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Abstrakt

Prace se zabyva procesy probihajicimi v mysli herce, a to jak pfi praci
na postavé v prib&hu zkou$eni, tak i pfi jejim dal§im Zivoté na jevisti v reprizach
. v . . O V7 v v e . . 7
inscenace. Venuje se popisum priprav na zkousky a predstaveni, jednotlivym
druhdm zkoudek a rozmanitym zplUsoblim prace s textem. Na vde nahlizi
s védomim specifickych odlinosti divadelnich zanrl. Autorka vychazi prevazné

ze svych zkusenosti.



Abstract

The thesis examines the processes as they occur in the actor's mind
during work on the character while rehearsing and acting. It also describes
extensively the steps prior to the rehearsal process and acting from the actor's
point of view regarding the actor's mental states. Additionally, the focus is
on various approaches to character building during rehearsals and on various
wals of working with the text. In her analyses, the authoress is aware of the
specific differences of the theatrical genres. The thesis is based largely on her

experience.
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1. Uvod

,Herecké povolani je narocné a zvlastni zarovern. Klade vysoké naroky
na fyzickou a dusevni kondici ¢lovéka. Pracovnim nastrojem herce je totiz celé
jeho télo. Proto se musi pfedevsim naucit zachazet se svym télem. Tim vsak jeho
priprava nekonci. Prostrednictvim téla ma totiz umét projevovat svou dusi.

A teprve zde zacind pravé herecké uméni.

Zameérné jsem uvedla citat, ktery da tusit, ze se v této praci chci zameérit
na existenci a byti herce na jevisti. Budu se tedy zamyslet nad cinnosti herce
na scéné. Tedy jakym zplsobem probiha fyzickd a duevni prace pfi tvorbé role
a jejim ,zivoté na jevisti". Mam v Umyslu zabyvat se dusevni pripravou a vnitrni
aktivitu herce v téchto situacich. To, co vidi divak, se totiz diametralné lisi
od toho, co ,vid* a proziva herec. Zdrojem informaci k vytvoreni prace mi bude
nejen prisluénd odbornd literatura, ale také ndzory mych kolegl a uditell
a predevsSim vlastni nabyté herecké zkusenosti z oboru cinoherniho herectvi,
pantomimy, imaginarni pantomimy, fyzického divadla, tance a klaunérie. Celd
prace by se méla stat souborem myslenek, tykajicich se herectvi vSeobecng, ale
také zcela konkrétné - v souvislosti s mou vlastni praci. Pozastavim se
u rozdilnosti ve zplUsobu zkou$eni, pfipravy na predstaveni, s dlrazem

na rozdilné vnitfni procesy.

Prace se tedy bude zabyvat vnitfnimi procesy herce pfi vytvareni postavy
a pfi jeji interpretaci. A to jak pti zkouskach, tak i za pfitomnosti divdkd. Jak ale
pojmenovat néco, co se odehrava uvniti hercovy hlavy? Mysl|, jak fika definice
internetového , kolektivniho védomi® wikipedia, je soubor rozumu, vniméani, vdle,
paméti, predstavivosti a citéni. Mysl je dle mého nazoru hlavnim
spolupracovnikem vnitfnich procest herce. Je ale také nedilnou souéasti téla.
Télo a mysl se navzajem ovliviiuji a jedno bez druhého se pri herecké praci
neobejde. Pokud tedy budu popisovat vnitini procesy herce, nebudu mluvit pouze
o psychologickych procesech odehravajicich se v hlavé interpreta, ale rovnéz

o jeho psychofyzickém prozitku.

! beclan Donnellan, Herec a jeho cil, s. 17.
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Michail Cechov ve své knize O herecké technice piée hned na pocatku prvni
kapitoly: ,Je znamo, Ze lidské télo a psychika se navzajem ovliviuji a jedno
na druhé neustdle pdsobi® *. Jsou podnéty, které vznikaji v hlavé, tedy
mysSlenka a télo myslenku posléze zpracuje. Nasledné mysl opét zhodnoti, to co
télo provedlo. Nékdy télo jedna bez mysSlenky - instinktivné, ale mysSlenka
vzapéti prijde a opét hodnoti, co se prihodilo. Lidské télo a psychika a jejich
vzajemnost jsou zakladnimi vychodisky pri vyuce herectvi. Myslenka, napad,
akce - to je zcela prirozeny proces. Myslenka a napad pochazeji z védomi
a nasledné na né reaguje nase fyzickd schranka. Dochazi tedy k akci téla.
Zminéné procesy jsou v pripadé herce védomeé. V bézném Zivoté je ovSem takto

neanalyzujeme.

Yul Brynner v tvodu knihy Michaila Cechova O herecké technice pie:
JJste-li klaviristou, mate pred sebou nastroj, ktery se ucite ovladat svymi prsty
pomoci usilovného cvi¢eni, a pak na ném mdzete jako tvar¢i umélec hrat
a vyjadrovat své city. Jako herec musite hrat na nastroj, ktery se ovlada

nejobtiznéji — na své vlastni jé, na své fyzické a emocionaini byti." 3

Na zacatku patrné kazdé knihy o herectvi a hereckych technikach se autor
zminuje o slozitosti tohoto oboru. A to jak v praktické, tak i v teoretické roviné.
Herectvi je nesmirné slozitd c¢innost. Obsahuje mnoho rovin a herec musi znat
a ovladat mnoho cinnosti. My budeme hovorit prevazné o emocionalnim byti

herce.

K vymezeni nejdilezit&jdich pojm0 nezbytnych pro Gcely této prace jsem
se rozhodla vytvofit slovnik termini. S jeho pomoci se pak pokusim vysvétlit
vlastni chapani vnitfnich procest herce. Pro lep&i ndzornost se je pokusim

explikovat pomoci uvedenim prikladd ze zkou$eni nékolika konkrétnich inscenaci.

Dale se na praci herce pokusim nahlédnout z pohledu nékolika odliSnych
divadelnich Zanrl a najit rozdily vnitfni prdce v ramci t&chto Zzanrd. Pozastavim

se rovnéz u prace s textem, abych porovnala pristup k textu, ktery je u c¢inohry

? Michail Cechov, O herecké technice, s. 13.
3 Michail Cechov, O herecké technice, s. 7.

11



dany a témér neménny a k textu, ktery se pfi vzniku autorské inscenace

organicky proménuje nebo teprve vznika.

2. Pojmy

Povazuji za dilezité vymezit a upfesnit nékteré zakladni vyrazy, s nimiz
budu v ramci textu pracovat. Objevi se zde rovnéz pojmy, které jsem pro Ucely
prace sama vytvofila k usnadnéni explikace procesl, jeZ popisuji. Je nezbytné
jasné je definovat, aby nedoslo k nedorozumeénim ¢i mylnému vylozeni nékterych
mych tvrzeni.

Dale se bude jednat o terminy, které se v divadelnim prostredi hojné
uzivaji, byt se jejich interpretace v chapani jednotlivcd méze ponékud ligit. Casto
se jedna o pojmy, které jsou soucasti jakési divadelni reci - zazitym hereckym
slangem. Zkratka se vzily, prestoze nikdo necitil potfebu jejich vyznam
pojmenovat, nebot jsou vétSinou chapany intuitivné. Nicméné&, pro ucely mé
prace bude zapotrebi nékteré z nich verbalizovat. Jisté ale nebudu prvni, kdo se

o to pokusil.

N&které z pouzitych pojmQ jsou jiz historicky zakofené&né, a to diky

autordm, ktefi je definovali v literatufe, z niz budu &erpat.

2. 1. Hercovo védomi

V&domi herce povazuji za ddleZity termin. V&tsina vnitinich procesu, které
se odehravaji v hercové hlavé a jeho téle, jsou a meély by byt védomé. Reflexe
uvédomeélého prozivani zmin&nych procest tedy bude pinit dileZitou funkci v této
praci, bude podstatna pro pojmenovani mych myslenek, tykajicich se procesd
hercova mysleni. Budu se tedy zabyvat védomim herce v souvislosti se vSim

ostatnim, co herec pfi své praci védomé Fidi.

Samozrejmé jsouv procesu ztvarnénirole, pfitomny i podvédomé procesy.

Podvédomi nebo také nevédomi plsobi na nasi psychiku a ovliviiuje i nase télo,
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aniz bychom ho védomé ridili. Jak vime od Sigmunda Freuda, jde o zazitky
vnimané podprahové Ci z védomi vytésnéné. Podvédomi nas ale ovliviiuje, jako
Clovéka v bézném zivoté, a proto i jako herce v procesu tvorby. Vzhledem
k ndladdm a emocim, které takto vznikaji a plsobi na nas. Ty by ovéem nemély

ovlivnit profesionala v nas (o tom vice v kapitole s nazvem “Profesional ).

Budu se tedy zabyvat procesy, které mame pod kontrolou. Herec provadi
védomé procesy, které Ize rozdélit do dvou zakladnich kategorii a pojmenovat je
racionalné-kreativni a emociondlné-kreativni. Tyto pfistupy - oba védomé -

mohou fungovat samy o sobé, ale vétsinou je kombinujeme a stfidame.

Racionalné-kreativni procesy funguji zcela pod kontrolou herce. Ten
v v v o7 7 . 7 v T 7 O v V.
vedome vyuziva své znalosti a herecke remeslo. S jejich pomoci muze vytvorit

charakter postavy, jeji gesta, chlzi, mluvu, fyzickou strukturu apod.

Pfi emociondlné-kreativni ¢asti tvorby na sebe herec necha plsobit svou

. v v . v ré . 7 . 7 Ve (o] ré v

postavu. Nejdfive samozfejmé musi vyjit z raciondlnich postupu. Musi o postavé
mit dostate¢né mnozstvi informaci, aby se ji nasledné nechal ovladnout. Jeji
vnéjsi projevy pak vyvstanouz organického vyboje postavy. Mohlo by se zdat, ze
tyto procesy nejsou spiSe nevédomé a zcela intuitivni, ale neni tomu zcela tak.
Herec je musi zaroven prozivat a uklddat do téla. Ve chvili jejich vzniku
[e] v . v . . Ve v Ve v . .

a prubéhu je treba je sledovat, emocionalné zpracovat a zaroven si je
zapamatovat, aby je pozdéji mohl opakované vyvoldvat a nasledné je

zpracovavat.

2. 2. VnitFni procesy

Vzhledem k ndzvu této prace je pojem vnitfni procesy zasadni. Jedna se
o psychické procesy, které se odehravaji v nasem nitru. OvSem vidim rozdil mezi
vnitfnimi procesy herce a postavy, kterou ztvarnuji. Proto je potreba si tyto dva

pristupy rozdélit, a zamyslet se nad tim, v jakém vzajemném vztahu jsou.

Mame tedy procesy, které probihaji ve védomi herce a dalsi, které jsou

ve védomi postavy. Toto tvrzeni muze pusobit ponékud podivné, v podstaté
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schizofrenicky. Ano. Herectvi je pro mne vlastné fizena schizofrenie. Herec
ve svém védomi vytvofi postavu, které prifadi urcité fyzické vlastnosti nebo si
ona sama najde své fyzické télo v téle hercové. A to v zavislosti na zplsobu
utvareni postavy (viz. kapitola “Ztélesnéni postavy’). Postava je ovladana
hercem, ale pfesto Zzije svUj vlastni Zivot v ramci zkoudeni a poté jednotlivych
predstaveni. To je idedlni stav, kterého by herec mél pfi byti na jevisti
dosahnout. Nemohutvrdit, Ze postava funguje jako samostatna bytost, ktera zije
v téle herce absolutné bez jakékoli kontroly. To by byla pravdépodobné skutecna
schizofrenie. Jist&, mize se stat, Ze se ndm postava vymkne z kontroly, ale je to
nezadouci. Slo by totiz o nekontrolované byti, a mohlo by se stat, Ze by nds
postava pohltila natolik, ze bychom zapomnéli na okolnosti, prostor a cas.
Zapomnéli bychom na sledovani situace, technickych aspektt a pfipadnych zmén
na jevisti. I kdyz tedy davame své postavé jistou volnost, musime ji mit
pod neustalou kontrolou. Pfedstavme si to tedy tak, Ze jde o ohraniCeny prostor,
v némz je nasSe postava svobodna. Nasledné uvnitf nas vznika takova ubytovna
pro postavy, které ztélesfiujeme. Jsou uvnitf nds a cekaji na svou prilezitost.

Jakmile nékterou z nich potrebujeme, probudime ji k zivotu.

Zde se nabizi otdzka: Je Spatné, kdyz prilis prozivdme postavu, kterou
ztvarmujeme? Mou odpovédi je: Zalezi na mire prozivani. Postava nas nesmi
oviladat. To my musime ovladat ji, mit ji pod kontrolou. Tedy najit spravnou

rovnovahu mezi prozivanim a kontrolou nad postavou.

VySe popsané procesy se tedy uskutecnuji v hercové védomi a maji
pod kontrolou zarovef vnitini procesy postavy. Jsou to tedy dvé rizné véci, které
se déji v jednom téle a v jednom védomi. Lze nabyt dojmu, Ze si protire¢im, ale
neni tomu tak. Je treba jen dodat, Ze védomi postavy samostatné neexistuje,
jedna se o samostatné fungujici ¢ast hercova védomi.

Je jasné, ze procesy, které se déji uvnitf postavy, se neodehravaji mimo
télo herce, nybrz uvnitf. Postava je soucasti herce, on je jeji stvofritel. To, co se
déje v postave, vychazi z hercova védomi, které je spoustéCem. Teprve pozdéji
zacne védomi postavy fungovat samostatné - v omezeném case a prostoru -

pod neustalym dohledem hercova vnitfniho pozorovatele.
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2. 2. 1 VnitrFni procesy herce

2. 2. 1. 1. VnitrFni pozorovatel

S pojmem vnitfni pozorovatel jsem se setkala pfi studiu cinoherniho
herectvi. Velmi cCasto jej pouzivala ma tehdejsi pedagozka Ivana Wojtylova.
Pfijala jsem ho do svého hereckého zivota a zacala ho pfi vyuce také hojné
vyuzivat. Ve fyzickém divadle, pantomimé ¢i tanci jsem na néj nikdy nenarazila,
i kdyz jsem presvédcena, ze i zde je mozné jej aplikovat. Protoze je soucasti
tvarciho procesu, je pftomen pfi kazdém byti na jevisti, bez ohledu na divadelni

zanr. Jen tento prvek mozna jinak pojmenovavame.

Vnitrni pozorovatel je soucasti hercova védomi. Herec skrze svého
vnitintho pozorovatele hlidd mnoho rliznych aspektd. Aspekty jeho vnitini
¢innosti podfizené vnitfnimu pozorovateli jsem rozdélila na vnitfni, vnéjsi

a externi.

Vnitrni

Jednd se o kontrolu nad vlastnimi vnitfnimi procesy herce a postavy,
kterou ztélesniuje, a tedy i jejimi vnitfnimi procesy. Hlida tedy vnitfni monolog
postavy, jeji emoce a veskeré jeji pohyby, gesta a mimiku. Cisté technicky
kontroluje spravnost véech téchto procesu. A to pfevazné na zkouskach. Kdyz se

vSe ustali v jistych mantinelech, hlida jiz vice z povzdali.

vnéjsi

Jde o projevy téla, at uz predem prfipravené, jako jsou choreografie
a aranzma, nebo spontanni, které vysly pfimo z postavy. MOZe se to tykat
i jinych technickych aspektd, jako je vyslovnost, spravnost textu, poloha hlasu,
kvalita, rozsah ¢i rychlost pohybu apod. Jde tedy jak o zcela technické véci, jako
je ¢ist& technické provedeni pohybl, tak i o pohyby vychazejici
z charakteru postavy ¢i situace. Vnitrni a vnéjsi aspekty se tedy do jisté miry
prekryvaiji. Ty fyzické, vychazejici pfirozené z nasi postavy. Ty, které nazyvam

vnitrnimi, se nasledné zaroven dostanou na povrch, kde se pretavi na vnéjsi.
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Externi

V tomto pripadé vnitfni pozorovatel hlidd, co ja, herec déldm spravné
ve vztahu k prostoru - napf. jestli jsem na spravném misté na jevisti - nebo
naopak kontroluje prostor a mdj vztah k nému. Tyka se to napfiklad kolegl
a predmé&td, jsou-li na spravném mist&, a pokud ne, jak si s tim poradit, jak
zareagovat. Stim se poji zaroven prace s energii, o které pisi v kapitole

"Energie ".

Vnitini pozorovatel ma tedy pod kontrolou veskerou c¢innost, kterou herec
na jevisti vytvari. Mnohdy ale zalezi individualné na herci, nakolik sluzeb svého
vnitrniho pozorovatele bude vyuzivat. Samozrejmeé vychazim z faktu, ze tento
hlida¢ je obsahem herce samotného, soucasti jeho védomi. Pfipomernme, Ze stav
s vnitfnim pozorovatelem v zadech zazivameiv bézném zivoté. Nas pozorovatel
neustdle kontroluje nase chovani, nase télo, moznad nds i trochu moralizuje.
Z hlediska psychologického déleni bychom dle Sigmunda Freuda mohli vnitrniho

pozorovatele nazvat superegem.

Nas vnitrni pozorovatel logicky hodnoti i bezprostredni konani na jevisti,
a to ndm nékdy mUze byt velmi na obtiz. Nasledné hodnoceni viastnich chyb umi
pfi hrani vytvofit poradny problém. Domnivdm se sice, Ze se tak déje spiSe
u zacdinajicich hercd, ale pfi vétsi koncentraci nepftiznivych okolnosti (napf. nové
prostfedi, osobni problémy, tim paddem &patna koncentrace apod.) se mize stat,
ze chyba vykoleji i zkuSeného herce. Ve chvili, kdy pozorovatel vyhodnoti chybu,
je schopen celou svou pozornost presunout do racionalni ¢asti, ktera se nasledné
zaméri pouze na tuto chybu. V takovou chvili prijdeme o jevistni existenci tady
a ted. Nejsme tedy pFitomni. Ztélesfiovana postava nékam zmizi a zUstane pouze
herec, ktery Fe&i vznikly problém. KaZdému z nas se miZe stat, Ze souhrou
okolnosti “vypadne" z role. Neni pak dobré ani pro herce, ani pro divaka, pokud
neni herec schopen okamzité s postavou znovu ztotoznit. Vnimavy divak
zaznamena, ze s postavou neni néco v poradku, pravdépodobné nevyhodnoti co,
ale vadi mu to. Mnohdy to ovlivni hercovu pozornost, pfipadné také koncentraci
kolegll na jevisti. Zku$eny herec podobnou chybu nedopusti. Vi totiz, Ze chybu
lze vyreSit i v rdmci charakteru. Je schopen dosahnout idealniho stavu, kdy

postava jedna prirozené bez ohledu na nepldanované zmény.
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2. 2. 1. 2. VnitFni monolog (profesionalni, osobni, postavy)

Tento termin patfi pfedevsim do Zzanrl ¢inoherniho divadla, bezpochyby se
ale objevuje - byt moznd v trochu jiné formé& - i u daldich scénickych tvarg, tj.
u tance, pantomimy, fyzického divadla atd. A opét tu zaznamenavame ono
rozdvojeni mezi hercem a postavou. Kdyz herec zkousi nebo hraje, v jeho hlavé
se neustale odviji vnitfni monolog. Hlavou se mu honi mnoho otazek: ,Jak?",
~Kam?“, ,Kde?", ,Proc?". Jsou to otazky technického charakteru. V tomto smyslu
je vnitfni monolog herce soucasti vnitfniho pozorovatele. Pojmenovala bych ho
" profesiondini vnitfni monolog’. S jeho pomoci Fedi rlzné problémy, jako
napriklad: jak se dostat na misto rezisérem urcené, kde by spravné mél
na jevisti stat (pokud to nemam zadané), proc rika pravé tento text, co by mél
udélat. Jsou to otazky racionalné-kreativni. Pak je tu " vnitfni monolog postavy .
Jedna se o proces mysleni postavy, kterou ztvarfiujeme. Chod jejich myslenek,
verbalizaci pocitl a vijemuU. Jakmile m& postava jednat uvéfiteln&, musi také
samostatné myslet. Vnitfni monolog postavy se tedy odehrava v poloviné védomi
herce, kterou jsem nazvala emociondlné-kreativni. Proces ovSem probihd opét
pod racionalni kontrolou hercova vnitfniho pozorovatele. V urlité fazi prace
na postavé, je ale treba vnitfni monolog herce omezit, a prenechat vétsi ¢ast
vhitfnich procesl postavé. Herecky vnitfni monolog pak mdZe opét nastoupit
pfi fedeni nestandardnich situaci, problém0, v pfipadé zdmén kolegl, zmény

jevistniho prostoru, svétel, apod.

Vedle jiz zmin&nych typl vnitfniho monologu, sou¢asné probiha dalsi a to
osobniho razu. Pfi némz herec mysli na véci, které nesouviseji se zkousenou
hrou. Jedna se o ztratu koncentrace. Takova situace Casto nastava pri unavé, Ci
pfi osobnich problémech. Zkousejici nebo hrajici herec premysli nad tim, co
koupit k vecefi nebo jestli zaplatil ndjem. Spatna koncentrace mize také byt
zplUsobena nedostate¢nou predchazejici dudevni pFipravou. Popsany jev je
samoziejmé nezadoucia je nezbytné, aby herec dokazal znova navodit stav piné
koncentrace. Musi zasahnout profesional, ktery usmérni myslenky a aktivuje

¢innost vnitiniho pozorovatele herce.
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2. 2. 1. 3. Imaginace

Velmi dlleZitou souddsti vnitfnich procesl je imaginace, tedy
predstavovanisi. Vyplyva ze samého charakteru herecké prace. Co chceme hrat,
musime nejdfive vidét vnitfnim zrakem, popfipadé citit, jak to voni nebo jaké je
to na dotek, jak je to tézké apod. Zkratka vnimat ztvarmovany predmét vsemi
smysly, a to se netyka jen imaginace hmotnych véci, ale i postav, prostredi,
situaci a pocitd. Casto totiz ztélesfiujeme postavy, které ndm nejsou blizké,
mohou byt dokonce nasSim naprostym protikladem. Abychom je pochopili, je
treba si onen charakter predstavit. Jaka nase postava je v celistvosti svého
charakteru, komplexu dobrych i $§patnych vlastnosti. Teprve pak mizeme poznat,
jak se bude chovat v jistych situacich. Zde je dobré se poucit z metody herecké
prace Konstantina SergejeviCe Stanislavského. Jednd se o jeho “magické
kdyby “. Herec si ma rici: “Co by ma postava délala, kdyby se to opravdu stalo?’
Musi si tedy danou situaci predstavit, a to se vSemi okolnostmi. Pfi nékterych
zplsobech prace si potfebujeme predstavit, jak nae postava vypada, chceme-li

jeji charakter vyjadrit fyzicky.

DalSi nezbytnou predstavou, o které jsem se zminila, je prostredi.
Na zku$ebné& mame k dispozici stdl, Zidle a jiné pfedméty, které ndm prozatim
mohou nahradit pfipadnou scénografii. Na jevisti mozna bude zed naseho
pokoje. Okno, ze kterého koukame, nebo naznak louky. Zbytek si ovSem herec
musi vytvofit sdm ve svych prfedstavach, svym vnitinim zrakem. Jak je mdj
pokojvelky, co je za oknem nebo jak rozlehla a vonava je louka. Zaroven si musi
uvédomit, v jakém je vztahu k danému prostfedim. Je nesmirné dileZité uchovat
si presné predstavy, pocit z prostredi po vSechna predstaveni. Kromé vnitfniho
monologu postavy jde o dalsi vnitfni proces, ktery by mél neustdle probihat
v hercové hlavé. Jednd se o dalsSi aspekt vnitfniho procesu herce. Odvazila bych
se tvrdit, Zze imaginace pracuje po celou dobu prace. Zapne se jako prvni jiz
ve chvili prvniho védomi zdakladnich informaci o postavé a vypne po derniére

inscenace.

V pantomimé vétSinou nepouzivdame zadnou dekoraci a nékdy ani
7 - . 4 7 . v . 7 v o T4
scenografi. V imaginarni pantomime si musime vse dulezité, dokonale

predstavit. Slova vétSinou nepouzivdme. Pokud tedy chceme vyjadrit prostredi,
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je tfeba si ho presné vizualizovat, a to véetné pocitll, které z né&j mame, a vztahu
k nédmu. Pocit pak mdZeme prfenést i na divdka. Chceme-li ztvarnit né&jaky
predmét tak, aby tomudivdk rozumél, je ddlezité v&dét presné, jak vypada. Jaky
ma tvar, jak je tvrdy, tézky, z jakého je materidlu, je-li horky a podobné. Je
zapotrebi znat vSechny zasadni vlastnosti predmétu, a teprve poté si onen
predmét mUzeme predstavit a osahat. Jen tehdy ho mizeme ukazat, zahrat nebo
treba ztélesnit. A i kdyZz divak mozna nezachyti vSechny jeho vlastnosti, tak aby
je mohl pojmenovat, citi pravdu vychazejici z interpreta a neni na pochybach,
o tom, co vidi. A nesmime zapomenout ani na, vztah k predmétu. Pokud jsme
schopni silné imaginace a dokazeme-li tuto pfedstavu predat divakovi, mizeme
si vymyslet jakoukoli fantazii ¢i nesmysl a divdak nam uvéri. Uvidi to, co vidime

my.

2. 3. Byti na jevisti

Byti na jevisti je zasadnim pojmem herecké prace. Jedna se o byti, které
je zmotivované roli ¢i potfebou sdéleni pomoci divadla. Zaroven se toto byti
odehrava za Uucasti dalsi osoby, tedy divdka, nebo s védomim jeho budouci

pritomnosti.

Toto byti zahrnuje dualitu byti hercem i postavou v jedné osobé. Je to
do urcité miry schizofrenie, kterd se da definovat jako rozdélené mysleni, ale
i jednani, jelikoz mysl se neobejde bez téla. Nas proto zajima, kdo nebo co tento
pohyb Fidi.

Mame tedy dveé casti jednoho téla, které je pod vlivem dvou velicich mysii.
Jednou casti mysli jsem ja - ma osobnost se vsemi lidskymi zkuSenostmi
a védomostmi. M{j charakter, gestika, mimika, mluva a mé dovednosti. A pak
ve mné herecka, mé herecké zkusenosti, védomosti - herecké remeslo. Druhou
Casti je postava, kterou ztélesnuji. Jeji charakter, motivace k jednani, a opét
gestika, mimika, mysleni... Zkratka vse, co charakter obsahuje. Lze fici, Ze je to
pratelsky vetrelec v nasem téle, jehoZz musime umét ovladat. A nesmime dovolit,

aby nad hercem prevzal nadvladu a pohltil tak jeho vnitfniho pozorovatele.
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Byti na jevisti je pro mne syntézou mezi témito dvéma polovinami. Jde
o souznéni, nikoli vSak Uplné a dokonalé. Ztélesfiovana postava je zde totiz
v nevyhodé, jelikoz je pod hercovym dohledem. Je to vzajemna koexistence
v jednom téle. Idedlem je najit presnou vyvazenost mezivolnosti postavy, kterou

hrajeme a vnitfnim pozorovatelem, ktery ji hlida.

2. 4. Existence na jevisti

S pojmem existence na jevisti jsem se setkala teprve v souvislosti
s pantomimou a pohybovym divadlem. Pfi studiu ¢inoherniho herectvi, ani jinde
jsem ho nezaslechla. Lze ale fici, Ze ho op&t mUzeme zaradit do jakéhokoli Zanru
a stylu divadla. Zminéné slovni spojeni mezi kolegy pouzivame v praxi pomérné
¢asto. Jeho vyznam se ale u jednotlivych uzivateld ponékud li&f. Néktefi kolegové
by proto s mym nasledujicim tvrzenim nemuseli zcela souhlasit.

Z mého pohledu je existence na jevisti velmi individualni a pocitova
zalezitost. Ano, v oboru herectvi je vSe zcela individualni. Neexistuji ani zadna
obecné platna méritka. Mluvime zde o néc¢em, co zcela vychaziz osobnostiherce,
z jeho upfimnosti k sobé samému, ke svému okoli, a tedy predevsim k divakovi.
Vnimam to jako na jevisti zverejnéné byti sém sebou. Je v ném otevienost,
umeéni stat pred publikem a pfi tom se neschovavat za role, Sarze, Suplicky ci
techniku. Je to ciré byti v pfitomnosti. Tady a ted. Upfimné télo, upfimna duse.
Kde se ale tato existence bere? Vdéci za ni herec technice hereckého uméni?
Nebo ona existence vychazi pouze z osobnosti herce a jeho charismatu?
Domnivdm se, Ze jde o kombinaci mnoha faktorl. Zakladem je jisté osobnost
Clovéka, ktery stoji na jevisti. Je to pfirodou dany aspekt, dar, ktery ovsem
bez techniky herecké prace muze zplandt. Mnohokrat jsem sly$ela Fikat své
ucitele, ze remeslo a techniku je nezbytné ovladnout natolik, aby se na né dalo
zapomenout, jelikoz po dokonalém zvladnuti hereckého femesla, za¢nou véci
fungovat automaticky. Praxi se v téle herce usadi tak pevné, Ze je z néj neni
mozné dostat ven. Idedlni je, jsou-li tyto nadvyky zakofenéné tak hluboko, ze
Uplné zmizi z dohledu. Zneviditelni a stanou se pfirozenymi, jakoby to byl herctv
rodny jazyk. Jedna se tedy o absolutni vyuziti techniky, jeji bravurni zvladnuti

a zaroven vyuziti vlastni pfirozenosti. Ve vysledku pak nastava cosi, co Ize
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nazvat cirou upfimnou pfitomnosti. Télo neni ani prilis uvolnéné, ani se
nenachdzi ve stavu napéti. Télesnd energie navenek pusobi, jako by byla
na urovni bézné denni energie. Diky herecké technice se vynaloZena energie
stane neviditelnou i pfesto, ze je uvnitf herce napjata na potfebnou uUroven. Tak,
aby ji herec byl schopen dostate¢né a presvédeivé predavat divakim. UZ to neni
jen technika, je to samozrejmost, ktera vrostla do téla herce.

Pokazdé, kdyz staneme na jevisti jako herec, herec-mim, tanecnik Ci
klaun, méla by tato existence byt pfitomna. Vzdy je ale v jiné koncentraci
s danym bytim. Ukolem herce pak je citlivé hledéni rovnovdhy mezi postavou
a existenci. S trochou nadsdzky mQZeme fici, ze jde o alchymistickou praci,
pfi niz odvazujeme spravné mnozstvipotrebnych sloZzek. Nékdy se pak existence
také témeér zneviditelni pod velikosti charakteru, ale je neustdle pritomna, jelikoz
je soucasti hercovi osobnosti a tu si herec pfi vstupu na jevisté nikde odlozit

nemuze.

2. 5. Ztélesnéni postavy

Existuji rizné pristupy, jak ztélesnit postavu. Ty, o kterych chci mluvit, Ize
rozdé&lit na tfi zakladni zplsoby: proZivéni, hrani a ukazovéni. Strué¢né popisy
mohou mozna vyznit ponékud banalné, zejména pokud si uvédomime, kolik
prace se za nimi skryva. Kdyz takto jednotlivé pristupy k vytvoreni postavy
klasifikuji, neznamena to, ze by se pouzivaly pouze zcela separované. V herecké
praci se vyskytuji v nes¢etném mnozstvi kombinaci. Kazda role vyzaduje jiny
pristup, jiné postupy a jiné ztélesnéni. V herectvi nelze pojmenovat nic tak, aby
to platilo zcela a beze zbytku. Vtom je také kouzlo divadla. Proto prosim

ctenare, aby i tato pojmenovani bral s jistym nadhledem.

Prozivani

Prozivani je pojmenovani, které do divadelni terminologie prinesl
Konstantin Sergejevi¢ Stanislavskij. Pfi proZivédni si nadi postavu miZzeme
takzvané obléknout nebo ji nalézt v sobé. My budeme ji a ona bude nasi
soucasti. Nase postava umi myslet i jednat. Umi Zzit. Vede vlastni vnitfni

monolog. Tento princip je dobré pouzivat v prib&hu zkousek, abychom “objevili*
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postavu, kterou mame ztélesnit. Postava se nam ulozi do psychofyzické paméti
a postupné si ji osvojime. Stane se nasi soucasti, a kdyz ji budeme potrebovat,

probudime ji k Zivotu a proZivédni miZzeme pouzit i pfi kazdém predstaveni.

Hrani

Co ja nazyvam jako hrani, Stanislavskij nazyval ’predstavovani’. Hrani
pro mé vychaziz prozivani. Jan Hyvnar cituje Stanislavského: ,,...O predstavovani
tvrdi, Ze jeho predstavitelé jednou Ci vicekrat roli proZivaji béhem studia doma
nebo na zkouskach, formu prozitku zachyti svalovou paméti a béhem predstaveni
provadi jeji reprodukci. Herec si pak udrZuje sebevlddu a mdzZe zdokonalovat
formdaini strénku svého projevu.". Ano, postavu “najdeme" v pohodli a intimité
zkousek. Rozdil nastane pfi byti na jevisti. Pfed publikem jiz mizeme pouze hrat
naucené vzorce. Takové ztélesfovani postavy ma obrovské vyhody v tom, Ze
herec muize mit ve lépe pod kontrolou. MiZe ovladat jednak sebe v prostoru
i Case, zaroven i postavu a veskeré jeji vyjadrovani. Ma moznost soustredit se
vice na techniku hrani, na femeslo. Mize se ale stat, Ze postava nebude umét
organicky reagovat na vzniklé situace, nebot herec pouze opakuje, co objevil pfi
zkouseni. Pouziva sice nastfadané reakce na vSemozné kombinace situaci, jez
pfi zkousenifungovaly, nebot byly prozivany. OvSem v zivém organismu kazdého

predstaveni fungovat nemuseji. Postava nevede vnitfni monolog. Nezije.

Takto ztélesnéna postava je proto pomérné krehka. Snadno se necha
ovlivnit nasi osobnosti a momentalnimi naladami. Jeji charakter je nestabilni,
nebot jeji vnitfni Zivot neni tak silny, jako byl pfi zkouskach. Postavu pak mohou
snadno ovlivnit i vnéjsi vlivy jako napriklad kolegova chyba v textu, nespravné
svétlo ¢ hudba. Postava nezije. Nemysli ted’ a tady v okolnostech, které se kvuli
vné&jsim i vnitfnim viivim mohou na jeviéti snadno zménit. Pfed divaky pak stoji

herec, ktery je tu misto postavy a snazi se za ni jednat.

Ukazovani
Treti moznost ztélesnéni jsem nazvala slovem ukazovani. Mohli bychom ji
také nazvat “napodobenim’, jelikoz pojmenovani ukazovdni mlze pUsobit

ponékud banalné az hanlivé, domnivam se ale, zZe je vystizné.

4 Jan Hyvnar, Herec v modermnim divadle, s. 15.
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Postavu predvadime vyuZitim vné&jSich prostfedkl, fyzického slovniku,
intonaci a dalSich vnéjsich technik. Ukazujeme, jak se chova, jak jednd, jak se
tvari, aniz by vychazela z nas. Vnéjsi projevy charakteru ukazujeme vnéjsimi,
fyzickymi prostredky. To je zasadni rozdil od prozivani, jelikoz u néj se pfirozené
dostanou na povrch emoce jiz pretavené pres charakter a télo postavy. Vnéjsi
projevy emoci se proto zasadné liSi od emoci ukazovanych. Samozrejmé, ze jde
ukazat emocijiz “pretavenou®, opét ale jde pouze o technicky vytvorené emoce,
nikoli o organicky proces. Vezméme si za priklad bézny Zivot, ze kterého jakoZto
herci stale c¢erpame inspiraci. To, jaky Clovék je a co proziva, je souborem
nes¢etného mnozstviinformaci, Zivotnich zkuenosti, charakterovych rysd, otiskl
lidi, ktefi nas ovlivnili, vychovy, ba i naseho zdravotniho stavu. Nadto jsou tu
podvédomé aspekty, které vychazeji z naseho nevédomi. VSe vySe zminéné nas
ovliviiuje a vytvari nasi osobnost. Emoce, ktera nas ovlada, neni proto nikdy
¢istd a jedina. Misi se vzdy s dalSimi emocemi. Zalezi na danych okolnostech,
na nasem momentalnim rozpolozeni. Emoce jsou jedna véc, véc druha je, co se
nakonec dostane na povrch, co je viditelné ve vysledku, co fikdme a déldame
a jak. Rovnéz, jsme-li schopni to ovladnout ¢i nikoli. Ukazovana postava se proto
nikdy nemusi probudit k zivotu. Jeji charakter pak s nejvétsi pravdépodobnosti

zUstane plochy.

ZpUsoben popsanym vy$e se &asto postupuje v pantomimé. Hledd se
fyzické vyjadfovani postavy, soubor jejich vyrazovych prostfedk(. Ukazuje se.
Mim cCasto ve vysledku zapomene na dusi postavy nebo se ji snazi do technicky
vytvoreného téla napasovat. Vzhledem k principu pantomimy se vsak i takovy
pristup mdze ukazat jako funkéni. Hleddme-li totiz fyzické projevy postavy, nelze
se obejit bez poznani jejiho nitra. Aniz bychom znali jeji charakter. Proto se
v lepSim pripadé snazime na vykonstruovanou fyzickou schranku postavy
nadroubovat charakter, ze kterého jsme vychdzeli. Postava se postupné muze
stat celistvou, ale zUstava stylizovanou. Nemuze mit psychologickou hloubku.
Otazkou ovsem je, zdali pfi pantomimé potfebujeme ¢&i vyzadujeme hlubinnou
psychologii postavy. Casto chceme vyjadfit esenci & substanci charakteru
skupiny lidi nebo pouze kombinaci nékolika jednoduchych emoci i emoci pouze
jednu. Slozité psychické procesy bychom pravdépodobné vyjadrovali jinymi
prostfedky. N&kdy klademe dlraz vice na estetiku pohybu, nebo chceme

vypravét jednoduchy pribéh pomocifyzické techniky pantomimy. Zabyvat se nasi
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postavou detailné psychologicky neni vzdy nutné. Nékdy to ani neni zapotrebi.
Tim se tedy pantomimické principy vyraznéji liSi od ¢inohry. Dle mé terminologie
se pohybujeme v oblasti raciondlné-kreativni. Nesnazim se zde tvrdit, Ze se
pantomima obejde bez herecké prace. Naopak. Mim musi byt dobrym hercem, to

je zakladem jeho hereckého remesla.

2. 6. Herecké remeslo

Michail Cechov ve své knize O herecké technice jeho dlleZitost vystihl
jednou krasnou veétou. ,Herec, ktery se stane panem sebe a svého remesla,

vylouéi ze své prace prvek ndhodnosti."?

Herecké remeslo je soubor mnoha dovednosti, tykajicich se dokonalého
poznani a ovladnuti svého téla, svych fyzickych, dusevnich a intelektualnich
schopnosti a dovednosti. Samozrejmosti je tedy ovladnuti téla cvicenim, sporty,
riznymi tanednimi styly, nebo napf. bojovymi technikami. Je nezbytné viddnout
perfektné vSechny svaly na téle, a to i mimické, zvladnout mluvu, zpév, pripadné
i cizi jazyky a napodobovani jejich rytmu a melodie. Pokud budeme hovorit
o herci-mimovi, je nezbytné zvladnout techniku pohybu. K tomu mu dopomdize
technika mime corporel a technika imaginarni pantomimy. Jak mim, tak
i tanec¢nik musi dokonale ovladnout tanecni techniky. Pro herce je také dobré
poznat nejrizné&j$i zaméstnani. Je také zapotiebi naudit se vnimat rozdil mezi

tim, co si myslite, Ze davate najevo a tim, jak to ve skute¢nosti plisobi na okoli.

Zakladem je tedy poznat nejen své fyzické télo, ale také porozumét sam
sobé. Odkryt, co se déje uvnitF a co to vyvolava navenek. “Jednim z ddleZitych
cild dramatického uméni je poznat Elovéka v rGznorodosti a protikladnosti jeho

® napsal autor Jifi

dusevnich sil, v jeho stretu s jinymi lidmi i s pfirodnimi Zivly."
Kulka ve skriptech Psychologie pro herce. Lidskou bytost neni jednoduché
opravdu poznat. Clovék stézi dokaze za cely svij Zivot zcela porozumétsam sobé
a svym pocitdm, natoZ, rozumét nékomu jinému. Je tedy nutné pokusit se

poznat co nejlépe svou vlastni psychiku. VypQj¢im si opét slova Michaila

> Michail Cechov, O herecké technice, s. 15.
% Jifi Kulka, Psychologie pro herce, s. 14.
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Cechova: ..,,nejdileZitéjsi je maximaini citlivost téla k psychologickym tvdréim
impulsim. Té ovsem nejde dosahnout ¢&isté fyzickym cvi¢enim. Na jejim rozvoji
se musi podilet i psychika. Télo herce musi absorbovat psychologické kvality,
musi  jimi byt prostoupeno a naplnéno tak, aby se proménilo v citlivou
membranu, v jakéhosi pfijemce a nositele nejjemnéjsich nuanci predstav, pocitd,
citd a volnich impuls@. Cisté tfemesiné k tomu mdZe dopomoci znalost
véeobecné psychologie. Diky ni mize herec alespofi Iépe chapat jednani lidi
ve svém okoli a porozumét i postavé, kterou ztélesriuje. M. Cechov také pide:
,Citlivé télo a bohata, pestra psychika se navzajem dopliuji a vytvareji
harmonii."® K hereckému Femeslu ovdem také patfi i takové lidské vlastnosti,
které je tézké osvojit si studiem, pokud takovy cClovék ve své pfirozenosti neni.
Jde naptiklad o empatii. Dalsim dlleZitym aspektem je pozorovani lidi kolem
sebe a schopnost pamatovat si jejich chovani. Umét jej napodobit nejen fyzicky,
ale také se do ného do jisté miry dokazat vzit, chapat jeho motivace
ke konkrétnimu jednani a doprovodnym emocim. K tomu by mélo byt pfirozenou
potfebou herce, ziskat vSeobecny prehled v kulture, politice, literature, umeéni,
hudbé, a historii.

2. 7. Profesional

Pojem profesional jisté vSichni znaji a hojné uzivaji. Pro Ucely této prace je

vSak nutna vymezeni smyslu, ve kterém zde termin pouzivam.

O profesionalovi jsem se jiz zminila v souvislosti s osobnim vnitfnim
monologem herce. Profesional totiz hlida i naseho herce a nasi osobnost. Je
vSeobjimajici bytosti, ktera ma na starosti vlastné Upiné vSechny procesy, jez se
uvnitr nich déji. On je tou dcasti osobnosti, ktera zasahne, jakmile se
v nevhodnou chvili objevi osobni vnitini monolog. Je tedy nadfizen herci v nas,
nasi osobnostii ztélesnované postavé. Sedi na nejvySSim misté v hierarchii vSech
“bytost™ a procesl uvnitf nds. Ma na starosti i to, aby vné&ji vlivy nenarusily
vnitrni procesy. Hlida dodrzovani kazné, vnitrni klid. On nds také pfipravuje

pred zkouskou i kazdym predstavenim. Herec si musi uvédomit, v jakém

" Michail Cechov, O herecké technice. s. 13.

® Michail Cechov, O herecké technice. s. 14.
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psychickém a fyzickém rozpolozeni se nachazi, a podle toho se pokazdé pripravit.
A pravé profesional mu pomahd udrzet droven, kterou zndme pod pojmem

profesionalita. Zkratka soustrfedéni na praci, ve chvili, kdy je to nutné.

2. 8. Herec

Mozna se zda zbytecné pokusit se definovat tak bézné slovo jako specialni

termin. Pro lepsi srozumitelnost mych myslenek to ale bude nezbytné.

Herec je souborhereckého remesla, zkuSenostia védomosti. Je velmi Uzce
spjat s osobnostiherce, jelikoz jeho umélecké smérovani vychaziz ného samého.
Stejné tak vyjadfovaci prostfedky herce vychazeji z jeho zajmu, jelikoz ty
ovlivnily vybér zajmovych cinnosti, které pfispivaly k rozvoji herecké techniky
a femesla. Tvrzeni, Ze herec a jeho osobnost jsou dvé rlizné véci, se mize jevit
jako piili§ nadsazené. Mlze vdak znit mirn&ji, doddme-li, Ze herec obsahuje
herecké remeslo, kdezto hercova osobnost je on sam se svymi lidskymi

zkusenostmi a problémy. Tvofi celek, ale presto jsou dva.

2. 9. Fyzicka a psychicka energie

Tyto druhy védomi tak, jak je nazyvam ja, vychazeji z koncentrace. Zalezi
pouze na tom, kam posidme energii, na co se koncentrujeme. Napriklad
pri slozité choreografii, kdy je nezbytné soustredéni na jeji spravné provedeni, je
nase psychickd koncentrace zaméfend na mapu pohybl, krokd, rytmd, poctl
dob, orientanich bodd v prostoru, podlahovych vzorct a véeho, diky ¢emu
mame choreografii zafixovanou. Nase psychicka aktivita je tedy zamérena

na technické véci. Na to, co ma délat nase télo.

U fyzického divadla, kde vyjadifujeme pocity a klademe diraz na psychicky
stav postavy, vznikne vysokd psychickd koncentrace, kterd vysilda impulsy
do téla, nebot télem tyto pocity vyjadfujeme. Pohyb tak vychazi z psychické
koncentrace. Zalezi pak uz jen na tom, jak velky diraz klademe na choreografii

v ramci celku a jaké je tedy mira soustredéni na techniku pohybu.
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V roli, kterd je zalozena na detailni psychologické studii postavy, bude
nase koncentrace zamérena spiSe na vnitfni procesy. Nesmime ale nikdy
zapominat na télo. Na jevisti tvori télo a duse jeden celek. Fyzicka a psychicka
koncentrace mohou byt v rizném poméru, ktery se mize také prib&zné& ménit

béhem hry, a to bud’ pfirozené&, nebo s ohledem na vnéjsi vlivy.
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3. Mé myslenky

3. 1. Jak funguje hercovo védomi

Jak vlastné funguji ty vnitfni procesy, kterym jsem dosud vénovala
pozornost? Kazdy herec si své vnitfni techniky vytvari sam, podle toho, jaky
zpUsob pradce mu vyhovuje a jak to ve vysledku plsobi na pozorovatele. Pokusim
se popsat, co se pri herecké praci odehrava v mé mysli. Vyuziji k tomu pojmy,

které jsem zahrnula do slovniku v prvni ¢asti prace.

Jak jiz jsem dfive zddraznila, nejdilezit&j&im je pro mne profesional. Sedi
na samém vrcholu hierarchie. Pod jeho dohledem, nebo mozna presnéji, v ném
se nachazi osobnost herce s veskerymi zivotnimi zkuSenostmi a védomostmi
a herec s hereckymi zkuSenostmi, védomostmi a zvladnutym remeslem. Oba
zaroven tvofi neoddélitelnou dvojici. Jsou partnery. Presto vsak v uritém
okamziku nastava potreba hercovu osobnost potlacit ve prospéch postavy. To
proto, abychom nehrdli sami sebe nebo aby z role prilis nevycnivalo nase ego.
Nepletme si to ovéem s existenci na jevisti, kde je ego v jiné roving, v urcité jeho
jevistni Upravé. Hloubéji, jesSté nize nebo jesté vice uvnitf je ztélesnovana

postava.

Nade télo tedy obsahuje hned né&kolik “bytost*. Kazda z nich vede svdj
vlastni vnitfni monolog. Tyto monology se rlzné stfidaji a dlleZité je, aby mezi
nimi profesional nastolil poradek. Aby “nemluvil®, kdo nema nebo, aby se
navzajem “neprekfikovali®. Profesional vzdy rozhodne, kterému z monologl da
v které chvili prednost. Ktery je v dané chvili dllezity, at pfi zkouskach ¢&i

pri predstaveni.

Herec ma pod kontrolou sebe, své vnitfni procesy, vnitfni procesy postavy,

7 v VvV .v7s . 7 v . o Vé 7 v .
sve telo a vnejsi vlivy, které na nej pusobi, a zaroven ipostavu, kterou
ztélesriuje. OvEem na osobnost herce, a nebo piimo na herce plsobi vné&jsi viivy,
a tim nepfimo ovliviuji i postavu, kterd nasledné pusobi na vné&jsi okoli jinak.
Vnitfni vlivy, vychazejici z hercovy osobnosti, jeho védomi ¢&i podvédomi,

ovliviiuji herce, a v dusledku opét i postavu. Skrze ni i vnéji okoli. Popsané
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procesy by mél mit profesional pod svou kontrolou, a vyskytnou-li se v nezadouci

mire, mél by byt schopen je zcela zastavit.

MUze ovéem nastat situace, kdy se ndm v osobnim Zivoté ptihodi néco, co
nas siiné zasahne. Dozvime se napriklad, ze nam zemfrel blizky pribuzny. Nase
hereckad pozornost se roztfisSti o myslenky na onoho clovéka. Je velmi
pravdépodobné, Ze nastald situace oslabi naseho vnitfniho pozorovatele.
Dlsledkem mUize byt automatické hrani nebo pfiliéné proZzivani ztélesfiované
postavy tim, Ze své problémy projektujeme do jejich pocitli. Paradoxné ale
mohou také vzniknout nové odstiny charakteru ztélesfiované postavy, coz mize
naopak jeji charakter obohatit. V tuto chvili by mél pripadné zasahnout
profesional, aby nedoslo k nezadoucimu odklonu od zamysleného charakteru nasi
postavy. Pfi konverzaci na toto téma mi jeden kolega rekl, Ze pokud takové
udalosti ovlivni hercovo byti na jevisti, neni to profesional. Dle jeho slov
profesionalni herec musi natolik ovladat své momentalni emocionalni rozpolozeni,
aby nijak nezasahovalo do jeho byti na jevisti. Souhlasim s takovym nazorem,
ale herec je prece cClovék. Nékterd traumata jsou natolik sina, ze je ani
profesional v nas nedokaze ovladnout, a musi se nékde projevit. Postavy, které
ztvamuji, se rodi skrze mou osobnost, mé zkusenosti a védomosti. Je proto
logické, ze do nich obcas projektuji své problémy a zkusenosti. Hraji ze sebe,
abych prilis nekonstruovala. Jedna se o takzvané zastupné emoce, které mohou
nahradit emoce postavy. A pravé tim, ze je herec vzdy v jiném psychofyzickém
rozpolozeni, vznika pfi kazdém predstaveni nova konstelace, ktera vzdy
predstaveni jinak prikoreni. TaktéZz v tom hraje neméné vyznamnou roli naladéni
divédkd, které plsobi jako vné&jsi vliv na herce na jevisti. Pokud se ale hercovo

naladéni vymyka kontrole, je tfeba, aby profesional opét zasahnul.

Jak zdanlivé malickosti dokazou clovéka vykolejit, mohu dolozit prikladem
z vlastni praxe. Vim o sobg, Zze jsem obcas precitlivéld. Pri jednom predstaveni
jsem v maskérné prisla na radu jako posledni. Do zacatku predstaveni zbyvalo
pll hodiny. Maskérka, pres vedkeré naléhani nespéchala. J& jsem se ale je&té

v ’ fy 7 Vs o w w .

potrebovala "napojit® na svou postavu, poprat kolegum “zlom vaz" a naladit se
na né&. Kvlli pomalosti li¢eni se to ovéem nepovedlo. Opustila jsem maskérnu
teprve par minut pred zacatkem predstaveni. Kolegové jiz byli vSichni na jevisti.

Stihli dokonce, samozrejmé beze mne, spolec¢nou fotografii. Vzajemné si poprat
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a naladit se. Ocitla jsem se mezi nimi se zcela jinou energii, nez méli oni. Nebyla
jsem zkratka pripravend hrat. Byla jsem smutna a plnd hnévu zaroven. Nez se
zvedla opona, stihla jsem jen opatrné setfit slzy a pak uz jen nasledovalo
automatické hrani, naucené pohyby a provadéni tanecnich choreografii. Zdanlivé
tak, jak to meélo byt. Bez chyb. Ale také bez prozitku a bez toho, abych si to
L,Uzila“. I emoce byly automatické, bez skutecného prozitku. Na mém obliceji se
vSe odehravalo stejné, jako pfi zkouskach i predchozich predstavenich. Ale prece
se délo néco jiného. Divaci pred sebou méli vnitfné prazdnou postavu. Forma
byla stejnd, nebyla véak naplnénda. Mdj profesional nestihl zahnat mé momentaini
psychické rozpolozeni do patricnych mezi a probudit postavu k zivotu. V tomto
konkrétnim pripadé Slo pouze o par minut navic, které chybély k tomu, abych
opustila sebe a stala se svou postavou. Pfitom neSlo o nijak slozitou
a psychologicky hlubokou postavu. Hlavnimi rysy jejiho charakteru se utvarely
ze zvédavosti, chamtivosti a potfeby muzské pozornosti. Fyzické vyjadrovani
postavy Cerpalo pfevaznéz commedie dell”arte. Byt se nejednalo o nic extrémné
naro¢ného, ani o zavaznou zivotni situaci, mé emoce v tu chvili byly sinéjsi nez

O. . 7
muj profesional.

3. 2. Energie

Zde navazu na to, co pisi v kapitole o fyzické a psychické energii. Budu
psat o pritomném téle a mysli. Opét vyuziji vlastni hereckou zkusenost. V jedné
operni inscenaci jsem pri hrani obcas citila problém s rovnovahou mezi fyzickou
a psychickou pritomnosti. Mezi koncentraci, kterd byla v mé mysli, a energii,
kterou jsem posilala do téla. Ma funkce zde byla troji: herecka, tanecni
a mimickd. Ty se rdzné stfidaly a prolinaly, & byly prfitomné soucasné. S jejich
promeénovanim se energie v mém téle také neustale proménovala a presouvala.
Pri tanecnich castech, kde Slo zcela o presné pInéni choreografické struktury,
byla ma koncentrace vyhnana na maximum. Rovnéz tak fyzicka energie. Celé mé
télo tancilo s maximalnim nasazenim a ma soustrfedénost smérovala prevazné
k presnému provedeni taneénich krok( a k prostorové presnosti. Pfi herecky
zameérenych Castech inscenace se mé télo uvolnilo a zbyla v ném pouze energie
potiebnd, ke spinéni pokynd reziséra. Intenzita vydané energie se tak v prib&hu

hry neustdle proménovala. Bylo velmi tézké nachazet vzdy znovu pfesnou miru
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a vyrovnanost plynoucich energii. Nastésti jsme méli dostateCné mnozstvi
zkousSek, takze si na neustalé promény mé télo a mysl zvykly. Pfesto jsem byla
nékdy vice unavena Ci méné soustredéna a ma koncentrace a energie nebyly

v presné pozadovanych pomérech.

Pfi osmém predstaveni se stalo néco zvlastniho. Kone¢né jsem na jevisti
nasla, co jsem po celou dobu hledala - presnou rovnovahu psychické i fyzické
koncentrace na roli ichoreografii. MUj profesiondl presné vyvazil vsechny
potfebné aspekty byti na jevisti i existence. Nasla jsem lehkost téla i duse
pri hereckych akcich a pritom i v tanecnich choreografiich bylo mé télo piné
energie, pfipravené na fyzicky naroc¢né kreace. Navic zbylo i misto pro herectvi.
Zaroven si ma osobnost uzivala vSe, co délala a prozivala. To je také jeden
z velmi dlleZitych aspektl byti na jevisti. Herce by méla existence a byti
na jevisti bavit. Ne ovSem na ukor kvality vykonu. Za zadnych okolnosti by se
nemél bavit vic, nez divak. Je treba si zachovat odstup. Jak je ale mozné, ze
najednou bylo vSe presné? Na tuto otazku neznam odpovéd. Pravdépodobné je
jednalo o souhru okolnosti. Veskera priprava pred timto konkrétnim
predstavenim byla totozna s témi predchozimi. Ma nalada ¢i koncentrace se nijak
zvIast neproménila. A presto se to stalo. Dilezité ale je, Ze jsem tu dokonalou
rovnovahu nasla a sahla si tak na vysnény cil. Zajimavé je, ze pfi tomto
predstaveni mi kolegové zaznamenali totéZz u sebe. Tedy ne&lo pouze o muj
individualni pocit, ale zaroven o vzajemné naladéni. Bohuzel, se takovy stav pak

jiz v takové mire neopakoval.

Je ovSem treba si uvédomit, Ze energie, kterou télo disponuje a je v ném
pfitomna, je zcela jind neZ energie, kterou posilime ven. Vysiland energie je
velmi dileZitou souddsti herecké prace. Ve chvili, kdy je herec na jevisti, je tu
jesté dalsi dllezity aspekt, a tim je divdk. Hercova pozornost se v tuto chvili
od pozornosti na zkouskach lisi. Tento rozdil vystizné vyjadril Declan Donnelan
v knize Herec a jeho cil: ,Obecné receno praci herce Ize rozdélit do dvou
kategorii, na zkousky a predstaveni. Spornéjsi je, kdyz délime lidskou mysl
na védomi a podvédomi. Zkousky a podvédomi maji nékteré rysy spolecné. Oboji

za normdalnich okolnosti neni vidét, ale oboji je Zivotné ddlezZité. Oboji, kaZdé
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po svém, predstavuje skryté Ctyri pétiny ledovce. Predstaveni a védomi proti

tomu reprezentuji podobné jako $picka ledovce, tu viditelnou &ast."?

Nez se vydam pred divaka, energie, kterou vysildm ven, je uréena mym
kolegim. SnaZim se na n& byt na zkou$kach napojena a vytvafet s nimi proud
spole¢né energie. Od jisté faze zkouseni ale zac¢inam pracovat také s energii,
kterd je urcena divakovi. Jsem jako chobotnice, kterd svymi energetickymi
chapadly objima jevisté a zaroven imaginarni hledisté. Usnadriuje mi to praci.
Protoze ve chvili, kdy je divak jiz pfitomen, je jiz pozdé na vytvareni nové, tak
velké energii. Ta by také mohla vyrazné ovlivnit pdsobeni mé postavy. Lze to
pripodobnit k rozdilu, ve ztvarnéni téze postavy v malém divadélku a v divadle
pro tisic divdkl. Za danych okolnosti je citelné, Ze se méa postava poné&kud méni.
Obména nespociva v promeéneé jejiho charakteru, méni se energie, kterou ja, jako
herec vysildam. Vzhledem ke vzdalenosti, kam by méla ma energie doletét se také
proménuje. Gesta se tedy automaticky zvétsi a zaroven s tim se prodlouzi ¢as
potifebny na vyjadreni. To plati stejné tak u ¢inohry i pantomimy. U ¢inoherniho
herectvi prostor taktéz ovlivni vyslovnost, u niz pak plati stejna pravidla jako
u vysilané energie. Mozna by z toho mohla vzejit jednoducha poucka: ’Vétsi
divadlo - vétsi gesta.” Ve vysledku tomu zajisté tak je, dochazi k tomu ovsem
intuitivné. Prvotné se jedna pravé o energii, ktera prochazi hercovym télem

a naplni cely prostor. Télo se pouze pFizpUsobi.

Jind je také energie, se kterou na jevisti pracuji ve chvili, kdy jsem sama
a kdy mam vedle sebe jednoho nebo vice kolegl. Pt s6lovém hrani méa chapadia
objimaji jevisté, které je neménné. Vnimam technické véci, prostor, predméty,
atd. Sdilim-li vSak jevisté s kolegou, jde o dalSi druh energie. Musim jej vnimat,
prijimat veskeré jeho impulsy a pracovat s nimi. Musim hrat “totéz" predstaveni
co on. A ¢im vice lidi na jevisti, tim je vSe mozna slozitéjsi. OvSem ve chvili, kdy
mam kolem sebe skupinu hercl, se kterou vytvafim atmosféru, obraz ¢&i néjakou
spole¢nou energii. Nevnimam to jiz jako jednotlivd chapadla, jakoby se ma
energie rozlila mezi mé kolegy Zde je také potreba vice potlacit svou osobnost
i existenci na jevisti, abych jako jednotlivec prilis nevycnivala ze spolecné

tvoreného celku.

° Declan Donelan, Herec a jeho cil, s. 17.
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3. 3. Proces zkouseni

Vypljé¢im si nyni slova od Vaclava Martince z knihy Herecké techniky
a zdroje herecké tvorby. ,MoZnd si piné neuvédomujeme, Ze zplsobem jak
vstupujeme do zkusebny - i tim nejdrobnéjsim prvkem svého chovani -
podavame kolegim signal s jakym emotivnim a myslenkovym ndbojem dnes
prichazite. Mimodécné se tak vytvari atmosféra, ve které budete zkouSet - a to
v pozitivnim i v negativnim smyslu."'° Martinec dale pide, ze ,zacdtek své tvaréi
prace bychom neméli nechat ndhodné souhre svych ndlad.*'' S timto tvrzenim se
rozhodné nedd nesouhlasit. Jak pred zkouskami, tak i pred kazdym predstavenim
je potrebné psychické naladéni. To je zaklad, na kterém bychom méli stavét. Co
se tyCe zkousek, ale i predstaveni, je tfeba se pred nimi vzdy oprostit
od momentélnich problémid a véech mys$lenek, které nesouviseji se zku$ebnim
procesem & s predstavenim. Je dlleZité vypnout osobni vnitfni monolog
a po celou dobu jej nechat vypnuty. I tehdy, mame-li popripadé néjaké
personalni problémy ve skupiné, s niz pracujeme, méli bychom je nechat
za dvefmi zkuSebny ¢i divadla. Je treba vyprazdnit mysl, aby se uvolnil prostor
pro nové informace a vjemy, které by mél byt herec pripraven neustdle

vstfebavat.

Pfi zkouseni jedné cinoherni inscenace na Vyssi odborné Skole herecké,
nam asistoval herec Milan Mikul¢ik. Naucil nas pfi tom jednu, pro mne stale velmi
zasadni véc, kterd se otiskla do mé herecké praxe i pedagogické prace. Nékolik
dni pred premiérou inscenace za nami priSel do Satny a vyzval nas, abychom se
s kolegou obijali, naladili jeden na druhého a vsSe si odpustili. Jeho zamérem bylo,
abychom Sli na jevisté s Cistym srdcem a cCistou mysli, abychom na chvili
zapomnéli na malé pocity Ci zlobu, jimz obcdas podléhame a které se v nas
nevédomky zabydluji. Od té doby jsme pred kazdym predstavenim stali nékolik
minut v objeti. Diky tomuto ritudlu jsem si navykla zahodit pred kazdou
zkouskou a kazdym predstavenim veskeré Spatné pocity, které se ve mné usadily
vU¢i svym koleglim, neshody ¢&i nesympatie. A pokud pfi zkou$eni vznikaji dalgi,
muj profesiondl je odloZi na pozd&ji, nebo je rovnou zahodi. Nemyslim zde

na situace zasadnich rozporl, které brani spole¢né praci, jde spie o malé

10 vaclav Martinec, Herecké techniky a zdroje herecké tvorby, s. 31.
11 vaclav Martinec, Herecké techniky a zdroje herecké tvorby, s. 31.
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prohfegky vU&i druhému, které by mohly narudit soustfedéni. Timto objetim se

také sladily nase dechy a my mohli jit na jevisté se stejnou energi.

Idealni situaci by pro mé bylo, kdyby kazda zkouska zacala takovym
malym spoleCnym “odpusténim “. Kdyby si vsSichni herci stoupli, tfreba do kruhu
a vénovali par minut tomu, Ze se kazdému podivaji do oci a odpusti mu. Kdyby
se spolec¢né parkrat nadechli a vydechli, naladili se na pritomnost vSech, ktefi se
zkousky Uucastni. Jsem presvédcena, Ze takovych par spolec¢nych chvil by
napomohlo lepsi koncentraci a napojeni hercli na sebe. Slovo “odpusténi”, které
pouzival pan MikulCik, je mozna az prilis siiné, nicméné mi pripadd mi presné
a vystizné. Odpusténi nds od problémid oprostuje. Lze ho aplikovat nejen
na kolegy, ale také na vnéjsi svét. Tim ziska herec velkou svobodu myslenek. Je
to velky dar, ktery mQZete dat sami sobé&, ale také nékomu jinému.

3. 3. 1 Typy zkousek

Proces zkouseni ma nékolik fazi. U kazdého typu divadla probiha jinak.
Také kazdy tvirce ma své rozdilné postupy. N&které zakladni faze zkou$eni se
ale objevuji u vsech typd divadla. N&kdy ovSem v jiném pofadi. Ob&as se
k nékterym fazim vracime v prib&hu zkousek. Jindy je nejriizn&ji kombinujeme.
Druhy zkouseni bych rozdélila na emocni, fyzické a racionalni zkouseni, a to
podle aspektl, na které se zamé&fuji. Jedna se opét o nazvy, které jsem vytvofila

pro Ucely této prace. Nasledné popisi nékolik daldich vzitych pojmu.

Emocni zkouseni

Jedna se o proces hledani a poznavani postavy. Vychazime z dostupnych
informaci o postavé a diraz klademe na jeji psychickou stranku. Pfestoze se
soustredime na emoce a prozitek nasi postavy, vyplynou vétSinou automaticky
fyzické aspekty jejiho charakteru. Télo herce automaticky reaguje na vnitini

procesy postavy, které pfi tomto zplsobu zkouseni vznikaji.

Fyzické zkouseni
Fyzicky zkou&ime dvéma zplsoby. MGZeme opét vychdzet z charakteru

postavy, ktery se ovSem snazime vyjadrit Cisté fyzicky. Snazime se otisknout
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dudi postavy do jejiho té&la. P¥i druhém zplsobu mizeme vychdzet naptiklad
z obrazu, ktery nas inspiroval, nebo napriklad ze zajimavého pohybového
principu. Zaéneme tedy vytvarenim nebo kopirovanim vnéjsich fyzickych projevid
postavy. A zde se stane maly zazrak, nebot stav naseho téla, tedy nasi postavy,
ndm pomuze ziskat jeji stav vnitfni. To je velmi zajimavy aspekt herectvi.
Nejenze psychika ovliviiuje télo, funguje to i naopak. Stejné, jako to zname
z bézného zivota. Jsme-li napriklad nemocni, ovlivni to nasi naladu. Pokud herec
chvili setrvd v néjakém vyrazném tvaru téla, naklonu Ci rotaci ¢i nerovném
pohybu, jako je kulhani, velky naklon hlavy, coz zapficini pohled z neobvyklého
uhlu, tvar jeho téla se automaticky projevi na pocitech, které ho zacnou ovladat.
Ktomu se stejné tak automaticky prida dech, ktery kopiruje emoce. Takto
muzeme rychle vytvofit jednoduchou postavu. Stejné jako z tvaru téla, Ize také
vychazet z dechu, ze kterého automaticky vznikne emoce a hercovo télo se

zacne automaticky tvarovat do fyzické podoby pocitu.

Racionalni zkouseni

Jednd se o zcela védomé zkouseni, pfi kterém miZeme vychazet
z informaci o postavé - jak vypada a jaka je. Nase prace je vyhradné racionalni,
nad v§im védomé uvazujeme. Logickymi (vahami vznikd ponékud
vykonstruovana postava, do které ovéem nasledné op&t miZeme vdechnout Zivot

jako pri ztélesnéni postavy ukazovanim.

MUzZe jit ale také pouze o esteticky zdmér. V tom pfipadé budeme vychazet
vyhradné z fyzickych obrazl a tvarl, které nase télo vytvafi. Spolupracujeme se
zrcadlem, pripadné s kamerou, a resime vnéjsi tvary, symboly a podobné.
O charakter pak vétdinou vibec nejde, jelikoZz se ndm jednd o ztélesnéni
nehmotného. Nevytvarime postavu, ale pocit, emoci ¢i ndladu, které chceme

divakovi predat.

Vedkeré popsané zakladni zplsoby zkoudeni pouzivdme samoziejmé
v riznych kombinacich. Nejriznéji je stfiddme dle potfeb postavy, inscenace
a prib&hu zkousek. Pii kazdém zkouseni klademe dlraz na jiné aspekty. Nékdy
se vénujeme vice charakteru postavy, jindy klademe ddraz na jeji fyzickou

stranku, pohyb po jevisti, technické véci apod.
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Dale pak mame technické druhy zkouseni, které nastavaji od jisté faze
zkousek, kdy jiz mame kus prace za sebou a je treba si pouze zopakovat, co je
hotovo, prip. se toto déje pri zavérecnych fazich zkouseni ¢i pred reprizou. Jedna
se predevéim o zkousky raciondlniho charakteru. Casto nezahrnuji ani celé
pfedstaveni, pouze né&které jeho fragmenty nebo roviny. Je pro mé velmi ddleZité
uvédomit si pfi takovych dil¢ich zkouskach, na co se soustredit, k cemu je
zkouska urcena. Podle toho k ni také pristupuji. Proto je dobré jednotlivé aspekty

inscenace od sebe umét oddélit a opét je spojit.

Prostorova zkouska

Jde o zkousku, kterd uréuje pohyb hercl a vé&ci po jevisti. Mize jit
o konecnou fazi, kdy se jiz zkousi na jevisti, které ma jiné prostorové moznosti
nez meéla zkusebna. Pri uvadéni inscenace mimo svou scénu vyuzivame téchto
zkousSek pro orientaci v novém prostoru. Pokud prostorova zkouska probiha
ihned na pocatku zkousSeni, pak se nazyva "aranzovaci zkouska . Bézna
prevazné u inscenovani oper. U prostorovych zkousek se soustfedujeme pouze

na pohyb po jevisti - odkud, kam, kdy a pripadné jak.

Technicka zkouska

SlouZi k vyzkou$eni vé&ci technického razu. Napfiklad k testovani rlznych
druhl zavésd pii akrobatickych ¢astech inscenace. Vyzkouset si Zebfiky, lana,
praktikably a jiné véci, které by nds pfi predstaveni mohly prekvapit svou
nestabilitou ¢i Spatnym ukotvenim je nezbytné. Soustifedime se na prozkouseni
vSech technickych véci, aby fungovaly, jak maji. Technicka zkouska se Casto

kombinuje se zkouskou prostorovou.

Zkouska pésky
Pri zkouSeni inscenace se v nasem téle, v nasi emocionalni i fyzické paméti
vytvori jakasi mapa. Fyzickd mapa naseho pohybu po jevisti. Tu jsme potom
schopni si sami Ci spolecné s kolegy projit, a to kdekoliv, kde si prostor predem
pojmenujeme a vymezime. Zkousku pésky je samozrejmé nejlépe provést primo
. v O v 7 v v - - 7 e 7 v 7 v
na jevisti. Muzeme zde zaroven zkouset i mapu emocionalni. Zalezi opét

na hercich, co zrovna potrebuji zkouset, jakou ¢ast mapy si potfebuji ozivit.
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Zkouska na pusu

Je daldi z termind, ktery se jiz vzil. Jedna se opravdu o pouhou verbalni
“zkousku". Nikoli vSak textovou. Jde o slovni zopakovani zakladnich zachytnych
bodi nadich map. Zde tedy pracujeme ve svété imaginaci, nebot zkouska

probihd pouze slovné.

Textova zkouska
Je zkouska, kdy si opakujeme cely text, nebo jen nékteré obtizné pasaze.
Soustfedéni je zaméreno cCisté na opakovani textu, pfipadné i s intonacemi ci

motivacemi. Je vhodna i k rozmluveni pred predstavenim.

Pohybova zkouska

Jedna se o zkousku choreografickych pasazi inscenace. Pozornost tedy
zameéfime na spravnost a kvalitu pohybu. Nemusime pripadné tancit takzvané
"naplno ”, postaci pouhé "markyrovani’. Ale je treba si radné zopakovat, co
pfesné a jak ma télo délat. Opét ji midZzeme kombinovat se zkouskou

prostorovou.

Existuje jesté rada dalSich technickych zkouSek, jako napfiklad zkouska
svételna, zvukova a jiné, ty vSak s tématem prace nesouvisi a neni potreba se

jimi zde zabyvat.

Vizualiza¢ni zkouska

Ve své praxi dale vyuzivam jesté dalsi druh zkouseni, ktery spociva
v imaginaci. Diky své predstavivosti si vizualizuji obrazy, scény ale i treba
choreografie, které si potfebuji zopakovat. Jde o opakovani emoci, pohybd
po jevisti, technickych véci a to pouze v mé hlavé. Toto fyzicky pasivni zkouseni
muZe byt prospé&sné pfi nadmite zkouseni fyzického. Télo si tak odpocine, ale

herec pritom nezahali.
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3. 3. 2 Cinohra

Pri zkouseni ¢inoherni inscenace se zacind od textu. Herec sedi, ¢te a je
poprvé konfrontovan se svou postavou. Dostava zakladni informace od reziséra.
UZ tehdy se mi v hlavé zacina tvorit ma neustale se ménici mapa slozena nejen
z fyzickych aktivit a psychickych procest. Je v ni mnoho zachytnych bodg,
nejriznéjsiho charakteru. Mohou k nim patfit i nejnovéjéi poznamky reZiséra &i
choreografa. Tato ma mapa se vyvojem zkousek i jednotlivych predstaveni
neustale proménuje. Ukladam do ni véci nezbytné a nepotifebné zase vypoustim.
Postava je jako hora vynorujici se z mlhy. Pomalu vidim vic a vic. Hora se
neustdle objevuje od prvni zkousky az po derniéru inscenace. Pokazdé se objevi
novy, byt tfeba jen nepatrny zahyb charakteru postavy. PiSe o tom také Jan
Hyvnar, kdyz cituje Stanislavského: ,Herec netvofi pouze na zkouskach, ale

kaZdé predstaveni je jeho neopakovatelnym tviré&im aktem."?

V prib&hu zkou$eni se fyzické a verbalni vyjadifovani postavy nezkousi
zvIast. Herec viastné fesi pohybovy slovnik své postavy, jeji charakter a vztahy
s ostatnimi postavamisoucasné. Cinohra mnohé prozradi slovy, a na to se obcas
spoléha. Jak ale vime z nonverbalni komunikace, vaha slov je dilezita pouze asi
z jedné pétiny. Zbytek sdéli postoj téla, gesto, tenze, pohled, melodie ¢i sila

hlasu. Dllezita je vnitfni pravda. A télo nedokaze Ihat.

Povazuji proto i u c&inohernich roli za ddlezité, zaméfit se obcas
pfi zkoudenipouze na fyzickou strdnku postavy. Je to jeji ddleZitd sou¢ast, na niz
se podle mého ndzoru v &inohernim herectvi neklade potifebny dlraz. Stejné tak
je zapotrebi soustredit se ob¢as pouze na vnitfni zivot postavy.

Jesté bych se rada zminila o jedné véci, ktera mé ovlivnila v souvislosti
s ¢inohernim herectvim a kterd pro mé byla zasadni u divadla obecné. Jan
Hyvnar cituje ze Stanislavského deniku: ,Jednou s nejrozsifenéjsich povér je, ze
kazdy cClovék ma své urcité viastnosti, Ze je dobry, zly, chytry, hloupy, energicky,
apaticky atd." AvsSak lidé nejsou takovi... ...Kazdy cClovék nese v sobé zarodky
vsech vlastnosti lidskych... ..a nékdy se v ném projevuji ty, jindy zase ony

a Clovék asto byva nepodoben sam sobé, a& je to porad on a zldstdvd sam

12 jan Hyvnar, Herec v modernim divadle, s. 15.
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sebou."™? A presné totéZ jsem si myslela na zadatku studii herectvi. Rikala jsem
si, Ze moje postava by tohle nikdy neudé&lala, Ze ona prece neni takova. MUj
osobni vnitini monolog byl proti mné&, proti mému herci ve mné& a mij profesional
jesté nebyl na svété, aby mé zachranil. Takové mysleni neni dobré, nepomaha.
Pouze blokuje nasi fantazii a kreativitu. Nase postavy se proto stavaji zbytecné
plochymi, jako byvaji postavy pohadkové, které maji ¢asto jen jednu vyraznou
vlastnost - jsou pouze dobré, zlé, hloupé, naivni ¢i moudré, ale vétsinou nic vic.
Ve chvili, kdy si herec pripusti, Ze jeho postava je schopna témér ¢ehokoli, jeho
moznosti se mnohokrat rozsifi. A pak je tu rezisér, ktery by mél herci fici, zda se
pHili§ nevzdalil od charakteru ¢&i rezijniho zaméru. Herci pak zUstava pouze otazka

“jak " nad svym jednanim postava premysii.

3. 3. 3 Pantomima

Pantomima je fantastickd v tom, ze k ni neexistuje Zadna ucebnice, ktera
by ndm presné popsala, jak pracovat. Neni tomu jako napriklad v klasickém
baletu, ktery ma presna pravidla. Na Skolach se uc¢ime, jak ktery velikdn naseho
oboru pantomimu délal. Existuje i nékolik knih o technice pohybu a hereckych
principech, mame mnoho zazitych cviCeni, ale jednotny Gzus pro pantomimu
neexistuje. Mame tedy absolutni volnost v moznostech vyjadrfovani.
Spolupracujeme-li s rezisérem c¢i choreografem, je na ném, aby vymezil hranice,

naved!| nds do pfisludnych mantineld stylu inscenace.

Proces zkouseni pantomimického predstaveni Ci etudy, je pro mé opét
dobrodruzna vyprava za mihu. Opét nalézam hory, ale tentokrat mam pocit, jako
bych méla moznost do téch hor i tesat. Nemam text, ktery by mé svazoval. Mam
nekone¢né mnoZstvi vyjadiovacich prostfedkd. Nalézt vzdy pro danou inscenaci
nové vyjadfovaci prostfedky pro svou postavu, nebo z jiz naudenych styld
vytvofit néco nového. Tento zplsob prace je pro mé jako droga. Snazim se vzdy
najit néco nového a nekopirovat, co jiz nékdo prede mnou udélal. Samozrejmé
s prihlédnutim na femeslo, které do mé pomahali zasit pedagogové, jejichz

otisky jsou jisté Casto zretelné.

13 jan Hyvnar, Herec v modernim divadle, s. 16.
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I kdyz sama vytvarim charakter nebo k zadanému charakteru vytvarim
fyzické télo, pouzivam vzdy smésici vSech pfistupl, které jsem zde popsala.
Pracuji intuitivn& a pristupy stfiddm i v prdbé&hu zkoudek. Je pro mne dllezité

vidét svou postavu z co nejvice Ghld. Pak mGzu vybrat, co ji nejvice slusi.

Pokud bych méla srovnat pantomimu a cinoherni herectvi z hlediska
naroénosti vnitfnich procesd, je pro mne pantomima mnohem sloZit&j&i. ZvIast,
jedna-li se o nékteré jeji styly, pfi nichz mé mysleni musi pracovat mnohokrat
rychleji, nez pfi Cinohfe. Kdy motivace a jednani od sebe oddéluje pouha
plivtefina. Cas se zde ani trochu nepfiblizuje redlnému. Pochody myslenek by se
daly pripodobnit k myslenkovym choreografim. MysSlenka, napad, akce -
o kterych se zminuji v Uvodu prace, pak za sebou nasleduji ve velké rychlosti.
Taktéz z hlediska remesinych technik, které je potfebné zvladnout, je pro mne
pantomima slozitéjSi nez cinohra. Jak se traduje mezi mimy: ,Mim musi byt

dobrym hercem, ale herec nemusi byt nutné dobrym mimem."

3. 3. 4. Tanec

Tanec je pro mne v jistém ohledu jednodussi, nebot se mohu soustfedit
na méné veéci. VétSinou si nezada resit presny charakter postavy, ktera tanci.
Mohu se tedy zameérit na tanec samotny s jeho technickymi aspekty, jelikoz
nékteré styly tance pro mé nejsou az tak jednoduchou zalezitosti. Mé soustredéni
je jako v trychtyri, ktery smeérfuje pouze na mé télo a télo, po kterém opakuji

choreografii - na presné zopakovani pohybd a jejich usazeni v mém téle.

Velice specifickou zkusenost mi prineslo zkouseni pantomimické inscenace
FOLK YOU, ktera byla postavena na folklornich tancich. Veskery pohyb postav
po jevisti byl stylizovan do ceského a slovenského folkldrniho tance. Byla to
kombinace pantomimy a tance. Bylo zde i nékolik choreografii, které byly cisté
tanecni, pouze s pridanymi pantomimickymi gesty. Vypravély konkrétni pribéh.
Napriklad jak dvé divky perou pradlo, machaji a vési ho. Tanec v inscenaci nebyl
tedy jen plnénim krokd. V pohybech se musel zakonité otisknout i charakter
postav, které provadéji béznou denni Cinnost, a jejich vzajemny vztah. Takova

prace pro meé byla krdsnou vyzvou.
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3. 4. Priprava na predstaveni

Ve chvili, kdy je inscenace hotova, je tfeba se s kazdou jeji reprizou znova
pripravit. Ve své dobé velmi pokrokovy herec a rezisér K. S. Stanislavskij napsal,
ze , ..je nutnad duchovni priprava pred zapocletim herecké tvorby a to
i pred kaZdou reprizou. Je nutné pred hranim vstoupit do duchovni atmosféry,
v niz se uskuteéni tvaréi tajemstvi."'* Herec vZdy pfi pfipravé vychazi z viastnich
zkusSenosti se svym télem a z dalSich momentalnich okolnosti. Je-li napriklad
v hlasové indispozici, je nezbytné klast vét&i diraz na pfipravu hlasovou. Ma-li
fyzicky problém, je zase potreba zamérit se pfi rozcviceni na onu partii téla,
ktera je oslabena.

Kazdy typ inscenace vyzaduje od herce jiny druh pfipravy. Je-li inscenace
tanecni, je treba radné se rozcvicit a naladit télo na konkrétni charakter pohybu.
Stejné je tomu u akrobacie & pantomimy. U c&inohry se davad vétdi dlraz
na rozcviceni hlasového aparatu, ani fyzicka priprava by se vsSak neméla
zanedbavat. Dobre rozcvicené télo je citlivéjsi na impulsy prichazejici zevnitr, ale

i zvenci.

Nikdy by se také nemélo zapomenout na pfipravu mentalni. Je Zadouci se
na postavu naladit. Probudit ji opét k Zivotu. Pfipomenout si motivace, s kterymi
vchazime na jevisté. Postupem cdasu, pfi dalSich a dalSich reprizach jiz neni
potieba si je opakovat, zautomatizujise. O to vice si musime dat pozor, aby byly
vzdy znovu zivé. A opét je tu mé oblibené “odpudténi’, které pomdize

profesionalovi odsunout osobni vnitfni monolog do patficnych mezi.

3. 5. Od textu k postavé / Od postavy k textu

Jednim ze zajimavych aspektd zkouseni je kombinace prace s textem
a jeho prevedeni do fyzické akce. U cinoherniho herectvi pracujeme tak, ze
dostaneme do rukou text, napsany dramatikem. Nedostaneme od néj ovsem
na postavu “navod". Autor vétSinou nepopisuje presné, jaké postavy jsou, my si

je musime vymodelovat podle toho, co fikaji. Jen zfidka zaznamena autor néjaké
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drobné indicie formou scénickych poznamek. Pro¢ ale postavy jednaji, jak
jednaji? A proc fikaji, co rikaji? Jediné, co ndam autor poskytl, se tyka vnéjsich
projevl, ostatni musi herec vytvofit sdm. Ve chvili, kdy herec dostane text
do rukou, nastava dlouhd a nesmirné dobrodruzna pout za charakterem. Text je
ovéem néco, co se nachdzi uprostied prace. Ukolem herce je jit zpét a pijit
na motivace postavy ke konkrétnimu verbalnimu vyjadrovani. Pak teprve Ize jit
kupredu a zjistit, jak tato slova rikat a co u toho délat. Tuto cestu tam a zpét
absolvuji pfi zkouseni role nesCetnékrat. Pozastavuji se nad kazdym slovem.
Pfremyslim o tom, pro¢ praveé toto slovo, tento slovosled apod. Nékdy je nezbytné
text upravit, nebot GpIné nekoresponduje s tim, co mi o postavé rezisér Fikal
a s tim, jakd je ma predstava. V tuto chvili se mohu dozvédét, zda vidime
postavu s rezisérem stejné. Jestli Upravy schvali, nebo jsem Sla Spatnou cestou.
Opacné postupy aplikuji u autorského divadla, kde je mym zamérem pouzit text.

Nize dokladam konkrétni priklady dvou inscenaci.

3. 6. Inscenace ‘O tom se nemluvi’

Prace s textem

Pri zkouSeni mé autorské bakalarské inscenace O tom se nemluvi, jsem jiz
predem védeéla, ze pouziji text. Musela jsem jej tedy napsat. Hlavnim tématem
bylo sexudlni nasili. Béhem rocni pfipravy inscenace jsem procetla nescetné
mnozstvi ¢ldnkd a textd vénovanych tématu. Mluvila jsem o ném s mnoha lidmi
a vyhledavala stale nové informace. Zadani reziséra inscenace Radima Vizvary
bylo, napsat denik hlavni postavy. Vychazela jsem z pfib&hd, které se opravdu
staly. Vnikl tak pribéh divky, ktera se stala obéti onoho nasilného Ccinu.
S rezisérem jsme se domluvili na dramaturgii pribéhu a ja zacala psat. Vyuzila
jsem svou imaginaci, abych si predstavila, co divka proziva a jak na to pohlizi.
Jelikoz jsem jeji charakter neméla presné stanoveny, vychazela jsem prevazné
sama ze sebe. Jakoby se uddlosti staly mné. Vytvofrila jsem rozsahly denik divky,
kterd posléze dostala jméno Inna. Z deniku byly vybrany dllezité pasaze, které
pak slouzily jako podklad pro jednotlivé scény. Postupem zkouseni textu ubyvalo,
az zbyly pouze jeho fragmenty. To mnozstvi textu, které jsem napsala, které
vyslo ze mé& a pocitd, které mé ovladly. Ty uz zlstaly ve mné. Byly zakladem
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zkouseni, pro zrozeni Inny. Zaroven jsem to vSak byla ja. Jeji jednani vychazelo

ze mé. Jeji pribéh jsem pfi psani a zkouskach mnohokrat prozila.

VnitFni procesy

Inscenace zadind scénou, v niz promlouvdm k divakim. Ja - Inna. Jedna
se o mou Cirou existenci na jevisti, obohacenou o zkusenosti Inny. V nasledné
témér parodické pantomimické expozici vypravim Uvod pribéhu s velkym
dirazem na nevinnost a &t&sti mladi. Tato scéna jes$t& nevyZaduje
psychologickou hloubku. Jedna se o ponékud povrchni zkratku vztahu Inny
a jejiho pritele. Jde o vytvoreni kontrastu k nasledujicimu déji. V dalSich scénach
se stfida fyzické divadlo, v némZ tvofim hustou smés né&kolika zakladnich pocity,
které pod tlakem Zenu do téla a ven z ného. A soucasné jsem soustredéna
i na choreografické plnéni scén. Tyto scény pIné energie se stfidaji s obrazy
v témé&r redlném case, ktery muze byt pro divaka aZ piili§ dlouhy. Z mého
pohledu plynuti ¢asu to plsobi, jakoby se zastavil. Opét to je pouze existence
a ja v situaci Inny. V inscenaci je také scéna, kterd je neverbalni promluvou
k divdkdm. Vnitfni monolog mluvi skrze pfirozené télo na jevisti. K daldim patfi
scéna postavena na zadrzované energii pouze s jednou motivaci a to dostat se
k lahvi vina na druhé strané scény. Obrovska energie, ktera chce jit ven, je
zadrzovana velkou télesnou energii, je? plsobi v opaéném sméru. Vysledkem je
zvlastni slow motion az butdé tanec. Motivaci je pouze ta lahev. Uvnitf mé hlavy
se ale odehrava boj alkoholika, ktery prekona jakoukoliv prekazku, jen aby se

dostal k alkoholu.

Velmi tézkym ukolem pro mne v této inscenaci je, nechat energii pracovat
v téle, posilat ji ven, nikoli vSak pres oblicej. Vyjimkou je ovSem pantomimicka
scéna v Uvodu predstaveni. Vzhledem k tomu, ze jsem zvykla obli¢ej neustale
pouzivat, byly pro mé takové scény velikou vyzvou a zaroven cennou zkusenosti

s vnitfnimi procesy.
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3. 7. Inscenace ‘Kukacka - Presto zustal ¢clovékem’

Tato inscenace vznikla jako muUj zavéreény magistersky projekt. Pfedvést,
co vée jsem se nautila, nebylo divodem, pro¢ jsem se rozhodla pro kombinaci
hned nékolika zanr{, a tim i postupl. Dlvod Zanrové rlznorodosti inscenace je
prosty. Kazdy z zadnrl ma své prfednosti i své nevyhody. Jsem si jejich kladl
i zdporl védoma. Snazim se vyuzivat jich tak, aby to vzdy podtrhlo zdmé&r
sdéleni divakovi. Kombinaci metod a 24nr( nakonec vzniklo, podle slov vedouci
mé pisemné prace Jany Soprové, jakési zuroceni vseho, co jsem se naucila

za celych devét let studii herectvi a pantomimy.

Na prikladu vzniku této inscenace bude mozné dobre shrnout mnohé, jez
popisuji v této praci. S rezisérem Ondiejem Holbou jsme témér ke kazdé scéné
pFistupovali jinym zplsobem a pouZivali jiné postupy. TaktéZ bych zde chtéla
poukdazat na daldi zplsoby prace s textem, které pouzivdm.

Na pocatku byla potreba vyjadfit Gctu a lasku k mému nejblizSimu
Clovéku, mému otci. Skrze jeho pribéh jsem chtéla vzdat hold nejen jemu, ale
lidskému Zivotu vibec. Lidem, ktefi jsou skromni a veseli, pres velké Utrapy,
které jim osud nachystal. Lidem, ktefi nezahotkli a navzdory vSemu a vSem jsou
schopni Stastné Zit a pomahat druhym. Potfeba sdélit konkrétni poselstvi je
pfi tvorbé velmi dlleZzitym hnacim motorem. I od této potieby se odviji upfimna
existence na jevisti. Mame-li osobni zdjem na tom, co na jevisti vytvarime ci

spoluvytvafime, miZzeme Iépe naplnit své byti a existenci na jevisti.

S rezisérem Ondrejem Holbou jsme védéli, ze budeme vychazet z basni
a povidek mého taty a zaroven budeme vytvaret texty viastni, na zakladé faktd
z jeho zivota. Také bylo jasné, Ze nékteré scény budou mluvené a jiné ne.
Nakonec vznikla inscenace, o deseti scénach, a pritom kazda z nich je zcela jina
z hlediska byti a existence na jevisti a z hlediska pouziti textu a hereckych
technik. MoZnd to vypad3, jako Ze to nemuze fungovat, Ze je toho pfili§. Ale vie

mélo své misto. Nic nebylo navic.

Nejprve jsme z tvorby mého otce vybrali nosné a dllezité texty. Ty se

postupné upravovaly, zkracovaly, pridavaly a ubiraly. Nakonec byly pouzity
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nékolika zplsoby. Bud' je fikala postava Erwina (tedy mého otce), nebo pfimo ja,
sama za sebe, jako bych je pravé cetla. Pokud Slo o ztélesnéni postavy Erwina,
pouzivala jsem pristup ztélesnéni postavy prozivanim. Pokud jsem text rikala
za sebe, jednalo se o kombinaci mé existence na jevisti se snahou o citlivy
herecky projev. “Cteni® textd mélo byt bez nanosl hereckych manyr, kterych
bylo opravdu tézké se zbavit. Slovo “¢teni" je zde zameérné v uvozovkach, jelikoz
jsem text opravdu neletla, mélo to plsobit spi§e jako vzpominani. K tomu byl
pouzit lehky, az abstraktni naznak imaginarni knizecky v mych rukach, které
zaroven knihu znazormovaly. Pouzila jsem zde tedy i technické zkusenosti
s pantomimou. Jediné drobné gesto. Lze to nazvat pantomimou? Byl to spiSe jen

pohyb ruky zahaleny stinem vzpominky.

Dal$i texty vznikaly v prib&hu prace. Nékteré pfi zkouseni pantomimické
scény, z potreby ji posunout na dalSi droven sdéleni. Dalsi texty, které vypravim
divdkovi sama za sebe, slouzily k preklenuti do dalsi scény. Ty vychazely z mych
vzpominek na konkrétni situace s mym otcem. Jiné texty, Cisté faktické, byly
slozeny z biografickych udaji. Ty se pro mé& z hlediska interpretace jevily jako
nejtézsi. Jednalo se o prvni scénu. ]J& - Anicka, sama za sebe - jsem sedéla
na jevisti a vypravéla pribéh z obdobi valky. Pfibéh plny bolesti mnoha lidi.

O narozeni a prvnich letech mého otce.

Priprava inscenace trvala dlouho a ma nejvétsi starost byla, jak odehrat
premiéru bez jediné slzy? Jak zvladnout zahrat predstaveni piné scén, které mé
neustale dohanéji k placi? Kam zahnat mouosobnost? Dceru, ktera hraje o svém
otci. Inscenace je o to tézsi praveé v tom, Ze mnoho scén hraji sama za sebe.
Musela jsem vyuzit své Ciré existence na jevisti, byt tam predevsim ja. A zaroven
v sobé najit svého profesionala, ktery ovlddne mé osobni emoce. Ne vsak
natolik, aby ma vypovéd byla neosobni. Povedlo se. M{j profesional byl pfitomen
a spolecné s vnitfnim pozorovatelem herce hlidali mé emoce a ja hrala tak, jak
bylo tfeba. VSe bylo vyvazené tak, jak jsme to s rezisérem nazkouseli. Bez jediné
slzy. Ale co se stalo? Byla jsem prece nervézni. V prvni Fedé sedé&l muj otec
a divadlo bylo plné mych pratel, kolegli a pedagogl z fakulty. Nenechala jsem se
ovladnout premiérovou nervozitou a dojetim. Méla jsem nékolik mésich &as
na situaci se pfipravit. MQj profesional byl v pozoru. Byl na svém misté

a perfektné odvedl svou praci.
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Tézky ukol byl i s technikou feci. Premiéra se odehrala v malém divadélku,
pro zhruba 60 lidi. V tak malém prostoru neni problém miluvit, aby vas vsichni
slySeli. Ale mnoho scén bylo intimnich. A vzhledem k faktu, Ze jsme se
s rezisérem snazili odstranit z mého téla nanosy ¢&inohernich navyki a ze
inscenace je osobni vypovédi, bylo velmi tézké techniku reci pouzit. Jakmile jsem
ji pouzila, citila jsem, jako by se to, co fikdam ode mne vzdalilo. Jakoby to uz
nevychdzelo ze mne. Slova plsobila nepravdivé. Oviem bylo potieba, aby
vSichni slySeli i nejdrobnéjsi zvuk ¢i ndznak slova. Napriklad pfi scéné, kdy Erwin
mluvi v marnici s télem muze, kterého previékd do rakve. Slo o vyjadreni Gcty
k Clovéku. Erwin zde pokladd prosté otazky, které ve vysledku znéji
existencialné. Jedna se o intimni scénu clovéka hovoficiho k sobé samému.
V takovych momentech je tézké pouzit techniku reci tak, aby nebyla viditeln3,

aby neporusila kfehkost okamziku.

Inscenace Kukacka - Presto zdstal Elovékem, je pro mne doposud
nejcennéjsi hereckou zkusenosti. Vyuzila jsem zde vesSkeré své herecké
zkusSenosti. Do inscenace jsem vlozila vSe ze sebe jakozto z Clovéka i herecky,
vSe ze svych vnitfnich i vnéjsSich technik. Na malém kousku jsem méla moZnost

zhodnotit své dosavadni lidské i herecké byti.
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4. Zavér

Pokusila jsem se verbalizovat procesy, které se odehravaji v mé mysili,
kdyz zkousim nebo hraji. VSechny tyto vnitfni procesy jsou otazkou zcela
individudlnich vnitfnich obrazd, energii a pocitd, které je t&zké zhmotnit do slov.
Mam nadéji, ze to co zde popisuji je pro ¢tenare srozumitelné. Snazila jsem se
vSe popsat vlastnimi slovy, nebo zazitymi pojmy a vyuzit dostupnou literatury,

kterd mi pomohla nékteré mé myslenky lépe popsat.

Zkusila jsem pojmenovat proces zkouseni i samotného hrani. A také, co
tomu predchazi — prfipravu na jednotlivé zkousky a predstaveni. Vytvorila jsem
vy&et samostatnych zku$ebnich procest s Uzkym zaméfenim. Snazila jsem se
o rozé&lenéni mé prace na nékolik zanrl. Pokusila jsem se o vytvoFeni ndzvoslo vi,

které bylo oporou mym ndsledujicim slovim.

Jsem si védoma narocnosti tématu, které jsem si zvolila. Chtéla jsem ale
i pro sebe samotnou pokusit nahlas vyslovit, co se pfi praci déje v mém nitru.
Zaroven si uvédomuiji, ze vSechny procesy jsou intuitivni a kazdy herec svou
cestu musi najit sam. Musi projit mnoha prekazkami, aby z c¢etnych cest nasel tu

pravou, kterd ovSsem nemusi byt jedina.

Rada bych své uvahy zakondcila citatem Declana Donnellana: ,VZdycky je
tu rozpor mezi tim, co citime, a tim, co jsme schopni vyjadrit. Cim vic touZime
po tom, aby se tato trhlina zmensila, ¢im vic chceme mluvit ,,pravdu" tim vic se
propast rozSifuje a zira na nas. Bez prestani néco hrajeme, ne snad proto, Ze
bychom chtéli Ihat, ale nemame prosté na vybranou. Dobre Zit znamena dobre

hrat. KaZdy okamZik naseho Zivota je malé divadelni pfedstaveni."'®

15 Declan Donnellan, Herec a jeho cil, s. 24.
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