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ABSTRAKT 

 Cílem této práce je především uchopení pojmů individualita a kolektiv v 

rámci herecké tvorby, prolínání těchto motivů a obzvláště jejich reflexe v průběhu 

studia oboru činoherního herectví na pražské DAMU a vývoj těchto tendencí napříč 

jednotlivými obdobími studia. Také se pokouší o náhled dané tématiky v rámci 

sezónního působení ve školním divadle Disk, a to především v kontextu procesu 

zkoušení jednotlivých absolventských inscenací. 

 Text umožňuje náhled do uzavřeného světa hereckého ročníku a jeho ambicí 

je především objektivní popis vývoje této specifické skupiny od prvního do 

posledního absolvovaného akademického roku. Zároveň je zde nahlédnuta i 

herecká zkušenost z mimoškolních prací, a to především pro srovnání s ročníkovou 

tvorbou, jejími postupy a specifiky.   

 Teoreticky se snaží opírat nejen o literaturu zabývající se divadelním 

prostředím a inscenační praxí, ale i o základní odborné psychologické, sociologické 

a filosofické vnímání pojmů kolektiv a individualita. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



ABSTRACT 

 The aim of this work is to grasp the concepts of individuality and collective 

within theatre acting, to blend these motives and especially to reflect them during 

studies of dramatic acting at DAMU in Prague and to develop these tendencies 

across individual study periods. It also attempts to preview the subject in the 

context of seasonal work at the Theatre Disk, especially in the context of the 

process of rehearsing individual graduation productions. 

 The text provides insight into the closed world of the acting class and its 

ambition is primarily an objective description of the development of this specific 

group from the first to the last completed academic year. At the same time, the 

acting experience of extracurricular work is also presented here, especially for 

comparison with the class production, its procedures and specifics. 

 Theoretically, it seeks to rely not only on literature dealing with the theater 

environment and staging practice, but also on basic professional, psychological, 

sociological and philosophical perceptions of collective and individuality. 
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1 ÚVOD 

 Žádná z forem umění není tolik spojena s pojmem kolektiv, jako je tomu v 

případě divadla. Právě divadlo můžeme zařadit mezi kolektivní umění hned z 

několika hledisek, vezmeme-li v potaz, jak proces jeho vzniku, tak jeho samotné 

uplatnění či způsob jeho vnímání. Zároveň je v úzkém vztahu ke společnosti, 

kterou komentuje a dokáže ji i přímo ovlivňovat. 

  Je to právě kolektivní způsob práce, při němž spolu kooperuje nemálo 

umělců různého žánrového zaměření (dramatik, režisér, dramaturg, herec, 

scénograf, hudební skladatel a mnozí další) a spoluvytváří jediné umělecké dílo. 

Tento fakt jenom poukazuje na základní vlastnost divadla, jíž je především 

syntetičnost různých uměleckých žánrů, snoubí se tak spolu literární, výtvarná, 

hudební a pohybová složka umění a v ideálním případě spoluutváří jednotný a 

harmonický celek. 

 Obdobný princip můžeme nahlížet i u dalšího aspektu divadelního umění, 

tedy jeho formu působení na diváka, respondenta tohoto uměleckého žánru. I když 

jsou samozřejmě v dnešních i dřívějších dobách známy divadelní představení 

pouze pro jednoho diváka, v naprosté většině převažuje divadelní produkce pro 

početnější obecenstvo. Tedy i samotný průběh divadelního představení, jinými 

slovy zakoušení této umělecké formy jejími příjemci (diváky), probíhá v 

kolektivním duchu, jedná se o společný umělecký zážitek pro více lidí. Je nasnadě 

připomenout, že i tento prvek je více než podstatný. Masové, hromadné či davové 

vnímání určitého vjemu je natolik klíčovým aspektem, že bychom mohli hovořit o 

přímém dopadu schopném ovlivnit samotné vnímané dílo. To znamená že stejnou 

skutečnost může v obou různých případech (individuálně či kolektivně) člověk 

nahlížet do značné míry odlišně. 

 Stejně jako je divadlo ve své podstatě uměním kolektivním, můžeme hovořit 

i o jeho podstatě individuální, či o významné roli individuality v rámci divadelního 

umění jako žánru. Vždyť každý z umělců, který se podílí na vzniku divadelní 

inscenace je bytostně individuálně přemýšlející a tvořící osobnost. Právě díky 

jednotlivým vkladům lidských já může vznikat jedinečné kolektivní dílo. 

 Jedním z nejpodstatnějších aspektů individuality v parametrech divadelní 

tvorby je bezesporu herec. Je to právě on, kdo interpretuje a rozžívá dramatikova 

slova, opírajíc se o uchopení děje i postav z rukou režiséra, a kdo se spolu s 
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dramaturgovými poznámkami o výkladu textu pohybuje v prostoru a v kostýmu 

ze scénografových návrhů. Je to tedy právě herec, kdo individuálně 

zprostředkovává kolektivní práci všech, kdož se na díle podíleli, přihlížejícím 

divákům. Právě tato podstatná protichůdnost (kolektivnost a individualita) a 

zároveň vzájemnost vykazuje typické rysy divadla jakožto žánru. 

 Jelikož je tato práce výstupem mého čtyřletého studia herectví, ráda bych 

se v následujících řádcích zaměřila právě na tuto složku divadla. 

 Osobně chápu herectví jako bytostně kolektivní činnost. Chápu jej totiž 

především jako dialog, ať už mezi hercem a divákem či mezi hereckými kolegy. 

Dle mého pohledu na věc, je zde neustále vedena neviditelná nit dialogu, bez které 

by nemohl celý akt zvaný „divadlo“ existovat. Na druhou stranu chápu i pojem 

individuality, jež se mi také jeví v herectví obsažen. Individualita jakožto otisk 

originality, osobní přístup, vlastní hnětení postavy a koneckonců nezpochybnitelný 

fakt, že na jevišti vždy stojí jen a jen sám herec a že jen a pouze on je hybatelem 

veškerého dění před zraky diváků. 

 Vztáhneme-li se k moudrým slovům režiséra a divadelního teoretika 

Otomara Krejči, můžeme i mezi jeho výroky nalézt tuto zajímavou dvojlomnost. 

 „V našem typu divadla nejde o sólové herectví; platí, že „my hrajeme hru a 

hra hraje nás“. Herecký projev je opřen o souhru se všemi a se vším, co tvoří 

inscenaci.“1 

 „Všechno, co se děje na jevišti, děje se jen skrze hercův výkon; co není 

konkretizováno hercem, neexistuje.“2 

 

 

 

 

 
1 KREJČA, Otomar, Helena GLANCOVÁ a Karel KRAUS. Otomar Krejča - divadlo jsou herci. 

Praha: Akademie múzických umění v Praze, 2011, str.22 
2 Tamtéž, str.19 
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2 KOLEKTIVISMUS, INDIVIDUALISMUS A 

SKUPINOVÁ DYNAMIKA 

Pojmy kolektivismu a individualismu, kolektiv a individualita můžeme nalézt 

v mnoha vědních oborech. V politice, ekonomii, filosofii i psychologii. Při studiu 

těchto dvou protipólů by se mohlo zdát, jako by snad pojmy kolektivismus a 

individualismus sváděly napříč dějinami nekonečný boj a různá společenská 

uskupení, hnutí, nebo učení se přidávala vždy na stranu jednoho, či druhého. 

V následující kapitole se pokusím definovat základy kolektivismu a 

individualismu v politice, ekonomii, psychologii a filosofii. Přiblížím obecně 

zastávané názory na individuum a kolektiv. Zároveň pak zmapuji pojem „Group 

dynamics“ (skupinová dynamika), který se dle mého názoru k popisu hereckého 

kolektivu hodí. Nakonec se pokusím tato fakta vyložit skrze svůj vlastní pohled a 

dojít k názoru, který v onom nekonečném konfliktu kolektivu a individua zastávám. 

2.1 Etymologie pojmů 

 V mé práci zcela jistě mnohokrát padne slovo „individualita“, „kolektiv“, 

„individualismus“, nebo „kolektivismus“. Ačkoliv je těmto pojmům a směrům, jež 

jsou z nich odvozené, věnována celá tato kapitola, ráda bych se hned na začátku 

krátce zaměřila na jejich etymologický význam. 

 Slovo „individualita“ vychází z latinských slov in-dividuus (v překladu 

neoddělitelný či nedělitelný) a individuum (jednotlivec). Je spojována s pojmem 

„individualismus“, což chápeme jako morální, společenský nebo politický názor či 

postoj, vycházející primárně z jedince, jeho osobního názoru a práva na 

soběstačnost a samostatnost. Individualisté zastávají názor, že jedinec by se měl 

starat především sám o sebe a měl by svobodně prosazovat své individuální zájmy 

a cíle. Zároveň tento postoj chápe společnost spíše jako nahodilé uskupení lidí a 

často podceňuje sílu společenských vazeb člověka, projevy vzájemné závislosti a 

solidarity. Na rozdíl od egoismu však uznává stejná práva a svobody ostatních 

jedinců. Extrémní podobou individualismu je pak solipsismus (z lat. solus ipse – 

jen já sám), filozofický směr krajního subjektivismu, jež je založen na myšlence 

existence pouze mého vědomí a ničeho jiného. 
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 Protikladem individualismu je „kolektivismus“. Slovo odvozené z latinského 

collectivus (v překladu sebraný, shromážděný) se užívá jako označení pro postoje, 

postupy a ideologie, které chápou jednotlivého člověka především jako součást 

určitého celku (národního, náboženského, rasového, třídního, atd.) a jeho zájmy 

jsou tak výhradně podřízeny právě tomuto uskupení. 

 Kolektivismus, důraz na masovost a velké skupiny lidí byl a stále je velmi 

spojován s totalitními režimy, proto často i pouhé slovo „kolektiv“ dostává 

negativní nádech. Já pod slovem kolektiv v této práci chápu uskupení lidí s určitým 

společným zájmem, cílem či vytvářejícím danou společnou činnost. V tomto 

případě se jedná o ročník studentů herectví či o skupinu herců pracujících společně 

na vznikající inscenaci (zde mám na mysli zkušenosti z mimoškolní práce, kterou 

bych do tohoto textu, především pro účel srovnání, ráda zahrnula). 

2.2 Kolektivismus 

Kolektivismus je termín, jenž je používán k popsání jakékoliv doktríny, která 

upřednostňuje důležitost kolektivu před individuem. Individualismus je pak jeho 

protipól. Kolektivisté věří, že individuum by se mělo podřídit prospěchu kolektivu. 

Kolektivismus nepopírá existenci individua (stejně jako individualismus nepopírá 

existenci kolektivu), avšak vidí individuum více jako stavební kámen celku, jehož 

zájmy se tomuto celku podřizují. 

2.2.1 V politice 

Jako raný příklad kolektivistického přístupu v politice a filosofii někteří 

považují J.J. Rousseaua a jeho přístup ke „Společenské smlouvě“. Ta přichází s 

myšlenkou, že každé individuum je pod implicitním kontraktem poddat svou vlastní 

vůli pro dobro vůle kolektivu, čímž se kolektiv stane celkově kvalitnější a přinese 

tak ovoce i danému individuu. Výměnnou za ztrátu určité části svobody se pak 

těmto individuím dostává ochrana ustanovených práv a jistota. 

Dnes máme mnoho reálných příkladů kolektivismu v uskupení společnosti a 

politiky. Komunismus, který se v praxi snaží kolektivizovat velikou část 

ekonomického sektoru, je jedním z nejznámějších. Pokud se podíváme na 

drobnější společenská uskupení, máme tu například Izraelské kibucy, což jsou 

osady, které se snaží hospodařit formou kolektivního vlastnictví. Dále tu pak máme 

například komunity jako Freetown  Christiania v Dánsku, což je anarchistický 
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politický experiment v centru Kodaně – platí zde zákony popírající soukromé 

vlastnictví. U nás bychom si v této spojitosti mohli vzpomenout na již neexistující 

„Kliniku“ v centru Prahy. 

Jelikož však kolektivismus ani individualismus nemá pevné hranice, oba 

pojmy můžeme najít v malé míře téměř ve všech společenských uskupeních, 

kromě těch nejradikálnějších, které jsou ovšem často nerealizovatelné. Proto 

kolektivismus v určité míře najdeme i v kapitalismu a demokracii, ačkoliv zrovna 

kapitalismus se přiklání spíše k individuu. 

2.2.2 V ekonomii 

Obecně vzato se ekonomická stránka kolektivismu zabývá tím, že by měl 

nabytý majetek spadat do vlastnictví kolektivního celku a nikoliv určitého 

individua. Zásadním v tomto ohledu je princip veřejného vlastnictví stojící v 

přímém rozporu s vlastnictvím soukromým. Někteří kolektivisté zužují tento princip 

pouze na kapitál a pozemky, zatímco jiní míří spíše k absolutní aplikaci a tvrdí, že 

veškeré hmotné a hodnotné statky by měly být součástí veřejného vlastnictví. V 

rámci tohoto veřejného vlastnictví pak může, nebo nemusí figurovat stát jako 

manažer a hlídač těchto kolektivních statků. Například anarcho-komunismus 

ovšem stát jako manažera popírá a naopak volá po odvolání veškeré vlády a 

zavedení naprostého veřejného vlastnictví. 

2.2.3 V psychologii a filosofii 

 Jedním z prvních pojmů, který mě ve spojitosti s kolektivem a psychologií 

napadá, je „kolektivní nevědomí“ Carla Gustava Junga. Ačkoliv to byl Jung kdo s 

pojmem „kolektivní nevědomí“ (které rozvíjelo Freudovu myšlenku nevědomí do 

kolektivního celku, jež zastává určitá rasa, nebo skupina) jako první operoval, 

nemůžeme zcela jasně tvrdit, že by zastával kolektivismus. Naopak se od něj snažil 

názorově distancovat. Nehledě na to, že Jung nepřišel pouze s pojmem „kolektivní 

nevědomí“, nýbrž i s pojmem „individuace“. A zásadním Jungiánským postupem 

je právě obohacení duše individua. Ačkoliv existuje termín „světové individuace“, 

nikdy k ní podle Junga nedojde, dokud dostatečné množství individuí neprojde 

individuací. 

 „...there is one simple rule that you should bear in mind: the 

psychopathology of the masses is rooted in the psychology of the individual. Only 



6 
 

if one succeeds in establishing that certain phenomena or symptoms are common 

to a number of different individuals can one begin to examine the analogous mass 

phenomena“3 

Filosofie i psychologie nás proto v mnoha případech dostává do paradoxu a 

pojmy individuum a kolektiv jsou v nich ještě hůře oddělitelné a rozlišitelné, než v 

ostatních vědních odvětvích. 

 Dalším pojmem, který pojí psychologii s kolektivismem, je „kolektivní akce“. 

Tedy akce podniknutá společně skupinou lidí, jejichž cílem je posílit své postavení 

a dosáhnout společného kýženého výsledku. Jedná se o pojem jehož formulace a 

teorie je používána v mnoha oblastech sociálních věd, včetně psychologie, 

sociologie, antropologie, politologie a ekonomiky. 

 Na poli psychologie se také můžeme setkat se spojením „kolektivní 

odpovědnost“ - princip, kdy je za čin zodpovědná celá organizace, uskupení či 

společnost. S tím je také spojen koncept „kolektivní vinny“, kdy jednotlivci, kteří 

jsou součástí takového kolektivu odpovídají za události a jednání jiných lidí tím, že 

je tolerují, ignorují či se pouze aktivně neangažují. Asi nejvíce jsou v dějinách s 

„kolektivní vinou“ spojovány zločiny způsobené nacionálním socialismem v 

Německu během druhé světové války. Karl Jaspers, německý filozof, lékař a jeden 

z hlavních představitelů existencialismu, který se zabýval otázkou viny ve válce 

(kniha Otázka viny, 1946), tvrdil, že německý národ jakožto celek nese 

odpovědnost politickou, nikoliv však vinu kriminální. 

Podobně rozebíral „kolektivní vinu“ například již Gustav Le Bon ve své knize 

Psychologie davu. Zabíral se v ní otázkou, zda lze činit jednotlivá individua 

zodpovědnými za své činy vykonanými v rámci většího celku, či davu (například 

při rabování nebo běsnění davů). Došel totiž k názoru, že jednotlivá individua by 

ve většině případů sama o sobě nikdy nebyla schopná tak extrémních činů, ale dav 

složený z těchto individuí ano (mnohdy když se zeptáte konkrétního člověka, který 

byl součástí rozzuřeného davu proč konal tak, jak konal, uvedete jej do rozpaků, 

jelikož náhle, stojíc před vámi sám za sebe, neví jak odpovědět, případně se od 

svých kolektivních činů náhle snaží distancovat). Také došel k poznání, že davy 

jsou mnohem lépe ovlivnitelné a mají tendence být fanatizovány, než-li individuum 

 
3 JUNG, C. G. Essays on contemporary events: the psychology of Nazism. Princeton, N.J.: 

Princeton University Press, 1989, str.37 
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samotné (nepatřící do žádného davu), a že pokud se individuum dostane do 

skupiny, mění se jeho chování v souladu s ní. 

 Dalším z pojmů, jenž pojí psychologii s kolektivismem je „kolektivní 

identita“. To je sdílený pocit sounáležitosti v rámci určité skupiny. Tím se zabýval 

například Alberto Melucci, který založil svůj model „kolektivní identity“ na studiu 

sociálních hnutí z osmdesátých let minulého století. Chápe jej jakožto interaktivní 

a sdílenou definici vytvořenou několika jednotlivci (či skupinami na složitější 

úrovni), která je zaměřená na orientaci akce a oblast příležitostí a omezení, v nichž 

k akci dochází. Melucci byl nespokojený s propastí mez teoriemi o tom, jak se 

formují kolektivní akce a jak jednotlivci nacházejí motivaci. Proto definuje 

přechodný proces, v němž si jednotlivci uvědomují, že sdílejí určité orientace 

společně a díky tomu se i rozhodnou jednat společně. 

2.3 Individualismus 

Individualismus je morální, politická a sociologická filosofie, která prosazuje 

individuální svobodu. Individualismus popírá autority a ostatní nástroje používané 

ke kontrolování individua. Jde o opak kolektivismu, který upřednostňuje blaho 

kolektivu nad blahem individua (ačkoliv moderní individualisté se od pojmu 

kolektiv úplně nedistancovali, pouze tvrdí, že prospěch kolektivu vede skrze 

prosazování individua). Často je individualismus zaměňován s egoismem, ale ve 

skutečnosti není pravidlem, že by individualista musel být zároveň egoista (záleží 

také na tom, do jaké hloubky ego rozebíráme a k čemu všemu jej vztahujeme). 

Individualista upřednostňuje své vlastní cíle a touhy a uznává samostatnost 

a nezávislost. Individualismus se zaměřuje na individuum jako základní stavební 

kámen, který je podle individualistů hlavní premisou pro dosažení svobody a 

nezávislosti. Lidská práva a svoboda jsou základními substancemi těchto teorií. 

Patří sem liberalismus, existencialismus, nebo například anarchismus, v nichž je 

individuum základní jednotkou. 

2.3.1 V politice 

Ve filosofii politiky je individualistická teorie vládnutí založená na 

předpokladu, že stát zastává spíše obrannou pozici důležitou k ochraně svobod a 

práv každého individua. Tedy k ochraně svobody jednat jakkoliv si dané individuum 

přeje, dokud svým konáním nezasahuje do práv a svobod individua jiného. 
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Individualisté se zaměřují na ochraňování práv minorit oproti majoritám, 

přičemž za nejmenší minoritu považují právě individuum. Například individualisté 

nesouhlasí s demokracií, dokud nejsou zavedena přímá opatření ze strany státu, 

která zaručují, že nebude rozhodováno pouze na základě názoru majority. 

Individualista vidí společnost jako veliké množství individuí snažících se 

skrze spolupráci vylepšit svou individuální i kolektivní prosperitu. Jednotlivá osoba 

není pouze součást většího celku, naopak je nahlížena jako ultimativní a základní 

jednotka. A společnost není nic víc, než mozaika těchto individuí. 

2.3.2 V Ekonomii 

Doktrína individualistické ekonomiky tvrdí, že každé individuum by mělo mít 

možnost absolutní autonomie v utváření vlastních ekonomických rozhodnutí a je 

tak v přímé opozici s ekonomickým rozhodnutím jdoucím ze strany státu nebo 

komunity. Navíc podporuje naprostou svobodu individuálního vlastnictví. Tento 

ekonomický systém se velice podobá kapitalismu (o němž se ale nedá úplně 

stoprocentně říci, že by byl prost kolektivistického přístupu – kapitalismus sám 

není formou extrémní a tak nemůže splňovat individualistická kritéria 

stoprocentně). 

2.3.3 V psychologii a filosofii 

V psychologii a filosofii se s individualismem pojí mnoho pojmů. Například 

již zmíněný egoismus a problematika ega, která se dnes ve veliké míře nachází ve 

filosofii, náboženství i psychologii. Jako zajímavou extrémní polohu individualismu 

bych ráda poukázala například na egoistický anarchismus, který vznikl v rámci 

filosofie Maxe Stirnera. Stirner zastával názor, že jediná limitace na práva individua 

je jejich síla obstarat si cokoliv po čem touží, bez jakéhokoliv ohledu na boha, stát, 

nebo moralitu. 

Dále bych se ráda zabývala kritikou kolektivismu z pera filosofa a myslitele 

Ludwiga von Misese. Mises je nejvíce znám za svůj přínos do studia ekonomie, ale 

zároveň měl veliký dopad i na další odvětví, jako je epistemologie, etika, filosofie 

a sociální teorie. 

Mises se celý svůj život snažil bránit individuální hodnoty a svobody, jelikož 

je považoval za základní stavební kámen pro mír a prosperitu. Ruku v ruce s tím 

byl velice zaujat bojem proti kolektivismu. Přišel s teorií metodologického 
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individualismu. Doktrínou, která zastává názor, že jen individuál vykonává čin. A 

každý akt kolektivu může být rozdělen a konkretizován na jednotlivé akty 

individuálů. 

„In denying... independent existence of their own, to the collectives, one 

does not in the least deny the reality of the effects brought about by the 

cooperation of individuals. One merely establishes the fact that the 

collectives come into being by the thoughts and actions of individuals and 

that they dissappear when the individuals adopt a different way of thinking 

and acting.“ (The Ultimate Foundations of Economic Science)4 

Mises tvrdil, že kolektivy přecházejí v realitu skrze jednotlivé činy a 

myšlenky individuálů a ztrácejí se ve chvíli, kdy si jednotlivé individuality adaptují 

jiný směr myšlení, nebo začnou jinak činit. 

Mises tedy skrze svůj metodologický individualismus nepopíral existenci 

kolektivu, nýbrž tvrdil, že kolektivy neexistují nezávisle na individuálech, kteří 

kolektiv tvoří. Zároveň věřil, že lidé, kteří upřednostňují pozici kolektivismu ovšem 

paradoxně vždy budou prosazovat určitý kolektiv nad ostatní kolektivy a 

upřednostňovat tak další jednotku oproti ostatním, jen větší. Jinými slovy, jelikož 

dle jeho názoru jeden kolektiv nikdy neobsahuje absolutně všechny lidi na zemi, 

musí se vyvinout kritéria, která určí, kdo bude patřit do určitého kolektivu a kdo 

ne. To ovšem není nijak určené, což je důvod, proč skrze historii kolektivy získávaly 

tolik různých forem. Ať už kolektivy určené rasou, bohatstvím, vírou, nebo 

národností. 

 Druhá kritika kolektivismu z úst Misese je taková, že cíle a potřeby, které 

jsou povýšeny nad individuum (tedy kolektivní) ve skutečnosti nejsou cíle a 

potřeby autonomního celku (který neexistuje), nýbrž pouze cíle a potřeby těch, 

kteří jsou v rámci daného kolektivu nejsilnější a nejschopnější. 

 Mises si zkrátka a dobře nemyslel, že by kolektivismus byl reálně možný. 

Naopak se přikláněl k individualismu a tvrdil, že základ štěstí a prosperity stojí na 

individuálech, kteří si zcela nezávisle zvolí jaké budou jejich činy a cíle. Zároveň 

ale věřil, že by individuálové měli respektovat svobodu a práva ostatních 

individuálů, čímž se v podstatě dostal do nepříjemného paradoxu. 

 
4 VON MISES, Ludwig a Bettina Bien GREAVES. The ultimate foundation of economic 

science: an essay on method. 2nd ed. Indianapolis: Liberty Fund, c2006, str.56 
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 Další filosof, který byl striktně proti kolektivismu, avšak z rozdílných důvodů, 

byl Friedrich Nietzsche. Ten tvrdil, že pouze autonomní individuálové mají 

jakoukoliv cenu a ti, kteří jsou svázáni cíli a potřebami kolektivu (on kolektiv 

posměšně připodobňoval ke stádu), jsou ve skutečnosti individuálové příliš slabí k 

vytvoření svých vlastních cílů a smyslů života. Ve své knize Tak pravil Zarathustra 

zastává v podstatě podobný názor, s jakým přicházel už Mises: 

„Kdesi jsou ještě národové a stáda, nikoli však u nás, bratří moji: u nás jsou 

státy. 

   Stát? Co je to? Nuže dobrá! Teď mi otevřte uši, neb teď vám řeknu své 

slovo o smrti národů. 

   Stát, tak se jmenuje nejstudenější ze všech studených netvorů. Studeně 

také lže; a tato lež mu leze z tlamy: „Já, stát, jsem národ!" 

   Lež! Tvůrci to byli, ti stvořili národy a nad ně zavěsili víru a lásku: tak 

sloužili životu.“5 

2.4 Skupinová dynamika 

Skupinová dynamika (angl. Group dynamics) je systém chování a 

psychologických procesů objevujících se v sociálních skupinách nebo mezi nimi. 

Studium skupinové dynamiky může být vhodné pro pochopení jak davů, tak i 

menších skupin, jejich chování a motivů. Může pomoci k vytvoření účinných 

technik terapie, k efektivitě skupin, a může být velice zásadním aspektem pro 

pochopení rasismu, sexismu a všech dalších forem diskriminace a předsudků. 

Aplikace tohoto odvětví je studována v psychologii, sociologii, epidemiologii, 

politologii i ekonomice. Jde zkrátka o všechny procesy, jež mají vliv na skupinové 

dění (vnitřní i vnější). 

Skupinová dynamika by se dala vtěsnat do tvrzení, že sociální skupina je 

entita, jejíž kvality nemohou být pochopeny pouze studiem individualit, z nichž je 

tvořena (tím pádem se skupinová dynamika kloní spíše ke kolektivistickému 

pohledu, než-li k individualistickému, ačkoliv s individuem opět pracuje). 

 
5 NIETZSCHE, Friedrich. Tak pravil Zarathustra: kniha pro všechny a pro nikoho. Vydání 

ve Vyšehradu druhé. Přeložil Otokar FISCHER, ilustroval Oldřich KULHÁNEK. V Praze: 

Vyšehrad, 2019, str.232 
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 „Existují entity, jejichž chování v celku nelze odvodit z jejich individuálních 

elementů ani ze způsobu jímž tyto elementy zapadají do sebe. Opak je v 

tomto případě pravdou: vlastnost jakékoliv z jejích částí je determinována 

vnitřními strukturálními zákony celku.“6 

2.4.1 Historie 

Skupinová dynamika dostala své jméno od sociálního psychologa Kurta 

Lewina, ale její počátky jsou datovány mnohem dříve. Ve skupinové dynamice 

proto najdeme zařazené klasické práce velikánů jako byl Gustave Le Bon 

(Psychologie davů), Wilhelm Wundt (který je považován za zakladatele 

experimentální psychologie), nebo William McDougall a Sigmund Freud. 

2.4.2 Dělení na modely 

Skupinová dynamika se dělí na mnoho modelů a přístupů. Nechci se jimi 

zabývat dopodrobna, jenom bych ráda připomněla, že existují, a uvedla bližší 

příklad jednoho modelu, který mi přijde nejrelevantnější ve vztahu k fungování 

hereckého kolektivu. 

Skupinová dynamika má veliké rozpětí v tom smyslu, že zkoumá skupiny v 

makro i mikro měřítku. Jelikož se však zaměřujeme na vnímání herecké skupiny 

sestávající z osmi (později sedmi) členů, vynecháme úvahy o makro měřítku 

(vycházející právě z myšlenek výše zmíněných sociologů a filosofů) a zaměříme se 

rovnou na měřítko malých skupin. 

Jedním z vědců, kteří se začali zabývat menším měřítkem byl například 

Bruce Tuckman, který přišel s modelem rozdělení na čtyři stádia vývoje, jímž si 

každá skupina, nebo kolektiv musí projít. Tvrdí, že ideální postup v rozhodování 

skupiny se dá rozdělit do těchto čtyř sekcí (tzv. Truckmanův model): 

Formování (Forming):  Předstírání toho, že vycházíme s ostatními, 

testování skupiny. 

Bouření (Storming): Opuštění od zdvořilostních bariér a pokus o průnik 

k problému – k jádru pudla – i přesto, že může 

 
6 WANG, Huijiong,  Shantong LI, Qi WANG. Introduction to social systems 

engineering. New York, NY: Springer Berlin Heidelberg, 2018, str.7 
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zhoustnout atmosféra. Často přechází až do 

vnitroskupinové krize, jež je ale k vývoji důležitá. 

Normování (Norming):  Zvykání si na ostatní a vytváření důvěry a 

produktivity. Vývin skupinové koheze. Na řadu 

přichází výměna relevantních informací a řádné 

fungování vztahů. 

Optimální výkon (Performing): Práce uvnitř skupiny na běžném problému 

na bázi vysoké kooperace a efektivity. 

Ukončení (Adjourning): Pátá (dodatečná fáze) zabývající se rozkladem 

skupiny ve chvíli, kdy existence skupiny ztrácí 

význam a vztahy se rozvolňují. 

Tyto fáze mi přijdou velice zajímavé, jelikož si do nich dokážu poměrně živě 

promítnout evoluci celého našeho hereckého kolektivu. Zpětně si tak i začínám 

vážit významu krizí a konfliktů, jež jsou podle Tuckmanova modelu důležité k 

postupu skupiny do další fáze (tedy k efektivitě a optimálnímu výkonu 

zaměřenému na relevantní aspekty). 

Další byl Richard Hackman, který přišel s tvrzením, že skupiny jsou úspěšné 

když uspokojí interní i externí klienty, když vyvinou kapacity pro udržení svého 

výkonu v budoucnu a když členové najdou smysl a satisfakci v rámci skupiny. 

Hackman v tomto ohledu přišel s pěti body, o nichž si myslel, že zajistí úspěch 

skupiny. 

Toto (a další) rozdělení zde ovšem nebudu podrobněji rozebírat, jelikož je 

zaměřeno spíše na skupiny ze světa podnikání a byznysu a na umělecká uskupení  

divadelního světa tak nejdou zcela stoprocentně aplikovat. 

2.4.3 Vnitroskupinová dynamika (Intragroup dynamics) 

Nejzajímavější část, jež je povolná k aplikaci na herecké studium, sestává z 

ostatních obecně uznávaných aspektů tzv. intragroup dynamics (dynamika vnitřní 

skupiny, nebo vnitroskupinová dynamika). Pokusím se některé z nich lehce 

nakousnout a vysvětlit, proč mi připadají relevantní pro herecký kolektiv. 

Vnitroskupinové dynamiky jsou procesy, které dávají vzniknout normám, 

rolím a vztahům uvnitř určité skupiny. Mezi členy těchto skupin je aspekt vzájemné 
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závislosti, skrze nějž jsou chování, názory i zkušenosti každého individua 

kolektivně ovlivněny ostatními členy skupiny. Zkoumá tedy, jak samotné existování 

v jisté skupině znemožňuje existenci absolutně vyhraněného individua - vždy 

budeme ovlivňováni ostatními členy skupiny. 

2.4.3.1 Formace skupiny 

Formace skupiny závisí na psychologických propojeních mezi členy. V tomto 

směru máme dva základní přístupy. Jeden se zabývá sociální soudružností a 

přichází s tvrzením, že vznik (formace) skupiny vychází z vazeb mezilidské atrakce. 

Na druhou stranu přístup skrze sociální identitu přichází s tvrzením, že skupina 

vzniká, jakmile seskupení individuí zjistí, že spolu sdílí podobné aspekty (kuřáci, 

studenti, fotbalisté...) a že mezilidská atrakce propojuje individua pouze 

sekundárně. 

2.4.3.2 Členství ve skupině a sociální identita 

Sociální skupina je velice důležitým zdrojem informací o individuální identitě 

členů. A individuální identita se dá dělit na dvě části. Jedna je osobní ident ita a ta 

druhá sociální identita (kolektivní já). 

Osobní identita člověka je definována více svérázně skrze individuální kvality 

a vlastnosti. V kontrastu s tím je sociální identita definována skrze jeho členství ve 

skupinách a generálních charakteristikách, jež tyto skupiny popisují. Přirozeně pak 

vytváříme porovnávání těchto skupin, přičemž se výhradně kloníme k 

upřednostňování skupin, v nichž se nacházíme. Toto porovnávání (a kolektivní 

vyzdvihování skupiny nám vlastní) nám poskytuje velice jasnou sociální identitu, 

která prospívá naší sebedůvěře. Zároveň uspokojuje naši potřebu někam patřit. 

Individua tedy ve skutečnosti patří do mnoha sociálních skupin, díky čemuž 

má individuum velice složitou sociální identitu složenou z mnoha různých aspektů 

(etnická identita, náboženská identita, politická identita a podobně). 

Proto vyvstává otázka, zda-li je vůbec možné pokoušet se považovat sebe 

sama za nezávislou identitu. A to i v rámci jedné skupiny, jako je třeba herecký 

kolektiv. Je možné projít všemi evolučními fázemi skupiny popsanými Brucem 

Tuckmanem, aniž by byla touto skupinou ovlivněna sociální identita určitého 

individua? Je možné být v síti tolika sociálních skupin, do nichž moderní člověk 
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vědomě i nevědomě spadá a přitom zachovat nezávislost individua v rámci života 

vůbec? 

Teorie optimální odlišnosti (The optimal distinctiveness theory) přichází s 

názorem, že individua mají stejně velkou touhu se navzájem podobat, jako touhu 

se navzájem lišit. A cílem individua by v tomto případě mělo být nalezení optimální 

rovnováhy mezi těmito protipóly. 

2.4.3.3 Soudružnost skupiny 

Soudružnost skupiny je v sociálních vědách považována za proces, který 

navzájem spojuje členy skupiny. Často jsou ve spojitosti s tím používány termíny 

jako atrakce, přitažlivost, solidarita a morálka. Každopádně jde o jednu z 

nejdůležitějších charakteristik skupiny vůbec. 

Soudružnost skupiny se většinou spojuje se jménem Kurta Lewina (který 

poprvé použil i termín skupinové dynamiky). Lewin věřil, že bez soudružnosti 

(ochoty individuí držet při sobě) nemůže skupina vůbec existovat. Jeho student 

Leon Festinger upřesnil soudružnost jakožto pole sil, které působí na členy skupiny 

tak, aby ve skupině setrvali. Později byla tato definice přejmenována na atrakci ke 

skupině. 

Soudružnost se dá rozdělit na vazby sociální, vztahové, jednoty vnímání, a 

emocí. Míra soudružnosti skupiny potom pomáhá členům k větší efektivitě, důvěře 

a psychické pohodě. Soudružnost se pak mění v čase a opět by se dala propojit s 

evolučními fázemi skupiny vystavěnými Brucem Tuckmanem. Soudružnost by v 

tomto modelu postupně stoupala, dosáhla svého vrcholu a následně začala strmě 

klesat (až k bodu rozpadu skupiny). 

Takovou křivku soudružnosti zaznamenávám i v rámci našeho hereckého 

kolektivu. Jakmile jsme splňovali téměř všechny fáze soudružnosti, byla naše práce 

nejefektivnější a nejpříjemnější. Čím více jsme se pak vydávali za pomyslné 

hranice skupiny, tím menší soudružnost byla a s ní klesala i psychická pohoda a 

nadšení. 
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2.4.3.4 Vliv skupiny na individuální chování 

Individuální chování je vždy ovlivněno přítomností ostatních. Studie 

prokázaly, že individua pracují rychleji a efektivněji, je-li u práce přítomno více 

individuí (sociální facilitace). Skupiny také ovlivňují rozhodování individuí skrze 

skupinové předsudky, zaujatosti, přesvědčení, poslušnost a kolektivní podvědomí. 

Tyto aspekty pak přinášejí pozitivní i negativní dopady na jednotlivá individua. Tyto 

poznatky trochu nahrávají kolektivismu, jelikož v podstatě tvrdí, že se individua 

stávají silnější a efektivnější v rámci kolektivu a že v přítomnosti většího počtu lidí 

nelze nikdy dosáhnout absolutní nezávislosti. 

2.5 Můj osobní pohled na individualismus a 

kolektivismus 

Když jsme si nyní shrnuli základní pojmy, metody a přístupy, ráda bych se 

pokusila dostat k vlastnímu postoji, k němuž jsem na jejich základě a ve spojitosti 

s hereckou praxí dospěla. 

 

V předchozích podkapitolách (a v mém studiu této problematiky) stále více 

vyplouvala na povrch skutečnost, že od sebe pojmy individuum a kolektiv nelze 

jednoduše oddělit a že dokonce nemají jasně stanovené hranice. Často se tak 

člověk setkává se skutečností, že zastánci individualismu i kolektivismu přicházejí 

s velice obdobnými poznatky, jen na ně nahlížejí z opačných úhlů. 

 

S novými vědomostmi ze světa moderní psychologie (s revolucí Freuda a 

Junga), filosofie i fyziky se navíc zdá být čím dál obtížnější se v tomto ohledu jasně 

vymezovat. Ráda bych například poukázala na to, jak veliký chaos nám v těchto 

pojmech udělala i tak vzdálená věda jako je kvantová mechanika. Bohužel není v 

mých silách studentky herectví plně pochopit nový revoluční přistup fyziky, který 

dodnes dělá problémy i lidem v tomto oboru, pročež tyto fakta pouze přiblížím 

spíše za účelem vystavění otázek, než-li nalezení odpovědí. 

 

Od chvíle, kdy nám kvantová mechanika zbořila většinu našich představ, jež 

nám kdysi přinesl velice striktní a jasný Newtonovský přístup k vnímání světa, si 

nemyslím, že by někdo mohl zastávat jakoukoliv extrémní polohu individualismu 

nebo kolektivismu. Od doby Bohma, Einsteina, Plancka, Schrodingera, Wheelera a 

dalších jsme zjistili, že subjekt nelze zcela oddělit od objektu. Že při měření určité 
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subatomické částice samotný fakt observace ovlivňuje tuto částici a tudíž nelze 

oddělit pozorované od pozorovaného. Že observace reality realitu tvoří. 

Superpozice elementárních částic svým způsobem nahrává individuu i kolektivu 

zároveň. 

 

Čím dále se ve vědě a v poznání světa a lidské psychiky dostáváme, tím více 

objevujeme nekonečné množství paradoxů (od Schrodingerovy kočky až po 

nekonečno, teorii relativity, nebo strange loop Douglase Hofstadtera). A podobný 

paradox dle mého funguje pro individuum a kolektiv v herectví (a v životě obecně), 

kdy herectví samo o sobě maximalizuje kolektivní vnímání do takové míry, až se 

skrze smyčku (nejlépe představitelnou právě jako strange loop Douglase 

Hofstadtera) vrací do maximální individuality. 

 

Díky kvantové mechanice si musíme pokládat otázku, zda-li vůbec stále 

existuje dualita mezi pojmy subjekt a objekt, mezi pozorovatelem a pozorovaným, 

čímž se samozřejmě dostáváme k absolutnímu kolektivismu, který zároveň volně 

přechází v absolutní individualismus (tedy nondualitu). 

 

Podstata neoddělitelnosti subjektu od objektu je v rámci divadla mnohem 

zřetelnější, než-li v příkladu kvantové mechaniky operující se zkoumaným 

objektem a zkoumajícím fyzikem. Už jen  samotný pojem sociální facilitace 

(zavedený Normanem Triplettem) skrze výzkumy dokládá, že pouhá přítomnost 

dalších lidí ovlivňuje aktuální výkony individuí. Divadelní věda již dlouho studuje 

neoddělitelnost hereckého výkonu od diváka a vliv živé interakce s divákem na 

samotné představení. 

 

Ačkoliv jsem se trochu vzdálila od divadla k fyzice a filosofii, došla jsem k 

podobnému názoru, který ohledně kolektivu a individuality u divadla zaujímám. 

Tedy k tvrzení, že oba dva aspekty jsou ve své podstatě stejně důležité a že v 

širším slova smyslu od sebe tyto pojmy nelze oddělit – jsou jedno a to samé v 

nekonečném přeskakování mezi mikro a makro měřítkem (již Mises, veliký odpůrce 

kolektivismu, sám v podstatě nakousl paradoxní problematiku individuality 

kolektivu). Jednoduše nemůže existovat kolektiv bez individua a naopak. 
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A myslím si tedy, že upřednostňování individua (nebo dokonce až ega) v 

hereckém kolektivu výkonu samotného individua ublíží stejnou měrou, jako mu 

ublíží přílišné upřednostňování kolektivu z toho důvodu, že kolektiv od individua 

nelze oddělit a to dokonce ani v monodramatech, kdy máme stále přítomného 

diváka. 
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3 KOLEKTIV A INDIVIDUALITA NAPŘÍČ 

ROČNÍKY 

3.1 I. ročník – vytváření kolektivu a první 

individuální tendence 

 Myslím si, že o psychologii, struktuře a fungování jednoho ročníku studentů 

herectví, by bylo možné provést rozsáhlý a hloubkový sociologický výzkum. Já se 

však pokusím pouze o povrchnější vhled do tohoto velmi specifického kolektivu, a 

to výhradně na základě osobní zkušenosti (pomocí své paměti a drobných 

deníkových úryvků z průběhu hodin herecké tvorby). 

 Herecký ročník je sestaven na základě důkladného výběru jednotlivých 

studentů. Všichni jsou podrobeni zkoušce přijímacího řízení, a tudíž mají hned pro 

začátek výhodu společného pojítka – hromadnou zkušenost, a zároveň dobrý pocit, 

že v této zkoušce obstáli. Pocity euforie jsou natolik silné, že mohou do značné 

míry prostoupit skupinou vybraných a ovlivnit počáteční formování vznikajícího 

kolektivu. V případě našeho ročníku se jednalo o bezmeznou vřelost a jakési 

předem jasně stanovené přátelství, což se spolu se začínajícím akademickým 

rokem samozřejmě záhy začalo proměňovat. 

 Klasický herecký ročník skýtá mezi osmi až čtrnácti adepty herectví. Nás 

bylo vybráno pouze osm, dalo by se říci nejnižší možný počet pro otevření ročníku. 

Hned od začátku se náš kolektiv tedy tvaroval v jistotě, že nikdo z nás by neměl 

být vyhozen, tudíž mezi námi nepanovala tato forma rivality. Každý z nás byl 

zároveň tak odlišný typ (individualita), že jsme si navzájem nemohli v tomto 

ohledu téměř vůbec konkurovat.  

Jedním z prvních hereckých cvičení, jež nám byly našimi pedagogy herectví 

uložena, bylo monologické ztvárnění námi vybraného textu postavy z antických 

dramat, kterými jsme se v prvním semestru prvního ročníku zabývali. Pamatuji si, 

že jsme si pro tento úkol mohli vybrat jakékoliv místo v rekreačním areálu 

Poněšice, což (spolu s celkovým pojetím textu i dramatické situace) pouze 

potvrdilo určité rozdíly v přemýšlení každého z nás. Od začátku jsem tedy náš 

herecký ročník vnímala spíše jako skupinu odlišných individualit, které spolupracují 

na vybudování tvůrčího kolektivu. 
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 Z počátku studia pro mě osobně byly zcela zásadní hodiny herecké tvorby, 

při nichž jsme se navzájem postupně poznávali, získávali zkušenosti díky práci s 

ostatními i sami se sebou. Právě počáteční cvičení ve dvojicích, samostatně či v 

našem skromném plném ročníkovém počtu, mě (dá se říci) formovala pro práci po 

zbytek studia. Možná že, kdybychom se později k obdobným cvičením vraceli 

častěji, nebylo by to vůbec na škodu, ba naopak by to spíše posunulo naši 

dosavadní práci v rámci klauzur či inscenací v Divadle Disk. 

 V počátečních měsících prvního ročníku jsme toho společně příliš 

nenamluvili, tedy alespoň co se hodin herecké tvorby týče. 

 „Nedávejte přednost jednání slovem – to hlavní se stejně děje mimo řeč.“7 

 Úplně nejdříve jsme se snažili pouze „zaplnit prostor“, tedy pohybovat se po  

učebně tak, aby mezi námi došlo k určitému napojení a my jsme mohli fungovat 

jakožto jeden organismus, plynule v určitém rytmu plout prostorem s rozostřeným 

pohledem a rovnými zády, nenarážet do sebe a zároveň rovnoměrně vyplnit toto 

„hrací pole“. Zpětně by mě docela zajímalo, kolik desítek minut (či snad hodin?) a 

kilometrů jsme takto nachodili po místnosti, „zaplňujíc prostor“. Stejně tak zpětně 

však dokážu ocenit kvalitu tohoto cvičení. Pomocí rytmického pohybu (tedy v 

našem případě pravidelné chůze) a rozostřeného pohledu (oči nejsou fixovány na 

žádný pevný bod, spolu se směrem chůze pouze „kloužou“ po prostoru) dochází, 

dle mého názoru, k určité stimulaci našeho vědomí. Dech se stává pravidelnějším 

a možná i klidnějším a spolu s ním není tok našich myšlenek tolik hektický. Po 

určité době, strávené touto činností, musí zákonitě dojít k podvědomému napojení 

se na bytosti pohybující se v mé blízkosti, na jejich rytmus, způsob pohybu, a 

dochází k nevědomému předvídání jejich trajektorií. 

 Myslím si, že si málokdo uvědomuje, jak toto základní a vcelku primitivní 

cvičení dokáže formovat skupinu pro následující tvorbu a jak pozitivní může mít 

dopad na empatické vnímaní a reagování na partnerovy podněty v rámci herecké 

práce. Otomar Krejča ve své knize píše: „Starám-li se o celek, postará se celek o 

mne.“8 A já s touto větou nemohu jinak, než plně souhlasit. 

 
7 KREJČA, Otomar, Helena GLANCOVÁ a Karel KRAUS. Otomar Krejča - divadlo jsou herci. 

Praha: Akademie múzických umění v Praze, 2011, str.23 
 
8 Tamtéž, str.54 
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 Výše zmíněné cvičení jsme po dobu celého prvního (i druhého ročníku) 

mnohokrát opakovali a především obměňovali a rozvíjeli. Postupně přibývaly 

interakce mezi jednotlivci v rámci celé skupiny i v rámci nahodile vzniknuvších 

dvojic. Přidávaly se jednoduchá gesta a později i jednoslovné či kratší větné útržky 

replik postav, kterými jsme se právě v tu danou dobu zaobírali. 

 Obdobná cvičení při své inscenační tvorbě užívalo a užívá mnoho divadelních 

režiséru, např. i významná postava divadelního světa Peter Brook. Nejlépe se s 

tímto konkrétním případem může český čtenář konfrontovat prostřednictvím 

deníkových zápisků Michela Rostaina ze zkoušení opery Carmen, právě v režii 

Petera Brooka. V této útlé publikaci se autor věnuje popisu jednotlivých fází 

zkoušení a umožňuje tak nahlédnout do intimity uzavřených zkoušek. Tuto 

Brookovu inscenaci jsem měla možnost shlédnout pouze formou videozáznamu, 

avšak velmi na mě, především co se týče míry civilnosti herectví operních pěvců, 

zapůsobila. 

 V našem ročníku jsme se kolektivními cvičeními zaobírali celý první semestr 

a částečně i ten následující. Kromě prostorového vnímání jsme rozvíjeli i vnímání 

partnerské, ve dvojicích jsme si vyzkoušeli různé formy vedení a následování, a to 

pomocí gest, pohledů a nakonec i slova. Obecně jsme se však spíše od gest a 

fyzična pomalu dopracovávali směrem ke slovům. Jak už jsem uvedla, náš první 

semestr se nesl v duchu antiky. Právě texty antických dramatiků jsme si 

propůjčovali pro svá cvičení a naše první klauzurní práce byla kombinací vybraných 

antických monologů s jednoduchými cvičeními, často s jasně danými fyzickými 

okolnostmi. 

 Naším druhým hlavním motivem v tomto semestru byl paralelní výzkum tzv. 

„osobní nejdramatičtější situace“. Měli jsme vybrat jednu ze svých nejsilnějších 

vzpomínek, která nás nějakým způsobem zasáhla, a s tou jsme pak po dobu 

přibližně poloviny semestru pracovali a používali jí jako základ pro další cvičení. V 

tomto směru jsme se tedy začali více věnovat naší tvůrčí herecké individualitě. 

Nejprve jsme se o své vzpomínky pouze podělili s ostatními, poté jsme je převáděli 

do různých monologických forem, používali jsme k tomu gesta a různé série gest, 

a postupem času jsme si své příběhy vzájemně „propůjčovali“ a interpretovali je 

ostatním. Toto cvičení chápu především jako jakési odstranění bloku vlastního já, 

které by mi mohlo bránit sáhnout do vlastního podvědomí a inspirovat se osobními 

(ve většině případů hlavně negativními) vzpomínkami a zkušenostmi. Ono já jež 
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se snaží ochránit a někam hluboko zasunout naše nejčernější zážitky, se formou 

tohoto cvičení značně otupělo a povolilo ve své ostražitosti. Herec je pak schopen 

s touto částí vlastní osobnosti pracovat a může ji velmi dobře zúročit v rámci své 

vlastní herecké práce. Vždyť herectví je založené na přítomnosti a pravdivosti 

herce, je tedy nutné, aby herec chápal podstatu citů a pohnutek, jež má jeho 

postava zprostředkovat divákovi. Nejkratší, avšak ne vždy nejsnadnější, cesta k 

dosažení tohoto cíle je pak sáhnout do vlastních prožitků a inspirovat se jejich sílou 

a průběhem. 

 Dalo by se říci, že je toto cvičení velice psychicky náročné, jedná se vlastně 

o jakousi formu obnažování, sdílení svých největších strachů a proher spolu s 

ostatními. To dozajista opět nutně formuje herecký kolektiv a vztahy v něm. 

Vrcholem celého hereckého experimentu poté byl pro mě moment, kdy jsem 

pozorovala svého spolužáka, jak zprostředkovává mou nejdramatičtější situaci, 

kterou mé vzpomínky nesly a tomuto výjevu jsem schopná přihlížet s klidem a i 

jakýmsi zaujetím, oproštěná od svých vlastních emocí, jež se mi ke zkušenosti 

vázaly. Celkově jsem při tomto cvičení pozorovala velkou sílu obrazu a použití gest, 

sledovala jsem, jak se můj osobní příběh stává pouhou formou, šablonou, do níž 

lze dosadit jiného aktéra. Myslím si, že použití tohoto principu během zkoušení 

předem dané dramatické situace, tedy vztažení si daných okolnosti na svou vlastní 

osobní vzpomínku, následné prozkoumání těchto vod a oproštění se od vlastních 

pocitů, s možností využití vědomí jejich fungovaní, může být velmi plodné pro 

hercovu tvorbu. 

 Obdobnou formu cvičení využívá pro postupy svých zkoušek i současný 

německý režisér Thomas Ostermeier. Snaží se ve svých hercích vypátrat osobní 

zkušenost s podobnými emocemi, které právě prožívá jejich postava. V rámci 

zkoušky pak požádá jednoho z herců, aby svou osobní zkušenost spolu se svými 

kolegy rozehrál do jakéhosi živého obrazu. Tímto se herec skrze svou paměť 

dostane zpět ke svým emocím, jež v dřívějšku prožíval a ovlivní tím i ostatní herce, 

kteří obraz jeho vzpomínky spoluutvářejí a vnímají nyní intenzitu dané situace 

zcela nově a dalo by se říci, že i silněji. V souvislosti s tímto cvičením mi vždy 

vytane na mysli, že jen pouhý fakt, kdy se umělecké dílo inspiruje skutečnými 

událostmi a diváci jsou s touto informací seznámeni předem, jejich vnímání značně 

ovlivňuje a dílu přidává na mnohem větší síle a autenticitě. 
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 V souvislosti s tím, musím zmínit i naši práci v rámci hodin scénické tvorby, 

při níž je klíčová spolupráce se studenty režie a dramaturgie. V tomto semestru 

jsme se totiž zaměřili na formát dokudramatu, tedy žánr, který využívá existující 

dokumentární materiál (v našem případě to byly rozhovory a novinové články) 

jakožto výchozí materiál pro příběhy o skutečných osobách a událostech. Tato 

zkušenost pro nás byla jistě dobrým startem, neboť jsme se snažili ztvárnit 

postavy, které byly formovány  pouze svým názorem a neopisovaly tak výrazný 

dramaturgický oblouk. Navíc byl použit text ve svém původním znění (doslovný 

přepis rozhovorů), tedy jazyk hovorový, skýtající určitou míru autenticity, podle 

nějž se také postava lépe vykreslovala. Studenti režie a dramaturgie nám teprve 

po poslední repríze těchto klauzur, kterou jsme odehráli, prozradili totožnost 

skutečných lidí, kteří byli předobrazem našich postav a pustili nám i zvukový 

záznam nahraných rozhovorů. Můžeme tedy v tomto případě hovořit o jistém 

podvědomém ovlivnění skutečností, že inspirací je reálný žijící člověk, avšak nikdy 

jsme nebyli v rámci zkoušení konfrontováni se skutečnými předlohami či záznamy 

jejich hlasu nebo tváře. 

 V druhém semestru prvního ročníku jsme se v rámci herecké tvorby věnovali 

nastudování několika dialogů a monologů ze hry J.K. Tyla Strakonický dudák. Naši 

pedagogové tento text vybrali na základě jeho charakteristického rysu, a to jeho 

„srdcovosti“. Zakrátko jsme po důkladném čtení dialogů a monologů sami 

pochopili, že je zde „v sázce opravdu vysoká karta“ a snažili jsme se plnit 

především připomínku, abychom hráli „o všechno“. Neboť postavy v této hře jsou 

vždy připraveny riskovat všechny jistoty pro dosažení určitého cíle. 

 I v tomto semestru jsme však nepřestávali naše hodiny herectví započínat 

zaplňováním prostoru a prvky některých cvičení pronikaly i do zkoušení dialogů a 

monologů. Spíše než slovo „zkoušení“ bych zde však měla použít slovo „zkoumání“. 

Z našich hodin bylo brzy patrné, že jde spíše než o nazkoušení výsledné podoby 

krátkých výstupů, o onen proces, jež zkoušení nutně doprovází, proces hledání 

jednotlivých možností a východisek postav i řešení dané situace. Podstatnou také 

chápu neustálou přítomnost celého ročníku na všech hodinách herecké tvorby, a 

to i v těch případech, kdy svoje zkoumání zdánlivě prováděli pouze dva či jeden ze 

studentů. Ostatní jejich počínání sledovali a později rozebírali spolu s pedagogy. 

Vzhledem k tomu, že jeden a týž dialog či monolog byl uložen více dvojicím či 

jednotlivcům, byly i tyto okamžiky zcela určitě přínosné i pro ty kdo momentálně 

„pouze“ přihlíželi. I když jsme se stále vraceli k osvědčeným kolektivním cvičením, 
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více jsme v tomto období pracovali ve dvojicích (nejčastější byla kombinace dívka 

a chlapec) či samostatně. A i když jsme ze zkušeností z minulých hodin měli 

vytvořenou jakousi podvědomou mapu očekávaných reakcí (ať už mimiky, způsobu 

užití gest a jiného pohybu po prostoru) od svého hereckého partnera, stále jsme 

se dokázali vzájemně překvapovat. A nejenom sebe navzájem, avšak i sebe samé. 

Naše dialogy byly vedeny jakožto reakce na reakci, která reagovala na předchozí 

reakci – a tak pořád dál a dál. Tím jsme se dostali k velmi podstatné skutečnosti, 

jež musela snad pro každého po chvíli vyplout na povrch, tedy že nic předem 

připraveného v souboji a vzájemné souhře zvané dialog s největší 

pravděpodobností neobstojí, že musíme bezpodmínečně a bezprostředně vycházet 

ze svého partnera, z jeho nálady, z jeho pohledu, gest, tónu a zabarvení hlasu. 

Pokud nevycházíme jeden z druhého, pak je naše herectví nepravděpodobné a 

veskrze mrtvolné, jelikož v něm není živoucí zápal, ona drobná jiskra nejistoty, kdy 

v daný moment sami trochu pozapomeneme, že jsme vlastně obeznámeni s 

replikami své postavy předem. Tento mimořádný a tak cenný stav, byl, dle mého 

názoru, klíčovým pro náš druhý semestr. 

 „Herecká odvaha: nečekat, co přijde, nechat se partnerovou replikou vhodit 

do neznáma.“9 

 Zároveň jsme se samozřejmě neustále potýkali se svou překážející 

tělesností, neohrabanýma rukama, toporným tělem či chůzí, cyklením jednotlivých 

gest a celkovou tenzí v těle. Ta byla dozajista způsobena přepětím, které vznikalo 

urputnou touhou odvést „dobrou práci“, tedy daný dialog či monolog odehrát co 

nejvěrohodněji, nejimpresivněji a možná i nejoriginálněji. 

 Nechat se „vhodit partnerovou replikou do neznáma“ jsme se pokoušeli i při 

práci s našimi spolužáky z katedry režie a dramaturgie. Poprvé jsme se společně 

ponořili do vod dramatického textu a to do textů spadajících do kategorie 

venkovský realismus. V případě hodin scénické tvorby samozřejmě nutně 

docházelo k dělení ročníkového kolektivu, jelikož jsme byli obsazováni do rolí u 

dvou studentů režie. I přes náš velmi nízký ročníkový počet, kdy bylo nutné, aby 

jeden student hrál vícero rolí (tedy byl obsazen u obou ze studentů režie), nebylo 

pravidlem, že bychom se všichni během těchto hodin potkali při společné práci. 

Stejně tak vnímám naši druhou společnou práci s budoucími režiséry ve velmi 

 
9 KREJČA, Otomar, Helena GLANCOVÁ a Karel KRAUS. Otomar Krejča - divadlo jsou herci. 

Praha: Akademie múzických umění v Praze, 2011, str.23 
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kolektivním duchu. Spolu s adeptkou režie Barborou Maškovou jsme nastudovali 

krátké úryvky z Maryši bratrů Mrštíků, které dohromady tvořily pomyslný oblouk 

dramatu. Já, jakožto představitelka Maryši, jsem měla možnost vstoupit do dialogu 

se všemi postavami, tudíž i se všemi spolužáky, kteří na těchto klauzurách 

spolupracovali. I přes společné tápání a hledání té správné aranže, jsme na 

zkouškách dokázali využít zkušenosti ze zkoumání dialogů Dorotky a Švandy. 

Zkoušky však probíhaly zcela odlišně, než hodiny herecké tvorby, nevěnovali jsme 

se hereckým cvičením a byl více kladen důraz na režijní výklad a koncept. Mimo 

to jsme se už také pohybovali v určité scénografii, používali rekvizity a na sobě 

měli kostýmy. Za velice individuální stránku této práce pokládám práci na postavě. 

Každý z nás měl svojí vlastní postavu, všechny dívky už nebyly Dorotky a všichni 

chlapci nebyli Švandové. Bylo nutné, aby každý, nehledě na režijní koncepci a 

požadavky, vložil osobní pohled na svou postavu - jak jí chápe a jak o ní uvažuje, 

a tedy i jak jí interpretuje. Pak teprve mohl vzniknout celistvý tvar. 

 Upřímně musím podotknout, že jsem se při této práci na roli, i když mě tolik 

těšila a naplňovala, jen velmi těžko snažila odstřihnout od svého já. Bylo pro mě 

obtížné zcela zapomenout na svou osobu a vytvořit zbrusu novou dívku, která se 

jmenuje Maryša a která zcela jinak uvažuje a jedná. 

 Za velice přínosné v rámci hodin scénické tvorby jsem vždy považovala 

kolektivní práci nejen při hledání a tvoření charakteru našich postav a budování 

příběhu, ale i spolupráci na poli scénografie. Vždy, když jsme společně po 

zkouškách natírali, sbíjeli, sešívali a i jinak vytvářeli naši budoucí scénu či rekvizity, 

měla jsem pocit obrovské sounáležitosti. Myslím si, že to je jeden ze zásadních 

principů, jenž napomáhá správnému fungování divadelního kolektivu. Práce, které 

jsou spojené s chodem divadla a jež je nutné provést před či po zkoušce (nejen) 

herecké kolegy velmi sbližuje. Na workshopu s režisérem a pedagogem Jiřím 

Adámkem (který jsme absolvovali během studia na DAMU) jsme si jednou před 

začátkem společné práce nejprve vytřeli podlahu v celé učebně, počkali až uschne 

a až poté se začali pohybovat v prostoru. Začátek tohoto dne workshopu byl zcela 

jiný než ty předchozí. Prostor jsem vnímala jakoby z jiné perspektivy, připadal mi 

více blízký a čistota dřevěné podlahy najednou sama vybízela k práci a doteku 

bosých chodidel. Stejně tak proběhla drobná změna i v našem kolektivu, došlo k 

nepatrnému zklidnění a vyšší míře koncentrace, ze mě osobně opadla ospalost a 

pozitivněji jsem se naladila na nadcházející práci. 
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 S odstupem času a v kontextu následujících semestrů strávených na DAMU 

se mi právě tento první rok studia jeví jako jeden z nejpodstatnějších. Ať už v 

hnětení ročníkového kolektivu, ve snaze se na sebe navzájem napojit a v 

nepředpojatosti vůči přístupu druhých, či v poznávání sebe sama, svých hereckých 

možností a prozkoumávání svých individuálních pohledů na danou problematiku 

hereckých cvičení, charakteru postav nebo vedení vzájemného dialogu. 

Samozřejmě, že v tomto případě hraje velkou roli i začátečnický elán, touha 

prozkoumat neprobádaná území a nádech všeho nového. Zároveň, byla v prvním 

ročníku (později, myslím, neopakovatelná) atmosféra velkého očekávání a touha 

se plně odevzdat herecké práci. Mám dojem, že nikdy později jsme se spolu se 

svými spolužáky tolik nevěnovali zdokonalování sebe sama a nepřipravovali jsme 

se na hodiny herecké či scénické tvorby tak pečlivě, jako tomu bylo právě v prvních 

dvou semestrech. 

3.2 II. ročník – od dialogu k improvizaci, od dialogu 

k řemeslu 

  „Improvizaci, okamžitá „náhodná“ tvůrčí vnuknutí, vítáme až na vyšší 

úrovni práce, v pravé oblasti svobodné herecké tvorby.“10 

 Ve třetím semestru našeho studia jsme byli postaveni před nelehkou 

zkoušku, a to klasicistní drama Pierra Corneille Cid. I když jsme stále většinu hodin 

herecké tvorby započínali cvičeními na vnímaní sebe sama, ostatních i prostoru, 

dlouhou dobu jsme se zaobírali textem pouze u stolu, než jsme jej nechali naplno 

zaznít v prostorách učebny. Text této hry, je jedním z nejsložitějších, s jakým jsem 

se doposud v praxi setkala, je napsán ve verších typu alexandrin, jehož daností je 

dvanáct slabik na každém řádku, přičemž hlavní přízvuky jsou umístěny na šesté 

a dvanácté slabice. Po šesté slabice, zpravidla tedy uprostřed řádku, se pak nachází 

povinná pauza, nebo-li cézura. Poměrně dlouho jsme se učili zvyknout si na 

všechna tato pravidla, vzít  je za své a zacházet s nimi zcela přirozeně, tak aby 

nám nebyla překážkou nýbrž oporou. Typickým předmětem mnoha debat byla ona 

nezbytná cézura uprostřed řádku, která často díky českému překladu ne zcela 

dávala smysl, či jsme její význam museli teprve rozklíčovat. 

 
10  KREJČA, Otomar, Helena GLANCOVÁ a Karel KRAUS. Otomar Krejča - divadlo jsou 

herci. Praha: Akademie múzických umění v Praze, 2011, str.20 
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 Co se týče našich dvou hlavních témat, tedy tendencí kolektivního a 

individuálního přístupu v rámci herecké tvorby, postup při prozkoumávání textu 

Cida opět chápu ve velmi kolektivním duchu. Ještě před společným bádáním nám 

však byl zadán úkol čistě individuální – měli jsme si nastudovat jeden monolog 

(chlapci úryvek z textu Dona Rodriga a dívky promluvu Infantky) a spolu s ním si 

připravit i kostým, který se nám k dané postavě nejvíce hodí. Toto veskrze 

jednoduché zadání však velmi přesně vykreslilo naše základní vnímání postav a 

představu o nich, ale i náš individuální pohled na způsob, jakým by se tento dnes 

už starý, klasický text, měl uvádět a do jakých souvislostí by se měl zasadit. Stejně 

tak bylo jasně patrné, kdo se pouští více po cestě experimentu, a kdo se raději 

drží tradičního a klasičtějšího vnímání textu i postav. 

 Následně jsme opět postupovali v průběhu práce v kolektivním duchu. 

Společně jsme prozkoumávali zákoutí spletitého textu a snažili se vdechnout často 

velmi literárním větám život. Nejzajímavější pro mě osobně byla zkušenost prvních 

okamžiků v prostoru spolu s textem. Všichni jsme se naučili dialog Jimény a Dona 

Rodriga (jejího milého), který probíhá poté, co Rodrigo (alias Cid) zabije Jiménina 

otce. A s tímto pevným základem jsme se někdy s větším jindy s menším 

odhodláním vrhali do prostoru a zkoušeli slova použít jako oporu, zbraň i svou 

slabinu. A právě to, že při těchto hodinách neexistovala žádná předem určená 

danost či okolnost, pouze pevnost slov onoho dialogu, museli jsme se pouštět často 

do neprobádaných území spolu se svou mimikou, hlasem a gesty. Nikdy jsme 

dopředu nevěděli, kdo ze spolužáků nám dnes bude partnerem, netušili jsme 

dopředu, jaké budou jeho reakce, jak svou promluvu dnes začne, s jakou emocí 

se pustí do tohoto souboje, kde je právě slovo hlavní zbraní. Naším úkolem bylo v 

tomto případě utkat se jen a pouze slovem, to zde mělo tu nejvyšší možnou váhu, 

dokázalo povznést i pošlapat. 

 O dramatu Cid se říká, že je to především hra o cti, která je zde stavěna na 

nejvyšší příčku stupnice hodnot, dokonce nad příčku lásky a vřelého citu. Právě 

proto si myslím, že jsou zde slova tak klíčová, pošpinit něčí čest lze totiž pouhým 

slovem. Nezbytné tedy bylo, abychom se v prvé řadě důkladně seznámili s textem, 

dokázali  jej ovládat a používat ho bez veškerých omezení. 

 Na začátku této podkapitoly jsem uváděla citaci opět z knihy Otomara Krejči, 

jež se vztahuje k improvizaci. Třetí semestr se mi totiž nyní zpětně jeví jako plný 

improvizace a volného pohybu v jasně daných mantinelech. Ty pro nás 
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představoval text a nic jiného. Partner i prostředí se každou hodinu (často i 

několikrát) změnili a tím daná dramatická situace nabyla zcela nového rozměru. 

Už jsme se nepohybovali ve zcela prázdném prostoru (jako to bylo při zkoumání 

dialogů ze Strakonického dudáka), ale měli jsme k dispozici proměnlivý počet 

dřevěných praktikáblů, po nichž jsme se mohli pohybovat. Zajímavá je pro mě 

dodnes vzpomínka na zkušenost s naší partnerskou interakcí, jež probíhala v rámci 

dialogů. Fyzický kontakt ve dvojici byl v případě tohoto textu mnohem méně častý, 

než tomu bylo při dialogu postav Švandy a Dorotky. Chápala jsem často obě 

postavy jako malé ostrovy, které jsou odděleny mořem slov - pak tedy každý, byť 

sebemenší a drobnější, tělesný kontakt nabýval mnohem hlubších významů. 

Stejně tomu bylo i s tichem a jeho využíváním. Nemluvím zde o žádných předem 

promyšlených dramatických pauzách, ale o holém faktu, že když v záplavě slov, v 

rychlých a ostrých slovních přestřelkách a neutuchajících proudech vyslovených 

citů, náhle zaznělo ticho, bylo to opět něco nového a významotvorného. 

 Celkově dnes chápu práci na textech ze hry Cid jako jednu z klíčových 

kolektivních prací, které náš ročník zakoušel. Ať už se jednalo o obnaženost s níž 

jsme vstupovali společně do prostoru (v jednom případě to byla obnaženost 

opravdu doslovná, tedy co se týče oděvů – v rámci zadání „vytvořte pro svou 

postavu kostým“ se všichni chlapci smluvili na úplné nahotě, která bude 

charakterizovat jejich postavu Dona Rodriga, což byla pro náš kolektiv ve výsledku 

určitě velmi zajímavá zkušenost), obnaženost způsobená nejistotou budoucích 

chvil, kterou na druhé straně podpírala jistota znalosti textu a snaha o odvahu 

nechat se jím vést. 

 I když jsme opět všichni pracovali společně - byli jsme vždy přítomni 

praktickému zkoumání svých spolužáků a měli jsme všichni ztvárnit jednu a tutéž 

postavu (dívky Jiménu a chlapci Dona Rodriga), stejně byla cesta každého z nás 

jinak prošlapaná. V tomto ohledu se mi jen a pouze potvrzuje váha vkladu vlastních 

individuálních pohledů na celkový text, postavy a jednotlivé situace každého z nás. 

 Pro závěrečný produkt naší tříměsíční práce jsme však nezvolili zaběhnuté 

postupy, tedy secvičit a předem dohodnout jednotlivé výstupy, rozvrhnout si 

určené dialogy a postavy. Naše klauzury proběhly ve stejném improvizačním 

duchu, jakým byly doposud naplněny všechny naše hodiny herecké tvorby. 

Dopředu jsme si určili pouze pořadí a jednotlivé dvojice pro vybrané dialogy či 

monology (v některých případech nám totiž přišlo nosnější, když se jeden monolog 
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pokoušelo pronášet více studentů), či jednotlivce pro monology. Toto pořadí bylo 

zapsáno bílou křídou na černé zdi učebny a sloužilo jako jediná jistota, tedy pokud 

nepočítáme naši jistotu ve slova Corneillova dramatu. Průběh klauzur bychom 

mohli tedy z části označit jakožto improvizaci, neměli jsme sebemenší tušení, jak 

se kdo z našich hereckých partnerů zachová, jaké gesto či pohyb udělá. Měli jsme 

tedy do jisté míry výhodu oné nevědomosti příštího okamžiku, jejíž obdobu prožívá 

právě naše postava. Některé pasáže měli dokonce sborový charakter, pamatuji si, 

že do závěrečné promluvy jsme se zapojovali úplně všichni, avšak samozřejmě s 

absolutní nejistotou, kdo bude kterou část textu říkat. Nejen kvůli tomu jsme se 

proto snažili o maximální kolektivní napojení jeden na druhého, jež by nám 

umožňovalo citlivost k momentálnímu rozpoložení ostatních v prostoru a pomohlo 

předem vytušit jejich následující kroky. Výsledek naší práce byl takový, že řada 

diváků a pedagogů z našich klauzur odcházela s pocitem, že vše bylo předem 

smluvené. 

 V hodinách scénické tvorby jsme se v tomto semestru, spolu se studenty 

režie, zaměřili na konverzační a situační komedie. Obecně lze říci, že naše hodiny 

scénické tvorby probíhaly „klasičtějším“ způsobem, neprováděli jsme v jejich 

průběhu tolik hereckých cvičení, spíše jsme se nejprve soustředili na text 

vybraného dramatu a později jsme se ho snažili rozžívat v prostorách učebny a 

našich skromných scénografií. V divadle jsou tzv. „aranžovací zkoušky“, při nichž 

se herci podle režisérových pokynů pohybují po jevišti a podle textu hry i 

momentálního rozpoložení jejich postav a dramatické situace se tvoří tzv. 

„aranžmá“, tedy smluvená verze pohybů, gest a trajektorií jednotlivých herců. Tuto 

část zkoušení jsme vždy během hodin scénické tvorby promýšleli spolu se studenty 

režie, i když byly samozřejmě případy, kdy tito studenti přišli předem s jasnou 

verzí, s obrazem, jež měli ve své hlavě, a který jsme se snažili realizovat a naplnit. 

Ve většině případů, jsem ale chápala naši práci na těchto hodinách spíše jako 

kolektivní hledání nejlepších možných variant a řešení daných situací. S každými 

dalšími klauzurami, či drobnou mimoškolní prací (na nichž jsme také spolu se 

studenty režie spolupracovali), se budoucí režiséři stále více vyprofilovávali, 

utvářel se jejich názor a představa o divadle i společnosti, což se zákonitě odráželo 

na jejich práci a komunikaci s námi, adepty herectví. I když má každý režisér jasné 

právo veta, nikdy se mi po dobu studia nestalo, že bychom spolu se studenty režie 

nedokázali navázat plodný dialog, vždy jsem práci s nimi chápala jako kolektivní 



29 
 

záležitost, kde není výrazně prosazována individualita režiséra nad individuální 

pohledy ostatních. 

 Individualitu bych v případě scénické tvorby hledala spíše v přístupu 

studentů režie ke studentům herectví. Vzhledem k tomu, že nám po uplynutí 

prvních dvou semestrů v ročníku režie/dramaturgie zbyli pouze dva režiséři, bylo 

nasnadě, že (i vzhledem k nízkému počtu studentů v našem hereckém ročníku) 

dost možná budeme ve většině případů pracovat pouze s jedním z nich. Osobně 

jsem na většině svých scénických pracích spolupracovala s Barborou Maškovou, 

což se určitě otisklo jak v naší práci, tak v mém vývoji jakožto adepta herectví. 

Relativně po krátké době jsme se na sebe navzájem naladily, což bylo pro naší 

pozdější komunikaci a kolektivní tvorbu velkým přínosem, zvykla jsem si na její 

způsob uvažování a ona zase na ten můj, což při pozdější spolupráci, například i v 

Divadle Disk často velmi zjednodušilo a urychlilo naší spolupráci. 

 Musím zmínit, že v průběhu prvního semestru druhého akademického roku 

jsme se, co se scénické tvorby týče, věnovali především technickým stránkám 

hereckého řemesla. Při zkoušení situačních komedií jsme se (pod pedagogickým 

dohledem Juraje Deáka) tedy snažili o správný timing našich replik i gest, 

uvolněnou a pohotovou mluvu a přesný doubletake. Proto chápu tento semestr 

spíše jako kolektivní zkoušku individuálního ovládání potřebných dovedností. 

 Druhý semestr herecké tvorby se nesl v duchu dramat A.P. Čechova. Poprvé 

došlo k zásadnímu zásahu do našeho kolektivu, a to, že jsme byli rozděleni na dvě 

skupiny. Jedna se začala věnovat textu Strýček Váňa, druhá měla zkoumat text 

Ivanova. Můj názor je zde takový, že nám rozdělení do dvou skupin příliš neprospělo. 

Samozřejmě to bylo nanejvýš potřeba, pokud jsme chtěli mít možnost intenzivně 

individuálně pracovat každý na své postavě. Narušil se však náš obvyklý postup práce, 

tedy přítomnost celého kolektivu při zkoumání jednotlivce. Závěrečný výstup 

semestrální práce byl pro mě osobně velmi neuspokojivý, i když jsem si vědoma, že 

podstatné nejsou samotné klauzury, jako spíše cesta jež k nim urazíme. Celou naši 

semestrální práci však hodnotím jako roztěkanou a laxní, s chybějícím elánem a chutí 

do objevování dalších hereckých možností. Přitom náš postup zkoumání textu a postav 

nebyl natolik odlišný od předchozích semestrů. Nejprve jsme se důkladně seznámili s 

textem, dokonce jsme si společně vypracovali jakousi textovou mapu, kam jsme 

graficky zanesli (pro nás zásadní) pasáže hry. Poté jsme se naplno věnovali 

improvizacím, ať už individuálním, ve dvojici či kolektivním. V tomto ohledu jsme měli 

opravdu maximálně volné pole působnosti, zadání jednotlivých úkolů na následující 
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hodiny se nevztahovalo pouze na kostým naší postavy, ale mohli jsme si přinést 

jakékoliv jiné inspirační zdroje – výtvarné umění, hudbu, předmět, atd. K tomu všemu 

jsme se pak vztahovali ve svých improvizacích, pozorovali jsme se při nich navzájem 

a poté jsme je společně rozebírali. 

 Fakt, že obě skupiny na tento „Čechovovský semestr“ vzpomínají s tak 

odlišným pohledem na věc a emocemi (skupina zabývající se Ivanovem jej hodnotí 

velmi pozitivně, zatímco skupina, jejíž jsem byla součástí, a která zkoumala text 

Strýček Váňa, jej hodnotí spíše negativně) poukazuje na špatný stav, či krizi uvnitř 

kolektivu. Nebylo tedy náhodou, že právě po konci tohoto semestru dobrovolně 

opustil školu jeden z našich spolužáků, který spolupracoval s naší skupinou 

(Strýček Váňa), i když to pro většinu našeho kolektivu byla velice nečekaná zpráva. 

 V tomtéž semestru v hodinách scénické tvorby jsem opět spolupracovala s 

Barborou Maškovou. Výsledek naší práce měl být praktickou částí bakalářské 

zkoušky právě studentů režie, my jsme se pustili do zkoušení značně seškrtané 

verze hry Davida Harrowera Nože ve slepicích. Toto velice komorní lyrické drama 

ze skotského venkova, odehrávající se pouze mezi třemi články milostného 

trojúhelníku – mladou ženou, jejím mužem oráčem a mlynářem, jakoby bylo přímo 

stvořené pro prostory učebny a tři studenty herectví. 

 Při této práci jsem snad nejvíce pocítila, co to je individuální práce na 

postavě a zároveň kolektivní sounáležitost a kvalitní souhra. Postava mladé ženy 

spojuje celý příběh. Podle jejího vývoje se mění i celý děj, udává rytmus a spád 

hry. Při zkoušení jsme se společně s Barborou Maškovou zaměřily na charakter 

postavy mladé ženy a pokoušely jsme se vytvořit to, co se při hledání postavy 

Maryši tolik nepovedlo. Tedy oprostit se natolik od sebe sama, aby vzniknuvší 

postava, jež se pohybuje po scéně co nejméně ve všech svých obyčejnostech 

připomínala mě samotnou. Snažila jsem se vytvořit zcela nový rejstřík pro její 

mimiku, hlasový projev, gesta a postoje, co nejvíce se ve všech ohledech zbavit 

běžných projevů vlastní individuality a nahradit je jinými, jež náleží právě námi 

vytvořené postavě. 

 Mnohokrát už jsem napsala, že postava je „námi“ vytvořena. Samo sebou, 

že musela nejprve vzniknout v dramatikově mysli, avšak tu samou postavu už 

hrálo jistě tolik hereček a i přesto, že vždy pronášely ty samé repliky a možná i 

používaly podobná gesta, nikdy tu nevznikly dvě totožné postavy. Vždy se jedná o 

naprostý originál, který spoluutváří právě herec, ztvárňující onu postavu, spolu s 
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režisérem, popřípadě dramaturgem. Výsledné vyznění a divákovo chápání postavy 

ale ovlivní dozajista i herečtí kolegové, tedy skrze své vlastní postavy, které spolu 

s dříve zmiňovanou postavou interagují. Při zkoušení hry Nože ve slepicích jsem 

zakusila velmi intenzivně, co to znamená individuální práce na postavě, jež je však 

organicky spojená s kolektivní prací během vzájemných dialogů. Při jedné z 

posledních zkoušek před závěrečnými klauzurami se nám dokonce povedlo docílit 

takového kolektivního napojení, že nám celý příběh hry (ač jsme ho znali 

sebedůkladněji a nic nás už nemohlo zdánlivě překvapit) opět vyrazil dech a my 

jsme po konci zkoušky zůstali v tichém oněmění. 

 Díky této zkušenosti jsem také zjistila, že mi velice vyhovuje menší okruh 

spoluhráčů. Takto komorní kolektiv netrpí neduhy roztěkanosti a nesoustředění, 

práce je rychlejší a efektivnější. 

3.3 III. ročník – od kolektivu k individualitě 

 Myslím si, že třetí ročník znamená vždy pro studenty veliký přelom, zásadní 

změnu. Ve druhém semestru se totiž přesouvají z prostor učeben do školního 

divadla Disk, jejich denní harmonogram se zcela proměňuje a započíná necelý rok 

a půl trvající simulace reálného divadelního chodu. V semestru prvním jsou však 

nejprve na řadě ještě jedny klauzury, ty zcela poslední. Možná právě tento fakt, že 

se jedná o závěrečné výstupní práce a Disk je téměř na dosah, či snad díky 

pomyslné jistotě, jíž jsme za dobu studia získali (opravdu nikdo z nás školu 

neopustil nedobrovolně), se tento semestr (alespoň z mého pohledu) nesl více v 

duchu pohodlnosti a liknavosti. Tím nechci nijak shazovat či znevažovat kvalitu 

naší výsledné práce, pouze poukazuji na jiný způsob přístupu (teď mám na mysli 

především z našich studentských řad), než jaký byl nastolen našimi hereckými 

pedagogy v první polovině našeho studia. 

 Náš kolektiv se v hodinách herecké tvorby opět rozdělil na dvě skupiny a 

obě se začaly věnovat textům Václava Havla. První skupina začala studovat 

aktovku pro tři herce Vernisáž, druhá se věnovala hře Ztížená možnost soustředění 

(do této skupiny jsem patřila i já). Začátek zkoumání opět probíhal především „od 

stolu“, kde jsme se snažili vyznat ve spletitých propletencích Havlova textu – v 

našem případě trvalo opravdu poměrně dlouho, než jsme se plně zorientovali v 

příběhu dramatu, jelikož děj zde není lineární, jednotlivé scény jsou porůznu 

proházené, čímž autor dosahuje kýženého efektu repetice, cyklení a gradace. 
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 Během hodin v tomto semestru jsme téměř zcela upustili od hereckých 

cvičení, jež nás doprovázela během prvních dvou let studia, nevěnovali jsme se už 

základním hereckým principům, jakými jsou vnímání svých spoluhráčů a sebe 

sama v daném prostoru a vzájemné reagování. Hodiny už více probíhaly jako 

zkoušky v běžném divadelním provozu, tedy až na to, že jsme měli na nastudování 

tak krátkého kusu mnohem více času, mohli jsme libovolně zkoumat a prošlapávat 

jednotlivé cesty, po nichž jsme se ve výsledku třeba i vůbec nevydali. Měli jsme již 

k dispozici kostýmy, jednoduché náznaky scénografie a základní rekvizity. Co se 

týče scénografie, dlouho jsme si se zájmem pohrávali s myšlenkou minimalismu, 

inspirací nám přitom byl snímek režiséra Larse von Triera Dogville. Chtěli jsme se 

nejprve pokusit o scénu, jež by fungovala výhradně na principu náznaku, tedy 

bílou křídou načrtnutý „plán“ scény z ptačí perspektivy (hlavně stěny a nábytek). 

V průběhu zkoušení se však naše původní idea proměňovala, až vznikla výsledná 

podoba, tedy kombinace našeho „systému Dogville“ spolu s reálnými kusy nábytku 

a rekvizitami. Křídou zůstaly naznačeny především jednotlivé stěny bytu, tedy 

půdorys a vzhled zadních místností (spižírna, kuchyň a ložnice), jež byl naopak 

vyveden formou 2D křídových obrazů na černé stěně učebny. 

 Co se týče našeho způsobu práce, opět jsme se všichni účastnili všech 

zkoušek, i když byla většina textu hry rozdělena do dialogů a na scéně tak byli 

povětšinou pouze dva studenti. Naši přítomnost během práce druhých však 

považuji za velice podstatnou, dochází díky ní k prohlubování znalosti celkového 

textu hry a snad i zvýšení koncentrace jednotlivců v rámci kolektivního zkoumání 

dané problematiky. Myslím, že naší největší ambicí bylo v tomto případě maximální 

ochočení a podmanění si textu tak, aby nám byl pouze k užitku a nikdy ne na 

překážku. Snažili jsme se o velice pohotové a rychlé dialogické přestřelky, bez 

zbytečného rozehrávání a psychologického způsobu uchopení role, pouze tak jsme 

měli pocit, že Havlův text funguje. 

 Každý z nás měl v tomto případě svou vlastní postavu, o níž se s nikým 

nedělil, stejně jako tomu bylo v případě herecké tvorby minulého semestru se 

zaměřením na texty A.P. Čechova. Já jsem v případě Ztížené možnosti soustředění 

měla tedy role dvě (úřednice Balcárková a stenografka Blanka), ale určitě i v tomto 

případě můžeme hovořit o jasném individuálním přístupu a práci na postavě. 

Mnohem více než ostatní semestry chápu právě tento v duchu zaměření se sama 

na sebe a budování vlastní postavy. Naše kolektivní práce jakoby ustupovala spíše 

do pozadí a každý z nás se momentálně soustředil na svůj daný úkol. Myslím si 
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ale, že tento dojem, jež ve mně pátý semestr studia vyvolal, není zapříčiněn 

nějakou radikální změnou v pedagogickém vedení našeho ročníku. Jsem si vědoma 

toho, že cvičení a postupy, které jsme prováděli v prvních čtyřech semestrech byly 

určeny právě tomuto období a měli pro nás znamenat pomyslný vklad, jež budeme 

schopni využít v druhé polovině našeho studia, a to pak zejména při působení v 

Divadle Disk. 

 Myslím, že již ve čtvrtém semestru bylo jasné, že náš ročník nemá tak silné 

kolektivní tendence, jako je tomu v případě jiných ročníků. I když naše společná 

práce v hodinách herecké tvorby byla spíše orientovaná na herecký a tvůrčí 

kolektiv a jeho rozvíjení, chápu náš ročník spíše jako soubor výrazných individualit, 

které spolu mohou spolupracovat, ale myšlenka jednotného tvůrčího celku je jim 

spíše cizí. Fakt, že se individualita jednotlivců začala silně profilovat právě v tuto 

dobu studia, je zcela určitě ovlivněna skutečností, že jsme se všichni začali 

psychicky připravovat na přesun do Disku, a v každém z nás byla zajisté touha po 

dobré a velké roli, v níž bychom zapůsobili na diváky a především na zástupce 

uměleckého vedení profesionálních divadel. 

 Myslím, že pokud se u nás v ročníku po celou délku studia neobjevila díky 

našemu nízkému počtu (do Disku nás nastoupilo už pouze sedm) rivalita, můžeme 

o ní hovořit nyní. Samozřejmě to nebyla žádná extrémní forma soupeření, ale už 

jsme k sobě možná nebyli tolik otevření a každý si plně uvědomoval, že právě na 

výsledcích v Disku dost možná závisí jeho budoucí osud a kariéra. Možná je tato 

myšlenka už lehce přehnaná, ale zdá se mi, že jsme se v průběhu třetího roku 

studia od sebe začali více odlišovat i co se fyzického vzhledu týče, pokud si někdo 

dříve např. spletl dvě dívky, teď by se to už určitě nestalo. Náš kolektiv se, dle 

mého názoru, za dobu studia velmi proměnil a spíše než on se vyprofilovaly naše 

jednotlivé individuality. Do Disku pak nastupovalo spíše sedm jednotlivců než 

kolektiv čítající sedm členů, myslím, že každý z nás si za dobu studia spíše vytvořil 

svůj vlastní individuální pohled na divadlo a způsoby zkoušení, které mu vyhovují, 

než že bychom vytvořili jednotný celek, skupinu, která by měla podobné herecké 

i divadelní cítění a vnímání. 

 Naše poslední klauzury z hodin scénické tvorby se nutně musely věnovat W. 

Shakespearovi a jeho textům, jelikož jsme se jich doposud vůbec nedotkli. Podruhé 

(předtím jen v rámci dokudramatu v prvním semestru) jsme pracovali společně na 

jednom výsledném celku, na němž se podíleli oba dva studenti režie. Jednalo se 
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vlastně o krátké úryvky z Shakespearových dramat, jež tvořily jakési pásmo a 

vytvářely dramaturgický oblouk jednoho tématu. Ústřední linkou byl vztah muže a 

ženy, jejich shody i neshody, láska i žárlivost. Začínalo se lehčími dialogy z komedií, 

postupně se smích a lehkost vytrácely, a na samý závěr pak byl určen dialog 

tragický. 

 I když jsme opět zkoušeli často ve dvojicích, či trojicích, došlo v tomto 

případě i na společné scény a také celkový rámec naší výsledné práce měl 

kolektivní charakter. Přestože jsme se opět věnovali práci společně, nebyla už 

nikdy tolik soustředěná, jako tomu bylo v prvním a na začátku druhého ročníku. 

Tento fakt připisuji především celkové roztěkanosti způsobené velkým očekáváním 

budoucích vyhlídek na zkoušení v Disku. 
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4 INDIVIDUÁLNÍ A KOLEKTIVNÍ 

ZKUŠENOSTI Z INSCENAČNÍ PRAXE V 

DIVADLE DISK 

 Nevím, zda se to děje každému z hereckých ročníků, avšak nám přechod z 

prostorů učeben do prostoru Divadla Disk přímo vyrazil dech a podrazil nohy. Naši 

první „diskovou“ inscenaci Choroby mládí jsme nejprve začali zkoušet ještě na 

učebnách katedry, a až poté jsme se přesunuli na prkna školního divadla. Bylo 

velmi zajímavé pozorovat, jak námi lehce načrtnuté aranžmá některých scén v 

úplně jiném prostoru přestalo fungovat, a museli jsme si začít zvykat na mnohem 

znělejší a hlasitější přednes i větší gesta, jakoby všechno co nám v učebně 

„fungovalo“ požírala černota Diskových prostor. 

 Období zkoušení první absolventské inscenace s sebou nese vzpomínky na 

novost a neotřelost a také samozřejmě velká očekávání spojená s třemi dalšími 

inscenacemi, jejich zkoušením i premiérami. Pamatuji si na obdobný pocit, jaký 

mě doprovázel na úplném začátku studia, tedy otevření nové možnosti, nepopsaný 

bílý list, zcela nová kapitola. Herecký ročník je bezesporu kolektiv, a jako takový 

by se měl při přechodu do nového prostředí (v našem případě Divadlo Disk) spíše 

semknout a společně se vypořádat s nezvyklostmi a novými vjemy, jež tento 

přechod skýtá. Zpětně se mi jeví chování našeho kolektivu jako docela odlišné, 

zdálo se mi, že pokud jsme měli vybudovanou síť určitých kolektivních vztahů, tam 

kde byla velmi pevná, jen došlo k jejímu posílení, zato v místech kde byla slabá, 

se zpřetrhala. Do nového prostředí a připraveni na nové výzvy jsme přicházeli spíše 

jako skupina jednotlivců, než empatický, na sebe napojený kolektiv. 

 Možná tento fakt vycházel i z povahy naší první absolventské inscenace, hra 

skýtala možnost poměrně velkých rolí téměř pro všechny z našeho ročníku, všichni 

se měli v naší první „diskovce“ náležitě herecky uvést. Právě proto byly naše 

individuální tendence v rámci ročníku posíleny, zkoušky probíhaly většinou ve 

dvojicích, maximálně čtveřicích a všichni jsme se sešli až při nacvičování společné 

choreografické vložky a pak až při hlavních zkouškách. 

 V této inscenaci jsme ztvárnila postavu Marie, mladé, ambiciózní studentky 

medicíny, s mateřskými sklony a lehce pedantskou povahou, jež měla být odrazem 

ovzduší 20. let minulého století, kdy se uvolněnost mravů a společenských hodnot 
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střetávala s obecnými návyky a tradicemi minulosti. Možná by se dalo hovořit o 

Marii jako o hlavní postavě celé hry, ale já jsem jí tak nikdy nevnímala. Spíše než 

titulní postava a hybatelka děje, byla spíše pojítkem příběhů jednotlivých postav, 

přičemž její osud by mohl být jakýmsi dramaturgickým obloukem celého dramatu. 

Postava Marie mi od začátku v porovnání s ostatními charaktery připadala 

nevýrazná a mdlá, až příliš normální. S myšlenkou této její „normálnosti“ jsem 

poměrně dlouho bojovala, měla jsem pocit, že se nemám pořádně čeho chytit, 

nemohla jsem se oprostit od pocitu, že na jevišti stojím pořád sama za sebe a 

Marie je jenom jiné jméno, jímž mě ostatní oslovují. Spolu s dnešním odstupem 

chápu, že její nevýraznost dala vyniknout barvě jednotlivých postav, fungovala 

jako jakýsi protipól k ostatním aktérům dramatu a tím přesně zapadala do 

celkového konceptu hry. 

 Přestože byla postava Marie takovýmto výrazným společným prvkem, práci 

na této první absolventské inscenaci nevnímám téměř vůbec z kolektivního 

hlediska. Více než kdy jindy jsem měla dojem, že každý z nás je zde sám za sebe 

a za svoji postavu, která se (stejně jako sám adept herectví) snaží uplatnit své 

zájmy a cíle. Přišlo mi, že se každý z nás snažil o individuální uchopení své postavy, 

o přesné ztvárnění, které však nebylo zcela v souladu s kolektivními tendencemi. 

Myslím, že příčina tohoto „sólového“ přístupu jednotlivců k celé inscenaci, byl 

strach z neznámého a touha se poprvé dobře ukázat na jevišti Divadla Disk. 

 Opakem pak pro mě do značné míry znamenalo zkoušení třetí absolventské 

inscenace Rozhovory s astronauty pod vedením hostující režisérky Zuzany 

Burianové. Tato práce znamenala příležitost hlavně pro dívčí část našeho ročníku. 

Každá z nás měla v této novodobé grotesce o současných matkách a jejich au-pair 

zaměstnankyních dvojroli, všechny jsme ztvárnily jak jednu z matek, tak jednu z 

mladých au-pair z východu.  Nevím, zda je to přístupem režisérky, či faktem, 

že jsme se na této inscenaci podílely spíše my dívky, avšak celé zkoušení pro mě 

probíhalo více v kolektivním duchu. V této hře jde spíše než o propracovaný 

dramaturgický oblouk o krátké výstupy ze života jednotlivých rodin a jejich au-

pair zaměstnankyň, jež mají často tragikomický nádech. Všechno se zde děje s 

velkou mírou nadsázky, ocitáme se (primárně díky textu) ve velmi hravém světě, 

který je plný barev a nezvyklých slovních obratů a pokroucenin. Nedá se v tomto 

případě hovořit o psychologickém herectví a velmi se tak tato práce a vůbec způsob 

zkoušení lišil od nastudování výše zmiňovaných Chorob mládí. V tomto případě se 
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jednalo o velice stylizované herectví, což se projevovalo ve způsobu mluvy, i v užití 

gest a pohybů. 

 Inscenaci Rozhovory s astronauty v době zkoušení i dnes chápu hlavně jako 

rychlý sled po sobě jdoucích krátkých scén, neskutečně rychlé převleky a pohotové 

„přepínání“ z jedné postavy do druhé. Myslím, že mnohem zábavnější podívanou 

než jakou skýtalo jeviště během inscenace, představovalo naše zákulisí. Za 

praktikábly, na nichž byla umístěná naše scéna, (tři školní lavice, které díky 

barevným závěsům představovaly také tři kontejnery na tříděný odpad) se v zadní 

části jeviště nacházelo naše zázemí skýtající všechny naše kostýmy a rekvizity. 

Během scén kdy jsme zrovna aktivně nehráli v přední části jeviště, jsme se zde 

převlékali, hledali své ztracené rekvizity a často i listovali scénářem, abychom si 

ujasnili, jaká scéna bude následovat, odkud na ni máme nastoupit, a kterou 

postavu máme právě hrát. Režisérka Zuzana Burianová měla přibližně v druhé 

třetině uvádění této inscenace velmi zajímavý nápad - umístit ke stropu kameru, 

která by snímala hemžení a zmatky v zákulisí, což by bylo v reálném čase 

promítáno na zadní plátno, které by mohli diváci paralelně sledovat. Tento nápad 

se však bohužel nikdy neuskutečnil. 

 Dá se říci, že opravdu nejzajímavější kolektivní zkušeností pro mě byla právě 

tato třetí absolventská inscenace. Spíše ale než její nastudování pak její samotné 

reprízování. Hra nemá žádnou hlavní postavu, naopak všech osm aktérek (matky 

i au-pair) jsou hlavními hybatelkami děje. Text je také velice nápaditý, skýtá 

mnoho možností jak jednotlivé scény pojmout a přímo vybízí k hravosti a mnohdy 

až dětskému pohledu na věc. To je zcela určitě dáno právě i dětskými postavami, 

jež se v textu objevují, ale jsou spíše určeny dospělým hercům, což jenom 

podtrhuje jejich komičnost. 

  Před reprízami této inscenace panovala v naší herecké šatně vždy velmi 

uvolněná a přátelská atmosféra. Je dost možné, že nejen to bylo opravdu do 

značné míry ovlivněno výhradně dívčím obsazením hlavních rolí, jelikož v našem 

dívčím kolektivu panovala vždy menší rivalita než v tom chlapeckém. Myslím, že v 

této inscenaci jsme spolupracovali více jakožto kolektiv, než tomu bylo v případech 

dalších inscenací. Nevím, zda tato semknutost byla dána komplikovaností jazyka 

textu hry, jež jsme si museli nejprve všichni osvojit, abychom mohli mezi sebou 

na jevišti vůbec komunikovat, či byla způsobena nám bližšímu tématu ze 
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současného světa, tématu které mohlo být velice hravé i mimořádně kruté a ve 

své podstatě i tragické. 

 Další dvě absolventské inscenace (Cizinec hledá byt a Pan Biedermann a 

žháři) pro mě z hlediska zkoumání kolektivních a individuálních tendencí v našem 

ročníku nejsou tolik podstatné. Za zmínku snad stojí hromadné scény z inscenace 

Cizinec hledá byt, které se nesly částečně v duchu improvizace a jednotlivý 

účastníci tak museli být citliví k projevům svých kolegů. Jako jasnou a výraznou 

individualitu zde pak chápu postavu doktora Marka, ztvárněnou spolužákem 

Adamem Langerem, která je ústřední postavou i motivem celé hry, funguje jako 

jakýsi průvodce a skrz jeho optiku pozorujeme ostatní postavy, jež se ve hře 

objevují. Místy jsem si při zkoumání této postavy vzpomněla na svou roli Marie z 

Chorob mládí, neboť mi tyto dvě postavy připadaly v něčem až nepochopitelně 

podobné. Možná i pro tento svůj pohled na věc, jsem poté často místo doktora 

Marka na jevišti stále spatřovala spíže svého spolužáka Adama. Student režie 

Tomáš Loužný při zkoušení uplatňoval princip volné nabídky ze strany herců, často 

nás nechal pouze existovat v prostoru v konkrétní situaci a s danými replikami a 

díky vzniknuvší nabídce pak určil konečnou podobu zkoušené pasáže. 

 V poslední absolventské inscenaci Pan Biedermann a žháři jsme se 

spolužačkou Barborou Poláchovou a dalšími studenty z nižšího ročníku z katedry 

alternativního a loutkového herectví představovali sbor českých hrdinů požárníků, 

kteří jsou neustále ve střehu, komentují děj, avšak nejsou do něj sto nikterak 

zasahovat. Sbor měl tedy klasické antické prvky, jež tomuto tělesu náleží, avšak 

každý z nás měl jasně danou postavu, tedy individualitu. Tím si myslím, že byl do 

značné míry narušen typický koncept sboru, který má vystupovat „jako jeden 

muž“, a ne jakožto více jednotlivců s vlastním pohledem na věc. V rámci studia 

naší sborové úlohy jsme absolvovali celodenní pohybový workshop pod vedením 

naší choreografky Kamily Mottlové. Během něj jsme velice zajímavě pracovali s 

chůzí po prostoru, jednotlivými symbolickými gesty v duchu našich postavu a jejich 

rytmizací a také s útržky námi pronášeného veršovaného textu. Ač byla práce při 

této dílně sebevíce zajímavá, pro výsledný tvar inscenace nebyla zcela vůbec 

plodná. Do celkového pojetí totiž zcela nezapadala a tudíž bylo nutné jí osekat 

pouze na nezbytné minimum pro pohyb sboru a jeho fungování na scéně.  

 Jako základní pozitivum zkušenosti s touto inscenací chápu kolektivní 

spolupráci se studenty z katedry alternativního a loutkového herectví. Jejich úplně 
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odlišný způsob řešení situací při improvizačních cvičeních a to především bez 

použití slov, pro mě znamenal vítané osvěžení a možnou inspirací pro následující 

práci. Bohužel jsem se v průběhu zkoušení této inscenace nikdy nedokázala 

nadchnout ať už pro režijně-dramaturgickou koncepci, či pro samotný text dramatu 

a dodnes mi je naše čtvrtá absolventská práce nejvzdálenější. 
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5 ZKUŠENOSTI S VÝRAZNĚ KOLEKTIVNÍMI A 

INDIVIDUÁLNÍMI TENDENCEMI V RÁMCI 

MIMOŠKOLNÍ PRAXE 

5.1 Vojna 

 Za velice podstatnou zkušenost vnímám svou participaci na (již bohužel) 

pozdních reprízách inscenace Vojna z dílny hereckého souboru BodyVoiceBand. 

Tato inscenace vznikla jakožto absolventská v roce 2013 na prknech Divadla Disk 

a její úspěch jí zaručil sedmileté uvádění v různých divadelních prostorách v Praze 

i po celé republice. Díky délce reprízování se pochopitelně soubor, ať už z 

profesních či osobních důvodů, značně proměnil. Díky tomu jsem měla i já šanci 

se na tomto projektu podílet, když mě jeho režisérka a zároveň vedoucí našeho 

ročníku Jaroslava Šiktancová oslovila, zda bych se k jejich počínání ráda přidala. 

 S Vojnou jsem měla možnost setkat se již v Divadle Disk a později i v 

alternativním prostoru Jatka či Dup39. Režisérka Šiktancová se spolu s 

choreografem Martinem Packem a téměř kompletním kolektivem jednoho 

hereckého ročníku DAMU pokusila o aktuální i nadčasové ztvárnění hudebně 

dramatické skladby Vojna E.F. Buriana. Dalo by se říci, že celá inscenace působí 

jako kontinuální choreografie vyprávějící spolu s živou hudbou, zpěvy a mluveným 

slovem až archetypální příběh o lásce, tradicích, válce a nevyhnutelné smrti. Při 

prvním i třetím shlédnutí na mě tato inscenace velice silně zapůsobila, především 

souhrou jednotlivců, vytvářející homogenní a velice působivý celek. Jednotlivé 

prvky choreografie prováděné v naprosto přesném souladu všemi aktéry dokázaly 

zprostředkovat silné emoce bez použití slov. Tanec tak mohl v danou chvíli mrazivě 

děsit (scéna verbování mládenců na vojnu), rozverně pobavit (masopustní rej a 

scény z hospody) či rozněžnit a naplnit smutkem (scény opuštěných dívek 

vzpomínajících na své milé). 

 Tušila jsem, že prožitek z opačné strany, tedy z pohledu performera, bude 

dozajista také velice silný a emotivní, avšak jeho míra zdaleka předčila mé 

očekávání. Jelikož většina herců měla choreografie i pěvecké party díky rokům 

uvádění zaryty pod kůži, zkoušky se konaly především kvůli mně a ještě dvěma 

novým hercům. Museli jsme si tedy dopředu nastudovat videozáznam z 
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představení a velmi rychle pochytit a zorientovat se v choreografických prvcích a 

jejich sledu. Při prvních reprízách, kterých jsem se už spoluúčastnila, jsem zatím 

pociťovala pouze zmatek a nervozitu z nadcházejících scén. Plně prožít inscenaci 

jsem mohla až později, když jsem si pevně osvojila choreografii, zpěvy i promluvy 

a mohla jsem se tak naplno ponořit do společného rytmu a pohybu, který ve mně 

vyvolával velice silné emoce. Za nejemotivnější považuji poslední uvedení této 

inscenace. Mezi námi herci byl téměř hmatatelný pocit sounáležitosti, napojení 

jeden na druhého a sdílení jednotlivých emocí. V kolektivním prožitku jsme tak 

mohli zakoušet silné emoce, zprostředkované pohybem a zpěvem. Myslím, že 

právě oproštění se od slova a vyjádření pocitů pohybem, může v kolektivním 

vědomí probudit obdobné emoce a v jejich nezkalené formě je předat divákům v 

maximální intenzitě. 

 Přestože jsem do kolektivu přišla až ve velmi pozdní fázi uvádění této 

inscenace, neměla jsem vůbec žádný problém se do něj začlenit. Práce s ostatními 

herci pro mě tak byla pouze příjemnou zkušeností, jež jsem si po dobu zkoušení i 

představení naplno užívala. 

5.2 Moving Station 

 Za další velmi významnou zkušenost považuji proces zkoušení spolu s 

režisérkou Zuzanou Burianovou, herečkou, zpěvačkou a performerkou Bio Mashou 

a hercem a zvukařem Jonášem Špačkem. V tomto neobvyklém složení jsme se v 

prostorách plzeňského nádraží Jižní předměstí, které dnes slouží jako multifunkční 

kulturní prostor (pod název Moving Station), rozhodli vytvořit autorskou inscenaci 

tematizující problémy současného bydlení. Tento počin byl mou první větší 

zkušeností s autorským divadlem a jeho způsobem zkoušení. Projekt byl navíc 

formou rezidence, tudíž jsme nejen společně tvořili, ale po dobu několika týdnu 

spolu i bydleli v malém divadelním bytě v podkrovní části budovy. Zpočátku se mi 

tento fakt zdál velmi výhodný pro naši práci i pro utváření našeho kolektivu – mezi 

jevištěm a naším bytem byly pouze dvě patra, tudíž jsme mohli zkoušet, kdy se 

nám zachtělo a zároveň jsme mohli o vznikající inscenaci diskutovat i ve volných 

chvílích dne. Zhruba po týdnu jsem pocítila, že neoddělitelnost práce a osobního 

prostoru mi vlastně vůbec nevyhovuje, že potřebuji jasně oddělený čas zkoušky a 

práce v divadle. 
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 Způsob autorské tvorby inscenace mě po čtyřech letech strávených nad 

pevně danými texty velice příjemně překvapil a určitě i z tvůrčího hlediska obohatil. 

Nejprve jsme si určili inspirační zdroje a z nich se pokoušeli získat hlavní motivy a 

témata, která jsme chtěli v inscenaci zohlednit. Z postupného zkoumání nám 

vyplynuly tři základní směry, tedy i tři základní příběhy a postavy, které jsme pak 

postupně vybrušovali do jejich výsledné podoby a také zasazovali do celkového 

rámce hry. Výsledkem tedy byly tři zcela odlišné pohledy na svět, způsob bydlení 

i života jako takového, které od sebe byly oddělené a existovaly pouze ve svých 

rovinách, neovlivněny příběhy ostatních postav. Každý z nás si tak do jisté míry 

vytvořil postavu sám pro sebe. Samozřejmě, že jsme se na tvorbě podíleli všichni 

dohromady a režisérka udávala celkové směřování inscenace, avšak vklad 

jednotlivce při práci na postavě byl zcela určitě markantnější, než je tomu při 

běžném nastudování, textem již značně určené, postavy. V tuto chvíli se jistě nabízí 

otázka, do jaké míry je to tedy práce individuální a do jaké míry zásluha kolektivu 

či spolupráce herce a režiséra. Celou inscenaci chápu spíše jako stand-up výstupy 

jednotlivých postav, které jsou občas prodchnuty krátkými interakcemi s dalšími 

postavami (které nezapadají do hlavní trojice). Tyto interakce jsou pak často 

improvizované a je tedy nutné, být stále herecky citlivý ke svým kolegům a 

pohotově reagovat na jejich impulzy. V tomto případě hovořím hlavně o spolupráci 

s performerkou Bio Mashou, která je zvyklá vystupovat sólově a tudíž s ní bylo 

počáteční zkoušení a snaha se na sebe naladit poměrně obtížnější. Později jsme 

ale společně nalezly jakýsi komunikační kanál, skrze nějž jsme mohly na jevišti 

vést dialog a nebyl to pouze improvizační boj o slovo. 

 Celkově tuto práci hodnotím jako jednu z nejvíce přínosných zkušeností, co 

se individuálního vkladu a vlastního formování postavy i inscenace týče a dozajista 

z ní budu čerpat ve své budoucí praxi. 
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6. ZÁVĚR 

 V samotném závěru své práce bych ráda propojila poznatky z kapitoly, v níž 

se zabývám pojmy individualita a kolektiv z filozofického a sociologického hlediska, 

spolu se svým vnímáním těchto motivů z praktické části svého studia. 

 Nejvíce příhodná mi pak přišla studie Bruce Tuckmana, v níž pojmenoval 

čtyři stádia vývoje, kterými si každý kolektiv či skupina musí projít. Úplně přesně 

si dokážu vybavit onu fázi nesmělého „oťukávání“ a vzájemného poznávání se, jež 

Tuckman nazývá forming (formování). Do tohoto období zajisté spadá veliká část 

našeho prvního roku studia, kdy jsme k sobě byli určitě mnohem více shovívavější, 

pomocí kolektivních cvičení při hodinách herecké tvorby jsme se hlouběji poznávali 

a dost možná jsme k sobě byli i ostražitější. Tuto část vývoje našeho kolektivu 

chápu jako dobu, kdy jsme k sobě navzájem byli zřejmě nejcitlivější, dokázali jsme 

se plně a bez předsudků ponořit do herecké tvorby a nikdo z nás ještě nespadal 

do žádné „herecké škatulky“. Zároveň zde byla do jisté míry potlačena naše 

individualita (v počátcích studia jsme museli dodržovat jednotný dresscode – bílá 

košile a černé kalhoty/sukně), což však zpětně chápu jako výhodnou pozici pro 

ranou tvorbu kolektivu. 

 Další fázi, jež Tuckman nazývá storming (bouření), pak shledávám 

především v období čtvrtého semestru. Jak jsem již předznamenala, v této době 

zpětně spatřuji i Tuckmanovu vnitroskupinovou krizi, která byla pro náš kolektiv 

nevyhnutelná a ovlivnila budoucí formování celého ročníku. Byli jsme k sobě více 

kritičtí, zdvořilostní i jiné bariéry už byly dávno zbourány a my jsme se dostávali 

nejenom v rámci tvorby do četnějších konfliktů. V tomto období také kolektiv 

opustil jeden ze studentů, což také dozajista pozměnilo budoucnost naší skupiny. 

Zároveň se více než kdy jindy začaly rýsovat jednotlivé individuality samotných 

studentů a jejich konkrétní pohled na způsob tvorby. 

 Dost možná tyto vnitroskupinové krize přicházeli v jakýchsi vlnách, které se 

mohou i opakovat. Mám totiž dojem, že ona fáze, Tuckmanem nazvaná norming 

(normování) v našem kolektivu nastala už během druhého roku studia, tedy dříve 

než fáze storming. Pokud bych však chtěla postupovat podle Tuckmanovy 

chronologie fází, musela bych toto období hledat spíše až v průběhu třetího roku 

studia. Do mého chápání fáze norming ale z hlediska fungování kolektivu lépe 

zapadá druhý rok, tedy semestry, v nichž jsme se zabývali textem Cid v rámci 
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herecké tvorby a dramatem Nože ve slepicích při tvorbě scénické. V tomto období 

chápu práci kolektivu jako nejvíce soustředěnou a s nejvyšší dosaženou 

produktivitou. 

 Ráda bych hledala čtvrtou Tuckmanovu fázi zvanou performing (optimální 

výkon) právě při naší práci v Divadle Disk, tedy při zkoušení a uvádění našich 

absolventských inscenací. Co se však kolektivu týče, bohužel se mi toto období 

zpětně nejeví jakožto nejvíce plodné, tedy na bázi vysoké kooperace a efektivity. 

Možná už v tomto úseku studia můžeme hledat prvky páté, dodatečné fáze – 

adjourning (ukončení), při níž dochází k postupnému rozpadu dané skupiny a 

vnitroskupinové vztahy se rozvolňují. Nechci být zcela skeptická k našemu 

působení v Divadle Disk, ale myslím si, že takové produktivity a kolektivní souhry, 

jaké jsme dosáhli především během hodin herecké tvorby v prostorách učeben v 

prvním a druhém roku našeho studia, jsme později už bohužel nikdy nedosáhli. 

Určitě se z našeho kolektivu vytratilo nezbytné nadšení pro věc, zápal a chuť 

společně tvořit. 

 Jak jsem již napsala, dle mého názoru tento rok absolvuje na katedře 

činoherního herectví spíše sedm rozličných individualit, než-li jeden sehraný a 

homogenní kolektiv. Pokud bych však chtěla vycházet z některých myšlenek, jichž 

jsem se výše dotkla, každá taková individualita je vlastně do jisté míry výsledným 

produktem právě onoho kolektivu, z nějž vzešla. Zcela jistě mohu tvrdit, že jsme 

se za čtyři roky studia všichni navzájem ovlivňovali a naše nynější počínání tak 

stále odkazuje k charakteru našeho ročníku, k jeho specifikům, přednostem i 

nešvarům. Myslím, že je také dosti patrný můj vlastní pohled na správné fungování 

divadelního kolektivu, jenž do značné míry zkresluje nezaujaté nahlížení této 

problematiky. Více než jako soubor jednotlivců chápu totiž divadlo a vcelku celý 

divadelní provoz jakožto společnou činnost, bytostně kolektivní záležitost. A i 

přesto, že náš ročník zcela nesplňuje parametry bezchybně fungujícího kolektivu, 

mohu s jistotou říci, že jsem ony nezapomenutelné společné chvíle při tvorbě (i 

mimo ni) během studia zakusila. 
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