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ABSTRAKT 

 

Diplomová práce se zabývá procesem tvorby herecké postavy a role  

v různých žánrech a stylech. Autor se zde opírá o odbornou literaturu, kterou 

následně zasazuje do popisu vlastní zkušenosti během zkoušení. Autor dále 

zkoumá, zda je herecká metoda K. S. Stanislavského uplatnitelná pro současné 

divadlo. V závěrečné části autor reflektuje nové poznatky a hodnotí jejich celkový 

přínos pro své budoucí směřování.    



 

ABSTRACT 

 

This master thesis is mainly focused on creating dramatic character and role  

in different genres and styles. The author relies on selected theoretical literature  

through which he describes his experience during the rehearsals.  

The author also researches if Stanislavski’s acting method is applicable  

for contemporary theatre. In the ending phase of this thesis author reflects his 

new experience and review its profitability for his future work.   
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ÚVOD 

 

Téma diplomové práce jsem vybral na základě potřeby lépe pochopit  

a pojmenovat mé herecké postupy v různých podmínkách a žánrech. Vzhledem 

k tomu, že práci píšu až rok po ukončení studia na DAMU, budu praktickou část 

práce věnovat zkušenostem mimo školu. Výrazným zdrojem inspirace  

pro mě bylo zkoušení s Divadlem Letí, kde jsem měl možnost pracovat  

na postdramatickém textu. Z toho důvodu chci část z teorie věnovat  

i postdramatickému divadlu.  

 

V první části diplomové práce se chci opřít o literaturu, s jejíž pomocí 

vytvořím teoretické zázemí pro lepší popis tvůrčího procesu během zkoušení.  

Chtěl bych zařadit pojmy, pokusit se popsat mou zkušenost s postdramatickým 

divadlem a zjistit, do jaké míry je Stanislavského metoda uplatnitelná pro tento 

styl herectví. Zbylou část práce budu věnovat procesu zkoušení muzikálu  

a mému setkání s komerčním typem divadla. 
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HERECKÁ POSTAVA  

 

Pro začátek je dobré porovnat hereckou postavu a dramatickou osobu.   

Dramatická osoba, jak ji popisuje Otakar Zich ve své Estetice dramatického 

umění,  je výstupním produktem tří syntéz: 

1. statická: zjevem a oblekem 

2. dynamická: mluvou a chováním  

3. textová: řečí 

Statická a dynamická syntéza je názorná a opírá se o herce; textová syntéza  

je dána hlavně autorem díla. Dramatická osoba je zde vnímána jako herecký zjev, 

který upoutává zrakovou a sluchovou pozornost s dopomocí zmíněných tří syntéz. 

Vjemy, zvláště ty zrakové, trvají za přítomnosti dramatické postavy neustále. 

Zároveň se však nehodnotí JAK je každá syntéza ztvárněna, ale spíše se nechává 

působit její existence. Dramatickou osobou tedy může být člověk, který za stálosti 

a jednotnosti těchto tří syntéz na jevišti pouze existuje.  

Herecká postava, opět podle Otakara Zicha, je definována jako úhrn všech 

psychofyziologických korespondencí v daném dramatickém výkonu. Vnitřní život 

herecké postavy je totožný s životem dramatické osoby, ale s tím rozdílem,  

že u herecké postavy se záměrně pracuje s určitou vnějškovostí, aby herec mohl 

ztělesnit svou představu. 1  

Během zkoušení s Divadlem Letí jsem za hereckou postavu považoval jen 

roli, která musí mít psychologii. Herecká postava je ale ztělesněným výstupním 

produktem hercova tvůrčího procesu bez ohledu na to, do jaké míry je ovlivňován 

dramatickou předlohou a režisérem.  

  

                                       
1 ZICH, Otakar; Estetika dramatického umění. PANORAMA. Praha, 1987, str. 89 - 108 
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METODA K. S. STANISLAVSKÉHO 

 

Při práci na postdramatickém textu jsem nabyl dojmu, že metoda  

K.S. Stanislavského není uplatnitelná pro postdramatické divadlo. Můj pocit byl 

podpořen i tou skutečností, že jsme s kolegou během zkoušení zavedli diskuzi na 

téma „herecká postava“ a jejím mylným výkladem došli k závěru, že v našem 

textu žádné herecké postavy nejsou, protože nemají žádnou psychologii.  

Na základě toho jsem usoudil, že pokud se Stanislavského metoda vztahuje 

výhradně na herectví psychologického realismu, pak nemůže být aktuální pro 

postdramatické divadlo.  

Rekapitulací metody jsem zjistil, že systém se nutně neváže k žádnému 

stylu ani proudu, ale ani k žádné časově omezené epoše. Dále jsem přezkoumával,  

do jaké míry je metoda uplatnitelná pro současnou tvorbu, a jakým způsobem 

se tvoří herecká postava podle postupů Stanislavského.  

 

Uplatnění metody 

 „Potřeba metody je dána skutečností, že nepostradatelná funkce 

podvědomí v naší organické přirozenosti ráda selže před očima veřejnosti.[…] 

V tomto dvojnásob těžkém ohrožení své organické přirozenosti potřebuje herec 

nutně prostředky k její ochraně nebo rychlé obnově, protože jen ona mu umožňuje 

jednat na scéně pravdivě, jen ona je garantem onoho téměř normálního stavu  

na prahu tvorby, který nazval Stanislavskij ‚stavem tvůrčím‘. Proto je vytvoření 

tvůrčího stavu – pokud sám nevzniká – prvním cílem Stanislavského ‚metody‘. 2 

Celý systém se tedy nemusí nutně vztahovat jen k herectví, ale dá  

se aplikovat do běžného života. Každý se někdy ocitl před zraky veřejnosti,  

kdy musel vystupovat a byl pozorován. Nemusela to být nutně přednáška  

nebo proslov. Jako příklad poslouží třeba vyprávění vtipné historky u stolu plného 

kamarádů. V této situaci jsou většinou příznivé podmínky pro naladění se do 

tvůrčího stavu.  

  

                                       
2 LUKAVSKÝ, Radovan; Metoda herecké práce. Praha, 1978, str. 10-11 
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Vypravěč v obklopení kamarádů je sice ve středu pozornosti,  

ale předpokládá se, že ho přátelé budou spíše podporovat. Pokud by však  

u stolu sedělo méně kamarádů než neznámých, tak by se vypravěč mohl dostat 

mimo svou komfortní zónu. To se může projevit překotnou mluvou, 

přeskočením důležitých částí příběhu a třeba špatným vypointováním. 

Neznamená to ale, že za normálních okolností by historku neuměl dobře podat. 

Jen ho dané okolnosti přiměly narušit svou organickou přirozenost. I v tomto 

případě by se dala aplikovat Stanislavského metoda, s jejíž pomocí by vypravěč 

osvojil základní techniku pro zvládnutí takových situací.  

Jestliže metodu lze uplatnit nejen v herectví, ale i za těchto okolností,  

pak názor, že metoda stárne, není na místě. Tady dochází k častému omylu – 

to, že se metoda používala dlouhou dobu prioritně pro herectví 

psychologického realismu, neznamená, že ji nelze aplikovat v jiném stylu. 

Tento systém by měl sloužit k celkové kultivaci svobodného tvůrčího aktu  

a pomocí cvičení otevřít cestu k jeho ovládnutí. Pokud herec bude metodu 

používat jako klíč k ovládnutí tohoto stavu, který se neváže k žádné době, ani 

textu, pak Stanislavského systém sehraje svou úlohu správně.  

Klíčovým faktorem profesionality je schopnost proměnit intuitivní na 

vědomé a vytvořit tím určitý standard, který bude těžko ovlivnitelný vnějšími 

zásahy. Každá další repríza, každý další výkon by pak neměl pod tuto 

pomyslnou čáru klesnout. Metoda je pak zdrojem inspirace, oporou a klíčem 

k profesionalitě, jejímž cílem není předkládat ověřené a neměnné principy 

tvorby. Celý systém by měl být spíše odrazovým můstkem a systematickým 

uspořádáním tvůrčího procesu. Metodu tedy lze brát jako výchozí inspiraci pro 

stabilizaci tvůrčího procesu a výkonu.  
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HERECKÁ POSTAVA PODLE STANISLAVSKÉHO METODY 

  

Vzhledem k tomu, že v době vzniku Stanislavského metody vládl 

dramatické tvorbě převážně realismus, je zřejmé, jakému stylu sloužil systém 

nejlépe. Proces tvorby herecké postavy podle Stanislavského je prioritně 

zaměřen na co nejrealističtější ztvárnění a prožití postavy včetně její 

psychologické hloubky.  

„Herectví psychologického realismu chápalo znaky jednoty a plynulosti 

jako samozřejmé a přirozené kvality a hodnoty. Hluboké zakořenění této 

konvence v diváckém povědomí (masově stvrzované převážnou částí 

dramatické tvorby televizní  a filmové) má své dobré důvody: jednota  

a plynulost ulehčuje vnímání a chápání, protože vnáší do lidského myšlení, 

cítění a konání jasnost a logiku.“ 3 

Principy tvorby postavy jsou systematicky rozepsané do několika dílčích 

úkolů. Všechny tyto úkoly jsou zaměřeny tak, aby herec mohl postavu prožít. 

Přitom je už v úvodu knihy zmíněno, že dobrý výkon nemusí být nutně prožitý, 

ale může být dobrý i v rámci takzvaného „představování“. Stanislavskij uznává 

oba druhy herectví, přičemž se více přiklání k herectví prožívání, ke kterému 

zároveň přidává podrobný návod.  

Herectví představování je věrnou nápodobou prožívání, ale vždy 

s trochou odstupu a větší mírou předvídatelnosti. Tento druh herectví vyžaduje 

přípravu stejnou jako u prožívání, tedy danou emoci zkusit prožít a prozkoumat 

motivaci takového jednání. Toto prozkoumání emoce herec udělá mimo jeviště, 

extrahuje z ní vnější kontury a při výkonu už jen reprodukuje to, co si sám 

zvolil a zafixoval. Neznamená to nutně, že herec jen šablonovitě vyplňuje 

nějakou emoci a uvnitř nic necítí. Jen neprožívá danou emoci, ale samotné 

ztvárňování jejích vnějších projevů. Tímto způsobem herec neprožívá hluboký 

emocionální prožitek, ale spíše ho ukazuje.  

                                       
3 HOŘÍNEK, Zdeněk; Divadlo mezi modernou a postmodernou. Nakladatelství studia 
Ypsilon. Praha, 1998, str. 203 
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Obavy z případné vyprázdněnosti a mechaničnosti výkonu jsou 

pochopitelné. Pokud ale herec neztratí hlavní cíl jednání a průběžnost,  

tak výkon může zůstat překvapivý a živý.  

Na druhou stranu herectví prožívání představuje daleko větší riziko. 

Herec se spoléhá na svou emocionální paměť a dává impulsy svému podvědomí 

doufajíc, že probudí potřebný cit, kterému předpřipravil půdu. V metodě je toto 

předpřipravování půdy a cílené působení na podvědomí rozděleno do několika 

bodů v takové v posloupnosti, v jaké se zapojují do tvůrčího procesu. Vybral 

jsem první tři, které aplikuji i já během tvorby postavy. 

 „a) Impulsy vznikají v obrazotvornosti básníka, režiséra výtvarníka i herce  

za pomoci ‚kdyby‘ a ‚daných okolností‘.“4 

Role je většinou ohraničená možnostmi textu. Čerpat jen z toho, co je 

napsáno, by ale zbytečně svazovalo představivost a celkově ubíralo na 

možnostech interpretace. Pomocí „co by se stalo/jak by reagovala moje 

postava, kdyby…“ můžeme proniknout do větší hloubky postavy a získat další 

možnosti při ztvárňování dané situace. V herectví prožívání mohou být tyto 

podněty užité pro snazší vyvolání  emoce. V herectví představování mohou tyto 

podněty sloužit jako symbol nebo vnější charakteristika emoce.  

Každou emoci je dobré rozvrstvit a objevit všechny její barvy. Například 

Othello, který pláče nad uškrcenou Desdemonou, bojuje s mnoha pocity naráz: 

bezradnost, strach, žal, údiv atakdále. Abych vyjádřil tyto bijící se vnitřní 

pochody Othella, tak mohu vzlykání střídat třeba v kontrastu s hysterickým 

smíchem. Tento způsob ztvárnění by v konečném výsledku mohl být zavádějící 

nebo nečitelný, ale v rámci domácí přípravy na roli mohu díky tomuto pitvání 

objevit třeba nové gesto nebo nový podnět, který mi může dopomoct ukázat 

emoci ve více vrstvách a zajímavěji.  

  

                                       
4 LUKAVSKÝ, Radovan; Metoda herecké práce. Praha, 1978, str. 108-109 
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V případě, že bych roli prožíval, tak bych si tyto impulsy zkusil vybavit  

a následně je využil k vyvolání dané emoce při výkonu. V podstatě tím stimuluji 

svůj psychofyzický aparát, abych na jevišti dosáhl stavu, který potřebuji. Toto 

rozvrstvení emoce spolu s jednáním je pak předpřipravováním půdy pro 

samotný výkon.  

„b) Jakmile byl stanoven námět, je třeba jej rozčlenit na části a stanovit 

úkoly.“5 

Námět v tomto případě představuje celou textovou látku. 

Systematickým rozdělením jednání do dílčích epizod můžeme lépe pochopit 

motivy postavy. Pokud po prvním přečtení předlohy zjistím či určím, že postava 

je záporná, a této definice se bez hlubšího zkoumání držím od začátku  

do konce, pak můj výklad a provedení bude nejspíše velmi povrchní  

a monotónní. Jak píše Stanislavskij – je třeba rozčlenit jej na části a stanovit 

úkoly. Těmito „úkoly“ rozumím „cíle“. V každém výstupu, ve kterém je má 

postava, je důležité určit motiv jednání. S čím postava do situace jde, co se jí 

tam stane, a s čím odchází. Zasazením do těchto pomyslných mantinelů mohu 

v situaci za postavu jednat přítomně a neglobalizovat její „zápornost.“    

Pamatuji si, když nám naše pedagožka herectví Petra Špalková řekla: 

„Nehrajte všechno najednou. Ano, tvoje postava je zhrzená, ale má mnohem 

víc barev než jen to. V téhle situaci má tvá postava jasný cíl – nemusíš  

tedy hrát to, co se stane až za několik dalších stran. Hraj jen tuhle konkrétní 

situaci a až celek dotvoří charakter postavy.“ Hrál jsem zrovna Vojniceva 

v Platonovovi a hned zpočátku hry byl dialog s jeho milovanou Sofií. Místo toho, 

abych hrál danou situaci, kde jsou si ještě blízcí, tak jsem podvědomě pracoval 

s tím, co se stane až za několik stran. Předznamenával jsem tím zhrzenost a 

smutek způsobený odmítnutím Sofie – to se přitom ještě nestalo. Když 

k tomuto bodu ve hře pak došlo, neměl jsem už z čeho brát.  

  

                                       
5 LUKAVSKÝ, Radovan; Metoda herecké práce. Praha, 1978, str. 108-109 
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 „c) Další etapou je soustředění pozornosti na objekt, s jehož pomocí nebo kvůli 

němuž je úkol plněn.“6 

Předchozí body se zaměřovaly spíše na analýzu a přípravu mimo jeviště. 

Tato část ale směřuje přímo k výkonu. Soustředění pozornosti na určitý cíl  

či objekt v daných okolnostech pomůže k zpřítomnění výkonu. V angličtině pro 

to existuje speciální slovo „flow“. Volně překládáno jako „proudění“, „tok“,  

„bytí v přítomném okamžiku“. Velká část Stanislavského metody se zabývá 

právě popisem, jak tento stav trénovat a ovládnout. Být v přítomném okamžiku 

je nepostradatelnou součástí hercova výkonu, protože teprve tehdy může roli 

prožít pohotově reagovat na podněty.   

 

Shrnutí 

Tvorba herecké postavy ve Stanislavského metodě představuje spíše 

práci na roli s určitými charakterovými vlastnostmi a psychologií. Velká část 

systému se věnuje prožívání role, a proto se zabývá i tím, jak za pomoci 

různých podnětů a impulsů vyvolat emoce a roli prožít. To je ale jen jedna 

z několika částí metody. Nemenší část se věnuje také tomu, jak v sobě má 

herec probudit kreativitu, kde hledat inspiraci, a jak zkonkretizovat jednání na 

jevišti. Systém také směřuje ke kultivaci celého hercova psychofyzického 

aparátu a jeho poddajnosti. Pokud tedy hereckou postavu budu vnímat jako 

jakýkoliv psychofyzický výsledek hercova tvůrčího procesu, nejen jako 

konkrétní roli, pak tuto metodu mohu aplikovat za jakýchkoliv podmínek. 

Například i v postdramatickém divadle.   

    

                                       
6 LUKAVSKÝ, Radovan; Metoda herecké práce. Praha, 1978, str. 108-109 
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POSTDRAMATICKÉ DIVADLO 

Před zahájením zkoušení jsem o pojmu postdramatického divadla 

nevěděl mnoho a zpětně usuzuji, že to mojí práci mohlo zpomalit. Jako divák 

jsem se s postdramatickou tvorbou setkal především v Divadle Na zábradlí, ale 

nikdy jsem nebyl schopný přesně určit její specifika, přestože mě tento druh 

divadla zajímal a ovlivňoval. Teoretickým zařazením tohoto pojmu a určením 

jeho znaků chci předejít neznalostem, které by mě při budoucím směřování 

mohly limitovat.  

 

Základní zařazení  

H.S. Lehamnn v knize Postdramatické divadlo popisuje historii a vývoj 

postdramatu ve třech etapách: čisté a nečisté drama; krize dramatu; příchod 

neoavantgardy. Jejich zestručněním jsem získal krátký průřez historií  

a pojmenoval základní znaky.  

„Rozběh k formovaní postdramatického diskurzu v divadle možno opsat 

jako sled etap sebereflexe, dekompozice a oddělení prvků dramatického 

divadla. Cesta vede od velkého divadla z konce 19. století přes  

množství moderních divadelních forem v rámci historické avantgardy  

až k neoavantgardě padesátých a šedesátých let, k postdramatickým 

divadelním reformám konce 20. století.“ 7 

Kolem roku 1880 dochází ke krizi dramatu, jejíž předzvěstí byly zatím 

nerevoluční změny divadla. Do té doby neohrožená pozice dramatu začíná být 

zpochybňována hlavně pro své omezené možnosti interpretace. Zobrazení 

lidské reality pomocí jevištního dialogu; děj, který se většinou odehrává 

v absolutní přítomnosti, textová forma dialogu plného napětí a rozhodnutí – to 

vše přestává být dostačující.  

  

                                       
7 LEHMANN, Hans-Thies; Postdramatické divadlo. Divadelní ústav Bratislava, 2007, str. 55 
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Drama, jako textová forma vztahující se pro divadlo, začíná projevovat 

jistou nekompatibilitu s požadavky, které se objevují i díky dojmu zásadně 

změněného světa a měnícího se obrazu člověka, ke kterému autoři dospívají. 

Edward Gordon Craig v knize Umění divadla popisuje divadlo jako něco, co má 

vlastní, jinak uzpůsobené a ve vztahu k dramatické literatuře dokonce 

nepřátelské kořeny a předpoklady. 8    

Zásadním impulsem pro narušení hodnot dramatu a divadla byl příchod 

nových médií. S nástupem filmu a fotografie začalo být mnohem snazší 

vyobrazit svět, a proto vznikala mezi novými a starými médii přirozená rivalita. 

Divadlo muselo definovat svou uměleckou specifičnost a tu následně 

vyzdvihnout. Zájem o nové techniky tvorby proto vedle hledání nových 

uměleckých stylů a směrů vedl také k experimentům a úvahám o smyslu 

divadla, jeho tradici a účinnosti. Vzniká režisérské divadlo, přichází avantgarda, 

poté neoavantgarda, objevují se noví autoři a nové styly: ich-dramatika, 

konverzační hra, lyrické drama, existencialismus, absurdní drama atd.  

Tyto nové proudy jsou ale stále spjaty s klasickými tradicemi dramatu, 

například svou dominancí řeči. I v absurdním divadle, které ruší smysl příběhu, 

zůstává hierarchie, která v dramatickém divadle podřizuje divadelní prostředky 

textu. Při srovnání absurdního a postdramatického divadla zjistíme, že mají 

některé věci společné: motiv diskontinuity, koláže a montáže, rozpad narace, 

absence řeči a smyslu. V postdramatickém divadle jsou ale divadelní 

prostředky samostatné, zrovnoprávněné s textem a mohly by se systematicky 

představit i bez textu.9  

„Proto bychom neměli uvažovat o pokračování absurdního a epického 

divadla v novém divadle, ale odlišit, že jak v epickém, tak i v absurdním divadle 

dominuje různorodá prezentace fiktivního a fingovaného textového kosmu,  

což neplatí u postdramatického divadla.“10 

  

                                       
8 LEHMANN, Hans-Thies; Postdramatické divadlo. Divadelní ústav Bratislava, 2007, str. 53 - 64 
9 LEHMANN, Hans-Thies; Postdramatické divadlo. Divadelní ústav Bratislava, 2007, str. 53 - 64 
10LEHMANN, Hans-Thies; Postdramatické divadlo. Divadelní ústav Bratislava, 2007, str. 62 
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Postdramatické divadlo je na rozdíl od absurdního vymaněno z nadvlády 

dramatu. Už se nezkoumá, jestli divadlo adekvátně rozvíjí možnosti dramatického 

textu, ale naopak do jaké míry texty poskytují vhodný materiál pro realizaci 

divadelního projektu.  

Znaky postramatického divadla11 

Souřadnost/nehierarchičnost – jednotlivé divadelní prostředky jsou spojeny tak, 

že jeden není závislý na druhém. Mohou tedy existovat samostatně a se stejnou 

platností. Tímto způsobem se může narušovat harmonie a srozumitelnost. 

Divadelní prostředky se neilustrují, ale znásobují a ponechávají si své vlastní síly, 

přičemž působí společně (napětí mezi textem a hudbou; odstup mezi hovořícím  

a textem; kužel světla, který je tak silný, že divák přestane vnímat zbytek prostoru 

atd.).  

Simultánnost – souřadné uspořádání vede k tomu, že může simultánně probíhat 

více věcí naráz, a to vede k záměrnému přetěžování vnímání diváka (šumy, hudba, 

hlas a jeho struktura, hra světel, proměna prostoru atd.). Záměrem tohoto účinku 

je útržkovitost vnímání. Ruší se princip jednoho děje a vytváří se tak jednotlivé 

události, přičemž si divák může vybrat, co chce zrovna sledovat.  

Hra s hustotou znaků – jejich nahromadění anebo zjevný nedostatek může být 

estetickým záměrem. Prostor se pak jeví jako plný, nebo prázdný (s touto hustotou 

pracoval i Brook, Brecht, či Wilson). 

Muzikálnost – nejde zde o úlohu hudby v divadle, ale o ideu divadla jako hudby. 

Režiséři vnášejí svoje hudební a rytmické cítění do textů, jazyka, proměn scén atd. 

(opět Wilson)  

Scénografie/vizuální dramaturgie – vizuálnost se nepodřizuje textu, ale rozvíjí 

svojí vlastní logiku. Vzniká „divadlo obrazů“, vizuální sekvence, propojení atd. 

Tělesnost – naplno se využívá gestický potenciál, přítomnost aury, intenzity, 

vnitřního napětí atd. Tělo neukazuje nic jiného než sebe.  

Shrnutím těchto základních znaků jsem získal přehled, který mi poslouží při popisu 

zkoušení v následující kapitole.  

                                       
11 LEHMANN, Hans-Thies; Postdramatické divadlo. Divadelní ústav Bratislava, 2007, str. 94-119 
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HERECKÁ POSTAVA V POSTDRAMATICKÉM DIVADLE 

 

V režii Adama Svozila jsme s Divadlem Letí ve Vile Štvanice nazkoušeli 

hru současné francouzsky píšící autorky Alexandry Badey. Celý název 

inscenace je „Evaluace kvality a etiky v evropských veřejných zakázkách.“ 

Autorka ho definuje jako politický postdramatický text. Ve zkratce nastíním, že 

jde v podstatě o monolog, který sleduje vzestup a pád evropského lobbisty 

v oblasti pesticidů. Hra je upravená pro tři herce, přičemž postavy nesou název 

A, B a C. Jeden z trojice vždy drží hlavní linku, ostatní dva nahrávají či naopak 

jeho promluvy podrývají - buď komentáři za jinou postavu, nebo jako jeho 

vnitřní hlas. Text se skládá z deseti částí, které na sebe chronologicky navazují. 

V každé z nich lobbista dosáhne kariérního úspěchu, díky kterému je zase  

o krok blíž svému snu: eliminovat veškerou konkurenci v oblasti pesticidů  

a být jediným prodejcem přípravků obsahující pesticidy. To vše dělá na úkor 

svého duševního zdraví. Jde slepě za svým cílem, rozpadá se mu rodina, 

manželka spáchá sebevraždu, skrze lži a intriky zničí několik lidí kolem sebe. 

Hledá způsob, jakým ulevit svému svědomí a začíná učit politologii,  

kde se snaží studentům ukázat jinou cestu, než kterou se vydal on. Postupně 

dochází k prozření, ale už je pozdě. Inscenace ke konci záměrně směřuje 

k určité vyprázdněnosti, která reflektuje vnitřní stav onoho lobbisty.  

Náš vztah k divákům se v průběhu představení mění. Nejdříve jsou 

našimi spolupracovníky, potom konkurencí a nakonec žáky. Doplňujícími 

komentáři „pod čarou“ narušujeme čtvrtou stěnu a promlouváme přímo 

k divákům. Jedním ze zdrojů inspirace byl například Kevin Spacey a jeho 

promluvy k divákům v seriálu House of Cards. Kapacita sálu je omezena jen 

na čtyřicet míst, protože se celá inscenace odehrává v obdélníkové scénografii, 

která situuje malou přednášecí místnost.   

  



21 

 

Proces zkoušení 

 

První dny zkoušek jsem se v textu těžko orientoval, kvůli množství jeho 

postav a kvazisituací. Často jsem se ztrácel v tom, kdo zrovna drží hlavní linku,  

a co nebo koho představují zbylí dva. Každou stranu jsem si musel rozčlenit  

do větších a menších částí, přičemž větší části značily hlavní dějovou linku  

a její zvraty, a menší části značily kvazisituace a postavy. Během čtených 

zkoušek jsme text analyzovali a členili společně, přesto jsem měl problém 

některé části rozklíčovat.  Má dezorientace byla způsobena převážně kvůli 

neustálému přepínání z hlavního hrdiny do jiných postav, ale také  

kvůli jazykové náročnosti celého textu. Terminologie užívaná především 

v oblasti politiky a ekonomie mi nebyla blízká, a proto jsem se rozhodl,  

že si každou stranu stručně shrnu a přepíšu vlastními slovy. Tento krok mi sice 

pomohl lépe sledovat příběh, ale stále jsem v některých momentech nebyl 

schopný vstřebat množství informací a střihů, které se během každé stránky 

odehrály. Z toho důvodu bylo, více než kdy jindy, prvním cílem naučit  

se co nejrychleji text, aby mě při zkoušení nebrzdila jeho neznalost a já se pak 

mohl soustředit na jiné věci. Vzhledem k povaze textu jsem ale musel 

investovat daleko více času do jeho učení, než bych čekal. Složité termíny  

a anglicismy se mi do paměti vrývaly těžko. Problém byl také v tom, že repliky 

postav do sebe často vstupovaly, překrývaly se atd., takže bez zbylých kolegů 

jsem postupoval velmi pomalým tempem. Na základě toho jsme s kolegy 

usoudili, že bude lepší scházet se i po hlavních zkouškách, abychom se text 

učili společně.  

Text jsme využívali ve všech jeho vrstvách. S využitím rytmizace, 

nejrůznějších intonací a důrazů, jsme dotvářeli atmosféru situace a její celkový 

temporytmus.  

„V postdramatických divadelních formách se text, který se (pokud se) 

inscenuje, chápe jako rovnoprávná součást gestického, hudebního, vizuálního 

atd. souvislého celku.“ 12  

                                       
12 LEHMANN, Hans-Thies; Postdramatické divadlo. Divadelní ústav Bratislava, 2007, str. 53 
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Přikládám ukázku textu: 

 

A: 8:30 dlážděné prostranství, stožáry s vlajkami, veřejná zeleň,  

posuvné dveře, recepce, turnikety, koridory, prosklené stěny, kanceláře, 

konferenční místnosti, úklidové místnosti, toalety, na své místo přicházíš 

včas. 

 

B: Zapínáš počítač, přihlašuješ se do e-mailové schránky své poslankyně, 

poslankyně evropského parlamentu  

 

C: přihlašuješ se a třídíš poštu. Barevnými vlaječkami označuješ poštu podle 

tématu, priority, agendy, přeposíláš, dáváš do kopie, odpovídáš všem13 

 

… 

 

 

V začátku první části se naše postavy A, B a C nacházejí v kanceláři  

a všechny představují lobbistu. Malý nadpis tohoto úseku je „denní rutina“  

a našim cílem bylo vytvořit pocit cykličnosti a nudy. Jeden z kolegů pomocí 

cvakání propisky udával neměnný rytmus, při kterém jsme všichni s podobnou 

intonací a energií odříkávali výčet těchto slov. Dekompozicí textu jsme mohli 

pracovat zvlášť na jeho rytmu, tempu a intonační zabarvenosti, přičemž 

výsledné spojení všech složek mělo sloužit k celkovému účinu pro dotvoření 

atmosféry. Denní rutinu jsme tedy nehráli skrze prožívání nějaké emoce, ale 

přes vytvoření určité nálady. Tento způsob práce s textem prostupuje celou 

inscenací a vyžaduje velkou dávku koncentrace a citlivosti. Konkrétně v  této 

části jsme bojovali s tím, že jsme se na sebe nemohli napojit. Rozcházel se 

nám buď rytmus, nebo se lišila energie. Tento úsek jsme opakovali pořád 

dokola, jen jsme občas změnili rytmus nebo princip (fyzická vypuštěnost 

v kontrastu s energickou mluvou atd.). Opakování úseku potom sloužilo jako 

trénink na napojení, koncentraci a k hledání celkového tvaru.   

                                       
13 Alexandra Badea, Adam Svozil, Marie Špalová: Evaluace kvality a etiky v evropských veřejných 
zakázkách. 2019, Praha.  
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Ve vypjatých momentech, kdy lobbista prochází krizí nebo se mu stane něco 

závratného, jsme pracovali s určitou protichůdností: 

 
B: Pozoruješ plochu svého počítače, hodinu ji bez hnutí pozoruješ, zvoní ti mobil, 

nevezmeš to, už jsi dnes zrušil tři schůzky, máš ztěžklé tělo, do ničeho  

se ti nechce, 

 

A:  jakmile pohneš hlavou, vidíš padající těla: hmyz, zvířata, lidé,  

 

C: dneska už sis vzal dva neuroly, ještě není ani poledne. Musíš se zvednout,  

ale záda zůstávají přilepená k opěrce.  

 

B: Na obrazovce ti bliká poznámka a oznamuje příští deadline,  

 

A: Přijde k tobě šéf, strčí ti do rukou složku a vysvětluje ti, jako strategii zvolit 

 

C: (utírá šéfovi pusu) slova mu pomalu skapávají ze rtů a ty vidíš jenom umírající 

včely. Takže se zvedneš, odstrčíš ho z cesty a odejdeš. 14 

 

  V této části se vracíme zpět na začátek, akorát máme být bez tělesné 

energie a každý pohyb pro nás má být bolestivý. Skrze fyzické jednání jsme  

z odstupu a přes vnější prostředky ztvárnili stres, únavu, bolest nebo pláč, ale 

text v kontrastu k tomu odříkávali vesele. Ke konci, kdy se příběh cyklí,  

se lobbista zhroutí. Fyzicky tedy spadnu na zem a potom se zpomaleně zvedám 

přes židli nahoru. Tělo, jak kdybych měl ochrnuté, ale z mluvy odkapává 

pozitivita; mimiku se snažím nepřiřazovat žádné konkrétní emoci, ale spíš 

ukázat několik vnitřních pochodů, které se bijí (únava, rezignace, smutek, 

prázdnota) - navenek by pak měla vycházet minimalistická grimasa šílenství  

a neurčitosti, která přispívá k celkové abstraktnosti obrazu.   

  Ne vždy se mi ale povedlo najít střední cestu těchto protichůdných procesů.  

Zhroucení jsem někdy moc dohrával a prožíval, nebo jsem se naopak nechal 

strhnout pozitivním zabarvením řeči a zapomínal na fyzické vyčerpání. V hlavě 

jsem měl chaos a připomínalo mi to úkol „zkus kroužit pravou nohou zleva 

doprava a současně pravou rukou zprava doleva“.  Při domácí přípravě jsem 

zkoušel tyto protichůdné věci různě obměňovat, aby se mi podařilo celou věc 

podchytit a zautomatizovat.   

                                       
14 Alexandra Badea, Adam Svozil, Marie Špalová: Evaluace kvality a etiky v evropských veřejných 
zakázkách. 2019, Praha. 
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Nebyla to ale jediná výzva, se kterou jsem se během zkoušení potýkal.  

Pro každou vedlejší postavu jsem musel najít nějaký vnější charakteristický 

znak, s jehož pomocí postavu vytvořím. Zpočátku jsem zavedl tím,  

že v postavách hledal psychologii: 

A:  (kvazisituace, B se přemisťuje k C)  Domluvíš si schůzku s kamarádem, 

poradcem u komise. Pozveš ho na oběd do nejstylovější restaurace 

v hlavním městě. Mluvíš s ním o… 

 

C: uniformizaci a simplifikaci, dvou konceptech Evropské unie: uniformizaci a 

simplifikaci norem.  

 

B: Jasafra. Rozumí tomu a píše si. 

 

C: Mluvíš o tom, jak funguje trh se semeny,  

 

B: Mluvíš s ním jako - poradce?  

 

C: Jako odborník.  

 

B: Aha? Takže jako.. expert? 

 

C: Eh...no ano, odborník, expert… (B velmi spokojeně přikyvuje) „Trh se 

zadusí. Trh podlehne. Trh se přesytí. Je potřeba zjednodušovat.“  

 

B: (B přikyvuje jakože blbý, nesvůj, za kamaráda) Používáš slovesa, která 

nahání strach.  

 

A: A támhle už přibíhá nezbytný protievropský populista odněkud z východní 

marky, 

 

C: ahój! 

 

B: No jasně, „rajče ve Francii musí být stejné jako to v Bulharsku“, to je přesně 

ten problém! Poďte lidi, „Taking back control“ - 

 

V této části jsem přepínal mezi třemi postavami. Lobbistou, kamarádem 

a populistou. Dělalo mi problém střihovitě přepínat z postavy do postavy, 

protože u „kamaráda“ jsem nebyl schopný určit jeho základní rysy.  

Všechny ostatní postavy jsem tvořil jen v náznaku a nějakým specifickým 

gestem. Mohl to být jen způsob mluvy a v těle se to nemuselo projevit,  

nebo to naopak mohl být jen postoj či gesto.  

  



25 

 

V tomto případě jsem ale nemohl najít ten správný způsob gesta a jeho 

stylizace. Problém byl také v tom, že v době zkoušení jsem neměl srovnané, 

v jakém stylu se přesně pohybujeme. Za těchto okolností jsem začal postavu 

kamaráda psychologizovat a narušoval tím celkový výklad a vyznění situace. 

Ve chvílích, kdy jsem měl rychle a střihovitě reagovat na podněty kolegy, jsem 

celou situaci brzdil zbytečným dohráváním a nekonkrétním uchopením. Režisér 

mi poté vysvětlil, že u této postavy potřebuje vidět jen to, jak kamarád lobbistu 

slepě a bezduše poslouchá. V této souvislosti mě napadlo, že by „kamarád“ 

mohl otupěle kývat hlavou nahoru dolu a akci prokládat citoslovci pochopení  

a údivu. Řešení bylo na světě, ale k jeho provedení jsem si musel uvědomit, 

že je to čistě vnějškový, a třeba i zjednodušující prostředek, kterým akcentuji 

určitou vlastnost nebo emoci, a toto uvědomění záměrně zdůrazňovat.  

Divák tedy ví, že to vím, a toto vzájemné uvědomování může dotvářet 

komičnost situace.  

V navazující scéně za postavu „daňového poplatníka“  pláču nad  

vší nespravedlností světa, somálskými dětmi, uhlíkovou stopou atd., celá 

situace je v nadsázce. Při pláči přehnaně vzlykám, ale v obličeji se tvářím 

pohrdavě, čímž celou emoci shazuji; v mezičase připravuji scénu na další 

situaci. Pláč nejen neprožívám, ale ukazuji ho i s jistou neochotou. Tato 

neochota značí aroganci ve vztahu k divákům, kteří v tu chvíli představují mou 

konkurenci. S koncem pláče postupně přecházím do další postavy a mění se  

i můj vztah k divákům, kteří se stávají posluchači na přednášce. Měl jsem 

přepnout též do postavy posluchače, ale s tím požadavkem, abych u toho 

neztratil plynulost. Situaci jsem následně vyřešil takto: stále jsem vydával 

zvuky vzlykání, ale v těle a v mimice jsem se už měnil v postavu posluchače. 

Ve vzlycích jsem pokračoval, dokud jsem se neposadil, a pak střihem přestal. 

Toto „provazování“ malých úseků textu mi zpočátku dělalo problém, protože 

jsem nebyl schopný hlubší koncentrace a neměl jsem zafixované návaznosti. 

Když jsem ale pochopil princip, tak už jsem ho mohl aplikovat na všechny 

ostatní úseky.  
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Při zkoušení režisér používal i přirovnání jako „mikrozapomenutí“, 

„mikrozastavení“ atd., což během hraní tvořilo zajímavý kontrast mezi 

odstupem a prožíváním. Když jsem repliku říkal z odstupu, nezúčastněně,  

nebo jen jako komentář, a najednou jsem před důležitým slovem repliky 

aplikoval toho „mikrozapomenutí“, tak jsem tím slovo akcentoval a celou 

repliku oživil. Byl to jen takový záblesk reálného prožívání.  

Tyto detaily nemusely mít hlubší opodstatnění nebo vycházet z nějaké 

konkrétní motivace. Sloužily buď jako osvěžující prvek, nebo jako nějaký znak 

v kontextu většího či menšího celku. Zde opět odkážu na úryvek z knihy H. T. 

Lehmanna, který směřuje ke znakům postdramatického divadla.  

„Už i nápadná tělesnost, určitý styl gesce, určité scénické uspořádání 

vzhledem k okolnosti, že jsou prezentované s jistým důrazem, se vnímají jako 

„znaky" ve smyslu manifestace vyžadující pozornost anebo gestikulace, které 

stupňujícím se rámováním inscenace „vytvářejí smysl", bez možnosti přesného 

pojmového označení“15  

Zde se opět pracovalo s určitou dekompozicí nejen textových, ale i všech 

ostatních divadelních prostředků. Každá složka (hudba, scénografie, pohyb, 

mluva, text atd.) mohla pracovat separovaně, a přesto sloužit k dotvoření 

celkového obrazu. V jedné z dalších částí hraju postavu starého dědečka,  

otce lobbisty. Dojem dědečka jsem vyvolal skrze to, že jsem akcentoval 

poslední slovo před tečkou a řekl ho poučně. Slovo jsem protáhl, intonací nešel 

do tečky, ale jako bych chtěl jeho poslední písmena vyřvat někam do dálky,  

a hlas jsem zabarvil chrchlavě a věkem opotřebovaně. Připomínalo mi to mé 

telefonické rozhovory s dědečkem, který jako by se tím ujišťoval, že ho 

poslouchám, a zároveň mi tím vysvětloval, jak se věci mají. Vědomě jsem tedy 

využíval jen jednu složku, v tomto případě zvukovou či hlasovou. Textová 

složka fungovala jako zprostředkovatel obsahu nezávisle na tom, jakým 

způsobem jsem ji interpretoval.  

  

                                       
15 LEHMANN, Hans-Thies; Postdramatické divadlo. Divadelní ústav Bratislava, 2007, str. 94 
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Prostorová složka znázorňovala vzájemné vzdalování se otce a syna 

skrze to, že jsem si stoupl za plexisklo. Každá ze složek ale fungovala 

separovaně, nezávisle na sobě. Plexisklo bylo součástí scénografie po celou 

dobu, takže jeho znakovost v celkovém obrazu závisela na mně umístěném v 

konkrétním místě. Teprve tehdy sloužilo jako zprostředkovatel „vzdalování se“. 

Přitom celou dobu fungovalo jen jako dveře do naší přednášecí místnosti. 

Funkčnost a znakovost plexiskla se tedy proměňovala tak, jak se vyvíjely 

situace, a jak se měnil náš celkový vztah k němu a k prostoru. Textová, 

zvuková a prostorová složka tedy fungovala nezávisle jedna na druhé, a přesto 

vytvořila celkový obraz.   

Tyto neomezené možnosti interpretace, hereckých a režijních 

prostředků, názorů a odlišností, mi při tvorbě dávaly velkou svobodu. Poprvé 

jsem si odzkoušel něco jiného než klasickou činohru, a to mi poskytlo nové 

podněty k tomu, abych mohl lépe zkoumat a zařadit mé herectví. Potvrdil jsem 

si, že odstup a nadsázka jsou pro mě důležitým aspektem při práci,   

pokud se v ní chci plně uvolnit, soustředit a hlavně při ní přemýšlet a být 

kreativní. Při reprízování tohoto představení mě zaujala specifická forma napětí 

mezi mnou a divákem. Uvědomění, že divák nepozoruje nečinně, ale naopak 

aktivně pátrá, spojuje a vnímá, mi během výkonu dodávalo obrovskou energii. 

V Lehmannově knize o postdramatickém divadle jsem našel část, která tento 

pocit celkem přesně pojmenovává:  

„Až oklikou vnitřního vypitvání divadelních znaků, oklikou přes jejich 

radikální sebereferenční kvalitu nepřímo dochází k výpovědi, správě o realitě. 

Prolematizování reality jako reality divadelních znaků se stává metaforou 

vyprazdňování. Když se znaky už nedají číst jako odkaz na to, co konkrétně 

označují, publikum bezradně stojí před alternativou buď nemyslet na nic, 

anebo odčítávat samotné formy, jazykové hry a herce v jejich ‘tady a teď‘ 

prezentované podobě […] Když divákovi vezmeme propojení, začne si hledat 

vlastní, zaktivizuje se, bezedně fantazíruje – a potom mu bijí do očí jakkoliv 

vzdálené podobnosti, souvislosti, vzájemné vztahy. Hledání stop souvislostí 

jde ruku v ruce s bezradným soustředěním na prezentované věci.“16  

                                       
16LEHMANN, Hans-Thies; Postdramatické divadlo. Divadelní ústav Bratislava, 2007, str. 94 
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ROLE V MUZIKÁLU 

 

V Divadle Na Fidlovačce jsme pod režijním vedením Adama Skaly 

nazkoušeli muzikál Šakalí léta. S Adamem jsem pracoval už několikrát během 

studia, ale tohle byla naše první velká mimoškolní spolupráce. Když mi poprvé 

zavolal s nabídkou, jestli bych zvládl hlavní roli v muzikálu, tak jsem odmítl. 

Rozhodnutí plynulo převážně z nedostatku důvěry v mé taneční a pěvecké 

schopnosti. Přesvědčil jsem sám sebe, že na něco takového ještě nejsem 

připravený a celou věc považoval za uzavřenou. Po několika dnech  

se ale objevila jiná a schůdnější cesta, jak mě do zkoušení zapojit - uvolnilo se 

místo v herecké company. Byl to pro mě ideální způsob, jakým zjistit, jestli 

mám pro něco takového předpoklady, proto jsem nabídku přijal.    

Režijně – dramaturgický tandem Skala – Krbcová vysekal z filmové 

předlohy čistou grotesku. Inscenace film nekopíruje, ale čerpá spíše 

z Šabachovy povídky. Přesto se počítá s tím, že divák bude film znát,  

a to zejména v místech, kde odkazuje na jeho legendární gagy. Celý příběh  

se však více zaměřuje na jeho dětské hrdiny a jejich život za komunismu. 

Stejně jako ve filmu se zde setkáváme s postavou číšníka Edy, kterého ve filmu 

hrál Jakub Špalek, a s postavou Bejbyho, kterého ve filmu hrál Martin Dejdar. 

Dále jsou zde vedlejší role, a pak menší role, které se řadily právě do herecké 

company: Babka, Neumann, Peterka, Hamáčková, Marína a Reddy. Já hrál 

Peterku, který byl jedním z členů party kolem číšníka Edy.  

Do zkoušení jsem se přidal až v jeho polovině, protože se mi překrývalo  

se zkoušením na Štvanici. Ničemu to zásadně nevadilo, protože všechny velké 

i menší role byly v alternaci, takže když byl na zkoušce alespoň jeden z dvojice, 

mohlo se pracovat. Sice jsem se kvůli své počáteční absenci připravil o čtené 

zkoušky, kde se rozebírala celá koncepce a dopodrobna mluvilo o postavách, 

ale kolegové mě poměrně rychle zasvětili 

Naše zkoušení bylo rozděleno do tří bloků – činohra, choreografie  

a korepetice, přičemž činoherní části bylo věnováno nejvíce času. Z toho 

důvodu režisér v nadsázce prohlašoval, že to bude spíše činohra se zpěvy než 

muzikál.  
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S režisérem jsme se věnovali pouze činoherním částem, a přestože některými 

situacemi procházely písně s choreografií, tak choreograf ani korepetitor nijak 

do zkoušek nezasahovali. Každý dělal svojí práci separovaně a vykomunikovat 

společnou představu o celkovém vyznění situace bylo obtížné. Když se pak 

přehrála situace v celku se zpěvy a choreografií, byl to často chaos, protože 

činoherní část byla často ve velkém kontrastu se zpěvem a choreografií 

(groteska vs. patetická lyrická píseň atd.).  

 

První prostorové zkoušky 

Při prvních prostorových zkouškách pro mě bylo obtížné naladit se na 

ostatní herce z company. Kolegy jsem neznal a nikdy předtím s žádným z nich 

nepracoval, a tak jsem těžko předvídal, jak a na co budou reagovat.  Měli jsme 

fungovat jako jeden organismus, proto jsme skrze různé improvizované etudy 

hledali cestu, jakou spolu komunikovat na jevišti. Nejdříve jsme si zkoušeli 

postavy prohazovat, pak repliky říct svými slovy, nakonec jsme dostávali 

okolnosti, ve kterých jsme museli za postavu jednat. To vše nám sloužilo jako 

výchozí zdroj inspirace, a také jako cesta, kterou se na jevišti poznat a sehrát.  

Hned v úvodní situaci máme společnou choreografii, na kterou navazují 

první repliky našich postav:  

„PETERKA 

V Americe bych byl týnejdžr. Tady jsem socialistická mládež. Já jsem teda 

mnohem víc týnejdžr, ale říct to před fotrem, dostanu přes držku.“17 

Požadavek byl takový, abych s replikou vyběhl do popředí, řekl ji do 

diváků a zakončil velkým gestem charakteristickým pro moji postavu. Při 

výběru gesta jsem zvažoval všechny okolnosti, které jsme si k postavě řekli: 

Peterka nesnáší komunismus, ale ze strachu raději mlčí. Je to pokrytec – před 

kamarády tvrdí, že bojuje proti režimu, ale když je nějaký problém, tak jde za 

otcem, aby se přimluvil ve straně.  

  

                                       
17 Adam Skala, Kamila Krbcová: Šakalí léta. 2019, Praha.  
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Jeho okolí mu neustále předhazuje politickou angažovanost jeho otce.  Není 

v partě moc oblíbený. Své stigma si kompenzuje tím, že se chová jako macho 

a na své okolí je hrubý. Chce být vůdce smečky.  

S tímto vědomím jsem hledal nejen to jedno charakteristické gesto,  

ale celkové uchopení postavy. Zároveň jsem nesměl opomenout, že celé 

ztvárnění vyžaduje stylizaci odpovídající grotesce. Historii a zázemí postavy 

bylo dobré znát pro lepší ukotvení a pro výchozí zdroj inspirace.  

Abych se ale vyhnul zbytečnému psychologizování, tak jsem na postavu musel 

jít více zvenku. Mojí výhodou bylo, že jsem díky předešlé spolupráci 

s režisérem tušil, jaká je jeho představa. Skalův styl bych přiřadil ke komiksu 

– herce vede do stylizace, která jak kdyby se podobala animovanému filmu. 

Rychlé střihy, zvětšená gesta, velcí hrdinové a padouši, zlo proti dobru, 

nadsázka; to vše obohacené o jistou dávku cynismu.  Na základě těchto 

znalostí jsem vybral, jak Peterka bude mluvit, a jak se bude hýbat. Jeho pohyb 

a převážně chůzi jsem stylizoval do karikatury tvrdého chlapa z westernu – 

pomalá a široká chůze přirozením napřed s rukama od těla. Přidal jsem také 

trochu nemotornosti, aby sem tam o něco zavadil, nebo se pomyslnou šíří 

svých ramen nemohl vejít do dveří a musel jít bokem. Gesto, které jsem měl 

udělat po dokončení repliky, ze mě pak vyšlo automaticky. Dal jsem ruce ostře 

v bok, hlavu pomalu natočil do strany, a pak ji trhnutím vrátil zpět dopředu, 

abych tím narovnal svůj účes. Symbolizovalo to pro mě završení jeho etudy 

„klukovského chlapáctví“. Mé ztvárnění pobavilo a soudě podle režiséra nebylo 

samoúčelné. Zřejmě jsem trefil správnou míru vnějšího s vnitřním,  

což u grotesky bývá někdy problém. Podvědomě jsem určil motivaci, z které 

gesto vychází - v tomto případě Peterka maskuje svojí nejistotu a zároveň chce 

zapůsobit na okolí; poté jsem vnějškově ztvárnil nemotornost v kontrastu  

s kamenným a nezlomným výrazem v obličeji. Při přípravě na roli jsem tuto 

míru vnějšku/vnitřku zohledňoval, ale u samotného hraní by mě racionalizování 

spíše svazovalo. Mohu vždy jen doufat, že tento pocit je vrytý někde hluboko 

a objeví se, když ho zrovna budu potřebovat.  
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Z naší úvodní situace jsem pak pro postavu čerpal další podněty a našel 

pro ni základní pohybovou stylizaci. V roli Peterky jsem se začal cítit svobodný 

a se zbytkem company jsme na sebe slyšeli den ode dne víc. Činoherní části 

se tolik nelišily od běžného zkoušení, až na to, že se některé situace prolínaly 

s písněmi a choreografiemi. Můj počáteční strach ze zkoušení muzikálu rychle 

opadl. A opadl právě včas. Tři týdny před premiérou odešel z hlavní role číšníka 

Edy herec z alternace a potřebovali rychle náhradu. Umělecké vedení a celý 

tvůrčí tým se shodli na tom, že bych se pro roli hodil. Postavili mě před 

obrovskou výzvu, kterou jsem, posilněn předchozí zkušeností v roli Peterky, 

přijal.  

Z company do hlavní role 

První dny v nové roli jsem vycházel především z toho, co jsem viděl  

u kolegy v alternaci. Situace už byly nahozené a nebyl čas na velké 

experimentování. Také choreografie a dialogy jsem se přeučoval z videí, která 

byla nahraná na naší společné facebookové skupině. Měl jsem tedy 

předehranou postavu v nahozené situaci, ale stále v procesu zkoušení.  

To mi do určité míry bylo oporou, protože jsem díky tomu měl představu,  

jak by situace měly vypadat. Zároveň jsem si začal připadat svázaný tím,  

co mi bylo předehráno, a nechal jsem se strhnout nezdravou rivalitou. 

V alternaci jsem ještě nikdy nezkoušel a měl jsem neustálou potřebu se vůči 

kolegovi herecky vymezovat. Když jsem ho viděl hrát, tak jsem přemýšlel,  

jak situaci zahrát jinak. Tohle nastavení bránilo tomu, abych postavu hrál tak, 

jak jsem opravdu cítil. Na jedné ze zkoušek jsem pozoroval mou alternaci  

a uvědomil jsem si, že jsme jiní jak typově, tak herecky, a že nikdy nebudeme 

stejní. Mé pojetí Edy bylo více groteskní a pojetí mého kolegy bylo více citlivé. 

Začal jsem naše odchylky vnímat jako zdroj inspirace a vzájemného doplnění. 

Odboural jsem tím svůj počáteční blok a začal tvořit Edu podle svých představ.  

Začal jsem znovu pročítat text, tentokrát s čistou hlavou, a zkusil si pro 

Edu vytvořit nové podhoubí. Z textu se dozvíme, že Eda je číšník z hotelu 

International, který je šéfem dejvické party výrostků. Má holku Alenu, kterou 

se mu nedaří svést.  
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Musí se popasovat s příchodem Bejbyho, na kterého žárlí a chce se mu pomstít. 

Díky Bejbymu je jeho pozice šéfa party ohrožena, proto ho chce zničit.     

Kolega, který hrál Edu předtím, se rozhodl, že Edu pojme jako 

sympatického hrdinu, který je nešťastně zamilován, a který si musí znovu 

sjednat pořádek ve své partě. Vzhledem k žánru, ve kterém jsme  

se pohybovali, mi připadalo výhodnější přistoupit k postavě z druhé strany. 

Tedy najít ty nejstinnější stránky jeho charakteru. V Edovi jsem viděl vzteklé 

dítě, které kope kolem sebe, když nedostane to, co chce. Je nerozvážný, 

neurotický a touží po uznání. V několika bodech mi jeho charakter připomínal 

Peterku, a tak jsem se svou předchozí prací inspiroval. Využil jsem hlavně jeho 

pohybovou stylizaci – v místech, kde chtěl být Eda autoritativní, jsem  

ho zesměšnil nesebejistým „macho“ pohybem, atd.  

K postavě jsem v tomto žánru přistupoval více zvenku. Inspiraci jsem 

hledal i v komediálních animovaných seriálech, protože tam jsou charakterové 

rysy postav více akcentované a osekané na dřeň. Sem tam jsem si propůjčil 

nějaké gesto, které vystihovalo danou emoci nebo náladu. Po celou dobu 

zkoušení jsem ale musel dávat pozor, abych nesklouzl ke karikatuře.  

Přestože šlo o grotesku, tak jsem musel udržovat nějaký vnitřní život postavy, 

logiku a motivace. Zaměřil jsem proto svoji pozornost i na části, kde byl Eda 

citlivý, upřímný a rozvážný. V podstatě jsem hledal kontrast mezi tím, co jsem 

ukazoval do té doby.  

Nejtěžší bylo přepínání mezi činoherní částí a písněmi. Režisér, 

korepetitor a choreograf často nedokázali vykomunikovat společnou vizi, a tak 

to působilo, jak kdyby píseň byla jen vsuvka, která tam být musí. Potvrzovalo 

se, že jde opravdu spíš o činohru se zpěvy než muzikál (toto přirovnání,  

jak už jsem zmínil, ostatně vyslovil i sám režisér). 
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Jako příklad poslouží tato část výstupu: 

EDA 

Můžeme se projít, nebo někam zajít, nebo obejít, něco. 

Jsem myslel, třeba ke mně, jsem myslel, třeba. Můj 

brácha je na lodi, totiž, víš.  

Píseň: 

Prázdnou náruč mám, když nemůžu být s tebou. 

Chci jít a nevím kam a svět má barvu šedou. 

Krása a tvůj smích, mě pod košilí zebou. 

Trpím jak mladej mnich a chtěl bych tě vzít s sebou…18 

 

Eda přemlouvá Alenu, aby s ním šla ven. Po celou dobu je z něj cítit 

nejistota a nesmělost, kterou celkem úspěšně maskuje, ale na konci 

dialogu už mu docházejí síly - začne koktat, jeho slova se opakují a cyklí. 

Podobný motiv se objevuje i v dalších situacích, například v replice: 

„Miladu? Tu znám, občas po mně pořád kouká…“. V těchto momentech 

mi text pomáhal ukázat vnitřní pochody Edy a podhrnout jeho nejistotu. 

Nejúčinnější bylo, když jsem repliku řekl rovně a zbytečně nezdvojoval  

její vyznění. Replika sama o sobě poukazuje na to, že si Eda vymýšlí  

a je nejistý. Komičnost pak spočívá v tom, že se nedohrává  

tato skutečnost, ale její opak.  

V této části jsme před písní i po ní dodržovali groteskní stylizaci, 

k motivu lásky přistupovali s nadsázkou, možná až cynicky. Naopak píseň 

házela situaci do patetičnosti a lyričnosti. Hledal jsem tedy způsob, jakým 

píseň provázat se zbytkem dialogu tak, aby neztratil svou nadsázku. 

Nejdříve jsem píseň zpíval s určitou sebeironií, ale působilo to,  

jako bych se chtěl ze zpívání vylhat. Poté jsem píseň zpíval s přehnaným 

sebeprožíváním, ale to fungovalo jen pár vteřin, než to začalo být otravné, 

navíc jsem tím celou situaci příliš shazoval. Zkusil jsem pak píseň zazpívat 

jen po smyslu a dle mých nejlepších technických možností –  

teprve v tu chvíli jsem pocítil, že píseň sice nezapadá, ale ani nevyčnívá. 

                                       
18 Adam Skala, Kamila Krbcová: Šakalí léta. 2019, Praha. 
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Všechny zbylé pěvecky – taneční čísla jsem pak vnímal jako samostatné 

výstupy a provazoval je v situacích se zbytkem dialogu jen podvědomě. 

Pro mě tím byl problém vyřešen, ale divák zřejmě pozná, že muzikálová 

čísla nejsou řemeslně dotažená. Nejvíce jsem musel zapracovat na tom, 

abych při zpěvu zůstával v postavě a zároveň dodal celému výstupu 

nějaký výraz. Neměl jsem čas na vybroušení pěvecké techniky, a ta často 

selhávala. Některé písně byly totiž moc vysoko, a to mě často vyhazovalo 

ze situace i z role. Průběžným tréninkem se dodnes snažím tyto 

nedostatky dopilovat.  

Charakter a výrazové prostředky Edy jsem nemusel hledat moc dlouho, 

protože groteskní žánr mi umožňoval brát inspiraci téměř z čehokoliv. Úkolem 

pak bylo jen vyfiltrovat, co bude pro postavu použitelné, a následně vyvážit 

správnou míru vnějškovosti. Nemohu s jistotou tvrdit, že jsem okusil muzikál 

v jeho běžné podobě. I tak ale mohu říct, že se práce na roli za těchto okolností 

tolik nelišila od práce v klasické činohře.   
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TVORBA V KOMERČNÍM DIVADLE 

 

V dubnu roku 2018 jsme Na Jezerce začali zkoušet humoristický román 

Zdeňka Jirotky Saturnin. Toto dílo jsem znal jen zběžně, a proto jsem ještě 

před první čtenou přečetl knihu a podíval se i na filmovou adaptaci v režii Jiřího 

Věrčáka.  Petr Vacek, který ve filmu hraje postavu Milouše, se téměř o čtvrt 

století později rozhodl udělat vlastní dramatizaci Jirotkova románu, a následně 

se chopil i její režie v Divadle Na Jezerce.     

Román Saturnin vypráví příběh o stejnojmenném sluhovi Saturninovi  

a jeho pánovi Jiřím Oulickým. Jiří, který je zároveň vypravěčem děje, nás 

postupně seznamuje se svojí rodinou a bližními skrze komické a nevšední 

příběhy. Děj románu je rozdělený do kapitol, které na sebe většinou 

chronologicky navazují, ale občas se Jiří vrací i do minulosti. Zajímavostí je, že 

Jirotka pro komické duo Jiří – Saturnin čerpal inspiraci z humoristického 

románu P. G. Wodehouse Jedinečný Jeeves. Wodehouse zde pracuje s podobně 

mistrnou jazykovou komikou i situačními gagy.  

Vackova dramatizace vychází spíše z knižní předlohy, ale na film často 

odkazuje, a to hlavně na jeho nejznámější gagy a pasáže. Proto se zde tak 

trochu počítá s tím, že divák bude znát minimálně film. Nezapomnělo se však 

ani na pozorné čtenáře, protože jsou zde repliky, které odkazují jen na knihu, 

ale ve filmu se neobjevily (Saturnin, který vyhrožuje vrátnému, že ho udeří 

gumovou hadicí atd.). Dramatizace je, stejně jako předloha, zasazena  

do historického kontextu první poloviny dvacátého století, a to včetně 

dobových kostýmů, ale také vyjadřováním a chováním jednotlivých postav. 

Hlavními postavami jsou Saturnin a Jiří, vedlejšími pak doktor Vlach, slečna 

Barbora, teta Kateřina a její syn Milouš, kterého jsem se zhostil já.  

Na první čtené nám Vacek hned v úvodu naznačil, že nebudeme hledat 

jiné možnosti interpretace, než jaké by očekával divák, který četl knihu nebo 

viděl film. Interpretací v tomto případě myslím spíše nějakou koncepci 

či vlastní výklad charakterů. To ve mně probudilo určitou skepsi, protože 

divadelní adaptace Saturnina nebyla v mých očích tolik herecky atraktivní,  

a navíc upřednostňuji, když roli mohu tvořit od začátku a po svém.  
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K tomu mi připadalo, že tento styl humoru cílí spíše na starší obecenstvo,  

a že celkový temporytmus hry je o trochu pomalejší, než u běžných komedií. 

Snad je to i tím, že dílo vyšlo v první polovině dvacátého století, jeho jazyk  

je vypovídající pro danou dobu, a zkrátka protože román je složitější osekat  

do svižné a úderné formy.  

Postava Milouše je v románu, filmu a této dramatizaci vykreslena 

následujícím způsobem: Milouš je nesympatický mladík, který často působí 

zpomaleně až přihlouple, vlasy nosí nevkusně ulíznuté na stranu, jeho chování 

je vulgární (nikoliv však v řeči) a neohrabané a je neustále tyranizován svou 

matkou, díky čemuž je přecitlivělý. V příběhu se ale objeví i situace, kdy Milouš 

překvapí a zachová se rozumně a citlivě. Například když se jeho matka chová 

nevhodně vůči dědečkovi a on se za ni stydí a omlouvá se.  

Vycházel jsem tedy z tohoto materiálu a roli chtěl uchopit podle svých 

představ. Na jedné ze čtených zkoušek jsem se snažil prosadit svou verzi 

Milouše, a to tak, že jsem k němu přistupoval jako k drzému puberťákovi 

dnešní doby. Replikami jsem odsekával, přeskakoval mi hlas, mé pohyby byly 

klackovité (i když u stolu se to těžko pozná) a dělal jsem „machra“ tak,  

jak bych ho dělal já, akorát nadsazeně a více stylizovaně. Hned po pár replikách 

jsem byl ale zastaven s požadavkem, aby mi přeskakoval hlas více a všude, 

protože to se od postavy Milouše očekává. Požadavek jsem se snažil naplnit, 

ale po chvíli mi tento způsob mluvy začal překážet. Přeskakující hlas se totiž 

nevyužíval cíleně v momentech, které by mohly podtrhnout Miloušovu 

nedospělost a přispět tím ke komičnosti (třeba „já nejsem žádný malý kluk a 

nestojím o žádné úlevy“ by byl ideální moment), ale stalo se to jakýmsi 

charakterovým rysem a samozřejmostí. Když jsem tímto způsobem mluvil delší 

dobu v kuse, tak jsem začal pociťovat frustraci, která přispívala k tomu,  

že přeskakující hlas působil nuceně.  
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Při prostorových zkouškách se mi postupem času dařilo najít kompromis  

a přeskakující hlas dodávat jen do míst, které v mých očích měly nějaký smysl. 

Objevila se ale další překážka. Má představa drzého puberťáka tyranizovaného 

matkou se výrazně lišila od představy režiséra. V mém pojetí jsem měl  

jako výchozí zdroj inspirace mé vrstevníky a sebe. Ale dle představy režiséra 

jsem se měl držet více dobového zařazení, tedy první poloviny dvacátého 

století. Nevěděl jsem, co tím myslí, protože repliky jsem nepředělával  

do současné mluvy. Neměl jsem ani pocit, že by se výrazové prostředky 

dospívajícího chlapce před osmdesáti lety tolik lišily od dospívajícího chlapce 

dneška. Pokoušel jsem se tedy najít balanc mezi tím, aby postava byla moje, 

zábavná, ale zároveň vycházela jen z konvencí doby čtyřicátých let dvacátého 

století. Moc jsem nevěděl, kde hledat inspiraci, protože zahrát nějaké „dobové 

zařazení“ mi připadalo trochu abstraktní. Samozřejmě vše vycházelo jen 

z nedorozumění – nešlo o dobu, ale o prostředky. Vackova představa byla 

taková, že Miloušova namistrovanost se má hrát skrze to, že bude mluvit 

extrémně táhle, pomalu, a jako kdyby měl v puse žvýkačku. Má představa byla 

zase opačná, viděl jsem v něm nějakou roztěkanost a replikami jsem chtěl 

odsekávat. O pohybové stylizaci jsme spolu téměř nehovořili, ale občas padala 

přirovnání jako „víc klackovitě; víc pomalu; víc šmajdat“. Byl to protipól mé 

představy zrychleného, roztěkaného a odsekávajícího Milouše. Čím více jsem 

podřizoval svou práci tomu, co očekává režisér a divák, tím méně jsem měl 

pocit, že je role moje. V poslední fázi zkoušení jsem už nedokázal rozsoudit, 

jestli je mé ztvárnění Milouše srozumitelné.  

V generálkovém týdnu, kdy jsme už zkoušeli v dobových kostýmech, 

scénografii a za účasti uměleckého vedení a několika diváků, se mi všechny 

připomínky režiséra konečně spojily. Pochopil jsem, že mé pojetí Milouše bylo 

svými prostředky moc agresivní oproti ostatním postavám, ale i vůči divákům. 

To nezapadalo do celkové koncepce, která se nesla v duchu klišé „ukážeme 

vám divadlo z dob, kdy se k sobě lidé chovali slušně“ (podobný slogan  

byl ostatně i na plakátech a v programu). Nešlo ani o to, že bych se nechoval 

slušně jako Milouš, ale spíš se nechovalo slušně mé herecké ego,  

které mi zkrátka nedovolilo smířit se s tím, že se musím podřizovat.  
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Režiséra jsem chvílemi podezříval, že mě tlačil do toho, jak Milouše hrál kdysi 

on, ale zpětně vidím, že se mě snažil dotlačit do stylizace, která měla 

korespondovat s celkem představení. Postupně jsem si znovu vybudoval 

důvěru a zkusil hledat kompromis mezi mou a jeho představou. Nakonec  

je můj Milouš někde napůl cesty – snažím se prosadit to své a zároveň naplnit 

požadavky režiséra.  
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Shrnutí 

Již během studia na DAMU jsem měl možnost zahrát si v divadlech 

komerčního typu. Konkrétně ve Večeru tříkrálovém na Letních 

shakespearovských slavnostech, a potom také ve zmiňovaném Saturninovi 

v Divadle Na Jezerce. Byl to tvrdý střet s realitou oproti tomu, k čemu nás vedli 

na škole. Tvorba nebyla tolik svobodná a neustále se braly v potaz požadavky 

a představy diváka. Má představa o tom, jaké divadlo je dobré, a jaké ne,  

se formovala ve velmi úzké komunitě, díky které jsem měl pocit, že jedině náš 

názor je ten správný. Při zkoušení Saturnina jsem si uvědomil, že každé divadlo 

má svá specifika a svého diváka. Peter Brook v knize „Prázdný prostor“ 

pojmenovává svou představu o mrtvolném divadle, jehož značná část míří 

přímo na tvorbu komerčních divadel.  

„Alespoň stav mrtvolného divadla je dostatečně znám. Divadelního 

obecenstva ubývá po celém světě. Tu a tam se objeví nová hnutí, dobří noví 

autoři, atakdále, ale jako celek divadlo nejenom nepozdvihuje nebo nenabádá, 

ono dokonce ani nepobaví. Často se o divadle říkalo, že je to děvka a mínilo se 

tím, že jeho umění je nečisté; dnes je to však pravda v jiném slova smyslu – 

děvka shrábne peníze a pak vás nepotěší.“19  

Pokud se v tomto kontextu budu odkazovat na úryvek, nemohu s ním 

souhlasit v jeho plné míře. Inscenace Saturnina sice nepozdvihuje,  

ani nenabádá, ale rozhodně pobaví. Důkazem může být neustále vyprodané 

hlediště a pozitivní reakce diváků. Zkoušení Saturnina mi dovolilo poznat i jiný 

způsob práce, který byl rozhodně poctivý. Z vedení a z kolegů jsem cítil,  

že každý svojí práci dělá tak, jak nejlépe umí. To pro mě bylo důležité  

a motivující.  

  

                                       
19 BROOK, Peter; Prázdný prostor. PANORAMA. Praha, 1988, str. 12 
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ZÁVĚR 

 

Během psaní diplomové práce jsem postupně přicházel na to,  

jak formulovat, shrnout a reflektovat své poznatky a postoje při zkoušení. 

V teoretické části práce pro mě bylo důležité sjednotit si pojmy,  

které pak sloužily k lepšímu porozumění a popisu zkoušení. V praktické části 

jsem se snažil vybrat nejstěžejnější místa zkoušení a ty následně zkusit  

popsat a zkonkretizovat. Toto ohlédnutí mi umožnilo porovnat, jakým 

způsobem jsem nad rolí a hereckou postavou přemýšlel během jejich tvorby,  

a jakým způsobem nad nimi přemýšlím teď. Tento popis procesu,  

hereckých prostředků a mých vnitřních pochodů, mi pomohl k získání odstupu, 

ale také ke konkrétnějšímu a stabilnějšímu hraní během reprízování.   

Za důležitou část považuji přirovnání nově nabitých vědomostí v oblasti 

postdramatického divadla ke zkoušení s Divadlem Letí. Díky těmto 

vědomostem jsem mohl lépe popsat průběh zkoušení a jeho specifika. Zjistil 

jsem ale další podstatnou věc –  textovou předlohu jsme dramatizovali a byla 

dominantním prvkem naší inscenace, a proto nemohu tento tvar definovat  

jako čistě postdramatický. Inscenace sice pracuje s určitou dekompozicí prvků 

a jejich následnou souřadností, simultánností, muzikálností atd., ale vždy jen 

do takové míry, v jaké zůstane text v nadvládě nad ostatními prvky.  

Považuji to tedy za náznak toho, jak by čistě postdramatický tvar měl vypadat.  

Všechny tři popisy zkoušení se vztahovaly k celkovému procesu,  

ale také k tomu, jak tvořím postavu v určitém žánru či stylu. V tomto případě 

jsem popisoval komedii, grotesku a postdramatický text. Po podrobnější 

analýze jsem zjistil, že jako herec pracuji více s vnějškovostí a odstupem.  

Vždy jsem sám sebe přiřazoval spíše ke komediálnímu typu herce, a díky této 

diplomové práci jsem si to zdůvodnil a potvrdil. Věřím, že tyto poznatky budu 

moci uplatnit při dalším směřování.  
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