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Abstrakt

Prace chce odpovédét na otdzku, co nas uci maska. Popisuje a interpretuje
herecké a divacké zkugenosti s rlznymi typy masek a ukazuje, v ¢em byly pro
herce i divaka poucné. V prvni ¢asti vysvétluje pojmy maska a uceni. Ve druhé
popisuje zkusenost s neutralni maskou a principy prace s ni. Treti ¢ast je o
setkani s definovanou (ne-neutralni) maskou: li¢i zkuSenost s groteskni maskou
pfi pripravé kolektivni autorské prezentace scén z Blichnerova Vojcka a uziti
hlavovych masek v britské dokumentarni inscenaci A Brave Face. V zavéru se
zamysli nad uzivanim masky v souc¢asném zapadnim divadle a vlivem masky na

zdivadelnéni divadla.

Abstract

The bachelor's thesis deals with the issue of what the mask can teach us. It
describes and interprets the actorial and audience experiences with different
types of masks and shows in which ways they are instructive and educative for
the actor as well as for the spectator. The first part explains the meaning of
mask and the meaning of teaching. The second part describes experiences with
the neutral mask and main principles of working with the mask. The third part
encounters a non-neutral mask: it depicts experiences with a grotesque mask
during the process of creating scenes from Buchner’s Woyzeck — a collective
author's presentation — and the use of character masks in the British
documentary production A Brave Face. Finally, the thesis reflects using masks in
the contemporary western theater and the influence of the mask for

,theatralization" of the theater.



Obsah

(6 oTo Yo ] o aT=1 o | [0SO TR

[=AVATs 1Y a Vel a LI L= oSSR OUS USSR

1.2 JAKE UCENI? ..o eee s s es e eees e 9
1.3 JAKA MASKA? ..o 11
2. NEUTRALNI MASKA. ... s es e seeseeeses s seses s eees s 15
2.1 PRVYNI SETKANT ... 15
2.2 DRUHE SETKANI ..o see s eeeeee s eseeens 16
2.3 PROBEH WORKSHOPU A PRACE S MASKOU ........oooommrveeeseeeeeeeseeeeesseeseesseenenens 18
2.4 POZOROVANI A REFLEXE ....oooveeeeeeeeeeseeeeeeeeeeeeeeeseeeesesseesseeseesseeseesesessessseseeens 20
IMAGINACE A INOVATIVNOST w.ccvooeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeesseeeeeeesssseeseneens 21
KONCENTRACE A ENERGIE AKTERA .......ooooeeeeeeeeeeseeeeeeeeesseeeseeeesesseeeee 22
POHYB NOHOU A CHODIDEL .......ooivvveeeoeeeeeeeceseeeeeeeesssseeeeeessseeseee e 22
KONCENTROVANA NEHYBNOST A MIKROPOHYBY ........ccoccoommrvue.. 23
BYT TAZEN NEBO NECO TAHNOUT w..oooveeeeeeceseeeeecee e 24
POHYBY Z CENTRA . ...oooeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeseeeeeeeeeesseeeseeeeseseeseseessseeseeesssesseee 25
2. 5. CO ISEM SE NAUCILA? .......ooiooireeeeeeeeeeeeeeeseseeeeosseseseoesssesssseessssesesse s 26
3. DEFINOVANA MASKA aneb MASKA NE-NEUTRALNI ......oooovooomoveeeeeeecseeeeceeeeecee 28
3.1 GROTESKNI MASKY PRI ZKOUSENI SCEN Z VOICKA ......coomereereerecerseereecns 28
3.2 INTERPRETACE ZKOUSENI S GROTESKNI MASKOU........oooomoivecreereerserrreen, 30
CO JSIMIE SE NAUCILI? .ottt ettt et een et e et esenennnans 30
CO NAM POMOHLO A NEPOMOHLO?.......oocooeereeeeeeeeeeeeeesseeeeeeessseeseeeenns 30
CO NAS PREKVAPILO?........ovveeeeeeereeeeseseeeeeeessseesseeessessessoessesesseeessssssssnenns 31

CO NAS ZKLAMALO? oo 32



3.3 CELOHLAVOVE MASKY V DOKUMENTARNI INSCENACT. ..., 33
CO ME PREKVAPILO ..o 35

CO ME ZKLAMALO A POTOM POUCILO w..eooeeoeeeoeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeenn 35



1. UVOD

1.1 MIKULAS

K vymezeni tématu prace mi dobre poslouzi priklad prvniho setkani s
maskou, na némz ukazu, jaké aspekty uceni a masky mi jsou vychodiskem a na
co se zamérim. S maskou jsem se poprvé setkala jako mala o svatcich, kdyz
meésto tradi¢né obchaziva trojice v maskach: bily plnovous, biskupska mitra a
hil, and&lska kiidla a rohaté certovské kostymy. Mikulds, cert a andél désili a
zaroven rozechvivali mou détskou dusi. V jejich pritomnosti jsem citila zvlastni
bazen, zdalo se mi, ze masky do mé vidi, znaji celou pravdu o mné a jejich o¢im
neunikne ani kousi¢ek mého opravdového jg. Citila jsem hrdzu a ddvéru zaroven,
jednalo se o jakysi oCistny a osvobozujici stav. Po dobu jejich navstévy jsem byla
jina. Casto jsem maskam svéfila i to, co jsem se bdla svéfit rodi¢dm a sdélovala
jim sva tajemstvi.

S témito vzpominkami mé napada, ze détské pocity mohou byt podobné
tém, které méli lidé kdysi, kdyz se setkali s maskou. Pfipominaji, ¢im maska
byla. V archaickych spole¢nostech doprovazela bézny i svatecni zivot. Jiz v
jeskynnich malbach nalezneme zvlaétni bytosti, naptl lidské, napll zvifeci, tfeba
muz s jelenimi parohy z jeskyné Les Trois Fréres. Odbornici mysli, Ze to jsou
Samani, kteri zprostfedkovavali kontakt s vyssimi silami. Kulturolog Vit Erban
(* 1974), spisovatel, pedagog FF JihoCeské university, mi svou disertaci kromé
jiného ujasnil, jak mdze souviset Mikula$ se $amanem: ,Projevem posvdétna,
které se zhmotriuje v masce, mdZe byt vse, co v dané kultufe obndsi tento
rozmér - mytické zvire, od néhoZz je odvozovan plvod néjaké lidské skupiny,
myticky kulturni hrdina (ktery takto znovu navstévuje svét lidi), predek, duch i
bidh zodpovédny za néjakou pfirodni silu nebo pfimo atmosféricky jev & pfirodni
Ukaz v zosobnéné podobé, pfi¢emz vsechny ty tfidy bytosti se volné prolinaji." *

Dneéni tradice obchilizek Mikuld$d jsou uz jen pozlstatkem toho vztahu lidi
k masce a k posvatnu, spis uz se promeénily v oslavu svatku nebo v ,habaduru®
pro déti, které uz poznaji, ze Mikulas ma ,strejdovy boty" a zajima je predevsim
darek, ktery dostanou. Domnivam se vsak, ze podstata predavané tradice

spociva predevsSim v magicky tajuplné interakci ditéte s maskami, které prinaseji

1 Erban, Vit. Maska & TvaF. Hra s identitou v mezikulturnich proménach. Praha,

Mald Skala, 2010. s. 32.



poselstvi. Propojuje nas to s jinymi dimenzemi skutecnosti, s neznamym svétem,
a timto spojenim se mnohému ucime.

Predlozené praci jsem dala nazev Co nds u¢i maska? a doufam, ze dojdu
k odpovédi. V Uvodu vSak musim vysvétlit, co minim pojmem ,uceni" a co
pojmem , maska". Oba pojmy jsou ,samoziejmé" - ale tak obsahlé, ze bych ani
na stovkach stranek nemohla zachytit vSechny aspekty ,uceni* a ,masky".
Né&které ale, doufam, vyplynou z popisti mych zku$enosti, jak je rozvedu v

nasledujicich strankach. Které aspekty to tedy budou?

1.2 JAKE UCENI?

Proces u¢eni? miZeme definovat jako ziskavani, pfedavani a stalé
rekonstruovani zkusenosti. Tento proces je uziteCny pro predavani tradované
kultury a zaroven pro vznikani kultury nové. Zajimavé vsak je, jak rozdilné
mohou byt pFistupy k uceni, jaké typy uceni, vzdélavani a vychovy preferuje ta
ktera spolecnost, jak to ovliviiuje jeji kulturu a jeji osudy. Zatimco na jedné
strané pomysliné skaly stoji formalizovany pristup (specializované a testovatelné
uceni v institucich nebo mechanické predavani znalosti a dovednosti z pokoleni
na pokoleni), na strané& druhé je uéeni spojené s vychovou k osobnostnimu ristu
jedince (dlraz na spontanni, podné&cované &i ucitelem ,nachystané" ziskavani a
pretvareni zkusenosti jedince). V tomto pripadé rozhoduje iniciativa ¢lovéka -
celozivotniho zaka na cesté za poznanim, které by mu na pouti zivotem
pomahalo.

Prikopnikem takového uéeni byl Jan Amos Komensky (1592 -1670), ktery
pokladal skolu za ,dilnu lidskosti" a o poznavaném svété psal jako o divadle, kde
spolu véichni a v8echno souvisi - proto mdze tak jako v divadle selhani jednoho

nicit celek: , Jako veskerenstvo véci, dané nam za divadlo, jest jediné, na vsech

2 Uceni podle wikipedie (https://cs.wikipedia.org/wiki/Uceni) je ,proces ziskavani a

pfedavani zkusenosti, ndvykd, dovednosti, znalosti, hodnot a podobné. Uéenim se u lidi i
u nékterych Zivocichd rozvijeji a promériuji vrozené schopnosti a vzorce chovani, takze
mdéZe vzniknout i pfeddvand (tradovand) kultura, odli$nd v rdznych spole¢nostech. Uéeni
je tak na jedné strané soucasti individualniho dospivani, vychovy a vzdélavani, na druhé
strané reprodukce kultury. Uéenim se zabyva (...) etologie, psychologie, pedagogika,
antropologie, filosofie a sociologie vychovy, neurovédy a dalsi. V Sirsim a metaforickém
slova smyslu Ize hovofit i o strojich, které se uci, musel je vsak k tomu nékdo
naprogramovat.® Vycet oborll, zabyvajicich se u¢enim, vysvétluje, pro¢ jsem si vybrala
jen jeden pedagogicky smér a v posledni vété této definice vidime, pro¢ jsem si zvolila
pravé ten uvedeny; je v ni zfetelné, Ze formalizované uceni je blizké programovani;
preference této cesty déla z lidi stroje.
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strandch spolu souvislé (...), tak i divaci vsech véci necht tvofi jednotu, vsude
sobé ke vzgjemné pomoci, nikde na prekazku.“* Napravu svéta, zmitaného
tficetiletou valkou, hledal Komensky v napravé vztah( mezi lidmi a cestu k ni
vidél v celozivotnim vzdélavani, aby se mohli vzdélavat vsichni lidé a také se
,Spolecné radit o spole¢ném prospéchu, zdaru a bezpeci*. Komenského vize, ze
Lteprve tehdy se bude Iépe darit lidskym vécem, aZz se my vsichni budeme
uznavati za spoluzaky v téze skole", je ve skolskych institucich dodnes jen vizi,
ale uzndme-li za ,8kolu hrou" i divadlo, kde ndm uZ tvirci nevnucuji jediny
spravny nahled, vidime, ze nadéje na celozivotni poznavani pro kazdého tu je.

K nahledu, jak Komensky mdze inspirovat i dnes, mé privedla Jana
Pilatova a z jeji habilitace prejimam jak citace Komenského, tak dalsiho
pedagoga, usilujiciho o proménu spole¢nosti promé&nou zplsobl vzdélavani -
tentokrat na prahu dvacatého stoleti. John Dewey (1859-1952), americky filozof,
pedagog, psycholog a reformator, chape vzdélavani a uceni jako rozvijeni
zkudenosti na zdkladé osobni ¢innosti a Usili. ,JeZto vzrist je projev Zivota,
vychova Uplné splyva se vzrdstem; nema jiného cile mimo sebe (...); vychovu
posuzujeme podle toho, do jaké miry budi touhu po neustdlém vzristu a
zjedndva prostfedky, aby tato touha pfesla v u&inné kondni." *

Vlastni aktivita a zkouseni moznosti, motivuje ¢lovéka k dalsi ¢innosti,
protoZze zkuSenost s poznavanim svéta ,na vlastni pést® v ném vyvolava otazky a
zpochybnovani Ci kritiku dosavadniho poznani. Tyto konfrontace s okolnim
svétem u jedince vzbuzuji jeho zdjem a motivaci hledat nova feseni tkold, které
ho l&kaji, zdGrazriuje Dewey a definuje: ,Vychova je ona pfestavba nebo
prepracovani zkusenosti, které rozhojriuje vyznam zkusenosti a posiluje
zpdsobilost Fiditi smér ndsledujici &innosti." >

Takovyto pristup k u¢eni umoznuje poznavani neznamych nebo
zapomenutych skutecnosti vnitfnich i vnéjsich a je kliCovy pro vznik humanistické
kultury, jez mize respektovat pluralitu vnimani i potfeb jednotlivcl a obohatit se
tim, nabidnout nové Uhly prozitku a porozuméni a prijeti lidskosti. Takova kultura

se pak mUZe stat Zivoucim pokra¢ovanim, jeZ drzi svét nad vodou tim, Ze budi v

3 Komensky, J.A. Véendprava. Praha 1950, s. 150. Citovano dle habilitaéni prace

J.Pildtové Integracéni program aneb Misto, kde si midZeme vzpomenout. DAMU, Praha
1999, s. 24.

Dewey, John. Demokracie a vychova. Praha, 1932, s. 73. Citovano z téhoz
zdroje, s. 33.
> Dewey, John. Tamtéz, s. 103. Citovano z téhoZ zdroje, s. 33.
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lidech chut vlozit se do prace, nachazet ve svych aktivitdch smysl, radost a
sounaleZitost, coz jsou sily dllezité pro rozvoj pratelské, nedogmatické
spolecnosti, schopné reagovat na promény. Dewey — podobné jako Komensky -
vidi ve zpUsobech vzdélavani a u¢eni moznost podporovat rlst spole¢nosti
kultivaci osobnich zku&enosti. V nejriznéjsich pfistupech povazuje za spoleé¢ny
zaklad toto: ,proti ukladani shora se tu stavi kultivace individuality,; proti vnéjsi
kézni se stavi svobodna &innost; proti uceni z textd a od uditeld uéeni zkusenosti;
proti osvojovani izolovanych dovednosti a technik drilem stoji jejich osvojovani
jako prostredkd k dosahovani cild, které vyjadruji bezprostredni Zivotni potifeby;
proti statickym cildm a vzdéldvacim obsahim se stavi snaha seznamovat s
ménicim se svétem." °

V &iroké gkale zplsobl uleni se tedy zamé&Fuji na nastinény smér, protoZze
pravé on koresponduje se studiem divadla. S timto pojetim uceni mohu brat své
zkuSenosti vazné a hledat jejich souvislosti. Spontanni rekonstrukci zkusenosti
vlastni psychosomatickou aktivitou a pfritom v souhre s ostatnimi ,spoluzaky"
provozuji bez ohledu na rlizné pedagogické koncepty vsichni studenti divadla,
divadelnici a hlavné herci.” Ne Ze by nepotfebovali pofddné si cvidit i schopnosti,
dovednosti, znalosti, ndvyky a podobnég, rlizna cviceni jsou ale ¢asto ucitelem
prichystana zkusenost, jez herce rozviji, kultivuje a otevira tak neviditelné
hranice poznani spolu se sebepoznavanim stale dal. Svobodna a prirozena
duchovni existence je startovaci drahou pro zvysené vnimani skutecnosti a
pfijimani transcendentnich jevQ, jeZ ¢lovék udici se a pracujici jako stroj ve svém
zmechanizovaném svété nemUze nahlédnout. Na zékladé mé osobni zkudenosti
s divadlem a s maskou z pozice studentky, herecky i divacky jsem si uvédomila,
Ze pravé maska v divadle otevira UpInéjsi svét, v némz nas uci otevrené a
spontanné pfrijimat to, co je v nas skryté, abychom se mohli stat pravdivym

obrazem vlastni podstaty.

1.3 JAKA MASKA?

Maskou v divadelnim slova smyslu zpravidla nazyvame objekt, jimz si pred

Ve o . v

divaky maskujeme Ci zastirame tvar ¢i jeji ¢ast. Vétsinou se jedna o dutou

6 Dewey, John. Zkusenost a vychova. In: Americka pragmatickd pedagogika.

Praha, 1991, s. 167. Cit. Dle téhoz, s. 33.
/ Dlrazem na tento typ pedagogiky je na DAMU znédmé Dialogické jednani Ivana
Vyskocila. Pro popis mé zkusenosti s nim tu neni misto, protoze maskou nepotrebuje.
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napodobeninu obli¢eje, mtZe ji véak byt i list papiru, krabice, kus latky &i
jakykoliv objekt, ktery zakryva obliCej tj. totoznost svého nositele a umoznuje
mu vystupovat v jiné podobé. Maskou je tedy jakakoliv zvlastni Uprava tvare
herce (napf. i pomoci li¢idel, barev na oblicej), jez schovava jeho identitu.
Nejenom, ze zakryva identitu jednotlivce, ¢imz akci zevSeobecnuje. Predevsim
vyjadfuje, Ze herec neprezentuje sebe tj. nemluvi za sebe, ale je sluzebnikem
umeéleckého dila. To znamena, Ze svou akci pro divaka reprezentuje koncept,
motiv Ci téma dila a vykonava tak verejnou funkci.

Vit Erban ve studii Problémy a aspekty pojmu maska: Pokus o definici a
vymezeni tika, ze ,podstata masky spociva v tom, ze ¢lovéku umozriuje sloziteji
pracovat, zachdzet a zahrdvat si s identitou." ® Dotykéa se tak zdsadni funkce
masky - prace s identitou, jez se vztahuje na vSechny typy masek (masky
obfadni, divadelni, zdbavni, pohfebni, posmrtné, ochranné, statusové atd.) a
zobecnuje podstatu jejich fungovani. VSemi vyjmenovanymi maskami se v této
praci zabyvat nebudu, zamérim se predevsSim na to, co maska nabizi herci a
divakovi v divadelnim prostoru. ,Maska je télesny projev, vizualni vzor nebo
hmotny predmét, jenz se fyzicky nebo symbolicky vztahuje k osobé nositele a
ktery mu pri vyhrazenych prilezitostech umozriuje komplexné, flexibilné a k
riznym Gc&eldm zachédzet s identitou sebe sama, masky samotné a/nebo celého
obecenstva." ® Jiz tedy vime, Ze podstatnym faktorem pro vdechny uvedené
pfipady je pojeti masky jakoZto prostfedku ke hfe s identitou, pfi¢emz se mize
jednat o preménu identity, zakryti (predstirani) nebo odkryvani nové identity ci
jeji uchovani. Erbanova rozsahlejsi definice masky, ktera vymezuje masku nejen
jako hmotny predmét, ale i jako specifickou fyzickou Upravu (,nasazeni" urcité
mimiky, gest, postoje, pohybu, hlasového projevu, Uprava vousd, vlasd), nebo
téz jako multimedialni predmét (dvoj ¢i trojrozmérny), vSak odkryva podstatu
divadelni masky uz primo v souvislosti se specifickym typem herectvi, se zménou
télesnosti ¢lovéka, jeho fyziognomie, pfi némz pripoustime vtéleni dalSich sil.

Pro¢ by si vSak lidé méli zahravat s identitou? A neni identita ¢lovéka
tvorena pouze sbirkou nasazovanych a odkladanych masek, které maji slouzit ke
kazdodennimu prijatelnému spolecenskému styku? Mozna proto, ze svou

opravdovou tvar v zasadé nezname a béhem Zivota se od ni diky neustalym

8 Erban, Vit. Problémy a aspekty pojmu maska: Pokus o definici a vymezeni. In:

Antropologia Integra vol.8 no.1., Praha, 2017. s. 22.
o Tamtéz. s. 23.
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zmé&nam masek stale oddalujeme, miZe byt uZite¢né vyuzit nezndmé identity,
jez maska pfinasi? Mozna nas svou jinakosti prekvapi a privede k hlubSimu
prozivani naseho ja, zbaveného konvencniho fungovani.

Odedavna byli lidé fascinovani vyssimi silami, touzili identifikovat se s tim,
co je néjak duchovné prevysuje a priblizit se tak k vyssim silam. ,Maska je
zplsob jak se dostat do bezprostifedniho, télesného kontaktu s posvatnem, slouzi
jako prostredek vtéleni (a tim i ziskani sil), které prekracuji individualni
smrtelnou existenci." *°

Mladého antropologa, kulturologa a religionistu Erbana, plvodné studenta
FAMU, jsem si vybrala za prlvodce po problematice masky sama. S autorem,
ktery podobné otazky resil uz davno, meé seznamila vedouci prace. V roce 1948,
s postfehem, ze soucasny Clovék spiS touzi zbavit se masky, uvazoval o smyslu
masky madarsko-némecky religionista, znalec mytl a spolupracovnik C. G.
Junga, Karl Kerényi (1897-1973). Poklada ji za ,archaicky lidsky nastroj" a
dodava vysvétleni, jasné i skrze nékolikery preklad. Maska je podle néj ,nastroj
sjednocujici promény".

Za prototypickou poklada masku Dionysa, spojujiciho prirodu s lidskym
svétem. Kerényi analyzou dionyského kultu doklada, ze nehybna a ,mrtva"
maska usnadniuje v kontaktu se svym zivym nositelem prekonavani hranice mezi
zivotem a smrti a umoznuje vyjadreni skrytych, zapomenutych ¢i prehlizenych
skutecCnosti. PiSe, Ze maska skryva a strasi, ale zaroven vytvari vztah mezi
zamaskovanym clovékem a bytosti, kterou predstavuje, a pritom ho uci
identifikaci se sebou samym v nadosobnim, nadindividudlnim smyslu.'!

To je, myslim, Ukolem herce. Podle Petera Brooka (* 1925) ma herec
“slouzit vtéleni predstavy do Clovéka, ktera je vétsi nez to, co si mysli, Ze zna.
Tomu musi slouzit svymi vysoce pripravenymi schopnostmi /.../ a nepolevit v

tréninku.**?> Snadno se to fekne, hiF se to déla. Stoji ale za to aspofi to zkouset.

10 Erban, Vit. Maska & Tvar. Hra s identitou v mezikulturnich proménach. Praha,

Mala Skala, 2010. s. 32.
11 Karl Kerényi: Mensch und Maske (1948). In: Humanistische Seelenforschung,

Stuttgard, 1996. Prekl. Antropologia widowosk. Zagadnienia i wybér tekstéw. Eds.
Agata Chatupnik, Wojciech Dudzik, Mateusz Kanabrodzki, Leszek Kolankiewicz.
Wydawnictwa Uniwersitetu Warszawskiego 2005, s. 647- 658. Pracovni preklad Jana
Pilatova.

12 Brook, P. Pohyblivy bod. Nakladatelstvi Studia Ypsilon, Praha 1996, s. 238.
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Tyto charakteristiky vystihuji nejlip, co zajima na masce mé a jak se mi
propojuje maska s uéenim a vychovou hercd. V nasledujici kapitole popisu
zkusenosti s neutrdlni maskou, ve treti kapitole se budu vénovat masce
definované (tzn. masce ne-neutralni). Konkrétné se budu zabyvat maskou
groteskni a civilni. PopisSi a zinterpretuji své divacké a herecké zkusenosti s nimi
véetné jejich vyuziti a funkce v inscenacni praxi. Kazda zkusSenost bude uzavrena
shrnutim, co mé maska ucila, co mi pfi praci nejvice pomohlo, co mé prekvapilo
a co zklamalo. V zavérecné kapitole shrnu, jak se proménily mé zkusenosti

s maskou psanim této prace.
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2. NEUTRALNI MASKA

2.1 PRVNI SETKANI

S neutralni maskou jsem se poprvé setkala béhem studijni staze na Rose
Bruford College of Theatre & Performance v Londyné. V ramci praktickych
seminafl jsme se v modulu Theatre Practise zamé&fovali na poznavani a rozvijeni
soucasnych metod fyzického divadla. Seznamili jsme se s dynamikou prostoru a
¢asu, s rytmem a napétim, se zaklady tanecniho divadla a nového cirkusu a
vyzkouseli si prvky klauniady, praci s loutkou, s neutralni a charakterovou
maskou.

Ze vsech cviceni, které jsme délali, mé nejsiln&ji zasahl hodinovy seminar
vénovany neutralni masce. Nékolik dobrovolnikl, ktefi se vystiidali jeden po
druhém, si mélo moznost vyzkousSet a zazit masku pred publikem. Aktér si ji
nasadil zady k divakim, poté se otocil a stal v prostoru. Ostatni pozorovali jeho
télo (hlavu, ramena, hrudnik, ruce, boky, nohy, chodidla), a poukazovali, kterymi
¢astmi by mél pohnout tak, aby dosahl neutrdlni pozice tj. aby jeho télo bylo v
roving, soumérné srovnané, meél uvolnéna ramena, otevireny hrudnik a veskera
energie tak byla koncentrované minimalizovana. Mél se nachazet v klidovém
stavu maximalni pripravenosti na jakykoliv pohyb ¢i akci. Tuto pozici mél udrzet
a pak se rozejit do neutrdini chlze, tj. uvolné&né, ekonomické chlze v
konzistentnim tempu. Divaci komentovali aktérovu chizi a zastavovali ho
pokazdé, kdyz zacal zrychlovat, zpomalovat, ménit drzeni téla, napéti a hrat Ci
vyjadrovat jakoukoliv emoci.

Vyzkousela jsem si roli aktéra (nositele masky) a byla jsem prekvapena
jejimi ucinky. Citila jsem, jako by se celé mé télo pred divaky obnazilo,
procitfovala jsem kazdi¢ky jeho kousek, od temene hlavy az po $picky prstd na
chodidlech. Najednou jsem se stavala mnohem vnimavéjsi k sobé i k okoli. Po
vyrovnani do neutralni pozice jsem postupné zkousela velké kroky, cupitavé
krdc¢ky, rozliéné trhané i groteskni pohyby. Citila jsem, jak se postupné probouzi
moje nevédoma schopnost citlivé vnimat své télo, jak se odpoutdavam od svého
domnélého ja a stavam se ,figurkou" ¢i nécim jako , postavickou v pocitacové
hre", kdy jsem sama sobé byla cizincem. Citila jsem, ze se ménim v nastroj i
loutku ovlddanou zvendi, jeZ je nucena plnit zadané pokyny. Cim naro¢néjsi byly
ukoly, tim tézsi bylo nepanikafrit a odevzdat se Ukolu. Na jednu stranu se
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jednalo o zvlastni a neprijemny pocit rozdvojeni a ztraty osobnosti. Na druhou

stranu mi

vSak tato zkusSenost prinesla unikatni zazitek osvobozeni od vlastni subjektivity. I
z pozice divdka byly mé pocity podobné. Nositel masky plsobil jako
nadpozemska loutka nebo sluzebnik Ukolu, zbaveny predvadéni a odpoutany od
egoismu, byt i minimalniho, jez je kazdému ¢lovéku pFirozeny. Tato komplexni
télesna proména herce mé zaujala a rozhodla jsem se neutralni masku dale
zkoumat.

Neutralni maska je uzitecna pro herectvi jakéhokoliv Zanru: pod vSemi
maskami expresivnimi nebo maskami komedie dell’ arte existuje totiz maska
neutralni, kterd vybizi k oprosténi od vnitfnich konfliktl a zaZzitych schémat.
Privadi tak herce do stavu vnimavosti, kterd je vychozi pozici pro hru. Aby mohl
svobodné tvofrit a pfitom néco predstavovat, musi se nejprve usebrat a byt
schopen existovat, aniz by si vynucoval vyznam, protoze snaha néco vyjadrit
blokuje vyjadreni. Proto je pro herce zdsadni mit pripravené a oteviené télo, aby

ho mohl Zivy proud imaginace ovladnout a stal se tak cele jejim nastrojem.

2.2 DRUHE SETKANI

Po navratu do Prahy jsem se zUcastnila specialniho workshopu s
mezinarodni divadelni spoleénosti Footsbarn Travelling Theatre ve Svandové
divadle. Jednak mé zajimalo, jak tato skupina, ktera ve svych inscenacich hojné
vyuziva groteskni masky, pojima masku neutralni. A predevsim jsem si chtéla
vyzkouset delsi praktické etudy - v nichz je obsazena i fabule — a pokusit se pfijit
na zakladni principy fungovani neutralni masky, klicové pro hereckou tvorbu.
Jednim z primarnich cviceni, jez napomahaji pochopit zakladni principy, na nichz
herectvi funguje, je prace s neutralni maskou, tj. maskou lidského obliCeje, ktera
v aktérovi navozuje fyzicky pocit klidu a zaroven ho zbavuje naucenych schémat
hrani (podle Brooka zobrazuje ,skutecny portrét duse® *3).

Neutralni maska prekryva aktérovi jeho vlastni obli¢ej, ¢imz ho zbavuje
jeho domnélého a nauceného ja. Francouzsky herec, mim a zakladatel Skoly
Jacques Lecoq (1921-1999) ve své metodické prirucce Le Corps Poétique uvadi,

Zze maska na obliceji umoznuje ¢lovéku prozit neutralni stav predchazejici akci,

13 Brook, P. Pohyblivy bod. Nakladatelstvi Studia Ypsilon, Praha, 1996, s 224.
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stav vnimavosti ke vSemu kolem nas, bez vnitfniho konfliktu. Vysvétluje, ze
pokud student zaziva tento neutralni vychozi bod, jeho télo je svobodné jako
préazdnd stranka, na niz pak mize byt vepsano drama. * Zakladem Lecoqovy
metodiky je ,analyza pohyb{ a improvizace, zaloZené na dikladném pozorovani
a vypéstované imaginaci.**

Dalsi praktik, Peter Brook v textech o svych zkuSenostech pise: ,Jedno z
prvnich 'knokautovacich' cviceni, které mizete délat s herci, a které pouZivaji na
mnoha divadelnich skolach, kde pracuji s maskami, je nasadit nékomu
jednoduchou, Cistou, bilou masku. Jakmile mu takto vezmete oblic¢ej, dostavi se
elektrizujici ucinek: herec nahle objevi, Zze ona véc, se kterou Clovék Zije a o niz
vi, Ze neustale néco vysila, najednou neexistuje. Je to ten nejpozoruhodnéjsi
zaZitek osvobozeni.," 1°

Diky prevedeni pozornosti z tvare na télo tak maska uci herce
znovuobjevovat a rozehravat celou svou psychofyzickou esenci bez zazitych
pohybovych a charakterovych stereotypt, k nimz se ¢lovék ¢asto pFiklani, aby se
tzv. ,nezesmésnil®.

Kazdy ¢lovék ma védomi sebe sama, pfedstavu o sobé&, o své tvari - byt
podvédomé - a chce ji prezentovat v tom nejlepsim svétle, tak, aby mél sam
sebe pod kontrolou. Je tézké opustit bezpecné a ozkousené stereotypy a ,jit s
kGZi na trh", kdyZ ani nevime, jakou ,k(zi* neseme. Chranit sdm sebe je zkratka
lidska pfirozenost.

Neutralni maska jde proti této pfirozenosti a odklani herce od egoismu, byt
i toho prirozeného, nevédomého a v ¢lovéku hluboko ulozeného. Tim ho trapi, ale
zaroven osvobozuje od limitujicich predstav, jak by se mél chovat. Témito
predstavami se herec snazi chranit, ale jeho hereckou praci to znacné omezuje.

V propagacnich materidlech skupina Footsbarn Travelling Theatre *’ uvadi,

14 LECOQ, Jacques. The moving body. Z originalu LE CORPS POETIQUE (1997)
prelozil David Bradby. New York: Routledge, 2001. 169 stran. ISBN 0-878-30141-0

(pbk).

15 Hyvnar, J. Herec v modernim divadle. K divadelnim reformam 20. stoleti. AMU a
KANT, Praha, 2011, s. 126.

16 Brook, P. Pohyblivy bod, s. 225.

17 Footsbarn Travelling Theatre je mezinarodni multizanrova divadelni spole¢nost
umélct, herct a hudebnik{ se sidlem ve Francii. Jeji vznik se datuje rokem 1971 v
Cornwallu ve Velké Britanii. Prvni inscenace vznikaly ve stodole (barn) nalezici rodiné
Foot. Plvodni nazev Foot ‘s barn - Footova stodola byl ¢asem upraven Footsbarn.
Ctyficet sedm let po svém vzniku spole¢nost nadéle kocuje a uvedla ptes 60 inscenaci na
Sesti kontinentech. (SVANDOVO DIVADLO. Footsbarn Travelling Theatre Workshop. In:
Svandovo divadlo [online]. [cit. 2018-04-23]:
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Ye pét jejich ¢lend vystudovalo Mezinarodni kolu Jacquese Lecoga v Pafizi, kde
se ucili vytvaret predstaveni prostrednictvim pohybu a improvizace. Studenti se
uci vnimat prostor, pracovat s partnerem a skrze neustalé prijimani, davani a
otevirenou mysl hledaji a objevuji nové formy tvorby. Z pozvanky na workshop
vime, Ze inscenace této divadelni skupiny jsou prezentované po celém svété na
rlznych mistech (ve stanu, v interiéru nebo v ulicich) a p¥i ko¢ovném zplsobu
zivota prolamuji svym pojetim jazykové bariéry. Vyuzivaji masky, hudbu, loutky,
pestré kostymy, inspiruji se cirkusem a tymoveé vytvareji nové projekty.
Workshop ve Svandové divadle probéhl 16. a 17. Gnora 2018 jakoZto
soucast festivalu Footsbarn en Tcheque. V pozvance stalo, Zze Ucastnici budou
objevovat praci ve skupiné a v prostoru aktivaci téla a pohybovymi cvic¢enimi. Co
pozvanka slibovala, to splnila. Zkusili jsme si hlasovou i pohybovou improvizaci,

klauniddu a pracovali jsme s charakterovou a neutralni maskou.

2.3 PRUBEH WORKSHOPU A PRACE S MASKOU

Prvni den workshopu se Ucastnici seznamili s maskou, pozorovali ji,
zkouseli si ji nasadit a dat prichod své predstavivosti. To bylo kli¢ové, protoze
predstavivost je zakladnim stavebnim kamenem nasledného fyzického jednani.
Bylo tedy nutné se na zkouseni v prostoru mentalné naladit; Ucastnici se nejprve
ponorili do svych myslenek, stravili chvilku s maskou o samoté a zapojili proud
imaginace. Aby se aktér mohl maximalné seznamit s maskou a vybudovat si k ni
intimni vztah, nesmi podcenit pfipravu. Jen tak pak bude schopen nechat se
maskou vést. Duchovni a transcendentni asociace spojené s maskou by nemély
byt blokované, ale pfijimané a rozvijené, nebot herce vnitFné naplfiuji Zivotem,
obohacuji jeho télesnost a napomahaji silnéjsimu energetickému vyzarovani.

Po absolvovani pripravy si Ucastnici druhy den dilny prozili nékolik cviceni
v prostoru, na nichz mohli pozorovat, co s nimi neutralni maska déla. Vyzkouseli
si, jakym zplsobem jsou schopni vyjadFit emoce, pokud maiji k dispozici jen své
télo a jejich obliCej je prekryty maskou. Peter Brook tvrdi, ze cvi¢eni s maskou
jsou vynikajici: ,Chcete-li, aby herec zacal vnimat svoje télo, nesnazte se mu to

vysvétlovat a rikat: 'Mas télo a mél bys ho umét vnimat,' ale prosté mu nasadte

http://www.svandovodivadlo.cz/inscenace/490/footsbarn-travelling-theatre-
workshop/1993.)
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na obli¢ej kus bilého papiru a feknéte: 'Ted’ se rozhlédni!™'® Jednalo se v zésadé
o proces probouzeni dvou aspektd vnimani; té&lového v&domi a zaroven prijimani
svych nevédomych impulsQ, tj. odpojovani se od vleku rozumu a napojovani se
na onu ,svrchovanost" neutralni masky a nechavani se ji vést.

Pro praci s neutralni maskou a s ni spojenou imaginaci byla vhodna cviceni
inspirovana Lecogovymi pohybovymi etudami (‘Waking up', 'The Fundamental
Journey', 'Farewell to the Boat' 2°). Nize popsané etudy u aktérl podnécovaly
fantasii a svou jednoduchosti nabizely mnozstvi rozlicnych moznosti ztvarnéni
zakladnich situaci. Na zakladé pozorovani jsme si poté ujasnili kliCové rysy pro
hravou a divacky srozumitelnou hereckou praci s neutralni maskou. Pokusim se
shrnout a interpretovat cviceni, k nimz jsme dosli. Jejich formovani ma slouzit
jako zaklad, na némz pak Ize dale budovat a rozvijet sofistikovanéjsi hru.

Prvni situace, jiz ztélesriovali tfi aktéri soucasné, meéla dvé faze: tri
postavy nejprve lezi v lese, poté se postupné probouzeji a zjistuji, kde jsou.
Nasledné se zmateny a dezorientovany potaceji v mlze, tdpou v ni, az se pomalu
a opatrné krok po kroku dostavaji z mlhy k mori. More vidi poprvé v zivoté, tudiz
jsou v okamziku, kdy jej spatfi naprosto ohromeny. Po chvilce jdou bliz, zvednou
kaminek ze zemé a hodi jej do vody, pricemz sleduji, jak pada, az zmizi pod
hladinou.

Druha situace byla lokalizovana na pristavni molo, z néhoz odplouva lod"
aktér s maskou pribiha, chce nastoupit, vtom vsak zjistuje, ze lod' jiz odrazila od
brehu a odplouva. Nestihl ji. Pfesto se vSak do posledni sekundy nevzdava,
dobiha na konec mola, mava na ni. Nakonec ji dava sbohem. VSichni Ucastnici si
vyzkouseli roli herce i divaka. Na zakladé prozitych i vidénych situaci jsme
zkoumali, jaky pohyb, gesta a vztah k divakim ¢&i k objektu byl pro aktéra
vyhodny - tj. pro divaky zajimavy a srozumitelny. Posléze jsme reflektovali a

formulovali aspekty, které prispély k srozumitelnosti situace.

18 Brook, P. Tamtéz, s. 225. ,

19 LECOQ, Jacques. The moving body. Z originalu LE CORPS POETIQUE (1997)
prelozil D. Bradby. New York: Routledge, 2001. 169 stran. ISBN 0-878-30141-0 (pbk). s
39-41.
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2.4 POZOROVANI A REFLEXE

PFi svém pozorovani a reflexi jsme se shodli na nasledujicich rysech, jez
jsou pro hercovu tvorbu s maskou charakteristické (a nejsou charakteristické jen
pro tvorbu s maskou, ale pro aktivaci télesnosti). Jsou to:

Predexpresivni prace herce, imaginace aktéra a inovativnost provedeni,
velkd mira koncentrace a télesné energie aktéra, pohyb chodidel a dolni ¢asti
téla, zmény Urovni pfi pohybu téla, pauza v podobé koncentrované nehybnosti,
rytmicky vedeny dynamicky pohyb se sjednocenou flow (tzn. predstava toho, ze
jsem nécim tazen ¢i néco tdhnu, absolutni pohrouzeni do dynamického pohybu,
vzpfimenost a pohyby vychazejici z centra téla.

Co je tim mysleno, rozvedu nize a nase pozorovani z workshopu dolozim
citacemi z odborné literatury, kterou jsem si dodate¢né dohledala k dané
problematice. Neni ndhodou, Ze se &asto obracim k tvircim, ktefi se vzdjemné
inspiruji, orientuji se na télesnost herce, byvaji oznacovani za divadelniky
orientované antropologicky, jsou vyznamnymi uciteli, a jejich uceni a ,teorie"
nemini byt metodou: svymi texty zobecriuji své praktické zkusenosti divadelni i

zivotni, a k jejich Cteni potrebujeme i zkusenost vlastni.

PREDEXPRESIVNI PRACE HERCE

Franco Ruffini (* 1939) prohlasuje, ze k tomu, aby se mohlo rozpinat télo,
je treba, aby se nejprve rozpinal duch. Ve studii Rozpinajici se duch, ktera je
soucasti Slovniku, klade na roven télesnou i mentalni silu herce. ,Pfitomnost
herce, jeho Zivouci byti na scéné, je ocividné pritomnosti télesnou i mentaini.
Predexpresivita, jakkoli je skutecné télesnou, se rozviji také v mentalnich
dimenzich. Oznacujeme-Ii terminologii Eugenia Barby 'rozpinajici se télo' a
‘rozpinajici se duch' jako dvé slozky scénické pritomnosti, totiz pfitomnosti
télesné a pfitomnosti mentalni, mdZeme prohlasit, Ze scénickd pritomnost je
soubéZné propojena jak s rozpinajicim se télem, tak rozpinajicim se duchem."*°
Obé sily herce jsou stejné dlleZité. Pfed zaatkem zkoudeni & vystupu by mély
byt propojeny a v rovnovaze, aby aktér pochopil, co vidi a co se na zakladé toho
v ném odehrdva, a tedy byl zas o kricek bliz sdm k sobé&. Potom mdze zadit

soustredéna fyzicka prace v prostoru. Pred akci by herec nemél nic planovat,

20 Barba, E, Savarese, N, Slovnik..., s. 42.

20



nesnazit se o expresivitu svého projevu, nybrz usebrat se ke koncentraci, ponorit
se do svych myslenek a analyticky je pozorovat, pripadné vyhodnocovat.

~Existuje-li fyzicky trénink &i vyuka, musi existovat i vyuka Ci trénink
mentalni. (...) Myslenky maji télesnou tvarnost, maji svij zpdsob pohybu, mohou
ménit smér, pfeskakovat, jinymi slovy maji svdj zpdsob 'chovani'. Také u nich
existuje predexpresivni Groveri, kterou mizeme poklddat za analogickou
predexpresivni praci herce, to jest praci tykajici se probuzeni jeho 'fyzické'
pritomnosti (jeho scénické energie, bios), ktera logicky, ne-li casové, predchazi
umélecké kompozici ve viastnim smyslu slova."*

Jerzy Grotowski (1933- 1999) hovori o protipdlech /ogos (predstava, jez
jasné popisuje smysly vnimanou skuteénost) a bios (jevistni 'Zivot') 2. Tyto pdly
by mély byt v herci propojeny a navzajem si pomahat. ,Logos a bios predstavuji
rozdéleni, a proto je velmi nebezpecné hovorit o expresivité, tedy vyrazu herce/
tanecnika. Barba opravnéné hovori pouze o predexpresivité herce/ tanecnika.
Jestlize herec/ tanecnik néco vyjadruje, je to proto, Ze vyjadrovat chce. A tak se
znovu objevuje rozdéleni. Jedna cast herce/ tanecnika prikazuje a jina cast
pfikazy vykonava. Vyraz je mozno pfirovnat ke stromu. Dalo by se Fici, Ze by mél

pfipominat jeho rdst." =

IMAGINACE A INOVATIVNOST

Aktér by mél byt pred fyzickym vystoupenim dostatecné duchovné i
mentalné pripraveny a také poradné rozhybany, aby si nebranil v projevu, aby
nic nekladlo odpor. Kdyz je otevieny pfijimani novych impulsd, jez mu situace &i
télo nabizeji, d&la i ne¢ekané, inovativni véci, plsobi autenti¢téji a upoutd vic
pozornosti divakd. K pfedstavé propojeni fyzického projevu a predstavivosti uziji
priklady ze zminénych etud. Napriklad promitnuti urcitého vztahu do situace:

vrh placatého kaminku jako , skakajici zabky" do more - projev radosti, Ci projev
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Barba, E, Savarese, N. Slovnik..., s. 42.

Recké slovo logos (Adyoc od legein, sbirat, mluvit, po&itat) ma velmi Siroky
vyznam, MGZe znamenat (mluvenou) te¢, slovo, pfib&h, vyznam, pomér, &islo, nékdy
také rozum a smysl, i kdyz pro nékteré z nich méla fectina zvlastni vyrazy. Neznamena
jazyk, ani v anatomickém, ani ve filologickém vyznamu. Pojem logos uziva filosofie a
kifestanska teologie. Viz Wikipedie [online]. [cit. 2018-07-28]. https://cs.wikipedia.org
/wiki/Logos) V kontextu vykladu jde o my3leni /logiku, zprostfedkované plsobeni a bios -
Zivot, v kontextu herectvi télo (bezprostiedni plsobeni).

23 Barba, E, Savarese, N,.Slovnik..., s. 237. Na konzultaci jsem byla upozornéna, ze
tuto myslenku Grotowski praktikoval od poatku $edesatych let a cvideni jeho hercl
rozvijelo schopnost jednat, jak fikal ,télem - Zivotem". To ovSem v této praci nesleduji.
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zklamani, kdyz kaminek zmizi, neni ilustraci emoce, ale konkretizaci predstavy
do presného pohybu, je vidét v postoji aktéra, v rytmu a prib&hu pohybu, ve
kterém divak ,vidi", jestli na lodi odjizdi nejlepsi kamarad (vidi napf. smutek,
osamoceni), nebo odplouva zlod&j (divdk mize vidét napt. zlost, frustraci). Nebo
napr. nasledovani télesného impulsu: herec si vSimne, Zze jednou nohou
naslapuje jinak nez druhou ¢i jeho ramena jsou shrbena a detailnim pohybem
nasleduje tuto odchylku - prezene ji nebo se zastavi a proméni tenzi &i rychlost
pohybu. Po nékolika opakovanich se v akci vyjevi vyznam - napf. znazornéni

nebezpedi, Uzkosti, nervozity apod.
KONCENTRACE A ENERGIE AKTERA

ProtoZe prace s kazdou maskou veskera gesta herce zvyraznuje, je pro
srozumitelnost nutné, aby byl kazdy jeho pohyb Usporny a Géelny. Uspornosti
neminim nevyrazné ¢i malé pohyby, naopak — pri predstavé odporu vzduchu je
funkcni zretelny a aktéra-presahujici pohyb, dochazi tak k vétSimu napéti. Barba
cituje Mejercholda a jeho postreh, ze kazda akce musi zaCinat svym protikladem.
,Chces-li dat poli¢ek, nejprve stdhnes ruku dozadu, pak ji vrhnes vpred." #*

Jedna se o energii v protipohybu. Velka gesta a protipohyby jsou z
hlediska dramati¢nosti vyhodné. Uspornosti mam vséak na mysli predevsim jasné
cileni, vztaznost, ptipadné i segmentaci pohybl. Pfi koncentraci na jednu akci v
¢ase, na niz navazuje jina, tak veskery pohyb dava divakovi smysl a protoze je
na néj mozné navazovat a budovat pribéh, stimuluje imaginaci a pouta jeho
pozornost. Délat pohyb zretelny, Cisty a osvobozeny od nadbytecnych a rusivych
bezd&&nych pohybl je tedy kli¢em.

POHYB NOHOU A CHODIDEL

Aktér se Zivyma, o zem opfenyma nohama je dynamicky, pusobi Ziv&jsim
dojmem a je vice ukotveny v télesném tézisti, tzn. je reaktivnéjsi (ma rychlejsi
fyzické reakce na impulsy prichazejici z vnéjsku) a timto ,védomym télem"
strhuje pozornost divakd. Velmi dilezita je prace chodidel, kdy? je aktér bosy,
»,0Svobozena chodidla" jsou vizudlné nazornéjsi.

Kazdy drobny pohyb bosou nohou je vyrazny. Tadasi Suzuki z tymu

Mezinarodni Skoly divadelni antropologie, rezisér a ucitel (*1939), ve stati Cesta

24 Barba, E, Savarese, N,.Slovnik..., s. 224.
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herectvi poukazuje na principy fungovani chodidel v japonském tradi¢nim divadle
NG, které zobrazuje svét na pomezi reality a nadprirozena. N6 vyuziva masky,
jez patfi k nejpropracovanéjSim maskam v historii divadla se silnou symbolikou a
posvatnymi vlastnostmi a herci divadla N6 s nimi vyrazné pracuji, rozhodla jsem
se tedy, Ze vyuziji citat objasnujici praci s chodidly, ktera patfi podle Eugenia
Barby k univerzalnim prostfedkdm vyraznosti herce, protoze vytvareiji , extra-
daily" nebo ,luxury balance" (nekazdodenni ¢i luxusni rovnovahu), promitajici se
do napéti a vyzarovani celého téla:

»(...) pohyby pazi a rukou mohou pouze rozsifit pocit, obsazeny v pozicich
téla, uréenych chodidly. Herec mize hrat bez pazi a bez rukou, ale je
nepredstavitelné, Ze by hral bez chodidel. Divadlo NS bylo casto definovano jako
uméni chize. Pohyby hercovych chodidel zde vytvareji vyrazné dramatické
napéti. Zakladem chize N6 je klouzavé posouvani chodidel. Herec chodi tak, Ze
soupavé sune chodidla jedno pred druhé, otaci se, aniz by zved! chodidla od
povrchu jevisté; podupy chodidel udava rytmus. Horni partie jeho téla jsou
prakticky nehybné; dokonce i gesta rukou jsou nanejvys omezena. At uz herec
stoji bez hnuti anebo se pohybuje, stfedem pozornosti jsou jeho chodidla" ** Pti
praci s maskou je aktérdv vztah k podlaze, vztah mezi jeho chodidly, patefi a
povrchem jevisté, dllezity pro dramatické promény rozloZeni vahy a rytmu.

PFi vyuZivani rdznych typtd chiize a rliznych Grovni pohybu (stoj, podtep,
sed, leh) se aktivuje pater, coz herci pomaha k uvédoméni tézisté v téle.

Tyto promény ho také &ini vnimavé&j$im vici okoli a je snaze schopen pfijimat
impulsy a reagovat na né. Vychylovani rovnovahy vyvolava vinu energie a
pozornosti, coz eliminuje automatismy pohybu i mysli a pomaha objevovat
neb&Zné zplsoby projevu. Barba prohlasuje, Ze jevistni bios (jevistni 'Zivot')
herce ,spociva v pochopeni, Ze bézné kazdodenni techniky mohou byt nahrazeny
nebéznymi technikami, takovymi, které nerespektuji navyklé pfizpGsobeni

téla."2°

KONCENTROVANA NEHYBNOST A MIKROPOHYBY

Pauza predchazi dirazu na myé&lenku & akci. Pfi minimalizované vné&;jsi

energii, jez je vnitfné zhusténa a koncentrovana v téle herce, je vSechen pohyb
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s. 168.
26 Barba, E. Divadelni antropologie. SaD, ¢&. 4, r. 5, 1994, s. 92.

Suzuki, T. The way of acting, Cesta herectvi. In:Barba, E, Savarese, N,.Slovnik,
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uvniti a my jesté nevime, kterou stranou vyrazi ven. V tomto momenté se
vytvari optimalni napéti, které poutad pozornost divaka a pro herce vytvari
klicovou pauzu, jez strukturuje dalsi pohyb herce. Eugenio Barba rika, ze
zakladem této koncentrované nehybnosti jsou promény rovnovahy herce a
mikropohyby: ,Bytostna pritomnost herce nebo tanecnika na jevisti, jeho 'Zivot'
ve skutecnosti spociva v proméndach rovnovahy. Stojime-li vzpfimené, nejsme
nikdy nehybni, a¢ se nam to tak mdze jevit: ve skutecnosti vykonavame
mnoZstvi miniaturnich pohybd, abychom pfenesli svou vahu. Plynule se
pfizpdsobujeme a prendsime pfitom vahu, nejprve prsty u nohou, pak patami,
jednou na levou, jednou na pravou stranu. I ta nejdokonalejsi nehybnost se
skldda z podobnych mikropohybd, nékdy vétsich, jindy mensich, rizné
zvlddnutych podle nasi fyzické kondice, véku a povoldni." *’ Mikropohyby se tedy
stavaji silou jevistni prézens herce. Mél by se nachazet ve stavu bytostné disté
pritomnosti tak, aby byl pripraven na okamzité vykonani jakékoliv akce a pfrijeti

libovolného impulsu.
BYT TAZEN NEBO NECO TAHNOUT

Kdyz herec pohybem vyvolava dojem, zZe je nécim tazen, k nécemu
pritahovan ¢i odpuzovan, provokuje predstavu vztahu, jez je loziskem fantazie a
hravosti, coz je atraktivni pro divéka i herce. (Tento zplsob pohybu je
charakteristicky pro pantomimu.) Pokud aktér rozviji kazdy drobny pohyb do
detaill, vytvafi improvizovany pfib&h sam o sob&. To se dé&je proto, Ze télo je
rovnou v reakci. Clovék si sdm klade prekdzku i sdm ji zmaha. Podstatné je to,
7e ma drama uZ v sobé&, v téle, ne aZ v pfib&hu. PFib&h mu sice mdZe vznikat pfi
jednani ve vynorujicich se predstavach, ale neilustruje jej. A neni nutné, aby
stejné predstavy sdilel divak. V nédm mdzZe vznikat tfeba i odli§ny pFib&h diky

empatii, spoluciténim hercova zapasu.

VZPRIMENOST

Maska musi byt vzdy vidét, nebot k divdkovi nepromlouva, pokud neni
vidéna. Nuti ¢lovéka vzprimit se a pracovat se svou vertikalitou. Herec by mél
sam sebe chapat jako nositele masky a byt Zivou spojnici mezi nebem a zemi.

Nemél by se snazit zviditelnit sebe, nybrz masku jako vidéi element, jeZ k nému

2 Rovnovaha v ¢innosti. In:Barba, E, Savarese, N. Slovnik, s. 9.
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promlouva a vede jej. Jeho hra je pak poutava sama o sobé. Keith Johnstone
Fikd, ze maska umird, kdyZ je podfizend vlli toho, kdo s ni hraje: ,Maska je
nastroj, ktery vyhani osobnost z téla a dovoluje duchovi, aby se ho zmocnil.
Velmi krdsné maska mize byt naprosto mrtva a kus staré pytloviny s
vyfiznutymi Usty a o¢ima mdZe mit obrovskou vitalitu."

Neutralni maska vypada vétsinou jednotné. Nicméné i jeji podoba se mize
lisit (napf. dle barvy - zluta, bild). Podstatou rovného drzeni hlavy vsak neni
predvadéni krasného vizualu masky. Nezalezi na tom, jak maska vypada, ale jak

promlouva k divakovi.
POHYBY Z CENTRA

Kazdy pohyb by mél vychazet z centra aktérova téla, nebot herec s
maskou plsobi jako loutka, jejiz pohyby jsou sjednocené a propojené v centru,
télo se musi prikréit, pokud se hlava lehce pozdvihne, celé télo se pozdvihne.

Princip je zalozen na zvlastnim, témér loutkovitém pohybu, o némz hovori
Henrich von Kleist ve znamém eseji Tanecnik a loutka. V rozhovoru s panem C.,

popisuje dokonale sehrany, loutkovity pohyb, z jehoZ rytmicnosti a souhry by si

v Vv.v

v Vv.v

v Vv.v

udy jiz opisuji krivky a to celé, i pri pouhém otresu Casto prechazi do jakéhosi
rytmického pohybu, ktery se podobd tanci."*®

Tento rytmicky loutkovity pohyb vyvolava antigravitacni dojem, ¢imz je
umocnéna zivost a odusevnélost projevu. Herec s maskou, jenz se pohybuje jako
loutka, vytvari metaforicky obraz sam o sobé. Aniz by se snazil o predvedeni
vyznamu, jeho pohyb je kompaktni a diky flow se smysl posléze vyjevi sam.
Ucelenost a harmonii vytvari absolutni pohrouzeni do Cinnosti pfi konzistentné
dynamickém posunu téla a pohybu t&%i§t& v dané linii. Podobny zplsob pohybu

je téz charakteristicky pro nékteré sporty, v nichz dle slov Keitha Johnstonea,

28 Johnstone, Keith. Improvizace a divadlo. Akademie muzickych uméni v Praze,

Praha, 2014. s. 209.
29 Kleist, Heinrich von. Tanecnik a loutka. Prelozil E. A. Saudek. J. Reimoser, Praha,
1930. s. 51.
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pionyra improvizacniho divadla (¥*1933), neni zadny prostor na verbalizaci: ,V
'normalnim védomi' si uvédomuji, Ze 'premyslim verbalné', ve sportech, které
neposkytuji Zadny ¢as na verbalizaci, jsou stavy transu béZné." *°

Osobnost, na které si ¢asto tolik zakldddme, neni dulezitd a kontrolu
mUzZe dostat aZ do transu. ,Kdyby béhem hodiny herectvi z klimatizace vypadia
kobra, studenti by se mohli ocitnout na klaviru nebo za dvefrmi, ale nepamatovali
by si, jak se tam dostali. V extrémni situaci od nas télo prebira kontrolu a odsune
osobnost stranou jako zbyteéné bfemeno." *' Podstata ztraty osobnosti u herce,
jakou Johnstone popisuje, je klicova pro napojeni na impulsy prichazejici zvendi.
Pokud je aktér s maskou spojeny, jeho télo je aktivizované, kompaktni a vSechny
jeho pohyby vychazeji z centra. Je tedy schopny presvédcivéji anebo alespon

~méné |zivé" vyjadrit situace a intence, jez mu maska nabizi.

2. 5. CO JSEM SE NAUCILA?

Maska mé naucila uvédomit si svou télesnost daleko vice, nez kdyz jsem
bez masky. Ukazala mi, Zze moje télo je chytrejsi a rychlejSi nez moje myslenky.
Prace s neutralni maskou mi poskytla vétsi prostor pro imaginaci a ucila mé
prekrocit hranice strachu a nebat se spontanné fyzicky projevit. Vyjevilo se mi,
e s jeji pomoci mUzu byt zieteln&jsi, nez kdyz ji nemam, protoze bez masky
automaticky drzim fazénu v obliceji, jez mi ¢astokrat brani komunikovat
celostnym projevem. Maska mi umoznila bystrejsi vnimani skutecnosti jakoZzto
Zivé, neustale se ménici a neuchopitelné kvality. Otevrela mi neviditelné hranice
vSedniho vnimani reality. Svét se stal neobycejnym a kazdy impuls, jez ke mé
prichédzel, byl hoden mé reakce. Tuto otevienost vi¢i okoli povazuji za vibec

nejdileZit&jsi.
CO MI POMOHLO?

Nejvic mi pomohlo vyzkouset si masku a prozit, Ze v ni mohu byt ziva.

Klicovy pro mé byl moment, kdy jsem pochopila, Ze neni rozhodujici kym jsem,

30 Johnstone, Keith. Improvizace..., s. 217.

31 Tamtéz. 218.
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ale co se skrze mé vyjevuje za vyznamy. Pokud jsem byla spise sluzebnikem

masky, nez jejim ,leaderem", hra se rozvijela mnohem snaze.

CO ME PREKVAPILO?

Nejvic mé prekvapilo odblokovani téla. Najednou jsem méla pocit, Ze vim
co délat, citila jsem, jako by mé maska vedla. Otevirala mi novou realitu v niz
jsem vystupovala jako ,postavicka ve hre", kterou jsem zaroven sledovala. Tento
ambivalentni pocit, kdy jsem ve stejné mife byla aktérem i pozorovatelem, byl
fascinujici. Citila jsem, Ze JSEM a pfitom jsem pouhym néastrojem, jehoz
rozehranim smétuji k smysluplnym vysledkim. Nachazela jsem se v rozkmitu
mezi soustredénym stavem a neutralnim stavem napéti. Jednalo se o
soustredény, zaujaty pohyb (anglicky bych to nazvala stav ,preoccupied" - v

némz dochazi k jednomu pohybu za jednu jednotku casu.)

CO ME ZKLAMALO?

Zklamalo mé, Ze jsme se pfi nasich cvicenich nedostali k praci ve dvojicich
&i skupinkach. Zajimalo by mé, jak neutralni maska muZe interagovat s dal&imi
neutralnimi maskami. Ukazalo se, ze za jednu lekci nebo za dva dny se neda
stihnout vic, nez za jednu lekci ¢i za dva dny. Také mé zklamalo, Zze jsem zatim
nedokazala vyuzit a vnimat vSechny moznosti, jez maska nabizi. Domnivam se
vSak, ze docilit nééeho takového je béh na dlouhou trat.

Byt aktivni, bdély a neutralni zarover - to mdZe dokonale spinit loutka,
pro ¢lovéka je to otdzka dlouhodobého tréninku, koncentrace, discipliny,
dlsledného uvédomovani si sebe i svého okoli. Pti praci s maskou nas vétdinou
trapily zbytecné starosti, nadbytecné pohyby i rusivé zlozvyky (napfr. chybné
drzeni téla, nerovhomérna chlize, ptili$ rychlé & pomalé pohyby). Ve skupiné
jsme se posléze shodli, ze je obtizné nenechat se zmast svym ja a civilni

osobnosti, oddat se masce a naplnit tak predstavu, k niz nas maska vede.
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3. DEFINOVANA MASKA aneb MASKA NE-NEUTRALNI

vvvvv

se zlatem, méli oCi pfimhourené zarem a jakoby zalepené medem a odchliply
horni ret jim odkryval dasné a zuby. A vSichni, kdoz se brodili tim zlatavym
dnem, méli grimasu vedra, jako kdyby slunce vioZilo svym vyznavacédm na tvar
jednu a touz masku - zlatou masku slunecniho bratrstva. A vsichni, kdoz kraceli
dnes ulicemi a potkavali se a mijeli, starci i mladez, déti i Zzeny, zdravili se pFi
setkani tou maskou, namalovanou na tvari téZkou, zlatou barvou, a cenili na

sebe tu bakchickou grimasu - barbarskou masku pohanského kultu.™ 3>

Uvedeny uryvek z povidkového cyklu Skoficové krédmy, napsaného Brunem
Schulzem (1892 - 1942), predstavitelem mezivalecné polské avantgardy,
vyjevuje, ze krom masky neutralni na svété prirozené existuje i maska ne-
neutralni, zivotni i divadelni, nékdy téZ nazyvana maska expresivni, jez v sobé
nese vyraz, ktery neutralni maska postrada. Tento druh masky budu dale
oznacovat jako masku definovanou. V této kapitole chci popsat a interpretovat
divacké a herecké zkusenosti s ni - v€etné jejiho vyuziti a funkce v inscenaci.
Konkrétné se budu zabyvat maskou groteskni a civilni. Znovu se pokusim dobrat

odpovédi na otazku, co maska délala se mnou a co s divaky.

3.1 GROTESKNI MASKY PRI ZKOUSENI SCEN Z VOJCKA

PFi stdzi na Rose Bruford College jsme v ramci modulu European Plays in
Performance interpretovali a jevistné realizovali vybrana evropska dramata
(Anton Pavlovi¢ Cechov - T¥i Sestry; Georg Biichner - Vojcek). Popidu napied
pribéh zkouseni Vojcka, pfi némz jsme uzivali groteskni masky. Po detailni studii
hry, komparativni analyze a naslednych praktickych fyzickych cvi¢enich
v prostoru, probihajicich v tfitydennich blocich, jsme pristoupili k dvoutydennimu

zkouseni ve skupinkach po 4 - 6 studentech/ aktérech.

32 Schulz, Bruno. Skoficové kramy. Dauphin, Praha, 2012, pfelozila Hana Jechova. Art

Ihned. In: Hospodarské noviny [online]. [cit. 2018-08-02]. Dostupné z:
https://art.ihned.cz/knihy/c1-58178960-bruno-schulz-skoricove-kramy.
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V pribé&hu té&chto dvou tydnl jsme méli za Gkol vybrat pét scén z Vojcka a
zpracovat je tak, aby co nejlépe demonstrovaly principy expresionismu. Pro tento
ucel jsme se rozhodli vyuzit montaze a metafory ve fyzické i vokalni podobé, a
také groteskni masky.

V nasi pétic¢lenné skupiné mezi herci fluktuovalo 5 postav, které se
objevovaly ve vybranych scénach (Doktor, Vojcek, Plukovni tambor, Marie,
Hejtman). Rozhodli jsme se, ze se vSichni vystfiddme v jednotlivych postavach
(tzn. v kazdé scéné bude danou postavou pokazdé jiny herec). To mélo umoznit
divakovi, aby postavy nekli¢oval podle kostymQ a vzhledu hercd, ktefi je hraji,
ale aby se orientoval podle jejich fyzickych projevd, gest a vyrazu téla, jimiz
jsme kazdou postavu charakterizovali. Pro tento studijni acel jsme vyhotovili pét
riznych grotesknich masek (kazdy z nas vyrobil masku pro jednu postavu) a pak
jsme s nimi zacali zkousSet. Chtéli jsme pro kazdou najit odpovidajici fyzicky
projev, pricemz jsme si masky mezi sebou stridali, rozvijeli podle nich vyraz téla
a pritom rozehravali jednotlivé situace.

Kazdy aktér prinasel odliSnou inspiraci, takZze nakonec jsme pro vsechny
masky vybrali rejstiik gest a pohybU, jez se ndm zdaly, Ze nejvérné&ji rezonuji s
vizudlnim podnétem masky. Kazdy dal tedy do hry nejen pohyby sam za sebe,
ale i pohyby z repertodru ostatnich. Maska nam tak umoznila sjednotit pét
navrhl do jedné partitury kazdé postavy.

Masky nam byly jen cvi¢ebnim materidlem, ve vysledné prezentaci pred
divaky nefigurovaly. Kdyz jsme je odlozili, snazili jsme se co nejvérnéji celotélové
ztélesnit obliCejové expresivni vyrazy a grotesku z nich vychazejici tak, aby
vznikly adekvatni srozumitelné postavy.

Rozvijeli jsme nejen vyraz téla, ale i vyraz obliceje, abychom celostnym
projevem evokovali fyzickou podobu masky. Bylo tfeba napracovat to, co maska
déla automaticky. Hlavnim uskalim bylo skloubeni hlasu (mluveného projevu) a
vyrazu tvare. Ve finalni podobé jsme v inscenaci uzivali vyrazy téchto masek na
svych tvarich a télech, ,byli jsme maskami" fyzicky, coz bylo zasadni pro
orientaci divak{. Postavy si herci mezi sebou v jednotlivych scénach stfidali.
ProtoZe obcas pohyb zaostaval na Ukor hlasu nebo hlas na ukor pohybu, museli
jsme mnoho dialogd zredukovat, nahradit citoslovci, grotesknim smichem,
placem, zpévem nebo rytmizovanym kyvanim hlavy (ano - ne). Nékterym

postavam jsme upravili hlas do extrémni podoby (napf. plukovni tambor
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prehnané chroptél a kaslal, Vojcek mluvil vysokym hlasem, Marie nikdy

nemluvila, jen zpivala).

3.2 INTERPRETACE ZKOUSENI S GROTESKNI MASKOU

CO JSME SE NAUCILI?

UcCili jsme se pracovat ve skupiné bez reziséra, coz se netyka masky jen
zdanlivé. Mohli jsme se totiZ ,na sebe" podivat lip, neZ skupina hercl bez masky,
ktefi se jen tézko shodnou, co je pevné a co proménlivé. Brook piSe, Zze maska
»Zachycuje ve zdanlivé statické podobé jev, ktery - nahlizeno ze spravného thlu
- je vyrazem &ehosi v pohybu.™ ** BEhem naseho zkousdeni jsme pochopili hlubsi
vyznam tohoto tvrzeni. Poznali jsme, Ze maska - ackoliv na prvni pohled pdsobi
predevsSim jako vytvarné dilo - je v divadle primarné vyrazem urcitého typu
jednani. Naucili jsme se vnimat masku jako zivy objekt a sledovat, s jakymi
gesty a pohyby maska rezonuje a udili se reagovat na vizualni podnéty, které
vyvolava. Pochopili jsme, Ze pri praci s vyrazem je klicovy ocni kontakt: je tfeba
mit zivé odi, reagovat na okoli a na ostatni aktéry, popripadé na divaky. Oci jsou
ve vétsiné situaci vyznamotvornym voditkem pro divaka.

Také jsme zjistili, Ze je dllezité pfedem nefixovat emoci, ale charakter
objevovat jednanim v situaci. Lecoq piSe, ze dobra expresivni maska musi byt
schopna transformace (premény); byt smutnd, veseld, vzrusena a neomezena
fixaci svého vyrazu ani v jediném momentu. ** Pfi tom ale jeji zaklad, hmotna
maska trva.

Uvédomili jsme si, ze je tézké najit pro masku ,ten pravy" hlas, natoz
intonace slov. Maska, at uz pfiloZzena na tvar, nebo vytvofena grimasou, je tak
vymluvna, a k tomu jakoby promlouvajici z jiného svéta, ze jsme na takovy ukol
jesté nedozrali. Ne nahodou loutky a masky mivaly bud’ oddéleného mluvciho -
jako v tradi¢nich asijskych divadlech, nebo uzivaly zvlastni deformatory zvuku a
reci (jako je ,pisc¢ik"). Pry bylo zakdzano, aby loutky a masky mluvily lidskym

hlasem, bylo by rouhdnim chtit je polidétovat i pIné lidskym slovem.?”

CO NAM POMOHLO A NEPOMOHLO?

33 Brook, P. Pohyblivy bod. Nakladatelstvi Studia Ypsilon, Praha 1996, s. 232.
34 Lecoq, Jacques. The moving body. Z originalu LE CORPS POETIQUE (1997)
prelozil David Bradby. New York: Routledge, 2001. 169 stran. ISBN 0-878-30141-0
(pbk) s. 55. (Cesky preklad Marie Kobrlova)

Konzultace s Janou Pilatovou, ¢ervenec 2018

30



Pomohlo nam, Ze nds byla celd skupina a resili jsme spole¢ny ukol, mohli
jsme se vzajemné inspirovat. Hned po prvnich zkouskach jsme pochopili, ze je
nutné vyvarovat se povrchni fyzické napodoby masky, predvadéni a ilustrovani
(napr. pokud ma maska protahly obli¢ej, nemusi nutné chodit pomalu a sklesle).
Nejvice ndm pomohlo navazat hlubsi vztah s kazdou z nékolika masek - szit se s
ni tak, jako bychom to byli ,rGzni® my sami v jiné Zivotni situaci. V tomto sZiti
nam pomahala ¢&isté chlize v masce, pti niz jsme ménili rytmus a tenzi a snazili
se minimalizovat ¢i maximalizovat dany pohyb ¢i gesto.

Chtéli jsme si pomoci etudou, inspirovanou metodikou Keitha Johnstonea
(*1933), v niz jsme zapojili praci se zrcadly, o které pise: ,Velké zlepseni v mé
vyuce prace s Maskou nastalo, kdyZz mé napadlo, Ze by kolem mohli stat lidé,
kteri by mohli zrcadla nastavovat béhem scén. V okamZziku, kdy se herec s
Maskou 'vzpamatuje', luskne prsty a hned k nému spéchaji dvé nebo tfi zrcadla.
To podstatné usnadriuje proces studia. Masky také mohou mit mala zrcatka po
kapsach, aby se znovu zapnuly." 3°

Pro nas to velké zlepSeni nebylo. Nedokazali jsme zesynchronizovat
pozornost vnéjsi a vnitfni. Cviceni nds spiSe matlo a nevédéli jsme si s nim rady.
Etuda nas vSak naucila, Ze je treba vice se ridit vnitfrné-hmatovym smyslem nez

zrakem:.
CO NAS PREKVAPILO?

Prekvapilo nas, ze najit spravné ztélesnéni masky vyzadovalo hodné casu.
Prvni gesto vychazejici z masky Casto bylo vagni, bezicelné a neartikulované. Po
dohledani potrebné literatury jsem zjistila, pro¢ tomu tak je. Bari Rolfe (*1916)
ve své knize Behind the Mask praci s Casem vysvétluje: ,Herec, ktery v masce
rozpozna néjaky charakter a zkousi do néj okamzité proniknout, nemusi byt vzdy
na spravné stopé. Je uzitecnéjsi zdrzet se rychle nacrtnutych velkych gest a
nechat sobé i masce Cas a dojit k vysledné podobé pohybu pomaleji. Zdrzeni
mézZe herci pomoci uvédomit si potfebnou velikost gesta a také to, Ze pohyb,
ktery se herci zdd maly, maska zesili a v koneéné podobé zvétsi.," >’ Paradoxné

druha &ast prekvapeni se vyjevila v momenté, kdy jsme adekvatni ztvarnéni

36 Johnstone, Keith. Improvizace a divadlo. Akademie muzickych uméni v Praze,

Praha, 2014. s. 250.
37 Rolfe, Bari. Behind the Mask. Oakland: Personabooks, 1977, s. 28 (pteklad Marie
Kobrlova)

31



nasli. Jednotlivé scény pak k sobé Inuly jako jsme k sobé Inuli my a rozehravaly

nas skoro samy od sebe.
CO NAS ZKLAMALQ?

Zklamalo nas, Ze vysledné nuance v inscenaci divaci obcas nechapali tak,
jak jsme zamysleli. Ukazalo se, ze uzivani rekvizity (napr. nausnice, jez
charakterizuji Marii) nebylo vyhodné, pokud dany objekt nemél v kazdé
jednotlivé scéné své opodstatnéni a vSichni herci k nému neupinali pozornost.
Komplikované bylo téz odstinéni véku a temperamentu postav. Na nosném
tématu predstaveni to sice nic nezménilo, ale pochopili jsme, Ze charakter
mUzZeme zobrazit pouze typové, coZ je omezeni.

Diky stfidani charakterl mezi herci bylo nutné pfipustit (expresionistické)
zjednoduseni, uz kvdli individudlnim fyzickym rozdilim mezi aktéry. Drobné
detaily je treba predem nestanovovat, ale nechat vyplynout pozdéji.Také Lecoq
uvadi, Zze expresivni maska ukazuje charakter v obecném nastinu. Strukturuje a
zjednodusuje herecky styl tim, ze povéruje celé télo, aby vyjadrovalo zakladni
postoje masky. Tento zplsob herectvi tfibi hru a odfiltrovédn komplikovanost
psychologického pristupu. *® Zjednodudeni vdak musi byt né&jak
vykompenzované. Nejspis presnéjsi a podrobnéjsi pohybovou strukturou. To neni
v rozporu s tim, co bylo receno o drobnych detailech. Jen je tfeba pochopit, o
jaké Urovni podrobnosti je feé.*®

Inspirace vyrazy masek a stavéni charakterl na t&lesnych projevech z nich
vychdzejicich mlzZe byt nosné, mize objevovat ne¢ekané vyrazy a metafory, ale
potrebovali bychom vic ¢asu, abychom z mnohem vétsi zasoby nalezenych
moznosti mohli nakonec vybrat ty nejnosnéjsi a z nich slozit fixovanou strukturu
pro kazdou postavu. Pak by bylo mozné sledovat rozdily, my i divaci bychom
mohli poznat, jak odli§n& mize pUsobit stejny pohyb v provedeni odlinych hercl
— lidi. Vyrazova &kala totiz nezaleZi jen na repertoaru pohybd, ale i na jeho
konkrétnim ztélesnéni. (Néco podobného je vidét pfi povinnych sestavach pfi

krasobruslarskych nebo gymnastickych soutézich. Sestavy jsou totozné, ale

38
39

Lecoq, Jacques. The moving body. Tamtéz, s. 53. (pfeklad Marie Kobrlova).

Z Cervencové konzultace s Janou Pilatovou vim, Ze Grotowski rozliSoval
Lpartitury" a ,mikropartitury® herct. O jakou Uroveri podrobnosti akce $lo, chapu

z prikladu, Ze jeden krok herce mohl mit tfeba Ctyfi faze. To bylo v dobég, kdy pro
¢inoherce bylo bézné mit za ,jednotku akce" nikoli jeden krok, ale tfeba pfechod od dvefi
ke stolu.
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kvalita provedeni rizn&.) Na kvalit&, nejen na struktuie pohybového vyrazu

zalezi, jestli divak zachyti aktérovo sdéleni.

Diky pokusu o vlastni zpracovani Vojcka s pomoci masek a pak bez nich
jsme se tady nakonec dozvédéli néco, co jsme predem nevédéli, takze to vlastné
bylo uzite¢né zklamani: poznali jsme své limity i to, co bychom mohli délat, aby

to bylo pristé lepsi. Byla to prihravka k rekonstrukci zkusenosti novou zkusenosti.

3.3 CELOHLAVOVE MASKY V DOKUMENTARNI INSCENACI

Mime London prezentuje Vamos Theatre Company jakozto predni britskou
divadelni spole¢nost, uznavanou predevsim diky schopnostem vypravét pribéhy
pomoci fyzické akce spolu s uzitim pro skupinu typickych celohlavovych masek.
Ve svych predstavenich ¢asto konfrontuji naro¢na témata se soucitem, humorem
a s hlubokym emociondlnim vhledem. Projekt A Brave Face se zabyva tématem
posttraumatického stresu v armadé a promléenych a ¢asto neviditelnych zranéni
z valky. Inscenace byla vytvofena na zakladé dvouletého vyzkumu a rozhovord s
byvalymi a souc¢asnymi vojaky, jejich rodinami a zdravotniky. Vamos prinasi
neuvéritelny pribéh, ktery je tfeba vypravét beze slova a s ochrannou vrstvou
masky. *° Ryan - hlavni postava inscenace - je na svété proto, aby ho poznal,
naucil se obchodovat a ziskal zivotni zkuSenosti. Vojensky trénink je komplexni,
boj je viava; Ryan je soucasti tymu a zna svou praci. Ale béhem jedné valecné
cesty po sluzbé vidi véci, o kterych nemuze fict nikomu, jsou nepfenosné.

Skutedny problém véak zadina teprve aZ s nadvratem domu. “

Méla jsem to Stésti byt divakem premiéry A Brave Face v sobotu 3. Unora
2018 v Jackson Lane Theatre. Inscenace dokumentarniho charakteru pojednavala
o bolestném navratu valeénych veterant do civilni spole¢nosti a o Uskalich, jez
tento navrat prinasi. Ackoliv vSechny scény vychazely z realného zakladu,
inscenace pfes svou ptiznanou dokumentarnost paradoxné nevyuZivala neherct

pamétnikd, jak tomu v sou¢asné dobé ¢asto byva u populdrnich Verbatim

40 Mime London. A Brave Face [online]. [cit. 2018-07-12]. Dostupné z:

https://mimelondon.com/vamos-a-brave-face-2018/.
41 Tamtéz.
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inscenaci. Tvlrci vyuzili profesionalnich hercd, ktefi méli obli¢ej prekryty civilnimi
celohlavovymi maskami, jeZ predstavovaly hlavy véle¢nych veterand.

Masky zakryvaly nejen obliej, ale i celou hlavu - coz je pro Vamos typické.
Byly asi dvakrat vétsi nez lidska tvar, s vyraznymi rysy (vrascity obliCej, apatické

podlité o&i hledici vzhlru, mohutné oboéi a nos, semknuté rty a husté vlasy).

V inscenaci masky podporuji metaforu a obraznost, ¢&imz zdUrazfuji
lidskost jako takovou a odstifnuji soukromi herce. Divak vidi pouze ¢lovéka s
maskou, coz mu da vétsi prostor pro imaginaci. V nahrazeni pamétnikd herci
s maskami vidim novatorstvi inscenace, protoze sledujeme ,maskované" Ci
»Stylizované" Verbatim divadlo, coz je v zasadé protimluv, nicméné jinak se to
popsat nedd. A domnivdm se, Ze je tento paradoxni piistup vyhodny. U¢inkovani
pamétnik( v dokumentérnim divadle totiZ v pfipadech nestydatosti ¢i exhibice
reziséra, jez jsou dnes dost Casté, sklouzava ke zneuzivani lidi na jevisti. Protoze
neherci se neciti na jevisti dobre a délaji néco, co jim nepfislusi, inscenace ¢asto

postradaji kyzeny esteticky Ulinek na divaka.

Predstaveni A Brave Face vyvolavalo v divacich vzrusené reakce, vétsSina
lidi po celou dobu predstaveni sedéla strnuld a hledéla na masky skoro s
posvatnou Uctou. Inscenace byla zkomponovana ze silnych scén protkanych
hromadnym zoufalstvim a humorem zaroven. Masky prezentovaly situace s
nadhledem, stejné jako s velkym prozitkem, zesilenym pravé maskou, ktera
stmelila skupinu herc( - vojaku. Ti se navzajem $kadlili a Zertovali, neprojevovali
hlubsi pocity a humor se tak staval pomoci k preziti. Hereckou akci podporoval i
hudebni podkres, ktery misty plsobil dojimavé, takze se divdk mohl empaticky
napojit, avéak ve specidlnim smyslu slova. Masky zpUsobily, Ze spise neZ na
postavy se divak napojoval na jejich osudy a mohl tak realitu nahlédnout v SirSim
socialnim kontextu. Spojeni Ryana s divkou v Afghanistanu, bylo odrazem jeho
vztahu se sestrou. Diky maskam se pribéh neodvijel pateticky prostrednictvim
utrpeni jednotlivce, ale hromadné lidské obéti, valecné anonymizace lidi, coz
ukazala pravé maska. Pri srovnani ucinku neutralni masky a masky definované je
tfeba vzit v ivahu ,sidlo™ emoci. Neutralni maska vyvolava emoce primarné

v herci a definovana maska primarné v divakovi.

CO JSEM SE NAUCILA A CO MI POMOHLO POCHOPIT INSCENACI?
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Diky této inscenaci jsem poznala, jak funguji celohlavové masky. Pochopila
jsem, ze oproti neutralni masce, ktera rozehrava divakovu fantazii, vede tento
druh definované masky recipienta nejen k imaginaci, ale predevsim k hodnoceni
a zamysleni nad danou tématikou prostrednictvim zvyraznéného vizudlu, v némz
jsou charakteristické prvky tématu obsazeny samy o sobé. K pochopeni mé vedla
zaroven velmi presna fyzicka akce hercl - profesionald s maskami. Uméli
rozli$ovat kvalitu pohybU a pracovat v potfebné mife podrobnosti, hrat si s

napétim, rytmem, pauzou a manipulaci s drobnymi predmeéty.
CO ME PREKVAPILO

Ackoliv se vyrazy masek béhem inscenace neproménily, herecka akce
misty zpUsobila, Ze jako divak jsem méla pocit, Ze se na tvafi masek najednou
zracil usmév, smutek ¢i pobaveni (napf. masky spolu jedou tramvaji a hraji
karty, kdyZ se otodi k divaktim, jejich obli¢ej je najednou vesely). Tento ptiklad
také poukazuje na fakt, Ze se herci s hlavovymi maskami otaceli k divakim i

zady, ¢imz nedodrzeli zminénou povinnost ,tvari k divakovi®.
CO ME ZKLAMALO A POTOM POUCILO

Zprvu mé zklamalo, Ze celd inscenace byla nonverbalni, protoze jsem méla
touhu dozvédét se vice o realnych osudech hlavnich hrdind. Domnivala jsem se,
Ze jejich pribéh bude doplnén hlasem z reproduktoru, jez dokresli dokumentarni
charakter inscenace. Posléze jsem vsSak pochopila, Ze emocionalni odezva se
nedostavuje na zakladé recCené informace, ale pri konfrontaci se zobrazovanym

lidskym osudem jako takovym.
JAKOU VIDIM VYHODU V UZITi MASEK PRO DOKUMENTARNI INSCENACI

Pro masku je dokumentarni inscenace netradi¢ni zanr, ale ucinné

rozehrava napéti mezi ,restored behavior**?

( termin performatika Richarda
Schechnera /* 1934/), a béznou skutecnosti. Antiiluzivnost, zdivadelnéni pravée
tohoto typu divadla, zakotveného v autenti¢nosti a miriciho k naturalismu, je
fintou, kterd odstupem burcuje touhu po sblizeni. ,Maska ubird postavé realnost

tim, Ze do identifikacniho vztahu, ktery se vytvari mezi hercem a divakem, vnasi

42 Pildtova, J. Integraéni program..., s. 9.
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cizi téleso. Proto se Casto pouziva tehdy, kdy se inscenace snazi vyhnout
citovému prenosu a vytvofit odstup od postavy." ** Lidé - ,neherci® ve Verbatim
inscenacich ** si také musi zvolit Uhel pohledu a najit tak uréitou ,neviditelnou
masku", svou socialni roli, aby se mohli pokouset sdélit, co je nesdélitelné
(naptiklad zazitky z koncentraénich tabord, z valky). S nehereckym pristupem a
jeho autenti¢nosti je to sloZité, kazdy se tvari v tvar divakim néjak kryje, a tim
vnasi do akce mnoZstvi nezdmé&rného a neuvédomélého sdéleni, coz mize byt
pro divaky matouci a pro aktéry/neherce stresujici. Myslim proto, ze v doku-
inscenacich mGze byt lep&i vyuzit divadelni masku a pfimo vyobrazit udalosti a
jednani, pokazdé nesené jinym tématem, a nezdlrazfovat tolik individualitu, ale
spis ,,osud", pribéh Clovéka.

Maska je sama ,pateticka™, snima tedy z herce patos, ktery na divaka
doléha pfi konfrontaci s Zivym obli¢ejem pamétnika, coz mlze zastfit vyznamy, o
které jde. Syrovost sdéleni mize byt paradoxné pUsobivé&jsi pfi zdivadelnéni.
Jsem toho nazoru, ze v umélém divadelnim prostfedi je maska néco jako zolik ve
hie. Zde nemam nutné na mysli jeji materialni podobu, ale masku v podobé
jakékoliv stylizace a zdlraznéni, jeZ nese vyznam. Patrice Pavice pise, Ze
~maska zamérné deformuje lidskou fyziognomii, karikuje a uplné pretvari tvar.
Proménlivé moderni materidly nejriznéjsich forem umoZzriuji snadné vytvareni
groteskniho vyrazu, stylizaci, né¢rt nebo zddraznéni." ** Pravé diky tomu muize
maska branit citovému vydirani divaka pri konfrontaci s zZivou tvari pamétnika.
Sdéleni v divadelnich znacich a vyznamy, které z nich vyplyvaji, mGzou byt

vyhodnéjsi strategii.

43 Pavis, Patrice. Divadelni slovnik. Z Dictionnaire du Théatre par Patrice Pavis (1996)

prelozila Daniela Jobertova. Divadelni Ustav. Praha, 2003. s. 249. ISBN 80-7008-
157-0.
Verbatim znamena latinsky doslova. Vytvareni dokumentarni hry technikou

Verbatim zahrnuje sbér materialu, jeho zpracovani (montaz) a naslednou inscenaci
vzniklého textu. Na procesu se podili tym herce, dramatika a reZiséra. Tv{réi skupina si
vybira téma a zacind s dotazovanim lidi, které se rozhodla kvili dokumentarni hie
vyzpovidat. Je dllezité, jak se zadavd otdzka: otdzka je pocatkem koncepce predstaveni.
Pokud se sbéru materidlu Ucastni herci, nahrdvaji rozhovory, prepisuji je a ,vytvareji
postavy". Nahravani mdze vést dramatik s reZisérem a teprve potom herce s materidlem
seznamit. ,Ortodoxni verbatimus" - z4dné doplnéné slovo tvircl. (Kréalovd, Tereza.
Dokumentarni divadlo a metoda Verbatim. In: Aura pont [online]. [cit. 2018-07-26].
Dostupné z: http://www.aura-pont.cz/dokumenty/ostatn%C3%AD-

christie%20atd/kr% C4%8D%C3%A1lov%C3%A1-verbatim-2-2.pdf)

4> Ppavis, Patrice. Divadelni slovnik. Z originalu Dictionnaire du Théatre par Patrice
Pavis (1996) prelozila Daniela Jobertova. Divadelni Ustav. Praha, 2003. s. 249. ISBN
80-7008-157-0.
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Maska je jakymsi zhmotnénim stanoviska herce, které je ovSem nutné
zjednodusenim (jako kazdé stanovisko). Jestlize jde ale divadlu o to, aby pro
divdka vzniklo srozumitelné sdéleni a jasné téma, je vyhodnéjsi k divadelni
masce pristoupit pfimo a umoznit jasnou stylizaci. Iredlny svét je tak od realného
oddélen pravé maskou. Prostrednictvim jeji materie se paradoxné herec oddéluje
od hmotného svéta a dostava do svéta duchovniho, pripadné do svéta ideji, coz
vytvari magicky efekt; divak vidi rovnou dramatickou osobu, ne herce, coz

prispiva k vétsimu estetickému prozitku.
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4. CO V KAPITOLACH NENI

Proudy Uvah se Casto rozbihaji do Sife, kterou je tézké zachytit, a tak jsem
se pri psani prvni prace tohoto rozsahu ucila organizaci, korigovani, provazovani
¢i naopak tridéni myslenek. Zjistila jsem, Ze materidlu madm mnohem vice, nez
dokaZi na t&chto strdnkach rozebrat a vysvétlit. PGvodné jsem méla koncept,
zahrnujici mé zkusenosti a setkani s maskou v radé dalsich podob, chtéla jsem
hledat smysl v souvislostech. Teprve pri psani jsem ziskala zkuSenost, ze kazdou
podobu je tfeba detailnéji zkoumat, na coz mi zde nezbyl prostor ani ¢as. Rada

bych alesponi zaznamenala, k ¢emu je treba se pristé vratit.

Napriklad: pfi zkouseni Vojcka jsme pfi vytvareni postav skrze grotesku
vychazejici z masky dosli k velmi konkrétnim pohyblm, gestiim a specifickym
télesnym projevim (,fyzikalitdm"). Domnivdm se, Ze by stalo za to rozebrat vliv
jednotlivych masek na konkrétni expresivni vyraz a na grotesku, treba i ten
pokus zopakovat a zkouset, jak se takové impulsy prenaseji do téla herce.
Velkou roli mél také vliv barvy a tvaru masky na gesta a emoce herce. Zde je k
zamysleni otazka, jak konkrétn& mize byt téma neseno fyzicky, jak dana

,fyzi€nost" a typ herce mize charakterizovat tu & onu postavu a pro¢.

S tim souvisi otdzka zobrazovani pohybovych stereotypl: z éeho vyplyvaji
a jak se méni v rGznych dobdch a kulturdch? V rdmci zkou$eni jsme pomoci
zobrazovani zjistovali, zda jsou pro nas stereotypy v konkrétnich situacich
platné. Rozbijenim starych gest a vyrazl se nékdy vyjevila nova pravdivost a
funkcnost gest a zaroven se vytvofil prostor pro inovativni gesta a vyrazy. Zde
by stélo za to srovnat nase predstavy s herectvim devatenactého stoleti, jak ho
mUZeme poznat tfeba ze Stru¢ného pokynuti pro ochotniky Jana Kasky (1810-
1869), genialniho herce, spjatého s pocatky naseho divadla. V knize Vlastimila
Vavry Mluvime beze slov #° je oddil ,Jak se u nas uvazovalo o mluveni beze slov"
a v ném Kaskovy postfehy a charakteristiky hereckého vyrazu emoci (zlost,

radost, samoliba radost, laska, tézkomyslnost, opovrzeni), kde systematizuje

a6 Vavra, Vlastimil. Mluvime beze slov. Panorama Praha 1990, ISBN 80-7038-128-
0,310 s.
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ustalend gesta a vyrazy. Jak se liSi nékdejsi oborové herectvi a kliSé od nasich

pokus( o pregnantni t&lovy vyraz? Jesté nevim.

K ucinku celohlavovych masek v inscenaci A Brave Face patfi pochopeni
tématu diky stejné stylizovanym maskam celého ansamblu. Odosobnéni herci
vychazeli vstric tomu, co je pro vSechny spolecné, a hlavné - skupina masek

[o] . V4 Vo Vo V7 v 7 7 7 . v
pusobila vyraznéji a hroziveji, Cimz take neustale poukazovala na tema, jez
fyzicky nesla. Jakmile se pohyb masek rytmicky sjednoti, pdsobi vyhruzné, coz
ovliviiuje jak stale vzrlstajici silu masek, tak fascinaci divédkd. Proto jsem
zamyslela srovnavat toto plsobeni s G¢inkem satirické basilejské Fasnacht, jak o

ni piSe Olga Cieslarova ve své diplomové i disertacni praci.

Jde o tfidenni svatek, pfi némz centrem mésta prochdzeji za zvukl Zivé
hrané rytmické hudby pikol a bubnd celé noci stovky skupin sjednocenych typem
Jlarev", velkych, nadrealistickych masek. Autorka v diplomové préaci (2011) *’
popisuje pocit zamaskované osoby jako ponoreni se do sebe a konfrontaci s
uréitym rysem, ktery larva zosobriuje a je vlastni jejimu ja, v disertaci (2018) *®
vSak uz piSe o oscilaci mezi ,,ponorem do osobniho prostoru pod larvou a
vynofenim se zpét do byti s ostatnimi" a uvazuje o plvodu skupinového transu.
MGze maska svého nositele ovladat? Jak? (Nabizi se srovnani s Johnstonem.
Mozna potrebuji jesté sedm let, jako Olga, abych to pochopila). Mozna se vsak
maska v interakci s ostatnimi maskami méni jen v ocich divakd a funguje zde
zcizovaci efekt, jak o ném Cieslarova piSe. Mozna Ze maska umi vytvaret vétsi
mnozstvi dramatickych osob, nez vytvari herecka postava bez masky a priblizuje
se k zobrazeni nezobrazitelného, protoze evokuje to, co je jinak jen vagné
nacrtnuto v nasi predstave, latentné podrimuje a bez impulsu z vnéjsku
nedokaze nabyt zivé predstavitelné formy. K prozkoumani téchto témat snad

budu mit jesté prilezitost.

Na pristé si nechavam i zkusenost s malovanou maskou z workshopu Jak
vzniké maska a jak méni rysy tvare? S Monikou Sonkovou, vedouci maskéren
Narodniho divadla a absolventkou KATaP na DAMU. Vytvareli jsme Cernobilé

oblicejové masky inspirované technikou Roberta Wilsona, asijskym divadlem Buto

47 Cieslarova, Olga V. Fasnacht. V Basileji karneval? Brkola 2013. ISBN 978-80-90,
159s.
48 Cieslarova, Olga V. KdyZ zlost tanci. Basilejska Fasnacht a praZzské Sametové
posviceni

disertacni prace DAMU, s. 76
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a ethno masky. Pozorovali jsme zmény zevnéjsku a to, jak maska ovliviiuje nase
chovani, télové napéti a jaké moznosti se nam otevrou, kdyz ztratime svou
obvyklou tvar ¢i mimiku. V reakci na tuto zkuSenost bych se rada dotkla
fenoménu oblicejového tetovani a otazky, co je to prava tvar, pricemz bych
navazala na Eugenia Barbu, ktery tvrdi, Ze pravou tvaF miZzeme vidét jen v
momenteé stridani masek, v pfechodu mezi jednou a druhou maskou. Je snad
podminkou vyjeveni nasi pravé tvare bezdécnost a nevédomost? S tim souvisi
funkce saldnl krdsy, uzivani civilniho make-upu a masky jako obrany pted
prirozenym ja v dnesni spole¢nosti, kdy mame tendenci identifikovat se spiSe se
zrcadlem a svou fotkou, nez s vlastnim ja. To uz je ale mezioborova problematika

a ukol pro skupinu nad$encu. Tfeba je najdu.
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5. ZAVER

Setkani s maskou mé sice dovedlo jen na prah poznani co maska je,
inspirovalo mé vsak k proméné chapani herecké prace. Byl to impuls, ktery ve
mé& odstartoval rozlidovani rGznych druhl masek a jejich funkci a také mi ukazal,
co nds maska muze udit a Zze soudoby navrat k jejimu uzivani je opodstatnény.

Soucasné zapadni divadlo se vraci k uzivani masky, coz v Divadelnim
slovniku doklada i Patrice Pavis (1947), dlouholety profesor divadelni védy na
Université Paris VIII a nyni pedagog ucici na vSech kontinentech. Tvrdi, Ze navrat
k masce, jeji znovuobjeveni souvisi s tendenci ke ,zdivadelnéni divadla“*® Co to
znamena? KdyZ Jana Pilatova Fika, Ze divadlo je mistem, kde pravda mize
vychéazet najevo, mysli tim, ze se da v divadle vidét soucasné to, co clovék chce,
i to, co mlze, pticemz kli¢ové je pfiznani, Ze néco nemdzu, a hledani moznosti,
jak to presto udélat. Domnivam se, ze maska umoznuje sjednoceni chténi a
moznosti a nabizi se jako nastroj k rozsifeni hercovy i divakovy vnimavosti a
vynalézavosti. ,Zdivadelnéni® pozname podle hravosti a predstavivosti, jimiz se
vracime k détské zvédavosti na to, jak co funguje a co to zpusobuje.

Ve srazce reality se snénim a idedly funguje maska jako lavka mezi nasi
imaginaci a skutec¢nosti. Kazdy ¢lovék ma sva prani a uvazuje v podminovacim
zpUsobu. V b&Zném Zivoté se tvaiime, Ze to, co prozivdme je normalni. Zijeme
ve svété faktl, v ,oznamovacim zpUsobu", aby nds svét nerozcupoval na kousky;
hrajeme socialné prijatelné role, aniz o tom sami vime. Zda se nam pfrirozené
chranit svou osobnost, aby se nerozpadla a my mohli bezproblémové zapadnout
do fungovani svéta. Nechceme vycnivat, ale spiSe v rutinnich vystupech bez
Utrap projit zivotem. Takovou Zivotni strategii usvédcil v inscenacich z obdobi
»divadla smrti" genialni divadelnik Tadeusz Kantor (1915-1990). Jsou to ta
opakovana ,kole¢ka" ubohych hastrod s mechanickymi pohyby a mrtvou tvafi, v
Zemrelé tridé z roku 1975 vlekoucich na zadech figurinu, své byvalé ja, dité.

Kdyz se ta inscenace konec¢né mohla hrat v Praze (uz bez Kantora, ktery

do té doby byl vzdycky na scéné a jako jediny zivy dirigoval ty ptizraky °°), Jana

49
50

Pavis, Patrice. Divadelni slovnik. s. 249

~Divadlo je misto, které jako néjaké skryté ricni brody odhaluje stopy pfechodu z
onoho svéta do naseho Zivota. Pfed o¢ima divakd stoji herec, ktery na sebe bere (dél
mrtvého. Z predstaveni blizkého obfadu a ceremonidlu se stava otres. Rad pro néj
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Pilatova tu udalost popsala a i s presahem: ,Na scéné je skutecnost jaksi v
uvozovkach. Nezapasi se tu o kazdodennost, v niz se zuby nehty snazime ujistit
sebe i ostatni o realité vseho toho zdani, jakého je kazdodennost plna. Na jevisti
se véci sméji nechat byt jen 'jako' — a pfitom to mize 'pfedstavovat skutecnost’.
Tam to neni podfuk, ale 'umélecka pravda'. Pravé tu ovsem Kantor nelitostné
usvédcuje ('At zhebnou umélci!’ je jméno jedné z jeho inscenaci). Predstavovani
je pro néj zpritomnénim fikce a divadlo je mu opravdickym zrcadlem svéta proto,
Ze svét nechava vyvstat i s tou pochybnosti skutecnosti a neskutecnosti. Na
scéné - presné jako v zrcadle — se zradi zdroveri pfitomnost i nepfitomnost. " >*

Maska nas uci nebat se a prijmout ambivalenci redlna a iredlna zaroven. V
divadle se bud’ miZzeme sousttedit na realitu ¢&ili vnimat a analyzovat to, co
vidime, nebo se soustredit na to, co vznikd a co ma byt vytvoreno, nebo se
pokusit sledovat oba aspekty zaroven. Maska tak umoznuje sjednocovani nejen
téchto dvou aspektd divadla, ale i spojovani Zivych a mrtvych. To je to, co minil
v Uvodu Karl Kerényi, definujici ji jako ,ndstroj sjednocujici promény". Mizeme s
ni ochutnat podmirfiovaci zplsob, mtZeme se ptat, aniz bychom vyZadovali
jasnou odpovéd, a to nas cini svobodnéjsimi. I v divadle se bojime, ze néco
zkazime, Ze nas ostatni odsoudi a nepfijmou, ale méné nez v bézném zivoté. Vse
se totiz odehrava ve svété ,jako" a mize se tu odehrat i to, co je v b&Zném
Zivoté nemozné Ci nepripustné.

Jinym prikladem jsou predstaveni Nového cirkusu. Tam védi, ze by je
~jako™ mohlo pfipravit o zivot, védi, Ze nemohou ukazat vSe, ale snazi se jit az na
hranici mozného a vytvareji tak pro sebe a pro divaky zkuSenost silnéjsi, nez je
kaZdodenni Zivot. Proto je divadlo mistem, kde pravda mize vychazet najevo, at
uz v podobé odvahy, nebo trapnosti, banalit, prekvapeni, zoufalstvi a podobné.
MOZeme v ni zahlédnout situace odkryté a o¢ist&né od nadnosl IZi a polopravd.
Postavy provadéji riskantni a odvazna rozhodnuti v uméle vytvoreném prostredi.
Pro efekt prekvapivého sdéleni a zazitku je totiz nutné, aby cinily velka a silna
rozhodnuti. Jejich ja je tak obnazeno v nové identité, stava se realnéjsi a zivéjsi
a divak tak mGze ochutnat extaticky stav autentického zazitku. V podmifiovacim
zplsobu, v imaginarnim svété je mozné dovolit si projevit celek. Mizeme sdilet a

vnimat i to, co neni radostné a oteviené prijimat vSechny emoce, i ty, jimz se

uzivam slovo metafyzicky." Tadeusz Kantor, z Manifestu divadla smrti. Citovano dle
Pilatova, Jana. Zemrela Tfida. In: Svét a divadlo 9-10., Praha, 1992. s. 70 - 72.

>1 Tadeusz Kantor, z Manifestu divadla smrti. Citovano dle Pilatova, Jana. Zemreld Tfida.
In: Svét a divadlo 9-10., Praha, 1992. s. 71.
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zpravidla branime, abychom se v bézném zivoté zvladli racionalné rozhodovat a
mohli tak ,normalné fungovat". Co to vlastné emoce jsou?

Zkuseny psychoterapeut vysvétluje rozdil mezi nimi a pocity: ,Emoce jsou
télesné déje, neurochemické reakce, které nastavuji organismus k akci. Jejich
plsobeni miZeme zachytit ve tfech osdch: nabuzeni versus utlum, pribliZzeni
versus oddaleni a spoluprace versus soupereni. Tyto télesné déje jsou
prfekladany do védomi a to, co si uvédomujeme, jsou pocity. Jako pomicka mize
slouzit definice jednoho z pfednich badateld v této oblasti, Antonia Damasia:
'Emoce se odehrdvaji v divadle téla, zatimco pocity v divadle védomi'." >*

Prozivani, tedy propojovani fetézcl emoci a pocitl je celotélesné, proto
jsme jim v momenté prozitku pohlceni a ¢asto se mu branime, abychom si
udrzeli odstup a mentalni kontrolu. Na divadle se vSak déni odehrava bez
fatalnich disledkl, proto v sobé proZitky mizeme nechat plsobit a odistit se tak
od strachd, od svého ega, bdzné& o sebe a od Uzkosti, co si 0 nds budou ostatni
myslet. Prozivani je pfimo propojené s poznanim, jez je artikulované a nabizené
ke sdileni, v ¢emz tkvi jadro divadelniho média.

,Zdivadelnénim divadla“ jsou tedy min&ny postupy, které zdlraziuji, ze
to, co vidime na scéné, neni hold skute¢nost a nejriznéjsimi zplsoby véetné
masky chtéji vyvolat napéti mezi tim, co vidime, a tim, co to znamena v hercové
nebo divdkoveé predstavé. Pavis dokladda, jak maska podporuje herce: , Jeho télo
vyjadruje nitro postavy zvelicenymi, prehnanymi gesty; tim je posilena i jeho
divadelnost a pohyb v prostoru. Jeden ze zdsadnich estetickych disledkd pouZiti
masky je protiklad mezi neutralizovanou tvari a télem, které je v neustalém
pohybu." > Zatimco v b&Zném Zivoté prostfednictvi nuanci v tvari vyjadfujeme
vyznam detailné a pokud dobre ovladame oblicejové svalstvo, neni tézké se
pretvafovat, v masce tuto obli¢ejovou hru hrat nemizeme. Je tfeba, aby herec
nesl vyznam celym télem. A diky této celistvosti dochazi k propojeni a tim k
pravdivosti vyrazu.

Diky masce musi herec upustit od civilniho projevu a od konvencnich
zpUsobl vyjadreni. Je to t&Zké, protoZe konvenéni jednani je ¢asto to jediné, co
ovlada. Prostfednictvim obliceje se v realném zivoté orientujeme a ziskdvame

informace od okolniho svéta. Zrusenim obliCeje vSak zacina objevovani. ,Herec,

52 Honzak, Radkin. Psychosomaticka prvouka. Nakladatelstvi VySehrad. Praha,

2017. ISBN 978-80-7429-912-4. s. 82.
>3 Pavis, Patrice. Divadelni slovnik... s. 249.
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ktery si zakryva tvar, zamérné odmita psychologicky vyraz, ktery vétsinou
divakovi poskytuje velmi mnoho - a velmi presnych - informaci; musi, proto
vyvinou znacné fyzické Usili, aby tuto ztrdtu vyznamu a identifikace nahradil." >*
A nahradit ji mdzZe jen celostnym fyzickym projevem. Proto mize byt hra s
maskou pro vétdinu zadate&nikl zakladnim stavebnim kamenem pro jejich dalsi
praci.

Harmonicky a klidny vyraz neutrdlni masky na divéka ptsobi dlstojné a
klidné, pozornost se presouva na hercovo télo. Kdyz ho pozorujeme, vérime, ze
kazdy jeho pohyb je minén vaZné& a ma svlj vyznam. Polomaska (jako u
Harlekyna) naopak rozehrava protiklad nehybnosti a zZivotnosti v komickém
duchu. Vazny i komicky efekt masky vSak potrebuje aktérovu zdatnost a
disciplinu, jez nas fascinuje. Mame pocit, ze hercovy pohyby jsou vedeny
neviditelnou rukou, jako by byl ovladan vyssi silou.

Jak tedy na divadle vystupuje a plsobi ¢lovék v masce? Pfichazi na scénu,
a protoze ma zakryty oblicej, jeho ego se postupné rozpousti. Neboji se uz sédm o
sebe, ale o to, aby splnil kol ve formé jednani. Ulohu se pfitom snaZi plnit tak
dobte, jak mize, protoze nema co ztratit. Je pozorovatelem a zaroven figurkou
ve hte, jiz nikdo nemdzZe soudit, protoZe jeji identita zstava skryta. ,PouZivani
masky v divadle ma kromé motivace antropologické (ndpodoba Zivid, vira v
prepodstatnéni) mnoho dalsich divodd; je to zejména mozZnost pozorovat druhé
a sdm zdstat skryt pfed jejich pohledy." > Tak nds maska mUze aspofi docasné
zbavovat egoismu, nechava nas zakusit, jak je to osvobozujici a stava se tak

nasim ucitelem.

Patrice, Pavis. Divadelni slovnik...s. 249.
Tamtéz.
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