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ABSTRAKT 

Klíčová slova: výchova k hlasu, vědomá práce s hlasem, hlasový aparát, 

introspektivní pozorování, psychosomatická disciplína, dialogické jednání, 

sebepoznávání, sebeuvědomování 

 

Autorka vede svůj introspektivní průzkum hlasu v oblasti psychosomatické 

disciplíny Dialogické jednání. Autorem a hlavním garantem dialogického 

jednání, které se vyučuje na Katedře autorské tvorby a pedagogiky Divadelní 

fakulty Akademie múzických umění, je prof. Ivan Vyskočil, zakladatel 

a dlouholetý vedoucí této katedry. Dialogické jednání je, stejně jako práce 

s hlasem, disciplínou sebepoznávací a sebeprůzkumnou, a proto si autorka 

tuto oblast zvolila ke svému hledání. 

Celá práce je rozdělena do dvou větších celků. V první části práce autorka 

pojmenovává základní poznatky o hlasovém aparátu, hlasotvorbě a s ní 

související práci s dechem a tělem a ve druhé části, která vychází z osobních 

praktických zkušeností v práci s hlasem, se zaměřuje na obraz hlasu 

v psychosomatické disciplíně Dialogické jednání. 

První celek úzce souvisí s výchovou a prací s hlasem. Zabývá se teoretickými 

poznatky z oblasti anatomie a fyziologie hlasového aparátu a věnuje se také 

důležitým okamžikům práce s tělem. Je to obraz mechanismu a funkcí, se 

kterými zacházíme.  

Ve druhém celku práce autorka zpracovává výše uvedená témata a dává je do 

vztahu s hlasem v dialogickém jednání. Svá introspektivní pozorování doplňuje 

zkušenostmi a komentáři z rozhovorů s prof. Ivanem Vyskočilem a jeho 

dlouholetými asistenty. Zkoušením, hledáním, vnímáním a všímáním si 

vlastního hlasu v dialogickém jednání se vyjevuje obraz vztahu k vlastnímu 

hlasu. Tím, že se hlasem a řečí v dialogickém jednání vychází ze sebe 

a přichází k sobě, vytváří se prostor k sebepoznávání, sebeobjevování 

i sebepřijetí. Jednání hlasem je také cestou k vytváření psychosomatické 

kondice pro tvořivou komunikaci. 

 

 



ABSTRACT 

Key words: voice education, conscious work with voice, human voice 

apparatus, self-reflective observation, psychosomatic discipline, (inter)acting 

with the inner partner, process of self-knowledge and self-awareness 

The author conducts her self-reflective research in the area of psychosomatic 

discipline. The author and main guarantor of the discipline “(inter)acting with 

the inner partner” that is taught at the Department of Authorial Acting and 

Pedagogy at the Theatre Faculty of the Academy of Performing Arts is 

Professor Ivan Vyskočil, the founder and for many years also the head of the 

Department. The discipline is characteristic for its self-reflective nature which 

is also one of the main attributes of the work with voice. The author 

deliberately chose these areas of her research because of these qualities. 

The research paper is divided into two main parts. In the first part, the author 

names basic facts regarding human voice apparatus, process of producing 

sound and work with breath and body. The second part is based on the 

author’s experience with voice work and focuses on the image of voice in the 

psychosomatic discipline the (inter)acting with the inner partner. 

The first part is closely linked to voice education and work. It deals with 

theoretical facts and findings from anatomy and physiology of the voice 

apparatus and deals with important moments during work with body. It 

creates an image of mechanism and functions we operate with on daily basis. 

In the second part, the author processes above mentioned themes and places 

them in the context and relation with voice in the (inter)acting with the inner 

partner. The author’s reflective observations are supplemented with 

experience and comments of Professor Ivan Vyskočil and his assistants. By 

searching, perceiving, noticing one’s voice during the (inter)acting with the 

inner partner, an image of relationship with one’s own voice is formed. During 

(inter)acting with the inner partner, a person is encouraged to come out of 

oneself which has an effect of coming to oneself. Thus, a space for self-

awareness, self-discovery and finally self-acceptance is created. Acting and 

dealing with voice is a way to shape a psychosomatic condition needed for 

creative communication. 



Děkuji všem pedagogům Katedry autorské tvorby a pedagogiky a především 

prof. Ivanu Vyskočilovi a doc. Libuši Válkové za životní inspiraci, mé 

konzultantce Mgr. Pavle Sovové, Ph.D., účastníkům rozhovorů za ochotu 

a přispění k průzkumu, mým rodičům za povzbuzování a velkou pomoc, mému 

muži a dětem za trpělivost a shovívavost. 
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ÚVOD 

 

Ve své disertační práci o hlasu se budu opírat o neměnná fakta jako je 

anatomie, fyziologie, včetně hlasotvorby a s ní související prací s dechem a 

tělem. Záměrně opomíjím různé pěvecké techniky, které pro tuto práci 

zůstávají pouze jako zdroj inspirace, protože jejich srovnávání by vydalo na 

samostatnou kompilační práci. 

Svůj pohled obracím na psychosomatickou disciplínu Katedry autorské tvorby 

a pedagogiky Dialogické jednání. Tato disciplína je v mnoha ohledech příbuzná 

práci s hlasem a na hlase. Hlavním pojítkem je zcitlivování jedince k vnímání 

svých vnitřních pochodů a to jak psychických, tak fyzických. 

Pokud nahlížím na svůj výzkum hlasu v dialogickém jednání subjektivním 

pohledem, mapujícím vnitřní obraz vztahu k hlasu, je zapotřebí zaznamenat 

také jakou optikou a z jakého úhlu se na problematiku dívám. Práci s hlasem 

vnímám hlavně z pozice interpreta a moje hledání i průzkum jsou touto mojí 

zkušeností velmi silně ovlivněny.  

Vystudovala jsem obor operní zpěv na Státní konzervatoři v Praze a na 

Hudební fakultě akademie múzických umění, kde jsem prošla školením hlasu a 

hlasovým tréninkem, základním školením jevištního pohybu a operního 

herectví, navštěvovala jsem korepetice, kde jsem mohla dále propracovávat 

studijní materiál technicky připravený v hodinách zpěvu. Metodika oboru a 

pedagogika nebyla stěžejním oborem mého studia. Vždy jsem však hledala 

alternativy použití hlasu v interpretaci operních děl, divadelních a jevištních 

písní, nebo v improvizaci. Hledání souvislostí a spojitostí, jak těch vnitřních 

(tělo, dýchání, hlas), tak vnějších jako je práce s prostorem, vnímání a 

komunikace na jevišti nebo s divákem, byly a jsou mé hlavní zájmy průzkumu. 

Ke studiu na Katedře autorské tvorby a pedagogiky mě přivedlo Dialogické 

jednání, které mě zaujalo jako zkoumající disciplína. Zajímal mě průzkum sebe 

sama, hledání odpovědí i otázek a samozřejmě v neposlední řadě zde byla 

možnost prohloubení jevištní zkušenosti (v té době jsem hostovala v několika 

operních divadlech). 
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Na KATaP jsem byla vedena po hlasové stránce Libuší Válkovou, 

propagátorkou hlasové výchovy jako psychosomatické disciplíny, která 

ovlivnila nejen mou dosavadní hlasovou zkušenost, ale i pohled na pedagogiku 

a metodiku oboru. Dialogické jednání pod vedením jeho autora Ivana 

Vyskočila mi otevřelo eventuality průzkumu vnitřního světa a zcitlivování 

vnímavosti k jednotlivým vnitřním děním. Jak v poznávání sebe sama, tak 

v pohledu na hlas, jako prostředek komunikace, tak otevření se experimentům 

se zvukem. Profesor Vyskočil mě také pobídl a dodal odvahy k započetí mé 

pedagogické činnosti, tak, že jsem už během svých studií na KATaP začala 

tamtéž vyučovat individuální hlasovou výchovu. 

Dialogické jednání studuji a zkouším už 20 let, myslím si, že je v něm velký 

potenciál pro průzkum hlasu a je přínosné i jako forma jeho hledání. Přínosem 

je nejen zkoušení hlasových možností v dialogickém jednání, ale velmi 

podstatnou je role pozorovatele, který může sledovat jednotlivé změny a 

proměny, a díky empatii tyto procesy také spoluprožívat a uvědomovat si 

jejich dopad nebo využití, a to porovnávat s vlastní zkušeností jednajícího ve 

stejném procesu.  

Dialogické jednání mě jako zpěvačku vedlo a vede ke stále senzitivnějšímu 

rozpoznávání vnitřních pochodů, ke zcitlivování vnímavosti vůči jednotlivým 

aspektům tvorby hlasu a podstatnou měrou i k práci s vnitřní partnerem 

během interpretace na scéně. Zkušenost s dialogickým jednáním prohloubila 

také mou komunikaci s divákem při představeních nebo na koncertech. 

Poučena vlastním průzkumem z dialogického jednání a osobních pěveckých 

aktivit jsem zjistila, jak důležité je otevřít cestu k tvůrčímu pohledu na práci s 

hlasem. Vedení studentů k hravosti s vlastním hlasem, zjemňování jejich 

citlivosti vůči vnitřnímu dění v hlasotvorbě a vnímání interpretačních rozdílů je 

východiskem pro mou pedagogickou činnost. 

Ve své disertační práci se budu soustředit na tato základní témata: Co víme o 

hlase jako nástroji, chci pojmenovat složky, které hlas tvoří a spolupracují na 

tvorbě hlasu. Dále vysvětlím, jakým způsobem můžeme s těmito složkami 

pracovat. Na základě svých znalostí a zkušeností a ve spolupráci s těmi, kteří 

pedagogicky vedou dialogické jednání, se snažím dojít k zachycení obrazu 

hlasu v dialogickém jednání. 



13 

I. OBRAZ HLASU SKRZE TEORII 
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1 HLAS  

Na začátku zrekapitulujeme dostupné „učebnicové“ poznatky o hlase. Jedná se 

hlavně o anatomii a fyziologii hlasového aparátu; v současnosti se můžeme 

opřít o tzv. funkční pojetí anatomie. Zajímá nás, jak jednotlivé součásti či 

soubor částí hlasového aparátu fungují, jaká je souvislost mezi strukturou 

hlasového aparátu a jeho projevem – hlasem. V závěru první kapitoly se 

stručně zmiňujeme o sluchu, který v kontextu hlasové výchovy nelze 

opominout. 

1.1 Vznik hlasu – fonace – tvorba zvuku 

1.1.1 Hlasový aparát  

Hlasové ústrojí je tvořeno tkání, chrupavkami, svaly, vazy, šlachami, 

cévami, nervy sliznice a žlázami. Je řízeno z mozku prostřednictvím nervů – 

tkáně jsou inervovány. Jeho dutiny jsou vystlány sliznicí, která je chrání.  

 

1a  

 

 

 

 

1b 

Obr. 1 a) Příčný řez krkem nad jazykem a hrtanem; b) Pohled do hrtanu. a – 

jazyk, b – vaz jazyko-příklopkový, c – jáma jazyko-příklopková, d – příklopek, e –

hrbolek příklopku, g – vaz konévko-příklopkový, h – chrustavka Santoriniho, i – 

vaz spojovací mezi h-h, k – hlasivka nepravá, l – hlasivka, m – štěrbina hlasová, n 

– jáma hruškovitá, o – sliznice, s – sval bodco-jazylkový. (Zdroj: Dannenberg, R., 

1905, s. 27.) 



15 

Hlasivky jsou tvořeny hlasovými vazy a pod hlasovým vazem je hlasový sval.  

Pohyb hlasivek zajišťují nervy. Dýchací cesty pokračují pod hlasivkami trubicí 

nazývanou průdušnice. Průdušnice je vyztužena chrupavčitými podkovovitými 

prstenci. Hlasivky jsou umístěny v hrtanu, což je trubice vyztužená 

chrupavkami. Zepředu je hrtan vyztužen chrupavkou štítnou (u mužů lidově 

zvaná ohryzek). Hlasové vazy jsou umístěné horizontálně uvnitř chrupavky 

štítné. Vepředu jsou k chrupavce štítné připevněny pevně. Vzadu jsou hlasivky 

připojeny volně, aby se mohly pohybovat. Otevírají a zavírají se pomocí 

drobných kloubů. Pokud jsou hlasivky otevřené, můžeme volně dýchat. Při 

fonaci, tedy zpěvu a mluvě, hlasivky uzavřou oblast hrtanu. 

  

Proudem vydechovaného vzduchu se rozkmitá slizniční povrch hlasivek, a tím 

se rozechvěje sloupec vydechovaného vzduchu a vzniká tak zvuk. Ten se 

potom zesílí v prostorách, které nazýváme rezonanční dutiny, nebo rezonanční 

prostory. 

2a 2b 

Obr. 2 Průřez hrtanem a průdušnicí. a – příklopka hrtanová, b – jazylka, c – 

chrupavka štítná, d – hlasivky, e – průdušnice. (Zdroj: Vydrová, J., 2009, s. 27.) 
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Nad hlasivkami je příklopka hrtanová. Při polykání je hrtan chráněn proti 

zaskočení potravy právě touto chrupavčitou příklopkou, která odděluje dýchací 

cesty a polykací cesty. 

3a  3b 

Obr.3 Funkce příklopky hrtanové. a) Otevřený hrtan; b) Zavřený hrtan. a- dutina 

nosní, b – měkké patro, c – jazyk, d – příklopka hrtanová, e – hlasivky, f – jícen, g – 

průdušnice, h – polykání, i - příklopka hrtanová. (Zdroj: Vydrová, J., 2009, s. 23.) 

 

Nad příklopkou hrtanovou je kořen jazyka. Jazyk je velmi objemný sval. Jeho 

volná pohyblivá část je důležitá při artikulaci. Je uložen v dutině ústní a stejně 

jako příklopka je součástí trávicího traktu. Artikulační ústrojí doplňují horní 

a dolní ret (rty jsou tvořeny okrouhlým svalem), dolní a horní čelist spolu se 

zuby (zuby mají významnou funkci při tvoření některých /sou/hlásek), měkké 

a tvrdé patro (strop dutiny ústní). V dutině ústní, v oblasti hltanu, se nalézají 

zadní patrové oblouky a uprostřed čípek. Nad hltanem se nalézá nosohltan, je 

to malý prostor za dutinou nosní. Z nosohltanu vedou Eustachovy trubice – do 

každého ucha jedna. Nos a celé dýchací cesty jsou pokryty sliznicí s řasinkami, 

které zachycují a vymetají částečky prachu, aby se nedostaly dále do 

dýchacích cest. 
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1.1.2 Tvorba hlasu 

Při zpěvu i mluvení se nadechujeme nosem, nebo ústy. Vzduch proudící 

hrtanem rozkmitává hlasivkové vazy a tím vzniká zvuk. Vazy jsou napnuty 

mezi štítnou chrupavkou a dvěma pohyblivými hlasivkovými chrupavkami. Řeč 

je výsledek modulace zvuku v horních dýchacích cestách především pomocí 

jazyka, zubů a rtů. 

Rozkmitáváním hlasivek se vytváří základní zvuk. Samotný základní tón zní 

poměrně slabě, řezavě a nepřipomíná vůbec lidský hlas. Vlastností hlasu 

nabývá teprve při průchodu rezonančními dutinami, které jsou nad hlasivkami. 

Exspirovaným proudem vzduchu jsou při fonaci hlasivky rozkmitávány. 

Kmitání hlasivek přerušuje exspiraci proudu vzduchu pomocí hlasivkové 

štěrbiny. 

Glottis, nebo-li hlasivková štěrbina, je mezera mezi hlasivkami. Tato štěrbina 

je při fonaci střídavě otvírána a zavírána exspirovaným proudem vzduchu. 

Zkracování kmitajícího dílu hlasivek se bezprostředně dotýká tvorby hlasu při 

řeči a při zpěvu. 

1.1.3 Rezonanční prostory – rezonátory - formanty 

Rozezněním rezonančních dutin zvuk zesiluje. Každý hlas je jiný právě proto, 

že tyto dutiny mají u jednotlivých lidí různý tvar, velikost a slizniční výstelku. 

Alikvotní harmonické tóny vznikají rezonancí kolem základního tónu a souvisí 

s rozezněním rezonančních prostor a dodávají hlasu specifickou barvu. 

Mezi rezonanční prostory patří část průdušnice pod hlasivkami, prostor nad 

hlasivkami, dutina ústní, dutina nosní, nosohltan a vedlejší dutiny nosní, což 

jsou dutiny čelní, dutiny čelistní a dutiny čichové. 

Hlavová rezonance dodává zvuku jas, lesk, nosnost a intonační jistotu. Prsní 

tělová rezonance dodává hlasu temnější barvu. 
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1.1.4 Vlastnosti hlasu  

jsou barva, síla, výška, pružnost a ohebnost. 

Barva hlasu je přirozenou charakteristikou každého hlasu. Závisí na velikosti 

a tvaru rezonančních dutin, jejich slizniční výstelce, kvalitě tkání fonačně 

artikulačního aparátu, na jejich elasticitě. Barva se také mění s věkem, je 

ovlivnitelná, dá se správným tréninkem zvýraznit. 

Barva hlasu velice často souvisí i s výškou hlasu. Podle výšky hlasu, nejen 

zpěvního, ale i mluvního, se rozlišují hlasy na vyšší, střední a hluboké ženské 

a mužské hlasy (viz níže rozdělení hlasů). Běžným mluvním mužským hlasem 

bývá baryton. Někdy zní díky barvě hlasu a nedostatečnému rozeznění prsních 

rezonancí jako tenor. Přirozených basů bývá poskrovnu, jedním z příkladů 

takto znějícího hlasu by mohl být herec Miroslav Moravec. U žen bývá 

nejobvyklejším hlasem opět střední hlas – mezzosoprán. Často však bývá 

zaměňován se sopránem, neboť nevyužívá celého rezonančního spektra. 

Přirozených altů je poskrovnu. Jako zástupkyně tmavších hlasů (díky barvě 

i poloze hlasu) by mohly být uvedeny např. herečky Jaroslava Adamová, Věra 

Galatíková a nebo Valérie Zawadská.  

 

Obr. 4 Vedlejší dutiny nosní. a – dutiny čelní, b – dutiny čichové, c - dutina nosní, d 

– dutina čelistní. (Zdroj: Vydrová, J., 2009, s. 21.) 
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Síla hlasu závisí na schopnosti rozkmitání sliznice hlasivek, na velikosti 

hlasivkového svalu, na umístění hlasivek v hrtanu, na šířce krku, na proudu 

vydechovaného vzduchu a tvaru a velikosti rezonančních prostor. Cvičením 

hlas zesílí díky posílení hlasivkového svalu a optimálnímu užívání rezonančních 

prostor. 

Výška hlasu závisí na délce hlasivek, na jejich schopnosti natažení a jejich 

rozkmitání. Jaká je přirozená výška mluvního hlasu? „Mluvní hlas kolísá tercii 

až kvartu nad dolním okrajem hlasového rozsahu,“ píše Jitka Vydrová ve své 

knize.1  

Hlasový rozsah je daný anatomickými a fyziologickými danostmi konkrétního 

hlasového orgánu. Cvičením se dá do určité míry ovlivnit hlasový rozsah. Ve 

vztahu k somatickým a psychickým předpokladům - pěvecká literatura 

rozlišuje tyto typy hlasů: Tenor je vysoký mužský hlas, baryton střední 

mužský hlas a bas je hluboký mužský hlas. Vysoký ženský hlas je nazýván 

soprán, střední pak mezzosoprán a hluboký ženský hlas je alt. Poloha hlasu se 

určuje podle nejčastěji užívaného rozsahu tam, kde se hlas cítí nejpohodlněji 

(respektive tam, kde je optimální souhra dechového, hlasového a artikulačního 

aparátu). 

Pružnost a ohebnost je schopnost hlasu rychle a plynule měnit výšku 

zpívaných tónů. Pružnost a ohebnost hlasu se dá zlepšovat tréninkem. 

J. Vydrová (2009) uvádí navíc kvalitu hlasu, kterou označuje příměs 

neharmonických zvuků v hlase (dyšnost, chrapot, šumivý nebo sípavý hlas). 

Většinou značí onemocnění hlasivek, ale může být i informací o psychice 

dotyčného. 

1.1.5 Hlasové rejstříky 

Cílem pěvecké pedagogiky je celistvý hlas bez znatelných, slyšitelných 

přechodů mezi tzv. hlasovými rejstříky. Obecně jsou rejstříky vymezovány 

jako skupina tónů s obdobnými dynamickými a frekvenčními vlastnostmi 

(Kučera, Frič, Halíř, 2010). Pro hlasové pedagogy a pěvce je důležitým 

                                       

1Vydrová, J. - Rady ke zpívání. Práh, 2009. 56 s. 
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kritériem akustická vlastnost tónu (barva hlasu). Nejčastěji se setkáme s níže 

uvedeným dělením rejstříků. 

Hlavový rejstřík 

Charakteristické tóny hlavového rejstříku (formanty) rezonují v horních 

rezonančních dutinách (dutina ústní, dutina nosní, nosohltan a vedlejší dutiny 

nosní). Hlasivky se dotýkají při fonaci na menší ploše a kmity jsou rychlé 

a krátké. Rozsah hlavového rejstříku je u mužů h–c2, u žen a1–c3. 

Střední rejstřík (voix mixte, smíšený) 

nazývá se smíšený, protože tyto tóny lze zpívat jak hlavovým rejstříkem 

(většinou směrem dolů), tak hrudním rejstříkem směrem nahoru. 

Rozsah středního rejstříku je mužů c až h, u žen přibližně mezi c1 až a1 . 

Hrudní rejstřík 

V nižších polohách vibrují hlasivky při fonaci větší plochou dotyku. Rezonují 

převážně spodní rezonanční prostory (trubice průdušnice pod a nad 

hlasivkami). Rozsah prsního rejstříku je u mužů C až h, u žen H až a1.  

Existují ještě dva extrémní rejstříky, které se nepoužívají tak obvykle: 

Hrdelní hlas  

využívá se hlavně v Asii u šamanských rituálů a alikvotního zpěvu. 

C kontra – C. 

Vysoké tóny – fistule a flažolet 

Za vysoké tóny se považují u mužů tóny nad d2 a u žen nad d3. (Tyto vysoké 

tóny používají např. koloraturní sopranistky, příkladem může být slavná árie 

Královny noci z Mozartovy opery Kouzelná flétna, kde sopranistky zpívají 

autorem předepsané f3).  

1.1.6 Artikulace a tvorba hlásek 

Součástí srozumitelného hlasového projevu, tedy mluveného i zpívaného 

slova, je správná artikulace. 
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Podmínkou kvalitního tvoření hlásek je správné dýchání. K ovládání mluvního 

projevu patří především ovládání výdechového proudu. 

Každá samohláska má svůj vlastní charakteristický tón, nejvyšší 

u samohlásky „i“, postupně klesající u samohlásek „e, a, o“ a nejnižší 

u samohlásky „u“. Dlouhé samohlásky jsou přibližně dvakrát až třikrát delší 

než krátké. Dvojhlásky vznikají spojením dvou hlásek. Typická česká 

dvojhláska je „ou“. 

Souhlásky dělíme na znělé – hlasné ( „b, d, ď, g, v, z, ž, h“) a neznělé – 

snehlasné ( „p, t, ť, k, f, s, š, ch“). 

Podle způsobu tvoření a sluchového dojmu rozlišujeme souhlásky: 

1. ražené: znělé  „b, d, ď, g“, neznělé „p, t, ť, k“, nosové  „m, n, ň“; 

2. třené: neznělé „f, s, š, ch“, znělé  „v, z, ž, h, j“;  

zvláštní skupiny tvoří  „l, r, ř“  a polotřené „c, č“. 

Podle místa tvoření rozlišujeme souhlásky: 

 

Obr. 5 Tvoření hlásek.  
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1. obouretné „p ,b, m“; 

2. retozubné „f, v“; 

3. dásňové „t, d, n, s, š, z, ž, c, č, l, r, ř“; 

4. předopatrové  „t, d, ň, j“; 

5. zadopatrové  „k, g, ch“; 

6. hrtanové „h“. 

Podle toho, který orgán se činně zúčastní tvoření hlásky, rozlišujeme: 

1. retné „p, b, m, j, v“; 

2. hlasivkové „h“; 

3. jazyčné, tvořené činností jazyka proti paterní klenbě, jsou všechny ostatní 

souhlásky. 

V češtině vyžadují velkou artikulační námahu souhlásky „ř, h,“ a „ch“. U hlásky 

„h“ tu spolupůsobí i velká spotřeba dechu. Nelibě znějí sykavky. Oproti tomu 

libě znějí například hlásky „ r, l, j, m, n“. 

1.2 Sluch 

Neoddělitelnou součástí správného tvoření hlasu je slyšení, poslouchání, 

naslouchání. Hlasový projev je upravován (korigován) sluchem. Samozřejmou 

součástí práce s hlasem je sluchová analýza. Díky ní rozpoznáváme jednotlivé 

složky hlasu. Nejprve se pokoušíme rozpoznávat, jak nám jednotlivé složky 

našeho (popř. cizího) hlasu zní.  

Díky blízkosti sluchového orgánu a hlasotvorného ústrojí je vnitřní slyšení 

našeho hlasu jiné než zvuk, který slyší posluchači. Správnost našeho vnitřního 

slyšení zdravého zapojení hlasu nám upřesňuje a potvrzuje hlasový pedagog a 

v prvopočátcích naší práce s hlasem je nepostradatelnou součástí tohoto 

poznávacího procesu. Mluva i zpěv vyžadují kvalitní sluch.  

Blízké spojení hrtanu a ucha má podle některých autorů i další důsledek. „Tím, 

že při naslouchání vše, co slyšíme, jemné pohyby svalů a hlasivek v hrtanu 

„spoluvyslovují“ a „spoluzpívají“, je hrtan takříkajíc aktivním protějškem ucha. 

Ukazuje to malý experiment: v sále, ve kterém mluví ochraptělý řečník, začíná 

po chvilce poslouchání mezi posluchači odkašlávání. Na druhé straně nás 
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přirozeně ovlivňuje poslech krásného zpěvu, který projasňuje a uvolňuje náš 

vlastní hlas.“2 Tento jev přímého vztahu mezi posluchačem a interpretem bývá 

nazýván akusticko-fonační reflex (Válková, 2007). 

1.2.1 Stavba sluchového orgánu 

Ucho zevní je tvořeno boltcem a zvukovodem, který je asi 2 cm od vchodu do 

ucha přehrazen bubínkem. 

Ve středním uchu zespodu od nosohltanu ústí Eustachova trubice, bubínek 

a řetěz středoušních kůstek (kladívko, kovadlina, třmínek). Třmínek je 

upevněn do blanitého oválného okénka v kostěném „hlemýždi“. 

Vnitřní ucho sestává z hlemýždě a polokruhovitých kanálků, kde sídlí centrum 

rovnováhy. Sluchový nerv odvádí podráždění do mozku. 

1.2.2 Proces slyšení 

Jak probíhá proces slyšení, popisuje J. Vydrová: 

„Zvuk rozechvěje sloupec vzduchu a šíří se zvukovodem k bubínku. Ten se 

rozkmitá a přenáší zvukovou vlnu dál přes středoušní kůstky na oválné 

okénko. Rozechvění blány oválného okénka přenáší energii zvukové vlny na 

tekutinu vnitřního ucha. Tekutinou se zvuková vlna šíří a podráždí vláskové 

buňky vnitřního ucha. Ty potom předávají podráždění prostřednictvím 

sluchového nervu do centra sluchu ve spánkovém laloku. Centrum sluchu je 

umístěno oboustranně ve spánkových lalocích mozku a nazývá se Heschlův 

závit.“3  

Sluchový vjem je ve sluchovém centru analyzován a informace je přenášena 

do dalších částí mozku, například do části, která řídí svalovou činnost. Odtud 

dostávají pokyn hlasivky, které se natahují na správnou délku, a napětí 

hrtanových svalů se upraví tak, aby hlasový aparát správně reprodukoval 

slyšený zvuk. 

                                       

2 Felber, R., Reinhold S., Stückert A. Muzikoterapie, Terapie zpěvem. Hranice: Fabula, 

2005. 48 s. 

3 Vydrová, J. Rady ke zpívání. Práh, 2009. 
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Zvuk je z fyzikálního hlediska chvění, tón je chvění s pravidelnou frekvencí. 

Počet period za sekundu určuje výšku tónu. „Chvění je pohyb. /…/ Zvuky se do 

našeho ucha dostávají vzduchem, který se elasticky zhušťuje a rozpíná. /…/ 

V protikladu k oku, které nejdříve vnímá celek, je u sluchu v popředí 

analytický vjem. Aby z něj mohl vzniknout hudební zážitek, musíme vyvinout 

aktivitu, která vnitřně integruje všechny jednotlivosti do celku a znovu spojuje 

to, co jsme vnímali analyticky. /…/ nyní se otevírá vnitřní prostor duševně-

duchovních hudebních zážitků.“4 Tuto skutečnost můžeme analogicky 

pozorovat i u mluveného slova. 

1.3 Dechové ústrojí a proces dýchání 

Hlasové ústrojí úzce souvisí s ústrojím dýchacím. Setkáváme se často 

s výstižnou metaforou, že dech je naším celoživotním průvodcem. Dech je 

základem, středem, centrem mezi psýché a sóma. Je spolutvůrcem naší 

osobnosti, ovlivňuje naše emoce, je základním kamenem naší tělesné 

i psychické svěžesti. Tato kapitola je věnovaná základním informacím 

o dýchacím ústrojí, kterak dýchání funguje.  

V procesu tvorby hlasu je dech základem, na kterém tvorba hlasu závisí a bez 

něhož nemůže existovat. Dech je naší základní životní potřebou. Dýchání je 

jediná biologická funkce, která probíhá právě tak automaticky (je ovládáno 

automaticky nervovými centry), jako může být ovládána vědomě. Můžeme 

dýchat samovolně, nemusíme se na každý nádech a výdech soustředit. 

Dýchání probíhá podvědomě ve spaní a dokonce i v mdlobě. Pokud se ale 

rozhodneme, můžeme jej řídit. Na dýchací pohyby můžeme působit vůlí – dech 

můžeme prodloužit, zrychlit, na určitý čas zastavit – pomocí vnitřních 

a zevních mezižeberních svalů a bránice. Vědomě dech používáme při zpěvu 

a řeči. Na našem dechu se projevuje naše stáří, z rytmu dechu poznáme 

rychlost pohybu našeho těla a zátěž, kterou na tělo nakládáme. Vždy však 

zůstává propojeno s naší psychikou i s naší svalovou činností. Přesto, že je 

dech hlavní životní funkcí, bývá mu v našem kulturním kontextu věnována jen 

malá pozornost. 

                                       

4 Felber,R., Reinhold S., Stückert A. Muzikoterapie, Terapie zpěvem. Hranice: Fabula, 

2005. 49-51 s.  
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Mluvené slovo a zpěv jsou ve vzájemné jednotě s dechem. Pokud slyšíme 

jakýkoliv nedostatek v mluveném nebo zpěvním projevu, zpravidla nalézáme 

jeho příčinu v chybném používání dechové techniky. Chybná technika dechu 

má mnohé příčiny. Mohou pocházet z těla nebo z psychiky. Nalezením 

a nápravou příčin chybné techniky dechu se dostaneme ke správnému 

používání fyziologického dýchání a odtud i k libozvučnému hlasu. 

1.3.1 Dýchací ústrojí 

Nastíníme si fyziologii hlasového ústrojí, protože je podstatné se seznámit 

s nástrojem samotným. Vědět, kde je orgán uložen a jak zhruba vypadá. 

Někdy se můžeme setkat s názorem, že pro hlasovou výchovu není podstatné 

znát přesnou anatomii, že je důležitější „vnitřní hmat“ a představivost. Vnitřní 

hmat je určitě velmi důležitý a bez představivosti se hlasový profesionál 

neobejde, ale svůj nástroj bychom měli znát do hloubky. Znalost základní 

anatomie může pomoci našim představám, které mohou díky fantazii 

přesahovat faktickou funkci orgánu a přitom napomáhat jeho správnému 

funkčnímu zapojení. 

Ústrojí dýchací je umístěno v hrudním koši a zprostředkovává výměnu 

vzduchu mezi tělem a vnějším prostředím. Hrudník je tvořen žebry, hrudní 

kostí a plní několik funkcí. Za prvé poskytuje ochrannou strukturu pro orgány 

dýchacího a oběhového ústrojí – plíce a srdce. Za druhé jsou jeho pohyby 

spolu s pohyby bránice zodpovědné za dýchání. Za třetí je součástí struktury 

úponů a podpory zádových svalů a svalů trupu. Hlavní oporou hrudního koše 

je páteř. Na každé straně se nachází dvanáct žeber, která odpovídají dvanácti 

hrudním obratlům páteře. Žebra vybíhají obloukovitě dopředu. Vpředu jsou 

poněkud skloněna. Od prvního do sedmého se žebra prodlužují a další se opět 

postupně zmenšují. Prvních sedm žeber se připojuje vpředu ke kosti hrudní; 

označují se jako žebra pravá. Zbývajících pět žeber je označováno jako žebra 

nepravá, protože se nepřipojují přímo k hrudní kosti, ale připojují se k sobě 

navzájem a vytvářejí tak oblouk pod hrudní kostí, označovaný jako žeberní 

oblouk, který můžeme pod hrudní kostí snadno nahmatat. Poslední dvě žebra 

se označují jako žebra volná, protože se vpředu nespojují. Žebra nejsou po 

celé své délce kostěná. Než se dostanou k hrudní kosti, přecházejí 

v chrupavku, takže spojení žeber s hrudní kostí je chrupavčité povahy 

a poměrně pružné. Chrupavčité konce posledních dvou volných žeber vybíhají 
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a jsou vpojeny do svaloviny břišní stěny. Žeberní oblouk je také tvořen 

chrupavkou. Uvnitř hrudního koše jsou uložené plíce a srdce. Plíce jsou 

uložené po obou stranách srdce. Bránice tvoří dolní hranici hrudníku. Běžně si 

se žebry nespojujeme fakt, že mají klouby, nicméně žebra ve skutečnosti tvoří 

klouby s páteřními obratli a jsou v tomto bodě schopná rotace, aby tak bylo 

dosaženo pohybů nezbytných pro dýchání. Chrupavka v přední části žeber je 

do určité míry pružná a tvoří klouzavé klouby ve spojeních s hrudní kostí. Tyto 

klouby umožňují žebrům se během dýchání zvedat a klesat a umožňují pohyb 

žeber v místě jejich spojení s hrudní kostí. Poslední dvě volná žebra jsou velmi 

pohyblivá a jejich funkcí je především poskytovat místo pro úpony bránice. 

Pohyb žeber je samozřejmě velmi důležitý z hlediska dýchání. Když dýcháme, 

hrudní kost se pohybuje mírně nahoru a dolů a žebra - vzhledem k tomu, že 

se v místech svého kloubního spojení s páteří otáčejí - se pohybují, jako když 

mírně nadzvedneme ucho kbelíku. Zvedání žeber zvětšuje boční objem 

hrudníku a zvedání hrudní kosti vpředu zvětšuje předozadní objem hrudníku. 

Toto zvětšuje celkový obvod prostoru uvnitř hrudníku a způsobuje proudění 

vzduchu do plic. Pokud svaly trupu správně fungují, jsou žebra schopna volně 

se pohybovat, ale díky napětí a nesprávnému držení těla jsou často 

nepohyblivá a značně neohebná.  

 

 

Obr. 6 Příčný svah hrudní. (Zdroj: Dimon, Th., 2008, s. 132.) 
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Když se nám dostává správné podpory posturálních svalů a výška našeho těla 

není zkrácená, dochází k reorientaci celého hrudního koše, což umožňuje 

rozšíření zad a zvýšenou mobilitu a funkci žeber. Mezižeberní svalstvo je 

uloženo mezi jednotlivými žebry. Jsou to svalová vlákna probíhající mezi žebry 

šikmo ve dvou protisměrných vrstvách. Vyskytují se zde dvě vrstvy žeberních 

či mezižeberních svalů, které jsou odpovědné za dýchání. Funkcí vnějších 

mezižeberních svalů (tzv. rozpínačů) je především zvedání žeber, což zvětšuje 

šířku hrudní dutiny a způsobuje nádech. Vnitřní mezižeberní svaly (tzv. 

stahovači) při aktivním výdechu způsobují pokles žeber. Příčný sval hrudní 

je umístěn na vnitřním povrchu spodní části hrudní kosti. Jeho vlákna se 

táhnou vzhůru a ven jako roztažené prsty ruky a upínají se na žeberní 

chrupavku druhého, třetího, čtvrtého, pátého a šestého žebra. Tento sval 

napomáhá při prudkém výdechu. Můžete jej někdy pocítit, jak se svírá v hrudi. 

U mnoha lidí, kteří zvedají a fixují hrudník při mluvení a dýchání, přispívá 

uvedený sval k tuhosti hrudníku. 

„Podporu horní části hrudního koše poskytují šikmé svaly. Šikmé svaly začínají 

na horních krčních obratlích a upínají se na horní žebra; jsou považovány za 

svaly dýchací, protože se podílejí na prudkém nádechu a protože shora 

poskytují oporu žebrům. Horní žebra nicméně k dýchání příliš nepřispívají, 

neboť jsou značně zavalitá a nepohyblivá; šikmé svaly se příliš neúčastní na 

dýchání, neboť zajišťují podporu a zavěšení horní části hrudního koše.“5  

                                       

5 Dimon Jr., T. Anatomie těla v pohybu. Praha: Pragma, 2009. 
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Bránice je hlavním dýchacím svalem. Jedná se o silný, pohyblivý sval, který 

odděluje dutinu hrudní od dutiny břišní. Pracuje jako píst. Má kopulovitý tvar 

(viz. Obr. 7), je tvořena svalovými vlákny, která se upínají po obvodu dolní 

části hrudníku a sbíhají se vzhůru do centrálního vrcholu. Vlákna tvořící tento 

sval se upínají na bederní obratle, dolní konec hrudní kosti a chrupavky dolních 

žeber. Bránice tvoří vlastně dvojitou klenbu, pravá klenba je větší než levá. 

Bránicí prochází aorta, jícen a dutá žíla. Když se svalová vlákna bránice 

stáhnou (především ta část svalu, jež se upíná na bederní obratle, což stahuje 

středovou brániční šlachu dolů).  

 

Obr. 7 Bránice. Zdroj: Vydrová, J., 2009, s. 32. 
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Klenba klesá, čímž se zvětšuje prostor uvnitř hrudního koše. Bránice je 

extrémně aktivním a pracovitým svalem. V průběhu celého našeho života se 

neustále stahuje a zajišťuje tak neustálý přísun vzduchu do plic. Když se 

bránice stáhne, její klenba klesá dolů a zplošťuje se; tím zvětšuje prostor 

v dolní oblasti hrudníku a zapříčiňuje proudění vzduchu do plic. Současně 

dochází k vzestupu žeber, což také přispívá k rozšíření prostoru uvnitř dutiny 

hrudní a podporuje proudění vzduchu do plic. Při nádechu – vdechu se 

působením nádechového svalstva dutina hrudní zvětší, mezižeberní svaly se 

stahují, hrudní koš se rozšíří, ale především se narovnává dosud kulovitě 

vyklenutá bránice. Hlavní dýchací sval se tak sníží a stlačí orgány břišní dutiny. 

Objem hrudníku se zvětšuje a současně se rozpínají i plíce. Zvětšením objemu 

hrudní dutiny se snižuje tlak uvnitř hrudníku a do plic je vdechován vzduch 

zvenčí. Vzduch se nasává pasivně, aby se vyrovnal podtlak ve zvětšujících se 

plicích. 

Když se žebra navrací do své nižší polohy, hrudní prostor se zmenšuje 

a bránice stoupá, vzduch uniká ven. Při výdechu klesá napětí svalů, bránice se 

opět vyklene vzhůru a pružné plíce se smršťují. Aktivní pohyb bránice směřuje 

dolů, nikoliv nahoru, jak se mnozí lidé domnívají. Když se žebra zvedají, 

bránice klesá. Pohyb bránice směrem nahoru je proto pasivní fází. Výdech 

bývá tedy převážně pasivním dějem. Ale např. balónek nafukujeme aktivním 

8a  8b  

Obr. 8 Bránice. a) Nádech; b) Výdech. Zdroj: Dimon, Th., 2008, s. 135. 
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výdechem. Obdobně využíváme aktivního výdechu také při práci s hlasem. 

Když zadržíme dech, zadržujeme bránici dole; naučit se vydechovat znamená 

umožnit bránici plný vzestup.  

O bránici říká fyzioterapeut Pavel Kolář: 

„Významnou roli v držení těla má správný dechový stereotyp a v něm pak má 

zásadní roli bránice. Když vtáhnete břicho, nemůžete dobře použít bránici. 

Proto když vidíte sportovce, kteří musí uplatnit sílu spojenou s účelovou 

technikou – zápasníky sumo, vzpěrače - , nikdo z nich nemá břicho six pack, 

pekáč buchtiček, ale spíš bříško. Bránice má pro zpevnění trupu významnější 

roli než břišní svaly a je i silnější. Ono se o ní moc neví, protože je schována 

mezi hrudníkem a břichem, uvnitř těla. Je to ale velmi silný sval, který má 

obrovskou roli nejen při dýchání nebo držení těla, ale třeba i při zvracení 

a říhání. Také plní roli svěrače, což zaručuje, že se nám nevracejí žaludeční 

šťávy. Již Hippokrates považoval bránici za centrum duševní činnosti. Byla jí 

přisuzována funkce, která ovlivňuje činnost srdce ve smyslu jeho přizpůsobení 

hnutí mysli, emocím. Proto jí v těch dobách říkali phrenes, duše. Tento sval 

může být bránou k vývoji různých onemocnění. Když ho někdo umí ovládat, 

má dobré preventivní předpoklady. Ona se hýbe při každém nadýchnutí, její 

zapojení je automatické. Obtížná je schopnost jejího volního ovládání. Význam 

má právě trénování správné funkce bránice. Vrcholový vzpěrač má dvakrát 

větší než my ostatní. Funguje jako píst, který stlačuje orgány, mění nitrobřišní 

tlak a tím opírá páteř s přední strany. Na magnetické resonanci je dobře vidět, 

že když dýcháme nebo chceme něco zvednout, bránice se oploští a posune 

například ledvinu o několik centimetrů.“6 

1.3.2 Fyziologie dýchání 

Zevního dýchání se účastní hrudník, plíce a bránice, ale i krevní oběh a jeho 

hlavní pumpa – srdce. Plíce jsou chráněny uložením v hrudníku (proti 

mechanickému poškození) a filtrem horních cest dýchacích (proti 

mikroorganismům). Plíce jsou dva měkké houbovité orgány, které vyplňují 
                                       

6 Kolář, P. fyzioterapeut – výběr z rozhovoru pro Forum, časopis University Karlovy, 

2003, http://www.cuni.cz/IFORUM-14110.html 
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většinu prostoru hrudníku, a díky dvěma blanám (poplicnici a pohrudnici) 

sledují dýchací pohyby hrudníku. 

Do těla vstupuje vzduch nosními otvory, na ně navazuje nosní dutina, která 

má dvě poloviny, každou rozdělenou třemi bočními skořepami na tři průchody. 

Vzduch se zde zahřívá, zvlhčuje a čistí. Dále proudí nosohltanem do 

chrupavkami vyztuženého hrtanu, kde prochází přes hlasivky. Největší 

hrtanovou chrupavkou je chrupavka štítná, která u mužů formuje tzv. 

ohryzek. Z hrtanu vzduch proudí do průdušnice vyztužené chrupavčitými 

prstenci (16–20 podkovovitými chrupavkami). Průdušnice má délku asi 25 cm 

a rozděluje se na pravou a levou průdušku, které vstupují do pravé a levé 

plíce. Každá průduška se dále větví na bohatě členěné průdušinky. Koncové 

průdušinky ústí do plicních sklípků (alveolů). V alveolách nastává vlastní 

výměna plynů mezi vzduchem a krví. Stěny alveolů protkávají krevní 

vlásečnice se stěnou o tloušťce jedné buňky. Přes její tenkou membránu se 

vstřebává do krve O2 a odevzdává CO2. Okysličená krev jde zpět k srdci, 

z jehož mohutné levé komory je rozváděna do celého těla, a zásobuje 

 

Obr. 9 Průduškový strom, plíce a bránice. a – hrtan, b – průdušnice, c – průdušky, 

d – plíce, e – bránice, f – dutina břišní. (Zdroj: Vydrová, J., 2009, s. 28.) 
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kyslíkem všechny tkáně. Spotřeba kyslíku se liší podle metabolického obratu 

tkání. 

Vitální kapacita plic je individuální a odpovídá množství vzduchu obsaženého 

v našich plicích. Při klidném dýchání se jedním vdechem a výdechem vymění 

asi půl litru vzduchu. Třetina tohoto objemu zůstane v hrtanu, průduškách 

a průdušinkách, ale většina se dostává do plicních sklípků. Po klidném vdechu 

můžeme ještě navíc vdechnout asi 2,5 litru a vydechnout navíc 1 litr vzduchu 

(tzv. respirační rezerva). Ale i tak zůstává i po nejsilnějším výdechu v plicích 

asi 1–2 litry vzduchu – zbytkový objem. Celková vitální kapacita plic je asi 

4 litry, největší objem (až 6 litrů) mají plavci, zpěváci, skláři apod.  

Dýchání je řízeno centry v prodloužené míše, která automaticky reagují nikoliv 

na obsah O2 v krvi, ale na změny pH čili kyselosti krve a ta závisí na obsahu 

CO2. Při větší námaze je v krvi více uhličitanů, její pH tedy klesá. Podrážděné 

dýchací centrum dá pokyn ke zrychlení nebo prohloubení dýchacích pohybů, 

v důsledku toho se uvolní další CO2 a krev přijímá další O2. Dýchání tedy 

pomáhá udržovat i pH krve a ostatních mimobuněčných tekutin (lymfy) na 

neutrální úrovni. 

1.3.3 Typy dýchání 

Rozlišujeme tři typy dýchání. 

Abdominální – brániční dýchání je také nazýváno hlubokým, nebo břišním 

dýcháním. Při prázdných plicích je bránice vystouplá obloukovitě velmi vysoko 

v hrudním koši a plíce zaujímají velmi malý prostor. Ve chvíli vdechu se 

bránice snižuje a břicho se nafukuje a nadzdvihuje (břicho se má zvedat 

pomalu jako míč, který se pomalu nafukuje) v důsledku zplošťování středu 

bránice, břišní svaly se nestahují, měly by zůstat uvolněné, pružné během 

celého vdechu, který se snažíme provádět pomalu a pohodlně. Po nafouknutí 

břicha a zploštění bránice se stává, že někteří lidé v tomto okamžiku 

přestanou s nádechem, stáhnou břicho, aby se vzduch dostal, jak mylně věří, 

do horních partií plic. Ve skutečnosti brání vniknutí dalšího vzduchu do plic. 

Po nádechu do bránice následuje výdech a tedy i fonace. Pro vytvoření 

aktivního napětí v uvolnění je dobré ponechat ve vědomí představu 

prolongování nádechu, aby nedošlo ke ztuhnutí mezižeberního svalstva a aby 

mohlo dojít k pružnému pokračování hlasotvorby.  
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V hlasové výchově je nosem vedený jen ten nádech, který můžeme provést 

klidně. Krátké přídechy během fráze provádíme ústy. Nádech nosem je časově 

náročnější a pro interpretaci by mohl znamenat zpoždění, tedy i nerytmičnost 

v celku skladby textu, nebo hudebního díla. 

Účinky bráničního dýchání: 

Abdominální dýchání působí velmi pozitivně, uvolňujícím i uklidňujícím 

a utišujícím způsobem, na solární pleteň (solar plexus - pleteň autonomních 

nervů před horní částí břišní aorty), kde sídlí úzkost, radost, smích, pláč a další 

emoce. Hluboké dýchání je na začátku obtížné a přerušované zejména 

u napjatých osob, cvičením se stává postupně bohatší, pružnější, uvolněnější 

a rytmizované. Dolní část plic se naplňuje vzduchem, rytmický pokles bránice 

způsobuje jemnou a trvalou masáž celého žaludečního obsahu a usnadňuje 

dobré fungování orgánů. 

Kostální – hrudní dýchání, označujeme též jako prsní nebo žeberní. 

Toto dýchání se uskutečňuje rozestupem žeber a zvětšením hrudního koše 

jako měchu. Naplňuje plíce v jejich střední části. Umožňuje přístup menšího 

množství vzduchu než při abdominálním dýchání a vyžaduje větší námahu. Je 

to tzv. atletické dýchání. V kombinaci s abdominálním dýcháním zajišťuje 

dostatečnou ventilaci plic.  

Pokud chceme provést hrudní dýchání izolovaně, necháme stažené břišní 

svalstvo a tím zabráníme abdominálnímu dýchání. Pro kontrolu umístíme ruce 

na bok do podpaždí a nadechujeme se tak, abychom ruce oddálili co nejdále 

spolu s žebry. 

Klavikulární – klíčkové dýchání 

Při klavikulárním dýchání má zajištěný přívod čerstvého vzduchu jen horní část 

plic. Vzduch vstupuje do těla při nadzdvižení klíčních kostí. Proudí relativně 

málo a vyžaduje značné úsilí ve srovnání s hrudním dýcháním. Je to nejhorší 

způsob dýchání a je často typický pro ženy a nervózní, deprimované, 

ustrašené lidi.  

Izolovaně můžeme provést klavikulární dýchání pomocí blokování břišních 

svalů a bez pohybu hrudního koše. Při tomto typu dýchání musíme dávat 

pozor, aby se nenadzdvihovala ramena. 
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Úplné dýchání kombinuje všechny tři fáze, které na sebe legatově navazují, 

ba dokonce se ve složitém koordinačním procesu prolínají. Je důležité 

uvědomovat si je i odděleně. Jednotlivé fáze úplného dýchání popisuje např. A. 

Van Lysebeth ve své knize Jóga: 

„1. Úplně vyprázdněte plíce. 

2. Pomalu snižujte bránici a umožněte plícím naplnit se vzduchem: když břicho 

bude nafouklé a spodní část plic bude naplněna vzduchem …, 

3. … rozepněte žebra, aniž byste postupovali násilně, a … 

4. … dokončete náplň plic vyzdvižením klíčních kostí 

Během celého vdechu se má vzduch nasávat postupně, bez trhavých pohybů, 

jako plynulý proud. Vaše mysl musí být zcela soustředěna na dýchací proces.“ 

Při výdechu pokračujeme stále pomalu, plynule, bez záškubů a bez zvláštního 

úsilí, ale v opačném pořadí. 

Správné dýchání od nás vyžaduje odstranění napětí, nápravu špatných 

zvyklostí, tělesných i duševních nedobrých postojů. Jakmile dosáhneme 

odstranění těchto překážek, projeví se dýchání jako účinný faktor, jenž nám 

zajistí vitalitu a zdraví.  

Dnešní zrychlený životní styl a také nepříliš kvalitní ovzduší (hlavně ve 

městech) přispívá k tomu, že neumíme správně dýchat. Náš dech se stává 

povrchním, což může být například přirozenou obranou proti vdechování 

nekvalitního vzduchu. Z toho vyplývá nedostatek odolnosti vůči psychické 

i fyzické únavě, problémy se soustředěním, nervozita a podrážděnost. Příčinou 

je nedostatečné okysličení organizmu, a původcem je právě ono povrchní 

dýchání. Správné dýchání celé tělo pročišťuje a také se lépe soustředíme. 

 

1.4 Tělo nástroj hlasu  

Tato kapitola se bude věnovat tělu jako spolupracovníku hlasu v  šíři, do které 

lze z pozice hlasového pedagoga dohlédnout. Hlavním hlediskem jsou potřeby 

hlasu. Shrneme si, co všechno by si mohl student vyzkoušet, aby se o sobě 

a svém těle dozvěděl vše podstatné. 
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Pokud pojímáme tělo jako vědomý celek s hlasem, měli bychom se seznámit 

s jeho základní energií a se změnami tělového napětí. Často se hovoří 

o aktivitě a uvolnění, někdy se setkáme s pojmy aktivní uvolnění, nebo 

uvolnění v aktivitě, popř. psychofyzické uvolnění, eutonie. 

Základem našeho průzkumu může být vědomé a vyvážené držení těla, tedy 

výchozí postoj, ze kterého se dostáváme ke kreacím a k němuž se můžeme 

opět navracet jako k základnímu nulovému bodu. 

Tělo je nástrojem, rezonanční deskou hlasu, ozvučnicí rozechvělých hlasivek. 

Bez těla by hlas neměl barvu, ani oporu, ani sílu. Mít svobodné tělo znamená 

i svobodně dýchat. Proto je důležité uvědomovat si, jak vyváženě držet tělo, 

naučit se rozlišovat napětí v různých částech těla a vědomé vylaďování 

k vyváženému tonu přiměřenému akci. 

„Hlas je totiž nejen „nosičem“ obvyklé řeči slov, mluvy, ale někdy má pro 

někoho srozumitelnou i svou vlastní nonverbální řeč. Tu tělovou, gestickou, 

prapůvodní, z hloubi těla i duše i času, z níž se slovo rodí. Bylo by asi na místě 

ještě poznamenat, že na tvorbě, vysílání i příjmu, vnímání hlasu, na tom 

fantastickém návratu i kroužení se podílí nejen sluch, ale i citlivost povrchová, 

smysly taktilní, a tím spíše smysl kinestetický, tělový a pohybový. Proto naše 

připomínání psychosomatiky a potřeby její kultivace, regenerace citlivosti 

a vnímavosti,“7 uvádí Ivan Vyskočil. 

Tělo je tedy nejen rezonanční deskou hlasu, ale je odrazem a obrazem naší 

mysli. Tělo spoluvynáší hlas nejen jako zvuk, ale i jako gesto. A tělo skrze 

sluch náš hlas přijímá jako informaci o nás samých. Aby se tato ozvučnice 

mohla plně rozeznít, je zapotřebí se s ní seznámit a naučit se naslouchat jejím 

potřebám, znát její limity, ale i možnosti. 

1.4.1 Základní vodivé napětí 

Pro psychosomatické disciplíny jako je hlasová výchova a dialogické jednání je 

potřeba vycházet ze základního vodivého napětí v těle, které je určitým 

stavem pohotovosti a je o něco vyšší než základní napětí, které máme ve 

všedním životě. Optimální napětí je také ideální základní pohotovostí 

                                       

7 Vyskočil, I., Hlas, mluva, řeč, 2006. s. 8. 
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a východiskem pro správnou a výkonnou aktivitu fyziologických funkcí. 

Citujme Evu Kröschlovou, která se touto oblastí v pohybové výchově zabývala: 

„Jde o jakési nabití energií, kdy tělo – sóma – je zcela propojeno s psychikou. 

Aby energie působila správným směrem, je třeba, aby byl člověk uvolněný … 

pro ideální stav eutonie, vyváženosti různých napětí v těle, v souladu 

s psychikou…“8  

Vycházíme tedy z tohoto základního napětí nazývaného různými autory jako 

„klidové napětí“, „bod nula“, „základní jevištní napětí“. Klidové napětí je 

nejnižší bod tělového napětí pro hlasovou výchovu i pro dialogické jednání. Je 

startovní čarou, jakou náš jevištní projev vyžaduje. Nižší napětí, všednodenní, 

nemá přenosnost na diváky a nejde takzvaně „přes rampu“. 

Rozlišit všednodenní napětí a základní vodivé jevištní napětí je velmi 

nesnadné, ale pokusme se rozlišit blízký, zřetelnější jev: ochablost a relaxaci. 

Relaxace je vědomé uvolnění svalového tonu na jeho minimum. Uvolnění 

předpokládá i soustředění k úkolu, kdežto ochablost je nevědomé vypuštění 

energie – pasivita. Ochablost může být například způsobena neschopností 

vědomě uvolnit svalstvo. Pokud začneme vědomě pracovat s vlastním tělem, 

můžeme tento jev proměnit. 

Při jevištním hlasovém projevu působí na diváky ochablost, stejně jako 

přepětí, nevěrohodně a mnohdy vyzní estetický dopad negativně také díky 

akusticko-fonačnímu reflexu. 

Mezi přepjetím elasticity svalů a funkční fixací – zpevněním, oporou 

využívanou v práci s hlasem – je velký rozdíl. Libuše Válková upozorňuje, že 

přepětí má dopad i na nervy a duševní síly. Z těchto důvodů funkční zpevnění 

a funkční uvolnění tělového napětí existuje za předpokladu, že svaly jsou 

elastické a na procesu se spoluúčastní i vědomí. Při práci s hlasem se 

pohybujeme na škále mezi funkčním uvolněním a funkčním zpevněním. Oba 

dva protipóly této škály se spoluúčastní na tvorbě hlasu v součinnosti. 

V dialogickém jednání (více na Heslo k autorizaci na str. 57) vstupujeme „do 

hry“ jen za předpokladu, že naše tělové napětí má alespoň základní jevištní 

                                       

8 Kröschlová, E., Zkušenosti s psychosomatickými impulsy při výuce jevištního 

pohybu, Psychosomatické discipliny, 2011, s. 77. 
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tonus. Ten nám také napomáhá k lepšímu soustředění, abychom mohli 

rozpoznat a nechat vzniknout dialog s vnitřním partnerem, jehož tělový tonus 

má jiné napětí. Pokud se v dialogickém jednání ocitneme mimo škálu 

funkčního uvolnění a funkčního napětí – zpevnění, ocitáme se i díky tomuto 

„mimo hru“, neboť nás tyto energie buď neuvedou do koncentrace (protože 

v ochablosti je ochablé i myšlení), nebo nás přepětím vyhodí ze sedla (příliš 

energie nás „ohluší“ – nelze na ni odpovídat, přestává být hravou). Přepětí 

a ochablost se odráží nejen v kvalitě hlasu, ale i v nefyziologickém, 

dysfunkčním zapojení hlasu. Válková (2007) rozvádí úvahu o tomto tématu ve 

své knize, v kapitole Hypertonie – hypotonie a hlas: „Hypotoniky většinou 

charakterizují jako jedince s krevním tlakem pod úrovní normality a ve výčtu 

jejich charakteristických vlastností udávají např. sklon k malomyslnosti, 

rezignaci, k nedostatečné důvěře v sebe, k nejistotě. Objevuje se tendence 

k agorafobii.“ A naopak: „Hypertonicky laděný organismus trpí nežádoucími 

svalovými přepětími v ramenních, hrudních, břišních, bederních a pánevních 

svalech. Tato napětí znemožňují hygienicky optimální fungování zpěvního 

mechanismu. Hlasový orgán je ve stavu neustále „přepjatosti“, a to i při 

„nefunkčním, klidovém stavu orgánu“.9 Dle L.Válkové hypertonik trpí trvalým 

fyzickým neklidem, je netrpělivý a má nízké pracovní soustředění. Dech u 

hypertonika je krátký, svrchní, někdy i „hektický“. Tím se u něj stupňuje 

napětí v oblasti hrtanu, kořene jazyka a čelistech. Reaguje zpočátku zatínáním 

dechového ústrojí, křečí vzniklou umělým navozováním pocitu opory v brániční 

oblasti a jinými spastickými reakcemi. A zároveň Válková varuje, že pro 

stavbu fyziologicky správných hlasotvorných funkcí je zapotřebí se oběma 

extrémům vyhnout. Pro vznik hlasu je optimální antagonistické působení 

funkční relaxace a fixace organismu. 

Termín „uvolněná aktivita“ je velmi výstižný a potřebný. Můžeme být aktivní 

dle požadavků či vlastního záměru, ale v této aktivitě je zapotřebí se cítit 

svobodně tak, abychom mohli využívat všech prostředků potřebných k práci 

s hlasem. Stupně napětí v těle se mohou zvyšovat nebo snižovat, avšak 

                                       

9Válková, L., Hlas individuality, 2005, s. 60–61. nebo sborník Hlas, mluva, řeč, 2006, 

s. 51–53. 
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základní potřebou stále zůstává elasticita, která napomáhá pocitu svobody 

nejen tělesné, ale i duševní. 

Základní jevištní napětí je přesnou měrou vydávané energie na konkrétní 

pohyb, kdy nejsou zbytečně zapojovány svalové skupiny, které se fyziologicky 

na tom určitém pohybu neúčastní.  

Osobní jevištní napětí má svou rozdílnou hodnotu. Základní stupeň napětí 

u flegmatika je jiný než základní stupeň napětí cholerika. Také u stylizovaného 

projevu je rozdílný než u civilního projevu. Velkou roli hraje například změna 

prostředí (malý nebo velký prostor), kdy se v důsledku změny prostředí 

základní tělové napětí také proměňuje.  

Zajímavé srovnání z hlediska tělového napětí nám předkládá André Van 

Lysebeth ve své knize Jóga. O základním tonu těla píše: “Ve stavu bdělosti 

jsou svaly, jež nejsou právě v činnosti, v tonizovaném stavu (ve stavu napětí), 

podobně jako vojáci v kasárnách, jimž byla vyhlášena bojová pohotovost. Na 

vodičích je proud o slabé intenzitě, elektromagnet je jen nepatrně 

zmagnetizován. /…/ Na opačném pólu předešlého stavu je stav abnormální, 

i když bohužel častý – topornost. Centrála vysílá příliš mnoho proudu do 

vodičů a uvádí v činnost příliš mnoho elektromagnetů, aniž by toho bylo 

zapotřebí, z čehož vyplývá plýtvání nervovou stejně jako svalovou energií. 

Celé svalové skupiny zůstávají trvale a přitom bezúčelně napjaty. U zvířete 

tento stav neexistuje. Naproti tomu se objevuje bohužel velmi často 

u obyvatel našich moderních měst. Kolik z nich neustále žije se sevřenými 

čelistmi, s napjatými svaly krku, se svraštělými brvami, ztvrdlými ramenními 

svaly? Je to neustálé plýtvání energie, neustálý únik nervové energie.“10 

1.4.2 Základní – výchozí postoj 

Kvalita hlasu závisí i na držení těla, na formě psychické, myšlenkové, svalové 

jednoty. Na zlepšování držení těla se musí neustále pracovat. Jde o zdůraznění 

trvalého návyku správného držení těla a hledání vyváženého napětí v těle. 

Uvědomujeme si, že při povoleném držení těla je aktivizace duševní pozornosti 

                                       

10 Lysebeth, A. Van, Jóga, 1978, s. 45–46. 
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velmi obtížná. Při svalové ochablosti lze jen obtížně projevit emoce, které jsou 

závislé na aktivním těle. 

 

Základní postoj je nejen esteticky přínosný, ale je důležitý i z hlediska 

hospodaření s energií, protože tlak na naši kostru je minimální a svaly 

spotřebují jen málo síly k jejímu udržení. Posilovat se musí zejména přímivé 

svalstvo antigravitační, vyrovnávající působení zemské přitažlivosti. 

Přímivé svalstvo (druhá vrstva zádových svalů označovaná jako 

sakrospinální neboli vzpřimovač páteře – viz obr. 10) vytváří jednu ze 

základních opor zpěvního nástroje. Je důležité toto svalstvo protahovat, aby ve 

středu těla byl uvolněn prostor pro svobodný pohyb bránice. Stav přímivého 

svalstva ovlivňuje kvalitu dýchacího procesu a naopak: živě vzpřímené držení 

těla se dá vypěstovat pouze ve spojení s dobrým dýcháním. Správný dechový 

 

Obr. 10 Vzpřimovač páteře. a – M. longissimus capitis, b – M. longissimus 

cervicis, c – M. Longissimus thoracis, d – M. spinalis cervicis, e – M. iliocostalis 

cervicis, f – M. iliocostalis thoracis, g – M. spinalis thoracis, h – M. iliocostalis 

lumborum. (Zdroj: Dimon, Th., 2008, s. 108.) 
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stereotyp má významnou roli v držení těla a v něm pak má zásadní roli 

bránice. Ochablost zádového svalstva má za následek nejen ochablost 

dechového, ale i fonačního ústrojí. Tyto souvislosti reflektují i hlasoví 

pedagogogové, např. J. Bar (1976) „ Při vzpřímeném postoji působí „ hmat 

uvolnění“ nejen ve svalech, které se vzpřímení nezúčastňují, ale i v samotných 

přímičích. To je pojistka k zamezení jak nadměrného, tak trvalého napětí, 

která obě snižují jak výkonnost, tak elasticitu, jak hranici unavitelnosti, tak 

i hranici poškození tkáně a orgánů, zejména hlasových.“11  

Abychom mohli dosáhnout vyváženého držení těla, je zapotřebí redukovat 

neužitečné napětí a námahu. Zároveň úměrně aktivovat, tonizovat svalovou 

ochablost. Naučit se cítit pohyb svého těla i pohyb ve svém těle (zjemňování 

kinestetického citu). Díky tomuto kinestetickému citu jsme schopni sami sebe 

regulovat a tím docházíme k plnému vědomí sebe – sebevědomí. Při každé 

autoregulaci je důležitý pocit libosti a „svobodného dýchání“, který je pro nás 

pozitivní zpětnou vazbou. 

Nesprávné držení těla a špatné dýchání nám nedovolí, aby náš pohyb mohl být 

svobodný. Hlavní vadou ve všech případech nesprávného držení těla 

následkem povolení nebo přepětí je nepropojenost těla jako celku, oddělenost 

jednotlivých pohybů a gest, jejich „neznělost“ a prostorová omezenost. 

Kulturnosti pohybu nestačí jen technické zvládnutí pohybu, ale je třeba 

duševní účasti na jeho tvarování. V různých postojích a polohách těla se mění 

poměr jednotlivých částí těla nejen k sobě navzájem, ale i ve vztahu ke 

gravitaci, a tím se obměňují i udaná pravidla vyváženého držení. Všechny tyto 

obměny odpovídají svým způsobem pravidlům základního postoje. Zakládají se 

na správné míře aktivity svalstva, na volném proudění dechu, na optimální 

funkci vnitřních orgánů a na pocitu svěžesti či pohotovosti k akci v relativním 

klidu. Je nutno na sobě duševně i fyzicky zažít tento pocit harmonie, 

vyváženosti vnitřního i vnějšího prostředí s citem pro prostor a pro rozložení 

napětí v těle jako normy. Vědomým vychýlením z této normy lze tvořit 

charakteristické odchylky jednotlivých lidských typů ve spojení s odchylkami 

v napětí a tempo rytmu jejich jednání a v zájmu dramatického díla. Avšak 
                                       

11 Bar, J., Pravý tón a pravé pěvecké umění, 1976, in Kröschlová, E., Jevištní pohyb, 

2003, s. 18. 
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i v nejvýraznějších deformacích držení těla je nutno uchovat si vnitřní pocit 

svobody v relativním psychofyzickém uvolnění. 

Základní – výchozí postoj se využívá v hlasové výchově jako harmonický 

a spolehlivý základ, ze kterého můžeme vycházet a k němuž se můžeme opět 

navracet při exkurzech do jiných poloh těla, ať už v napětích nebo polohách 

fyzických, při kterých měníme poměr jednotlivých částí těla navzájem i vůči 

gravitaci. Tyto exkurze by se měly zakládat na správné míře aktivity svalstva, 

na volném proudění dechu, na optimální funkci vnitřních orgánů a na pocitu 

svěžesti či pohotovosti k akci v relativním klidu.  

Připomeňme si, jak Eva Kröschlová popisuje vyvážené držení těla: 

„V normálním stoji „spatném“ – v I. pozici svírají spolu chodidla 40–50 

stupňový úhel. Nárty jsou vyklenuté (vytočením bérců v kotnících), kolena 

napjatá, semknutá vnitřními plochami k sobě, čéšky mírně odvrácené od sebe. 

(Při jiných pozicích chodidel platí stále „zlaté pravidlo“, že míra vytočení musí 

být stejná ve stehnech, bércích i chodidlech, čili že kolenní čéšky míří vždy 

týmž směrem jako podélné osy chodidel.) 

Pánev je nadlehčena stažením hýžďových a břišních svalů, vyrovnána do 

správného, pouze mírného naklonění vpřed a její těžiště posunuto nad nárty. 

Páteř je protažena vzhůru, pouze mírně esovitě zakřivena, v hrudní části 

upevněna stažením svalstva kolem tzv. opěrného bodu hlavy. Hlava je nesena 

protaženou šíjí, krk uvolněný. Jeho přední plocha svírá s dolní plochou brady 

přibližně pravý úhel. 

Hrudník je vyklenut vpřed, ramena rozložena do šíře a ploše přitažena 

k hrudníku (lopatky). Paže visí uvolněně podél těla, volně protažené lokty jsou 

obráceny stranou – vzad, palce vpřed – dovnitř. 

Váha těla se rozděluje na obě chodila tak, že se soustřeďuje nad středem 

nártní klenby, blíže k vnější hraně (asi nad 3.–4. zánártní kost). 

Při zachování těchto pravidel vidíme při pohledu ze strany procházet osu těla 

středem nártů, kyčelními klouby, ramenními klouby a ušními otvory. 

Nejdůležitější je ovládání pánve. Jsou–li břišní a hýžďové svaly povolené, má 

to za následek přílišné prohnutí bederní páteře (lordózu), což je spojeno 

s vadným držením zad, ramen a paží i s vadným dýcháním, zároveň to způsobí 
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nedostatečné vytočení nohou v kyčlích, tím se pánev na pohled rozšíří, 

vystoupne břicho, kolena se propnou vzad (šavlovitě „prolomí“), tíže těla se 

posune na paty. Postoj pak není dosti pružný a pohotový k pohybu. Jinou 

chybou ve stoji je podsunutí pánve (našikmení dozadu) spojené s povolením 

kolen, povolením pasu, dále snížení hrudníku, předsunutí hlavy, atd. – rovněž 

s nesprávným umístěním tíže těla a poklesem pohotovosti i s poklesem jakosti 

dýchání. Často kompenzuje tělo povolení pánevního svalstva přepjatým 

stažením jiných partií (ramen, loktů, kolen, úst, aj.). I přepětí malého rozsahu 

může negativně ovlivnit celkové uvolnění (eutonii). 

Kulatá záda brzdí proudění pohybu stejně jako hyperlordóza v „kříži“. Pohyby 

pak působí tvrdě, i když páteř ještě není ztuhlá. „Požadavek býti pohyblivý, 

citlivý a reaktibilní ve všech místech těla uvolňuje přepětí např. v zádech, 

stehnech, v bedrech, v hrudníku, mezi lopatkami, v šíji. Trup a šíje se uvolní, 

ramena změní svou polohu, paže se volně protáhnou. Postoj se stane klidným 

a zároveň vzpřímeným, volným i pružným, pohyblivějším a zároveň jistějším. 

Všechno je lépe propojeno. Každý díl vyrůstá z druhého jako kmen 

z kořene.“12 

1.4.3 Proudění energie 

Další inspirací v práci s tělem může být zaměření na proudění energií. Mistr 

Lam Kam Chuen popisuje pozici primární energie ve stoji takto: 

„Při pozici wu-čchi jednoduše stojíte nehnutě. To je příležitost, jak věnovat 

dostatečnou pozornost různému napětí v těle a v nervovém systému. Jakkoliv 

tato úvodní pozice vypadá jednoduše, když se provádí správně, uvolní velké 

rezervy vnitřní energie v těle. 

Zaujmutí pozice: 

Stoupněte si tak, že chodidla jsou rozkročená na šířku ramen; jsou 

rovnoběžně nebo mírně vytočená ven. Ramena jsou povolená, paže budou 

volně viset z ramen. Představte si své tělo jako loutku; celé vaše tělo visí od 

hlavy, kterou máte v jejím středu zavěšenou na provázku a po stranách za 

konečky uší. Pociťujte, že na provázku jakoby klesáte, uvolňujete se. Dýchejte 

                                       

12Kröschlová, E., Jevištní pohyb, 2003, s. 14.  
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přirozeně a klidně. Stůjte v klidu, dovolte celému tělesnému systému, aby se 

uklidnil. Přitom mentálně procházejte níže popsanými body; začněte od 

vrcholku hlavy. Pečlivě prostudujte zadání a věnujte úzkostlivou pozornost 

všem popsaným bodům. Vracejte se stále k těmto bodům, dokud nebudete 

stát přirozeně a perfektně v pozici wu-čchi. 

Body k procházení: 

Pohled očí směřuje dopředu a mírně dolů. 

Bradu mírně pusťte k hrudní kosti. Uvolněte všechno napětí v šíji. 

Paže nechte volně viset. Ramena a lokty jsou rovněž uvolněné. 

Uvolněte boky a břicho, a to tak, že spodní část páteře necháte povolenou; 

břicho ani hýždě nebudou vysunuty dopředu či dozadu. 

Chodidla mějte paralelně nebo mírně vytočená v šířce ramen; nikdy je 

nevtáčejte dovnitř. 

Jemně se nadechujte a vydechujte pouze nosem. Ústa by měla být zavřená, 

nikoli sevřená. Zuby také nejsou sevřené. Vytvoří-li se v ústech slina, 

spolkněte jí. 

Vydechněte všechen vzduch a nechte hrudník klesnout: to je ideální pozice. 

Nemějte prsty strnulé. Nechte je povolené a mírně od sebe. 

Povolte kolena. Můžete je mírně pokrčit. Mějte je neustále měkká a povolená. 

Když poprvé začnete cvičit, i obyčejný několika minutový stoj se může zdát 

téměř nemožný. Půl minuty vám může připadat jako celá věčnost a pět minut 

může být hotovou agonií. Nudou se budete moc zbláznit. Tyto reakce jsou 

jednoduše dokladem neustálého napětí ve vašem nervovém systému 

a dokazují, že toto cvičení je pro vás nutností. Čan-čuang vás začalo 

upozorňovat na zablokované zdroje energie v těle.“13 

„Změny v držení těla nesmí zůstat pouze povrchní, vnější dovedností, musí 

zasáhnout celou studentovu osobnost, zharmonizovat ji a vytvořit spolehlivý 

                                       

13Mistr Lam Kam Chuen, Čchi-kung Cesta energie, Svojtka & Co., 2007. s. 28. 
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základ pro charakterové odchylky v držení jednotlivých dramatických postav, 

které bude ztělesňovat.“14 

 

                                       

14Kröschlová, E., Jevištní pohyb, 2003, str. 14 
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2 DALŠÍ SKUTEČNOSTI SPOJENÉ S HLASEM 

2.1 Psychologické a pedagogické aspekty hlasu 

Hlas je naší zvukovou vizitkou a dotváří celou naší osobnost. Je známo, že se 

hlas stává psychoterapeutickým prostředkem léčby různých zdravotních obtíží. 

Zájem o vztah hlasu a psychiky stále narůstá. Hlasový pedagog zahrnuje do 

své praxe i práci na nedostatečné psychosomatické disponovanosti studenta, 

řeší např. jeho psychofyzickou pasivitu. 

Psychické prožívání se odráží v našem těle, na způsobu našeho dýchání a tím 

pádem velmi ovlivňuje i náš hlas. Psychologickým aspektem je také 

uvědomování všech aspektů hlasotvorby, zejména uvolněného těla a dechu. 

Toto uvědomění stojí i na počátku jakékoliv další práce s hlasem. 

2.1.1 Uvolnění těla 

„Před všemi dechovými, hlasovými, mluvními a pěveckými cvičeními je nutné 

uvést tělo do správného poměru všech částí navzájem, jak je dáno pravidly 

vyváženého, uvolněného držení.“15  

Práci s dechem i hlasem začínáme vědomým uvolňováním přepětí v těle. 

Uvolňování je velmi náročná fáze vnímání vlastního těla a je též jedním 

z předpokladů psychosomatického procvičování vnitřního hmatu potřebného 

k přípravě těla pro práci s hlasem.  

Uvolnění se provádí nejlépe vleže na zádech. Vnitřním hmatem provedeme 

vědomé uvolnění všech částí těla. Jednotlivé části těla si uvědomujeme pomocí 

uvolnění, přes úplné uvolnění, tedy relaxaci motorického svalstva. 

K dokonalému provedení se nedostaneme hned napoprvé. Teprve pravidelným 

opakováním se postupně vžije tzv. svoboda těla. 

„Svobodou těla je myšleno uvolněné tělo, připravené a soustředěné k výkonu, 

ona přesná dávka ani moc, ani málo, stav eutonicky uvolněné aktivity 

přiměřené daným okolnostem v dané situaci.“16  

                                       

15 Kröschlová, E., Jevištní pohyb, 2003, s. 20. 

16 Kröschlová, E., Jevištní pohyb, 2003, s. 19. 
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2.1.2 Proces zvědomování dýchání 

V relaxované poloze student pozoruje své klidové dýchání. Vnímání dechu je 

sledováním cesty dechu a odezvy, které vyvolává v organizmu. 

Úkolem studenta je vnímat vše, co se odehrává při klidovém bráničním 

dýchání. Ohmatat si a cítit vnitřním hmatem, co vše se dá vnímat. Nejlépe se 

na tento průzkum soustředí vleže, v uvolněné poloze, tedy s nejmenším 

gravitačním zatížením na vertikálu našeho těla – páteř. 

Práce s dechem začíná sledovaným výdechem. Student by měl proces 

sledovat nejprve bez jakéhokoliv záměru ke změně. Prohlížet procesy ve svém 

těle vnitřním zrakem a hmatem s otázkou „jak je to dnes?“. Snažit se 

nehodnotit, necenzurovat, a po chvíli přejít k představě „jak by to mohlo/mělo 

být“. Můžeme si klást otázky, jakožto pobídky k prohlédnutí si sledovaného 

procesu: Co dělají žebra? Co dělá hrudník? Jak spolupracuje břišní a zádové 

svalstvo na dýchání? A prohlédnout si pomocí představy bránici a její pohyb. 

Připomenout si popis bránice a mechanismus jejího pohybu, kde leží a jak 

funguje, co dělá při výdechu, co dělá při nádechu. Proces může doprovázet 

komentář pedagoga, který upozorňuje, na co se má student ve svém 

sledování zaměřit, jak vypadá proces správného dýchání atd. Čínská relaxační 

technika nás upozorňuje na to, že při pomalém prohloubeném dýchání si 

v nádechu máme uvědomit tu část těla, která má být relaxována, a ve 

výdechu jí uvolníme. Při tomto vědomě řízeném dýchání musíme opět dbát na 

to, aby nádechy i výdechy byly nenásilné. 

Průběh hlubokého nádechu před začátkem fonace: 

S nádechem ladíme tělo i mysl. Vědomý nádech začínáme zklidněním: nejprve 

připravíme tělo – naladíme ho „na pozitivní notu“ – zaktivujeme ochablé 

svalstvo i mysl, zkontrolujeme, zda stojíme rovně (vyvážené držení těla). 

V obličeji máme mírný úsměv, tím aktivujeme lícní svaly. Oči jsou v lehkém 

údivu (jde o aktivaci očních partií), chřípí nosu v nádechové pozici (jako při 

čichání ke květině). Uši stažením kůže na hlavě v oblasti temene také 

zaktivujeme (je patrný mírný pohyb ušních boltců). Na lícních kostech se nám 

napínají svaly směrem za uši. Představou může být elastická maska, kterou 

z obličeje napínáme směrem k temenu. Bradu máme volnou, nikoliv povolenou 

nebo pasivní. Krk svírá s bradou přibližně pravý úhel a je vytažený 
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a vzpřímený. Ramena i hrudní koš se majestátně (široce) klenou nad pasem 

v nádechové pozici, hrudní kost směřuje dopředu a vzhůru. Oblast žaludku 

uvolníme, ale nenecháme ji povolenou (představa očekávání pozitivního 

vzrušení). Pánev a nohy tvoří pilíř, který bychom neměli nechat zkamenět, ale 

udržujeme ho neustále aktivní, měkký, připravený k pohybu. 

Nádech (vzduch) vedeme nosem a pocitově pokračujeme přes čelo, temeno, 

týl, krční páteř a po páteři až ke kostrči a pánevnímu dnu, kde se nádech 

(pocitově) opírá. Můžeme se v představě nadechovat až do palců u nohou, 

čímž si navodíme představu dechového sloupce, vertikály, v celém těle. Velmi 

často zapomínáme na zcitlivění a vědomí vlastních zad. Je to možná dané i 

tím, že jsou mimo naši zrakovou kontrolu. Záda, ramena a prsní kost 

spolupracují na vědomí horizontály vlastního těla. Otevřený hrudník, ramena 

rozložená do šíře a představa nádechu do zad, otevírá stísněný postoj 

a dodává hlasu díky jemnému rozvibrování kostí při výdechu temnější 

zabarvení. Představy vedení nádechu mohou být mnohem objemnější 

a přesahující rámec těla. Vědomé dýchání lze provádět kdekoliv a kdykoliv. 

Při chůzi, v tramvaji, na přednášce, před spaním můžeme dýchat uvědoměle a 

co nejúplněji. Hluboce, pomalu, tiše a nenuceně. Každý den se několikrát 

vědomě hluboce nadechnout a připomenout si, co všechno je k hlubokému, 

plnému nádechu zapotřebí. Tato praxe sama o sobě napomáhá správnému 

dechovému návyku a k procvičení vnitřního hmatu, který je při práci s hlasem 

tak potřebný. Zároveň se povzbuzuje představivost. Vnitřní hmat 

a představivost jsou nepostradatelnými stavebními kameny pro hlasovou 

výchovu a přednes, pro pohybovou výchovu a herectví. V hlasové výchově se 

bez těchto prostředků neobejdeme. 

2.1.3 Proces zvědomování rezonančních prostor 

Při nádechu se zároveň otevírají a rozvolňují rezonanční prostory: roztažením 

chřípí se nám otevírá nosohltanová cesta, choany (název choana pochází z řec. 

Choane – nálevka, čili vnitřní nozdra je zadní otvor nosní dutiny, který spojuje 

tuto dutinu s dutinou ústní), dále zvedáme čípek, měkké patro, uvědomujeme 

si rozšíření tvrdého patra a volnost v oblasti hrtanu. Bránici prohlubujeme, 

hrudní koš rozprostíráme do stran, oblast klíčních kostí a hrudní kosti 

nadzvedáme. Toto všechno probíhá ve „vteřině“ prvního hlubokého nádechu 

před začátkem fonace. Další přídechy během zpěvu nebo mluvy už počítají 
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s tímto aktivním prostorem, proto nikdy nenecháváme svůj výdech dojít až 

k úplnému „splasknutí“ (hlavně v oblasti hrudníku). Je důležité, abychom 

nádechovou pozici těla a rezonančních prostor neustále obnovovali 

a prolongovali. Výše rezonancí získaná tímto rozvolněním nebude klesat.  

Jak bylo zmíněno výše, hlasová pedagogika rozlišuje dva rezonanční tělesné 

prostory: 

Hrudní – nebo-li tělesnou, tělovou rezonanci a rezonanci hlavovou, 

pociťovanou jako přední rezonanci lebky a směrem dozadu jako rezonanci 

kopule (zadní ústní prostor, nosohltan a hltan nad hlasivkami). V optimálním 

případě pociťujeme tyto rezonanční prostory jako komplex, a to jak při 

hlubokých, tak i vysokých tónech. Tomu adekvátně odpovídá pocit velkého 

vzrušení (excitace) a aktivního tvůrčího zapojení, a zvyšuje se 

psychosomatický tonus vedoucí ke kreativitě projevu. Ve zpěvu či mluveném 

projevu jde tělo i psychika společně s prožitkem interpretovaného díla. 

 

2.1.4 Hlas a emoce 

Dýchání a hlas velmi úzce souvisí s podstatnou částí naší psychiky – s našimi 

pocity a emocemi. Hluboký brániční nádech (snad svou nejdelší cestou ze tří 

výše uvedených typů dechu) má v sobě klid a rozvahu, vede k celkovému 

zklidnění. „Prohřátím“ solární pleteně se zklidní i emoce na hluboký prožitek 

slasti. Inervací této oblasti ale získáme i vzrušení, pláč, dychtivost, vztek 

(ovládaný), rozčilení, smích, výskot atd.  

Protipólem tohoto velice emotivního dechu je „zkrácený“ klavikulární dech, 

který (nepropojen s abdominálním dýcháním) často vede ke stažení celé 

hrudní partie (včetně ramen, brady, i břicha). Dech bývá rychlejší 

a staccatový, proto mluvíme o nervozitě, ustrašenosti nebo deprimovanosti 

a také je nedostatečně prokrvován mozek. 
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2.1.5 Individuální přístup v hlasové výchově 

Ani ve výuce techniky dýchání nesmíme zapomínat na to, že každý z nás je 

individualitou. Nelze si vyrobit technickou „šablonu“, kterou se snažíme 

aplikovat na všechny studenty. Pedagogický proces není vůbec jednoduchý 

a působení na dech, hlas, tělo i další aspekty studentovy osobnosti je tvůrčí 

činnost. Jak výstižně formuluje L.Válková: „K přesvědčivému sebevyjádření 

může dojít pouze tehdy, je-li navozen systém psychosomaticky odpovídajících, 

pro každý organismus optimálních hlasových funkcí. Navození a realizace 

tohoto sebevyjádření vyžaduje celou škálu psychosomaticky podmíněných 

hlasových dispozic a návyků. Ty úzce souvisí se stupnicí a intenzitou 

afektivních, fyziologicky podmíněných procesů, které hlasový projev 

organizují. /…/ emoce zvyšují psychosomatická napětí a navíc probíhají 

v naprostém souladu s normální dechovou funkcí. /…/ Kombinace hlasových 

cvičení s prvky psychické aktivizace a s individuálně voleným rozvíjením 

fantazie a představivosti je velmi přínosná.“17  

Představy, které doprovázejí hlasový „výcvik“, jsou u každého pedagoga jiné, 

ale zároveň sobě podobné. Je jich velká škála.  

Mohou se týkat přímo těla a našich fyziologických pocitů. Další představy 

pomáhají vést hlas do prostoru. Názorným příkladem může být práce 

s představami v knize Horsta Coblenzera a Franze Muhara „Dech a hlas“. 

Každý pedagog má svůj způsob, jakým předává svojí zkušenost studentovi. 

Má i svůj osobní estetický náhled na zvukovou podobu hlasu a interpretaci 

díla. Je na studentovi, jak barevné, pestré a uvolněné budou jeho představy. 

V práci s hlasem je důležité se vyvarovat jakékoliv rutině a neustále 

obnovovat, oživovat a inspirovat studentovu fantazii a zvídavost.  

2.2 Kinestetický smysl 

Kinestetický smysl je pohybový smysl svalů a kloubů umožňující uvědomit si 

směr, velikost a rychlost tělesného pohybu a polohu těla v prostoru. 

V psychologii je popisován jako soubor pocitů, které nám umožňují 

uvědomovat si polohu těla v prostoru. Patří sem i smysl pro rytmus pohybu, 
                                       

17 Válková, L., SAD 1993, č. 1, s. 102–103. 
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orientaci v prostoru. Zcitlivování kinestetického citu, jako určitý druh paměti 

i aktuálního sdělení o našem těle je obsažen jak v práci s hlasem, tak 

v dialogickém jednání. Ne nadarmo se v hlasové výchově o kinestetickém 

smyslu hovoří také jako o vnitřním hmatu. Pro práci s hlasem a pro dialogické 

jednání je důležité naučit se pomocí vnitřního hmatu vnímat dění uvnitř 

vlastního těla, cítit impuls k pohybu nebo si představit průběh budoucího 

pohybu. 

Jemné pohyby obličejových svalů, například při koncentraci tónu pomocí 

kruhového ústního svalu, představa úsměvu v lícních svalech, práce s dechem 

a rezonancemi – to vše se odehrává pomocí kinestetického smyslu. 

„Schopnost smyslově si představit postavení a pohyby svého těla v prostoru 

a v čase… Umět si vyvolat průběh svého pohybu nikoli jen vnitřním zrakem 

nebo slovním myšlením, ale svalovým smyslem a hmatem, umožňuje doplnit 

aktivní cvičení představovaným – bez vnější námahy, ale se stoprocentním 

soustředěním.“18 

Kinestetická představivost je v hlasové výchově využívána nejen v oblasti 

hlasotvorných orgánů a bránice, jejích pomocných svalů, ale také při 

představových cvičeních a při produkci samotné. 

„V herecké tvorbě se uplatňují velmi komplikované kinestetické představy, 

které mají spontánně vznikat na nejjemnější vnitřní a vnější impulsy.“19  

 

 

2.3 Práce s časem 

Dramatický čas je od objektivního času skutečného života naprosto odlišný. 

Ačkoliv se nám vleče čas v nemocnici a jinak nám pádí, když spěcháme na 

vlak, objektivní čas plyne naprosto rovnoměrně jako tikot hodin. 

Chronometrický čas nelze urychlit ani zpomalit. V procesu umělecké tvorby, 

                                       

18 Kröschlová, E., Jevištní pohyb, 2003, s. 104. 

19 Kröschlová, E., Jevištní pohyb, 2003, s. 104. 
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pomocí představ, si lze s časem hrát různým způsobem – lze jej i vracet, 

opakovat, krátit a prodlužovat a takto jej přetvářet.  

Zatímco v interpretaci hudby jsou tempo i rytmus dané, v dialogickém jednání 

je čas hodný průzkumu. Vše, co se týká tempa a rytmu odvisí od našeho 

soustředění a vnímavosti při zkoušení dialogického jednání. Tempa si můžeme 

všimnout, tempo si můžeme zadat. Tempo může být určeno pohybem nebo 

zvukem. Základní tempo, naše bytostné tempo, nám dává naše letora. Uvnitř 

hranic jednoho neurotypu se tempo rytmus bohatě proměňuje pod vlivem 

konkrétních situací. Stále ale zůstává pravidlem, že základní rytmus vychází 

z dechu a tepu srdce. 

Měli bychom se naučit odlišovat jednotlivé termíny, které jsou využívány 

především v hlasové výchově, souvisí nejen s hlasem, ale i s pohybem a jsou 

patrny v přeneseném modu i v dialogickém jednání.  

Rytmus je termín pro členění, tedy střídání kratších a delších akcentovaných 

a neakcentovaných fází. Do oblasti rytmu patří jak pravidelné tak 

i nepravidelné střídání fází, které však také podléhají určitému řádu. 

V polyrytmii současně probíhají nebo se vyskytují odlišné rytmy. 

Tempo je termín pro rychlost, jakou se vše odehrává, proudí. U nevázaného 

rytmu může tempo znamenat prostě rychlost, kterou za sebou následují 

jednotlivé fáze dění.  

Temporytmus je termín, který prosazoval K. S. Stanislavskij. Dramatické 

jednání, které plyne v neustálých rytmických změnách, které jsou zároveň 

změnami v rychlosti jeho proudění. Jsou to navzájem se ovlivňující roviny – 

vztažnost. Platí zde dynamika a vztah času a prostoru. 

2.4 Hlas a prostor 

Hlasem prostupujeme do prostoru a vymezujeme se jím vůči prostoru. 

Svůj hlas slyšíme nejen uvnitř sebe, ale vychází z nás do prostoru a vrací se 

k nám jako zpětná vazba. Tento odraz přináší informaci o tom, jak jsme zvuk 

vydali, jaký zvuk jsme vydali, jak jsme prostor rozezněli a je zde i obsahová 

verbální složka - co jsme vydali. Od těchto poznatků se odvíjí náš osobní 

vnitřní pocit, ale také korekce hlasotvorby a tělového napětí. 
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Prostory jsou znělé a neznělé, bez zvukové odezvy. Se zvukem 

s mnohonásobnou odezvou (např. v kostele) se pracuje jinak než s klamavým 

prostorem, v němž se slyšíme jinak, než nás slyší posluchači. Vliv na to, jak se 

slyšíme v tom kterém prostoru, může mít i atmosférický tlak, vlhkost vzduchu 

a vlhkost v místnosti. Z těchto vnějších vlivů prostoru na nás mohou vznikat 

momentální osobní libosti nebo naopak. V malém prostoru nemá člověk 

obvykle potřebu mluvit příliš nahlas a ve velkém prostoru spontánně nasazuje 

vyšší intenzitu hlasu. 

Další zkoumanou rovinou vztahu hlasového projevu k prostoru je vzdálenost 

interpreta a diváka, či partnerů na jevišti. Zde pracujeme s hlasovým 

zapojením a s intenzitou tělového napětí. Můžeme tím na jevišti rozlišovat 

například stupeň intimity hovoru nebo vztah k partnerovi. 

S prostorem souvisí i zacílení hlasového projevu. Rozdíl je nejen ve 

vzdálenosti, ale i šířce, v rozšířeném a zúženém spektru, v množství diváků, 

kteří jsou přítomni. 

Základ pro pochopení jevištní prostorovosti vyžaduje prostorovou 

představivost, pohybovou paměť a vypěstovaný cit pro dramatický prostor 

hry. Zde je důležité cítění architektury těla, sensibilita jeho povrchu, smysl pro 

zaměřování pohybů, pro plasticitu protipohybů či vícesměrných pohybů. Je zde 

důležitý smysl pro dráhy v prostoru, pro postup čelný, bočný, zpátečný či 

točivý, pro dostředivost nebo odstředivost na krouživých drahách, smysl pro 

změny výšky pohybů a poloh atd. (Z Ejzenštejnových lekcí divadelní režie).  

„Herec se tedy musí naučit představovat si v reálném prostoru prostor jiný, 

způsobem svého pohybu umět evokovat exteriér nebo interiér, malý nebo 

velký, vysoký nebo nízký prostor. Proměnit svým chováním praktikábl na skálu 

nebo postel, sloup nebo skříň. Musí umět vyvolat dojem, že prostorem vládne 

nebo je jím ovládán. Musí si umět vybudovat vztah k popředí nebo k pozadí, 

k dálkám, k hloubce, k výšce i k vzdálenému prostoru snů.“20  

Vytváření prostoru hlasem a charakterem zvuku je nejslyšitelnější ve 

studiových nahrávkách rozhlasové tvorby. 

                                       

20 Kröschlová, E., Jevištní pohyb, 2003, s. 45. 
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2.5 Vnitřní a vnější přístup k práci s hlasem  

Vnějším můžeme nazvat „hlasový trénink“, zde jsou přesná pravidla: 

rozcvičky, cvičení určená a zaměřená na konkrétní problematiku, cvičí se zde 

hlasová technika, trénuje se rozsah a bravura hlasu. Cvičení se pohybují 

v rozsahu od jednoduchých po složitá (cvičí konkrétní dovednosti – např. 

intonační skoky, staccato, běhy, trioly, trylek, obal). Existuje mnoho sborníků 

těchto cvičení, solfeggií a vokalíz (Concone, Bordogni, Lütgen, Vaccai). Vnější 

přístup nás navádí a vede za určitým výsledkem, je v něm obsažen kritický 

postoj i autokritika. 

Vnitřním přístupem můžeme nazvat výuku k pochopení a uchopení vlastního 

hlasu i k sebepoznání skrze hlas. Jde o tvořivé hledání, sledování procesu, 

experimentování s určitým rizikem a bez nároků na dohledný, okamžitý 

výsledek. Hnacím motorem je zvídavost a důležité je dobré soustředění. 

Připouštějí se zde chyby ve způsobu provedení, nezdar není chybou, ale 

zkušeností. Hledání v tomto slova smyslu potřebuje intimní atmosféru a není 

určeno ke zveřejnění. Je to individuální přístup, který vede k osvojování 

a k „adoptování“ určitých vzorů, i pomocí sebeanalýzy. Vnitřní přístup 

podněcuje k hledání a objevování. 

Oba přístupy se doplňují, prostupují a v konečné fázi se mají sejít. 

 



54 

II. OBRAZ HLASU 

V DIALOGICKÉM JEDNÁNÍ 
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3 HLAS A DIALOGICKÉ JEDNÁNÍ 

3.1 Cíl a postup zkoumání vztahu hlasu a DJ 

Proč se dotýkáme vztahu „hlas a dialogické jednání“? Protože základní otázkou 

této práce je: Co je třeba vědět o hlase, abychom s ním mohli svobodně 

zacházet? Tato otázka je velmi široká a týká se našeho všedního života 

i mluveného slova na veřejnosti, popř. uměleckého projevu (ať už se jedná 

o divadelní představení, recitaci, zpěvohru, písňové koncerty, operu, atd.). 

Proto zúžíme tuto šíři a zaměříme se na psychosomatickou disciplínu, která 

existuje na Katedře autorské tvorby a pedagogiky DAMU. Nedůležitějším 

motivem tohoto výběru je, že dialogické jednání je disciplínou, kde se dají 

možnosti hlasu zkoumat jednak na sobě samém, ale i v roli pozorovatele, 

přihlížitele, posluchače.  

Z hodin dialogického jednání se provádí videonahrávky. Záznamy se dělají 

přibližně od roku 1996 a to nejméně jednou za semestr v každé skupině 

studentů dialogického jednání. V posledních dvou letech jsem analyzovala asi 

dvacet nahrávek a portrétů jednotlivých studentů v rozsahu přibližně dvaceti 

hodin. Pozorování nahrávek bylo hlavním zdrojem pro pokus o rozlišení 

jednotlivých fází vnímání hlasu při DJ. 

Při pojednávání o hlase v dialogickém jednání hodně vycházím ze své pěvecké 

praxe a poznatků ze zkoušení dialogického jednání. Vzniklá témata jsem 

propojila se zkušenostmi mých kolegů, dlouholetých asistentů dialogického 

jednání, a jejich pohledů na tuto problematiku. Vedla jsem s nimi rozhovory, 

jejichž obsah se dotkl překvapivě mnoha oblastí, které otevřely nový pohled 

na vztah hlasu k prostoru, hledání vlastní identity tvůrčí cestou, nebo vnímání 

vlastního hlasu prostřednictvím pohybu a osobní hledání vztahu k hlasu vůbec. 

Záměrem této kapitoly bylo a je co nejvíce otevřít prostor dialogického jednání 

k průzkumu možností, jak hlas využívat, a k hledání sebe sama, skrze vědomé 

užití hlasu. 

Jednotlivá témata této kapitoly o hlase v dialogickém jednání navazují na 

předešlou kapitolu, která se věnuje teorii hlasového aparátu, vnímání těla 

a pohybu. Pohled účastníků se ale odlišuje od komplexní a „hotové“ teorie. 



56 

Vyjádření v rozhovorech jsou hovorová, pracovní. Vypovídají však o osobních 

zkušenostech, pocitech a hledání jednotlivých účastníků. 

Rozhovory jsem přepsala co nejpřesněji, abych zachovala charakter původních 

výpovědí. Upravovala jsem jen drobné jevy (koncovky, dokončení slov, ap.). 

V textu práce užívám vybrané části rozhovorů. 

3.1.1 Účastníci rozhovorů 

Přínosným se stal rozhovor z května 2013 s prof. Ivanem Vyskočilem, 

zakladatelem Katedry autorské tvorby a pedagogiky a také autorem a tvůrcem 

psychosomatické disciplíny dialogického jednání. Dalšími účastníky rozhovorů 

postupně v průběhu akademického roku 2012–2013 byli: 

doc. Michal Čunderle, Ph.D vystudoval češtinu a divadelní vědu na FF MU 

v Brně a k doktorátu sepsal práci „Ivan Vyskočil – cesty ke hře“ (knižně Hra 

školou, spolu s J. Roubalem). U Ivana Vyskočila na KATaP DAMU v Praze 

vystudoval autorské herectví a dnes působí jako vedoucí této katedry. Vede 

psychosomatické disciplíny dialogické jednání, výchova k řeči a autorské čtení. 

Je činný jako redaktor, pravidelně publikuje studie o řeči, herectví a autorství. 

Píše pohádkové knížky a spolu s Janem Zichem a Františkem Vyskočilem 

provozuje nakladatelství Brkola. V mládí se věnoval hudbě, zpíval ve sboru 

a na KATaP prošel hlasovým školením pod vedením doc. L. Válkové 

a Mgr. P. Sovové, Ph.D. 

Mgr. Libor Vodička, Ph.D pracuje jako odborný asistent v Kabinetu 

divadelních studií při Semináři estetiky FF MU Brno v Ústavu pro českou 

literaturu Akademie věd ČR. V rozhovorech se zapojuje jako příznivec 

a pozorovatel, nikoliv aktivní zkoušející dialogického jednání, setkání s ním 

bylo první a čistě náhodné, díky přátelství s Michalem Čunderlem. 

Rozhovor s Michalem Čunderlem a Liborem Vodičkou se uskutečnil 

22. 8. 2013. 

Mgr. Martina Musilová, Ph.D vystudovala obor Divadelní věda na FF UK 

v Praze. Během univerzitních studií navštěvovala hodiny dialogického jednání 

Ivana Vyskočila na DAMU. Od roku 1999 působí jako asistentka této disciplíny. 

Přednáší v Kabinetu divadelních studií na FF MU v Brně. Specializuje se na 

herectví a teorii herectví. Jako dramaturgyně spolupracuje dlouhodobě s Jiřím 
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Adámkem a skupinou BocaLocaLab. Svou hereckou zkušenost získávala 

v inscenacích v Divadle Na zábradlí, ve studiu Jára. Hlasovým školením prošla 

pod vedením doc. L. Válkové během spolupráce s KATaP. 

Rozhovor s Martinou Musilovou se uskutečnil 18. 9. 2013. 

Mgr. Irena Feitová je asistentkou dialogického jednání od roku 2010 na 

KATaP, ale již v rok před tím měla možnost si vyzkoušet asistování DJ na svém 

půlročním studijním pobytu v rámci programu Erasmus v Helsinkách, kde 

k tomu byla vybídnuta. Za svých studií na KATaP (od roku 2006) prošla 

hlasovým školením pod vedením paní doc. L. Válkové a již před tím se o práci 

s hlasem zajímala. V rámci studií na KATaP také interpretovala divadelní písně 

pod vedením prof. P. Ruta. 

Rozhovor s Irenou Feitovou se uskutečnil 3. 10. 2013. 

3.1.2 Co je to dialogické jednání?21 

Vzhledem ke skutečnosti, že disciplína dialogické jednání není široce známá, je 

důležité ji představit. Na tomto místě je tedy vloženo pojednání autora 

disciplíny Ivana Vyskočila.  

Heslo k autorizaci 

Dialogické jednání (dále jen DJ) s vnitřním partnerem, též DJ vnitřních 

partnerů, je autorská disciplína prof. Ivana Vyskočila. 

Počátek v roce 1968, vývoj a rozvoj dosud. 

Základem je zkušenost a zakoušení stran jednání (mluvení, hraní) sama se 

sebou (s vnitřním partnerem, resp. partnery) zpravidla o samotě. Z autopsie 

snad každému známé tzv. samomluvy nebo samohry. Dále pak jde o to, učit 

se a naučit se podobně autentické, spontánní a hrající a souhrající jednání 

(chování a prožívání), produkovat veřejně, v situaci „veřejné samoty“ 

(Stanislavskij), za přítomnosti a pozornosti „diváků“. V situaci, v níž „jako by“ 

                                       

21 Poprvé otištěno ve sborníku Hic sunt leones (o autorském herectví). Praha: Ústav 

pro výzkum a studium autorského herectví DAMU, 2003. 
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druzí, diváci „při tom“nebyli, s vyloučením zejména zrakového a taktilního 

kontaktu. 

Zkoušení a zakoušení se odehrává ve skupinách, kdy nejmenší možnou 

(funkční) skupinu tvoří tři účastníci, tj. vedoucí (učitel) a dva zkoušející (žáci). 

Optimální je skupina devíti až třináctičlenná, kdy během jednoho setkání 

(zkoušení) se na každého dostane alespoň třikrát. Vhodný prostor je běžná 

školní učebna (zkušebna) s vyšším stropem, pokud možno světlá a prázdná, 

jen s náležitým počtem sedadel (židlí). Po úvodu, v němž vedoucí (učitel) si 

společně s účastníky (žáky) evokuje a probere známou zkušenost „samomluv“ 

(kupř. stále se vyskytující typické situace takového jednání), zdůrazní 

nezbytnost „vycházet ze sebe“ a „přicházet k sobě“ i „jít do sebe“ hlasem, řečí, 

a zdůrazní, že je nutné, také hlas a řeč, hlasové a řečové projevy byly 

jednáním, zdůrazní, že jde jedině o zkoušení, hledání, učení se a nalézání, 

tedy nikoli o předvádění nějakého umění. Posléze vyzve přítomné, kteří sedí 

na židlích vedle sebe v řadě čelem do prostoru jako diváci, aby někdo, kdo 

chce, šel „na plac“ a zkoušel to. To je v podstatě jediná instrukce, „co dělat“. 

Následující jsou toliko připomínky, poznámky k tomu, co a jak kdo dělal 

a udělal, zpravidla k tomu, co se povedlo a co nepovedlo, co nevyšlo, proč 

a co s tím, jak na to, aby to bylo ono. 

„Na place“ je každý přiměřeně dlouho (dvě až pět minut), je sám v poli 

pozornosti druhých, v „silovém poli“, bez jakýchkoliv pomůcek (kupř. hudba, 

rekvizity, kostým). Každý účastník zakouší počáteční chaos, zmatek, což jako 

takové trvá zpravidla šest až deset setkání. Pak se postupně začíná 

soustřeďovat a uvolňovat, začíná vnímat, projevovat se „teď a tady“, 

diferencovaně reagovat, jednat, uvádět do vztahů, artikulovat, uvědomovat si 

a sledovat kontrastnost, polaritu a oscilaci, pravé protiklady 

a komplementárnost, reciprocitu, souhru protikladů, postupně dialogicky jedná 

a zakouší dialogické bytí, že dialogicky – leckdy paradoxně – je, dospívá do 

„tvůrčího stavu“ (Stanislavskij), k inspirovanosti, k tomu, že „to v člověku 

a s člověkem hraje“ (Patočka), že „ucho žasne, co to huba mluví“ (Werich), že 

umí „slyšet partnera a odpovědět mu“ (Voskovec a Werich), dospívá k vlastní 

psychosomatické kondici pro vědomou, tvořivou komunikaci. To vše 

v horizontu nejméně tří let systematického, kontinuitního studia, ne-li výcviku. 
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Zakusit počáteční – vlastní i společný – chaos, zmatek a jeho vyjasňování, 

postupné strukturování „zevnitř“, je pro další dění nadmíru důležité. Aby totiž 

od samého počátku byla aktivována a preferována tendence a odvaha 

k experimentování, zkoušení, hledání – formulování si hypotéz – a také 

nalézání, především toho vlastního, osobitého, aby od samého počátku neměla 

vrch většinou dominantní tendence imitovat, napodobovat, přijímat 

a produkovat takové i onaké hotovosti, standardy. Organickou a nutnou 

součástí toho „na place“, společného studia a učení, je průběžné „privátní“ 

zkoušení. Zejména průběžná písemná reflexe, o níž se podílí s vedoucím 

a ostatními, zakládá společné studium. 

Dialogické jednání zahrnuje a otevírá více polí zkoumání i možných cest a cílů. 

Vždycky však má být ryze osobní a osobnostní záležitostí, kdy záleží na 

osobních dispozicích (kupř. druhu, kvalitě i velikosti nadání), k čemu a jak 

komu může být a je, co si kdo s tím sám počne, od toho slibuje. U většiny 

může být a bývá cestou sebeobjevování, sebepoznávání a sebepřijetí, 

u leckterých také cestou sebe realizace. To dle předpokladů, nadání a zájmů. 

Může být a bývá, jak už řečeno, vytvářením psychosomatické kondice pro 

tvořivou komunikaci, a tedy pro hlubší a přesnější, „vodivější“ empatii, 

poznání a přijetí druhého, pro setkání v pravém slova smyslu. Může být a bývá 

prožitím, poznáním a studiem principů dramatické hry. Může být a bývá 

prožitím, poznáním a studiem nepředmětného herectví (hráčství, aktérství). 

Může být a bývá cestou pochopení a uchopení „vtělení“ a uskutečnění určité 

výzvy, otázky, určitého úkolu, textu. Může být a bývá, je-li jako takové 

poznáno a pochopeno, otevřenou a otevírající cestou, metodikou zkoušení, 

hledání i vnímání, všímání si a nalézání. Není však účelově vypracovaným, 

hotovým, osvědčeným postupem, „metodou“, kterou jako hotovost lze přijímat 

a „nasazovat“. A rozhodně není takovou nebo onakou technikou. 

Výzkum a studium dialogického jednání pokračuje v několika směrech. Hlavně 

v ústavu pro výzkum a studium autorského herectví a na katedře autorské 

tvorby a pedagogiky DAMU v Praze.  

3.2 Hlas v dialogickém jednání 

Hlas při zkoušení v dialogickém jednání je hlas relativně svobodný – můžeme 

mluvit, vydávat zvuky, zpívat atd., ale pro to, abychom mohli hlas v celé této 
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jeho škále využít, aby mohl být vědomě používán, potřebujeme mít o tvorbě 

hlasu alespoň částečnou představu. 

Hlas v dialogickém jednání může a nemusí dodržovat pravidla, naopak 

porušování pravidel „v bezpečném prostředí“ může přinášet kýžená poznání, 

přínosná pro další rozvoj nejen možností vlastního hlasu, ale i sebe sama. 

Podstatné je, že se stává hlasem jednajícím.  

Na každé formě našeho projevu se podílí hlas i pohyb a v dialogickém jednání 

se dá zkoumat tělové napětí i zapojení hlasu ve všech jeho složkách. Aby se 

mohl hlas stát jednajícím hlasem, hlasovým gestem (jak říká prof. Vyskočil), 

je zapotřebí, aby se stal hlasem vědomým a vedeným určitým záměrem. 

Hlas je prostoupen celou naší bytostí, a tak nemůžeme při jeho průzkumu 

zůstat pouze u hlasotvorby a u jeho výcviku, ale je zapotřebí jej dávat i do 

souvislosti s celým tělem a psychikou. V dialogickém jednání díky 

zkušenostem z průzkumu prostoru hlasem, jeho vysíláním a zpětnou vazbou, 

zjišťujeme prostorové vzdálenosti a směr vyzařování energie, pracujeme 

i s časem (ať už jeho reálným tokem nebo zpomalením či zrychlením). 

Hlas je naším průzkumníkem i tam, kam tělem nedosáhneme. Hlasem 

vystupujeme nejen ze sebe ven, ale zaslechnutím svého hlasu se jím opět 

vracíme k sobě. Slyšíme svůj hlas. Pomocí sluchu, jeho schopnosti analyzovat 

zaslechnuté, se dovídáme o svém hlase a jeho kvalitě, ale i o obsahu toho, co 

jsme hlasem vyslali do prostoru. To, co jsme zaslechli, co se vrátilo zpět 

k nám, to můžeme zpracovat, nechat projít tělem a vyslat nový impuls. Umění 

poslouchat, zaslechnout a zpracovat, k tomu je zapotřebí soustředění 

a senzitivní vnímavosti. 

Věnovat hlasu, svému hlasu, jeho dění, jeho jednání soustavnější pozornost a 

zájem, to vede k vědomému užívání hlasu a k vědomějšímu jednání. 

Na kvalitě hlasu záleží. Hlasem se nejen vracíme pomocí sluchu k sobě, ale 

hlas nám umožňuje vstoupit do druhého, do jiných lidí. Kvalita hlasu vypovídá 

o nás samých a je jako otisk prstu – jedinečný, individuální, neopakovatelný. 
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3.2.1 Fáze vnímání hlasu v dialogickém jednání 

Z výzkumu záznamů dialogického jednání, které jsem zhlédla, vyplynuly 

zhruba tři fáze vnímání hlasu. Pozorování nahrávek doplňuji také osobní 

zkušeností a přímým pozorováním v lekcích dialogického jednání (viz např. 3. 

fáze). 

1. V počátcích zkoušení dialogického jednání si student nestíhá povšimnout 

svého hlasu, a pokud svůj hlas vnímá, není to vědomá práce s hlasem. V první 

fázi zkoušení si všímá hlavně složky verbální. Dialog působí „vymyšleně“, 

vzácně dochází k tělovému přetransformování tak, aby si toho student 

povšimnul, pokud používá ve svém projevu změnu hlasu, je dosazená 

a nevzniká z vnitřního popudu, nebo potřeby. Zkoušející si nestíhá povšimnout 

změn, které probíhají v jeho hlase, těle, v napětí, v rytmu, v intonaci. 

Začátečníci dialogického jednání zpočátku neřeší, „jak“ se hlasem projevují, 

ale soustředí se pouze na to, „co“ právě říkají. 

Komentář k začátečníkům dialogického jednání: 

Když shrneme na závěr všechny základní problémy začátečníků v dialogickém 

jednání, můžeme zjednodušeně popsat některé očividné jednotlivosti v řádu 

základních fenoménů těla, hlasu, dechu. Tělo je odděleno od mysli a vznikají 

nenaplněná gesta a prázdné pohyby, začátečník například často pohybuje 

bezúčelně rukama. Hlas postrádá celkové zapojení v těle, působí izolovaně, je 

často bezbarvý. Dýchání probíhá automaticky, nevědomě, není využit 

potenciál přirozeného rytmu dechu a dýchání bývá většinou také velmi mělké. 

Mnozí zkoušející používají řečové staccato, tedy mluví rychle a ostře, spěchají. 

Pro práci s časem a zpomalení je zapotřebí, aby do projevu vstoupilo legato, 

které přináší nejen zpomalení, ale pro hlasotvorbu i tak důležitou oporu 

v dechu. Z rozpaků se také ve zkoušení začátečníků objevuje hlasová agrese 

např. různé výkřiky bez dechové opory, nebo „nezvládnutý“ křečovitý 

charakter partnera v dialogu. 

Celkový projev je nepřesvědčivý, hlasové zapojení je neadekvátní situaci 

jevištního projevu a způsobuje to celkovou neznělost a nepřenosnost na 

pozorovatele.  

Na podkladu těchto připomínek můžeme prozkoumávat svůj hlas 

a prohlubovat povědomí o svém hlasu, abychom tuto vědomou zkušenost se 
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svým hlasem v jeho plném znění mohli využít tak, aby mohl hlas variovat 

a my nebyli podvědomě blokováni nedostatkem inspirace ze strany hlasu. 

Měli bychom na svém hlase pracovat tak, aby náš mluvní projev nebyl jenom 

kvantitativní (množství slov) výdej, ale i kvalitní, aby hlas byl zvukově plný 

a ohebný, abychom byli schopni variability v hlasovém projevu a abychom 

mohli v dialogickém jednání svobodně jednat. Provokace hlasem, díky níž 

může vzniknout odpověď partnera v dialogu, tedy jednající protipól, potřebuje 

svobodný vědomý hlas. 

2. Hlas je zaregistrován jako další možnost proměny partnerů v dialogu, ale 

nejsou využity vědomě jeho možnosti. Je již zaslechnut a komentován. 

Tato fáze je velmi individuální, je ovlivněná naší předešlou zkušeností, letorou 

i prostředím, ze kterého jsme vzešli, a je dominantně ovlivněná našimi 

dispozicemi hlasovými i psychickými. Je to cesta k poznávání sebe sama, 

člověk je „na place“ konfrontován jen se sebou samým, je to nelehká úloha, 

kdy se učíme otevírat impulsům zevnitř sebe sama, orientovat se v nich 

a třídit je na produktivní a neproduktivní. Vnímáním přítomného okamžiku, 

onoho „tady a teď“, docházíme k soustředění, tedy i ke koncentraci na práci 

s vlastním hlasem. Tato fáze je časově nespecifikovatelná a je závislá na 

osobním vývoji jedince, můžeme hovořit o řádu několika let. Jak už se 

v rozhovoru zmínil Michal: „V těch dobách já jsem nebyl schopen vyloudit 

myšlenku, dva roky...“ Nebo má osobní zkušenost: „Já jsem měla období, kdy 

jsem byla ve strašném zmatku, a vřískala jsem a běhala jsem „po stropě?“ 

a dělala takové různé věci, poskakovala a tajtrlíkovala a kde nic tu nic… a pak 

přišlo období, kdy jsem nebyla schopná vyloudit zvuk, ale vůbec ani 

„hmmmm“.“ Je to období přeměny vztahu k sobě samému a tím i k vlastnímu 

hlasovému projevu. 

3. Inspirace zvukem vede k proměně tělového napětí a naopak vycházejíc 

z tělového napětí dochází i ke změnám ve složkách hlasu. Krásným příkladem 

je Irena Pulicarová Hamzová, která si při svém zkoušení v hodině dialogického 

jednání pohrávala s jedním slovem. Obměňovala intonaci, rytmus, tělové 

napětí, gesto, hledala pro vyznění slova nebo slovní vazby co nejpřesnější 

výraz nejen v těle, ale i v zapojení jednotlivých složek hlasu, jako dech, barva, 

ale i artikulace a dynamika. Bohužel tyto pokusy jsou z posledních setkání 
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dialogického jednání před letošními Vánocemi (2013), nemohu je doložit ani 

na videonahrávce, protože se v tomto období zrovna nedělal záznam z hodin. 

Ideálem je dojít pomocí vlastní zkušenosti a studiem ke svobodnému hlasu, 

jehož všechny možnosti je student schopen využít ve svůj prospěch při 

tvůrčím záměru. Dalo by se říci, že v tu chvíli se uskutečňuje ono 

vyskočilovské „být svým hlasem“. V tomto stavu je hlas naší součástí, sám 

o sobě je celkem, jakožto i my jsme součástí hlasu, jsme v hlase ponořeni 

vědomě a cele. 

K takovému cele vědomému osvobození hlasu však potřebujeme čas a fáze na 

časové stupnici zrání vztahu k hlasu jsou individuální cestou každého jedince. 

V následujícím textu se budeme dotýkat různých aspektů hlasu v dialogickém 

jednání. Východiskem jsou sdělené a sdílené zkušenosti výše uvedených 

kolegů. 

3.2.2 Vztah k hlasu 

Všech účastníků rozhovorů jsem se ptala na jejich vztah k hlasu a  vnímání 

vlastního hlasu v dialogickém jednání, na práci s hlasem. Podobně, jako 

si něco myslíme o svém těle, máme nějakou představu o svém hlase. Vztah 

k hlasu je často určen tím, jak byl hodnocen z vnějšku, např. v dětství. 

Zde vybírám úryvky z rozhovorů s Martinou, posléze s Irenkou a s Michalem: 

Ma – „Mě hned jako první napadlo ve vnímání mého hlasu, že jsem přesně ten 

klasický typ, který přišel k divadlu s tím vědomím, že má hnusný hlas, že 

nemá sluch, že neumí zpívat, že se mi podařilo jenom v páté třídě zaintonovat 

dobře písničku, dostala jsem od paní učitelky Lysé jedničku, ale potom v šesté 

třídě už jsme ji neměli a dál taky ne. Takže s takovým tím frustrujícím 

vztahem k vlastnímu hlasu. A samozřejmě setkání s lidmi, pedagogy zde, 

včetně tebe, v té době asistentů a době, kdy jsme všichni studovali a zároveň 

jsme se začínali učit… Já jsem začala objevovat svůj hlas. Jako že jsem 

předtím v divadle slyšela svůj hlas nahraný a zhrozila jsem se… Tak já mám 

pocit, že tam byl problém, že spíš neintonuji a neumím zpívat. Takový ten 

klasický stud, že se nechci hlasem vyjadřovat… No, a jak říkám tady o tom 

studiu: Pro mě z toho vyplývá, že jsem začala svůj hlas nějakým způsobem 
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objevovat a stal se pro mě podobně jako tělo, ale tam jsem neměla takový 

problém, nějakým lakmusovým papírkem sebeprožívání a z toho sebevědomí.“  

Martina si uvědomuje, jaké hlasové vzorce jsou charakteristické v její rodině. 

Integrovat nové způsoby tvorby hlasu je složité, ale potřebné, pokud jsme 

v roli pedagoga, znamená to na náš hlas klást určité nároky. 

„A já se vlastně děsně zdráhám považovat svůj hlas za přirozený, protože 

prošel tady tím společným studiem a hledáním, a vlastně nevím, v jaké fázi, 

kde jsem, protože si i pamatuji, že prošla nějaká změna. Navštívil mě kdysi 

dávno táta a já jsem slyšela přesně ty vzorce, dechové a hlasové, ze kterých 

jsem se násilně vyrvala a pro mě je to vyrvání se z hlasových vzorců rodiny a 

nějaké i odtržení se od rodiny psychicky a pokus se na ně navázat znova, 

takže dost náročný psychický proces a s tím, jak je to takhle odtržené, tak já 

vlastně nevím, protože to není to, z čeho jsem vyšla, taky u hlasu… člověk 

z něčeho vychází a samozřejmě já, když slyším hlas své mámy, tak je to pro 

mě ten domov samozřejmě, že tam jsou ty vrstvy toho mého dětství, ale 

nechci mluvit jako ona a že to je takový podivný rozpor. Takže… se tady v tom 

cítím taková vytrčená. Cítím silně, že musím mít v hlasu kondici, což 

samozřejmě, pokud přednáším na vysoké škole, tak já vím, že po prvním 

týdnu mě někdy bolí v krku, pak si uvědomím, že by mě mělo spíš bolet 

břicho… (smích), že nepracuji s břišními svaly. A druhý týden už je to 

v pořádku a vlastně se vracím k aktivnímu hlasu poměrně snadno… možná to 

polevení a uklidnění se přes léto, a je tam takové to, jako že to je v pohybu.“ 

T – „A děláš si nějaká cvičení? Nebo ne? Nebo si to prostě jenom uvědomuješ, 

že ten hlas má znít aktivně?“ 

Ma – „To je pro mě otázka, protože jako cvičení pro hlas považuji dialogické a 

pro to zvědomování a zapojování, protože pro mě je to spojené. Prožívání, 

sebeprožívání s tou psychikou a s vylaďováním na sebe. A teď teda skočím 

k dialogickému. Že já jsem v okamžiku, kdy se mi to otevřelo právě tady s tím 

koncem devadesátých let, kdy jsem zjistila, co všechno k hlasu vlastně může 

být, že všude může být uvolněná cesta k tomu, abych hlas tvořila a různě 

jsem to prozkoumávala, když jsem si uvědomovala, třeba že mám v jedné 

reflexi a mě to připadne zajímavé říkat to i studentům: že tělo nezakryješ. 

Tělem jsem, už to tak je, prostě stoupnu si na plac a všichni mě vidí. 

A v životě také. A tam je nezpochybnitelná existence. Zatímco u toho hlasu, 
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ten musím vydat a vlastně je to spojené i s nějakou vůlí to vydat, nějakou 

touhou být hlasem a vstoupit do toho prostoru, nebo vystoupit ze sebe 

a vstoupit do toho společného prostoru hlasem. A tohle, to je pro mě asi ten 

nejpodstatnější zvrat k tomu uvědomování si svého hlasu a potom jeho kvality 

samozřejmě, jak ho prožívám, jak je znělý, neznělý. Jak teďka, když si trošku 

dělám „hmm“. Vlastně takové to vnitřní masírování. To mi dělá dobře. Já jsem 

si vzpomněla, ještě s těmi průzkumy nebo těmi objevy, jsem si říkala „hmm“, 

umím s hlasem plasticky pracovat. Je to plastičtější, prostě ne jenom taková 

ta suchá linka.“  

O rozporu mezi tím, jak se zamýšlíme hlasově vyjádřit a jak se v reálu 

vyjádříme, může svědčit následující zkušenost: 

Ma –„…nějak jsme měli schůzku s Pitínským a on přespával Na Zábradlí. A já 

jsem ho šla vzbudit a snažila jsem se velmi laskavým hlasem a on potom 

přišel úplně naštvaný, to jako způsobil můj medový hlas. Což je právě pro mě 

otázka přirozenosti, protože já jsem ho modulovala, ale hlas není úplně něco, 

co by ze mě tímto způsobem vycházelo. Já s ním nějak nakládám. Je můj, 

expresivní a já jsem chtěla být laskavá a nechtěla jsem mít ty útočné tóny své 

mámy.“ 

Ma – „Jo, já tomu rozumím, ale tady ten zážitek- ten ranní, že jsem 

objevovala, že mám v sobě víc povahově i nízkotlakářsky po tátovi. Ten takhle 

vždycky hodinu vstával. Ale hodinu mu to trvalo, před vstáním a odchodem 

z bytu, takové to patnáctiminutové sezení na posteli. Buď se probudil, nebo 

ne… (smích) 

Tak to byl takový návrh… Spíš je to pro mě otázka toho, i teď, jak mluvím, já 

se vnímám, mám se nacvičenou, takovou tu sluchovou analýzu. A vím, že 

sedím rovně na tomto kanapíčku a že se snažím postihnout a že se vlastně 

snažím mluvit věcně a zároveň ani… a chrlím ze sebe a zároveň vím, že to 

nemám uspěchat… uspíšit tak, že cítím, že kladu někde akcenty, tak to je tady 

ten skok toho vytržení z něčeho, co pro mě bylo domácké a do něčeho, co je 

pro mě neustále cesta.“ 

Úsudky ostatních o našem hlasu nás mohou velmi silně ovlivňovat. Mnoho 

lidí hovoří o tom, že nezpívají, protože jim někdo řekl (zpravidla v dětství ve 

škole), že nemají hezký hlas, nebo zpívají falešně, a tak tento odsudek vzali 
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vážně. Poslechli. Dodnes nezpívají a za svůj hlas se stydí. Díky pasivitě, do 

které byli uvrženi, se jejich hlas neměl možnost nijak, ani pozitivně vyvíjet. 

I dospělý člověk může zažít situaci, která pro hlasové sebevnímání není 

příznivá.  

Mi – „Mě to teda úplně zdecimovalo, on (pedagog na VŠ) mě učil nějaké 

zdravici, když… to, nedej bože se stalo mě… tak já jsem to jako vykuňkal a on 

má absolutní sluch a přes to mě neslyšel, takže mě donutil, ať to řeknu znovu. 

Ty jo… rudý jak rak. To… ani, že je to za trest, takže si nevěříš vůbec, ale tam 

hraje… to už teďka zpětně, to jsem nad tím tak výrazně nepřemýšlel, já jsem 

spíš přemýšlel nad těmi informacemi, cítil jsem se nedostačivý a on mně 

vždycky řekl: „Cože, neslyším, znovu!“ Jéžišmarjá…. tím ten handicap ještě 

prohloubil, posílil. Teď skočím, byl jsem v prváku na doktorátu a on mě řekl, 

že mám mít přednášku, a to byla doba, kdy mají přednášky podle regulí psát 

jenom docenti. Tak jsem si to dal schválně v pátek, v domnění, že nikdo 

nebude chodit, týjo, a tam bylo třicet lidí. A my teda byli malá katedra, takže 

to bylo hrozné, přišla celá katedra…“ 

L – „Všichni byli zvědaví na mladého… já jsem tam byl taky.“ 

Mi – „Já sem hlavně už byl v Praze, u Vyskočila, a přijížděl jsem do Prahy 

každý pátek a já jsem nemohl vůbec mluvit. Po tom hodinu a půl žvanění 

u tabule… já jsem byl… já jsem třeba dva dny sípal… opravdu to bylo až takhle 

nemocný.“ 

3.2.3 Vlastnosti hlasu nejen v dialogickém jednání 

Vlastnosti hlasu jako je barva hlasu, výška hlasu, kvalita hlasu, pružnost 

a ohebnost hlasu jsou charakteristické pro každého člověka. Podle těchto 

vlastností je každý hlas rozpoznatelný. Každý hlas je individuální, je stejně 

jedinečný jako schémata pohybového rejstříku nebo schémata myšlení. 

Přestože nás vlastnosti našeho hlasu takto odlišují od jiných jedinců, můžeme 

s těmito vlastnostmi v rámci našich možností, schopností a zkušeností 

pracovat v poměrně velkém rozsahu. Pokusíme se tyto možnosti demonstrovat 

na zkušenostech z dialogického jednání. 

Cílem této úvahy je otázka: Jak se dá pracovat s barvou hlasu v dialogickém 

jednání? Nejzajímavějším okamžikem sledování práce s barvou hlasu bývá 

v tomto ohledu opět proměna jedné energie v druhou, proměna partnerů 
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v dialogu. Každý zvuk má své tělové napětí. Z toho vyplývá, že proměníme-li 

tělové napětí, promění se i rytmus a intonace mluvy a s tím dochází ke změně 

v napětí v hlasovém aparátu, a proto se promění i barva zvuku. Pokud je 

tělové napětí v nízkém tonu (a opět musím upozornit, že se pohybujeme 

v základním jevištním napětí, ze kterého vycházíme) je neočekávatelné, že by 

zazněl silný znělý zvuk, který potřebuje více energie pro svou oporu. V nízkém 

tělovém tonu je většinou hlas neznělý. 

Barva hlasu může vytvářet určité charaktery: světlý jasný hlas 

v posluchačích evokuje jiné pocity a představy než temně a sytě zabarvený 

hlas. V dialogickém jednání vycházíme z určitého středu našeho běžného, 

civilně užívaného hlasu.  

Barva hlasu úzce souvisí s intonací a rytmem mluveného slova a s tělovým 

napětím. V reakci na myšlenkové pochody a představy dochází ke změně 

napětí v těle a tedy i k variacím barvu hlasu. Výraz těla nás může inspirovat 

nejen k určité intonaci a rytmu mluveného projevu, ale i ke změně barvy 

hlasu. Tělové napětí vlastně vytváří podmínky pro použití určité barvy hlasu. 

Ve vyšších polohách zní hlas světleji, v hlubokých polohách zní tmavě, aniž 

bychom vybočili z celistvě znějícího hlasu. Odpojením některých rezonancí, 

rejstříků můžeme docílit zvýraznění té určité barvy hlasu. Ve vyšší poloze 

docílíme odpojením prsního rejstříku většího zaostření a projasnění barvy 

hlasu. Zapojením prsního rejstříku v hluboké poloze můžeme zesílit barevnost 

hlasu a při odpojení hlavového rejstříku v této poloze hlas zhrubne, je méně 

elastický a může se do jeho znění dostávat větší dyšnost. Hlas má totiž 

v hlubokých polohách větší spotřebu vzduchu, a proto je tato poloha 

náročnější i na práci s dechem. Což se dá jako výrazový prostředek využít při 

dialogickém jednání jako výraz určitého charakteru vnitřního partnera. 

S Irenkou Feitovou jsme si pověděly o práci s barvou hlasu, která pomáhá 

vytvářet různé charaktery, v dialogickém jednání: 

T – „Chtěla jsem se tě zeptat, jestli ty vědomě pracuješ se základními 

vlastnostmi hlasu v dialogickém jednání. Barva, výška… Já osobně, a teďka tě 

budu navádět, já třeba osobně vnímám rozdíl mezi těmi jednotlivými póly 

v tom, že ten hlas se promění, ten se proměňuje určitě a má jiné kvality. 

Jdeme od hlasu k detailům toho samotného procesu, dýchání. Tak jestli máš 
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něco, nějakou inspiraci, o čem bys mohla říct, jak to v dialogickém jednání 

vnímáš. Vlastně to souvisí i s tělem. Tělo, to je nástroj pro hlas. Tak se na to 

zkus kouknout skrzevá tyhle jednotlivosti…“ 

I – „Hmmm, rozumím. Tak jako takový základ, zásadní věc je pro mě dech 

a napojení se na dech, taky uvědomění si, že je to nějaký přirozený, 

pravidelný rytmus, a že ten dech může v tom úvodním, v těch úvodních 

vteřinách toho zkoušení, kdy je člověk v nějakém napětí nebo je nervózní, 

může pomoct k nějakému uvolnění, takže na ten dech myslím hodně, vlastně 

jakoby si ho nějak posadit, že, jak jsme se učili, jako ta bránice, o které se 

tady hodně mluvilo dokola iks let, tu si taky snažím uvědomit, protože když se 

propojí, i jako nějaké uzemnění skrz dolní část těla, že se člověk nějak postaví 

jistě a má posazený dech a hlas na bránici. Tak to má najednou úplně jinou 

kvalitu a člověk je jistější. Takže dech a v podstatě zpružněná bránice, nebo 

zvědomělá bránice. No a potom to, jak ten hlas jde ven a jakou má barvu. 

Myslím, že v dialogickém mě vždycky hodně lákalo zkusit si nějaký mužský 

pól, jo..., a proto mě baví hloubky. Zkusit si nějakého chlápka a co ona na to 

ta sopranistka. Takže mě vlastně baví hrát si s polohami.“ 

T – „To jsou i ty barvy.“ 

I – „To jsou i ty barvy.“ 

Barva, intonace a rytmus 

Při proměnách vnitřních partnerů v dialogickém jednání se nám spontánně 

vytváří barevné odstíny našeho hlasu. Tyto barevné odstíny však můžeme 

používat i vědomě. Barvu hlasu využíváme ať již spontánně nebo vědomě 

k odlišení, charakterizaci, rozrůznění jednotlivých postav dialogu, dotváří 

srozumitelnost a přehlednost v postavách nejen pro aktéra samotného, ale 

i pro pozorovatele nebo posluchače. Změny se projevují nejen v barvě, ale 

i v rytmu a intonaci. V barvě hlasu se objevují typická odlišení charakterů 

malý–velký, starší–mladší, tichý–halasný, plachý-sebevědomý, atd. Pokud 

posloucháme např. Haškova Švejka namluveného Janem Werichem, je zcela 

zřetelné, která postava právě hovoří. Každá má svůj charakter a to 

samozřejmě nejen díky zabarvení hlasu, ale i díky dikci, výšce-poloze 

mluveného projevu, či intonaci a melodice. A to vše v takové míře, že si 

dokážeme představit povahu, chování i pohyby dotyčné postavy, aniž by se 
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z této interpretace vytrácela plnost Werichova osobního znění hlasu v celé 

kvalitě jeho charakteristického projevu. 

 

Výška hlasu a intonace v mluveném projevu 

Každý hlas se v běžném civilním projevu pohybuje v určité výšce a tento jeho 

obvyklý rozsah nazýváme polohou hlasu. Tato poloha se během života mění. 

Od dětského hlasu se k dospělému znění dostáváme přes dynamické změny 

v období dospívání, jež je způsobené hormonálními změnami v období 

puberty. Tato proměna však není konečná, neboť náš hlas dále zraje a jeho 

poloha se mění. Ke stáru náš hlas opět doznává změny společně s ubýváním 

fyzických sil, kdy hlas ztrácí na dynamice i síle. Při průzkumu hlasu 

v dialogickém jednání vycházíme z jeho obvyklé civilní polohy, ze které náš 

hlas při proměnách expanduje do vyšších, či nižších poloh. Intonace a melodie 

hlasu se mění s charaktery postav, které se nám v dialogickém jednání 

vyjevují. Opět se zde mohou objevovat určité charakteristické rysy: vyšší 

polohu a expanzi do vyšších tónů zaznamenáváme při vyjádření malého, 

mladšího, menšího, štíhlejšího, tenkého, nebo jasnějšího, světlejšího 

charakteru. V dialogickém jednání je větší potřeba naléhavosti sdělení 

a emotivního zapojení, protože se jedná o jevištní a nikoliv soukromou formu 

komunikace. Vysoké tóny expandují ven z těla, do dálky. Do hlubších poloh se 

uchylujeme ke zklidnění, ukotvení, někdy přináší i zpomalení. Hluboké znění 

hlasu může evokovat představu staršího, většího, silnějšího, robustnějšího 

protipólu. Hloubkou vnímáme také směr dovnitř, je spočinutím u sebe sama, 

obsahuje v sobě šíři. Hluboká poloha často přináší i větší dyšnost v hlase. Zde 

se přímo nabízejí k prozkoumávání možné variace a protichůdnosti hlasových 

poloh. 

Pružnost a elasticita  

Základním předpokladem pružnosti a elasticity hlasu je nejen soustavná péče 

o hlas, ale také hlasový trénink.  Pružnost a elasticita hlasu je dána hlasovou 

kondicí jedince a souvisí spíše se zpěvním než mluvním projevem. Je dána 

pohotovostí, hybností a dynamikou projevu a velmi často souvisí s emotivitou 

projevu. Emotivita hlasu je v přímém napojení na tělové napětí. V povoleném 

nebo přepjatém těle se těžko nalezne elasticita hlasu. Ve zpěvním projevu je 
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pružnost a elasticita propojena s hybností a určitou bravurou hlasu, tedy 

i intonační čistotou, a proto i s určitým zpevněním, oporou, v těle. Toto tělové 

zpevnění, dechová opora, má v sobě obsaženu právě i tuto elasticitu, bez 

které by například bravurní pěvecká koloratura nebyla proveditelná. Podobné 

potřeby má dlouhá kaskáda mluveného projevu, která potřebuje právě 

elasticitu, aby mohla být ve srozumitelnosti a dechovém komfortu dokončena, 

aby nedošlo k předčasnému vyčerpání potenciálu a byla tak udržena dlouhá 

fráze mluveného projevu až do konce. 

Síla hlasu a dynamika projevu 

Předpokladem síly hlasu a jeho dynamického projevu je, jak už bylo výše 

uvedeno, předem daná fyziognomie a anatomie, tedy určité tělesné danosti, 

např. velikost a anatomické uspořádání rezonančních prostor. To jsou 

předpoklady, na kterých se teprve dá zakládat práce s dalším důležitým 

faktorem, jako je distribuce výdechového proudu a dechová opora. Díky 

koordinaci těchto faktorů můžeme i v mluveném projevu použít zesilování 

a zeslabování, sforzata22 – určitého důrazu v mluveném projevu (např. 

výkřik), nebo staccata23 (příkladem může být smích). Také přichází v úvahu 

deklamační zvýraznění jednotlivých slabik pomocí tenuta24. Pokud jde 

o dynamické síly, jako je forte, fortissimo a v opačném směru piano 

a pianissimo, projevuje se zde dynamika opět za pomoci celého těla. Aby měl 

silný zvuk svoji důraznost i srozumitelnost, potřebuje oporu v dechu. 

Především proto, abychom chránili hlasový orgán a také, aby dopad síly zvuku 

splnil svůj účel a nebyl to pouhý neartikulovaný křik z povoleného těla. I když 

v dialogickém jednání je neartikulovaný křik z povoleného těla vědomě 

použitelný jako záměr. U tichého projevu, pokud má být srozumitelný, je 

tělové napětí velmi intenzivní. Přesto, že  je tělové napětí intenzivní, nesmíme 

zapomínat na elasticitu. Ovšem vědomé použití tichého hlasu v povoleném těle 
                                       

22 sforzato – užij síly, důrazně, Válek, J., Italské hudební názvosloví, Praha: Panton, 

1982. 

23 staccato – krátce, odraženě, Válek, J., Italské hudební názvosloví, Praha: Panton, 

1982. 

24 tenuto – drženě, vydržovaně, Válek, J., Italské hudební názvosloví, Praha: Panton, 

1982. 
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má také svůj význam v hereckém projevu. Vědomé využívání všech výše 

uvedených prostředků rozšiřuje bohatost a barvitost promluvy nejen 

v dialogickém jednání. Vědomí je zde velmi důležitým faktorem. Uvědomování 

si všech zúčastněných složek může vést v dialogickém jednání k velkým 

možnostem a hlasové kreativitě. Vědomí a povědomí o vlastním hlase, tušení 

souvislostí a předjímání vede inspiraci dále k vyjádření a k provedení určitého 

záměru jakéhokoli osobního projevu v  herecké i pěvecké interpretaci. 

Síla zvuku 

Je zajímavé, že tělové napětí je při silném zvuku nižší než při tichém zvuku. 

Pokud zpíváme, nebo mluvíme silně - nahlas (forte až fortissimo), hledáme 

v těle vzepření a uvolnění, které souvisí i se správným zapojením hlasového 

aparátu. 

Vzepření „mezi nebem a zemí“ – v opoře do nohou, do země (od oblasti 

bránice směrem dolů) a temenem hlavy (podle toho, kam až nás naše 

představy pustí, může být horní vzepření o strop místnosti, o nebe). 

Vytváříme tím vnitřní prostor pro tvorbu zvuku a zároveň vztah k prostoru 

vnějšímu. Vzepřením do nohou také odvádíme agresivní (příliš intenzivní) 

energii do země.  

Uvolnění a elasticitu potřebujeme v oblasti hlasového a dechového ústrojí. 

Piano ve zpěvním hlase a šepot v mluvním hlase má v těle naopak větší 

napětí, větší intenzitu. Je to způsobeno soustředěním na přesnost artikulace 

a u zpěvního projevu jsou zvýšené nároky na přesnou intonaci i rytmus. 

Sdělení v pianu mívá přesné zacílení. Je v něm konkrétnost. Oproti tomu silný 

zvuk může být přesně nasměrován, nebo může být všeobjímající. 

Kvalita hlasu 

Ve svém hlasovém projevu můžeme k vyjádření odlišností využít změny 

kvality hlasu. Můžeme použít dyšnost, sípavost aj., ale jen jako prostředky 

k vyjádření protipólů v dialogickém jednání, k určitým emotivním, nebo 

charakterovým odlišnostem postav. Vědomá práce s kvalitou hlasu by měla 

sloužit jen jako prostředek k docílení určitého efektu, ale neměla by ovlivnit 

naši zdravou hlasotvorbu. Užívání těchto prostředků by mělo být dočasné. Pro 

zajímavost je možné říci, že někteří profesionálové jsou schopni využít 

deformaci svého hlasu jako charakter svého osobního projevu a vědomě tak 



72 

natrvalo změnit svůj hlas (Tom Waits, Jiří Šelinger, Dalibor Janda, Jana 

Kratochvílová). Pro profesi herce i zpěváka je to nezdravé, nefyziologické a 

hlavně nebezpečné počínání. Ten, kdo má ve své kvalitě hlasu deformaci, by 

se měl obrátit na odborníka-foniatra či logopeda a snažit se ulehčit této 

zdravotní zátěži, protože přijít o hlas je velmi snadné a náprava bývá složitým 

a dlouhodobým procesem. 

3.2.4 Sluch, zpětná vazba 

Aby se „ucho mohlo divit, co to huba mluví“, jak často prof. Vyskočil cituje 

Jana Wericha, je zapotřebí se naučit naslouchat vlastnímu hlasu, hlasu v nás 

a z nás. Rozlišovat jeho nuance, možnosti a schopnosti nejen ve verbální 

složce. Teprve ve chvíli, kdy svůj hlas slyšíme a vnímáme, kdy svůj hlas 

poznáváme, umíme mu naslouchat, rozumíme zvuku našeho hlasu, jsme s ním 

v souladu a jednotě, teprve pak může nastat svobodné jednání. A může být 

vybídkou k dalšímu průzkumu. 

Libuše Válková píše ve své knize, a nelze než s ní souhlasit, že pokud se jedná 

o práci se zvukotvornými prvky, zůstanou „ucho“ a „hmatový cit“ řídícími 

činiteli. A proto je důležité probouzet inteligenci sluchu i jeho představivost, 

učit se diferencovaně slyšet a vnímat procesy v hrtanu i v dechovém ústrojí. 

Ivan Vyskočil se v rozhovoru zmínil i o dalších rozměrech sluchu. Naše ucho je 

přijímač, kterým slyšíme to, co jsme vyslali do prostoru a díky tomuto 

přijímači můžeme také dojít k analýze slyšeného. V hlasové výchově je 

nepostradatelné analytické slyšení, díky němuž rozpoznáváme správné 

zapojení hlasu. 

V – „Nemůžete chtít ten výraz, tak jak má být, hned. Třeba napoprvé můžete 

zjistit, že jste to minula a je třeba se k tomu vrátit, je třeba to hledat. Není 

dobré si říkat, že to neumíte, nebo že to nemůžete. Nemáte to přesně 

usazený, nemáte to nalezený a jde i o tělové napětí a i pokud jde o váš sluch, 

protože vy skrze ten váš sluch taky tu odpověď musíte slyšet. A pokud tu 

odpověď neslyšíte tak, aby vám něco říkala, tak musíte hledat dál. Protože vy 

jste ta, co poslouchá, vy jste příjemce. To je ten moment, kdy se změníte 

z vysílače v přijímač a z přijímače ve vysílač.“ 

T –  „Možná, že si to vevnitř v sobě víc komplikuji, než to je v reálu.“ 
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V – „Já si myslím taky, Terinko.“ 

T –  „Že od toho očekávám, že by to mělo být komplikovanější, než to je.“ 

V –  „Než to je, ano, než to je pro člověka, který je v tomto ohledu citlivý, tedy 

v tomto ohledu je cvičený, tedy v tomto ohledu nadaný. Je to daleko 

jednodušší, jde jen o to tu diferenciaci si upřesnit, nic víc, ne ji udělat, ale 

upřesnit ji.“ 

V rozhovoru s Ivanem Vyskočilem se vynořily také problémy se stárnutím 

sluchu, ale nejen postupná ztráta sluchu jako takového, ale i umění 

naslouchat: 

V – „... Já si ale uvědomuji, že jsem takový jakoby… vidíte, hluchý člověk 

takhle mluví. To je opravdu, měl bych být pohlavkovaný, víte.“ 

T – „Víte co mi připadne úžasné? Že dokážete, byť s tím handicapem, který 

máte, nás vnímat a dokážete nám dávat takové povzbudivé poznámky k tomu 

našemu konání. Máte velkou zkušenost, samozřejmě, že máte, která vám 

možná až nahrazuje to slyšení…?“ 

V – „Ale jo, já to mám spojený s tím gestem, víte. A to gesto celkem dobře 

vidím a i rozeznávám, mě ten sluch ale opravdu schází. Opravdu mě velmi 

podstatně schází, protože to jsou, v podstatě to jsou informace, které vám 

vlastně zapadají do určité stavby, kterou já, bohužel, nemohu jako takovou, 

nemohu držet. Udržet. Je to pitomý. Ach. Ach. Nerad na to myslím.“ 

T – „To je vlastně další rozměr a nuance, které by vás určitě zajímaly, že jo… 

(prof. Vyskočil je zamyšlený, nevím, jestli mě slyšel)… Že to je další rozměr 

a ty nuance, které by vás vlastně zajímaly k upřesnění toho…“ 

V – „Které já právě, a tady by to mohlo být, ale nevím, ono se to… mě se to 

neudělá. Já na tohle v podstatě nemám přijímač, no.“ 

Sluch je pro vnímání slova a hudby důležitý. Dalším souvisejícím aspektem je 

soustředěnost, pozornost k sobě sama, koncentrace. 

V – „Ale já taky děkuji vám, za tu zvídavost. Jenom si zároveň uvědomuji svoji 

nekompetenci. Víte, moje žena Eva byla velice  rozumná, že naše děti nechala 

učit na něco hrát....Rozumět, co jsou to ty stupnice....To je její zásluha, 

protože já bych se na to sám nikdy takovým způsobem nezaměřil. No, ale bylo 

to tak, že Bára hrála na violoncello, Markéta hrála na klavír a Franta hrál na 
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flétnu a pak na klarinet. Myslím si, že všechny ty děti dodneška z toho mají 

a vracejí se k tomu. Ta Bára, když se chce uklidnit, tak hraje na violoncello, 

protože to violoncello ještě pořád má a jaksi, když je nějakým způsobem 

rozrušená, tak se znovu soustředí tou hrou. Ta Markéta bohužel nemá ten 

klavír, on ten klavír taky z toho hlediska je takový poněkud těžko 

stěhovatelný. Aspoň jaksi ví a umí si představit, jak vypadá to hudební školení 

a… Ten Frantík, ten si do dneška hraje na tu zobcovku, když něco promýšlí. Já 

bohužel tohle nemám, kdybych…“ 

T – „…ono to taky vede k soustředění, ne? Že hra na ten nástroj vede 

k soustředění…“ 

V – „Myslím, že jo…“ 

T – „…a vlastně přeladění při té… Soustředěním se do té muziky, do té hry, do 

toho, jak tu hru… tak se dostávám do jiného prostoru a času.“ 

V – „Přesně, přesně tak. Je to tak. Já jsem to musel vždycky dostávat jinak – 

přes fantazii, dalo by se říct, příběhovou, daleko spíš než přes fantazii 

pocitovou, nebo přes fantazii emocionální. Z tohoto hlediska jsem invalida, ale 

jóó, když mám ten sluch, jak mám, tak jsem invalida už delší dobu.“ 

Člověk nemusí být hluchý, aby neslyšel: 

T – „To hluchnutí je ale něco jiného…“ 

V – „Ale já mám takový pocit, že neslyším už dost dlouho, že to není jaksi to 

ohluchnutí, které člověk jako ohluchnutí poznává, ale jako neschopnost, jak 

handicap zakouší, ale že to zřejmě bylo už před tím, víte, mám takový pocit. 

To od té doby, jak jsem hluchý, tak to vím, na datum, protože když mě dali 

takové množství těch injekcí s tím streptomycinem, tak to bylo, když jsem 

zjistil, že nedoslýchám. Zřejmě od té chvíle, kdy jsem nedoslýchal, kdy sestry 

na mě musely v tom špitále mluvit několikrát, tak to asi je ta doba, kdy tento 

typ hluchoty začínal. Já mám takové podezření, že jistý druh hluchoty trval už 

před tím, že mám… Proto jsem vždycky byl tolik na to slyšení, protože já jsem 

vždycky, mně velice záleželo na tom, jak se mluví. Já to měl, tu řeč jsem měl 

jako určitou dominanci. Proto jsem vždycky dělal ty věci – to narativní divadlo. 

Proto jsem dělal ty narace. Ale kdybych asi měl lepší rozlišovací schopnosti, 

tak i ty narace se mi dělaly lépe.“ 
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T – „To je zajímavé.“ 

V – „To je přesně podle Adlera. Organenminderwertigkeits. (pozn. 3, A. Adler)  

Kde máte nějakou méněcennost, tak ji kompenzujete tím zájmem. On říkal, že 

kdyby někteří hudební skladatelé nebyli hlušší, tak by nebyli tak dobří 

skladatelé, protože by ta kompenzace nemusela být tak velká. Měl pravdu, že 

jaksi ty, na které upozorňoval, nejenom na Beethovena a další, ale i někteří 

instrumentalisté, jak v podstatě… a tady přichází na řadu ten dril. Ten dril je 

podstatný, virtuozita toho nástroje, toho ovládání, toho je tak velká, že 

kompenzovala tu hluchotu toho hráče.“ 

T – „Že to je vlastně tělová paměť.“ 

V – „… že to je tělová paměť jednak a jednak je tam ještě jiná věc, třeba to 

chvění. To chvění jako takové, jak je tak důležité u hluchoněmých.“ 

3.3 Dech a tělo v dialogickém jednání 

Dialogické jednání skýtá mnoho možností ke sledování a průzkumu dechu. Je 

to disciplína blízká civilnímu projevu, ale díky možnosti stylizace, změnám 

v emocích a expresivitě projevu v jednání dochází v dýchání k velkým změnám 

v rytmu a hloubce dechu. 

Dech má svůj klidový rytmus, který je ovládán rozpoložením člověka, jeho 

náladou, emocí. Rytmus dechu může kolísat od velmi rychlého až po velmi 

klidný, může být pravidelný i nepravidelný. Ve chvíli, kdy promluvíme, 

zasahujeme do této pravidelnosti a prodlužujeme výdechovou fázi, ale i přes 

to má každá promluva svůj vnitřní dechový rytmus. 

V interpretaci mluveného projevu si nádechy organizujeme dle logiky v textu. 

Zpěváci jsou zvyklí, že nádech i výdech při interpretaci nějaké skladby je 

organizován podle zápisu notového materiálu. Nadechujeme se nejlépe 

v pauzách a podle logiky textu. Pravidla jsou jednoduchá, např. nenadechovat 

se uprostřed slova, na taktové čáře, nadechovat nejdříve za obloukem fráze, 

v logice textu před opakováním určité textové figury, atd. 

Při pozorování v dialogickém jednání (z pozice aktéra i přihlížejícího) 

zjišťujeme, že proměny v rytmu dechu jsou spojeny se změnou vnitřních 

partnerů v dialogu. A jak už bylo mnohokrát zmíněno, mění se spolu s rytmem 

dechu tělové napětí i styl mluvy, proměňuje se emoce. Ovlivňuje dech emoci, 



76 

nebo emoce dech? Dech reaguje na naše myšlení? Neovlivňuje náš dech náhle 

proměněná emoce? Dech se nám zrychlí ve chvíli zvýšené fyzické námahy. 

A může být překotná mluva doprovázená zvýšenou gestikulací větší fyzickou 

námahou? Docházíme opět k úzkému propojení fyzického a psychického… Je 

dech jen fyzickou činností? Impulsy vycházející z mozku řídí naše vegetativní 

dýchání, ale pokud se rozhodneme, můžeme svůj dech organizovat sami. 

Pozorování a organizace dechu v dialogickém jednání mohou být přínosné 

v okamžicích proměny partnerů dialogu. Stačí si povšimnout výdechu či 

nádechu, který je mimo rytmus předešlé fráze – což souvisí i s pozorováním 

tělového napětí – a promění se gesto. Velký hluboký výdech většinou vypouští 

zbytky, nebo nadbytek předešlé energie a tělo se má možnost občerstvit 

novým, jiným, opačným tělovým napětím v novém nádechu. Buď nabýváme 

energii, nebo opouštíme přepětí. 

Okamžik proměny partnerů v dialogickém jednání může probíhat např. 

zastavením promluvy v nádechu, nebo úlevným výdechem, vzdechnutím. 

Změněný rytmus dechu promění i další složky, jako např. tělové napětí. Pokud 

si toho povšimneme, můžeme uvedené okamžiky využít. 

Přestože jsou všechny složky mluveného projevu úzce propojeny, ne vždy 

bývá dech hlavní sledovanou součástí dialogického jednání. Většinou se 

obracíme ke zvuku, verbální složce a k tělu. Dýchání je však důležitým 

hybatelem zmíněných změn. 

Dýchání bereme velmi často jako samozřejmost a nevěnujeme mu pozornost 

jako hlavní linii sledování procesu v dialogickém jednání. Dech je součástí 

myšlení, a pokud probíhá proces změny v myšlenkách, obráží se i v dechu. Ve 

chvíli změny – proměny jednoho partnera v druhého – proběhne velmi často 

nepovšimnutá změna během jednoho výdechu a nádechu. Následkem toho se 

promění tělové napětí a my můžeme pokračovat v jiné poloze, v jiném rytmu, 

v jiné dynamice v procesu dialogického jednání. 

V dýchání může díky emotivnosti projevu vznikat plynulé zrychlování, které je 

patrné u některých řečníků, nebo naopak zpomalování v důsledku potřeby 

zdůraznění (v tuto chvíli se mi vybavily řečnické projevy A. Hitlera, které byly 

velmi vědomě rytmicky členěny – u tohoto řečníka až na hranici hysterie 

a exaltace). 
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Častěji než dechu si v dialogickém jednání všímáme zvukové stránky 

mluveného projevu. Dech je, dalo by se říci, vyšším stupněm vnímání. Aby si 

jej člověk v dialogickém jednání všiml, musí mít v práci s dechem určitou 

zkušenost a vnímat ho vnitřním hmatem. V této kondici můžeme svůj dech 

vědomě ovládat, ba dokonce si se svým dechem zahrávat a sledovat, co se 

stane, když svůj dech řídíme. Svým dechem podporujeme zvuk. Např. 

použitím výkřiku tak, abychom nepřetěžovali hlasivky. Nebo, jak už bylo 

zmíněno, pracujeme s dechem při pohybu a působíme jím na proměnu výrazu 

gesta. Dech bude vždy spíše spolupracovníkem než hlavním aktérem 

dialogického jednání. I když téma dechu jako vědomého vedoucího partnera 

by stálo za prozkoumání. Nevědomky s tímto tématem pracujeme mnozí. 

Martina Musilová píše o tématu propojení pohybu a dechu ve své reflexi z roku 

2003: „Skrze experimentování s velmi pomalým pohybem jsem objevila 

propojení pohybu a dechu. Pohyb se mi nedařil, dokud jsem si nezačala vést 

pohyb hlasem: broukáním, bručením, brumláním. Vytvářením rytmu dechem 

a hlasem mi umožnilo vytvořit obdobný rytmus těla v gestu.“25  

V rozhovoru s Irenou Feitovou jsme se jemně dotkly tématu vnímání dechu 

a došly jsme k významu dechu jako základu práce s hlasem a s emocí: 

I – „Takovým základem, zásadní věcí, kterou mi dech a napojení se na dech 

přináší, je taky uvědomění si, že je to nějaký přirozený, pravidelný rytmus a 

že ten dech může v těch úvodních vteřinách toho zkoušení, kdy je člověk 

v nějakém napětí, nebo nervózní, může pomoci k nějakému uvolnění. Takže 

na ten dech myslím hodně. Jak si ho posadit, tak jak jsme se učili, pak ta 

bránice, o které se tady hodně mluvilo dokola iks let. Tu si také snažím 

uvědomovat, když se propojí, i jako určité uzemnění, skrz dolní část těla. 

Člověk se postaví jistě a má posazený dech a hlas na bránici. To má najednou 

úplně jinou kvalitu a člověk je jistější. Takže dech a v podstatě zpružněná 

bránice, nebo zvědomělá bránice. 

Dále navazuje vyjádření o souvislosti dechu a barvy (viz s. 67) 

Irena se zmínila, jak je prospěšné, když se před dialogickým jednáním projde 

„kolečkem“ psychosomatických disciplín, ve kterých pracujeme s hlasem. 
                                       

25 Vyskočil, I., & kol. Dialogické jednání. Praha: Brkola 2012. 
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Člověk se předpřipraví, tzn. vyladí hlas, a lépe se pak díky předešlému 

soustředění do sebe (skrze práci s hlasem) koncentruje i pro vnímání 

v dialogickém jednání. 

I – „Já si myslím, že ano a taky pomůže, když v rozvrhu na sebe nějak 

navazuje hlasovka a pak je dialogické jednání. To teď vidíme, když pracujeme 

v Kreativní pedagogice, jak některým lidem strašně pomáhá, když projdou 

všemi těmi základními psychosomatickými disciplínami a pak navazuje 

dialogické jednání, že je to najednou úplně jiná kvalita. A vždycky to první 

kolo je úplně jiné, než to druhé.“ 

T – „Oni se studenti taky možná víc soustředí, pokud teda už nejsou unavení. 

Protože to je zátěž, ta Kreativní pedagogika, a ty dva dni za sebou úplně 

naplněné od rána až do večera. Člověk, když pracuje s hlasem, tak se pak 

i v dialogickém jednání lépe soustředí.“ 

I – „Já myslím, že stoprocentně ano. Protože hlas to je naše identita. Je v něm 

skryto ještě mnohem víc než v těle. Myslím si, že se opravdu ukáže, v jakém 

je člověk aktuálním stavu.“ 

T – „To souvisí s tím, jak člověk myslí. Hlas je vlastně otiskem našeho 

myšlení... Stejně je to záhada, ten hlas. Čím dál tím víc si uvědomuji, jak 

všechno se vším souvisí, že se nic nedá izolovat, prostě tělo je spojené 

s hlasem, ať chceme, nebo nechceme, dýchání je součástí pohybu i tvorby 

hlasu a toho všeho se účastní myšlení, všechno se to děje najednou. Nemůže 

to existovat jedno bez druhého - izolovaně. Něco se dá cvičit, řekněme 

navozovat izolovaně, ale potom to nefunguje bez toho celku. To je na práci 

s hlasem právě to zajímavé. A dialogické jednání dává neuvěřitelný prostor 

pro experimentaci s hlasem. Pro to vyzkoušet si všecky možnosti i to, co se 

nesmí. Člověk může projít i určitým stádiem sledování něčeho, o čem ví, že by 

dělat neměl, a může sledovat, kam až to dojde a proč to vlastně dělat nemá.“  

3.3.1 Průzkum dechu, pohybu a hlasu 

Za povšimnutí ve zkoušení dialogického jednání stojí, jak se změní význam 

i výraz gesta, když proměníme výdech za nádech. Nádech a výdech má jiný 

tělový tonus – jiné tělové napětí, jiný směr vyzařování.  
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Při klidovém dýchání se nám tělový prostor během výdechu umenšuje, při 

nádechu se tělo rozprostraňuje, nabývá na objemu. Jak je to tedy s dýcháním 

při mluveném a zpěvním procesu? Při mluveném a zpěvním projevu 

udržujeme elasticky nádechovou pozici a na konci mluvní, nebo zpěvní fráze 

dochází k uvolnění - výdechu a k opětovnému, plynulému, klidnému nádechu. 

Pokud je fráze příliš dlouhá, je zapotřebí dodechnout (tzv. pěvecký přídech). 

V tomto případě je zapotřebí uchovat energetickou kvalitu nádechovou a do 

této elastické nádechové pozice pouze přidechnout. Novým hlubokým 

nádechem bychom se v tomto případě dopustili nerytmičnosti, protože 

výdechové uvolnění a nový hluboký nádech je časově náročnější než 

„přídech“, který zachovává energetickou elastičnost nádechovou. Přídechem 

neztrácíme tělové napětí a nemusíme lidově řečeno „znovu nahazovat řetěz“. 

Hlasový projev je tedy regulovaným výdechem, který je rytmicky členěný 

slovy, nebo při zpěvu členěný rytmem výslovnosti na daném hudebním, 

intonačním a rytmickém základu. 

Při klidovém dýchání nádech/vdech směřuje dovnitř do sebe, výdech naopak 

ven. Paradoxem je, že v mluveném a zpěvním projevu je výdech aktivní, při 

klidovém dýchání je výdech uvolněním. 

Jednou z možností hry s dechem, pohybem a gestem do prostoru při zkoušení 

v dialogickém jednání může být pro ilustraci tento příklad: 

Nádech je rozprostraňováním a průnikem těla do prostoru. Výdech je oproti 

tomu umenšováním, návratem k sobě. S nádechem vstupujeme  gestem do 

prostoru, emocionálně můžeme říci aktivně, energicky, radostně, objevně, 

s údivem, s chutí, průzkumně, atd. 

Pokud gesto vstupování do prostoru zachováme a vydechujeme, vzbuzuje to 

emocionálně např. strach, ostych, odmítání, smutek, obranu. Toto gesto 

vstupování do prostoru při výdechu může mít i kratší trvání, a proto má i jiný 

rytmus. Tato změna tedy nastoluje jiný rytmus a vytváří tak prostor pro novou 

frázi, změnu partnerů v dialogu. 

Pokud změníme směr toku energie dechu, má gesto jiný význam. Pokud 

zachováme stejný tělový tonus u výdechu jednoho gesta jako u nádechu 

stejného gesta, mění se nám směr a dynamika gesta. Možností změn 
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v dýchání spojených s gestem je bezpočet, ale to už je otázkou odvahy 

jednotlivce k průzkumu. 

Každopádně rytmus výdech – nádech zůstává základní a neodmyslitelnou 

bytostnou složkou našeho jevištního projevu. 

3.3.2 Tělové napětí, gesto a intenzita zvuku 

Gesto a hlas 

K velkému objemnému gestu logicky patří silný zvuk a k malému gestu patří 

zvuk slabý. Ale zkusme to obrátit. Co se stane s velkým gestem, ke kterému 

přidáme slabý zvuk? Velké gesto může být ovšem také „prázdné“, 

hypotonické, bez napětí a pak k němu slabý zvuk patří. Pokud se ovšem 

máme pohybovat v prostoru „imaginačním“ – „na place“ – pak i velké gesto 

„bez napětí“ je pod vodivým proudem, aby mohl vzniknout byť i slabý – 

v tomto případě lépe řečeno – tichý zvuk. Pokud jsme pouze hypotoničtí, 

„splasklí“ v tělovém napětí, pak neprochází tělem vodivá energie směrem 

k divákům a jsme pro ně nečitelní. Piano, tichý zvuk, tiché tělo, nízké napětí 

pro svou srozumitelnost potřebuje velmi přesnou a důslednou artikulaci, ať už 

v těle a pohybu, nebo ve zpěvu a mluvě. Čím je gesto menší, tím víc musí být 

viditelné a srozumitelné (vyartikulované), což opět souvisí s tělem i zvukem. 

Vraťme se ale k velkému, objemnému gestu plnému energie a tichému zvuku. 

Je zde určitá nepatřičnost. Představa velkého napětí v těle (ne přepětí!) a tichý 

zvuk evokuje šepot, například šepot na dálku. Na velkou vzdálenost. A proto 

piano v hlase musí být artikulované, rytmické – lépe řečeno v rytmu. 

V dialogickém jednání se experimentům v tomto směru nekladou žádné meze. 

Je to vylaďování, uchopování a zkušenost, která se dá dále aplikovat.  

Stejně rozporuplná bývá spolupráce rychlého pohybu a legata v hlase, nebo 

legata – pomalého plynulého pohybu v těle a staccatového rychlého pohybu 

v hlase. Příkladem mohou být v opeře užívané koloratury (a ani nemusí být 

staccatové). Ačkoliv se zpěvák pohybuje plynule a pomalu, jeho hlas 

vyzpívává neuvěřitelné množství not v rychlém tempu. Je zde ovšem i legato 

reprezentované plynoucím dechem v opoře na bránici. To souvisí i s legatem 

v celém těle. Mnohdy je vidět na koncertním pódiu, jak při takovýchto rychlých 

koloraturách má zpěvák potřebu udělat velké legatové gesto. Je to buď 

vědomá, nebo podvědomá pomoc dechovému legatu. 
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Síla zvuku a zapojení těla 

Je zajímavé, že při silném zvuku je tělové napětí nižší než při tichém zvuku. 

Pokud zpíváme, nebo mluvíme forte až fortissimo, hledáme v těle pro 

podporu správného zapojení hlasového aparátu uvolnění a vzepření – vzepření 

většinou v opoře do nohou (od pasu dolů) a uvolnění, ještě lépe řečeno 

elasticitu, v oblasti hlasového ústrojí a dechového ústrojí. Vzepřením do nohou 

jako bychom odváděli agresivní (příliš intenzivní) energii do země. Piano ve 

zpěvním hlase a šepot v mluvním hlase má v těle naopak vyšší napětí, 

zvýšenou intenzitu. Je to způsobeno větším soustředěním na pregnantnost, 

přesnost artikulace a u zpěvního projevu jsou zvýšené nároky na přesnou 

intonaci i rytmus. U piana se zpřesňuje i směr sdělení. Je v něm konkrétnost. 

Piano mívá přesný cíl. Silný zvuk může být přesně nasměrován, nebo může 

být všeobjímající. Piano je zacílené. 

Hlavní rozdíl mezi tělem a hlasem výstižně pojmenovává Martina. (Z jiného 

úhlu nazíraná část rozhovoru ze s. 64)  

Martina Musilová – „A teď teda skočím k dialogickému. V okamžiku, kdy se mi 

to otevřelo, právě tady s tím závěrem toho konce devadesátých let, kdy jsem 

zjistila, co všechno vlastně k hlasu může být, že všude může být uvolněná 

cesta k tomu, abych hlas tvořila a různě jsem to prozkoumávala, když jsem si 

uvědomovala třeba, že mám v jedné reflexi, a mě to připadne zajímavé říkat 

to i studentům, že tělo nezakryješ. Tělem jsem, už to tak je, prostě stoupnu si 

na plac a všichni mě vidí. A v životě taky. A tam je ta nezpochybnitelná 

existence. Zatímco u toho hlasu, ten musím vydat a vlastně je to spojené 

i s nějakou vůlí ho vydat, nějakou touhou být hlasem a vstoupit do prostoru, 

nebo vystoupit ze sebe a vstoupit do toho společného prostoru hlasem a tohle, 

to je pro mě asi ten nejpodstatnější zvrat k tomu uvědomování si svého hlasu 

a potom samozřejmě jeho kvality, jak ho prožívám, jak je znělý nebo 

neznělý.“ 

Martina zde velmi přesně pojmenovává rozdíl v cítění těla a hlasu. K vydání 

hlasu, k vystoupení hlasu z těla předchází rozhodnutí, že hlasem vstoupíme do 

prostoru. Tento okamžik rozhodnutí už v běžném hlasovém projevu 

nevnímáme. O to citelnější bývá právě při zkoušení v dialogickém jednání 

a možná nejcitelnější v prvních okamžicích výstupu. V okamžicích proměny 

tělového napětí a při proměně partnerů dialogu se ozývají v hlavě myšlenky: 
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Jaký hlas patří k tomuto novému tělovému napětí? Jsou to velmi rychlé 

záblesky myšlenek, které také mohou vyžadovat okamžité rozhodnutí, a tak 

v danou chvíli riskujeme, že nás vybrané rozhodnutí neuspokojí, nebo nás 

uvede do rozpaků, ale může se nám potvrdit i to, že jsme na správné cestě 

a že jsme zvolili správnou možnost. 

3.3.3 Práce s hlasem a dialog jako změny napětí. 

Při práci s hlasem (na hlase) i při vlastní produkci probíhá vždy vnitřní dialog. 

Uvnitř mysli jsou nejméně dvě polohy-vykonavatel záměru a ten, kdo dohlíží 

na správnost tohoto záměru (v prvopočátku studia vědomé práce s hlasem 

může být pociťován jako „cenzor“, nebo „kibic“, který se časem může 

proměnit v „pomocníka, spolupracovníka“, někdy i „fandu“, nebo laskavého 

„rádce“). I když dohlížitel bývá většinou „zamlčený“, nezveřejněný, projeví se 

navenek změnou tělového napětí, nebo proměnou dechového rytmu (vzdech) 

a zvukově většinou citoslovci. 

S profesorem Vyskočilem v průběhu rozhovoru se jako jedno z hlavních témat 

vynořilo téma principů dialogu.  

T – „Mám ještě takový dotaz… Když zpívám, při produkci, při vlastním projevu, 

jsem schopná sledovat dech, zvuk, kvalitu zvuku, text, melodii a rytmus… 

a tyto roviny člověk nějak sleduje a neříkám, že všechny najednou, ale 

přechází z jedné do druhé a mám pocit, že při produkci, při tom zpěvu, živém 

koncertu mám uvnitř dialog stvořený z toho, jak vnímám jednotlivé kategorie 

toho, co produkuji. Připadá mi to příbuzné dialogickému, akorát že 

u dialogického jednání je to zveřejněné.“ 

V – „Já si myslím, že to je dialogické.“ 

T – „A pak mě ještě zajímalo, když si doma zkouším, tak ten vnitřní dialog 

vedu, opravuji ty věci, podle toho zastavuji, má to i svůj rytmus, ale toho 

vnitřního partnera nejsem schopná zveřejnit, protože mi to přeruší to určité 

tělové napětí, nebo ten tonus, který potřebuji ke zpíván…“ 

V – „No, to je potřeba si pamatovat, to napětí…“ 

T – „Já jsem neměla odvahu to nikdy zkusit, protože bych to…“ 

V – „Zkuste to. Pamatujte si to napětí, které potřebujete pro ten svůj 

komentář a které potřebujete pro ten svůj výkon. To jsou dvě napětí. A 
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v momentě, kdy se do něj vrátíte, do toho nebo toho napětí, budete moci 

pokračovat v tom, co jste předtím… Nebudete muset to napětí znovu hledat. 

Musíte si ho pamatovat. Ono z toho napětí vlastně vychází to téma. Víte, ono 

to téma jde dělat jenom při určitém napětí. Takhle… víte… se to dá říct, ale při 

rozdílu těch napětí.“ 

T – „Možná je to i jednodušší, protože ti partneři tam většinou bývají jasní 

dva. Protože jeden je ten, co zpívá a je v tom zvýšeném napětí, a ten druhý je 

vlastně jasný, protože ten mu nějakým způsobem radí a nebo oponuje, že 

třeba něco nebylo tak a tak.“ 

V – „No vidíte, vy to znáte, ale já bohužel, pokud jde o ten zpěvní projev, jsem 

naprosto nevzdělaný, jsem naprosto bez zkušenosti. Já když nemám 

zkušenost, tak říkám, že se…“ 

T – „Vy jste nikdy nezpíval?“ 

V – „Já zpívám skoro pořád, ale lidi se toho děsí. No, co že to dělám. No, 

zpívám.“ 

T – „Máte totiž velmi melodický hlas.“ 

V – „No jo, ale já si právě tohle vytvářím moc individuálně, víte (smích).“ 

T – „Když dojde na tu vlastní interpretaci, kdy se člověk má držet něčeho 

konkrétního a přesného, tak to nefunguje?“ 

V – „Je to tak. Je opravdu třeba si na to zvykat, opravdu si zvykat na to 

přehazování, dalo by se říct, na to včasné vystřídání. Ale on ten dialog 

v tomhle smyslu je trošinku, vždycky je trochu paradoxní. Jak jste řekla. Víte 

je to paradox. Je to jako kdyby dva proudy současně, ale ono není pravda, že 

je to současně, ono je to tak rychle střídaný děj, že to vypadá jako současně, 

ale ono je to přitom vždycky včas a tam, kde to má být. Ten paradox je to, že 

nám se to zdá, jenom když o tom mluvíme, jako kdyby to mělo být současně, 

ne, ono je to těsně vedle sebe, ale v jiném čase.“ 

3.3.4 Gesto a otázka spontaneity 

Gesto při mluveném a zpěvním projevu může být otázkou určité choreografie. 

Tedy záměrné gesto určené inscenátorem, které je předem domluvené a má 

své místo v určitém celku. K choreografii gesta se dá dojít i zkoušením, kdy 
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gesto vzniklé v určité pasáži spontánně se při opakování (repetici) znovu 

zopakuje na stejném místě a už zůstane součástí tohoto zpěvního, nebo 

mluvního celku jako patřičné, související a vycházející z dílčí části celku. Jde 

o to, aby bylo gesto čitelné, mělo vědomý začátek i konec a bylo konkrétní. 

Vědomé gesto je opět podmíněno soustředěností. 

V. – „… to soustředění, to znamená to bytí ve věci. To bytí ve věci je vždycky 

vědomé.“ 

T. – „Když se člověk soustředí, tak je schopen organizovat a při tom působí 

autenticky?“ 

V. – „Je to tak.“ 

T. –„Já mám pořád pocit, že musím být v dialogickém jednání autentická a ve 

chvíli, kdy začínám vevnitř sebe organizovat, tak mám pocit, že je to špatně.“ 

V. – „ No jo, jistě. Chacha (smích). Jéjej, chápu vás. Víte, ale ono je to tak. Já 

tady to pochopení mám ze setkání s Morenem (pozn.2, Moreno), protože já 

jsem měl za to, že nemůžu ničemu věnovat moc pozornosti, protože potom 

nejsem autentický. Kdepak. On říkal, že ta autentičnost a zároveň ta 

spontaneita je záležitostí vědomí. Spontaneita není bez toho, že by to bylo 

uvědomované. Jedině když je to uvědomované, je autentická spontaneita. 

A víte proč? Protože ono se to rychle utrhne ze řetězu. Že místo spontaneity je 

to najednou chaos. Místo spontaneity je to rozjívenost.  A v momentě, kdy 

tam je to vědomí, tak ono to není rozjívenost, ono to není utržené od té 

podstaty, ono to není utržené ze řetězu. To je moc zajímavé, protože dalo by 

se říct, že člověk tak rád by se z řetězu i utrhnul, ale ono to ani potom 

neposkytne tu radost, protože tu radost to poskytuje jedině tehdy, když to 

zároveň schvalujeme. Kdy to je taková, dalo by se říct, obžernost tím 

nalézáním.“  

Spontaneita v interpretaci přichází až ve chvíli, kdy máme dílo zažité. Výraz  

„zažitý“ výstižně vyjadřuje proces, kterým  můžeme dojít ke spontaneitě. 

Nejprve si dílo vybereme, nebo je nám předloženo, možná jsme jeho tvůrci. 

Pak jej porcujeme, dělíme na malé kousky, rozebíráme do poživatelné velikosti 

a jednotlivá sousta vkládáme do sebe. Někdo může hltat, jiný je do sebe 

nahází, jiný si pochutnává, někdo váhá. Pak musíme dílo rozmělnit, abychom 

jej mohli vstřebat. Ne všechny kousky jsou měkké, mnohé musíme dlouho 
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žvýkat, abychom je mohli polknout. Pak přichází čas pro zažívání. Ve chvíli, 

kdy máme dílo zažité, můžeme my sami o něm dát svědectví. Teprve v této 

fázi může nastat spontánní reakce na to, co jsme požili. To už je naše vědomá 

práce s vlastní zkušeností. 

 



86 

4 DALŠÍ ASPEKTY  

4.1 Emocionalita 

Emoce se obráží v rytmu dechu. Při vzrušenější mluvě mohou a bývají 

přídechy mnohem rychlejší. Při klidné mluvě je i dech pomalejší a hlubší. 

Nerytmičnost dechu se projevuje v rozpacích, nebo v jiné emoci, kdy je 

i rytmus naší promluvy přerušován a stává se nepravidelným. Emocionalita je 

ve zpěvu a v hlasové výchově vždy spojována s bránicí. Bránice souvisí 

s dýcháním, takže se dá říct, že pokud ztvárňujeme nějakou emoci, 

prvopočátek navození té určité emoce je v dechu. V jeho prohlubování, nebo 

mělkém zapojení a změně v rytmu dechu. Ke ztvárnění určitých emocí patří 

i práce s rezonancemi, které dodávají hlasu potřebné zabarvení. A samozřejmě 

nesmíme zapomínat na tělo a změnu v tělovém napětí.  

Profesor Vyskočil se v rozhovoru zmínil o spojitosti hlasu a emocionality. 

V – „A on taky ten hlas má různé úrovně, pokud jde o tu emocionalitu, víte, 

a ona ta emocionalita, v momentu, kdy přijde do té zpětné vazby, nebo kdy je 

odpovědí na něco, když se s něčím setká, je zároveň velmi podstatnou 

součástí té tvořivé hry.“ 

T – „Dneska, při tom, jak jsme si zkoušeli, jsem zjistila, že je pro mě důležitá 

expresivita, protože jsem schopná se v ní soustředit.“ 

Emocionalita v dialogickém jednání i ve zpěvu jako prostředek hry také souvisí 

s termíny: být při tom, být ve věci, být účasten, být angažován, být zaujat, 

soustředit se. Emoce napomáhá aktivnímu a inspirativnímu stavu pro hru. 

4.2 Přínos prozpěvování 

Pokud hlas vyjadřuje emoce a je plně zapojený v těle i ve všech složkách 

hlasotvorného, dechového, artikulačního ústrojí, cítíme, že hlasem jednáme. 

Názornou ukázkou plně zapojeného hlasu mohou být operní recitativní26 

pasáže. V recitativech se jedná skrze plně zapojený hlas na daném rytmu 
                                       

26 recitativo (z it. recitare – recitovat, hrát divadlo) je rytmicky volný, taktem 

nevázaný hudební projev; nebo recitativo parlando, který ze zpěvnosti přechází až 

k mluvenému projevu 
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a intonaci a i když v rámci opery mají tyto pasáže vyznění mluveného slova, je 

zde samozřejmý rozdíl od běžné mluvy. 

Pozn.: Nejzřetelnější je toto hlasové jednání v českých dílech u Leoše Janáčka 

(pozn. 1, Janáček), kde se významně propojuje slovo, emoce na stylizované 

intonaci a rytmu velmi blízké mluvě, a to díky Janáčkově práci s nápěvkovou 

metodou. Janáček studoval řeč a nářečí, jeho melodiku a rytmus a z těchto 

studií vznikla nápěvková metoda, kterou použil ve svých operních 

a dramatických skladbách. 

Jednou z možností využití hlasu v dialogickém jednání je prozpěvování, 

pobrukování, které je zároveň součástí průzkumu hlasu při hlasovém tréninku 

a v hlasové výchově, např. právě formou recitativu, parlanda27, nebo 

brumenda28. V dialogickém jednání se objevuje jako stylizace mluveného 

projevu. Ivana Vyskočila jsem se ptala: 

T – „Ještě by mě zajímala, ohledně hlasu, ta nadsázka a stylizace toho 

zpěvního…“ 

V – „No, dyť je to moc pěkný. No, dyť to někdy máte. Dyť to někdy děláte, že 

určitý věci nezpíváte, ale prozpěvujete. Tedy ne, že to měníte ve zpěv, ale že 

do toho necháte ten zpěv vstupovat, prozpěvovat. Prozpěvujete to, aby to 

dostalo, dalo by se říct, tu odlišnost od mluvy. A když to je prozpěvovaný, tak 

je to vylehčený. Tak oproti mluvě to má trošku větší trvání a trochu větší 

donosnost a i pokud jde o tu poznatelnou kvalitativní rozdílnost, má to jiný 

charakter. Ono se tak ještě daleko lépe, já neumím zpívat, ono se s tím daleko 

lépe zachází, když chcete vystihnout určitý charakter. Ne jako psychologicky, 

ale určitý charakter komunikace. Jo. Čili s tím prozpěvováním se lépe zachází. 

Protože máte víc na něj času, máte víc času na to sledovat jeho donos 

a sledovat i jeho návratnost.“ 

 

                                       

27 parlando – mluveně, jako když se mluví; parlando musicale – recitativ 

28 slabý zpěv se zavřenými ústy beze slov 



88 

4.3 Vnější vlivy 

Všichni cítíme, jak je současná doba uspěchaná, přeplněná informacemi, na 

všechny je nakládána velká zátěž. Dala by se definovat slovy: co nejrychleji, 

nejlépe ihned a co nejkvalitněji – tedy chápáno ve prospěch vnějších zájmů – 

a samozřejmě jde vždy o kvantitu. Nejde o kvalitu lidských individuálních 

potřeb, ani životně důležitých kvalit. V přetechnizovaném světě ubývá 

přirozenosti. Lidé jsou přetížení a obráží se to hlavně v dopadu na jejich 

psychiku a tělo, které jsou v neustálém přepětí. Následně je to rozpoznatelné 

na přepjatém držení těla a nevědomí vlastního těla. Přepjatost se obráží nejen 

v dýchání, ale i v hlasotvorbě. Z toho plyne i častá nemocnost. Této 

problematiky si všímá i jedna z lékařských disciplín – psychosomatická 

medicína, která upozorňuje na úzké propojení nemoci, těla a psychiky. Teprve 

ve chvíli, kdy na sebe skrze tělo unavená psychika upozorní nemocí, začínáme 

vnímat sami sebe. Dospíváme k potřebě určitého zpomalení v toku času 

a vědomé práci se sebou samými. K pochopení a uchopení našich schopností 

a možností, které v uspěchaném a přetechnizovaném světě nemáme čas 

vnímat. 

Nejtěžší je překročit hranici v práci s časem: dovolit si spočinout, zklidnit se, 

soustředit se a všimnout, všímat si sebe sama. Pochopit, jak sami „fungujeme“ 

a přestat se používat jako „stroje“ s nárokem na vysoký výkon. Vnější tlak na 

naši osobnost a bytostnost je vysoký. 

Všechny tyto vlivy jsou nejzřetelněji viditelné hlavně v počátcích zkoušení 

dialogického jednání. Jak už bylo řečeno v rozhovoru s panem 

prof. Vyskočilem, mnohým připadne zpomalení, zklidnění a pohled na sebe 

sama jako cosi nepatřičného, připadají si „jako že jsou lajdáci, nebo flinkové “. 

Tento fenomén je potřeba zvrátit, aby nebrzdil tvůrčí náhled, ale i nadhled, 

inspiraci k tvorbě. Pohled na sebe sama, zklidnění a zpomalení dává dialogické 

jednání jako možnost, jakožto cestu k sobě samému, k sebepoznání. Je to 

jedna z možných cest osobního průzkumu v dialogickém jednání. 

V rozhovoru s Michalem Čunderlem a Liborem Vodičkou jsme se dostali 

k tématu videozáznamů a záznamů vůbec, k využití médií při pedagogické 

práci se studenty, ale i jako pohledu na sebe sama zvnějšku, a narazili jsme 

samozřejmě na téma potřeby vnitřního uchopování. 
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L – „To mi připomíná, že když dialogické jednání zaznamenáváte na kameru, 

jak tady tenhle záznam využíváte? Já tedy ať se slyším jakkoliv nahraný, nebo 

dokonce i na fotkách ... Pro mě je to skoro až nepřijatelné, já když se slyším 

v nahrávce, já se nepoznávám ... A přijde mi to protivné, přijde mi to úplně 

jinak posazené, v jiné výšce, než jak se znám, než jak se slyším ...“ 

Mi – „…ale my s tím člověče popravdě moc nepracujeme, jednak profesor 

Vyskočil…“ 

T – „Je to spíš pro ten výzkum.“ 

Mi - „…tyhle věci hodně hlídal, on měl takovou tezi, že se nepotřebujeme 

vidět, že máme na sebe přijít zevnitř.“ 

T – „Já si myslím, že je to přínosnější. Ta vnější kontrola je ještě něco jiného. 

Vždycky je to trochu deformované, je to procpané tou technikou… ten vlastní 

vnitřní zážitek je mnohem hodnotnější, než jak to je zvnějšku, nikdy na sebe 

zvnějšku nevidíš, vždycky jednáš jenom takhle (gesto zevnitř ven) a s tím 

omezením.“ 

Mi – „Já myslím, že to je docela dobré, ale že by ušetřil /Vyskočil/, kdyby ten 

návod dával až později. Mně se vlastně ta Vyskočilova idea líbí, oni ti študenti 

jsou zvyklí, že to musí dát dohromady a rychle, že máme ty vymoženosti, ale 

já jsem říkal: „Já vám to teď nepustím, to až tak za ten rok.“ Stejně dojde 

k tomu, že jim bude ze sebe zle, musím jim to pouštět dvakrát, protože když 

to vidí poprvé, tak jsou úplně zdisgustovaní…“ 

S Markétou jsme přišli na to… (jedná se o hodiny přednesu a kolegyni, pozn. 

autorky). My jsme to studentům ze začátku rozebírali… pak jsme je nechali, 

aby asociovali, a oni z kraje vždycky říkají jednu věc: „No, to bylo hrozně 

blbý.“ A já říkám: „No dobře, podle mě to nebylo hrozně blbý, ale konkrétně.“ 

Když je ale donutíš, aby ukázali, co předávají, tak je to pak stručné a může to 

sloužit jako dobrá zpětná vazba. Ale jsou takoví šílenci, kteří si každou hodinu 

zaznamenávají. Já jim to nezakazuji, ale je to hloupost. „Zkuste rok vydržet, 

musíte věřit mně, nebo Markétě, my vás vyslyšíme a budeme vás 

komentovat…“ 

T – „To je touha po tom hotovém výsledku.“ 

L – „Netrpělivost.“ 
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T – „Ale ona je ta výkonnost po nás požadovaná všude. V podstatě to 

Vyskočilovo navádění k uchopení se zevnitř, to je veliká vzácnost.“ 

L – „A je to snadné.“ 

T – „Lidé jsou z toho vnějšího tlaku uštvaní, to zrychlování šílené, to je zátěž 

na psychiku. To nemůžeme zvládnout. Já mám pocit, že to je logické, že nás 

to jednou bude všechny stát zdraví.“ 

4.4 „Tajmování“ 

Práce s časem je v dialogickém jednání jednou ze stěžejních rovin, která je 

sledována. Ivan Vyskočil velmi často upozorňuje studenty na rozložení v čase 

a na zpomalování. Není to míněno v rámci chronometrického času, ale jako 

dodání prostoru v čase. Každá myšlenka, má-li být povšimnuta, uchopena 

a realizována, má určité trvání. Délka tohoto procesu vnímání je velmi 

různorodá a rozmanitá. Tento proces zvědomování a realizace myšlení 

pohybem a hlasem má svůj rytmus. Má i své tempo, které v běžném životě 

bývá mnohdy překotné. V dialogickém jednání si každý zkoušející může 

přicházet na to, jakým způsobem s  „tajmováním“ zacházet. „Být v rytmu“, 

říkává také Vyskočil. Pokud jde o téma času v dialogickém jednání, 

nevyhneme se hudební terminologii a práci s hlasem. 

T – „Ono je v prozpěvování a pobrukování vlastně i to zpomalení.“ 

V – „Ano, a je to velice důležité, abyste mohla díky tomu zpomalení, abyste se 

mohla sama dovědět.“ 

T – „A možná stihnout vnímat to pořádně?“ 

V – „Ano.“ 

T – „Já jsem taková dlouhometrážní, tak mě než něco dojde, tak mi to trvá, 

takže to zpomalení…“ 

V – „Kdepak.“ 

T – „…je pro mě…“ 

V – „Kdepak, nejste dlouhometrážní, vy jste, dalo by se říct velice nedůvěřivá. 

To není dlouhometrážnost. Vy jste nedůvěřivá ke svému projevu. Ale mám za 

to, když budete trošinku víc jaksi hazardovat, ne že by to bylo lepší vynechat 

kvůli tomu tu dlouhometrážnost, pokud jde o ten čas toho projevu. Ale můžete 
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být v tomhle tom ohledu, pokud jde o tu vaší hazardnost, můžete být jaksi 

rychlejší, pokud jde o tu návaznost.“ 

T – „Aha.“ 

V –  „Vy jste, dalo by se říct, ne rychlejší, ale jako to… to je to tajmování, aby 

to bylo rytmicky přesné. No.“ 

4.5 Vnímání prostoru 

Hlasem si vymezujeme prostor a prostor proměňuje naše tělové napětí, z toho 

vyplývá i změna zapojení a intenzity hlasového projevu. Prostor a hlas se 

navzájem ovlivňují. Jsme-li citliví, spontánně přizpůsobujeme intenzitu 

hlasového projevu velikosti prostoru. Pokud toto pravidlo nejsme schopni 

dodržet, nebo ho porušujeme záměrně, můžeme prostor hlasem přehlušit, 

nebo nenaplnit. 

Dialogické jednání a práci s hlasem přímo ovlivňuje prostor, ve kterém obvykle 

zkoušíme. Danosti určitého prostoru nám dávají i limity ve zkoušení. 

Dialogické jednání i hlas se bude rozvíjet po všech stránkách jinak, bude-li se 

konat pravidelně ve velkém prostoru, v malém prostoru, v prostoru 

s „koupelnovou“ akustikou, nebo v „suché“ akustice, na pódiu atd. Ovlivňuje 

to naši hlasovou aktivitu i tělové zapojení a díky zpětné vazbě zároveň 

usměrňuje i naše návyky a tvorbu obrazu o sobě samém. Pomocí představ 

jsme také schopni proměňovat pozitivní nebo negativní danosti určitého 

prostoru.  

Autorčina osobní zkušenost s dialogickým jednáním v různých 

prostorách. 

Díky doktorandskému projektu Terezky Durdilové, který se týkal prostoru, 

měla skupina studentů, asistentů dialogického jednání a doktorandů možnost 

vyzkoušet si dialogické jednání v různých prostorech. Zkoušelo se mimo jiné 

ve studiu Granada v Křemencové ulici, v Národním divadle a v Divadle na 

Zábradlí na scéně. V Národním divadle jsem zpívala před lety představení 

z Rossiniho jednoaktovek ve spolupráci s italskými kolegy. Fascinovalo mě, jak 

lehce se mi zpívalo, přestože jsem očekávala, že budu muset překonávat 

zvukovou bariéru orchestru. Pro projekt Terezky Durdilové jsem měla popsat 
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svá očekávání před uskutečněním dialogického jednání na scéně Národního 

divadla: 

„Národní divadlo ve mně vzbuzuje určitou úctu a respekt, takže už mám první 

téma: překonat v sobě tento „předsudek“ a chovat se i v takovém prostředí 

uvolněně. Ale to jsou jen mé osobní strachy… Pak mne určitě zajímá práce se 

zvukem a hlasem v takovém prostoru v rámci vedení dialogu sama se sebou, 

hlavně z hlediska nasazení energie. Další téma je tělové napětí a energetický 

výdej. Také mne zajímá, jak nás bude ovlivňovat divadelní prostor… Myslím, 

že nás ovlivní i nasvícení… Bude tam pracák? Bude nasvícená jen scéna, nebo 

nám rozsvítí i hlediště? Takže moje základní téma je: prostor-zvuk-tělo, 

rozeznělé tělo v prostoru, prostor rozeznělý tělem a hlasem. Možná by mě měl 

zajímat také tematický obsah verbální složky… začíná se mi tvořit spousta 

dalších témat, která nás všechny určitě při zkoušení ovlivní a určitě nebudou 

izolovaná… moc se těším, že si budeme zkoušet nově…“ 

Posléze jsme se setkaly a Terezka Durdilová si se mnou nahrála rozhovor, 

který potřebovala pro svou disertační práci. Ptala se na délku mé zkušenosti 

s dialogickým jednáním a na můj osobní vztah k učebně 313, ve které obvykle 

zkoušíme. 

„Dialogicky jednám od roku 1994. Letos (2012) je to tedy 18 let. Pro 

dialogické jednání je učebna 313, ve které pravidelně zkoušíme, z mého 

současného pohledu příliš intimní, škodí jí nízký strop. V začátcích mého 

zkoušení byla tato učebna v mém pocitu prostorem někdy až moc velikým 

vzhledem k soustředění se na vnitřní pozorování a překonávání vlastní 

nejistoty a studu. Posléze přicházely okamžiky, kdy se hlas chtěl sám, 

neřízeně prosadit a byl součástí hledání protipólu. Hlas ve své síle v této 

učebně ohlušoval a rušil. Možná to souviselo i s mou zkušeností zpěvačky. 

Mám možnost pracovat ve velkých prostorech s různou akustikou (kostely, 

divadla, různě akusticky disponované či indisponované koncertní sály). Zde 

však musím upozornit, že na pódiu nejsem sama a vždy mě doprovází nějaký 

nástroj, nebo orchestr a interpretuji dané dílo. Tím se proměňují dispozice 

zkoušení si. Vzpomínám si i na okamžiky v učebně 313, kdy jsem cítila, že 

musím použít nižší hlasovou hladinu, než bych mohla použít. Toto snížení 

hlasitosti proběhlo spontánně uvnitř mého myšlení, aniž bych jej v dialogu 

zveřejnila. 
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Jednoznačně si myslím, že prostor naše dialogické jednání ovlivňuje 

a v prostoru učebny 313 se učíme určitým návykům, možná i stereotypům, 

které nás posléze v novém prostoru ovlivňují, znejisťují. Nový, větší prostor 

přináší jiné kvality jak ve vydávání energie, nasazení, možností v intenzitě 

hlasového projevu. Nezkušenost s větším prostorem se dá samozřejmě 

zkoušením přeměnit. 

V učebně 313 mám své návyky. Přesto, že jsem mnohdy zkoušela různé 

varianty, mám své oblíbené místo, na které přicházím v začátku dialogického 

jednání. Často komunikuji hledíc z okna. Přikládám to na vrub pocitu zvětšení 

prostoru. Uvědomuji si také, že si prostor zvětšuji pomocí představy 

prostupnosti stěn. Představivosti k prospěchu je prázdný prostor a bílé stěny. 

Prostor učebny 313 je pro mě určitou jistotou, pocitem bezpečí pro zkoušení, 

navykla jsem si, že je to prostor, ve kterém, až na pár (méně než 20) pokusů, 

dialogicky jednám 18 let.“ 

Otázky se stočily k možnosti ovlivnění prostoru a k nově nabytým pocitům ze 

zkoušení dialogického jednání v Národním divadle a v dalších výše uvedených 

prostorech, k ideálnímu prostoru pro dialogické jednání a k schopnosti 

přizpůsobení se danému prostoru. 

„Pokud můžeme ovlivnit prostor, ve kterém dialogicky jednáme, tak tím, že jej 

naplníme svou energií a zvukem. Dočasně. Pak ještě svou imaginací, kterou si 

neužíváme sami jako jednající, ale i diváci. Imaginace může prostor velmi 

proměnit. Napadá mě, že v tu chvíli se jeden prostor stává mnoha prostory, 

dle toho, kolik je přítomno lidí. 

Zkušenost s velkými prostory ND mi nabídla vizi možností, kudy by se mé 

dialogické jednání mohlo ubírat, a vzbudilo lítost, že takovýchto možností je 

jako šafránu… Mít větší zkušenost s velkými prostorami. Dá se dialogicky 

jednat (tak, jak jsme zvyklí: jednající a skupina pozorovatelů) na otevřeném 

prostranství…? To chce si to zkusit. A hned si říkám, že se to vlastně děje ve 

všednodenním životě… 

A zkoušení ve velkých prostorách moje následné dialogické jednání v učebně 

313 nepřímo ovlivnilo.  



94 

Zkoušení dialogického jednání v jiných prostorách je přínosné. Nejsem si jistá, 

jestli pro začínající. Já osobně bych toto ve svém současném hledání, jako 

další rozměr a možnost, vítala. 

Nejsem si jistá, jestli existuje ideální prostor pro dialogické jednání. 

V počátcích mých pokusů se mi mísí pocit obrovského prostoru s malým, jako 

by každý pokus v tu chvíli potřeboval svou velikost prostoru. Nyní mám pocit, 

že se dokážu, v rámci možností, prostoru přizpůsobit a využít jeho danosti, jak 

jen nejlépe jsem schopná.“ 

Téma prostoru a hlasu se objevilo v rozhovoru s Irenou Feitovou a hojně jsme 

o prostoru a zvuku hovořily s Martinou Musilovou, ale tento motiv se netýkal 

přímo dialogického jednání, a proto ho nezařazuji. 

I – „Vlastně můj největší hlasový zážitek mám spojený s dialogickým jednáním 

z Národního divadla. Jak Terezka Durdilová dělala ten experiment. Nad námi 

bylo čtyřicet metrů, a člověk byl jako takový trpaslík na náměstí. Ale já jsem 

tam tak nějak vykřikla a nebylo to řvaní, bylo to takové zvolání a teď jsem si 

uvědomila, aha, ono to chce ještě víc a najednou se to dotklo skoro až toho 

stropu. Takový byl můj pocit, nevím, jaké to bylo zvnějšku, ale byl to 

neuvěřitelný hlasový zážitek. Vlastně nejsilnější, opravdu, a proto bylo super, 

že jsme si to mohli zkusit v takovém velkém prostoru.“ 

T – „To ano, kéž by to bylo častěji. Bylo by to zajímavé, protože ten prostor, 

když se promění, tak si myslím, že se s hlasem dějí další úplně nové věci 

a jiná úroveň, jiná rovina, která se dá sledovat potom v dialogickém. I když to 

dialogické na Národním mi připadlo trošku tak jako nepatřičné. Dialogické je 

vlastně poměrně intimní a teď najednou ten obrovský prostor, tak mi připadlo, 

že ta intimita do toho prostoru je tak trošku nepatřičná…“ 

I – „No, pro mě vůbec, já jsem byla úplně paf z toho prostoru. Protože jsem 

tam byla opravdu poprvé, na jevišti Národního divadla, tak pro mě byla 

neuvěřitelná hlavně ta první vteřina fascinace tím prostorem a hned jsem nad 

tím začala přemýšlet, jestli tohle vůbec obsáhnu hlasově. Takže pro mě to byla 

čistá fascinace tím prostorem a vším tím, všemi těmi duchy těch velkých herců 

a fakt to bylo to Národní, opravdu to mělo obrovskou sílu.“ 
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4.6 Chyba a cesta sebepoznávání 

 „Nezdar není chyba, ale zkušenost.“29  

Chyba do procesu poznávání a sebepoznávání patří. Chyba je přínos. 

Rozpoznaná a pojmenovaná chyba je součástí tvůrčího i sebepoznávacího 

procesu. Dovolit si udělat chybu je i otázkou odvahy a vnitřního schválení, že 

chyba do procesu poznávání patří, jak vyplývá z rozhovoru s profesorem 

Vyskočilem: 

V. – „Víte, ono to je tak, že by se lidi neměli bát chyb, že by neměla být ta 

chyba jako chyba, jako něco negativního, klasifikovaná.“ 

T. – „Já to studentům říkám, že je vlastně chyba přínosná. Ve chvíli, kdy si 

uvědomí, že ji udělali, a když jsou schopni alespoň trošku zanalyzovat, kde by 

to šlo opravovat, nebo kudy by se ta chyba dala opravit, tak tím lépe“. 

V. – „No, jistě“. 

T. – „Chyba je někdy mnohem přínosnější než dokonalý výkon.“ 

V. – „Ta chyba do celku patří, do toho zkoušení, a vlastně i do určité kvality 

toho tvaru. A tady ten moment, aby se lidi nebáli, aby byli trochu víc hazardéři 

– ne divocí, ale aby v tomhle tak trochu hráli vabank. Potom můžete k té 

zkušenosti, k tomu pletení, k tomu setkání se sebou samým, dojít trochu dřív. 

Ona je to stejně otázka psychiky. Co si dovolíte zkoušet, jak dalece si dovolíte 

hledat, jak dalece si dovolíte poznávat, co je a co není plus.“ 

T. – „Jak jsme naučení k té výkonnosti a k tomu snažit se být dokonalí…“ 

V. – „No ano, jednak dokonalí a jednak podávat výkon. Jenže ono nejde o 

výkon, ale jde o hledání, než může dojít k výkonu.“ 

T. – „Studentům to připadne, že je to méně zodpovědné.“ 

V. – „Jistě. Jistě ano. Je to tak. Jako, že jsi trochu lajdák, nebo flink. To není 

pravda. To není vůbec pravda. Naopak. Je to daleko větší, dalo by se říct, podíl 

práce, než když to sledujete jako výkon.“ 

T. – „Je to bytostnější?“ 

                                       

29 Kröschlová, E., Jevištní pohyb, 2003, s.49. 
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V. – „Ano. Lidi si v soukromí udělají to plus a potom to předvedou tomu 

dotyčnému, který to jako plus schválí. Ale ono to plus není plus, protože kolem 

toho plus chybí to, kdy to nebylo ono. A ono to tam všechno patří, protože to 

souvisí s dispozicemi toho člověka. S jeho bytostí.“ 

Nebojme se chyb, nebojme se chybovat, můžeme se jen dozvědět více. 

Pomocí chyb získáváme zkušenosti. Co to je chyba?  Je to něco nepatřičného? 

Ne, je to informace, zkušenost. Jde o to se na chybu podívat, prohlédnout si ji. 

Zkušeností skrze chybu se dovídáme, i o hlasu, kudy to nejde dál, kudy cesta 

nevede a možná přicházíme na to, proč tudy nevede. Může to být také 

podobné tomu, když skládáte puzzle – mnohdy se může stát, že dílek tvarem 

souhlasí, ale neodpovídá obrázek. Patří jen prostě na jiné místo. 

4.7 Uvědomování hlasu v rámci dialogického 

jednání 

Ve své práci jsem hledala odpověď na otázku: Co vědět o hlase, abychom 

s ním mohli svobodně zacházet? Určitou část odpovědi jsem shromáždila 

v první polovině práce – v dostupných poznatcích hlasové pedagogiky. Hlasoví 

pedagogové si své poznatky a zkušenosti předávají celá staletí. V posledním 

období čerpají také z dalších oborů, především lékařských. 

V dialogickém jednání je hlasové vyjádření velmi důležité. Zkušenosti (reflexe 

studentů i videonahrávky) dokládají, že svobodné a tvořivé mluvní i hlasové 

jednání zdaleka není samozřejmostí. 

V průběhu praktikování dialogického jednání si studenti, každý svým 

způsobem, uvědomují možnosti sebe sama, objevují nové. Celkově můžeme 

říci, že v dialogickém jednání je hlas využíván ve všech svých možnostech 

mluvního i zpěvního projevu, v emotivních i dynamických rozsazích, ale hlavně 

je zde člověk v „imaginačním poli“ a hlas, přestože zde může být využit 

i civilním způsobem, většinou je tímto „imaginačním polem“ zasažen a má 

proto nevšednodenní vyznění. „Imaginační pole“ umožňuje uvědomit si sebe 

sama ve veřejné situaci. Díky dialogickému jednání se obraz o sobě samém 

a představa o hlase a jeho možnostech hmatatelně mění. Zde si můžeme 

vyzkoušet a ověřit, jakých hnutí ve svém těle, hlase i mysli jsme si schopni 

všimnout. Časem se nám vyjeví skutečnosti, o kterých jsme ani netušili, že je 
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v podvědomí máme. Jde jen o to je přijmout jako další obraz sebe sama. 

Přijmout hru, kterou se sebou můžeme hrát jako inspiraci, hledání 

a objevování, zvlášť když víme, že z této hry opět můžeme vystoupit právě 

proto, že je to hra vědomá. Tato hra nám nabízí shromažďovat jedinečné 

osobní zkušenosti, které se týkají i hlasu a které nám obvyklá hlasová výchova 

nenabízí. Neznamená to, že by dialogické jednání mělo hlasovou výchovu 

nahradit. V cestě osobnostního rozvoje je dobré čerpat z obou disciplín. 
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ZÁVĚR 

Základem mé disertační práce byla otázka, co vědět o hlase, abychom s ním 

mohli svobodně zacházet. Z šíře této problematiky přicházely další detailnější 

dotazy, ze kterých vznikla potřeba opřít se o určité neměnné danosti, které 

nabídla anatomie a fyziologie. K tomuto základnímu pohledu na tvorbu hlasu 

se připojil i požadavek pojmenovat práci s dechem a tělem, která 

neodmyslitelně k hlasotvorbě patří. 

Studium literatury mi otevřelo nové úhly pohledu, ať již zasahovaly do oblasti 

pěvecké, herecké, jevištního projevu, psychologie, neurologie, ale i do různých 

alternativních technik souvisejících s dechem a kulturou těla. 

Na teoretické poznatky o hlasu jsem aplikovala své pěvecké vědomosti 

a zkušenosti jednajícího i pozorovatele v dialogickém jednání, ale také 

průzkumy osobní práce se studenty hlasové výchovy.  

Proces zvědomování hlasu je osobní bytostnou záležitostí a z toho důvodu je 

těžko postižitelný zobecňováním, a proto jsem hledala formu, kterou bych 

podpořila své teze.  

Pracovala jsem s videozáznamy a reflexemi studentů z dialogického jednání, 

které sice nejsou v této práci zhodnoceny, ale jsou přítomny jako inspirace. 

Vedou k určitému náhledu do komunikace s vlastním hlasem. 

Nakonec jsem svá zjištění doplnila a podpořila úryvky z rozhovorů, které jsem 

uskutečnila s profesorem Vyskočilem a s dlouholetými asistenty dialogického 

jednání, u kterých jsem předpokládala určitou míru zkušeností s hlasovou 

výchovou. Cílem těchto rozhovorů měl být autentický obraz jejich vztahu 

k hlasu obecně, k vlastnímu hlasu jako takovému a dále k vnímání hlasu 

prostřednictvím dialogického jednání. 

Práce s hlasem je velmi bytostný a individuální niterný proces související 

s osobním zráním, závisí na osobních dispozicích, na míře nadání a je těžko 

postižitelný teoreticky, proto se zde nedá zobecňovat. Snad i z toho důvodu je 

má práce spíše vhledem do procesu zvědomování vlastního hlasu, jehož 

hledání a nalézání je tak podobné procesům vnímání v dialogickém jednání. 

Tato disertační práce je pohledem na to, čeho si lze z hlediska hlasu všímat, 

s čím se dá zacházet, co se dá zlepšovat a kudy lze hlas dále prozkoumávat. 
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Z pozice pedagoga hlasové výchovy vidím v dialogickém jednání jednu 

z možných a žádoucích forem hledání vztahu ke svému hlasu, k jeho 

osvobození a chuti k experimentům, které podporují a otevírají cestu k tvůrčí 

činnosti. 

Tuto práci vidím jako úvod k dalšímu osobnímu průzkumu v oblasti hlasu 

a hlasové pedagogiky ve vztahu k dialogickému jednání. 
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POZNÁMKY 

POZN. 1 

Leoš Janáček (3. července 1854 Hukvaldy – 12. srpna 1928 Ostrava) byl 

světově uznávaný český hudební skladatel klasické hudby. Je ceněn především 

pro nezvyklou melodiku, vycházející z lidové hudby moravských regionů, 

zejména Slovácka a Lašska. Ve světě je znám hlavně díky svým operám, 

orchestrálně-vokálnímu dílu Glagolská mše, Sinfoniettě, symfonické básni 

Taras Bulba a komorním skladbám, především smyčcovým kvartetům. Na 

počátku své skladatelské dráhy byl inspirován moravskou lidovou písní, užíval 

jejích nápěvů a studoval rytmiku a intonaci řeči, což posléze originálně 

převáděl do své hudby. Studoval též ruskou lidovou hudbu. Lidové písni jeho 

rodné lašské lidové kultury se věnoval též jako sběratel a folklorista. slavnou 

Glagolskou mši, jednu z nejsvébytnějších skladeb světové hudby vůbec, mši 

napsanou ve staroslověnštině. Metoda Janáčkovy tvorby, která 

vykrystalizovala v Její pastorkyni, spočívající ve specifickém opakování motivů, 

úryvkovitosti a dramatické zkratce, stejně jako v originalitě práce s vývojem 

jednotlivých sekvencí, dostoupila v tomto díle vrcholu. Glagolská mše je 

současně ve vokálním projevu výsledkem dlouhodobého studia lidové hudby 

z hlediska sémantického. Skladatel zde s obdivuhodně jasnou vizí dospívá 

k pradávným kořenům slovanské hudební kultury a to nejen po stránce ryze 

hudební, ale též jazykové. Čerpá z cyrilometodějského odkazu, předkládá nám 

však atmosféru, která dýchá syrovou zemitostí člověka, který je spojen 

s přírodou ve smyslu pohanství. Jeho víra jakoby byla kombinací obou těchto 

výbav. Jedná se o naprosto nevšední dílo v celosvětovém měřítku nejen co do 

svébytnosti, ale též dokonalosti zpracování. I v tomto vrcholném období jeho 

tvorby zůstala její významnou složkou tvorba operní. Opery Výlety pana 

Broučka, Věc Makropulos, ale především Káťa Kabanová a Příhody lišky 

Bystroušky dodnes dobývají s velkým úspěchem světové hudební scény. 

Poslední Janáčkovou opera Z mrtvého domu na motivy Dostojevského románu 

je velmi důstojným završením skladatelovy tvorby, zdůrazňujíc humanismus 

a vyjadřujíc jak soucit s trpícím člověkem, tak víru v možnost duchovní očisty 

i člověka společností zavrženého. 

Zdroj: Wikipedie 
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Osobitý novátorský sloh vytvořil J. až v době desetileté práce na opeře Její 

pastorkyňa (1894–1903).Dospěl k němu v souvislosti s tvůrčím využitím tzv. 

nápěvků mluvy (nápěvková teorie – teorie L. Janáčka, podle níž nápěvky 

(melodické prvky) mluvy jsou výrazem povahy a okamžitého psychologického 

rozpoložení člověka. Studiem nápěvků prohluboval Janáček svou schopnost 

realistické psychologicky věrné hudební charakteristiky postav a situací ve 

svých operách.) jejichž studiu se věnoval.Pro jeho hudební řeč je od té doby 

charakteristické zkratkovité, ale emocionálně velmi intenzivní vyjadřování, 

pracující s častými dynamickými a výrazovými kontrasty a zvraty, barvitá 

harmonie a úsporná, ale výrazně z nástrojových i vokálních možností těžící 

instrumentace. Bezprostřední výrazovostí své hudby tíhl spíše 

k expresionistickému výrazu. Janáčkův osobitý přínos byl tak nový, že nebyl 

dlouho plně pochopen. Rehabilitaci jeho tvorby znamenala až pražská 

premiéra Její pastorkyně roku 1916. Hned po první světové válce však byl 

Janáček oceněn i v evropském měřítku. 

(Zdroj: Malá encyklopedie hudby, 1983, kol. autorů, Supraphon) 

 

POZN. 2 

Jacob Levy Moreno (18. května 1889, Bukurešť – 14. května 1974, Beacon, 

New York) byl rakousko-americký lékař, psychiatr, sociolog a zakladatel 

psychodramatu, sociometrie a skupinové psychoterapie. Již během svého 

života byl uznáván jako jeden z předních sociologů. V letech 1918-1925 

pracoval Moreno jako lékař textilní továrně v Bad Vöslau. Kromě své práce 

v továrně dělal rodinného lékaře a rychle získal reputaci zázračného terapeuta. 

Patřil rovněž k představitelům expresionistických uměleckých kruhů ve Vídni. 

Přesto, že jeho radikální koncept improvizovaného divadla ("divadlo 

spontánnosti"), neměl u veřejnosti velký úspěch, byl líhní hereckých talentů, 

kterým pomáhal sbírat první divadelní zkušeností. 

Psychodrama 

Metoda psychodramatu předpokládá, že části svých problémů se můžeme 

zbavit tak, že konfliktní situace které s námi rezonují zahrajeme jako roli 
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v divadle. To nám umožňuje projít bariérou bloků a zábran, které nám bránily 

problém zpracovat a komunikovat o něm. Využívá se k tomu divadlo, tanec 

i pantomima. Psychodrama, tak jak ho zavedl Jakobem Levy Moreno tvoří 

spolu rodinnými rekonstrukcemi a skulpturami Virginie Satirové a hypnoterapií 

Miltona Ericksona základ, který dál rozvíjí metoda rodinných konstelací Berta 

Hellingera. 

(Zdroj: Wikipedie) 

 

POZN. 3 

Alfred Adler (7.února 1870, Vídeň, Rakousko – 28.května 1937, Aberdeen, 
Skotsko, Spojené království) byl rakouský lékař a psycholog, který se stal 
zakladatelem individuální psychologie, jednoho z hlavních směrů hlubinné 
psychologie. 

Byl Freudovým žákem a spolupracovníkem, od něhož převzal koncepci 
nevědomí, později se však odklonil od ortodoxní psychoanalýzy; odmítl 
jednostranné určení lidské psychiky sexuálními pudy, kladl důraz spíše na 
společenské vztahy. Studoval společenský cit, touhu člověka po moci (např. 
potřeba sebeuplatnění). Vytvořil vlastní koncept komplexu méněcennosti.  

Od roku 1902 byl a je členem Freudovy psychoanalytické skupiny a v této 
době se věnoval psychickým dějům s obzvláště intenzivním zájmem. Poměrně 
brzy však začal nacházet rozdíly mezi svými a Freudovými názory na 
lidskoupsychiku. V roce 1911 opustil Freudovu skupinu a v letech 1911–1914 
pracoval na vytvoření vlastní školy, kterou nazval individuální psychologie 
osobnosti. Tuto svou školu dále rozvíjel a rozšiřoval až do své smrti v roce 
1937. 

Názvem individuální psychologie osobnosti chtěl vyjádřit to, že každý člověk je 
nedělitelná jednota, individuum, které funguje jako celistvá bytost. Z dnešního 
pohledu není již tak zřetelná potřeba zdůrazňovat právě tento aspekt, byla to 
však také reakce na tehdejší názorové spektrum a zřejmě především na 
Fredovu psychoanalýzu, která člověka rozdělovala na různé oblasti, oddělené 
všelijakými přepážkami. Proto adleriáni označují svou psychologii jako 
holistickou. 
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Důrazem na individuum naprosto není odsouván význam jedince 
jako bytosti sociální. Naopak, základním cílem jedince je jeho zařazení 
do společnosti. Tento cíl, tj. způsob, jakým se jedinec zařazuje a chce 
zařazovat do společnosti (a prostředí vůbec), je v adleriánské psychologii 
označován jako životní styl, což je další ze základních pojmů Adlerovy teorie. 

Jedinec je tedy podle něj charakterizován a determinován svým cílem nebo 
účelem (který ovšem zdaleka nemusí být vědomý a vědomě záměrný). Proto 
je Adlerova individuální psychologie osobnosti označována jako teleologická. 
Tím je míněno, že veškeré lidské chování je účelné – orientované na 
individuální cíl. Smyslu lidského chování můžeme porozumět jen na základě 
pochopení jeho cílů. 

Na rozdíl od Fredovy psychoanalýzy tedy individuální psychologie osobnosti 
klade větší důraz na budoucnost a na možnou změnu cílů. Uznával vliv dětství, 
podobně jako Sigmund Freud, ale nepovažuje jej za tak determinující. 

Zasáhl i do teorií o psychosomatice. Mluvil o řeči, dialektu orgánů – 
symptom je tak vyjádřením toho, co se jinak projevit nemohlo, např. nějaké 
psychické frustrace či nedostatku. Význam při vzniku nemocí přikládal 
i sociální interakci. 

Jeho teorie individuální psychologie osobnosti je však spíše založena na 
teoretických koncepcích, než na empiricky ověřených a testovatelných 
skutečnostech. Přesto jeho zásluhy o rozvoj psychologie osobnosti je 
nepopiratelný a právem bývá považován za předchůdce soudobé humanistické 
a fenomenologické psychologie. 

(Zdroj: Wikipedie) 
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