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ABSTRAKT

V  první  části  této  diplomové  práce  se  zabývám  psychosomatickou 

problematikou při herecké tvorbě, dále emocemi, jakožto specifickým fenoménem v 

herectví  a  tím,  jak  mohou negativní  emoce ovlivnit  tvůrčí  proces.  Věnuji  se také 

empatii  a  jejím  významu  v  herectví.  Ve  druhé  části  se  zaměřuji  na  své  osobní 

zkušenosti a poznatky nasbírané během studia na DAMU a nejvíce během tvůrčího 

procesu při zkoušení absolventského představení Racek do divadla DISK.

ABSTRACT

In first part of my diploma thesis I deal with psychosomatic issues regarding 

acting creative process, as well as with emotions here seen as specific phenonema 

of acting and with the impact of negative emotions on creative process. The diploma 

work focuses also on empathy and its importance in acting. In the second part of the 

work  I  focus  on  my own  personal  experience  and  knowledge  gained  during  my 

studies at the Theatre Faculty, mostly during the creative process of rehearsing our 

graduate performance "The Seagull" in the DISK theatre.
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1) ÚVODEM

Úvodem bych ráda vysvětlila, co mě vedlo k výběru tohoto tématu a jak jsem k 

němu došla. Ve své postupové práci na téma RACIONALITA NEBO SPONTANEITA 

PŘI  TVORBĚ  ROLE  jsem  se  věnovala  nerozhodnosti  jako  jedné  z  negativních 

vlastností,  které bohužel  nedokážu potlačit  a  které velmi významně ovlivňují  mou 

osobnost. Není tedy divu, že volby tématu pro diplomovou práci jsme se bála už 

dopředu a dlouho si jej nemohla zvolit. Mým cílem bylo vybrat jej tak, abych skrze 

psaní tohoto textu došla přes sebezkoumání a sebereflexi k hlubšímu poznání svých 

hereckých nedostatků. Aby práce nebyla pouze zhodnocením tvorby absolventské 

role, ale aby mě posunula dál.

Dlouhou dobu mi přišla veškerá témata pro mou osobu absolutně nevhodná, až jsem 

se  díky  svému  druhému  studiu  na  lékařské  fakultě  dostala  ke  knize  Radkina 

Honzáka Psychosomatická prvouka.  Může se zdát,  že věta „tato  kniha mě velmi 

ovlivnila  v  mém dalším  přemýšlení“,  je  jen  klišé,  které  se  hodí  do  tohoto  textu, 

nicméně  není  tomu  tak.  Začala  jsem  se  psychosomatickému  myšlení  věnovat 

hlouběji. Nové pohledy, odpovědi i otázky, které Honzák vnáší do chápání západní 

medicíny,  mi  přišly nesmírně cenné při  pochopení  lidského těla  ve stavu zdraví  i 

nemoci.  Snaha o popírání  dualismu duše a těla  a o pohled na člověka,  jako na 

jednotný bio – psycho- sociální celek, otevírá nové možnosti v léčebných postupech, 

a k přístupu k pacientovi jako takovému.

Pro  zvolení  tohoto  tématu  byla  rozhodující  následující  myšlenka.  Velmi 

zjednodušeně řečeno, psychosomatika hledá příčinu stavu zdraví a nemoci v člověku 

samotném. Toto tvrzení je opravdu extrémním zjednodušením celé problematiky, ale 

pro pochopení výběru tohoto tématu, je, myslím, klíčové. Další velmi zjednodušenou 

myšlenkou  je,  že  člověk  ve  stavu  nemoci  musí  pochopit,  že  prvním  krokem  k 

možnému uzdravení je „přeprogramovat“ si postoj, který ke své diagnóze má v hlavě. 

On je tedy tím základním pilířem léčebného procesu, který nedokáže nahradit nikdo 

jiný.

Proč by podobný princip nefungoval i v herecké profesi? Zůstaňme u velmi 

zjednodušujících přirovnání.  Herec činoherního divadla používá sám sebe jakožto 

pracovní nástroj,  skrze který vytváří  postavu, jakožto výsledek práce. Vycházím z 
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představy,  že  zdravý  člověk  s  predispozicí  k  určitému  onemocnění  může  svým 

duševním rozpoložením nevědomě přispět k propuknutí tohoto onemocnění. Stejně 

tak jako může, nebo dokonce musí, změnit své psychické rozpoložení a přesvědčení, 

aby se jeho stav změnil k lepšímu. Duševní stav tedy může být vědomým přítelem, 

ale i velmi silným podvědomým nepřítelem.

Herectví je profese, která je spojená se zvláštními změnami vědomí. Herec 

sám sebe používá jako vstupní materiál a pokouší se co nejvíce se přiblížit představě 

role. Vědomá i podvědomá mysl je při této profesi zatěžována na maximum. A to 

způsobem zcela zvláštním a odlišným od veškerých jiných typů profesí. Pokud se 

naše psychika a stav naší duše mohou podepsat na našem zdravotním stavu, je 

téměř jisté, že se mohou podepsat i na tvůrčím procesu a každé jeho kvalitě. Emoce 

mohou tedy ovlivňovat  náš zdravotní  stav a naopak.  V profesi,  kde je  základem 

práce emoce „vyrobit“ a vtisknout je postavě, musí mít psychosomatika zvláštní roli. 

V následujícím textu se budu snažit definovat pojem psychosomatika a stručně se 

dotknout její historie. Budu se také věnovat emocím, jakožto specifickému fenoménu 

při herecké tvorbě. V další části práce se pokusím nastínit své poznatky, které jsem 

během zkoušení absolventských rolí v Disku načerpala.
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2) PSYCHOSOMATIKA

2.1.) PSYCHOSOMATICKÁ TEORIE

Pojem psychosomatika vzniká složením dvou starořeckých slov,  a to  slova 

psyché (duše, duševno) a slova soma (tělo). Zkoumá člověka jako bio – psycho – 

sociální celek. Dívá se na něj a jeho zdraví holistickým způsobem. Vnímá duševní a 

tělesný  stav  jako propojené nádoby,  které  se  navzájem ovlivňují,  jedno ovlivňuje 

druhé, ať už vědomě nebo nevědomě. Jednotná definice tohoto oboru není lehká, 

proto si dovolím citovat několik odborníků.

„Cílem psychosomatického přístupu byla od počátku snaha najít integrující prvky a  

vztahy mezi vlivy psychosociálními a biologickými při pohledu na člověka ve zdraví a  

nemoci. Psychosomatický přístup v medicíně je orientován spíše na jedince než na  

nemoc (na rozdíl od Evidence Based Medicine- medicíně založené na důkazu). Je to  

vcelku  logické,  protože  předmětem  zájmu  psychosomatické  medicíny  jsou  

onemocnění,  u  nichž  se  velice  významná  účast  psychosociálních  faktorů  

předpokládá, a tyto faktory mají zákonitě více individuální než univerzální charakter.1

„Psychosomatika  je  velice  starý  obor,  zvláště  pomyslíme-li  na  přírodní  léčitele  a  

šamany,  ale  zároveň  i  nejmladší  medicínský  obor,  který  se  emancipoval  z  ryze  

přírodovědeckého  a  izolovaného  tělesného  pojetí  nemoci  a  jenž  se  snaží  vidět  

celého nemocného člověka s jeho vztahem těla k okolí i s jeho vztahem k vlastnímu  

tělu, s jeho psychickým uspořádáním, s jeho životní, rodinnou i sociální situací.2

„Psychosomatika  je  poznávání,  lékařská  a  psychoterapeutická  léčba  rehabilitace  

takových nemocí  a chorobných stavů,  na jejichž ustavení,  rozpoutání,  udržování,  

zhoršování a subjektivním zpracování se podílejí psychické a psychosociální faktory  

nebo souhra tělesných a duševních příčin.“ 3

1HONZÁK, Radkin. Somatizace a funkční poruchy [online]. Praha: Grada, 2005, s. 15 [cit. 2018-08-

22]. ISBN 8024714736. Dostupné z: https://www.grada.cz/somatizace-a-funkcni-poruchy-2980/

2PONĚŠICKÝ, J., Psychosomatika pro lékaře, psychoterapeuty i laiky. 1. vydání. Praha: Triton, 2002,  

ISBN 80-7254-216-8
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Psychosomatická medicína vybízí, aby se v léčbě i diagnostice braly v potaz 

nejen faktory biologické, ale také faktory psychologické, neboť jsou také součástí 

člověka ve zdraví i  v nemoci. Psychosomatická medicína není v žádném případě 

náhražkou evidence based medicine, nechce léčit pouze psychologickými prostředky 

a metodami. Snaží se o propojení obou principů. Její snahou je nebrat člověka pouze 

jako  jakýsi  „preparát“,  ale  jako  lidskou  bytost,  jejíž  mysl  je  neuvěřitelně  silný 

prostředek spásy a nebo záhuby.

2.2) STRUČNÁ HISTORIE PSYCHOSOMATIKY

Ačkoli  se  nám může psychosomatika  zdát  jako  obor  nový,  není  tomu tak. 

Termín psychosomatika byl poprvé použit v roce 1818 německým lékařem Johannem 

Christianem Augustem Heinrothem , který jej použil při popisu spánkových chorob. 

Je to tedy pojem přesně dvě stě let starý. Počátky psychosomatického myšlení však 

sahají mnohem dál.

Nebyla by to správná práce o divadle, kdyby se nedotýkala antického Řecka. 

Již v období starověku najdeme první kořeny psychosomatického uvažování. Hledat 

můžeme rovnou u nejslavnějšího praotce medicíny, řeckého lékaře Hippokrata, který 

hlásal,  že  pocity  mohou  ovládat  orgány.  Tvrdil,  že  zlost  smršťuje  srdeční  sval, 

zatímco radost jej  naopak roztahuje.  Prvopočátky psychosomatického myšlení  lze 

rozpoznat i v Platónově přesvědčení, že duševní poruchy ženského pohlaví souvisí  

se špatnou funkcí uteru. Proto také etymologie slova hysterie sahá až do starořečtiny 

(Hystera – děloha).

Mnoho  z  nás  bude  znát  romantický  příběh  na  pokraji  fantasy  z  kazuistik 

středověkého  perského  potulného  lékaře,  ale  i  politika  a  filozofa  Avicenny,  který 

popisuje případ mladíka, který se nacházel v bezvědomí blízkém smrti. Llékař nechal 

místního  občana  vyjmenovávat  nejprve  názvy  ulic  ve  městě,  a  podle  zvyšování 

chlapcovy  tepové  frekvence  poté  i  jména  obyvatel  ulice,  jejíž  vyslovení  vyvolalo 

nejsilnější  puls.  Dívku,  která i  v  nepřítomnosti  způsobila  největší  srdeční  odezvu, 

3MORSCHITZKY,  H.,  SATOR,  S.,  Když  duše  mluví  řečí  těla:  Stručný  pohled  psychosomatiky.  2. 

vydání. Praha: Portál, 2012, ISBN 978-80-262-0310-0
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nechal přivést k mladíkovi, který se záhy probral. Závěrečná diagnóza pak zněla – 

šílený  láskou.  Zárodky  psychosomatického  myšlení  pak  zadupala  do  země 

středověká církev, která striktně hlásala oddělení duše od těla.

V 17. století se dualismus duše a těla jen více posiloval. Francouzský filozof a 

matematik René Descartes tvrdil, že existují dva principy, tělesný a duševní. Člověka 

označil  za  „rozumný  stroj“  a  lékaře  nabádal,  aby  se  věnovali  principu  pouze 

tělesnému. Racionální pojetí bylo utvrzeno roku 1858 Rudolfem Wirchovem a jeho 

buněčnou teorií, která říká, že nemoc je poruchou tkání, buněk a orgánů. Duševno 

pacienta je  tedy odsunuto  na vedlejší,  možná až slepou kolej,  a začíná tak éra 

biomedicínského pohledu na člověka.

Dostáváme se do dvacátého století.  V souvislosti  s psychosomatikou nelze 

nezmínit Sigmunda Freuda a jeho psychoanalýzu, jejíž základní myšlenkou je, že 

určité  pudové  podvědomé  příčiny  mohou  ovlivňovat  psychický  stav  a  dokonce 

vyvolat  fyzické  symptomy.  Freudova  práce  zapůsobila  na  Franze  Alexandera  a 

Flanders Dunbarovou, kteří se dále věnovali myšlence, že potlačený konflikt může 

vyvolat  tělesné  obtíže.  Věřili,  že  by  tento  princip  mohl  způsobovat  chronické 

onemocnění,  jako  například  vředovou  chorobu  žaludku  a  dvanáctníku.  Věřili,  že 

psychosomatická příčina je tou prvotní noxou. A ačkoli  mnohé z jejich teorie bylo 

překonáno, na rozvoji psychosomatiky mají významný podíl.

V  roce  1977  navrhl  americký  psychoanalytik  a  lékař  Georgie  Engel 

biopsychosociální model, a stal se tak otcem moderní psychosomatiky. Podle tohoto 

modelu  se  tělo,  duše  i  sociální  okolí  vzájemně  ovlivňují.  Tento  model  nespojuje 

jednotlivé noxy s konkrétními onemocněními, ale vysvětluje, jak působí stresové a 

extrémně psychicky i psychosociálně náročné situace na člověka. Zabývá se faktem, 

že  zátěžové  faktory,  které  jsou  predilekční  určitému  onemocnění,  mohou  vést  u 

každého člověka k jiným nemocem, nebo k jejich jiným formám. Vysvětluje také, že 

různé  stresové  situace  mohou  vyvolávat  různé  stavy  a  na  každého  působí 

individuálně.

Abych doložila, že se psychosomatika týká také herectví, dovolím si citovat 

Zicha:„Látkou, z níž herec tvoří své dílo, i nástrojem, jímž je tvoří, je on sám, tj. jeho  

vlastní, živé a oduševnělé tělo. Odtud plynou dvě skutečnosti zásadního významu.  

Především ta,  že  herec jako tvůrčí  umělec vnímá své dílo,  tj.  postavu,  jinak než  
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obecenstvo:  postava  je  pro  něho  dána  primárně  jako  tělový  vjem  a  teprve  

sekundárně jako vjem zrakový a sluchový. Za druhé, že postava není něco výlučně  

psychického, jak se domnívají teoretikové literární, ale také nic výlučně fyzického, jak  

by chtěli někteří teoretikové divadelní, ale obojí dohromady“4

4ZICH, O. Estetika dramatického umění. 2. vyd. Praha: Panorama. 1987, s. 116 -117
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3) EMOCE

3.1) POKUS O DEFINICI TERMÍNU

„Každý ví, co je to emoce, dokud ho nepožádáte aby podal definici.“                    
(Beverly Fehr a James Russel)

„Člověk není rozumnou bytostí, která má emoce, ale emocionální bytostí, která 
občas myslí.“ (František Koukolík)

Emoce jsou fenoménem, který člověka provází prakticky v každém okamžiku 

života.  Mají  vliv  na  kognitivní  schopnosti,  často  také  ovlivňují  naše  rozhodnutí. 

Promítají se do tělesného vyjádření (mimiky, postoje těla). Emoce mají ochrannou 

funkci,  díky nim jsme, velmi zjednodušeně řečeno,  schopni  odlišit  stav bezpečí a 

ohrožení.  Podle amerického psychologa Paula Ekmana existují  takzvané základní 

emoce  a  to:  radost,  smutek  a  agonie,  hněv,  opovržení,  strach,  překvapení  a 

znechucení. Každý z nás dokáže nejspíše přiřadit k jednotlivým emocím konkrétní 

prožitky a charakterizovat, jaký stav daná emoce vyvolává. Snažíme–li se ale tento 

abstraktní pojem definovat, přijdeme na to, že je to velmi obtížné.

Pokud  se  snažíme  definovat  jakýkoliv  pojem,  bývá  dobré,  inspirovat  se 

etymologií daného slova. ,,Podle Macháče má slovo emoce svůj původ v latinském 

slovese emovere - vzrušovat (Macháč, 1985). Podle Nakonečného je původ slova  

emoce více spojen s latinským slovem motio, které vyjadřuje pohyb a zároveň tak  

odráží i fyziologickou reakci organismu (Nakonečný, 1997)“5

Nejen  z  rozdílných  názorů  na  etymologii  je  jasné,  že  k  emocím  musíme 

přistupovat  z  více  úhlů.  O emocích můžeme uvažovat  jako o pomyslné jednotce 

vyjádření  určitého  prožitku.  Z  hlediska  fyziologického  se  emoce  podílí  na 

homeostáze  organismu.  Velmi  zjednodušeně  jsou  pro  nás  evolučně  dlouze 

vyvinutým „vodítkem“ k tomu, co je „dobré a co ne“. Emoční pochody jsou extrémně 

5 KOUDELA,  Michal. Emoce  a  jejich  fyziologický  význam.  Brno,  2012.  Diplomová  práce. 

MASARYKOVA UNIVERZITA. Vedoucí práce Doc. RNDr. Martin Vácha, Ph.D., s 11
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složité mechanismy. Centrem emocí je limbický systém, komplex mnoha propojených 

struktur v mozku.

Tyto  pochody,  které  jsou  založené  na  biochemických  dějích  v  centrální 

nervové  soustavě,  působí  přes  autonomní  nervový  a  neuroendokrinní  systém na 

fyziologické pochody v těle. Atkinson definuje emoce takto:  „Komplexní stav, který  

vzniká v reakci na určité afektivně zabarvené zážitky. Je složena přinejmenším ze  

šesti složek: 1. subjektivita; 2. tělesná reakce; 3. soubor myšlenek a přesvědčení  

doprovázející emoci, který do mysli vstupuje pravděpodobně automaticky; 4. výraz  

obličeje;  5.  globální  reakce  na  prožitek  –  např.  pod  vlivem  negativních  emocí  

vnímáme okolní svět negativně; 6. tendence k jednání spojené s emocí. Ani jedna z  

uvedených  6  složek  však  není  emocí  sama o  sobě.  Emoce  vznikají  na  základě  

spolupůsobení všech výše jmenovaných komponent.” 6

Jako zástupce psychologického pohledu si dovolím citovat Hartlovu definici: 

„Emoce zastřešují  subjektivní  zážitky  libosti  a  nelibosti,  které provází  fyziologické  

změny,  motorické  projevy  (gestikulace,  mimika),  stavy  určité  pohotovosti  a  

zaměřenosti  (např.  láska,  strach  aj.)  a  lze  u  nich  zjišťovat  směr  přibližování  či  

vzdalování, intenzitu a čas trvání.”7

3.2) EMOCE JAKOŽTO SPECIFICKÝ FENOMEN PŘI HERECKÉ PRÁCI

Smyslem  předchozí  podkapitoly  v  této  práci,  je  zpřehlednit  a  zjednodušit 

vysvětlení podkapitoly této. Odborníci se shodují na tom, že emoční pochody mají jak 

psychologickou, tak fyziologickou složku. Emoce jsou vlastně v základě reakcí na 

podnět a tento děj je ve své podstatě reflexní, nejde tedy dobře ovlivňovat. Pokud 

vezmeme  jako  fakt,  že  emoce  doprovází  prakticky  každý  aspekt  našeho  bytí, 

vyvstává v této práci jasná otázka – jak je to s emocemi u herecké práce?

Shodněme se na tom, že základem herecké práce je vdechnout postavě život. 

Znamená to tedy, že jí musíme vdechnout emoce? Z hlediska fyziologie je otázka 

6  ATKINSON, L. R. 2003. Psychologie. Praha: Portál. ISBN 80-7178-640-3.

7   HARTL, P. Psychologický slovník. Praha: Portál, 2000. ISBN 80-7178-303-X
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života a smrti definovaná průtokem krve mozkem. Člověk v kómatu, který dýchá a 

bije mu srdce, je tedy při  životě. Stejně tak je ale jasné, že životem opravdovým 

máme na mysli život, ve kterém člověk jedná, myslí, vnímá a prožívá. Můžeme tedy 

říci, že emoce jsou to, co dělá postavu na jevišti uvěřitelnou?

Emoce  jsou  v  reálném  životě  často  zdrojem  motivace.  Pokud  herec  tvoří 

postavu, motivace pro její jednání na jevišti jsou základním kamenem „pravdivosti“.  

Zmapovat  emoce  postavy  je  pro  tvořivý  proces  velmi  důležité.  Emoční  pochody 

ovlivňují naše držení těla, mimiku i tón hlasu. Vysledovat souvislosti mezi jednotlivými 

emočními  stavy a  jejich  promítnutím do tělesného vyzařování,  je  klíčem k  dobré 

herecké  technice.  Jenže  kde  se  ty  emoce  na  jevišti  vezmou?  Dokáže  je  herec 

vyrobit? Nebo je přináší už v sobě? Kanou hercovy slzy opravdu z chladného mozku, 

jak tvrdil Diderot, a jedná se o „herecký paradox“? Nebo se ten mozek škvaří, aby 

nějaká slza vůbec ukápla? A nebo herec umí svůj mozek zmanipulovat a ošálit, aby 

se emoce objevila? Jak to tedy vlastně je?

13.3) EMOCE OČIMA VYBRANÝCH DIVADELNÍCH VELIKÁNŮ

Emocím a prožitku jako fenoménu v divadle a herecké práci se věnuje mnoho 

autorů. A často se jejich vnímání rozchází. Přitom jsou to nesporně mistři ve svém 

oboru. V následující kapitole se pokusím přiblížit jak na problematiku emocí nahlíží tři 

autoři, jejichž díla mě ovlivnila.  

Alexandr Tairov v Odpoutaném divadle popisuje různé cesty ke vzniku emoce 

v závislosti na divadelním stylu. Popisuje takzvané „naturalistické divadlo“, kde herec 

čerpá emoce skrze své bývalé reálné prožitky a čerpá z takzvané „životní pravdy“. 

Prožitek  chápe  jako  jednu  z  duševních  vlastností  člověka  a  prožitek  na  jevišti 

charakterizuje  skrze  „tvůrčí  emoci“,  kterou  vnímá jako  jeden  ze  základních  pilířů 

hereckého umění. „Pravdivost prožitku je alfou i omegou naturalistického evangelia,  
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ale je  zároveň i  jeho hlavním nedostatkem,  neboť  ho  připravuje o jakýkoli  tvůrčí  

prvek a přenáší jej tak z umění do psychopatologie.“8

Tairov  dokonalý  emoční  prožitek  považuje  za  pro  herecké  umění 

nedostačující. Svá slova dokládá historkou ze života Coquelina, který popisuje, jak 

během  představení  doopravdy  usnul.  Tairov  zdůrazňuje,  že  ačkoli  se  jednalo  o 

naprostou  pravdu,  divadelního  půvabu  měla  pramálo.  Tairov  v  takovém prožitku, 

který je založený pouze na „životní pravdě“ vidí zlo, které herce odvádí od umění a 

dělá z něho bolestína, který se pouze „vrtá ve svém nitru“.

Jako velkou slabinu naturalistického prožívání vidí Tairov fakt, že toto, podle 

Tairova fyziologické, prožívání vzbuzuje cosi jako „fyziologickou nákazu“ i v divácích. 

Naturalistické divadlo pak srovnává se zážitkem z Koridy, kdy zcela reálně umírající 

toreador je alegorií  k „naturalisticky prožívajícímu“ herci  na jevišti.  Tairov tvrdí, že 

divadlo má vyvolávat jiné než tyto „fyziologické“ pocity - a to pocity, které spadají do 

oblasti skutečného umění a jeho vnímání.

„Hercova skutečná emoce vůbec nemusí být v souladu s životní pravdou a  

jejím  zdrojem  rozhodně  nemusí  být  osobní,  opravdový  prožitek  nebo  prožitek  

odpozorovaný  v  blízkém  okolí.  A  neměla  by  být  ani  stylizovaná.  Schematické  

zobrazení  emoce  je  pro  hercovu  tvořivost  stejně  nepřátelské  jako  fyziologické  

„prožívání.“9 Z toho by se mohlo zdát, že hercovy emoce nemají být reálné, to Tairov 

popírá. „ Ano, herecké jednání musí být beze všech pochybností reálné. Jiné ani být  

nemůže,  vždyť  veškerý  materiál  hercova  umění  je  reálný,  reálná  je  forma  jeho  

ztělesnění, reálná je i jeho emoce. Reálná jevištní emoce musí ovšem čerpat nikoliv  

ze  skutečného  života  (herce  nebo  někoho  jiného),  ale  z  „vytvořeného“  života  

dramatické postavy, kterou herec křísí a přivolává z kouzelného světa fantazie.(...)  

Právě v této legendární zemi fantazie musí herec vytvářet dramatické postavy, které  

8 TAIROV, Alexandr.  Odpoutané divadlo. Praha: Akademie múzických umění, 2005., s.33 ISBN 80-

7331-035-X.

9TAIROV,  Alexandr. Odpoutané  divadlo.  Praha:  Akademie  múzických  umění,  2005.,s.35  ISBN 80-

7331-035-X.
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jsou dílem jeho umění. Dramatická postava, to je syntéza emocí a formy, zrozená  

hercovou tvůrčí fantazií.“10 (Srov. s. Alexandr Tairov, Odpoutané divadlo)

Declain Donnelan ve své knize Herec a jeho cíl sleduje fiktivní herečku Irinu a 

její strasti při práci na roli Shakespearovy Julie. Donnelan považuje postavu a herce 

za dva oddělené aspekty:  „Herec nikdy nevyrábí city postavy. Postava se vždycky  

snaží  kontrolovat  to,  co  postava  cítí.“11 K  emocím přistupuje  jako  k  něčemu,  co 

nedokážeme vytvořit, a tento fakt považuje za velmi stresující pro herce . „Neexistuje 

nic, co by mohla Irina ve svém nitru vytvořit. Není tu žádné centrum kreativity, které  

by mohla stimulovat, a s jeho pomocí najít řešení pro své potíže. Nemůže navrhnout  

žádný  cit,  vyprojektovat  žádnou  myšlenku.“ „  Emoci  nemůžeme  „udělat“.  Emoci  

nemůžeme „vyrobit“.12

Zaujal  mě také jeho přístup k emocím reálného života:  „Emoci  nemůžeme 

„předvést“. Naše emoce se vyjadřují jedině tím, co děláme. Abych například vyjádřil  

svou nenávist k někomu, musím udělat něco jiného, třeba se na něj křivě podívám  

nebo  ho  praštím.  Nad  svou  nenávistí  nemáme žádnou  kontrolu,  ale  můžeme si  

vybrat, co s ní uděláme.“13 Toto tvrzení se týká nejen herce, který přemýšlí jak zahrát 

nenávist,  ale  také  herce,  který  současně  nenávist  cítí.  Musí  tedy  svou  vlastní  

nenávist potlačit, aby mohl ztvárňovat nenávist, která mu nepřísluší. Tato zajímavá 

myšlenka se dá aplikovat na všechny emoce, které člověk má.

Lukavský ve svém díle  Být  nebo nebýt  považuje hercovu osobnost  a  jeho 

vnitřní svět a niterný stav za markantně důležitou složku hereckého výkonu. „Herec 

každým svým výkonem, každou svou výpovědí o postavě vypovídá také sám o sobě,  

10TAIROV, Alexandr. Odpoutané divadlo.  Praha: Akademie múzických umění,  2005.,s.36 ISBN 80-

7331-035-X.

11TAIROV, Alexandr. Odpoutané divadlo.  Praha: Akademie múzických umění,  2005.,s.32 ISBN 80-

7331-035-X.

12 DONNELLAN, Declan. Herec a jeho cíl. Překlad Julek Neumann. Praha: Brkola, 2007, s.47, ISBN 

978-809-0384-217.

13 DONNELLAN, Declan. Herec a jeho cíl. Překlad Julek Neumann. Praha: Brkola, 2007, s. 163, 
ISBN 978-809-0384-217.
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otevírá-li nitro postavy, dává nahlédnout sám do sebe. Umět se bez zábran otevřít je  

už samo věc náročná. Ale to nejdůležitější jsou lidské obsahy, které se tak vyjeví:  

Hercovo vnitřní  bohatství  nebo chudoba,  plnost  anebo prázdnota.  Protože vnitřní  

obsahy, které dávají váhu lidské osobnosti, nemůže herec zahrát, musí je mít. Jako  

umělec i jako profesionál.“14

Lukavský podporuje teorii,  že herec musí  prožívat.  A jako jediný z autorů, 

zmíněných v této kapitole, poukazuje na zvláštnost a neuchopitelnost tohoto slova: 

„Mluvíme-li o prožívání, máme všichni za to, že víme, co to je. Ale tu a tam se ukáže,  

že  to  vnímáme každý  trochu  jinak.“15 Lukavský  dokonce  ukazuje  na  zakořeněný 

pejorativní  význam tohoto  slova:  „Neprožívej  se  tolik.“  „Ta teda prožívá.“  A i  tyto 

negativní asociace s prožíváním dává do kontextu života. Herec na jevišti, který se o 

prožívání  snaží,  působí  stejně  křečovitě,  jako  hysterický  člověk,  který  se 

zdramatizováním svých pocitů pokouší upoutat pozornost okolí. 

Podle  Lukavského  má  být  prožívání  na  jevišti  stejně  jednoduché  jako 

prožívání  v  životě.  Lukavský  pracuje  s  myšlenkou,  že  prožíváme  takřka  každý 

okamžik,  aniž  bychom  si  to  uvědomovali.  Zároveň  zdůrazňuje,  že  cit  a  jím 

podmíněné prožívání nelze uměle vyvolat. Lukavský se také dotýká emocí z hlediska 

neurofyziologie. „ Víme, že bez citu nelze prožívat a bez prožívání není jednání, ale  

co naplat,  tento oživující  pramen našeho herectví  je  ukryt  v archaických částech  

našeho  mozku  a  tam  je  mimo  náš  dosah.“16 A proces,  kterým  herec  dokáže 

opravdově prožívat  na jevišti  vidí  zakotvený v představivosti.  „  Představy si  tedy 

můžeme vybavit,  chceme-li.  Představami  pak  probouzíme  city,  které  vůlí  vyvolat  

nemůžeme.“17

A stejně  jako  Tairov  se  také  Lukavský  dostává  k  magické  fantazii,  kterou 

považuje za základ: „Víme tedy, že klíčové postavení v procesu prožívání má cit. Ale  

14 Lukavský, Radovan. Být nebo nebýt: Monology o herectví: Příručka pro hudebně dramatické odd. 
konzervatoří. 2. vyd. Praha: SPN, 1985., s 37.

15 Lukavský, Radovan. Být nebo nebýt: Monology o herectví: Příručka pro hudebně dramatické odd. 
konzervatoří. 2. vyd. Praha: SPN, 1985., s. 54.

16 Lukavský, Radovan. Být nebo nebýt: Monology o herectví: Příručka pro hudebně dramatické odd. 
konzervatoří. 2. vyd. Praha: SPN, 1985, s. 56

17 Lukavský, Radovan. Být nebo nebýt: Monology o herectví: Příručka pro hudebně dramatické odd. 
konzervatoří. 2. vyd. Praha: SPN, 1985. ,s. 57
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klíčem  k  citu  je  představa.  A co  je  vrcholně  zajímavé:  představa  příčiny  a  cíle  

neztrácí svou sílu a účinnost ani když sama příčina a cíl jsou neskutečné. Jevištní  

jednání a jeho motivy jsou přece vymyšlené. Cit se dá tedy oklamat. Nezáleží mu na  

skutečnosti,  ale na představě, jakou mu hercova fantazie nabídne! Tohle zjištění,  

jakkoli vypadá prostě, stojí za pozornost – a za podrobnější úvahu!“18

Jak je vidět, v lecčem jsou tito tři divadelníci v rozporu. Dlouho mi trvalo, než 

jsme se smířila s tím, že stejně jako neexistuje komplexní pohled na svět, neexistuje 

ani jednotný a stoprocentně správný směr, který určuje, jak přistupovat k emocím. 

Vzhledem  k  tomu,  že  všichni  tři  autoři  jsou  bezpochyby  uznávaní  divadelníci, 

uvědomila jsem si, že je v cítění divadla možná podobný rozpor, jako když člověk 

srovnává pohled na  kvantovou a mechanickou fyziku. Obě popisují stejný svět, jen 

jinou optikou. I divadlo má svá paradigmata.

A paradoxně  v  díle  Declaina  Donnelana,  které  je  mi  z  výše  uvedených 

myšlenkově nejvzdálenější, jsem našla v průběhu čtvrtého ročníku myšlenku, která 

mi dodala tolik potřebný vnitřní klid: „Máme tolik metod, kolik je herců. Většina herců  

bude  souhlasit  s  názorem,  že  herectví  není  věda.  Neexistuje  žádný  zaručený  

systém. Většina herců je vděčná za každou jiskru imaginace, která zapálí život a  

důvěru.“19

23.4) EMOCE HERCE, EMOCE POSTAVY

Neopomenutelným faktem je, že herec nikdy nedokáže dokonale potlačit sám 

sebe. Pokud by jevištní postava splývala s realitou, mohlo by se jednat o stav blízký 

stavu psychotickému. Herec, který ztvárňuje postavu, má na jevišti dvojí sadu emocí,  

která je ale ve skutečnosti jen sadou jedinou, a tu musí umět dokonale oddělovat a 

ovládat. Tou první sadou mám na mysli hercovu osobnost, jeho stav vědomí, který 

nejde zcela potlačit, pak by se nejednalo o divadlo, ale o skutečnost. Druhá sada je 

pak emoční stav postavy, kterou herec hraje. Oddělit tyto dvě spojené nádoby tak, 
18 Lukavský, Radovan. Být nebo nebýt: Monology o herectví: Příručka pro hudebně dramatické odd. 
konzervatoří. 2. vyd. Praha: SPN, 1985., s. 57

19 DONNELLAN, Declan. Herec a jeho cíl. Překlad Julek Neumann. Praha: Brkola, 2007,   s. 92, 
ISBN 978-809-0384-217.
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aby na jevišti  dokázaly emoce postavy přetlouct emoce hercovy, které jsou nutně 

přítomny, může být velmi těžké.

Problematika  zvládnutí  emocí  je  dvojí.  Herec  musí  mít  pod  kontrolou  sám 

sebe a svými emocemi ovlivněné myšlení, potažmo jednání. Stejně tak ale musí mít  

zmapované  emoce  postavy.  Pokud  se  ztrácí  motivace  a  emoční  náboj  postavy, 

jednoznačně bude na jeviště „prosakovat“ to, co právě cítí herec sám. Velmi často 

používaný termín „umyslet postavu“, tak může být problémem hlavně ve chvíli, kdy 

herec  sám není  v  dobré  psychické  kondici,  a  kdy se  mu nedaří  myslet  více  za 

postavu, než za sebe.

Tato problematika se ani tolik netýká samotného představení. Adrenalin, který 

je  vyplavený  před  představením  jakožto  vzrušivou  situací,  která  nabuzuje  náš 

nervový systém,  dokáže mnohé.  Divák přináší  do  divadla  pocit  zodpovědnosti.  A 

herec,  je  často  schopen  překonat  při  představení  nepřekonatelné  překážky,  jako 

například horečky, ztrátu hlasu, která se jako by zázrakem vyřeší s druhou až třetí 

větou na jevišti. Psychika herce se odráží nejvíce na zkouškách, kde ještě nejde o 

tolik, ale zase nejde o tak málo, aby se nemohl projevit stres, úzkost a strach ze 

zklamání  nebo  trapna.  Tomuto  tématu  se  budu  věnovat  konkrétně  v  dalších 

kapitolách.
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4) EMPATIE JAKO TAKOVÁ, EMPATIE JAKO NÁSTROJ V HERECTVÍ

Lukavský bere hercovo nitro jako základ, z něhož herec při své práci vychází. 

Co se ale skrývá pod vnitřním „bohatstvím a chudobou“? Lukavský, Tairov i Donnelan 

se shodují v tom, že nejde pouze čerpat ze životní pravdy a z vlastního prožitku, či 

prožitku někoho z okolí. Je jasné, že herec, který na scéně znásilňuje partnerku a 

jeho výkon je  přesvědčivý, nejspíš nikdy takový zážitek v reálném životě neprožil. 

Jde tedy o zkušenost? Jistěže. Zkušenost jako samotná ale nepostačí. V extrémním 

případě může být jistě i na škodu.

Extrémní zkušenost by mohla nejspíš potlačit emoci postavy a posunout herce 

od postavy k sobě. Jistě by záleželo na okolnostech, ale troufám si tvrdit, že pokud 

by byl extrémní zážitek, jako například znásilnění, čerstvý a nebo naopak vzdálený a 

„nezapracovaný“, herec by měl velký problém takovou scénu uchopit.

Zkušenost samotná tedy nestačí. Je k ní potřeba „cosi“ magického. Cosi, co je 

tak abstraktní,  popsat  i  uchopit.  K tomuto cosi  je  ale  zapotřebí  jedna schopnost, 

kterou se lidská rasa liší od nižších živočišných druhů – empatie, a možná je to právě 

ona, která je určující pro dobrý herecký výkon. Empatii můžeme chápat jako dispozici 

k vcítění se do druhého. Empatie nám zajišťuje možnost podívat se na svět očima 

jiného člověka. Rozšiřuje naše poznávání světa a zjednodušuje mezilidský kontakt. 

Je mnoho definic empatie,  a tato diplomová práce nemá za cíl    prozkoumat její  

podstatu. Přesto podle mého názoru empatie tak úzce souvisí  s herectvím, že si  

propůjčím dva autory, v jejichž myšlenkách jsem našla souvislost se svým tématem.

 „Většina lidí je schopna se v nějaké míře vcítit do vnitřního stavu druhého člověka.  

Pozorováním citového stavu jiného člověka se víceméně automaticky a nevědomě  

navozuje podobný citový stav u pozorovatele, ten je však do jisté míry schopen to  

tlumit a kontrolovat.“20 (František Koukolík)

„Obecněji se dá i empatie vysvětlit jako umění zacházet s emocemi, vcítit  se  do 

situace druhých lidí, emocionálně se ztotožnit s jejich cítěním, viděním a chápáním,  

20 KOUKOLÍK, F. Proč se Dostojevskij mýlil. 1. vyd. Praha: Galen, 2007. 89 s. ISBN 978-80-7262-482-

9.
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schopnost číst i  v neverbálních projevech druhého, chápat o co usiluje, čemu se  

snaží vyhnout a co skrývá.“21 (Hartl a Hartlová)

Koukolík mluví o míře vcítění, vědomosti tohoto procesu a také o schopnosti 

kontroly nad ním. Herec tedy bude muset mít empatii rozvinutou na vysoké úrovni.  

Klíčová je ale schopnost vědomé kontroly nad touto emocí. Empatie má v herectví  

(stejně  jako  většina  pojmů)  speciální  význam.  Empatii  si  mnoho  lidí  plete  se 

soucitem. Empatie je schopnost, dispozice, a jde o to, jak ji člověk využívá. Právě 

empatií na vysoké úrovni se vyznačují podvodníci.

Z hlediska využívání empatie je rozdíl mezi hercem a podvodníkem ten, že 

herec využívá empatii k tomu, aby potěšil diváka, zatímco podvodník pouze pro svůj 

vlastní  prospěch.  V  první  řadě  je  využití  empatie  závislé  na  míře  sebereflexe  a 

uvědomění. Ve chvíli, kdy nemohu emoci učinit vědomou, nemohu ani kontrolovat, 

jak s ní naložím. Empatie je tedy v herectví pouze předpokladem. Předpokladem, 

který je nutný pro zažehnutí tvořivého nitra. Schopnost empatie nám dává možnost 

vcítit  se do druhého člověka. Empatický člověk mimo jeviště vycítí,  kdy se osoba 

vedle něj stydí a vycítí, jestli je vhodné odvrátit zrak či opustit místnost. Ale to, zda  

svou  empatii  použije  a  z  místnosti  skutečně  odejde,  je  jen  na  jeho  rozhodnutí.  

Empatický herec v sobě skrze svou empatii dokáže najít stud postavy.

Může  člověk  o  schopnost  empatie  přijít?  Může  být  empatie  „přetlučena“? 

Lidský  mozek  funguje  na  základě  mnoha  chemických  procesů.  Zjednodušeně 

můžeme říci, že je mozek řízen na úrovni neurotransmiterů, což jsou většinou malé 

molekuly, které jsou syntetizovány v neuronech, v blízkosti nervové synapse. Jejich 

uvolnění v závislosti na typu neurotransmiteru způsobí excitaci nebo inhibici šíření 

nervového  signálu.  Velmi  zjednodušeně  můžeme říci,  že  nadbytek  nebo  naopak 

nedostatek  některých  neurotransmiterů  a  jejich  nerovnováha  v  mozku  může 

podmiňovat  nebo  minimálně  doprovázet  některá  psychická  onemocnění,  jako 

například parkinsonismus nebo depresi.

Proč o tom píšu v této diplomové práci? Sama jsem si během čtvrtého ročníku 

na DAMU zažila jistou formu depresivních stavů, kde jsem koketovala s potřebou 

21. HARTL, P. - HARTLOVÁ H. Psychologický slovník. Praha: Portál, 2008. 774 s. ISBN 978-80-7367-

569-1
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korigovat je pomocí medikace. Léky určené pro léčbu deprese ovlivňují právě určitý 

neurotransmiter nebo jeho metabolismus, a tím ovlivňují mozkovou funkci.

Empatie  je  také  úzce  spojena  s  určitými  strukturami  v  mozku.  Výzkumy 

ukázaly, že anetický člověk, tedy člověk emočně prakticky plochý, má tyto struktury 

porušené. Vzpomenu–li si na své nejhorší období, zpětně si uvědomuji, že jsem měla 

schopnost  empatie  značně  utlumenou.   Nemohu  přesně  říci  na  jakém 

neurofyziologickém podkladě, ale domnívám se, že pokud je člověk ovládán emocí 

velmi silnou, nutně nad sebou ztrácí kontrolu,  stejně jako když dojde k intoxikaci  

organismu například alkoholem. Sebereflexe i  sebekontrola se mění,  a mění se i 

naše jednání.

Své emoce nemůžeme vyvolat. Nemůžeme se přinutit například k lásce. Nebo 

alespoň ne v krátkém časovém úseku. Můžeme se rozhodnout, jak s danou emocí 

naložíme. Ale pouze ve chvíli, kdy nad sebou máme kontrolu. Ve chvíli, kdy se dívka 

rozchází  s  chlapcem,  a  chlapec  cítí  silný  zármutek,  může  se  rozhodnout  jej 

zamaskovat a odejít se vztyčenou hlavou, může se také rozhodnout, že mu dá volný 

průchod a bude plakat. Pokud ale není v přítomném okamžiku schopen sebekontroly 

a tudíž ani empatie, bude naprosto pohlcen a paralyzován příslušnou emocí.

4.1 ZRCADLOVÉ NEURONY

„Pochopení  cizího  jednání  a  tělesný  prožitek  s  ním  spojený,  který  nám 

umožňují zrcadlové neurony, se od sebe zkrátka nedají oddělit.“ (Prof. Jaroslav 

Vostrý)

Zrcadlové neurony byly objeveny v 90. letech italskými vědci  v Padově při 

zkoumání mozku makaka. Vědci zkoumali mozkovou aktivitu makaka, při podávání 

potravy. „V momentě, kdy vstoupil do dveří jeden z experimentátorů a držel v ruce  

kornout  se  zmrzlinou,  který  opice  spatřila,  zaznamenali  vědci  rapidní  nárůst  její  

mozkové aktivity.  Vzápětí  však zjistili,  že aktivita nervových buněk byla největší v  

části  mozkové  kůry,  jež  kontroluje  pohyby  rukou.  Činnost  nervových  buněk  se  
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aktivovala,  jako  by  opice  sama držela  něco  v  ruce,  v  tomto  případě  kornout  od  

zmrzliny.“22

Experiment tedy zaznamenal souvislost mezi zrakovým a sluchovým vjemem 

a „přípravou“ na motorickou odpověď. Z dalších pokusů vyplynulo, že tato aktivita 

zrcadlových neuronů není vyvolaná veškerým pohybem, který makak zaznamenal, 

ale pouze pohyby konkrétními, jako bylo například uchycení kornoutu.

Systém zrcadlových neuronů u člověka je takzvaný fronto-parietální systém, 

který se aktivuje v reakci na audiovizuální podnět zachycený od druhé osoby. Cyril 

Höschl23 tento systém popisuje jako rozhraní  mezi  vnímáním a činností,  rozhraní 

mezi  percepcí  a  akcí  které  zaznamenává  automatickou  nevědomou  stimulaci 

neuronálních  struktur,  jež  obrážejí  (a  „chápou“)  akce  druhých.  Pochopení  akcí 

druhých  vysvětluje  na  psovi,  z  jehož  pohledu  a  výrazu  tváře  si  sami  v  hlavě 

vytvoříme „názor" na to, zda nás pes chce kousnout nebo si chce hrát. Zrcadlové 

neurony jsou podle něj důležité pro to, abychom byli schopni odhadnout, co se druhý 

chystá udělat.

Zrcadlové neurony jsou úzce spojeny s empatií, s odlišováním „já a ne já“ a s 

jazykovými schopnostmi. Funkce zrcadlových neuronů je také velmi úzce spjata s 

vnímáním hudby a s divadlem. „Je to třeba to, co se děje v mozku, když klavírista,  

sám nehrající pozoruje, jak někdo jiný hraje na klavír,  tak se mu aktivují ty samé  

buňky, jako kdyby hrál on sám.“24

Významu  zrcadlových  neuronů  v  umění  se  věnuje  profesor  Vostrý.25 

Rekapituluje vědecké poznatky ohledně Systému zrcadlových neuronů a zasazuje je 

do  prostředí  nejen  scénického,  ale  i  do  prostředí  běžného  života:  „Pokud  jde  o 

nejjednodušší  případy  zrcadlení,  můžeme  uvést  jistě  zívání  nebo  smích,  příp.  

22  Koukolík, F. (2007). Proč se Dostojevskij mýlil? Praha: Galén. ISBN: 8072624829

23  Prof. MUDr. Cyril Höschl, DrSc., FRCPsych.

24  Cyril Höschl, Umění, krása a lidský mozek In: Youtube [online]. 24. 2.  2015 [cit. 2018-08-21]. 
Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=HRPJJ97cFDw&app=desktop

25 prof. Jaroslav VOSTRÝ
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chechot. V obou případech mluvíme o nakažlivosti (nakažlivosti zívání nebo smíchu).  

Jde o tu nakažlivost, kterou musí mít i herecký výkon, mají-li takříkajíc zapracovat  

naše  zrcadlové  neurony.  Tato  nakažlivost  je  u  hereckého  výkonu  způsobena  

přenosem mimořádné míry soustředěné vnitřní (či vnitřně soustředěné energie, která  

je  nutná  k  tomu,  aby  se  z  nejprostšího  scénicky  zpřítomněného  aktu  stala  

(spoluprožívaná) událost.“26

Vostrý  také  poukazuje  na  metaforické  užívání  slovesa  „dotýkat  se“.  A 

zdůrazňuje, že ačkoli toto sloveso má původně motorický význam, je používáno i ve 

smyslu „doteku“ emočního nebo popisného. Jednání herců na scéně se tedy „dotýká 

diváka“, ale dotýká se i herců samotných. Pokud jsou zrcadlové neurony propojeny 

se  schopností  empatie,  je  jasné,  že  budou  hrát  velkou  roli  v  procesech,  jež  se 

odehrávají v mozku herce na jevišti,  ale stejně tak i  v mozku diváka, který skrze 

schopnost empatie „spoluprožívá“ s hercem.

Vostrý dává zrcadlové neurony do souvislosti se Zichovým „vnitřně hmatovým 

vnímáním“: „Představme si, že jsme v takové tmě a hluku, že se nemůžeme vidět ani  

slyšet. Přesto uvědomujeme si každé své jednání, polohu i pohyb celého těla i jeho  

všech částí,  tedy třeba obličeje a zejména i mluvidel, tak zřetelně, že např. víme  

nejenom, že se usmíváme a že mluvíme, ale i co mluvíme, ač se neslyšíme.“27

Z Vostrého práce také vyplývá, že díky systému zrcadlových neuronů je divák 

schopen hercův projev chápat a interpretovat.  Vostrý také zmiňuje důležitý fakt a 

sice, že stejně jako můžeme trénovat empatii, můžeme cvičit zrcadlové neurony. U 

opice, která se předtím setkala s loupáním arašídů, stačil  pro vyvolání reakce ve 

specifickém  místě  mozkové  kůry  pouze  zvukový  podnět.  Vostrý  v  souvislosti  s 

trénováním  zrcadlových  neuronů  zmiňuje  Stanislavského  „metodu  fyzického 

jednání“.

„Pozorovatel, který spoluprožívá jednání druhého člověka, (…), chápe, a to  

zcela  spontánně  a  bez  nějakého  uvažování,  co  ten  druhý  dělá.  (…)  Co  díky  

26 Vostrý, J. (2009). Scénické působení a zrcadlové neurony. Disk: časopis pro studium dramatického 
umění, 28, 7-28., s. 26

27 ZICH, O. Estetika dramatického umění. 2. vyd. Praha: Panorama. 1987, s. 38
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zrcadlovým neuronům v pozorovateli probíhá, je zrcadlový obraz toho, co dělá ten  

druhý. Přirozeně se vnímání druhého člověka neomezuje pouze na vnitřní simulaci,  

ale tento důležitý aspekt zahrnuje.“ Vostrý na této Bauerově28 myšlence dokládá, že 

zrcadlové neurony a schopnost empatie jimi umožněná je pro herectví důležitá až 

esenciální:  „Nabízí  se  víceméně řečnická otázka,  není-li  právě  schopnost  takové 

simulace  spojené  se  zesíleným  puzením  k  jejímu  zveřejnění  základním 

předpokladem herectví.“29

28 Prof. Dr. med. Joachim Bauer

29  Vostrý, J. (2009). Scénické působení a zrcadlové neurony. Disk: časopis pro studium 
dramatického umění, 28, 7-28, s. 19
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5) SEBEPOJETÍ, SEBEPŘIJETÍ A (SEBE)KRITIKA

„Opravdu,  v  každém jiném umění (především v umění výtvarném) existuje  

tvůrčí  osobnost,  materiál,  nástroj  i  samo  umělecké  dílo,  které  je  vyvrcholením  

tvůrčího  procesu,  všechny  ty  prvky  jsou  vzájemně  odděleny,  přičemž  nástroj,  

materiál i samo dílo jsou mimo tvůrčí osobnost, kdežto pouze v hereckém umění je  

tvůrčí osobnost, materiál, nástroj i samo umělecké dílo organicky spojeno v jednom  

objektu  a  nemohou se  od sebe navzájem oddělit.“30(29)  Naprostá  banalita,  která 

nikoho nepřekvapí. Ale nebývá nejtěžší uvědomit si právě triviální skutečnosti, které 

nám zůstávají skryty, protože nás ani nenapadne se jimi zabývat? Je tedy výsostně 

důležité, jaký materiál herec přináší, jaká je vstupní investice do tvůrčího  procesu.

„Herec každým svým výkonem, každou svou výpovědí o postavě vypovídá  

také sám o sobě, otevírá li nitro postavy, dává nahlédnout sám do sebe. Umět se bez  

zábran otevřít je už samo věc náročná. Ale to nejdůležitější jsou lidské obsahy, které  

se  tak  vyjeví:  Hercovo  vnitřní  bohatství  nebo  chudoba,  plnost  anebo  prázdnota.  

Protože vnitřní  obsahy, které dávají  váhu lidské osobnosti,  nemůže herec zahrát,  

musí  je  mít.  Jako  umělec  i  jako  profesionál.“31 Lukavský  tedy  podle  hereckého 

výkonu  dokonce  hodnotí  hercovu  osobnost  napřímo.  Vezmeme-li  toto  tvrzení 

doslova, herec tedy nedokáže tvořit správně, není li dostatečně vnitřně vybavený.

Z předchozího vyplývá, že je pro hereckou práci velmi důležité sebepojetí a s 

ním spojené sebepřijetí.  Hartl  a  Hartlová  definují  sebepojetí  takto:  „Sebepojetí  je  

představa o sobě, to, jak jedinec vidí sám sebe, je zde zdůrazněna poznávací složka  

a má hodnotící a popisnou dimenzi.“32 Blatný vnímá sebepojetí jako „souhrn představ 

a  hodnotících  soudů,  které  člověk  o  sobě  chová.“33 A právě  hodnotící  dimenze 

ovlivňuje tvůrčí proces.

30 TAIROV, Alexandr. Odpoutané divadlo. Praha: Akademie múzických umění, 2005., s.33 ISBN 80-
7331-035-X. s.29

31 Lukavský, Radovan. Být nebo nebýt: Monology o herectví: Příručka pro hudebně dramatické odd.  
konzervatoří. 2. vyd. Praha: SPN, 1985. ,s. 37

32 HARTL, P. Psychologický slovník. Praha: Portál, 2000. ISBN 80-7178-303-X, s. 524

33 BLATNÝ, Marek. Psychologie osobnosti:  hlavní témata, současné přístupy.  Praha: Grada, 2010. 
Psyché. ISBN 978-80-247-3434-7, s. 107
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Sebepojetí je také spojeno s emocemi. Uvažme, že herec má jakožto základní 

materiál pouze sám sebe, ze sebe také musí vycházet a v sobě musí hledat tvůrčí  

jiskru. Uvědomíme si, že jeho pozice není jednoduchá. Pokud tedy herec vnímá, že 

postava a potažmo herecký výkon se překrývají s jeho já, není příliš těžké hledat v 

hodnocení  své práce i  hodnocení vlastní  osobnosti.  Jedinečnost  herectví  spočívá 

právě v tom, že herec má ke svému tvoření jediný materiál, a to sám sebe.

Lukavský  jako  základní  předpoklad  herectví  vidí  určitou  jiskru,  kterou  má 

herec již v sobě. Pokud je nitro prázdné, nemůže podle něj herec být mistrem ve 

svém  oboru.  Není  to  zatěžující?  Ačkoli  se  to  může  zdát  nesmyslné,  ve  většině 

případů  je  pro  herce  těžké  přijímat  negativní  kritiku.  A není  divu.  Není  lehké  se 

odosobnit od díla, které vzniká z nás. Když hercovo dílo ožívá, tak je s ním fyzicky i 

psychicky propojen plně a v celém rozsahu. Pokud sochař vyrobí sochu, která není 

odbornou veřejností dobře přijata, tak přijímá kritiku jedné ze svých schopností, tedy 

kritiku mnohem konkrétnější,  než herec, který v kritice svého výkonu snáze uvidí 

kritiku své celé osobnosti. V tomto vidění kritiky se jistě odrazí i míra vztahovačnosti 

dané osoby a způsob podání kritiky, stejně si ale myslím, že právě tento fenomen 

dokáže znepříjemňovat sebepřijetí a měnit sebepojetí.

Sebepojetí,  které  je  pro  herecké  řemeslo  důležité,  kráčí  ruku  v  ruce  se 

sebepřijetím.  Pamatuji  si,  jak  mi  jedna  přítelkyně  vyprávěla,  že  ji  při  hodnocení 

herecké tvorby pedagogové dali skoro na odchodu „cennou radu“: „A uvědomte si, že 

nejste  vysoká  blondýna!“  Slečna,  jejíž  fyziognomie  je  opravdu  daleka  vysokému 

vzrůstu i blond vlasům, se smála, vyprávěla mi to jako legrační historku. Taky jsem se 

smála,  tady jsem se  rozhodla  svou  schopnost  empatie  využít  v  tom smyslu,  ve 

kterém je známá široké veřejnosti,  také jsem dělala,  že nechápu, co tak zjevnou 

připomínkou mysleli. Ale věděla jsem. Bylo to upozornění na přijmutí sebe samé a 

přijmutí svého typu na divadle.

Žijeme  ve  století,  které  popírá  divadelní  principy,  v  experimentálním 

představení může hrát Shakespearovu Julii i mladý Japonec nebo může být výklad 

postav velmi originální.  Ačkoli  je  tedy jevištní  vyjádření  mnohem svobodnější  než 

dříve a divák po něm leckdy lační, nikdy se nedokážeme vymanit z archetypizace 

postav. Julie bude ve většině představení mladá pohledná dívka. A ještě častěji  ji  
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budeme moci zavřít  do škatulky „naivka“.  Někdy ale není lehké e smířit  se svým 

typem.

Já jsem se, nejspíš díky svému hlubokému hlasu, na škole setkávala spíše s 

rolemi žen než dívek. Vlastně jsem se s rolí  „naivky“ nesetkala pořádně doteď. A 

musím říct, že mi to chybí i v rejstříku hereckých zkušeností. Taky mi trvalo, než jsem 

se smířila se svojí „škatulkou“. Uvědomuji si ale, že každý „typ“ svým způsobem mizí 

s kolektivem spoluherců.

Přesto jsme celou dobu školy toužila zahrát si nějakou dívku, která nemá tu 

pomyslnou  „racionální  krustu“,  kterou,  víc  než  já  sama  ,vnímali  druzí.  Pokud  se 

proberu svými rolemi, jediná mladá dívka, se kterou jsem měla šanci se potkat, byla 

Čechovova Sáša, ale pokud se jí pokusíme analyzovat, také nezapadá do klasických 

představ o „naivce“. Další postavy jsou pak od mladé naivní dívky vzdálené na míle, 

Lady  Macbeth,  Inna  z  Murlin  Murlo,  Nastasja  Filipovna,  Babička  z  Povídek  z 

vídeňského lesa.

Se sebepojetím a sebepřijetím má v určité míře a v určitém období  života 

problém většina populace. Sebepřijetí a správné sebepojetí je základem duševního 

zdraví.  Sebepřijetí  znamená  uvědomění  a  smíření.  Jen  ve  chvíli,  kdy  si  své 

nedostatky uvědomíme, můžeme s nimi začít bojovat. Sebepřijetí se odráží ve všech 

sférách našeho života. Pochopitelně ale v profesi, kdy základním materiálem je herec 

sám, je víc než nutné, aby byl herec vyrovnaný sám se sebou a nacházel se v dobré 

psychické kondici.

Pokud v sebepojetí nastává diskrepance mezi tím, jací si přejeme být a jak se 

vidíme, vede to nutně k negativním emocím. Negativní emoce  jsou z evolučního 

hlediska vlastně obranným reflexem. Pokud má obézní člověk negativní pocity ze 

svého  sebepojetí  a  rozhodne  se  toto  negativní  smýšlení  vyměněnit  za  pozitivní, 

může se rozhodnout zhubnout. Pokud změní svůj životní styl a posune se blíž ke 

svému ideálu, jeho sebepojetí se změní a s ním i negativní emoce, které mohou být 

nahrazeny emocí velmi pozitivní, ve které se bude odrážet hrdost.

To je ale velmi jednoduchý příklad této změny. Uvažme herce, který se marně 

snaží bojovat s rolí. Nenachází k ní klíč, a ačkoli se mu zdá, že dává vše, co může,  

stejně nedokáže naplnit režisérovu představu. Přichází negativní emoce. „Ať přinesu 
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cokoli, stejně to nestačí.“ Z takových myšlenek, pokud trvají určitou dobu, není těžké 

vyvodit závěr - nejsem dost dobrý, nedokážu to. Sebepojetí se v takové chvíli mění. 

Sebepojetí se začíná rozcházet s představou ideálního já. A faktor „neovlivnitelnosti“ 

tohoto jevu může působit velmi depresivně.

Pokud taková situace trvá dlouho, mohou se u vnímavého jedince rozvinout 

úzkostné stavy. „Sebehodnocení je emoční komponenta sebepojetí. Z této teorie a  

řady výzkumů je patrné, že sebehodnocení a celkové sebepojetí souvisí s emocemi.  

Můžeme uvést např. výzkum, kde na 352 dětech zkoumali  vztah sebehodnocení,  

negativních  emocí  a  somatických  potíží.  Potvrdili  hypotézu,  že  vztah  mezi  

negativními  vlivy  emocí  na  somatické  potíže  je  částečně  podpořen  dopadem  

negativních  emocí  na  sebehodnocení.  Což  vyjadřuje  i  souvislost  emocí  se  

sebehodnocením.“ (Terwogt, Rieffe, Miers, Jellesma, Tolland, 2006)34 Z toho jasně 

vyplývá a ačkoli jde o velké zjednodušení, je v tom skryta velká pravda, že nedaří-li 

se nám dlouhou dobu, a ačkoli se snažíme, nevychází nám to, dostáváme se do 

bludného  kruhu,  přestáváme  si  věřit,  sebevědomí  se  zmenšuje.  A  s  velkou 

pravděpodobností se negativní emoce s těmito procesy spojené mohou podepsat na 

našem psychickém i fyzickém zdraví.

34 NOVOTNÁ  KUBÍNKOVÁ,  Denisa. EMOCE  ŽÁKŮ  DRUHÉHO  STUPNĚ  ZÁKLADNÍ  ŠKOLY  V 

KONTEXTU JEJICH SEBEHODNOCENÍ A ŠKOLNÍHO PROSPĚCHU [online].  Olomouc, 2012 [cit. 

2018-08-23].  Dostupné  z:  https://theses.cz/id/ekxd7u/BC_novotnakubinkova.pdf.  Bakalářská 

diplomová práce. Univerzita Palackého v Olomouci. Vedoucí práce PhDr. Eleonora Smékalová, Ph.D., 

s. 5
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6) TVŮRČÍ PROCES

6.1) DEFINICE TERMÍNU

Tvůrčí proces v obecném slova smyslu je jevem, který nás provází ve většině 

složek našeho života. Neexistuje jednotná definice tvůrčího procesu, můžeme však 

definovat  jeho součásti.  Nejprve  bych  definovala  oba pojmy,  ze  kterých se  tento 

termín skládá.

„Proces je „postupná řada po sobě následujících, k sobě se vztahujících a vzájemně  

souvisejících událostí či změn.“35

„Tvořivost  (kreativita)  je  schopnost,  pro  níž jsou typické takové duševní  procesy,  

které  vedou  k  nápadům,  řešením,  koncepcím,  uměleckým  formám,  teoriím  či  

výrobkům, jež jsou jedinečné a neotřelé.“36

Tvůrčí proces lze nejlépe popsat jako řadu činností, které mají určité pořadí a 

které vedou k originálním výsledkům. Výsledky nejsou předem očekávatelné, jsou 

však  většinou  očekávané.  Tvůrčí  proces  je  ovlivňován  mnoha  okolnostmi, 

prostředím,  prostředky,  procesem  zkoušení,  tvůrcem  samotným,  celým  tvůrčím 

týmem, ale i  vnějšími okolnostmi,  které mohou a nemusí zasáhnout - stejně jako 

stresová situace může,  ale  nemusí  způsobit  propuknutí  onemocnění.  Jak vypadá 

tvůrčí proces při herecké práci? Kde začíná a končí? V následující části práce se 

pokusím popsat specifika tvůrčího procesu při herecké práci se zaměřením na své 

osobní zkušenosti z období, zkoušení absolventské inscenace Raceka v režii Ivana 

Krejčího, ve které jsem ztvárnila Irinu Arkadinovou.

35 HARTL, P. Psychologický slovník. Praha: Portál, 2000. ISBN 80-7178-303-X, s. 453

36 HARTL, P. Psychologický slovník. Praha: Portál, 2000. ISBN 80-7178-303-X, s. 631
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6.2) SPECIFIKA TVŮRČÍHO PROCESU HERCE

„Mezi milióny neprobádaných cest a pěšinek, které se navzájem proplétají, existují  

dva základní tvůrčí procesy, nezbytné pro vznik jakéhokoli uměleckého díla: vnitřní  

zformování záměru a jeho realizace.“37

V této práci uvažuji o tvůrčím procesu , kdy herec vytváří postavu. Herecká 

práce je v mnohém speciální. K realizaci záměru je tedy potřeba materiál a tvořivá 

vůle. Herec je tedy sám sobě materiálem, který skrývá tvořivou vůli ve svém nitru.  

Podle Tairova v sobě herec musí umět probudit emoce, které jeho záměr podněcují.  

Jelikož je ale divadlo syntetické umění a herec nestojí v hierarchii těchto složek na 

špičce, musí se jeho tvořivé emoce podrobit záměrům režiséra.

Herec  tedy  musí  své  tvořivé  nitro  muset  velmi  dobře  ovládat.  Musí  umět 

potlačit svou představu, podřídit ji širšímu kontextu. Musí umět věřit a nechat se vést, 

jelikož nedokáže vidět sám sebe zvenčí. Ale zároveň musí umět „vidět nevidoucí“, 

nemůže o sebehodnocení svého výkonu přijít zcela. Hranice mezi tím, jak se herec 

vloží  do  rukou  režiséra  a  jak  se  sám  kontroluje,  je  někdy  velmi  tenká  k 

vybalancování. Záleží jak na herci, tak na režisérovi, tak na charakteru představení.

Dalším  specifikem hereckého  tvůrčího  procesu  je  kolektivní  zodpovědnost. 

Herec netvoří sám za sebe, herec musí být kolegiální ke všem,  kteří se na tvorbě 

podílejí. Někdy to může být velmi těžké, protože herec jediný „vytváří emoce“ a do 

zkoušení vkládá sám sebe. Režisér, scénograf, produkční, ti všichni stojí v povzdálí, 

a ač mohou být k dílu silně emočně připoutáni, jejich práce je na emočním vkladu 

závislá naprosto jiným způsobem.

Lukavský  se  vyjadřuje  o  velké  míře  zatížení  hercova  nervového  systému. 

Píše, že by se k herci mělo celé pracoviště chovat jako k velice cennému přístroji. Ne 

snad proto, že by byl důležitější než ostatní, ale protože je to vůči němu pracovní 

povinnost.  „U jiných  není  pracovní  výkon  a  jeho  výsledek  tak  přímo  závislý  na  

subjektivních podmínkách a citových proměnách. Nálada pracovníka nemůže vést ke  

změnám v postavení  scény nebo v součtech na mzdové listině,  ale  změní  nebo  

pokazí  hercův vždy do značné míry subjektivní  výkon. Nikdo si  nenosí  do práce  

37   TAIROV, Alexandr. Odpoutané divadlo. Praha: Akademie múzických umění, 2005., s. 32, ISBN 
80-7331-035-X.
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vlastní nářadí, ani svůj psací stroj, nikdo taky při práci za scénou či v kanceláři není  

ohrožován trémou. Jen herec musí vsadit do hry, to jest přímo do výrobního procesu,  

své nervy jako pracovní nástroj, ba jako živou součást odváděného díla, a ještě při  

tom o výsledek trne jako nikdo jiný.“38

Každý  potřebuje  ke  své  práci  chladnou  hlavu  a  vnitřní  klid,  aby  mohl 

dosáhnout  správné  míry  soustředění.  Ale  u  herce  je  tato  potřeba  vyplývá  z 

charakteru jeho práce. Pokud na pracovišti  nepanuje příjemná atmosféra, vnímaví 

jedinci mohou být tímto způsobem negativně ovlivněni.

„Tvořit podvědomě bez přestání a se zanícením, čili inspirovaně, není možné.  

Takoví géniové ani nejsou. Chvílemi nutně nabývá vrchu práce vědomí. Podvědomí  

nikdo neumí poručit. Jediné, co herec může udělat, je: podvědomé tvorbě připravit  

půdu.“39 

Dalším specifikem herecké tvůrčí práce, které také souvisí úzce s psychikou, 

je fakt, že je herec vázán na proces zkoušení. Každý jiný umělec si může ve většině 

případů být pánem svého času. Pokud se vytratí energie nebo dojde inspirace, může 

si  dát  přestávku.  Herec v tomto ohledu svobodný není.  A i  když se stane,  že se 

člověk setká s režisérem velmi chápavým, stejně má v sobě herec zabudovanou 

kolektivní zodpovědnost. Pokud se herec necítí dobře, je zablokovaný a nejraději by 

zkoušení odložil na další den, i kdyby mu to bylo umožněno, v drtivé většině případů 

to nebude mít velký význam, herec se často nedokáže zbavit pocitu, že je díky jeho 

indispozici ohrožená integrita celého díla.

Tuto  mou  teorii  podporuje  myšlenka,  kterou  Tairov  uvádí  v  Odpoutaném 

divadle: „Každý výtvarník může ve chvíli, kdy mu emoce i vůle odpírají poslušnost a  

necítí inspiraci, odložit štětec nebo dláto a počkat na okamžik, který bude pro jeho  

tvorbu příznivější. Herec je takové možnosti zbaven. Dokonce i při zkouškách, kdy se  

vlastně teprve vytváří  inscenace, je herec následkem týmového charakteru svého  

umění zbaven volnosti, kterou každý jiný umělec může využít. Nesmí totiž zdržovat  

38 Lukavský, Radovan. Být nebo nebýt: Monology o herectví: Příručka pro hudebně dramatické odd. 

konzervatoří. 2. vyd. Praha: SPN, 1985. ,s. 31

39 LUKAVSKÝ, Radovan. Stanislavského metoda herecké práce. Praha: Státní pedagogické 

nakladatelství, 1978, s. 19
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kolektivní  tvůrčí  proces,  a  proto  musí  pokud  možno  v  daný  moment  probouzet  

tvořivou vůli a podněcovat ji, aby rozezněla potřebné emoce“40

6.3) ABSOLVENTSKÁ ROLE A OBDOBÍ KONCE ŠKOLY

Absolventská role v divadle DISK má být završením studia každého studenta 

činoherního herectví. V průměru deset lidí z ročníku se musí ve čtyřech diskových 

inscenacích  vystřídat  v  rolích,  na kterých jsou schopni  ukázat,  že dokáží  vytvořit 

hlavní nebo jednu z hlavních postav. Proto není obsazování her jen na režisérovi a 

dramaturgovi příslušné inscenace, je nutné počítat s tím, že roli, která se bude moci 

zvát  absolventskou,  musí  dostat  každý  student.  Obsazení  je  tím  tedy  značně 

ovlivněno.  Po  premiérách  Rituální  vraždy  George  Mastromase,  Povídek  z 

vídeňského  lesa  a  Opilých,  mi  bylo  jasné,  že  v  další  diskové  inscenaci  bude  s 

absolventskou rolí řada na mně.

Ačkoli by se zdálo, že tvůrčí proces začíná pro herce na první čtené zkoušce, 

v  mém  případě  tomu  tak  většinou  není.  Pokud  existuje  možnost  se  s  textem 

seznámit dopředu, udělám to. Pro svou představu i pro rozproudění imaginace. Tato 

situace pro mě však byla specifická. Byla to naše poslední disková inscenace. Cítila 

jsem, že laťka je postavena vysoko. Cítila jsem tlak. Ten tlak ale nepřicházel zvenčí.  

Přicházel zevnitř. Někdy není lehké si uvědomit, že ti nejpřísnější soudci, kteří nás 

soudí, jsme my sami.

Čechov  je  můj  oblíbený  autor,  už  z  dob  studiu  na  DAMU  dávno 

předcházejících.  Od  klauzur  v  zimním  semestru  prvního  ročníku,  kde  jsem  pod 

vedením Marka Němce ztvárnila v průřezu Ivanovem Sášu, jsem si  z duše přála 

zahrát  další  čechovovskou  postavu,  a  to  naplno.  Rozpor  humoru  a  ironie 

Čechovových postav mi imponoval. Náš ročník si Čechova sám „vyprosil“. Nevěděli 

jsme sice  jakou hru,  ale  ve  chvíli,  kdy se  člověk orientuje  v  Čechovově díle,  za 

použití vylučovací metody nebylo tak těžké tušit, o jaká díla se může jednat.

Když  jsme  se  ale  dozvěděli,  že  to  bude  Racek,  zmocnila  se  mě  zvláštní 

emoce. Uvědomovala jsem si, že buď Nina nebo Irina bude mou společnicí na příští 
40  TAIROV, Alexandr. Odpoutané divadlo. Praha: Akademie múzických umění, 2005., s. 32, ISBN 80-

7331-035-X.
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půlrok.  Na  jednu  stranu  to  byla  emoce  výrazně  pozitivní.  Upřímně  jsme  se  na 

zkoušení  těšila,  ale  na druhou stranu jsem si  uvědomovala,  jak je  zrovna Racek 

stigmatizovaný tím, že herečky nejsou často schopny naplnit dvě hlavní postavy tak, 

aby byl  výkon uvěřitelný,  konkrétní  a  neztratil  se  pro  Čechova tak  typický  černý 

humor,  ani  hloubka  a  tragika.  Zvláštní  emoční  koktejl,  jehož  ingredience  vlastně 

nedokážu popsat.

S  přibližujícím  se  koncem  studia  ve  mně  rostl  pocit  jakési  vykořeněnosti. 

Odborníci se shodují na tom, že období po ukončení studia vysoké školy je jednou z 

krizových situací v životě člověka. Akademická půda a povinnosti spojené se studiem 

dávají studentovi pocit naplnění a vytyčují cíle. Pokud je ale cíl naplněn, často pak 

přicházejí pocity zbytečnosti, apatie, v tomto období často mohou propukat psychická 

onemocnění.

Studium činoherního herectví je navíc v mnohém specifické. Časová i emoční 

dotace od studenta je pro toho, kdo tím neprošel, prakticky až nepředstavitelná. O 2. 

lékařské fakultě si troufám tvrdit, že je až rodinná v přístupu ke studentům a v jejich 

neanonymitě. Nicméně, DAMU je v tomto ohledu naprosto nesrovnatelná. Emoční 

propojení  pedagogického  vedení  a  studentů,  ale  hlavně  studentů  mezi  sebou,  i 

specifika  jednotlivých  předmětů,  jsou  podle  mého  neopakovatelné.  Další  možná 

troufalé  tvrzení  je,  že  u  nás v  ročníku  se  vybudovaly mezi  mnohými  velmi  úzké 

vztahy, které pokračují i po ukončení studia. Pro mě bylo toto období těžké. Začala 

jsem pozorovat, co jsem si „nadrobila“, a pomalu mi docházelo, že to budu muset i  

sníst. A možná to sousto bude pěkně suché a k zapití – nic.

Rozhodnutí  následovat  touhu po medicíně,  která ve  mě rostla  od základní 

školy, jsem za celou dobu studia nikdy nepovažovala za chybu. Cítila jsem vždy silné 

uvolnění při přechodu z jednoho do druhého. Věděla jsem dopředu, že rozvrhy obou 

škol jsou odlišné, že nebude docházet k neřešitelným překryvům. Velmi dobře jsem 

si dokázala vyčistit  hlavu a relaxovat. Pro můj naturel člověka, který je tak trochu 

obětí svých vlastních ambicí a jen těžko se smiřuje s vlastním neúspěchem, je tak 

trochu „šprt“ a troufám si říci,  že i dříč, bylo velkým osvobozením i  uvědomění si  

kontrastu mezi důležitostí divadla a důležitostí života a zdraví.
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Považuji za nutné to dovysvětlit. Už od první hodiny herecké propedeutiky mě 

sužoval strach z nedostatečnosti. Pocit vlastní méněcennosti při nepovedené hodině 

herecké tvorby byl často doprovázený hlubokými a dlouhými úvahami, zda za něco 

vůbec stojím. Když jsem nedokázala být autentická hned, a jiným se to povedlo,  

nebo když  jsem na tréninku za  boha nemohla  udělat  otočku po diagonále,  pocit 

jakési marnosti sílil. Všechno tohle bylo umocněno tím, že jsme se při přípravě na 

klauzury často dostávali za hranice rozumného chování. Ač nám bylo vštěpováno, že 

nejde o výsledek, ale o proces, nikdo z nás na to nespoléhal.

V našem ročníku jsme byli zvyklí zkoušet často celé víkendy, mnohdy do noci. 

Pamatuji si několik takových nocí, kdy jsme při zkoušení Postarej se o Amálku, kde 

se nám nedařilo postavit situace tak, aby byly čitelné, skoro až do klauzur (a jen Bůh 

ví jestli vůbec), s Evou Hacurovou využily manželské postele, na které se zkoušelo, a 

než abychom jely na tři hodiny spánku domů, prostě jsme ve škole zůstaly. Takové 

nasazení  všech  okolo  v  člověku  nutně  vzbudí  pocit,  že  jde  o  něco  extrémně 

důležitého.

Často jsem se nedokázala povznést nad to, že pokud se mi zrovna nepovede 

klauzura ze zpěvu, pravděpodobně se nezhroutí svět. Souběžné studium medicíny a 

kontakt  s  nemocnicí,  mi  pomohl  vrátit  nadhled.  První  setkání  se  smrtí  v  přímém 

přenosu mi najednou otevřelo oči v tom, že nepovede-li se mi klauzurní práce a budu 

mít čisté svědomí, že jsem dala do zkoušení všechno, nestane se v důsledku nic 

příšerného.

Symbióza medicíny a divadla trvala do poloviny čtvrtého ročníku. Čím více se 

blížil  konec školy,  a má „Sofiina volba“,  tím víc  jsem začala pochybovat  o všech 

svých rozhodnutích. Pocit, že se jednoho z oborů budu muset vzdát, na mě působil 

jako  extrémně silný  stresor.  Medicína  byla  v  té  době pod kontrolou,  a  já  upnula 

všechny své síly na zkoušení  v  DISKu.  Strach,  že selžu,  že jednou mi  to  přece 

statisticky musí nevyjít, mě dusil. Přímo mě paralyzoval. Z dřívějších kapitol je jasné, 

že tělo na stresovou situaci reaguje nepříznivě. Začala jsem v té době být častěji 

nemocná. Zhoršila se mi chronická sinusitida, navracely se mi uroinfekce. Strach, že 

selžu v absolventské roli, mě zevnitř ničil.
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 Věděla jsem, že nutně musím najít, kde se s Irinou Arkadinovou scházíme, 

objevit průsečík. Ale v hlavě mi neustále blikalo varovné světlo, podvědomé – nemáš 

šanci být Arkadinová, nemáš odžito, vždyť po tobě ještě chtějí pravidelně občanku. 

Jak asi budeš směšná při replice „Jako broskvička“. A co mateřský cit? Dokážeš ho 

alespoň  vzdáleně  pochopit?  A ještě  mateřství  tak  zvláštní?  Dokážeš  najít  klíč  k 

extrémnímu sebevědomí, když máš občas chuť se schovat, jen aby tě neviděli lidi na 

chodbě?

Věděla jsem, že se musím s tím strachem porvat, jenže jsem nevěděla jak. 

Tlak, který jsem uvnitř cítila, mi narušil spánkovou hygienu, už tak dost narušenou 

hraním v  DISKU.  A začaly  se  ozývat  zdravotní  problémy.  Začala  jsem hubnout, 

ačkoliv jsem nezměnila stravování. Zhoršila se mi spánková paralýza a oční migréna, 

které podle neurologů úzce souvisí s psychickým stavem a duševním rozpoložením.
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7) RACEK

7.1) ARKADINOVÁ, STRACH I FASCINACE

Pamatuji si ten den, kdy jsme se dozvěděli obsazení Racka. Eliška přinesla po 

zkoušce  Opilých  vyfocenou  nástěnku.  Byla  jsem  ráda  i  nerada,  překvapená  – 

nepřekvapená,  taková  „královna  koloběžka“.  Situace  by  mohla  být  mnohem více 

radostná,  kdyby  „mezi  námi  děvčaty“  z  ročníku  nepanovala  poměrně  složitá 

atmosféra.  Všechny  jsme  věděly,  že  absolventská  role  v  rozměrech,  jaké  jsou 

požadované, chybí převážně mně a Anně, až potom Elizavetě. A jelikož bylo jisté, že 

jedna z nás půjde z kola ven, byla to vlastně nepříjemná ruleta.  Empatie jakožto 

dispozice,  je  nespornou  výhodou,  pokud  si  ale  člověk  neumí  některé  zbytečné 

emoce zakázat,  může být  i  brzdným systémem.  Pamatuji  si,  jak  se  mi  mixovala 

radost  z  výzvy  se  zvláštním  pocitem,  který  pramenil  ze  smutku  Aničky.  Taková 

podobná situace se v našem ročníku vlastně ještě nepřihodila.

 Vůbec celé zkoušení Racka mělo být něčím novým a jiným. Všechny naše 

DISKové inscenace předtím režírovali  „naši“  režiséři.  A práce se  lišila  především 

prostorem. A také zacílením. Do DISKu člověk přichází a najednou odpadají veškeré 

jiné úkoly. Nemusí se rozdělovat pozornost mezi hereckou a scénickou. Ale zatím 

jsme pracovali jen s těmi, které jsme znali, za ty čtyři roky jsme věděli, co očekávat a 

znali jsme náš způsob práce, věděli jsme, jak obejít slabá místa a kde vyzdvihnout ta  

silná. Teď jsme ale měli pracovat s uměleckým šéfem Arény, který navíc už Racka 

režíroval, přičemž z této práce vznikla mimořádně povedená inscenace.

Zkoušení Racka pro mě bylo zvláštní životní etapou. Role Arkadinové mi byla 

svěřena pravděpodobně hlavně z důvodu, že na mě byla řada. Bylo mi jasné, že má 

fyziognomie, tělesná stavba ani věk nejsou  prototypem Arkadinové. Vzpomněla jsem 

si  tehdy na Donnelana,  který vlastně říká,  že herec je  předurčen k  pomyslnému 

neúspěchu. Nikdy nejde splynout, nikdy nejde být „dokonalý“. Herečka na scéně se 

může  pokusit  maximálně  přiblížit  Kleopatře,  nikdy  ale  Kleopatrou  nebude,  toho 

dosáhnout nelze. Nová etapa souvisela také se zcela novým přístupem k práci. Ivan 

Krejčí, který je uměleckým šéfem ostravské Arény, pro nás byl nový. Všichni jsme 

viděli v Aréně alespoň nějaké představení a věděli jsem, že je to profesionál na svém 
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místě.  S  novým  režisérem,  navíc  v  takovém  postavení,  přichází  neznámo.  V 

pozitivním i negativním slova smyslu.

7.2) PROSTOR PŘED PRVNÍ ČTENOU ZKOUŠKOU

Jak  jsem  již  naznačila  výše,  většinou  začínám  s  přípravou  již  před  první 

čtenou zkouškou,  přemýšlím o postavě,  snažím se najít  si  co nejvíc  průsečíků a 

uvědomit si, v čem se naopak vzdalujeme. U zkoušení Racka však byl tento proces 

poznamenaný. Od začátku tušila, že jsem do role Arkadinové byla vybrána hlavně z 

důvodu, že jsem byla „na řadě“.  Nevěděla jsem, jestli jsem byla režisérovi nabídnuta 

nebo vnucena.  

Nemůžu říct, že jsem se nad tím nikdy nezamýšlela, to by byla bohapustá  lež, 

takové myšlenky se v člověku uhnízdí a nechtějí se ho pustit. Ale docela úspěšně se 

mi dařilo tyto pocity minimalizovat. Pak jsem se ale náhodou ocitla „ve špatnou dobu 

na špatném místě“ a vyslechla část telefonního rozhovoru, ze které bylo patrné, že 

jsem opravdu nebyla favoritem, a že tahle výzva mi nebyla svěřena díky něčí důvěře, 

ale z důvodu, kterého jsem se obávala. A ačkoli síla nejistoty a domněnky může  být  

nesmírná, síla jistoty v tomto případě byla větší. Očekávání nahradil strach. A ačkoli  

jsem se snažila si ten fakt nepřipouštět, pánem svých emocí jsem být nemohla, jak 

vyplývá z předchozích kapitol.

Mohla jsem se však rozhodnout, jak s danou emocí budu nakládat. Jistě jsem 

mohla  jít  za  pedagogickým  vedením,  se  vším  se  jim  svěřit,  vysvětlit  jim,  že  si 

netroufám a všechno vzdát. To jsem ale nechtěla. Schovala jsem strach do krabičky 

a pokusila se začít, jak by řekl Donnelan, „neviditelně“ pracovat.  „Každý herec se 

věnuje  neviditelné  práci,  ať  už  se  příprava  navenek  jeví  sebekontrolovanější.  

Neviditelná práce může mít  celou  řadu podob.  Někteří  herci  se  řídí  metodami  a  

systémy,  které  je  vedou  k  tomu,  aby  sepsali  životopis  postavy  nebo aby hledali  

souvislosti  mezi  pocity  a  zkušenostmi  postavy a vlastním osobním životem.  (…).  

Někteří budou žertem tvrdit, že se nikdy na nic nepřipravují, ale i ti vysloví nějakou  

obecnou představu o postavě, kterou hrají. Řeknou třeba: „Je velmi chytrý.“ Nebo:  

„Ta umí dostat, co chce.“41

41DONNELLAN, Declan. Herec a jeho cíl.  Praha: Brkola, 2007, s. 93. ISBN 978-809-

0384-217.
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Moje neviditelná práce nikdy nespočívala v psaní životopisu, i když se každý 

někdy dostane do situace, kdy se snaží pochopit přítomnost postavy a její chování 

skrze minulost, to je nevyhnutelné. Minulost postavy může pomoct nám samotným 

ve chvíli, kdy si chceme zmotivovat nějaký pro nás nepochopitelný čin. Myslím,  že u 

určitých typů postav a u určitého typu divadla, může být přílišná neviditelná práce i  

na škodu, může totiž snadno svádět k tomu, že začneme hrát postavu a ne situaci.

U  Arkadinové  jsem  se  zaměřila  na  situace,  chtěla  jsem  je  mít  do  detailu 

rozebrané,  aby mě nezaskočila  na  první  čtené nějaká  otázka,  do  které  bych  se 

zamotala,  ale hlavně proto,  abych věděla,  s  jakým pocitem co říkám a za jakým 

záměrem. A další důležitou složkou bylo uvědomit si své pocity, rozklíčovat je, a najít 

pro ně (i pro ty negativní), využití v nadcházejícím tvůrčím procesu.

7.3) ARKADINOVÁ A MÉ EMOCE S POSTAVOU SPOJENÉ

Irina  Arkadinová,  jedna  z  bezesporu  vytoužených  ženských  rolí.  Brilantně 

napsaná postava, která je jedním z tahounů představení.  Tragikomická, hluboká i 

povrchní, průhledná, ale zároveň s velkým tajemstvím, nepochopitelná, ale přece pro 

ni  lze  nalézt  pochopení,  prostě  postava  za  odměnu.  Postava,  po  které  skoro  s 

jistotou touží každá herečka. Jenže v třiadvaceti?

Bylo mi jasné, že se svým vstupním materiálem není možné, abych vytvořila 

Arkadinovou v klasickém výkladu (pokud něco jako klasický výklad existuje). Bylo mi 

jasné, že nemám odžito. Bylo mi jasné, že se svým vzhledem, který občas zapříčiní, 

že mi nechtějí prodat v supermarketu víno bez toho, abych se prokázala občankou, 

nejsem ideální adeptka na roli stárnoucí herečky, která je navíc matkou. Bála jsem 

se, že mi unikne správná míra humoru a začnu být směšná. Jak asi budu vypadat, až 

budu vykřikovat, že vypadám jako broskvička? Kde bude komika té situace? Ledaže 

by Arkadinová v dobách svého neúspěchu dělala reklamu na džusy Relax a nějakým 

omylem si nesundala kostým.

Musím se přiznat, že mě tahle výzva děsila. Rozhodla jsem se, že se pokusím 

vytvořit si co nejvíce průsečíků mezi sebou a Arkadinovou, a zároveň se i zaměřím 

na naše protiklady, neboť i z nich se dá dobře čerpat. Vždyť spousta věcí na světě  

jde definovat až skrze negaci ostatního.
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Zamyslela jsem se i nad možnostmi své vnější herecké techniky. Věděla jsem, 

že tentokrát jistě budu moci využít hlas, který mi je často zvlášť ve filmovém herectví  

překážkou. Nestalo se mi ani jednou, že bych byla požádána, abych mluvila jemněji, 

že se takový „chraplák“ nehodí na princeznu.

Naopak mě děsil pohyb. Nikdy jsem nepatřila k pohybově zdatným jedincům. 

Věděla jsem, že u Arkadinové bude potřeba ladnost. Také bylo jasné, že budu muset 

zdokonalit chůzi na vysokých podpatcích. Každý záblesk nejistoty z herecké techniky 

by se projevil v nejistotě celé postavy. Dalším aspektem, kterého jsem se bála, bylo 

„divadlo na divadle“. Arkadinová sice není postavena do klasické situace, kdy se na 

scéně  odehrává  zkouška  nebo  představení,  ale  copak ona „nehraje“  něco  skoro 

celou dobu hry?  Věděla jsem, že budu muset najít  tu tenkou, pomyslnou hranici 

mezi přehráváním a teatrálností, mezi komikou a směšností. A ta hranice je v tomhle 

případě tenká tak, že skoro není vidět.

7.4) ZKOUŠENÍ A JEHO SPECIFIKA

Naši  ročníkoví  režiséři  Alžběta  Burianová,  Adam Svozil  a  Josef  Kačmarčík 

každého z nás dobře znali, proto si nás do absolventských inscenací obsadili tak,  

aby mohli použít silné stránky každého z nás a zároveň mohli co nejméně bojovat s 

našimi  nedostatky.  Ivan  Krejčí  se  ale  s  většinou  z  našeho  ročníku  setkal  jen 

prostřednictvím Rituální vraždy George Mastromase, kam přišel jako divák. Troufám 

si tvrdit, že nás herecky dobře neznal.

Bylo mi jasné, že s Arkadinovou budu bojovat a pokusila jsem se dopředu 

připravit  na  to,  že  to  nebude  jednoduchý  úkol,  a  také  vybrat  a  pojmenovat  své 

přednosti, které se pro tuto roli mohou hodit i za daných okolností. Arkadinová je ve 

hře sice načrtnuta situacemi,  nikde ale  nejsou uvedeny všechny okolnosti.  Nikde 

není řečeno, že je jen jeden správný výklad. Jistě, jsou určité prvky, které jsou textem 

přímo dané, ale režijních výkladů této divadelní divy je nespočet. Když se na jevišti  

mládí snaží o stáří a nejde o stylizaci, sdělení kontrastem nebo jasný jevištní záměr, 

často bývá výsledek rozpačitý. Doufala jsem, že budeme hledat pojetí, pro které by 

má  osoba  byla  nejméně  zatěžující.  Doufala  jsem,  že  budeme  hledat  mladší 

Arkadinovou. Doufala jsem, že budeme hledat.
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Možná, že právě hledání bylo to, na co jsem byla zvyklá u kmenových režisérů 

našeho  ročníku.  Práce  s  Ivanem Krejčím  byla  mou  druhou  velkou  zkušeností  s 

profesionálním režisérem. První setkání s profesionálem bylo s Milanem Schejbalem 

při  práci  na  inscenaci  Dokonalá  svatba.  A  právě  absence  hledání  a  dokonalá 

připravenost  koncepce  mi   připadala  u  obou  zkoušení  podobná.  Režisér  přesně 

věděl,  co  si  představuje.  Měla  jsem pocit,  že  jsem na  začátku  zkoušení  dostala 

omalovánky. Musela  jsem je obtáhnout a pak vybarvit. Jenomže mi to nešlo od ruky. 

Přetahovala jsem, musela pořád gumovat, až mi začal připadat ten papír prodřený.

Každý herec je individuální, kolik je herců, tolik je přístupů. Nemohu mluvit za 

většinu, ale mohu mluvit za sebe, vždyť koneckonců od toho je i tato práce. Nejsem 

herec, který by dokázal být sám sobě režisérem. Tairov vidí herce jako pána svého 

umění a režiséra jako mistra režie. Já obdivuji ty, kteří dokážou s hercem pracovat a 

pomoci  mu.  Pokud  se  dívám  na  inscenaci,  těžko  odděluji  herecké  výkony  od 

režijního zpracování. Z mého pohledu je práce s hercem extrémně důležitou součástí 

režijní práce.

Mám tolik nedostatků, že by to vystačilo na celou diplomovou práci. Jsem si  

jich vědoma od dob školy a neustále se je snažím minimalizovat nebo se s nimi 

smířit a naopak je využívat ke cti a prospěchu. Ve chvíli, kdy jsme se ocitla na jevišti 

jako Arkadinová,  nebylo mou jedinou slabinou to,  že vypadám jako šestnáctiletá, 

poněkud  unavená  a  s  kruhy pod  očima,  ale  přesto  –  „broskvička“,  měla  jsem i 

spoustu hereckých problémů, které by mi zabraňovaly nazkoušet hezky jakoukoliv 

postavu.

Naprosto si nedovolím hodnotit zde práci Ivana Krejčího jako režiséra. Je to 

bezpochyby profesionál, jehož práce má velký ohlas diváků i kritiky. Jeho koncept 

Racka mi přišel geniální. Pro generační divadlo je ale vždy nebezpečné, pokud mládí 

hraje stáří. Pokud to není stylizace nebo samotný záměr, málokdy se to podaří. Není 

těžké sklouznout do trapna. Pokud chce dělat Racka mladý soubor, kde aritmetickým 

průměrem věku je 23, a nejde o klauzurní představení, kde právě snaha přiblížit se 

vzdálenému úkolu je cílem, bývá to hazard.

Musím přiznat, že jsem v duchu doufala, že celý koncept Racka do DISKu 

bude  neklasický.  Podotýkám,  že  šlo  pouze  o  můj  osobní  problém a  mou  tvůrčí 

překážku,  nejde  o  hodnocení  práce kohokoliv  jiného,  než  mě samotné.  Ať  už  je 
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režijní koncept jakýkoli, herec se musí umět přizpůsobit. Divadelní hierarchie hovoří 

jasně. Už na první  čtené zkoušce zaznělo známé – nehrajeme postavu,  hrajeme 

situaci.

Když  jsem  poprvé  tuto  větu  slyšela,  myslím  tehdy  v  prvním  ročníku, 

neuvěřitelně mi to herecky pomohlo. Bylo osvobozující neptat se sama sebe pořád 

na to „jak“, ale začít se ptát „proč“. Věděla jsem, že je to jediný způsob, jak se s 

Arkadinovou poprat, ale bylo to málo.  A nedařilo se mi to. Od první čtené zkoušky 

jsem věděla, že je nad mé síly splnit režisérovy představy o postavě. Snažila jsem se 

s tím vypořádat, nebrat si osobně narážky, které tak míněny nebyly, ale byla jsem 

obětí svých negativních emocí, nízkého sebevědomí a nedokázala jsem to všechno 

uchopit správným způsobem.

Zkoušení  Racka  bylo  prvním  nepříjemným  zážitkem  v  mém  dosavadním 

hereckém životě. Bylo to vůbec poprvé, kdy jsem se netěšila na zkoušku. Nemluvím 

o občasné únavě a přepracovanosti. Nemluvím o tom, že je občas každý líný a raději  

by místo zkoušky spal. Ale divadlo a celé studium na DAMU na mě vždycky působilo 

jako pozitivní faktor. Ve chvíli, kdy jsem měla těžkosti na medicíně, dokázala jsem se 

na představení, ale i  na zkoušce patřičně odreagovat.  Tím si  nedovoluji  tvrdit,  že 

veškerá zkoušky předtím probíhaly bez stresujících situací, ale vždy na mě působila 

jako stresový faktor až konkrétní nepříjemná situace, nikdy ne samotné zkoušení.

Pokud to srovnám s ostatními představeními do Disku, tak vždycky předtím 

stresové situace rozmělňovala soudržná atmosféra ročníku, protože jsme byli všichni 

na jedné lodi. I s režisérem, pro kterého byla práce v Disku také školní závěrečnou 

prací a srdcovou záležitostí. Práce na Rackovi byla jiná. Pokud zkouška končila ve 

dvě, v devadesáti pěti procentech to platilo. Věděla jsem tedy, že na záchranná lana 

ve  formě intenzivních  přesčasů  a  víkendových  zkoušek  před  premiérou  spoléhat 

nemohu. Zkoušení Racka bylo pro mě díky všem okolnostem velmi náročné. Odchod 

ze školy, který se blížil, a který pro mě přinášel nutnost rozhodnout se co dál, byl  

velkým stresorem.

Jak  se  blížilo  datum  premiéry,  a  já  jsem  pořád  nebyla  schopna  naplnit 

režisérovu představu o Arkadinové, bylo mi čím dál tím hůř. Ze zkoušek se postupně 

stávaly  nepříjemné  chvíle,  kdy  jsem  se  hlouběji  a  hlouběji  propadala  do  své 
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„neveřejné samoty“. Z každé další zkoušky jsem si odnášela jen to, že ať udělám, co 

udělám, představu režiséra, který mi dává za příklad herečku, se kterou v Ostravě 

pracoval,  a která je  markantně odlišná nejen věkem,  ale  i  fyzickými  dispozicemi, 

nenaplním.

Bylo to pro mě tak stresujícím faktorem, že se u mě začala projevovat úzkost 

ve chvíli,  kdy jsem si uvědomila, že se bude zkoušet třetí dějství a jeho začátek, 

které mi dělalo největší potíže. Rozvinula se u mě potenciace úzkosti kontextem, v 

tomto případě byl kontext prostředí jeviště.

Jak jsem uviděla scénu uspořádanou na začátek třetího dějství, stáhl se mi 

žaludek, začalo mě bolet břicho a mnohokrát jsem měla náběh i na migrénu. Tyto 

negativní  emoce  mě  stahovaly  od  postavy  k  sobě.  Nedokázala  jsem se  uvolnit, 

nedokázala jsem vnímat nic než sebe jako neúspěšnou herečku, která není schopna 

se  přestat  kontrolovat.  Místo,  abych  věnovala  pozornost  situaci  na  scéně  jako 

postava, tak jsem se soustředila na to, abych vůbec tuto pozornost věnovala. A jak je 

známo, pozornost a soustředění se vyučují.

7.5) JÁ NEJSEM BANKÉŘ, ANI HEREČKA, NEJSEM VLASTNĚ VŮBEC NIC

Mým největším stresorem byl začátek třetího dějství. Měla jsem z něj strach, 

protože na první čtené zkoušce právě tohle byla část, kterou jsem nedokázala přečíst 

uspokojivě. Věděla jsem, že situace, kdy mě Sorin žádá o peníze a já jdu na forbínu 

„zahrát“, že peníze nemám, je složitá. Obzvlášť pro mě. Věděla jsem, že má o ní 

režisér naprosto jasnou představu, odkud kam, kde co a jak. Jenže se mi nedařilo se 

do té představy vejít. Sama jsem cítila, že to není ono. Že se příliš soustředím na 

sebehodnocení. A jak vyplývá z Donnelanova Herce a jeho cíle, soustředění zabíjí 

pozornost.

„Jdu na scénu v plné pohotovosti, zaměřen na úkol, který mám před sebou,  

připraven dát se nést rolí a situací, strhne-li mne její proud, a pomoci si tam, kde  

proud uvázne. Jsem rád „v roli“, ale vím, že když je třeba, musím „nad roli“, abych  

přehlédl její  celkovou kompozici  či  bleskově se orientoval v nepředvídané situaci,  

nebo „pod roli“ jako mechanik pod vůz, když se něco porouchá, a že se chtě nechtě  

mohu  ocitnout  i  „vedle  role“  z  nejrozmanitějších  důvodů.  Mám ve  své roli  místa  
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řešená jaksi prozatímně, kde si ještě nejsem jist, a proto je raději jen tak přeběhnu  

jako po tenkém ledu. A jsou tam i „kolmé stěny“ dramatických výstupů, kde vím, kam  

bych rád vystoupil, ale ještě ani jednou jsem je jaksepatří nezdolal a musím se o to  

tedy znovu pokusit, protože ze zkušenosti vím, že co se nepodařilo po čtyřicet repríz,  

může se podařit zrovna při jedenačtyřicáté, ať živelně nebo takticky.“42

Tohle byl  jeden z těch momentů, kdy jsem velmi dlouhou dobu stála vedle 

sebe, jako kdybych se pozorovala z venku a šeptala si: „Tak to bude zase trapnost, 

zase uslyšíš – málo, Vévo, málo. Přidat. Copak vy neumíte přidat? Tohle je vaše 

maximum?“ Zpětně mi docházelo, že právě strach, že moje maximum bude vypadat 

nízce a male, mě děsil. Přitom stačilo tak „málo“. A tím málem nebylo nic jiného, než 

že se po určité době zkoušení přišli podívat ostatní pedagogové.

Dovolím si malou vsuvku ze druhého ročníku na DAMU. V zimním semestru 

jsme  s  Matyášem  Řezníčkem  připravovali  na  klauzury  pod  vedením  Ladislava 

Mrkvičky průřez Macbethem. Práce to byla více než příjemná a troufám si říci, že 

plodná.  Ladislav  Mrkvička  nás  citlivě  a  správně  vedl  a  my  jsme  se  rádi  vést 

nechávali. Pamatuji si ale, že chvíli před klauzurami, kdy jsme měli poprvé jít před 

ostatní pedagogy našeho ročníku, jsem měla zvláštní záchvat trémy a „projížděčka“ 

nedopadla podle mého očekávání. Věděla jsem, že to byl zatím nejhorší výkon, jaký 

jsem za celé zkoušení podala.

A od té doby se to začalo bortit. Každou další hereckou jsem se snažila ten 

blok překonat, ale nešlo to. Nějak jsem ztratila jistotu, že dokážu znovu splynout s 

postavou jako dřív. Stav nejistoty trval až do klauzur. Nevěděla jsem, co se se mnou 

stalo. Ale nedokázala jsem se toho zbavit.

Klauzurní představení jsou v mnoha věcech specifická. Divák v hledišti není 

obyčejným divákem,  ale  pedagogem a  kritickým hodnotitelem,  který  si  z  klauzur 

udělá závěr, důležitý pro další vývoj vašeho studia. Naše představení začínalo tak, 

že jsem jako Lady Macbeth již seděla na scéně a čekala. Pro čtenáře této práce, 

kteří nikdy nebyli na klauzurním představení na Katedře činoherního divadla (budou–

li takoví vůbec), považuji za důležité popsat tuto specifickou, ale stále se opakující 

42  Lukavský, Radovan. Být nebo nebýt: Monology o herectví: Příručka pro hudebně dramatické odd. 
konzervatoří. 2. vyd. Praha: SPN, 1985. ,s. 63
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situaci.  Třídy  na  DAMU,  kde  se  tento  proces  odehrává,  jsou  malé.  Nejsou 

uzpůsobené pro hraní divadla, jsou to zkušebny, a tak se musí dobrá polovina z nich 

přeměnit  v hlediště. Ve třídě je málo vzduchu a často nemohou být kvůli  potřebě 

zatemnění otevřená okna.

Pokud  jsou  klauzury  otevřené  veřejnosti,  venku  před  třídou  bývá  v úzké 

chodbě početný dav, který doufá, že se dostane dovnitř. Nikdy se nezačne přesně. 

První vstupují pedagogové, kteří obvykle zaplní polovinu improvizovaného hlediště. 

Boj o místa je náročný a dlouhý. Většinou někdo přijde na poslední chvíli.  Pokud 

chybí někdo z důležitých diváků, tedy z pedagogů, pro které jsou tato představení 

určena, tak se na něj čeká. Je skoro jisté, že pár momentů po tom, co se zhasne a 

vše se chýlí k začátku, někdo přijde. V té chvíli se většinou již ve třídě nedá dýchat. V 

hledišti je tak hlasité ticho, že hlasitější a rušivější zvuk je jen tlukot vašeho vlastního 

srdce.  S  pravděpodobností,  která  se  limitně  blíží  sto  procentům,  někomu  z 

obecenstva zazvoní telefon. A mezi všemi těmi lidmi sedíte vy.

Pamatuji si, jak jsem tam seděla a bylo mi úzko. Bála jsem se, že zklamu pana 

Mrkvičku, který do mě investoval svůj čas a své rady, a vše jako by se vypařilo. A čím 

déle jsem tam seděla a lidé přicházeli, tím hůře mi bylo. A pak mi najednou došlo, že 

pokud se soustředím na diváka a budoucí neúspěch, nebude to fungovat. Pokusila 

jsme se ze všech sil vytvořit „okruh veřejné samoty“ a nevnímat nic okolo. Nedařilo 

se mi to. A pak pan Mrkvička tleskl.

Tlesk, který byl signál pro začátek, byl ale evidentně i signál pro „cosi“ v mé 

hlavě.  A když se to cosi  spojilo  s  adrenalinem, který se v takové situaci  vyplaví,  

„něco“  se  stalo.  Nepamatuji  si  z  těch  klauzur  nic-  najednou  odcházeli  diváci. 

Nevěděla jsem, jak to dopadlo, protože jsem neměla žádný pocit, stejně tak Matyáš. 

A pak za mnou přišel Jan Burian a povídá: „Vévo, vy vždycky naděláte, nějak se  

seknete, a pak je to skvělý. Diváka na Vás.“ Nevěděla jsem tehdy, co se přesně 
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stalo,  ale  evidentně se  u  mě aktivovala  strategie,  fight  or  flight43,  kterou spouští 

sympatický nervový systém. Nemohla jsem utíkat, tak jsem bojovala.

Od té doby jsem se na podobnou „magii“ spoléhala v časech největší herecké 

zablokovanosti.  A  i  když  pro  to  nemám  jasné  vysvětlení,  skoro  vždycky  to 

zafungovalo. Divák byl zvláštním motorem, který ve mně dokázal uvolnit „cosi“, co 

bylo zablokované.

A právě takhle tomu bylo i u scény se Sorinem na začátku třetího dějství. Ve 

chvíli, kdy přišli diváci, v danou chvíli pouze pedagogické vedení našeho ročníku, a 

smáli  se. I  když by se herec neměl na reakci  publika soustřeďovat  záměrně, jen 

velmi těžko se dokáže od situace v hledišti natolik odstřihnout, že by nezaznamenal 

divákův smích. A já jsem ho v tu chvíli zaznamenala a nakopl mě vědomím, že jsem 

na správné cestě.

7.6) DIVÁK JAKO PLACEBO

Předchozí  jev  také  souvisí  s  psychosomatikou.  Pokud  máme při  zkoušení 

psychický  blok,  určitým  způsobem  o  něm  smýšlíme.  A  způsob,  jak  o  svém 

zablokování budeme přemýšlet a jak se k němu rozhodneme přistupovat, je velmi 

důležitý.  Pokud  herec  věří,  že  blok  nepřekoná,  pravděpodobně  se  tak  i  stane, 

protože  sebedůvěra,  sebevědomí  a  emoce,  které  sami  k  sobě  cítíme,  jsou 

odrazovým  skokanským  můstkem  pro  jakékoliv  naše  konání,  tedy  i  překonávání 

překážek. Ve chvíli, kdy ale herec věří, že se bloku zbaví, je jeho stav pro úspěšné 

překonání bloku mnohem úspěšnější.

Placebo  pochází  z  latinského  placere  –  líbit  se.  Hartl  a  Hartlová  definují 

placebo  jako:  „neutrální  neúčinnou  látku  úmyslně  podanou  v  experimentu  

nemocnému, či látku sloužící k porovnání účinku jiné aktivní látky“.44 Radkin Honzák 

se  o  placebu  vyjadřuje  takto:  „Placebo  bylo  definováno  jako  inertní  látka,  která  

vyvolává některé fyziologické účinky, což je samo ze své podstaty nesmysl, protože  
43 Poplachová reakce – souhrn změn a dějů vznikajících v organismu při výrazném stresu a 
zaměřených na zvládnutí „nebezpečné“ situace obrana, útěk – „fight or flight“. P. r. je řízena z 
podkorových center hypothalamu a zprostředkovává ji zejm. sympatoadrenální systém a 
glukokortikoidy. Dochází např. k zvýšenému prokrvení svalů naopak prokrvení trávicího ústrojí klesá, 
zrychlení dechové a srdeční frekvence atp.

(Velký lékařský slovník [online]. © Maxdorf 2008 [cit. 2018-08-23]. Dostupné z: http://lekarske.slovniky.cz/)
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inertní  látka  je  proto  inertní,  že  nevyvolává  žádné  reakce.  Současné  poznatky  

ukazují, že účinky placeba jsou psychobiologické a kulturní fenomény a že použití  

placeba v léčbě i výzkumu má plné oprávnění, vyžaduje ale také lepší pochopení.  

Význam všech psychologických aspektů léčení vyplývá i  z toho, že placebo-efekt  

existuje i v situacích, kdy žádná inertní látka není aplikována.“45

Placebo  má  tedy  v  medicíně  již  mnohem  větší  význam  než  jen  jako 

experimentální a srovnávací látka. Z vědeckých studií vyplývá, že markantní vliv na 

placebo-efekt má očekávání. Očekávání jak pacienta, tak i lékaře. Zrychleně, neboť 

tato diplomová práce nemá za cíl  prozkoumat placebo dopodrobna,  to  uvedu na 

příkladu.

Uvažme bolest, jakožto subjektivní stav, který je pro pacienta obtěžující. Máme 

mnoho typů bolesti a také více drah v centrálním nervovém systému, které vedou 

signály s bolestí spojené. Tyto dráhy můžeme velmi jednoduše rozdělit na vzestupné 

a sestupné, tedy ty, která vedou podnět z periferie do mozku a ty, kterými jede signál  

cestou opačnou. Další dráhy, které souvisí se šířením bolesti, jsou takzvané dráhy 

„očekávání“.

A  ty  jsou  s  placebo-efektem  úzce  spojené.  Byl  proveden  experiment  u 

hospitalizovaných pacientů s bolestí. Rozdíl v léčbě těchto pacientů spočíval v léčivé 

látce, ale i ve způsobu podání. Některým pacientům bylo intravenózně aplikováno 

silné  analgetikum,  a  byli  o  tom  ubezpečeni  lékařem.  Dalším  pacientům  bylo 

aplikováno placebo,  ale  také byli  lékařem ubezpečeni,  že se jedná o velmi  silné 

analgetikum  a  že  se  jim  jistě  brzy  uleví.  Třetí  skupině  bylo  aplikováno  silné 

analgetikum, nicméně pacientům to bylo  prezentováno jako fyziologický roztok,  o 

aplikaci léčivé látky tedy nevěděli. Poté se hodnotilo, jak bolest ustupovala u každé 

skupiny.

Nejlepších  výsledků  bylo  dosaženo  u  skupiny,  která  dostávala  vědomě 

analgetika. Co je ale velmi zajímavé, že ve skupině, kde pacienti dostali placebo a 
44  Hartl, P, Hartlová, H. (2015). Psychologický slovník. Vyd. 3. Praha: Portál. 

ISBN 978-80-262-0873-0

45  Honzák R.: Placebo jako opomíjená součást léčby, Psychosom 2016; 14(4), s. 233- 246 dostupné 
z:https://www.psychosom.cz/54-archiv/628-honzak-r-placebo-jako-opomijena-soucast-lecby
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byli ujištěni, že se jedná o lék, dosáhli procentuálně lepších výsledků než ve skupině, 

kde byla aplikována léčivá látka maskovaná za fyziologický roztok. Z toho tedy plyne, 

že dráhy očekávání plní velmi důležitou funkci. A náš mozek má velkou sílu, kterou 

se musíme naučit využívat v náš prospěch, a která se může velmi snadno otočit proti  

nám. 46

Vezmu-li za příklad sebe coby herečku, které se osvědčila léčba psychického 

bloku „divákem a adrenalinem s ním spojeným“, tak je to nejspíš případ, kdy placebo 

přineslo své ovoce, aniž by byla vpravena jakákoliv inertní látka. Jsem si jistá, že víra 

v to, že se blok odstraní a výkon bude stejně dobrý jako před ním, byla tou léčivou 

substancí, která mě mnohokrát zachránila.

7.7) OSVOBOZENÍ

Tato  práce  má  řadu  styčných  bodů  s  Diderotovým  hereckým  paradoxem, 

možná  právě  proto  se  paradoxně  stal  nakonec  Racek  mým  oblíbeným 

absolventským představením. Pokaždé jsem se znovu těšila, až vstoupím na scénu 

a nechám se unášet Arkadinovou a jejími touhami i strachem. Z předchozích kapitol 

by se snad mohlo zdát, že jsem zkoušení vzdala. Že jsem se zavřela do své úzkosti 

a problémů a smířila se s tím, že roli nenaplním, smířila se s prohrou a neúspěchem. 

Nebylo tomu tak.

Čím více mi nedařilo naplnit režisérovy představy, tím víc jsem mi docházelo, 

že vzdát to nemohu. Že budu se muset do Arkadinové zamilovat, jinak to nepůjde. 

Hodně jsem hledala v sobě samé. Cožpak veškeré rysy Arkadinové souvisí s jejím 

věkem? Mnohé z nich jistě. Ale nejsme všichni vzteklí a sobečtí? A ješitní? Nebyla 

právě ješitnost tím, co mě nejvíc sráželo k zemi? Nejspíš byla. Má urputná snaha být 

dokonalá mě ničila. Oběť vlastních ambicí, která není zvyklá se vzdávat a neumí řešit 

mezilidské konflikty, protože na ně není zvyklá. Drásalo mě, že se nezavděčím hlavě 

celého zkoušení, ať sáhnu sebehlouběji do svého nitra. Nedokázala jsem se smířit s 

tím, že moje snaha nevede ke spokojenosti  všech zúčastněných. Příšerná chyba. 

Příšerná. V průběhu zkoušení jsem ale věděla, že musím k Arkadinové najít klíč, i  

kdybych nedokázala splnit režisérovy představy, měla bych splnit představy svoje.

46  Srov.  s   Týden  vědy  a  techniky:  prof.  Cyril  Höschl-Neurobiologie  úzkosti  a  strachu 
In: Youtube [online].  10. 11. 2014 [cit. 2018-08-23]. Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?
v=ChTnZY6P4HE
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Zažívala jsem klasický blok: „Zablokovaného herce provázejí–bez ohledu na  

souvislosti–pozoruhodně podobné příznaky. Dva z nich jsou mimořádně zhoubné:  

první spočívá v tom, že čím více se herec snaží vyprostit a vymanit ze slepé uličky,  

tím je „to“ horší, jako když se tvář mačká na sklo. Druhým příznakem je pocit izolace,  

který ten první provází. (...). Dva základní symptomy se opakují znovu a znovu –  

paralýza  a  izolace,  uzamčení  se  uvnitř  i  navenek.  A v  nejhorším  případě  drtivé  

vědomí, že je člověk sám, plíživý pocit zodpovědnosti a zároveň bezmoci. Herec má  

dojem,  že  není  hoden,  a  hněvá se,  že  je  příliš  malý,  příliš  velký,  příliš  opatrný,  

příliš...já.“47 Ano, byla jsem to až příliš já. A věděla jsem, že z mého tehdejšího já  

nevznikne dobrá Arkadinová, věděla jsem, že si musím od toho bloku pomoci.

Všechnu svou pozornost jsem upnula na Stanislavského „veřejnou samotu“. 

„Na scéně se musíte cítit líp než ve skutečnosti, protože veřejná samota přináší herci  

zvlášť příjemný pocit uspokojení.“48 A na to, jak se do ní dostat. Věděla jsem, že se 

nemohu  nechat  dál  vláčet  svými  úzkostmi.  Z  předchozího  vychází,  že  emoci  si 

nezakážeme,  zakážeme  ale  sami  sobě,  aby  nás  ovládla.  Stanislavskij  tvrdí,  že 

nejlepší cesta z přepětí je tato:  „Najít příčinu přepětí, odstranit ji a zdůvodnit nový  

psychický stav vhodnými  danými  okolnostmi.“49 Uvědomila  jsem si,  že skutečnou 

příčinou já. Já a moje ješitnost.

Dopomohla mi k tomu i vzpomínka. V jednom diskovém představení KALD, 

byla scéna, kdy se herci snažili trefit cíl tenisákem. Měli k dispozici stroj, který vrací 

na  kurtech  tenisové  míčky.  Trvalo  nekonečně  dlouho,  než  se  opravdu  trefili.  Z 

hereckého vyjádření i z celé mizanscény bylo jasné, že tato situace bude vždy tak 

dlouhá, dokud se herci netrefí. Pro mě, jako pro diváka, to bylo nesmírné utrpení. Po 

představení jsem ale slyšela jednoho z hereckých pedagogů tohoto ročníku, jak říká 

aktérům této scény: „Bravo. Takovou jevištní pravdu už jsem dlouho při představení 

47 DONNELLAN, Declan. Herec a jeho cíl. Praha: Brkola, 2007, s. 117, ISBN 978-809-0384-217.

48 LUKAVSKÝ, R. Stanislavského metoda herecké práce. Praha: SPN, 1978., s. 69, ISBN

14-559-78

49 LUKAVSKÝ, R. Stanislavského metoda herecké práce. Praha: SPN, 1978., s. 70,  ISBN

14-559-78
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nezažil.“  Pamatuji si ten pocit, jaký jsem měla. Bylo to něco mezi nesouhlasem a 

pochopením, pochopením, že ohledně pravdy“  jevištní,  pravda vlastně neexistuje. 

Subjektivita je matkou diváka i herce. Potažmo – i režiséra.

Tehdy jsem si na tuto historku vzpomněla. A ulevilo se mi. Uvědomila jsem si, 

že musím být spokojená hlavně já sama se sebou. Že dávám-li maximum a mám 

čisté svědomí, není důvod ubírat si síly trápením. A pokud si za svým výkonem budu 

stát, možná nepotěším jednoho, ale třeba druhého. Bylo to osvobozující.

Další, z cizího i širšího pohledu možná banální skutečností, která mi pomohla 

zachránit  svou  absolventskou  roli,  byla  pochvala.  Zní  to  nejspíš  komicky,  ale  ve 

stavu,  v  jakém  jsem  byla,  pro  mě  obyčejná  pochvala,  která  přišla  po  veřejné 

generálce, byla fascinujícím „lékem a nakopnutím“. Ačkoli to zní tak triviálně, že jsem 

se zprvu pochybovala, zda to patří do mé diplomové práce, bylo to pro můj tvůrčí 

proces stěžejní. Před veřejnou generálkou jsem se ráno doslova klepala. Pak jsem si 

ale uvědomila, že už nezměním nic z toho, co jsem v roli dosud neobjevila, můžu to 

však  objevit  během  repríz.  Bez  psycho-fyzického  uvolnění  však  neobjevím  nic, 

neuvidím přes zdi svého „bloku.“ Vzpomněla jsem si na svou zkušenost s  „placebo - 

divákem“ a vnitřně se rozhodla, že si to „užiju“. Prostě jsem se nechala nést.

Po veřejné generálce za mnou přišel  jeden z diváků – pedagogů z jiného 

ročníku,  složil mi poklonu, poděkoval za zážitek a popřál mi hodně štěstí do hraní v 

DISKu. Ačkoli se to může zdát nepochopitelné, právě v té chvíli jsem se osvobodila 

plně. Najednou mi celá moje práce na Arkadinové nepřišla zbytečná. Nemyslím, že 

jsem hrála o tolik jinak, nemyslím, že jsem během veřejné generálky našla nějakou 

jinou „pravdu“ anebo našla klíč k prozatím „plošším místům“. Možná je to troufalé, ale 

myslím, že jsem jen pochopila, že ačkoli  nemohu splnit  požadavky,  budu-li  si  roli 

stejně  užívat,  bude  to  fungovat  lépe,  než  pokud  se  nechám  zahltit  negativními 

emocemi. 

 „Negativní emoce zužují momentální myšlenkově akční repertoár člověka a u  

pozitivních  emocí  ke  zužování  momentálního  myšlenkově  akčního  repertoáru  

nedochází, zdá se naopak, že tyto emoce rozšiřují  momentální myšlenkově akční  

repertoár“.50

50  Stuchlíková, I. Základy psychologie emocí. Praha: Portál 2007, s. 106, ISBN 978-80-7367-282-9
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7.8) DOVĚTEK KE ZKOUŠENÍ

 Jakožto  herečka  vnímám  podřízenou  roli  herce,  který  je  povinen  plnit 

režisérovy úkoly naprosto přirozeně, nemám s tím žádný problém. Jsem typ herce, 

pro  kterého byla  katedra  činoherního  divadla  jasnou  volbou,  protože  potřebuji  k 

tvorbě text, jasný úkol a zpětnou vazbu. Při představě etudy s předmětem na zadané 

téma  mi  vstávají  vlasy  na  zátylku.  Nejsem  ráda  sama  sobě  režisérem  a 

dramaturgem, naopak potřebuji vedení a řád. Ráda úkoly naplňuji, nerada si je sama 

zadávám. Nemyslím si, že jsem tvrdohlavá a nepřístupná práci.

Často  je  mezi  hercem  a  režisérem  rozpor  ve  vnímání  postavy  i  situace. 

Nemyslím,  že  jsem  herečka,  která  nedokáže  brát  režisérovu  koncepci  jako 

„závaznou“ a místo toho se snaží prosadit svou verzi. Cítím, že Tairov má v mnohém 

pravdu:

 „Při hledání postavy může a musí hercům pomáhat režisér, to je jasné, ale  

musí  postupovat  s  krajní  opatrností,  citlivě  respektovat  hereckou  individualitu,  

protože nejen rozdílní herci rozdílně tento proces chápou, ale dokonce jeden a týž  

herec při hledání různých postav často postupuje diametrálně odlišnými cestami, a 

jestliže v jednom případě může režisér herce dovést k hledané postavě dejme tomu  

pantomimickou metodou, pak se v jiném případě může herec „odrazit“ od zvukového 

vjemu, jindy od náhlého niterného vzrušen apod. “51.

Ale z vlastní praxe jsem přesvědčená, že je i mnoho chvil, kdy pokud se herec 

odevzdá režisérovi v něčem, čemu zprvu nerozumí, může to dopadnout nad jeho 

očekávání.  Jsem  ale  velmi  vnímavý  jedinec,  který  od  puberty  bojuje  s  nízkým 

sebevědomím, a nemám ještě tu tolik potřebnou „hroší kůži“ potřebnou pro hereckou 

práci.  Vím,  že  zlepšovat  netečnost  oproti  vnějším vlivům a udržovat  si  „veřejnou 

samotu“ nejen během situace na jevišti, ale i během toho, kdy z něj slezu, je jedním z 

mých největších hereckých úkolů pro dobu příští. Práce na Rackovi mi do budoucího 

života profesního i osobního dala opravdu hodně, této zkušenosti si velmi cením.

51  TAIROV, Alexandr. Odpoutané divadlo. Praha: Akademie múzických umění, 2005., s. 36, ISBN 80-
7331-035-X.
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ZÁVĚR

V této práci jsem se zabývala psychosomatikou, emocemi a empatií a jejich 

významem pro hereckou práci. Poté jsem na základě poznatků z první části práce, 

pokusila  podívat  na  tvůrčí  proces  při  zkoušení  Arkadinové  a  analyzovat  jej. 

Psychosomatika je jistě oborem, který je v rozkvětu, jedno je však již dnes jisté – 

existuje propojení těla a duše.  Naše psychika, emoce, které máme,  ovlivňují naše 

duševní rozpoložení úzce souvisejí s naším fyzičnem. A to ve všech oblastech života. 

A u herecké tvorby obzvlášť.

Emoce jsou děje reflexní, ovládat je nedokážeme. Neumíme si vybrat, co cítit 

budeme a  co  ne.  Máme ale  svobodnou  volbu,  jak  se  k  dané  emoci  postavíme. 

Herectví je řemeslo, kdy jsou emoce velmi specifickou entitou. Hercovo nitro, které v 

sobě  má  „tvořivou  sílu  fantazie“,  je  na  prožívání  emocí  speciálně  trénované.  U 

vnímavého  jedince  však  může  stačit  málo  a  nedokáže  ovládnout  své  negativní 

emoce, a ty pak ovládají jeho. Negativní emoce, které cítíme po dlouhou dobu, se 

mohou podepsat na našem duševním zdraví. 

Duševní  zdraví,  které  je  důležité  ve  všech  aspektech  lidského  bytí,  má  u 

herecké profese speciální postavení. Nitro herce musí být „klidná hladina, aby jen 

mohla začít „čeřit fantazie a tvořivé nitro mělo prostor pro impulzy. Úzkost a negativní 

emoce s ní spojené se podepisují jak na fyzickém, tak na psychickém stavu. Tedy 

přeneseně jak na vnější, tak na vnitřní herecké technice. Někdy může být úzkostný 

stav velkou překážkou při herecké práci.

V této práci jsem také došla k tomu, že schopnost empatie jako dispozice k 

vnímání pocitů druhé osoby, je nesmírně důležitá schopnost. Schopnost empatie je 

dar, kterým se lišíme od nižších živočišných druhů. Tento dar může člověk zneužít 

pro svůj  prospěch,  může jej  ale  i  využít  pro dobro sebe i  druhých.  Pro herce je 

schopnost empatie základem tvořivého nitra. Ke správnému využití empatie je ale 

potřebná sebekontrola.  Sebekontrola je také hercovým „úhlavním přítelem“. Je velmi  

těžké  najít  tenkou  hranici  mezi  sebekontrolou,  která  je  na  jevišti  nutná,  a  mezi 

sebekontrolou svazující.
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Já sama jsem došla k tomu, že úzkostné stavy může prožít vnímavý jedinec 

velice snadno. V současné době je mi záhadou, jak jsem se dostala tak daleko. V 

době,  kdy jsem úzkost  pociťovala,  jsem ale  se  stejnou  nechápavostí  hleděla  na 

minulost  neúzkostnou. Koktejl  z nízkého sebevědomí, problémového sebepřijetí  a 

neúspěchu  může  být  velmi  těžko  stravitelný.  V  této  chvíli  už  vím,  že  snaha  o 

zavděčení se všem je marná nejen z hlediska nemožného výsledku, ale hlavně k 

marnosti vede. K marnosti vnitřní, kterou jedinec, jež se o globální dokonalost snaží, 

nutně dříve nebo později pocítí.  Z vlastní zkušenosti  vím, že psychický stav úzce 

koreluje se stavem psychickým. Obojí je nutné udržovat v dobré kondici. Pro život 

osobní i profesní.

K.S  Stanislavskij  praví  :„Jinak  ať  je  úkol  jakkoli  správný,  přece  jen  je  

nejdůležitější, aby byl lákavý, aby herce upoutal, aby se mu chtělo jej vyplnit. Takový  

úkol  má  přitažlivou  sílu  a  působí  jako  magnet  na  hercovo  tvůrčí  úsilí.  A stejně  

důležité  je,  aby  úkoly  byly  dostupné  a  splnitelné,  aby  neznásilňovaly  hercovu  

přirozenost. Úkoly s těmito vlastnostmi jsou pravé úkoly tvůrčí.”52 A tato slova jsou 

více než vstřícná. V této diplomové práci jsem si ale uvědomila, že se každý bude 

setkávat i s úkoly, které nebudou tuto představu splňovat, a proto bude nutné umět 

se s nimi vypořádat. V tomto ohledu je důležité dbát na svou psychickou i fyzickou 

schránku, nedělat si domněnky, nebýt vztahovačný, přijmout své nedostatky, pokusit 

se je překonat nebo naopak využít. Umět si udržet klidné nitro může být v dnešní 

roztěkané a cynické době těžké, ale chceme-li tvořit svědomitě a zaníceně, je nutné 

o své nitro pečovat a uchovávat jej tak klidné, jak to jenom dokážeme.

52 LUKAVSKÝ, R. Stanislavského metoda herecké práce. Praha: SPN, 1978., s. 41,  ISBN

14-559-78
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