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Abstrakt

Tato bakalarskd prace ma za cil pFiblizit ¢tendrGm knihu italského divadelnika
Daria Fo Manuale Minimo dell attore (Minimalni pfirucka herce) vydanou
v roce 1987. Vychozim podnétem k napsani prace byla skutecCnost, ze
publikace nebyla dosud prelozena do cestiny. Priblizuje zivot, hereckou a
pedagogickou zkuSenost drzitele Nobelovy ceny za literaturu (1997) Daria Fo.
Prace také shrnuje strukturu zkoumané herecké prirucky po formalni strance.
Ddle se zabyvdm rdznymi tématy popsanymi v herecké pFiruéce, které
nasledné komparuji s ndzory daldich divadelnikl. Mezi dand témata pati
napriklad improvizace, stfet obsahu a formy, inspirace orientem nebo prace
s maskou. Hlavnim prinosem této prace je, ze se cCtenar seznami s dosud
neprelozenou publikaci a ma tak moznost nahlédnout, jak urcita témata vidi

nejen Dario Fo, ale i dalsi divadelnici.

Abstract

This thesis aims to familiarize the readers with the book by Dario Fo, an Italian
playwright, called Manuale Minimo dell attore (The Tricks of the Trade),
published in 1987. My original motivation to write this thesis was the fact that
this book had not been translated to Czech. The book deals with the life and
acting and teaching experience of Dario Fo himself, Dario Fo is also the winner
of the Nobel Prize for literature (1997). Furthermore, this thesis summarizes
the formal structure of the Drama Handbook. Moreover, I cover various topics
described in the Drama Handbook and I go on to compare them with the
opinions of other playwrights. Those topics include improvisation, the conflict
of content and form, inspiration by the Far East or work with the masque. The
main benefit of this thesis is that the reader is familiarized with the book that
had never been translated to Czech and thereby gets a chance to understand

not only the approach of Dario Fo but also of authors with conflicting views.
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1  Uvod

Italsky herec a dramatik Dario Fo, nositel Nobelovy cenu za literaturu,
je jednim z nejvyraznéjsich divadelnikG druhé poloviny dvacdtého stoleti v
Evropé. Tento vsSestranny umélec a intelektual publikoval v roce 1987
Minimalni pfirucku herce (Manuale minimo dell "attore). Jedna se o knihu,
kterd zatim nebyla prelozena do cestiny. Téma bakalarské prace Herecka
pfiru¢ka Daria Fo v kontextu vyvoje vyuky herectvi jsem si zvolila zejména
proto, ze mé Foovo mysleni o divadle a herectvi zaujalo a chtéla bych jej
predstavit i Ceskému Ctenafi.

Pracovala jsem nejvice s publikaci samotnou, ale také s dalsi literaturou,
kterd kontinudlné mapuje vyvoj herectvi, zejména ve dvacatém stoleti. Dale
jsem také vyuzivala italsky psané knihy o Dariovi Fo, ve kterych
jsem dohledavala dalsi informace, v Cestiné bohuZel nedostupné. Existuje i
literatura v cestiné, zejména diplomova a disertacni prace V. Valentové, které
se zabyvaji riznymi aspekty jeho tvorby.

Cilem prace je predstavit Foovy nazory nejen na herectvi, ale také jeho
specifické vidéni svéta. Foovy myslenky budu komparovat s nazory
divadelnikd, vQ¢i jejichZ stylu prace se Dario Fo vice ¢ méné vymezuje, ¢&i ktefi
se danym tématem hloubé&ji zabyvaji. Ctenar se z bakalafské prace dozvi, jak
pracuje Dario Fo jako herec a pedagog herectvi a se kterymi osobnostmi
napri¢ historii divadla polemizuje.

V prvni kapitole stru¢né nacrtnu jeho Zzivotopis zaméreny na téma
prace, v druhé kapitole rozeberu strukturu knihy. V dalSich kapitolach budu
rozebirat témata, kterym Fo vénuje nejvétsSi pozornost. Mezi dana témata
patfi: stfet formy a obsahu, inspirace orientem a smysl vychodnich hereckych
technik v zapadnim svété, pouziti masky a jeji dopad na expresi celého téla,
boj o nadvladu ratia a emoce v hereckém projevu, improvizace a jeji smysl pri
vyuce herectvi a nakonec shrnu vliv Daria Fo jako pedagoga a zhodnotim, jaky
smysl ma tato herecka prirucka pro adepty herectvi.

Pfinos celé prace spocivd zejména v tom, ze Ceskym &tendirGm pFiblizi
obsah pozoruhodné knihy divadelnika svétového formatu, kterym dnes

devadesatilety Dario Fo bezpochyby je.



2  Zivot a herecka tvorba Daria Fo

Dario Fo je jednim z nejvyznamnéjsich italskych divadelnik( dvacatého
stoleti. Zdmérné pouzivam pojem ,divadelnik®, protoZze se do ného vejdou
vSechny Foovy cinnosti, které pro divadlo a u divadla vykonava. Je to herec,
rezisér, dramatik, skladatel, vytvarnik. Tento rozpétim svych aktivit témér
renesancni Clovék ziskal v roce 1997 Nobelovu cenu za literaturu.

Dario Fo se narodil 24. 3. 1926 ve vesni¢ce San Giano, kde jeho otec
Felice pracoval pro mistni zeleznici. Svych prvnich deset let Zivota popisuje ve
vzpominkové knize Polomysin®. V détstvi se musel s rodinou &asto stéhovat,
protoZe jeho otec byval pridélovan na rliznd pracoviété sttnich drah. Kdyz se
rodina Feliciho Fo musela opét stéhovat, tentokrat do meéstecka Porto
Valtravaglia, setkal se tu Dario v mistnich hospodach a putykach svébytnymi
vypravéci. Diky nim se jiz v détstvi setkava s bohatou kulturou vypravéni,
ktera ho ovlivnila v dalsi herecké, ale i autorské tvorbé.

Dario Fo uvadi, Ze ,jejich mluva a pribéhy ve mné zanechaly
nesmazatelnou stopu, kterd v budoucnu ovlivnila vSechna moje rozhodnuti a
zplsob, jakym jsem nahlizel na udalosti a osoby, at uz smys$lené, nebo
redlné".?

Jeho rodina se nakonec roku 1940 usadila v Milané. Tam také Dario Fo
studoval architekturu na Akademii krdsnych uméni Brera (Accademia di belle
arti di Brera), studia vsak nedokoncil. Jiz béhem studia své vymyslené pribéhy
predvadél verejné, vétsinou véak pouze pro okruh znamych &i kolegQ.

Zde bych chtéla odbodit k tomu, jaky typ herectvi vlastné Dario Fo
reprezentuje. Je nutné si uvédomit, Zze Fo je hercem velmi specifickym.
Herectvi, autorskou divadelni tvorbu, rezii ¢i jiny s divadlem souvisejici obor
nikdy nestudoval. Je to tedy samouk. K herectvi se dostal diky nutkani vyjadrit
se verejné k problémdm, které ho znepokojovaly. Vénuje se tedy autorskému
divadlu, interpretuje ve valné vétsiné své vlastni texty, velmi Casto na jevisti
improvizuje.
dramatikem, rezisérem i interpretem. Na jevisti v tomto typu divadla

nevyuziva rekvizit, kulis nebo scénografie. Jedinym nastrojem je mu tak

1 Fo, D. Polomysin. 1. vyd. Praha: Fra, 2009. ISBN 978-80-86603-57-5
2 tamtéz, str. 65



vlastni télo, hlas, mimika a obsah sdéleni. Neustale je v kontaktu s publikem,
divaci tak spoluvytvari konkrétni predstaveni svymi reakcemi, které Fo
pohotové vyuziva ve svych vystupech. Joseph Farell ho definuje jako herce-
autora, kejklite, vypravéée prib&hl.> Podle Mariny Cappy a Roberta Nepotiho,
autor( Zivotopisné knihy o Dariovi Fo, se jeho herectvi pohybuje mezi dvéma
poly: stfedovékym kejkliftstvim a predstiranim tulpase.?

Valentini pige, Ze jednim z nejtypi¢téjsich Foovych hereckych projevl je
gag. Dodava, ze fyzicka akce je Casto primym protikladem k tomu, o ¢em Fo
hovori. Jako dalSi hereckd specifika uvadi jeho schopnost rychle, a bez
jakékoliv pomoci li¢idel, kostymG ¢&i daldich vnéjdich prostfedkl prechazet
z postavy do postavy. Pouziva k tomu pouze své télo: zméni napriklad styl
chlze, Fedi &i drzeni téla.®

Velmi dlleZzitym aspektem jeho tvorby je politickd ¢&i spole¢enska satira,
kterd je ve Foovych inscenacich patrna jiz v pocCatcich jeho tvorby. Na
zaCatku padesatych let se spojil s herci Francem Parentim a Giustinem
Duranem. S témi vytvoril satiricky kabaret a zacal se prosazovat i v televizi a
rozhlase. V poloviné padesatych let se presunul do Rima, kde se zivil jako
filmovy scénarista a herec (vystupuje vSak pouze ve vlastnich televiznich
varieté).

Se svoji manzelkou, nejblizsi spolupracovnici a hereckou Francou Rame,
zaklada roku 1959 soubor Fo - Rame. Slavné jsou jejich kratké satirické
scénky Canzonissima, které tvofri pro italskou verejnopravni televizi RAL. Jejich
porad kvdli silné kritice vQ¢i cirkvi, mafii i oficidlnim predstaviteldm statu ¢asto
zakazovala cenzura, coz nakonec po nékolika soudnich procesech vyustilo v
zakaz tvorby pro verejnopravni televizi na ¢trnact let. Tim zanika ke konci 60.
let i soubor Fo - Rame.

V roce 1968 vznikd soubor novy: Nuova Scena (Nova scéna). Soubor
tvori tfi skupiny divadelnikd kolujicich po Italii, vedouci personou je Fo. Celé
uskupeni je velmi kritické k neduhim a nedvardm napfi¢ celou spole¢nosti.

Kritizuji hlavné kapitalismus a takzvany americky imperialismus, obhajuji

3 Farell, J., Puppa, P. (ed.). A History of Italian Theatre. New York: Cambridge
University Press, 2006. str. 359, ISBN-13: 9780521294782

* Cappa, M., Nepoti, R. Dario Fo. 2. vyd. Roma: Gremese, 1997. str. 15. ISBN 88-
7742-192-4

> Valentini Ch. La storia di Dario Fo. 1. vyd. Milano: Feltrinelli, 1977. str. 45. ISBN 88-
07-81475-7
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hlavné myslenky antifasismu. Nutno dodat, ze Fo i Rame jsou Ccleny
komunistické strany, kterd Novou scénu zastituje. Publikum, které se k jejich
programu hrdé hldsi, tvofi zejména délnici a studenti. Pomysinym
vyvrcholenim tvorby tohoto souboru je uvedeni hry Daria Fo Nahodna smrt
anarchisty (Morte accidentale di un anarchico), ktera se vénuje osudu délnika
a anarchisty Giuseppa Pinelliho, ktery udajné vyskodil (podle pozdéjsi oficialni
verze z diivodu nahlé nevolnosti sédm vypadl) z okna policejni stanice.

Nuova scena se ale také snazi hledat inspiraci v lidovych tradicich,
v komedii dell’arte, dialektech a v zakladé Femesla stfedovékych komediantd.
Z téchto pokusl Dario Fo pozdé&ji vychazi a pise Mystéria Buffa (Mistero Buffo)
(1969), jedno ze svych nejznameéjsich dél, které Vatikan oznadil za kacirské
dilo. Na to Dario Fo kontruje slavnou vétou, ze se mu nemohlo dostat lepSi
pocty. V Mystéria Buffa Fo (kromé kritiky mocnych) naprosto jednoznacné
podava dikaz o tom, jak je stfedovéké herectvi, poetika a kreativita inspirujici
a hodnotnd i v sou¢asném divadle.® Po celd sedmdesata léta ma Fo problémy
s predstaviteli oficialni moci a jeho inscenace jsou cenzurovany c¢i primo
zakazovany.

Dario Fo se vzdy stavél proti zneuzivani moci a utlaku i za hranicemi

Italie. Takto se napriklad postavil za signatare Charty 77:

,Nedavné té&zké tresty ulozené odplrciim rezimu a tvircdim Charty 77,
a predevéim zplsob, jakym k nim do$lo, mé& nuti k tomu, abych jasné
vyjadfil svdj postoj proti systému despotické protidemokratické a
neliberalni moci. Systému omezeného Utlaku, ktery nejenze pripustil tuto
tragickou a zaroven groteskni represi, ale také pfimo ridil okolnosti jejiho

vyvoje, pribéh, realizaci."’

Soubor Nuova scena pozd&ji kvili politickym spordm méni své jméno,
tentokrat na Colettivo Teatrale La comuna a od roku 1977 maji moznost
plUsobit v mildnském Palazzo Liberty. Tuto svou éru v kamenném divadle vSak

pozdéji shodné Fo a Rame povazuji za burzoazni. La comuna uvadi Foovy hry,

v nichz dominuji socidlni a politickd témata, napfriklad L “operaio conosce 300

 Farell, J., Puppa, P. (ed.). A History of Italian Theatre. New York: Cambridge
University Press, 2006. str. 357, ISBN-13: 9780521294782

’ Contro potere Ceco- v prekladu Veroniky Valentové:

Valentova, V. Odkaz stredovékého divadla a commedie dell ‘arte v dile Daria Fo.
(Disertacni prace) Brno: MUNI, 2006.
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parole, il padrone 1000: per questo lui é il padrone (Délnik zna 300 slov, séf
1000, proto je séfem).

Na zacatku 80. let Dario Fo, Franca Rame a jejich syn Jacopo (narozen
1955) zakladaji Svobodnou univerzitu Alcatraz (Libera universita di Alcatraz).
Nachazi se kousek od Perugi - jedna se o kulturni a agroturistické centrum,
které ma& za cil sdruzovdni umélcl zrlznych odvétvi. Pofadaji se zde
workshopy, divadelni kurzy, ale i aktivity pro handicapované déti.

Jednou z vyraznych inscenaci Daria Fo v 80. letech je Harlekyn
(Arlecchino), kterou uvedl na Biennale v Benatkach. Pozdéji ji jako
prednasejici na rGznych univerzitdch pouzivd jako demonstrativni ukazku své
tvorby.

V roce 1997 dostava Nobelovu cenu za literaturu. Udéleni této prestizni
ceny pravé Dariovi Fo vzbudi v Italii pohorSeni. Pro Italy je Dario Fo persona
non grata, a vic nez cokoliv jiného pro né predstavuje bufi¢e proti vSemu a
véem. Nazor Giovanniho Acerboniho® shrnuje, pro¢ je pro Italy tak t&zké

ocenéni pro Foa pfijmout:

~SkuteCnost, Zze cenu ziskal pravé Fo, je pro nékteré, zejména v Italii, dost

sloZité pfijmout. (...) DOvody jsou ideologické: Fo je levi¢dk, navic jesté k tomu herec,

italska literatura nabizi spoustu hodnotné&jsich autory." °

Na prelomu tisicileti si Dario Fo stale nedoprava pokoje a je
nednavnym satirikem politické scény. Znovu, jako uz tolikrat, je trnem v oku
mocnych. V inscenaci Dvouhlava zrida (L’anomalo bicefalo) si bere na paskal
Silvia Berlusconiho a Vladimira V. Putina. Satirickd komedie o spojeni jejich
mozkl do téla Berlusconiho se Fidi podle matematické zakonitosti, Ze dvé
negace se zméni v jedno plus. Inscenace nemohla byt uUdajné vysilana
v televizi proto, Ze se vysmivala napojeni tehdejSiho ministra Marcella

Dell’Utriho na mafii, pro néz byl v dobé vzniku hry souzen.

8 V mém ptekladu.
9 Acerboni, G. Dario Fo, Premio Nobel per la Letteratura 1997, dostupné z:
http://www.ameritalia.id.usb.ve/Amerialia.003.Aceroni.2.htm
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3  Struktura Minimalni prirucky herce

Kniha Manuale minimo dell’attore (nazev do cestiny prekladam jako
Minim&ini pfiru¢ka herce)*® vysla poprvé v nakladatelstvi Einaudi v Turiné roku
1987. Druhé vydani editor pripravil presné o deset let pozdéji. V poznamce
uvadi, Ze toto nové vydani vychazejici z ducha plvodni verze, zarover svédéi
0 neustale se rozvijejici praci Daria Fo. Dario Fo a Franca Rame novy text
peclivé, a podle editora i velmi entusiasticky, revidovali.

V' Minimalni pfirucce herce se cCtendfi dostane bohatého nahledu na
herecko - autorské pojeti divadla, které mu Dario Fo zpestfi svym vtipem,
ironii @ smyslem pro nadsazku. Na druhou stranu bude Fo za kazdou cenu
tvrdosijné obhajovat své nazory a malokdy pfipusti pravdu nékoho jiného.

V publikaci Dario Fo nenabizi ¢tenari ucelenou Skolu herectvi, kterd by
postupné zajemce provadéla jednotlivymi technikami a rozvijela krok po kroku
jejich dovednosti. Jednd se spi§ o jednotlivé postiehy a glosy k rlznym
predestifenym problémim. Prezentuje zde velmi ¢asto i své osobni nazory,
glosuje, ironicky komentuje a pridava své zazitky.

Kniha zacind, jak jinak, prologem. Dario Fo v ném hned od zacatku
vtipkuje, déla si legraci z obecnych klisé, ktera se v kazdém Uvodu nachazeji a
kterd vétSinu C&tenarl vzdy nudi. Fo promlouvd ke ¢&tendfim vlidné a
s nadsdzkou. Je i velmi ironicky, kdyZ pFiznavd, ze chtél plvodné tuto
publikaci pojmenovat Herecky antiparadox, aby méli ¢tendri pocit, ze to je
jista polemika s Diderotem - vSichni by tedy predpokladali, Zze Dario Fo je na
stejné Urovni jako francouzsky encyklopedista. Ale jeho cituplni pratelé mu pry
dali jasné najevo, Ze polemiky jiz dnes nikdo necte.

Dale autor v prologu popisuje, jak cely text vznikal. PUvodné chtél jen
systematizovat material nahrany na paskach, ktery nasbiral béhem staze
(workshopu) ,sei giorni*, kterou pro studenty usporadalo divadlo Teatro
Argentina v roce 1984. Tyto nahravky chtél poté predat editorovi tak, jak byly.
Posléze vSak material prochazel znovu a znovu, az naprosto sebekriticky dosel
k zavéru, ze ne vsSechno, co se na stazi zkouselo, je vhodné k publikaci.
Seznal, ze v textu chybi jasné a konkrétni priklady jednotlivych popisovanych

problému. Proto do textu zahrnul své zkudenosti nejen z dalSich stdZi, ale i z

10 podle ptekladu Vladimira Mike$e ze studie uvefejnéné v Divadlo a interakce VIII.,
Praha: Prazska scéna, 2014, str. 15-21
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jiné své bohaté praxe. Plvodni text pfepsany z nahravky tedy doznal velmi
mnoho zasadnich $krtl a zmén.

Text si v8ak zachoval plvodné zamys$lenou strukturu, a to rozdéleni do
Sesti dnd. Dny nejsou obsahové soumérné, naptiklad den treti (terza giornata)
ma 96, zatimco den Ctvrty (quarta giornata) pouhych 18 stran.

Kazdy den autor probira velké mnozstvi témat, kterd na sebe navzajem
navazuji Ci se na sebe odkazuji. Jedno téma se tedy objevuje na vice
mistech knihy, kapitoly nejsou stavény tematicky. Kazdy den je ¢lenén do vice
podkapitol. Ty jsou velmi Casto kratké, nékdy se jedna jen o jeden odstavec,
jindy o pét stranek. Podkapitoly jsou vzdy pojmenované podle toto, o ¢em
pojednavaji. Nékdy jde jen o naznak: ,Ticho! Mluvi technokrat", jindy je nazev
explicitnéjsi: ,Gesto a maska".

Teoreticky a historicky vyklad se misi s praktickymi pfiklady. Ty jsou
vytiStény mensim pismem a slouzi k tomu, aby si je pripadni adepti herectvi
(nebo jini zdjemci) zkusili sami. V primé reci se velmi Casto objevuje dialekt,
jednani posléze popisuje jiz spisovnou italStinou.

Cast posledni, Sesté kapitoly, napsala Foova Zena a dlouholetd
spolupracovnice Franca Rame. Jeho Zivotni partnerka ho podle jeho slov
naucila o divadle velmi mnoho, protoZe pochdzi z rodiny divadelnikl a poprvé
pry byla na jevisti, kdyz ji bylo osm dni. Podle informaci v tirdzi je pravé ona
prvni editorkou knihy, to ona se totiz velkou mérou podilela jak na sbéru, tak i
vybéru vedkerého materidlu. ' V Sesté kapitole se vénuje zejména postaveni
Zzen v minulosti v divadelnim prostredi.

Publikaci doplnuji ¢ernobilé kresby, které znazorfiuji popisované typy
masek, kostymy, typizované postavy komedie dell’arte ¢i znazorfuji autorem
nastinéné situace.

Hlavni text pak doplfuji dalsi tfi ¢asti. Glosar pojmQ, které se u divadla
pouzivaji, dale pak jmenny rejstiik a soupis zdroji. Dario Fo neztraci nadhled

ani pti uvddéni t&chto dodatka:

Nase zdroje nejsou vzdy dlvéryhodné, ale zcela jsou témé&F vzdy okouzlujici.?

1 Na obdlce knihy je uvedeno ,a cura di Franca Rame", tedy doslovné pfeloZeno
~vydané v péci Francy Rame".

12° Le nostre fonti non sono semre attenibili, ma di certo sono quasi sempre
affascinanti”.
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Naleznete tu tituly textd v origindlnim némeckém ¢&i anglickém znéni. A to jen proto,

abych na vas udélal dojem.*?

Kniha konci kapitolou Francy Rame, ale neobsahuje zavér, ktery by
poznatky Daria Fo shrnoval. Vice se absenci zavéru a uceleného shrnuti budu

vénovat v kapitole osmé - Dario Fo pedagogem?.

13 “Troverete testi con il titolo originale in tedesco o in inglese. L ho fatto solo per
impressionarvi.”
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4 Forma versus obsah

Pro Daria Fo je smyslem vystupovani pred lidmi predevsSim sdéleni.
Obsah je na prvnim misté, forma je az druhotna. Obsahem, tedy hlavni naplini
inscenace, mdZe byt kritika spole¢nosti, snaha upozornit na ne$vary mocnych
nebo tfeba nenasilné ponauceni, jako v PFibéhu tygrice (La storia della tigre),
o souziti zvifat a lidi, které stejné nakonec konci politicko-spolec¢enskou
kritikou.

Forma je sekundarni, nikoliv vSak nepodstatna. Foovi nejde o otrocké
predvadéni pfirozené gesce, ale o naznacovani, ukazovani, predvidani,
nechavani prostoru pro divakovu imaginaci. ,Divadlo je predstirani
skutednosti, ne jeji imitace."'*'®> Joseph Farrell dokonce piSe, ze Fo pouziva
divakovu imaginaci jako jediny pilif svych vystoupeni, a s ni ze dokaze naplnit
celé jevistd.!®

Dario Fo uvadi i prakticky priklad. Jeho vlastni inscenaci, jiz zminény
Pribéh tygrice, prevzal jeden herec z Frankfurtu. Herec velmi detailné
predvadél komplikované tygri pohyby, témér dokonale hral tygrici, snazil se
vyuzivat vdechen svij pohybovy potencidl. Snazil se divaky ohromit fyzickou
naroc¢nosti, artistickymi Cisly i detailné nacvicenymi pohledy tygfice. Podle Foa
to vSak byly jen prazdné, bezobsazné pohyby. Herec nemél zadnou predstavu
o tom, pro¢ pribéh predvadi, pouze slepé imitoval zvifeci pohyby. Fo je
presvédCen, Ze herec nemusi pouzivat vSechno, co umi. Musi predevsim védét,
co a pro¢ divakim pfedvadi a podle toho volit vhodné prostfedky. Forma je
tedy podrfizena obsahu. Timto nazorem se dostava do rozporu s Jacquesem

Lecogem.

4 Fo, D. Manuale minimo dell’attore. 2. vyd. Torino : Einaudi, 2009. str. 235. ISBN
978-88-06-20051-0. Nebude-li uvedeno jinak, vSechny dalsi citace budou uvadény z
tohoto vydani v prekladu autorky prace, Cislo strany bude uvedeno v zavorce pfimo v
hlavnim textu.

15 1l teatro & la finzione della realta, non imitazione".

8 Farell, 1., Puppa, P. (ed.). A History of Italian Theatre. New York: Cambridge
University Press, 2006. str. 362, ISBN-13: 9780521294782
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4.1 Jacques Lecoq

Jacques Lecoqg (1921-1999) byl francouzskym divadelnim pedagogem.
Jeho devizou byla prace s maskou, které podle funkci rozdélil dokonce na
nékolik rlznych druhl. Soustavné se vénoval fyzickému divadlu, analyze
pohybl, akrobacii na jevisti.. Odmitl ale napfiklad spolupracovat
s Delacrouxem, protoze mu ,nevyhovoval mechanisticky styl pohybu a
stati¢nost sochafského mimu®.

V roce 1948 odjel do Italie, konkrétn& do Padovy, kde zlstal t¥i roky a
pracoval v divadle pfi padovské univerzité. Se svymi zaky dale rozvijel koncept
pohybového divadla. V Padové se setkal s Amletem Sartorim (1915- 1962),
slavhym tvlrcem masek komedie dell’arte, jehoZ syn Donato Sartori se
posléze vénoval stejnému remeslu. Pro Lecoga vytvoril neutralni masku (a jiné
dalsi), se kterymi Lecoq pozdéji pracoval. Diky nému Lecoq objevil jako zdroj
inspirace komedii dell’arte, ve stejném obdobi se zabyval také antickymi
chéry.

V roce 1951 se presunul do Mildna, kde spolec¢né se zakladateli Piccolo
Teatro — Giorgiem Strehlerem a Paolem Grassim - zaloZil $kolu, kterd pUsobila
pri tomto divadle (Scuola del Piccolo).

Diky této zkusSenosti, ktera byla plodna nejen pro jeho zaky, ale i pro
ného samotného, se Lecoq vymanil ze svych sesSnérovanych francouzskych
postupd a principd a vyvinul se v mnohem progresivné&j$iho mima.

Po zkuSenosti v Italii se Lecoq vraci do rodné Francie, kde v Pafizi zalozZil
Skolu Mim - Pohyb - Divadlo. Tato skola byla dvouletd, jeji princip fungoval
nasledovné: do prvniho roéniku nastoupilo 30 z&kd, ktefi se utili femeslu a
rozvijeli vlastni schopnosti, do dalSiho rocniku jich postoupila tretina.
V druhém roce studia se vénovali metodam, které jsou pro Lecoga zasadni:

komedii dell’arte, klauniddam a antické tragédii.®®

17 Hyvnar 1. Herec v modernim divadle: K divadelnim reformdm 20. stoleti. 1. Vyd.
Praha: KANT, 2011, str. 125. ISBN 978-80-7437-060-1.
18 tamtéz, str. 125
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4.2 Italské setkani

Dario Fo a Jacques Lecoqg se poprvé setkali na pocatku padesatych let
dvacatého stoleti v Milané. Spolecné pripravili dvé revue: v roce 1953 I/ dito
nell “occhio (Prstem do oka) a o rok pozdéji I sani da legare (Zdravi ke
spouténi).*®

Fo byl pouze o pét let mladsi nez Lecoq, ktery mél v té dobé jiz svou
poetiku do jisté miry nalezenou: stalo se ji fyzické divadlo, jez klade dlraz na
soumérnost a harmonii pohybl. Studoval dany obor na univerzité a mél za
sebou zku$enosti z Padovy. Dario Fo vdak svlj vyraz je$té do znaéné miry
hledal. Byl jako houba, ktera touzi po nasavani novych dovednosti a informaci.
Ve své monografii o Dariovi Fo Valentini pfipomind obrovsky Lecoqlv vliv na

Foovo herectvi.

»Je vice nez zfejmé, ze Daria Fo jako herce ve své dobé nejvice ovlivnil Lecoqg.
Po inscenaci Prstem do oka uz neni Fo pouhym ptirodnim Zivlem, ale velkym

komickym hercem, se solidni technickou vybavenosti, ktera se bude v budoucnu jesté

vylep$ovat.“?°

Dario Fo neni pouze hercem, ale je sdm autorem vdech svych vystupd,
stejné jako je sam sobé rezisérem a interpretem. Po technické strance ho tedy
Lecoq ovlivnil, v Minimalni prirucce herce vSak Dario Fo predestira stanovisko,
v némz se rozchazeji. Jejich vize divadla se podle ného v tomto bodé zasadné

liSi.

19 pteklad nazvu inscenaci uvadim v ptekladu Veroniky Valentové, jak je pouZila ve
své disertacni praci Odkaz stfedovékého divadla a commedie dell "arte v dile Daria Fo.
Valentova, V. Odkaz stredovékého divadla a commedie dell "arte v dile Daria Fo.
(Disertacni prace) Brno: MUNI, 2006. str. 12

20 valentini Ch., La storia di Dario Fo, 2. Vyd. Milano: Feltrinelli : 1997. str. 45-46.
ISBN 88-07-81475-7
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4.3 Rozepre

Zakladni rozpor mezi Dariem Fo a Jacquesem Lecogem spociva v tom,
ze Dario Fo povazuje za vaznou chybu studovat a analyzovat techniku pohybu
samostatné, tudiz nezavisle na dramaturgii, hlavni myslence dila a moralnich
idejich v dile obsazenych.

To je zasadni problém, ktery Dario Fo Lecoquovi vycita: Lecoq podle néj
nadrazuje pohybovou zdatnost a preciznost vSsem ostatnim slozkdam a
zapomind na slovo, hlas a jeho vyznéni. Lecoqovi herci nevédi, jak pracovat
s dechem, jak spravné vyslovovat Ci Septat. V jisté nadsazce se da Fici, ze se
Lecoqovi studenti stali hluchonémymi. VSechny tyto skutecnosti maji za
nasledek jediné: nedostatek specifického rukopisu.

Dario Fo nasledné uvadi priklad z divadla kabuki, kde herec hraje lisku.
Herec ji ztvarni tak dokonale, Ze z kazdého mrknuti oka a pohybu je nanejvys
patrné, Ze herec liSku nehraje pouze vnéjskové, ale veskeré jeho fyzické
jednani se odviji od lis¢i povahy, ktera se vyznacuje vypocitavosti, mazanosti
a Istivosti. V takovém pripadé to nejsou jen prazdna gesta, ale je za nimi
patrny jisty zamér. Idedlni stav tedy podle Foa nastava v momenté, kdy pohyb
neni samoucelny, ale je veden jistym zameérem.

Fo varuje pred bezduchym ucenim se technik, pokud za nimi neni zadné
poselstvi. Diky svému studiu architektury voli Fo metaforu z oboru
stavebnictvi: pokud chcete postavit dim, nejprve prozkoumdate pozemek,
terén, prostredi, kde chcete stavét. Na kazdé dobré univerzité pro architekty
uci zaky, ze material a projekt se vybira az podle terénu.

Obava, ze takto cviceni herci ztraci svou citlivost, osobnost a osobitost,
Ze jsou to jen napodobitelé svého ucitele, ktefi do svého herectvi neprinaseji
nic nového. Podle ného jsou mimové, které vyucuje Lecoq, mezi sebou snadno
zamenitelni: ti z Ameriky se napadné podobaji tém z Japonska nebo z Filipin
(str. 241), za coz je kritizuje. Vzdjemnda podobnost aZ zamé&nitelnost herct ho
dési, je totiz presvédcen, ze kazdy herec je svrchovanou osobnosti. V zavéru
své uvahy Fo doufda, Ze i kdyz neni ucitelem, naucil snad herce vnimat to
zasadni, esencidlni, o co jde v divadle predevsim - o sdéleni, o poselstvi, o
moralni postoj. Kazdy z jeho 2zak{ si musi najit vlastni poselstvi, které je

predpokladem k herecké tvorbé, a pravé v tom spociva podle Foa zaruka, ze
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ho jeho studenti nebudou napodobovat, ale kazdy pljde jako origindini a
svébytnd osobnost svou vlastni cestou.

Takovym zplsobem Dario Fo polemizuje s Lecogovym ucenim,
respektive s vlastnim vykladem Lecogovy herecké metody. Proto musime tuto
polemiku podrobit kritickému zkoumani a stanovit, do jaké miry a v ¢em se
pojeti herectvi Daria Fo a Jacquese Lecoqa lisi.

Primarné musime pFfipomenout, Ze Lecoq ve své divadelni aktivité
vychazi z Uplné jiného prostredi, nez Dario Fo. Fo je samouk, ktery pouziva
divadlo jako médium, skrze né&jz muZe svétu sdélovat své myslenky. Ve
zatalo vypravénim piib&hl: tuto divadelni techniku znal jiz od détstvi, byla
tedy pro néj tedy tou nejprirozenéjsi moznou variantou. Fo mél v prvé radé
sdéleni, a az posléze se zacal zabyvat tim, jak ho predat divakim. Naproti
tomu Lecoq, pro néhoz je slovo a vypravéni pribéhu druhotné, se k divadlu
dostal pres dokonalost a symetrii téla, sport, potazmo gymnastiku. Ve své
knize The moving body popisuje, svou fascinaci geometrii tél a Ccistotou
pohybu. Jeho ctizddosti je docilit krdsnych, ladnych a rovhomé&rnych pohybd,
v jedno, z jeho cviceni se napriklad napodobuje padajici papir.

Pro Lecoqua je pohyb a jeho analyza naprostym zakladem divadelniho
umeéni. Ve své knize The moving body tvrdi, ze pohyb je nadrfazeny vSem
ostatnim slozkam. Neni nadrazen pouze herectvi ¢i rytmu hudby, ale dokonce i
dramatickému textu.

Slov jako takovych se Lecoq v hledani divadelniho vyrazu vzdava. Podle
n&j jsou jen zakrn&lym a nedostacujicim komunikaénim prostfedkem.?! Dlraz
na pohybovou slozku nejen u Lecoqua vychazi z francouzské divadelni
reformy, kterd se snazila herce zbavit naturalistického a realistického stylu
herectvi.

Fo Lecoqovi vycitd, ze zapomnél na slova, na jejich zvuk, efekt, na
jejich vahu. Lecog na né ale nezapomnél, pouze je neradi na prvni misto.
V rozhovoru uverejnéném v knize Theatre of movement and gesture, ktery
vedl s Jeaem Perretem uvadi, ze zakladem jeho metody je analyza pohybu a
improvizace, ale Ze nevidi ddivod, pro¢ by mim nemohl mluvit.

Jednim ze zakladnich vychodisek Lecoqovy metody hereckého vycviku

je, jak pie Jan Hyvnar v publikaci Herec v modernim divadle, klid, nitro hercq,

21 Coz je od francouzského herce a ucitele mirné fe¢eno troufalé, vzhledem k tradici,
jakou ma slovo praveé ve francouzském divadle.
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ze kterého pohyb vychazi a do kterého se opét vraci. Nachazime zde
rovnovahu, jez je pro né&j tak sté&Zejni. Nejdllezité&jsi je ale pojem ,neutralni
pohyb" - ,l’'etat neutre", o némz Hyvnar piSe jako o pohybu, pfi kterém herec
musi byt velmi fyzicky zdatny a vytrénovany, aby pohyb vykonal bez zapojeni
vile, napéti a zamé&teni. Harmonie klidového stavu a pohybu je tedy dalsi &asti
Lecogovy metody.

Podle Foa Lecoqg uci své zaky, aby vychazeli ze svého nitra, aby hledali
svou identitu hluboko v sobé. O samoté ¢i ve zkuSebnach. Dario Fo ale namita
- a co publikum? Jak se ma herec naudit hrat, kdyz nema tuseni o tom, jaké
to je stat pred publikem, které na néj dozajista bude plUsobit svym nalad&nim,
energii...? Fo to prirovnava ke studiu hry na kytaru: udite se hrat na kytaru,
hmatate akordy, ucite se vybrnkavat, ale neslysite zadny tén, zadnou odezvu.
Lecoq se vSak vyjadfuje preciznim fyzickym pohybem, nemdZe ho zménit po
kontaktu s publikem, a ani to predevsim neni jeho cil.

Lecoq diky vyuce ostatnich lidi objevil, Ze lidské télo muiZe vnimat
impulsy, ke kterym je mysl lhostejna. Jeho vasni se stalo zkoumani vztahu
mezi télem a pohybem, které chtél sdilet s ostatnimi.?

Studenti Daria Fo jsou vedeni jasnou vizi: zachovat si svoji osobnost a
osobitost. I Lecoqovi studenti, jak je uvedeno v The moving body, samoziejmé
musi mit své nazory a uhly pohledu. Podle Lecoqua ale musi vSe vyjit z
neutralniho postoje, z pohybu, ze kterého se nakonec jejich nazor vyklube.?

Lecoqovi studenti se tedy k nazoru postupné z neutrdlniho bodu
dostanou, tento nazor vsak neni nutnym predpokladem k jejich divadelni
aktivité. Naopak u Daria Fo je pro divadelni aktivitu hercovo zaujeti jasného
postoje a presvédcCeni naprosto nezbytnou podminku tvorby.

Lecoquova metoda prace s herci je pro Daria Fo jistym protipdlem
k jeho vlastni tvorbé. Fo se nesnazi Lecoqovu praci hloubé&ji pochopit &i a
vyklada ji ponékud cernobile. Napriklad neni pravda, Zze by Lecoqovi herci
nezastavali zadny ndzor a jen otrocky napodobovali svého mistra, ale je pro
né nazor a slovo aZz na druhém mist&. Pro Daria Fo je dlleZita vlastni iniciativa

a samostatné premysleni nad problémem. Dario Fo s Lecoquem nesouhlasi ve

22 Lecoq, J. The moving body. 2. Vyd. Londyn: Methuen, 2002. str. 15. IBNS: PB: 978-
1-4081-1146-8
23 tamtéz, str. 21
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véci metodologie vyuky herectvi, proti jeho inscenacim ale vyraznéjsi namitky

v Minimalni pfirucce herce nema.
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5 Inspirace orientem

Inspirace orientem je pro Daria Fo spiSe uvédoménim si divadelniho
vyvoje v mezindrodnim kontextu, pochopeni riznych divadelnich principl a
metod, které maji své koreny mimo Evropu. Poukazuje na to, ze je dobré o
nich védét, respektovat je, vyuzivat je, ale vzdy s prihlédnutim k nasim
zvyklostem a zkusenostem. Predevsim radi vyvarovat se bezduché napodobé.

S vlivy orientu Dario Fo pracuje s nadsazkou sobé vlastni. Velmi dobre si
totiz uvédomuje, jak rozlicné je vychodni prostredi od krajiny italské, potazmo
evropské. V Minimalni pfiruc¢ce herce se orient objevuje jako inspirace, a
moznd nékdy dokonce jako vysvétleni jistych divadelnich postupl, které
miZeme dosud nalézt na dnednich jevistich. Dale Fo vénuje velky prostor
zkoumani masky, at uz z hlediska antropologického ¢i z hlediska vytvarného.

Masky komedie dell’arte maji své predchldce v divadle fimském a
reckém, ty zase své v orientu. Konkrétni priklad orientalni masky uvadi Fo
z Bali (str. 28). Maska z Bali napadné pripomina masku jednoho typu
z komedie dell’arte: Pantallone de’Bisognosi. Tato maska starika se stejnym
zamracenym vyrazem, Skodolibym uUsmévem, se stejnyma vpadlyma ocima,
ma shodné znaky s maskou z Bali. I obodi a nadocnicové oblouky, které
vyrazu masky v&tépuji tak dilezitou charakteristiku, vypadaji stejné.

Fo je presvédcen, Ze takovych analogii, dokazujicich vliv orientu, je
bezpocet. Z Vychodu do Stfedozemi a odtud pak az ke komedii dell’arte.

Dario Fo pripomina orientdlni zvyklosti i v souvislosti se zahratim, ci
takzvanym tréninkem pred predstavenim. S vtipem sobé vlastnim poukazuje
na fakt, ze dlouhy a namahavy trénink by jeho herce znicil. Ti totiz musi pred
predstavenim stavét scénu, Casto se presouvat a prijet az na posledni chvili i
Celit naprosto nevyhovujicim podminkam. Vzapéti vSak priznava, ze existuji i
divadelni spole¢nosti, které si pro pohybovy trénink ¢as najdou i pri takovém
zaprahu, a je to jejich velkad vyhoda.

Divadelnici z Vychodu maji postup uUplné jiny. Pred predstavenim se
velmi dlouho rozcvicuji, medituji, provozuji jégu a protahuji se. Dario Fo ale
okamzité glosuje tim, ze by jeho herci museli byt naprosti blazni, kdyby se je
snazili imitovat. Vypadali by u toho pouze smésné, protoze pro Balijce je to

témeé&Fr posvatny ritudl, zatimco u Itald by to byla prdzdnd napodoba. Fo
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bezobsaznou imitaci jako takovou odsuzuje, a proto ji logicky nepfipousti ani
v tomto pfipadé.

Inspirace orientem neni pro Daria Fo zakotvena pouze teoreticky
v podobnosti masek ¢i v praci s télem. Prikladem jeho konkrétni inspirace
orientem muZe byt scéndr k Pfibéhu tygrice (str. 192). Fo ho vidél na
$anghajské periferii hrat pouliéni umélce a na dany ndmét napsal svij vlastni

scénar.

5.1 Eugenio Barba

Orientalnim vlivim se ve svém Slovniku divadelni antropologie vénuje
Eugenio Barba, ktery analyzuje a vykladda rtizné techniky herectvi. Propojuje a
dava do souvislosti evropské a orientdlni, dokazuje napriklad, Ze postava
Fritellina z komedie dell’arte pracuje s rovnovahou stejnym zplsobem jako
indicka taneénice.?* To si protifedi s Dariem Fo, ktery obecné tvrdi, ze evropsti
herci by v ndpodobé jinych kultur vypadali pouze smésné. U prikladu, ktery
popisuje Barba, se vSak nejednd o napodobu, ale o vyuziti balancni techniky
jako vyrazového prostredku.

Princip prace s herci byl u Barby zejména v Sedesatych letech postaven
v osaméni, podobné jako jeho ucitel Grotowsky ve svém divadle laboratofi.

Barbovo uceni ale proslo jistym vyvojem. Jan Hyvnar k tomu ve své

knize Herec v modernim divadle pise:

,Postupné ale Barba a jeho herci zjistuji, Ze trénink neni k tomu, jak hrat, jak se
vytrénovat k hrani dili k tvorbé, ale Ze je to také proces sebeurcovani, vnitfni
discipliny, kterd se vyraznéji projevuje v reakcich hercova téla. Technicka cviceni tak
postupné preristala v pedagogicky systém, kterym je mozné nalézat zplsob sdélovani

vlastni zkudenosti a pfitom si uchovat vlastni individualitu."?®

DUraz na individualitu herce se shoduje s ndzorem Foa, ktery zastava

mysSlenku, ze herci nemaji byt pouze slepé vytrénované kusy hmoty, ale

24 BARBA, Eugenio., SAVARESE, Nicola. Slovnik divadelni antropologie. 1. Vyd. Praha:
Divadelni Ustav, Nakladatelstvi Lidové noviny, 2000. str. 73. IBSN 80-7106-369-X
25 tamtéz, str. 246
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myslici a jednajici bytosti, které jsou na jevisti proto, aby néco sdélili, at uz je
to vlastni zkudenost, nebo fiktivni pribéh. Z&aci Eugenia Barby k tomu ale

vyuzivaji navic trénink inspirovany vychodnimi metodami, ktery jim v nalezeni

sdéleni pomaha.
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6 Masky a gesta

Dario Fo bere vyklad masky velice ze Siroka a této problematice vénuje
velky prostor. V pfedchozi kapitole je popséano, jak je pro Foa dilezita historie
masky nejen v evropském kontextu, ale i v orientdlnich krajich. Ve svém
manudlu v souvislosti s maskou vénuje velkou pozornost principdm komedie
dell’arte. Pro tento typ divadla maska moznad neni nejdilezit&jsi, ale beze
sporu upoutd nejvétsi pozornost. Jeji prvotni funkce je: jasné od sebe
oddélovat jednotlivé typy postav. Co si pod ni predstavi bézny, divadlem
nepolibeny smrtelnik? Carnavale - tedy karneval. ,Karneval jako svatek
existuje vzdy a vdude,“?® (str. 21) Fikd k tomu Fo. M& moZnost se Gc&astnit
karnevall ve Spanélsku ¢i v Ciné. Za véemi karnevaly svéta se skryva prastary
ritus, ktery spojuje magickou hru a nabozenskou slavnost v jedno.

Fo dale vyklada historii masky. Nejprve pripomina jeji uzivani v davnych
tretihorach, coz dokazuji jeskyné v Pyrenejich, kde se nachazi vyobrazeni lovu.
Lovec je vyobrazen silné namaskovany a prevleCeny za zvire,
nejpravdépodobnéji kozu. Pro dalsi priklad ale nemusi Dario Fo chodit
geograficky zase tak daleko. Udava slavnost ze Sardinie, kde v srdci
samotného ostrova oziva ritudl ,mammuttones". Jednd se o mytickou postavu,
kterd mda na sob& kozi kGzi, na tvari nasazenou &ernou masku s rohem
pripevnénym na cumaku. Mammuttones chodi vzdy v tlupé po péti, cela
vesnice se na né z oken a ze dvefi svych domd diva, déti jdou za nimi aZ na
nameésti. Podle zaznamu, na kterém mammuttones tanci své tance (porizen
v roce 2013) se jedna o stale zivy fenomén.?’

Dario Fo posléze popisuje technictéjsi stranku masky, a to jeji tvar a
strukturu. Otvor pro Usta slouzi jako megafon, maska hlas herce zesiluje.
Autor pfipomina, Ze v starovékém Feckém divadle bylo az 20 000 divakd, ktefi
herce museli slySet. Jednd se tedy s nadsazkou i o technickou pomucku,
jakéhosi predchlidce dne&nich portd. Nebyl by to Dario Fo, kdyby okamzité
neuved| také priklad. Pokud si nasadi masku Zanniho, jeho hlas se najednou
stava dvakrat tak silnéjsim, zejména v nizSich ténech, jez jsou pro postavu

sluhy charakteristické.

26 |La festa carnevalesca esiste dappertutto, in ogni luogo e in ogni tempo."
27 zaznam dostupny z: https://www.youtube.com/watch?v=E9uuFYLgYTU
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Jako ilustrativni anekdotu uvadi Dario Fo pfibéh italského herce Marcella
Morettiho, ktery hral Casto postavu Harlekyna, ale zpocatku odmital nosit
masku, obli¢ej si rad&ji zamazal &ernou barvou. Masku nenasazoval kvili
neustadlym obavdm, a to ze dvou dlvodd. Za prvé, zda je herce dobfe slySet,
protoze pres masku k herci zpét nedoléha jeho vlastni hlas, za druhé, jestli
v masce dobre uvidi kolem sebe. Tyto obavy jsou naprosto logické a
pochopitelné. Dal&i ddvodem mUize byt pocit, ktery po sundani masky zUstava.
Dario Fo pfiznava, Ze on sdm ma po predstaveni, které odehral s maskou a
kterou musi sundat, pocit, Ze mu na obli¢eji kus né&&eho dlleZitého chybi.

K praci s maskou uvadi Dario Fo jest& nékolik malo postfehl. Naptiklad
to, e pokud se nasazené masky dotknete, zmizi. U¢inek masky totiz spociva
v tom, ze diky ni je vSechna expresivita presunuta do téla. A to znamena, ze
rukama nemGzeme upoutat pozornost na masku.

Nyni se dostavame k tomu, jak je s maskou spojeno gesto. Patrice Pavis

masku ve vztahu s gestem definuje takto:

.Herec, ktery si zakryva tvar, zamérné odmita psychologicky vyraz, ktery vétSinou
divakovi poskytuje velmi mnoho - a velmi pfesnych informaci; musi proto vyvinout
znacné fyzické Uusili, aby tuto ztratu vyznamu a identifikace nahradil. Jeho télo

vyjadfuje nitro postavy zveliCenymi, prfehnanymi gesty; tim je posilena i jeho

divadelnost a pohyb v prostoru.“?®

Také Dario Fo vi, ze hra s maskou vyzaduje specifickou gesci. Celé télo
podle néj slouzi jako jakysi rdm masce, se kterou herec pracuje. Jako priklad
vztahu masky a gesta Dario Fo uvadi svidj divadelni monolog ve vymyé$leném
jazyce grammelot®, ktery pozdé&ji natodila televize Rai. Je to monolog
Zanniho. Zanni je postava sluhy v komedii dell’arte®’, kterd ma neustale hlad,
a tak sni o obrovské hostiné a jidlo sam imaginarné pripravuje.

To, co Daria Fo na monologu zajima nejvice, je rozdil mezi gesci

s maskou a gesci bez masky. Tento monolog je totiz jednim z mala, které

28 PAVIS, P. Divadelni slovnik. 1. Vyd. Praha: Divadelni Ustav, 2003. str. 249. IBSN
80-7008-157-0

2% Grammelot je specificky divadelni jazyk, ktery pouzivali jiz herci komedie dell “arte
v 15. stoleti. Pomoci zvukomalebnosti slov imituje rlizné dialekty a naredi.

30 Existuji rGzné typy sluhd, napfiklad Harlekyn, Pedrolino nebo Brighella.
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Dario Fo hraje nékdy s maskou a nékdy bez ni. MGzeme tedy diky zaznamu
monologl popsat, jak zpracovava stejny ndmét s maskou i bez ni.

Bez masky si Fo velmi ¢asto saha na obli¢ej, na Usta, dokonce i do nich.
Expresivné vyjadruje pocit hladovéni skrze oblicejovou mimiku. Otird si po
namaze ¢elo, vyvaluje o¢i nebo si chyta obli¢ej do dlani. Kdyz pll - masku ma,
tak se vzdy peclivé vyvaruje jakéhokoliv sahani na ni. Nejcastéji si saha na
bficho, ramena, nikdy vSak ne na usta. Fo nevyzdvihuje kvalitu té ¢i oné
varianty, pouze poukazuje na rozdily mezi obéma verzemi (str. 60).

Dalsi jeho zkuSenost s maskou spociva v jejich stfidani béhem jednoho
vystupu (str. 97). Tim, jak Dario Fo stfidd masky, logicky vzhledem k dané
masce méni gesci celého téla. Mé&ni se jak rytmus, tak napriklad styl chlize

nebo barva Ci ténina hlasového projevu.

6.1 Neutralni a expresivni maska Jacquese Lecoqa

Lecogqova hereckd metoda se odviji od prace s télem. Masku pfri
zkouseni pouziva za Uucelem docilit vétsi presnosti gest. Maska pomaha
soustredit se na pohyb, z masky pohyb vychazi. Jeho specialitou je ,neutralni

maska", kterou vymyslel Copeau a pouzivali ji Decaroux i Dullin.

».Je to maska bez zvlastniho a typického vyrazu postavy, kterd se nesméje ani

neplace, neni smutna ani veseld, a kterd se opird o ticho nebo stav ticha. Jeji tvar

musi byt prosty, pravidelny a bez dramati¢nosti."3!

Neutralni masku Lecoqg pouzivd pouze pri zkouskach, je to cvicebni
pomucka, kterd ma hercim pomoci dosdhnout co nejvétdiho uvédoméni si
svého téla. Pomaha jim nalézt specificky druh pohybu a gesce. Lecoqova
neutralni maska nevold po zadném charakteru postavy, ba pravé naopak, je to
néco, co Lecoq v této fazi hledani hereckého vyjadreni zasadné nechce
dopustit, a proto voli masku neutralni.

Druhy typ masek, které Lecoq pouziva, jsou masky charakterové neboli

expresivni. Student pak musi svij fyzicky projev pFizplsobit charakteru dané

31 Hyvnar J. Herec v modernim divadle: K divadelnim reformdm 20. stoleti. 1. vyd.
Praha: KANT, 2011. str. 127. ISBN 978-80-7437-060-1.
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postavy. I to je podle Lecoga jen dalsi krok na cesté k hereckému vyjadreni
bez masky.??

Dario Fo masku vyuzivd k dotvareni postavy a jejich vlastnosti a
s maskou pracuje ¢asto i na scéné, nepouziva ji tedy jako pomulcku pouze pfi
zkouseni. Rozdil spodiva v tom, Zze pro Lecoga je maska (at uz expresivni nebo
neutralni) pouze prostfedek k dosazeni dokonalého fyzického jednani postavy
a k jeji charakterizaci skrze pohyb. Pouziva je pouze pfi zkouSeni a je to

pfiprava pro vytvareni charakteru postavy bez masky.

32 Smolova, Z. VyuZiti masky v metodé Jacquesa Lecoga. (Bakalaiska prace). str. 26-
43 PRAHA: UK, 2010
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7 Paradox herce

Dario Fo nepolemizuje pouze se svymi soucasniky. Své nazory srovnava
i s encyklopedistou Denisem Diderotem (1713- 1784), respektive s nazory
prezentovanymi v Hereckém paradoxu, ktery Diderot napsal roku 1773.

Herecky paradox nabizi jednu z prvnich ucelenéjSich hereckych teorii.
Ovlivnéni dobou, ve které Diderot zil, je nesporné. Osvicenstvi, tak jako témér
kazda nastupujici epocha, odmitalo epochu predeslou. Razny odklon od
barokniho navraceni se k Bohu a prfehnané religiozity stfida racionalismus,
logické myéleni a dlraz na ¢lovéka jako myslici bytost.

Z tohoto podhoubi doby vychazi i nazory, kterymi argumentuje Denise
Diderot v Hereckém paradoxu. Strukturou se jedna o dialog mezi dvéma muzi,
prvni vysvétluje své nazory druhému, navazuje na renesancni traktaty, které
byly taktéZ psany dialogickou formou. Nejzadsadnéjsi je dlraz na racionalitu a

necitlivost herce.

PRVNI: (...) VyZaduji od ného tudiz bystrost a zadnou citlivost, uméni napodobiti ve,
nebo- coZ je totéz- stejnou schopnost pro véechny druhy charakterd a uloh.

DRUHY: Zadnou citlivost?

PRVNI: Zadnou. (...) Kdyby byl herec citlivy, upfimny, mohl by hrati dvakrat po sob&

tutéZ Ulohu s tymz Zarem a tymZ Uspéchem?>3

Diderot hercim své doby radi, aby se oprostili od citlivosti, aby si vie
Fadné promysleli doptedu. Jako argument pouziva nestalost hereckych vykonu
u hercl, ktefi podle n&j hraji srdcem. Za vzorny priklad udava herce, ktery
hraje s rozvahou a vénuje se hluboce studiu lidské povahy. Idedlni je podle né&j
herec, ,v jehoz hlavé je vSechno zméreno, spojeno, nauceno, usporadano,
v jeho ptednesu neni ani jednotvarnosti ani nesouladu. Jeho Zar ma svUj
vyvoj, svlj rozmach, svij pokles, svij pocatek, svij stfed, svij konec. Jsou
tytéZ jeho ptizvuky, tytéz postoje, tytéz pohyby (...)."3*

Herec nemé podléhat navalim emoci, které by na n&j v prib&hu vykonu

mohly pQsobit. M3 si zachovat racionalitu.

33 Diderot, D. Herecky paradox. 1. Vyd. Praha: Votobia, 1997. str. 25. ISBN 80-7198-
187-7
** tamtéz, str. 27
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~Hercovy slzy kanou z jeho mozku, slzy citlivého ¢lovéka stoupaji ze srdce. U citlivého

Clovéka nitro nesmirné rozesmutnuje hlavu, u herce hlava vnasi pomijivy smutek do

jeho nitra.“*®

Herec podle Diderota nemuZe byt dobry, pokud nemda: dostate¢né
mnozstvi zkusenosti, neopadnou jeho vasné, nema naprosto chladnou hlavu a
sam sebe neovlada.

Dario Fo ve své Minimalni pfirucce herce reaguje primo na podstatu
Diderotovych myslenek. Pddu pro svou argumentaci si ale pfipravuje jiz
v predeslé kapitole, kde premysli nad tim, ze dobry komik musi byt nejen
hercem, ale také autorem, fabuldtorem, improvizatorem, musi umét bystre
reagovat na reakce publika a umét prekvapit. Je tudiz logické, ze se v tomto
rychlém stfidani poloh miZe stat, Ze herec vypadne z rytmu, zapomene gag
nebo se ztrati ve zméti svych rdznych roli. Fo doddva, Ze je to naprosto
prirozené a ze to k divadlu patfi.

Fo je v8ak svébytnym autorem, hercem a komikem, vyhradné tvircem
autorského, spolecensky angazovaného divadla, nejcastéji ve formé divadla
jednoho herce, ktery zije a tvofi v dobé druhé divadelni reformy i
postdramatického divadla. Oproti tomu Diderot zije ve stoleti osmnactém, ve
kterém neexistovalo autorské herectvi, herec byl jen a pouze interpretem,
autorem byl vyhradné dramatik a v divadlech se obecné dodrzoval princip 4.
stény.

Z podstaty véci tak vyplyva, Zze Foova tvrzeni musi byt v protikladu
k tvrzenim, ktera prezentuje Diderot v Hereckém paradoxu. Diderot podle Foa
napada moment nevypocitatelnosti, tedy to, co je na divadle tak autentické.
Fo tvrdi, e Diderot se nemuZe ztotoZznit s myslenkou, ?e by predstaveni
zalezelo vylu¢né na herci a jeho stavu mysli, jeho ndladé, na spole¢ném
naladéni a interakci s divaky.

Podle Foa Diderot predpoklada, ze herec se bude neustale kontrolovat a
neustale kalkulovat, bez moznosti vyuzit prekvapeni. Pozadavky Diderota
jsou: racionalita a emo¢&ni distance, nic neponechat ndhodé a uZ vibec ne

stavu dude. Podle Foa je v8ak tento pFistup od zakladd $patné.

3 Diderot, D. Herecky paradox. 1. Vyd. Praha: Votobia, 1997. Str. 36. ISBN 80-7198-
187-7
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»Diderot argumentuje jako autor, literat, a tudiz textu pfifazuje nejvétsi moznou vahu:
text je svaty a herec se musi prizplsobit, podfidit se mu s nejvétsi moZnou

disciplinou.™3® (str. 15)

Fo francouzskému encyklopedistovi vycita, ze silu, kterd text kazdy
vecer vraci na jevisté (tedy herce, zejména pak jeho emoce a citlivost),
ignoruje. Fo opira se o slova milanského kardinala Federica Borromea (1563-
1631), ktery fekl, ?e ,Slova literdtd jsou mrtva, slova divadelnikd jsou
nazivu." (str. 15). Diderot vSak nikde v Hereckém paradoxu nezminuje divadlo
opro$téné od hercl. Pouze vold po herci raciondlnim, ktery je podle né&j
nejlepSim moznym.

Divadlo by si podle Diderotovy teorie nikdy nenaslo divaky a nestalo by
se nikdy popularnim, tvrdi dale Fo. I diky tomu, Ze Diderot byl vytecny a
vzdélany literat, ale neschopny napsat dramaticky dialog v pravém slova
smyslu. Tim mozna Fo narazi na Diderotovy dramatické texty, ale nikde
neuvadi dlvody ani daldi podloZené argumenty k témto vytkdm. Dal$im
Diderotovym nedostatkem je, Ze nemysli na divaka. Divak pro néj neexistuje,
jak konstatuje Fo. Diderot vsSak respektuje 4. sténu a to, ze s divakem
neinteraguje jako Fo, je zcela logické a zcela to odpovidd dobové konvenci.
Neznamena to vSak, Zze by na néj nemyslel. Fo mozna zamérné odmita brat v
potaz rozdilnou divadelni kulturu dané epochy a odliSné zanrové vymezeni,
aby dokazal nezpochybnitelnost svych nazord.

Nasledné Fo ale zvazni a briskné a presné analyzuje cely problém:

~Kazdy radikdlni nadzor vede k pohromé: dialektika nds uci prospésné vyuzivat
dynamicky konflikt mezi protiklady. Neni pravdou, Ze je nemozné (jak tvrdi Diderot),
proZivat emoci a zarovef si zachovat sv{j kriticky odstup. V&e zaleZi na tom, jak jste
vycviceni potlacovat urcité podnéty, na vasi schopnosti najit rovnovdhu mezi
37,38

emotivnim a racionalnim, jez by se projevila pohyblivym, nikoli statickym Gcinkem.
(str. 16)

36 Diderot ragiona da autore, da lettereato, e quindi pretende che il testo sia posto al
massimo livello: il testo é sacro, e | attore ci si deve adeguare, servirlo con la
massima disciplina.®

37 ,0gni discorso radicale porta al disastro: la dialettica ci insegna a impiegare con
vantaggio il conflitto dinamico dei contrari. Non é vero che sia impossibile (come
asserisce Diderot) provare emozione e nello stesso tempo conservare il proprio senso
critico. Tutto dipende da quanto tu sia allenato a contenere certe spinte, dalla tua

32



Jako posledni poznamku k Diderotovi Dario Fo uvadi, ze na zacatku
Hereckého paradoxu preci Diderot pfipousti, ze by herec mél byt umélcem a
meél by rozvijet svoji citlivost. Jako vtipnou noticku pak Fo dodava, ze laska k
paradoxUm vét&inou pFindsi vnitfni nekoherentnost. Je &koda, Ze se Fo
neodkazuje na zadné konkrétni vydani ani na dané strany, ja jsem bohuzel

zadnou takovou citaci v celém Hereckém paradoxu nedohledala.

capacitd di gestire | "emotivo e il razionale in un equilibrio che si traduca in effeto
propulsivo...e non statico.” (str.16)

3 Nazor, ze Diderot skute¢né& sva tvrzeni zbytedné radikalizoval, zastdva i Copeau
v ¢lanku Uvahy herce nad hereckym paradoxem.
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8 Improvizace (a divadelni text)

Improvizace je jednou ze zakladnich divadelnich technik. Pojem vychazi
z latinského slova improvisus, které znamena netuseny, nepredvidatelny,
necekany. Historie této metody saha az k fimskému a reckému mimu, tedy
nékolik stoleti pred Kristem. Pozdéji vSak je vyrazné spojena s komedii
dell’arte.

Patrice Pavis improvizaci ve svém Divadelnim slovniku definuje takto:
~Technika herce, ktery hraje néco nepredvidatelného, predem nepfipraveného,
co ,objevuje" v zdpalu hry.“** Podle Pavise existuje vice typl improvizace:
vytvoreni textu na zakladé predlohy, improvizace na zadané téma, invence
(slovni i gestickd) osvobozena od modelu télesného vyrazu a hledani fyzického

jazyka pomoci slovni dekonstrukce.

8.1 Dario Fo a jeho pojeti techniky improvizace v Minimalni
prirucce herce

Dario Fo v knize Polomysin, ve které vzpomina na své détstvi, uvadi, ze

se u¢il techniku vypravéni u lidovych vypravédd z méstecka Porto Valtravaglia.

,Styl t&chto vypravé&l spodival v improvizaci, samoziejmé, jak uZ jsem
naznadil, ze vSeho nejdiive se snazili pfizplsobit rlizné epizody né&jaké konkrétni
realité. Obcas se mi stalo, Zze jsem vyslechl jeden a tentyz pfibéh ve tfech nebo
¢tyfech rdznych verzich. Zruénost vypravéde spocivala pravé v tom, jak pokazdé
dokazal vyuzit v daném pribéhu aktualnich zprav, mistni udalosti a klepy z pradelny
nevyjimaje. Kazda pfihoda nebo necCekany vnéjSi podnét byly okamzité
zakomponovany do predstaveni - rdna, kterou zpUsobili pytladici rybafi, vystrel

z lovecké pusky, vyzvanéni zvond... nic nesmélo byt opomenuto."*°

Zajem o improvizaci se tedy u Foa rodi jiz v détstvi, prestoze si jesté
tenkrat, jak sam priznava, nespojoval tyto vypravécské vystupy s improvizaci

¢i divadlem. Jiz jako zkuSeny herec Fo pracuje béhem svych improvizovanych

39 Pavis, P. Divadelni slovnik. 1. vyd. Praha: Divadelni Gstav, 2003. str. 197. IBSN 80-
7008-157-0
40 Fo, D. Polomysin. 1. vyd. Praha: Fra, 2009. str. 66. ISBN 978-80-86603-57-5
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vystupl s bodovym scénafem, ktery si dopfedu pfipravi.** Navazuje tak na
princip improvizace a bodového scénare, jak s nim pracovali herci komedie
dell’arte.

Dario Fo pfipomina, Ze improvizace neexistuje bez predchozi pfipravy.

w42

V kapitole ,VSe je pouze trik a priprava (str. 9) Fo vysvétluje, jak
improvizace funguje. Herci komedie dell’arte umi nazpamét neuvéfitelné
mnoZstvi situaci, gagl, dialogQ, fikanek. V moment&, kdy maji improvizovat,
tak ze své paméti vylovi vhodnou naucenou situaci i text, které modifikuji a
zakomponuji do své improvizace.

Fo uvadi priklad (str. 9), kdy herecka komedie dell’arte Isabella Andreini
(1562- 1604) méla ve svém repertodru nazkouseny rtzné druhy monologl
zamilované Zeny. Mezi jinymi monolog zhrzeny, Zarlivy, zlomyslny, touzici,
zoufaly... VSechny velmi peclivé pripravené ¢asti mohla kdykoliv pouzit
v rGznych svych rolich a improvizacich, mohla je libovoln& kombinovat a
rozpojovat rlzné jejich &asti, protoze je méla jiz predem velmi dobre
pripravené. Nejedna se samozrejmé o unikatni pripad, tato vybavenost bylo
nutnd u vdech hercl komedie dell’arte. Tyto texty, které sbirali i psali pfimo
samotni herci, se dokonce vydavali tiskem a nazyvaly se zibaldone. Psal je
napriklad i manzel Isabelly, Francesco Andreini, ktery proslul postavou
capitana a své scénické projevy vydal v knize Bravury Capitana Hrizy z Udoli
pekelného (Le Bravure del Capitano Spavento di Valle Inferno) z roku 1607.*3

Se svétem komedie dell’arte se Fo setkal diky své zené a nejblizsi
spolupracovnici France Rame. Ta pochazi z herecké rodiny, jejiz kofeny sahaji
az do 17. stoleti. Od malicka je zvykla stat na jevisti, jeji rodina jezdila se
svymi predstavenimi od mésta k méstu. V repertoaru méli komedie, tragédie,
frasky- dostatecné rozmanity repertoar na to, aby mohli kazdy vecer zménit
titul a hrat na stejném nameésti znovu, pouze jiné predstaveni. Rame Dariovi
Fo vypravéla, Zze nebylo ani treba si dané inscenace oprasovat, protoze Séf
spole¢nosti, jeji stryc Tommaso, vzdy rozdal role, pfipomnél scénosled,
prichody/odchody postav a téma kazdé scény. To stacilo. Nekonaly se zadné

oprasovaci zkousky. Vecer herci vstoupili na jevisté a po zbézném nahlédnuti

“1 Scénar je nékdy i ve formé& obrazkd, tzv. storyboard, coZ souvisi s jeho vasni pro
kresbu a malbu, opét se zde uplatfiuje jeho umélecka vSestrannost.

42 Tutto un trucco e una preparazione."

4 Kratochvil, K. Ze svéta komedie dell “arte. 2.vyd. Praha: Panorama, 1987. str. 429.
ISBN 11-077-87
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do scénosledu zacali improvizovat. VSichni herci znali nekonecné mnozstvi
dialogl, které mohli variabilné pouzivat, stejné jako Isabella Andreini v dobach
komedie dell’arte. Jejich znalost vSak neni to jediné, co musi herec zvladnout.
Stejné dlleZité je i jejich vhodné pouziti, nac¢asovani a pFizplsobeni situaci.
Tento zplsob prace navazuje pfimo ,na rozsdhly pracovni
mechanismus™** komedie dell’arte. Karel Kratochvil ve své knize o komedii

dell’arte odkazuje na Perrucciho.

~Nastudovani kusu v divadle dell’arte se zasadné neliSilo od dnesni praxe.
Rezisérem byl obvykle principal nebo néktery predni herec. Perrucci ho nazyva
vznesenym slovem corago (vedouci souboru ve staroreckém divadle). Ten seznamil
soubor se scénarem (popf. také argumentem). Nebyla to jen cetba. (...) Ozivovali

strohy text scénare, domysleli i spolulcast publika, ale soucasné jim byla ponechana

volnost pro pfiméFfenou improvizaci.“*

Stryc Tommaso, ktery rodinou divadelni spolec¢nost fidil, byl slovy
Perrucciho coragem. Kratochvil dodava, ze tato osoba nikdy nebyvala
povySena nad herce, ale Ze byl jednim z nich, pouze navic ,pecoval hlavné o
souhru a vyvazenost, o kazer nezbytnou k vytvoreni kolektivniho dila®.*®

Jako dal&i pFiklad uvadi Fo improvizaci, kterou zadal svym zakdm. Ur¢il
jim vychozi situaci a misto, kde se bude celd scénka odehravat. Jako scénicky
prostor vybral kupé vlaku, tedy dostatecné omezeny prostor na to, aby tam

7 Situaci Dario Fo ur¢il

mohla vzniknout interakce mezi dvéma lidmi.*
nasledovné: jsou zde t¥i postavy- divka, chlapec a privodé&i. Divka sedi
v kupé, cte si. VSe ostatni nechava Dario Fo neurcené, pro vétSi moznosti
rozehrani situace.

Na této ukdzce je velmi dobre patrné, jak Dario Fo se svymi zaky
spolupracuje. 1 kdyz popisuje, jak pracuje on sam, tituluje se v prikladu ve
treti osobé. Vytvari tak zdani urcitého odstupu. Napriklad: ,Dario necha vejit

na jevisté jednoho chlapce a jednu divku“ (str. 257). ,Dario spusti aplaus"

4 Kratochvil, K. Ze svéta komedie dell “arte. 2.vyd. Praha: Panorama, 1987. str. 429.
ISBN 11-077-87

4> tamtéz, str. 429.

6 tamtéz, str. 429.

47 Italové maji v tomto ohledu Uplné jinou naturu, nez Cesi. Ve vlacich si neznédmi lidé
radi povidaji a probiraji vSechno mozné, vcetné soukromi, i kdyZz uz se velmi
pravdépodobné nikdy neuvidi.
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(str. 258) atd. To znamena, Ze se stava soucasti improvizované scény. Fo také
do jejich dialogu Casto zasahuje, kdyz se jim nékteré reakce nadmiru povedou
(,Vyborné! Velmi rafinované!“), nebo kdyz se jim naopak nedafi (,Pridej!

|\\

Nepolevuj!). Predestfend improvizace je cviCeni, pfi kterém jsou pritomni
dalsi studenti, ktefi tvofi publikum.

Fo improvizovanou situaci vede svymi zkusenymi radami. Kdyz se
studentdim podafi vystihnout né&jakou replikou situaci, bez obav vstoupi do
jejich dialogu a repliku vyzdvihne a okomentuje ji, aby si studenti |épe
zafixovali danou reakci. Napriklad kdyz zak vstoupi improvizovanymi dvermi
do kupé a ,zapomene" neexistujici dvere zavrit, divka se ho zepta, zda by je
nemohl za sebou zavrit, chlapec se omluvi a danou skutecnost berou do hry.
Pravé to Fo ocefiuje, viimat si detaild a budovat z nich situaci. V pribéhu
7akaGm udili dalsi ponauéeni o stavbé pFib&hu, rytmu. Na zavér se obraci
k publiku (zbylym studentd) a shrnuje jim vyznam celého improvizaniho

cviceni:

LPostiehli jste tu vyjimecnou skutecnost? Vsichni mluvili bez naucené intonace
a spravné dychali. Mozna, Ze jejich hlas nebyl dostatecné cisty a pronikavy... A
opravdu se mi zdalo, Zze nékdo z publika si stézoval na to, Ze repliky nebyly zcela
jasné. Ale v obecné roviné, pocit, ktery jste vyvolali, je, Ze se to poslouchalo pfijemné.
Reknéme, Ze vysledek je ponékud naturalisticky.. ale to je problém, kterému budeme
Celit az ve druhé fazi. Vyjimecné je jiz jen to, ze jste se dokazali vyhnout upovidanosti
(str. 264)%8

K ¢emu dal slouzi tato improvizacni cviceni? Nauci studenty pohotové
poskladat dohromady text, mluvu, gesta a situace. Ale predevsim, jak
poukazuje Fo, jde o to, aby herci opustili faleSnou a nebezpelnou predstavu,
Ze divadlo neni nic jiného, nez text predvedeny na jevisti. Fo souhlasi s tim, co

Fikd Brecht o Shakepearovi: ,Skoda, Ze se to také dobfe ¢te. To je jeho jeding,

48 Avete notato un fatto eccezionale? Tutti recitano senza cantilene, prendono i fiati
giusti. Forse, non impostano con sufficiente pulizia e incisivitd la voce... infatti,
gualcuno del pubblico m é parso si lamentasse per la via della poca chiarezza delle
battute. Ma in linea generale la sensazione che avete procurato é di ascolto piacevole.
Certo, che é risultato tutto un po naturalistico..ma questo & un problema da
affrontare in un secondo tempo. Gia il fatto eccezionale é | "essere riusciti a evitare il
lagnoso del normale apprendista...e anche di molti professionisti. *
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velkd vada.” *(str. 285). K tomu Fo dodava, ze pro divadelni isncenaci nemusi
byt text cCasto stézejni, protoze kvalita inscenace zavisi na kvalité jeji
realizace, nikoliv na kvalité textu. Zavér Daria Fo tedy zni: Spatny text tedy
jesté automaticky neznamena Spatnou inscenaci.

Valentini v knize La storia di Dario Fo popisuje, ze ve scénarich komedie
dell’arte vzdy zbylo dost mista pro improvizaci. Dale pak potvrzuje, Zze Dario
Fo zastaval nazor, Zze pokud ma byt text pro inscenaci funkéni, musi byt dobre
prizpUsobitelny té dané konkrétni jevistni situaci a definitivni podobu ma
ziskavat az pfi kontaktu s publikem.

Valentini dale uvadi, ze kazdy, kdo s Foem pracoval ¢i pracuje,
potvrzuje, Ze je neustadle ve stfehu a schopen prepisovat pfi zkouskach
napsané texty, Ci ji Uplné zahazovat a psat nové, nehledé na to, Ze je zahodi
klidné pred samotnym predstvenim a na zdkladé kontaktu s divaky jen
improvizuje.>®

Dle Foa v Itdlii existuji Skoly pro herce, reziséry, scénografy... Ale
neexistuji Skoly pro autory dramat. Tento problém analyzuje v kapitole “Kdo je
nau¢i Ffemeslu?”! (str. 165). Pfipomind, Ze existuji fakulty starovéké ¢&i
moderni literatury, kde studenty mozna naudi psat povidky, novely, romany,
eseje. Ale nikdo je nenauci psat pro scénicky prostor s veskerou imaginaci,
ktera je k tomu podle Foa potfeba. Fo reflektoval situaci v osmdesatych
letech, dnes je jiz situace lepsi. Mné se podafrilo dohledat nékolik univerzit,
které dnes kurzy pro budouci dramatiky nabizeji, naprikld univerzity v Pise a v
Torinu. Jiz v roce 1936 byla Silviem D’Amico zalozena L'’Accademia Nazionale
d '‘Arte Drammatica, ktera nabizi moznost studovat psani dramatického textu

jako studijni obor.

8.2 Zcizovaci efekt a improvizace

Dario Fo uvadi, ze velmi podobné jako on sam uzival béhem zkouseni

improvizacni cviceni i Bertold Brecht. Tento némecky reformator divadla podle

49 \lyrok se mi nepodafilo ovéfit ani v monografii Brechta, kterou sestavil L. Kundera,
ani v Brechtovych vlastnich spisech O divadelnim uméni nebo v MysSlenkach.

>0 valentini Ch. La storia di Dario Fo. 1. vyd. Milano: Feltrinelli, 1977. str. 58. ISBN 88-
07-81475-7

> Chi gli insegna il mestiere?"
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néj pouzival podobné postupy, aby se herci uvolnili, prestali se hlidat, nebyli v
kfeCi a zapomnéli na béznou rutinu.

Bertold Brecht pfi zouskach jistou miru improvizace pripousti. Pfi
zcizovani pred divaky se vSak jedna o citat, nikoliv improvizaci: ,Kdyz od
Uplné pfemény upusti, herec neptedndsi svij text jako improvizaci, ale jako
citat. Prfitom je jasné, ze do toho citdtu vlozi vSechny podtény, naprosto
lidskou a konkrétni palCivost projevu; podobné i gesta, ktera ukazuje, nejsou
kopii, ale zadroveri maji veSkerou ladnost lidského gesta.””* °3 Improvizace
Brecht pouzivd pouze pri zkouskach, na jevisti by komentar mél znit uvolnéné
a jako improvizace pouze plsobit, protoZe ve skutecosti ma byt pfedem velmi

peclivé pripraveny.

8.3 Francouzska divadelni reforma objevuje improvizaci

Zakladatel divadelni spolecnosti Stary holubnik Jacques Copeau v ramci
francouzské divadelni reformy prichazel s novymi metodami a technikami
herectvi. Jednou z nich byla i improvizace, kterou pak rozvijeli témér vsichni
jeho zaci (napfiklad Dullin ¢i Decroux). ,Improvizovalo se v duchu komedie
dell’arte, s maskami i bez nich, byly zde alegorické improvizace mytologickych
prib&hd, improvizovalo se na slova jako Pafiz, boufe nebo strom. Zak musel
predvést i genezi téchto slov.“> Improvizace se tedy stala jednou ze
zakladnich modernich divadelnich technik ve Francii. Copeau chtél cestou
improvizace najit podle né&j jiz ztracené uméni hercq, jejich instinkt a cit pro
jevistni situace.

A to se mu podarilo. PiSe, ze herec ,improvizoval. To znamena, Ze po
vhodné pripravé Cerpal z vlastni invence vypovédi, repliky, vtipy nebo jevistni
hricky, které si vyzadal dialog. Predstavte si, jakou neocekavatelnou jadrnost,
jaky zivelny temperament, jaky rozmach ziskal dialog mezi dvéma partnery,

ktefi se predhanéli v mistrovstvi. Predstavte si, jaké pokroky mohl neustdle

>2 Brecht, B. O divadelnom umeni. 1. vyd. Bratislava: Slovenské vydavatelstvo krasnej
literatary, 1959. str. 151

>3 Ze slovenstiny prelozila autorka prace.

>* Hyvnar J. Herec v modernim divadle: K divadelnim reformdm 20. stoleti. 1. vyd.
Praha: KANT, 2011. Str. 103. ISBN 978-80-7437-060-1.

39



délat herec ve svém remesle, kolika napady obohacoval denné svou postavu,
s niz byl szity a identifikoval se s ni."*>

Dullin pak tyto praktiky pouzival i se svymi Zzaky. Jeho technika
improvizace byla velmi podobna té Copeauové. Improvizace méla za cil
rozvijet herecké schopnosti kazdého studenta a neméla byt jen pouhou
pomlckou ke zvlddani komedie dell’arte. Herec se mél skrze pé&stovani
improvizace rozvijet a neustale objevovat své dalsi vnitfni hlasy (jak je Dullin
nazyval).

Naopak Artaud, dalSi zdk Copeaua, naopak improvizaci zcela odmita,
vychazi podle n&j z domysélivosti hercl, kterou neni tfeba dale podporovat.®®

Ve Francii tak znovu na pocatku dvacatého stoleti objevili techniku,
kterou herci komedie dell’arte povazovali za nezbytnou soucast svého remesla,
ovSsem vV jeji jiné podobé, tedy jako metodu urcenou k seberozvijeni a ke

kultivaci hereckého projevu.

8.4 Improvizace pro nepoucené publikum

Peter Brook se o metodé improvizace zminuje v knize Pohyblivy bod,
kde popisuje mimo jiné improvizace s divaky neuvyklymi klasickému divadlu-

napriklad s domorodymi kmeny.

,Jinému vztahu se miZeme naucdit pomoci dlouhé série improvizaci daleko od

publika privyklého divadlu, uprostfed Zivota, bez jakékoliv pfipravy, podobné jako

skuteény dialog midzZe zacit kdekoliv a vydat se jakymkoliv smérem."*’

Improvizace v tomto smyslu znamend, Ze herci predstoupi pred
publikum pfipraveni vést dialog, nikoliv predvadét ukazky. Vytvorit divadelni
dialog technicky znamena vytvaret naméty a situace pro to které publikum

o 7 v v . . v Vi . Vv .
zpusobem, ktery umoznuje ovlivhovat vyvoj d€je.

> Copeau in Hyvnar, J. tamtéz, str. 105,

(pGvod sekundarni citace: Copeau, J. Le théatre populaire. Patiz, 1942. str. 36)

% tamtéz, str. 111

>’ Brook, P. Pohyblivy bod. 1. vyd. Praha: Nakladatelstvi Studia Y, 1996. str. 121-122.
ISBN 9788023806328
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»Herec se zadina tim nejjednodusdim zplsobem vcitovat do publika. MiZe hrat

s predmétem, mluvit; miZe predvadét fragmenty mezilidskych vztahG - hudbou,
zpévem a tancem. Pritom zkouma reakce publika, stejné jako v rozhovoru
7 r 4 r 7 . . .7 7 4 7 v o 77
poznavame, co se druhého tyka a co jej zajima. Herec naléza spoleCnhou pudu, rozviji
ji a pfitom bere na zfetel ve&keré drobné znaky, které naznacuji reakci divak{. Divaci

to ihned vyciti, pochopi, ze jsou partnerem pfi rozvijeni jednani, jsou prekvapeni a

$tastni, kdyZ objevi, Ze se na celé udalosti podileji.“>®

Brook stravil jistou dobu v Africe, kde improvizované divadlo se svou
skupinou predvadél mistnim obyvateldm. Tam se svou divadelni skupinou
pochopili, jak neobycejné narocna tato divadelni technika je, a jak se tato
obtiznost lisi od zazité predstavy o spontannich akcich, napriklad happeningu.

Foovi stejné jako Brookovi velmi zalezi na divacich a jejich reakcich. Fo
bere reakce divakd v potaz, kdyz napfiklad nékdo v hledisti zakadle, Fo je
okamzité schopen tuto skutecnost pouzit ve svém vystupu. Je neustdle aktivni
a vnimavy ke svému publiku, navazuje s nim kontakt a divaci tak maji pocit,
Zze, jak piSe Brook, se na celém predstaveni do jisté miry podileji, maji

moznost ho spoluvytvaret a citi tolik potfebnou sounalezitost s hercem.

8.5 Improvizace podle Keitha Johnstonea

Keith Johnstone, pedagog improvizace, jako zaklady svych cviceni
pouziva situace vypozorované z normalniho, bézného zivota. Za domaci ukoly
dava hercim sledovat lidi v kavarné. Jedna z jeho hlavnich mys$lenek je hlidat
neustadle statusy danych improvizovanych postav, na zakladé kterych lze mezi
nimi vytvorit vérohodnéjsi vztah. Napriklad komik je podle ného nékdo, kdo je
placen za to, Ze snizuje status svij & status jinych. Dé&la ze sebe napfiklad
hloupéjsiho, nez doopravdy je. Kdyz napriklad zabiji osobu, kterd ma vysoky
status, vsSichni ve skupiné maji radost, protoze postoupili o stupinek blize
k vysnénému postaveni.

Toto pozorovani lidi a nasledné prehravani jejich typickych gest herci
vyuziji nejen pfi improvizaci, ale i pfri vytvareni postavy, prfi budovani jeji

charakteristiky. Podobné sledovani provedl jednou Fo na teatrologické

8 Brook, P. Pohyblivy bod. 1. vyd. Praha: Nakladatelstvi Studia Y, 1996. str. 121-122.
ISBN 9788023806328
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konferenci. Misto toho, aby pfednesl sv(j pfispévek, improvizoval a imitoval

vvvvv

vérné napodobil.
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9 Dario Fo pedagogem?

V Italii je tradice vyuky herectvi ponékud odliSnd od té Ceské. Herectvi
se da studovat jako studijni obor na ktomu uréenych akademiich Ci
konzervatorich. Existuje ale stdle také model, kdy se herec jde tzv. vyudit
k mistrovi. To znamend, Ze nastoupi do divadelni Skoly pfimo pfi konkrétnim
divadle, kterou vede vétSinou urcitd autorita. Mlady herec se uci zaklady
femesla, ty mu predava primo clovék, kterého si k tomu vybral, a ne nékdo,
kdo mu byl vybran univerzitou.

Na stejném principu funguje jiz zminéna Skola Daria Fo Alcatraz, ktera
nabizi divadelni kurzy. Dario Fo se v ni stavi do role tzv. mistra, nikoliv vSak
pedagoga. On sam nikdy pedagogiku ani herectvi nestudoval, takze cerpa
pouze ze svych, nutno dodat Ze velmi bohatych, zkusenosti.

Minimalni prirucka herce neni celistva skola herectvi, podle které by si
mohl zadinajici herec podle obtiznosti zkoudet rdzné herecké Ukoly,
kontinualné rozvijet své pohybové dovednosti nebo se postupné dozvidal o
rlznych teoriich herectvi. Je to souhrn zku$enosti a postfehl Daria Fo jako
autora, herce, reziséra a intelektuala. Zajemce o herectvi ve své pfirucce nijak
nevede, nesméruje. Zameéruje se zejména na autorské divadlo, které je jeho
doménou, pokud udili obecné rady pro souborovou tvorbu, odkazuje bud na
komedii dell’arte nebo na své vlastni zkusenosti.

Minimalni prirucka herce dostava svého nazvu. Herec v ni opravdu najde
par dobrych, struénych rad. Nejsou vdak za&len&ny do tematickych celkl
(napriklad herec a pouZivani masky), ale jsou porGznu rozprostfeny po celé
knize. Zalezi tak pouze na daném jedinci, jak moc vnimavy a pozorny bude, a
kolik uzite¢nych rad pro sebe v prirucce najde. V lehce chaotickém vrseni
témat a historek je totiz snadné se ztratit.

V publikaci vSak zcela zajisté chybi jedno. A to zavér. Dario Fo
v prib&hu posledni kapitoly predavéd slovo své Zivotni i jevistni partnerce
France Rame, ktera ve své cCasti této kapitoly resSi zejména postaveni zen
v divadelnim svété. V zavéru pak kritizuje soucasné zakazy pouli¢niho divadla.
Nijak se nevénuje jiz reCenému, nesnazi se shrnout ¢ s nadhledem
okomentovat Foovlv manudl, coZ by od ni ¢tendF, jakozto od editorky celé
publikace, Cekal. Zavéru ani shrnuti predchozich tri set dvaceti tfi stran se

nedoc¢kame ani od samotného autora.
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Knize tak chybi jakdkoliv sumarizace reCeného. Dario Fo neshrnul své
mysSlenky do uceleného zavéru. V pfirucce toto homogenni shrnuti
pedagogickych rad citelné chybi. Dario Fo tak bezdécné dava najevo, ze bud
neni schopen své zkusenosti stru¢né a jasné shrnout do jakéhosi abstraktu,
nebo mu takové shrnuti pfipada zbytecné. V kazdém pfipadé z toho vyplyva,
Ze nemél ambici vytvorit celistvy systém, ktery by zdjemce postupné a logicky
zasvétil do hereckého uméni a dal mu navod, jak dale své dovednosti
zlepsSovat. Protoze se ale Dario Fo nikdy jako pedagog neprofiloval, nelze mu
vycitat ponékud chaoticky fazené historky a témata, ani neuzavrenost celku.

ZGstdva otdzkou, nakolik je smésice zkudenosti a pabeni uZitedna
prakticky pro studenty herectvi. Uzite¢nd muze byt zajisté pro ty, ktefi se
chtéji vydat svou vlastni autorskou cestou, nechtéji se sklanét pred cenzurou
¢i zdkazy mocnych a chtéji hledat své vlastni a autentické vyjadreni ke stavu
svéta. K tomu jim Fo, myslim, poskytuje dostatek inspirace, odvahy a navic i

pocitu, ze takova prace ma smysl.
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10 Zaver

Pevné vé&fim, Ze se mi Minimdlni pfirucku herce povedlo ¢&tenadrim
alespon trochu pfiblizit. Pokusim se neudélat stejnou ,chybu" jako jeji autor a
v zavéru stru¢né shrnu, k ¢emu jsem v bakalarské praci dospéla. Dario Fo je
bezpochyby jednim z nejvitaln&jich divadelnikd dnedni doby. I ve svych
devadesati letech, kdy uz nikomu nemusi nic dokazovat, protoze stravit témeér
sedmdesat let na divadelnich prknech je obdivuhodny vykon sam o sobé,
nehledé na mnoho ocenéni, které za svou praci ziskal, pilné pracuje.

Je mozna na skodu, ze v Manualni pfirucce herce Dario Fo prezentuje
své pojeti nékdy az moc radikdlné a mys$lenky ostatnich divadelnich tvirct
schvalné vyklada tak, Ze vysledek je velmi Casto Cernobily a vitézi Fo. To plati
bezezbytku napriklad u kapitoly o paradoxu herce, kdy Fo naprosto nebere
v Uvahu kontext doby, ve které Diderot zil a psal, i kdyz pro porozuméni
Hereckému paradoxu je to velmi ddlezité. Na druhou stranu je dobfe, Ze si Fo
za svymi nejen moralnimi zasadami pevné stoji, a nehodla je, troufam si Fici,
opustit. I kdy? mnoho divadelnikl pro jejich styl prace s herci odmitd, je
zaroven schopen uznat i jejich kvality, ovSsem nikdy ne do té miry, aby to
ohrozilo jeho vlastni teze.

Fo v publikaci dokazuje, Ze principy komedie dell'arte se shoduji
s postupy, které vyuziva on sam. Minimalni prirucka herce mi tak pomohla
uvédomit si, jak se divadelni metody dé&jinach neustdle opakuji a vzajemné na
sebe navazuji. Stru¢né receno: od orientu pres komedii dell’arte az k divadlu
jednoho herce. Fo ukazuje, Zze prostredky typické pro jiné epochy Ize vyuzivat i
dnes nejen jako soucdst procesu vyuky a formovani studentl, ale i pfi své
vlastni jevistni autorské tvorb&. Zejména pak tviréi postupy komedie dell’arte,
kterou v pfiruéce podrobné vyklada a doplfiuje riznymi ptiklady, takze Etenar
lehce pochopi, jak komedie dell’arte vypadala a fungovala.

Myslim, ze diky ironii a nadsazce, kterou autor rozhodné nesetri, bude
kniha Ctenarsky zajimava nejen pro herce, ale i pro neherce, kteri by se chtéli
néco dozvédét o jevistnich zkusenostech nositele Nobelovy ceny za literaturu.

PfestoZe se Dario Fo v publikaci nevénuje pfimo své dramatické tvorbé,
¢asto uvadi priklady ze svych inscenaci, hned nékolikrat zminuje napriklad

PFibéh tygfice. Styl své prace popisuje velmi podrobné, takZe si &tenai mize
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nejen snadno predstavit, jak dané vystupy vypadaji, ale mdze z toho vyvodit
principy platné pro celou jeho tvorbu.

Celou praci se nenapadné vine téma mimesis neboli ndpodoby, jez se
objevuje v kazdé z kapitol. Bezmyslenkovité provedenou ji Dario Fo striktné
odmita a reflektuje ji v rdznych jejich podobach na rlznych drovnich.

Dario Fo neni systematickym pedagogem, zato je nadmiru vtipnym a
laskavym vypravé&em. Do historickych vykladl ¢asto zapojuje své zazitky a
mnohé priklady a snazi se Ctenari predat co nejvice ze svych Zivotnich, ale i
jevistnich zkusSenosti. Doufam, Ze tato prace ctenafi priblizila jak osobnost
Daria Fo, tak jeho nazory na herectvi, styl prace a rozlicna témata s divadlem

spojena.
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