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ABSTRAKT

Tato diplomova prace se zabyva hledanim idedlniho tviir¢iho prostiedi
pro herce. Tvur¢i prostor je zkouman z vyznamového hlediska konkrétniho.
1 ,,abstraktniho” - a to z pozice herce v jeviStnim prostoru v scénografickych
podminkach, 1 z pozice nalezeni volnosti ve vztahu k sob&é samému, hereckym
partneriim, rezis€rovi i ostatnim divadelnim slozkam. Podrobnosti nasledné zkouma
na zakladé rozborti zahrani¢nich inscenaci, vlastnich zkuSenosti z dosavadni vlastni

inscenacni tvorby 1 zkoumanim ansamblovych divadel.

ABSTRACT
This master’s thesis describes the research of ideal an space of creativity
for actors. The understanding of the space of creativity is defined with concrete
and abstract sense including scenographic circumstances. The thesis also describes
the looking for the freedom of an actor in relationship to himself, his acting partners,
director and other creative components of theater. The author's own opinion
as a member of audience, a skilled actor and as a student of acting academy, helps

him to create the exact description of this theme.
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UVOoD

“Chceme-li vyhledat tvar jeviste, ktery by byl tak zakladni, aby byl vychodis-
kem objevu, nelze vzit za predpoklad nase divadlo a nase jeviste. Jevistéem neni jen
hotovy tvar, ktery ma Evropan na mysli, kdykoli mluvi o divadle, ale jevisté je jen
materialem divadelnosti a dramaticnosti, jez se ztvarnuje v hmote jevistni. Funkce,
tj. divadelnost nebo dramaticnost, organizuje hmotu, a zase naproti tomu také hmota
nebo nastroj predurcuje tvar divadelnosti. Jevisté je mistem dramatického déje tak
uskutecnéného, aby byl vnimatelny divakovi. Dramaticnost a divadelnost nevznika
teprve obrazem néjakého pribehu, preneseného na jeviste. Jevisté nestava se drama-
tickym Ccinitelem, kdyz na ném herci pocnou jednat, a neni pred vstupem hercu
prostorem divadelné bezvyznamnym a indiferentnim. Kazdy, kdo je jen madlo poucen
o vztahu primitivniho divadla k jeho jevisti — poznal, Ze misto jevisté je samo mistem
divadelné a dramaticky ucinnym. Dramatického ucinku je schopna nejen jevistni
hmota a jeji prirozené nebo uméle organizovana ustrojnost, ale dramatické ucinky
mad i misto jevistni, jeho prostorové poloZeni, jeho vztah k lidskemu sidlisti, a spole-
censky realny nebo nabozensky symbolizovany vyznam. Mluvi se o nabozenském
ptivodu hry a divadla. Kazda véta takového vykladu vas pouci, jak je jeviste samo
dramatickym a dramatizujicim mistem: pravznik Feckého divadla je v dionyskych
hrach. Lze tu ukazat, Ze to byly skoro dramatické emoce mista, jez daly vznik drama-
tu. ,,Dionyské slavnosti odehravaly se Cctyrikrat rocné pred chramem boha.
Jeden z choru, ktery pozdvihl hlas k dithyrambu, vystoupil odén jako Dionysos
z chramu do predsiné k choru, shromazdenému kolem obétniho oltare, jejz obklopo-

val lid ve velikém kruhu a piimél tancici nékolika slovy ke zpévu. “ !

Ve své diplomové praci bych chtél najit odpovéd’ na otazku, jakym zpisobem
jit naproti vzniku ideédlniho tvlr¢iho prostiedi pro herce. Skrze své znalosti

a zkuSenosti, kterych jsem béhem studia na DAMU nabyl, bych rad prozkoumal

U Honzl, J. ,, Prostorové problémy divadla”. Disk, ¢asopis pro studium dramatického uméni, &islo 17,
zati 2006, str. 83-84. (dostupné on-line).



tvlréi prostor z vyznamového hlediska konkrétniho 1 ,,abstraktniho” - tedy z hlediska
postaveni herce v jeviStnim prostoru a scénickych, potazmo scénografickych
podminkach, i z hlediska nalezeni volnosti ve vztahu k sobé samému, hereckym
partneriim, rezis€érovi 1 ostatnim divadelnim slozkdm. Chtél bych se zaméfit
na podminky zkouSeni inscenace, které umoznuji herci stat na scéné€, ktera vybizi
k dramatickému jednani, a herec se diky tomu ocita v prostfedi svobody a volnosti.

Zabyvat se budu konkrétnimi pfiklady od hodin stravenych na Divadelni
fakulté aZ po vznik ro¢nikového souboru Cinohra 16-20, a také zahrani¢nimi soubory
a inscenacemi, které mé béhem studia ovlivnily a inspirovaly.

Obecné poznatky bych chtél reflektovat na vlastnich divackych i hereckych
zkuSenostech ze Skolniho 1 mimoskolniho prostfedi, a popsat konkrétni dopady
na vyvoj herce béhem predstaveni, herce jako (spolu)tviirce inscenace, a herectvi

jako moznosti k seberealizaci a seberozvijeni.
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1. DIVADELNI PROSTOR, SCENA, INSCENACE

Svatopetrské namésti 2

Prostor je obecny termin, ktery ma v r0znych oborech jiny vyznam.
Pojem prostor je ve filosofii jedna z nejvyznamnéjsich kategorii, kterd znaci volnou
rozprostranénost. Pro fyziku je prostor nekone¢ny trojrozmérny utvar, ve kterém maji
télesa a udalosti relativni polohu a smér. V matematice je to mnoZina s dodate¢nou
strukturou. Kazdy predmét, ktery vidime, se clovéku jevi ,,v prostoru®.
Dokonce i sluchové vjemy se ¢lovéku jevi jako prostorové. V tvircim prostoru,
konkrétn€ v divadle, pracujeme s propojenim vSech téchto slozek.

Divadelni prostor miizeme vnimat jako budovu, ve které se uskutecnuji

spolecenské, divadelni udalosti. MlZeme jej ale také vnimat v uZSim kontextu,

jako scénu - misto, kde se odehrava déj dramatické situace.

“Pokud jde o scénu ve vyznamu prostoru, miZeme za ni povazovat i takova
mista, kde se shromazduji davy, které se stavaji jak divaky, tak aktéry, napriklad

(zvlast' historicky vyznamnd) ndamésti. Mezi né jisté patri i vatikanské namésti

2 zdroj: mahalo.cz/italie/destinace-italie/vatikan/namesti-svateho-petra.html
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sv. Petra. Zasadné duleZitou soucdsti této scény (vytvarejici viastné jakeési jevistni
pozadi) je kolondada pochazejici z let 1656—1657; jeji autor Gianlorenzo Bernini
(1598—1680), architekt, sochar, malir a scénograf, ji pojal jako ,,objimajici ramena
cirkve“. Ale i kdyby nebylo tohoto symbolicko-alegorického (viastné primo scéogra-
fického) reSeni, predstavovalo by ndameésti sv. Petra scénu vzhledem k tomu,
co se na nem nekolikrat do roka ‘poradda’. Za scénu svého druhu lze ostatné
povazovat (nebo se ji aspon obcas stava) kazdé vyznamné namésti, jehoz historie
je spojend se shromazdovanim davii, které nemuseji mit vidycky jen ulohu

(nebo nejcastéji spise jen pocit) pouhych divdkii.” 3

Divadelni prostor se pro m¢ stava mistem, kde se déji dilezité (nejen) kultur-
ni seSlosti, kde je mozné se setkat s lidmi - aktivnimi uc¢astniky (svymi hereckymi
kolegy), posluchaci, divaky. Prozitek, ktery si z tohoto setkani odnasime, by nas m¢l,
jak divéky, tak herce pobavit, ponaucit, vzdélat i uvolnit. Téchto zazitkl
vSak v dnesnim piehlceném “uméleckém” svéte nebyva mnoho. V mnoha divadlech
jiz neni samoziejmosti, Zze se inscenace zkouSi osm (i vice) tydnl. Z finan¢nich
divodi spolu s vytizenosti hercii 1 reziséra se kazdy inscenacni tym nemize naplno
soustiedit na tvorbu dané¢ho predstaveni.

Presto vSak, kdyz se inscendtofi pfes tyto nepiiznivé podminky pienesou,

vzniké cosi magického, jedine¢ného a silného.

8 Vostry, J. ,,Scénicnost a scénovanost (Od Berniniho k dnesku)”’, Disk, casopis pro studium drama-
tického umeni, Cislo 10; prosinec 2004, str. 15-16. (dostupné on-line).
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2. POHLCENIi PROSTOREM

2.1. KOMUNIKACE S INSCENACI

4

Fotografie inscenace Faust, rezie: Marin Kusej

Kazdy z nas si jisté vybavi moment, kdy byl né¢im pohlcen. Opravdovy zazi-
tek se danému cloveéku zapiSe do paméti a opakované na n&j béhem dne, mésice,
klidn€ 1 po zbytek zivota vzpomina. Jeden z takovych, velmi pozitivné zabarvenych
momenttl, jsem zazil, béhem zhlédnuti divadelni inscenaci Faust v rezii Martina
Kuseje ve videniském Burgtheatru.

Pfestoze predstaveni bylo uvadéno v némeckém jazyce a ja jsem herciim
rozumél kazdé patnacté slovo a kazdé dvacaté mi pripominalo slovo jiné, inscenace
ve m¢ zanechala plno intenzivnich a strhujicich pociti. Inscenace Faust v rezii
Martina KuSeje na mé promluvila nejen diky své dokonale propracované rezijné-
dramaturgické koncepci a presnému hereckému jednani v monumentélni scénogratfii,
ale predevsim diky pojeti, které mé nenechalo klidnym a komunikovalo ptfes dané
prostiedky pfimo se mnou.

Po ptedstaveni, kdyz jsem si rekapituloval, co jsem vlastné vidél a z ¢eho
jsem tak nadSeny, se mi vybavilo mnoho kontrastli. Bil¢ a cerné. Byly to také zmény

temporytmu. KdyZ se na jevisti setmélo, hledisté jako by usinalo, néhle bylo slySet

4 zdroj: burgtheater.at/produktionen/faust
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ze scény hlasité zaupéni. Naopak dlouhé ticho na scéné, které by divaka mohlo
ztratit, bylo dané v kontrastu s bilym svétlem, aby to absolutni ticho o to vice vyni-
klo, rezonovalo, bylo vice “vidét”. Herecka Bibiana Beglau, kterd ztvarnila roli
Mefista, nechavala své télo ve velkych, tdhlych, dotazenych gestech. Neustale jsem
byl udivovan tim, co to vlastné¢ zazivam, vidim a slySim. Pfekvapovala m¢ dynamika
predstaveni. Rezisér Kusej nechaval jednotlivym situacim proniknout v té nejvetsi
mozné intenzité.

Diiraz totiz nebyl kladen pouze na slovo (pfesnéji zvuk), prestoze slovo
samotné hralo v inscenaci nezaménitelnou roli, ale 1 na scénické, mimoslovni jedna-
ni, které se mnou jako s divakem komunikovalo. Béhem ptedstaveni jsem nebyl
piehlcen divadelnimi vjemy, jako jsou dlouhé place, nudné monology nebo trapné
situace. VSem mym aktivnim smyslim byla rovnomérné dopiana pozornost a to mé
udrzelo v piijemném napéti.

To, co se na jevisti odehravalo, souznélo s mou piedstavou o idealnim
tvaréim prostoru. VSechny dil¢i Slozky do sebe dokonale zapadaly, a herci tak mohli

na jevisti volné existovat, coz pritahovalo mou (divakovu) pozornost.
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2.2. MOMENT PREKVAPENI

Inscenace Faust byla poskladdna z mnoha momenta piekvapeni, kdy se nahle
zménil temporytmus a zmeénila se 1 dynamika. Moment piekvapeni je jeden
z nejintenzivngjSich zazitka, které v zivoté potkame. V Clovéku vyvolava nahlou
zménu stavu, ve kterém se praveé nachazi. Zaskoci nés, at’ pozitivné €i negativné.

Kdyz na ulici potkdm né¢koho, koho mam opravdu rad, rozzaii se mi oci
a bézim za nim. Jsem Stastny, Ze svého kamarada vidim. Tento moment
ve mn¢ vyvola pocit euforie a sebere veskerou moji pozornost. Pfebéhnu silnici,
div nesko¢im pod tramvaj a spécham za svym milovanym kamaradem. Pocit radosti
z tohoto ndhodného setkani se mi v hlavé drzi jesté¢ né€kolik chvil po tom,
co se rozlouc¢ime a kazdy pokracujeme dal svym smérem.

Opacny, negativné zabarveny, piesto vSak intenzivni zazitek prozijeme
v moment¢, kdyZz pfijdeme ke svému autu a za stéraci najdeme pokutu. Ptestoze
jdeme z ptijemné pracovni schiizky, chce se nam kiicet. Jsme znechuceni predstavou,
ze vyhodime dal$ich 500K¢ za svou nepozornost. Nebo kdyz sedime v klidu na svém
gauci, tiSe pijeme kavu a z niCeho nic nam nahlas zazvoni telefon polozeny
na konferen¢nim stolku, lekneme se. Rozlijeme kafe a zafneme nadavat.
Nahl¢é naruseni naseho klidu nas zaskocCi a vyvola v nas i rychlou zménu jednani.
Misto toho, abychom si v klidu docetli napinavou knihu, musime vyfidit hovor,
na ktery ted’ nemame naladu, protoze musime utfit rozlité kafe a vymeénit si kosili.

Tyto momenty nas zdbavnym zpisobem piekvapuji a zabavuji nas. V divadle
bychom m¢éli mit tyto zazitky zaruCené. Nechodime se do divadla jen vzdé€lavat,
do divadla chodime, abychom se nechali zabavit, jdeme prozit néco nevsedniho
a podivat se na scénické pojeti svych oblibenych hercti, postav, her.

Takovy moment pfekvapeni pak miizeme zazivat nejen pii navstéveé kazdého
nového divadla, ¢i nové inscenace, ale 1 pii kazdé dalsi reprize. V Zivém organismu
je propojeni jedotlivych slozek - vcetné slozky divacké - v pfitomném
okamziku ,ted’ a tady” vzdy jedine¢né a originalni. Vlivem inspirace, chyb,

1 momentalniho psychického rozpolozeni jsou tak herci i divaci ptekvapovani vlastné

15



neustdle, coz napomaha proziti jevistnich skute¢nosti ,,jako by to bylo poprvé”.
Tuto chut’ piekvapovat a nechavat se prekvapovat je pak podle mé dulezité uchovat
si 1 ve chvilich, kdy se z rozjetého vlaku nové nazkouSené inscenace zacne stavat
jakasi rutina a inspirani momenty k objevovani novych moznosti neptichéazeji
tak snadno, nebo pfi reprizach, na kterych citim, ze nejsme (z riznych davodi)
s divaky naladéni na stejnou vlnu. Jedin¢ tak mizou postavy, piibé¢h, a vlastné

1 divadlo jako takové zlistavat stale zivé.
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2.3. UDIV JAKO ZPUSOB POHLCENI

Inscenace Faust ve mné zanechala velice silny divadelni zazitek predevsim
diky tomu, Ze jsem se ani na maly moment nedokdzal odtrhnout od toho,
co se na jevisti d¢je. Hltal jsem kazdy okamzik, t&sil jsem na zménu, ktera na scéné
nastane, a neustale jsem se nechéaval prekvapovat.

Na jevisti stala obrovska konstrukce pfipominajici opusStény industridlni
prostor, ktera se pohybovala na velké tocné. Monumentalni scénografie si od prvniho
okamziku, co ji divak zahlédne, vybuduje svou respekt. Jednotlivé tihly této plechové
konstrukce, diky rGznym variacim jeviStniho osvétleni, davaly vznikout silému
pocitu divadelnosti. Divak se nestacil divit, kolik rtiznych prostort tento objekt
nabizi. Megalomanskd scénografie pfitom citlivé pomadhala variovat jednotlivé
herecké vystupy. Ani na okamzik vSak tato scénografie nepotlacila svobodu
hereckého jednani. Proto se divak mohl skrze dokonale vyuzity jeviStni prostor
nechat unaSet hereckymi vystupy. Ty byly dokonale podpotfeny variabilitou celé
konstrukce, coz herciim neustale poskytovalo nova zédkouti a interiéry. Nestaticnost
celého kolosu tak vytvarela iluzi stiiht mezi jednotlivymi obrazy, jako by se jednalo

o zivy film.

Faust scénografie >

5 zdroj: vimeo.com/100806765
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Diky rozmanitosti celého komplexu pak herci mohli vyuzivat moznosti
statickych vyrazovych a télesnych prostfedka. Naptiklad nenapadné umisténé zrcad-
lo s umyvadlem v Cele konstrukce tvoftilo diky citlivému osvétleni prostiedi Faustova
bytu. Zde se odehravaly jeho intimni monology, ¢i dialog s Mefistem. Herecka
Bibiana Beglau, kterd postavu Mefista ztvariiovala, vyuzivala toto umyvadlo jako
pomyslné sedadlo, ve kterém se uvelebila, a ve statickém télesném gestu setrvala
po celou dobu scény.

Nejvétsim ,,esem v rukdvu” bylo jadro celé konstrukce, které bylo stylové
a barevn¢ odlisné od zbytku. K jeho odhaleni dojde az pfed samym zavérem.
Zde se odehrava finale celé inscenace a dovoluje divdkovi, aby se mohl na konci
nadechnout a zavnimat i jinou atmosféru, nezli ponurou Zeleznou masu.

Scénografii Aleksandra Denice, srbského scénografa, povazuji za skvély

priklad tviir¢iho prostoru ze scénografického hlediska.

“Nejprve o slovese divat se. Je slovanské, ale ne vSeslovanske, kromé cestiny
existuje jen ve slovenstiné a v luzictine. Z toho odbornici usuzuji, ze u zapadnich
Slovanii vzniklo z praslovanského diviti sé jako jeho varianta. Ostatné staroceské
divati se mélo dva vyznamy, jednak divat se a jednak divit se. Takze do pribuzenstva
slova divadlo asi patii nejen vyrazy divat se, podivana a divak, ale i divit se, podivit
se, udivit a také div a divny...

...Cesi slovo divadlo znaji uz opravdu velmi dlouho, skoro by se chtélo Fict,
Ze jeste déle nez samotné divadlo. V kazdém pripade, kdyz nasi predkové jesté
na pocatku 15. stoleti rekli divadlo, mysleli tim néco jiného nez my dnes. Napriklad
Paderovska bible slovem divadlo oznacuje hriiznou podivanou na Kristovo umuceni.
Jan Hus zase pouziva spojeni "hrozné divadlo”, kdyz chce charakterizovat upadek
lidského téla pri nemoci a ve stari. V ceskem prekladu Trojanské kroniky
se pak mluvi o preutéseném divadle, kdyz se chce Fict, Ze na ozdobné zdi Priamova
hradu bylo krasné pohledet.

Slovem divadlo se v cestiné do 15. stoleti zkratka oznacovaly neobvyklé

podivané, at’' uz hrozné, nebo pekné. A protoze neobvyklou podivanou byla i tanecni
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predstaveni, rytirské turnaje, zavody v lukostrelbé a také predvadeni toho, cemu
se v jinych zemich Fikalo komedie nebo tragedie, slovo divadlo se zacalo pouZivat
také pro tyto reknéme akce ci uddlosti. Nejdriv pro vSechny jmenované a postupné
jen pro, dnes bychom rekli, inscenace her. Jako pojmenovani pro misto, kde se takove
hry provozuji, slovo divadlo prvné uzil Jan Amos Komensky ve svém spise Dvere

Jjazykiv oteviené.” ¢

Jakykoliv prostor, predev§im ten divadelni, je povétSinou vniman skrze zrak
a sluch. Sloveso divat se je piibuzné se slovesem divit se. Zadny divadelni zaZitek
by mé nem¢l (bez zaméru inscenacniho tymu) nudit. Diky skvélé souhte jeviStnich
gest, at” uz hereckych, rezijnich nebo scénickych, jsem poznal to, co m¢ na divadle
bavi nejvic. Jednd se o rozmanitost prostiedktli, které se daji stfidat a vyvolavaji
ve mn¢ plno otdzek. Prostfedktl, které prekvapuji veSkeré mé smysly, kterymi jsem
schopen jevisStni adaptace vnimat, vcetn¢ vnitiné-hmatového vnimani, jehoz
zakladem je ptenos skrze zrcadlové neurony. Objevovanim a vyuZzivanim jevistniho
prostoru herci jsem tak mél moznost nechat na sebe cely scénicky prostor zaptisobit

1jinym, nez vizudlnim zazitkem.

6 zdroj: Michal Novotny: ,Divadlo”, dostupné on-line: https://region.rozhlas.cz
divadlo-7284137
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3. TVURCI MYSLENI V PROSTORU

3.1. SLOVO JAKO ZAKLADNiI JEDNOTKA (NEJEN) DRAMATICKE
SITUACE

V 1. ro¢niku, na uplném zacatku svého studia na DAMU, jsem se bal
se projevit, dat najevo svlij nazor, postoj vici postavé nebo hie. Bal jsem se,
ze se ztrapnim, ze feknu néjakou hloupost, a pak si budu nadéavat, proc¢
jsem nebyl radéji zticha. A pravé proto jsem rad¢ji ,,zticha” ztstaval.
V této bublin€ jsem se necitil moc komfortn¢, zato vSak bezpecné.

Béhem hodiny Herecké tvorby jsem pozoroval svého pedagoga Tomadse
Pavelku, ktery m¢ vedl v milostné scéné. Po tfitydennim rozebirani dramatického
textu u stolu jsme méli prvni aranzovaci zkousku na ucebné. Tti tydny jsem sed¢l,
nemusel jsem se starat o svij fyzicky postoj, misty aktivni byla pouze ma hlava.
A nahle jsem stal na cerné ucebné, pred starym, rozbitym paravanem. Citil jsem
se jak nahy v trni.

Pan Pavelka mi ukazoval, jakym zptisobem se mohu ke své spoluzacce, ktera
lezela na praktikéablu, dostat a jakymi prostiedky mohu vytvofit mezi ndmi milostné
napéti. Pozoroval jsem, jaké drzi ocni napéti, kam jeho o¢i béhem demonstrovaného
monologu smétuji, jakym tonem mluvi. Zpasob, ktery mi byl predkladan, mi vSak
byl velmi cizi, proto jsem se zeptal, zda existuji i jiné zplisoby, jakymi mohu danou
situaci vést.

Za tuto troufalou otdzku jsem se ihned zacal proklinat. Pro¢ se tak drze ptam
svého pedagoga, ktery mi chce pomoct? Nemél jsem rad¢ji mlcet? Dockal jsem
se vSak kladné odpovédi, Ze existuje nekonecné¢ mnoho zptsobti, jakymi mohu danou
situaci herecky zpracovat, a vyzval mé do prostoru, abych si vyzkousel sviij vlastni
postoj k této situaci. Skrze jeho pozitivni odpoveéd’ jsem byl o dalsi kracek blize
ke své herecké svobodé. Prolomil jsem svou vnitini komunika¢ni bariéru,

coz mi pomohlo, a stdle poméha pii objevovani cest k herecké postavé v inscenacni
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tvorbé. V ten okamzik jsem si uvédomil, Ze neni Ceho se obavat, ze mohu vést
se svym hereckym pedagogem, potazmo rezisérem dialog.

Pocit bezmoci vSak ptichazi v okamziku, kdy rezisér neni schopen takovy
dialog vést. Pti zkouSeni jedné inscenace se rezisér pustil do taktiky: ,,takhle to bude,
ja to tak chci”. Bylo pro mé velmi nepfijemné a omezujici vytvaret postavu podle
pokynt, které nekorespondovaly s mou piirozenosti. Snazil jsem se proto navazat
dialog, ktery ovSem rezisér bohuzel vést pfimo odmital, a naSe rozdilné pocity nebyl
schopen vyfesit kompromisem, kdy bychom oba rozuméli tomu, proc
a o ¢em hrajeme. Svoboda tvorby se v tento moment vytratila, jelikoz jsem nebyl

opravnén zahrnout své ndzory na dané situace, natoz na celou divadelni hru.
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3.2. PROSTOR PRO (SEBE)POZNANI

V momentech nejvétsiho strachu ze zklamani (se) pro mé byl nejveétsi oporou
piedmét Herecka propedeutika se Stépanem Paclem. Béhem t&chto tffhodinovych
lekci, které¢ jsme meéli pravidelné jednou tydné po Ctyfi semestry, jsme si mohli
vyzkouSet principy situaci, které jsme si sami napsali. Poznavali jsme se skrze
spolecné improvizace, béhem kterych jsme zkoumali jak sebe, tak své herecké
partnery. V ramci Herecké propedeutiky jsme si mohli vyzkouset, jak se nam hraje
s hereckou maskou, vytvorenou li¢enim, kterd je do jist¢ miry nezbytnou soucasti
jak dramatické, tak komedidlni role. Timto postupem jsem se nechal inspirovat
pii tvorbé postavy Malvolia v inscenaci Vecera tfikralového v rezii Vojtécha
Nejedl¢ho. Skrze silny bily make-up jsem se snazil podpotfit Malvoliovu strnulost,
svrchovanost a postoj. Cerné o¢ni stiny a nabélené obo¢i mi pomohly dodat
autoritativni respekt pro ostatni postavy. Pro divédka vSak ve své intenzité ptisobily

komicky a srozumitelné-znakove.

Predstaveni Vecer trikralovy, reZie: Vojtéch Nejedly

Na hodinach Herecké propedeutiky jsme také spolecné vytvareli etudy
na témata, kterd nas nejvice ovlivituji (strach, vira, laska). Tim, ze jsme do etud
projektovali sami sebe a sami je pak predvadéli, jsme se mohli setkat s tématy,

kterymi jsme se sami chtéli zabyvat, a o kterych jsme chtéli néco sdé€lit. Nasledné
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jsme vSe reflektovali, coz vedlo k novym pozndnim o sobé samém, co se hereckych
prostiedktll tyCe. Nase osobni pocity z danych témat jsme se ucili vyjadfit scénicky-
divadelné. Pti etud¢ na téma strach jsem naptiklad mohl vyuzit citéni divadelniho
prostoru z hlediska znakového vyznamu vzdalenosti. Etudu jsem zacal blizko
u divakl, a béhem jejiho predvadéni jsem se postupné presunul az k zadni sténé
ucebny. Timto jednoduchym pohybem jsem chtél znazornit pocit osameéni,
zpusobeny odloucenim, odtazenim a poznal jsem princip prostorového vyjadieni
vnitinich stavi.

Ze zacatku se etudy mnohokrat predélavaly, protoze jsme neuméli sami
v sob¢ pojmenovat, co citime. Postupem ¢asu jsme ale zacali svobodné pfenaset nase
emoce na jevisté, coz velmi pomohlo pii zkouSeni jednotlivych klauzur.

Pti herecké praci povazuji za velmi diilezité nejen dokonale prediikavat text,
intonovat, a dodrZzovat spravné aranzma, ale také ridit se citem. Protoze pokud jsem
skutecné v situaci — a veéfim své piredstavé, vSe okolo se pfizpisobi, mé télo
se podridi a reaguje vérohodné a autenticky. V takovych okamzicich si uvédomuji
potiebu zvladnuté techniky, kterd uz neni jen cilem, ale prostiedkem.

Diky tomu se mi otevira prostor tviirciho mysleni, ktery si pro sebe formulu;ji
jako proces, kdy se nesnazim na nic tlacit, ale aktivné o svych hereckych tkolech
premyslet. Predstavuji si postavy v danych, jasnych situacich, a tim se mi zhutiuji
jejich charakteristické prvky a podoby konkrétniho jedndni. Snazim se aktivné
vnimat, co vznika béhem zkouseni okolo, snazim se byt bd€ly — nepropasnout zadny
vnitini nebo vné&j$i impuls, ktery muze dal aktivizovat tvirci mysleni. Béhem
zkousSeni absolventské inscenace Orestes jsem bedlivé pozoroval a vnimal intenzitu
1 vyznéni monologl ostatnich spoluzaki, které mi dopomohly k vytvofeni kontextu
skrze mou postavu. Nejvice jsem pozoroval Jessicu Bechynovou jako Elektru, abych
mohl navazovat na jeji intenzitu, nadladu a atmosféru. Euripidiv Orestes je velmi
monologicky a vyskytuje se zde mnoho jednovystupovych postav. I pfesto se vSak
musi vSechny vystupy nést ve stejném duchu, aby se dalo hovofit o kompaktnim

a fungujicim celku.
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3.3. CESTA K HERECKE SVOBODE

3.3.1. RACIONALITA

Ze vseho nejrad€ji mam na inscenacni tvorbé proces zkouseni. Obdobi
od prvni ¢tené zkousky k premiéfe. Rad si poviddm s rezisérem o jeho piedstave,
s kostymnim vytvarnikem o vizualnim pojeti postavy, se scénografem o prostoru,
ve kterém ozije d€j dramatického textu, rad prozkoumavam, kam mé dana situace
zavede.

Pri této herecko-scénické tvorbé me vsak Casto brzdila ma racionalita, kterou
sttidaly problémy se spontaneitou. Bylo (a stale je) t€Zké vybudovat si mezi témito
dvéma principy tvorby urcitou rovnovahu, kterda mi dovoli jak z racionality,
tak ze spontaneity nacerpat jen to potiebné.

Diky svému raciondlnimu smySleni se snazim nabyt co moznd nejvice
poznatkii béhem ¢tenych zkousSek. Racionalné (a co mozna nejjednoduse;ji) si pojme-
novavam vztahy a nésledné skrze spontaneitu hledam intenzitu prostiedkl, skrze
které¢ se budu vyjadiovat na jevisti béhem samotného ptedstaveni. To mi pomohlo
napiiklad béhem zkouSeni Visnového sadu, o kterém budu hovofit v kapitole
Jepichodov” . V této Cechovové hie se totiz vyskytuje velké mnoZstvi postav,
jejichz osudy se navzajem ovliviiuji a propojuji. Ujasnéni konkrétnich postoji
mé postavy k ostatnim uz pfi ¢tenych zkouSkach mi dalo vétsi prostor k hledani
feSeni jednotlivych dramatickych situaci béhem prostorovych zkousek.

PtiliSna racionalita mi ovSem branila v tom, ud€lat néco, co mi nedavé smysl,
nebo jsem nemohl uvértit v prili§ jednoduchou motivaci a vétSinou piichazi svaloveé,
nezadouci prepéti. Dand racionalita mé¢ dlouhodob¢ svazovala a potieboval jsem
se od ni oprostit. Osvobodit se pro m¢ znamend volnost, uvolnéni se nejen
pii tvurcich procesech. Stale se snazim nalézt cestu k aktivni svobod¢ a zaroven
dosahnout pocitu klidu. Castokrat se viak kvili nervozité dostavam do kiece
pii  herecké praci. Pti zkouSeni dialogu Jepichodova s DunaSou jsem mél naptiklad

konkrétni scénickou predstavu o jeho vyusténi, ktera se vSak neslucovala s aktudlnim
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dramaturgickym vykladem situace. Najednou jsem nebyl schopen fyzicky
ani herecky reagovat Na aktudlni podnéty, protoze mé paradoxné brzdila ma vlastni
predstava.

Cely blok se rodi uvnitt m¢ samotného. Myslim si, ze celé vné&jsi, svalové
prepéti prameni uvnitf mé mysli diky pozorovani a vcitovani se do mého okoli.
Témet neustale si v hlavé fikam, co si o mné¢ kdo mysli, jak na koho piisobim,
zda nefeknu néjakou nepatiicnou poznamku (jak jsem jiz zmifloval na ptikladu
hodiny Herecké tvorby s Tomasem Pavelkou). Jen z jednoho pohledu se citim
neopravnéné dotéeny a ukiivdény. Bohuzel mé pocit podrazdéni drzi dlouho.

Tento zbytecny myslenkovy pochod se bohuzel obc¢as projevuje v mé tvirdi,
herecké praci. Kvuli této neustalé kontrole se dostanu do zablokovani (i fyzického),
ve kterém se mi velmi nekomfortné funguje. Kviili tomuto piepéti se ze mé stava
zed’, pres kterou do mé skoro nic neprojde - kdybych byl povoleny, vSechny poznat-
ky by mnou bez povSimnuti jen prolitly.

Casto také mivam sklony k tomu, reflektovat vie, co na jevisti (a nejen tam)
udélam, nebo dopiedu premyslet nad moznymi disledky svého jednani. Nedokdzu
se tedy dostatecné¢ uvolnit, odvazat se od piilisSné sebekontroly. N&které reakce

pak asi mohou pusobit vnéjskove a technicky, ackoliv uvnitf si je proziji.
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3.3.2. SPONTANEITA

Spontaneita je pfirozena kazdému ¢lovéku. Vlivem socidlnich a kulturnich
konvenci ji vSak ztracime nebo ji musime potlacovat. Aby herec mohl byt spontanni,
musi si osvojit urCitd pravidla a zdkonitosti. Paradoxné to musi ud¢€lat racionalné.
To, co by v bézném zivoté¢ spontanné¢ fungovat mohlo, by bylo na jevisti piilis
uspéchané. Napiiklad - v kazdodennim dialogu si lidé bézn¢ skacou do feci.
Na jevisti ovSem musi byt takova konverzace rozfazovand, aby byla pro divéka
srozumitelnd. Kazdy herec, stejné tak jako ja, si takové principy osvojuje, ptipadné
upeviluje hranim a ziskdvanim zkuSenosti. Nejlépe pak hereckou spontaneitu
¢1 intuici Castokrat paradoxné projevuji reziséfi, kteii chtéji hercim ukazat, svou
predstavu o situaci.

Pti zkouSeni Bratri Karamazovych jsem se dostal do bodu, kdy jsem se nebyl
schopen posunout v feSeni situace dialogu Ivana s Déblem. V procesu zkouseni
do situace zasahla rezisérka, kterd ji zaCala popisovat svymi slovy, a béhem toho
nevédomky pfedvedla naprosto presny chladny vyraz, ktery jsem poté mohl apliko-

vat na konkrétni repliky dialogu.

., Vachtangov mél jesté jednu pro reziséra nepostradatelnou vlastnost: umel ukdzat
herci to, co tvori zdkladni obrysy jeho role. Neukazoval celou postavu, nehral roli

misto herce: demonstroval, hrdl schéma, osnovu, obrys role.””

MozZna je to proto, Ze herec byva do postavy pftili§ ponofen, citi za ni zodpo-
védnost, nechce svého reziséra zklamat, kdezto rezisér sam ji vnima jako soucast
celku. Stejné tak, jako podle me obcas reziséfi citi priliSnou odpovédnost za celek,
a nevidi tak detaily, kter¢ fesi herci.

Ukazuje to vSak, ze mozna to, co je pro spontaneitu potieba, je zakladni pred-
stava, kterou se herec necha vést. Michail Cechov ji v Hercové cesté popisuje jako

predtuchu budouciho celku. To herci miize pomoci 1 v tom, aby se tzv. nenechal

7 Cechov, M. Hercova cesta / O herecké technice (Praha: Kant, 2017).
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unést. Spontanni reakce muze dojit k tomu, Ze se herec nechéd strhnout inspiraci
a zaCne vyuzivat moznosti, které jsou mu sice vlastni, ale nepatii do dané situace.
Ptipadné zacne reagovat tak, jak by reagoval za danych okolnosti on sam, a naprosto

zapomene na postavu.

,,Herci bez pochopeni otazky formy a stylu se bud’ snazZi pouzivat staré, uz prezité
formy, nebo zustavaji bez jakékoliv formy. Predhazuji divikum syrovy material
v podobé vasni a efektit a rikaji tomu temperament. Herec si postupné oblibi diletan-
tismus a poklada ho za svobodu A jak jsem drive u druhych ocenoval to, cemu
se obvykle 7ika ,bezprostiednost’, talent atd., tak nyni mé tento ,talent’ dési,

pokud se nechce vzdélavat upornou a houzevnatou praci.”

Zajimavy je také moment, kdy se jednou provedenou reakci snazime znovu
zopakovat. Spontanni reakce, kterou se snazime napodobit ¢i zafixovat, uz neni
spontanni, proto bychom se nemé¢li snazit o zopakovani dané reakce, ale o to pfijit
na to, jak si navodit prvni pocit, ktery mé v situaci vedl. V komediich je tento prvni
pocit velmi dulezity. Pfi nazkuSovani gagu se nejdiive musi situace opravdu stat.
Musi byt pravdiva a ptfirozend/spontanni. Poté se do ni mize vmeéstnat gag, ktery
bude diky pravdivosti situace fungovat. S tim jsme se potykali pti zkouSeni Poprasku
na laguné. Jednou vymyslené gagy po druhé casto nefungovaly, a museli jsme
se tak naucit dat (si) prostor pro vznik komedialnosti jako celku. Budovani situace
ma totiz prednost pfed vymySlenim jednotlivého gagu, ktery funguje pouze

sam o sobé.

8 8 Cechov, M. Hercova cesta / O herecké technice (Praha: Kant, 2017).
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3.3.3 HERECKA SVOBODA

Béhem studia na DAMU jsem bojoval s tim, ze néjaky kol nezvladnu
okamzit¢ naplnit a ostatni na mé budou koukat jako na n¢koho netalentovaného,
nesikovného. Casto jsem byl také konfrontovan se svymi hereckymi pociny,
predevsim se svymi chybami, coz pro m¢ byvalo potupné. Povzbuzujici Casto nebyly
ani kritiky na ptfedstaveni, ve kterych jsem hral. Pfesto jsem se musel naucit praco-
vat s tim, ze ne z kazdé negativni pfipominky budu véset hlavu. Plno poznamek
a ptipominek jsem proto musel naopak z hlavy vypoustét (o jednom takovém piipadé
budu mluvit v nésledujici kapitole).

Musel jsem se naucit, at uz pred svymi pedagogy, spoluzéky, divaky
¢i reziséry se uvolnit, odhodit vSechny své pfedsudky a strachy, nebrat si vSechnu
negativni kritiku vazné€, uklidnit se, naucit se voln¢ dychat.

S tim souvisel 1 moment uvéfeni v sebe samotného, ve své kvality,
ale 1 v situace, ve kterych se na jevisti ocitdm. Propadnout ptedstave
a nebat se volnosti, nebat se trapnosti, bezstarostné ulitnout, propadnout se,
dostat se za hranice — a tim je poznat. Ale neSlo to samoziejm¢ hned a stale neni
samoziejmosti, ze se to stane znovu. Musel jsem jit pfes svou pohodlnost, ve které
jsem se citil bezpecné.

Nepostradatelnou soucasti herecké tvorby je herecka svoboda, které miize
herec dosdhnout jednak technickym zvladnutim svého téla, hlasovych a vyrazovych
prostiedkti, jednak...?. Herecké svobody dosahne naptiklad tim, Ze véci ovlada
automaticky a nemusi na né¢ myslet. Nebo také tim, ze se orientuje v situaci a vi,
o Cem hraje, vyuzije své znalosti a dovednosti a opét si zautomatizuje prabeézné
mysSleni tak, ze se jim jako herec nemusi zabyvat. Herec by se také mél oprostit

od snahy dojit do cile a m¢l by si uzivat kazdy ptitomny okamzik hrani.

,.Spolu s pocity proZivanymi nyni stejné jako v détstvi nalézam v sobé pocity,
ktere jsou primo opakem mych détskych pociti. Napriklad: at’ jsem v detstvi delal

cokoli, at' jsem hral jakoukoli hru, byl pro mé dulezity predevsim vysledek, konec hry,
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efektni zakonceni. Vsechno jsem delal nedockave, uspéchané. Vzrusené jsem miril
k vysledku, ktery jsem si stanovil. Temér jsem nepocitoval uspokojeni z procesu hry
a spechal jsem k jejimu zakonceni... Ted pri vykonavani jakékoli prace dosahuji
temer vzdy opacného pristupu. Cely miij zajem je obracen k samotnému procesu
prace, jeji vysledky jsou pro mé prekvapenim a nechdavam jim mozZnost existovat
objektivne, jakoby nezavisle na mné. Nepokladam je za své vlastnictvi a nelpim
na nich jako v détstvi. Diky tomuto novému vztahu k vysledkiim své cinnosti jsem
zpozoroval ve svém Zivoté dva nové momenty. Jako by se vysledky mych nejriiznéjsich
cinnosti samy skladaly v harmonicky obraz, usporadanou mozaiku, kde kazdy
kaminek v harmonii s ostatnimi vytvari ucelenou a smysluplnou podobu celkového
obrazu. Kromé toho jsem zpozoroval, zZe ze sfery mého duSevniho Zivota zmizela
tiziva nuda a prazdnota, které jsem nutné musel prozivat v okamZicich, kdy vysledku
bylo dosazeno a ja, ktery o né tak dychtivé usiloval, jsem je konecné mél - a nevedel
co s nimi. Byly nepotrebné a trapily mé, pustosily dusi a vnasely do ni nudu, stesk
a apatii.”’

Volny prostor poskytuje herci také jeho okoli - rezisér, dramaturg, jeho kole-
gové a v neposledni fadé svobodny rezim. Prostor, ve kterém je mozné vést dialog,
stat si za svym ndzorem bez obav a nebat se zkouSet nové moznosti. Sila opory
a semknutost dava vyrust individualni svobod¢. Nejvétsi odménou je pro mé pocit,
kdyz vim, Ze se mohu volné hybat a stale budu adekvatné reagovat na danou situaci.
Ne vSechny inscenace vSak tento zptsob povoluji. Nékolikrat jsem vSak pocit napro-
sté volnosti zazit béhem repriz inscenace Bratii Karamazovi v rezii Aminaty Keity.
se mohl voln¢ pohybovat, usmivat se, fesit si v postavé své otdzky, zkouset nové
véci. Kdyz nahle pfisla prudkd zména tématu, zistal jsem opafen, aktivné,
tak jak po mé rezisérka pozadovala. Bez této herecké volnosti bych nemohl zkouset

noveé véci a reprizy by pro mé byly utrpenim.

9 Cechov, M. Hercova cesta / O herecké technice (Praha: Kant, 2017).
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4. UVEDOMENI SI VLASTNIHO PROSTORU V INSCENACI

4.1. JEPICHODOV

Ditlezitym okamzikem, ke kterému jsme celé studium smeétovali, byl ptichod
do divadla Disk. T¢&Sil jsem se na praci s velkym obecenstvem 1 na nékolikrat vetsi
scénu, nez bylo divadlo Kolowrat, kde jsme pusobili s naSim ro¢nikovym spolkem
Cinohra 16-20 (o tom budu mluvit v nasledujici kapitole). Piesto v§ak jsem se dlou-
ho pral s nervozitou ptichazejici pied pfedstavenimi. Po nékolika reprizach jsem
se ale adaptoval, zvykl na odezvu lidi i na jejich tiché poslouchani. Nadherny pocit.
Velmi jsem kvitoval i zménu naSich rozvrhl, kde bylo daleko vice hodin vyhraze-
nych ¢isté pro scénickou tvorbu, ktera pro mée byla vzdy ta nejpiinosné;jsi.

Prvni uvedenou inscenaci byl Cechovoviv Visiiovy sad v rezii Aminaty Keity,
ve kterém jsem ztvarnil postavu vécného nestastnika, ktery nikdy nedostane to,
po ¢em touzi nejvice, svou lasku. Byla to postava Jepichodova, ktera mi byla blizka
svou tragikomikou a bolem, ktery v sob¢ nosi.

Kdyz jsem si na prvni ctené prohlizel scénat, v obsazeni jsem nebyl napsany.
Neptijemné mé to zaskocilo. Ke vSem zminénym postavam ve scénafi byla pfifazena
jména mych spoluzaka a ja jsem se lekl, ze nebudu soucasti nasi prvni diskové
inscenace. Po chvili vSak za mnou pfiSel dramaturg inscenace Jaroslav Jurecka
a omluvil se mi, Ze na mou postavu zapomng¢l, piestoze vypsané obsazeni nékolikrat
kontroloval. Opravdu jsem si oddychl. Okamzité jsem se dozveédél, co hraji a podival
jsem se do scénaie. Vlastné jsem se nasemu dramaturgovi nedivil, Ze na mou postavu
zapomng¢l, vzdyt’ ma jen par kratkych vystupti, ve kterych nikdy nezapomene zopa-
kovat repliku: “Kazdy den, néjaké nesteésti...”.

Diky zvolenému zptsobu rezijni tvorby Aminy Keity jsem nikdy nemél pocit,
ze bych mél opravdu jen Ctyfi kratké vystupy, na rozdil od hlavnich postav
Ranévské, Lopachina nebo Varvary a Trofimova. ZkousSel jsem pravidelné¢ nékolikrat
v tydnu a mé postaveé byl vlastné vénovan relativné stejné velky prostor jako posta-

vam ostatnim. Ani na moment jsem necitil pocit utlaceni nebo nevyuZziti.
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“Rostain se mnohokrat podivuje, jak bezvyhradné se reZisér prizpusoboval
impulzum, které spontanné vznikaly v prubéhu zkousek. Jako by neplnil funkci toho,
kdo v duchu své vlastni interpretace aranzuje v prostoru, ale naopak nechal pévce,
aby sami hledali smysl jednani svych postav. Misto instrukci davanych predem
nabizel ucinkujicim az zpétnou vazbu. Tim na né prenesl velky dil odpovednosti
a s nim také permanentni nejistotu: na vSechno si museli prijit skrze vlastni télo
a hlas, s minimalni pomoci zvenci. Z interpretii se stali takika spoluautory inscenace.

Notoricky znamou se stala poucka pro herce i reZiséry, Ze je mylné pojimat
tvorbu herecké postavy jako budovani charakteru (tedy néceho obecného, daného,
statického), a Ze je naopak nutné hledat ji skrze jednotlivé situace, vztahy a konkrétni
reakce na konkrétni podnéty. Brookova inscenace je nejlepsim prikladem takovéto
trpélivé prace. Ve vysledku se kazda postava mnohokrat prekvapivé promeénuje
vlivem danych okolnosti. Ma tajemstvi a zaroven v nas vyvolava silny pocit,
Ze ji rozumime. Nejde o hru na ,,jako“, ale primo o zahadu lidské existence, kterou

tu vidime ostre nasvicenou.” 1°

Ptestoze ma Jepichodov v divadelni hie pouze Ctyfi mluvené vystupy, nikdy
jsem nemél pocit, ze bych hral n¢jaky ,,5t€k™, pravé naopak. Aminatin pfistup
k tvorbé, ktery vzdy vychazel z nas samotnych, mi dovolil se projevit v nejriznéjsich
situacich, které jsme béhem zkouSek objevovali. Aminata vzdy citlivé vnimala
jakékoliv herecké impulzy, které se na jevisti béhem zkouseni staly, a herci samot-
nému davala jistou divéru, diky které jsme mohli zkusit prakticky cokoliv.

Tim, Ze jsme spolu s inscenatory nasli vnitini, pro mé nepostradatelné téma
v inscenaci, m¢l jsem potiebu skrze Jepichodova promluvit k divakiim. Tim jsem
nabyl pocit nepostradatelnosti a nyni si bez této figury ani nedovedu Visnovy sad
predstavit. Jepichodov se pro m¢ stal nedilnou soucasti celku. Je jednim z ozubenych

koledek strojku, ktery Cechov ve Visiiovém sadu vytvofil. Kazdé z postav by,

10 Rostain, M. Denik zkousSeni Tragedie Carmen Petera Brooka (Praha: Akademie muzickych uméni,
2013).
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v naSem pojeti, situace s Jepichodovem chybéla. Je dalezitym spojnikem mezi vSemi

a predevsim dualezitym prvkem navozujici piesnou atmosféru ducha inscenace.
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4.2. ABSOLVENTSKA ROLE - ORESTES

Zkouseni mé absolventské role ve stejnojmenné Euripidové tragedii Orestés
pro m¢ bylo nelehkym ukolem, béhem kterého jsem mohl zirocit vSe, co jsem
se béhem hodin herectvi, herecké propedeutiky 1 jeviStniho pohybu naucil.
S rezisérem Stépanem Paclem jsem mimo hodiny herecké propedeutiky jiz spolupra-
coval na pasmu scénickych Cteni Hrdina v ceském dramatu, ktera jsme pravidelné
uvadéli v divadle U Valsii. Na nasi dalsi spolupraci jsem se proto velmi tesil.

Uloha pro mé byla v§ak nesnadna, byla mi jistym zptisobem vzdélend, proto-
ze diraz je v antickych dramatech kladen pfedevSim na slovo samotné. Slovem
se branime, slovem vyznavame lasku a slovem jedname. V dneSnim hektickém svété
plném riiznych spéchi a zkratek na slovo samotné neklademe takovy diraz. Smlouvy
si Casto ani neproc¢itame, navody ¢teme jen diky ilustrujicim obrazkim. V jevistni
realit¢ antického dramatu je to vSak naopak.

Rezisér Stépan Pacl mél od zadatku o vem jasnou predstavu, scéna
1 s naznakem byla pfipravena od prvni prostorové zkousky (to jsme zatim nezazili).
Proto jsme méli my, herci, prostor na soustiedéni se na svou hereckou praci.

Velmi neptiznivé na mé zapiisobila mési¢ni pauza béhem letnich prazdnin,
po které jsme ptesli z divadla Kolowrat, kde probihaly prvni prostorové a aranzovaci
zkousky, do divadla Disk. Zména prostoru ve m¢ vyvolala pocit paniky, jako bych
zacinal znova. Velkému prostoru jsem proto musel upravit hlasitost i dynamiku gest,
ktera jsem pfedtim v malém prostoru Kolowratského divadla nemusel tak feSit.
Musel jsem pracovat s tim, ze divdk je ode m¢ velmi vzdalen a proto musi byt
vSechny vyrazy velké. To mé vSak svadélo k sebeprozivani, ale védél jsem,
ze emocionalnimu jednani vzdy musi pfedchazet jednani faktickeé.

Zkousenim dané figury vzdy vytvafim novy, pfirozeny prostor, ve kterém
muZze ma postava zit. To vSak bylo Casto v konfliktu s divakem, ktery nebyl zvykly
poslouchat a neum¢l si v hlavé skrze slova vytvofit pfedstavu o tom, co se d¢je
napfiklad za zdmi domu. Dlouhé monology okamzité zavrhl a béhem piedstaveni

se celou dobu osival a svou otravenost daval zna¢né najevo. Tato okatd znudénost
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nekterych divaklh mé Casto vytrhavala ze hry. Nekolikrat jsem v hledisti spatfil
1 divéka, ktery to nadobro zalomil. Obcas jsem si pfipadal, Ze hraji pro nezivé
publikum. Vychéazeni ze svych hereckych partnerii, o které jsem se béhem hodinu
a Ctvrt dlouh¢é inscenace opiral, nestacilo. A abych se z takovych reakci nezhroutil,
musel jsem zacit hrat i pro sebe. Musel jsem si najit divod, pro¢ tu vlastné jsem
a co tu vlastné¢ délam. Proto jsem se Casto vracel k plivodni mySlence inscenace,
ktera mé vzdy z pocitu beznadéje vytrhla.

Z témat a motivi, které mi byly patrné ze samotného piekladu pana profesora
Vostrého, jsem byl fascinovan jiz na prvni ¢tené zkouSce. Nékolik tisic let stara
anticka divadelni hra jako by vystihovala atmosféru dneSni doby. Antické postavy
v sobé maji tolik spolecného s dnesni lidskou spolecnosti, at’ uz se jedna o kladné
¢1 zaporné charaktery. Kazdy z nés zné néjakého pokrytce ¢i naivni, dobrou dusi.

Béhem hrani mi vzdy poméhalo vratit se k plivodni myslence inscenace,
pro kterou jsem se nadchl uz na prvni ¢tené zkouSce. Hlavnim tématem bylo
zatraceni sirotkli, kterym nezbyva nic jiného nez se branit. Odhodlany zptasob, ktery
si Orestes se svou sestrou Elektrou a svym vérnym druhem Pyladem vyberou, spojuji
s nemilosrdnou pomstou a tim se vlastné¢ jedna o terorismus. A tento piibch
je jen zrcadlem dnes$ni spoleCnosti a ptfed tim, co se d¢je, nemizeme zavirat oci,
a proto je nutné jej predat i1 pfes moznost divackého nepochopeni ¢i dokonce odmit-
nuti. Je totiz nutné ukéazat konkrétni podnéty a myslenkové pochody postav, prestoze
(nebo spiSe protoze) nekteré z nich jsou sice az radikalné teroristické, ale 1 tak s nimi
nemuzeme nesouhlasit, ba dokonce se s nékterymi z nich pfimo ztotoziiujeme.

Po jedné reprize za mnou pfiSel jeden z mych pedagogi do Satny,
aby m¢ mohl pochvalit. Pfesto se vSak neudrzel a fekl mi, Ze bych m¢él dat diraz
z jednoho slova na druhé, ale ze mi do toho nechce nijak zasahovat, ze se jedna
pouze o drobnou pfipominku. Ja jsem svému pedagogovi podc€koval a v hlavé
jsem si ve svém monologu diirazy preménil, prestoze Slo opravdu pouze o malou
nepiesnost.

Tyden na to jsme méli dal$i reprizu a ja jsem si opakoval pted piedstavenim

monology 1 jednotlivé dialogy. UslySel jsem tieti zvonéni, které pro nds znamena,
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ze se zacina a §li jsme na scénu. Kdyz pfisla fada na monolog, ve kterém jsem si mél
upravit dirazy, nemohl jsem si vybavit jediné slovo. Polil mé pot a ja ze sebe nemohl
vydat jedinou hlasku. Po tomto stresujicim okamziku jsem se vSak uklidnil
a ze situace jsem zazraénym zpusobem vybruslil. Od té doby jsem si v hlavé zacal
tfidit pfipominky na ty nezbytn¢ nutné pro dalsi reprizovani a na pfipominky, které
se zdaji byt zanedbatelnymi, ptfesto vSak umi rozlozit celé¢ antické drama
na jednotlivd pismenka. Pokud se jedna o nezbytnou ptipominku, ktera hru dokaze
zcela rozlozit, je potfeba si na ni vytvofit dostateCny Casovy prostor, aby se zména

stihla zafixovat, a ne se ji snazit okamzit¢ splnit.
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5. ANSAMBL

5.1. KONCENTROVANA ENERGIE

Ansambl je pro mé misto, kde uzce spolupracuji veskeré divadelni slozky.
Je to vybrany soubor lidi, ktefi maji chut’ hledat spole¢nou cestu. Pfes uzky kontakt
jednoho ke druhému je mozné vytvorit divadelni téleso, které dokaze navazat
na divadelni tradice, a pfes poznavani a sebevyjadfovani kazdého Clena vytvari tvarci
prostiedi. Casto tak vznikaji jedinedn4 a silna predstaveni, ktera divaka strhnou svou
koncentrovanou energii pramenici ze souhry ¢len.

K pfislusnosti k takovému télesu umoznujicimu prostor pro koncentrovanou
tvorbu se ovSem poji 1 jisté podminky a zavazky, které musi Clenové soborti
dodrzovat. Planovani volného €asu i jinych pracovnich aktivit se naptiklad podtizuji
stanovenému divadelnimu fermanu a hracimu planu. Jeden z nejpiisnéjSich rezimu
ma v tomto ohledu pafizska Comédie-Francaise.

“Herci se stalym angazma se zavazuji k profesni vérnosti a ucasti na vsech
aktivitaich Comédie-Francaise. Hostovani na projektech mimo Comédii-Francaise
(tj. filmové a televizni nataceni ci vystup v divadle mimo hlavni mésto Pariz)
Je mozné pouze se souhlasem principdla a spravni rady. Cleniim souboru je vyslovné
zakazano podilet se na inscenacich v jinych divadlech v ParizZi a to jak na pozici
herce, tak reZiséra. ‘Po patnacti letech nepretrzitého fungovani na prknech
Comédie-Francaise je clenum souboru umoznén rocni tzv. sabatikl,
tedy tviiréi volno.’ (Guibert, 1995) Clenové souboru jsou také akciondri spolecnosti.
Mzda je vyplacena na zdklade odehranych predstaveni a doby strdavené v souboru

Comédie-Francaise.” !

11 Jakubg&ikova, I. Comédie-Frangaise (Praha: Univerzita Karlova v Praze, 2018).
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5.2. CINOHERNI KLUB

,,Objevovani hereckych mozZnosti je podle naseho ndzoru objevovanim

moznosti.” 12

V ansamblu vidim propojenost mezi hercem, rezisérem i scénografem. Tyto
slozky zGstavaji v uzkém kontaktu, ¢imz oslovuji své obecenstvo. Nejvice ansam-
blovych divadel vzniklo v 60. letech 20. stoleti. Po obdobi 50.let s vykonstruovanymi
politickymi procesy se v letech 60. zacala celospoleCenska atmosféra postupné
uvoliiovat, a dala, i diky novému divadelnimu zakonu, povolujicimu vznik nestatnich
divadel, prostor vzniku malym profesiondlnim divadlim, ktera byla vétSinou konci-
povand jako umélecké ,,dilny”. Z prazskych scén hovotfime piedev§im o Divadle
Na zabradli, Studiu Ypsilon, Cinohernim klubu a Divadle za branou.

Ne¢kolikrat jsem mél moznost shlédnout turyvky ze starych inscenaci
Cinoherniho klubu. Vzdy jsem byl fascinovan hereckym ansamblem a jejich
spolecnym semknutim a nasazenim, které vzniklo diky setkdni téch pravych lidi
v pravy cas.

U zrodu Cinoherniho klubu, ktery vznikl v roce 1965, stali Jaroslav Vostry,
Ladislav Smocek a Jan Kacer, s pivodnim zamérem vytvorit nikoliv divadelni
prostor, ale pouze inscenaci. Na zdklad¢ tohoto impulsu se v komornim prostoru
divadla Paravan vyvinulo divadlo (klub), jako tvir¢i dilna s pfimym zaméienim
na herecké divadlo.

Zahajujici inscenaci byla hra Ladislava Smocka Piknik, kterou se soubor
piihlasil k programu autentického herectvi, s dirazem na slovo. Cinoherni klub
si kladl za cil provozovat profesionalni analytické divadlo. Jednalo se o divadlo
rezirovaného herce s dramaturgii inspirovanou tématy své doby. Dulezitym
predpokladem pro jeho vznik bylo pfedevsim odhodlani kolektivu.

Velky diraz byl kladeny ptfedevSim na hercovu individualitu i1 herce

v mnozném Cisle ve form¢ souboru, ansamblu. Tvorba herecké postavy byla

12 Vostry, J. ,,Scénicky smysl a dramaticky cit ”, Disk, casopis pro studium dramatického umént, &islo
19; bfezen 2007 (dostupné on-line).
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v Cinohernim klubu inspirovana tradici mimu, kladla dtraz na herecké jednéni,
schopnost herce interpretovat postavu a vyuziti jeho osobitych predpokladt a doved-
nosti. Spousta véci, ktera Casto byvala v inscenacich zachovana, vznikala pfimo
na zkouskach, a to predevsim diky dialogu mezi hercem a rezisérem.

Soubor divadla se ihned v prvni sezon¢ rozrostl o poc¢etnou skupinu ze soubo-
ru ostravského Divadla Petra Bezrute véetné Jiffho Hrzana nebo Petra Cepka.
Kritikou a divdky byla vyzdvihovana vécnost, autenticnost, az filmovost herectvi
jeho &lent, fada ¢lent se uplatila v estetice nové filmové viny 60. let, ¢leny Cinoher-
niho klubu byli mimo jiné 1 Vladimir Pucholt, Josef Abraham, Jifi Kodet, ¢i Josef
Somr. Tviirci v inscenacich vyuzivali princip prolinani reality s absurditou a grotes-
kou, vazné s nevaznym. Pro Cinoherni klub byla typicka i souhra s divaky, kteii
veédéli, pro¢ sem chodi, a davali tak vzniknout t€snému propojeni mezi jeviStém
a hledistém.

Normalizace vSak pferusila, v nckterych piipadech dokonce zastavila
kontinuitu nejen umélecké tvorby na celém tzemi tehdejsiho Ceskoslovenska.
Provozovani divadla se vSak v dob¢ normalizace stalo pro mnohé jedinym moznym
unikem, ktery poskytoval moZnost vyrovnani se s danou situaci. Bylo slozité

po normalizaci navazat na tuto intenzivni, piesto vSak nadhernou divadelni tradici.
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5.3. CINOHRA 16-20

Potieba tvorby a vyjadfovéani se zpiisobem ndm blizkym vedla nas ro¢nik

k vytvoteni si vlastniho divadelniho souboru. Pojmenovani souboru vzniklo podle
roku zahajeni a ukonceni studia (2016-2020), které je pro jeho existenci urcujici.
Dulezité je i samotné slovo cinohra, vyznacujici soubor, ktery klade diraz na drama.

Cinohra 16-20 byla oficialn& zaloZena v roce 2018. Jeji vznik podpotila touha
po reprizovani nasich klauzurnich praci, které jsme nazkouseli na u¢ebnach DAMU,
a touha po zaziti jinych divadelnich prostor, a proto jsme se rozhodli prozit néjaky
¢as v této forme. Scénou, kde jsme pravidelné reprizovali, se stalo divadlo Kolowrat,
donedavna malé scéna Narodniho divadla.

Béhem kratkého plisobeni naSeho divadelniho spolku pod stfechou divadla
Kolowrat vznikla silna, citlivd i komedidlni pfedstaveni jako byly Léto s Monikou
v rezii Aminaty Keity, Vecer trikrdalovy v rezii Vojtécha Nejedlého nebo Ze Zivota
loutek v rezii Stépana Pacla.

Diky této zkuSenosti jsme byli schopni nahlédnout do n¢kolika rovin jevistni

komunikace a byli jsme v pfimém kontaktu at’ uz sami mezi sebou, tak i divakem.
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6. ZAVER

O tom stat se hercem jsem zacal uvazovat ihned poté, co mi maminka v péti
letech tekla, ze s cirkusem jezdit NIKDY nebudu, pfestoze jsem to tak moc chtél.
Magie, euforie, zabava 1 zklamani, které v divadelnim svété (at” uz jako student,
herec, divdk 1 spoluautor) zazivim, mé svou energii nepiestavaji pohlcovat,
nepfestavaji me fascinovat.

Divadlo je pro m¢ zalozeno predevsim na komunikaci. Jedna se tak o vytvo-
feni specifického, jedine¢ného prostoru mezi divdkem a ostatnimi divadelnimi
slozkami, do kterych patii herci, dramatici, reziséti, dramaturgové, scénografoveé
a mnozi dal$i. Pies své nejsilnéjsi zazitky, které jsem si z ¢inohernich piedstaveni
odnesl, jsem zjistil, Ze nejdulezitéjsi je na divaky promluvit. Nemusi to byt pfimo
slovné, oslovit mizeme 1 skrze vyrazy, gesta a obrazy, kterym milzeme
1 skrze jazykovou bariéru porozumét. Dulezit¢ vSak je, aby byl divak stale
piekvapovan jedndnim postav v situacich dané hry.

Idealnim prostorem pro scénickou tvorbu je soubor lidi, ktery ma stejné
smysleni a dokdze se pIlné¢ odevzdat hlavni mysSlence tvirciho spolku. Takové
skupiny se formuji do divadelnich ansambld. Od svych deviti let jsem byl Clenem
nekolika ochotnickych a dramatickych spolki na Klatovsku, se svymi spoluzaky
z DAMU jsme si zalozili divadelni soubor Cinohra 16-20.

Diky zkuSenostem, které¢ jsem béhem studii na DAMU nasbiral, jsem zjistil,
jak rozmanity muze divadelni svét byt. Jak zabavnym zplusobem dokdze Cloveka
pohltit, jistym zplisobem zformovat, pfedat mu ¢ast svych zkuSenosti a vyslat dal
na naro¢nou cestu.

Doufam, Ze jsem skrze svou diplomovou préaci alespont zcasti piedal

sv¢ postiehy dal do divadelniho svéta.
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