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UVODEM

Tento studijni materidl vznikl jako studijni podpora pro studenty distancniho studia
pfedmétu Herectvi v animacni praxi.

Je koncipovan jako stru¢ny piehled k tivodu do studia herecké teorie, jsou v ném
vystvétleny vSechny zakladni pojmy a fakta potiebnd k absolvovani tohoto pfedmétu. Je
samoziejmé, zZe k blizSimu a hlubsimu prostudovani této problematiky je vhodné zamérit
se piimo na prameny ¢i $ir§i odborné publikace vénujici se konkrétnim bodtim studia.

Tento studijni materidl pracuje s distanénimi prvky, které v textu oznacuji rychly nahled
kapitoly, cile kapitoly, klicova slova, otdzky a odpovédi.
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RYCHLY NAHLED STUDIJNi OPORY

Cilem tohoto textu je seznamit studenty se zakladnimi pojmy herecké teorie a herecké
praxe. Uvodni kapitoly osvétluji zakladni divadelni i animaéni pojmy. Nasleduje rozebrani
herecké techniky. S odkazy na mnoho svétovych teoretikli je student obeznamen se
zéklady vnitini a vnéjsi herecké techniky. Vnitini, mysleno mentalni a emocni, procesy,
které probihaji pouze v hlaveé herce, a vnéjsi, télesné, které jsou fyzicky viditelné a také
slysitelné pro divaka.

Dale je osvétlena profese herce a obecny vztah herectvi k jeho osobnimu Zivotu, jsou
také popsana uskali této prace, osobnosti ptedpoklady pro ni i disledky, které mohou jak
pozitivné, tak negativné utvaret osobni zivot herce.

Tento studijni material se ve své druhé ptli zabyva hereckou praxi a tedy aplikovanim
herecké techniky pfi vzniku inscenace. Nejdiive se vénuje herci a praci s textem, nasledné
odlozeni textu a pfechodem do jevistniho prostoru, vztahu mezi hercem a hercem tzv.
partnefeni, dialogi¢nosti a dramati¢nosti. Kapitola nastifiuje také tvorbu herecké postavy,
jeji proménu s kostymem, maskou a zasazenim do scény resp. dramatického prostoru.

Text neopomiji ani kompozici divadelniho prostoru a mizanscény ve vztahu k herci,
zkouma situaci a konflikt jako zakladni stavebni jednotku dramatu, piedstavuje herecké
profilace podle Zanrd a druhii divadla.

Posledni kapitola je zaméfena na teoretické znalosti studenta. Nejdiive je strucné
nastinén mezni vyvoj hereckych technik a obecné piistupu k herectvi. Nasledné je na tfech
ptikladech studentovi vysvétlen ptistup k hereceké teorii.
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1 VYJADROVACI PROSTREDKY HERCE. AUTENTICITA A
IMPROVIZACE.

S onrminzonsnonr

Tato uvodni kapitola se vénuje zdkladnim pojmim potiebnym k pochopeni celé
problematiky herectvi v animacni praxi. Jsou zde nastinény bazalni obecné piijimané
teorie, které uvadéji ¢tenafe do divadelniho kontextu, dale pak specifika animaci, jejich
funkénost a vztah k herectvi.

[ smreny T

Student

* je obeznamen s vymezenim a aplikaci divadelni iluze, pojmem mimesis
* student dokaZze objasnit zékladni fukce herce v divadle
* je obeznamen s oborem animace

* zvladne roz¢lenit edukacni a zabavni animaci

* nachazi paralely mezi animatorem a hercem

» dokaze specifikovat diileZitost autenticnosti a improvizace v téchto oborech ¢ umi
popsat zakladni vyjadiovaci prostfedky herce

[ wicomsiommprory ]

divadelni iluze

mimesis

kulturni

animace

animator

individualita, autenticita herce

improvizace
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1.1 Herectvi, divadlo, iluze

Divadlo je svétem iluzi. Divadelni iluze je jiz pevné zazitym a jednozna¢né vnimanym
systétmem, ktery vstupuje do kazdodenniho Zivota nas vSech. Iluze je pevné spjata s
recipientem, jelikoz vzdy plisobi na jeho smyslové vnimani. Vytvaii obraz v divakoveé mysli.
To znamena4, ze psobeni dané iluze miize byt vnimano odlisné v zavislosti na zkusenostech,
velikosti predstavivosti a fantazie jednotlivce. K vytvoieni pozadované iluze je za potiebi
mnoho dalSich prostiedkli. Na jedné strané se urCité umélecké dilo snazi o nejpiesnéjsi
napodobu reality, apeluje na smyslové vnimani divaka (zrak a sluch) tak, aby nerozeznal
skutecnost od iluze. Nebo je vnimani a vznikdni iluze divdka podminéno jeho vnitinim
svétem. V takovém piipad¢ se jedna o iluzi, ktera vznika na zakladé¢ slouceni nasich pocitl
s iluzivnimi — divék se tak dokaze vcitit do ur¢itého umeéleckého dila a neuvédomuje si, ze
ve skutecnosti neni realné.

Elementarnim prvkem divadla je jednani a hrani (herecké prostfedky) herce vedouci ke
vzniku iluze. Nezbytnost herce je nesporné: bez hract neni hry, jsou pouze navody k hram.
Bez herce by bylo dramatické dilo pouze textem a postradalo by pro divaky vyznam. Herec
je tedy stfedobodem divadelniho ptedstaveni. Dramaticky text je obsaZen ve tvir¢i herecké
praci, tzv. hereckém dile. Divadelni pfedstaveni zalozené na dramatickém textu podléha
reprodukci. Kazda reprodukce vznika vytvorenim individudlniho hereckéhodila. Jednotliva
herecké dila jsou vzdy odlis§na, protoZe herec nevyda pokazdé stejny vykon. Divadelni dilo
je zaroven originalem i reprodukci, protoze se vzdy odviji od vykonu herce. Takovéto dilo
je zéavislé na dokonalém napodobeni reality. Cilem kazdého divadelniho dila je vytvoteni
presvédcivého napodobeni, které by bylo zaménitelné se skutecnosti. Neboli vytvoieni
divadelni iluze, jenZ divak propadne a nerozezna realitu od fikce.

1.2 Mimesis

Pojem mimesis se nejbéznéji pieklada jako napodoba (ptirody). Rovnéz mize znamenat
pfedstaveni ¢i vyjadieni pravdépodobnosti. Neboli ,,umélecké napodobeni redlnych c¢i
fiktivnich postav a jejich jednani®. Z historického hlediska princip napodoby kritizuje G. W.
F. Hegel. Na misto napodoby patii podle n€j idedl (znovuzrozeni krasy z ducha), jelikoz
napodoba skutecnost zdvojuje a opakuje. Uméni se posléze stava pouhym klamem. N. G.
Cernysevskij piepracovava mimesis na materialistickém zékladg. ,,Reprodukce skute&nosti
neni pro ného pouze odrazem, nybrZ i vysvétlenim a hodnocenim skute¢nosti.*

1.3 Herec jako zaklad divadla

Podle Zdenka Hofinka (Divadlo jako hra): ,Herec je symbolem clovéka; jevisté je
symbolem svéta.“ Herec je jednajici postava v divadle, diky niZ pasobi iluze z hlediska
poznani. Jeho jednéni je znakem skutecnosti. Je jedinym stfedem dénim a vSechny véci okolo
néj (misto, dgj, Cas, pfedméty) jsou na ném zavislé; jsou znakem jeho ,,duSevniho a télesn¢ho
ustrojeni® . Do herce se dokazeme piimo vcitit prostfednictvim vSech naSich smysli a



Natalie Janyskova - Herectvi v animacni praxi

dusevnich hnuti. Na rozdil od nezivych véci, které jsou vnimany pouze nasSim zrakem napf.
jevistni dekorace.

Paklize je z naseho hlediska nejdilezitéjsim Cinitelem pusobeni divadelni iluze herec,
spo¢iva problém v dialogu mezi divakem v hledisti, jakoZzto recipientem, a hereckym
jednanim na scéné. Mezi nimi existuje urcity komunikacni proces, diky némuz se iluze
vytvati. Ivo Osolsobé mluvi ve své knize Ostenze, hra, jazyk o teorii lidské komunikace, ve
které jsou obsazeny pragmatické teorie znakii, modelovani ¢i teorie ostenze. Uvadi, Ze mimo
znakd a modelli vznika lidskd komunikace i s pomoci originalti. Koneckoncti vSechny
uvedené teorie se sjednocuji do jediné, tzv. teorie poznani. Poznani se déli na pfimé a
nepiimé. Pfimym poznanim se rozumi zkusSenost ve smyslu prozit si okamzik na vlastni kizi.
Lze ji vyjadfit jako pfimé plisobeni piijemce a originadlu. Do komunika¢niho procesu patii
poté ostenze neboli prezentace, ukazovani. A stejné jako zkuSenost i ostenzivni komunikace
je pfimé interakce s pifijemcem a origindlem. Do nepfimého pozndni patii modelovaci a
reprezentativni forma komunikace. Lisi se od sebe z hlediska domluvy. Je dilezité mit
pfedev§im na paméti, Ze se jedna o abstraktni metafyzické formy a neni lepSiho prostoru,
kde je uplatnit nez pravé v divadle.

K ptsobeni divadelni iluze je tedy zapotiebi reprezentanta (herce a jeho jednéni) a aktivni
ucasti recipienta. Herec jakozto nejrealistictéjsi predstavitel lidské komunikace je tudiz i
nejvlivnéjSim inicidtorem vytvafeni a pusobeni iluze. Funguje na vSech trovnich

komunikace, vytvaii svou roli v podobé& puvodce ¢i modelu — jeho zkuSenost se stava
znakem.

1.4 Animace v divadelnim kontextu

1.4.1 COJETO ANIMACE

Etymologie slova animace vychazi z latinského animatio, které v ptrekladu znamena
ozivit, nebo také lat. anima jako duSe. V soucasnosti se slovo animace uziva predevsim ve
dvou vyznamech. Prvnim je filmové odvétvi, které vytvaii sekvence ze snimku, které jsou
samy o sob¢ statické, ale diky setrvacnosti lidského oka vytvaii dojem plynulého pohybu.
Druhym, taktéz Casto nazyvanym kulturni animace, je odvétvi socialnich sluzeb volného
Casu, které zajiStuje navstévnikim zazitkovy program. Tato prace se zabyva propojeni
herectvi a animaci v tom druhém slova smyslu.

,Animace jako cinnostni koncepce predstavuje celistvou souvislost jednani mezi cilem,

obsahem, metodou, procesem a ucinkem. V tomto smyslu je animace povaZovana za

podnécovani a podporu kreativity, komunikaci, integraci a participaci.“*

1VAZANSKY, Mojmir. Ziklady pedagogiky volného casu. 2. upr. a dopl. vyd. Brno: Print-Typia, 2001. 175 s.
ISBN 80-86384-00-4. s. 103.

10
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(Vazansky M.)

., Animace se definuje jako metoda, kterad pozitivne ovliviiuje duchovni a télesny vyvoj
osobnosti ve sladéeném poméru schopnosti (talentu) a potieb. Animace patii k mezindarodnim
terminum. ...Je nedirektivni metodou podpory komunikace, tvorive kulturni samostatné
cinnosti a socidlniho usili. “ ?

(Opaschowski H.W.)

Kulturni animace jsou nejcastéji doplinkové sluzby pro navstévniky piedevsim
ubytovacich zafizeni a zabavnich a kulturnich stedisek. Prvnim zdkladem animacni ¢innosti
je hra, ktera ma za cil pfedevsim bavit a ve velké mife také vzdélavat jeji Gcastniky. Zde hra
neni myslena jen jako soutéz, ale jako dobrovolna ¢innost, kterd je vykonavéana uvniti pevné
stanovenych casovych a prostorovych hranic, podle dobrovolné piijatych, ale
bezpodminecné zdvaznych pravidel a s védomim jiného byti, nez je vSedni. Druhou zékladni
¢innosti jsou sportovni aktivity, predevs§im turistika a cvicebni lekce, a tfeti kreativné-tvotivé
¢innosti. VSechny tfi 1ze pak shrnout pod pojem — zazitek.

Ulohou animatora je motivovat potencialni navitévniky pro u¢ast na programu,
nasledné je béhem animace koordinovat, bavit, stimulovat a dovést je do pfedem vyty¢ené¢ho
cile. Kromé¢ toho se stara také o tvorbu programu a zajistovani potieb. Pokud je animatort
vice, je mozna jejich specializace a vytvoreni hierarchie.

1.4.2 vzZDELAVACI ANIMACE

Primérn€ vzd€lavaci animace jsou nejCastéji vyuZzivany v kulturné-vzdélavacich
organizacich - jako jsou napf. muzea, galerie, vzdélavaci centra a organizace, divadla a dalsi
instituce jim podobné, ¢i plnici vice uvedenych funkci zaroven — jako napt. festivaly. Jejich
zamérem je vytvafet animacni programy s cilem vzdélat navstévnika zaZitkem, umoZznit
ucastnikovi dozveédét se a zapamatovat si vice informaci nez pfi normalni navstéve. Je zde
hlavné zahrnuto kreativné-dovednostni vzdélavani pomoci praxe, kdy se navstévnik uci
novym schopnostem, dovednostem a kreativnimu ptfemysleni, které je mozné z vétSiny
pfirovnavat k workshopu. Program ma jasné téma, které je pro ucastniky nejen zajimavé ¢i
zabavné, ale 1 pfinosné. Pfinos nemusi byt vyukovy v tradi€nim smyslu ziskdvani novych
informaci, muze jit také naptiklad o ujasiiovani nazoru, nabourani stereotypii nebo zamysleni
nad jinymi pohledy.

22Tamtéz, s. 101.

11



Natalie Janyskova - Herectvi v animacni praxi

1.4.3 zZABAVNi ANIMACE

Primarn¢ zabavni animace jsou nejcastéji vyuzivany v kulturné-zabavnich organizacich —
jako jsou napt. détské a seniorské kluby nebo kluby pro dosp€lé, zdbavni instituce; nebo jako
doplitkové sluzby hotela a cestovnich kancelari.

Rozdil mezi ,,rekreacnim* zazitkem a ,,pedagogickym* zazitkem tkvi v reflexi. K uceni
dochazi diky zkoumani a zpracovani zkusenosti, které zazitek vyvolal. Schematicky shrnuje
tento piistup Kolbav cyklus

1.5 Animator jako herec

Prace animatora je charakterové velmi specifickd a narocnd. Postava animatora se
stava velmi diilezitym komunikaénim centrem mezi hotelem a klienty. Ulohou animatora je
byt malou ,,celebritou‘ hotelu. Jeho pracovni doba nikdy nekon¢i. Animator se stale stietava
s hosty a udrzuje s nimi kontakt, nékdy zastava 1 funkci informéatora. Klienti se ho radi zeptaji
na tipy na vylet, mistni speciality a na dal$i zajimavosti, protoze je jim bliz§i nez zamé&stnanec
recepce.

Animator ,...musi byt nejen vedoucim akce, ale i pedagogem (déti i dospélych),
psychologem, znalcem krajiny, poradcem a ditvérnikem. Krome toho ma byt vécné i socidalné
kompetentni, znaly metodiky, schopny planovat a organizovat, musi ovladat cizi jazyky.“ 3 Z
téchto narokd jednoznacné vyplyvaji charakterové vlastnosti Cloveéka, ktery tuto praci
vykonava. Dobry animator by mé¢l mit tyto psychologické predpoklady: komunikativnost,
spolehlivost, kreativnost, srdec¢nost, pohotovost, piesnost, ochotnost, duvéryhodnost,
sympati¢nost, energic¢nost, peclivost a mél by dobte snaset fyzickou a psychickou zatéz. Mél
by mit tyto schopnosti a dovednosti: dobré vyjadfovaci schopnosti jak verbalni, tak
neverbalni, umét zachdzet s technikou (ozvucovaci a osvétlovaci technika a dalsi...),
organizovan¢ planovat, dale pak znalost hotelu, animac¢niho prostoru a vybaveni.
Ptredpoklada se, ze animator je komplexné zral4 osobnost a ze sleduje kulturni trendy a trendy
vyvoje spolecnosti, které¢ nasledné umi zahrnout do animac¢niho programu.

Vé&kova hranice animatora se pohybuje ptiblizné mezi 18 — 30 lety. Existuji vyjimky, kdy
tuto praci vykonavaji 1idé jiz od 15 let pod dohledem starSiho animétora a také lidé, kterym
je vice nez 30 let. Horni hranice rozhodné& neni pfisné stanovena, ale vzhledem k ¢asové a
fyzické néaro€nosti povolani si mnoho animétori postupné nachéazi klidnéjsi praci v okoli
svého domova, také kvili svému osobnimu zivotu. Néplni prace animatora je vytvaret
program pro klienty ubytovaciho zafizeni. Aktivity by mély hosty odvadét od kazdodenniho
stereotypniho Zivota, mély by vytvaret zazitky na cely Zivot, piipadné ucit, vzdélavat i
uvoliovat a stmelovat pfitomné. Dale také tento program pfipravovat — materidlné i
konceptudlné, provadet udrzbu animacniho vybaveni a jeho dopliiovani. Obecné animéator
zodpovida za bezpe€nost programu (upozornéni na mozna rizika a podniknuti vSech krokt
k jejich vyvarovani se), nezodpovida ale za bezpec¢nost klientti (pokud neni ve smlouvé

3 ORIESKA, Jan. Sluzby v cestovnim ruchu. 1. vyd. Praha: IDEA SERVIS, konsorcium, 2010. 397 s. ISBN 978-8085970-
68-5 s. 262.
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uvedeno jinak). Ke své praci musi byt animator nalezité proSkolen bud’ animac¢ni agenturou,
nebo hotelem. Zaroven by mél projit kurzem prvni pomoci.

Vzhled animatora je velmi dulezity pro prezentaci hotelu nebo agentury. Pro praci se
preferuje predevSim sportovni obleceni, pfipadné slavnostnéjs§i pro vecerni program.
Neptisobi dobfe obnazovani a nadmira make-upu. Také je nutno dbat na viini.

Animator je podiizen hlavnimu animdtorovi. Je zodpovédny za svou roli v
anima¢nim programu. Nej¢astéji se jedna o zacinajiciho nebo ne tolik schopného animatora.

Hlavni animator, Casto také $¢f animator, je zaméstnanec zodpovédny za cely
animacni tym. Je podfizen delegatovi nebo piislusnému zaméstnanci hotelu nebo animacni
agentury. Ruci za animac¢ni program a jeho prib¢h, za animatory a Casto také za uzivanou
techniku (reproduktory, mixazni pulty, mikrofony a dalsi...). Rozhoduje, kdo bude mit jakou
ulohu v programu a sam se také zapojuje. Mé vzdy rozhodujici slovo. Nejéastéji se jedna o
star§iho, zkuSengj$iho animatora s animacni praxi.

Specializace nebo také profilace podléha charakteru animac¢niho programu a poctu
animatori v tymu. Zékladni jsou dvé, utvotené podle cilové skupiny hosti, a to animéator pro
déti a animator pro dospélé.

Animator pro déti se stard o veSkery détsky program — kreativni dilny, hry, détskou
diskotéku a dalsi... Smlouva urcuje, zda a v jakém rozsahu nese animator zodpovédnost za
dité. Animator pro dospélé organizuje vSechny aktivity programu pro dospélé — turistika,
sporty, fitness a dalsi... Dalsi profilace animatori vznikly na zéklad¢€ programovych aktivit
napf. sportovni animator, animator vecernich aktivit, turisticky animator...

Charakter cilové skupiny animaci se sklada z Sirokého spektra hosti ubytovacich
zafizeni. Je nepfimo propojeny s motivy dovolené. DlleZitym aspektem pro cilovou skupinu
animaci v cestovnim ruchu je fakt, Ze se jej hosté mohou zic¢astiovat dobrovolné a nejsou
do niceho nuceni. Hosté chodi na animace, protoze se chtéji bavit nebo néco prozit a s timto
o¢ekavanim jiZ na program piichazeji. Proto se jen velmi sporadicky vyskytuji na anima¢nim
programu hosté, kteti nemaji o animace viibec zajem nebo ptsobi jako ruSivy element.

1.6 Autenticita a improvizace

Herec, jakoZto jedind Ziva trojrozmérnd rozumné myslici bytost na jevisti vytvaii svou
postavu a je hlavnim aktérem vznikani iluze. Jeho tvorba probiha v pfitomném case, je vzdy
jedinecna, a i kdyZ reprodukovatelna, tak nikdy neopakovatelna. Podminkou jsou hromadné
vnimajici a vzdy pfitomni divaci. Bez nich hercova tvorba ztraci veskery smysl.

Principem celé herecké prace je zamérna volba k jednani. Herec svym ¢inem vytvaii nové
télesnd ja vychazejici z dramatické postavy. Teprve prostiednictvim dramatické postavy ve
spojeni s dramatickym textem dané divadelni hry, mize vyrtst nova fiktivni osobnost
veérohodna do takové miry, aby uspokojila herce 1 divaka. Jeho aktivni tvofeni pozorujeme v
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celkové koncepci jednotlivych vyrazovych prostfedka. Herectvi spociva v daveéryhodnosti
vnitini struktury hereckého vyrazu.

Jelikoz herec vytvari sam ze sebe, je herectvi spjato jak s jeho vnitini zkuSenosti, tak s
vnéjsi. Produkuje postavu, ktera je jeho vlastnim dilem, jejiz latkou je on sam. Divadelni
postava je dvoji. D¢Eli se na dramatickou a hereckou. Dramatickd postava se fidi podle
uritého dramatického textu. Jedna se tedy o fiktivni literarni pfedmét. Herec ztvariujici
dramatickou postavu se fidi dle dramatického textu a hraje na zéklad¢ charakteru dramatické
postavy. Naopak herecka postava je dilem hercovym. Je v ni obsazen samotny herctv
charakter, jeho vnitini ja. Obsazeni vlastnich vnitinich zkuSenosti dava dilu originalitu,
jelikoz kazdy ¢lovek je jedinecny.

Herecké postava na jevisti je individualnim hereckym dilem herce. Spole¢né se vSemi
herci vytvareji dramaticky déj skladajici se z dramatickych postav. Touto kolektivni praci se
jednotliva umeéleckd dila stavaji dilem dramatickym. Divak na zdklad¢ spojeni herecké a
dramatické postavy vnimé na pfedstaveni osobu dramatickou.

Herec jakozto tviirce nesmi byt na jevisti vidén. Jeho dilo (herecka postava) je pro divaky
znakem dramatické osoby. Herec, ktery ji vytvafi je piivodcem tohoto znaku. To, co divak
vnima z pfedstaveni tudiZ neni herec, ale herecka postava. Herecka postava je predstavujici,
dramatické osoba je pfedstavované a herec je umélec, ktery je za tim v§im a ktery pomoci
herecké postavy zobrazuje dramatickou osobu. Za danych okolnosti je hercovo hrani
hlavnim aktérem v procesu vytvafeni poZzadované divadelni iluze. Herecké uméni proslo
dvéma zasadnimi proménami. A to mezi uvazovanim o spojitosti herce, jakozto clovéka
tvoficiho ze svého nitra. Nebo z hlediska herecké/dramatické postavy, tvofici na zakladé
femesla.

1.7 Improvizace

Moderni divadla, novodob¢ autorské hry a alternativni pfistup autord k tvorbé je dnes, v
rdmci divadelni struktury, ¢im dal tim vice naklonén k improvizaci. V mnohych ptipadech
vznikaji inscenace, dialogy a utvareni charakter postav pravé pomoci prvka improvizace.
Vseobecné vzato se improvizace, at’ uz béhem procesu tvorby, anebo pfimo v prubchu
pfedstaveni stava stale Castéji uplatiovanym zplisobem prace mnoha autort - interpreti.

Podle jedné z definic lze improvizaci povazovat za jakysi tvirci projev nebo vytvor bez
ptedchozi ptipravy. Toto tvrzeni je vS§ak moZno vztdhnout na jakykoliv obor lidské ¢innosti
bez ohledu na jeho uméleckou hodnotu. Schopnost improvizace se mtize vztahovat k mnoha
odliSnym a rdznorodym oborim lidské cinnosti pfes vSechny umélecké, veédecké,
psychologické, vzdé€lavaci, akademické ¢i neakademické discipliny. Pravdou ale zlistava, ze

v

nejrozsifenéjsi a nejvice uplatiiovana je improvizace praveé na poli zdbavniho uméni.

Improvizace miiZze byt chapéana téz jako ,,pfitomnost - byti ptimo v centru déni - v dany
okamzik na daném mist¢*“ z anglického ,,on the spot“ a nebo jako ,mluviti spatra®“ z
anglického ,,off the cuff*. Spontannost a ptirozenost improvizujicich umélcti vytvaii dojem
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zivého umeéni a stoji v opozici ke klasickému pfistupu interpretace textu, pisn€, notového
zapisu ¢i choreografie. Zaroven napomaha ke vzniku novych vzorcii mysleni, novych
postuptl, struktur a zpiisobd, jak k té ¢i oné dané¢ umeélecké oblasti a ¢innosti pfistupovat.
Vzdy ale zalezi predevsim na schopnosti improvizace autora - interpreta.

Pokud hovoifime pouze o divadle samotném a o improvizaci divadelni - herecké, je z
hlediska autora - herce velmi podstatné, do jaké miry dokaze on sam autenticky a spontanné
reagovat a ,,brat do hry* impulsy pfichazejici béhem piedstaveni, at’ uz od divaki, ¢i z jeho
vlastni iniciativy. Hercova schopnost improvizovat miize v konecném dusledku zasadné
ovlivnit prabéh nebo alespon spad a tzv. timing celé inscenace. Neni vsak pravidlem, ze
improvizace schopny jedinec dokaze ,,zachranit* Spatné strukturované predstaveni a naopak
- nelze vyzadovat po herci, aby v ramci dané struktury improvizoval, pokud na to nema
dostate¢né vlohy a nadani.

Dulezitou vlastnosti kazdého ,,improvizatora“ je prisvojeni si schopnosti naslouchat sam
sob&. Byt autorem - interpretem a poslucha¢em zaroven. Dokazat selektovat, hodnotit a
tvarovat své napady diive, nez jsou uskuteénény. Nutnost vnimat neustale své okoli, reakce
divakl a tempo — rytmus celé inscenace patii neodmyslitelné ke kazdé improvizaci. I kdyz
se na prvni pohled mohou zdat tato ,,pravidla® pro mnohé herce omezujicimi, ve skute¢nosti
vSak sebereflexe a sebekontrola jsou mnohdy pravé onou zdrukou kvalitniho a spravné
nacasovaného predstaveni a herectvi samotného. Mnozi interpreti disponuji vrozenym citem
pro improvizaci a dokazi tedy podvédomeé vnimat veskeré okolnosti a reakce béhem hrani, a
tedy se jim 1 pfizplisobovat. Pravé zmiflovana reakce divakil na improvizaci jakéhokoliv
druhu je jednim z faktorti ovliviiujicim dalsi pribéh celé situace.

Stava se béznym jevem, Ze pujde-li divak tiikrat na stejné piedstaveni, které je zalozené
zcela na improvizaci nebo alesponi prvkli improvizace vyuziva, mize se mu zdat, Ze se
mnohé vtipy, hlasky, dialogy ¢i cel¢ situace opakuji. Diky tomu Ize jednoduse nabyt dojmu,
Ze se nejedna o Cistou improvizace, ale o jiz pfedem pfichystané a nazkousené piedstaveni.
Je pravdou, Ze dosédhnout tvaru Cisté improvizace je v praxi takika nemozné a vzdy se s
opakovanim v rdmci improvizace alespoil do ur€ité miry setkdme. Nelze tedy hovofit o kazdé
nové improvizaci jako o né¢em doposud nedotknutém, znovuzrozené a tedy €istém. Existuje
vSak urcitym zplsobem velmi blizka forma ¢isté improvizace, ¢imz je dialogické jednani.

Dialogické jednani je cviceni neboli ,,zkouSeni si* zaloZené na schopnosti vytvoreni si
vetejné samoty, ve které jedinec posléze vede dialog se svym vnitinim partnerem. Osoba,
ktera si zkousi si nic dopfedu nepfipravuje. Cini a ¥k v8e, co ma pravé na mysli. Neselektuje
své napady a myslenky, premysli nahlas a vychazi ze sebe. Je podstatné odstranit recenzenta
svého vlastniho mysleni a nechal volny a svobodny prichod vSem népadiim, ndladam a
pocitim.

Ac¢ neni dialogické jednani v zddné z definic charakterizovano jako druh improvizace, 1ze
logiky usoudit, Ze s ni ma urcité principy podobné. A prave dialogické jednani umoziuje to,
co improvizace nebo spiSe jeji autofi - interpreti Casto nevyuzivaji. Moznost okomentovat
své chovani v rdmci jednani se jevi jako vhodné varianta pfedevsim ve chvilich, kdy se
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naptiklad improvizace nevyviji tak, jak by méla. I v okamzicich, kdy si je herec védom svého
vlastniho cykleni, mize vnitini komentar poslouzit jako vhodna sebereflexe.

1.8 Vyjadrovaci prostredky herce

Vyjadfovaci prosttedky jsou zdkladnim ndastrojem herce. Pokud by se herec
nevyjadfoval, divak by se od né€j nic nedozvéd¢l, a tudiz by pro néj herclv projev ztratil
jakykoliv smysl. Funkci vyjadfovacich prostiedki je tedy vyjadieni, nebo piedpokladdme-
li, ze zde bude i vile sdélit néco druhému subjektu, potom by se dalo hovoftit o funkeci
uskutecnéni jedné z casti komunikace. V§im, co herec déld, at’ uz pouziva jakékoliv
vyznamov¢ prostiedky, plni n¢kolik vyznamovych funkci, jako napt. vystavbu své vlastni
dramatické osoby, vystavbu ostatnich dramatickych osob, vystavbu smyslu celé hry,
posunuti déje apod. Vyjadiovacim prostiedkem cloveéka, ale také konkrétnéji herce, je v
prvni fadé télo, umoziujici pohybové, hlasové, a tedy i jazykové sdéleni (piipadné také
textové kodovani ¢i manipulaci s libovolnym materidlem).

Predpokladejme tedy, ze druhym vyjadfovacim prostfedkem je ,,jednani® (ve smyslu
konani, ¢inéni). Pfedpokladejme tedy dale, ze vyjadiovaci prostfedky maji dvé slozky a sice
»telo“ jako fyzickou slozku a ,,jednani* jako psychickou slozku. Zatimco néstrojem prvni
slozky vyjadfovacich prostfedkti — té€la — mize byt hlas, pohyb (také v ptipadé textového
znaceni), gesto, mimika nebo jiné libovolné pouziti téla, ndstrojem druhé slozky
vyjadfovacich prostfedkii — jednani — bychom mohli oznacit dil¢i ,,¢in“. Pokud bychom
vychazeli z citaitu Ludwika Wittgensteina ,,i slovo je ¢in®, snad bychom mohli do této ,,druhé
slozky* zatadit také dalSi nastroj vyjadiovacich prostfedkl — slovo. Pfi tom vSem bychom
jesté mohli hovofit o zakonu psychosomatické jednoty (nebo také ,,zakonu korespondence*
Francoise Delsartra), ktery nas pfesvéd€uje o tom, Ze kazdé funkeci intelektu odpovida jista
funkce téla — pii tomto tvrzeni bychom mohli také predpokladat, ze kazd4 ze zminénych
dvou slozek existuje za doprovodu slozky druhé, a ze neni mozné je od sebe oddélit.

1) Co je to mimesis?

2) Co je to kulturni animace?

smomoray——— H
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Kapitola pojednava o divadelni iluzi a jeji funkei, ndpodobé v divadle, animacni
kultufe — edukacéni a zébavni, konkretizuje osobnost animatora a jeho paralely k
herci, popisuje autenti¢nost a improvizaci jako dulezitou slozku hereckého a
animacniho procesu.

1) Pojem mimesis se nejbéznéji pieklada jako napodoba (pfirody). Rovnéz muze

znamenat predstaveni ¢i vyjadifeni pravdépodobnosti. Neboli umélecké napodobeni
realnych ¢i fiktivnich postav a jejich jednani.

2) Kulturni animace jsou dopliikové sluzby pro navstévniky predev§im ubytovacich
zafizeni a zabavnich a kulturnich stiedisek.
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2 HERECKA PRUPRAVA ZALOZENA NA VNEJSI
TECHNICE. VEDOME DYCHANI.

S onrmneorsray

Student je v této kapitole obeznamen s uzivanym terminem ,,vn&jsi technika®. Pro
doplnéni jsou uvadény i priklady konkrétnich piistupii hereckych teoretikd. Dale se tento
text vénuje praci s dychacim svalstvem a také obecné dech, jeho vlivu na emoce, mluvidla
a télo celkové.

[ ey T

Student

* je obeznamen s vymezenim pojmu vnéjsi technika

» student dok4Ze pojmenovat jednotlivé slozky vnéjsi techniky

* rozumi vlivu dechu na jednotlivé ¢asti téla i psychiku (propojeni s emocemi)

« zvladne definovat, co je to branice a jak je potifeba ji vyuzivat a ovladat pro spravnou
hereckou techniku

[ wicomsiommprony ]

vnejsi  technika
ztélesnovani
dech-ton-hlas
dychaci svalstvo
branice

frazovani

2.1 Vnéjsi technika

Vnéjsi technickd priprava je zdkladem jeho vychovy. Herec se nejprve musi naucit
ovladat své svalstvo. K tomu je zapotiebi znat svalovou soustavu, nebot’ je dillezité veédét,
kterou ¢ast téla urcity sval ovlada (predevsim v technice mimického svalstva). Jeho pohyb
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musi byti vyrazny i proménlivy, jeho klouby ohebné a Slachy pruzné, a jeho nervy i svaly
musi citlivé reagovat na kazdy dusevni popud, aby slova nevychazela pouze z Ust, nybrz z
celého téla. Herec si pomdha télesnou vychovou a rlznymi cvi¢enimi. Doporucuje se
napiiklad tanec ¢i gymnastika; dale cvi¢eni svych pohybt ptfed zrcadlem. Druhym stupném
studia je ovladani hlasu, ke kterému patii obecna technika spravného vyslovovani (znalost
tvofeni jednotlivych hlasek, vytvareni plného a Cistého zvuku, rozliSovani hrdelnich hlasek,
hospodateni s dechem). Mimoto se musi naucit hudebni kultufe hlasu. Herec se ma naucit
ovladat svlij hlas za pomoci systematickych cvikti. Mél by mluvit pfirozen€ a jasné i v jinych
tempech, rytmech a rizn¢ polozenych intonaci tak, aby jeho projev odpovidal dramatické
postave. K tomu mu dopoméha napiiklad cviceni zpévem.

Stanislavskij si byl védom dulezitosti ztvarnéni vnéjsiho fyzického projevu role. Cilem
ztélestiovani, tedy vnéjSich technik, je ,,uinit neviditelny tviiréi herciiv zivot viditelnym*®, a
sice prostiednictvim hlasu, dikce, rytmu, vyrazu téla a v neposledni fad€ pohybu. Zac¢atkem
presvédcivého vnéjsiho ztvarnéni je charakterizace. Ackoli nejsnazSim zpiisobem promény
zevnéjSku je prace maskéri a kostymérl, jednd se jen o Cast zmén, které musi herec
podstoupit.

Pokud jiz Gspésne probéhlo psychické sblizeni s postavou, vnéjsi prosttedky vyjdou u
nadanych herct z nitra samy. Je-li aktér méné nadany, m¢l by postavu pfijmout jako své
druhé ja, jakési alter ego, s nimz zije kazdodenni Zzivot, ale pfedstavuje si, jak by danou
situaci feSila postava, jak by chodila, co by méla na sobé nebo co a jak by fikala. Maska a
kostym davaji c¢lovéku odvahu odhalit skryté instinkty a povahové rysy, obnazit
nejintimnéj$i stranky vlastni duSe. Sama charakterizace je maska, za kterou se herec-cloveék
muze skryt a udélat jménem ciziho ¢loveka, co by sam neud¢lal.

2.2 Dech

Vladimir Levi, ve své knize ,,Umeéni sebevlady*, nazyva dech ,,hudbou naseho byti*“. Dech
a tep jsou rozhodujicimi slotkami v pfipad€ naseho jednani ve spole¢nosti. Vzdy, kdyZ se
néjakym zplsobem chystame ke zméné své €innosti, dochazi také ke zméné dechové. Dech
je prosttedkem k pienosu emoci. Souviseji s nim hlasové projevy, kterymi jsou napt. smich,
plac atd. Na dechu jsou zaloZena i mimicko-emocionalni gesta.

Pokud chceme regulovat fe¢, musime regulovat také dech. Tato regulace miiZze probihat
jen do urcité miry. Hlubokym a intenzivnim dychanim je mozné ztratit védomi. Stejn¢ tak si
muzeme ubliZit 1 zadrZovanim dechu.

V. Levi hovofi o souvislosti dechu a hlasu, tonu a emoci. Nabizi cviceni tém, ktefi pfi
nervozité ztraceji hlas nebo trpi neurotickym zajikdnim. V takovych pfipadech je nutné
»spratelit se* se svym vlastnim hlasem, abychom ziskali sebevédomi. Autor uvolnuje plice,
krk a hrdlo, a napéti dava do branice, bficha a dolni ¢asti hrudniho kose. To vSe na zaklad¢
fikani samohlasek ,,a-a-a*, ,,0-0-0* aj., a souhlasek ,,m-m-m*, ,,n-n-n* atd. DalSi ¢asti tohoto
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cviceni je, v rizném tempu a sile opakovat slova, kterd odpovidaji stavu, do kterého se
chceme dostat (napft. radost, slunce, laska).

Je neuvéfitelné podnétné objevovat a uvédomovat si, jakym zplsobem a v jakych
situacich se objevuje napéti ve svalech 1 v naSich vnitinich organech, a jak pii tom dychame.
Miuizeme tak pozorovat, Ze strach je spojeny s napétim v biise, v krku, Celistech, hrudi a
rukou, nadechujeme se velmi mélce a prudce vydechujeme. Celkovy mluveny projev je tim
padem nevyrovnany, strnuly. Smutek se poji s kieCovitosti a pocitem prazdnoty v biiSe.
Netrpélivost se projevuje dechem, ktery je trhany, nekoordinovany a napéti citime v predni
¢asti hrudniku. Laska je projevem dusevni pohody s klidnym a hlubokym dechem. Kazdy z
nas muze na sob& objevit spoustu dalSich nuanci. Sta¢i se naucit pozorovat sam sebe.
Nadhled, ktery pocitujeme sami nad sebou, uplatnime pii ztvarnéni herecké postavy.

2.3 Dychani a prace branice

Princip napéti a uvolnéni ovliviiuje funkci branice, dychaciho a hlasového tustroji. Pti
silném prozivani mize dojit ke kfeci ve svalstvu, spojeném pravé s hlasem a dychanim.
Technika tzv. frazovani souvisi se spravnym nddechem a naslednym pribéznym dychanim.
Tato technika ndim muzZe zabranit nadechovat se vice, nez mame, a naudit nas brat si dechu
jenom tolik, kolik potfebujeme. Pti frdzovani se mizeme naucit branici ,,vtahovat* dovnitt a
ne ,,vyvalovat®“. KdyZ mame v bfise pocit ,,sudu* a nadech a vydech je neptirozeny, miize to
zpusobit celkové uzavieni hrtanu. Frazovana technika dychani souvisi s frazovanim
(Clenénim) textu. Mlze se stat, Zze se do mluvené fraze nadechneme vic, nez je potieba a
zbyvajici dech tak zlstane do fraze dalsi. V tu chvili dochazi ke konfliktu v tom, Ze proud
vzduchu sice uchdzi, ale aby Sel do dalsi ¢asti myslenky, na to uz nema potiebnou intenzitu.
Tim miZe dojit k prepéti branice a dychaciho svalstva a k celkovému dechovému
zablokovani. Pii nacviku napéti a uvolnéni v téle, jde o to plné si uvédomovat a pozdéji
spojovat postavu s rozvojem napéti a uvolnéni svalstva pohybového od napéti svalstva
hlasového. Bylo by dobré, aby se herec naucil maximalné uvolnit branici. Mize byt pro né;j
velmi pfinosné naucit se diferencované rozpojit a pozd€ji spojovat Cinnost svalstva
dychaciho, kréniho a svalstva, které slouzi k hereckému vyrazu. Abychom se naucili
uvolnovat branici, je dobré soustfedit napéti do jedné Casti téla. Aby byl hlas znély, je
dulezité¢ vybudovat si oporu, do niz veskeré piebytecné napéti sousttedime. Oporou miizou
byt nohy, ruka, zdda nebo také sténa. Re&nici se opiraji o zidli, zpévaci mivaji ruku na klaviru
(Pavarotti soustfed’oval napéti do kapesnicku, ktery neustale drzel v ruce).

1) Vnéjsi herecka technika se zaklada na psychické nebo fyzické herecké praci?

2) Co je to frazovani?
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oo =]

Kapitola shrnuje zéklady vnéjsi herecké techniky, funkénost dechu a hereckou
praci s brani¢nim svalstvem.

1) Na fyzické.

2) Technika tzv. frazovani souvisi se spravnym nadechem a naslednym pribéznym
dychanim. Tato technika ndm mutze zabranit nadechovat se vice, nezZ mame, a naucit
nas brat si dechu jenom tolik, kolik potfebujeme.
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3 PRECIZNi VYSLOVNOST. HLASOVE REJSTRIKY A
ZPEV.

S vonrmneorray

Tato Cast textu se vénuje rozliSeni divadelni a civilni mluvy, znovu se vracime k dechu
a jeho potiebé ke spravné technice a vyjadifovani v ramci mluvy na jevisti. Nechybi kratka
fyziologie hlasového Ustroji, artikulacnich organd a rezonancnich dutin.V této kapitole
jsou osvétleny zékladni vlastnosti hlasu i artikulacni srozumitelnost hercova projevu.

[ eamreny T

Student

* je schopen rozlisit jevistni a civilni mluvu

* chape, jak lidské ego pomahé k herecké presvédcivosti

» dokaze charakterizovat roli dechu u hereckého projevu

» dokéaze delit dech do zékladnich tfech typt

* umi popsat vznik toénd, urcit zapojené organy i definovat rezonanéni dutiny
* zna zékladni vlastnosti hlasu

* rozumi dulezitosti herecké aktikulace

[Hlweomsiommeno ]

civilni projev na jevisti hrudni, branicni a
hrudné branicni dychani dechova opora
rezonancni dutina bas, baryton, tenor / alt,
mezzosopran,  sopran  hlasovy  témbr

hyperkorektni mluva
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3.1 RozliSeni jevistni a civilni mluvy

Jaky je tedy rozdil mezi jevistni a civilni mluvou? Obrovsky. Uz v samotném principu a funkci,
kdy civilni mluva je nepfipravena a spontanni. Naproti tomu jeviStni promluva je vzdy piipraveny
celek textu. Jedna se o promluvu jednotlivych postav, coz s sebou nese i urcita specifika. V prvni
fad€ myslenka toho co chci sdélit v civilni mluvé, jde z mé hlavy, z mého pocitu pifimo k posluchaci.
Naproti tomu text sdélovany na jevisti je myslenkou dramatika, pfeformulovanou do slov a vét,
které nejdiive rozlustil rezisér a poté herec, ktery se onu myslenku snazi sdélit divakovi co
nejpresnéji a nejpravdiveji 1 kdyz neni na 100% jeho. Tim myslim, ze nékteré pocity postavy a
herce mohou byt totozné, jsou zde vSak dal$i pocity, podtexty a vyznamy, které mohou byt herci
cizi nebo skryté. Je to pouze hercova nespontanni interpretace.

Pti bézné civilni promluvé nejsou kladené tak vysoké naroky na samotnou mluvu. Mluvéi i
poslucha¢ jsou si obvykle bliZze nez herec a divak. Jsou na sebe 1épe napojeni a davaji si jasné
impulzy, ze kterych jde vyc¢ist, zda poslucha¢ rozumi sdélovanému textu ¢i ne. Mluv¢i mize mluvit
tiSeji, nemusi si pfed tim posadit hlas, obvykle pouziva (naprosto spontanné) svlij pfirozeny ton a
nepomaha si vyraznou artikulaci. Poslucha¢ navic mize mluvéimu odezirat ze rti. Kdyz né¢emu
opravdu nerozumi, je mozné mluvciho zastavit a zeptat se ho na detaily nebo se nechat cast
promluvy zopakovat. Naproti tomu na jevisti ma herec pouze jednu $anci: napoprvé sdélit text tak,
aby ho pochopil kolega herec i divak. A zde se vracime k tomu, co bylo na zac¢atku. Promluva na
jevisti je véci pripravenou. Herec ma moznost si béhem zkousek sviij text a jeho promluvu ptipravit
tak, aby mu divak napoprvé porozumél.

Casto se setkavame s pojmem ,,civilni projev na jevisti . Jedna se o termin, ktery je asto stavén
do kontrastu se spravnou technikou mluveného slova. Herecky projev by ale nemél byt stejny jako
civilni mluva. Neméli bychom naturalisticky kopirovat civilni mluvu a pfevadét ji na jevisté, nebot
takovy projev by urcité byl nezajimavym, mdlym a zdlouhavym. Dne$ni divadlo vyZaduje civilnost.
Tj. ptesvédcivé, sdélné jednani, které vypovida o situaci, ¢lovéku a o vztazich. To vSechno vSak
muizeme skloubit s preciznosti mluvy a zanechat tak za sebou, pro divaka, umélecky zazitek.

3.2 Herec a rétor

Herecky mluveny projev je urcujici, je nutné osvojit si takovou techniku, ktera se v divakovi
snazi vyvolat dojem piirozenosti. Re¢nické anebo herecké uméni selhava v tom okamziku, kdy je
charakteristicky feCovy styl, uméle utvareny prostiednictvim rétoricko-hereckého zacviku (fecky:
askésis), posluchacem ¢i divakem rozpoznany jako umeély. V Aristotelové Rétorice je psano:
,rétorika jest schopnost vypozorovati moznou presvédcivou stranku kazdé jednotlivé véci, kazdy
herec musi byt i schopny rétor.

Na zaklad€ ,,nezmérného ustavicného zacvicovani“ vypracovany charakteristicky styl tudiz
slouzi na jedné stran€ k ustanoveni co mozné nejdokonalejsi iluze pfirozenosti, na strané druhé a
prostfednictvim toho k presvédCeni divaka o své véci (to je bud’ o své véci, nebo véci, v jejiz
prospéch hovoii, resp. jedna).
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Nietzsche je pfesvédceny, Zze hybnou pruzinou vétSiny anebo vSech naSich jednani a zaujimanych
postoji je egoismus, jejz se rétor, jako i herec vice méné uspesné snazi ,,oklamat™ licenou
prirozenosti svého fecnického anebo celkové hereckého projevu. Podle Nietzscheho nespociva v
lidské ptirozenosti byt soucitny, nejsilnéj$i hybnou pruzinu piedstavuje naopak egoismus. Jestlize
pak herci dokézi prostfednictvim charakteristického stylu, této umélym zpiisobem zhotovené
pfirozenosti, vyvolat v divakovi ucast na véci, kterou bud’ zastupuji, nebo chtéji sami prosadit,
,obelhavaji“ v podstaté (skutecn¢) piirozeny lidsky egoismus a zakladaji v ném schopnost soucitu.

3.3 Hlas adech

Dechové ustroji a dech je pro herce zdklad celého mluvniho projevu. Je to zakladni slozka
tvoteni feci. Spravné dychani ovliviiuje jak naSi fyziologickou stranku, tak i nasi psychiku.
Nespravné dychani se tedy na jevisti miize projevit riznymi bloky, nespravnou mluvou ¢i absenci
autenticity hercova celkového projevu. Dobte ovladany dech je naopak predpokladem zdravého a
kvalitniho hlasu a pozitivné se projevuje i v nasi psychice ¢i ,,dobré nalad¢®. Taktéz ovliviuje
celkovou kvalitu vyslovnosti.

Dychéni je polomimovolni funkce. MiiZeme je ovladat, ale jsou meze, za které naSe vile uz
nesahd. Naptiklad mizeme dech zadrzet, ale v pfipad¢ akutniho nedostatku kysliku se aktivuje
nasilny impuls, ktery je ovladan podvédomim a ktery nas donuti se nadechnout. Stejné tak extrémni
prekysliceni, tzv. hyperventilace, ma za nasledek omdleni, které spousti automatické, podvédomé
mechanismy dychani, které nedokaze lidskd vile ovladat. V kazdém ptipadé by se ale naSe
li na ptiklad v textu delsi pasaz, ktera musi byt fe€ena v celku, musime si do textu poznamenat
mocnéjsi nadech, stejné€ jako si to predepisuji zpévaci. Tento nadech si musime pii domacich
korepeticich textu nacvic€it, abychom ho ovladali naprosto automaticky.

Jitfina Hlrkova-Novotna a Hana Makovickova podtrhuji vyznam dychéni pro herce, které by
mélo byt klidné, pfirozené, rovnomérné a nepozorovatelné. Rozclenuji dychaci proces do tii
zakladnich typt dychéni, podle toho, které svalové skupiny se zapojuji: hrudni (kostalni), branicni
(abdominélni) a hrudné brani¢ni (kostoabdomindlni). V rdmci herecké prace doporucuji dech
kombinovany (hrudné brani¢ni). Pracuje zde svalstvo hrudniku, meziZeberni a branice v souladu se
svalstvem bfisnim. Na prvni misto je kladena prace branice.

Préace branice a bfiSnich svalli nam pomaha k vytvoreni tzv. dechové opory. Je diilezita z hlediska
kvality vydechu, kvality hlasu a samoziejmé kvality mluvy jako takové. Pokud si vytvofime
spravnou dechovou oporu, dokazeme pii vydechu udrzet dechové ustroji co nejdéle ve vdechové
pozici a tim cely vydech zpomalime. Dechova opora ma také velky vliv na hlasovy zacatek. Jde o
to, abychom zbytecn¢ s dechem na zacatku mluveni neplytvali. Idedlni je zacit mluvit mékce, tzn.
nezacit prudkym dechem, ale promlouvat plynule do vydechu. Hlas tak neni dy$ny ani Selestivy. V
ramci dechové ekonomie je nutné pracovat s tzv. ptidechy. Neméli bychom mluvit az do uplného
vycerpani.
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3.4 Hlas a jeho vznik

Na ¢innost dechu a dechového ustroji navazuje hlas a Ustroji hlasu. Jeho zdkladni slozkou je
hrtan, ktery se sklada z chrupavek, vazil, svalstva a sliznice. Nejdiilezitéjsi ¢asti hrtanu, z hlediska
vzniku hlasu jsou hlasivky. Jsou to dva pruzné vazy pokryté sliznici. Témi prochazi vydechovy
proud z plic, ktery je rozkmita a tim vznikne prvni zvuk — hlasova hmota. Je to ale syrovy zvuk,
ktery zni ,,fezané¢*. Lidskému hlasu se zatim jesté nepodobd. Je vSak jeho podstatnou soucasti.
Nazyvame ho ,,ton zékladni“. Ten poté putuje dale pies nadhrtanové rezonanc¢ni dutiny. A prave
zde ziskava vlastnosti lidského hlasu. Ozvuky v rezonancnich dutinach davaji hlasu jeho silu a
individualni zbarveni. Mizeme tedy fici, ze rozhodujicimi slozkami pro tvorbu lidského hlasu jsou
hrtan, Gstroji v ném ulozené a nadhrtanové, rezonan¢ni dutiny.

Na tvorbu hlasu a jeho zabarveni ma vsak vliv celd fada dalSich mist, kde hlas vibruje a rezonuje.
Témto mistim fikame ,,rezonan¢ni dutiny®. Pravé ony urcuji kvalitu hlasu. Nékteré dutiny pracuji
automaticky a bezdécné, s jinymi vSak mizeme védomée pracovat. Rezonan¢ni dutiny délime na:
hlavové, stfedni a prsni. Mezi hlavové rezonanéni dutiny patii dutina Celni, dutina kosti klinové,
dutina cCelistni a sklipky ¢edicné (mezi o€nicovymi dutinami). K jejich ozvuceni dochazi chvénim
tvrdych ¢asti lebky. Jsou-li rozechvéné, pozname lehkym pohmatem prstii u kotene nosu. Stfedni
smérem vysSe k hlavové poloze nebo hloubégji k prsni poloze. Spravné posazeni hlasu ve stfedni
poloze nam tak umoznuje 1 rozSifovani hlasového rozsahu a propojovani vSech 3 rezonanc¢nich
skupin. Do stfednich rezonan¢nich dutin fadime napf. dutinu Ustni. Zde dochazi k nejvétsim
zméndm, nebot’ praveé usty dokazeme hybat tak, ze mizeme védomé meénit jeji tvar, velikost,
vzdalenost Celistniho Ghlu atd. VIiv na rezonanci maji 1 tvrdé a mékké patro, jazyk a také zuby.
Me¢kke patro oddé€luje dutinu tstni od dalsi rezonancni dutiny — nosni. Zde se vytvati hlasky M, N
aN, véetné zadopatrového nazalniho N pied pismenky K a G (napf. ve slovech kongo nebo branka).
Pro spravnou funkci nosni dutiny je tteba patrohltanovy zavér. Ten, v pfipad€ nefunk¢nosti, vytvari
nazalni zbarveni hlasu. To znamena, te hlas je huhnavy a dikéné Spatné Clenitelny. Mezi
nejznaméjsi hlas, ktery mé nazélni zabarveni je hlas Vlasty Buriana. V béZném Zivoté se s nazalnim
zabarvenim miizeme setkat napf. i u lidi, ktefi maji velkou rymu.

Posledni z vy¢tu rezonan¢nich dutin je dutina hrudni. Je to prostor pod hlasivkami (pradusky,
pradusnice a plicni sklipky) a prostor horni ¢asti hrudniho kose.Tato dutina vyrazné rezonuje u lidi
klenutym hrudnikem a zdravymi plicemi. Pro spravné rozeznéni hlasu je také potieba pln¢ rozeznit
tzv. masku, coZ je dutina ustni, nosni a n€které dutiny hlavové. Ty ndm vytvoii tzv. ptedni oporu,
diky které je hlas nosnéjsi, zn€lejsi a dobte slySitelny v prostoru.

Jak jsem zminil vySe, kromé délky hlasivek (bas ma 23-25 mm, baryton 21-23mm, tenor 18-
22mm, alt 17-19mm a sopran 14-19mm) maji rezonanéni dutiny zasadni vliv na vysku, silu a
zabarveni hlasu. Dutina, ktera nejlépe ozvucuje hlas a kterd pti tvofeni hlasu pfevazuje, urcuje
hlasovy rejstiik jedince. Takto rozliSujeme 3 zakladni zabarveni lidského hlasu. U muzl to jsou
bas, baryton a tenor, u zen potom alt, sopran a mezzosopran. Stejné tak funguji naptiklad housle.
Samotné struny by nevydaly zajimavy zvuk. AvSak diky korpusu housli mame moznost slyset tento
zajimavy nastroj. Od korpusu se totiz odrazi zvukové viny. Diky tomu je korpus housli takovymi
rezonan¢nimi dutinami pro housle.
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3.5 Vlastnosti hlasu

Hlas urcuji jeho 4 zékladni vlastnosti. Jsou to vyska, sila, barva (témbr) a tempo. Vyska je dana
napétim a poctem hlasivkovych kmitd za vtefinu. Ma vSak na ni vliv i sila vydechového proudu.
Cim vice vydechového proudu projde hlasovou §térbinou, tim je hlas vyssi.

U sily hlasu je zasadni velikost a rozevieni hlasové Stérbiny a sila vydechového proudu. Sila
hlasu souvisi s celkovou fyzickou zdatnosti. Mé¢la by byt pfimétena prostoru. Silu hlasu miazeme
sami kontrolovat a korigovat a regulovat. Neméli bychom vSak dochazet do extrému a hlas piepinat,
nebot’ ho tim poskozujeme. Zejména, neni-li hlas posazeny nebo je-li posazeny nespravné. Lepsi
stupen hlasové sily vSak mizeme dosdhnout i pfesnou a peclivou artikulaci.

Barva (témbr) je velice individudlni véc. Kazdy ¢lovék ma jinou barvu hlasu. Ta zavisi na poctu,
sile a vySce svrchnich tond hlasu, coZ jsou tony, které vznikaji v nadhrtanovych dutinach. Barva
dale zavisi na rozeznéni jednotlivych rezonan¢nich dutin, na kmitani hlasivek a v neposledni fadé
také na psychice jedince. Ta ovliviiyje hlas a technickou stranku tvoteni hlasu. V ptipadé n¢jakého
psychického problému dochdzi k tzv. ,,inervaci®, kdy nervové centrum vysle svalim impulzy, jenz
znehodnoti barvu jedincova hlasu. Hlas se mize u lidi postupem ¢asu i ménit (staroba, puberta,
kouteni, psychicka nepohoda atd.).

Individualni tempo kazdého Clovéka je podobné jako barva velmi zavislé na psychické kondici a
psychickém zaloteni jedince (cholerik, sangvinik, flegmatik, melancholik). Je vSak také zavislé na
dané situaci, je-li nebezpecnd, poklidna atd.

3.6 Artikulace

Artikulace je zakladni podminkou srozumitelnosti hercova projevu. Je to presné tvofeni
jednotlivych hlasek matetského jazyka, které napomahé rozdilnosti jednotlivych zvukt. Rozdil
mezi civilni a hereckou artikulaci je uz v samotném smyslu promluvy. V civilni mluvé neni na
¢lovéka kladen narok na presnost a preciznost nebot’ jde predevsim o samotné sdéleni. Kromé toho
nam obvykle posluchac naslouchd zblizka a mtize ndm odezirat ze rtii. Naproti tomu hereckd mluva
s sebou nese fadu specifik. V prvni fadé musime pocitat s vétSim prostorem a také s vetSim
mnozstvim posluchac¢li. Navic jevistni mluva je stylizovana a musime ji v konvencich hry naplnit.
Proto je nezbytné, aby hercova promluva byla, co mozna nejdokonalejsi i po strance formalni.

3.7 Artikulaéni organy

Samotna fe¢ vznika v ramci artikulacniho Ustroji, do kterého patii dutiny ustni, nosni a hrdelni.
Pro ptesnou artikulaci je dllezitd predevSim dutina ustni, kterd je pro vytvareni spravnych hlasek
nejvice elastickd a da se nejrozmanitéji obménovat. Neméné vyznamné jsou vSak i hlasivky.
Artikulaéni orgdny mizeme rozdélit do dvou skupin. Hranice mezi nimi vSak neni absolutni.

Prvni skupinou jsou pasivni artikula¢ni orgdny. Ty spolu tvoii souvislou soustavu, ktera je
oporou aktivnim orgdniim a na nizZ se ¢innost sama provadi. Pasivni soustavu tvoii z vEtsi Casti
strop dutiny ustni — horni zuby, tvrdé a mekké patro. K pasivnim artikulaénim organtim vSak nékdy
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fadime 1 horni dasen a zuby jako takové. Pasivni soustava je mistem pro oporu jazyka pfi artikulaci

2%

Druhou skupinou jsou pak aktivni artikula¢ni orgény. K nim patfi rty a také spodni ¢elist. Ta se
pfi tvofeni hlasek pohybuje bud’ nahoru a doli (tzv. Celistni thel) nebo mirné doptedu. Nekdy se
stdva, ze misto spravného pohybovani cCelisti, mluvéi prehnané artikuluje rty. Tomu se fika
,hyperkorektni mluva®. Ve vyctu aktivnich artikulac¢nich organti nesmime opomenout jazyk. Ten

je totiz ze vSech mluvidel nejpohyblivéjsi. Také se jeho Cinnosti vytvaii nejvetsi pocet hlasek a

vvvvvv

1) Jaké je idealni typ dychani pro hereckou prdaci?

2) Jaké jsou aktivni artikulacni organy?

= oy

Kapitola se zabyva hlasovym Ustrojim, vznikem zvuku, jeho zavislosti na dechu a artikulaci.

1) Kombinovany (hrudné-brani¢ni).

2) Rty a spodni Celist.
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4 HERECKE POJETI POHYBU

mowreoneroy

Herecky pohyb je jednou z jeho nejvyraznéjsich vyjadiovacich prostiedki. V textu nize
se student dozvi, jaky vyznam ma fyzické byti herce na jevisti a jak je vniméano publikem.
Definuje zakladni herecky nastroj, a to hercovo télo, i jeho uziti — pohyb, gesto, mimika a
mnohem vice.

oeweroy 1]

Student

* je schopen charakterizovat hercovu fyzickou stranku
* chéape, jakym zplsobem herec komunikuje s divakem skrze své télo
* rozumi, pro¢ je dulezité stiidani napéti a uvolnéni

weosisioworay L]
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hercovo telo, gestika, mimika

vzhled jako identita télo jako
nastroj ke komunikaci vyrazové
napeti

spravné drzeni téla

4.1 Fyzicky vzhled a pohyb

Vlivem na$i kultury méme tendenci si s urcitymi fyzickymi charakteristikami asociovat
vlastnosti osobnosti, proto napiiklad blondyny budou castéji povaZovany publikem za naivni a
nézné, zatimco pii pohledu na hnédovlasou Zenu si predstavi vaSnivou dracici. Tato Gvaha se
mnohdy odehraje nevédomé a pouze na zédklad€¢ symbolickych vyznami barev a jinych znakd. Toto
ptfifazovani herct k urcitym predem danym typuim vSak mize vyrazné redukovat jejich profesni
moznosti. Navic je jasné, ze fyzicky vzhled se v dnesni dobé da velmi jednoduse zkreslit barvenim
vlasti, make-upem a plastickymi operacemi. O to vice se vSak stava soucasti identity daného
cloveéka a napomaha stylizaci, ktera je pro hereckou praci také velmi dulezita. Stejné tak je mozné
Iéky a jinymi chemickymi preparaty ovliviiovat nase védomi a zpusob, jakym se navenek
projevujeme, jak se chovame. Také u hercti se dd osobnost a vzhled témito zplisoby ovlivnit a
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poupravit ve prospech role, ptipadné idolu, ktery se herec pokousi vytvoftit. To také otevira otazku,
co vSechno je soucasti vlastni identity a co uz je za jeji hranici. Pokud tedy herec od ptfirody nécim
vyCniva, je moc vysoky, moc hubeny, pfitazlivy nebo nevyrazny, dopfedu to omezuje jeho repertoar
a predem urcuje, jaké role bude hrat. Snad jesté vice se to tyka herct filmovych, protoze zabéry na
kameru dokazou zachytit i velmi drobné detaily, kterych si publikum v divadle nemusi viibec
véimnout. Cim jsou navic tyto t&lesné dispozice vyrazn&jsi, tim vétsi hraji roli.

Hlavnimi néstroji, které herec pii svém povolani vyuziva, jsou mimika a gesta. Vyuziva své télo
a jeho pohyby jako jednu z moznosti komunikace a ptfedavani informaci. Pfi bézném rozhovoru
mimo jevisté se neverbalni zptisoby komunikace postupem ¢asu a rozvojem mluvené feci presunuly
do pozadi. Proto je divadlo v tomto smyslu jakymsi navratem ke kofenlim. Pro herce je pfirozené
vyuzivat mimiku a télesny vyraz zejména proto, Ze jsou bezprostiedné navazany na imaginativni
mysSleni. To dokazuje 1 nize zminéné puzeni k Saskovani, které je pro herce v urcitém véku typické.

4.2 Napéti a uvolnéni

Schopnost zvladnout herecké vyrazové napéti a uvolnéni mizeme oznacit za zéklad z né¢hoz
herec vychazi, aby mohl dosahnout max. Gi¢inku svého hereckého uméni na divaka. M. Mrazkova
upozornuje na to, ze herecky pohybovy vyraz je jiny nez vyraz u civilniho ¢lovéka. Ten se, pfi
psychicky vypjatych situacich, dostava do celkového télesného napéti, nékdy az do kiece. Muze to
dojit tak daleko, ze neni schopen mluvit a pohybovat se. Kife¢ mu miize dokonce zabranit v dychani.
Toto by si ovSem herec, pii ztvarnéni postav ve stejné psychicky vypjatych situacich, nemohl
dovolit.

Na divaka je moZno pusobit pomoci podminénych reflexii. Chcete-li napf. na divaka pfenést

ulek, neni nutno, aby tlekové strnulo celé télo herce, staci, kdyZ strne jen vyrazova ¢ast, mimické
svalstvo nebo jedna ruka, ostatni t€lo je v uvolnéni a piipraveno k dalsi herecké akei.
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4.3 Spravné drzeni téla

Obecné se klade nesmirny diiraz na spravné drzeni téla. Je to nejen zakladni predpoklad
herce pro pohybovy herecky projev, ale také jeden z predpokladil lidského zdravi. Spravné
drzeni téla ndm zajist'uje optimalni funkci vnitfnich organti, zbavuje deformace patete.
Pokud herec trvale nedrzi své télo dobte, miize dochazet k nesprdvnému rozdéleni napéti.
Nemize tak dochédzet k rovnomérné vymeéné energii mezi nim, jako organismem, a okolnim
svétem. Herec se miiZe citit vice vy€erpany, protoze zbyte¢né akcentuje nckteré casti téla.
Proces dychani v tu chvili nemtze dobie fungovat. Z tohoto zakladu vychézime napft. pfi
zméné dynamického stereotypu herce pii vytvafeni postav lidi s psychickymi nebo
fyzickymi zvlastnostmi. Pro vytvofeni takové postavy mnohdy staci typicka disledna
zména piimého drZeni téla, které je nositelem hereckého vyrazu

1) Je herecky pohybovy vyraz stejny jako v civilnim chovani?

2) Je pro hereckou praci diilezité spravné drzeni téla?

smorerose L

Kapitola shrnuje zté¢lesnéni a fyzicnost herce, jeho pohyb a obecné praci s télem.

1) Neni.
2) Pokud herec trvale nedrzi své té€lo dobfe, mize dochazet k nespravnému rozdé€leni
napéti. Nemiize tak dochéazet k rovnomérné vymeéné energii mezi nim, jako organismem, a

okolnim svétem. Herec se miiZe citit vice vyCerpany, protoze zbyte¢n¢ akcentuje nékteré casti
téla. Proces dychani v tu chvili nemtze dobie fungovat.

30



Natalie Janyskova - Herectvi v animacni praxi

5 HERECKA PRUPRAVA ZALOZENA NA VNITRNI TECHNICE.

= wowrimaroros

Cela tato kapitola se zabyva hercovou vnitini technikou v mnoha podobach. Nejdiive je
nastinén obecné smysl vnitini techniky a v dal§ich podkapitolach se pak student dozvida
konkrétn¢, jak hercova mysl pracuje a jak se formuje. Poslednim tématem je také psychofyzicka

jednota, ktera je pro herce velmi dilezita.
SN EEShEEEhEE N S N ———————

(] eamrery T

Student

* je schopen charakterizovat pojem vnitini technika

e rozumi vyrazu ztotoznéni

* chape, jaky vyznam maji pro hereckou praci pfedstavivost a soustiedénost
* umi definovat, jakym zptisobem muize postava tvofit souc¢ast herce samého
* zna termin emocionalni pamét’ a jeji aplikaci

* dokaze osvétlit ptirozenou funkcei psychofyzické jednoty

_

herctiv vnitrni svét soustredenost pri
herecké  praci  herecka  empatie,
prebirani emoci emocionalni
angazovanost na roli emociondlni

pamet psychofyzicka jednota
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5.1 Vnitrni technika

Zabyva se metodou herecké dusevni prace. Herec se musi naucit vyvolat v sob¢ inspiraci, ktera
je zékladem jeho hrani. Dulezitou roli v metod€ zaujiméa podvédomi. To by mélo byt v pfimém
spojeni a spolupraci s védomim. Pokud selze pfirozenost, tedy podvédomé chovani a reakce, je
zapotiebi sahnout po védomi a pfirozenost probudit s pomoci psychotechnickych metod. Ty se
opiraji o dvé pravidla, z nichz je nutno vychdazet, respektive s nimi pocitat. Podvédomi nelze
ptikazovat, proto nezbyva nez pfirozenosti pfipravit podminky. Druhy zdkon radi nepiekdzet
podvédomi, pokud se samo zapojuje do jednani. Béhem ztvarnéni se musi herec s roli szit, tim se
jeho vykon odlisi od pouhého predstaveni role.

Herclim na scén€ vypomahaji tak zvané dané okolnosti. Témi jsou fabule hry, jeji fakta, udalosti,
cas a misto dé&je, Zivotni podminky, rezijni a herecké pojeti, inscenace, vyprava, kostymy a
rekvizity, svétla a zvuky atd.” VSechny tyto dané okolnosti determinuji hercovu praci a napomahayji
podvédomi. Stejné funguje 1 slovo ,.kdyby*. PfedurCuje jednani nebo reakci, se kterou je mozné
dany kol sehrat. Naptiklad otevieni dvefti je jednoduchy manualni pohyb, ale kdyby za dvefmi stal
Silenec, 0 némz vime, ze utekl z blazince, ztvarnéni tohoto aktu bude odlisné.

Stanislavskij chtél, aby se herec s roli ztotoznil. K tomu je ovSem potieba vic informaci, nez
kolik jich ptedklada divadelni text, i kdyby byl doplnén autorskymi ¢i rezijnimi poznamkami. Herec
tak musi ve spolupraci s rezisérem domyslet postavé minulost, budoucnost, zaliby ¢i zivotni
zkuSenosti. K tomu mé poslouzit predstavivost a fantazie. Ob¢ jsou nepostradatelnou schopnosti
dobrého herce. Typy piedstavivosti rozeznavame tfi — iniciativni, ktera pracuje zcela samovolné a
samostatng, druhou, které je nutno ukazat smér a sama bude pokracovat, a posledni, jez se 1 pies
napovédu nerozvine. S tfetim typem se herec stava loutkou reZiséra a jeho tviir¢i prace absentuje.
Ptijima-1i herec z toho, co se mu ukaze, jen vné&jsi, formalni stranku, je to ptiznak toho, Ze mu chybi
predstavivost, bez nizZ nelze byt hercem.

Problém nastava u studia vnitini techniky, kdy se mé herec naucit nepouzivat své vlastni city pii
hte — inspiraci ziskd doma pfi studiu. City se za pomoci vnéjsi techniky dokonale nauci a poté je na
jevisti pouze okopiruje. V opaéném piipadé se herec nauci pouZzivat svou vlastni vnitini inspiraci v
prabehu svého jednani, ktera se odviji od kontroly vnitinich citd.

Z historického hlediska tkvi problém herectvi mezi dokonalym technickym hranim a hranim na
zaklad¢ vlastnich vnitfnich pocitl herce, ktery vytvari svou postavu. Tyto protipoly ovladaji
divadelni uméni do nyné¢jSka. Ktery z nich je z hlediska vzniku a puasobeni iluze vhodné;si?
Nésledujici kapitola nahlizi do hereckych prostfedkil technického, femeslného herce Denise
Diderota a na herce, kteryzto hraje na zéklad¢ své vnitini psychiky, a to za pomoci metody

Konstantina Sergejevice Stanislavského.

5.2 Predstavivost a fantazie

Stanislavskij: ,,Pfedstavivost nam vyvolava to, co je, co zname. Fantazie to, co neexistuje, co ze
skutecnosti nezname. Fantazie vSechno zna a vSechno dokate. Pro umélce jsou piedstavivost a
fantazie nepostradatelné. Kdykoli je herec na jevisti, mél by vnimat nejen okolnosti vytvorené
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rezisérem a vytvarnikem, ale soucasn¢ své vlastni vnitini déje. Tyto pfedstavy jsou nositeli
emocniho naladéni a to vyvolava prozivani.

Prozitek se dostavuje na zakladé skloubeni piedstavy a techniky. Technika provokuje citovou
slozku, ale funguje zaroven jako ,,brzda“, kterd zpomali atak na psychiku. Tou ,,brzdou* muze byt
i dech. Prozivanim bez ,brzdy“ herecké techniky muze vzniknout u herce nechténé prepéti —
»pretlak® a tim mu zplsobit zadvazné zdravotni komplikace.

KdyzZ se myslenka tvoii na zaklad¢ a soucasné s technikou, u herce dochazi v psychofyzickém

v

procesu ke konfliktu. Cim je vétsi konflikt v predstavivosti, tim vznika vétsi aktivizace v jednani.

Je velky rozdil pokud se véta fekne bez predstavy, pokud herec nejedna slovem. Divak nema
moznost porozumét tomu, co se v herci uvnité odehrava, co si mysli. Kdyz ptedstava dokonale
funguje, mize se divakovi zobrazit cely hercliv vnitini svét.

Stanislavskij: ,,Zrakové ptredstavy maji schopnost vyvolat ozvény v nasem vnitinim zivoté,
jinymi slovy: maji schopnost navodit prozivani, které pak mizeme dale rozvijet. A tuto schopnost
maji nejen piedstavy realnych predmétt, ale i pfedstavy fantastické. Proto je pro nas tak dilezita
prave vnitini pozornost, protoze velika ¢ast tvirci prace ve zkusebné i na scéné probiha v oblasti
tvlirciho snu, v oblasti vymyslenych danych okolnosti.*

5.3 Soustredénost

V bézném projevu Cloveka je soustiedénd piipravenost vnimana psychickym a motorickym
napétim, ktera je mu vrozena. Projevit se mize zvysenym a skodlivym svalovym napétim.

Herec v ramci situace by mél vénovat stale soustiedénou pozornost k jednani. Mé&l by se naucit
ovladat motorické uvolnéni 1 pfi psychickém napéti. Bylo by proto nezbytné, aby pfijal za vlastni
prave tuto diskoordinaci neboli ,,stfeh v klidu*. Pokud se tak nestane, jeho vnitini aktivita miize byt
neustdle provazena svalovym napétim. Herecky projev tak ztraci plasti¢nost a pohybovou
diferenciaci.

Pokud se v hereckém vyrazu objevuje zvySené vyrazové Usili, neni jistota v pohybu, drzeni téla
je Spatné, gesta a mimika jsou pfedimenzované, znamena to, ze nefunguje vnitini aktivita a herecké
jednani je kompenzovano praveé témito projevy.

5.4 Emoce a empatie

Teprve skrze emoce vnimame urcitou situaci jako problematickou, jako néco, o ¢em jsme nuceni
uvazovat a poté jednat. Znamena to, ze diky emocim se dokazeme vcitovat do uméleckého dila.
Na zakladé empatie jsme schopni v uméleckych dilech bezprostfedné objevovat vlastni city. A
spolu s Aristotelem by bylo mozno fici, ze jen uméni, které emoce vyjadiuje, dokaze emoce také
probouzet a diky empatii zplsobit divakiim katarzi (osvobozovat od pietlaku emoci, regulovat
nezadouci a ocist'ovat).
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Ve vztahu k herectvi zaujimé empatie jistou ustiedni ulohu, jak ndm to v souvislosti s
Aristotelem ukézal tehdy jesté filozofujici klasicky filolog Friedrich Nietzsche. Jak fe¢nik (rétor),
tak také herec pracuji s charakteristickym stylem, jenz pro né utvaii pole, na némz mohou svobodné
rozvijet tvarnou silu feci.

Prace s emocemi na jevisti neni jednoducha a emocnimu prozivéani, potazmo empatii a vciténi,
se neda snadno naucit. Skute¢ny vybuch emoci na jevisti, napiiklad plac, miize ptsobit az trapné.
Mnohem plisobivéjsi je emocni zdrzenlivost a postupné vyvolavani napéti v divakovi, ktery pak
muze herciv zadmér piijmout mnohem piirozen€ji. V praxi tedy Casto mizeme vidét, Ze vyrazné
emoce nezachvacuji herce, ale divaky (Sipek, 2010). Herec béhem piedstaveni dovoluje postavé
vstoupit do sebe a piebird jeji emoce, které se skrze n€j mohou projevit. Bates toto chovani
pfipodobiiuje k rozhovortim, které kazdy vede sam se sebou. Rozdil je v tom, Ze ostatni si
neuvédomuji, Ze toto nase vnitini ja, se kterym rozmlouvame, existuje pouze jako imagindrni
konstrukt. Postava tvofi soucast herce samého. Zaroven vsak Vostry zdiraziuje, ze city, které
vznikaji na jevisti, nemohou byt skutecné, protoze na kazdy vybuch emoci navazuje néjaké jednani,
které se timto vyvold. Pokud by se herec témto afektim poddal, mohlo by dojit k nechténym
zranénim a jinym problémam.

S touto problematikou také Gzce souvisi otazka, zda herec méa byt emocionalné angazovan ve
vztahu k roli, kterou na jevisti predstavuje, nebo zda si ma drzet spiSe odstup. A je viibec mozné z
pozice herce rozlisit, kde kon¢i hrany pocit a vznika redlnd emocni reakce na podminky, které jsou
béhem divadelni hry vytvofené? Na tuto otazku hledal odpovéd’ mimo jiné W. Archer, ktery na
zdklad¢ svého vyzkumu pomoci dotazniku zjistil, Ze herci se vice méné shodovali v tom, Ze jejich
slzy, pot a dalsi projevy emoci jsou skutecné. Na druhou stranu Donnellan piSe, Ze herec by se
nem¢él nechat strhnout emocemi, které pfichazi z jeho nitra, ale mé¢l by se vzdy nechat vést cilem.
Tim, co chce divakovi zprostfedkovat. Zde nardZime na problematiku pfedstavivosti a pozornosti,
nebot” herec musi uvéfit svétu na jevisti stejné jako realnému svétu, jinak nebude schopen ke svému
cili smétovat a bude rozptylovan okolnostmi kolem. O téchto zminénych soucastech osobnosti
herce se budeme zminovat dale.

Dulezitou emoci, vztahujici se k herectvi i k uméni obecné, je laska. Podle Stanislavského je
dilezité, aby herec citil k divadlu tolik neuhasitelné lasky, aby mu pomohla piekonat vSechny
prekazky, které se ptfed nim budou v pribéhu jeho kariéry neustdle vynotovat. Bez lasky se podle
néj t€lo a mysl stanou pouhym nastrojem na vydélavani penéz. Herec pak funguje jen jako technik,
ale nikdy se nebude moct stat pravym mistrem.

5.5 Emocionalni pamét’

Herec musi byt schopen v urenou chvili vyjadfit emoce své postavy. Podle Goldsteinové je
klicem k této dovednosti uméni vyvolat a pouzit emoce z hercova skute€ného Zzivota a s jejich
pomoci vytvofit realny obraz emociondlniho proZitku postavy. Lee Strasberg tvrdil, ze kazdy herec
by mé&l mit repertoar 10 nebo 12 vzpominek, které si mize kdykoli vyvolat a na jevisti je vyuzit ve
svij prospéch. Pro vétsi autenticitu projevu konkrétnich emoci ¢asto herci béhem zkousek také
vyuzivaji metodu improvizace a trénuji i nepsané scény jen proto, aby vyvolali potiebnou emoci.
Fenomén, o kterém vySe zminéni autofi hovofi, nazval Stanislavskij emocionalni paméti.
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Vyvolanim minulych pociti dochazi k jejich ocisténi od plivodnich podnéti. Presto vSak stale
zlstavaji pravdivymi, pokud se objevi ndhodné pomoci pfipravenych okolnosti. Diky tomu jsou
emoce na jevisti silnéjsi nez ty ptivodni, které jsme prozili v bézném zivoté. Emocionalni pamét’ se
od prozitku a pouzivani vzpominek ma za cil vyvolat spontanni jednani a soucasné uchranit herce
samotného pred divaky. Tato dovednost je ve vétsSing€ ptipadi zaloZena na navyku, zlepsuje se
cvicenim a pro herce neni vzdy snadné balancovat mezi umélosti tohoto navyku a pravdou lidského
prozitku.

5.6 Psychofyzicka jednota

Vysledkem vsech slozek herecké techniky by mélo byt vytvoreni psychofyzické jednoty. Tzn.
vSe, co je provadéno fyzicky se stava vyrazovym prostiedkem. To vSe by mélo byt ihned
propojovano i psychickym vnimanim (pfedstavou, myslenim, celkovou praci s emocionalni
sloZzkou). Dilezité je mit pfedstavu o postavé a postupné se dopracovavat ,.k predstaveé o predstave
postavy“. V takovém piipad¢ je mozné dokazat, ze miiZzeme byt schopni vnimat okoli a dané
okolnosti pravé z pohledu postavy a herecky vykon pii propojeni s technikou tak ziskava
neuvéfitelnou plasti¢nost.

1) Cemu by mél herec vénovat pozornost pri hie?

2) Co je to emociondlni pamet?

smooro

Kapitola shrnuje hereckou pripravu zaloZenou na vnitini technice, specifikuje fantazii, emoce,
soustfedénost a dochazi az k psychofyzické jednote.

1) Herec v ramci situace by mél vénovat stale soustiedénou pozornost k jednani. M¢l

by se naucit ovladat motorické uvolnéni i pii psychickém napéti.
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2) Vnitini technika oddéleni emoci od prozitku a pouzivani vzpominek ma za cil vyvolat
spontanni jednani a soucasn¢ uchranit herce samotného ptred divaky. Tato dovednost je ve
veétsSiné pripadii zalozena na navyku, zlepSuje se cvicenim a pro herce neni vzdy snadné
balancovat mezi umélosti tohoto ndvyku a pravdou lidského prozitku
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6 HERECKE OBEVOVANIi A VYJADROVANI SVEHO
VLASTNIHO JA

= wowrinosoros

Dalsi kapitola se vénuje osobnosti herce, jak v jeho profesnim, tak osobnim zivot¢. Je dulezité
systematicky oddélovat herce od jeho postavy, coz byva spojeno i s psychickou o€istou herovy
duse.

[ emreny T

Student

* chape rlst a vyvoj identity herce

* dokéze definovat vztah herce s jeho postavou, jeho spolutcast na ni i jeji nasledné
»svleceni® po predstaveni

* je mu osvétlena profesni profilace herce

* rozumi posunuti a prekonani mnoha socialnich bariér, které herecka profese vyzaduje,
na rozdil od jinych zamé&stnani

|
_

hercovo  socidalni  ja

identita postavy idol

6.1 Socialni Ja

V souvislosti s identitou je tfeba zminit vyvoj socialniho J4, které Frejka povazuje, zejména u
zacinajiciho herce, za velmi dilezité. Tato soucast hercovy identity se formuje jiz pfed zapocetim
herecké drahy a souvisi s tim, jak herec sam sebe vnima. Zejména na pocatku kariéry ma velky vliv
na formovani socialniho J4 obecenstvo svym potleskem a reakcemi na predstaveni, podil maji také
kritici svymi nazory a recenzemi. Je upeviiovano vyrazovymi prostiedky, které herec pouziva pro
komunikaci a prostiednictvim kterych realizuje socialni kontakty. Do socidlniho J& patii 1
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ptedpoklad herce, ze jeho jednani na jevisti bude ostatnimi néjakym zplisobem interpretovano a
touha, aby bylo pochopeno podle jeho zaméru. Socialni chovani je tedy vysledkem interakce mezi
pozadavky okoli a potfebami, individualitou a impulzy jedince.

6.2 Herec a jeho postava

Pro divéka je nemozné oddélit herce od postavy. Piestoze se o to mlze snazit, predstavi si vzdy
postavu s hercovou tvari a jeho typickymi vnéjSimi projevy. Vice nez u jakéhokoli jiného umeéni se
v divadle setkavame se ztotoznénim se ztvarfiovanou postavou. Herec na jednu stranu existuje
uvnitt své postavy, pievtéluje se do ni. Na druhou stranu ji zvnéjsku hodnoti, fidi ji a kontroluje,
zustava tedy zaroveinl i mimo ni. Z toho vyplyva, ze herec musi byt schopen byt postavou, zaroven
zustat sam sebou. Tento pozadavek vSak klade na herce velmi vysoké naroky. Pokud se mu to
nepovede skloubit, mohou vzniknout dva extrémy. Bud’ se hercova identita ztrati za podobou
ztvariované postavy, nebo se herciiv vytvor od jeho civilni podoby neda rozlisit. Herec jakoby si
nasadil masku postavy, za kterou se schovava, nebo naopak pln¢ rozviji své vlastni projevy a pocity.
Pravym uménim je tedy tyto dvé tendence vyvazit. Autor vSak také uvadi, ze byt by se herec ponofil
do nitra své postavy sebevic, stale zlistdva sam sebou alespoinl do té miry, aby mél radost z toho, jak
se mu dafi tento vnitini obsah své postavy zprostredkovat divakiim (pfipadné aby trpél tim, ze se
mu to nedari).

Herec se viak musi potykat s identitou své postavy nejen b&hem piedstavent, ale i po ném. Casto
dochazi k tomu, Ze se natolik vziji do néjaké postavy, az poté maji problém pfiestat ji proZivat a
potiebuji néjaky Cas, aby se znovu stali sami sebou.

Herec miiZe byt na zékladé¢ urcitych osobnostnich predpokladi ¢i fyzického vzhledu vybran pro
urcitou roli, nebo se diky vlastnostem ztvarnéné postavy zvyrazni ur¢ité hercovy osobnostni rysy.
Buss a Briggs vSak ve své studii uvadi, Ze je to vzdy osobnost herce, kterd dominuje identité

postavy.

6.3 Negativni aspekty hercovy osobnosti

K dalsim faktorim, které se podili na utvafeni hercovy osobnosti, patii stres, tréma,
neuroticismus a zranitelnost, o kterych bude fe¢ v této kapitole. Herci jsou béhem piedstaveni pod
velkym tlakem a mnohdy pocituji vyrazny stres. Seton dokonce v souvislosti s naroky herecké
profese hovofi o tzv. post-dramatickém stresu. Pro herce je narocné vyjadfovat emoce své postavy
a brat na sebe jeji vlastnosti, rysy a zpusoby projevu pokazdé¢, kdyz se dané predstavni hraje.
Proziva s ni jeji traumata a bolesti, coz mize negativné ovliviiovat 1 jeho vlastni psychické zdravi.
S hereckou profesi je také spojena velka nejistota a mnohymi lidmi, 1 pfes obdiv k uméni herct,
neni tato profese povaZzovana za skute€né zamé&stnani. Na zatéZz herci Casto reaguji nadsazkou a
karikovanim, coZ jim situaci ulehéuje. Uéelem tohoto chovani neni druhého zesmé&snit nebo
bagatelizovat problém, ale chytit se né¢eho zndmého a vyuzit to pro zbaveni se stresu.

Divadlo hercim také umoziiuje ventilovat své napéti a vnitini melancholické stavy, které¢ by
jinak mohly negativné ovliviiovat jeho soukromy Zzivot. Stres, ktery se s nim poji, mnoho herct
dokonce vnima pozitivné, jako prostiedek uvolnéni a riistu. Béhem procesu stavani se nékym jinym
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na jevisti se totiz herec oprosti od svych problémi, nékdy dokonce zapomene i na bolest s
fyziologickym podkladem.

6.4 Pracovni a osobni zivot herce

Herec musi umét velmi citlivé pracovat s oddélovanim svého osobniho a pracovniho Zivota,
protoze Casto je jeho jméno verfejné znamé a lidé touzi po tom dozvédéet se vice o jeho soukromi.
Zaroven se ale Casto divaci stavi odmitaveé k autentickym projeviim hercovy osobnosti béhem
predstaveni a netoleruji mu zadné vypadky z role. V praxi se mizeme setkat i s tim, Ze zejména
filmové spolecnosti Casto vyvijeji velky tlak na herce, aby nevystupovali na vefejnosti pouze jako
lidé vytvatejici postavu, ale aby byli vnimani 1 jako jakysi idol. Ten se snazi vytvofit pomoci
reklamnich kampani . V téchto ptipadech zvefejiiovani intimnich detailii z hercova redlného Zivota
ubira idolu na posvatnosti a nedotknutelnosti, zarovei jej viak &ini o néco liditéjsim. Podle Sipka
by vSak herec m¢l dbat o svlij soukromy Zivot, protoze se snadno muze stat, Ze v porovndni s
zivotem v oblasti uméni a divadla rychleji vybledne.

Osobni zivot a divadlo se vSak do velké miry prolinaji, protoze herec si ¢asto uchovava ¢ast
svého ,,divadelniho Ja*“ i poté, co odejde z jeviste. Stejné tak se béhem piedstaveni mnohdy jeho
osobnost a emoce prolinaji s postavou.

1) Je mozné, aby divik ve své mysli béhem predstaveni byl schopen oddeélit herce od postavy?

2) Je mozné, Ze ma divadlo na herce terapeutické ucinky?

smoero

Kapitola shrnuje osobnost herce, jeho profesni charakteristiku, pfedpoklady pro herecké
povoléni a uskali této prace.

o[
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1) Primarné to neni mozné.

2) Ano, je to mozné. Béhem procesu stavani se nékym jinym na jevisti se totiz herec
oprosti od svych problémt, nékdy dokonce zapomene i na bolest s fyziologickym podkladem.
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7 PRINCIPY STRUKTUROVANEHO BUDOVANI HERECKE
POSTAVY

= wowninosros

Tento text se jiz zabyva teorii vzniku inscenace z pohledu herce. Je zde objasnéna prace na
dramatické postavé, hledani jejich charakterovych vlastnosti, patrani v hercové emocionalni
pameéti. Je zde také kapitola vénovana Zichové teorii o péti fazich utvareni dramatické osoby.

[ eemrery T

Student

* chape oprosténi herce od jeho vlastniho stereotypniho ja
* dokdaze definovat vztah dramatické postavy a dramatického textu

* umi popsat na Zichov¢ ptikladu vznik dramatické osoby

_

herecky stereotyp dramaticka osoba
stylizace koncept postavy fixace a

automechanizace postavy

7.1 Herecky stereotyp
Podle Stanislavského:

»PFi vytvareni riiznych postav musi herec casto do znacné miry potlacovat svuj osobni stereotyp
a ma-li jeho postava ,,zZit“, musi vytvorit docasny stereotyp postavy s charakteristickym drtenim
téla, chiizi, mimikou, gestikulaci, stylem reci a zpiisobem reakci na situace divadelni hry.*
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V hereckém jednani je diilezité odpoutani se od svého vlastniho stereotypu a naucit se jednat
projevem jiného ¢loveka. Pro herce mize byt proto velmi pfinosné vnimani svého okoli, v§imani
si riznych typt lidi a situaci, ve kterych se nachdzeji. Nez ale herec piejde k vytvareni postav
odliSnych, nez je on sam, je nesmirné dilezité poznat nejprve sam sebe, svlij vlastni dynamicky
stereotyp.

7.2 Dramaticka osoba a herecka postava

Nezbytné pro dramatické dilo jsou dramatické osoby hybajici dramatickym d&jem svym
jednanim. Dramatické osoby jsou tedy herci, ktefi ztvarnuji osoby v dramatu. Zasadnim je to, jaky
je pak vztah mezi dramatickou osobou a hercem, ¢ili Zivou bytosti, ktera hraje postavu. Zich tento
vztah nazyvéa pojmy dramaticka osoba a hereckd postava. Dramatickd osoba je ptedstava divaki
odpovidajici na otazku, kdo je ta postava a koho predstavuje na zdkladé zrakovych a sluchovych
vjemil. K tomu, co vidime a slySime pfistupuji vnémy vnitini hmatové, zpisobené nasim vzivanim
se do urcité dramatické osoby, instinktivnim vnitinim napodobenim jejich postojii, pohybl, mluvy.
Dramaticka osoba je v podstaté subjektivni predstava divdka vychézejici z télesného zjevu herce
(kostym, specifikum fyziognomie), a také z divakovych vnitinich zkuSenosti a asociaci, vyvolavané
tim, co vidime. Objektivné pak divak vidi herce, kterého Zich definuje jako hereckou postavu. Je
to tedy postava, kterou tvoii herec svym télem a piedstavuje sebe jako urcitou osobu, kterou hraje.
Proto herectvi povazuje Zich za uméni obrazové, uméni néco piedstavujici. Tento pojem upiesnuje
tim, ze artisty (akrobati, komedianti, kejklifi apod.) Zich nepovazuje za herce, jelikoz neptedstavuji
zadné osoby. Z toho vyplyva, ze herecka postava jest tthrn vSech psychofyziologickych
korespondenci, pficemz ukolem herce je ztvarnéni dramatické osoby podobné obrazu lidskému.
Dusevni Zivot dramatické osoby pojaty hercem musi byt ztvarnén tak, aby se shodoval s dusevnim
zivotem dramatické osoby, jak ten duSevni zivot chape divak. Vyznamy ztvarnéné télesnym zjevem
herce a jeho chovanim museji byt pochopitelné pro divaka, jelikoz tvofi dramaticky d¢€j a jeho ¢iny
museji odpovidat dramatické pravdivosti.

7.3 Tvorba postavy

Herec svou roli vytvati ze sebe sama, nebot’ télo je jeho materidlem 1 nastrojem, na némz zavisi
vysledné dilo. Navzdory tomu je jeho tvorba paradoxni. Ztvarnéni dramatické postavy je omezeno
dramatickym textem. Postavy, d¢j, ¢as a vSechny okolnosti jsou pevné dané. Herec nema
neomezenou svobodu jako napt. dramatik. Hercova tvorba je nepfimd, tzn. umeélecka tvorba, pti
niZ je umélec ve svém rozmachu omezen osobnosti druhého umélce a determinovan jeho
predstavou. Herec dostane roli, kterou ma zahrat. Je mu dan obsah, ktery ma vyjadtit, a to i piesto,
ze je forma postavy Casto odlisna od jeho vrozenych ¢i docasnych vnitinich predpokladu.

Herec dava tedy dramatické postave své télo a tvat, coz prokazuje jiz samo o sob¢, Ze neni pouze
pasivnim tlumo¢nikem autorovy piedstavy, ale jejim aktivnim spolutviircem. Herec do vytvareni
dramatické postavy vklada své vlastni vnitini zkuSenosti odvijejici se od zkuSenosti vnéjsich. Jeho
prvnim dualezitym tkolem je, aby vznikl kontakt mezi nim a dilem dramatika. Prostfednictvim
svého jednani se snazi proménit cizi predstavu a zazitek v predstavu a zazitek vlastni (za pomoci
pfedstavivosti a fantazie). Mimoto je herec omezovan také tvorbou stylizace. Jeji forma je dana
piedem na zéklad¢€ vnitini povahy, rytmu a zptisobu umélecké stylizace. V ¢em tedy tkvi podstata
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jeho tvorby? Odpovéd’ 1ze spattit ve slove reprodukce. Herec musi do kazdého jednani pridat svou
vlastni inspiraci vznikajici za pomoci fantazie a ptedstavivosti. Problém nastava u automatického
hrani, které¢ je uskalim reprodukcéniho hrani. Diky automatismu se vytraci iluzivni Gc¢inek z
divadelniho predstaveni, jelikoz herec hraje pfedem naucené pohyby a gesta. Jeho tvorba jiz neni
magicka, ale vypada strojen¢. Herec musi za kazdych okolnosti hrat aktivné. Mél by o svém jednani
ustavicné premyslet, kontrolovat a hodnotit ho. To je podstatou jeho hrani. Jakmile zac¢iné hrat na
zakladné pasivné naucenych Sablon, znemoznuje divakovi aktivné vnimat a hodnotit hru.

7.4 Faze utvareni postavy

Zich v Estetice dramatického uméni nazorné piiblizuje postup tvorby hercovy. Ukolem herce je
ztvarnit dramatickou osobu tak, jak je dana dramatickym textem a pravé text zde bude vychozim
bodem. Tento proces se déli na pét zakladnich fazi. Prvni fazi je ptipravné stadium, ve kterém si
herec text pfecte a nauci se ho nazpamét'. Ze zkouSek s naucenym textem vznikaji u herce urcité
realné dusevni stavy, které pak musi zobrazit na scén¢. Druhym stadiem je koncepce postavy, kdy
se zacinaji objevovat urcitd gesta a mimika vychazejici z duSevniho stavu. Pak nésleduje treti
stadium — provedeni postavy jako korekce hercem vymyslené postavy na zkouSkach, kde dochazi
ke spolupraci vSech slozek a hlavné ke koordinaci hercti v uskute¢néni akce a reakce nutné pro
jednani. Ctvrtym stadiem je fixace a automechanizace postavy, kdy viechny nau¢ené prvky se
zapisuji do motorické paméti na zkouskach. Do motorické paméti se zapisuji motivy a zaméteni v
kazdém jednani, stejné jako malif kresli obraz, tak také herec kresli ,,vnitiné hmatovy obraz* v
podobé fixace vseho nauceného v predeslych fazich. Poslednim stadiem je definitivni vykon,
vysledek predeslych fazi, tedy vSechny vyzkousené a fixované nuance predvadéné na scéné. Fixaci
si herec umozni vstup do dramatické osoby ze své vile. M4 svobodu télesnych vykont a miize se
do nich vzivat. Mizeme tedy shrnout, ze tvorbu hercovou Zich povazuje za mechanickou, kde se
zautomatizuje psychologicka a fyzicka stranka této tvorby.

1) Jak by divak charakterizoval dramatickou osobu?

2) Kolik fazi ma podle Zicha postup tvorby dramatické osoby?

smoeroe L

Kapitola se zabyva rozdilonosti dramatické a herecké postavy, tvorbou dramatické postavy a
Zichovou teorii o utvaieni této postavy.
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1) Dramaticka osoba je predstava divaki odpovidajici na otazku, kdo je ta postava a koho

ptedstavuje na zékladé zrakovych a sluchovych vjemd.

2) Pét fazi.
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8 VYTVARENiI JEVISTNi POSTAVY (PRACE S TEXTEM,
ULOZENi TEXTU DO PAMETI, DIALOGICNOST A
PARTNERSKA SOUHRA - TZV. PARTNERENI)

= wowriniro

Osma kapitola se vénuje textové praci herce na dramatické postave a jeji preneseni do dialogu.
StéZejnim tématem jsou také trovné komunikace. Student zjisti, jakym zpisobem herec pracuje
s interpunkci 1 logickou kostrou textu. Neni od véci pfiblizit také vyznam intonace, temporytmu
nebo vyznamova pauza. V zavéru i zpusob partnerské komunikace vyplyvajici z perfektniho

ovladani textu.
|

Metemsororr ]

Student

* chape dilezitost jazyka v komunikaci

* rozumi vyznamu dramatického textu pro tvorbu dramatické postavy
* dokéze definovat uskali ¢teni dialogu

* chape tzv. ¢teni mezi fadky a hledani podtextu v dramatickém textu
* umi charakterizovat mluvni projev herce

* rozumi zpusobu komunikace mezi samotnymi herci

_

herecka interpunkce podtext
temporytmus,  vyznamovd — pauza

partnereni
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8.1 Jazyk herce

Herec vytvaii divadelni iluzi zejména za pomoci komunikace a jazyku. Jazyk, jakozto
nejzakladnéj$i soustava znakill, je elementarni soucésti lidské komunikace. Jeho vyznam je
dialekticky. Funguje jako nositel pifimého nebo neptimého jazyka.

Ptimym jazykem je mysleno samotné mluveni herce. Nepfimym jazykem je jazyk divadelni, tzv.
metakomunikace ¢ili pfeneseni urcitého vyznamu. Tento systém lze také demonstrovat na teorii
ostenze. Ostenze ma charakter ukazovaci, chce ndm sd¢lit ur¢ity vyznam.

Naopak v druhém ptipad¢ je komunikace zaloZena na neoriginalité. Z toho vyplyva, ze je
podiizena/ vytvorena n¢jakym fidicim modelem. Oba druhy komunikace se vzajemné prolinaji v
hercové feci téla. Herecké jednani prezentuje i reprezentuje a tim vytvafi divadelni iluzi. Diky
tomuto komunikaé¢nimu procesu divak dokaze pochopit, co herec ptfedvadi. V opacném piipadé je
schopen poznat vyznam ze znakl dopliujicich hercovo jednéani (osoby, misto, predméty).

8.2 Prace s textem

Vezmeme-li si do ruky dramaticky text ¢i prozu, dostane se k nam néco velmi slozité¢ho, co
proslo velmi dlouhou cestu od mySlenky az k samotné knize. O to delsi cesta je v ptipad¢, Ze je toto
drama také inscenovano. Na pocatku je mySlenka autora, jeho vlastni obrazotvornost, kterou se
snazi ,,pfenést na papir®. Tento pfenos v§ak nemize byt nikdy dokonaly, nebot’ slova nikdy ptesné
nepostihnou to, co se naléza v autorové dusi. Na pomoc zde autor ma gramatickou interpunkci
(¢arka, teCka, vykficnik, atd.). Je to systém smluvenych znakl psaného jazyka. Gramaticka
interpunkce muze alesponl z €asti, pribliZit autorovy emoce, které ukryl do textu. Jejim hlavnim
vyznamem ale zistava, rozkryt smysl textu, coz herci nesta¢i. Ty emoce, které musi herec
rozklicovat a rozlustit z textu, v gramatické interpunkci nenajdeme. Gramaticka interpunkce je sice
pro herce nedocenitelnym voditkem, logickou kostrou celého textu (a proto je tak nezbytna), nestaci
nam vsak k tomu, abychom pochopili vic, nez jen ,,co tim chtél autor fict* a to ,,co tim chtél autor
pocitit®.

K tomuto ucelu slouzi tzv. herecka interpunkce. Je to jiné rozloZeni interpunkénich znamének
nez jak je ptredepsal autor. Je to jiné ¢lenéni textu. Uz ne logické, ale vyznamové Setkdvame se s
nim ve chvili, kdy ¢teme text nahlas a diky herecké interpunkci nachazime v textu jiné a dalsi
vyznamy, podtexty, situace, pocity a intonace, které si miizeme podle svych znamének zaznamenat.
Clenéni textu se také mize odehravat v zavislosti na dal§ich faktorech, jako je napt. sila dechu.
Avsak, ¢lenime-li spravné, jdeme-li po logice textu a emoce, nemiiZe se ndm stat, Zze bychom se
dostali do stavu bez dechu.

Herecka interpunkce je velice potfebna véc, kterou by si kazdy herec mél osvojit. Poméha mu v
budovani role. Kdyz totiz herec tvofi na jevisti postavu, vklada do ni své emoce, své pocity, gesta,
pohyby. Kazdy text ma stovky riznych interpretaci. Je jen na nds (a na rezisérovi), kterou z nich
zvolime. Hereckd interpunkce ndm miize vyznamné pomoci v tom, aby nase promluva byla
srozumitelnd, pravdiva a zajimava pro divaka.
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8.3 Podtext

Préce s textem vyzaduje zapojeni podtextu, jinak se stane, Ze jednotlivé repliky ztrati svlij obsah,
nebot’ je herec bude pouze opakovat s kazdou dalsi reprizou hry. Podtextem se rozumi spojeni textu
s vnitinim svétem postavy, s danymi okolnostmi, s charakterizaci. Pfes dil¢i ukoly az k tomu
fidicimu se postava vyviji, proménuje a spolecn¢ s tim i podtext v jednotlivych fazich hry musi
reflektovat soucasny mentalni stav postavy. Hercovy repliky museji vychazet z nitra, jinak je
dramaticky text prazdny a divakovi tak staci precist si ho doma. Pro lepsi dramatizaci pomuze text
Clenit do mluvicich takt, které slova odd¢li logickymi pauzami a zarovein pomohou vniknout do
jadra textu. Znalost intonace a alespon zakladni povédomi o odliSnosti jazykti by mél mit kazdy
herec.

8.4 Intonace, temporytmus a pauza

Intonace, zvukovéa modulace promluvy, je jednou ze tii slozek zakladnich zvukové osnovy véty.
Jsou to vlastné zvukové zmény v promluvé. Konkrétné to miize to byt zména vysky tonu ¢i sily
hlasu, zména mluvniho tempa, proména hlasové barvy, pauza ¢i kombinace vySe zminénych. Jen
ziidka se intonace udrzuje v jedné rovin¢ bez vyse zminénych zmén. Pro herce ma intonace velky
vyznam. Pfi jejim sprdvném pouziti mize promluvu ucinit zajimavou a pravdivou, avSak se
Spatnymi intonacemi se stdva herciv vykon velmi neptesny a faleSny. Spravna intonace vzdy musi
vychézet z logiky véty, textu ¢i situace. Musi jit po smyslu promluvy. Pokud herec vi, co sdéluje a
proc to sdéluje, intonace musi byt spravna.

Dynamika je zména sily a energie, kterou do promluvy ddvame. Je zavisla na psychice a
emocionalnim stavu herce, ale pfedevs§im na psychice a emocionalnim stavu ztvariované postavy.
Tim padem se Casto stava, Ze vysledkem dynamického tvofeni promluvy je ptiliSna hlasova forze,
ktera neni ani pravdiva ani zdravad. PoSkozuje totiz hlasivky. Tempo-rytmus zavisi na obsahu
mluveného projevu, vlastnostech mluvciho postavy a jeho postoji k danému textu. Pomaha urovat
charakter postavy a charakter jednani na jevisti. Uzce souvisi s gramatickou a hereckou interpunkci
a Clenénim textu promluvy. Obecné miizeme fici, Ze rychlejsi mluvni tempo je spojeno s delSimi
vétnymi Useky a naopak pomalejsi tempo s useky kratSimi. Vyznamnymi prostfedky k tvofeni
spravného tempo-rytmu mohou byti jak spravna intonace a dynamika, tak také vyznamova pauza.

Vyznamova pauza muze herci velmi pomoci v mluvnim projevu. Délime ji na logickou a
psychologickou podle toho, jaky nese ve vété ¢i v promluvé vyznam jak pro herce, tak i pro kolegy
a divéaka.

Logicka pauza se miiZe kryt s pauzou technickou. Zejména se ale poji s gramatickou interpunkeci.
Vyuzivame ji na konci vét, nebo kdyz je v textu carka apod. Logicka pauza mechanicky formuje
mluvni takty a celé véty a pomdhda tak objasiiovat jejich smysl. Logickou pauzu vytvoiime
spravnou pfipravou textu. Logickd pauza je velmi formélni a bez aktivity. Naproti tomu
psychologicka pauza ma svij kofen v podtextu. Rozziva samotnou promluvu a napomaha myslence
textu, sile projevu i jeho emo¢nimu dopadu na divaka. Bez psychologické pauzy neni text plasticky
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a zajimavy. Poméaha divédka udrzovat v d¢&ji, je Cinorodd a vnitiné bohatd. Muze umocnit
emocionalitu dané situace.

8.5 Partnerska spoluprace

8.5.1 VACLAV MARTINEC A HERECKE TECHNIKY A ZDROJE HERECKE TVORBY
Vaclav Martinec uvadi ve skvé knize toto:

»Dialog, partner, partnereni

Dialog je proces reagovani na partnera. Uvédomte si ,, technologii “ dialogu ve vsech jeho trech

fazich:

- Klicové slovo partnera (pripadné jeho klicové gesto, jednani) — moment, kdy mé zasahl
impulz prichdzejici od partnera, je pocdtkem promén mého jednani. Tuto prvni fazi mého
reagovani v dramatické situaci musi divak videt ci slyset, i kdyz v redlnych Zivotnich situacich

nebyva tato reakce dosti zrejma.

- Proces, kdy novou informaci, ¢i citovy naraz zpracovavam, to ve mné probiha reakce, kdy
hleddam slova pro svoji budouct repliku: - uzrdva ve mné raciondlni rozhodovani pro mé budouct
jednani - vznika ve mné emotivni nepokoj, ktery posléze vyrazné poznamenda mé budouci jednani

v dramaticke situaci. Ale v obou pripadech moje vnitini rozpoloZeni se proménuje.

- Predchozi dvé faze vyusti do moji repliky ¢i jednani. Charakter tohoto vysledného projevu
bude odpovidat charakteru jevistni postavy, kterou ztélesnuji. V krajnich pripadech to bude

projev:
- chladné racionalni bez citového zabarveni nebo
- bourlive emociondlni, vymykajici se rozumovym viiviim.

Nejcasteji se ale v hereckém projevu budou prolinat oba zdroje, kdy racionalita usmernuje
naboj, ale citové vzruseni je zaroven zdrojem energie pro racionadlné zacilené jednani. Moje mluvni
a pohybové jednani, které takto vznika, je pak obdobnym impulsem pro mého partnera. Tak dochdzi
k dialogu. Timto zpiisobem vedeny dialog se projevi i ostrym temporytmem reci, protoze kdyz
myslim v dobé promluvy partnera, nepotrebuji po jeho replice , cas na predstirani svého

myslenkového pochodu* a repliky budou na sebe navazovat v ostrém spadu.
Ve zkratce
- myslim, kdyz mluvi miij partner
- moje promluva je jasnou akci viici partnerovi.

48



Natalie Janyskova - Herectvi v animacni praxi

8.5.2 DECLAN DONNELAN A HERECKY CiL

Podstatné je pro Donnelana neuzavirat se do schémat a krunyil, nybrz vykroc€it vstiic
dobrodruzstvi zivé, a tudiz do jisté miry nepiedvidatelné divadelni tvorby. Nepoucuje jak hrat,
radi, jak odstanit bloky, které si herec ¢asto sam zpusobuje svym strachem z neuspéchu, ptiliSnym
sebepozorovanim, nevhodnym soustfedénim na své télo, pohyby a dech. Donnelan vybizi k
pozornosti, k odvraceni od sebe sama k prostoru, situaci, okolnostem — k cili, ktery je pohyblivy,
zietelny a konkrétni, ktery je na dosah. Kniha Herec a jeho cil je nejzasadnéjsi z jeho tvorby.
Partnerskému vztahu se explicitné nevénuje, nybrz se této casti v herecké tvorby vénuje prubézné
ve vice kapitolach.

Donnellan poukazuje na soulad mezi slovem a emoci. Prvni krok k tomu, aby byl herec
schopen partnerovi na jevisti davat spravné impulzy a tak rozvijel uvéfitelny a organicky
vznikajici vztah. Tedy kdyz nemé vSechny své repliky adekvatné emoc¢né podlozené, nemize
partnerovi vyslat signal, na ktery je schopny konkrétné reagovat. Jakmile nema herec soulad mezi
textem a emoci a snazi se vést dynamicky dialog, tak ¢asto dochazi k tomu, Ze ptestava ovladat
postavu a neni schopen roli pfibliZzovat k cili, tim mySleno: neni schopen pfirozené jednat v
okolnostech situace a je otrokem textu, ktery jen odiikava ve vysokém tempu. Pticinou $patného
naslouchani partnerovi a jeho pferuSovani, muze byt i, Casté reprizovani. Po Case se dialog
zmechanizuje a herci si naslouchji jen formalné. Uz se nenechaji partnerem piekvapovat, kdyz se
sazky zvysuji, tedy kdyz je situace dramatickd a postavy feSi zavazny problém. Donnelan
poukazuje na to, Ze se partnefi museji neustdle presvédCovat o vlastni pravdé a museji
zpochybnovat repliky toho druhého, byt jde o smiflivy dialog. Bez téchto podtextil, by doslo k
obecnému poetizovani textu, bez konkrétniho vyznamu replik.

1) K ¢emu napomaha herecka interpunkce? 2) Co je

to podle Vaclava Martince dialog?

smoero

Kapitola se zabyva hereckou praci s textem, podtextem, intonaci, rytmem a dialogem, ktery
vznika mezi hereckymi partnery.

o

49




50

Natalie Janyskova - Herectvi v animacni praxi
1) Herecka interpunkce nam mutze vyznamné pomoci v tom, aby naSe promluva byla
srozumitelnd, pravdiva a zajimava pro divaka.

2) Dialog je proces reagovani na partnera, ktery ma tii faze.
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9 VYTVARENI JEVISTNi POSTAVY (TEMPORYTMUS
HERECKEHO PROJEVU, CHUZE)

= wowinsro

Navazujici kapitola pokracuje v nastinéni herecké prace na dramatické postavé. Po praci s
textem se déni piesouva jiz pfimo na jevisté, kde musi herec svou veskerou dosavadni préci
(pfedevsim vnitini) ztélesnit k obrazu reziséra. Pfichdzi do hry maska a kostym a v kolektivu se
zacina uréovat temporytmus celé inscenace.

(] eamreny T

Student

* vnima dilezitost hereckych vjemi v prostoru, ve kterém bude hrat

* rozumi vizualnim a zvukovym jevim, které herec vytvafi a které jsou smérodatné pro
divaka

* dokéaze definovat herecky komplex slozek, které se uc¢i skoordinovat
* chépe vyznam temporytmu a dynamiky hereckého projevu

* rozumi hercové praci s kostymem a maskou

[l wiecomsiommproy ]

komplex dramatické osoby temporytmus kostym, maska i prostor jako

dokresleni herce, jako esteticky prvek
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9.1 Na jevisti

Opona se rozevie, a my vidime poprvé prvniho herce na jevisti. Jako prvni si vSimneme, jak
herec vypada a co mé na sobé. Zich toto oznacuje jako oblek a télesny zjev. To je i jeden z diivodt,
pro¢ by me¢l herec, kdyz ptijde poprvé na scénu, byt chvili ml¢ky. Divak si ho musi patficné
prohlédnout. Vjemy, které v tu danou chvili z herce mame, jsou zrakové, a Zich je vyznacuje jako
vjemy stalé, tzn. ze se herecky oblek a jeho télesny zjev v inscenaci neméni, anebo alespon se
nemeéni v rdmei jedné Casti. Pokud se tyto stalé vjemy v inscenaci zméni, tak je to protoze se napf.
dalsi akt divadelni hry posune o n¢kolik let dopfedu a dramaticka osoba zestarne, nebo kdyz postava
utrpi zranéni a piijde tak tfeba o ruku. Nejcastéji se ale setkdme se zménou obleku, ta mize byt
dokonce uplnd, kdyz postava zméni cely sviij odév.

Po zjevu si u dramatické osoby v§imneme jejiho chovani a ¢int. I to patii do vjemu zrakovych.
Zich je tadi do slozky dojmt proménlivych. To, co na postaveé vidime jsou rizna gesta, kroky, pady,
otocky, ale 1 mimika atd. Krom¢& zrakovych vjemu v této sloZce, jsou jesté€ vjemy sluchové. Spada
do nich v8e, co od dramatické osoby slySime, tedy veskeré hlasové projevy, do kterych patfi mluva,
tedy dramaticky text, ale jen po strance Cist¢ zvukové, ne obsahové, a neartikulované zvuky, to jsou
ruzné oddechy, vzlyk, fev, nebo melodie hlasu, jeho barva, ale také sem vSak patii zatleskani,
dupani apod.

Otakar Zich piSe, Ze pravé diky témto dvéma slozkam vznikéd v divakovi pfesvédceni, ze pred
sebou vidi osobu. Staly komplex dramatické osoby, do kterého patii oblek a télesny zjev, dava
dramatické osobé néco jako jeji substanci, tento staly komplex je nositelem vlastnosti, které mu
davame skrze naSi zkuSenost. Proménlivy komplex dramatické osoby, do kterého patii chovani a
¢iny a vjemy sluchové, zajisti to, Ze osobu nevidime jen jako fyzickou, ale i jako psychickou bytost
s dusevnimi procesy. Jako osobu s dusi i télem.

Po téchto vnéjSich vjemech divak za¢ne pocitovat vjem vnitin€ hmatovy, to znamena, Ze se
zacne vzivat do postavy, zacne ji vnitin€ citit. Zich zdlraziuje, Ze tento vnitiné hmatovy vjem je
hlavnim mostem do nitra dramatické osoby. Je diilezité fici, ze jak vyplyva z textu, dramaticka
osoba je dana zvnéjSku, né€im mimo nas. A toto mimo nas je praveé herec, ktery je na scéné, tedy
herecké postava.

Dramaticka osoba, jak jsme ji popsali, je vjem psychické povahy, ktera je dana zvnéjsku, skrze
zrak a sluch a skrze vjem vnitiné hmatovy. Divak dramatické osobé& ptidava vlastni vnitini slozku,
a to vyznamové piedstavy. Na divéka plisobi dramatické4 osoba a vyvola v ném predstavy na zakladé
jeho vlastni zkuSenosti. To znamend, ze divak do jist¢ miry sdm, a¢ podvédomé, spoluutvari
dramatickou osobu. Ta je pak pro kazdého divéka odliSné a jedine¢na, protoZze ma samoziejmé
kazdy jiné zkuSenosti.

9.2 Dynamicky temporytmus

Stanislavkij vysvétluje pojmy tempa a rytmu takto: ,,Tempo je rychlost stfidani stejné¢ dlouhych
dob, dohodou pfijatych za jednotku, v tom ¢i onom taktu. Rytmus je kvantitativni pomér skutecnych
délek pohybu ¢i zvuku, k délkam pfijatym dohodou za jednotku, a to v ur€itém tempu a taktu.*
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Tempo a rytmus v naSem jedndni, v jednani ¢loveéka souvisi s psychickym napétim a hloubkou
situace, ve které¢ se pravé nalézame. Tim promitame do celé¢ho t€la tempo a z rytmu, ve kterém
gestikulujeme, se da vycist dand situace. Dané okolnosti vyvoldvaji pfislusny temporytmus a
temporytmus nés nuti myslet na dané okolnosti. Tempo a rytmus se také odrazi v dechové frekvenci
a nasledné v hlasovém projevu. U kazdého ¢lovéka jsou tempo a rytmus riizné. Pokud se podivame
na typy Clovéka z hlediska charakterového, tak napf. u sangvinika je celkové tempo jednani
rychlejsi, nez u méné¢ pohyblivého flegmatika.

V hereckém jednani nezdlezi jen na temporytmu, je nutnd také dynamika — podobné jako v
hudbé. Vypéstovani smyslu pro piesné dodrzovani tempa mluveného projevu a pohybu tak, aby se
nezrychlovalo ani nezpomalovalo.

9.3 Kostym a maska

Maska a kostym reprezentuje silu, ktera je schopna transformovat svého nositele, a méli bychom
k ni pfistupovat s timto védomim. S maskami pouzivanymi v ritualnich obfadech bylo vzdy
nakladdano s nejveétsi vaznosti a az posvatnou tictou. Masky pouzivané pii improvizacich ve vychové
herce sice nejsou tak hluboce zakotfenény v ritudlni tradici a maji samoziejmé jiné poslani, pfesto
bychom m¢éli pti zachazeni s nimi dodrZovat urcité zasady a pfistupovat k nim s respektem. Hned
v prvnich hodinach improvizace s maskou bychom méli zadit s objevovanim masky jako pfedmétu,
s kterym budeme neustéle v kontaktu.

Zarrilli poukazuje na to, Ze herec pii prvnim nasazeni masky citi potfebu vnutit masce néjaky
pohyb nebo piedstavu. M¢l by vSak tuto potiebu potlacit, a vlastni postoj a vlastni mysleni nahradit
postojem a mySlenim masky. Herec by m¢l vychazet také ze samotného tvaru masky a jejich
typickych atributli a snazit se jim piizpusobit své télo. Typické rysy a kontury by se mély odrazit
také v télesnosti herce. Pievazuji-li oblé tvary, pak by se to mélo objevit i v postoji a drZeni téla
herce. Stejné tak ostie tesané rysy by mély najit svlij odraz v téle. Velikost a tvar masky také
identifikaci s maskou a vychazet pfitom intuitivné z podoby masky, a z intelektualni ptedstavy o
postaveé, kterou maska reprezentuje. Lecoq svym studentim nedovoluje divat se pii prvnim
nasazeni masky do zrcadla, i kdyz nektefi ucitelé to povazuji za uzZitené, aby si studenti uvédomili
zménu, ke které s nasazenim masky dochéazi. Michael Chase pouziva ,,zivych zrcadel®, kdy se
maska a jeji nositel zobrazuji v podobé¢ a postoji partnera, jenz se stava jejich zrcadlovym obrazem.
To je ucinné hlavng pii praci s charakternimi maskami a vyhodou tohoto pfistupu je také to, ze
takto vnimavé zrcadlo miize herce s maskou inspirovat a ddvat mu dal$i impulsy ke ztélesnéni

podoby masky.

Jakmile mame nasazenou masku, vstupujeme jejim prostfednictvim do interakce s
okolnim prostfedim — s jinymi maskami, s ptedméty, které nas obklopuji, a s divaky. Maska
je prostiednikem mezi hercem a divaky a jako takova plisobi na své okoli, divaky nebo
ostatni hrace v maskach, které na ni urcitym zpiisobem reaguje a zpétné pres masku zase
pusobi na jejiho nositele. Reakce herce na odezvu divakl nebo reakci spoluhract pak zase
proméiuje masku.
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Herctv kostym a maska, podobné jako prostor, pro divaka dokresluje celkovy herciiv charakter
dané postavy a ptisobi jako esteticky prvek.

Vnima kazdy divak dramatickou postavu stejne? Miize ji néjak ovliviiovat?

momoray——— H

Tato kapitola shrnuje herce a divadelni prostor, specifikuje jeho interakci a také konkretizuje
posun dramatické postavy s kostymem nebo maskou.

Dramaticka osoba, jak jsme ji popsali, je vjem psychické povahy, ktera je dana zvnéjsku,
skrze zrak a sluch a skrze vjem vnitiné¢ hmatovy. Divak dramatické osob¢ pfidava vlastni
vnitini slozku, a to vyznamové predstavy. Na divaka ptisobi dramaticka osoba a vyvola v

ném predstavy na zaklad¢ jeho vlastni zkuSenosti. To znamena, Ze divak do jisté miry sam,
a¢ podvédomé, spoluutvaii dramatickou osobu.
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10 VNIMANIi DRAMATICKEHO PROSTORU A RESENI
MIZANSCENY.

= wowninooros

Dramaticky prostor je pro herce dulezity, je zcela propojeny s jevisStnim prostorem a je
vyznamotvorny. Mizanscéna je protorova kompozice, kterd definuje vztahovost dramatickych
postav v dramatickém prostoru.

Mletemsororr ]

Student

* je seznamen s dramatickym prostorem a jeho funkei

* chape teorii mizansceény podle EjznStajna

_

divadelni  prostor mizanscéna
prostorové rozmistéeni — schéma

psychologicky obsah scény

10.1 Divadelni prostor

Pro herce je samoziejmé dilezité samotné jevisté neboli jevistni prostor. Nejenze jevisté dava
herci moznosti pohybu po ném, jako je naptiklad vyuziti riznych schodi, lan, houpacek, Sikmin,
elevaci atd., avSak herec rovnéZ musi zaujmout k prostoru n¢jaky vztah. Tim zméni technické

weew
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Vsechny tyto podnéty piisobi na herce a ovliviuji jeho herecky vykon. Jevistni prostor se v tomto
konceptu stava herci jeho dalsim hereckym partnerem. Nejenze herec musi byt ,,otevieny* a vnimat
své herecké partnery na jevisti, ale mél by stejnym zptisobem vnimat i jevistni prostor a jeho zmény,
které jej ovliviuji.

Jsou 1 takova predstaveni, naptiklad monodramata, kde se herec musi spolehnout pouze sam na
sebe a jeviStnim partnerem je mu zde pouze prostor, ve kterém hraje, kostym nebo rekvizita.

Dal8im zajimavym faktem, ktery bych rad zminil, je rizna intenzita ,,ptisobeni* herce na divéka,
podle toho na jakém misté a v jaké pozici se herec v daném prostoru nachazi. Takzvana slaba a
silnd mista prostoru. Naptiklad kdyz se herec nachazi na zemi, v levém nebo pravém rohu jeviste,
vzadu a otoceny tvaii od divakil, jedna se o velmi slabé misto prostoru. Naopak kdyz se herec
postavi doprostted, do predni ¢asti jevisté a je celem k divaklim, zaujima takzvané silné misto v
prostoru a vztahuje na sebe divakovu pozornost, aniz by se néjak vyraznéji herecky projevoval.

Zakladnim méftitkem divadelniho prostoru je clovék. Vyska primémé lidské postavy,
vzdalenost, na kterou je lidské oko schopno rozeznivat mimiku druhého cloveéka, a objem a
akustika prostorou, které je ¢lovek s to rozezvucet hlasem v takové dynamické skale, aby obséahl
veskeré emocialni odstiny lidské psychiky.

10.2 Mizanscéna podle Ejzenstejna
EjzenStejnova definice mizanscény:

wMizanscéna: je takové prostorové rozmisténi, které neni v rozporu s jednanim lidi v realném
Zivoté, a zdroven je jesté grafickym vyjadienim (schématem) toho, co v preneseném smyslu urcuje

«

psychologicky obsah scény a vzajemné piisobeni jednajicich postav.

Pokusme se podrobnéji rozebrat tento pomérné komplikovany vyklad terminu. Prvni podminka,
prostorové rozmisténi, aby odpovidalo Ejeznstejnoveé definici mizanscény, nesmi byt v rozporu s
jednanim lidi v redlném zivoté, je na prvni pohled pomérné jasnéd a pochopitelna, ovSem jisté lze
vymyslet takové prostorové rozmisténi, pro které¢ bychom nenalezli v redlném zivoté odpovidajici
situaci, a ptesto — a tvrdime, Ze opravnéné — mizeme u tohoto prostorového rozmisténi mizanscénu
ocekavat. Poetika veSkerych d¢l science-fiction a fantasy je zaloZend na situacich, které lidé
vétSinou nezazili a patrné nikdy nezaziji. A 1 kdyZ nékdo miiZe namitnout, ze realizace takového
dila na jevisti si nutné vyzada redukci rozlicnych efekti piislusejicich tomuto Zanru na technicky
dostupné, tedy zivotné proveditelné, presto nebudou odpovidat jednani lidi v realném Zzivote,
protoze zadny takovy redlny Zivot neexistuje.

Tusime, Ze mél Ejzenstejn na mysli patrné cosi jako pravdivost, ¢i ocekavatelnost piislusného
lidského jednéni, pfesto musime tuto ¢ast definice odmitnout, nebot’ by nase nasledujici ivahy o
mizanscéné bylo nutné zuZzit na pole realistického divadla, a my se naopak budeme snazit zkoumat
platnost zdkonli mizanscény v co nejobecnéjsi roving.

Dalsi sporny pojem je grafické vyjadieni — schéma. Ve druhém svazku sebranych spisi
vysvétluje EjeznStejn, Zze v tomto kontextu je tfeba chépat tento termin (schéma) ve smyslu
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grafického zndzornéni, nejobecnéjsi predstavy jevu. Schéma predstavuje vztahy v t€ nejobecnéjsi
podobg, je to zobecnéni tak velké, Ze uz se stdva tim, co oznacujeme jako ,Abstrakce‘. Pojem zavadi
k uptesnéni faktu vzajemnych prostorovych vztaht jednotlivych prvki, bez jejich soukromych,
pfedmétnych a konkrétnich vyznamii. Tedy veSkeré vlastnosti dané¢ho prvku, které nerozhoduji o
jeho postaveni v ,,psychologickém obsahu scény*, nemaji na jeho prostorové vztahy vliv.

Spojenim ,,v pfeneseném smyslu vyjadiuje psychologicky obsah scény* zde mini, Ze postaveni
herce v prostoru piedstavuje realizovanou metaforu obsahu scény. Jako ptiklad uvadi feseni scény
Vautrinova zat¢eni z dramatizace Balzacova roméanu Otec Goriot, kde Vautrin usvédceny z faleSné
identity pii zatykani policii op€tuje pohrdani osazenstvem domu — ,,pocestnych obcanti*, jehoz byl
doposud soucésti, obvifiujicim monologem, ve kterém sdé€luje ostatnim, co vi on o nich. Tim, ze
byl odhalen, je podle Ejznstejna néhle vystréen, odsunut, vykézan, ze spolecnosti slusnych lidi, coz
je metafora, a v prostorovém feSeni zde tedy navrhuje ostie oddélit, vystréit, Vautrina z jejich
skupiny.

Je tieba si také vysvétlit, jak chape EjzensStejn obrat ,,psychologicky obsah scény®, logické je
kazdopadné to, Ze vymezenim psychologického obsahu nutné¢ poukazuje na existenci jakéhosi
jiného obsahu. Ejzenstejn se zamérné vyhyba terminu ,,téma*, a to z nasledujicich diivoda. Téma,
chéapano jako ,,pojmové¢ vyjadritelny smysl n¢jakého vyjevu ¢i obrazu®, musi byt jiz ze své podstaty
pojmového vyjadieni jen ideovym ¢i intelektudlnim aspektem celkového smyslu (obsahu)
skutecného obrazu. Jeho smyslové aspekty, emociondlni a dalsi, jsou v tomto pojmovém vyjadieni
pominuty, a proto se lze domnivat, Ze toto pojmové vyjadieni mizZe byt znacné nevystizné,
hledame-li takové vyjadieni, které bude realizovanou metaforou prostorového rozmisténi, jeZ ma
vyjadfovat.

Jinymi slovy, v jednom vyjevu s jednim obsahem miiZzeme nalézt rizna témata. Realizaci
mizanscény zaloZené na jednom z téchto témat ziskdme matouci prostorové rozmisténi, sice samo
o sob¢ opravnéné, které vSak nemusi zcela vyjadiovat smysl daného vyjevu. Prostorové rozmisténi
tohoto tématu Ejzenstejn nevylucuje, ovSem pouze v piipade, kdy nebude rusit zédkladni smysl
zadaného vyjevu.

1) Jaké je idedalni méritko pro divadelni prostor?

2) Kdo se ve svém teoretickém dile zabyva schematy a mizanscénou?

morero

Kapitola se zabyva divadelnim prostorem a jeho dotvafeni hercem, dale pak kompozici
mizanscény podle Ejzenstejna.
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1) Zakladnim métitkem divadelniho prostoru je ¢lovek. Vyska primérné lidské postavy,
vzdalenost, na kterou je lidské oko schopno rozeznavat mimiku druhého ¢lovéka, a objem a

akustika prostorou, které je ¢lovék s to rozezvucet hlasem v takové dynamické skale, aby
obsahl veskeré emocialni odstiny lidské psychiky.

2) Sergej Michailovi¢ Ejzenstejn.
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11 TVORIVE ROZHRANiIi DRAMATICKE SITUACE.

= wowinsro

V této kapitole je velmi struéné vysvétlen potencial dialogu, situace a obecné dramatic¢nosti,
ktera na divadle vznika. Hlubsi rozbor by vydal na samostatnou stat’.

[ esmreny T

Student

* je seznamen se stavbou divadelniho dila
* rozumi zakladni stavebni jednotce — situaci, konfliktu, ktery posouva d¢j

* dokéaze definovat pojem dramatic¢nost

[ wiecomsiommproy ]

zdkladni  stavebni  jednotka divadla

situace dramaticnost dramaticky dej

dramaticky konflikt
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11.1 Dialog

Dialog (ptv. z fec. dialogos — rozmluva; jazykovy projev stiidavé pronaseny dvéma i vice
mluvéimi, ktefi si navzajem své promluvy, tzv. repliky, vétSinou adresuji) je zdkladni ,,stavebni
jednotkou* divadla. Ovsem dialog v prvni fadé probihd — hovotime-li v této souvislosti o ¢inohfte,
pak pievazné ve slovni podobé — mezi postavami jednajicimi na scén¢. Tomuto vespolnému jednéani
(a dialogtim) postav na scéné¢, tedy hie herct, tj. obraznému ptedstavovani a ukazovani ve fiktivnim
svete divadla, rovnéz tradi¢né prifazujeme termin dramatické jednani.

11.2 Situace

Postavy na scéné vystupuji ve vztazich, stfetavaji se navzdjem se svymi postoji, zajmy,
mySlenkami a city. Tak vytvafeji situace, zjednoduSené feceno ocitaji se v nich. Terminem situace
oznacujeme postaveni jedné nebo né€kolika osob v urcitém case a prostoru ¢i souhrn urcitych
podminek a okolnosti nejriznéjsiho druhu vztahujicich se k nééemu, tykajici se né¢koho nebo
néceho, které charakterizuji stav urcitého jevu. (Slovnik jazyka c¢eského definuje situaci jako
,»polohu, postaveni, stav, poméry“.) A o to ptece v divadle jde: ukazat — charakterizovat — stav
ur¢itého jevu, napodobit jednani urcitych osob, a tim ukézat jejich postaveni v urcité situaci.
Divadlu bylo vzdycky vlastni modelovani situaci s konfliktnimi vztahy postav, vytvaieni situaci
postav na scén¢€. Takovému zpiisobu modelovani fikdme vytvareni dramatického jednani, které v
urcitém Case a v prostoru tvoii dramaticky déj. Dramatickym se stava jednani postav v okamziku
(v situaci) stfetnuti z4jmu, postoji a ideji.

11.3 Dramaticnost

Zakladnim prostiedkem dramatu zlstava jazyk. Ze zplsobu, jakym je jazykovy material
organizovan, vyplyvaji pak jeho specifické druhové vlastnosti. K nim patii zejména dialogi¢nost.
Dialogi¢nost tvoii — spolu s moZnostmi monologu (monolog — samomluva, samostatna promluva,
ktera je protikladem rozhovoru) — konstitutivni slozku vyznamové vystavby jednak proto, ze je
soucasné také obecné prostfedkem mezilidského jednédni a ze obsahuje tendenci aktivniho jednéani
osob, jez vedou dialog, ale také k prostorovému i ¢asovému pohybu, ¢imz dialog vytvari
dramaticnost. (Pfipomenime v této souvislosti, Ze obecna ceStina pouziva slovo drama 1 v
mimouméleckém vyznamu pro vaznou udalost prudkého spadu ¢i konfl iktni, vzruSujici a napinavy
d¢;j, stiet sil a mocnosti, zapas nebo boj.)

Jednotlivé repliky buduji tedy postupné napéti mezi vyznamovymi kontexty, které se vétSinou
vztahuji k jednotlivym postavam (vyjadiuji jejich vnitini pocity a stavy — obavy, nenavist, lasku
aj.; povahové vlastnosti, vzdélani, intelekt, socialni zatazeni, zdméry, pfani apod.). Tyto kontexty
se prave prostiednictvim dialogi¢nosti jazykové vystavby neptestavaji prolinat.

Napéti mezi vyznamovymi kontexty, jeZ se nevztahuji pouze k postavam, ale vztahuji se
mnohdy také k obecnym nebo abstraktnim jevim (napf. k osudu — v fecké tragédii, spolecenskym
udalostem aj.), se realizuje ve form¢ dramatického sporu (¢i zapasu, tzv. agéonu — slovo starofec.
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puvodu) jako konflikt, jenz se rozviji v €ase 1 v prostoru. Vyvoj dramatického sporu tvoii zaklad
dramatického déje (syZetu), vytvarejiciho pro tyto stiety ramec. Jinymi slovy: konflikt tvofi
tematicky zaklad kazdého dramatického zanru. Konflikt je tedy generativni vzorec (paradigma)
dramatiky a proniké celou stavbou dila. Miize se projevovat v podob¢ zdmérného (i bezdécného)
rozporu se zékonem (z fec. hybris), zloCinu nebo v podob¢ bezdééného prestupku ¢i omylu (z
fec. hamartia). Dramaticky hrdina podstupuje zkousku nebo se vyrovnava s 1éckou atd.

Co je to dramaticky déj a kdy se stava dramatickym?

= oo

Kapitola se zabyva zakladni stavbou dramati¢nosti, jednostkami déje a konfliktem, jakozto
hybnouo silou divadla.

Divadlu bylo vzdycky vlastni modelovani situaci s konfliktnimi vztahy postav, vytvaieni
situaci postav na scén¢. Takovému zptisobu modelovani fikame vytvareni dramatického jednani,

které v urcitém Case a v prostoru tvoii dramaticky dé&j. Dramatickym se stava jednani postav v
okamziku (v situaci) stfetnuti z4jmi, postoju a ideji.
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12 STYLIZACE V RUZNYCH TYPECH ZANRU A POETIK

62

mowrneoneroy

Mnoho zanrt a druhi divadla, kazdy ma sva specifika, herec kazdého musi byt vzdy
jinak vybaven — znalost techniky, dovednosti, zajem, pohybova abilita. Také exituji zanry,
které maji pfimo urcené vzorce chovani postavy (comedia dell arte, rlizna asijska divadla),
o téch ale zde nebude tec. Zakladem je pochopit profilaci jednotlivych hercti podle
jednotlivych urceni.

oeweroy 1]

Student
* umi rozlisit jednotlivé druhy a Zanry divadla
* je obeznamen s jejich specifiky a na zakladé toho dokaze definovat hercovu profilaci

* znd Gskali 1 odliSnosti divadla jednoho herce

meovisommarmory ]

hudebni/vytvarné/cinoherni divadlo
loutkové divadlo opera, opereta,
muzikal balet, pantomima divadlo

jednoho herce

12.1 Druhy a zanry divadla

Divadelni uméni se ve svém néekolik tisic let trvajicim historickém vyvoji neustale proménovalo
a neexistuje néjaky urcity druh nebo zéanr, ktery bychom mohli oznacit jako zakladni a od n¢hoz
bychom mohli ostatni podoby divadla odvodit. Podle toho, ktera slozka v inscenaci trvale dominuje,
muzeme rozliSovat mezi divadlem hudebnim — dominuje hudba; vytvarnym — ,,hlavni roli hraji*
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vytvarné prostfedky; ¢inohernim — jevisti vladne jednani postav a dialogy mezi nimi; pohybovym
— hlavni slozkou je tanec, balet, stylizovany pohyb apod.

Jinym vychodiskem, jak ¢lenit divadlo na rtizné typy, je zpusob, jakym se prezentuje v inscenaci
herecka postava. Jestli se prezentuje fe¢i, zpévem nebo pohybem. Ovsem jindy je na misté herecké
postavy loutka. Mizeme si proto vypomahat tim nejjednodussim zptisobem: délit divadlo na
divadlo télesné (vyjadifovacim prostfedkem takového divadla je télesny lidsky pohyb) a divadlo
pfedmétné (vidime pohyb ovlddanych piedmétii, loutek, vytvarnych artefaktd, svétla aj.). Na
stejném principu je pak zalozeno déleni divadla na verbélni a nonverbalni.

Kazdopadné mezi nejrozsitenéj$i druhy divadla patfi tradicné v evropské kultute Einohra.
Vyuziva riznych vyjadifovacich forem, pfiCemz nejpatrnéjsi je rozdil mezi fec¢i verSovanou a
hovorovou. VerSovana, tj. rytmicky-melodicka organizace jazykovych prostiedkti dramatu ma
mnohem del$i tradici — jiz od antiky — a teprve ve druhé poloviné 19. stoleti ustupovala feci

hovorové, ktera ma v souc¢asné dob¢ v ramci ¢inoherniho divadla dominantni pozici.

Pro hudebni divadlo je ptiznacné zapojeni hudebni slozky do inscenace, patii sem opera, opereta,
muzikal nebo melodram. Zpévoherni Zanry charakterizuje umély zpiisob spojovani hudebni slozky
a jedndni herecké postavy, pficemz obé& slozky by mély tvofit syntézu. Zpévak jako subjekt
dramatického dé&je vystupuje pfimo na jevisti. Hudba zné&jici vétSinou z ukrytého orchestru, se
zdivadeliiuje tim, Ze se vaze na jednani a zpév herecké postavy. V melodramatu pak hudba volné
doprovazi herce, jenz deklamuje text a vyjadiuje pfedevSsim ndladovy podtext dramatického d¢je.
S hudebnim divadlem je uzce svdzano také divadlo pohybové — zejména balet. Zakladnim
vyrazovym prostfedkem je pohyb a jeho sdélovaci moznosti. Balet neni mozny bez hudby, zatimco
¢ist¢ pohybovym divadlem je napiiklad pantomima, jejiz hlavni sd€lovaci prostfedky (gesto,
mimika, pohyb téla) uZ nemaji hudebné-tanecni formu, ale vztahuji se ke kazdodenni zkuSenosti
¢loveka.

12.2 Divadlo jednoho herce

Divadlo jednoho herce je kvantitativni druh divadla, ve kterém vystupuje jeden herec, je od
zacatku existence divadla samotného. MlzZe se vyskytovat ve vSech druzich divadla, jak v télesném
1 predmétném, tak i v pohybovém a nonverbalnim. Teoreticky problematizovano kvili nejistym
hranicim, nebot’ divadlem jednoho herce je kazdé zivé s6lové predstaveni pred publikem. Nemusi
byt monodramatem, Casto se vyskytuje ztvarnéni jednim hercem vice postav. Specifikem je zde
vysokd mira kontaktu s publikem, a proto je pozornost divakll obracena jen na né;.

Specifikum divadla jednoho herce v nasi dobé odpovida souc¢asnym tendencim v
divadelnim mysleni. Pozornost je tedy obracena na z4jem o ¢loveéka a poznani sebe sama.
Sebeprezentace a intimita na vefejnosti je tim, co potiebuje ¢loveék v éfe globalizace, kde 1
pies prohlaSenou svobodu ¢lovék jako individuum zavisi na spolecnosti. Divak chce byt
aktivnim, coz mu poskytuje pravé velmi tésna komunikace mezi jedinym aktérem a divaky
v divadle jednoho herce. Herec se zde pfimo obraci k divakim, a proto je zde jejich
komunikace koncentrovana. Pro herce je ukolem udrZet pozornost béhem celého
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predstaveni. Jelikoz veskerd pozornost je obracend na jednoho herce vyrazové prostiedky
hercova sdé€leni jsou vyraznéjsi a pti takovém predstaveni jsou zvelicené. Kvili pfimé
komunikaci mezi hercem a divakem divadlo jednoho herce ma podobné rysy jako recitace.
Stejné jako v divadle jednoho herce v recitaci kostrou predstaveni je rytmus,
zprostfedkovany intonaci a pauzami. Gesty v divadle jednoho herce museji mit presny
vyznam a urcity vztah s charakterem a stylem pfedstaveni. Pfedméty a veSkeré rekvizity
tady slouZi k podpofe a ilustraci vyznamu, ziskavaji tim vétsi symboli€nost86 Slovo je v
divadle jednoho herce také vice vyznamové nez v tradi€nim divadle.

Jaké divadelni typ patri v Evropé k nejrozsirenéjsim?

momora——— H

Tato kapitola shrnuje druhy a zanry divadla, zabyva se jejich délem podle pievazujici divadelni
slozky nebo podle toho, jakym zplisobem se prezentuje herecka postava.
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13 PROMENA CHAPANiIi HERECKYCH TECHNIK.

= wowinsro

Posledni kapitola stru¢né shrnuje vyvoj teorie a technik herectvi. Student se sezndmi s témi

vvvvvv

herectvi. Déle jsou uvedeny tfi ptiklady zdsadnich teorii, na kterych student mize sledovat zpiisob
pfemysleni o herectvi. Jedna se o teorie Denise Diderota, dile Konstantina Sergejevice
Stanislavského a Bertolda Brechta.

letemsororr ]

Hlavnim cilem této kapitoly je pochopeni studenta, jakym zplisobem 1ze premyslet o herectvi.
Na tfech ptikladech si mize uvédomit hranice této divadelni sloZky.

Student
* rozumi pristupu k herectvi, jeho moznostem a formam
* pochopil stru¢né nastinény vyvoj promény teoretického ptistupu k herectvi

* je seznamen s pracemi tfech odlisnych divadelnich teoretiki

_

herecky expresionismus Actors
studio zcizovaci efekt realismus —
psychologismus divadlo krutosti

Living theatre
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13.1 Promény pristupu k herci

Od okamziku, kdy byla individualita herce uznana za soucast herecké postavy, stalo se herectvi
také formou sebevypovédi. Hlavni teze K. S. Stanislavského v tomto ohledu mluvi jasnou feci:
Hlavni a zasadni cil hereckého uméni je dat roli nejen vnéjsi zivotnost, ale pfedevsim ji obdafrit
vnitinim zivotem. Podle Stanislavského zacind tvir¢i proces analyzou dramatu a odhalenim
zékladniho motivu, ktery pak prochazi vSemi dramatickymi situacemi. Aby herec dosahl
ptirozeného a védomého ztélesnéni postavy, musi projit sérii technickych cviceni, které v dasledku
znamenaji fyzické i psychické uvolnéni, koncentraci a soustfedéni, periferni vnimani divaka a
maximalni pozornost vic¢i partnerovi na jevisti. Celozivotnim ukolem herce je budovani
emocionalni paméti.

V kontextu avantgard tyto pozadavky dovedl az do krajnosti némecky expresionismus jako
umélecky smér vyjadiujici vnitfni neklid. Jeho pfedstavitelé odmitali reprodukovat Zivot v
jakychkoliv mimetickych formach a snazili se, aby sam tento Zivot tvofil nové formy. Abstrakce
expresionistického herce pramenila v nejistot¢ a nemoznosti zachytit slozitou a ¢lenitou realitu
moderniho zivota. Dramatik a herec vytrhuji postavu z jejiho pfirozeného kontextu, zbavuji ji
partnerskych vztahii k jinym postavam, aby v jeji izolovanosti vynikl vice vertikalni vztah mezi
vnitinim podnétem a vnéjsi formou. Expresionisticky herecky styl ovladl némecka jevisté po roce
1917, mnoho expresionistickych hercti proslo skolou Maxe Reinhardta, kde se ucili stylizovanou
deklamaci a statické postoje. Byli ovlivnéni tancem Isadory Duncanové, rytmikou Emila Jaques-
Dalcroze, eurythmii Rudolfa Steinera. I mnozstvi wvnéjSich vlivi ukazuje, Ze projevy
expresionistickych hercti byly individualizované a riznorodé, nékteré inscenace a herecké vykony
smétfovaly Cisté k duchovni abstrakcei, byl oznacen 1 novy, silné individualizovany typ herectvi
nazyvany ich-herectvi.

Mezivéle¢na avantgarda ptiSla s mnohondsobnym zpochybnénim tradi¢nich hereckych technik
a rozvinula nové sméry a Skoly, z nichz né&které piezily obdobi Ctyficatych let a rozvijely se ve
druhé poloviné 20. stoleti. Stanislavského systém vyvolal bouilivou reakci v USA, kde se zahy po
vydani knizky Mij zivot v uméni zformovala skupina The Group Theatre (1930), v niz si brzy
ziskal nejvétsi vliv Lee Strasberg. Mezitim se do USA dostal po mnoha ruskych i
zédpadoevropskych divadelnich zkusenostech i Michail Cechov, fenomenalni herec, autor nékolika
knih o herectvi, ktery se stal hlavnim evangelistou Stanislavského uceni, zatimco Strasberg si po
druhé svétové valce oteviel své Actors Studio a do detailti zde rozpracoval svou ,,The Method*,
metodu obohacujici zakladni Stanislavského techniky o moderni psychoanalytické postupy.

Nejrozmanitéjsi zptisoby herectvi — rozhodné v mnozstvi smért, $kol a experimentti — rozvinula
francouzska avantgarda. Vedle sebe zkouma Jacques Copeau hereckou spontdnnost a moZznosti
pohybového divadla, Charles Dullin podporuje improvizaci a smyslova cvifeni rozeznivajici
»vnitini hlasy®, Louis Jouvet v nejlepsi francouzské tradici zkousi nové formy dialogického
jednéni, zatimco Jacques Lecoq zaloZzi své zkoumani pantomimického divadla na hie s neutralni
maskou.

Bertolt Brecht jiz patfil ke generaci, ktera ptiSla po expresionistech s heslem nové vécnosti a
psychologické gesto nahradila gestem socialnim. Brechtovo zcizujici herectvi se povazovalo za
zachranu proti metod¢ Stanislavského, jemuz byl pfipisovan rozbiedly psychologismus a
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dogmatické interpretovani. Origindlni poetika Brechtovych inscenaci nahrazovala piezivajici
konvence realismu a naturalismu a vracela divadlu jeho otevienou divadelnost a hravost. Brechtovy
herce a divaky mél zajimat postoj ¢lovéka moderni doby, ktery pozoruje a rozbiji prezité konvence,
hodnoti a pfipravuje si prostor k proméné svéta. Smysl Brechtova divadla a herectvi je urcen
predevsim novou roli divaka. Brecht od divaka zadal, aby byli schopni fantazie a byli ochotni se
vice ucit. Chtel divaka jako aktivniho, poznavajiciho, hodnoticiho pozorovatele, ktery se rozhoduje
k proméné zivotni reality.

Brechttiv herec se pohybuje ve spoleCenském svéte, a musi proto vystihnout chovani jevistnich
postav pomoci tzv. socialniho gesta. Tento dal$i Brechtliv termin oznacuje gesto ¢i soubor gest, ze
kterych mizeme odecist néjakou celostnou spolecenskou situaci. Brechtiiv herec by mél proto v
kazdé udalosti nebo véte a pohybu nalézt nikoliv jeho pfirozenou a obecné lidskou symboliku, ale
symbol postaveni ve spoleCnosti. Nalézt socidlni gestus znamena odhalit a zvyraznit intenci
postavy, udalosti nebo i véty, kterd se za nimi ukryva nebo je nezietelnd. Z toho vseho je ziejmé,
ze Brecht mél o herci a jeho roli vysoké minéni. Chtél po ném dobry pozorovaci talent, zraly
usudek, femeslné dovednosti. B. Brecht byl jednim z nejvyznamnégjS$ich inspiracnich zdroju
povalecné divadelni americké avantgardy a zasadné ovlivnil i evropské divadlo druhé divadelni
reformy.

K cetbé Brechta si v§ak moderni divadelnici ptidavali 1 publikace Antoina Artauda, ktery svoji
pfedstavu herce napajel ze zcela odliSnych zdroji. Artaud zpochybnil tradi¢ni divadlo slova a
reprezentace, hru herce s jeho intenci hrat a pfedvadét dramatické postavy. Artaudova koncepce
divadla a herectvi je logickym mySlenim obtiZné uchopitelnd a vyzaduje osobni interpretaci ¢tenare.
Artaud pouziva poeticky jazyk, kterym intuitivné zachycuje a popisuje svou predstavu divadla Casto
dosti neCekanymi a prekvapivymi obrazy. Divadlo srovnava napiiklad s morem ¢i alchymii. Obtiz
pfi interpretaci jeho vize divadla plyne i z toho, Ze svou piedstavu prakticky neovéfoval vice
inscenacemi nebo laboratornimi experimenty. Nemél ani vlastni soubor, coz citil jako fatalni
nedostatek, nebot’ v jeho vizi neexistuje dramatik, ale pouze inscenator, ktery tvoii své dilo piimo
s herci, hudbou a vypravou.

manifestu Divadlo a jeho dvojenec. Odmitl dlouhou tradici inscenovani literarniho dramatu, nebot’
slova hry podle ngj vézni mySlenku a jsou jen mrtvymi stopami jejich organického vzniku. Slova v
jeho divadle sice zlistanou, ale budou vytrZena z kontextu bézné gramatiky a maji plisobit jako kiik,
ktery zapliuje divadelni prostor. Spolu s gesty a dal§imi prostfedky méla vytvofit hieroglyfy,
jejichz gramatiku chtél teprve objevit. Zbaveni se reprodukovanych slov inscenovaného dramatu,
femeslné hry herce, jeho psychologismu a ptfedvadéni banélnich historek ze zivota znamenalo pro
Artauda, ze zbavi sebe 1 svét civilizacni choroby odcizeni, kterou sdm prozival doslova
fyziologicky. Herec v tomto abstraktnim ontologickém divadle — ritudlu — mé byt nastrojem
inscenatora, ktery jej zbavuje osobni iniciativy a funkce sebejistého hrace roli. Spontanni projev
herce musi byt dle né¢j zakotven v matematicky pfesném pohybu, jako v magii. Tyto magické
praktiky hledal Artaud cely zivot v alchymii, mechanismech moru, okultismu, ¢inské akupunktufe,
tanecnich obtadech na Bali apod. Své divadlo Artaud neuskutecnil, ale vyznacil horizont cesty,
kterymi se na zacatku Sedesatych let 20. stoleti vydali tvlirci happeningu, soubory jako Living
Theatre, divadelnici Joseph Chaikin a Jerzy Grotowski, v ¢eském prostiedi naptiklad divadlo
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Quidam. Ziejmée nejdiislednéjsi pokusy podniklo Divadlo krutosti, které v roce 1964 zalozili Peter
Brook a Charles Marowitz.

Pro konkrétnéjsi pfiblizeni tii pfikladii nize detailnéji rozebereme teorie Denise Diderota, K.S.
Stanislavského a Bertolda Brechta.

13.2 Denis Diderot

Idea nového herectvi u Diderota vznikla nasledkem nespokojenosti s tehdejsi urovni herectvi. V
této dobé¢ pattilo divadlo piedev§im vzneSené Slechté francouzského dvora, kdy herci (vétSinou
amatéii) predvadeli klasickou tragédii. Diderot byl revolucionai v oblasti divadla. Tehdejsi divadlo
povazoval za pfili§ omezené a jako prvni pozadoval pfidat stiedni Zdnry (méStanské tragédie,
ctnostnd komedie) do divadelni tvorby. Misto divadla patticiho vysoké t¥ide vytvoftil divadlo urcené
pro méstansky lid.

Dramaticky d¢j divakem pohne tehdy, vytvofi-li se iluze reality. Proto Diderot ucelné odd¢lil
jevisté od hlediste tak, aby vznikajici iluze z hledisté pisobila na vnimajici divaky pomoci rampy.
Samotné naméty her mély odrazet skuteény zivot divaka. Iluze méla pasobit co nejvérohodnéji.
Pravé vyrazem vérohodny se Diderot odliSoval od ostatnich divadelnikd. Vérohodné prostredky
pozadoval jak ve scénické, tak v herecké sféfe. Mezi jevistém a hledistém vytvofil tzv. ¢tvrtou
sténu. Jevisté (oddélena mistnost) tak vznikne jako symbol skutecného pokoje. Nahlizi-1i divak na
takovouto hru, mély by byt eliminovany vedlejsi vlivy divadla. Herci hraji v mistnosti, kterd vypada
jako opravdovy pokoj. Méstansky pokoj za dokonalou ,,étvrtou st€nou®, ktery by opravdu mohl
byt obyvatelnou komnatou s pohovkou, kiesly, francouzskym oknem do zahrady, az po ¢ajovy
servis se skutecnym ¢ajem. Divak nahlizejici na takovou scénickou realitu by mél iluzi vnimat lépe,
jelikoZ cely scénicky prostor vypada vé€rohodné. Divéci iluzi propadnou, ponévadz vyjevu opravdu
VEIi.

Diderot pozadoval vérohodnost také v herecké tvorbé. Herecky vykon by mél byt psychologicky
veérohodny. Chovani herecké postavy ptirozené, podobajici se lidskému konani a lidskym emocim.
Prosazoval prozaicky dialog, detailni pohyb a gesto. V ramci ¢tvrté stény pozadoval od herce, aby
si predstavil sténu, kterd ho odd¢€luje od publika. Pti hrani tak nema brat zadny zietel na divdka a
ma se intenzivné vénovat své roli. Takovyto herec by nemél propadnout trémé ¢i zddnému stresu,
jelikoz hraje jako by tam divaci nebyli. Nicméné divaci tam jsou a budou vzdy, jinak by divadelni
hra neméla zadny smysl. Postaveni ¢tvrté stény se stava idedlem. Mél by existovat v hercové mysli.
Herec ma o svém jednani uvazovat ve vSech sférach za pouZiti rozumu. A tudiz i samotné uvazovani
o tom, ze tam skute¢né néjaka zed’ je, vytvari v herci iluzi zdi. Diderotova vidina herce spociva v
predstavé velkého herce, jakoZto génia bez citu. Tento chladné, klidné a s rozvahou myslici herec
by mél hrat technicky dokonalou hru, aniz by do ni vkladat své vlastni city. Herectvi podle ngj
vychazi predevsim z ptesného zpodobnéni své postavy podle dramatického textu. Takovyto herec,
dostane-1i svou roli, ma o své postavé uvazovat. Na zaklad¢ svych vlastnich zkuSenosti, nauc¢enych
technickych vyrazl a pocitli zpodobnit co nejdokonaleji uréenou roli. Pozadavek na herectvi tedy
spoc¢iva piedev§im v piesném technickém hrani bez citu. Herec nema hrat svou roli na zéklad¢
svych vlastnich vnitinich pocita, ale jeho tvorba mé byt pfedem naucend, odzkouSena a do puntikti
piesna do takové miry, aby jeji u¢inek byl co nejveEtsi.
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S vou roli sice hraje citlivé, ovSem bez citi. Hercovy slzy kanou z jeho mozku, slzy citlivého
cloveéka stoupaji ze srdce. Postupem Casu si mize herec sam na urcité opakujici se role vytvoii tzv.
pouziti emoci atd.) si vytvoii piedstavu postavy, kterou v nasledujicich hrach opakuje z paméti.
Hercova role se tak mize postupné zdokonalovat a prohlubovat.

Ptedpokladem genidlniho herce je podle Diderota obrazotvornost, dobry usudek, bystrost,
spolehlivy vkus, vytrvala prace, studium velkych vzort, znalost zptsobt a znalost lidskych pocitt.
Herec mé mit zkuSenosti, navyk na divadlo, a pfedevsim schopnost chladného a klidného
pozorovani.

Vyrazové prostiedky herce — génia jsou také vytvareny na zaklad¢ jeho vlastni paméti. Mluvent,
sila hlasu, ton, rytmus i tempo, veskera slova a zvuky ptizpisobi dané postavé. Samotny text
dramatické postavy je nauceny, neobsahuje zadné piidané vlastni emoce ani zkuSenosti.
Dramaticky text je jedinym omezenim herce, podle kterého svou postavu vytvaii. Text urci, jak
jeho role bude vypadat.

13.3 Konstantin Sergejevi¢ Stanislavskij

Prvnim nejvét§im odpiircem femeslného hrani byl rusky rezisér a herec Konstantin Sergejevic¢
Stanislavskij. V navaznosti na svou vlastni divadelni zkuSenost, kterou provazela nespokojenost s
hereckym vykonem, zhotovil metodu nového herectvi. Jakozto odptirce automatického a vyluéné
technického hrani vytvoftil systém starajici se o hercovu emocni psychiku.

,Herec musi pfedevs§im véfit vSemu, co se kolem n¢ho déje, a hlavné tomu, co sdm déla. A veétit
se da jenom pravdé€. Je proto tfeba neustale citit tuto pravdu, hledat ji, a to chce rozvijet v sobé
herecky cit pro pravdu.” K.S. Stanislavskij v Mém Zivoté v uméni. Revolu¢ni charakter ruského
umeéni stoji pfedev§im na touze po skutecnosti tykajici se veSkerého umeéni, véetné hereckého.
Hlavnim cilem byla snaha o nalezeni skute¢né podstaty uméni. Odhaleni jejiho pravého smyslu a
vyznamu. Dale se snaZili o poznani, jak se tato skutecnost odrazi v uméni. Jedna se o skutecnost
lidské duse a skutecnost citll a mySlenek. Uméni se nejplné€ji a nejucinnéji obraci ke ¢loveku, k
tomu, co jej nejniternéji, ale pfitom nejucinnéji uchvacuje a promenuje, co dava jeho zivotu smysl
a co mu dava silu a odvahu, aby déle Zil a bojoval. Ruské uméni se tedy obraci k psychologii
Cloveka, at’ uz je to umélec ¢i divak. Nejvetsi diraz klade praveé na vnimani recipientd. Stanislavskij
si uvédomuje prazdnotu femesiného herectvi a stav, kterym trpi jak herec, tak divak. Takova
herecka schopnost je podle n¢j zkdzou plnou 171 a nedostatkli. Stanoviskem Stanislavského a
Vladimira Némirovice-Dancenka bylo obnovit divadlo jako umélecky tustav. Stanislavskij tak
vytvofil novou metodu herectvi, jeZ se stala pilifem jejich divadla. Hlavnim cilem bylo vyvolat
pfirozeny organicky tviir¢i proces herce, ktery pozaduje svobodné a upiimné jednani. Takové
jednani je podle n€j spojené s hlubinnou psychologii a pojetim ¢loveka. V disledku toho musi herec
hledat svou vlastni vnitini skutecnost, diky ¢emuz se jeho jedndni stane svobodnym. Stanislavskij
chovani herce srovnaval s metaforou feky, kterou ¢etl v Tolstého roméanu VzkfiSeni. Dle né¢j nema
kazdy ¢lovek pouze své urcité vlastnosti, jako napt. dobry, zly, chytry, hloupy atd, jelikoz: ,lidé
jsou jako teky. V kazdé je voda stejnd a potad je to voda, ale kazda teka je n¢kdy tizka, bystra,
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jindy Sirokd a klidn4, jednou je Cistd, chladna, jindy kalnd a tepla. Stejné je tomu u lidi. Kazdy
¢lovek nese v sobé€ zarodky vsech vlastnosti lidskych a n€kdy se v ném projevuji ty, jindy zas ony
a Clovek Casto byva nepodoben sam sobé¢, ac je to pofad on a zlstava sam sebou.* Herciiv néstroj
jiz neni pouze télo, ale také duse. Metafora feky vytvari zaklad jeho koncepce herectvi a jeho
metody. Napi. ma-li herec hrat zlého ¢lovéka, musi hledat, kde je dobry.

Cela struktura nového herectvi se podle Stanislavského soustiedi na vytvareni postavy. Zbavil
postavu femesIné hereckych znakl, vynal ji z dila, vykrojil ji z jeviStniho obrazu a hled¢l ji
vdechnout zivot skute¢né bytosti. Dramaticka postava tak existuje mimo dilo. Herec o ni vi,
ponévadz ji znd ne jako postavu v dile, ale jako roli v Zivoté. Herecka postava tedy zije a jejim
tvliircem je herec. Podstatou systému je tvofiva ptirozenost, jez se soustied’uje na herctiv tvlrci
proces vznikajici v jeho podvédomi. Podvédomi je podle Stanislavského fidicim systémem tvirci
prace, jelikoz pfidava herci organickou pfirozenost. Stanislavskij klade diiraz ptfedevsSim na
vytvafeni tvuréiho stavu. Inspirace neboli tvirci stav vychdzi z hercova podvédomi. Zasadnim
problémem metody je tak obnoveni funkce podvédomi, kterd se neda ovladat ptimo. V zasadé se
fizeni podvédomi vymyka nasi kontrole. Jsou to nase city a vasné, co se neda ovladat. Jsou to ty
emoce, které Diderot zavrhl jakozto Skodlivé a prudké. Diderot ma pravdu, ze jakmile své city
clovék nedokaze ovladat, Skodi svému jednani. Ve chvili, kdy se herec pfestane kontrolovat, se
iluze vytvafi slozitéji. OvSem za podminky, Ze herec své podvédomi dokaZze alespon Castecné
ovlivnit, ziska hra energi¢téjsi raz, ktery pisobi zejména na podvédomi divaka.

Ptedpokladem ovladani se, tudiz vytvofeni Gcelného tviiréiho stavu, je podle néj organicka
jednota celé nasi pfirozenosti. Herec miize védomymi prostiedky alespon nepiimo pusobit na své
podvédomi a tim vytvafet alespon ¢astecnou jednotu svého jednani. V navaznosti na to vytvofil
Stanislavskij tzv. psychotechnické metody, jejichZ cilem bylo zapojit podvédomi do tviirci prace
védomymi nepfimymi cestami. Podvédomi Ize dle néj ovladat na zéklad¢ vnitinich technik, které
jsou piedevsim otdzkou metodického cviku. Cvicenim vlastni psychiky ziskava herec na pruznosti
a vynalézavosti. Svym soustfedénim a zaméfenim se na svou roli a oddélenim svého skutecného ja
od fiktivniho j& usnadiiuje kontakt nad podvédomymi afekty. Na rozdil od Diderota, ktery klade
diraz na vnéjsi jednani potazmo na uméni predstavovani (herec, jakozto bystry pozorovatel a
dokonaly napodobitel), se naopak Stanislavskij obraci k otazkam prozivani. Neklade diiraz pouze
na vngj$i techniku, byt’ 1 ona je pro n¢j velice dulezita, ale prfednostné na techniku vnitini. ,,To, co
se jevi navenek, je chovani, to, co pfi tom probiha uvnitf, je prozivani.

Herec hrajici na zakladé psychotechnickych metod cvici své podvédomi. Jakmile dostane svou
roli, védomé se na ni piipravi tak, aby své podvédomé tvorb¢ ptipravil ptidu. Ponévadz nikdo svému
podvédomi nedokaZze porucit. Jediné, co herec miize udélat, je ptipravit se na ni. S tim souvisi druha
podminka, kterd zni, Ze herec musi tvofit opravdové a uvédomeéle. Uvédomélé jednéani podle néj

probouzi pravdu. Pravda budi viru a jakmile nase pfirozenost uveii tomu, co se v ¢lovéku déje,
sama zacne jednat — vyburcuje podvédomi a zrodi se inspirace, kterd piivede herce do stavu existuji.

824

Stanislavskij tedy zavadi tzv. magické kdyby. Kdyby pienasi herce do tviirciho stavu, vyvolava
bezprostfedni a instinktivni ¢innost. Herec si pokladé otazku: ,,Kdyby to byla pravda, jak bych se
choval?*. K tomuto mu pomahaji tzv. dané¢ okolnosti. "Piidanim urcité¢ dané okolnosti zacne své
postave uptimné vétit, diky cemuz se v ném probudi skute¢né vasné a city. Pfirozené herectvi dle
néj tkvi v postaveni si kazdého kdyby pfed danou okolnost. Na otazku: ,,Kdyby sem vpadl Silenec,
co bych délal?*, odpovida herec svym ptirozenym a upfimnym ¢inem, aniz by se do n¢j musel nutit
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¢i o ném zdlouhave pfemyslet. Jedin€ tak by mély vzniknout opravdové city a vira. Tajemstvi tkvi
v tom, Ze se na vlastni city nesmi naléhat, o opravdovych vasni se nesmi pfemyslet, protoze city a
vasné se nepodrobuji rozkazu ani nasili, ale pfichazeji samy od sebe. Staci soustfedit se na dané
okolnosti a vzit se do nich.

Hercova fantazie a predstavivost je pohonem k vytvareni divadelni iluze. Tvoii zakladni kamen
jeho vlastniho tvofeni. Kvalita divadelni iluze se piimo umérné odviji od kvality uméni
predstavivosti herce. Primdrnim cilem je, aby divak uvéfil jednani i ptesto, ze je zalozeno na jeho
fantazii. Kazdy pohyb a slovo na jevisti jsou zdkladem opravdového prozitku herecké
predstavivosti. V opacném piipadé se jevi hercovo jednani jako mechanické ¢i strojené.

Podstata herecké tvir¢i nalady neboli stavu existuji spociva podle Stanislavského ve dvou
podminkach. V télesné svobodé a naprosté soustiedénosti. Uloha t&lesné svobody se zaklada na
odstranéni svalového napéti a celkového podiizeni mysli. Herec musi mit podle n¢j neustale pod
dohledem své té€lo, a to jak na jevisti, tak v osobnim Zivoté. Jakoukoliv kie¢ by mél nejlépe ihned
odstranit @ mél by mit stale pod dohledem, zda se svaly nepiepinaji. Paklize si herec vytvofi
mechanicky ndvyk na odstraniovani ptebytku energie, kterd vznika predevs§im pfi vstupu na jevisté
(tréma, strach — svalové ochrnuti), ale také pii samotném jednani (nehlidané vasné a city —
prehravani), stane se jeho jednani pfirozenym. K vybudovani ndvyku na odstrafiovani je dle ngj
potieba ustaviéného cviceni téla a mysli.

Naprosta soustfedénost hereckého jednani se opira o cvi€eni jevistni pozornosti. Stanislavskij
stejné jako Diderot pouziva techniku ctvrté stény. Herec by mél svou tvirci pozornost ziskat,
odpouta-li se od hledisté. Mél by se zamétovat pouze na objekty predstaveni. Vnéjsi vlivy plisobici
na herecké jednani mizou jeho praci ovlivnit. Proto by mél hledat objekty pozornosti kolem sebe.
Jakmile se mysl upoutd na urCity predmét, zacne se soustfedit a premyslet. Herec tak logicky
uvazuje a uvolni pfebytec¢nou energii. Vzhledem k tomu by mél ovladat svou vnitini pozornost,
ktera spociva v uvédomeni si zrakové predstavy v nitru. Na ni se musi soustfedit. Kontrola nasi
smyslové pozornosti se odviji od naSi fantazie a ptedstavivosti. Takze ve vytvaieni hereckého
kdyby a danych okolnosti. Herec svou neustalou jeviStni pozornosti upoutava i pozornost
samotnych divaki. Divak by mél byt stejné zaujaty jako sam herec. Divak diky tomu muiZe iluzi
vnimat jako skutecnost, jelikoZ i on pfestava vnimat Skodlivé vedlejsi vlivy divadla.

Podstatou vnéjsi techniky ztélesiiovani je podle Stanislavského ucinit neviditelny vnitini Zivot
herce viditelnym. V zasad¢ se jedna o vyuzivani nauc¢enych psychotechnickych metod v praxi na
jevisti. Herec si je jiz pln€ védom toho, co bude tvoftit. Nyni je na fadé€ zvladnout technickou stranku.
Télo a hlas jsou jeho hudebnim néstrojem, ktery je potfeba naladit na spravnou notu. Prvni, co musi
herec udélat, je ztotoZnit se se svou roli a dodat ji potfebny charakter. Takovy charakter by nemé¢l
kopirovat nauceny charakter vystihujici jeho postavu. Podle Stanislavského je potieba ptidat
postave osobni kouzlo, které ji ozvlastiuje.

Vn¢jsi technika hrani se déli na télesnou a hlasovou. Do télesné slozky patii ovladani svého
pohybu, gest, postojii a mimiky. Nejprve je zapotiebi zvladnout techniku pohybu. Télo jakoZzto
umélecky nastroj by mélo byt krasné a zdrave, proto je potieba o n¢j nalezité peCovat. Stanislavskij
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pozaduje téla pevna, silna a harmonickd. Doporucuje v§em hercim gymnastiku, ponévadz formuje
ptirozené proporce téla.

Uvédomeéni se je dulezité také pro mimiku. Ackoliv se mimice neda naucit, protoze vznika
piirozené jako vyraz vnitiniho prozitku, lze ji alespon castecné ovladat zvladnutim mimické
techniky. Je zavisla na technice svalovych pohybti. K rozvijeni obli¢ejového svalstva je zapotiebi
dokonal¢ znalosti kazdého mimického svalu. To pomiize herci alesponi Castecné svij vyraz
ovliviovat.

Vyjma téla a tvare je hlavnim vyrazovym prostiedkem hercliv hlas, protoze hlas je podle
Stanislavského nastrojem umeéleckého uchvaceni. Jenom diky nému mize vznikat iluze. Aby mohl
herec mit pod kontrolou svij hlas, mél by proniknout k samé podstaté svého textu. Jeho ukolem je
dle Stanislavského vytvofit podtext neboli pravou podstatu textu role. Dosdhne toto pouze
soustfedénim pozornosti k vnitinimu vidéni — své vytvorené kdyby a dané okolnosti spojené do
souvislého filmového péasu. Diky tomu vyuziva riznych prostredka, které vychazeji pfirozené z
nitra, napt. diraz na slovo ¢i vétu, intonace nebo pauza. Herec ma za ukol dat svému Ustnimu
projevu hloubku a perspektivu odpovidajici jeho postavé. Paklize bude herec sviij text pouze
odiikavat a kopirovat svym hlasem slova napsand na papite, vznikne mechanické odiikavani slov
postradajici iluzivni ucinek.

13.4 Bertold Brecht

Do opozice s vySe zminénymi se stavi epické divadlo Bertolta Brechta, které¢ nesouhlasi s
bezduchym sledovanim divadelniho ptedstaveni. Divaci sice aktivné vnimaji hru, ale jejich postoj
je pasivni misto kritického. Jde mu pifedev§im o novy zplsob dramatického a divadelniho
zpodobeni skuteCnosti, pfi némz sugesci jevisté ,,prozivanych* a konzumentem spoluprozivanych
ptibéhit mé& nahradit demonstrativni predvadéni historickych udalosti pfed ocfima kriticky
nazirajiciho a hodnoticiho divaka. Brecht vytvotil mezi déjem a divakem odstup. Je predpokladem
neztotoZnéni se s postavou a vznikanim kritického postoje. Divak za¢ina aktivné vnimat, jakmile
se herec snazi divadelni hru co nejvice odcizit. Brecht chce z pfedstaveni odstranit kouzelny
magicky zévoj, chce odebrat iluzivni bryle realnosti a nahradit je skute¢nou pravdou pomoci
technického odstupu.

Brecht:

»Minul uz ¢as, kdy zobrazeni svéta na divadle muselo byt vylucné véci prozitku. Aby se stalo

vvvvvv

Zobrazit skutecnost dneSniho svéta je skoro nemozné, protoze lidé jsou vice skepticti a divadlu
prestavaji veétit. Divak by mél podle Brechta predevsim premyslet. Paklize divak zacne uvazovat o
svété na bazi kritického pohledu, divadelni hra by se méla jevit jako skutecna, jelikoZ demonstruje
urCity problém. Dnes$ni svét by se mél podle néj ukazovat tak, aby si divak uvédomil, co Ize na
sveteé zmenit, a ne pouze pozorovat to, co je na svété dané. Staré iluzivni divadlo dle néj ukazovalo
faleSné obrazy spolecenského zivota, predstavovalo ,,nechutny kulinarismus bezduchych pastev pro
oCl1 a usi*.
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Brecht vidi podstatu divadla ve vytvaieni zivych obrazi pro pobaveni. Cilem a poslanim divadla
je podle n&j divaky bavit. Brecht proto piidava k divadlu ptivlastek epicky, jimz dodava charakter
jeho divadelnimu programu a stavi jej do opozice k divadlu aristotelovskému. Aristotelovska neboli
dramatickéd forma hrani spoc¢iva ve vasni a ¢inorodosti jednani. Naopak epicka forma rozdéluje,
jejim cilem je vytvaret odstup mezi divakem a hercem. Epické divadlo se misto vciténi snazi o
odcizeni divaka. Brecht vymeénil pfisnost dramatického déje (kompozi¢ni pravidla, udalosti
navazuji na sebe) za volnou posloupnost udalosti.

Dramaticka forma Epicka forma
Divadlo akci ztélesnuje Divadlo akci vypravi
Zatahuje divaka do déje Divak je pozorovatel
Spotiebovava divakovu aktivitu Vzbuzuje divakovu aktivitu
Umoziuje mu prozivat emoce Nuti ho, aby se sam rozhodl
Zprostredkovava mu zazitky Zprostiedkovava mu poznatky
Divak je soucasti déje Divak je proti déji
Pracuje se sugesci Pracuje s argumentaci
Pocity jsou konzervativni, konvenéni Pocity vzbuzuji poznani
Clovék je bran jako ,,znamy* Cloveék je predmétem zkouméani
Clovék je neménitelny Clovék se neustale méni
Pudy ¢lovéeka Motivy ¢lovéka
Dé¢j je linearni Dé;j je nepravidelny
Natura non facit saltus — svét, jaky je | Facit saltus — svét, jakym se stava

Pojem odcizeni je pilitem epického divadla. Herec ptisobi svym hranim ptekvapivé a cize —
improvizuje, nechidva se charakterizovat svymi spoluhraci, spolupracuje s divdky, vyuziva
vypravéce. Také predméty, se kterymi hraje nejsou kopii opravdovych predméti. Charakter jim
neurcuje herec, ale sam divak. Obycejné kosté¢ tak mlze hrat kocku (i kdyz si to kazdy predstavuje
jinak). Herec spolupracuje s divaky i pfesto, Ze se tomu né€ktefi brani. Jeho hrani apeluje na tvotivou
mysl divaka. Ten si vytvaii vlastni iluzivni svét, ktery vnika na bazi pobaveni a zdbavy. Odviji se
také od vlastniho chapani svéta. Divak se nestava bezduchou loutkou vnimajici a citici vSe, co herec
odehraje. Naopak herec vi, Ze je pfed nim nékolik desitek ba moznda i stovek lidi chapajicich
rozdiln¢. Vhazuje lano kazdému z nich a kazdy z nich to vnima rozdiln¢. Pfitom vytvaii mezi sebou
a divéky odstup

Aby mohl pravy pozitek poznani vzniknout, musi herec podle Brechta hrat tak, aby
nevznikla zadna fale$nd iluzivni predstava o svété dand autorem, rezisérem nebo dramaturgem.
Herec, aby mohl spolupracovat se svym divakem, nesmi vnimat tzv. ¢tvrtou sténu. Proto ji Brecht
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ucelné zrusil, nebot’ zabranovala aktivni spolupraci herct s divaky. Herec se diky zruSené ctvrté
stén¢ stane sam divakem, ktery pozoruje sdm sebe a tim vzbuzuje odstup.

Herec hrajici na zaklad¢ Brechtovského odcizeni se pokousi hrat tak, aby se divakovi
zabranilo vcitit se do postavy hry. Divak si musi uvédomit, ze pfed nim stoji skute¢ny ¢lovék. Sdm
mu pfidéluje charakter a rozumné nad nim uvazuje. Divadelni pfedstaveni v tomto ptipade
nepracuje s podvédomim divaka, ale spocivé ve védomé formé divakovy mysli. K tomu, aby vzniklo
odcizeni, musi hrat herec na zdklad¢ zcizovaciho efektu neboli Verfremdungseftekt.

Technika zcizujiciho herectvi spociva dle n&j v chladném a klidném piednesu bez vyuZziti
vlastnich citli. Stejné jako Diderot i Brecht povazuje vlastni vnitini city za Skodlivé. Zatimco
Diderot spojuje city s technickym hranim a s neovladnutim vlastniho téla. Brecht se naopak snazi
nevyuzivat city icelné, jelikoz vi, Ze bezcitné hrani ptisobi chladné a cize. Takovy herec chrani své
city, distancuje je od postavy a od divakid. Herec podle n¢j ale nesmi hrat chladn¢ jako stroj, musi
ke své postavé a ke svému jednani zaujmout duchovni a citové stanovisko. Nebot” jeho pfeména
neni chladna a mechanické operace (mechanismus nemé s uménim nic spole¢ného), nybrz jde o
preménu uméleckou. Aby tato transformace byla kompletni, mél by ji hrat s klidem, tzn. chladné a
logicky. Odcizujici klidny rdz hrani zptsobuje, Ze nikdo neni znasililovan ptedstavou jednotlivce.
Kazdy si mlZe vytvofit svou vlastni individudlni pravdu. Podstatnou slozkou hrani je vyuZivani
zcizovaciho efektu lehce a pfirozeng. Podminkou je pfirozené organické hrani (stejné jako u
Stanislavského), paklize herec sklouzne k mechanickému prednesu, nedokaze s divaky
spolupracovat.

Jeho jednani spociva v tzv. skocich. Herec si nevytvaii v mysli zadny filmovy pas, podle
kterého by hral. Nema vytvotené zadné kdyby, zadné dané okolnosti. Hraje spontann¢ a intuitivng.
Nedostava se do transu, a tim nepropadd Zadnému automatismu. Maze byt kdykoliv pferuSen, jeho
dilo neni zadna mysticka tviiréi chvile, naopak své kouzlo dostava vlivem divaki a vedlejSich vlivii
divadla. Divadelni hra se stdva uméleckym dilem v ptipad¢, ze ji divak udéli pravou uméleckou
hodnotu. Osobitost dila je dana osobitosti vnimatele. Dilo je brano z pohledu logického a kritického

postoje, a ne z hlediska emocionalniho prozivani.

Jaky vliv mél na hereckou tvorbu nemecky expresionismus?

smomoray——— H

Obsahla kapitola se zabyva ptedevsim teorii herecké prace a konkrétnimi hereckymi technikami,
jejich proménou v pribéhu nam nejblizsi doby.
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Némecky expresionismus je umélecky smér vyjadiujici vnitini neklid. Jeho
ptedstavitelé odmitali reprodukovat Zivot v jakychkoliv mimetickych formach a snazili se,
aby sam tento zivot tvofil nové formy. Abstrakce expresionistického herce pramenila v
nejistoté a nemoznosti zachytit slozitou a ¢lenitou realitu moderniho Zivota. Dramatik a
herec vytrhuji postavu z jejiho pfirozené¢ho kontextu, zbavuji ji partnerskych vztaht k jinym
postavam, aby v jeji izolovanosti vynikl vice vertikdlni vztah mezi vnitinim podnétem a
vn¢jsi formou.
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SHRNUTIi STUDIJNi OPORY

Tento text byl vénovan jako studijni opora studentu Kulturni dramaturgie v divadelni
praxi. Jeho ucelem bylo stru¢né ptiblizit hereckou préci, teorii a techniku.

Pro obecné nastinéni problematiky se jedna o dostatecné mnozstvi informaci k danému tématu,
v piipadé vétsiho zajmu studenta doporucuji prostudovat uvedené prameny a doporucenou
literaturu, kterd ho uvede v hlubsi kontext, diky kterému jiz bude sam schopen se posouvat a
vyhledavat si studie tykajici se jeho zajmu.

v

Studijni opora se v€novala zdkladnim pojmim divadla a animaci, specifikovala vné&jsi i vnitini
techniku, blize se vénovala fyzické a psychické pifiprave herce na roli a postihla i praxi, praci
herce s textem, jeho profesi a osobni Zivot, komunikaci s hereckym partnerem, ztélesnéni
dramatické postavy na jevisti nebo stylizaci herectvi. Velka ¢ast textu byla také vénovana
teoriim hereckych technik, které jeste blize osvétli studentovi smysleni nad divadlem z pohledu
herecké slozky.

Vé&fim, Ze tento text bude dostate¢né ptinosny a ptikladné pochopitelny, a tedy 1 vhodny jako
vyukovy materidl pro vSechny studenty se zdjmem o herectvi.
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