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Anotace

Vyzkum se zabyva studiem herecké prace. Za pomoci riznych pfistupil je pozorovan vyvoj

herecké postavy. Tyto pfistupy jsou ndsledné zasazeny do postupného vyvoje zkousek.
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Uvod

Divadlu se vénuji nepfetrzité uz od détstvi a za dobu, co se pohybuji kolem divadla, jsem mél
moznost poznat proces vzniku divadelni inscenace z vice pozic — herec, rezisér, scénarista.
V soucasné chvili ptisobim pfedevsim jako scéndrista a rezisér a v téchto pozicich mam za
sebou uz nékolik her. Zaroven se vénuji vyuce dramatického oboru pro déti a mladez. My

vyzkum tedy vychazi z pozice insidera.

Vyzkum probihal na poli amatérského divadlal. Cilem bylo zachytit a zmapovat
prubéh nacviku divadelni inscenace z pohledu herce. V diplomové praci budu vyuzivat tfi
pristupy k pozorovani herecké prace a nasledného hereckého projevu. Prvni ptistup vychdzi
z tezi Ervinga Goffmana popsanych v knize Vsichni hrajeme divadlo. Na analogii s divadlem
v ni autor nabizi koncept kazdodenniho hrani roli v realném zivoté. NaSe komunikace S
okolim, naSe sebeprezentace atd. jsou tedy vysledky zkouSeni si dané role. Mohli bychom
tedy fici, ze piiprava na pracovni pohovor probiha stejnym zplisobem jako pfiprava na
divadelni roli. Odlisny pfistup nabizi dal$i publikace. Jednd se o Slovnik divadelni
antropologie: O skrytém umeéni hercu od autorit Eugenio Barba a Nicola Savarese. Tato
publikace shrnuje poznatky ISTA (International School of Theatre Anthropology). Samotné
herecké uméni je pak posuzovdno a popsano na zdklad¢ technik, které herci vyuzivaji k
ovladnuti svého télesného projevu (ruce, tvaf, o¢i atd.) i vnitiniho rozpoloZeni (energie,
rovnovaha, rytmus atd.). Posledni piistup je popsan v knize Prispevky k teorii divadla od
autora Jittho Veltruského. Jedna se o soubor teatrologickych studii, zabyvajicich se hereckym
projevem z pohledu sémiologie. Veltrusky nabizi takovy pfistup, kde je herecky projev uréen
pfedev§im textem a znaky, které jsou v ném pouzity. Samotny herciiv projev je tedy

kombinaci napsaného textu a znakl pouzitych pro jeho prednes.

! Amatérsti herci zpravidla neprosli zadnou hereckou priipravou. Museji si tedy sami najit své postupy a
techniky.



Tyto tfi knihy nabizeji odlisné piistupy pohledu na hereckou pfipravu a nasledny
projev — skrze techniky, znaky, kazdodennost. Béhem vyzkumu budu pozorovat ve kterych
pripadech je dany pfistup platny (aplikovatelny) a kdy je naopak potieba sahnout po piistupu
jiném nebo je napiiklad zkombinovat. Po vybrani deniki od respondentl zjistim, zda byly
jejich volby stejné a zaroven budu moci posoudit, jestli byly jejich praktiky pouzity
,ucebnicové®. Vyzkum nebude zaméfen na urceni nejlepSiho piistupu, ale spiSe na nalezeni
jejich co nejvice idealni kombinace a mé&l by pomoci odpoveédét na otazku — Jak se herec
dostava do role? Mym cilem je ptispét k debaté na poli divadelni antropologie, ktera zatim
neni pfili§ popsana a seznam vzniklych studii neni velky. Zaroven mi zavéry z této prace
pomohou rozsitit poznatky o chovani herci a vypomohou mi v budouci praci s nimi. |
samotni respondenti dostanou zpétnou vazbu, na jejimz zakladé budou moci pracovat na
svych hereckych technikach. Vyzkum bude zaméfen na hrani roli na jevisti. RGzné role
hrajeme i v naSem kazdodennim Zivot¢ a to podle prostfedi, lidi kolem atd. ,,Scénafe* pro tyto
role si ovSem piSeme pievazné sami. Nasledné si je upravujeme podle své motivace a slouzi
nam k zaClenéni se do kolektivu. Hrani roli na jevisti je odliSné, a to pievazné tim, ze herec
nehraje sam za sebe, ale za postavu pfevazné smyslenou. Jeho jednani je dané (scénaifem) a
herec si nasledn¢ hledd motivace k danému jednani. Jedna se tedy o obraceny proces nez

V realném Zivoté.



1  VSichni hrajeme divadlo

Prvni ptistup, jak je mozné pozorovat hereckou praci a nasledny herecky projev, je popsan
v knize Vsichni hrajeme divadlo od Ervinga Goffmana?. Na analogii s divadlem nam zde
autor nabizi koncept kazdodenniho hrani roli v realném zivoté. Nase komunikace s okolim,
nase sebeprezentace atd. jsou tedy vysledky zkouSeni si dané role. ,,Spole¢ensky kontakt je
konstruovan stejné jako kontakt scénicky.” (Goffman, 1999). Mohli bychom tedy fici, Ze
piiprava na pracovni pohovor probiha stejnym zptisobem jako piiprava na divadelni roli. Ale
je tomu opravdu tak? Muze se herec dostat do role tim, Ze si jednoduSe predstavi, jak by

danou situaci fesil v realném zivoté?

Hned prvni kapitola nese nazev Herecké vykony a autor se v ni zaméfuje na ¢lovéka
jako na herce (aktéra), na jeho moznosti a prostiedky pro nastudovani a nasledné piedvedeni
dané role. U herce miizou nastat dva extrémni piipady. V jednom své roli (a tedy 1 vykonu)
neveri a v tom druhém se s roli naprosto ztotoznuje. Pti vystupovani na jevisti je hercovym
cilemco nejvice se piiblizit k extrému, kdy je své roli naprosto oddan a je si jisty svym
vykonem. Tim dokéaze ptredvést autentickou postavu, které on i divak véfi. ,,Chce, aby byli
piesvédceni, ze postava, kterou vidi, je skutecné nositelem charakteristickych vlastnosti, jaké
zdanlivé ma; Ze tloha, kterou hraje, bude mit pfedpokladany dopad a ze, obecné feceno, véci
jsou takové, jaké se zdaji byt.” (Goffman, 1999:25). Piesvédéeni o dané roli (a vykonu) je

dilezité, ovSem pro zvladnuti celého hereckého projevu nestaci.

2Erving Goffman se narodil 11. &ervna 1922 v odlehlé vesnici Mannville v jihozapadni Kanadg. V roce 1949
ziskal magistersky titul v oboru sociologie na Chicagské univerzité. Doktorat ziskal roku 1953 na Chicagské
univerzité. Do roku 1957 Goffiman pracoval jako externi védecky pracovnik v National Institute of Mental
Health. V roce 1958 byl povolan na University of California, kde o étyfi roky pozdé&ji ziskal profesuru. Nasledné
roku 1969 odesel na University of Pennsylvania, Katedru antropologie a sociologie, kde ptisobil az do konce
svého 7zivota. Zemiel 19. listopadu 1982. Goffman se stal jednim z nejvlivnéjSich sociologii
20. stoleti a z jeho mnoha publikaci je tfeba zminit alespon Setkdni (1961), Chovdni ve vefejnych prostordch
(1963), Interakcni ritudl (1967) nebo Recové formy (1981). Mezi jeho nejvyznamnéjsi dilo patii: Vsichni
hrajeme divadlo z roku 1959.



K hereckému projevu a k vytvoteni celkové iluze o dané roli (postave), ndm napomaha
nékolik faktori, které autor nazval — Fasdda. Fasada se d€li na scénu a osobni fasadu. Scéna
je soubor véci, které jsou kolem nas (nabytek, piiroda, domy atd.). Zatimco v nasem
kazdodennim zivot¢ mame z velké ¢asti moznost si tuto scénu kolem sebe upravovat a
ptizptsobovat si ji k obrazu svému, na jevisti uz takové moznosti nejsou. Vybér vzhledu a
rozvrzeni scény ma na starost zpravidla rezisér (nebo scénograf) a herec je tedy pouze
dosazen do prostiedi, do kterého musi zapadnout. Veskeré rekvizity také dostane a on se
osobni fasady — ,,Do osobni fasddy mizeme zahrnout odznaky ufadu ¢i hodnosti; obleCeni;
pohlavi, vék a rasu; velikost a vzhled; drZeni téla, zptisob mluvy, vyraz obliceje, gestikulaci, a
tak podobné.“(Goffman, 1999:30). Osobni fasadu mizeme dale rozdélit na vzhled a zpiisob
vystupovani. Podnéty urcujici vzhled jsou z velké casti dané a neménné. I kdyz divadlo
umoziuje herci ur¢ité zmeény vzhledu (barva a délka vlasu, vék, ...) vétSina aspekti se méni
obtizn¢ (barva pleti, télesné proporce, ...). Nejvétsi zména tedy nastava v obleCeni, tedy
Vv kostymu, ktery je opét vétsinou herci vybran a ten se s nim musi szit. To, co se po herci tedy
ocekava, je, ze bude ptirozené ovladat zplisob vystupovani. | vtomto piipadé se herec tidi
pokyny reziséra, je to ale cast, ve které ma nejvétSi moznost osobniho projevu. ,,Krome
ocekavani, ze si budou odpovidat vzhled a zplisob vystupovani, samoziejmé ocekavame také
uréitou logickou spojitost mezi scénou, vzhledem a zplsobem vystupovani.“(Goffman,
1999:32). Herec musi divakovi predvést dokonale uvétitelny obraz celé situace. K tomu mu
pomahaji jeho vlastni pfedstavy a zkuSenosti, které se snazi aplikovat na danou roli. Pokud
ma tedy dostatek poznatkt z kazdodenniho zivota, miZze je aplikovat na sviij herecky projev,
ktery se tak stava uvétitelnéjSim. Pokud se mu tedy podati skloubit svilj zpiisob vystupovani

se scénou a vzhledem, divak dostava uceleny obraz, kterému véri.
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V dalsich castech kapitoly se autor zabyva riznymi nésledky a jevy nasi komunikace a
hranim role. V ¢asti — Idealizace — nam nabizi problém, ktery mize nastat mezi divakem a
hercem. Kazdy ¢lovek si vytvari ur¢ité piedstavy o dané roli (postavé, zaméstnani atd.) na
zaklad€ svych zivotnich zkuSenosti a zazitkli. Podle toho mtze dojit k jeji idealizaci (mtze
byt negativni i pozitivni). Pokud tedy herec ptedvadi roli, kterd je idealizovana jinak, nez by
divak ocekaval, dochazi k nepochopeni nebo dokonce odmitnuti daného hereckého vykonu.
»Ma-1i jednotlivec béhem svého piedstaveni vyjadiit idealni normy, musi se vzdat urcité
¢innostia nebo ji skryt, pokud témto normam neodpovida.© (Goffman, 1999:45). Hercovym
ukolem je tedy neustale hlidat sviij vykon, aby nemohlo dojit k pochybnostem v prezentaci
role. Kvali dané postavé se musi naucit n€které véci skryvat a nékteré naopak neustale
ukazovat. Jelikoz divadelni vystoupeni probiha v realném case, je potfeba, aby vSechny
vykonané c¢innosti na jeviSti byly dostatené predvedeny a divakem zaregistrovany.
Dramatické zachyceni udalosti a ¢innosti na jevisti je dulezité, aby divak nevypadl z dé¢je.
Herec tedy své pohyby a gesta ponékud pichrava (zvelicuje), aby ho vSichni mohli pozorovat.
V tom je rozdil od kazdodenniho Zivota, kde se nékolik ¢innosti snazime ud¢lat tak, aby si nas
vS§imlo co nejméné lidi nebo dokonce vibec nikdo. Udrzovani kontroly nad vyrazovymi
prostiedky je nedilnou soucasti hercova projevu. ,,[...] u€inkujici se mize spolehnout na to,
7ze jeho obecenstvo piijme 1 drobné nardzky jako znaky néceho dulezitého pro celé
pfedstaveni. Tato vyhodnd skuteCnost ma ale i nevyhodné disledky. Obecenstvo muize
vzhledem Kk této tendenci Spatné pochopit, co méla dand narazka sdélit, nebo muze dokonce
pricitat trapny vyznam gestim nebo udalostem, které byly ndhodné, nechténé ¢i neplanované
a ucinkujici jimi nehodlal pfedat vibec zadny vyznam.“(Goffman, 1999:53). Je tedy dulezité,
aby herec neustale drzel svoji hereckou roli a nesklouzl pii vystoupeni ke svému
kazdodennimu ja. Herecky projev je o nastudovani dané¢ho zpiisobu vystupovani a nasledného

dodrzovani a sebeovladani. Posledni ¢asti jsou vénovany pravdivosti a mystifikaci pfi
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komunikaci s lidmi. Pti divadelnim vystoupeni jsou tyto soucasti béZzného rozhovoru z vétsi
casti potlaceny. Herec vi, ze pfedvadi nepravdu a divék se jde védome nechat oklamat. OvSem
i toto védomé klaméani musi probihat za podminek zminénych diive. I pfes to, ze divak
védomé sleduje vétSinou smysleny ptibéh, chce mit pocit opravdovosti a vérohodnosti. Herec
mu ho musi predvést, i kdyz vi, Ze dany pribéh bude povazovany jen za druh zabavy, a ne za

zdroj faktu.

Dalsi kapitola se zaméfuje na Tymy a béhem divadelni inscenace nam vznikaji dva
zakladni. Tym herct, ktery ma za kol pfedvést danou situaci a tym divakd, ktery ji pozoruje
a nasledné¢ hodnoti. Je dilezité, aby herecky tym fungoval jako jeden Clovék. Pokud je
spravné sehrany (nikdo svym hereckym projevem nevybocuje), dokaze vSechny divaky dostat
do stejného rozpolozeni a tim sjednotit tym divaka. Herci se museji navzajem vnimat, protoze
1 kdyz jsou jejich rozhovory nacvicené a kazdy vi, co mu ten druhy odpovi, musi to vypadat,
jako zZe danou vétu slysi poprvé. ,,Je ziejmé, ze jednotlivei, ktefi jsou ¢leny téhoz tymu, zjisti,
ze se vzhledem k této skutecnosti ocitaji v dalezitém vztahu i k sobé navzajem.“(Goffman,
1999:85). Stejné jako se navzajem vnimaji herci, vnimaji se i divaci, ktefi spoleéné udavaji
atmosféru v hledisti. Dalsi kapitoly jsou vénovany tém ¢astem mezilidské komunikace, které

jsou v pifpadé hereckého projevu na divadle neregistrovatelné®.

Miuzeme se tedy na hereckou roli pfipravit pozorovanim kazdodenniho zivota a
naslednou aplikaci? Pokud by tedy napt. mily Cdctyficetilety doktor hral roli milého
Ctyticetiletého doktora, mél by jeho vykon byt naprosto ptesvéd¢ivy, s ohledem na jeho
znalosti a zkuSenostmi. Z vlastni zkuSenosti ale vim, ze tohle je pouze teoreticky ptredpoklad,
piekonavat hranice své osobnosti a svého zivota. ,[...], Ze muzu byt nekdo jiny, nez ve

skutecnosti jsem a mizu si zkusit bejt jind, nez ve skutecnosti jsem. (Bartos, 2016:31). Herci

3 Regiony a chovéni v nich, Diskrepantni role, Komunikace pfi vystoupeni z role, Uméni fidit dojmy
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vyuzivaji jevisté, jako prostor, kde miizou na chvili utéct od svych zivotii a byt n¢kdo jiny
(jina povaha, jiné zamé&stnani, Zit v jiné dobg, ...). Cim vice jina postava to je, tim vice rozdili
musi herec piekonat. Jak se tedy herec dostane do role, ktera je odlisna od jeho kazdodenniho

vystupovani? Hled4 inspiraci v kazdodennim chovani lidi kolem sebe?

V divadle existuje n¢kolik zanrti nebo styld, které jsou vylozené zalozeny na znalosti
kazdodenniho Zivota a interakci v ném. Jednd se naptiklad o improvizaci. V tomto divadelnim
tvaru vystupuje herec bez ptipravy. Zadani jeho vykonu se dozvi az na misté (postava,
improvizace je rychla reakce na své okoli (spoluhrace) a ta se nejrychleji hleda
V kazdodennim zivoté. DileZitou soucasti improvizace je humor. Ten vznikd piedevSim
Z nepiipravenosti celého vystupu, coZ umoziuje vznik spousty komickych okamziki. V dalsi
fad¢ je humor do vystoupeni dodavan ptimo hercem, ktery pracuje vétSinou s nadsazkou a
stereotypy. Jeho jednani tak spiSe pfipomina chovani postavy ze sitcomu®, neZ z realného
zivota. Jeho znalost redlného zivota je zde ovSem dilezita, aby herec védél, na cem ma sviij
vykon stavét. Musi odhadnout divakovu piedstavu a tu nasledné predvést a obohatit. DalSimi
utvary, které pracuji se znalosti kazdodenniho svéta a jeho naslednou upravou jsou
komedialni zanry parodie® nebo groteska®. Pro vytvofeni nebo nasledné zahrani téchto zanrt
je znalost okolniho (realného) zivota velice dilezita. Poskytuje nam totiz uréity ,,vychozi
bod“, urcity stav véci, ktery je ndsledné¢ parodovan. Divdkovi by mélo byt jasné, co je
parodovano a proc je to parodovano zrovna timto zptisobem. Herec proto velmi ¢asto pracuje

se vSeobecnymi piedstavami, piedsudky, stereotypy apod. Jsou tedy divadelni Zanry, které

4 Jedna se o specificky druh komedialniho seridlu. D& se obvykle sklada z vtipnych dialogli a to¢i se nejcastéji
kolem malych dennich problémt.

% Imituje origindlni dilo, na néco narézi, zddraziiuje chyby nebo naopak zamérné& déla vie prehnané dokonale
(ptehani dokonalost ¢i bezchybnost).

6 Zanr, u kterého je hlavni atribut humor (nejcastéji situaéni) ¢i komika. Nékdy i na tikor ostatnich rozmért dila
jako je d¢j, zapletka, vyprava apod.
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znalost a naslednou interpretaci kazdodennich (zndmych) situaci vyzaduji. Nejcastéji se jedna

vvvvv

Pfistup Ervinga Goffmana se opira o nase kazdodenni hrani n¢kolika roli. Hrajeme je kvili
naSemu zaclenéni do spole¢nosti (abychom si vytvofili a zdrovenl udrzeli urcité spolecenskeé
postaveni). Jak bude dané role vypadat, volime podle prostiedi, do kterého se chystame, podle
lidi se kterymi budeme mluvit nebo podle nasich cili. Kdyz se herec pripravuje na sviij
herecky vykon, jde mu jen o jediné, a to, aby jeho projev zapadl do celkového obrazu hry.
Herec ho ovSem neutvari sam. Kolem sebe ma své herecké kolegy (pokud se nejedna o
divadlo jednoho herce) a celkovy obraz tidi rezisér. Z mé zkusenosti reziséra mohu potvrdit,
ze znalost kazdodenniho Zivota a vyuziti nasbiranych poznatkl jsou dulezité¢ uz od zacatku.
Pomahaji vytvaret predstavu v hlavach herci uz od prvni ¢tené zkousky a provazeji je po
celou dobu zkouseni, aZ po premiéru. Vznika tak nékolik verzi interpretace dané role. Casto
se stava, ze herec zahraje danou situaci zptisobem, ktery by mé ani nenapadl. To mi dava
moznost vybrat si tu nejlepsi moznost a zajistit tak, Ze celkovy obraz hry nebude zalozeny jen
na mém vnimani svéta kolem, ale dostane urcitou transparentnost. Naopak kdyz ja potiebuji,
aby herec zahrdl néjakou moji konkrétni pfedstavu, k vysvétleni pouzivam nejcastéji piiklady
(at uz z filmi nebo ze Zivota). Je to nejrychlejsi zpusob, jak piedat pfesnou vizi nékomu
jinému. Cim vice tedy mame piehled o svété kolem nas, tim vétsi mize byt na§ herecky

rozsah.
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2  Divadelni antropologie

Publikace Slovnik divadelni antropologie: O skrytém uméni hercii od autor Eugenio Barba’ a
Nicola Savarese nabizi jiny pfistup prace s hereckym projevem. Publikace shrnuje poznatky
ISTA®. Tato $kola se zabyva hledanim spolednych prvki hereckého uméni napfi¢ ¢asem i
mistem. ,,Samotné herecké umeéni je pojicim prvkem, ktery spojuje divadelni predstaveni pies
propasti ¢asu a prostoru.“ (Barbra, & Savarese, 2000:4). Samotné herecké uméni je pak
posuzovano a popsano na zaklad¢ technik, které herci vyuzivaji k ovladnuti svého télesného
projevu (nohy, tvaf, o¢i atd.) i vnitiniho rozpolozeni (energie, rovnovaha, rytmus atd.). Kniha
je souhrnem poznatki z pole divadelni antropologie - ,,Divadelni antropologie studuje
chovani lidské bytosti uplatiiujici fyzickou a duSevni pfitomnost v situaci strukturovaného
divadelniho predstaveni podle zasad, které se 1iSi od kazdodenniho zivota“(Barbra, &

Savarese, 2000:5)

Divadelni antropologie véti v jednotné divadelni principy a snazi se z nich vytvofit
rady. Tyto principy se snazi vypozorovat predev§im z vychodniho (asijského) stylu divadla,
kde se i do dnesni doby udrzel kodifikovany systém herecké prace. Ten je zaloZen na n¢kolika
technikdch ovladajicich télo, a tim i celkovy herecky projev. Vyuzivani téla pii divadelni
inscenaci se tedy zasadné li§i od pouzivani téla v kazdodennim zivoté. ,,.Své kazdodenni
télesné techniky si neuvédomujeme: pohybujeme se, sedime, nosime véci, libame, souhlasime
a nesouhlasime gesty, o nichz se domnivame, Ze jsou pfirozend, ale kterd jsou ve skutecnosti

podminéna kulturn€, socialnim postavenim a povolanim“(Barbra, & Savarese, 2000:7).

"Eugenio Barbra se narodil 29. fijna 1936 v italském pristavu Brindisi. V roce 1961 odjel do Polska, kde
spolupracoval s Jerzy Grotowskim’. Nasledné se dostava do Indie (1963), kde pozndva nové divadelni styly a ty
dale rozsifuje do evropského podvédomi. 1. fijna roku 1964 zalozil vlastni divadelni skupinu Odin Teatret se
sidlem v Holstebru. V roce 1979 zalozil zdsadni Mezinarodni Skolu divadelni antropologie (International School
of Theatre Antropology, ISTA). Na svém konté¢ mé pres sedmdesat zrezirovanych inscenaci a vydal nékolik
knih. Spolu s Nikolou Savaresem napsal Slovnik divadelni antropologie (Sesky vysel v roce 2000), ktery shrnuje
zkuSenosti ISTA z mnohaletého vyzkumu asijskych a evropskych divadelnich kultur.

8 International School of Theatre Anthropology
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Technika vychodniho divadla spociva tedy v tom, ze herec zanechd svych obvyklych navykt
a nejprve ovladne své télo. Je toto mozny piistup i v zapadnim pojeti divadla? Pomtize ndm

ztotoznit se s novou roli nejdiive pln€ ovladnout své télo?

V japonskych typech divadla no, kabuki a kjogen je ovladnuti téla priorita. Herci se
zde pomoci nekazdodennich technik uc¢i své télo naprosto ovladnout, aby vznikl pozadovany
vysledek. ,,Pouzivame-li pfi chlizi béznych, kazdodennich télesnych technik, boky nasleduji
nohy. U nebéZnych technik hercti kabuki a no zlistavaji boky naopak pevné. Aby boky zustaly
za chiize nehybné, je nutné lehce pokrcit kolena, zpevnit patet a uzivat trupu jako jednotky,
ktera pak tla¢i smérem dolu““(Barbra, & Savarese, 2000:9). V takovychto podminkach je pak
t&lo nuceno hledat si nové t7i§té a vznika jakési vnitini pnuti. ,,U¢elem kazdodennich technik
je komunikace. [...] Smyslem nekazdodennich technik je zas ,,informace*: doslova formuji
télo (putthe body in-form)“(Barbra, & Savarese, 2000:8). Zakladni télesné pozice asijského
divadla jsou piikladem védomého a fizeného vychylovani rovnovahy. Dal§Sim dualezitym
prvkem pro ovladnuti hercova téla (a jeho projevu) je napéti mezi silami. Toto napéti vznika
jak mezi horni a dolni polovinou téla, tak i mezi jeho pfedni a zadni ¢asti. Tyto rtizné druhy
napéti daly za vznik nékolika tradicnim stylim asijského divadla. ,,V pekingské ,,opefe® se
cely herctiv dynamicky systém zakladd na tom, Ze kazdy pohyb musi zacinat v opacném
sméru, nez v jakém bude nakonec vykonan.“(Barbra, & Savarese, 2000:10). Takovéto
techniky jsou ovSem velmi vycCerpavajici a trva n€kolik let, nez je herec dokonale zvladne.
V asijském prostfedi se tedy hercliv talent posuzuje podle schopnosti vydrzet a odolat. U
kazdodennich télesnych technik piisobi sily vzdy jedna po druhé a oZivuji jednani protaZzenim
ruky, staZzenim prstu atd. U nekaZzdodennich technik probihaji dva pohyby zaroven, protazeni 1
staZzeni. VSechny ¢asti téla se protahuji jakoby v odporu proti sile, ktera je poté nuti ke staZeni
a naopak. Tyto techniky jsou v kazdodennim Zzivoté nepouzitelné, jelikoz vyzaduji spoustu

energie 1 na jednoduché tkony. Na jevisti je ovSem Zadouci, aby herec vyzatoval energii i v
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ptipade, Ze tieba jenom stoji. Energie je v téle udrzovana diky napéti a mize byt nasledné
uvolnéna do hercova projevu. Tyto doposud popsané techniky jsou specifické pro asijské

(vychodni) divadlo, kde maji opodstatnéné vyuziti.

,»V zapadni tradici se hereckd prace dosud orientovala na sit' fikei, ¢i ,,magickych
kdyby*, které maji co Cinit s psychologii, chovanim a historii osobnosti herce a postavy,
kterou hraje. [...] Herec v tomto ptipad¢ hleda fiktivni télo, ne fiktivni osobnost“(Barbra, &
Savarese, 2000:16). Techniky asijského divadla se ovSem nezaméiuji pouze na vnitini
rozpolozeni téla (vnitini pnuti, energie atd.), ale 1 na viditelné casti téla. Jednou z
daraz na to, aby oc€i herce korespondovaly S jeho vystupem a s jeho vyzafovanou energii.
»Stava se, ze béhem tréninku se tanecnikovo cviceni zda byt neobycejné dobie zvladnuto, ale
jednani nema zadnou silu, protoze prace o¢i neni piesné¢ zamétena. Na druhé strané télo mize
relaxovat, ale jsou-li o¢i aktivni — to jest, hledi-li, aby pozorovaly — celé tane¢nikovo télo

oziva“(Barbra, & Savarese, 2000:16). Oc¢i tedy ukazuji, zda je herec pfipraveny a rozhodnuty.

Zatimco na zapad¢é se na jevisti predvadéji prevazné kazdodenni techniky pouZzivani
téla, na vychod¢ je herecky projev slozen pouze ztechnik nekazdodennich. Po zvladnuti
zakladnich principt hrani, je tak schopny zahrat v podstaté cokoliv, jelikoZ jenom stavi na
fyzickych zékladech. ,,.Divod, pro¢ zvlast na Vychodég, ale i na Zapad€ dosahnou tak casto
vrcholu hereckého uméni muzi, ktefi hraji Zenské postavy, a Zeny, které hraji muze, spociva
V tom, ze v téch pripadech herec nebo herecka délaji ptesny opak toho, co déld moderni herec,
[...] Tradi¢ni herec neni ptestrojen, ale zbaven masky svého pohlavi, aby umoznil mé¢kkému
nebo silnému temperamentu vyzafovat na povrch. Tento temperament je nezavisly na vzorci
chovani, jemuz se musi podrobovat muz nebo zena, diky kultuie, ke které patii“(Barbra, &

Savarese, 2000:17).

17



Je tedy mozné, aby nam nase fyzicka priprava pomohla dostat se do role? V asijskych
divadlech to takto funguje, na druhou stranu je to zde i ptimo vyzadovano. V zapadnim pojeti
je to trochu komplikovangjsi. Na herce jsou vytvoreny zcela odlisné naroky. Ten neptredvadi
dokonalost danych pohybi, ale naopak pohyby ptirozené. Mlze se tedy zdat, ze priprava
asijského herce je v zdpadnich podminkéach divadla neaplikovatelna. To ale neni zcela pravda,
pokud dokézeme své télo ,nastavit* do jakéhosi bodu nula a na néj nasledné stavét ostatni
pohyby, gesta, mimiku atd., vznikne piesny obraz postavy, bez zbyte¢nych prvki v projevu.
Herec se soustiedi jen na to, co ptijde po bodu nula a jeho télo je tak ptipraveno lépe reagovat
a byt vice v pohotovosti. Provadi jen ty pohyby, které chce vykonat a nedochazi tak ke ztraté
energie na pohyby nezidouci — které nejsou soucasti dané role (rtzné drbani, lehke
pieslapovani atd.). Jak moc nam tedy ovladnuti svych télesnych projevii pomize se dostat do
role? A je viibec mozné ztotoznit se s jinou postavou, kdyZz nejsme schopni mit své télo pod

kontrolou?

Pokud bychom hledali divadelni zanry zaloZzené na pohybu, nejvétsi pocet zastupct
bychom nasli mezi styly vychodniho divadla. Ale i v zapadnim pojeti divadla (a divadelniho
vystoupeni) najdeme zastupce této kategorie. Jednd se piedeviim o pohybové divadlo®. Zde
jsou veskeré pocity, nalady a interakce mezi herci vyjadfovany hlavné pohybem. V takovémto
vystoupeni se mluvi pouze minimalné (n€kdy viibec) a nevyskytuje se zde zp&v. Na prvni
pohled by se tedy mohlo zdat, Ze se jedna o tanecni vystoupeni. Je to ovSem divadlo se v§im
vsudy, odehrava se tam piib&h, postavy maji své charakteristiky a jednaji mezi sebou. Jelikoz
se ale jedna o neverbalni projev, miize byt jeho ¢teni pro divaka komplikovangjsi. ,,Osobnosti
choreografli a tane¢nikli maji kazda sviij osobity styl a snazi se stale posunout hranice dal.
Vsimejte si prace s hudbou, rytmem, n€kdy také mluvenym slovem, principu opakovani,

kombinaci s béznou chiizi a béhem, prozitku tanecnika ¢i prace s télem jako takovym.

% Casto také nazyvano jako taneéni divadlo.
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(Bruzlova, 2017). Jelikoz se pohyb stava hlavnim komunika¢nim prostfedkem, je nezbytné
nutné, aby ho herec dokonale ovladal a byl schopny transformovat své myslenky a pocity do

jednotlivych pohybi a gest.

Nase télesné projevy jsou ty, které divak vidi ze vSeho nejvice a je tedy potfeba mit své télo
pod kontrolou. Herec se musi vyvarovat pohybt, které by naruSovaly obraz dané postavy, a
tim rozptylovaly divdka. Musi si ohlidat své vyrazové prostiedky, protoze kazda cCast téla
mluvi a miZe k divdkovi vyslat zavadéjici informaci. Herec si ale zdroven nemize dovolit na
jevisti ,,vypnout®, jeho télo musi neustale vysilat energii smérem k divakovi a drzet ho tak
V neustalém napéti a pozornosti. Pro herce jsou nejtézsi ty ¢asti predstaveni, ve kterych je
pritomen na jevisti, ale nic nefika ani se nijak nezapojuje do déni. V téchto situacich nastava
tendence povolit ve svém vykonu a ¢ekat na svij text nebo si herec hleda malé ¢innosti, které
ho na danou dobu zabavi. Z pohledu reziséra vidim druhou moznost, jako tu lepsi. Herec
zustava aktivni a déla mu mensi problém udrzet si roli. Dand ¢innost musi byt samoziejmeé
vybrana v souladu s postavou a herec by tim na sebe nem¢l strhavat pozornost. Télo (spole¢né
s hlasem) se stavaji nejvétsimi vyrazovymi prosttedky herce a je proto velmi dilezité mit své
télo pod kontrolou po celou dobu inscenace. Poméha to k vytvoteni presvéd€ivejsi postavy a

zarovei to eliminuje ,,matouci* pohyby a gesta.
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3  Prispévky Kk teorii divadla

Jako posledni pohled na hereckou praci vyuzijeme piistupy popsané ve sbirce teatrologickych
studii — Prispévky K teorii divadla od autora Jitiho Veltruského®®. Autor ve svych pracich
navazoval na Otakara Zicha!! a tzv. Prazskou $kolu'?. Na hereckou praci autor nahlizi ze dvou
zakladnich pohledii. Na jedné stran¢ je divadelni piedstaveni vnimano jako soubor znaki a
herec je zprostfedkovatel téchto znakt (hledisko sémiologické). Ze strany druhé je na
hereckou praci pohlizeno z pohledu textu, ktery udava vysledny obraz postavy i celého

vystoupeni (hledisko lingvisticke).

»Na divadlo se zacalo pohlizet jako na zvlastni sémioticky systém, ktery pouziva
heterogenni materidly a Cerpa z jinych sémiotickych systémi — jazyka, obrazovych znakii,
sochafstvi, architektury, hudby, gest atd. — avSak zaroven se od nich vSech 1i$i.“(Veltrusky,
1994:18). Moznost divat se na divadelni piedstaveni timto zpisobem, nam dava uplné novy
pohled na hereckou praci. Ten zde ptisobi jako zprostfedkovatel znakt a jeho praci je predvést
divakovi pouze ten soubor znaku, ktery se shoduje s jeho postavou a sinscenaci jako
s celkem. Zakladnim prvkem dramatického vystoupeni je jednani. Jednani provazi i nas
kazdodenni Zivot, je ovlivnéno okolim a konkrétni kroky jsou fizeny ucelem, ktery odpovida

nasi potfebé. ,,Na divadle vSak je jednani samo ucelem a chybi mu pravé vnéjsi prakticky

0yiti  Veltrusky se narodil 5. &ervna 1919 vPraze. Studoval estetiku a  sociologii
na Univerzité Karlové a byl aktivni v Divadelnim kolektivu mladych. Byl Gc¢astnikem socialnédemokratického
protinacistického odboje. Po osvobozeni mél konflikty s komunisty (za jeho kritiku rezimu), které néasledné
vyustily v emigraci Veltruského do Rakouska a poté do Francie. Pracoval jako politicky publicista v Hlasu
Ameriky (pobyval také v USA), Pravu lidu nebo ve francouzskych casopisech Oedipe, La
Révolutionprolétarienne a LeContratsocial. Béhem své kariéry se stal pfednim ¢eskym divadelnim teoretikem a
svymi pracemi vyrazné pomohl k rozsifeni sémiologie divadla. Mezi nejvyznamnéjsi dila patii Drama jako
basnické dilo (1999) nebo Prispévky k teorii divadla(1994). Jifi Veltrusky zemiel 31. kvétna 1994. B&hem svého
zivota Veltrusky publikoval i pod nckolika pseudonymy, jako napt. Daniel Simon, Pavel Bartoii nebo Paul
Barton.

11 (1879-1934) Otakar Zich byl vyznamny &esky skladatel a estetik. Praci v estetice Uzce spojoval s latkou
uménovédnou (s hudbou a dramatem) a s problematikou psychologickou a noetickou. Mezi jeho nejvyznamné;jsi
dilo patii: Estetika dramatického uméni: Teoreticka dramaturgie (1931).

12 yyznamové $irsi nazev pro Prazsky lingvisticky krouzek. Spolek byl zalozen roku 1926 a jeho cil je, prispét k
poznani jazyka a pfibuznych znakovych systémt podle zasad funkéné strukturalnich.
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ucel, ktery by urcoval jeho vlastnosti. [...]. Proto je vytvafeno z riiznych znaku, jez se teprve
ve védomi publika zrcadli jako vlastnosti.“(Veltrusky, 1994:). Je tedy dilezité peclivé vybirat
zvolené znaky, aby v divakovi vyvolaly spravné pocity a zaroven je potiteba nevytvaiet znaky
zavad¢jici. Pokud je tedy postava detailné a komplexné zpracovand, dava to herci mnoho
jednotlivych  prvkt, které mulze vyuzit pro vytvofeni kompletni postavy.
Na druhou stranu je ale v takovémto piipadé i mnohem vétsi seznam ,,zakazanych® prvki,

Kkterym se herec musi vyvarovat.

Herec vytvoti hereckou postavu, ktera je souborem vSech znaku, které danou postavu
definuji (kostym, styl mluva atd.). Zaroven ale vytvari dramatickou postavu, ktera obsahuje
nejenom vSechny znaky herecké postavy, ale zarovei i ty, které herec piinasi s sebou (vyska,
barva hlasu,...). ,Jinymi slovy feCeno, dramaticka osoba neni néco, co herecka postava
jednoduse piedstavuje nebo ztélesnuje, je to soubor vyznamdi, jez portznu vychazeji z
Cetnych slozek herecké postavy.“(Veltrusky, 1994:62). Herec ovSem nevytvaii znaky sam.
Kazdy z jeho hereckych kolegl ptfindsi své vlastni. Rekvizity, které jsou pouzivany nebo
kulisy v pozadi utvareji prostiedi pro dané znaky a hudba to celé dopliuje. ,,V divadelnim
jednani je kazda hereckd postava propojena se vSemi ostatnimi postavami a rovn€z se vSemi
ostatnimi slozkami divadla.“(Veltrusky, 1994:62). Kazda slozka herecké postavy je proto
zarovei soudasti divadelniho predstaveni jako celku a naopak. Ukolem je tedy poznat, zda je
dana slozka soucasti znaki herecké postavy nebo prostfedi. V§im, co herec d¢la, at uz
pouziva jakékoliv vyznamové prostiedky, plni n€kolik vyznamovych funkei, jako napf.
vystavbu své vlastni dramatické osoby, vystavbu ostatnich dramatickych osob, vystavbu
smyslu celé hry, posunuti déje apod. Je malo divadelnich vystoupeni, kde by mohla herecké
postava fungovat bez podpory znaki z prostiedi nebo od jinych hereckych postav. ,Herecké
postavy v lidovém divadle zpravidla nesmétuji k uzavienosti a sobéstacnosti; jejich jednotlivé

slozky jsou casto pevnéji vkloubeny do struktury celého divadelniho dila nez do nich
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samych.“(Veltrusky, 1994:63). Pokud ale herec pouze piedvadi soubor pteduréenych znaki,
kde je potom prostor na jeho herecké dovednosti? Jedna se pouze o spravnost provedeni

danych znaki nebo se jedna uz o jejich vybér?

Jednim ze znak, ktery herci pomaha s vytvotfenim herecké postavy, je text. Diive byl
text bran jako hlavni znak a jeho dulezitost byla ddvana nad vSechny ostatni. ,,A pfesto se
naprosto uznavalo, ze nejen recitatoriv, nybrz i herctiv hlasovy projev, a jeho prosttednictvim
také ostatni slozky divadelni struktury, jsou viceméné predurCovany zvukovou strukturou a
vyznamovymi vlastnostmi textu.“(Veltrusky, 1994:17). Textu se autor vénuje i v n€kolika
piispévcich v knize. Jeho pozornost je zaméfena piedevsim na dramaticky text'®, tedy takovy,
ktery je uréeny k predvadéni na jevistil*. Tento text (scénaf) existuje jesté piedtim, neZ jsou
vytvotfeny ostatni slozky divadelni struktury a je tedy nositelem prvotnich znaka. Scénaf se od
klasického literarniho dila 1i$i tim, Ze je vystavén pouze na piimé feci a je doplnén o scénické
poznamky. Ty ndm popisuji prostiedi, ve kterém se dé&j odehrava, rekvizity, které maji
postavy k dispozici a obsahuji rizné poznamky pro herce (nalada, komu je replika adresovana
atd.). Scénické poznamky pomahaji rezisérovi i hercim s celkovou piedstavou o vystoupeni.
Tyto poznamky jsou pak pifi nasledné realizaci piedstaveni nahrazeny odpovidajicimi
mimojazykovymi znaky (kostym, kulisy atd.). ,,To neni libovolny proces, ale v podstaté
otazka transponovani jazykovych vyznami do jinych znakovych systémi.“(Veltrusky,
1994:79). Proces dosazovani znaki je komplikovany a zalezi na hojnosti a ptesnosti
scénickych pozndmek v origindlnim textu. Dilezitd je jejich délka a cCetnost, protoze to
ovliviiuje souvisly proud vyznamii obsazenych v textu. Pokud jsou vzniklé mezery po
poznamkach nepatrné, je vice zachovdna hodnota jazyka. ,Kde tato tendence ptevladne,

tviréi svoboda herce je dosti izce vymezena; postava, kterou stavi, je mnohem vice vstiebana

13 Drama je svépravné literarni dilo; aby vstoupilo do védomi publika, staci, aby se prosté Eetlo. Zaroven je to
text, ktery miize a vétSinou ma byt pouzit jako slovni slozka divadelniho ptfedstaveni.© (Veltrusky, 1994).

14 Autor v knize dodava, Ze divadlo ma vztah s celou literaturou a nelze to redukovat pouze na drama (i proza
nebo poezie miize byt piedlohou pro inscenaci).
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jazykem hry, nez jsou jeho repliky vstiebany postavou.“(Veltrusky, 1994:79). Dramaticky
text tedy udava, co budou herci fikat a délat nebo kde se d¢j odehrava, ale také v jakém tempu

se hra ponese nebo jak ¢asto budou herci odkazani na mimojazykové prostiedky.

Hledat takovy divadelni zanr, ktery by byl pfimo zavisly na prezentaci riznych znakd,
je obtizné. V kazdé hie se vyskytuje velka spousta znakil, které maji pro vyvoj divadelniho
predstaveni mensi nebo vétsi vyznam. Existuje ovSem divadelni zanr, ktery je piimo zavisly
na jejich prezentaci. Jedna se o pantomimul®. V pantomimé& se herec vyjadiuje pomoci
mimiky a gestikulace, a to bez pouziti hlasu. Pro tato vystoupeni je bézné, ze herci pouZzivaji
minimum rekvizit nebo dokonce zadné (vSe je jenom zndzornovano). Je proto dilezité vhodné
volit pfedvadéné znaky, aby doSlo ke spravnému pochopeni ze strany divaka. Ten po dobu
vystoupeni sleduje hercovy pohyby, v§ima si pfedvadénych znakli a ty nasledné¢ hodnoti a
dosazuje do celkového piibéhu. Toto dosazovani je ale subjektivni (zalezi na tom, co v daném
znaku vidime) a proto se po pantomimickém vystoupeni miizou potkat dva divaci, ktefi budou
mit vice ¢i mén¢ rozdilné ndzory na to, co vidé€li na jevisti. Dalsi divadelni Zanr, ve kterém se
rozmaha prezentace znaki, je alternativni (moderni) divadlo. Toto divadlo se od toho
klasického lisi hlavné v pouzivani vyrazovych prostiedkii. Je zde tendence znazornovat scénu
(kulisy) pouze v naznacich. Takze napf. misto velkého sadu mize divak vidét pouze jeden
strom uprostied jevisté nebo misto hradu v pozadi uvidi pouze postaveny prapor. Nasledné je
na divdkovi, aby si z vypozorovaného znaku vyvodil celé prostiedi. Potfeba ,,zjednoduSovat*
se promitla 1 do samotnych kostymu. U alternativniho divadla neni neobvyklé, Ze herci jsou
ve stejném (Casto neutrdlnim) obleceni a odlisuji se pouze jednou véci (jednim znakem), ktera
danou osobu nejvice vystihuje (kravata, pokryvka hlavy, konkrétni rekvizita atd.). Pokud by
byl n&jaky z téchto znakl vybran nevhodné, divak si miZe vytvofit zcela jinou piedstavu, nez

kterou mu herec nabizi. Pokud bychom hledali divadelni tvary zalozené na textu, mohli

15 Zastarale oznacovana jako némohra.
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bychom se opfit o recitaci nebo rozhlasovou hru. Oba tyto zanry jsou urceny piedevSim
k audio prezentaci. Herec (recitator) ma k dispozici pouze verbalni vyrazové prostiedky, které
vyuziva jak k prezentaci pfimych feci, tak i k popisu okoli apod. Herec je zde plné odkazan
pouze na psany text. Nema moznost Si pomoct neverbalnimi prostiedky k ilustrovani prostiedi
nebo vzhledl postav. S textem se tedy musi nakladat opatrné, aby se udrzela jeho celistvost,

srozumitelnost a divak (posluchac) dokazal rozeznat mezi piimou feci a popisem prostiedi.

Vnimat divadelni pfedstaveni jako systém znakt je uzite¢né predevsim pro reziséra. Dava mu
to nékolik nastrojii, o které se miize opfit a pomoci kterych mitize vystoupeni zrealizovat.
,Totéz plati o rezisérovi. [...] ma soubor funkci, které mu davaji na utvafeni divadelni
struktury rozhodujici vliv.“(Veltrusky, 1994:67). OvSem vybirani znakd zadoucich a zaroven
odstranovani téch nevhodnych neni jednoduchd ¢innost. Kdyz vezmeme v potaz, Ze na jevisti
se vSe stava nositelem znaku, je potieba ohlidat kazdy detail. Ja v tomto ptipad¢ postupuji
smérem od celku k detailul®. Nejdiive se vyfesi znaky celé scény, nasledné jednotlivych
postav, poté rekvizity atd. Jelikoz mam moznost vidét jednotlivé scény opakované a postupem
¢asu 1 vim, co mam ocekavat od herce (jaké znaky bude obsahovat jeho herecky projev),
muzu se postupné vénovat vSem slozkadm vystoupeni. OvSem 1 pies veSkerou snahu reziséra a
hercli se vzniku zavadéjicich znakii da jen tézko vyhnout. Divadlo je zivy tvar, d¢je se ted’ a
tady, a proto se vZzdy muize stidt néco necekané¢ho, co v divdkovi vyvold zmateny pocit
(spadne kulisa, néco odpadne, herec pfijde z jiné strany apod.). Text slouzi, jako zakladni
kdmen pro vystavbu piedstaveni. Zpravidla je to prvni véc, kterou rezisér drzi v ruce a na
které stavi vSe ostatni. Herec z ného dostava nejvice informaci o své postavé (Cetnost replik,

styl mluvy, vyjadiovani atd.). V dnesni dobé ovSem neni vyjimkou, ze je puvodni text

18 Po rozhovorech s riiznymi reziséry jsem zjistil, Ze spousta z nich pouziva opa¢ny postup. Vyberou jeden detail
(nejlépe néco, co je pfitomno na jevisti po celou dobu), to se stane jakymsi stfedobodem a kolem ného nasledné
vystavi vSe ostatni.
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upravovan. Rezisér i herci mizou ledacos zménit, od vyskrtnuti nebo pfipsani obrazu az po
kompletni zménu stylu mluvy. Text je tou nejdilezitéjsi slozkou pro vytvoieni divadelniho

predstaveni, je ovSem mozné si ho upravit a ptizpasobit k obrazu svému.
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4 Vlastni vyzkum

4.1 Vstup do terénu

Vyzkum probihal v amatérském divadelnim souboru U.F.OY. Tento soubor jsem pied péti
lety pomahal zakladat a stale jsem jeho ¢lenem. Samotny vstup do terénu jsem mél tedy za
sebou a zaroven uz mam se ¢leny souboru vybudovany pratelsky vztah, ktery cely pribéh
vyzkumu usnadnil. Samotné pozorovani probihalo po dobu zkouSeni jedné inscenace. Na
jejim vzniku jsem se taktéZ podilel, a to z pozice samotného autora hry a reZiséra. V téchto
pozicich jsem uz v ramci tohoto souboru byl, a proto to nebyla neobvykla situace, ktera by
ovlivitovala pribéh vyzkumu'®. Ten zagal ve chvili, kdy herci dostali scénat poprvé do ruky a

trval az do premiéry.

4.2 Respondenti

Mymi respondenty byli herci ze zmifiovaného souboru. Kazdy z nich mél za ukol zaznamenat
prubeh piipravy na dlouho ocekavané vystoupeni. Snazil se zachytit, které situace jim délaji
problémy a které naopak zvladaji bez obtizi a nékdy je i dokonce vyhledavaji. M¢li se zamérit
na to, jestli se jim Iépe zkousi role, ktera je blizka jejich ,realnému‘ zivotu nebo se jim
naopak lépe zkousi role protikladné. V neposledni fad€ jsem se zamé&fil i na konkrétni herecké
techniky, které herci vyuzivaji pro nastudovéani role. Tyto techniky jsou pak pouZzivany k
trénovani a kontrolovani naseho psychického (tréma) i fyzického (drZeni téla) projevu. Volba

respondentl zaleZela na né€kolika faktorech:

17 DS U.F.O. byl zalozen roku 2014. Za tu dobu soubor nazkousel étyfi hry a na jedné spolupracoval se
souborem Jirasek z Tynisté nad Orlici. Soubor se nadale zabyva pofadanim a moderovanim kulturnich akei. Od
svého zalozeni funguje az na malé zmény ve stejném sloZeni.

18 Pfedmétem vyzkumu neni pozorovani n&jakého ptirozeného chovani, ale pojmenovani pouzitych technik.
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Jejich herecka zkuSenost — pro mj vyzkum je pfihodnéjsi zvolit herce, ktery jiz ma n¢kolik
zkuSenosti. Je to hlavné¢ z toho diivodu, aby byl respondent schopny urcité sebereflexe.
Je dulezité, aby byl herec schopny identifikovat a nasledné¢ pojmenovat veskeré kroky

uskute¢néné béhem nacviku své role a tyto kroky nasledné vyhodnotit.

Velikost role v samotné inscenaci — tento bod sice miize souviset s bodem predchozim (vice
zkuSenosti = vétsi role), ale neni to vZdy pravidlem. Rozdéleni roli je ovlivnéno 1 jinymi
faktory jako napft. asova vytizenost jednotlivych herctli, poskytnuti Sance novym tvafim nebo
jednoduché ,toceni“!®. Velikost role je pro mé oviem dilezita z toho diivodu, aby mél herec
dostatek prilezitosti k opravdovému prozkoumani celého procesu a Sel tak opravdu

do hloubky.

Ochota — v neposledni fadé nesmim zapomenout, ze uréitou roli bude hrat i samotna ochota

respondentl zucastnit se vyzkumu a vSech jeho ¢asti (viz Metody).
Seznam respondentii:

Hochmal Martin, 29 let — finan¢ni poradce.

Divadlo hraje bez ptestavky od zalozeni souboru (5 let).

Chalupova Katina, 43 let — uéitelka anglického jazyka.

Divadlu se z pozice herecky vénuje uz 10 let jako ¢lenka soubortt DS Jirasek a DS U.F.O.

Zaroven vyucuje dramaticky obor v anglickém jazyce.

Peskova Barbora, 29 let — architekt.

Jako herecka ptisobi 5 let a ¢lenkou souboru je od jeho zaloZeni.

19 Malokdy ma v amatérském souboru hlavni roli stdle jeden ¢lovek.
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(Veltrusky, 1999) (Ruby, 2000) (, 1999) (Soukup, 2012)Proche Jif, 37 let — podnikatel.

Je ¢lenem soubort Jirdsek a U.F.O. kde uz 9 let pasobi jako herec. Soubor U.F.O. spole¢n¢ se

mnou zakladal a v souc¢asné dob¢ je jeho principalem.

Pulpanova Veronika, 28 let — studentka dramatické vychovy na DAMU.

Divadlo hraje od zakladni $koly, vystupovala v nékolika souborech a v soucasné dobé i
vyucuje dramaticky obor na Zakladni umélecké Skole. V souboru zaroven zastdva funkci

asistentky rezie.
Stolin Libor, 50 let — Obchodni prodejce.

Jako herec ptlisobi uz 21 let. Je ¢lenem vSech tyniStskych divadelnich souborti (Jirasek,

U.F.O. a Temno). Na svém kont¢ ma pies 15 premiér a jesté vice roli.

4.3 Metody

Pro tcely vyzkumu byly vyuzity piedevsim dvé metody:

Ziacastnéné pozorovani — Jako rezisér jsem byl na vSech zkouSkach a mél jsem tedy
ptilezitost zachytit vyvoj celé inscenace. Dilezity pro mé byl pfedevsim vyvoj jednotlivych
respondentl v jejich rolich. Z mé pozice neni tézké vypozorovat, se kterou ¢asti maji herci
problémy a v jakém okamziku se ptes dany problém pienesli. Zde nastava ovsem otazka, zda
mé vedeni nemiize zpiisobovat problémy, do kterych by se herci viibec nedostali. OSemetnost
této situace si uvédomuji, avsak jak uz jsem zminil, nebylo to poprvé, co jsme takto zkouseli a
prabéh byl vzdy hladky. Navic je v souboru i asistentka rezie, kterd spole¢né se mnou dohlizi

na vyvoj inscenace.
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Osobni deniky — Druhou metodou sbéru dat byly osobni deniky. Ten jsem si vedl jak ja, tak i
respondenti. Mym tikolem bylo zachytit prubéh nacviku inscenace z pohledu reziséra — ve
kterém okamziku jsem si v§iml néjakého problému, s ¢im pottebovali herci nejvice poradit,
jak se jim podafilo obtiz ptekonat atd. Stejné tak si tento denik vedli i respondenti. Formou
textu, audio-nahravky nebo videa zachycovali své osobni pocity, problémy nebo tspéchy.
Tato metoda umoZiuje bezprostiedni zaznamenani pocitl kazdého respondenta, bez jejich
neustalého dotazovani a zbytecného nahlizeni do soukromi. Tyto deniky jsem si od

respondentt vzal teprve po odehrani premiéry, aby tim nebyl prubéh zkouseni narusen.

Posledni, ale stejné dulezitou casti byla sebereflexe. Ta prob&hla u mé, kdyz jsem mél
moznost porovnat moje zaznamy se zaznamy respondentii. V§imal jsem si, zda a jak se moje
pocity o prib&éhu a obtizich shodovaly s pocity respondentt. Dulezita byla i reflexe
samotnych hercii. Po piecteni jejich deniki nasledovala posledni ¢ast terénniho vyzkumu —
rozhovory, které byly polostrukturované az volné. V téchto rozhovorech mé zajimal jejich
pohled na véc s odstupem casu, zda se naucili né¢emu novému nebo jestli by ptisté zvolili

jiny postup.

4.4  Vizualni ¢ast

Samotné nataceni probihalo béhem celodenniho zkous$eni. Den byl zamétfeny na praci
s postavami. Herci objevovali nové polohy hrani a do svého projevu dostavali autenti¢nost?.
Prace vychazela jak ze zkouSeni danych situaci ze hry, tak z riznych cviceni, které byly pod
vedenim Veroniky Pllpanové. VétSinu vizudlni ¢asti tvoii rozhovory, které byly potfizovany
vV pauzach od zkouSeni (viz. Reflexe respondentll). Na prostithy byly pouzity zabéry

Z premiéry zkousSené hry (Halo) a zabéry pofizené b&hem celodenniho zkouseni. Tyto zabéry

20\ tuto chvili mé&li herci zhruba mésic pfed premiérou.
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byly pofizeny metodou Direct Cinema. U této metody je kameraman casto oznacen jako
moucha na zdi. Nijak nezasahuje do déni pfed kamerou a jen zachycuje dané situace, a to S CO
nejvétsi autenticitou. Kamery byly rozmistény po mistnosti a zachycuji hereckou ptipravu na
jednotliva cviéeni. Styl pfiprav a tudiz i to, co je vidét na danych zabérech bylo ¢isté v rezii
samotnych herct (respondentl) a nijak do toho nebylo zasahovano. Kamery zachycovaly cely
den a po vé€tSinu ¢asu jsem ani nebyl pfitomen v mistnosti a respondenti tak nebyli nijak
ovliviiovani. Mlizeme tak pozorovat, jaké pohyby a praktiky pomahaji herci dostat se do role

a to v té nejcistsi (nejvice autentické) formée.

Nataceni rozhovorti se zuacastnili ¢tyfi respondenti - Veronika, Martin, Barbora a
Katina (zbyli dva se pro nemoc nataCeni neucastnily). Materidlu bylo z téchto rozhovort
dostatek, a proto nebylo potieba nic dotacet. Dokonce i pies skuteCnost, Ze rozhovor
s Katinou se technicky nepovedl (pfechod sluni¢ka vytvofil nechténé stiny a zaroven byly

slySet zvuky z okoli), a proto tyto zabéry nebyly pouzity do vysledného filmu.
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5 Jak se herec dostava do role?

Pokud chceme odpovédét na otazku — Jak se herec dostava do role, musime ktomu
ptistupovat jako k procesu uéeni. Hercovym ukolem je naucit se svou hereckou postavu a
zaroven zapadnout do celkového obrazu divadelniho vystoupeni. K tomu ma k dispozici dva
druhy uceni: domdci pripravu a divadelni zkousky. Domaci ptiprava slouzi predevSim
k nauceni textu a nacvi¢eni pozadovanych dovednosti (zonglovani, zp€v, hra na hudebni
nastroj apod.). Herec se snaZzi zapamatovat Si své repliky a pfipravuje si jejich rizné
interpretace na zkouSku. Béhem této piipravy vyuziva herec techniky a postupy naucené
béhem svého Zivota. Postava zde ziskava svij prvni tvar. Tu je ovSem potieba zaClenit do
celku a k tomu slouzi zkousky. Herec se zde potkava s ostatnimi hereckymi postavami (pokud
se nejednd o divadlo jednoho herce) a je zaclenén do celkového obrazu hry. Divadelni
zkousky mizeme rozdélit do t¥i etap: Ctené zkousky, zkousky na jevisti a zavéreéné
zkouSky. Tyto tfi kategorie si nasledné¢ rozebereme, protoze béhem zkousek doopravdy

vznika herecka postava®!. Kazda etapa je doplnéna o vynatky z osobnich denik® herct.

5.1 Ctené zkousSky — prvni seznameni

Ctené zkousky jsou ty prvni, které herce Gekaji. Dostanou na nich scénafe a poprvé se tak
setkaji s postavou, kterou budou hrat. Herci se dozvidaji vSechny potiebné informace
Kk celému ptedstaveni (prostiedi, obdobi, zapletka, poselstvi atd.) a rezisér jim piednese své
pfedstavy (ohledné celku i jednotlivych postav). Vznikd zde tedy jakasi prvotni pfedstava o
divadelnim vystoupeni. Scénéfe jsou nasledné béhem zkouSek n&kolikrat procteny. Herci se

tim nejenom uci dany text, ale probiha zde i1 pfiprava na nasledujici fdze zkouSeni. Jedna se

21 Béhem doméci pifpravy vytvori herec jen jakousi predstavu o postavé. Ta se nasledné na zkouce otestuje a po
schvaleni, ¢i Gprave, rezisérem je teprve postava pouzita.

31



napiiklad o smér replik??. Tato védomost nasledné uleh¢uje pohyb po jevisti a jeho motivaci
(herec vi, koho si ma hlidat, ke komu byt natoceny c¢elem atd.) a mizeme z toho odvodit i
urcité vztahy mezi postavami (podle zpisobu odpovédi nebo podle jazyka). Hlavni herecka
prace je zde ovSem s vlastni postavou. Herec se snazi v danych replikach nalézt znaky, které
by mu nésledné¢ pomohly ve vystavéni postavy (Casto opakovana slova, styl vyjadfovani,
sprosta mluva atd.). K tomu je potieba dany scénaf precist nékolikrat a znat cely jeho obsah,
aby se dalo nalézt co nejvice takovych znakll. Opakovanym ¢tenim scénafe si taky herec
postupné dokdze odiivodnit jednani jeho postavy a tim ji lépe charakterizovat. Na zakladé
toho probih4 i iprava textu a to tak, aby se herci pohodiné Fikal?. V neposledni fadé zde
herec ziskava predstavu o dulezitosti sv€ postavy a o jejim tucelu v kontextu celého
vystoupeni. Na konci tohoto procesu ma herec vytvoreny uceleny obraz o postaveé, kterou
bude hrat a tyto poznatky se snazi vyuzit pii naslednych zkouskach na jevisti. Hledani nebo
nasledné odstraiiovani znakl je ovSem dlouhy proces a zdaleka nekonci s posledni ¢tenou
zkouskou. Prakticky po celou dobu zkousSeni se objevuje velké mnoZzstvi znakt, se kterymi je

potieba pracovat.

Do dalsi cteny zkousky si text v klidu a s rozvahou prectu, budu si svij text cist nahlas a
poslouchat svoji intonaci a hledat tu spravnou rovinu projevu. Pravdépodobné v textu
objevim i moznosti své vnitini motivace k jednadni, ovSem to spis ziskam az v pribéhu dalsiho

zkouseni. ,, (Katina, 43 let)

,, Precetl jsem zbytek scéndre a trochu se mi ukdzal uz i herecky oblouk mé postavy — ted’ ho
chci pochopit, odivodnit si jednani postavy v kontextu jednani dalsich postav.* (Martin, 29

let)

22 Komu herec danou repliku fiké nebo naopak, kdo na jeho repliku reaguje.
23 Pokud je to dovoleno. Spousta her je zalozena na presném odiikani napsaného textu nebo je zde pouzito
naptiklad nareci, které by se taktéz nemeélo upravovat.
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., Dozvidam se o moji postavé konkrétnéjsi myslenkové pochody — uvédomuji si je, ale zatim
mi nejde je plné procitit — spise je napodobuji a hledam, jak si je vnitiné zpritomnit.

(Veronika, 28 let)

,, Kazdopadné z dosavadnich her mam zkusSenost, Ze daleko sndz se mi do postavy néco
pridava pozdéji, kdyz uz umim text (idedalné kdyz text umi vsichni) a clovek se vic miize

zamérit na detaily hry, nebo své postavy. “ (Jiti, 37 let)

, Zatim se teda prosté naucim text, zkusim se zamérit na to, jak kterou vétu nejlépe podat a
uvidim, co z toho vyplyne. Obvykle mi timhle zpusobem vyvstane v paméti néjaka dobra

3

postava, od které si trosku prevezmu, nebo mé prosteé napadne néco viastniho za pochodu.

(Libor, 50 let)

,Z textu vim, Ze moje postava md za ukol naopak prindset do hry postupné budovani
problémové atmosfeéry, jistou miru dramaticna a je jednou z postav, které maji divaka dostat

do rozpolozeni, po kterém bude mit potiebu po vyvrcholeni hry premyslet. * (Veronika, 28 let)

., Kazdou chvili premyslim nad jednotlivymi situacemi, ve kterych se ma postava ocita a znovu
a znovu premyslim nad kazdym detailem — jak se na koho v které chvili podivat, kdy se

pozastavit, jakou zvolit intonaci hlasu atd. * (Barbora, 29 let)

Ctené zkousky jsou dilleZité nejenom pro herce, ale i pro reziséra. Ten ma béhem téchto
zkouSek moznost slySet scénai v podani danych hercli a tim si ovéfit vybeér svého obsazeni
roli. Zaroven zde dochéazi k prvnimu pfedneseni rezisérské predstavy (o hie i o postavach).
V této fazi je dilezité vyjasnit si vSechny aspekty dané postavy, aby nedochazelo k rozporu
mezi predstavou reziséra a predstavou herce. Veskeré objevené znaky a napady museji byt

probrany a sjednoceny. Vytvofeni co nejvetsi zékladny pro hereckou postavu béhem ¢tenych
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zkousek je dulezity proces, neni ovSem stoprocentni. Jednd se stile pouze o text, ktery
postradd pohyb a interakci. Spousta situaci si ale pohyb vyzaduje a herec s nimi tak béhem
pouhého ¢teni miize mit potize. Proto i spousta ¢tenych zkousek konci se slovy — ,, Pockej, az

viezes na jevisté, ono se to vybarvi“. Mluvit a jednat v pohybu je pieci jenom piirozengjsi.

5.2  ZKkousky na jeviSti — rozpohybovani postavy

Po skonceni ¢tenych zkousek se herci vydavaji na jevisté, aby tzv. rozpohybovaly postavu.
Herec vezme svoji vytvoienou predstavu o postaveé (povaha, vlastnosti atd.) a zasadi ji do
konkrétnich situaci, ve kterych dana postava jedna. Béhem tohoto procesu probiha prvni
kritické zhodnoceni vSech poznatkli nasbiranych béhem c¢tenych zkousek. Postava najednou
nejednd sama, ale je to v ramci interakce s dalSimi postavami, béhem svych replik vykonava
urcité ¢innosti nebo se nékam pohybuje. Kdyz je nase télo v pohybu, ovliviluje to i nas
hlasovy projev. Rychly pohyb nds nuti mluvit rychleji, zatimco pokud se naptiklad
soustiedime na n¢jakou Cinnost, rychlost naSeho projevu klesad. Tyto situace herce casto
dostanou do rozporu se svoji ptivodni piedstavou, kterou je nasledné potieba upravit. Jeho
cilem je dosahnout takového stavu, kdy jeho télesny projev odpovidd mluvenému slovu?*,
Nadale se béhem téchto zkousSek herec uci tzv. technicky pohyb po jevisti. To znamena,
Vv kterou chvili herec pfichazi, jakym smérem se vyda, ur¢itd mista, na kterych by mél herec
vV danou chvili byt atd. Nachazi si tak sviij prostor, ktery vyuziva k provadéni svych akci a
hleda jeho maximalni vyuziti?®. Jeho velikost a ¢etnost jeho zmény maji také vliv na vysledny

projev. Velky prostor umoziuje herci rozehravat dané situace do pohybu, zatimco maly

prostor omezi hercliv projev pouze na gesta. Moznost pohybu je pro herce dulezita. Muze

24 Pokud se herec ocita naptiklad uprostied hadky, je potfeba, aby jeho t&lo bylo napnuté (aktivni). Pokud chce
naopak herec béhem mluveni ptisobit uvolnénym dojmem, musi byt uvolnéné i jeho télo.

% Velkym nepiitelem divadelniho vystoupenti je stati¢nost. Je potieba, aby se na jevisti tzv. neustale néco délo.
Aby se toho dosahlo, je potfeba vyuzivat cely prostor dané scény a udrzovat pohyb na jevisti.
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S jeho pomoci neverbaln¢ vyjadiit urité sdéleni nebo umocnit danou situaci. V jeho

provedeni si tedy herec musi byt jisty a kontrolovat se.

,Jsem rada, Ze se situace zacala rozehrdvat, protoze to zacalo odhalovat potencialy, které
jsem sice nemohla jesté dobre uchopit a zpracovat, ale alespon jsem nad nimi jiz mohla
uvazovat a uvédomovat si, ze ma vnitini bohatd predstava o scéné a mém jednani v situaci

bude v redlu jina. * (Katina, 28 let)

., Prvni zkouska na jevisti. Vneslo to dalsi cast do mozaiky. Zacal jsem si uz konkrétné
predstavovat situace — védel jsem, kde mam byt, kam az miizu jit, kde bude dobré se postavit
(aby byl vhodneé zapinén prostor a byl dan diiraz na toho, na koho se ma dat) a tyto jistoty mi
dodaly dalsi pevnost mé postavy — protoze jsem vnitiné , nepanikaril“ z nejistoty v prostoru,

mohl jsem se o to vice soustredit na kolegy a sebe. “ (Martin, 29 let)

., Na zkousku jsem prisla vcelku pripravend. Védela jsem, Ze se zkousi uz v prostoru a se
scenografickou predstavou. Kdyz jsem nemusela drzet scénar, mohla jsem se soustredit na
vlastni praci a primo reagovat na kolegu — to bylo pro mé zabavné a objevovala jsem vazby
mezi mnou a dalsimi postavami (do té chvile jsem méla pouze viastni predstavu, jaké vztahy

mezi jednotlivymi postavami asi jsou). “ (Barbora, 29 let)

,,Béhem hrani si hledam vnitini motivace pro své jedndni (slovem i pohybem), snazZim se
reagovat na podnéty tak, aby ma gesta i vyraz odpovidaly tomu, co si prave ma postava mysli.
Coz by mélo piisobit autenticky. Ovsem stale nemdam hlubsi motivace V chovani Romany®®—
jsem zatim jen v povrchovém jednani, a proto mé reakce nebudou jesté zcela prirozené

(myslim, Ze stdle jeste piisobim moc uméle). “ (Veronika, 28 let)

2 Jméno postavy ze hry.
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Zkousky na jevisti patfi k tém nejdulezitéjsSim. Herci rozpohybuji své postavy, najdou si
prostor na scéné a rezisér muze otestovat svoje scénografické predstavy. Celé divadlo tim
dostava tvar. Vznikaji nové situace a zaroven se objevuji slabd mista, na kterych je potieba
vice zapracovat (poptipadé je zcela zménit). Ze zacatku je to velky proces hledani, herec
zkousi n€kolik variant a rezisér z nich hleda tu nejvice vhodnou. Vybrané varianty herec
opakované zkousi, aby doslo k jejich automatizaci a zdokonaleni. Tato faize mlze byt pro
vSechny velmi vycCerpavajici. Behem zkouSeni se objevi par situaci (nebo celych obrazil),
které i po nékolika pokusech stale nefunguji a divodi mize byt n€kolik. Mezi ty nejcastéjsi
patfi pfipad, kdy herec nemuize skloubit télesny projev s mluvenym slovem nebo kdyz
nedokaze naplnit rezisérovu piedstavu. V tomto pifipadé je potieba hledat nové zplsoby a
piijimat urcit¢é kompromisy. Zaroven se zde vytvaii celkova navaznost a plynulost
predstaveni. Z mého pohledu reziséra, se tak jednd o nejdelSi a nejslozitéj$i cast piipravy

divadelniho ptedstaveni.

5.3 Zavérefné zkousky — Kkulisy, rekvizity a vSechno, co k tomu patri

V této fazi zkouSeni uz je jasna velka spousta véci. Prostfedi, obdobi, co herec fika, komu to
fika, kdy ptichazi, jakym smérem se pohybuje atd. Herec uz ma definovany sviij projev, ktery
se snazi co nejvice zdokonalit a do predstaveni se mizou dodavat zbylé prvky?’. Jedna se
ptedev§im o kulisy, kostymy, rekvizity, hudbu a svétla. VSechny tyto prvky, spolecné
s hercem, vytvateji kone¢nou podobu predstaveni®®. Je to tedy soubor viech prvki, které
divak vidi nebo slysi. Je proto dulezité, aby do sebe zapadaly a nevyvolavaly v divékovi
rozporuplné dojmy. Uéelem zavérednych zkousek tedy neni pouze piidani zbyvajicich prvka

a jejich sladénost s hercem, ale predevsim celkova kontrola pfedstaveni. Herec zde pracuje uz

Z"Hranice mezi zkouskami na jevisti a zavéreénymi zkouskami neni nikdy zcela jasna. Jednotlivé prvky jsou
pfidavany postupné podle uvazeni reziséra a malokdy najdeme béhem zkouseni tu jednu “zlomovou* zkousku.
2V n&kterych vystoupenich miizou byt i n&jaké prvky vynechany (zvuk, kulisy apod.).
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vV kostymu, v Kulisaich a pouziva dané rekvizity. Jeho projev musi tedy pusobit realné.
Jednotlivé situace jsou nékolikrat opakovany, aby bylo dosaZzeno maximalni autenticity a
prirozenosti. V této chvili za¢ind herec opravdu hrat a stavd se danou postavou a Veskeré
reakce, pohyby nebo gesta jsou upravovany podle poznatki z kazdodenniho Zivota. Ty jsou
ptizpisobeny k dané situaci a aplikovany. V této fazi zkouSeni uz malokdy vznikne néco
nového. Herec pouze nachazi posledni moznosti projevu pro svou postavu a rizné
mikrosituace, které mize rozehravat. Jejich nalezeni je dulezité, jelikoz dodavaji postavé na

autentiCnosti.

,,Dlouho jsem premyslel, ¢cim bych svou postavu ozvlastnil a dal ji dusi a nakonec se nekolik
prvkii podarilo dat dohromady. V tomhle ohledu mi dost pomohl samotny vyvoj zkousek,
protoze s kazdym dalsim kostymem, s kazdym dalsim kouskem postavené scény a s kazdym
dalsim prectenim textu, ¢i jeho odrikani na podiu pro mé hra zacala dostavat jasnejsi tvar.

(Libor, 50 let)

., Zkouska v kostymu: Pomohlo mi se vice vcitit, ale jsem rychla... a vynechdava mi text...coz
mé znejistuje a v panice se chovam zbrkle a zacnu improvizovat. Sklouzavam k tomu, Ze na
Romanu jdu jen technicky (vnéjsi projev a stereotypni herectvi). Nejde mi ji prozivat — jsem to

stale ja, ktera se snazim byt nekym jinym. * (Veronika, 28 let)

., Zkouska v kulisdach, v kostymech, s hudbou a svétli — ano, dnes mam pocit, Ze ma postava
poprvé oZila jako postava, jako existence. Jesté neni uplné kompletni, ale na jevisti zacina stat

nékdo jiny nez ja.** (Barbora, 29 let)

., Pracuji tak, Ze cekam, az co mi prijde samo ze situace — to ovliviiuje i to jak hraje miyj

partner — pokud to prociti on, mam to v sobé taky. Chce to cas na jevisti a napéti mezi
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postavami, mezi herci. Uz nékolikrat se to podarilo vice...jindy zase méné. Ale rysuje se to.*

(Jiti, 37 let)

3

., (...) snad se to na premiére zlomi. Stdle tak mam mista, kdy vim, Ze jen hraju...neexistuju. ‘

(Katina, 43 let)

,, Potrebuji si Romanu na jevisti ,,odzit“, abych ji celkove poznala a mohla autenticky proZzit.
Prave tim ,, odzitim* tvorim jeji vnitini svet — kdyz jeji svét vidim jen ve svych predstavach a
teoreticky, pak mi jeji projev na jevisti nejde tak, jak si to vybuduji v predstave. (Veronika,

28 let)

., Podani takové postavy se mi zatim mixuje z nekolika zdroju. Prvotné ze mé samotného a mé
predstave, jak bych se v této pozici, coby rodinny kamarad/pravnik choval vii¢i jednotlivym
postavam. Druhotné z toho, Ze pri hrani takové postavy mi vyvstavaji vzpominky na riizné

filmové, divadelni, ¢i herni postavy obdobného typu. “ (Martin, 29 let)

Nase poznatky z kazdodenniho zivota maji nejvétsi vyuziti béhem zavéreCnych zkousek.
Herec je vyuzije hlavné, kdyz jeho postava jedna tak, jak by on sam nejednal. V tomto
ptipadé se snazi tuto reakci vypozorovat na lidech kolem sebe nebo se danou situaci snazi
zazit a reakce vypozorovat sam na sobé. Herec tak dané situace pouze nehraje, ale proziva je.
MozZnost Cerpat z téchto zkuSenosti a zazitkd herecké praci velmi pomaha. UmozZiuje to takeé
pouzivani ptikladl a pfirovnani, coZ umoZiluje praci reZisérovi, ktery tak miize prednést svou
poZadovanou piedstavu. To Ze mame s né€im zkuSenost, miiZze ovSem zplsobit i problémy.
Nejvice se to stava v piipadé, Ze herec hraje predstaveni, které uz zpracované vidél nebo které
ma filmové zpracovani. Herec je tim zpravidla ovlivnén a ma tendenci sklouzavat do
napodobovani a nevytvaii postavu novou. Tim jeho vykon miZe postrddat na autentinosti,

jelikoz si tuto postavu nevytvofil sdm (neproSel s ni jednotlivymi kroky). Pro divdka je
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vérohodnost hereckého projevu jeden z nejdulezitéjsich faktorti. Diky tomu, Ze dand postava
pusobi autenticky a divdk se s ni miize i ztotoznit, je jeho pozornost silngjsi. Odehrdvany
ptibéh se tak mize stat pro divdka osobni a tim umocnit jeho zazitek. Kazdy mame ovSem
jiné zkusenosti a je proto nemozné se shodovat s piedstavou viech. Casto se proto pracuje se
stereotypy nebo predsudky, které jsou obecné znamy. Béhem zavére¢nych zkousek je
hlavnim cilem dosahnout vérohodné pusobiciho predstaveni. Tento proces vyzaduje neustalé
opakovani jednotlivych scén i celku. ReZisér se snazi najit a odstranit posledni nesrovnalosti,
a to jak v textu, znacich, pohybu tak i ve vérohodnosti jednotlivych vykond. Herec zase

opakovanim ziskava do svého projevu jistotu a dosahuje opravdové autenticity.

5.4 Reflexe respondenti

Reflexe respondentli na priabéh a zavér vyzkumu probihala formou rozhovort. Ty byly
polostrukturované a jsou obsazeny i1 ve vizudlni Casti diplomové pace. Respondenti se
postupné vyjadiovali k jednotlivym ptistupim. Predev§im se zamysleli nad jejich platnosti a
vyuzitelnosti v praxi. Na zavér jim byl sdélen zadvér vyzkumu, nad kterym se méli zamyslet a
zhodnotit ho, popiipad¢ vyvratit. Na piistup Jitiho Veltruského a prazské skoly se respondenti

vyjadiovali takto:

,,Jd text potiebuju, a to abych se od toho odpichla, abych si uvédomila, kde se to hraje, kdy se
to hraje, s kym tam hraju. Samoziejmé je diilezity se ten text naucit, ale vim, zZe dokud ho
nepropojim s nécim dalsim, tak vty hlavé neziistane. Néjaké vztahy, néjaké prostredi ...

takovy to zakladni, kam zasadit tu divadelni hru, to mné to asi rekne. “ (Katina, 43let)

,Hmmm ... to je role od role. Jsou role, kdy vychdzim z textu, kdy konkrétné to co ta role rika

tak je pro mé snadnéjsi si ji definovat pravé timhletim a od toho se odpichnout. Pak jsou
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prave zase role kde mi to uplné nevyhovuje, neztotoznim se tak uplné s tim, co ta role vika a

musim si najit néjakou okliku. “ (Barbora, 29 let)

., ... Urcité se z toho da leccos pouzit. Uz jenom to, jak interaguje s téma jinyma postavama a
tak dale, da se z toho odvodit jaky, maj asi treba dejme tomu dlouholety vztahy a podobné.
Ale jako je to jenom dilci cast, rozhodné bych se od toho nedokdzal odpichnout, ze bych si

vzal jenom text a jednoznacné bych si Fekl, jasné ta postava bude takovahle.  (Martin, 29 let)

Mizeme vidét, ze text ma svilj nepopiratelny vyznam. Herci umoziuje prvni seznameni
S prostiedim, dobou a postavou. Nabizi mu prvni obrazek ohledné¢ chovani postav a jejich
vztahii mezi sebou. VSechny tyhle informace slouzi herci k vytvofeni predstavy, podle které
se text uéi a se kterou poté prichazi na nasledujici zkousky. Cim vice si herec text pamatuje,
tim méné je pro n¢ho dulezity. Jednotlivé repliky jsou upraveny pro potieby herce nebo
samotné hry a vSe ostatni (prostfedi, kostymy, interakce mezi postavami atd). Herec postupné
vidi kolem sebe, coZ je pro n¢ho lepsi, nez kdyz je to pouze na papiru. K ptistupu Eugenio
Barbry a celé skoly ISTA, Ze herecky projev je uréeny pohybem, se respondenti vyjadfovali

takto:

,, ..., ale tim pohybem, to co ta dotycnd osoba Fika, je to i v redlu, tak tomu dava ten vyznam,

o6

si myslim teda a mné to tim i pomahd.* (Barbora, 29 let)

,,Pohyb je pro mé hodné diilezity, protoze si tim jesté vic zapamatuju ten text. Zase miize byt
jedna véta, ale s tim pohybem po celym jevisti, mi to da prostor se zase nékam posunout ... do
néjakych vyssich sfér a hlavné navdzat kontakt s téma ostatnima a spolecné nds miize
napadnout, Ze najednou se to da hrat jinak — lip, nahlas, potichu a najednou prichazeji emoce

a ty si myslim, Ze hlavné urcuji roli. *“ (Veronika, 28 let)
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., Myslim si, Ze co se tyce pohybu, tak je to néco, co jenom spis doplni tu hru. Nemyslim si, Ze
bych z toho dokdzal néjako vychazet. A co se tyce toho, jak z toho odvozuju svoji postavu tak
... tak ... No pokud bych do pohybu mél zahrnout i praci s rekvizitami, jako Ze jo, tak to taky

pomuize dost. *“ (Martin, 29 let)

Z odpovedi je vidét, ze béhem herecké prace ma svilj vyznam i1 zaméfeni se na pohyb.
Umoznuje rozpohybovani pfedstavy o postavé a hlavné nabizi interakci a to jak s ostatnimi
postavami, tak i s prostfedim a jednotlivymi rekvizitami (jinak se mluvi, pokud ¢lovék musi
naptiklad provadét néjakou cCinnost, nez kdyz nehybné stoji). Do hereckého projevu se
dostavaji mimika a gesta, které jsou nositelé emoci. Herec dostava jistotu a vyhrazuje si svij
prostor na jevisti. Po né¢jaké dobé je pohyb na jevisti rozvrzen. Kazdy herec vi, kam ma kdy jit
a co ma ud¢lat. Neustalym opakovanim tak probiha proces automatizace. Posledni ptistup od
Ervinga Goffman — herecky projev je wurCeny kazdodennim zivotem, respondenti

okomentovali takto:

., Hlavne clovek si udeéla predstavu, ze jo. Tak jako jsou prosté profese, ktery jsem nikdy
nedelal a samozrejmé v tu chvili kdyz mam moznost se nekde podivat, jak to asi vypada, tak si
myslim, Ze to je jako nejsilnéjsi zaklad jakej miizu mit. A prave tenhle zaklad asi potom prave

doplnit o ty pohybovy véci a to co vychazi z toho textu. * (Martin, 29 let)

,, To mné pomaha hodné v tom, abych neprehrdavala. Néjako to mas nauceny z toho textu, ted’
mas néjakej pohyb na tom jevisti a pak kdyz jsem treba sam, tak si zkusim predstavit, jak bych
to rekla jako ta osoba opravdu redlnd ... ne jako ja v ty roli. A tim se snazim, aby odpadlo to

L

prehravani, to umély a vypadalo to redlné. © (Katina, 43 let)

., Kdyz nemdam zrovna na co myslet, tak me bavi pozorovat lidi anebo i samu sebe v jistych

situacich. A vikam si, aha, ja kdyz se leknu, tak delam tohle. Takze kdyz se mam na jevisti pak
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leknout, tak proc tam delam néjaky klisé pohyby, aby to vypadalo, Ze jsem se lekla, kdyz to
V redlu delam jinak. Podle mé je to velmi dulezity vychazet z reality a i ze sebe. A pokud ma
postava jiny charakter, nez mam jd, tak musim napasovat néjaky prirozeny vzorec chovani na

tuhle postavu*“ (Veronika, 28 let)

Pouzivani poznatka z kazdodenniho Zivota je pro herce nejenom piinosné, ale je to od n¢ho 1
do jisté miry vyzadovano. Zapadni styl divadla je pfedevSim zalozen na ptedvedeni redlné¢ho
obrazu svéta. Pro herce je tak nezbytné vychazet ze situaci kolem sebe. Pomoci téchto
poznatkii herec dostava jistotu do postavy, doladuje posledni detaily a dodava celkovou
autenti¢nost. Jak postupuje zkousSeni, vyuzitelnost ostatnich pfistupli se vytraci, tento ale
pretrvava. I pokud je hra uz nazkousena a hraje se uz po nékolikaté, herec neustdle dolad’uje

svoji postavu na zakladé novych zkuSenosti a poznatk.

V této fazi jsem uz dosSel k jistému zavéru. Ten byl respondentiim pfednesen a méli se k nému

taktéz vyjadrit a zhodnotit ho.

Hlavni herecka prace se odehrava béhem zkouSek. Ty maji uréitou posloupnost a je
jimi ovlivnén i postup herecké prace. Na zafatku je pouze text, ze kterého herec ziskava
zakladni informace (kdy a kde se hra odehrava, co tik4, komu to fikd atd.). VSechny tyto
informace mu pomahaji s vytvofenim prvotni pfedstavy o postavé, kterou bude hrat. S touto
pfedstavou jde nasledné herec na jevisté, kde se ji snazi rozpohybovat. Dostava se do
kontaktu s dal$imi postavami a vznikaji tak prvni situace. Tyto jednotlivé situace (obrazy) se
nasledné skladaji do jednoho celku. Jedna se o nejdelsi proces, pii kterém herec musi ziskat
jistotu ve svém vystupovani. Nakonec jsou do pfedstaveni dodany vSechny zbylé prvky
(kulisy, kostymy, zvuk atd.). Herec se s nimi uci pfirozené pracovat a neustalym opakovanim

jednotlivych obrazli ziskdva jeho vykon na autenti¢nosti. Na konci celého procesu tak herec
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predvadi vérohodnou postavu, které divak véii. Kazdy pristup ma tedy své hlavni uplatnéni

V razné ¢asti zkouseni.

,,Ja s tim souhlasim. Nevim, jestli tFeba to musi byt takhle — jedna, dva tri, ty faze za sebou.
Jestli by si to neslo treba nejdriv predstavit, jen jak bych to udélala ja a az potom se néjak
ucit text, to nevim. Ale z mého pohledu funguje jediné to propojeni téch tii pristupii* (Katina,

43 let)

. ... tak mam pocit, Ze tviij zaver, zZe s nim souznim a Ze jsem to viceméné prozivala stejné a
mam pocit, Ze i ted v téch otazkach, jsem ti viceméné potvrdila, Ze to tak vnimam, Ze to tak

prirozené mam. Takze urcité s tim zavérem souhlasim. “ (Veronika, 28 let)

., Takhle ktomu prirozené speje. Od scéndre od predstavy, pres pohyb, kdy zjistim, Ze néco
nefunguje. Pres néjaky ujistovani a nazkusovani a ziskavani jistoty a suverenity v tom

projevu, tak se viastné postupné dostanu az k néjaké autenticite. “ (Veronika, 28 let)
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6  Zavér

Cilem mého vyzkumu bylo odpovédét na otazku — Jak se herec dostava do role. Vyzkum
probihal béhem nacvicovani jedné divadelni inscenace (od prvni ctené zkousky az po
premiéru). Na hereckou praci bylo nahliZzeno z pohledu tfi rozdilnych piistupt. Prvni vychézi
z tezi Ervinga Goffmana, kde herec vychazi z kazdodennich situaci kolem sebe. Druhy ptistup
vychazi z poznatki Egenia Barbry, kde je herecka prace uréena pohybem a nakonec pfistup
Jititho Veltruského, kde je prace a vysledny herecky projev uréeny textem. Béhem zkouseni si
respondenti (herci) vedli své osobni deniky. Do téch zachycovali své pocity a poznatky
behem zkouseni (problémy, jak je ptekonali, co jim jde nebo naopak nejde, atd.). Denik jsem
si vedl 1 ja z pohledu reziséra. Po vybrani denikli nasledovalo jejich zpracovéani a zavére¢na
reflexe. Ta probihala formou rozhovorl a respondenti zde méli postupné kriticky zhodnotit
jednotlivé ptistupy. JelikoZz se cela reflexe odehrdvala s odstupem casu, respondenti byli
schopni Iépe a konkrétnéji pojmenovavat situace a pocity (nez v osobnich denicich) a nabidli
tak ucelené a konkrétni vypoveédi. Nakonec jim byl pfednesen mij zavér vyzkumu, na ktery
taktéz reagovali. Mt zavér spocival v jisté navaznosti jednotlivych pfistupt a to podle toho,
Vv jaké fazi se nachdzi samotné zkouSeni inscenace. Ve fazi Ctenych zkousek je pro herce
nejvice prinosny ptistup J. Vetruského, kde herec vychdzi z textu. Vytvati si svoji predstavu o
dané postavé a s tou potom piichdzi na jevisté. Dalsi fazi jsou zkousky na jevisti, kde nejvétsi
uplatnéni nachdzi ptistup E. Barbry. Herec se snazi rozpohybovat svoji pedstavu o postave,
nastdva interakce s ostatnimi herci a divadlo dostava jakysi uceleny tvar. Nakonec ptichazeji
zavérecné zkousky, kde herec dostava do svého projevu ptirozenost a prave tady je nejvice

platny pfistup E. Goffmana a jeho vychdzeni z kazdodennosti.

Takovyto proces miizeme oznacit za jakysi idedl. Herec mé dostatek asu na vytvofeni
své postavy a jednotlivé prvky mlize ptidavat postupné. Jak uz bylo ale zminéno, na hereckou

praci ma vliv i plan a vyvoj zkousek, pfi nichz mohou byt jednotlivé faze zkraceny nebo
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upln€ vynechany. V samotné herecké praci ovSem tyto faze zistavaji. Pokud naptiklad herec
od zacatku zkousi v uplné scéné (kulisy, kostymy, zvuk atd.), neznamena to, ze by tim Cisté
pohybova ¢ast zkouseni (zkousky na jevisti) zcela odpadla. Herec své pohyby jen mnohem
diive konkretizuje a zasazuje do celkového obrazu predstaveni. Takze i kdyz se systém
zkouSek zméni, herecka prace ziistava. Ztohoto divodu jsem se vice zaméfil na uvodni
(teoretickou) cast diplomové prace. Jednotlivé popisy ptistupti odhaluji jejich potencial a
pfinos pro samotného herce. Dulezité je, aby si herec uvédomoval jejich rozsah a s ¢im mu
mohou pii jeho praci pomoci. Jejich konkrétni pouziti uz mize probihat individualng.
Zaroven je potteba védeét, kde ktery dany ptistup pomaha nebo kde je naopak nedostacujici,
aby mohl byt béhem zkouSeni spravné aplikovan. Samotné vyuziti dan¢ho pfistupu se muize

lisit, jeho ptinos k herecké praci ale zlstava.

Mizeme tedy vidét, e jednotlivé pfistupy maji své vyuziti. Zadny znich ale
neposkytuje komplexni ,,ndvod* pro herce a jeho préaci. Eugenio Barbra vychazi prevazné
Z asijského stylu divadla a tak jsou jeho poznatky mnohdy nedostate¢né pro zapadniho herce.
Ten pfi svém projevu mnohem vice vyuziva text a jeho télesny projev neni kodifikovany, ale
naopak vychazi z kazdodennosti. Zde ma nejvétsi uplatnéni ptistup Ervinga Goffmana, ktery
pomaha herci dostat do projevu pozadovanou autenticitu. Jedna se ov§em pouze o inspiraci.
Na rozdil od re4dlného Zivota, ma herec pfedem dané co bude fikat i jak se bude chovat. Dané
jednani tak nevznikd na zédklad€ motivace herce, ale na zaklad¢ textu, ke kterému je motivace
nasledné dosazena. Jedna se tak o opaény proces, nez je v knize piedkladan. Nakonec tu
mame Jiftho Veltruského a jeho tezi, Ze herecky projev je uren textem a znaky, které
obsahuje. To je samoziejmé také pravda, ale text je jen vychozi bod pro realizaci inscenace.
S textem je nadale manipulovano, herci si ho upravuji a jednotlivé znaky se postupné objevuji
a zase zanikaji. Jednotlivé znaky taky mohou byt jinak pochopeny hercem a jinak zase

divdkem. Je proto potifeba s nimi nakladat opatrn€¢ a nespoléhat se jen na vypovédni hodnotu
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prave znakd. VSechny tfi pristupy pfispivaji svoji hodnotou k herecké praci a béhem vyzkumu
se 1 potvrdila jejich platnost a vyuziti. Zaroven se ale neda fici, ktery pfistup herci pomaha
nejvice. Pro hereckou praci je proto potieba kombinace vSech tfi. Jedin¢ tak dostaneme

uceleny ,,navod* pro hereckou praci ve vSech jejich etapach.
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