednodušší možnost z pohledu úspory lidské (finanční) stránky, tak 

především v otázce přesnosti, provázanosti a komplexnosti celého představení.  

Celý technický pult jsme nechtěli mít viditelně na scéně, přesněji řečeno, nechtěli 

jsme, aby bylo na technické zázemí viděno. Hledali jsme tedy způsob, jak 

pracovat s tím, že i divák by měl dostat informaci, že vše je součást inscenace, ale 

zároveň se vyhnout tomu, aby mohl vidět, jak jeden z nás ovládá vše, co se děje.  

 Shodli jsme se na tom, že jsme unaveni z principu, kdy je možnost nahlížet do 

samotné práce lidí, kteří tvoří technickou stránku představení. Ve většině případu 

to odvádí pozornost a častokrát se opět jedná o určitý druh fascinace, která pro mě 

na divadle má celkově těžko obhajitelné místo. Nicméně my jsme potřebovali, 

aby divák neviděl do naší dílny, jelikož se to prakticky týká i samotného tématu 

našeho představení, kdy se snažíme o určitou konspiraci, obsahující tajemství, 

abychom v divákovi vyvolali pocit zvědavosti, a proto není pro nás žádoucí, 

abychom cokoliv prozrazovali z našeho zákulisí. 

 Rozhodli jsme se tedy, že do jinak čistého a zcela funkčního prostoru postavíme 

malou kabinu, do které schováme veškeré technické zázemí. Do této kabiny 

nebylo vidět a jediný otvor v podobě úzkého pásu sloužil pro nás, abychom mohli 

ovládat vše potřebné a viděli na scénu. Jde o to, že není nutné, abychom divákovi 

demonstrovali, jak široké je/není spektrum našich dovedností.  

Toto řešení pro nás skýtalo onu konspiraci v podobě toho, že divák se mohl cítit 

být pozorován, současně pak přinášelo další kvalitu, že i samotné dění na scéně 

bylo pod dozorem někoho/něčeho. Líbila se nám představa dalšího rozšíření 

jakési hry, kdy nikdo netuší, kdo je ten pozorovaný a kdo pozorovatel. 
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V souvislosti s tím, když jsem přirovnával naše představení k béčkovému filmu 

Kung fury, o kterém jsem mluvil jako o bizarní jízdě, které divák nemusí ani tak 

porozumět, jako si ji spíše užít, bych rád navázal podkapitolou First of all, což je 

název jedné ze scén, která je pro mne příkladem obrazovosti s kterou jsme obecně 

v ILMD pracovali. 

 

10.4.1 First of all 

 

  

 Na konkrétním příkladu scény „First of all“ bych chtěl tedy popsat, jakým 

způsobem jsme pracovali s tímto nastavením a současně by tato kapitola měla 

přiblížit prakticky náš přístup k autorské tvorbě, kdy jednotlivé obrazy tvoříme 

pomocí několika různých forem. 

 

Když jsem mluvil o souhvězdí tvořené mapou, kterou si divák ve své hlavě 

spojuje, tak v této scéně jde konkrétně o hlavní postavu našeho příběhu, jímž je 

starší bratr, který ztratil za záhadných okolností pamět. 

Text, který zazní v této scéně (viz. níže) je přepisem z internetové stránky pro 

amatérské astronomy a pozorovatele noční oblohy, kdy přesněji řečeno uvádí 

tento web osm pravidel pro to, jak se jím stát. Text jsme předehráli a použili jej 

jako voiceover, protože jsme nechtěli, aby text řikál jeden z nás herců, jelikož nás 

to rušilo v našem přístupu, kdy konkrétně tato scéna (ale i většina ostatních) 

pracuje s onou iluzivností a obrazovostí.  

Celá scéna začíná ze tmy doprovázena zvukem nočního lesa, který dotvářel 

atmosféru. Do této tmy prostupuje UV záření, jenž osvětuje siluetu našeho 

hlavního hrdiny. Ten nehybně stojí s pohledem upřeným na nebe. Tento obraz po 

pár vteřinách mizí a vše se zahalí do úplné tmy, kdy přichází první část textu 

z osmi rad pro amaterské astronomy. Princip tmy a textu se mění s UV zařením a 

siluetou beze změny do třetí rady (textu) pro naše pozorovatele. Poté si začínáme 

hrát s tím, kdy jde text, UV i zvuk nočního lesa a vše variabilně kombinujeme, 

což jsou jen velmi mále detaily, ale jelikož se celá scéna nese v duchu 

minimalistický akcí a víceméně se nic neděje, tak tyto změny jsou o to výraznější.   
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Postupně se princip začal měnit do práce s meotarem v podobě stínového 

provedení, kdy skrze barevné světelné filtry jsme vytvořili světelné tělesa, která 

připomínala polární záři. Tato scéna je pro mne ucelená, jak z pohledu sdělnosti a 

její stránky,kdy pracuje s určitou poetičností bez patetičnosti, tak i kvalitě 

v pododě vizuální stránky, kdy pracuje s jednoduchými principy, které nevyžadují 

žádný zbytečný komentář.  

 

Přepis textu pro amaterské astronomy: 

 

„ First of all it´s important to learn the night sky with unaided eye. 

Go out in the night and learn the starry names and patterns over head. 

 

Second. Ransack your public library for astronomy basics, in other words, you 

need a book.Go to the library. 

 

Third. Thinking a telescope? Start stargazing with binoculars instead, it is 

relatively cheap widely available and easy to carry and store. 

 

Fourth. Dive into maps and guidebooks, sailor of the seas needs top-notch charts, 

and so does a sailor of the skies. Plan indoors what you will do outdoors. 

 

Fifth. Keep an astronomy diary get. Get a spiral-bound notebook and keep it with 

the rest of your observing gear. This one is optional. 

 

Sixth. Seek out other amateurs, self-education is fine as far as it goes, but there is 

nothing like sharing an interest with others. 

 

Seventh. When it´s time for a telescope, plunge in deep. Eventually, you'll know 

you´re ready, you will have spent hours poring over the ads and reviews.You will 

know the different kinds of telescopes, what you can expect from them and what 

you will do with one you pick. 
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Eight. Lose your ego. The universe will not bend to your wishes, you must take it 

on its own therms.“22 

 

 

10.5 Shrnutí 

  

 Když mluvím o tom, že jsme se spíše snažili, aby se divák stal součástí šílené 

nekontrolované smrště scén a obrazů, tedy aby vnímal více intuitivní stránku 

představení a oddal se tvaru, který nehledí na reálie, ale vytváří si spíše svůj 

vlastní svět se svými pravidly, musíme jako autoři paradoxně mít o to větší cit pro 

samotnou skladbu (dramaturgii) jednotlivých částí představení, aby se z celého 

tvaru skutečně nestala jen pouhá znět nesmyslných obrazů. To se také ukázalo 

jako další výzva v hledání a zdokonalování specifikovaného principu naší 

autorské tvorby. Zpětná vazba od diváků, i naše zpětná analýza nám odkryla to, že 

diváci se sice bavili touto formou, ale příběh, který je obsažen v celém tvaru 

neměli šanci zachytit. Náš záměr sice je, abychom diváka vtáhli do našeho světa, 

aniž by příliš analyzoval a formálně zkoumal celý tvar, ale současně chceme, aby 

byl schopný tento skrytý příběh zachytit. Je to především o neustálém hledání 

hranice, kdy předávaná informace nebude narušovat naší snahu o onu obrazovost.    

Na začátku třetího ročníku jsme nazkoušeli klauzurní představení se studentem 

režie Petrem Gondou, kdy prezentovaný tvar vzpomene i Marta Ljubková v své 

publikaci „Šťastná generace“, z které cituji její poznatky k naší inscenaci, jež se 

snaží být ve své podstatě, co nejreálnějším otiskem skutečné války, respektive 

pocitů strachu s ní spojené. Předem uvádím, že nejde o nějaké dogma, které by 

bylo nějakým universem pro jeden typ tvorby, ale slouží jako další můstek 

k mému autorskému přístupu. 

 

 

                                                 
22Odkaz na zdroj textu, www.skyandtelescope.com/astronomy-equipment/how-to-start-right-in-
astronomy/, dále odkaz na sestříhaný záznam ze zkoušení I LIDÉ MAJÍ DUŠI ze studia ALTA:  
https://youtu.be/_an37oeBkXU 
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11 Sarajevo 

 

 „Pro ilustraci zde vzpomenu jednu nedávnou klauzuru, ve které se student režie 

společně s herci snažil nás dostat, diváky, do pocitu lidí žijících 

v rozbombardovaném Sarajevu, podstupujícím skutečně trýznivé násilné činy.  

Nejlépe fungovala scéna, kdy se v zatemněném ateliéru pokoušel jeden z herců 

vytrhnout prkno ze zatlučeného okna a malou skulinkou tak do ateliéru vnikl 

proužek světla. Podobně silný byl obraz němě stojících herců před zapálenou 

stěnou, která několik minut hořela plamenem vytvořeným speciálně hořícím 

gelem.  

 Oheň a denní světlo se staly tunely mezi denní realitou a divadelní fikcí, do 

hájemství hry pronikla skutečnost, do umělé reality realita neumělá, do modelu 

světa pronikl svět sám. Herec byl v těchto scénách němý a statický, fungoval tedy 

pouze v té „reálné“ tělesné rovině, jako fyzické tělo. Když však promluvil, když 

začal „hrát“, neměl vedle skutečného denního světla a skutečného hořícího ohně 

šanci obstát, jeho umělost byla zvýrazněna. Právě proto pak velmi snadno 

v úporné snaze o „opravdovost“ vyženeme herce i diváky do oblasti trapna. 

Divadelní herec nemůže umřít, nemůže být zastřelen, nemůže být znásilněn.“23 

Ukázalo se to, co jsme zažívali během celého procesu zkoušení, kdy jsme šli 

špatnou cestou a nebyli schopni si uvědomit nosnost samotného tématu a formy, 

kterou jsme před sebou měli. Myslím si, že koncept celé klauzurní práce byl 

nastaven dobře, kdy jsme společně s režisérem hledali cestu, jak dané věci 

interpretovat. Původním záměrem tedy bylo, abychom dané scény i texty 

rozkládali. 

Byla nastavena atmosféra, která by měla v divákovi vzbuzovat pocity strachu a 

úzkosti, jak z pozice samotného prostoru, tak i v přístupu ke scénám, kde jsme 

například páčidly rozebírali stoly a lavice.  

                                                 
23 LJUBKOVÁ, Marta, DVOŘÁK, Jan (ed.). Šťastná generace: režiséři z alterny : Jiří Adámek, 
Jiří Havelka, Petra Tejnorová, Martin Kukačka a Lukáš Trpišovský - SKUTR, Rosťa Novák. V 
Praze: Pražská scéna ve spolupráci s Výzkumným pracovištěm Katedry alternativního a 
loutkového divadla Divadelní fakulty AMU, 2013.(str. 8) Režie. ISBN 978-80-86102-86- 
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Už u těchto scén bylo zřejmé, že se míjí účinkem, protože sice divák se cítí 

v nebezpečí, ale je tomu tak proto, že mu těsně u hlavy herec máchá kovovou tyčí, 

což má za důsledek, že divák je zcela mimo dění a soustředí se jen na svůj reálný 

strach. Dalším přešlapem pro mne bylo používání divadelních zbraní se slepými 

náboji, kdy jak už bylo zmíněno v citaci, herec nemůže reálně zemřít. Proč se tedy 

snažit o iluzi, že někoho na jevišti zastřelíme? Touha takto zapůsobit na diváka se 

opět neslučuje s divadelním jednáním, protože samotná scéna se střelbou vypadá 

směšně a nepřirozeně. Další věcí je práce s textem, která byla podle mého názoru 

stěžejní, jelikož nám mohla napovědět, co se týče uchopení celého tvaru a 

pochopit, v čem spočívá síla divadelního tvaru, který nejde lacině a povrchně po 

daném pocitu úzkosti.  

 Cesta je právě v přístupu, kdy hledáme mimo auditivní zvuky, konstelace 

samotných herců, jejich fyzické přítomnosti a snaha vyhnout se použití textu 

klasickým způsobem, který v kontextu celého tvaru nefunguje, jelikož převládá 

snaha o co nejsilnější dojem z představení inspirované válkou, což je neslučitelné 

s přístupem, kdy se snažím skrze text diváka někam dostat.  

 Jak už píše Marta Ljubková, že nejsilnějšími momenty jsou pro ni scény, kdy 

proniká do prostoru proužek světla skrze zabedněné okno a další scény, kde herci 

nemluví, ale pouze fyzicky jednají a přispívají především svou přítomností bez 

jakéhokoliv komentáře k dění.  

Je to přesné pojmenování našeho problému. A to, že opět není potřeba divákovi 

vše vysvětlovat, popisovat a snažit se o co nejreálnější kopii válečné atmosféry. Je 

potřeba vytvořit a především přizpůsobit svůj metafyzický jazyk k potřebám dané 

inscenace. Tato klauzurní práce byla pro mne dobře načata, jelikož měla ambice 

na to, aby se stala svébytnou inscenací, která komunikuje s divákem skrze svůj 

vlastní jazyk.  

Ale v dalších fázích se ukazovalo, že ani my jako herci, nevíme, jak přesně 

v daném tvaru existovat, tak i režisér neměl ukotvenou představu, jak bychom 

měli v prostoru fungovat. Začali jsme se ztrácet a nemohli jsme najít cestu, která 

by nás vyvedla z tohoto začarovaného kruhu. 
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Zpětně bych asi poradil nám a našemu režisérovi, aby přizval ke konzultaci 

například Jiřího Adámka, Braňo Mazúcha či Roberta Smolíka, kteří tvoří 

způsobem, kdy pracují buď velmi přesně s daným textem, nebo ho co nejvíce 

eliminují a hledají spíše vlastní cestu, jak se k danému pocitu dostat. Myslím si, že 

základní potíž byla právě v nerozhodnutí, jaký bude základní přístup k celému 

tvaru. Charaktery, které jsme se snažili představit skrze dialogy s ostatními hráči, 

nebyly cestou, jak diváka vtáhnout do hry.  

 Můj názor je, že v takto rozvržené formě není potřeba úplně konkretizovat 

jednotlivé postavy, měly by sloužit spíše jako mosty pro diváky, protože herci 

jinak spíše ruší, než že by něco přínosného přinášeli v kontextu mluveného slova. 

Postavy mohly být vykresleny skrze jemnou stylizovanou řeč, která osvětlovala 

jejich postoj a záměr, ale zároveň by nešla proti smyslu celé hry. Je totiž zřejmé, 

že v takto těžkých životních situací nehraje hlavní roli racionální uvažování a 

tudíž ani komunikace neprobíhá na úrovni každodenního jednání, natož pak 

v divadelním prostředí. 

 Dostávám se do obecné roviny divadla jako takového, kdy se snažím specifikovat 

můj náhled na divadelní tvorbu, tedy konkretizovat svůj přístup, který je mi 

nejbližší, a ve které vidím smysl z pohledu současného divadelního umění. A ať 

už je to tedy využití multimédií, fyzického pohybu, nonverbálního přístupu, či 

jakýchkoliv jiných forem, základ je vždy stejný a nehybný, je potřeba hledat 

svébytný jazyk, který bude vycházet ze samotných tvůrců. 

Ono úsilí a úspornost v umění totiž vychází z tohoto vztahu autora a jeho díla, kdy 

se jedná o nezaměnitelné, unikátní pouto, které je hlavním spouštěčem něčeho 

vyššího, smysluplnějšího a tím je právě ono živé divadlo. 

 Svoboda v umění i v životě musí být nedílnou součástí člověka jako takového. 

Jenže svoboda je pro většinu z nás něčím, s čím si nedokážeme poradit, a proto se 

často uchylujeme do zajetí předem stanovených forem se striktně danými 

pravidly. 

Řekněme, že máme touhu se neustále a opakovaně schovávat do náruče nějakého 

dogmatu, což není myšleno ani tak v narativním slova smyslu jako spíše, že se 

neodvážíme vydat na neprobádanou stezku, kde se nebudeme mít čeho chytit. 
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 Proto každý ocení jakékoliv ochranářské křídlo, které povede naše kroky, aniž 

bychom museli řešit, kam vlastně míříme. Díky tomu se cítíme v bezpečí, které 

ale je bezpečím falešným, které nás odvádí od onoho magického času „teď a tady“ 

do míst, kde se z nás stávají mrtvolné schránky bez vnitřního života a vše živé tím 

zaniká. 

Když tedy mluvíme o současném postmoderním divadle, jedná se především o 

schopnost osobní výpovědi, kritického myšlení, sebereflexe, což v důsledku 

znamená, že každý herec musí být schopný pracovat a uvažovat jako autor ve vší 

své komplexnosti a samostatnosti.     
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12 Závěr 

 

 Je celkem zřejmé, že s odstupem času vidím, jak jsem během studia nebyl plně 

schopný uvědomovat si rozsah informací a vjemů, které ke mně neustále 

přicházeli ze všech stran. Nechci tím tvrdit, že se teď nacházím ve stavu, kdy 

tomu tak je, ba naopak, s každým novým projektem si uvědomuji, že jsem opět na 

začátku, ale už s rozšířeným povědomím o tvorbě, která mě oslovuje a zajímá, 

která je plná nereálností, metamorfóz, stylizovanosti, symboličnosti, zmnožujících 

se scénických efektů, videozáběrů, sekvencí a stínového provedení, jež využívá 

syntézy všech složek a jejich možné divadelnosti k vytvoření našeho vlastního 

konspiračního „matrixu“ na divadle. 

 Při zkoušení představení ILMD, mě napadla parafráze, kdy jako autoři pracujete 

podobně jako dnešní světoví šéfkuchaři, kteří se věnují tzv. „fusion 

gastronomii“24, kdy každou jednotlivou složku celého jídla vypreparují do co 

nejminimalističtějšího provedení a využijí jen její samotné podstaty a jádra, jinak 

řečeno získají její extrakt. 

Tato parafráze je tvarem okleštěným od všech parazitních prvků, který výsledný 

tvar objemově zvětšují, ale obsahově vyprazdňují.  Pokaždé se setkáváme 

s novými výzvami, které před námi stojí, což souvisí s oním nikdy nekončícím 

procesem hledání, který je zdrojem pro divadlo, jež slouží jako místo pro setkání 

na jiné úrovni našeho vnímání, tedy nekaždodenním. Pokud já jako autor 

nehledám svůj svébytný divadelní jazyk, dostanu se do polohy, kdy ztrácím svou 

autenticitu bez ohledu na to, jakou formu tvorby volíme.  

 

 

 

 

                                                 
24 Fusion gastronomie, neboli smíšená či syntetizující kuchyně vzájemně kombinuje prvky 
rozdílných kulinářských tradic, přičemž výsledné dílo nelze jednoznačně zařadit ani do jedné 
z kategorií, www.cs.wikipedia.org/wiki/Fusion_kuchyně. 
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