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Rezie ¢inoherniho divadla se od samych pocatkii zabyvala principy souladu hereckého jednani
s fadem inscenace a kladla si otazky jakym zptisobem upevnit jasné a konkrétni formy a
nezadusit pfitom v herci bezprostiedni a intuitivni tviiréi proces. ReZiséri proto rozvijeli rizné
metody, aby pro herce vytvorili strukturu prisecikii okamziku, v nichZ se protina forméalni fad
s intuici a bezprostfednim situa¢nim impulsem. Piibéh ¢inoherni rezie je predevsim pribéhem
spoluprace reziséra s hercem a objevovani zptisobii, jak ukotvit priibéh hereckého jednani v

systému inscenace a soucasné umoznit herci na scéné tvorive jednat.
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1. Milniky ¢inoherni rezie

S jistou nadsazkou je mozno rici, Ze pribéh ¢inoherni rezie zacal roku 1866 na bojisti u Hradce
Kralové. KdyZ v osudné bitvé u Sadové pomohly Prusku pusky jehlovky porazit Rakousko, stal
vévoda Bernhardt Meiningensky na strané porazenych. V ramci povaleéného usporadani byl
proto nucen abdikovat ve prospéch svého syna Georga. Nastupem na trin se Georgovi

(Jirimu) I1. Meiningenskému (1826—1914) otevrela cesta nejen k rozsahlym reformam

statni spravy, soudnictvi a Skolstvi, ale i ke vzorové reformé€ ¢inohry Meiningenského

dvorského divadla v duchu naroku historického realismu.

Vévodovym cilem byla obnova c¢inoherniho divadla zalozeného na interpretaci klasického
dramatu prostrednictvim stylové Cisté syntézy slova a obrazu. Zatimco celkovou interpretaci
hry a jeji vizualni ztvarnéni s dtkladné propracovanou a historicky vérnou realistickou
vypravou urcoval saim vévoda, za scénickou realizaci vévodovych vizi byl zodpovédny Ludwig
Chronegk (1837-1891), ktery se stal zahy vid¢i osobnosti meiningenského tviiréiho tymu

a pozdéji i intendantem divadla.

Byl to pravé Ludwig Chronegk, ktery na zakladé rezijné-dramaturgické koncepce koordinoval
vzajemné pusobeni vSech scénickych prvka a dislednym lpénim na kazdém detailu zaclenil
herce v ramci ansdmblové souhry do radu scénického celku. Realisticka vyprava s autentickymi
prvky umoznovala herci zaujmout ke scénickému prostiedi prirozeny vztah a Chronegklv
rezijni dril vedl k peclivému propracovani mizanscén i k dikladnému prokomponovani
velkoryse pojatych davovych scén. Chronegk tak na zakladé interpretace dramatu vytvarel
jevistnimi prostredky jediny dynamicky a strukturovany systém, v némz mél kazdy scénicky
prvek jasné urceny podil na celkovém déni smyslu. Poprvé vdéjinach divadla nemeél
rozhodujici tlohu pri tvorbé scénické udalosti herec, ale prejal ji rezisér vytvarejici inscenaci

jako jedine¢né umélecké dilo.

Po osmi letech piisobeni v Meiningenu se soubor roku 1874 vydal se svou inscenaci
Shakespearova Julia Caesara do Berlina, aby na zdejsi obrovsky tuspéch posléze navazal
Sestnactiletym triumfalnim tazenim Evropou a zménil dosavadni chapani ¢inoherniho divadla.
Meiningensti vnesli do procesu zrodu inscenace nezbytny rad a ve svych inscenacich dokazali
podridit vSechny komponenty jednoticimu inscenacnimu zadmeéru. Je nesporny jejich prinos v

pojeti kompozice scénického obrazu a v souvztaznosti Zivého herce a statické scény.
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Zahy se vSak zacaly ukazovat i limity rezijniho drilu Ludwiga Chronegka. Zatimco cely
divadelni svét obdivoval v inscenacich Meiningenskych velkolepé davové scény i péci o kazdy
detail vramci dokonalé kompozice scénického obrazu a ukaznéné souhry vSech scénickych
prvki, vsimala si dobova kritika, Ze herectvi meiningenského souboru je prepjaté, deklamaéni
a neodpovida narokim textu ani realistického inscenac¢niho stylu. Meiningenskym se sice
podarilo prolomit hvézdny systém tehdejSiho divadla, zkrotit solisticky individualismus
hereckého projevu a v ramci ansamblové souhry podridit herce fadu inscenace, ale s utvarenim

jednotného hereckého stylu pii napliovani inscena¢niho zaméru ztstali v pili cesty.

Inscenacni postupy Meiningenskych se zrodily z doby, v niz byly principy védeckych objevii a
vedeni modernich vélek aplikovany na zZivot a fizeni spolec¢nosti. V bezvyhradném podrizeni
individua celku, jak ho ve svych inscenacich demonstrovali Meiningensti, je mozno na jedné
strané spatrovat predzvést deterministicky chapaného postaveni jednotlivce, ktery se jevi
bezvyznamny a bezmocny ve vztahu k piisobeni davii, na strané druhé fascinaci postavou
»genialniho vidce” - reziséra, ktery tyto davy iidi. VSe se délo podle jeho detailniho, predem
promysleného a propocitaného strategického planu, v némz je na zakladé predbézné
intelektualni analyzy vSe zmeéreno, srovnano, vymezeno, rozdé€leno, usporadano a
prokomponovano. VSichni zacastnéni byli zpredmétnéni a redukovani na vykon, aby mohli byt
podle predbéznych propocti instruovani a tkolovani. Teprve pak, vybaveni prisluSnym
zadanim, se sméli v ramci rozbéhnuté masinérie a podle vytyceného planu podilet na
Lvystavbé“ situaci a ,budovani“ roli. Ve vysledku pak herec zbaveny vlastni iniciativy a
odsouzeny k plnéni rezijniho tkolu mohl snadno ptisobit jako onen ,velky statista“, jak se o

tom ve své kritice Meiningenskych nelichotivé vyjadril Jan Neruda.

Od prelomu devatenactého a dvacatého stoleti proto musela nastupujici generace rezisér,
ktetri byli tvirci velké reformy evropské c¢inohry, nutné resit otdzku postaveni herce pti
formovani systému inscenace. Kazdy z nich musel najit zptisob, jak herce osvobodit ze zajeti
zavedenych konvenci, $arzi, manyr a klisé, a zarovent mu umoznit, aby neztistal pouze pasivnim
nastrojem v rukou reZiséra, ale mohl se na inscena¢nim tvaru védomé podilet jako tvirce.
Soucasti reformy c¢inoherniho divadla proto od pocatku bylo hledani metod, které herci
umozni, aby pri plném zaclenénido systému inscenace a vsouladu s naplinovanim
inscenacniho zaméru zapojil vlastni intuici a na zakladé inspirace naplno rozvinul vlastni

tvlrdi sily.
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Na ptisobeni Meiningenskym bezprostiedné navazala vlna tzv. ,svobodnich®, ,nezavislych“
nebo ,,uméleckych” divadel, ktera se v rtznych evropskych metropolich na bazi scénického
naturalismu snazila prosazovat ¢inoherni divadlo a inscenaci jako svobodné a nezavislé umeéni,
které je dilem reziséra. Nepochybné nejdal v tomto sméru doslo Moskevské umélecké divadlo
(MCHT) zalozené roku 1898 K. S. Stanislavskym a Némirovicem-Dancenkem. Konstantin

Sergejevic¢ Stanislavskij (1863-1938) byl velkym obdivovatelem Meiningenskych. Pri

hostovani Meiningenskych v Moskveé v letech 1885 a 1890 nevynechal jejich jediné predstaveni
a navstévoval i zkousky vedené Ludwigem Chronegkem. Netajil se obdivem k Chronegkovu
~despotismu inscenace”, pedantskému lpéni na detailech i k autoritativni disciplin€ a pevnému

radu zkouseni.

Na inscenacni principy Meiningenskych navazal Stanislavskij roku 1898 inscenaci historické
hry Alexeje Tolstého Car Fjodor, jejiz premiéra slavnostné zahéajila provoz Moskevského
uméleckého divadla. Scénicka vyprava vznikala po vzoru Meiningenskych na zakladé peclivého
studia historickych mist a historické realie byly pro inscenaci nakupovany v rostovskych a
psovskych klasterech ¢i vyrabény jako vérné kopie historickych artefaktii. Inscenace pracovala
s diislednou kompozici mizanscén, kontrasty atmosfér a svych vrcholti dosahovala ve velkoryse
pojatych davovych scénach. Ve vysledku se obdivné mluvilo o celkové kompozici scénického
tvaru a peclivé historické rekonstrukei Ruska 16. stoleti, ale herectvi bylo vhimano vétsSinou

kriticky jako monot6nni nebo prepjaté.

Stanislavskij si sim vSimal, Ze herci ¢asto jen vnéjSkové plnili jeho rezijni pripominky a
imitovali predepsana gesta a intonace. Na zakladé této zkusenosti pochopil, ze vnéjsi jednani
postav je nedostatecné, pokud se nezaklada na niterném prozitku. Zasadné proto zmeénil
dosavadni princip herecké prace a od vnéj$i demonstrace priznakt se obratil k jednani na
zakladé vnitrniho prozitku. Jesté téhoz roku méla v Moskevském umeéleckém divadle premiéru
Stanislavského inscenace hry A. P. Cechova Racek, ktera o dva roky difve pfi svém prvnim
provedeni v Petrohrad€ zcela propadla. Premiéra Stanislavského moskevské inscenace Racka

byla triumfalnim tspéchem.

Jakkoli nékteré kritiky poukazovaly na zahlceni scény mnozstvim podruznych realistickych
detaild a zvuki, byla ve Stanislavského inscenaci vedle pravdivosti atmosfér a promyslenosti
mizanscén ocenovana predevsim pravdivost a celistvost hereckych vykont. Stanislavskij si
uvédomil, Ze p¥i inscenovani Cechova nevystadi spovrchnim hranim fabule a vné&jsi

charakterizaci roli, ale je pii ném zapottebi vychazet z vytvareni vnitinich obrazi a vnitfniho
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Zivota postav. Zaméril se proto na podtexty a prozitky, které mély hercim umoznit proniknout
pod povrch jevii a misto hrani a predvadéni na scéné prosté a bezprostfedné Zit a existovat

v danych okolnostech hry a role.

Inscenovani Cechovovych dramat se stalo pro Stanislavského zikladem jeho systému herecké
prace. Herce vnimal piedev§im jako tviirce. Jako reZisér se proto snazil herce v prvni radé
inspirovat a vytvaret mu podminky pro vznik podvédomého tviiréiho procesu. Stanislavskij
v této souvislosti mluvil o tviréim stavu, v némz dochéazi k vyzarovani tviiréi vile a citu. Byl
presvédcen, ze umeéni bez prozivani neexistuje. Nechtél vSak po herci, aby se zaméroval na
samotny prozitek, ale snazil se ho vprocesu tvorby uvést do danych okolnosti, které
odpovidajici cit vyvolaji. Stanislavskij pritom vychézel z predpokladu, Ze herec miiZe opravdoveé
prozivat jen své vlastni emoce. Herec proto mél pomoci emocionalni paméti ozivit své vlastni
vzpominky spojené se situacemi a prozitky odpovidajicimi prozitkim postavy a se zapojenim
vlastni predstavivosti vstoupit do vnitiniho svéta hry a role. Vnéjsi jednani mélo posléze
vyplynout z vnitiniho prozitku. Herec si pri tom mél klast otazku: Co bych délal, kdybych byl
na misté postavy v jejich danych okolnostech? Misto toho, aby herec postavu hral, mél byt sam

sebou v jejich danych okolnostech.

Stanislavskij sviij ,systém“ herecké prace rozvijel a doplnoval po cely sviij zivot a nikdy ho
nepovazoval za hotovy a ukonceny. Postupem casu si zacal uvédomovat limity herectvi
zalozeného na Cistém prozivani a kladl stale vétsi dtiraz i na fyzické jednani postavy. Objevoval
pritom souvislosti mezi vnéjSim fyzickym projevem a vnitfnim prozitkem. Vedl herce
k Gcelnému a konkrétnimu pribéznému jednani, kterym postava sméfuje k naplnéni svého
hlavniho cile. V metodé fyzického jednani konkrétni té€lesna aktivita vyvolavala odpovidajici cit
a jasné urcena linie priibézného fyzického jednani pomahat herci k rozvijeni nepietrzitého

vnitiniho emocionalniho procesu.

Ve svém uméleckém vyvoji se Stanislavskij v priibéhu zkouseni stéle vice odvracel od predem
urcenych a posléze vnitinim prozitkem napliiovanych vnéjsich forem k tvotrivému hereckému
jednani a partnerské souhfte. Zjistil, Ze jeho dosavadni zptisob prace vedl herce k pasivité. Herci
pouze plnili rezijni Gkoly a prestavali byt uvédomélymi tviirci: misto toho, aby v pribéhu
zkouseni objevovali cestu, ktera by je sblizovala s roli a béhem niz by zaroven nachazeli rtzné
moznosti FeSeni situaci, pfenesli veskerou odpovédnost za tviiréi proces na reziséra. Ke zméné
metodiky vedlo Stanislavského i poznéni, Ze jeho dosavadni princip zkouseni podporoval

umély rozpor mezi dusevni a télesnou strankou hereckého projevu.
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Na konci zivota zacal Stanislavskij ve spolupraci s herci rozvijet systém analyzy hry a role
jednanim. ZkousSeni inscenace nezahajoval teoretickymi analyzami za stolem, ale fyzickym
jednanim v prostoru. Novym vychodiskem zkousek se stala improvizovana etuda, ktera se
opirala pouze o zaklani dané okolnosti urcujici situaci, v niz se postava nachazi. Text hry dostali
herci az v pozdéjsi fazi zkouSeni ve chvili, kdy uz méli jednotlivé situace prozkoumané
improvizovanym jednanim vyplyvajicim ze vzajemné, bezprostredni interakce v prostoru. Tim,
Ze byl herec v pocateéni fazi zbaven moznosti schovavat se za text role, musel nejprve
prostirednictvim vlastniho tvorivého jednani v situaci zmapovat priseciky okamziku, které
vytycuji strukturu mizanscén. Intuitivni porozuméni situaci prostrednictvim télesného jednani
pri tom predchazelo slovhimu pojmenovani jejiho smyslu. Struktura inscenace tedy nebyla
dana predem, ale rodila se ze spontanniho hereckého jednani a nasledné racionalni analyzy.
Rad inscenace se rodil zintuitivni bezprostfednosti a zaklddal podminky pro tvofivou

scénickou existenci.

Jesté pred prvni svétovou valkou v souvislosti s objevovanim novych uméleckych smért silily
v divadelnim svété hlasy, které se stavély proti Stanislavského ,,diktatuie danijch okolnosti“ a
polemizovaly s jeho pojetim divadla zaloZeného na psychologickém a duchovnim prozitku.
Proti konceptu divadla chramu se stavélo divadlo balaganu. Divadlo nemélo byt centrem
duchovni ocisty, ale mistem lidové jarmarecni zabavy. Nastupujici divadelni avantgarda
programove odmitala Stanislavského wsili o scénickou iluzi a usilovala o zdivadelnéni divadla.
Vzorem pro nové divadlo byl cirkus, commedia dell”arte, orientalni divadlo, filmova groteska

a sportovni kolbisté.

Nejvyraznéjsim hlasem ruské divadelni avantgardy se stal jeden z byvsich zakladajicich ¢lent
hereckého souboru Moskevského uméleckého divadla a predstavitel Trepleva ve

Stanislavského slavné inscenaci Racka Vsevolod Mejerchold (1874—1940).

S Moskevskym umeéleckym divadlem se Mejerchold rozesel po reformé souboru ve spojitosti
s otevienim nové budovy MCHT roku 1902. Jako rezisér zac¢inal kopirovanim realistickych
inscenaci K. S. Stanislavského v Tovarysstvu nového dramatu pusobicim v Chersonu a
v Tiflisu. Mejerchold vsak brzy narazil na omezené moznosti scénického realismu a misto na
hereckém prozitku zacal své inscenace stale vice zakladat na vnéjsich formach a vyrazné

stylizaci télesného pohybu.

Roku 1905 Mejerchold prijal Stanislavského pozvani do Moskvy, aby spolu s nim zalozil Studio

na Povarské pro experimentovani s novymi divadelnimi formami v duchu symbolismu.
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Mejerchold vsak ¢innost studia po dohodé se Stanislavskym po necelém roce ukoncil. Od roku
1906 pak na petrohradskych scénach ve svych odvazné stylizovanych inscenacich usiloval o
naplnéni symbolistického idealu totalni umélecké syntézy a protestoval krasou proti méstacké
spolecnosti. Jesté pred revoluci se prihlasil ke kubofuturismu, stavél se ve svych inscenacich
proti nadvlade literatury i proti ilusionismu, boril ¢tvrtou sténu, hledal inspiraci v japonském

divadle i commedii dell”arte a vedl herce k improvizaci a k tanec¢ni pohybové stylizaci.

Své divadelni vize Mejerchold naplno rozvinul po revoluci ve vlastnim divadle (GOSTIM) pri
experimentovani s biomechanikou a konstruktivismem. Principy biomechaniky Mejerchold
poprvé vradikidlni podobé demonstroval roku 1922 vinscenaci Crommelynckovy hry
Velkolepy parohac. Herci obleceni v montérkach se pohybovali s cirkusovou artistnostni na
principu akce a protiakce jako akrobati na obnaZenych jevistnich konstrukcich.
Mejercholdovym programem bylo stylizované, hravé, dynamické a syntetické divadlo, které
vrychlém sledu jednotlivych epizod a stfidani herc v mnozstvi rtznych tloh poskytuje
antiilusivni cirkusovou zabavu. Pti reZirovani Mejerchold nepristupoval k textu hry jako

interpret, ale jako autor inscenace, v niz herec zpracovava material vlastni télesné konstrukece.

Mejerchold scénické vyjadieni podstaty mezilidskych vztaht nezakladal na prozivani a na
slovech, ale na fyziologii: na presné urcenych vnéjsich forméach, postojich, pohybech, pauzach
a pohledech, které se slovy mnohdy nekoresponduji a jsou s nimi casto v rozporu. Pri vedeni
hercii se Mejerchold vduchu psychologického behaviorismu nezabyval emocemi, ale
soustiedil se na vnéjsi projevy, strukturu jevistniho pohybu a pfesné vypracované formy, které
meély v herci zpétné urcitou emoci vyvolat. Té€lesné postoje urcovaly pocity i melodii herecké
hry. Herec mél mit trénované télo, aby plnil ikoly zadané zvenci. Biomechanika byla pro herce
jak tréninkem, tak scénickou praxi a méla mu umoznit, aby sviij vykon plné ovladal a ridil na
zakladé zkoumani mechanismu vlastni konstrukce a presné analyzovanych a posléze
provadénych pohybt. Podle zakladniho zdkona biomechaniky mélo byt v kazdém pohybu vzdy
zapojeno celé télo. Zadny pohyb nesmél byt nahodily, nadbyteény ¢ neproduktivni. Herec mél
fixovat zacatek i konec kazdého pohybu a po provedeném pohybu udélat kratkou pauzu, aby

kazdy jednotlivy pohyb vyc¢lenil a dosahl v ném co nejvétsi vyraznosti.

Kazdy pohyb mél byt pri vytvareni postavy a mizanscény logicky motivovan, aby odpovidal
mysleni dané postavy i celkovému inscena¢nimu zdméru. Mejerchold pritom vychézel z vnitini
protikladnosti pohybu a systematicky pracoval s principem predgesta, znakem odvratu c¢i

odvratnym pohybem. Pohybu vykonanému v urcitém sméru mél bezprostredné predchazet
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pohyb ve sméru opacném, aby byl vyraz pohybu ve vysledném sméru zddraznén svym
protikladem. Pri hereckém tréninku Mejerchold provadél se svym souborem celou radu
biomechanickych cviceni, vnichz podle tohoto principu kazdé pohybové fazi predchazel
protipohyb. Nejzndméjsi je Stielba z luku, pti niz je zdiiraziiovano napinani tétivy ve sméru
protikladném k samotnému vystielu. Na podobném principu byla zalozena i cviceni Hod
kamenem, Fackovani, Bodnuti dijkou, Kopanec, Skok do naruci, Kiin a jezdec, Biremeno, Kolo

i Staveni pyramidy.

S rozvijenim principu odvratného pohybu souviselo i systematické rozlozeni kazdé scénické
akce do tti fazi sestavajicich ze zaméru (intence), uskutecnéni (realizace) a zpétné reakce.
Pokud byla ve trech fazich rozvijena reakce na urcity podnét, nasledoval po bezprostiedni
impulsivni reakci moment uvédomeéni, rozumového zpracovani a rozhodovani, z néhoz posléze
vyplynulo zdmérné jednani. V rozlozené scénické akei se tak stretavalo nevédomé impulsivni
chovani s védomym volnim jednanim a v télesném provedeni se projevovalo kontrastnim

pohybem a protipohybem.

Af uZ se jednalo o jednotlivé pohybové sekvence nebo celek inscenace, Mejerchold vzdy
zdtraznoval vyznam tempa a rytmu. Smysl pro rytmus povazoval za jednu z nejdulezitéjsich
slozek rezijniho talentu a zdirazioval, ze bez pronikavého citéni scénického cCasu nelze
narezirovat dobrou inscenaci. Herecké jednani oznacoval obrazné jako zapas s casem
v inscenaci a po kazdém herci zZadal rozvinuty smysl pro rytmus akce a protiakce i pochopeni
pro vnitini rytmus udalosti. Prave proto tak ¢asto mluvil ve spojitosti s herectvim o tanci, ktery
vnimal jako pohyb lidského téla ve sfére rytmu. Zatimco mimiku a gesta chapal jako pomocny
prostiedek, hlavnim nositelem vyznamu se pro néj stal temporytmus. S oblibou pouzival
hudbu jako organizatora casu vinscenaci i pro urceni rytmu konkrétnich scénickych akei.
Pomoci hudebni terminologie pojmenovaval tempa jednotlivych scén v ramci celkové rytmické
kompozice inscenace. Herec pritom musel kompozici celé inscenace dokonale znat, rozumét ji

a télesné ji pocitovat, aby se do ni v¢lenil a zaznél v ni.

Pii pfesném urcéeni prostorovych forem a jasné rezijni kompozici inscenace Mejerchold
povazoval za hlavni kol divadla zachovat improvizacni charakter herecké tvorby. VSechno, co
Mejerchold vytvoril ve spolupraci s herci na zkouskach, mélo v jeho oc¢ich pouze provizorni raz
a vnimal to jen jako kostru, ktera méla umoznit dotvoreni inscenace ve spolupraci herce s
divakem. Inscenace tak neprichazela v Mejercholdové pojeti na scénu zcela dokoncena a k

prokresleni a zafixovani vSech detaili dochézelo az v pfimém kontaktu herce s hledistém.
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Mejerchold ocenioval herce, ktefi nehrali kazdy den stejné, ale dokazali vjednotlivych

prredstavenich podle reakci obecenstva ménit vyznéni a odstiny riiznych ¢asti inscenace.

Mejerchold si pral, aby herci pocitovali radost pfi plnéni zadaného tkolu, skryli jeho rezijni
vedeni a ozivili vn€jsi stylizaci svym vnitfnim vzrusenim a energetickym nabojem. Stylizované
herecké akce nemeély byt starostlivé provadénym trikem, ale mély se béhem zkousek stat
podvédomym reflexem. Bezprostiedni, reflexivni vzrusivost dovolovala herci konkrétné a
psychofyzicky pravdivé v pohybech, slovech i pocitech napliiovat vnéjsi formalni zadani.
Mejerchold soucasné zdiiraznoval, Ze kazdym prevtélenim musi prosvitat herecka individualita
a hlavnim rysem herecké hry méla byt naivita, bez niz plisobi rezijni stylizace neprirozené.
Herec mél ve formalni a rytmické kompozici priise¢ikii okamziku bezprostiredné a Ziveé reagovat
na vnéjsi podnéty ze strany partnera, jevisté i hledisté. Kompozice inscenace prostirednictvim
plastickych forem a c¢asoprostorovych zachytnych bodd strukturovala herecké jednéani a

zaroven herci otevirala prostor improvizacni svobody v napliovani inscenac¢niho zameéru.

V dobé Mejercholdovych nejvypjatéjSich experimentii s biomechanikou probéhla v Moskvé 27.
2.1922 ve 3. Studiu MCHAT premiéra kultovni inscenace Gozziho hry Princezna Turandot.

Rezisér inscenace Jevgenij Vachtangov (1883-1922) zkousky opustil po prvni oblékané

zkousSce a premiéry se nezucastnil, nebot ho pokrocilé stadium rakoviny zaludku upoutalo na
ldzko. O tii mésice pozdé€ji (29. 5. 1922) ve svych devétatiiceti letech zemfel. Inscenace o
vitézstvi lasky nad smrti koncipovand vduchu principi commedie dell arte jako
improvizovany, radostny a hravy divadelni karneval prezila svého reziséra o nékolik desetileti

a dosahla 1500 repriz.

V inscenaci Princezna Turandot vyvrcholilo Vachtangovovo tsili o syntézu divadelnich skol.
Vachtangov se hlasil k programu ,zdivadelnéni divadla” a Mejercholda ctil jako proroka
stylizovaného divadla a objevitele skutecné divadelnosti. Podobné jako Mejerchold se
Vachtangov inspiroval commedii dell ’arte a pri praci shercem propojoval vyraznou
pohybovou stylizaci s improvizaci. Programové se stavél proti naturalistické popisnosti a
ilusionismu a divadelni stylizaci povazoval za podminku prekonani divadelni rutiny a
pretvarky. Divakiim nevahal i ve vrcholicim dramatickém déni neustale pfipominat, ze se

nejedna o skutecnost, ale o divadlo.

Na druhé strané vsak Vachtangov vsouvislosti s Mejercholdovymi biomechanickymi
experimenty polemizoval s potladovanim herecké emocionality. Vachtangov vzesel ze

Stanislavského skoly a podobné jako Stanislavskij byl presvédcen, ze se divadlo bez emoci a
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bez prozivani neobejde. Inspiraci pro herecké prozivani nachazel v nabozenském prozitku viry.
Vachtangoviiv herec se mél nechat unést virou v pfedstavu vytvarené postavy a projit procesem
duchovni promény. Herec nesmél predstirat emocionalni stav, ale musel vérit, myslet a citit
jako postava a jeho jednani mélo pramenit z podvédomi. Tvorbu Vachtangov chapal jako
alchymii, v niZ rozumova priprava slouzila k probuzeni, uvolnéni, koncentraci a vyzarovani
energie uloZzené v nevédomi. Vachtangov pojimal své divadelni studio jako klaster, v némz se

estetika pojila s etikou a herec se v ném mél ucit zit Zivot v uméni.

Vachtangov sviijj inscenacni styl oznacoval jako ,fantasticky realismus®. Hutné formy jeho
inscenaci vyvéraly z vnitinich impulsti a zakladaly se na bohatém vnitinim Zivoté postav.
Herctim Vachtangov poskytoval improviza¢ni svobodu a vedl je k prirozenému, organickému
jednani, ale soucasné jim vyraznou pohybovou stylizaci a vyhranénou charakteristikou postav
branil, aby rozbredli v psychologické drobnokresbé a impresionistické neurcitosti, které
vytykal Stanislavského inscenacim. Jasné, hravé groteskni pohybové struktury, vyrazna
rytmicka kompozice se zretelnymiakcenty, kulmina¢nimi vrcholy a ostrymi sttihy,
promeénlivost atmosfér, vzajemné kontrastujici postavy a napéti dramatickych situaci ostre
prolamované Zerty zvyraznovaly divadelnost a tvorily ve Vachtangovovych inscenacich celistvy

rad, ktery byl pro herce oporou v priisecicich okamziku, kdy se formy rodi z podnéti intuice.

29. brezna 1921 méla premiéru Vachtangovova inscenace Strindbergovy hry Erik XIV.
Vachtangov v inscenaci vytvoril obraz umirajiciho kralovstvi, vnémz se mrtvolni dvorané
pohybovali stylizované jako bledé, mechanické loutky, zatimco prosty lid byl predstavovan
prostredky realistického herectvi. Podle Vachtangovova zaméru se uprostied rozbourené doby
a rozkladu monarchie v expresionistickém duchu zmital kral Erik XIV. rozpolceny mezi

vypjatymi a vzajemné kontrastujicimi citovymi stavy. Postavu Erika XIV. v inscenaci ztvarnil

Michail Cechov (1891-1955) a dobové kritiky o jeho vykonu téméf shodné psaly jako o

hereckém zazraku.

Michaila Cechova pojilo s Vachtangovem nerozlu¢né piatelstvi a ti, ktefi je oba blize znali,
iikali, Ze bylo tézké rozlisit, kde Vachtangov ovlivnil Cechova a kde Cechov Vachtangova.
S Vachtangovem se Cechov seznamil kratce po svém angazovani do Moskevského uméleckého
divadla v 1été roku 1912 a od pocéatku s nim spolupracoval v Prvnim studiu MCHT. Ve Studiu
Cechov s Vachtangovem spole¢né na vlastnim téle poznavali Stanislavského systém herecké
prace a soucasné v nich rostlo odhodlani hranice systému piekroéit. V roce 1917 se Cechov

nervové zhroutil a nemohl pokracovat v herecké praci. Psychicky mu v té dobé velmi pomohlo,
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Ze zacal systematicky vyucovat hereckou tvorbu a zmeénil své dosavadni nahledy na herectvi.
Ve dvacéatych letech pak Michail Cechov az do své emigrace vroce 1928 vytvofil své
nejvyznamnéjsi zivotni role ve Studiu i na jevisti MCHT. Své piistupy k herectvi Cechov posléze
v emigraci rozvijel po cely zbytek zZivota predevsim jako uznavany herecky pedagog i jako autor

publikaci o herecké technice.

Michail Cechov ve shodé se Stanislavskym a Vachtangovem hledal zdroje tvorby v podvédomi
a véril, Ze pro naplnéni a ospravedlnéni forem predstaveni je nezbytny niterny citovy prozitek.
Cechov vSak na zakladé vlastnich zkusenosti, které vedly roku 1917 kjeho psychickému
zhrouceni, dospél k presvédéeni, Ze v herecké tvorbé se je tfeba vyvarovat naturalistického
ztotoznéni s postavou prostfednictvim realnych osobnich citi. Cechov se jako herec vzepiel
proti uvéznéni v mezich vlastni osobnosti a odmitl vstupovat sdm za sebe s vlastnimi realnymi
city na misto postavy do jejich danych okolnosti, jak to zadal Stanislavskij. Naturalismus
nepovazoval Cechov za uméni a realné city vnimal jako prekazku skute¢né tvorby. V tvorbé
mély mit misto pouze tviiréi city spojené s inspiraci, fantazii a predstavivosti. V priibéhu
tviiréiho procesu mély byt realné prozitky ocistény od vSeho osobniho a pietaveny v hercoveé

podvédomi na prozitky umeélecké.

Michaila Cechova je§té ve dvacatych letech silné ovlivnilo uéeni zakladatele antroposofie
Rudolfa Steinera (1861-1925). Ze Steinerova antroposofického obrazu ¢lovéka zaloZzeného na
trojnosti téla, duse a ducha vychazel i pii formulaci principt herecké tviiréi individuality.
Télesny zaklad Cechovova pojeti tvtirét individuality tvori Vsedni ja, které jako kofeny stromu
nasava prostiednictvim smysla vjemy z hmotného svéta, reaguje na né reflexivnimi vzruchy a
umoznuje tviréi komunikaci s pfedmétnou realitou: Udrzuje fantazii v mezich a koriguje
nalezené formy, aby byly citelné a srozumitelné pro ostatni. V dusevni roviné pak Vyssi Ja
propojuje jako kmen kotfeny stromu s korunou dimenzi télesnou a duchovni. DuSevni dimenze
Vyssiho Ja, kde se z télesnych vijemt vytvareji dojmy spojené s emocionalnimi prozitky, je
prostorem inspirace, v némz se rodi atmosféra inscenace. Vse nakonec jako rozkvetla koruna
stromu zavrsuje sféra duchovni, ktera je ohniskem tvtrcich impulst vyssiho ja a umoznuje
odkryvani vyssiho svéta. V duchovni dimenzi herec presahuje sebe sama v nezavislém zivoté

neredlného ja postavy, v némz je naplnovana idea inscenace.

Télesn4, dusevni a duchovni trojnost hercovy tviiréi individuality byla pro Cechova zakladem
rozvijeni principi psychofyzické jednoty hereckého jednani, vnémz se télo, duse a duch

navzijem ovliviiuji. Cechov postavu na rozdil od Stanislavského nehledal v sobé a pii tvorbé
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nezacinal zevnitf hledanim odpovidajiciho prozitku, ale tvoril postavu naopak zvnéjsku jejim
pozorovanim ve vlastnich predstavach a jejim naslednym imitovanim. Ziistaval do jisté miry
mimo postavu a vnimal ji jako své druhé ja. Cechov jako herec tvoril ve svych predstavach
postavu jako svého duchovniho dvojnika, s nimZ vstupoval do dialogu a proptij¢oval mu ke hie

mu svou dusi i své télo rozechvivané vibracemi tviiréich impulsti, predstav a citd.

Herec mél nejprve pri pozorovani postavy v predstavach nechat dil¢i obrazy a predstavy zit
vlastnim Zivotem, aby se mohly posléze organicky spojit v jediny celistvy obraz postavy. S timto
obrazem postavy mél herec vstoupit do dialogu a rozvijet ho, konkretizovat a prohlubovat ve
své fantazii dotazy a prikazy. Jakmile zacaly predstavy v hercové fantazii nabyvat jasnych,
zietelnych forem, mél je herec zacit po ¢astech kopirovat a ztélestiovat a postupné propojovat
predstavu postavy se svym télem. Nakonec mél herec predstavované postavé dovolit, aby do
ného vstoupila, podmanila si ho, vyjadirovala se prostirednictvim jeho té€la a hlasu a zacala sama

Zit a tvorit v jeho dusi.

Pri pozorovani postavy ve své fantazii nesmél herec klouzat po povrchu, ale mél pres vnéejsi
projevy predstav vidét vnitini zivot. Herec mél s predstavami dale pracovat, aby pronikl do
mysleni a psychiky postavy a odhalil hloubku jejiho vnitfniho Zivota. Soustredéné a intenzivni
pozorovani postavy v predstavich mélo vherci rozehrat celé akordy citi a city postavy
sledované vnitfnim zrakem mély probudit stejné city v herci samotném. Toto souciténi mélo
herci umoznit, aby prrekrocil hranice vlastni osoby a vnoril se do vnitiniho Zivota postavy, az se
city postavy stanou jeho vlastnimi. Pronikani do vnitiniho svéta postavy povazoval Cechov za
zakladni predpoklad jejiho zté€lesnéni, nebot byl presvédcen, Ze hercovo télo musi byt

pretvareno a formovano zevnitf.

V piipravné fazi Cechov oteviral herci cestu od télesného pohybu k zdkladnimu vnitinimu
prozitku predstavované postavy prostirednictvim psychologického gesta. Psychologické gesto
se na rozdil od bézného gesta mélo zmocnit celého téla, duse a ducha, shrnout slozitou psychiku
postavy do prehledné télesné formy a pomoci herci nalézt pater role. Herec mél provadét
psychologické gesto opakované v riizné kvalité a rizném tempu, aby prozkoumal rozdily mezi
vnitfnim a vnéjsim temporytmem a odhalil principy stiidani dusevnich stavii postavy. Na
psychologické gesto, dostatecné velké, Siroké a vyrazné, zretelné tvarované s jasnym zacatkem
i koncem, v némz je (podobné jako v Mejercholdové biomechanice) zapojeno celé hercovo télo,

meéla odpovédét hercova duse citem stejné velkym a vyraznym jako gesto samotné.
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Pii praci s predstavivosti se Cechov zaméfoval na imagindrni télo a imagindrni centrum
predstavované postavy. Pii prevtéleni do postavy si mél herec predstavit télo, které ma
predstavovana postava a bez ohledu na své vlastni fyzické dispozice se mél do tohoto
imaginarniho téla ve svych predstavach ,obléci“. Predstava imaginarntho téla zacala posléze
pusobit na zptisob hercova jednani, mysleni i citéni a napoméahala procesu jeho prevtéleni do
postavy. Pii praci s imagindrnim centrem mél herec podle charakteru postavy soustredit
vyzarovani své energie do jediného bodu, ktery herce pii pohybu vede prostorem. Urceni
tohoto télesného bodu vyzarovani meélo vychazet z celkového zaméreni postavy: srdce, hlava,
zaludek, nos, oko, zadek... Umisténi imagindarniho centra spolu s jeho velikosti a kvalitou

vyrazné ovliviiovalo psychicky i fyzicky postoj postavy.

P¥i celkové kompozici inscenace Cechov navazoval na Vachtangova diirazem na kontrasty,
dynamiku, rytmus a opakovani i princip tii hlavnich kulminaénich vrchold a doplnujicich
akcentii. Herec mél od pocatku védomé pracovat s piredstavou budouciho celku a tvorit svou
postavu v souladu s celkem inscenace a celkovou kompozici jednajicich postav, nebot teprve

v ramci celku nabyvaji jednotlivosti na vyznamu.

Pti zapojeni herce do celku inscenace Cechov zaroveni kladl zvla$tni dfiraz na atmosféru, ktera
vytvari spolecné sdilené emocionalni a duchovni prostredi pro bezprostredni a intuitivni
herecké jednani. Soucasti kompozice celku inscenace proto mél byt i dynamicky scéndar
atmosfér, které odpovidaji jednotlivym scénam a situacim hry. Herec se mél vnorit do
atmosféry, otevrit se ji, nechat ji na sebe plisobit, poddat se ji a prizptisobit ji své chovani a
jednani. Atmosféra byla pro inscenacni celek ,tmelem®, ktery intuitivné slad’'uje a propojuje

herce mezi sebou navzajem, vytvari spojnici s publikem a prohlubuje intenzitu vnimani.

V dobé, kdy Michail Cechov ve Spojenyrch statech publikoval své pojednani O herecké technice
(1953) a kdy se Stanislavského systémem herecké prace stal ve zdeformované a ideologizované
podobé vramci doktriny Socialistického realismu vdivadlech a divadelnich Skolach
vychodniho bloku zavaznou normou herecké prace, zazaril na svétové divadelni scéné dalsi

velky inovator: Bertolt Brecht (1898-1956). Do Sirsiho povédomi némecké divadelni

verejnosti vstoupil Bertolt Brecht jiz roku 1922, kdy jako mlady autor ziskal prestizni Kleistovu
cenu za hru Bubny v noci. Zahy se vyprofiloval jako autor i rezisér svym programem levicove
orientovaného epického divadla, které si kladlo za cil vyprovokovat divaka k mysleni.
Pozornost svétové divadelni verejnosti k sobé poprvé obratil roku 1928 velmi dspéSnou

inscenaci vlastni autorské adaptace Gayovy Zebrdcké opery uvadéné pod Brechtovym jménem
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jako Krejcarova opera s hudbou Kurta Weila a na scéné Caspara Nehera. Po letech stravenych
v emigraci zazaril Brecht po valce se svym souborem Berliner Ensemble a s inscenaci vlastni
hry Matka Kuraz a jeji deti nejprve v Berlin€ (1949) a posléze i pri hostovani v Parizi (1954 a

1955) a vydobyl si postaveni nejuznavanéjsiho a nejvlivnéjsiho divadelnika své doby.

Bertolt Brecht se radikalné vymezil proti tradi¢nimu aristotelskému pojeti divadla zalozenému
na vcifovani do jednajicich postav, prozivani dé€je a na katarzi. Odmitl divadlo za imaginarni
¢tvrtou sténou, které stavi na iluzi a ztotoznéni, branil se vSemu, co vyvola divakév soucit a
odstranil z jevisté veskerou magii, ktera by mohla hypnotizovat publikum. Brechtovo vécné a
strizlivé epické divadlo postavy a udalosti s kritickym odstupem demonstrovalo, aby se z nich
divak poucil. Vedle zabavy meélo byt epické divadlo pro divaky skolou samostatného

dialektického mysleni.

Zakladnim prostredkem pro aktivaci divakova hodnoticiho tisudku a udrzeni racionalniho
odstupu byl v Brechtové epickém divadle zcizovaci efekt. Zcizovaci efekt ménil souhlasny a
soucitny divacky postoj do postoje kritického. Prostrednictvim zcizovaciho efektu se mély z
obycejnych, nenapadnych a béZnych jevi vSedniho Zivota stat jevy necekané, prekvapivé a
zvlastni. Brecht toho obvykle docilil tim, Ze u divakt vyvolal o¢ekavani, které vychézelo z jejich
bézné zkusenosti a toto o¢ekavani posléze zklamal. Vzbudil tim u divakd udiv a prekvapeni,
nastolil otazky a nutil k zamysleni. Ze samozrejmych véci se prostiednictvim zcizovaciho efektu
stavaly véci nesamozrejmé, které si zasluhuji pozornost. Divak mél poznat, Ze to, co dosud ze
zvyku povazoval za prijatelné a nezménitelné, je ve skutecnosti neprijatelné a je potieba to

zménit.

Zcizovani uplatnoval Bertolt Brecht ve vSech rovinach scénického tvaru. Vsemi scénickymi
prostiredky publiku priibézné pripominal, Ze se nejedné o skutec¢nost, ale o divadlo, které mé
divak sledovat z pozice hodnoticiho pozorovatele. Brechtovo antiiluzivni postaristotelské
divadlo pred divakem nic nezakryvalo a vSe oteviené predstavovalo. Neherova prosta
scénografie byla oprosténa od veskeré popisnosti a dekorativnosti, omezovala se na funk¢ni
prvky a nabyvala na vyznamu teprve ve spojitosti se scénickou akci. Jednoduché scénické
prestavby probihaly piimo pred zraky divaki. Svételné zdroje byly odkryté, strohy styl sviceni
branil vzniku podmanivych atmosfér a vSechny scény véetné nocnich se odehravaly za plného,
jasného osvétleni. Byla zrusena predstava ¢tvrté stény a herci pfimo komunikovali s divaky.

Déjova kontinuita byla rozdélena na epizody prokladané komentujicimi titulky, proslovy a
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songy. Hudebnici byli umisténi prfimo na scéné. Pouzité divadelni prostredky se vzajemné

komentovaly a tim i zcizovaly.

Zakladnim klicem k naplnéni principt zcizovaciho efektu byl v epickém divadle herec, ktery
mél vyzyvat divaka, aby se s udalostmi a postavami neztotoznoval, ale kriticky o nich uvazoval.
Herec se proto do postavy nevzival a neprevtéloval, ale s odstupem postavu demonstroval,
komentoval ji svymi nazory a ukazoval divakovi, jaky k postavé zaujima spolecenskokriticky
postoj. Divak se pak misto do postavy vzival do herce jako do komentatora, ktery svou postavu
neproziva, ale pozoruje ji, predstavuje a predvadi jako typicky priklad. Aby si herec udrzel
k postavé distancovany postoj, nenahlizel ji v prvni, ale ve treti osobé a jednani postavy se pro
néj neodehravalo v ¢ase pritomném, ale minulém. Text postavy si herec nepiisvojoval jako sviij
vlastni a nesnazil se divakovi vsugerovat dojem, ze text pravé improvizuje, ale daval najevo, ze
cizi svéreny text pouze cituje. Brecht sam prirovnaval pozici herce ke svédkovi pouli¢ni nehody
nebo k rec¢nikovi pred soudem, ktery ze svého pohledu s odpovidajicim vyrazem, zamérné
vybranymi intonacemi a védomé zvolenymi gesty rekonstruuje, demonstruje a komentuje

minulé udéalosti.

Rozhodujicim prvkem ptisobeni na divaka pii aktivaci jeho zcizujiciho postoje byl prvek
prekvapeni. Brecht proto po herci zadal, aby byl sAm pripraven na piekvapeni a jako rezisér
organizoval herciv udiveny postoj. Jednani postavy herec nemél prijimat jako néco
samoziejmého, ale mél udivené a pobavené sledovat, co postava déla a ika a polemizovat s
tim. Herec mél fixovat udiveny postoj z prvniho ¢teni a tikat si, Ze to, co déla postava, by on
sam nikdy nedélal a jako postava by to sim nikdy nerikal. Tento rozpor mezi hercem a postavou
se mél posléze projevit ve zptisobu piredvadéni postavy. Herec mél sviij tdiv a své prekvapeni
prenaset na divaka a rozkryvat pred nim své rozpory. M€l mluvit a soucasné si odporovat,
predvadét, co postava déla a zaroven ukazovat i to, co postava nedéla a co je v dané situaci jeji
alternativni potencialni moznosti. Prekvapivé pritom mélo byt zaroven i logické a mélo

vyplyvat z toho, co Brecht oznacoval jako oé¢ekavané.

Pii zkousSeni Brecht rozvijel dialekticky spor rovnocennych protikladi mezi proZitkem a
zobrazenim, vciténim a piredstavovanim, obhajobou a kritikou, nebot jen pii zachovani napéti
mezi obéma protipoély bylo co zcizovat. Za idealniho povazoval herce, ktery se dokazal vzit do
postavy i stat mimo postavu. V prvni analytické fazi mél herec postavu pozvolna rozkryvat vétu
po vété, postupovat od situace k situaci a neustale pri tom byt pripraven na prekvapeni.

Postupné mél objevovat jak typické a jedinecné rysy, které ¢ini postavu objektivni, tak nachazet
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drasticka gesta, v nichZ se projevuji rozpory postavy. Ve chvili, kdy se herec v postavé vyznal,
mél se ve druhé fazi s postavou ztotoznit, vcitit se do ni a vtélit a objevovat postavu zevnitt
v subjektivnim smyslu. Ve tieti fazi mél herec nakonec ziskat od postavy kriticky odstup a vidét

ji zvenku hodnoticima o¢ima spoleénosti.

Brecht neptichazel do divadla, aby prostfednictvim hercti uskutecnoval svou piedem
pripravenou ,vizi“, ,predstavu® ¢i ,myslenku, ale proto, aby inspiroval a organizoval herecky
tviiréi proces. Ve svych tivahach dokonce rezignoval na oznaceni ,rezisér”, které ve své
etymologii prili§ souvisi s ,ovladanim® a ,vladnutim® (lat. regé,-ere=ridit, ovladat, vladnout) a
pouzival radéji neutralni termin ,,der Probenleiter” - vedouci zkousky. Neprichazel na zkousku
s hotovym feSenim a zdiraznoval, Ze je tieba mit vzdy na zfeteli vice mozZnosti feSeni. Cilem
zkousky nebylo néco nazkouset, ale vyzkouset: zkusit rizné moznosti. Provokoval otazkami,
pochybnostmi, nejriznéjsimi thly pohledu na zkousené situace i navrhy novych moznosti a
nebal se vyvolavat krize a zmatek. Brecht se stale tvaril, Ze nic neni kone¢né a definitivni,
neustéle dochéazelo ke zménam a vSechny nalezené formy byly vnimany jako predbézné a
naznakové, aby si uchovaly Zivost. Na jedné strané vedl herce k diislednému kladeni otazek ke
kazdé replice a scénické akci a vytvarel peclivym vybérem gest a intonaci systém a rad
priseciki okamziku jako logicky fetéz preciznich detailli, na strané druhé aktivoval intuitivni
mysleni prostiednictvim prekvapivych asociativnich skokt. Brecht se tak pti vedeni herct
predevsim vS§emi prostiredky branil lenosti rutinéri myslet a citit a znemoziioval pokusy dobrat
se prostrednictvim osvédcenych, obvyklych, schematickych a konven¢énim reseni co nejrychleji
k vysledku.

V Sedesatych letech doslo kdalsi vyrazné proméné divadelniho paradigmatu. Misto
revolu¢niho divadelniho programu BB (Bertolt Brecht) se stal pro novou generaci prorokem
AA (Antonin Artaud) s jeho navratem divadla ke kofentim a nenaplnénou vizi divadla krutosti.

V této situaci se na scéné objevil polsky divadelni reformator Jerzy Grotowski (1933—

1999) se svym programem Chudého divadla. Od roku 1959 pracoval Grotowski v méstecku
Opole na jihu Polska sdramaturgem Ludwikem Flaszenem a deviticlennym hereckym
souborem na malé experimentalni scéné ,Divadlo 13 rad”. Ackoli se Jerzy Grotowski od
pocatku snazil vymezit proti soucasnému divadlu, dokud odsouval problém herectvi na vedlejsi
kolej a kladl ve svych inscenacich hlavni diiraz na forméalni pojeti a vizudlni Géinek,
nezaznamenaval zadné vyraznéjsi uspéchy. Teprve ve chvili, kdy Grotowski své divadlo pojal
jako vyzkumnou ,laboratoi” (laboratorium) hereckého umeéni, vytvoril znéj divadelni

centrum sveétového vyznamu.
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Svétovou divadelni verejnost Grotowski poprvé vyrazné oslovil roku 1962 inscenaci
Akropolis podle polského romantického dramatika Stanislawa Wyspianského, jehoz
apote6zu vrcholnych hodnot lidstva na krakovském Wawelu pojal spolecné s vytvarnikem a
rezisérem Jozefem Szajnou jako ,hrbitov civilizace® v koncentracnim tabore Osvétim. Roku
1965 se Grotowského ,Laboratorium® presunulo do Wroclawi a prijalo nazev ,Teatr
Laboratorium — Institut pro vyzkum herecké metody“. V témze roce méla premiéru inscenace
podle Slowackého romantické adaptace hry Pedra Calderona Vytrvaly princ povazovana za
divadelni udélost svétového vyznamu a vrcholnou manifestaci Grotowského principt ,,chudého
divadla“. O tti roky pozdéji, roku 1969, uvedl Grotowski svou posledni inscenaci Apocalypsis
cum figuris, po niz vyhlésil vroce 1970 ,smrt divadla®“. Soustiedil se pak vyhradné na
paradivadelni projekty zprostredkovavajici na zakladé vzajemné psychosomatické komunikace
ritualné ladéna ,setkani®, kterda meéla v ucastnicich obnovit sepéti svlastnim télem,

s prirozenym svétem i se sebou navzijem.

Ve svém programu chudého divadla se Jerzy Grotowski ziekl divadla zalozeného na iluzi,
ilustraci literatury, vnéjsich efektech, spektakularnosti i technickych vymozenostech a omezil
se pouze na to, co je pro divadlo nezbytné a ¢im je divadlo zaroven jedine¢né: na bezprostiredni
vzajemny vztah mezi divakem a hercem. Grotowski odstranil veskeré bariéry mezi hledistém a
jevistém a vSe se odehravalo v prostém, nerozdéleném a spolecné sdileném divadelnim

prostoru jako ,svétsky ritudal” zivého spolecenstvi divaki a hercd.

Dokud Grotowski ve své divadelni laboratori tvoril inscenace, vychéazel v nich tematicky z
Kklasickych texti s archetypalnim rozmérem a metafyzickym piresahem. Z vychozich textt se
pritom v inscenacich objevovaly jen vybrané pasaze, na jejichz zakladé Grotowski v partnerské
spolupraci se svym souborem vytvarel novou skutecnost, ktera otevirala cestu spolecné
duchovni zkuSenosti. Grotowského chudé divadlo nebylo mistem zabavy a odpocinku, ale
duchovnim dobrodruzstvim, procesem hledani a sebepoznani, v némz se ¢lovék zbavoval své

kazdodenni masky a dobiral se svého skute¢ného vlastniho ,Ja“.

Jerzy Grotowski povysil chudobu na ideal a jeho herci se vzdali vSeho kromé svych tél, aby
celou divadelni realitu vytvareli jen pomoci svého pohybu a hlasu. Herec chudého divadla se
nesnazil zavdécit obecenstvu, neprahl po uspéchu a potlesku a nekladl si ani otazku, jak hrat,
ale jak byt sam sebou, jak zit. Nepouzival své télo k demonstraci a hrani role nebylo jeho cilem,
ale postava se pro n€j stavala prostredkem sebepoznani. Herec se nechaval svou roli

prostoupit, aby télem a hlasem objevoval, co se skryva v nitru za jeho kazdodenni maskou.
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Grotowski vytvarel v souboru atmosféru diivéry, ktera herci umoznovala, aby cele se beze
strachu otevrel, obnazil své vlastni ,Ja“ a ,,obétoval®, co je v ném nejintimnéjsi. Role byla pro
herce nastrojem, aby se zbavil vSech zabran a vSedni polovicatosti, odstranil vnéjsi vrstvy,
pronikl do hlubin své osobnosti a pravdivé odhalil svou niternou podstatu. Hercovo jednani
bylo modlitbou téla a zpovédi, v niz herec prekracoval hranice mezi té€lem a dusi, rozumem a
citem, védomim a podvédomim, které rozdélovaly jeho osobnost a dosahoval své aplnosti v
celostném aktu. Nejednalo se o hrani, ale o bytostnou proménu, béhem nizZ herec
sebepronikanim, sebeodhalenim a odevzdanim v nejhlubsi intimité prinasel sdm sebe jako

ocistnou obet a staval se svatym hercem.

Predstaveni bylo pro Grotowského pracovnim modelem, na némz si mohl ovérovat vysledky
svého vyzkumu herecké tvorby. Hlavnim tézistém a smyslem ¢innosti Grotowského divadelni
laboratore se stal kazdodenni c¢tyrhodinovy trénink zahrnujici soustredéni, rytmus, dech,
mimiku a nejriznéjsi télesna a hlasova cviceni inspirovana Stanislavskym, Mejercholdem,
Vachtangovem, Dullinem a Delsartem, ale i metodami orientalniho divadla, zvlasté pak
Pekingské opery, indického kathakali a japonského No6. Navzdory Sirokym inspira¢nim
zdrojim Grotowski svou praci s hercem nezakladal na zadné jediné systematické metodé a
cilem jeho hereckych cviceni nebylo ziskani télesné zrucnosti, obratnosti a osvojeni dovednosti,
nybrz odstraniovani prekazek, automatismi a blokti uvnitt hercovy osobnosti. Grotowski v této
souvislosti mluvil o principu via negativa, kdy se herec nepta, co ma jak udélat, ale pta se, co

nema délat, aby se neblokoval.

Cviceni nesméla zasahovat do prirozeného a organického chovani téla a meéla herci pomoci
prozkoumat a odhalit moznosti jeho organismu. Prostrednictvim cviceni herec své télo
zbavoval veskerého odporu, aby maximalné zkratil interval mezi vnitinim impulsem a vnéjsi
reakci a dosahl bezprostiedniho a spontanniho vyrazu vnitfniho obsahu. V pribéhu cviceni
meél herec na sebe i na své télo zapomenout, aby do sebe mohl proniknout a ziskal odvahu
neskryvat se a plné odhalit intimitu svého nitra. Cviceni vedla herce ke stavu absolutni
pritomnosti, v némz prekonaval vnitfni rozpolcenost, jeho télo prestalo existovat a dosahl
uplnosti. Trénované télo nebylo pro herce prostredkem, nybrz scelujicim principem. Cvicenim

se herec staval svym télem a tim i pln€ sam sebou.

Ve stejném roce, kdy Jerzy Grotowski vyhlasoval smrt divadla, zavrsil Peter Brook (nar.
19235) inscenaci Shakespearova Snu noci svatojanské (1970) své nesmirné plodné osmileté

pusobeni v Royal Shakespeare Company. V inscenaci pojaté jako analyza rtiznych podob lasky
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se Peter Brook inspiroval commedii dell " arte, ¢inskym cirkusem, Mejercholdem i Artaudovym
divadlem krutosti a navazal na postupy divadelni avantgardy Sedesatych let. VSe se odehravalo
ve strohé bilé krabici, stromy zastupovaly draténé spiraly, 1étani probihalo na hrazdach a herci

byli obleceni v jednoduchych kombinézach.

Ve Snu noci svatojanské Peter Brook naplnil divadelni principy, které popsal ve své knize
Prazdny prostor poprvé publikované v roce 1968. Brook se v Prazdném prostoru vymezil proti
mrtvolnému divadlu zaloZzenému na vnéjsi okazalosti a prevzatych vyprazdnénych formach a
hledal bezprostiedni divadlo oscilujici mezi elitarskym svatym divadlem a lidovym drsnym
divadlem. Svaté divadlo Brook spattoval v Grotowského divadelni laboratori ¢i ve hrach
Samuela Becketta. Priklady drsného divadla nachézel u Brechta, Mejercholda, Vachtangova,
Artauda, ¢i Jana Grossmanna v prazském Divadle na Zabradli. Peter Brook se sdm vydal cestou
zpét k Shakespearovi, v jehoz hrach nachézel jak Brechta, tak Becketta a zdraznoval v nich

stretnuti vysokého a nizkého, drsného a posvatného.

V alzbétinském divadle Brook objevoval svobodu prazdného jevistniho prostoru bez kulis,
vnémz ma herec kdispozici jen své télo, pohyb a hlas, aby svym jednanim navazal
bezprostredni kontakt s publikem a vytvoril ze vzajemného setkdni spontanni udélost
intenzivn€jsi nez vSedni zZivot. Kromé soustredéné prace, prisné discipliny a absolutni
presnosti Brook vyZadoval, aby vS§ichni neustale znovu zkouseli a priibéZzné provérovali vcerejsi

objevy a obrozovali nalezené formy.

Peter Brook nebyl v pravém slova smyslu novatorem ani divadelnim reformatorem. Dokazal
mistrnym zplisobem navazat na jiZz objevené a popsané divadelni metody a kombinovat
nejriznéjsi osvédcéené divadelni techniky a pretavit je do svého jedineéného a zcela osobitého
vyrazu. Inspiroval se Stanislavskym, Artaudem i Mejercholdem, Brechtem, Grotowskym i
Craigem a v pribéhu svého tviiréiho Zivota se dotkl nejrozmanitéjsich divadelnich druhd, styld
a forem. Inscenoval na zakladé principti psychologického realismu a klasického evropského
interpreta¢niho divadla, Gspésné reziroval klasickou operu, music hall, cirkus i politické
dokudrama, pracoval s textovou improvizaci a principy Commedii dell“arte, uplatiioval prvky
divadla N6 a postupy rtiznych orientalnich divadel, rozvijel principy divadelni antropologie a
ritualniho divadla. Nikdy se nezastavil ve svém hledani a objevovani a neustrnul u jednou
nalezenych principt. Pokazdé, kdyz v urcitém divadelnim sméfovani dosahl vrcholu, zménil

smeér a vydal se jinou cestou.
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Po celou dobu Peter Brook usiloval predevsim o zZivé, organické, bezprostiedni divadlo, které
je zalozeno na dialogickém vztahu a zité pritomnosti otevireného lidského setkani a intenzivni
spole¢né zkuSenosti divakt a hercti. Koreny divadla Peter Brook nachazel v lidském téle, které
je nasim spole¢nym zakladem. Télovou zkuSenost proto povazoval pro pochopeni role za
dtlezitéjsi nez intelektualni analyzu. Herec se mél ucit naslouchat celym télem a bezprostiedné
jednat na zaklad€ podprahovych somatickych reakei na situa¢ni impulsy. Brook soucasné kladl
dtraz na provazani impulsu s konkrétni predstavou a silou vnitinich obrazi. Pti strukturovani,
formovani a rozvijeni hercova télesného pohybu pracoval s principem predgesta a odvratného
pohybu. Pfesna struktura impulst zakladala v Brookovych inscenacich konkrétni pohybové

formy i rytmus postav vyjadiujici smysl hereckého jednani.
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2. Rezisér cinoherniho divadla

Zijeme v dobé, kdy se v souvislosti se sou¢asnymi divadelnimi tendencemi ¢asto mluvi o
spostdramatickém divadle“. Dramaticky princip zaloZeny na logickém a cilevédomém lidském
jednani vedoucim od motivace k naplnéni urcitého cile spojeného se zménou vychozi situace
povazuji mnozi za prekonany. Spolu s odmitnutim dramatu a dramaticnosti jako vychodiska
divadelni tvorby dochazi k dehierarchizaci vyznamu i vyrazovych prostiedkt. Vytraci se viile
k obecné srozumitelnosti i k inscenaci jako déni smyslu. Inscenaci stale Castéji nahrazuje
vytvarna instalace ¢i happening, v némz jednajiciho herce nahrazuje performer, ktery se podili
na nesouvislém a nesourodém vyjadieni pocitii ze stavu svéta, ktery se jevi jako nelogicky,

nesmyslny a nezmeénitelny.

Nejedna se vSak jen o rezignaci na vuli ke smyslu? Stale véfim, Ze vypravéni piibéht a
rozkryvani mezilidskych vztah@ i spole¢enskych procesti prostiednictvim inscenovaného
hereckého jednani otevira cestu ke zkusenosti déni smyslu a poznavani zivota. Pokud se vSak
z vypravéni nema stat vytvareni faleSnych a mrtvolnych ideovych konstrukei, musi byt neustéle
ozivovano bezprostfednimi impulsy zité pritomnosti. Soucasné plati, Ze ma-li si inscenace
uchovat svou sdélnost, nemiize byt zalozena na piibliznosti a nahodilosti. Konkrétni herecké
jednani je mozné pouze ve spojitosti s formalnim uchopenim ukotvenym v partituie inscenace.
Partitura inscenace zivého, bezprostredniho divadla vS§ak nevznika jako hotovy rezijni koncept
za stolem, ale rodi se v pribéhu zkousek v partnerské spolupraci reziséra s hercem jako Ziva a
neustale znovu rozehravana struktura priseciki okamziku, v nichz se konkrétni forma protini

se spontannim impulsem a bezprostrednim naplnénim smyslu.

Vychodiskem cesty k dramatickému dilu je dramaticka situace. Slovo ,drama“ je odvozeno
od slovesa dorského ptivodu ,dra¢”, které znamena ¢init, konat, jednat. Jednéni je tedy
zakladni prapodstatou dramatu a celé dramatické kultury. Zrod dramatu je neodmyslitelné
svazan s zZivotem staroiecké polis, v niz ¢lovék prebira jako svobodny obéan odpovédnost za
své byti. Na rozdil od velkych starovékych risi, kde byl rad véci povazovan za neménny a kde
¢loveék svou cinnosti pouze udrZoval Zivot v daném usporadani, je svobodny fecky obcan
neustale odhodlan k ¢inu, kterym usiluje o zménu svého udélu. Znamena to, Ze o svém zivoté
sam rozhoduje a jedna na zakladé svobodné volby. Zaroven vsak také za disledky svych ¢inti
prebira odpovédnost. Drama proto predstavuje ¢lovéka v netinosné, nesnesitelné situaci, ktera

mu nedovoluje ziistat v klidu, vede ho k volbé odpovidajiciho feSeni a nuti ho, aby ji svym
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jednanim zmeénil. Ztohoto hlediska neni klicem kinscenovani dramatu ani hledani

vnéjskovych vizualnich prostiedki, ani prozivani, nybrz jednani v dramatické situaci.

Dramaticka situace Clovéku nedovoluje, aby ztstal nete¢nym, pasivhim a lhostejnym.
Dramaticka situace cloveéka prekvapuje a zastihuje ho nepripraveného, otrasa jeho zazitymi
jistotami, narusuje setrvacnost kazdodennosti, rusi samozrejmost Zivota a problematizuje byti.
Nuti ¢lovéka, aby se zbavil sebeklamu a nahlédl své byti v jeho nahoté, oprosténé od vsech klisé
a rozumovych konstrukei. Nuti ho, aby v této mezni oprosténosti zvazoval sviij vztah ke svétu,
kladl si otazky po smyslu svého smérovani, uvazoval o prekazkach, které se mu stavéji do cesty,

a volil mezi protikladnymi moznostmi spravné reseni.

Zridka lze pritom dramatickou situaci zredukovat na otazky materialniho razu spojené s
biologickou sebezachovou ¢i ukojenim pudové zadostivosti. Vedle sil materialniho charakteru,
fyzikalnich a biologickych, na ¢lovéka v situaci ptisobi i sily metafyzické. Clovék neni k jednani
v situaci pouze instinktivné ,puzen“ ¢i reflexivné pohanén piisobenim psychickych a
fyzikalnich faktord, ale je rovnéz pritahovan hodnotami, které hmotnou podminénost jeho
existence i hmatatelny tcel presahuji. Clovék se v situaci rozhoduje nejen s ohledem na svou
sebezachovu a osobni prospéch, ale je schopen i volby etické, ktera osobni ticelovost presahuje,
je diktovana svédomim, vy$Sim principem mravnim a je spojena s viili k obéti. Odkryva se tak
duchovni rozmér situace, jehoz eticka vyzva muze byt naléhavejsi nez vile k slasti, k moci ¢i
dokonce k samotnému zachovani zivota. Lidsky Zivot se za takovych okolnosti vymanuje z
determinované urcenosti a stava se dialogem, v némz je ¢lovéku neustale kladena otazka po
smyslu, ktery ma byt v dané situaci naplnén. Clovék zde pak neni pouze proto, aby zazival a

uzival, ale aby se svym jednanim podilel na ,,osmyslovani® byti.

Dramatickou dimenzi situace si zacne clovék naplno uvédomovat teprve ve chvili, kdy si
pripusti jeji metafyzicky, duchovni rozmeér. Za takovych okolnosti neprijima svét a svou
existenci jako néco samoziejmého, banalniho, vypocitatelného, jednou provzdy daného a
nemeénného, ale jako neustale kladenou otazku po smyslu a jeho naplnéni, ktera si zada
odpovéd. Svou odpovédi prijima ¢lovék odpoveédnost za sviij osud — voli své byti. Svét pro néj
pak neni pouhym objektem uréenym k pohlizeni a uzivani, ale stava se protéjskem vzijemného
ptsobeni. Volba jednani v situaci neni pfi védomi duchovniho rozméru pragmatickym
kalkulem, ale vztahovanim se k hodnotam, které situaci presahuji. Clovék se dobira smyslu

situace tim, ze voli mezi hodnotami, které mu v dané situaci jeho svédomi veli naplnit.
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Tvari v tvar situaci a déni, které z ni vyplyva, objevuje ¢lovék v plnosti své byti. Situace kazdého
clovéka je bezprostredni, jedineéné a neopakovatelna. Kazdy ji musi reSit sim za sebe a ze sebe
s plnym prijetim odpovédnosti. Mezni situace mu nedovoluje skryt se za zvnéjsku prijatou roli,
rozkaz, tikol, schéma, ideologii. Clovék ve vypjaté situaci naléhavéji a nitern&ji proziva své
vztahy k prostredi, k vécem, k lidem, na nichz je bytostné zavisly i k hodnotam, které ukazuji
ke smyslu jeho zivota. Nuti Clovéka k rozhodnuti, kterym se projevi ve své celistvé,
neredukované vylucnosti. Tim, Ze se ¢lovek vztahuje ke svétu, tim, ze zaujimé k jeho jevim a
udalostem postoj a snazi se fesit situaci, v niz se nachazi — tim, ze odpovida na to, co se mu
déje a vstupuje s timto dénim do dialogu — prestava byt pouhym objektem vnéjsiho ptlisobeni,

prestava byt bezbfeze determinovanym nevolnikem Zivota a stava se tviircem svého osudu.

Zrovna tak i divadlo, které prijimé vyzvu dramatické situace dramatu v jeji plné naléhavosti,
se nikdy nemtize spokojit s pouhou ilustraci textu, s predvadénim déjovych schémat a imitaci
vnéjsich ptiznakl. Tvorivé a odpovédné feSeni situace nas bude neustale nutit odpovidat za
sebe i za postavu na otazky smérujici k niterné podstaté: Kdo jsem? - Jaké jsou mé vztahy? -
Jaké okolnosti na mé puisobi a ¢emu se prizpiisobuji? - Co mé nuti k jednani? - Co chci a kam
smeruji? - Jaké prekazky mi stoji v ceste? - Jaké rreseni musim zvolit, abych dosahl svého cile?
Pokud budeme poctivi a budeme schopni celou bytosti naslouchat tepu déni, vyvoj situace nam
nikdy nedovoli zakotvit v jednoduché odpovédi, ve schematickém a primoc¢arém reseni. Teprve
kdyz dokazeme vnimat s adivem, co se nam v situaci d€je, kdyz se nechame bezprostredné
prekvapovat prekadzkami a zvraty, jez situace prindsi, dotkneme se vtéchto prisecicich

okamziku nervu, ktery nas bude schopen rozehrat.

Prekazky, zvraty a obraty jednani spojeného s rozhodovanim pri reSeni dramatické situace
tvori praseciky okamziku a stavaji se zdkladem partitury inscenace. Uzlové body jsou spojeny
s momentem prekvapeni, idivem a prekonavanim prekazek, na néz herec jako dramaticka
postava v prubéhu svého cilevédomého jednani narazi. Kazdy obrat ¢i zlom v prubézném
jednani, kterym postava resi a rozviji dramatickou situaci, se projevuje v prostoru a case a

promita se tak do reSeni mizanscény i temporytmu inscenace.

Zatimco herec pri tvorbé partitury inscenace vytvari svym pribéznym jednanim v situaci
melodii, je rezisér tviircem harmonie ve vzajemném plisobeni, smysluplné souvztaznosti a
souhi'e scénickych prvké. ReZisérovym néstrojem je pfitom mizanscéna. Mizanscéna v
Casoprostorové kiivce vyjadiuje objektivné vnimatelnym zplisobem pribéh vziajemného

jednani postav a ptisobeni scénickych prvki a je metaforickym zobrazenim smyslu dramatické

ek EVROPSKA UNIE
* * Evropské strukturaini a investiéni fondy
0 o Operacni program Vyzkum, vyvoj a vzdélavani

25



=

situace. Z toho, jak jsou postavy v prostoru rozestaveny, jak se v ném pohybuji a seskupuji i
jaké zaujimaji vzhledem k danému prostoru postaveni, je mozno vyc¢ist vyznamovou podstatu
a smysl situace, kterou sdileji. Vzajemnéa vzdalenost jednajicich osob i jevistnich prvki
tematizuje — konkretizuje jejich vnimani ve vyznamovych souvislostech. Draha i temporytmus

pirechodti urcéuji jejich smysl.

Umisténi v prostoru vyjadruje ve vnéjSim i vnitfnim smyslu postaveni ¢lovéka v dané konkrétni
situaci, je obrazem toho, ,jak si kdo stoji®, jak je ,situovan®. Vedle spolecenskych konvenci,
socialni hierarchie i cisté ucelovych hledisek, danych logikou vyvoje dané situace, se do
prostorového rozmisténi vyznamné promitaji vzajemné vztahy a osobni vazby jednajicich osob
— promeénlivd dynamika jejich dominance a submise. Na prvni pohled je patrné, jaky kdo
zaujima k situaci ,postoj“, nakolik si jeden druhého ,pripusti k télu® ¢i si ho naopak ,drzi od
tela“, je zretelné, Ze nékdo v doslovném i metaforickém smyslu ,stoji pii nékom* nebo ,,za
nekym stoji®, ,,stavi se proti nekomu” nebo se ,,s nékym se spolcuje”. Je ziejmé, zda nékdo
nékomu ,,podléza“ ¢i se nad néj ,vyvysuje”, vidime kdo se k problémim ,stavi ¢elem®, kdo
»,bokem® a kdo ,,zady*. Je patrné, kdo k reSeni situace zaujima ,vstricny“ a kdo ,,odmitavy“
postoj, kdo ,,obchazi kolem jako kolem horké kase®, kdo ,uhyba“ ¢i ,,ustupuje”. Je citelné, kdo
»Stoji ve stiredu® déni a kdo se ,,stavi mimo®, kdo ,,projde stiredem® nebo kdo se naopak ,,plazi
pri zdi“, vidime, kdo prostor ovlada a ma tedy dominantni postaveni nebo kdo je naopak

yodsunut do pozadi*®, ,vytlacen na okraj“ ¢i ,zatlacen do kouta*“.

Bezprostirednim vychodiskem a energetickym zdrojem mizanscény je situa¢ni impuls, kterému
odpovida urcita télesna reakce. Kompozice mizanscény vSak neni ddna pouhym obecnym
souctem postojil a projevii riznych osob v dané situaci, ale vyplyva ze vzajemného ptisobeni a
souvztaznosti jeviStnich prvki i ze specifického vidéni situace. Rozmanité scénické prvky jsou
v mizanscéné rozehravany, organizovany a koordinovany tak, aby vytvorily jednotny a
smysluplny celek. Nic neni umisténo nahodile, ale kazda podrobnost se podili na celku a
ukazuje k jeho jednoticimu smyslu. Tato jednota v rozmanitosti nevznikd pouhym
napodobenim skutecnosti, ale vybérem, stylizaci, umisténim a usporadanim jednotlivych
prvki podle urcitého fadu, ktery podminuje zptisob jejich vnimani a zaméruje divakovu
pozornost k jevim, které vyjadfuji podstatu a smysl dané situace. Zakladni strukturu
kompozice mizanscény tedy urcuje nejen prostorova vyvazenost a vyraznost scénického

obrazu, ale predevs§im logika realného priibéhu a metaforické sdéleni smyslu dané situace.
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Zaclenénim do celkové kompozice nabyvaji zaroven jednotlivé scénické elementy na vyznamu
a je zdlraznéna jejich jedineénost. Uz Meiningensti v tomto smyslu pfi stanoveni pravidel
scénické kompozice pozadovali, aby se k sobé herci na scéné nataceli pod riznymi thly, aby
vzdalenost mezi vice herci byla odlisna a pokud jsou herci ve skupin€, aby stali na rtznych
vysSkovych trovnich. Toto diisledné uplatiiovani asymetrie dava scénické kompozici Zivotnost,
ale predevs§im zdtraznuje rtiznorodost vzajemnych vztaht. Pokud pii kompozici scénického
obrazu uplatnime Vitruvitv ,zakon zlatého fezu“ a znasobime $itku obrazu — tedy jevistniho
prostoru — faktorem 0,618, ziskame ideéalni bod pro umisténi hlavniho prvku, vyznamového
hybatele dané mizanscény. Zjistime, Ze toto ohnisko vnimani nebude totozné se stfedem
scénického obrazu, ale bude vzdy asymetricky vychyleno na jednu ¢i druhou stranu od stredové
osy. Asymetrické vychyleni tézisté zaroven vnasi do scénického obrazu neklid, dynamiku,
vratkost rovnovahy a dramaticnost. I statickd kompozice mizanscény tak obrazi — podobné
jako herecky postoj v dramatické situaci — své vnitini napéti a odhodlani ke zméné. Smysl
mizanscény neni mozno omezit na vérohodnou vizualni ilustraci literarniho prib€hu, ani ho
nelze spatfovat ve vytvarné piisobivém aranzma. Prostorovd kompozice mizanscény je
zaloZena na jednoté ve sporu a je vyrazem energetického naboje a transcendentalniho smyslu,

ktery se rodi z dialogu protikladd.

Mizanscéna je vedle prostorového uspoiadani scénickych prvki i uréujicim principem priibéhu
dané situace v Case a zaklada rytmickou organizaci jednani. Dramaticnost si zada casové a
prostorové ,rozvinuti“, které vizualizuje pribéh jednani a dynamiku svaru protikladd. Bez
zdlraznéni dramatic¢nosti, tedy rozvinutého pribéhu jednani spojeného s rozhodovanim, by
byla inscenace jen sledem ,zivych obrazi“. Proménlivy temporytmus, vizualni zdraznéni
vyvojové linky a piekonavani zabran a prekazek odliSuje pribéh zivého dramatického
prechodu od mechanického prostorového presunu. Pti akcentovani dramati¢nosti nebude linie
prechodu nikdy hladka a primocara, ale bude vidy obrazem vnitfniho svaru protikladd.
Dramaticky prechod proto bude vzdy vektorovym pohybem zakfivenym a zvinénym
ptsobenim protikladnych sil a z nich vyplyvajiciho vzajemného soupereni riznych pohybovych
tendenci. Dramaticky prtbéh piechodu bude provazen rozhodovanim a zvaZovanim
protikladnych moznosti feSeni dané situace, coz se promitne do promén tempa prechodu. V
okamziku rozhodujici volby zpravidla dojde i k pozastaveni, k preruseni prechodu. Proménami
smeéru, tempa i pozastavenim se prechod desautomatizuje a zaroven c¢leni, strukturuje a

rytmizuje z hlediska hled4ni a vyjevovani jeho vnitiniho smyslu.
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Dialog protikladi se promitd i do principu ,,odvratného pohybu®, jak ho popisuje
Ejzenstejn — i ,pred-gestu”“ a ,znaku odvratu“ (doslova "otkaza" = odmitnuti), jak je zname
od Mejercholda. Jedna se o pohyb bezprostredné predchazejici pred samotnou akei a vedeny v
opa¢ném smeéru nez pohyb, ktery akci zavrsuje. Stru¢né rec¢eno: kazda akce je predznamenana
jejim protikladem. Mejerchold tento princip dokumentuje na elementarni drovni v
biomechanickych cvicenich, kdy samotnému tderu, hodu, kopanci, bodnuti dykou ¢i vystielu
z luku vzdy bezprostredné predchazi rozmach, tkrok ¢i natazeni tétivy — tedy v opacném
sméru, nez je pohyb vysledny, ¢imz je vyraz konecného pohybu ,zdiiraznén“. V tomto smyslu

je kazdy vyrazovy pohyb dramaticky a dialogicky.

Odvratny pohyb v mizanscéné danou akci, ¢i repliku nejen predznamenava a kontrastné
zvyraziuje, ale upozornuje i na protikladné moznosti, které reSeni dané situace nabizi.
Samotné jednani pak neni vniméno jako neuvédoméla, automaticka reakce na vzniklou situaci,
ale jako vysledek zhodnoceni, zvazeni moznosti a kone¢né volby. Racionalnimu tsudku a
slovnimu jednani ve vyhranéné situaci predchazi impulsivni télesnd a emocionalni reakce,
nebof t€lo a cit reaguji na situacni podnéty rychleji nez rozum. Bezprostiedni spontanni reakce
je pri tom casto vrozporu skoneénym feSenim. Ve vypjaté, konfliktni situaci tak v
rozhodujicim okamziku napriklad nejprve naznacime rozhorcéeny odchod smérem ke dverim,
abychom se v zapéti vratili a vyslovili sviij nazor ¢i zasadili naSemu protivnikovi rozhodujici
uder. Jindy muzZe napriklad nasi odpovédi na partnerovu repliku predchéizet zaporné a
rozhodné vrténi hlavou, abychom pak po kratkém zavahani ne¢ekané zménili smér a vyslovili
jsme se vstficnym zptisobem. Vyznam samotného sdéleni tak nabyva na plasti¢nosti a zaklada

dynamiku vnitfniho vyvoje.

Rytmické rozvinuti bezprostfedni reakce a nasledného rozhodovani pri rfeSeni situace
prredstavuje Mejercholdem popsany prineip ,,t¥i fazi“, rozkladajici kazdou akci na ,t¥i doby*
- 11 filmové zabéry. Vykon akce tak miZeme rozélenit na ptipravu (zameér), samotnou akci
(provedeni) a zpétnou reakci (zhodnoceni). Reakci na necekanou udalost je mozno rytmicky
rozfazovat na bezprostiedni, impulsivni reakci, jeji zpétné, védomé piehodnoceni (tlumici fazi)
a konec¢né (uvazené) reseni. Klasické rozehrani groteskniho ,, doubletaku® (prekladano jako
~pomalé vedeni“ ¢i ,opozdéna reakce“), je nazornym piikladem ttifazoveé rozlozené reakce na
prekvapivy vizualni vjem: zahlédnu, jdu dal — dojde mi, co jsem vid€l a zastavim se — vracim
se a zazivam definitivni Sok. KaZzda elementarni situace je timto zplisobem rozvinuta,
ozvlastnéna, artikulovana, zrytmizovana a vyjevena ve své protikladnosti a dramati¢nosti.

Rozfazovana akce a reakce se stava zadkladnim skladebnim prvkem inscenace, tvoii zietelny
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uzlovy bod, ktery se stava prise¢ikem okamziku a zakladnim prvkem déleni na ¢asti, podle néjz

se herec orientuje v priibézném jednani.

Rezisér vstupuje do divadelniho prostoru urceného nedélitelnou jednotou jevisté a
hledisté, aby prostor jevisté vymezeny jeho fyzickymi danostmi a otevifeny potencialu
scény promeénil dénim smyslu v prostor dramaticky a prostrednictvim systému
vyznamove strukturovanych mizanscén v ném tvoril inscenaci jako svébytné umelecké dilo.
Rezisér v ¢inohernim divadle — tedy v divadle dramatu — pti tvorbé inscenace vychazi ze svého
jedinecného c¢teni dramatického textu, do néhoz se promitaji a vstupuji jeho osobni vztahy,
zkuSenosti, asociace a predstavy. Ve spolupraci s inscena¢nim tviréim tymem i hereckym
souborem a s vyuzitim scénickych prostiedkt prevadi reZisér své osobni setkani s textem
jakozto bezprostredni, vylucnou a neopakovatelnou vztahovou udalost do roviny objektivné
vnimatelné a formalné artikulované zpravy o diive proZzité zkusenosti. Inscenace je v tomto
smyslu dilem, které mtZeme vnimat v roviné objektivni ¢asoprostorové predmeétnosti — jako
zaznam, zprostredkovani néceho, co se odehralo v minulosti. Divadelni predstaveni, které je
jedinecnym provedenim inscenace, vSsak nechceme vnimat jako zpravu o minulosti. Chceme,
aby bylo zitou pritomnosti, jedinecnym a neopakovatelnym setkanim, piimou zkusenosti

s prave probihajicim a ni¢im nezprostredkovanym hereckym jednanim v situaci.

RezZisér, ktery inscenaci buduje zadavanim rezijnich tkolt pouze jako scénickou ilustraci textu
a své rezijni koncepce, zaklada predem mrtvy divadelni tvar. Stejné tak herec, ktery se pri hrani
a zkousSeni skryva za v§eobecné pravdépodobné oznamovani textu a hleda faleSny pocitu jistoty
v plnéni rezZijnich tkolt a ilustraci vysledkd, jen zatlouka hiebiky do rakve. Pokud ma byt
prredstaveni zalozeno na bezprostiednim, Zivém jednani spojenym s vyzarovanim tviréi vile
ke smyslu, musi se jeho formy rodit z pritomného okamziku. Inscenace proto nemiize byt ve
svém zrodu zacilena pouze k zobrazeni minulych déji, ale musi byt zaméfena k Zivym zdrojim
vyluéného a konkrétniho jednani v daném, bezprostrednim okamziku. Neznamena to vzdat se
radu, ale znamena to stale znovu tento rad vnitiné obnovovat a ozivovat spontdnnimi impulsy
a bezprostifednim bytim ve vztahu v pribéhu obrozujiciho jednéani. ReZisér si proto musi byt
od pocatku védom, Ze vSechny formy, k nimz se b€hem zkouseni inscenace dobere, mohou byt
pouze zarodeénym prisecikem okamziku, z néhoz se konkrétni tvary zrodi pokazdé znovu a
jedinecné teprve jednanim v bezprostiedni pritomnosti a bytostné vzajemnosti daného

konkrétniho predstaveni.
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Rezisér zivého divadla bude své ¢teni textu vnimat jen jako vychozi zkusenost, ktera je ve
vzajemném tviréim dialogu sherci a ostatnimi tvlrci dale rozvijena, rozehravana a
provéfovana v priibéhu celého zkuSebniho procesu i béhem jednotlivych predstaveni. Ve
vztahu k textu se rezisér bude branit pfimocarému ¢teni a jednostrannym vykladim, v nichz
se postavy a situace jevi jako néco samozirejmého, bézného, prirozeného, obyc¢ejného a snadno
prijatelného. Text bude vnimat jako problém, jako vyzvu k otevirani rtiznych moznosti, ke
kladeni otazek a hledani odpoveédi. Misto rychlé cesty k vysledku zaloZené na ilustraci ideovych
schémat, obecnych dojmi, pribliznych predstav a zdani pravdépodobnosti se reZisér vyda
spolu s herci cestou postupného objevovani a diikladné analyzy. Rezisér se bude snazit vSemi
zptisoby nabouravat automatismy vniméani a ozivovat v hercich schopnost piekvapeni a tdivu,
bude se k textu spolu s herci stavét kriticky, odkryvat s nimi jeho dilemata, kontrasty, paradoxy
a rozpory, postavi se skepticky k eSeni situaci, které text nabizi a spolu s herci vstoupi
s postavami do sporu. V pozvolném odhalovani smyslu textu bude rezisér s herci postupovat

kousek po kousku, od véty k vété a zamyslet se nad vyznamy a asociacemi, k nimz text ukazuje.

Rezisér zivého divadla si bude védom, Ze situace nahlizena s tdivem otevira pohyb a vyvoj,
vybizi ke zméné a vyvolava jednani. Soucasné bude vychazet z poznani, Ze teprve jednanim v
situaci je mozné dramaticky text plné rozzit, poznat a znovuobjevit. Teprve jednanim, které
neni pouhou podivanou, ale je odpovédnou realizaci vztahu ¢loveka ke svétu, se rezisér ve
spolupraci s herci dobere zptisobu mysleni postav a porozumi smyslu situaci. Teprve jednanim,
jehoz vychodiskem je svobodné a odpovédné napliiovani lidského byti v dramatické situaci
dramatu se otevi‘e textu jako zivé zkusenosti, dobere se skute¢né podstaty vzajemnych vztahi,

které situace nabizi, a odhali moznosti, které se v ni skryvaji.

Rezisér zivého divadla proto od pocatku vytvari pri zkouseni podminky, které herci umoznuji,
aby byl tviircem, ktery svym jednanim objevuje, rozkryva, iniciativné méni a formuje situaci.
Rezisér je v tomto procesu inspiratorem, ale i zdrojem zpétné vazby, ktera herci systematicky
brani, aby predvadél obecny dojem z postavy a snazil se co nejrychleji budoval technickymi
prosttedky vysledny tvar role a situace. M4-li vsak herec skute¢né jednat — tedy v pribézné
rozvijeném procesu reSit situaci — musi do situace nejprve cele a saim za sebe vstoupit, prijmout

ji za svou, nechat ji na sebe plisobit a objevit motiva¢ni impulsy v priisecicich okamziku.

RezZisér musi s herci podstoupit tvaréi proces, v némz spolec¢né postupuji kousek po kousku,
od jednoho podnétu, od jednoho priiseciku okamziku k druhému, aby mohla vzniknout jasna,

vyrazna a niterné motivovana linie jednani. Partitura inscenace neni predem urcena rezijnim
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prikazem, ale herci ji pod vedenim reziséra postupné objevuji dialogickym jednanim, v jehoz
pribéhu mohou ve vzajemné souhie télesné, spontanné a intuitivné rozkryvat podnéty
v prusecicich okamziku. Jednotlivé faze tohoto tviir¢iho procesu nejsou jasné oddéleny,
vzajemné se piekryvaji a dopliiuji. ReZisér zvoleny zptisob prace prizptisobuje charakteru
zkousSeného textu i sloZzeni daného souboru. U nékterého textu bude od poc¢atku klast diiraz na
intuitivni pranik do vnitiniho procesu postav, jinde se zaméri predevsim na bezprostiedni
situacni reakce, zkouSeni dalsiho textu se neobejde bez predchozi strukturalni a jazykové
analyzy, jiny text bude zase vyzadovat vyraznou vnéjsi charakteristiku postav a demonstraci

urcitého zptsobu chovani.

Na zacatku zkouseni se rezisér pri prvnim seznameni se situaci omezi pouze na nezbytné
pojmenovani zakladnich situac¢nich podnétd, z nichz vyplyvajici rozhodujici situacni obraty,
zlomy a zvraty. Poskytne hercim maximalni prostor, aby postavé jednajici v situaci nejprve
porozuméli intuitivné a sami za sebe svym télem. ReZisér pritom nedava herciim zZadné tkoly,
zadani ¢i navody: pouze navrhuje, stimuluje a inspiruje. Ze zac¢atku neni nutné rozliSovat mezi
hercem a postavou. Herci jednaji sami za sebe a ze sebe v danych okolnostech dramatické
situace. Osvobodi se od veskerého ,a priori“, od vsech roli i vykladovych schémat. Za¢nou
z ,bodu nula“ a pokusi se vhimat dramatickou situaci jako bezprostredni zdroj situa¢ni energie
a vodivého napéti. Brani se hotovym feSenim, predéasnym odpovédim na otazky i hrani
vysledkii. Pouze reaguji na situa¢ni impulsy a rozvijeji z nich proces organického jednani. V
interakci s partnerem se herci nejprve snazi objevit vychozi situacni podnét, prvotni zachvév,
startovaci impuls, onen konkrétni prisecik okamziku, ze kterého se situace zacne vyjevovat a

odvijet.

Je treba, aby se herci pri svém prvnim télesném setkani se situaci oprostili od predjimani a
vytradili reflexivni védomi a sebevédomi, aby mohla piisobit od vSeho oprosténa zakladni
prirozenost. Jde jenom o ,tady a ted™, o bezprostiedni pritomnost a bezprostredni vzajemnost.
Osvobozeni od vSech zaméri, apriornich predstav, usilovani o vysledek, od veskerého chténi i
blokujiciho mysleni, zapomenou herci na sebe a zbavi se potireby predvést vykon — dokazovat,
»ze jsou herci“. Uvolni se a oteviou se svobodnym, neukaznénym impulstim Zivota. Vstoupi do

situace, celym télem se do ni zaposlouchaji a nechaji ji na sebe ptisobit.

Klicovou roli vtomto hereckém rozehravani situace hraje dialogicka souhra s partnerem
zaloZena na vzajemném vnimani, naslouchani, davani a prijimani. Herci se proto zaméri na

vzajemné vztahy, ale nebudou se nutit do emoci. Nic nebudou predjimat, nebudou hrat situaci,
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ale nechaji se situaci rozehrat. Zpocatku vystaci s jedinym zachvévem, s jedinym vychozim
podnétem, s priusecikem okamziku, ktery probudi intuitivni vhled do situace bytostné
vzajemnosti. Skrze tento startovaci moment posléze proniknou k jadru konfliktu, napoji se na
nerv situace, objevi zdroje energie a vodivého napéti. Impuls a nasledna reakce podniti
organické jednani a interakci s partnerem. Ve chvili, kdy se hercim podaii navazat
bezprostiedni vztah, nechaji se vést vodivym napétim, které z proudéni vzajemnosti vyplyva, a

rozvinou ho v dialogickém jednani.

Rezisér v této fazi nehodnoti ani nerika, co herci maji délat, ale pouze ve smyslu Grotowského
,Ula negativa“ upozornuje na to, co nemaji délat, aby organicky proces impulsivni reakce a
vzajemné interakce nebyl blokovan. Na druhé strané rezisér dba, aby herecké rozehravani
neustrnulo v mechanickém reagovani na situacni impulsy, ale vedlo herce k tvorivému jednani
v situaci, kdialogickému rozvijeni vztahii mezi postavami i k vnitifnimu dialogu herce
s postavou a uvnitf postavy. Zpocatku rezisér sherci postupuje po malych kouscich
vymezenych nékolika situa¢nimi obraty a zlomy. Rezisér pii tomto pozvolném postupu od
obratu k obratu dba, aby kazdy obrat vyplynul z predeslého jednani a stal se zivym impulsem
a zdrojem pro jednani néasledujici. V priibéhu rozehravani je zaroven rozkryvan smysl kazdého
obratu a jsou prozkoumény moznosti, k nimz dany obrat vyzyva. Ve chvili, kdy se organicky
proces bezprostiedniho jednani zadrhne a ustrne v predstirani, pfimocaré ilustraci vysledkt a
hrani na jednom tonu, rezisér rozehravani situace prerusi a pripomina, kde herci propasli
reakci na situaéni impuls nebo kde ztratili vzajemné napojeni. Po korekei vychoziho impulsu a
prohloubeni motivace herci znovu improvizuji, dojdou k dal§imu impulsu, az postupné

s pomoci reziséra projdou celou situaci.

Postupneé si rezisér stale vice v§ima, kde a v ¢em se herci pri rozehravani odchylili od situacniho
zaméru a cile jednani. Pravé tyto odchylky od smérovani situace, které vyplyvaji z rozvijeni
intuitivniho procesu a ze spontanniho vzajemného jednani, oteviraji herctim i reZisérovi cestu
k hlubSimu porozuméni zdrojim a motivaci jednani i podstaté vzajemnych vztaht
v dramatické situaci. Intuitivni, organické jednani odhali nespravné ¢teni situace, upozorni na
opomenuté souvislosti, nabidne neuvédomeélé moznosti feSeni a vede k hlub§imu porozuméni
pricinam. Herec zaroven svym jednanim a rozehravanim situace v postavé a za postavu
vstupuje do dialogu s rezisérovym vnimanim situace. Provéruje, lame a bori ideova schémata
a apriorni rezijni koncepce ve chvili, kdy hrozi, Ze teoreticka spekulativni konstrukce zadusi

Zivé, bezprostiedni jednani. V pribéhu tohoto analytického rozehravani se herec s rezisérem
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spole¢né dobiraji pravdivého mysleni a jednani a rozkryvaji rtizné moznosti, které situace

postavé nabizi.

Priibéznym vzajemnym jedndnim prozkoumaji herci inspirovani rezisérem jednotlivé situace
v pri¢innosti a proménlivosti jejich vyvoje a sziji se s principy jejich fungovani. Nachazeji zdroje
jednani, aby vSe vyplyvalo se samoziejmosti a lehkosti z vnitini nutnosti. Rezisér postupné
spojuje jednotlivé situacni kousky do vétSich celkti a herci pronikaji stile hloubé&ji do
vyznamové struktury inscenace a osvojuji si bytostné smérovani svych postav i veédomi celku.
Jsou vytvareny kontrasty mezi jednotlivymi ¢astmi, hierarchicky akcentovany tematicky
vyznamné body a utvafeny dramatické vrcholy. Z proménlivosti atmosfér a dynamiky
mizanscén se rodi celkovy temporytmus inscenace provazany jasnymi melodickymi liniemi
konkrétniho hereckého jednani. Rezisér hledd s herci rovnovahu mezi technikou a
prirozenosti, formou a imaginaci, fddem a bezprostfedni spontaneitou. Herci prohlubuji
motivacni zdroje a zaméruji se na bezprostredni zazehové impulsy konkrétnich scénickych
akci. Ze struktury situacnich impulsi ukotvenych v prisecicich okamziku a z jednani
v partnerské souhfe se rodi partitura inscenace zakladajici déni smyslu ve vzajemné

inspirovaném dialogu intuice, rozumu a citu.

Pt kodifikovani tvaru inscenace se rezisér stava kritickym divakem. Pozoruje, tfidi, reflektuje.
Stara se, aby nebyl jednotici smysl inscenace rozmélnén a prehlusen. Zbavuje scénické akce
vSeho priblizného a zbyte¢ného. Sméruje k hutnosti forem a kvintesenci Zivota. Zvyraznuje
kontrasty, rytmickou stavbu a situacni strihy. Stanovi vyrazové a vyznamové akcenty a vrcholy.
Zptesnuje, tvaruje, obraci pozornost hercii k detailu. Kazda scénicka akce musi mit zietelné
kontury, jasny zacatek a konec. VSechny obraty, zlomy, uzly, klouby, prechody a predeély
pribézného jednani jsou v priiseicich okamziku podtrZeny, zakoédovany a zmapovany
systémem gest a mizanscén. Konecné reseni jednotlivych situaci pii tom vychazi z organické

prirozenosti hercti a z jejich bezprostiredni vzajemnosti.

Aby nebyl organicky proces jednani umrtven, rezisér herctim pribézneé brani v hrani vysledki
a soustredi jejich pozornost na vyvojovy proces, jeho podnéty a zakonité obraty. Herci nefixuji
vysledné vnéjsi formy, ale fixuji strukturu situa¢nich impulst v priisecicich okamziku, z nichz
se jednani rodi. Brani se tak zmechanizovani vnéjsich prostiedki a sméiuji k improvizacni
lehkosti v systému reakei na strukturu podnétii. Scénické obrazy zaloZené na bezprostiednim
jednani v dramatické situaci nejsou odumielou formou, ale jsou prostoupeny Zivouci

dynamikou vnitinich protikladd. V priisecicich okamziku se formy pokazdé znovu rodi ze
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spojeni s vychozim impulsem a vyvolavaji odpovidajici odezvu v dusi herce: detail se stava
impulsem, télo obnovuje pocit, vzajemné postaveni na scéné ovliviiuje vztah. Zakladni gestické
tvary, kompozice mizanscén i konkrétni detaily se stavaji znaky, které vytycuji cestu ke zridlu
konflikta.

Jazyk inscenace je artikulovan hereckym jednanim v prostoru a ¢ase a je ukotven v prisecicich
okamziku, vnichz se forma protina svnitfnim obsahem a bezprostiednim vyrazem.
Strukturovana sif prusecikli okamziku je v pribéhu predstaveni oteviena pro zachyceni
bezprostiednich situa¢nich impulsi, které rozehravaji, ozivuji, rozvijeji, usmérnuji a koriguji
herecké jednani. Priseciky okamziku vytvareji v inscenacni struktuie predpoklady pro zrod
zivého predstaveni, které neni hotovym produktem a nezaklada se na ilustraci vnéjsSich
priznakt, predvadéni nacvicenych forem a demonstraci vysledkd, ale je bezprostfedni
vztahovou udéalosti rozvijenou pribéZnym jednanim. Zivé predstaveni se odviji ve vratké
rovnovaze mezi bezprostfedni spontaneitou a rfddem forem, mezi empatickou ucasti a
estetickou distanci, mezi vasnivym vzplanutim a rozumovym usporadanim, mezi strukturou
myslenky a otevienosti bezprostiednimu byti. Zivé predstaveni neni zobrazenim Zivota, ale je

novym zivotem.
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