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Prozivat, ¢i predstavovat?

Prozivani a predstavovéni: jen rutinované ‘herecké’ a skuteéné tviiréi rozpolozeni
podle Stanislavského; herecky afekt a stéetnuti ‘skuteéného’ citu s ‘estetickym’:
vztah citii a pociti herce s city a pocity postavy a zmdhéni obsahu formou; Diderotiv
‘herecky paradox’ a rozdil mezi zobrazovanou skuteénosti a obrazem; citova bez-
prostiednost Dumesnilové a uvédomély rozvrh Claironové, momentdlni inspirace
a Ffemeslo; od hereckého vykonu k herecké postavé: (slovni) text role a rozvijeni
hereckého jednéni; Damasiovo rozli$eni emoci a pociti a souvislost télesnych prozitka
‘v postavé’ s hercovou kognitivni aktivitou, Zivenou imaginaci: na prisecéiku metafory
a jeji realizace; emociondlni angaZmd a Diderotiiv osvicensky idedl; od Diderota
ke Stanislavskému: dvoji herecky pFistup a preference spontaneity v souvislosti
s proménou amerického herectvi; Stanislavského projekt a herectvi na (vééné) cesté
od reprodukce k tvorbé.

Herecké piredstavovdni a prozivéni - pfesnéji ,uméni predstavovani®
a ,uméni prozivdni“ - stavél do protikladu Stanislavskij. Co rozumél
predstavovdnim? ,,Roli je mozné prozivat jen jednou nebo nékolikrdt, ozrejmit
si vnéjsi formu skute¢ného smyslového proZitku a naucit se po takovém ozrej-
méni mechanickému, Skolenymi svaly umoznénému opakovdni této formy. To
Jje predstavovdni role, “™ psal v knize, jejiz doslova preloZzeny ptivodni ndzev
zni Prdce herce na sobé.

Z toho vyplyvd, Ze Stanislavskij rozumél pfedstavovanim reprodukei
vnéjstho projevu toho, co herec jen jednou nebo nékolikrdt prozil, kdyz
se vcitil a vmyslil do situaci, kterymi pfislusna postava ve hfe prochédzi.
Praveé okolnost, Ze herec tyto situace proZil - at’ p¥i domécim studiu, nebo
pri zkouskéch, pfipadné aspori zédsti pfi premiéfe a moznd i pfi prvnich
reprizach -, éinf podle ného z pfedstavovani stile je§té uméni - na rozdil
od pouhé reprodukce pfedepsaného slovniho a pfedpoklddaného mimo-
slovniho jednéni, kterd je podle ného véci pouhého femesla.

Podobné mechanické opakovdni néjakého vnéjsiho projevu muZze byt
pochopitelné sotva plisobivé - je-li viibec mozné. Copak miiZe herec v roli
Shakespearova Othella - abych uzil pfikladu uvddéného samym Stanislav-
skym - jenom mechanicky volat Krev, Jago, krev, aniz pfitom néco pociti?

Piemysleni o hereckém prozivani a hereckém pfedstavovani bylo du-
sledkem krize, kterou Stanislavskij zazival po prvnim, obrovsky uspeés-
ném zahranié¢nim zéjezdu Moskevského umeéleckého divadla z r. 1906
(kromé jinych mist nav§tivilo tenkrat i Prahu a zdsadné ovlivnilo ¢eské
divadlo).

74 Stanislavskij, K. S. Moje vijchova k herectvi, Praha 1946: 38-39.
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Co ho nejvic rozcilovalo, byl ndpadny rozdil mezi vnitinim obsahem,
ktery vkladal do svych roli v momentech, kdy na nich pracoval, a pouhé
vnéjsi formy, do které podle jeho vyroku v knize Muj Zivot v umeéni ¢asem
degenerovaly. Zustalo jen ,,vSechno vnéjskové, kazdy pohyb svalii nohou, rukou,
téla, mimika, mhoureni oc¢i krdtkozrakého clovéka“ a podobneé. ,, P¥i poslednich
pohostinskych hrdch v zahranici i drive v Moskvé jsem automaticky opakoval
prdveé tyhle naucené a zabéhané spilce, mechanické znaky chybéjiciho citu. Na né-
kterych mistech jsem se snazil byjt pokud mozno nervnéjsi, exaltovanéjsi, a proto
Jjsem provddél prudké pohyby, jinde jsem se pokousel vypadat détinsky pomoci
détsky naivniho pohledu, na jinych mistech jsem usiloval hlidat chuzi a typic-
ka gesta postavy, tedy vnéjsi projevy ddvno zasutych citi. Napodoboval jsem
naivitu, ale nebyl jsem naivni; cupital jsem, ale necitil jsem vnitrni chvat, ktery
vyvolavd drobné kriucRy, atd. Prosté jsem viceméné dovedné predstiral, kopiroval
vnéjsi priznaky proZitkii a jedndni, ale sam jsem pritom nic neproZival [...]“7°
Aby se herec opravdu zmocnil své postavy, musi se podle Stanislavského
do ni skutecné vzit. Co je ale platna takova investice p¥i jejim studiu, kdyz
postupem repriz se to, co herec do své postavy vlozil, nakonec vytrati a ze
vSeho zbydou jen jakési mechanické vnéjsi ikony? Stanislavskij se octl v po-
kuSeni obvinit z této vnitini degenerace vykonu samy okolnosti, za nichz ho
herec musi podavat: copak je viibee mozné vyznavat lasku verejné s ohle-
dem na vSechny technické podminky, které pfitom musf spliiovat? ,A tak
vdm nezbyvd nic jiného nez se ze vsech sil snazit, pachtit se a marné se pokouset
prekonat svou bezmocnost a splnit nesplnitelné“ (Stanislavskij 1983: 282).
Nastésti existuji jisté vnéjsi prostredky, kterymi si herec mtize pomoci,
aby aspon pomérné piesveédcive predstiral pravodni znaky citu, ackoli nic
neciti. Takovy ,,vnitrni stav, kdy ¢lovek musi navenek predvddét, co uvnitr ne-
citi”, pojmenoval Stanislavskij (1983: 282) hereckym rozpoloZenim. Sdm zacal
hledat ,,jiny dusevni a télesny stav herce na jevisti, stav z hlediska tvorivého pro-
cesu blahoddrny, nikoli Skodlivy“, ktery nazval tviiréim rozpoloZenim (creative
mood, jak se Fikd v prvnim, anglickém vydani jeho umélecké autobiografie).
V souvislosti s tim si (o stranku dal) polozil otazku: ,, Neexistuji néjaké tech-
nicke postupy schopné tvirci rozpolozeni vyvolat?“ Tak z odporu k pouhému
plnéni predepsané role pomoci vneéjsi techniky zacalo Stanislavského experi-
mentovani, jehoz cilem bylo vypracovani herecké vnitini techniky. Stanislav-
skij si ovSem uvédomoval, Ze neni mozné ,,umelou cestou vytvdret samotnou
inspiraci®. Slo mu o to, nauéit se vytvaiet pro ni aspori p¥iznivou ptidu; totiz
»OnU atmosféru, v niz do nasi duse vstupuje inspirace castéji a ochotnegji“ (ibid.).
V tomto ramci se rodily Stanislavského teze o svalovém uvolnéni jako
prostredku ,, pod¥izeni fyzického apardtu hercové vili“. Tento objev Stani-
slavského uchvatil natolik, Ze si ,,z predstaveni délal mdlem experimentdini
laborator. Nehrdl jsem, ale pred ocima divdki jsem plnil 1ikoly, které jsem si
sam vymyslel. Zarazelo mé jen, Ze ani jeden z hercii nebo divdku v mé blizkosti
zrejmé nezaznamenal zménu“ (1983: 284), kterd se prece s nim a s jeho he-
rectvim méla stat.

75 Stanislavskij, K. S. M1yj Zivot v uméni, Praha 1983: 280.
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Pomédhala mu i pozornost k vlastnim t&lesnym pocitiim a viibec potlac¢ent
jakékoli pozornosti vénované tomu, co se déje mimo jeviste, vcetné toho, jak
publikum jeho hrani p¥ijim4. Zde majf sviij ptivod Stanislavského mySslenky
o0 tzv. okruhu vefejné samoty. Je jasné, Ze souviseji s vizi divadla jistého Zanru
a stylu, konkrétné takového divadla, které v zdjmu realistického vyjadieni
stavi mezi sebe a obecenstvo imagindrni ¢tvrtou sténu. Co obecné plati, je
jisté Stanislavského nejdulezitéjsi poznatek z této doby: totiz Ze tvorba je
predevsim plné soustiedéni dusevni a fyzické. Skutecny tvoFivy proces ovldda
nejen zrak i sluch, ale viech pét lidskyjch smysli. Ovlddd mimoto i télo, myslent,
rozum, viili, cit, pamét i piedstavivost” (1983: 285). Zaveér, ktery Stanislavskij
vyslovuje, se oviem pohybuje zcela v rdmci herectvi prozivani: , Vsecky du-
Sevnd i fyzické slozky lidské prirozenosti musi byt na jevisti zaméreny k tomu,
co se odehrdvd v nitru zobrazované osoby“ (ibid.).

Takovému p¥istupu se také Fika emocionalisticky a tento prlstup se pak
klade do protikladu k pFistupu intelektualistickému, za jehoZ nejrozhodnéj-
$fho teoretického zastdnce se poklddd Diderot. Spor obou téchto hereckych
pFistupti bylo mo#né sledovat étvrt tisicileti; i z toho diivodu je stdle mozné
se z néj poudit.

Pro francouzsky Klasicismus 17. st. jsou nejdtilezit&js{ lidské vaSné. Mluvi-li
Nicolas Boileau-Despréaux (1636-1711) ve svém uz citovaném Umeéni bdsnic-
kém o individudlnich vlastnostech riznych hrdint, ze kterych mé jejich
umélecké zobrazeni vychézet, mluvi vlastné jen o jejich emocich nebo -
mozné presnéji Fe¢eno - pravé o vasnich. Tyto emoce jsou také opravdu
zdkladem jednéni Corneillova Cida nebo Ximeny, ve kterych s vasnémi
zéapasi smysl pro povinnost, pfipadné jednédni Racinovy Faidry nebo jeho
Oresta: v§ichni maji v tomto ohledu své pfedchtidce v Aischylove Klytaimes-
tfe ¢i Agamemnonovi, Sofoklové Antigoné a Oidipovi nebo v Euripidové
Orestovi a Medeii. Ale nen{ tomu tak i ve francouzské klasicistni komedii?
Molieriv Harpagon je jisté ovldddn vadni. Nezrazujf ale prave véasné také je-
ho Tartuffa? V pfipadé Dona Juana pak mdme co d€lat s racionalisticky zdu-
vodiiovanou ‘chladnou’ vd$ni, pfekracujici viechny doposud platné meze.

P¥i svém slovnim vyjadfen{ je tato vaSen v Klasicistni tragédii vyluéné
a v klasicistn{ ‘vysoké” komedii zhusta spoutdna pravidelnou verSovou or-
ganizacf; v monolozich klasicistnich hrdint je vyjddfeni téchto vdSni spjato
s usilim o jejich intelektudln{ reflexi; to imaginativn{ - mohli bychom také
¥ict -, se tedy spojuje s tim diskurzivnim; s populérné védeckym zjednoduse-
nim Fedeno, pravd mozkovd hemisféra spolupracuje s levou. Emociondalnost
s racionélnosti, imaginativnost s diskurzivitou se pak svari nejenom uvnitf
samotného dila, ale i v procesu jeho vniméani. Mtzeme mluvit o stfetnuti

‘skuteénych’ citdl, vzbuzovanych emociondlnim obsahem promluvy, a ‘es-
tetickych’ citi, souvisejicich s jejich versovou organizaci.

Prosluly rusky psycholog Lev Vygotskij (1896-1934) mluvil o emocich
vzbuzovanych materidlem a emocich vzbuzovanych formou a formuloval
princip, jimz se podle ného fidi vnimatelova estetickd reakce. Tato ,estetickd
reakce® obsahuje afekt rozvijejici se dvéma protichiidnymi smery (tj. smérem
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udavanym ‘skute¢nou’, ‘obsahovou’ emoci a smérem vytyCovanym ‘este-
tickou’ emoci, tj. pozitkem z esteticky zvladnutého uméleckého vyjadreni
‘skutecnych’ emoci postavy). Ve vrcholném bodé, ve kterém se ‘obsahovéa’
a ‘estetickd’ emoce stfetnou, nastdva pak podle Vygotského jakési kratké
spojeni, jehoz plisobenim se ptvodni afekt sdm znic¢i v pocitu ocisténi
(v katarzi).”®

Nenito s hereckym afektem podobné? Také prijeho rozvijeni se stfetava
‘skutecny’ cit s ‘estetickym’ (v daném piipadé umeélecky tvorivym), tj. sva-
Teji se hercovy city a pocity, které vyplyvaji z toho, co se déje v dusi pred-
stavované osoby, a city a pocity souvisejici se zvlddanim (p¥ipadné primo
virtuéznim ¢i zesilené artistnim zvladdnim) zptsobu jejich podani. Jen
mirné zjednodusSenym vyjadienim tohoto svaru je tvrzeni, podle kterého
nemuze jit pri hereckém vytvareni postavy o jeji ‘skutecné’ city, a to z jed-
noduchého dtavodu: at’ se herec nofi do dusevniho obsahu svého hrdiny
jakkoli hluboko, stejné se aspon v koutku vlastni duse raduje (pfipadné
trapi), jak se mu dati (pfipadné nedati) tento obsah ptisobivé projevit.

Uz v druhé kapitole byla fec¢ o tom, co zejména mladé lidi vede nejen
tfeba ke zpivani pti kytate, ale nékdy i dnes stéle jesté k recitaci verst. Pro
uplatnéni a pfekondni (oc¢isténi) nespecifikované vlastni afektivity, souvi-
sejici s prebytkem emociondlni energie, jsou verse tak vhodné pravé vzhle-
dem k jejich formalné estetické organizaci. Kolik herct zac¢inalo recitova-
nim! Vzpometime jen na mladi¢kého Zdetika Stépénka, jak si v lihovaru,
kde ho zaméstnal jeho otec, ktery tu byl spravcem, ve vecerni samote fikal
do hukotu stroji monology Shakespearovych postav ¢i Rostandova Cyrana
z Bergeraku.””

Emociondlni vypjatost raciondlné stavénych monologu klasicistni tra-
gédie jako by si sama Fikala o stupniovani mluvniho vyrazu do zpévniho
nebo aspon zpévného projevu: piechod k takovému projevu je za podob-
nych okolnosti pfece néco zcela prirozeného a dobové poukazy na zpévni
slozku antickych tragédif jsou urcité zcela na misté. Zachované svédectvi
mluvi o tom, jak Jean Racine (1639-1699), prosluly nejenom basnickym, ale
ideklamatorskym talentem, ucil predstavitelku svych hrdinek, prijemnou,
neprilis hezkou ¢ernovldasku Champmesléovou s malyma, kulatyma o¢ima
a pusobivym hlasem, spravnému prednesu. ,,Vysvétloval ji nejdiive povahu
versi, které mela 7ikat,” psal Racinuav syn Louis, ,,ukazoval ji gesta a dikto-
val tony, které dokonce zapisoval hudebne.“ Abbé Dubos zaznamenal, jak ji
basnik ucil snizit v jisté pasazi hlas jesteé vice, nez Zddd smysl, aby mohla pri
ndsledujicich versich nasadit tén o celou oktdvu vy§§i.”

Z toho je mozné vyvodit, Ze uz pred r. 1680, tj. pfed rozchodem s Racinem,
jehoz byla milenkou, méla Champmesléova (1642-1698) svou zpévnou de-
klamaci, kterd svédktm jejich pozdéjsich vykont pripadala umeéld. V dobé,

76 Vygotskij, L. S. Psychologie uméni, Praha 1981: 213.

77 Viz Stépének, Z. Herec, Praha 1961: 19.

78 Vzpominky Louise Racina i spis Réflexions critiques surla poésie et la peinture (Kritické ivahy o poezii
amalifstvi) zr. 1719, jehoZ autorem je abbé Jean-Baptiste Dubos, cituje Romain Rolland v III kap. svych
,Pozndmek o Lullym®, in (tyz) Hudebnici minulosti, Praha 1955: 161-167.
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kdy ji instruoval Jean Racine, ,,vérna oném naucenim, jevila se na jevisti jako
piirozené inspirovand, ackoli to byla umélkyné vycvidend“, vyjadril se k tomu
Louis Racine, ktery ji zjevné nebyl p¥ili§ naklonén. Z dobovych vyrokl
0 jejim prednesu Cerpé také Romain Rolland argumenty pro své tvrzeni,
¥e deklamace ve francouzské tragédii byla obdobn4 recitativu v operdch
Lullyho, ktery se inspiroval Racinovymi intonacemi.

Mluvi-li i Racine syn o tom, Ze se Champmesléova jevila pfi predstave-
nf jako prirozené inspirovand, miZeme usuzovat, Ze dokézala predepsany
zpusob pfednesu naplnit vlastnim proZitkem, ktery se v ni jeji ucitel urcité
snazil probudit spolu se smyslem pro jeho tvarovéani. Byl-li jeji projev poz-
d&ji hodnocen jako nabubfely, nesvéd¢ito o ni¢em jiném, neZ Ze nauceny
zptisob se bez Racinova ‘rezisérského’ dohledu proménil v mechanicky
uplatiiovanou machu. Takovy dojem musel vzniknout zfejmé proto, Ze
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<« Nicolas de Largilliére, Sleéna Duclosova
v titulni roli Ariany od Thomase Corneille,
kolem r. 1714

» Charles Antoine Coypel, Adrienne
Lecouvreurové jako Cornélie v tragédii Pierra
Corneille Smrt Pompejova, 1721-1724

prijaty zptisob nabubfel vzhledem k nedostatku ‘emociondlniho obsahu’,
ktery mél formovat a kterého se herec¢¢iné projevu nedostavalo.

O jaky zptisob $lo, naznacuje zdznam o tom, jak Boileau, také vyborny
deklamétor, pfednésel ve spole¢nosti nékterd mista z Racinova Mithridata.
Svédek mluvi o sile, se kterou Boileau deklamoval a kterd vzbudila jeho
dojeti. Zaznamenal i Boileauova slova o tom, Ze ,pan Racine, ktery recitoval
tak skvéle, ddvd ty verse prdvé tak ¥ikat Champmesléové [...]. Zdroven podotkl,
e si divadlo Zddd této velkorysosti, této prehnanosti stejné v hlase a v deklamaci
jako v gestech” (viz Rolland 1955: 164).

Tento rozméchle pateticky zpévny styl pfevzala Zacka Champmesléové

Marie-Anne Duclosovéd (1668-1748); té oviem jako by podle dobovych své-
" dectvi zcela chybél cit, kterym by zplisob svého pfednesu opréavnila. Zcela
opa¢né vyznivajf dobové posudky herectvi jeji mladsi soupefrky Adrienne
Lecouvreurové (1692-1730), velké zacky velkého tragéda a znamenitého ko-
mika Michela Boyrona fe¢eného Baron (1653-1729), vyskoleného Molierem.
Lecouvreurovd proslula podobné jako jeji ucitel odpatetizovanym, ‘priro-
zenym’ pfednesem, smyslem jak pro detail, tak pro myslenku a umeénim
poslouchat partnera. ,Jestlize plakala, zni dobové svédectvi, ,jestliZe si
styskala, neotidsala se [na rozdil od svych kolegyri] neovladatelnymi vzlyky. “7°

Podle dochovanych svédectvi uméla pouhou mimikou vyjadrovat smu-
tek, radost, néhu, strach i soucit. MoZné se fidila pravidlem, které - jako

79 Dobové svédectvi o hereckém projevu Duclosové a Lecouvreurové cituje S. Mokulskij ve zminéné
antologii z roku 1955: 418-421.
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jediné pravidlo pro herce - vyty¢il kdysi Boileau a které, jak uz vime, zni,
Ze ma-li herec nékoho dojmout, mus{ byt sdm dojaty; nebo tak aspon mu-
sela pusobit. Podle svédectvi, Ze jeji vzlyky nebyly neovladatelné, lze ale
v kazdém piipadé soudit, Ze méla nejenom dobry vkus, tj. Ze své pocity do-
vedla ovladat, ale Ze je dovedla ovladat tvoivym hereckym zpiisobem, tj. ze
‘skute¢né’ pocity ji byly materidlem uméleckého vyjadfent. Lépe Teceno,
zZe Vygotského ,,skuteéné city” v ni nerozligitelné splyvaly s ,estetickymi“:
v tomto pFipadé s tvofivou potiebou, kterd herci nedovoluje ziistat u pou-
hého (‘mechanického’) vyobrazeni citt, resp. jejich dtisledki. Vlivem tohoto
tvorivého vyuziti se i ‘skuteény’ vijraz citl muze stat obrazem, v jehoZramci
se takové city reflektuji, tj. néjak tematizuji.

Rozhodné se tedy nedd pfedpoklddat, Ze se Lecouvreurové na jevisti
jenom - Feceno o8klivym dne$nim slovem - odregovdvala, i kdyz pravé
o ni se zachovala historka (zaznamenand ov§em t¥icet let po jeji smrti), jak
jednou adresovala slova role do 16Ze své soupefky v milostné p¥izni zndmé-
ho velmoze, kterd ji podle legendy pak dala otravit. Je v tom jistd smutng
ironie, souvisejici s pomfijivosti hereckého uménf, kdy# se jméno Adrienny
Lecouvreurové zachovalo v povédomi pozdéjsiho publika jen diky Scribeo-
vu melodramatu z r. 1849, jehoZ podkladem je tato legenda.

At byla mira citového angazmé a vnéjsi virtuozity & rozmaéchlé patetiénosti
a ‘pfirozené prostoty’ - také vzhledem k ménici se mentalité - u raznych
herct jakédkoli a at' vyvoldvalo u rtiznych divakd vic nad§en{ to nebo ono,
zdd se, Ze pozadavek emociondln{ zainteresovanosti herce v roli ziistaval po
dlouha desetileti ve francouzském prostted stejné platny. A% Denis Diderot
vyjadril ve svém Paradoxu o herci (1773, prepracovany 1778 a vydany teprve
1830) pevné presvédcent, Ze herclv ,talent neni v tom, Ze citi [...], ale Ze tak
svédomité podd vnéjsi znaky citu“.8°

Mluvil-li o gestech zoufalstvi pFipravovanych pfed zrcadlem & o vypo-
Citavosti, s jakou herec vytdhne v jisty pfesné uvézZeny okamzik kapesnik,
mohlo to vypadat, jako by jeho cilem bylo odhalit cosi, co se z dobrych
dtvodt mélo pied vefejnosti tajit. T{m spi§ neni mozné se vyhnout uvaze,
jaké byly jeho hlubsi dtvody a co je na teorii tohoto citlivého racionalisty,
JjiZ se argumentuje dodneska, opravdu racionélniho.

Chces-li pfedstavovat hrdinu, jehoZ feé je plnd v4$né a citu, sotva mi-
Ze§ sdm zlstat timto citem nedotéen: tak by se také dal tlumo¢it zdkladn{
pozadavek klasicistni poetiky na herce. ,, Nepuisobi na nds prudky, z miry
privedeny clovek, ale ten, kteryj se ovlddd.“ To tvrdi Diderot (1950: 236). Jeho
vyrok by jisté mohl schvdlit kaZdy, komu se nelibil nabubiele pateticky
pfednes Duclosové a kdo ddval pfednost Lecouvreurové a jejimu uéiteli
Baronovi. Jejich - Feknéme - prostsi ¢i uméFenéjsi styl se od stylu Duclosové
lisil pfece prdvé tim, co mél p¥i veskeré divadelnosti spoleéné se zpusobem,
kterym normaélni ¢lovék ddvd najevo skuteény cit. Diderot oviem pospicha
zdUraznit, Ze , nejuyssi citovost tvoii prostiedni herce. Prostiedni citovost tvori

80 Diderot, D. , Paradox o herci®, in Diderot o divadle, Praha 1950: 237.
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mmnozstvi §patnych hercii. Absolutni nedostatek citovosti pripravuje veliké her-
ce“(1950: 238). Zatimco slzy citového ¢lovéka vystupuji podle ného z nitra,
u herce je to jinak: ,,Herecké slzy padaji z mozku“ (ibid.).

Kdybychom hledali n&jakého Diderotova pfedchtidce, mohli bychom
za ného s dobrym svédomim oznacit autora spisu L’Art du thédtre z 1. 1750,
jimz je Francesco Riccoboni (1707-1772), nékdejsi herec pafizské Comédie
Italienne. UZ jeho ptivod z rodu italskych komedianti, u kterych bylo spis
v lcté a pfedmétem hlavni pozornosti poctivé herecké femeslo nez hercovy
dusevni procesy, vysvétluje stanovisko, ze kterého vychézel. Formuloval je
sdm tak, Ze ,,md-li clovek tu smiilu, Ze to, co vyjadiuje, také doopravdy citi, nent
schopen hrdt“8! Podobné ale smyslel dokonce i Vladimir Némirovié¢-Dancen-
ko (1858-1943), spoluzakladatel Moskevského uméleckého divadla a také
reZisér divadelni adaptace Dostojevského Bratrit Karamazovovych. Ten tvr-
dil, Ze propad4-li zutivosti ¢i hluboce duSevné strad4 treba Mita Karamazov
nebo Grugetika, neznamend to jesté, Ze by jejich city mély ovlddnout pred-
stavitele téchto postav natolik, aby je prozivali jako ve skutecném Zivoté;
pak by to uz nebylo herectvi, ale hysterie.

Je jesté tieba zdlrazilovat, Ze city, které prozivd herec v postavé, prece
opravdu nejsou, a dokonce ani nemohou byt city skutecné? Kdyby §lo o sku-
teéné city, bylo by to nebezpe¢né uZ z toho prostého divodu, Ze takové ,,sku-
tedné” & ,seriézni“ emoce jsou dynamické a nuti ¢lovéka piikrocit k jed-
nanf;82 kvali moznym nasledkiim podobného jednédni se ale pfece snazime
krotit takové city i v zivoté! Jednédni v afektu (vzpomerime na Othella, ktery
$krtf Desdemonu) se mus{ jen zahrét; jinak by mohlo byt pro partnerku ¢i
partnera krajné nebezpecné, ba i osudné.

Ze k podobnému hysterickému jednani vinou nékterych nejistych herct
na jevisti obéas dochdzi, mohou dosvédcit jejich kolegové, ktefi to odne-
sou nastésti obvykle jenom modfinami. Nenf ani nic pfekvapivého, Ze se
takového jedndni dopoustsji préavé herci, kteff se do citi odpovidajicich
citiim postavy bezmocné nutf, protoZe se jim odpovidajiciho prozitkového
materidlu, nezbytného k zddoucimu tvarovani jejich hereckého projevu,
nedostdvé: neni jim ho totiZ schopnd poskytnout jejich nedostatecnd ima-
ginace. U talentovaného herce byvd imaginace naopak natolik silnd, ze pti-
slusna pfedstava, pomoci které své jevistni jednéni ¥idi, zahrnuje nejenom
sdm prozitek, ale i zptisob, jakym ho lze v danych jevistnich podminkéch
nejpFiméfenéji projevit. Stejné nebezpeéné ovéem je poddévat se na scéné
hereckym citium, citiim ,,neseriéznim*®, zahrnujicim piislusny zplsob jejich
(obvykle nejkonvenénéjsiiho) vyjddieni jaksi automaticky. Vysledkem byva
emocionélni exhibice, nahrazujici ptivodni (‘autentické’) herecké sdéleni
néjakého skuteéného obsahu jakymsi herectvim o sobg, herectvim ‘jako
takovym’. Jsou jisté viechny dtivody domnivat se, Ze pravé néco podobného

81 Riccoboni, F. Die Schauspielkunst ({ibersetzt von Gotthold Ephraim Lessing), Berlin 1954: 73-74.

82 O, skuteénych“éi,seriéznich*a ,hereckych* citech piSe R. G. Natadze v knize VoobrazZenije kak faktor
povedenija (Eksperimentalnoje issledovanije), Tbilisi 1972, a to v Sesté ¢4sti nazvané Ob ustanovo¢nom
dejstviji voobraZenija v sceni¢eskom perevoplo$ceniji.
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bylo diivodem, pro¢ se pozdéjsi vikony Champmesléové a vykony jeji zacky
Duclosové zddly o¢itym svédkium nabubftelé.

Zcela k nicemu ovSem je soukromé prozivani, které nemé na herecky
projev prozivajiciho pfedpokladany vliv. Tomuto p¥ipadu vénoval ve své
Hamburské dramaturgii pozornost némecky dramatik a estetik Gotthold
Ephraim Lessing (1721-1789). Lessing recenzoval Riccoboniho spis hned po
vydédni a pak ho dokonce p¥elozil. Na rozdil od Riccoboniho v citovaném
vlastnim spisu zduraznil, jak daleko m4 je§té herec, ktery pi{slu§nému mfs-
tu role rozumi, k tomu, kdo ho souéasné také umfi procitit. Problém podle
Lessinga spociva v tom, Ze nenf{ tak duleZité, co herec sam “uvniti citi, jako
to, jak navenek pusobi. Na rozdil od takového, ktery sice prislusné misto
spravné citi, ale z jeho tvédfe a chovani to bude divék sotva s to vyéist, je proto
z Lessingova hlediska na jevisti mnohem upotiebitelné&jsi ten, kdo se ndm
bude ,,zddat odusevnén nejniternéjsim citem®, i kdy# vsechno, co ¥1k4 a dé&ls,
bude vysledkem pouhého napodobeni.? Jak Ize ale viibec odlisit takové ‘na-
podobenf{’ od prozivani, kdyZ podle Lessingova piesvédéenti ,,citéni je viibec
vZdycky nejspornéjsi z hercova naddni®? Jde totiz opravdu o cosi vnitiniho, naé
muiiZeme podle Lessinga usuzovat pravé jen podle vnéjsich znaka.

Takovy rozumny prakticky pfistup ovSem nesmetdvd ze stolu otdzky,
které Diderot zodpovidal tak provokativnim a z dne§nfho véts§inového hle-
diska - tj. poté, co se posléze pod vlivem ‘Stanislavského’ zdsadné proménilo
i americké filmové herectvi - tak neadekvatnim zptsobem.

Diderotovo pojeti je nejlépe vidét na tom, jak srovndva dvé herecky, o kte-
rych se tu uz mluvilo, Dumesnilovou a Claironovou. Toto srovndn{ se
ostatné uz ve 3. kapitole stalo p¥ileZitosti k Uvaze o rozdilu mezi hereckym
vykonem a hereckou postavou. Dumesnilova vstupuje podle Diderota na
scénu, aniz vi, co bude ¥ikat, a dokonce polovinu éasu nevi, co ¥ikd, ne¥ prijde
jeji vrcholny okamfZik, tj. nez se dostavi inspirace a ona se d4 unést svym ci-
tem (Diderot 1950: 235). Claironovd naproti tomu uz ,,p¥i Sestém predstaveni
zZnd zpaméti vsechny detaily, stejné jako slova své hry“ (ibid.).

Srovnéni s tim, jak se Dumesnilové dostdvala do role jakoby vzdycky
znovu v mistech, kterymi se dala momentdlné unést, nds v 3. kapitole lo-
gicky dovedlo k otézce, neslo-li u Dumesnilové je§té o pouhy herecky viykon
v pfedstaveni néjaké hry. A opraviiovalo hypotézu, Ze u Claironové §lo uz
naopak o hereckou postavu jako svébytné hercovo dilo. Diderot mluvi o tom,
Ze Claironovia se citu rozhodné nepoddév4, naopak v§echno jeunijen véci
cviku a paméti; to ovSem od okamZiku, kdy m4 linii své herecké hry defini-
tivné vypracovanou. Neni postava na rozdil od pouhého vykonu spojena
praveé s takto vypracovanou linii herecké hry, ze které se ale - jako se to stalo
Stanislavskému - miZe zcela vytratit pivodni prozitek?

Dobovd svédectvi o hi'e Dumesnilové vypovidaji o tom, Ze se ¥idila instink-
tem. Jeji deklamace neptipominala pfednes podle notového zdpisu a jeji

83 Lessing, G. E. Hamburskd dramaturgie. Ldokon. Stati“, Praha 1980: 36-37 (v Hamburské dramaturgii
Treti kus z 8. kvétna 1767).
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jednotlivé gesta a kroky nebyly vypocitané, jako tomu bylo u Champmes-
léové a Duclosové. Tato herec¢ka pry vnikala tak hluboko do pocitl svych po-
stav, Ze se ji zmocrioval jejich pl4¢; podle dobového vyroku se opravdu citila
tim, koho hrala. P¥ili§ neprekvapuje, Ze takovy piistup ocetioval Talma (viz
déle), pro kterého byla citovost nejdulezitéjsi znamkou talentu. Zajimavéjsi
jisté je, Ze si citové bezprostfednosti Dumesnilové neobycejné cenil legendar-
nf anglicky herec a divadeln{ reformétor David Garrick (1717-1779), ktery se
pry p¥i vzpomince najeji uméni dokonce rozplakal.? Je to zajimavé vzhledem
k tomu, Ze uméni pravé tohoto herce je Diderotovi nejvétsim dikazem sprav-
nosti jeho teorie: kdyZ Garrick ve spole¢nosti jenom na ukézku v kratickém
Case tolikrdt zméni vyraz,? nemuze to byt podle Diderota jinak, nez Ze ve
skute¢nosti pfitom nic neciti: ano, Diderot je piesvédceny, Ze v kazdém po-
dobném pifpadé miiZe jit jenom o grimasy, viceméné vérné ¢i falesné, podle
toho jestli doty¢ny m4d nebo nem4 talent jako Garrick (viz Diderot 1950: 249).

Mimochodem, i pro Brechta bude nejpfesvédéivéjsim ditkazem umeéni
proslulého énského herce Mej Lan-fanga (1894-1961), kdyZ je pii svém za-
jezdu do Evropy ve spoleénosti pfedvede jen tak ve smokingu a bez zv1astni-
ho osvétleni, ,jak to d&l4“. Odvézil by se né¢eho podobného zdpadni herec?
Podle Brechta rozhodné ne. ,, Kde by ztistala posvdtnost umeéni? Kde mystika
promény?[...] Srovndni s asijskym umélcem ukazuje celé to knéZourstvi, v jehoz
zajeti je dosud nase umeénit. “86

. Nestastnd, opravdu nestastnd Zena, “ pise Diderot, ,, pldce a vibec vds nedo-
Jjme, a co horstho, lehky rys, ktery ji hyzdi, vynuti vam usmév. Jeji prizvuk zniva-
Semu sluchu nepiijemné a zrariuje vds. Pohyb, ktery je ji vlastni, vam ukazyje jeji
bolest obycejnou a obtiznou. To proto, Ze vzbourené vasneé jsou vidycky ndchylné
ke grimasdm, které herec bez vkusu otrocky napodobuje, ale jimz se veliky umélec
vyhybd. Chceme, aby dlovék uprostied nejkrutéjsich muk zachoval charakter clo-
véka, dustojnost svého rodu. Jaky je vysledek tohoto hrdinského usili? Ze se clovek
oprosti od bolesti a ztlumi ji. Chceme, aby tato Zena vypadala vkusné, mékce, aby
tento hrdina umiral jako byvaly gladidtor uprostied arény, za potlesku cirku,
s ptwabem a uslechtilosti, v elegantnim a malebném postoji“ (Diderot 1950: 241).

Dlouhy cit4t byl nutny: pfedlozené tvrzeni prozrazuje dalsi dileZzité moti-
vy, jimiZ se Diderot ¥{d{. Ne ndhodou se v jeho spisu vyskytuje pojem ‘vkus’.
Dé4vat nebo nedédvat spontdnné najevo své city je z jistého hlediska opravdu
véc vkusu a dobovych konvenci. Diderotova teorie vychdzi nepochybné
z hlediska preferujictho zdrZzenlivost vyrazu. Zasada, podle které ¢im cud-
né&jii je vyraz néjakého citu, tim vic lze tomuto citu asi uvéfit, plati nejenom
obecng, ale v jistych ¢asech se jesté aktualizuje. Jde o Casy, jejichZ mentalita
nevychazi z nad$enf (starofecky enthusiasmos), ale z intelektudlni skepse;

84 Srov. Garrickovu obdivnou charakteristiku jejtho uméni citovanou in Jomaron, J. (ed.) Le Thédire
en France, Paris 1992: 479.

85 ,,Garrick vystréi hlavu mezi dveve a v intervalu ¢ty nebo péti vterin prejde jeho oblicej postupné od bldz-
nivé radosti k radosti mirné, od této radosti ke klidu, z klidu k prekvapenti, od pFekvapent k udivu, z udivu
ke smuthu, ze smutku ke skleslosti, od skleslosti k zdéSeni, od zdéSeni k hriize, od hriizy k beznadéji a z tohoto
posledniho virazu stupné vystoupi znovu k plvodnimu vyrazu* (Diderot 1950: 248).

86 Brecht, B. ,Zcizujici efekty v éinském hereckém uméni*, in (tyz) Myslenky, Praha 1958: 43.
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Charles-André
Van Loo,
Claironova

a Lekain jako
Medea a Jason,
1759.

nékdy pak zklamani pfimo prameni z diisledkd toho, co takové nadSent,
zejména zmocnilo-li se mas, dokédzalo nakonec zpusobit. Kdo by nerozumél
takové opatrnosti i na zac¢dtku 21. stoleti! A kdo by tedy také nerozumél
teorii i médé vyrazového understatementu, tj. imyslného tlumeni emoci
spojeného v hereckém projevu s ‘podehrdvdnim’, které bylo tak typické
pro jednéani moderniho hemingwayovského hrdiny i jeho filmové herecké
modifikace a které dostalo svou protivdhu aZ vlivem emocionalismu Deano-
vy a Brandovy generace ¢i uméni herefek Ingmara Bergmana (1918-2007).

Je jasné, Ze tento understatement nesouvisel jen se zklamé4nim z masové
roz§irenych ideologif, které maji co délat s p¥i¢inami obou svétovych valek
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a koncentréaky jak nacistickymi, tak komunistickymi. Byl také dusledkem
toho populdrné védeckého p¥istupu, nejednim svym rysem odkazujiciho
k osvicenskému racionalismu, ktery t¥eba i (zd4nlivé?) nejvznesenéjsi lidské
city redukuje na jejich p¥iciny: ty pfece spocivaji v ekonomickych zdjmech
Jjednotlivet i celych socidlnich tiid, pfipadné v pudovych impulsech; v tomto
druhém pfipadé jde o podnéty, se kterymi se bude dalsf generace vyrovna-
vatijinym, v podstaté emocionalisticky a fyzicky angazovanym herectvim.

Za Diderotovym nézorem citovanym o dva odstavce vys stojf ale také
bystry estetik a teoretik uméni, ktery vi, Ze mezi pouhym (naturalistickym)
vyobrazenim a umeéleckym obrazem je hluboky rozdil. V zdsadé jde o rozdil
mezi ‘skutecnosti’, pffpadné ‘Zivotem’, a jeho napodobenim & piedvadé-
nim, vymezenym a omezenym jeho specifickymi technickymi podmin-
kami. Seberealisti¢t€ji zachyceny strom na pldtné je pfece dvojrozmérny
a sebenaturalisti¢téjsi divadelni ¢i filmové scéna musi byt aranZovana z hle-
diska podminek vnimani budoucich divdkli (nehledé k tomu, Ze intimni
scéna se odehrévé pfed nimi, tzn. vefejné). Dilezitéjsi ale je, co tvoFivé
vyuziti tohoto rozdilu umoziiuje. Je v této souvislosti jesté tfeba opakovat,
Ze prdavé odlisnost umeéleckého obrazu od skute¢nosti je pramenem jeho
potencidlné symbolického smyslu?

Na Diderotové nazoru je ale ndpadnd i jakdsi az estétskd distance od
vlastniho pfedmétu napodobeni, prozrazujici (u obdivovatele Richardsona
a Clovéka, ktery sim se prohlasuje za mimotddné citlivého)®” p¥imo nedosta-
tek soucitu. Vzpomerime na to, co bylo o tomto odstupu a o tomto soucitu
Feceno v souvislosti s antickou tradici zobrazovanf a zidovsko-kiestanskou
tradicf vyjadfovani citu. Jakym zplisobem se v Diderotové ,,Paradoxu o her-
ci prvni tradice uplatiiuje a druhd potlacuje, md co délat s podstatou osvi-
cenského ndzoru na divadlo - a Diderotdv ndzor na herectvi je jeho soudasti.

Boileauovsky klasicismus mohl poskytnout herci svobodu dét se unést, pro-
toZe toto citové uneseni udrzovala v mezich jak p¥isné vdzanost verst, tak
stanovené konvence chovéni. Jim odpovidala i pravidla pohybu herct na
scéné, tj. jakdsi idedlni etiketa, podle niZ se choval vzneseny tragicky hrdina.
Dobové zdznamy uvadéji jako ilustraci novétorského piinosu Dumesnilové,
Ze se v roli krdlovny neomezovala jen na vzne$end gesta, kterd kralovndm
piisluseji, ale dokazala se rozbéhnout po scéné a fyzicky branit vlastniho
syna pred dykou protivnika. Ve stejnych zdznamech se setkdme i s takovym
zdtvodnénim ttokl na tuto herecku, Ze se jeji hra p#ili§ odliovala od piisné
rozvrzené deklamace piedstavitelti staré §koly, na niz bylo obecenstvo zvyklé
akterou dodrZzovala jeji soupetka Claironové (viz Mokul'skij 1955: 424-433).

V Klasicistnim divadle byla zdrukou ‘pravdivosti’ napodobeni - tedy ve
skutecnosti jistého idedlnfho chovan{ - p¥isné zachovdvand pravidla, v je-
jichz ramci se herec mohl, ba dokonce musel dét unést svym citem; teprve

87 ,,Ostatné, kdyz jsem prohldsil, Ze citovost je charakteristickou zndmkou dobroty srdce a prostrednosti
ducha, ucinil jsem dost nevsedni prizndni. Jestlize totiZ pFiroda stvoFila kay citlivou dusi, je to duse moje”
(Diderot 1950: 270).
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tak dal ozit intelektudlné zaloZenému idedlu, kterym se fidila dramatikova
slova. Slova tu také byla hlavnim umeéleckym prostfedkem: i ¢iny postav
byly v tomto divadle vyjadireny predevsim slovy, ktera byla odpovidajicim
mimoslovnim projevem jenom doprovazena. Diderot rozhodné nebyl pri-
vrzencem tohoto zpusobu: ,,V nasich dramatech se p¥ilis mluvi a ndsledkem
toho v nich herci dost nehraji“: to je jen jeden z fady vyroku vyjadiujicich jeho
presvédceni o i¢innosti - jak by se dnes feklo - nonverbalniho vyjadfovani.38

Protoze postava klasicistni tragédie - oproti modernimu dramatu - vy-
jadfovala i své city pfimo pomoci slov, herci mohlo jit jen o pfednes. Ano,
Diderotovo srovndni Dumesnilové, podléhajici okamzité inspiraci, a Clairo-
nové s jeji vypracovanou linii herecké hry opravdu svadi k zavéru, ze na
rozdil od ni nes§lo u Dumesnilové ani tak o hereckou postavu, jako o vykon.
Jestlize jsem citoval vyrok o Claironové jako o predstavitelce ‘staré §koly’,
bylo by ho v této souvislosti na misté zpochybnit. Pravé ona totiz - na roz-
dil od Dumesnilové, podléhajici pfi predstaveni momentalnim citovym
impulstim - splniovala Diderotovu predstavu o dokonalém herci, jehoz hra
meéla to, co Diderot (1950: 234) na herci pozadoval: ,,svj postup, prestavky,
svuj pocdtek, stred a vrchol®. Uz byla v té souvislosti fe¢ o samostatném ‘tex-
tu’, jehoz jsou dramatikova slova, prondsena tim ¢i jinym zplsobem, jen
soucdasti a ktery je zdkladem herecké postavy ve smyslu vlastniho hercova
vytvoru. Neshoduje se na tomto pozadavku (pozadavku herecké hry podle
predem vytvofeného planu) s Diderotem i Stanislavskij, kdyZ mluvi o sou-
vislé linii hercova jednani, budované ovsem piedevsim na psychologickych
motivacich postavy? (Srov. Stanislavskij 1946: 367an.)

Slo ale na rozdil od postavy u Claironové u Dumesnilové jenom o mo-
mentédln{ vykon v roli, o vykon, ke kterému ji zrovna p¥i tomto predstaveni
inspirovalo to, o¢ kone¢né hlavné jde a co herec ¢i herecka stejné pouze
predndsi, totiz basniklv text? Vzpomeneme-li si ale na popis jednani Du-
mesnilové v roli krdlovny, kterd héji vlastniho syna pfred dykou protivnika,
musime nabizejici se zaver o jeji hie ve smyslu pouhého vykonu zpochybnit.
Copak v tomto pripadé neslo o herecké jednéni, které se neomezuje na de-
klamaci, ale rozviji dramatikova slova akei? A copak tedy nemtizeme poklé-
dat takové jedndni za jakysi zdrodek samostatné vytvarené herecké postavy?

Rozdilné herecké piistupy Claironové a Dumesnilové mély jisté riz-
né pri¢iny a mohly pramenit i z jejich odlisnych povahovych vlastnosti,
tj. z velkorysosti Dumesnilové a izkostnosti Claironové. Nékteré vlastnosti
herectvi kazdé z nich byly v§ak soucasti pohybu, ktery se uplatrioval vumeé-
ni vSech velkych hercu a ktery sméfoval od pfednesu role nebo pouhého
vykonu ve hte k vytvoreni herecké postavy. Ta se ovSem definitivné ustavuje
az v okamziku, kdy se uvédoméla (intelektudlni) stavba, které si Diderot
tak cenil u Claironové, spoji s bytostnou angazovanosti, jakd v okamzicich
inspirace vedla Dumesnilovou k takovému rozehrani{ situace, které uz ne-
mohlo zustat jen u dramatikovych slov.

88 Citovany vyrok pbchézi tentokrat z ,Rozhovortt o Nemanzelském synovi“; viz Diderot o divadle,
Praha 1950: 93.
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Nejraznéjsi dobova svédectvi svédéf o tom, Ze tak tomu bylo v piipadé
uz zminéného velkého anglického herce Davida Garricka (viz Mokul'skij
1955: 153-166). Mluvi-li se o tom, jak promyslel nejenom celkovy obraz,
ale i kazdy detail svéfené role, nesvédéi to jen o vdze a vyznamu inte-
lektudlni slozky jeho herectvi, ale zejména o préci na postavé ve smys-
lu hercova vytvoru. At byly Garrickovy projevy dusevnich stavil postav
pres deklarovanou snahu o prirozenost artificidlni (bude o tom je§té fec
v pristi kapitole), jeho pristup nemohl byt ¢isté intelektuédlni. A to neje-
nom vzhledem k tomu, Ze ziejmé snadno podléhal dojeti (viz jeho reakci
pfi vzpomince na Dumesnilovou), ale uz proto, ze promysleni celkového
obrazu i kazdého detailu svérené role je sotva myslitelné bez zapojeni ima-
ginace, tj. toho druhu mysleni, které souvisi s pravou mozkovou hemi-
sférou a které md pochopitelné i svou emociondlni stranku: bez Gdasti
pocitd, které z téchto tfeba jen pfedpokladatelnych emoci vyplyvaji, je
(teoreticky!) mozny snad raciondln{ kalkul, ale nikoli ptisobivé jedndni na
zékladé predstavy.

Ostatné i Diderot mluvi o tryzni, kterou Claironovd jisté pocituje pfi
svych prvnich pokusech o postavu. V jiné souvislosti pi§e dokonce o vas-
nivosti prvniho rozbéhu, kterou ale umeélctv intelekt kroti. Vi tedy o celist-
vém, bytostném zaujeti, se kterym herec jako kterykoli jiny umélec tvoii,
tzn. o Ucasti intelektudlni i emociondlni slozky na hercové tvofivém proce-
su. Sdm ale nepotfebuje ani tak herce, ktery se - podobné jako Claironova
pii pfedbézné praci na roli - celou bytosti angaZuje na vytvdfen{ postavy,
nybrz stfizlivého ‘napodobovatele’: tim se podle ného t4z Claironov4 stava,
»RAYZ se uz jednou pozvedla na vysku své predstavy“ (Diderot 1950: 235).

Diderotovi velice zdlezi na tom, aby své ¢tendfe presvéddil, Ze sleduji-li
hru Claironové, nesleduji vlastné samu Claironovou, ale postavu. , Bez-
pochyby si vytvorila vzor [predstavul], kterému se zprvu hledéla prizpiisobit,
vytvorila si jej pokud mozno nejvyssi, nejvétsi, nejdokonalejsi: ale tento vzor,
ktery vzala bud z historie, nebo ktery si vytvorila jeji obraznost jako velky
prelud, to neni ona sama. Kdyby ten vzor mél jeji lidskou vroveri, jak by byla
Jeji hra slabd!“ Tuto postavu - ve smyslu nékoho jiného - muZe pak pfi
pfedstaveni sledovat i sama herecka. ,,MuiZe se slyset, vidét, soudit a posuzo-
vat dojmy, které vzbudi. V tom okamziku je dvéma lidmi: malou Claironovou
a velkou Agrippinou* (ibid.).

Vedle vSeho, s ¢im by se dalo s nejleps$im svédomim souhlasit, obsahuje
citovand Diderotova analyza i zjevnou snahu intelektudla odkézat herce do
patfiénych mezi. Herec ¢i herecka zstdvaji - a¢koli se v Diderotovi, ktery
se sdm chtél stdt hercem, v poméru k nim misi obdiv s pohrdédnim - pro
osvicenského dramatika nakonec stejné jen ndstrojem. Jejich vlastni tvardé
pfinos, totozny s dusevni a duchovni Géasti - tj. s prozivdnim ve smyslu bytost-
ného tviiréiho angazma -, jako by se mél omezit na co neji¢innégjsi uplatnéni
dramatikova textu.?? Takové uplatnéni neni samozfejmé& myslitelné bez jisté

89 ,,Velky herec je [...] podivuhodnou loutkou, Jeji nitky drzi bdsnik a v kazdé ¥ddce ji uréyje skuteény tvar,
ktery md na sebe vzit“ (Diderot 1950: 260).
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predstavy nebo vzoru, které jako by bylo podle Diderota mozné - a nakonec
snad i zddouci - jen viceméneé suchou cestou napodobit.

Tato kapitola se vénuje problematice prozivani. V minulych odstavcich do
né&j byly zahrnuty projevované i krocené city a (jakoby) skuteé¢né & tviré{
pocity i citovost a citlivost s predstavivosti. VSechno to se v ivahach o herec-
tvi obvykle smésuje s emocemi a jejich vyvoldvdnim ¢i vnéjsim ‘hereckym’
imitovanim. K dalsimu vyjasnéni toho, o¢ opravdu jde, by tedy bylo uz
nejvys nacase jednotlivé aspekty probirané problematiky zpfesnit. Prave
v tom ndm muize pomoci Damasiovo rozliSovani emocfi a pocitti.

oo oo

»Emoce jsou komplexni, z vétsi casti automaticky probihajict, evoluci ustano-
vené programy jedndni,“ pise Damasio v knize Self Comes to Mind. ,,Zcelena
Jjsou tato jedndni prostrednictvim kognitivniho programu, ke kterému patri
urcité myslenky a kognitivni formy; svét emoci sestdvd vSak prevdiné z procesu
probihajicich v téle, od vyrazu obliceje a drieni téla aZ po zmeény ve vnitynich
orgdnech a vnitynim prostredi.

Emociondlni pocity jsou naproti tomu sloZené procesy vnimdni toho, co v na-
Sem tele a v nasi mysli proudi, kdyzZ mdme emoce. Co se tykd téla, nepredstavuji
pocity samotné tyto proudy, ale jejich obrazy; svét pociti je svét vnimdni, které
vytvari v mozku mapy. [...] Tyto pocity se zakladaji na jedineéném vztahu mezi
telem a mozkem, ktery prizndvd zvldstni postaveni interocepci [tj. vhimani
vnitiniho télesného prostredi]. Emociondlni pocity reprezentuji prirozené i jiné
aspekty téla, ale interocepce cely proces ovlddd a je zodpovédnd za to, co oznacu-
Jjeme jako pocitovany aspekt téchto procesii vnimdni“(Damasio 2012: 116-117).

Prvni fazi popisovanych procest piedstavuji tedy samotné emoce, véetné
puzeni a motiva tvoficich jejich jednodus$si soucdsti. Ty jsou vyvoldvané
prostfednictvim obrazu, jimiz mozek zachycuje objekty nebo udalosti, kte-
ré probihaji nebo na které jsme si vzpomneéli (pochopitelné velmi zalezi
na tom, v jaké situaci). Jim jsou v patdch pocity, které zptsobuji, Ze vse, co
emoce provazi, tj. t€lesné procesy, jednani, myslenky, druh myslenkového
proudu, vSe; co v pribéhu emoce pomalu nebo rychle probihad, jakoby z-
stdvd viset u jednoho obrazu, nebo jeden obraz rychle sméruje druhy (srov.
Damasio 2012: 119an.).%°

Damasiovo rozlisovani emoci a pociti ma co délat s myslenkovym dédic-
tvim Williama Jamese, podle jehoz zji§téni z roku 1884 neprostiedkuje jen
mozek informace téluy, ale i télo mozku.?! Védomé ¢i kognitivni zakouS§en jis-
tého pocitu podle ného nepiedchézi, ale ndsleduje po fyziologické reakei téla.
Nezéavisle na velkém americkém psychologovi ptiSel dansky badatel Carl Lan-
geroku 1885 s teorii, podle niz védomé zakouseni emoce (dnes nazyvané po-
cit) nasleduje teprve poté, co mozkov4d klira zachytila signaly o nevédomych

90 Za jistych okolnostf ,jsme nositeli obrazu svého téla v tom ¢i onom stavu a soucasné jsme nositeli obrazu
svého vlastniho zpiisobu mysleni®, piSe se v knize Hleddni Spinozy (Damasio 2004: 105).

91 Zdeiv ndsledujicim se drzim vykladu, ktery poddva Eric Kandel v 21. kapitole své knihy The Age of
Insight. The Quest to Understand the Unconscious in Art, Mind, and Brain from Vienna 1900 to the Present,
New York 2012: 347-361; citovand kapitola mé v ¢eském prekladu ndzev Nevédomé emoce, védomé
pocity a jejich télesnd exprese.
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fyziologickych zméndéch. Uz podle James-Langeovy teorie je tedy pocit p¥i-
mym dusledkem specifickych informaci, které posild télo mozkové kiife.

Kvyzkumu mozkovych struktur spojenych se zpracovdnim nevédomych
emoci prispél i viadéi pfedstavitel mimotrddné vyznamné 2. videriské 1ékai-
ské Skoly Carl von Rokitansky ¢i Karel Rokytansky (1804-1878), ktery byl
ceského ptvodu. Sigmund Freud pak stanovil spojeni mezi nevédomymi
emocemi a instinkty. Dalsi baddani potvrdilo, Zze védomé pocitovdni emoci
Ize skutecné pripsat mozkové ktfe. Stanley Schachter roku 1962 vyvinul
teorii, podle které kognitivni procesy pfeklddaji nespecifické vegetativni
signdly aktivné a tvorivé do specifickych emocionélnich signéll; soucas-
né potvrdil teorii fyziologa Waltera B. Cannona z pfelomu 20. a 30. let, Ze
védomou emociondlni reakci ¢lovéka neurcuje jen specificky charakter
fyziologickych signald, ale i kontext, tj. situace.

Je zndmo, Ze napt. v ramci vizudlnitho vnimaéni , nepredstavuje mozek
zZddnou kameru, ale homérovského vypravéce. Pro emoce to plati stejné: Mozek
interpretuje svét aktivné [...] Jak vyzdvihl James, pocity existuji teprve, kdyz
mozek interpretuje pricinu fyziologickych signdlii téla a konstruuje pFimérenou
kreativni reakci, kterou uvddi do souladu s nasimi ocekdvdnimi a bezprostred-
nim kontextem™ (Kandel 2012: 407-408).

Magda Arnoldova prispéla roku 1960 k Schachterové teorii emoci zave-
denim pojmu zhodnoceni (appraisal), které podle ni pfedstavuje ¢asngjsi
krok v reakci na emociondlné obsazeny podnét. Toto hodnoceni spousti
védomy pocit, zatimco udalosti a situace subjektivné posuzuje a stimuluje
odpovidajici puzeni. Tento hodnotici proces probihé sice nevédomaé, ale
vysledky si ndsledné uvédomime. Roku 2005 pak uéinil psycholog Nico
Frijda dalsi krok, kdyz stanovil, Ze to, co uréuje nase uvédomélé prozivani
emoci, je totoZné s tim, na co je vdany moment upfena nase pozornost.

Podle Kandela (2012: 410) zménila moderni verze James-Langeovy teorie
védecky ndhled na emoce skute¢né dramatickym zptisobem. ,, A¢koli emoce
transportuji neurondlni systémy, které jsou na vnimacich, myslenkovych a roz-
hodovacich systémech mozku ¢dstecné nezdvislé, uz vime, Ze pocity jsou jednou
z forem zpracovdvdani informaci a maji tedy kognitivni charakter. Diky tomu
se rozsiril i nd$ ndzor na kognitivni procesy, které zahrnuji [...] v§echny formy
zpracovdani informaci v mozku - nejenom vnimdni, mysleni a prijimdni zdvéri,
ale i pocity a socidlni kognici.“ A Kandel (na dalsi strané) dodava: ,,Jak to vy-
jadril Craig, je véedomé pocitovdni télesnyjch stavu mirou pro nase emociondlni
sebe-védomi - pro pocit jd jsem’.

Jednu z cest ke vzniku pocitli predstavuje pfitom podle Damasia uz ve
2. kapitole zminéna ,,jakoby-smycka“, kterd miize upominat na Stanislav-
ského ,, magické jakoby“ (do ¢estiny preklddané jako ‘kdyby’), tj. na jedndni
a prozivani v situaci, kterd (jen) jako by se odehrdvala. A také vazba této
schopnosti lidského mozku s ¢innosti tzv. zrcadlovych neuront, objevenych
v ramci pokust s opicemi; u nich bylo mozné pomoci piislusnych p¥istroji
zjistit, Ze kdyz experimentétor napiriklad zvedne ruku, aktivuji se opicim
neurony v téch mozkovych oblastech, které maji vztah k jejich vlastnim
pohybtm rukou, jako by tuto ¢innost provadél nikoli experimentator, ale
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ony samy. Pak byly tyto procesy zjistény také u lidi, u nichz maji zrcadlové
neurony co délat s moznosti empatie.

Zrcadlové neurony jsou podle Damasia ,,vlastné nejoyssi formou jako-
by-apardtu téla. Sit, do které jsou tyto neurony vsazeny, je disponovdna ke
vSemu, co jsem hypoteticky oznacil jako systém jakoby-smycky, ktery simuluje
v mozkovych mapdch télesny stav, jaky v organismu ve skutecnosti nenastal.
Piisobeni této funkéni analogie je posileno tim, Ze télesny stav simulovanyj zrca-
dlovymi neurony neni télesnym stavem dané osoby. Kdyz je komplexni mozek
schopny simulovat télesny stav nékoho jiného, miZeme predpokldadat, Ze ovlddd
i simulaci vlastnich télesnych stavii“ (Damasio 2010: 115).

To se pochopitelné tyka i sebe-védomi v postavé a postavy v sobé. I zde
jsou pocity zdkladem. O téchto ,simulovanych® pocitech, tj. o pocitech
v situaci vzniklé na zdkladé predstavy, psal Antonio Damasio uz v knize
Hleddnt Spinozy: ,,Vijsledek primé simulace télesnych stavi v somatosenzo-
rickych oblastech [tj. v oblastech mozku mapujicich vlastni télesny stav] se
nijak nelisi od filtrace mnozstvi signdlil prichdzejicich z téla. V obou pripadech
mozek na okamzik vytvdri mnozZinu map téla, které presné neodpovidaji jeho
soucasnému skutecnému stavu. Vstupujici signdly mozek uzivd jako hlinu, ze
které v oblastech, jezZ jsou k tomu urceny, tj. v somatosenzorickych oblastech, vy-
modeluje urcity télesny stav. Pritom dokdZeme pocitovat, Ze tento stav je zaloZen
na falesné’ konstrukci a zZe se o ‘skuteény stav’ nejednd. “°?

Uz jsem pripomnél Garrickiiv vykon, kterym argumentuje Diderot: jest-
lize takovy vynikajici herec dokdze zménit vyraz tolikréat, je to podle Dide-
rota diikazem, Ze nic neciti. Na zdklad€ toho, co bylo feceno, je snad mozné
o takovém hodnoceni s prospéchem pochybovat. Damasiovo rozliSovani je
izde dilezité: Garrickovo po¢inani neridily sice emoce, ale pocity, které sou-
viseji s procesem uvédomovdni emoci a samy mohou v ramci (Damasiovy)
jakoby-smycky ovliviiovat télesné prozivani. VEdomé a nevédomé, dusevni
a télesné je i vtomto pripadé neoddé€litelné: herec se také v tomto pripadé
pohybuje na priseciku, tentokrat - d4 se Fict - mezi metaforou a jeji reali-
zacf; jako tfeba v pfipadé, kdy se postava nafoukla pychou nebo se ji nékdo
neSetrné dotkl, vytocil ji ¢i poniZil: je jasné, Ze zvlast v poslednim piipadé
ji mtze takovy (dusevné-télesny) pocit motivovat k rdznému jedndani; to
bude spojené s dalsimi pocity, vyplyvajicimi z tohoto jednani samotného
iz jeho odezvy. I kdyz bude takové jednani v ptislusné situaci inspirovano
jaksi zvnéjsku slovni metaforou, bude to (télesné!) prozivani.

Z Teceného muiize byt je§té jasnéjsi, Ze to, co napt. Garrick pfi citované pti-
lezitosti prozival, nebylo asi opravdu vysledkem p¥ebujelé emocionality, ale
o to mocnéjsi senzibility stimulované mimofadnou predstavivosti. V tomto
duchu - a tedy na zdkladé nejnovéjsich neurobiologickych vyzkumu - 1ze
dokonce tvrzeni, Ze herecké slzy padaji z mozku, konec¢né spravné pochopit.

Klasicismus vychdzel z pozadavku napodobovani prirody. ProtoZe mu
ale o prirodu ve skutecnosti zase tak moc neslo, mél s pozadavkem, ktery

92 Damasio, A. Hleddni Spinozy (radost, strast a citovy mozek), Praha 2004: 136-137.
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vyhlaSoval, jisté potiZe. Batteaux to r. 1746 vyTesil dilezitym dodatkem, Ze
umeélec nema samoziejmé napodobovat vSechno, co se v pfirodé vyskytuje,
ale jenom to, co je krdsné.” Je pfiznacné, ze komedie, kterd méla k tomu, jak
se lidé ve skuteénosti chovaji, rozhodné vzdycky bliz nez tragédie (ta pfece
vychézela z idedlu), pFfichdzi v klasicistni poetice tak zkratka. Kdyby nebylo
Moliéra, kterého v mladi obdivoval, nestdla by Boileauovi ani za zminku;
imolierovskou komedii podrobuje nakonec ve svém Umeént bdsnickém Kkritice
za jeji prichylnost k ‘nizké’, tj. lidové komice (Boileau 1997: 208). Neni jisté
7z4dnd ndhoda, Ze herci, ktef{ nejsméleji prekracovali hranice klasicistni
deklamace, G&inkovali jak v tragédii, tak v komedii; to se tyka Barona a tim
spie ovSem anglického shakespearovského herce Garricka (u ného se kome-
dialni praxe zfejmé uplatriovala i pfi vyuzivani kontrast1, tj. toho neceka-
ného stfetdvani rtiznych poloh, které bychom dnes nazvali uménim stiihu).

Mluvi-li o napodobovéni Diderot, vypadé to na prvni pohled, jako bychom
méli co délat s jakymsi osvicenskym realismem. Jenze ani on nemd na mysli
‘napodobovéan{ pFirody’ ve smyslu ‘vérnosti realité’. To, co md divadlo po-
davat, nem4 byt ‘skuteénost sama’ nebo ‘skute¢nost jako takovd’, tj. chaos
jejich ndhodnych podrobnosti, nybrz skute¢nost uspofddand - a usporddana
tak, aby se divdk mohl z jejiho obrazu poucit. Provést takové uspofadani
je podle Diderota schopen jediné osviceny intelekt, cit byva §patny rddce.
Diderot m4 navic na mysli pfedev§im rozum spisovatele her, ktery podle
ného nemd zobrazovat charaktery - a to ani ve smyslu klasicistniho zpodo-
bovan{ lidskych vlastnosti, ani ve smyslu komedidlniho realismu -, nybrz
povoldn{ ve smyslu idedlné napliiované socidlni role. Herec se nesmi dat
unést vlastnim citem pfedevs$im proto, aby byl schopen co nejucinnéji zteé-
lesnit nabadavy obraz vystihujici autorovu ideovou intenci.

Vzpomerime na vétu uz jednou citovanou: ,,Chceme, aby tato Zena pa-
dala vkusné, mékce, aby tento hrdina umiral jako byvaly gladidtor uprostred
arény, za potlesku cirku, s ptivabem a uslechtilosti, v elegantnim a malebném
postoji.“ Neni v té vété obsaZena i jistd ddvka ironie? Diderot vi, Ze takhle
to chce obecenstvo, nad které se citi nadfazen - a jemu samému nejde o to,
predstavit tomuto obecenstvu ‘skuteénost jakd je’, nybrz idedl, jimZ by se
mélo Fidit. A tak jsou Diderotovy poZadavky na herce dtisledkem dobového
‘francouzského divadelniho vkusu’, nesnédsejictho p¥ili§ ani Shakespeara,
a osvicenského postoje, podle kterého je divadlo predevs§im prostiedkem
vefejného pouceni a socidlni vychovy. Takovy postoj nemusi mit zase tak
daleko k chladnému aZ cynickému manipulétorstvi. Diderottiv poZadavek
by se dal piece tlumodit i tak: na obecenstvo plisobi city, my jsme ovSem
nad tuto jeho citovost (sentimentédlnost) povzneseni, protoZe vime, jak to
je; kdyZ chceme své divdky piesvédcit, musime je dojmout, nesmime ale
pritom propadnout citu sami, protoze je musime mit pevné v moci.

Pokud jde o svérdzného Diderotova nasledovnika Brechta, neslo mu
uZ jen o herctiv odstup od emoci postavy, ale také o to, jak zabranit emo-
ciondlnimu ztotoZznéni divdka s postavou. Udelem bylo, aby pfi vnimani{

93 O Batteauxové pojeti viz nap¥. Gilbertova, K. E./Kuhn, H. Déjiny estetiky, Praha 1965: 227-228.

134 0 HERCICH A HERECTVI

|
|
3




piedvddéného déni divak také sam pFemyslel. Z tohoto teoretického pied-
sevzeti vyplyval jak Brechtiiv poZadavek, aby herec nehrél city, ale byl scho-
pen vécného podani pfibéhu, tak jeho vyzva Fidit se pfikladem komediél-
nich herct, spojujicich zcela samoziejmé podéni toho, co postava proziva,
s odstupem, diky némuz se postavé - i pfes ve§keré sympatie - sméjeme.

I zb&Zny pohled na herecké zptisoby nékolika slavnych francouzskych herct,
nezbytny také pro pochopeni prostedi, v ném# vznikal Diderottv ,,Paradox
o herci®, mohl ilustrovat starou pravdu: tyto herecké zptisoby se nedaji od-
myslet od dvojtho moZného hercova zaloZeni. V rdmci jednoho se vychodis-
kem tvotFivého procesu (a v nejlepsich pfipadech pravé jen vychodiskem!)
stdva spiSe pocitové (spontdnni, pfedeviim vnitiné zdtivodnéné) hledisko
a v ramci druhého intelektudlni (z pfedstavy o vnéjsi podobé vychazejic
a virtuéznim zvldddnim technickych prostfedkd umoZiiovany) p¥istup.

Jak Petra Cepka, tak Véru Galatikovou fascinovali z jejich kolegti v Cino-
hernim klubu hned po pfichodu do tohoto divadla pfedev§im dva: reZisér
aherec prazského Narodniho divadla Miroslav Maché&ek, ktery tu hostoval
a kterému bylo tehdy kolem pétacty¥iceti, a Josef Somr, jemuZ bylo néco
madlo pies t¥icet. Petr Cepek se svéFil v jednom novinovém rozhovoru, jakmu
vzdycky be€hal mréz po zddech, kdyZ je§té ve vojenské uniformé vidél na jevis-
ti vulici Ve Smeckdch Machécka, ktery jako by viibec nehrdl (tj. nepouzival
Zédnych ndpadnych vnéjsich prostfedkit), a jak ho opoustély posledni zbytky
odvahy pod dojmem Somrovy hry.** Véra Galatikov4 se obdivovala Somroveé
technické bravure uz ve svém prvnim angazmé v Pardubicich. A najednou,
jak se svéfila Zuzaneé Silové, ji oba stejné ohromovali tim, jak prosté jsou.?s

Pamétnici zkousek jisté dosvédéd, Ze vychozi bod, ze kterého oba piFistu-
povali kroli, byl opravdu odlisny. Zatimco Somr k nf pfistupoval, feknéme,
od charakteru a jistych detaili vnéjsi podoby ztvdrriované postavy, Maché-
Cek, ktery vychdzel zdsadné od sebe a ze své mohutné senzibility, si obvykle
ponechéval plnovous a obvykle i svou holou hlavu. Ani Machaékovy postavy
nakonec nepostréadaly ovSem nezbytnou individuéln{ tematizaci souvisejici
s danou inscenaci a Somrovym viibec neschézi ani dnes to, ¢emu muizeme
rikat ‘prozitek’.%¢

Kdyz Stanislavskij v knize M%j Zivot v uméni hodnot{ vysledky nastudo-
vani Hamsunovy Hry Zivota, které zaloZil na novyjch zdsaddch vnit¥ni tech-
niky, je k sobé velice piisny. Jak piSe, odrial tehdy herctim vSechny vné&jsi
prostiedky: at’ kazdy z nich ,,proZivd vdsen, kterou mél tlhumodit pomoci citu

94 Machala, D. ,,Cas prichodov a odchodov (Na Zelanie &itatelov hovorime s Petrom Cepkom)*, Film
a divadlo, 1972, 6.

95 Viz Silové, Z. Véra Galatikovd (Obrazy Zenského vidélu), Praha 1996: 43-44,

96 ,,Privystupu v Narozenindch, kdy sijako Goldberg jen tak’ loupal jablko, slupka mu v tenkém prouzku
visela mezi prsty, uz uz to vypadalo, Ze se pietrhne, a on pFitom povdd cosi Zvanil a mlaskal, cely upoceny
a umastény - vzbuzoval ve mné hrizu: V Pardubicich jsem obdivovala jeho charakterizaéni schopnosti, ale
PFiv8i technické bravure byl v jeho hie citit trochu odstup, jako by jesté mél éas mrknout po nds do portdlu
nebo do publika, jestli ho s tim jeho dokonalym femeslem dostateéné obdivujeme. - Tady ted'?! - Pono¥il se do
svého Goldberga, viplné mné s nim splynul. Bezostysné se p¥izndval k tak hroznym strankdm lidské povahy!
A jd tu jeho bezostysnost hltala a pFitom jsem trnula strachy, “ vypravéla Véra Galatikovd Zuzané Silové;
viz cit. knihu z roku 1996: 44.
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Dva herecké styly - Bernhardtovéa
a Duseovd

<4<« Félix Nadar, fotoportrét Sarah
Bernhardtové, 1864.

< James Lafayette, Sarah Bernhardtova
jako Hamlet, 1899.

VV Paul Nadar, Sarah Bernhardtova
jako Shakespearova Lady Macbeth
a Sardouova Theodora, 1884.

» Eleonora Duseovd jako Anna ve hre
Gabriela d’Annunzia Mrtvé mésto, 1898.

a temperamentu*, bez pouZiti jakychkoli vnéjsich prostfedku. Byl tehdy
L upFimné presvédcen, Ze md-li herec vyjddrit své proZitky, postaci, bude-li na
jevisti schopen vyvolat v sobé spdsné tviiréi rozpoloZeni, a Ze vechno ostatni uz
prijde samo* (Stanislavskij 1983: 292).

Dusledky byly katastrofdlni. S4m Stanislavskij se nutil ,, predstirat vasen,
temperament, autoinspiraci, ale ve skute¢nostijsem prosté napinal svaly, hrdlo,
dech. [Tak se ukézalo, Ze] jednoduchy, holy projev va$né bez berlicek vselija-
kyjch divadelnich konvenci je vitbec nejtéZsi vikol, ktery miZe byt svéren jediné
hotovému herci s dokonalou technikou. Neni divu, Ze jsme na néj tehdy nesta-
Eili“ (1983: 292-293). V &em ale tato dokonald technika spo¢iva a ¢emu ma
predeviim slouzit? ‘Vyvoldvéni citu’ na povel, tak dulezitému pfinataceni
televiznich seriala?

Je pfece mnoho heret, kteff ho maji dokonce nadbytek. V knize o Vére
Galatikové se dodteme, jak tato znamenitd herefka musela své city ve svém
prvnim angazmd uvédoméle krotit. , Nebud' pFi svém hrani ponorend jen do
sebe,“ ¥ikala si (viz Silova 1996: 28). , A drZ se, nepropadej tém zatracenym
emocim!“ Kolik hercti pfed ni si to muselo Fikat... Séhneme-li znovu k do-
bovym svédectvim o hi'e herct 18. st., doéteme se naptiklad o Henri-Loui-
sovi Lekainovi (1729-1778), synkovi ze zlatnické rodiny, kterého objevil
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Voltaire, jak se musel nauéit krotit svou prudkost a rozvrhovat své pohyby
(viz Mokul'skij 1955: 433-437). To, Ze herec musi mit kromsé citlivosti (sensibi-
lité) také rozum (intelligence), zdtiraziioval i Talma (1763-1826), povaZovany
za Lekainova ndstupce.” Legendédrni némecky herec a divadelni reforméator
Ludwig Schréder (1744-1816), na n&hoZ se jako na piedstavitele ,uménf
prozivdni“ odvoldval i Stanislavskij, varoval na zdkladé zkuSenost{ z vlastn{
praxe pfed nebezpecim poddévat se v roli dojetf; proto doporucoval her-
cum vytvofit si pfi studiu role, b€hem zkousek i v prib&hu predstaveni
Jisty ,mechanismus*, ktery by je uchrénil od toho, Ze by se dali piivykonu
prekvapit vlastni slabosti, tak charakteristickou pro citlivé duge.?® Podobné
problémy mél jeSté na zacdtku své vinohradské éry také Zdenék Stépanek,
ktery zpocdtku sklddal své role jako mozaiku citovych vystupt, nez se nauéil
vychézet z ndzorné pfedstavy o postavé, rozvijené souvislou linif jednani:
tim, Ze mohl tuto pfedstavu i p¥i h¥e sledovat, byl pak uz chrdnén pred tim,
Ze by zcela propadl momentdlnim emocim.%

K pochopeni nezbytnosti budovat pfedeviim souvislou linii jednénf,
ktera je skute¢nym zékladem postavy, dospél i Stanislavskij. Pfesto se tim,
co asi nejvic ovlivnilo herectvi v Evropé a zejména v Americe, staly jeho ex-
perimenty slouZici k rozvinut{ ,,vnitini techniky*, vedené idedlem , umé&ni
prozivéni® a cllem dosdhnout skuteéné , tviirétho rozpoloZzeni®. Toto tviiréi
rozpoloZeni mé byt zaloZeno pravé na zapojeni vlastnich emocf; jejich pro-
stfednictvim se maji herci otev¥it nepfimé cesty k nevédomi, a pravé neveé-
domi maé herci slouZit jako zdroj impulst vyuzitelnych v tvofivém procesu.
Podobné metody se staly aktudlni - ne-li médni - v souvislosti s roz§ifenim
psychoanalytické praxe zejména ve Spojenych stdtech i s rozvojem rtiznych
psychoterapeutickych praktik vyuZivajicich elementi herectvi.

Proslulou se stala zejména metoda herecké préce, které ucil Lee Strasberg
(1901-1982), inspirovany Stanislavskym, v newyorském Actors’ Studiu. Stu-
diem prosla fada slavnych americkych hercti véetné Jamese Deana a Mari-
lyn Monroeové. Obcas se dokonce ozyvaly hlasy, Ze $éf studia tu provozuje
psychoanalyzu bez pat¥iéné kvalifikace, a tedy nikoli bez nebezpedi pro své
objekty. Pfesto vneslo Actors’ Studio do rozvoje amerického herectvi cosi
nového. Napfisté uz nemél stadit pfistup zaloZeny pfedev$im na kultivaci
raznych Zénrové-stylovych druhii chovéni, ke kterému vedly své Zaky pre-
devSim a s nespornym tspéchem anglosaské herecké skoly. ,,Metoda®“ méla
vést herce ke skute¢nému prozitku.100 '

Marlon Brando (1924-2004), ktery se proslavil uz rolf Kowalského z Tram-
vaje do stanice Touha Tennessee Williamse (hrél ji pak v rezii Eliy Kazana
ive filmu z r. 1951), povaZuje za svého ucitele nikoli Strasberga, ale Kaza-
na (1909-2003), ktery se na praci Actors’ Studia rovnéZ podilel, a zejména

97 Viz Roselt, J. (Hg.) Schauspieltheorien, Berlin 2005: 221.
98 Schréder mluvil o svém problému v programové prednésce oti§téné v citovaném némeckém vydani
Riccoboniho z roku 1954: 123-126.

99 Podrobnéji in Vostry, J. Zdenék Stépdnek (Herec a déjiny), Praha 1997: 112an.

100 Srov. Wermelskirch, W. (Hg.) Lee Strasberg, Schauspielen und das Training des Schauspielers (Beitrcige
zur ‘Method’), Berlin 2005 (6. vyd.).
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Marlon Brando

AA Marcus Antonius ve filmové verzi Shakespearova dramatu Julius Caesar, USA
1953, rezie Joseph L. Mankiewicz.

A Stanley Kowalski, Tramvaj do stanice Touha, USA 1951, reZie Elia Kazan, Marlon
Brando na snimku s Vivien Leighovou, pfedstavitelkou Blanche Dubois.




Stellu Adlerovou (1901-1992).1%1 Tato Zza¢ka Stanislavského, kter4 se ve své
dobé nemohla stdt v Americe hvézdou vzhledem ke svému Zidovskému
vzezreni, ovlivnila v duchu svého uditele uz ve tricatych letech hereckou
préaci v divadle Theatre Group. Po vélce byla Adlerové dusi divadelni dil-
ny Erwina Piscatora. U¢ila Branda - podle jeho vlastnich slov - wJjak v sobé
objevit podstatu svych emociondlnich mechanismi, a tudiz i emociondinich
mechanismi jinyjch lidi. Ucila mé, abych byl pFirozeny a nesnaZil se hrdt emoce,
které jsem p¥i predstaveni skutecné nezaZival“. 102 Prave diky ni se podle Branda
americké herectvi padesétych a Sedesétych let zcela zménilo.

Snad nékdy v dobé tohoto svého ufeni mél Brando také p¥ilezitost vidst
film Cenere zr. 1916, ve kterém hrala hlavn{ roli svétove proslulé italskd diva-
delni herecka Eleonora Duseovd (1858-1924), srovnavand ¢asto se svou jesté
slavnéjsi francouzskou kolegyni Sarah Bernhardtovou (1844-1923). Také na
Branda zaptsobila Duseovd pfirozenou emocionalitou, proti niZ pusobila
okézale virtuézni technika Bernhardtové - pochopitelné predevsim na kri-
tiky orientované v zdsadé realistickym smérem - jako vyumé&lkovand. Obg&
herecky byly proto také ¢asto uvddény jako pifklady zdsadniho rozdilu mezi
tradi¢nim italskym a tradi¢nim francouzskym stylem herectvi.

»Provozovali jsme nase ¥emeslo,“ pise Brando (1996: 71), »Zplusobem a sty-
lem, jakému nds [Stella Adlerovd] ucila, a vzhledem k tomu, Ze americké filmy
na trhu previddaji, ovlivnilo Stellino uceni herce na celém svéts.« Zptsob vyu-
zitf Stanislavského pokusi s ,,umé&nim prozivini* nejlepsimi americkymi
herci si samozfejmé nelze plést s n&jakou holou emocionalitou: p¥{slugné
oznaceni predstavuje asto zkratku t&ch procesti, o nich# se mluvilo v sou-
vislosti s Garrickovou vyrazovou pohotovosti. Takovou holou emocionalitu
nepfipoustéla a nepfipousti ani americkd hereckd vné&js{ technika, poza-
davky vyplyvajici z potieb filmového natdceni i - snad hlavné - pozornost
vénovand v americkém prostfedi studiu lidského chovénf; to u hercti nikdy
nespoc¢ivd v pouhém ‘zakreslovdni’ vné&j$i podoby chovén, protoze - pri
jejich vnitfné hmatovém vnimén{ souvisejicim s aktivitou zrcadlovych
neuront - je vidycky doprovazeji piislusné pocity. Stojf za to si predfst, jak
Marlon Brando pozoroval ‘normélni lidi’ i Zeny, se kterymi si vy3el, pro¢ se
tfeba rozhodly d4t si pravé v tento okamZik nohu pies nohu, a jak se snazil
podle riiznych projevi studovat povahu téchto lid{ i své vlastni moZnosti.
Stanislavského pokusy rozvijené v tomto prostied{ jeho Z4ky tak prispély
ktomu, Ze i vamerickém filmu pomalu pfestal byt nejzddanéjsi herec, ktery
at’ hrdl, co hrél, vychdzel vZdy a v§ude z idedlniho obrazu o sobé.

Byla fec o tom, jak se uZ u velkych hercti 18. stolet{ uplatriovaly tendence,
JejichZ svérdzné rozvinuti, spojené s dal§imi motivy charakteristickymi pro
vyvoj divadla koncem 19. a zaddtkem 20. stoleti, vedlo nakonec k obecn&
prijatému pozadavku, podle kterého herec nem4 jen vystupovat v roli ¢i
dokonce jenom deklamovat basniktiv slovn{ text, ale vytvdret (hereckow)

101 Srov. Rotté, J. Acting with Adler, New York 2000.
102 Brando, M. Pisné, které mé naucila matka, Praha 1996: 72.
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postavu. (Ne Ze by na samém zacatku cesty od vykonu k postavé neztistavali
vlivem civilistnich manyr néktef{ herci i dnes.)

Obé tendence, tj. k rozvinutému mimoslovnimu jednédni a k uvédomelé
stavbé postavy, se staly uz u Diderota souddsti teoretického projektu, ktery
ovSem ve své dobé neziskal v podstaté Zddnou odezvu. Tento projekt zahr-
nuje jak reformu dramaturgie vedenou ideou méstanského dramatu, a to
véetné teorie (dramatické) postavy, tak reformu jevistnfho uspoiddani a he-
reckého projevu. V fadé Diderotovych stati se mluvi zejména o ucinnosti
‘pantomimy’ - jiz se m4 v tomto pfipadé rozumét mimoslovni jednéni -,
ktera byla ke §kodé véci oddélena od slovniho projevu; Diderot ostatné
velmi dobfe citil i mimoslovni télesnou stranku mluvniho projevu (viz
Diderot 1950: 93-94).

V Paradoxu méame co délat s poZadavkem uvédomeéle budované herecké
postavy, se kterou ale nemad herec sdm vlastné nic spole¢ného, protoze do
ni - jak uZ o tom byla fe¢ v 3. kapitole - nevkladda nic ze sebe. ,,Vtom okamzZiku
[...]; kdyz [Claironové] predndsela, stdl jeji idedIni vzor vyse nez idedlni vzor,
ktery si stvoril bdsnik, kdyz psal. Ale tim idedlnim vzorem nebyla ona sama.
Jaké bylo tedy jeji naddani? Bylo to naddni vytvorit velky prelud a genidlné jej
napodobit. Imitovala pohyb, chovdni, gesta a cely vyraz bytosti, stojict vysoko
nad ni. Nasla to, co Aischines nemohl nikdy podat, kdyz recitoval jednu Demo-
sthenovu 7eé, totiz Yvani zvirete. [...] Bdsnik zplodil straslivé zvire, Claironovd
mu dala hlas“ (Diderot 1950: 257). Tak je nejvétsim hercem podle ného ,,ten,
ktery nejlépe znd a nejlépe poddvd [...] vnéjsi zndmky podle idedIniho vzoru*®,
tedy ten, kdo napodobuje a ,,napodobenim se stdvd nékym jinym* (267).

Pamatujeme si, co psal Coquelin r. 1880 o rozdilu mezi basnikovou viz{
a hereckou postavou a mezi tim, co je ikolem basnika a co je tikolem herce,
ktery musi dramatikem vybdsnénou osobu ztélesnit. Otakar Zich v knize
Estetika dramatického uméni mluvi o pretélesnéni. Jde vlastné o rozvinuti
Coquelinovy myslenky. Podle Zicha jde sice také v herectvi o predusevné-
ni, ale (,nepostacit stvoviti dusi®, ¥ikd Coquelin) pro herectvi je specifické
prece jen pravé pret8lesnéni (podle Coquelina musime dusi - vybdsnéné
spisovatelem - propvjciti i télo). Podstatou tohoto pfetélesnéni je podle Zicha
 khombinované télesné zaméreni hercovo na ty vlastnosti, jichZ pro svou dramatic-
kou osobu potiebuje a jez ji pro hru dostatecné charakterizuji“(Zich 1986: 114).

Tak vznika jakdsi organickd maska postavy, vytvarend nikoli jen kosty-
mem a li¢enim, ale pfedeviim jistym zdkladnim ténem hlasu a zdkladnim
drZenim téla, kterému kostym a li¢eni pomadhaji. Postava musi byt podle
Zicha ,stdle tdz. To je zpiisobeno nejen kostymem a maskou, nybrz i - a pre-
devsim - zamévenim na povahovy rdz. Uréitym trvalym zamérenim télesnym
zpuisobi se stejnosmérné modifikace viech proménlivych vykoni miuvy i hry,
takze vykony ty bereme vesmés relativné, mévice je prdvé zamérenim na pova-
hovy rdz“ (Zich 1986: 118).

Co tato pon&kud uéeneckd formulace znamend, bude snad jasnéjsi zuve-
deného ptikladu: ,,Tak napt. hnévivé zaméreni vede i k silné mluvé, jez je pro
tu osobu jako by normdlni. Md-li v dané chvili mluvit tiSe, je nutno herci vecené
zaméveni citelné potlacit, coz se navenek jevi jako ndpadné ‘mirnéni’ hlasu, ac,
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absolutné vzato, je hlas jesté dosti zvucny“ (ibid.). Jednoduseji feéeno, umeéni
vytvoFit hereckou postavu se rovnd vnéjsi charakterizaci. Sebepozorovani,
které je vedle pozorovani jinych lidi pro Zicha hlavnim (a nejlepsim) ma-
teridlem, slouZi herci k pfedvedeni nékoho jiného.

PIné uplatnéni vlastniho Zichova teoretického vychodiska zuZuje jeho
orientace na takovy realismus, ktery tematizuje lidské jednani z hlediska
jednou (pfedem) daného charakteru. Jako v pifipadé Claironové, na které
vyklada svou koncepci herecké postavy Diderot, mdme nakonec i u Zicha
na jevisti co délat vlastné se dvéma lidmi: samotnym hercem a maskou
(personou), kterou doslova pied-stavuje a se kterou nemd nebo aspori ne-
mus{ mit nic spole¢ného. Velkd Agrippina a mald Claironovd, Hamlet a Von-
dracek - ale copak se herec (nebo aspori kazdy herec a v pfipadé kazdého
zénroveé-stylového ptistupu) stavi k postavé jak p¥i zkousend, tak p¥i hie jen
jako k nékomu jinému?

Coquelin vychézel pfimo z diderotovského pfesvéddent, Ze ,jsme velikym
hercem jen pod tou podminkou, dovedeme-li se absolutné oviddati a vyjadrovati
po libosti afekty, jichZ nesdilime, sdileti nikdy nebudeme a dle své prirozené
povahy ani nemiizeme*. Vime, Ze Diderot byl radikélnéjsi a Zddné pravo na
vlastni povahu herci neposkytoval; neméd byt pfece sdm sebou, ale postavou.
Coquelin, protoZe byl sdim herec (a ziejmé opravdu vynikajici herec), neni
tak radikdln{i a zdaraznuje, Ze ,,kiiZe, jizto herec nékteré postavé ddvd - tieba
i postavé shakespearovskeé - zistdvd s touto tak srostld, Ze si Hamleta nebo
Othella bez urcité nuance, bez urcitého Garrickem nebo Keanem nalezeného rysu
nedovedeme na divadle ani pomysliti“ (Coquelin 1883: 19, resp. 10).

Také Stanislavskij za¢inal od vyobrazeni charakteru; bude jes§té fed
o tom, na jaké problémy pritom narazil. Jeho vyvoj od vnéjsi charakteriza-
ce k prozivan{ motivoval zesilujici odpor k tomu, z éeho Coquelin vychézi.
Ztélesniovat afekty, které nesdilf (a tedy ani se nesnaz{ pochopit), mu p¥i-
padalo aZ nemordlni: herec by se mél podle Stanislavského v jisté fazi jeho
vyvoje s postavou zcela szit. Tim se mélo herecké ‘rozdvojent’, o kterém
mluvi i Zich, de facto zrusit. Stanislavskij pozdé&ji prohlasoval, Ze ,,Zddnd
Jind jednajici osoba ve hi'e neni® ,Jste,“ presvéddéoval svého fiktivniho zdka
v nedokoncené knize Prdce herce na roli, ,,pouze vy sdm v predpoklddanijch
okolnostech toho, koho mdte vytvorit.“ Jde podle ného o to, aby herec pocitil
postavu v sobé a sebe v postavé. 10

Zlogiky mnoha a rliznych Stanislavského vyrokt vyplyvd, Ze pfedstavo-
véanim myslel pfedev§im reprodukci (ilustraci) nééeho, co jako by bylo ddno
uZz pfedem, bez hercovy bytostné tvorivé ticasti. Slomu o to, aby herec misto
toho, co mu nabizi divadelni macha, zapojil do hry sdm sebe, sebe celého,
véetné toho, co mliZe sdm v sobé teprve objevit. Tak dostal vyvoj od pouhého
vykonu v roli k postavé jako hercovu dilu u Stanislavského podobu uznéva-
ného projektu. Rozsifeni jeho myslenek po celé Evropé a Americe p¥ispélo
k tomu, Ze se dnes hereckou postavou mysli néco, co pfed hercem a mimo
herce neexistuje a co musi sdm herec za sebe a ze sebe teprve vytvorit.

103 Stanislavskij 1982: 413, 414 (Dopolnenija k ,Rabote nad rol'ju®).
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