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Uvod

Televizni vysilani je soucasti nekone¢ného kolotoce masovych médii a
jejich boje o popularitu a prizen stavajicich i budoucich konzumentt. Fenomén
televize se v poslednich desetiletich zabydlel v domécnostech vétSiny lidské
populace a dnes je chépan jako nedilnd soucést zivota, jako zdroj informaci,

zabavy, odpocinku nebo tteba jen jako zvukova kulisa.

Televize je jiZ pro mnohé samoziejmosti a nikdo se pravdépodobné
nepozastavi nad zplsobem naSeho vnimdni pfi jejim sledovani. Vidime
skutecnosti. Lidské vniméani je zaloZzeno na mnoha riznych aspektech,
vychovou a vzdélanim pocinaje. Jaké jsou vSak jeho dalsi faktory? Na to se
v souvislosti s televizi pokusim v této praci odpovédét. Pozornost navic
zam&fim na estetické vnimani, které je specialni odnozi béZného vnimani,

ovSem s urcitymi pozadavky.

Z riznych stran jsou slySet rlizné ndzory nejen na televizi, ale na
masovd média celkové. Podle nich by se mohlo zdat, Ze svét je bud’ cerny,
nebo bily — jako tyto ndzory. Neéktefi kritizuji, jini zase chvali. Nikdo nechce
ustoupit. Nejlépe na to ve své knize Skeptikové a tésitelé reaguje Umberto Eco,
kdyz tikd, Ze neni namisté otazka, zda je masova kultura dobra ¢i Spatna, nybrz
jak to udélat, aby mohly byt jejim prostfednictvim Sifeny kulturni hodnoty,
protoze at’ se to nékomu libi nebo ne, masova média se stala nedilnou soucasti

naseho Zivota a nelze je z ného jen tak vymazat.'

Termin kulturni hodnota poméha ¢lovéku se v dané kultufe orientovat.
SnaZzi se ho naucit rozliSovat dobré od Spatného, citit a tfibit jeho vkus a tim

pecovat o svou dusi. Ja se ve své praci zamétim na jednu kulturni oblast, jiZ je

"ECO, Umberto. Skeptikové a tésitelé. Praha: Argo, 2006. S. 44.



divadlo, konkrétn¢ divadelni drama. Ptiklady budu uvadét na modelové
tragédii Shakespearova Hamleta. Pokusim se popsat vliv dramatu na chovani a
vnimani ¢lovéka piitomného v této instituci. Poté aplikuji tyto poznatky na
situaci, kdy dojde k televiznimu pienosu téhoz divadelniho pfedstaveni. Jaké
bude vnimani clov€ka u televizoru? Bude moci byt televizni pienos
divadelniho pfedstaveni oznafen jako druh potadu, jehoz prostfednictvim je
mozné §ifit kulturni hodnoty? Lze srovnavat promény vnimani pii sledovani
televizniho pfenosu divadelniho pfedstaveni s vnimanim téhoz ptedstaveni, ale
s ptimou ucasti v divadle? Pro¢ ano ¢i ne? Jaké mezi nimi budou rozdily? Kde
a jak se projevuje vnimani estetické? Na vSechny tyto otazky se pokusim

odpovédet.

Prvnim cilem prace bude predlozit mozné aspekty podilejici se na
vnimani televizniho pfenosu divadelniho piedstaveni, aby ho bylo mozné Iépe
pochopit.

Druhym cilem prace pak bude snaha dokazat, Ze a¢ se miize na prvni
pohled zdat, ze televizni pfenos divadelniho piedstaveni zptisobuje lidem stejné
hluboky esteticky zazitek jako v divadle, neni tomu tak.

Kli¢ovou literaturou mi bude Estetika dramatického uméni Otakara
Zicha, ktery podrobné rozpracoval téma dramatu. Zcela se distancoval od
postoje jinych teoretikii zabyvajicich se problematikou z hlediska literatury.
Zich naopak zaujal pfimé divadelni stanovisko. Podle ného se ma na divadlo
nahlizet opét z pohledu divadla, jedin¢ tak ho Ize spravné chapat ve vSech jeho
souvislostech. Ackoli uplynulo od vydéni tohoto dila bezméla osmdesat let,

stale je mozné pozorovat jeho platnost a nad¢asovost.



1. Mezi divadlem a televizi

wl-..] rozumnost, védeni a moudrost —, zbyva, Ze jsou predmétem

Ty,
rozumeni.

Zajimavé poznatky tykajici se televize a divadla pfinasi ve své knize
Estetické porozumeni s podtitulem Eseje o filozofii, umeni a kulture Roger
Scruton. V kapitole nazvané Fantazie, imaginace a film se zabyva, jak uz
vyplyva zndzvu, fantazii a imaginaci a dokazuje, ze slovnikové heslo

imaginace neni totéz, co fantazie.

Scruton se =zabyvd fantazii a 1imaginaci v pifimé souvislosti
s porozuménim uméni. Doslova zde piSe: ,,Ma teorie tvrdi, Ze porozumeéni
uméni predpoklada imaginaci a Ze cilem imaginace je postihnout a pochopit, a
to neprimymi zpusoby, jak je tomu napriklad v umeéni, podstatu skutecnosti.
Fantazie na druhé strané predstavuje uték od skutecnosti a umeéni, které slouzi

Jjako objekt fantazie, je deformované a odkldni se od svého viastniho poslani.«

Fantazie je na rozdil od imaginace spojovana s touhou. Jejim objektem
je néjaka nahrazka, jiz byva fotografie, ur¢ity model nebo pravé film. Jedna se
o touhu po nahrazce, touhu, ktera je oviem skuteénd. Clovek libujici si ve
fantazii se ji bude snazit promitat do svého zivota a zlistane v jakémsi
stereotypu, jelikoz se od ni nebude chtit odpoutat ze strachu, ze by mohl néco
ztratit. Pokud vSak bude jeho fantazie realizovana, miiZze pfijit rozCarovanti,
protoze ona touha vymizi, a jestlize ji nevystiida jind, nastupuje ¢im dal vétsi

osobni nespokojenost.

2 ARISTOTELES. Etika Nikomachova. Praha: Petr Rezek, 1996. S. 156.
3 SCRUTON, Roger. Estetické porozuméni: Eseje o filozofii, uméni a kulture. Brno: Barrister
& Principal, 2005. S. 68.
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Na rozdil od fantazie, je imaginace spojovana s divadelnim
pfedstavenim. Divak vnima scény jako imaginarni. Neustale ho provazi védéni,
ze vse, co se odehrava na jevisti, neni skutecné. Scruton zde upozornuje prave
na védomi této neredlnosti. Pfedstaveni neni ndhrazkou fantazijniho objektu
pozorovatelovy touhy. Diky této skutecnosti se mohou projevit emoce jako
snaha o porozuméni pravé probihajici jevistni situaci. Ty nesouviseji ani tak
s vciténim se do postav, ale pravé s tim, ze realita na jevisti je jen ,,jako*.
Samoziejmé, ze Clovek pii Gcasti v divadle projevuje také néjakou touhu, ale ta
je pouze okamzitd, provazana pravé s kulturnim zéazitkem. ,,Zjistuji, Ze jsem
vtahovan do sympatie s pocitem, ktery jsem nucen si predstavit. Miizeme Fici,

v . . . . . . ’ ’ . . , ’ . 4
Ze v imaginaci neexistuje ani realny objekt, ani redlny pocit.*

Imaginace nas mize, podle Scrutona, ,,ulit, jak citit*, protoze nejsme
trvale zapojeni do procesu ovladaného fantazii. Nemalou zasluhu na tom maji 1
dané divadelni konvence, diky nimzZ se divdk zamé&fuje pouze na porozumeéni
toho podstatného, coz vyzaduje soustfedénost. Naopak fantazie porozumeéni

nehledd, je spojena s realizovanim, kdeZto imaginace se zobrazenim.’

Film je sice také jistou formou dramatického zobrazeni, avSak od
divadla se velmi lisi. V pfipadé¢ dokumentarnich filma vSak Scruton tika, ze

’ , . rv, ’ v v o JTL)
wDokumentarni film je zvlastnim druhem nahrazky veci samotné.*

Nyni je
tedy tfeba se zamyslet, kam zaradit televizni pfenos divadelniho pfestaveni. Je

tu prostor pro fantazii, ¢i imaginaci?

Budu vychézet z pfedchozich tezi Rogera Scrutona, a pokusim se na
ptikladu objasnit, z jakého hlediska tedy vnimat televizni pfenos dramatického
predstaveni. Predstavme si divaka sediciho pted televizorem, ktery se chysta

sledovat onen ptenos. Tieba z divodu, Ze divadlo, kde se predstaveni kona, je

* SCRUTON, Roger. Estetické porozuméni: Eseje o filozofii, uméni a kulture. Brno: Barrister
& Principal, 2005. S. 74.

> Tamtéz, s. 67-78.

® Tamtéz, s. 76.
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od jeho bydlist¢ velmi vzdalené. U takového clovéka lze pravdépodobné
predpokladat zkuSenost s divadlem, a tudiz i urcity postoj, ktery v ném
zanechaly zazit¢ divadelni konvence. Ma konkrétni predstavu divadelni
atmosféry, diky niz vnima dilo specifickym zptsobem, ale u televize ji plné
neciti. Musi mu pomoci fantazie, aby se pokusil piedstavu zrealizovat
napiiklad tim, Ze si oblékne spolecensky odév (i kdyz v takovémto piipadé se

dle Scrutona nejedna o pravy piipad fantazie).

Divadelni pfenos probiha a nas divak si uvédomuje, Ze se jedna o
divadlo, a Ze je tam vSe imaginarni — jen ,,jako*. Dokonce se u n¢ho projevuji 1
emoce, ale domnivam se, Ze ty jsou dany pravé zkuSenostmi s konvencemi a
celkovy prozitek je velmi ochuzen. Diky jiné zkuSenosti, a to s béznymi
televiznimi filmy, se muze projevovat nevédomé porovnavani filmu a
televizniho pfenosu divadelniho ptedstaveni. Film ma jinou strukturu a odlisné
znazoriovani, které je pro televizni médium typické. Lidé jsou na né zvykli. I
kdyz bude divadelni hra pfevedena na televizni obrazovku, jen velmi tézko
tomu nékdo plné piizptsobi své védomi. Clovéku se sice predstaveni mohlo

libit, ale efekt imaginace byl narusen odliSnymi konvencemi film1.

Je tieba uvést jesté jeden priklad, a to divaka, ktery obdivuje nasili, a
dany pienos shlédne ne kvili lasce k divadlu, nybrz kvili skute¢nosti, ze hra
obsahuje nékteré nasilné scény. Zde se domnivam, ze zkuSenost s divadlem je
minimalni, je-li vibec néjakd. Filmové konvence mu budou naopak velmi
blizké (herci jsou realizovani s prostfedim). Diky tomu pociti hned na zacatku
obrovsky rozdil, a pokud vydrzi sledovat ptenos 1 nadale, nebude jeho touha
pravdépodobné uspokojena, protoze ptesto, ze zkuSenost s divadlem nema,

diky onomu rozdilu pociti zdvan imaginace — zobrazeni neni realné.

7 SCRUTON, Roger. Estetické porozuméni: Eseje o filozofii, uméni a kulture. Brno: Barrister
& Principal, 2005. S. 71.
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V obou téchto ptipadech dochézi ke stietu imaginace s fantazii. Velmi
vSak zélezi na pfedchozich zkuSenostech s divadlem a televizi. To totiZ urcuje
postoj divdka. U piikladu druhého divaka se muze stat, ze 1 ptes filmové
konvence ,,propadne‘ imaginaci, ktera mize fantazii znicit, 1 kdyz je to méné
pravdépodobné. V prvnim piikladu, pokud by se jednalo skutecné¢ o hru
s prvky nasili, by mohlo dojit k opaénému disledku. ,Jestlize fantazie pronikne
do tkané imaginace, oslabi to dramatické mysleni a s nim i imaginativni

. , , e vr o8
emoce; hodnota dramatického zobrazeni se znici.*

Na tyto domnénky se pokusim navézat prostfednictvim dalSich kapitol,
znichz by mél Ctenai ziskat ucelenéjsi prehled o zpiisobu vniméni (zejména
estetického) a dalSich aspektech s nim spojenych, a o struktufe dramatu. Dané
poznatky vyvrcholi v poslednim oddilu prace pojednavajicim o televiznim
vysilani, kde budou dany do souvislosti prave s televizi a bude zkoumana jejich

platnost pro toto médium.

¥ SCRUTON, Roger. Estetické porozuméni: Eseje o filozofii, uméni a kulture. Brno: Barrister
& Principal, 2005. S. 77.
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2. Vnimani

2.1 Estetické vnimani

U cloveéka se projevuje estetické vnimani, kdyZ pfijde do kontaktu
s uméleckym dilem, avSak ne vzdy. Uméni v ném musi ,,néco* probudit. Pokud
k nému ale bude netecny, zlstane ochuzen o pocity, jeZ uméni vyvolava. Tato
teze je pravdiva, ale je tfeba k ni navic dodat, Ze esteticky zazitek neni spjat
pouze s uménim, jak by se mohlo na prvni pohled zdat. Esteticno v nas mohou

probouzet 1 véci kazdodenniho Zivota, jestlize nas dovedou silné zasdhnout.

Rozdil mezi zasazenim uméleckym a mimouméleckym je dan
zamérnosti. Ta je spojena pravé s uménim. Umélecké dilo chce, aby byl divak
néjakym zplisobem zapojen do estetického vnimani, aby citil to, co jindy neciti
a aby si uvédomoval ten rozdil. Moje pozornost bude, diky souvislosti

s divadlem, orientovana praveé na sféru umeéleckou.

Umélec jako tvirce pojiméd wurcitou skuteCnost svym osobitym
zpusobem, a 1 kdyZ se mize zdat, Ze je ona skutecnost téméf totozna s realitou,
neni tomu tak. Dusan Sindelaf v knize Estetické vnimani to odiivodiiuje tim, Ze
umélecké dilo je ovlivnéno lidskymi zdjmy. To znamena, Ze ¢lovék vzdy do
dila promitne néco ,,ze sebe“, at uz dusSevné ¢i ucelové, co narusi tuto
zdanlivou stejnost. AvSak svou funkci plni 1 dila odliSujici se od skute¢nosti na
prvni pohled. Mnohé je déno divdkovym rozpoloZenim, protoZe to velmi
ovlivituje jeho aktualni postoj. Jestlize je pfipraven se dilu otevfit, pak se i dilo

otevie jemu. Dochdzi kuchvaceni nitra a jakémusi zvlaStnimu pocitu

14



uvolnéni.’” Byly popsany i riizné fyziologické projevy, jako mirné naklon&ni
hlavy ke strané, pooteviend usta, zména rytmu dechu. Té¢lesny postoj je dan
mirou vzneSenosti umeéleckého dila, naopak emoce jsou stimulovany tvary,
barvami a také zvukem. Oblé tvary jsou harmonické, vytvaieji pocit klidu,
stejn€ jako napiiklad svétle modra barva. Ostré hrany zase vzbuzuji neklid,
rozpolcenost. Toto souvisi se dvéma zdkladnimi pocity — radosti/libosti a

smutkem/bolesti.

Estetick¢ vniméni a procesy s nim spojené je vSak tfeba popsat jeste
blize. Dusan Sindelaf se obraci k teorii vciténi dvou némeckych mysliteli
Johannese Volkelta a Theodora Lippse. Podle Volkelta je vciténé a vnimané
neoddé¢litelnou dvojici. Jedno bez druhého nemuize fungovat. DiilezZitou roli tu
hraje cit projevujici se pii estetickém zazivani. Jednd se o jakési
»sebezazivani“. A pravé z propojeni citu a intuice vznikd vciténi. Volkelt
oznacuje cit, u néhoz dochdzi k naprostému splynuti s vniménim objektu, jako
cit predmétny. To znamen4, Ze vnimajici ¢loveék jako subjekt odrazi své vlastni
vnitini pocity do pfedmétu — objektu, a tim se s nim ztotoZiluje, pak se zda, Ze
cit obsahuje predmét sam. Zejména, pokud se jedna pravé o vciténi esteticke,
mivéa ono ztotozndni velmi silny uéinek.'® Mimoestetické pocity pfisuzujeme

sobg, estetické vn&jsim objektiim, které tim poliditujeme.""

Theodor Lipps vychazi z ndzoru o dusi, podle néhoz je pfirozenost duse
jeji vlastni pfirozenou ¢innosti a plodem této Cinnosti je cit libosti, tj. cit
vlastniho uspokojeného ja, do né¢hoz zahrnujeme 1 libost estetickou. Esteticka
libost spociva v nasem uspokojeni objektem, pticemz lze fici, Ze objekt je
vlastné mnou. Takovéto sebevciténi je soucéasti veSkerého vciténi. Lipps

predstavuje jeho riznd vychodiska, jako je aperceptivni vciténi (vnitini

? SINDELAR, Dusan. Estetické vnimdni. Praha: Nakladatelstvi Geskoslovenskych vytvarnych
umélcd, 1961. S. 11-30.

' Mgstska knihovna v Praze. [online]. [cit. 10. 3. 2010]. Dostupné z URL:
<http://www.mlp.cz/koweb/00/02/76/48/76/univerzitni_studie.txt>.

" SINDELAR, Dusan. Estetické vnimdni. Praha: Nakladatelstvi eskoslovenskych vytvarnych
umélcd, 1961. S. 31.
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vniméni objektu se promitd do vnéjSiho svéta subjektu), empirické vciténi,
vciténi ndladové (zdzitek vznikly prostfednictvim objektu probouzi svym
rytmizovanim v dus$i urc¢itou ndladu) a vciténi do zevniho jevu a Zzivotnich
projevt Cloveka (objekt probouzi v Clovéku urcité tendence fungovat stejnym
zpiisobem; snaha o provedeni vyvolava snahu zazit dany vnitini stav, mize se
projevit jako afekt). VSechny jevy jsou pouhou vnitini aktivitou c¢lovéka.
Osvobozovani vlastni podstaty subjektu souhrou vlastniho a ciziho oznacuje
Lipps jako pozitivni estetické citéni. Jestlize ¢lovek citi krasu véci, znamena to,

oo .. ] 12
zZe citi sdm sebe, svoji vlastni osobnost.

Jelikoz jsou lidé riizni, vyvolava v nich estetické vnimani odli§né
reakce. Proto se daji délit podle typl na senzudlni (vnimaji pouze to, co vidi),
motorické (pfi vnimani se projevuji svalovymi pohyby), asociativni (do zaZitku
promitaji osobni zkuSenosti), intelektualni a emotivni. VSichni maji spolecné
to, ze pokud se vnimanému objektu naprosto odevzdaji, v ohromeni ztraceji na
¢as jakoby svoji identitu, zivotni cile a ponoiuji do svéta ndleziciho k dilu.

Takovéto zaujeti je jednim z ryst estetického zazitku.

Postoj uchvéaceného c¢lovéka neni nehybny, ale v jeho nitru probiha

v ’ sos Moo oy 7 sl
duSevni aktivita, pfi niz dochazi k hlubokému aktu sebepoznani.'

Estetické vniméani je vSak podminéno 1 jistou mirou znalosti a
zkuSenosti. Vzdélani miize pomoci porozumét dilu mnohem hloubéji a
pochopit souvislosti a smysl tématu 1 obsahu, které byvaji béznému
pozorovateli bez zkuSenosti utajeny. Mezi estetickym a mimoestetickym
vhimdnim a také prozivanim existuji hranice, které je nutno vymezit, aby
nedochazelo k zaméné a mylnym domnénkam. Sindelat poukazuje predevsim

na impresivni ptistup k uméni, jenz se tvaii jako esteticky, ale je to klamna

12 M&stska knihovna v Praze. [online]. [cit. 10. 3. 2010]. Dostupné z URL:
<http://www.mlp.cz/koweb/00/02/76/48/76/univerzitni_studie.txt>.

3 SINDELAR, Dusan. Estetické vnimdni. Praha: Nakladatelstvi &eskoslovenskych vytvarnych
umélcd, 1961. S. 31 —33.
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ptedstava. Pozorovatel dila obvykle popisuje mocné dojmy, které v ném dilo
vyvolalo. Dojem je vSak, na rozdil od estetick¢ého vnimani, pouze kratkodobou
zélezitosti. To muze byt zapficinéno dobovym pfistupem, i kdyz je pravda, ze
v soucasnosti jsou vici umeéni a zpisoblim zobrazeni uvolnénéj$i nazory, nez
tomu bylo v minulych stoletich, kdy se dodrzovaly pfedepsané kanony. Ovsem
dobovym pfiistupem lze téz zamyslet aktudlni modni pojeti, kdy se vyzdvihuji
do poptedi pouze urcita dila, mnohdy primérné kvality, obvykle s n¢jakym

socialnim podtextem.

e 1

Dalsi pfic¢inou byva zaména prvotniho dojmu s estetickym vnimanim a
prozivanim. Jejim hlavnim problémem je Casté nepochopeni nékterych dél

z diivodu absence predchozich znalosti, jeZ jsou k nim zapotiebi.

Matouci vliv mivaji téZ tzv. cteni, pfi nichz je umélecké dilo, bez
ohledu na jeho kvalitu, vykladano jako dilo literdrni s romanovym d&jem, i
kdyz se jedna naptiklad o obraz. Pozorovatel je pak Casto timto vykladem

ovlivnén a opomina piitomnost skute¢nych uméleckych a lidskych hodnot. ™

Pravdépodobné nejvétsSim nebezpecim je jiz vySe uvedené impresivni
vnimani, které je povrchni a velmi sniZuje moznost nastoupeni estetického
ucinku. Tim hrozi nebezpeci, ze se vyznamné umélecké sméry diky takovym
lidem stanou mimoestetickymi. Navic bude esteticky zazitek, pokud se vibec
dostavi, snizen na minimum, protoZe jeho pfedpokladem je osvojeni si

obsahové a formalni hodnoty uméleckého dila.

Ovsem existuji vnimatelé, u nichZ estetické odezvy nelze dosdhnout ani
nejlepSim vysvétlenim dila. Dilo je bud’ jejich estetickému citéni vzdalené,
nebo jim patfi¢na citlivost prosté chybi. Pfi nezucastnéném pozorovani, je dilo

pozorovano jako kazdy jiny bézny predmeét.

' SINDELAR, Dusan. Estetické vnimdni. Praha: Nakladatelstvi &eskoslovenskych vytvarnych
umélcd, 1961. S. 59 - 60.
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Pro estetické vniméni je tedy nutné, aby subjekt mél jistou davku
vzdélani, kultivovanych smyslt a vkusu, a aby tvofil s dilem harmonickou
jednotu, diky niz by se mohl celou svou osobou podilet na estetickém prozitku,

jemuz predchazi proces poznavani hodnot dila."

Vnimani uméleckého dila je ovlivnéno mnoha osobnimi faktory,
znichz lze jmenovat napiiklad v€k a snim souvisejici miru Zivotnich
zkuSenosti, aktualni psychicky a fyzicky stav clov€ka (radost/smutek,
unava/vitalita, deprese/dusevni pohoda a dalsi), zivotni nazory, socidlni
zatazeni jedince, ekonomickou a politickou situaci dané socialni tfidy, do niz

. . s ’ . ’ 1o 1
jedinec pati{ a misto, kde je dilo vniméano.'®

2.1.1 Shakespeariiv Hamlet jako modelova tragédie dle Aristotela

Jiz Aristotelés se ve svém spise Poetika zabyval U¢inky uméni na

Cloveéka, kdy dochazi k jakési celkové ,,0€iste* neboli katarzi.

Nastinit zakladni Aristotelovy pozadavky na basnické tvofeni'’,
zejména na tragédii, jejiz pomoci lze dospét ke katarzi, se pokusim na hie
Williama Shakespeara Hamlet, princ Ddansky. Vychazim z klasického
literarniho zpracovani s ¢eskym piekladem od Josefa Jifiho Kolara. Hamlet je

hra o péti déjstvich pojednavajici o pomsté a o otdzce po lidské existenci.

Aristotelés v Poetice upozorfiuje na ulohu napodobovani. Zejména

v tragédii se nejedna o samotné napodobovani lidi, nybrz je tieba se zaméfit

"> SINDELAR, Dusan. Estetické vnimdni. Praha: Nakladatelstvi eskoslovenskych vytvarnych
umélcd, 1961. S. 66 — 71.

' Tamtéz, s. 91 - 107.

"7 Aristotelés v Poetice zahrnuje do basnického tvoieni epos, tragédii, komedii, basnictvi
dithyrambické, uméni pistecké a kitharisticke.
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piedeviim na jejich Zivot, povahu a pritomnost §tésti.'® To vie jestd zavisi na

rizném poméru jednotlivych slozek.

Zvlaste¢ dilezitd je podle Aristotela anagnorize a peripetie, neboli
poznani a déjovy obrat. Anagnorize se v Hamletovi projevuje hned na pocatku
hry, kdy se strdzim na hradbéch zjevi duch a oni podle podoby poznaji, Ze se
jedna o mrtvého krale. Jejich podezifeni navic umocni znameni, ¢imz je kralovo
brnéni. Prvniho poznani dosahli usudkem, kterého si Aristotelés mezi druhy
anagnorizi ceni nejvice, ihned po poznani zudalosti samych. O poznani
pomoci znameni se vyjadiuje jako o nejménd uméleckém.'” Uz tato anagnorize
by mohla v divédkovi vzbudit bazen, protoze dava tusit, Ze duch se nezjevil jen

tak bez pfiCiny.

Jakmile pak 1 Hamlet spatii ducha, dojde i on k poznani, a to pfedevS§im
prostiednictvim vzpominky. Jes§té, nez stanul na hradbach, mél rozhovor

s Horaciem:
SHAMLET: ...Miij otec! — zda se mi, Ze vidim otce! —
HORACIO: Kde?
HAMLET: V zraku duse své, Horacio.“*
Z toho je patrny Hamletv hluboky cit ke svému otci.

Hamlet nema rad svého stryce a nyni i1 zaroven nevlastniho otce,
protoze se zahy po smrti krale ozenil s jeho matkou. Cela situace se mu velmi
prici, ale k novému krali se snazi chovat uctivé. K obratu dochazi ve chvili,
kdy po ném duch zada pomstu za jeho nésilnou smrt, jiz zdkein¢ zavinil vlastni

bratr. Tuto situaci povazuji za obrat, protoZe je otdzkou zda by se Hamlet mstil,

'8 ARISTOTELES. Poetika. Praha: Jan Laichter, 1948. S. 33-34.

! Tamtéz, s. 48-49.

* SHAKESPEARE, William. Hamlet, princ Dansky. Praha: nakladem Musea Kralovstvi
eského, [1855?]. S. 13.
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jestlize by to po ném zesnuly otec nepozadoval. Jedna se o moralni problém,

ktery je ptevysSen laskou, vérnosti a pokorou k pravému otci.

Podle Aristotela vzbuzuje anagnorize ¢i peripetie soucit nebo bazen, ty
maji pusobit Clovéku (divakovi) libost. Libost se navic stupiiuje s pfitomnosti
pathosu (utrpeni). Za nejlepSi utrpeni poklada utrpeni mezi piibuznymi.
V tomto ptipad¢ jde o bratrovrazdu, kdy Klaudius touzici po trinu, nalil
spicimu krali do ucha bolehlav. Kdyby vSak vrazdu nevykonal, Aristotelés by
to pravdépodobné odsoudil jako malo uspokojivé, protoZze na tom neni nic

. , . , ’ v s 21
tragického ani strastného, co by doprovazelo vzruseni.

Poté, co na Hamletovu zadost zahraji herci divadlo, odchéazi Klaudius
rozrusen. Ma vycitky a jeho dusi trapi to, co provedl vlastnimu bratrovi. Snazi
se modlitbami smyt vinu, avSak k pfiznani a pokani se nedonuti. Aristotelés by
oznacil jeho smrt v zavéru hry za tragickou a lidskou zéroveii, nebot’ podlehl

sice Clovek chytry, ale zaroven 1 Spatny.

Ve spravné tragédii, jak se piSe v Poetice, nesmi chybét uméienost.
Proto by postava méla byt spiSe lepsi nebo horsi, nez bézny Clovek, ale ne nijak
moc. Pfednost je ale davana ¢lovéku lepSimu. Hamlet neni zapornou postavou.
Je oblibeny, ale pfesto mu néktefi zcela nevéti. Kdyz pominu Klaudia, maji se
pfed nim na pozoru zejména Polonius a Lert, jez varuji mladi¢kou naivni

Of¢lii, aby se vyvarovala lasce k Hamletovi.

HLERT: [...] Ted sud, jaka tvé ctnosti hrozi pohroma, kdyz lehkoveérné

jednomu uveris, své srdce zahodis, a cisty poklad sviij zotviras jeho zviile

, ’ . v . I ve 22
chlipné drzosti, to na zreteli, drahd sestro méj.

' ARISTOTELES. Poetika. Praha: Jan Laichter, 1948. S. 44-45.
2 SHAKESPEARE, William. Hamlet, princ Dansky. Praha: nakladem Musea Kralovstvi
¢eského, [18557]. S. 17.
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,,POLONIUS: [...] Hamletovi jen tolik ver: Ze mlad, a Ze mu jest
doprano vic k pohybu prostranstvi nez tobé — zkratka, never nic tém jeho

o 23
slibum...”

Hamletv zvlastni vztah k Ofélii je navic umocnén jejich rozhovorem,
kdy on v rozdradsaném citovém rozpolozeni napadne slovné jeji krasu a ctnost,
jako by mél nedlivéru ke krasnym Zenam. Rikd, Ze ji nemiluje, at’ odejde do

klastera.

Hamlet je idedlni tragickd postava, jakou popisuje Aristotelés. Je to
muz, ktery je pomérné slavny, ale nevynikd nijak ctnosti a jeho nestésti neni
zapti¢inéno jeho Spatnosti, nybrz vinou. Je provinén vlastni zaslepenosti a
touhou po pomste, piicemz ublizi nevinnym lidem. Matce ublizuje citové svym
odmitanim a Ofelie onemocni na rozumu a utopi se, kdyz ji Hamlet pfipravi o
otce tim, ze probodne zavés, za nimz se skryval, a chladn¢ a bez litosti ho

oznaci jako mrzkého a dotiravého ¢lovéka.

V zévéru hry se tragédie jest¢ umocni dalSim utrpenim v kralovskeé
rodiné, kdyz Klaudius neptimo, prostfednictvim Lerta, smrteln¢ zrani Hamleta
a neché kralovnu vypit otrdvené vino urcené pro Hamleta, kdyby zapas prezil.
Nakonec ho jeho nevlastni syn zabije tymz mecem, ktery on sdm nechal potfit
jedem. Kralovna po vypiti jedu dojde k poznani z udélosti samych, Aristotelem

nejocenovanéjSimu.

Drama o danském princi Hamletovi spliiuje Aristotelovy pozadavky na
tragédii 1 diky zpracovani basnické mluvy, kterd ma byt jasnd, ale ne nizka, mé
obsahovat slova srozumitelnd, ale i pozménénd, déale rGzné metafory Cci

- 24
ozdobné vyrazy.

» SHAKESPEARE, William. Hamlet, princ Dansky. Praha: nakladem Musea Kralovstvi
¢eského, [18557?]. S. 20.
** ARISTOTELES. Poetika. Praha: Jan Laichter, 1948. S. 58-59.
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~HAMLET: Nezda — alebrz jest. Jat neznam zdani. Nenit to pouze cerny
odev miij, ni obycejna smutku nadhera. Ni vynucenych vzdechii prazdny dech,
ne — aniz oka neustavny proud, ni zkormoucené tvare vzezieni, se vSemi
zpusoby a kejkly zalii, co me vam v pravde lici. — VSecko to opravdu se jen zda
— neb s takovymi posunky clovek hrat se nauci. Ja vSak mam v sobé vic, nez

Zalu zddani. Tam to jest Zalu Sperk a vychloubdni.“*

V divadelnim zpracovani navic zesiluje ucinek celé tragédie vnéjsi
vyprava, coz by spolecné s Aristotelem uznavangj$im sestavenim piibéhi mélo
vzbuzovat v pozorném a otevieném divakovi bazen a soucit vedouci ke katarzi
duse 1 téla, uvolnéni prostfednictvim libosti. Libost totiz mohou vzbuzovat i

Y . s e L 26
pfedméty majici plivodné opacny ucinek, jestlize jsou spravné zobrazeny.

2.2 Barevnda psychologie

Jiz vySe v textu byla zminka o plsobeni tvarl a barev na ¢lovéka. Ja se

nyni podrobnéji zaméefim na barvy a jejich vhodné pouziti v divadle, zeyména

na tragédii Hamlet, ktera zde jiZ byla zminovéna.

Nejprve pro lepsi orientaci stru¢né popisi pusobeni zdkladnich druht

barev. Kazda barva totiz v clovéku vyvolava urcité pocity.

Cervend. Tato barva symbolizuje lasku, vzruseni, sexualitu, ale i zlobu,

podrazdéni, nebezpedi a silu. Vzbuzuje sebediivéru, aktivitu a neklid.

Modréa je barvou klidu, harmonie, spokojenosti, Cistoty a vérnosti.

V hlubsich ténech charakterizuje nekonec¢no ¢i nadsmyslovost. Na cloveka

» SHAKESPEARE, William. Hamlet, princ Dansky. Praha: nakladem Musea Kralovstvi
¢eského, [18557]. S. 9 - 10.
26 ARISTOTELES. Poetika. Praha: Jan Laichter, 1948. S. 29.
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pusobi ukliditujicim dojmem. ,Modrd jako wuvolnéna vnimavost je

v v 1 . ’ Vs oy .7 rv s rel27
predpokladem pro vciténi, pro esteticke prozivani a rozjimavé premitani.*

Zelena je povazovana za barvu nadé¢je, ale plati to pouze pro odstin
jarni zelené“. Barva ,jedlové zelen¢“, tedy stmavSimi tony, vyjadiuje
stabilitu, pevnost, sebetctu. Cim je jeji odstin tmavsi, tim pevnéji a napjatéji

pusobi.

Zluta je spojovana se sluncem, ma povzbudivé a hiejivé ucCinky.
Predstavuje svobodu, uvolnéni, zménu a dynamickou energii. Je to barva

osviceni a Vykoupeni.28

Pro¢ jsem pfedstavila tyto ¢tyfi zakladni barvy? Domnivam se, Ze na
jejich symboliku a psychologické ptisobeni by mél byt v divadle kladen dtraz.
Diky tomu hloubégji vyniknou charaktery nékterych postav. Divak mozna

nedokéze slovné popsat, co v ném dana barva vzbuzuje, ale citi to.

Ihned ale upozornuji, ze tim nemyslim, divadelni postavy, jez budou
kazda obleCena do jednolité barvy vyjadfujici ten ktery charakter. Kostymy
mohou byt rizné barevné a zdobené, ale méla by z nich n&jak promluvit barva

vyjadiujici konkrétni postavu.

Predstavitele Hamleta by méla zahalovat zejména zelena barva. Takovy
Clovek se totiz fidi podle svého svédomi a je vérny svému presvédceni. Chova
se tak, jak povaZuje za spravné a snazi se hledat pravdu. Doplnit zelenou by

v tomto piipad¢é méla jesté barva Sedd, jako vyraz melancholie.

U kralovny Gertrudy by mély spise prevladat akcenty zluté barvy. Jevi
se jako osoba charakterizujici vnitini svobodu a volnost, a to v tom smyslu, ze

jestlize se ma vnéfem rozhodovat, nehraje u ni roli materidlni, nybrz

2 LUSCHER, Max. Ctyrbarevny clovék. Praha: Ivo Zelezny, 1997. S. 123.
% Tamtéz, s. 117 — 128.
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osobnostni stranka. Touzi po prohlubovani vztaht a prozivani vSeho krasného.

To miize byt i diivod, pro¢ se zdhy po smrti manzela opét vdala.

Klaudius je typickym zastupcem cervené, jako vyrazu sebedlvéry.
Jedna se o Cloveka, ktery vynaklada veSkeré usili, aby dosahl vlastnich cili.
vlastniho bratra a intrikami usilovat o zivot Hamleta, coz se mu nakonec

povedlo.

Horaciovi, vémému pfiteli, nalezi barva modrd, protoze je
mirumilovny, starostlivy a skromny, ale ne tolik, aby mu chyb¢la sebedlivéra.
Pokud vi, Ze je tieba pomoci, nerozmysli se a pomtze. Modra miize byt navic

v 2
doplnéna zelenou.”

Ofélie je kombinaci ¢ervené a modré, jako znameni laskavosti. Cervena
zde znaci lasku, modra zase spokojenost a harmonii. Ofélie sice plisobi jako

naivni divka, ale mé& ochotu pomoci, a pfitom zlstat pokorné — je tedy laskava.

Lerta, stejné jako jeho sestru, také tvoii kombinace barev. Nejprve jsem
chtéla zvolit zelenou a Zlutou jako vyraz upfimnosti, ale diky zprvu jeho
necestnému jednani s otravenym mecem, jsem se nakonec rozhodla pro
Cervenou a zelenou, coz znamend zodpoveédnost. Lert je sebevédomy mladik
rozhodujici se podle vlastniho pfesvédceni. Pfebird zodpovédnost tam, kde je
tteba, 1 proto se snazi Hamletovi pomstit, av§ak kdyz pochopi kralovu zradu,

nakonec soupefi ptizna celou skute¢nost (Ze ho zranil otrdvenym mecem).

Uptimnost, podminénou Cestnosti, jsem nakonec ptid€lila Poloniovi —
tedy zelenou a zlutou. Je to Cloveék starSi, majici uz néjaké zivotni zkusenosti.
Ke stafi nalezi ucta, on si tedy mlZe dovolit byt upfimny, a to jak k vlastni

dcefi, tak i1 ke kralovské rodin€, ktera nasloucha jeho radam.’

¥ LUSCHER, Max. Ctyrbarevny clovék. Praha: Ivo Zelezny, 1997.S. 17 - 21.
0 Tamtéz, s. 44 — 47,
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Ctyi zékladni barvy téz odpovidaji &tyfem temperamentiim.
Melancholikovi — Hamletovi — skute¢né ndlezi zelend barva, jiz jsem mu vyse
prifadila. Stejné tak Klaudiovi a jeho dobie skryvané povaze cholerika zistava
barva Cervena. I kralovna Gertruda jako ptatelsky sangvinik, ktery se snazi
s kazdym dobfe vychédzet je stile stoupencem zluté. Jen modra barva
charakterizujici flegmatika®’, se vtomto pripadé az tak zcela neshoduje
s povahou Horacia, odpovidd mu jen castecné, a proto by meéla byt navic
doplnéna o zlutou, jelikoz i1 on je v urcitych chvilich jednajici a ptatelskou
osobou, zejména ve vztahu k Hamletovi. Jeho temperament tedy neni

jednoznacny — je skladbou flegmatika a sangvinika.

Timto popisem zakladnich barev a jejich vyjadienim povahokresby
clovéka jsem chtéla oziejmit, jak velkou roli hraje jejich vnimani. Proto
doporucuji dbat na jejich psychologii i1 v souladu s divadelni tvorbou (kostymy

herct, scéna).

2.3 Dav ajeho pusobeni

Misto a okolnosti, kde dochéazi k vniméni uméleckého dila, jsou velice
dalezité. Jinak totiz vnimé ¢lovek pritomny v dané umeélecké instituci a jinak
doma. Kulturné-umélecké prostory piisobi obvykle zvlastni, slavnostni
atmosférou, kam lidé vstupuji naplnéni vzruSenim, vzneSenou bazni a pokorou.
Neni to tak docela misto vefejné. Nemyslim tim, Ze ho mohou navstivit pouze
urciti lidé, ale ne kazdy sem zavita. Zpravidla se jedna o jedince, ktefi touzi po
citovém naplnéni prostfednictvim krasy. Je to néco jako chrdm se svoji

posvatnou Uuctou, poskytujici duchovni zazitek. Je to odpoutani se od

3' LUSCHER, Max. CtyFbarevny ¢lovék. Praha: Ivo Zelezny, 1997. S. 15.
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kazdodenniho shonu naSeho Zivota, jako bychom vstoupili do jiného svéta

plného harmonie.

Pro takovato mista obvykle plati urcity kodex, at’ se jednd o styl
obleceni ¢i o chovani. Doma nikdo nehlidd, zda ¢lovEék rozjima nad obrazem ve
vytahanych teplacich nebo spolecenském odévu nebo zda u toho svaci vuity
scibuli. Tomu také casto odpovidd kvalita vnimani a snim spojeného
estetického zazitku. Tato kvalita dale byva velmi snizena umisténim dila
v nevhodném prostiedi, kde jsou potlaceny jeho vyznamy a smysl. Pak dochézi
k znehodnocovani umeélecké funkénosti, jelikoz nemize byt pochopeno

v celém jeho rozsahu.

Dal$im vyznamnym aspektem pii vnimani je pfitomnost dalSich osob.
Jestlize ma clovék mozZnost rozjimat sam, je jeho zazitek cisté osobni,
nenaruseny. Je-li vSak soucdsti davu, ono vnimani se ¢astecné meéni na

kolektivni. Jedna se o jakési ,,strzeni* davem.

Davem se rozumi shromézdéni jistého poctu lidi, jejichZ sbliZzenim
dochazi ke vzniku novych duSevnich vlastnosti. Tedy dav ma svoji vlastni
psychologii, natolik odliSnou od psychologie jedince. Jiz v historii byli
nejvetsimi vladei a vojevidei ti, jez dokdzali proniknout do duse davu.
Podrobnégj$im prozkoumanim této problematiky pomohu ¢tenéii vice pochopit
vnimani lidi v divadle. A vlastné nejen tam, protoze dav ma své specifické
vlastnosti, které lze pozorovat i1 v jinych situacich snim spojenych, avSak

orientace na divadelni prostfedi bude pro mé prioritni.

Aby ze shromdzdéni lidi mohl vzniknout dav, je tieba né&jakého
podnétu, ktery je spoji dohromady (srov. Gustave le Bon). A nezélezi na
vzdélani, ndrodnosti, inteligenci, zajmech, socidlnim postaveni atd. V davu se
bok po boku mohou vyskytovat osoby, jez by si za jinych situaci nemély nikdy
co fict, ba dokonce by se moZna ani nepotkaly. Vnimani a proZivani se v této

situaci zcela méni, ¢lovék v davu jedna Uplné€ jinak, nez kdyby byl sam, to by
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totiz dokdzal sndze odoldvat nékterym podnétim a ovladat své reflexy.
Dochazi ke zrodu novych citi. Ty mohou mnohdy vyustit az v ¢iny. Dav byva
obvykle pohanén pudy a vasnémi a inteligence zde pfiliS nehraje roli.
Jednotlivé rozdily jsou okamzité stirdny na Ukor stejnorodého, protoze
v jednoté je sila. Jiz se nejedna o nékolik ¢i velmi mnoho lidi, nybrz o jediny
celek, jedinou jednotku stymz mySlenim, s tymiz city, s tymiz vlastnostmi.
Dal§im charakteristickym znakem je pramérnost — hromadéni primérnych

vlastnosti lidi.

Diivod, pro¢ se nechava jedinec strhnout davem je pocit obrovského
nartastu moci diky védomi anonymity a ztrat¢ zodpoveédnosti. Vznikd dusSevni
nakaza, ktera se Sifi neuvéfitelnou rychlosti a kolektivni zajmy davu jsou
vyzdvihnuty nad zajmy jednotlivct. Gustave Le Bon to pfirovnava k hypnoze,
kdy je mozek hypnotizovaného paralyzovan. Vlastnosti Cinici z €lovéka
osobnost mizi a mysleni je spolu s city ovladdno hypnotizérem. V davu jde o
sugesci prenasejici se z ¢loveéka na cloveéka. Sugesce je snadnéjsi, jestlize je
dav ve stadiu o€ekavani a napé€ti, coz je nejcastcjsi situace. Le Bon k tomu
dodava, Ze Celit sugesci dokaze skutecné jen velmi malé procento jedinct se
silnou osobnosti.** O davu tedy lze ¥ici, ,.5e rozumové stoji dav vZdy pod tirovni
osamoceného cloveka. Ale z hlediska citut a cinu, jez jsou témito city vyvolany,
miuize byt podle okolnosti lepsi nebo horsi. Vie zalezi na tom, jak se na dav

o 733
plisobi.*

Podobnym problémem se zabyval Elias Canetti, ktery vSak hovoftil o

davu jako o mase. Popsal Ctyti zédkladni vlastnosti masy — davu:

e Rust —masa odmita hranice, aby se mohla rozpinat.
e Rovnost — uvnitf masy jsou si vSichni rovni a vSe, co by ji mohlo

narusit, se prehliZi.

2 LE BON, Gustave. Psychologie davu. Praha: KRA, 1994. S. 5 —22.
¥ Tamtéz, s. 21.
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e Zhusténi — masa se snazi pojmout co nejvice, aby mohla byt hustsi.
e Smér — masa ho potiebuje pro svou existenci a upevnéni védomi

rovnosti.>*

Osobn¢ si dovolim trochu polemizovat se tfetim bodem — zhusSténim.

Pro¢, vysvétlim na fadcich nize.

Canetti dale vytvofil klasifikaci mas vychazejici z vySe popsanych

vlastnosti, to v8ak jiZ neni pro lepsi pochopeni vnimani divadla podstatné.

Nyni jiz skute€né zaméfim svoji pozornost na divadlo. V divadle se
shromazd’ujici divaci také tvori dav. Onim podnétem, ktery spojuje, je touha
shlédnout dané predstaveni, a nikdo se neohliZi na jejich vzdélani, socialni
postaveni ¢i jiné vlastnosti. VSichni se snazi dodrzovat dany dress code, a tim
ze ho neporusi, vyjadiuji na jednu stranu uctu k divadelnimu uméni 1 ostatnim
navstévnikiim, na stranu druhou vSak davaji najevo sviij souhlas k zatazeni do

davu.

A nyni si pfedstavme muze, ktery by piiSel oblecen do usSpinéného
pracovniho oble€eni, s parkem v rohliku v ruce, na ve€erni pfedstaveni slavné
tragédie od jeSté¢ slavnéjSiho autora, napiiklad na klasické zpracovani
Shakespearovy hry Hamlet. Takto by pravdépodobné ani do budovy divadla
vpustén nebyl, ale vezméme piipad, Ze by divadelni persondl nebyl disledny a
onen Clovek se dostal az do hledisté. Divaci, k nimz by si ptisedl, by nejspis
nebyli tak tolerantni, aby zcela prehlédli muzovu odliSnost a zacali by se od
n¢ho odtahovat. Timto gestem na sebe upozorni dalsi ¢leny davu, kteti budou
na muze Uto¢it minimalné pohorSenymi pohledy. Na§ muz tedy neni do davu
piijat, protoze svou velmi vyraznou odliSnosti ddva najevo, Ze do ného ani
patfit nechce. Toto je ma polemizace s Canettiho terminem zhusténi. Dav se

»hezhustuje* za kazdé situace, naopak dokaze ostfe vystupovat proti tém, ktefi

3% CANETTI, Elias. Masa a moc. Praha: Arcadia, 1994. S. 26.
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mu naznacuji, ze do n€ho patfit nechtéji. Semkne se v pevny celek a jen na

ném zalezi, kdy své sevieni povoli.

Na druhou stranu se vSak muz miize jeSté stat soucasti davu, a to

ree
1

v pribéhu predstaveni, az dojde k onomu ,davovému povoleni“ neboli
transformaci davu na jiny. Svétla v hledisti zhasnou a setfou tak vzhledoveé
rozdily navstévnik, jejichz pozornost bude navic v této chvili obracena k déni
na jevisti. Lidé budou tajit dech nebo tzkosti tiSe polykat, v zavéru, pokud
predstaveni dosdhne patfi¢nych kvalit, budou bouflive tleskat bez ohledu na to,
ze je v séle pfitomen Clovek, jehoz se zprvu stranili. Jestlize tedy muz bude
beéhem hry prozivat totéz, co ostatni divaci, splyne s davem — davem, jehoz
emoce vede ur¢itym smérem uméni hercii. Jednd se vSak o jiny typ davu, nez
pred zaCatkem piedstaveni, a¢ ho tvofi stejni lidé. V prvnim piipadé sice lidi
spojovala touha po hie, ale v danou chvili ji ptevladalo spolecné dodrzovani

kodexu o vhodném obleceni do divadla.

Ten, na kom zavisi, jakym smérem se bude v divadle dav ubirat, je
autor a herci. Ti maji v rukou vnimani a city divakd, a tudiz maji moc nad dusi
davu. Jen oni mohou svym uménim publikum piesvédcit, aby uvéfili.
wPonévadz lze dav ovlivnit jen krajnimi city, musi recnik, ktery ho chce
strhnout, pouzit silnych vyrazii. Prehanét, zduraznovat, opakovat a nepokusit
se nikdy o rozumovy diikaz. [...] A stejnou prehnanost citu Zada dav i od svych
hrdini. [...] Dav vyzaduje od hrdiny divadelni hry odvahu, mravnost a ctnost,

. v v o7 Ve v .7 ¢ 35
jez se ve skutecném zivoté nikdy nevyskytuji.*

V souvislosti s psychologii davu m¢é napadd tvaha spjatd piimo se
Shakespearovym Hamletem. Konkrétné se jednd o zjeveni kralova ducha na

hradbach:

~MARCEL: Zadrz a viz, zkad to sem prichazi!

% LE BON, Gustave. Psychologie davu. Praha: KRA, 1994. S. 33 — 34.
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BERNARD: V téz postaveé jako neboztik kral.
MARCEL: Tys ucenec, Horacio, promluv nan.
HORACIO: Ba zcela. — Div a hriiza se mne chape.
BERNARD: Chce byt snad osloven.

MARCEL: Mluv nan, Horacio.

[...]

BERNARD: Ai, hle. Odchazi!

HORACIO: Stij — mluv, mluv — zaklinam té, mluv!
(Duch odejde. )3

Co asi skute¢né myslel Shakespeare onim zjevenim ducha? Opravdu se
jim zjevil, nebo se jednalo pouze o smyslovy klam spojeny se sugesci? Neékteti
jisté€ namitnou, ze duch musel byt skute¢ny, protoze ho spatiilo nékolik svédk,
ale Gustave Le Bon ve své knize doklada, ze ani svédectvi ostatnich nemuseji
byt prikazna. I jediny mylici se ¢lovék totiz dokaze, a¢ netimyslné, sugesci
ovlivnit ostatni. ,,V podobnych pripadech je sugesce vidy iluze, ktera byla
vyvolana u jedince vice méné nejasnymi vzpominkami, a pak nakaza zpiisobena
sdelenim této prvotni iluze. [...] To co pak pozorovatel vidi, neni jiz predmét

. Lo - (37
sam, ale obraz vyvolany v jeho mysli.*

Nebyla tedy cela situace jinak? D& se odehral v mrtvou dobu® a
Bernard popisuje, ze ve chvili, kdy se zjevil duch, svitila v jistém misté velmi
jasné hvézda. Predstava ducha mohla byt jednoduSe vyvolana pouhym mlznym

oparem ozafenym svitem hvézdy a rozjitfené smysly ¢loveka, jenz toto spatfil,

3¢ SHAKESPEARE, William. Hamlet, princ Déansky. Praha: nakladem Musea Kralovstvi
¢eského, [18557]. S. 2 - 3.

7 LE BON, Gustave. Psychologie davu. Praha: KRA, 1994. S. 29.

*Shakespearovo vyjadieni doby okolo jedné hodiny v noci.
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ho mohly uvést v omyl. A podoba s mrtvym kralem? Plujici oblaka na obloze
nam také Casto pfipominaji nékteré véci ¢i postavy, takze opar se mohl jevit
jako duch krale. Poté mohl rozruSeny Bernard na ducha upozornit ostatni a oni

diky sugesci, navic umocnénou pokrocilou hodinou uvéfili, ze vidi totéz.

To se mohlo opakovat i dal$i noc, protoze ve stejnou dobu, jako
pfedchozi den, doputovala jasné zafici hvézda na stejné misto. Strdze byli
pfipraveni se s duchem opét potkat — jiz pfedem si ho vsugerovali, a proto neni
divu, ze méli pocit, Ze se jim znovu zjevil. Ale nemluvil s nimi. Udajn& hovofil
pouze s Hamletem o samot¢, pokud to ovSem byla pravda. Hamlet svého otce
velmi miloval a styskalo se mu, mohl tedy touzit se snim setkat a pak
podlehnout piedstavé o jejich rozhovoru. Vzdyt kdyz pak Hamlet znovu
rozmlouval s duchem, délo se tak pfed zraky kralovny, ale ta nic nevid¢la, ani
neslySela — neméla vsugerovanou piedstavu o bloudicim duchovi svého
zesnulého manZzela. Zato Hamlet mél nemocnou mysl a zjeveni otce mohla

vytvofit jeho fantazie.

A co duchova informace o bolehlavu, ktery mu nalil bratr do ucha?
Mohla to byt pouze ndhoda. Hamlet mohl odhadnout, jak byl otec zabit. Stryce
nemél rad a mohl ho podezirat z vrazdy. T¢lo krale nebylo nijak poranéno,
takZe zbyvala otrava. A bolehlav byl jako travidlo zndmy, nebot’ se pouZzival jiz
od dob antiky k sebevrazdam i popravam, viz smrt filozofa Sokrata.’” Ale v
poznamkach Josefa Jititho Kolara ke hie Hamlet se piekladatel zmifiuje o
rostlin€ henbane, jiz pielozil pravé jako bolehlav. Ve skute¢nosti se vSak jedna
o blin Cerny. Ten byl v antice 1 ve stiedov€ku téz hojné rozsifeny, avSak

v vr . rorwe vovr v ;s . s 40
pfedevsim pro jeho omamné ucinky, ve vét§im mnoZstvi je ale jedovaty.

39 Bolehlav plamaty. [online]. [cit. 30.3.2010]. Dostupné z URL:

<http://sklenik.hocz.org/bolehlav.html>.
* Blin ¢erny - Hyoscyamus niger — Enpsyro. [online]. [cit. 30. 3. 2010]. Dostupné z URL:

<http://www.biotox.cz/enpsyro/pj3rhyn.html>.
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Tato Gvaha nevnucuje Ctenafi nazor, Ze tak to skutecné Shakespeare
myslel, ale pfedstavuje jiny pokus o nahled na divadelni hru a uméni vibec.
Diky pozornému vnimani a pfemysleni miize dospét k novym a zajimavym
myslenkam, které obohati jeho Zivot a nazory. I v klasickych dramatickych
dilech, u nichZ se zd4, ze nepfinesou nic, co by jiz nebylo feceno, tak muze

kazdy objevit nové poznani. Navic je zde vice oziejmeén pojem sugesce.
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3. Divadelni drama

V tomto oddile své priace se budu zabyvat dramatickym dilem se
zaméfenim na Cinohru. Vychazim pfedev§im zpoznatkli jednoho
z nejuznavangjSich ceskych teatrologl Otakara Zicha, jelikoz se domnivam, ze
jeho rozséhlé dilo se snazi podrobné rozebrat dramatické uméni z riiznych
hledisek, a platnost jeho ndzori je mozné pozorovat i dnes. Mohla jsem zvolit
vice divadelnich teoretikll, ale mnozi vychazeji pravé ze Zicha, i kdyz se snazi

nékterym vyrokim oponovat. Jednalo by se tedy o jakési opakovani téhoz.

Nejprve je tfeba vymezit pojem drama, aby nebyl mylné vykladan. Otakar
Zich poukazuje na popularni oznaceni drama, jako vyjadieni vzruSujiciho ¢i
bouflivého, ale v zdporném slova smyslu, coz je Spatny vyznam, jelikoz tak
dochazi k zaménovani termind ,,dramaticky* a ,,tragicky*. Napf. ,,drama na
dalnici® — tim je minéna néjaka tragédie nebo problematicka situace, ktera na
dalnici nastala, a ne herecké pfedstaveni. V nasem piipadé spravny vyznam
slova ,,dramaticky* bude souviset s divadelnictvim, tedy zejména herectvim.
Drama v divadle nemusi byt nutné tragédii, nybrz muze byt i v podobé
komedie. Z toho vyplyva, Ze se pojem ,,drama* rozchazi s pfidélenou nutnou

vlastnosti n&jaké krizovosti. *'

Dramatické dilo do sebe zahrnuje nejen €inohru, ale 1 operu a dalsi Zanry,
které vSak jiz nejsou tolik vyrazné jako prvni dva uvedené. Jak jsem se jiz vySe
zminila, budu se zamétovat vyhradné na ¢inohru, 1 kdyZ ma nékteré vlastnosti

spolecné s operou.

Zich charakterizuje dramatické dilo jako vzdjemnou spolupraci dvou
smyslovych slozek, optické a akustické. Abstrahovanim jedné z nich dochazi

nejen k ochuzeni, nybrZ i naruSeni celého dila. ,,Rec bez videné akce je jakoby

4 ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Praha: Melantrich, 1931. S. 49.
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abstrakmnéjsi, akce bez slySené Feci mdtoznéjsi.“** Proto pro svou nelplnost
malokomu vyhovuje pantomima. Zich déle dodava, Ze samoziejmé existuji
vyjimky, které ale nelze oznacit za plnohodnotnd dramata. Nad touto
plnohodnotnosti se pak zamysli v souvislosti se ¢tenim dramatického textu,
kdy se diky ¢tenafove fantazii v jeho mysli objevuji dané dramatické postavy
v urCitém jedndni s tim, Ze si je témet jisty, Ze slysi jejich fe€, kterou si ovsem
pouze ¢te. Zich nakonec dochazi k nazoru, Ze ani to nema se spravnym
dramatem nic spolec¢ného, protoze akustické piedstavy jsou sice podminény
textem, avSak vizudlni fantazijni obrazy ma kazdy vnimatel zcela odlisné, a to
jiz nema s divadelni dramati¢nosti nic spolecného. Optické dojmy jsou totiz
v divadelnim prosttedi pevné dany a uréeny konkrétnim pfedstavenim
sur¢itym uméleckym a estetickym umyslem. Divakim je pak piedkladéna
stejna piedstava, sniz se mohou ztotozniovat, a kterd neodliSuje jejich

jednotlivé vjemy spojené s vlastnimi asociacemi.

Poté tu jesté¢ nastdvd problém, kdy je jeden dramaticky text ztvarnén
v riznych divadlech, se spolupraci riznych lidi. V tomto ptipad¢ se také jedno
optické zpracovani 1isi od jiného, ale Otakar Zich to vysvétluje tak, ze dila
zakladajici se na stejném autorovi a téze textu musi byt chapana jako rtzna.
Tvofi ovSem skupinu, jiZ lze oznacit jménem autora a ndzvem dila, napf.
Shakespeartv Hamlet. OdliSnd divadelni ztvarnéni nelze porovnavat
s fantazijnimi ptedstavami, protoze ,dramatické dilo muzZe subjektivné
existovati jako vném, jejz mame z néjakého skutecného, realného provozovani,

kde tedy obé slozky, viditelnd i slysitelnd, maji smyslovou ndzornost.*“*

Zich siln¢ odmita tzv. aristokratické zatazeni ¢inohry do bésnictvi a opery
do hudby. Tak jsou totiZ jejich teoretickd hlediska naprosto odli$na, jelikoz
jsou chapany pouze jako texty, coz vidi jako veliky problém. Je tfeba je

vyclenit z tohoto urceni. Pak na né bude teprve mozné nazirat jako na podobné

42 ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Praha: Melantrich, 1931. S. 18.
¥ Tamtéz, s. 22.
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obory spadajici pod jedinou oblast, jiz je drama. DalSim divodem, pro¢
dochazi k tomuto omylu je, ze pouhym posuzovanim textu se dilo miize jevit
jako stalé — konstantni, tedy zatraditelné do skupiny uméni vytvarného. Ale ve
skutecnosti se v této podobé nejedna o Ciste¢ umeélecké dilo, spiSe o jeho
potencial. Jako na umélecké je na néj mozno nazirat az pifi divadelnim
zpracovani. Pak toto dramatické dilo 1ze oznacit jako dilo casové, to znamena,
ze je ohranieno svym zaCatkem a koncem. Kazdy okamzik predstaveni je

neopakovatelny, vyjadieno réenim: Nikdy nevstoupis do téze reky.

Miize se zdat, Ze Zich stoji se svym ndzorem na aristokratické fazeni proti
Aristotelovi, jenz se v Poetice zmituje o druzich bdsnického tvoreni, do néhoz
zahrnuje mimo jiné epos, tragedii, komedii i uméni pistecké.** Toto je sporné,
protoze podle Aristotelova fazeni by bylo mozné do basnického tvoteni
zahrnout 1 operu, coz je jiz v opozici k aristokratickému ptidéleni zpévohry
k hudbé, navic se nezabyvd textem samotnym, ale jeho naslednym
zpracovanim. Aristotelovo a Zichovo pojeti je tedy ve své podstaté totozné.
Oba stavi ¢inohru i operu (v Aristotelové pojeti uméni pistecké a kitharistické)
do jedné linie, do jednoho uméni, Zichem nazvanym drama a Aristotelem
basnické tvoreni. Dochazim k zavéru, Ze ob¢ teorie nejsou ve vzijemné
opozici, jelikoz Aristotelovo basnické tvoreni neni totéz, co Zichiiv pojem

poetika ve smyslu zatazeni ¢inohry do basnictvi.

3.1 Herec

Jaka je uloha herce v dramatu? Mnozi odpovi, ze hraje naucenou roli,
kterd vychdzi z dramatického textu. To je samoziejmé pravda, ale takovéto

oznaceni je velice kusé. Nelze na n€ nahlizet jako na pouhé reprodukovatele

* ARISTOTELES. Poetika. Praha: Jan Laichter, 1948. S. 25.
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tohoto textu, ale jako na lidi, jeZ k piivodnimu ptindSeji i zaroven néco nového
a neopakovatelného, néco ze sebe samych, co zjejich herectvi teprve déla

umeéni.

Z tohoto divodu se jejich Cinnost nemuze oznacovat jako vykonné
umeni. Tak by tomu bylo pouze v pfipad€¢, ze by herci byli jen a pouze
reprodukovateli textu, jenz piesné urcuje jejich chovani, jednani i ton hlasu.
»Lze tedy Fici obecné, Ze vykonny umélec provddi to, co je textem (slovnim
nebo hudebnim) dano, pridavaje se svého jen nuance toho, tedy néco s tim

. L
stejnorodého.

Herec tedy neni vykonnym umélcem, ale jeho ¢innost vykonné umeéni
zahrnuje. Jedna se o auditivni stranku, zejména o jeho mluvu, avSak
s ptihlédnutim k tomu, ze je omezena jistou svobodou hlasového vyjadreni
(oproti iluzorni svobod¢ v recitaci) a citoslovecnymi vyjevy. V tomto piipadé
se tedy nejedna o Cist¢ vykonné umeéni. Ne vSe, je totiz dano textem. Staci
porovnat nékolik hercii ztvariiujicich tutéZ roli. Mimo text samotny se budou
jejich vykony znac¢né lisit stejné jako jejich umélecké kvality. Herecky vykon
je dilem herce a ne dramatického textu (viz Otakar Zich). ,,Herecké dilo je tedy
tvurci dilo; neni obsazeno v dramatickém textu, nybrz naopak obsahuje jej — a
nadto jesté jej doplnuje viastni tvorbou hercovou. Tato tvorba je ovsem ve
vztahu k dramatickému textu, ale vztah ten nema raz vykonného umeni; je to
vazba mezi dvema uméleckymi vytvory ruznych obori, relace ,,umélecké

» L6
korespondence *“ mezi nimi.*

Otakar Zich se zamysli nad ndzorem, Ze podstatou dramatického uméni
je rovnocenné uplatnéni nékolika uméni, které nazyva symtetickou teorii.
Zabyva se predev§im Hostinského teorii o spojovani umeéni, jenz pfisuzoval

kazdému druhu uméni vlastni samostatny vyvoj a zavedl pojem ,,scénické

4 ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Praha: Melantrich, 1931. S. 27.
* Tamtéz, s. 30.
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umeéni®, které dale delil z hlediska Casovosti na slozku proménlivou (zavisejici
na samotném hrani, tedy mimika — herectvi se zaméfenim na optickou stranku)
a stalou naplii scény (s ulohou vytvarného umeéni). Scénika jako uméni vSak
existuje pouze v kombinaci s poesii ¢i hudbou. Posledni dva druhy lze za
uméni povazovat i samostatné. Z toho vyplyva, Ze herectvi je uméni, ale

samostatné neexistujici.*’

Zich syntetickou teorii nezavrhuje, ale zdd se mu pfili§ slozitd a
problematicka. To je mozno dokézat na postupném vzniku dramatického dila
prostiednictvim spojeni riznych uméni/umélci. Autor napiSe dramaticky text,
rezisér s herci zacne text prevadet do divadelni podoby s tim, ze ke spolupraci
vyuzije dal$i potiebné osoby specializované na uréitou oblast (vytvarnik,
krej¢i,...). Samotny divdk si obvykle tuto strukturu uvédomuje, ovSem
v kone¢né fazi ji vnima jako téZko rozdélitelnou jednotu. Jednotlivé slozky této
struktury jsou k sob¢ v ur€itém poméru, ale dle pozadavku syntetické teorie ma
dochazet k jejich zvySené estetické plisobnosti. To casto vede k opacnému
ucinku, nez bylo plivodné zamysleno a misto dramatického plsobeni nastane
citelné oslabeni. PfiliSna poeti¢nost textu oslabuje samotné dramatické
pfedstaveni. To znamend, Ze pasaZe jevici se béhem Ccteni jako vynikajici,
mohou pii hereckém ztvarnéni vyplynout naprdzdno a naopak. DalSim
problémem je pfiliSnd hudebnost dila. Ta opét oslabuje jeho samotnou
dramaticnost. Podobné je tomu 1 u velké vytvarnosti ve smyslu vytvarnych

umeni.

Pfemira téchto slozek muze potlacit celkovou dramati¢nost dila.
Existuje ale vyjimka, jiz je herectvi. Silny herecky vykon drama umocni.

Pravdépodobné je to proto, Ze herectvi neni samostatnym uménim a nemuze se

47 ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Praha: Melantrich, 1931. S. 33 — 35.
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tedy zlepSovat vintencich svého matefského uméni, avSak samo v sobé

. r W r O W 48
v rozsahu dramatického uméni muze.

Herci jsou nedilnou soucasti dramatického dila, jez uzaviraji cely jeho
kruh. Jen oni, jako posledni, maji Sanci mu vtisknout onen punc jedine¢nosti a

uméleckosti.

Otakar Zich dochazi v souvislosti se syntetickou teorii k ndzoru, Ze jeji
demokraticky pozadavek na rovnost vSech uméni dramatu neni pfili§ vhodny, a
pozaduje kompromis zahrnujici zejména omezeni ptiliSné osobitosti kazdého
z nich s vyjimkou herectvi, které by naopak mély slozky textové, hudebni a
scénické plné respektovat. Herecka slozka je ze vSech slozek dramatického dila
tou ustfedni, jelikoZ jen ji lze oznacit plné za dramatickou. Ostatni souviseji
s dramaticnosti jen tehdy, pokud se podili na G€innosti slozky herecké. Zaroven
vSak dodava, Ze v dokonalych dramatickych dilech k Zadnym sportim
nedochazi,” , protoze zdkony oviddajici jejich slozky nejsou totoiné se zdkony

., . . o 3«30
pribuznych umeéni samostatnych.*

wyntetickou teorii, uhrnem posouzeno, nelze tedy sice nazvati
nespravnou, ale prece jen nevyhodnou pro estetiku dramatického umeni.
Nicméné ji, ovSem v té varianté, kterou jsme oznacili jako ,,spojeni umélcii“,

uzijeme leckde tam, kde budeme mluviti o tvorbé dramatického dila. "

8 ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Praha: Melantrich, 1931. S. 35 — 39.
* Tamtéz, s. 40 — 42.

0 Tamtéz, s. 41.

>l Tamtéz, s. 42.
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3.2 Zichova analyza dramatu

Otakar Zich se pokousi riznymi zpisoby co nejlépe utvofit a popsat
teorii dramatického umeéni. Jednim znich je analyza. Na jejim pocatku
podotyka, ze je tfeba sledovat dramatické dilo z hlediska psychologie, jelikoZ
je vlastné¢ jakousi nasi zkuSenosti, naSim psychickym faktem v podob& vnému.
Dale navrhuje, aby se na dramatické dilo hledélo jako na zcela nové a
samostatné umeéni, oproSténé od umeéni jinych, a které by bylo chapano jako
jediné a samostatné (na rozdil od syntetické teorie slucujici n€kolik druhta

umeéni).

Nakonec se vSak nebude jednat o psychologickou analyzu, jak se mohlo
zprvu zdat, ale bude to analyza estetickd, zahrnujici i psychologicky réz dila.
Takto se Zich vyhyba nebezpeci, Ze by dramatické dilo ztratilo svoji estetickou

pusobivost.

Dramatické dilo mizZe na mnohé ptisobit jako ¢asov€ promeénliva slozita
struktura véci a jevd, ale presto tu 1ze nalézt dva prvky, jez je mozno oznacit za
stalé, konstantni. Prvnim znich jsou osoby dramatu. Jejich stalost vSak
nesmime hledat v pohybu, vyrazu obliceje ¢i oSaceni, ale v celkové plisobnosti
osoby. Kazdy ¢lovek je nécim jedine¢ny, ¢im se muze odlisit od ostatnich, at’
je to barva hlasu, styl mluvy nebo jeho postoj. I dramatické postavy mohou
ménit napiiklad odév, a piesto kazdy pozna, ze se jedna o tutéz postavu,
obvykle 1 o stejného herce. Déje se tak diky néjaké nasi predstave, jiz vnimame
jako nedilnou podstatu, charakteristicky znak daného subjektu. Takovyto znak
se totiz podle nas neméni. Herec tedy ve chvili, kdy predstavuje néjakou
dramatickou postavu, ji pfedava néjaky vlastni charakteristicky znak, ktery pak

divak pfisuzuje zaroven herci a zaroven jeho postavé (viz Zich).
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Druhym konstantnim prvkem je misto dramatu. Dé&j probiha v urcité
oblasti, jez je stdle pfitomnd. Jeji trvani zavisi na aktech, kdy mulze dojit
k pfeméné scény, ale také vilbec nemusi. Vyjadiuje ji nepohyb. Zich dodava,
ze presto, Ze je konstantngj$i, nez osoby dramatu, nelze ji oznalit za
podstatnou slozku dramatického dila, jelikoz se drama mulze odehravat i
v prazdném prostoru.”® Ale ja se domnivam, Ze i prazdny prostor je vyjadfenim
scény. Stale se jedné o misto, kde se d¢j odehrava a neni mozné ho od dramatu
oddélit, byt ndm neni bliZe uréeno. Misto dramatu se miZze jevit jako malo
podstatnd slozka, ale je to pravdépodobné dano jejim piehlizenim, protoze ve

skute¢nosti je trvalou a neoddélitelnou soucésti dramatu.

Zich tedy abstrahuje misto dramatu a jako ustedni slozka dramatického
dila mu zlstavaji dramatické osoby, jez zaroven tvoii cely d€j dramatu. Tyto
osoby provadéji na jevisti akce, které jsou zaroven 1 reakcemi na akce
predchozi. ,,.Dramaticky déj je ten, ktery vznikd jedndnim osob vespolek.“>® Ja
tuto vétu upravim podle svého pfedchoziho ndzoru na: Dramaticky d¢j je ten,

ktery vznik4 jednanim osob vespolek v ur¢itém case a na urcitém miste.

»Vespolné jednani je klicovy pojem Zichovy estetiky, pojem vystihujici
specificky rys dramatického dila, totiz jeho dramaticnost. [...] A praveé toto

;. . . , . . . 54
vespolné jednani Ize rovnéz chapat jako vespolnou komunikaci.*

Dramaticky déj vyvolany kolektivnim jednanim hercli v daném misté
jistym zplsobem UC€inkuje na vnimani divdka. Obzvlasté dalezitou funkei tu
zastavad motoricka slozka. Vnimateli se, aniz by si to uvédomoval, vybavuji
motorické zkuSenosti, jez umociiuji jeho vZzivani se do dramatu. Dochézi
k bezdéénému castenému napodobovani toho, co vnimame (vidime a
slySime). Motorikou se napinaji svaly a Slachy, a toto pnuti budi v ¢lovéku

v

neklid, vzruSeni, touhu po akci. Vnimani je naladéno na nejcitlivéjsi strunu,

52 ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Praha: Melantrich, 1931. S. 43 — 46.
53 Tamtéz, s. 46.
54 OSOLSOBE, Ivo. Ostenze, hra, jazyk: sémiotické studie. Brno: Host, 2002. S. 92.
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coz evokuje divdkovo strazeni dramatem. ,,Pro dojem ,,dramatického “ je tedy
priznacné, ze tu vedle zrakové a sluchové slozky vystupuje jako podstatna téz
slozka motoricka, rozehravajici cely nads télesny organismus. DuSevnim jejim
odrazem jsou dva city (vlastné skupiny citii), totiz cit dramatického napéti resp.
uvolnéni a vzruSeni resp. uklidnéni.>> S vnimanim dramatu, v§ak mohou
souviset 1 dal$i reakce — senzualni, intelektualni, emotivni a asociativni, o nichz

jsem se zminovala v kapitole o estetickém vnimani.

Dramatické déje ve smyslu vespolného jednani lidi miize ¢lovek zakusit
1 vbézném zivoté. Z estetického hlediska vSak musi byt navic splnéna
podminka estetického pisobeni. To znamend, Ze vnimatel by mél byt pouhym
pozorovatelem a ne piimym Uc¢astnikem déje a navic by mél mit pocit bezpeci i
v situaci, jez se jevi jako kritickd. Z toho vyplyva, Ze estetické plsobeni je
velmi citlivd zaleZitost a mize byt snadno potlaceno nejriznéjSimi lidskymi

pudy, napiiklad pudem sebezachovy.

Pokud ovSem vime, ze urcité situace se d¢je jen ,,jako* (détské souboje
jako hra), neni estetické pisobeni ohroZeno. Zapfi€ifiuje to naSe védomi
neskutecnosti, které stejnym zptisobem reaguje i v divadle.”® Vyhodou umélych
— divadelnich dramatickych d&ji je jejich moznost opakovéani a predevSim
moznost estetického vnimani tragédii obsahujicich kritické aZz hrtizné situace,
jez by mohly mit vbézném zivoté fatdlni U¢inek na lidskou psychiku.
Divadelni tragédie totiz muze, na rozdil od skute¢ného Zivota, v ¢lovéku
vyvolat nesmirnou estetickou libost sméfujici az ke stavu katarze®’. Otakar
Zich se v této souvislosti zminuje o francouzském estetikovi Dubosovi, ktery

popsal princip funkcni libosti spocivajici v pozitkarstvi riznych duSevnich déji

55 7ICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Praha: Melantrich, 1931. S. 48.
>% iz Roger Scruton a jeho védomi, Ze vie, co se odehrava na jevisti, neni skute¢né.
> Viz Aristotelova Poetika a jeho pozadavky na tragédii.
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a zavisejici na mife jejich intenzity (zejména vasn¢). Uméni méa vSak tu

’ v . v r v v s rvo v vios.+ 58
vyhodu, Ze nahrazuje pfirozené, n€kdy nebezpecné vasné umélymi.

3.2.1 Vyznamové predstavy

V souvislosti s dramatickym déjem se projevuji dramatické vnémy
doplnéné o nase predstavy, jimiz jsou v tomto ptipadé samy dramatické osoby.
~Kazdy nas pomeérne staly vmem vybavuje v nasi zkuSenosti na zaklade
podobnosti néjakou predstavu, odpovidajici na nejvseobecnéjsi otazku, co to
Jjest, co vidime, slySime atd., proce? ji nazveme predstavou vyznamovou.“’
Tato predstava tedy vychazi pouze z nasi vlastni zkuSenosti, a proto se od ni
odviji 1 kvalita jejiho obsahu. V zavislosti na ni se pak muze projevit

asociativni reakce.

Vyznamova predstava muize mit charakter ndzornosti, jestlize byla
vyvolana vnémem na zdklad¢ podobnosti a nakonec s nim splynula. Tomu se
déje zejména v divadelni oblasti. Jiny druh vyznamové piedstavy lze také
hledat v dramatu, neni vSak zavisly na podobnosti, ale na zkuSenosti. To
znamend, Ze si divdk uvédomuje osobu konkrétniho herce i pifes to, ze

predstavuje n&jakou jinou postavu.

Otakar Zich rozd¢lil tyto vyznamové piedstavy na dva druhy na
obrazovou a technickou. Prvni znich souvisi s vySe uvedenou podobnosti
vnému, vyjadienou otazkou ,,Co tento zjev, nami vnimany, predstavuje nebo
zobrazuje?®, technickd piedstava je naopak onim abstraktnim védomim
(predstavou) samotného herce, vychazejici ze zkuSenosti jak s jeho uméleckym
pusobenim, tak s divadlem jako takovym. Technickou predstavu proto mize

zastoupit otazka: Co/kdo to je?

58 ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Praha: Melantrich, 1931. S. 51 — 52.
* Tamtéz, s. 52.
5 Tamtéz, s. 53.
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Predchozi nazor muizeme shrnout do tvrzeni, ze béhem vnimani
dramatického dila zakouSime dvé rtizné vyznamové piedstavy, a to obrazovou
a technickou. ,,Uméni, vyvolavajici vedle predstav technickych téz obrazové a

to podstatné, ne jen pripadné, nazveme umeéni obrazova.

Z vyliceného plyne, Ze dramatické umeni je umeéni obrazové a ze totéz

. , ;o bl
plati i o herectvi samém.*

Technickou ptedstavu je dale mozno rozsitit predevsim z hlediska latky.
Herec je totiz materidlem sdm sobé. Jeho dramatickd postava vznikd jen a
pouze zn¢ho samého. Materidl v podobé zivouciho ¢loveéka se vSemi jeho
projevy je, na rozdil od vétSiny produktii vytvarného umeéni, velice pomijivy a
Casoveé omezeny. Herec je umélec totozny s latkou, ze které své dilo neboli
hereckou postavu vytvari. Neplati tu vSak rovnice herec = hereckd postava,

nybrz ,,zformovany* herec = hereckd postava (viz Zich).

Dal$i mylna iméra vznikd mezi ,.hereckou postavou a ,,dramatickou
osobou‘ diky podobnosti predstavujiciho a predstavovaného. Ve skutecnosti je
mezi nimi rozdil, jenz tkvi vtom, Ze postavu tvofi herec a osobu vnima
(zrakem a sluchem) divéak. Jedna se vlastné o dva vnémy ze dvou tihli pohledu.
Jednou od herce (postava), podruhé od divéka (osoba).”, Hereckd postava je
bezprostiedné vném motoricky, kdezto dramaticka osoba je bezprostiedné

v . . , v vy . 7«63
vnem opticko-akusticky a teprve zprostiedkované téz motoricky.

Tato nerovnost mezi postavou a osobou vSak nakonec neni také tak
zcela pravdiva. Pokud je totiz budeme porovndvat podle struktury, zjistime, ze
jsou obé kinetickymi tvary (na rozdil od statickych soch ¢i obrazll) a rovnaci

znaménko mezi n€ miiZeme v tomto piipadé¢ vratit. Tato shoda mezi predstavou

81 7ICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Praha: Melantrich, 1931. S. 54.
52 Tamtéz, s. 54 — 56.
53 Tamtéz, s. 56.
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obrazovou a technickou se nazyva princip korespondence, coz znamend pohled

na jeden vykon ze dvou stran (z jevisté a hlediste).**

Otakar Zich zapsal dramaticky déj do stru¢né tabulky odpovidajici

technické predstaveé vespolné akce n€kolika herci.

Umélec latka dilo obraz
Herec tyZ herec postava dram. osoba
Nékolik hercti tiz herci spoluhra dram. dgj.*

Lze dle Zicha fict, ze pro operu je mozno pouzit téhoz rozboru jako pro
vySe uvedeny dramaticky déj. Aby nékoho nemétl rozdil zpévu a mluveni,
muze oboji oznacit jako ,.hlasovy projev®, protoze i zpévak je vlastné hercem,

pouze s jinym hlasovym projevem.

3.2.2 Projevy sémiotiky

Ivo Osolsobé ve své knize Principia Parodica ptedstavuje jiny nahled
na divadlo, a to zhlediska sémiotick¢ho. Nejprve zavadi novy termin
teatristika, ¢imz mini sémiotickou disciplinu zabyvajici se divadlem, ale nejen
jako kulturni instituci, nybrz i myslenkou, kterou umné vyjadfuje nazev dila
Ervinga Goffmana Vsichni hrajeme divadlo, nebo jinak Osolsob&ho termin

divadlo v zivoté. Osolsobé vyzdvihuje existenci divadla jako lidské

64 ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Praha: Melantrich, 1931. S. 56 — 57.
Tamtéz, s. 57.
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komunikace nad jazyk ¢i fec a tika, Ze tyto divadelni projevy lze nalézt vSude

< v 66
na svete.

Osolsobé vidi v divadle hlavni kli¢ sémiotiky. Doslova ho oznacuje za
sémiotické experimentovani, které samo sebe zarovenl popisuje i1 zobrazuje.
Tedy popisuje techniky a praktiky neptfimého a zprostfedkované¢ho poznani za
pomoci umélych situaci, jeZ maji odrdzet situace piirozené. Neboli jinak
feCeno, divadlo je spjato sumeélou znakovou situaci. Navic se hlavni
sémioticky prvek — znak projevuje téZ u herce samotného, jelikoz ten svou
¢innosti vytvari znak ze sebe samého. ,,/...] miizeme pravem tvrdit, Ze divadlo
je vlastné semioticky zkuSenéjsi, ba i moudrejsi nez sémiotika, a Ze ne sémiotika

divadlu, ale divadlo sémiotice je opravnéno udilet lekce. "’

Ivo Osolsobé dokazuje, Ze védomi spojitosti sémiotiky a divadla neni
nikterak novou oblasti. Zabyval se ji mimo jiné i zde mnohokrat citovany
Otakar Zich ve své Estetice dramatického uméni, ktery ovSem nepouZzival
sémiotickou terminologii. Pfesto je vSak z jeho spisu mozné vyc¢ist sémiotické
poznatky, pouze sdélené jinymi slovy. Osolsobé poukazuje piedevSim na
Zichovu definici dramatického dila, zakladajici se na ,,vespolném jednani
hercti*“ odpovidajici jeho schematickému sémiotickému vyjadfeni s pouZzitim
pojmu ,,subjektivni a ,objektivni“. Zich navic v této souvislosti zavedl
terminy fechnickd a obrazova vyznamova piedstava. Osolsobé pak pfi dalSim
zkoumani naléza Zichlv ,,opis“ pro kod, ¢imz neni nic jiného, nez princip hry.
Ale 1 princip korespondence predstavujictho a predstavovaného muze byt uzity
jako vyjadfeni kodu, protoze ma ptifazovaci funkci, coz je typickou vlastnosti

kodu.**Samoziejmé by se dalo vypsat mnohem vice Zichovych nazori z oblasti

% OSOLSOBE, Ivo. Principia Parodica totiz Posbirané papiry previzné o divadle. Praha:
Akademie mizickych uméni v Praze, 2007. S. 14.

57 OSOLSOBE, Ivo. Mnoho povvku pro sémiotiku. Brno: Nakladatelstvi ,,G* hudba a divadlo,
1992. S. 13.

% Tamtéz, s. 90 — 95.
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sémiotiky, ale to neni tfeba. Chtéla jsem tim jen poukdzat na sémiotické

védomi jednoho z naSich nejvyznamnéjSich divadelnich teoretiki.

Nejzékladngjsi formou divadla ze sémiotického pohledu je ostenze, jez
byva obCas nahrazena reprezentaci. To znamena, ze dany piedmét je nositelem
informace o sob& a ,,ukazuje se*“ jako sdéleni. V bézZném zivoté se to da
vysvétlit naptiklad na zvitatech v zoo, z nichz kazdé prezentuje samo sebe jako
original. Jestlize je origindl nahrazen jinym pfedmétem, a¢ na prvni pohled
totoznym, uz se nejednd o ostenzi, ale o reprezentaci. ,,Nahradnik zastupuje
roli* originalu. I neexistujici véc muze byt reprezentovana véci jinou, kterd ji

ztélesnuje.

Dal$im pojmem souvisejicim s teatristikou je hra. Hru lze chapat
dvojim zpiisobem. V tom prvnim znamena jako ,,hrat na néco*, naptiklad na
hudebni nastroj. Ve druhém piipadé se naopak jednd o jakousi metaforu —
vytvofeni modelu, kde v§echno je jen jako, naptiklad hra na doktora a pacienta,
nebo d& divadelni hry.” Dusan Sindelat poukazuje na néco podobného.
Predstavuje dvé situace z historie Itdlie, kde mnozi cestovatelé¢ zazili
prozpévovani si ¢loveka na vefejnosti, k némuz se spontanné piidavali dalsi a
dalsi lidé (tedy ve smyslu ,,hrat na néco*). Druhou situaci byla tzv. sacra
representazione z 15. stoleti, kterd jsou oznaCenim jakychsi nacvicenych
scének s tématem kiestanskych legend a mystérii. Jde o zdmérna, dlouho

pfedem pfipravovana piedstaveni, tedy divadlo (tedy hra jen ,,jako*).”

A proto divadlo jako takové je z hlediska sémiotiky — teatristiky velice
zajimavé. Dochéazi tu k prolinani dvou forem komunikaci, z nichz se dale
vydé€luje jedna navic. Mame tedy tii formy, a to divadelniho ptivodce neboli
personal divadla specializovaného nartizné oblasti (autor, rezisér,

scénograf,...), pfijemce sdéleni neboli publikum, a hercii s tim, Ze komunikace

% OSOLSOBE, Ivo. Principia Parodica totiz Posbirané papiry previzné o divadle. Praha:
Akademie mizickych uméni v Praze, 2007. S. 14 —21.
7" SINDELAR, Dusan. Estetika situaci. Praha: Odeon, 1976. S. 28 —29.
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smérem od divadelniho ptivodce k publiku je pouze jednosmérna. Rozmanitéjsi
zpiisob komunikace je vSak mezi herci, jenz patii mezi personal divadla, ale
zérovenn jsou od n¢ho zpohledu komunikace separovani. Nejen, ze musi
komunikovat vzajemn¢é mezi sebou jako ptivodci a pfijemci sd€leni a stavaji se
tedy jeho spoluautory, ale navic celkové sdéleni vysilaji k publiku (viz

Osolsobg).

Vyse uvedeny pojem hry byl rozd€len na dva druhy, avSak ten druhy
1ze jesté pojmout ze dvou pohledti. Hra ve smyslu détského hrani si na néco je
spontanni, kdezto hra jako divadlo je dlouhodobou, peclivé ptipravovanou
zélezitosti s uméle navozenou spontannosti. V divadle neni nic skute¢né, podle
Iva Osolsob¢ je to mozno pfirovnat k sémiotickému terminu metajazyk, kdy se
pouzity piedmét stal metapredmeétem, to znamena, ze dany predmeét piedstavuje
pifedmét jiny — je jeho pouhym modelem. Nyni by nékdo mohl namitnout, Ze
v divadle tedy neexistuje ostenze, ale pouze reprezentace, avSak to neni
spravna domnénka. Existuji totiz modely, které jsou vlastn€ zaroven i origindly
ptredstavujici se jako jedny z mnoha zastupct svého druhu ¢i své série. A kazdy

takovy prvek je original sam o sobg.”!

Spojitost ostenze a divadla velmi dobie -charakterizuje Jarmila
Doubravova, ktera cituje Iva Osolsobé a Otakara Zicha, kdyz tika: ,,Bez
ostenze neni mozné divadlo: tato , komunikace komunikaci o komunikaci‘
nebo ,vespolné jednani osob*“ predvadi dovednost v komunikaci
prostirednictvim hercu hrajicich role, rezisérii vedoucich provadeni tech roli a
vzajemnou souhru, dale pomoci kostymu, kulis (resp. téz hudby)

reprezentujicich misto a cas deéje, jakoz i odliseni prostoru, kde se hraje

" OSOLSOBE, Ivo. Principia Parodica totiz Posbirané papiry previzné o divadle. Praha:
Akademie mizickych uméni v Praze, 2007. S. 14 —31.
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(jeviste), od prostoru, kde se diva (hledisté), a konecné divaka. Bez divaka by

nebylo divadla.«™

Zvyse uvedeného vyplyva, ze sémiotika ma pro divadlo
neopomenutelny vyznam. Dochéazi zde k mnoha formdm komunikace, s niz je
spojeno i vnimani, zejména vnimani divaka v hledisti. Herci na jevisti se snazi
pfedat néjaké sdéleni pomoci kodl, které pravé divaci musi pfijmout a
rozlustit. Proto je tfeba uZzivat takového kddovani, jeZz bude srozumitelné co
nejednd se tu pouze o slovni fe¢, nybrz 1 o mimiku, gesta, obleceni (a tudiz 1
zvolené barvy) a scénické zpracovani. To vSe pak totiz plsobi jako celek
vytvarejici urcity dojem majici vliv na kvalitu celého sdéleni. O komunikaci
pak bude v této praci zminka jesté jednou, a to v jeji posledni ¢asti v souvislosti

s televiznim vysilanim.

3.3  Dramaticky text

Dramaticky text vzajemné propojuje dva rizné a mnohdy i staletimi
oddélené svéty, a to svét autora a svét divadelnich pracovnikli, zejména
reZiséra a herct. Opét tu zminim Zichav vyrok, Ze dramatické dilo (rozuméjme
hru) nelze povazovat za dilo basnické. OvSem pokud se hovoii v mezich

dramatického textu, je mozno jej oznacit jako dilo poetické.

Nejprve je vSak tfeba vymezit termin ,,poeticky”. V tomto piipad¢ jim
nebudou mysSleny ani citové, uklidiiujici a harmonické dojmy, ani synonyma
pro vyjadfeni ,Carovného“, ba ani vyvolani nejrizné€jSich asociaci

prostiednictvim dila. ,,Poetické* zde bude znakem vseho, co je vytvoteno feci,

72 DOUBRAVOVA, Jarmila. Sémiotika v teorii a praxi. Praha: Portal, 2002. S. 57.
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a co na nas pusobi esteticky. Az diky témto dvéma podminkdm miZeme
nazyvat dojem poetickym. ,,Poetickym dojmem je kazdy citovy dojem, plynouci
z dila slovniho.“"*Nezalezi tedy na tom, zda je citovy dojem harmonicky &
nikoli. Takovéto poetické doymy muze Clovék zazivat i v kazdodenni feci v
zivoteé, avSak jako uméni lze oznacit jen takovou poetickou fe¢, jez byla
vytvofena umeéle s cilem esteticky piisobit, a tou je poezie (basnictvi).
Dramatické basnictvi sice neexistuje, ale piesto je dle Zicha mozné, aby byl
dramaticky text, sam o sob¢, posuzovan z poetického hlediska, jelikoZ se jedna
o slovny utvar (dramatické dilo jiz ale zcela slovnym dilem neni), ovSem
s podminkou, ze prostiednictvim umélého formovani se dosédhne estetického
plusobeni. Za ,,poeticky* bude moZno teprve oznacit pifimo slovny popis
dramatickych postav a vyliceni déje (ne popsané osoby a d&j) a nezélezi na
tom, zda to uslySime vypravéné nebo to budeme &ist zapsané. Pouhy samotny

vypravény d&j je jen myslenym mimoestetickym objektem.”

Jaky je vSak mysleny neboli idedlni déj? Nejlépe to l1ze vysvétlit na
porovnani mysleného d&je s realnym. Provedeni dramatického dila — hry je dgj
redlny, jelikoz se na ném v redlném cCase a na redlném misté podileji herci, tedy
redlni lidé. Naopak ideédlni d¢j je spjat s mySlenymi postavami, mySlenym
mistem 1 Casem. Zejména problematika Casu je tu velice patrnd. V divadle je
dramaticky d¢j vniméan ve stejném redlném Case, v némz pravé probiha jako
hra. AvSak pfi ¢teni nebo vypravéni déje dochéazi k vnimani v redlném Case, na
némz nezavisle existuje 1 ¢as mysleny, jenz plyne v d€ji samotném (viz Zich).
To znamend, Ze napiiklad v romanu muize byt jeden kratky okamzik detailné
popisovan na mnoha strankach a samotné c¢teni tedy trvd mnohem déle, nez
onen okamzik v dé¢ji; stejné tak tomu mize byt i naopak. To je z divadelniho

hlediska dano neprimérenosti slov, ktera jen o déji informuyji, ale nijak jinak ho

i ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Praha: Melantrich, 1931. S. 75.
™ Tamtéz, s. 73 — 76.
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nepodavaji, ovSem z pohledu literarniho je to zejména pro roméan zcela

relevantni.”

Jelikoz je vnimani v divadle jiné, nez pfi ¢teni nebo poslechu textu,
plati pro dramatické dilo jistd ,,omezeni®, jeZ kladou diraz na jeho spravné
pochopeni a realizaci. Samoziejmé je tim také dan charakteristicky raz délajici
dramatické dilo tim, ¢im je — divadelni hrou. V dramatu neni mozné ptechazet
z piitomnosti do minulosti a pak znovu do pfitomnosti. Chci tim fict, ze
moznost ¢asového sledu je v tomto pfipad€ pouze z minulého do budouciho.
TotéZ plati pro pojem realny €as — v divadle Zadny jiny neexistuje, jednoduse
feCeno ,,okamzik trva okamzik“. Autor dramatu se b&hem tvorby tohoto
schéma drzi, jinak by pak nemohl byt povazovan za dramatika. NapiSe dialogy
s dodrZzovanim ¢asového sledu, ale to, jak budou provedeny, zalezi na herci. To
on musi dle naucené¢ho textu promluvit, ale ,jak* uz se nikde nedocte.
Nanejvys ma tu a tam poznamku, ktera vSak nedokaze vyjadtit vSe, co je tieba.
I v tom tkvi hercovo uméni — schopnost ¢ist mezi fadky. ,,4dbsolutni ,,jak* déje
podava nam jen jeho skutecné provadeni, nami vnimané, protoze jen to
obsahuje — a to nevyhnutelné — vSecko, v naprosté kontinuité redalného casu i

prostoru. 76

Totéz plati 1 o idedlnich osobach a idedlnim misté. Autor textu nikdy
nemiize plné€ popsat vse slovy, a proto opéct zalezi na herci, jak se toho zhosti
(samoziejmé, Ze s pomoci divadelnich vytvarnikl a kostymérti). Herec je zcela
poslednim ¢lankem mezi dramatickym textem a publikem. Jen on miize své
postavé a celému dilu vtisknout kone¢ny charakter, ktery nedokéazal ani

dramatik.

Otakar Zich se zamysli nad otazkou, zda si nesta¢i dramaticky déj

fantazijné¢ vykreslovat pfi samotném cteni néjakého textu (ne klasického

5 ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Praha: Melantrich, 1931. S. 77 - 78.
76 Tamtéz, s. 79.
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dramatu), protoZe pak by byla splnéna podminka ¢asové redlnosti. Samoziejmé
to lze, ale ,,rychlost naseho cteni musila by se ridit idedalnym casem, kterym
plyne popisovany déj, coz se obvykle nestava a vedlo by casto k cirym
nesmysinostem.«”’ Plné postadi, kdyz bude &loveék b&hem &teni vnimat jen

naznaky své pfedstavivosti, jelikoz asovost nelze dodrzet.

Ovsem v pfipadé, ze by se jednalo pfimo o dramaticky text, neni
problém si v realném Case d&j predstavovat. Jeho autor ho vytvofil s imyslem,
aby mohl byt realné zahran v divadle. Takovéto predstavy vSak stejné nemohou
plné nahradit divadelni provedeni. Ale bez ohledu na to, je odpovéd na
vychozi otazku, s pfihlédnutim kjeji realizovatelnosti, ,,ano“. Navic je
fantazijni prib¢h déje behem cteni velmi uzitecny, zejména pro samotného
autora, reziséra i herce. Zich tuto cinnost, jez vyzaduje velké divadelni
zkuSenosti, nazyva ,divadelni cteni“. Knému je tfeba mit navic tzv.
wdramaticky smysl* neboli ,,smysl pro ucinek realného déje se vsemi jeho

. 78
zvlastnostmi“'”.

Z vyse uvedenych poznatkd, s ohledem zejména na idedlni a redlny déj
jsem pro lepsi ndzornost sestavila tabulku, v niz bude porovnavano drama a

roman. Roman jsem zvolila jako zastupce bézného literarniho dila.

"7 7ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Praha: Melantrich, 1931. S. 81.
8 Tamtéz, s. 82.
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ROMAN DRAMA
D¢j ideélni ano
D¢j redlny ano
Pojem d¢je ano
D¢&j sam o sob¢ ano
[luze ¢asovosti ano
Casovost ano
Volny ¢asovy sled ano
Pevny Casovy sled ano
Vypravovani, ¢teni ano ano
Divadelni provedeni (hrani) ano
,,Divadelni ¢teni* ano/ne ano

3.4 Dramatik

»l --.] umélec tvorici své dilo, nemysli abstraktne, v ,,idedalech*, nybrz

’ .7 ’ . . . rve9
ve svéem materialu. Tim jsou u dramatika herci na scéné.*

Bylo feceno, Ze klicovym prvkem dramatického déje jsou herci. To je

samoziejme pravda, ale nez mize byt samotny déj uskutecnén, je tieba vytvofit

" ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Praha: Melantrich, 1931. S. 84.
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dramaticky text, a to je tloha dramatika. Co vSak tomuto textu pfedchazi? Je to
»dramatickd situace®, jinak feceno scénickd vize neboli fantazijni zobrazeni
urcité divadelni situace zahrnujici vzajemnou akci mezi herci. Tato scénicka
vize muze byt dvoji, bud’ vizualni (dramatik mé obrazové predstavy), nebo

auditivni (tvorbé predchézeji predstavy konkrétni mluvy).

Tim, Ze dramatik pln€ podléha svym pfedstavam, proziva motorické
pocitky (alespont v podobé ndznaktl) stejn€ jako divaci pfi sledovani hry. Toto
vciteni je pro samotné dramatické dilo nezbytné. Dovoluje autorovi dostat se
do jednotlivych roli svych postav, a tim prohloubit jejich jednotlivé charaktery
a naslednou vzijemnou interakci (viz Zich). On je vlastné¢ ve své mysli —
jakoby ve ,,skutecnosti* — jedinym hercem veskerych zamyslenych roli. A pro¢
je zde te¢ o skutecnosti? JelikoZ hmatovy smysl vzdy odkazuje ke skute¢nosti,
z ¢ehoz vyplyva, ze ,,hmat, vnéjsi i vnitini, je tedy ,, skutecnostni* smysl a tim
je oduvodnén omen zviastni pocit, ktery dramatikové pri svych, prece jen

’ T v . 7¢80
pouhych vidinach prozZivaji“™.

Rozdil mezi vzitim se autora a divédka tkvi v tom, Ze prave pro autora je
jeho dramatickd postava soucdsti jeho samého — jeho v&domi — tedy je
subjektivnim prvkem, jenZ splyva s dramatickou osobou v jednu. Jinak feceno,
timto ,,pfeduSevnénim* dochazi k preméné autorova ,,ja“ k jinému ,,ja* dané
dramatické osoby. Naopak divdk vnima objektivné dramatickou postavu jako

herce predstavujiciho dramatickou osobu, srov. Zich.

,Piedusevnéni® by nemél byt schopen pouze dramatik, ale i lidé, ktefi
pak budou s dramatickym textem pracovat, zejména reZisér a herci. Tato
schopnost by se dala charakterizovat jako potlaceni nebo naopak zesileni
vlastnosti svého duSevniho ,;ja* zahrnujiciho vesSkeré vrozené tendence
k reakcim na riizné vnéjsi podnéty, jeZ se b&hem Zivota dale formuji. Prave

prostifednictvim takto utvofenych tendenci vznika jedine¢né osobnost ¢lovéka a

80 ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Praha: Melantrich, 1931. S. 85.
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tim, Ze je dramatik potlac¢i, mlze se utvofit osobnost jind nalezici dané

dramatické postavé.

,PreduSevnéni® se ovsem mize vyskytovat i v bézném Zzivoté, kdy se
Cloveék naptiklad chova zcela jinak ve spolec¢nosti a zcela jinak v soukromi.
Takovéto ,,pfedusevnéni‘ vSak l1ze oznacit pouze jako povrchni. Dal§im typem
je tzv. snéni, k némuz ¢lovéka vedou estetické pohnutky. Touzi mit alespon na
chvili jedine¢né vlastnosti nékoho jiného a zit jiny dusevni Zivot. Zde se uz o
povrchni ,,predusevnéni® nejednd, protoze je niternéjsi, i kdyz jen pfechodné.
Z onoho druhého typu se pak miize vyvinout ¢lovék se sklony k dramaticke
tvorbé ba dokonce dramatik samotny, avSak s podminkami, ze se sdm oprosti
od svych osobnich piani a sebepozitkli (stane se samoucelnym). Pak mu
zlstane jen Cista tviiréi radost se co nejrozmanitéji ,,preduseviiovat™, vedouci
k utvafeni mnoha postav, s nimiz se musi naucit 2it.8l,,Jeho predusevnéni do
kterékoliv z nich musi byti tak intensivni, aby se umeél i vuci druhym svym
osobam postaviti na jejich stanovisko, divati se na né jejima ocima a nikoli
svyma, milovati je jeji laskou, nenavideéti je jeji nenavisti — ac jsou vsecky jeho
viastnim vytvorem.“** Navic je tieba, aby bylo dramatikovo ,pfedusevnéni®
témer uplné, jelikoz az pak se muze diky celému souboru duSevnich vlastnosti
dokonale zformovat individualita dramatické osoby odpovidajici charakterim
skutecnych lidi. Toto vSak plati zejména pro tvorbu hlavnich dramatickych
osob, u vedlejSich osob postaci, kdyz budou jejich charaktery pouze nacrtnuty

(viz Zich).

Mimo vySe uvedené ,,pieduseviiovani ma na dramatickou tvorbu
autora vliv 1 jeho umélecky cit a zpracovani koncepce (nécrtu), coz znamena,
ze autor si bud’ nacrtne celkovy hruby obrys dila, jenz postupné dopliiuje o
detaily (koncepce povsechnd), nebo naopak skladd drobné detaily do vétsiho

celku (koncepce podrobna). Samoziejmé je také mozné obé& koncepce

81 ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Praha: Melantrich, 1931. S. 83 — 88.
82 Tamtéz, s. 88.

54



kombinovat. Po tomto rozvrZzeni muze autor zacit pfenaSet své fantazijni
pfedstavy v konkrétnich souvislostech na papir, které vSak musi zpracovat
pouze do podoby dialogii dramatickych postav. * | Jediné Feci osob Ize pocitati
do ,, dramatického textu“ jako dila, protoze jediné ony se reprodukuji pri
predstavent.“** Drama je tedy tvofeno pfimou fe¢i majici na divaky nesmirny
vliv v tom, ze stimuluje jejich motoriku (stejné jako fantazie u dramatika).
Jejich vniméni je bystiejSi, protoze maji moznost pii poslechu zaroven
pozorovat konkrétniho mluvciho. Pokud se navic jednd o dilo kvalitni, ma
publikum moznost zakusit tytéz duSevni stavy, jeZ zaZzival autor pii jeho

vzniku.

Otakar Zich vytvofil pro lepsi ndzornost celého tvirciho procesu (od
autora az po divaky) jednoduché schéma®, které jsem doplnila o nékteré body,

aby nebylo tieba dodéavat popis navic.

Shoda ¢aste€na - textova Uplna shoda®
< —> +—>
Utvary Divadelni vize Divadelni vize Divadelni
subjektivni: dramatikova hercti a reziséra vném
obecenstva
Utvary Dramaticky Divadelni
objektivni: text predstaveni

8 ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Praha: Melantrich, 1931. S. 89 — 90.

* Tamtéz, s. 90.

% Tamtéz, s. 94.

% 7a piedpokladu, Ze se jedna o skute¢né kvalitni umélce, ktefi umi zrealizovat své myglenky.
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Jiz nékolikrat zde bylo v souladu se Zichovou Estetikou dramatického
uméni zminéno, ze za skute¢né umélecké dilo se mé povazovat divadelni
predstaveni vyplyvajici z dramatického textu a ne text samotny, protoze takovy
Ize jen &ist®’, a to je jen chabou nahrazkou divadelniho vnému. Byla by viak
chyba, kdybychom z toho vyvodili mylny zavér, pokladajici dramaticky text za
podfadny, vzdyt bez textu by nebylo ani drama.

Dramaticky text obsahuje autoriv jediny mozny zplisob vyjadieni —
prostfednictvim feci osob. Jen fe¢i mlize charakterizovat jednotlivé postavy a
jejich osobnost ddvno pted tim, nez jim piidaji konecny raz herci. Pravé styl
jejich mluvy pak muze pomoci obecenstvu v divadle tyto postavy zatadit
napiiklad do urcité oblasti, socidlni vrstvy ¢i poznat jejich povahu. Jinak totiz
bude mluvit méStan a jinak vesni¢an, bude se liSit i Slechtic od poddaného
nebo pesimisticky cholerik od optimisty. K snadnéj$imu pochopeni danych
postav pfispiva i mySlenkovy obsah textu. Napiiklad Shakespearovi se podatilo
vykreslit svého Hamleta jako zmateného melancholického mladika, jenz si
uvédomuje mnohé problémy plynouci jak ze svého postaveni, tak z tehdejsi
doby, ale stale vSak tape a nevi, jak se rozhodnout. Tyto mySlenky pak motivuji

celé jeho jednani.

K myslenkovému obsahu textu a charakteristice postav pfispiva i tzv.
obsaznost reci, coz je jakysi pomér mezi kvantitou slov a kvalitou mySlenek

jimi vyjadfenych. Diky jejich kombinaci vznikaji velmi rozmanité typy lidi.*®

Dramaticky text jako souhrn vSech feci, které pak prondseji herci,
urcuje kvalitu jejich herecké souhry, a tedy i dramatického déje. ,,Tento soubor
vSech reci vitbec musi dramaticky autor vypracovat tak, aby jiz samy o sobé,

pouhou svou existenci pri divadelnim predstaveni, tedy bez ohledu na to, co

%7 Viz Dusan Sindel4f a jeho ,,&teni, pfi némz je pak dilo vykladano jako literarni, i kdyz ve
skutecnosti literarni neni.
88 ZICH, Otakar. Estetika dramatického umeni. Praha: Melantrich, 1931. S. 99 — 104.
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k nim herci pridaji zpusobem mluvy i télesné hry, tvorily skutecnou slozku

dramatického déje.«*

Rec¢ néjakeé osoby jest jedndnim, chce-li ji ta osoba piisobiti na osobu
jinou a piisobi-li ji. Takovou fFe¢ miiZeme nazvati Feci dramatickou.“”
Dramaticka fe¢ plisobi nejenom na jiné dramatické osoby, ale 1 na publikum.
V druhém ptipadé toto plisobeni vyvolava dynamicky ucinek, jenz mizeme
rozdélit na dva druhy — pFimy a neprimy. Primy plsobi jako b&ézné slovni
vyjadieni mySlenek a citl. Neprimy ucinek je ucinkem na divadka
prostiednictvim vzajemného pisobeni fe¢i mezi dramatickymi osobami na
jevisti (viz Zich). Jinak feceno, divak je ,,zasaZen slovnim ping-pongem* mezi

herci neboli jejich dialogem.

Dramatickd fe¢ je dramatickou tehdy, jestlize lze z pohledu divaka
pozorovat jeji vzajemné pilisobeni mezi dramatickymi osobami na jevisti.
Pokud ho tam nezpozorujeme, vnimame takovou fe¢ pouze staticky, protoze
ani na nas nemiZe nijak pasobit.”' .4 tu lze zpozorovati véc prekvapujici, ale
zkusSenostni bez vyjimky potvrzenou, Ze staticky, zvlaste naladovy ucinek reci je

«92

se scény mnohem slabsi a chabéjsi, nez pri pouhém cteni textu.*”” Tato situace

se nazyva ,,divadelni akustika“.

Nedramatickd te¢ je, oproti té dramatické, pro obecenstvo velice
stagnujici, jakoby odtrzend, piisobici, Ze je tu jen sama pro sebe, a praveé to neni
v divadelnim dramatu pftili§ vhodné. Tedy az na par vyjimek, jimiz jsou
teoretické teci (ivahy a reflexe), vypravovani (li¢eni) a feci lyrické (vyjadieni

citl)). VSechny mohou byt ovSem pouZivany jen v omezené mife, protoze pak

8 ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Praha: Melantrich, 1931. S. 105.
% Tamtéz, s. 105 — 106.

! Tamtéz, s. 105 — 107.

2 Tamtéz, s. 99 — 107.
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by se divak mohl nudit a mimoto by také odklanély dilo od typického

dramatického schématu.”?

»lext divadelni hry je tim dramatictéjsi, ¢im dokonaleji plni tyto

dramaticke ukoly:

a) primo, jako (mluvena neb zpivand) vec: charakterisovati
dramatické osoby a tvoriti slozku dramatického deje;
b) neprimo, jako text: byt podkladem a smérnici pro herecké

postavy a hereckou spoluhru.***

Ze Zichova zkoumani lze vyvodit nckolik charakteristickych znaki

dramatu:

1. Dramatické dilo existuje pouze tehdy, jestlize je ,,provozovano*.

2. Dramatické dilo zobrazuje ,,um¢ly* dramaticky dé;.

3. ,Umély* dramaticky dé¢j je produkovan herci.

4. Dramatické dilo je dilo, jez predvadi vespolné jednani osob
prostfednictvim hercti na scéné.

5. Nezbytnou soucésti a podminkou dramatu jsou herci.

6. Nejsou-li u dramatického uméni spolutiCastni herci, nelze dilo
oznacit
jako dramatické, ani ho do této oblasti zaradit.

7. Zaklada-1i se dilo pouze na jednom herci, téZ nepatii do uméni
dramatického.

8. Dramatické dilo vzniké na zakladé kolektivni spoluprace.

9. Herecky vykon je nutnou podminkou dramatického dila, ale ne
zcela
postacujici.

10.  Herecky vykon ma byt jak opticky, tak i akusticky.

% ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Praha: Melantrich, 1931. S. 107.
™ Tamtéz, s. 111.
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11.  Materidlem pro dramatickou postavu je herec sam.

12.  Scénicky prostor je Uizce spjat s herci a je dal$i nutnou slozkou
dramatu.
13.  Pokud zahrneme scénickou slozku do hereckého vykonu, pak se

méni v bodé 8 na podminku postacujici; takovyto dramaticky
utvar se nazyva ¢inohra.

14. Dramatické uméni se fadi do uméni obrazového.”

3.4.1 Situace

Jak jiz nadpis podkapitoly kapitoly vypovida, budu se zde zabyvat
problematikou situace, avSak ne z hlediska stavu divadla, nybrz estetickym
pojmem situace, jako uméleckym vyjadienim autora. Chci zde dosahnout toho,
aby se Ctenaf hloubé¢ji zamyslel nad celkovym kontextem divadelniho drama,
zahrnujiciho rtizné uméle vytvorené situace, s ohledem na zivotni a dobovou
situaci dan¢ho autora, coz by mélo ¢tenafi ptfinést hlubsi poznani a pochopeni
hry a mélo by z povrchniho pozorovatele vytvofit ¢lovéka s vyttibenéjSim
citem pro detail. Od tohoto pochopeni je pak uz jen kricek k rozsahlému
estetickému zazitku, ovSem s piedpokladem, Ze dané dilo obsahuje patiicné

umélecké i lidské kvality.

Autor dila neboli umélec je béhem své tvorby ovlivnén situaci, v niZ se
pravé nachéazi. A¢ se mize na prvni pohled zdat, Zze dilo nevykazuje Zadnou
podobnost s umélcovym zivotem, vzdy lze pfi podrobnéjSim zkoumani nalézt
rizné skutecnosti, které se do objektu otiskly jako jedinecnd osobitd znacka.
Divadelni dramatik tedy v urcité Zivotni situaci zdmérné tvoii situace estetické.

Ty se nékdy projevuji jako imprese, zamysleni atd.

9 ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni. Praha: Melantrich, 1931. S. 58 — 70.
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V souvislosti s dramatickym uménim cituje Dusan Sindela¥ Denise
Diderota, kdyz tika, ze zdkladem dramatu je pravé vhodné zvolend situace.
Sice omezuje postavy na jednani pfimotimérné své situaci’’, ale diky tomu se
pevné drzi stanovenych hranic tématu a neodbihd do nepodstatnych detailt,

jenz divadelniho konzumenta nudji, a zbyte¢né odvadéji jeho pozornost.

Dals§im, koho Sindelaf cituje, je Hegel a jeho pojem ,,nesituace®. Je zde
vysvétlen na ukazovani uméleckych dél nékterymi modernimi galeriemi, kde je
celé okoli absolutné neutrdlni, aby mohlo byt vnimani pozorovatele plné
zam¢efeno pouze na umélecké objekty. ,,Nesituaci“ je tedy mysSlena galerie.
Z toho vyplyva, Ze pracovnici takovychto instituci se snazi klast obrovsky
diraz na estetické vniméani uméleckych artefaktli, oproSténého od jinych
rusivych vlivil. Na druhou stranu tu v8ak vniké otazka, zda je spravné, aby bylo
vhodné piisobeni téchto artefaktli spojovdno pouze s jejich osvobozenim od
celkové situovanosti svéta, kdyz takovymi rusiteli jsou vlastn€ 1 vnimatelé
sami.”’ Osobné se domnivam, 7e vhodn& zvoleny kontext neni rugivy, ale

naopak muze esteticky zazitek je$t€ umocnit.

Pti predstavé aplikovani této ,,nesituace™ na divadlo, vznika zajimavy
model stroh¢, pravdépodobné bilé, prazdné mistnosti, v niz se nachazi pouze
jevisté zahalené jednoduchou oponou a né¢kolik tad zidli uréenych pro
obecenstvo. VSude je naprostd absence jakékoli zdobnosti ¢i zajimavych
architektonickych prvka. Kazdy mi da jisté za pravdu, Ze misto bude plsobit az
prilis ,,Cisté* a neosobné, takika depresivné. Poté se opona rozhrne a divak ma
moznost na jevisti spatfit fiktivni svét, do n€hoz je zasazen historicky ptfib&h o
Hamletovi v plivodnim znéni, bez néjaké modernizace a inovatorstvi. I kdyZz se
jedné o tragédii, a prostory divadla plsobi depresivng, coz jde s timto Zanrem

dohromady, predpokladam, Ze divdkovo vnimani bude stile zasaZzeno onou

9 SINDELAR, Dusan. Estefika situaci. Praha: Odeon, 1976. S. 30.
7 Tamtéz, s. 30 — 36.
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prostorovou neosobnosti a pomysiné kvality hercti i celého predstaveni

nebudou pln€ pochopeny a uznany. To vSe na ukor ,,nesituacnosti.

AC¢ se jednd pouze o predstavu nepodlozenou dikazem ze strany
divakl, stavim se proti neosobnimu vlivu prostor nékterych uméleckych
instituci a zastdvam nazor, ze dilo musi byt zasazeno do urcité situace. Ne
kazda situace je vhodna, ale pokud ma dilo moznost jich zakusit vice, dokaze
nam svoji variabilitu — tedy rizné thly pohledii, a tudiZ i vnimani. Nékteré
situace budou lepsi nez jiné, je tu vSak ona rozmanitost, nez ,,nesituacnost®

omezujici se pouze na jeden druh poznani.

3.4.1.1 Shakespeariiv Hamlet jako otisk své doby

William Shakespeare napsal za sviij zivot mnoho dél nejriznéjSich
zanrt. Z pocatku své tvorby se vice orientoval na historickd dramata a
komedie. Pozd¢ji zacal tvoftit tragédie. Hamlet je tragédie o pomsté — téma, jez

bylo v alzbétinské dobé€ velmi popularni a zadané.

Jednou zrozporuplnych postav v tragédii Hamlet, princ Dansky, je
duch mrtvého krale. Shakespeare nejspiS vytvofil tuto postavu symbolicky,
jako znameni spravedlnosti, avSak néktefi v tom mohli spatfovat znameni
d’abla. Lidé byli totiz v té dobé€ velice povércivi a piijimali za platné 1 piibéhy,
které¢ znély jako naprosty nesmysl. VéEfili v magii, duchy, Carodéjnice 1 vily
(viz Sen noci svatojanské). Shakespeare mohl chtit duchem upozornit na
moralni otazky cti a zboZnosti, v jejichZ opozici stoji pomsta (zabiti krale je
obrovské provinéni). Cas, kdy se piizrak zjevil, oznaduje jako mrtvou dobu,

tim upozornuje na zavaznost této situace — néco to znamena.

Doba byla déale poznamenana vSeobecnou svobodou chovani, proto si
Hamlet dovolil poZadat herce, aby pfed samotnym kralem zahrali pfedstaveni o

vrazdé bolehlavem.
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Velikou modou bylo noSeni velmi okdzalych Satl, a to témét za kazdé
pilezitosti, nevyjimaje ani pohiby.”® V divadelnim ztvarnéni by tedy nemély
chybét bohaté kostymy, zejména u kralovny, kterd pohibila manzela a zahy se
vdala za bratra. Divak by m¢l mit moznost nahlédnout prostfednictvim hry do

Shakespearovy doby.

Tragédie Hamlet predkladd ctenati/divakovi problémy vyplyvajici ze
trech dilezitych témat: lasky, smrti a zrady, aniz by nabizela jejich pfijatelné
feSeni. VSechno to jsou klicové otazky, jimiz se lidé Casto zabyvaji, protoze se
tykaji zivota kazdého z nas. A zabyval se jimi 1 Shakespeare, kdyz se pokousel
nalézt jejich rozuzleni pomoci této hry. Zda se, Ze nechal v zavéru hry zemfit
Hamleta, jelikoZz dospé€l k nadzoru, Ze na zivotni otdzky nelze odpovédét. Je
mozné, ze se na jeho uvazovani podepsala i ztrata jeho jediného syna ve velmi
mladém véku.” Jeho zkusenosti s rodi¢ovstvim se odraZeji na jednani kralovny
Gertrudy, ktera, a¢ se rychle po ovdovéni vdala, neztratila nic ze svého citu
k synovi, o n¢hoz se boji a touzi mu pomoci. Dokonce se ho v zavéru snazi
varovat pred nebezpecim, kdy poznala, ze vypila otrdvené vino urcené pro

Hamleta.

Shakespeare nejspiS ve hie reagoval na kralovnou Alzbétou zakazané

. r ’ v r1
katolické nabozenstvi'®

, které bylo zavrhovédno na ukor protestantismu.
Hamlet mél naopak pted virou tctu, kdyz mél moznost nepozorované zabit

Klaudia, ale neudé¢lal to, jelikoz se kral modlil a kal ze svych ¢inti.

% STEPHENSON, Henry Thew. Life in Shakespeare's London From Shakespeare's London.
New York: H. Holt, 1905. Shakespeare Online. 20 Aug. 2009. [online]. [cit. 30.3.2010].
Dostupné z URL: <http://www.shakespeare-online.com/biography/londonlife.html>.

% MABILLARD, Amanda. Introduction to Hamlet. Shakespeare Online. 20 Aug. 2000.
[online]. [cit. 30.3.2010]. Dostupné z URL: <http://www.shakespeare-
online.com/plays/hamlet/hamletintroduction.html>

"'MABILLARD, Amanda. William Shakespeare of Stratford: Shakespeare's Education and
Childhood. Shakespeare Online. 20 Aug. 2000. [online]. [cit. 30.3.2010]. Dostupné z URL:
<http://www.shakespeare-online.com/biography/shakespeareeducation.html>.
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Popis ctnosti zavrazdéného krale v Hamletovi muze odkazovat ke
vzpomince na kralovnu Alzbétu, jez zemiela rok pied Shakespearovym
vydanim Hamleta. Alzbéta byla, pres nékteré nesouhlasy, velmi vzdélanou a
oblibenou panovnici. Navic se Shakespearem méli moznost osobné potkat,
kdyz navstévovala jeho pfedstaveni. Shakespeare byl totiz v 90. letech 16.

stoleti jednim z vrcholnych piedstaviteli anglického divadla alzbétinské éry.

Jisté¢ by bylo mozné nalézt dalsi skuteCnosti ze Shakespearova Zivota,
jez se odrézeji v Hamletovi. VySe uvedeny text ma Ctenafi nastinit autorovu
situaci, z niz vychazeji n¢které situace v dile, avSak slouzi pouze jako navod ¢i
rada k neustdlému vzdélavani se, diky némuz muze dojit k prohlubovani

estetického vnimani.

Dilo ale musi byt vniméano i z hlediska situace samotného vnimatele,
ktery by se mél pokusit si ji uvédomit. Dusan SindelaF fika, Ze situace lze
rozdélit na dva druhy, a to situace typické (opakujici se stile stejn¢)
nevylucujici prvek ndhody a situace atypické (jsou jedine¢né). Toto déleni vSak
byva zavislé na postoji a typu vnimatele a hodnotitele. Danou situaci mlize

nékdo vnimat jako typickou jiny jako ndhodnou.

U estetick¢ho vnimani se pfedpoklada esteticky zajem, jako vysledek

vzajemného propojeni estetického smyslu a estetické potieby clovéka.

. ro. . rv, . ’ v oy r o rel01
LEstetické situace jsou pak zvlastni formou estetického deni a reagovani.*

101 SINDELAR, Dusan. Estetika situaci. Praha: Odeon, 1976. S. 37 — 43.
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4. Televize

Chépani televize riznymi lidmi s sebou pfinasi uskali v podobé¢ rozdilnych
pojeti a nazort. Proto bude nejprve tieba pfesnéji vymezit tento pojem, aby pak
dale nevznikaly zmatené dohady, zjakého hlediska je na tento fenomén
nahlizeno. V tomto piipadé€ se shoduji s Umbertem Ecem, jenZ charakterizuje
televizi jako ,,sluzbu®, aby se vyhnul jejimu mylnému srovnavani s filmem,
divadlem ¢i lyrickym basnictvim, které jsou, na rozdil od televize, ,,Zanrem®.
Televize miZe pouze tyto Zanry zprostiedkovavat. ,,Televize je , sluzba“: ke
komunikaci slouzici technicky prostredek, sjehoZz pomoci je mozno publiku
predkladat rizné zanry komunikativniho diskursu, z nichZ kazdy neodpovida
jen technicko-komunikativnim zakoniim této sluzby, ale i typickym zakoniim

toho kterého diskursu.'**

Prostfednictvim televizni ,,sluzby* se dostavaji do povédomi, Ecovymi
slovy feceno, rizné formy podivané. Ty mohou byt bud’ pfimo vytvofené pro
tuto ,,sluzbu“ nebo jsou pouze ,vysilané* (existovaly diive). Rizné formy
podivané znamenaji rizné formy vyrazu a pro kazdy z nich tedy plati jina

pravidla a zékony, jelikoZ jejich vnimani je zcela odliSné.

S pfihlédnutim k zanru vysilanému v televizi, souvisi s vniméanim divaka
také jeho momentélni situace, psychicky stav, ptitomnost dalsich osob atd.'®
Kazdy zanr ma své vlastni publikum, které se odviji 1 od vysilaci doby.
Vysilaci ¢as kazdého potradu je zpravidla ur€ovan na zakladé poptavky. Proto
je vétSinou zacatek veCerniho Casu vypliiovan riiznymi zpravodajstvimi. Jedna
se o dobu, kdy pfichazi k televizi nejvétsi procento divakd, ktefi navic chtéji

zpravodajstvi shlédnout.

12 ECO, Umberto. Skeptikové a tésitelé. Praha: Argo, 2006. S. 314.
"% Tamtéz, s. 314 - 316.
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Televize vSak neni jen technickym prosttedkem. Eco poukazuje na to, Ze
muze byt i prostfedkem uméleckym, avSak za splnéni urcitych podminek.
., [...] odiekneme-li se mozZnosti vytvaret okamzité televizni estetiku a budeme
se napred vénovat radé psycho-sociologickych (a technickych) resersi, budeme
moci dosahnout platnych vysledkii i na poli estetickém.<'* Ale byl by omyl mit
na mysli pfimo estetiku televize. Jak jiz bylo feceno, televize poskytuje riizné
zanry a az ty je mozné hodnotit z estetického hlediska a pfifazovat jim jejich
vlastni estetiku (napf. estetika reklamy, estetika filmu atd.).'” Tedy
prostfednictvim televize mohou byt jistym zpisobem Sifeny kulturni a estetické
hodnoty. To ale nevyplyva z faktu, Ze diky televizi mohou byt zprostiedkovany
rizné skutecnosti Sirokym vrstvam lidi a tak 1 rozSifovan jejich celkovy prehled
(avSak nelze ho ani zanedbat), protoZze na druhou stranu zaroven ,,nuti* lidi
k pohodlnosti a konzumovani toho, co pravé nabizi, aZ se z ni mnohdy stava
pouha zvukova kulisa, stejné jako z rozhlasu, nevyzadujici pozorného divéka. I
kdyz televize uvede ptenos z dan¢ kulturni akce, naptiklad koncertu, divadla
atd., neznamena to jeSt€ hluboky kulturni a esteticky zazitek, protoZze vizualni
pfitomnost interpretii (v pfipad¢ vazné hudby) ¢i publika se velmi lisi od piimé

fyzické ugasti, a tyto aspekty tudiz mohou piisobit rugive.'*

Pro né¢které televizni divéaky je typické, Ze vSe, co televize vysild, povazuji
za film. Ale film ma sva specifika jako jiné Zanry. Nelze ho pfimo ztotoznovat
napt. s pfimym prenosem. ,,Aspon ve svych tradicnich formach film totiz navykl
divaka na souvislé vypraveni zkonstruované s pomoci nezbytnych prechodii
podle zdkonii aristotelské poetiky. Od Fady désivych a politovanihodnych
uddlosti, jimiz prochdzi postava schopna vyvolat u divika sympatetickou
identifikaci, az kvyreseni krize (a dramatickych zauzleni) a zaveru

s uklidnénim vsech emoci, které byly ve hie.'” T kdyz v nasem ptipadg,

" ECO, Umberto. Skeptikové a tésitelé. Praha: Argo, 2006. S. 312 —313.
195 Tamtéz, s. 309.

196 Tamtéz, s. 297 — 302.

7 Tamtéz, s. 305 — 306.
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v souvislosti s televiznim pfenosem divadelniho vysilani tragédie, mize toto
platit, ovSem jaksi zprostfedkovang, a tudiz je stejn¢ nelze porovnavat. Zpusob
,vypravéni‘ je totiz odliSny. Pii pfimém pienosu probihé vse tak, jak se prave
d¢je a rezisér musi nejen zpracovat toto déni do smysluplnych souvislosti, ale
musi pocitat 1 snecekanymi situacemi. Rytmus a mira podstatného a
nepodstatného bude proto naprosto odlisnad od filmového zpracovani. Pfimy
pifenos tedy obsahuje jakysi punc nahodilosti, jenZ divaci vnimaji. Ale nesmi se
zapominat na to, Ze i kdyz je to pfenos piimy, nejedna se o vérnou kopii toho,
co se prave déje. Pii prenosu byva vzdy ptitomno nékolik kamer a prave rezisér
voli vhodny zabér. Divakovi je pak ona skute¢nost predstavovana z riznych
uhli v zavislosti na zabéru té které kamery. Kam bude nas$ televizni potad

NS 24

zafazen, se budu jesté zabyvat, ale az v pozd¢j$im textu.

V tomto rezisérové zasahu vidi Umberto Eco umélecky otisk, sice pouze
v zékladnich prvcich, ale podle ného charakteristickych pro uméni, a to
v interpretaci a volbé, jez jsou odrazem autorovy osobnosti a zkuSenosti,
jejichz produktem je svébytné dilo — pfimy pienos s rukopisem daného
108

reziséra. — ,,[...] to, co déla rezZisér, miize byt stejné prirovnano k vypraveni,

. , e o 109
k vypravovani osobniho postoje vuci faktiim.*

Kazd¢ zpracovani tedy uzivd svych urCitych prostfedka s vlastnimi
pravidly, materidlem a technikou pocinaje. ,,/...] Televize se Spatné odvdeci
tomu, kdo po ni chce, aby se stala SiFitelem dél urcenych a realizovanych pro
e o 110 . , . , . . Ly . .,
jiné ucely. Televize ma totiz, v zavislosti pravé na technice a materialu,
omezené moznosti, a tudiz mize zpracovat urCitou skutecnost pouze v danych
mezich, a tak by to mél 1 divdk chéapat. OvSem oproti jinym druhiim uméni ma

televize znac¢ny ,,naskok*.

1% ECO, Umberto. Skeptikové a tésitelé. Praha: Argo, 2006. S. 306 — 307.
19 Tamtéz, s. 307.
10 Tamtéz, s. 310.
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4.1 Pristup divaka k televizi a televize k divakovi

Pojem ,kulturni zazitek* byva davan i do souvislosti s televizi. Je vSak
takovy zazitek mozny, kdyz ¢lovék pouze pasivné sleduje ,,tok obrazka“? Ano
je, ovSem za predpokladu, ze z predchozi véty vyc€lenime ono slovicko pasivni.
Pasivni postoj znamena jakési prazdné odevzdani bez hlubSiho védomi, a to
kulturni zazitek samo o sob& nepfinese. Naopak je tfeba zaujmout urcity
kriticky postoj a uvédomit si vztah, ve kterém jsme zahrnuti. Diky tomu
vznikne jina forma duSevniho stavu pfeménujici naSi aktivitu na kulturni

zazitek.

Jestlize Clovék zlstane pasivni, miize byt sice pofadem jakoby
hypnotizovany, ale to neznamend, Ze jim byl spravné uchopen. Je tomu tak i
v piipade€, Ze ma okolo sebe dalsi divaky, jenz se ucastni jeho pocitl (sméji se
snim, vzdychaji atd.). Dalo by se to pfirovnat k formé& sitcomu ¢i jinych
televiznich estrad, kam je potlesk uméle vmontovavan nebo kdy taméjsi
publikum tleska dle pokyni. V tom piipadé mé clovek téz pocit spoluucasti, ale
bez n&jakych hlubsich zndmek pocitu z kulturniho zazitku. Je ve stavu, kdy je
schopen konzumovat vSe, co mu televize pfedloii.l” .V takto uvolnénéem
dusevnim stavu dochazi kvelice zviastnimu typu transakce, kdy poselstvi
udélujeme vyznam, ktery si podvédomé prejeme.“''* Chapani potadu je tedy

zavislé na oéekavani divaka.

Vyse zminény fizeny potlesk vSak miZze byt pfedkladan jako ptiklad
nebezpeci, jez televize obnasi. Divakovi jsou totiZz ,,vnucovany* falesné
sugesce, faleSnd ucast, faleSny pocit bezprostiednosti a faleSny pocit
dramaticnosti. Divak tyto iluzivni pocity pfijima za skute¢né, jelikoz plisobi

dojmem uzkého vztahu mezi nim a pofadem, a déni v televizi vnima, jako by

"ECO, Umberto. Skeptikové a tésitelé. Praha: Argo, 2006. S. 320.
"2 Tamtéz, s. 320.
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bylo uréeno jen jemu (jako by postavy z obrazovky promlouvaly pouze

k nému).'

Z tohoto odstavce vSak nelze odvozovat jakykoli zavér o Spatnosti
televize. Televizni médium zahrnuje mnoho zapornych skutecnosti, avSak ma 1
spoustu kladnych stranek, a proto ho nelze hodnotit ,,Cernobile® na zéklade
jedné zkuSenosti. K tomu je tfeba rozsdhlého vyzkumu. Navic se mnozi
badatelé, jez takovyto vyzkum provedli, opét rozchédzeji v jeho vysledcich,
jelikoz byli ovlivnéni vlastnim postojem, diky némuz se orientovali pouze na ty
oblasti, které by jejich nazory potvrdily. Jako jednoho z odpiirct 1ze jmenovat
T. W. Adorna, ktery v televizi vidél pouze lez a omezovani skutecnych
lidskych hodnot: ,,Stava se ndhrazkou spolecenské bezprostrednosti, kterd je

. y 114
lidem odeprena.*

,Nic neni prolhanéjsi, nez kdyz televize predstird, Ze
nechavd miluvit lidi tak, jak mluvi“'" Naopak, jako zastupce podporujiciho
nejen televizi, ale 1 média celkoveé, mizeme oznacit Marshalla McLuhana:
~Prostredi nejsou jen obaly, ale i procesy, které naprosto meni obsah. Nova

roge . ’ v ’ . r 7. , 116
média jsou naprosto novym prostiedim. Proto je médium poselstvim.*

Hlavni c¢ast televiznich pofadll je orientovana na divaka s primérnym
vkusem'’, protoze jeding tak je televize schopna ptildkat k obrazovce co
nejvetsi pocet pozorovateli. Tato situace by se dala pfirovnat k charakteristice
davu (kolektiv lidi rizného vzdélani ¢i zajmil), jemuz vladne primérnost, aby
jedinci v ném méli pocit rovnosti. Jednotlivi lidé v davu tak pfijimaji za své
skute€nosti, které by jim byly za jinych okolnosti zcela cizi. Toho vyuziva
kulturni primysl, jenz nedba ptani vetejnosti, zato ji podsouva touhy po
nécem, o co ve skute¢nosti ani nestoji.118 Televize je sice ,,sluzba®, ale v tomto

ptipad¢ neplati, Ze se musi ona pfizplsobovat divakiim (jejich poZadavkim a

3 ECO, Umberto. Skeptikové a tésitelé. Praha: Argo, 2006. S. 312.

"% ADORNO, Theodor Wiesengrund. Prolog k televizi. Divadlo. C. 3. Svaz &eskoslovenskych
divadelnich a filmovych umélct, 1965. S. 32.

' ADORNO, Theodor Wiesengrund. Televize jako ideologie. Divadlo. C. 3. Svaz
¢eskoslovenskych divadelnich a filmovych umélet, 1965. S. 64.

18 McLUHAN, Marshall. Clovék, média a elektronickd kultura. Brno: Jota, 2000. S. 205.
"ECO, Umberto. Skeptikové a tésitelé. Praha: Argo, 2006. S. 322.

'"¥ Tamtéz, s. 324.
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vkusu), naopak vytvari otazky nutici k zamySleni nad riznymi okolnostmi
prostiednictvim pfedklddanych modeld (zejména televiznich ,hvézd*)
tykajicich se nejCastéji spornych a kontroverznich témat. Televize se pak

L . 119
»wStava Skolou vkusu, mravu a kultury .

Televizni program je sestavovan tak, aby vysildni v dané dobé odpovidalo
urcité cilové skupiné, se vSemi nalezitostmi zahrnujicimi i reklamu, coz jiz
z divdka dé€la zdkaznika, a to na zdkladé modelového divaka té které skupiny.
»veci se zkratka maji tak, ze misto aby divak modifikoval program, podvédoma
kulturni politika modifikuje divika.“'* Televize tedy ma obrovskou moc a
muze divakovi vnucovat politicky podminéné néazory. Takovéto zneuzivani
moci se v minulych desetiletich délo a v n¢kterych zemich se déje dodnes, ale
pro nasi kulturu je to uz, doufejme, nezvratnou minulosti. Tim nechci tvrdit, Ze
manipulace neexistuje. Existuje, avSak vregulované mife, zejména

prostiednictvim reklam, jez musi dodrZovat sviij kodex.

Velmi nebezpec¢nou formou manipulace je tzv. utok na podprahové
vnimani, ktery je ve vétSiné zemi zakazany, ale pfesto zcela nevymizel, jelikoz
ho lze jen tézko odhalit. Podprahové sd€leni funguje na principu neustalého
opakovani ,,vzkazu®, jenz je ,,vmontovan* do potfadu a objevuje se v urcitych
intervalech — diky opakovéni je vyvolan ucinek. Divak si toto jeho plsobeni
neni schopen uvédomit, protoZze je velmi dobfe skryto, a tudiz
nepostiehnutelné. Jako ptiklad je mozné uvést zpravu: ,,Skandadl zpiisobila
ruska televizni stanice ATN, ktera se v roce 2000 snazila co nejdéle udrzet

sledovanost svych programii podprahovym imperativem: Sed’ a divej se!“'*'

Doufejme, ze takovato podprahova sdéleni jsou jen vyjimkami v celém

televiznim procesu. Televize si je velmi dobie védoma svych moznosti

"9 ECO, Umberto. Skeptikové a tésitelé. Praha: Argo, 2006. S. 334.

"Tamtéz, s. 324.

12! Kde viude na nds titoci podprahova sdeleni. [online]. [cit. 14. 4. 2010]. Dostupné z URL:
<http://www.kolumber.com/instinkt. htm>.
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k uplatnéni moci, ale je podiizena zakonim nabidky a poptavky vuci
objednavateli a sponzorovi, a tudiz oni rozhoduji, jak bude divédk vychovéavan

ror ;o ’ i v 122
s ohledem na dané zakony (s vyjimkou zemi s totalitnim rezimem).

Televize je, jak znamo, audiovizudlni médium. Za klicov¢jsi slozku je zde
mozZno povazovat stranku vizudlni. Vychazim z toho, Ze prvni filmy byly
ptavodné oprosténé od zvuku, tedy némé, a az postupem casu se k obrazu piidal
1 zvuk. Obrazové vyjadieni je srozumitelné Siroké Skale lidi, jako dikaz
muzeme uvést malované stény budov, zejména téch cirkevnich, s rliznymi
naboZenskymi vyjevy. Tato zobrazeni byla urcena pro lidi, kteti neuméli ¢ist —
prostfednictvim obrazii jim byl sdélen dany piibéh. Umberto Eco vSak
poukazuje, v souvislosti s televizi, na fakt, Ze vizualni informace sniZuje
divakovu ostrazitost a nuti ho k ucasti, coz muze v dusledku vést
k psychologickym a sociologickym zménam masy. Jinak fe€eno, mezilidské a
kulturni vztahy se mohou transformovat do t¢ miry, az vznikne spoleCnost
psychologicky odlisna od té predchozi. Pravé vniméni déni a okolniho svéta
ma vliv na chovani ¢lovéka i na jeho osobnost jako takovou, ale jestlize toto
piesahne urcitou mez, nebude vnimani probihat zcela v souladu s ohledem na
diivejsi poznatky. ,, /...] cloveku ,,vizualni* éry se dostane zavratného mnozstvi
informace o tom, co se prave déje v prostoru, na ukor informaci o udadlostech

g y 123
probihajicich v case [...].*

Tato informace ohledné ztraty historického
smyslu sice nevyzniva pfili§ pozitivné, ale z jiného pohledu je pfeci jenom
vyhodné&j$i mit k dispozici aktualni informace, nez zpravy, které jsou jiz pasé.

’ ¥ v r v s s 1 % v . v - 124
Navic prehled o soucasném déni dava €loveku pocit spoluzodpoveédnosti.

Nakonec Eco vyvozuje zavér, Ze televize je schopna §ifit kulturu, a to
riznymi zpisoby. Zaroven vSak podotyka, Ze ,,obrazovd*“ komunikace je

nepiili§ raciondlni formou vyjadieni utocici na intuitivni a emotivni stanku

22 ECO, Umberto. Skeptikové a tésitelé. Praha: Argo, 2006. S. 325.
' Tamtéz, s. 332.
" Tamtéz, s. 331 - 332.

70



¢loveka, navic byla v historii charakteristickd pro absolutistické spolecnosti a
jejich odezvu pro porobené masy. I kdyz je vSak mozné vidét v obrazové
komunikaci cosi omezujiciho, Ize ptesto hovofit o kultufe, ktera by méla byt
rozvijena pomoci plnéni Ecem navrzenych ukold. ,,Moudra kulturni politika
(lépe receno moudra politika lidi pracujicich v kulture, protoze za operaci TV
jsou spoluodpovedni vsichni) bude spocivat ve vychové (a to treba pravé i
s pomoci televize!) obcanit budouciho svéta tak, aby dokazali prijem obrazu
vyrovnat stejné bohatym prijmem informaci ,,psanych*.* ,,Navrhnout televizi
serii didaktickych programii, které by publikum naucily nesledovat ji vic, nez je
treba, aby divak vedel, kdy pred obrazovkou nesedi dobrovolné a kdy se
z pozornosti stava hypnoza a z presvedceni emotivni pritakani, treba neni véc
tak nemozna, jak by se na prvni pohled zdadlo, a v Zadném pripadé by to neméla

byt utopie.“'*

4.2  Film jako uméni

Uméni je ¢innost, jejimZ prostfednictvim dochazi k odrazu &1 pietvareni
skute¢nosti. Umélcovy myslenky, pfedstavy a citéni se musi pomoci dila
pfenést na pozorovatele ¢i posluchace a stat se jejich estetickym a mravnim
vlastnictvim. Vitalij Zdan charakterizuje divadlo a film z obrazového hlediska
jako soubor specifickych prostfedkii ostatnich uméni, které byly upraveny

126 Tyto prostfedky jsou k sob& v uréitych

(syntetizovany) do nové podoby.
vzajemnych vztazich, a zejména pro film je tfeba, aby byly v souladu a vnitini
jednoté, aniz by byla potlaCena jejich jedineCnost. ,, Ak nepodriadime

vyjadrovacie prostriedky idei celku a nezvladneme ich vnutornu protirecivost,

123 ECO, Umberto. Skeptikové a tésitelé. Praha: Argo, 2006. S. 341.
126 7DAN, Vitalij. Estetika filmu. Bratislava: Tatran, 1986. S. 15 - 16.
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nemézeme vytvorit naozajstné filmové dielo.“'*’ Ale ,keby vyjadrovacie
prostriedky strdcali v procese syntézy svoje osobité, iba im vlastné kvality, film
by ich jednoducho nepotreboval.<'*® Takovéto filmové dilo piisobi jako
harmonicka jednota s prolinajici se tvorbou jednotlivych filmovych
pracovnikil. Zdan oznauje filmové uméni za mnohovrstevné, jelikoz za
pomoci nejriznéjsich prostredkl odrazi skutecnost z riiznych thla pohledu a ze
vSech uméni ma jen to filmové tak rozsdhlé moznosti zobrazeni. Sloucenim
uméleckych prostiedkti dochazi ke vzniku nové estetické kvality, a tudiz 1

’ o o roor. - 129
novym zpisobiim vnimani.

V prvni cCasti této prace jsem priedstavovala divadelni drama v jeho
pfirozeném prostiedi, tedy na jevisti. Ale pokud bude toto pfedstaveni navic
snimano kamerami, které pfenesou divadelni projev na televizni obrazovky, do
jakého televizniho zanru ho lze zaradit, nebo ktery je mu alesponn svym
ztvarnénim nejblize? Domnivam se, Ze se zde prolinaji dvé formy, a to pfimy
pfenos a film — tedy alespont z pohledu divdka. Nazvala bych to film se
strukturou pifimého pfenosu. A pro¢ ptimy pienos, kdyz mlize byt tento zdznam
odvysilan az o mnoho tydni pozdéji? Protoze kamery ve chvili, kdy
predstaveni snimaly, ho musely zabirat tak, jak se pravé odehravalo, bez
néjakych opakovéni scén, jak je tomu u filmu. Jelikoz se jednd o divakovo
hledisko, opomijim dalsi technické zpracovani tohoto zdznamu, jeZ se od
ptimého pienosu lisi. Po uvedeni na obrazovky se tento pienos jevi jako film a
mnozi divaci knému tak pfistupuji, pak byvaji mirné rozcarovani, kdyz
zpozoruji specifické rysy, které nemaji s filmem mnoho spolecného. Piesto
vSak divadelni zdznam fadim do sféry filmu. Oba totiZ spojuje piibeh — d&j
majici n&jaky uvod, pribéh obsahujici zapletku s néaslednym vyvrcholenim

Vv zaveru.

127 7DAN, Vitalij. Estetika filmu. Bratislava: Tatran, 1986. S. 22.
¥ Tamtéz, s. 26.
'’ Tamtéz, s. 23 — 26.
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Z tohoto dlivodu se budu v souvislosti s divadlem obracet na film a jeho
umeélecky piinos. Nejedna se tu ani tak o uméleckost filmu samotného — formu
(nelze ji vSak ani zcela zanedbat), nybrz o umélecky obsah. Zde je namisté si
polozit otazku ohledné miry takto zpracovaného umeéni, a také se zaméfit na to
zda je mozné dosdhnout estetick¢ého vnimani s jeho vyvrcholenim v esteticky

zazitek.

O nékolik tadkd vys, jsem uvedla, Ze divak byva Casto pii pohledu na
televizni pienos divadelni hry roz€arovan. Co je vSak onim rozdilem, ktery toto
zpusobuje? Jsou jim zejména herci a jejich dramatické osoby, protoze ti byvaji
obvykle hlavni sloZkou, na niZ se divak zaméfi. Herce filmového 1 jevistniho
spojuje specifické umeélecké vyjadieni, a tim je osobité (vnitini i vné&jsi)
ztvarnéni dramatické postavy (z hlediska herce) v dramatickou osobu (z
hlediska divéka) na zdklad¢ dramatického textu, tedy presnéji feCeno scénare.

Jejich zptlisob provedeni se vSak rozchazi.

Filmova osoba je odkéazana na celkovou obrazovou koncepci filmu. ,,Nase
prijatije filmovej postavy’®’ je nerozlucne spité s prijatim jej okolia, s redlnym
pozadim, ktoré vo filme vystupuje ako neoddelitelna, aktivne fungujuca sucast
obsahu tejto postavy. Podorys hercovho konania v zabere musi presne
zodpovedat zobrazovanému prostrediu.“">" Oproti tomu je divadelni osoba na
jednu stranu svobodnéjsi, protoze neni tolik zavisla na svém okoli, avSak chybi
ji ona vyrazovost, jiz pfindsi pravé prostfedi. Na druhou stranu je vSak tato
osoba omezena komornim charakterem divadla. Filmovym hercem vytvoiena
osoba je navic realnéjsi a vnitiné prohloubengjsi. Mimo herctiv zvukovy projev
(slova, mluva, intonace) a mimoslovni vyjadieni (postoj, gesta) je totiz
charakter osoby zvyraznén vytvarné-zvukovou a stfithovou slozkou. Ve filmu
tedy nezaleZi pouze na herci, ale 1 na vytvarném dojmu a na zpusobu, jakym

jsou jednotlivé zabéry sestfihany. Zesileni vyrazovych prosttedktl je hlavni

130 Vitalij Zdan nerozliduje hereckou postavu a dramatickou osobu.
B 7ZDAN, Vitalij. Estetika filmu. Bratislava: Tatran, 1986. S. 27.
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ulohou kamery a stfihu, zatimco v divadle zavisi toto vSe na hercich, jejich
projevu, kostymech a gestech. Jevistni gesta a ,,pfehrdvani jsou, oproti
filmovym, znacn¢ nadnesena a ,,rozmachla®, protoze zde neni jind moznost, jak
dodat uréité situaci na dirazu.'*? Neboli jestlize chce herec dodat ur&itému
vyjevu dlraz, musi se snazit zaujmout publikum tim, Ze se postavi do
neobvyklé pozice ¢i u€ini zvlaStni pohyb nebo delsi pomlku v jednani, aby
piipoutal pozornost nejen obecenstva, ale i ostatnich hercti. Veskera jeho akce
musi byt viditelnd a srozumitelna pro veskeré divéky, vCetné téch v poslednich

133 7 tohoto dtivodu si

fadach, a tudiZ musi byt prehnany i jeho vzhled a mluva.
¢lovék v divadelnim publiku uchovévd ve€domi neredlnosti, ackoli je cely

piibéh vérnym obrazem ze Zivota.

Divadelni pozorovatel zaujimé v této instituci jakousi stagnujici polohu,
jak psychickou, tak i fyzickou. Mohou se sice u né¢ho projevovat motorické
projevy jako reakce na vnimani dané jevistni situace, ale obvykle v urcité mifte,

jez by neobtézovala sousedni publikum.

Predstavme si, jak by asi vypadal takovy film, kdyby jeho herci uzivali
tychz vyrazh jako ti divadelni — megalomanské pfedstaveni, navic umocnéné
audio-vizualnimi prostfedky. Plsobil by jako naprosto lacina fraska, na niz by
divaci reagovali zpravidla Sokovanym kroucenim hlavy a pohrdavym
odfrknutim. ,,VSechno, co je podstatné a piisobivé na jevisti — rozmachla gesta,
vyrazné naliceni, deklamacni zpusob Feci — je falesné a smésné na platné,

s y 134
prosté proto, Ze se to sem nehodi.*

Televizni divak byl totiz vychovan
k ur¢itému ocekdvani a porozuméni rtiznym typam potadia. A jestlize dojde
k vychyleni z daného sméru, nedojde mezi lidmi uznani, naopak vyvola
bouflivou reakci. Vyjadfeni filmového herce by mélo byt v souladu

s vyjadfenim ¢lovéka v bézném zivoté, protoze ve filmu jsou chyby mnohem

2 7DAN, Vitalij. Estetika filmu. Bratislava: Tatran, 1986. S. 28 — 29.

133 LINDGREN, Ernest. Filmové uméni. Praha: Ediéni sbor Ceskoslovenského filmu, 1961. S.
148.

5% Tamtéz, s. 149.
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snaze odhalitelné, nez na jevisti, a ani umeéni stfihu to nezachréni.'® ,Strih
svojim sposobom znacne koriguje vnutornu liniu dramatickej postavy vo filme.
V dosledku toho je postava z vizudlneho hladiska vrstevnatejsia ako v divadle,
a preto je aj individudlnejsia a konkrétnejsia. V tomto zmysle film, nech by sa
to zdalo akokolvek cudné, priblizuje herca k divakovi na vzdialenost, ktora je

divadlu nedostupnd.«

Ve filmu ani neni pfehnanych gest zapotiebi, protoze
pokud je tfeba na néco poukazat, staci, kdyz rezisér vytvoii dany detail.
Vnimavy divak pak snadno pochopi, co je onim detailem mysleno, aniz by

bylo tieba n&co jakkoli slovng vysvétlovat.'?’

Divak tedy vnima filmovou osobu jako nékoho, kdo mu zprostiedkovava
nové moznosti vidéni a vnimani, jelikoz dokaze pfibliZit osobnost ¢lovéka se

vSemi jeho myslenkami a pocity, navic s ohledem na jeho okolni svat.'*®

4.3 Televize jako systém kodi

Na televizni médium existuje mnoho néazord, jez se rozchazeji na opacné
strany. John Fiske a John Hartley vidi hlavni problém u kritickych néazort
vtom, ze lidé neumi televizi spravné ,Cist*, protoZe pro ni plati vlastni
charakteristické zptisoby komunikace stejné¢ jako pro divadlo ¢i literaturu, a
jako ptiklad dodavaji, ze ani Shakespearovo drama nelze ¢ist stejné jako
novelu 19. stoleti. Jedna se totiZ o odliSnou kddovaci strukturu jazyka. Mnozi
kritikové se stale ohlizeji na po staleti pfeddvanou psanou kulturu a zdiraziuji
nutnost gramotnosti a vybranych zplsobll mysleni. Proto tendence soudit

média, véetné televize, svymi poZzadavky na vzdélani, neni vysledkem pouhych

133 7DAN, Vitalij. Estetika filmu. Bratislava: Tatran, 1986. S. 30 — 31.

B8 Tamtéz, s. 31.

137 LINDGREN, Ernest. Filmové uméni. Praha: Ediéni sbor Ceskoslovenského filmu, 1961. S.
148.

B8 ZDAN, Vitalij. Estetika filmu. Bratislava: Tatran, 1986. S. 32.
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intelektudlnich zmatk, ale pravé reflexi dominantnich kulturnich zasad, jimiz
muze byt pravé tisténé pismo. Televize je tedy do jisté miry rozvratem velkych
hodnot, zejména jiz zminéné a nejvice cenéné gramotnosti. Na druhou stranu je
vSak televize v centru spole¢enského z4jmu, jelikoz podoba televizniho projevu
a mluveného jazyka v bézném Zivoté vysvétluje nas zajem o komunikativni roli

. g 139
televize ve spolecnosti.

Ze televizni pofady se ,,Ctou” tvrdil i T. W. Adorno: ,.Zatimco skutecné
obrazy maji vyvolat to, co diime pohibeno v divakovi, a to, co se jim podoba,
problesknuvsi obrazy filmu a televize se zaroven priblizuji pismu. Pismo cteme,
na obrazy se divame. Oko je taZeno pasem jako radkou a v nézném trhnuti

s , . 140
stridajicich se scén se obraceji stranky.*

Navic je televize vysledkem lidské volby, kulturniho rozhodnuti a

socialnich tlakil. Médium reaguje na podminky, bez nichz nemtize existovat.'*'

Fiske a Hartley se dale, v souvislosti s televizi, zmifluji o tzv. televizni
familiarité. Televizni médium divakim predklada nepfetrzity tok obrazk,
které jim jsou svou strukturou i formou zpravidla vSechny znamé neboli
familiarni. Televize totiZ pouziva kody uzce souvisejici s t€mi, jeZ vnimame ve

vlastni realité, a tim ndm ukazuje naSe kolektivni ja.

KaZzdé televizni sdéleni (a netyka se to jen televize) se skladd ze znakad,
které jsou seskupeny do smysluplnych systémil neboli kodi, podle urcitych
pravidel. Znaky, jeZ jsou do dané sady zahrnuty a pravidla pro jejich
kombinovéani musi byt pfedem dohodnuty mezi ¢leny kultury, pro néz je onen

komunikacni kod uréen. Kod tedy zavisi na dohod€ mezi jeho uZivateli.

13 FISKE, John — HARTLEY, John. Reading Television. London and New York: Routledge,
1988. S. 14— 15.

140 ADORNO, Theodor Wiesengrund. Prolog k televizi. Divadlo. C. 3. Svaz &eskoslovenskych
divadelnich a filmovych umélct, 1965. S. 32.

141 FISKE, John — HARTLEY, John. Reading Television. London and New York: Routledge,
1988.S. 17.
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VétSina kodu je neustale se vyvijejicim dynamickym systémem, a to proto,
aby dokazal uspokojit ménici se potieby jeho uzivatelll. Piesto je jeho zéklad
stanoven konvenci (viz Fiske). Konvenc¢ni ¢i tradicni aspekt kodu umozituje
komunikovat a sdélit néjaky smysl pravé pomoci téchto dohodnutych
konvenci, které kultury vytvari, a jejich prostfednictvim udrzuje svoji identitu.
Stru¢né feceno, konvence jsou jakymsi ,,lepidlem* nebo pojivem veskerych
kodh celé kultury. Je zndmo, Ze ¢im konvencnéj$i a omezujici kod je, tim

popularngjsi a méng ,highbrow* (intelektualské) je umélecké dilo.'*

Kody jsou tedy soucasti komunikace, ale jak vlastné takovd komunikace
probihd? V této Casti budu vychazet zknihy Jitky Vysekalové a RiZeny
Komarkové Psychologie reklamy. Sice se zde zabyvaji komunikaci a zplisoby
vnimdni pravé z hlediska reklamy, ale nékteré poznatky lze bez problémul
aplikovat na komunikaci mezi televizi a divakem obecné. Pribéh komunikace

by se dal jednoduSe vyjadfit schématem:
Kdo podava sdéleni? —» Co je to za sd€éleni? —» Jakymi prostiedky? —»
— Komu je ur¢eno? — Jaky vyvolava ucinek?

Odesilatel vSak navic musi odeslat zpravu v ur€ité podobé — kodu a piijemce ji

musi sam dekodovat.'* Dané schéma by pak vypadalo takto:

uéinek

Odesilatel kodovani  zprava  kod médium kod prijemce dekodovani
e s —

v

kdo co jak komu

142 FISKE, John — HARTLEY, John Reading Television. London and New York: Routledge,
1988.S.59 -61.

3 VYSEKALOVA, J. - KOMARKOVA, R.. Psychologie reklamy. Praha: Grada Publishing,
2002. S.22 - 23.
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»V pribéhu komunikacniho procesu dochazi k riznym ,,Ssumiim*“ pri prenosu
sdeleni, jako je napr. konverzace pri odbihani od televize, neporozuméni
weznamu sdéleni atd.“"** Pisobivé sdéleni se skladd znékolika nezbytnych
vrstev, a to materidlu, obsahu a formy a smyslu. V tomto pfipad¢ nelze
opomenout ani pifijemcovu osobnost, jelikoz i ta je pii vnimani a nésledné
reakci neopomenutelnd. Kazdy ¢loveék je jiny, a proto se vyskytuji i odlisné
reakce. Vzhledem k u€innému piijmu zpravy by se mélo dbat pfedev§im na

formu a obsah, v nichZ by mély byt brany ohledy na o&ekavani ptijemce.'®

Na piijemce — divaka lze nahliZet z n€kolika Uhld pohledu. Kazdy z nich

se svym zpusobem podili na jeho vnimani a také na pfijmu sdéleni. Jsou jimi:

Divak jako osobnost: ,.Kazdy clovek v roli prijemce sdéleni ma jiz predem
stanovené individualni postoje, nazory a kritéria hodnot, jez ovliviuji prijem
komunikovaného sdéleni. Patri sem vSechny prvky sloZité osobnostni struktury,
kterd vytvari dynamicky systém, ménici se v pribéhu Zivota.“'*® Proto bude,
z tohoto hlediska, reakce kazdého divaka sledujiciho televizni pienos divadelni
hry velice individualni. Diky pfedchozim zkuSenostem jiz budou mit néktefi
pfedstavu, jak takovy televizni pfenos vypadd a podle toho bude také
uzpiisobeno jejich ocekdvani 1 hodnoceni. Naopak lidé tohoto neznali, budou
sva ocekavani vytvaret bud’ podle divadelnich, nebo filmovych konvenci. To

pak miize byt diisledkem jejich roz¢arovani.

Divak jako ¢len skupiny: Clovék je soudasti n&jaké socialni skupiny, z niz
ptebird jeji kritéria a normy. A v zavislosti na nich pak nejen, Ze nazira na dané
sdé€leni uréitym zplisobem, ale pfedné si ho i vybira. To znamend, Ze ¢lenlim
urcité socialni skupiny jsou nékteré televizni porady blizsi neZ jiné. Naptiklad

lidem ze skupiny s minimalnim vzdélanim ¢i nezdjmem o néj, budou

4 VYSEKALOVA, J. - KOMARKOVA, R.. Psychologie reklamy. Praha: Grada Publishing,
2002. S. 23.

S Tamtéz, s. 24.

%6 Tamtéz, s. 25.
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pravdépodobné kulturné-vzdeélavaci televizni potady zcela vzdalené, protoze je

nezahrnou do svého vybéru.

Divak jako ¢len spolecnosti: Zde je podobna situace, jako u ¢lent socidlni
skupiny. Také tu dochazi ke vzniku n&jakych norem.'*” Toto méfitko je viak
volngjsi, jelikoz spolecnost se skladd z rtiznych socialnich skupin, proto je
mozné, ze divak ze spoleCnosti, jiz bude, dejme tomu, konkrétni stat, bez
vyhrad shlédne televizni pfenos divadelni hry, zatimco obyvatel jiného statu by

takovy pofad odmitl, jelikoz by se rozchdzel s jeho kulturnim citénim.

Nas televizni pienos si tedy vybere takovy divak, ktery je soucasti
spolecnosti, jejiz kulturni navyky nejsou s rozporu s timto typem potadii nebo
s obsahem/formou divadelni hry. Jeho vniméani a hodnoceni pfenosu bude
povrchnéjsi, nez u pfijemce patficiho navic do urcité socialni skupiny, kde
budou jeji normy a zvyklosti odpovidat z4jmim (v tomto piipadé zajmu o
dramata). Ale ani to neni nejpozornéjsi piijemce, protoze piijima obecné platné
nazory celé socidlni skupiny. Nejpozorné€jsi pfijemce je ten, ktery je soucasti
ptedchozich dvou skupin, tedy ma k dramatu vypéstovany kladny vztah, navic
doplnény o vlastni individualni ndzory a postoje. Jen on z nich mize drama

hodnotit nejobjektivnéji.

Vnimani televizniho sdéleni je ovlivnéno jeho kvalitou, jez mulze byt
narusena tzv. komunika¢nimi Sumy. Ty se mohou objevovat v pribéhu celého
komunika¢niho procesu, at uz ze strany odesilatele v podob& riznych
technickych poruch, nebo ze strany piijemce jako psychologické aspekty. ,.Jde
o to, aby prijemce opravdu ,slysel” to, co bylo receno, aby byl
s komunikdtorem ,,naladeén na stejnou vinu « «198 polud »sum* vznikne, dojde
obvykle ke zkresleni plivodniho znéni informace. V ptipad¢ ptijemce se

zpravidla jednd o odbihani od televize, vykonavani dal§i ¢innosti soucasné se

T VYSEKALOVA, J. - KOMARKOVA, R.. Psychologie reklamy. Praha: Grada Publishing,
2002. S. 25.
“Tamtéz, s. 26.
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sledovanim televize, hovoru s dal§imi ¢leny domdcnosti nebo piipisovani
umyslu tim, ze divak hledd skryté vyznamy tam, kde nejsou. ,Jelikoz je
prakticky nemozné zapamatovat si obsah celého sdéleni, provadime
rekonstrukci vzpominek tak, aby nam davaly smysl. Je treba provadet to velmi
opatrné, mame tendence nechat proniknout do sdeleni viastni myslenky a

ndzory, informace, které prisly ze zcela jiné strany.«'*

Dal$im komunika¢nim ,,Sumem®, je chybé&jici zpétnd vazba od divaka
k odesilateli. V piipad¢ televizniho pienosu z divadla miize byt za odesilatele
povazovano televizni studio, které pfenos néjak zpracovalo, ale zaroven 1 autor
dramatického textu ¢i herci. Jestlize dojde k nespravnému pochopeni ze strany
pfijemce, nemé odesilate]l moznost, jak to zménit — nema totiz zpétnou vazbu.
Snad v divadle, kdyz divaci témé&f netleskaji nebo v pribéhu predstaveni
odchazeji, je Sance zpozorovat problém. Ale pokud ho nevyctou z recenzi,
mohou o ném pouze premyslet. V piipad¢ televize je to mnohem obtiznéjsi,
protoze divacké ohlasy vétSinou poznaji pouze podle miry sledovanosti,
zejména TV ratingu’™. Ale ani jeden zptsob ,,podani“ uz nezméni pivodni

divakav vném.

Divakovo vnimani a porozuméni Casto ,,ohrozuje* jeho ,,profesionalni
deformace®, podle niz hodnoti mnohé situace, nebo piredchozi reference
(pfedem vytvoreny nazor), osobni zebticek hodnot, soucasny citovy stav, hallo
efekt, efekty mirnosti a shovivavosti (u sympatickych osob piehlizime jejich

chyby), ptedsudky a jiné.""

Vnimani ¢lov€ka prochazi nékolika fdzemi. Nejprve se jedna o smyslové

vnimani, tedy ptijem sdéleni pomoci smyslovych organti, déale nastupuje

" Komunikacni "Sumy" | Asistentka.cz. [online]. [cit. 17. 4. 2010]. Dostupné z URL:
<http://www.asistentka.cz/node/3993>.

139 Sledovanost daného televizniho kanélu, kterd se m&i v uréitou minutu a s uréitou cilovou
skupinou divaki neboli pomér poctu divaki z cilové skupiny k celkovému mnozstvi veskerych
osob této skupiny.

B! Komunikacni "sumy" | Asistentka.cz. [online]. [cit. 17. 4. 2010]. Dostupné z URL:
<http://www.asistentka.cz/node/3993.>
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vaimani kognitivni, sjehoz pomoci dochdzi ke zpracovani, utfidéni ¢i
obohaceni smyslového vjemu. ,,Nase psychika zvlada tento vyssi stupen
poznani s pomoci pozornosti, paméti, obrazotvornosti, mysleni, rozhodovani a
reci. Kognitivni poznani abstrahuje a zobecnuje, umoznuje hlubsi poznani
souvislosti a vztahu, které nejsou primo obsazeny ve vnimani, ale jsou v nem

152 yiera NI «
“° Divéak se pak zamétuje predevsim

obsazeny skryteé, jakoby v druhém planu.
na to, co vyhodnoti jako dtlezité. Jeho vnimani navic ovliviiuje socidlni
prostiedi a kultura, v niz Zije a jez je mu vlastni. Jitka Vysekalova a Rizena
Komarkova fikaji, Ze vnimani ¢lovéka byva zavislé také na ostatnich lidech ve

skuping. Zde se tedy opét potvrzuje pravidlo davové psychologie.

»Obecné je vnimani charakterizovano tim, Ze se jednd o aktivni proces,
zprostredkovany smyslovymi organy a zpracovany v mozku do podoby mentalni
reprezentace predmétu vnimani. Clovék vnimd nejen vnéjsi prostiedi, ale i své
vnitini reakce, prozZitky svého téla, a velice casto dochazi k tomu, Ze se tyto

L, ;L lS3
zdroje vnimani prolinaji.*

4.3.1 Vnimani osob

V souvislosti s divadlem a televizi je dilezité zejména vnimani osob. Jak ale
probiha? Nejprve dochazi k vnimani prvotnich znakt dané osoby, ze kterych si
pak cloveék vytvari urit¢ soudy, ovSem =za pifedpokladu porovnavani
s predchozimi zkuSenostmi. Pf1 vnimani osob se zaméfujeme na dva soubézné
pusobici znaky — kontextudlni a vnéjsi. Kontextudlni plynou z urcité situace €i

okoli, kde k vnimani dochazi. Vné&jsi znaky lze dale d¢lit na fyziognomické

znaky (fyzické vlastnosti ¢lovéka: télesné proporce, barva o¢i a vlasi, tvar

32 VYSEKALOVA, J. - KOMARKOVA, R.. Psychologie reklamy. Praha: Grada Publishing,
2002. S. 66.
'3 Tamtéz, s. 67.
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nosu atd.), apravu vzhledu (uces, obleceni, dopliikky atd.) a projevy chovani
(verbalni a neverbalni stranka a ¢iny). I kdyz vSak vnimame tyto znaky
zéaroven, mohou pro nds byt nékteré dominantnéjsi nez jiné, to pak mize vést
az kmylnému usudku o clovéku. Pfi vnimani osob se dale projevuje
pozorovatelova tzv. implicitni teorie osobnosti, jez si divak samostatné vytvofil
jako chapéani vzajemné provazanosti jednotlivych znakd, ty ale mohou vést
k predsudkiim a stereotyptim. Mimo implicitni teorie ma svlij vliv 1 ocekavani

a psychicky stav ptijemce (viz Vysekalova).

S vnimanim sice souvisi 1 dva druhy pozornosti — bezdécna a zdmérna, ale
vzhledem k typu naSeho televizniho potadu, Ize hovofit pouze o pozornosti
zamémé, coZz neni nic jiného, nez védomy vybér konkrétniho potadu

s umyslem jeho sledovani (vile &lovéka). '

" VYSEKALOVA, J. - KOMARKOVA, R.. Psychologie reklamy. Praha: Grada Publishing,
2002. S. 82 — 86.
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5. Analyza televizniho prenosu divadelniho predstaveni

V celém dosavadnim textu jsem hovorila o mnohych skute¢nostech
z oblasti divadla i televize, vnimani 1 estetického vnimani, ¢i o psychologii
davu nebo barvach. Zminila jsem tedy spoustu skutecnosti, které se nyni
mohou zdat ¢tenafi trochu chaotické a na sob€ nezavislé. Ale to je jen pouhy
dojem. Témito zalezitostmi jsem se musela zabyvat, abych poukazala na
spoustu aspektl, na néz je tfeba brat pii zkoumdni televizniho pienosu
divadelni hry ohled. Bylo tedy tieba vysvétlit divadelni ¢innost od autora, textu
az po samotného herce a vtomto ohledu zminit také reakce divadelniho
publika s ohledem na estetické vnimani. Proti divadelni zkuSenosti jsem
postavila televizni médium s jeho klady i zdpory. Pozornost jsem orientovala
smérem k filmu, jelikoz jsem nas televizni pienos zaradila z velké ¢asti pravé
do této oblasti. Ucinila jsem tak zohledu na televizniho divéka, jenz by
divadelni hru porovnaval pravé s filmem, protoze oba komunikacni procesy
spojuje rozvijejici se pitibéh. Dale bylo tfeba neopomenout sémiotické
hledisko, zejména teorii kodl. Nakonec jsem popsala obecné vnimani ¢loveka
sedictho pfed obrazovkou, se zaméfenim na okolnosti, které jeho vnimani

riznymi zpusoby ovliviiuji.

Nyni chci C¢tendfi dokézat skuteCnou provazanost vSech zminénych
aspektli. Tato provazanost by nas meéla privést ke kone¢nym odpovédim na
nekolik, zde jiz zminénych, otdzek. Nekteré mohu, pravé diky predchozimu

textu, zodpovedét jiz nyni.

Nejprve mé zajimalo, zda je viibec mozné srovnavat promény vnimani pii
sledovani divadelni hry pfimo v této instituci s vniménim téhoz ptedstaveni
prostiednictvim televizniho ptfenosu. Dospéla jsem k ndzoru, Ze to mozné je,
nebot” se jedna o téZe predstaveni, jen zazité jako dvé rGzné zkuSenosti. Navic

si myslim, ze je ono porovnani velice zajimavé, jelikoz se ndm osvétli nekteré
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zasadni rozdily, dokladajici jakousi jedinecnost kazdého zpracovani a zaroven
prvky spole¢né. Rozdily jsem v textu pribézné€ naznacovala, ale v zddném
piipadé nebude na Skodu si je pfipomenout, a tak i shrnout do piechledného

celku.

Prvni rozdil mezi divadlem a televizi byl popsan hned v prvni kapitole
vychazejici znazoru Rogera Scrutona. Ten se tyka rozliSeni fantazie a
imaginace. Imaginace piimo souvisi suménim, zejména s divadelnim
pfedstavenim, pfi némz si je ¢loveék védom jevistni neredlnosti, diky niz se
snazi o porozuméni danému piedstaveni a také se u n€ho, diky tomu, projevuji
emoce. Vse je chvilkové, pomijejici ihned po skonceni vystoupeni. Naopak k
fantazii lze pfifadit film, protoze ten je mozné povazovat jako vhodného
zastupce pro podstatu fantazie, jiz je skutecnd touha po néfem, co si ¢loveék
uskutecnuje (realizuje) pomoci nahrazky. Na zavér prvni kapitoly jsem pak
provedla uvahu o projevech fantazie a imaginace pii sledovani televizniho
pfenosu divadelni hry a dospéla k ndzoru, Ze v tomto zvlastnim ptipadé¢ muze
dochdzet k jejich stfetu, ovSem s ohledem na divdkovy predchozi zkuSenosti
s divadlem. Pokud vSak budeme brat v potaz ,,filmovy vzhled* celého ptenosu,

nezbyva, nez se skute¢né vice priklonit k fantazii.

Dalsi rozdil, na n€jz chci poukézat, je z jistého pohledu sporny, ale pokud
pfesné vymezim konkrétni situaci, dostane se ndm moznosti porovnani. Timto
zvlastnim bodem je davové plsobeni. Pro divadlo, kde se schazi velké
mnozstvi lidi, je moznost davové duSevni nakazy dosti vysoka. Tito
potenciondlni divaci jsou spojeni nejen touhou shlédnout dané ptedstaveni, ale
1 dodrzovanim urcitych divadelnich konvenci jako je spoleensky odév a
k tomu uzpiisobené chovani, to pln€ staci jako spoustéci podnéty pro vznik
davu. Po zacatku predstaveni je dav divakt plné v rukou herci. Ti mohou
svym uménim stimulovat jejich city a smérovat jejich vnimani a prozivani tam,
kam je tfeba. U televize se také muliZe sejit skupinka ¢lenti domécnosti, tvotici

jakysi maly dav. Mohou si vSak vz4jemné naruSovat vnimani riiznymi podnéty
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(napf. mohou d¢&j komentovat; v divadle by se snazili dodrzovat slusné chovani
a nerusit okoli), proto se zam¢fim na situaci, kdy je divdk u televizniho

pfijimace sdm. Zde ma moznost neruseného osobniho zazitku.

Sledovéani televize v soukromi domova je pro divdka sice mnohem
pohodIng;si, ale zaroven 1 ruSivéj§i — muze zazvonit telefon nebo piijit
navstéva, je tu moznost si kdykoli odbéhnout pro obcerstveni nebo na toaletu
atd. Nase modelova situace vSak bude zahrnovat divdka pozorného, ni¢im
nerusené¢ho. Nebude ale ptesto spadat do davu, kdyZ televizni kamery snimaji 1
potlesk publika? Nebude to na c¢lovéka u televize pusobit podobné, jako
umyslné¢ vmontovany potlesk riznych sitcomli a podobnych potadii? Na prvni
otazku odpoviddm, ze nebude, protoze neni soucésti celkové divadelni
atmosféry, tedy chybi mu fyzické pfitomnost v divadle. Druh4 otdzka bude mit
stejnou zapornou odpoveéd’ — ,,umély* potlesk se v popularné-zabavném potadu
Casto opakuje, a tim zdlraziiuje néjakou situaci, zatimco pii divadelni hie
divaci netleskaji za kazdou zajimavou scénu, ale jako zavére¢né podékovani a

vyjadieni spokojenosti.

Podle Otakara Zicha plati pro divadlo pravidlo neopakovatelnosti
okamziku. S tim nelze nic jiného, neZ souhlasit, avSak ztoho plyne dalsi
odliSnost s televizi. Kamerova technika totiz dokédze onen jedine¢ny a
neopakovatelny okamzik zachytit a uzaviit do smycky, diky niz je pak mozné

takovéto okamziky prehravat stale dokola.

Ale divadlo ma4 s televiznim pfenosem i mnoho spolecného, pouze kazdy
znich svym specifickym zpiisobem a formou. Jindy se mohou rozchazet
v situacich, jez se zdaji na prvni pohled totozné. Pfi bliz§im zkouméni vSak

pozname, Ze se jedna o omyl.

Plati pro televizni ptenos divadelni hry jest¢ vyraz drama? Ano, plati.
Nezalezi totiz, zda je predstaveni publikovano v divadle nebo v televizi. Stale

je tu splnéna Zichova podminka o vzajemné spolupraci optické a akustické
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slozky a stale se jednd o divadelni herectvi (vespolné jednani osob), i kdyz
zprostfedkovang. 1 kdyz je mozné, diky kamerdm zachytit neopakovatelné
okamziky dramatu, stale ho miizeme povazovat za dilo Casové — ma sviij
zaCatek a konec, a navic se jednou stane, Ze x-ta repriza toho poradu bude
jednou posledni, neboli pfedstaveni skonci docela. Oznaceni casové dilo je pro
nas porad rozhodné piihodnéjsi, nez jeho zatazeni do dél konstantnich, za néz

se povazuji dila vytvarného umeéni.

S ohlédnutim k Zichovym teoriim a jeho nézoru, Ze pfi celém dramatickém
procesu je mozno hovofit o uméni az tehdy, kdyz je dilo v podob¢ divadelniho
zpracovani, uvazuji o uméleckosti naseho televizniho pienosu. Televizni
pfenos divadelni hry, je pfenosem uméleckého dila, to je bez pochyb. A co
samotny pofad? Je také uméleckym dilem? JelikoZ jsem potadu pfisoudila i
nekteré vlastnosti piimého pienosu, mohu se, s odvolanim na Umberta Eca
vyjadfit tak, ze potad nese jistym zplisobem uméleckou stopu reziséra, ktery na
zaklad¢ vlastniho citéni urcil, ktery kamerovy zdbér z n¢kolika moznych je
nejlepsi. Samoziejme je tieba vidét kvalitu, a to jak divadelniho ptedstaveni,
tak televizniho zpracovani. Pti splnéni této podminky miiZzeme na televizni

pienos nahlizet téZ jako na uméni.

Divadelni herec déla z dramatického dila dilo umélecké, jak jiz bylo vyse
feceno. Ale televizni divak mé v souvislosti s timto médiem zazitou zkuSenost
s hercem filmovym, coZ je podstatny rozdil. Ulohou divadelniho herce je
prehravani a zvelicovani, pouzivani vyznamnych gest. U filmového herce toho
neni tfeba, dokonce je to nezddouci a rusivé, jelikoz film ma, na rozdil od
divadelniho ptedstaveni, pusobit realisticky. Tuto situaci je moZno vyjadfit
pomoci Zichovy kritiky tzv. syntetické teorie, kterou pouziji opét na televizni
prenos — to, co se v divadle mize jevit jako vynikajici, miize prostfednictvim
televize pisobit jako nizké, ne-li smésné. 1 vytvarné provedeni scény lze
z hlediska televize povaZovat za ,laciné”. Zich ovSem poukazuje na vyjimku,

kde plati, ze ¢im je herecky vykon silngj$i, tim je drama poutavéjsi. To sice
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plati i u televizniho pfenosu, avSak herecké podani zde nikdy nevyzni natolik
pusobivé, jesté je navic oslabovano divadelnim zveli¢ovanim. Alesponi tak to
divak vnima. Ale zpohledu divadelniho a televizniho divaka existuji téz
totozné rysy vnimani herce. Ty souviseji s celkovym plisobenim osoby. Jedna
se o vnimani n&jakého charakteristického a neménného znaku, pomoci n¢hoz
divak bezpecné¢ pozni, o kterou dramatickou osobu ¢i jejiho hereckého
predstavitele jde. Oba se tedy stavaji nositelem téhoz znaku. Dale se, na
zéklad¢ vzajemného jednani hercii, miize projevovat u obou typu divaki
motorickd slozka jako diikaz vZzivani se do dramatu. OvSem u televizniho
divdka je slab$i, protoZze ma stidle na védomi onen kontrast neredlnosti ve
spojeni s televizi a filmem. Motoricka slozka vychazi z akustickych a

optickych vjemt.

Na herce existuje jest¢ jiny ndhled na vnimani, a to v ohledu
na dramatickou osobu. Tento zpusob vnimani je také pro divadelniho 1
televizniho pozorovatele stejny — je jim tzv. vyznamova predstava obrazova,
kterd splyvd s vnémem, neboli samotnd dramatickd osoba. Takto ji vnima
kazdy divak. Oproti tomu vyznamova piedstava technickd je abstraktnim
pojmem, kde si divak musi uvédomit, ze jde o konkrétniho herce, na zaklad¢
svych znalosti divadla (viz Zich). Technickou ptedstavu nelze vztahnout ke
kazdému divakovi. Jako vyjimku je mozno oznacit velmi malé déti, protoZe ty

pokazdé nevnimayji herce jako takového, ale pouze jako osobu, jiz pfedstavuje.

Se zaméfenim na optické vjemy zde zminim psychologii barev. V prvni
Casti prace, tykajici se divadla, jsem navrhla, aby dramatické postavy byly
zahaleny do odévu takovych barev, které by méné zkuSenému divakovi
pomohly odhalit jejich jednotlivé charaktery. To plati i pro divaka televizniho.
AvSak zéirovenl musim upozornit 1 na zdpornou stranku vyuziti barev.
Nevhodné nastavend sytost a kontrasty na televiznim pfijimaci mohou totiz
ptuvodni barvy zcela zkreslit do jinych odstini, jeZ maji odlisny psychologicky

vyznam. A pokud vlastni n€ktery divék televizi s Cernobilym obrazem, musi se
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spoléhat na vlastni porozuméni, bez pomoci barev. Navic je vnimani

¢ernobilého obrazu dal$im odklonénim se od ptivodni formy.

Dramaticky d€j ma byt uzce spjat s estetickym piisobenim, a to plati, pii
splnéni urcitych podminek, 1 pro mimodivadelni situace. Tyto podminky jsou
plné realizovatelné pro film — divdk ma pouze tlohu pozorovatele, musi mit
pocit neohroZenosti, ackoli se v televizi odehravaji scény evokujici nebezpeci.
Ty mohou naopak zptisobovat libost, nebo dokonce katarzi. Estetické piisobeni
nesmi byt nijak potlaceno lidskymi pudy. Pro televizni ptenos divadelniho
pfedstaveni to teoreticky plati také, ale pouze pro nesmirné vnimavého divéka,
ktery se dokaze zcela vzit do dramatického dé&je bez ohledu na to, ze je

pfenasen televizi.

Dramatickému déji predchazi autorova tvorba dramatického textu. Miize
se na prvni pohled zdat, Ze dramaticky text nikterak nesouvisi s televiznim
prenosem dramatu, ale to je jen mylnd domnénka. Dramaticky text je
nezbytnym pojitkem mezi autorem a divadelnimi pracovniky, a kdyby nebylo
divadelniho dramatu, nemohl by vzniknout ani jeho televizni pfenos. Divadelni
publikum vnima jevistni drama jinak, neZ kdyby mélo k dispozici pouze jeho
psanou podobu. Jevistni ztvarnéni totiz probiha v redlném cCase, zatimco pfii
¢teni se prolind Cas redlny a idedlni (viz Zich). Jak na to ale nahliZet pfi
sledovani v televizi? Redlny Cas s jistotou nelze vyloucit. AvSak v soucasné
dobé, kdy dochazi k neustdlé technické modernizaci, ma divak moZznost si
piedstaveni z televize nahrat a kdykoli si ho srizné dlouhymi pfestavkami
poustét nebo piehravat jednu scénu nékolikrat za sebou. V tomto piipadé, bych
se priklonila k d&ji idealnimu. Cas prostfednictvim televize, je tedy &isté
zavisly na divakovi a jeho rozhodovani. Od toho se pak odviji kvalita jeho

vnimani.

Cteni dramatického textu je pouhou néhrazkou dramatu samotného, ale to

neznamend, ze se nedoporucuje ho Cist. Pravé naopak. Smysl dramatu je
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prostfednictvim televize (diky absenci fyzické pritomnosti v divadle) velmi
ochuzen, proto by zde méla platit jesté vétsi nutnost predchozich znalosti, které
ur¢i divakovo ,,pfedporozuméni. Znalost textu pak pomilize pozorovateli
k snadngj$i orientaci a pozorn€jSimu vnimani pfi sledovani téhoz ptredstaveni
v televizi. A jestlize bude Clovék navic ovladat tzv. divadelni ¢teni, muze
drama, oproti nezkuSenému divékovi, objektivnéji hodnotit. Pro spravné
vnimani dramatu jsou dileZité pfedchozi znalosti a vzdélani tykajici se nejen
dramatického textu, ale i jeho autora v dobovém kontextu — situaci. Drama se
musi drzet pévné stanovené struktury, nemlze si dovolit zbytecné odbocky,
které by divéka jen nudily. Pokud vSak bude mit pfedchozi vzdélani, mtze si
béhem predstaveni ,,Cist mezi fadky®“, coz se jiz dd povazovat za zabavné.
Navic to pfispéje k dobrému pocitu z vlastni aktivity. Opét upozornuji, Ze je to
dilezit¢ zejména pro televizniho divdka a jeho snahu o prohlubovani
estetického citéni, protoZze vnimani divadelni hry za pfispéni televize byva
zkreslené a matouci. Jedinou vyjimkou, kdy by byl televizni pozorovatel ve
vyhodé, by bylo zasazeni divadelnich prostor do tzv. ,nesituace. On by totiz

nemusel vnimat neosobni prazdnotu hlediste, jako jini fyzicti navstévnici.

Autor textu pfed samotnym psanim obvykle zaziva ,,dramatickou situaci
— pomyslnou scénickou vizi nasledovanou ,,pfeduSevnénim® a rozmanitymi
dusevnimi stavy. Tyto autorovy dusSevni stavy mohou, pii kvalitnim
zpracovani, zakusit i1 divaci v hlediSti. OvSem u televizniho pfijimace to
pravdépodobné mozné nebude, jelikoz v divadle je pozornost zaméfena na
herce a jeho piimou fe¢, kterd je podstatou dramatu, navic je poloha
divadelniho ptijemce staticka, tzn., ze sleduje ptfedstaveni stdle ze stejného
uhlu (sedadla). Ale televizni divak se na pfimou feC pln€ nesoustiedi, nebot’ je
naru$ovana rdznymi kamerovymi zabéry a on musi své vnimani pfizptisobovat
pohledu televizniho rezZiséra. V podkapitole o dramatickém textu jsem

znéazornila Zichovo schéma tviir¢iho procesu, kde byla divadelni vize herct a
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reziséra ve shodé s divadelnim vnémem obecenstva. Jestlize vném obecenstva

nahradime vnémem reziséra, bude zdvérena ¢ast schématu vypadat takto:

Shoda tplna Shoda ¢éstecna Shoda tplna
< —> < —>
Utvary Divadelni Divadelni  Divadelni TV
subjektivni: | vize herct vném TV vize TV vném
a reziséra reziséra reziséra divaka
Utvary Divadelni TV pfenos
objektivni: predstaveni divadelniho
predstaveni

To, co bude televizni divdk vnimat stejné jako divak divadelni, je pfedevsim
styl a obsaznost feci. AC se muze zdat z televizni obrazovky pfili§ nadnesena,
pfesto lze snadno rozeznat moudrého Clovéka od hlupédka, nebo rozezlenou
osobu od veselé. Pomineme-li tedy herce a jejich osobity pfinos, zlistane ndm
jako hlavni slozka dramatického déje souhrn veskerych dialogii a monologt.
Tyto feci, oprosténé od vSech piikras, jsou jedinym prvkem, na ktery nema
televizni zpracovani vliv — jsou vnimény stale stejné. Proto i samotny obsah
dramatické fe¢i (pokud skute¢né dramatickou je) mulze vyvolat Gcinek u

kazdého divaka.

Nyni je tieba se zamyslet nad moznosti estetického vnimani pfi sledovani
televizniho ptenosu. Esteticky zazitek sice nemusi nutné souviset s uméleckym

dilem, ale vlastni povaha dramatu ze sebe umélecké dilo ¢ini. Navic se drama
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snazi vyvolat u svého divédka estetické vniméani a tim dosdhnout stavu
naprostého uvolnéni/ocisténi, Cili katarze. Tento stav popsal ve své Poetice
Aristoteles. Splnéni jeho pozadavki na drama od anagnorizi a peripetii az po
pathos, ma v ¢lovéku vzbuzovat bazen a soucit, z nichz vznika libost. Ale je
takova libost vedouci ke katarzi moznd i diky televizi? K této otazce se vratim,
jakmile vice ozfejmim estetické vnimani. Na zdklad¢ teorie vciténi Johannese
Volkelta a Theodora Lippse mohu konstatovat, Ze esteticno neni mozné
z televizniho pfenosu divadelni hry abstrahovat. I do predstaveni, tedy pfesnéji
do dramatické osoby, mize ¢lovek siln€ odrazet své vlastni predstavy a pocity,
a tim se s ni ztotoziovat. Nebo miize dramatickd osoba vzbuzovat v divakovi
uspokojeni tim, ze do né¢ho promitd nalady a zazitky. Tento stav, kdy dochazi
k osvobozeni samotné podstaty ¢loveéka za prispéni ciziho zasahu, 1ze oznacit
jako estetické citéni. Zde se opé€t potvrzuje vliv psychického a fyzického

rozpolozeni divadka na své vnimani.

Estetické vnimani byva ¢asto zaménovano s aktudlnimi dojmy, a to je jak
v divadle, tak u televizoru castym omylem. V divadle je takové nebezpeci
mensi, nebot ho zpravidla navs$tévuji pouze vybrani zkuSeni jedinci, ale
televize je mnohem masovéjsi a jednodussi zptisob, ktery vyuziva mnohem
vetsi procento lidi, a jestlize nebude mit televizni divdk ptedchozi znalosti a
zkuSenosti, zpravidla dojde k chybnému pochopeni obsahu i1 formy a televizni
prenos v ném bude budit celé pasmo dojmt, jez nezvladne zaradit tak, jak by to
dokazal se vzdélanim v pfislusné oblasti. Dals§i podminkou estetického vnimani
jsou kultivované smysly, vkus a ochota zakusit estetickou zkusenost. To jsou
divdkovy vlastnosti, které se se sledovanim televize nevylucuji, avSak na
zéklad¢ mnoha osobnich faktorti, do nichz patii i misto, kde k vniméni dochazi,
nemusi sehrat svou roli, jelikoZ budou neustdle potlatovany védomim
»hepiitomnosti“ v divadelni instituci. Proto, diky rusivému fenoménu televize,
zpiisobu zpracovani pfenosu a mista vnimani, odpoviddm na otazku tykajici se

moznosti katarze pfi sledovani televizniho pfenosu zaporné. Stav katarze je
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nejvys$im projevem estetického vnimani, ale televizni médium meéni pivodni

podstatu dramatu na jakéhosi ,,kiiZzence* stojiciho na pomezi divadla a filmu.

V rozboru televizniho ptenosu divadelniho ptfedstaveni nelze opomenout
nckteré sémiotické projevy, protoZze poukazuji na zakladni slozku divadla,
televize 1 lidského jednani, jiz je komunikace. Ivo Osolsobé polozil mezi
lidskou komunikaci a divadlo znaménko ,rovna se“, ¢ili komunikaci
prostfednictvim televize lze téz oznacit za divadlo. S timto ndzorem souhlasim,
ale déale budu pro piehlednost oznacovat televizi jako televizi. Skutecné
divadlo se s televizi shoduje v uméle navozované spontannosti. Pro divadelni
komunikaci je pfiznatnd ostenze (ukazovani originalu). Ostenzi obcas
nahrazuje reprezentace (nahrada originalu). Cim je tedy nas televizni pienos?
Zalezi na Uhlu pohledu. Televizni potfad jako ostenze ukazuje svoji vlastni
formu zpracovani, zatimco televizni porad jako reprezentace ukazuje divadelni

formu zpracovani.

Osolsobé popsal pro divadlo formy komunikace. Zakladni probiha mezi
divadelnim personalem a publikem, rozvinutd funguje mezi herci na jevisti.
V souvislosti s televiznim pfenosem je mozné nahradit publikum televiznim
rezisérem, jenZ piedava sdéleni divakovi u televizoru. Pro komunikaci vSak
plati charakteristické kody a pro kazdou kddovanou oblast zase jista specifika.
Spojenim divadelni a televizni komunikace do jednoho procesu vznika jakasi

komunikace ,,na ¢tvrtou®:
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Odesilatel: Zprava: Médium: Piijemce:

kdo co jak komu

Autor textu text kniha/spis divadelni rezisér
v

divadelni rezisér ~ zpracovany text scénar herci
v

herci drama piedvedeni televizni reZisér
v

televizni reZisér TV zpracovani televize divaci

Ve schématu byl vynechan Uc¢inek na pifijemce, ktery je zavisly na odesilateli

v téZe linii neboli na jeho zpisobu kdédovani, jestlize se vSak piijemce pfeméni

o uroven niz na odesilatele, pouzije jiné kdédovani, nez bylo v piedchozim

ptfipadé. Z toho vyplyvé teorie o rozdilnych formach ,Eteni” jednotlivych

skutecnosti, jiz zformulovali John Fiske a John Hartley.

Uvedeny rozbor televizniho pienosu mél ¢tenafi nastinit komplikovanost a

provazanost jednotlivych vztahli v souvislosti s vnimanim, z nichZ je moZno na

nékteré nahlizet z riznych hledisek.
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Prvnim cilem prace bylo piedlozit nejriznéjsi aspekty podilejici se na
vniméni televizniho pfenosu divadelniho pfedstaveni, aby je bylo mozno lépe
pochopit. V této souvislosti bylo tfeba nejprve popsat divadelni projevy majici
vliv na vnimani divadelniho publika. Poté byla pozornost zameéfena na
pusobeni televize, opét ve spojitosti s vnimanim. Nakonec jsem provedla
analyzu televizniho ptfenosu divadelniho pfedstaveni s vyuzitim ptedchozich
poznatkl z divadelni a televizni sféry, z niZ mi vyplynulo mnoho jevu, které

maji na divakovo vnimani a jeho kvalitu klicovy vliv.

Z téchto mnoha aspektii jsem na pfedni pozice umistila psychicky a
fyzicky stav divdka a jeho ve&k spolu se zkuSenostmi, jelikoz cela lidska
osobnost je onim urCujicim znakem. Od ni se pak teprve odrazeji jiné
skutecnosti. Pokud se totiz clovék nebude citit tak, jak dramatické dilo
vyzaduje, byt’ pouze v televizi, kvalita vniméni poklesne na nejnizsi uroven, a
tim bude ohroZen 1 samotny zazitek. Ale ani divdkova osobni piistupnost k dilu
neznamend zazehnani hlavniho nebezpeci. Jestlize bude kddovani vysilaného
dramatu chybné nebo téZko rozlustitelné, znesnadni to jak divakav piijem, tak
jeho porozuméni. Z toho plynouci u€inek pak mize dosdhnout opa¢ného stavu,
nez bylo piivodné zamysleno. Mezi televizi a divadlem se totiz jedna o zcela

Jiny zplsob zpracovani, proto je kladen takovy diraz na kody.

Divak zaujima k dilu urcity postoj pramenici z jeho ocekavani, s nimz
souvisi 1 zpusob vniméni. Bude-li jeho ocekévani nadhodnocené, dojde ke
zklamani, v opacném skeptickém piipadé¢ miiZze byt velmi piijemné piekvapen.
Nejlepsi je vsak situace, kdy dilo pln¢ odpovidd ocekavani. Vnimani je od
prvni chvile ustdleno a neni narusSovano zadnymi zbyteCnymi zvraty. Toto
o¢ekavani, je ¢astecné ur¢ovano kulturou a socidlnim prostiedim cloveka, kde

byl vychovan.
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Pii vnimani nejprve zahajuji svoji ¢innost smysly, pak teprve dochazi
k utfidéni informaci. Ve spojitosti s dramatem byva hlavnim objektem vnimani
dramatickd osoba neboli, dle Zichovy terminologie, vyznamova piedstava
obrazova. K té se pak miize piidat 1 vyznamova ptedstava technicka, ¢ili vhém
samotného herce. Pozorovatel se u osob zpo€atku zamétuje na kontextualni a
vngj$i znaky, z nichz nékteré vyhodnoti jako dileZzité. Pti sledovani televizniho
pfenosu divadelniho ptedstaveni bude divak tyto znaky vyhodnocovat zcela
odli$ng, neZ kdyby byl osobné pfitomen v divadle. V televizi ho totiZz nejdiiv
zaujme Uprava vzhledu, jako je silné nalieni ¢i kostymy. Naopak v divadle
budou zpravidla pfevazovat projevy chovéani, a az teprve poté vzhledové

vlastnosti.

Vzhledem k vnimani nelze opomenout psychologické piisobeni barev, jez
muze hrat znacnou roli pii urCovani charaktert jednotlivych dramatickych
osob. OvSem z hlediska televize by mél byt splnén ptedpoklad spravného
technického nastaveni televizoru, zejména kontrastu a sytosti, aby diky jinému

odstinu nedoslo k odli$nému psychologickému plsobeni.

Prostfednictvim televizniho pfenosu je mozné zpozorovat rozdil mezi
filmovym a divadelnim hercem. Méné€ zkuSeny divak vnimé rozdil znacné
intenzivné, proto muize byt rozcarovany a pficitat jeho jednani a vzhledu
znaéné€ rusivy vliv. Pfesto se vSak najdou taci, ktefi i skrze televizni médium na
sob& pocituji ucinek vlivem pilisobeni dramatickych osob, nebo se s nimi

ztotoZnuji.

Kvalita a obsaZnost vjemu, a s nimi spojené i estetické vnimani, zavisi
predevsim na vzdélani, neboli na znalosti dramatického textu (¢aste¢né formuje
divakovo ocekéavani) a autorova zivota zasazené¢ho do své doby. Déle je tfeba
vkusu a kultivovanych smysld. Tim je mozné se vyhnout kratkodobym

impresim, jeZ potlacuji estetické vnimani.

95



Avsak 1 vnimani vzd€laného a pozorného divaka muze byt ohrozeno jeho
védomim situace, v niz se pravé nachazi. Védomim, ze neni v divadle fyzicky
pritomen. Dalsi ohrozeni plynou z mozného nekvalitniho televizniho signalu ¢i
jeho uplného pieruseni. Omezujici byva i pritomnost dalSich osob, stejné jako
Sance na ruseni jinymi podnéty vyplyvajicimi z provozu domacnosti nebo
pfichozi navstévou. Je pravda, Ze v soucasné dobé je mozné si televizni porad
nahrat, a tak ho moci kdykoli prerusit a pak se k nému opét vratit. Ale divakovi
se zde opét vybavi ona nepfitomnost v divadle, protoze ¢as uz diky tomu
nepobézi realné. PocateCni realny cas nahradi, diky opétovnému sledovani
urcitych scén, Cas idealni. Divak si navic bude v€édom opakovatelnosti, ktera
¢ini z dramatického dila néco vSedniho, zatimco pfimy divadelni zazitek by

vnimal jako jedine¢ny a toho okamziku by si vazil.

Aspekty, jez maji vliv na zpisob vnimani televizniho pienosu divadelniho
predstaveni, lze stru¢né shrnout: Psychicky a fyzicky stav divaka; vék;
zkuSenosti; socialni prostfedi a kultura, v niZ byl vychovéan; jeho momentélni
situace; oCekavani; vzdélani; objekty vnimani; vzhled a charakter dramatickych
osob; ztotoznovani se s nimi; barvy; odliSnost divadelniho herce od filmového;
zpusob zpracovani; vn¢j$i prostiedi; ptitomnost dalSich osob; moznost si drama

nahrat; opakovatelnost okamziku; zptisob kédovani.

Druhym cilem prace bylo dokazat, Ze televizni pienos divadelniho
pfedstaveni nemuze divadkovi zpiisobit hluboky esteticky zazitek srovnatelny s

divadelnim.

Nepochybné je pravda, Ze televize mize byt uméleckym prosttedkem, a ze
jejim prostfednictvim mohou byt Sifeny kulturni a estetické hodnoty. Ale je
tomu tak 1 vpfipadé naseho televizniho pfenosu? Tento pienos jsem
z divackého hlediska pfifadila k filmu s prvky piimého pienosu, protoze
obsahuje d&jovou linii hraného pifib&hu, ale rezisér ji musi zachytit tak, jak je —

nema moznost opakovani scén. Rezisérovy zasahy do vybéru jednotlivych
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zabéri, je mozno oznacit za uméni. Drama je také uméni. Neni tedy dramatické
uméni zesileno filmovym uménim? BohuZzel je tomu pravé naopak. Filmové
umeéni totiz to dramatické potlacuje. Presto vSak lze hovoftit o vzniku novych
estetickych kvalit. Malokdo je zde ale oceni, jelikoz se divdkova pozornost

snazi zaméfit na drama samotné.

Drama, stejn¢ jako vétSina umeéni, se snazi esteticky ptsobit. K tomu je ale
tteba esteticky vnimavého divaka s estetickym citénim. Estetické vnimani je
podminéno postojem divaka, viili zapojit se do procesu, citlivosti, vzdélanim a
touhou tvofit s dilem harmonickou jednotu. Toto vnimani se pak projevuje
reakci, zasazenim a naslednym uvolnénim. Ani to vzhledem k televiznimu
pfenosu nepopirdm, stejné¢ jako moZnost Sifeni kulturnich hodnot
prostfednictvim naseho televizniho pfenosu. Tvrdim vSak, Ze estetické vnimani
nemiize dosahnout takové intenzity, z niz vznikne skutecny a silny esteticky
zazitek, jelikoz tu plsobi pfili§ rusivych faktordi. Zejména ,.filmovy vzhled*
dramatu, diky kterému pak divdk odsuzuje pifehnané jednani a masky
divadelnich hercti, protoze je porovnava s témi filmovymi. Divadelni herectvi
se jednoduSe na televizni obrazovky nehodi. Divak je navic zasaZen Cistou
nerealnosti, kdyz na néj z obrazovky utoci ono ,,jen jako“, jez je zabirano
z riznych uhld. V takovéto situaci neni mozno jakéhokoli ,,pfedusevnéni®. I
»VZivani se* je obtiznéj$i. Samotny obsah dramatickych feci sice mize plisobit
na kazdého divdka bez vyjimky, ale to stdle nema co docinéni
s plnohodnotnym estetickym zaZitkem. Pravy esteticky zazZitek musi byt zcela
intenzivni duSevni aktivitou naprostého zaujeti a aktu sebepoznani, proto nesmi
byt nijak narusen. Opét tu zopakuji ndzor Umberta Eca, Ze televize nemuzZe
pln¢ zprostiedkovat dila realizovana pro jiné ucely. Kazdé totiz funguje ve své
vlastni kodové soustavé a kazdé ma vlastni platné konvence. Jejich prevedenim
do jiné roviny ztraceji na smyslu i hodnoté. ,,Nové médium neni nikdy

dodatkem ke staréemu médiu, ani je nenechd v klidu. Dokud nové médium
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nenajde novy tvar a novou pozici pro staré médium, neprestane je

. 155
utlacovat.*

,»Oslnéni komfortem soucasného komunikacniho systému, konzumenti a

zdkaznici masmédii pozvolna ztraceji jednak svou puvodni aktivitu pri zabave,

vvvvv

. 156
drahy mysleni a citeni.*

135 McLUHAN, Marshall. Clov&k, média a elektronické kultura. Brno: Jota, 2000. S. 259.
% Tamtéz, s. 383.
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Summary

Both the theatre and television are unique forms of communication.
Each of them is different and has distinctive features, therefore it is necessary
to analyze them from the point of view of their own nature in the way one of
the most important Czech experts in the theatre studies, Otakar Zich, did in
case of the theatre in his book called Estetika dramatického uméni (The
Aesthetics of Drama). This book was crucial for my thesis, not only as a source
of knowledge and quotes; I also tried to relate it to the theatre performance

broadcasted on television.

The introductory part of the thesis deals with spectator’s perception.
The attention 1is paid especially to the aesthetic perception and its
manifestation. Next, [ focused on colour psychology and suggested its usage
for the theatre costume designing. It helps less observant spectators to uncover
the characters of individual protagonists. Moreover, in connection with the
perception, I also occupy myself with crowd psychology, which it is possible to
observe even among spectators in the theatre. I attempted to explain this issue
using fictitious situation in order to help spectators to understand the issues

better.

The following chapter, discussing the drama, derives predominantly
from Zicha’s theories, chiefly from his drama analysis. There is a subchapter
about a theatre actor who is, in the latter text compared to the movie actor in
the context of spectator’s perception. Other subchapters deal with a dramatic
text, a playwright and his situation, as well as with manifestation of semiotics
in the theatre. Semiotics is typical of the theatre, mainly its term ostentation,
which is connected with the personality of Ivo Osolsobé. This chapter also
includes an example for readers; it is taken from Shakespeare’s Hamlet. It is

supposed to be a reflection that should prove spectator’s enrichment connected
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with dramatic transmission through other knowledge which the spectator

chooses according his own decision.

After this, the thesis moves on to the phenomenon of television; and
spectator’s approach to television and vice versa are examined. This part is
mainly based on Umberto Eco’s Apocalypse Postponed. Eco refers to
television as a “service” that might also be one of the means of art, which
implies that the cultural and aesthetic values can be spread through it; however,
he points out some dangers connected with television. A question emerges out
of this opinion: Does this apply also to broadcasting of theatrical performance?
The following chapter views film as an art. Film issues are chosen
intentionally, as the broadcasting is the closest to the film from the spectator’s
viewpoint, even though there are some elements of live broadcasting. Film has
similar story line to the story line of the play, based on the story with
introduction, plot, climax and conclusion. Disadvantage of comparing this to
film is that the spectator realizes essential difference between the theatre and
film actors which disrupts quality of perception and takes the attention off the

story itself.

The subsequent part focuses on television as a system of codes due to
which communication is possible. There are typical conventions that apply in
this as well as in any other sphere of communication; even in the theatre. Out
of this we can draw the main problem of the correct understanding the
television broadcasting. The theatre expresses itself by its own means,
nonetheless, the broadcasting disrupts the means as it adds its own means and

thus, the whole structure of the play and its correct understanding are disrupted.

Following the complete television characteristics is the analysis itself;
the aims of the thesis set in the introduction should result from this part. The
analysis presents a summary of many aspects participating in perceiving

broadcasting of the theatre performance through the spectator’s state of mind,
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physical state, his/her age, expectations and awareness of the possibility of the
repeatability of the programme. Thanks to studying various realms of the
theatre and television, it was possible to confirm the original idea that
television broadcasting cannot bring about the aesthetic experience comparable
to the experience from the theatre. When watching television, spectators are
exposed to the influence of many disruptive elements that endanger the quality
of aesthetic perception and thus, they decrease the intensity of the aesthetic
experience. If the aesthetic experience is not a strong experience, perhaps we

cannot even call it aesthetic.
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