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1. Uvod

V této praci chei vychazet z vlastnich zkuSenosti, jez jsem ziskal jako ucastnik dilen
zaméienych jak na vyrobu masek, tak na praci s nimi, v kontextu jak divadelnim, tak obecné
sebepoznavacim. Tyto praktické poznatky se pokusim zatadit do SirSich souvislosti pouzivani
masky, s tim, Ze se budu orientovat predevSim na pouziti masky ve vychové herce, a to nejen
k rozvoji jeho profesnich dovednosti, ale i za Gcelem jeho sebepozndni a vSestranného rozvoje
osobnosti. Co z téchto zkuSenosti mize byt aplikovatelné na oblast dramatické vychovy, se

pokusim nepfimo shrnout v zavérecné ¢asti diplomové prace.

Maska je pfedmétem, se kterym se vétSina z nds ve svém zivoté setkavd pomérné brzy.
V moderni spolecnosti sice jiz nema tak vysadni postaveni, jako mivala ve starovékych
civilizacich nebo ve spolecenstvech ptirodnich narodd. Nadale vSak ziistadva zivou soucasti
nasi kulturni tradice a stale nds provazi pti ur€itych oslavach béhem roku, a to predevsim téch,
které maji svlij plivod v pohanskych obfadech davné minulosti. VSichni si spojujeme masku s
karnevalem a maskarddami rizného druhu. Jako déti si pfi téchto prilezitostech radi
navlékdme masku a vystupujeme v piestrojeni za nékoho jiného. Je Skoda, Ze potom co
odrosteme témto détskym hram, na masku vétSinou zapominame, abychom si ji obcas

pfipomnéli pfi ndhodném setkani v muzeu nebo sledovani televize.

Ackoliv masku vSichni dobie zname, zGstdvd pro nas stale jakymsi tajemnym
predmétem, ktery vyzatuje jistou magickou energii. Maska nas fascinuje — ptitahuje a zaroven
tak trochu dési. Citime, Ze v sobé skryva urCitou moc, kterd v nas vzbuzuje uctu, n¢kdy 1
bazenl. V Zadném piipad¢ nas vSak nenechava lhostejnymi. VZzdyt je tak trochu obrazem nasi
vlastni podoby a zaroven obrazem svétl, které presahuji nasi béznou realitu. Jejim odvékym
poslanim bylo provokovat, vyvolavat urcitou reakci toho, na koho bylo jeji plisobeni
zaméieno. At uz to byl jeji nositel, prihlizejici divaci (€astnici maskovaného obfadu) nebo
urcité sily, s kterymi se snazila vejit do styku. V uvodu této prace se chci proto alespon

struéné vénovat popisu tlohy, fungovani a pouzivani masky v historii lidské spolecnosti.

Zustava-1i vSak maska nahlizena jen zvenci, nemlZe se naplno projevit jeji potencial a
muze pusobit na nasi predstavivost pouze omezené. Teprve kdyZ mame moznost s maskou
pracovat a nasadit si ji na oblicej, mizZe oZit jeji schopnost transformovat osoby 1 udalosti.

Maska je nastrojem promeény, a to nejen vnéjsi (podoby), ale i vnitini. Tim, Ze se zakryvame,



muizeme zaroven odkryt svilj vnitini potencidl, o kterém moZna ani nevime, Ze jej mame.
Pomoci masky objevujeme tu c¢ast své osobnosti, se kterou se za normalnich okolnosti
nemusime vibec dostat do styku. Této skutecnosti se d& vyuzit v oblasti rozvoje osobnosti a
sebepoznani, coz je také jednim z hlavnich poslani dramatické vychovy. Prace s maskou je
dlouhodobé a uspésné vyuzivana pii vychové herce — pifi rozvoji zakladnich télesnych
dovednosti a schopnosti charakterizace postav, ale také jako néstroj vSeobecného rozvoje
osobnosti herce. Z této oblasti chci vychazet pii popisu konkrétnich metod a postupti prace s
maskou. K tomu jsem si ze vSech druhti masek, které se pti vychové herce bézné pouzivaji,
vybral neutrdlni masku, a stru¢né se chci zminit také o specifikach pouziti charakternich

masek.

Pokud chceme s maskou, at’ uz je jakékoliv, efektivné pracovat, méli bychom byt na to
patficné piipraveni a uvédomit si jista specifika této Cinnosti. Prvni opravdové setkani s
maskou pro nias muize byt doslova transformujici zkuSenosti. Maska nam davd moZnost
prekrocit vlastni hranice a omezeni a uvoliluje netuSenou vnitini energii. Tato energie
prostupuje celé naSe télo, které se tak pod maskou proméiuje. Stavam se né€kym jinym a
zéaroven vice sdm sebou. Maska je kli¢em k poznani, a to nejenom ve smyslu intelektualnim,
ale opravdu fyzickém. Maska vyZaduje naSe plné zaujeti a odevzdani, maximalni soustfedéni
a uvolnéni zaroven. Prace s maskou zaroven neni jen izolovanou aktivitou, které bych se mohl
vénovat individualné. Je to skupinova ¢innost a jako takova ma své zasady a pravidla. Proto
se chci vénovat jak popisu specifik hry s maskou a jejiho ptisobeni na herce a divéka v Sir§im

kontextu, tak 1 popisu konkrétnich metod a zésad prace s maskou v rdmci vychovy herce

Maska vSak muze byt uzite¢na nejen jako nastroj sebepoznani a spoustéc piedstavivosti
(hra s maskou), ale i jako predmét a cil umélecké tvorby (vyroba masky). K vyrobé masek
muzeme pristupovat jako k samostatné tvirci aktivité, anebo ji brat jako soucast celého
procesu prace s maskou. V neposledni fadé muize maska slouzit jako kli¢ k porozuméni nasi
minulosti, kulturni a duchovni tradice. Pfestoze se mi ziejmé nepovede obsahnout a popsat
vSechny tyto a jiné, dal$i moznosti vyuziti masky, myslim ze dostatecné zdiivodnuji pro¢ stoji

za to se maskou zabyvat 1 v kontextu dramatické vychovy.

V tvodu bych chtél rovnéz podékovat panu Karlovi Vostarkovi za obétavé a inspirujici
konzultace mé prace a svym blizkym za vSestrannou podporu a zna¢nou trpélivost, kterou mi

vytrvale prokazovali.



2. Funkce a pouziti masky

Maska je ve své univerzalit¢ ojedinélym a zaroven velmi komplexnim fenoménem,
ktery provazi lidstvo po tisicileti jeho existence. Pfestoze cilem této prace neni podrobna
studie a rozbor tohoto fenoménu jako takového, povazuji za nezbytné se v uvodu alespon
struéné zminit o poslani masky v historii a vyvoji lidské spolecnosti a popsat nékolik
zékladnich funkci, které masky plnily a i nadale plni v riznych kulturach svéta, abychom si na
téchto piikladech uvédomili, s ¢im mame vlastné co do ¢inéni, kdyzZ se dostavame do styku s

maskou.
2.1. K ¢emu slouzi maska

Maska slouzi predevsim k utajeni identity svého nositele, a to bud’ za i¢elem ochrany,
nebo k jeho odosobnéni ¢i pfeméné v nckoho nebo néco jiného. NaSe osobni identita je
vSeobecné ztotozilovana s naSim télem a vzezfenim, a ze vSech Casti t¢la je to oblicej, ktery
nejvyraznéji reprezentuje nasi individualitu!. Vyrazy obli¢eje bud’ bezprostifedné vyjadiujeme
své pocity a postoje, nebo se je naopak s jeho pomoci snazime maskovat.? Sloveso maskovat
pouzivame ve smyslu skryvani nebo utajovani skuteCnosti, nebo piedstirani ¢i nastoleni
nepravé podoby. Maska, kterou si na obli¢ej nasazujeme, je pak nastrojem skryvani identity
nebo jeji promény. Jeji nositel se pokousi zakryt svou pravou podobu a vytvofit iluzi
existence jiné bytosti, kterou maska zpodobiiuje. Neni nahodou, Ze slovo ,,persona‘? oznacuje
masku, Skrabosku nebo kuklu, ale zaroven muze byt oznacenim urcitého lidského typu.*
Persona neboli maska je tedy obrazem nasi osobnosti, nasi vlastniho identity, kterou

prezentujeme svétu.

Také latinské slovo ,,larva® oznacuje masku nebo kuklu, zaroven vsak i strasidlo ¢i dusi

zemielého.5 Slovo maskara, které pouzivame k popisu celé postavy v piestrojeni, 6 je zase

1 Obli¢ej je nadiazen jinym ¢astem téla také proto, Ze je centrem Ctyi z péti smyslovych organt.

2 Brook k tomu ika Ze ,, ...obvykly vyraz obliceje bud maskuje (neodpovida tak docela tomu, co se uvnitr
doopravdy deje, cili je v tomto smyslu maskou), nebo je dekorativnim obrazem (prezentuje vnitrni proces v
3 latinsky — persona; fecky — prosopon

4 Persona — ,,maska pouzivanda v magickych obradech starovékych ndrodii a nékterych etnik jako diilezita
soucast ruznych ritualii. Ve spojeni s ritualnim tancem se stala persona soucasti antického divadla, kde
predstavovala ve formé tragickych, komickych a satyrskych masek urcity lidsky typ.“ (Mala ¢eskoslovenska
encyklopedie)



odvozeno z iranského terminu ,,mascheram® — znovu oznacujiciho larvu.7 Larva v zoologické
terminologii se pouziva pro oznaceni nedospélého stddia hmyzu lisiciho se od dospélého
zivoCicha, ve kterého se pak metamorfézou proménuje.8 Z téchto priklada je zieymé, ze
vlastni podstatou masky je nejen jeji schopnost zakryt ptivodni podobu svého nositele, ale

také ji pozménit €1 transformovat v néco nebo nékoho jiného.
2.2. Pisobeni masky na svého nositele

Nositel masky do¢asné pozbyva nejen svou podobu, svou vlastni individualitu, ale ¢asto
ztraci i svou lidskou podstatu, kdyz se vnitiné ztotoziuje s maskou,® ktera nemusi byt vzdy
jen vyjadienim uréitého lidského typu.'® Mezi maskou a jejim nositelem dochéazi k silné
interakci. Maska ma schopnost zmocnit se a ovladnout svého nositele, a povzbudit ho tak k
¢intim, které mnohdy nema plné pod svou kontrolou. Nositel masky casto vstupuje do stavu
extatického transu, ve kterém dochazi k odbourdni hranice mezi sebou samym a tim
druhym.!! Nositel masky si v8ak byva védom této duplicity, a i kdyz se zaroven proménuje v
pfedstavovanou postavu, stale si zachovava védomi vlastniho ja. Mohli bychom fici, ze je v
prabéhu této interakce s maskou dvéma osobami najednou. Tim ziskava zkuSenost poznani
duality rozdéleného védomi sebe a ,,toho druhého®.!> Tim, Ze ndm maska umoziiuje nahradit
jednu realitu jinou realitou, ndm dava prilezitost k odstupu od sebe samych a schopnost
lepsiho porozuméni tomu, kym skute¢né jsme, a to nejen pod maskou, kterou si zakryvame

oblicej, ale 1 pod maskou vlastniho obliceje, ktery prezentujeme okolnimu svétu.
2.3. Maska a transcendence

Kromé zminované duality mezi sebou samym a ,,tim druhym®, maska také predstavuje
rozpor mezi tady a ted’. Zosobiiuje nékoho nebo néco, kdo nebo co nepatii do normalni, bézné
reality naSeho svéta, a tim, Ze na sebe bereme masku, tuto realitu pfesahujeme. I kdyz je
maska jen pouhym portrétem ¢loveka, at’ jiz zesnulého ¢i stale Zijiciho, jeji podoba piesahuje
bézny Cas — tady a ted’.!> Tak funguje i posmrtna portrétni maska, kterd na rozdil od odcizeni

¢1 promény osobnosti nositele naopak slouzi k fixaci a uchovani podoby obliceje, a tedy i

7 Baran, Stanikova, s. 22

8 Larva — ,, zool., nedospélé (juvenilni) stadium, liSici se zjevem a zpiisobem Zivota od dospélého Zivocicha,
dosahuje dospelého stadia (adultus) proménou (metamorfoza) “ in Encyklopedie Universum

9 Herold, s. 12

10 Maska miize mit podobu mytickych zvitat, boht apod.

1 Eldredge; s. 7

12 Canetti: in Eldredge, s. 7

13 Eliade: in Eldredge, s. 7



identity zemfielého, v aktualnim Case.

Za ,,vynalezem" masky stdla lidskd potfeba vlastniho ptesahu, tj. pfekonani omezeni
pozemského Zivota, kterd byla a je hlavnim motivem pouZzivani masky v magickych a
nabozenskych obfadech a ritualech.!'* Nutno vSak zduraznit, Z¢ maska neproméfiuje pouze
svého nositele, ale svym plsobenim proménuje i zi€astnéné publikum a celou udalost, pfi
které se maskované piedstaveni odehrava. K této metamorféze dochazi pii vzajemné interakci
mezi nositelem masky a publikem. V ramci této interakce je pak nastolena realita piesahujici
vSedni, kazdodenni existenci. Pouzivanim masky se zaroven obnovuje i rovnovaha a jednota
ve spoleénosti a ptirode.!> Magicky ritual prostiednictvim svého symbolismu sjednocuje

vSechny slozky existence: individualitu a univerzalni princip, spolenost a universum.

Maska ve své komplexnosti nemlzZe byt nahlizena oddélené¢ a jako pouhy artefakt
odtrzena od SirSich souvislosti. Samotna vizualni podoba masky nam neodkryva jeji skutecny
vyznam ¢i Ucel, ke kterému se pouZivala v té které spolecnosti. Nejcastéji byla maska, a v
mnoha kulturach stale jesté je, pouzivana jako prostfedek komunikace mezi pozemskym a
nadpozemskym, pfirozenym a nadpfirozenym, ke které dochdzelo v pribéhu ritudlnich
obfadli. Masky v ritualech reprezentovaly nadpfirozené sily v riznych podobach, a jejich
nositelé bud’ usilovali o zachovani rovnovéhy sil ve spole¢nosti a v pfirod¢, anebo se snazili
b&h pozemského Zivota i samotné piirody piimo ovliviiovat. Saman, jako ustfedni postava
ritualu, manifestoval existenci vysSich mocnosti a zaroven s nimi vstupoval v dialog, kterym
se je snazil cilend ovliviiovat. Saman na sebe nebral pouhou podobu zobrazované postavy, ale
byl také plné¢ podmanén jeji duchovni podstatou. Pomoci masky se tak dostaval na uroven
bozstev, s kterymi komunikoval a snazil se zajistit jejich ochranu a pfizen. Vstupoval do
zménéného stavu védomi, transu &i extaze.!® Maska tak napliiovala odvékou touhu po
transcendentnosti. Nezbytnymi prvky ritudlu byla hudba a tanec, které¢ spolu s maskou a
kostymem ptispivaly k navozeni extatického stavu. Musely byt také splnény urcité podminky
tykajici se mista a Casu. Ritudly se odehrdvaly na pfesné¢ urcenych, posvatnych mistech, v
presné urc¢eném, slavnostnim cCase. To vSe jsou atributy, které provazeji masku od pocatka

jejiho pouzivani ve vSech kulturach svéta.

14 Masky ... proménuji obradniky v bohy, v duchy, ve zvifeci predky, ve vsechny mozné nadprirozené sily,
hrozivé a oplodnujici. “ (Caillois, s. 103)

15 ... je maskam prircena iiloha obnovit sily, omladit, probudit znova k Zivotu pirodu i lidi. “ (Caillois, s. 103)
16 Fantomy, které virhavaji na slavnosti, predstavuji sily, kterych se clovek obava a které nema ve své moci.
Docasné se proto prevteluje do hrozivych bytosti, hraje je, ztotoznuje se s nimi a zanedlouho se dostdava do stavu
odcizeni, stava se obéti blouzneni, skutecné veri, ze je bohem, jehoz vzezreni na sebe piivodné vzal spolu s
previekem...* (Caillois, s. 103)



2.4. Maska jako symbol kontinuity

Maska jako prostfednik funguje i ve vztahu mezi minulosti a pfitomnosti. Kromé toho,
ze nas maska spojuje s pocatky civilizace, kdy se teprve zacinala utvaret podoba véci, tak jak
je vnimame v soucasnosti, je také spojnici mezi pfitomnosti, reprezentovanou nositelem
masky, a minulosti v podobé masky piedkil ¢i mytologickych hrdint, které ptedstavuje.
Pomaha tak zachovani kontinuity historického Casu, coz je dalezité zejména u téch kultur, jez
nemaji psany zaznam vlastni historie. Nefunguje vSak pouze jako spojnice mezi vzdalenou
minulosti a bezprostfedni pfitomnosti, ale vystupuje 1 ve funkci mostu mezi tim, co pravé
(dospivani), oslav narozeni a pohfebnich obfadl. VétSina obtradl, pii nichz se pouzivaly a
pouzivaji masky, ptfipadala na pfechodova obdobi roku, jako jsou zmény roc¢nich obdobi a
zacatek ¢i konec piirodniho cyklu. Jde o takzvané piechodové obiady!’, které jsou spojeny s
proménou urcitého stavu byti, ktery se napliiuje, aby mohl dat prostor nové se rodici

skutecnosti, pfi¢emZ maska se pouZziva jako symbolické zobrazeni této promeény.
2.5. Ochranna funkce masky

Maska plni také funkci ochrannou, nejcastéji jako ochranny prostiedek v situacich, kdy
muze dojit k bezprostfednimu ohrozeni zivota a zdravi. Pfikladem mohou byt nescetné formy
masek valecnikli, ochranné¢ masky pouzivané v rizikovych profesich, nebo pii sportovnich
klanich. Také soudci rozhodujici v otazkach spravedlnosti nosili masky, aby tak utajili svou
identitu a pozdéji se vyhnuli ptipadné odplaté ze strany odsouzenych nebo jejich pfivrzenca.!®
Masky jsou ale pouzivany i v situacich, které vyzaduji ochranu pied nebezpecim, jez neni tak
hmatatelné. Jako pii ritudlech, které maji ochranit jednotlivce ¢i celou spolecnost od
negativniho plsobeni riznych démonil reprezentujicich sily zla. V nékterych kulturach bylo
ukolem Samani, knézi nebo ¢lent tajnych spolecnosti ochranit pomoci maskovanych ritudlt
celou vesnici nebo kmen pifed piisobenim téchto sil, které se mohly manifestovat ve forme
nemoci nebo hladomoru. Pii téchto obfadech, v nichz bylo ukolem Samana vypudit zlé¢ho

ducha, symbolizovala maska jeho duchovniho privodce a ochrance.!®

Kromé své ochranné funkce vSak mize maska naopak slouzit také jako prostfedek k

17 rites de passage
18 Encyclopedia Britannica

19 Ulrich in www.mpm.edu/collect/mask.html
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zastraSeni ¢i pokofeni protivnika. Mohla mit i umraviiujici funkci a nositelem takové masky
byla vétsinou autorita, jez dbala na dodrzovani kazné a moralky ve spolecnosti. I pfitomnost
masek reprezentujicich démony a zI¢ duchy pii né€kterych obfadech méla za kol vzbudit u

piihlizejicich respekt a bazen, a tim udrzet nebo znovu nastolit potiebnou rovnovahu sil.
2.6. Maska a zabava

Z hlediska naseho z&jmu je vyznamnou funkci masky jeji funkce zabavna. Tato funkce
masky, a€ v souCasnosti nejzndmé;jsi, je vSak z historické perspektivy ziejmé tou nejmladsi. I
kdyz 1 tato funkce se postupné vyvijela z jinych vySe uvedenych funkci a tradic. Zabavna
funkce masky je tizce spojena s nabozenskymi ritudly a obfady, které mély soucasn¢ charakter
lidové veselice. Nejlepsim piikladem tohoto spojeni mize byt tradi¢ni oslava masopustu nebo
karneval. Jde o obtady, jez plivodné plnily silnou magicko-prosperitni funkci, avSak postupem
Casu zacala pfevazovat jejich zabavna slozka. K tomu dochazelo také pod tlakem cirkve, ktera
se snazila potlacit ptivodni pohanskou tradici, z niz tyto obfady vychazely. I kdyz z nich
zbytky viry v magické sily nikdy nevyprchaly, staly se tyto oslavy postupem ¢asu predevSim
prilezitosti k uvolnéni a osvobozeni od strasti kazdodenniho zivota. Masky zesmésnovaly a
parodovaly urcité jevy ve spolecnosti a chovani jejich ¢lenti, coz témto oslavam dodavalo
satiricky raz a jejich protagonisté méli pod rouskou anonymity povoleno prekracovat i néktera

spolecenska tabu.

Maska pak stéla i u zrodu samotného divadla. At uz bereme za pocatek divadla vznik
antické tragédie, nebo se ptiklonime spiSe k teorii o ptivodu divadla v magickém ritudlu
ptirodnich narodi,?° pokazdé byla maska nepostradatelnou soucasti jeho vzniku. Povazujeme-
li za hlavni charakteristiky divadla jeho znakovost a dramati¢nost, pak je maska jako nositel
téchto atributl jednim ze zékladnich kameni, na kterych divadlo postavilo svou existenci.
Znakovost masky, dana jejim magicko-symbolickym zakladem, je zifejma. Jeji dramati¢nost
se projevuje predevS§im v rozporu mezi zobrazovanym a realnym, mezi osobou herce, nositele
masky a postavou, kterou maska reprezentuje. Neni tedy divu, Ze je maska Casto pouzivana

jako emblematicky symbol divadla.

Divadelni ptedstaveni v antickém Recku, stejné jako ritudlni obiady, jez staly u jejich

zrodu, se odehravala v piesné stanoveném, slavnostnim obdobi roku a v prostoru pro tento

.....

20 Brockett: s. 7



kultu. Proto se pfedstaveni konala jako soucast oslav na pocest boha Dionyse, ktery byl
oslavovan jako symbol znovuzrozeni, nesmrtelnosti a vééného cyklu Zivota, a byl zobrazovan

v riznych zvifecich podobach, nejéastéji vSak v podobé byka nebo kozla.?!

Ackoliv se nam mtize pouzivani masek v antickém divadle zdat ponékud omezujicim,
jelikoz zbavuje herce moZnosti plsobit mimikou obliceje, jejich hlavnim poslanim bylo
reprezentovat urcity lidsky typ nebo postavy fecké mytologie. Zaroven vsak plnily dalsi
funkce podminéné specifiky antického divadla. Pii velikosti amfiteatri, ve kterych se
piedstaveni konala, by jen malokdo z divakii mohl sledovat promény vyrazu hercova obliceje,
zatimco maska tento vyraz nejen fixovala, ale také jej umocnovala. Méla ziejmé 1 funkci
amplifikatoru, neboli zesilovace hercova hlasu.?> A v neposledni fad¢ souviselo jeji pouzivani
také s tim, ze jeden herec hral v pribéhu jednoho piedstaveni vice postav a ze 1 zenské

postavy byly hrany muzi.
2.7. Pét funkci masky podle Eldredge

Z vycth vSech funkci masky v predchozich podkapitolach vyplyva, Ze maska hrala v
historii a vyvoji lidské spolecnosti velmi dilezitou roli, Ze se ji dostdvalo mnohostranného
pouziti, pfi kterém vétSinou plnila hned nékolik funkci najednou. Proto je také obtizné
jednotlivé funkce od sebe zietelné oddélit a pokusit se je pak sefadit do prehledného seznamu.
O néco podobného se pokousi Eldredge ve své knize Mask Improvisation. Ten maskam
ptisuzuje pét hlavnich funkei, které plni jak ve spolecnosti, tak i ve vztahu k jednotlivei. Tyto
funkce jsou metaforicky pojmenovany jako ram, zrcadlo, spojka, wurychlova¢ a
transformator?. Jak vSak sam autor podotyka, problémem takového ¢lenéni do jednotlivych
kategorii je pravé skutecnost, Ze se jednotlivé funkce vzajemné prolinaji. A dalo by se mu asi
vytknout i to, Ze nijak nepojmenovava ochrannou funkci masky, ktera hraje pii pouZzivani

masky v jakémkoliv kontextu také klicovou tilohu.

I. Maska jako ram. Pojmenovani této funkce vychazi z pouziti rdmu jako prostiedku k
ohrani¢eni pozorované¢ho obrazu. Ram vyclefiuje zardmovany objekt z okolniho
prostfedi, tak abychom jej mohli neruSen¢ pozorovat a vstupovat do odlisné reality

uvniti tohoto ramu.

21 Baran, Stankova, s. 24
22 Wiles, s.
23 Eldredge, s.4-5
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I. Maska jako zrcadlo. Maska funguje jako zrcadlo nejen v tom smyslu, Ze nam
ptedkladéd obraz, ktery je odrazem skutecnosti, ale zadroveil ndm umoznuje pruhled do
jiné reality. Proto se jedna spiSe o obousmérné zrcadlo. Jako vicesmérné zrcadlo maska
funguje také ve vztahu mezi maskou, jejim nositelem a ptihlizejicimi divaky. Divaci
reaguji na masku, v jejich ocich se zrcadli strach nebo potéSeni a tento odraz zpétné
pusobi na nositele masky, ktery své pocity transformuje do postavy charakterizované

maskou.

IIl. Maska jako spojka. Maska muze fungovat jako prostiednik mezi dvéma rlznymi
svéty. Je spojnici mezi pozemskym svétem reprezentovanym nositelem masky z masa a
kosti, a nadpozemskym v podob¢ boha, ktery prostiednictvim masky sestupuje na zem.
Maska je tak spojkou mezi lidskou spolecnosti a prirodou, kterd je navic tizce spojena s

nadpfirozenem.

IV.Maska jako urychlovac. Maska slouzi jako urychlujici Cinitel promény v dobé

.....

obradil ptechodu (rites de passage).

V. Maska jako transformator. Tato funkce masky jako hybné sily transformace je nejvice
uznavanym aspektem masky. Pomoci masky se jeji nositel proménuje, a tudiz
ztotoziiuje s jinou identitou, nebo se s ni naopak nejdiive ztotoznuje, aby se tak mohl

proménit.

Na zaveér této kapitoly bych chtél opét citovat autora vysSe uvedeného vykladu hlavnich
funkci masky Eldredge, ktery tika: ,, Schopnost masky skryvat a zaroven odhalovat, jeji vyse
popsana multifunkcnost jak ve vztahu k jednotlivci, tak k celému spolecenstvi, to vse
odnepaméti vzbuzuje a bude vzbuzovat nasi pozornost“.** A doklada to i slovy psychologa
Roberta Landyho: ,, Vzdat se masky, kterd odkazuje na existenci dvoji reality, by znamenalo

vzdat se samotné podstaty lidské prirozenosti . >

24 A. Eldredge: s. 16
25 Landy: in Eldredge, s. 16
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3. Hra s maskou a jeji specifika

Hrou s maskou zde nemam na mysli pouze pouzivani masky pro jeji zabavnou nebo
divadelni funkeci, ale jakoukoliv interakci s maskou, do které aktivné vstupuji jako nositel
masky,?® anebo i jako divak, jenZ se také stava soucasti této hry. At uz k této interakci (hfe s
maskou) dochazi v jakémkoliv kontextu (v hodinach dramatické vychovy, pifi divadelnim

piedstaveni nebo jeho nacviku, v rdmci semindie zaméifeného na osobnostni rozvoj, apod.),

26 Nositel masky, ktery aktivné vstupuje do interakce s maskou, je vlastné hercem s maskou, piedstavitelem
urcité postavy nebo sil, jez maska symbolizuje.
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vzdy se vyznacuje urcitymi specifiky. Tato specifika se tykaji zakladnich zkuSenosti, které
maska herci zprostiedkovava — co od svého nositele vyzaduje, nebo mu naopak muze

nabidnout.

3.1. Herec dodava masce chybéjici rozmér

v

Dalo by se fici, ze ma maska dv¢ strany — vnitini a vnéjsi. Ta vnéjsi je na prvni pohled
zfejma a viditelnd. Je ddna vyrobcem masky, ktery se fidi ur€itou tradici a dodrzuje urcité
zasady pfi jeji vyrobé (t€émi se budu podrobnéji zabyvat v kapitole o vyrobé masek). Tato
vnéjsi strana obsahuje urcité informace, které jsou dany tvarem a velikosti masky, jejimi rysy,
pouzitym materialem, texturou a barvou. Zato tzv. ,vnitini“ c¢ast masky je v podstaté
neviditelna a mize byt manifestovana pouze pfi hie, pii které pak maska oziva jako celek.
Tato dvoustrannost je pro masku zcela specifickym rysem a vyjadiuje samotnou podstatu
fungovani masky. Kdyz si herec masku nasazuje, bere na sebe kol co nejlépe vyuzit vSech

(vngjsich) atributi masky, pii zapojeni vlastnich (vnitinich) dovednosti a schopnosti.

Je sice dobré byt si pfi hie s maskou védom silné ritudlni tradice, kterd ji utvéarela, ale
nemusime ji nutné védom¢ zvnitifiovat, jde spiSe o proces vnéjsi projekce. Herec se nestava
maskou, ale ozivuje masku svou vlastni osobnosti.?’” Podobné jako se snazime specifickym a
velmi osobitym zplsobem ozivit loutku. Existuje vSak podstatny rozdil mezi loutkou a
maskou, at’ uz jde o jakykoliv typ masky, a to je jeji zdkladni neuplnost, a proto
neodmyslitelnd a nutna pfitomnost lidského té€la. Na tomto principu je zalozeno fungovani
masky jako takové, a tento rozpor mezi nezivou statickou maskou a pohybujicim se

dynamickym télem herce je tim, co nés na hie s maskou nejvice fascinuje.

Existuje vSak jedna dulezitd podobnost mezi maskou a loutkou, a to je skutec¢nost, ze v
podstaté¢ kdokoliv si miize vzit loutku nebo nasadit masku a hrat s nimi. Na jedné strané
masky pfedstavuji jistd omezeni a kladou specifické naroky na svého nositele, ale na druhé
stran¢ umoziuji komukoliv s nimi hrat, aniz by nutné musel byt expertem v oboru herectvi s
maskou. Staci, kdyZ ji proplj¢i své télo a bude respektovat jeji symboliku. Ani v historii
pouzivani masky v rtiznych kulturach to nemusel byt vzdy jen specidlni ceremonidi kmene

nebo Saman, kdo béhem maskovanych obifadi vystupoval v masce.?® To také znamena, Ze

27 Riley in http://members.ozemail.com.au/~dhell/masque.htm

28 Je v8ak nutno pfipomenout, jak slozitymi o€istnymi a ptipravnymi procedurami museli n€kdy prochazet
nositelé masek pted tim, nez mohli splnit tilohu, ktera jim byla v ritudlnim obtadu pfisouzena (napf. Zarrilli ve
své knize Acting Reconsidered popisuje, jak takovéto piipravy hercli s maskou probihaji na Bali).
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neexistuje jen jeden jediny zpusob, jak masku ozivit.2o V podstaté se da fici, ze kazda maska
muze byt ozivena tolika zplsoby, kolik lidi ji proptj¢i své télo a své osobité schopnosti.
Zatimco je vyraz masky pevné fixovan, kdyZ s maskou hrajeme, i tento vyraz se zdanlivé
meéni s kazdym pohybem jejiho nositele. Nepatrny pohyb hlavy nebo zména gesta mtize zcela
zménit celkovy projev. Proto je maska oZivovana a vnimana odliSné v zavislosti na tom, kdo

Jji mé praveé na sobé€ a podle toho, jak s ni zachazi.
3.2.,,2in I1“ aneb dualita herce v masce

Na druhou stranu si masky podmanuji svého nositele. Nemuzeme jim vnucovat pouze
svou vlastni pfedstavu. V takovém piipadé by maska nemohla ozit svym vnitinim Zivotem.3°
Muzeme opét pouzit paralely masky s loutkou, protoze oba tyto predméty, jak je popisuje
Schechner ,,jsou obdareny Zivotnimi silami, které maji schopnost transformovat toho, kdo s
nimi a skrze né vystupuje “.3! Kdyz jsme schopni se dostate¢né uvolnit a nechame masku, aby
se nas zmocnila, citime, jak nds prostupuje celd zivotni historie postavy, kterou maska
pfedstavuje. NoSeni masky tak pro nds mize byt skute€né transformujici zkuSenosti. Maska
dokonale symbolizuje sjednoceni interpreta s postavou — osidluje herce, ktery, jak tika
Copeau, ,,se nechava vést a citi, jak v ném rozkvéta bytost, kterou predtim v sobé nepoznal, ba
ani nebyl schopen domyslet 3> Neznamena to vSak, Ze by nas maska zbavovala védomi sebe

sama a uvadéla do extatického stavu vytrzeni neboli transu,’? spiSe nam umoznuje uvédomit

291 v tradi¢nim ritualu, kde $aman vystupoval v rolich, které byly pfesné predepsané tradici, bylo piedstaveni
ovlivnéno vlastni kreativitou Samana. Schechner doslova tika, ze ,, stupen uspésnosti Samana byl dan mirou
originality jeho vlastniho stylu“. (Schechner, s. 169)

30 Johnstone doslova fika: ,, Maska umird, kdykoliv je zcela podiizena viili herce. “ (Johnstone, s. 149)

31 Schechner, s. 171

32 Copeau, s. 150

33 Zde bych si dovolil udélat mozna trochu del$i poznamku. Kdyz fikam, Ze nas maska neuvadi do stavu transu,
mam na mysli takovy stav, ve kterém pozbyvame védomi sebe sama a ztracime kontrolu nad tim, co ¢inime. Na
druhou stranu je ale mnoho autort, ktefi tvrdi, ze se hra¢ s maskou (obfadnik, Saman, ale i herec) dostava do
stavu extatického transu, ve kterém se nejen smyva rozdil mezi vlastnim ja a tim druhym, ale nositel masky je
osidlen duchem masky do té miry, ze ztraci védomi vlastni individuality a po skonceni tohoto stavu vytrzeni si
ani pfesn¢ nevybavuje, co se vlastné odehravalo. Napt. Callois ve své knize Hry a 1idé (71998) v kapitole
Ptfedstirani a zavrat (s. 107), kdyz mluvi o masce a transu, popisuje pfedstaveni Samana takto: ,, Vsechno je
tu predstavenim. VSechno je tu ale také zavrati, extazi, vytrzenim, kieci a pro samého obradnika navic ztratou
veédomi zaverecnou amnézii, nebot se slusi, aby po obradu nevedél, co se s nim délo... “ A Johnstone ve své
knize IMPRO (1989), ktera je vénovana improvizaci, v kapitole Maska a trans na nékolika mistech fika, ze
jsou herci pii improvizaci maskou natolik osidleni, Ze maji pocit, jako by jednali automaticky, a po skonceni
improvizace pocit'uji zminovanou amnézii, jak o ni mluvi Callois. Johnstone doslova fika: ,, Kdyz srovndvame
masku s tzv. kulty posedlosti, mizeme si v§imnout mnoha podobnosti. Je pravda, ze clovek, ktery je posedly, si
casto nepamatuje nic z toho, co se s nim délo ve stavu transu — ale totéz miiZeme pozorovat pri prdci s maskou, i
kdyz to neni podminkou. “ (s. 157). Nechci se kategoricky priklanét na tu ¢i onu stranu, jelikoz z vlastni
zkuSenosti vim, Ze herec mlize pfi improvizaci s maskou do jisté miry ztratit kontrolu nad svym konanim. Proto
se ztotoziuji se zaveérem, ke kterému ve své knize Mask Improvisation (1996) dosp¢l Eldredge, ktery v
zavéru podkapitoly Maska a trans fika: ,, Mozna otdzka toho, zdali herec s maskou ztraci védomi sebe sama a
vstupuje do extatického stavu transu, nebo je neustdle pri plném védomi sama sebe, by neméla byt pojimana jako
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si duplicitu toho, kdo jsem jako nositel masky, a komu nebo ¢emu propiijcuji své télo a své
osobité schopnosti. Stavam se pak spise partnerem, ktery pfi zachovani vlastni individuality a
identity masce dobrovolné proptijcuje své télo, nez otrokem, ktery plné podiizen vili masky

je zbaven svépravnosti.
3.3. Treti rozmér masky

Masky jsou bezesporu magické a divaci maji prilezitost pfimo se UCastnit této magie.
Kdyz si herec nasadi masku a obrati se k publiku, je to jako kdyby do mistnosti vstoupila
uplné nova bytost. Jde o silnou zkuSenost vlastniho piesahu. Sippel ve své stati o pouZzivani
masky pfi ptipravé na divadelni ptfedstaveni uvadi vypoveéd jedné studentky, ktera svou prvni
zkuSenost s charakterni maskou popisuje takto: ,, Kdyz jsem si poprvé nasadila charakterovou
masku a podivala se do zrcadla, necitila jsem nic: videla jsem jen masku, které jsem si byla
plné védoma. Také jsem vnimala tu hru stinu, ale nic vic jsem nepocitovala, dokud jsem se
neotocila a nepostavila celem k publiku. Teprve potom jsem ucitila ten neuvéritelny pocit sily
ve svém téle. “3* Maska je o projekci smérem k publiku. Ma schopnost silné ovliviiovat nejen
svého nositele, ale i ptihlizejici divaky, 3° a déje se tak pravé v jejich vzajemné interakci. Jak
tika Elizabeth Tonkin: ,, Sila masky nesidli v masce nebo jejim nositeli, ale v prostoru mezi
maskovanym hercem a jeho publikem. “3® Tento poznatek je pro praci s maskou klicovy. K
tomu, abychom ozivili masku, nestaci jen to, Ze ji herec proptij¢i své télo; maska funguje vzdy
a pouze v interakci mezi hercem, nositelem masky, na jedné strané a divaky na stran¢ druhé.
Herec sam nemize dojit pfi hie s maskou potéSeni, miize se mu to povést jen prostiednictvim
divakl. Samoziejmé to plati 1 pro herectvi bez masky, které se také obraci smérem k publiku,
nebot’ jak tik4d Lecoq: ,,Rozdil mezi aktem exprese a aktem tvorby je ndsledujici: pri aktu
exprese hraji spise sam pro sebe, a ne pro divaky..., zatimco pri aktu tvorby vysledny predmeét
nepatii pouze svemu tvirci, jeho cilem je prinaset plody, jez jsou pak odtrzeny od stromu,

ktery je zplodil3” Maska jako vysledny pfedmét tvorby nejenze nepatii pouze svému

34 Sippel: New Lustre on Jonson’s Whack in www.smith.edu/news

35 Masky, a to ptedevsim ty, které se pouzivaji pfi tradi¢nich oslavnych ritualech, mohou prostiednictvim svého
nositele ovliviiovat pfihlizejici divaky az do té miry, Ze je pfivadéji do extatického stavu transu, tak jak byl
popsan v jedné z predchozich poznamek. Oohashi ve svém piispévku o tradi¢nich balinéskych maskach
predstavujicich archetypalni zvitata Shishi a Barong (Gamo, s. 129-130) popisuje jejich ptisobeni na Géastniky
predstaveni takto: ,, Nemiizeme poprit roli, kterou hraje Barong jako mocny prostredek navozeni kolektivniho
stavu transu; ... herec s maskou Barong se nejprve sam dostava do transu, a tak se stava impulsem ke spusteni
skupinového stavu transu... Jde o tzv. vysoce spontanni typ komundlniho transu, ktery nevyzaduje piisobeni
profesionalniho Samana ani podavani chemickych substanci. “ Podle Oohashiho je pti¢inou a spoustééem tohoto
stavu vizualni podoba masky, ktera spolu s charakteristickym postojem a pohybem herce vyvolava u divaka
pocit strachu, jako by skute¢né stali tvafi v tvai mocné Selmé.

36 Tonkin in Eldredge, s. 7

37 Lecoq, s. 17
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stvofiteli, tedy tomu, kdo ji vyrobil, ale musi byt nejdiive jest€¢ doplnéna o piitomnost
lidského téla, a teprve tehdy, kdyz je prezentovana pied publikem, oziva jeji podstata a

napliluje se jeji poslani.’8

Zkusenost toho, jak maska v kontaktu s publikem oziva svym vlastnim zivotem, nés uci
néco velmi dulezitého o samotné podstaté herectvi, a sice Ze existuje urCitd bytost, které se
jako herci snazime ,,udélat misto*. Nesnazime se pfijit na jevisté a bavit divaky, ale umoznit
tam vstoupit t€ém fantastickym bytostem. Spolu s nimi pak mame moznost vstoupit do
prostoru, kam se sami normalné neodvazujeme. Podstupujeme tim jisté riziko, ale v ramci

urcité piedem dané struktury.
3.4. Improvizace i interpretace

Hlavni metodou priace s maskou je metoda improvizace. Jde tedy o piedem
nepfipravenou hru, ktera nas nuti, abychom reagovali tady a ted’.3® Improvizace s maskou ma
vSak sva specifika spocivajici v tom, ze pifi ni nejprve reagujeme na masku, kterou si
nasazujeme na oblicej, poté na odezvu publika, kterd je soucasné reakci na masku a jejiho
nositele, a v neposledni tadé reagujeme také na situaci, ve které se maska nachézi.
Improvizace je vétSinou vykladana jako protipol interpretace.** Pokud vSak chapeme
interpretaci jako vyklad néceho, co je pfedem dané,*! mizeme povazovat hru s maskou také
za jistou formu interpretace, protoZe na jejim pocatku je dana maska jako soubor urcitych
znaku, které se herec snazi osobité interpretovat. Hra s maskou neni stejnd jako bézna
improvizace pravé z toho diivodu, Ze na jejim pocatku jsou moznosti herce jiz piredem
limitovany maskou. Nejen Ze jsou omezeny jeho vyjadfovaci schopnosti (mimické, nékdy i
hlasové), zarovent musi pfi improvizaci s maskou pocitat i s tim, ze je jiz pfedem nastolena
urcitd charakterizace. Tato omezeni vSak na druhou stranu mohou byt pro ucastniky
improvizované hry s maskou ptfinosem. Nemtizeme-li vyuzit prostfedek, ktery je v bézném
zivoté a pii ,,bézném hrani“ hlavnim nastrojem expresivity a vyjadfovani emoci (mimika
obliceje), o to vice musime pouzit naSe té€lo. To nids miize osvobodit od nutkani vselijak se
pitvofit a uchylovat se k povrchni charakterizaci. Jsme-li okolnostmi (maskou, ktera zakryva

nas oblicej) nuceni vychazet z téla, musime vychdzet zevnitt, ze se sebe, a stdvame se o to

38 Od samého pocatku byla maska pieduréena k pouziti pii spoleenskych udalostech a obfadech za Gcasti
publika, a podoba masky coby exponatu muzea nebo galerie neodpovida jejimu ptivodnimu poslani.

39 Valenta, s. 159

40 tamtéz

41 Pavis, s. 207
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autentictéj$imi.
3.5. Maska osvobozuje

Maska mtze byt pro herce dokonalym néstrojem. Nabizi mu moznost dovolit si byt
nékym jinym a soucasné byt vice sam sebou. Uvoliiuje jeho piedstavivost a umoziuje mu
zazivat nové zkuSenosti. Kdyz se herec pokousi ztélesnit postavu, ktera je mimo jeho vlastni
zkuSenost, jeho télo je Casto toporné a nepoddajné, a on se pak uchyluje ke stereotypnimu a
otfepanému napodobovani. Jeho predstavivost je v disledku toho zcela ochrnuta. Jacques
Copeau, jeden z prikopnik pouzivani masky ve vychové herce,*? objevil masku pro svou
hereckou skolu témét nahodné. Kdyz zkousel se svymi studenty, a jedna herecka byla béhem
zkousené scény neustale télesné zablokovana a neschopna pohybu,*> Copeau dostal napad
zakryt ji tvaf kapesnikem. Okamzité¢ si vSiml, jak to osvobodilo jeji télo jako expresivni

nastroj, kdyZ ptedtim to byl pravé jen oblicej, ve kterém soustiedila veskeré své tsili.*

Ptiklad pouziti kapesniku coby masky, ktera zakryva oblicej, odkazuje na funkci masky
jako prostfedku ochrany svého nositele, kterému tak dava pocit urcité anonymity, kdy neni
pfimo exponovan jeho vlastni obli¢ej. Tim, Ze maska zakryva nas obli¢ej, nas osvobozuje.®
Oblicej je vSeobecné piijiman jako obraz nasi identity. KdyZ jsme si neustdle védomi vlastni
identity a snazime se jednat v souladu se svou osobnosti tak, jak ji vnimaji ostatni, pak jsme
neustdle omezovani a svazovani urCitymi konvencemi, které predurcuji nase chovani.
Snazime se za kazdou cenu zachovat si svou tvaf, a to i za cenu piedstirani, jen abychom
uspokojili o¢ekavani druhych. Herec s maskou vSak ptedstavuje nékoho jiného nez sebe a tato
anonymita navozuje zvlastni pocit svobody a bezpeci. Jak Johnstone v kapitole o tragickych
maskach* tika: ,,Tyto masky zakryvaji celou tvar a davaji tak svému nositeli pocit bezpeci
(pokud netrpi klaustrofobii), jelikoz nemuze byt prozrazen vyrazem tvdre. NemiiZze vypadat

zmatené, rozpacité nebo vystrasené, a proto takovy ani neni.“*’ Kdyz herec neni neustale

42 Jacques Copeau — francouzsky herec, rezisér, kritik a pedagog, ktery jako prvni systematicky pouzival masku
ve vychové herce. Jeho pfistup k vychove herce byl zaméten predevsim na praci s té¢lem a k tomu kromé masky
pouzival také rizna gymnastické a akrobatické cviceni, hudbu a tanec. Z odkazu Copeaua vychazeli i zakladatelé
moderni $koly improvizace s maskou Michel Saint-Denis a Jacques Lecogq.

3 ..jako by ji doslova zmrzla krev v Zilach “ (Rudlin, s. 72)

4 tamtéz

4 Brook k tomu fika: ,,Jedno z prvaich ,knokautovacich‘ cvicent, které miizete délat s herci, ... je nasadit nékomu
Jednoduchou cistou bilou masku. Jakmile mu takto vezmete oblicej, dostavi se elektrizujici ucinek: herec nahle
objevi, ze ona vec, se kterou ¢lovék Zije a o niz vi, Ze neustdle néco vysila, najednou neexistuje. Je to ten
nejpozoruhodnéjsi zazitek osvobozeni. * (Brook 1996, s. 225)

46V jeho interpretaci jsou tragické masky takové, které zakryvaji cely obli¢ej, zatimco komické masky zakryvaji
jen jeho horni Cast.

47 Johnstone, s. 184
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pfedmétem kritického zkoumani a vlastniho sebezpytovani, pak miize zdsadné urychlit vlastni
rozvoj zadoucim smérem. Sebedivéra je v tviréim procesu zdkladem umélecké tvorby, a

prace s maskou muze vyznamné podpofit jeji rozvoj.

zaroven se stavd 1 odvazn&jsim. Brook fika, Ze diky vétSimu bezpeci, které ndm maska
poskytuje, mizeme také vice riskovat.*®* Maska udéluje povoleni délat cokoliv a byt
kymkoliv. To, co je ndam normalné zapovézeno, a bylo by nasim okolim povazovano za
nepfistojné, je maskam tolerovano. Ve vétSiné spolecenskych situaci se od nas ocekava, ze
budeme zachovéavat konzistentni charakter nasi osobnosti a ze budeme mit vSe pod svou
kontrolou, zatimco pii hie s maskou jsme naopak povzbuzovani k tomu, abychom se zbavili

toho, co nés svazuje, a stali se tak vice impulzivnimi.
3.6. Impuls téla

Pii hie s maskou neni urcujici dokonalost a vytfibenost projevu, jde spiSe o energii a
odvahu. Jde o to, Ze si vezmu masku, kterd ptedstavuje jiz z velké ¢asti hotovou bytost, a
dovedu ji jesté dal, aniz bych pfedem védél kam a jak. Masky nam mohou pomoci k uvolnéni
a osvobozeni se, tak abychom mohli projevit vlastni silu, hravost a emoce. VSichni si radi
hrajeme a experimentujeme, ale dovolime si to vétSinou jen tehdy, kdyz se citime v bezpeci.
KdyZ se miizeme pohybovat v ramci jisté struktury, kterd nds miZze podrzet. A to je pravé to,
co nam maska poskytuje. Zaroven se maska dotyka samotné podstaty tvlirciho procesu, ktery
je Casto jakymsi krokem do neznama. Zacind intuitivné, matnou piedstavou v hrubych
obrysech, kterd se ale postupné vyjasiiuje, dale rozviji a definuje. Nic v tomto procesu neni
Spatng, protoze nemohu nikdy pifedem védét, jaky bude vysledny tvar, nepfedjimam jej
intelektem, ale vychazim z impulsu téla. Jediné, co mohu posoudit, je, jestli je to pravdivé a
jestli to skutecné vychazi z téla, a ne z mé intelektudlni predstavy. Nemohu spoléhat na vnéjsi
pomoc, ale pokud véfim své intuici a necham se ji vést, ziskdvam daveéru ve své vlastni

schopnosti. A neni tfeba znovu pfipominat, jak dilezitou roli hraje sebedlivéra v tvircim

procesu.
3.7. Maska obnaZzuje télo

Jesté jedno vyznamné specifikum s sebou hra s maskou pfinasi. Krom¢ toho, ze maska

B ..vZdyt to nejste vy, vie z vas je skryté, proto se miizete projevit. * (Brook 1996, s. 235)
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svého nositele zakryva a chrani, jej také zasazuje do nového rdmu, ve kterém je akcentovano
jeho télo. Soucasn¢ maska plisobi jako lupa, kterd zvétSuje i sebemensi télesné projevy.
Miizeme fici, ze maska obnazuje t€lo a tim i1 jakoukoliv neupfimnost, kterd se skrze n¢j
projevuje. Masky totiz neumi piedstirat, ale ukazuji véci ve své skutecné podstaté. Brook
doslova fika: ,, Tradicni maska* ve skutecnosti Zidnou maskou neni, protoze je obrazem
viastni podstaty. Jinymi slovy, tradicni maska je portrétem cloveka bez masky. “>° Tim, Ze se
herec zakryva, se tedy paradoxné i odkryva. VSe je mnohem viditelnéjsi, transparentnéjsi a

vyrazng€j$i. Maska proto vyzaduje jednoduchost, pravdivost a spontannost projevu.

Maska nuti herce k tomu, aby 1épe a vice pracoval s télem, kdyZ chce sdélit néjakou
myslenku. ZkuSenost prace s maskou vSak nevede jen k prozkoumani potencidlu vlastniho
téla jako vyjadiovaciho prosttedku, ale rozviji 1 schopnost 1épe vnimat fe¢ téla pii komunikaci
s ostatnimi. Maska nas obecné€ uci vétsi vnimavosti k tomu, s ¢im prichazime do kontaktu a co
nas obklopuje. Prostfednictvim masky se stavame citlivéjsimi nejen k podnétlim zevnitf, ale i
k podnétim zvenci. Pii praci s maskou se herec stdva mnohem vnimavéj$im a jeho vjemy

byvaji silngjsi nez obvykle. Okolni realitu vidime a vnimame jinak a intenzivnéji.>!

4 Tradicni maskou ma Brook na mysli masku, kterou si nasazujeme na obli¢ej — na rozdil od naseho
kazdodenniho vyrazu, ktery mize byt maskou v tom smyslu, Ze bud’ zatajuje, nebo 1Ze.

30 Brook, s. 224

3! Johnstone, s. 153 — Johnstone tuto skute¢nost vysvétluje tim, Ze se herec v podstaté dostava do stavu transu,
pro ktery je charakteristické zjitfené vnimani, a to i piesto, Ze se navenek muze zdat, Ze se ¢lovék v tomto stavu
nachézi mimo realitu.
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4. Maska ve vychové herce

Stejné jako jsem mél v kapitole o specifikach hry s maskou pottebu definovat hru v
kontextu prace s maskou, chtél bych na tomto misté vysvétlit pojeti herce a jeho vychovy,

z kterého budu vychdzet v nésledujici kapitole.

Pokud méme vychovou herce na mysli pfipravu umélce (v oboru dramatického
umeéni) na vykon svého povolani, pak je cilem této pfipravy predevsim ziskavani a rozvoj
potiebnych dovednosti, které herec pouziva pti svém vystupovani na jevisti. Tradi¢né byl
pii vykonu herecké profese kladen diraz na dobfe zvladnuté femeslo. Remeslo jako
soubor dovednosti, jez si musi herec osvojit, aby byl schopen realisticky ztvarnit charakter
postavy, kterou predstavuje. Jelikoz je v této profesi vSe podfizeno jedinému cili, a tim je
divadelni ptfedstaveni jako produkt prezentovany na vefejnosti, posuzuje se uspeéch
herecké prace podle ohlasu publika na toto pfedstaveni. Vychova herce tak miize byt
vniména jako pfiprava na UspéSny vykon jeho profese. Zaroven vSak muizeme k vychové

herce ptistupovat jako k vychové ve smyslu vSestranného rozvoje osobnosti herce.

Teprve na zacatku dvacatého stoleti se zaCala objevovat potieba herecké ptipravy
nezavislé na bezprostfedni produkci. Koneénym cilem takovéto piipravy nebyl jen
produkt (divadelni ptedstaveni), ale proces samotny. Hereckd vychova se rozvijela

zarovenl s procesem obnovy divadla a herectvi, které mélo naplhovat piedstavu



obrozeného divadelniho uméni. Uméni osvobozeného od povrchnosti, konvence a
podiizenosti komerci. Osobnostem tohoto obrozeného divadla, mezi néz patii jiz
vzpominany Craig, Appia, Fuchs, Reinhardt, Stanislavskij, Copeau a dalsi, Slo predevsim
o znovunalezeni duchovniho rozméru divadelni tvorby. Zakladnim prvkem tohoto divadla
byla pedagogika, jejimz cilem bylo podle Barby ,, utvareni nové lidské bytosti v jiném a
novém divadle..., jehoZ hodnota by se nemérila jen uspéchem predstaveni... .7’ Tato
pedagogika vychéazela z poznani, Ze jiz nebylo mozné divadlu pouze ucit, ale ze bylo
nutné zacit skrze néj vychovavat. Cilem bylo vychovavat celistvou uméleckou osobnost:
hlas, télo, intelekt, citlivost, ale i schopnost obecné uvazovat o spolecenské roli divadla.
Pro Copeaua, ktery se spolu se Stanislavskym nejvice zaslouzil o rozvoj divadelni
pedagogiky, znamenalo znovuzrozeni divadla ,, nejprve a predevsim znovuzrozeni ¢loveka
v divadle®. A zastaval nazor, , Ze nové divadlo se nezrodilo z divadla a v divadle, ale
proto, aby byla zachovana kulturni, spolecenska a lidskd celistvost divadla jako

prostiredku exprese, dorozuméni a seberealizace ¢lovéka “. 53
4.1. Piivod pouzivani masky ve vychové herce

Jak jiz bylo zminéno tvodu této kapitoly, Jacques Copeau byl jednim z prvnich4, kdo
zaCal masku systematicky pouzivat ve své herecké Skole> jako nedilnou soucast programu
zaméfeného na celostni rozvoj herecké osobnosti. Copeau byl sdm hercem a reZisérem.
Prikopnikem na poli herecké vychovy se stal proto, ze se snazil divadlo ocistit od
nepiirozenosti a strojenosti, a herce osvobodit od plytkosti, konven¢nosti a povrchnich
deklamaci.’® Jak tika Hyvnar: , Byl posedly ideou purifikace divadla a hledinim jeho

esenci.'”’ CoZz u herce ptedstavovalo ptredev§im prozkoumavani vyrazovych vlastnosti

52 Barba, s. 24

33 Barba, s. 26

34 Navazoval mimo jiné na snahy Edwarda Gordona Craiga, ktery byl velkym propagatorem masky
prostfednictvim v té dobé vlivného divadelniho ¢asopisu The Mask (1908-1929) V roce 1913 Craig oteviel
svou hereckou skolu School for the Art of the Theatre v Arén¢ Goldoni ve Florencii, ve které také pouzival
masky a improvizacni techniky commedie dell’arte. Commedie dell’arte byla pro Craiga dokonalym ptikladem
nezavislosti jevistniho zpodobeni na psané literatuie a vSedni realité a svym dlirazem na imaginaci podporovala
svobodné tvofivého divadelniho ducha. Maska pro néj piedstavovala nadosobni formu lidské osoby. Velkou
pozornost vénoval také loutce a ve svém manifestu Herec a nadloutka (1908) odkryva svou piedstavu
nadloutky: ,, ktera neni ani neozivenou loutkou ani hypertrofii primérného clovéka, nybrz vychovnym idedlem
pro herce*. (Portner, s. 20-23)

55 Jeho $kola Ecole du Vieux-Colombier byla poprvé oteviena jako experiment jiz v roce 1915, znovu pak v roce
1921. Copeau tvrdil, Ze tak jako nemtize fungovat tovarna bez laboratofe, nemtze byt ani divadlo bez
experimentalni skoly. V roce 1924 odchazi z Patize s umyslem oteviit centrum pro vyzkum dramatického umeni,
které vsak nikdy nerealizoval, pfesto se skupinou spolupracovnik a herct dale pokracoval ve své pedagogické
praci. (Copeau, s. 17-27)

7 Hyvnar 2000, s. 107
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pohybu a pfirozenosti téla. Ve svém divadless dbal na vychovu herce a véfil, Ze samotny talent
nestaci, nejde-li ruku v ruce se znalosti profese, které ma slouzit. Zaroven nechtél, aby byli
jeho herci vybaveni pouze technicky, ale aby byli vychovavani komplexn¢, aby mohli
harmonicky rozvijet své télo, ducha i charakter. Copeau to vyjadfil takto: ,, Remeslo bez uméni
zustava mrtvé, ale opravdové umeni také vyZaduje namahu a zapojeni celé osobnosti

clovéka. “ ¥?

Jeho metoda byla zaloZena na rozvoji téla jako hlavniho nastroje herecké profese.®®
Vychazel také z tradice komedie dell’arte a jejiho bohatého inventafe dovednosti a tviir¢iho
typu herectvi zaloZeného na improvizaci. Zvlastni pozornost vénoval Copeau prave
improvizované hie s maskou. Byl prvnim, kdo objevil moznosti neutralni masky®!, kterou
pouzival k rozvoji neutrality jako stavu, jenz stoji na pocatku jakékoliv exprese a ze kterého
by mél vychazet kazdy piirozeny pohyb téla.®> Charakterni maska (jako napiiklad maska
komedie dell’arte) pak pro n&j symbolizovala dokonalé spojeni interpreta s postavou, a takeé ji

pii praci na charakterizaci postav pln€ vyuzival.

V jeho odkazu pak pokracovali jeho spolupracovnici Luis Jouvet a ptedev§im Charles
Dullin.®3 Z téch, ktefi sami absolvovali herecky vycvik u Copeaua a dale rozvijeli jeho
metody vychovné prace, jsou nejvyznamnéj$i Michel Saint-Denisé* a Jean Dasté. Zikem
druhého z nich byl také Jacques Lecoq, v soucasnosti asi nejzndméjsi a bezesporu
nejuzndvanéjsi propagator pouzivani masky ve vychoveé herce. Lecoq sdm zacinal jako ucitel
télesné vychovy a sportu, a teprve pozdéji se zacal plné vénovat divadlu a vychové herce.®
Proto je jeho metoda vyuky hluboce zakofenéna v praci s télem a jeho pohybem v prostoru.
Lecoq se podobné jako Copeau také nechal inspirovat maskami komedie dell’arte, divadlem

no a feckou tragédii.®®

38V roce 1913 v Pafizi otevtel divadlo Thédtre du Vieux-Colombier.

39 Copeau, s. 139

% Hyvnar popisuje jeho metodu ve své knize Francouzska divadelni reforma takto: ,,Ze vseho nejdrive se
jeho zaci ucili ovladat télo a umeni zpritomnit jej na jevisti, ... rytmicky vyrazovym pohybem beze slov v sobé
rozvijeli schopnost reagovat reflexivné na vnitini i vnejsi podnéty. Teprve pak ndsledovala elementarni cviceni
pantomimicka s maskou a improvizaci.“ (Hyvnar 1996, s. 110)

61 Copeau pouzival pro neutralni masku oznaéeni urozena (vzneSend) maska podle masek, které nosivali
prislusnici §lechty, kdyz chtéli ztstat v anonymité a pohybovat se na vefejnosti inkognito. (Rudlin, s. 71)

02 Rudlin, s. 72-74

63 Z jeho divadelni §koly vzesly tak vyznamné osobnosti jako Barrault a Vilar. (Brockett, s. 593)

64 Ve 30. letech si oteviel divadelni studio v Londyné¢ a §ifil Copeauovy myslenky na pidé britského divadla.
(Brockett, s. 594)

65V roce 1945 ptijal pozvani Jeana Dasté, aby se jako herec pfipojil k divadelni spole¢nosti Comédiens de
Grenoble, kde také poprvé prisel do styku s maskou a zacal rozvijet svou metodu vychovy herce zalozenou na
praci s télem. (Lecoq, s. 4)

66 S divadlem komedie dell’arte se Lecoq podrobné seznamil béhem svého pobytu v Italii, kde nejprve na
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Stejné jako Copeau se i Lecoq ve své Skole nezamétoval pouze na rozvoj femeslnych
dovednosti, ale usiloval o hlubsi reflexi herecké profese a celkovy rozvoj osobnosti herce. Pti
popisu své vychovné metody uvadi, ze se nesoustied’uje pouze na divadlo, ale pfedevsim na
zivot. Rika, Ze své zaky vzdy vychovaval tak, aby byli zpasobili v obou oblastech, tj. jak v
divadelni praxi, tak i v bézném zivoté. Doslova tika: ,, Mou nadéji, i kdyz mozna utopickou, je,

Ze mi studenti budou svrchovanymi uzivateli Zivota i kompletnimi umélci jeviste. “¢7

4.2. Cile pouzivani masky ve vychové herce

Podle mého nézoru se daji cile pouzivani masky ve vychové herce shrnout do dvou
oblasti, které vSak spolu izce souviseji, rozvoj jedné oblasti napomaha rozvoji t¢ druhé a
naopak. Prvni oblast cili pouZivani masky ve vychové herce je oblast rozvoje télesnych
schopnosti, pfedevs§im ve smyslu rozvoje téla jako vyjadfovaciho prostiedku v nonverbalni
komunikaci. Herec tak za pomoci masky rozviji t€lo jako pfirozeny nastroj exprese. Druhou
oblasti je oblast pfipravenosti nejen téla, ale celé osobnosti herce ke komunikaci s okolnim
svétem a se sebou samym. Abych byl schopen komunikovat, musim se umét nejen
vyjadiovat, ale také musim umét naslouchat a byt schopen reagovat na podnéty, které ke mné
prichdzeji zevnitt i zven¢i. Tento stav otevienosti, vnimavosti a pfipravenosti je oznacovan

jako stav neutrality.
4.2.1. Rozvoj télesnych schopnosti

Lecoq stejné jako Copeau vystavél svou vychovnou metodu na praci s télem jako
praprava by podle n¢j méla byt zakladni prapravou herce. A maska je pfedurcena k tomu, aby
v tomto procesu hrala kli¢ovou roli. Nejenze prace s maskou vede k lepsimu uvédoméni si
potencialu vlastniho téla, ale mlze se stat 1 pfirozenou motivaci rozvoje télesnych dovednosti,
protoze je ziejmé, Ze hra s maskou vyzaduje zapojeni téla v mnohem vétsi mife a pfi pouziti
mnohem pestiejsi Skaly pohybovych dovednosti nez ,,bézné hrani“. Herec s maskou nemiize
pfi komunikaci spoléhat pouze na sviij verbalni projev a mimiku obli¢eje, musi do ni zapojit

celé sve télo. Télo se tak stava prominentnim nastrojem hereckého projevu. A tento nastroj,

67 Lecoq, s. 16
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jak jej pouzivame pii hie s maskou, se lis$i od toho, ktery pouZivame v béZzné komunikaci a pfi
vykonu kazdodennich ¢innosti. Podle Joshiho Oidy®® ,, mdme své ,kazZdodenni télo°, které
chodi rano do obchodu a po jidle umyva ndadobi. Ale vlastnime také instrument, pomoci
kteréeho miizeme vyjadrovat riizné urovné svych pocitit a zkusenosti... A proto kdyz cvicime
své telo, musime si uvédomit, Ze cvicime ,herecké telo‘, kterée ma veétsi rozmery a vetsi
rezonanci nez nase ,kazdodenni télo°. % Masku nemizeme ozivit pouze svym kazdodennim
télem, ale pravé tim télem, které je schopné vyjadifovat i jiné urovné naSich pociti a

zkuSenosti.

Nejdiive si v§ak musime uvédomit potencidl tohoto téla, a jak jej mizeme déle rozvijet.
Pti praci s maskou se uc¢ime pronikat k podstaté jednotlivych gest, k esenci kazdého pohybu
téla, tak abychom s nimi pak mohli G¢inné nakladat. Malokdy si uvédomujeme, jak se
projevuje nase télo, kdyz zrovna mluvime. Pfi bézné komunikaci je veSkera pozornost
soustiedéna na obli¢ej, mimiku a mluveny projev, a projevy téla vnimame jen periferné. Tyto
projevy vSak byvaji vétSinou pravdivé. Mlizeme se snazit imysIné hrat ¢i predstirat, co nas
vSak vét§inou prozrazuje, jsou naSe nevédomé télesné projevy a gesta. T¢lo totiz nedokaze
lhat. To je mozna divod, pro¢ kdyz odblokujeme mluveny projev a oblicej s jeho
expresivitou, obnazi se pfed ndmi télo v prekvapivé upiimnosti. Jak fekl Bernard Shaw:

., Nasad'te pokrytci masku, a stane se neschopnym ddle vam [hat. “7?

Také herec, kdyz ma za kol ztélesnit urCitou predstavu nebo charakterizovat postavu
na jevisti a uchyluje se pfitom jen k pouhému napodobovéani, aniz by to vnitin€ prozil, ztraci
na presvédcivosti. Urcité stereotypy a manyrismus jsou jen nahrazkou opravdovych pocitl a
emoci. Ukolem umélce by nemélo byt jen kopirovat vnéjsi zjev, ale interpretovat to podstatné,
co se skryva uvnitf a co vede ke skute¢nému, zvnitinénému prozitku.”! Herec, ktery pouziva
své télo jako nastroj k realizaci tvircich napadii na jevisti, musi usilovat o dosazeni uplné
harmonie mezi télem a piedstavou, kterou ztélesiiuje.””> Muze sice intelektualné pochopit
psychologii postavy, ale to neznamend, ze bude schopen vyjadfit a sdélit publiku vSechny jeji
odstiny. Na to poukazuje i Michail Cechov: ,,Velmi casto ziistavaji ty nejlepsi myslenky a

emoce uveznény v téle, které neni primérené rozvinuté a schopné je tlumocit divdakim. 7 Je

68 Clen Brookovy divadelni spole¢nosti a jeho spolupracovnik v ramci Mezindrodniho centra divadelniho
vyzkumu (ICRT) v Patizi.

% QOida, s. 37

70 in Dario Fo, s. 37

71 Chekhov 1953,s.3

72 Tato harmonie mezi t€lem a predstavou nebo také télem a mysli (body and mind) by méla byt pfirozenym

stavem byti. Stanislavskij toto organické spojeni téla a mysli povazoval za nejprostsi a nejnormalnéjsi lidsky stav
a za zaklad tviir¢i pfirozenosti.
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také psychologickou zakonitosti, ze ¢im vice toho mij intelekt vi o postave, tim méné jsem
schopen to prezentovat.”* Maska je uZite¢na v tom, Ze herce nuti, aby nechal mluvit télo, a
zéaroven zprostiedkovava okamzitou zpétnou vazbu, nakolik je to, co vyjadiuje, autentické.

Samoziejmé rozviji vS§eobecné vyjadiovaci schopnosti téla.
4.2.2. Hledani neutrality

Kromé rozvoje vyjadifovacich schopnosti téla jako diilezitého nastroje exprese je maska
vyuzivana také k hledani a osvojeni si specifického stavu, ze kterého se rodi jakékoliv
exprese. Timto vychozim bodem je stav, jenZ je nejcastéji oznacovan jako stav neutrality.
Tento stav je charakterizovan nepfitomnosti jakékoliv aktivity — klidem, nehybnosti a

uvolnénim.”

Stav neutrality vSak rozhodné nemda nic spoleéného s neutralitou jako stavem
nevyhranénosti, nebo dokonce necinnosti ¢i lhostejnosti. Jde spiSe o stav zvySené vnimavosti
ke vSem vnitfnim i vnéj§im podnétim a jejich neustalé reflexe. Klicem je pozornost, ne
napéti. Jde o snahu prostoupit télo svou mysli tak, aby obé tyto slozky byly spolu v
rovnovaze. ,,Kdyz se svaly pohybuji a dychani probihd v souladu s mysli, pak miize duse

prozit skutecny vyznam vlastniho ja nebo jiného objektu, ¢asu, prostoru a védomi.*76

Neutralita jako koncept je velmi t€zko uchopitelna. Jak fiké Eldredge, jde spise o intelektualni
a imaginarni konstrukci.”” Proto ji nelze zcela pochopit intelektem, ale je mozné ji poznat
praktickou zkusenosti. Richard Hayes-Marschall mluvi o neutralité jako o stavu, do kterého
kdyZ se herec dostane, pak nevi, co bude nasledovat, a dodava: ,, Kdyz tam jsi, nevis presne,
co to je, protoze kdybys to védél, uz by to nebylo neutrdalni.*’® Tento citat shrnuje to, na ¢em
se shoduje vétSina autorti popisujicich neutralitu, a sice ze tento stav nespociva ve védéni, ale

piedevsim v byti.

Je to stav, ktery miizeme hledat a najit jen cestou pokusu a omylu. Avital ve svém eseji
0 masce vymezuje neutralitu jako ,,prostor mezi ano a ne“.”® K hledani tohoto prostoru je
mozné skutecné piistupovat pouze experimentalné, tak, Ze budeme zkouset a vyhodnocovat,

co je a neni neutralita. Samoziejm¢ neutralita neexistuje jako néco absolutniho a

74 Chekhov, s. 72-73

75 Avital http://www.indranet.com/arts/Icds/facemask?2.html
76 tamtéz

77 Eldredge, s. 49
8 Richard Hayes-Marshall in Zarrilli, s. 141

79 Avital, http://www.indranet.com/arts/Icds/facemask?2.html
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univerzalniho. Jako jsou jedine¢na naSe téla, tak bude mit kazdy také svou vlastni neutralitu.
Kazdy sam ji bude hledat ve svém téle, a i kdyz ji objevi, nebude ji moci zafixovat jednou pro
vzdy. Je-li homeostdze v biologickém vykladu , stavem dynamické funkcni rovnovahy
organismu “, a v ekologickém pak ,,schopnosti udrzet relativne konstantni vnitini prostredi v
situaci, kdy se vnéjsi prostiedi meéni“,3° méli bychom i neutralitu povazovat za stav

homeostaticky, a tedy dynamicky.

Jak jiz bylo feceno, neutralita nema nic spolecného s pasivitou a uzaviranim se do sebe.
Clovek je v tomto stavu naopak otevien&jsi a vnimavéj§i ke svému okoli. Je to stav nejvyssi
bdélosti, kdy se prohlubuje smyslové vniméani. VSe ve svém okoli si plné¢ uvédomuji a
nechdvam na sebe pilisobit, aniz bych k tomu pfedem zaujimal néjaké stanovisko. Frost a
Yarrow to popisuji jako ,.stav prirozené vnimavosti, kdy nepotiebuji okolnimu svétu nebo
predstavivosti vaucovat néjaky rad; naopak nachazim rad v okolnim svété a tvircim pristupu
k ostatnim. “3! To vSak neznamena, Ze bych se vzdaval analytického mysleni a rozumu viibec.
Nepotlacuji je, pouze jim vymezuji patfiéné misto, tak, aby nedominovaly télu. T¢€lo se pak
muize projevovat ve své prirozenosti a vychdzet plné¢ z podnéti vlastni predstavivosti a
podnétli z okolniho prostfedi. Je to stav absolutni otevienosti a piistupnosti, aniz bych se

vzdaval sam sebe.

Tento stav je zdkladnim vychodiskem improvizace. Hra¢ musi byt vnimavy a otevieny
k tomu, co se kolem n¢j odehrava, a pfipraven na to reagovat. Nic pfedem neptedjima ani
neodmitd. Frost a Yarrow ve své knize Improvisation in Drama nahrazuji neutralitu vyrazem
wdisponibilité “,%° a charakterizuji jej jako stav ,,0zbrojené neutrality”, coz znamena, ze hrac¢
sice odklada brnéni, ale nezustava tplné neozbrojeny.®3 Ma k dispozici veskery arzenal svych
dovednosti a schopnosti, které mtze pouzit pfimérené dané situaci. Je neutrdlni jen v tom
smyslu, Ze se muize rozhodnout pro kteroukoliv z moznosti.?* Eldredge pouziva piikladu
ptfevodovky automobilu, kde kdyz zafadim neutral, motor bézi dal a je pfipraven k ptetfazeni
na jakoukoliv jinou rychlost.®> Samoziejmé volim takovou rychlost, kterd odpovida dané
situaci. Da se fict, Ze podobné jako je neutral u pifevodovky vychozim bodem pro zatrazeni

jakékoliv rychlosti, je neutralita vychozim bodem jakékoliv exprese. V tomto stavu je ¢lovek

80 Akademicky slovnik cizich slov, s. 294-295

81 Frost, Yarrow, s. 154

82 Vyhybaji se vyrazu neutralita z toho diivodu, Ze v angliétiné miZe byt nositelem negativnich konotaci, jako je
necitlivost nebo odtazitost, zatimco ,,disponibilité “ jako slovo francouzského pivodu takto zatizeno neni.

83 Frost, Yarrow, s. 152

8 tamtéz

85 Eldredge, s. 53; viz pfiloha 1.
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vnitin€ vyrovnany, plné soustfedény a pfipraveny reagovat adekvatné dané situaci.

5. Praktické pouziti masky ve vychové herce

V této kapitole chci popsat zpisob a hlavni metody prace s maskou ve vychové

herce. Jelikoz jde o pomérné slozity proces, do néjz aktivné vstupuji vSichni jeho
ucastnici, vyzaduje urcitou strukturu a jeho pribeéh by se mél fidit uréitymi zédsadami.
Diiraz na spravny pribéh tohoto procesu je o to vEétsi, ze nam ani tak nejde o vysledny

produkt, ale pravé o proces samotny.
5.1. Metoda prace s maskou

Jak jiz bylo vyse feceno, hlavni metodou prace s maskou je metoda improvizace. Tato
improvizovana hra s maskou probiha pii aktivnim zapojeni vSech ucastnikil, ktefi v jejim
prubéhu vystupuji zarovenn jako herci s maskou a zaroven jako pozorovatelé — divaci.
Pozorovatelé navic maji specifické ukoly, které divak v divadle bézné nemiva. Vse

probiha v ramci oteviené dilny,% kde se vSichni u¢i navzajem jeden od druhého.
5.1.1. Hledani cesty

Pfi improvizované hie s maskou musi byt hraci ptipraveni ,riskovat®, protoze nikdo
pfedem nevi, k ¢emu dojde. Pokud pii hie s maskou skute¢né vychazime z téla, nemizeme
predjimat, co se stane, protoze predjimani je intelektualni aktivitou. Nezbyva, nez se pustit
cestou do neznama s virou, ze ze vSech cest, které se pfede mnou oteviraji, si vyberu tu

pravou. Eldredge to vyjadiuje slovy basnika Theodore Rothkeho: ,, Ucim se tim, Ze jdu, kam

86 Slovo dilna pouzivam zamérné abych akcentoval aktivni, tviréi ptistup v praci s maskou, pfi které se nic
nevyucuje v klasickém smyslu slova, ale kde se déld, tj. zkousi a experimentuje. Dilna samoziejmé oznacCuje
zpusob prace a ne prostor ve kterém se odehrava. Oteviena je proto, Ze se ji muze Ucastnit v podstaté kdokoliv,
kdo se chece néco dozveédét o praci s maskou a télem, a také proto, Ze neni predem dan jednoznacny postup jak
dojit ke konkrétnim vysledktim takovéhoto zkoumani.



musim jit. “s7 Herec s maskou se na tuto cestu vydava sam, privodcem je mu pouze maska —
nikdo jiny mu nemuze fici, kudy se dat. Tato schopnost oprostit se od spoléhani na napovédu
nebo instrukce pfichazejici zvenci mize ve svém disledku posilovat hercovo sebevédomi. 1
kdyz musi byt pfipraven i na to, ze bude frustrovan, ze narazi na omezeni vlastniho t¢la a
zablokovanou ptredstavivost, které jej budou pii praci brzdit. To, ze si tato svd omezeni
uvédomi, viak miize byt zaroven i prvnim krokem k jejich ptekonani. Ukolem uéitele neni
fikat herci, co a jak ma d¢lat, ale spiSe upozoriiovat na to, co z toho, co déla, funguje, a co ne.
Tak jej mize nasmérovat zddoucim smérem a povzbuzovat jeho vlastni tvaréi potencial. ,, 7im
Ze herci zahradim cestu, kterou se dal, ho donutim k tomu, aby si vybral jinou. ... Kazdé
omezeni, s kterym je herec konfrontovan, podnécuje jeho predstavivost k hledani cesty k jejich
prekonani. “%8 Cilem tak neni pfedavani znalosti a zkuSenosti ze strany ucitele, ale pozorovani,
objevovani a rozvijeni pfirozenych schopnosti herce samotného. Ucitel by mél vystupovat v
roli privodce, jenz znd jazyk (kterym masky mluvi) a vyzna se v prozkoumavaném Uzemi. V

této roli je jeho tkolem nasmérovat nositele masky zadoucim smérem.®’
5.1.2. Pozorovani a reflexe

Ucastnici dilny pii improvizaci s maskou na sobé zkoumaji, k ¢emu dochéazi uvniti a
skrze né, a zaroven pozorné sleduji a analyzuji jeden druhého. Velky diiraz je soustfedén na
pozorovani procesi, kterych jsme pii improvizované hie s maskou svédky. Podle Lecoga by
toto pozorovani mélo predevsim sledovat zivou strukturu téchto procesu, strukturu, kterad
organicky vznika stfidanim rytmu a pohybu.?® Pozorovani nesmime zaménovat za hodnoceni.
Komentéie k tomu, ¢eho jsem byl svédkem, mohu formulovat teprve na zakladé objektivniho
pozorovani reality. Nemél bych hodnotit, co je dobré a co Spatné, ale snaZzit se rozpoznat, co
je pravdivé a adekvatni dané situaci. Jak fika Lecoq, to je to jediné, co nas z estetického
hlediska zajima a co jsme schopni posoudit.’! Tento druh zpétné vazby je voditkem pro herce
samotného, ktery si mize potvrdit, jestli to, jak to vnitiné citil, bylo vniméano stejné, a bylo

tudiZ pravdivé, nebo ne.

87 Eldredge, s. 20

88 Rolfe in Zarrilli, s. 142-143

89 Barba ve Slovniku divadelni antropologie cituje vyklad anglického slovesa fo teach od Sybil Moholy-
Nagy: ,, Koren anglického slova to teach ma piivod v gotském vyraze taiku, znak, znameni...Poslanim ucitele je
postiehnout jevy, kterych si ostatni nepovsimnou. Ucitel je vykladac znameni. © (Barba, s. 28) Tento vyklad
presné vystihuje roli ucitele pii praci s maskou.

90 Pozorovani ptirody zamétené na rozvoj objektivniho pozorovani zivych procesii by mélo byt soudasti prace s
maskou, ktera je pak soucasné i vycvikem pozorovacich schopnosti. (Lecoq, s. 20-21)

°l Lecoq, s. 20
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Nemeéli bychom o ni¢em diskutovat a nic hodnotit uz v pribéhu cvieni a b&éhem
improvizaci, a méla by platit zasada, Ze nikdy o ucelu cviceni nehovotime predem. Oboji by
mohlo vést k analytickému namisto intuitivniho pfistupu ke hie s maskou. To je také diavod,
pro¢ vétSina praktického zkouseni a improvizaci s maskou probiha v tichosti. Protoze pfi
vétsing€ cviceni s maskou jde spiSe o proces samotny, je dileZzité tento proces reflektovat, tak
abychom si mohli uvédomit co funguje, a co ne. M¢la by to vSak byt jen bezprostiedni
reflexe, a ne vyCerpavajici analyza — tato prace neni zaméiena na intelekt, ale na télo, jejim

cilem neni analyzovani, ale délani a zkouSeni.
5.1.3. Zpétna vazba

Improvizovana hra s maskou vyzaduje pozitivni skupinovou atmosféru. Vzajemna
podpora vychdzejici ze vzdjemné diavéry je pro praci, kterd s sebou nese urcité riziko,
nezbytna. Improvizovana hra je také ¢innost, pfi niz se ucCastnici vzajemné velmi pozorné
pozoruji a odhaluji téméf intimni projevy svého téla a celé své osobnosti. VSichni tc¢astnici
musi byt otevieni zpétné vazbe nejen ze strany ucitele, ale 1 ze strany svych spoluzakt. To, ze
jsou vsichni zapojeni do pfedavani zpétné vazby, brani izolaci herce s maskou od ostatnich.
Prace s maskou tedy rozviji nejen naSe pozorovaci schopnosti, ale i schopnost poskytovat a
pfijimat zpétnou vazbu. Zpétnou vazbu nam davd i samotnd maska, 1 kdyz opét
prostiednictvim divakl, na které ptsobi. Eldredge dokonce tika, ze jakmile si osvojime
potiebnou citlivost k sobé¢ a k potencidlnimu Zivotu masek, masky samotné se pak stavaji

nasimi uciteli a poznamky ostatnich jen potvrzuji.®?
5.2. Jak pristupovat k masce

Maska neni jen obyc¢ejnym piredmétem nebo pouhou rekvizitou, a podle toho bychom
k ni méli také pfistupovat. Maska reprezentuje silu, ktera je schopna transformovat svého
nositele, a meli bychom k ni pfistupovat s timto védomim. S maskami pouzivanymi v
ritudlnich obfadech bylo vzdy naklddano s nejvétsi vaznosti a azZ posvatnou uctou. Masky
pouzivané pii improvizacich ve vychove herce sice nejsou tak hluboce zakotfenény v ritualni
tradici a maji samoziejmé jiné poslani, pfesto bychom méli pfi zachdzeni s nimi dodrzovat

urCité zasady a pristupovat k nim s respektem. Hned v prvnich hodindch improvizace s

92 Je dobré mit v prabéhu dilny k dispozici nékolik vétsich kusii molitanu, ze kterych pak podle potfeby mohu
stithat mensi kousky, a s jejich pomoci pak upravovat masku piimo na obliceji jejiho nositele. Ptiléhavost masky
na obliceji se da také upravovat pomoci gumy, ktera by méla byt vzdy o néco vétsi, aby se pak dala podle
potteby zkracovat nebo naopak zase prodluzovat.
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maskou bychom méli zacit s objevovanim masky jako pfedmétu, s kterym budeme neustale v

kontaktu — studenti by se méli naucit s maskou zachazet, naucit se ji nasazovat a nosit.

5.2.1. Uchopeni masky

K masce bychom méli pfistupovat s respektem, jako by to byla lidska tvar. Nikdy
bychom neméli pii uchopeni masky strkat prsty skrz o¢i nebo nosni dirky. Neméli bychom ji
brat za nos, a vlbec ji uchopovat jinak, nez za jeji okraje. KdyZ masku pokladdme, méli
bychom ji polozit vzdy ,,obli¢ejem* nahoru. Ackoliv je vétSina pouzivanych masek vyrobena
z pruznych a relativné odolnych materiald, pfesto bychom s ni méli manipulovat jako s

,»kfehkym zbozim®.
5.2.2.,,0buti“ masky®’

Prvni kontakt s maskou n¢kdy vyvolava prekvapujici reakci, nékomu muiize byt maska
na obli¢eji nepiijemna, dokonce muze mit pocit, Ze se s maskou na obliceji dusi, a u nékoho
muze byt tato reakce tak silnd, Ze ma potiebu si masku okamzité strhnout z obli¢eje. Okamzik
nasazeni masky je kliCovy, protoze télo okamzité zacne masku bud’ pfijimat nebo odmitat.
Plati zasada, Ze kazdy mize pracovat s jakoukoliv maskou, pokud je mu pohodIlna a citi se v
ni dobie. Kdyby byl totiz maskou fyzicky omezovan,’* pak by se herec s maskou ani pfi
nejlepsi vali nemohl uvolnit a nikdy by své télo nemohl proplj¢it masce. Musime si
uvédomit, Ze i kdyZ je maska vyrobena podle odlitku obli¢eje jejiho budouciho nositele, nikdy
by tento obli¢ej neméla presné kopirovat. Maska by méla byt vzdy bud’ o néco vétsi nebo
naopak mensi, a to proto, ze prace s maskou vyzaduje nezbytny odstup mezi maskou a
vlastnim obli¢ejem herce. Lecoq tika, Ze maska, kterd pfesné kopiruje oblicej svého nositele,
nemuze fungovat a umira.”> Celo-obli¢ejové masky byvaji vétsinou o néco vétsi, také z toho

divodu, aby svému nositeli umoznovaly pohodIn¢ dychat.

93V angli¢ting se pro nasazeni masky na obli¢ej pouziva hned nékolika vyrazl: put on, don, assume, shoe. Ja si
zamérné vybiram ten posledni, protoZe to, co popisuji v této podkapitole, neptedstavuje jen pouhé nasazeni ve
smyslu priloZeni masky k obliceji, ale spiSe ve smyslu vstoupeni dovnitf masky, tak jako vstupuje chodidlo do
boty.

94V jiném smyslu, nez v jakém maska ze své podstaty omezuje svého nositele tim, ze zakryva oblicej a jeho
mimiku.

% Lecoq, s. 55
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5.2.3. Nasazovani a noSeni masky

Masku si nasazujeme vzdy zady k divakiim a teprve potom se obratime tvari k nim.
Jakmile mame masku nasazenou, plati pravidlo nedotykat se za Zadnych okolnosti masky! V
okamziku, kdy zivé ruka narazi na nezivy pfedmét, rozbiji se iluze ozivlé masky. Dotykame
se ji znovu pouze tehdy, kdyz ji chceme sundat, ale i tehdy je Zadouci otocit se zady k
divaktim. Potiebuji-li masku béhem cviceni upravit, protoZze mi nesedi dobie na obliceji, mél
bych to také délat otocen zady. Vyzaduje-li improvizovana hra né&jaké gesto, kterym si
napiiklad zakryvam oc¢i nebo utirdm slzy, musim udrzovat alesponl nepatrny odstup. Dalsi
zasadou pfi noseni masky je, ze v celo-oblicejovych maskach se nemluvi. Pokud chce herec
za sebe néco fict, musi si nejprve zvednout masku na ¢elo a pak teprve mize mluvit. Celo-
obli¢ejové masky totiz nejsou obdaieny schopnosti feci, a je zcela nepfipustné, aby z masky
vychazel autenticky®® hlas jejiho nositele — tim se opét rozbiji iluze ozivlé masky. Stejné
pravidlo plati pro autentické télesné projevy nositele masky — nikdy by nemél v pribéhu
improvizace s maskou vystupovat z role. 1 tady plati pravidlo, Zze si musi nejdiive sundat

masku a pak se muze vratit ke svym autentickym projevim.
5.2.4. Vtéleni se do masky

KdyzZ vstupujeme do masky, neméli bychom si pfedem nic pfipravovat a premyslet o
tom, jak v ni budeme vystupovat. Neni dilleZita ma predstava o postavé, ale dllezité je, abych
tou postavou skutecné byl. Zarrilli poukazuje na to, ze herec pifi prvnim nasazeni masky citi
potfebu vnutit masce néjaky pohyb nebo piedstavu. Mél by vSak tuto pottebu potladit, a
vlastni postoj a vlastni mysSleni nahradit postojem a mysSlenim masky.”’” Herec by mél
vychazet také ze samotného tvaru masky a jejich typickych atributli a snazit se jim ptizplsobit
své télo. Typické rysy a kontury by se mély odrazit také v télesnosti herce. Pfevazuji-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 predurcuje velikost téla, hmotnost a
posazeni t€zisté. Herec v masce by se tak m¢l snazit o identifikaci s maskou a vychazet ptitom
intuitivné z podoby masky, a z intelektudlni piedstavy o postave, kterou maska reprezentuje.
Lecoq svym studentim nedovoluje divat se pfi prvnim nasazeni masky do zrcadla, i kdyz

nekteti ucitelé to povazuji za uzitené, aby si studenti uvédomili zménu, ke které s nasazenim

% Autentickym je zde mySlen projev vlastni herci coby nositeli masky a ne herci v postavé, kterou maska
predstavuje.
97 Zarrilli, s. 144



masky dochéazi. Michael Chasess pouziva ,zivych zrcadel”, kdy se maska a jeji nositel
zobrazuji v podob¢ a postoji partnera, jenz se stava jejich zrcadlovym obrazem. To je uc¢inné
hlavné pii1 praci s charakternimi maskami a vyhodou tohoto pfistupu je také to, ze takto
vnimavé zrcadlo miZze herce s maskou inspirovat a davat mu dalsi impulsy ke ztélesnéni

podoby masky.

Jesté predtim, nez si masku nasadim na oblicej, bych ji vS§ak mél nejdfive vzit do ruky a
pozorng si ji prohlédnout. Této aktivite bych m¢l vénovat dostatek ¢asu a mél bych si pro ni
najit klidné misto, na kterém mohu nad maskou soustiedéné a v tichosti rozjimat. Nejdiive si
v§imam celkového tvaru a urcujicich rysti masky, a to nejen z ¢elniho pohledu, ale také z
ostatnich stran. V§imam si také toho, jak se maska méni s hrou svétla a stind, tak jak masku
nata¢im a z rlznych stran na ni nahlizim. Eldredge doporucuje, aby si herec masku takto
prohlizel s lehce piivienyma oc¢ima, zablokoval tak periferni vidéni a soustiedil se pouze na
to, co je podstatné.”® Smyslové vjemy by mély podnécovat nasi piedstavivost, ve které pak
maska o0ziva vlastnim zivotem. Je dalezité si uvédomit, Ze nejde o Zadné kritické zkoumani ¢i
analyzovani toho, co pozoruji. Jak fika Eldredge: ,, Pozorovdni masky neni Zadnou inspekci
ani kritickym hodnocenim jejiho socharského provedeni. Pozorovani masky je sledovanim
toho, jak se pred nami zjevuje viastni zivot masky... “1% Tim, ze tento zivot takto nahlizim, se
mi dostava inspirace pro jeho ztélesnéni. Nakonec bych mél pfed vlastnim ,,obutim“ masky

jesteé na okamzik zaviit oci, a nechat si zjevit podobu masky tak, jak ozila v mé predstavivosti.
5.2.5. Vyprazdnéni mysli

Jak jiz bylo feceno, okamzik nasazeni masky je velmi dilezitym okamzikem pro jeji
spravné osvojeni, kdy se musi herec uvolnit, klidné¢ dychat a nic nepiedjimat. Jak Rudlin ve
své stati o Copeauovi The Quest for Sincerity, tak Johnstone ve své knize IMPRO
podrobné popisuji, jak ptistupoval k osvojeni masky Copeau. Johnstoniv popis vychézi ze
zaznami Jeana Docryho, jenZ byl Copeauovym zakem. Ugelem jednotlivych krokd, kterymi

se pii ,,obouvani‘ masky studenti fidili, bylo tento proces do jisté miry ritualizovat:

1. ,Usad’te se uprostied kiesla, tak aniz byste se o néj pfili§ opirali. Rozkrocte

nohy od sebe, abyste byli stabilni. Chodidla pfi tom méjte poloZena na zemi.

98 Michael Chase je zakladatelem Studia masek (The Mask Studio), které sidli ve Velké Britanii a jehoZ aktivity
pokryvaji jak vyrobu a design masek rizného druhu a z riznych material, tak dilny vyuZzivajici masky pfi
vychove herce, rozvoji osobnosti i terapii.

9 Eldredge, s. 44

100 tamtéz
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2. Natahnéte horizontalné ruku dopifedu, ve vySce ramen. V ni drZite na gumicce

zavéSenou masku. 10!
3. Nadechnéte se, soucasné zaviete oc¢i a nasad’te si masku.

Pti vSech téchto krocich jsou paze a ruce aktivni. Vykonavaji malé pohyby, které jsou
nezbytné pro pfipevnéni masky na obli¢ej, upravuji vlasy, nastavuji gumu tak, aby

maska dobfe pfiléhala a guma nebyla volna.

4. Soucasn¢é s nadechem polozte predlokti a ruce na stehna. Paze, stejné jako

lokty, se dotykaji trupu, prsty rukou by nemély dosahovat az na kolena.

5. Oteviete oc¢i, nadechnéte se a pak s vydechem soucasné zaviete o€i a skloiite
hlavu doptedu. Zatimco sklanite hlavu, zaobluji se vam zada. V této fazi

zustavaji paze, ruce, trup i hlava zcela uvolnéné.

6. V této pozici by se m¢l dostavit pocit o¢isténi mysli. Opakujte si v duchu nebo
si fikejte pro sebe, tak dlouho jak je potfeba (5, 10, 25 vtefin): ,,Na nic

nemyslim, na nic nemyslim...*

Pokud z divodua piilisné nervozity nebo protoze vam intenzivné tluce srdce neni toto
»Na nic nemyslim* u¢inn¢, pak se soustied’te na tmavé, Sedé, ocelove, zluté, modré a
jiné skvrny, které se vdm mihaji pted oCima (které jsou samoziejmé zaviené), nechejte
je prostupovat az do vaSich myslenek: tyto skvrny témét pokazdé dokézou potlacit

védomé mysleni.!02

7. Soucasné se nadechnéte a posad’te se do vzpiimené polohy, potom vydechnéte

a otevrete ocCl.

Nyni je herec, dostate¢né vyrovnany, pfipraven k tomu, aby mohl byt osidlen postavami,

predméty, myslenkami; pfipraven dramaticky jednat.*193

Neni nutno vzdy pifesné nasledovat tento postup v celé jeho §ifi, nicméné méli bychom pfi

101 Rudlin ve druhém bod¢ upfesiiuje, Ze leva ruka drzi masku na gumé a prava pomoci palce (ten se dotyka
masky v misté brady), ukazovacku a prosttednicku (dotykaji se Gistniho otvoru) masku pfidrzuje. Pak v jeho
vykladu nasleduje jeste jeden mezistupen pied bodem tii (tak jak je vySe uveden) a sice to, Ze si nasadim masku
nejdiive na €elo, zatimco natahuji gumu pfes hlavu. (Rudlin, s. 72-74)

102 Johnstone k tomu dodava, Ze tato technika ,,zirani* do tmy vicek pti zavienych o¢ich je béznou technikou
vyvolavajici trans. (Johnstone, s. 188)

103 Johnstone, s. 187-188



nasazovani masky dodrZovat alespon tyto dva zakladni kroky:

1) Kdyz si nasazujeme masku na oblicej, méli bychom pfi tom soucasné zavfit oci a
nadechnout se (jakmile mame masku nasazenou, upravime si ji tak, aby nam na

obliceji dobfe sed¢la — délame to se zavienyma oCima a zadrzenym dechem).

2) Jakmile médme masku dobfe nasazenou na obli¢eji, miizeme vydechnout a soucasné
s vydechem otevirame oci. Tento vydech by mél byt spojen s piedstavou

vyprazdnéni mysli a uvolnéni téla.

Pracujeme-li s charakterni maskou, pak by kazdy dalsi nadech a vydech mél vychazet z
toho, jak dycha pfislusna postava, a jak timto dychanim postupné aktivizujeme celé télo,

nasSe vlastni télesnost se zacind proménovat v télesnost postavy.

5.3. Hra s maskou v prostoru

Jakmile mame nasazenou masku, vstupujeme jejim prosttednictvim do interakce s
okolnim prostiedim — s jinymi maskami, s pfedméty, které nas obklopuji, a s divaky. Maska je
prostfednikem mezi hercem a divéky a jako takova plisobi na své okoli, divaky nebo ostatni
hrace v maskéch, které na ni ur€itym zptisobem reaguje a zpétné pies masku zase plisobi na

jejiho nositele. Reakce herce na odezvu divakd nebo reakci spoluhracti pak zase proménuje

masku.

5.3.1. Masky ve vztahu k publiku a k sobé navzajem

A3

Masky nemohou mezi sebou navzdjem komunikovat, alespont ne ,tvaii v tvar®. Ale
mohou se ocitnout spolecné tvari v tvar udalosti, ktera je obé zajima. Lecoq tika, Ze masky
dokézou sdélovat pouze to, co v urcité situaci prozivaji, a to ve vztahu k néemu, co je zajima
a stoji mimo né.!% Podstatné je, Ze maska ke vSemu pfistupuje, jako by se s tim setkavala
poprvé. Projevuje upfimny zdjem o véci kolem sebe a objevuje je, jako by se s nimi nikdy

piedtim nesetkala. Maska zije bezprostfedné v prostoru a ¢ase — tady a ted’.

Dulezita je projekce smérem k publiku, kterému masky bezprostfedné sdéluji své pocity
a postoje. Masky nesmi ztracet kontakt s publikem, jinak by mezi nimi a publikem znovu
vyrostla ,,Ctvrta sténa®, a takto izolovany by ptestaly fungovat. Pokud divaci nevidi masce do

Htvare®, prestavd pro n¢ existovat. Je proto dobré osvojit si hned od zacatku zdsadu

104 Lecoq, s. 40
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pravidelného kontaktovani publika. Herec si tak osvoji potiebny cit pro rytmus, ktery jakkoliv
se muze zdat zpocatku nepiirozenym, se pak pii vlastni praci stane jeho prirozenosti. Maska
nemusi, a ani nemize byt neustdle vystavena divakiim z anfasu, ale kdykoliv néco sdéluje,

nebo se k nécemu vyjadiuje, musi k nim byt takto obracena.

5.3.2. Mozna uskali hry s maskou

Maskam je povoleno i to, co mize byt v béZzném Zivoté povazovano za nepiipustné.
Masky totiz reaguji spontdnné a impulsivné a nemusi se fidit konvencemi, jez plati v béznych
zivotnich situacich. Mize se tak stat, Ze v nas maska bude vyvoldvat agresivitu nebo néas bude
nabadat k pouziti nasili. Herec podle dobie minéné rady ,,nech se maskou vést™ bude tento
impuls nasledovat. V tomto pfipadé¢ musi prevazit ta ¢ast hercova rozdéleného védomi, ktera
podléha spolecenské konvenci a je si védoma toho, co miize byt nebezpecné jemu samotnému
1 ostatnim. Je dilezité si uvédomit, Ze 1 kdyz se podfizuji vili masky, neztracim nikdy zcela
kontrolu nad svym jednanim, a mohu o své vlastni vili kdykoliv pfestat hrat. To vSak na
druhou stranu neznamend, ze bych mél okamzité potlacovat jakékoliv projevy agresivity,
kter¢ ve mné¢ maska vyvolava. Dilezité¢ je, aby za vSech okolnosti dochazelo k jejimu
kontrolovanému vybiti — bez ublizeni na zdravi jak samotného nositele masky, tak i ostatnich
hercti a divakl. Ucitel ma v tomto ohledu samoziejmé povinnost kdykoliv z pozice své
autority zakroc€it a hru pterusit. Pro hru s maskou plati zakladni pravidlo, Ze jakmile je herec s
maskou vyzvan ucitelem k tomu, aby piestal hrat a vystoupil z masky, musi tak neprodlené
ucinit. Pro herce je dalezité si uvédomit, Ze neni za to, co v ném maska vyvolava zodpovédny,

ale soucasné spoluzodpovida za chovani masky vaci svému okoli.

Je nutno pfipomenout jesté¢ jednu nepiijemnou zkuSenost, kterou muize zazit herec s
maskou, a jez souvisi se ztratou kontroly — a to je zneklidnujici pocit ,,uvéznéni® v téle
nékoho jiného, nékoho, s kym nemam mnoho spole¢ného, nebo k némuz mohou dokonce citit
silné antipatie. PoCatecni zd¢Seni, které mize herec pocitit, ma-li moznost zhlédnout svou
proménu v zrcadle, prameni z ptresvédCivosti této promény a z obavy, ze se ho tato nova
bytost zcela zmocniuje a on ztraci sdm sebe. Pfirozenou reakci na prvni pohled do zrcadla pak
muze byt instinktivni dotek s maskou, aby se jeji nositel piesvédcil, ze jde skutecné jen o
masku na jeho obli¢eji. Johnstone v takové situaci doporucuje, aby herec védomée udélal

néjaké autentické gesto, kterym by se presvéd¢il, Ze nad sebou neztratil kontrolu.!%

105 Johnstone, s. 196
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5.3.3. Velikost skupiny a prostoru

Pfi praci s maskou je diilezité, aby velikost skupiny umoznovala vSem ucastnikiim
vystiidat se v masce, aby nebyli jen pasivnimi pozorovateli, ale aktivnimi Uc€astniky dilny.
Dvanact lidi ve skupin¢, samoziejmé v zavislosti na velikosti prostoru, by vSak mélo byt

maximum.

Co se tyce velikosti a uspotfadani prostoru, je dilezité, aby mél kazdy ucastnik dilny
kolem sebe dostatek mista k raznym télesnym cvi¢enim, a nemélo by v ném byt pfili§
piedmétil, jez by mohly branit v pohybu nebo odvadét pozornost (to je dilezité zejména u
prace s neutrdlni maskou). Je dobré mit k dispozici dostatecny pocet zidli, které se daji také
vyuzit pro jednoduché improvizace s maskou, a ,,pozorovatelé na nich mohou sedét a
sledovat herce v maskach. Masky mlzeme pokladat na zem, ale mame-li k dispozici stil,
pokud mozno pokryty jednobarevnou latkou, je lepsi umistit masky tam — dostava se jim tak
veétsi vaznosti. Na seznamu nezbytnych pomicek pro praci s maskou byvaji Casto zrcadla.
Odpovéd’ na otazku, zda je pouzivat, nebo ne, zavisi na ptistupu ke ,,ztélesnéni* masky. Z
vlastni zkuSenosti vim, Ze nejsou nezbytnou podminkou, ale mohou byt uzite¢na.!% I kdyz
néktefi autofi doporucuji pouziti zrcadel i pii praci s neutralni maskou,!?” vétSinou se jich
pouziva jen pii praci s charakternimi maskami, kdy herec pohledem do zrcadla ziskava
prvotni impuls k proméné v postavu masky. Johnstone dokonce doporucuje mala kapesni
zrcatka, ktera mohou dat herci potifebny impuls v pripade, kdy se pottebuje dostat zpatky do

postavy.!108

Je dobré mit k dispozici také néjaky paravan nebo jinou zasténu, za kterou si pii
improvizacich pfed divaky mohou herci nasadit masku. Zaroven slouZzi jako neutralni pozadi a

ramuje hraci prostor, ve kterém se improvizace odehrava

5.3.4. Obleceni a rekvizity

106 Pokud je v mistnosti zrcadlova sténa, méla by byt opatiena zavésy, které mizeme zatahnout, kdyz zrcadla
zrovna nepotfebujeme, aby neodvadéla pozornost. Postaci vsak i par kust vétsich zrcadel, ktera mohou byt
nainstalovat dle potfeby kdykoliv a kamkoliv.

107 Cameron ve své knize Acting Skills for Life doporuduje pouziti zrcadel pfi praci s neutralni maskou k
tomu, aby mél herec moznost bezprostfedné kontrolovat svilij postoj a uvédomit si oblasti v kterych je patrné
télové napéti. (Cameron, s. 262). Myslim, Ze je lepsi pfi hledani neutrality, uvédomovani si oblasti télového
napéti a jejich odbouravani, vychazet z toho, jak to citim v téle, nez z toho jak to vypada v zrcadle.

108 Johnstone, s. 174
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VétSina autortt (Eldredge 1 Appel) doporucuje Cerny cvicebni trikot pro zvyraznéni
postavy a kontur téla herce. Tento druh odévu urcité ma své opodstatnéni pfi praci s neutralni
maskou, kde jakékoliv osobitost (co se tyCe odévu) mlze plsobit rusivé. Ze stejného divodu
je doporuceno odlozit pied zahajenim dilny vSechny osobni pfedméty, jako jsou nausnice,
naramky a hodinky, které mohou pfipominat vlastni osobitost herce. Cvicebni trikot v§ak neni
podminkou — je pouze zaddouci, aby odév umozioval dostate¢nou volnost pohybu a zaroven
byl co nejméné napadny. Pti praci s charakternimi maskami mizeme pouzivat i kostymy,
piipadné i1 rtizné rekvizity. Ke zvyraznéni charakterizace pii praci s charakternimi maskami
(mezi které mlzeme pocitat i masky naivni) jsou velmi uzite¢né rizné pokryvky hlavy.
Obecné jsou pak pro hru s maskou vhodnéjsi bézné odévy, nez divadelni kostymy, protoze

podtrhuji kontrast mezi imaginarni podobou masky a redlnym vzezienim postavy.



6. Neutralni maska

V kapitole o roli masky ve vychové herce jsem za hlavni cile jejiho pouzivani oznacil
rozvoj télesnych schopnosti a hledani stavu neutrality. V této kapitole bych se chtél proto

podrobnéji zabyvat neutralni maskou, kterd v obou téchto oblastech hraje klicovou roli.

6.1. Charakteristika neutralni masky

Neutralni maska je tradi¢né nejcastéji pouzivanou maskou ve vychove herce. Pouziva se
jak jiz bylo fec¢eno jako vychozi bod pro zkoumani a rozvoji vlastni télesnosti. Ale slouzi také
jako vychozi bod pro pfipravu k praci s jakymikoliv jinym typem masky, pfedev§im pfi
hledani neutrality, jako vychoziho bodu jakékoliv exprese. I kdyZz je neutrdlni maska vétSinou
maskou k ,,0ziveni“. Hlavni charakteristikou neutrdlni masky totiz je, ze vyzaiuje klid a
nevzrusivost, coz pro herce, ktery s takovouto maskou hraje, miiZze predstavovat obtiZe. Ale
mozné jesté vetsi vyzvou bude neutralni maska pro toho, kdo by se ji snazil vyrobit. Jak
upozornuje Lecoq neutrdlni masku nemizeme zaménovat za bilé masky bézné pouzivané v
karnevalovych pravodech. Ty bychom méli pii jejich ,,nezivosti spiSe povazovat za jeji
protipol.!® Neutralni maska totiz ptes svou zdanlivou nehybnost v sobé skyta neomezené

moznosti pohybu a tato schopnost je dana jeji vlastni konstrukeci.

Podstata neutrdlni masky je v tom, ze neni nositelem zadného vyrazu — neni sama o
sobé¢ expresivni. Je dokonale vyvazena, symetricka, a proto vyvolava pocit klidu. Je
nastrojem, pomoci kterého mizeme uchopit koncept neutrality, ,,jako stavu receptivity vuci
vSemu co nas obklopuje, aniz bychom pri tom pocitovali jakykoliv vnitini konflikt “,'1° zaroven
vSak také jako stavu pohotovosti k jednani a ptipravenosti kdykoliv reagovat na jakykoliv

vnitini nebo vnéjsi podnét.

Stejné jako je obtizné presné definovat stav neutrality, je obtizné definovat i to, jak by
méla vypadat ,.Cisté¢* neutrdlni maska — vystizn€ to vyjadiuje Hayes-Marshall, kdyz ftika:
., Neexistuje nic takového jako neutralni maska sama o sobé, vidy musi byt nékym

zkonstruovana. “!!! Neutralni maska se 1i$i od bé&Zzné podoby konkrétniho lidského obliceje,

109 Lecoq, s. 38
110 Lecoq, s. 36
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ktery nemuize byt nikdy neutrdlni, ale zaroven je neutrdlni maska i jakymsi ztélesnénim
univerzalni lidské tvafe . VEtSinou jsou neutralni masky vyrabény ve dvou podobéach — zenské
a muzské. Protoze to, jak se liSi télo zeny a muZe (nejen svou stavbou ale predevSim
kterou tato téla dopliuji. Neutralni maska je celo-obli¢ejovou maskou, ktera herci nedovoluje
se verbalné projevovat. Usta neutrdlni masky jsou zaviena, i kdyZ rty jakoby naznadovaly
latentni schopnost mluveného projevu. Hra s neutralni maskou vSak vzdy a za vSech okolnosti

probiha v naprosté tichosti

Jiz bylo fe€eno, Ze neutralita je zdkladnim stavebnim kamenem jakékoliv exprese.
Stejné tak je mozno fici, ze neutrdlni maska je pfitomna za jakoukoliv expresivni maskou,
véetné tak vysoce expresivnich a mobilnich masek jako jsou masky komedie dell’arte.!!?
Herec by mél v podstaté pod kazdou jinou maskou nosit 1 masku neutralni. Lecoq pfirovnava
neutralni masku ke dnu oceanu, zatimco expresivni masky piedstavuji jen viny na hlading.!'!3
Poznéanim dokonalé vyvazenosti, pravdivosti a uspornosti pohybu prostfednictvim hry s
neutralni maskou, je herec 1épe vybaven k tomu, aby mohl vyjadtit jakoukoliv nevyvéazenost
charakteru ztélesinovanych postav a jejich vnitini konflikt. Proto by méla neutralni maska stat
nejen na samotném zacatku prace s maskou, ale méli bychom se k ni pfi pouZivani jinych

masek periodicky vracet.

6.2. Cemu nas uéi neutralni maska

Ziejmé tou nejdilezitéjsi zkuSenosti kterou neutralni maska herci zprostiedkovava je
schopnost byt pfitomen v daném okamziku. Klid a nehybnost v sobé skryva obrovsky
potencidl. Kdyz neutrdlni maska jen tak nehybné stoji v naprostém klidu a soustfedéni, divaci
jako v transu uptené sleduji ,,tvai* masky. Johnstone piSe, ze staci, aby masky jen staly nebo
se klidné, ale rozhodné, a jen velmi pomalu pohybovaly, a cely prostor se zdd naplnén
podmanivou silou. Doslova fika, Ze se v tu chvili ,,stény pokryvaji neviditelnym ledem “.'14
Herec v masce tak proziva velmi silnou zkuSenost ,,pouhé“ pfitomnosti v prostoru, kterou
doprovazi pocit pfirozené autority pied zraky pozorujicich divakl. AvSak sta¢i aby neutrdlni
maska ud¢lala jediné banalni gesto, nebo se zacala pohybovat vS§ednim zptsobem, a tato sila i
autorita je razem pry¢. S pomoci neutralni masky se herec uci nikam nepospichat — byt v

klidu, tiSe naslouchat, a teprve potom reagovat — zacit s gestem, postupné jej rozvijet a pak se

12 T ecoq, s. 36
13 Zarrilli, s. 146
114 Johnstone, s. 186
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znovu vratit do vychoziho klidu. Pro Lecoqa je klid a ticho zékladnim vychodiskem: ,, Slova
Jjsou stvorena z mlceni a pohyb se rodi z klidu.”“ A z tohoto zékladniho piedpokladu vychazi i

jeho motto: ,, Bud’ tichy, hravy a divadlo bude zrozeno! “!!’

Neutralni maska pomaha herci také k tomu, aby ztistaval otevieny a vnimavy. Otevira
ho prostoru, ktery jej obklopuje, a uvadi ho do stavu pohotovosti a pfipravenosti tento prostor
prozkoumavat a objevovat. Herec s neutrdlni maskou by mél byt maximalné¢ otevieny a
vnimavy, bez toho, aniz by k tomu, co jej obklopuje, pfedem zaujimal néjaky postoj. Ke
vSemu pristupuje jako by se s tim setkaval poprvé v zivoté. Takovyto pfistup muize byt
zpocatku velkou vyzvou pro hercovo navyklé vnimani véci a pfedmétlh bézné denni potieby.
K pfedmétim, s kterymi madme néjakou predchozi zkuSenost, pfistupujeme na zéklade této
zkuSenosti, a podle toho s nimi nakladdme — objevime-li telefonni seznam prolistujeme jej,
nebo si v ném zacneme Cist; objevime-li telefon budeme mackat tlacitka, piilozime si jej k
uch a budeme do né& zkouSet mluvit. Prvni kontakt jiz poukazuje na pfedchozi zkuSenosti
které s timto predmétem mame. Pii prvnim setkani s pfedmétem v neutralni masce tomu tak
neni, nebo by nemélo byt, pokud ctime jeji neutralitu. Také neutradlni maska muize objevit to,
jak se ktery predmét pouziva, nebo jak ktery nastroj funguje, ale pouze jako vysledek
zkoumani a objevovani. Jak tikd Zarrilli: ,,Maska by neméla okolnimu prostiedi vhucovat
svou vlastni predstavu, ale méla by jej nechat na sebe puisobit a objevovat zkuSenosti v nem
obsazené. “!1® Tato schopnost se manifestuje v téle, ale jeji podstata tkvi v schopnosti
navozeni neutralniho stavu mysli. Definici neutralniho stavu mysli se blizi Eldredge kdyz tika
7e ,neutralni maska nema pamét, nema zdadné predchozi znalosti a zkuSenosti — je jako

Jtabula rasa‘, ktera nemad Zadnou osobni ¢i kolektivni historii. “117

Pro neutralitu je typicka jeji dualita — vyjadiuje jak klid, tak i pfipravenost k pohybu.
Dualni je také vztah neutrality k mysli a t€lu — oboji je v ni obsazeno a ob¢ slozky by mély
byt vyvazené. Tento stav vzajemné rovnovahy téla a mysli vSak jiz ddvno neni pfirozenym
stavem byti. V nasi moderni civilizaci, ve které je jednostranné akcentovan intelekt, existuje
nesoulad mezi télem (kterému je sice vénovana velka avSak pouze jednostrannd pozornost) a
mysli. Neumime naslouchat svému télu, a na§ vztah k nému je pfeduren dominantnim
postavenim intelektu. VétSina autorti, ktefi popisuji pisobeni neutrdlni masky na svého
nositele, vyzdvihuje pravé tuto jeji schopnost ptivést do souladu télo a mysl. V anglicky psané

literatufe je pro tento vzajemny soulad téla a mysli pouzivan termin bodymind — dveé strany

15 Lecoq, s. 36
116 Zarrilli, s. 145
117 Eldredge, s. 58
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existence Cloveka: télo (body) a mysl (mind) v jednom (bodymind).i1s Eldredge pouziva

R

Dychtwaldovu definici, ktera tika ze ,,bodymind je termin pouzivany pro holistické vyjadreni
Jjednoty télesné, emocionalni a mentadlni stranky jedince “.!!° Lecoq véfi Ze tento stav jednoty
téla a mysli je pfirozenym stavem byti, a Ze cesta k znovunastoleni této jednoty je spiSe
procesem odnaucovani, nez procesem uceni se né¢emu novému. Lecoq to nazyva procesem
,odvykani“ a pouzivd masku pravé k tomu ucelu, aby pfimél herce vychdzet z impulsu téla a
ne z pociti ¢i predstav. Za normalnich okolnosti situaci vétSinou nejprve analyzujeme, a z
toho teprve vychazi nase fyzickd reakce. Udrzujeme si urcity odstup a reagujeme teprve po
zhodnoceni dané situace a vSech moznych feSeni. Zatimco pfi hfe s maskou jsme v kazdém
daném okamziku a kazdé¢ situaci celou svou bytosti pln€ soustiedéni na pfitomny okamzik a
nepfemysSlime o tom co bude nasledovat a jak na to budeme reagovat. Toto absolutni
soustiedéni téla 1 mysli na bezprostfedni okamzik, kdy jsou vSechny slozky naSi bytosti

propojeny, uvolnény a sou€asné aktivovany, ptirovnava Zarrilli k soustfedéni atleta t€sné pred

startem zavodu.!20.

Jednim z hlavnich atributi neutrdlni masky je schopnost oteviit svého nositele vici
prostiedi, které jej bezprostiedné obklopuje. Musime si vSak uvédomit, ze tato ,,oteviraci‘
schopnost masky funguje i opanym smérem. Tim, jak je herec s maskou v prostoru
exponovan, se sam otevird a odkryva to, co miize zlstat za norméalnich okolnosti (bez masky)
skryté. Jeho télo je zvyraznéné neptitomnosti obli¢eje a sebemensi pohyb kterékoliv jeho ¢asti
nabyva na vyznamnosti. Divaci se stavaji vnimavéjSimi k projevim téla, které se stava
hlavnim prostiedkem komunikace. Herec mize mit v takto exponovaném postaveni pocit
vEtsi zranitelnosti, coz muze vést k neschopnosti se uvolnit a byt sdm sebou. Paradoxné je to
opet maska ktera mu pomaha ptrekonat tento nepiijemny pocit, a to ve své ochranné funkci
tim, ze mu zakryva tvar a poskytuje anonymitu. V této anonymité ziskava odstup od vlastniho
téla a je si sdm mnohem lépe védom projevi svého téla a oblasti mozného napéti v ném.
Tento odstup mu pak pomaha se uvolnit. Miizeme tedy fict, Ze neutralni maska odmaskovava

a zaroven osvobozuje.

Neutralni maska osvobozuje nejen télo ale i tvar svého nositele, a proto by méla byt po

sundani masky z obli¢eje tvafr nositele masky naprosto uvolnénd. Lecoq dokonce fiké, ze

118 Tato dualita téla a mysli (bodymind) je nékdy doplnéna o tfeti rozmér — rozmér duchovni, a pak se setkavame
s terminem bodymind/spirit, jako napiiklad u Zarrilliho, kdyZ popisuje ,,totalni* zapojeni celé osobnosti herce v
divadelni tradici jihovychodni Asie. (Zarrilli, s. 93)

119 Dychtwald in Eldredge, s.26

120 Zarrilli, s. 140
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nemusime ani sledovat, co herec d€la s maskou na obliceji — ,, staci pozorovat jeho tvar po té,
co si masku sunda abychom poznali, zda ji nosil pravdive“. Pokud je oblicej uvolnény, je
ziejm¢ ze jej maska zbavila strnulosti a osvobodila jej od nepfirozené¢ho vyrazu. Jakmile
herec dosahne tohoto osvobozeni, miize byt maska odejmuta, aniz by se obaval toho, ze se

vrati zpét k nepfirozenost a predstirani. 2/

Zajimavym fenoménem préace s neutralni maskou ve skupinég je to, jak stejna neutralni
maska své nositele nejprve ,,uniformuje* — tim, Ze vSichni kdo si nasadi neutralni masku (za
piedpokladu Ze se jedna o stejny ,,model* neutralni masky) vypadaji na prvni pohled stejné.
Dalo by se fici, ze prostfednictvim neutrdlni masky klonujeme jejich nositele do podoby
jedincli se stejnymi vnéjSimi znaky (tento pocit je umocnén o to vic, kdyZz maji vSichni
stejnobarevné cvicebni trikoty). Neutralni maska nam vSak nejdfive pfibliZzuje to co mame
spolecného (identickou masku), aby ndm vzéapéti odhalila jemné individualni rozdily a
odli$nosti (v postaveni téla, zplisobu pohybu apod.). Zpocatku tento rozdil t¢émét nevnimame,
ale od jistého okamziku pak zacindme vnimat kazdou sebemensi odli$nost. Z uniformity tak
vyrusta naléhava potieba odliSnosti. Takze paradoxné to, Ze nas maska odosobiiuje, vede
zaroven k tomu, ze se individualizujeme. Jak jiz bylo feceno v kapitole o hledani neutrality pii
vychov€ herce neexistuje univerzalni neutralita — je vzdy individualizovand nositelem

neutralni masky.

6.3. Neutralni télo

Pokud nepouzivame neutralni masku striktné za ucelem toho, abychom odkryli a
akcentovali osobité atributy hercova téla a charakteristiky jeho postoje a pohybu v prostoru,
mélo by byt cilem prace s neutrdlni maskou hledani neutrdlniho téla. Jaké vSak jsou
charakteristiky tcla, které bychom mohli oznacit jako neutrdlni (samoziejmé pti védomi toho,
ze neexistuje jediné univerzalni neutralni télo) — jak vypada a co je typické pro jeho pohyb v

prostoru? Jaké by mélo byt, aby bylo v co mozna nejvétsim souladu s neutralni maskou?

PtedevSim by se mé¢lo vyznacovat ,,uspornosti“. To znamend, Ze by nemélo vyjadiovat a
délat nic, co je nad ramec konkrétniho zadani. Neutralni télo neplytva jedinym nadbytecnym
pohybem. M¢lo by byt také neutralni v tom smyslu, Ze jeho pohyby nejsou ani rychlé ani
pomalé, nepohybuje se ani zbrkle ani piili§ opatrné. Ridi se pouze tim, co je u¢inné a funkéni

v dané situaci. VSechny pohyby neutralniho téla by mély byt maximalné koordinované. To

121 Lecoq, s. 39
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znamena, ze v ¢emkoliv se t€lo angazuje, angazuje se jako jeden celek, kde jsou vSechny casti

vzéajemné koordinované.

Nékteré principialni charakteristiky neutralniho téla vyplyvaji pfimo z charakteristik
neutralni masky. Jako naptiklad to, Ze neutralni maska je vzdy symetrickd a vyvazena. Z této

skute¢nosti vychazi i Eldredge, kdyz definuje Sest zdkladnich vlastnosti neutralniho téla :

1. Neutralni telo je symetrické. Jedna polovina téla vyvazuje tu druhou a je jejim

zrcadlovym obrazem.

2. Neutralni telo ma sviij stred. Neutralni télo se ani nepropada do zemé, ani se nevznasi
nad zemi. Nestavi se ani do zaklonu, jako by se vyhybalo Zivotu, ani se stremhlav
nevrha vpred. Jednotlivé casti téla nejdou proti sobé, ale splyvaji v jeden celek, proto

si nejsme védomi niceho, co by jakkoliv ,,vycnivalo “.

3. Neutralni télo je integrované a soustiedené. Kde se nachazi tezisté pohybu neutralniho
tela? Je stejné pro vsechny, nebo se nachazi na riiznych mistech v zavislosti na

individualité?

4. Neutralni télo je aktivované. Neutralni télo je ve stavu pozornosti a bdélosti, ale ne ve
stavu uzkostného ocekdavani nebo naopak apatické odtazitosti. Miizeme ho prirovnat k
neutrdalu na prevodovce auta, kdy je motor stale v béhu pripraven k prerazeni na
Jjakoukoliv rychlost.Je to uroven, kterda se vyznacuje plnym potencidalem energie, aniz

by dochazelo k jejimu pretizeni nebo vycerpani.

5. Neutralni télo je uvolnené. Neutralni télo by nemélo piisobit strnule a mechanicky, ale
zdroveri by nemélo byt ani ochablé ¢i prilis uvolnéné. Zdadouci stav miizeme popsat

Jjako stav ,,uvolnéného soustiedéni 1?2

6. Neutralni télo se soustreduje na byti, ne konani. Stojici neutralni télo neni zapojeno
do zZadné jiné aktivity nez do stavu viastniho byti, ,,stoji* a napliuje tak pouze jediné
zadani, a to je , stat”. Zabyva se pouze , stavem pritomnosti“, coz znamena ,, byt
pritomen .12 Jeden student, ktery byl zaroven ¢lenem univerzitniho plaveckého tymu,
vysvetloval své chapani neutrality jako stav fyzické koncentrace, jaky od néj vyzadoval

jeho trenér, ve chvili kdy stal na konci skokanského prkna, tésné pred tim nez se

122 relaxed attention
123 It is only engaged in ,, making present“, which means ,, making presence



odrazil ke skoku. 124

6.4. Cviceni s neutralni maskou

V této casti kapitoly o neutrdlni masce bych chtél popsat zakladni postup prace s
neutrdlni maskou — seznamovani se s maskou samotnou a s pojetim neutrality, objevovani
atributli neutralniho téla na pozadi individudlnich charakteristik a piiklady improvizaci s

neutralni maskou.

6.4.1. Zacéiname rozcvickou

Protoze s maskou (jakoukoliv) pracujeme ptfedev§im prostfednictvim téla, je nutné
vénovat tvodni ¢ast kazdé hodiny pofadné rozcvicce. Samoziejme rtizné masky kladou rizné
naroky na télesnou pfipravenost — napf. neutralni maska nevyzaduje tak dikladnou piipravu
jako naptiklad masky komedie dell’arte, které od hract vyzaduji nékdy az akrobatické
vykony.!?> Tato rozcvicka by vSak neméla sestavat pouze z notoricky znamych a
stereotypnich cviceni, jejichz jedinym cilem je protazeni svalovych partii téla. Jelikoz pfi hie
s maskou objevujeme Casto nové, a pro nds samotné mnohdy ptekvapivé ,,polohy* naseho
téla, je dobré zaradit 1 do té€chto cviceni na protazeni jisty prvek prekvapeni a hravosti. Dobré
je jiz v prubéhu rozcvicky podnécovat ptedstavivost hercli — nepouzivat jen cviceni s
konkrétnimi predméty (jako jsou tfeba micky), ale i takova, ktera pracuji s predméty
imagindrnimi, coz posiluje soucasné zapojeni téla i mysli. Protoze pfi hie s maskou mame
jednak ponckud omezeny vyhled (alespoii co se tyCe periferniho vidéni), a také védomé
pracujeme s prostorem kolem nas, je dobré zaradit jako soucast rozcvicky takova cviceni,
kterd ndm umoZni podrobné prozkoumat prostor, v némz se dilna odehrava. Také cviCeni

posilujici orientaci v prostoru (i v ve vztahu k ostatnim ucastniktim) byvaji velmi uzite¢na.

6.4.2. Specificka priprava

Jak jiz bylo uvedeno v kapitole o praktickém pouziti masky ve vychové, jde o aktivitu,
ktera svym charakterem vyzaduje pozitivni skupinovou atmosféru. Vzajemna podpora,
vychézejici ze vzajemné duvéry, je pro tuto praci nezbytnd. Je proto dobré zaradit v tivodni,
nebo také pfipravné, ¢asti hodiny alesponl jedno cviceni, které podporuje vytvafeni pocitu

vzajemné duaveéry a podpory. Mohou to byt cvieni zahrnujici celou skupinu anebo takova,

124 Eldredge, s. 53-54
125 Poloviéni masky se obecné vyznacuji vétsi mobilitou, a kladou tedy na své nositele vétsi naroky, co se tyce
pohyblivosti.
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kdy studenti pracuji v menSich skupinkach nebo i1 ve dvojicich. Né&ktera cvic¢eni tohoto druhu
se daji zaradit také jako soucést rozcvicky. Dal§im typem cviceni, ktera mohou pomoci
navodit vhodnou atmosféru ve skuping, jsou takova, jez odbouravaji nasi pfirozenou tendenci
sebepozorovani a sebehodnoceni. Tato cviceni by méla studenty uvolnit a navyknout na to, ze
jakékoliv — 1 ,,hloupé™ — projevy patii do hry. Samoziejmé volba cvifeni v tomto ptipadé
zohlednuje slozeni skupiny, veék a vyzralost jejich ¢lentl. Pti popisu metody prace s maskou
jsem poukazoval také na jisty element rizika, ktery je soucasti hledani a objevovani, jez
maska zprosttedkovava. Proto mizeme zvazit pouziti né¢jakého cviceni, které vyzaduje jistou
davku odvahy. Naro¢nost takovéhoto cvieni by méla opét odpovidat slozeni skupiny a také
tomu, v jaké fazi prace s maskou se zrovna nachazime. Pfili§ ,,odvazna“ cviceni hned v
uvodnich hodindch by mohla naopak negativné ovlivnit sebedivéru nékterych ucastnik
dilny. Maska vSak nevyzaduje od hercii jen fyzickou zdatnost, odvahu a jistou miru
vystrednosti. Soucasti prace s maskou je naopak také rozvoj spiSe ,,meditativnich* dovednosti.
Skupinové prace s maskou, a s neutralni zvlaste, vyzaduje od vSech tcastnikli dilny schopnost
soustfedéné sledovat a objektivné pozorovat ostatni ucastniky piti hfe v masce, proto mize byt
uzite¢né zaradit mezi pripravnd cviceni také rliznd cvieni na procvi¢ovani pozorovacich
schopnosti. Jsou vhodnym doplikem fyzicky ndrocné rozcvicky a dobrym odrazovym

mustkem pro tu ¢ast hodiny, ktera je vénovana specificky neutralni masce.

6.4.3. Jak zacit s neutralni maskou

Jesté predtim, nez si nasadime masku, ji miZzeme vyuzit jako pfedmétu pozorovani.
Pfitom se mizeme zamétit na hledani rozdili mezi neutrdlni maskou a lidskym oblicejem.
Toto pozorovani by mélo zpocatku probihat v tichosti a mé&li bychom mu vénovat dostatek
Casu, nez prejdeme ke spolecné reflexi. Je dobré, kdyz si herci délaji pozndmky a snazi se
sami pojmenovat, v ¢em se maska li$i. Tyto poznamky mohou byt uZite¢né také pro budouci
odkazy v prib¢hu dalsiho pozndvani charakteristik neutrdlni masky. MiZzeme pii této

prilezitosti také uvést téma neutrality jako takové.

Jesté nez zacneme s maskou pracovat (nasazovat si ji a hrat), je dalezité zminit se o

zakladnich pravidlech prace s maskou:

e Ucta k masce a z toho plynouci Setrné zachézeni — neuchopovat masku jinak nez za

okraje, nepokladat ji predni stranou dolt apod.
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e nasazovani masky probiha vzdy zady k divakiim

e v ,celoobli¢ejové™ masce se nemluvi, pokud chce herec néco fict, otoci se a nejprve

sunda masku

e masky se pifi hfe nesmim dotykat, potfebuji-li si masku na obliceji upravit, otocim se

opét zady k divakim

Poté¢ co prakticky demonstrujeme pravidla zachidzeni s maskou, mizeme herce

seznamit s postupem pii nasazovani masky a demonstrovat jednotlivé kroky.!26

Jako ptiklad praktickych cviceni, kterd vyuZzivaji neutralni masky ke zkoumani vlastni

télesnosti a uvédomovani si jejich osobitych charakteristik, uvadim cviceni chlize v masce po

prostoru:

» Skupina se rozd¢li na dvé ¢asti — jedna ¢ast bude vystupovat s maskami, zatimco

druha cast skupiny vystupuje v roli pozorovatelii (pozorovatelé mohou sedét, nebo
1 stat, bud pohromadé naproti skupin¢ s maskami, nebo je mizeme rozdélit do
dvou skupin tak, aby kazda sledovala herce s maskou z jiné perspektivy). Clenové
skupiny s maskami si nasadi masky a po jednom se obraci ¢elem k ,,publiku® a
prochazi se pfed nim z jedné strany na druhou a zpatky. Ucitel mize chizi
uprostied prerusit a vyzvat herce, aby se na chvili zastavil a zlstal nehybné stat.
potom se na pokyn ucitele opét rozejde. Béhem pohybu po prostoru jde kazdy svou
normalni chlzi a pozorovatelé peclivé sleduji, ¢im je tato chlize typicka a ¢im se
vyznacuje jeho drzeni téla (kdyZ se herec zastavi, vS§imaji si také toho, ¢im je
typicky jeho postoj). Poté co se vystiidaji vSichni ¢lenové skupiny s maskami,
vyméni si obé skupiny své role. Skupina pozorovatelli vzdy v tichosti sleduje a
de€la si poznamky. Teprve kdyz se vSichni z obou skupin vystiidaji, probéhne pod

vedenim ucitele reflexe jednotlivych typl chiize a drZeni téla.

Cilem tohoto cviceni je uvédomit si individudlni odlisnosti chiize a drzeni téla herct v

neutralni masce, ktera je na jednu stranu ,,uniformuje®, a na druhou stranu individualizuje. Je

to také dilezité cviceni na procvicovani schopnosti objektivniho pozorovani. Na tvod je

dobré provadét toto cviceni ve skupinach, aby méli vSichni moZznost sezndmit se s riznymi

charakteristikami a typy chiize a drzeni téla. Pozdé&ji mizeme podobné cviceni provadét ve

126 Viz kapitola 5.2.4.



dvojicich, kdy se ¢lenové jedné skupiny vSichni najednou prochéazeji po prostoru, zatimco je
druhé skupina sleduje. Ve skupiné pozorovatelt si kazdy ,,hlida* svého (pfedem urceného)
herce. Opét si v§imaji individudlnich charakteristik chiize a drzeni téla. Ucitel mize vydavat
pokyny k zastaveni nebo ke zmén€ rychlosti chiize. Znovu se ob¢ skupiny vystiidaji.

Nasledna reflexe pak probiha pouze ve dvojicich.

Nebo milizeme zvolit jinou variantu, jak analyzovat specifika chlize a drzeni tcla

jednotlivych hercti:

» Zaciname stejn¢ jako u piedchozi varianty — jedna skupina se prochazi po prostoru,
ucitel vydava pokyny k zastaveni, zrychleni chlize apod., skupina pozorovateli
peclivé sleduje. Tentokrat vSak ti, ktefi se prochazeji, nemaji na obliceji masku.
Pouze se prochdzi ,,sami za sebe“ svou typickou chiizi. Masky maji k dispozici
pozorovatelé, ale nenasazuji si je, dokud nenastane vhodna chvile. Jde o to, Ze po
urcité dobé peclivého pozorovani uréeného herce, se pozorovatel za néj v t€ésném
»zavesu® zaradi, sleduje jej a snazi se kopirovat chiizi i drzeni téla svého partnera,
které mél moznost z povzdali sledovat. Ma-li pak pocit, Ze se mu podafilo najit
odpovidajici ,,nastaveni té¢la“, nasadi si za chlize masku, poklepe partnera na
rameno, ten si sedne stranou a herec v masce (jiz sim) pokracuje n¢kolik dalSich
minut v ,,chizi svého partnera®. Kratce poté, co jsou v prostoru uz jen samotni
pozorovatelé v maskach, ucitel tuto cast cviceni ukonci. Reflexe nésleduje
bezprostfedné v nasledujicim potadi: nejprve se vyjadri ti, ktefi s chlizi zacinali, a
popisuji své vlastni charakteristiky tak, jak je méli moznost sledovat, kdyz jejich
misto zaujal jejich partner v masce. Potom se podéli o své pocity v ,téle toho
druhého* i ti, ktefi koncili v maskach. Zaméiuji se pfitom na rozdily mezi svym
vlastnim zptisobem chiize a drzenim téla a popisuji, v kterych oblastech téla ptitom

citili jisté napéti nebo nepohodli.

Toto cviceni se od pfedchoziho lisi nejen pouzitim masek (tady chodci zacinaji bez
masek), ale pfedev§im formou reflexe, kdy namisto slovni analyzy pozorované skute¢nosti
vychazi pozorovatelé z pocitl ve vlastnim téle. Pro ty, ktefi byli nejprve pozorovani a posléze
napodobovéani, mize byt toto cviceni skutecnym prozienim — diky anonymité neutralni
masky, ktera zakryva oblicej herce, jenz napodobuje jejich chiizi, se jim pfimo pred o¢ima

odkryva obraz vlastniho téla v pohybu se vSemi jeho charakteristickymi rysy.
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Po té, co méli v§ichni moZnost nahlédnout a uvédomit si specifické rysy vlastni chlize
a drzeni téla, mizeme pftistoupit k hledani neutralniho t€la a neutralniho postoje. Jak jiz bylo
mnohokrat feceno jde o proces zkouseni toho co je a neni neutralitou, pfi¢emz se neustale
pohybujeme na ,,0se* mezi ano a ne a hledame tak dlouho dokud se nepftiblizime
rovnovaznému stavu:

» Zaliname ve stoje s rukama volné podél téla a chodily od sebe ve vzdalenosti Sitky
ramen. Nejprve se v celém téle uvolnime, tak abychom nikde nepocitovali Zadné
zaklonu, ale pokud moZno stali ve rovnovazném postoji. K tomuto cili
postupujeme opét zkousenim extrémnich postoji (maximalni predklon a zaklon) a
hledanim rovnovazného sttedu. Pokud pracujeme ve vétsi skupiné mizeme ji
rozdé¢lit na dveé poloviny s tim, Ze jedna polovina student bude pozorovat tu
druhou a podavat ji zpétnou vazbu. Pokud se vSem podatilo co nejvice pfiblizit
neutralnimu postoji, prechazime k dal§imu kroku, kterym je neutralni chtize v
prostoru. Pied tim nez vykro¢ime do prostoru, je dobré si uvédomit z jakého centra
nas pohyb vychazi. Opét hledame stfedni cestu mezi pohybem v piedklonu /
zaklonu, mezi pohybem rychle / pomalu, mezi pfili§ dlouhymi /kratkymi kroky a
podobné. Pti vSech téchto krocich mizeme reflektovat zkuSenosti z ptedchoziho
cviceni, které ,,analyzovalo® nase vlastni télo, a snazime se je vyuzit pii hledani
neutralni polohy. Je-li skupina rozd€lena na dvé poloviny, pozorovatelé opét
pfedavaji zpétnou vazbu. Dal§im krokem pak mize byt jednoduché cviceni s
neutralnim télem, jako naptiklad usednuti na zidli a navrat do vzpiimeného
postoje. Opét zkousi kazdy sam, dokud nemé nedosahne neutrality v téle.
Nasleduje hledani neutrdlniho gesta — jak zdravi neutralni maska divaky, se masky

zdravi navzajem, jak se louci, a podobné...

Cilem této fady cviceni je hledani neutralniho postoje téla, pohybu a gesta, na zékladé
piedchozi analyzy vlastnich charakteristik pohybu a drzeni téla. Pokud se studentim podafii
dosahnout stavu neutrality v t€le, zaZivaji pocit samoziejmé autority pii jakémkoliv pohybu a
gestu — jakoby kazdy pohyb neutrdlniho téla byl sdm o sob& vyznamny. Dochazi také k prvni
zkuSenosti vlastniho pfesahu — mé télo se provejuje ve své vlastni pfirozenosti, ale zdroven,

jak se mi podafilo vymanit ze stereotypu, pocituji pfitomnost kterda mé vlastni télo pfesahuje.
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Pokud si studenti dostatecné osvojili pfitomnost neutrality ve vlastnim téle, miZeme s
timto télem v neutralni masce zacit improvizovat v jednoduchych situacich, jako je tieba
louceni na molu v pfistavu, nebo pozdé&ji setkani ¢i louceni s jinymi neutralnimi maskami.
Ptitom se vzdy soustied’'ujeme na impuls téla, ktery pocitujeme v reakci na podnéty zvenci.
Miuzeme vstupovat také do hry s riznymi predméty, coz vyzaduje také zapojeni neutralni
mysli, jez nic neptfedjima a objevuje vse jako by to bylo poprvé. Na téchto cvicenich se
nejlépe ukaze, zda skute¢né vychazime z neutralniho stavu jak téla, tak 1 mysli, nebo zda jsme
nadale ovliviiovani (tfeba i nevédomeé) stereotypy vlastniho ,,kazdodenniho* t€la.. Pozorovani
a zpétna vazba je stejn¢ dllezitd pro poznéani a uchopeni principu neutrality jako vlastni

prozitek herce v masce.
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7. Charakterni maska

Po zkusenostech s neutralni maskou mtzeme piejit k praci s charakternimi maskami!?’.
Mezi charakterni masky patii celda fada riznych druhd masek liSicich se svou formou i
velikosti (od prilbovych masek pftes ,,,,celooblicejové™““ masky, poloviéni masky, az po
jednoduchy klaunsky nos). Charakterni masky byly a jsou nejvice pouzivanymi maskami
tradicniho divadla od antické tragédie, ptes japonské divadlo n6 a komedii dell’arte az po
moderni formy divadla masek. Jejich pouziti pti vychové herce je bud’to pfimo ddno potifebou
piipravy herce na piedstaveni nékteré¢ z téchto tradi¢nich divadelnich forem, nebo se jich
vyuziva nepiimo pro rozvoj schopnosti charakterizace postav v jinych divadelnich formach.
Pokud ve vychov€é herce navazujeme na praci s neutrdlnimi maskami, je dobrym
mezistupném, je$t€¢ nez prejdeme ke komplexni charakterizaci postav, pouziti larvalnich
centra pohybu postavy. Jestlize neutralni masky jsou vyvazené a neobsahuji v sobé zadny
konflikt, pro charakterni masky toto neplati. Charakterni masky jsou jednostranné a mohou
obsahovat nékolik riiznych poloh. Kromé toho, ze se herec pokousi ozivit charakterni masku v
jeji typické podobé, kterd vychazi z jejich charakteristickych rysti, miize se zdroven pokusit o
ztélesnéni jejiho protikladu, ktery je vyjadienim skrytého wvnitintho konfliktu. Poloviéni
masky se od celych masek 1i§i vétSi mobilitou a svym energetickym potencidlem, coz
vyzaduje odlisny piistup k hrani — této specifice se chci alespon ve zkratce vénovat v zavéru

této kapitoly.

7.1. Specifika charakterni masky

Jak bylo feceno v piedchozi kapitole, podstata neutralni masky je v tom, ze neni
nositelem Zadného vyrazu — neni sama o sobé expresivni. Charakterni masky byvaji n¢kdy
oznacovany také jako masky expresivni, z ¢ehoz jasné vyplyva, v ¢em se od neutrdlni masky
li$i. Charakterni masky jsou nositeli vyrazu a vyznacuji se specifickymi rysy urcujicimi
charakter postavy. Ukolem herce je tyto rysy prevést do svého téla. Zatimco neutralni maska
je univerzalni a jedinecna, pocet charakternich masek je neomezeny a kazdd maska je zcela
osobita. Jednostrannost a charakterovd vyhranénost charakterni masky dava herci jasny ramec

pro ztélesnéni konkrétni postavy.

127 Charakternimi maskami mam na mysli masky, jeZ jsou nositeli charakteru jako vice ¢i méné vyhranénych
povahovych ryst zobrazovanych postav.
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7.2. Cemu uéi charakterni maska

Charakterni maska je pfi vychové herce vyuzivana piedev§im pro rozvoj schopnosti
charakterizace postav. A to nejen tim, Ze se herec uci ptrizptisobit své télo charakteru masky, a
tak ztélesnit postoje, které maska vyjadiuje. Ale také tim, Ze zprostiedkovava prozitek
vnitiniho Zivota zobrazované postavy, ¢imz rozsifuje emocionalni rejstiik herce. Zakladnim
ukolem herce je stejné jako u neutralni masky ptivést své t€lo do souladu s maskou.
Charakterni maska svou podobou a vyrazem piedurcuje vlastnosti a postoje zobrazované

postavy, ale aby tato postava skute¢né¢ ozila, musi byt doplnéna o télo herce. Jeho télo se musi

2%

Tim, Ze maska reprezentuje extrém (totalni jednostrannost), vyzaduje maska od svého
nositele, aby zil po n&jakou dobu v tomto extrémnim stavu a zcela zapomnél na cokoliv
jiného. Herec tak vstupuje do tohoto jednostrann¢ho stavu celou svou bytosti. Kdyz si pak
masku sunda z obliCeje, postoj t€la, rytmus i1 vnitini energii masky odklada s ni. Miize se vSak
v disledku prozité zkuSenosti v masce citit t€lesné i pocitové aktivovan a ,,plny Zivota®“. Proto
vede prace s charakterni maskou k budovani kompletniho, vicerozmérného charakteru
postavy, kterd mize byt ozivena i po sundani masky — postavy, kterda nema nic spolecného s

hercovou skutec¢nou persénou.

Maska zprostiedkovava zasadni proménu herce v postavu, ptfi védomi odstupu od ni.
Jak tika Vilar: ,, Postava a herec jsou dvé ruzné véci. Mnoho dni unika prvni s dabelskou
lehkosti druhému. Nejhorsi, co lze viibec udélat, je dat se s timto fantomem do boje a nutit jej
nasilim, aby se ve vas promenil. Chcete-li, aby poslusné vstoupil do vaseho téla a duse,
zapomeiite na néj... Herec nakonec nezvitézi bojem s prchajicim fantomem, nybrz
nezdpasenim, ditvérou ve své vitezstvi nad nim. “'?8 Tim, Ze se herec poddava masce, dochazi

k jeho bytostné proméné, aniz by o to skutec¢né usiloval.

7.3. Larvalni masky jako prvni krok na cesté k charakterizaci

Zvlastnim druhem expresivni masky jsou masky larvalni. Larvalni masky, jak jiz jejich
nazev napovida, jsou jakoby v pocate¢nim stadiu vyvoje charakteru. Jsou teprve na cesté stat
se charakterem, ale jest¢ tam nedorazily — nékteré jsou na cesté stat se vyhranénymi lidskymi
typy, jiné smétuji spisSe k fantazii. Ve své primitivni formé jsou nositeli pouhého zarodku

lidského oblic¢eje — spiSe v nas vyvolavaji asociace s riznymi druhy hmyzu ¢i zvitat obecné.

128 Vilar, s. 18
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V kazdém piipadé je neztotoziiujeme s postavami redlného svéta, a tudiz davaji prostor
fantazii a nabizi herci Siroké moznosti interpretace. Provokuji jak ptedstavivost, tak i
pfirozenou hravost. Jsou nejlepSim vychodiskem pro dal$i praci s charakternimi maskami a
mohou byt také vhodnym prostfedkem k tomu, jak vtdhnout do hry i ty nejostychavéjsi herce.
Rozpor mezi jejich spiSe neredlnym aZz animalnim zjevem a vystupovanim v béznych
zivotnich situacich, kdy jim herec pfi improvizaci proptjcuje lidské télo, z nich zaroven Cini
vdéény a zdbavny predmét pozornosti publika, a dodava jim az okouzlujici charakter.
Prikopnikem jejich pouziti ve vychové herce byl predevsim Lecoq, ktery objevil jejich
komicky potencidl a naSel v nich idedlni nastroj pro rozvoj improvizace: ,, Predstavme si Ze
jsme zajali néjaka neznama stvoreni a nevime, co jsou zac, odkud pochazi, a my je ted
budeme v néjakém uzavieném prostoru zkoumat, abychom zjistili, jak budou reagovat, jestli

Jjsou nam podobni, nebo jestli premysleji jinak a ridi se jinymi pravidly. “1??

V ramci experimentovani s larvalnimi maskami je dobré pouzivat rizné predméty a
rekvizity, které v maskach vyvoldvaji potfebu objevovani a podnécuji jejich spontaneitu a
hravost. Plati zde obecné pravidlo pro pouzivani rekvizit pti hie s maskou — a sice Ze bychom
meéli vybirat jen takové pfedméty, které nebudou maskam ¢init velké problémy.!3% Mély by to
byt pfedméty, které pfitahuji malé déti. Masky stejn€ jako malé déti nevi nic predem, vSe
teprve objevuji a nechdvaji se tim piekvapit. Larvalni masky jsou v tomto ohledu nejvice
infantilnimi maskami a opravnéné se pro n€¢ pouziva také nazvu naivni masky. Svou naivitou
umoziuji herci podivat se na svét détskyma o¢ima a spontanné na n¢j reagovat. Pokud toho
herec dokaze vyuzit, miiZze se zbavit mnoha zébran, jez omezuji jeho tvofivost. Johnstone fika,
ze herci, ktefi nemohou potadné pracovat s maskou, nikdy nedovoli masce, aby byla opravdu
hloupa a stupidni.’3! Larvalni maska je takova jiz ze své podstaty, a proto se s ni v

pocatecnich fazich hry s maskou muze herec citit svobodny a nesvazany.

Pro tento typ masek se pouziva také jinych oznaceni, ktera souvisi bud’ s jejich
puvodem, nebo jejich pouzitim. Podle mista jejich piivodu jsou Casto oznacovany jako masky
basilejské, a podle pouziti také jako masky karnevalové. Tyto ponékud pfedimenzované, bilé
masky se totiz poprvé objevily v Sedesatych letech pii oslavach basilejského karnevalu.
Vyznacuji se jednoduchou az primitivni formou, kterd vychdzi ze zjednodusené geometrie
obliceje, vétSinou s diirazem pouze na jeden dominantni rys, ktery pak ptfedurcuje jejich

charakter. Jakékoliv realné dopliiky, jako je kostym nebo pokryvka hlavy, tento charakter jen

129 Lecoq, s. 59
130 Johnstone doporucuje vyhybat se véemu, co vyZzaduje mentalni zralost ditéte star§iho nez dva a ptil roku.
131 Johnstone, s. 168
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déle umociiuji. Typickym rysem larvalnich masek jsou malé ,,prazory* pro o¢i, které omezuji
hercovo periferni vidéni, a nuti ho tak natacet celou hlavu smérem, kterym se diva. To se
r~r 413

samoziejme¢ odrazi v pohybu celého téla a jest¢ vice umociiuje jejich ,,ptihlouplé® vzezieni.

Improvizace s nimi je tak vitanou zménou stiidajici bézné realistické hrani.

7.3.1. Pouziti larvalni masky p¥i hledani tézisté

A%

center téla, z nichz vychdzi pohyb. Svou napadnou nepfirozenosti ndm davaji jednoduchy a
jasny impuls k tomu, jak uchopit masku, jak ji pfizptisobit své télo, a tim, jak jsou
excentrické, nabizi moznost prozkoumavani riiznych center pohybu. Charakteristicky pohyb
jakékoliv postavy vzdy vychdzi z ur¢itého centra. Je to bod, ze kterého vychazi nejen veskeré
vngjs$i pohyby, ale i1 vnitini postoje k okolnimu prostiedi. Toto centrum je predurceno jak

fyziologii, tak i psychologii postavy, a ¢astecné také situaci, ve které se postava nachazi.

Pti hledani té€zisté larvalni masky vychéazime ptredevsim z danych fyzickych proporci.
Naptiklad ma-li maska velmi dlouhy, Spicaty nos, ktery je umistén v horni ¢asti masky,
budeme jej nosit jinak nez tupy nos umistény uprostied masky. Misto, kde je soustiedéno
rozlozeni véhy v téle a uruje vychozi bod pohybu. Kazdé centrum urcuje jiny tempo-rytmus
pohybu, jiny rytmus 1 hloubku dychéni, jiny styl chiize a drZeni téla. Tyto zmény v téle pak
vedou také ke zménam mysleni, motivace a vnitiniho postoje. Larvalni masky jsou v tomto

ohledu velmi primitivni, a tudiZ ideélni pro zkoumani riznych extrémnich poloh.

7.4. Maska a jeji jeviStni protiklad!32

Objevovani jevistniho protikladu masky je rozSifujici zkuSenosti prace s maskou a
stoji v pfimém protikladu k dosavadnimu pfistupu k masce. Pokud bylo dosud hlavnim
ukolem pii oziveni masky doplnéni téla tak, aby bylo pln¢ v souladu s charakterem masky,
pak prace s jeviStnim protikladem masky vyZaduje zcela opacny postup. Nehraji s maskou a
podle ni, nybrz proti ni. Jako ma kazda postava svou odvracenou tvaf, mize mit i maska
podobu, jez je v pifimém protikladu k jeji pfirozenosti. Prace s jevistnim protikladem masky je

zkoumanim a jevistnim ztvarnénim toho, co pro danou masku neni typické, ale co pfitom

132V angliéting je pro vyjadieni protikladu (k charakteru) masky pouzivan termin counter-mask . Jevistni
protiklad masky jsem zvolil z toho diivodu, Ze nejde o skute¢ny protiklad, ktery by se jakkoliv lisil od masky
samotné, ale spiSe o to, jak hraji s maskou, nebo spiSe proti ni, abych se pokusil o prozkouméani a odhaleni jeji
odvracené strany — toho, co neni patrné na prvni pohled a mize byt rozehrano pouze na jevisti.
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dotvaii jeji komplexni charakter — tim, Ze ukazuji, ¢im neni, ale za jistych okolnosti mize byt,
jen podtrhuji to, ¢im je predev§im. Tato zkuSenost mlze byt velmi uzitecnd pii praci na
komplexni charakterizaci postav jako rozporuplnych, ale zaroven vicerozmérnych osobnosti.
Jestlize bylo feCeno, Ze neutralni maska je vyvazena a neobsahuje zadny vnitini konflikt, pak
jevistni protiklad masky je vyjadienim vnitiniho konfliktu, ktery je v charakterni masce
obsazen. Prace s protikladem kultivuje hercovu schopnost zobrazovat rozpory uvnitt jediné
postavy. Napiiklad maska, jez vyzatuje silny cholericky temperament, se miize ocitnout v
situaci, kdy v sobé musi probudit empatii a n¢hu. Tim, ze herec ztélesnuje odvracenou stranu
charakteru masky, ji dodavd hloubku a souasné vytvaii zajimavy kontrast a napé¢ti. Tato
specificka zkusenost s protikladem masky, stejn¢ jako prace s charakterni maskou obecné,
vede k budovani komplexniho a vicerozmérného charakteru postavy, jeZ mlZe byt oZivena 1

po sundani masky.

7.5. Polovi¢ni masky

Masky kterym jsem dosud vénoval nejvetsi pozornost (neutrdlni maska a larvalni
masky) patii mezi celé masky — tzn. Ze pokryvaji cely oblicej a brani tak herci verbaln¢ se
projevovat. Polovi¢ni masky, zakryvajici jen horni polovinu obli¢eje, davaji v tomto sméru
herci vétsi volnost a mobilitu, protoze je mobilni dolni Celist a herec je schopen mluveného
projevu. Pii praci s polovicnimi maskami miiZze herec vyuzit vSech zkuSenosti, které ziskal pti
praci s ,,celooblicejovymi‘ maskami, s tim ze polovicni masky jej nuti k jesté vetsi aktivité —
maji vétsi energeticky potencial a vyzaduji od herce vétsi nasazeni (v ptipadé masek komedie
dell’arte nuti herce az k témét akrobatickym vykonim). S tim souvisi také skutecnost, Zze na
rozdil od celoobli¢ejovych masek, jez jsou spiSe tragickymi maskami,'3?> maji polovi¢ni

masky spiSe komicky charakter.

Zcela novym aspektem hry s polovicnimi maskami je prace s hlasem. Herec musi
objevit hlas masky — nemuize masce proptjcovat sviij civilni hlas, stejné¢ jako ji nemutze
proptjcovat své kazdodenni télo. To, jak poloviéni masky tésné dosedaji na horni ret, jiz samo
o sob¢ ovliviiuje hlasovy projev a nuti herce k vétSimu nasazeni a k silné€jsi hlasové opofte.
Poloviéni masky jsou svymi vy$$imi naroky na celkovou energii hereckého projevu
vybornym prosttedkem k rozvoji zékladnich dovednosti pohybového divadla a ufinnym

nastrojem hlasové ptipravy.

133 Johnstone dokonce pro masky, které zakryvaji cely obliGej, pouziva ptimo oznadeni tragické masky, zatimco
komické masky jsou v jeho vykladu takové, které zakryvaji jen horni ¢ést obliceje.
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8. MoZnosti pouziti masky v dramatické vychové

V zadani této diplomové prace stoji: ,,Maska a moznosti jejiho pouziti v dramatické
vychové®. Jsem si védom toho, Ze jsem mozna nedosahl vytyceného cile a tuto problematiku
neobsahl, tak jak bylo moZna ocekavano. Sluselo by se tedy alesponi fici pro¢. MozZna by se
toto osobni vyznani hodilo spiSe na ivod této prace, abych tak hned na zacatku ozfejmil svou
motivaci a umysl, s kterym jsem pristupoval k psani této prace. Nicméné mam pocit, ze tato

reflexe mtize slouzit zaroven i jako jeji zdveérecné shrnuti.

Musim zacit svou osobni zkusSenosti, kterou s maskou mam, a které stala v pozadi
vSeho, ¢eho jsem se o masce snazil v této praci dopatrat. Tato ma zkuSenost byla opravdu
jednou z téch transformujicich, které ¢loveka na vzdy poznamenaji. Byla to zkuSenost
vlastniho ptesahu, kdy se kazdodenni a divérn¢€ zndmé vlastni ja vyjevi v iplné novém svétle
a intenziteé. Soucasti této zkusenosti, kterou mi hra s maskou zprostiedkovala, byla moznost

odstupu od sebe samého a zaroven pocit vtazeni do jiné reality byti.

Masce jsem ,,propadl hned pfi prvnim setkéni s ni v pozici herce, ktery masce
propujcuje své télo. Bylo to v prostiedi kurzu ,,dramatickych uméni“!34, ktery byl zajmovym
kurzem pro Sirokou vetejnost, vétSinou bez predchozi zkuSenosti s hranim divadla. Tento kurz
piivedl dohromady profesionalni herce, kteti jej vedli, a lidi riznych profesi, riizné¢ho véku, a
také mnoha rtiznych narodnosti. D4 se fici, ze mél velmi dobrou profesionalni uroven a byl
strukturovan tak, aby mohli Gi€astnici kurzu rozvijet své pfirozené schopnosti a k nim
postupné pridavat nové dovednosti. Samoziejmé byl diraz kladen na proces vychovy —
vychovy herce, dle titulu kurzu mizeme fict ,,dramatického umélce®, a vychovy vSestranné
osobnosti ¢loveka. Mimoto vsak stalo na konci kazdého trimestru predstaveni pro vetejnost.
Béhem né&kolika let kdy tento kurz ve mésté fungoval se utvofila silnd komunita lidi, které

spojovala spole¢na aktivita a spolecné objevovani na poli dramatického uméni.

Maska a hra s ni se v priib¢hu tohoto kurzu periodicky objevovala, sice vzdy pfi
ruznych pfileZitostech, ale zaroven vzdy v navaznosti na pfedchozi préci s ni. V prib&hu
prvnich trimestrti slouzila neutralni maska k poznavani a rozvoji vlastni télesnosti. Byla také

vybornym néstrojem rozvoje schopnosti objektivniho pozorovani a nasledné reflexe. Pozdéji,

134 The Performing Arts Course* ve Stroudu, v jihozapadni Anglii.
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pii improvizované hie s maskou, slouZila k rozvoji spontaneity a tvofivosti. Improvizovana
hra s maskami hréla dalezitou ulohu také pti osvojovani si zakladi jevistniho vystupovani. V
této fazi se spolu s neutralni maskou pouzivaly 1 masky larvalni. Ty slouZily také jako prvni
krok k charakterizaci postav — hledani t€zisté a objevovani motivace jejich chovani v
jednoduchych situacich. V dalsi fazi se pracovalo s vyhranénymi charakternimi maskami v
podobé Ctyt temperamentt (cholerik, sangvinik, melancholik a flegmatik). Tato masky opét
slouzily k osvojeni si a ztélesnéni zdkladni motivace jednani v urcitych situacich, a zroven
pii pouziti polovi¢nich masek také k hledani hlasového projevu masky. Potom uz néasledovaly
masky komedie dell arte, v nichz se zlrocila veSkeréa ptedchozi prace a hra s maskou se
posunula na kvalitativné vyssi Groven. Zacalo se pracovat na psychologii jednotlivych postav
¢1 typi, vytvately se jednoduché scénare, charakterizaci dotvarely kostymy a rekvizity. Pokud
na konci ptedchozich blokl prace s maskami stala vzdy prezentace jednotlivych technik a
cviceni, ktera v§ak mohla byt sama o sobé& fascinujici podivanou pro divaky, na konci bloku
masek komedie dell arte jiz bylo kratké predstaveni na jevisti. Dalsi prace s maskou a jeji
vyuZiti pak uz bylo soucasti ptipravy pfestaveni bez masek a slouZilo k rozvoji charakterizace
postav. Kromé hry s maskou pak byla moznost ti¢astnit se riznych dilen vénovanych vyrobé
masek riiznych typd a materidlli. Jedna z té€chto dilen se naptiklad odehravala pfimo pod
Sirym nebem a predstavovala uzavieny proces — od hledani inspirace v ptirod¢ pies vyrobu
masky, jeji vypaleni v keramické peci, ztélesnéni ,,ptirodniho ducha* masky az po kratka

predstaveni in situ.

Jak je z ptedchoziho vyctu patrné maska ma své opodstatnéni a velmi Siroké uplatnéni
nejen ve vychove herce jako profese, ale i ve vychoveé dramatem, jejiz prvotnim cilem nemusi
byt ani piiprava profesni, ani pfiprava konkrétniho piedstaveni. Mél jsem také piilezitost byt
soucasti vzdélavaciho projektu zaméfeného na resocializaci'?> problematické mladeze, jehoz
soucasti byla také divadelni dilna, v rdmci které studenti vyrabéli masky s nimiz pak hrali v
divadelnim piedstaveni prezentovaném na vetejnosti.!3¢ Zkusenost kterou jsem pii tom ziskal
povazuji z hlediska vyuziti masky ve vychové za jednu z nejcennéjSich. Studenti, ktefi do
tohoto projektu ptichazeli jako ,,needukovatelni, méli moznost v sob€ rozvinout a projevit
netusené tvorivé schopnosti a prostfednictvim prace s maskami tvofive investovat a kultivovat
svou mnohdy nezmérnou a nezvladatelnou energii. Tim jak v sob€ masky stale ukryvaji jisty

nadech magie a nadpftirozenych sil, interakce s nimi predstavuje vzdy jistou vyzvu —je v ni

135 Opét v jihozapadni Anglii v Nailsworthu, kde sidli ,,Ruskin Mill Educatinal Trust*.
136 Toto piedstaveni bylo prezentovano v divadle ,,The Globe*“ v Londyné.
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obsaZen element rizika, a zaroven si zada pfirozeny respekt. Tato skute¢nost, spolu s nutnosti
respektovat jista pevné stanovend pravidla pti hfe s maskou, mize mit velmi pozitivni vliv na
déti a dospivajici, a nemusi jit nezbytné jen o skupiny které vykazuji ur€ité problémy chovani.
Myslim, ze pti podrobném cteni vSech piedchozich kapitol ziska Ctenat pomérné jasnou
pfedstavu o moznostech vyuZiti masky v oblasti dramatické vychovy, i kdyz tyto moZnosti
nebyly v textu nijak specificky rozvedeny. Diivodem toho, Ze jsem tak trochu opomijel
podtitul zadéni, je skute¢nost, ze pro mne vychova herce, v tom smyslu a pojeti jak se o ni v
této praci hovoii a pfi zohlednéni své osobni zkuSenosti, ve své podstaté splyva s dramatickou

vychovou jako takovou.
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9. Zavérem

Mam-li shrnout k ¢emu jsem pfi psani této prace o maskach dosel, pak musim zacit
konstatovanim toho, kam jsem se v oblasti poznani masky a jejiho vyuziti ve vychové dostal.
Osobn¢ mam pocit, ze jsem se dostal jen nékam do ptedsiné labyrintu, ktery v sob¢ skryva
mnozstvi riiznych cest poznani masky. Aby si clovek udélal ucelenou predstavu o
komplexnim plsobeni masky na toho, kdo s ni pfichdzi do styku (at’ uz jako jeji nositel nebo
jen pozorujici divak), musel by prozkoumat mnohé z téchto cest. Kazd4 cesta by jej vSak opét
dovedla zpatky do ptedsiné labyrintu — obohaceného o jisté poznani a porozuméni principu
masky, ale zaroven by jej inspirovala k dal§imu poznédvani 1 experimentovani s jiZ poznanym.
Nutno vsak podotknout, ze by nikdy nedosSel uplného poznani pouhym pozorovanim ¢i
studiem fenoménu masek. Teprve tim, Ze by si plisobeni masky mohl nésledné vyzkousSet také

na sob¢, by mohl nahlédnout hloubé&ji do jeji podstaty.

Tento obraz labyrintu pfesné vystihuje proces, kterym jsem pfi psani této prace prosel.
ME¢l jsem neustaly pocit, ze jsem jednotlivymi aspekty masek postupné vtahovan do hlubin
jednotlivych chodeb labyrintu, a zaroven jsem citil silnou potfebu vyjit s timto poznanim ven
na svétlo, kde bych si mohl opét dat vSe do jasnych souvislosti a konfrontovat to se svou
osobni zkuSenosti. Samoziejme mélo toto poznavani také nadech detektivniho patrani, jelikoz
prament a odkazl v literatufe existuje sice celd fada, ale v naSich zemépisnych Sitkach ne
tolik dostupnych. Nakonec mam pocit, ze jsem v mnoha ptipadech opravdu jen nahlédl do
podstaty problematiky masek a jejich pouziti ve vychove, nicméné snad 1 tento material, jez
jsem shromazdil a ,,vynesl na svétlo, mize byt uziteCnym privodcem vSem, kteii se chtéji

vydat poznévat magickou moc masek.

Miizu-li piidat jeden dovétek na zaver, pak musim fict, Ze pfi psani t€chto poslednich
radek citim velkou tlevu z toho, Ze jsem se (snad) v labyrintu neztratil, a Ze jsem své putovani

v ném konecné (na ¢as), a snad i zdarn¢, uzavrel.
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