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Abstrakt

Ve své praci jsem se snazila nastinit moznosti zkoumani oblasti hereckého
komponentu, herecké tvorby a obecné herecké techniky na podkladé principt ¢eské
divadelni teorie (strukturalné sémiotické Skoly), reprezentované Jaroslavem Etlikem,
a Ceského strukturalismu, reprezentovaného Otakarem Zichem.

V jednotlivych kapitolach postupuji od zcela obecnych otazek ,Co je herectvi
a jak jej pozndm?" k jemné&jsi problematice dlleZitosti vztahu herce a divdka a
vnitini dynamice subkomponentd hereckého komponentu, a to jak v ramci
divadelniho aktu, tak v ramci pripravy inscenace.

Pfipravila jsem si tak pldu pro teoretickou argumentaci, pro mne
nejdlleZit&jdi zavéry mého zkoumani: k potfeb& vnimani herce jako (v zakladu)
ztvarovaného c¢lovéka na scéné; a ustanoveni alespon pracovniho nazvu nejen pro
ustalené zformovani vnitfné dynamickych vztahl subkomponentl hereckého
komponentu, ale také pro pojmenovani specifického neurofyziologického naladéni
herce - "hereckd homeostaza".

Pravé podle rlznych nastaveni "herecké homeostdzy" je totiz mozné délit
hereckou praci na herce v Cinohre, herce v opere atd. Ukazali jsme si, ze to, v
jakém druhu divadla herec tvofi své uméni neni zase tak dileZité (jedna se pouze o
jedno z mnoha rdznych a rGznorodych nastaveni herecké homeostazy) - dilezité a
ustanovujici pro pouzivani terminu herec je nejen védomi zamérné tvorby a jejiho
procesu, ale také adekvatni vztah s divakem.

V ramci tohoto pojeti hereckého komponentu a jeho prace se pak otevira
moznost zkoumani, vyuky a praktického pouzivani obecné herecké techniky, tedy
souboru postupl prospivajich tvorbé& a vyuce hercd viech divadelnich druhi a styld.

Celkové se tak herecka tvorba (a potencidlné i vychova, nebot se zde snazim
formulovat obecné principy aplikovatelné na vsechny druhy divadla, tj. také na
divadlo amatérské atd.) osvobozuje od zbytecnych Zzanrovych a slangovych

pojmenovani, odistuje se a otevira.



Abstract

In my thesis I focused to open the possibilities of research of the area of
acting component, actors creation and general acting technics on the basis of
principles of the Czech theatre theory (semiotic structuralism), represented by
Jaroslav Etlik, and Czech structuralism, represented by Otakar Zich.

In separated chapters I follow the line of thinking from the most common
questions as ,What is acting and how could I recognize it?" towards a more gentle
differences in area of importance of the relationship among the actor and the
audience and inner subcomponent’s dynamics of the acting component. All from
the two main perspectives-during the theatre performance and also during the
preparation of the theatre performance, during the rehearsals.

All these lead me, according to my opinion, to the most important conclusion
of my research: the importance of recepting the actor as a "shaped man" (Gestalt)
on the stage and also to find, at least a working term, for stabile formation of inner
dynamic relationships of subcomponents of the acting component-the specific
neurophysiological tuning of the actor-"performer’s homeostasis".

And finally according to different states of the "performer’'s homeostasis" it
is possible to divide the actor's work to acting in drama, acting in opera etc. The
type of the theatre is finally not so important ( it is just about one of the many
different states of the "performer's homeostasis") - important and instituting fact
for using the term "the actor" is not just existence of intentional creation and it's
process, but also special relationship with the audience.

This point of view of the acting component and his work opens then
possibility of further research, lections a practical using of the general acting
technic, means a summary of the approaches thriving the creation and education of
the actors of all styles and all theatre types.

Generally is what opens the actors creation (and possibly also the education,
because the principles, formulated in my thesis are applicable to all kinds of the
theatre, amateur or professional) and frees us from the unnecessary genre and

slang ranges.
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1 Uvod

Jako téma své diplomové prace jsem si po dlouhych Uvahach a studiu jak
teoretického, tak praktického materidlu vybrala téma hereckého komponentu a
zplUsobl a technik herecké tvorby, a to pfi plném vé&domi nedostatku prostoru k pe
livému zpracovani Sirky tématu. Tato prace teoreticky a metodologicky rozsSiruje,
dopliiuje a cCerpa z mych predeslych bakalarskych diplomovych praci: Metoda
Jacques Lecoq (KTK, DAMU 2009) a Herectvi pro tanecniky (KT, HAMU 2012).

V diplomové praci o Metodé Jacques Lecoq se jiz vénuji Lecoqové snaze o
obecnou hereckou techniku, o obecnou hereckou vychovu a metodiku, a s jeho
nazory Casto souhlasim. V praci nasledujici se tak jiz snazim narysovat vnimani tane
nika jako herce a z toho vychazejici potfebu kultivace "hereckych" prostiedkl nejen
pri &koleni tane¢nikd, ale i v jejich jevistni praxi. Nebot je to pravé praxe, kterd ndm
nemilosrdné ukazuje, co jsme zanedbali pfi zkouseni a co je tfeba doplnit k plnému
fungovani hercovy jevistni existence, jak je mozné rozvinout plnokrevny umélecky
vykon.

Téma hereckého komponentu v modernim a postmodernim divadle je velice
Siroké a je popsano ve velkém mnozstvi Ceské i zahranicni literatury, nicméné neni
mym zameérem zde porovnavat a kombinovat vize herce a jeho prace u jednotlivych
teatrologl, divadelnich teoretikl a filozofd. To by =zdaleka presdhlo ramec
magisterského projektu. Ani neni mym zamérem zde porovnavat jednotlivé metody
Skoleni hercl a jejich praktické Uspé&chy i nelspéchy, natoZpak zpracovavat a
navrhovat metodiku herecké vychovy a §koleni profesionalnich hercd.

Mym zamérem je naznacit moznost vnimani kazdého jevistniho interpreta
(hovorové zpévaka, mima, tanecnika, artisty...) jako herce, a tak nastavit herecky
podklad a obecnou hereckou techniku potfebnou pro vsechny jevistni interprety
jakéhokoliv typu a druhu divadla. I kdyz divadlo, jeho prostifedky, a tim padem i
herectvi a jeho komponenty, miZe byt pouZito i mimoumélecky (a je to sféra
pUsobeni velice zajimava); zde se plné soustfedim na herce "na divadle", na herce
tvarujiciho sama sebe v prostoru pro vnimani a v plném oboustranném dialogu s
divakem.

V teoretickém zdkladu prace vychazim nejcastéji z Uvah Otakara Zicha a

Jaroslava Etlika, s jejichz vyvody jednoduse ¢asto sama souhlasim, Uhel pohledu na
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hereckou techniku a tvorbu sdilim nejvice s Jaquesem Lecogem, Janou Pilatovou,
Eugeniem Barbou, Josefem Vinarem, Vaclavem Martincem a dalSimi.

Filozoficky podklad pro moje celkové vnimani této problematiky tvori nejen
dila Hanse-Georga Gadamera, Sgrena Kierkegaarda, Arthura Shopenhauera a
Martina Heideggera, ale zejména jégova filozofie a jégovy pohled na strukturu lidské
bytosti reprezentovany tradicni tantrickou jogou, idejemi kasSmirského Sivaismu a
postupy jogové terapie (Svami Vivékananda Sarasvati, Jifi Cumpelik, Frantisek Véle
atd.).

V jéze pouzivany obraz lidské bytosti, jemuz jsem se v této praci, nemohla
dostatec¢né vénovat, povazuji, oproti zadpadnimu psychologickému, anatomickému a
fyziologickému pristupu, za terminologicky presnéjsi a pro potfeby herecké tvorby,
kvdli jeho celistvosti, mnohem vhodné&jsi.

Prvni kapitola mé diplomové prace je spiSe kapitolou nultou. V ni uvadim pro
mne nejvice inspirativni Usek jedné ze studii Jaroslava Etlika, ktery tvori platformu
vSech mych naslednych Gvah a také vymezuje oblast nasledného zkoumani.

V druhé kapitole se vénuji velice okrajové tématu “Co je herectvi? “a to ne s
komparativnimi tendencemi srovnavani a popisovani rGznych pfistupl a teorii. Zde
pouze vymezuji, na podkladé prozkoumané literatury, co je herectvi podle mého
nazoru a z mého Uhlu pohledu, coz jsou zavéry vzdy oteviené dalsi diskuzi.

Stejné tak treti kapitola, ve které se snazim ukazat a obhajit herecky
komponent v celé jeho Sifi (ale s jednim omezenim-pouze ramci divadla pracujiciho
s psychosomatickou realitou lovéka; tedy nezabyvam se hercem v divadle pfedmétt
a v divadle loutkovém), neni podrobnou studii moznosti hereckého komponentu, ale
snazi se ukazat otevrenost hereckého komponentu, ktery, podle mého nazoru,
osvobozuje a otevira dalsi moznosti jeho tvorby; nejen inspiracni, ale i v oblasti jeho
hereckych prostfedkd.

Ctvrtd kapitola je vénovana fungovani hereckého komponentu v ramci
pripravy divadelni inscenace a v paté kapitole se velmi struc¢né vyslovuji k
subkomponentdm tvoficim (v této fazi) herecky komponent.

KaZdou z téchto kapitol je mozné dale teoreticky, empiricky, experimentalné i
komparativné rozpracovat do vétsi sife a peclivéjSiho vymezeni tématu-v této praci,

jsem bohuzel vyrazné omezena jejim zavaznym rozsahem.
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Snad jiz poslednim ze zamé&rl mé prace je otevfit a rozdifit nejen vnimani
pojmu herce, ale i oblast jeho plsobeni, a tak poskytnout prostfedky pro pIn&jsi a
hlub&i herecké jeviétni vykony; pro hereckou tvorbu i pro $koleni herct riznych

divadelnich druhd.
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2 Vychozi myslenkova platforma

Jak jiz bylo zminéno, tato kapitola je spiSe kapitolou nultou a ma za cil ukazat
platformu mych budoucich Gvah.

Jako vychozi myslenovy prostor pro své Uvahy jsem zvolila velice inspirativni
usek ze studie Jaroslava Etlika Divadlo jako zakouseni.

"Pokud bychom si predstavili pomysinou rovinu jako mnozinu zahrnujici celou
oblast divadelni tvorby, a tuto rovinu bychom nasledné rozdélili stfredovou osou na
dvé poloroviny, pak nalevo od této stfedové osy existuje divadlo, jehoz zakladem je
takovy herecky komponent, ktery je vytvaren pouze (zvyr.MA) psychosomatickou
realitou ¢lovéka. Ta je jeho zakladnim materidlem vyjadfovacich prostfedka.
Invariantnimi prvky tohoto divadla jsou herec (tedy ,zformovany herec) a prostor
(prostor pro hru i prostor pro vnimani). Uvnitr tohoto divadla (v levé poloroviné lezi
blize ke stfedové ose) existuje oblast divadelni tvorby, kterou bychom nazvali
divadlem figurativhim (zvyr. MA) a ta se pak jesté déli na ty divadelni druhy, o
nichz jsem hovorili dfive viz. epické divadla, dramatické divadlo, ¢inohra, opera atd.
Nalevo od tohoto figurativniho divadla, jehoz zdkladnim materidlem vyjadfovacich
prostfedkl je pouze psychosomatickd realita lidského té&la, leZi vdechny druhy
nefigurativnich divadel (zvyr. MA), jez rovnéz pracuji pouze s lidskymi tély, s
prirozenou psychofyzickou matérii lidského téla. Zakladem tu neni vytvoreni
postavy, ale je jim tfeba smyslovy vjem, vyjadieni a zakoudeni energie a kontaktd
mezi lidskymi tély, jejich psychofyzickymi aparaty (néktera predstaveni Déreva a
rlznd vytvarnd a taneéni divadla abstraktni povahy, ale vytvafena lidskymi tély).
Kdyz se ted vratime zpatky na stfed matice a prejdeme stfedovou osu do pravé
poloroviny, tak napravo od onoho, feknéme zjednodusené, figurativniho télesného
divadla, lezi figurativni divadlo, jehoz herecky komponent neni zaloZzen jen na
psychosomatické totalité ¢lovéka, nybrz na souvztaznosti herce a vytvarného prvku
¢ili na souvztaznosti Clovéka a loutky, kterd ma povahu subjektu (presnéji odkazuje
k nému). Tomuto divadlu fikdme tradicné loutkové divadlo (zvyr. MA). Loutkové

divadlo je takové divadlo, v némz je pro vznik rozhodujici a urcujici podoby

1 Etlik, J. Divadlo jako zakouseni (Vztah noetického a ontologického principu v divadelnim
uméni). Divadelni revue, roc¢. 10, 1999, ¢.1, 3-30 s. str. 15

.1.,, 3-30 s. str. 15
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hereckého komponentu nezbytna loutka, ktera odkazuje k subjektu. Od loutkového
divadla napravo existuje jesté celd oblast divadla nefigurativniho (zvyr. MA), v
némz je pro herecky komponent charakteristickd (nezbytna) hra s vytvarnym
prvkem, predmeéty (zvyr. MA). Ale musi to byt takova hra, v niz jevistni metafora
neodkazuje k subjektu, nezobrazuje clovéka nebo tvora s prvky lidského jednani.
Dramati¢no (¢i vyznamovy vztah) tu vznikd kupfikladu mezi predméty, keteré

odkazuji pouze k sobé samym."?

V citaci je vylerpdavajicim zplsobem rozprostfena oblast hereckého
komponentu, a z n&j vychazejich druh &i typl divadla v piné své &ifi. V této praci
bych se chtéla podrobnéji zabyvat hereckym komponentem (a hereckou tvorbou)
pouze divadla zachazejiciho s psychosomatickou realitou ¢lovéka, a to figurativniho i
nefigurativniho, s jeho druhy a i nuancemi, neboli tim, co slangové vétsinou
oznacujeme jako "herectvi".

Nevnimam vsak herectvi jako pojem uzavreny do terminologie nalezici zanru
¢inoherniho divadla, ale stejné jako Jaroslav Etlik, mnohem Sifeji, i skrze jeho
nefigurativni formy.

Divadlo tradi¢n& oznacované jako loutkové a divadlo ptedmétl neopomijim z
divodl jakési nedllezitosti t&chto Zanrd, ale jednodude proto, Ze tyto oblasti
divadelni tvorby nepatfi ani do centra mych vlastnich Gvah, ani do mé tvirdi praxe.

Je tedy lep&i tuto oblast pfenechat povolan&jsim koleglim a kolegynim.

2 Opak. cit.
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3 Nastin souvisejicich témat - formulace zakladnich predpokladt

existence hereckého komponentu v ramci divadelniho dila

Oblast hereckého komponentu, ktera dnes jiz, alespon zdanlivé, presahuje od
pojeti Cisté Cinoherniho k pojeti, které nabizi happeningy a performance (tedy v
zakladu vytvarné zanry aspirujici na divadelni aktivitu), se navic preléva ze sféry
umélecké do mimomélecké - do oblasti umélecké terapie vibec i do potreby
scénovani socidlnich a pracovnich roli. Jaroslav Etlik zdGraznil, Ze divadlo je médium
s apriori estetickou funkci - divadlo tedy nemiZe existovat bez estetické funkce,
oproti tomu muizZe byt uZito i mimo umé&leckou oblast, funkce estetickd a soub&zné s
tim i umélecka tak docasné ustoupi do pozadi.®

Kde herectvi zacind a kde konci? Je herectvim i sebestylizace do urcitého
lifestylu, do urcité socialni role? Zde tusime jistou hranici mezi herectvim, které
vhnimame jako umeéni, a sebestylizaci, sebescénovanim a pouzivanim socialnich roli,
které jako uméni nevnimame.

Tato hranice jist® existuje, je vdak propustnd a rlznymi zplsoby se
vychylujici na obé strany-tu do umélecké, tu do mimoumeélecké oblasti.
Nejspolehlivéjsi je samozrejmé rozliSovat peclivé pripad od pripadu, predstaveni od
predstaveni, performanci od performance, k tomu zde ovSsem nemame prostor. Je
tfeba si pomoci alespon zakladnim zobecnénim.

Nez v dalSich kapitolach pristoupime pfimo k problematice hereckého
komponentu s vyuzitim pouze psychosomatické reality lidského téla, je tfeba se
pozastavit i nad jinymi aspekty a idejemi, jez vychazeji, ¢i jsou naznaceny ve vyse
zminéném paradigmatu a mohou byt pro nas klicovymi v nasich dalSich Gvahach.
Nem(Zeme se tedy t&mto tématim zde ani vyhnout, ale ani, bohuZel, v&novat
naplno. Je vSak nutné alespon néktera z nich zminit, v zakladu nastinit, a vyvodit

tak orientacni myslenkové zavéry.

3 Etlik, 1. Teorie divadla. (cyklus seminafd) Praha: DAMU, 2012-2013, 2013-2014
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3.1 Téma prvni: Herectvi a komunikace: Minimum o vztahu

hereckého a divackého komponentu

MOzeme byt v pokudeni za herecky projev povazovat téméf jakykoliv lidsky
komunikacni akt. Intuitivné ale citime, Zze je velky rozdil mezi hercem klasického
intepretacniho divadla, predstavujiciho napr. Hamleta, performerem, jehoZz akce je
vice vytvarného charakteru a ucastniky drama-terapeutického sezeni, jejichz snahou
je zpracovani néjakého psychického problému.

Ivo Osolsobé se k tomuto vyslovuje nasledovné: "Divadlo je komunikace a
vSechna zafizeni, kterd mu slouzi (saly, amfiteatry, prostranstvi) a ktera si za tuto
komunikacni Gcel, pro ktery byla zfizena."* A dale pokracuje: "Divadlo je stroj na
komunikaci ... (slouzi ke komunikaci) ostenzivni, prezentativni, tedy ukazovani,
prezentovani, ostenzi. V kazdém ukazovani je cosi divadelniho, jakési minimum
theatrale: neni divu, Ze i 0 ukazovani mluvime nékdy ... jako o divadle."®

Stavi se zde myslenkovy zaklad pro vnimani divadelni aktivity primarné nejen
umélecké, ale stale jesté je definice Siroce rozeviena-Osolsobé se zminuje o
komunikacich ostenzivni a prezentativni.

A dale se vyjadfuje: . ze vSech dovednosti, které je mozné napodobit,

zajima lidi nejvic ta nejobycejnéjsi lidska dovednost ...: dovednost komunikovat."®

Nasledné: "... modelovanim lidské komunikace v materialu lidské komunikace samé,
s modelovanim komunikacni motoriky v materidlu komunika¢ni motoriky (mluvy,
gest, mimiky atd.), tedy s modelovanim lidské komunikace tak fikajic "v zivotni

velikosti", v méritku 1:1."7

4 Osolsobé, 1. Divadlo, které mluvi, zpiva a tanci, 1. vyd. Praha: Supraphon, 1974. 250 s.str.
15

5 Opak. cit.
6 Opak. cit.
7 Opak. cit.
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Touto linii myslenek se tedy pomalu propracovavame k Osolsobého
komunika¢nimu modelu v divadle jako v uméni, tedy k divadlu jako "komunikaci
komunikaci o komunikaci".®

Vétsina vyznamnych &eskych divadelnich teoretikd se shoduje, Zze ke vzniku
herectvi (a potazmo divadla vibec) je tfeba nejen herecky komponent, ale také
komponent divaka a moznost rozdélit tak obecné sdileny prostor na ,prostor pro

I'\\g 4\

hru“ a ,prostor pro vnimani“®, popularnéji ,jevisté" a ,hledisté". Jak ale vymezit
projev (a tim i rozpoznani) hereckého komponentu ve vztahu ke komponentu
divaka?

Ivo Osolsobé divadlo definuje jako ,komunikaci komunikaci o komunikaci™°
neboli divadlo je metametakomunikace - trojvrstevny komunikacni model.

V pripadé bézného mezilidského rozhovoru dochazi ke komunikaci. Zde jsou
matouci bézna oznaceni jako: "Udélala mu péknou scénu", "Nyni vystoupi rektor
univerzity", " Na co si to hrajes?" atp. VSechny tyto bézné pouzivané obraty oznacuji
situaci v kazdodennim zivoté cClovéka.

Klicovy zde neni pouze pristup hlavniho aktéra situace (rozzlobena manzelka,
rektor i mlady muz). Jejich sebestylizace a CasteCné i sebescénovani je mozna
jistym zarodkem herecké prace a hereckého prozivani (a budeme se o ném
zminovat pozdéji), jisté je vsSak projevem prirozené komunikacné performacni
tendence lidské psychiky.'' Vzdyt: "Sebeznazornéni je univerzalnim aspektem byti
prirody".12

DlleZity je ted pro nas postoj recipientt neboli divak(!3 - manzel b&hem vyse

zminéné hadky jisté neocenuje vznesSenost prednesu, vybér kostymu, ani neni

8 Tamtéz, str. 43

9 Terminy J. Etlika. (v Etlik, J. Divadlo jako zakouseni (Vztah noetického a ontologického
principu v divadelnim uméni). Divadelni revue, ro¢. 10, 1999, ¢.1., 3-30s.)

10 Osolsobé, 1. Divadlo, které miuvi, zpiva a tanci, 1. vyd. Praha: Supraphon, 1974. 250 s.,
str. 43

11 Vostry, 1. Scénovani v dobé vseobecné scénovanosti, 1. vyd. Praha: KANT, 2012. 316 s.
ISBN 978-80-7437-081-6. str. 93

12 Gadamer, H.-G. Pravda a metoda I,1. vyd. Praha: Tridda, 2010. 416 s. ISBN 978-80-
87256-04-6. str. 108

13 Postoj hlavniho cinitele situace (aktéra) je nyni jinou otazkou - svym uvédomélym
chovanim mdzZe celou komunikaéni situaci bud’ nastavit, anebo zrusit. (Pozn. Aut.)
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puzen se svoji manzelkou soucitit. Studenti univerzity si pravdépodobné rektora vazi
a radi sleduji jeho dlstojné chovani, zde jiz se mozna objevuje lehké vciténi (napr.
vnimat silu autority), ale stale: neni zde nic, co by naplnilo druhou komunikacni
rovinu - o ¢em vlastné je tato situace, kterou sleduji? Co je touto situaci reCeno?*

V bé&Zném Zivoté prfesto mize obc&as dojit i k situaci, kdy dochazi ke
"komunikaci o komunikaci" - klasicky v pripadé psychoterapie z linie lécby
rozhovorem, kdy je pacient veden k hovoru a zaroven je (pacient i hovor)
pozorovan, hodnocen a analyzovan terapeutem.’® Nicméné neni jiz jisté treba
zminovat, ze zde nefunguje nejen ona treti komunikac¢ni umélecka rovina
Osolsobého definice, ale ani zakladni esteticka funkce, jiz je tfeba k ustanoveni a
vnimani uméleckého dila.®

Zakladnim a stalym orientacnim bodem pro nas, v souvislosti s predchozimi
stanovisky, musi byt neustdly a konstitutivni kontakt a dialog mezi hercem a
divakem. Pokud napf. ve své slavné performanci si Marina Abramovic lehne na led,
nebo se v jiném zavési za paze do vzduchu... K ¢emu dochazi? Abramovi¢ pomoci
svého téla jako materidlu vytvoftila Zivouci obraz, ten miZe byt pfimo strhujici, ale
dal? Po chvili se opét vratime do bézného vnimani, méni se esteticka distance a
zacneme mit o performerku strach-ne o jeji obraz, ne o jeji eventuelni postavu, ale
pfimo o ni samotnou, o pani Marinu. Pak muUZe byt tento typ performence testem
vydrze a odolnosti nejen Mariny, ale i divaka.

Nicméné test vydrze a uchvatny vizualni obraz porad neni vzajemnym
komunika¢nim vztahem a k nastaveni tfeti komunikacni vrstvy nedoslo. Poskytnuty
viem byl mozna priliS kratky, priliS drsny, nesnesitelny. Pak se divak citi byt primo
puzen k akci, puzen k tomu ji napf. zachranit anebo i znechucen odejit; Marina jiz
po nastaveni zakladniho obrazu prosté dale nekomunikuje. Je ale divakova prakticka
akce adekvatnim vysledkem? Pro Marinu mozna, pro nas, v ramci tohoto tématu, je

vysledek malo. Citime, ze tu chybi ona treti vrstva odstupu a komunikace

14 J. Vostry dlsledné& rozliduje uméleckou a mimoumé&leckou sebescénovanost; jeho pojmy
zde pouzivdm v ramci mimoumélecké sebescénovanosti. (Vostry, J. Scénovéani v dobé
vSeobecné scénovanosti, 1. vyd. Praha: KANT, 2012. 316 s. ISBN 978-80-7437-081-6. str.
93)

15 Napf. dramaterapie je vynikajici pfiklad pouziti divadla mimo umélecky zamér. (Pozn.
aut.)

16 Mukarovsky, J. Studie z estetiky, 1. vyd. Praha: Odeon, 1966. 371 s.str. 18 - 26
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komunikaci o komunikaci a propustnosti média divadla nemluvé-divadelni
komukinace je vzdy organickym celkem.

Permanantni, zp&tnovazebni a neustale plsobici dialog, s védomim umélecké
aktivity, s prijetim urcitych divadelnich konvenci, potfebného komunikac¢niho kdédu,
vedeny mezi hercem a divakem, i Cisté jen na bazi ontologického sdileni vymezuje
tedy vlbec moZnost divadelniho zaZitku, a tim i existenci hereckého komponentu

jako uméni.

3.2 Téma druhé: Herectvi, sebestylizace a sebescénovani

V predchozim oddile zminuji pojmy sebescénovani a sebestylizace a vyrazné
je oddéluji od herecké prace.

Sebescénovani i sebestylizaci’” vnimam jako cinnosti v ramci kazdodenniho
Zivota, neni zde tedy ono znamé déleni na kazdodenni a nekazdodenni, lépe
posvatné a profann, jez je tolik potfebné pro uvédoméni si umélecké Cinnosti.

Sebestylizace, jak pojem sam napovida, je usmérfiovani a "stylizovani" sebe
sama do urcCitého smeéru, urcitého Zivotniho "stylu". Pres pouzivani modernich
termin{ neni sebestylizace zaleZitosti pouze moderni a postmoderni spole¢nosti, ale
sebestylizaci bychom mohli nazvat povinnosti prezentace (a sebeprezentace)
vyssich spolecenskych vrstev jiz dfive. Zcela jasnou historickou ukazkou
sebestylizace je prijeti idedlu rytire a takto rytirského kodexu ve stfedovéké Evropé.
Pozdéji napr. idedl dokonalého dvorana ¢i revolu¢niho rovnostare.

Za povéimnuti ovéem stoji, Ze plvodni sebestylizace lidi v kaZdodennim
Zivoté se na jevisté abstrahovaly v podobé& zndmych hereckych "typl". Sebestylizace
tedy pres jakési zarodky performacni aktivity neni praci hereckou (ani uméleckou),
nicméné ji mize byt v herecké préaci pouZito.

Sebescénovani (mimoumeélecké) je jiz pojmem herci bliz§im, nebot souvisi s
prezentaci sebe sama v jisté situaci, kdy si ji ¢lovék voli jak zpUsob sebeprezentace,
tak i onu situaci a oboji tedy stavi sam ze sebe. Mimoumélecké sebescénovani je tak

mozné vnimat jako procesualni nadstavbu sebestylizaci.

17 Vostry, 1. Scénovani v dobé vseobecné scénovanosti, 1. vyd. Praha: KANT, 2012. 316 s.
ISBN 978-80-7437-081-6. str. 93
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Pfi nejjednodusim stylu herectvi dochazi také k "pouhému" predvedeni sebe
sama (pFiklady naturd¢ikd) v uréité situaci (ostenze, ostenzivni komunikace);
nicméné tato situace a onen naturscik jsou jiz nahlizeni optikou divadelni produkce a
jsou jasné vnimani jako znak. U sebescénovani (ani obecné umeéleckého) si nikdy
neni potencidlni divak (napr. pfi vytvarnych performancich) jisty, zda-li je to "jen
jako" nebo "doopravdy", coz je jisté vzrusujici gameovy aspekt, ktery nékteré
umeélce, vytvarné i divadelni, silné pritahuje.

Ke vzniku dramatické osoby je bohuzel tfreba divakova aktivita a to aktivita
védomd a dobrovolnd, vzdyt bez divakovy spolutvorby nikdy nemQze byt
sebescénovani praci hereckou, nebot vysledny "tvar" zformovaného c¢lovéka zde
neni vniman jako uméleckym zameér, a tedy jako znak.

Co mdZe pusobit dal$i nedorozuméni je fakt, ze technicka pfiprava herce na
predstaveni a performera & aktéra na jeho happening si mdZou byt velice blizké-
rozhybani téla, hlasovd prlprava atd. I jejich pusobeni ¢& tvorba v pribéhu
performance & happeningu mGze byt a ¢asto je podobna.

To, co zde rozliSuje aktivitu performera a sebescénovani od herce a jeho
tvorby, je u herce nejen nutnost spoluprace s ostatnimi komponenty dramatického
dila (zejména konstitutivni spoluprace s divackym komponentem, viz vyse), ale také
jeho zamér (i Iépe : védoma i nevédoma zpétnovazebni komunikace s divakem).
Kazda lidska aktivita je formovana svym zamérem a dle svého zaméru je také

vnimana, pochopena a intepretovana.

3.3 Téma treti: Herectvi z pohledu sémiotiky: herecka postava a

dramaticka osoba

V&e, co je na scéné je vnimano jako znak®, a tak i herec jednodude nemize
"nehrat", na scéné je vzdy znakem - i tfeba jen sebe sama.!® Herec jako clovék,

jako osoba, neni nikdy na jevisti samostatné pritomen, je jiz vzdy vniman jako

18 Osolsobg, 1. Divadlo, které mluvi, zpiva a tanci, 1. vyd. Praha: Supraphon, 1974. 250 s.
str. 15

19 Tamtéz. str. 25
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znak, potazmo prekryt vnimanim dramatické osoby.?° Pro lepsSi porozuméni zde tedy
oddélené popisuji to, co na jevisti vzdy existuje zaroven.

Stoji - li herec, Feknéme, pan Krasnomluv, v zakulisi, technicky mtzeme
mluvit o hercové lidské osobé. Pan Krasnomluv vstoupi na jevisté, odkasle si,
zaujme né&jakou pozici téla i hlasu a zacne védomé tvarovat svoje télo i psychiku k
obrazu napr. Hamleta, objevuje se herecka postava. Vyjdeme-li z faktu, ze vse, co
se nachazi v prostoru pro hru je znakem, pan Krasnomluv zde vytvari sam ze sebe
(v souladu s rezijnim pojetim) znak Hamleta, vyznamovou predstavu mu vsak
dodava az divak vlastni dusevni a vnitfrné hmatovou aktivitou, a vytvari tak (herec
spolec¢né s divakem) dramatickou osobu Hamleta.

Otakar Zich svém prelomovém a inspirativnim dile Estetika dramatického
uméni poprvé predestira vnimani dramatického uméni z pohledu divaka, a na tomto
zorném poli stavi svoji teorii a velmi presné nazvoslovi.

Zich proti sobé stavi (a zaroven vzajemné propléta) dva zakladni pojmy:
herecka postava a dramaticka osoba, kdy, velmi jednoduse receno, je herecka
postava to, co hraje (vytvari) herec na jevisti a dramatickd osoba existuje pouze v
divakové mysili.

Neboli : "... je dramatickd osoba pro obecenstvo déna jako uhrn vsSech
zrakovych a sluchovych vjemQ, vztahujici se k nejstalej§imu z nich, tj. k viemu
t&lesnému té osoby. K tomuto souboru vjemid zvnéjSku vyvolanych pFistupuje
soubor nasich viemU?! vnitfné hmatovych, zplsobenych nasim vzivanim se do uréité
dramatické osoby, instinktivhim napodobenim jejich postojd, pohybd i mluvy."22

Dramaticka osoba je tedy O. Zichem popsana jako soubor vijemd, prichazejich
z rlznych podnétd (a to vzdy vné&jdich), existujici pouze v mysli toho kterého
divaka. Kazdy divak nejen na zdkladé vnitfnich psychickych dispozic, ale také na v

zavislosti na vnéjsich podminkach (jiny vyhled na jevisté z prvni rady sedadel a jiny

20 Zich, O. Estetika dramatického uméni: teoreticka dramaturgie, 3. vyd. Praha: Panorama,
1986. 412 s. str. 91

21 Zde Zich pouziva star$i terminologii, dnes bychom fekli "soubory pocitkd, tvofici viemy".
(Pozn. Aut.)

22 Zich, O. Estetika dramatického uméni: teoreticka dramaturgie, 3. vyd. Praha: Panorama,
1986. 412 s. str. 91
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z balkénu), vytvari lehce odliSnou® dramatickou osobu, pficemz orientacnimi a
spojujimi body je soubor vné&jsich vieml poskytovanych hercem na jevisti.

Existuji jednoduse jisté stycné body, na kterych se shodnou i divaci s velmi
odlinym vnimanim-napf. barva vlasd here¢ky, zakladni linie pfibéhu atd. Snad
nikdo po shlédnuti Shakespearova Hamleta - v klasickém provedeni - nebude tvrdit,
Ze si Hamlet vzal Ofélii za zenu a zili $tastné az do smrti.

Oproti tomu hereckd postava je to, co herec tvofi na jevisti, a vnimaji ji
objektivné jak divaci, tak subjektivné a vnitfné hmatové i on sam. "Herecka postava
je tedy utvar dvojity, primarné fyziologicky, sekundarné psychologicky. Oba re
ené Utvary vSak nejsou navzajem nezavislé, nybrz naopak velmi Uzce spjaté, a to
tak, ze kazdému elementu ze souboru fyziologického odpovida urcity element (nebo
elementy) souboru psychického."?*

Zaroven vsak i herec sam ma svoji predstavu o dramatické osobé a tak:
"Tento vnitfni Zivot herecké postavy je pro herce totozny s vnitfnim zivotem
dramatické osoby, jakou on ji chdape; opatrnéji receno, herec usiluje o to, aby byl
totozny a dochazi plného uspokojeni uméleckého tehdy, mize - li klidné& Fict: podal
jsem osobu dramatu tak, jak jsem chtél, tj. jak jsem ji vnitfrné pochopil."#

Zde by se mohlo zdat, ze pokud herec nehraje to, co nejcastéji vnimame jako
dramatickou osobu, tj. postavu textové predlohy pro divadlo (postavu dramatu),
nejedna se herectvi nebo, dokonce, se nejedna o divadlo. Z vyse uvedenych uUvah
nicméné vyplyva, ze predpoklad dramatické osoby neni vazan na pohled literarni ani
historicky, z ¢ist& sémiotického pohledu se jednad o soubor vijemd, jehoZ podminkou
je percepce (auditivni, akusticka a vnitfrné hmatova/neuromuskularni) tvarujiciho se
herce v prostoru pro hru (na jevisti), ne plvod ideji, podle kterych herec tvofi, a co
presné si herec mysli, ze ztvarnuje.

Pojem, ktery je zde treba upresnit, je hereckda postava-opét nejcasté&ji
vnimana jako postava Ofélie, postava Macbetha atd. Pokud by se ale nejednalo o

takto konkrétni zformovani, primo tvorbu herecké postavy, stdle jesté se jedna o

23 Odlisnost dramatickych osob, tvorenych jednotlivymi divaky neni radikalni, je vSak lehce
rozpoznatelna. (Pozn. Aut.)

24 Tamtéz, str. 109
25 Tamtéz, str. 110
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Lzformovani*, o vystoupeni z bézného Zivotniho modu. Herec tedy nemusi hrat
pfimo postavu, ale mizZe byt jen ,zformovan" do entity stromu, vétru, & jen
abstraktni ideje.?

Velmi presné toto vymezuje J. Etlik: "Herecky komponent je SirSi pojem nez
herecka postava. Ta je jen Ustfednim, urcujicim a rozhodujicim Gestaltem pro urcity
typ neloutkového divadla, je jeho zvlastni, i kdyz vzhledem k tradici evropského
divadla pFevazujici moznosti. Odlieni herce od jeho dila, tedy tvirce znaku od
ze Zichova systému."?’

Dale pak jemnéji popisuje hercovy moznosti jevistni existence: "Herec,
vytvari-li své dilo ve figurativnim neloutkovém divadle, se v kazdém pfripadé
"zformuje" do polohy "hrajiciho", "zestetizovaného" herce, tvaruje se. Mlize byt
hereckou postavou a zUstat ji po celou dobu pFfedstaveni, ale nemusi. Z polohy &isté
"zformovaného" herce mize odkazovat k ¢emukoli. Hereckd postava je jen jednou z
moznosti takového ztvarovani. Ta pak odkazuje k subjektu, k dramatické osobé. V
pozici herecké postavy muze herec setrvat, ale také z ni mize kdykoliv vystoupit a
vratit se zase jen do polohy "zformovaného" herce, hereckého komponentu v
nefigurativni podobé&. A jako tento Cisté hrajici herec mize pak odkazovat k jinym

entitdm ne-lidské & nefigurativni povahy (k objektim Zivé i nezivé povahy)."2

3.4 Téma ctvrté: Ontologicka a noeticka kvalita v divadle

Ve studii Divadlo jako zakouseni laroslav Etlik ukazuje meze sémioticko-
strukturdlniho vnimani herce zavedeného Otakarem Zichem v Estetice dramatického

n

uméni®, kdy Zichovi vytyka, ze nechal zkratka Cclovéka-herce zmizet za

postavou, kterou vytvari".®

26 Etlik, 1. Divadlo jako zakouSeni (Vztah noetického a ontologického principu v divadelnim
uméni). Divadelni revue, ro¢. 10, 1999, ¢.1., 3-30 s. str. 14

27 Tamtéz, str. 14.
28 Etlik, 1. Divadlo jako zakouSeni (Vztah noetického a ontologického principu v divadelnim

uméni). Divadelni revue, ro¢. 10, 1999, ¢.1., 3-30 s. str. 14

29 Zich, O. Estetika dramatického uméni: teoretickd dramaturgie, 3. vyd. Praha: Panorama,
1986. 412 s. str. 89 - 131
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Kromé tvorby vlastni dramatické osoby, se kterou se pozdéji na jevisti
ztotoznuje, zde opravdu mizi osoba herce a herec-Clovék se zcela stava
nedokonalym (protoze prirodnim, individudlnim) provedenim "dokonalé" (netélesné)
vize dramatické osoby.

Otakar Zich se zde opird zejména o divadelni Zzanr Ccinohry (ev.
opery/zpévohry), kdy ztélesnéni dramatické osoby je hlavnim hercovym ukolem a
vySe jsme tuto oblast zaradili jako oblast figurativniho divadla, kdy herecky
komponent pouziva pouze psychosomatickou realitu ¢lovéka. Existuji vSak také dalsi
kvality divadelni tvorby, a to, kdy herec-Clovék zac¢ind nabyvat na vyznamu, kvalita
ontologicka, kdy: "Dlraz je kladen predev&im na vzadjemné prodlivdni, na spole¢né
pobyvani hercll a divak{ v divadelnim prostoru, na soubyti."3

Jaroslav Etlik tak poskytuje dal&i zplsob vnimani divadla-jako divadlo dvojité i
zdvojené: ontologické i noetické. Divadlem noetickym mysli divadlo, které popisuje
Zichdv sémioticky Uhel pohledu, divadlo,"...které v prazakladé (je) vzdycky znakem
i lépe superznakem a vztah mezi prirozenym a umélym &i nezamérnym a zamérnym
Ize reSit jen z této perspektivy a pfi plném védomi tohoto zakladniho vztahu a
poméru obou protikladnych substanci divadelniho uméni."?

A do tohoto, dobre vychovaného a s teorii a taxonomii divadelni teorie
spolupracujiciho divadla se obcas "vlamuje" (slovni obrat J.E.) to pfrirozenég,
nezamérné, lidské, coz ale vzdy se zamérnym koexistuje a divak tedy v zakladu, at
védomeé ¢i podvédomé vnima zaroven obé substance divadelniho dila - ontologickou
i noetickou. Uv&domovani si a rozpoznavani té&chto dvou kvalit ndm mdZze pomoci v
pochopeni Sife existence hereckého komponentu.

Herec totiz, v ramci své tvorby, funguje vzdy na obou téchto rovinach,
stfidavé i zaroven na obou stranach jedné mince, a sam, libovolné a svobodné mezi
nimi osciluje a skrze né svoji hru hravé modifikuje a pretvari.

Nenechme se svést ke zjednoduSenému vnimani tradi¢ni evropské cinohry

jako divadla noetického a alternativnich divadelnich smérl jako divadla

30 Etlik, J. Divadlo jako zakouseni (Vztah noetického a ontologického principu v divadelnim
uméni). Divadelni revue, ro¢. 10, 1999, ¢.1., 3-30 s. str. 6.

31 Tamtéz, str. 23
32 Tamtéz, str. 22
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ontologického, z uvedenych citaci je zcela jasné, Ze obé substance jsou vzdy
pritomny v kazdém divadelnim dile, a jsou tedy dilezité pro tvorbu herct véech

divadelnich druht a styl.%

3.5 Téma paté: Charakteristika existence hereckého komponentu a jeho

subkomponenti

Po predchozich Uvahach a tématech, vymezujicich herecky komponent podle
vztahl s ostatnimi komponenty, upfeme nyni svij pohled piimo na herecky
komponent a jeho charakteristiku v souladu s ceskou divadelni teorii strukturalné
sémiotické skoly.

Herecky komponent je jednim ze &tyf komponent(3 divadelniho dila. Ostatni
komponenty jsou komponent vizualni, akusticky a divacky.®

Komponent vizudlni zahrnuje dekorace, light design, liceni, masku atd.
Komponent auditivni zahrnuje veskerou hudbu, ruchy a Sumy, ale také zvukové
zdznamy hercl. Posledni, divacky komponont, je specifickym komponentem, nebot
se pripojuje az ve fazi divadelniho dila (tedy nikoliv estetického artefaktu); presto je
vSak, spolu s komponentem hereckym, povazovan za jeden z ustanovujicich
komponentt a nesnese v ramci divadelniho dila pfilinou minimalizaci.®

Kazdy z té&chto &tyr zakladnich a ustanovujicich komponentl divadelniho dila,
tedy divadelniho predstaveni, ma i své subkomponenty, z nichz jsou nékteré shodné
a nékteré pouze vlastni.®

Subkomponenty hereckého komponentu v ramci divadelniho predstaveni jsou
opét vizudlni (maska, li¢eni kostym), auditivni (herclv hlasovy, zvukovy a ruchovy

projev), motoricko-lokomoc¢ni (pohyb, gesto, postoj, postaveni v prostoru) a

33 Této problematice se podrobnéji vénuje Vit Neznal ve své studii Spor o divadlo. (Neznal,
V. Spor o divadlo, In: Klima, M. a kol., ed. Dvofak, J. Divadlo a interakce VII., 1. vyd. Praha:
Prazska scéna, 2013, 251 s. ISBN 978-80-86102-80-1)

34 Zde vyrazné, tfeba i na Ukor kvality textu, ddvam prednost vyrazu "komponent" pred
vyrazem "slozka", nebot je sémioticky vhodnéjsi. (Pozn. aut.)

35 Etlik, J. Terminy k dohodnuti, in. Klima, M. A kol., ed. Dvorak, J.: Divadlo a interakce,1.
vyd. Praha: Prazska scéna, 2006. 13-26 s. ISBN 80-86102-51-3, str. 14

36 Etlik, J. Teorie divadla. (cyklus seminafl) Praha: DAMU, 2012-2013, 2013-2014
37 Etlik, J. Teorie divadla. (cyklus seminafl) Praha: DAMU, 2012-2013, 2013-2014
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rytmicko-dynamicky (rytmus a dynamika projevu, energie a vyzarovani). Jako
platforma v&e spojuje hercova "gameovost", dale plsobi hercovo "ztvarovani"
("playovost") a jeho neustdly oboustranny dialog s divakem.

Zvldstni a zcela specifickou kategorii je pohyb,® nebot neni pouze
ustanovujicim subkomponentem pro herecky komponent, ale tyka se i vSech
ostatnich komponentl a ma zvlastni vyznam pro celé divadelni dilo. Tak vyrazny, Ze
je Casto zvykem jej oddélovat, spolu s energii®® uméleckého dila, a vnimat pfimo
jako komponent divadelniho dila.

Jaroslav Etlik k tomu jasné pise: "Pohyb ovSem neni pouze hereckym
pohybem a tedy subkomponentem herecké slozky divadelniho dila, ale také
".. je totiz kategorie [pohyb], bez niz nelze divadelni akt vibec ustavit."® A
nechapeme jej "... jako samostatnou slozku divadleniho dila, ale ... povazujeme ho
spiSe za jakousi esencialni energii divadelniho aktu jako celku, kterd se po celou
dobu, co tento akt trvd, projevuje na rozli¢nych Grovnich a rozmanitymi zpdsoby."4

Pro herecky komponent ovéem plati: "Herclv pohyb musi byt zdmérny, musi
sledovat uréity cil, uréitou intenci, divdk musi ve svém védomi chapat hercliv pohyb
jako zobrazeni zamérného, cileného jednani dramatické osoby, nebo ho musi vnimat
jako nositele n&jakych jinych vyznamd, které s jednanim postavy pfimo nesouviseji.

Druh& podminka je pro zrod hereckého komponentu jesté dileZit&jsi: herclv
pohyb, konstitutivné zakladajici jeho hru, musi smérovat k transformaci hercova
vlastniho prirozeného byti v uméleckou znakovou entitu, tedy v herecky znak.

PredevSim v tom totiz spocivd podstata herectvi, kterou bychom mohli nazvat

38 Pro lepsi oddéleni termin{ jsem to, co miZeme nazyvat pohybovym projevem herce, zde
nazvala motoricko-lokomo¢nim subkomponentem; nebot oproti pohybu jako esencialni
energii divadelniho aktu a pohybu jako jako procesu zamérného hereckého ztvarovani a tak
jedné ze zakladnim podminek existence hereckého komponentu, jsem chtéla sémioticky
zdlraznit technicky raz této oblasti. (Pozn. aut.)

39 Energie znamena pohyb a pohyb znamena energii. Proto je mozné povazovat pohyb do
urcité miry jako "hmotnou, pomalejsi verzi" energie.(Pozn. aut.)

40 Etlik, J. Terminy k dohodnuti, in. Klima, M. A kol., ed. Dvorak, J.: Divadlo a interakce,1.
vyd. Praha: Prazska scéna, 2006. 13-26 s. ISBN 80-86102-51-3, str. 15

41 Tamtéz, str. 16
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predstirdnim, performanci, ¢astecnou metamorfézou, predstavovani nékoho nebo

néceho jiného, nez jsem sam."4?

Nyni se nam jiz formuji predpoklady, které musi byt zohlednény, pokud se ma
jednat o herecky umélecky vykon.

Védomé tvarovani hercova materidlu - nej¢astéji sebe sama, at jiz fyzickych
i psychickych aspektl, vnimejme jako zadkladni predpoklad. Staly a obousmérny
kontakt s divakem je primo konstitutivni podminkou vzniku divadelniho dila. Déale se
objevuje potreba jisté organizované struktury (i velmi minimalizované), kdy herecky
komponent vstupuje do vztahu s ostatnimi slozkami divadelniho predstaveni® a
kterd se vztahuje k vys$&imu tématickému celku, zasazuje tak herclv vykon do
jez je i s timto zamérem vytvarena.

A v neposledni fadé dochazi k onomu tajemnému, ontologickému,
medidlnimu prenosu a dochazi k plné divadelni ,metametakomunikaci". Tuto situaci,

proces a i jen snahu o néj, nazvéme herectvim.*

42 Etlik, 1. Terminy k dohodnuti, in. Klima, M. A kol., ed. Dvorak, J.: Divadlo a interakce,1.
vyd. Praha: Prazska scéna, 2006. 13-26 s. ISBN 80-86102-51-3, str. 16

43 Moznd i o této potfebé vztahovat se k néfemu a tim nutné provazanosti zakladnich
komponentd dramatického dila mluvil O. Zich, kdyZ ustanovil herecké uméni jako
"nesamostatné". (Viz. kap. III)

44 Herectvi jako aktivita hereckého komponentu. (Pozn. aut.)
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4 Pohled na herecky komponent zevnitF - herecka homeostaza

V predchozi kapitole jsem hledali nastin odpovédi na otazku, kdo je herec, a
jak Ize herectvi rozpoznat, a to z vice rGznych Ghld pohledu. PohliZeli jsme na tato
témata z pohledu divadelniho dila, soucasné s divaky v radmci medialniho prenosu.

Nyni je tfeba se zamyslet nad herectvim zevnitf, pokusit se odpovédét na
tytéz ustredni otazky (Co je a co neni herectvi? Kdo je a kdo neni herec?) z jiného
Uhlu pohledu - pfimo z vnitfku hereckého komponentu a herecké prace.

Ve své Estetice dramatického uméni*® pise Otakar Zich mnoho o herci a
herectvi - mmj. obhajuje herectvi jako samostatné uméni a vymezuje jej nejen
historicky, ale i Zanrové. Jaké podminky musi herec splnit, aby jej Zich nazval
hercem?

V prGbé&hu vykladu a napfi¢ kapitolami Zich ustanovuje zhruba téchto sedm
hlavnich predpokladd, jez se rlzné provazuji a prolinaji i s ostatnimi tezemi a
definicemi v knize predkladanymi.

Abychom mohli nazvat ¢lovéka v prostoru pro vnimani (na jevisti) hercem a

jeho aktivitu (tamtéz) herectvim, musi splfovat tyto podminky:

1. neprezentovat svij vykon samostatné, nebot herectvi neni nezavislé uméni

2. dodrzovat postulat totality hereckého vykonu (psychicky pozadavek mluvy pro
herce)

3. tvofit v systému herecké tvardi triddy - herec je sdm sob& materidlem, tvircem i
umeéleckym dilem

4. nutné existovat pouze na urcitém misté (noeticky pozadavek scény pro herce)

5. ztélesnit a zvnéjsSku predvést dramatickou osobu skrze svoji hereckou postavu

6. zohlednovat princip psychofyziologické korespondence

7. predstavovat dramatické osoby

Vzhledem k tématu této prace nds vSak zajimaji pouze tfi z téchto podminek-

nutnost ¢i povinnost herce predstavovat dramatické osoby, zavislost i nezavislost

45 Zich, O. Estetika dramatického uméni: teoreticka dramaturgie, 3. vyd. Praha: Panorama,
1986. 412 s.
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hereckého projevu (a vibec moznosti sélového hereckého vystupu) a postulat
totality hereckého vykonu (psychicky pozadavek slova pro herce).

Fakt herecké tviréi triddy byl vysvétlen a obhajen jiz v pfedchozi kapitole a
budu se o néj opirat jako o konstitutivni pro vnimani hercovy prace v kapitole
nasledujici.

Noetickym pozadavkem scény pro herce zde neni Uplné tfeba se zabyvat,
nebot i ze Zichova pohledu se jednd spiSse o Uryvek textu pro scénografy,
pripominajici fakt, Zze herec svoji akci sceluje a pojmenovava vse v hracim prostoru.

Naopak potieba "zvnéjsnéni" herecké postavy a princip a nutnost
psychofyziologické koresponcence bude rozebrdan v nasledujicich kapitolach,

vénujicich se obecnému pojmenovani a roztfidéni herecké prace.

4.1 "Herec vzdy musi predstavovat dramatické osoby"

Jeden z orienta¢nich zplsobl, jak Zich vymezuje svého herce je nejprve
uveden negativné: "Tanec neni uméni obrazové a tanecnici nejsou herci, protoze
nepredstavuji svym vykonem zadnou osobu. Tanecnik nepredstavuje, nezobrazuje
nikoho, ani ne tanecnika, on je tanecnikem tak, jako je truhlar truhlarem, ucitel
ucitelem atd. - a ovSem i herec hercem."%6

"Ani uméni artistl, jako akrobatl, komediantl, kejklifd (Zzonglérd), $askd
(klaund) a jinych, neni umé&ni obrazové a jmenovani artisté nejsou herci, protoze ani
oni nepredstavuji zadné osoby. Akrobat nebo Sasek nepredstavuje akrobata nebo

Saska, nybrz je jim: je to prosté jeho povolani."4’

Zaroven ale sam uznava pripad, kdy v Mozartové Donu Juanovi je scéna s
hostinou, na které vystupuji objednani muzikanti a tanecnice. V tomto pripadé pry

tanecnice jsou hereCkami a predstavuji tanecnice (ne samy sebe).*®

46 Zich, O. Estetika dramatického uméni: teoreticka dramaturgie, 3. vyd. Praha: Panorama,
1986. 412 s., str. 48

47 Tamtéz, str. 49

48 Tamtéz, str. 48
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Zde vidime, Ze Zich oproti svym jasnozfivym pasazim nyni postupuje
mlhavéji a vice zkusSenostné (pravdépodobné podle stavu umélecké scény, jiz
sledoval).

Jako zakladni postuladt jsme jiz prijali sémioticky predpoklad, ze vse, co je na
scéné je znak.*® Nemusi to byt jiz znak-symbol ¢i znak-index, ale i pouze znak-ikon.
Pokud tedy vidime tanecnici na scéné, je vzdy vnimana minimalné jako znak
tanecnice, jako token-token model, v méfitku 1:1.%° Ta nejjednodussi struktura, jez
se zde muUZe objevit je znak-ikon, kdy taneénice dava poznavat &isté sama sebe v
ostentativni roviné.

Navic dramatickad osoba, kterouzto je, podle O. Zicha, hlavnim uUkolem herce
predstavovat, neni ani zas tak mnoho v moci herce - jiz vime, Ze herec tvofi pouze
hereckou postavu a ze dramatickd osoba je soubor vijemu divaka, jez ji
(dramatickou osobu) aktivné dotvari.

V extrémnich ptipadech fantazii oplyvajiciho divdka, miZe herec na scéné
pouze stat (tj. snazi se byt maximalné neutrdini a poskytovat Uplné minimum
projevl herecké postavy) a divdk sdm v ném vidi dramatickou postavu a pfirkne mu
Zivotni pribéh a charakter dle svého uvazeni, jedna se tedy témér az o sebeprojekci.

Je mozné, ze se predchozi citace snazi opfit o ztélesnéni postavy v ramci
néjakého pribéhu, nicméné ani to z pohledu uméleckého tance neobstoji, nebot se
uvadeéji i tzv. déjové balety (Labuti jezero, Giselle atd.-jmenujeme-li dila, ktera mél
O. Zich moznost zhlédnout), kdy tanecnici tvorfi samostatné herecké postavy,
jednajici spolu v rdmci v déje.

Jak jiz bylo rfeCeno v druhé kapitole - vSe, co je na scéné je znak a
dramatickou osobu tvori také divak, ne pouze herec; tudiz neni mozné obhajit na
tomto postuldtu taneénikdv, akrobatlv nebo napfiklad mimdv vykon jako
"neherecky".

Herec tedy nemusi vzdy predstavovat dramatickou osobu. (Viz 2. 3. oddil této

diplomové prace).

49 Osolsobé, 1. Divadlo, které mluvi, zpiva a tanci, 1. vyd. Praha: Supraphon, 1974. 250 s.,
str. 15

50 Tamtéz, str. 32
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4.2 Herectvi je/neni nezavislé uméni - moznost ¢i nemoznost hereckého

sélového vystupu

O. Zich se, v ramci ustanoveni divadla jako samostatného uméleckého druhu,
snazi o co nejpresnéjsi definici herectvi a herecké prace. Zde mu jde o vydéleni (jez
mé ale i &asteéné pozitivni dopad - poznani prostfedkld jednotlivych druhd herectvi)
tance, pantomimy a vlastné vsech divadelnich odvétvi kromé zpévohry a
inohry z dramatického uméni, k némuz nalezi post herce.

Zich pokracuje: "Umeéni tanecni nepatfi do uméni dramatického, o tom svédci
i druhd okolnost, Ze totiz i muUZe byt i sdlovy vykon taneéni samostatnym a
sobéstatnym umeéleckym dilem; je projevem lyrickym, tj. citovym, zahrnujicim v
sobé ovsem vSechny citové charaktery, i ty nejvasnivéjsi a nejvzrusenéjsi."s*

Otakar Zich se dotyka dvou faktl-je zde tedy predestfena otazka celistvosti
dramatického dila, kdy by snad v idedInim piipadé nemélo herectvi vibec existovat
jaksi oddélené, ale pouze v souladu s ostatnimi divadelnimi komponenty a definuje
zde tanec %2 (opét) jako uméni citové, lyrické.

Vratme se zde znovu k artikulaci zakladnich pojmG-nebot O. Zich ma vidy
vSechny pojmy a terminy presné definované, vystupy jeho Uvah se logicky prolinaji,
a tak je dobré obcas udélat krok zpét a znovu se zamyslet nad jeho zakladnimi
mysSlenkami.

Na jiném misté se ve své knize vyjadfuje takto: "Cim je herecky vykon v
dramatickém dile herectéjsi, tim je dramatiCnost dila-silnéjsi!”>® Tady tedy
nenachazime antimonii. Kdezto ve trech predeslych pripadech (hudba, vytvarné
umeéni, literatura-pozn. aut.) vladla, abychom tak rekli, nepfima zavislost mezi
slozkou a celkem, protoze zlepSovanim slozky - ovSem ve smyslu materského
umeéni-se pravdépodobné celek dramaticky zhorSoval, konstatujeme v tomto

ctvrtém pripadé zavislost pfimou, a k tomu jesté zcela jistou, protoze zlepSovanim

51 Zich, O. Estetika dramatického uméni: teoreticka dramaturgie, 3. vyd. Praha: Panorama,
1986. 412 s., str. 49

52 Zich ¢asto zmifiuje tanec oproti jinym hereckym formam, nebot je podle jeho nazoru
herectvi nejpodobnéjsi, protoze sdili stejny material. (Pozn. aut.)

53 Zich, O. Estetika dramatického uméni: teoretickda dramaturgie, 3. vyd. Praha: Panorama,
1986. 412 s,,
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herecké slozky se bezpecné i celek dramaticky zlepSuje. Souvisi to jisté s tim, ... ze
herectvi neni ... uméni samostatné, tj. mimo dramatické umeéni, existujicim, ze tedy
nema, ... své matefské uméni, v jehoz intencich by se mohlo zlep$ovat. Mize tak
¢init tedy jen samo v sobé a tim zaroven jediné v rozsahu dramatického uméni."%

A tento pristup obhajuje a podporuje zde: "Takovou nazornou akci osoby, jez
mé& pUlsobit a plsobi na osobu jinou, nazveme jedndnim. ... Dramaticky dé&j je ten,
kterym vznikd jednanim osob vespolek. ... Dramatickd osoba je ta, jez jedna vGci
osobam jinym."s®

A zde: "Uhrnem tedy vidime, Ze v hereckém vykonu obsaZena je nejen
mluvni, ale ve své podstaté i scénickd slozka dramatického dila. Herecké vykony
tedy, jakmile je$té vyhové&ji pozadavkim dramati¢nosti, z&dajicimu "vespolné
jednani osob", jsou nejen nutnou, ale i postacitelnou podminkou pro existenci
dramatického dila. Dramaticky utvar, jenz takto vznikda, a jenz tedy je ve své
podstaté dilem pouhého uméni hereckého, je ¢inohra. Cinohrou je dokumentovéno

herectvi jako samostatné, sobéstacné uméni.">

Z téchto citaci se dozviddme nejen, Ze je nutnd a logickd syntetickad teorie
dramatického uméni, jiz Zich ve svém dile obhajuje, ale také podstatu Zichova
argumentu. Kazdy umélecky druh (vytvarné umeéni, hudba, literatura), v
dramatickém dile podle uréitych specifickych zdkonl a pravidel formovany, a
propojeny, existuje také samostatné; herectvi se zda, takové neni.

Nejsou vSak ale ona pravidla formovani silnéjsi, nez si zde O. Zich mysli, a
neni mozné, ze zde nedochdazi nejen k formaci, ale k transformaci? A z oddilu
samostatného umeéleckého druhu tak vznika komponent dramatického dila, ktery si
zaslouzi svoji vlastni terminologii, vzdélavani atd.

Akademické praxe v Ceské republice ndm v tom prisvédéuje-nebot je zcela
jasné, e napr. existuje obor scénografie, i kdyZz pupeéni $filirou spojeny, presto
odliSny a samostatny od vytvarného uméni, jehoz materidl (barvy, linie atd.)

pouZiva zcela novym a specifickym zplsobem. Jednodude fe¢eno: to, co umi malif,

54 Tamtéz, str. 31
55 Tamtéz, str. 38
56 Tamtéz, str. 53
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miZe a nemusi umét scénograf; to, co umi scénograf, pravdépodobné& nebude umét
malif.

Dochdzi-li tedy k transformaci uméleckych druhl do rGznych komponentd
dramatického dila, ma& né&jaky takovy plvod i herectvi? Ono pozdé&ji dokonale
zformované, esteticky a umélecky utfidéné herectvi?

Podle mého ndzoru je mozné nalézt odpovéd na tuto otdzku hned ve druhé
kapitole této prace, nebot nase vnimani herectvi se zhruba v poslednim stoleti
vyrazné rozsSifilo, a tak se O. Zich nemusel teoreticky vyrovnavat napf. s postupy
happeningl a vibec celou divadelni postmodernou. Jeho teorie dramatického uméni
(zde potazmo herectvi), a¢ v mnohém jasnozfivd a inspirujici, je zde vyrazné
ovlivnéna dobou a dobovou tvorbou.

Za koreny herectvi herectvi zde miZzeme povaZovat zivot a ¢lovéka samého, i
s jeho tajemnym vnitfFnim mikrokosmem.

Ano, herectvi se tak vydé&luje od kofenl ostatnich dramatickych komponentd,
nebot nema vlastni plvod v umélém svété, stvorené ¢lovékem, ale piimo v samotné
ontologické realité byti. Herec, tedy "zformovany Clovék"s” na scéné, je vytrzeny ze
své plvodni existence (svého byti ve svété) a tranformovany jako (sice scelujici,
ustanovujici a veuréujici, presto ale ...) jeden z komponentd dramatického dila.
Neboli, jak piSe J. Vinar: "Herectvi je problém lidstvi".%®

Timto je mozné uchopit i dalSi specifika herectvi a hereckého projevu, se
kterymi napf. Zich nepocita a jen mu komplikuji jeho sémioticky zaloZzeny pohled na
divadlo-od nezdmérnosti hereckého vykonu (kde prosakuje ptvodni hercovo
médium-jeho vlastni télo a zivot sam) az k potrebé neustalého dialogu mezi hercem
a divakem, kteryzto mu nastavuje (svoji zpétnou vazbou) neustalé zrcadlo jeho
tvorbé.s®

Je tedy mozny sdlovy herecky vykon? Nesmime zapomenout, ze "sélovy"
neznamena "samotny". Pak ano, samotny Clovék na scéné je ztracen - ale stejné by
byl ztracen i artista a tanecnik. To, Ze je uvadén napfr. ve veCernim programu pouze

uryvek nékterého dila, jehoz zaklad a ostatni realie divaci jiz znaji (anebo se doctou

57 Termin J. Etlika - Etlik, J. Divadlo jako zakouseni (Vztah noetického a ontologického
principu v divadelnim uméni). Divadelni revue, ro¢. 10, 1999, ¢.1., 3-30 s.

58 Vinaf, 1. Elementy herectvi, 2. vyd. Praha: AMU, 2002, 182 s. ISBN 80-7331-904-7. str. 7

59 Na toto upozorfiuje J. Etlik ve své studii Divadlo jako zakouSeni. (Odkaz viz vyse.)
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v programu) a je tedy mozné se jich dovolat, je sice vystup soélovy (napf.
monodrama, ¢&i predvedeni operni arie), ale ne samotny a uZ vlibec ne samostatny.
Mysl divéka si vzdy zasadi herclv vystup do naleZitych souvislosti a opatfi jej tedy,
tfeba pouze myslenymi, minimalizovanymi komponenty divadelniho dila a jejich
spolutvorbou - scénou, hudbou a i dokonce ostatnimi némymi postavami, na nez
herec reaguje.

Tak vzhledem k existenci monologl, sélovych hereckych vystupl a
monodramat, je jasné, e herectvi mlZe a nemusi koexistovat pouze jako souéast
snad az dialogu dramatickych postav a pribéhu, ale je mozné nejen inscenovat, ale i
uvadét sélovy herecky vystup jako "samostatné a sobéstacné umélecké dilo".

Je ovSem mozné, ze se zde O. Zich snazil vyjadrit jiny pripad - ten, se kterym
souhlasi i J. Etlik®® a ktery byl naznacen v druhé kapitole. Skutecnost, Ze herectvi
neni jedinou moznou existenci clovéka v prostoru pro vnimani; jednou z
kostitutivnich podminek vzniku hereckého komponentu je védomé hercovo
tvarovani, lidsky transformujici pohyb. Pokud vSak nému nedochazi a clovék na
scéné nevyviji tuto aktivitu, pak, i za pritomnosti divakd, nedochdzi ke vzniku
hereckého komponentu a nelze mluvit o herci, ani herectvi.5

Z podobnych dlvodl (nepredvédéni dramatické osoby, schopnost sélového
samostatného vystupu a hlavné a nejcastéji absence mluveného Ci zpivaného slova)
od pojmu herec oddéluje Zich i akrobaty, artisty, komiky ve varieté (stand up
comedian)®? atd.

Z vyse uvedenych avah vyplyva, ze Zichovo déleni neni priliS presné a ze je
treba vnimani herce a herecké prace postavit na pricipidlnich strukturalné
sémiotickych myslenkovych zakladech, a rozsifrit je tak i mimo zpévohru a Cinohru

na jakéhokoliv zformovaného cClovéka v umeéleckém médiu divadla.

60 Etlik, J. Teorie divadla. (cyklus seminaiQ) Praha: DAMU, 2012-2013, 2013-2014

61 Vhodnym ptikladem jsou zde napt. koncerty rlznych populédrnich hudebnich kapel. (Pozn.
aut. )

62 Zich, O. Estetika dramatického uméni: teoreticka dramaturgie, 3. vyd. Praha: Panorama,
1986. 412 s., str. 50
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4.3 Postulat totality hereckého vykonu

V ramci postulatu totality hereckého vykonu vysvétluje O. Zich zejména, pro¢
je nutné, aby se herec projevoval na scéné i hlasem-neni zde pro né&j dilezitd iluze
reality a radoby naturalismus, nebot tuto celistvost vykonu pfiznava nejen herci v
¢inohre, ale také herci v opere a zpévohre. Zpév je pro néj stejné kvalitnim znakem
komplexniho hereckého vykonu jako mluva herct v &inohfte.

Navic, jak sam podotykd, narusite-li jevistni akustiku a poslechnete-li si
hercovu mluvu ze zakulisi, tak i v c¢inohfe zni velmi nepfirozené. Na scéné musi
herec vzdy peclivéji modulovat hlas a vyslovovat |épe nez v bézné komunikaci.
Hlasovy projev je tedy jeden z hercovych ndstroju. Pro¢ je ale O. Zich presvédéen,
Ze je hlasovy projev nezbytny k nazvani zformovaného ¢lovéka na scéné hercem?

K tomuto pise: "Z principu korespondence mezi hereckou postavou a
dramatickou osobou plyne pak, ze i herecky vykon ma byt nejen opticky, nybrz i
akusticky, coz je zajisté mozné, protoze latkou herectvi je pravé zivy ¢lovék - herec
sam. Nazveme to postulat totality hereckého vykonu."®

Ddle vsSak jmenuje omezeni a vyjimky, se kterymi pocitd a které jim
stanovené pravidlo doplfiuji: "Ze neni s timto pozadavkem v rozporu skute¢nost, ze
v mnohych dramatickych dilech jsou také "némé ulohy", provadéné zpravidla
statisty je nabiledni; toto jsou drobné vyjimky potvrzujici pravidlo. Pri vétsi herecké
roli musi byt vylouéeni hlasovych projevi vzdy odivodnéno zvlastnosti dramatické
osoby; prikladem je tfeba Auberova opera Néma z Portici. Je totiz jasné, ze zpév,
vyskytujici se ve zpévohre misto mluvy, je jejim ekvivalentem."%

A pak téma uzavird: "Z toho plyne, Ze nejenom herclv hlasovy projev vibec
(smich, sténani atd.) ale i specialni, tj. mluva, resp. zpév, patfi do uméni hereckého,
a to i po své obsahové strance, protoze se mluvi a zpiva vzdy néco: slova, véty;
jinak by to byl jen hlasovy projev, jejz herci zajisté zadné uméni nebere. ... Mluvena
¢i zpivana reC hercova patri sice do uméni, ale nikoli do basnictvi, nybrz, jak jsme

fekli, do herectvi."®

63 Tamtéz, str. 25

64 Tamtéz, str. 25
65 Tamtéz, str. 25
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A nasledné se vraci k vymezovani prostoru herectvi. Zde je dobré se nad
Zichovymi pozadavky hloubé&ji zamyslet, nebot ¢asto, zejména pravidla a postulat
herecké oblasti a herecké prace, jsou-opét na jednu stranu revolucni a pronikavé-
casto, bohuzel, myslenkové odvozovany zpétné (zejména podruzna stanoviska), a
tak nékdy trpi lehkou chatrnosti argumentd, jeZ autor-po zasluze soustfedény na
estetiku celého dramatického uméni-prechdzi a nechava nedokoncené a
nedorecené. Postulat totality hereckého vykonu je jednou z téchto oblasti.

Nez se budeme vénovat primo nutnosti hlasového projevu herce, zamysleme
se jesté nad tim, co Zich vyvozuje na zadkladé predchozich myslenek, nebot ¢asto
podle Uvah na okraji myslenkového produ je mozné poznat pravdivost zakladniho
popstulatu.

Tedy: "Pantomima, jak je znamo, vyluCuje veskeré projevy hlasové, tedy i
mluvu nebo zpév, shodujic se v tom s tancem. Je vlastné stuprfiovanim
charakteristického tance ve smyslu intelektualizace jeho, obdobné jako v uméni
hudebnim, tak rfecend "hudba programni". Télesné pohyby v pantomimé provadéné
maji mit nejen vyrazové kvality, ale i néco znamenat."c®

A z toho déle vyvozuje: "Pokud zlstavaji tedy umélci pantomimu provadéjici
pouhymi tanecniky, nevadi nam jejich omezeni na viditelné projevy; tot baletni
pantomima. Jakmile se jim proti tomu uklada, aby predstavovali néjaké osoby,
dokonce osoby vespolek jednajici, aby tedy byli herci, coz sleduje pantomima
dramaticka, vynikne ihned kusost jejich projevu a nepfirozenost jejich vykonu ... ."¢

A i sdm obhajuje: "Ze srovnani s nasi vnéjsi zkuSenosti, ktera nas poucuje, ze
v zivoté "lidé za takovych okolnosti mluvi", vzdyt téz zkuSenost nadm pravi, ze v
zivoté lidé za takovych okolnosti nezpivaji-a prece nam neni zpévohra nepfirozenou,
tim méné kusou. Jde tu o nasi vnitfni zkuSenost, zadajici, aby projev predstavované
osoby byl Uplny, vSestranny. V tom je chyba, ze tanecnik tu chce predstavovat
"jednajiciho &lovéka", kdyby zlstal taneénikem, nevadilo by fe¢ené omezeni jeho
vykonu, ba nebylo by viibec "omezenim".

Neplati tedy, ze herecky vykon je mimicky s pridanim reci (jako slozky
basnické), nybrz naopak pantomimicky (nikoli vSak tanecni!) vykon je vykon

herecky s ubranim redi.

66 Tamtéz, str. 25

67 Tamtéz, str. 25
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Uhrnem mizeme tedy Fici, Ze pantomima je divadelni obor na prechodu mezi
umeénim dramatickym (specialné zpévohrou) a uménim tanecnim, obor esteticky tim
uspokojivéjsi, ¢im vice je tancem, a tim méné uspokojivy, ¢im vice chce byt

dramatickym uménim."¢8

I kdyz se zde O. Zich snazi vyvracet (a vyvraci) argumenty plytké a povrchni,
sam pfrispiva pouze jedni zasadnim - dovolava se lidské zkusSenosti. A sdm ji hned
zaroven popird, nebot v "oby&ejném Zivoté " lidé nezpivaji, a presto se ndm muize
zdat opera ¢&i zpévohra prirozena.

Co se ale stane s timto postulatem, pokud ndm opera pfirozena nepfrijde?
Predstvame si vyrok typu: "Lidé v opere zpivaji vysoce skolenym hlasem a celd ta
pompa okolo ... a samozrejmé nezapomenme na slozité radoby dramatické pribéhy,
kdy nejdllezitéj&i mista ¢asto nejsou nesena na dramatickém napéti k akci, ale
vyuzita jako Uzasna moznost pro arii hlavni zpévacky" - toto by bylo také mozné
namitnout. Kazdy ¢lovék mize mit jinou "zkudenost".

Vychazi nam tedy, ze divakova "vnitfni zkusenost", kterouzto nelze podporit
ani empirickym pozorovanim, ani dostatecné vysvétlenou teorii, je nanestésti
nedostateCnym argumentem, a cely postuldat hereckého vykonu je tak otevren

otazkam.

O. Zich se tak snazi nastavit sva pravidla a postulaty, aby vyhovovala za
kazdych podminek jak cinohre, tak zpévohre-ostatni divadelni zanry ne prilis
poctivou argumentaci odsouva stranou. Jisté, snahou a cilem Zichova dila bylo
obhadjit dramatické uméni a zajistit mu stalé misto mezi ostatnimi uméleckymi
druhy. Jednim z nasledkl jeho postulatd jsou vsak velké rozdily mezi vnimanim
jevistnich umélcQ, ev. i v jejich zpUsobu 3koleni, jeZz se ndm nyni jiz ukazuji jako
omezujici.

Napfiklad pokud bychom méli sledovat Zichovy myslenky dusledn&, budou
jako tanecni dila uvadéna pouze balety a choregrafie plné abstraktni a lyrické.
Nejen, ze by nemély byt predvadény dramatické osoby, a tim ani dramatické

jednani a pribéh, ale tanecni uméni by poukazovalo pouze na citovou zkusenost a

68 Tamtéz, str. 52
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stalo by se tak jakousi plytkou paletkou emoci. Nicméné nase "zkuSenost"
(podporend historickym vyvojem) jiz prokazala, Ze tane¢ni uméni takové neni-jeho
vyjadrovaci schopnosti jsou mnohem bohatsi, nez Zich, pravdépodobné pod vlivem
dobové scény, usuzoval.

Pantomima (a mim) by také nemohl existovat samostatné, ale nejlépe jako
soucast uméni tanecniho, nikoliv vsak dramatického.

Témito argumenty vyzbrojeni vnimejme hlasovy (a zvukovy) projev herce
pouze jako jednu z vice slozek hereckého projevu, jako jeden ze subkomponentd

hereckého komponentu v ramci divadelniho dila.

4.4 Dynamika subkomponenttli hereckého komponentu v ramci divadelniho
dila

Skrze Uvahy nad Zichovym dilem jsme zjistili, Ze nevnimal a snad ani nemohl
vnimat herecky komponent v jeho plné svobodé, nebot permanentné zaméroval
vztah komponentu a subkomponentu. Tak jeho rozliSovani herce od tanecnika (a
ostatnich hereckych forem) je nepresvédcivé, protoze za urlujici povazoval pouze
rozdily v oblasti subkomponentd, pro nas nyni podruzné.

Vzdy kdyz mluvime o praci herce, dostavame se k uméni
mnohovrstevnatému, nebot jak jiz bylo fe¢eno, je herectvi z hlediska teorie uméni
trojjediné-herec je zarover tvircem, materidlem, ze kterého se dilo vytvaH,
nastrojem, ktery jej vytvari, i vyslednym artefaktem.®

Ve vysledném hercové vykonu se vSe misi a prepina velice rychle - c¢asto si
ani sdm performer neuvédomuje presné, co se déje, Ci si to alespon neuvédomuje v
ramci svého logického a pojmového myéleni. Nebot kdyby se v prib&hu hereckého
vykonu umélec oddal pojmoveé logické reflexi svého probihajiciho vykonu, posilil by
slozku osobnosti, ktera je v tu chvili upozadéna, spi a cely vykon by byl vychylen z
rovnovahy. Pribéznd kontrola a sebereflexe, jeZ jsou nutné ke kvalitnimu
uméleckému vykonu, tak probihaji na Urovni emocionalni, ¢i primo intuitivni, tedy,

v roviné psychické.

69 Martinec, V. Postupy integrujici vyrazové prostfedky herce, In: kol. Pfednasky o divadle a
umeéni, 1. vyd. Brno: JAMU, 2007, 488 s. ISBN 978-80-86928-24-1, str. 295 - 301
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Alexej Pernica ve své prednasce Vrstevnatost a dynamika hereckého projevu,
kdy je jeho zamérem vhodnéji a presnéji nastavit pojmovy aparat popisujici herecké

vykony, zminuje: . v kazdém hereckém projevu jsou vzdy pritomny vSechny
Ctyfi slozky. (Zde dramatickd postava, hra, hereckd postava - individualita a
charakteristické sémiotické rysy jazyka fikénich divadelnich svétd. Pozn. aut.)
Ovsem v rGzné intenzité a v rGzném poméru. "7

Neni ted ddlezité sledovat dale linii myslenek Alexeje Pernici v jeho
prednasce, kdy peclivé, pro potfeby kritika a teoretika, vymezuje ony vrstvy
hereckého vykonu a i prostor, ve kterém se mohou nachazet.

Nas zajima pravé ona potreba miry, poméru, vztahu mezi vrstvami
performerova vykonu. O. Zich piSe o "kooperujici bipolarité",”* v naSem pfipadé by
vSak mohl byt presnéjsi, zatim ne pIlné definovany, pojem "performacni
homeostaza""?, kdy mnohovrstevnata lidska bytost sama ze sebe a sama sebou plné
tvori své umélecké dilo za spoluprace vSech svych slozek.

Pojem "performacni homeostaza", pokud je umeélecky zacilen a spliuje
predchozi podminky (viz. 2.kapitola), Ize oznacit pojmem "hereckd homeostaza".

Je dilezité zdlraznit, ze ackoliv vSechny projevy jakéhokoliv typu herectvi
obsahuji vSechny vySe zminéné subkomponenty hercova projevu, obsahuji je v
rlzném poméru a jednotlivi herci je libovolné akcentuji v rdmci svého individuainiho
jevistniho uméleckého vykonu. Herecky projev stand up komika akcentuje jiné
slozky hereckého projevu nez sélova arie operni zpévacky Ci skupinova choreografie

moderniho tance. Kazdy z té&chto umélcd ma svoji hereckou homeostizu b&hem

70 Pernica, A. Vrstevnatost a dynamika hereckého projevu, In: kol. Pfedndsky o divadle a
uméni, 1. vyd. Brno: JAMU, 2007, 488 s. ISBN 978-80-86928-24-1, s. 339-355

71 Zich, O. Estetika dramatického uméni: teoreticka dramaturgie, 3. vyd. Praha: Panorama,
1986. 412 s., str. 128

72 Inspiraci je zde oblast fyziologie Clovéka, kdy: "Homeostdza, neboli stalost vnitiniho
protfedi, je soubor sloZitych fyziologickych procesi a specifickych regulaci neustale
probihajicich v lidském (Zivém) organismu se snahou udrzet stalost vnitfniho prostfedi a
tudiz i zivot jedince." (Bartlrikova, S. Fyziologie &lovéka a télesnych cviceni, 3. vyd. Praha:
Nakladatelstvi Karolinum, 2014. 285 s. ISBN 978-80-246-2811-0) V pfeneseném slova
smyslu se setkavame i s pojmem psychické ¢i emocionalni homeostazy (rovnovahy).
DlleZitym aspektem je, Ze rovnovaha i bipolarita pocitaji se dvéma proti sob& nastavenymi
jevy, pojmy, fenomény. Homeostaza naopak zpracovava, vyvazuje a zohlednuje nepfeberné
mnozstvi jednotlivosti v rdmci dynamickych vztahd uvnitf jednoho celku.
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svého uméleckého vykonu nastavenou jinym zplsobem, kazdd z nich se vak
nachazi ve své vlastnim, idedlné harmonickém stavu.

Zdali je idedlné harmonicky stav herecké homeostazy také harmonizujici s
ostatnimi komponenty divadelniho dila a zda-li harmonizuje s divakovym vnimanim,
tedy priméreném umeélcovu vykonu a zZanru, ¢i ne, je otdzkou kvality jeho vykonu -
a to je jiz oblast divadelni kritiky.

K tomuto podotyka J. Etlik: "Do herecké slozky patfi veskeré nonverbalni i
verbalni jednani, které herec vytvari zivé na scéné. "™

Z predchozich Uvah jasné vyplyva, ze je tfeba se pokusit pojem herce vnimat
celostné. Neni tedy ani tak urcujici obor herce (je-li to herec v opere, v baletu atd.),
vzdy se jednd o zformovaného herce, plniciho herecké uUkoly a odvadéjiciho
hereckou préci, i kdyZz v rGzném a rlznorodém nastaveni své herecké homestazy.
Cini tak tedy za rdzného a rdznorodého pouziti hereckych prostifedkd a hereckého
materialu, ¢&ili za rlzné a rlznorodé vztahové dynamiky subkomponentl hereckého
komponentu divadelniho dila.

Je zfejmé, ze ac¢ O. Zich ustanovil herce jako samostatného divadelniho
umélce, tak nékterymi ze svym pravidel a postuldtd jej i vyrazné omezil a uzavrel
jeho praci. J. Etlik svym vidénim herce zformovaného jeho uméni naopak cestu

otevira, a umoznuje tak dalsi zajimavy rozvoj.

73 Etlik, J. Terminy k dohodnuti, in. Klima, M. A kol., ed. Dvorak, J1.: Divadlo a interakce, 1.
vyd. Praha: Prazska scéna, 2006. 13-26 s. ISBN 80-86102-51-3, str. 14
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5 Herecky komponent " ramci faze tvorby

inscenace/predartefaktovém obdobi

V prvni a ve druhé kapitole jsme se vénovali fungovani hereckého
komponentu z pohledu divdka, a to v Case predvadéni umeéleckého dila, tedy ve
chvili metametakomunikace, ve chvili sdileni - a sem opravdu patfi i védomi
divadelnich substanci ontologické a noetické.

Nicméné herecky komponent nefunguje predevsim v ramci divadelniho aktu
(jako komponent divacky), ale je pritomen, "zakonzervovan", i v ramci divadelniho
estetického artefaktu (inscenace) a hlavné je soucasti celého procesu divadelni
tvorby (predartefaktové oblasti).”™

Ze zkudenosti vime, Ze tato tfi rUzna obdobi (oblast predartefaktova,
artefaktovda a s ni soubézné vznikajici oblast divadelniho dila) na sebe casto v
realném case navazuji a pozdéji se prolinaji a prekryvaji.

Komponenty téchto oblasti se ale od sebe mohou liSit-komponenty
divadelniho uméleckého dila jsou vizualni, auditivni, herecky a divacky. Z toho
logicky vychazi, ze komponenty artefaktové jsou auditivni, herecky, vizudlni a pouze
potencialné’ i divacky, nebot jde vzdy o "trvalé soubyti artefaktu a uméleckého dila
v Case jeho kontaktu s divakem".

Komponenty predartefaktové oblasti jsou jiz odliSné, nebot se nachdzime v
oblasti divadelni tvorby, pripravy divadelni inscenace. Podle J. Etlika to jsou
komponenty: literarni, dramaturgicky, rezijni, vytvarné-vizudlni, herecky a
zvukovy.”

Pro Uplnost je tfeba také zminit komponent produkce, jehoz pUsobeni

popisuje Etlik takto: " ..., umoznuje realizaci vSech fazi divadelni tvorby. Zakladni

pUsobnost produkce leZi sice predevéim v oblasti pfedartefaktové, v ¢ase pripravy a

74 Etlik, 1. Terminy k dohodnuti, in. Klima, M. A kol., ed. Dvorak, J.: Divadlo a interakce,1.
vyd. Praha: Prazska scéna, 2006. 13-26 s. ISBN 80-86102-51-3, str. 24

75 Ucast divackého komponentu pisobi jako "rozbugka" ke vzniku divadelniho aktu.(Etlik, J.
Teorie divadla. (cyklus seminaiQ) Praha: DAMU, 2012-2013, 2013-2014)

76 Etlik, J. Terminy k dohodnuti, in. Klima, M. A kol., ed. Dvofak, J.: Divadlo a interakce,1.
vyd. Praha: Prazska scéna, 2006. 13-26 s. ISBN 80-86102-51-3, str. 24

77 Tamtéz, str. 24
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realizace divadelni inscenace, ale nékterymi svymi projevy a kompetencemi
zasahuje i do funkéni oblasti divadelniho dila."™

Stejné jako kazdy z komponentl divadelniho dila ma své subkomponenty,
maji je, samozrejmé, i komponenty v oblasti divadelni tvorby.

V ramci divadelniho predstaveni jsme vymezili subkomponenty hereckého
komponentu: vizudlni (maska, li¢eni, kostym), auditivni (herciv hlasovy, zvukovy a
ruchovy projev), motoricko-lokomocni (pohyb, gesto, postoj a postaveni v prostoru)
a rytmicko-dynamicky (rytmus a dynamika projevu, energie, vyzarovani, herecké
charisma).

Subkomponenty hereckého komponentu pro oblast predartefaktovou jsou v
zakladu tytéz: vizualni, auditivni, motoricko-lokomoc¢ni a rytmicko-dynamicky. S
mnohem vétsim dlrazem se ale v ramci vSech téchto subkomponentl prosazuje
slozka psychicka, nebot herec, ve spolupraci s ostatnimu komponenty divadelni
tvorby tyto subkomponenty potencidlné ustanovuje a pripravuje; vzdy vsSak Cerpa

sam ze sebe - at ze své slozky psychické nebo fyzické; je sdm sobé zdrojem tvorby.

5.1 Herecky komponent v ramci tvorby inscenace

Herecka tvorba v ramci divadelniho dila a herecka tvorba v ramci pripravy
inscenace se od sebe vyrazné liSi (zde existuje nékolik vyznamnych vyjimek -
improvizace jako jevistni prostredek, nedivadlo atd.).

V ramci tvorby divadelniho dila totiz herec, na rozdil od reziséra Ci
dramaturga, v podstaté "netvofi"’?, nebot jeho redlnd tvorba probihd az v médiu
divadelniho predstaveni, pfimo za spoluprace divackého komponentu, tedy v onom
slavném "tady a ted". Pouze se na svoji tvorbu pripravuje.

Otakar Zich zde vymezuje faze hercovy prace (pro néj genezi herecké
postavy): stadium pripravné, koncepce postavy, provedeni postavy, fixace postavy a

definitivni vykon.® PriCemz pro Zicha stale jesté: "... dramaticka osoba, tak, jak je

78 Tamtéz, str. 25

79 Anebo naopak pravé ,tvofi* neustdle - a jako divdak mu slouZi ostatni ¢lenové tviréiho
tymu.

80 Zich, O. Estetika dramatického uméni: teoreticka dramaturgie, 3. vyd. Praha: Panorama,
1986. 412 s., str. 123 - 129
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dana textem dramatikovym (...), je fidici pfedstavou, regulativem pro celou tvorbu
hercovu; nic vice ale také nic méné, zvlasté uvazime-li, ze textova role je plne
obsazena v mluvé herecké postavy."s!

Z nasSich prechozich Uvah vychazi, Ze stejné jako je hereckd postava pouze
jednou z moznosti ztvarovani herce a pouze jednou z moznosti nastaveni herecké
homeostdzy v rémci akcentace rlznych subkomponentl hereckého komponentu;
tak i Fizeni hercovy tvorby podle dramatikova textu je pouze jednou z moznosti
herecké ptipravy. Hercova tvorba miZe byt stejné "regulativné" fizena obrazovou
i hudebni inspiraci, technickymi krokovymi pasazemi, partiturou zpévakova partu,
rezisérovou koncepci inscenace, nebo i vyslednym materidlem umélecko
antropologického vyzkumu.

V pfipravné fazi podle O. Zicha se herec uli text své postavy nazpamét,
zpracovava ho a procituje.8? Ponofenim se do textu tak nastavuje zdrodky dusevnich
pochodl postavy, které jiz nyni zpracovava a stejné i zarodky pozdé&jsiho jeviétniho
jednani. Tato charakteristika je plné aplikovatelnd na kazdy typ podkladu hercovy
prace, na jeho vykonné technické prostiedky: herec v ¢inohfe zpracovava svij text,
herec v baletu nebo tanecni oblasti studuje své kroky a herec v opere pozorné
memoruje svij pévecky part.

Ze Zichova popisu také vyplyva, ze herec v této fazi pracuje nejvice sam - ani
to neni nutnou podminkou, nebot existuje zplsob tvorby inscenace, kdy je
zdlrazfiovana sila skupiny (napf. prace souboru Farma v jeskyni nebo Odin Teatret
na nékterych inscenacich), pak je mozné uz nyni pracovat spolec¢né.

Dalsi fazi hercovy pripravy nazval O. Zich "koncepce postavy"®, ¢imzZ rozumi
"koncepci statickych elementl postavu determinujicich".®* jednd s o zkoumani
moznosti nastaveni a pouziti hereckych prostfedk( a vyraz(; jednodude Feleno,

herec zde hleda svoji interpretaci, svij osobni a jedine&ny ptistup.

81 Tamtéz, str. 123
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Nasledujici fazi ("provedeni postavy")® popisuje jako: "Usmérnéni hry
postupuje podle zdkona kontinuity herecké postavy, transponujic tak vlastni hru
hercovu (z prvniho stadia) jeho pretélesnénim do jiné, zadouci téniny. Tak vznika
tedy nejen budouci "dramatickd osoba", ale i osobni jeji slozka dramatického déje,
jenz se sceluje téz formaci hercova télesného projevu podle zakona exteorizace
vnitfn& hmatovych impuls{, ndzorné prozivanou kauzalitou. "8

Toto je vSak pouze prohloubeni predchozi faze - charakteristickym pro
"provedeni postavy" je zapojeni hereckého komponentu a i ostanich hercl, jde o
vnimani a nastaveni hercovy herecké homeostdzy v ramci SirSiho vidéni celého
dramatického dila.

Zich tak uvadi:"K tomu vsSemu vSak pristupuje v tomto stadiu, jez je jiz
stadiem spolecnych zkou$ek, vliv ostatnich hercd, resp. jejich postav, zvlasté mluvy
a hry."8” A dale: "Vliv je vSak vzajemny; mohli bychom to nazvat koadaptaci. Vytvari
se tak spoluhra hercQ, do niz zasahuje, jak uvidime, rezisér, ptihlizejici k tomu, aby

dramaticky déj tak vznikajici byl pragmaticky."#

Neboli: herec ve spolupraci s rezisérem a ostatnimi herci zkouma a nastavuje
svou hereckou homeostdzu, tedy nastaveni a rozlozeni svych vlastnich hereckych
vyrazovych a vykonnych prostfedkl (subkomponentt) jiz v perspektivé struktury
celé inscenace.

Nastavené vykonné a vyrazové struktury (zde se cCasto v praxi pouziva
Grotowského pojem "hercova partitura") herec predbézné fixuje, jako podklad pro
svoji pozdéjsi jevistni tvorbu - napr. kroky choreografie, barvu hlasu v arii ¢i dikci
nékteré z replik. Toto vée mize byt (i do velmi malych detaild) pfedem pftipraveno,
nicméné se jedna pouze o potenciadlni nastaveni herecké homeostdzy a kultivaci
hereckych vyrazovych a vykonnych prostiedkd, jeZ pozdé&ji, v rémci divadelniho
dila, tedy jiz tvir&iho aktu, poslouZi jako podlozi a vné&jsi (ptevazujici) tvar hercovy

hry, nejedna se vSak o samu hercovu tvorbu.

85 Tamtéz, str. 125
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Zich tuto fazi hercovy tvorby nazyva "fixace postavy" a pripodobnuje ji
prikladu z oblasti vytvarného uméni - " Jako malif zachycuje svdj barevny neb
tvarovy napad Stétcem neb tuzkou, aby jej ustalil pro dalsi tvorbu, tak cini i herec.
Hereckd skica provedena je ovsem v hereckém materidlu, tj. vnitfné hmatovém, a
to v hercové vlastnim téle."® PFic¢emZ: "OvSem i tento herclv "obraz" je zase
vnitfné hmatovy a je "vyhotoven", tj. automatizovan v jeho vlastnim téle; ... ."*®

Pokud si neuvédomime, ze tyto "partitury", "obrazy", "skicy", neboli
zafixované sekvence hercovych vyrazovych a vykonnych prostfedkd, tvofi pouze
podklad pro jeho pozdéjsi tvorbu, objevuje se zde myslenka herectvi jako pouhého
vykonného uméni, jako predvadéni predem pripravenych sekvenci.

V tomto piipadé mlze byt rdznorodost divadelni praxe matouci, nebot
najdeme priklady obou extrém(: od zcela improvizovanych predstaveni a etud podle
Metody Jacques Lecoq ¢i P. Brooka az k preciznimu detailnimu zpracovani hereckych
"partitur" inscenaci Roberta Wilsona. Vzdy ma ale herec na jevisti moznost volby,
vzdy mize & nemusi predem pripravené struktury sledovat, &i ne, vzdy se jednd o
aktualni moment tvorby.

0. Zich zde vyslovuje také dalsi podstatny aspekt této faze herecké pfripravy:
upozadéni psychické slozky opakovanou fixaci vyrazovych struktur a vykonnych
technickych prostfedkl. PiSe: "Vytkli jsme pfi prvnim i pfi druhém stadiu, Ze
kauzalni primat maji redlné dudevni stavy hercovy, zpisobuijici jeho télesny vykon.
Hercova duse je jimi zaujata docela. Cim dale viak postupuje automatizace, tim vic
se ulehcuje jeho védomi, ¢imz jediné je umoznéno, aby své dusevni ja rozpoltil na
dvé, na pozorujici a pozorované. Toto rozdvojeni, do jisté miry az vzajemné odcizeni
pozorujici je jeho vlastni, kdezto ja pozorované je predusSevnéno, tedy jiz mu tim
relativné odcizeno."*!

Zich nasledné, jako fazi hercovy tvorby vymezuje i "definitivni vykon"%, kdy

se pak okrajové vénuje fungovani hereckého komponentu v ramci divadelniho dila;

89 Tamtéz, str. 127
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podle mého nazoru a v souladu s myslenkovym a teoretickym zakladem této prace
je tfeba herclv definitivni vykon povaZovat za soucast divadelniho aktu, pouze
potencidlné estetického artefaktu, a zcela vibec jej nelze povazovat za soucast
predartefaktové pripravy inscenace.

Otakar Zich zde popisuje pouze jeden z moZnych proces( tvorby-v souasné
divadelni praxi je mozné najit bezpocet variant a variaci na zde popsany postup
prace hereckého komponentu v ramci pripravy inscenace; v zakladu vsak toto déleni
herecké prace odpovida. Berme tak predchozi text pouze jako tématicky orientacni,
pricemz presny popis fungovani hereckého komponentu v ramci pripravy inscenace
by se jiz mohl vyrazné liSit soubor od souboru, rezisér od reziséra, divadelni druh od

divadelniho druhu, styl od stylu.

Vratme se ale nyni k prvni fazi hercovy pfipravné prace - samotnym
podminkdm a zdrojim herecké tvorby. Vime jiz, Ze herclv materidl je on sdm a ze
herec je sdm sobé zaroven tvlircem, materidlem a i médiem, ve kterém prezentuje
svoje dilo. Jak piSe O. Zich: "... je herec svym vlastnim vykonnym umeélcem." *

Snad kazdy herec zna chvili, kdy jej na scéné napfr. vinou Unavy, onemocnéni
nebo psychického vypéti zaskoci selhani jeho vlastniho vykonného aparatu:
nejCastéji v hlase, ale i tfreba ve schopnosti udrzet rovnovahu pozice téla atd.

Dulezité je si uv&domit, ?e materidlem herce je cely E&lovék-tedy nejen

fyzickda, ale i psychicka cast; hlubina podvédomi i Siroky tok nevédomi.
5.2 Zdroje tvorby a univerzalni poetické dno

O. Zich se ve svém dile nespokojuje pouze s vyli¢enim hercovy prace béhem
predartefaktové casti pripravy divadelniho aktu, ale také se vydava do velmi
nebezpeéné, le¢ ptitazlivé oblasti-oblasti zdroji hercovy tvorby.

K této sfére se zcela jasné vyjadruje také Jacques Lecoq ve své herecké
metodé a vnima ji jako zaklad pro hercovu tvorbu (presnéji-pro tvorbu obecné) a

nazyva ji poetické dno®.

93 Tamtéz, str. 128

94 Lecoq, J. The Moving Body, Bloomsbury Methuen Drama, 2011, 192 s. ISBN 978-
1408111468
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Poetické dno vznikd a fixuje se zejména kazdodennim procvicovanim
prislusnych etud. Po proziti co nejvétSiho mozného poctu identifikaci s prirodnimi
elementy nebo dynamikou zvifat, barev atd.®® ma herec moznost pouzivat tuto sadu
odkaz(, kterd je komplexni a precizni, jako podporu pro svoji budouci tviréi praci.
Odkazy jsou ulozené v hercové téle, aktivizuji se v okamziku tvorby a praveé skrze
né cirkuluji dramatické emoce postav. Ziskdvani prozitkl t&chto jemnych nuanci
trva delSi dobu - dale prace pokracuje pres ztotoznovani s barvami, se svétlem, se
slovy, s rytmy, prostory. Tak vnikd to, co Lecoq nazyva univerzalni poetické
vnimani.®®

Univerzalni poetické vnimani je schopnost rozpoznavat existence okolo nas, a
skrze mimujici télo tak herec naléza kontakt s archetypalni esenci zivota. Skrze
vlastni imaginaci se herec posouva do jinych existenénich dimenzi a prostorQ, jez
mUZe pouZit pro svoji budouci tvorbu.

Mohli bychom tak, spolu s Vaclavem Martincem, ustanovit, ze herec vyuziva
ke své tvorbé zazitky tri Urovni: realita (zazitky z autentickych Zivotnich situaci a
okolnosti); predstavivost (situace, které prozivame pouze ve své fantazii); herni
~Jjako" (realné zazitky v hranych, tedy uméle vytvorenych situacich).®’

Na t&chto tfech Grovnich zaZitk( se herec ve své tvorbé pohybuje nepretrzité.
Nema-li podlehnout chaosu a hysterii, a i kdyz se tyto tfi sféry v umélecké praci
nepretrzité ovliviuji, existuje mezi nimi jista hierarchie. Jde o vztah mezi realitou a
jejim umeéleckym zobrazenim. Toto zobrazeni ma byt vérohodné, ale neni realitou
samotnou - je vzdy esteticky zformované. UmélcQv prozitek na jevisti neni totozny

s realnym prozitkem v Zivotni situaci.®

O. Zich k této oblasti pfistupuje védectéji a tak odpovéd na otazku "Z jakych
prament ¢erpa herec materidl pro svoje uméni?" vyslovuje ndsledovné: "Tento

material, z néhoZ herec synteticky vytvafi své dilo, skldda se, jak vime, z elementl

95 Zde je odk&zéno na pripravna cvi¢eni 1. roéniku Metody Jacques Lecoq. (Pozn. aut.)
96 Tamtéz.

97 Martinec, V. Herecké techniky a zdroje herecké tvorby, 1. vyd Praha: Prazska scéna,
2003. 192 s. ISBN 80-86102-38-6, str. 13 - 18
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vesmeés dvojitych, totiz ze sprezek prvku fyziologického s korespondujicim
psychickym. ... Co se pramen( ty¢e, jsou dva: zku$enost vnitini a vnéjsi."®

Pricemz zkuSenost vnitfni charakterizuje jako: "lJe pramenem nejlepsim,
nebot tu mlZe herec pozorovat pifimo jak to dudevni, tak t&lesné (skrze vnitiné
hmatové vjemy totiz) i jejich psychofyziologickou korespondenci. Latky poskytuje
sdostatek herclv dusevni Zivot, reagujici citlivé na své okoli, at je jim pfiroda, nebo
lidé, uméni, zvlasté literatura, aj. jevy kulturni. Tak ziskd herec bohatou zkuSenost
psychickou ... ."1 Zde se vlastné pohybujeme v oblasti obecné umélecké inspirace
a patfi do kategorie zazitkl, které Lecoq shrnuje pod pojmem schopnost
univerzalniho poetického vnimani.

Zich dale pokracuje: "Pro herce je vSak priznacné, ze mu nejde o tyto
psychické stavy samy o sobé; ... . Herci vSak zalezi predevsSim na jejich télesném
projevu, ktery soucasné prozivd; k nému obraci hlavni sv{j zietel. Proto nenofi se
do svého nitra, nybrz naopak vystupuje z ného jako pozorovatel vnéjska, kteryzto
postoj pocituje jako citelné rozdvojeni svého ja."'°! Tedy, stejné jako J. Lecoq, Zich
zdGraziiuje psychofyzicky proZitek, jeZ je vzdy zarover pozorovan, herec neni jen
pasivnim pfijemce a tvircem "depozitafe zazitk(", jak by se mohlo zdat, ale aktivné
svoje vjemy hodnoti, tfidi a analyzuje, aby je posléze mohl esteticky ztvarovat.

"Vyznam Zzivotnich prozitkd pro umélce se v estetice precefiuje, zvlaété soudi-
li se, ze takovyto prozitek prejde jen tak beze vSeho do dila. Ani v lyrice neni tomu
tak, i tu musi byt “prelozen’ do rfeci a v tomto aktu " prelozeni’ je podstata
uméleckého, tedy ve formé, ne v obsahu." k tomuto piSe O. Zich.

Citlivy Clovék s velikou fantazii tedy jesté nemusi byt hercem, je nutna nejen
ona schopnost pozorovani vlastnich zazitkl, ale zejména schopnost jejich
estetického ztvarovani, jejich pIné transformace skrze umélecké citéni.

Dale je popsana "vnéjsi zkusSenost hercova", tedy to, co Martinec nazyva

rovinou "reality": "Tyka se samozrejmé jinych lidi a je zase veskrze nepfima, a tim

99 Zich, O. Estetika dramatického uméni: teoretickd dramaturgie, 3. vyd. Praha: Panorama,
1986. 412 s., str. 119
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nedokonald."%?, Také se dozvidame, Ze: "Napodobiva schopnost je pro herce nutna,
nikoliv vSak postacujici ... Je to vSak stdle jen zrucnost, nikoli uméni; chceme-li je
to predstupen herectvi ... ."1%

O ziskaném material pak uvadi: "Vime, Ze elementy jeho uméni - reknéme
"herecké motivy" - jsou dvojité, obsahujice nejen fyziologickou, ale i psychickou
¢ast a jejich vzajemnou korespondenci."%*

Zich si uvédomuje mimeticky (ve smyslu nadpodoby) zaklad hereckého uméni
a "vné&jsi" hercovu zkuSenost fadi jako dlleZity zdroj €erpani hereckych motivd,
nicméné zdlrazfiuje zkuSenost "vnitFni", nejen jako potifebnéjsi, ale k "vné&jsi" vzdy
pridruzené soucitnym prozitkem vnitfnich motiva.

Lecoq (spoleéné s V. Martincem) oproti tomu zdUrazfuje rovinu, kterou Zich
vynechdva, a to je rovina herni, kdy si v ramci herecké prlpravy, adept herectvi
sam tyto motivy pfipravuje a vybird. Lecoq a Martinec, znami a inspirativni
pedagogové herecké tvorby, tak logicky akcentuji potfebu hereckého Skoleni a
herecké technky pro jeho (hercovu) tvorbu.

VSichni ovSem opomijeji rovinu ctvrtou, jez se otevird az po ukonceni
pripravného obdobi - a tou jsou hercovy zkuSenosti z predeslych predstaveni
hranych na zdkladé stejné inscenace (hovorové receno repriz jedné inscenace); kdy
jsou hercovy zazitky béhem tvorby divadelniho aktu pouzivany zkuSenostné a

kontrolné pri tvorbé nasledujici.

Otakar Zich vznik a specifiku psychofyzického (a psychofyziologického)
fenoménul®, jez Lecog nazyva jako "univerzalni poetické dno" a V. Martinec
"depozitaf zazitk(", popisuje takto: "Herecké motivy, oboji tu vyli¢enou cestou

ziskané, uklada herec do své paméti. Ale tato motorickd pamét je zcela zvlastniho

102 Tamtéz, str. 119
103 Tamtéz, str. 119
104 Tamtéz, str. 119

105 Diky novym neurologickym a kineziologickym poznatkim, jiZ tato oblast a cely proces
recepce a ukladani zazitkd tohoto typu, nenf jiz tak tajemny, jako byval, a je zveFejné&no vice
komplexnich védeckych hypotéz; bohuzel se jeho presnému neuromuskularnimu a
psychofyziologickému popisu zde vénovat nem(zeme; a ani tato oblast neni predmétem mé
prace. Zaklady jsou vSak naznaceny v této a nasledujici kapitole. (Pozn. aut.)

eny v této a nasledujici kapitole. (Pozn.aut.)
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rdzu proti paméti pro vijemy ostatnich smysld, ... . Vnitfrné hmatové viemy,
odpovidajici podrazdéni nervd senzorickych, jsou totiZ spjaty s télesnymi pohyby a
polohami, jeZ vznikly podrazdé&nim nervd motorickych. Motorickd pamét tedy je
koneckoncl pamét pro pohyby, tj. schopnost, opakovat tyz pohyb, kdy je tfeba; fe
ené vijemy jsou jejich prostredniky."' A nasledné pokracuje: "Herecké motivy,
ulozené v hercové paméti, jsou tedy automatizovany; to znamena ovsem jen, ze
jsou (skoro) zbaveny své smyslové slozky, "odsmysinény", nikoli vSak, ze chybéji
korespondujici slozky dusevni."7

Vaclav Martinec se vyslovuje podrobnéji: "Hercovu emocionalni pamét
mUZeme povazovat za jistou formu ,depozitaie zazitkd" teprve ve chvili, kdy citové
a estetické zazitky si dokdzeme s odstupem casu nejen znovu navodit, ale
dokazeme také nasim télem a Usty presné zopakovat jednani, pri kterém vznikly.

Emocionalni pamét interpreta je =zaloZzena na souhfe Sirokého okruhu
psychickych vlastnosti i technickych schopnosti: vnimavosti véech smysli, i na
schopnosti vyvolat si podrobné ve smyslové paméti konkrétni vjemy, které
vzpominané pocity vyvolaly, na paméti obrazové, situacni, textové i pohybové, na
technickém zvladnuti hlasového i pohybového projevu, na schopnosti svij jevistni
projev zafixovat a jednani druhych presné napodobit, tedy co nejvérnéji zopakovat
v souhfe véech vyrazovych prostfedkd. "8

Na existenci a potrebé zdroje herecké tvroby se vSichni tfi vySe zminovani
autori shoduji, liSi se ale ihlem svého pohledu.

Potrebu zdroje tvorby a jejiho specifického zpracovani vyslovuji J. Lecoq a V.
Martinec jiz jako sou¢ast svého typu metodické vychovy adeptl herectvi; O. Zich se
naopak drzi prisné linie popisu obecného - popisu neurologického
(neurovédného/neuroscience) a kineziologického, ¢imz nam poskytuje vSeobecné
platné informace bez tendencniho zabarveni. Tento pfistup je pro moji praci a i
budouci Uvahy (zejména v kontextu s poznatky modernich vyzkuml), myslim,

mnohem vhodnéjsi.
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2003. 192 s. ISBN 80-86102-38-6, str. 109

49



5.3 Specifika hereckého nadani a psychofyziologicka korespondence

Herecky (potazmo umélecky) talent je neskutecné slozitd a mnohokrat
interpretovand oblast, do které nemam prazddnou potfebu se vydavat; nicméné
existuji jisté predpoklady herecké prace, snad jako kdyz je malif schopen udrzet
tuzku nebo Stétec, které by mély (ale nékdy i jen v zakladé mohly) byt vnimany
jako podminka herecké prace a hereckého umeéni. Jsem vsak daleka pouzivat pojem
talent a jsem si plné védoma, Ze tvorba kazdé lidské bytosti je zcela individualni a
nivelizacné neuchopitelna.

Jako specifické predpoklady pro hereckou tvorbu oznacuje O. Zich tyto:
schopnost pretélesnéni, schopnost predusevnéni, smysl pro psychofyziologickou
korespondenci a z téchto tfi vychazejici prislusnost k "motorickému typu lidi". Dale
také zmiriuje schopnost exteorizace vnitfné hmatovych impulsg.

Schopnost pretélesnéni a predusevnéni, nebot jsou Uzce propojeny, vymezuje
Zich takto: "PFi Uvaze o tvorbé dramatikové oznadcili jsme jako specificky dramatické
nadani schopnost predusevnéni ... . ... pravé pro herce nepostacCi jen tato
schopnost, Ze musi byt doplnéna schopnosti pretélesnéni a ze v té je specificky znak
nadani hereckého ... . V ¢em zéleZi akt pretélesnéni, mizeme také jiz Fici struénéji:
je to kombinované télesné zaméreni hercovo na ty vlastnosti, jez pro svou
dramatickou osobu potrebuje a jez ji pro hru dostate¢né charakterizuji. Budiz vSak
hned zdlraznéno, Ze schopnost pretélesnéni, a¢ je to pro herce tim hlavnim, musi
se spojovat se schopnosti predusevnéni, a to zakonitym vztahem psychologické
korespondence.'® Tento dvojity akt pak Zich nazyva akt prfeosobnéni*®.

Je zrejmé, ze O. Zich zde popisuje tvorbu herce ¢inoherniho, je treba tak jeho
terminy vnimat volnéji a rozsifit pro potreby herce ztvarovaného. Pretélesneni se
(ve spojeni s preduSevnénim), v Zichové& popisu, tykad nastavovani prostiredk{
herecké homeostazy potfebnych k tvorbé v ramci herecké postavy, kdy si herec
vybira vlastnosti dramatické osoby, které pozdéji diky své schopnosti exteorizace

vnitfné hmatovych impuls pouZije jako charakteristiku své herecké postavy.

109 Zich, O. Estetika dramatického uméni: teoretickd dramaturgie, 3. vyd. Praha:
Panorama, 1986. 412 s., str. 114

110 Tamtéz, str. 114
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Velmi podobné vsak bude postupovat herec v ramci své pripravy na jiny typ
hereckého vykonu, v jiném typu divadla-napf. v ramci (citujeme-li myslenkovou
platformu celé prace, uvedené v prvni kapitole)-"nefigurativnich divadel, jez rovnéz
pracuji pouze s lidskymi tély, s pfirozenou psychofyzickou matérii lidského téla.
Zakladem tu neni vytvoreni postavy, ale je jim tfeba smyslovy vjem, vyjadreni a
zakou$eni energie a kontaktd mezi lidskymi tély, jejich psychofyzickymi aparaty v
divadle nefigurativniho typd pracujici s psychorealitou ¢lovéka." Herec se v tomto
typu divadla bude probirat kvalitami rdznych energii, vcifovat a vizualizovat rdzné
typy ne-lidskych entit atd.-principelné bude jeho prace stejna, pouze abstraktnéjsi.

Exteorizaci vnitfné hmatovych impulsl, tedy zdkladni schopnost budouciho

hereckého vyrazu, charakterizuje Zich takto: musi mit (herec) jesté dalsi
schopnost, jez se povazuje obecné za postacitelny znak hereckého nadani. Je to
schopnost télesného vyrazu dudevnich dé&jd, obzvldsté citd a snah ... . I fecend
schopnost je pro herce nutna, ale nikoli specificka, protoze ji musi mit - byt v jiném
zplsobu - také tanecnici a umélci vykonni (recitatofi a hraci). Nebot vyrazova
schopnost télesna znamena obecné schopnost pro urcité vykony, prociténé sebou
samym, kdezto herectvi zadd vykony prociténé dramatickou osobou, jiz herec
predstavuje, a v niz se tedy musi napred preosobnit.!!

VSechny tyto navzajem propojené oblasti poukazuji k faktu, ze herec by mél
patfit k tzv. motorickému typu lidi (coz Zich charakterizuje jako jeden ze tFi
senzorickych typU lidského vnimani), a tak : "Charakteristika motorického typu je
dana tfemi momenty. Lidé motoricky zalozeni maji predevsim vynikajici zajem pro
pohybové, vibec vnitin& hmatové vjemy, jimiz se polohdch a pohybech svého téla
dovidaji.*?

Zajem se tykd bud pohybl celého téla (télocvik, tanec, sport), nebo jeho
casti, predevsim mluvidel (mluveni, zpév) a rukou (psani, kresleni, hra na hudebni
nastroje, rozmanité rucni prace).V tésné souvislosti s timto zajmem je zdliba na
takovychto vykonech: vnitfrné hmatové vjemy, jimi vznikajici, jsou pro takového

¢lovéka pramenem neobycejné libosti, ba rozkose.

111 Tamtéz, str. 115
112 Typy auditivni, vizudlni a motoricky. (Pozn. aut.)
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Koneéné za tfeti ... maji tyto lidé neobycejnou pamét pro vnitFné hmatové
viemy a zvlasté pro jejich komplexy, pro¢ez se velmi snadno télesnym vykonim uéi
... a vyborné si je pamatuji."3

Tyto schopnosti jsou pak podkladem pro (podle O. Zicha), specifické herecké
mysleni, z néhoz vytyCuje dva hlavni zakony-zakon koordinace vnitfné hmatovych
impulsd a zakon jiz zminéné exteorizace vnitfné hmatovych impulsd.

K potfeb& koordinace vnitfné& hmatovych impulsi se Zich vyjadfuje pouze
takto: "Reeny zdkon urcuje pro herce i osobni jednotu herecké postavy, jez je
dana, jak vime, nékolikerym soucasnym zamérenim hercovym. Ponévadz kazdé z
nich zachvacuje cely organismus, neni mozné kombinovat je tak, aby si
odporovaly."** Zfejmé se jednad o schopnost, o které se vySe zminujeme jiz slovy
V. Martince - o schopnost tfidéni a hierarchizace vnitfné& hmatovych impulst, jejich
propojovani a schopnost jejich tvirdi aplikace a estetického ztvarovani a ztvarnéni.

K ni se, jako nezbytné, dostava ve svych Uvahach i Zich: " Konecné zakon
exteriorizace vnitfné hmatovych impulst. ... Kazdy impuls vnitfné télovy ma
tendenci se rozSifovat se odstredivé, zvnitfku ven, na povrch téla a dal do okolniho
prostoru.'?® ..., ze relace horejsSim zakonem dana je nazorna kauzalita organicka, tj.

fyziologicky prozitd na rozdil od kauzality mechanické, vladnouci u strojd, ... ."16
5.4 Predexpresivita jako spolecny vychozi bod vsech herctli

Divadelni antropologie vychazi z predpoklady, ze existuje jakysi ontologicky
zaklad, spole¢ny véem hercim, taneénikim a peformerdm v celé $ifi svétového
uméni a tento podklad nazyvaji predexpresivita,’'” predvyrazova rovina. Nas,
samozfejmeé, zajima pojem predexpresivity v ramci divadelniho aktu i hercova

tvaréiho pripravného obdobi.

113 Tamtéz, str. 116

114 Tamtéz, str. 117

115 Zde Zich pravdépodobné mysli obecné impuls neuromuskularni.(Pozn. aut.)

116 Tamtéz, str. 118

117 Barba, E., Savarese, N. Slovnik divadelni antropologie, 1. vyd. Praha: Divadelni Ustav a
NLN s. r. 0., 2000. 285 s. ISBN 80-7008-109-0 (DU) a ISBN 80-7106-369-X (NLN), str. 172

- 190
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Pfedexpresivita je také v rlznych divadelnich tradicich a hereckych
technikdch oznacovana jako "stav nula" (japonské divadlo), "napéti pét" (Metoda
Jacques Lecoq Lecoq) atd. a jedna se o napéti peformera, o nastaveni jeho vnitfich
schopnosti jesté pred okamzikem tvorby. Pred nastupem vyrazu, pred prvnim
krokem choreografie, pfed prvnim slovem crtajicim dramatickou osobu. Z
nadeho pohledu zde nejde v&ak o nastavovani hereckych subkomponentl ¢&ili
herecké homeostazy, jedna se o vnitrni energetické naladéni na jevistni tvorbu v
celé jeji &iFi. Stejné tak jako sportovec, prozivajici vnitiné svij zavod ve jiz chvilich
pred startem, tak i herec ladi svlj psychofyzicky nastroj do (vice ¢ méné) predem
pripraveného tvaréi struktury (sportovec také presné vi, bude-li zavodit v bé&hu,
skoku dalekém apod.), jesté pred vstupem na jevisté, jesté pred vlastni tvorbou -
jiz vibruje nahromadénou energii.

Predexpresivita jako nevyrazovy proud herecké energie vSak je, podle E.
Barby, jako substrat obsazen pozdéji i v ramci divadelniho aktu.®

Eugenio Barba k tomuto piSe: "Termin predexpresivita (mozna spiSe pre-
expresivita, poz. aut) se mize zdat absurdni a paradoxni uvdZime-li, Ze nebere v
uvahu zameéry, pocity, ztotoznéni Ci neztotoznéni se s postavou, citova rozpolozeni,
tedy psychotechniku. ... Psychotechnika vede aktéra k prani se vyjadrit; avSak toto
prani jesté neuréuje, co je tfeba udélat. Vyraz hercl/taneénikd je ve skute&nosti
zavisly - tédmér jim samym navzdory - na jejich jedndni, na zplsobu vyuziti jejich
fyzické pritomnosti na jevisti. A toto jednani i to, jak je provadéno, determinuje
urcity vyraz."'t®

Barba ve svém textu velice dobre pojmenovava, ze prokazatelné existuje
"néco", "néco specifického", "néco zvlastniho", co se objevuje tésné pred hercovym
vykonem a hlavné béhem néj. Nicméné popis této zvlastni kvality, a to v logicky
souvisejicich pojmech se objevuje jiz v druhé kapitole mé prace - jedna se o kvalitu
pohybu, jiz popisuje J. Etlik jako: "Druhda podminka je pro zrod hereckého
komponentu jesté dlleZit&jsi: herclv pohyb, konstitutivné zakladajici jeho hru, musi

smérovat k transformaci hercova vlastniho prirozeného byti v uméleckou znakovou

118 Tamtéz, str. 174
119 Tamtéz, str. 174
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entitu, tedy v herecky znak. Pfredevsim v tom totiz spociva podstata herectvi, kterou
bychom mohli nazvat predstiranim, performanci, ¢aste
nou metamorfézou, predstavovani nékoho nebo néceho jiného nez jsem sam."?°

J. Etlik vSak narozdil od Barby, ktery predexpresivitu vnima mozna az jako
staticky fenomén umoznujici experimentalni zkoumani, vnima kategorii pohybu jako
silu, energii transformujici a tedy pIné tvaréi, na jejimZ zakladu probihd v rdmci
divadelniho aktu hra hereckych subkomponentd; tak silnou a specielni, Ze pouhou
jeji existenci popisuje jako jednu z konstitutivnich podminek vzniku hereckého

komponentu vibec.2!
5.5 Dva zakladni postupy k formovani hercovy hry

Existuje samozfejmé& mnoho druhd hereckych technik - od zkudenostnich, jak
byly vyu¢ovany na hereckych akademiich & v (prve a pldvodné) divadelni praxi po
staleti. AZ ke konci stoleti 19. a pak po celé 20. stoleti se herecké techniky a
systémy herecké (a tanecni) vychovy v Evropé rychle mnozi.

MOze se zdat, Ze kazdy vyznaméjsi rezisér ma svoji hereckou Skolu. V
zakladu jsou vsak pouze dva zakladni postupy k formovani hercovy hry (hercovy
techniky). Divadelni antropologie vymezuje techniku akulturace a inkulturace.

V pripadé inkulturacniho pfistupu herec vyuziva své spontaneity, rozvadi své
prirozené jednani, a chova se podle toho, co vstrebal od narozeni v urcité kulture a
v socialnim prostfedi v némz vyrostl. Antropologové nazyvaji proces pasivniho
smyslové-motorického absorbovani kazdodenniho chovéani v dané kulture
"inkulturaci"(pFizplisobenim se vlastni kultufe). Postupné ptizplsobovani ditéte
chovani a zivotnim normdam jeho kultury, podminénost "pfirozenosti", dovoluje

organickou promé&nu, znamenajici rovnéz rlst.!?2

120 Etlik, J. Terminy k dohodnuti, in. Klima, M. A kol., ed. Dvofak, J.: Divadlo a interakce,1.
vyd. Praha: Prazska scéna, 2006. 13-26 s. ISBN 80-86102-51-3, str. 16

121 Z poznatkl moderni fyziky vime, Ze hmota v pohybu v &ase je energie (Einsteinova
konstanta). Tedy, ze pohyb hmoty netvofi energii, ale v ni samu se transformuje. Hmotou je
v tomto pripadé herclv zdmér, hercova myslenka a jeji (t&%ko) méfitelné elektromagnetické
pole.(Poz. aut.)

122 Barba, E., Savarese, N. Slovnik divadelni antropologie, 1. vyd. Praha: Divadelni Ustav a
NLN s. r. 0., 2000. 285 s. ISBN 80-7008-109-0 (DU) a ISBN 80-7106-369-X (NLN), str. 172 -
190
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Zasluhu o nejddlezit&j$i metodologicky pristup k této cesté propracované
spontaneity ¢i "techniky inkulturace" ma Stanislavskij. Sestdva se z mentalniho
procesu, jenz ozivuje a rozpina hercovu inkulturovanou prirozenost. Prostrednictvim
magického "kdyby", pomoci mentaini kodifikace, méni herci své vsedni, kazdodenni
chovani, méni svij obvykly zplsob byti a materializuji postavu, kterou maji ztvarnit.
To je také predmétem Brechtova zcizujiciho efektu ¢i socidlniho gesta. Vztahuje se
vzdy k herci, ktery v procesu své prace modeluje vlastni, pfirozené kazdodenni
jednani v ne-vsedni jednani jevistni se zfrejmym podtextem prostredi spole¢nosti, k
niz nalezi.*?

Herecka technika, ktera stavi na variacich inkulturace se stava transkulturni.

Zarovel je mozné pozorovat v rdznych kulturdch rozdilnou cestu herce:
pouzivani zvlastnich technik téla, zcela odliSnych od téch, které zname z
kazdodenniho Zivota. Tanecnici klasického i moderniho tance, mimové a herci
tradi¢nich asijskych divadel zcela popreli svou "pfirozenost" a osvojili si jiné
prostfedky jevistniho jednani. Podrobili se procesu "akulturace", naroubovanému
zvn&jsku zpUsobem postaveni chodidel a chize, zastavovani, divani se, sezeni,
které jsou jiné, nez kazdodenni.**

"Akulturacni technika" proménuje hercovo jednani v artistni (anebo, jak se
asto rika stylizované). Vyvolava také jinou kvalitu energie. Technika akulturace
znamena rozruseni obvyklého (pfirozeného) vzezreni a jeho preménu v néco, co je
pro smyslové vnimani svézi a udivujici. Pri akulturaci je nesnadné odlisit herce od
tane&nikd.?

"Akulturni" herec vyzaruje takovou energetickou kvalitu, ktera je pritomnosti
pripravenou k transformaci v tanec nebo v divadlo. Avsak rovnéz cesta "inkulturace"
s sebou nese bohaté variace a odstiny vSedniho, kazdodenniho jednani, vede k
esencialni podobé vokalniho projevu, k toku napéti, ndhlym zménam rytmu a

intenzity, jez dodaji zvucnost a barevnost "divadlu, které tanci".?

123 Tamtéz, str. 172 - 190
124 Tamtéz, str. 172 — 190
125 Tamtéz, str. 172 - 190

126 Tamtéz, str. 172 - 190
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Je tedy zrejmé, Ze inkulturacni pfistup je specificky a hojné pouzivany v
technikdch a metodéach &koliciho herce pro plsobeni v klasické evropské &inohre.
Naopak akulturaéni ptistup uprednostfiujeme pfi vychové evropskych taneénikd,
mimQ a akrobatd; v Asii se pak tradi¢né akulturaéni pFistup pouziva jak pro vychovu
hercd, tak pro vychovu taneénikd.

Jak cesta inkulturace, tak akulturace aktivuji rovinu predexpresivity:
intenzivni pritomnost pripravenou predstavovat. A dodavaji herci nejen dostatek
vykonnych technik (technika jevistniho vykonu), ale také technik tvorby - tj.

techniky pfipravy a pribé&hu celého tviréiho procesu.!?’

Otakar Zich v Estetice dramatického uméni se také, v souvisloti s hercovou
tvorbou, zminuje o herecké technice: "Fyziologické - ted mozno Fici: takrka fyzické -
stava se timto procesem pro herce skoro jen pouho znackou, symbolem urcitého
dudevniho stavu ¢&i déje. Uhrn téchto znadek tvofi hercovu osobni techniku.
Samozrejmé roste nejen jeho studiem, ale i vlastni uméleckou praxi.

Dluzno ji rozeznavat od "herecké" techniky v obecném smyslu, jez je néjakou
soustavou hereckych motivl slouZici k G&elGm &koleni. Jeji motivy jsou konvenéni
sprezky pohybl a pFisludnych k nim "vyznamd", vzniklé zplodténim a
schematizovanim byvalé snad korespondence psychofyziologické. Takovymi
soustavami bylo slovo "technika" zdiskreditovano... tak, Ze diletanti mluvi o technice
jako o nécem nizSim, pouze remesle.

Skutecna osobni technika neni femeslem, nybrz podstatnou c¢asti umélcovy
tvorby; ze je pravé pri herectvi - a¢ nikoliv jen pfi ném - tak hmotna, tak télesna,
nemdZe ji byt k necti. Vzdyt ji je zt&lesn&na uméleckd myslenka, nebot kazdy
skute¢ny umélec mysli ve svém materidlu a jeho nazorné myslenky umélecké
nezadaji si v hodnoté s kterymikoliv abstraktnimi idejemi.1?®

O. Zich (cisté vymezuje specifikum hercovy vlastni tvorby a jeho vlastnich

postupl a technik tvorby vyucovanych ve 8koldch, kde nastdvd nebezpedi

127 Technikou jevistniho vykonu minim soubor technik adekvatnich k predvedeni vykonu
toho kterého druhu herectvi. Napf. herec v cCinohfe bude znat techniky vyslovnosti a
prednesu, herec v tanec¢nim predstaveni ma nacvi¢ené své skoky a piruety a herec v opere
dobfe posazeny hlas a Cisté pévecké frazovani.

128 Zich, O. Estetika dramatického uméni: teoretickd dramaturgie, 3. vyd. Praha:
Panorama, 1986. 412 s., str. 122
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nasledovani prdzdné machy a minimalizace tvirciho elementu. NeuvaZuje tedy v
pojemech (a nerozeznava) techniky inkultura¢ni a akulturacni, ale, reknéme, osobni

a spolecné, individualni a skupinové, praktické a akademické.
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6 Nastin oblasti a tematiky jednotlivych subkomponentli hereckého

komponentu v ramci herecké pripravy divadelniho aktu

Nutno poznamenat, ze nasledujici déleni je pouze orientacni - jednotlivé
subkomponenty hercovy tvorby jsou na sobé vzdy pIné zavislé a vnitfek hereckého
komponentu tvoii sloZity systém propletenych vztaht, podmifiovani a vzajemnych
zavislosti mezi jednotlivymi subkomponenty - napf. kde neni urcité postaveni patere
neni ani dech, ani hlas, nebo pokud neni v téle urcitd mira neuromuskularniho
napéti, neni mozny urcity druh pohybu atd.

Nasledné je také nutné si uvédomit, Zze herecky komponent nékteré své
subkomponenty sdili s ostatnimi komponenty v ramci pripravy inscenace - napfr.
kostym sdili herecky komponent s komponentem vytvarné-vizualnim atd. Mira
sdileni je vSak jiz tak jemna otazka, Ze je lepsi toto déleni aplikovat az pripad od

pripadu.

6.1 Subkomponent vizualni

6.1.1 Rekvizita a kostym

Pojem kostymu zahrnuje v divadelni tvorb& nékolik rlznych oblasti - jedna
se nejen o jakysi odév, ktery hali hercovo fyzické télo v ramci spolec¢enskych norem
zakryvani nahoty, ale také mlze byt vniman jako vyrazny charakterizaéni
prostredek, jako pomocnik pro hercovu pfipravu, i jako samostatné médni umélecké
dilo (napf. vystavy typu Prazské Quadriennale).

I v rdmci inscenaénich ptistupl naturalistickych a civilistickych byvaji herci
n&jakym zplsobem obledeni - i tfeba "jen" do dobové mddy. Piesto viak to, co maiji
na sobé herci nevnimaji jako "civil", jako véc, kterou by sloZili jen tak do skring; i
dziny a tricko jsou kostymem, jsou vnéjsi slupkou a pomocnikem pozdéji herecké
tvorby.

Kostym je tak mozné vnimat vice zplUsoby: jako ¢ist& funkéni odév postavy,
jako jeji zakladni charakterizaci, anebo jako partnera pro hereckou hru a stavbu
dramatické postavy. Tak se dilo kostymniho vytvarnika ocitd mezi dvéma extrémy -
istou funké&nosti (trikoty cirkusovych akrobatl) a plnym vyznamem a spoluhrou

(zejména v asijském divadle).
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Cisté funkénim kostymem myslim i kostym tradi¢né voleny, predpokladany -
napf. tutu u tanecnic klasického tance nebo tmavy odév mima. Kostym fukcni je
volen tak, aby herci v jeho dile "neprekazel" a nepoutal pozornost od jeho jevistni
akce.

Plnovyznamovy kostym naopak hercovo télo plné formuje a moduluje a tak se
stavd odrazovym mustkem a stalym pomocnikem pfi performerové vykonu.

Ke specificky posileneé fuknci kostymu v asijském divadle uvadi A. Barba:

"V Asii a nékdy i na Zapadé plati zdsada, ze kostym je herci/tanecnikovi zivym
partenerem. Divak je tak schopen vitudlné vnimat tanec protikladl, kiehkost
rovnovahy a dynamickou sit pohybUl, které herec/taneé¢nik vytvari. Témto kostymtm
a efektdm, které jsou schopny vyvolat, se vénuje velkd pozornost a péce: kostym
se tak stava protézou (termin, ktery uzival Grotowski v prvnich letech existence
svého Teatru Laboratorium), jez pomaha télu herce/tanecnika, rozpind je a skryva,
a zaroven je neustale transformuje. Plsobivost sily a energie, kterou herec/taneénik
dokaze projevit, je posilovana a povySovana metamorfézou vlastniho kostymu v

navzajem se ovliviujicim vztahu herec-télo, herec-kostym a herec v kostymu."!?°

Rekvizitou rozumime "scénické objekty, které herci pouzivaji, anebo s nimi
manipuluji béhem hry."1%0

Zde je vsak treba upozornit na specifikum oblasti divadla, "jehoZz herecky
komponent neni zalozen jen na psychosomatické totalité clovéka, nybrz na
souvztaznosti herce a vytvarného prvku Cili na souvztaznosti ¢lovéka a loutky, ktera
ma povahu subjektu (presnéji odkazuje k nému)"'l. Tedy na divadlo loutkové
(figurativni oblast) a divadlo pfedmé&tl (oblast nefigurativni).

Loutka se od rekvizity liSi tim, Ze je soucasti hereckého komponentu a je tak

scéné vnimana jako Zivouci entita. Oproti tomu rekvizita vzdy zlstdva v poloze

129 Barba, E., Savarese, N. Slovnik divadelni antropologie, 1. vyd. Praha: Divadelni Ustav a
NLN s. r. 0., 2000. 285 s. ISBN 80-7008-109-0 (DU) a ISBN 80-7106-369-X (NLN), str. 205

130 Pavis, P. Divadelni slovnik, 1. vyd. Praha: Divadelni Ustav, 2003. 489 s. ISBN 80-7008-
157-0, str. 349

131 Etlik, J. Divadlo jako zakouSeni (Vztah noetického a ontologického principu v divadelnim
umeéni). Divadelni revue, roc¢. 10, 1999, ¢.1., 3-30 s., str. 15

. 10, 1999,
.1., 3-30 s, str. 15
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neZivé véci a znakové osciluje mezi znakem-ikonem (stll na scéné je predstavovan
stolem) a znakem-symbolem (napf. symbolika rize jako lasky v inscenaci
R. Wilsona Osud).

6.1.2 Maska a liceni

Maska jako predmét mdZe byt pouzivdna jak pro uUlely tréninkové ¢&i
pripravné, tak pro ucely jevistni.

Herec, ktery si zakryva tvar, zamérné odmitd psychologicky vyraz, ktery
vétSinou divakovi poskytuje velmi mnoho - a velmi presnych informaci; musi proto
vyvinout znacné fyzické Usili, aby tuto ztatu vyznamu a identifikace nahradil. Jeho
télo vyjadruje nitro postavy zvelicenymi, prehnanymi gesty; tim je posilena i jeho
divadelnost a pohyb v prostoru. Jeden ze zasadnich estetickych dlsledkd pouziti
masky je protiklad mezi neutralizovanou tvari a télem, které je v neustalém pohybu.
Maska ostatné nemusi predstavovat obli¢ej: neutralni ¢i poloviéni maska stacdi, aby
se znehybnila mimika a vSechno pozornost se soustredila na hercovo télo.'*

Naliceni hercovy tvare oproti tomu rysy tvare pouze zvyrazni a zdramatizuje.
Neni zde tedy jiz vné&jsi objekt (rlzné druhy masek), ale piimo tvar. Nali¢eni hercl
je Casto ukotveno peformacni i divadelni tradici - pri Spatném osvétleni Ci velmi
vzdalenému divaku je treba rysy tvare zvyraznit, aby bylo mozné sledovat hercovu
mimickou praci, jiz dokresluje svij vykon. V asijském divadle’®® je &asto liceni
vyrazné a typy li¢eni jsou oborové ustalené, podobné tomu vsak bylo i v Evropé -
nejen Pierot commedie del arte, ale i milovnik i zlosyn divadla 19. stoleti byli
vyrazné rozlideni potfebnymi licidly.13*

Posledni moznosti (kromé& kombinaci postupl) je pak hercova tvar nenali¢ena,

kdy ji formuje sam dle potreby tu jako mimiku realistickou, tu jako masku

132 Pavis, P. Divadelni slovnik, 1. vyd. Praha: Divadelni Ustav, 2003. 489 s. ISBN 80-7008-
157-0, str. 249

133 Barba, E., Savarese, N. Slovnik divadelni antropologie, 1. vyd. Praha: Divadelni Ustav a
NLN s. r. 0., 2000. 285 s. ISBN 80-7008-109-0 (DU) a ISBN 80-7106-369-X (NLN), str. 144
- 145

134 Brockett, O. G. Déjiny divadla, 8. vyd. Praha: Divadelni Ustav a NLN, 1999. 948 s. ISBN
978-80-7106-576-0 (NLN) a ISBN 978-80-7008-225-6 (DU)
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expresivniho vyrazu. Tento postup pro jeho mnohotvarnost prosazoval napf. Jerzy
Grotowski.%

O fungovani masky a li¢eni v kulturné odliSném protredi asijského divadla se
zajimavé zminuje E. Barba: "Herci kathakali provadéji zvlastni cviceni s cilem posilit
svaly ovladajici o¢ni bulvy a zvysit pohyblivost ocnich panenek.Také si tésné pred
vystoupenim vkladaji pod vicko seminko palivé papriky: bélmo se podrazdi, zkrvavi
a zelené& ¢& modfe nalit¢ené tvafe hrdind a démond pak pdsobi jesté vic
"nadpfirozené".

Liceni v pekingské opefe proméni herclv obli¢ej v opravdovou masku,
divakovi sdéli, o kterou jde roli a jeké jsou jeji hlavni vlastnosti: zda je to postava
odvazna, chytrd,moudrd, hloupa, zlad ... Kombinace barev podtrhujicich rysy tvare
dosahuji prekvapivych efektl. Zenské role charakterizuje rlzové liceni,
zintenzivnéné kolem odi, a tim akcentujici jejich rozepjaty pohled. Pfed nasazenim
paruky je povytaZzena kiZe na &ele vlevo i vpravo smérem nahoru, tim se zvednou
konce obodi a zvétsi se pohled odci.

Napadné jsou také nali¢eny tvare hercl kabuki a vysledny dojem je &asto
akcentovan zkrizenymi panenkami v mie. Paruka zacina obvykle az v poloviné hlavy,
elo je velmi vysoké, takze krivka obodi je protazena vysoko nahoru a o
i se zdaji byt vétsi.

Tato cvieni, pouzivani umélého liceni, specialni paruky a vsehcny ty umélé
barvy umoznuji herci zcela zménit prostfedky vyrazu a vést je k nekazdodennimu,
nev$ednimu chladnym a raciondlnim zplsobem. (V Ciné a v Japonsku je podle
rozmé&rl tvdZe a rozmisténi obli¢ejovych svall navrzen geometricky systém vzoru
licené masky.). Umély pot, vytvoreny vétSinou pomoci oleje, doddava matnym
barvam lesk zvysujici vérohodnost a iluzi Zivota. Divakovi pripada takové naliceni

neprirozené, protoze tvar si zachovava veskerou pohyblivost."%

135 Tamtéz.

136 Barba, E., Savarese, N. Slovnik divadelni antropologie, 1. vyd. Praha: Divadelni Ustav a
NLN s. r. 0., 2000. 285 s. ISBN 80-7008-109-0 (DU) a ISBN 80-7106-369-X (NLN), str. 144
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6.2 Subkomponent auditivni

6.2.1 Hlas a zvuk

Mnoho hereckych druhl ke svému kvalitnimu projevu potfebuji n&jaky druh
hlasového vyrazu - mluvu, recitaci, zpév, rytmizovani, citoslovce i jen zvuky a jejich
napodobani.

Vysledna forma reci se realizuje ve tfech oblastech:¥"
a)dech - vydechovany proud vzduchu je zakladni matérie, kterou jemnym
opracovavanim pretvarime na lidskou rec
b)fonace - znéni hlasu, jeho rezonancni zabarveni a melodi¢nost mluvy. Tato slozka
prendasi na partnera i na divaky predevsim hercovu citovost
c)dikce - jeji pregnantnost a rytmicnost je svazadna s raciondlni slozkou hercova
sdéleni. Zplsob vyslovnosti mizeme chépat jako obraz zplsobu mysleni postavy a

jejiho vztahu k partnerdm

Idedlni hlasovy projev-tj. pIlné ladici s performerovym zamérem -
samozirejmé zobrazuje i kvalitu pohybu, ev. drzeni téla. Pozice téla, dech, hlas a
emoce jsou tak vzdy provazany a propojeny. Po objeveni a prozkouseni této
zakonité vazby, je mozné modifikovat a pretacet tato pravidla, a dosahovat tim

riznych necekanych kontrapunktd, jez prohloubi herctv individualni projev.

6.3 Subkomponent motoricko-lokomocni

6.3.1 Ekonomika, analyza a kultivace pohybového projevu

Lidsky pohyb je pfirodni jev, ktery ma své zdakonitosti. Cit pro jemné
hospodareni s energii a rytmické prociténi prace svald v8ak vymizi, neni-li vhodné
povzbuzovan nebo je-li volnim prepinanim otupovan. Povzbuzovat tento cit
znamena zapojovat k vnéjSimu pohybu i tzv. vnitfni pohyb, Fizeny

neurovegetativnim systémem, zejm. krevniho ob&hu a dechu. Dychdni se tu mize

137 Martinec, V. Herecké techniky a zdroje herecké tvorby, 1. vyd Praha: Prazska scéna,
2003. 192 s. ISBN 80-86102-38-6, str. 72 - 83
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stdt znamenitym prostfednikem, protoZe je Fiditelné zarover nasi vali i
neurovegetativné.

Celkovy organicky zaklad (nervové - endokrinné - svalovy), ktery ovliviiuje
kazdy momentalni fyzicky i psychicky vykon, nazyvdme "posturalni substrat"®,

Posturalni substrat je aspekt tonické aktivity, ktery se zucastriuje kazdé
dlouhotrvajici zmény Grovné télesné drazdivosti. Sestava se ze Siroké 8kaly procesy,
ze kterych vétSinu zndme jen zhruba. Nejznaméjsi z nich jsou procesy napéti
kosterniho svalstva; nejblize k nim je neustdlé napéti vnitfnosti, o kterém uz vime
méné, a abnormalni sekrece zlaz. Specifické napéti, které je jimi vytvareno, je
zdkladem celkového chovéni, t. j. vdech fazickych reakci, vnitfnich i vné&jsich.**
Zatimco fazické svalové reakce jsou ovladany velkym pyramidovym systémem,
extrapyramidovy systém ovlada reakce tonické.'%

Posturalni substrat je vysledkem psychofyziologického momentalniho i
dlouhodobého nastaveni lidského organismu. A tak i emoce ¢i psychické napéti se
odpovidajicim zplsobem nejen zobrazuji v tonickém napéti téla, ale také motivuji
pripadné chovani jedince. Herecka postava se tak otiskuje do téla herce a vyrazné
ovliviiuje jeho emoce i psychiku, coz je mozné pouzivat k tvorbé (mezi jinymi napr.
Metoda M. Cechova), ale obecné je nutné stale pecovat o procistovani hercova téla a
idedlné pri tvorbé vzdy vychdzet z co mozna nejvice neutralniho posturadlniho
substratu, ktery pak generuje Cisty proud energie.

Psychofyzické uvolnéni souvisi se spravnym hospodarenim silami za
vyvazeného drzeni téla a harmonického dychani a zajistuje urcitou kvalitu pfi
zvySovani trénovanosti a zdravotni kondice; je rovnéz podminkou pro kultivaci
pohybového a mluveného projevu (vCetné zpévu), stejné jako pro péstovani

schopnosti vyrazovych zmén.'#

138 Kuvalayananda, Sv.,Vinekar, S. L. Jégova terapie, 1. vyd. Bratislava: CAD PRESS, 1991.
160 s. ISBN 80-85349-04-, str. 66

139 Tamtéz, str. 66
140 Pyramidové a extrapyramidové drahy jsou descendentni misni nervové drahy.
Ascendentni drahy jsou drahy senzorické. (Bartdrikova, S. Fyziologie &lovéka a télesnych

cviceni, 3. vyd. Praha: Nakladatelstvi Karolinum, 2014. 285 s. ISBN 978-80-246-2811-0)

141 Lecoq, J. The Moving Body, Bloomsbury Methuen Drama, 2011, 192 s. ISBN 978-
1408111468
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Stejné jako mluvené repliky herce maji svoji podobu textovou a podtextovou,
kdy hlasovou intepretaci ovliviiujeme jejich vyznam, obdobné se pracuje i s
pohybem. Tvar téla, zptsob pohybu v prostoru, dynamika gesta, obsahuje vyznam
pohybu - otiskuje vnitfni Zivot postavy.!#

Temporytmus, mira neuromuskularniho napéti a jejich promény vtiskuji
pohybu subjektivni vyraz a dodavaji performérové vykonu plasticitu a patfricnou

drobnoskresbu.

6.3.2 Vnimani prostoru

Pojem protoru je opét vicevrstevny - jednd se nejen o hercovo technické
zpracovani prostoru pro hru, ale také o prostor vnitfni, a to jak jeho (herce jako
osoby), tak jeho (nejCastéji) herecké postavy.

Prostor pro hru (jevisté) je oddélen, casto vyvysSen a zvlastné osvétlen; je
"jiny", "ne-vSedni", posvatny. V prostoru pro vnimani (hledisti) se nachazeji lidé , v
prostoru pro vnimani vSak lidé zvlastné ztvarovani, zménéni, metamorfovani. "Ne-
lidé".

Je mozné oznacit nejen prostor vnitfni (herce i jeho herecké podstavy Ci
entity), prostor vnéjsi (mysleny), ale také prostor technicky.

Technickym prostorem vnimam vymezeny prostor pro hercovu hru, ktery

svym pusobeni pojmenovava, transformuje, ¢leni a i vizualné zpracovava.

6.3.3 Gesto

Pojem gesto oznacuje jak pohyb téla, tak jeho postoj a jeho hlavni
charakteristikou je jeho vyznamotvornost.’** Neni zde ani tak dileZité, zda-li se
jedna o gesto konvencni (socidlné ukotvené) Ci individudlni (vyrazovy protredek

jednoho herce), periferni (napf. pohyb rukou) nebo celotélové (vyrazny postoj),

142 Martinec, V. Herecké techniky a zdroje herecké tvorby, 1. vyd Praha: Prazska scéna,
2003. 192 s. ISBN 80-86102-38-6, str. 98

143 Pavis, P. Divadelni slovnik, 1. vyd. Praha: Divadelni Ustav, 2003. 489 s. ISBN 80-7008-
157-0
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dilezité je si uv&domit, Ze i na tom nejmensim gestu se podili celé télo herce a ne
jen jeho Cast gesto viditelné provadéjici.

Pokud se zde opfeme o joginskou filozofii, pak vime, ze lidskym télem stale
(vice ¢i méné Cisté) proudi zivotni energie prana a jakykoliv pohyb je usmériuje a
koncentruje.** Jestli napf. chceme provést jemny pohyb rukou, z celého téla
energie proudi pravé do té ruky, kterd svym jemnym pokynutim zastoupi zbytek
téla. Jednoduseji je mozné si predstavit pranu jako svétlo - blesk tu, blesk tam,
velka slunecni zare dlouhé pdzy...

Z vyrazné propojenosti gest a emoci, které vyjadruji, vychazeji ve své
technice nejen tanecnici indického kathak, ale napt. také M. Cechov, ktery pfimo
vyznacuje gesto psychologické jako kli¢ k formovani a pochopeni dramatické
postavy. Pise:" ... Hledate odpovidajici celkové gesto, které by toto vSe vyjadrovalo
(popis psychiky postavy-poz. aut.). ... Je silné a dobre tvarované. Kdyz je nékolikrat
zopakujete, posili vasi vali. Pohyb rukou i nohou, kone&nd pozice celého téla, stejné
jako sklon hlavy by mély vyvolavat touhu po panovacném a despotickém chovani.
Psychické kvality, které napliuji a prostupuji kazdy sval vaseho téla, ve vas
vyprovokuji pocity nendvisti a opovrzeni. Tak prostifednictvim gesta pronikate do
hloubky vlastni psychiky a stimulujete ji."*> A dale: "Nazyvejme je psychologicka
gesta, protoze jejich cilem je ovlivnit, rozproudit a naladit cely vas vnitfni svét pro
umeélecké cile a ucely."14¢

Psychologické gesto je pro Cechova zplisobem proniknuti k postavé, jiz ma
herec interpretovat - doporu¢uje v prub&hu prace hledat i psychologickd gesta
pribé&Znda, pro jednotlivou scénu, pro jednotlivou promluvu. To jsou vSak gesta
pomocnd a ¢asem mizi, jen celkové psychologické gesto z{stava.

Cechov zde pouzivé znalost propojeni télesné pozice s emociondlnim stavem
i naladénim celé psychiky clovéka, nejprve intutivnhé herec ztvaruje své télo do

pozice prislusné urcité emoci, tim usmérni také pranu a pozadovana emoci

144 Swatmarama, Muktibodhananda, Sw. Hatha Yoga Pradipika, 1. vyd Bihar: Yoga
Publication Trust, 2012, 641 s. ISBN 978-8185787381 (orientacni odkaz - vychazejici z
pracovniho prekladu M.A.)

145 Cechov, M. O herecké technice, 2. vyd. Praha: Divadelni Gstav a Divadelni fakulta AMU,
1996. 134 s. ISBN 80-7008-054-X, str. 49

146 Tamtéz, str. 49
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i jejich komplex se dostavi.

6.4 Subkomponent rytmicko-dynamicky

6.4.1 Dychani

Dychani mlZe pro herce predstavovat vyznamny charakterizaéni prostredek,
nebot vyrazné Zivotni okolnosti a situace jsou spojeny s jeho charakteristickym
projevem.

NapF. V. Martinec chape dech jako®':

a)materidlni podstatu hlasového projevu

b)podnét pro pohybovy projev. Pohybovy impuls nadechu a vydechu se Sifi z trupu
do rukou a nohou. Kdyz tento podnét védomé zpracujeme, dochdzi k organicky
propojenému pohybu celého téla z centra k periferii

c)Impuls pro ovlivnéni vyrazu obli¢eje. Dychani kromé zminéného hlasového a
pohybového projevu vyrazné poznamenava i dalsi slozku hereckého projevu - vyraz
obliceje. Pohybovy impuls nadechu a vydechu se nesifi jenom do rukou a nohou, ale
dechovy pohyb patefre urcuje predevSim drzeni hlavy. A to ovliviuje vyraz
mimického svalstva. Tak se emociondlni naboj dechu promitad do oblasti obliceje,
ktera velmi intenzivné tlumoci citova hnuti.

d)U¢inny prostfedek koncentrace. Ta ndm umozfiuje poznani hlubsich vrstev vlastni
osobnosti. Soustfedéni pozornosti na dychani prinasi ale predevsim globalni ucinek:
oteviraji se zdroje fantazie, zvySuje se citlivost smyslového vnimani, otevira se
moznost, ze nas napadnou invencni feSeni, koncentrace nam prinasi pocit hlubsi

propojenosti jednotlivych sloZzek osobnosti (pocit celistvé lidské osobnosti)

Dychani ovliviiuje a propojuje hlasovy i pohybovy projev a zaroven pfrinasi otisk
nasich vnitfnich d&ji - emoci i mys$lenek - mdZeme jej divadeln& pouZivat jako

~geneticky kéd" charakteru vytvarené postavy.

147 Martinec, V. Herecké techniky a zdroje herecké tvorby, 1. vyd Praha: Prazska scéna,
2003. 192 s. ISBN 80-86102-38-6, str. 39 - 53
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Zvladnuti dechovych technik je pro herce vyhodné i proto, Ze vazba mezi
vnitfnimi dé&ji a zplisobem dychani je G¢innd i v obrdceném sméru — prostfednictvim
dechu miZeme ovladat a ovliviiovat sva psychicka rozpolozeni i nékteré fyziologické
funkce. Kdyz provadime dechova cviceni, zabyvame se jednou z elementarnich
Zivotnich funkci, a tak se vlastné dotykdme samotnych zakladd Zivota. Tim je dana
jejich acinnost.

Idedlni zplsob je dechu je tzv. plny dech, jenZ se déli na t¥i &asti, které jsou
dychadny najednou: bfidni (pohyb brénice Cist& a soumérné doll zapojuje svaly
branice a panevniho dna, poskytuje oporu centru téla a poskytuje prostor k relaxaci
brignich svald), hrudni (pohyb Zeber pfimo do strany zapojuje svaly mezizeberni a
ulevuje patefnim obratldm) a podkli¢kovy (pohyb kli¢nich kosti pfimo vzhdru
ovliviiuje pozici a drzeni kréni patere a lebky). VSechny tyto tri ¢asti plného dechu
poskytuji télu oporu pro vertikalni pozici stoje.

Zde se zminujeme o dechu neutralnim, idealni, ale dechovy vzorec je nejen
pfimo ukazatelem drzeni téla (vadny dech = vadna postura), ale také svym

spojenim s emocemi je vyznaénim vyrazovym prostfedkem*,

I jen nastaveni
dechové frekvence na rychlost souvisejici s urcitou emoci, celkem spolehlivé pro

potreby herce tuto emoci vyvolava.

6.4.2 Energie

Energie performerl je snadno zjistitelnou kvalitou - je to jejich
neuromuskularni sila a je zajimavé pozorovat zplsob, jak se utvaFi ve specifickém
kontextu - pfi hercové praci.

V kazdém okamziku zivota formujeme - védomeé ¢i jinak - svou energii. Vedle
bézné vynaklddané energie existuje také "nadbytecnd" energie, kterd neslouzi k
pohybu, jednani, byti, zasahovani do okolniho svéta. Tuto "nadbytecnou" energii

uplatfiujeme v divadelné Gc¢inném jednani, pohybu, bytostné pritomnosti.'*°

148 O aplikaci dechového cyklu jako zdkladu herecké techniky uvazoval napf. Jean-Louis
Barrault (Barrault, J.-L. Som divadelnik, 1. vyd. Bratislava: SVKL, 1961. 267 s.)

149 Taviani, F. L energia dell attore come premisa (Hercova energie jako predpoklad),
In:Barba, E., Savarese, N. Slovnik divadelni antropologie, 1. vyd. Praha: Divadelni ustav a
NLN s. r. 0., 2000. 285 s. ISBN 80-7008-109-0 (DU) a ISBN 80-7106-369-X (NLN)

, str. 213 - 218
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Rudolf Laban se, z pohledu tance, k této specifické situaci vyjadruje
nasledovné: "V tanci se nofime do samotného procesu pohybu, zatimco pfi jinych
aktivitach, napf. pri sportu nebo fyzické praci, je nase pozornost vétSinou zamérena
na prakticky vysledek oné cinnosti. Ackoliv proces pohybu pfi vSech télesnych
aktivitdch v sobé obsahuje specificky impulz pohybujici se osoby, pfi sportu
ustupuje védomé vnimani, a soustrfedéni na vnéjsi vykon tak prekryva védomé
vnimani pribé&hu ¢&innosti."** (Prac. ptekl. aut.)

Nejen tedy, 7e ndm oproti béZnym narokim kaZdodenniho Zivota energie
Casto prebyva (coz je u moderniho métského clovéka sporné),'s* ale také je s
energii jinak zachazeno - nevénujeme jiz svoji plnou pozornost vysledku cinnosti,
ale pedlivé sledujeme davkovani energie i v jejim prib&hu, coz &innost samu
ozvlastiiuje, &ini ne-véedni. Studovat energii hercl tedy znamena zkoumat principy
jimi pouzivané k formovani svalovych a nervovych sil nekazdodennim zplsobem.

Rozmanité konstelace téchto principl jsou zakladem technik rdznych tradic:
od Decrouxe po kabuki, od né po klasicky balet, od Delsarta po kathakali... Tyto
konstelace jsou vSak také zakladem rozlicnych individudlnich technik: od Bustera
Keatona po Daria Fo, od Totoa po Marcela Marceaua, od Ryszarda Ciestaka po Ibn

Nagel Rasmussenovou.!®?

Kazda divadelni tradice (a kazdy divadelni druh) ma vlastni zplsob, jak
vyjadftit, zda herec jako takovy skutedné na divaka plsobi. Toto "plsobeni" ma Fadu

ny:

pojemenovani. Nejobvyklejsi jsou "energie", "Zivot", anebo jesté jednoduseji
hercova "bytostna pritomnost", "jevistni charisma", "transparence".
K ziskani této sily, kterd je nehmatatelnou, nepopsatelnou a nezméritelnou

kvalitou, uplatfiuji rlzné kodifikované divadelni formy zvlastni postupy. Jsou

150 Laban, R. von, Ullman, L. Vial, K. Der moderne Ausdruckstanz in der Erziehung, 4. vyd.
Wilhelmhaven: Heinrichshofen s Verlag, 1981, 160 s., str. 125

151 Nebot v tomto pfipadé je energie (prédna) blokovana a nevhodné smérovana vadnym
posturalnim substratem - viz kap. 2. (Pozn. aut)

152 Taviani, F. L energia dell attore come premisa (Hercova energie jako predpoklad),
In:Barba, E., Savarese, N. Slovnik divadelni antropologie, 1. vyd. Praha: Divadelni Ustav a
NLN s. r. 0., 2000. 285 s. ISBN 80-7008-109-0 (DU) a ISBN 80-7106-369-X (NLN), str. 213 -
218
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pouzivany tak, aby zrudily vZité, civilni pozice té&l aktérl, aby zméniy normalni
rovnovahu a odstranily dynamiku kaZdodennich pohybd.

Pomoci techniky predavané tradici, nebo prostfednictvym vystavby
dramatické postavy, si herci osvojuji nebéZznou, nekazdodenni, ozvlastnénou formu
jednani. Rozpinaji svou intenzivni jevistni pfitomnost a nasledkem toho rozpinaji i
divakovo vnimani. Jsou zivoucim télem (body-in-life) ve fikci divadla nebo tance.
Anebo o to alespon usiluji. Za timto cilem opakuji herci znovu a znovu stejné akce,
intenzivné cvici... Se stejnym cilem pouzivaji mentalni proces , magické "kdyby",
osobni podtexty. S tim cilem povaZuji své télo za stfed télesnych napéti a odpord,
nezachytitelnych, ale Gcinnych. Pouzivaji ne-vSedni, nekazdodenni techniky téla a
mysli.

Ve viditelné roviné se zda, Ze se vyjadruji, ze pracuji na svém téle a hlase. Ve
skutecnosti pracuji na né¢em, co vidét neni: na energii.

Pojem energie (energia - sila, uc¢innost, od én-érgon-v Cinnosti) je pojmem
zaroven zrejmym i obtiznym. Spojujeme si jej predevSim s vnéjSim popudem, s
premirou svalové i nervové aktivity. AvSaj vztahuje se také k néemu intimnimu, k
nécemu, co pulzuje v nehybnosti a tichu, k zadrzované sile, ktera probihd v case,

aniz by byla rozptylovana v prostoru.*?

6.4.3 Rytmus a temporytmus

"Herec nebo tanecnik je ten, kdo umi tesat C¢as. Konkrétné: roziezava cas do
rytmizovaného tvaru rozpinanim anebo stahovanim svych akci. Slovo rytmus je
odvozeno od reckého rheo, coz znamena bézet, plynout. Rytmus je doslova "urcitym
zplsobem plynuti".15

Herec nam dava béhem predstaveni vnitfné zakusit tok casu, ktery v
kazdodennim Zivoté prozivame osobné (a je mérfen hodinami a kalendarem).
Rytmus materializuje délku jednani pomoci tfady stejnym nebo rlznych napéti.

Vytvari ocekdvani, ba dokonce napjaté ocekavani. Cas vnimame smysly jako

153 Taviani, F. L energia dell attore come premisa (Hercova energie jako predpoklad),
In:Barba, E., Savarese, N. Slovnik divadelni antropologie, 1. vyd. Praha: Divadelni ustav a
NLN s. r. 0., 2000. 285 s. ISBN 80-7008-109-0 (DU) a ISBN 80-7106-369-X (NLN), str. 213
- 218

154 Barba, E., Savarese, N. Slovnik divadelni antropologie, 1. vyd. Praha: Divadelni Ustav a
NLN s. r. 0., 2000. 285 s. ISBN 80-7008-109-0 (DU) a ISBN 80-7106-369-X (NLN), str. 197
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pulsaci, jako vzpinani k ¢emusi, co ¢asto ani netusime, jako stale znovu vznikajici a
promeénlivy tok, popirajici sdm sebe. Rytmus Cesa Cas, pretvari ho na Cas zivouci.

Rytmus ma své zakonitosti: tak jako nemuZeme libovolné seskupit slabiky
slov nebo umistit noty do notové osnovy, tak existuje usporadani ¢asovych délek,
které vyvold dojem rytmu, a jiné, treba jesté frekventovanéjsi poradi Casovych
jednotek, které viibec dojem rytmu nevyvola.

Ucho napriklad prijme v urcitych jazycich rytmicky vjem tehdy, kdyz za sebou
nasleduji prizvu¢né a nepfizvucné slabiky v jistém usporadani (sledujici metrum),
kdyz se stridaji silné prizvuéné véty a nepfizvucné slabiky, kdyz modulace hlasu
odli&i vysoké tény od hlubsich melodickych zakladl anebo kdyZ jsou hlasité psaze
prerusovany viceméné pravidelné tichem.

Rekne-li se rytmus, zahrnuje to i ticho a pauzy, které tvofi podloZi, na némz
se rytmus rozviji. Rytmus nem@ze vzniknout, jestlize chybi védomi ticha a pauz: dva
rytmy nejsou rozli§eny zvukem nebo hlukem, ale zpldsobem, jakym jsou usporadany
pauzy a ticha.

Existuje jeden druh plynulosti, ktery je tvofen nepretrzitymi proménami,
zménami, nadechy, jez chrani individudlni ténickou a melodickou povahu kazdé
akce. Existuje jiny druh plynulosti, ktery je synonymem monoténnosti a podoba se
usazenému sirupu. ten divakovou pozornost neudrzi a ukoléba ho k spanku.

Obecné rfecCeno herci znaji své pristi jednani. Béhem jedné akce uz mysli na
dalsi. Predjimaji je myslenkové a navozuji automaticky fyzicky proces, ktery ovlivni
jejich dynamiku, a ktery prostrednictvim kinestezie chape i divak. To je jeden
zdQvodd, pro¢ nds nemusi predstaveni vzdycky zaujmout; ve smyslové roviné jsme
jiz pochopili, co herec udéla.

Problém je tento: jak dokaze byt herec, ovladajici sled svych jednani, ktera
musi provést, v kazdém z nich bytostn& pfitomen, a jak zpUsobi, aby kazdé
nasledujici jednani bylo prekvapivé jak pro ného samého, tak pro divaka?

Herec musi jednani provadét a zaroven je negovat.

Je mnoho zplsobU takové negace: namisto pokradovani v predvidatelném
sméru, smér zmeénit. Zacit na opacném konci, zpomalit jednani, avSak vzdy brat
ohled na preciznost vzorce. Je mozné rozpinat prechodovou pauzu. Provadét akci a

z v .. ’ 7 4 ’ v z v ’ . o
zaroven ji popirat znamena nalézat v ni nekonecné mnozstvi mikrorytmu. To vede
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Clovéka k tomu, aby byl naplno v pravé provadéném jednani pfitomen. Nasledujici

akce se pak zrodi jako prekvapeni, jak pro toho, kdo ji provadi, tak pro divaka.%®

Temporytmus je pracovni termin, razeny K. S. Stanislavskym pro potreby
divadelni praxe. Znamend jeden ze zdkladnich faktord dramatického jednani.
Oznacuje vnitfni vztahy mezi tempem, rytmem a dynamikou pfi umélecké
organizaci prvkl dramatického dila - &asové i silové. Je sou&asti uméleckého
ztvarnéni ¢asoprostorového rozméru hry.

Spojeni t&chto dvou terminl lze zdOvodnit nejen prakticky, ale také
teoreticky. K tomu je tfeba nejprve oddélit rytmus metricky vazany od rytmu
ametrického, ,nevézaného", vlastniho procestim jednani, které plyne v neustalych
rytmickych zménach, které jsou zaroven zménami v rychlosti jeho proudéni.
Rozpoznani nékolika rovin jeho struktury (hierarchicky vrstvenych) umozni zjistit, ze
drobné tempové zmény v nizsi roviné (mensich tUsek() maji vliv na rytmické zmény
ve vyssi roviné (celku), tj. na zmény v trvani jednotlivych fazi déni (rozlozeni
v Case). Rytmus vsSak nezdlezi pouze v organizaci casu, ale i sily (rozmisténi
akcentl); tak je temporytmus spjat s dynamikou, nebot vSechny impulsy, které
vedou k akcentaci nékterych fazi v nizSi roviné jednani, spoluvytvareji rytmicky
profil vyssSi roviny dramatického dila.

Mezi vlastnosti temporytmu vstupuje i podstatna vlastnost rytmu -
dialektickd jednota protikladu mezi &lené&nim prvkd (fazi) dila a jejich spojovanim
pod jedinou klenbu jednotnym vnitfnim proudénim. Bez tohoto proudéni se rytmus
rozpada na bezvyznamné jednotliviny. Z toho vyplyva, Ze temporytmus je onen
faktor, ktery zaroven zceluje i plasticky profiluje tvar dramatického dila (v jeho
Castech i v celku). Spole¢né temporytmické proudéni ovliviiuje také pochopeni
jevisté hledistém; jeho dynamicka plasticita ma vliv na sdélnost a emocionalni

pUsobivost dramatického dila.'®

155 Tamtéz, str. 197 - 203
156 Kréschlova, E. Jevistni pohyb, 4. opravené vydani Praha: AMU, 2003, 242 s. ISBN 80-
85883-32-5, str. 33
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7 Zaveér

Ve své praci jsem se snazila nastinit moznosti zkoumani oblasti hereckého
komponentu, herecké tvorby a obecné herecké techniky na podkladé principt ¢eské
divadelni teorie (strukturalné sémiotické Skoly), reprezentované Jaroslavem Etlikem,
a Ceského strukturalismu, reprezentovaného Otakarem Zichem.

Mym cilem bylo oblast hereckého komponentu pouze hrubé zmapovat, a tak
nevedu polemiku se zde pouzivanymi premisami; presto se vSak na vybrana témata
snazim nahlizet z vice Uhld pohledu a pfi formulovani svych vlastnich Gvah se o
mys$lenkovou platformu strukturdlné sémiotické (a strukturalistické) Skoly tvir&im
zplsobem opfit.

Snazila jsem se vyhnout zbytecné programovosti svych u(vah, avsak pfri
zachovani zivosti praktickych prikladd, které jsou nutné pro lepsi pochopeni
zmiflovanych principt i mého Ghlu pohledu.

Snad kazda z oblasti, které se v této praci vénuji-at zdroje hercovy tvorby,
spoluprace hereckych subkomponentl s ostatnimi komponenty v ramci ptipravy
estetického artefaktu (inscenace), ¢i vnimani ztvarovaného herce na jevisti-se nabizi
k dalsimu zpracovani, otevirad se naslednym dalSim Gavaham a studiim.

Mohlo by se zdat, Ze jsou jednotlivé oblasti popsany priliS stru¢né i obecné,
nicméné mym cilem bylo tyto oblasti pouze nastinit, v zakladu uchopit a artikulovat
jako startovaci pozici pro dalSi vyzkum.

V jednotlivych kapitoldch postupuji od zcela obecnych otazek "Co je herectvi
a jaké jej pozndm?" az k jemné&jsi problematice dileZitosti vztahu herce a divéka a
vnitfni dynamice subkomponentd hereckého komponentu, a to jak v ramci
divadelniho aktu, tak v ramci pripravy inscenace.

Tim jsem si pfipravila pldu pro teoretickou argumentaci, pro mne
nejdlleZit&jdich zavérl mého zkoumani: k potifeb& vnimani herec jako, v zakladu,
ztvarovaného clovéka na scéné; a ustanoveni alespon pracovniho nazvu pro
ustadlené zformovani vnitfné dynamickych vztahl subkomponentl hereckého
komponentu-"herecka homeostaza".

Podle rlznych nastaveni "herecké homeostdzy" je totiz pravé mozné délit
hereckou praci na napf. herce v ¢inohfe, herce v opere atd. Ukazali jsme si, Zze to, v

jakém druhu divadla herec tvofi své uméni neni zas tak ddlezité (jedna se pouze o
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jedno z mnoha rdiznych a rlznorodych nastaveni herecké homeostazy) - ddlezité a
ustanovujici pro pouzivani terminu herec je nejen védomi zamérné tvorby a jejiho
procesu, ale také adekvatni vztah s divakem.

V ramci tohoto pojeti hereckého komponentu a jeho prace se pak otevird
moznost zkoumani, vyuky a praktického pouzivani obecné herecké techniky, tedy
souboru postupl prospivajich tvorbé a vyuce hercl véech divadelnich druhd a styld.

Celkové se tak herecka tvorba (a potenciadlné i vychova, nebot se zde snazim
formulovat obecné principy, tedy principy aplikovatelné na vSechny druhy divadla,
tj. také napf. na divadlo amatérské atd.) osvobozuje od zbytecnych zanrovych a

slangovych pojmenovani, odistuje se a otevira.

73



8 Seznam pouzité literatury a prament

8.1 Literatura

Barba, E., Savarese, N. Slovnik divadelni antropologie, 1. vyd. Praha: Divadelni
Gstav a NLN s. r. 0., 2000. 285 s. ISBN 80-7008-109-0 (DU) a ISBN 80-7106-369-X
(NLN)

Barrault, J.-L. Som divadelnik, 1. vyd. Bratislava: SVKL, 1961. 267 s.

Bartlfikova, S. Fyziologie ¢lovéka a télesnych cvieni, 3. vyd. Praha: Nakladatelstvi
Karolinum, 2014. 285 s. ISBN 978-80-246-2811-0

Brockett, O. G. Dé&jiny divadla, 8. vyd. Praha: Divadelni Ustav a NLN, 1999. 948 s.
ISBN 978-80-7106-576-0 (NLN) a ISBN 978-80-7008-225-6 (DU)

Cameron, J. Umélcova cesta, 2. vyd. Praha: Maitrea a. s., 2009. 320 s. ISBN 978-
80-87249-03-1

Cisar, J. Pokus o definici herectvi, DISK, 2003, 2. roc., ¢. 4, s. 29-39, ISBN 1213-
8665

Cechov, M. O herecké technice, 2. vyd. Praha: Divadelni Ustav a Divadelni fakulta
AMU, 1996. 134 s. ISBN 80-7008-054-X

Etlik, J. Divadlo jako zakouseni (Vztah noetického a ontologického principu v
divadelnim uméni). Divadelni revue, ro¢. 10, 1999, ¢.1., 3-30 s.

Etlik, J. Terminy k dohodnuti, in. Klima, M. A kol.,, ed. Dvorak, J.: Divadlo a
interakce,1. vyd. Praha: Prazska scéna, 2006. 13-26 s. ISBN 80-86102-51-3
Gadamer, H.-G. Pravda a metoda I,1. vyd. Praha: Tridda, 2010. 416 s. ISBN 978-
80-87256-04-6

Gadamer, H.-G. Pravda a metoda II, 1. vyd. Praha: Triada, 2011. 472 s. ISBN 978-
80-87256-44-2

Hyvnar, J. Francouzska divadelni reforma: od Antonina k Artaudovi, 1. vyd. Praha:
Prazska scéna, 1996. 237 s. ISBN 80-901671-7-9

Hyvnar, J. Herec v modernim divadle: vize, metody a techniky herectvi 20. stoleti,
1. vyd. Praha: KANT, 2011. 268 s. ISBN 978-80-7437-060-1

Hynar, J. O Ceském dramatickém herectvi 20. stoleti, 1. vyd. Praha: KANT, 2008.
322 s. ISBN 978-80-86970-63-9

74



Iyengar, B. K. S. Light On Patanjali, 2. vyd. London: HarperCollins Pub. 2002. 384
s. ISBN 978-00-0714-516-4

Jung, C. G. Duse moderniho ¢lovéka, 2. vyd. Praha: Atlantis, 1994. 390 s. ISBN
80-7108-213-9

Keleman, S. Anatomie emoci, 2. vyd. Praha: Portal, 2013. 216 s. ISBN 978-80-262-
0455-8

Kréschlova, E. Jevistni pohyb, 4. opravené vydani Praha: AMU, 2003, 242 s. ISBN
80-85883-32-5

Kréschlova, 1. Zaklady pohybové pripravy taneénika a herce, 1. vyd. Praha: Orbis,
1956. 225 s.

Kuvalayananda, Sv.,Vinekar, S. L. Jégova terapie, 1. vyd. Bratislava: CAD PRESS,
1991. 160 s. ISBN 80-85349-04-3

Laban, R. von, Ullman, L. Vial, K. Der moderne Ausdruckstanz in der Erziehung, 4.
vyd. Wilhelmhaven: Heinrichshofen's Verlag, 1981, 160 s.

Lecoq, J. The Moving Body, Bloomsbury Methuen Drama, 2011, 192 s. ISBN 978-
1408111468

Martinec, V. Herecké techniky a zdroje herecké tvorby, 1. vyd Praha: Prazska scéna,
2003. 192 s. ISBN 80-86102-38-6

Martinec, V. Lidské télo - inspirace a nastroj dramatického projevu, 1. vyd. Praha:
UkVC, 1975. 97 s.

Martinec, V. Postupy integrujici vyrazové prostredky herce, In: kol. Prednasky o
divadle a uméni, 1. vyd. Brno: JAMU, 2007, 488 s. ISBN 978-80-86928-24-
1,5.295-301

Mukarovsky, J. Studie z estetiky, 1. vyd. Praha: Odeon, 1966. 371 s.

Neznal, V. Spor o divadlo, In: Klima, M. a kol., ed. Dvordk, J. Divadlo a interakce
VII., 1. vyd. Praha: Prazska scéna, 2013, 251 s. ISBN 978-80-86102-80-1, s. 81-
104.

Paramatmananda Sarasvati, Sv. Védanta, 1. vyd. Praha: Onyx, 2013, 74 s. ISBN
80-86788-91-1

Pavis, P. Divadelni slovnik, 1. vyd. Praha: Divadelni Ustav, 2003. 489 s. ISBN 80-
7008-157-0

75



Pernica, A. Vrstevnatost a dynamika hereckého projevu, In: kol. Prednasky o
divadle a uméni, 1. vyd. Brno: JAMU, 2007, 488 s. ISBN 978-80-86928-24-1, s.
339-355

Petikova, L., Vangeli, N. Citanka svétové choreografie 20. stoleti, 1. vyd. Praha:
Konzervator Duncan Centre, 2005, 207 s. ISBN 80-239-6412-7

Rey, 1. Jak se divat na tanec, 1. vyd. Praha: Vysehrad, 1947, 169 s.

Vinaf, J. Divadlo J. Grotowského. Divadlo vyrazu a pohybu. I. dil, 1. vyd Praha: Kult.
dtm hl. m. Prahy, 1985, 132 s.

Vinaf, J. Elementy herectvi, 2. vyd. Praha: AMU, 2002, 182 s. ISBN 80-
7331-904-7

Vinar, J. Moderni systémy herecké hry, 1. vyd. Praha: OKS Praha - Zapad, 1982,
223 s.

Vojtéchovsky,M., Vostry, 1. Obraz a pribéh, 1. vyd. Praha: KANT, 2008. 304 s. ISBN
978-80-86970-86-8

Vostry, J. Promény herectvi, 1. vyd. Praha: OKS Praha - zapad, 1983,

Vostry, J. Scénovani v dobé vseobecné scénovanosti, 1. vyd. Praha: KANT, 2012.
316 s. ISBN 978-80-7437-081-6

Osolsobée, 1. Divadlo, které mluvi, zpiva a tanci, 1. vyd. Praha: Supraphon, 1974.
250 s.

Osolsobé, I. Mnoho povyku pro sémiotiku, 1. vyd. Brno: Nakladatelstvi ,G", 1992.
223 s. ISBN 80-901112-0-3

Patanjali, Vivekananda, Sw.: Yogasutra, Kindle Edition (e-book), Published on
December 15th, 2012, down. 20-05-2013

Roubal, J. Teatrologie po performativnim obratu - jako véda o predstaveni: k uvodu
do divadelni védy Eriky Fischer-Lichte, In: Divadelni revue, 2010, roc. 21, ¢. 2,
s.104-120. ISSN 0862-5409

Swatmarama, Muktibodhananda, Sw. Hatha Yoga Pradipika, 1. vyd Bihar: Yoga
Publication Trust, 2012, 641 s. ISBN 978-8185787381

Zich, O. Estetika dramatického uméni: teoreticka dramaturgie, 3. vyd. Praha:
Panorama, 1986. 412 s.

Z0rek, 1. Studie Jaroslava Etlika Divadlo jako zakouseni a jeji misto v soucasné
Ceské divadelni teorii, bakalarska prace, Univerzita Palackého (Filozoficka fakulta),
Olomouc 2008, zverejnéno 2008-04-01

76



8.2 Audio

Adamova, M.: Rozhovor pro potfeby diplomové prace o Metodé Jacquese Lecoga s
MgA. H. Strej¢kovou, absolventkou Mezindrodni divadelni $koly v Pafizi (EIT),
vedeny 16.9. 2015; autorizovan 20.9. 2015

Etlik, J. Teorie divadla. (cyklus seminard) Praha: DAMU, 2012-2013, 2013-2014
Vivékanada Sarasvati, Sv. Yogasutras (cyklus prednasek pro Agama yoga, Koh
Phangan, Thajsko), [online], [cit. 2014 - 12 - 01] dostupné

http://www.agamayoga.com/audio/?category=Yoga%?20Sutras

77



