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Télo, hercuv nastroj

The Body, The Actor’s Instrument

Hana Strej¢kova

Abstrakt

Studie se zamysli nad praseciky dvou systémU herecké pripravy 20. stoleti. Komparace novatorskych
postupl Vsevoloda Emiljevi¢e Mejercholda a systematického metodického pfistupu k divadelni pedago-
gice Jacquese Lecoga poukazuje na sty¢né body tréninkovych schémat. A¢koli oba prikopniky od sebe
délila vzdalenost, obdobi praxe i odlisné zivotni zazemi, snazili se oba vyvinout novou gramatiku pohybu,
efektivni koncept pro jevistni praci, ve kterém se herec, ktery mistrné ovlada své télo, stane nejvyraznéj-
$im komponentem divadelniho pfedstaveni. Vyzkumné Setfeni Divadelni biomechaniky V. E. Mejercholda
a Analyzy pohybu dle J. Lecoga se metodologicky opiralo o postupy kvalitativni komparativné-deskriptiv-
ni evaluace a PBR (Practise Based Research).
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Abstract

The study considers the intersections of two systems of 20" century acting training - Vsevolod Meyer-
hold's innovative methods and Jacques Lecog's systematic methodical approach to theatre pedagogy.
The article hihglights the points of contact between the two training schemes. Although the two pi-
oneers were separated by distance, periods of practice, and different backgrounds, they both sought
to develop a new grammar of movement, an effective concept for stage work in which an actor, who
masterfully controls the body, becomes the most expressive component of a theatrical performance.
The research of Meyerhold's Theatrical Biomechanics and Lecoqg's Movement Analysis was methodo-
logically based on the procedures of qualitative comparative-descriptive evaluation and Practice Based
Research.
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ning
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Zrozent herce? Ne, herec se must vySlechtit!"
Vsevolod E. Mejerchold

Zivot je neustdly pohyb, nerovnovdha zachycend v pevném bodé.?

Jacques Lecoq

V evropském divadle se od druhé poloviny 19. stoleti vedle dramatickych autort vyraz-
né upeviovala pozice reziséra (KOTTE 2022: 323). Neziidka se okolo viid¢ich osob-
nosti soustredily jak konzervativni, tak experimentujici kolektivy, které vytvarely pod-
minky pro utvdreni ansdmblového herectvi, jakoZto zdkladu jedine¢ného uméleckého
dila, kterym se stala inscenace. V tomto obdobi také zesilovalo voldni po systematické
vychové hercti, divadelni pedagogice (MISTRIK 2006: 54). Ve dvacatych letech 20. sto-
leti zacaly v kultur'e téla obecné prevlddat tendence k terminologickému sjednocovdni
téla a jeho exprese, k pojmenovavdni gramatiky télesného pohybu, k analyze pohybo-
vého kontinua. V tane¢nim, hereckém i mimickém odvétvi vznikaly slovniky, abecedy
pohybu, Skoly a systémy, které charakterizovaly télesny pohyb jako umélecky materidl
a télo jako ndstroj k dosazeni vykonnostni a estetické harmonie. Pohyb, télesné projevy
byly strukturovdny a organizovany do vyssich celkd a mezi mnoha jinymi prapravnymi
systémy vykrystalizovala Mejercholdova Divadelni biomechanika a pozdéji Lecoqova
Analyza pohybu.

Rusky divadelni reformdtor Vsevolod Emiljevi¢ Mejerchold (1874-1940), predni
osobnost ruské avantgardy a jeden z vyznamnych priakopnika télesné herecké pru-
pravy, ve své dobé, ktera herectvi neziidka vnimala jako so$né deklamac¢ni uméni ci
jako sestup do emocnich hlubin (HYVNAR 2011: 11) a néktefi pak vyznam herce® na
jevisti dokonce zpochybnovali (RIBI 2008: 65), citil nevyhnutelnost zmén, usilujicich
o ,zdivadelnéni divadla® (HYVNAR 1996: 87-165). Byl si védom urcité divadelni kri-
ze, kterou zpusobovala stati¢nost, predstirdni a dominance slov. Scénické déni podle
néj postradalo dynamiku, vniti'ni energii hry, fyzickou akci (MARTINEK 1963: 126).
Naduzivani verbdlniho projevu potlacovalo plastickou povahu divadla, nebof podle
Mejercholda (a totéz tvrdi i Lecoq ve své pedagogice) mélo slovo vyjadfovat pouze
nevyhnutelna sdéleni. ,Pohyb, tanec, rytmické zmény v zapliiovani divadelniho pro-
storu gestem jsou stejné pusobivymi prostiedky jako slovo* (HONZL 1928: 40). Svymi
inscenacemi, v nichZ se odklonil od psychologie a duchovni stranky herectvi, a prede-
vS§im pak se scénickym uplatnénim konstruktivismu a vyuZitim principti biomechaniky,
vyrazné prispél k proméné dosavadniho divadelniho paradigmatu.

Francouzsky divadelni pedagog Jacques Lecoq (1921-1999) svou ¢innosti jiz vstou-
pil do éry obrozujici télesny potencidl herce. Ve druhé poloviné 20. stoleti mohl téZit

1 (POLISCUK a SARABJAN 2017: 316).
2 (LECOQ 2016: 9).

3 Z divodu srozumitelnosti a dspornosti sdéleni volim nejobecnéjsi oznaceni ,herec’. S védomim
terminologické genderové nevyvdzenosti to vSak neznamend a ani nenaznacuje jakdkoli genderovd (a jind)
ohraniceni obou systémui.
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z vyzkousenych a ovérenych principt svych predchiidct. Ideové navazal na novatorské
snahy reZiséra a pedagoga Jacquese Copeaua, jenz pristupoval k obnové divadelnosti
celostnim pristupem s dirazem na kvalitni hereckou vychovu, jejimz zdkladem byla
vSestranné vedend psychofyzickd praprava. Lecoqova pedagogika se zaméruje nejen
na rozvoj hereckych dovednosti fyzickym vycvikem a porozuméni télu v pohybu, ale
také ve vSech ohledech udi divadelni tvorbé a kreativit¢ (MURPHY 2019: 6).

Oba, ve své dobé¢ a profesnim zaméfeni inovatori, Mejerchold a Lecoq, usilova-
li o herce Zivého, kreativniho, komunikativniho a schopného precizniho, usporné-
ho fyzického projevu. Herecké pripravné techniky ruského reZiséra a francouzského
pedagoga, obdobim svého vzniku od sebe vzdaleny pies tfi desitky let a na vzddle-
nost vice jak tfi tisice kilometrti, nezacinaly u introspekce, ale shodné u pozorovani
a strukturovaného pohybového tréninku. ReZisér i pedagog cerpali inspiraci z italské
komedie dell “arte a ze zkuSenosti s maskou, z antického divadla a orientalniho uméni.
Obraceli se k pouli¢ni divadelni tradici, poetice balagdnu, velkym dramatickym terito-
rifm, cirkusu a sportu. ,Mejerchold hledal samotnou esenci hry a divadelniho pohybu,
praobraz divadla, které by se nepodrfizovalo literatufe, ale umoziiovalo svobodnou
interpretaci textu. A k tomu potfeboval herce-komedianta, ktery umél improvizovat
nebo pouzivat masku“ (HYVNAR 2011: 153).

Megjerchold, obdobné jako Lecoq, si byl védom svych predchiidcti i souputniki, kte-
rym byl napriklad Konstantin Sergejevic¢ Stanislavskij, s nimZ spolupracoval jako herec
v ramci MCHT (Moskevského uméleckého divadla), dédle se opiral o myslenky Adol-
pha Appii, Georga Fuchse, Maxe Reinhardta. Obzvlast se vSak netajil duchovni prizni
k Edwardu Gordonu Craigovi, jenZ odmital zastaralé divadelni navyky* a véril hlavné
v umélecké scénické vykony. A aby jich bylo mozné dosahnout, domnival se Mejer-
chold, Ze je nutné usilovat o ekonomii a stylizovany jevistni pohyb jako plnohodnotnou
inscenacni slozku (BRAUN 1986: 25). Systém Divadelni biomechanika, jehozZ pilitem
jsou Etudy, byl jednou z cest legalizace herecké techniky zaloZené na diimyslné télesné
prupravé a hie®. Referenénim bodem Lecoqovy pedagogiky, ktera je zakladem pro styl
»akéni mim*® a celkové dramatickou tvorbu, je Analyza pohybu, jejiZ nedilnou soucdsti
je Dvacet pohybti.

Kazdy ze systémili podporuje hereckou viestrannost s diirazem na koordinované,
pruzné, silné a zdatné télo, imaginaci a spontaneitu. Shodné vyZaduji fyzickou piipra-
venost, nebot v kazdém pohybu md byt zapojeno celé télo, naprostou angazovanost
a télesnou pamét, cit pro rytmus, smysl pro hru, povédomi o prostoru a partnerovi
(subjektu i objektu). U Mejercholdovych Etud i Lecoqovych Dvaceti pohybt se jedna
o neménnou sestavu postoju a télesnych akci, podobné jako jsou napiiklad v hudbé
stupnice, ve kterych je tfeba se vycvicit a neustalym opakovanim se zdokonalovat. Jsou
esenci divadelnosti, sdruzuji v sobé piiklady funkcnich divadelnich principt a od po-
c¢atku slouzily jako nevyhnutelny predstupen k jevi§tni pritomnosti. ,Etudy mély naucit

4 Mejerchold vzhliZel ke Craigovi i v zdkladnim pojeti herce, viz metafora: ,Nadloutka je herec plus ohen
a minus egoismus: ohen bohti a démont, bez dymui a vyparti smrtelnosti“ (CRAIG 2006: 11).

5 »Hra herce byla pro Mejercholda kvalifikovanou praci, pfi které se zpracovaval télesny materidl®
(HYVNAR 2011: 155).
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74ky orientaci v prostoru, soustiedéni, pruznosti téla, uvédomeéni si tézist¢, schopnosti
vytvdfet vyrazné postoje, uméni vyrazu oci a rukou, uvédomeéni si kazdého drobného
pohybu, ktery mél rezonovat v celém téle a ve vSech jeho castech” (HYVNAR 2011:
159). Podobné tak Lecoq zastdval nazor, Ze hlavnimi principy Analyzy pohybu jsou:
expanze a redukce, dech a vyvaZovani nerovnovahy.

Herec v systému Divadelni biomechaniky sméruje co nejrychleji k dosazeni cile
a voli nejekonomictéjsi vyrazové prostiedky. Jeho postup zacind zvnéjsku, poté pribird
intuici a skrze fyzickou akci, zahrnujici obsah, ideu a energii ,otiskuje‘ sdéleni do pro-
storu. Zdkladem Analyzy pohybu je pak odvijeni fyzické exprese od vztahu lidského
téla a prirody, télesnosti a kazdodenni reality. ,,Napriklad, uvadénim objektd nebo
barev do pohybu lze vyvolat emoce. [...] V rdmci hereckého vycviku Lecoq vyuzivd své
porozuméni vzajemnému vztahu pohybu a emoce, aby u herce-tviirce dosdhl toho, co
povazuje za cil divadla: prostfednictvim pohybu divadelné ztvarnit Zivot® (MURPHY
2019: 89). Skrze pohybové trajektorie, které usti do gest a postoji, proudi emoce,
zobrazuji se va$né, télo v prostoru kond, chova se a jednd. V pohybovém divadle se
dle Jana Hyvnara predpoklddd, Ze dramati¢nost chdpand jako zdkladni existencidlni
kategorie vznikd napétim mezi dvéma silami, mezi nutnosti a svobodou mezi ,jsem
jednan® a ,jednam“ (HYVNAR 2021: 102). Pro vznik emoci v ramci obou hereckych
prupravnych systémi jsou primarné uplatiiovany fyzické predpoklady, jako napiiklad
sily ,tahat“ a ,tlacit®, ,jsem taZen® a ,tla¢cim®, ,tdhnu® a ,jsem tlacen®, atp. K Lecoqové
geometrickému svétu silocar se zdkladnim principem ,tahat® a ,tlacit* je moZné najit
analogii v abstraktnim uméni, jako napiiklad v tvorbé Jacksona Pollocka, ktery jako
by vznasel pozadavek na rtznost ihlt pohledu, na vrstveni materidld a udrZeni radu
v chaosu.

Tvarny a tvaréi aparat

Kazdé télo je souhrnem svych moznosti. ,Studium lidské anatomie mi umoznilo vy-
vinout analytickou metodu fyzické pripravy zamérenou na expresivitu a citlivé vyuziti
potencialu kazdé casti téla pro dramatickou akci ¢i hru: chodidla, nohy, boky, hrud-
nik, ramena, krk, hlava, paze, ruce (LECOQ 2002: 69). Francouzsky pedagog plné
respektoval, Ze kazdy ma ,své télo“, které jako takové vlastnim zplsobem vykazuje
schopnosti, uplatiiuje dovednosti, je ovliviiovino zdatnosti, vili a samoziejmé zdra-
votni kondici, psychickou vyzrdlosti a aktudlnim stavem. ,Mejerchold [se] snaZil obje-
vit zdkonitosti hercova pohybu ve scénickém prostoru a experimentem chtél odhalit
,mechanickou pruzinu dynamického projevu“ (MARTINEK 1963: 229). Pro uceleni
obrazu z hlediska pojmu mechanika a anatomie pohybu je moZné pohybovy systém
rozlozit na podpurny, vykonovy, ridici, zasobovaci. Podpirny systém zahrnuje skelet,
klouby, vazy a v soucinnosti s vykonovym (svalovym) je mechanickou bazi pohybu.
Centralni sloZkou motoriky jsou svaly, ve kterych dochdzi k preméné chemické energie
na mechanickou a diky tomu télo generuje sily, které ho bud uvddi do pohybu (akce),
anebo dokdzZe podrzet ve stabilni pozici (aktivni nehybnost). Za fizeni pohybovych
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funkci pak zodpovida nervovy apardt, ktery vnimanim vyhodnocuje, na jaké podnéty
télo pohybem zareaguje. Logistiku po vnitini infrastruktui'e pohybovych funkci zajis-
tuje zasobovaci systém (VELE 2006).

Pro Mejercholda i Lecoqa bylo pripravené télo nejen primdrnim predpokladem dis-
ponibility herce s chténim a vuli, ale také objektem zdjmu, instrumentem k vykonu,
materidlem pro zpracovani. Herec obou systémi musel pfijmout, Ze zakladem je umét
ekonomicky a funkéné organizovat télo v prostoru, reagovat vici gravitaci, tematicky
jej modifikovat ve vztahu ke vS§emu okolnimu, dale distribuovat sily a energii tak, aby
z linie jeho pohybu vyvérala citelnost, geometrickd Cistota a aby gesto ve smyslu ,are-
tacntho® momentu (PAVIS 2003: 165) a postoje vychazely z ukotvené motivace, na
zdklad¢ i vySe zminéného vztahu sil. V obou pripadech je nezastupitelny princip kon-
trapunktu - tj. vyuZiti navzdjem protilehlych nebo dokonce si odporujicich trajektorii
pohybu, napiiklad ptsobeni rezistence a tahu vpied, nebo odporu a tlaku vzad.

Jednoduchym prikladem pro predstavu gestického nebo rytmického kontrapunktu
muzZe byt situace, v niZ se herec se vsi energii a vili chce rozbé¢hnout, ale nemize se
yodlepit® od zemé. Pro vytvoreni autentické télové zkuSenosti se napiiklad v obou
zminovanych systémech pracuje nejprve ve dvojici, kdy se prvni herec snazi jit vpred,
zatimco druhy ho dr7zi obéma rukama za boky a tdhne zpét. Prvni se dostava do na-
klonu, druhy, i kdyZ md pokréené nohy v kolenou, udrzuje vertikdlu. Napétim proti-
chtdnych sil, sou¢asnym pusobenim jeden na druhého, vznikd dynamicky bod nehyb-
nosti®, v némz ale paradoxné pohyb neutichd, nybrz graduje s narustajici intenzitou
sil ,tahat® a ,tlacit“. Podle Evy Kroschlové jde v tomto piipadé o pauzu v napéti, kterd
navenek pusobi jako zastaveny pohyb, jenz vSak dal proudi uvnitf.

Vydrze jsou uZite¢né v pohybovém tréninku nejen pro péstovani rovnovahy, ale rovnéz pro
vnitini kontrolu vnéjsiho obrazu téla, pro schopnost sledovdni pravidel spravného drZeni
a zejména pro péstovani prostorového citu v trojrozmérné konfiguraci vSech ¢dsti téla a je-
jich zaméten{ do riiznych smérii cvidebniho prostoru. (KROSCHLOVA 2015: 137)

Analyza pohybu pracuje s vizualizaci riZice sil ve sméru vertikdly, horizontdly a sagi-
talni osy (prenesené¢ urcuji vysku, sitku a hloubku). Mejerchold pohyb vedeny z peri-
ferie k centru a shora doli nazyval soustiednym, ustil naptiklad do schoulenf a jinych
zavienych pozic. Druhy zdkladni smér asocioval otevi'enost, pojem excentricky charak-
terizoval pohyb zdola nahoru a zevnitf vné.

Celostni pristup k fyzické a mentdlni aktivaci herce byl v obou sledovanych Skoldch
veden s diirazem na nezbytnost kontinualniho tréninku. Cilem bylo dosazeni pokroku
ve smyslu piijeti techniky do takové miry, az se z viditelné uplatiované stane citel-
nd, tj. ne na prvni pohled zjevnd ¢i nadi‘azend ostatnim rovindm divadelni exprese.
Obousmérnd transpozice neviditelného ve viditelné je podle kognitivni teatrolozky

6 V orientdlnim divadle je uméni nehybnosti, konkrétné¢ dynamické preruseni pohybu na vrcholu
napéti, mistrovstvim. Nehybnost se déje v téle, ne télem (BARBA a SAVARESE 2000: 64).
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Maiyi Murphy dotykem samotné podstaty divadla - divadelnosti (MURPHY 2019: 89).
Vsechna cvic¢eni obou systému (od prupravnych cviki po pohybové partitury, Etudy
a Dvacet pohybtl) sledujf cil a ticel (zamér a diivod). Maji definovatelné postupy a vyu-
7ivaji systémové ovéfené prostiedky. Je zietelné, co rozvijet, cemu vénovat pozornost
a jak implementovat ziskanou dovednost do vyssich celkt a posléze do scénické praxe.
V roviné télesné jde o strukturované budovani pevné fyzické konstituce a soucasné
o trénink maximdlné flexibilniho ndstroje, aby trénované télo zarucovalo herci vé-
domé a pfirozené pusobeni na scéné. Diky prapravnému systému by herec mél mit
pod kontrolou sviij celkovy projev (vnitini stabilita, psychickd odolnost). Zadny pohyb
nemél klesnout na droven kli§é’, prazdné napodoby nebo viditelné snadného reseni.
Veskeré déni, chovani, kondni a jedndni na scéné mélo obhdjit sviij vyznam a byt zcela
oprosténo od letmych, zbrklych, nadbyte¢nych ¢i dokonce mimodék realizovanych po-
hybu, tzv. ,plevele®. Jakykoli pohyb véetné aktivni nehybnosti (Mejerchold) ¢i pevného
bodu (Lecoq) mél mit své opodstatnéni. Ani béhem tréninku by herec nemél upadat
do mechanické repetice ¢i manipulace, tzv. zvyknout si nebo se spokojit s pocitem ,,to
staci“. Naopak by se m¢l se zapojenim imaginace ke studované frdzi ¢i etudé nebo akci
nescetnékrat vracet a prohlubovat ji na v§ech urovnich téla, a to nejprve s upfenou po-
zornosti na kazdou ¢dst zvlast a postupné se soustredit na jejich spojovani. Oba systé-
my totozné predpoklddaji prekracovani osobnich limitt a posouvdni télesnych hranic.
Kladou dtiraz na nosnost fyzické exprese trénovaného téla, radost z pohybu a vyznam-
né pak najevo vystupuje nedostatecnost vylucného estetického traktovdni téla.

Divadelni biomechanika: V kazdém pohybu
je zakomponovano celé télo

Divadelni biomechanika dle Mejercholda byla koncipovdna jako soubor cviceni, kte-
ry poskytoval klicovy zdklad pro hereckou pripravu v duchu technologické estetiky
a ucelovosti. Vlastnim systémem vyhlasil ,reZisér divadla budoucnosti® (POLISCUK
a SARABJAN 2017: 314) boj hereckym $ablondm, piehdnéni, psychologickym pauzim
a fale$nym gestim. Mejerchold cilevédomé reagoval na divadelni statiku, mrtvolnou
deklamaci, rutinni piistup. Za vychozi stavebni zdroje systému se obecné uvddi védec-
ky pristup k efektivité pohybu v industridlnim prostiedi Fredericka Winslow Taylora,
reflexivni teorie emoci Williama Jamese, jistou souvislost Ize ddle najit i s experimenty
Vladimira Bechtéreva a tezi Ivana Petrovice Pavlova, Ze kazdy psychicky stav je vyvoldn
urcitymi fyziologickymi procesy (MISTRIK 2003: 74; HYVNAR 2011: 156; FENSHAM
2021: 100). Pripravny (modernisticky) koncept ,nového herce* vznikal od prvni de-
kady 20. stoleti. Termin biomechanika Mejerchold vSak zverejnil az v roce 1921, do
té doby o ni hovofil jako ,technice scénickych pohybi* (MISTRIK 2003: 74). A po-
prvé tento koncept verejné¢ prezentoval dne 25. dubna roku 1922 v ramci premiéry
inscenace Fernanda Crommelyncka Velkolepy parohdc. ,Trojice herct, kterym se fikalo

7 I s védomim toho, Ze kazda kultura ma svou vlastni soustavu klisé (BROOK 2004: 162).
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1l-Ba-Zaj (Igor lljinskij, Maria Babanovad, Viktor Zajcikov), bez liceni a v pracovnim
odévu jako cirkusovi artisté, poletovala a honila se po ploSinkdch a konstrukcich, které
naznacovaly vétrny mlyn. Hrdlo se v prudkém tempu moderni doby a revoluc¢nich pro-
mén“ (HYVNAR 2011: 154). Za druhy diileZity inscena¢ni milnik ve vztahu k Divadelni
biomechanice povazuji Tarelkinovu smrt podle Suchovo-Kobylina, poprvé uvedenou
dne 24. listopadu 1922, v nizZ Mejerchold tésnéji provazal vyznam objektu, scénografii
pojal jako vyzvu k akci a spoléhal na hereckou agilitu. Ackoli se v piedchozi uvedené
inscenaci celé etudy zprvu objevovaly, v ndsledujici ustoupily do pozadi a staly se pou-
ze soucasti hereckého tréninku. Ve scénické praxi pietrvaly jen nékteré principy, jako
napiiklad tak dileZity otkaz (odvratny pohyb, tj. pohyb v protikladném sméru).

Po zatceni Mejercholda a jeho odsouzeni k trestu smrti se Divadelni biomechanika
nesméla v zemi vyucovat ani praktikovat. Znovu oziveni ,zakdzané“ techniky ve vlasti
svého vzniku pfislo az v sedmdesdtych letech, a to velmi omezené a v ¢aste¢ném utaje-
ni. V roce 1972 doslo na osudové setkdni Valentina N. Plu¢ka® a Nikolaje G. Kustova®,
diky kterému se Mejercholdova metodika, byt lokdlné a s minimdlni dc¢astnickou za-
kladnou, o7ivila. Jeji opétovny, aviak stdle pozvolny ndvrat do $irSi divadelni praxe je
mozné vysledovat az s obdobim perestrojky, opravdu velky zdjem se rozrostl teprve po
rozpadu Svazu sovétskych socialistickych republik.

Ndroc¢ny trénink, odklanéjici se od tehdejsi prevazujici metody psychologického
herectvi Stanislavského, sestaval nejen z pripravnych cvi¢eni Divadelni biomechani-
ky, ale z celostni fyzické aktivizace, kterd zahrnovala discipliny jako gymnastiku, jizdu
na koni, atletiku, box, tenis, lyZovdni, Serm, Zonglovani, tanec, step, scénicky pohyb
a dalsi. Uchopeni novych divadelnich principt a provéfovani télesné pripravenosti
pak ustilo v co nejpresnéjsi, ve smyslu vyrazové usporné, provedeni etud. Etuda je
oznacenim pohybové véty, jez je extraktem divadelnich principd a funkéni fyzické
exprese ve vztahu k narativu. Vyabstrahovand paralela k samotnému divadelnimu
kondni byla koncipovdna jako tematizovand akce s jasnym pocatkem, presnymi fdzemi
a zietelnym koncem, jako napfiklad Skok na hrud partnera, Kan, Pila, Hra s dykou,
Pad na kolena a dalsi. Etudu vykonaval bud’ samostatné kazdy sam za sebe (napiiklad
Hod kamenem', Stielba z luku), i kdyZ nezfidka v ramci skupiny ¢i na geometricky
vymezeném prostoru (po kruhu, ¢tverci ¢i na stole atp.), anebo v partnerstvi (na-

8 Valentin Nikolajevi¢ Plucek (1909-2002) byl dlouholetym spolupracovnikem Mejercholda a clenem
jeho herecké skupiny az do jejiho rozpusténi. V roce 1957 se stal feditelem moskevského Divadla Satiry. Mj.
jeho bratrancem byl Peter Brook.

9 Nikolaj Georgevi¢ Kustov (1906? -1976) byl dlouholetym spolupracovnikem Mejercholda, ¢lenem jeho
herecké skupiny v letech 1920 az 1938. Na konci dvacdtych let si ziskal Mistrovu divéru a byl povéren
vedenim tréninkiti Divadelni biomechaniky. Po Mejercholdové odsouzeni odesel do ustrani, ale stdle pattil
mezi nejvyraznéjsi ndsledovniky Mejercholdova systému. V roce 1972 byl osloven Valentinem Pluckem
(traduje se, Ze se ndhodné potkali na jezdicich schodech moskevského metra) k vedeni pravidelnych tréninka
herct v moskevském Divadle Satiry. KdyZ v srpnu v roce 1976 ndhle zemfel, navazali na jeho prdci dva z jeho

10 Etuda Hod kamenem patii mezi dplny zaklad Divadelni biomechaniky. Jejim prostfednictvim si
herec uvédomuje nezbytnost fyzické kondice a télesné pruznosti, prostorové orientace, stability a potiebu
absolutni sebekontroly. V kazdé své fdzi je presnym prikladem Mejercholdovy triddy: zdmér, vykon a reakce.
Pro trénink casovani akce byla etuda ztvarnovana na Chopinovu skladbu.
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priklad PrendSeni bfemene, Policek, Bruslafi), v némz se kazdy herec ucil obé role
stejnou mérou.

Pro predstavu heslovité popisi etudu'' s ndzvem Stielba z luku. Ta sestdva z dvaceti
deviti fazi: Pripravené télo. Daktyl. Otocka. Pohled a gesto k mistu, na kterém leZi luk.
Protipohyb. Sehnuti se pro luk. Uchop luku. Piiprava na zdvih luku. Pomyslny luk je
drZen levou rukou. Kontrola. Herec postupuje levym ramenem vpred. Kdyz spatii
cil, zastavi se, udrzuje rovnovdhu na obou nohdch. Protipohyb. Prava ruka rychle opiSe
oblouk, aby dosdhla na zdda do pomyslného toulce pro $ip. Pohyb ruky ptisobi na celé
télo a ovliviiuje jej natolik, Ze dojde k pfesunu rovnovahy na zadni chodidlo. Ruka za
z4ady vytahuje 8ip. Otoceni ruky ve vzduchu. Protipohyb k roztaZeni ramen. RoztaZeni
ramen. Rovnovdha je prenesena na pfedni nohu. Kontrola. Zamifeni - pohled. Tétiva
luku je jako by nataZena a rovnovéha se opét presune na zadni nohu. Sip je vystielen
a etuda je zakoncena vyskokem, vykiikem a zastavenim v pevném postoji. ,Toto cvi¢eni
z Mejercholdovy biomechaniky neni jen ukdzkou rovnomocnosti, ale také predvaddi,
jak jednim z jeho cili byl sled promén lucistnikovych postoji, které vyustily ve skutec-
ny tanec rovnovahy“ (BARBA a SAVARESE 2000: 100).

Etudy dodnes zahajuje rytmicky prvek, tzv. daktyl’®, ktery uvadi télo do stavu pfi-
pravenosti pred akci, v pripadé kolektivni partitury je jeho dalsi funkci sjednocent
vSech zucastnénych v ,jedno télo“. Interpreti, stejné jako ndstroje orchestru, nefunguji
izolované, ale jsou soucdsti vétsi (nadiazené) umélecké produkce. Ale soucasné to
poukazuje na dilezitost kazdé jednotlivé role v ramci ni: jsou to jedine¢né zvuky jed-
notlivych ndastrojt, které spolupracuji na vytvoreni orchestralniho hlasu“ (SKINNER
2013: 57). Zamiteni akce motivuje mentdlni cil, k némuz herec spéje, Mejerchold jej
oznacuje slovem ftocka. Existuje vSak i pribuzny prvek, tzv. tocka na ctyfech. Jde o té-
lesnou pozici, v niZ se ruce i nohy dotykaji podlahy. Leva ruka je ve vy$sim postaveni
nad udrovni hlavy, pravd ruka je niZe. Pdter je v rovném protazeni s télem, které je
v paralelnim postoji k podlaze na c¢tyfech nosnych koncetindch. Jde o dynamickou
nehybnost, kterd je pripravou k odrazu pro zménu pozice. Télo je nutné organizovat
tak, aby i pti preskoku mezi vy$kové rozdilnymi povrchy, naptiklad z bedny, ze schodu,
stolu na zem, stdle drZelo geometrické linie a neztratilo pruznost. Fyzickou paralelou
k mentdlni tocce je pak v biomechanice stojka", postoj v napéti. Lecoq jej shrnuje pod

11 Dle vlastnich zapiski, pofizenych v roce 2022 béhem vycviku Divadelni biomechaniky pod vedenim
Mistra Gennadije Bogdanova v Centro Internazionale Studi di Biomeccanica Teatrale v Perugii.

12 Nejjednodussi je predstavit si daktyl jako metricky nacrt verse s jednou nepfizvuc¢nou a dvéma
prizvucnymi slabikami. Tento rytmus je pak znazornén télem. Zahajuje se v postoji, kdy nohy jsou rozkroceny
na $it'i panve a ruce jsou podél téla dlanémi otocenymi k nohdm. Ndsleduje otkaz, pri kterém ruce nasleduji
lokty vzad a teprve pak s nddechem zamif{ prsty vzhiiru, aby hned klesly s predklonem trupu smérem
k podlaze a dvakrat o sebe tleskly. Télo se opét napiimi.

13 Mejercholdova stojka je postoj, jehoz je mozné dosdhnout bud plynulym prechodem z fyzického
vykonu, anebo ndhle skokem. I skok do stojky v systému Divadelni biomechaniky vSak podléhd pravidlu.
Pohybovi fraze, jez netrva déle jak nékolik sekund, ma tyto faze: paralelné strukturovany postoj, protipohyb
jako aktivizace rukou a nohou, odraz od chodidel a vertikdlni vedeni drdhy pohybu, pii kterém ruce
v napiimeni sméruji vzad. Ddle se heslovité postupuje pies: udrzeni vertikdlni osy koordinaci zpevnéného
téla a rukou, presn¢ vedena trajektorie vzletu, pevny dopad s plnymi chodidly zacilenymi do sméru vpred,
symetrie a prirozené napéti v celém téle, propnuti prsti u rukou a dlané otocené ke stehntim, Zivy pohled.
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obecnym ndzvem [ “attitude (postoj), nebo [ “état du corps (télesny stav) a tuto zkusenost
herec naptiklad ziskdval v praci s neutrdlni maskou nebo pii tréninku fraze Turniket*
z Dvaceti pohybti.

Dale je v etudé€ a principech biomechaniky zastoupen protipohyb, urcity typ pred-
-gesta, terminologicky otkaz, jenZ muize byt vnimam jako analogie k Lecoqovu od-
vratnému pohybu” oznacovanému jako akcent. Proud silné energie, motor k vykondni
zaméru, hlavni sdéleni, nazval Mejerchold slovem posyl (nasmérovani) a ten odpovida
Lecoqovu pojmu eldn (dynamika). Struktura ¢i posloupnost akce (situace) se pak dle
Lecoqa organizovala na principu la gamme (stupnice, $kdla). Mejercholdiv termin ra-
kurs (Ghel pohledu, perspektiva) vedl k hereckému zvédomeni divakova tihlu pohledu
na akci. Za vSech okolnosti se pak télo seskupuje kolem vnitiniho vychoziho bodu po-
hybu nazyvaném gruppirovka (seskupeni), které Lecoq zpiesiiuje jako centrum. Soucasti
biomechanického slovniku je dale tormoz (brzda) ¢ili védomé vedena proménlivost
rytmu neboli ,,(za)brzdéni béhem akce®, které povzbuzuje divikovu pozornost k nésle-
dujicimu vyvoji situace.

Mejerchold kategorizoval zakladni divadelni akce pomoci pojml namerenije, osus-
cestulenije, reakcija. ,N“ znamenalo zdmer, ,O“ oznacovalo proveden? ¢i naplnéni zdmé-
ru, vykon a ,R“ reakci ¢i pripravu na prechod do dalsiho cyklu. A tento tfistupriovy
cyklus hercovy prace byl ddle strukturovan na dalsi irovné od mikro-gestiky po makro-
-fyzickou texturu a podtrhoval charakter svého systému jako ak¢ni herectvi, kde vse
silové podléha jednotnym zdkonim mechaniky. Byl presvédéen, Ze divadlo Ize defi-
novat predevsim ucelnym pohybem a Ze jedine¢nost kazdého herce tkvi v dokonalém
obezndmeni se s mechanikou vlastniho téla, jehoZ dominantou je opora ve svém cen-
tru, znalost té7isté a zakonitosti rovnovahy, bezchybnd télesna koordinace a orientace
v prostoru. Tvrdil, Ze kreativita herce je tviiré¢im souhrnem plastickych forem v prosto-
ru a Ze znalost télesné mechaniky je proto naprosto nezbytnd, aby mohl byt fyzicky pro-
jev povySen na vyznamotvornou rovinu. Ddle, Ze gesto je jednou z nejvyznamnéjsich
jednotek hercova pohybového repertodru, nebot je to pravé gesto, kterym oslovuje
a obracfi se na divaka (FENSHAM 2021: 101).

Biomechanicky systém obsahuje dvandct az tfindct bodd, které jsou pro herce nezbytné, aby
poznal svoje moznosti, naucil se jich spravné vyuZivat a dovedl je podridit posldni predstave-
ni, s jejich pomoci hovoril k divdkovi. [...] Biomechanika - to je jen prostiedek, ma piipravit
herce na jevisté, podobné jako hlasovd vychova - dikce, hlasova a dechova cviceni, zpév -
maji mu pomoci zvlddnout slovo. [...] Biomechanika dava herci moznost, aby sviij vykon plné
ovlddal a ridil, naSel spravny kontakt s hlediStém i s partnery, uvazoval o perspektivé tlohy.
(MEJERCHOLD et al. 1962: 45-46)

14 Lecoqova fraze Turniket zac¢ind v postoji samuraje, pfi kterém ma herec rozkrocené nohy v rozsahu
cca devadesati stupni. Chodidla tla¢i do zemé, kolena jsou ohnuta. Impuls vychdzi z panve, odraz z jednoho
chodidla. Noha se poté odlepi od zemé a napomdha rotaci celého téla o sto osmdesdt nebo tii sta Sedesat
stupni. Findlni postoj koresponduje se zahajovacim.

15 Termin ve svych predndskach studentim filmové rezie uziva také Sergej Michajlovi¢ Ejzenstejn
(1898-1948).
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Ve své divadelni prdci dospél k dodnes nejcastéji komunikovanému a velmi zobec-
novanému zdvéru, Ze se v herci nachazi jak organizator, tak organizovany (tj. umélec
a materidl). Tvrzeni je deklarovdno vzorcem, ktery charakterizuje herce jako rovnici,
kde soucet Al + A2 = N, kde N je herec, Al je konstruktér, koncipujici a doddvajici
ukoly pro realizaci pldnu a A2 je télo herce, ucinkujiciho, jenZ prakticky realizuje za-
ddni konstruktéra. Ukolem herecké hry je tak realizace urcitého zadani. Od herce je
vyzadovdna uspornost vyrazovych prostfedka k zaruceni presnosti pohybti, ¢imz do-
spéje k efektivnimu splnén{ ukolu ¢ili naplnéni piedstav reZiséra. Nalezenim adekvatni
fyzické reakce na urcity podnét, s tim védomim, Ze samotné gesto je nejen vyrazem
vnitfniho svéta, ale md obrovskou moc uvést do pohybu celé télo, se herec dostdva
do stavu, ktery se v systému nazyva vzrusivosti. Diky ni a rozhodnosti pritahuje divakovu
pozornost a publikum pristupuje na hercovu hru. Citova vzruseni, kterd jsou v primém
vztahu k emocim, cerpa z dynamiky fyzickych akci. ,Mejerchold prepoklddal, Ze presné
nalezené, vypracované a vybrousené vnéjsi formy pohybu vyvolaji v herci zpétné urcitou
emoci“ (HYVNAR 2000: 158). Psychofyzickd jednota, zvlidnuta plasticita téla, sprav-
na forma pohybu muzZe i podle pedagozky Jifiny RySinkové navodit Zadouci vniti'ni
citéni (RYSANKOVA 1968). ,Jde tedy v hereckém tréninku o to, osamostatnit citovy
prvek - nendvist, soucit, vzplanuti zlosti, litost - a najit k nému experimentalné-pohy-
bovy ekvivalent. Tento pohybovy ekvivalent bude vSak i hereckym vyrazem, bude her-
covym prostiedkem tehdy, pdjde-li mu o to, budit ony city v divakovi“ (HONZL 1928:
37). Mejerchold vnimal divadlo jako setkdni a svdtek. Usiloval v§emi prostiedky, jako je
vySe zminénd vysoka pohybovd kultura herce, formalni dokonalost dila, vyuZiti principu
kontrapunktu a maximdlni srozumitelnost, aby primarné herecka akce nabudila divdka
a vedla jej k plné emocni a duchovni spoluucasti. ,I z toho diivodu narusoval pravidla
rampy, nebot povazoval za nezbytné vyvadét divdka z pasivity” (ZAVADSKI]J 1975: 145).

Analyza pohybu: Akce se rodi z ticha

Jacques Lecoq zalozil svou divadelni $kolu na hlubokém zdjmu o vitdlni télo ve své
komplexnosti. Reagoval na potiebu znovu oZiveni divadelnosti fyzickou akci, kladl
diiraz na smysl déni a vyznam i nejmensiho gesta, a to ve vztahu k tématu, prostoru,
partnerovi a divdkovi. ,Zdkladnim vychodiskem je jednoznacné Zivot. A pravé ten by-
chom méli rozpoznat prostrednictvim mimujiciho téla a hry* (LECOQ 2002: 47). A za
jeho dulezity zdroj inspirace je také mozné povazovat jedendct prirozenych pohybii
dle klasifikace Georgese Héberta: tahdni, tlaceni, lezeni, chtze, béh, skakani, zvedani,
noseni, utoceni, obrana, plavdni. PficemZ Lecoqova metodika dale rozliSuje fyzickou
praci kontinudlni (napiiklad natirani plotu) a ¢innost s elanem (naprtiklad tit sekyrou).
Pedagogicky koncept se opiral o zkuSenosti s dynamikou c¢lovéka a piirody a mimo-
dynamikou. Ta je zde vnimdna jako proces, ktery herci umoznuje objevovat fyzicky
projev - télesnou expresi, jeZ vznikd na zdkladé¢ transformace vjemu, ktery v ném
vyvolavaji barvy, slova ¢i hudba, viiné a dalsi smyslové podnéty v emoci, prozitek a zku-
$enost (LECOQ 2002: 47-75).
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Pilitem Lecoqovy metody je tedy jasné definovany systém hereckého tréninku, od-
vozeny od pozorovani kazdodenni reality, sportovnich disciplin a icelového pohybu
s totoZnym poZadavkem jako u Mejercholda po uspornosti fyzického projevu. Tato
ekonomizace vede podle né¢j ke zjemnéni a zpresnéni pohybovych trajektorii, zvédo-
meni vnitiniho a vnéjsiho napéti a oprosténi se od zbytecnych a unahlenych posunkd.
»Ekonomie, destilace i rozfazovani slouzily také k nalézani neutralnich pohybt a jejich
vyrazové esence“ (HYVNAR 2000: 126).

Za nepostradatelny zdklad pohybového herectvi Lecoq jednoznacné povaZoval vse-
stranny trénink, velkou pozornost vénoval ,,abecedé“ Dvacet pohybu: VInéni, Inverzni
vlnéni, Rozkvét, Mlyn, Stoj na rukou, Kotoul, Hvézda, Devét postoji, Fraze artikulace,
Pevny bod, Kormidlo, Svih bicem, Veslovani, Zed, Plavdni, Turniket vlevo i vpravo,
Hod diskem, Zveddni ¢inky, Brusleni, Pfevoznik.

Pro predstavu uvedu heslovity popis pohybové fraze'® s ndzvem Zed. Ta sestdva ze
sedmmndcti fdzi: Vychozi pozici je piiprava k vyskoku - vySsi diep, ruce protaZené za
zada, pohled upfeny vzhiru k pevnému bodu (imagindrni zdi). T¢lo se odrazi z mis-
ta, ruce se naprimuji a vedou celé télo vzhiru, pohyb se zastavi v pozici na $pickach
s nataZenyma rukama nad hlavou. Ruce se ohnou v zdpésti (iluze zachyceni o imagi-
narni fimsu). Paty dosednou na podlahu a soucasné se zvednou ramena (iluze visu za
ruce na rimse). Vytazeni z krku je doprovdzeno stoupdnim si na $picky. Ruce ohnuté
v zapéstich tla¢i doll, lokty sméruji vpied. Pohyb se zastavi pod urovni nosu. Rotaci
v pravém rameni se pretoc¢i prava ruka (dlan s napfimenymi prsty dosedne na imagi-
narni fimsu). Rotaci v levém rameni se pretodi leva ruka (dlan s napfimenymi prsty
dosedne na imagindrni fimsu). Obé ruce klesaji (jsou tlaceny smérem dolti) na droven
brdnice a soucasné¢ se trup vytahuje z pasu. Pravd noha se vySvihne do boku. Prava
noha se pootoci v kyc¢li a zvysi na droven rukou (vyrovnd se s imaginarni fimsou). Leva,
stojnd noha se vybod¢i. Ruce a pravd noha klesaji k zemi (stlacuji dolq, iluzivné se v§ak
pritahuji k imagindrni fimse). Ruce se dotknou zemé (imagindrné rimsy). Levd ruka
a prava noha se nadlehd¢i. Pravd ruka se dotkne zemé, levd ruka se opie a dd impulz
k naprimeni. Vzpiimeny postoj (na imagindrni zdi).

Partitury Dvaceti pohybti jsou zde neoddélitelnou soucasti divadelni pripravy, zdro-
jem uceni se dokonalé fyzické formé, prostorové vnimavosti, uvédomovani si télesné
muzikality véetné vyznamotvornosti pohledu a dechu. KyZenym presahem je cesta
k profesni pokofe a v zasadé¢ k prijeti, Ze nikdy nemuze jit o dokoncenost, Zddouci je
proto piirozené akceptovdni procesuality a faktu, Ze sebedokonalejsi technika nikdy
nesmi zastinit sdéleni, osobni rukopis a autenticitu. PIné¢ angazované télo se podle Le-
coqa neblokuje Zadnou télesnou ani psychickou bariérou, je zcela oteviené a vnimavé.
Existuje ve svété, neusiluje - je - vyzaruje energii, akce by se proto méla zrodit z ticha
a také tak koncit. Lecoq zastdval princip divadla avant et apreés parole (v doslovném
preklad pred a po textu). Ve vyuce se proto hleda forma divadla, ve které jesté nejsou
slova potreba a ve druhém pripadé, kdy vse jiZ bylo receno a slov opét neni zapotiebi.

16 Dle vlastnich zdpiskii z let 2011, 2012, 2013 a 2021 pofizenych béhem studii na Mezindrodni divadeln{
skole Jacquese Lecoqa v Parizi.
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Studenti jsou ve $kole vedeni k tomu, aby akce nahrazovala v§echna zbytnd slova. ,Diky
nému jsme pochopili, Ze naSim primdrnim ndstrojem je télo. Teprve poté, kdy herec
vyudi svoje télo, mize zacit objevovat slovo. [...] Lecoq miloval uceni, kdyz ucil, bylo
radostné ho pozorovat. Povzbuzoval nds k hleddni, protoZe on sdm v kazdém okamziku
také v§e znovu objevoval. To je divadlo, uméni soucasnosti a on byl ohromnym peda-
gogem” (MNOUCHKINE 2005: 25-26).

Specifika a tréninkové paralely Divadelni
biomechaniky a Analyzy pohybu

Béhem tréninkd Mejerchold hercim vstépoval triady: imaginace - reflexe - intuice
a také zamér - vykon - reakce. Lecoq svou pedagogiku odvijel od imaginace a du-
kladného pozorovani okolniho svéta a dbal na vztahy akce - reakce ¢ili neni akce bez
reakce a posloupnost: vidim - jdu - reaguji (mam zdjem). Oba dbali na udrZovani dob-
rého vztahu k divadelni tradici, ovSem s otevienosti vici télesnym podnétim, které
v dlouhodobém horizontu vycvici télo herce v univerzalné pripraveny nastroj. Vsechna
cviceni, nejen ve strucnosti uvedené piiklady, jsou v obou oblastech do nejvy3si mozné
miry variovdna ve vztahu k télu (do vSech jeho drovni), prostoru (vSemi sméry), k part-
nerovi a objektu. Rovnovdha a dychdni pak vyznamné urcuji pohybové limity herce
a ovliviiuji jeho vykon.

Potvrzuje se, Ze oba zkoumané systémy jednoznacné protézuji fyzickou akci a shod-
né cili na hercovu jevistni pritomnost. Télesny slovnik herct s dlouhodobéjsi zkusenos-
ti s jednou (nebo obéma) ze zkoumanych metod cti hodnoty a vykazuje kvality, které
cerpaji z techniky, ale zcela piirozené ji transformuji, obrazné vsakuji a skryté promita-
ji, do divadelniho vyraziva. RozvrZeni tréninkia odpovidalo narokim divadelni tvorby,
nebot oba systémy byly se samotnou praxi od svych kofentd provazany. Mejerchold
i Lecoq se opirali jak o vlastni, herectvim ziskdvané, zkuSenosti, tak o praci s herci na
inscenacich, Mejerchold jako reZisér, Lecoq pak casto jako choreograf (a mimograf,
choreograf pantomim), nez svou pozornost upiel vyhradné k pedagogické ¢innosti.

V obou sledovanych oblastech jednoznac¢né platilo a dodnes se v oficidlnich skoldch
uplatriuje, Ze vstupem na trénink se herec oprostuje od vSeho mimo sdl. Organizuje
nejen své télo, ale i myslenky. Na tvod lekce, dnes i v ¢asech Mejercholda a Lecoqa,
je zadouci predstoupit ve stavu vykazujicim fyzickou i mentdlni pripravenost, najit si
misto v prostoru ve vztahu k ostatnim (zohlednit télesny rozsah, mit dobry rozhled
atp.) a vyckat v aktivnim postoji s otevienosti ke vS§emu, co prijde.

Priklad zakladnich spoleénych prvku: postoj, béh, chize, pohled
Jakym zplisobem ma herec zorganizovat své télo, aby stalo védomé, vyzarovalo har-

monii a pritomnost? Jak md vypadat a pusobit télo pripravené k vykonu? Herec po
prichodu zaujme misto kdekoli v prostoru. Je dutlezité, aby dobie vidél na pedagoga,
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a zdaroven nikomu neprekazel ve vyhledu. Nohy rozestavi na $iti panve, chodidla v pa-
ralelnim postaveni tla¢i do podlahy, Spickami sméruji vpied. Trup se vytahuje z pod-
sazené pdnve, bricho se vtahuje. Zdda jsou vypnutd, hrudnik otevi‘eny, ramena jsou
pres lopatky stahovdna vzad. Ruce splyvaji pfirozené podél téla. Dlané jsou otocené
k nohdm. Brada je mirné¢ podsunutd, oci se divaji pred sebe - dodrzuje se shodné
pravidlo, kam sméruje nos, tam cili i zrak. Télo klidné dychd. JiZ v tomto naznaceném
postoji je cilem nalézt ispornost. Herec (v tréninkovém systému Divadelni biomecha-
niky nebo Lecoqovy techniky) je motivovan i predstavou, Ze nikdy nevi, jak dlouho
Vv tomto postoji setrvd.

Mistr Bogdanov pfi tréninku Divadelni biomechaniky v ndvaznosti na své piedchtd-
ce pokracoval ritudlem, kdy zahdjeni kaZzdého bloku uvozoval daktylem. Na zavér pak
uklddal skok nazvany Vzlet.”

Chiize je v tréninkové hierarchii sjednocujicim prvkem, zejména pro prenaseni vahy
a zvédomovani sil ,tahat* a ,tlacit“. Lecoqova Analyza pohybu zahrnuje i diisledny
mnohovrstevnaty rozbor jedendcti fazi lidského kroku. Tento vyzkum pak rozSifuje
o zvifeci pohyby. Také Mejerchold navrhoval hledat analogii s pohyby zvifat a predmé-
td, ale dbal stejné jako Lecoq na to, aby se herci nesnazili vnéjskové napodobit zvifata
a ptdky, nybrz aby se s nimi ztotoznovali a ucili se jejich temporytmu.

Béh predstavuje dalsi spole¢ny stupen, at jde o presuny v riazném tempu, nebo o du-
raz na izolovdni $picek, pat, vnitinich a vnéjsich hran chodidel. Casté jsou instrukce
ke striddni sméru, jako je napiiklad béh popredu, stranou, zady vpied ¢i o proménu
télesnych urovni, jako je béh v hlubokém diepu atp. Ddle je béh vyuZzivan ke kontaktu
s partnerem s cilem synchronizace pohybu, k provéfeni ohebnosti a pruznosti téla (pro-
smekavani se, preskoky, nahlé vyhnuti se atp.) a provérku spontaneity v akci - reakci.

Vidéni je v herecké praci komplexni ¢innosti, kterd zahrnuje nejen piimy pohled,
ale i schopnost periferniho piehledu a kyZeny je vhled a nadhled. Divadelni biomecha-
nika i Analyza pohybu nabizeji obdobna pripravna cviceni.

Divadelni biomechanika: V zdkladnim postoji, se zrakem upienym vpred, herec roz-
tdhne ruce. Vidi na konecky prstii? Pokud je cvicenf jiz prili§ snadné, piibere si herec
do jedné ruky tenisovy micek. Ten pak v Sirokém rozpazeni plynule prehazuje z jedné
ruky do druhé, aniz by hlava kmitala ze strany na stranu.

Analyza pohybu: V postoji samuraje herec predpazi ruce a roztdhne je nad svd ko-
lena. Uhel mezi nimi ¢inf zhruba devadesit stupiit. V této pozici je snadné pozorovat
konecky prsti obou rukou zdroven. Postupné proto zvétSuje rozsah rukou, dokud se
jeho pohled nezacne tiistit. Cilem je vidét konecky prsti obou rukou v nejsirsim roz-
paZeni.

17 Vychozim bodem pro Vzlet je stoj s nohama postavenyma na $itku pdnve, ruce splyvaji voln¢ podél
téla. Ndsleduje hluboky podiep s patami na podlaze. Otkaz a odraz. Béhem stoupdni k co nejvyssimu bodu
vyskoku se pritahnou kolena k hrudniku, ruce je obejmou a herec se snazi udrzet ve vzduchu co nejdéle.
Dopad je cilen na cela chodidla. Pokracuje se do vzpiimeni s rukama podél téla, dlanémi otoc¢enymi ke
stehnim. Soucasti frdze je tocka (bod mentdlni pripravy s vizualizaci pohybu), otkaz (protipohyb), posyl
(energie vloZend do hlavni akce), tormoz (zadrzeni pohybu ve vzduchu) a zdvérecnd stojka (postoj). Vzlet se
obvykle n¢kolikrdt za sebou opakuje.
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Priklad cviceni z kategorie mobilizace a synchronizace téla

Hlavnim cilem cviceni je zvédomeni télesné opory, principu rovnovahy a vyvazovani
osy, nalezeni vychoziho centra, vizualizace sil tahat, tlacit.

Divadelni biomechanika: Télo je pripravené k pohybu. Nohy jsou rozkroceny na
$itku pdnve, chodidla jsou v paralelni pozici. Jedna noha je stojnd, druhd noha vedend
z centra umisténém v chodidle je v kontaktu s podlahou a hleda limity protahovanim,
protlacovanim, rozpindnim, prevracenim, v rotaci, tahu, propnuti atp. Pracuje se vidy
symetricky. Po diikladné aktivizaci chodidel se vstupuje do prostoru a vySe nacrtnutym
zpusobem se modifikuji chodidla v chtzi a posléze v béhu. Do pohybu v prostoru se
zarazuje tormoz a aktivni nehybnost.

Analyza pohybu: Télo je pripravené k pohybu. Nohy jsou rozkro¢eny na §ifku pdnve,
chodidla jsou v paralelni pozici. Spi¢ky prstéi u nohou tla¢i do zemé, paty se odtlacuji
od podlahy a stoupaji, klesaji. Kolena vystfeluji primo vpred a vraceji se do napnuti
(nikoli uzamceného propnuti). Ruce s pravidelnosti kmitaji podél téla. Dulezita je
rytmizace z divodu ekonomizace pohybové koordinace a sladéni s vlastnim dechem.
Trup je izolovany, pevny, neti‘ese se, ani nehoupe. Pdnev se nevychyluje, je centrdlou
pohybu. Po dikladné piipravé télo vstupuje do prostoru. Do pohybu v prostoru se
zatrazuje pevny bod, aktivni nehybnost.

Priklad cvi¢eni z kategorie pfesunti a ukotveni téla v prostoru

Hlavnim cilem cviceni je télesnd koordinace, védoma distribuce dechu a priprava
k vytrvalosti pro udrzeni kontinuity a dynamiky pohybu, prostorova orientace, zvédo-
meni principa: otkaz, gruppirovka, posyl, tormoz, stojka, tocka a také [ attitude, | “état du
corps, akcent, eldn, pevny bod.

Divadelni biomechanika: Vychozim bodem je postoj stojka ¢ili télo ve stavu priprave-
podsazend, pokrcené nohy nesou télo, které je zpevnéné. V kazdém smérové presném
naslapu je realizovan zdmér. Ruce rytmicky kmitaji v geometrickém drZeni. Charakter
chtize se méni v zdvislosti na poZzadovaném tempu a sméru (vpied, zaddy vpied, do
stran, v rotaci, s motivovanymi limity naslapu, jako napiiklad po hranach chodidel,
po $pickach, po patdch ad.). Herec individualné zarazuje otkaz, tormoz a stojku, zvédo-
muje si gruppirovku, posyl a tocku. V dalsi drovni se pracuje s vizualizaci geometrického
tvaru na podlaze. Herec si predstavuje dle instrukci ¢tverec, kruh nebo trojuhelnik.
Svym pohybem precizné dodrzuje linie geometrickych tvart. ,[Mejerchold herce] Vedl
k nezvykle ucelnému pohybu v presné vymezeném prostoru, obvykle namalovaném
na podlaze. U¢il ho citit odli$ny prostor kruhového nebo ¢tvercového tvaru, okamzité
reagovat na partnera. Herec podle jeho predstav mél byt neustdle ve stiehu, ovSem
svalové uvolnény a bez obvyklé kiecovitosti“ (MARTINEK 1963: 229).

Analyza pohybu: Vychozim bodem je pripraveny postoj, ve kterém herec vnimd cely
prostor. Vybihd ve chvili, kdy citi, Ze je pripraven udrzet kolektivni tempo. Pohyb je
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plynuly a vede do v§ech smérti, herec ma ponéti o pohybu vSech ostatnich osob v pro-
tlesknuti obou partnert stojicich proti sob¢, nebo zastaveni a pieskok partnera, dalsim
z priklada je napiiklad rychly podbéh partnerovych rozkrocenych nohou, aniz by do-
Slo ke vzdjemnému kontaktu a naruSeni skupinového tempa.

Priklad cviceni v kategorii rovnovaha, koordinace,
manipulace objektu

Hlavnim cilem cviceni je priprava manipulace objektu s dirazem na efektivni rozloZe-
ni sil, koordinaci oko - ruka a vyvaZovani rovnovahy.

Divadelni biomechanika: Herec uchopi ty¢. Po dvodnim sezndmeni pohmatem
a manipulaci dle vlastnich predstav ndsleduje série balan¢nich cviceni. Pracuje se
napiiklad s ty¢i umisténou na oteviené dlani, v ohnutém lokti, na rameni u krku, na
cele, na bradé, na ndrtu a ddle dle invence herce. Také se pracuje s pfehazovanim tyce
z ruky do ruky (pfimo, s otocenim tyce, pii otoceni téla atd.), a to v nejraznéjsi ryt-
mické struktuie. Cviceni s tyci jsou bohaté variovdna o kombinaci ty¢ a micek, nebo
v dialogu s partnerem. Dalsi duleZitou pomiickou je tenisovy micek. Od prvotniho
ohmatu (tiha, tvar, materidl, vlastnosti) se pracuje s udery o zem, s piehozy z ruky
do ruky. Jsou provérovany a trénovany dovednosti, jako je rovnovaha (napf. odrazit
mi¢ od zemé, otocit piruetu a chytit mi¢ do ruky), presnost (objekt nepadd), rytmus
(odbijeni mice od zemé v pravidelnych rytmech), koordinace (napi. rozkutdlet mic
po podlaze smérem vpied, otocit kotoul timtéZ smérem a poté chytit mi¢ - subjekt
i objekt jsou v pohybu).

Analyza pohybu: Herec uchopi ty¢. Po ivodnim sezndmeni pohmatem a manipulaci
dle vlastnich predstav ndsleduje chiize v prostoru a vyména ty¢i mezi partnery, aniz
by se zastavili nebo pozménili skupinové tempo. Pozdéji, v zastaveni se herec uci s tyci
manipulovat, jako by naptiklad otdcel kormidlem, vesloval na pramici, zvedal ¢inku
nebo odrdzel vor dlouhym bidlem. Prdce s redlnym objektem se otiskuje do téla, vté-
luje se do uchopu a gesta a ndsledné je objekt z akce vyloucen a stdvd se imagindrnim
partnerem, jenz napomdhd plasticité a celkové kvalité pohybu.

Priklad cviéeni v kategorii télesna pamét,
rozvrzeni sil a vyznamotvornost gesta

Hlavnim cilem cviceni je vytvoreni povédomi o dileZitosti cilené vedeného pohybu
v koordinaci s dechem, priprava periferni kontroly prostoru a hry, ukotveni principu
pevného bodu a nutnosti neustdlé potieby organizace vlastniho fyzického materidlu.
Ke komparaci poslouzi dvé ucelené kratké fraze: Gruppirovka (Divadelni biomecha-
nika) a Rozkvét (Analyza pohybu). Mechanismus, tempo i vizualita obou zmifiovanych
cviceni jsou obdobné. Pohyb je veden z vnitiniho semknuti okolo jednoho bodu do
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maximdlni extenze a naopak. Protiklad tkvi ve vnit'nim a vnéj$im prostoru, otevieni
a zavieni, v protipélu zacileni dvou sil.

Divadelni biomechanika: Trénink gruppirovky zahrnuje: piripraveny postoj, otkaz,
dale impulz vedeny z centrdlniho bodu, kolem kterého se télo semkne. Z téhoz cent-
ralniho bodu (po vykonani odvratného pohybu) se télo nadsledné otevie, prohne se do
hlubokého zaklonu. Gruppirovka vede k obousmérné organizaci télesného materidlu
s vyuzitim dvou hlavnich sil - soustfedné a excentrické.

Analyza pohybu: Tteti frazi ze Skaly Dvaceti pohybu je Rozkvét. Otevird se ve sméru
od stfedu vzhlru. Zac¢ind se ze skréené polohy s téZistém sméfujicim k zemi. Opora
je ve Spickdch v postaveni pripominajicim prvni baletni pozici. Paty jsou lehce nad
zemi. Télo zabird co nejmensi prostor. Na zakladé impulzu vedeného z centra se télo
rozevird az do vzprimeni. Ve vertikdlnim postoji s roztazenymi pazemi je télo ve vy-
péti. Paty se tisknou k sobé¢, $picky se vzdaluji od sebe. Rozkvét je plynulym pohybem
z jedné polohy do druhé, kazda cdst téla pracuje ve stejném rytmu cili Zddnd ¢dst téla
nepiedchdzi jinou.

Shrnuti

NahliZena cviceni odkazuji k technickym zakladim uméleckého stylu a pedagogického
sméru. Je zietelné, Ze oba systémy herecké pripravy se primarné odvratily od prevahy
psychologického herectvi, a to fyzickou akci, z niZ teprve mohla vyrust cista télesna
kresba v prostoru. Mejerchold a Lecoq se snazili svymi prostifedky varovat pied ilu-
strativnimi gesty, lacinymi pohybovymi variacemi a ipadkem do stereotypnich $ablon
chovani. Jejich cesta vedla od zdkladniho télesného sebeuvédoméni ke stylizaci jevist-
niho kondni. Obdobné vystupovali proti vSednimu projevu na jevisti a propadu herce
do osobniho prozivani. Svym aktivnim postojem k transformaci divadla (Mejerchold)
a divadelni pedagogice (Lecoq) prehodnocovali dosavadni zaZité formy herecké pru-
pravy. V potiiebé systematické pripravy herce se v mnoha ohledech shodovali, av§ak
zivotnim pribé¢hem a rozsahem umélecké cinnosti se lidili. Rozdilné bylo i kulturni
zazemi, dobové trendy a souvislosti, jichZ byli oba nedilnou soucasti.

Mejerchold své ndzory na divadelni tvorbu odvijel v prostfedi nové formujicich se
piistupti k herectvi. Cerpal z vlastnich bohatych zkusenosti z institucionalnich divadel
v metropolich i vzddlenéjSich regiond, a také z experimentd v ndvaznosti na tehdej-
81 vytvarnou a architektonickou scénu. ReZisér se svymi spolupracovniky konstruo-
val prostor, podobné jako ve svych dilech dobovi umélecti souputnici, pro predstavu
napiiklad Alexandr Michajlovi¢ Rod¢enko nebo Alexandra Alexandrovna Eksterova.
Divadelni biomechanika rezonovala se scénickym konstruktivismem, jenZz zahrnoval
vicedroviiové linie, rytmicky clenény prostor. Znamenalo to eliminovat zbytné detaily
a soustredit se na dynamiku prostoru. Abstrakce a redukce prevazovala nad predmét-
nosti a popisnosti. Mejerchold byl povzbuzovan revolu¢ni energii v politicky rozechvé-
né zemi, hledal paralely hereckych vyrazovych prostredkii k pracovni ¢innosti lidu.
Jeho uméni odrazelo socialni realitu své doby, a soucasné svym inovatorstvim provoko-
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valo. Postupné dospél ke vnimadni lidského téla jako stroje, jenZz se ¢lovék musel naucit
ovlddat a divadlo mu pak slouZilo jako prostor k demonstraci této jemné vyladéné
télesné mechaniky. Divadlo socidlni masky ¢i sociomechanika se pak ndsledné jevily
jako prirozené vyusténi jeho z4jml s uptfenim pozornosti k ¢lovéku v jeho socidlnim
prostredi. ,Mejerchold hledal nyni v obrazné roviné inscenace analogické dramatické
principy jako predtim u obnazeného biomechanického pohybu® (HYVNAR 2011: 167).

Umeélecké a pedagogické zdroje Lecoqa je mozné vysledovat od konce tricatych let
dvacdtého stoleti. Prosti'edi sportu, télovychovy a divadla utvdrelo jeho postoj k herci
jako tvirci se schopnosti vyjadiovat se prostfednictvim trénovaného téla s védomé bu-
dovanou svalovou paméti, zvy$enou sensitivitou, recepci vici okolnimu svétu. Lecoq
se do kulturniho Zivota jesté hloubéji ponoftil po druhé svétové valce. V sepéti se spo-
lecenskou a politickou obnovou spolec¢nosti svou pedagogickou ¢innosti napomdhal
rozvoji povalecného divadla, které sice vyvéralo z klasickych dramatickych teritorif,
ale opiralo se o fyzicky purismus, jenZ Lecoq nadiazoval divadlu zaloZeném na textu.
A zatimco Mejerchold si uvédomoval reformdtorsky potencidl své umélecké tvorby,
Lecoq postupné veSkerou svou pozornost upinal k budovdni §koly. Pro ruského avant-
gardistu byla Divadelni biomechanika jak iicelnym komunika¢nim jazykem predstaveni
(viz Crommelyncktv Velkolepy parohdc), tak podptrnou soucasti priprav a tréninkui (viz
Gogoluv Revizor), pro francouzského pedagoga se komplexni metoda ¢itajici v sebe
i Analyzu pohybu stala vychodiskem k povzbuzovani studentli, aby diky ni hledali
vlastni rukopis. ,Jsem nikdo. Jsem neutrdlni bod, kterym musite projit, abyste mohli
lépe artikulovat sviij vlastni divadelni projev. Jsem tu pouze od toho, abych vam pod
nohy kladl prekazky, diky kterym muzZete najit svou cestu“ (LECOQ et al. 2002: ix-x).

Divadelni biomechanika se po desetileti udrzovala v utajeni jako ,zakdzana technika®,
a to za prispéni Mejercholdovych studentt, k jedném z prvnich z GVYRM (pozdéji
GITIS) pattil napiiklad Sergej Michajlovi¢ Ejzenstejn, z ¢lent herecké skupiny pak
Nikolaj Georgevi¢ Kustov. Pozdéji se jeho systémem inspirovali, nebo piimo cerpali
instrukce ke cvicenim, osobnosti jako Jerzy Grotowski, nebo Eugenio Barba a mnozi
dalsi. Také francouzsky pedagog Lecoq ovlivnil generace divadelnich tvarct, vytvarni-
ka a architekt(l. Jednémi z dodnes nejvyraznéjsich soubord formovanych absolventy
parizské Skoly jsou soubory Théatre de Complicité anebo Mummenschanz. V divadel-
ni tvorbé rezZisérky Ariane Mnouchkine je napiiklad silné zietelnd jak Lecoqova peda-
gogika, tak Mejercholdiiv odkaz. Komparace obou systému zietelné poukazuje, jak se
oba vzdjemné prolinaji. Podprahové pak upozoriiuje na jejich univerzalitu, v urcitych
ohledech az naznacuje jejich archetypdlnost.
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