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ÚVOD 

 

Ve své dizertační práci Vědomé tělo (Fyzický jazyk herce a jevištní kompozice) se věnuji 

problematice výchovy celistvého herce skrze tělesný výraz a fyzické jednání a zkoumám vliv 

fyzického jazyka na formování a interpretaci celého jevištního tvaru. Kladu si řadu otázek: Jak 

pomůže znalost různých pohybových technik vychovávat otevřeného herce, jak posiluje jeho 

vnímavost a tvořivost? Jak lze využívat různé pohybové principy pro sebepoznávání herce a 

vyjevování duchovního rozměru tvorby? Jak práce s tělem ovlivňuje divadelní myšlení a 

imaginaci, jak napomáhá zrodu inscenace? Jak pohybový výraz transformuje uvnitř 

kompozice téma, motivy, prostor, text, objekty a další elementy? Jaký je vztah mezi 

průběžným tréninkem a procesem zkoušení? Jak lze znalost pohybových technik využít 

v nových konotacích ve vlastní inscenační praxi? Jaký je vztah mezi osobností herce a 

režiséra? Je jevištní kompozice výslednicí intuitivního procesu, nebo má striktně daná 

pravidla?  

Dizertační práci dělím na dva velké oddíly. V prvním oddíle Fyzický jazyk herce (Metody 

– principy – cvičení – výklady) vycházím především ze své zkušenosti herecké a pedagogické a 

zaměřuji se na výchovu „otevřeného“ herce pomocí objevování jeho těla. Herec si 

osvojováním různých pohybových technik a principů utváří fyzický slovník, díky němuž pak 

může svobodně tvořit. Výklady tohoto oddílu podkládám velkým množstvím konkrétních 

cvičení, která slouží k tomu, aby herec pochopil, jak tělo funguje, a naučil se ho „vědomě“ 

používat pro sebevyjádření a při divadelním jednání.  

Ve druhém oddíle Fyzický jazyk jevištní kompozice (Hlubinná interpretace scénického 

myšlení) reflektuji vlastní tvůrčí praxi a zaměřuji se na „vědomé tělo“ herce v rámci 

formování jevištní kompozice. V detailních explikacích šesti inscenací, v nichž jsem často 

vedle režiséra plnila také roli autora, choreografa a výjimečně i herce, představuji mé 

scénické myšlení i způsob vedení herce při procesu zkoušení. Ve všech vybraných inscenacích 

– které se pokaždé vztahují k jiné problematice (site-specific a poezie, objekt, text, hudba, 

dokument, nový cirkus) – jsem hledala vyjádření tématu skrze pohybové a vizuální metafory.  

Celá práce je tedy opřena vedle studia teorie především o výsledky vlastního 

divadelního výzkumu. V obou oddílech přitom akcentuji empirický přístup při hledání 

divadelního výrazu.  
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ODDÍL I.: FYZICKÝ JAZYK HERCE (Metody – principy – cvičení – výklady) 
 

1. ZÁZRAK TĚLA A TVORBY 

 

Akt tvoření člověku umožňuje dotknout se zdroje nepoznaného světa za hranicí jevové 

sféry. V něm se spojuje jeden princip. Pokud nahlížíme na umění jako na výzkum, jemuž 

věnujeme dostatečnou péči, čas, koncentraci a otevřenost v hledání, pak zjistíme, že zde 

dochází ke stejným výsledkům jako v exaktních vědách, zvláště fyzice v její vyšší formě 

(kvantová mechanika, teorie relativity) či ve filozofii, duchovních a náboženských naukám.  

Můj dosavadní výzkum (herecký, režijní i pedagogický) mě dovedl k poznání, že není 

lepšího prostředku, jak zachytit společné principy vesmíru, než je fenomén těla. 

Většina velkých divadelních reformátorů 20. století poukazuje na duchovní rozměr divadla a 

hledá zdroje v návratu k tělu pod zorným úhlem tradičních technik východu. Vytvářejí své 

metody a přístupy k výrazu těla, hlásají, že podstatou existence na jevišti se má stát akt 

„bytí“ a zdůrazňují, že aby mohl člověk bez překážek (biologických, psychologických, 

sociologických) fyzicky jednat, je nezbytné ho vést k průběžnému fyzickému tréninku. A 

trénované tělo – tedy takové, které dokáže přijímat impulzy, fyzicky jednat, být přítomné a 

připraveno účastnit se aktu tvorby – se stává tělem vědomým. „Divadlo je jediné místo na 

světě a poslední prostředek, který nám zbývá, jak působit na organismus přímo a jak 

v dobách neuróz a nízké smyslovosti, a v takové době se topíme, napadnout tuto smyslovost 

fyzickými prostředky, jimž neodolá.“1  

Aby byl herec či režisér doopravdy tvořivým a otevřeným umělcem, měl by praktikovat 

celou řadu technik. Nejedná se tu však o dogma a důslednou aplikaci technik, ale o 

pochopení a osvojení si podstaty pohybového výrazu. Když totiž rozkrýváme různé techniky, 

zjišťujeme, že základní principy se opakují více či méně v každé metodě a kultuře. Jsou to 

takové pohybové principy, které odpovídají zákonitostem přírody, a tedy i fyziky (nesetkáme 

se snad s jedinou teorií, která by nepřikládala váhu těžišti těla, protipohybu, práci s tempem 

a napětím, impulzem). Tyto společné principy nazývá Eugenio Barba ´biologickou´ rovinou a 

konstatuje, že je lze postihnout různými hereckými/tanečními technikami.  

Tělo samo o sobě, ve své mechaničnosti, však zůstává prázdnou formou, pokud ho 

neoživuje síla myšlenky. „Ve skutečnosti není rozpínající se fyzické tělo k ničemu, není-li 

provázeno rozpínajícím se tělem mentálním. Mysl musí překonat hmotu hmatatelným 

způsobem. Nejenom se projevit v jednajícím těle, ale jít dále za to, co je příliš zřejmé, v čem 

je setrvačnost, za vše, co se rozumí samo sebou, když spřádáme představy, když uvažujeme, 

když jednáme.“2  

Sílu myšlenky přitom akcentuje také věda a je až překvapivé, jak poznatky teorie 

kvantové fyziky jsou snadno aplikovatelné také na umění a tvořivost. Kvantová mechanika 

                                                           
1
 Artaud, A.: Divadlo a jeho dvojenec. Hermann & synové, Praha 1994, s. 92. 

2
 Barba, E. – Saverese, N.: Slovník divadelní antropologie. O skrytém umění herců. Nakl. Lidové noviny a 

Divadelní ústav, Praha 2000, s. 3. 
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dochází k závěru, že „hnací síla je myšlenka nebo úmysl. Samotná myšlenka dokáže změnit 

tělo.“3 Vesmír je z větší části prázdný: „Jestli je na hmotě něco hmotného, pak to, že 

připomíná myšlenku, koncentrovaný bit informací. /.../ Mozek připomíná bouři, když se 

v něm rodí souvislá myšlenka.“4 Mozek pracuje pomocí asociační paměti, nerozlišuje mezi 

tím, co vidí ve svém okolí, a tím, co si pamatuje (tedy tím, co se děje vně a uvnitř těla); 

aktivují se při tom totiž tytéž specifické neuronové sítě. Oči jsou jako čočky, ale ve 

skutečnosti vidí jakási páska vzadu v mozku, tzv. vizuální kortex. Vnímáme věci, až když se 

odrazí v zrcadle paměti.  

Je tedy dobré přistupovat k procesu hledání jevištní existence fenomenologickým 

způsobem; namísto zkoumání podstat a skutečností samých se zabývat zkušeností, jak se 

věci „samy“ člověku ukazují v jeho vlastním vědomí. Michail Čechov ve své metodě herecké 

tvorby pak chce, aby se herec stal „jakýmsi fenomenologem obrazů, který umí objevit 

v jevovém světě nenázorné tvary, jež tomuto světu dávají lidský a umělecký smysl.“5  

Kvantová teorie objevuje, že existuje nekonečný oceán možností; podle kvantové 

superpozice totiž částice můžou být na více místech najednou. Prožijí spoustu možností a 

zřítí se do jedné. Existuje potencionální realita, dokud si nevybereme. Hmotný svět kolem 

nás jsou jen možná hnutí vědomí, abychom dali průchod prožitku. Není to přesný obraz aktu 

tvorby? Je-li realita možností vědomí, mohu ji změnit. Kvantová fyzika se tudíž neobejde bez 

pozorovatele; tedy bez někoho (či něčeho), kdo z těchto možností vybírá. Jak blízko má tato 

teorie divadlu! Je tu divák, který pozoruje, který „čte“ z viděného. Ten se však v moderním 

divadle posouvá z role pozorovatele do role účastníka, neboť svou interpretací dotváří 

jevištní dílo. A také fyzik John Wheelet na základě pokusů z konce 20. století konstatuje, že i 

pouhé pozorování něčeho stačí, aby se ono „něco“ změnilo: „Původní výraz pozorovatel musí 

být prostě z knih škrtnut a nahrazen novým slovem účastník.“6 Akt zaměření pozornosti je 

aktem tvoření. Vědomí tvoří! 

A i podle kvantové teorie existuje místo, kde vše začíná – místo čiré energie, která 

prostě „je“. Její průkopník Max Plack ohromil celý svět tvrzením, že tento „zdroj“ je místem, 

kde se rodí hvězdy, DNA a všechno mezi tím. „Tento chybějící článek v našem chápání je 

schránkou vesmíru, mostem mezi naší představivostí a realitou a zrcadlem toho, co 

vytváříme v mysli.“7  

 

 

  

                                                           
3
 In: dokument Co MY jen víme: https://www.youtube.com/watch?v=QY8TYXQ5Mtw/, ke dni 25. 7. 2015. 

4
 In: dokument Co MY jen víme: https://www.youtube.com/watch?v=QY8TYXQ5Mtw/, ke dni 25. 7. 2015. 

5
 Hyvnar, J.: Herec v moderním divadle. K divadelním reformám 20. století. AMU a KANT, Praha 2011, s. 51. 

6
 Braden, G.: Matrix – božský zdroj. Most mezi časem, prostorem, zázraky a vírou.  Metafora, Praha 2009, s. XI. 

7
 Benešová, H. D. In: Braden, G.: Matrix – božský zdroj. Most mezi časem, prostorem, zázraky a vírou. Metafora, 

Praha 2009, předsádka knihy. 

https://www.youtube.com/watch?v=QY8TYXQ5Mtw/,%20ke%20dni%2025.%207
https://www.youtube.com/watch?v=QY8TYXQ5Mtw/,%20ke%20dni%2025.%207
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2. PROBLEMATIKA STUDIA A CELOŽIVOTNÍHO TRÉNINKU 

 

Vědomě ovládat své tělo, mít nad ním kontrolu, dokázat pracovat s různými 

pohybovými technikami rozvíjí v herci citlivost k přijímání impulzů, schopnost naslouchat 

partnerovi, vnímat prostor, dynamiku, temporytmus, posilovat jeho intuici i myšlení; tedy 

otevírat dveře k různým způsobům vyjádření toho, co chce herec na jevišti sdělit. Techniky 

nesvazují, ale naopak poskytují herci pevné zázemí, v rámci něhož může svobodně tvořit. 

„Nejistota je určitou formou vězení, vědomí osvobozuje.“8  

Problémem západní kultury a zvláště pojetí ‚činoherního‘ divadla je, že se pohyb často 

vyučuje mylným způsobem. Důvodem tohoto omylu je separace. Studium totiž většinou 

přistupuje k fyzickému rozvoji herce bez vazby k jevištnímu jednání. Herec si tak 

neuvědomuje, že pohyb sám o sobě je nositelem významu, emoce, myšlenky; tedy 

neuvědomuje si možnost neustálé vědomé přítomnosti těla při herecké akci, při budování 

charakteru postavy, rozvoji divadelní situace, při práci s hlasem apod.  

Zkušenost z dvouletého studia fyzického herectví na Institut del Teatre dodnes 

zúročuji ve své režijní i pedagogické profesi. Systém výuky (dle mého názoru univerzálně 

aplikovatelný na všeobecnou výchovu herce) je postaven většinou tak, že v dopoledních 

hodinách se vyučují předměty rozvíjející pohybové dovednosti na základě pestré škály 

pohybových technik a metod (každý předmět probíhá 2x – 3x týdně většinou po hodině a 

půl), které jsou až na výjimky rovnou zasazovány do jevištního jednání. V odpoledních 

hodinách pak student navštěvuje takové předměty, které ještě hlouběji rozvíjejí konkrétní 

technické dovednosti v hodinách herecké interpretace. Vedle toho mají studenti dopoledne 

také teoretické předměty, jež rovněž aplikují v praxi v delších odpoledních blocích, jsou 

vedeni také k dramaturgickému myšlení. Na konci každého semestru pak probíhají intenzivní 

workshopy, při nichž se studují buď více do hloubky probírané metody, nebo další techniky 

nad rámec vyučovacích předmětů. Všechny předměty se navzájem doplňují (i výuka textů a 

monologů se děje v rámci pohybové a dechové aktivity). Po celé čtyři roky studia neustále 

každé dopoledne probíhá trénink různých technik. 

 

Celoživotní trénink – zdroj tvořivosti 

Ve většině moderních metod se trénink stává přirozenou součástí divadelního slovníku. 

Podle Jerzy Grotowského neoznačuje pouze fyzickou přípravu, tedy schopnost ovládat a řídit 

vlastní tělo, ale také osobnostní růst herce neboli tělesnou inteligenci. Podle Petera Brooka 

pak musí herec „sloužit vtělení představy do člověka, která je větší než to, co si myslí, že zná. 

Tomu musí sloužit svými vysoce připravenými schopnostmi /.../ a nepolevit v tréninku.“9  

To, co herce činí tvůrčím a svobodným, je vedle poznávání technik také samostatnost, 

otevřenost, schopnost sebereflexe, píle, sledování nových proudů a systematický trénink. 
                                                           
8
 Bogart, A. – Landau, T.: Úhly pohledu. Praktický průvodce systémem úhlů pohledu a kompozice. Divadelní 

ústav a Divadlo Archa, Praha 2007, s. 67. 
9
 Brook, P.: Pohyblivý bod. Nakl. Studia Ypsilon, Praha 1996, s. 238. 
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Taková výchova herce/režiséra vede „k silnějšímu vědomí, to vede k většímu rozhodnutí, 

větší rozhodnutí vedou k větší svobodě. V okamžiku, kdy jsme si vědomi celé škály možností 

/.../ máte svobodu se rozhodnout. Nikdy už nejste svázáni nevědomím.“10 

Při tréninku velkou roli hrají cvičení různého zaměření: biomechanická a fyzická cvičení 

(tlaky, skoky, tahy, mobilizace energie apod.); plastická cvičení, která mají kultivovat 

tělesnou výraznost; hlasová cvičení, v nichž se výrazně pracuje také s dechem.  

Podle Grotowského základním předpokladem tělesného pohybu má být schopnost 

vytvářet představy, které nejsou imitacemi; tedy v tělesném výrazu nikdy nesmí jít o imitaci 

jevů, ale vždycky o vnitřní či vnější impulz (impulz partnera), který vede k „celostnému“ 

tvaru. Grotowský podtrhuje, že trénink slouží k odstraňování překážek, ale nesmí se 

zasahovat do organického chování těla herce, aby mohlo dojít k spontánnímu výrazu 

vnitřního impulzu. Tato spontánnost však musí být sevřena velmi přísnými pravidly. Herec 

musí trénovat „duchovní tělo“, které má paměť, není tedy ovládáno mozkem, ale je 

„myslícím tělem“ s jednotou psychiky i fyziologie. Tato jednota mu umožňuje reagovat na 

podněty.  

Je-li tělo trénované, stává se otevřeným a „v tu chvíli je otevřený tělesný pohyb 

identitou. Jako by o člověku rozhodla část těla, která skrze popud k jednání vyjádří, kým 

je.“11  

                                                           
10

 Bogart, A. – Landau, T.: Úhly pohledu. Praktický průvodce systémem úhlů pohledu a kompozice. Divadelní 

ústav a Divadlo Archa, Praha 2007, s. 30. 
11

 Pilátová, J.: Hnízdo Grotowského. Na prahu divadelní antropologie. Divadelní ústav, Praha 2009, s. 51. 
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3. METODIKA PRÁCE S HERCEM 

„Kolik omezení, ale jaká je v tom omezení síla!“12 

Základním pilířem mé práce se studenty a herci je fyzické jednání osvojované pomocí 

cvičení. „Divadelní umělci na Západě dnes nemají organický repertoár ‚rad‘, o který by se 

mohli opřít a který by jim usnadnil orientaci. Jedinou oporou jim je text hry a pokyny 

režiséra. Postrádají pravidla jednání, která by jim pomohla řešit praktické úkoly a přitom 

neomezovala jejich uměleckou svobodu.“13 A pravidla jednání jim mají poskytnout právě 

konkrétní cvičení, rozvíjející různé dovednosti a schopnosti. „Četná cvičení mají za účel 

nejprve herce uvolnit, aby sám v sobě mohl objevit, co je v něm ukryto. Potom ho nutíme 

přijímat slepě vnější pokyny, aby taháním za beztak nesmírně citlivé ucho mohl v sobě 

zaslechnout záchvěvy, které by jinak nebyl s to vnímat.“14 Poznáním konkrétních technik, 

tedy souboru vyjadřovacích možností, se v herci „najednou prolomí hráz a zakouší pak 

velikost svobody spoutanou nejtužší kázní.“ 15  Grotowski mluví o podnětech 

k sebeprojevování herce a zdůrazňuje, že sebevyjádření je možné jen precizním 

nasměrováním.  

Cílem fyzických cvičení je odblokovat v člověku nános kulturně-sociálních principů (o 

nichž se domníváme, že jsou primárním prostředkem sdělování), otevřít v něm citlivost vůči 

přirozeným impulzům a pokusit se alespoň částečně dospět k herectví, které není 

předstíráním, napodobováním, ale „autentickým činem jednajícího člověka“.16  Všechna 

fyzická preciznost by měla vést k připravenému pohotovému tělu, které je v rámci své 

technické připravenosti otevřené procesu tvorby. Hlavní nejsou cviky samy o sobě, ale 

pochopení, jak a proč je cvičíme. 

Při výchově otevřeného „jsoucího“ herce vycházím z kombinace různých technik a 

cvičení tak, aby co nejúčinněji rozvíjely tělesnost i myšlení herce a tvořily ho „vědoucím“. 

Studenti vnímají tento všestranný přístup pozitivně: „Je pro mne velmi cenná různorodost 

přístupů, a to že zkoušíme věci z různých stran, stejně tak ale i to, že jdeme do hloubky 

některých technik a máme čas je zkoušet opakovaně.“ (Tereza Kerle)  

Cvičení často dále rozvíjím podle potřeb dané skupiny a podle okolností, které náhle 

vykrystalizují v dané situaci, a to někdy až do podoby jakési jevištní mikrokompozice. 

„Ostatně, neexistují cvičení, jejichž výsledek bychom mohli znát předem, pokaždé vychází 

něco jiného, protože každý do toho vstupuje z jiné aktuální úrovně. Proto je nebezpečné 

hledat přímo kreaci, lepší je prostě hledat, hledání samo je tvořivé.“ 17  Otevřenost 

                                                           
12

 Kott, J.: Dvě strany (Grotowski and hranice). SaD, č. 9, r. 2, 1991, s. 66. 
13

 Barba, E.: Divadelní antropologie. SaD, č. 4, r. 5, 1994, s. 89. 
14

 Brook, P.: Prázdný prostor. Panorama, Praha 1988, s. 159. 
15

 Brook, P.: Prázdný prostor. Panorama, Praha 1988, s. 159. 
16

 Grotowski, J. In: Jablońska, M.: Zpěv tanec – tanec ducha. Polské antropologické divadlo. DISK, č. 15, r. 21, 

2006, s. 137.  
17

 Grotowski, J. In: Pilátová, J.: Hnízdo Grotowského. Na prahu divadelní antropologie. Divadelní ústav, Praha 

2009, s. 65.  
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k momentálnímu dění je velmi důležitá nejen při tvorbě představení, ale i při výuce. Studenti 

si tak uvědomují, že jsou určité techniky, které přinášejí formu, ale jednající člověk je teprve 

naplňuje, a tudíž proměňuje. 

Každá lekce (i divadelní zkouška), trvající 3–4 hodiny, by měla začít minimálně 

půlhodinovým (někdy až hodinovým) tréninkem, ve kterém se rozehřeje tělo. Hranice mezi 

rozcvičkou a následným rozvíjením konkrétních dovedností je většinou jen málo znatelná. Pro 

rozcvičku je vhodné volit taková cvičení, která aktivují tělo a připravují ho na následující úkoly.  

Poté pracuji většinou s jedním tělesným prvkem či principem, který dále rozvíjím 

v rámci jednání. Na jednoduchý princip pak vrším složitější. K fyzickým cvičením přidávám 

později také slovo, se kterým pracujeme zprvu pouze jako se zvukem, vnímáme jeho intenzitu, 

barvu, melodii. (Práce s lexikálním významem slova a textu přichází výrazně později.) Za 

zásadní také považuji cvičení s maskou, neboť zahalením tváře odhaluji tělo. Popisná mimika 

mizí, tělo se přirozeně aktivuje a proměňuje.  

Fyzické dovednosti ihned aplikuji v rámci jednání, neboť chci, aby se herec sám hledal, 

zakoušel, prožíval, uvědomoval. V tomto ohledu je pro mě naprosto zásadní improvizace, 

která je ovšem svázána velmi striktně danými omezeními. Omezenější prostředky provokují 

k větší tvořivosti. Herec si uvědomí možnost kombinací, variací, princip opakování, pauzu, 

akci a reakci. „Není třeba zdůrazňovat, že ti, kdo pracují v síti stanovených pravidel, mají větší 

svobodu než ti, kteří jsou /.../ spoutáni náhodností a absencí pravidel.“18  

Při práci s hercem volím většinou taková cvičení, kterými jsem sama prošla. Nečtu tak 

situaci „jen“ zvnějšku jako pozorovatel, ale mám za sebou její osobní prožitek. Na 

workshopech a při pedagogické činnosti se také často zapojuji do skupiny. Stanu-li se součástí 

skupiny, často mohu „jinak“ pochopit tělesné myšlení studentů, vnímat energii skupiny 

zevnitř. A naopak v řadě cvičení je podstatné, aby také student měl možnost je vnímat jako 

pozorovatel.  

Ať už využíváme jakoukoliv metodu, princip či postup, podstatné je, aby veškerá 

výchova k fyzickému jednání nespočívala ve snaze učinit herce dokonalým atletem či 

tanečníkem, ale umožnila mu pochopit své vlastní tělo (hledat možnosti vyjádření v rámci 

svých tělesných dispozic). Mým cílem je odkrývat v herci jeho možnosti, aby se stal 

„živoucím“ a připraveným divadelně jednat.  

  

                                                           
18

 Barba, E.: Divadelní antropologie. SaD, č. 4, r. 5, 1994, s. 89. 
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4. ZÁŘÍCÍ TĚLO – ENERGIE TĚLA 

 

Být ´přítomný´ na jevišti, což je prapodstata hereckého umění, znamená dokázat 

vyzařovat energii. Vyzařovat energii znamená být si vědom svého těla. Být si vědom svého 

těla znamená zvláštní způsob jeho užívání.  

Abychom mohli aktivovat tělo a učinit ho ‚živoucím‘, musíme ho začít vnímat, odstranit 

automatismy a používat ho jiným, neběžným způsobem. Barba říká, že jevištní bios herce 

„spočívá v pochopení, že běžné (každodenní) tělové techniky mohou být nahrazeny 

neběžnými technikami, takovými, které nerespektují navyklé přizpůsobení těla.“19 Zásadní 

rozdíl je v tom, že běžné techniky se snaží získat maximální výsledek s co možná nejmenším 

vynaložením energie. V případě „vědomého těla“, které chceme „napustit“ energií, musíme 

pracovat přesně obráceně.  

Podstatou aktivace těla je koncentrace. Herec musí vkládat maximální soustředěnost a 

napětí i do nejmenšího pohybu, a to takovým způsobem, že na něm participuje celé tělo. To 

je také jeden ze základních principů biomechaniky V. E. Mejercholda. Tento způsob práce 

vyvolává energii, která oživuje celé tělo umělce i v nehybnosti.  

Podle řady technik může ke stejnému úkonu posloužit i vědomá eliminace některých 

částí těla. E. Barba považuje eliminaci za jeden ze základních fyzických principů, protože 

právě jejím prostřednictvím působí „tanec protikladů“. Jedním ze základních zdrojů napětí je 

tedy vztah dvou opačných. Mejerchold říká, že každá fáze musí začínat svým protikladem, 

tedy energií v protipohybu. Protikladné síly jsou rovněž základním principem techniky 

Étienna Decrouxe, zakladatele fyzického dramatického mimusu. Ten ve svém systému 

vnímání těla jako rozdělitelných jednotek umožňuje každé části vstupovat do kontrapozice 

k části jiné, a vytvářet tak požadované napětí. Má vypracovaný systém kontrapohybu ve 

figurách, ve kterých pracuje s váhou a jejím přenášením. Podobně jako u řady orientálních 

divadelních forem je také u Decrouxe vědomé a řízené přesouvání těžiště a vychylování 

rovnováhy podstatným principem, jak vyvolat energii.  

Pro vyvolání energie je důležité postavení těla. Na aktivování základního postavení je 

ideální cvičení se specifickou chůzí, jehož podstatou je pohyb po prostoru bez změny těžiště. 

Uvědomit si těžiště v pánvi se také trénuje pomocí imaginárních představ. Pomáhá 

představa slunce, které se v pánvi rozsvěcuje, a mikropohyby pánví posilují jeho vyzařování. 

Chci-li mít pevně ukotvené těžiště v pánvi, musím nutně aktivovat páteř. Páteří nám vede 

kanál, který nás týlem hlavy upevňuje k vesmíru a kostrčí váže k zemi. Zatímco hlava směřuje 

nahoru, trup (a ramena) tlačí směrem dolů. Tak vzniká v horní a dolní části různé napětí.  

Existuje řada cvičení, která napomáhají herci pracovat s energií, pomocí nichž si 

osvojuje techniku být přítomen na jevišti. Jedno z cvičení E. Decrouxe spočívá v tom, že herec 

má na začátku jakoby „vypuštěné celé tělo“ (hlava v mírném záklonu, ústa otevřená, ramena 

svěšená, záda ohnutá, ruce volně v klíně), do kterého postupně „nalévá“ energii pomocí 

fyzických „dynamorytmů“ (např. ‚toc motor‘ – tedy jakési postupné rozvibrování těla) a 

                                                           
19

 Barba, E.: Divadelní antropologie. SaD, č. 4, r. 5, 1994, s. 92. 
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mentální představy světla (aktivuje celé tělo: z oblasti pánve se postupně rovná celá páteř; 

důležité přitom je, aby tento proces probíhal organicky v celém těle). Když se již herec naučí 

tomuto pozvolnému toku, přichází jednorázový ‚toc global‘, tedy změna na jeden ráz. 

Znamená to aktivovat tělo během jediného impulzu. Obdobným příkladem je cvičení, které 

Decroux nazývá „Lapin“.  

Cvičit tělo ve vytváření a ovládání energie lze také pomocí takových činností, které 

primárně energii potřebují, tedy různými tlaky, běhy, přenášením váhy apod. „Tajemství, jak 

vyzařovat energii, aniž by se rozptylovala, spočívá v jejím střetávání s určitým odporem, 

takže rychlost a váha jsou přeneseny v sílu. První odpor, se kterým se setkáme v tréninku, je 

soubor cvičení, které vytváří sérii těžkostí. Energie se střetává s překážkou a musí se 

transformovat – a zde nastává dramatický moment.“20 Rovněž pokud tlačím do imaginárního 

těžkého předmětu, musím zapojit všechny svaly a vydat energii totožnou s takovou, kterou 

vyvolávám při tlaku do předmětu reálného. Je to tedy také práce s představivostí, která 

aktivuje celé tělo.  

Popsaná cvičení umožňují v herci probudit a vyzařovat energii; díky tomu se učí být 

plně přítomen na jevišti. Podstatné je, že energie se rozehraje nejprve uvnitř těla, teprve 

potom může vystoupit na povrch. Tak také můžeme porozumět výrazu „pohyb 

v nehybnosti“. I ta nejdokonalejší nehybnost živé bytosti se skládá z mikropohybů. Je to 

zastavená energie, která je připravena kdykoliv vybuchnout. Ta charakterizuje hercův 

„jevištní ‚život‘ ještě dříve, než začne cokoliv představovat nebo vyjadřovat.“21  

 

Systém energií podle hinduismu 

 

Pracovat aktivně s tělem, znamená rozhýbat systém energií, které hmotné tělo tvoří. 

„Síla, která působí za hmotnou formou těla s jeho funkcemi a schopnostmi, je složena 

z komplexního systému energií, bez kterého by fyzické tělo nemohlo fungovat.“22  

Podle hinduistické tradice je systém energií rozdělen na tři základní složky: Vibrační 

pole energií (obvykle se rozlišují čtyři: éterické, emoční neboli astrální, mentální a duchovní), 

čakry (centra energie, která slouží jako převodníky a transformátory prány – slovo prána 

může být ze sánskrtu přeloženo jako dech či absolutní energie; proto jsou dechová cvičení a 

správný způsob využití dechu základním principem oživování těla) a nádí (rozvodné kanálky 

energií). „Tímto systémem je člověk v bezprostřední interakci se silami, které působí na 

různých úrovních bytí v jeho okolí, v kosmu a u základů všeho tvoření.“23  

  

                                                           
20

 Barba, E. In: Soprová, J.: Odin teatret. Kulturní dům hl. m. Prahy, Praha 1988, s. 55–56. 
21

 Barba, E. – Saverese, N.: Slovník divadelní antropologie. O skrytém umění herců. Nakl. Lidové noviny a 

Divadelní ústav, Praha 2000, s. 8. 
22

 Sharamon, S. & Baginski, B. J.: Základní kniha o čakrách. Pragma, Praha 1993, s. 7. 
23

 Sharamon, S. & Baginski, B. J.: Základní kniha o čakrách. Pragma, Praha 1993, s. 9. 
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5. TĚLA V PROSTORU 

 

Časoprostor 

„To, že jsme středem prostoru a že jej obsáhneme, není výsledkem chování nějakého 

mechanismu, ale děje se tak proto, že jsme živí. Prostor je naším životem, náš život tvoří 

prostor, naše tělo jej vyjadřuje. /.../ Abychom vytvořili prostor, potřebuje tělo čas. Čas trvání 

je tedy mírou jeho dosahu a rozmachu. Náš život tvoří prostor a čas. Živé tělo je výrazem 

prostoru v čase a času v prostoru. /.../ Existujeme pouze my.“24 

Každá technika zabývající se pohybovým výrazem zdůrazňuje, že pohyb je energie, 

která souvisí s prostorem a časem. Prostor a čas jsou neodlučně spjaty, proto umění čím dál 

tím více používá pojmu časoprostor. Tento pojem je převzat z teorie relativity, která prostor 

a čas sjednocuje do čtyřrozměrného objektu. Čas se stal čtvrtým rozměrem k původním třem 

rozměrům prostorovým (výška, šířka, hloubka). Samotný fakt, že se u veličiny času hovoří o 

‚rozměru‘, poukazuje na jeho schopnost spoluvytvářet prostor. Obecná teorie relativity 

i kvantová fyzika definují časoprostor jako zakřivený, což lze pozorovat jako gravitaci. A 

bojem s gravitací vzniká tělesná energie. Jednotlivé body časoprostoru se v teorii relativity 

nazývají ‚událostmi‘. Jak je to blízké divadelnímu světu, v němž pohyb po prostoru v čase se 

již stává jednáním.  

Pohyb konkretizuje prostor a prostor konkretizuje postavu a dramatickou situaci. Ve 

stejné míře to platí o čase (i nehybný výraz, gesto, postoj v sobě skrývá pohyb a trvání). Už 

vlastní pozice herce v prostoru a jeho pohyb v čase jsou schopny prostor určovat a dávat mu 

metaforu. Podle pohybu po prostoru a fyzických postojů v něm se vlastní prostor začíná jevit 

z různých aspektů (např. přátelský, cizí, nebezpečný) a naopak hercův postoj a pohyb může 

získat význam a obsah už jen způsobem, jakým se vztahuje k prostoru (dominující – bojácný, 

extrovertní – introvertní). Tělo v prostoru má tudíž schopnost proměňovat rozměry reálného 

prostoru v imaginární. 

Metoda Viewpoints (Úhly pohledu), s níž přišly dvě americké režisérky Anne Bogart a 

Tina Landau, nabízí velmi praktický systém výchovy herce, práce ve skupině a výstavby 

kompozice. Představuje principy pohybu v časoprostoru; akce založené na vědomí času a 

prostoru, které psychologické jednání buď doplňují, nebo nahrazují. Autorky rozlišují čtyři 

fyzické úhly pohledu času (tempo, trvání, kinetickou reakci a opakování) a pět fyzických úhlů 

pohledu prostoru (tvar, gesto, architektura, prostorové vztahy a topografie). Z těchto úhlů 

pohledu je asi nejpřínosnější definování architektury a topografie. „Při práci s architekturou 

z pozice ‚úhlů pohledu‘ se učíme, jak tančit s prostorem, jak být v dialogu s místností, jak 

nechat pohyb (zvláště tvar a gesto) vznikat na základě vlivu prostředí."25 

  

                                                           
24

 Appia, A. In: Hyvnar, J.: Herec v moderním divadle. K divadelním reformám 20. století. AMU a KANT, Praha 

2011, s. 86. 
25

 Bogart, A. – Landau, T.: Úhly pohledu. Praktický průvodce systémem úhlů pohledu a kompozice. Divadelní 

ústav a Divadlo Archa, Praha 2007, s. 22. 
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Prostor kolem nás 

Různá cvičení poodhalují vztah těla a prostoru. Cvičení Vnímání prostoru ukazuje, do 

jaké míry se může proměnit naše vnímání prostoru jen zaměřením se na detail, jeden 

vybraný prvek. Cvičení Vnímání energie prostoru přináší zkušenost, jak člověk do prostoru 

vnáší svou energii, otiskuje ji do něj a zpětně je schopen ji v prostoru vnímat.  

 

Impulz druhého těla – Partner a skupina 

Při práci s prostorem a časem se rozvíjí práce s hereckým partnerem a se skupinou. 

Skutečným umělcem je „ten, kdo se nestydí za vlastní tělo a miluje ho ve všech jiných tělech. 

V každém pohybu cizího těla cítí pohyby svého těla čili jednotu a univerzálnost lidství.“26 

Důležité je proto rozvíjení měkkého pohledu (tedy takového, který ruší koncentraci na 

konkrétní objekt a umožňuje vnímání mnoha věcí najednou) a periferního vidění, které nám 

umožňují být si neustále vědom, kde se v prostoru nacházím já i moji herečtí partneři.  

K rozvíjení spolupráce s partnerem a skupinou slouží celá řada prostorových cvičení: 

rovnoměrné zaplňování prostoru skupinou lidí, přetváření prostoru pohybem (díky němuž se 

stává rozlehlým či úzkým, je z různých matérií), pohyb v imaginárním prostoru aj.  

Když si herec ohmatá prostor reálný i imaginární, vstupuje do hry časoprostor ve 

vztahu k dramatické situaci. Cvičení neřeší psychologii – napětí a vztah postav vzniká 

způsobem hry s tělem, prostorem, časem a energií. Etudy tak připravují herce na fakt, že být 

schopen pracovat s pohybem v čase a prostoru je opěrným pilířem tvorby dramatické 

situace, práce se skupinou a výstavby kompozice. Zároveň však cvičení posilují dovednosti, 

jako je naslouchání, otevřenost k okolí či pohotovost v akci-reakci. 

Na koncentraci a vnímání partnera jsou vděčná cvičení v kruhu. Často se rozvíjejí buď 

na principu chůze, zaujímání místa v prostoru, nebo při rozvoji gestické práce a řečové 

improvizace. Kruh je ideální pro naladění skupiny, společné cítění, dýchání a temporytmus 

skupiny – vhodná jsou tudíž také cvičení, v nichž mají všichni najednou provést daný úkon, 

aniž by byl patrný impulz jednotlivce.  

Při rozvoji skupinového cítění a jednání jsou vděčná také cvičení pracující s topografií 

(to, jakým způsobem se proměňuje situace v prostoru, ovlivňují prostorové vztahy, tvary těl 

v prostoru, podlahová geometrie), s přeléváním fokusu (cílem je, aby skupina reagovala jako 

masa a jen jeden se z ní vyčlenil; skupina musí hledat odlišnosti v tempu, zvukové dynamice, 

v prostorovém uspořádání) a další cvičení na poslech skupiny. 

 

 

 

  

                                                           
26

 Hyvnar, J.: Herec v moderním divadle. K divadelním reformám 20. století. AMU a KANT, Praha 2011, s. 87. 
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6. VNITŘNÍ PROSTOR TĚLA – FENOMÉN ČASU  

 

Čas jako filozofická konstanta 

Ve filozofii je čas jedním z ústředních témat metafyziky, teorie poznání a přírodní 

filozofie. Evropská filozofie rozlišuje objektivní čas, tj. čas měřitelný na základě změn jsoucího 

(hlavně na základě periodických pohybů nebeských těles), a čas subjektivní, tj. čas, který je 

bezprostředně dán našemu vědomí a je podmínkou našeho prožívání. Z našeho úhlu pohledu 

je čas trojdimenzionální, ovšem řada vědeckých, filozofických a duchovních proudů říká, že 

vše existuje najednou. Kvantová fyzika pak přichází s neuvěřitelným fenoménem – máme-li 

pocit, že můžeme měnit budoucnost, proč bychom také nebyli schopni měnit minulost.  

Z filozofického hlediska je čas pojem k vytváření trvání bytí, dar prabytí, základní 

dynamická míra zjevování světa. I člověk je v jádře časovým bytím. Niterně lze čas zakoušet 

v projasňujícím se vědomí. Tohoto zakoušení lze docílit pomocí různých fyzických cvičení.  

 

Fenomén pomalosti 

Čas je do značné míry subjektivní. S pomalým pohybem se radikálně proměňuje naše 

vnímání času a s ním i našeho těla, tělo se rozrůstá do prostorových dimenzí, mysl se dostává 

do vnitřního prostoru těla a proměňuje radikálně i vnímání okolního prostředí. 

Cvičení Židle ve svých různých variacích prohlubuje nejen možnosti využití těla, ale 

odhaluje právě i fenomén pomalosti. Kromě toho uvádí účastníka také do divadelních situací, 

které vznikají na základě přesně stanovené pohybové partitury.  

 

Zastavený pohyb – Zjevení těla 

Cvičení se zastaveným pohybem, bytostně sebeodhalující, pochází z japonské formy 

butó. Tato forma podporuje individuální styl tanečníka, hledání vlastního výrazu, jeho 

mentalitu, vnitřní obrazy, nálady a rozpoložení mysli. „Zvnitřněný“ tanec butó je velmi 

fyzicky náročný, neboť vyžaduje obrovskou energii pro transformaci našeho vnitřního 

prožitku. Jedná se o specifické zakoušení vlastního těla a hranic fyzických i mentálních. 

Takovým typem je i cvičení se zastaveným pohybem (účastníci musejí 20 minut 

vydržet nehybně v jediné pozici), které vás často zavede do takových psychických stavů, 

které neočekáváte. Během několika minut ztratíte pojem o čase. Zprvu prožíváte tělo 

“tělesně“ (bolest svalů apod.), po čase se však začne proměňovat vaše fyzikalita. Pamatuji se, 

že jsem své tělo vnímala jako prostor, v němž jsem se sama nacházela; jako bych byla 

buňkou. Výrazně se mi psychicky proměňovaly vzdálenosti mezi různými částmi těla. Není tu 

žádné téma, divadelní situace, ani psychický impulz. Je tu jen zastavené tělo a skrze něj 

přítomný náš stav mysli.  
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7. TĚLO CÍTÍCÍ, TVOŘÍCÍ A MYSLÍCÍ – SÍLA GESTA 

 

Problematika pojmu „gesto“ 

Za nejdůležitější považuji prožitek „bytí“ na jevišti, vnímání vnitřní krajiny svého těla a 

s ním spojené poznávání sebe, čímž se otevírám okolí, dokážu přijímat impulzy od partnera a 

reagovat na ně, tedy jednat. V tomto ohledu je proto pro mě stěžejní práce s gestem. V něm 

se totiž zpřítomňuje vše řečené – uvědomujeme si energii, postavení těla, vztah k partnerovi 

i k prostoru, činíme své tělo ‚živoucím‘. „Gesto je význam, výraz, komunikace a soukromé 

zjevení samoty – je to vždy ono artaudovské zjevení skrze plameny – to však značí sdílenou 

zkušenost, jakmile je jednou kontakt navázán.“27  

Samotné slovo gesto se dnes používá ve velmi širokém slova smyslu. Pokud gesto 

vnímáme jako označení konkrétní tělesné akce, pak pojem gestičnost podtrhuje specifické 

vlastnosti gesta a způsoby tělesného bytí. Pojem gestika označuje specifický způsob pohybu 

konkrétního herce či postavy, zahrnuje formu a charakterizaci hercových gest a tím 

připravuje pojem gestus. Gestus se v současnosti blíží spíše k označení charakteristického 

způsobu používání těla. Vedle tělesného postoje zahrnuje také například spád řeči, 

vztahování se k partnerovi a k prostoru, tedy gestus stojí na pomezí mezi jednáním a 

charakterem. Jako jednání vyjevuje postavu zapojenou do vztahů, jako charakter představuje 

soubor rysů vlastních určitému jedinci. 

 

Gesto jako výraz  

Motos Teruel popisuje čtyři hlavní oblasti těla. Hlava je zóna percepce, inteligence a 

pocitů, obličej pak odráží duši a demonstruje okolí mé „já“. Trup představuje nejexpresivnější 

část těla, je centrem síly (zvláště oblast bederní a břišní), osobnosti a prezentace (zvláště 

oblast hrudní), exprese (tvořená z krku, horní části hrudníku a rukou), těžiště (oblast 

pánevní) a kontratěžiště (paže). Ruce tvoří centrum exprese. Cítí, dělají, přenášejí myšlení, 

zprostředkovávají vztah se světem a s ostatními, jednají a jednáním mluví. Nohy jsou zónou 

vysoce „odhalující", odhalují náš duševní stav a hluboce vžité postoje a chování. Způsob 

chůze je jako náš osobnostní rukopis. „Chodidlo je příkladem zvláštního typu ‚života‘, jakýmsi 

mikrokosmem. /.../ Revoluce moderního tance se údajně odehrála tehdy, když tanečníci 

začali tančit bosí.“28  

Pro výraz je také podstatné postavení v prostoru ve vztahu k divákovi a možnosti 

pohybu bez přemístění (inklinace, rotace a translace). 

 

 

 

                                                           
27

 Brook, P.: Prázdný prostor. Panorama, Praha 1988, s. 229. 
28

 Barba, E. – Saverese, N.: Slovník divadelní antropologie. O skrytém umění herců. Nakl. Lidové noviny a 

Divadelní ústav, Praha 2000, s. 162. 
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Gesto jako dualita výraz – emoce  

Řada systémů zachycuje a snaží se pochopit složitost organičnosti ‚výraz – emoce‘ 

různým způsobem. Někteří zdůrazňují primárnost pohybu, tedy hledají tělesný výraz a z něj 

čerpají emoci (např. Mejerchold či Decroux). Mejerchold ve své metodě navrhuje, abychom 

nejprve rozbili celistvost herce a učili ho pracovat s jednotlivými vyjadřovacími vrstvami 

odděleně a teprve ve výsledku je opět spojili. Říkal, že „je-li správná forma, budou správné i 

tóny a pocity, protože jsou určovány tělesnými postoji.“29 Je ovšem velmi těžké fyzické akci 

dodat správnou emoci. „Pokud dáš tělu špatný impulz, dovede tě ke zmýlené emoci.“30  

Západní herec má častěji tendenci jít od emoce k pohybu, tedy pro danou myšlenku či 

pocit hledat výrazové gesto. Jak komentoval Ejzenštejn, je jedno, kterým směrem se dám, 

podstatné je, že gesto a emoce jsou ve shodě. Jedná se o neoddělitelnou jednotu, o formu a 

obsah.  

 

Gesto jako výraz myšlení – myslící tělo 

Etienne Decroux zdůrazňuje, že podstatné není naučit se obratně hýbat, ale naučit se 

myslet. Tělo pak nazývá „myslícím tělem“. Hledá v pohybovém výraze především duševní 

pochody postav, což se mu daří díky systému, v němž s každou částí těla pracuje odděleně. 

To ukazuje např. cvičení, ve kterém se herec otáčí za svým hereckým partnerem a různým 

fázováním jednotlivých částí těla proměňuje myšlenkové pochody a intenci vůči partnerovi. 

Toto fázování podporují  tzv. dynamorytmy, které vycházejí z přirozené svalové mechaniky a 

kombinováním napětí a tempa pomáhají vyjádřit vztah k objektu a situaci.  

Kromě myšlení apeluje Decroux také na možnost sdělování jiných realit. Fyzický výraz 

má přenést do „země vzpomínek a imaginace“. Zavedl ustálené čtyři kategorie, ve kterých 

práce s váhou, těžištěm, napětím a tempem učí sdělovat různé procesy myšlení, pocity a 

charaktery postav či jiné imaginární světy. 

 

Gesto jako tvorba – Série gestických cvičení  

Dualitu emoce a výrazu se snaží překlenout někteří reformátoři 20. století, kteří nevidí 

v gestu komunikaci předem daného významu (tedy komunikaci citů „gestem“), ale stává se 

pro ně prostředkem bytí a jednání (např. Grotowski). Snaží se dojít k „monoteismu“ myšlení 

a tělesného výrazu. Samo gesto je pro ně zdrojem i cílem herecké práce, předmětem 

výzkumu a tvorby.  

Uváděná cvičení zprostředkovávají zkušenost, jak skrze fyzičnost těla a reakci na 

impulz dokáže herec rozehrát celostný divadelní akt, v němž není patrné směřování od 

emocí k výrazu, či naopak; jak ovlivňuje naše imaginace kvalitu pohybu, naše uvědomování si 

těla a proměnu vysílající energie; jak striktní pravidla uvolňují stavidla tvořivosti a prožitku.  

                                                           
29

 Iljinsij, I.: Pamietnik aktora. In: Barba, E. – Saverese, N.: Slovník divadelní antropologie. O skrytém umění 

herců. Nakl. Lidové noviny a Divadelní ústav, Praha 2000, s. 224. 
30

 Lecoq, in: záznam z kurzů na videu Les deux voyages de Jacques Lecoq (Dvě cesty Jacquesa Lecoqa). 
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8. FYZIKALITA ZVUKU A SLOVA 

 

Zvukový rozměr slova 

Vzhledem k tomu, že slovo má charakteristiku jako melodii, dynamiku, tempo a trvání, 

barvu, mělo by být vnímáno nejen jako nositel lexikálního významu, ale také jako fyzický 

princip. Organickou symbiózou pak může slovo a pohyb vytvářet vzájemnou paralelu 

(juxtapozici), nebo kontrast (kontrapunkt).  

Většina moderních metod doporučuje pohrát si nejprve se slovem jako zvukem, tedy 

nepsychologickým způsobem. To otevírá bohaté významové možnosti. Zajímavé detaily 

hlasu a slova objevují Bogart a Landau ve svých „vokálních úhlech pohledu“, kde kromě 

známých charakteristik uvádějí i tvar, gesto, architektura (intenzita slova zkoumající prostor) 

ad. Je překvapivé, jak hercům činí problémy pracovat se slovem tímto způsobem. Také 

Jacques Lecoq ve své metodě neutrální masky přistupuje ke slovu zprvu jako ke zvuku; 

objevuje nejprve zvukovou potenci u sloves, protože samy o sobě přinášejí akci, a hledá 

oboustranný vztah slovo–pohyb (stimulující otázky typu: Jakým gestem bys znázornil slovo 

čekat? Které slovo ti evokuje toto gesto?).  

Cvičení: „Řekni svůj text v neexistující řeči. Snaž se vystihnout emoce textu, pracuj 

s možnostmi tónů, barev, výšky, síly, rychlosti apod.“ Ať už herec mluví neexistující řečí, nebo 

cizím jazykem, musí posílit ty charakteristiky řeči, které nejsou vázány na lexikální význam. 

Dokáže-li převést do zvuku vnitřní náboj textu, je rozprouděn řetězec zvukových a tělesných 

impulzů dvou herců a text pak až překvapivě přesně odpovídá pohybu.  

 

Rytmus jako duchovní rozměr 

Rytmizace slouží k napojení se na své tělo, společný tep skupiny i skryté principy 

vesmíru. Sílu rytmizace si uvědomovalo mnoho divadelních reformátorů 20. století, kteří na 

ní postavili svou metodu i celé výzkumné laboratoře. Jedním z takových příkladů je eurytmie.  

V divadle je známá především Steinerova eurytmie. Rudolf Steiner vypracoval série 

pohybových forem na základě podstaty řeči a hudby, proto lze slovo eurytmie přeložit také 

jako „viditelná řeč“. Každý jednotlivý pohybový prvek znázorňuje některou z hlásek nebo tón 

(například samohlásky vyjadřují vnitřní zážitky, pocity a nálady).  

Vzor pro Steinerovu eurytmii nalezneme u Emila Jacquese-Dalcroze, jenž rozvinul 

metodu učení a prožívání skrze hudební pohyb. Na něj reaguje také Adolph Appia. Se 

specifickým přístupem k rytmizaci spojené s tělesnou tenzí přichází také Étienne Decroux 

svou sérií tzv. „dynamorytmů“.   

Cvičení: Zaujměte gesto paží pro přijímání a odmítání. Zvolte větu: „Já tě chci“ a „Já tě 

nechci“. Sledujte, jak se na základě dynamorytmů proměňuje význam i emoce.  
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Fyzický rozměr hudby 

Hudba ovlivňuje jevištní jednání stejně výrazně jako impulz jevištního partnera. Je to 

dáno tím, že i hudba je fyzickým impulzem. Jedním z tajemství jejího působení jsou alikvótní 

tóny. Jsou to vyšší harmonické tóny, které zní společně s tónem základním. Přirozený nástroj 

nikdy nevibruje pouze na základní slyšitelné frekvenci, ale chvěje se v celočíselných 

násobcích této frekvence. A právě intenzita jednotlivých alikvótů silně působí na naše tělo a 

vyvolává rozdílné emoce.  

Herec se proto musí naučit vědomě pracovat s hudbou a vytvářet k ní jednáním buď 

paralelu, nebo kontrast. „Mluvím o době, v níž divadlo i herec budou natolik vládnouti 

rytmem, že budou uměti vystavěti na scéně nejen akci rytmicky shodnou s hudbou, ale i akci 

nerytmickou k poměru k hudbě, ale přece stejně vnitřně zákonitou jako hudební rytmus.“31 

Je proto dobré trénovat cvičení, v němž necháte účastníka fyzicky jednat chvíli 

v souhře s hudbou a chvíli proti ní a sledovat změnu hercova duševního rozpoložení i 

divadelní situace. Pro účastníka je těžké najít tuto rovinu velkého kontrastu a souhry, ale 

pokud se na ni napojí, vzniká příběh, situace, drama, a to jen vztahováním se k hudbě.  

 

Fyzický jazyk textu 

Asi nejdéle a nejdetailněji jsem se práci s textem věnovala při výuce oboru 

Performerství na KALD DAMU ve druhém ročníku. Hledali jsme možnosti, jak propojit pohyb 

a slovo, jak specifický pohybový materiál ovlivní způsob sdělování textu a podtrhne skryté 

významy slova, jaké nečekané významy vznikají kombinací textů a pohybů.  

Z reflexe studenta Mathiase Straubeho: „S textem jsme pracovali intuitivně. Nehledali 

jsme psychologickou motivaci, ale šli cestou fyzické pravdivosti. Je zajímavé zjistit, že se hlas 

stane autentičtějším, když člověk přitom vykonává nějakou fyzickou aktivitu. Také se mi 

někdy přes fyzickou aktivitu teprve odhalily další významové vrstvy textu, které jsem předtím 

nevnímal.“ 

 

Příklady zvukových a fyzických cvičení s textem  

Cvičení U zdi vychází z biomechaniky: „Opřete se o zeď jakýmkoliv způsobem, 

jakoukoliv částí těla, s jakoukoliv tenzí, energií. Sledujte své tělo a hledejte větu, která vyvěrá 

z vašeho těla. Obměňujte větu, dokud nemáte pocit opravdové symbiózy.  

Ve cvičení na řečovou improvizaci je jednoznačně dán pohybový princip. Rychlost a 

postavení v prostoru činí tlak na řečovou improvizaci.  

Podkapitola dále uvádí sérii cvičení zaměřených na zvukovou práci s textem, práci 

s textem a pohybem a práci na dialogu založené na fyzickém jednání. 

 

                                                           
31

 Tairov, A.: Odpoutané divadlo. AMU, Praha 2005, s. 177. 
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9. TĚLO V MASCE – NEUTRÁLNÍ MASKA JACQUESE LECOQA 

 

Tělo v masce 

Řada předních divadelních reformátorů se začala navracet k technice masky při výuce a 

všestranném rozvoji herce. Jedním ze základních fenoménů masky je totiž objevení hercova 

vlastního těla. V masce tělo začíná fungovat na jiných principech a herec ho využívá jiným 

způsobem, byť by prováděl stejné pohyby a gesta. Ztrácíme svou tvář a o to intenzivněji 

začínáme vnímat tělo; v masce je maska pohledem a tělo tváří. Zkušenost práce s maskou je 

nepřenosná a praxe mi potvrdila, že herec prožívá velmi specifickou formu bytí a tento 

prožitek nejen rozšiřuje jeho povědomí o těle a možnostech fyzického vyjádření, ale rozkrývá 

mu i netušené vnitřní psychické pochody. 

Každá maska si diktuje své způsoby „rozžití". Podle Petera Brooka jsou základní dva 

druhy masky ve smyslu své funkce. První druh představuje cosi vznešeného, neobyčejného a 

životodárného a je typický pro východní kulturu, v níž maska znamená „skutečný portrét 

duše“. 32  Druhý typ, typický pro tradici západního divadla (např. komedie dell’arte), 

představuje tvář pokřivené lidské bytosti. Herec v ní přistupuje k masce jako k roli.  

 

Neutrální maska – práce s imaginací 

Základem Lecoqovy pedagogiky je „analýza pohybů a improvizace, založené na 

důkladném pozorování a vypěstované imaginaci.“33 Práce s představivostí je spouštěčem a 

hybatelem fyzických impulzů. Student Adam Krátký to reflektoval takto: „Fascinuje mě, jak 

maska mění výraz s každým člověkem, a důležitost spojení jasné představy s pohybem. 

Nejedná se tedy pouze o fyzickou, ale i o mentální práci.“  

Neutrální maska je specifická, vyjadřuje stav rovnováhy, vyzařuje klid (pokud herec 

zakusil pocit počátečního neutrálního stavu, jeho tělo je otevřené a připravené). Důležité 

jsou počáteční fáze: seznámení s maskou jejím sledováním a nasazení masky. Z reflexe 

studentky Terezy Kerle: „Když jsme pracovali s maskou poprvé, měla jsem takový zvláštní 

pocit, jako bych věděla, jak se k ní mám vztahovat, jako by to byla jistým způsobem živá 

bytost a způsob nasazování masky byl podivně blízký.“ 

Principy práce s maskou: maska vyžaduje velkou míru koncentrace a tělesné energie, 

gesta zvýrazňují, ale paradoxně se jedná o úspornost pohybu. Herec se musí po prostoru 

pohybovat tak, aby maska byla vždy vidět, neboť neviděna přestává hovořit. Neutrální maska 

zásadně posiluje přítomnost herce v prostoru, který ho obklopuje, „reprezentuje“ prostor. 

Vhodná jsou Lecoqova cvičení Probuzení, Vrh kamenem, Sbohem lodi.  
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 Brook, P.: Pohyblivý bod. Nakl. Studia Ypsilon, Praha 1996, s. 224. 
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Identifikace, transpozice a všeobecný poetický základ 

 

Identifikace s přírodou začíná tzv. základní cestou, která vede nejprve krajinou klidnou, 

v rovnováze, později krajinou v době nečasu, v extrémních polohách. Při průchodu různými 

útvary se jedná o ztotožnění s přírodou („Pokud přecházím les, já jsem lesem“).  

Poté se začíná tvořit identifikace. Její základní náplní je práce se čtyřmi živly: voda, vítr, 

země, oheň (Lecoq uvádí jejich přesnou pohybovou stylizaci), následuje idetifikace s různými 

matériemi. Z reflexe studentky Terezy Kerle: „Díky identifikaci s vodou jsem náhle věděla, 

odkud je pro mne možné v herecké práci uchopit jistou svůdnost a ´ženskost´. Herecká 

interpretace s využitím těchto zákonů pohybu je pro mě přístupnější, jsou to takové základní 

zákony, ze kterých je možné vyjít a uchopit dramatickou tvorbu z principů samotných, a to je 

pro mě najednou srozumitelné.“  

Práce s identifikací pokračuje u Lecoqa fází transpozice, v níž živly a matérie vstupují do 

„dimenze dramatické“. Lecoq dává přírodním principům určitou akci, aby mohly vyjadřovat 

lidskou přirozenost. Prvním způsobem je polidštit živel či zvíře tak, že mu připisujeme lidské 

chování. („V koupelně se češe vítr“). Druhý způsob je nechat jednat postavu, která v sobě 

v určitých momentech projeví konkrétní živel či zvíře, které formují její charakter. 

Od identifikace a transpozice pokračuje Lecoq dále k rozlišování barev, světel, slov, 

rytmů a prostorů (i v komplexnosti obrazů a hudebních skladeb) uvnitř procesu, který nazývá 

všeobecný poetický základ a jenž představuje vyšší stupeň na cestě k postavě. Na rozdíl od 

živlů a matérií jsou to prvky, které se nehýbou, a přesto můžeme poznat jejich dynamiku. 

Často nevidíme jejich formu ani pohyb, ale cítíme jejich emoce, jež můžeme do pohybu 

proměnit. Z reflexe studentky Lenky Hulákové: „Dívali jsme se na obrazy a pak se snažili 

převést pocit z obrazů do pohybu. Bylo to pro mě silné, neboť jsem najednou jinak vnímala i 

samotné obrazy, které mi navíc nabídly pohyb, který jsem u sebe ještě neznala.“   

Tyto fáze připravují podhoubí pro následnou práci na tvorbě postavy. Jejich hlavním 

výsledkem „jsou stopy, které se otiskují do těla každého člověka, určité fyzické dráhy 

usazené v těle, kterými cirkulují paralelně dramatické emoce a které díky tomu nacházejí 

cestu k vyjádření.“34 

 

Technika masky bez masky – tvorba postavy 

 

„Práce s neutrální maskou končí bez masky.“35 Podstatou tvorby postavy je jít od jejího 

„zestručnění“ k průběžnému obohacování; tedy nezačít hledat postavu na základě 

psychologického rozboru, ale pojmenovat její podstatné vlastnosti, postupně je doplňovat a 

rozšiřovat, a vytvářet tak komplexnost postavy (charakter zjednodušíme na tři výstižné 

kontrastní charakteristiky – např: „pyšný, velkorysý a cholerický“ – teprve později se 

vlastnosti rozšiřují: „je pyšný, ale noblesní“). Využíváme přitom identifikace postavy 

s přírodními jevy a zkušenosti při práci s transpozicí a všeobecným poetickým základem. 
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ODDÍL II.: FYZICKÝ JAZYK JEVIŠTNÍ KOMPOZICE  
       (Hlubinná interpretace scénického myšlení) 
 

10. PROCES ZKOUŠENÍ JAKO PROSTOR ZKOUMÁNÍ DIVADLA 

 

Herec může být plně svobodný a pustit uzdu své fantazii jen v rámci jasně daných 

pravidel, která ho nesvazují, ale poskytují mu oporu, neboť zná území, v němž se pohybuje. 

To samé platí o jevištní kompozici. Vnitřní náplň inscenace se rodí postupně při procesu 

zkoušení na základě tématu, které si však vždy začne prosazovat pevně danou strukturu. Je 

potřeba najít tu tenkou hranici tvoření, v němž imaginace, spontaneita a nápaditost celého 

tvůrčího týmu je spoutávána do formy, která se však nestává vězením, ale opěrným 

sloupovím.  

Osobností, která onen uzel formy sváže, je osobnost režiséra. Režisér však není diktátor 

pravidel, ale ten, kdo dává podněty. Proto by měl přistupovat k souboru s tématem a 

nápady, povšechnou strukturou a seznamem komponentů, které mohou být vzhledem k 

tématu v díle obsaženy, avšak vlastní náplň kompozice, obsahová i formální, by měla vznikat 

v kooperaci s celým souborem. V divadle jde totiž o proces hledání celého tvůrčího týmu. 

Režisér podněcuje herce v rámci improvizací na dané téma a aktivně rozvíjí viděné; 

tedy přijímá impulzy z viděného hereckého jednání a zpětně je vrací. Režisér nesmí dopředu 

očekávat výsledek, ale sám se musí nechat překvapovat průběhem. Musí přijmout herce jako 

rovnocenného partnera. „Jde o to zdánlivě nejsamozřejmější: živoucí ztvárnění rolí. Jenomže 

se ukazuje, že právě to si vyžaduje od všech nesmírnou osobní investici. Počínaje režisérem, 

jehož tvůrčí ego ustupuje do pozadí a nechává prostor pro bytostnou lidskou zkušenost 

každého, kdo aktivně prochází divadelním procesem.“36 Ovšem také herec musí respektovat 

režiséra, neboť hercova závislost je „ve skutečnosti jen maximálním zajištěním jeho tvůrčí 

svobody.“37 

Proces zkoušení rozděluji do tří fází. První fáze „rešerše“ začíná již před vlastním 

zkoušením a pokračuje až do jeho konce. Je to proces zkoumání tématu, shromažďování 

materiálů a inspiračních zdrojů pro tvořivý proces zkoušení. Tohoto badatelského počinu by 

se měl účastnit nejen režisér, dramaturg a scénograf, ale také herci, kteří by měli studovat 

různé materiály podnětné pro následné jevištní jednání.  

Druhá, klíčová fáze „hledání divadelní řeči“ představuje mentálně náročný proces, 

velmi proměnlivý, vyžadující plnou koncentraci všech účastníků a dostatek času. Je to totiž 

fáze divadelního hledání v procesu zkoušení a podrobování tématu dílčím experimentům 

v rámci jevištního jednání; fáze, v níž se rodí celý organismus inscenace.  

Herecké jednání a vnitřní tep situací vzniká na základě improvizací. Právě při 

improvizaci se rodí to, co se později promění v obsah i formu. Proto se v progresivních 
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divadelních souborech, které skutečně hýbou divadelním vývojem, tak často zdůrazňuje 

úloha experimentování a hledání výrazu založených právě na improvizaci. Z ní totiž 

spontánně vyvěrá na povrch to zásadní – neviditelná náplň inscenace. Prvotní impulzy jsou 

nejpřesnější a nejpravdivější; odráží původní nezdeformované instinkty, které zůstávají ve 

shodě s přírodou. Improvizace má však jasně daná pravidla (podobně jako improvizovaná 

cvičení), přičemž v procesu zkoušení je diktuje téma (popřípadě hra, hudba ad.).  

Všechny improvizace, kterým věnuji při zkoušení alespoň dva týdny, ideálně však čtyři, 

si zaznamenávám na video. Funkční prvky pak preparuji a znovu je zkoumám s herci v novém 

kontextu. „Neříkám zopakovat. Říkám vrátit se. Nic se nedá zopakovat. Ale když se vracíme, 

můžeme pokaždé o něco přesněji objevit, co se to vlastně stalo a co z toho vyplývá.“38 

Každou zkoušku se snažím začínat fyzickým tréninkem. Ten slouží někdy „pouze“ k 

rozproudění energie těla a skupiny, většinou v něm však již hledám materiál k budoucí 

inscenaci. Rozdíl mezi tréninkem a zkouškou je však zřejmý. „Během tréninku je herec volný 

jako během improvizace, zatímco zkouška je vždy scénou, na které vědomě či nevědomě 

staví strukturu. Navléká jakýsi druh korzetu na energii, vyzařovanou během tréninku. 

Zkouška, to je boj o zkrocení lva, který má v představení opět vybuchnout.“39 

Poté nastává závěrečná fáze, často časově nejdelší, v níž krystalizuje finální tvar celé 

kompozice. Jedná se o proces sesazování všech nalezených prvků a principů dohromady, 

jejich zpřesňování a celkovou organizaci výsledného tvaru. Je to práce náročná na trpělivost. 

Pro režiséra je to tíha organizace celku, při níž je nutná přesnost, kázeň, důslednost, práce 

s detailem i celou strukturou. Pro herce je to tíha nové formy, v níž musí znovu nalézt prvotní 

energii, tedy v novém kontextu znovuoživit energii improvizací. „Zkouška je přehrada, která 

reguluje tok energie a zavádí jej do žádoucích kolejí. Proto dochází k úbytku energie od 

tréninku ke zkoušce, ale pak je zase vzestup směrem k představení. Jestliže se v představení 

nepodaří nalézt původní energii, navzdory zkouškové fázi snížení, pak je představení čistě 

technické nebo ‚režisérské‘.“40  

Inscenace je komplexem celého procesu, jehož výsledky nezůstávají nutně v podobě 

konkrétních situací a vyjadřovacích prvků, tedy nezůstávají nutně viditelné ve formě. I když 

z obrovského množství nashromážděného a prozkoumaného materiálu musíme pro výsledný 

tvar vybrat jen některé prvky, celý proces tvorby v něm zůstává latentně schován. Divák 

proces nevidí, a přece vnímá. Tvoří základy, bez kterých by podobně jako dům nemohl stát. 

„Zkoušky jsou totiž jakýsi akumulátor díla: zkoušením se nabíjí a pak z něj může při 

představení proudit něco navíc, co se nedá ukázat. Náboj životní energie: neviditelná, ale 

rozhodující kvalita, o níž mluví Brook a dodává, že se nemůže objevit automaticky. Musí tu 

být vždycky něco konkrétního, co neviditelné podpírá.“41 

                                                           
38

 Molik, Z. In: Pilátová, J.: Hnízdo Grotowského. Na prahu divadelní antropologie. Divadelní ústav, Praha 2009, 

s. 48. 
39

 Barba, E. In: Soprová, J.: Odin teatret. Kulturní dům hl. m. Prahy, Praha 1988, s. 56. 
40

 Barba, E. In: Soprová, J.: Odin teatret. Kulturní dům hl. m. Prahy, Praha 1988, s. 56. 
41

 Pilátová, J.: Století zkoušek. In: Rostain, M.: Deník zkoušek Tragédie Carmen Petera Brooka. AMU, Praha 

2013, s. 94. Kurzívou jsou vyznačena vlastní slova Petera Brooka. 



24 
 

11. PROSTOR – POHYB – POEZIE: SITE-SPECIFIC PROJEKT VODU PO LŽIČKÁCH  

 

Fenomén site-specific 

 

Site-specific art by se volně dalo přeložit jako umění specifického místa. „Umění je 

vymezeno prostorem, pro které je komponováno, a prostor se zásadním způsobem podílí i 

na celkové vizuální podobě díla.“42 Václav Cílek komentuje, že „při rozvoji každého města i 

každé krajiny je nutné zvážit, jaký je jejich genius loci, abychom bezmyšlenkovitě nepoškodili 

samotný základ duchovní kostry krajiny. /.../ Genius loci se nevznáší na nějakém obláčku, ale 

je pevně vepsán do tvarů, struktur a barev kraje. /.../ Pojem genius loci může působit 

magicky a prchavě, ale ve skutečnosti je jednou z nejsilnějších esencí celé krajiny.“43  

 

Síla poezie a prostoru – vývoj scénického myšlení  

 

Při dramaturgickém hledání jsme měli od začátku dva silné zdroje inspirace – poezii a 

genia loci vyšehradských kasemat a Gorlice. Poezie svou podstatou odpovídá fenoménu 

„vědomého“ těla i vizuálních obrazů, a podněcuje tak jevištní jednání. Poezie je totiž 

postavena na úspornosti slova, obrazivosti, zkratkovitosti a jediná čárka může být klíčovým 

nositelem významu podobně jako miniaturní pohyb. Poezie je založena na skrytých 

podtextech umožňujících množství výkladů, má schopnost dotknout se našeho vnitřního já 

nejen lexikálním významem slova, ale i zvukem, rytmem, melodií hlásek, které podobně jako 

tělo dokážou svou silou působit i za hranicí slov. 

Prostor kasemat a Gorlice odrážel vývoj vztahu Muže a Ženy od samoty, setkání, 

společného života, po rozchod a opětné shledání.  

 

Scénografické myšlení jako odraz specifického prostoru a básnických motivů 

 

Z klíčových motivů a principů básní vykrystalizovala nejen dramaturgická linie a 

pohybové obrazy, ale také scénografie a uspořádání prostoru. Těmito motivy byly: motiv 

vody (voda byla přítomná ve všech svých podobách a vždy se vázala k existenciální situaci 

člověka a ke vztahu muže a ženy); motivy světla a tmy, dne a noci, člověka a stínu; motiv 

chůze, zdi; často přítomný detail těla – ruce, nohy, tvář, klín; oscilace mezi poetickými obrazy 

a všednodenní realitou. 

Chodby jsme pojali jako stav dospívání, bloudění, samoty (např. ve třetí chodbě se Muž 

i Žena nacházejí ve stejném prostoru, a přece se nevidí, neznají se, a přece se hledají. Chodba 

je plná za sebou ubíhajících výklenků s okny; obraz „míjení“ je vytvářen sérií pohybů, 

vlnovým přílivem a odlivem objevování se a mizení těl ve výklencích. Dynamiku tu netvoří jen 

latentní přítomnost druhého, je to především temporytmus mizení, zesílený objevováním a 

                                                           
42

 Schmelzová Radoslava, Sitespecific art: Lekce z landartu, performance a konceptuálního umění. Art & 
Antiques, únor 2008, č. 2, s. 39. 
43

 Rozuměj krajinu v širším slova smylsu. In: Cílek, V.: Kniha míst. Dokořán, Praha 2009, s. 10. 



25 
 

mizením stínů). Divák je i v Gorlici s prostorem seznamován postupně. Počáteční vztah lásky 

je zkoncentrován do přední části síně a odehrává se kolem nízkého skleněného bazénu 

napuštěného vodou, stěžejním objektem scénografie, znakem domova a vztahu. Když 

v dvojici dochází k neporozumění, postavy bazén opouštějí a situace probíhají za ním. Když 

muž opouští po rozchodu ženu, rozsvítí se nejvzdálenější prostor Gorlice. Prostor kasemat a 

Gorlice jsme také ohmatávali z různých úhlů pohledu. Pomocí projekcí, objektů zavěšených 

na stěně i akrobatických prvků jsme umožnili posun výkladu divadelní situace tím, že se na ni 

diváci dívali například vzhůru nohama. K divákovi se vztáhnul samotný motiv chůze, divák si 

příběhem doslova „projde“, vstoupí do své „vody po lžičkách“, signován u vstupu lžičkou.  

Všechny objekty a rekvizity se staly znakem postav a jejich vztahu. Byly jimi kromě 

bazénu také dvě židle (signifikantní už jen tím, jak se vztahují k prostoru), dva hrnečky na 

kávu plující po hladině bazénku, když Muž a Žena snídají a nabírají do nich množstvím lžiček 

„vodu po lžičkách“, aby pili svůj vztah. Samotná voda v bazénu dostává další metaforický 

rozměr. Na začátku je teplá (v chladné Gorlici z ní jde pára); vřelost vztahu však chladne tak, 

jako v průběhu hodinového představení stydne voda, což je posíleno i fyzickým jednáním. 

Žena nakonec odmítá smočit nohy v bazénku, v té „ledové vodě“ by jí „umrzly nohy“ (báseň 

Bogdana Trojaka To zkamenělé ráno). Specifickým rozměrem scénografie byla vedle projekcí 

především práce s light-designem, se světlem se pracovalo jako s aktivním činitelem 

metafory. Hranice viditelnosti a neviditelnosti se stala jedním ze stěžejních principů hry. 

 

Jak básnické obrazy ovlivní divadelní imaginaci  

 

Příklad: Pro první výstup Ženy dala podnět báseň Jiřího Ortena Dívčí (částečně též 

Ortenova báseň Utonulá a Skácelova báseň Ostrovy). Je to obraz dospívající dívky, mazlící se 

za noci se svým tělem, zaskočena svou rodící se sexualitou. Druhým silným inspiračním 

zdrojem byl prostor sám, který umožnil rozehrát ještě další rovinu tohoto obrazu. Situaci 

jsme totiž umístily do rohu dvou chodeb tak, že se na ni oddělení muži dívali z jiného úhlu 

pohledu než ženy. Pracovali jsme s pohybem tak, aby směrem k ženám byl uzavřenější, 

nesmělý, nevinnější. Směrem k mužům se Žena eroticky otevírá, pohyb působí dynamičtěji. 

Nakonec Žena odchází směrem do mužských diváků, je to Ortenovo „dání se vodníkům“.  

V obou Ortenových básních je silně přítomna tma (personifikovaná, aktivní) a motiv 

vody. V básni Dívčí je to místo muže přávě tma, která otvírá dívčí klín: „Vloudí se k ní jak vlna 

k lodi/ a rozčesává její stud“ a „nepřejde ji, nepřechodí/ jak vody, které vlny vodí.“ V básni 

Utonulá pluje žena za líc něhy „do krajin noci“, kde „nespatřená a bludná/ zachytila ses 

krajů/ potopených u dna/ v záplavě tmy v záplavě bez okrajů/ nespatřená a bludná“. A je tu 

také Skácelova báseň Ostrovy: „To k vlastní touze k svému zranění/na ruby obracíme noc/ 

pod hvězdným nebem vysvlékáme tmu.“ Stěžejní metaforou celého výstupu se stalo světlo, 

které symbolizuje vodu, a děleným svícením (světlo je pouštěno hned z několika stran a je 

neustále v závislosti na pohybu měněno) zprostředkovává obraz ženy „utápějící se“ v tmě, a 

vzpínající se a sprchující se ve světlu, své rodící se sexuální touze. 
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12. OBRAZ V POHYBU: PROJEKT CAMILLE 

 

Osud velké ženy 

 

Osoba francouzské souchařky Camille Claudel nás lákala nejen svými sochami, ale 

především svým životním a tvůrčím osudem. Téma silné ženské osobnosti, která vzhledem 

k  okolnostem nemůže ani plně prosadit svůj tvůrčí talent, ani naplnit svůj citový vztah. 

Psychicky i fyzicky vyčerpána nakonec v návalu paranoie rozbije většinu svých děl a 

přičiněním své matky je zavřena do ústavu pro duševně choré, kde stráví osamocena třicet 

let. Za svého života nikdy nebude pro své okolí, společenské, umělecké i rodinné, sochařkou 

Camille Claudel, ale vždy milenkou a spolupracovnicí Augusta Rodina či sestrou básníka Paula 

Claudela. Tato pozice ve stínu velikánů, dodnes slavnějších než ona, se také stala jedním ze 

silných témat inscenace. 

 

Hledání vnitřní náplně inscenace a proces zkoušení 

 

Svět Claudelové, konkrétní i onirický, oscilující na hranici mezi realitou a šílenstvím, se 

odrazil ve výtvarných a pohybových metaforách i v koncepci samotné. Pracovaly jsme 

se dvěma paralelními liniemi. Tou první bylo téma samoty – vnitřní i faktické (Camille se 

těsně před zešílením uzavře na dlouhé období do svého ateliéru). Druhou linií byl vnitřní svět 

Camille (projekce jejích vzpomínek a vztahů, životních událostí i tvořivého zápasu). Camille 

byla zosobněna mnou (do projektu jsem vstupovala jako spoluautorka, režisérka i herečka), 

její vnitřní svět představoval herec Robert Janč, který byl Rodinem, matkou, partnerkou Rose 

i celou společností, personifikovaným groteskním skřetem zmateného Camillina myšlení. 

Rozlišovacím prvkem byla především odlišná práce s tělesným výrazem. 

Výhodou celého zkoušení byl dlouhý čas, který jsme mu věnovali, i přítomnost celého 

tvůrčího týmu téměř na všech zkouškách. Podstatou hledání divadelní řeči byla improvizace. 

Podnětem k ní se stala zadání pohybová, hudební i výtvarná, vycházející ze zvolených 

mikrotémat.  

 

Jak se dílčí motiv stane hybatelem scénografického myšlení 

Inspiračním zdrojem projetku se stal román Anne Delbée Camille Claudelová. Ovlivnil 

nás nejen ve výběru životních událostí, ale díky svému obrazivému jazyku nám pomohl 

rozkrýt také motivy, které se staly stěžejní pro scénografii i budování divadelních obrazů.  

Motiv hlavy byl klíčový natolik, že ovlivnil celý scénografický koncept. Camille v románu 

pronese, že strašně ráda stíná hlavy. Socha Davida a Goliáše, se kterou se hlásila na akademii 

École des Beaux-Arts, neměla hlavu. Naopak Claudel i Rodin často dělali busty. Hlava se pro 

nás stala zásadní i v symbolické rovině. Události, jež se projektují před divákem, probíhají 

celé v hlavě Camille, kterou sochařka nakonec ztratí. Hlava se stala scénografickým gestem 

celé inscenace (na scéně bylo přítomno zhruba dvacet zahalených molitanových hlav), 
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zástupným prostředkem soch, lidí i výše řečené symboličnosti. Postupně se rozbalující hlavy 

v sobě skrývaly různé artefakty a odhalovaly tak pokřivené vnímaní sochařky. Postupující 

deformace Camillina myšlení pak vrcholí panoptikálním surreálným výjevem, v němž se 

hlavy, představující vystavované sochy Claudelové, začínají chovat bizarním způsobem.  

Druhým stěžejním motivem byl motiv obra: Camille celý život toužila tvořit obrovské 

sochy, sama byla velikánem a střetla se s „tvůrčím obrem“ Rodinem. Měla také celoživotní 

sen vytvořit sochu obra. Tento motiv je zosobněn nejen ve velké figuríně bez hlavy zavěšené 

vzhůru nohama do světelného čtverce Camilliny samoty (na figurínu nelze dosáhnout, tedy 

nelze dosáhnout na svůj sen), ale je rozehrán také pomocí práce se stínem (Rodin se mění 

v obrovskou bytost apod.). Důležitým principem je tedy rovněž hra světla a stínu, výrazná 

světelná práce.  

Takto pojatá scénografie umožnila podtrhnout skryté významy divadelních situací i 

rozehrát pohybové obrazy inscenace.  

 

Fyzický a výtvarný jazyk inscenace – detailní rozbor  

 

Fyzický jazyk inscenace ovlivnilo nejen vybrané téma a intence jednotlivých divadelních 

situací, ale také tvarovost a náboj samotných soch Claudel a Rodina. Detailně jsme proto 

studovali celé dílo obou sochařů. Na prvních zkouškách se nám často sochy stávaly 

inspiračním zdrojem, tvarovost soch podněcovala k tělesným impulzům, na jejichž základě 

jsme rozvíjeli fyzické jednání. Tato práce zanechala otisk v dílčích gestech i v celých 

choreografiích, formovala gestičnost postav.  

V detailním rozboru inscenace Camille dokládám, jak fyzikalita herců umožňovala 

sdělovat situace, emoce i stavy mysli, přetvářet postavy i prostředí, jakým způsobem se 

podílely na struktuře i dílčích výstupech slova i hudba a jak utvářela scénografie vizuální 

metafory.  

Příklad situace, v níž Camille projevuje touhu být sochařkou, ale matka tomu brání: 

Matka (hlava ostře zakloněná vzhůru, oči obrácené k nebi jako v prosebné modlitbě, hruď 

sevřená v sobě – obraz bigótní matky, pro niž nám byla inspirací také socha Staré Heleny) 

miniaturními krůčky kráčí během výstupu přes celé jeviště směrem ke Camille. Camille stojí 

pod zavěšenou figurínou, upřeně hledí před sebe. Emoční stav Camille je projevován skrze 

narůstající dynamiku výskoků. Poslední pohybové gesto je natáhnutí ruky za sochou v 

momentě, kdy se matka „došourá“ k dceři a její ruku ve fázi napínání zachytí. Obraz vnitřního 

zápasu Camille s matkou je tedy projektován skrze narůstající fyzickou vyčerpanost těla, 

obraz nemožnosti tvořit pak pomocí vertikálních výskoků k soše zavěšené příliš vysoko. 

Matka mokrým šálem otírá Camille ruku i tvář. Je to gesto, jako když dítěti myjeme obličej po 

jídle, ale je to svěřepé gesto, jako bychom chtěli sdrhnout lety nanesenou špínu. Razantním 

gestem pak matka odstrčí dceru směrem k lavoru s jedinou větou, procezenou skrze zuby 

(zvuk strnulý stejně jako celé tělo): „Běž si umýt ruce!“ (neboli: Běž se umýt ze svého vztahu 

s Rodinem, vztahu s hmotou sochy). Po celou dobu se matka na dceru nepodívá. 
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13. TEXT V POHYBU: MEZINÁRODNÍ PROJEKT SARAH KANE OČIŠTĚNÍ/DEPURADOS 

Prostor textu, aneb hledání dramaturgie 

Dramaturgie byla v případě hry Očištění obzvlášť náročná. Složité bylo už vlastní 

pochopení textu, který je nesmírně komplikovaný, plný obrazů a skrytých podtextů. Náročné 

bylo rovněž hledání textového řešení při používání dvou jazykových kódů, neboť text byl 

kombinován z českého a španělského překladu (projekt vznikl ve spolupráci českých a 

španělských herců). Cílem bylo hledání cest, jak podtrhnout obrazivost, nepopisnost a 

náznakovost textu (hru se svým až metafyzickým přesahem nelze číst rozumově, jsou to 

střepy našeho já, blízké krutým snovým vizím) a slovo umocnit pohybovými a vizuálními 

metaforami. Hra doslova provokuje svými dynamickými možnostmi, kterými lze útočit na 

divákovy smysly, a dopomoci tak k porozumění textu. 

Hlavním tématem hry se stala touha, a to především touha po lásce, která se tu přitom 

objevuje v rozličných podobách. Téma lásky jde ruku v ruce s tématem smrti. Svorník láska-

smrt je u Kane všudypřítomný. A proto se v Očištění postavy ptají „Umřel bys pro mne?“, 

slibují, „že tě pořád budu milovat“, a lásku a smrt kladou vedle sebe jako kontrastní 

východiska: „Miluj mě, nebo mě zab.“ Smrt však není smrtí, je tu jinou dimenzí. Vztah života 

a smrti je pojímán v podstatě jako karmický proces očišťování duše, který se v náznacích 

poodhaluje ve všech hrách Kane, zvláště v těch posledních – Očištění, Crave, Psychóza ve 

4.48, které jako by byly vlastně hrou jedinou, protože se v nich vracejí motivy a myšlenkové 

pochody, které autorka vyjádřila už v Očištění. Uvědomit si tuto přímou linii mezi dramaty mi 

v lecčems pomohlo rozplést složitý spletenec poetiky Kane a najít klíč ke scénickému řešení.  

 

Divadlo je obraz rituálu 

Poetika Sarah Kane, to je rituál života a smrti, krutý i posvátný. A k rituálu vždy patří 

živly a s nimi spojená energie. Živly (a to zvláště voda, oheň a do značné míry také země při 

práci s podlahovou geometrií) byly na jevišti přítomny reálně i v obrazech (například práce 

s modrou a červenou barvou apod.). Vodu jsem použila jako symbol touhy a mezilidských 

vztahů. Je uzavřena do plastové láhve, z níž všichni chtějí pít, ale přístup k ní má pouze 

Tinker, podivný doktor a tyran v jedné osobě, který skrze „léčbu“ brutálním způsobem 

zkoumá hranice člověka; pomocí vody ovládá lidi, pohrává si se všemi žíznivými okolo. A pak 

je tu obraz ohně: oheň očistný i likvidující, oheň vášně, rituální rudý kruh při znásilnění 

Grace. Ale také kruh posvátného bílého světla smrti. To vše směřuje až k prapodstatě 

člověka, k jeho vnitřním pudům a k souznění s přírodou (muži-psi číhající na svého obětního 

beránka, pavouci na síti, Žena nesená ve vaně k obětní hostině), to vše energie, emoce, 

exprese, život. Celá inscenace je tak rituálem oběti a obnovy.  

Ocitáme se na hřišti života, na kterém bojujeme se svými vášněmi, na kterém ale 

především hluboce toužíme po lásce. Abych ukotvila toto pojetí, přidala jsem vstupní prolog, 

v němž se nejen odhaluje prostor volejbalového hřiště (který je zároveň univerzitní budovou, 

výzkumným ústavem pro lásku, skrytým koncentračním táborem i psychiatrickou léčebnou), 
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ale i napětí, fyzikalita, síla světla, hudby a zvuku. Všichni herci jsou neustále přítomni na 

scéně a posilují tak výklad, že sedm postav je jen obrazem sedmi eg, které si nosíme v sobě, a 

že mluvíme o „zmatených úlomcích jediné duše“. Postavy neopouštějí jeviště ani po smrti, 

s proměněným tělesným výrazem obcházejí čáru hracího pole, aby se mohly kdykoliv vrátit.  

Proces zkoušení 

Ještě před začátkem vlastního zkoušení dostali herci zadány otázky, na které měli 

odpovědět a připravit si pětiminutové sólo na téma Očištění. Během procesu zkoušení také 

písemně formulovali své reflexe, týkající se postav, témat a motivů hry. Hledali pro své 

postavy inspirace i v jiných druzích umění. Zvláště Španělé si důsledně vedli poznámky, 

detailní grafy vývoje svých postav, předkládali elaboráty z různých divadelních studií, psali si 

divadelní deník, do kterého zapisovali své postřehy ze zkoušek i z fyzické přípravy. 

Základními výchozími impulzy pro práci s hercem a hledání postavy nebyl rozbor textu 

a charakteru, ale především impulzy pohybové, gestické, emoční a prostorové. Otázky, které 

stimulovaly hercovo hledání, byly typu: „Po jakém povrchu postava chodí, jakým rytmem, jak 

dlouhými kroky, staccatem či legatem? Jak na určitý způsob chůze reagují různé části těla? 

Jako jaký živel se postava cítí, jako jaká barva, materiál, zvíře či geometrický útvar? Který 

zvuk postavu charakterizuje?“ 

Byla-li takto postava vybudována, vstupovala do vztahů. Výsledky hledání byly 

omračující. Nezávisle na sobě se začaly objevovat stejné pohyby mezi všemi sedmi herci. 

Postavy se gesticky doplňovaly a spontánně tak odpovídaly na fakt, že Očištění je o 

postavách, které přebírají identity ostatních postav (skrze chování, gesta, chůzi i prostor).  

Takový materiál tvořil nejen základnu hereckého projevu, ale též podhoubí k 

jednotlivým choreografiím, k režijní a scénografické koncepci.  

 

Prostor mimo svět slov 

 

S textem jsme na počátku pracovali jako se zvukem a v počátečních improvizacích jsme 

spíše vyjadřovali náboj výstupů než text samotný: „Zatanči, jak vnímáš daný obraz“. Zvláště 

jedno zadání potvrdilo, že podstatné skutečnosti jsou skryty v prostoru mimo svět slov. 

Každý herec si měl vybrat jakýkoliv úsek textu a herec z druhé kultury ho měl pohybově 

ztvárnit, aniž textu rozuměl. Brzy ten, kdo mluvil, pochopil, že musí slova používat zvukověji 

a skrze barvu a intonaci do nich vkládat emoce, protože vodítkem pro pohyb tu není význam 

slova. Došlo k fascinujícím výsledkům, kdy pohyb leckdy až k neuvěření přesně 

korespondoval s textem, aniž mu herec rozuměl. Tvůrčí proces zapůsobil do té míry, že herci 

začali „rozumět“ i jazyku, který neovládali. 

Většina dialogů byla tvořena kombinací českého a španělského jazyka. Má obava, že 

dvojjazyčnost bude komplikovat srozumitelnost, se nenaplnila. Neboť text se stal jen 

odrazovým můstkem. Hledali jsme, jak ho transformovat do pohybu, znakového gesta a 

tónu; jak vytvářet jednolitý tvar, složený z řady mikrovláken, z nichž jen jedno je slovo; jak 

stavět obrazivou báseň, pevný celek gest, pohybových tvarů, rytmu a prostoru.  
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14. HUDBA V POHYBU: KOMORNÍ OPERA JIŘÍHO HÁJKA SLAVÍK A RŮŽE 

 

Hudební svět Slavíka a růže 

 

Jiří Hájek nepracuje s operními postupy v pravém slova smyslu, jeho operu vnímám 

spíše jako programní symfonii, kde další part tvoří zpěv. Spouštěčem scénických obrazů byly 

pro nás především zvukové plochy (ovlivněné postupy elektro-akustické a konkrétní hudby) 

a rytmické struktury (vycházející leckdy z taneční hudby a jazzových postupů). Rámcová 

struktura opery se odrazila v jevištní kompozici, podobně jako výrazná hudební práce 

s leitmotivy a principem opakování se otiskla do pohybového slovníku tanečníků. 

Během zkoušení mé první opery jsem zjistila, že nejen hudební interpretace má vliv na 

inscenační jazyk, ale také režisér svým výkladem může výrazně ovlivnit hudební výklad.  

 

Scénická koncepce  

 

Při inscenování opery mi kromě hudby a libreta byl oporou i originální text. V libretu 

Martiny Kinské dochází oproti originálu k razantnímu zúžení přírodního světa, který se celý 

vtěsná do postavy Slavíka a Keře. Svět přírody vyjadřující opravdovost lásky, ryzost a přímost 

je konfrontován s povrchním světem lidí, představovaným postavami Studenta a Tanečnice.  

Co se týče zásadního koncepčního posunu, obohatila jsem svět zpěváků o paralelní 

svět tanečníků, kteří akcentují symbolickou rovinu příběhu. Tanečníci se stávají duchem 

přírody a esencí lásky. Vytvářejí dynamičtější, poetičtější kontrast statičtěji pojatým 

zpěvákům a zároveň zrcadlo všem postavám – zosobňují nestálý cit Tanečnice a Studenta i 

čistou substanci lásky Slavíka a Keře.  

Tanec figuruje jako hybný motor i tematicky, je tu postava Tanečnice i tanec jako 

prostředek dosažení lásky. Podobně jako tanec je hybatelem lásky také hudba. Hudba je 

silně akcentována nejen jako prostředek, ale také jako motiv (zpěv obětujícího se Slavíka). Ve 

scénografickém pojetí je proto prostředí zahrady představováno pomocí stojanů na noty, a 

ocitáme se tak zároveň na koncertě. Se stojany se pracuje i metaforicky (např. na jeden ze 

stojanových „ostnů“ se nabodne Slavík jako na trn). Rámcově je struktura zasazena do 

prostředí pohřbu. Centrálním objektem scénografie je dlouhá bedna, inspirovaná známou 

hrobkou Oscara Wilda, která se způsobem nasvícení proměňuje v různé prostory – 

představuje jak rakev, tak jakési okno do vnitřního světa přírody.  

Rámcová struktura opery je v koncepci znásobována. Opera začíná příchodem čtyř 

smutečních hostí (zpěváků) a končí jejich líbáním rakve, samotný příběh pak začíná a končí 

na plese. Oba návraty jsou však posunuté do nových kontextů. Zatímco na začátku za 

streboskopického světla je ples představován jen statickými gesty Tanečnice a Studenta, 

v závěrečné dynamicky rozpohybované scéně jsou aktéry tanečníci v maskách slavíků, 

groteskně zpitvoření povrchní láskou, bolestně zraněni ve své podstatě. Zatímco na začátku 

obřadně přicházejí zpěváci na pohřeb a provádějí abstraktní sekvenci gest, od zakrývání očí 
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až po okrouhlé pohyby prstů kolem rtů, vidíme podobnou sérii gest jako epilog jevištní 

kompozice, tentokrát s reálným předmětem rtěnky; zpěváci malují rty, aby líbali rakev.  

 

Odlišný přístup zpěváků k procesu zkoušení  

 

Práce na tomto projektu oboustranně obohacující zkušeností. Narazil tu do sebe dvojí 

svět – operních zpěváků z institucionálního divadla a svět divadelního výzkumu. Zpěváci 

oproti hercům považují za nejdůležitější prostředek k sebevyjádření pěvecký part. Věnují 

spoustu času interpretaci hudby, ale podceňují hledání své role v rámci divadelní kompozice.  

Herecká práce zpěváků měla spočívat v objevování gestického materiálu, kterým jejich 

postava disponuje. A tehdy jsem začala chápat, proč opeře často chybí „divadelní duše“ – 

protože se nehledá, ale pouze fixuje. Zpěváci si totiž velmi rychle pohybovou a prostorovou 

paměť vztáhnou k hudební struktuře, a proto chtějí co nejdříve vědět, co mají dělat. Nejsou 

zvyklí sami objevovat tělesný výraz odrážející vnitřní rozpoložení postavy.  

Na rozdíl od řady herců je naopak u zpěváků znát, že perfektně ovládají své řemeslo. 

Jsou například výborně vycvičeni na vnímání temporytmu. Když na začátku představení měli 

všichni zpěváci v tichu synchronně předvádět sérii gest, po krátké době dokázali vycítit 

vnitřní rytmus celé skupiny a perfektně ji společně provést. Dokonale totiž ovládají techniku 

dechu a to je rychle přivedlo ke stejnému rytmu. Přitom podobné cvičení některým hercům 

trvá dlouhé hodiny tréninku. 

 

Hledání tělesného výrazu tanečníků 

 

Esenci divadelního sdělení v procesu zkoušení jsem hledala především skrze tělo a 

pohyb tanečníků, neboť především oni mají vyjevovat emoční obsah zpívaných partů. Oba 

tanečníci (muž a žena) byli seznámeni s celkovou koncepcí, tématem a svou rolí, stimulem 

k tělesnému projevu jim však byla především hudba. V detailním rozboru prvních dní 

zkoušení přibližuji, jak díky hudbě a řízeným improvizacím, spouštějícím spontánní tělesné 

impulzy, krystalizoval fyzický gestus tanečníků i choreografické principy jednotlivých výstupů, 

vztah ke scénografickým  objektům, k masce a světlu. 

Příklad: Zkoušeli jsme pátou scénu, v níž Slavík váhá mezi sebeobětí a strachem ze 

smrti a nakonec pro lásku obětuje svůj život. Původně jsem chtěla smrt Slavíka ztvárňovat 

postupným znehybňováním částí těla. Hudba však podnítila při improvizaci u tanečníků 

princip postupné ztráty energie v těle, která vede k pádu. Pád Johany a snaha Davida ji 

ochránit se nakonec prosazovaly natolik, že se staly principem celé choreografie. Později byly 

umocněny tím, že Johana napadá na ostré konce stojanů a David ji impulzem vrací zpět dřív, 

než se může o ostny zranit. Metafora vnitřního rozhodování, zda umřít, nebo zůstat naživu, 

je tu tedy rozdělena mezi dva tanečníky – Johana je odevzdána smrti a přitahována trny, 

David touží po životě a zabraňuje jejímu nabodnutí. Sám pak přejímá fyzický výraz Johany, i 

on se odevzdává pádu. A to vše se děje ve výsledné kompozici v momentě, kdy se Slavík-

zpěvačka na jeden obří osten dobrovolně nabodne.  
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15. HLEDÁNÍ JEVIŠTNÍ CELISTVOSTI V POMEZNÍCH DIVADELNÍCH ŽÁNRECH: WORK IN 

PROGRESS SOCIÁLNĚ-DOKUMENTÁRNÍHO PROJEKTU PLUS MINUS PRAHA 

 

Hledání autentičnosti   

 

Projekt byl pojat jako experiment, jehož cílem bylo vytvořit výrazově bohatý jevištní 

celek, ve kterém se kombinuje věcně-sdělovací funkce sociálního dokumentu s poetickými 

obrazy ryze divadelními. Za jeden z cenných přínosů považuji proces postupného rozkrývání 

obsahu zvoleného tématu, které začalo klást překážky vzhledem k zjišťovaným faktům, i 

formy, která kombinaci mnoha přístupů začala rovněž vzdorovat. 

Hlavním tématem se staly nápisy ve veřejných prostorech Prahy, které v nás vyvolávaly 

otázky, jací jedinci a jaké příběhy se za nimi skrývají. Chtěli jsme vytvořit jakousi mentální 

mapu Prahy a procesem pro nás mělo být hledání, jak vzkazy, které jsou neodlučitelně spjaty 

s městem a s jeho urbánní archeologií, převést do vnitřního prostoru divadla, jak realitu 

sloučit s fikcí.  

Fáze výzkumu spočívala v intenzivním sběru nápisů nejrůznějšího charakteru. Dohledat 

za nimi konkrétního člověka však bylo téměř nemožné, neboť už vlastním aktem vepsání 

vzkazu do veřejného prostoru se stal anonymním. Měli jsme četná setkání s etnologem PhDr. 

Janečkem, se kterým jsme procházeli Prahou a dozvídali se okolnosti vzniku jednotlivých 

nápisů i širší urbánní a historické souvislosti. Tento proces nás přivedl k ideji pokusit se 

propojit divadelní situace s formou přednášky, kterou by vedl sám Janeček. Přednáška pak 

byla rozdělena do tří částí s tím, že zdánlivě nesourodý prvek přednášky, který záměrně 

„bourá“ divadelnost, se měl v třetí fázi s divadelní akcí propojit.  

Řada situací, které jsme jako tým v městě prožili, se nakonec jen těžce přenášela do 

divadelního prostoru, neboť změna prostoru často potlačila sílu výpovědi. Některé 

zkušenosti z exteriéru se přesto podařilo převézt do divadelní akce a právě tyto akce 

fungovaly při prezentaci nejlépe. Muselo však dojít k transformaci autentickému prožitku a 

znovunalezení jeho výpovědní síly uvnitř divadelní situace.  

 

Úskalí pomezních žánrů 

 

Celý projekt osciloval mezi experimentem a výzkumem, kombinoval různé druhy umění 

s vědeckým přístupem, divadelní metaforičnost s věcným sdělením dokumentu. Klíčovou 

otázkou bylo, jakou funkci zde hraje jevištní pohyb a tanec, zda lze vůbec uplatnit tanec a 

fyzické jednání v sociálním dokumentu, nebo je natolik stylizovaný, že dokumentárnosti 

odporuje. Kde je jeho využití, jeho sdělnost a kde se stává pouze estetizujícím prvkem? 

Určité scény sice potvrdily, že i stylizovaný pohyb může korespondovat s dokumentárním 

divadlem a zároveň přinášet zmiňovaný lyrický obraz, každopádně jevištní bios herce je často 

vázán k neběžným technikám práce s tělem, které nerespektují navyklé fyzické chování a 

reakce. Jako takový se často vzepře potřebám dokumentárního divadla, jak ukázala práce na 

tomto projektu. 
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16. DIVADELNOST NOVÉHO CIRKUSU: CIRKUSOVÁ HUMORESKA PLOVÁRNA 

 

Poetismus pod drobnohledem 

Inscenaci Plovárna jsme vytvořili jako autorskou cirkusovou humoresku spolu se 

souborem (bra)Tři v tricku volně na motivy Vančurova Rozmarného léta.  

Výzvou bylo, jak Vančurovu poetiku, postavenou na hravosti slova, převést do 

pohybových obrazů, aniž by se vytratila vančurovská atmosféra. Nešlo mi však o 

zinscenování Rozmarného léta, podstatnější byla inspirace poetismem, který kladl důraz na 

optimismus a chuť do života a kromě jiného hledal podněty v cirkusovém prostředí, na 

pouťových zábavách, ve filmové grotesce, v naivním umění a jazzu. Všechny tyto prvky jsou v 

představení intenzivně zastoupeny. Podnětné impulzy při budování situací a v dílčích 

detailech poskytla rovněž filmová adaptace Rozmarného léta režiséra Jiřího Menzla. 

Podstatou se nám stala tvůrčí metoda hry, kterou poetismus hojně využívá. 

Surrealistická snovost (kterou využívá i má poetismus) vytvářela pak kontrastní plochu ke 

groteskním výstupům, v jejichž duchu je vedena celá inscenace.  

Při hledání postav a situací (částečně ovlivněných předlohou) jsem vyšla z tendence 

herců k určitým charakterům, abych zachovala jistou přirozenost a autentičnost. Jednoduchá 

dějová linka (zahálku dvou mužů naruší příchod dívky, která rozproudí mužskou krev a zase 

jakoby nic odejde) umožnila zaměřit se na dílčí rozehrání situací prostřednictvím cirkusových 

disciplín. 

 

Technika gagu 

V představení není téměř jediná sekunda, která by nebyla „natajmovaná“, jediný 

pohyb, který by nebyl za půl roku zkoušení prozkoumán, hodnocen a přehodnocován. 

Obzvláště striktní nároky si klade klasický gag. Gag je totiž mravenčí práce každého 

minipohybu a každé milisekundy. Vyžaduje naprosto přesné temporytmické rozvržení, 

konkrétní množství opakování, jasnou sérii pohybů. Konkrétní situace v představení ukázaly, 

že stačí, aby vypadl jeden dílčí pohybový prvek, nebo naopak se o jeden prvek partitura 

zmnožila a funkčnost gagu se ztrácí. 

Cirkusové techniky v tvořivém procesu – výhody a úskalí 

 

Absence hereckého „bytí“ na jevišti a hereckého jednání je obecně jeden z klíčových 

problémů nového cirkusu. Často také performerům chybí zkušenost s improvizací, je potřeba 

specifická průprava, která odhaluje jinou práci s tělem, jiný způsobem myšlení o těle a jeho 

výrazových možnostech v rámci jednání. Naráží tu letitá zkušenost artistů, kteří jsou zvyklí 

budovat čísla spíše technicky a nikoliv na základě vnitřních impulzů vyvolaných konkrétní 

situací. Problém improvizace tkví už v samotných cirkusových disciplínách – svou technickou 

postatou totiž často spontánní improvizaci blokují. U cirkusových disciplín navíc často 

omezuje spontánní akci–reakci fakt, že se leckdy jedná o prvky životu nebezpečné. 



34 
 

Improvizace na zadaná témata však může podněcovat jinou práci s disciplínami, jejich jiné 

uchopení.  

Další problém, který často vnímám u nového cirkusu, je, že se pohyb stává jen 

přehlídkou techniky a základem výstupů se stává ambice artisty ukázat maximum svých 

dovedností. Mým cílem však bylo, aby pohyb byl komponován jako základní vyjadřovací 

prostředek, sděloval vztahy mezi partnery na jevišti a jejich emoce, tedy aby byl základem 

divadelní situace.  

Další klíčovou otázkou při tvorbě představení bylo, jak vybudovat celistvou kompozici, 

z níž nebude apriori čnít číslovost, tak typická pro cirkusové útvary. Této snaze je už z vlastní 

podstaty střídání cirkusových disciplín kladeno množství překážek. 

Neodmyslitelnými přednostmi lidí od cirkusu je zodpovědnost, samostatnost, 

otevřenost, větší schopnost naslouchat svému tělu a partnerovi na jevišti a tendence 

k autorským kompozicím. Pro každého „cirkusáka“ je také klíčový, na divadle tak často 

opomíjený, neustálý trénink. V cirkusovém světě vnímám daleko větší tendenci ke spolupráci 

a kolektivnosti, podpořenou už tím, že je zde jeden na druhém intenzivněji závislý.  

 

Kde je hranice mezi divadlem a novým cirkusem? 

 

Cirkusová umění si už od svého prvopočátku uvědomovala možnosti divadelního 

zpracování a naopak množství divadelních žánrů se rádo obohacovalo o cirkusové disciplíny, 

jak bylo patrné například v renesanční komedii dell’arte. Ondřej Cihlář komentuje, že 

„cirkusových disciplín využívá nový cirkus k vyjádření metafor, divadelních obrazů či děje. 

Nový cirkus tak určitě za celou dobu historie cirkusových umění nejvíce přiblížil tato umění 

divadlu, a mění tak způsobem užívání i jejich význam.“44 Potlačuje číslovost a artistnost 

posouvá do nových souvislostí.   

Po zkušenosti s představením Plovárna docházím k závěru, že kromě výše uvedených 

znaků jsou určujícími dvěma faktory, jež definují hranici mezi divadlem a novým cirkusem, 

prostor a divák. Prostor šapitó, velké sály či ulice už svou velikostí (a často též vnějšími ruchy) 

vyvíjí tlak na zvětšování gest a značnou stylizaci a znemožňuje práci s detailem. To, že prostor 

ovlivňuje formu, je samozřejmě běžné i v rámci jakéhokoliv divadelního žánru. Podstatnějším 

mezníkem mezi divadlem a novým cirkusem než prostor jsou diváci, jejich očekávání a 

zkušenosti. Divák s divadelní zkušeností předpokládá něco jiného než cirkusový a také něco 

jiného sleduje a hodnotí. Pro divadelního diváka je osvěžením jakýkoliv jiný výrazový 

prostředek než slovo, je fascinován mírou pohybové intervence a technických dovedností, 

oceňuje kompozici, která dokáže do divadelních situací přirozeně zabudovat cirkusové 

disciplíny. Cení představení ve své celistvosti, režijně-dramaturgickou práci i výkon umělců 

na jevišti. Často s obdivem komentuje i herecký rozměr artistů, nebo naopak má tendenci 

být lehce k herectví kritický. Cirkusový divák je k herecké stránce shovívavější, neboť ji 

primárně neočekává, ale je naopak daleko náročnější na technickou stránku performerů. 

Každý jde tedy na představení s jiným očekáváním, které je tudíž jinak naplňováno.   

                                                           
44 Cihlář, O.: Nový cirkus. Pražská scéna, Praha 2006, s. 11–12.  
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ZÁVĚR 

 

Ve své dizertační práci Vědomé tělo (Fyzický jazyk herce a jevištní kompozice) jsem 

nahlížela na divadelní tvorbu prizmatem „vědomého těla“. Své poznatky a výsledky jsem 

opřela o dlouhodobý divadelní výzkum, ve kterém jsem pracovala empirickým způsobem; 

tedy vycházela jsem z vlastní zkušenosti herecké, režijní a pedagogické. Všechna tvrzení jsou 

podložena nejen odbornou literaturou, ale především aplikací teorie na konkrétní příklady; 

ať již na dílčí herecká cvičení, či na celou jevištní kompozici. Vycházela jsem přitom z celé 

řady metod, které však mají jednotícího jmenovatele: je jím důsledná práce s lidskou 

fyzičností, důraz na jednání vzniklé na základě impulzů (vycházejících z vlastního těla či z těla 

partnera) a systematický trénink těla umožněný v rámci dlouhého časového horizontu. Jsou-

li splněny tyto podmínky, z jakýchsi neviditelných spodních proudů se začne prosazovat 

samo tvoření, neboť herec nedemonstruje, nedekoruje, ale jedná, a to na základě hluboké 

koncentrace. „Jednání je činností s intencí, která ještě nemusí být vědomá, ale dá se sledovat 

proměnami impulzů a napětí těla u zrodu akce a přivést ji k vědomí.“45 
V prvním oddíle své dizertační práce jsem tedy sledovala výchovu herce, která se musí 

opírat o celoživotní trénink. Výzkum mě dovedl k poznání, že „vědomé tělo“ herce 

proměňuje hereckou akci v „celostný“ divadelní akt. V druhém oddíle jsem se zaměřila na 

tvorbu jevištní kompozice skrze pohybové a vizuální metafory, hledala fyzický jazyk 

inscenace i odlišnosti mezi průběžným tréninkem a procesem zkoušení. Na vlastních 

inscenacích jsem doložila, že proces zkoušení podléhá „vědomě“ stavěné struktuře na 

základě tématu. Oba oddíly pak přinášejí závěr, že „vědomé tělo“ umožňuje napojit se na 

vyšší zdroje přesahující jevovou sféru, které dokáže transformovat do přítomného bytí na 

jevišti a do konkrétního tvůrčího počinu. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
45 Pilátová, J.: Hnízdo Grotowského. Na prahu divadelní antropologie. Divadelní ústav, Praha 2009, 

s. 62 
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produkce: Martina Doubětová; hudební režie nahrávky: Jan Svejkovský; zvuková režie nahrávky: Ondřej Urban; 
produkce zvukové nahrávky: Josef Marek 
Osoby a obsazení – Slavík: Lucie Fišer Silkenová (soprán); Tanečnice: Michaela Kapustová (mezzosoprán); 
Student: Josef Moravec (tenor); Keř: David Nykl (bas); tančí: Johana Matoušková a David Ryska; dirigent: Marko 
Ivanovič 
Premiéra: 11. dubna 2011 v divadle DISK 
 
Work in progress projektu Plus Minus Praha  
Autoři: Veronika Riedlbauchová, Lucia Škandíková, Dragan Stojčevski 
Režie: Veronika Riedlbauchová; scénografie: Lucia Škandíková a Dragan Stojčevski; projekce: Alexandra 
Moralesová; hudba: William Valerián, světelný design: Adam Uzelac; produkce divadla Archa: Petra Čechová 
Hrají – Lenka Bartůňková, Barbora Vyskočilová, Eufrasio Lucena Muñoz, Dragan Stojčevski 
Přednáší – PhDr. Petr Janeček 
Veřejná prezentace: 24. března 2012 v malém sále divadla Archa 
 
Cirkusová humoreska Plovárna.  
Autoři: Veronika Riedlbauchová a (Bra)Tři v tricku 
Koncepce a režie: Veronika Riedlbauchová; scénografie: Marianna Stránská; hudební dramaturgie: Veronika 
Riedlbauchová, světelný design: Šimon Kočí, Ondřej Kyncl; zvuk: Matěj Ošanec, produkce: ART Prometheus. 
Hrají – Adam Jarchovský, Václav Jelínek a Kristýna Vlčková 
Premiéra: 15. února 2013 ve 20.00 v divadle Ponec 
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B) Textové prameny 
 

August Rodin. Ediciones del aguazul, Barcelona 2005. 
Bona, D.: Camille et Paul. La Passion Claudel. Éditions Grasset & Fasquelle, Paříž 2006. 
Camille Claudel 1864 – 1943. Gallimard – Fundación Mapfre – Musée Rodin, Paris 2008. 
Delbée, A.: Camille Claudelová. Melantrich, Praha 1998. 
Hejda, Z.: Básně. Torst, Praha 1996. 
Holan, V.: Na postupu. Československý spisovatel, Praha 1964. 
Hrubín, F.: Hodina zamilovaných. Československý spisovatel, Praha 1963. 
Kane, S.: Hry. Drewo a srd, Bratislava 2002.  
Kane, S.: Psychóza ve 4.48. Národní divadlo, Praha 2003.  
Kinská, M.: The Nightingale and The Rose. Libreto ke komorní opeře Jiřího Hájka. V rukopise. 
Mikulášek, O.: Verše III. Ivo Železný, Praha 1999. 
Orten, J.: Hrob nezavřel se. Mladá fronta, Praha 1994. 
Ostrovy plovoucí k severu. Antologie současné poezie britských ostrovů. Vybral a upsořádal Zdeněk Hron. 

Československý spisovatel, Praha 1989. 
Prévert, J.: Slova. Akropolis, Praha 2000. 
Rodin, A.: Nahý jsem přišel na svět. Svoboda, Praha 1979.  
Skácel, J. Básně I. Blok, Brno 1995. 
Skácel, J. Básně II. Blok, Brno 1996. 
Trojak, B.: Strýc Kaich se žení. Petrov, Brno 2004. 
Vančura, V.: Rozmarné léto. Karolinum, Praha 2007. 
Wilde, O.: Obraz Doriana Graye. Odeon, Praha 2011. 
Wilde, O: The Nightingale and the Rose. Http://pinkmonkey.com/dl/library1/rose.pdf / Ke dni 2. 7. 2015. 
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