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Abstrakt (CZ)  

Diplomová práce se  zabývá vývojem hereckého projevu,  na základě  

zkušenost í  s  tvorbou dramatických postav,  ztvárněných  nejen během studia 

na DAMU. V průběhu  času  se  herecký projev  formoval .  Od spasmu omeze-

ného nesvobodou po  art ikulovaný herecký projev.  Tento proces  započal  od  

prvního roku s tudia a t rvá do současnost i .  Právě díky vědomému používání  

hereckého projevu  je  tak možné  doj í t  z  časového hlediska  ke „svobodě“ ne-

bol i  uvědomělejš ímu jednání  v  si tuacích v  rámci  tvorby charakterů drama-

t ických děl .  Cí lem této práce je  zkoumání  vni t řních a vnějš ích podnětů,  které  

mohou vést  ke svobodě hereckého projevu.    

 

 

Klíčová s lova (CZ)  

 Herecký projev,  svoboda herce,  formování  projevu,   

  



 

 

 

Abstract (ENG) 

The diploma thesis is  about an actor 's  development, his expression 

and freedom of performing during  performance. It  is  based on ex-

periences with a dramatic character creations portrayed not only 

during my studies at  DAMU (Academy of Performing Arts - Faculty 

of Theater) but also during projects outside of the university. Free-

dom of performance is formed by the total  assumption of experi-

ences and techniques mastered by an actor. The actor's  expression 

is always l imited by the border of this freedom. Over the time the 

freedom was being formed. And so was an expression during per-

formances. From spasm limited by lack of the freedom to articulated 

performance. This process began from the first  year of my studies 

and continued to the present. Thanks to learning of a conscious act-

ing, it  was thus possible to achieve this freedom and not being lim-

ited during the creation of dramatic characters. The aim of this work 

was to examine internal and external stimuli  that led to freedom  of 

performing.  

Key words (ENG) 

 acting, freedom of an actor/actress,  formation of acting   
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Úvod  

 

Říká se,  že herec je  umělec,  který  d ramaticky  [dramatickým jednáním ]  

předvádí  [na scéně l idské jednání  a vytváří  tak hereckou postavu ,  k  čemuž 

využívá vlastní]   j inou  postavu  a využívá   k  tomu své  tělo ,  t j .  mimiku,  po-

hyb i  hlas .  Ve své diplomové práci  bych se  ráda zaměři la  na svobodu hercova 

projevu.  Svobodu,  j ež ohraničuje vlastní  herecký projev.  Svobodu,  jež je  na  

počátku minimální  a omezuje,  a  která spolu s  hercem roste a  postupně nabývá 

na vel ikost i .  Svobodu,  kterou herec získává se  znalost í  pr incipů,  nabi tých  

zkušenost í ,  j i s totou projevu a schopnost í  analyzovat  hru/postavu,  kterou má 

předvést .  Herecký projev je  pak podmnožinou této svobody a vztahuje se 

vždy k danému představení .  A zat ímco hercova svoboda je  neměři telná a  

abstraktní ,  herecký projev je  před vedené dí lo  samo.  Tedy „hmatatelný“ vý-

tvor,  jež se dá hodnot i t .    

V jedné ze svých dř ívějš ích prací  jsem se věnovala postavě  a hlavně 

uměleckému odkazu divadelního režiséra,  dramaturga,  teore t ika,  dramatizá-

tora a  autora jeviš tních montáží  J indřicha Honzla,  jedné z  nejvýznamnějších  

osobnost í  české divadelní  avantgardy.  Honzl  chápal  herecký projev,  s tejně 

jako dramatikovo s lovo nebo jeviš tní  osvět lení ,  jako dí lčí  část  divadelního  

projevu,  přičemž „dramatické umění  jes t  umění  obrazové,  a  to  jednotně se 

vš ím všudy“ .  Honzl  při tom zastával  názor,  že svobodny musí  být  všechny 

skutečnost i  divadelního projevu,  tedy včetně hercova projevu.  Ovšem projev  

sám nemůže být  nikdy svobodný ,  je- l i  herec  sám uvězněn ve své ohradě z  

nesvobody,  nezkušenost i .  Herecký projev je  te dy obraz celkové svobody her-

cova profesního pro jevu,  jeho repertoáru.  V následuj ící  práci  se tedy zamě-

řuj i  na jeho vývoj .   

Ten se v  průběhu času formoval .  Od spasmu omezeného nesvobodou 

po art ikulovaný herecký projev.  Během studia na DAMU jsem měla možnost  

pozorovat  nejen svůj  vývoj  v  tomto směru,  ale také výkony svých kolegů.  
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Tento proces  započal  od prvního roku s tudia a t rvá do současnost i .  Právě 

díky vědomému používání  hereckého projevu jsem tak mohla doj í t  z  časo-

vého hlediska ke „svobodě“ nebol i  uvědomě lejš ímu jednání  v  si tuacích  

v rámci  tvorby charakterů dramatických děl .   Cílem této práce je  zkoumání  

vni t řních a vnějš ích  podnětů,  které mohou vést  ke svobodě hereckého pro-

jevu.    
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První kroky (od spasmu po artikulovaný herecký projev)  

 

Eva (uvědomění si  tématu postavy)  

 

„Existuj í  herci ,  kteř í  své role upřímně c í t í ,  chápou je do všech detai lů ,  ale 

nedokážou bohats tví  svého ni tra vyjádřit  a  sděl i t  divákům. Jej ich nádherné 

myšlenky  jsou jakoby spoutány v  nedostatečně vyvinutých  tělech.  Proces  

zkoušení  a  hraní  je pro ně namáhavým zápasem s  vlastním (jak ř íká Hamlet)  

„pří l iš  hmotným tělem.“ 1 

Už během své postupové práce ve druhém ročníku jsem se  zaměřovala  

na spasmus nebol i  nežádoucí  přepět í ,  se  kterým jsem se potýkala j iž  během 

prvního roku s tudia na DAMU. Postava Evy z klauzurního cvičení  byla mou 

první  zkušenost í  s  jeviš tním pohybem, řečí  těla  a  mimikou na jeviš t i ,  v  rámci  

souvis lého scénického tvaru.  Šlo o vyjádření  toho,  co se děje uvni t ř ,  herec-

kými prostředky.   

První  čtená zkouška Gazdiny roby pro mne byla emočně náročná.  Měli  

jsme možnost  přečís t  s i  hru celou.  Postava Evy byla ješ tě na počátku hry 

mladou dívkou,  kterou potká nepřízeň osudu.  Na úkor  sňatku z  rozumu se 

musela vzdát  své lásky.  To byl  ale teprve začátek,  následky j i  pak t ragicky 

doženou k  předčasné smrt i .  Na úkor svých ci tů  se vzdává své lásky,  Mánka 

Mešjaného,  a  za manžela s i  bere  Samka Jagoše,  s tarého  kulhavého f inančně 

zaopatřeného kožešníka.  Pozděj i  se j im narodí  dcera Katuška,  která ale  

v brzkém věku zemře.  Ze smrt i  dcery viní  Eva právě Samka.  Zároveň ona 

sama s tále miluje Mánka.  Právě z této s i tuace v  ní  vyvěraj í  poci ty  zoufalost i  

na s t raně jedné a  hněvu na  s t raně  druhé a  Eva se zmítá v  souboj i  těchto 

emocí .  Tento souboj  jsem skrze  ní  tak vedla i  já  v  sobě a moje touha obsáh-

nout  celý jej í  emoční  svět  ovládala  můj  herecký projev.  Urputná a křečovi tá  

 

1 Čech o v ,  M.  Herco v a  ces t a  O  h e reck é  t ech n ice ,  P r ah a  2 01 7  
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snaha vyjádři t  jej í  ni terní  rozpoložení  se  u mne projevovala nežádoucím pře-

pět ím tak,  že jsem nebyla schopná ovládat  své tělo jako herecký nástroj .  

Emoce zabraňovala ar t ikulovanému pohybu na jeviš t i .   
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Lady Bracknellová (Artikulace hereckého projevu)  

Druhý semestr  prvního ročníku byl  ve znamení  komedií .  Přiznám se,  

že ve mne vyvolával  zvědavost  a  také respekt .  Dá se ř íci ,  že je  to  naprostý 

opak vesnického rea l ismu,  kterému jsme se věnoval i  do té  doby.   

Po nějaké době jsem pochopi la,  že komediální  žánr se ř ídí  svými pra-

vidly.  Cesta k ar t ikulaci  hereckého projevu pro mne tedy vedla skrze kome-

diální  žánr.  Zmíněnou art ikulací  mám na mysl i  vědomé zpracování  a  tvaro-

vání  toho,  co postava prožívá,  t j .  kontro lovanou koordinaci  při rozených he-

reckých pohybů.  P rávě  komediální  žánr mi  pomohl  v  pot lačení  dříve zmíněné 

zbrklost i  a  křečovi tost i .  V  komediálním žánru bylo tot iž  t řeba členi t  celkový 

herecký projev  na  jednot l ivé fáze,  které se  ovšem musely s tavět  vědomě.  

Nemohly být  závis lé  pouze na  aktuální  intenzi tě  emočn ího proži tku.  Zj is t i la 

jsem, že mohu vědomě tvarovat  jak svá  gesta,  tak  i  své  držení  těla,  a  t ím 

přispívat  k  pevnost i  a  jasnost i  svého hereckého výrazu.  

Měla jsem velké š těs t í ,  že jsem mohla v  rámci  předmětu  Herecká 

tvorba pracovat  s  Tomášem Pavelkou,  který mi  v  tom velmi pomohl .  Nežl i  

ovšem začala práce  na vybrané ukázce  ze hry  Jak je  důleži té  mít i  Fi l ipa ,  

pracoval i  j sme nejprve na etudách „s  ležící  bankovkou“.  Zprvu se mohlo 

zdát ,  že jde pouze o nedůleži té  a  banální  cvičení .  Jak  se nakonec ukázalo,  

rozhodně nešlo o t r iviální  záleži tost .  V  neposlední  řadě bylo velmi  důleži té  

a v  následuj ící  práci  na ukázce,  celkově velmi  přínosné.   

Etudě s  ležící  bankovkou na ul ici  jsme se věnoval i  přibl ižně dva týdny.  

Rozděl i l i  j sme j i  do t ř í  fází :  1) chodím po ul ici ,  2)  spatřím bankovku,  3)  

velmi  nenápadně j i  seberu.   Během vykonávání  fáze  zvedání  bankovky byl  

kladen důraz na to ,  aby nás  nikdo nespatř i l  a  aby  se to  s talo,  pokud možno,  

co nejrychlej i .  Tímto cvičením s  bankovkou nám pan Pavelka ukáza l ,  že roz-

dělení  etudy na fáze a jej ich správné načasování ,  je  nezbytné ,  a  to  nejen 

v komediálním žánru.  Následně jsme mohli  tyto body apl ikovat  při  práci  

na Wildeově textu .  Tím, že jsme s i  celou akci  rozčleni l i  na fáze,  členi l  se  
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tak i  herecký projev .  Klad l i  j sme s i  otázky,  s  čím jaká fáze  souvis í ,  v sou-

vis lost i  s  proměnami  konkrétních jednání  v  si tuaci .  Zj ist i la jsem tak,  že mé 

dřívějš í  poci ty  nej i s toty měly spoj i tost  právě s  chyběj ícími  odpověďmi na  

tyto otázky.  

Při  práci  na postavě  Lady Bracknel lové jsem  si  kladla otázky:  „Co v 

urči té  s i tuaci  vyžaduje má postava? Jaké má možnost i  v  rámci  svého posta-

vení? Při  zpětném ohlédnut í  s i  t roufám tvrdi t ,  že při  zkoušení  Gazdiny roby  

se jednalo o bezduché přebíhání  z  jednoho místa  na druhé,  zat ímco při  zkou-

šení  komedií  měl  každý pohyb své opodstatnění .  Byla to  jakýmsi  způsobem 

skládanka ,  kde  jsem měla při  sobě všechny své  prostředky (své tělo,  svůj  

hlas  a  vlastní  představivost) .  

Během zkoušení  ukázky Jak je  důleži té  mít i  Fil ipa  j sem tak došla  

k „vni t řnímu zkl idnění“.  Byl tu  najednou prostor  vycházet  více ze sebe a  

přinášet  vlastní  podněty k  práci .  U Gazdiny roby  mne zcela ovládal  poci t ,  že  

nemám dost  času na jednot l ivé fáze.  V komedii  tomu bylo právě naopak.   

Tím,  že jsem si  pro sebe jasně  neurči la  fáze,  byl  můj  herec ký projev zbrklý 

a na jeho jednot l ivé váze jsem si  nevytyči la  dostatek času.  Vědomí toho kdo ,  

proč,  co  a  jak mi urči lo  cestu.  Pochopením principu skládání  se najednou 

zkoušení  s talo větš í  radost í .  
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Kateřina Ivanovna (komplexnost postavy a hledání gest)  

Během studia jsem měla možnost  seznámit  se s  dalš ími  postavami a 

získávat  nové zkušenost i  skrze jej ich poznávání .  V  tomto směru byla pro  

mne jednou z  nejcennějš ích zkušenost í  p ráce  na postavě Kateřiny Ivanovny,  

ze zdramatizovaného f i lozofického románu Dostoj evského,  Bratř i  Karama-

zovi .  Právě práce na postavě Kateřiny mi  přinesla poznatky o tvorbě kom-

plexní  postavy.  Text  k  naší  ukázce byl  upraven dramaturgem Jarkem Jureč-

kou,  a  byl  v  reži i  Aminaty Kei ty.  Práce na této postavě byla nepochybně 

nejnáročnějš í  ze vše ch,  se kterými jsem měla možnost  se do té  doby setkat ,  

a to  nejen vzhledem k  obsáhlost i  románu,  ale i  pokud jde  o vztahy mezi  jeho  

aktéry.  Obsahuje také mnoho informací  o  pravoslavné cí rkvi ,  o  f i losofi i  a  o 

poměrech v  t ehdejš í  společnost i .  Zkoušení  ve mně vyvolávalo nejen velkou 

zvědavost ,  ale  také obavy,  zda zvládnu náročnost  své postavy obsáhnout  a  

vyjádři t .  Stála přede  mnou výzva,  na kterou jsem se ovšem velmi těš i la .  

 Bratř i  Karamazovi  jsou analýzou nejen životních postojů tehdejš í  

s t řední  t ř ídy ruské společnost i ,  ale  i  analýzou pozice pravoslavné cí rkve 

v této  společnost i ,  a  tedy konfrontace  víry na s t raně jedné a ateismu na  

s t raně druhé.     

Oprot i  předchozím komediím,  byl  Dostojevski j  pro mne autorem ja-

koby z j iného světa.  J ím nastolená f i lozofická a c elospolečenská témata se 

diametrálně odl išovala od těch z  našeho současného světa.  Ačkol iv jsem byla 

původně přesvědčena,  že mi  tento žánr bude ješ tě bl ižš í  nežl i  komedie,  zprvu 

to  pro mne nebylo jednoduché.  Střet la  jsem se s  tématem světa bez pravidel ,  

kde nalézám ty nejhorší  l idské vlastnosti .  S  poznáním, že tento žánr má j iné  

vyjadřovací  prostředky nežl i  ty  dosud poznané,  j ako bych zase s tála na po-

čátku svého s tudia herectví .   

 

„Jaký je  rozdí l  –  jakkol i  drobný a nepatrný– mezi  mnou a pos tavou zob-

razenou dramatikem? Když se takto zeptáte sami sebe,  nejenže nezatouží te 
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opakovaně malovat  svůj  „autoportrét“, ale objeví te  hlavní  fyz ické a psy-

chické rysy své jeviš tní  postavy.“ 2 

 

Některé  rysy postavy Kateřiny  Ivanovny byly očividné a bylo zřejmé,  

že jsme se od sebe navzájem l iš i ly .  Má představa o jej ím charakteru se mě-

ni la v  průběhu práce .  Po první  čtené  zkoušce mi  došlo,  že  nebude jednoduché 

naj í t  s i  k  ní  pozi t ivní  vztah.  Ten byl  ovšem potřeba pro objekt ivní  vyjádření  

jej ího charakteru skrze mou hereckou prá ci .  

V mých očích  se zprvu zdála jako  cht ivá,  nekompromisní  a  schopná 

všeho,  aby dostala to ,  co chce.  Kateřina  zdědi la svůj  majetek po otci .  V  19.  

stolet í  v  Rusku,  kde se děj  odehrává,  bylo krajně neobvyklé ,  aby byla žena 

nezávis lá a  aby disponovala takovým maj etkem. Nejen  tento základ j i  dodá-

val  jej í  suvereni tu a  sebevědomí.   

V následné fázi  začaly přicházet  otázky.  Co vše a hlavně proč,  vyvolá 

v ženě posedlost ,  která,  jak to  vypadá,  nemá hranic? V  průběhu zkoušek jsem 

si  na tyto otázky odpovídala.  J iž  zmíněná posedlost  byla pro mne hledaným 

kl íčem. Posedlost .  Právě t ímto s lovem jsem pojmenovala vztah,  který má 

Kateřina  pouze k  Míťovi .  Věděla  jsem, že je  potřeba  toto zhmotni t .  Jakmile 

tu  byla definice  vztahu,  nechávala jsem j i  na sebe  působi t .  Začala  být  patrná  

v mluvě mé Kateřiny,  v  jej ím pohybu a taktéž v  gest ikulaci .  Hledala jsem 

takový herecký projev,  který by odrážel  právě tuto jej í  vlastnost .  

Gest ikulace byla dalš í  vývojovou fází  hereckého tvarování  Kateřiny  

Ivanovny.  Potřebovala jsem naj í t  pro svou postavu  jasné gesto ,  k teré by vy-

jadřovalo jej í  dycht ivost .  O takovém ges tu exis tuje kapi tola „Psychologické 

gesto“ Michai la Čechova:  „Představte s i ,  že máte hrát  postavu,  která má 

podle vašeho prvního celkového dojmu s i lnou,  neústupnou vůl i ,  je  ovládána 

dominantn í  despot ickou touhou a naplněna nenávis t í  a  opovržením.  Hledáte  

 

2 Čech o v ,  M.  Herco va  ces ta  /  O  h erecké  t ech n ice ,  Prah a  20 1 7  (k ap .  „Ch arak te r  

p o s tav y  a  ch arak te r i zace )  
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odpovídaj ící  gesto…] Je s i lné a dobře tvarované.  Když je  někol ikrát  zopa-

kujete,  posí l í  vaši  vůl i .  Pohyb rukou i  nohou,  konečná poz ice celého těla 

s tejně jako sklon hlavy by  měly  vyvolávat  urči tou touhu po panovačném a 

despot ickém chování .  Psychické kval i ty ,  které naplňuj í  a  prostupuj í  každý 

sval  vašeho těla,  ve vás  provokuj í  ci ty  nenávis t i  a  opovržení .  Tak prostřed-

nictvím gesta pronikáte do hloubky vlastní  psychiky a s t imulujete j i .“ 3 

 Toto gesto muselo být  patrné j iž  při  prvním bl ízkém setkání  Kateřiny  

s  Míťou.  Právě urči tý  zlomový okamžik ve vztahu k Míťovi  jej í  posedlost  

spoušt í .  Nežl i  otec Kateřiny zemřel ,  dluži l  čtyři  a  půl  t is íce rublů.  Kateřina 

byla ochotna udělat  pro otce a jeho záchran u cokol iv.  Šla žádat  Míťu o 

půjčku i  za předpokladu,  že se  za to  bude muset  vzdát  své  ct i .  Přestože to  

musel  být  pro Kateřinu nesmírně ponižuj ící  čin,  š la  k  Míťovi hrdě a se vzty-

čenou hlavou.  Podmínky této půjčky však zůstaly „čestné“ a Míťa ničeho 

navíc na oplátku nežádal .  

V samotném převzet í  peněz jsem tak našla ono hledané gesto.   Byl  to  

moment ,  kdy s i  bere peníze nejen s  poci tem poníženost i ,  ale  zejména s  vděč-

nost í .  Právě tento  moment  je  pro  ni  tak  zrani telný,  kdy  odhalená klečí  před  

Míťou.  Tehdy jako by se do ní  ot iskl  šok z  jeho nečekané reakce.  To vše se  

dostalo do gesta,  které spočívalo v protáčení  ruky v zápěst í .  Jako by š lo o  

jakousi  j izvu,  která j i  s  Míťou spoji la  navždy.  

Intenzi ta  tohoto,  zprvu nepatrného pohybu,  s toupala.  V  si tuacích,  kde  

mluví  o  budoucnost i  a  které jsou spjaty s  Míťou,  se rotace zápěst í  projevo-

vala nejvíce.  Tento pohyb se dostal  i  do celé paže.  Zdálo se jakoby se Kate-

ř ina t ímto gestem vracela k  okamžiku,  kterým se k  Míťovi  připoutala.  Rotace 

zápěst í  se tedy rovnala posedlost i .   

 Musím zmíni t ,  že toto gesto přispělo k velkému uvědomění  s i  dalš ích 

podstatných faktů.  Byla jsem si  vědoma svého držení  těla,  zmíněného gesta  

 

3 Čech o v ,  M.  Herco va  ces ta  /  O  h erecké  t ech n ice ,  P r ah a  2 01 7  
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a chůze.  Docházelo k  vědomé práci .  Pohyb Kateřiny Ivanovny byl  přesný a  

s  jasným vyzněním. Závěrem bych tento poz natek shrnula úryvkem z  kapi-

toly „Psychologické gesto“ M. Čechova.  

„Psychologické gesto by mělo být  co nej jednodušší ,  protože jeho úko-

lem je shrnout  s loži tou psychiku postavy  do přehledné formy.  Zkoncentrovat  

j i  do jej í  podstaty.  Složi té  psychologické gest o tuto podstatu plni t  nemůže.  

Skutečné psychologické gesto se bude podobat  skice načrtnuté uhlem na ma-

l ířově plátně předt ím,  než  začne pracovat  na detai lech.  Jinými s lovy,  je  to  

lešení ,  na němž bude vztyčena celá komplikovaná archi tektonická konstrukce  

pos tavy.“ 4 

„Úhly pohledu a kompozice přinášej í  nové možnost i ,  jak se rozhodovat  

na scéně.  Vytvářej í  akci  založenou na vědomí času a prostoru.  Psychologické 

jednání  buď doplňují  nebo nahrazuj í .“5 

Myslím, že právě kl íčem k  tomu, aby takovýto okamžik splynutí  

herce s  postavou opravdu nastal ,  je  jeho vnímání své přítomnosti  na je-

višt i ,  herec nesmí nic od sebe sám očekávat a nesmí myslet  na sebe,  jako 

na herce v  postavě.  Musí  s  touto postavou prostě splynout.  

  

 

4 Čech o v ,  M.  Herco va  ces ta  /  O  h erec ké  t ech n ice ,  P r ah a  2 01 7  
5 Bo g a r t  A .  Úh ly  p oh ledu ,  P r ah a  20 0 7  
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Disk  

 

Charlotta (Rozhodnutí  a svoboda)  

 

V této  kapi tole se budu věnovat  své  zkušenost i  v  rol i  Charlot ty  z  Viš-

ňového sadu.  Právě Višňový sad byl  naší  první  absolventskou inscenací  v  d i -

vadle DISK. Režisérkou této inscenace  byla opět  Aminata Kei ta.  J iž  před  

inscenováním v divadle Disk jsme měl i  spo ustu zkušenost í  jako tvůrčí  tým.  

Nejednalo se jen o zkušenost i  z  klauzur,  ale  především z  našeho divadelního 

spolku Činohra 16:20.  Díky němu jsme mohli  pracovat  na  celých inscena-

cích,  nejen na částech divadelních her  v  rámci  s tudia.  Stál  tu  ale před námi 

velký úkol ,  který  byl  pro nás  nový.  Čekala nás  tot iž  první  absolventská in-

scenace v  divadle Disk,  a  tedy v  pro nás  novém prostoru.  Od prvních čtených 

zkoušek byla práce velmi  koncentrovaná a precizní .  Každá z  postav prošla  

důkladným rozborem. Přesto,  ač se v tomto ohledu dostalo i  na postavu Char-

lot ty ,  získané informace mi  o ní  moc neprozradi ly.  Jediné,  co jsem s  urči tost í  

věděla byla skutečnost ,  že jde o ženu.  O ženu bez věku,  o  ženu bez his torie.  

Sama Charlot ta  ř íká:  „Moje doklady nejsou regulérní .  Nevím k ol ik  je  mi  

roků,  tak s i  pořád připadám mladinká.“  

  Zpětně s i  uvědomuji ,  že informace,  k teré o postavě dostaneme,  be-

reme jako samozřejmost .   Je to  návod od autora nebo od rež iséra.  Prvně jsem 

se oci t la  v  si tuaci ,  kdy jsem já,  teď už postava Charlot ta ,  tak ovéto návodné 

informace nedostala .  Práce  proto byla  o to  těžší ,  ale  pochopi la jsem, že  toto 

vše jsou pouze jakási  pomocná vodí tka.  Od té doby to mám vždy na paměti .  

Když se  nad t ím zpětně zamýšl ím,  byla tato svoboda projevu  možná ze dvou 

důvodů.  Šlo o důsledek chyběj ících l imi tů nastavených autorem a v  mém pří-

padě i  režisérem  

Od čtených zkoušek  uplynulo někol ik dní  a  celý tým se  posunul  do 

prostoru.  Stěžejní  byl  i  fakt ,  že se nezačalo zkoušet  hned v  d ivadle Disk,  ale 
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na učebnách.  Pracoval i  j sme tak v  odl išném, o dost  menším prostoru.  Inten-

zi ta  pohybu,  hlasu,  vše bylo více umírněné.  Na nějaký čas  j sme upust i l i  od 

charakterizací  postav a soustředi l i  j sme se na  něco  j iného.  Naší  náplní  se 

s tala prakt ická cvičení .  Hlavní  z  těchto cvičení  byl  tzv.  „s torytel l ing“,  me-

toda Thomase Ostermeiera.  

„Moje metoda s torytel l ingu spočívá v  tom,  že  na základě konkrétní  

scény ze zkoušené hry formuluj i  abstraktnějš í  zadání  dramatické s i tuace a 

pak se ptám herců,  zda mají  s tejnou či  obdobnou ž ivotní  zkušenost .  Dostanou 

potom dvě až  tř i  minuty na to ,  aby svou zkušenost  předal i  kolegům, obsadi l i  

je  do své s i tuace a celou j i  sehrál i .  Funguje to  úžasně dobře.  Je neuvěři telné,  

jak věrně a cel is tvě  se během dvou minut  dá rozvinout  autent ická ž ivotní  

s i tuace a jaký to  má následně dopad na  hereckou tvořivost .“ 6 

S  t ímto cvičením jsme měl i  tu  čest  se  setkat  přímo pod vedením Tho-

mase Ostermeiera.  Workshop se konal  v  rámci  jeho návštěvy Prahy,  během 

našeho t řet ího ročníku s tudia.  K workshopu patř i lo  též  večerní  představení  

Richarda III .  ve Stavovském divadle a setkání  v  divadle Disk.  Višňový sad  

jsme začal i  zkoušet  až měsíc po setkání ,  ovšem nabi t i  novými zkušenostmi .  

Na učebně jsme hned vyzkoušel i  jednu z  nich,  j iž  zmíněný s torytel l ing.  

Na základě předem určeného tématu,  s i  někdo z  nás musel  připravi t  příhodu,  

která se mu s tala a  poděl i t  se o  ni .  Společnými s i lami jsme pak udělal i  ja-

kousi  rekonstrukci  té  příhody.  Dotyčný urči l  role a  přehrá l i  j sme příhodu 

jako scénku.  Ten,  jehož se ta  událost  týkala,  zůstal  v  rol i  sebe sama.  Právě 

toto znovuoživení  j iž  zaži tého,  dalo příčinu příchodu skutečných emocí .  

Jedné osoby se s i tuace  vždy bezprostředně týkala.  Jej í  j ednání  tak  bylo 

upřímné a při rozené.  Toto cvičení  tak pomáhalo přibl íži t  divadelní  s i tuaci  

momentu,  který herec sám proži l .  Došlo tak k vě rné t ransformaci  vlastního  

poci tu do dramatické postavy,  kterou právě znázorňuje.  Storrytel l ing se s tal  

 

6Pe lech o v á ,  J .  „  Th omas  Os te rme ie r :  D iv ad lo  z t r a t i l o  h rd o s t“  [  Divad e ln í  n o v iny  

]  

https://www.divadelni-noviny.cz/author/jitka-goriaux-pelechova
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vel ice nápomocný v  průběhu celého zkoušení .  

 

Jak jsem se j iž  zmíni la,  Charlot ta  pro mne byla záhadnou postavou.  

Bylo to částečně vzrušuj ící ,  ale  s tejně tak bezvýchodné.  Zmíněná záhadnost  

se například projevovala už v  první  scéně.  Panstvo při j íždí  do sadu.  Char-

lot ta  vběhne se vzduchovkou do místnost i ,  schová se za sezení  a  se zbraní  

číhá.  Divák by s i  mohl  myslet ,  že jde o malé dí tě .  Záhy přichází  Piščik.  

Charlot ta  na něho se zbraní  v  ruce š těkne a prohlásí :  „Můj pes  j í  dokonce 

ořechy!“ Po těchto s lovech ut íká pryč.  Žena,  která se s tará o dospívaj ící  

dívku,  se sama chová jako malé dí tě .  V  tom tkvěla nevyzpyta telnost  této po-

stavy.   

 Charlot t iny repl iky mi  v  tvorbě postavy také nápomocny nebyly.  Šlo 

o mimoslovní jednání ,  které j i  ve větš ině s i tuacích  charakterizovalo.  Měla 

svým způsobem volnou ruku k  tomu, aby na sebe upozorni la .  Chtěla to  Char-

lot ta ,  protože byla sama,  a  chtěla jsem to já ,  protože jsem od ní  p oci t  samoty 

převzala.  Na scéně nás  bylo více  než dvanáct  herců,  ale  prakt icky jsem ne-

měla,  s  kým vést  dialog,  ať  už s lovní  či  mimoslovní .      

 Druhá Charlot t ina scéna se odehrává ješ tě tentýž večer  př í jezdu.  Do 

společnost i  ve s ložení  Raněvská,  Lopachin,  Ga jev,  Jaša,  Piščik a Firs ,  př i -

chází  postava zcela  zahalena do prostěradla.  Kráčí  tak jako duch mezi  všemi 

místnostmi .  V  moment ,  kdy se  postava  dostane do popředí  scény na ni  pro-

mluví  Lopachin:  „Moc se omlouvám slečno,  ješ tě jsem neměl  to  potěšení  se 

s  vámi přiví tat .“ 7Záhadná postava se v  tu  chví l i  zastaví .  Sundává prostěradlo 

a vidíme Charlot tu  v  bí lých lehkých nočních šatech.  Vlasy vyčesané pevně 

do drdolu.  Zde se  nejvíce podobala  guvernantce.  Byla zde ženou,  která pro 

mne v si tuaci  byla při tažl ivou.  To so udím i  z  jej í  reakce Lopachinovi :  „Já 

Vám teď dovol ím pol íbi t  ruku a vy pak budete cht í t  loket ,  pak rameno…“  

 

7 Čech o v  A .  P .  Višn o vý  sa d  (u prav ený  scén á ř  do  d iv ad la  Di sk )  
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Touto repl ikou Lopachina zcela odzbroj í .  Ten zůstává na místě jako opařený.  

Charlot ta  se znovu rozejde směrem ke svému zavazadlu,  které s i  bere.  V  t i -

chost i  odchází ,  když j i  Raněvská zastaví  se s lovy,  aby udělala kouzlo.  Ta  

rázně odpovídá:  „Ted ne,  chce se mi  spát .“  Na začátku jsem si  s  touto repl i -

kou pohrávala,  tedy s  vyzněním slova spát .  Když jsem řekla repl iku s  malou 

pauzou za písmenem s  (s . . .pát) ,  dala j sem divákovi  možnost  představi t  s i  

vlastní  důvod dříve než se dozví  real i tu  postavy.  To ovšem byly spíše prvotní 

nápady a hledání  možnost í  na tom málu pří leži tost í ,  které má postava měla.  

Až po někol ika repr ízách mě napadlo použí t  rekvizi tu .  Na kuf r ,  který Char-

lot ta  odnáší  jsem přivázala provázek.  Př i  odchodu,  kdy ř íká právě repl iku o 

únavě,  kufr  pust í ,  a le  ten se zachyt í  ho  právě o provázek.  Kufr  j í  vis í  na 

ruce,  ale divákovi  se  může zdát ,  že levi tuje.  Vytvoří  tak vyžadované kouzlo.  

Další  Charlot t ina scéna je  až na začátku druhého dějs tví .  Vylézá ze  

skříně ( je  průchozí  skrz) .  Na sobě má vojenskou čepici ,  bí lou koši l i ,  černou 

dlouhou sukni ,  pod ní  černé  punčochy a  vyšší  černé  zavazovací  boty ( ty  má 

celou hru) .  V ruce drží  vzduchovku,  se  kterou míří  p řed sebe a  soustředěně 

jde dopředu.  Vypadá,  jako že  je  na  lovu.  Vzápět í  přichází  Jaša.  Ten rozkládá 

dvě lehátka.  Hned na to  přichází  Duňaša  a v  závěsu  za ní  Jepichodov.  Char-

lot ta  s leduje s i tuaci  jakéhosi  zvláštního milostného t rojúhelníku.  Aniž by 

kdokol iv  promluvi l ,  je  více než zřejmé,  že Duňaša cí t í  náklonost  k  Jašovi  a 

k ní  zase Jepichodov.  Tuto s i tuaci  Charlot ta  naruší  svým monologem, kde 

ř íká,  že toho o  sobě vlastně moc neví  a  doufá tak  v  kontakt ,  k terý celou dobu 

hledá.  Nikdo na ní  však,  kromě pár  nec hápavých pohledů,  nereaguje,  ba na-

opak.  Troj ice začne svůj  dialog.  Zde jsem pocí t i la  vztek a jakýsi  poci t  re-

zignovanost i .  Uvědomila jsem si ,  že je  to  pro Charlot tu  zlomový moment ,  

kdy se v  ní  něco zlomí.  Přestane doufat  v  kontakt  a  zůstává více sama uza-

vřená do sebe.  Od té chví le  jsem j i  spoj i la  s  cynismem. Ten v  průběhu hry 

narůstá je  patrný hned v  této  scéně.  Během dialogu zmíněné t roj ice,  kdy se  

Jepichodov právě snaží  zpívat ,  Charlot ta  namíří  zbraní  směrem k  hlediš t i  nad 
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diváky a zakřičí :  „To je hrůza,  jak ty  l idi  zpívaj í…fuj!  Jak kojot i .“ 8 Na to 

opět  nikdo nereaguje a dialog pokračuje  tam, kde skonči l .  Po chví l i  s i  Jepi-

chodov při loží  svou zbraň ke spánku.  Na to Charlot ta  vystřel í  do vzduchu a 

prohlásí :  „Konec.  A teď jdu.  Ty js i  hlava ,  Jepichodove,  jde z  tebe hrůza.  Do  

tebe musí  být  každá ženská blázen.“  

Při  odchodu má pak monolog sama pro sebe:  „Tihle mudrci  jsou všichni  

tak hloupí ,  že není ,  s  kým si  promluvi t…Pořád jen sama,  sama,  nikoho nemám 

a… kdo jsem,  proč jsem… to je  ve hvězdách.“ 9 Snad jediná a nejdůleži tějš í  

Charlot t ina věta,  která mi  pomohla  urči t  s i  vni t řní  motivaci  postavy.  Char-

lot ta  chtěla pozornost  a  přátele.   

Další  scéna,  kde se má postava objevuje  je  až na začátku t řet ího děj-

s tví .  Na panství  se koná ples .  Charlot ta  má opět  na sobě černé b oty,  sukni ,  

koši l i  a  také kravatu ,  frak a cyl indr.  V  průběhu večera dělá Charlot ta  kouzlo 

s  kartami.  To je  moment ,  kdy j i  vš ichni  v  místnost i  věnují  pozornost .  Po 

kouzlu scéna ješ tě pokračuje.  Postava Charlot ty  na jeviš t i  zůstává,  ovšem 

bez jakékol iv následné interakce.  

 

„Archi tektura –  tento uhel  pohledu se týká fyz ického prostředí ,  ve kte-

rém pracujete,  a  způsobu,  jak ovl ivňuje vědomí prostoru pohyb.  Při  práci  

s  archi tekturou z  pozice ÚHLU POHLEDU, se  učíme,  jak tanči t  s  prostorem, 

jak být  v  dialogu s  místnost í ,  jak nechat  pohyb vznikat  na základě vl ivu pro-

středí .“ 10 

Právě Anne Bogart  dobře vyst ihuje způsob tvorby,  který jsem si ,  

v rámci  práce na  Charlot tě ,  mohla vyzkoušet .  Přímo tento bod -  archi tektura 

-  se vztahuje k  byt í  na jeviš t i  v  rol i  Charlot ty  po jej ím výstupu.  Hledala jsem 

cesty,  jak v  prostoru  vyniknout ,  ale  zároveň nepřekážet  v  jednání  ostatních.  

 

8 Čech o v  A .  P .  Višn o vý  sa d  (u prav ený  scén á ř  do  d iv ad la  Di sk )  

9 Čech o v  A .  P .  Višn o vý  sa d  (u prav ený  scén á ř  do  d iv ad la  Di sk )  

10 Bo g a r t  A .  Úh ly  p oh ledu ,  P r ah a  20 0 7  
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Neměla jsem k  dispozici  text ,  hereckého partnera ani  jakýkol iv j iný důvod 

zůstávat  na scéně.  Má Charlot ta  se tak  s tala pozorovatelem dění  na  scéně.  

Zůstala sedět  u  kapely a pozorovala ostatní .  V  urči tý  moment  jsem použi la 

kapelu a s tala se součást í  jej ich vystoupení .  Položi la  jsem cyl indr před ka-

pelu a udělala tak z  postav pro sebe diváky.  Kapela hrála a  Charlot ta  tanco-

vala v  jej ím okol í .  Bylo t řeba hl ída t ,  aby tento malý výstup nezasahoval  ni-

jak do výstupu hlavních postav.  Tanec v  průběhu dialogů zrcadl i l  rostoucí  

napět í  na scéně.  Divák brzy zj is t i l ,  že panství  bylo vydraženo.  Hudba začne 

být  hlasi tějš í  a  tanec Charlot ty  eskaluje  do prudkých pohybů.  Až na  scénu 

při jde postava Lopachina a vystoupení  rázem skončí .   

Právě v  tomto výstupu,  a  nejen v  něm jsem měla možnost  více pracovat  

s  metodami,  popsanými Anne Bogart .      
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Zkušenosti  mimo Disk  (tvorba mimo osnov výuky)  

 

Léto s Monikou   

 

Odl išnou zkušenost í  pro mne bylo Bergman ovo Léto s  Monikou,  které 

jsme na základě  jeho f i lmu adaptoval i  a  premiéroval i  v  rámci  Bergmanov-

ského divadelního týdne v  Divadle Kolowrat .  Adaptaci  vytvoři l i  režisérka  

Aminata Kei ta  s  dramaturgem byl  Jaroslavem Jurečkou.  Ztv árni la  jsem po-

stavu Moniky,  Haryho hrál  Michael  Goldsmith a v  dalš ích rol ích pak Gab-

riela Mikulková,  Petr  Kubes a Viktor  Kuzník.  Do té doby jsme nikdo neměli  

zkušenost i  s  f i lmovou adaptací .  Svobodná tvorba  mimo školu byla pří jemnou 

změnou.  Osnovy výuky se,  až na menš í  změny,  často rok od roku nel iš í .  

Každý ročník s i  větš inou projde s tejným repertoárem her daného období  vý-

uky.  Ač je  tento základ vel ice  důleži tý  a   potřebný,  často mne lákalo vyzkou-

šet  něco  mimo školní  půdu.  Při  hereckém či  scénickém zkoušení  j sme byl i  

vždy pod dohledem. Byla jsem ráda,  že s i  mohu vyzkoušet  něco skrze vol-

nějš í  tvorbu a mimo dohled pedagogického vedení .  V Létě s  Monikou š lo o 

novodobý text  a  také o nadčasové téma,  které by se mohlo týkat  t řeba i  mne.  

Mladá s lečna,  která  má sny a  chce se zamilovat ,  ži je  více  ve  vysněném světě  

nežl i  v  tom reálném. Je to  tzv.  „holka do větru“.  Potká chlapce,  zamiluj í  se 

do sebe a rozhodnou se,  že spolu utečou. Oba jsou mladí ,  není  j im ani  osm-

náct  let .  Prožívaj í  romant ické chví le  mimo město na malé l odi .  Monika však  

zj is t í ,  že je  těhotná,  a  tak se vracej í  zpátky.  Doháněj í  je  povinnost i  dospělého 

života.  Dí tě zůstane  Harymu,  Monika je  opoušt í .   

Postava Moniky je  urči tě  velmi  energet ická,  což se mi  zprvu  zdálo být  

velkou výhodou.  Měla jsem tedy mít  v  tomto ohledu volnost .  Navíc text  mi  

byl  upravován „na míru“.  Tyto,  pro mě v  tu  dobu bližš í  prostředky,  mi  měly 

pomoci  v  uvědomělém vyjádření  postavy .   

Za Moničiným vyjadřováním, roztěkanost í ,  se něco  skrývalo.  Bylo 
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t řeba pochopi t ,  oč jde.  Doma nebyla zcela š ťastná.  Rodina byla chudá a ži la  

v malém bytě.  Monika měla dalš í  mladší  sourozence.  Otec často pi l  a  matka 

se snaži la  znovu získat  jeho náklonnost .  Z  pohledu Moniky j í  rodina nevě-

novala dostatečnou pozornost .  Co se týče mužské pozornos t i ,  neměla o ni  

nouzi .  Š lo ale spíše o povrchní  zal íbení  a  Monika zat ím snila  o  opravdové 

lásce.  Touži la po s toprocentní  pozornos t i ,  chtěla být  pro někoho tou jedinou 

na světě.  Jej í  roztěkanost  jsem si  vysvět lovala jako jakousi  potřebu uniknout  

z prostředí ,  které  j í  nevyhovova lo,  před světem, jaký  znala a  snad  i  sama 

před sebou? Když j sem si  postavu komplexně vyloži la  a  z j is t i la ,  že mám 

spoustu hereckých prostředků,  začala jsem se ve  svém hereckém projevu cí t i t  

o  mnoho svobodněj i .    
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Poslední zrnko písku  

 

Dlouhé „koronavi rové prázdniny“,  které nastaly v březnu 2020,  jakoby ve 

mně něco  zlomily.  Umělecké odvětví  bylo tzv.  smeteno kompletně ze  s tolu.  

Ale během dlouhých chvi l  doma byly často f i lmy,  knihy nebo například  

hudba to  první ,  k  čemu jsme všichni  ut íkal i .  Právě umělecká  tvorba nám byla  

nápomocná v  dlouhých chví l ích nucených „prázdnin“.  Zažívala jsem poci ty 

vzteku,  s t rachu a beznaděje,  vždyť čtvrtý ročník na DAMU měl  být  pro nás  

kl íčový.  Naše absolventské inscenace,  které jsme nazkoušel i  do divadla 

Disk,  tak nebyly reprízovány.  Vše bylo ze dne na den pryč.   

Od července nás ,  j ako spolek Činohra 16 -20,  měl  čekat  společný pro-

jekt  s  názvem Poslední  zrnko písku v  rámci  fes t ivalu Divadelní  léto pod pl-

zeňským nebem. Po delš í  divadelní  odluce přišel  den D.  V  Plzni  nás  čekal  

mnohem náročnějš í  úkol .  Tvorba vlastní  inscenace pro  mne opravdu nebyla  

všední  záleži tost í .  Téma „Posledního zrnka písku“ jakoby vyst ihovalo ne-

dávné dění .  „Co je t ím posledním zrnkem předt ím,  než  se vše sesype?“  Tato  

otázka pro mne byla  aktuální  více než kdy dří v.  

První  čtení  se uskutečni lo na krásném s tatku v  Partol t icích nedaleko  

Plzně.  Nešlo samozřejmě o čtení  hotového textu inscenace,  ale o  seznámení  

s  vytyčenými tématy,  se kterými bychom pracoval i .  Jednalo se například o  

motivy vykořisťování ,  uprchl ictví ,  sm rti ,  hledání  smyslu života a dokona-

lého partnera.  Tato témata měla  největš í  vl iv  na naši  budoucí  práci  při  tvorbě  

inscenace.   

Velkou výhodou ve  svobodě jeviš tního projevu byla dlouhodobá spo-

lupráce v našem souboru.  Všichni  se známe vel ice dobře a měl i  jsme  za sebou 

j iž  hodně společných zkušenost í ,  a  to  nejen v  rámci  školních cvičení .  Právě 

tato důvěra  v  členy  tvůrčího týmu byla  rozhoduj ícím předpokladem pro  utvo-

ření  této svobody projevu.  Ale to  nebylo všechno.  Nikdy předt ím jsem ne-
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měla možnost  zkoušet  na mí stě jako jsou Partol t ice.  Pokl idná atmosféra to-

hoto místa na mne působi la vel ice pří jemným, pohodovým dojmem. Relaxo-

vaný byl  ale  celý tento pobyt .  Večer jsme měl i  možnost  sedět  u  ohně a roz-

ví jet  témata zkoušení ,  hrát  na kytaru a  čerpat  tak inspiraci  k  tvorbě.  Poci t  

pohody,  jakož i  to ,  že inscenace byla  určena pro venkovní  scénu,  takže jsme 

nebyl i  svázáni  prostorem budovy,  to  vše  se s talo součást í  i  p ředobrazem této 

svobody.    

Měli  jsme tedy s tanovená témata.  „Jenže jak s  nimi  nyní  naloži t?“  

Já sama jsem s i  nesla čers tvé ni terní  šrámy,  které navíc vyvrchol i ly 

v nedávné,  už tak  těžké  době světové pandemie.  Tedy nej is totu z  budouc-

nost i  a  t rauma z nedávno ukončeného dlouhodobého vztahu.  Poněkud cynicky 

bych ale řekla,  že všechno špatné je  pro něco dobré a že právě v  důsledku 

svého psychického s tavu jsem měla spoustu námětů k   tvorbě .  

Tvoření  autorských inscenací  pro nás  nebylo „denním chlebem“.  Přesto  

a možná právě proto nás  práce bavi la a  navzájem jsme s i  byl i  inspirací .

 Zřejmě vzhledem k  mým aktuálním osobním tématům bylo mou první 

prací  psaní  monologu.  Popisoval  orgán srdce poněkud naivním způsobem. 

Tento orgán měl  být  jakýmsi  bytem, ve kterém bydl í  všechny osoby,  které 

ve svém srdci  nosím.  Pohybuj í  se z  jedné komory či  předsíně do druhé.  Bo-

hužel  se ale všichni  t i to  nájemníci  do bytu nevejdou a proto ho musí  po čase 

opust i t .  Bylo to  jako bych s i  bolest ivé téma přeformulovala do urči té  po-

hádky a skutečnost  tak byla pro mne hned lehčí .  Postupně vznikaly další  

část i  mozaiky do naší  skládačky.  

V této ,  zdánl ivě svobodné tvorbě,  se ale skrývalo i  velké břímě.  Při  

práci  nastaly momenty propadů zoufals tví ,  kdy jsme s i  zkrátka nevěděl i  rady.  

Často se naše tvorba dostala  do s lepé u l ičky a svobodu a  pohodu vystř ídaly 

poci ty vni t řní  paniky a zmaru.  V  takovém případě často  pomohly hranice,  

které nám vytyči la  režisérka Aminata  Kei ta a  dramaturg  Jarek Jurečka.  Tý-

kaly se především témat  a samotné představy o celkovém kontextu inscenace .  
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Právě témata jednot l ivých scén mi  pomohla např.  s  ohraničením textu písně, 

kterou jsme společně se spolužákem Michaelem Goldsmidem napsal i .  Uvě-

domila jsem si ,  že i  svoboda tvorby musí  mít  své hranice.  

Postupně jsem si  začala uvědomovat ,  zprvu možná přehlédnutý fakt .  

K tomu,  aby mohl být  monolog uveden,  potřebuj i  přece postavu,  jež ho 

zhmotní  na scéně.  Bylo tak na  místě začí t  přemýšlet  o  své  postavě.  Kdo by  

se mohl  v  dnešním světě více zaj ímat  o  lásku a nalezení  dokonalého part-

nera?  Věděla jsem,  že by to  měla být  postava,  která se tématy zaj ímá z  pod-

staty a možná dokonce radí  ostatním,  jak doj í t  ke spokojenost i .  Mým zámě-

rem rozhodně nebylo přednést  toto téma v naprosté vážnos t i ,  ale  nějakým 

vhodným způsobem ho odlehči t .  Napadl  mě jakýsi  ekvivalent  „youtuberky“,  

která je  přesvědčena,  že ví . . . .  Š lo ovšem o dokonalost ,  kterou můžeme vidět  

na monitorech svých počí tačů.  Vidíme tam to,  co postava chce,  abychom 

viděl i .  Skutečný život  je  ale  opakem dokonalost i .  Společně s  dramaturgem 

Jarkem jsme můj  první  monolog vytvořil i  v  rámci  postavy zmíněné „youtu-

berky“ pod pracovním názvem „Nemysl íš ,  zemřeš.“ Monolog měl  jasnou 

dvojs t rannou s t rukturu.  Částečně byl  určen k  divákům na internetu.  To byly 

právě chví le zmíněné neupřímné dokonalost i .  Na druhou s t ranu k  pří tel i  smě-

řoval  monolog upjaté nešťastné dívky.  Uvedu pro představu úryvek z  mono-

logu:  „Systola,  diastola,  srdce je  sval ,  který je  třeba cviči t ,  od ponděl í  do 

neděle přesný t iming,  jdeš  z  jednoho do druhého,  j inak zakrníš  a  budeš nud-

nej .  (Opět  v  s i tuaci )  A ty  seš  teď totálně nudnej!  A já ,  já  nejsem nudná a  

nikdy nebudu.“ Šlo především o jasný st ř ih ,  tedy věd omí toho,  komu urči tá 

část  monologu patř í .   

Každý z  nás nakonec došel  ke své postavě,  která  měla svůj  monolog a 

účast  v  celku hry.  V jeden moment  se dokonce všechno pos tavy setkaj í  a  se 

svými vlastními  problémy společně hledaj í  smysl  života.  

„Na jeviš t i  by  mělo být  co nejméně zobrazení ,  která jsou dokončená,  
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co nejméně momentů,  které se demonstruj í ,  co nejméně s i tuací ,  které  se vy-

svět luj í  a  scén,  které jsou hotové.  Naopak zanechávat  díry v  přesné s truk-

tuře,  které s i  doplní  divák,  klást  past i  a  mást  diváka n ejasnostmi ,  které ale 

odhal í  svůj  význam, sdělovat  zdánl ivě nesourodé informace,  kterým dá spo-

lečný smysl  až  divák ,  prot iřeči t  s i  a  interpretaci  nechat  na d ivákovi ,  nazna-

čovat  spíš  než  doříkávat ,  vzbuzovat  falešná očekávání ,  zkrátka vysí lat  jemné 

s ignály,  které vyzívaj í  k  účast i ,  k  domyšlení  či  sebeprojekci“ 11 

Myslím,  že t ímto úryvkem z  knihy Zmrazi t  čers tvé ovoce,  bych popsala  

f inální  tvar  inscenace Poslední  zrnko p ísku.  Pozděj i  j sme začal i  upevňovat  

jej í  tvar  a  přicházel i  na možné spoj i tost i  napříč obrazy.  Po přibl ižně t řech  

týdnech jsme se přesunul i  se do Plz ně.  Čekalo nás  jen pár  dní  na nazkoušení  

inscenace v  prostoru scény.  Ta měla představovat  malou  ci rkusovou manéž.  

Uprostřed se  nacházel  kruh písku,  ve kterém se vždy odehrávalo hlavní  dění  

inscenace.  Taktéž bylo t řeba seznámit  se s  technickou část í  inscena ce,  což  

zahrnovalo jak zpěv  s  použi t ím mikroportů,  tak ř ízení  mult ikáry.   

Protože jsme byl i  tvůrci  inscenace my,  nedosta v i l  se mi  před  začátkem 

poci t  s t rachu či  snad pochybnost i .  Vlastní  tvorba mě tak posunula opět  o  

krok dál  v  práci  na inscenačním celku a  v  sebedůvěře ve vlas tní  herecký pro-

jev.  

  

 

11 Hav e lk a  J .  Zmra z i t  če r s t vé  o vo ce ,  P r ah a  20 1 2  
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Filmové herectví  (herecký projev mimo jeviště)  

 

Pozadí událostí  

Štěst ím v neštěst í  byla v  mé si tuaci  možnost  podí let  se na novém seri -

álu Jana Hřebejka,  nazvaném Pozadí  událost í .  Premiéra čtyřdí lného seriálu,  

natáčeného pro Českou televizi ,  měla v minulost i  kvůl i  pandemii  odklad.   

Odložení  t rvalo skoro rok,  ale dočkal i  jsme se.  Jedná se o detekt ivní  seriál  

z prostředí  Olomoucké univerzi ty .  Skupina s tudentů se rozhodne nazkoušet  

Shakespearovu divadelní  hru.  Jedna ze s tudentek je  však nalezená mrtvá a  

případ se vyšetřuje.  Ztvárňuj i  zde postavu J i tky,  s tudentky a členky divadel-

ního spolku.  

Před samotným natáčením byla naplánována společná čtená  zkouška.  

„Při  prvním čtení  je  čas  na otázky.  Jsou  věty  ve  scénáři  jasné? Jso u vztahy 

jasné? Je jasné,  co mám udělat? Jde o fakta předhis tori i  postavy,  určování  

cí lů  a potřeb postavy,  hledání  podtextu.“ 12 Byla to  má první  zkušenost  se 

čtenou zkouškou f i lmového scénáře.  Přestože není  taková příprava u f i lmu 

tak častá,  je  dle mého názoru,  velmi  důleži tá!   

Kladla jsem si  otázku:  „Liší  se toto první  „f i lmové“ seznámení  s  tex-

tem od divadelní  čtené zkoušky?“ Nás pár  „s tudentů“,  včetně režiséra,  j sme 

se sešl i  v  cast ingové agentuře,  která seriál  obsazovala.  Těch někol ik hodin 

čtení  a  seznamování  bylo pří jemných (mimo j iné jsem měla možnost  znovu 

potkat  své herecké kolegy z  vyšších ročníků DAMU) a hlavně přínosný ch.  

Rozebírání  textu spočívalo hlavně v  motivacích postav.  Režisér  nás  také  

uj is t i l ,  že s i  v  některých případech můžeme repl iky přizpůsobi t  sobě samot-

ným. Pro mne bylo též důleži té  navázání  vztahů a důvěry se svými kolegy.     

Přibl ižně měsíc po č tené zkouš ce tu  byly  mé první  natáčecí  dny,  které  

se konaly v překrásné Olomouci .  Co mi toto natáčení  přineslo? Především 

 

12 Bláh o v á  D .  He rec tv í  a  f i lm ,  2 0 2 0  



 

33 

 

novou chuť k práci  a  znovunalezení  správné míry energie,  ale  také  spoustu 

nových zkušenost í ,  jako t řeba opakování  jedné scény někol ikrát  za sebo u.  

Probouzení  jednoho poci tu po dobu půl hodiny,  ale i  přerušování  nekoneč-

nými pauzami přestavbou techniky na j iný obraz.  Fi lmové herectví  je  jedno 

velké čekání .  I  přesto má pro mnn tento způsob práce obrovské kouzlo.  Toto 

jakési  kouzlo popsala Dagmar Bláh ová ve své knize:  „Když  oči  mluví ,  ústa 

mohou mlčet .“ 13 

Tyto poznatky jsem tak mohla apl ikovat  na  práci  tvorby postavy.  „Dá 

se u f i lmu tvoři t  postava způsobem, jak je  tomu u divadla?“ Říkala jsem si ,  

zda vůbec bude v  mém případě prostor  pro tvoření  postavy .  Ztvárňovala jsem 

jednu z  vedlejš ích  postav,  která neměla moc scén,  a  tedy prostor  pro vytvo-

ření  s i  charakteru.  Protože je  ale f i lmové herectví  založeno na s tř ihu,  tvorba 

postavy není  komplexní  záleži tost í ,  jako je  tomu na divadle.   

Spočívá pro mě také v  míře energie ce lého hereckého výrazu.  „ Pod-

statné je  vnímat ,  kdy se točí  celek (záběr celkové akce) ,  což  znamená pro 

herce pravděpodobně více fyz ické akce,  kdy polocelek (bl ižš í  záběr na spe-

ci f ikovanou akci ,  ve  kterém má obl ičej  větš í  význam),  a  kdy detai l .  V detai l -

ních či l i  bl ízkých záběrech,  záleží  na tom,  jak bl ízké jsou.  Pokud je záběr na 

obl ičej ,  jde u herce více (?)  o  „vni třní  byt í“  než  o vnějš í .“ 14 

Zatímco na divadelních prknech je  vše  dopředu nazkoušeno,  herecká 

práce  u f i lmu se  v  tomto a v mnohém j i ném l iš í .  V  divadle je  herecký výkon 

v pří tomném čase,  je  neopakovatelný.  Dopředu jsou promýšleny všechny 

možné motivace,  vz tahy,  dráhy.  V  průběhu inscenování  se nějaké okolnost i  

mohou měni t  a  t ím se pozmění  i  inscenace.  Divadelní  režisér  má před sebou 

více omezení ,  například má povětš inou předem daný soubor ,  s  kterým musí 

pracovat .  „Filmový režisér  s i  svůj  tým dává dohromady vždy  sám a má vůbec 

 

13 Bláh o v á  D .  Herec tv í  a  f i lm ,  P r ah a ,  2 0 20  

14 Bláh o v á  D .  Herec tv í  a  f i lm ,  P r ah a ,  2 0 20  
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všechny výhody (a někdy i  nevýhody) tvůrce nezávis lého na inst i tuci  se s tá-

lým souborem i  zázemím…“ 15 

Komplexnost  dějové l inie je  u  f i lmu pro  herce  oprot i  divadelnímu před-

stavení  těžší .  Zároveň významnou rol i  hraje časová nesouslednost  natáčecích  

obrazů a tedy nel ineární  vývoj  postavy.  V  tomto případě musí  hercova před-

stavivost  pracovat  o  to  více.  Sama jsem měla možno st  s i  toto  vyzkoušet  j eš tě  

před natáčením Pozadí  událost í ,  a  to  v  seriálu Sever od režiséra Roberta  

Sedláčka.  Šlo s ice jen o epizodní  rol i ,  a le  o  to  více informací  jsem si  ale  

musela zj is t i t .  Předt ím nežl i  se já ,  v  rol i  postavy vůbec objevím na scéně,  

dějově byla tato pos tava napadena.  Toto napadení  bylo ovšem natočeno s  ně-

kým j iným. Proto ve chví l i ,  kdy tuto postavu při jdou vyslechnout ,  je  na mne 

s i  s i tuaci  představi t ,  jako bych napadenou byla já .  

Rozdí lem při  vytváření  celku  je  hlavně technika.  U f i lmu d i vák není  

l imitován na pohled z  jednoho místa,  scény se opakuj í ,  je - l i  to  t řeba.  Stejnou 

s i tuaci  dialogu lze vyřeši t  záběry  ze  dvou kamer  nebo pomocí  dvou prot izá-

běrů hereckých partnerů.  Jde  tedy  o hereckou práci  s  j inou energi í  a  s  vědo-

mím si  všech l idí  na  místě natáčení ,  včetně těch  za  kamerou.   „Optimist ickou 

viz i  práce f i lmového režiséra,  který nebude odkázán na hercovo umění ,  vy-

volávala ovšem i  víra ve všemocnost  f i lmové techniky.“ 16 Podle mého názoru 

se herecká práce ve f i lmu více podřizuje  právě techn ice.   

 Většinu práce na ce lku pak udělá Kuleš ovův efekt .  „Diváci  byl i  nad-

šeni  jemnost í  hercovy hry.  Zaznamenal i  jeho těžkou zádumčivost  nad zapo-

menutou polévkou.  Byl i  rozechvěni  hlubokým smutkem v  očích,  upřených na  

nebožku,  a  nadšeni  lehkým úsměvem, s  nímž se těš i l  s  hraj ící  s i  holčičkou.  

Tak s i lně účinkuje montáž.“ 17 V jednu chví l i  je  tu  hercova práce na konceptu, 

který má režisér  dopředu vymyšlený a na  druhé s t raně  už je  tu  postprodukce,  

 

15Vo st rý ,  J .  O h erc ích  a  h erec tv í ,  P r ah a  2 0 14  ( „Herec  a  r ež i sé r “ )  

16Vo st rý ,  J .  O h erc ích  a  h erec tv í ,  P r ah a  2 0 14  ( „Herec  a  r ež i sé r “ )  

17Vo st rý ,  J .  O h erc ích  a  herec tv í ,  P r ah a  2 0 14  ( „Herec  a  r ež i sé r “ )  (Pu d ovk in  1 97 4 :  

1 8 2 )  
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která může původní  význam nakonec úplně změni t .   

  

 

Byla to  pro mne velmi  přínosná zkušenost ,  během které jsem měla mož-

nost  s i  osvo j i t  j iný přís tup k  hereckému projevu.  Do této doby jsem měla  

zkušenost i  spíše s  natáčením, kde š lo spíše o kvant i tu ,  nežl i  o  kval i tu .  Proto 

nebylo tol ik  prostoru k  více záběrům v  případě,  že bych s  předchozím zábě-

rem nebyla spokojená.  Práce před  kamerou mě  ale baví  a  pos tupnými zkuše-

nostmi  mě začíná bavi t  čím dál  t ím více.  Mysl ím,  že f i lmovému herectví  by  

mohla být  věnována větš í  pozornost  v  rámci  výuky,  nežl i  je  tomu doteď.   

Na závěr bych ráda použi la ci taci  Radovana Lukavského:  

„A přece jsem přesvědčen,  ž e mladá generace herců a režisérů má vyrůstat  

spolu,  ve společné d í lně s  mnoha možnostmi ,  s  jeviš těm i  televizní  a  f i lmovou 

technikou tak,  jak to  bylo původně v  plánu a jak tomu je na některých ciz ích  

univerzi tách.  Věřím,  že i  u  nás k  tomu jednou dojde.“ 18  

  

 

18 Lu k av sk ý  R.  Bý t  n eb o  n eb ý t ,  P r ah a  1 9 85  
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Zpět k divadlu  

Salome a Elektra - pohyb vs. pouta 

Během studia čtvrtého ročníku herectví  na DAMU mne oslovi l  Josef  

Doležal ,  s tudent  rež ie činoherního divadla,  s  nabídkou  role Herodias  v Sa-

lome od Oskara Wildea.  Ač jsem příběh  znala,  s  dí lem jsem se do té  doby 

v praxi  nesetkala.  Za nedlouho od naší  společné schůzky se konala první  

čtená zkouška.  Bohužel  vzápět í  po  ní  se  dostavi la  pandemie covidu a tak  

bylo zkoušení  odloženo na neurči to .  Pandemie ovl ivni la  průběh příprav i  

zkoušení  celé inscenace a mno ho se toho v  jej ím důsledku změni lo (obsazení ,  

návrh scénografie,  a td.)   

Inscenační  tým tvořil  a  tvoří  režisér  Josef  Doležal ,  dramaturg Norbert  

Závodský a scénograf  Mart in  Šimek.  Rol i  Salome hraje Denisa Barešová,  

Heroda Achab Haidler ,  Jan Křt i tele Jan Jan kovský.  V dalš ích rol ích ješ tě  

Jaroslav Blažek a Bobeš Havelka.   

Od první  čtené zkoušky jsem měla o Herodias  jasnou představu.  Je to 

bezcharakterní  postava,  která pro záchranu svého postavení  a  dobré pověst i  

je  ochotna nechat  zabí t  Jana Křt i tele.  V  mých očích velmi  sebevědomou že-

nou jež  přesně ví  o  co usi luje.  Právě to  se odráží  na jej í  chůzi ,  držení  těla  a  

kostýmu.  Má kl idný,  jasný tón hlasu.  V  moderním podání ,  které jsem si  před-

stavovala,  nosí  výstřední  kostým s  podpatky.    Své obavy skrývá právě pod 

touto komplexní maskou.  „Nevěřím na proroky.  Cožpak člověk může ř íct ,  co 

se s tane? Nikdo neví ,  co se  s tane.  A pak mě vždycky  uráž í .  Já mysl ím,  že 

z  něho máte s trach.  Vlastně to  vím,  že se ho boj í te .“ 19 Tato repl ika je  směro-

vána k Herodovi .  Herodias  používá svů j  s t rach a před očima ostatních z  něj  

vytváří  zbraň.  Pasivně agresivně t lačí  Heroda ,  aby ve jménu důkazu neohro-

ženost i  nechal  popravi t  Jana Křt i tele.   Podle mého se ona sama nešt í t í  ni -

čeho.   

 

19 Wi ld e  O .  S a lo me  (up rav en á  v e rze  scén á ře )  
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Na postavě Herodias  mě ihned upoutala s tejná,  opakuj ící  se repl ik a:  

„Nesmíte se na ni  dívat .  Pořád se na ni  díváte.“  Nazvala jsem j i  refrénem 

své postavy.  Tato repl ika,  místy v  nepatrně j iném tvaru,  se vyskytuje v  této  

úpravě hry přesně  šestkrát .  Herodias  opravdu usi luje o  to ,  aby s i  Herodes 

Salome nevšímal .  Nedaří  se j í  to  a  roste  v  ní zoufals tví .  Ale jak s  repl ikou 

naloži t?  Co tato věta  znamená poprvé a co počtvrté? Proč j i  opakuje,  přestože 

to  nevrhá dobré svět lo  na jej í  pověst? Proč je  t ím tak posedlá? Postava Hero-

diady se v  celé hře často opakuje.  Avšak mění  se nal éhavost  projevu.  Rostou 

emoce v  jej ím hlase .  Zprvu vypadá jakoby bez zájmu,  ale postupem hry se 

dojde pravý opak.  Od zdánl ivě ledabylého vyznění  věty,  přes  jej í  s tupňuj ící  

se zoufals tví ,  až po  vzteklé válení  se po  zemi.Rozmístění  a  pohyb postav po  

jeviš t i  už samo o sobě vytváří  mezi  nimi  vztah.   Ten,  spolu s  textem hry, 

alespoň pro  mne,  vytváří  základ naléhavost i ,  a  to  až extenzivním způsobem, 

o kterém se zmiňuj i  výše.  

V kontrastu bych ráda uvedla svou zkušenost  s  divadlem „bez  pohybu“.  

Pod reži jním vedením  Štěpána Pácla jsme v divadle  Disk vytvoři l i  Euripi-

dova Oresta.  Šlo samozřejmě o j iný druh textu,  kde byla důleži tá  zejména 

práce  se s lovem.   Zat ímco u Salome byla v  rámci  formy možnost  pohybu,  

v případě monologu Elektry v Oresteovi  byl  reži jní  záměr ukáza t  text  v  sy-

rovém stavu.  Elektra sama s toj í  v obrovském prostoru  bez možnost i  pohybu 

a opírá se pouze o text ,  a  tedy práci  s  ním. Vytváření  Elektry pro mne byla 

proto vel ice náročné.  Zkušenost í  s  takovýmto způsobem práce jsem tol ik  ne-

měla.  Nemožnost  pohybu  byla pro mne osobně vel ice  svazuj ící .  Náročný úkol  

přinesl  nechtěné přepět í ,  které tak dobře znám z  prvního ročníku a t rvalo  

někol ik repríz než j sem se s  monologem konečne sži la .    

Absence možnost i  pohybu se zrcadl i la  v  křečovi tém postoj i .  Napět í   

putovalo celým tělem a hledalo východisko.  Ruce byly  částmi  těla,  které se  

hýbat  mohly,  a  tak se v nich projevovala křeč nejvíce.  Emoce vzteku Elektry 

se nepři rozeným způsobem posouvala přes  dlaně až do prs tů.  Ty se tak s taly 
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v  monologu,  kterým začínala celá  hra,  jakýmsi  nechtěným hromosvodem. 

Obdobně nežádoucí  přepjet í  unikalo i  ve výrazu obl ičeje.  Snaha dodat  na 

naléhavost i  tak  zpočátku při  absenci  pohybu místo v práci  s  textem konči la  

křečovi tými výrazy.  „Ne,  nejsou muka,  není  neštěst í  a  hoře,  které sešlou na  

nás bozi ,  aby je  člověk nedokázal  snést…“  Právě touto repl ikou celá hra i  

monolog Elektry začíná.  Na mne,  jakoby se přenesla právě  všechna ta  muka 

a já  se z  nich snaži la  dostat .  Byl  to  poci t  nekomfortnost i .  V  první  řadě š lo o 

nepohodlnost  skrze téma postavy ,  která byla na místě.  Na druhé s t raně  tu  ale  

byla nedůvěra v  text  a  snaha splni t  správně techniku verše.  Myšlenky na to 

mě odváděly od pří tomného,  tedy „tady a teď“.  A při tom právě toto „tady a 

teď“ bylo u tohoto textu vel ice důleži té .  Nešlo ani  tol ik  o p rojev mimiky, 

jako právě o projev verbální .  Být  s i  vědoma každého s lova a  předat  prostřed-

nictvím jeho znění tu  správnou emoci.  Jak? Rozhodovala samotná délka  

s lova,  hlasi tost  a  rychlost  projevu.  Slovo bylo mým nástrojem. Pevnost  po-

stoje tedy spočívala  v  naprosté  důvěře textu a v  sebe sama v  rol i ,  tedy být  

v daném okamžiku opravdu Elektrou.     

Text  Salome je částečně s tyl izovaný,  ačkol i  se nejedná ani  o  ant ický 

verš  či  blankvers .  Oprot i  Elektře bylo také pro mne význam textu snažší  

pochopi t .  Má nést  urči tou emoci ,  ale  skrývá se za ním mnohem více.  Jak jsem 

zmíni la,  Herodias  je  ve s lově přímočará,  ale jej í  charakter  a  plány jsou kom-

plexní .  V textu není  prostor ,  proto pohyb jej ího těla by měl  naznačovat  s lo-

ži tost  jej ího jednání .  Alespoň tak jsem si  vytyči la  ces tu  jak  se k  ní  dostat .  

Jej í  pohyb s i  představuj i  l ínějš í ,  ne tolik  definovaný jako je  mluva Hero-

idady.  Nenazvala bych ho koordinovaným. Naopak.  Tělo v  tomto případě 

jedná j inak nežl i  hlava.  Při  své práci  na jeviš t i  př i tom vždy  cí t ím nutnost  

vědomě pracova t  s  tempem slova a těla.  Nebylo jednoduché nalézt  způsob 

jak se sebou pracovat .  

Na poslední  zkoušce jsem byla velmi  unavená.  Při  pří l išném soustře-

dění  se mi  všechno plet lo .  Když jsem se  ale uvolni la ,  vybavovala se mi  role 
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s  nebývalou přesnos t í .  V  této  fázi  j sme zat ím nefixoval i  pevné aranžmá,  i  

text  byl  tedy pro  mne zat ím neukotvený.  Právě tehdy začala  mít  Salome 

formu a to  zdánl ivě bez úsi l í .  S  kolegy jsme na sebe reagoval i  a  při tom vní-

mal i  co se  právě v  daný moment  na  jeviš t i  děje.  Poprvé j sme přestal i  bý t  

závis l í  na textu ,  a přestože s i  nikdo z  nás nebyl  j is tý  svou následuj ící  repl i -

kou,  hra získávala  skrze improvizaci  formu.  Únava pomohla potřebnému 

uvolnění  a  reakce postav byly opravdové.  Byla to  samozřejmě věc neopako-

vatelná a na mě je teď zj is t i t ,  co t ento pravdivý s tav ve mně vyvolává a jak  

k němu sama vědomě doj í t?  

Bohužel ,  zkoušení  bylo pozastaveno,  z  důvodu produkčních  překážek.  

Odpověď na svou otázku budu muset  zře jmě zj is t i t  př i  j iném zkoušení .  Přesto 

j sem si  s  sebou odnesla cenné zkušenost i ,  kter é mi  urči tě  napomohou v  dalš í  

tvorbě.  
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Závěr  

„A protože až pří l iš  dobře vím,  jak je  někdy obt ížné i  jen pojmenovat  

prvky vlastní  zkušenost i ,  natož  tř ídit  je  a  zobecňovat ,  ř íkám si ,  jes t l i  bychom 

o něco nepokroči l i ,  kdyby herci  překonal i  své zábrany a  nechuť ke  všemu,  co  

vypadá jako teoret izování…“ 20 

Od prvního ročníku DAMU jsem měla možnost  získávat  cenné herecké 

zkušenost i .  Své nedostatky,  kterých jsem si  byla vědoma,  jsem ale nedoká-

zala správně definovat  a  správně je  pojmenovat ,  natož pak je  průběžně  řeši t .  

Kdybych se ř ídi la  výše ci tovanou radou Radovana Lukavského j iž  během 

studia,  patrně bych na mnohé přiš la  dříve.   

Člověk učený a poučený z nebe nespadl  a  cesta k vlastnímu poznání  

t rvá nejdéle.  Moje cesta započala  na DAMU, kde jsem se  poprvé seznámi la  

s  opravdovým divadlem. S hereckým útvarem ,  jenž nepředst í rá,  ale  ztvárňuje  

reálné  l idské poci ty  tak ,  jak nejvěrněj i  dovede.  Ne pro  vlas tní  uspokojení ,  

ale  pro diváka,  jež se musí  s  hrou ztotožni t  a  poznat  v  ní  odkazy a paralely  

k jeho reálnému světu.  Bez paralely ke skutečnému světu a divákova ztotož-

nění  s  připodobněním se tot iž  divadelní  hra s tává prázdným útvarem .  

Na úspěchu hry se podí l í  celá řada aspektů a profesí .  Herec je  jen jedno 

kolo ve s loži tém mechanismu,  jenže zas tává tu  součást  divadla,  jež je  neo-

pakovatelná a zcela  vázána na každé jednot l ivé představení .  Jeho cesta k 

dokonalému provedení  představ dramatika a režiséra je  svázána nejen jej ich  

představami,  ale také ohraničena jeho vlastní  svobodou projevu.  Ta je  defi -

nována schopnost í  pochopi t  r ol i ,  předchozími zkušenostmi ,  osvojenými tech-

nikami projevu a v neposlední  řadě sebedůvěrou ve vše výše zmíněné.  A ač 

s i  to  někteří  uvědomují  nebo ne,  je  vždy omezená a vyví j í  se.  Moje svoboda 

byla zpočátku spíše  nesvobodou.  To jsem pochopi la v  druhém ročn íku při  

zkoušení  Evy z Gazdiny roby.  Touha obsáhnout  Evin s loži tý  emoční  svět  

 

20 Lu k av sk ý  R .  Bý t  n eb o  n eb ý t ,  P r ah a  1 9 85  
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vedla spíše ke zbrklému až křečovi tému projevu.   

Jedna z  metod rozši řuj ících mou svobodu byla technika rozdělení  jed-

not l ivých hereckých akcí  do jednodušších kratš ích úseků.  Důkla dným rozbo-

rem a skládáním jednot l ivých fází  za sebe jsem se vyvarovala předchozího  

s t resu a nově nabi tá svoboda mi umožni la ztvárni t  Lady Bracknel lovou v  

Wildeově Jak je  důleži té  mít i  Fi l ipa .  Při  zkoušení  Kateřiny Ivanovny z Bratř í  

Karamazových bylo  nejdůl eži tějš ím krokem pochopení  motivů a charakteru 

postavy.  Také spojení  psychického vývoje postavy s  jasným fyzickým gestem 

a vytvoření  „psychologického gesta“  vdechlo Kateřině život .  Konečné uvě-

domění  s i  sebe sama v rol i ,  držení  těla a  gesto spojené s  pos tav ou dalo mně  

svobodu při  zkoušení .  

Snad úplným opakem Kateřiny byla role Charlot ty  ve Višňovém sadu.  

Důkladný rozbor pos tavy a dramatu o jej ích motivech a rozpoloženích mnoho 

nenapovídá.  Dává tak teoret ickou svobodu tvorby pro interpreta.  Pro mne to  

však byla svoboda pouze zdánl ivá.  Nemít  jasný plán mne spíše svazovalo.  

Charlot ta  nemá po celou hru na jeviš t i  žádného partnera,  jej í  chování  je  lehce 

dět inské a jen  místy připomínaj ící  s t r iktní  cynickou vychovatelku.  Je na je-

viš t i  „sama“,  tak jako skutečný vycho vatel ,  jenž  s toj í  mezi  světem dět í  a  

nadřízených.  A právě samota mi  vrát i la  svobodu.  Schopnost vzpomenout  s i  

na vlastní  hluboké záži tky osamění ,  které jsem pak při řkla postavě.  Projekce  

vlastních proži tků ,  j ež nesouvis í  s  divadlem, ale naopak jsou odrazem sku-

tečného světa.  

Obdobný případ je  i  autorská inscenace Poslední  zrnko písku vytvořená 

pro fest ival  Divadelní  léto pod plzeňským nebem. Inscenaci  jsme tvoři l i  v 

kolekt ivu herců,  za  „dozoru“ režisérky  a dramaturga.  Vloži l i  j sme do ní  

frust raci  a  aktuální  zkušenost  z  prvního coronavirového „lockdownu“.  O 

s t ras tech v průběhu vlastní  tvorby ale tato zkušenost  nebyla.  Tím, že insce-

nace vycházela z  nás  samých,  jsme s i  vlastně naši  hereckou tvorbu předem 

uzavřel i  do komfortní  ohrady naší  svobody ,  a proto při  vlas tním zkoušení  a 
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hraní  j sme svobodní byl i .  Byly to prostě postavy tvořené na míru,  námi,  na 

nás .  

Specif ickou svobodu a překážky nabízí  f i lmové herectví .   

 

 V této  diplomové práci  jsem si  vytkla za cí l  zpětně  zrekapi tulovat  do-

savadní  vývoj  mé vlastní  tvorby a vyvodi t  z  něj  důsledky.  Mysl ím,  že se mi  

alespoň částečně podaři lo  překážky,  s  nimiž jsem se při  své herecké práci  

dosud potýkala,  nejen definovat  a  pojmenovat ,  ale  také  naj í t  cesty k  je j ich 

překonání .   

V tom vidím největš í  přínos této diplomové práce pr o mou budoucí  

hereckou činnost ,  protože právě jej í  závěry mi  dávaj í  možnost  nejen vědomě 

konat  tak,  aby se můj  herecký projev zlepši l ,  a le  současně i  tak,  abych toho 

nedocí l i la  na úkor omezení  svobody mého hereckého projevu.   
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