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ABSTRAKT 

 
Krátka exkurzia vývojom masky od jej začiatkov, až po dnešnú dobu. Pohľadom do minulosti              

inšpirovať čitateľa k revitalizovaniu divadelnej masky. Pokus o zdieľanie vlastných          

skúseností, dojmov a nápadov v práci s maskou. A ukázať dôležitosť významu masky voči              

divadelnému umeniu ako v inscenovaní, tak aj vo výchove 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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Úvod 

Vo svojej magisterskej práci sa zameriavam na autorské ponatie významu a           

prínosu masky k divadelnému umeniu. Prvotný impulz k tejto téme vo mne            

vytvoril pocit nedostatočného využívania masky v dnešnej dobe, či už ako           

performatívneho alebo výchovného prvku herca. Nános prachu na tomto         

významnom hereckom remesle, ktorého pôvod siaha na úplné začiatky civilizácií          

a sprevádza nielen divadlo ako také, ale aj bežný život ľudí dodnes a je dôležitým               

a neodlučiteľným prvkom, našich každodenných životov, vo mne vzbudzuje         

záujem o snahu revitalizácie divadelnej masky dnes. Vo svojej práci skrz stručný            

exkurz históriou divadelných masiek a inšpiráciou významných mien a ich práce           

a nazbieraných poznatkov s maskou, mám snahu o vzbudenie väčšieho záujmu o            

autorskú, hereckú a divadelnú činnosť s maskou. Snahu objasniť a ukázať           

nevyčerpateľný zdroj inšpirácie, mágie, tradičnosti, rozširovaní hereckých       

schopností a vizuálnosti, ktoré maska prináša. 

Za pomoci vlastných autorských skúseností používania divadelnej masky        

ukázať nevyčerpateľnosť tohto zdroja a tým možno zmeniť názor čitateľa na           

dnešnú masku a podnietiť v ňom záujem o prácu s ňou. 
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1.Významné historické medzníky a osobnosti 

Divadelná maska má bohatú a dlhú históriu, ktorou by som sa rád nechal             

vo svojej práci inšpirovať. Urobil si exkurziu jej vývojom od jej začiatkov až po              

dnešnú dobu a vyznačil a spísal všetky dôležité medzníky, ktoré ma oslovujú a             

vo svojej práci s maskou využívam a stotožňujem sa s nimi. Skrz tento historický              

exkurz mám v zámere upresniť a utvrdiť si svoje vlastné myšlienky a            

nahromadené poznatky čo sa divadelnej masky týka. A potom tieto nazbierané           

poznatky zhrnúť do pár bodov, ktoré v práci s divadelnom maskou pokladám za             

dôležité a využil ich nielen v tejto písomnej práci, ale následne aj v autorskej              

divadelnej praxi. ​„Prostredníctvom masky má jednotlivec potenciál, pochopiť to         

kým je cez svoje telo, ktoré je oddelené od vizuálneho identifikátora, svojej     

tváre. Z najstarších záznamov vieme, že sa masky používali nielen ako    

performatívny objekt, ale aj a čo je dôležité ako nástroj rozvoja hereckých 

schopností.“(Roy,2016) 

1.1. Grécke divadlo 

Grécke divadlo a história gréckych masiek je prepojená s         

nábožensko-mytologickými obradmi, ktoré sprevádzali magické rituály      

vzťahujúce sa k úrode, plodnosti, uctievania Persefony, Dionýza a ďalších          

božstiev, ktoré prebiehali každoročne. Masky sa objavovali hlavne u osláv na           

počesť Dionýza (latinskou obdobou bol Bakchus) boha vína a plodivej sily           

prírody, konali sa rituály, ktoré sprevádzali falické sprievody a extatické orgie,           

podporené neriadeným pitím vína. Tie boli vyplňované mimetickými vstupmi v          

satyrskej dráme, tragédií, komédií a juho italské frašky a pantomímy. Účasť na            

oslavách bola občianskou povinnosťou. 

Masky sa pri výkone používali na zveličovanie a zdôrazňovanie funkcií          

postáv, ako aj na zviditeľnenie hercov pre divákov. Grécke divadlo sa konalo pod             

šírym nebom vo veľkých kamenných divadlách s vynikajúcou akustikou, čo          

všetkým divákom umožňovalo jasne počuť, bez ohľadu na to, ako ďaleko boli. To             

však vyžadovalo, aby boli pohyby odvážne a vysoko štylizované. Herci hrali s            

celotvárovými maskami a s veľmi malým množstvom súprav alebo rekvizít.          

Jedným z hlavných dôvodov, prečo sa masky používali, bola veľkosť divadiel a            

vzdialenosť, ktorú mali herci k publiku.  
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Maska sa tiež používala na to, aby umožnila trom aktérom osvojiť si rôzne úlohy.              

Pôvodne zahŕňala iba jedného herca a zbor, ale postupom času sa do nej zapojili              

traja herci a zbor. 

Grécke divadlo používalo celotvárové masky, ale neboli neutrálne. Mali         

pevné, prehnané výrazy a herci (vrátane zboru) používali veľmi jasné a presné            

pohyby. Chór sa pohyboval a hovoril jednotne, a tak vytvoril veľký vizuálny štýl,             

ktorý by sa dal prirovnať k tancu. 

David Wiles, ktorý vo veľkej miere písal o gréckom divadle a maskách,            

podporuje myšlienku, že viac ako pragmatický nápad na predstavenie, koncept          

rituálu a rešpektovanie kontextu gréckych tragédií, dal maske účel, ktorý          

dramaticky spája s antropologickým. 

Nájdenie nových slov pre tradičné hrdinské postavy bolo práve rituálnou          

požiadavkou. Bola to maska, ktorá tragickej postave dala kvalitu pamätníka          

(monumentu). (Wiles, 2007, s. 252) 

Význam masky tiež chránil interpreta a diváka pred priamou identifikáciou          

s akýmikoľvek politickými dôsledkami z predstavení, ako tomu bolo v prípade           

Commedie dell'arte, čo umožňovalo interpretovi a divákovi cítiť sa bezpečne a           

imúnne voči predstaveniu. “​Maska bráni publiku identifikovať performerov,        

vytvorením bariéry alebo vytvorením estetickej vzdialenosti medzi postavou a     

divákom tak, ako oddeľuje herca od diváka. Cieľom je poprieť divákovi   

sympatickú alebo emocionálnu reakciu a prinútiť ho, aby sa stal analytickým a  

racionálnym pozorovateľom.” ​(Smith, 1984, s. 183) 

1.2. Commedia dell’arte 

Commedia dell'arte pochádza z Talianska z roku 1500. Podobne ako          

tradície mnohých ázijských divadelných predstaviteľov, herci Commedie dell'arte        

hrali iba jednu úlohu jeden charakter a rozvíjali svoje zručnosti v tejto úlohe a v               

tomto charaktery na čoraz vyššiu úroveň. Dejové línie zostali podobné s jasnými            

charaktermi, takže dediny, ktoré hostili skupiny interpretov, pochopili povahu a          

konvencie predstavení, a to umožnilo súboru pridať satirické odkazy na udalosti a            

ľudí, ktorým publikum rozumelo, a udržiavalo predstavenie čerstvé. 

Maskovaní herci talianskej Commedie dell'arte používali polomasky na        

vykreslenie charakterov - postáv, ktoré všetci diváci poznali, čím oddelili          

individualitu interpreta od role. Vlastnosti masky zvýraznili komické aspekty         

týchto postáv. V Commedia dell'arte sa v rôznych príbehoch objavuje niekoľko           

kľúčových postáv. Masky odrážajú znaky, napr. vo farbe masky a tvaru nosa.            
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Napríklad červená farba, svedčila o jednotlivcovi plnom energie, ktorý bol smelý           

a sebaistý. Žltá predstavovala cholerickú, nahnevanú, stredne temperamentnú a         

podozrievavú povahu.  

Modrý, melancholický bol príliš introspektívny, nespokojný a       

perfekcionista; často vnímaná ako nervózna postava, zatiaľ čo zelená         

symbolizovala flegmaticku povahu, ktorá je nezamestnaná, lenivá a odolná voči          

zmenám, avšak s prvkom spoľahlivosti. (Boardman, Griffin & Murray, 1988, s.           

434). 

1.3. Vsevolod Emilievič Mejerchoľd 

Masku v modernom divadle rehabilitoval Vsevolod Meyerhold, a to ako          

performatívny objekt, ale aj ako pedagogickú výchovu pre svojich hercov.          

Vsevolod Mejerchoľd bol hlavným divadelným praktikom v Rusku. Bol študentom,          

konkurentom a spolupracovníkom Konstantina Stanislavského, ktorý s       

Meyerchoľdom nesúhlasil a boli medzi nimi nezhody. Po Stalinovom príkaze na           

trest smrti zastrelením koncom 30. rokov a potom jeho postupnej rehabilitácii v            

ruskej kultúre od 70. rokov bol Mejerchoľd široko zahrnutý do mnohých           

medzinárodných učebných osnov a je označovaný za hlavný vplyv uznávanými          

odborníkmi v divadle, spolu s Jacquesom Lecoqom a Étienne Decrouxom.          

Spočiatku začínal ako herec v Stanislavského spoločnosti, skúmal masky a          

Commediu dell'arte, snažil sa o vývoj scénického dizajnu, vzťahu k publiku,           

hudby, politického a didaktického divadla, montáže, autorstva a nakoniec štýlu          

fyzického divadla, nazývaného biomechanika. Práve táto izolácia tela a túžba          

vytvoriť niečo nové prostredníctvom biomechaniky, ale aj rozvoj fyzickej         

kontroly, ktorý Vsevolod Mejerchoľd zaujal vo svojich počiatočných túžbach         

vytvoriť semiotiku výkonu. Mejerchoľd sa vďaka svojej nespokojnosti s tým, čo           

videl pri práci so Stanislavskim, ktorý sa sústredil na psychologický imperatív           

predstavenia, dostal k opätovnému objaveniu predstavení Commedia dell'arte.        

Aplikoval groteskné postavy a scenáre a vyvíjal experimentálne a náročné          

predstavenia. 

Biomechanika, základná teória, s ktorou je Mejerchoľd najviac spojený,         

vychádza z aplikovanej praxe používania masky, ktorú sa zaviazal vyvinúť nové           

paradigma predstavenia, divadla a drámy. Je dôležité pochopiť, že Mejerchoľdov          

záujem o divadlo obsahoval hlbokú politickú túžbu ovplyvniť zmenu spoločnosti a           

jeho vieru v sociálny dopad divadla na celú spoločnosť, čo sa v mnohých             

západných krajinách dvadsiateho prvého storočia čiastočne stratilo.  
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Mejerchoľd si uvedomil politickú úlohu, ktorú Commedia dell'arte mala v          

spoločnosti, ktorá zodpovedala jeho vlastným politickým ambíciám a vidinám         

zmeny.  

Práve satirické vysmievanie sa systému a príťažlivosť pre chudobnejšie         

pracujúce robotnícke triedy Ruska, podobné ako robotnícke triedy v 15. storočí v            

Taliansku, ho dostalo k tomu, využiť groteskné prvky Commedia dell'arte, ale           

prispôsobiť ich pre rozvíjajúce sa divadelné hnutie dvadsiateho storočia. Satira          

ako nástroj reformy sa často používa s autoritárskym politickým systémom.  

Mejerchoľdovo prijatie grotesky bolo najvýraznejšie v jeho produkciách od         

The Magnificent Cuckold cez The Death of Tarelkin (ruská klasika, ktorú           

Mejerchoľd znovu predstavil vo svojom štýle), a The Rebellions. ​Mejerchoľd,          

ktorý pôsobil ako režisér od roku l906 v Petrohrade, zasahoval do týchto polemík             

so svojimi experimentálnymi inscenáciami. Mal kontakty s výtvarníkmi skupiny         

Mir Iskusstva a navštevoval bohémské večierky Vjačeslava Ivanova, kde sa          

stretávali propagátory ​dionýského divadla budoucnosti. 

1.4. Bertolt Brecht 

Brechtove zaujatie maskami bolo nástrojom pre odsudzovanie a        

prostredníctvom publika dištancovanie ich samých od akcie, čo nazval         

Verfremdungseffekt. Vychádza to z „deautomatizácie estetického vnímania“       

Mejerchoľda. Bertolt Brecht vo svojich hrách využíval masky gestické, tieto          

masky mali za úlohu zakryť performerove výrazy tváre a sústrediť komunikáciu           

prostredníctvom fyzického prejavu. Brecht sa sústredil menej na pedagogický         

potenciál masiek, ako na performera a na jeho aplikáciu ako výkonného nástroja            

na vyvolanie reakcie publika. 

1.5. Jacques Copeau 

Učitelia herectva a rôzni tréneri performerov, ktorí sa rozvíjali v Európe a            

propagovali koncept fyzického herectva, fyzických akcií môžu jasne sledovať         

svoje korene k založeniu Vieux-Colombier ako školu a prácu Jacquesa Copeaua.           

Jacques Copeau je príkladom Mejerchoľdovej túžby hľadať nové referenčné rámce          

pre herecký tréning na západe. Severoamerický systém učenia hercov sa často           

uchyľuje k psychologickej pravde, aby informoval o predstavení; čo je zrejmé, že            

je odvodené od Stanislavského metódy.  

11 



 

To, čo by sa dalo nazvať viac euro-centrickým systémom, kladie dôraz na            

fyzickosť a kontrolu, ako to vyvinuli Grotowski a Michel Saint-Denis. 

Pod vedením Copeaua študovali hlavní predstavitelia fyzického divadla a         

masiek, ako sú Étienne Decroux, Jean-Louis Barrault, Jacques Lecoq a Michel           

Saint-Denis. Okrem toho existuje katalóg ľudí, ktorí na začiatku dvadsiateho          

storočia spolupracovali s Copeauom, ako sú Jean a Marie-Helene Daste, Jean           

Dorcy, Charles Dullin, Louis Jouvet a Marcel Marceau. Pre Copeaua bola maska            

​​nevyhnutným nástrojom v improvizácii, a teda aj výcviku hercov. Masku videl           

ako prostriedok umožňujúci jednotlivcovi schovať sa za svoju realitu, a tak sa            

transformovať za svoje vlastné zábrany. ​Jacques Copeau opísal svoju pioniersku          

skúsenosť s maskou na začiatku 20. str. takto: ​„Herec účinkujúci pod maskou            

získava od tohto (...) predmetu diel skutočnosti. Je ním vedený a musí ho             

bezvýhradne nasledovať. Cíti novú bytosť, ktorá do neho prúdi, bytosť, o ktorej            

existencii nemal ani tušenie. Nieje to len jeho tvár, ktorá sa zmenila, je to celá               

jeho osobnosť, je to samostatná podstata jeho reakcií, takže spoznáva emócie,           

ktoré nikdy pred tým necítil a nebol schopný predstierať. Pokiaľ je tanečníkom            

celý štýl jeho pohybu, pokiaľ je hercom, samotná farba jeho hlasu bude určená             

maskou (...) - bytosťou bez života, pokiaľ si ju nenasadil, ktorej sa herec             

zmocňuje a postupne ju nahradzuje.“ ​(Copeau, cit. Sorrel 1973, s 64-65)  

Maska sa stala nástrojom pre herca / účinkujúceho, aby preskúmal          

fyziológiu predstavenia. V rámci toho sa maska ​​považovala za dvojakú; ako           

psychologický a fyzický nástroj pre účinkujúceho a vizuálne semiotikum pre          

publikum. Cítil, že maska ​​prinútila účinkujúceho pohybovať sa mimo používania          

tváre ako výrazového prostriedku a začať sa spoliehať na fyzické telo ako na             

komunikačný prostriedok. Podobne ako Mejerchoľd, pojem rytmus a koncepcia         

Eurythmics, tak ako ho vyvinuli Appia a Dalcroze, sa stal jadrom jeho filozofie. 

Objavili sa tu tiež cvičenia s maskami, ktoré Copeau prvýkrát použil v            

inscenáciách Moliéra v USA. Využíval sa princíp podvojnosti masky, tj. Že maska            

skrýva aj odkrýva, zbavuje individuality herca, ktorú nahrádza dramatickou         

postavou a umožnuje tak s jej rysmi rozvinúť spontánnosť, ale taktiež šlo o             

nachádzanie neutrálneho a dynamického postoja ako východiská pre túto         

spontannu hru. Používali sa k tomu neutrálne masky, ktoré podnecovali príliv           

vnútornej energie, pestovali sebaistotu herca, zamerané na jednanie a         

uvedomovanie si každého sebemenšieho pohybu. (Hyvnar Jan, 2011, s. 102)  

Začínalo sa sústredením bez pohybu k dosiahnutiu vnútornej prázdnoty, pretože          

pohyb mal začínať z ticha a kľudu. Herec musel najskôr mlčať, potom počúvať,             
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odpovedať, zostať nehybný, potom rozvinúť gesto, atď.  

Byť neutrálnym neznamenalo byť nečinným a negatívnym, ale naopak byť          

otvorený, pripravený a byť v stave pohotovosti. Podľa programu sa mali skúšať v             

maskách tiež alegorické figury hladu alebo smädu, ale k realizácií týchto           

procesov došlo až neskôr v súbore Les Copiaus. 

Copeauova cesta k divadelnej reforme vyplynula z jeho túžby zastaviť          

„škodlivé účinky hviezdneho systému a jeho základ v komerčnom vykorisťovaní“ 

Jeho želaním bolo vrátiť hercov k základom performatívneho hrania a odstrániť           

„umelecké diela“. Copeauovo hlbšie odôvodnenie zamerania sa na pohyb a          

rytmus, ktoré viedlo k jeho prijatiu masky ako výcvikového nástroja. ”​Copeau           

niekedy po skúške zostal dlhšie, aby sledoval tesárov pracujúcich na javisku. To,            

čo robili, sa zdalo účelné, rytmické a náhodne úprimné. Zatiaľ čo konanie           

hercov pri skúškach bolo neprirodzené a nútené - chýbala im istá tradícia            

remeselného spracovania.” ​(Hodge, 2010, s. 46) 

Copeau využil svoju školu odbornej prípravy na ďalšie rozvíjanie svojich          

nápadov. Na začiatku mal iba šesť študentov a jeho cieľom bolo školiť mladých aj              

starých. Vieux-Colombier možno v mnohých ohľadoch považovať za raný model          

dramatického vzdelávania so zameraním na proces a produkt. V rámci školení,           

ktoré sa teraz konajú v zámku Château de Montreuil a spoločnosti s názvom Les              

Copiaus, boli na predstaveniach použité masky Commedia dell'arte. Pri výcviku          

sa herci sústredili na určité aspekty techniky: dýchanie, rytmus a fyzickosť.           

Mnoho z týchto nápadov bolo prijatých ako súčasť tréningovej metódy Lecoqa. 

Copeau si uvedomil potenciál masky a to ako pri hereckom tréningu, tak aj pri              

výkone, počas návštevy Craiga (Edward Gordon). Craig sa objavil náhodou pri           

nacvičovaní scény vo Vieux-Colombier, kde bol Copeau už zúfalí z herečky, ktorá            

sa opakovane zablokovala počas scény a nemohla sa pohnúť, doslova zamrzla.           

Copeau vzal jeho šálu a zakryl herečke tvár pričom si všimol, že jej telo bolo               

okamžite uvoľnené a stalo sa výrazným nástrojom. Bola to jej tvár, ktorá            

vynaložila všetko úsilie. Tento experiment bol okamžite uvedený do práce v škole            

pomocou pančúch a kúskov látky. 

Copeau použil masku ako prostriedok na uvoľnenie hercovho tela a          

následnú fyzickú kontrolu nad predstavením. Copeauov vývoj ušľachtilej masky         

sa stal predchodcom použitia neutrálnej masky, s ktorou sa Lecoq stal           

synonymom.  

Všetky tieto koncepcie pomohli vytvoriť základ pre transformáciu anglickej         

tradície herca Michaela Saint-Denisa, ktorá dodnes zostáva základním školením         

13 



 

pre hercov, ako je Kráľovská akadémia dramatického umenia (RADA) a Národný           

dramatický inštitút umenie (NIDA). 

Copeau rád tvrdil že herec budúcnosti musí urobiť najskôr krok späť, preto rád             

citoval slová Gilberta Keitha Chestertona: ​„ Ľudia vymýšľajú nové idee, pretože           

nemajú odvahu sa zamerať na tie staré. Nadšene sa pozerajú pred seba pretože             

majú strach pozrieť sa za seba … Všetci ľudia v histórií ktorí mali skutočne čo               

robiť s budúcnosťou, zamerali svoj pohľad k minulosti“. 

1.6. Jacques Lecoq 

Jacques Lecoq bol pôvodne učiteľom a terapeutom, zaujímal sa tiež o           

šport. Počas vojny spolupracoval s asociáciou Práca a kultúra kde sa začal            

venovať divadlu a ako člen súboru Les Auroche. Hral v krátkych improvizovaných            

scénkach. Sledoval v tej dobe aj predstavenia Decrouxa, ale odmietal s ním            

spolupracovať pretože mu nevyhovoval jeho mechanický štýl pohybu a statickosť          

sochárskeho mimu. Po vojne sa stal hercom Jeana Dastého Grenoblu a objavil            

idee Copeauova divadla obzvlášť improvizácie a vznešenú masku, ktorú neskôr          

nazval neutrálnou maskou. V rokoch 1948-56 pôsobil v taliansku v milánskom           

Piccolo Teatro, kde založil prvú školu mimu. Inscenoval tu niekoľko kolektívnych           

pantomím. V tej dobe sa tiež zoznámil s výtvarníkom Amletom Sartorim, ktorý            

pre jeho cvičenia a pantomímy vypracoval masky. V taliansku objavil dva           

základné modely hereckého divadla, ktorých podnety neskôr použil vo svojej          

škole, boli to antická tragédia a commedia dell´arte. V roku 1956 založil Lecoq v              

paríži školu Mim – Pohyb – Divadlo a nadalej spolupracoval na pohybovej stránke             

iscenácií s prednými režisérmi francúzskeho a talianskeho divadla. V roku 1969           

viedol na univerzite laboratórium pre štúdium pohybu v priestore. Častokrát          

odcestoval do cudziny preto má žiakov po celom svete. Od roku 1976            

spolupracoval s architektom Krikorem Belekianem a spolu založili laboratórium         

pre štúdium pohybu, kde sa učili žiaci cvičiť s vlastným telom a tvoriť v súvislosti               

s pohybom aj rôzne scénografické konštrukcie. Jeho škola bola dvojročná. V           

prvom roku sa 30 žiakov učilo základom remesla a rozvíjaniu vlastných           

schopností. Do druhého roku postúpila asi tretina a žiaci sa sústreďovali na rôzne             

techniky gestikulace, figurace, mimovaniu, pričom vychádzali z veľkých        

dramatických teritórií: melodrámy, comedie dell´arte, bufonády, klauniády,       

vychádzať z antickej tragédie. 

Úlohou školy a divadla bolo podľa Lecoqa nájdeniu typických postáv modernej            

doby a vytvoreniu vzťahu k tradícií. Žiaci mali hľadať v minulosti aj v súčasnosti              
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čo je podstatné a spoločné, pretože kontakt s divákom môže dnes herec            

nadviazať zase iba s pomocou veľkých gest minulosti, ktorá sa vytratila z            

každodenného života.  

Škola mala žiakov viesť v duchu Copeauva k výchove remesla a k osobitosti a k               

hlbšej reflexií vlastnej profesie. Škola je pre Lecoqa miesto kde musí žiak skúmať             

svoju existenciu širšie a hlbšie než v iných oblastiach svojho života. V škole a              

následne na to v divadle mali žiaci hľadať kolektívnu senzibilitu aby sa im             

vonkajší svet nejavil odcizený, ale naopak integrovaný a v celku uchopiteľný.           

Vzorom preto bol antický chór. 

Jacques Lecoq rovnako doplnil Copeauov vplyv na herecký tréning a          

použitie masky. ”​Vyučovanie Jacque Lecoqa za posledných pätnásť rokov         

významne ovplyvňuje hranie, réžiu a písanie vo Francúzsku a Britanii. Iróniou je            

že obrovský úspech divadelných spoločností inšpirovaných Lecoqom, ako je         

divadlo de Complicite v Londýne v 80. a 90. rokoch, pomohlo znovu zaviesť             

radikálne aspekty Copeauovej praxe do britského školenia, ktoré Michel         

Saint-Denis nedokázal úplne zvládnuť a dosiahnuť v 50. a 60. rokoch 20.            

storočia. Samotný Lecoq sa naučil Copeauove metódy od rôznych učiteľov, ktorí           

boli vyškolení členmi Vieux-Colombier alebo Compagnie des Quinze.” ​(Gordon,         

2006, s. 168) 

Lecoq videl masku ako nástroj, ktorý oddeľuje herca od falošného          

naturalizmu, čo im umožňuje skúmať grotesku alebo skutočné veci. Jadrom bolo,           

že výkonný performer si mal byť vedomý svojej podstaty, ktorú vykonával.           

Podobne ako v prípade súčasných myšlienok Suzukiho a Petra Brooka, Lecoq           

chcel znovu uviesť herca do elementárnej organickej povahy toho, kým bol, skôr            

ako v abstraktnej zážitkovej forme. Jednou z prvých oblastí odbornej prípravy,           

ktorú Lecoq predstavil svojim študentom, bola neutrálna maska ​​ako metodológia          

a pedagogika v oblasti improvizácie a „hry“. ”​Maska v podstate otvára herca do             

priestoru okolo neho. Uvádza ho do stavu objavovania, otvorenosti, slobody          

prijímať. Umožňuje mu sledovať, počuť, cítiť, dotýkať sa elementárnych vecí          

čerstvosťou začiatkov. Beriete neutrálnu masku tak, ako by ste si mohli vziať            

postavu, s tým rozdielom, že tu neexistuje žiadna postava, iba neutrálna         

generická bytosť.” ​(Gordon, 2006, s. 38) 

Lecoqovo použitie neutrálnej masky bolo jadrom jeho pedagogiky.        

Experimenty Lecoqa a Amleta Sartoriho s výrobou kožených masiek vyvinuli          

neutrálnu masku, ktorá je dnes dôležitým nástrojom na tréning masky.          

“​Neutrálna maska je objekt s vlastnou špeciálnou charakteristikou. Je to tvár,           

ktorú nazývame neutrálnou, dokonale vyvážená maska, ktorá vyvoláva fyzický        
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pocit pokoja. Po umiestnení techto objektu na tvár, umožníme človeku zažiť stav            

neutrality v konaní, stav vnímavosti voči všetkému okolo nás, bez vnútorných       

konfliktov. Táto maska je referenčným bodom, základnou maskou, osovou         

maskou pre všetky ostatné masky.“ ​(Lecoq, 2009, s. 38) 

Ich spoločná práca tiež pomohla oživiť výrobu umelej koženej masky a           

novú ponuku komédialnych masiek, ktoré sa dnes používajú aj v hereckom           

tréningu. Umožnilo hercovi získať vedomosti pohybom, ktorý informuje psychický         

stav mysle. Lecoqove nápady sa odrážajú na myšlienkach Mejerchoľda. Až do           

svojej smrti bol Lecoq známy hlavne prostredníctvom Paríža, ale nie          

medzinárodne, až kým sa nezačali objavovať akademické spisy, ale aj jeho           

vlastné. 

Na vplyvný prístup Jacquesa Lecoqa sa dá pozerať ako na prepojenie           

medzi pohybovým tréningom a improvizovanými prístupmi. Podobne ako v         

prípade Saint-Denis to, čo nazval „Aplikovaná technika“sa veľmi podobá         

Labanovej praxi, hoci neexistuje žiadny dôkaz, ktorý by naznačoval, že Lecoq           

mal vedomosti o Labanových teóriách, keď si vyvíjal svoju vlastnú. Lecoq založil            

L'École Internationale de Théâtre Jacques Lecoq po tom, čo strávil osem rokov            

experimentovaním s predstaveniami Commedia dell'arte. 

Lecoqove techniky, ktoré sú podobné technikám Labana, nie sú         

prekvapujúce, vzhľadom na jeho počiatočné začiatky ako učiteľ športu, pred          

vstupom do asociácie Travail et Culture ako performer. Politizoval v Taliansku po            

druhej svetovej vojne explicitnou antifašistickou filozofiou. V roku 1956 sa vrátil           

do Paríža, aby otvoril svoju prvú školu. Študovali tam osobnosti ako Philippe            

Gaulier a Monika Pagneux, pričom Pagneux pokračovala v spolupráci s Peterom           

Brookom na CIRT a spolu s Complicité. Všetci traja rozvíjali zameranie na hru a              

kontrolu tela vrátane role nohy a postojovej hry. Suzuki (1986) sa odvtedy tiež             

posunul týmto smerom od svojho prvotného odmietnutia Kabuki so zameraním          

na chodidlá. Lecoqov trvalý vplyv, spolu s Copeauom a Meyerchoľdom, a mnohí            

ďalší sú skutočne v centre fyzického divadla. 

1.7. Ariane Mnouchkine a Julie Taymor 

Práca Ariane Mnouchkine a Julie Taymor (študovali na L'École         

Internationale de Théâtre Jacques Lecoq) sú dôkazom stelesnenia najnovších         

výkonnostných a tréningových metód s maskou.  

Taymorovej práca zahŕňa estetické obrazy s maskovanými a rituálnymi         

predstaveniami, ktoré sú súčasťou jej najúspešnejšej práce Leví kráľ.  
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Taymorovej dielo pripomína Meyerchoľda a Brechta prostredníctvom       

úmyselného konštruktivistického štýlu, keď diváci prijímajú umelecké diela a         

prijímajú ich tiež kritici. “​Taymor požiadala o prezentačnú súpravu, ktorá          

nezakryla spôsob fungovania mechanizovaných súprav alebo bábok, ale     

odhalila ich fungovanie a tým vznikla a bola vytvorená divadelná mágia.   

(Wainscott & Fletcher, 2010, s. 144) 

Mnouchkine uznáva vplyv Lecoqa, Copeaua a Meyerchoľda, zatiaľ čo vo          

výkone využíva groteskné a komediálne štýly prostredníctvom svojej práce ako          

režisérka Théâtre du Soleil pri predstaveniach ako napríklad „1789“. “​Počas          

svojej kariéry sa Mnouchkine snažila regenerovať dynamickú výmenu medzi         

interpretom a publikom a skúmať spoločensky relevantné a presvedčivé témy.”          

(Hodge, 2010, s. 250) 

Mnouchkinovej predstavenia sa pozerali na pôvody a rozprávanie príbehov         

o ľuďoch skrze divadelnosť. V tomto ohľade Mnouchkine demonštruje podobné          

motívy pre performatívne ideály podobné Barbovi, Brookovi a Grotowskému,         

ktorí boli ovplivnení podobne ako Mnouchkine ​fyzickosťou comedie dell'arte.         

Mnouchkine umiestňuje prácu s maskou do srdca jej divadelnej pedagogiky.          

Vývoj predstavenia Mnouchkine niekedy trvá mesiace, kým si herci vyvinú presné           

pohyby a fyzickú silu pre svoje úlohy. V mnohých ohľadoch Mnouchkine           

syntetizovala použitie masky Commedia dell'arte a fyzikálne laboratórne nápady         

Grotowského a Meyerchoľda do jedného. Mnouchkine predstavenia sa považujú         

za  vizuálne, fyzické a viscerálne zážitky nie iba čisto literárne formy. 

Mnouchkine spočiatku skúmala prácu s maskou v jej skorej produkcii          

Capitaine Fracasse, pomocou masky Commedia dell'arte a neskôr s L´Age d´Or,           

kde ľavicovú politiku, ktorú propaguje, komentovala emigráciu vo Francúzsku         

pomocou tradičných komediálnych postáv. Mnouchkinovej inšpirácia od       

Meyerchoľda a jeho produkcia The Fairground Booth znamenala, že zahrnula          

nielen prvky grotesky, ale aj inovatívne využitie divadelných priestorov. Zatiaľ čo           

experimentovanie s rôznymi inými formami masky v predstaveniach, ako je          

Sihanouk a Oresteia na konci osemdesiatych a začiatkom deväťdesiatych rokov,          

je skôr work in progress než predstavením, je maska ​​pre Mnouchkine základným            

prostriedkom. 

V dielňach a improvizačných scénach ponúka Mnouchkine hercom výber         

masky, s ktorou keď sa spoja, informuje ich o pohybe a kostýmoch, ktoré budú              

skúmať ako postava.  

Jednotlivci, ktorí používajú masky, sa zoskupujú tak, aby rozvíjali scény          

zahŕňajúce ich charakter masky na témy, ktoré režírovala Mnouchkine. 
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Ak má byť divadelná prax v dvadsiatom prvom storočí relevantná, pričom           

na ňu neustále pôsobia tlaky iných foriem médií a zábavy, a pri pohľade do              

minulosti, je zrejmé že môžeme nájsť cestu do budúcnosti, neustále revitalizovať           

a napredovať v divadelných inováciách. Masky sú metódou, ktorá to umožňuje.           

Jonathan Pitches, Mel Gordon a ďalší kľúčoví autori fyzického divadla zhromaždili           

vo svojom sprievodnom texte o fyzickom divadle “Physical Theatres: A Critical           

Reader”. Je zaujímavé, že mnohé z článkov sa zameriavajú na študentov           

Copeaua a Lecoqa alebo na exponentov masky ako na cvičebný nástroj pre            

hercov, pričom maska ​​sa stále považuje za kľúčovú formu predstavenia a           

tréningu. 

1.8. Edward Gordon Craig 

„Herec musí odísť a na jeho miesto prichádza neživá figura – môžeme ju             

nazvať Uber-marionette (nadbábka), pokiaľ pre seba nezíska lepší názov“. ​(Craig,          

1907) ​Táto veta z článku „Herec a nadbábka“, ktorú Edward Gordon Craig vydal             

v roku 1907 v časopise The Mask, vyvolala celú radu polemic a je dodnes              

predmetom mnohých interpretácií. 

Craig sa v nej dotkol zásadného problému herectva, o ktorom sa na            

začiatku storočia veľa diskutovalo v súvislostiach s nástupom symbolického         

dramatu a modernej réžie. Musí hrať postavy tohto dramatu živý herec alebo            

môže byť nahradený bábkou? Symbolisti začali písať hry, zobrazujúce umelé          

svety s postavami, ktoré sa nechovali ako v živote a svojím vzhľadom pripomínali             

snové bytosti. Bolo nutné vyskúšať nové techniky a nutnosť jednotnej štylizácie           

umelych svetov to viedlo k úvahám o použití bábok, masiek a ďalších výtvarných             

javiskových prostriedkov. 

Nadbábka je súčasťou novo definovaného divadla, pretože dobové herecké         

interpretácie degradovali ideálnu povahu dramatikovho sveta a dramatici sa tejto          

praxi prispôsobovali. Craig tento moment zdôraznil hneď v úvode svojej štúdie,           

kde sa odvoláva na slová herečky Deseové: „​Aby sa divadlo zachránilo, musí byť             

divadlo zničené herci a herečky musí zomrieť na mor … znemožnujú umenie​“.            

Tento výrok Duseové má ešte pokračovanie, ktoré Craig už neuviedol: „​To nie je             

dráma, čo hrajú, ale divadelné hry. Musíme sa vrátiť ku Grécku“ 

Slávna herečka obviňovala hercov z toho, že sú príčinou úpadku dramatu.           

Autori písali hry len preto aby sa v nich herci mohli iba predvádzať.  
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Craig v článku Paní Eleonoře Duseové tento problém rozvádza a konštatuje, že            

nie je možné brať vážne herca, ktorý sa stáva nevedomím otrokom svojich            

vlastných záujmov a vášní. Jeho egoizmus je exibicionizmom, veľmi         

nebezpečným pre diváka, ktorého herci uvádzajú do hypnotického stavu v hrách,           

v ktorých vymizlo skutočné dramatické umenie. Craig preto hľadal vzory pre iný            

druh herectva a pomáhal si analógiou náboženských sôch, ktoré nazval          

predchodcom nadbábky. Boli to bytosti bez egoizmu. V študii o nadbábke           

motivoval ich vznik podobným spôsobom: ​„Nadbábka znamená herca plus oheň          

mínus egoizmus. Oheň bohov a démonov bez oparu smrtelného sveta“. ​Dnešní           

herci hrali podľa neho iba kópie života a jediné, čo ich ovláda, je ich vlastná a                

úplne náhodná emócia. „ Fyzické jadnenie herca, výraz jeho tváre a zvuk jeho             

hlasu to všetko je vydané napospas emóciám​“. 

Poznámky o maske publikoval Craig mesiac pred štúdií o nadbábke a v            

deníku z roku l909 si poznamenal: „​Prial by som si herca zbaviť jeho osobnosti a               

získať iba chór maskovaných postav​“  

Nadbábka je pre Craiga čistá alebo ideálna persona, ktorú na seba neberie            

herec ako rolu, ale ona sama sa vteľuje do tela herca ako pri tanci alebo do                

mŕtveho materiálu ako v sochárstve. Akciou tejto persony sa zviditeľnuje          

nereálny svet, ktorý je podľa Craiga doménou skutočného umenia, pretože tu           

dochádza k objavovaniu skrytých symbolov. Zážitok z podobnej akcie popísal pri           

prvých stretnutiach s tancom Isadory Duncanové: 

„Čo nám sdeluje? Nikto to nikdy nedokáže presne popísať a aj napriek            

tomu všetci, kto ju sledovali, nemali ani náznak pochybnosti. Môžeme len           

povedať, že vyjadrila v priestore pravdu, ktorú chceme počuť aj keď sme to             

neočakávali ... Ale keď sme ju počuli upadli sme do stavu neobyčajnej radosti.    

Sedel som omráčený a nemý. Pamätám sa že som po predstavení bežal čo             

najrýchlejšie do jej šatne a tam som sedel hodnú chvíľu bez slov. Dokonale             

pochopila moje Dokonale pochopila moje mlčanie a rozhovor bol zbytočný​“. 

„Týmto poňatím vniesol Craig do európskeho divadla postulát odmietajúci všetky          

formy estetiky, zobrazovania a imitácie. Maskovaný tanečník, tj. Nadbábka, mal          

byť v ideálnom prípade nie formálne tancujúcim predstaviteľom, ale telom v           

extázi. Tento požiadavok pripomína tance tibetských mníchov s maskami...“      

(Ribi, 2008, s. 34) 

Rovnako ako Michaelu Čechovi, tak aj Craigovi je vlastný postoj          

fenomenológie, ktorý sa snaží v materiáli javiska a v nadbábke priamo ako            

výtvarník zachytiť symbolický zmysel akcie. 
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„​Dokonalý herec by bol ten, koho myseľ by dokázala nájsť a zviditeľniť pre             

nás dokonalé symboly všetkého, čo obsahuje jeho prirodzenosť. Nepobehoval by          

v roli Othella po javisku sem a tam a nekrútil by očami a zatínal by peste, len            

aby nám dal najavo, že šalie od žiarlivosti, ale rozkázal by svojmu intelektu      

siahnuť hlbšie a vyskúmať, čo sa tam skrýva. A potom by sa preniesol do inej               

sféry, v oblasti fantázie, aby tam zformoval určité symboly, nepredstavoval by           

samostatné vášne v ich nahej podobe, ale presne a jasne by nám vyjadril. 

Dokonalý herec, ktorý by takto postupoval, by po čase prišiel na to, že symboly              

je potreba formovať z materiálu, ktorý nájde mimo vlastnú osobu​“ (Craig,         

1907). 

Herec by mal hrať spôsobom, ktorý je založený na symbolickom geste,           

pripomínajúci psychologické gesto Čechova. Takéto gesto má vsugerovať skrytý         

alebo neviditeľný svet. „ ​Teraz máš zjavovať pomocou pohybu veci neviditeľné,           

vnímané očami, ibaže nie bezprostredne očami, ale zázračnou a božskou silou           

pohybu​“. 

Craig vniesol do moderného divadla niekoľko podnetov a inšpiroval         

obzvlášť režisérov avantgardného divadla, ktorý tvorbou umelých svetov        

zvýrazňovali estetickú vzďialenosť medzi javiskom a hľadiskom. Mejerchoľd alebo         

neskôr Tadeusz Kantor využili tejto vzdialenosti ako protikladu mrtvého sveta          

groteskných figúr a živých divákov v hľadisku. Craig patril k modernistickým           

vizionárom, ktorí sa nedokázali nikdy zmieriť s bežnou divadelnou prevádzkou.          

Preto jeho herecký súbor tvorili vo Florencii bábky a masky, s ktorými si hrál a               

predvádzal rôzne mystifikace. Nepodarilo sa mu vytvoriť súbor živých hercov,          

ktorí by sa stotožnili s ideálmi nadbábky a s nekonečným experimentovaním.           

Zostal preto po celý život samotárom a jedným vodičom svojich nad bábok. 
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2.Spoločné rysy významných osobností a ich      

práca s maskou 
Všetky vyššie spomenuté mená a historické medzníky sa inšpirujú jeden          

od druhého a stretávajú sa v niekoľkých bodoch. Zachovávajú dôležité a pre            

nich podstatné prvky a posúvajú ich ďalej. Skúmajú, naberajú skúsenosti s           

hereckou, ale aj pedagogickou prácou s maskou. Odkazujú sa na pohľad a            

sústredenie svojho záujmu do minulosti a nechávajú sa ňou inšpirovať. 

2.1. Inšpirácia minulosťou  

Commedia dell´arte a Antické divadlo svojim kvalitným a originálnym         

spôsobom ponímania masiek ako divadelného prostriedku a spôsobu        

komunikácie s publikom, vytvára obrovské ložisko inšpirácie. Dva historické         

medzníky, ktoré inšpirovali väčšinu vyššie spomenutých mien. Comedia dell´arte         

ako komediálny prostriedok anonymných hercov kritizujúcich spoločnosť, ako        

skarikatúrovať, zveličiť dobré či zlé charakterové vlastnosti ľudí a tým vytvoriť           

nové charaktery, ktoré parodizujú diváka. A ustálenosť a definovanosť         

jednotlivých postáv a tým umožnovanie plynulej improvizácie v maske. A antické           

divadlo, ktoré svojou monumentálnosťou vytvorilo zmyslom prívetivú poetiku.        

Kladenie dôrazu na veľkosť pohybu odrážajúceho sa od vzdialenosti diváka s           

javiskom. Krása synchronizovaného pohybu a tanca masiek. Minimalistické        

využitie scénografie a rekvizít, naplno využitý pohyb v prázdnom priestore a           

veľkosť a nesmrteľnosť vytvorených drám. Ďalšou inšpiráciou v minulosti nám          

môžu byť úplné začiatky civilizácií. Šamanizmus a obradovosť a mnoho tradícií v            

tých začiatkoch vznikajúcich. Ktoré taktiež nesú obrovskú mystickosť a zvláštnu          

poetiku. Tradície a oslavy smrti a božstiev, zahalovanie identít oslavujúcich a tým            

dodávanie odvahy k naplno osláveným momentom. Nekončiaci a trans         

prinášajúci rytmus pohybu a tanca, ktorý privádza konatela mimo tento svet a            

tým ho približuje k božstvám a svetom zosnulých. A hudba a spevy podporujúce             

tento rytmus ako nevyhnutný základ každého obradu. 
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2.2. Symbolizmus a poetizmus  

Ďalším zo spoločných rysov je kladenie dôrazu na prácu so symbolmi a            

vytváraniu rôznych ​poetík. Maska ako taká je symbolom človeka, symbolom jeho           

tváre a emócie, symbolom výrazu a charakteru. Symbolizuje jeho osobnosť a           

vytvára svojskú poetiku, ktorá sa odráža od materiálu z ktorého je maska            

vytvorená a od práce s akou k nej herec a tvoriteľ masky pristupuje. Dotvára sa               

poetikou pohybu a ostatnými vizuálnymi prvkami diela. Samotná maska bez          

herca a iných oživujúcich prvkov je síce mŕtva ale taká samostojná už obsahuje             

poetiku svoju vlastnú, ktorú treba spozorovať a využiť v prospech nasledujúcej           

tvorby. ​„S výtvarným redukcionizmom ide ruku v ruke tradičná statickosť          

západného pohľadu a všadeprítomný sklon k objektivizácií, ktorý nám bráni          

pochopiť, že vo svojom pôvodnom prostredí naberajú masky vnímané nie ako           

predmety, ale ako prostriedky akcie, deja, vývoja a premeny.“ ​(Erban, 2006, s.            

65) 

2.3. ​Dôraz na fyzickosť a pohybové predispozície herca 

Dôležitým bodom, spoločných rysov významných osobností a ich práce s          

maskou je samozrejme dôraz na fyzickosť a pohybové predispozície herca. Je           

samozrejmosťou, že nikto z vyššie spomínaných nepracuje s maskou rovnako,          

ale odráža sa to od osobitosti a štýlu v prístupu k nej. A to sa najviac odzrkadluje                 

na pohybe pod maskou, na fyzických pravidlách a princípoch používaných pri           

práci. Zväčša je najskôr kladený dôraz na dych a oživovanie masky na jej             

chodidlá a celkový postoj na statickosť obrazu, až potom sa rozvíja a pomaly             

prechádza do pohybu. A to sa líši od druhu používanej masky. Napríklad u             

neutrálnej masky, ktorá bola zprvu iba pedagogickým prostriedkom neskôr však          

využívaná aj mnohých predstaveniach, pohyb znázorňuje neutrálnu generickú        

bytosť. Pri nej neexistuje žiadna postava ani len náznak charakteru, pohyb je            

preto čistý a neutrálny, ale môže byť viac tanečný alebo viac zemitý, málo             

vzdušný, trochu komický prehnane vážny, čo znamená že aj skrze neutrálnu           

masku a pocit anonymity sa prediera performer jeho chuť a štýl, jeho osobná,             

fyzická a herecká predispozícia. A preto sa práca s maskou líší od nositeľa. Ja              

osobne nie som zástancom vytvorených pravidiel pre prácu s maskou, aj napriek            

tomu že sú opodstatnené a pravdivé, pre mňa existuje iba jediné pravidlo a to je,               

že maska musí pretrvať živá ak nie je zámer ju usmrtiť. 
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Pretože pravidlá, ktoré sú dané pre prácu s maskou autor časom pochopí sám,              

ale tým že na to príde sám dodá svojim výkonom osobitosť a originalitu, nebude              

napodobeninou a kópiou niečoho existujúceho, ale stane sa strojcom vlastnej          

metódy, práce s maskou. 

2.4. Maska ako pedagogický prostriedok výchovy herca 

Jeden z hlavných rysov využívania masiek je okrem javiska pred očami           

diváka, použitie masky ako pedagogického prostriedku výchovy herca. A to          

zväčša ako princíp naučiť performera nadávať veškerú svoju pozornosť a energiu           

do tváre. Pretože tvár je obrovský komunikačný prostriedok a oko každého           

diváka sledujúc performera sa sústreďuje na tvár a periférne vníma zvyšok tela.            

Častokrát sa stáva, že herec pri sústredení sa na pohyb zabúda na svoju tvár a               

tá si začne žiť vlastným životom a vytvára rôzne podvedomo generované           

grimasy, ktoré performe cíti pri vytváraní daného pohybu. V takom prípade sa            

použije maska, aby performer uvoľniť kŕč vo svojej tvári, ktorý tak už nemôže             

narušiť pozornosť diváka na pohyb. Dôsledok tochto princípu by malo byť           

odseparovanie emócii v tele od tváre a herec by mal dokázať zachovať nič             

nehovoriaci výraz pri akomkoľvek pohybe. Maska pri výchove herca sa taktiež           

používa na uvoľnenie stresu performera na javisku, ktorý má za následok           

zamŕzanie a zakoktávanie sa z dôvodu nedostatku zdravého sebavedomia         

performera. Maska mu prinesie anonymitu a tým sa herec viac odváži do výkonu.             

Zakrytie tváre prináša uvoľnenie herca, odvážnejší a plynulejší prejav. 

2.5. Improvizácia ako základ tvorby  

Sólovou alebo skupinovou improvizáciou, by mali byť autori/herci/ študenti         

vedení k tomu aby dokázali spontánne reagovať a neblokovali sa hneď na            

začiatku snahami o vytvorenie režijnej koncepcie. Väčšina autorov sa vedome          

snaží o originalitu a okamžitú stavbu štruktúry predstavenia. To samozrejme          

blokuje tvoriaci proces a ich samotných. Umelec by sa mal prestať snažiť            

kontrolovať a predpovedať budúcnosť a mal by k svojej práci pristupovať s            

prázdnou hlavou. Toto rozhodnutie mu umožní byť spontánny. Umelec by mal           

prijmať to čo prináša jeho vlastná imaginácia s vedomím, že nič nie je chybou.              

Práve jedno z improvizačných pravidiel je, že nič nie je zlé. To by malo u               

umelcov podporovať prirodzenú chtivosť neustále hľadať, pýtať sa a objavovať.          

Vychádza to zo slov J. Lecoqa „ Mlč, hraj a divadlo príde“.  
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Improvizácia ako taká bola a je dôležitou, až nevyhnutnou súčasťou výchovy           

herca a podmanivá je pre autorov pri začiatkoch vytváraní inscenácií. Má čo            

povedať a ukázať aj na samotnom javisku pred očami diváka. Je to priaznivý             

koncept hry alebo predstavenia, ktorý divák rýchlo pochopí a ľahko sa vžije do             

pocitu performera a to mu vyčaruje úsmev na tvári. 

2.6. Revitalizácia umenia masiek 

Z dôvodu dôležitosti významu a prínosu masky k divadelnému umeniu je           

nevyhnutné masku revitalizovať do súčasnej doby. Nenechať ju v pozadí, kde na            

ňu padá prach a časom sa na ňu zabudne. Preto je dôležité jej vytvárať vždy               

moderný obraz. V umeleckých odvetviach ako je film, či animovaná tvorba je            

maska v popredí a naplno využívaná. Avšak v umení divadelnom sa častokrát            

maska používa iba ako dekoratívny prvok na dotvorenie kostýmu. Nesie malý           

význam zväčša iba scénografický a už vôbec sa neprikladá dôraz na hereckú            

prácu s ňou. Je využívaný iba jej silný vizuál, ale nie je oživovaná nedostáva sa               

jej dychu, preto je aj pre diváka len oku lahodiaci prvok, ktorý oživuje dej.              

Naopak vo filmovom umení sa možnosti masky využívajú naplno. Kde masku           

vytvárajú profesionálni výtvarníci špecializujúci sa na toto odvetvie. Dosahujú         

realistických detailov a nasadzujú alebo dokonca ju lepia na hercovu tvár, tak            

aby dokázala napodobňovať a nasledovať hercov výraz. Taká maska sa nazýva           

protetická maska. Nielen vo filme ale aj v animácií či vo videohernom vývojárstve             

a v ostatných neumeleckých odvetviach je využívaný „Mation capture“ alebo          

„Motion tracking“ alebo „Match moving“ čo je proces zaznamenávania pohybu          

predmetov alebo osôb. Zaznamenávajú sa ním akcie ľudských hercov a tieto           

zaznamenané informácie sa použijú na oživenie modelov digitálnych 2D alebo 3D           

postáv v počítačovej animácií. Účelom snímania pohybu je často zaznamenávanie          

iba čistého pohybu herca, nie jeho vizuálneho vzhľadu a tieto animačné údaje sú             

potom mapované do 3D modelov. Takže animovaný model vykonáva rovnaké          

pohyby ako herec v tom istom čase. Čo je pre mňa prepojenie masky so              

zázrakom modernej technológie. Možno práve to je smer aj pre divadelnú           

masku, revitalizovať ju možnosťami modernej technológie. A možno práve         

naopak, zachovávať remeselnú tradíciu divadelných masiek, commedie dell´arte        

a antického divadla a privádzať ich do modernej doby prostredníctvom deja a            

postáv. 

24 



 

3. Maska a fascinácia maskou 

Maska je ikonický divadelný symbol od čias Sokrata po moderné západné           

divadlá. Jednoducho povedané, masky symbolizujú prijatie úlohy a držia         

ústredné miesto v dráme v čase a kultúre; v rituálnej aj performančnej a doteraz              

súčasnej divadelnej a dramatickej príprave to robí skromný odkaz na masku ako            

kľúčový nástroj a základný prvok pri výkonnostnom tréningu herca. 

Až v dvadsiatom storočí sa masky stali špecifickým nástrojom hereckého          

tréningu. Použitie masiek pri školení hercov, oddelovalo výkonného umelca od          

jeho osobného id, čím mu dáva možnosť stať sa niekým iným, podobného            

šamanskej úlohe. Prostredníctvom disociácie, umožňujúcej objektivitu, bol       

výkonný umelec tiež schopný hlbšie porozumieť pocitu seba samého. ​Elizabeth          

Tonkin vidí masku ako prostriedok na vyjadrenie sily, sily jednotlivca          

transformovať sa a stať sa „niekým iným“ a sily diváka prevziať kognitívnu            

kontrolu a akceptovať skúsenosti ​(Tonkin, 1979). ​Maska funguje tak, že skrýva           

alebo upravuje tie znaky identity, ktoré tradične predstavujú transformovanú         

osobu alebo úplne novú identitu. Aj keď každá kultúra môže poznať mnoho            

médií, prostredníctvom ktorých môže byť prezentovaná identita, masky dosahujú         

svoj osobitný účinok úpravou obmedzeného počtu konvenčných znakov identity​.         

(Pollock, 1995, s. 584)  

Záujem o masky vo mne vytvoril môj prvý kontakt, prvé stretnutie s            

maskou na scéne. K maske som sa dostal už pri vytváraní krátkych            

pantomimických etúd. Moja prvá etuda s maskou sa volala „Maska“ a bola            

vyrobená z kartónu s nakresleným extrémnym úšklebom. Neskôr som od masky           

v tejto etude upustil a spomínaný extrémny úškleb som vytvoril na svojej tvári a              

zafixoval po dobu výstupu. Čo ma priviedlo k myšlienke, masky ako hereckej            

pomôcky, masky ako nevyhnutnej súčasti hereckého tréningu. Aj napriek         

samozrejmosti a nevyhnutelnosti tejto myšlienky je nedostatok možností,        

hereckých tréningov s maskou. A väčšina performerov v dnešnej dobe pracuje           

bez tejto skúsenosti. 

Od mojej prvej práce s maskou som ňou bol fascinovaný a to aj pre jej               

schopnosť vizuálne ozvláštniť dianie na javisku. Maska dokáže zdivadelniť         

predstavenie v každej z jej foriem. Po jej nasadení, herec automaticky prestáva            

byť pozorovateľom a stáva sa centrom pozornosti. Maska okamžite začína          

komunikovať a doslova si vyžaduje aby bola sledovaná. 
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3.1. Vizuál 

Najväčšmi ma maska zaujala svojím vizuálnym prínosom. Prirovnával som         

to k animovaným filmom, kedy tento domodelovaný, dokreslený, vizuál prináša          

pocit neprirodzenosti, inakosti. Ako keby sme sa pozerali na postavu z iného            

sveta. Kde je fantázia týchto svetov a postav žijúcich v nich obmedzená iba             

schopnosťami tvoriteľa masiek. Po nasadení masky sa človek môže stať niekým           

iným. Človekom, predmetom, zvieraťom, či nadprirodzenou, fantasmagorickou       

bytosťou. Ľudia už odpradávna maskujú samých seba a vytvárajú preto tradície,           

slávnosti a obrady, ako sú fašiangy (masopust), karnevaly a mnoho ďalších, aby            

sa aspoň na chvíľu mohli stať niečím iným, aby ušli z každodenného života so              

zámerom nadobudnúť pocit voľnosti. A to inšpirovalo hlavne môj záujem a postoj            

k maskám. Vytvoriť niečo neživé a vizuálne príťažlivé, nasadiť si to a požičať             

tomu svoj život. A z niečoho samostojne neživého sa stáva dýchajúca bytosť. 

3.2. Materiál  

Premýšľal som nad materiálom, z ktorého sa maska vyrobí a v tomto som             

sa opäť stretol z veľkým množstvom možností. Zatiaľ mám skúsenosti iba s            

maskami vyrobenými z kašírky, dreva a včelieho vosku: v tomto poradí. Maska,            

ale môže byť vyrobená z textilu, kovu, sadry, hliny, plastu, skla a tak ďalej.              

Možností je neúrekom a každý material nastolí inú atmosféru, iný pocit, inú            

poetiku. Ďalšou fascináciou vizuálu masiek bol pre mňa úžitkový materiál. Veci,           

ktorých účel je prvoplánovo určený na úplne niečo iné. Skúsenosti s týmto            

spôsobom mám iba s maskou z predlžovačiek, ale samozrejme možností je veľa.            

Maska zo svetelných zdrojov, z toaletného papiera, zo slúchadiel, maska zo           

slnečných okuliarov a tak ďalej. K tomu sa viaže využitie úžitkových masiek            

alebo taktiež nazývaných utilitárnych masiek. To znamená že masky, ktoré          

nemajú prvoplánový divadelný zámer, ale napríklad zámer ochranný sa použijú          

pre divadelné účely ako napríklad maska zvárača, motorkárska prilba, rúško          

alebo burka a podobne. Samozrejme každý spôsob a materiál si vyžaduje inú            

prácu s maskou. Herecká práca s kašírovanou maskou bude určite iná ako práca             

s textilnou maskou alebo s motorkárskou prilbou. 
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3.3. Kostým a rekvizity 

Kostým predstavuje okrem vizuálneho „skrášľovania“ herca, znak postavy,        

ktorú znázorňuje, je taktiež akýmsi charakteristickým prostriedkom, symbolom.        

Jeho funkcia okrem „skrášľovania“ alebo zakrývania fyzických nedostatkov, môže         

vychádzať aj z divadelných tradícií, napríklad v čínskom divadle, ktoré má           

vytvorené podrobný systém zaužívaných symbolov, vo farbách, ozdobných        

doplnkoch a spoločenských charakteristík. Ďalší význam nesie v posilňovaní         

divadelnosti, v zdivadelňovaní vzhľadu v jeho prirodzenosti a umelosti. Samotný          

kostým sa potom dotvára rekvizitou, scénografiou, líčením, svetlom a dôležitým          

aspektom, rovnako ako pri maske, aj hereckým poňatím kostýmu. Takto hotový           

kostým sa stáva maskou, ktorá možno nezakrýva tvár, ale maskuje herca do            

charakteru, postavy. Dalo by sa povedať, že všetko okrem hercovho civilu,           

dokonca jeho nahota sa dá považovať za divadelnú masku.Kostým a rekvizity pri            

divadle masiek sa používajú na ich dotvorenie do úplnosti, celistvosti. No či už             

kostým alebo maska sú samostojné celky, ktoré pri správnej kombinácií          

vytvárajú harmóniu. Dôležitým poznatkom, na ktorý som prišiel počas nie dlhej           

hereckej praxe s maskou, je že maska potrebuje reálnu rekvizitu, že je priam             

nevkusná v kombinácií s marceauovou imaginárnou pantomímov. 

3.4. Funkčné vlastnosti 

Vždy som mal tendenciu obzvláštňovať statickosť masky funkciou a         

pohyblivým aspektom. Napríklad v predstavení „Goršek“ sú k maskám na kusoch           

kože pripevnené uši, ktoré s pohybom hlavy a zotrvačnosťou vytvárajú kmitavý           

pohyb. 

Alebo maska z dvoch častí, predelená v ústach. Horná časť a dolná sánka             

sú samostatné celky. Tým pádom takáto maska môže fungovať ako polomaska a            

herec dokáže skrz túto masku hovoriť. Veľakrát využívaný princíp, kedy maska je            

nasadená na inej časti tela ako tvár (temeno hlavy, lakte, kolená, atď.). 

Vytvoriť spôsob kedy by očí masky neboli mŕtve ale dokázali sa hýbať            

samostatne. Maska bez gumičky, s pripevneným kusom pevného materiálu z          

vnútornej časti masky, do ktorej sa herec môže zaseknúť a tým pádom uľahčí             

nasadzovanie a odoberanie masky atď. Taktiež sa dá pracovať s funkčnosťou           

materiálu, z ktorého je maska vytvorená.  
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Napríklad vosk/ľad sa pod veľkou teplotou roztaví alebo sklo pod váhou praská a             

podobne. Vytvárať masku priamo na javisku z materiálu ako je hlina, sadra,            

vosk, farba a iné. Do tejto kapitoly funkčných vlastností masky, by som rád             

zahrnul, aj myšlienku prepojenia modernej technológie s divadlom a hercom.          

Mojou predstavou o tomto prepojení je herec mimo scény oblečený v „motion            

capture suit“, čo je oblek, ktorý mu dovolí byť animovaný v reálnom čase             

kreslená alebo vymodelovaná postava preberá iba hercov pohyb a výraz tváre.           

Tento princíp sa používa častokrát vo filme, ale nedopátral som sa k použitiu v              

divadle v reálnom čase. Takéto prepojenie prináša úplne nové rozmery divadla           

masiek a vytváraniu novej formy, takzvanej virtuálnej masky. Jednou z otázok,           

ktoré si pokladám je funkčnosť filmovej masky takzvanej protetickej masky na           

divadelných doskách. Je pravdou, že takáto maska ukázaná v reálnom čase stratí            

na uveriteľnosti, ktorú jej dodávajú filmoví tvorcovia v postprodukcii, ale nestratí           

to kúzlo dobre odvedenej remeselnej práce a pod divadelným svetlom dokáže           

upútať pozornosť aj bez filmovej produkcie. Ale taktiež som sa nedopátral k            

využitiu filmovej masky v divadle. 

3.5. Herec a maska 

Okrem vizuálneho prínosu a ozvláštnenia, fascinácia maskou vyplýva aj z          

akejsi ochrannej funkcie masky. Práve táto funkcia je využívaná aj v           

každodennom živote. Žena alebo muž sa ráno do bežného dňa alebo na            

konkrétnu slávnosť, príležitosť maskuje mejkapom a inou kozmetikou. Vytvára sa          

tak u jedinca pocit bezpečia. Tento spôsob maskovania je využívaný v rôznych            

pracovných odvetviach ako je napríklad práca zvárača (zváračská prilba),         

pretekára (motorkárska helma), vojenská služba (maskovanie farbami), práca na         

stavbe (ochranná pracovná prilba), medicína (dýchací prístroj a rúško), dokonca          

nielen človek, ale napríklad aj automobil má svoju masku, ktorá chráni chladič            

pred poškodením a taktiež zvieratá majú prirodzené maskovania ako ochranu          

pred predátormi ,v každom z týchto prípadov maska vytvára pocit bezpečia a            

prináša fyzickú ochranu. Takže z toho vyplýva, že pri hereckej činnosti maska            

dodáva performerovi pocit anonymity a bezpečia. Odráža sa to aj z môjho            

osobného pocitu na javisku. Na mojich úplných začiatkoch som sa cítil na javisku             

nervózne a uzamknuto a práve maska mi dodala anonymitu s ktorou prišiel            

pokoj, uvolnenie. Nervozita sa vytratila a vystriedala ju koncentrácia. Okamžite          

som sa sústredil na veci dôležité a to môj postoj a pohyb tela po javisku a                

nezahlcoval som sa nepodstatnými myšlienkami.  
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Začal som si uvedomovať mimovoľné, podvedomé pohyby tela, ktoré robím ako           

napríklad prešľapovanie, či zastrkovanie si trička do nohavíc. A tým by som sa             

chcel vrátiť k myšlienke, masky ako hereckej pomôcky. Kedy herec po nasadení            

masky má možnosť uvedomiť si viac svoje telo, sústrediť sa naňho, vyčistiť            

pohyb a postoj. Dokázať odseparovať svoju tvár od zvyšku tela, aby pri práci bez              

masky, tvár nedohrávala napätie, telesnú emóciu, ale bola schopná hrať úplne           

niečo iné, alebo nehrať vôbec nič, zachovať si neutrál. Herecká práca s maskou             

rovnako ako pantomíma je podľa mňa vec, ktorou by si mal prejsť každý herec.              

Maska na javisku z pohľadu herca, pre mňa znamená spomínanú komfortnú           

anonymitu, ale na druhej strane obmedzenie. Vyjadrovať emócie, ktoré normálne          

obsiahnute prostredníctvom tváre, telom. Z mojich skúsenosti si herec pod          

maskou viac uvedomuje, potrebnú tenziu ku konkrétnej emócií, rytmus a          

dynamiku. Zahalená tvár maskou sa začne správať inak. Herec dáva význam           

každému pohľadu a jednotlivým pohybom. Pohyb sa spomalí a sprecízni, kvôli           

nedostatku periférneho videnia. Nositeľ masky začína viac používať predstavivosť         

a predstavuje si sám seba z tretej osoby. 

Po nasadení masky herec dostáva určitú anonymitu a obmedzenie pretože          

stratil tvár a hlavu. A preto prichádza pre herca úloha a to oživiť zdanlivo mŕtvy               

objekt vyskytnutý na jeho hlave. “​Existuje však aj iný spôsob, ako dať tvári             

mimodenný rozmer: maska. Keď si umelci obliekli masku, akoby ich telo bolo            

náhle zbavené hlavy. Vzdávajú sa všetkého pohybu a prejavu svalovej hmoty           

tváre. Mimoriadne bohatstvo tváre zmizne. Medzi provizórnou tvárou (japonský         

kameň) a umelcom existuje taký odpor, že táto premena tváre na niečo, čo je              

zjavne mŕtve, môže skutočne prinútiť myslieť na dekapitáciu. Toto je v           

skutočnosti jedna z najväčších výziev interpreta: premeniť statický, imobilný,         

pevný objekt na živý a sugestívny profil.” ​(Keefe & Murray, 2007, s. 136)  
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4.Inscenovanie masky 

K téme inscenovanie masky mám stále veľa nevypovedaných otázok. Je          

možné mať na javisku v jednom momente masku a živú tvár? Funguje maska aj              

mimo javiska? Bez divadelných svetiel? Ako reaguje divák na masku pri           

náhodnom stretnutí na ulici? Ako na ňu reaguje v otvorenom priestore a naopak             

v uzavretom? Ako na ňu reaguje cez deň a naopak po západe slnka? Ako na tú                

istú masku reaguje dieťa a naopak dospelý jedinec, či zviera? Ako funguje tá istá              

maska z veľkej vzdialenosti a naopak v bezprostrednej blízkosti? Dá sa narušiť            

vnímanie zaužívaných masiek? Napríklad čierna silonka natiahnuta cez hlavu,         

dokáže vzbudiť v divákovi iný dojem ako ten zaužívaný? Je možné s            

charakterovou maskou/emočnou použiť abstraktný pohyb? Kde je hranica        

scudzovania masky? Ako veľmi sa dajú narušovať dané, písané pravidlá práce s            

maskou?... 

4.1. Metamorfóza 

Metamorfóza začína pri prvom kontakte performera s maskou. Je dôležité          

si masku prezrieť poťažkať a ohmatať zo všetkých strán. Poznať každý jej záhyb             

a rys. Poznať jej váhu a pevnosť. Dokonale poznať každý vizuálny a funkčný             

aspekt masky a dokázať si vizualizovať masku z pamäti. Pri prvom nasadení            

masky, je užitočné stáť pred zrkadlom aby performerova predstava masky          

dosiahla úplnosti. Zafixovať si obraz masky v kombinácií s performerovím telom.           

Následne sa od zrkadla odvrátiť a započať vciťovanie sa do masky. Začať zľahka,             

dychom a postojom. Neskôr prejsť k malým pohybom a ku chôdzi. Vyskúšať si v              

maske každodenné činnosti. Tráviť v nej čas. Až sa dostane pod kožu. Cítiť ju,              

skamarátiť sa s ňou. Po čase je metamorfóza úplná avšak je dôležité udržiavať             

kontakt s maskou aby nevyprchala. 

4.2. Štylizácia pohybu 

Keďže som mal vždy „problém“ pri hraní s prílišnou štylizáciou, mi práca s             

maskou a fascinácia ňou tento problém zmenila na výhodu. Zistenie, že maska si             

vyžaduje určitú štylizáciu aby obsiahla vizuálu, ktorý je z iného sveta.  
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Tým pádom sa aj telo prispôsobuje maske a nachádza v sebe iné svety a dotvára               

masku. Niektoré masky sú veľmi ťažké na dotvorenie a vlastne tým pádom ich             

vizuál prehrá samotného performera, táto maska si potom vyžaduje viac práce,           

viac času na jej pochopenie a uchopenie alebo to môže viesť k zisteniu, že tá               

maska nie je pre divadelnú, hereckú prácu vhodná. S týmto prípadom mám            

jednu skúsenosť a to v jednom autorskom predstavení (Smetáčik a syn), kde            

som s kolegom pracoval s celohlavovými kašírovanými maskami. A vlastne          

dodnes neviem úplne presne povedať prečo nie sme schopný týmto maskám           

dodať život, dotvoriť ich. Domnievam sa, že to je prílišnou konkrétnosťou           

charakterov. Tak ako sú masky vyrobené sú príliš jasnými charaktermi sami o            

sebe, preto už možno nie je čo hrať. Alebo je to tým, že maska je sama o sebe                  

príliš vážna, priam strašidelná a je potom viac než ťažké hrať s ňou situačnú              

komédiu. Je veľmi dôležité na začiatku vedieť čo od masky potrebujeme a mať             

plán a jasný obraz o tom ako by mala vyzerať. Ideálna situácia je keď performer               

má schopnosť si masku vyrobiť sám, vtedy je rozdiel medzi prvotným obrazom,            

vizualizovanim si masky v hlave a konečným výsledkom najmenší. Já túto           

schopnosť nemám a preto je dôležitá komunikácia so scénografom, ktorý mi tie            

masky vyrába. Môj osvedčený spôsob je fotka. Obrázok človeka ktorý vo mne            

evokuje to čo by maska mala stvárňovať. Pri obsiahnutí masky štylizovaným           

pohybom, používam iba pár zásad a pravidiel. A to je čistota pohybu, čo             

znamená, že každý pohyb musí mať význam. Pod maskou nie je priestor pre             

mimovoľný pohyb, pretože aj ten najmenší pohyb o niečom vypovedá a pri            

prílišnej pohyblivosti tela, nečistoty pohybu maska prestáva komunikovať a tým          

pádom fungovať. A druhá zásada je veľkosť a dôraz na pohyb. Čo znamená, že              

pohyb ktorý robíme bez masky by sa mal pod ňou zväčšiť aspoň raz tak. Nejde               

striktne iba o veľkosť pohybu, ale aj o dôraz, fázovanie a rytmus pohybu. A tretia               

zásada sa týka myslenia masky. Performer by si mal uvedomiť, že maska je             

pomalšia v myslení, čo neznamená že je hlúpa, len si dáva na čas, dlhšie nad               

vecami rozmýšľa. A to sa skrýva hlavne v pohľadoch 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 vyjadrovateľom nášho kreatívneho pohybu. Rytmus je        

míľnikom na ceste k nadšenému prehodnoteniu. Inými slovami: dynamická     

koncepcia tvorcu sa uskutočňuje v čase pomocou rytmu, ktorého výtvorom     

sa určuje tiež tvorcovo majstrovstvo.“ ​(Bonč – Tomaševskij, M. Rytmus a režisér)           

Rytmus inscenácie a hereckej akcie je nevyhnutnou súčasťou umeleckého         

slovníku. Význam a dôležitosť rytmu pre stavbu predstavenia si uvedomuje každý           

autor. Avšak pomenovať a vysvetliť čo to rytmus vlastne je a aké má pravidlá je               

problém nielen pre začínajúceho autora. Ale často krát aj pre profesionála. Podľa            

wikipédie je rytmus pravidelné striedanie fázi určitého deja. Čo je ale dosť            

neuspokojujúcou a pomerne obecnou informáciou. Väčšina definícií rytmu sa         

viaže k hudbe alebo prosodie. Bohumil Nuska v knihe „Rytmus, tvorba, divadlo“,            

definuje rytmus takto: ​,,systém v čase, v ploše nebo v prostoru ekvidistantně se             

opakujících nebo střídajících entit či kvalit.“ ​Termín rytmus pochádza z latinského           

slova rhythmus a z gréckeho rhythmos, čo znamená prúdenie, pravidelné          

pohyby. Podobu rytmu môžeme symbolizovať vlnovkou (sinusoidou), ktorý je         

zároveň jednou z najstarších foriem ornamentu, už z dôb paleolitu. Mohli by sme             

povedať, že rytmus nás obklopuje. Rytmický je pohyb našej slnečnej sústavy,           

krúženie mesiaca okolo zeme a pohyb ďalších telies našej slnečnej sústavy.           

Rytmický je pohyb Zeme okolo Slnka, ktorý má za následok striedanie ročných            

období, alebo rotácie Zeme okolo svojej osi. Pravidelne sa tak strieda deň a noc.              

Sme obklopený životom plným pravidelných rytmov. 

S rytmom je teda spojený čas, v ktorom sa rytmus realizuje. To môže             

prebiehať „aktuálne“ napríklad prejav rytmu v hudbe, spevu, tanci, dramatickom          

umení, alebo môže byť obsiahnutý v rytmizovaných artefaktoch hmotnej podoby,          

akou je napríklad architektúra, výtvarné umenie a podobne. 

Rytmus inscenácie je širokou témou, s rytmom sa stretávame na všetkých           
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úrovniach divadelného predstavenia, nielen na úrovni jeho časového vývoja a          

trvania. 

1. ​Rytmické protiklady – Rytmus predstavenia vnímame       

prostredníctvom binárnych prvkov: ticho/reč, rýchlosť/ pomalosť, významová       

plnosť/ prázdnota, prízvučnosť/ neprízvučnosť, zdôraznenie/ potlačenie, určitosť/    

neurčitosť. 

2. ​Gestus a dráha – výzkum gestu (gestus), základné aranžmá hercov na            

javisku, kompozícia skupín do obrazov, to sú niektoré z gestických a          

proxemických účinnú, využívaných hercami.  

V scénickom pohybe a presunoch sa fyzicky odráža rytmus celej inscenácie. 

Rytmus je vizualizácia času v priestore, rukopis tela, ktorý sa zapisuje do 

javiskového priestoru. 

3. ​Zlom – Zlomy, diskontinuita či scudzovací efekt, upozornujúci na          

momenty, v ktorých sa predstavenie akoby preruší, čo podtrhuje jeho synkopický           

prerývaný rytmus. 

4. ​Celkový rytmus inscenácie – Vo vnútri naratívneho rámca,         

rytmizujúceho postup fabule, tohto „elektrické hoprúdu“, ktorý spojuje veškerý         

materiál, ktorý sa podieľa na predstavení, sa organizujú špecifické rytmy          

jednotlivých scénických systémov (svetlo, gesto, hudba, kostýmy atď. Každý         

scénický systém sa rozvíja podľa vlastného rytmu, a vnímania rozdielu v           

rýchlosti, fázové posuny, spoje medzi jednotlivými systémami a ich hierarchiou –           

to je práca diváka, ktorý si musí inscenáciu sám (logicky a naratívne) usporiadať. 

Zaužívaný postup pri vytváraní rytmu predstavenia je na začiatku vytvárať          

rytmus v tichu, tak ako autenticky vychádza z tela a pohybu a až v neskoršej               

fáze pridávať hudbu k už existujúcemu rytmu a sledovať ako ho hudba zakrivý.             

Je dobré nachádzať v rytme zvláštnosti a podporovať ich, vytvárať protiklady,           

napríklad hrať elektrický šok pomaly a podobne.Je dôležité hotový ustálený          

rytmus zachovávať v predstavení, pretože má tendenciu s časom alebo          

psychickym rozpolozenim hercov v daný moment vyprchať alebo sa meniť. 

4.4. Maska a Kontra-maska: 

Kontra-maska/proti-maska (counter-mask) je výraz, ktorý vychádza z       

Jacques Lecoqovej výuky masiek. Nejde o reálny typ masky, ale iba o výraz pre              

cvičenie, pre možný spôsob hry s maskou. Študenti hľadajú kontra-polohu,          
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opačnú polohu charakteru, ako je tá, ktorú maska primárne ponúka. Napríklad u            

niektorého typu masky sa ponúka ustrašenosť, úspornosť a minimalistické         

pohyby (tvár masky nabáda k tomuto chovaniu a dynamike pohybu), preto má            

študent za úlohu skúšať kontra-polohy spomínaných vlastností a tým odkrýva          

širšiu paletu výrazov a charakterových možností pre hru s maskou, akoby sa na             

prvý pohľad mohlo zdať. Kontra-maska ponúka tiež možnosť silného konfliktu          

medzi tvárou a telom. Aj to sa v bežnom živote často krát deje. Tvár sa usmieva                

a telo prezrádza bolestný smútok. Tento princíp hry s maskou nie je len             

pomôckou pre výchovu herca a jeho práce s divadelnou maskou ale aj často             

využívaný princíp performovania masky na divadelných doskách.  

Na tomto paradoxe je napríklad založená pantomimická etuda Marcela Marceaua          

„The Mask Maker“. (Krátká, 2016, str. 36)  
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5. Inscenácie 

V tejto časti by som sa rád zameral na vlastné postrehy a skúsenosti v              

autorskej práci s divadelnou maskou. Vychádzam jednotlivo z každého         

predstavenia, ktoré som mal možnosť vytvoriť, či už sám alebo s kolegom a             

popisujem zažité skúsenosti. Každé predstavenie delím na dve časti a to prvú            

časť „libreto“ ako predstavenie samotné, jeho dejová linka a význam. Časť           

druhá sa venuje mojim postrehom alebo prekážkam, s ktorými som sa v danej             

práci na predstavení stretol. 

5.1. Pantomimická etuda „Maska“  

Libreto: 

Na začiatku je maska vodená jednou rukou, tá privedie k životu performera            

(míma). Ten sa nadýchne do života a stretne masku. Sprvu pokorný a hanblivý             

mím odoláva líškaniu a vábeniu masky no nakoniec podľahne a masku si nasadí.             

V sekunde sa stane niekym úplne iným, odvážnym a pyšným. No pod maskou je              

stále performer, ktorý bojuje. Snaží sa si masku zložiť z tváre to však nie je               

jednoduché. Nakoniec sa mu to podarí a umiera prežíva iba maska. 

Nadobudnutá skúsenosť: 

Pantomimická etuda dĺžky 5 minút hraná jednoduchou kašírovanou maskou,         

ktorá bola vymodelovaná a namaľovaná do veľkého, širokého úšklebu.         

Nasadzovala sa rýchlo a veľmi jednoducho a to tak,že z vnútornej strany masky             

mala prilepený kus kartónu do ktorého sa mohol performer zahryznúť. To           

podporilo dôležitý pohyb nasadenia masky a zefektívnilo ho. Avšak kvôli nie           

veľmi pevnému spoju kartonu a lepiacej pásky mi behom jedného výstupu tento            

kus kartónu odpadol, ocitol som sa bez masky pred divákom a bol som prinútený              

masku s obrovským úšklebom vytvoriť na vlastnej tvári a zafixovať ju po dobu             

výstupu. Čo ma priviedlo k myšlienke ponechať túto chybu a ďalšie výstupy hrať             

bez masky. Vďaka tejto situácií som bol ako neplavec hodený do hlbokej vody a              

prinútený odseparovať emóciu tváre od zvyšku tela. V tejto krátkej etude som            

využil kúzlo kontramasky, kedy performer ide trochu proti maske a napriek jej            

charakteristickým vlastnostiam a emócií, hrá telom jej opak. Napríklad usmiatu          

masku hrá smutnú a melancholickú a podobne. 

35 



 

5.2. Goršek 

Libreto: 

Na javisko vstupujú dve nahé a čisté bytosti, spievajú slovansko/českú pieseň           

vytvorenú kombináciou vychodoslovenského a moravského nárečia na melódiu        

ruskej ľudovej piesne, ktorá v inscenácií predstavuje goršeckú národnú hymnu.          

Obliekajú a transformujú sa do postáv v ktorých nám vyrozprávajú príbeh alebo            

legendu. V tme si nasadzujú masky. Z tmy do slabého svetla vyliezajú dve             

postavy, bratia Paljuš Dráb a Valchar Dráb. Obaja sú oblečený v otrhaných a             

špinavých veciach a v jednou veľkom zaprášenom kožuchu. Snažiac sa usadiť. Po            

chvíli im pod jedným kožuchom začne byť tesno a my sa dozvedáme o             

nastavenej hierarchii. Valchar má v dome hlavné slovo a čo povie tak bude.             

Paljuš je ten mladší a slabší jedinec, ktorý musí brata počúvať. Ak ho nepočúvne              

je potrestaný vidličkou do oka. No Paljuš sa nevzdáva snaží sa brata preľstiť a              

ukoristiť si ako kabát tak aj hlavné slovo v dome. Vo vzrastajúcou konflikte sa              

dozvedáme o samote, izolácií, nedospelosti dvoch bratov uväznených dlhú dobu          

v jednej miestnosti. Konflikt vrcholí a na scéne sa objavuje zbraň vo            

valcharových rukách. Guľka avšak končí v jeho tele a zomiera. Paljuš v            

miestnosti zostáva sám s mŕtvolou vlastného brata a svedomie ho hryzie. Na            

temeno hlavy si nasadzuje druhú masku a prepadáva šialenstvu. Konflikt medzi           

bratmi pokračuje aj po smrti jedného z nich, ale už v hlave mladšieho brata. Na               

konci vidíme dušu odchádzať do svetla, spievajúc gorśeckú hymnu. 

Nadobudnutá skúsenosť: 

V tomto autorskom predstavení som mal možnosť vyskúšať si nádhernú poetiku,           

ktorú vedia nastoliť drevené masky. Tento materiál je na jednej strane veľmi            

ťažký a nepraktický, ale na strane druhej vytvára krásnu atmosféru. Dokáže           

odzrkadliť hodiny práce strávené na výrobe jednej takejto drevenej masky.          

Vtipné je, že návrhy masiek boli scénografovi predložené na úplne iné           

predstavenie. To sa avšak zrušilo a masky sme využili v predstavení tomto. To             

len dokazuje všestrannosť a variabilitu masiek. Tváre/masky mladých chlapcov, v          

tomto predstavení stvárňujú starých odžitých mužov, ktorý avšak nikdy         

nedospeli. V tomto predstavení som mal taktiež možnosť vyskúšať si funkčnosť           

masky, ktorá nie je nasadená na tvári, ale na inej časti tela, konkrétne na              

temene hlavy. Je to princíp už mnoho krát použitý, ale veľmi funkčný.  

36 



 

Taktiež to predstavuje pre performera pohybovú výzvu, kedy s časťou tela na            

ktorej je maska nasadená musí pracovať ako s vlastnou tvárou. Dôležitá je            

predstava a sústredenie sa na danú časť tela a zároveň v prípade že je maska na                

temene hlavy je nutné mať niekoho kto sa na nácvik daného kusu predstavenia             

pozerá z pohľadu diváka a upravuje pohyb tela do uveriteľných polôh. 

5.3. Smetáčik a syn 

Libreto: 

Už z diaľky vidieť prichádzať dvojicu proporčne zvláštnych ľudí s veľkými hlavami,            

ktorí šoférujú podivnú šlapaciu rikšu. Vozítko nesie názov ekovan a zastavuje sa            

pred hromadov odpadu a postupne z neho vyliezajú dvaja pracovne oblečený           

páni. Jeden mladší a mršnejší, druhý starší a nemotorný. Neskôr sa dozvedáme,            

že to je otec a syn, ktorý vedú vlastnú rodinnú firmu „Smetáčik a syn“. Obliekajú               

si reflexné vesty a ochranné rukavice. Okolo odpadu rozostavujú výstražné kuželi           

a s veľkým nasadením vedú dlhý a nekonečný súboj s odpadom. Odpad pôsobí             

akoby bol živý, akoby nechcel byť vyhodený do odpadkového koša. Skutočne           

odpad žije alebo je to iba nemotornosť tých dvoch? Na konci vyhrávajú, odpad je              

zneškodnený a oni sa stávajú hrdinami všedného dňa. Po nich zostáva iba ceduľa             

„sadte stromy“. 

Nadobudnutá skúsenosť: 

V tomto autorskom predstavení som mal možnosť vyskúšať si to obmedzenie           

ktoré maska prináša. Práca s proporčne nadrozmernou a celohlavovou,         

kašírovanou maskou priniesla veľa starostí a prekážok. Obrovským spôsobom         

obmedzila pohyblivosť tela a rýchlosť pohybu. Ďalším obmedzením bola         

minimálna viditeľnosť skrz masku a obrovskou nevýhodou bol nedostatok kyslíku          

v maske počas predstavenia. Podobne ako s drevenou maskou, tak aj s            

celohlavovou prišlo k pomerne veľkému spomaleniu pohybu. V tomto predstavení          

som mal taktiež možnosť vyskúšať si funkčnosť masky v otvorenom priestore,           

kde je ťažké udržať pozornosť diváka. Kde pozornosť pozorovateľa narúša ruch           

ulice a výhľad do všetkých strán nielen pred seba. Kde pozorovateľ nie je tmou v               

hľadisku a svetlom na javisku prinútený sledovať každý detail inscenácie. V           

takomto pouličnom predstavení prestáva fungovať minimalizmus a neverbálnosť        

hereckej práce s maskou na akú som bol zvyknutý.  
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Predstavenie sa vyvíjalo ešte dlho po premiére a stále nenadobudlo konečnej           

formy. K téme maska v otvorenom priestranstve mám stále veľa          

nevypovedaných otázok. 

5.4. Euchrid 

Libreto 

Euchrid je inšpirovaný a opracovaný charakter nemého, podivného chlapca, ku          

ktorému nebol život prívetivý a sám si počas neho prešiel peklom. Doba v ktorej              

sa narodil, ľudia v meste v ktorom žije, jeho rodičia, počasie a všetko okolo neho               

je pokryté hmlou a hnisom, on však má na vec čistý, naivný a skúmavý pohľad,               

aj napriek tomu, že je považovaný za vyvrhela. Inšpirácia tohto charakteru je z             

knihy od Nicka Cave: „Když oslice vzhlédla andela.“ Prevtelenie tohto charakteru           

do dnešnej doby a poukázať na akýsi večný boj jedinca s depresiou moderného             

sveta. 

Inscenácia trvá 12 hodín, počas ktorých performer zotrváva v charaktere a           

bojuje s časom, životom a jeho nevyliečitelným depresívnym naladením. Po ňom           

zostáva iba spomienka, ktorá je ale vždy veselšia ako bol jeho život. Spomienka             

je znázornená voskovým odliatkom performerovej tváre, takzvanou posmrtnou        

maskou, ktorá ale pôsobí oproti zvyšku performatívnej inscenácie pozitívne a          

veselo, tak si ho totiž ľudia zapamätali. V inscenácii sú využívané prvky, tanca,             

fyzického herectva, spevu, japonského tanca Butoh a prvky herectva s          

neutrálnou maskou. 

 

5.5. Dramomobil 

Nadobudnutá skúsenosť: 

Dramomobil je forma improvizovaných, krátkych, situačných príbehov na tému         

zadanú divákmi. Je situovaná na ulicu, kde po skúsenostiach s predošlým           

pouličným predstavením sme sa rozhodli pre takúto voľnú formu. Požičali sme si            

z predstavenia “Smetáčik a syn” šlapacie vozítko, na ktoré sme zavesili všetky            

masky, kostýmy a rekvizity a nazvali ho Dramomobil.  
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Vozítko funguje ako zákulisie, kde si performer môže voľne zložiť alebo nasadiť            

jednu z masiek a obliecť sa do kostýmu. Forma je fokusovaná hlavne na             

improvizovanie v maskách. Tu som si vyskúšal veľakrát moment, kde sa na            

scéne ocitla maska a herec bez masky. Dokázali spolu fungovať a to hlavne vo              

forme herca bez masky ako rozprávača a herca v maske, ktorý stvárňuje dej             

pohybom. Samozrejme sme sa ocitli aj v momentoch kedy mali všetci           

performery nasadené masky. V tomto prípade nastal problém. Je ťažké          

improvizovane interagovať s hereckým kolegom, keďže pod maskou nemá         

performer dostatočne dobrý prehľad o dianí na javisku. Opäť raz som nešťastne            

natrafil na obmedzenie, ktoré maska prináša a to úzke periférne videnie, tlmenie            

zvuku okolia a neschopnosť dostatočne jasne komunikovať s druhou maskou. 
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Záver 

 

Maska v interiéri, exteriéri, vo svetle, v tme, v tichu, v rytme, ďaleko, blízko, 

krátko, príliš dlho, maska nasadená, maska mŕtva, v pohybe, v nepohnutí, v 

predstavení a mimo dosiek. 

Maska a jej potreba neustálej revitalizácie a posúvania práce s ňou za hranice 

možností. 

Maska prinášajúca dôraz na fyzickosť a pohybové predispozície herca. 

Maska ako nevyhnutná súčasť metodiky hereckej výchovy. 

Maska svojím vizuálom nesúca mágiu, obradnosť a tradíciu. 

Maska ako mnoho princípov a hier vzdelávajúcich herca. 

Maska a jej neprebádané zákutia funkčných vlastností. 

Maska a jej spätosť s každodenným životom. 

Maska a jej strasti a slasti pri jej inscenovaní. 

Maska ako symbol prinášajúci poetiku. 

Maska ako herecké remeslo, technika. 

Maska ako súčasť ľudského jedinca. 

Maska a jej inšpiratívna minulosť. 

Maska: čo materiál to atmosféra. 

Maska vytvárajúca iné svety. 

Maska a divadlo. 

Maska. 
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Internetové odkazy (záznamy predstavení) 
Pantomimická etuda “Maska” 
https://www.youtube.com/watch?v=8roZzQeNXvM 
Predstavenie “Goršek” (záznam 1. reprízy) 

https://www.youtube.com/watch?v=TmKlT_i-l7g&t=3s 
Predstavenie “Smetáčik a syn” (záznam premiéry) 
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Prílohy 

 

 
Drevená maska z predstavenia “Goršek” (Paljuš). 
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Fotodokumentácia predstavenia “Goršek” 
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Špeciálne kašírovaná maska v štýle Familie Floz. 
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Celohlavová, kašírovaná maska z predstavenia “ Smetáčik a syn” (Smetáčik). 
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Celohlavová, kašírovaná maska z predstavenia “ Smetáčik a syn” (syn). 
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Fotodokumentácia improvizovaného, pouličného predstavenia “ Dramobobil” 

56 



 

 

Fotka z pripravovanej performance “Euchrid”, maska vyrobená z včelieho vosku. 
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