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renomovanych divadelnich védcd a experimentatorl, ale také
z psychologickych a filosofickych publikaci, jimiz si dopomaha k formulaci

mysSlenek,

ABSTRACT

The aim of this work is to provide a detailed analysis of an artistic
and a personal identity of a student of acting; documentation of acquired
experience in life and on stage, and the finding of their relation to the
emanation phenomenon, whose ontology is also examined in this work. The
Author of the work tries to reveal the obstacles which laid between him and
his work until now, he tries to find their best solution and seeks for their
origin in his personal life. Author draws on various works not only from
theatre scientists and experimentalists, but also he cites from psychological
and philosophical publications and by them he helps himself to formulate
thoughts .
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UvoD

Tuto praci piSi s témér rocnim odstupem od svého posledniho
predstaveni ve Skolnim divadle DISK i svého prozatim ¢aste¢ného odchodu
z divadelni akademie. Mdm za sebou pll roku trvajici praxi, kterd byla
narusSena dvéma zranénimi a jednim ,covidem". Budu se snazit ozfrejmit to,
co se pro mé vinou lenosti, vykorenéni a zapomnéni stalo takrka
nevédomym pocinanim - at uz se jednd o samotnou praci na textu, domaci
pripravu, obsahujici nejen memorovani textu, ale i jasné a komplexni
budovani postavy a pripravu na zkousky, nebo o samotnou bezprostredni
praci, zahrnujici vnitfni ponor a aktivaci fantazie. S odstupem je nutné
reflektovat, je-li co. Musim ze své pozice tedy reflektovat castecné
nevédomy proces a vzniknuvsi vysledek. K tomuto procesu se nutné
vztahuji prizmmatem soucasnosti a tedy pohledem jiného, ,nového Clovéka",
to znamenad, ze budu muset balancovat na hrané objektivity svého vlastniho
mysleni, pomineme-li fakt, ze mysleni ze své podstaty objektivni byt
nemUZe a nutné Ipi na referenénim rdmci mysliciho. Tento myslici progel
podstatnym vyvojem, ostatné jako kazdy, kdo se ohlizi zpét. Objektivitu
bude napadat i kfehkost paméti ohlizejiciho se, jesté umocnujici touhu
priklddat nové vyznamy &inlm, jeZ nebyly plvodné jejich nositeli. Musim
tedy nutné trvat na oddéleni pfitomného a minulého pohledu a pokusim se

zabranit jejich libovolnému smésovani.

Ve své praci hleddm moznou cestu k docileni jevistniho absolutna,
dokonalého stavu jakési scénické totality. Pracuji s pojmem prézentnost,
0 némz pojednava ve své Estetice performativity Erika Fisher-Lichte (2011)
a srovnavam ho s pohledem J. Vostrého na stav tzv. pfitomnosti, nebot
mam za to, Ze tyto dva pojmy jsou nositeli podobného vyznamu.
V navaznosti na to se vénuji i problematice jevistni pravdy. Rozebirdm
otdzku viry, odvahy, tréninku a svobody, jakoZto ptedpokladl vyzafovéni

a s nim i zminéného absolutna, jezto se rozdily mezi nimi dle mého nazoru
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stiraji. Pokousim se nastinit vztah mezi hercem-béznym c¢lovékem a hercem
jako tv0réi bytosti a snaZim se popsat nepretrzité napéti mezi témito dvéma
strankami osobnosti. Vénuji se jejich vzajemnému prolinani a vlivu, ktery
na sebe maji. O zminéném tématu pojednavam zprvu z obecného hlediska,
a poté se za pomoci introspekce pokousim vylicit, ,jak to mam ja“. Timto
ponorem do sebe samého, do nitra své osobnosti, se snazim nalézt
a vysvétlit plvod ur¢itych charakteristickych rysd své tvorby. Vénuji se také
vztahu herec - postava, kde se opirdm o zkuSenosti ziskané praxi.
Vzhledem k tomu, ze je témér nemozné hodnotit vlastni vykon (ackoliv je
herci k dispozici urcité vnitrné hmatové vnimani, neni toto ovSem pro
celkové a objektivni posouzeni validni), opatfil jsem si vypovéd jednoho ze
svych hereckych partnerl, pomoci niz se snazim ilustrovat rozdil mezi
zamérem a ucinkem. Vysledkem mé prace by mél byt predné komplexni
pohled na uvédomélou tvirdi bytost, jeji vyvoj, potize a pocity. Druhym
z kyZenych cild je osobni definice terminu ,vyzafovani®, predpokladl ¢&i
podminek, které lezi na cesté k jeho dosazeni, a také jeho vztah k samotné
osobnosti tvlrce - nakolik mdze on sém ovlivnit vlastni vyzafovani praci na

sobé samém.

[14]



1 IDENTITA A OSOBNOST

Pro zacatek je treba si definovat, co znamenaji pojmy identita,
osobnost, sebepojeti a jaky je mezi nimi rozdil. V Sociologické ucebnici je

pojem identita definovan takto:

~Pojem identita je obecné jednota vnitfniho psychického Zivota
a jednani, ktera byva téz nazyvana autentickym bytim. [...] V psychologii
osobnosti se hovori o védomi i., coZ je védomi trvalé totoznosti a prvek
védomi ja (jsem stale tyz, i kdyz se ménim). [..] Hledanii. je téz
zdldraznéno v humanistické psychologii, kde je i. chdpana jako schopnost
,byt tim, ¢im ¢lovék opravdu je", tj. sam sebou (A. H. Maslow, 1954), v soc.
psychologii se i. chdpe ve shora uvedeném sirokém smyslu autenticity byti,
jejimz opakem je ,neautentické byti" charakterizované pretvarkou.
Podobné je i. tematizovana ve fil. antropologii jako ,zivot v pravdé", jako
mira integrace jastvi (nebo-li ja, pozn. autora prace) a role, skutecné

podstaty osobnosti a jeji spol. ,fasady" atd." (Nakonecny, 2020).

Termin osobnost je podle Hartla a Hartlové definovan jako ,celek
dusevniho zivota Cclovéka. Predstavuje slozitou psychickou soustavu
Clovéka, jeho rysy, schopnosti, védomosti, motivy, zkuSenosti, postoje"
(2015, s. 379).

S identitou je Uzce spjat i pojem sebepojeti (,self-concept™), ktery
se podle Martinkové v psychologickych publikacich nejcastéji definuje jako
.souhrn predstav a hodnoticich soudd, které ¢&lovék o sobé chova“
(2012, s. 8). Jednou z jeho slozek je také sebeprijeti, jenz se v mé praci
bude objevovat ve spojitosti s hereckou praxi a s od ni neodmyslitelnym

sebehodnocenim, které je rovnéz jednou ze slozek sebepojeti.

Z vySe zminénych definic je patrny celkovy modus operandi této

prace. Je jim zvédomeni si dosavadniho vyvoje a jeho podrobeni zpétnému
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hodnoceni - na zakladé co nejobjektivnéji nahlizenych vzpominek a jejich
nasledného uplatnéni na zkoumani mého dosavadniho uméleckého
plsobeni a hledani jevistniho absolutna. To je ale samoziejmé slozity
proces, uvazime-li materidlni totoznost herce a dila (jiz se blize vénuji
v kapitole Problém materidlu na strané 23). Jsou nam pritom k dispozici
pouze subjektivni analytické nastroje, s nimiz mame navic preparovat
vlastni osobnost a od ni neodmyslitelnou tvorbu. Témito nastroji jsou slozky
jiz zminéného sebepojeti. Je to vécné balancovani mezi ja jako subjektem
a ja jako objektem (Martinkova, 2012, s. 7). Tim, kdo se diva, a tim kdo

kona, jenz je venkoncem jednim a tim samym.

[16]



1.1 Sebe-scénovani

Pravé mira integrace jastvi a role je pro nas kli¢ova, nebot co jiného
je herectvi, nez neustaly svar mezi roli a mnou, jak se vnimam; boj vlastni
osobnosti s né¢im v podstaté parazitickym, tedy roli. V divadelni védé vedle
sebe existuji tyto pojmy: herec, tedy osoba tvofici a rovnéz i material;
herecka postava-hercovo dilo, jez vytvoril svym materidlem (sam sebou)
a dramatickd osoba, opticko-akusticky vijem divakQv (Zich, 2018, s. 41-67).
Nakolik je tedy herec hercem a nakolik postavou? Jak se liSi jevisté svéta

od jevisté divadla? Zamérme se ted na skutecny svét, na bézny zivot.

Milan Kundera ve svém romanu Nesmrtelnost pise: ,Clovék neni nez
svij obraz" (2000, s. 130-131). Je to glosa pronesend k teorii
tzv. véudypiitomného objektivu. Clovék m& neustdlou potfebu se sebe-
scénovat, nepretrzité se priblizovat idedlni predstavé o sobé samém. Tato
predstava se véak s kazdym okamzikem méni. Clovék tak nepretrzité hleda
své misto ve svété - v dané situaci. Nesoustredi se vSak pouze na své ciny,

ale i na to, jak u toho bude vypadat. Vostry fika:

,Nejde jen o obsah (ktery jako by se rovnal jednani) a formu (ktera
jako by se rovnala vystupovani) [...] Clovék se nejenom angaZuje v dané
véci (jedna), ale prezentuje se cely (vystupuje) i na estetické urovni jistého

idealu, podle néhoz védomé Ci nevédomeé ridi své jednani" (1998, s. 14-15).

Je dllezité se neustdle ptat, zda to, &m chceme byt, vychazi z nds
samych, ¢i pouze z oCekavani okoli. Zda se nejedna o prijatou socialni roli
(jakozto soubor uréitych pozadavk( na chovani jedince). Pokud zastavam
napriklad roli leadera, musim nejen plnit své povinnosti stanovené pro tuto
roli spole¢nosti, ale také bych se jako leader mél chovat, jaksi se s roli
ztotozZnit. Vystupovani, stejné jako mnozstvi povinnosti, které tato role
obnasi, se mohou liSit. Kazdy ma jiny nazor na to, kam sahaji pravomoci

a povinnosti leadera a jaké by mélo byt jeho idealni vystupovani. Kazdému
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zkratka imponuje jiny typ leadera a jednotlivec musi tedy ztvarriovat roli
s ohledem na pozadavky okoli i konvenci a konfrontovat ji se svou
osobnosti, kterd poskytne roli jeji findlni nddech. Casto se pak stiraji rozdily
mezi tim, kdo v dané situaci jedna, jestli je to X-sdm nebo X-kral a jestli
v daném okamziku vystupuje jako X-osobnost nebo X-role. Role a osobnost
se tak navzajem silné ovliviiuji (PSYCHOLOGIE OSOBNOSTI, c2008-2022).
To mUZe v eventudlnich odklonech od normy zpUsobit velky zmatek. To, co
je vSak zmatkem ve svété realném, je ve svété jevistnim prijimano jako
origindlni a hodné analyzy. Pravé odchylky od ocekavani, jakasi
nevyzpytatelnost a individudlni rysy, davaji vzniknout originalnim
charakteriim, oZivuji je. Dalo by se fici, Ze poodhaluji skute¢nou osobnost
stojici za roli socidlni, jez vétSinou bézny c¢lovék nema moznost od sebe
odligit. Rozbor t&chto skrytych pochodl spadd do pravomoci nejen
psychologl, sociologl atp., ale i divadelnich umélcQ, konkrétné dramatika,

hercl a rezisérq.

Pravé napétim mezi roli a osobnosti, hledanim vlastni identity ve
svété a na jevisti, se budu v néasledujicich kapitolach zabyvat, nebot je pro

mé jednou ze zdkladnich podminek dosazeni tzv. jevistniho absolutna.
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1.1.1 Predusevnéni

Pri reprodukci prvniho Prosperova monologu jsem si nejednou vsiml,
ze divaci vénuji mnohem vice pozornosti milici Bare (Barbora Krupkova),
ztélesnujici roli ducha Ariela, nez mné, zkratka to bylo citit. Rozhodl jsem
se tedy do monologu tak rikajic ,Slapnout®. Nic se nezménilo. Zpétné mam
pocit, e Badra mnohem vic ,byla®. Ale jak byt vic? Je viibec védomé& mozné
intenzivnéji byt? Co to znamena? Je-li to podle Vostrého (1998, s. 34) lidsky

obsah, jak se ma Clovék vnitfné rozsirit? Je na to navod?

Neni ndhodou moje tendence oslovovat divaky, borit ¢tvrtou sténu
a snazit se upoutat jejich pozornost jen nedostatkem pfritomnosti,
nedostatkem sily upoutat je nepfimo? Nebo si s sebou na jevisté vodim
priliS svého bojacného a uzavrieného ja, které zabranuje mému nitru
emanovat? Nebo tomuto vyzarovani zabranuje mé télo? Netrénoval jsem
ho snad dost? Nebo jsem ho trénoval Spatné, bez vnitfniho impulsu, jako
to ve své herecké technice popisuje Cechov (2017)? Ci je to snad m{j

umélecky nazor?

,Nejde jen o to, mit néjaky svidj obsah, ale i o to, ddvat tomuto
obsahu néjaky rad. A to vZzdycky znamena pocitovat se, uvédomovat si sam
sebe v souvislosti se vSim jsoucim, ve kterém by mél prece néjaky rad
panovat" (Vostry, 1998, s. 34).

A tak zalezi na mife osobnostni tvarnosti, tedy na tom, nakolik jsem
schopen ,pustit si k télu™ postavu a kolik ji ze sebe dat. V jedné ze svych
seminarnich praci na seminar divadla 20. stoleti jsem svou praci zaloZil na
Uvaze o v&domém zesilovani a zeslabovani citd s cilem stvofit ze sebe
samého nékoho jiného. Dokonce s virou, ze ten nékdo jiny se mi, co do mé
konstelace, nebude podobat. Dospél jsem tehdy nevédomé k nécemu

podobnému, co popisuje O. Zich ve své Estetice dramatického uméni
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(2018). Ten na misté, kde ja ve své praci piSi nespravné slovo cit, uziva

slovo tendence a oznacuje vySe zminény jev jako ,predusevnéni.

,Dusevni ,ja" jest Ghrn velikého mnozstvi rysd, vztahujicich se jak
k predstavovanému, tak k citovému a snahovému zivotu lidského individua.
Jsou to vrozené, tj. zdédéné sklony nebo tendence k takové nebo onaké
reakci na vnéjsi svét, jez se béhem Zivota vlivem okoli, zvlasté socialniho,
zesiluji nebo potlacuji, a¢ vzdy jen &aste¢né vzhledem k své plvodni
velikosti.[...] Jedine¢nou individualitu mdZeme chapat jako jedineény soubor
rizné vyspélych tendenci.[...] PFedudevnit se znamena tudiZ zménit svoji
vlastni konstelaci tendenci tim, Zze nékteré silné potlacime a nékteré slabé
posilime, takze vznikne konstelace nova, jiné dusevni ,ja%, nez je nase"
(Zich, 2018, s. 82-83).

Je tedy nutnd neustald korespondence mé samotného s idealni
predstavou dramatické osoby a v tom ohledu i potreba znat své dispozice,
znat sebe samého dostate¢né na to, abych mohl s témito tendencemi volné
nakladat. Ale presto zde néco chybi. Je to jiz zmifované sebepfijeti, nestaci
se znat, ale prijmout se takového jaky jsem, abych uvolnil dfive nemozné
¢i krkolomné modifikace vlastniho ja. Ale abychom mohli transfigurovat,
potfebujeme predstavu, o niz jsem se jiz vySe zminoval. V ,Zichovskych
mantinelech" je to dokonald predstava dramatické osoby, s niz se herec

snazi, a dle Cechova by dokonce i mél, splynout - a tak ji ztélesnit.

Tyto tendence je vdak samoziejmé& nutné chapat jako od citl
oddélené, city teprve vyvolavajici. Zde se vsSak objevuji komplikace.
Prestoze jsem schopen si tyto tendence uvédomovat a dokonce si i nasledné
predstavit postavu, kterd by se pravé intenzitou jednotlivych tendenci ode
mé samotného lisila, nepocituji jejich adekvatni odezvu ve svém nitru, ani
jejich vhodny protipdl. Stru¢né receno, jsem sice schopen se v dané situaci
v postaveé rozcilit, ale toto rozcileni uz nema v mém nitru adekvatni odezvu.

Jako by se moje ja vzpiralo pocitit vaznost tohoto rozcileni a tim padem
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i zamezovalo tomu, co zminénym tendencim pridava na plnosti: citu. Mnozi
by mohli samozrejmé oponovat tim, ze nemam na jevisti ,co citit", ze
,hercovy slzy kanou z jeho mozku" (Diderot, 1997, s. 36), jak uz jednou
postuloval Diderot, ale pravé tato jedinec¢na chvile, kdy jsem schopen
ospravedInit na jevisti provedeny akt nécim navic, je pro mé okamzikem,
kdy mnou zacne proudit cosi ,vySSiho". Je to jakasi instantni zpétna vazba,
ktera potvrzuje pravdivost veskerého déni v okamziku tady a ted a ztvrzuje
mou pritomnost rikajic: ,pokracuj". Je to potvrzeni, které prichazi ode mé
ke mné, ale dozajista ma na ném energeticky podil i sam divak, v némz
jsem nutné svym jednanim c¢i bytim cosi vzbudil. Zminil-li jsem se
v predeslych odstavcich o svém ja, branicimu se podilu na postave,
a rozvedl-li jsem myslenku absence citovosti, jak je pak ale mozné, ze jsem

schopen citit divakovu energii?

Divak by pri ¢inohernim predstaveni, jak ho chape Zich (2018), mél
soucitit s dramatickou osobou. Ta by v ném méla stimulovat jeho vlastni
vnitfni obsah a drazdit ho k védomému i nevédomému generovani
vyznaml. K tomu se vymezuje Brecht (Epic theatre and Brecht, 2022),
ktery naopak city bere jako néco, co divaka odvadi od edukativniho
a intelektualniho rozméru divadla a zajima se nejen o postavu, ale i o herce
samého. Co se tedy stane v okamziku, kdy divak zacne soucitit se

samotnym hercem? Jedna se o chybu?
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1.2 Problém materialu

Podle Fischer-Lichte (2011), ktera definuje estetiku performativity
po performativnim obratu v 60. letech, se musi nutné zménit i vnimani

samotného herce v prostoru v urcitém case, na urcitém misté a tudiz:

,postava, ktera se zjevi na jevisti, neni myslitelna a mozna bez
hercova specifického byti ve svété — neexistuje vné jeho fenomenalniho téla

a neni v jeji moci je anulovat® (s. 128).

Toto tvrzeni implikuje, Ze se nelze zbavit svého ja na jevisti, nebot
jakkoliv transformované, vzdy bude hercovo ,fenomenalni® télo na jevisti
pritomno, a dokonce bez néj nelze ani tvorit, coz je samozrejmé logické,
uvazime-li, ze nelze tvorit z néCeho, co neni. Zkratka neni v moci postavy
vymazat herce. Konkrétné pro Fischer-Lichte je praveé toto fenomenalni télo
zdrojem vyznaml, jeZ si v sob& utvafi sam divak, na zadkladé svych
vlastnich zazitk( a zkuSenosti.! Obdobné se k tomu vyjadfuje i Zich 2018),
ktery neupira recipientovi schopnost vnimat herctv zjev jako takovy, ktery
hraje dokonce pro divdkovo vnimani prim (nebot herclv zjev je totiz to

prvni, co divak vidi)2. Vnimame zde tedy predevsim jiné poradi priorit, coz

1 K tomu je veden performerem, jenZz se na jevisti omezuje predevsim na svou
télesnost, na svou vlastni pfitomnost a pfitomnost divédkl. Negeneruje ?adné nové
vyznamy, ale nechava divaky, aby si tyto vyznamy utvofili sami, na zakladé performerova
byti v prostoru (Fischer-Lichte, 2011).

2 pro herce jest hereckd postava soubor vsech vnitiné hmatovych vnémd, jez ma
pfi svém vykonu herec, predstavujici uréitou dramatickou osobu. [...]smime oznacit tento
soubor jako fyziologicky; jet nase Zivé télo vskutku jakoby na pdl cesté mezi nasim ja &isté
dusevnim a vnéjsim svétem, Cisté fyzickym. [...] Ale herecka postava neni jediné utvarem
fyziologickym. [...] Kratce herecka postava je pro herce i soubor dusevnich stavd, jez pfi
svém vykonu ma, tedy Utvar psychologicky. [...] Vysledek celého zkoumdni mGzeme tedy
ted” zformulovat tak, Ze hereckd postava jest uhrn vSech psychofyziologickych
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je zplsobeno primarné odlidnou dobou, v niz byly jednotlivé vyzkumy
provadény. Zatimco Fischer-Lichte hleda moznosti tohoto samostojného
zjevu hercova (napt. ve Wilsonovych inscenacich) v pusobeni na divaky
a akcentuje ho, Zich tuto télesnost chdpe spise jako materidl herecké
postavy a aspekt dramatické osoby, tedy téla sémiotického. 3 Jeho
specifické byti ve svété je pro Zicha cosi plevelného, néco na co by nemél
byt kladen dlraz. Hercova osoba by méla zlstat za postavou a pfili§ se
neukazovat, jeZto je toto ,pronikdni® herclv zbyteény rozmar, jimz déla
dobfe spiSe sam sobé, nez celkovému dilu.* V obou pfipadech tu tak
existuje uréité vnimani hercovy existence jako takové. V jednom z pfistupd
je médiem, jimZ proudi obsah k divakim, hereckd postava (obsahem je
dramatickd osoba) - néco reprezentativniho, zalozeného na prvotnim
predusevnéni dramatikové, tedy textu, néco vytvoreného k tomuto Ucelu
korespondence. V druhém je to sam performer a jeho bezprostredni fyzicka

pritomnost, na niZ je kladen dlraz (zdmérné& neuZivdm vyrazu herec).

korespondenci v daném dramatickém vykonu hercové se vyskytujicich. [...] Fyziologicky
komplex je tak primarni, protoze je specifikon uméni hereckého" (O. Zich, 2018, 128-130).

3 ,Ja to vim, Ze je to néjaky herec, popfipadé (podle divadelni cedule) urcity herec
A, ac vidim a slysim nékoho jiného, treba prince Hamleta" (Zich, 2018, s. 51).

4 ,Jako kazdy umélec ma herec pravo pysnit se svym vytvorem, ale nikoliv sam
sebou; jeho samého slavi az vykon, jaky poda" (Zich, 2018, s. 188). Srovnejme vsak tento
vyrok s pozdéjsim vyrokem Grotowského, o hrani nikoliv pro divaky, ale tvari v tvar jim.
Zich mezi akcentem na osobnost vidi predevsim negativni disledky tzv. komediantstvi,
divadelni machy a misi je s vyjevovanim vlastniho tématu, skrze nepretrzitou pritomnost
vlastni, nepretélesnéné osobnosti. Grotowsky ale prece také kritizuje ,vlastni naucena
klisé" a nejen on. To znamena, Ze i cesta k vyjevovani svého nitra skrze svou bezprostfedni
pfitomnost, jez neni zatizena hereckou postavou, je cestou tréninku a vnitfniho ponoru.
Tedy v obou pfipadech tvorby je beztak nutné hledat jakousi osobni originalitu, vztazenou,
v pfipadé zcizeni a reprezentace k dé&ji a postave, v pripadé ryziho byti ,ja“, k okolnim
jevim, jeviim podléhajicim vdudyptitomnému energetickému proudéni.
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Clovék-osobnost mél tedy, vice & méné, vidy misto v herecké
postavé, nebot z ni samotné a jediné mohl nakonec vytvofit to, co divak ve
vysledku vnimal, at uz jako jeho samotného nebo néco v ném, pfed nim,
nad nim nebo vedle né&j. Toto néco, at uz kdekoliv v herci ukryto, je mozna
tim jiz zminovanym obsahem, a tedy i vyznamem. Z toho plyne, ze kazdy
Clovék je nositelem néjakého vyznamu a nakolik ho necha proniknout
v tradicnim divadle do postavy, v performanci do svého momentalniho
jevistniho byti souvisi s tim, nakolik je schopen sam sebe modelovat, a jaké

téma postaveé Ci sobé samému v prostoru a v dané situaci urci.
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1.2.1 Prosperovské dilema - mezi textem dramatikovym

a interpretaci

Prvodni ideou Boure podle rezisérky V. Cermakové bylo divadlo
na divadle, ostatné k tomu sam text vybizi. Mag Prospero vyvola bouri,
pomoci niz k pustému ostrovu, jeho domovu, privede lod. Na ni se plavi
mildnskda Slechta, neapolsky kral, jejich poddani, sklepmistr, opilec
Sebastian a Sasek Trinkulo. Pozdéji se dovidame, ze kouzelnik Prospero je
pravoplatnym vévodou mildnskym a jednim z Slechticl, ktefi se na lodi
plavi, je jeho bratr Antonio. Ten se kdysi spikl s bratrem neapolského krale
Sebastianem, dle Prosperovych slov dokonce i s neapolskym kralem
samotnym, a spolec¢né Prospera svrhli. Tomu vsak vérny kanclér Gonzalo
pomohl k Utéku a spolu s Prosperovou dcerou Mirandou a jeho milovanymi
knihami je posadil na vor ,bez plachet, bez lan, stozard c¢i rahen®
(Shakespeare, 2007, s. 16), na némz se pak oba dopravili k bifehim jiz
zminovaného ostrova. Tam se Prospero v neznamém sledu stane magem
a osvobodi ducha Ariela z kmenu stromu, do néjz ho zacarovala alzirska
c¢arodéjnice Sykorax a jejihoz syna Kalibana Prospero zotroci — staci ho vsak
také naucit dokonaly blankvers. Na ostrové Prospero poddané a Slechtice
rozdé&li a véelijakymi kouzly je prib&Zné (za asistence svého sluhy Ariela)
ocarovava, aby se jim na konci hry zjevil ve své staré podobé a spolec¢né
dosli o¢idténi. On skrze odpusténi, jehoZ se doZaduje u divakl, a ostatni
postavy skrze odpusténi Prosperovo - a snatek jeho dcery Mirandy

s naslednikem neapolského trinu Ferdinandem, tedy skrze lasku.

.~Boure je posledni velkou hrou Williama Shakespeara. Je to hra
bilancni, jakasi suma jeho divadelniho uméni* (Hilsky in: Interpretace dila
Boure od W. Shakespeara II, 2003). Shakespeare se tak dle Hilského loucil
se svou uméleckou kariérou. A pokud chapeme text dramatikdv jako misto,
kam vlozil Casti své duse, a jeho postavy jako vysledek prvotniho
predusevnéni dramatikova, jak o ném pise Zich (2018, s. 82), a prirkneme-
li navic jeho postavam jistou hierarchii, co se dusevniho podilu tyce, je
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nasnadeé povazovat maga Prospera za Shakespearovo dominantni alter ego,

a tak k nému i pristupovat pri herecké praci.

Jak ale obsahnout na prelomu dvaadvacatého a triadvacatého
roku zivota to, co si v sobé nesou lidé, ktefi prozili cely zivot? Lidé
s obrovskym zku$enostnim svétem, pro néz hra mdze opravdu znamenat
zivotni katarzi a odlehceni, zohlednime-li predchozi odstavce
o neodmyslitelnosti fenomenalniho téla od divakova komplexniho vnému?
Jak se ubranit ploché a vnéjskové stylizaci moudrého starika, odpoustéjiciho

kFivdy? A stylizovat vibec, ¢&i nikoliv?

Zjevné je nutné vénovat se tomuto tématu hloubé&ji. Boure je
dle mého nazoru silné symbolické dilo, nabité vSemi moznymi vyznamy.
Hned zkraje postava demiurga-alchymisty Prospera, hledajiciho absolutno,
touziciho dosahnout duchovni jednoty, odpustit, ale rovnéz po odpusténi
touzit atp. Dale postava Mirandy, ztélesnéni nevinnosti mladi a krasy;
temnota v podobé Kalibana, netvora, kterého drzi na uzdé pouze
Prosperova kolisajici moc (bild magie), ktera se v nékolika chvilich pfiblizuje
své stinné strance. Stejné tak Prospero sam neustdle balancuje mezi
vnitrnim Kalibanem, tedy svym stinovym ja, bazicim po vladé nad
Prosperovou dusi a Mirandou, idealem vnitfni Cistoty. Je to neustalé kmitani
mezi slabosti a moci, mezi dobrem a zlem. Temnota vzdy pfijde v okamziku
nejvétsi slabosti. Tak i sdm Prospero je ke zlu nejblize ve chvilich celkové
nemohoucnosti - ale pokazdé, kdyz uz ma divak pocit, ze pokuseni podlehl,

O v 7 e v 4 O . v a7 7 v
vzmuze se a dale se trpelive pokousi o svuj uslechtily zamer.

Co kdyz ale nahlizime Prospera prizmatem soucasnosti, v niz mnohé,
co bylo platné, jiz neplati a platit ani nemudZe? Co se stane, podivame-li se
na Prospera o¢ima Kalibana, kolonizovaného, ptivodniho obyvatele ostrova?
Automaticky si vybavime imperialistické tendence historickych mocnosti
v Cele s Anglii, od pocatku objevnych plaveb, az po moderni dé&jiny a jejich

konsekvence, trvajici dodnes. Takového pohledu je tézké se jen tak zbavit,
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uvazime-li navic, ze se Shakespeare pro svou Bouri pravdépodobné
inspiroval ztroskotanim britské flotily roku 1609, nedaleko Virginie
(Interpretace dila Boure od W. Shakespeara II, 2003). Stejné tak za hlavni
téma mdzeme zvolit milostny pfib&h Mirandy a Ferdinanda, snazicich se
realizovat svou vzajemnou lasku, pres odpor manipulativniho starce-rodice.
To vSe zalezi na findlni Upravé a interpretaci pribéhu. Pravé interpretace
dramatikova dila je tim, co Cini inscenaci originalni, co cini inscenaci
inscenaci. Rezisér logicky vztahuje dilo, které si vybere nebo je mu

pridéleno, ke svému vlastnimu tématu.

V. Cermakova tak déni pred ostrovem zasadila do ceskych redlii
a zvolila si obdobi normalizace. Bylo zjevné, Ze si vybrala pohled Prospera
a jeho rovinu odpusténi. Prospero je u Cermdakové néco mezi Mejlou
Hlavsou, Magorem Jirousem, Vratislavem Brabencem a mnoha jinymi
disidenty, potazmo ,manickami®, kteri zakusili celozivotni totalitni Sikanu.
A tak uprostifed odvétravacich achet, kdesi na pomezi jachymovskych dold
a fantazie, sedi na svém improvizovaném ,invalidnim" trinu Prospero-
manicka, nebezpecny a zahorkly stafec, zmitany hamletovskymi otazkami,

ktery se zda touzit spiSe po pomsté, nez po odpusténi.

Tato interpretace mi v mnohém pomohla se rozhodnout, o co se
vlastné chci pokouset. Na prvnich zkouskach jsem se sice o jakysi starecky
vzhled vnéjskové snazil, ale zahy jsem se jiz zachytil generacné nezavislych
vyznamU hrou a vykladem nesenych, nebo jsem je naopak jejich generaéni
a soucasné i individualni zavislosti musel zprostit. Vysvétlit si, co pro mé
samotného znamenda krivda, zrada, laska, odpusténi - a nakonec je
porovnat s tim, co mohly tyto emoce a citové vztahy znamenat pro
Prospera-Shakespearova a Prospera-manicku. Vétsina herecké prace se
v tomto ohledu totiz odehravé na poli abstrakce. Cim blize je v$ak ¢lovék
postavé, o to samovolné&jsi proces je, a 0 to méné je potieba abstrakci. Cim
vice spolecnych témat herec a postava sdili, tim mensi namahu mu bude

&init vytvareni takovychto ,motivaénich® oslich mistkd.
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Cechov by tu pravdé&podobné poznamenal, Ze &m jasnéjsi je
predstava postavy, tim blizSi je splynuti s ni, nehledé na jeji obsahovou
podobnost s hercem. Samozrejmé zalezi na tom, zda chci svou postavu
spiSe komentovat nebo se ji nechat plné prostoupit. V tomto pripadé je
?&douci nebyt s postavou ztotoZznén, zGstat mimo ni. Ale nekomentuji snad
potom sam sebe? A co kdyz se chci pokusit o oboji? Selektivné z ni
vystupovat, ale zahy se do ni opét nenasilné navracet? Je mozné byt

absolutné pritomny, prestoze v urcitém okamziku nepredstavuji postavu?

[28]



1.2.2 Pluralita metod

V soucasné dobé v divadelnim svété vedle sebe koexistuji divadla
a reziséfi mnoha rozli¢nych styld, pfistupl a technik. Kazdy z té&chto styld
vyzaduje urcity pristup k praci. Jiz to neni jen déleni na vysoky a nizky,
ackoliv bychom pozlstatky tohoto dualismu mohli najit a nachazime
dodnes. Rozmanitost pfistupl vyZaduje také rozmanité a mistné specifické
herectvi, at se dany rezisér kloni spise k intelektualistickému pfistupu (z mé
zkuSenosti napr. J. Razusova) Ci k emocionalistickému (J. Korc¢ak)> nebo
tyto pristupy kombinuje (Ostermeier a jeho realismus
protkany brechtovskym odstupem - promluvy k divdkim, komentaf
postavy a Mejercholdovou pohybovou pripravou (Goriaux Pelechova, 2014,
s. 163)).

Zda se, ze herecka praxe 21. stoleti je vzhledem ke svoji
metodologické pluralité mnohem slozitéjsi, nez kdy driv. Uz neni mozné

spoléhat se jen na pulvodni déleni na komedii a tragédii a v jejich

> Mél jsem zatim tu moznost pracovat s nékolika reziséry, z nichz kazdy mél odliSny
pristup k tvorbé. Tyto dva reziséry uvadim predevsim pro jejich totalni protikladnost.
S J. Kor¢adkem jsem spolupracoval na inscenaci Cechovova Platonova v nasem $kolnim
divadle DISK. Jednalo se o tradi¢ni praci na jedné postavé, jakozto komplexu citl, mysleni
atp., ktera jednala v jasné definované situaci. Herectvi to bylo realistické, ackoliv J. Korcak
do pFestaveb inscenace implementoval ndznaky jakéhosi metafyzického svéta snd. Druhym
zmifnovanym prikladem je spoluprace se slovenskou rezisérkou J. Razusovou na inscenaci
Galapagy, zaloZzené na dramatizaci stejnojmenného romanu K. Vonneguta. Ta vyzadovala
absolutné odlisny pristup k postavam i k celku. Postavy nemély zadnou hlubsi psychologii
a prace na textu spocivala spiSe ve hife se slovy a jejich deformaci stejné jako
v dekompozici vétnych celkl. D&j byl nepfili§ dllezitou souéasti predstaveni, které se neslo
spiSe ve stylu oteviené diskuze, odehravajici se na pomezi reality a snu. Dvé z postav
retrospektivné komentovaly déni na jevisti, a zaroven do né&j zasahovaly. Dostaval jsem
ukoly, které se orientovaly spiSe na praci s predmétem a na jeho zkoumani ¢ na
tzv. ,rozdélovani hemisfér" (pfi némz je herec schopen urcitého akcniho ,multitaskingu“),
nez na hlubsi analyzu nitra postavy.
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mantinelech postupovat (v pripadé tzv. ,dverovych komedii* to samozrejmé
Ize), to je v dnedni dobé irelevantni. Tato plvodni dualita se stala jistym
vychozim a podvédomym bodem premysleni nad textem, jakymsi
generalnim modem operandi herecké prace na konkrétnim dile. Herec uz se
dnes nemdze spolehnout na jednu metodu ¢&i jeden Zanr, ale je nutné, aby
mezi nimi byl schopen umné prepinat. Takovou ,multimetodu® si zadala

postava Prospera.

Zminil jsem se jiz o tom, ze k Bouri jsme se rozhodli pristupovat jako
k divadlu na divadle. Prospero se nachazel na hranici dvou svétd, potazmo
tri, prizname-li nasi interpretaci jesté treti dimenzi: divadla na divadle, na
divadle. Co je timto krkolomnym opisem mysleno? Zkratka to, Ze Prospero
zaroven zije déjem, zaroven ho inscenuje pro divaky (i ostatni herce)
a komentuje ho jako Prospero-herecka postava (vidime jakysi proces, Ci
generalni zkousku), a rovnéz je zde (nebo by mél byt) pritomen komentar
herce samého a jeho vymezeni se vi¢i postavé a celému déni. Tyto dimenze
existuji vedle sebe a libovolné se prolinaji, upozaduji a ziskavaji na sile. Kdo
se v tom ma ale orientovat? Ma herec hrajici Prospera vystupovat z postavy
Prospera a nahlizet Prospera jako Prospero, ktery to, co se déje, pozoruje
zdalky, z urcité nadreality? Nebo se k Prosperovi a déni na jevisti vyjadruje
herec Weisser? Ci oboji? To mi délalo zna¢né potize. Obcas jsem z postavy
vystoupil ,jako postava" a jindy jsem si stale , v postavé" od postavy drzel
odstup. Z toho vyplyva, ze je mozné za urcitych okolnosti zcizovat jako
»~nékdo jiny" a to nutné implikuje, Ze vnitfni integrita vytvorené postavy

musi byt natolik silna, Ze se vykon nerozpadne.

Je treba si pro sebe definovat dva druhy zcizeni - zcizeni ¢astecné
a zcizeni Uplné (pomineme-li, Ze je herec stale navleCen do kostymu
a mohutné nali¢en). O Uplné zcizeni jsem se pokusil predevsim v, pro nasi
interpretaci nepfilis potfrebném, monologu o Sykorax, kdy bylo tfeba rychle
se presunout dal. Bylo to ale zcizeni Uplné nebo Castecné? Pokusil jsem se

promluvit jako Tomas, monolog znudéné odrikat a pak opét ,strfihnout™ do
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Prospera. Ale vnimal to tak divak, vezmeme-li navic v potaz uz tak pomérné
velkou neprehlednost jevistniho déni? Obavam se, ze ne. Tahle nuance
hrala pravdépodobné roli jen a jen pro mé&, nehledé na to, Zze bych musel
Prosperovu ,prirozenou“ rec stylizovat, abych byl schopen znicehonic
strihnout do prirozenosti Prospera-herce. Tato pasaz tak pravdépodobné
vyznéla jako ,vtip® postavy a plvodni zamér tak zlstal u vlastniho pocitu
herce - mozna potrebného pro danou situaci, nikoliv vSak vnimatelného pro
divaka. Je zde tedy vibec pro divaka viditelny/vnimatelny rozdil (za
predpokladu, Zze herec opravdu zamérné nestylizuje a pracuje pri tvorbé
postavy s intenzitou rdznych tendenci®)? Divak by si pfece potom mohl
myslet, ze nevidi a neslySi postavu, ale herce, ze herec takovy ve
skuteCnosti je! Je zabavné a zaroven désivé obcdas sledovat diskuze pod
~nekonecnymi" seridly, které mazou hranice mezi svétem redlnym a svétem
fikce. Jakoby lidé obCas zapomnéli na konvencionalni dohodu, ktera tyto
svéty oddéluje. Dalo by se fict, Zze se jedna o Uspéch iluze, ale mam obavu,

Ze je to spiSe neuspéch rozumu.

Je tedy nutné brat v potaz divakovu percepéni setrvacnost. Kdyz
jsem jako Prospero zbofil ¢tvrtou sténu hned v pocatku predstaveni a zacal
divaky kontaktovat (jak promluvami mifenymi primo jim, tak navazovanim
ocniho kontaktu a komentadrem postavy postavou, jimiz jsem jasné
definoval jiz zmifnovany koncept predstaveni divadla na divadle), nemohl
jsem oclekavat, Ze divak zaznamena komentar herce, ktery se nijak
explicitné od postavy neoddéluje. Divak vnimal dramatickou osobu
a akceptoval nutnou pfitomnost herce na jevisti, ale uz ve zméti stfihd

nedokazal s nejvétsi pravdépodobnosti rozeznat, zda ho oslovuje herec

6 Viz kapitola Pfedusevnéni na strané 20.

[31]



nebo postava. Co by se tedy muselo stat, abych divakovi ukazal, ze ted
budu hovorit jako herec? NejspiSe bych si bud musel vzit ceduli jako
v brechtovském divadle, nebo si sviéknout kostym (to by mohlo byt vsak
vnimano jako zavadéjici znak) nebo zkratka fici: ,Dobry den, ted jsem
Tomas". Nebo si spiSe jasné uvédomit cile a postavu v celé své komplexité,
v podstaté ,recept" vlastni hry. Pak je mozné precizné nakladat s energii,
stfihy a reakcemi. Ale nebude tento pfistup potom pfiliS technicistni? Ne,
pokud si dopfedu jasné vymezim pole plsobnosti jednotlivych postav
(postavy-herce a herecké postavy), konkrétni déjovy Usek. Vzdyt na scénu
také prichazim do néjaké situace a s urcitou naladou, ackoliv postava
predtim odesla v néjakém stavu a mezitim se v Case déje odehrala suma
udalosti a mezi jednotlivymi scénami ubéhl dostatecny c¢as na to, aby se
mnohé zménilo i v ni, at uz na zakladé vnéjsich okolnosti nebo jejiho
individualniho vyvoje s okolnostmi Uzce spjatym.” To je ostatné velmi casto
zaneseno uz v textu. Nékterd dramata tak davaji vétsi svobodu imaginaci,
néktera mensi. Shakespearovy texty jsou v tomto sméru velice vstricné, co
se tyCe miry volnosti, jiz interpretovi poskytuji. Vliv na to maji samozrejmé
i Skrty. Pripraveny herec je nositelem téchto zmén, jez se v postavé dé&ji
vné pozorovatelného déje (kdyz neni na scéné), a dokaze mezi jednotlivymi
stadii jejiho vyvoje oscilovat. Vzdyt herecka postava neni ni¢im jinym, nez
rlznymi stadii hercovych citl, vlastnosti, citovych vztahl a mys$lenek,
zachycenych v novém systému, pripravenych pro novy svét — prestoze
podléhaji neustdlé redefinici na zakladé (hercovych) novych zkusSenosti,
zmén jeho pohledu na svét, erudici/inspiraci a predevSim vlastnimu

jevistnimu zivotu.

7 Panuje zde tedy neustdlé napéti mezi ¢asem realnym a ¢asem dé&jovym.
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Zjistili jsme, ze pokud nebude postava dostatecné soudrzna a jasné
oddélena od samotného herce, nebude jasné, kdo se v daném okamziku
pred divaky nachazi. Coz je problematické, ma-li to byt v dané situaci
zfetelné. MUZeme toho docilit primarné peclivé promyslenym receptem hry,
ale také viditelnou diferenciaci postavy-herce a postavy-Prospera. Jak toho

dosahnout se pokusim popsat v dalsi kapitole.
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1.3 Problém celkového gesta

Kazda postava ma né&jaky svUj gestus/masku (kontinuitu gest), ktery
by mél vychdazet z vnitfniho impulsu®, at uz je jakykoliv, a je vyvolan
jakoukoliv technikou. Je to v podstaté vysledny vjem postavy, tak jak ji
divdk muizZe vidét, slydet a citit, zkratka vnimat. Pokud je gestus postavy
dostatecné soudrzny, stane se nastrojem pro zjevovani jejich vnitrnich
pochodd, aniz by hrozilo jeji rozpadnuti a odhaleni herce v jeho readiném
byti, a v disledku toho zru$eni iluze. Nakolik bude tento gestus (drzeni téla,
tempo postavy atp.) odliSny od mého vlastniho, je zasadni pro rozreseni
otazky stiihu v Boufi. Cim je totiz povaha postavy vzdalenéjéi povaze herce,
tim bude logicky strih ostfejsi a tedy divakem vnimatelnéjsi. RozliSme tedy
s ohledem na to, co jsem rozebiral v predchozich odstavcich, dva typy
stfihG. Stfih ¢&asteény, kdy herec rychle prepind mezi jednotlivymi
emocionalnimi stavy postavy, a strih celkovy, kdy herec necha postavu plné

zmizet a existuje na jevisti jen on sam, lec¢ naliceny a v kostymu.

8 Je samozifejmé& mozné dospét k vécem vnitfnim i vnéjskovou cestou, urcitym
konvencné platnym znakovym systémem komunikovat atributy konkrétniho typu clovéka.
Napriklad, nahrbim se, a vnimam-li své pocity, kdyZ jsem nahrbeny, dokazu si priblizné
predstavit starého cClovéka. Setrvavam-li v tomto postoji, mohu ho do sebe pracné
zakédovat, ale nikdy nebude vnitfné odlvodnény - a tak, jakmile pFijdou slozit&jsi
interakce, maska se rozpadne nebo bude nedostacujici. Na druhou stranu, jakmile se
nahrbim, automaticky asociuji. Je tak mozné si vnéjSkovou cestou dopomoci k jejimu
vnitfnimu oddvodnéni. Jakmile k tomu vSak dojde, vétdinou se tato vnéjskem nastavend
podoba zaéne prizplsobovat pocitu a predstavam, které vznikaji simultanné se stylizaci,
pokud tuto potfebu téla odlvodriovat ndsleduji. Ve vysledku ¢lovék beztak skonéi
u vnitfnich pochodl a tyto vné&jékem dosazené konvenéné ptijimané rysy se rozpusti ve
slové, tempo-rytmu a celkovém ,ténu" postavy. Mam vsak za to, ze ackoliv je vnitini cesta
pracnéjsi a vyZaduje nemalé Usili, je rychlejsi, detailn€jsi a ma mnohem Sirsi moznosti. Pro
mé&, ackoliv se toho snaZim zbavit, je vSak stéle tento zplsob prace &astené platny.
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Mohlo by se zdat, ze pro roli Prospera v nasem pojeti Boure nebude
treba budovat priliS silny a soudrzny charakter, planujeme-li s nim nakladat
volné, pouzivat techniku zcizovani a odstupu. Ale opak je pravdou, pravé
precizni vystavéni postavy je predpokladem pro jeho zdarnou diferenciaci
od vlastniho ja (ackoliv je jeho soucasti). Nakolik se mi to povedlo Ci
nepovedlo, nedokdzu posoudit. Tou dobou jsem se soustredil spiSe na
zdarné zvladnuti stavby charakteru, nez na samotné stfihy, tém jsem
vénoval vétsi pozornost az pfri reprizach, kdyz se do hry zapojil divacky
faktor. Zalezelo tedy na mire podobnosti mezi mnou a postavou, nakolik
jsem byl schopen odli$it sebe od postavy a nakolik to bylo vibec nutné,
vezmeme-li v potaz, ze ztélesnit starého muze by bylo spiSe karikaturou
a mira stylizace by musela byt ohromna. Urcité karikatury jsem presto pri
své praci zamérneé uzil. Pfiznanou parodii starecké neurdzy, obdivu vilastni
dUstojnosti a jisté davky senility, jsem si dovolil zejména v dialozich
s Mirandou a Ferdinandem. Zde jsem si od postavy udrZoval odstup
a vycCkaval na Useky textu, které by skutecné vyjadrily podstatu Prosperova
trapeni a tedy i téma naseho vykladu. Cim nebezpec¢néjsim a do svého nitra
ponorenéjsSim se Prospero staval, tim vice jim prosvitala ma osobnost, tim
bliz&i mu byla ma vlastni témata a muj vlastni vnitini obsah snadné&;ji pfilinal
k textu. Také jsem musel pracovat s urcitou selektivitou predstavy (obcas
pro mé& bylo snazéi hledat v osudech disidentd - tedy v nasi interpretaci,
jindy mi poslouzil az pohadkovy raz Boure samotné a jeji bezbreha
symboli¢nost). Naproti tomu u témér hamletovského monologu ,konec
predstaveni® (Shakespeare, 2007, s. 96) jsem hledal jen vlastni trapeni
a snazil se predat svij pocit ze svéta, nezatizeny ostatnimi fragmenty mého
ja (postavami), vedoucimi dialog mezi sebou navzajem. Jedna se vSak, jak
uz jsem zminil, o toho samého clovéka, o to stejné ja, fungujici jaksi na
mnoha urovnich - multidimenzionalné, ale stale v téze osobé. Presto mi

¢inilo znacné potize byti sdm sebou. Ale jak se nalézt?

V tomto ohledu mé zaujala Grotowského prace, ktera si v mnohém
priliS neprotireci s mou a Zichovou predstavou pridavani a ubirani, ackoliv
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jde spiSe o cestu k okamziku, kdy zminény proces dava smysl. Grotowski

jde cestou redukce. Doslova rika:

,Clovék predpoklédé, Ze tyto tvary uZ existuji uvnitf naseho
organismu. Zde se dotykame typu hrani, jeZz jako uméni ma blize
k socharstvi, nez malirstvi. V malifstvi musime pridavat barvy, kdezto
sochar odstranuje to, co skryva tvar, ktery v kvadru jiz existuje. On jej jen
objevuje, misto aby k nému néco pridaval" (Grotowski, Pilatova, 1990,
s. 12) a: ,Herec musi s jevistni postavou zachazet jako se skalpelem na

preparovani osobnosti" (s. 117).

Jakoby si uz vée dlleZité herec v nitru nesl. Je to v$ak pravda? Kde
se tyto tvary vzaly? Neni nahodou celkova herecka prace opravdu trochu
malirstvi, vzpomeneme-li, Ze ani Diderot herci neuprel pravo hledat mimo
jevisté, uzivat cit pravé pro stfradani materidlu-inspirace, jakési
obohacovani palety barev o nové odstiny? Kdyz totiz dojde k bezprostredni
praci s materidlem® (napriklad v generalnim tydnu), jiz neni ¢as na sbér
nového a snahu ho vSechen do postavy vtésnat, ale nastava ¢as na hledani
uvnitf. Zda se, Zze Grotowského herec se musi v okamziku zkusSebniho
procesu spolehnout jiz jen na reziséra a partnery, k nimz by mél mit
stoprocentni dtvéru, a ti by prostor pro tuto ddvéru méli také poskytnout.
To se ale prece toliko nelisi od naseho vnimani divadla. Musime samoziejmé
zohlednit fakt, ze Grotowského technika slouzila jinému Ucelu, ale za jistych

okolnosti ji Ize preci jen v nasich podminkach vyuzit.

° Materidlem se rozumi to, co herec ziskal pfi praci na postavé, o co obohatil své
nitro a jak rozsitil svij obsah. Mohl toho docilit napfiklad ¢tenim knih, pozorovanim ptakd,
poslouchanim hudby atd.
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,Je dilezité, aby role bylo uZivano jako trampoliny, jako nastroje,
s jehoZ pomoci studujeme, co je skryto za nasi kazdodenni maskou - to je
nejniternéjsi jadro nasi osobnosti. Aby je bylo mozZno obétovat, je treba je
odhalit" (Grotowski, Pilatova, 1990, s. 10).

Porovnejme tento vyrok s vyrokem Stanislavského, jehoz praci
Grotowski obdivoval, v kapitole o emocionalni paméti: "Herec kombinuje
a sklada dusi jevistni postavy z Zivych lidskych prvkd viastni duse, ze svych

emocionalnich vzpominek” (Lukavsky, 1978, s. 51).

Oba dochazeji, prestoze kazdy sméruje jinam, k podobnému zavéru,
coz bychom ostatné vidéli i v pripadé, kdybychom pridali pohledy dalSich
velkych div. experimentatort. V uréitém okamZiku je totiz cesta k sobé&
nevyhnutelnd, pokud se herec nechce spolehnout na sva naucena klisé, byt
by fungovala sebelépe. Pokud tedy herec nehraje pro divaky, ale tvari v tvar

jim. 10

10 “herec nema hrat pro divaky, méa hrat tvari tvar divakim, za pFfitomnosti divakd;
/&i spie ma vytvaret autenticky fakt, v zastoupeni divak(" (Grotowski, Pilatova, 1990, s.68).
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2 UVERITELNOST, VYZAROVANI A KONCEPT
PREZENTNOSTI

Uz jsem se zminil o fenoménu vyzarovani. O tom neuchopitelném
nélem, jakési nehmatatelné energii, kterou kazdy oznacuje jinak. Ale jak
k nému dojit? Pro mé osobné je to Uplné splynuti s atmosférou, pocit, ze je
véechno spravné. Uplné odstranéni vnitinich blokl. Téma, které neni
uzaviené v postavé, Ci v Clovéku, ale rezonuje prostorem. Dovolim si
predpokladat, ze je to néco, ¢eho touzi dosahnout kazdy herec, nehledé na
to, nakolik se snazi odstranit prekazky na cesté k tomuto stavu. Uz jsem
Fekl, e Prospera bylo mozno vytvofit jen za pomoci né&kolika rlznych
hereckych ptistupl. RovnéZ jsem se pokusil vysvétlit pozadavek precizni
stavby herecké postavy pro hladké prepinani mezi civilnim projevem herce
a maskou postavy, prestoze jsem jim neuprel materialni totoznost. Zkoumal
jsem fenomén prézentnosti/jevistni pritomnosti, jemuz se vénuji Erika
Fischer-Lichte (2018) i Jaroslav Vostry (1998). Zda se mi, ze vSechny tyto
principy jsou venkoncem podminkou pro to jediné a pravdépodobné
i nejvyznamné&jsi, co divadlo odliduje od jeho konkurentl (filmu, rozhlasu
atp.), a co lezi jesté hloubé&ji, nez sama prézentnost. Timto nécim je praveé
vyzafovani. Je to jeden z divodd, pro¢ jsem zatim nepropadl skepsi
a nezacCal divadlo definitivné nahlizet jako muzedlni cinnost. Tohoto
vyzarovani je schopen dosahnout pouze herec (ackoliv i véci samotné podle
Fischer-Lichte ,emanuji*). Herci mohou pomoci ostatni slozky dramatického

dila, jeZ maji vedle funkce nositell vyznamu je&té funkci tvQrcl atmosféry.

Jak je to tedy stim vyzarovanim a ma néco spolecného
s pfirozenosti, Ci spise uveéritelnosti? Ponecham stranou mravendi praci, tzn.
nikdy nekondici vnitfrné-hmatovou reflexi intenzity jednani, intenzity vyrazu,
intenzity hlasu, a oznacim ji za prostfedek na cesté k jevistni prirozenosti
- jiz, jak vime, nelze srovnavat s prirozenosti v bézném zivoté, uz jen

proto, ze by herce pravdépodobné neslysela ani druha divacka rada. To také
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nutné souvisi s velikosti prostoru a jakymsi naladénim se na néj, absorpci
jeho atmosféry/splynuti s ni. Pro mé a pravdépodobné i pro kazdého dalsSiho

nezkuSeného herce v praxi to je velka neznama. Ale zpatky k prirozenosti.

Ustanovme si urcity startovaci bod, jimz je predpoklad Uspésného
zvladnuti herecké techniky, co se hlasu a jevistniho projevu tyce,
a vychazejme z néj. V tuto chvili mame k dispozici v jistém ohledu
vybaveného herce, ktery na jevisti ztvarnuje néjakou postavu. Po
dvoumésic¢nim zkouseni vyjde na jevisté pred divaky a zacne jednat.
S nejvy$si pravdépodobnosti ovlada zaklady rlznych etablovanych technik.
Podafri se mu udrzet iluzi postavy po celou dobu predstaveni, dodrzuje
vztahy mezi postavami, jeho projev je soudrzny a podobny tomu, co
miZeme pozorovat v b&Zném Zivot&, nervozita je dobfe skryvana.
Predstaveni skonci a divaci odéni ve svatecnim odchazeji do divadelni
kavarny posvacit chlebicky s bramborovym salatkem a saldmem gothai.
V idedlnim svété dokonce zapdlené diskutuji nad vykony hercd a debatu
vyjimecné nedefinuje komentar podobného charakteru, jako je napf.: ,Ten
X je ale malinkej, to v ty telce teda nebylo vibec vidét!". Dejme tomu, ze
panuje takové nastaveni. Pfijdou na pFetifes samotné vykony hercl a padne
re€¢ i na toho naseho. Divaci kladné hodnoti jeho civilnost, ale ze vSeho
nejvice je zaujala herecka, ktera prisla na jevisté ve druhém déjstvi a po
dvou vystupech s jednim monologem a dvéma dialogy odejde a uz se na
jevisté nevrati, presto nékdo dokonce vyslovi nazor, ze: ,tam byla opravdu
ta a ta postava (dram. osoba)". Vsichni s jeho nazorem souhlasi, jen jeden
z pritomnych se o jejim vykonu vyjadri negativné. Vyjde nékolik recenzi,
které jsou vice ¢ méné shodné s pohledem nasich divackych laikd. Herec,
o némz byla re¢, ztvarni dalSi postavu se stejnou peclivosti, jako tu
predchozi, a dale podava uspokojivé vykony. Samozrejme, ze premysli nad
tim, pro¢ ho recenze nevyzdvihuji stejné jako jeho kolegy, ale nedokaze
urcit, kde je problém, vzdyt déla prece véechno spravné, lépe feceno, zda

se mu, ze uz nelze udélat nic navic.
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Znamena to tedy, Ze to nékdo v sobé takfikajic ,ma"“ a nékdo ne?
A da se toto vyzarovani néjak trénovat, nebo se herec musi spokojit
s primérnosti? To by potom ale bylo ponékud frustrujici! Navic to vyvraci
predpoklad, ze ¢im prirozenéjsi herec je, tim Uspésnéjsi bude posléze jeho
vykon. Neznamena to vdak, Ze herec nemUze pfi civilnim projevu vyzafovat.

Musime proto trpélivé patrat dal.

O urcitém ,magickém proudéni® v pfimém vztahu ke konceptu

prézentnosti mluvi mimo jiné i Fischer-Lichte:

,O Grundgensové pojeti Sofoklova krale Oidipa, v jeho viastni rezii,
napsal Gert Vielhaber: ,Jak vysvétlit magické proudéni, které se rozlilo
jevistém pri pouhém Grundgensové prichodu na scénu? Jako by svym

n

prichodem prostor formoval..." V rozpéti pétadvaceti let upozornuji oba
kritici na to, Ze Grundgens si podmanil celé jevisté, jakmile na néj vstoupil,
a ziskal si pozornost publika, drive nez se mohlo zacit soustredit na postavu,
kterou ztvarrioval. [...] ,Dominoval mu a tajemnym ,magickym" zpGsobem
plsobil na divaky a pfimél je upnout veskerou pozornost k sobé." [...]
Grundgensova schopnost vyjevovat svou prézentnost nebyla v rozporu
S reprezentaci - se ztvarnénim postavy, ale zaroven ji jeho prézentnost
nebyla pripisovana. Bylo ji dosazeno procesem ztélesnéni (nikoliv postavy,
pozn. autora prace), pri némz herec specifickym zplsobem zjevoval své

fenomenalni télo, nikoli télo sémiotické." (Fischer-Lichte, 2011, s. 138).

Podobny jev popisuje J. Vostry (1998) v souvislosti s HruSinského
herectvim. To znamena, ze zde musi byt i jind cesta, jak vyzarovat. Ci je to
ta stejnd, jen se cely jev nevaze na ztvarnéni postavy? NemdiZe naopak
jinému herci zase postava s vyzarovanim pomoci? To uz zalezi na typu herce
a blizce se to dotyka jednoho z mych hlavnich témat, vice o tom pojednam

v dalSich kapitolach.

Ted vSak vyvstava otazka, zdali jsem takové vyzarovani zazil ja nebo
spige, pocitil-li jsem ho vibec. Znam priklad z blizkého okoli, nebot tvrdit

[41]



0 sobé, Ze se mi néco takového povedlo, je nemozné, uz jen proto, ze
vnitfné-hmatové pozorovani neni pro plnou analyzu vlastniho vykonu
dostatecné. Jedna se konkrétné o fragment vykonu Petra Kulta

v nasi inscenaci Cechovova Platonova (inscenace J. Koréak).

Celou dobu si to snazim vysvétlit. Bylo to v okamziku, kdy Petr Kult
vySel na jevisté jako Vojnicev a zacal uz znacné opily (opila byla herecka
postava, nikoliv on sam) tragikomicky presveédcovat pritomné a predevsim
sebe o tom, jak je Stastny. Vlastné jsem nevédél, co v té situaci délat, jestli
ho rusit nebo se k nému pridat, bal jsem se ho prvni reprizy dokonce
i dotknout, abych tu udalost nenarusil. Takovou mél kolem sebe auru a s tak
neskutednou energii Fikal svij text, az mél &lovék pocit, Ze tam nestoji jen
Petr, ale Ze je tam Petr, vedle néjz stoji dokonale ztélesnéna postava, dva
lidé, kteri se zCasti prostupuji. Pravé tohle je paradoxni na jeho herectvi,
nebot Petr nikdy neopusti Petra, Petr totiZz Petra dokonale pfijal a tézi z néj
do posledniho gesta a intonace, presto vSak jsou jeho postavy nécim jinym,
nez je on sam, byt jsou mu v mnohém podobné. Pravé ta hmatatelnost
podobnosti s nim samym a mira, s niz ndm dava ochutnat sebe samého

skrze postavu, mé u néj fascinuje.

Erika-Fischer Lichte (2011) mluvi o prézentnosti, mire zpfritomnéni
v daném okamziku na daném misté. J. Vostry (1998) tuto pritomnost
pripisuje lidskému obsahu, ktery ja chapu jako nitro. Tento ¢lovék néco Fesi,
nad nécim premysli, prosté je, pfestoze nepromlouva a nehybe se.
Prézentnost je tedy mira byti na tom daném misté, v tom daném okamziku,
¢imz soucasné plati jako podstata divadla samotného. Pritomny clovék
podle Fischer-Lichte vyzaruje, a timto vyzarovanim na sebe pouta pozornost
divakovu, v némz by rovnéz mél tuto emanaci reciprocné probudit. Nemohu
zde bohuzel reflektovat poznatky o sobé samém, nebot, jak uz jsem zminil,
herec se musi spolehnout na vnitfné-hmatové vnimani, pro objektivni
hodnoceni nedostatec¢né. Rozhodl jsem se vSak porovnat své pocity s pocity

Petra, zatimco ho pozoruji. Zjistit, zdali to, co citim a vnimam jako vnéjsi
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pozorovatel, jako spoluhrajici divak-partner s odliSnym uméleckym
nadzorem, miZe byt podobné tomu, co citi Petr. Jestli se to, o co se Petr

pokousi, setkava s kyzenou odezvou.!!

11 petr Kult: ,Myslim, Ze je nutné pro zacatek pojmenovat idealni stav, kterého se
snazim dosahnout. Je to okamzik mimoradného zptitomnéni se, kdy mdZu nechat proudit
vSe, co je ve mné&, smérem k divakovi, a brat si to od néj zpét jaksi pretvorené. Nevim jak
pretvorené, ale vim, ze tam dochazi k dialogu. Pokud bych to bral z duchovniho hlediska,
je to neustala vymeéna energii, kdy se mi zda, jako bych byl v néjakém transu, v blazenosti,
v pfitomnosti. Nejsem to ja se vSemi svymi bolestmi na dusi, stojim tam nahy, ocistény,
pravdivy. A dost mozna ta pravda je to, co nakonec zapficini Uspéch. Dalo by se mluvit
o néjakém mém tématu, které se dere na povrch a které ve své pravdivosti zasahne
divaka.

Je to snad magie, kterou proziva nejeden herec, avsak je to podle mého minoritni
skupina, Ze to pravé zacne na jevisti citit az s divakem. Nebavi mé zkousSet, nebavi mé na
zkouskach prozivat, protoze mam dojem, ze pravdu uz mam nékdy davno nalezenou
v sobé a pouze divak mi umozni ji pustit ven. Na zkouskach tak trochu podvadim a spis se
soustiedim na technické zalezitosti.

Vzdycky jsem razil teorii, ze pokud ma byt ¢lovék dobrym hercem, musi byt ne tak
dobrym clovékem, jako spis Clovékem zajimavym, pestrym, dost mozna rozporuplnym,
a soucasné natolik vnimavym a citlivym, aby vSechno toto dokazal dat ven. Nevim, jak to
je doopravdy. Myslim si ale, Ze tato pravdivost musi nutné plynout z upfimnosti k sobé
samému, k jisté neustalé kazdodenni sondé do sebe sama. Mit pfehled o tom, co se ve
mné déje, kdo jsem, co prozivdm a pojmenovat si, co je mé téma. A s nim pracovat.

V soucasné chvili, kdy jsem pfiblizné rok v profesionalni divadelni praxi, se mi zd3,
Zze na skole jsem se setkal s patficnym pochopenim svého tématu pedagogy Ci reziséry,
coz zapfiCinilo i nasledny divacky Uspéch. Nyni se mi zda, a dost mozna, Ze to je jen
docasny pocit, Ze je jen malo lidi, ktefi mi dovedou vytvorit pfilezitost tak, abych byl vyuzit
naplno. Bohuzel a bohudik patfim do té skupiny herct, ktefi potfebuji byt pIné lidsky
(a tematicky) pochopeni rezisérem, a az poté se mdze mluvit o n&jakém tvir&m procesu.
Dostavam zajimavé pfrilezitosti, ale zda se mi, Ze se zpronevéruji sam sobé, ponévadz se
mi samotnému bez patficného vedeni nedafi dosahnout vysledku, na ktery jsem byl zvykly.
A to je frustrujici.

Bavime se ale o vyzarovani.

Pravé vyzarovani je pro mé podminéno moznosti se projevit cele, dostat prostor pro
vyjeveni svého tématu. Nejde o né&jakou improvizaci nebo pfidavani si vtipkl do ptvodniho
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Petr tedy dle svych slov nachazi shodné se mnou podstatu vyzarovani
ve zjevovani svého vlastniho tématu, potazmo obsahu, v pospolné radosti
vSech pritomnych, urlitém energetickém poli, které spojuje prostor a vSe,
co je v ném obsaZeno. V katarzi véci, jez mlze vyvoldvat rizné emoce.
Mluvi o jistém porozuméni mezi rezisérem a hercem. Rezisérové objevovani
herce a snaze ho pochopit, aby mu mohl vytvofit adekvatni podminky
tvorby, coz se dle jeho slov v profesnim zivoté pfriliS nestava, a tak tihne
k vlastni tvorbé, v niz je snazsi se otevfit.1? Ma pocit, Ze jim proudi jakési
,modré svétlo". Je tedy zfejmé, Zze se zamér a ucinek v tomto konkrétnim
pripadé pfili§ nelisi. Ale je tomu u v3ech? NemuUZeme prece predpokladat,
e jini herci nemaji ambici vyzafovat, e se o to nepokoudi. Mizeme tedy

vyslovit domnénku, Ze zplsoby, jimiz se toho snazi dosahnout, se rizni.

textu, o ¢emz jsem rad mluvil béhem studia herectvi. Nejlépe se to vlastni téma, které
porad zminuji, logicky projevuje ve svém vlastnim autorském projevu. Je hereckym
mistrovstvim, kdyz herec pracuje sam se sebou natolik dobre, ze nevime, na koho se
vlastné divame. Mné to ale v urcité chvili prestalo stacit a nyni dokazu vyzarovat efektivné
pouze tehdy, kdy vystupuji sam za sebe. Vytvarim napfiklad v ramci divadelni kolaze
s nazvem Karameloun vystupy mensiho rozsahu, kde pracuji s vlastnim tématem
vyhradné! Divadelnim jazykem byva zpravidla humor, ale snazim se nepodlézat divakovi.
Nejde o exhibici s cilem za kazdou cenu pobavit, jakkoliv smich vysledkem skutecné byva.
A tam citim, ze skutecné vyzaruji pravdu. Vyzafovat pro mé znamena stat pred lidmi, divat
se na ng, scénovat se, radovat se z jejich pfitomnosti, a soucasné prozivat jejich radost,
ze sleduji néco, co je bavi. Je to naladéni se na energii kazdého clovéka, ktery v hledisti
sedi. Je to mozna traumaticka touha po pozornosti, ktera mi nékdy v détstvi chybéla,
nevim. Je to exhibicionismus, je to mozna zvracené, celé to divadlo. Nékdo stoji a lidé se
na néj divaji. Obéma stranam to déla dobre. Vyzafuji, tedy jsem. Nékdy mam pocit, Ze mi
z hrudi tryska obrovsky silny proud, ktery zasahuje vsechny pfitomné. Nejsem to v danou
chvili ja, a pfitom jsem to ja takovy, jakym bych chtél byt porad."

12 Jak o tom ostatné pise i Grotowski. Ten fika, ze by mél panovat ,jakysi druh
ddvéry, snad nikoli totalni, ale pocit herce, Ze je v bezpedi. Neni ddleZité, aby herec musel
délat vSechno, co reZisér zada, ale aby védél, Ze mize délat vsechno, co chce (prfislusnym
zplsobem, to znamend vécné) a Ze kdyZ nakonec nebude pfijato vSechno, co nabizi,
nebude toho pouzito proti nému" (Pilatova, Grotowski, 1990, s. 65).
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Touha herce po jevistni seberealizaci je bezpochyby vzdy pritomna. Kazdy
chce néco pridat do spolecné prace, nakolik je to Zadouci, je jiz otazka jiné
kapitoly (viz kapitola Hercova hra, partnerska hra a rezisérlv zamér
— souboj ¢ dialog osobnosti). Rekli jsme jiz, Ze pro Petra je idedlni stav
pocit jakési pospolitosti, dlvéra reziséra v herciv obsah a naopak,

zverejnéni vlastniho tématu, energetické naladéni.

,Vyzarovat pro mé znamena stat pred lidmi, divat se na né, scénovat
se, radovat se z jejich pritomnosti, a soucasné prozivat jejich radost, ze
sleduji néco, co je bavi. Je to naladéni se na energii kazdého Clovéka, ktery

v hledisti sedi."

Zda se, ze pro Petra je nezbytna jistd ,technika Zivota", ktera se
sice nemusi shodovat s obecné uznavanymi hodnotami, jako spise

s pocitem spokojenosti se svym ja.

To vée v8ak mohou byt stejné rizné kvality celkového pocitu ze hry,
jako vedlejsi Ucinky vyzarovani. Je tedy nasnadé se domnivat, ze existuji
odli§né pFedstavy o tom, co je vysledek pusobeni rlznych prvki (jakozto
predpokladl pro tento jev), a co tyto jednotlivé prvky vlastné jsou, co
znamenaji pro konkrétniho ¢lovéka-herce, co pro né&j osobné vibec
znamena vyzafovani. Je to tedy individudlni rozdil mezi plsobenym

a plUsobicim. Mezi podminkou a uskute¢n&nim.

A co ja? Co Boure? Priblizil se pfi ni zamér ucinku? A ¢im to, ze
ackoliv jsem indiana Bromdena (Prelet nad kukaccim hnizdem) povazoval
za nezvladnutou postavu, jeho nasledné hodnoceni divaky bylo vesmés
pozitivnéjsi, nez hodnoceni Prospera, v némz mi bylo celkové mnohem
lépe? Okamzik, kdy jsem se v Prosperovi zacal mit dobry pocit z toho, ze
jsem v daném okamziku postavou, nastal az pri dialogu s Arielem (Barou
K.), tedy az v dialogu druhém. Je tomu tak u mé pokazdé. To souvisi Uzce
s nervozitou. Prestoze pred predstavenim nervézni vétSinou nebyvam

a vénuji mnoho casu tichému rozjimani, coz se mnou ostatni vétSinou
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nesdili (kazdy potrebuje jiny typ soustrfedéni), jsem na jevisti prvnich deset
minut absolutné nepouzitelny. Skoro jako bych teprve ,vstupoval® do
postavy. Zacinam si v tom okamziku znovu uvédomovat vSechny drobnosti
jevistniho univerza, ohmatavam si divaky a buji ve mné obava, ze ,nécemu
takovém tady nikdo vérit nebude". Bud jsem prepaleny, nebo odpojeny.
Sam sebe v tomto ohledu oznaduji za divadelniho cukrovkafe, nebot &m
déle predstaveni trva, tim volnéji se citim. Tam teprve nastava c¢as na
detaily. Zacal jsem v posledni dobé praktikovat dechova cviceni
a protahovat se, ale to uz Prospero nezazil. Zpatky vSak k tématu
vyzarovani. Kdybych mél Fict, kdy si myslim, ze jsem byl nejblize jevistni
extazi s ohledem na umélecky styl naseho podani, bylo to v ¢asti, kdy se
Prospero msti. Jakoby stinova strdnka mé osobnosti, jak o ni piSe Jung
(2020), volala po svobodé. Jakoby to, co je ve mné nejtemnéjsi, chtélo ven

- alespon na jevisti.

Predstavim-li si vyzarovani, jako jakysi paprsek energie, Ize ho
vyjadrit jako primku mezi nevédomim, védomim, télem a prostorem, kde
se tristi a rozbiha. Jakoby bylo tfeba udélat tomuto propojeni, ¢i proudu

cestu.

Dostat vSechny tyto ¢asti sebe do spravné pozice, aby nebyl proud
energie ni¢im prerusen. Podobné jako pri cviceni jogy. Tato energie ma pak
Sanci vynést na povrch onen vnitfni obsah, o némz uz bylo pojednano.
O tom ostatné mluvi ve svych textech i Grotowski (Pilatova, Grotowski,

1990), ktery rika, ze by mél herec pri své praci predevsim odstranovat
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bloky, jez mu zabranuji pocitit sebe a tak dojit stavu tzv. ,vtélené mysli®.

Aby herec nebyl od svého téla , odtrzen".13

Dosli jsme tedy k tomu, ze vyzarovani je silné subjektivni zalezitost,
a stejné tak se to ma s cestou k nému. Kazdy potrebuje jiné nastaveni, aby
se k nécemu takovému mohl alespon priblizit. Presto je nutné upozornit na
podobnost v momentalnim pocitu pozorujiciho a pozorovaného, ackoliv se
jejich ndzory na herectvi lisSi. Oba, pozorujici a pozorovany, hledaji totiz kli¢
k vyzarovani v sobé samych, ve svém bézném Zzivoté, v tom, jaci skutec¢né
jsou. Skrze sebepfijeti, zjevovani vlastniho tématu, které mdlze byt
i nevédomé - jako tomu je v mém pripadé (stinnd stranka). Je tedy

nasnadé patrat dal pravé timto smérem.

13poznatek o berlich, jakoZto mo?ny dikaz energetického proudéni: Najednou jsem
ziskal jakoby opérny bod ve svété. Jindy nervdzné gestikulujici ruce mély kam predavat
energii a ja se spolehl pouze na text. Jako by bylo potfeba stahnout prebytecnou energii
kumulovanou v rukou, bazicich po gestu, jez vSak z nitra nepfichazi, zpatky do téla, do
centra. Na tom jsem si uvédomil, Ze plevelnad gesta nemuseji nutn& znamenat jen netviréi
proces, ale souviseji s netrpélivosti v dané situaci. Chci néco udélat, ale nevim co, télo vSak
citi napéti v dusi, ktera urcity okamzik hodnoti jako nedostatecné naplnény. Jakoby se kus
energie, jenz mél byt vénovan vyznamu, rozlétl po téle a zoufale hledal vystup a ubiral
pfi svém cykleni energii celé postavé. To je problém energie, zde si ho Ize uvédomit.
Vychodiskem je gesto, pohyb zakotveny v prostoru, ¢ase a vyznamu, vyznam nesouci.
Gesto miZe byt i opakovany pohyb, je-li naplnény a vnitfné& oddvodnény.
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2.1 Osobnost a vyzarovani

Zminil jsem se o stinné strance své osobnosti ve vztahu k jevistni
extazi, tedy pocitu absolutni volnosti (vice viz kapitola Svoboda na strané
64) a nacrtl jsem svou predstavu energetického proudéni. Lze za timto
nepfili§ lichotivym tvdréim vztahem hledat né&jakou spojitost? Neni tedy
moznost metody spiSe diagnézou? Propusténi démond na jevist&?

A nejedna se o autostylizaci?

Pokud bych mél definovat sv{j vztah k rolim, inklinuji spise k t&m,
které jsou na tonalni sSkale v té temnéjsi poloviné. Obecné mé fascinuje
temnota, ostatné jako mnoho lidi. Je na ni néco vzrusujiciho
a osvobozujiciho, vola po prozkoumani, zejména snazim-li se ve skutecném
Zivoté o jeji absolutni opak. Coz samozrejmé nezabranuje jejimu vyvérani
a je velky rozdil mezi tim, kym chci byt, jaky je m{j idedIni obraz sebe sama
ve svéte, do ¢eho se stylizuji a kym skutecné jsem. A tak se ¢asto pfristihnu,
ztvarnuji-li temnou roli, pfi tom, ze aniz bych patral po pravych pficinach
jejiho zla, pIné se pokladam do jeho dlsledku a ¢&ini mi to veliké pot&&eni.
Jako by mi tyto role poskytovaly prostor k odpocinku od neustalé kontroly
a stavaly se jakymsi katalyzatorem vnitfniho nepokoje. Tato temnota a svar
se Casto projevi i pfi praci na postavach, které jsou na opacné strané tonalni
Skaly. A tak se snazim v nich najit alespon zablesk néjakého vnitfniho
utrpeni, ¢i spise rozcileni. Jakoby se v tom okamziku skutecné uvolnil jakysi
proud energie, jakoby toto nalezeni své pravé osobnosti v postavach bylo
predpokladem mé tvorby. Vznikaji tak charaktery, které jsou sice pozitivni,
ale Zene je zaporna sila. To nevyhnutelné odkazuje k jiz zminénému
vnitfnimu obsahu. NevyluCuje se to s hledanim svého ja, naopak, vyvolava
to vSak otazku, nakolik tyto tendence krotit, jak je vyuzit, aby nebyly
nebezpelné, ale tvirdi. Jak tento svlij hnaci motor pouzit k tvorbé postav,
které budou origindlni pravé svym vnitfnim sporem, nastane u nich dialog,

nebo dojde k rezu osobnosti.
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2.1.1 ,.Chlast"

Do nedavné doby jsem pouzival jako katalyzator svych trapeni
a vzteku alkohol, velké mnozstvi alkoholu. Zkratka jsem mu vénoval
veskerou svou prebytec¢nou (nutno fici, nejen prebytecnou) energii a on mé
odmeénil jesté vétsim zmatkem v redlném zivoté i na jevisti, které jsou ve
vzdjemném zpétnovazebnim plsobeni, v procesu neustalé vymény. Slepé
jsem se tak ochuzoval o neuvéritelné bohatstvi duse, o zakladni predpoklad
umélecké tvorby. Zpocatku mi alkohol jisté pomohl, predevsim na uUrovni
socialni interakce, ale po néjakém Case mé zacal stravovat. To, co bylo na
pocatku zdrojem inspirace, se v jednom okamziku transformovalo v jejiho
nejvétsSiho zrouta. Kombajn, ktery poziral podnéty, emoce, poznatky
a zkratka v3e, co by mohlo poslouzit tviré&imu procesu, a plival jen baliky
plné chaosu a neurditosti. Zapouzdfil mé sice v sobé samém a dopomohl mi
k jisté analyze mého nitra, ale paradoxné mé, i pres mou extraverzi, uzavrel
vnéjdimu svétu, odepfel mi stfizlivé pozorovani a spravovani vjemd.
Prestoze predtim byl jeho Ucinek opacny. Navic ve svété, kde je pretizeni
fyzického i psychického razu na dennim poradku, je potreba hledat
odpocinek. To je néco, co alkohol dovede - a clovék pri jeho konzumaci
nevynalozi vice energie, nez kterou ho stoji cesta k barovému pultu.
V rozumné mire jde dozajista o uzitecné uvolnéni. Nejednou jsem opily
pracoval na textu. Moje fantazie jela na plné obratky, prichazely ke mné
myslenky, které by mé v strizlivém stavu nikdy nenapadly (alespon jsem si
to myslel). Ale mnozstvi Casu, jez jsem byl schopen praci v podnapilém
stavu vénovat, se rozhodné s vykonem fantazie nedaly srovnavat. Nehledé
na to, ze jsem si myslenky vétSinou nezapisoval a rano z celého mého
»pracovniho" vecirku, zbyla jen zmét velice intenzivnich, avSak neurcitych
pocitld, zaloZenych na &emsi, na co jsem si nemohl za *adnou cenu

vzpomenout.

Nékolikrat za posledni c¢tyfi roky jsem se tak pokousel alkoholu

zbavit, nebot kromé toho, Ze spaloval tviréi moznosti, zasahoval mi do
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osobniho zivota a k tomu jsem zacal zapominat - nejen véci, ale i lidi.
Kdybych to mél napsat lyricky, stin nade mnou prebral kontrolu. Povazuji
za zadouci zde pojednat o ponékud blahodarnych Ucincich dlouhodobé
abstinence na hereckou praxi, zejména kdyz je téma mé prace herecka

a osobnostni identita, a ty se prostupuji.

V dobé, kdy jsem pracoval na postavé Prospera, jsem takovy
abstinenc¢ni pokus podnikl. Dva mésice jsem si odeprel alkohol, konkrétné
od nového roku do zacatku brezna a pak jsem do kvétna udrzoval nastaveny
limit a pil vyjimecné. Ze zacatku jsem byl roztrzity, chybéla mi nejen
okamzita Uleva, jiz alkohol skytd a nahrazuje tak hercim ¢asto odpocinek
v podobé dovolenych, ale i jakasi urputnost soustfedéni. Nejlépe
postrehnutelny byl rozdil na zkouskach (celkem logicky, bereme-li v potaz
zrovna probihajici ,lockdown™). Zatimco predtim jsem kazdou zkousku trpél
v kocoviné a vesSkeré soustredéni téla a mysli se zapojilo do hledani
nejjednodussiho a nejméné bolestivého reseni (nebylo-li k nalezeni, zkratka
jsem se zakousl a silou se pres problém prenesl), nyni se zacaly rojit otazky,
a nejen ty. Spolu s nimi se jaly z nevédomi drat na povrch i davno
zapomenuté véci, jez mi role asociovala. Uvédomil jsem si, kolik mi toho
premira ,chlastu® béhem studia vzala, to mi vSak nakonec nezabranilo se
k nému opét b&hem letnich mésicl vratit a teprve na novy rok se odistit
uplné, a tento stav udrzovat az dodnes. Nyni jsou to jiz ¢tyri mésice od
posledniho poziti alkoholu. Jsem mnohem otevienéjsi, vnimavé&jsi a mdj
umélecky-tvaréi apardt, tedy ma percepce a mé mysleni a obecné
i schopnost viemy nasledné pretvaret pfi zkouseni, je kvalitou o deset tfid
vySe. To mé ostatné privedlo i k tématu vyzarovani, které jsem do té doby
bral jako néco, ¢eho nelze cilené dosahnout, co tam zkratka bud’ je, nebo

neni. Tertium non datur.
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2.1.2 Mezi dvéma poly

Nevédomky jsem se timto intermezzem postavil pred zasadni
otazku. Kym vlastné ve skutecnosti jsem? VétSina mych znamosti byla
postavena na alkoholu, vétsinu z nich definovala ma opilecka rozsafnost,
mé extravertni, divoké ja (stinové), které nemélo mnoho spolec¢ného s tim,
jak se mezi neznamymi lidmi projevuji ve strizlivém stavu. Ale kde byl tento
normalni stav, kdyz jsem kazdy den pozival neprfimérené mnozstvi
omamnych latek? S hrlzou jsem zjistil, Ze tu pét let neexistoval Tomas
Weisser, ale nékdo jiny, byt materidlné totozny, a ze Tomas je vesmés
mirny Clovék, poslouchajici klasickou hudbu, milujici pfirodu, védomosti,
ticho, uméni a klid. AniZz by to byl muj zdmé&r, zacal jsem svou cestu
k vlastnimu ja, které se odkryti dlouho branilo, ucinil jsem prvni krok na
cesté k sebeprijeti a sebevédomi (jak o ném pise J. Vostry ve své knize
O hercich a herectvi (1998), které jsou nutnou podminkou védomé herecké

tvorby).

Uv&domil jsem si tak, Zze jsem byl doposud ¢lovékem dvou extrémd.
Ostatné i soucasny stav je extrémni, prestoze opaénym smérem. Tato
bipolarita se projevovala i na jevisti. Byl jsem bud moc, nebo pfiliS malo.
Boj s nervozitou se dal vyhrat pouze expresi a prehnanou intenzitou
projevu. Zapominal jsem na jistou stfedni hladinu postavy i vykonu. Dle
mého skromného nazoru je sice herecky vykon putovani od jednoho
extrému ke druhému, zapomeneme-li vSak na tuto prechodnou fazi meazi
dvéma pély, ochudime postavu i vykon o jejich integritu a vytrati se

prabé&zné jednani.

Vzpomerime ted' na faze hry, jak o nich pojednavé Cechov ve své
knize O herecké technice (2017), v niz rozdéluje hercovu hru na tri zakladni
faze, majici dalsi dil¢i ,podfaze". Hlasa jakousi energetickou vyvazenost
celkové hry a jeji jasné planovani. Herec musi znat svou postavu a plan celé

inscenace, aby mohl v urcitych mistech ,pridat" a jinde zase ,ubrat". To je
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nezbytné predevsSim ve chvilich, kdy herec vi, Ze postavu ceka néjaka
vyhrocena situace, napriklad klicovy monolog ¢i emotivni scéna. Kazda
takova situace si zada jiny energeticky vklad a je treba si pro ni vytvorit
pldu. Vezmé&me si za ptiklad Prospertv st&Zejni monolog o nesmyslnosti
pozemského byti, pfi némz by mél Prospero byt bezmocny a slaby. Vim, ze
bude tfeba veskerou energii premistit z téla do obsahu slov, nesmim se ji
samozifejmeé zbavit Uplné, jinak by ma energie neodpovidala prostoru,
v némz se nachazim, ale vim, Ze ji nevydam tolik, jako kdyZz prohanim po
jevisti Kalibana, Trinkula a Stefana. Mam-li v predchozim obraze jasné
védomi toho, co pfichazi, mohu pracovat s kontrastem - v obraze
s Kalibanem a spol. mohu naopak vydat velkou ¢ast své energie, abych
postavé dodal patricnou dynamiku. Vykon bude pro divaka zabavnéjsi a pro
meé logictéjsi. Déni v této situaci je samozrejmeé velice intuitivni a ve vétsiné
pripadd tomu tak skuteéné je, ale asto se lze setkat s pripady, jeZ tak
navodné nejsou. Navic je tfreba upozornit na to, ze si herec musi pamatovat

predpokladany pribéh celé inscenace.

Energie vSak neni tim jedinym, co je tfeba pfi predstaveni planovat.
Dejme tomu, Ze vedle energetické skaly stoji i Skala tonalni, kterou bychom
mohli definovat napriklad pdly svétly a tmavy. Je tfeba si urcit odstin
postavy. Bude-li spiS temna (coz samozirejmé nutné nemusi znamenat zI3),
¢i svétla (kterd naopak nemusi byt dobrd) - a v téchto mantinelech postavu
tvorit. V kontextu vykonu ji nechat dale se vyvijet béhem predstaveni. Bude
dobré, kdyz v postavé temné bude néco svétlého, co bude vyvazovat to
temné, a stejné by tomu mélo byt i v opacném pripadé. Je samozrejmé
zbytecné pokouset se o néco takového u postav jednoho obrazu, ale jedna-
li se o postavu, kterd se v dé&ji objevuje Castéji, je na ¢ase nad tim uvazovat.
Pokud bychom si to predstavili graficky, nemél by herec zapominat na
dynamicky pohyb po tonalni Skale. Tu a tam postavé dovolit propad na
temnou, ¢i prechod na svétlou stranu sSkaly. Je tomu tak i s energii, je-li
herec neustale intenzitou projevu v hornich oblastech, nebo ulpiva-li
v jejich spodnich hodnotach, bude postava monotonni a plocha. Je tedy
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zadouci pri tvorbé a jevistni existenci neopominat tyto mezifaze, jakysi
neustaly situacni pohyb mezi dvéma pdly. S ohledem na celou inscenaci, na
jakési generalni smé&fovani postavy k jednomu s téchto dvou pdld. Pravé
toto sméfovani, zaloZené na celkové interpretaci miZe byt primarnim

klicem k tvorbé postavy.

K tématu Skal je treba pojednat jesté o tzv. zakladni hladiné. Kazda
postava ma néjakou svou zakladni hladinu, tedy jakysi profil energie
a tonality, na némz zacina. S ohledem na predeslé odstavce je tfeba zminit,
ze néjaké postavy maji blize k hornimu konci sSkaly a nékteré k tomu
spodnimu. V Prosperové pripadé je zakladni hladina na energetické skale
posunuta blize ke spodnimu pdlu, coz je zplsobeno jeho stafim. Tohoto
poznatku Ize celkem dobre vyuzit k vytvoreni metafory stari, o niz jsem se

pri tvorbé postavy pokousel.

Je tedy vhodné, aby si herec stanovil konkrétni cil, k némuz sméruje
a jemu prizpUsobil svou hru. Z kapitoly dale vyplyva, Ze je tfeba, aby se
pFili$ dlouhou nezdrzel na jedné strané $kaly, nebot by jeho postava i vykon
byly ploché a nezajimavé. To se mize podafit pomoci peélivého planovani.
Ale jak vime, divadlo neni cinnost individudlni (existuji samozrejmé
i vyjimky). Co se tedy stane, setkd-li se vic takovych ,pland* na jednom

misté? Nebudou se vzajemné rusit?
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2.2 Hercova hra, partnerska hra a rezisérliv zamér

- souboj Ci dialog osobnosti

Casto se stava, ze herec musi jit proti logice svoji idealni hry (herclv
plan postavy, v kontextu déje, o kterém jsem psal v minulé kapitole), aby
nerusil hru ostatnich hercl a tedy i celkové fungovani jednotlivych obrazd.
Zejména ve vedlejSich rolich je obcas tfeba upozadit své osobni téma, aby
|épe vyznélo téma postav, které je nutno v urcitych cCastech predstaveni
akcentovat. Neziidka je tfeba se ptizplsobit dané atmosféie inscenace, aby
nedoslo k umélecko-stylové disonanci. Divadelni spoluprace je proces
neustalych zmén, ladéni detaild a pfedevsim Ustupkd, je-li dilo (&i udalost)
spoluutvafeno uvédomélymi tvdréimi osobnostmi, které maji zdjem na
umélecky vyvazeném vysledku. Toto zazemi, kterého dosdhnout jest témeér
utopii, vyZzaduje vysokou miru sebezapreni.'* AvSak mnohdy se zd3, ze tato

idea existuje pouze v myslich nékolika malo jednotlivcd. O par stran vyse

14 Na tomto zakladé nejspiSe vyrostla i vira v ansamblova divadla a pevné soubory
a jejich hermeticky uzaviené tvirdi prostiedi. Partnerské souziti, jeZ toto pfipomina, viak
vyzaduje neustalou péci, zejména existuje-li soubor dlouhou dobu na jednom misté a nema
Cas se prilis realizovat jinde. A v jisté chvili si zada omlazeni, ke kterému musi nutné dojit
skrze redukci souboru plvodniho a tim i nepfijemného zdsahu do jeho integrity. Kazdy
odchod a kazda, byt nepatrnd, zména se nechava pri dlouhodobé&jsim intenzivnim souziti
silné pocitit. Mluvim zde z vlastni zkuSenosti, jiz jsem nabyl pfi pokusu o vytvoreni
hereckého souboru po konci studia - |épe feCeno pfi pokusu o jeho udrzeni, ktery
ztroskotal, jakmile prvni z nas dostali nabidku stalého zaméstnani. Tyto pokusy podkopala
i skuteénost, ze umélecky i zivotni nazor studentl zlstava v nejhlubsim jadru pfece jen
povétsinou konzistentni a tak, jakmile odpadne faktor pedagogického dozoru, skolniho
zdzemi, a spolu s nimi i pfima potifeba mimoskolni realizace, zatnou se témata a potreby
studentl opét pomalu vzdalovat. Nehledé na to, e tu hraje svou roli i nezbytnost
finan¢niho zajisténi a vidina vyssiho Zivotniho standardu, k nimz se neodmyslitelné poji
i asové vytizeni, které je v pfipadé hercl ¢asto absolutni, zejména jednd-li se
o synchronizovéni zavazkl. Je to samozfejmé &koda, ale divody jsou vice nez jasné.
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jsem mluvil o &¢lovéku a tedy i herci, jako o nositeli vyznami - tedy
o kazdém jednotlivci, prinasejicim své vlastni vyznamy. V duchu Zichova
postuldtu podminky dramaticnosti, tedy ze ,,dramatické dilo je predvadéjici
vespolné jednani osob hrou hercl na scéné" (2018, s. 65), mizeme
konstatovat, e dochazi k setkani jednotlivych obsahl a energii. Na jevisti
se tak v jednu chvili konfrontuji riizné nazorové, zkugenostni a emocionalni
svéty, které je nutné sladit, ale nebrzdit. To je Ukol reZisérlv, jehoZ
.pravomoc" je umeérné k uméleckému nazoru tu vétsi, tu mensi (tuto
pravomoc si rezisér definuje sam, ale to by zaslouzilo samostatné
pojednani). Tento Ukol vSak zacina predevsim v herci samém. Na divadle
totiz kromé relaci hereckych postav (dramatickych osob) existuji jesté
relace redlné, které jsou, pro mé& osobné&, neméné dllezité. Mohlo by se
zdat, ze ¢im lepsi co do kvality tyto realné vztahy budou, tim lepsi bude
vysledné jevistni plsobeni. Ze kvalita vztahl jevistnich bude pfimo Umérna
kvalité t&ch vztah(, které se odehravaji mimo jevisté. To ale vidy nemusi
byt pravda. Pro mé& osobné je dllezité tvofit s lidmi, které zndm a s nimiz
si rozumim. Citim pak dostatecné bezpeci potrebné k tvorbé. Mohu se na
své partnery spolehnout nebo jsem schopen castecné predpovidat jejich
nevyzpytatelnost. Zkratka si po jistém case dokazu znormalizovat néci
chovani ve svété a neztotoznovat tyto vlastnosti s jeho postavou, ackoliv
Z néj samozrejmeé prameni. Mozna by bylo vhodnéjsi fici, Zze jsem schopen
si naopak Clovéka a jeho vlastnosti oznacit za postavu a vnimat je jako jeji
prednosti ve vztahu k celkovému dilu/udalosti. Presto mi vSak mnohem vice
vyhovuje bezprostfedné tvorit, aniz bych musel prochazet timto pro mé

nutnym pripravnym procesem, jehoz vysledek je nejisty.

Zminil jsem se jiz o relacich na jevisti, tedy vztazich mezi
jednajicimi osobami. Pominu v tuto chvili vztahy mezi herci a divaky, divaky
navzajem, herci a prostorem atp., jak je popisuji P. Brook a R. Schechner
a budu se soustredit na ty mezi jednotlivymi herci. Zda se, Ze nakonec vzdy
zalezi na tom, jakou dQleZitost v dané situaci herec své postavé urdi.
Vétsinou k tomu pomuUzZe text, slouzici jako jakasi partitura hercovy hry, jiz
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Ize chapat jako soubor reakci charakteru na rlzné podnéty, jimZ herec
prifazuje vnitfni motivace a pokousi se na jejich zakladé (v dialogu
s predepsanym charakterem) vytvorit postavu. Toto vyhodnocovani
vyznamu predepsaného charakteru, jenz se v tviré&im procesu navic stava
hereckou postavou, je ale ponékud osemetnad véc, vezmeme-li v potaz
predpoklad, Ze herec je materidlem i tvircem postavy a rovnéz
i ambiciéznim spolutvircem celku a tak v8e, co se dotykd postavy, se musi
nutné dotknout i jeho. Jak m& poté ubirat na duleZitosti svému vlastnimu
vytvoru, jimz je v podstaté on sam? A navic, takové technické drobnosti se
v daném okamziku jen tézko kontroluji a mnohym se mohou jevit dokonce
marginalni. To je, zda se, neodmyslitelné prokleti hereckého povolani. Toto
neoddiskutovatelné propojeni umélce s jeho vytvorem, vyzaduje totiz dvé
protichdidné podminky. Silnou a NALEZENOU osobnost a jeji potladeni. Ale
musi se nutné jednat o néco nemyslitelného, pokud jsme v predchozich
odstavcich priznali hereckému povolani nezbytnost sebepfijeti? To by totiz
mohlo resit i nastalé dilema. Osobnost, které se povedlo toto sebepfrijeti, je
schopna se v urcitych okamzicich upozadit na Ukor celku, potlacdit touhu po
exhibici a vnimat vztahy jako nezbytnou podminku pro tvorbu dramatického
dila. Atmosféra predstaveni a v&domi ddleZitosti vlastni postavy ve vztahu
k situaci a postavam jednajicim na scéné, zjednoduSené védomi
jednotlivych proménlivych vztahl, muZe pomoci dokreslit podrobnosti
postavy, ale zaroven s sebou nese riziko , pretechnizovani“. Je proto treba
je, stejné jako vSechno ostatni, prenechat automatizaci. Ale s kazdou novou
inscenaci na nich pracovat a pred kazdym predstavenim si je znovu
uvé&domit. To je dle mého nazoru predpoklad Zivosti a jeden z nedostatkl

mé dosavadni prace.

Z toho plyne, ze je tfeba mit dostate¢né védomi sebe sama a s timto
védomim patricné nakladat, prijmout se. Podari-li se mi zbavit potreby
exhibovat své nitro na Ukor celku, jsem pripraven opravdu tvofit.
Minimalizuji tak i mozné konflikty v souboru. Nesmim se vSak stat prilis
konformnim, délat na jevisti pFili§ mnoho Ustupkl, nebot by vzniklo riziko
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tzv. ,podehravani®. Cilem je jista vyvazenost spolecné hry, ktera
neupozaduje, ani neuprednosthuje vyznam jednotlivce. Ale jak je to se

vztahem vedlejSich a hlavnich postav?

Je samozrejmé potreba, aby postava, kterou si uréime za stézejni
(vétSinou se to déje s ohledem na text, ale existuji i vyjimky), dostala
patfi¢né duleZitosti. Je véak nutné, aby neubirala na vyznamu t&m ostatnim,
aby je prijala jako svou nezbytnou soucdast. To se d& dost dobre
demonstrovat na prikladu z Boure. Kdyz prichazim na scénu jako Prospero,
je samozfejmé duleZité, aby si divdk uv&domoval, e je mdj pFichod pro
situaci dulezity, Ze jsem jejim hlavnim hybatelem. Tim bych v8ak nebyl,
kdyby na scéné nebyli moji partneri a spolecné nejednali. A tak, kdyz jako
Prospero ,vladnu situaci*, vladnu ji s ohledem na své partnery, vychazim
z nich, naslouchdm jim a komunikuji s nimi. Jen tak lze dosazeno

patfi¢né harmonie a mdze dojit d&jovému posunu.
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3 VIRA

Jistou dobou jsem se zabyval otazkou, jak je mozné, Zze lidé, kteri
prijdou do divadla, jsou schopni tak mocné prozivat to, co se déje na jevisti.
Nedokazal jsem pochopit, jak néco, co se dé&je ,jen jako" mize v nékom
probudit tak silné emoce. Vezmu-li v potaz existenci zrcadlovych neurong,
Yivotnich referenci a momentdiniho psychického stavu recipientd v sale,
stejné nejsem schopen porozumét intenzité, s niz néktefi divaci
spoluprozivaji jevistni udalosti. Toto mé nepochopeni by mnozi mohli
oznadit za zkreslené mou zakulisni zkuSenosti. Ze zndm pozadi
kouzelnického triku, a tak mé& onen trik nemdze pfekvapit ani nadchnout
a spiSe se soustredim na jeho technické aspekty. Dobra, priznam se tedy,
ze jsem cizi vykony neprocitoval pfili$ ani pfedtim. Dokazu vidét kvalitni
hereckou praci, citit atmosféru predstaveni, jsem schopen analyzy rezijni
prace, dokazu vnimat scénografii a celkové zhodnotit predstaveni jako
zdarilé a naopak. Jsem schopny zachytit i onen bajny stav vyzarovani, ale
presto se mé nic z toho nijak hloubé&ji nedotyka. Mohu fict, ze z dobrého
predstaveni mam radost a z excelentniho odchazim s velkym zazitkem,
ktery vSak nachazi své misto spiSe v mysli, nez v srdci. A Casto je tento
zazitek spojeny jen s prostou radosti z toho, ze jsem vidél néco, co se

vymykalo standardu.

Ale pro¢ tomu tak je? Kdyz jsem byl mladsi, nemél jsem prece
sebemensi problém pobihat po louce s klackem a predstavovat si, jak jim
kosim 8iky nepratelskych vojakd. Kam se tato schopnost uvéfit podéla?

A neprosvita prece jen ob¢as mou hrou?

Mezi dospélym cClovékem a ditétem je samozrejmeé rozdil. Pro nas ucel
je nejlepsi uzit prikladu absence hravosti. Zatimco dité Zije ve svété, ktery
je neustdle potfeba objevovat a zkoumat a veskeré, byt sebenepatrnéjsi

podnéty stimuluji jeho fantazii, dospély je vinou védéni nucen do her
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vstupovat v&domé&. ZUstat ditétem je totiz pomé&rné slozity Ukol. VyZaduje
totiz schopnost divat se na véci vzdy trochu jinak, jaksi nové. Nespokojit se
napriklad pouze s nominalnim oznacenim stromu, slovem strom, a dale se
nezajimat o tento konkrétni oznacovany objekt, nybrz ho zkoumat,
ohmatdvat a zprostit jej tohoto obecného jména, jimz ho svét, vyzadujici
strukturu, uvrhl do pov&echnosti. Tak je totiz moZné vdechovat objektdm,
jez vnimame, novy zivot a premistit uvazovani o nich zpatky do oblasti
fantazie. Na jevisti divadla se s timto procesem herci setkavaji kazdy den,
aniz by si to hloubéji uvédomovali. Souvisi to se vztahovdanim se
k pfedmétim na scéné. Uvedu ted ptiklad z praxe. Prosperlv kostym
a rekvizity v nasi interpretaci se dozajista priliS nepodobaly divakové
predstavé (vzniklé po prvotnim precteni hry, pokud se tak stalo) Prosperova
kostymu a predmétlim, jimiZz se obklopuje. Prospero ma misto mocného
kouzelnického nacini, misto hole a véstecké koule, ty¢ na sbirédni odpadkd
a plastovou svitici kouli z trznice SAPA. Presto vSak divak akceptoval tyto

predméty jako néco, co magickou hil a vésteckou kouli reprezentuje.

,hevime o naradi rozlozeném na jevisti, co znaci, dokud ho nepouZije
herec, dokud si na néj nesedne, dokud se na ném nerozhoupe nebo dokud

7

na né nevystoupi" (Honzl, 1940, s. 249).

A tak, jakmile jsem se k t&mto pfedmétim vztahl, vdechl jsem jim
novy zivot. Divadelni magie spodiva pravé v tom. Cokoliv mdze byt ¢imkoliv
jinym a herec je kouzelnikem, jenz jednotlivé pfredméty méni pfimo pred
zraky ptitomnych divakd. Znak, jenz material nese, je na divadle variabilni.
To mi umoznuje se k predmétu, pro néjz existuje néjaké obecné oznaceni
nejen vztahnout, jako k né¢emu jinému, ale vnimat ho i v jeho ptvodnim
vztahu oznacujiciho a oznacovaného, a timto dynamickym posunem
vytvofit skrze komentar vtip. Prospero mize ty¢ na sbirdni odpadkd v jednu
chvili pouzivat k jejimu pravému Ucelu, v druhé jako kouzelnickou h{l
a zdhy byt prekvapen jeji magickou moci. Herec tak mdze pfifazovat

pfedmétim i jednotlivé vlastnosti. Budu-li s plastovou kouli nakladat jako
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s kfehkou vazou, s nécim, co se nesmi rozbit, recipient pristoupi na hru
a bude kouli téz vnimat, jako néco krehkého a pravdépodobné mu priradi
i jiné, nové vlastnosti, asociované pravé krehkosti. Je tedy nezbytné, aby
se herec k predmétim vztahoval, at uZ v jejich plvodnim vztahu
oznacujiciho a oznacovaného, nebo definoval vztah novy, nezavisly na
spolecenské dohodé. To vyZaduje predevsim konkrétni predstavu a je to

jedna z véci, na niz pri své praci ¢asto zapominam.

Soustredéni a konkrétni predstava vsak nemusi nutné znamenat
absolutni iluzi. Je samoziejmé diskutabilni, zda je ji pro ucely divadla vibec
treba (nemluvim ted pouze o divadle zalozeném na textu.). Ja si vsSak
myslim, Ze ano, Ze pravé to je jeden z predpokladli jeviétniho absolutna.
Uplnd Zivoucnost vdech aktérl na daném misté v daném okamziku,
splyvajicich v jedno. Pocit jednoty predmétt a lidi. Uv&Fim-li dokonale iluzi,
jiz sdm vytvarim, jsem schopen se oprostit od vSeho pozemského. Uvérim-
li svému slovu, jez se Sifi prostorem, ziska na vaze a svou mohutnosti se
dotkne divakova nitra. Uvérim-li, Ze to, co délam, je spravné, uvéri tomu
i divak. Je potfeba docilit absolutni svobody, fizené manie, jakési
samozrejmosti byti a jednani, které nebudou mechanické, které budou
védomé jen do té miry, jaké je pro vyvolani této sounalezitosti treba.

Proménit nepretrzité pomijejici okamzik nikoliv v minulost, ale ve vécnost.

Je proto nutné kazdé dalSi predstaveni obohacovat o nové energie,
vdechovat jim zivot. Prichazet do kazdé reprizy jako do procesu, znovu
a znovu vnimat pritomné, uvédomovat si vztahy a souvislosti a obohacovat
je o nabyté poznatky. Pocitovat radost z toho, ze s okamzikem vstupu na

jevisté zacind zivot. Znovu a znovu ozivovat svou emocionalni pamét, jak

o0 ni piSe Stanislavsky (in Lukavsky, 1978).

V téch vyjimecnych okamzicich, kdy jsem si toto dokazal na jevisti
uvédomit, se mi vratilo naddeni z hereckého povolani, a o to ddlezit&jsi

mUzZe byt zjisténi, Ze toho Ize dosdhnout alespofi z ¢asti védomé, vytvorit
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pro to padu. Toho bych rad docilil a to je pravdépodobné i ono Fecké einai-
byti, ale i pravda-byti v pravdé. ,Divadlo je setkani* (Grotowski, Pilatova,
1990, s. 66), rika Grotowski ve svych textech. Toto vse je laska k uméni
a tato laska je, jak uz to tak s laskou byva, Uplnym odevzdanim se, které

je zadouci. Ale jsem ji schopen, |épe receno, jsem k ni rozhodnut?

»,You have to choose a big question. For me, it is God. You have to
choose your own big question, which becomes an aim of your earthly
trying®, rekl nam kdysi se Samuelem Tomanem jeden albansky knéz na
cesté do Cerné Hory. Celd tato véta by se dala shrnout jako potfeba zvolit
si cil. Cesta bez cile, ale i cil bez cesty, jsou totiz pouhym ulpivanim v nicoté,
kterd je stravujici. Je jedno, jestli je cilem bih, nebo né&jaké velké dilo,
prdvé moznd existence néceho, k ¢emu sméFfuji, se mdlZe stat
naplni/smyslem celého zivota. Mam vsSak pocit, Ze ja osobné svou ,velkou

otazku" stale hledam.
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4 SVOBODA

Nékolikrat jsem pouzil ve své praci vyraz svoboda, potazmo jevistni
svoboda. Ale co to znamena? Svoboda je pro mé Uhrnem moznosti, at uz
je to moznost jit se nerusené projit do parku, nebo koupit si v obchodé, co
chci, odjet do zahranici, aniz bych se musel bat, ze mé zastreli pohrani¢ni
strdz. Svoboda je silné subjektivni zalezitost. Je-li tedy svoboda subjektivni,
mame co docinéni s né¢im neuvéritelné tvarnym a ohebnym. Svobodu Ize
vnimat na nékolika Urovnich. Svobodu individualni, kolektivni, politickou,
vnitni, vné&jsi atd..!> Pro G&ely moji prace je ale nejdulezit&jsi déleni na

vnitrni a vnéjsi.

Je nasnadé se pri zkoumani vnitfni a vnéjsi (ne)svobody zamérit na
Prelet nad kukacim hnizdem, jenz jsme inscenovali v DISKu. Kde jinde
totiz pozorovat tento spor lépe, nez v psychiatrické |éCebné, navic
v 60. letech minulého stoleti, kdy se standardy lécCby psychiatrickych
pacientl diametralné liSily od té&ch dnednich. Musime samozfejmé brat
v potaz urditou miru umélecké licence, s niz Kesey léCebnu vykreslil, ovSem

i z naSeho prostfedi znadme pripady nepfiliS humanniho zachazeni

15 “"Hannah Arendtova nazyva vnitfni svobodu niternym prostorem, ,,do néhoZz
mohou lidé uprchnout pred donucovanim zvnéjsku a citit se zde svobodnymi." Arendtova
dale pise, ,Ze by o vnitini svobodé Clovék nic nevédél, kdyby pfed tim nezakusil svobodu
jako svétskou, hmatatelnou skuteCnost. Drive nez se stala atributem mysleni nebo
viastnosti vile, se svoboda chdpala jako stav svobodného Elovéka, stav umoZzriujici volné
se pohybovat, odcestovat z domova, setkavat se slovy Ci skutky s jinymi lidmi." Az poté,
co je nam odeprfena svoboda ve vnéjsim svété, unikame do niterného prostoru, kam nikdo
jiny pFistup nema. Védomi vnitini svobody vychazi tedy teprve az ze zkusenosti se
svobodou politickou” (Pejcha, 2015, s. 15).
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s psychiatrickymi pacienty, které dle vypovédi trva dodnes. Tim narazim na

kontroverze kolem bohnického ,pavilonu 27%16,

Nebudu tu zdlouhavé popisovat déj tohoto slavného romanu a jeho
dramatizaci, v niz absentuje vypravécsky prvek v podobé indidna
Bromdena, z jehoz pohledu je cely roman psan. Vystaéim si zde
s Bromdenovym niternym soubojem. Napfi¢ celym pribéhem setrvava
Bromden v az ndbozném miceni a strnulosti, kterou si vnéjsi svét vyklada
jako jeho vrozenou némotu, kombinovanou s katatonii. Toto miceni je vSak
obrannym mechanismem, pomoci néjz se nacelnik skryva pred krutym
svétem ,tam venku" - znamenajicim nejen svét za zdmi |éCebny, ale i svét
za hranicemi jeho hlavy. Pro¢ tomu tak je, se doviddame (v dramatizaci
a v nasem zpracovani) predevsim skrze Bromdenovy vnitfni promluvy, na
hranicich reality, vzpominek a fantazie. Ty (a dialog s McMurphym) nam
pomahaji nahlédnout osud puvodniho obyvatele ,nového kontinentu"

v disledku uzurpaéniho procesu vytla¢eného i z posledniho mista na zemi,
kde jesté existuji zbytky jeho kultury. Z rezervace. Je vehnan do kolotoce
svéta ,bilého muze", kombajnu, ktery nemilosrdné valcuje hudbu prirody,
stejné jako moje monology valcovala hudba inscenace, ale o tom jindy.
Postupné v ném tak udusava vzpominky na minulost, které, ackoliv si je
zoufale brani, pomalu mizi v hlubinach nevédomi a misto nich se derou na
povrch hrizostradné halucinace. Tento ,kombajn" ho tak uzavira v Zalafich
nitra, z nichz uz nelze uniknout nikam jinam, nez na onen svét. Bromdenova
otce, nacelnika, dohnal vnéjsi svét k alkoholismu, jenZz jako mnoha jina

mameni vedou k vnitFni nesvobodé&, nebot se jejich uzivatelé stavaji

16 Jedna se o Bohnicky pavilon, jenz je nelichotivé prezdivan ,neklid". Pacienti, ktefi
se na ,neklid" dostali, popisuji nelidské zachazeni stran oSetifovatell i 1ékarQ. Vice viz
napriklad Faltynova (2019).
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postupné i jejich vazaly a ona pak definuji moznosti jejich jednani. A tak
Bromden ml&i. Pili& mluvit neni dobré, ale mli&et pllku Zivota také neni nic
zdravého, zejména svadim-li boj se svymi strachy. Bromden se tak lapi do
spiralovité smycky vnitfni nesvobody, do jakéhosi vegetativniho stavu, do
néhoZ pred devétaosmdesatym rokem upadla pllka naroda, jenZ se vlivem
vnéjsi nesvobody nakonec propracovala i k té vnitfni. Paralelu s totalitnim
rezimem muZeme spatfovat pravé v podindni sestry Ratchedové, stojici
v |éCebné za jakymsi statem quo - stereotypem beznadéje, v némz vse
zUstdva neménné, takové, ,jaké to ma spravné byt" (krom ob&asnych atak
jednotlivych pacientl, jeZ lze rovné&Z nahlizet prizmatem neménného
stavu). To vSak zabiji jakékoliv podhoubi svobody, ,nebot tam, kde jsou
moznosti rozhodovani predem dany Ci rozhodnuty, neni svoboda. Svoboda
existuje pouze tam, kde nejistota svéta neni odstranéna, kde je prijimana

a kde je na ni Zivot zaloZzen" (Havlicek).

Psychiatricka |éCebna jako by byla v tomto ohledu spiSe cernou
dirou, do niz padaji veskeré potencialni snahy, a jez cele pohlcuje veskerou
lidskou mohoucnost. Funguje spiSe jako zpredmétnéni této vnitrni
nesvobody, v niz pacienti sami ulpivaji. Postava McMurphyho zde zastava
element odvahy a boje. Boje, ktery je veden i pres svou zjevnou
nesmyslnost. Opravdu vsSak nesmysinost? Nebylo by lepSi spiSe pouzit
vyrazu ,boj bez hmatatelného vysledku“? Nebot McMurphyho cil se v jednu
chvili proméni v néco, co saha daleko za predmétnou povahu svéta, je to

totiz boj za vnitfni svobodu vlastni a svobodu pratel, za niz je ochoten
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polozit Zzivot.” Takové Ciny Ize uskutecriovat jen s obrovskou mirou odvahy,

viry a vnitini prace.

17 ,Svoboda, jak bylo recCeno vyse, neni danost, nybrz akt jednani, a svoboda se
musi ziskavat &i dobyvat stale znovu a znovu. Zkusenost o svobodé je tudiz zkusenosti
vychazejici z neuspokojenosti s tim danym, smyslové vnimatelnym™ (Havlicek).
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4.1.1 Odvaha

Mam za to, ze pravé odvaha je hybatelem vnitfni svobody, které je
nutné dosahnout, aby ¢lovék mohl tvorit - svobodné tvorit. Odvaha souvisi
se sebepfrijetim, s virou i se svobodou. Znamena to vSak, ze umélci byli
vzdy vnitiné svobodni? Co takovy Van Gogh, vé¢né zmitany pochybnostmi
o kvalité svych obrazi a odmitany svymi soucasniky, & prib&h Bohumila
Kubisty, ktery se po (z dnesSniho pohledu skvélém) zacatku malirské
kariéry, nakonec dal na vojenskou drahu (Vitvar, 2021)? Tento vycet by byl
nekonecny. Jak to tedy s ohledem na predchozi odstavce vysvétlit? Mél
bych upresnit své predeslé Uvahy. Umeéni Ize totiz chapat jako misto, kde
Ize svobodu nalézt a které vznika z jeji potreby. Které se svobodou stava.
Neni tomu tak, ze je uméni nutné podminéné svobodou. Mnozi dokonce
zastavaji nazor, ze vnéjsi svoboda uméni zabiji. Ale to ponechme stranou.
Nesvoboda, at vnitfni ¢ vnéjsi, s nami bude vzdy, byt se ndm zda nastala

situace sebesvobodnéjsi.
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4.1.2 Jevistni svoboda

V kapitole o svobodé jsem mluvil o urcitém statu quo, ktery sestra
Ratchedovd v 1é¢ebné udrzuje. Vystoupit z tohoto stereotypu pacientiim
pomuUZe az McMurphy, ktery zastava element odvahy, jiz je zt&lesnénim. PFi
tvorbé nas vsak brzdi jen nase vnitfni nesvoboda, jejiz hranice si uréujeme
pouze my sami. Musime vnitfni nesvobodu vyuzit k vytvoreni svobody

jevistni. Nalézt svobodu v tvorbé.

V Cem vsSak tato jevistni svoboda spociva? Obecné plati, ze ¢im vic
toho vim, tim méné toho vim. Cim vice svobody mam, tim méné ji mam
(tim stejné ji mam). Co tim chci Fict? Navstévuji-li dramaticky krouzek,
pramalo mi zalezi na tom, jestli ma postava bude mit hluboky vnitfni rozkol.
Mym nejvétSim Uspéchem bude, Zze jsem se naudil text a slySely mé prvni
dvé Fady. Divadlo mé bavi, je to mQj koni¢ek a ja se rozhodnu pfihlasit na
Skolu. Naucim se monology a budu, v rdmci moznosti, schopen opustit
naucené intonace. Tento spiralovity proces, jenz zac¢ina vzdy o stupen vyse,
nez zacal v predchozim cyklu, bude pokracovat, dokud nenastane moment
uvédomeéni - ze cesta nikdy nekonci a je nutné hranice védomé posouvat
stale dal. Ale co se nestane? Mnohé bylo zanedbano ¢i zakrnélo a je nyni
nutno pouzit v plné kvalité - ale nejde to. Nastava stagnace a polovicaté
vykony. Védomi toho, Zze néco mélo byt ucinéno Iépe a je nutné se vratit,
aby se svédomi neozyvalo. Na to vSak uz neni Cas. Co s tim? Pracovat,

anebo nic.

Pozoruji u sebe podobny vyvoj. S hrtizou jsem si véak uvé&domil, Ze
nejsem schopen se se stagnacnim stavem spokojit. Zkratka si fici, Ze to tak
je, a pokracCovat. Zacal jsem si svou technickou nejistotu nosit i pred divaky.
Ti funguji jako vyznamny stresor sami o sobg, a je tfeba se s jimi vyvolanou
nervozitou patficné vyrovnat, chapat ji jako energii a tak s ni i pracovat. Ale
to je ponékud slozité, nema-li ¢lovék dostatecnou jistotu v tom, co déla

a vtom, jak to déla. Zamezi tak vzniku novych moznosti. To je pocit

[68]



nesvobody, ta vdak nezlstdvd pouze pocitem, nybrZ nesvobodou se

nakonec i stava.

Je, zdd se, tfeba neustaly trénink, nespokojit se pouze s plsobenim
osobnosti (na niz je ostatné také zahodno pracovat, jak jsme se jiz
presveéddili vyse). Nenechat se ukolébat pocitem, Ze ostatni to délaji
n&jakym zplsobem a ja tedy také mohu. Nebo naopak, Ze takovych kvalit
nemohu dosahnout. VSechno jde, kdyz se chce! Zalezi vSak na tom, jaké
povahy je ono ,chce". Proto je nutné se rozhodnout. V posledni dobé jsem
si vSak uvédomil, Ze se Ize, a je to dokonce lepsi, rozhodnout jen pro dany

okamzik, pro omezeny casovy usek. Toto rozhodnuti nemusi byt definitivni.

Svoboda totiz neni jen Uhrnem moznosti, ale i mohoucnosti tyto
moznosti vidét. Odvaha je potom moci, jez je méni v Ciny. Jsem-li
svobodny, mohu si na jevisti dovolit takrka cokoliv. Mam-li dostatecnou
odvahu vérit v néco, co neni, pro urcity okamzik potlacit rozumové vnimani
svéta a poddat se tomu citovému, podari se mi vytvorit tak dokonalou iluzi,
Ze ji uvéri i divak. A neni to pouze o tom, jestli néco predstavuji nebo jsem
to jen ,prosté ja“. Zda se, Ze je treba vérit v okamzik, vérit ve vSe, co se
odehrava ve mné a kolem mé. Mit odvahu uvérit tomu, ze veskeré déni je
spravné a spravna je i ma pozice v ném, avsSak chapat tento stav jako

aktivni, dynamicky, podléhajici moznosti zmény.
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Na zacatku prace jsem si dal za cil odhalit nevédomé pochody, které
stoji za mym herectvim, rozkryt je a dale s nimi pracovat. Rozhodl jsem se,
Ye se pokusim hledat napéti mezi osobnosti a roli, mezi hercem tvircem
a hercem ve svété redlném. Zadal jsem si rovnéz ukol zjistit, nakolik se tato
tviréi osobnost lisi od té, z obdobi pied vstupem na divadelni fakultu a chtél
jsem zpétné nahlédnout toto hledani identity, jak ve svété divadla, tak
v osobnim Zivot&, nebot se vzdjemné prostupuji. Daldim z mych cilG bylo
hledani tzv. jevistniho absolutna nebo alespon podminek pro jeho nalezeni.
Za timto Ucelem jsem zkoumal mozné cesty, jak tohoto absolutna
dosahnout, jaky ma vztah k mému ja, a nakolik miZze moje mimodivadelni
byti tento fenomén ovliviiovat. Cerpal jsem jak z vlastni praktické
zkusSenosti, tak i z dostupnych praci renomovanych (nejen) divadelnich

v o . 7 o
vedcu a experimentatoru.

Bylo tfeba si na Uvod definovat dva zdakladni pojmy, které se
nachazeji i v ndzvu samotné prace: identita a osobnost - a s védomim
t&chto pojmu pak dale pracovat. Svou praci jsem rozdé&lil do X kapitol, které
by mély c¢tenari poskytnout komplexni pohled na mé samotného jako
tvlréiho ¢lovéka. S ohledem na zkoumané téma by bylo lepéi fici: na mdj
vlastni obraz sebe samého. Pokousel jsem se byt ve svych vypovédich
k sobé, a tedy i k ¢tenari, co nejupfimnéjsi a mam za to, ze se mi diky tomu
povedlo vérné popsat vétSinu prekazek, které si sam pfi tvorbé vytvarim,
odhalit jejich pdvod a tim dojit i k novym, mnou zatim neobjevenym
potizim. Tento jejich pdvod jsem ndsledné podrobil analyze a nachazel
mozna fFeseni. At uz se jednalo o potize se sebevédomim nebo nakladdanim
s energii. Analyzou téchto prekazek jsem si otevrel cestu ke zkoumani
onoho jeviétniho absolutna, jeZ jsem v prib&hu prace nechal splynout

s pojmem vyzafovani.
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Hledal jsem ptitomnost tohoto jevu v pracech a Zivotech divadelnikd
a div. teoretikl 20. stoleti a konfrontoval svij pohled s tim jejich. Dospél
jsem k nazoru, Ze tento jev a cesta k nému jsou zavislé na osobnim pohledu
pozorujiciho i pozorovaného, a je proto nemozné nalézt univerzalni klic
k jeho dosazeni. Z korespondence s Petrem Kultem, jehoz prikladu uzivam
k demonstraci dojmQ pozorujiciho a pozorovaného, jsem se pokusil
dokazat, ze prece jen existuji urcitd spole¢na specifika tohoto jevu, byt se
individualni predstava podminek, které musi byt splnény k jeho dosazeni,
muUze lidit. Zkoumal jsem tento jev v kontextu vlastni tvorby a vlastniho
byti. DoSel jsem k zavéru, Ze jevistni absolutno, & vyzafovani miZe mit
primou spojitost s tzv. jevistni svobodou a individualné i vnitfni svobodou
jednotlivce, se kterou je nutné spojeno i téma odvahy, ktera je v mé praci
chdpana jako hybna sila svobody. Od vyzarovani je pro mne neodmyslitelna
také vira, jiz jsem rovnéz vénoval jednu z kapitol. Zastdvam nazor, Ze
konkrétni predstava, s niz musi herec pracovat, aby dal prostoru
a predmé&tidm v ném Zivot, a stejné tak i celé divadlo, nejsou bez viry
mozné. To, co se déje na divadle totiz ,neni* - a aby to mohlo , byt", musime
tomu uvérit nejenom my, ale i divak. Vénuji se také potfebé tréninku,
nezbytnosti neustale si zvédomovat jiz naucené postupy, které se po case
zdaji samoziejmé, a tim vytvareji nebezpeci herecké rutiny a mechanicnosti
celkového projevu. Pravé trénink vnimam jako dllezity predpoklad jevistni

svobody, tedy alespon u sebe.

VétSinu z témat, tykajicich se praktické Ccasti se pokousim
demonstrovat na své praci na postavé maga Prospera z Boure
(W. Shakespeare) Viktorie Cermakové. Snazim se na tomto podkladu
nastinit zaklady domaci pripravy herce, planovani vykonu a praci s energii
za Ucelem vyvazenosti postavy. Tato prace je zmapovanim zivota jednoho
adepta herectvi, podrobna dokumentace hledani tviréi a osobnostni identity
a jejich mozného vlivu na témér myticky fenomén vyzarovani, v némz, dle

mého nazoru, tkvi podstata celého divadla.
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