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ABSTRAKT

Kratka exkurzia vyvojom masky od jej zaCiatkov, az po dnesSnu dobu. Pohlfadom do minulosti
inSpirovat Citatefa k revitalizovaniu divadelnej masky. Pokus o zdiefanie vlastnych
skusenosti, dojmov a napadov v praci s maskou. A ukazat dblezitost vyznamu masky voCi

divadelnému umeniu ako v inscenovani, tak aj vo vychove herca.

ABSTRACT

A short excursion through the development of the mask from its beginnings to the present
day. Looking back to past to inspire the reader to revitalize the theatrical mask. An attempt to
share one’s own experiences, impressions and ideas in working with a mask. And to show
the importance of the mask to the performing arts both in staging and in the education of the

actor.
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Uvod

Vo svojej magisterskej praci sa zameriavam na autorské ponatie vyznamu a
prinosu masky k divadelnému umeniu. Prvotny impulz k tejto téme vo mne
vytvoril pocit nedostato¢ného vyuzivania masky v dnesSnej dobe, ¢i uz ako
performativneho alebo vychovného prvku herca. Nanos prachu na tomto
vyznamnom hereckom remesle, ktorého povod siaha na Uplné zaciatky civilizacii
a sprevadza nielen divadlo ako také, ale aj bezny zivot ludi dodnes a je dolezitym
a neodlucitelnym prvkom, naSich kazdodennych Zivotov, vo mne vzbudzuje
zaujem o snahu revitalizacie divadelnej masky dnes. Vo svojej praci skrz stru¢ny
exkurz histériou divadelnych masiek a inSpiraciou vyznamnych mien a ich prace
a nazbieranych poznatkov s maskou, mam snahu o vzbudenie vacsieho zaujmu o
autorskd, hereck( a divadelnd cinnost s maskou. Snahu objasnit a ukazat
nevycCerpatelny zdroj inSpiracie, magie, tradiCnosti, rozsSirovani hereckych
schopnosti a vizualnosti, ktoré maska prinasa.

Za pomoci vlastnych autorskych skusenosti pouzivania divadelnej masky
ukazat nevycerpatelnost tohto zdroja a tym mozno zmenit nazor dCitatela na

dnednl masku a podnietit v iom zaujem o pracu s fiou.



1.Vyznamneé historické medzniky a osobnosti

Divadelnd maska ma bohatu a dlhu histériu, ktorou by som sa rad nechal
vo svojej praci inSpirovat. Urobil si exkurziu jej vyvojom od jej zaciatkov az po
dnesSnu dobu a vyznacil a spisal vSetky doblezité medzniky, ktoré ma oslovuju a
VO svojej praci s maskou vyuzivam a stotoznujem sa s nimi. Skrz tento historicky
exkurz mam v zadmere upresnit a utvrdit si svoje vlastné myslienky a
nahromadené poznatky ¢o sa divadelnej masky tyka. A potom tieto nazbierané
poznatky zhrnut do par bodov, ktoré v praci s divadelnom maskou pokladdm za
dolezité a vyuzil ich nielen v tejto pisomnej praci, ale nasledne aj v autorskej
divadelnej praxi. ,Prostrednictvom masky ma jednotlivec potencial, pochopit to
kym je cez svoje telo, ktoré je oddelené od vizualneho identifikadtora, svojej
tvare. Z najstarsich zaznamov vieme, Zze sa masky  pouzivali  nielen  ako
performativny objekt, ale aj a Co je dblezité ako nastroj rozvoja hereckych
schopnosti."(Roy,2016)

1.1. Grécke divadlo

Grécke divadlo a  histéria gréckych masiek je prepojend s
nabozensko-mytologickymi  obradmi, ktoré sprevadzali magické rituadly
vztahujice sa k u(rode, plodnosti, uctievania Persefony, Dionyza a dalSich
bozZstiev, ktoré prebiehali kazdorocne. Masky sa objavovali hlavne u oslav na
poCest Dionyza (latinskou obdobou bol Bakchus) boha vina a plodivej sily
prirody, konali sa ritualy, ktoré sprevadzali falické sprievody a extatické orgie,
podporené neriadenym pitim vina. Tie boli vypliiované mimetickymi vstupmi v
satyrskej drame, tragédii, komédii a juho italské frasky a pantomimy. U&ast na
oslavach bola obdianskou povinnostou.

Masky sa pri vykone pouzivali na zveliCovanie a zdoraznovanie funkcii
postav, ako aj na zviditelnenie hercov pre divakov. Grécke divadlo sa konalo pod
Sirym nebom vo velkych kamennych divadlach s vynikajucou akustikou, co
vSetkym divdkom umozriovalo jasne pocut, bez ohladu na to, ako daleko boli. To
vSak vyzadovalo, aby boli pohyby odvazne a vysoko Stylizované. Herci hrali s
celotvarovymi maskami a s velmi malym mnozstvom suprav alebo rekvizit.
Jednym z hlavnych dévodov, pre¢o sa masky pouzivali, bola velkost divadiel a

vzdialenost, ktort mali herci k publiku.



Maska sa tieZ pouzivala na to, aby umoznila trom aktérom osvojit si rézne Ulohy.
Pévodne zahrfiala iba jedného herca a zbor, ale postupom c¢asu sa do nej zapojili
traja herci a zbor.

Grécke divadlo pouzivalo celotvarové masky, ale neboli neutralne. Mali
pevné, prehnané vyrazy a herci (vratane zboru) pouzivali velmi jasné a presné
pohyby. Chér sa pohyboval a hovoril jednotne, a tak vytvoril velky vizualny Styl,
ktory by sa dal prirovnat k tancu.

David Wiles, ktory vo velkej miere pisal o gréckom divadle a maskach,
podporuje myslienku, Ze viac ako pragmaticky napad na predstavenie, koncept
ritudlu a reSpektovanie kontextu gréckych tragédii, dal maske ucel, ktory
dramaticky spaja s antropologickym.

Najdenie novych slov pre tradi¢né hrdinské postavy bolo prave ritualnou
poziadavkou. Bola to maska, ktora tragickej postave dala kvalitu pamatnika
(monumentu). (Wiles, 2007, s. 252)

Vyznam masky tiez chranil interpreta a divaka pred priamou identifikaciou
s akymikolvek politickymi dosledkami z predstaveni, ako tomu bolo v pripade
Commedie dell'arte, ¢o umozriovalo interpretovi a divakovi citit sa bezpecne a
imanne vodi predstaveniu. “Maska brani publiku identifikovat performerov,
vytvorenim bariéry alebo vytvorenim estetickej vzdialenosti medzi postavou a
divakom tak, ako oddeluje herca od divaka. Cielom je popriet  divékovi
sympaticku alebo emocionalnu reakciu a prindtit ho, aby sa stal analytickym  a
racionalnym pozorovatelom.” (Smith, 1984, s. 183)

1.2. Commedia dell’arte

Commedia dell'arte pochadza z Talianska z roku 1500. Podobne ako
tradicie mnohych azijskych divadelnych predstavitelov, herci Commedie dell'arte
hrali iba jednu ulohu jeden charakter a rozvijali svoje zruc¢nosti v tejto Ulohe a v
tomto charaktery na Coraz vyssiu Uroven. Dejové linie zostali podobné s jasnymi
charaktermi, takze dediny, ktoré hostili skupiny interpretov, pochopili povahu a
konvencie predstaveni, a to umoznilo stiboru pridat satirické odkazy na udalosti a
ludi, ktorym publikum rozumelo, a udrziavalo predstavenie Cerstvé.

Maskovani herci talianskej Commedie dell'arte pouzivali polomasky na
vykreslenie charakterov - postav, ktoré vsetci divaci poznali, ¢im oddelili
individualitu interpreta od role. Vlastnosti masky zvyraznili komické aspekty
tychto postdv. V Commedia dell'arte sa v réznych pribehoch objavuje niekolko

kli¢ovych postav. Masky odrazaju znaky, napr. vo farbe masky a tvaru nosa.
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Napriklad cervena farba, svedcila o jednotlivcovi plnom energie, ktory bol smely
a sebaisty. ZItd predstavovala cholerickl, nahnevand, stredne temperamentnt a
podozrievavu povahu.

Modry, melancholicky bol prili§ introspektivny, nespokojny a
perfekcionista; dasto vnimand ako nervozna postava, zatial Co zelend
symbolizovala flegmaticku povahu, ktora je nezamestnana, leniva a odolna voci
zmenam, avSak s prvkom spolahlivosti. (Boardman, Griffin & Murray, 1988, s.
434).

1.3. Vsevolod Emilievic Mejerchold

Masku v modernom divadle rehabilitoval Vsevolod Meyerhold, a to ako
performativny objekt, ale aj ako pedagogickd vychovu pre svojich hercov.
Vsevolod Mejerchold bol hlavhym divadelnym praktikom v Rusku. Bol Studentom,
konkurentom a spolupracovnikom Konstantina Stanislavského, ktory s
Meyercholdom nesuhlasil a boli medzi nimi nezhody. Po Stalinovom prikaze na
trest smrti zastrelenim koncom 30. rokov a potom jeho postupnej rehabilitacii v
ruskej kulture od 70. rokov bol Mejerchold Siroko zahrnuty do mnohych
medzinarodnych ucebnych osnov a je oznacovany za hlavny vplyv uznavanymi
odbornikmi v divadle, spolu s Jacquesom Lecogom a Etienne Decrouxom.
Spociatku zacinal ako herec v Stanislavského spolo¢nosti, skimal masky a
Commediu dell'arte, snazil sa o vyvoj scénického dizajnu, vztahu k publiku,
hudby, politického a didaktického divadla, montaze, autorstva a nakoniec Stylu
fyzického divadla, nazyvaného biomechanika. Prave tato izolacia tela a tuzba
vytvorit nie¢o nové prostrednictvom biomechaniky, ale aj rozvoj fyzickej
kontroly, ktory Vsevolod Mejerchold zaujal vo svojich pociatocnych tuzbach
vytvorit semiotiku vykonu. Mejerchold sa vdaka svojej nespokojnosti s tym, ¢o
videl pri praci so Stanislavskim, ktory sa sustredil na psychologicky imperativ
predstavenia, dostal k opatovnému objaveniu predstaveni Commedia dell'arte.
Aplikoval groteskné postavy a scendre a vyvijal experimentdlne a narocné
predstavenia.

Biomechanika, zakladna teodria, s ktorou je Mejerchold najviac spojeny,
vychadza z aplikovanej praxe pouzivania masky, ktor( sa zaviazal vyvinut nové
paradigma predstavenia, divadla a dramy. Je ddlezité pochopit, ze Mejercholdov
zaujem o divadlo obsahoval hlboku politickd tizbu ovplyvnit zmenu spoloénosti a
jeho vieru v socidlny dopad divadla na celd spolo¢nost, ¢o sa v mnohych

zapadnych krajinach dvadsiateho prvého storocia Ciastocne stratilo.
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Mejerchold si uvedomil politickl Ulohu, ktord Commedia dell'arte mala v
spolo¢nosti, ktora zodpovedala jeho vlastnym politickym ambiciam a vidinam
zmeny.

Prave satirické vysmievanie sa systému a pritazlivost pre chudobnejsie
pracujuce robotnicke triedy Ruska, podobné ako robotnicke triedy v 15. storoci v
Taliansku, ho dostalo k tomu, vyuzit groteskné prvky Commedia dell'arte, ale
prispbsobit ich pre rozvijajuce sa divadelné hnutie dvadsiateho storodia. Satira
ako nastroj reformy sa Casto pouziva s autoritarskym politickym systémom.

Mejercholdovo prijatie grotesky bolo najvyraznejsie v jeho produkciach od
The Magnificent Cuckold cez The Death of Tarelkin (ruska klasika, ktoru
Mejerchold znovu predstavil vo svojom style), a The Rebellions. Mejerchold,
ktory posobil ako rezisér od roku 1906 v Petrohrade, zasahoval do tychto polemik
so svojimi experimentalnymi inscenaciami. Mal kontakty s vytvarnikmi skupiny
Mir Iskusstva a navstevoval bohémské vecierky Vjaceslava Ivanova, kde sa
stretavali propagatory dionyského divadla budoucnosti.

1.4. Bertolt Brecht

Brechtove =zaujatie maskami bolo nastrojom pre odsudzovanie a
prostrednictvom publika distancovanie ich samych od akcie, ¢o nazval
Verfremdungseffekt. Vychadza to z ,deautomatizacie estetického vnimania®
Mejercholda. Bertolt Brecht vo svojich hrach vyuzival masky gestické, tieto
masky mali za Ulohu zakryt performerove vyrazy tvare a sustredit komunikaciu
prostrednictvom fyzického prejavu. Brecht sa sustredil menej na pedagogicky
potencial masiek, ako na performera a na jeho aplikaciu ako vykonného nastroja

na vyvolanie reakcie publika.
1.5. Jacques Copeau

Ucitelia herectva a rbézni tréneri performerov, ktori sa rozvijali v Eurdpe a
propagovali koncept fyzického herectva, fyzickych akcii mézu jasne sledovat
svoje korene k zaloZeniu Vieux-Colombier ako Skolu a pracu Jacquesa Copeaua.
Jacques Copeau je prikladom Mejercholdovej tuzby hladat nové referenéné ramce
pre herecky tréning na zdpade. Severoamericky systém ucenia hercov sa casto
uchyluje k psychologickej pravde, aby informoval o predstaveni; Co je zrejmé, ze

je odvodené od Stanislavského metddy.
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To, ¢o by sa dalo nazvat viac euro-centrickym systémom, kladie déraz na
fyzickost a kontrolu, ako to vyvinuli Grotowski a Michel Saint-Denis.

Pod vedenim Copeaua Studovali hlavni predstavitelia fyzického divadla a
masiek, ako su Etienne Decroux, Jean-Louis Barrault, Jacques Lecoq a Michel
Saint-Denis. Okrem toho existuje kataldg ludi, ktori na zaciatku dvadsiateho
storocia spolupracovali s Copeauom, ako su Jean a Marie-Helene Daste, Jean
Dorcy, Charles Dullin, Louis Jouvet a Marcel Marceau. Pre Copeaua bola maska
nevyhnutnym ndastrojom v improvizacii, a teda aj vycviku hercov. Masku videl
ako prostriedok umoznujlci jednotlivcovi schovat sa za svoju realitu, a tak sa
transformovat za svoje vlastné zdbrany. Jacques Copeau opisal svoju pioniersku
skisenost s maskou na zadiatku 20. str. takto: ,Herec Gcinkujuci pod maskou
ziskava od tohto (...) predmetu diel skutocnosti. Je nim vedeny a musi ho
bezvyhradne nasledovat. Citi novd bytost, ktord do neho prudi, bytost, o ktorej
existencii nemal ani tusenie. Nieje to len jeho tvar, ktora sa zmenila, je to cela
jeho osobnost, je to samostatna podstata jeho reakcii, takZze spozndva emdcie,
ktoré nikdy pred tym necitil a nebol schopny predstierat. Pokial je tanecnikom
cely Styl jeho pohybu, pokial je hercom, samotna farba jeho hlasu bude urcena
maskou (...) - bytostou bez Zivota, pokial si ju nenasadil, ktorej sa herec
zmocnuje a postupne ju nahradzuje." (Copeau, cit. Sorrel 1973, s 64-65)

Maska sa stala nastrojom pre herca / Uclinkujuceho, aby preskimal
fyzioldgiu predstavenia. V ramci toho sa maska povazovala za dvojaku; ako
psychologicky a fyzicky nastroj pre ucinkujuceho a vizudlne semiotikum pre
publikum. Citil, Ze maska prinutila G¢inkujiceho pohybovat sa mimo pouzivania
tvare ako vyrazového prostriedku a zacat sa spoliehat na fyzické telo ako na
komunikacny prostriedok. Podobne ako Mejerchold, pojem rytmus a koncepcia
Eurythmics, tak ako ho vyvinuli Appia a Dalcroze, sa stal jadrom jeho filozofie.

Objavili sa tu tiez cvicenia s maskami, ktoré Copeau prvykrat pouzil v
inscenaciach Moliéra v USA. VyuZival sa princip podvojnosti masky, tj. Ze maska
skryva aj odkryva, zbavuje individuality herca, ktord nahradza dramatickou
postavou a umoznuje tak s jej rysmi rozvinit spontannost, ale taktiez $lo o
nachadzanie neutralneho a dynamického postoja ako vychodiska pre tuto
spontannu hru. Pouzivali sa k tomu neutralne masky, ktoré podnecovali priliv
vnutornej energie, pestovali sebaistotu herca, zamerané na jednanie a
uvedomovanie si kazdého sebemensieho pohybu. (Hyvnar Jan, 2011, s. 102)

Zacinalo sa sustredenim bez pohybu k dosiahnutiu vnutornej prazdnoty, pretoze

pohyb mal zadinat z ticha a kludu. Herec musel najskor miéat, potom pocavat,
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odpovedat, zostat nehybny, potom rozvinut gesto, atd’

Byt neutrdlnym neznamenalo byt nedinnym a negativhym, ale naopak byt
otvoreny, pripraveny a byt v stave pohotovosti. Podla programu sa mali sktsat v
maskach tieZz alegorické figury hladu alebo smadu, ale k realizacii tychto
procesov doslo az neskor v subore Les Copiaus.

Copeauova cesta k divadelnej reforme vyplynula z jeho tuzby zastavit
,Skodlivé G¢inky hviezdneho systému a jeho zdklad v komerénom vykoristovani®
Jeho Zelanim bolo vratit hercov k zakladom performativneho hrania a odstranit
,umelecké diela". Copeauovo hlbSie odO6vodnenie zamerania sa na pohyb a
rytmus, ktoré viedlo k jeho prijatiu masky ako vycvikového nastroja. "Copeau
niekedy po skuske zostal dlhsie, aby sledoval tesarov pracujucich na javisku. To,
co robili, sa zdalo ucelné, rytmické a nahodne uprimné. Zatial’ co konanie
hercov pri skuskach bolo neprirodzené a nutené - chybala im ista tradicia
remeselného spracovania.” (Hodge, 2010, s. 46)

Copeau vyuzil svoju Skolu odbornej pripravy na dalSie rozvijanie svojich
napadov. Na zaciatku mal iba Sest Studentov a jeho cielom bolo $kolit mladych aj
starych. Vieux-Colombier mozno v mnohych ohladoch povazovat za rany model
dramatického vzdeldvania so zameranim na proces a produkt. V ramci skoleni,
ktoré sa teraz konaju v zamku Chateau de Montreuil a spolo¢nosti s nazvom Les
Copiaus, boli na predstaveniach pouzité masky Commedia dell'arte. Pri vycviku
sa herci sustredili na urcité aspekty techniky: dychanie, rytmus a fyzickost.
Mnoho z tychto napadov bolo prijatych ako stcast tréningovej metddy Lecoqa.
Copeau si uvedomil potencidl masky a to ako pri hereckom tréningu, tak aj pri
vykone, pocas navstevy Craiga (Edward Gordon). Craig sa objavil ndhodou pri
nacvicovani scény vo Vieux-Colombier, kde bol Copeau uz zufali z herecky, ktora
sa opakovane zablokovala pocas scény a nemohla sa pohnu(t, doslova zamrzla.
Copeau vzal jeho Sdlu a zakryl herecke tvar pricom si vSimol, ze jej telo bolo
okamzite uvolnené a stalo sa vyraznym nastrojom. Bola to jej tvar, ktora
vynalozila vSetko Usilie. Tento experiment bol okamzite uvedeny do prace v Skole
pomocou pancuch a kuskov latky.

Copeau pouzil masku ako prostriedok na uvolhenie hercovho tela a
naslednu fyzickd kontrolu nad predstavenim. Copeauov vyvoj uslachtilej masky
sa stal predchodcom pouzitia neutrdlnej masky, s ktorou sa Lecoq stal
synonymom.

VSetky tieto koncepcie pomohli vytvorit zadklad pre transformaciu anglickej

tradicie herca Michaela Saint-Denisa, ktora dodnes zostava zakladnim sSkolenim
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pre hercov, ako je Kralovska akadémia dramatického umenia (RADA) a Narodny
dramaticky institit umenie (NIDA).

Copeau rad tvrdil Zze herec budlcnosti musi urobit najskér krok spéat, preto rad
citoval slova Gilberta Keitha Chestertona: , Ludia vymyslaju nové idee, pretozZe
nemaju odvahu sa zamerat na tie staré. NadSene sa pozeraju pred seba pretoZe
maju strach pozriet sa za seba ... VSetci ludia v histérii ktori mali skutocne co

robit s buducnostou, zamerali svoj pohlad k minulosti".

1.6. Jacques Lecoq

Jacques Lecoq bol povodne uditelom a terapeutom, zaujimal sa tiez o
Sport. Pocas vojny spolupracoval s asociaciou Praca a kultura kde sa zacal
venovat divadlu a ako ¢len stboru Les Auroche. Hral v kratkych improvizovanych
scénkach. Sledoval v tej dobe aj predstavenia Decrouxa, ale odmietal s nim
spolupracovat pretoze mu nevyhovoval jeho mechanicky Styl pohybu a statickost
socharskeho mimu. Po vojne sa stal hercom Jeana Dastého Grenoblu a objavil
idee Copeauova divadla obzvlast improvizacie a vznesen( masku, ktorl neskor
nazval neutrdalnou maskou. V rokoch 1948-56 po6sobil v taliansku v milanskom
Piccolo Teatro, kde zalozil prvud skolu mimu. Inscenoval tu niekolko kolektivnych
pantomim. V tej dobe sa tieZ zoznamil s vytvarnikom Amletom Sartorim, ktory
pre jeho cvicenia a pantomimy vypracoval masky. V taliansku objavil dva
zakladné modely hereckého divadla, ktorych podnety neskor pouzil vo svojej
Skole, boli to anticka tragédia a commedia dell "arte. V roku 1956 zalozil Lecoq v
parizi Skolu Mim - Pohyb - Divadlo a nadalej spolupracoval na pohybovej stranke
iscenacii s prednymi rezisérmi francuzskeho a talianskeho divadla. V roku 1969
viedol na univerzite laboratérium pre S$tddium pohybu v priestore. Castokrat
odcestoval do cudziny preto ma ziakov po celom svete. Od roku 1976
spolupracoval s architektom Krikorem Belekianem a spolu zalozili laboratérium
pre $tadium pohybu, kde sa udili zZiaci cvicit s vlastnym telom a tvorit v stvislosti
s pohybom aj rozne scénografické konstrukcie. Jeho Skola bola dvojro¢na. Vv
prvom roku sa 30 ziakov ucilo zakladom remesla a rozvijaniu vlastnych
schopnosti. Do druhého roku postupila asi tretina a Ziaci sa sUstredovali na r6zne
techniky gestikulace, figurace, mimovaniu, pricom vychadzali z velkych
dramatickych teritérii: melodramy, comedie dell "arte, bufonady, klauniady,
vychadzat z antickej tragédie.

Ulohou $koly a divadla bolo podla Lecoga najdeniu typickych postadv modernej

doby a vytvoreniu vztahu k tradicii. Ziaci mali hladat v minulosti aj v sucasnosti
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¢o je podstatné a spolocné, pretoze kontakt s divdkom moéze dnes herec
nadviazat zase iba s pomocou velkych gest minulosti, ktord sa vytratila z
kazdodenného Zivota.

Skola mala Ziakov viest v duchu Copeauva k vychove remesla a k osobitosti a k
hibsej reflexii vlastnej profesie. Skola je pre Lecoga miesto kde musi ziak skimat
svoju existenciu SirSie a hlbSie nez v inych oblastiach svojho zivota. V Skole a
nasledne na to v divadle mali ziaci hladat kolektivnu senzibilitu aby sa im
vonkajsi svet nejavil odcizeny, ale naopak integrovany a v celku uchopitelny.
Vzorom preto bol anticky chor.

Jacques Lecoq rovnako doplnil Copeauov vplyv na herecky tréning a
pouzitie masky. “Vyulovanie Jacque Lecoga za poslednych pétndst rokov
vyznamne ovplyvriuje hranie, réziu a pisanie vo Francuzsku a Britanii. Iréniou je
Ze obrovsky uspech divadelnych spolocnosti inspirovanych Lecogom, ako je
divadlo de Complicite v Londyne v 80. a 90. rokoch, pomohlo znovu zaviest
radikalne aspekty Copeauovej praxe do britského skolenia, ktoré Michel
Saint-Denis nedokdzal uplne zvladnut a dosiahnut v 50. a 60. rokoch 20.
storoCia. Samotny Lecoq sa naucil Copeauove metoddy od réznych ucitelov, ktori
boli vyskoleni ¢lenmi Vieux-Colombier alebo Compagnie des Quinze.” (Gordon,
2006, s. 168)

Lecoq videl masku ako nastroj, ktory oddeluje herca od faloSného
naturalizmu, ¢o im umoznuje skimat grotesku alebo skuto¢né veci. Jadrom bolo,
Zze vykonny performer si mal byt vedomy svojej podstaty, ktoru vykonaval.
Podobne ako v pripade sucasnych myslienok Suzukiho a Petra Brooka, Lecoq
chcel znovu uviest herca do elementarnej organickej povahy toho, kym bol, skor
ako v abstraktnej zazitkovej forme. Jednou z prvych oblasti odbornej pripravy,
ktord Lecoq predstavil svojim Studentom, bola neutrdlna maska ako metodolégia
a pedagogika v oblasti improvizacie a ,hry". "Maska v podstate otvara herca do
priestoru okolo neho. Uvadza ho do stavu objavovania, otvorenosti, slobody
prijimat. UmoZriuje mu sledovat, pocut, citit, dotykat sa elementdrnych veci
Cerstvostou zaciatkov. Beriete neutrdlnu masku tak, ako by ste si mohli vziat
postavu, s tym rozdielom, Ze tu neexistuje Ziadna postava, iba neutralna
genericka bytost.” (Gordon, 2006, s. 38)

Lecogovo pouzitie neutralnej masky bolo jadrom jeho pedagogiky.
Experimenty Lecoga a Amleta Sartoriho s vyrobou kozenych masiek vyvinuli
neutralnu masku, ktora je dnes doOlezitym nastrojom na tréning masky.
“Neutralna maska je objekt s vlastnou sSpecidlnou charakteristikou. Je to tvar,

ktoru nazyvame neutralnou, dokonale vyvazena maska, ktora vyvolava fyzicky
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pocit pokoja. Po umiestneni techto objektu na tvar, umoznime &loveku zaZit stav
neutrality v konani, stav vnimavosti voci vsetkému okolo nds, bez vnutornych
konfliktov. Tato maska je referencnym bodom, zakladnou maskou, osovou
maskou pre vSetky ostatné masky." (Lecoq, 2009, s. 38)

Ich spoloénd praca tiez pomohla ozivit vyrobu umelej koZzenej masky a
novu ponuku komédialnych masiek, ktoré sa dnes pouzivaju aj v hereckom
tréningu. Umoznilo hercovi ziskat vedomosti pohybom, ktory informuje psychicky
stav mysle. Lecogove napady sa odrdzaju na myslienkach Mejercholda. Az do
svojej smrti bol Lecog znamy hlavne prostrednictvom Pariza, ale nie
medzindrodne, az kym sa nezaclali objavovat akademické spisy, ale aj jeho
vlastné.

Na vplyvny pristup Jacquesa Lecoga sa da pozerat ako na prepojenie
medzi pohybovym tréningom a improvizovanymi pristupmi. Podobne ako v
pripade Saint-Denis to, ¢o nazval ,Aplikovanad technika“sa velmi podoba
Labanovej praxi, hoci neexistuje Ziadny dokaz, ktory by naznacoval, Ze Lecoq
mal vedomosti o Labanovych tedriach, ked' si vyvijal svoju vlastnu. Lecoq zalozil
L'Ecole Internationale de Théatre Jacques Lecoq po tom, ¢o stravil osem rokov
experimentovanim s predstaveniami Commedia dell'arte.

Lecoqove techniky, ktoré suU podobné technikam Labana, nie su
prekvapujice, vzhladom na jeho pociatocné zaciatky ako ucitel Sportu, pred
vstupom do asociacie Travail et Culture ako performer. Politizoval v Taliansku po
druhej svetovej vojne explicitnou antifasistickou filozofiou. V roku 1956 sa vratil
do Pariza, aby otvoril svoju prvi $kolu. Studovali tam osobnosti ako Philippe
Gaulier a Monika Pagneux, pricom Pagneux pokracovala v spolupraci s Peterom
Brookom na CIRT a spolu s Complicité. VSetci traja rozvijali zameranie na hru a
kontrolu tela vratane role nohy a postojovej hry. Suzuki (1986) sa odvtedy tiez
posunul tymto smerom od svojho prvotného odmietnutia Kabuki so zameranim
na chodidla. Lecoqov trvaly vplyv, spolu s Copeauom a Meyercholdom, a mnohi

dalsi su skutocne v centre fyzického divadla.

1.7. Ariane Mnouchkine a Julie Taymor

Prdca Ariane Mnouchkine a Julie Taymor (Studovali na L'Ecole
Internationale de Théatre Jacques Lecoq) su dOkazom stelesnenia najnovsich
vykonnostnych a tréningovych metdéd s maskou.

Taymorovej praca zahffia estetické obrazy s maskovanymi a ritudlnymi

predstaveniami, ktoré s stcastou jej najuspesnejsej prace Levi kral.
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Taymorovej dielo pripomina Meyercholda a Brechta prostrednictvom
umyselného konstruktivistického Stylu, ked' divaci prijimaju umelecké diela a
prijimaju ich tiez kritici. “Taymor poZiadala o prezentacnu supravu, ktora
nezakryla spésob fungovania  mechanizovanych suprav alebo babok, ale
odhalila ich fungovanie a tym vznikla a bola vytvorena divadelna magia.
(Wainscott & Fletcher, 2010, s. 144)

Mnouchkine uznava vplyv Lecoga, Copeaua a Meyercholda, zatial' co vo
vykone vyuziva groteskné a komedidlne Styly prostrednictvom svojej prace ako
rezisérka Théatre du Soleil pri predstaveniach ako napriklad ,1789". “Pocas
svojej kariéry sa Mnouchkine snaZila regenerovat dynamicki vymenu medzi
interpretom a publikom a skumat spolo&ensky relevantné a presvedCivé témy.”
(Hodge, 2010, s. 250)

Mnouchkinovej predstavenia sa pozerali na pévody a rozpravanie pribehov
o ludoch skrze divadelnost. V tomto ohlade Mnouchkine demonstruje podobné
motivy pre performativne idedly podobné Barbovi, Brookovi a Grotowskému,
ktori boli ovplivheni podobne ako Mnouchkine fyzickostou comedie dell'arte.
Mnouchkine umiestfiuje pracu s maskou do srdca jej divadelnej pedagogiky.
Vyvoj predstavenia Mnouchkine niekedy trva mesiace, kym si herci vyvinu presné
pohyby a fyzickl silu pre svoje ulohy. V mnohych ohladoch Mnouchkine
syntetizovala pouzitie masky Commedia dell'arte a fyzikalne laboratérne napady
Grotowského a Meyercholda do jedného. Mnouchkine predstavenia sa povazuju
za vizualne, fyzické a visceralne zazitky nie iba Cisto literarne formy.

Mnouchkine spociatku skimala pracu s maskou v jej skorej produkcii
Capitaine Fracasse, pomocou masky Commedia dell'arte a neskér s L Age d "Or,
kde lavicovu politiku, ktorld propaguje, komentovala emigraciu vo Francuzsku
pomocou tradicnych komedialnych postdv. Mnouchkinovej inSpiracia od
Meyercholda a jeho produkcia The Fairground Booth znamenala, ze zahrnula
nielen prvky grotesky, ale aj inovativne vyuzitie divadelnych priestorov. Zatial ¢o
experimentovanie s réznymi inymi formami masky v predstaveniach, ako je
Sihanouk a Oresteia na konci osemdesiatych a zacdiatkom devéatdesiatych rokov,
je skor work in progress nez predstavenim, je maska pre Mnouchkine zakladnym
prostriedkom.

V dielfnach a improvizacnych scénach ponuka Mnouchkine hercom vyber
masky, s ktorou ked’ sa spoja, informuje ich o pohybe a kostymoch, ktoré budu
skimat ako postava.

Jednotlivci, ktori pouzivaju masky, sa zoskupuju tak, aby rozvijali scény
zahfmiajuce ich charakter masky na témy, ktoré rezirovala Mnouchkine.

17



Ak ma byt divadelna prax v dvadsiatom prvom storodi relevantna, pri¢om
na Nu neustale posobia tlaky inych foriem médii a zabavy, a pri pohlade do
minulosti, je zrejmé ze mdzeme najst cestu do buducnosti, neustale revitalizovat
a napredovat v divadelnych inovacidch. Masky su metddou, ktord to umoznuje.
Jonathan Pitches, Mel Gordon a dalsi klicovi autori fyzického divadla zhromazdili
vo svojom sprievodnom texte o fyzickom divadle “Physical Theatres: A Critical
Reader”. Je zaujimavé, Zze mnohé z clankov sa zameriavaju na Studentov
Copeaua a Lecoga alebo na exponentov masky ako na cviCebny nastroj pre
hercov, pricom maska sa stale povazuje za klUuCovl formu predstavenia a

tréningu.

1.8. Edward Gordon Craig

,Herec musi odist a na jeho miesto prichddza neZiva figura - méZeme ju
nazvat Uber-marionette (nadbabka), pokial pre seba neziska lepsi nazov". (Craig,
1907) Tato veta z ¢lanku ,Herec a nadbabka", ktord Edward Gordon Craig vydal
v roku 1907 v casopise The Mask, vyvolala cell radu polemic a je dodnes
predmetom mnohych interpretacii.

Craig sa v nej dotkol zasadného problému herectva, o ktorom sa na
zaCiatku storocCia vela diskutovalo v suvislostiach s nastupom symbolického
dramatu a modernej rézie. Musi hrat postavy tohto dramatu zivy herec alebo
mbze byt nahradeny babkou? Symbolisti zacali pisat hry, zobrazujice umelé
svety s postavami, ktoré sa nechovali ako v Zivote a svojim vzhladom pripominali
snové bytosti. Bolo nutné vyskusat nové techniky a nutnost jednotnej Stylizacie
umelych svetov to viedlo k Uvaham o pouziti babok, masiek a dalSich vytvarnych
javiskovych prostriedkov.

Nadbabka je sucastou novo definovaného divadla, pretoZze dobové herecké
interpretacie degradovali idedlnu povahu dramatikovho sveta a dramatici sa tejto
praxi prisposobovali. Craig tento moment zdo6raznil hned v Uvode svojej Studie,
kde sa odvoldva na slovd here¢ky Deseové: ,Aby sa divadlo zachranilo, musi byt
divadlo zni¢ené herci a herecky musi zomriet na mor ... znemoZnuju umenie".
Tento vyrok Duseové ma este pokracovanie, ktoré Craig uz neuviedol: , To nie je
dréma, ¢o hraju, ale divadelné hry. Musime sa vratit ku Grécku"

Slavna herecka obvinovala hercov z toho, ze su pri¢inou Upadku dramatu.

Autori pisali hry len preto aby sa v nich herci mohli iba predvadzat.
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Craig v ¢lanku Pani Eleonore Duseové tento problém rozvadza a konstatuje, ze
nie je mozné brat vazne herca, ktory sa stdva nevedomim otrokom svojich
vlastnych zaujmov a vasni. Jeho egoizmus je exibicionizmom, velmi
nebezpecnym pre divaka, ktorého herci uvadzaju do hypnotického stavu v hrach,
v ktorych vymizlo skuto¢né dramatické umenie. Craig preto hladal vzory pre iny
druh herectva a pomahal si analdégiou nabozenskych sboch, ktoré nazval
predchodcom nadbabky. Boli to bytosti bez egoizmu. V Studii o nadbabke
motivoval ich vznik podobnym spdsobom: ,Nadbabka znamena herca plus oheri
minus egoizmus. Ohen bohov a démonov bez oparu smrtelného sveta". Dnesni
herci hrali podla neho iba koépie zivota a jediné, Co ich ovlada, je ich vlastna a
Uplne nahodna emdcia. , Fyzické jadnenie herca, vyraz jeho tvare a zvuk jeho
hlasu to vsetko je vydané napospas emdciam®.

Poznamky o maske publikoval Craig mesiac pred studii o nadbabke a v
deniku z roku 1909 si poznamenal: ,Prial by som si herca zbavit jeho osobnosti a
ziskat' iba chér maskovanych postav®

Nadbabka je pre Craiga Cista alebo idealna persona, ktorl na seba neberie
herec ako rolu, ale ona sama sa vteluje do tela herca ako pri tanci alebo do
mrtveho materidlu ako v socharstve. Akciou tejto persony sa zviditelnuje
nereadlny svet, ktory je podla Craiga doménou skutocného umenia, pretoze tu
dochadza k objavovaniu skrytych symbolov. Zazitok z podobnej akcie popisal pri
prvych stretnutiach s tancom Isadory Duncanové:

,Co ndm sdeluje? Nikto to nikdy nedokdZe presne popisat a aj napriek
tomu vsetci, kto ju sledovali, nemali ani naznak pochybnosti. Mézeme len
povedat, Ze vyjadrila v priestore pravdu, ktori chceme pocut aj ked sme to
neocakavali ... Ale ked’sme ju poculi upadli sme  do stavu neobycajnej radosti.
Sedel som omraceny a nemy. Pamédtam sa Ze som po predstaveni bezal co
najrychlejsie do jej Satne a tam som sedel hodnu chvilu bez slov. Dokonale
pochopila moje Dokonale pochopila moje micanie a rozhovor bol zbytocny".
,Tymto ponatim vniesol Craig do eurdpskeho divadla postulat odmietajuci vsetky
formy estetiky, zobrazovania a imitacie. Maskovany tanecnik, tj. Nadbabka, mal
byt v idedlnom pripade nie formdlne tancujlicim predstavitelom, ale telom v
extazi. Tento pozZiadavok pripomina tance tibetskych mnichov s maskami..."
(Ribi, 2008, s. 34)

Rovnako ako Michaelu Cechovi, tak aj Craigovi je vlastny postoj
fenomenoldgie, ktory sa snazi v materiali javiska a v nadbabke priamo ako

vytvarnik zachytit symbolicky zmysel akcie.
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,Dokonaly herec by bol ten, koho mysel’ by dokadzala najst a zviditelhit pre
nas dokonalé symboly vsetkého, ¢o obsahuje jeho prirodzenost. Nepobehoval by
v roli Othella po javisku sem a tam a nekrutil by oCami a zatinal by peste, len
aby nam dal najavo, Ze salie od Ziarlivosti, ale rozkazal by svojmu intelektu
siahnut hibsie a vyskumat, ¢o sa tam skryva. A potom by sa preniesol do inej
sféry, v oblasti fantazie, aby tam zformoval urcité symboly, nepredstavoval by
samostatné vasne v ich nahej podobe, ale presne a jasne by nam vyjadril.
Dokonaly herec, ktory by takto postupoval, by po Case priSiel na to, Zze symboly
je potreba formovat z materialu, ktory najde mimo vlastnd osobu“ (Craig,
1907).

Herec by mal hrat spbsobom, ktory je zaloZeny na symbolickom geste,
pripominajuci psychologické gesto Cechova. Takéto gesto ma vsugerovat skryty
alebo neviditelny svet. , Teraz mas zjavovat pomocou pohybu veci neviditelné,
vnimané ocami, ibaze nie bezprostredne ocami, ale zdzracnou a boZskou silou
pohybu™.

Craig vniesol do moderného divadla niekolko podnetov a inspiroval
obzvlast rezisérov avantgardného divadla, ktory tvorbou umelych svetov
zvyraznovali estetick( vzdialenost medzi javiskom a hladiskom. Mejerchold alebo
neskor Tadeusz Kantor vyuzili tejto vzdialenosti ako protikladu mrtvého sveta
grotesknych figlr a Zivych divakov v hladisku. Craig patril k modernistickym
vizionarom, ktori sa nedokazali nikdy zmierit s beznou divadelnou prevadzkou.
Preto jeho herecky subor tvorili vo Florencii babky a masky, s ktorymi si hral a
predvadzal rézne mystifikace. Nepodarilo sa mu vytvorit sibor Zivych hercov,
ktori by sa stotoznili s idedlmi nadbabky a s nekonecnym experimentovanim.

Zostal preto po cely zivot samotarom a jednym vodi¢om svojich nad babok.
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2.Spolocné rysy vyznamnych osobnosti a ich

praca s maskou

Vsetky vyssie spomenuté mena a historické medzniky sa inSpiruju jeden
od druhého a stretavaju sa v niekolkych bodoch. Zachovavaju dolezité a pre
nich podstatné prvky a posuvaju ich dalej. Skdimaju, naberaju skusenosti s
hereckou, ale aj pedagogickou pracou s maskou. Odkazuju sa na pohlad a

sustredenie svojho zaujmu do minulosti a nechavaju sa fou indpirovat.

2.1. InSpiracia minulostou

Commedia dell "arte a Antické divadlo svojim kvalitnym a origindlnym
sp6sobom ponimania masiek ako divadelného prostriedku a sp6sobu
medzniky, ktoré inSpirovali vacsinu vyssie spomenutych mien. Comedia dell "arte
ako komedidlny prostriedok anonymnych hercov kritizujlcich spolo¢nost, ako
skarikaturovat, zveli¢it dobré & zlé charakterové vlastnosti Iudi a tym vytvorit
nové charaktery, ktoré parodizuju divaka. A ustdlenost a definovanost
jednotlivych postav a tym umoznovanie plynulej improvizacie v maske. A antické
divadlo, ktoré svojou monumentalnostou vytvorilo zmyslom privetivi poetiku.
Kladenie ddrazu na velkost pohybu odradzajuceho sa od vzdialenosti divdka s
javiskom. Krdsa synchronizovaného pohybu a tanca masiek. Minimalistické
vyuzitie scénografie a rekvizit, naplno vyuzity pohyb v prdzdnom priestore a
mozu byt GpIné zadiatky civilizacii. Samanizmus a obradovost a mnoho tradicii v
tych zaciatkoch vznikajlcich. Ktoré taktiez nesi obrovsk( mystickost a zvlastnu
poetiku. Tradicie a oslavy smrti a bozstiev, zahalovanie identit oslavujucich a tym
dodavanie odvahy k naplno oslavenym momentom. Nekonciaci a trans
prindsajuci rytmus pohybu a tanca, ktory privadza konatela mimo tento svet a
tym ho priblizuje k bozstvam a svetom zosnulych. A hudba a spevy podporujlce

tento rytmus ako nevyhnutny zaklad kazdého obradu.
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2.2. Symbolizmus a poetizmus

Dal$im zo spoloénych rysov je kladenie dérazu na pracu so symbolmi a
vytvaraniu roznych poetik. Maska ako taka je symbolom c¢loveka, symbolom jeho
tvare a emodcie, symbolom vyrazu a charakteru. Symbolizuje jeho osobnost a
vytvara svojsku poetiku, ktora sa odraza od materidlu z ktorého je maska
vytvorend a od prace s akou k nej herec a tvoritel masky pristupuje. Dotvara sa
poetikou pohybu a ostatnymi vizualnymi prvkami diela. Samotnd maska bez
herca a inych ozivujucich prvkov je sice mrtva ale takd samostojna uz obsahuje
poetiku svoju vlastn(, ktor( treba spozorovat a vyuzit v prospech nasledujlcej
tvorby. ,S vytvarnym redukcionizmom ide ruku v ruke tradi¢nd statickost
zapadného pohladu a vsadepritomny sklon k objektivizacii, ktory nam brani
pochopit, Ze vo svojom pbévodnom prostredi naberaju masky vnimané nie ako
predmety, ale ako prostriedky akcie, deja, vyvoja a premeny." (Erban, 2006, s.
65)

2.3. Déraz na fyzickost’ a pohybové predispozicie herca

Dolezitym bodom, spolo¢nych rysov vyznamnych osobnosti a ich prace s
maskou je samozrejme dobraz na fyzickost a pohybové predispozicie herca. Je
samozrejmostou, ze nikto z vy$Sie spominanych nepracuje s maskou rovnako,
ale odraza sa to od osobitosti a Stylu v pristupu k nej. A to sa najviac odzrkadluje
na pohybe pod maskou, na fyzickych pravidlach a principoch pouzivanych pri
praci. Zvacsa je najskor kladeny doraz na dych a ozivovanie masky na jej
chodidld a celkovy postoj na statickost obrazu, az potom sa rozvija a pomaly
prechddza do pohybu. A to sa liSi od druhu pouzivanej masky. Napriklad u
neutralnej masky, ktorad bola zprvu iba pedagogickym prostriedkom neskér vsak
vyuzivana aj mnohych predstaveniach, pohyb znazorfiuje neutralnu generickd
bytost. Pri nej neexistuje Ziadna postava ani len naznak charakteru, pohyb je
preto Cisty a neutralny, ale mbze byt viac taneény alebo viac zemity, malo
vzdusny, trochu komicky prehnane vazny, ¢o znamena ze aj skrze neutralnu
masku a pocit anonymity sa prediera performer jeho chut a $tyl, jeho osobn3,
fyzickd a herecka predispozicia. A preto sa praca s maskou liSi od nositela. Ja
osobne nie som zastancom vytvorenych pravidiel pre pracu s maskou, aj napriek
tomu Ze su opodstatnené a pravdivé, pre mna existuje iba jediné pravidlo a to je,

Zze maska musi pretrvat ziva ak nie je zamer ju usmrtit.
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PretoZe pravidla, ktoré su dané pre pracu s maskou autor ¢asom pochopi sam,
ale tym Ze na to pride sam doda svojim vykonom osobitost a originalitu, nebude
napodobeninou a koépiou nieCoho existujlceho, ale stane sa strojcom vlastnej

metddy, prace s maskou.

2.4. Maska ako pedagogicky prostriedok vychovy herca

Jeden z hlavnych rysov vyuzivania masiek je okrem javiska pred ocami
divaka, pouzitie masky ako pedagogického prostriedku vychovy herca. A to
zvécésa ako princip naudit performera nadavat vesker( svoju pozornost a energiu
do tvare. Pretoze tvar je obrovsky komunikacny prostriedok a oko kazdého
divaka sledujuc performera sa sustreduje na tvar a periférne vnima zvysok tela.
Castokrat sa stava, Ze herec pri sUstredeni sa na pohyb zabuda na svoju tvar a
td si zacne zit vlastnym Zivotom a vytvara rdézne podvedomo generované
grimasy, ktoré performe citi pri vytvarani daného pohybu. V takom pripade sa
pouzije maska, aby performer uvolnit kif¢ vo svojej tvari, ktory tak uz nemoéze
narusit pozornost divdka na pohyb. Ddsledok tochto principu by malo byt
odseparovanie emoécii v tele od tvare a herec by mal dokazat zachovat nic
nehovoriaci vyraz pri akomkolvek pohybe. Maska pri vychove herca sa taktiez
pouziva na uvolhenie stresu performera na javisku, ktory ma za nasledok
zamfzanie a zakoktavanie sa z dbévodu nedostatku zdravého sebavedomia
performera. Maska mu prinesie anonymitu a tym sa herec viac odvazi do vykonu.

Zakrytie tvare prindsa uvolnenie herca, odvaznejsi a plynulejsi prejav.

2.5. Improvizacia ako zaklad tvorby

Sélovou alebo skupinovou improvizaciou, by mali byt autori/herci/ Studenti
vedeni k tomu aby dokazali spontdnne reagovat a neblokovali sa hned na
zaciatku snahami o vytvorenie rezijnej koncepcie. VacSina autorov sa vedome
snazi o originalitu a okamzitu stavbu Struktury predstavenia. To samozrejme
blokuje tvoriaci proces a ich samotnych. Umelec by sa mal prestat snazit
kontrolovat a predpovedat budicnost a mal by k svojej praci pristupovat s
prazdnou hlavou. Toto rozhodnutie mu umozni byt spontdnny. Umelec by mal
prijmat to ¢o prindsa jeho vlastnad imaginacia s vedomim, Ze ni¢ nie je chybou.
Prave jedno z improvizacnych pravidiel je, Ze niC¢ nie je zlé. To by malo u
umelcov podporovat prirodzen( chtivost neustdle hladat, pytat sa a objavovat.
Vychadza to zo slov J. Lecoga ,, MI¢, hraj a divadlo pride".
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Improvizacia ako takd bola a je dblezitou, az nevyhnutnou sucastou vychovy
herca a podmaniva je pre autorov pri zaciatkoch vytvarani inscenacii. Ma co
povedat a ukdazat aj na samotnom javisku pred o¢ami divaka. Je to priaznivy
koncept hry alebo predstavenia, ktory divak rychlo pochopi a lahko sa vzije do

pocitu performera a to mu vycaruje ismev na tvari.

2.6. Revitalizacia umenia masiek

Z dbvodu doélezitosti vyznamu a prinosu masky k divadelnému umeniu je
nevyhnutné masku revitalizovat do sic¢asnej doby. Nenechat ju v pozadi, kde na
Au padd prach a ¢asom sa na fiu zabudne. Preto je ddlezité jej vytvarat vzdy
moderny obraz. V umeleckych odvetviach ako je film, ¢i animovana tvorba je
maska v popredi a naplno vyuzivana. AvSak v umeni divadelnom sa Castokrat
maska pouziva iba ako dekorativny prvok na dotvorenie kostymu. Nesie maly
vyznam zvacSa iba scénograficky a uz vobec sa neprikladd dbéraz na herecku
pracu s nou. Je vyuzivany iba jej silny vizual, ale nie je ozivovana nedostava sa
jej dychu, preto je aj pre divaka len oku lahodiaci prvok, ktory ozivuje dej.
Naopak vo filmovom umeni sa moznosti masky vyuzivaju naplno. Kde masku
vytvaraju profesionalni vytvarnici Specializujuci sa na toto odvetvie. Dosahuju
realistickych detailov a nasadzuju alebo dokonca ju lepia na hercovu tvar, tak
aby dokazala napodobriovat a nasledovat hercov vyraz. Takd maska sa nazyva
proteticka maska. Nielen vo filme ale aj v animacii ¢i vo videohernom vyvojarstve
a v ostatnych neumeleckych odvetviach je vyuzivany ,Mation capture" alebo
~Motion tracking" alebo ,Match moving" o je proces zaznamenavania pohybu
predmetov alebo o0sbb. Zaznamenavaju sa nim akcie ludskych hercov a tieto
zaznamenané informacie sa pouziju na ozivenie modelov digitalnych 2D alebo 3D
postav v pocditacovej animacii. Ucelom snimania pohybu je ¢asto zaznamendvanie
iba Cistého pohybu herca, nie jeho vizudlneho vzhladu a tieto animacné Udaje su
potom mapované do 3D modelov. Takze animovany model vykondva rovnakeé
pohyby ako herec v tom istom case. Co je pre mfa prepojenie masky so
zazrakom modernej technoldgie. Mozno prave to je smer aj pre divadelnu
masku, revitalizovat ju moznostami modernej technolégie. A mozno prave
naopak, zachovavat remeselnt tradiciu divadelnych masiek, commedie dell "arte
a antického divadla a privadzat ich do modernej doby prostrednictvom deja a

postav.
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3. Maska a fascinacia maskou

Maska je ikonicky divadelny symbol od Cias Sokrata po moderné zapadné
divadla. Jednoducho povedané, masky symbolizuju prijatie Ulohy a drzia
Ustredné miesto v drame v ¢ase a kulture; v ritualnej aj performancnej a doteraz
sucasnej divadelnej a dramatickej priprave to robi skromny odkaz na masku ako
kltiCovy nastroj a zakladny prvok pri vykonnostnom tréningu herca.

AZ v dvadsiatom storoci sa masky stali Specifickym nastrojom hereckého
tréningu. Pouzitie masiek pri Skoleni hercov, oddelovalo vykonného umelca od
jeho osobného id, ¢m mu dava moznost stat sa niekym inym, podobného
Samanskej Ulohe. Prostrednictvom disociacie, umoznujucej objektivitu, bol
vykonny umelec tieZ schopny hilbsie porozumiet pocitu seba samého. Elizabeth
Tonkin vidi masku ako prostriedok na vyjadrenie sily, sily jednotlivca
transformovat sa a stat sa ,niekym inym" a sily divaka prevziat kognitivnu
kontrolu a akceptovat skusenosti (Tonkin, 1979). Maska funguje tak, Ze skryva
alebo upravuje tie znaky identity, ktoré tradicne predstavuju transformovanu
osobu alebo Uplne novi identitu. Aj ked kazda kultira méZe poznat mnoho
médii, prostrednictvom ktorych méze byt prezentovana identita, masky dosahuju
svoj osobitny ucinok upravou obmedzeného poctu konvencnych znakov identity.
(Pollock, 1995, s. 584)

Zaujem o masky vo mne vytvoril moj prvy kontakt, prvé stretnutie s
maskou na scéne. K maske som sa dostal uz pri vytvarani kratkych
pantomimickych etud. Moja prva etuda s maskou sa volala ,Maska" a bola
vyrobena z karténu s nakreslenym extrémnym usklebom. Nesk6ér som od masky
v tejto etude upustil a spominany extrémny Uskleb som vytvoril na svojej tvari a
zafixoval po dobu vystupu. Co ma priviedlo k myslienke, masky ako hereckej
pomocky, masky ako nevyhnutnej sucasti hereckého tréningu. Aj napriek
samozrejmosti a nevyhnutelnosti tejto myslienky je nedostatok moznosti,
hereckych tréningov s maskou. A vacsina performerov v dnesnej dobe pracuje
bez tejto skusenosti.

Od mojej prvej prace s maskou som nou bol fascinovany a to aj pre jej
schopnost vizudlne ozvlastnit dianie na javisku. Maska dokaze zdivadelnit
predstavenie v kazdej z jej foriem. Po jej nasadeni, herec automaticky prestava
byt pozorovatelom a stdva sa centrom pozornosti. Maska okamzite zacina

komunikovat a doslova si vyzaduje aby bola sledovana.
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3.1. Vizual

NajvacsSmi ma maska zaujala svojim vizudlnym prinosom. Prirovnaval som
to k animovanym filmom, kedy tento domodelovany, dokresleny, vizual prinasa
pocit neprirodzenosti, inakosti. Ako keby sme sa pozerali na postavu z iného
sveta. Kde je fantazia tychto svetov a postav Zijucich v nich obmedzena iba
schopnostami tvoritela masiek. Po nasadeni masky sa ¢lovek méze stat niekym
inym. Clovekom, predmetom, zvieratom, & nadprirodzenou, fantasmagorickou
bytostou. Ludia uz odpraddvna maskuji samych seba a vytvéraju preto tradicie,
slavnosti a obrady, ako su fasiangy (masopust), karnevaly a mnoho dalSich, aby
sa aspofl na chvilu mohli stat nie¢im inym, aby usli z kazdodenného zivota so
zadmerom nadobudn(t pocit volhosti. A to inSpirovalo hlavne mdj zaujem a postoj
k maskam. Vytvorit nieCo nezivé a vizualne pritazlivé, nasadit si to a pozicat

tomu svoj zivot. A z nie¢oho samostojne nezivého sa stava dychajuca bytost.
3.2. Material

Premyslal som nad materidlom, z ktorého sa maska vyrobi a v tomto som
sa opéat stretol z velkym mnozstvom moznosti. Zatial mam skusenosti iba s
maskami vyrobenymi z kasSirky, dreva a vcelieho vosku: v tomto poradi. Maska,
ale mdéze byt vyrobend z textilu, kovu, sadry, hliny, plastu, skla a tak dalej.
Moznosti je neurekom a kazdy material nastoli ind atmosféru, iny pocit, inu
poetiku. Dal$ou fascindciou vizualu masiek bol pre mfa UZitkovy material. Veci,
ktorych Uucel je prvoplanovo uréeny na Uplne nieCo iné. Skusenosti s tymto
sp6sobom mam iba s maskou z predlzovacdiek, ale samozrejme moznosti je vela.
Maska zo svetelnych zdrojov, z toaletného papiera, zo slichadiel, maska zo
slnecnych okuliarov a tak dalej. K tomu sa viaze vyuzitie Uzitkovych masiek
alebo taktiez nazyvanych utilitdrnych masiek. To znamena ze masky, ktoré
nemaju prvoplanovy divadelny zamer, ale napriklad zamer ochranny sa pouziju
pre divadelné Ucely ako napriklad maska zvaraca, motorkarska prilba, rusko
alebo burka a podobne. Samozrejme kazdy spdsob a materidl si vyzaduje inu
pracu s maskou. Hereckd praca s kasirovanou maskou bude urcite ind ako praca

s textilnou maskou alebo s motorkarskou prilbou.
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3.3. Kostym a rekvizity

Kostym predstavuje okrem vizualneho , skraslovania® herca, znak postavy,
ktord znazorfuje, je taktiez akymsi charakteristickym prostriedkom, symbolom.
Jeho funkcia okrem ,skraslovania®“ alebo zakryvania fyzickych nedostatkov, moze
vychadzat aj z divadelnych tradicii, napriklad v ¢inskom divadle, ktoré ma
vytvorené podrobny systém zauzivanych symbolov, vo farbach, ozdobnych
doplnkoch a spolocenskych charakteristik. Dalsi vyznam nesie v posilfiovani
divadelnosti, v zdivadeliovani vzhladu v jeho prirodzenosti a umelosti. Samotny
kostym sa potom dotvara rekvizitou, scénografiou, licenim, svetlom a dolezitym
aspektom, rovnako ako pri maske, aj hereckym ponatim kostymu. Takto hotovy
kostym sa stdva maskou, ktord mozno nezakryva tvar, ale maskuje herca do
charakteru, postavy. Dalo by sa povedat, Ze vSetko okrem hercovho civilu,
dokonca jeho nahota sa da povazovat za divadelni masku.Kostym a rekvizity pri
divadle masiek sa pouzivaju na ich dotvorenie do Uplnosti, celistvosti. No &i uz
kostym alebo maska suU samostojné celky, ktoré pri spravnej kombinacii
vytvaraju harmoéniu. Délezitym poznatkom, na ktory som priSiel pocas nie dlhej
hereckej praxe s maskou, je ze maska potrebuje redlnu rekvizitu, ze je priam

nevkusna v kombindcii s marceauovou imaginarnou pantomimov.
3.4. Funkcéné vilastnosti

Vzdy som mal tendenciu obzvldstriovat statickost masky funkciou a
pohyblivym aspektom. Napriklad v predstaveni ,Gorsek" su k maskam na kusoch
koze pripevnené usi, ktoré s pohybom hlavy a zotrvacnostou vytvaraju kmitavy
pohyb.

Alebo maska z dvoch ¢asti, predelend v Ustach. Horna cast a dolna sanka
st samostatné celky. Tym padom takato maska moze fungovat ako polomaska a
herec dokaze skrz tito masku hovorit. Velakrat vyuzivany princip, kedy maska je
nasadend na inej Casti tela ako tvar (temeno hlavy, lakte, kolen3, atd’.).

Vytvorit spdsob kedy by o¢i masky neboli mftve ale dokazali sa hybat
samostatne. Maska bez gumicky, s pripevnenym kusom pevného materidlu z
vnutornej ¢asti masky, do ktorej sa herec mdze zasekn(t a tym padom ulahdi
nasadzovanie a odoberanie masky atd. Taktiez sa da pracovat s funkénostou

materidlu, z ktorého je maska vytvorena.
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Napriklad vosk/lad sa pod velkou teplotou roztavi alebo sklo pod vahou praska a
podobne. Vytvarat masku priamo na javisku z materidlu ako je hlina, sadra,
vosk, farba a iné. Do tejto kapitoly funkénych vlastnosti masky, by som rad
zahrnul, aj myslienku prepojenia modernej technoldgie s divadlom a hercom.
Mojou predstavou o tomto prepojeni je herec mimo scény oble¢eny v ,motion
capture suit", ¢o je oblek, ktory mu dovoli byt animovany v redlnom Cdase
kreslena alebo vymodelovana postava prebera iba hercov pohyb a vyraz tvare.
Tento princip sa pouziva castokrat vo filme, ale nedopatral som sa k pouzitiu v
divadle v realnom case. Takéto prepojenie prindasa uplne nové rozmery divadla
masiek a vytvaraniu novej formy, takzvanej virtudlnej masky. Jednou z otazok,
ktoré si pokladdm je funkénost filmovej masky takzvanej protetickej masky na
divadelnych doskach. Je pravdou, Ze takato maska ukazana v realnom case strati
na uveritelnosti, ktoru jej dodavaju filmovi tvorcovia v postprodukcii, ale nestrati
to kuzlo dobre odvedenej remeselnej prace a pod divadelnym svetlom dokaze
uputat pozornost aj bez filmovej produkcie. Ale taktiez som sa nedopéatral k

vyuzitiu filmovej masky v divadle.
3.5. Herec a maska

Okrem vizualneho prinosu a ozvlastnenia, fascinacia maskou vyplyva aj z
akejsi ochrannej funkcie masky. Prave tato funkcia je vyuzivanda aj v
ka?dodennom Zivote. Zena alebo mu? sa rdno do beZného dfia alebo na
konkrétnu slavnost, prilezitost maskuje mejkapom a inou kozmetikou. Vytvara sa
tak u jedinca pocit bezpecia. Tento spésob maskovania je vyuzivany v réznych
pracovnych odvetviach ako je napriklad praca zvaracCa (zvaracska prilba),
pretekara (motorkarska helma), vojenska sluzba (maskovanie farbami), praca na
stavbe (ochranna pracovna prilba), medicina (dychaci pristroj a rusko), dokonca
nielen Clovek, ale napriklad aj automobil ma svoju masku, ktora chrani chladic
pred poskodenim a taktieZz zvieratd maju prirodzené maskovania ako ochranu
pred predatormi ,v kazdom z tychto pripadov maska vytvara pocit bezpecia a
prindsa fyzickl ochranu. Takze z toho vyplyva, Ze pri hereckej Cinnosti maska
dodava performerovi pocit anonymity a bezpecia. Odraza sa to aj z mojho
osobného pocitu na javisku. Na mojich Uplnych zaciatkoch som sa citil na javisku
nervozne a uzamknuto a prave maska mi dodala anonymitu s ktorou priSiel
pokoj, uvolnenie. Nervozita sa vytratila a vystriedala ju koncentracia. Okamzite
som sa suUstredil na veci délezité a to m6j postoj a pohyb tela po javisku a

nezahlcoval som sa nepodstatnymi myslienkami.
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Zacal som si uvedomovat mimovolné, podvedomé pohyby tela, ktoré robim ako
napriklad preslapovanie, Ci zastrkovanie si tricka do nohavic. A tym by som sa
chcel vratit k myslienke, masky ako hereckej pomocky. Kedy herec po nasadeni
masky ma moznost uvedomit si viac svoje telo, sUstredit sa nanho, vydistit
pohyb a postoj. Dokazat odseparovat svoju tvar od zvysku tela, aby pri praci bez
masky, tvar nedohravala napétie, telesnd emdciu, ale bola schopnd hrat Uplne
nieCo iné, alebo nehrat vdbec ni¢, zachovat si neutrdl. Hereckd praca s maskou
rovnako ako pantomima je podla mna vec, ktorou by si mal prejst kazdy herec.
Maska na javisku z pohladu herca, pre mna znamena spominand komfortnu
anonymitu, ale na druhej strane obmedzenie. Vyjadrovat emdcie, ktoré normalne
obsiahnute prostrednictvom tvare, telom. Z mojich skusenosti si herec pod
maskou viac uvedomuje, potrebnu tenziu ku konkrétnej emdcii, rytmus a
dynamiku. Zahalend tvar maskou sa zacne spravat inak. Herec dava vyznam
kazdému pohladu a jednotlivym pohybom. Pohyb sa spomali a sprecizni, kvoli
nedostatku periférneho videnia. Nositel masky zadina viac pouzivat predstavivost
a predstavuje si sam seba z tretej osoby.

Po nasadeni masky herec dostava urcitl anonymitu a obmedzenie pretoze
stratil tvar a hlavu. A preto prichadza pre herca Uloha a to ozivit zdanlivo mftvy
objekt vyskytnuty na jeho hlave. “Existuje vsak aj iny spdsob, ako dat tvari
mimodenny rozmer: maska. Ked’ si umelci obliekli masku, akoby ich telo bolo
nahle zbavené hlavy. Vzdavaju sa vsetkého pohybu a prejavu svalovej hmoty
tvare. Mimoriadne bohatstvo tvare zmizne. Medzi provizornou tvarou (japonsky
kamen) a umelcom existuje taky odpor, Ze tato premena tvare na nieco, ¢o je
zjavne mirtve, mébzZe skutoéne prindtit mysliet na dekapitaciu. Toto je v
skuto¢nosti jedna z najvdcSich vyziev interpreta: premenit staticky, imobilny,

pevny objekt na Zivy a sugestivny profil.” (Keefe & Murray, 2007, s. 136)
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4.Inscenovanie masky

K téme inscenovanie masky mam stale vela nevypovedanych otazok. Je
mozné mat na javisku v jednom momente masku a Zivl tvar? Funguje maska aj
mimo javiska? Bez divadelnych svetiel? Ako reaguje divdak na masku pri
nahodnom stretnuti na ulici? Ako na fu reaguje v otvorenom priestore a naopak
v uzavretom? Ako na fAu reaguje cez den a naopak po zapade sinka? Ako na tu
ist masku reaguje dieta a naopak dospely jedinec, ¢i zviera? Ako funguje ta ista
maska z velkej vzdialenosti a naopak v bezprostrednej blizkosti? D& sa narusit
vnimanie zauzivanych masiek? Napriklad cierna silonka natiahnuta cez hlavu,
dokdze vzbudit v divdkovi iny dojem ako ten zauzZivany? Je mozné s
charakterovou maskou/emocénou pouzit abstraktny pohyb? Kde je hranica
scudzovania masky? Ako velmi sa daju naruSovat dané, pisané pravidla prace s

maskou?...
4 1. Metamorfoza

Metamorfdza zacina pri prvom kontakte performera s maskou. Je dolezité
si masku prezriet potazkat a ohmatat zo vSetkych stran. Poznat kazdy jej zahyb
a rys. Poznat jej vahu a pevnost. Dokonale poznat kazdy vizudlny a funkény
aspekt masky a dokdazat si vizualizovat masku z paméti. Pri prvom nasadeni
masky, je uzitoéné stat pred zrkadlom aby performerova predstava masky
dosiahla Uplnosti. Zafixovat si obraz masky v kombinacii s performerovim telom.
Nasledne sa od zrkadla odvratit a zapocat vcitovanie sa do masky. Zacat zlahka,
dychom a postojom. Neskdr prejst k malym pohybom a ku chédzi. Vyskusat si v
maske kazdodenné &innosti. Travit v nej ¢as. Az sa dostane pod kozu. Citit ju,
skamaratit sa s fiou. Po ¢ase je metamorféza Uplnd avsak je dblezité udrziavat

kontakt s maskou aby nevyprchala.
4.2. Stylizacia pohybu
KedZe som mal vzdy ,problém" pri hrani s priliSnou Stylizaciou, mi praca s

maskou a fascindcia nou tento problém zmenila na vyhodu. Zistenie, ze maska si

vyzaduje urcitu Stylizaciu aby obsiahla vizualu, ktory je z iného sveta.
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Tym padom sa aj telo prispOsobuje maske a nachadza v sebe iné svety a dotvara
masku. Niektoré masky su velmi tazké na dotvorenie a vlastne tym padom ich
vizual prehra samotného performera, tato maska si potom vyzaduje viac prace,
viac ¢asu na jej pochopenie a uchopenie alebo to mdze viest k zisteniu, ze ta
maska nie je pre divadelnl, hereckd pracu vhodna. S tymto pripadom mam
jednu skusenost a to v jednom autorskom predstaveni (Smetacik a syn), kde
som s kolegom pracoval s celohlavovymi kasirovanymi maskami. A vlastne
dodnes neviem Uplne presne povedat pre¢o nie sme schopny tymto maskam
dodat Zivot, dotvorit ich. Domnievam sa, ze to je priliSnou konkrétnostou
charakterov. Tak ako su masky vyrobené su prilis jasnymi charaktermi sami o
sebe, preto uz mozno nie je ¢o hrat. Alebo je to tym, Ze maska je sama o sebe
prili§ vazna, priam strasidelnd a je potom viac nez tazké hrat s fiou situacnu
komédiu. Je velmi délezité na zacdiatku vediet ¢o od masky potrebujeme a mat
plan a jasny obraz o tom ako by mala vyzerat. Idedlna situacia je ked performer
ma schopnost si masku vyrobit sam, vtedy je rozdiel medzi prvotnym obrazom,
vizualizovanim si masky v hlave a konecnym vysledkom najmensi. Ja tuto
schopnost nemdm a preto je dblezitd komunikacia so scénografom, ktory mi tie
masky vyraba. M0j osvedceny spdsob je fotka. Obrdazok cloveka ktory vo mne
evokuje to ¢o by maska mala stvarfiovat. Pri obsiahnuti masky Stylizovanym
pohybom, pouzivam iba par zdsad a pravidiel. A to je Cdistota pohybu, co
znamena, ze kazdy pohyb musi mat vyznam. Pod maskou nie je priestor pre
mimovolny pohyb, pretoze aj ten najmensi pohyb o nieCom vypoveda a pri
prilisnej pohyblivosti tela, nedistoty pohybu maska prestdava komunikovat a tym
padom fungovat. A druhd zasada je velkost a doraz na pohyb. Co znamend, Ze
pohyb ktory robime bez masky by sa mal pod fiou zv&dsit aspon raz tak. Nejde
striktne iba o velkost pohybu, ale aj o dbéraz, fazovanie a rytmus pohybu. A tretia
zdsada sa tyka myslenia masky. Performer by si mal uvedomit, Ze maska je
pomalsia v mysleni, ¢o neznamena ze je hllpa, len si dava na cas, dlhsSie nad

vecami rozmysla. A to sa skryva hlavne v pohladoch masky.
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4.3. Rytmus

~A movement has no form and no life if it has no rhythm.”
(Jacques Lecoq)

~Rytmus je vyjadrovatelom nasho kreativneho pohybu. Rytmus je
milhikom na ceste k nadsenému prehodnoteniu. Inymi slovami: dynamicka
koncepcia tvorcu sa uskutocriuje v case pomocou rytmu, ktorého vytvorom
sa urcuje tiez tvorcovo majstrovstvo." (Bon¢ — Tomasevskij, M. Rytmus a rezisér)

Rytmus inscendcie a hereckej akcie je nevyhnutnou sicastou umeleckého
slovniku. Vyznam a ddlezitost rytmu pre stavbu predstavenia si uvedomuje kazdy
autor. AvSak pomenovat a vysvetlit ¢o to rytmus vlastne je a aké ma pravidla je
problém nielen pre zacinajuceho autora. Ale ¢asto krat aj pre profesionala. Podla
wikipédie je rytmus pravidelné striedanie fazi urcitého deja. Co je ale dost
neuspokojujucou a pomerne obecnou informaciou. Véacsina definicii rytmu sa
viaze k hudbe alebo prosodie. Bohumil Nuska v knihe ,Rytmus, tvorba, divadlo",
definuje rytmus takto: ,,systém v Case, v plosSe nebo v prostoru ekvidistantné se
opakujicich nebo stfidajicich entit ¢i kvalit." Termin rytmus pochadza z latinského
slova rhythmus a z gréckeho rhythmos, ¢o znamenda prudenie, pravidelné
pohyby. Podobu rytmu moézeme symbolizovat vinovkou (sinusoidou), ktory je
zaroven jednou z najstarSich foriem ornamentu, uz z dob paleolitu. Mohli by sme
povedat, ze rytmus nas obklopuje. Rytmicky je pohyb nasej sinecnej sustavy,
krdizenie mesiaca okolo zeme a pohyb dalSich telies nasej slneCnej sustavy.
Rytmicky je pohyb Zeme okolo Sinka, ktory ma za nasledok striedanie ro¢nych
obdobi, alebo rotacie Zeme okolo svojej osi. Pravidelne sa tak strieda den a noc.
Sme obklopeny zivotom plnym pravidelnych rytmov.

S rytmom je teda spojeny c¢as, v ktorom sa rytmus realizuje. To moze
prebiehat , aktudlne" napriklad prejav rytmu v hudbe, spevu, tanci, dramatickom
umeni, alebo moze byt obsiahnuty v rytmizovanych artefaktoch hmotnej podoby,
akou je napriklad architektira, vytvarné umenie a podobne.

Rytmus inscendcie je Sirokou témou, s rytmom sa stretdvame na vsetkych
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urovniach divadelného predstavenia, nielen na Urovni jeho ¢asového vyvoja a

trvania.

1. Rytmické protiklady - Rytmus predstavenia vnimame
prostrednictvom bindrnych prvkov: ticho/re¢, rychlost/ pomalost, vyznamovéa
plnost/ prazdnota, prizvu¢nost/ neprizvuénost, zdéraznenie/ potlacenie, urcitost/

neurcitost.

2. Gestus a draha - vyzkum gestu (gestus), zakladné aranzma hercov na
javisku, kompozicia skupin do obrazov, to su niektoré z gestickych a

proxemickych Gc¢innu, vyuzivanych hercami.

V scénickom pohybe a presunoch sa fyzicky odraza rytmus celej inscenacie.
Rytmus je vizualizacia ¢asu v priestore, rukopis tela, ktory sa zapisuje do
javiskového priestoru.

3. Zlom - Zlomy, diskontinuita ¢i scudzovaci efekt, upozornujuci na
momenty, v ktorych sa predstavenie akoby prerusi, ¢o podtrhuje jeho synkopicky

preryvany rytmus.

4. Celkovy rytmus inscenacie - Vo vnutri narativneho ramca,
rytmizujuceho postup fabule, tohto ,elektrické hoprudu", ktory spojuje veskery
material, ktory sa podiela na predstaveni, sa organizuju Specifické rytmy
jednotlivych scénickych systémov (svetlo, gesto, hudba, kostymy atd. Kazdy
scénicky systém sa rozvija podla vlastného rytmu, a vnimania rozdielu v
rychlosti, fazové posuny, spoje medzi jednotlivymi systémami a ich hierarchiou -
to je praca divaka, ktory si musi inscenaciu sam (logicky a narativne) usporiadat.

Zauzivany postup pri vytvarani rytmu predstavenia je na zadiatku vytvarat
rytmus v tichu, tak ako autenticky vychadza z tela a pohybu a az v neskorsej
faze pridavat hudbu k uz existujicemu rytmu a sledovat ako ho hudba zakrivy.
Je dobré nachadzat v rytme zvlastnosti a podporovat ich, vytvarat protiklady,
napriklad hrat elektricky Sok pomaly a podobne.]Je ddlezité hotovy ustaleny
rytmus zachovavat v predstaveni, pretoze ma tendenciu s ¢asom alebo

psychickym rozpolozenim hercov v dany moment vyprchat alebo sa menit.
4.4. Maska a Kontra-maska:

Kontra-maska/proti-maska (counter-mask) je vyraz, ktory vychadza z
Jacques Lecoqovej vyuky masiek. Nejde o realny typ masky, ale iba o vyraz pre

cvidenie, pre mozny sposob hry s maskou. Studenti hladaju kontra-polohu,
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opacnu polohu charakteru, ako je ta, ktord maska primarne ponuka. Napriklad u
niektorého typu masky sa ponuUka ustrasenost, Uspornost a minimalistické
pohyby (tvar masky nabada k tomuto chovaniu a dynamike pohybu), preto ma
$tudent za Ulohu skusat kontra-polohy spominanych vlastnosti a tym odkryva
SirSiu paletu vyrazov a charakterovych moznosti pre hru s maskou, akoby sa na
prvy pohlad mohlo zdat. Kontra-maska ponuka tiez moznost silného konfliktu
medzi tvarou a telom. Aj to sa v beznom Zivote casto krat deje. Tvar sa usmieva
a telo prezrddza bolestny smutok. Tento princip hry s maskou nie je len
pomoOckou pre vychovu herca a jeho prace s divadelnou maskou ale aj Casto

vyuzivany princip performovania masky na divadelnych doskach.

Na tomto paradoxe je napriklad zalozena pantomimicka etuda Marcela Marceaua
»,The Mask Maker". (Kratka, 2016, str. 36)
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5. Inscenacie

V tejto Casti by som sa rad zameral na vlastné postrehy a skusenosti v
autorskej praci s divadelnou maskou. Vychadzam jednotlivo z kazdého
predstavenia, ktoré som mal moznost vytvorit, & uz sdm alebo s kolegom a
popisujem zazité skusenosti. Kazdé predstavenie delim na dve casti a to prvu
Cast ,libreto" ako predstavenie samotné, jeho dejovd linka a vyznam. Cast
druha sa venuje mojim postrehom alebo prekdzkam, s ktorymi som sa v danej

praci na predstaveni stretol.
5.1. Pantomimicka etuda ,Maska“

Libreto:

Na zaciatku je maska vodena jednou rukou, ta privedie k Zivotu performera
(mima). Ten sa nadychne do Zivota a stretne masku. Sprvu pokorny a hanblivy
mim odolava liSkaniu a vabeniu masky no nakoniec podlahne a masku si nasadi.
V sekunde sa stane niekym Uplne inym, odvaznym a pysnym. No pod maskou je
stdle performer, ktory bojuje. Snazi sa si masku zlozit z tvare to vSak nie je

jednoduché. Nakoniec sa mu to podari a umiera preziva iba maska.
Nadobudnuta skisenost:

Pantomimickd etuda dizky 5 minGt hrand jednoduchou kasirovanou maskou,
ktora bola vymodelovand a namalovanad do velkého, Sirokého Usklebu.
Nasadzovala sa rychlo a velmi jednoducho a to tak,ze z vnatornej strany masky
mala prilepeny kus kartonu do ktorého sa mohol performer zahryznut. To
podporilo doélezity pohyb nasadenia masky a zefektivnilo ho. Avsak kvoli nie
velmi pevnému spoju kartonu a lepiacej pasky mi behom jedného vystupu tento
kus karténu odpadol, ocitol som sa bez masky pred divakom a bol som prinuteny
masku s obrovskym uUsklebom vytvorit na vlastnej tvari a zafixovat ju po dobu
vystupu. Co ma priviedlo k myslienke ponechat tuto chybu a dalsie vystupy hrat
bez masky. Vdaka tejto situacii som bol ako neplavec hodeny do hibokej vody a
priniteny odseparovat emociu tvare od zvysku tela. V tejto kratkej etude som
vyuzil klazlo kontramasky, kedy performer ide trochu proti maske a napriek jej
charakteristickym vlastnostiam a emdcii, hra telom jej opak. Napriklad usmiatu

masku hra smutnd a melancholickl a podobne.
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5.2. Gorsek

Libreto:

Na javisko vstupuju dve nahé a cCisté bytosti, spievaju slovansko/Cesku piesen
vytvorenu kombinaciou vychodoslovenského a moravského narecia na melddiu
ruskej ludovej piesne, ktora v inscenacii predstavuje gorSeckd narodnud hymnu.
Obliekaju a transformuju sa do postav v ktorych ndm vyrozpravaju pribeh alebo
legendu. V tme si nasadzuju masky. Z tmy do slabého svetla vyliezaju dve
postavy, bratia Paljus Drab a Valchar Drab. Obaja su obledeny v otrhanych a
$pinavych veciach a v jednou velkom zapra$enom koZuchu. SnaZiac sa usadit. Po
chvili im pod jednym kozuchom zalne byt tesno a my sa dozvedame o
nastavenej hierarchii. Valchar ma v dome hlavné slovo a ¢o povie tak bude.
Paljus$ je ten mladsi a slab$i jedinec, ktory musi brata pocuvat. Ak ho nepoélvne
je potrestany vidlickou do oka. No Palju$ sa nevzdava snazi sa brata prelstit a
ukoristit si ako kabat tak aj hlavné slovo v dome. Vo vzrastajicou konflikte sa
dozvedame o samote, izolacii, nedospelosti dvoch bratov uvaznenych dlhi dobu
v jednej miestnosti. Konflikt vrcholi a na scéne sa objavuje zbran vo
valcharovych rukach. Gulka avsak konéi v jeho tele a zomiera. Paljus v
miestnosti zostdva sam s mrtvolou vlastného brata a svedomie ho hryzie. Na
temeno hlavy si nasadzuje druhd masku a prepadava Sialenstvu. Konflikt medzi
bratmi pokracuje aj po smrti jedného z nich, ale uz v hlave mladsieho brata. Na

konci vidime dudu odchadzat do svetla, spievajlic gorseckd hymnu.
Nadobudnuta skisenost:

V tomto autorskom predstaveni som mal moznost vyskusat si nadhernd poetiku,
ktor( vedia nastolit drevené masky. Tento materidl je na jednej strane velmi
tazky a neprakticky, ale na strane druhej vytvara krasnu atmosféru. Dokaze
odzrkadlit hodiny prace strdvené na vyrobe jednej takejto drevenej masky.
Vtipné je, Ze navrhy masiek boli scénografovi predlozené na Uplne iné
predstavenie. To sa avsak zrusSilo a masky sme vyuzili v predstaveni tomto. To
len dokazuje vSestrannost a variabilitu masiek. Tvare/masky mladych chlapcov, v
tomto predstaveni stvariuju starych odzitych muzov, ktory avsSak nikdy
nedospeli. V tomto predstaveni som mal taktiez moznost vyskisat si funkcénost
masky, ktora nie je nasadena na tvari, ale na inej Casti tela, konkrétne na

temene hlavy. Je to princip uz mnoho krat pouzity, ale velmi funkcny.
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Taktiez to predstavuje pre performera pohybovu vyzvu, kedy s castou tela na
ktorej je maska nasadend musi pracovat ako s vlastnou tvarou. Doélezitd je
predstava a suUstredenie sa na danu cast tela a zaroven v pripade Ze je maska na
temene hlavy je nutné mat niekoho kto sa na nacvik daného kusu predstavenia

pozera z pohladu divdka a upravuje pohyb tela do uveritelnych poloh.
5.3. Smetacik a syn

Libreto:

Uz z dialky vidiet prichddzat dvojicu propor¢ne zvlastnych ludi s velkymi hlavami,
ktori Soféruju podivnu Slapaciu riksu. Vozitko nesie nazov ekovan a zastavuje sa
pred hromadov odpadu a postupne z neho vyliezaju dvaja pracovne obleceny
pani. Jeden mladsi a mrsnejsi, druhy starsi a nemotorny. Neskér sa dozvedame,
Ze to je otec a syn, ktory vedu vlastnu rodinnu firmu ,Smetacik a syn". Obliekaju
si reflexné vesty a ochranné rukavice. Okolo odpadu rozostavuju vystrazné kuzeli
a s velkym nasadenim vedu dlhy a nekonecny suboj s odpadom. Odpad posobi
akoby bol Zivy, akoby nechcel byt vyhodeny do odpadkového ko$a. Skutoéne
odpad zije alebo je to iba nemotornost tych dvoch? Na konci vyhravaju, odpad je
zneskodneny a oni sa stavaju hrdinami vSedného dna. Po nich zostava iba cedula

».sadte stromy".
Nadobudnuta skidsenost:

V tomto autorskom predstaveni som mal moznost vyskusat si to obmedzenie
ktoré maska prindsa. Praca s proporéne nadrozmernou a celohlavovou,
kasirovanou maskou priniesla vela starosti a prekazok. Obrovskym sp6sobom
obmedzila pohyblivost tela a rychlost pohybu. Dalsim obmedzenim bola
minimalna viditelnost skrz masku a obrovskou nevyhodou bol nedostatok kysliku
v maske pocas predstavenia. Podobne ako s drevenou maskou, tak aj s
celohlavovou prislo k pomerne velkému spomaleniu pohybu. V tomto predstaveni
som mal taktiez moznost vyskusat si funkénost masky v otvorenom priestore,
kde je tazké udrzat pozornost divaka. Kde pozornost pozorovatela narisa ruch
ulice a vyhlad do vsSetkych stran nielen pred seba. Kde pozorovatel nie je tmou v
hladisku a svetlom na javisku priniteny sledovat kazdy detail inscenacie. V
takomto pouli¢nom predstaveni prestava fungovat minimalizmus a neverbalnost

hereckej prace s maskou na akd som bol zvyknuty.
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Predstavenie sa vyvijalo este dlho po premiére a stale nenadobudlo konecnej
formy. K téme maska v otvorenom priestranstve mam stale vela

nevypovedanych otazok.
5.4. Euchrid

Libreto

Euchrid je inSpirovany a opracovany charakter nemého, podivného chlapca, ku
ktorému nebol zivot privetivy a sdm si po¢as neho presiel peklom. Doba v ktorej
sa narodil, ludia v meste v ktorom Zije, jeho rodicia, pocasie a vSetko okolo neho
je pokryté hmlou a hnisom, on vSak ma na vec Cisty, naivny a skimavy pohlad,
aj napriek tomu, ze je povazovany za vyvrhela. InSpiracia tohto charakteru je z
knihy od Nicka Cave: ,KdyzZ oslice vzhlédla andela." Prevtelenie tohto charakteru
do dnednej doby a poukazat na akysi veény boj jedinca s depresiou moderného

sveta.

Inscenacia trva 12 hodin, pocas ktorych performer zotrvava v charaktere a
bojuje s ¢asom, zivotom a jeho nevyliecitelnym depresivnym naladenim. Po iom
zostava iba spomienka, ktora je ale vzdy veselSia ako bol jeho zivot. Spomienka
je znazornena voskovym odliatkom performerovej tvare, takzvanou posmrtnou
maskou, ktora ale pOsobi oproti zvysku performativnej inscendacie pozitivne a
veselo, tak si ho totiz ludia zapamaétali. V inscendcii s vyuzivané prvky, tanca,
fyzického herectva, spevu, japonského tanca Butoh a prvky herectva s

neutralnou maskou.

5.5. Dramomobil

Nadobudnuta skidsenost:

Dramomobil je forma improvizovanych, kratkych, situa¢nych pribehov na tému
zadanu divakmi. Je situovand na ulicu, kde po skusenostiach s predoslym
poulicnym predstavenim sme sa rozhodli pre takuto volnu formu. Pozicali sme si
z predstavenia “Smetacik a syn” Slapacie vozitko, na ktoré sme zavesili vSetky

masky, kostymy a rekvizity a nazvali ho Dramomobil.
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Vozitko funguje ako zdakulisie, kde si performer méze volne zlozit alebo nasadit
jednu z masiek a obliect sa do kostymu. Forma je fokusovanad hlavne na
improvizovanie v maskach. Tu som si vyskusal velakrat moment, kde sa na
scéne ocitla maska a herec bez masky. Dokéazali spolu fungovat a to hlavne vo
forme herca bez masky ako rozpravaca a herca v maske, ktory stvarfiuje dej
pohybom. Samozrejme sme sa ocitli aj v momentoch kedy mali vsetci
performery nasadené masky. V tomto pripade nastal problém. Je tazké
improvizovane interagovat s hereckym kolegom, kedZe pod maskou nema
performer dostatocne dobry prehlad o diani na javisku. Opét raz som nestastne
natrafil na obmedzenie, ktoré maska prindsa a to Uzke periférne videnie, timenie

zvuku okolia a neschopnost dostatoéne jasne komunikovat s druhou maskou.
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Zaver

Maska v interiéri, exteriéri, vo svetle, v tme, v tichu, v rytme, daleko, blizko,
kratko, prilis dlho, maska nasadend, maska mrtva, v pohybe, v nepohnuti, v
predstaveni a mimo dosiek.

Maska a jej potreba neustalej revitalizacie a posuvania prace s fnou za hranice
moznosti.

Maska prindsajuca dbraz na fyzickost a pohybové predispozicie herca.

Maska ako nevyhnutna sucast metodiky hereckej vychovy.

Maska svojim vizualom neslica magiu, obradnost a tradiciu.

Maska ako mnoho principov a hier vzdelavajucich herca.

Maska a jej neprebadané zakutia funkénych vlastnosti.

Maska a jej spatost s kazdodennym zivotom.

Maska a jej strasti a slasti pri jej inscenovani.

Maska ako symbol prinasajuci poetiku.

Maska ako herecké remeslo, technika.

Maska ako sucast ludského jedinca.

Maska a jej in$pirativha minulost.

Maska: o material to atmosféra.

Maska vytvarajuca iné svety.

Maska a divadlo.

Maska.
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Internetové odkazy (zaznamy predstaveni)

Pantomimicka etuda “Maska”

https://www.youtube.com/watch?v=8roZzQeNXvM

Predstavenie “Gorsek” (zaznam 1. reprizy)

https://www.youtube.com/watch?v=TmKIT i-I7g&t=3s

Predstavenie “Smetacik a syn” (zaznam premiéry)
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https://www.youtube.com/watch?v=8roZzQeNXvM
https://www.youtube.com/watch?v=TmKlT_i-l7g&t=3s

Prilohy

Drevena maska z predstavenia “Gorsek” (Paljus).
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Fotodokumentacia predstavenia “Gorsek”
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Specialne kasirovana maska v Style Familie Floz.
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Celohlavova, kasirovana maska z predstavenia “ Smetacik a syn” (Smetacik).
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Celohlavova, kasirovana maska z predstavenia “ Smetacik a syn” (syn).
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“

Fotodokumentacia improvizovaného, pouli¢ného predstavenia “ Dramobobil”
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Fotka z pripravovanej performance “Euchrid”, maska vyrobena z vCelieho vosku.
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