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Abstrakt

Herecka prace a jeji promény v ramci hereckych disciplin

Diplomova prace se zabyva proménami herecké prace napfi¢c hereckymi
disciplinami. Autor si klade za cil prozkoumat zplsob vyuZiti divadelné jevistni
teorie mimo divadelné jevistni prostfedi. Teoretickou c¢ast opird o praci K. S.
Stanislavského, M. Cechova a D. Donnellana, pficemZ u kazdé z osobnosti se
snazi definovat pristup k roli a tvorbé postavy jakozto k zakladu herecké prace.
Metody a pristupy plynouci z teoretické Casti pak porovnava se svou praktickou
hereckou zku$enosti. SnaZi se pfijit na zplsob, kterym je tato teorie vyuzita pfi
hrani v klasickém divadle, pred kamerou a v imerzivnim divadle. Snazi se nalézt
a definovat spolecné jmenovatele herecké prace napfri¢ disciplinami a jejich vliv

na uziti metod, které jsou skrze teorii nabizeny.

Klicova slova: disciplina, postava, herecka prace, metodika



Abstract

Variations in acting methods across different disciplines

The Master's thesis describes the differences in acting across multiple
environments. The author aims to investigate how stage methods can be used
outside the theatre stage. The theoretical part builds on the works of K. S.
Stanislavski, M. Chekhov, and D. Donnellan and defines a way to approach a role
and character within each of those frameworks, as the cornerstone of acting. The
author then relates the theoretical methods to his own acting experience and
explores how they can be used in classical drama, film, and immersive theatre.
Finally, the author defines the commonalities and differences of acting in

different artistic disciplines.

Key words: disciplin, charakter, acting methods, methodology
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1. Uvod

Myslim, Zze je potfeba hned v Uvodu definovat, co je mysleno pojmem ,herecka
disciplina“. Hrani pred kamerou a hrani v klasickém divadelnim rozlozeni
hledisté-jevisté je kazdé jinou hereckou disciplinou. Stejné tak hrani napriklad
imerzivniho divadla je jinou disciplinou nez obé discipliny predchozi.

Disciplina je tedy definovana hercovym vztahem k divakim/kamerfe, vztahem k
prostoru, ve kterém se pohybuje (vztahem hledisté/kamera - jevisté). Je
definovana zakladnimi vstupnimi materialy, které herec pro svou praci ma.
Poditdme sem text (pokud jej vibec mame), prostor, polet postav, zanr hry

apod.

Nazev odkazuje na problém, se kterou se kazdy herec potykd. Jak pokazdé
znovu hledat cestu k roli? Jak se pokazdé znovu ptizplsobit zmé&né vztahu mezi
hercem a divdkem/kamerou? Jak se pii kazdé nové roli prizplsobit zmé&né
vstupnich informaci, které mi hra/scénar poskytuje? Jak se pokazdé znovu
prizplsobit zmé&né vlastnosti prostoru, ve kterém budu hrat? Je né&jaké pojitko,
které by bylo uplatnitelné pro vSechny herecké discipliny? Pro veskerou hereckou
praci? Je néjaky zaklad, ke kterému je vzdy potreba dojit a jenz vzdy stoji v
centru hereckého zkoumani? Pokud ano, co to je? Co je onim opérnym bodem, o
ktery mohu pokazdé (znovu a znovu) opfit svou praci? Cil, ke kterému mam
dojit?

Témito otazkami se dostdvame primo k jadru véci. Co je zdkladem a jadrem
herecké prace? NejspiS se shodneme na tom, Ze je to postava. Alespon v ramci

c¢inoherni praxe.

Autori, k jejichz praci se budu vztahovat, psali své teorie predevSim k uziti
v klasickém divadle. Rad bych se ale pokusil ukazat, ze je jejich pohled na hrani
a postavu pouzitelny i v jinych disciplindach nez pravé v té klasické divadelni.

Otazkou, kterou si pak budu klast pri srovnavani s praxi, bude:

Jakym zpUsobem se da vyuZzit jevistni teorie v nejevistni praxi? Jakym zptsobem
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ji vyuzivdm j4? V &em se hereckd prace v rlznych disciplindch [i&?

DlleZitd pozndmka.

Velmi dobfe si uvédomuji, Ze stavba role samotné (at uz v rdmci inscenace nebo
filmu) obsahuje mnohem vice slozek, nez je pouhd prace na postavé. Hercovo
télo je casto pfirovnavano k hudebnimu nastroji. Budu se ted tohoto pfirovnani
drzet. Ve své praci bych se rad zaméril na samotné cviceni a hrani. Na pripravu
konkrétni skladby. Jak pfristupovat k partiture, jak se v ni orientovat, jak ji
chapat. Proto pominu péci se o nastroj samotny, jeho souhru s ostatnimi
nastroji, ladéni apod.
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2. Co to vlastné je postava?

Na jevisti stoji vzdy clovék, ktery se neméni. Neprodluzuji se mu nohy a
nezvétsSuji tvare, oCi. Nemeéni se velikost jeho hlasivek ani sila jeho pazi a nohou.
Pokud bude herec KAREL hrat jeden vecer Hamleta a dalSi veCer OTHELLA, jeho
kamarad PEPA, ktery pfijal pozvani na oba vecery a je divadlem nepoliben, uvidi
stale jen KARLA. KARLA, ktery mozna jedna jinak, nez jak ho PEPA zn3, ale stale
to bude KAREL.

Postava je stejné jako divadlo/film predevSim dohoda. Dohoda mezi divakem a
hercem. Myslenkovy koncept, kterému se oba rozhodli vérit. To je nesmirné

ddlezité si uvédomit.

V této praci mi jde predevSim o praxi. Proto se nebudu zabyvat tim, jaky je
historicky vyvoj pojmu POSTAVA, jak je vnimana a jak se s ni operuje napfic

c¢asem nebo kontinenty.

Jde mi predevsim o praktické vyuziti. Tady a ted, respektive pri dalSim zkouseni,
natdceni a hrani. Vyhnu se tedy Cisté teorii a budu cCerpat ze tri konkrétnich
praci, které o herectvi vznikly a které jsou psany herci/reziséry primarné pro
herce a reZiséry. Mym cilem neni srovnavat metodiku jednotlivych autor(. Spige
nalézt to, co je pro mé podstatné a co si ja osobné z téchto metodik odndsim do
praxe, at uZ jeviétni nebo filmové. Proto se muizZe stat, e ,vypichnu" jistou
techniku nebo zplsob pfemysleni, ktery mi pfijde charakteristicky a dilezity, a

pominu ostatni, které mné osobné tak dileZité nepfijdou.

Rozhodl jsem se c&erpat ztéchto praci i ztoho dlvodu, Ze v rdmci studia
¢inoherniho herectvi jsem se dotykal predevsim pravé jich. At uz teoreticky nebo
skrze cviCeni a praci na klauzurnich rolich. Jisté existuji knihy, které se vénuji
filmovému herectvi. Rozhodl jsem se je ale nevyuzit, jelikoz mé zajima, jaky vliv

maji pravé tyto tfi knihy — a potazmo i mé studium - na mou hereckou praxi.
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Budu cerpat z knih:
Herec a jeho cil — Declan Donnellan

O herecké technice - Michail Cechov

Moje cesta k herectvi - Konstantin Sergejevic Stanislavskij

Pro usnadnéni prace jsem definoval

porovnavat:

1) Jak je postava chapana?
2) Jak postavu nalézt/vytvorit?
3) Jak postavou byt?

tato kritéria,

kterd budu u autorl

13



3. Konstantin Sergejevic Stanislavskij

Vlastnim jménem Konstantin Sergejevi¢ Alexejev se narodil roku 1863
v moskevské kupecké rodiné. Zacinal jako amatérsky herec. V roce 1888 zaklada
Spolek pro uméni a literaturu, kde zacal svou rezijni drahu. V roce 1897 spolecné
s dramatikem Némirovicem-Dancenkem zakldda Moskevské umeélecké divadlo.
Divadlo uvadélo hry Dostojevského, Turgenéva, a predevsSim Antona Pavlovice
Cechova. V roce 1907 zadind Stanislavskij (Alexejev) formovat své myslenky a
pohled na divadlo. Jeho pfistup prildkal mnohé mladé divadelniky - mezi nimi
napfiklad i Michaila Cechova. Stanislavského ,systém" se pozdé&ji stava oficidlnim
~Smérem" Moskevského umeéleckého divadla. Soubor hostoval v ramci svétového
turné v letech 1922 az 1924 v Evropé a Americe, kde sklidila Stanislavského

metodika veliky Uspéch a stala se inspiraci pro mnohé herecké Skoly.*

3.1. Postava jako okolnosti

U Stanislavského by se dala postava definovat predevsim pres vnéjsi a vnitfni
okolnosti. Témi se rozumi informace, které nam o postavé dava autor v textu
samotném, ale i informace, které si o postavé zjistujeme diky domaci pfipravé a
zkouskam. Stanislavskij upozorfnuje na zavislost postavy na herci. ,[...] herec
musi v jakékoliv roli jednat vzdycky svym jménem a ze sebe samého,
v okolnostech danych autorem."“? Herec se nema snazit byt postavou, ma jednat
tak, jak by jednal on sam za okolnosti (a tedy situace), v nichz se postava

nachazi.

Postava tedy neni definovdna jen okolnostmi, ale predevsim vlivem, ktery na ni
tyto okolnosti maji, a hercem, ktery danou postavu interpretuje. Herec, ktery
ztvariuje postavu, pak bere jeji okolnosti za své a na jejich zakladé jedna.

.Podle jednani a chovani posuzujeme lidi znazornéné na scéné a jsme s to

! Mgr. Katefina Elisova, Zivot a dilo Michaila Cechova v kontextu vyvoje ruského dramatického uméni,
Rigorézni prace, Praha: Univerzita Karlova, Pedagogicka fakulta, Katedra rusistiky a lingvodidaktiky,
2012, s. 63-68.

% Radovan Lukavsky. Stanislavského metoda herecké prace. Praha: Statni pedagogické
nakladatelstvi, 1978, s. 140.
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pochopit, kdo jsou."?

Pravé jednani rozhoduje o tom, jak herce/postavu vnimame, jaky si k nému coby
divaci vytvafime vztah. Velmi dlleZzitou souddsti je pak hlavni Gkol postavy. Ten
propojuje vSechny situace, které nam text nabizi, a dava vzniknout jednotlivym

UkolGm dil¢ich situaci. Jejich pIné&nim pak vznikd jedndni postavy.

3.2. Fyzické jednani

Pfistup k roli a nalezeni postavy chape Stanislavskij predevsim pres hledani
pravdivého fyzického jednani.

«[...] zacne-li herec spravné zit fyzicky [..], vira v opravdovost vlastniho
fyzického jednani otvira hercovo nitro a je jednim z nejsilnéjSich,
nejpfitazlivéjsich ldkadel citu."* K tomuto slouzi dobfe pouZiti ,magického kdyby"
a prace s imaginarni rekvizitou, které probouzeji v herci pravdivé fyzické jednani.
Pravdivost fyzického jednani otvird cestu k chapani postavy a jejiho jednani. Cit

se pak dostavuje spolu s touhou naplnit Ukol, ktery postava v dané situaci ma.

Dulezitym aspektem studia role je pak podle Stanislavského dikladny rozbor:
#[...] cilem rozboru je studium vnéjSich podminek a udalosti Zivota hry, ktery
ovliviiuji vnitfni Zivot role.™ Ten totiz pomaha s nalezenim danych okolnosti,

které pak ovliviiuji hercovo fyzické jednani.

Pravé pravdivé fyzické jednani je pak zdrojem pravdivé psychologie postavy,
kterd z n&j vyrlstd a vytvari postavu. Dulezité viak je, ze veSkerd psychologie a
fyzicka stranka postavy prameni vzdy z herce. VeSkerym materidlem, ktery herec
k praci na postavé pouziva, je on sam. ,Herec kombinuje a sklada dusi jevistni
postavy z Zivych lidskych prvkd viastni duse, ze svych viastnich emociondinich
vzpominek.“®

Stanislavskij véri, Ze v kazdém z nas je ukrytd kazda mozna charakterova

3 Tamtéz, s. 26.
* Tamtéz, s. 123.
® Tamtéz, s. 124.
® Tamtéz, s. 51.
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vlastnost, kterou pak dané okolnosti probouzi a méni tak herce v postavu.
Doporuduje herclim, aby se snaZili ziskavat co nejvice emocionalnich vzpominek,

které je pak v prib&hu vykonu mozné pfilékat.

Hercovym ukolem je pak diky nabyté pravdivosti jednani probudit své vlastni
podvédomi a predstavivost, ktera s pouzitim hercovy duse a emociondlni paméti

dotvari zivouci dusi postavy.

3.3. Okruh verejné samoty

Hrani je podle Stanislavského predevS§im o pravdivosti fyzického a

psychologického jednani, které pomaha probudit podvédomi.

~,PredevSim je potfeba neprekazet podvédomi, kdyz samo vstupuje v Cinnost.
Stadi totiz porusit pravdivost Zivota na scéné a citlivé podvédomi se ze strachu

pfed nasilim ihned ukryje.“’

Strach je Casto priCinou odvedeni pozornosti mimo hraci prostor. ,[...] chceme-li
odpoutat pozornost od jevisté, musime se dat upoutat tim, co se déje na
jevisti."® Stanislavskij hovofi o ,&tvrté sténé", kterd herce pomysiné déli od
publika, a tudiz koncentruje divackou pozornost na jevisté. Toho se da vyuzit i
pri praci s ,ignorovanim" kamery. V pripadé kamery jde spiS o jakousi bublinu

obalujici kameramana, popripadé cely filmovy stab.

DlleZitd je vdak i naddle prace s hercovou pozornosti. Nastrojem k tomu
slouzicim je napfiklad okruh vefejné samoty, do kterého se herec muze uchylit
diky pozornosti soustfedéné v okruhu pozornosti. Ten vznika, pokud svou
pozornost zamérime na libovolny objekt v hracim prostoru a pak oblast, jiz

pozornost vénujeme, postupné rozsifime.

PFi hrani samotném pak nema herec ,tlacit na city", nema se snazit probouzet

" Tamtéz, s. 20.
8 Tamtéz, s. 31.
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nalezené emoce, ma se drzet fyzického jednani, které mu tyto emoce pfineslo, a

v ném jednat.

~Fyzickymi Ukony se projevuje zivot naseho téla a to je polovina zZivota celé role.
Fyzické jednani nas vede k samotné bytnosti a pocitovosti role a kromé toho nam

pomaha udrzet pozornost v oblasti hry [...]."°

Pfedevsim pak Stanislavskij upozoriuje na to, ze pokud herec citi, ze se mu
hraje dobre, ze je postavou, ma se soustfedit na hrani a na veskerou techniku

zapomenout.

S Tamtéz, s. 44.
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4. Michail Cechov

Celym jménem Michail Alexandrovi¢ Cechov se narodil v roce 1891 v Moskvé. Ve
svych Sestnacti letech nastupuje do herecké sSkoly pfi Malém (Suvorinoveé)
divadle v Petrohradé. V roce 1912 se osobné setkdava se Stanislavskym, ktery
v té dobé zaklada prvni studio Moskevského umeéleckého divadla. Zde Michaila
vyu€uje i Vachtangov. Michail nasledn& pusobi v Moskevském uméleckém
divadle. V roce 1928 z politickych divodd emigruje do Berlina, kde dostava své
prvni filmové role. Po marné snaze o zalozeni divadla odchazi do Anglie, kde v
letech 1935-38 vede herecké studio. To se se zacatkem valky presouva do
Ameriky. Michail Cechov plsobi v Hollywoodu a v roce 1946 je nominovén na
filmovou cenu Oskar. Vyucuje herecké hvézdy, jako jsou Marilyn Monroe, Gary
Cooper, nebo Clint Eastwood. V této dobé také vydava knihy o herecké

technice.®

4.1. Imaginarni télo a centrum

Télo je pro Cechova naprosto zasadnim aspektem herecké préce.
VSechna jeho cviCeni vychazi z predpokladu, Ze télo a jeho centrum jsou zdrojem
energie, emoci a inspirace. VétSina cviceni proto pracuje s rozvojem tohoto
centra nebo s propojovanim jinych c¢asti psychofyzického aparatu herce s timto

centrem.

U Cechova by se dala postava definovat predevsim pres jeji imaginarni télo. Télo

postavy si herec pred vykonem ,,obléka" a po vykonu opét ,svléka".

,Skute¢né prijaté a pociténé imaginarni télo probudi hercovu vdli a city, sladi je

s charakteristickou fe¢i a pohyby: pfeméni herce v jinou postavu!™!!

1 Mgr. Katefina Elisova, Zivot a dilo Michaila Cechova v kontextu vyvoje ruského dramatického
uméni, Rigorézni prace, Praha: Univerzita Karlova, Pedagogicka fakulta, Katedra rusistiky a

lingvodidaktiky, 2012, s. 86—93.
1 Michal Cechov. Hercova cesta: O herecké technice. PreloZila Zoja Oubramova. Vydani druhé, prvni
spole€né vydani v nakladatelstvi KANT. Praha: KANT — Karel Kerlicky pro AMU, 2017, s. 184.
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Té&lo probouzi psychiku postavy, kterd uréuje, jakym zplsobem bude postava
reagovat na udalosti odehravajici se v jejim okoli.

Velmi silnym zdrojem inspirace je pfi tvorbé postavy imaginarni centrum, jehoz
umisténim jsme schopni charakterizovat postavu. Idedlem umisténi imaginarniho
centra je centrum hercova téla. Idealnim (neutrdlnim) stavem je pak zarici a plné
centrum. Jeho presouvanim a ménénim jeho charakteru jsme schopni ovliviiovat

charakter celé postavy.

Postavu pak pfi vykonu Cechov vnima jako jedno z JA, které tvofi osobnost
herce. Herec mé& takovéto JA tfi. Prvnim je on sam, jeho ,civilni* JA. Druhym je
pak vyssi, umélecké JA, které se probouzi ve chvilich uméleckého vykonu a
propojuje ho s inspiraci. Treti JA je pak postava samotnd. Postava je tedy u
Cechova imaginarnim JA, kterému herec propljcuje své télo a emoce. Postava je
charakterizovana predevsim imaginarnim télem a imaginarnim centrem, které

definuji jeho vztah k atmosfére a ostatnim postavam.

4.2. Psychologické gesto

Psychologické gesto (PG), je nastroj, ktery Cechov vyuziva k nalezeni télesného
vyjadreni postavy. Z tohoto archetypalniho gesta se nasledné vyviji vnimani
postavy. PG je jakousi psychofyzickou patefi, o kterou se postava opira.
U PG jde o nalezeni charakteristického postaveni téla, které vyjadfuje a

reprezentuje hlavni touhu a cil postavy.

Pro nalezeni gesta navrhuje Cechov vyuzit prvni intuice, kterd nds pfi ¢teni textu
oslovi. DoporucCuje polozit si otazku, jaka je hlavni touha postavy, a tu se
nasledné pokusit ztvarnit gestem. Toto gesto je posléze zapotiebi upravovat a

rozvijet v prdb&hu zkouseni/ptipravy, dokud nejsme s vysledkem spokojeni.

Cechov o pouzivani PG piSe toto: ,KdyZ pouZividte PG jako prostiedek ke
zkoumani postavy, délate ve skutecnosti mnohem vic. Pripravujete se na jeji

hrani. Tim, Ze vypracovavate, vylepsujete, zdokonalujete a cvicite PG, stavate se
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stale vic svou postavou. Probouzeji se ve vas city a vile."*?

PG Ize vytvaret i pro Useky hry (nebo, chceme-li, scénaie). Je ale dlleZité, aby
byla v souladu s celkovym PG postavy. Velice dlleZitou sloZkou PG je tempo, se
kterym je provadéno a které ma velky vliv na jeho vyznam. Cechov doporuduije
PG pro praci na roli i ztoho dlvodu, Ze se tim vyhneme prebyteénému
rozumovému, analytickému pFistupu, ktery nds mdlze zablokovat a odstfihnout
od zdroje inspirace. Tvrdi: ,Rozum, obecné feceno, neni dost imaginativni, je
priliS chladny a abstraktni, nez aby mohl vykonavat uméleckou praci. Mohl by

snadno oslabit a na dlouhou dobu oddalit vasi schopnost hrat."!3

Je duleZité zminit, Ze vyznamnou slozkou prace na PG je rozvoj citlivosti a citéni
celého téla a jeho energie. Rozvoji téchto slozek je vénovana velka ¢ast knihy.
Dali ddlezitou zminkou by mélo byt to, e Cechov v pfistupu k roli nenavrhuje
pouze PG. Pracuje i s pristupem pres atmosféru, kdy herec hleda celkovou
atmosféru situaci a snazi se najit vztah postavy k této atmosfére - pres
ztélesfovani a praci s imaginarnim centrem, ale i pres charakterizaci a hledani

charakteristickych rysd postavy.

VSechny tyto metody pristupu k roli maji jedno spolec¢né. Jde predevsSim o
hledani fyzického vyjadreni postavy. Toto fyzické vyjadreni nasledné ovliviuje a

~zespoda" buduje celkovou psychiku postavy.

4.3. Vyzarovani a prijimani

Pro Cechova je pii samotném hrani nejdllezitéj$i napojeni na partnery,
atmosféru a vlastni t&lo. Kvalitami, které zdlrazfiuje, jsou ,lehkost, forma, krasa

a celistvost."*

O PG hovofi jako o nastroji, ktery mize pomoci i v prib&hu hrani. ,PouZivejte PG

12 Tamtéz, s. 177.
18 Tamtéz, s. 176.
1% Tamtéz, s. 147.
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béhem celého obdobi prace s roli, at uz ji zkousite, nebo hrajete. Provedte ho

pred kazdym vystupem na jevisté. "'

Velmi ddlezité je pak pro Cechova hercovo vyzafovani a pfijimani: ,Vyzarovat na
jevisti znamena davat, vysilat. Opakem je prijimat. Skute¢né hrani je neustala
vyména obojiho. Na jevisti neexistuji okamziky, kdy herec mdze dovolit sob& - &i

spide své postavé - z(stat v tomto smyslu pasivni [...]."*®

K prijimani pak piSe: ,MUZe [herec nebo postava - pozn. autora DP] ptijimat
pritomnost svych partnerd, jejich jednani a slova, nebo mize pftijimat své okoli,
at jeho konkrétni detaily nebo jako celek, jak to vyZaduje hra. Mlze také pfijimat
atmosféru, v niz se nachazi, nebo predméty, &i udalosti. Zkratka prijima vSechno,
co na né&j jako na postavu mize v daném okamziku pUsobit. Skute¢né pFijimat
znamena pritahovat k sobé s maximalni vnitfni energii véci, osoby, udalosti Ci

situace.™!’

O hrani piSe jako o neustdlé improvizaci. V prib&hu hrani doporuc¢uje divérovat

LVvnitfnimu hlasu®, ktery nikdy nelze a na ktery by se mél herec spoléhat.

15 Tamtéz, s. 216.
8 Tamtéz, s. 150.
¥ Tamtéz, s. 150.
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5. Declan Donnellan

Narodil se roku 1953 v Anglii. Studoval v Londyné anglic¢tinu a pravo a se svym
pritelem Nickem Ormerodem zalozil roku 1981 divadelni spole¢nost Cheek by
Jowl. Jejich dramaturgie byla zaméFena predevsim na uvadéni klasickych textd,
vedle Shakespeara se inscenace dockal napt. Corneilldv Cid (1986) nebo
Calderénlyv Lékar své cti (1989). V roce 1989 se Donnellan stavd spolupracujicim
rezisérem Narodniho divadla v Londyné. V roce 1994 obdrzela spole¢nost Cheek
by Jowl pozvani do Ruska a Moskevského umeéleckého divadla. Tim zacala jeho
spoluprace s ruskym divadlem a praveé ta se stala inspiraci pro vznik knihy Herec

a jeho cil, kterd vyéla nejprve v ruétiné (2001) a pak aZ v angli¢tiné (2002).18

5.1. Postava v zajeti Cil

»[...] pro herce plati: jsme tim, co vidime."°

Donnellan definuje postavu jako zplsob, kterym herec vniméa své okoli. Herec se
diva o¢ima postavy. Postava ma podle Donnellana ucelené, komplexni a neustale
se ménici vnimani okolniho svéta. Okolni svét je pak tvoren tzv. Cili. Cilem
postavy muze byt prakticky cokoliv. Jind postava, jeji odév, ale i rekvizita ¢i

scénograficky prvek.

Preklad je trochu zavadéjici. Cil (v anglic¢tiné target) nesmi byt chapan jakozto cil
cesty. Jako konec cesty (to, k Cemu chce postava dojit) chape pojem cile
Stanislavskij a Cechov. Ti hovoii o celkovém cili postavy a vedlejsich a hlavnich
cilech. Je zasadni tento rozdil pochopit, protoZe i u nich je cil pro postavu velmi
dilezity a z velké &asti ji definuje, ale jinym zplsobem. Donnellandv Cil ma
mnohem zasadnéjsi vlastnosti, nez ze je ,pouhym" chténym vysledkem. Mné
osobné by i proto v pripadé Donnellanova Cile vyhovoval spiSe preklad terc

(misto, kam zamérujeme svou pozornost).

8 Declan Donnellan. Herec a jeho cil. PreloZil Julek Neumann. Praha: Brkola, s.r.o., 2007, s. 7—-11
¥ Tamtéz, s. 62.
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Cile jsou zaroven zdrojem jednani postavy, nebot cile je tfeba proménit.
Donnellan vychazi z predpokladu, Ze postava je neustdle nespokojena se svym

okolim a jeji hlavni touhou je toto okoli proménit.

Nespokojenost s prostredim vychazi z charakterovych vlastnosti postavy a déje
hry/scénare. Dllezité je si uvédomit, ze prostfedim se u Donnellana chape Uplné
vSe, co postavu obklopuje, a tedy Ze i dalSi postavy jsou soucasti prostredi a

moznymi Cili.

Napiiklad v dramatu nazvaném Ivanov vidi Lvov Ivanova (CIL). Ivanova, ktery
ni¢i svoji Zenu. A je potreba ho promeénit v Clovéka, ktery se snazi své zené

pomoci.

Dlvod, pro¢ si pro svou praci Donnellan voli zdanlivé sloZity koncept Cild, je
prosty. Touzi vytvorit podminky pro vznik skutecného a Zivouciho jednani
postavy. I my (mimo koncept herectvi) si totiz miZeme své okoli na Cile
rozC€lenit. I my jsme se svym okolim neustdle nespokojeni a snazime se ho

zmeénit. Plati to i pro ty nejmensi ukony.

Hadka je snahou proménit druhého (druhy je CIL) takovym zplGsobem, aby ndm
vysledny stav vyhovoval.

Podrbani nosu (nos je CIL) je snahou zménit skutec¢nost, Ze nés svédi.

Pravé volba mezi Cili herce a Cili postavy rozhoduje o tom, za koho budeme
jednat. Pravda a zivot budou na jevisti v obou pripadech.
Jednou to ale bude pravda a Zivot herce, podruhé postavy.
,Herec musi predevsSim prenést vSechno, o¢ hraje, z toho, co vidi sdm osobné

jako herec, na to, co vidi postava."?°

Hercovym CILEM mdZe byt divék, kterého se snaZi proménit z usinajiciho na
pobaveného, aby se predstaveni povedlo.
Romeovym CILEM m@Ze byt Julie, kterou potfebuje proménit z bojécné na

odvaznou, aby s nim odesla.

D Tamtéz, s. 63.
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Stejné jako v Zivoté, i na jevisti a pred kamerou rozhoduje chovani o tom, jaci
jsme. Chovani je definovédno Cilem. Respektive volbou Cile a volbou zpUsobu,
jakym ho budeme ménit.

Pokud budu dité (CIL) promérovat z brediciho na nebreéici, mdm nekonecné

mnoho prostiedkd, jak toho dosahnout.
Mohu ho chlacholit a hladit, ale i sefvat a serezat.

Pravé tato volba ovliviiuje, jak budu svym okolim (v tomto pripadé ostatnimi
rodi¢i na détském hfiti) vniman. To samé se d&je u divdkl a postavy. A opét je

v jadru Cil, ktery je potfeba proménit.

Postavu definuje volba Cild a volba zplsobu, jak (jakymi prostiedky) se jej snazi
zménit. ,Kym jsem, zavisi na tom, jaké Cile vidim.“?! Postava je tedy u

Donnellana definovana jejimi Cili.

5.2. Viditelna a neviditelna prace

»T0 zakladni, co si musime u postavy pripominat, je to nejjednodussi: herec se
ve skutecnosti nemiZe proménit."?? To, co z herce déla postavu, je volba CilG a
volba, jakym zplUsobem se je bude snaZit proménit. Herec se neméni. To Cil
promé&fuje a motivuje jeho jednani. Zkouseni je pak hledanim CilG a zpUsobd,

jimiz se je snazi konkrétni postava proménovat.

Hereckou praci rozdéluje na viditelnou (predstaveni) a neviditelnou (zkouseni a
domadci ptiprava). Donnellan pfirovnava neviditelnou praci k tréninku sportovcd.
Fotbalisté pri svych tréninzich opousti hranice, které pravidla fotbalu vymezuji.
B&haji za ¢ary, hraji v mensim poctu hracl, nez je predepsano. Na hfisti obihaji
kuZele a dotykaji se mice rukama. To by pfi samotné hfe dovoleno nebylo,
dilezité ale je, Ze je to na hrani v podminkach, které pravidla vymezuiji,

pripravuje.

2 Tamtéz, s. 90.
2 Tamtéz, s. 81.
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Stejné tak herec pri zkouseni a pripravé opousti text, nahrazuje ho jinym.
Limituje své t&lo a postavy ohybd do extrém{. Hraje si s prostorem i ¢asem.
Vétsina toho, co se na zkusebné nebo pfi domaci pripravé objevi a vyzkousi, neni
v samotném vysledku obsazeno. I herce to ale na hrani pripravuje. Donnellan
nepreferuje uréity zplsob prace na roli. Podstatné je hledani Cild.

Donnellan pide: ,Mame tolik metod, kolik je hercd.“??

,Neexistuje zadny vyluény zplsob, jak nastudovat roli."?*

Ve své metodé se proto nesnazi definovat cviceni a etudy, které je nutné délat.
SpiS se snazi prinést Uhel pohledu, kterym se dad na postavu divat a kterym
v sob& mizeme probudit cit pro jeji Cile.

w25

»Svét neni nikdy dost dobry.

Kazdy znds si vytvari fiktivni  svét iluzi, ve kterém Zije.
I postava si tento svét vytvari. Herci mize pomoci, kdyZ si tento svét predstavit
a ¢erpd z né&j. V dilsledku vidi, co postava vidét nechce, nebo naopak nahlizi, jak

si postava okolni svét predstavuje.

~Nejsem dost dobry/a.

Kazdy z nds ma jeden dominantni vztah: sam k sobé. Tato zdsada je pro herce

zivotné dllezita. Julie ma prvotni vztah k Julii.

Nejlepsi zplsob, jak mize Irina [fiktivni herecka - pozn. autora DP] poznat Julii,
je vidét, jak Julie vidi samu sebe."?®

Etuda s extrémy

Tato etuda rozviji vlastnosti Cile, a to diky tomu, zZe potfebu zmény zene do

naprostého extrému. Herec se pak v ,balkénové scéné&" muZe pokouset svij Cil

2 Tamtéz, s. 92.
* Tamtéz, s. 93.
% Tamtéz, s. 97.
® Tamtéz, s. 97.

25



(Julii) jen a jen rozesmat. Z této etudy do praxe zlstdvd malo. Mlize vsak

probudit to nejcennéjsi - Zivot.

Protiklady

Hledanim protikladu nasi postavy rozsifujeme jeji hloubku.
Po nalezeni takového protikladu je dobré polozit si otazku. Co ma s timto

protikladem ma postava spole¢ného?

VSechny tyto etudy rozviji nase povédomi o postavé a tedy jejich moznych
Cilech. Rozvijeni a hledani Cild je neustald a nekondici prace. Cim konkrétnéjsi je
Cil a potfeba ho zménit, tim konkrétnéjSi je jednani postavy.

Plati zde totiz: ¢im to ma postava slozitéjSi, tim to ma herec lehdi.

Donnellan piSe, Ze ¢im vice se toho o postavé dozvime, tim |épe. Zaroven ale
plati: ,[...] takové studium je uzitecné jen do doby, nez si herec zacne délat
té&Zkou hlavu s tim, Ze néco musi byt spravné."?’ Herec sdm ma podle Donnellana

poznat spravnou miru pripravy.

5.3. Pavouci nohy

Donnellan o samotném hrani pise:

,Herec musi béhem viditelné prace zapomenout neviditelné a ddvé&fovat tomu, ze

se neviditelné bude pamatovat samo."?®

Hrani (viditelnd prace) z neviditelné prace vychazi automaticky. Nezbyva nam
nez tomuto procesu divéfovat. Ani fotbalista nesmi v prib&hu hry premyslet nad
cviéenim, které dfive absolvoval bé&hem tréninku. Musi prosté ddvérovat svému
télu, ze se nauceny a trénovany instinkt vCas a spravné projevi. ,Tim, ze
prehrdvdme rlzné role - otce, matku, uéitele nebo kamarada - vlastné Zijeme.

Herectvi je reflex, nikoli ,druha pfirozenost, je to ,prvni pfirozenost' [...]."%*

2 Tamtéz, s. 93.
B Tamtéz, s. 91.
2 Tamtéz, s. 13.
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Hrat je tedy prfirozené. Neustdle hrajeme. Hrat znamena byt.
NejvétSim nepritelem je pak nas strach, ktery nas blokuje a zaskrcuje spojeni
mezi viditelnou a neviditelnou praci. Dulezité je proto zjistit, jak sam sebe
neblokovat. Jak nebranit sdm sobé, aby skrz nas proudil Zivot. ,Dovolme Zivotu,
aby ndmi prochazel, a to tak, Ze se ve vztahu k cili nezaslepujeme."*® Pravé Cil a
pozornost zamérenda na né&j a potreba ho zmeénit herce strachu zbavuji. Na
blokovani sebe sama neni prostor ani ¢as. Veskery prostor a ¢as totiz zabira Cil.
Donnellan ve své praci vysvétluje, ze kazdy blok, ktery herce postihuje, je

zplUsoben tim, Ze se soustiedi na své Cile namisto Cild postavy.

Prace na odblokovani herce je jakousi pateri celé Donnellanovy prace. Herecké
bloky prirovnava k pavoucim noham, kdy jeden herecky blok spousti blok dalsi.

Téchto nohou je osm:

~Nevim, co délam."

~Nevim, co chci."

~Nevim, kdo jsem."

~Nevim, kde jsem."

~Nevim, jak se mam pohybovat."
~Nevim, co mam chtit."

~Nevim, co rfikam."

~Nevim, co hraju."

U vSech je mozné vyrok rozebrat a analyzovat.
,Dulezitd je struktura vyroku. Ve slovech ,(J&) nevim, co (Ja) déldm.' je dvakrat
nepfimo zminé&no jedno slGvko: ,j&'. Pozornost, kterd méla patfit ,né&emu" a jeho

vlastnimu vkladu, se pfenesla na bankéfe, na ,ja'."%!

To néco je pravé onen Cil, ktery je potreba proménit.

% Tamtéz, s. 84.
31 Tamtéz, s. 23.
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6. Shrnuti teoretické casti

Zamérné jsem seradil autory v poradi Stanislavskij, Cechov, Donnellan, nebot to

je poradi, ve kterém prace vznikaly.

Je velice dileZité si tuto skuteé¢nost uvédomit, nebot vysvétluje ndvaznost praci.
Dalo by se totiz Fict, ze kazdd z praci rozviji ¢ast té predchozi. Cechov se
kuprikladu zaméfuje na cviceni téla a hledani idealniho nastaveni hercova
télesného aparatu k tvorb& postavy. Télo je pro né&j velice dilezité i jako zdroj
informaci o postavé. Lze zde vysledovat jisty nesouhlas s praci Stanislavského -
Cechov totiz neprikladd intelektudinimu rozboru hry tak velkou ddlezitost jako

pravé Stanislavskij.

Shoduji se v$ak v zakladu herectvi, kterym je pro né fyzické jednani. Cechov se
ve své praci snazi priblizit zdroji inspirace. Tento zdroj hleda v téle herce, které

musi byt citlivé naladéno.

O fyzickém jednani jakozto zdroji herecké pravdivosti hovofi vsSichni tfi autofi.
Pohyb je nedilnou soucasti také Donnellanovy prace, i kdyZz se to tak na prvni
pohled nemusi jevit. Veskeré déni a jednani podrizuje Donnellan Cili, vSechno je
pohyb ke zméné Cile. NejzasadnéjSim rozdilem mezi pracemi shledavam byt
Donnellanovo zacileni na samotné hrani. Cechov se Stanislavskym se totiz
shodné vénuji pripravé herce na roli. Samotnym hranim se tolik nezabyvaji.
Stanislavskij sice hovofri o Ctvrté sténé a okruhu pozornosti, v rozsahu celé prace
je vSak toto téma obsazeno jen velmi kuse. Donnellan naproti tomu celou svou
praci zaméruje praveé na hrani samotné a vysvobozovani herce ze zajeti strachu,
ktery, jak se vsichni shoduji, je nejvétSim nepritelem hereckého vykonu, jelikoz

brani inspiraci a prirozenosti v UCasti na preméné herce v postavu.

Dal$im dlleZitym rozdilem je pouzivani terminu stav. Stanislavskij i Cechov se
shodné snazi nalézt nastaveni hereckého aparatu, které je idealni k hereckému
vykonu. Donellan naopak stav jako takovy odmitd. Tvrdi, ze stav je mrtvolny.
Chybi v ném pohyb. Donnellan nahrazuje tviréi stav vztahem, a to konkrétné

k Cili, ktery je zdrojem veskerého hercova jednani.
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Naproti tomu se Donnellan prakticky nevénuje ladéni hereckého aparatu a jeho
vlivu na hrani. Ve své préaci upozornuje na potfebu uvolnénosti a citlivosti,

nevénuje ji vSak prakticky zadny prostor.

Co se pojmu postava tykd, vdichni tfi hovofi o tom, Ze se herec nemize stat
postavou. MUZe se divdkovi postavou nanejvy$ jevit, a to ve chvili, kdy jedna
shodné s jednanim postavy. V tom, jak tohoto pravdivého jednani docilit, se uz
ale autofi neshoduji. Stanislavskij hovofi o vnéjsich okolnostech a ukolech.
Donnellan praci s ukolem a vnéjsi okolnosti spojuje v potfebé proménit cil.
Cechov pak hovoli predevéim o pocitech a néladach, které je potieba v téle
provokovat fyzickym jednanim. Preména v postavu u néj probiha skrze

imaginarni télo.

Co se tyCe samotného hrani, vSichni tfi povazuji za nejvétSiho nepritele strach.
Strach, ktery nas blokuje a odvadi pozornost od déni v hracim prostoru nebo nas
(hercQ) samych. Stanislavskij navrhuje praci s okruhy pozornosti a vefejnou
samotou, Donnellan pak, vlastné shodnég, praci s Cilem jakozto jedinym objektem
naseho zajmu. Zasadnim rozdilem vak z(stava, Zze Donnellan pocitd s divaky
jako s moznymi Cili. Stanislavskij pohled na ,&tvrtou sté&nu“ dlrazné
nedoporucuje. V tomto rozdilu jde myslim velmi jasné vycitit, jakou vyhodu ma
vnimani postavy z Donnellanovského pohledu. Herec pak neni omezen pouze

fiktivnim prostorem.
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7. Od teorie k praxi

Hlavnim Gcelem vySe rozebrané teorie je pripravit herce na jevistni (divadelni)
herecky vykon. VSechny teorie pracuji s predpokladem, Ze herec na zacatku své
prace obdrzi text a Ze se v pribé&hu prace postupné dostane do prostoru, mezi

scénografii a do kostymu.

Jsou ale ony teorie pouzitelné i mimo tento okruh? Lze jich vyuzit i v jiné herecké

praxi, jiné discipliné nez v klasické jevistni?

Mou zkuSenosti je, Ze ano.

Rad bych v nasledujici ¢asti rozebral a analyzoval zkuSenosti s jejich vyuzitim.
Dochazi totiz Casto k Upravé a specifikaci myslenek, které jsou takto z divadelni
teorie prevadéné. Rad bych se pokusil tuto specifikaci priblizit a pojmenovat.
Mym cilem je najit priklady takovéhoto prevedeni a zamyslet se nad situacemi,
do kterych jsem se v prib&hu prace dostal, a nad tim, jaké specifické situace a
vztahy je potreba resit napfi¢ disciplinami a nad jejich moznymi Fesenimi praveé
z pohledu vyse rozebranych divadelnich teorii. Pokusim se vyzdvihnout konkrétni

specificky aspekt discipliny a pojmenovat zplsob, jakym jsem s nim pracoval.
Svou snahu budu smérovat k zodpovézeni otazek, které jsem si v Uvodu této
prace poloZil. Jakym zplsobem je moZné vyuZit jeviétni teorie v nejevistni praxi?
Jakym zplsobem ji vyuZivdm ja? V &em se hereckd prace v rlznych disciplinach
lisi?

Prace, o kterych budu psat, jsou:

Absolventské predstaveni v divadle DISK — Pan Biedermann a zhafi

Imerzivni divadelni projekt Pomezi

Studentsky film Moty
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Kazda z téchto praci ma sva konkrétni specifika.

Hra Pan Biedermann a zhafi byla uvadéna v DISKu v sezéné 2015-2016. Jde o

inscenaci s klasickym rozlozenim jevisté a hledisté a pevnym textem.

Pomezi je imerzivni divadelni projekt. Imerzivni divadlo funguje na principu
mieni divdkl s herci. Scénografii a plUdorysem objektu, ve kterém se
predstaveni odehrava, je definovan presny prostor, ve kterém se pohybuji herci
spole¢né s divaky. Herci se tak milze stat, Ze v urcitych chvilich jeho vykonu neni

nikdo z divak{ pritomen. Dal$im dlleZitym aspektem je pak improvizovany text.

Motyl je kratky némy film natoc¢eny Karlem Sindeldfem v rémci studia reZie na
FAMO. Jde o némou grotesku na motivy filmd Wes Andersona.
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8. Pan Biedermann a zhari

Tragikomedii Pan Biedermann a Zzhari jsme nastudovali jako nasi ctvrtou
absolventskou inscenaci v divadle DISK. Jednalo se o text Svycarského autora

Maxe Frische v rezii Barbory Maskové.

Dé&j inscenace se odehraval v domé pana Biedermanna, spofadaného méstana
stfedni tfidy, ke kterému se na pldu nasté&hovala dvojice zhard. Biedermann neni
schopen tyto dva vyhodit. Radéji, nez aby Sel do pfimé konfrontace, nalhava sam
sobg, Ze je ve v porddku. Ani v momenté, kdy preddva zharlim sirky, nepfijima

skute&nost, ze se mu chystaji dim podpalit.

Inscenace byla koncipovana klasickym zpUsobem rozloZeni jevisté-hledistd, tedy
»~na kukatko". Vyraznou soucasti scénografie byla lavka (rampa) o Sifce Sedesati

centimetrd, kterd stala ve vysce tfi metr( nad jevistém a plnila funkci pGdy.

Postavou, kterou jsem v této inscenaci ztvarnoval, byl Martin Eisenring, jeden ze
7harl, ktefi prisli zapalit Biedermannlv dim. Postava Martina Eisenringa by se
dala charakterizovat predevsim pres pregnantni mluvu a gentlemanské

vystupovani.

8.1. Od textu k postavé

Zasadnim aspektem klasické divadelni herecké prace je pritomnost textu. Ten je
zdrojem veskerych informaci o postavach a intepresonalnich vztazich, ale i o
vztahu k prostoru. DuleZitou soucasti této prace je proto analyza textu,
respektive zvoleni pristupu, kterym z pismen na papire vytvorime postavu. Dalo
by se fict, Ze ja jsem pro praci na postavé Eisenringa zvolil Cechovovsky pfistup.

Minimalné v prvni fazi.

Je dilezité Fict, ze tak hodnotim z odstupu. Ve chvili, kdy jsem na postavé
zadinal svou praci, jsem vé&Fil spi§ své intuici, neZ e bych se pro tento zplsob

védomeé rozhodl.

32



PFi domaci pripravé na ctené zkousky jsem casto pracoval v pohybu. Nechaval
jsem na sebe pUsobit text. Citil jsem, Ze ve zpUsobu, kterym se postava
Eisenringa pohybuje prostorem, je néco urcujiciho, a ze budu schopen nalézt
néjakou zakladni télesnou charakterizaci, na které nasledné postavu vystavim a

kterd mi bude oporou v prib&hu zkougeni.

Z textu jsem se dozvédél, ze postava Eisenringa dfive pracovala v restauraci -
Eisenring byval &ignikem. I zplsob, kterym byl psén Eisenringlv text, napovidal
mnohé o kvalitach jeho vystupovani. Text byl uhlazeny, nonsalantni, sarkasticky.
Kdyz jsem tyto informace ,pustil do téla“, citil jsem potfebu byt narovnany.
Vlastné Slo ze zacatku o napodobu cisnického postoje. Prerovnana zada, brada

vysoko vytazena, lehce pysna.

Kdyz jsem se pod vlivem téchto kvalit zacal pohybovat prostorem, citil jsem, ze
se méni vlastnosti imaginarniho centra postavy. Centrum se posouvalo vzhiru,
do oblasti hrudniku a krku, zatimco jeho vlastnosti pak byla jakasi nakyslost,
kterd pronikala az do obli¢eje a postaveni rtd. Hral jsem si s touto proménou
centra az do absolutnich extrému. Ve chvili prace s kolegy na zku$ebné jsem tyto
extrémy zmirnil. Ziskal jsem tak jistou predstavu o vnitfni ndladé postavy.
Pridanim kapesnicku, ktery jsem si k postavé prosadil (po diskuzi s rezisérkou),

jsem dosahl zakladniho obrazu postavy.

Tento zplsob prace mi velice pomohl projit skrz prvni fazi zkou$eni, tedy hledani
zakladnich stavebnich kamenl postavy. Jeho vadou, kterou ale musim pfic¢ist
spiS sobé nez technice samotné, byla nicméné snaha o preneseni ,stavu". Misto
abych jednal s touto kvalitou v téle, snazil jsem se tuto kvalitu ukazovat. Vedlo

to pak u mé v jisté fazi k ilustrovani a vypadavani ze situaci.
PFistup pres imaginarni centrum a pozdé&ji i imaginarni télo mi pomahal taktéz ve
fazi hrani — pred vstupem na jevisté jsem mohl ,ochutnat" vnitfni pocit postavy,

a tedy se i rychleji dostat k jejimu vnimani okoli.

Je mi lito, ze jsem k praci nevyuzil techniku psychologického gesta. Samotného

by mé zajimalo, kam by to celou praci a mou zkuSenost posunulo.
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8.2. Omezeny prostor

Dalsim vyraznym specifikem klasické divadelni herecké prace je jevistni prostor.
Prostor, ktery je Casto scénograficky pretvoren a velice konkrétné vymezen.
K tomuto nezridka velice specifickému prostfedi si musi herec hledat néjaky
vztah. Nejlépe takovy, ktery jeho praci podpofi a ktery mu pomdZe rozproudit
energii. Dobfe definovany vztah totiz podporuje jevistni jednani a mize vyrazné

pomoci prirozenému hereckému vykonu.

Timto vyraznym a omezujicim prvkem byla v inscenaci Pan Biedermann a zhafri
plda reprezentovand lavkou. Od za¢atku zkoudek v prostoru jsme se snaZili tuto
ldvku prenést na zkusSebnu. Poslouzily ndm k tomu praktikably a zabradli,

kterymi jsme si vymezili hraci prostor.

Pravé takto velice specificky vymezeny prostor a omezeny pohyb, ktery z toho
plynul, byl velice zajimavym aspektem herecké prace. Do té doby jsem nikdy na
takto Uzce vymezeném prostoru nezkousSel a zkuSenost je to velice cenna.
Potvrdilo se mi totiz tvrzeni, ze ¢im to ma postava slozitéjsi, tim to ma herec

lehdi.

Jednou z vlastnosti postavy Eisenringa byla totiz prehnand péce o jeho
zevnéjsek. To v prostfedi pudy, jesté k tomu takhle konkrétné vymezené, nutné
vedlo ke snaze niCeho se nedotykat. I kapesnic¢ek coby soucast kostymu se pak
mohl zapojit do pribé&zného fyzického jednani. Neustéle vyvstavala potfeba néco

utirat a Cistit, nejcastéji pak vlastni kostym a ruce.

Dalsi vyhodou omezeného prostoru je jisté skutecnost, Ze na zbytecnd gesta a
pohyby, ktera k postavé nepatfi, nezbyvd mnoho mista, a tak je herec omezen
jen na to, co délat musi. Vede to k presunu jednani na slovni jednani a k celkové

konkrétnosti.

Pro mé& osobné to byl obrovsky pFinos, jelikoZz mam tendenci rozmélfiovat svUj
pohyb do zbyte¢nych a malych gest, kterd ubiraji na energii a vedou ke ztraté
prirozenosti. Lavka a rekvizita v podobé kapesnicku mi poskytly prijemnou oporu
pro hledani co mozna nejpravdivéjsiho jednani postavy.
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Slo tedy predevsim praci s okolnostmi, které takto Uzce vymezenym prostorem
vnikly. Jednou ze zakladnich okolnosti a zaroven vedlejSim uUkolem postavy
Eisenringa bylo udrzet svij odév a zevnéjdek ¢isty, a to po celou dobu hrani. Jde

zde tedy o uziti Stanislavského metodiky, konkrétné prace s okolnostmi a ukoly.

8.3. Hledisté, jevisté a strach

Dal$im velmi specifickym aspektem klasického rozloZeni ,na kukatko" je herclv
vztah s divakem. Hledisté je stale na stejném misté a funguje jako svého druhu
energetické zrcadlo. Je dilezité divaka vnimat, tzn. ,brat ho do hry", a presto
svou pozornost do prostoru hledisté neprendset. Herec musi divaka vnimat, a
pfitom se nesmi nechat ovlivnit ve svém prirozeném jednani. Musi vnimat jeho
energii, vyuzit ji, a pfitom se nenechat touto energii ridit. Ve chvili, kdy tomuto

tlaku herec podlehne, dava prostor strachu.

Dlvodem je presunuti pozornosti z oblasti jevisté do oblasti hledisté, jak o tom

hovofi vsichni tfi teoretikové.

U Biedermanna a 2hatl jsem na toto trpél velice. DGvodem byl jisté i fakt, Ze
hrani v Disku je dosti specifické. Jde totiz o vysledek prace cCtyrletého studia, a
tak chce kazdy odvést co nejlepsi vykon. Také fakt, ze hrani v Disku slouzi
k prezentaci vlastni osobnosti v zajmu hledani pristich pracovnich pfilezitosti, na

klidu prilis neprida.

S trémou mi snad nejvice pomahala Donnellanovskd teorie a presunuti
pozornosti na Cil. Dlouho jsem mél problém s dialogem z prostfedku hry. Dialog
je rozvlacny a Eisenring nedéla nic jiného, nez ze odpovida po pravdé na kazdou
z Biedermannovych otazek. Nerozumél jsem tomu. Nerozumél jsem motivacim.
Eisenring chce prece predevsim podpalit dim, pro¢ by si tedy s Biedermannem
takto hral? ProC by riskoval, ze se zamér nepovede? Pravé nepochopeni vedlo k

rozptyleni mé pozornosti a v disledku i k trémé&. Nevédél jsem, co hrat.

AZz pohled skrz Donnellanovské Cile mi pomohl se v situaci zorientovat.
Byl jsem diky nim schopen odhalit, Ze Eisenringovou velikou vasni je
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proménovani Biedermannova pohledu na celou zalezitost.
Eisenring se aZ patologicky bavi zplsobem, jakym je Bidermann schopen
schovavat pravdu sam pred sebou. Jak si je schopen znovu a znovu nasazovat

stale komplikovanéjsi rizové bryle.

Z hlavni touhy podpalit dim se pak stala touha ,rozlozit" Biedermanna. Pomoci
mu jeho vylhany svét postavit az do absolutnich extrémd. Pro Eisenringa se pak
stal cely proces podpalovani pddy né&m vic neZ jen touhou po destrukci. Stal se
experimentem, vyzkumem Biedermannova chovani. Eisenring si s Biedermannem

hraje skutecné jako s mysi, ne vSak jako kocka, ale jako laboratorni pracovnik.

Pravé toto zjisténi mi velice pomohlo s trémou, na kterou jsem v této situaci
trpél. Mohl jsem se totiz opfit o Cil v podobé Biedermanna. Vénovat mu veskerou
svou pozornost, a¢ otolen zady. Cekat na kazdou jeho otazku. Dokonce
predpokldadat kazdou jeho otdzku. Predpokladat i intonace a pripravovat si
odpovédi. To vSechno dohromady vyzadovalo tolik pozornosti, ze ji na hledisté

zbyvalo jen malo.
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9. Projekt Pomezi

Projekt Pomezi byl experimentalni autorskou inscenaci Vv rezii
Lukade Brychty a Stépana Tretiaga. Slo o imerzivni inscenaci odehravajici se ve

trech patrech jistého starého domu na Florenci.

Podstata imerzivniho divadla spociva v rozboreni vztahu mezi hledistém a
jevi§tém. Divadkdm i hercim je umoznén volny pohyb po prostoru, ve kterém se
predstaveni  odehrava. Divaci  jsou cdasto  zapojovani  do hry.
Je na divacich, v jakém ,rezimu" budou celé predstaveni sledovat. Mohou si
napriklad vybrat jednu postavu, kterou celé predstaveni (pro)nasleduji nebo se
jen tak toulat, cist vSechny mozné tisténé materidly, které jsou soucasti

predstaveni, objevovat prostor atd.

Divdk nikdy nem(ze vidét vSe, co se v prib&hu predstaveni odehraje.
Predstaveni neni déleno na jednotlivé vystupy a postavy ziji nezavislym zivotem.
Dochazi mezi nimi k ndhodnym interakcim, ale i k predem zrezirovanym

situacim, ve kterych se musi herci sejit.

Soucasti hereckého vykonu je v takovém pripadé neustdla improvizace v mezich
postavy a prostoru a neprerusené, tfi hodiny trvajici byti v postavé. To pfinasi
mnohé potize a obtiznosti, ale i zajimavé vyzvy a necekané herecké zazitky.
Pfedevsim jde vSak o velice silny prozitek z byti v postavé, jelikoz nepfichazi
moment ,ekam na vystup", a Clovék se tak plné ponofi do fiktivniho charakteru

své role i svéta, ktery ji obklopuje.

Dalsi velice dlleZitou slozkou je absence textu. Text je po celou dobu ptedstaveni
improvizovan a herec nema svazané ruce v interakci s divakem ani s kolegy

herci.

Ja jsem do projektu ,naskakoval® v jeho prvni sezéné do alternace s Matéjem
Vejdélkem. Projekt uz bé&Zel pll sezdny. Mou roli byla postava Jonage Waldy,
mistniho obchodnika. Kazdd z postav, které v predstaveni vystupovaly, méla

urcity cil, ktery se snazila naplnit. Dale byla charakterizovana skrze Zivotopis a
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dalsi vedlejsi cile a charakteristiky. Hlavni potfebou, kterou se snazila postava
Jonade Waldy naplnit, bylo vymanénit kolonial z dluhli, do kterych ho $patnym
hospodafenim dostal Waldlv otec. Kazdd zpostav méla pak jednu
charakterizujici $patnou vlastnost, kterd se v prib&hu predstaveni vice a vice

projevovala. U Jonase Waldy to byla kleptomanie.

9.1. Absence textu

Jednim z nejdilezitéjsich aspektl celého projektu byla absence psaného textu.
Scénar vypadal spiSe jako planek, tabulka, kde bylo vypsano, jaka postava ma
kde a kdy byt, s kym se ma setkat a od ¢eho k ¢emu ma postava v dané situaci
dojit.

PFi pripravé na hrani Pomezi jsem tedy preskakoval analytickou ¢ast prace na
roli. VeSkeré materialy jsem obdrzel ve chvili, kdy bylo rozhodnuto o tom, ze se
do projektu zapojim. DUleZitym aspektem bylo i to, Ze jsem nebyl G&asten
zkouseni a pripravy projektu, ale zapojil jsem se do né&j ve chvili, kdy uz néjaky
¢as fungoval. Z mého pohledu Slo tedy spiSe o pripravu na zaskok, ktery pak
prerost| v alternaci. Pfesto jsem nedostal, co se tyde materidld a informaci, o

moc vic, nez kolik dostavali ostatni herci pri pripravé celého projektu.

DlleZitou slozkou a op&rnym bodem celé postavy byl jeji Zivotopis, ktery
prozrazoval zakladni charakteristiku postavy a uvadél ji do kontextu vztahl
s ostatnimi postavami a celym prostorem méstecka Pomezi. Urcoval okolnosti,
z kterych vychazelo vnimani postavy a zplsob, kterym na své okoli reaguje.
Pravé absence textu vedla k naprostému spoléhani na okolnosti. Nebyl zde totiz
ani rytmus, ani jasnd myslenkova linka, kterd by byla normalné v textu a jeho

situacich ukryta.

Cilem hrani byla co mozna nejvétsi civilnost a uvéritelnost a v tomto ohledu se
priblizovala hrani pred kamerou. Vyraznéjsi stylizace byla na Skodu, jelikoz
nabouravala iluzivnost vykonu a nasledné i celého predstaveni. Snaha o co
mozna nejvétsi civilnost vedla k neustalé a podvédomé praci s ,magickym
kdyby". Jediné, co odliSovalo postavu od herce, byly totiz pravé ony okolnosti,
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které definovaly vztah k okoli.

Absence textu pak byla spiSe vyhodou, jelikoz jsem nebyl svazan jeho rozsahem
a mohl tak prirozené jednat slovem. Velikym uskalim vsak byla volba jazykovych
prosttedkl a celkovd stylizace mluvy. Chtélo to jistou domaci pFipravu a
rozmluveni se v prislusné slovni zasobé pred kazdym predstavenim. Pomezi bylo
totiz situovano do mezivale¢ného obdobi. Nerespektovani této jazykové okolnosti
nasledné casto vedlo ke komickym situacim, které ale nabouravaly celkovou

atmosféru a iluzivnost predstaveni.

Zakladnim kamenem a opérnym bodem celé postavy byly tedy dané okolnosti.
V tomto pripadé skute¢né dané, a to z ruky rezijniho tandemu do ruky herce.
S témito okolnostmi jsem nésledné& pracoval presné podle principl, které ve své
praci predstavuje Stanislavskij. Ackoli nemohl o imerzivnim divadle védét, jelikoz
v dobé jeho prace a zivota jesté neexistovalo, jeho metodika se k nému vyborné
hodi.

9.2. Majak

Daldim dlleZitym aspektem imerzivniho divadla je volny pohyb vech G&astniku.
Jak divakd, tak hercd. V celém hracim prostoru ¢asto vznikaji rizné chumly lidi a
celkové zmatecné situace, pfricemz herec se <cdasto v mnozstvi tél
v bezprostrednim okoli ztraci. Nebyval ale vyjimkou i pravy opak - naprosta
hereckd samota, kdy se mohlo stat, ze i nékolik situaci po sobé nebyl u hercova

vykonu pritomen zadny divak.

Toto a celkové vysokd dynamika pohybu po prostoru vyzadovala specifickou
praci s energii. Nejen co se tycCe rozvrzeni kondi¢nich sil, které bylo také

zapotrebi, ale i s pfijimanim a vyzarovanim.
To, o Cem ted budu psat, je skutecné pocitova zalezitost a sam nevim, zda to
meélo néjaky vyraznéjsi vliv. J& kazdopadné vnimal, Ze ano, a kdyby mélo byt

vysledkem této techniky jen to, Ze se mi hralo lépe, myslim, Ze to stadi.
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Zakladem bylo vyzafovéni a pfijimani, tak jak ho ve své praci Cechov.

V ramci hereckého vykonu toho bylo k pfijimani opravdu mnoho a diky uzaviené
a potemnélé scénografii nebyl problém dostat se do atmosféry hry a napojit se
na prostiedi a herecké partnery. Nesmirné dilezité ale bylo vyzafovani, které
bylo pouzito predevsim jako jakysi majak.

Podstatou bylo vyzarovanim energie upozornit divaka na skutecnost, ze je nékde
nablizku herec, ktery potfebuje jeho pozornost. Vyzarovani pak spocivalo
predevsim v intenzivnim byti v prostoru a pozitivni energii vychazejici z celého
hereckého aparatu. Nevim, jaky méla tato technika skutecny vliv na pfitomnost
divdkd u mych vystupl, kazdopadné mym dojmem je, Ze veliky, a proto ji zde

zminuji.

I mimo tento majak vSak bylo velice dllezité udrZet energetickou hladinu
v hereckém aparatu na vysoké Urovni a tim odlidit a zvyraznit svij pohyb vedle

pohybu divakd.

I Cechovovskd technika se tedy k herecké praci v rdmci discipliny imerzivniho

divadla skvéle hodi.

9.3. Postavou tfi hodiny v kuse

Dalsim dulezitym specifikem hrani v inscenaci Pomezi byl nepfetrzity, tfi hodiny
trvajici pobyt v postavé. Béhem inscenace Pomezibyli herci celou dobu
predstaveni v rolich (az na zcela okrajové vyjimky). To vyzadovalo pfipravu a
rozloZeni sil. DlleZitou sou&ast vykonu tvofil oblouk postavy, ktery se neustdle

vyvijel a ktery bylo nutné udrzet v co mozna nejprirozenéjsi podobé

Predstaveni Pomezi se odehravalo v ¢asovém horizontu jednoho dne. Zacinalo
rano, kdy se vsichni probouzeji, a pokracovalo az do vecera a zkazy, ktera s nim
pfichdzela. DuleZitou pomickou zde byl temporytmus, s jehoZ pomoci bylo

mozné kvalitné vystavét praveé zminény oblouk postavy.

40



U Jonase jsem temporytmy mohl sledovat dva. Jeden vnitfni, odrazejici ndladu a
pohnutky postavy, druhy vnéjsi, ktery byl viditelny nejen pro ostatni partnery,
ale i pro divaky. Pravé jejich rozpor vytvarel napéti a pomahal herecky
preklenout mezery mezi jednotlivymi situacemi. Rozpor byl také zdrojem
energie, kterou bylo nasledné mozné vysilat, jak bylo vysvétleno v predchozi

podkapitole.

Na zadatku predstaveni byl JonddQv vné&jéi temporytmus klidny, v pribéhu se
jeho tempo zvySovalo do maxima. Na uUplném konci predstaveni pak padal
temporytmus dold a pomahal tak s apati¢nosti a vyosenim, do kterého se Jonas

na konci dne dostal. Postava Jonase se na konci predstaveni ménila v kocoura.

Rozpor temporytmQ velmi pomahal s interpretaci neklidu, kterého byl Jona$ piny.
Jona$ je postava pratelskd, s dobrymi vztahy k ostatnim postavdm. V pribéhu
predstaveni ale pribyvaji véci, které Jonas musi dusit v sobé. Nesmi se s nimi
nikomu svérit. Pravé tyto tajnosti se daly dobre vyjadrit skrze temporytmicky
rozpor. Asi nejvyraznéji to bylo k uzitku ve scénach, kdy hraje Jonas se svymi
kamarady karty. Navenek se tvafi, Ze se nic ned&je, snaZi se plsobit dojmem
klidného a zaujatého hrace, vevnitr ale bubld neklid, ktery obcas prosakne na

povrch v podobé prudsiho gesta nebo vyraznéjsi intonace.

I zde, v praci s temporytmem, lehce vystopujeme vliv Stanislavského metodiky.
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10. Motyl

Némou grotesku Motyl jsme nataceli v produkci pisecké FAMO.
Slo o kratkometrazni film na motivy prace Wes Andersona v rezii Karla Sindelare.
Film vypravél pribéh mladého kluka, ktery je posedly fotografovanim. Nejradéji
ze vSeho foti motyly. Ve svém byté ma fotek plnou sbirku. Jednoho dne, kdyz se
projizdi na kole a hledd motyly k foceni, zahlédne holku. Ta ma na sobé Zluté
Saty a svym zevnéjskem pFipomind zlutdska. Kluk seskodi z kola a pronasleduje
holku do knihovny, kde se mu po mnoha nevydarenych pokusech nakonec podari

poridit jeji fotku.

Film pracoval s prudkymi Svenky kamery a ostrymi stfihy. Po hercich byla
vyZzadovana stylizace némé grotesky - tedy zvyraznény, ostry fyzicky projev.

Film byl némy, a tak veskera herecka prace spocivala ve fyzickém jednani.

Filmové herectvi ma mnohd specifika, kterda u divadla nenajdeme.
PFedevsim je to zplsob, jakym je prace vedena. Hereckd prace je rozdélena do
sekvenci. Casto se nenatacdi chronologicky, ale podle potieby filmového $tabu a
moznosti vyuZiti prostort k nataéeni. Jeden zabér se todi nékolikrat za sebou a je

tézké vyhnout se mechanicnosti.

Casté opakovani a pauzy vedou k rozdroleni herecké prace a k obtizim spojenym
s vypadavanim z role. Je velice dllezité udrzet charakter postavy a d&jovou linku
i ve chvili, kdy se skace jak v Case, tak v prostoru. DalSim specifikem je pak
kamera, ktera je v neustalém pohybu. Herec musi pruzné reagovat na neustalé

zmény uhlu, ve kterém je zabiran.

10.1. Ctvrta sténa kolem s$tabu

Jednim z nejvyraznéjsich aspektl discipliny hrani pfed kamerou je pfitomnost
filmového Stadbu. Ten je pfi nataceni prakticky vsSude, kde prostor nezabird
kamera. Kamera je Casto v pohybu a jeji vzdalenost od herce se dynamicky

méni. To je potieba v prib&hu herecké prace vzdy zohlednit.
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Promeénlivy vztah ke kamere a k prostoru, ktery z této dynamicnosti plyne, pak
Casto ovliviiuje hereckou pohodu, kterd je prfi podavani vykonu daleZita.
Zakladnim predpokladem je hercovo nevnimani pritomnosti Stabu a kamery,
ktera ho neustdle sleduje. V tomto ohledu jde o podobny vztah jako v klasickém
divadelnim prostredi. Herec musi neustale citit pritomnost kamery, hrat pro ni, a
pritom nenechat jeji pritomnost ovlivnit prirozenost hereckého vykonu. Rozdilem
je vSak mrtvolnost vztahu, z ¢ehoz vinime kameru. Hledisté Ize chapat, jako
jakési zrcadlo vykonu. Energie je hercem do hledisté vysildna a pozménéna se
mu vraci zpét. U kamery toto neplati. Kamera je mrtva. Zadnad energie z ni
nejde. I filmovy Stab se po vétSinu ¢asu snazi zaujmout neutralni postoj a nerusit
herctv vykon. To vede k mnohem vétsimu pocitu samoty neZ pti hrani v divadle.
DlleZitou soucasti této prace je ignorovani pritomnosti kamery a celého $tabu. K
tomu mize velice dobfe slouZit metodika Stanislavského a jeho pojem ¢&tvrté
stény. Zde vSak nejde o sténu, ale spiSe o jakousi bublinu, ktera obklopuje
kameru a filmovy sStab. Dava tak herci moznost odstranit tyto rusivé elementy

z oblasti jeho pozornosti.

V prib&hu nataéeni se Casto stdva, e je herec nucen koukat t&sné vedle
kamery. Nej¢ast&ji pfi natdceni blizkych zabé&rl a dialogl. V mist&, kam herec
zaméfuje svlj zrak, je b&zné& pfitomen nékdo ze &tabu. Tohoto ¢lovéka je viak
nutno nevidét. Hlavné pri blizkych zabérech jde na mimice a ocich poznat
prakticky vSe, co herec vnima. V takovych chvilich si beru na pomoc pravé
Stanislavského techniku se ctvrtou sténou a okruhy pozornosti. Védomé si
vymezuji hraci prostor, ze kterého prijimam impulzy, jeho hranici je pak oblast,
ve které se pohybuje Stab. To umoznuje i pohled na cleny stabu. Nedivam se
totiz, podobné jako Stanislavskij, nikdy prfimo na né. Vzdy svou pozornost a zrak
zaméruji a zaostruji bud tésné pred né, nebo naopak az za né. Nikdy svou
pozornost neupoutavam primo na clena stabu. V opacném pripadé bychom dosli
k odcizeni a k navazani hereckého vztahu - namisto vztahu postavy. Stejné jako

na divadle zde totiz plati, Ze postavu definuje to, co vidi.

PFi nataceni filmu Motyl bylo chvil vybizejicich k vyuZiti této techniky mnoho. Slo

totiz Casto o blizké zabéry, které snimaly ndhlou zménu ve vyrazu tvare.
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10.2. Rozdrobeny herecky vykon

Dalsim zasadnim rozdilem filmového herectvi oproti herectvi divadelnimu je
neustale prerusovany a na malé segmenty rozdéleny herecky vykon. V klasickém
divadle je jak predstaveni, tak herecka prace rozdélena do jednotlivych situaci a
vystupd. U filmu se hereckd prace déli do jednotlivych zabérd, které se nadto
velmi Casto opakuji, a nepracuje se na nich v chronologickém poradku. To vede
k celkové rozdrobenosti herecké prace a castému vypadavani z energie a

postavy.

Zde, pri nataceni kratkého filmu Motyl, jsme prvni zabéry filmu tocili az posledni
den brzy rano. Tato roztrousenost vede k potfebé zachytného bodu - néceho, co
herci pomizZe s ndvratem k postavé a s orientaci v jejim vyvoji. N&&eho, co
pomaha udrzet v téle napéti odpovidajici mistu, na kterém se postava v ramci

svého oblouku ocita.

Pro mé timto zachytnym bodem bylo vzdy télo samo. NejspiS by se zde dalo
hovorit o Cechovovské technice, a¢ - podobné jako u Biedermanna - k tomuto
hodnoceni dospivam zpétné. Vzdy pro mé bylo velice zasadni presné definovat
zplUsob, jakym se postava pohybuje. Zde, v ptipadé kluka, &lo o strnuly pohyb
s lehkym prihrbenim, ktery se snazil prozrazovat jeho nevyspélost a stydlivost.
Tento postoj by se dal definovat skrze imaginarni centrum. Presunutim centra
pfed hrudnik a zmengenim jeho velikosti dochazi pocitové k vétdimu dlrazu na
my$leni a strach. Postava pak muizZe plsobit nervéznim dojmem, coZ bylo

v tomto pripadé cilem.

Vzdy kdyz jsem se vracel pred kameru, snazil jsem se navodit si télesny pocit
podobny tomu, s nimz jsem pfi minulém zabéru koncil. Bral jsem pritom ohled
na chronologii a lehky vyvoj postavy. Kluk se na konci filmu pocitové otevre,

prekona strach.

Také absence mluveného slova prenesla dliraz herecké prace pravé na télo.

Nedalo se totiz spoléhat na vyvoj ukryty ve slovech, Slo o vyvoj Cisté télesny.

Imaginarni télo bylo tedy hlavni slozkou tvorby postavy Kluka a nasledné jeji
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interpretace pred kamerou. Byla to jedna z prvnich zkusSenosti s technikou
imaginarniho centra a téla pred kamerou a rad se k ni ve své televizni a filmové
praxi vracim. Pro praci simaginarnim télem je Cechov a jeho technika

imaginarniho centra skvélym pomocnikem napri¢ hereckymi disciplinami.

10.3. Strihové herectvi

Zanrem kratkometrazniho filmu Motyl byla groteska. Groteska ma sama o sobé
mnohad specifika, ja zde vsak budu psat predevSim o jejim vlivu na nataceni.
Jednim z dilezitych prostfedkl grotesky je stfihové herectvi. Toho byl tento film
piny.

Filmy Wes Andersona, kterymi jsme se pfi tvorbé inspirovali, jsou typické
predevsSim tim, Ze vaha jednotlivych zabéru je vzdy ve stfedu snimaného obrazu

a k pohybu kamery dochazi vzdy prudkym Svenkem.

Podobnym zplsobem se natdcel i film Motyl. Od hercl bylo vyZzadovéno stiihové
herectvi, které svymi kvalitami pripominalo pravé tyto prudké pohyby kamery.
Herecky stfih je technika spocivajici v prudké zméné fyzického, ale i dusSevniho
rozpoloZeni postavy. Problémem pak mize byt motivace takovéhoto pohybu,

kterd, kdyz je pouzita Spatné, vede k falesnosti.

J& jsem pro nalezeni motivaci k prudkym stfihim vyuzival predevsim
Donnellanovskou techniku pracujici s Cili. Donnellan hovori o tom, ze Cil je tu
vzdy a hercovym ukolem neni jej vytvorit, ale objevit. Pravé tato prudka zména
Cile, jeho objeveni, vede k hereckému strihu. Jde predevsim o vyraznou zmeénu
umist&ni Cile a ¢asto také potieby k jeho zmé&né. Prostfedkem pak zUstava jen a
jen prudky pohyb. Herec - za respektovani limitl, které si sdm nastavi - pak
zkratka nema jinou moznost nez se za Cilem prudce otocit. To vede k dojmu

prirozenosti i u zdanlivé neprirozené prudkého pohybu.

Pfirozenost zde totiz zavisi predevSim na presné motivaci, a ne na samotném
pohybu, které z ni plyne. Pokud mame presnou a konkrétni motivaci jednani, je i

jednani konkrétni, a tedy prirozené.
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Lze dobre vidét, Zze Donnellanovska technika prace s Cili je privétivé vyuzitelna i

mimo klasickou hereckou praci. Zde konkrétné v discipliné filmového herectvi.
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11. Srovnani herecké prace

Pokud srovname tfi vyse popsané prace, dojdeme rychle k zavéru, ze jejich

vstupni atributy ovlivnily zplsob, jakym jsem k postavdm pFistupoval.

U Eisenringa jsem velmi spoléhal na analyzu textu hry a naslednou vystavbu
télesné charakterizace postavy, kterou jsem se pak snazil dale rozvijet. Vychazel

jsem predevsim z Cechova a pozdéji z Donnellana.

U Jondse Waldy stdla celd postava na danych okolnostech, at uz vnéjsich nebo
vnitfnich. Dalo by se tedy hovofit o tom, Ze jsem vychazel predevsSim ze

Stanislavského.

U Kluka z filmu Motyl jsem k praci vyuzival predevsSim télesnou charakterizaci

(Cechov) a Cile (Donnellan).

Jaky je tedy rozdil mezi jednotlivymi pracemi? Da se vystopovat néjaky rad,

podle kterého jsem volil, jak k roli pristoupim?

Mame zde dvé postavy budované bez textu a se specifickym vztahem
k divakovi/kamere (Jonads, Kluk). Pristup, ktery jsem volil, byl ale u obou
rozdilny. Naopak pfi praci na Motylovi a Biedermannovi jsem pouZzil obdobny

zplUsob ptistupu ptes imaginarni télo, prestoze vstupni atributy byly rozdilné.

Cim se tedy tak li&i prace na roli Jonase Waldy, Ze jsem jako hlavni zplsob volil

praci s okolnostmi?

Zasadnim rozdilem je celistvost vykonu. U Biedermanna a Kluka byl pobyt na
jevisti / pred kamerou rozdélen na jednotlivé vystupy/zabéry. U Jonase nikoliv.
Postava Jonase byla v hracim prostoru tfi hodiny v kuse. DalSim zasadnim
rozdilem je stylizace. U JondsSe se s ni v zakladu postavy nepracovalo. U

Biedermanna a Kluka ano.

Pravé absence stylizace a pauz ve vykonu vedla k tomu, Ze se hlavnim opérnym

bodem staly pouze okolnosti. Zdmé&rné zde pidu sliivko pouze, jelikoZ z okolnosti
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vyristé kazdy herecky vykon. Okolnosti ovliviiuji to, jakym zplisobem eventualné
pracujeme s imagindrnim té&lem, ale maji vliv i na vybér Cild. To, Ze jsem pfi
vykonu nevyuZzival techniky CilG a imaginarniho téla, bylo zplsobeno predevsim

tim, Ze nebyla zapotrebi vyraznéjsi stylizace.

Stylizace totiz vytvari narok na zvyraznéni urcitych charakterovych i fyzickych
vlastnosti postavy. K tomu uz pouhé okolnosti nestaci (alespori mné nestaci).
Hleddm pak oporu v praci s imaginarnim télem a centrem (zména fyzického
aparatu) a Donnellanovskymi Cili (zména vnimani okoli). Prace s okolnostmi

slouzi predevSim  k pochopeni pfirozeného jednani v dané  situaci.

A jak je to s improvizaci?
Zasadnim rozdilem mezi pracemi totiz neni jen rozdil stylizace a pauz ve vykonu,

ale pravé i zmifnovand absence textu a potreba neustdlé improvizace.

Méla pravé improvizace vliv na volbu prostfedkG herecké prace?
Ja sdm jsem ocekaval, ze pravé absence textu bude vyraznym atributem, ktery

ovlivni volbu prostfedkl. Troufdm si ale tvrdit, Ze tomu tak neni.

Rad bych se zde vratil k divadelni teorii.

Cechov pige o tom, ze kazdy vykon mé byt improvizaci. Navrhuje cviéeni, jak si
vystup, ale i dialog rozdélit na malé casti, mezi kterymi ma herec improvizovat.
Cviceni slouzi jednoduchému ucelu. Herec si pri ném ma uvédomit, Ze neustale
improvizuje. Ze je jedno, jestli ma text napsany autorem, nebo ne, jestli je
presné urceno, kde a kdy ma stat, nebo ne. Herec improvizuje tim, ze do vykonu
vnasi kus sebe. Kus svého autentického a zivouciho ja. Improvizace je totiz
nedilnou soucasti kazdého dobrého a prirozeného hereckého vykonu.

V.

Improvizace s sebou prinasi zivot.

Neustdld improvizace je jen jednou ze slozek dobrého hereckého vykonu
spolec¢nych vSem hereckym disciplinam. Jisté mezi né patfi i pfirozenost jednani,

vztah s partnery, ale i prostorem a divdkem, potazmo s kamerou.

Tyto spolecné atributy vytvari podminky pro vyuziti divadelni teorie i mimo
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divadelni praxi.

Vybér konkrétni herecké techniky pak zavisi predevSim na potfebé herce a
konkrétni role. Myslim, ze je zde urcujici spiSe hercova intuice nez disciplina
samotna. Ke kazdé roli je totiz nutné pristupovat nové a k postavé si hledat
(znovu) origindlni cestu, at uZ jeji interpretaci pozoruje oko kamery, nebo
divaka. Jen tak je totiz herec schopen vytvofit podminky pro pfitomnost inspirace

a vznik autentické a zivouci postavy.
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12. Zaveér

Jsem rad, ze jsem se v ramci psani této prace dostal zpét k teorii, kterd mé
provazela studiem herectvi na DAMU. Hodnotit svou praci s odstupem a pod
vlivem metodik citovanych autor( je pro mé jist& pfinosem do budouci herecké
praxe.

Mné osobné prijde cenné vzit si od kazdé zteorii trochu.
Velice sympatizuji s ¢echovovskym pohledem na divadlo a na tvorbu role. Rad pfi
své praci za¢indm praci na téle postavy, kterd mé pak i nadale inspiruje a vede.
Rozhodné v praxi vyzkousim vyuziti technik spojenych s psychologickym gestem.

Prijde mi velice cenné zapojit pak do procesu prace na postavé Donnellana.

Stejné tak zda se mi vhodné pomoci ¢echovovskych cviéeni nastavit svij aparat,
nalézt fyzické vyjadreni postavy a tu pak vrhnout do prostoru tvoreného
Donnellanovskymi Cili. Osobné se mi velmi Spatné zacina od stolu a od textu.

Mnohem radé&ji vyuzivam prvni intuice k hrani si s imaginarnim télem.

Télesné vyjadreni pak dasto predéldvdm a ladim. VétSinou ale z{stdva jeho
zaklad, ktery jsem nalezl v prvnich chvilich seznamovani se s roli. Fyzické
vyjadreni vnimam jako moznost jakési kotvy své prace. K télu se da vzdy dobre

vratit a fyzickd pamét mi pfijde tvarnéjs§i nez ta  psychicka.

Zjednodusené receno, pokud nebudu védét, jak nalézt postavu, pokud budu
tapat ve vykladu role a celkové ve své praci, nejspiS se podivam na postavu
skrze Cechovovsky pristup. Budu hledat jeji télesné vyjadreni, které mi poslouzi
jako opérny bod. Ve chvili, kdy se budu citit zablokovany, nebudu védét, proc
neproudi energie a proC si pripadam faleSny, sahnu po Donnellanovi a jeho

Pavoucich nohach.

Teorie je jisté dobrym zdrojem novych pohledl a pFistuptd ve chvili, kdy si nevim
rady s tvorbou postavy nebo se citim zablokovan. Teorie mdZe vnést novy, svéZi
vitr i do celkového pristupu k divadlu a herectvi a obohatit tak mé vnimani.

Je myslim ale velice ddleZité, co zdlrazfuji vsichni tfi autofi.
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Hrani ma byt predevsim zdbava, a pokud vSe funguje, jak ma, herec ma hrat a

nemyslet na teorii. To totiz plati napri¢ vSemi hereckymi disciplinami.
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