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Anotace

Zakladnim tématem bakalatské prace Esteticka distance a divadlo je vysvétleni
zékladnich charakteristik ,,psychické distance* tak, jak ji ve svém textu ,, Psychicka
distance* jako faktor v umeéni a esteticky princip popisuje Edward Bullough. Prace se
vénuje nejprve distanci obecné, vysvétluje terminologii Edwarda Bullougha - pojem
distance, pojem ,,psychické distance®, antinomii a variabilitu distance. Poté se zaméiuje
pouze na distanci v uméni a ziskana fakta se snazi ukézat na ptikladech v jednotlivych
druzich uméni. Prace také nahlizi na distanci jako na esteticky princip, jehoz pomoci 1ze
v estetice vysvétlit problematiku odliSovani ,krasného* od ,pfijemného. Tato
bakaléaiska prace se dale zamétuje na distanci v umélecké tvorbé a snazi se ji popsat ve
vybraném druhu uméni — v uméni dramatickém.

Prace ma dokézat, ze existuje n¢kolik teorii herectvi, které se v ndzorech na
distanci herce extrémné lisi. V souladu s fakty ziskanymi z textu Edwarda Bullougha se
prace ptiklani k teorii, kterd je blizkd dvéma vyznamnym teoretikiim uméni — Denisovi
Diderotovi a Bertoltovi Brechtovi. Cilem prace je také vystihnout jejich nové nazory a

pohledy na divadlo.



Annotation

The basic topic of the Bachelor Thesis Aesthetic Distance and Theatre is the
explanation of basic characteristics of “psychical distance” as described in ‘Psychical
Distance’ as a Factor in Art and as an Aesthetic Principle by Edward Bullough. At
first, the thesis deals with the distance in general, explains Edward Bullough’s
terminology — the conception of distance, the conception of “psychical distance”, and
the antinomy and variability of distance. Then it concentrates specifically on distance in
the art and tries to demonstrate the facts obtained by examples in individual kinds of art.
The thesis also contemplates the distance as an aesthetic principle whereby the problems
of the “beautiful” and the “pleasant” can be explained in aesthetics. Further, this
Bachelor Thesis aims at the distance in artistic creation and tries to describe it in one
selected kind of art — the art of drama.

The aim of the thesis is to prove that there are several theories of acting, which are
extremely different in opinion of distance of actor. The thesis, in concord with the facts
gained from Edward Bullough’s text, leans to the theory which is near to the two noted
theoreticians of art — Denis Diderot and Bertolt Brecht. The thesis also aims to give a

true picture of their innovative thoughts and views concerning theatre.
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Uvod

Tato bakalatska prace se vénuje psychické distanci — dilezitému a vyznamnému
pojmu na poli estetiky, ktery se dotykda umélecké 1 mimoumélecké stranky lidského
zivota. Tato prace se zabyva piedevsim psychickou distanci v uméni, konkrétné v umeéni
dramatickém. Prib¢h distance zasadné ovliviiuje divakovo estetické nazirdni na objekt a
jejim projevem je podminéno jeho estetické hodnoceni objektu. Problematika distance
se vSak netyka pouze recepce, ale 1 samotné tvorby uméleckého dila, a je tedy diilezitym
aspektem jak divaka, tak umé¢lce.

Zakladnim tématem prace je osvétleni tohoto pojmu. Definice distance, jeji
prabéh a jeji charakteristiky vyvozuje z textu Edwarda Bullougha ,, Psychicka distance *
jako faktor vumeéni a esteticky princip. Edward Bullough zavadi samotny pojem
»psychické® distance a terminologii souvisejici s timto pojmem. Tato prace ma za kol
nejprve definovat ,,psychickou (estetickou) distanci. Zakladni charakteristiky a tvrzeni,
ke kterym Bullough dochézi, se snazi ukazat na konkrétnich ptikladech v uméni, zvlaste
v uméni dramatickém.

Po obecném vysvétleni pojmu distance se chce tato prace zaméiit na
problematiku distance v herectvi, jakoZto zajimavém a vyjimecném druhu umélecké
tvorby. V dramatickém uméni existuje komplikovana problematika distancovani ume¢lce
1 vnimatele od uméleckého dila, a to z toho divodu, ze v takovémto uméleckém dile se
objevuje zivy cClovék - herec. Otazka ,yvcitovani se“ herce do role je wvelice
komplikovand a je odliSné¢ chapédna. Existuje mnoho teorii herectvi, které se stavi rizné
k ndzoru na distanci herce. Tato prace se snazi postihnout hlavni poznatky Denise
Diderota a Bertolta Brechta. Ackoli jind doba a jind spoleCenska situace piinéseji
v jejich tsudcich odlisnosti, piesto se da fici, ze se ve svych ndzorech shoduji. Denise
Diderota jsem si vybrala pfedevSim proto, Ze se ve svém spise Herecky paradox
dikladn¢ vénuje citlivosti herce pii jeho tvorbé. Tento pojem, ktery zde Diderot
podrobné rozebira, vysvétluje a ukazuje na prikladech, je velmi dulezity v otazce
psychické distance.

Denis Diderot Zil v letech 1713 az 1784 a za jeho Zivota se objevila polemika o
povaze herectvi, kterd vyvrcholila Diderotovym dilem Herecky paradox, ve kterém
vymezil dva zékladni typy herce: ,,piedstavujiciho® a ,,prozivajiciho®. Tyto dva typy
hereckych postupt pietrvaly dodnes a vytvoiily dva protikladné pdly — jeden stavi do

popiedi vciténi se do postavy, druhy ho odsuzuje. Pravé prozitku se Diderot ve svém



spise dikladn¢ vénuje a otevird tak problematiku citéni herce pii jeho tvorbé. Sdm se
klani k jednomu ze dvou typti herectvi — k typu herce ,,predstavujiciho®.

Podobného ndzoru na tvorbu herce je i o dvé stoleti déle Bertolt Brecht,
vyznamny teoretik moderniho divadla, jehoZ novy koncept a pozadavky ovliviluji
dramatiky dodnes. Bertolta Brechta jsem si do své prace vybrala proto, Zze m¢ velmi
zaujala jeho teorie moderniho epického divadla.

Tato prace si klade za cil na zaklad¢ poznatkti ze spistt Herecky paradox (Denis

Diderot) a Myslenky (Bertolt Brecht) ukéazat roli distance v herecké tvorbé¢.
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1. Distance

1.1 Pojem distance

Samotny pojem distance oznaCuje vzdalenost. Tento obecny smysl distance
nabyvad vuméni tii rozmért: za prvé je to vzdalenost uméleckého dila od divéka
(skutec¢nd prostorova distance), za druhé vzdalenost zndzornénd v samotném uméleckém
dile (reprezentovana prostorova distance), za tfeti je to vzdalenost od divaka z casového
hlediska (temporalni distance). Temporalni distance ma znacny podil na nasem
estetickém hodnoceni a je také zdrojem nedorozuméni, nebot’ limit distance se
v prub¢hu ¢asu méni (na povahu distance ma vliv spolecnost a doba, ve které recipient
zije). Jinak budou jedno a to samé umélecké dilo vnimat divéci ve stitedovéku a jinak ho
budeme vnimat my dnes. Napft. dneSni chapani fecké tragédie se zménilo, nds nahled na
feckou mytologii je oproti starovékému Rekovi znaéné distancovany. Tato Casova
vzdalenost je dulezita pro d¢jiny uméni. Dilo, které oslovovalo spole¢nost v minulosti a
oslovuje ji i nyni, mize byt oznaceno za dilo, které presahuje svou dobu a promlouva

k ¢lovéku mnohdy i pies hranice stoleti.

1.2 »Psychicka“ distance

Tyto druhy distance jsou v uméni vSak podle Bullougha pouze specialnimi
formami distance psychické - od ni se odvozuji vSechny jejich estetické kvality, které
Jim mohou naleZet.

Nastup distance popisuje na nazorném prikladu, kdy ¢lovék pozoruje mlhu na
mofi. Tento pfirodni tkaz spolu s dal§imi vlivy (napf. pohyby lodi ¢i varovné houkéni)
muze vyvolat v ¢lovéku nepiijemné pocity — napt. strach, uzkost, obavy. Na druhou
stranu muze byt tato mlha zdrojem 1 opacnych, ptijemnych pociti. ,, Zamérte svou
pozornost na rysy ‘objektivné’ konstituujici jev - mlécne neprithledny zavoj, jenz vas
obklopuje, rozostrujici obrysy véci a proménujici jejich tvary do podivné grotesknosti,
pozorujte uchvatnou moc vzduchu vytvarejictho dojem, Ze se miizete dotknout néjaké
vzddlené sirény pouhym vztahnutim ruky a nechat ji zase se ztratit za onou bilou

zdi ... !

! Edward Bullough, ,,Psychicka distance* jako faktor v uméni a esteticky princip, Estetika, 1995, str. 11
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Distance tedy vznikd vyfazenim jevu ze souvislosti s nasim aktudlnim ja.
Oddélime se od naseho ,,ja* a umoZnime sledovanému jevu stait mimo nase praktické
potieby a cile. Distance tak podle Bullougha neni nasim normalnim nédhledem na svét,
jelikoz se na véci diva z jejich odvracené strany. Zazitky nam vétSinou nastavuji jen tu
stranu, kterd ma nejvétsi praktickou schopnost nas oslovit, loveék si aspektii véci, které
se ho bezprostiedné nedotykaji, béZn¢ nev§ima. Distance lezi mezi nasim j& a jeho
afekty. Bullough témito afekty mini vSe, co na nas télesn¢ ¢i duSevné pasobi — napf.
pocitek, vjem, myslenky, emocionélni stav.

Proces distance je podle Bullougha vysoce komplexni a ma dvé stranky -
negativni (odd€luje nds od praktické stranky véci) a pozitivni (vytvotfeni zkuSenosti na
novém zaklad¢). Pti distanci nejprve opustime nas prakticky postoj, ale zaroven si na
tomto zdéklad¢é, ktery vznikl pfi negativnim aspektu distance, vytvofime novou

zkuSenost.

1.2.1 Antinomie distance

Distance popisuje velice slozity vztah. Presto, ze se pii distanci oddalime od
naseho praktického ja a jeho zdjmi, neni nad$ distancovany postoj zcela neosobni -
naopak, n¢kdy je siln¢ emocionalné zabarveny. Osobni charakter vztahu byl zbaven své
praktické stranky, pfitom ale neztratil svou plivodni konstituci. Naptf. rysy postav
zhlédnutého dramatu, ndm mohou byt zndmé z nasSi zkuSenosti. Pfitom ale vime, ze
postavy a scény jsou smysSlené. Bullough fik4, jen nevzdélanec by chtél do hry
zasdhnout. ,,Ale prislovecné nevzdélany kiupan, jenz chce kvili nestastné hrdince
zasdahnout do hry a jehoz je mozno od toho odvratit jen zduraznénim, Ze to je jenom
Yjako’, urdité neni idedlnim typem divadelniho divika.* *

Tento osobni a zarovei distancovany vztah nazyva Bullough antinomii distance.
Umélecké dilo na divaka zaplisobi tim spise, ¢im vice ,,vyhovuje* jeho intelektu,
emocim a zkuSenostem, musi vSak udrZet odstup mezi pribéhem dramatu a svymi
pocity. Podle Bullougha toto plati i pti tvorbé uméleckého dila. Umeélec, chce-li byt
uspés$ny, nemuze pii tvorbé uméleckého dila, které vychazi z jeho zkuSenosti brat tuto
zkuSenost jako svou osobni. Muze z ni vychazet, ale postavy samy si poté ziskavaji sviij
vlastni Zivot. ,,Jak p7i recepci, tak pri tvorbé je nejvice Zadouci nejvyssi mozné snizeni

distance bez jeji ztraty. “ * Totéz tvrdi Denis Diderot ve své knize Herecky paradox, kde

2 Edward Bullough, ,,Psychicka distance* jako faktor v uméni a esteticky princip, Estetika, 1995, str. 13
? Edward Bullough, ,,Psychicka distance* jako faktor v uméni a esteticky princip, Estetika, 1995, str. 14
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se zminuje o vlastnostech a predpokladech velkych hercti. Umélec - herec se nemuze
,vcitovat® do svych roli, nemlze hrat sim sebe - to popird samotny vyznam slova

,hrat“. Herec predstira, napodobuje, ,,nasazuje si masky*.

1.2.2  Variabilita distance

Distance pfipousti pfirozené odstupniovani, které se 1isi bud’ podle charakteru
objektu, ktery vyvolava vyssi nebo nizsi stupen distance nebo podle schopnosti jedince
mit vétsi ¢1 mensi distancni odstup. Rozdil v distanci mize nastat u rtiznych osob pfii
pohledu na jeden objekt a také u jednotlivce, ktery ma pied sebou nékolik riznych
objektd. ,,Mame tudiz dva ruzné soubory podminek ovliviujicich stupen distance
v jakémkoli daném pripade: ty, s nimiz prichazi objekt a ty, jenz realizuje subjekt. Jejich
vzajemné pusobeni poskytuje jedno z nejobsdahlejsich vysvétleni rozdilnosti estetickeho
zazitku, nebot’ ztrata distance, at’ jiz diky jednomu nebo druhému, znamena ztratu
estetického porozuméni a hodnoceni. “ *

Distan¢ni limit je bod, ve kterém se distance ztraci a hodnoceni mizi nebo méni
svoji povahu. Primérny c¢lovék ma tento distancni limit obvykle zna¢né vyssi nez
umélec. Mez distan¢niho limitu se u riznych jedinct li§i. Distancni limit kolisa, je
ovlivnén schopnostmi jedince a spolecnosti, ve které jedinec zije. Rozdil v distanénim
limitu mezi umélcem a divdkem muiZe byt pfi¢inou mnoha nedorozumeéni. S tim se lze
setkat u umeéni, které nardzi na rtizné spoleCenské instituce, obecné platné etické

principy apod. Distanci lze ztratit dvéma zplsoby: pod-distancovanim a pfe-

distancovanim.

Pod-distancovani

Pod-distancovani (ptiliSné sniZeni ,,vzdalenosti“ od objektu) ma Casto na vin¢
subjekt, dochazi u n¢j k zaméteni na vlastni prozitky.

Podle Bullougha pii divadelnich pfedstavenich miize dojit u divaka ke ztraté
distance v podobé¢ pod-distancovani. Je to dano fyzickou pfitomnosti Zivych lidskych
bytosti, které se nevyskytuji v zddném jiném druhu umeéni. Avsak na druhou stranu
v divadle existuji 1 jiné rysy jeviStni prezentace, které maji mit opacny Gcinek, napft. tvar
jevisté, umélé osvétleni, kostymy, verSovany jazyk. Bullough uvadi, ze nékteré
divadelni zdnry maji samy tendenci k pod-distancovéni, napt. tragédie. Ta vzbuzuje
v divdkovi osobni reakci - soucit, smutek, slzy. Dilezitym bodem tragédie, ktery se

stavi proti ztraté distance je vyjimec€nost, typi¢nost - napf. situaci, charakterti postav,

* Edward Bullough, ,,Psychicka distance* jako faktor v uméni a esteticky princip, Estetika, 1995, str. 14
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osudi a jednani. Vyjimec¢nost odliSuje postavy tragédie od lidi, které znd divak
z bézného zivota. Maji navic duaslednost, silu, idealy, upornost. Tyto vlastnosti jsou
veétsinou nadsazené oproti skute¢nému zivotu.

Komedie ma taktéz tendenci k pod-distancovani. Zde je tfeba fici, ze existuje
mnoho druhii komedii a kazdy vyzaduje jiny stupen distance. Bullough uvadi ¢tyfti
zékladni typy komedie. Za prvé je to satiricka komedie, v niz se objevuji ,,narazky* na
skutecné existujici osoby ¢i profese, na zvyky anebo na celou spolecnost. Druhym
typem je fraska, podle Bullougha se jedna piedev§im o komedie nizSich forem, u
kterych je hlavnim smyslem jednoduché zabava. Rddnd komedie je &ista komedie, ve
které se objevuji obecné lidské situace a charaktery. Tento typ komedie snadno prechazi
do ¢tvrtého druhu, dramatu — hry s vaznymi situacemi, ale se Stastnym, neocekavanym
koncem. Bullough tvrdi, Ze smich, ktery byva cilem komedii je (stejn¢ jako pla¢ v
tragédii) vyrazem zcela praktické povahy a indikuje osobni citovy vztah. Zanr komedie
ma tendenci k pod-distancovani jeSt¢ Castéji nez zanr tragédie. Existuje zde tenka
hranice mezi komedii jako uménim a niz§i komedii, ktera slouzi Cisté pro pobaveni. Jeji
libost je pak spiSe hédonistickd neZli estetickd. Plisobeni takovéto komedie je potom ne-

distancované.

Pre-distancovani

Pte-distancovani, ¢ili nadmérné distance, je podle Bullougha nejcastéji chybou
uméni a vytvaii dojem nepravdépodobnosti, umé¢losti a prazdnoty. U subjektu nedochazi
k ,,ponofeni se* do uméleckého dila.

Neékteré historické epochy mély vétsi tendenci ke zvySeni distance, a to
piedevsim ty, béhem nichz se vyskytla uméni slouzici né¢jakému vnéjSimu cili - napf.
nabozenskému, posvatnému, panovnickému, vlasteneckému apod. Piikladem takového
uméni je umeéni egyptské. Umélecka dila se snazila nabyt dojmu velikosti,
neobycejnosti, nadpfirozenosti. Bullough fika, Ze historické epochy s nizkou trovni
kultury byly epochy velké distance. Naopak obdobi rozkvétu neslo znaky snizovani
distance.

Podle Bullougha najdeme v divadelnim uméni Zanr, ktery na jednu stranu ma
tendenci k pfe-distancovani, ale na druhou stranu 1 k pod - distancovani. Jedna se o
melodrama, které¢ svym piechnanym idealismem, moralnim podtextem a sentimentalitou
miZe byt divikem lehce oznaceno za podfadné. Bullough tvrdi, Ze divak melodramatu

neni schopen jakési rovnovahy mysli, kterd je zahrnuta v antinomii distance. ,,Jeho
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postoj je bud’ postojem realistického dospélého nebo ditéte: to znamena, ze je bud
v uprimné osobnim vztahu kdéji hry, zlosyna, ktery oSklivé zachdzi s nevinnou
hrdinkou, by nejradeji zbil holi a p¥i jeho konecné poradzce se vesele raduje — prave tak,
jak by tomu bylo ve skutecnosti - a nebo je zcela ztracen v prehnané distanci, kterou
dilo vyvolava a naivné sleduje ty divy, jako kdyz dité ocarované naslouchd pohadce. >
Ale ani v jednom piipadé nema divak podle Bullougha esteticky postoj.

Dalsi zvlastnosti v otdzce =ztraty distance je uméni idealistické - uméni
zobrazujici abstraktni pojmy, alegorické vyznamy, obecné pravdy. NejvetSim
problémem je, ze tato uméni jsou piili§ vSeobecnd, nez aby vyvolaly v divakovi osobni
zajem. ,, Vztahuji se na kazdého a tudiz na nikoho.“ ° Obecna pravda je divakovi
vzdalena na tolik, nez aby si ji mohl konkrétn¢ uvédomit, anebo si ji uvédomi pouze
jako soucast svého byti. Z tohoto vyplyva, ze idealistické uméni je pfe-distancované, ale
ma pod-distancované plisobeni. Uslys$i-li ¢lovek tak obecny pojem jako je napft. laska,
dobro nebo zlo, bude mit k témto pojmiim pie — distancovany postoj. Bude-li chtit tyto
pojmy pochopit, vztdhne je na sebe, aplikuje je na svlij zivot a zkuSenosti. To ale

znamena, 7e jiz zaujima pod — distancovany postoj.

> Edward Bullough, ,,Psychicka distance* jako faktor v uméni a esteticky princip, Estetika, 1995, str. 28
¢ Edward Bullough, ,,Psychicka distance* jako faktor v uméni a esteticky princip, Estetika, 1995, str. 16
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2. Klasifikace uméni podle distan¢nich dispozic

2.1 Divadlo a tanec

Umeéni lze klasifikovat i podle jeho distan¢nich dispozic. Divadlo, jak jiz bylo
uvedeno, se setkdva nejcastéji se ztratou distance v podob¢ pod-distancovani. Podobné
je na tom 1 tanec. Dlvodem je fyzicka pfitomnost Zivych bytosti. Forma prezentace
uméleckého dila tedy miize ohrozit udrzeni distance divaka, vice ale ptisobi jako jeji
podpora. Jak jiz bylo uvedeno, v divadle miize pfitomnost zivych bytosti vést ke ztraté
distance. Dalsi rysy jevistni prezentace (napf. tvar jevisté, umélé osvétleni, kostymy,
apod.) maji opacny ucinek a ptlisobi tak jako protivaha. Historie inscenace je spjata
s vyvojem distance. Napf. moderni inscenace se snazi odstranit nesoulad mezi
nadmérnou dekoraci a zivymi herci a snazi se tak v€domé o to, aby si divak od

inscenaci udrzel vétsi odstup.

2.2 Socharstvi

Dispozice k pod-distancovani ma i sochafstvi, které¢ také Casto vyuziva lidské
postavy. K malé distanci pfispiva podle Bullougha hned nékolik faktort. ,, Nase
severske navyky noseni odévu a neznalost lidského téla ohromné zvysuji obtiznost
distancovani sochaiského dila. Cdastecné tomu tak je diky hrubé Spatnému chapant,
kterému je vystaveno, castecné kviili naprostému nedostatku norem télesné dokonalosti
a diky neschopnosti uvédomit si rozdil mezi skulpturdlni formou a télesnym tvarem, coz
je jediny, ale fundamentdlni prvek odlisujici sochu od odlité repliky skutecného téla.“’
Avsak v sochafstvi existuji elementy, které mohou distanci zvysit — napt. absence barvy
nebo pouzivani piedestalli, které umoznuji rozliSeni prostoru sochatského dila, a tim

jeho vytrzeni z divakova prostorového kontextu.

2.3 Malirstvi

Malifstvi naopak navozuje vétsi distanci. Diivodem je hned né€kolik aspekti. Za

prvé je to na rozdil od sochafstvi dvoudimenzionalni charakter malby, dale ramovéni

7 Edward Bullough, ,,Psychicka distance* jako faktor v uméni a esteticky princip, Estetika, 1995, str.

16-17
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obrazil nebo fakt, ze prostor perspektivy ani svétlo v malbé se neshoduje s divakovym

realnym prostorem a svétlem. Stejné tak piisobi na divaka i1 redukce métitka v obrazech.

2.4 Hudba a architektura

Zvlastni distan¢ni dispozice mad hudba a architektura. Jsou to nejabstraktnéjsi
druhy uméni a objevuje se u nich jakési distan¢ni kolisani. Hudbu klasickou ¢i vaznou
mnoho lidi oznac¢i za pfe-distancovanou, naopak lehké melodie maji tendenci k pod-
distancovani, mize se stat, ze nékdy prestanou byt uménim a stanou se pouhou zabavou.
Architektura vyzaduje cCasto distanci velkou. Estetickému soudu se podrobuji jen

nékteré jeji prvky, napf. prvky ozdobné.
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3. Distance jako estetické kritérium

Distance nabizi vysvétleni rozdilu mezi krasou a pouhou libosti. Hédonisticka
estetika fika, Ze krasa je libost. Podle Bullougha ale kazda libost neni krasnou. Musi
tedy existovat n¢jaké kritérium, které by odd¢lilo krasu od pouze piijemného.

Bullough pfichazi s ndzorem, Ze pouha libost je jakykoli pocit slasti, ktery je
vyvolan smyslovym vniméanim. Krasa je vSak spjata s estetickym pozitkem, ktery se
odliSuje od smyslovych z4Zitkl tim, Ze neni omezen jen na nékteré smyslové organy.

Bulloughtiv koncept psychické distance vymezuje piijjemné jako ne -
distancovanou libost. Krasné vSak nelze vymezit bez zavedeni distance. Pfijemné je
uvniti objektu, ja bylo distancovdno mimo danou osobu.

Vztah krasna a piijemného se objevuje 1 v otazce estetické hodnoty tzv. ,,nizsich
smyslid®, tj. ¢ichu a chuti. Zrak a sluch jsou uznany vSeobecné jako smysly estetické,
avSak vnimani chuti ¢i ¢ichu estetickym smysliim na prvni pohled neodpovida. Divod,
ktery byva uvadén, je ten, Ze nizsi smysly zprosttedkovavaji misto estetickych zazitki
pouze piijemné pocitky. AvSak toto tvrzeni podle Bullougha neni Uplné pravdivé. I
niz§imi smysly lze esteticky vnimat, i kdyZ je to diky jejich neschopnosti odstupu a
télesné svazanosti velmi obtizné. 1 kdyz objekty nizSich smysli nemaji zadnou
materialni fixaci a existuji jen v dany okamzik a jen pro jednu osobu, mohou se stat
smysly estetickymi. Podle Bullougha pouhéd materidlni fixace a trvani nejsou estetickym
kritériem.

Vztah krasy a pfijemného mizeme pozorovat i u ruznych uméleckych druhi.
Bullough uvadi ptiklad komedie, kde se objevuje paralelismus piijemného a krasného.
Existuje n¢kolik druht komedie, které se mohou i1 vzajemné slévat, protoZze mezi nimi
nevede Zadnd pevna hranice. V niz§ich komediich, které maji divdka pouze pobavit,
prevlada smésné, které zahrnuje vice nez komi¢no a muze ptejit do hloupého a

naivniho. U takovychto niz§ich forem komedie je libost pouze hédonisticka.
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4. Umélecka tvorba jako napodoba prirody nebo

sebeexprese umélce

Distance hraje diilezitou roli nejen pfi recepci, ale i pfi tvorbé uméleckého dila.
V minulosti se objevily dvé nejzndméjsi definice uméni, k nimZz se Bullough ve spise
., Psychicka distance* jako faktor v umeéni a esteticky princip vyjadiuje. Prvni definice,
znama jiz z dob antiky, povazuje umélcovo dilo za napodobu ptirody a tvrdi, Ze ptiroda
méla umélcovi slouzit jako dokonaly idedlni vzor, ktery se umélec snazil ve svém dile
co nejlépe napodobit. Druhd definice uméni jako ,,sebeexprese umélce se rozvijela v
romantismu a fikd, ze umeélcova tvorba je zalozena na jeho prozitcich, ptanich a
tuzbach.

Bullough teorii napodoby odmita a tvrdi, Ze obecnou charakteristikou pro umeéni
(jak pro naturalistické, tak pro idealistické) je jeho anti — realisticka povaha. Bullough
vefi, ze uméni neni pfirodou, nikdy ji nenapodobovalo, dokonce ji piimo odmita. Tim
popird v minulosti tak béZznou koncepci, Ze uméni je ndpodobou pfirody. ,, Imitovat
prirodu proto, aby byl divak uveden v klamné presvedceni, Ze to, na co hledi, je priroda,
znamend opustit umeni, jeho distancovany duchovni raz a spadnout pod limit do
pretvarky, laciné efektivnosti ¢i bandlnosti. “*

Bullough nesouhlasi ani s definici umélecké tvorby jako sebeexprese umeélce.
Umeleckd tvorba podle néj nemtize byt sebeexpresi, protoze sebeexprese neni vyjadieni
konkrétni osobnosti umélce, z jeho dila nelze vy¢ist jeho zazitky, pocity, presvéd€eni ¢i
obraz jeho doby. Toto lze praktikovat jen opacné: pokud vime, jaké zazitky hledat,
muzeme v dile nalézt jejich odezvu. Zakladni chybou teorie sebeexprese podle
Bullougha je, ze ztotozniuje umélce a cloveéka. Avsak, jak tvrdi Bullough, tviirce sam je
jiz distancovan od konkrétni historické osobnosti, a tak jeho mysl nemizeme najit v
jeho dilech. ,, Strucné receno, misto, aby byla sebeexpresi je umélecka tvorba neprimou
Sformulaci distancovaného mentalniho obsahu. *°

Jako ukazku uvadi Bullough proces tvorby na ptiklad¢ jeho pftitele dramatika.
Samotna tvorba za¢ind v ideji, jakési emocionalni koncepci, ktera je vlastnim zazitkem
umeélce. Tato idea se kondenzuje do vzdjemné hry postav a poté s postavami ,,soupefi.

Pokud vitézi idea, koncepce dila se rozpada. Naopak jestlize idea prostoupi do postav,

8 Edward Bullough, ,,Psychicka distance* jako faktor v uméni a esteticky princip, Estetika, 1995,
tamtez, str. 18

® Edward Bullough, ,,Psychicka distance* jako faktor v uméni a esteticky princip, Estetika, 1995, str. 27
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dilo je uspésné. Idea odrazi umélcovo ja, ale aby bylo dilo uspésné, musi tato Cast
»zemiit. Postavy jsou imaginarni, piesto vychdazeji ze skutecnosti, jejich dalsi vyvoj se
ale od této skutecnosti odtrhava a postavy si samy ziskavaji své zkuSenosti a zazitky.

rec
1

Proces, ve kterém se idea vIéva do postav, nazyva Bullough ,,objektivaci® predstavy a je
to okamzik, kdy tviirce ,,umird* jako ¢lovek, ale ,,0ziva“ jako umélec a s nim i umélecké

dilo.
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5. Herectvi jako vyjimecna umélecka tvorba

Distance pii tvorbé uméleckého dila je Siroké téma, tato prace ma za tukol
zmapovat projevy distance v herectvi, které vynikd nad ostatnimi uméleckymi druhy
piedevsim tim, ze proces jeho tvorby se piekryva jiz s hotovym dilem.

Popis herce 1 jeho tvorby podava Patrice Pavis ve svém Divadelnim slovniku.
., Herec, ktery hraje roli ¢i ztélesnuje postavu, je stiedem divadelni udalosti: je Zivym
spojenim mezi autorovym textem, rezisérovymi pokyny ke hie a divakovym zrakem a
sluchem. " Podle Pavise herec oslovuje divaka, ale neposkytuje mu prostor pro jeho
odpovéd’. Divak vnima hercovu fyzickou ptitomnost na jevisti, ale zaroven pocit'uje i
jeho neuchopitelnost. Herec piedstira fiktivni jednani, pfesto vykondva skutecné
scénické akce. Pavis tvrdi, Ze herec zaziva jakousi dvojakost — je sdm sebou (,,bytosti
zmasa a krve*) 1 nékym jinym (,,bytosti z papiru®). Herec je soucasti predstaveni —
pfina8i informace o piib&hu, charakteru své postavy, vztazich mezi jednotlivymi
postavami, a podili se tak na tvorbé znakl. Produktem herectvi je herecka kreace, coz je
vSe, co divaci v hracim prostoru smyslové vnimaji. Divak musi postihnout celkovou
vypoveéd herce (gesta, mimiku, intonaci, apod.).

Pavis také popisuje dva typy herecké tvorby, které se od sebe li$i ndzorem na
,veiténi se” herce do role: ,, Rikdvd se casto, Ze v herci 'ofivd’, Ze do ného vstupuje nebo
ho pretvari jina osoba, neni uz sam sebou a néjaka sila ho nuti k tomu, aby jednal
v podobé nékoho jiného: to je romanticky mytus herce z bozi milosti’, ktery uz nedéla
rozdil mezi divadlem a Zivotem. To je ovSem jen jeden z moznych aspektii vztahu mezi
hercem a jeho roli: herec miize stejné dobre zdiiraznit odstup od své role a ukazovat ji
jako uméle vytvorenou konstrukci, jak to déld herec brechtovsky. "' Pavis uvadi, ze v
problematice herecké upiimnosti existuji dva pfistupy: jeden oznafuje herce jako
,krale®, to znamena, Ze herec ma tvofit svobodné a pomoci improvizace, druhy pfistup
oznacuje herce jako ,,nadloutku®, kterd je nastrojem reziséra. Pavis tvrdi, Ze soucasny
herec se od téchto dvou pfistupii oprostil a hraje spiSe roli interpreta své postavy, textu a
celé inscenace. Uvahy o herectvi se tedy dlouho zabyvaji otazkou, jestli ma herec véfit
tomu, co fika a byt tim dojat, nebo jestli ma od své role vytvofit odstup a stat se tak
pouhym ,,nositelem* této role. Podle Pavise k tomuto rozdéleni dochazi, protoze existuji

ruzné predstavy o Uc¢inku na divdka a na spolecenskou funkci divadla. Pavis uvadi

19 pavis, Patrice, Divadelni slovnik, Praha, Divadelni ustav, 2003, str. 170

1 Pavis, Patrice, Divadelni slovnik, Praha, Divadelni ustav, 2003, str. 170
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ptiklad Diderotova feSeni, ze herec nemd byt citovy a tvrdi, Ze toto je explicitni
oznaceni herectvi, které si samo sebe stale uvédomuje a herec se nesnazi divaky
piesveédCit, ze se promeénil v hranou postavu. Podle Pavise vSak soucasni reziséfi
k hercim nepfistupuji z hlediska citovosti, ale zajima je otazka dramatické a scénické
funkce. ,, Neexistuje prirozené herectvi, které by se obeslo bez konvenci a pritom mohlo
byt povazovino za samoziejmé a univerzalni: vesSkeré herectvi spociva na
kodifikovanem systéemu chovani a jednani (i kdyz je publikum jako takové neciti), které
chce byt bud’ vérohodné a realistické, nebo umélé a zdivadelnéné. “'* Pavis tvrdi, Ze
pokud chce divadlo hlasat spontdnnost, chce vytvofit dojem pfirozenosti vzhledem
k uréitému ideologickému kodu, ktery stanovuje, jaké herectvi se bude v uritém
historickém okamziku jevit konkrétnimu publiku jako naturalistické nebo jako
deklamacni.

Herectvi také vynikd nad ostatnimi uméleckymi druhy tim, Ze herec pfi tvorbé
dila pouziva své vlastni t&lo. Petr Pavlovsky v Zdkladnich pojmech divadla® tvrdi, Ze
herec je jak tviircem, tak i materidlem své kreace. Hrané postavé propujcuje svou
osobnost, psychické danosti (intelekt, emocionalitu, pfedstavivost) a fyzické danosti
(vzhled, télesny pohyb, télesna konstituce). Pavlovsky uvadi rozliSeni mezi hereckymi
vyjadifovacimi prostiedky, které jsou akustické a vizualni.

Akustické (hlasové prostfedky) se déli na jazykové, které jsou spojené s feci a
pfednesem textu, a nejazykové, které jsou spojené s neartikulovanymi zvuky (napf.
smich). V hlasovém projevu maji hlavni funkci jazykové prostfedky, herec pfi nich
moduluje timbre (zabarveni hlasu), expiraci (silu hlasu) a intonaci (melodii, tempo a
rytmus hlasového projevu). Nejazykové prostiedky jsou pouze dopliujici, ¢asto mivaji
zastupné poslani (napf. tleskdni, zvuk krokli, bouchani) a souviseji s pohybem herce po
scéné. Pavlovsky vsak tvrdi, Ze i ptesto jsou pii herecké tvorbé vyznamné, nebot’ jsou
spontdnni a mén¢ kontrolované rozumem.

Vizualni neboli optické vyjadiovaci prosttedky se déli na mimické prostiedky,
gesticke prosttedky a postojové prostiedky. Mimika je pro herce velice dilezitd. Oblicej
poskytuje dostatek mimoslovnich informaci. V nékterych pifipadech mize mimika
nahradit 1 fe¢. Petr Pavlovsky v Zakladnich pojmech divadla uvadi popis mimiky:
., Mimikou rozumime vyrazové stavy a pohyby lidského obliceje, jez signalizuji prave

probihajici prozZitky a navenek znaci aktuadlni dusevni i télesné naladeni. Mimicky vyraz

12 Pavis, Patrice, Divadelni slovnik, Praha, Divadelni tstav, 2003, str. 179

3 Pavlovsky, Petr, Zdkladni pojmy divadla, Praha, Libri, 2004
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Jje vysledkem emotivniho proZitku, aktem vypovedi (vztahujici se zdaroven k 'mé’ osobé i
obsahu sdélovaného), signdlem urcenym partnerovi ¢ partneriim v dané situaci. “**
Neékteré mimické vyrazy se v pribéhu vyvoje Cloveéka ustdlily a byvaji predmétem
hereckého vycviku. Gesto hraje velkou roli pii sdélnosti a metaforicnosti hereckého
vykonu, jeho materidlem je pohyb téla. Pomoci gest miize herec vyjadiit emoce i
myslenkové pochody. Opakujici se gesta se stala znakem, ktery je obecné srozumitelny.
Gesto ma tedy vzdy znakovy charakter a vyjadiuje ur€ity smysl. Miru sdé€litelnosti gesta

urcuje jeho vymezenost a dokoncenost. Postojové prosttedky vyuzivaji vyjadfovani

celym télem, udavaji tempo, rytmus a stupiiuji intenzitu hereckého projevu.

' Petr Pavlovsky, Zdkladni pojmy divadla, nakladatelstvi Libri a Narodni divadlo, Praha 2004, str. 178
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6. Teorie herectvi Denise Diderota

Herectvim se podrobné zabyva Denis Diderot ve svém dile Herecky paradox.
Tento spis byl napsan v roce 1773 a pro divadelni uméni to byla bouftliva doba. Diderot

vvvvvv

Novym Diderotovym poZadavkem byla svobodna tvir¢i prace, herec uz nemél byt jen
,otrokem versu“. Divadlo mélo byt pravdivejsi. Diderot odmital mechanické divadlo a
stavél proti nému divadlo francouzského lidu. PoZadoval bohatsi a dramaticky déj, jeho

vzorem byl Shakespeare.

6.1 Meéstanské drama

Diderot je zakladatelem tzv. méStanského dramatu, tento umeélecky Zanr
oznacuje jako stupen mezi tragédii a komedii. Mést'anské drama mélo 1€pe vyobrazovat
mezilidské vztahy a moralku, konflikty byly feseny zasahem samotnych postav. Diderot
nediktoval tomuto dramatu né&jaka pfisna pravidla, diraz kladl predev§im na
emocionalni zivot postav, zapletky se vétSinou tykaly majetkli, penéz, stavovskych
rozdild, moralky ¢i nestastné lasky. Zlo bylo potrestdno a postavy pohnuty k litosti.
Hranice tohoto Zanru byly neur€ité, a proto vznikla jednotlivd pojmenovani (napf.
slzava komedie, vazné drama, mést'anska truchlohra, apod.).

Diderot vyzdvihuje vyznam mravouéného dramatu a oznacuje divadlo jako
instituci, kterd miize byt jakymsi vefejnym vzdélavanim. Divadlo mé totiz divéky
seznamovat s dobrymi mravy a ke svému prospéchu ho mize vyuzivat i vlada.
., Hledisté je jedine misto, kde se misi slzy ctnostného muze i darebaka. Tady se darebak
rozciluje nad bezpravim, které by byl sam klidne spachal; ma soucit s bolesti, kterou by
byl sam dovedl zpiisobit, a pohorsuje se nad clovekem sobé podobnym. Ale dojem
jednou vznikl a setrva i proti nasi vili. A darebak vychazi ze své loZe méné ochoten
konat zlo, nez kdyby ho byl vyplisnil piisny a nesmlouvavy kazatel. " Podle Diderota
plati, ze a¢ jsou pfibéhy na divadle vymyslené, plisobi na moralku divéka vice nez
zakony. Umélci se totiZz snazi zasdhnout divakovo srdce a ukazat Spatné jednani lidi.
Divadlo pomaha divakovi rozpoznat nejen dobré mravy, ale i vkus.

Divadlo mé4 pak podle Diderota kromé vzdélavaci funkce jesté tu funkci, Ze

predvadi vyjimecné historické okamziky lidem, ktefi je nezazili. V téchto vyzna¢nych a

15 Denis Diderot, O umeéni, Praha: Odeon, 1983, str. 112
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tézkych dobach (napt. pii katastrofach ¢i nestéstich) se podle Diderota objevovali ti

nejlepsi basnici.

6.2 Herecké predpoklady

Herecky paradox ma vSak v prvni fad¢ podat novou teorii herectvi. Hlavnimi
piedpoklady herce podle Diderota jsou krasna obrazotvornost, usudek, bystrost, vkus,
vytrvald prace, studium velkych vzorl, znalost zpisobi, znalost lidského srdce, jemny
takt, zkuSenost, navyk na divadlo a schopnost chladného a klidného pozorovani. Herec
ma podle Diderota postupovat tak, ze podle autorovy piedlohy si vytvoii svou
piedstavivosti a svym intelektem vzor postavy, ktery se snazi co nejdiveérnéji
propracovat (vcetné gest, mluvy, chize apod.). Herec si tedy vytvati urcity idedl — neni

to on sam, na jevisti nemize prozivat svoje pocity.

6.3 Citlivost

Diderot uvadi, Ze herec nesmi mit citlivost. , Citovost je vidycky projevem
ustrojné slabosti. “'® Tato slabost je podle Diderota slabosti organt, je spojena s Zivou
obraznosti, nervy, zdrmutkem, placem a dalSimi pocity ¢lovéka. Pfirozena citlivost tedy
herce omezuje, protoze velky herec je vzdy panem sam sob¢, dokaze ovladat svoje
pocity, hraje na zaklad¢ studia a asudku.

Dulezity je v Diderotové terminologii rozdil mezi pojmy byt citlivy a cititi.
Pokud je n€kdo citlivy, neumi hrat, protoze se zaobira svou dusi. Naproti tomu skvély
herec musi citit. Vnimavy ¢lovek citi popudy pfirody, avSak nedava najevo svoje city,
skryva je. V tomto okamziku uz neni sebou samym, ale je hercem. Herec citi rozdil
mezi véci a napodobeninou, pouziva sviyj tisudek a citlivost napodobuje. Za vzor si bere
citlivého ¢loveéka a v§ima si jeho znakt, které upotiebi pii ztvarovani své role. Spolu
s Diderotem tedy mtizeme fici, ze herec tedy citi, ale neni citlivy. Citlivy ¢lovek je véc,
herec je jeho napodobenina. Herec ma mit tedy chladnou hlavu, aby mohl nezaujaté
pozorovat okoli, protoze z ného si vybira podklady pro své postavy.

Zde se Diderot shoduje s Bulloughem, ktery na ptikladu tvorby dramatika tvrdi,

ze ackoli jsou postavy imaginarni, piesto vychazeji ze skutecnosti. Herec i dramatik se

16 Denis Diderot, O umeéni, Praha: Svoboda, 1945, str. 169
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tedy inspiruji redlnymi postavami, ale aby dilo bylo uspé$né, dramatik musi dale
postavy rozvijet jejich ,vlastnim zivotem* a herec se poté pii hrani role musi
distancovat od svych zkusenosti a pocitli, aby mohl svou postavu vérn¢€ napodobovat.
Diderot navic uvadi dalsi divody, pro¢ herec nesmi a ani nemize byt citlivy.
Kdyby herec byl citlivy, zahral by sviij vystup jen jednou, protoze by se jednalo o
spontanni projev. Herec navic predem vi, co bude v hrané hie nasledovat, vSechny
scény jsou piedem pfipravené. Herec divaka pouze klame. Dojmy z divadla si nema
odnést herec, ale divak. , Hercovy slzy jsou produktem jeho mozku, slzy citového
cloveka prameni z jeho nitra: srdce mate citovému clovéku zbytecné hlavu, herciiv

rozum vndsi nékdy prechodny zmatek do jeho duse, “"

6.4 Herec

Podle Diderota je herec formovan z¢asti prirodou. Z ni ziska osobni vlastnosti
jako hlas, postavu nebo jemnost. Dalsi jeho vlastnosti jako znalost zpiisobtu a lidského
srdce, zkuSenost, navyk na divadlo ¢i obrazotvornost pouze zdokonaluji ,,dar* ptirody.
Podle Diderota musi byt dobry herec chladnym pozorovatelem svého okoli, musi byt
schopen napodobit vSe. Celd hercova tvorba by méla spoc¢ivat v tom, ze napodobuje
jakysi idealni vzor postavy, ktery nalezne ve svém okoli. ,, Nebude mit vykyvy: je
zrcadlem, jez vidy pohotovée ukdaze véc pokazdé stejné presné, vyrazné a pravdive.
Podobneé jako basnik bude se ustavicné napdjet z nevycerpatelnych zdroji prirody,
jinak by své bohatstvi brzy vycerpal. “'® Herec podle Diderota je tedy chladny, vnimavy
a jeho hlavnim ukolem je co nejdivérnéji napodobit obraz ptirody. Hercova forma
nesmi byt nikdy v rozporu s cizimi formami, které ma na sebe vzit, proto by herec jako
¢lovek nemél mit Zadny charakter, aby mohl hrat vSechny ostatni charaktery riznych
postav. ,, Herci pry nemaji charakter, protoze predvadénim vSech charakteri ztrdceji
sviuj vlastni, dany jim prirodou, jsou falesni, tak jako lékar, chirurg a reznik jsou otrli:
ze zvyku. Myslim, Ze je tu pricina pokladana za nasledek a zZe herci jsou schopni hrat
v§echny charaktery pravé proto, ze Zdadny nemaji.*" Clovék je od piirody sebou samym
a diky napodobovani se stdva nékym jinym. Pfirozeny charakter herce nemusi mit s
povahou hrané postavy nic spolecného. Velky herec je podle Diderota tragicky nebo

komicky napodobitel, kterému nadiktoval text basnik. Basnik ma sledovat obecny vzor

'7 Denis Diderot, O uméni, Praha: Odeon, 1983, str. 170
'8 Denis Diderot, O uméni, Praha: Odeon, 1983, str. 168
1 Denis Diderot, O uméni, Praha: Odeon, 1983, str. 186
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a nejobecnéjsi skutky, nemd zobrazovat zadné konkrétni postavy, protoze obrazy
jednotlivych lidi stoji pod obecnou ptedstavou basnika. Podle Diderota divadlo divaka
obelhava a pfispiva tak k tomu, ze divak je postaven doprostied déje. A toto je podle
Diderota cilem divadla. Divdak ma prozivat spolu s postavami na jevisti jejich pocity a
osudy. ,,Pravdivy*“ herec je tedy takovy, ktery nejlépe napodobuje, protoze ,,byt
pravdivy“ v divadle znamena co nejdokonalejs$i shodu hercova jednéni, hovoru, tvare,
hlasu, pohyby a gest s idedlnim vzorem, ale ne s pfirodou. Divadlo a skute¢na
spolecnost jsou podle Diderota dva odlisné svéty. Obrazy pociti v divadle jsou
pfehnané portréty, jakési karikatury podrobené konvencénim pravidlim. V divadle je vSe
zvetSeno. Napi. komedie jsou prehnané, Zerty by skute¢nou spole¢nost ranily, ale pro
imaginarni bytosti neplati tytéz ohledy, které je nutno mit ke skutecnym bytostem. Jak
jiz bylo uvedeno, existuji dva zakladni typy herectvi, které také ve svém textu
., Psychicka distance* jako faktor v uméni a esteticky princip nastinil Bullough. Jeden
klade diiraz na ,,vciténi se* herce do postavy, druhy vciténi odmit4d. Z Diderotovych

nazort lze ucinit zavér, ze se jasne priklani k teorii druhé.
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7. Rozdily v teoriich Denise Diderota a Edwarda Bullougha

7.1 Charakter uméni

Rozdil mezi spisy Herecky paradox a ,, Estetickd distance * jako faktor v umeni a
esteticky princip je ten, ze se Diderot soustfed’'uje pouze na jeden typ uméni — herectvi.
Na rozdil od n¢j se Bullough zabyva vSemi uméleckymi druhy. Bullough a Diderot se
také zasadn¢ liSi v nazoru na povahu umeéni. Zatimco Diderot uvadi, ze umeéni je
mimetické, Bullough tvrdi opak: uméni mé anti — realisticky charakter.

V 18. stoleti, kdy vznikala Diderotova kniha, bylo vSeobecné uznavano, ze
umeéni je napodobou piirody. I Diderot byl touto teorii ovlivnén. Tvrdi dokonce, Ze
umeéni ptirodu zkrasluje. Pfiroda je prchavd a kazdy jeji jedinecny okamzik se mize
uchovat v uméleckém dile, které ma svoje trvani a souvislost. V pfirod¢ se nachazi
mnoho vzneSenych okamzikli, a ty dokéze zachytit jen ¢loveék svoji horlivosti a
genialitou. Diderot popisuje toto zkraSlovani piirody na vzniku sochafstvi. Sochaf si
nejprve nasSel prvni model a ten vypodobnil. Poté si v§iml méné nedokonalych modell a
zacal chyby na svém prvnim modelu opravovat, az vznikla dokonala postava, kterd uz v
ptirod¢ neexistuje.

Tato teorie je v rozporu s tvrzenim Bullougha, Ze jakékoli uméni ma anti —
realistickou povahu. Bullough tvrdi, Ze uméni neni pfirodou, ani ji nenapodobuje a
dokonce veSkeré smiseni s pfirodou odmitd. A tak ani umélcova tvorba nemiize byt

mimeticka.

7.2 Distance publika

Podle Diderota je hlavnim cilem divadla pfinutit divdka, aby drama prozival.
Divadlu jde o hluboko vryvajici se ucinek, chce divaka postavit doprostied déje. Divak
ma zapomenout, ze je v divadle, mél by se vzit do postav, do prostiedi, ve kterém se
postavy pohybuji, do déje, ktery postavy prozivaji.

Podle Bullougha by se vSak jednalo o ztratu distance ve formé pod-distancovani.
Bullough by jisté dodal, ze v divadle je Zadouci nejvyssi mozné sniZeni distance, ale
divak ptitom nesmi distanci ztratit, protoZe nasledné by ztratil 1 estetické porozuméni a

estetické hodnoceni dila.
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8. Teorie herectvi Bertolta Brechta

8.1 Moderni divadlo a jeho funkce

vvvvv

ovlivnén fasismem a 2. svétovou valkou, vychazi z ndzoru, ze doba a spole¢nost se
rezolutné proménily, a proto si Zadaji nové, moderni divadlo. Zasadni otdzkou je to, zda
vibec Ize jesté dnesni svét zobrazit na divadle. Tato otazka se pro Brechta stdva otdzkou
spolecenskou. ,,Soudil jsem tak po mnoho let a Ziji ted ve stdte, kde se vynaklada
nesmirné usili, aby se spolecnost zménila. I kdyz treba odsuzujete prostredky a zpiisoby
— ostatné doufam, Ze je znate opravdu, nikoli z novin -, i kdyz treba neakceptujete prave
tento ideal nového sveta — doufam, Ze i tento ideal znate -, prece asi nepochybujete, ze

se ve svéte, v nemz Ziji, pracuje na promeéné sveta, na promené souziti lidi. A snad mi
pFisvéddite, Ze dnesni svét zménu potiebuje. “*

Podle Brechta bylo divadelni predstaveni vzdy zalozeno vyhradné na prozitku.
Aby se vsak divadlo stalo prozitkem, musi byt zejména pravdivé. Brecht tak dava
modernimu divadlu novou funkci - ma odkryvat pravdu a pomoci tak zlepSit
spolecenskou situaci a poméry ve spole¢nosti. Podle Brechta autor musi mit odvahu
hledat pravdu, nejen proto, ze pravda je vSude zastirana a potlaCovana, ale také proto, ze
byva podrobovana mocnym a prekrucovana v neprospéch slabych. Svét se ma dnesni
spolecnosti licit jako svét, ktery lidé mohou ménit. Spolecnost se zajima o udalosti, do
kterych mtze zasahovat. Brecht nazyva 20. stoleti jako stoleti védy. Diky jejimu
pokroku uz neni clovek obéti ptirody, ale zasahuje do ni, ma v ptirod¢ své pevné misto.

Kromé funkce podavat spolecnosti pravdivy obraz o déni ve svété ma divadlo
slouzit také k pobaveni divaka. Podle Brechta je divadlo mistem zébavy. Lze zde nalézt
dva jeji druhy - jednoduchd a silnd zdbava. Se silnou zabavou se podle Brechta
setkavame ve velkych dramatech, které jsou rozvétvenéjsi a protikladnéj$i. Zabava méla
v riznych dobach rtiznou podobu, a divadlo tak podavalo obrazy jiného druhu (postavy
meély jiné proporce, ménily se situace, piibéhy se vypravély jinym zplsobem). Podle
Brechta je nyni divakav prozitek slabsi nez u naSich predki. Na to, co se zobrazuje, se
divame jinak neZ nasi predchtidci. Soucasna divadla navic nemaji schopnost vypravét

staré piib¢hy. ,, Vic a vic nas rusi primitivni a bezstarostné zobrazeni lidského souZiti, a

20 Bertolt Brecht, Myslenky, Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1958, str. 9
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to nejen u starych del, nybrz i u del soucasnych, jsou-li udélana podle starych receptii.

Cely nds zpiisob vychutndvani zacind byt necasovy. “*'

8.2 Epické divadlo

Abychom spravné pochopili Brechtovu teorii herectvi, musime jeho herce
nejprve poznat v novém konceptu divadla, ktery Brecht zavadi. Brecht je zakladatelem
tzv. epického divadla, které podle néj spliiuje nové dobové pozadavky.

Samotny termin‘“‘epické divadlo* se miize jevit jako termin rozporuplny, nebot’
jiz od dob Aristotela se epickd a dramatickd forma liSily ve zpiisobu prezentovani
publiku. Epickd forma pouzivala knihy a dramatické lidské bytosti. Podle Brechta ale
existuje epicnost i v dramatickych dilech, stejné jako dramati¢nost v epickych. (Napf.
burzoazni roman v 19. stoleti rozvijel dramatinost zejména svym vasnivym
pfednesem.) Skloubeni epi¢nosti a dramati¢nosti je dnes mozné také diky vymozenosti
jevistni techniky, ktera dovoluje do dramatické produkce v€lenit vypraveéni.
mezi lidmi a to tak, Ze se vice uplatni okolni svét, ve kterém lidé Ziji. Doposud byl tento
okolni svét pouze pozadim, divaci ho poznavali jen z hlediska hlavni postavy a jejich
reakci. Brecht vznesl novy pozadavek, Ze okolni svét se ma stat samostatnou slozkou,
jevisté ma vypraveét. (Napf. na jevisti byly v pozadi umistény tabule, které ptipominaly
soucasn¢ se odehravajici situace na jinych mistech, promitané dokumenty vyvracely
nebo potvrzovaly vyroky osob, objevovaly se chory, které poucovaly divéka, filmové
montaze byly schopny ukazovat udélosti z celého svéta.) Podle Brechta se scéna diky
témto faktim stala nau¢nou. Pfedmétem divadelniho ptfedstaveni se staly valka, boje,
rodina, ndbozenstvi.

Nésledkem toho, ze pozadi mohlo vyznamné zasahovat do déje, bylo to, ze se
ukédzalo chybné a spravné jednani lidi a ti byli vystaveni divdkové kritice. Brecht
pozadoval, aby divak hranou inscenaci v divadle kriticky hodnotil. ,, V Zdadném smeéru se
divakovi nadale neumoznovalo, aby se prostym vcitéenim do dramatickych postav oddal
bez kritiky (a prakticky bez dusledkit) svym zazitkum. Predstaveni davalo latky a jevy
napospas odcizovacimu procesu. Bylo to odcizeni, jakého je treba, aby clovek pochopil.

Pri vSem ‘samoziejmém’ se od pochopeni prosté upousti.“” Podle Brechta, se

2 Bertolt Brecht, Myslenky, Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1958, str. 92
22 Bertolt Brecht, Myslenky, Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1958, str. 31
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»prirozené* véci musely v epickém divadle stit né¢im napadné, jen tak muze divak
pochopit zakonitosti pfi¢iny a nasledku. Brecht fika, ze divak dramatického divadla pfi
hrané inscenaci citi, ze to toto jiz n¢kdy zazil, Ze to, co vidi, se mu zda piirozené a
utrpeni ¢loveka jim otfésa, protoze pro ¢lovéka neni jiné vychodisko. AvSak divékovi
epického divadla se zda, Ze to, co vidi, je ndpadné, témét neuvétitelné, utrpeni cloveka
Jim otfasa, protoze pro ¢lovéka snad piece jen existuje vychodisko.

Divadlo tedy své publikum poucovalo, protoze ukazovalo, jaké jednani je Spatné
a jaké spravné. Zde se nabizi otdzka, zda je potom takové divadlo i zabavné, nebo pouze
nau¢né. Brecht tvrdi, Ze obecné bylo ,,uceni* a ,,zdbava*“ vzdy rozdéleno. V epickém
divadle tomu ale je jinak, epické divadlo je schopno skloubit uzitecné a ptijemné. Podle
Brechta ve spolecnosti existuji vrstvy, které nejsou spokojeny se svymi zivotnimi
poméry a tito lidé maji zdjem o uceni, chtji se orientovat a vzdélavat, a proto se v
epickém divadle, které jim toto uceni nabizi, projevuje divdkova radost z uceni.
,Divadlo se musi pro skutecnost angazovat, aby mohlo a smélo vytvaret ucinnd
vyobrazeni skutecnosti. Ale to pak usnadnuje divadlu pribliZit se co nejtésnéji ucebnim
a publikacnim institucim. Nebot, i kdyZ nelze divadlo zatéZovat vselijakym ucivem,
s nimz by pozbylo zdbavnosti, md prece moZnost ucenim nebo bdddanim se bavit. “*
Podle Brechta divadlo podavéa moralku zabavnym zptsobem.

Stejnou shodu nachazi Brecht také u umeéni a védy, kterd do uméni casto
zasahuje. Ackoli se mlize zdat, Ze uméni a véda nemaji nic spole¢ného, ba dokonce se i
odporuji, Brecht tvrdi, Zze se shoduji v tom, ze smyslem obou je ulehlit lidem Zivot.
Véda se zabyva tim, jak zlepSit Zivotni troveni a divadlo tim, jak pobavit publikum. Je
znamym faktem, ze néktefi umélci byli zaroven védci, a Brecht tvrdi, ze néktefi umélci
by se dokonce bez védeckych znalosti neobesli. Umélci s védeckymi znalostmi mohou
dostatecn¢ porozumét vSem udalostem ve svété. Podle Brechta je pro dramatiky
dusevni stavy ¢lovéka (napft. co dozene Clovéka k sebevrazdé, co pocituje vrah apod.).

Bylo by v8ak Spatné chapat Brechtovo epické divadlo jako divadlo pouze
moralizujici. ,, Nebylo také uicelem naseho zkoumani vzbudit toliko moralni pochybnosti
proti jistym pomérum (prestoze k takovym pochybnostem mohlo snadno dojit, byt ne u
vSech posluchacii — k takovym pochybnostem dochdzelo napriklad zridkakdy u tech

posluchacii, jimz z takovych poméru plynul zisk!), ucelem naseho zkoumani bylo

2 Bertolt Brecht, Myslenky, Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1958, str. 97
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vypatrat prostiedky, které by ony tezko snesitelné pomery mohly odstranit. Nemluvili

Jjsme totiz jménem mordlky, ale jménem poSkozenych. “**

8.3 ,Efekt Z«

Epické divadlo je podobné divadlu asijskému, ke kterému Brecht vzhlizi.
Vyzdvihuje zné zejména tzv. zcizujici prvek. Zcizujici efekt neboli ,.efekt Z* je
technika, kterd umoznuje herci hrat tak, ze divak tusi néco, co je ndpadné, co potiebuje
vysvétleni, co neni samoziejmé, divak se tak nevciti do postav hry a mize pfistoupit ke
kritice ze spolecenského hlediska. Podle Brechta se divakovo piijeti ¢i odmitnuti vyroka
nebo ¢inll postav déje v divakoveé védomi, a ne v podvédomi.

Staré c¢inské divadlo zcizujici efekty hojné vyuzivalo — pracovalo s mnoha
symboly (napf. chudoba mize byt naznaCena tak, ze na hedvabnych rouchéach jsou
piisity jinak barevné ustfizky hedvabi, které znamenaji zéplaty), charaktery postav se
vyjadfovaly pomoci masek, jistd gesta rukama mohla pfedstavovat ndsilné otevirani
dvefi a podobné. Asijské divadlo také pouzivalo tzv. ¢tvrtou sténu. Pouzivé-li divadlo
ctvrtou sténu, herec predstird, ze kromé tii stén na divadle existuje jesté ¢tvrta. Dava tak
najevo, ze si je védom toho, Ze se publikum na n¢j diva. Herec tak rusi iluzi, kterou
evropskd divadla vytvaii. Divék se citi, Ze je hercem ,,vidén“ a herec sam voli takové
postaveni, aby se nejlépe vystavil zraku divdka. Herec navic ptihlizi k sobé samému.
Kontroluje svij tviir¢i proces, své pohyby i télo, pohlédne obcas i na divaka jakoby
chtél slySet souhlas od publika. Herec ovladd jak mimiku (zpodobeni pohledu), tak
gestiku (drZeni téla), které na sebe navzajem plisobi. Herec se snazi mit od své role
odstup, a tak kazdodenni véci, které pfedvadi, znevSediiuje. Jakmile herec pozoruje sam
sebe, divak se nevciti do postavy a udrzi si odstup od hranych udalosti.

Hrani se zcizujicim efektem vSak musi byt stale ptirozené, ne stylizované. Herec
se snazi o pravdivost svého prednesu. Avsak kdykoli u zkouseni mize byt pferusen
jinou osobou, proto hraje tak, ze po kazdém jeho ¢inu miiZze nasledovat usudek publika.
To také vypovida o tom, Ze herec nehraje v tranzu, mize kdykoli své hrani pferusit a
poté zase pokracovat. Kdyz ptedstoupi herec na jevisté, je se svym dilem jiz hotov.
Cinsti herci &erpaji zcizujici efekt z magie, a Brecht tvrdi, Ze se ho dosahuje velmi
tézce. Smyslem zcizujiciho efektu byla historizace udalosti. Byly vytvafeny vSeobecné
udalosti, ve kterych se mohl objevit cloveék jakékoli doby. ,, Vsechny uddlosti jsou pouze

velkym heslem, a na toto heslo nasleduje ,,vécna‘ odpovéd, nevyhnutelna, obvykla,

2 Bertolt Brecht, Myslenky, Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1958, str. 37

32



pFirozend, prosté lidska odpovéd. “* Je to nehistorické pojeti, okolnosti a prostiedi se
zméni, Cloveék vSak ne. Podle Brechta historie plati pro prostfedi, ale ne pro ¢lovéka.
., Prostredi je tak podivné nediilezité, chape se cisté jako podnét, je to variabilni
velic¢ina a zaroven cosi podivné nelidského, existuje viastné bez clovéka, vystupuje viici
nemu jako uzavrend jednotka, viici nemu, jenz se nikdy nezmeéni, proti pevné veliciné.
Pojeti clovéka jako variabilni veliciny prostiedi, pojeti prostredi jako variabilni
veliciny cloveka, to jest rozplyvani prostiedi ve vztazich mezi lidmi, prysti z nového

myslent, z historického myslent. “*

8.4 Vcitovani se herce do role

Brecht kritizuje evropské herce, ktefi se snazi o to, aby se divak do jejich
postavy vcitoval, a piiblizil se tak co nejvice k hrané¢ udalosti. Z tohoto vyplyva, ze
takovy herec usiluje o to, aby se on sam hrané postav€é co nejvice podobal, nebo
v nejlepsim pripad¢, aby se v ni proménil.

Takovou metodu prosazoval jiny rezisér a teoretik divadelniho herectvi
Konstantin Sergejevi¢ Stanislavskij. Brecht kritizuje tuto Stanislavského metodu, ktera
se o pfeménu herce do jiné osoby pokousi. Stanislavskij tvrdi, Ze herec se musi pfi
kazdém predstaveni vnutit do tzv. creative mood — tvir¢iho rozpolozeni. Vytvoteni
nové osoby se déje v podvédomi herce. Brecht vSak tvrdi, ze ¢lovék své podvédomi
neumi ovladat, a tak se proména mnohdy nezdafi, a podafi-li se, ne nadlouho a urcité ne
pro kazdé¢ predstaveni. Hercliv vykon se z tohoto diivodu stava slabym.

Podle Brechta by mél herec svou postavu pouze citovat a témét se zfici veskeré
iluze. Herec neni schopen vyvoldvat v sobé najednou jakékoli emoce, staci, kdyz
piedvede vnéjsi znaky, které tyto emoce provazeji. ,, Umélec znazornuje velike vasne,
ale jeho prednes pri tom zistiva klidny. V okamzZicich hlubokého vzruSeni
predstavované osoby da si umélec mezi rty pramen viasii a prekousne jej. Ale je to ritus,
jakdkoli eruptivnost tomu chybi. Jde jasné o opakovani udadlosti jinym clovékem, o
liceni, ovsem skrz naskrz umélecke. Umélec ukazuje: tento clovek je zbaven smysli, a
naznaci vnéjsi znaky takového stavu. “*’

Kdyz mé herec piredstirat tyto vnéjsi pfiznaky emoci, musi pouzivat takové

pfiznaky, aby u néj nedoslo k tomu, Ze se do oné¢ emoce nakonec vciti. Podle Brechta

2 Bertolt Brecht, Myslenky, Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1958, str. 47
26 Bertolt Brecht, Myslenky, Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1958, str. 47
27 Bertolt Brecht, Myslenky, Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1958, str. 42
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takovychto vnéjSich pfiznakd mtize herec dosdhnout i mechanickou cestou (napt. ma-li
herec zahrat ulek, miiZe si obliCej poloZit do dlani s bilym li¢idlem). Brecht uznava, ze
urCity zpuisob ,,vcitovani se* herce do role je mozny na zkouSkach. Herec toto vciténi
pouzije jen jako pomicku pifi svém pozorovani, aby se mohl zeptat, co by ud¢lal ve

stejné situaci jako jeho postava.

8.5 Publikum

Ani divak by se podle Brechta nemél v divadle do hrané postavy vcitovat.
,Dojem chladu tkvi v tom, Ze se herec zminenym zpiisobem distancuje od postavy,
kterou predstavuje. Chrani se udélat z jejich pocitii pocity divakii. Nikdo neni
znasiliiovan jednotlivcem, kterého herec predstavuje: neni to divik sam, je to jeho
soused. “*® Tim, ze se herec do postavy nevcit'uje, nepiedvadi pravé emoce ale pouze
vnéj$i znaky téchto emoci, nevciti se do pocitii postavy ani divdk. Nastupuje zde
zcizujici prvek v podobé emoci, které se nemusi shodovat s pocity hrané postavy (napf.
pfi pohledu za zufivost mize divék pocitovat zhnuseni).

Pokud ale Brecht tvrdi, ze divak v divadle nesmi prozivat pocity postav ve hie,
mohlo by to znamenat, ze divak pfi hie nic neproziva. Brecht vSak toto tvrzeni popira a
tvrdi, Ze divdk se vcituje do herce jako do pozorovatele, a tak se zuSlechtuje jeho

pozorovaci postoj.

8.6 Pouli¢ni scéna

Epické divadlo naslo sviij zaklad v pouli¢ni scéné. Podle Brechta herec divakovi
néco ukazuje, néco mu li¢i, stejné tak se chova i bézny €lovek pii reprodukovani néjaké
udalosti, kterou zazil.

Brecht se pokusil toto nastinit na pfikladu udalosti, kterd mize nastat v béZném
zivoté: svédek dopravni nehody popisuje, jak k nehod¢ doslo. Svédek nehody —
demonstrator predvadi fidiCe ¢i prejetého. Brecht tvrdi, Ze tento vyjev se miZe
v epickém divadle stat bohatym a slozitym déjem hry. Demonstrator na ulici pohyby
piedvadi udalost, kterou pravé vidél. Dokonalost jeho napodobovani musi mit vSak své
meze, nesmi onu uddlost napodobovat piilis§ vérné, nesmi nikoho ,,uCarovat®.
Demonstrator na ulici zaujima pfirozeny dvoji postoj: 1) chova se pfirozené jako
demonstrator, 2) predvadi prirozen¢ demonstrovaného. Demonstrator a demonstrovany

jsou jiné osoby, jejich ndzory ani city se nekryji. ,,Je bezpodminecné nutné, aby z nasi

2 Bertolt Brecht, Myslenky, Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1958, str. 42
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pouli¢ni scény vypadl jeden hlavni znak obvyklého divadla: vytvdaieni iluse. Produkce
poulicniho demonstratora ma charakter opakovani. Udalost se prihodila, ted se zde
opakuje. Snazi-li se o to divadelni scéna tak jako scéna poulicni, pak uz divadlo
nezakryva, ze je divadlem, tak jako demonstrovany vyjev na ndrozZi nezakryvd, Ze je
demonstrovanym vyjevem (a nepredstird, ze je udalosti). Ve hie se plnée projevi vysledky
zkousek, text nauceny zpaméti, cely apardt a celd priprava.

Pti pouli¢ni scéné ma demonstrator sviij prozitek jiz za sebou, ale neusiluje o to,
aby tento sviij prozitek vnutil divaklim, neusiluje o vyvolani emoci. Epické divadlo,
které tento fakt ndsleduje, méni zcela dosavadni funkci divadla. Dulezité je, ze jak pfi
pouli¢ni scéng, tak v epickém divadle md demonstrovany vyjev prakticky spolecensky
vyznam. Predvadéni demonstratora ma praktické cile (chce informovat naptiklad o tom,
jak nehoda vznikla ¢i kdo je vinen).

Rozdil mezi pouli¢ni scénou a divadlem je ve stupni dokonalosti napodobovani
udalosti. Demonstrator nemusi piedvadét vSe, jen nckteré rysy postav. Herec vSak
podavda mnohem dokonalejsi obrazy. Muze zodpovédét ostatni okolnosti, které u
pouli¢niho demonstratora nebyly k vypovézeni udalosti tolik dulezité, napt. jaké byly
vlastnosti piejetého, zda byl roztrzity, zda ho néco rozptylilo, atp. Demonstrator na ulici
odvozuje charaktery postav z jejich skutkli. Je pfi tom dosti omezen, protoze pro n¢j
jsou dulezité jen ty vlastnosti, které mohly zapficinit nehodu. Divadelni scéna muze
svou postavu ukazat pfesnéji. Musi pak vSak vyznalit okruh této postavy, v némz se
projevi spolecensky vyznamné ucinky. Divadlo mlze rozsifit svoji podivanou napf.
ukazat fidiCe auta jeSté v jinych situacich, které odlivodnuji jeho emoce (napi. byl
rozc¢ileny ¢i unaveny, protoze fidil jiz nékolik hodin).

Divadlo ale pofdd musi dodrZet charakter modelové scény a rozvijet techniku,
kterd podrobi emoce divakové kritice. Divadelni herec musi zachovat odstup od své
postavy, aby byl divak schopen kritiky. Herec je demonstratorem, pfedvadi jinou osobu,
ne sebe. , Divadelni demonstrator, tj. herec, musi pouzit techniky, s niz miize
reprodukovat ton reci toho, koho demonstruje, s jistou rezervou, s odstupem (tak, aby
divak mohl 7ici: 'Rozciluje se — nadarmo, prilis pozde, konecné’ atd.). Zkratka: herec
musi ziistat demonstratorem, musi toho, koho demonstruje, reprodukovat jako cizi
osobu, nesmi pri svém vykonu zcela setrit to, Ze ‘on udeélal to, on rekl to’ Nesmi

dopustit, aby se beze zbytku pieménil v osobu, kterou demonstruje. “*°

 Bertolt Brecht, Myslenky, Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1958, str. 51 - 52
30 Bertolt Brecht, Myslenky, Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1958, str. 56
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Herec na divadle i poulicni demonstrator pouzivaji zcizujici prvek. Napf.
demonstrator se miize zaméfit na sviij pohyb (ptedvadi ho zpomalen¢), znevSediiuje tak
udalost a tim ji zcizuje, své predvadéni Casto komentuje vysvétlivkami, coz v podobé
chort ¢i projekcei najdeme také v epickém divadle.

Pokud se ale epické divadlo a pouli¢ni scéna takto shoduji, nabizi se zde otazka,
jestli ma epické divadlo vibec néjakou uméleckou hodnotu. Brecht tvrdi, Ze urcitou
uméleckou hodnotu Ize nalézt i v pouliéni scéné — kazdy c¢loveék ma urcity stupen
uméleckych schopnosti. Mezi epickym divadlem a pouliéni scénou neni zadny
markantni rozdil. Pouli¢ni scéna je primitivnim divadlem, u kterého 1ze vypozorovat
spolecenskou funkci, a na jehoz zakladech se stavi epické divadlo, vysoce umélecka
¢innost se slozitymi obsahy a stanovenim socidlniho cile. Epické divadlo se zajima o
mezilidské vztahy, jestlize je toto chovani mezi lidmi socidlné historicky vyznamné. Ve
scénach ukazuje socidlni zékony, podle nichZ se spole¢nost fidi a snahy lidi do téchto
zékonli zasahovat. Epické divadlo zobrazuje Clovéka a jeho chovani jako zménitelné.
Divék dostava prostor ke kritice lidského chovani ze spolecenského hlediska,

spolecensky gestus hercil je tedy velmi dilezity.

8.7 Herec

Brechtliv herec mé tedy zachovat velkou distanci od své postavy, nesmi dopustit,
aby se v postavu proménil. Nema svou postavu prozivat, ale ukazovat. Brecht odmité
tvrzeni, ze takovyto herec je zcela bez citu. Herec ma své vlastni emoce, ale ty se nesmi
ztotoznit s emocemi hrané postavy. S emocemi postavy se tak neztotozni ani divak,
ktery si ponechava svoji svobodu. Podobné se podle Brechta ma herec stavét 1 ke
hranym scénam. Nema publiku ptedstirat, Ze to, co se d¢je na jevisti se déje poprvé, ale
naopak dokazovat, Ze celd hra je pfedem nastudovana a pfipravena, a ze zna konec.
Podle Brechta se ma herec na svou postavu divat a pfemyslet, jak se chova, a co ji
k takovému chovéni vede. Herec ukazuje, jak si svou postavu piedstavuje. ,,S Zivym
predvadenim vypravi historii své postavy, vi vice nez ona a nedosazuje nyni’ a zde’
Jjako fikci, umoznénou pravidly hry, nybrz odpoutava je od véerejska a od jiného mista,
a proto pak je patrné skloubeni udalosti. “*'

Podle Brechta je pozorovani hlavni sloZzkou hereckého uméni. Herec pozoruje,

aby mohl napodobovat. Samotné napodobovani vSak nestaci. Herec musi zaroven projit

mySlenkovym procesem. Herec musi mit hluboké znalosti lidi, Zivotni moudrost a musi

31 Bertolt Brecht, Myslenky, Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1958, str.
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pochopit, co je spolecensky dilezité. ,, Aby se herec dostal od napodoby k zobrazeni,
diva se na lidi, jako by mu predvadeli, co délaji, jako by mu zkratka doporucovali, aby
si to, co délaji, promyslil. “*

Brecht také uvadi, ze herec nemé studium své role nijak uspéchat. Napi. kdyz
herec ihned najde spad feci, ktery se mu zda pro svou postavu nejptirozenéj$i, musi
vahat a zaujmout postoj Cloveka, ktery se podivuje. Herec musi usilovat o néco
zvlastniho, jeho postava ma byt publiku ndpadnd, svou postavu musi tvofit spolecné
s ostatnimi herci.

Stim také souvisi nadfazenost hlavniho herce. Ostatni herci mu pouze
»prisluhuji®, aby dali vyniknout jeho postavé. Ruzné druhy postoje, které k sobé
postavy zaujimaji, nazyva Brecht gestickou oblasti - ta zahrnuje drzeni téla, fec, vyraz
tvare. To vSe ovliviiuje spolecensky gestus. Herec ma svou postavu kriticky pozorovat,
stejn¢ jako postavy svych protihraci. Podle Brechta se mad herec nejprve zaméfit na
fabuli, coz je celkovéa uzaviend udalost. Teprve od ni dojde k postavé se vSemi jejimi
jednotlivymi rysy. Fabule je podle Brechta celkova kompozice gestickych procest,

které obsahuje sdéleni a impulsy, které pfinaSeji divakovi pobaveni.

32 Bertolt Brecht, Myslenky, Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1958, str. 109

37



9. Komparace teorii Denise Diderota a Bertolta Brechta

9.1 Distance v herecké tvorbé

Porovndme-li teorii herectvi Denise Diderota vychazejici z jeho spisu Herecky
paradox a teorii Bertolta Brechta, najdeme urcité shody. Oba dva tvrdi, Ze umélec —
herec musi byt distancovan od své tvorby, aby ji byl schopen kvalitné¢ produkovat.
Herec si musi zachovat od své role odstup a nesmi se do ni vcitovat. Diderot i Brecht
taktéz shodné tvrdi, Ze herec je pozorovatelem svého okoli, a zkuSenosti, které nabude
timto pozorovanim, mu poté slouzi pii vytvateni své role, takovy herec je vlastné
napodobitelem.

Herec podle Diderota postupuje tak, ze chladné a bez jakychkoliv svych zajmt
pozoruje okoli, z n€ho si vytvofi idedlni vzor postavy, ktery se poté snazi co nejveérnéji
napodobit (napt. studuje chizi, hlas, gesta postavy). Nejdokonalejsi a nejpravdivejsi
herctiv vykon je podle Diderota pak ten, ktery se tomuto vytvofenému idedlu nejvice
podoba.

Brecht tvrdi, Ze herec sice pozoruje, aby mohl napodobovat, ale to k dokonalému
vykonu herce nestaci. Brechtliv herec je mnohem raciondlnéjsi, nad svou roli vice
pfemysli, nez ji vibec zaéne ,tvofit“. Brecht tvrdi, Ze kazdy herec ma projit
myslenkovym procesem. Nema pouze sledovat mezilidské vztahy ve spoleCnosti, ale
mél by se také zamyslet nad tim, pro¢ se tak lidé chovaji a co je k takovému chovani

rrrrr

historii.

9.2 Distance publika

Brecht a Diderot se 1iSi v nazoru na distanci divaka. Diderot tvrdi, Ze herec ma
hrat tak, aby divéka oklamal. Herec si méa ponechat odstup od své role, avSak hlavnim
ukolem divadla je obelhat divaka, postavit ho doprostied déje, aby hranou inscenaci
prozival.

Brecht je zcela opacného ndzoru. Herec mé divakovi dokazovat, Ze cela hra je
pfedem pfipravend. Divadk se nema ztotozfiovat s postavami, které pravé sleduje na
jevisti, ale ma je podrobit své kritice. Pfesto zde ze strany divaka nedochézi k pte-

distancovani. Divak si svijj prozitek zachova. ,, Tim se samoziejmeé nerika, ze divakovi
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se musi zdasadné branit, aby se podilel na jistych emocich, které se predvadeéji; ale

piejimani emoci je jen urcita forma (fdze, diisledek) kritiky. >

33 Bertolt Brecht, Myslenky, Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1958, str. 56
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Zavér

Pies tento rozpor v teoriich Denise Diderota a Bertolta Brechta lze fici, ze patii
do jednoho ze dvou zakladnich prouda teorie herectvi, které se liSi v nazoru na
,vcitovani se“ herce do role. Diderot 1 Brecht se pfiklanéji k herectvi, které ,,vcitovani
se,, odsuzuje, a jehoz charakteristikou je sebeovladani herce a pfiprava role. Opacny
druh herecké tvorby, ktery ,,vciténi se* herce do role klade do poptedi, byl vyzdvihovan
napt. Konstantinem Sergejevi¢em Stanislavskym a klade naopak diiraz na improvizaci a
tvuréi svobodu herce, ktery se spoléha na jevisti na jakési bozi vnuknuti, svou roli hraje
v tranzu a jeho vykon je spontanni. To vSak znamen4, Ze tento vykon by herec uz jindy
nemohl zopakovat. Ale pravé opakovani je dalezitou slozkou herecké tvorby, herec hru
nastuduje a muze ji hrat nékolikrat za sebou, ma oproti ostatnim umélctim jako je
naptiklad malif ¢i sochai tu schopnost, ze mize své umelecké dilo tvofit znovu.

V této praci jsem se nejprve pokusila obecné vymezit pojem distance. Jeden
z hlavnich cilt prace bylo zdiraznit a vyzdvihnout tento pojem a dokazat jeho dulezitou
roli na poli estetiky. Tato prace se poté snazila z textu Edwarda Bullougha ,,Psychicka
distance* jako faktor v umeéni a esteticky princip definovat zékladni charakteristiky
,»psychické” distance — antinomii a variabilitu distance. Prace také poukazala na to, jak
Bullough klasifikuje uméni podle distan¢nich dispozic (rtizné druhy uméni mohou mit
vliv na snizeni ¢i zvySeni distance u divaka). Poté se tato prace konkrétnéji zabyvala
distanci v umélecké tvorbé. Vzhledem k Sirokému zabéru tohoto tématu jsem si vybrala
jeden druh umélecké tvorby — herectvi. Herectvi povazuji za vyjime¢ny a zajimavy druh
umeéni, protoze se v ném proces umelcovy tvorby prekryva s hotovym dilem. Herec je
na jevisti sam sebou a zdroven piedvadi (nikoli procit'uje) 1 jinou osobu. Diky témto
abnormalitam, kterymi se herectvi vyznacuje oproti ostatnim druhim umélecké tvorby,
jsem si jej zvolila k podrobngj$i analyze. Za pomoci Divadelniho slovniku Patrice
Pavise se tato prace snazila definovat postavu herce a chtéla také vyzdvihnout, jak Pavis
popisuje dva zékladni pfistupy k herecké tvorbé¢, které se vzdy prolinaly a lisily se
v nazoru herecké uptimnosti. Pavis zde také vysvétluje, jak se k této problematice stavi
moderni herec a rezisér.

Piinos této prace je v pfiblizeni teorii herectvi Denise Diderota a Bertolta Brechta

a aplikace zakladnich charakteristik distance na tyto teorie. Denis Diderot jakozto
zakladatel tzv. méstanského dramatu nabidl své dobé novy pohled na hereckou tvorbu.

Tato prace vychazi z jeho textu Herecky paradox a snazi se predev§im popsat pojem
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,,citlivosti® u herce, a tim ukazat Diderotiv nazor na vcitovani se herce do role. Kratce
se prace také zabyvala nazorem Diderota na distanci publika. Bertolta Brechta jsem
vybrala proto, ze m¢ zaujal jeho novy koncept moderniho epického divadla, ktery se
také tato prace snaZzi ptiblizit, stejné jako jeho pohled na herce, jeho vcitovani do role a
distanci publika.

Na zavér méla komparace téchto dvou divadelnich teoretiki ukazat, ze se jejich
teorie prevazné shoduji a lze ob¢ zatradit do jednoho ze dvou zakladnich hereckych
proudii: do herectvi, které odmita ,,vciténi se” herce do role. V této praci jsem se
zamérné zabyvala pouze timto typem herectvi, nebot’ na zdkladé poznatkit Edwarda
Bullougha, Denise Diderota a Bertolta Brechta jsem dospéla k nazoru, ze
v dramatickém umeéni 1ze oznacit za spravny pouze tento typ herectvi. Teorie herectvi,
ktera zastava nazor ,,vcitovani se* herce do role totiZ poZaduje, aby se herec ,,prevtélil*
do hrané postavy a ziskal tak jeji pocity a prozitky. Tento fakt vSak popird samotny
koncept psychické distance. V momentu vciténi se herce do hrané postavy distance
mizi. Herec neudrzi odstup od své role a dochazi ke ztrat¢ distance v podob¢é pod-
distancovani. Jak ale tvrdi Bullough, bez ptitomnosti distance nelze umélecké dilo

vnimat, ani tvofit.
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