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Anotace:

Tato bakalafska prace se zamétuje na problematiku divadelniho uméni, a to konkrétné na
uméleckou tvorbu Cinoherniho herce a na to, jaké faktory mohou herce, a tim 1 jeho tvorbu
ovliviiovat. Prace je zalozena na rozboru principi ,,psychické distance” Edwarda
Bullougha a takzvaného ,Stanislavského systému“ Konstantina Sergejevice
Stanislavského. Cilem této prace je pomoci komparace textll vySe zminénych autort nalézt,
ve kterych nazorech se na problematiku umélecké tvorby a jeji recepce shoduji a ve kterych

se naopak rozchazeji.



Annotation:

This bachelor thesis is focused on problematic of theatre performing art, namely problems
of actor’s stage acting and which factors may have an impact on actor’s art creation. The
work is based on analysis of main principles of ,,psychical distance®, by Edward Bullough
and so-called ,,Stanislavskij system®, by Konstantin Sergejevi¢ Stanislavskij. The aim of
this work is, with the help of comparison of texts of authors mentioned above, to find some
of their matching opinions about art creation and art reception and on the contrary, which

of their opinions are different.
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Uvod

Ve své bakalaiské praci se budu zabyvat problematikou divadelniho a hereckého
umeéni. Nejdiive se pokusim ptedstavit divadelni uméni jako takové, co jej odlisSuje od
jinych druhtt uméni, na ¢em je zavislé, jaké jsou jeho funkce, cile a co jej miize ovliviovat,
pfi¢emz zde budu vychazet ptedev§im z knihy Ireny Zantovské Divadio jako komunikacni
médium.

Nasledné¢ ptejdu k hlavnimu tématu mé prace, a to k uméni hereckému a osobé
samotného tvirce, tedy herce, piicemz se zaméiim pouze na herce Cinohry, ktefi pro svou
tvorbu vyuzivaji pfredev§im své vlastni télo. Herectvi je specifickym druhem uméni, kdy
se sam tvarce meéni v umélecké dilo, tedy umélecky stvofenou dramatickou postavu. Praveé
proto, Ze herec je jak tviircem, tak recipovanym uméleckym objektem, pokusim vysvétlit
proces této hercovy umélecké tvorby a jeho nésledné premény v umélecké dilo, ale 1 tiskali
a problémy s tim spojené. Budu se snazit vysvétlit rozdily v herecké tvorbé a popsat ty
nejbéznéjsi druhy ¢inoherniho herectvi, které se li§i pravé v zavislosti na postoji herce. Do
jisté miry se zaméfim na psychické rozpolozeni takového tvirce a pokusim se odhalit
nekteré vlivy, které jeho tvorbu a pfeménu v dramatickou postavu ovliviiuji, pfi¢emz se
nejednd pouze o pusobeni vlivli vné¢jSich, ale i o vlivy vnitini, o vytvafeni a plsobeni
inspirace, ¢i vnitini a emocionalni ztotoznovani se s dramatickou postavou.

V tomto tématu budu vychazet z klicové studie Edwarda Bullougha o ,,psychické
distanci®, ve které se Bullough zabyva popisem estetického postoje pii recepci umeéni,
pfiCemz se zamétuje predev§im na postoj recipienta, avSak do jisté miry i tviirce, nebot’ i
tvlirce muze byt vlastnim recipientem a esteticky postoj recipienta miize mit navic vliv i na
tvlirce a jeho postoj k tvorbé.

Dale piejdu ke koncepci Konstantina Sergejevice Stanislavského a jeho
takzvanému ,,Stanislavského systému®. Skrze Stanislavského principy se pokusim
detailnéji rozebrat postoj tvoticiho herce, kterou Stanislavskij nazyva ,,tviir¢i rozpolozeni®.
Budu se zabyvat tim, jak lze toto rozpoloZeni u herce vyvolat a jak jeho tvorbu udrzet
v harmonii.

Prestoze se Bullough nezabyva stejnym tématem jako Stanislavskij, lze v jejich
koncepcich nalézt spojujici myslenky odkazujici na problematiku recepce umélecké
tvorby. Ja se na zavér pokusim tyto dvé teorie vzajemné porovnat a najit jak rozdilnosti,
tak shodujici se prvky v problematice tvorby a dobrat se k aspon né¢jakému vseobecné

platnému principu, vyplyvajicimu z téchto dvou teorii.



1. DIVADLO JAKO KOMUNIKACNI MEDIUM A JEHO FUNKCE

Herecka tvorba je specifickym druhem uméni, které tvoii zaklad divadelniho
predstaveni. Herecké uméni je velmi specifické a odlisné od jinych druh uméni, nebot’ je
vzdy tvofeno a recipovano zaroven a je tak zavislé na neustalé komunikaci a sdileni
vyznami mezi vSemi zucastnénymi, tedy herci S tvirci predstaveni, jako reziséry, nebo
v nékterych piipadech dokonce i s autory samotné divadelni hry, komunikaci mezi
samotnymi herci, ale hlavné komunikaci mezi herci a divaky, ktefi se tak stavaji nedilnou
soucasti predstaveni.

Jelikoz divadelni uméni je stejné jako jind uméni zévisle na kontextu doby, mira
porozuméni mezi divaky a tvlirci je zavisla na udalostech a spolecenskych podminkach,
které mohou komunikaci téchto zacastnénych ovliviiovat. Pokud je divadelni piedstaveni
déjové spjato s dobou svého vzniku, nebo odkazuje k minulosti, mize vzéijemna
komunikace hercu s divaky kvili neporozuméni vaznout, coz nasledné ovliviuje i
esteticky postoj ke hie a to u vSech zicastnénych, nebot’ ménici se esteticky postoj divaka
zaroven ovliviiuje tvorbu herce.

Pravé komunikace mezi tvirci a divdky je jednim z nejvice ovlivitujicich faktorii
majicich vliv na vysledek celého ptredstaveni, protoze pokud tviirce nedokaze recipienta
zaujmout, disledkem muze byt, Ze recipient na jeho tvorbu nereaguje adekvatné, coz zase
zpétné ovlivituje postoj herc, ktery zacne svou tvorbu piehodnocovat, coz vétsSinou opét
vede jen k neschopnosti zaujmout recipienta. Touto problematikou vlivu recipienta na
tvirce se budu zabyvat niZe, a to predevsim s pomoci teorie K. S. Stanislavského, ktery se
timto tématem zabyval velmi detailné.

Nyni se vSak pokusim detailnéji predstavit divadelni umeéni jako takové, jakd ma
specifika a které funkce se s nim poji, jaké vlivy mohou postoj recipienta a tvirce
ovlivilovat, coZ nam mize pomoci porozumét celkovému kontextu, ve kterém se tvorba a
recipovani odehravaji.

Hlavni funkci divadelniho uméni je samoziejmé funkce estetickd, kterd se muze
dale pojit s dal§imi funkcemi, které se méni v zavislosti na druhu pfedstaveni a které jsou
bézné i u jinych druhli umeéni. Jedna se napiiklad o jiz zminénou funkci komunikaéni,
informac¢ni, nebo vychovnou. Ja se pokusim piedstavit pouze ty funkce pro divadlo
nejbéznéjsi a nejvyraznéjsi.

Pro divadlo je pravdépodobné, vedle funkce estetické, nejcharakteristictéjsi a

nejstalejsi prave funkce komunikacni, kdy dochazi mezi tviircem a recipientem ke sdileni
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mysSlenky skrze objekt, ¢i tvorbu. V piipadé divadla komunikace probiha skrze ,,realné* a
pomijejici jednani, stejné¢ jako kazdd jind lidskd Cinnost. Avsak divadelni uméni ma
nespornou specifickou nevyhodu, ¢i mozna vyhodu. V momenté tvorby je jiz vysledek
nezvratny, neopakovatelny a tvorba je tedy recipienty sledovdna zaroven s vysledkem.
Pokud tedy herec zapomene naptiklad text, nemlize piedstaveni pierusit a zacit znovu.
Divadelni ptedstaveni je téz specifické tim, Ze tato umélecka tvorba probiha v piesné
stanovenou dobu, takze herec nemulize jako vétSina jinych umélcti pockat na to spravné
rozpolozeni. Pokud neni schopen spravné tvar¢i rozpolozeni sam vyvolat, nemulze
predstaveni odvolat, nebo se ho neucastnit. Tuto problematiku umélého vyvolani tvarciho
rozpolozeni podrobnéji vysvétlim opét s pomoci teorie K. S. Stanislavského.

Toto recipovani bezprostiedni tvorby a zaroven vysledku odlisuje divadlo naptiklad od
sledovani filmu, nebot’ recipovany vysledek tvorby se pravdépodobné bude pii kazdém
shlédnutém predstaveni lisit, 1 kdyZ tfeba jen nepatrné, protoze jak recipient, tak tvilrce,
budou pfi kazdém piedstaveni ovlivnéni jinymi okolnostmi.

Postoj herce ke hie a jeho tvorba mohou byt téZ ovlivnény v§eobecnym piistupem
divédka k divadlu jako takovému. Primérnim cilem divdka pii névstévé divadelniho
pfedstaveni totiz nemusi byt setkdni se s uménim za Ucelem estetick¢ho prozitku, ale
setkani se s uménim za ucelem zvysSeni svého spoleenského statusu, ¢i mize byt navstéva
divadelniho pfedstaveni brana jako spolecensky ritudl s vlastnimi opakujicimi se tikony.
Tato spolecensko-ritudlni funkce mize zcela nahrazovat primarni funkci divadla, tedy
funkci estetickou.

Spolecensko-ritudlni funkce se projevuje predevs§im pii premiéte, ¢i derniéfe, kdy
se divadelni pfedstaveni stava skutecnou spoleCenskou a kulturni udalosti. Podle Ireny
Zantovské, autorky knihy Divadlo jako komunikacni médium, se viak premiérové
pfedstaveni stava pro vSechny ztcastnéné spise stresujici zalezitosti kvlli nervozité herci
a kritikiim v hledisti.

Za zminku stoji sice nepiili§ Casta, avSak velmi vyznamna funkce divadla, a to
vychovna, at’ uZ v pozitivnim, ¢i negativnim slova smyslu. Diky pfimému kontaktu tvlirct
s divaky se vychovna funkce divadla mize stat a¢innéjsi, nez je tomu u jinych druhti uméni
a proto byvéa divadelni uméni hojné vyuZzivano napiiklad k propagandé. Ze stejnych divodi
mohou byt naopak nékteré hry pro urCitd obdobi zakézany a divadla zruSena. “Vychovné

puisobeni divadla je spojeno s proménou postojii a hodnotovych systéemu divaka. Vztahuje



se nejcastéji k jednani nékterych postav, které mohou byt pro divaka vzorem a vystupuji
Jjako pozitivni hrdinové. “

Divadelni ptfedstaveni miize mit mnoho funkci, které se neustdle proménuji a
vzajemné prolinaji, pri¢emz se mohou proménovat i v zavislosti na konkrétnim pojeti
divadelni hry, ¢i na rozdilném slozeni publika. Naptiklad operni zpracovani divadelni hry
Cert a Kaga pro dospélé bude ziejmé plnit Gplné jinou funkci, neZ naptiklad loutkové
zpracovani stejné hry pro déti.

I kdyz se v divadelnim uméni misi mnoho funkci, pfiCemz ty nejb&znéjsi jsem
vyjmenovala vySe, stale se jednd o uméni a esteticka funkce by tedy méla stat vzdy na
prvnim misté, ackoliv o estetické, ¢i umélecké kvalité nékterych divadelnich predstaveni
Ize spekulovat.

Ptestoze divadelni uméni dnes patii pravé diky své proménlivosti a otevienosti
Kk nejoblibenéjsim a nejnavstévovangj$im druhim uméni, stale se zde stfetavaji rtizné
nazory a teorie 0 jeho primarni funkci, ¢i podstaté a uplatiuji se v ném ruzné piistupy.
Protichiidné koncepce, miSeni styld, otevienost a mnohost jsou pro dnesni dobu normalni,
ba ptimo typické, coz mlze byt ptinosné, ale pro nékteré oblasti kultury zaroven oslabujici.
»VSechna tato divadelni predstaveni vsak...usiluji o prizen divdacké obce, ktera se sklada
ze stejné ruznorodého a rozmélnéného publika ...soutézi o pozornost divakii, kteri se stejné
Jjako sami divadelnici vzndseji ve viru spolecenského vyvoje, ... “?

MiuzZe se zdat, Ze diky dneSnim takika neomezenym moZnostem v oblasti uméni je
tézké nalézt specificnost, ktera je vSem uménim spolecnd a neménnd, k tomu vSak
Zantovska dodava, Ze: ,, ..jedinou specifickou funkci uméni, kterd je prvotni a trvd, je
vernost své viastni podstaté, a mame za potvrzené, Ze komunikace umeénim je zcela
specifickd a neni ji mozné ekvivalentné nahradit jinym typem komunikace. “

Touto trvalou specifi¢nosti divadla je potieba jakéhosi ,,rozdvojeni® osobnosti, a to
nejen oddé€leni tvirce od dramatické postavy, ale i recipienta. V piipadé recipienta to
znamena, Ze 1 on musi pii recepci divadelniho ptedstaveni zapomenout na ,,chod béZzného
Zivota“, na své praktické ja a na chvili pfijmout novou realitu. Zaroven si vSak musi udrzet

dostatecny odstup, aby do dramatického déje nijak nezasahoval. V piipadé¢ herce se jedna

o potlaceni vlastni 0sobnosti na tkor tvofené dramatické postavy. Tuto problematiku, jez

I Hyvnar, J.; Perkner, S., Re¢ dramatu: uméni vnimat uméni |, Divadlo a rozhlas, Praha: Horizont, 1987,

s. 193

2 7antovska, Irena, Divadlo jako komunikaéni médium, Praha: Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni,
2012,s.90

3 Tamtéz, s. 40
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je hlavnim tématem mé prace se pokusim podrobnéji rozebrat nize prostiednictvim
principti Edwarda Bullougha a K. S. Stanislavského.

Pravé diky ménicim se funkcim divadla, ménici se herecké tvorbé, estetickému
postoji divaka a dalSim udalostem, ma divadelni pfedstaveni pokazdé jedinecnou a
neopakovatelnou atmosféru, i kdyz piiprava predstaveni a hra samotna ziistavaji neménné,
mnohdy i n€kolik desitek let. Ale pravé diky jedine¢nému autentickému prozitku z kazdého
divadelniho ptedstaveni se mnohdy divaci vraceji i na ta predstaveni, kterd jiz vidéli. Tento
prozitek je umocnén i jakousi tajemnou atmosférou divadelniho prosttedi, kde potemnéni
svétel a roztazeni opony muze pusobit jako pfeneseni se na jiné misto, ¢i do jiné epochy.
Divdk se nediva na platno, ale do skutecného prostoru a stava se soucasti déje,
odehravajiciho se jemu nadosah.

Co muze esteticky postoj recipienta a hlavné tvorbu herce ménit, se nyni pokusim
rozebrat s pomoci textu Edwarda Bullougha ,, Psychicka distance* jako faktor v uméni a
esteticky princip Z roku 1912, ve kterém piedstavil sviij koncept estetického postoje jak

recipienta, tak tvurce a co je muze ovliviovat.

2. PSYCHICKA DISTANCE PODLE EDWARDA BULLOUGHA

2.1.Edward Bullough

Edward Bullough (1880-1934) ptsobil na Cambridgeské univerzité jako profesor
lingvistiky, pficemz hlavnim oborem jeho zdjmu byla italska studia. Na Cambridgeské
univerzité téz zapocal vyuku estetiky, kterou se aktivné zabyval. V oblasti estetiky se
zabyval pfedevsim problematikou psychologie a s ni spojenou percepci v oblasti uméni.

Estetikou se nepfestal zabyvat ani po navratu z 1. svétové valky, ¢i kdyz se stal
uznavanou autoritou v oboru lingvistiky a ve vyuce estetiky pokraCoval az do své smrti,
¢imz vyznamné ptispé€l k popularizaci jejiho studia a popularizaci estetiky jako takové.

Ptestoze Edward Bullough nenastolil Zadny novy esteticky systém, problematika
estetiky nikdy nebyla hlavnim oborem jeho zajmu a on sam ji povazoval spiSe za své
,hobby*, je autorem mnoha zajimavych a vyznamnych eseji, které ovlivnily nasledujici
vyvoj filosofie uméni. Nejpopularnéjsi eseji zlistava esej Psychicka distance jako faktor
V umeni a esteticky princip Z roku 1912, ve které se zabyva problematikou estetického
postoje pii kontaktu s uménim, ktery zaujima recipient, stejné jako tvirce. Tento druh

postoje nazyva praveé psychicka distance.
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2.2.Problematika psychické distance recipienta

Pojem psychicka distance lze popsat jako esteticky postoj, ¢i jako psychickou
vzdalenost, kterou recipient zaujima k recipovanému. Jednd se o rozdilnost ndhledu na
recipované, ke kterému recipient diky zaujeti psychické distance nepfistupuje jako
k pfedmétu, se kterym se setkava v praktickém kazdodennim Zivot¢, ale praktické hledisko
je naopak pii recipovani potlateno a do popiedi se dostava posuzovani z hlediska
estetického. Tim, Ze recipient neposuzuje praktickou ucelnost a soustiedi se na estetické
kvality, vytvaii si diky estetickému prozitku k recipovanému zcela novou zkusenost na
novém zaklad¢, coz Bullough nazyva inhibicni aspekt, ktery téz povazuje za ,,jednu
z esencidlnich charakteristik ,, estetického védomi “*. Mira psychické distance recipienta se
muze ménit v zavislosti na vnéjsich okolnostech, které mohou mit vliv na jeho aktualni
psychické rozpolozeni a je téZ zavisld na jeho konkrétni osobnosti, ndzorech, ¢i
zkuSenostech.

Psychickou distanci Ize zaujmout k jakémukoliv pfedmétu, ¢i udalosti, v jakykoliv
Cas, pii jakékoliv ¢innosti. Nejcastéji vSak psychicka distance u recipienta nastava pii
recepci uméni, ke kterému je zvykly pfistupovat s a priori estetickym nahledem, nikoliv
praktickym. Proto se Bullough ve své koncepci zabyva psychickou distanci recipienta,
kterou zaujima pfi setkani s uménim, pricemz pro lepsi nazornost nékterych teorii vyuziva
ptiklady spojené s distanci recipienta pravé béhem divadelniho piedstaveni, kterymi se
budu zabyvat detailnéji.

Nyni se jiz pfesunu k psychické distanci recipienta, jejiZ specifika se budu snazit
vysvétlit v kontextu divadelniho piedstaveni a pomoci piikladi Bullougha spojenych s
divadlem, ¢i vlastnich, které¢ se budu opét tykat predevSim distance recipienta, ¢i tviirce
divadelniho predstaveni.

Psychické distance recipienta a tviirce béhem divadelniho pfedstaveni ma jedno
velké specifikum spojené s tvorbou herce, ktera probiha pfimo pted recipienty. Vzhledem
k tomuto bezprostiednimu kontaktu herct s recipienty, ¢i k této komunikaci je zfejmé, ze
psychicka distance recipienta a jeho odezvy na tvorbu maji zpétny vliv na herce, ktery
odezvy sleduje a tim podvédomé& méni i1 vlastni psychické rozpoloZeni. Herec se miize
nechat recipienty natolik ovlivnit, az se jeho tvorba zméni, at’ uz k hor§imu, kdy se necha
rozhodit a pfestane se na tvorbu soustfedit, nebo se tvorba zméni k lepSimu, kdyz si

uvédomi své chyby. Zména hercovy tvorby ma pak zase zpétny vliv na psychickou distanci

4 Bullough, Edward, Psychickd distance jako faktor v uméni a esteticky princip, in: Estetika, Vol. 32, No. 1,
1995,s.12
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recipienta. Diky této komunikaci recipientii s herci se muze jejich vzdjemna distance

neustale ovlivilovat a proménovat, a to po dobu celého predstaveni.

2.3.Antinomie a variabilita distance

Recipientova distance by podle Bullougha méla byt snizena na minimum, aby se
dokazal do uméleckého dila dostate¢né vcitit, ale zdroven si udrzet dostateCny odstup, aby
recipient neztratil perspektivu a dokdzal dilo nalezit¢ ocenit. ,, Tento osobni, ale
, distancovany *“ vztah...se jevi jako jeden ze zdkladnich paradoxii uméni.® A pravé tento
proces maximaln¢ snizené distance, ale bez jeji ztraty a udrZeni si nadhledu nazyva
Bullough antinomie distance.

Jako priklad mozné antinomie distance uvadi Bullough recepci divadelniho
predstaveni Othello. V tomto piipadé hru Othello navitivi divék se sklony k Zarlivosti. Cim
vice se budou Othellovy pocity a emoce shodovat s jeho vlastnimi, tim vice by mél divak
postavu ocenit, nebot’ by pro n¢j nemél byt problém postavé zcela porozumét a svou
distanci snizit. Zaroven si vSak musi byt védom, ze se nejedna o realitu, takze se distance
nesnizi pod unosnou hranici, kdy by mohl jednani Othella zaménit za skute¢né redlné
jednéni, nebo by do dramatické postavy mohl zacit projektovat svou vlastni osobu.
V takovém piipad¢ nelze dosahnout antinomie distance, nebot’ pokud divak distanci ztrati,
jako by se mu ztratila i divadelni hra samotna, takze ztrati potfebny nadhled a perspektivu.
D¢j pak zcela hodnoti z hlediska vztahu ke svému praktickému Zivotu, nikoliv z hlediska
estetického.

I proto povazuje Bullough divadelni odborniky a profesionalni kritiky za Spatné
divaky, nebot’ jejich distance je v neustalém ohrozeni, kvuli jejich profesionalismu a tedy
neustalému pfepindni mezi postojem osobniho zalibeni a nezaujatym hodnocenim. Takovy
zpusob recipovani vyZaduje jejich konkrétni, ale i profesionalni osobnost, osobni ndzory a
zkusenosti, ale i nadhled. Diky této rozkolisanosti je u nich antinomie distance v neustalém
ohroZeni.

Stupenn psychické distance, jeji variabilita a intenzita zavisi tedy na mnoha
okolnostech, at’ uz je ovlivilovana samotnym recipientem, tedy napiiklad jeho psychickym
rozpolozenim, nebo zkuSenostmi, ¢i recipovanym objektem. Proto miize mit vicero
recipientll ze stejného uméleckého dila rozdilny esteticky zazitek, ovlivnény zaujetim

odlisnych stupnu psychické distance. Pokud neni recipient schopen dosahnout antinomie

5 Tamtéz, s. 13
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distance, rozliSuje Bullough dva limity, ke kterym se mtiZze jeho psychicka distance ubirat,
a to ,,pfe-distancovani* a ,,pod-distancovani.

,Pie-distancovanim® nazyva zaujeti piiliS velké distance, kdy recipient neni
schopen zaujmout k uméleckému dilu osobni vztah, ¢i se do néj vcitit a prozivat jej, coz se
¢asto poji 1 s jeho nepochopenim. Takovéto umeéni miize byt recipientovi piilis vzdaleno
napiiklad pro svou pfiliSnou umélost, abstraktnost, nesrozumitelnému obsahu, Spatnému
provedeni, Spatnému umisténi, ¢i protoze je urceno pro jiny druh publika.

V opacném piipadé, tedy u ztraty distance, kdy si recipient neni schopen udrzet
perspektivni nédhled a do dila se vzije ptilis, se jedna o ,,pod-distancovani‘‘. To mlize nastat,
pokud je dilo ztvarnéno napiiklad pfili§ realisticky, ¢imz se muze stat pro recipienta
odpudivé.

Podle Bullougha je pro recipienta ztrita distance nejjednodussi v uméni
divadelnim, protoze recipient sleduje jednani skute¢nych lidi, kterym se snazi porozumét,
k dilu navazuje osobni vztah a tak se muze stat, Ze se s dilem zaéne ztotoznovat, nebot’
jednani herctl, tedy jednéani skute¢nych lidi se odehravd jemu pfimo na dosah. Ztrata
distance u nékterych recipienti divadelniho pfedstaveni, ¢i filmu je i disledkem toho, ze
nekteti recipienti zcela ztotoznuji herce s jeho postavou, takze se muize stat, Ze herec hrajici
napiiklad doktora se potyka s divaky, ktefi jej zadaji o zdravotni konzultace. Mnohem
pravdépodobnéjsi a béznéjsi piiklad toho, kdy recipient zaméni herce za dramatickou
postavu je, pokud divadelni ptedstaveni probihd na ulici, ¢i v jiném, nedivadelnim a
nestylizovaném prostiedi a recipient nebude schopen bezprostiedné rozpoznat, Ze se jedna
o divadlo. V takovém piipadé bude jednani hercii povazovat za jednani béznych lidi, ¢i
kolemjdoucich a toto jednani bude posuzovat Cisté z praktického, ¢i moralniho hlediska,
nikoliv z hlediska estetického.

Bullough téZ rozebira zvlaStnost tragédie, kterou nepovazuje za smutnou prave diky
zaujeti psychické distance a diky jeji vzdalenosti béznému divéku diky vyjimecnosti déje
a postav. Pravé tato vyjimecnost ovliviiuje recipientovu psychickou distanci, nikoliv
smutny charakter tragické hry a smutné osudy tragickych hrdinfi. Tito hrdinové totiz
nevzbuzuji smutek, ale predevsim obdiv. ,, Tim, co je cini tak naprosto odlisnymi od lidi,
se kterymi se setkavame v bezném zivoté — je duslednost jejich smérovani, sila idealil,
tupornost a hnaci sila, kterd presahuje moZnosti primérného clovéka...*® Jak viak

Bullough dodava, pravé silné emoce a soucit mohou recipienta svést od obdivu

6 Tamtéz, s. 20
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dramatického hrdiny k ,,pod-distancovanému‘* nahledu na hru a ta se tak stava primarné
smutnou, coz ale neni jejim cilem, protoze obsahem a cilem tragédie neni vyvolavat
smutek. Hlavni myslenkou tragického ptedstaveni je propojeni ,, horké ztraty jistot, nahlé
revolty a zdrcujiciho uzZasu tvari v tvar nemilosrdnému a nevyzpytatelnému osudu, je to
holt tomu velkému a vyjimecnému cloveku, co je schopen se i ve své drtivé prohre
Pozvednout a poslednim duchovnim vzepjetim se postavit slepé, viadnouci Nutnosti. **’

V divadle Ize podle Bullougha obecné nalézt jakési podplirné prosttedky pro
spravné udrZeni recipientovi distance, které¢ by mély vyvazovat jeho ponofeni se do déje a
tim pomahat v udrzeni jeho distance, jako napiiklad samotné prostiedi divadelniho salu,
kde se ptfedstaveni odehrava, ve kterém se muze divak setkat napiiklad s viditelnym
nasvicenim scény, mikrofony, reproduktory, orchestfistém, v nékterych ptipadech
napovédou, dalS§imi divaky a tak podobné, pfi€¢emz nejvice rusSivym elementem pro vziti se
do déje byvaji v jistych piipadech praveé sami divéci, kteti se navzdjem vyrusuji napiiklad
Susténim, kychanim, odchazenim ze salu, ¢i zvonénim a svicenim mobilniho telefonu.

Jak je patrno, dosahnout antinomie distance muize byt v nékterych ptipadech
skute¢né narocné, ale ne nemozné. Recipient si samoziejmé& mulze jakékoliv uméni uzit 1
pii zvySené, ¢i snizené distanci, pokud se mu vSak podati propojit perspektivni nezaujaty

nahled s 0s0bnim zaujetim a osobni libosti a prozivanim, je t€Z schopen dilo nélezité ocenit.

2.4.Problematika psychické distance u tviirce

Ackoliv se Bullough zabyval psychickou distanci jako takovou, tedy predevSim
estetickym postojem recipienta, jak jeho recipovani probihd a co miru jeho psychické
distance ovliviiuje, 1 tvlirce se miize do jisté miry stat vlastnim recipientem. Tvirce se stava
vlastnim recipientem pravé zaujetim psychické distance. A pravé z tohoto predpokladu,
tedy Ze se tviirce pomoci zaujeti distance stava svym vlastnim recipientem, budu vychéazet
a nasledn¢ porovnavat s pojetim tviirce Stanislavského.

Ptestoze podle Bullougha zlistavaji podminky pro psychickou distanci tviirce témet
stejné, jako u zaujeti psychické distance recipienta, pfece jen ma sva specifika. Jednd se
totiZ o propojeni osobniho zalibeni ke své vlastni tvorbé, v ptipad¢ herce k €innosti své
vlastni osoby, ke které miize diky psychické distanci zaroven pfistupovat s nezaujatym

nahledem a hodnocenim, ¢imz si tvlirce nad sebou samym a svou tvorbou zachovava jistou

7 Tamtéz, s. 20
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miru kontroly. Herci navic psychicka distance pomahéd zachovat si ,,odstup“ od
predstavované dramatické postavy a ,,zivot™ postavy nespojovat se svym vlastnim.
vyjadifuje svou osobni, avsak distancovanou zkusenost, ¢i emoci. Je tedy potfeba, aby
tvlrce vyjadril svlij zamér co nejveérnéji, ale s pomoci distance jej podrobil 1 kritice. Pokud
je tvurce schopen podrobit svou ideu, ¢i praktickou zkuSenost psychické distanci a
umeélecky, i esteticky ji zpracovat, dochdzi k procesu, ktery Bullough nazyva ,,formalnim
aspektem tvorby.®

Ptestoze tviirce by mél byt schopen zlistat vérny svému pavodnimu a osobnimu
zaméru, nelze jeho tvorbu a dilo povazovat za sebe-expresi, tedy jakési doslovné vyjadieni
vlastni osoby a osobnich nazoru skrze tvorbu, nebo v ptipadé herce skrze jednani a fec
dramatické postavy, stejné jako fe¢ dramatické postavy nelze ztotoznovat s vyjadienim
autora divadelni hry. Pokud neni autorova psychicka distance od tvorby dostate¢na, ¢i si ji
recipient nepfipousti a spojuje jej sjeho tvorbou, umélecké dilo ziejm¢é zlstane
nepochopeno a nedocenéno. Ohledné nepochopeni tvircovy distance od tvorby Bullough
dodava, ze: ,,...nezbytnost distancovani jejich pocitu, dojmii, situaci, které jsou pro
primerného clovéka svazany prilis ditverné s jeho konkrétni existenci na to, aby na né mohl
pohlizet v tomto (estetickém) svétle, jim vynesla obvinéni z cynismu, smyslnosti, morbidity,
¢i nestoudnosti. *®

Mohlo by se zdat, Ze v mnoha dilech lze nalézt odkazy k tvlircové Zivotu a jeho
zkuSenostem, které v jeho dile samoziejmé byt mohou. DokéZeme je vSak odhalit pouze za
podminky, Ze jsme s osobou tvirce sezndmeni a ani tak jeho tvorbu nelze a priory
povazovat za jeho sebe-expresi, nebot’ se jedna o ,, neprimou formulaci distancovaného

mentdlniho obsahu. “1°

, nikoliv o pfimé vyjadieni. Tvirce a jeho tvorbu zkritka nelze
ztotoziovat, a to pravé kvuli psychické distanci, se kterou by mél tviirce ke svému dilu
pristupovat, tudiz umeélecka dila , nejsou a nemohou byt primymi a vérnymi otisky
Zivouciho clovéka. “

Na konci svého eseje Bullough dodéava, Ze prave v herectvi je psychicka distance
herce od svého dila, tedy od dramatické postavy t€Zko rozpoznatelnd, protoze v momenté

hercovy tvorby na jeho osobu jiz nepohlizime jako na osobu herce, ale jako na zcela jinou

8 Tamtéz, s. 26
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postavu. Cim Iépe dokaZe herec dramatickou postavu vystihnout, tim snaze se miize nechat
divak presvédcit, ze herec se s chovanim a vyroky dramatické postavy zcela ztotoziuje. To
sice mize byt pravda, herec se miize s charakterem nckteré dramatické postavy
ztotoznovat, ale stejn¢ jako u tvorby jinych umélct, 1 on podrobil svlij ndhled na postavu a
jeji tvorbu psychické distanci, takze ani pokud se herec s postavou ztotoznuje, neni postava
sebe-expresi jeho osobnosti. Tuto pfeménu, kdy skrze té€lo herce promlouva a jedna
dramatickd postava, kterou ma vSak diky distanci pod kontrolou nazyvd Bullough
objektivace predstavy. ,, Vysledkem je ukoncené distancované dilo. “*?

Dodava vsak, ze vedle proudu aktivniho a tviir¢iho herectvi, pti kterém se herec
stava aktivnim tvircem, coz si zada jeho plné nasazeni a odpovidajici miru psychické
distance k tvorb¢, se mizeme setkat i s proudem herectvi pasivniho. V takovém piipadé se
herec pouhym pasivnim Uc€astnikem, pfi kterém svou tvorbu nepodrobuje psychické
distanci. Na jevisti takovy herec pouze reprodukuje textovou predlohu a distancovany
postoj k tvorbé tak neni ani potieba, nebot’ se nejedna o tvorbu a herec se nesnazi
dramatickou postavu tvofit a pfi ,,hrani* zlistdva sdm sebou. Rozdil mezi riznymi pojetimi
herectvi vidi Bullough pravé v rozdilném zaujeti psychické distance, kterd je v tomto

ptipadé urcujici.

2.5.Shrnuti problematiky psychické distance podle E. Bullougha

Ve své studii se Bullough zabyva pfistupem recipienta predevS§im k uméni a jak
recepci ovliviluje mira jeho psychické distance. Popisuje, jakd mira psychické distance
umoziuje recipientovi dilo pochopit a ocenit, nebo naopak, co mize pro recipienta
znamenat zaujeti ptili§ velké, ¢i nizké psychické distance a jaké to mlze mit pro jeho
porozuméni a hodnoceni dila disledky. Za recipienta povazuje i tvlirce, ktery se miize diky
psychické distanci stat svym vlastnim recipientem, coz povazuje za dileZitou slozku tvorby
kazdého umélce. Zaujeti psychické distance popisuje jako proces ,,tkvici v neosobnim,
presto tak intenzivné osobnim vztahu, ve kterém se clovek zabyva umeénim, at' uz jako pouhy
divak, nebo jako tvorici umélec. 13
Bulloughova koncepce psychické distance je jednou z kli¢ovych studii zabyvajicich

se postojem recipienta K recipovanému, pfi¢emz se nemusi nutn¢ jednat o recipovani

umeéni, ale 1 o recipovani v mimoumélecké sféfe. J4 se budu dale vénovat koncepci a

12 Tamtéz, s. 28
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pristupu K. S. Stanislavského, ktery se zabyval specifiky recipovani divadelniho

pfedstaveni a pfedev§im psychickym rozpolozenim herce, ktery toto recipovani ovliviuje.

3. PROBLEMATIKA TVURCIHO ROZPOLOZENI HERCE PODLE
KONSTANTINA SERGEJEVICE STANISLAVSKEHO

3.1.Konstantin Sergejevi¢ Stanislavskij

K. S. Stanislavskij (1863-1938) se na rozdil od Edwarda Bullougha zabyval
vyhradné divadelnim uménim a problematikou herectvi. Stanislavskij sdm byl ruskym
hercem, rezisérem, pedagogem, divadelnim teoretikem a naptiklad téz spoluzakladatelem
Spolecnosti pro divadlo a literaturu, ¢i Moskevského uméleckého akademického divadla,
ve kterém se pokousel aplikovat své teorie o herectvi do praxe. Slo mu pfedevsim o hledani
a dosazeni dokonalého hereckého projevu, cemuz obétoval cely sviij zivot.

Pted Stanislavskym se mnoho divadelnich teoretikti a dramatikli zabyvalo pojetim
divadla a filosofii herectvi, zddny z nich se vSak nedopracoval k takovym vysledkiim jako
Stanislavskij, ktery své teorie opira o svou empirickou ¢innost a pokusy ovéfenymi na
hercich, 1 na sobé samotném.

Vysledkem jeho prace je takzvany ,,Stanislavského systém®. Tento systém lze
povazovat za velmi piesny navod pro herce, kteti diky nému mohou doséhnout uspésného
hereckého projevu. Jeho hlavnimi ¢astmi jsou zaprvé vnitini a vnéjsi hercova prdce na
sobé samém a zadruhé vnitini a vnéjsi prace na roli. Ve svych pracich téz popisuje detailni

cviceni pro herce, at’ uz zkuSené¢ho, ¢i zacatecnika, pro zlepSeni hereckého vykonu.

3.2.Problematika tviir¢iho rozpoloZeni herce podle K. S. Stanislavského

Jak jiz bylo feceno, byl Stanislavskij sam hercem, vSechny jeho teorie o herectvi
tudiz vychdzi z jeho vlastnich zkuSenosti na jevisti. Podle n¢j je nezadouci, aby herec, ktery
stoji na jevisti, byl v jakémkoliv psychickém rozpoloZeni, které se nevztahuje k osobé,
Kterou na jevisti predstavuje. Herec, ktery neni zcela ponoten do své role, se podle jeho
slov pouze pitvorii, pretvafuje a neproziva skute¢ny cit a emoce, jako jeho postava. Pii
predstaveni je potieba, jak jen to je mozné a zadouci, se oprostit od vlastniho ja, zcela se
vzit do role a sviij objektivni nahled na tvorbu snizit na minimum. ,, Predstavte se, Ze
vas...vystavili na odiv pred tisicihlavym zastupem. Vedle vas umistili Zenu, se kterou se
treba setkavate poprvé,; naridili vam, abyste se do ni verejne zamiloval, pritom tak, abyste

laskou prisel o rozum a vzal si Zivot. Jenze vy nemdte na lasku pomysleni. Je vam trapné...
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A tak vam nezbyva nic jiného nez se ze vsech sil snaZit, pachtit se a marné se pokouset
prrekonat svou bezmocnost a splnit nesplnitelné. “**

Herec, ktery neni schopen dosahnout spravného tviréiho rozpolozeni a vzit se do
role, musi svou roli pfedstirat, ne tvofit a prozivat. Nejvétsi vliv na hercovu psychickou
distanci ma samoziejme jeho fyzické, psychické a tviirci rozpolozeni.

Stanislavského feSenim pro herce je ne snaha o uplné sebezapteni vlastni osobnosti,
ale o kombinaci sama sebe a ptedstavované role. To nazyva tvircim rozpolozenim, kdy
V sob¢ herec védome vyvolava inspiraci a emoce, které proziva, ale zaroven i védomeé
kontroluje.

Tvlrciho rozpolozeni dokaze podle Stanislavského dosdhnout jakykoliv umélec.
Kazdy svou vlastni intuitivni cestou, kterou by mél nasledovat, pfestoze pro ty méné
talentované je takova intuitivni snaha o tvorbu vétSinou neudrzitelnd, zatimco umélci
géniové jsou schopni ji védomé ovladat a tim samoziejmé i ovladat své tvirci rozpolozeni
a spravny piistup K tvorbé pii predstaveni.

Stanislavskij si klade otazku, zda je mozné tviréi rozpolozeni vyvolat uméle, tedy
jak v herci probudit plodnou atmosféru pro inspiraci a tim povzbudit k lep§im vykontim i
ty méné nadané, a to kdykoliv je toho zapotiebi. U kolegl v divadle si v§iml, ze ty
nejgenialnéjsi umelce poji celkové fyzické a svalové uvolnéni, coz jim umoziuje svobodné
fyzicky vyjadiit dusevni rozpolozeni a ptivadi pozornost K vlastnim télesnym pocitim.
Herec se tak soustiedi sam na sebe, misto aby se znepokojoval a rozrusoval reakcemi
publika.

Tim, Ze herci ,,zapomenou‘ na divaky, jsou jeste¢ uvolnénéjsi, ale co vic, tim ze
nevnimaji divaky, se 1épe sziji s prostfedim, citi se v ném piirozené, jakoby se jednalo o
béZnou realitu, a tim 1épe se koncentruji na vlastni praci. Je v§ak potieba soustiedit se vSemi
smysly a navic ovladat dalsi duSevni a fyzické slozky osobnosti, jako tieba télo, pamét’ a
hlavné ptedstavivost. Pokud se bude herec zamérné snazit hrat tak, aby uspokojil divéky,
zalne se soustiedit hlavné na jejich reakce a tim postupné ztraci svou pfirozenost a tim vice
se zacne vzdalovat od své dramatické postavy, coz muze zpusobit negativni odezvu
publika. ,,...cim vice chce herec bavit divika, tim tupéji divik sedi...a cekd, Ze bude
oblazovan, a ani ho nenapadne podilet se na tviiréim procesu. “*°
Naopak, pokud si herec divaka nev§ima a zabyva se pouze tim co se dé&je na jevisti,

tim je divak déjem zaujatéjsi a tim vic je k herci pfitahovan. V takovém ptipad¢ totiz nejen,

14 Stanislavskij, K. S., Mdj Zivot v uméni, Praha: Odeon, 1983, s. 281, 282
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ze herec podava diky lepsi soustfedénosti lepsi vykon, ¢imz bude pro divaka jednodussi se
k dilu 1épe ,,psychicky piiblizit“, ale divak navic ziska pocit, Ze to co se d&je na jevisti je
ze jsou téz svédky skutecného umeéni. Zazitek z takového piedstaveni je poté pro divaka
mnohem intenzivnéjsi.

Herec musi zkratka véfit v sebe a pak uvérti i divak. A véfit 1ze pouze pravde, tedy

dokonalému a pravdivému prozivani role.

3.3.Tvur¢i proces

Podle Stanislavského by mél herec ve své tvorbé neustale smétovat k dokonalému
zvladnuti prozivani role, ale zaroven se nesmi nechat touto roli natolik pohltit a podmanit,
aby se s ni zacal ztotoziiovat. Pokud si role herce podmanila, jeho tvorba pak vychazi z jeho
podvédomi a jedna tak, jako by jednal i ve skutecném zivoté, kdyby se ocitl ve stejné
situaci, kterou proziva na jevisti. Takovéto prozivani, kdy se herec nechava zcela unaset
vlastnim podvédomim je vSak nezadouci, nebot’ herec roli ve skutecnosti neovlada, ani
netvoii. Nemysli na to, co d€la, co citi, ale jedna bezmyslenkovité a impulzivné. To nemusi
byt vzdy nutné€ pokladéno za chybu, ale dobry herec by mél svou tvorbu umét ovladat.

Pro dokonalé prozivani, které¢ bude vychézet z hercovy ptirozenosti a podvédomi,
je tieba, aby se herec naucil své podvédomi ¢asteéné kontrolovat a to predevsim V téch
oblastech, které se dotykaji jak jeho podvédomi, tak i védomi. Tuto techniku, tedy védomé
vyvolat podvédomé chovani a jednani nazyva Stanislavskij psychotechnika.

Zakladem je, aby si herec uvédomoval své emoce a pozoroval své podvédomé
jednani v béZném Zivoté a tim poznal svou pfirozenost. S témito poznatky vlastni osobnosti
a psychiky si herec vytvaii pevnou pidu pro vyjadieni svého jinak podvédomého jednani
a teprve pak mize pracovat na védomém prozivani role.

Cilem tohoto seznameni se se sebou samym a uvédoméni si aspon nékterych
vlastnich podvédomych reakci je naucit se ovladat své proZivani role a dovést ho
k dokonalosti. Cim 1épe se herec do své role vZije, porozumi ji a najde kompromis mezi
vlastnim projevem a projevem piedstavované osobnosti, tim pravdivéjsi jeho hrani je, coz
znamena: ,,v zivotnich podminkach role a v plné shodé s ni spravne, logicky, diisledné a
lidsky myslit, chtit, usilovat a jednat na divadelnich prknech. Jakmile se toho herec dobere,

priblizi se roli a zacne soubézné s ni citit“*®, tedy bude ji spravné proZivat.

16 Stanislavskij, K. S., Moje vychova k herectvi: (z deniku hereckého adepta), Praha: Athos: Fr. Herman,
1946, s. 34
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Cit a emoce vSak nejsou jedinymi ptedpoklady pro spravné ovladnuti role. Pokud
se herec necha pfili§ unést emocemi, které si podmani i jeho rozum, piedstavivost a je roli
skutecné uchvacen, mize se nechat strhnout a pfestat mit nadhled nad hrou jako celkem a
kontrolu nad sebou samym. Naopak, pokud u herce pievlada rozum, jeho jednani a pohyby
mohou byt po technické strance dokonalé, ale pro divaka nudné.

Nejlepsi moznosti je tedy propojit rozum semocemi, nebo pokud neni herec
schopen udrzet zaroven tvorbu ovladanou jak rozumem, tak emocemi, mize je podle
Stanislavského aspon stiidat podle situace, aby byla tvorba herce vyrovnana, pfirozena a

divaka nerusily vyrazné vykyvy mezi kvalitou a primérnosti, ¢i podprimeérnosti.

3.4.Uméni proZivani a Femeslné predstavovani

Diky spravnému prozivani dokéze herec pfirozené a nendsilné vystihnout
pfedstavovanou osobnost a takzvané ji vdechnout Zivot a to nejen povrchné, tedy mimicky,
¢i dosazenim pfirozenosti pohybu, ale hlavné vniting. Vnitini zivot postavy a jeji duse je
tvofena prizpisobenou osobnosti herce predstavované postaveé, které herec téz zaptijcuje
vlastni emoce a zkuSenosti.

Samoziejmé& je nemozné mit své jednani na jeviSti neustdle pod kontrolou.
Podvédomi, které je soucasti tvorby, je téz soucasti tviuréi inspirace, ktera je pii herecké
tvorbé nezbytnd. Cilem je dosdhnout rovnovahy mezi sebekontrolou a podvédomym
jednénim.

Herec by mél ke védomému prozivani role neustale sméfovat, nebot’ to je jeden
z hlavnich momentd jeho tvurci prace, a pokud se mu to podafi, udrzet si tuto polohu i
mimo déni jevisté, napiiklad v zékulisi, kdyz ¢ekd na sviij vystup a vyvarovat se vSech
rozptylujicich okolnosti, jako veselych rozhovort s kolegy béhem tragického piedstaveni
a podobné.

V hereckém uméni ale nelze zaménovat tvorbu, ktera se zaklada na opravdovém
prozivani, Ktera je samoziejmé zadouci, S hranim, ve kterém je opravdové prozivani spise
zalezitosti ndhodného momentu, ne disledek védomé hercovy prace. Takové momenty lze
podle Stanislavského nazvat ,,vychazejici z nitra®, kdy plati, Ze: , Jednotlivé momenty
nabyvaji nahle a neocekavané velké umélecké kvality...V tech okamZicich herec proZiva,

nebo tvoii intuici, improvisuje. “Y’

7 Tamtéz, s. 37
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Diky takovymto nahodnym momentim ,kvalitniho herectvi® se stava celkova
tvorba herce nejednotnd, protoze momenty hrané intuici a z nitra jsou neudrzitelné a tim
htife a méné kvalitn€ plisobi zbytek jeho jinak primérné tvorby, coz oslabuje i ty kvalitni
momenty, protoze V celkovém kontextu hercovy tvorby pusobi nepfirozené, uméle a
vysledny dojem z jeho tvorby je diky nerovnomérnému miSeni kvalitniho a primérného,
¢i podprimérného herectvi rozporuplny.

Tvorbu, ktera vede k opravdovému prozivani role, nesmime stavét na stejnou
uroven jako takzvané predstavovani role. Pravé tvorbu spojenou s prozivanim role a
predstavovani role povazuje Stanislavskij za dva hlavni proudy v hereckém uméni.
Predstavovani role nastava, pokud jiz herec zvladl prozivani, ale neaplikuje jej na roli pfi
kazdém predstaveni. Misto toho se spolé¢hé na ptedstavovani, tedy piedstirani, ¢i opakovani
jiz zvladnutého prozivani z minulosti. Pfedstavované hrani miize vypadat vizualn¢ stejné,
jako prozivané, nebot’ v ném bude patrny jiz dobie zvladnuty original, ale jinak bude hra
pusobit emocionalné chladnéji a celkové nudnéji, protoze se herec nesousttedi na prozivani
emoce, ale na to, jak by mélo prozivani emoce vizualn¢ vypadat, tedy na mimiku a gesta,
ne na emoce samotné.

Pravé tento zplsob hrani zapadd podle Stanislavského spiSe do divadelniho
femesla, nez do divadelniho uméni, nebot’ pouzivani jiz ovétenych zplisobt hrani, nebo
vhodné zvolené intonace hlasu, coz Stanislavskij nazyva spolecnou hereckou feci, je
opakovatelné, nacvicitelné, mechanické, ale ne prozité. Vnéjsi vyjadiovaci prostiedky jsou
nacvi¢enou femeslnou praci herce, které by se nemély s kvalitni uméleckou tvorbou
zamé&hovat. RemesIné piedstavovani se viak jiz stalo tak b&Zné, Ze jej nékteii divaci
pfijimaji zcela pfirozené, v nékterych typech ptedstaveni jsou dokonce ocekavany.
Naptiklad lomeni rukou v tragédii, rozpfahovani rukou zpévaku opery, nebo ptikladani
rukou K obliceji béhem place dramatické postavy, aby se tim zakryl fakt, Ze herec ve
skutecnosti plac a slzy jen predstira, a tak podobné.

Béhem predstaveni mohou nastat momenty, kdy je herec z predstavovani role
nevédomky vytrhnut a za¢ne hrat zcela ptirozené. Tyto momenty mohou nastat, pokud se
stane néco necekaného, napiiklad ndhodou upadne rekvizita. Herec vytrzen ze svého
pfedstavovani ji jde pfirozen¢ zvednout tak, jako by to udélal v bézném zivoté. Diky témto
vytrzenim si herec mize uvédomit své predstavovani a vice se ptiblizit opravdoveé tvorbé,
¢1 na n¢j neCekand udalost zaptsobi tak silné, Ze se jiz nedokaZe znovu vpravit do umélého

pfedstavovani a jeho hra za¢ne byt pfirozena.
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| pfes piedstavovani se vSak muze hercovi jeho role vydarit, prestoze klade diraz
spiSe na efekt a formu, nezli na dusi a obsah. Jak jiz bylo feceno, i pro femesIné hrani je
potieba mnoha zkuSenosti a dokonalé ovladani pouZzivanych Sablon, které mohou byt
divaky piijimény a libit se. Vysledek pfedstaveni pak bude sice povrchni, ale 1 tak zlistane
obdivuhodny. ,,...je nutno priznati predstavovanym rolim, podlozenym opravdovym
prozivanim, tviirci, uméleckou hodnotu.“*® U takovych roli je totiz aspoil patrny naznak
prozivani, vydobyty hercovou piedeslou a tispé$nou snahou o tvorbu a divék v takovém
piipadé ani nemusi rozpoznat, ktery druh herectvi herec pouziva a hrou maze byt zaujat
stejné, jako by se pred nim odehravala hercova skutecna tvorba prozivani, nikoliv tvorba,
dalo by se fici, predstirana.

Pres veskeré namitky tedy predstavovani zlstava soucasti hereckého uméni a do
jisté miry 1 tvorby, nebot” herctv pfistup k roli by mél obsahovat profesionalni a objektivni
nahled, ale emoce by piesto mély byt zvladnuty a prozity co nejlépe.

Od pfijatelného predstavovaného hrani je jiz maly krucek ke kopirovani, coz je
v divadle nezadouci a nema s tvorbou herce nic spoleéného. Herec se muze nechat
inspirovat, ale tato inspirace musi projit tvir¢im procesem a herec si ji musi upravit a
ptizplsobit, ne pfedlohu bez pfemysleni zkopirovat. Pokud herec dostane roli naptiklad
Shakespearova Romea ze hry Romeo a Julie, je diky populérnosti této hry pravdépodobné,
ze ji jiz n€kdy v zivoté jako divak vidé€l. Prestoze se mu ztvarnéni této postavy jako
divékovi libilo, neni to diivod k tomu, aby se tomuto ztvarnéni snazil sdm co nejvice
pfibliZit a kopirovat rysy postavy Romea, které jiZ pro svou tvorbu pouZil piedesly herec.
Stejné jako se v galeriich nevystavuje mnoho kopii jednoho obrazu, tak ani v divadle
netouzi divak stale sledovat to stejné pojeti jedné role ve hie, kterou uz sice mize znat, ale
zvédavost na konkrétni pojeti hry a rozdilné zpracovani herct je pravé ten diivod, pro¢ se
na tu jednu a tu samou hru chodi stale divat. Zajimaji ho rtizna nastudovani hry, ktera mezi
sebou porovnava a kterd mu mohou hru ukazovat z mnoha pohledd. Jestlize by se ale
vSichni herci ve stejnych rolich neustale kopirovali, divdk by o takové uméni brzy ztratil
zajem. MUZe se samoziejm¢ stat, Ze se mezi herci v pribéhu Casu najdou podobnosti,
obzvlasté pokud se jednd o tradi¢ni pojeti naptiklad popularni historické hry, ale pokud
tyto podobnosti nejsou zameérné, nejedna se o kopirovani, protoze kazdy herec si roli stvofil
sam a n¢jakou nezamérnou drobnou podobnost neni nutné herci vytykat. Pro herce je

zkratka nejlepsi, pokud svou dramatickou postavu jesté ztvarnénou nevidél a jeho tvorba

18 Tamtéz, s. 44
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tak neni ni¢im zatiZena, ale vzhledem k tomu, Ze herec by se o divadelni hry zajimat m¢l a
je s divadelnim prostfedim neustale v kontaktu, je pro néj setkani se s pro n¢j neznamou
postavou spise $t'astnd nahoda.

Za jesté horsi nez kopirovani povazuje Stanislavskij takzvanou posuncinu, tedy
zpusob hrani, kdyz se herec nezajima o to, zda jim vyjadiena role odpovida skutecnosti,
jeho ,tvorbé“ neptfedchézi zadnéd ptiprava a spokoji se s pouze vSeobecnym rysem,
obvyklym pro danou postavu. Jako ptiklad uvadi postavu divocha, kdy herec pouziva své
zékladni znalosti a domnénky o tom, jak se divoch chova, tedy naptiklad fev, ¢i vyrazna
gesta. Toto jsou prvotni rysy, které mohou podle herce divocha charakterizovat a tak toto
chovani predvadi, aniz by se detailn¢j$i charakteristikou role divocha zabyval. Tento
zptisob hrani ptisobi primitivné a divaka nudi, stejné jako brzy zac¢ne nudit samotného
herce, protoze role se nijak nevyviji a tudiZ na posuncinu narazime spiSe v détskych, ¢i
Spatnych amatérskych piedstavenich, pifipadné u nezkuSenych hercli s malou roli.
., ...posuncina i remeslo zacinaji tam, kde konci prozivani, ale Femeslo je zamérné
prizpiisobeno k nahradeé citu prostou sarzZi a pouziva vypracovanych Sablon, kdezto
posuncina, jez jich nemd, sahd bez vybéru po prvnich , vSeclovecich* ¢i , ukradenych*
Sablondch, jez ji prijdou pod ruku, aniz se stard o to, zda jsou vybrouseny a prizpiisobeny
pro scénu. “*°

Miuzeme narazit i na herce, jejichz hlavnim cilem neni ani prozivani, ani
ptedstavovani, ale podvédomé vyuzivani uméni, které je casto spojené s vySe zminénou
posunc¢inou. Vyuzivani uméni nastava, kdyz hlavnim cilem herce neni umélecka tvorba,
ale dosazeni svych vlastnich povrchnich cilt, tedy ne upfimné ztvarnéni role, ale takové
ztvarnéni, aby se napiiklad zavdécil divakiim a ziskal si popularitu, ¢i aby skrze dobré role
dosahl kariérniho postupu. ,, Tito lidé vyuzivaji nevédomosti jednéch a zvrdaceného vkusu
druhych, utikaji se k protekci, K intrikam a nizkym prostredkiim, nemajicim nic spolecného
s tviirci praci. *“ %

Stejné Spatné jako posuncina je 1 hrani ,,vSeobecné®, tedy hrani pfedepsané
konkrétni emoce proto, Ze je tak zkratka napsana, aniZ by ji herec analyzoval a snaZil se ji
uchopit svou tvir¢i fantazii. ,,VSeobecné® hrani je stejné jako posuncina nudné, povrchni,
nelogické, nediisledné a pro nekteré divaky, ocekéavajici umélecky zazitek, miize byt i
urazlivé. Herec sice plni autoriv zamér a jeho ideu o konkrétni reakcei, avSak divadelni hra

neni napsana jako romanova kniha s pfesnymi vybrousenymi popisy probihajicich udalosti

1% Tamtéz, s. 52
20 Tamtéy, s. 53
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a presnymi reakcemi vSech postav. Autor divadelni hry ma sice svou vlastni piedstavu o
tom, co se odehrava, ale ptesny navod pro herce, jak co zahrat, 1ze nalézt pouze vyjimecné
a tyto momenty nedourcenosti ponechava volné pro tvorbu reziséra, ¢i herce. Pokud je
naptiklad ve scénaii u konkrétniho herce v konkrétni moment scénicka poznamka (jak se
nazyvaji instrukce, ¢i rady autora dramatického textu, které jsou napsany ve scénari), Ze se
dotyCny rozzuii, je zcela na herci, pifipadné rezisérovi, jak tuto poznamku pojme, jaky
stupen vzteku si zvoli, jak ho vyjadii a jaka gesta, ¢i jiné doplnujici pohyby vyuzije. Pokud
ale herec hraje ,,vSeobecné®“, i jeho rozzufeni bude pouze vSeobecné, nedoplnéné o
jakoukoliv jeho intenci s touto emoci dale pracovat a potencial skryvajici se v dramatické
postavé zlstane zcela nevyuzit.

Stanislavskij vSak podotyka, ze rozdélit herectvi na dokonalé prozivani, femeslné
ptedstavovani, posuncinu, hrani v§eobecné, ¢i jeho vyuzivani, 1ze pouze teoreticky, nebot’
v herectvi se vSechny tyto slozky vzajemné propojuji a moment tvorby prozivani mize
vystiidat obycejné predstavovani, nebo naopak i pfi posunciné se miize u herce objevit
skute¢né prozivani. Pravé to je jednim z divodd, pro¢ je divadelni ptfedstaveni vzdy
original, nebot’ propojovani téchto slozek a to ktera pievlada, se pokazdé méni v zavislosti
na rozpoloZeni herce, jeho aktualni psychické distanci k roli, ale i rozdilné inspiraci, ze
které kazdy jednotlivy herec Cerpa a téz jeho profesnim zkuSenostem, které ziskava
v pribéhu casu. U starého zkuSeného herce budeme predpokladat kvalitnéjsi a
pozorovat zlepSujici se projev a i on se nakonec muZe stat profesionalem. Proto nelze herce
vSeobecné hodnotit na zaklad€ zhlédnuti jednoho predstaveni a toto své hodnoceni zastavat
po cely zivot.

Tato rozkolisanost se tykd naprosté vétSiny herct, ale pokud si herec neustale
uvédomuje hlavni cil svého uméni, tedy vZiti se do role a co nejlepsi upifimné ztélesnéni
postavy, tedy vdechnout postavé skuteény zivot, bude v jeho tvorbé pievazovat prozivani
nad posuncinou. A prave to oddeluje skute¢né dobrého herce od Spatného, at’ uz se jedna o

profesiondla, amatéra, ¢i zaCatecnika.

3.5.Inspirace a emocionalni pamét’

Jak jiz bylo feeno vyse, nejen hercovo rozpolozeni, ale i inspirace, kterou v si
V sobé€ nese a védome ji vyvolava, ma vliv na to, jakého tviir¢iho rozpoloZeni je schopen
se dopracovat. Kazdy ¢lovek jakéhokoliv povolani ma jedinecné zkusenosti, vzpominky a

problémy, které se odrazeji v jeho osobnosti, chovani, vyjadiovani. Je otazkou psychické
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odolnosti a sily imaginace, nakolik se ¢lovék necha svym Zivotem ovlivnit i v profesni
draze. U profese herce se ale jedna pravé o vyuzivani téchto momentt Zivota a s jejich
pomoci vytvofit novou osobnost. Tato schopnost zapteni vlastni a vytvofeni nové
osobnosti rozd€luje herce na ty nejlepsi, dobré a Spatné, kteii ackoliv rozuméji divadelnimu
femeslu, nerozumi divadelnimu uméni. ,, Remeslo herce udi, Jjak vchazet na jevisté a hrat,
Kdezto skutecné umeni musi ucit, jak védome v sobé vzbuzovat bezdécnou tviirci schopnost
pro nadvédomou organickou cinnost. “%:

Je ptirozené, ze témét kazdy herec dokaze nejlépe a nejpiirozenéji zahrat emoce, se
kterymi se setkava i ve svém vlastnim zivoté a Cerpa tak z vlastni zkuSenosti. V takovém
ptipad¢ herec Cerpa ze své vlastni emocionalni pameti, ktera je pro néj zdrojem inspirace.
., Herec si bere ze skutecného, nebo smysleného zivota vse, co tento mize cloveku dat. Ale
v§echny dojmy, vasné, slasti, vse, co je druhym obsahem jeho Zivota, méni se mu v material
K tviirct praci. “?

Jak je patrné, nejedna se o pamét’ vizualni, ale o pamatovani si prozitych emoci a
dojmt a do jisté miry o moznost jejich vyvolani a nasledné opakované proziti. Nejde ale
pouze o pfivolani jiz prozitého. Herec musi proZitou situaci dostate¢né zanalyzovat ze
vSech moznych hld pohledu a byt si jisty, Ze situaci a emoci porozumél. Pak teprve s ni
muze v divadle dal pracovat. ,, ...nestaci pozorovat — je treba jeste chapat smysl
pozorovanych jevii, je tfeba zpracovavat v sobé prijaté pocitky, jez se vryly v nasi
emociondlni pamét, je tieba dobrat se vnitini podstaty vseho, co se kolem nds déje. “%

Emociondlni pamét’ je dilezitd a miize ovlivnit celkovy dojem z ptedstaveni, ale
pro herce velmi naro¢né a nékdy 1 psychicky vycerpavajici, nebot’ pokud herec pti kazdém
predstaveni truchli nad svym zemfielym pftitelem, ptfiCemz vyuziva jiz skutecné prozité
emoce, rozhodné to nemtize mit dobry vliv na jeho psychiku. Nastava zde tedy pro herce
velmi sloZita situace, inspirace vlastni emocionalni paméti a zaroven potfeba udrzeni si
spravného, tvirciho rozpoloZeni, které zahrnuje 1 objektivni nadhled, coz je pro nckteré
méné odolné herce nesplnitelny kol a od své emoce se nedokaZou odpoutat, aby ji mohli
objektivné ohodnotit a urcit, jak ji pro svou UspéSnou tvorbu nejlépe vyuzit.

Proces zapteni vlastni osobnosti a pfitom prozivani vlastnich emoci je velmi slozity, nebot’

je zapotiebi nejen pii predstaveni, ale i pti zkouskach, které mohou trvat cely den. Dalsi

2! Tamtéz, s. 381

22 Stanislavskij, K. S., Moje vychova k herectvi: (z deniku hereckého adepta), Praha: Athos: Fr. Herman,
1946, s. 294

2 Tamtés, s. 292
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problém nastava, pokud herec hraje a zkousi vicero roli paralelné. Je tedy piirozené, ze
tento ndpor na osobnost vydrzi jen ti nejlepsi a nejtalentovangjsi jedinci a ti ostatni se uchyli
k jednodussim a umélym zplsobum hrani. Zde tedy Stanislavskij znovu ptiznava a
zduraziuje, ze ackoliv je zadouci, aby se herec vzil do role co nejvice, musi si zaroven
udrzet nezaujaty nadhled na svou tvorbu, aby byl schopen ji ovladat.

Jak se ma vSak herec vzit do role, jestlize jednani dramatické postavy je mu
naprosto cizi a nedokdze se s nim ztotoznit? ,Jak ospravedinit na scéné to, pro co
V redlném Zivoté ospravedinéni témér nenachdazime? “** Jak ma postupovat, kdyz se jedna
o pro n¢j jednani moraln¢ nepfijatelné, jako tfeba vrazda? Stanislavskij uznava, ze ptijeti a
proziti takové role mlize herci piisobit znacné potize. Podle néj je v takové situaci dulezité
uvazlivé propojeni citu a rozumu. To by mélo herci pomoci ujasnit si priority pro svou
postavy a bezvyhradné¢ odmitnout moznost, Ze v pfipadé, Ze by on sdm byl na misté
dramatické postavy se vSemi jejimi vlastnostmi, by jednal zcela urcité jinak, nebo je
schopen piijmout tuto vyzvu a pokusit se o vérné ztvarnéni jakéhokoliv podlého cinu,
ptestoze z Cisté subjektivniho hlediska s takovym chovanim dramatické postavy herec
nesouhlasi? At uz se herec rozhodne jakkoliv, pravé piijimani nejriznéjSich hereckych
vyzev je pravou zkouskou jeho uméni, a tim, Ze roli z diivodu své neschopnosti ji stvofit
odmitne, dokazuje, Ze jesté nedosahl té potiebné herecké trovné, kterd oddeluje dobré
herce od primérnych.

Paradoxné se vSak zda, Ze herci si pro svou tvorbu radéji vybiraji pravé zaporné
postavy, coz zdivodnuji tim, ze vyjadfit zaporné emoce je jednodussi, nez byt po celou
dobu predstaveni moralnim vzorem, ¢i Ze byt zapornou postavou je zabavnéjs$i a
zajimavé;jsi, nebot jeji chovani je pravé v rozporu s béZznym chovanim osoby herce. Pokud
se herci zdaji byt zaporné emoce jednodussi, je otdzkou, zda v takovém piipadé dosahuje
spravného hereckého rozpoloZeni a proziva jednani postavy tak, jak se od n¢j ocekava. V
druhém ptipadé, pokud si herec uziva pro svou osobu nezvyklé chovani, miizeme téz
pochybovat o jeho prozivani, ale na druhou stranu, pokud herce jeho role bavi, je pro néj
mnohem jednodussi dosahnout spravného tviir¢iho rozpoloZeni a takova tvorba pak bavi 1
divaky.

Vseobecné Ize o divadelni tvorbé fici, Ze herci: ,, prehodnocuji material ve své

herecké predstavivosti, vytvareji dramatickou postavu s veskerym vnitinim Zivotem, ktery

2 Tamtés, s. 302
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je vni obsazen, a ztélesnuji ji podle znamych a pro vsechny zdvaznych prirodnich
zdkomi. “® Herec zapojuje svou hereckou techniku, ve které se nechdva unaset inspiraci a
improvizaci, ¢i si pomaha praktickymi hereckymi cvi¢enimi, naptiklad hereckymi etudami,

vV

dostat do spravného tviirciho rozpoloZeni.

3.6.Prechod do role

Podle Stanislavského v podstaté¢ nezalezi na tom, jak dlouhy Cas vénuje herec
piipravé role pied predstavenim, nebot’ oboji ma své vyhody, i nevyhody. Pokud piichazi
herec v predstihu, vétsinou se vénuje spise vytvoreni masky, kostymu, liceni a prefikavani
textu, nez aby se vzival do role. Naopak, pfichazi-li pozd¢€, neni zatizen nedokonalostmi
kostymu a dal$imi problémy svych kolegt a je, dé se fict, bez duchovni zatéze. Pouze
pfechazi zjednoho zivota do druhého. Je zde ale potenciondlni nebezpeci, ze pokud
né&jakou dusevni zatéz ma a nedokaze se ji rychle zbavit, nemusi mu pomoci ani jeho talent.
,,Z bldta se neda vstoupit rovnyma nohama na parket. %

Dale se Stanislavskij zabyva pojmem herec génius a jeho zpiisobem tvorby. Je to
takovy typ herce, ktery ma pouze svij talent a nemé zapotiebi soustfedit se na jakési
herecké rozpolozeni, ¢i na charakter postavy, kterou piedstavuje. Takovy typ hercti chodi
podle Stanislavského do divadla jen par minut pfed zacatkem piedstaveni, nebot
nepotiebuji Zadny €as na piipravu.

Tvorba herce vSak nezafind az pii zaCatku pfedstaveni. Podle Stanislavského
., tvorba zacina od chvile, kdy se v hercové dusi a jeho predstavich objevi magické tviirci
kdyby. “?" Herec samoziejmé vi, ze kolem ného jsou kulisy a kolegové, ale jeho tviiréi
proces musi zacit tak, Ze se pta sam sebe: co kdyby kulisy byly naptiklad skute¢ny pokoj a
mij kolega skute¢ny ¢arod¢j a ja sam byl tieba zebrak, nebo kral a v této sklenici je misto
vody prudky jed? Jak by se v takovych ptipadech zachoval? V momenté, kdy si herec
ptipusti kdyby, dostava se do tvir¢itho a psychického rozpolozeni, jevisté se stava
skutecnym svétem a i ta nejfantastictéjsi véc se jevi jako mozna a uvéfitelnd. Rozumové
zabrany herce se vV tomto momenté sniZzuji na minimum, pfesto se vSak nejedna o jakysi
druh halucinaci, ¢i skutecnou viru v predstavu. Jedna se pouze o predpoklady a jejich

zpracovani. ,,...neni duleZita pravda mimo mé, pro mne je duleZita pravda ve mné

25 Stanislavskij, K. S., MUj Zivot v uméni, Praha: Odeon, 1983, s. 380
26 Tamtéy, s. 286
27 Tamtéy, s. 287
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samotném, pravda mého poméru ktomu ¢i onomu jevu na scené, kvéci, dekoraci,
K partneriim ztélesitujicim jiné postavy hry, k jejich myslenkam, citiim...?

Tento proces nazyva Stanislavskij smyslem pro pravdu, tedy uméni pfijmout svou
divadelni postavu a okolni prostiedi za mozné a pravdivé. Tuto schopnost je nutno cvicit
az do dokonalosti, dokud herec nepouziva tento ,,filtr* pro pravdu bez jakychkoliv potizi.
Toto uvéteni pomaha i pti uvolnéni téla a mimickych svall, kdy se tedy herec miize plné
soustiedit pouze na duSevni rozpoloZeni.

Stanislavskij rozd€luje momenty ,kdyby*“ na jednopatrové a mnohopatrové.
Jednopatrové ,,.kdyby* vyvolava v hercové¢ jednani okamzitou odezvu na moznou situaci,
tedy napiiklad pokud herec pfipusti, ze ma v napoji jed, nebude jej pit a sklenici s jedem
vylije.

U mnohopatrového ,kdyby* jiZ jednani herce ovlivituje celkova kompozice
pfedstaveni a jeho jedndni zavisi na vicero faktorech a n¢kolika ,,.kdyby*, které se vzajemné
ovliviiuji a doplnuji. Napiiklad do které doby je pfedstaveni vsazeno, na konkrétnim misté
s ur¢itou socialni situaci, ktera by mohla ovliviiovat naptiklad charakter lidi, nebo na jinych
moznych okolnostech, které by mohli mit na postavu vliv. Pokud se naptiklad dé&j hry
odehréava ve stftedovékém meésté a herec predstavuje krale, musi se zabyvat nejen tim, jak
by se choval, kdyby byl kralem, ale jak by se choval jako sttedoveéky kral, kterému neustale
hrozi nebezpeci zrady, jaké chovani bylo pro jeho postaveni v této dobé vyzadovano, a tak
podobng.

To, jaké ,.kdyby* si herec pfipusti, vyznamné ovliviiuje i rezisér a jeho aktualni
pojeti hry, které mtize do zna¢né miry pozménit napiiklad vztahy mezi postavami, nebo
charaktery nékterych postav, a to naptiklad intonaci jejich hlasu, ¢i chovanim, pfestoze text

zlistane nepozmeénen.

3.7.Scéna a prostredi

Jak jiz bylo feCeno vySe, scéna a kulisy mohou téz vyznamné ovliviovat
psychickou distanci herce i divaka a Stanislavskij ptfedpoklada, Ze pokud ji herec ptijme a
uveii ji, udéla to samé divak. Scéna sama muize svym vzhledem herci bud’ poméhat, nebo
Skodit, nebot’ at’ uz je hercova predstavivost sebevétsi, nakonec scéna vzdy zlistava pouze

jakousi ¢ernou dirou ve zdi se tfemi sténami, rekvizity a kulisy jsou postaveny tak, aby je

28 Tamtéy, s. 287
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divak dobie vid¢€l, ne aby je herec mohl prakticky pouzivat, nemluvé o zkosené podlaze
v nékterych divadlech, aby mél divak na scénu lepsi vyhled.

Stanislavskij povazuje za nejlepsi typ scény prostiedi prosté, avSak na fantazii
bohaté. Pichnana teatralnost a jevisté velkych divadel odvadi pozornost divaka i herce,
kterého podvédomé nuti k pfehnanym gestiim, kterymi se snazi ptivést pozornost k vlastni
osobg¢ a prebit pfili§ vyrazné kulisy.

Jevisté celkove je pro vSechny herce zpoc¢atku zcela cizi a nepfirozené prostredi, ve
kterém se musi vSichni znovu naucit, jak se chovat, mluvit, nebo chodit. Pokud je herec na
jevisti, ale opona je zaviena a neni vidét do hledisté, jeho chovani je zcela prirozené, jako
by byl u sebe doma. Zlom v chovani nastava po otevieni opony. ,, 4 najednou zpozorujeme,
Ze ohromné dvere, jichz jsme si vitbec nevsimli, se oteviraji a odtud, ze tmy, na nas hledi
cizi lidé — nasi sousedé. “*® Piestoze herec ziistiva na stejném misté, kde si pred chvili
ptipadal bezpecné a pfirozené, jeho chovani se zcela méni, nebot’ si uvédomuje, ze bez
opony je neustale sledovan a hodnocen. Jiz si nepo¢ina tak nenucen¢, jako by byl u sebe
doma, ¢i na navstéve u pritele. S timto zvlastnim jevem, kdy se bézné lidské jednani méni
Vv zavislosti na tom, zda jej nckdo sleduje, miizeme pozorovat i v bézném zivoté, kdy
¢lovék, jehoz jednani je sledovdno zacne byt nejisty, nervozni a piestane si pocinat
prirozené, nebot’ ma pocit, ze jeho pocinani je hodnoceno.

Dokud herec nedokaze chybgjici ¢tvrtou sténu vytésnit a chovat se, jako by tam
stale byla a jako by ho nikdo nepozoroval, nebude nikdy schopen se uvolnit a hrat
pfirozené, aniz by pfemyslel nad hodnocenim divakd.

Divaci v hledisti totiz ptisobi na herce jako magnet. Jsou jimi neustale pfitahovani,
ocekavaji jejich reakce, a pokud jsou divaci spokojeni, jsou spokojeni i herci. Naopak,
jestliZze se herclim nedostava z hledisté adekvatni odezvy, za¢ne byt herec nejisty, nervozni,
pfestane se soustfedit na vlastni tvorbu, snazi se stat sam divakem, aby zjistil, co je
v nepotadku, stejné jako jeho kolegové. Herci se stavaji vzajemnymi kritiky, jejich tviirci
rozpolozeni je naruSeno a tim se vraceji do linie svého praktického Zivota

Mohlo by se zdat, Ze pokud by byla opona stazena, herci si budou po¢inat mnohem
lépe, ale jak Stanislavskij podotyka, herec divdky potfebuje a pokud nejsou divaci
Vv hledisti, opét se stavaji divaky samotni herci, kteti vzajemné hodnoti své vykony, tudiz
si jako divaci vadi navzdjem a opét se prestavaji soustedit na vlastni tvorbu. Jak navic

dodava, je nesmysIné, hloupé a zbytecné, kdyz herci hraji jeden pro druhého, coz by se

29 Stanislavskij, K. S., Moje vychova k herectvi: (z deniku hereckého adepta), Praha: Athos: Fr. Herman,
1946, s. 117
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dalo do jisté miry ptirovnat napiiklad k malifi, ktery sva dila nikdy nevystavuje, ale jeho
obrazy se daji na rozdil od divadelniho piedstaveni shlédnout i mnoho let poté, zatimco
divadelni ptedstaveni je Casové omezeno.

Existuje zde vSak pro herce zpusob, jak 1ze hledisté s divaky do jisté miry vytésnit:
. ...k odpoutani od hledisté je treba nechat se unést tim, co se déje na jevisti.“*® Pokud
herci nestaci soustiedit se pouze na d¢j, nebo momentalné neni stfedem pozornosti, miize
misto do hledisté¢ nasmétovat svilj zajem na rekvizitu a hrat zaujeti né¢jakym predmétem,
jako je tomu v bézném zivote, ¢imz se zaméstna jeho jinak ni¢im nezaujata pozornost, ktera
se jinak automaticky obraci na divaky.

Nejde o to se nasilné a nucen¢ zabyvat jakymkoliv pfedmétem na jevisti. | v zivoté
si ¢lovek najde objekt, ktery zaujme jeho pozornost, pokud neni zrovna v interakci s jinym
¢lovékem. Pokud neni ¢lov€k snékym v interakei, nezistdvd nehnuté stat uprostied
mistnosti a neceka, az jej nékdo zabavi. Stejné je tomu v divadle. Scéna musi byt vybavena
tak, aby m¢l herec moznost nalézt si prirozené predmét zajmu své postavy, napiiklad okno,
nebo knihu.

Herce tedy ovliviiuje fyzické prostredi, jako rekvizity, ¢i divaci, coz pisobi na
intenzitu jeho tvorby, ale jejich cit pro aktudlni vyjadieni mlze byt podpoien i hudbou,
nebo nasvicenim scény. ,, Maji-li tyto scénické prostredky vnitrni vztah k dusevnimu zZivotu
Jjednajicich osob, pak nabyva casto vnéjsi prostredi na jevisti jeste vetsiho vyznamu, nezli
ve skutecnosti samé. Odpovida-li dusevni rozpoloZeni, které vyvolava, pozadavkiim hry,
dovede nad jiné dobre zamérovat pozornost na vnitini zZivot role, puisobit na psychicky Zivot
a prozivani predstavitele. “3*

Stanislavskij uvadi n¢kolik ptikladii, kdy 1ze hudbou umocnit cit herce pro tvorbu
dané scény, kdy 1ze naptiklad diky hudb¢ navodit herci pfedstavujiciho vézné tu spravnou
atmosféru pro jeho tvorbu osamélého cloveka, ¢i naptiklad dirazna dramatickd hudba
muze umocnit hercovu reakci na ne¢ekanou tragickou zpravu.

Scéna a scénické prostredky vSak nemusi vzdy byt podptirnym prostiedkem pro hercovu
tvorbu, ale naopak ji rusit.

Jak pfiznava sdm Stanislavskij, i velmi dobfe stvofend scéna mize mit na herce
negativni vliv, pokud se neshoduje s obsahem a filosofii dané hry. Spatné zvolena scéna,
misto aby pomahala herci v soustfedéni, ho naopak rusi. Tézko si pak hleda rekvizity, na

které by soustiedil svou pozornost a tak se vraci zpét k pozorovani divak.

30 Tamtéz, s. 122
31 Tamtéy, s. 275

31



Proto je velmi dulezité, aby scéna byla v rovnovaze se hrou samotnou a s hereckymi
potiebami, nebot’ jen tak je herci ndpomocna v jeho tvorbé, mize ho dokonce inspirovat a
podporovat jeho prozivani. ,,4 tak...si herci na jedné strane hledaji scénickou situaci
S ohledem na niterny stav, na to, co délaji, na sviij ukol. A s druhé strany si nalada, ukol i

dilo sami stavéji scénu. Také to jsou povzbuzujici Cinitelé nasi emociondlni paméti.

3.8.Shrnuti problematiky hereckého rozpoloZeni podle K. S. Stanislavského

Stanislavského cesta k dokonalé herecké tvorbé a psychickému rozpolozeni se
muze zdat dosti komplikovana a nesnadna, diky piekazkam, které mezi herce a jeho tvorbu
stavi, jako tfeba scénu, emoce, pamét, ¢i divaky.

Hlavni cil herce vidi Stanislavskij pfedevs§im v praci na vlastni osobnosti, pfi¢emz
vysledkem jeho prace by mélo byt dosazeni védomého ovladéani vlastniho podvédomi,
pomoci kterého dosahne spravného tvirc¢iho rozpolozeni pro uvéfitelné ztvarnéni
predstavované dramatické postavy.

Tato prace herce zahrnuje predevsim poznavani sama sebe, svych emoci, reakci na
konkrétni udalosti, hledani neustalé inspirace, dokonalé porozuméni predstavované roli, a
osvojeni si riznych divadelnich ,,trikii* pro udrzeni pozornosti a soustfedénosti. Zaroven
si herec musi umét zachovat vlastni nahled, kontrolu nad pfedstavenim, vlastnim jedndnim
a schopnost objektivniho nahledu pro zhodnoceni jak vlastni tvorby, tak opét samotného
pfedstaveni jako celku.

Jak v8ak Stanislavskij v zav€ru své knihy Moje vychova k herectvi dodava, cilem
divadelni hry a divadelniho ptedstaveni neni pouze dokonalé predstaveni hereckého uméni,
ale i idea a poselstvi autora divadelni hry. Autorovu ideu by m¢l kazdy herec respektovat,
svou tvorbu ji pfizpisobit a v nejlep$im piipadé se s poselstvim autora ztotoznit, coz mu

pomuze se Iépe zapojit do tvorby konkrétniho piedstaveni.

32 Tamtés, s. 279
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4. SROVNANI TEORIE ,,PSYCHICKE DISTANCE“ EDWARDA BULLOUGHA
A HERECKEHO ROZPOLOZENI K. S. STANISLAVSKEHO

4.1.Herec, jeho tvorba a co ji ovliviiuje

Nyni se pokusim najit spojujici myslenky mezi koncepci Bullougha a
Stanislavského. Piestoze jejich koncepce se nezabyvaji uplné stejnou problematikou a
kazda se ubira jinym smérem, jejich ndzory se v nékterych bodech do jisté miry shoduji.

Bullough se zabyva estetickym postojem a psychickou distanci vSeobecné, snazi
se vysvétlit jeji specifika, moznosti, ovlivitujici faktory. Tuto svou koncepci o psychické
distanci aplikuje na vSechny druhy uméni a snazi se téz ukazat, co miize miru recipientovy
distance ovlivnit. Naopak Stanislavskij se soustfedi vyhradné na uméni herecké a
divadelni. Pouziva pojem tviréi rozpolozeni, které by se dalo ptirovnat k Bulloughové
psychické distanci, ale opét pouze z hlediska tviirce, nikoliv recipienta. Jak psychicka
distance, tak tviir¢i rozpolozeni jsou totiz vyjadienim piedpokladu, Ze u tviirce dojde, slovy
autort, K antinomii distance, ¢i ke vciténi se do role, coz znamena propojeni maximalné
snizené distance K tvorbé se zachovanim osobniho nahledu a kontrolou nad situaci.

Zatimco Bullough se zabyva herectvim a psychickou distanci herce spise okrajove,
nebot’ se snazi vysvétlit principy psychické distance obecné, pomoci vicera druhti uméni,
Stanislavskij probira problematiku psychického rozpolozeni herce velmi podrobné, snazi
se najit vSechny mozné druhy hereckého tviirciho rozpoloZeni, vSechny faktory, které na
herce pusobi, ovliviiuji ho, a tim i slovy Edwarda Bullougha ovliviiuji jeho psychickou
distanci, dile navic vysvétluje rozdily v kvalité herecké tvorby a tak podobné.

Co se tyce tvirce, oba se viceméné shoduji v nazoru, ze tvorba umélce, a tedy i
herce, by mél pro svou tvorbu vyuzivat zkuSenosti a emoce ze zivota, diky kterym se
dokéze 1épe vcitit do role. Tyto osobni postoje a zkuSenosti nasledné pomoci psychické
distance, ¢i psychotechniky pretvoii v umélecké dilo. Navic diky tomu, Ze herec pfi tvorbé
aspon zcasti nevychazi z vlastnich, pro n¢j zndmych emoci, jeho tvorba miize plsobit
umgéle, ¢i pouze schématicky.

Nelze surcitosti fici, do jak miry se v tomto nazoru skute¢né shoduji, Podle
Bullougha je tvorba propojenim hercovy vlastni osobni idey a nasledna objektivace této
idey, tedy pievedeni idey z pole ¢isté osobniho na pole nezaujaté, na kterém se da s touto
ideou z tvurciho hlediska pracovat a pfeménovat predstavu o dramatické postaveé ve

skuteénost.
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Stanislavského nazor na nezaujaty nahled herce neni tak jednoznacny, nebot’ si
uvédomuje, jak tézky muze tento proces rozdvojeni osobnosti na svou vlastni a zaroven
nezavislou, ¢i nezaujatou byt. Pfipousti, Ze ne kazdy herec je schopen tohoto rozdvojeni
osobnosti dosahnout, ale i tak se da jeho hrani nazvat tvorbou, ackoliv o kvalité této tvorby
by se dalo spekulovat. Pfestoze téZ zastava nazor, Ze herec by m¢l svou roli emocionalné
prozivat a zaroven pouzivat rozum ke kontrole sama sebe, tedy propojit subjektivni
prozivani S objektivnim nezaujatym nahledem, ¢i hodnocenim, téz pfiznava, Ze svou
védomou tvorbu a zaroven podvédomi dokaZou mit pod kontrolou jen ti nejlepsi a
nejzkusenéjsi herci. Spokojuje se tak s tim, Ze pokud herec nedokaze tyto dvé slozky udrzet
v prub¢hu celé tvorby, ale snazi se k tomu smétovat, aniz by to jeho tvorbu néjak vyznamné
poznamenalo a jeho tvorba zustava vyvazena, muze byt i takové herectvi piijatelné. Pokud
herec neni schopen se béhem tvorby od dramatické postavy oprostit, nebo se do ni naopak
vcitit, upfednostituje Stanislavskij spise tvorbu podvédomou, tedy s ¢isté osobnim pojetim,
pied tou nezaujatou a rozumovou. Presto v§ak dodava, ze uméni rozdvojeni 0soby je pravé
tim pravym a potfebnym uménim, které by si mél herec osvojit. ,, ...v tomto dvojim Zivote,
V této rovnovize mezi Zivotem a hrou je pravé uméni. “>

Co se tyce distance tvirce od samotného uméleckého dila, tedy herce od tvofené,
¢i stvofené dramatické postavy, rozebira ji kazdy z jiného uhlu.

Bullough ji rozebira z pohledu divaka, ktery je diky distanci schopen odlisit
osobnost herce od dramatické postavy a aby jeho tvorbu nepovazoval za sebe-expresi. Sdm
herec musi tuto distanci zachovavat a nevyuzivat moznosti hereckého projevu pred lidmi
pro prezentovani vlastnich myslenek, i kdyz se s nimi miize ztotoziovat.3*

Piestoze Stanislavskij téZ odd€luje herce od jeho role, opét nepovazuje tuto
problematiku za tak jednozna¢nou. Prezentace vlastni osobnosti je pro néj do jisté miry
pfijatelnd a povaZuje to za leps$i pojeti tvorby, nez naptiklad jiz zminénou posuncinu.
Stanislavskij klade tak velky diraz na dokonalé porozuméni a vciténi se do role, ze musi

byt pro herce tézké uvédomit si tu spravnou hranici vlastni distance. Zakladem pro herce

33 Stanislavskij, K. S., Moje vychova k herectvi, dil Il., Tvaréi proces ztélestiovani: denik Z4ka, Praha: Orbis,
1954, s.131

34 Existuji samoziejmé divadelni spolky, které si kladou za cil poukazovat skrze své hry na aktualni problémy,
sami jsou svymi autory, Ci je hra zaloZena Cisté na improvizaci. V takovych pfipadech se mize stat, Ze herec
prezentuje své vlastni nazory a myslenky. U takového predstaveni mlze byt dokonce estetickad funkce
oslabena na ukor funkce jiné, vétsinou vychovné, jako je tomu tfeba u détskych predstaveni, nebo funkce
Cisté zdbavni, jako rlizné zabavni show. Zalezi tedy na pojeti hry jako takové, protoZze umélecka hodnota
kvalitné ztvarnéné satiry se bude pravdépodobné diametralné lisit od umélecké hodnoty u podbizivé
estrady, ktera pracuje se stejnym tématem.
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je nezaménovat propujéeni svého fyzického téla a emocionalni mozZnosti dramatické
postave, s propiijcenim si dramatické postavy pro sebevyjadieni. Prestoze se tedy muze
zdat, ze Stanislavskij je ochoten za jistych okolnosti tuto hercovu neprofesionalitu omluvit,
je si plné védom toho, ze herci by se niceho takového dopustit neméli, protoze takové hrani
nelze povazovat za tvorbu, ani za uméni, v ¢emz se tato teorie shoduje s teorii Edwarda

Bullougha.

4.2.Problematika recipienta

Velmi zajimavy je i rozdilny pohled autorti na roli recipientu, tedy divakti béhem
ptedstaveni.

Bullough se zabyva psychickou distanci recipienta velmi podrobné a skrze ni se
dotyka i problematiky psychické distance tviirce. Uv€domuje si, jak se jejich nahled na
tvorbu méni v zévislosti na psychické distanci toho druhého, jak jiz bylo fe¢eno. Pokud
neni recipient schopen pii setkani s uménim antinomie distance, tedy snizeni distance na
minimum, posouzeni recipovaného z hlediska vlastniho zalibeni a zaroven udrzeni
distance, aby recipient neztratil perspektivu a dokazal dilo posoudit i z nezaujatého
hlediska, nedokéze recipient dilo adekvatné ocenit. Dilo nebude schopen spravné ocenit
ani ve chvili, kdy nebude schopen distancovat umélce od jeho tvorby a bude dilo povazovat
za umélcovu sebe-expresi. Dalo by se Fici, Ze podle Bullougha je umélecké dilo oceniovano
potvrdilo napftiklad pti nastupu novych uméleckych sméri, ¢i programu, u kterych nebyli
recipienti kvuli svym zkusenostem a predsudkim schopni dosahnout antinomie distance a
ocenit je.

U Stanislavského poznavame roli a psychickou distanci recipienta pouze skrze
odezvy, které by mél na zaklad€ hercovy tvorby vysilat. Zda se tak, Ze divak je u ngj
povazovan za ,,pouhého* recipienta, ¢i za pomiicku pomahajici hercovi k tvorbé, kterd je u
Stanislavského na prvnim misté, zatimco Bullough se vice zabyva dalS§imi faktory
ovliviiujici recipientovu psychickou distanci a nezamétuje se pouze na to, jak ji ovliviiuji
vykony hercii.

Kvalitni tvorba znamena spokojeného, uménim uchvaceného divaka, ktery dokéaze
hru a tvorbu ocenit diky mocnému uméleckému prozitku, jehoz zakladem je vytrZeni
Z realného zivota a diky spravnému vciténi herce 1 prozivani jeho osudi, jako by se vse
odehravalo ve skutecnosti (kterd je vSak od tohoto svéta oddélena jiz zminénou divadelni

stylizaci), zatimco Spatna tvorba nikoho nezaujme a divak nebude schopen se s osudy
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hrdinti ztotoZnit a ,,uvéfit nové realité. Spatnou miru recipientovy distance a jeho
neporozuméni hte tak dava za vinu jedin€ Spatnému provedeni herce a konkrétni osobnost
divéka, jeho zkuSenosti a emocionalni moznosti nebere ve svych teoriich pfili§ v uvahu.

Co se tyCe distan¢nich limitd, které uvadi Bullough, tedy pie-distancovani
zpusobené recipientovou neschopnosti se s dilem jakkoliv ztotoznit, nebo pod-
distancovani, kdy recipient pristupuje K dilu jako ke skutecnosti, Ize fici, Ze se téméft
shoduje s myslenkou Stanislavského o S$patnych odezvach divakt na hercovu Spatnou
tvorbu.
zajmu o toto umeéni. ,, Za takovych podminek nebude divak miti, co by v divadle hledal,
nebot se mu nedostane toho, pro¢ tam prisel...“*® Bullough se zabyva vieobecnymi
divody pre-distancovani u vicera druhii uméni v zavislosti na psychickém rozpolozeni
konkrétniho recipienta, zabyva se téZ uménim minulosti, u kterého je podle né&j pte-
distancovani typické, coz se vaze i na rozdily v recipovani dila na zakladé rozdilnosti
kultur, a tak podobné. Naopak Stanislavskij vyjmenovava piesné duvody, vedouci
K recipientové pie-distancovani béhem divadelniho pfedstaveni. Jako nejsilnéj$i impulz
recipientovy Spatné odezvy vidi samoziejmé chybu herce, ktery neni schopen divaka
dostate¢né zaujmout. Divak ptichazi do divadla s urcitymi ocekdvanimi, at’ uz se jedna o
d¢j, zanr, formu predstaveni, ¢i herecké vykony. Pokud predstaveni tato o¢ekavani nesplni,
ale ani nepiekond, stava se divdk v priibéhu predstaveni zklamanéjsi, jeho odezvy jsou
chladnéjsi a psychickd distance nartsta. Je samoziejmé pravda, Ze miru psychické distance
skutecné velmi vyznamné ovlivituje predstaveni samo, se v§im, co k nému patfi, jako herci,
kulisy a podobng, ale jisté se najdou 1 vyjimky, kdy 1 ptes bravurni zpracovani predstaveni
a dokonalé herecké vykony, se v hledisti vyskytne divak, ktery to nebude v zavislosti na
svych védomostech, aktualnich problémech, ¢i diky odli$nosti vkusu schopen ocenit, a tak
nelze piikladat veSkerou vinu ohledné Spatné divacké odezvy a divackého pre-distancovani
pouze herctim, tak jako to déla Stanislavskij.

U limitu pod-distancovani jiz neni shoda mezi autory tak jednozna¢na. Bullough jej
samoziejmé nepovazuje za vhodné pro porozuméni a ocenéni dila, nebot’ tim recipient
vlastné ztraci svilij esteticky postoj a vraci se k praktickému. Stejné tak nepovazuje za
vhodné pre-distancovani, kdy recipient téZ neni schopen zaujmout esteticky postoj, neni

schopen dilo pfijmout a ziskat diky estetickému nahledu novou zkuSenost. Bullough opé&t

35 Stanislavskij, K. S., Moje vychova k herectvi: (z deniku hereckého adepta), Praha: Athos: Fr. Herman,
1946, s. 300
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vyjmenovava mnoho piipadt, kdy mize u recipienta nizka, ¢i vysoka distance nastat a
dotyka se tak problému, kdy diky recipientové nepochopeni dila dochazi k nedorozumeéni
mezi recipientem a autorem, coz demonstruje na mnoha pripadech z riznych oblasti uméni.
Naopak Stanislavskij jako by antinomii distance u divaka pfirozené o¢ekaval, nebot’ jeho
psychicka distance je snizena diky realistickym vykontim hercii a jeji ztrat¢ naopak brani
stylizace, kterou se divadelni prostfedi a pfedstaveni vyznacuje, jako hudba, osvétleni,
opona, ¢i samotné vyvysSené jeviste. Stylizaci divadelniho prostiedi povazuje za dostacujici
prvek udrzujici jisty odstup, a tak si mize dovolit, aby vSe ostatni ptisobilo realisticky. Aby
herec jednal redlné, aby kulisy pfipominaly skutecné prostiedi, a podobné¢, diky Cemuz se
muze divak do hry zcela ponofit, aniz by ji diky urCité mitfe stylizace povazoval za

skute¢nost a cht¢l zasahovat do déje.

4.2.1. Recipient jako faktor ovliviiujici hercovu tvorbu

Edward Bullough byl pfedevsim teoretikem, nikoliv hercem ¢i umélcem, tudiz jeho
koncepce se zabyva recepci jakéhokoliv predmétu, ¢i udalosti zumélecké, ¢i
mimoumeélecké oblasti, tudiz mizeme jeho nahled na tuto problematiku povazovat za
nestranny. PfestoZe se nezabyva pfimymi disledky riiznych uddlosti na recipientovu
psychiku a naslednou psychickou distanci k dilu, je patrné, Ze recipienta poklada za
jedine¢né individuum a tak neptedpoklada, ze tvirctiv zamér a dilo bude mit na vSechny
recipienty stejny ucinek. Z jeho koncepce Ize vyvodit, ze recipientovi uméni ptiklada stejné
dilezitou roli, jako tvlirci uméni. Recipient ovliviiuje umélcovu tvorbu jiZ v jejim prabéhu,
coz v divadle plati dvojndsob, nebot’ tvorba je zaroven okamzité recipovana. Divék se tedy
stdva plnohodnotnou a rovnocennou slozkou divadelniho pfedstaveni a svou psychickou
distanci se mize podilet na jeho spoluutvareni. Pokud je ptfedstaveni kvalitni, neni to
zarukou, Ze jej dokazi vSichni divéci ocenit. Pokud je naopak podprimérné, ¢i Spatné, mize
se 1 tak najit par divakd, ktefi jej diky své neznalosti, nezkuSenosti, ¢i aktudlnimu
psychickému rozpoloZeni, oceni.

Stanislavskij se jako herec a rezisér naopak vénuje téméi pouze rozpolozeni herce
a problémtm spojenych s jeho osobnosti. Samoziejmé i on si uvédomuje propojeni herci
s divaky, protoze chape, Ze jsou nezbytnou slozku divadelniho pfedstaveni. Je si védom i
toho, ze herci sleduji divacké odezvy na své jednani, ale pokud se zdé, ze odezva neni
adekvatni, pficita to na vrub herci, ktery zftejmé dé€la cosi Spatné, nez Spatnému naladéni
divaka, které nemusi mit herec v moci ovlivnit. Zda se, ze divaky bere pouze jako nastroj

pro herce, pro které by bylo samoziejmé nesmyslné hrat pouze pro sebe, jak je jiz rozebrano
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vyse v kapitole Scéna a prostfedi. Pokud neni divak schopen maximalniho vciténi se do
déje predstaveni, neni to vina jeho, ale herce. Divaka jakoby tedy nepovazoval za
rovnocennou polovinu podilejici se na vysledku predstaveni a dokonce herctim radi, jak
divaky vytésnit, aby se jimi a jejich rusivymi reakcemi pfili§ nerozrusovali a udrzeli si
spravné tvirci rozpolozeni, které miize byt nespravnymi odezvami naruseno.

Zabyva se tim, jak s pomoci herecké tvorby divaka zaujmout a pohltit divadelnim
uménim. Jiz se vSak nezabyva osobou divaka jako takového, jehoz psychicka distance
muze byt ovlivnéna mnoha jinymi faktory, kterymi se naopak do jist¢é miry zabyva
Bullough a které mohou byt silnéjsi nez plisobeni samotného divadelni predstaveni, ¢i
herecké tvorby. Podle Stanislavského se vsak zda, ze jedinym faktorem ovliviiujicim
distanci recipienta, je kvalita herecké tvorby a stupen jeho vciténi se do role, diky kterému
faktor vysledného predstaveni a nikoliv to, ze by se sam divak staval spolutvircem
predstaveni.

Stanislavského teorie o tvorbé, kterd bezpodminecné ovliviiuje veiténi a psychickou
distanci divakl, miize do jisté miry platiti naptiklad u divadeln€ zkuSenéjSich divak, kteti
do divadla piisli s vidinou uméleckého zazitku a kteti se dovedou odpoutat od svého zivota
,venku®, mimo divadlo a hru nalezité esteticky ocenit diky podvédomé snaze o antinomii
distance. Tato piedstava dokonalého divaka, ktery dokaze rozpoznat hercovu prociténou
tvorbu a ktery se nechava oblazovat hereckym uménim, diky kterému proziva strach, zlost,
nebo vasen spolu s hrdinou je sice pro herce velmi krasna, ale ve skuteCnosti spise
romanticky naivni. Cim vé&tsi divadlo, tim vice divaka, tim vétsi vzdalenost mezi divaky a
herci, tim vice rusivych elementl a tim mensi pravdépodobnost, Ze se v divadle sejde prave
skupina takovych dokonalych divaki, ktefi se nenechaji ni¢im rozrusovat a budou zcela
v podruci hereckého uméni, pokud tedy budeme uvazovat o tom, Ze je néco takového, jako
hledisté slozené pouze z dokonalych divaka, viibec mozné.

Tato Stanislavského ptedstava sice koresponduje s teorii o divadle jako 0 neustalé
komunikaci, ale v tomto piipadé by se jednalo predevsim 0 komunikaci herce s divakem,
nikoliv o komunikaci vzajemnou. Hercova distance vsak recipienty ovliviiovana je, a to
velmi vyrazng, nebot’ pravé divaci dodavaji herci potfebnou energii k tvorbé a diky nim se
snazi o co nejlepsi vykon. To divakim chce herec piedvést nejen krasnou divadelni hru,
ale také své podani tvrdé€ nazkouSené role, své umeéni, stejné jako kazdy jiny umélec a byt

pro n¢ oslavovan a oblaZzovan potleskem.
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Problematiku psychické distance recipienta rozebiraji oba autoii z jiného whlu.
Stanislavskij bere publikum jako celek, ktery vzdy adekvatné reaguje na konkrétni kvalitu
predstaveni. Pokud je kvalita nedostacujici, divak se nedokdze do dila vcitit, pokud je
naopak piedstaveni kvalitni a publikum se dokaze s déjem maximaln¢€ ztotoznit, dokaze jej
1 spravné ocenit. Naopak Bullough povazuje recipienty za individuality s rozdilnymi
psychickymi vlastnostmi a védomostmi, tudiz nerozebira jejich psychickou distanci
vSeobecné, ale ptipousti, ze psychicka distance kazdého jednotlivého recipienta, ¢i divéaka,

se muze u recipovani stejného divadelniho predstaveni lisit.
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Zavér
Cilem mé bakalaiské prace bylo nalézt shodné prvky v koncepcich Edwarda
Bullougha a Konstantina Sergejevice Stanislavského ohledné recepce uméni a umélecké

v

tvorby. Za nejnapadnéjsi ideu, na které se oba autofi shoduji, povazuji jejich nahled na,
nezaujatého nahledu na dilo poméha recipientovi dilu porozumét. D4 se fici, Ze se shoduji
I v tom, Ze podobné zaujeti distance je vhodné zaroven pro tvirce. Ten skrze své télo a
emoce, které podrobi psychické distanci a zpracuje je nezaujaté¢ a nezavisle na svych
zkusenostech, ¢i vlastnich zvyklostech, dokéze na vlastnim osobnim zakladé stvofit néco
nového, co 1ze nazvat uméleckym dilem.

Problematika postoje herce ke své tvorbé je v tomto tématu sice zdkladem, avSak
Vv kontextu vSech dalSich vySe jmenovanych problémi a faktort, které se tématu dotykaji,
nelze jednoznacné fici, ze kromé vySe jmenované idey, 1ze v koncepcich nalézt dalsi shody,
které by spolu bezvyhradn¢ korespondovaly.

Na zékladé komparace dvou textli samoziejmé nelze vyvodit vSeobecné platny
nazor na tuto problematiku, obzvlasté pokud se od sebe tyto dvé koncepce lisi. Bylo by
samoziejmé velmi zajimavé sledovat, jak se ndzory na tuto problematiku vyvijely a lisily
v pribéhu d€jin a na ¢em vlastné stoji koncepce Bullougha a Stanislavského, na co
navazuji, vii¢i ¢emu se vymezuji, a podobn¢. Takovéto detailni zpracovani tématu by ale
zfejmé presahovalo ramec bakalarské prace.

Svou praci si dovolim zakon¢it versi ze hry Hamlet od Williama Shakespeara,
v piekladu Jifiho Joska, ve kterych Hamlet promlouva k dusim herci, pficemZz v téchto
nekolika verSich velmi jednoduse vystihuje mozna celou podstatu hereckého umeéni.

,, Nechte se vést citem. At gesto odpovida slovu a slovo vychazi z jednani. A davejte pozor
hlavné na jedno, abyste byli prirozeni. Protoze jakakoliv prehnanost a nepatricnost
odporuje smyslu herectvi, kterym od pocatkit az do dneska vidycky bylo a je nastavovat
svetu néco jako zrcadlo. Ukazovat ctnosti jeji tvar, pretvarce jeji masku a predvadét dobu
i sam cas v pravé podobé a se vsi naléhavosti. Kdyz to preZenete, prekroutite, moznad vas

hlupaci odmeni smichem, ale soudné lidi urcite zarmoutite, a z nich jeden jediny by mél byt
...... «36

36 Shakespeare, William, Hamlet princ dansky, Praha: Romeo, 2016, s. 76
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