Univerzita Karlova v Praze

Filozoficka fakulta

Katedra estetiky

Bakalarska prace

Ester Bezdék

Estetika dramatického uméni Otakara Zicha a problematika

vnitirné hmatového vnimani

Otakar Zich’s The Aesthetics of Dramatic Art and the issue of inner—

tactile perception

Praha 2016 Vedouci prace: Mgr. Martin Kaplicky, Ph.D.



Na tomto misté¢ bych rada podekovala predevsim vedoucimu prace Mgr. Martinu Kaplickému
Ph.D. za jeho cenné rady a cCas, ktery mi vé€noval pfi piipravé této prace. Déle bych chtéla

podékovat svému tatovi za filozofické vedeni a svému muzi za neskonalou trpélivost.



Prohlaseni:
Prohlasuji, Ze jsem bakalatskou praci vypracovala samostatné, ze jsem fadné citovala vSechny
pouzité prameny a literaturu, a Ze prace nebyla vyuzita v rdmci jiného vysokoskolského studia

¢i k ziskéni jiného nebo stejného titulu.

V Praze, dne 9. srpna 2016

Jméno a piijmeni



Abstrakt

Bakalafska prace je zaméfena piedevsim na teorii dramatického uméni Otakara Zicha. Prvni
obecné, nasledné lokalizuje myslenku takzvaného vnitiniho hmatu a tou se dale zabyva. Vnitini
hmat je zde ukdzan jako vyznamny prvek Zichovy teorie. Podili se jak na procesu tvorby
dramatického uméni, tak na jeho vnimani. Druhd ¢ést prace je dodatkem k teorii Otakara Zicha.
Tato ¢ast reaguje na Zichovu myslenku vnitiniho hmatu v ramci souc¢asnych estetickych teorii
o propriocepci. V kontextu n¢kolika teorii je zde popsano, co to propriocepce je, jakou roli hraje

v estetickém prozitku a jak se Zichtiv vnitini hmat k témto teoriim vztahuje.

Kli¢ova slova: Otakar Zich, Estetika dramatického uméni, vnitini hmat, propriocepce,

dramatické dilo, vjem



Abstract

This bachelor thesis is primarily focused on Otakar Zich’s theory of Dramatic art. The first part,
which is the main part of this work, deals with Zich’s approach to drama in general, localising
the thought of inner-tactile perception afterwards. Inner-tactile perception is presented as a
crucial part of Zich’s theory. Not only it is a part of the process of creation, but also of
perception of drama itself. The second part of this thesis is an addendum to Otakar Zich’s
theory. This part is a response to Zich’s thought of inner-tactile perception in current aesthetic
theories of proprioception. In context of several aesthetic theories it is shown what
proprioception is and what role it plays in aesthetic situation. It also reveals a relationship to

Zich’s inner-tactile perception.

Key words: Otakar Zich, The aesthetics of dramatic art, inner-tactile perception,

proprioception, dramatic art, perception
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Uvod

Jadrem této prace je estetika dramatického uméni Otakara Zicha a otazka vnitiné hmatového
vnimani. Cilem prace je poukdzat na Zichovu myslenku vnitiniho hmatu a lokalizovat jeho roli
nejen v ramci samotné Zichovy teorie, ale také v kontextu soucasnych estetickych teorii, kde
se analogickd myslenka objevuje pod terminem propriocepce. Tuto praci 1ze rozdélit do dvou
hlavnich ¢asti. Prvni z nich je zékladni ¢ast, kterd se vénuje estetice dramatického umeéni
Otakara Zicha a pojmu vnitini hmat. Druhou ¢ast tvoii kapitola zabyvajici se novodobymi

poznatky o propriocepci ve vztahu k estetice.

Prvni kapitola pfedstavuje exkurz do teorie Otakara Zicha a jeho knihy Estetika dramatického
umeéni. Je zde shrnut Zichiv originalni pfistup k dramatickému umeéni, které Zich chape
odlisnym zptisobem nez jeho predchidci. Pristupuje k nému totiz z pozice divéka a jeho vjemu,
a za dramatické dilo tak povazuje az to, co divak vnima béhem piedstaveni.

To, co divak vnima, mé vSak v Zichové teorii velmi specifickou podobu, nebot’ to neni Cisté
individudlni vjem, nybrz tuto individualitu ptesahuje, protoze jiz nese urcity typ sdéleni a
vyznamu, a nabyva tak znakové povahy. Zich sice vychdzi ze zaméteni psychologického, kde
slovo vjem plni sviij primarni vyznam, nicmén¢ se postupné dopracovava k sémiologickému
zaméfeni, které jiz vyznam pojmu vjem piesahuje. Proto je samotny termin vjem, ktery se
v Zichové terminologii objevuje, zavad¢jici, a jak upozoriiuje Ivo Osolsobé, v dnesni dob¢ by
se dal nahradit pfesn&j$im terminem recepce &i proces pifjmu.’

Pro ucely této prace se na zaCatku budeme drzet Zichova slovniku, abychom ukézali, jak
pravé myslenka dramatického umeéni jako vjemu pfivedla Zicha k zajimavému poznatku
o vnitinim hmatu. Postupné vSak termin vjem opustime, kdyz si ukdZzeme, kam Zichovy

myslenky sméfuji a jakého vyznamu nabyvaji.

Druhé kapitola prace bude zaméfena jiz ptimo na Zichovu myslenku vnitiné hmatového
vnimani. Ta reaguje na Zichovo pojeti dramatického dila popsaného vyse, vnitini hmat je podle
Otakara Zicha spolu se sluchem a zrakem diilezitym prostfedkem nejen pro tviirce dramatu, ale
i pro divaky. Jakym zpisobem vnitini hmat funguje a jakou roli hraje pii tvorb¢ ale i recepci

dramatického umeéni, bude rozebrano v druhé ¢asti tohoto textu.

" OSOLSOBE, Ivo. Principia parodica totiz Posbirané papiry previzné o divadle. Praha: Akademie
muzickych uméni v Praze, 2007. Str. 195.



Posledni kapitola se vénuje novodobym teoriim propriocepce. Propriocepce jako specificky
smysl zde bude kratce obecné popsan, poté jej vSak vztahneme k estetickému vnimani a
naznacime jeho rysy pro estetické pouziti. V rdmci prace Barbary Montero si ukazeme, jak je
myslenka vnitiniho hmatu, kterou Otakar Zich piedstavil na pocatku 20. stoleti stale aktualni.
Montero v textu Propriocepce jako esteticky smysl’ popisuje pouziti tohoto terminu v kontextu
estetickych smysli a ukdze nam analogické uziti tohoto terminu s vnitinim hmatem Otakara
Zicha. Cilem Montero, na rozdil od Zicha, je nicméné zatadit propriocepci mezi primdrni
estetické smysly. Na jeji argumenty a na zvazeni toho, zda je tento cil redlny, bude zamétena

row s

posledni cast prace.

> MONTERO, Barbara. Proprioception as an aesthetic sense. The Journal of Aesthetics and Art
Criticism, 64:2, 2006.



1 Estetika dramatického uméni

Otakar Zich pfedstavuje své pojeti dramatického uméni v knize Estetika dramatického
umeéni’, jez poprvé vysla v roce 1931. Cilem této knihy je predevsim ustaveni pistupu
zkoumani dramatického umeéni jako uméni samostatného a sobéstacného, do néhoz by kromé
¢inohry byla zahrnuta také zpévohra neboli opera. Zich navic ptichazi se zasadnim odliSenim

chépani dramatického dila jako takového, kdyz k nému pfistupuje z hlediska vnimatele.

., Cinohra i opera, krdatce dramatické dilo, je to, co vnimame (vidime a slysime) po dobu

v I4 . ‘(4
predstavent na divadle.

Tato kratka citace ma pro Zichovu teorii velmi podstatné dusledky. Dramatické dilo je to, co
vnima divak béhem predstaveni na divadle. Neni to to, co formuloval autor dramatu a co pak
na jevisti zhmotni herci, jak poukazuje Ivo Osolsobé, ktery tento posun nazyva piimo
kopernikovskou revoluci.’ Zich se timto chapanim dramatického dila vymezuje proti difvejsi
teoriim, které tvrdily, Ze podstatou dramatického uméni je text a ¢inohra jako umélecky druh
tak spada do basnictvi.’ Podle Zicha neni basnicky text (¢i hudebni partitura v p¥ipadé opery)
uméleckym dilem samym, nybrz jednou z jeho slozek.”

Ustaveni dramatického dila jako dila ¢asového, které navic existuje pouze v dobé svého
skute¢ného provozovani, umoznuje Zichovi zahrnout do tohoto terminu nejen Cinohru, ale
pravé i jiz zminénou operu, ktera byla fadou autora® doposud fazena do vokalni hudby.

Zich tedy zacina tim, Ze dramatické dilo je to, co vidime a slySime soucasné. Tim se ndm
odhaluji dvé slozky dramatického umeéni — viditelnd (optickd) a slySitelnd (akusticka).
Nerozlucnost téchto dvou slozek je pro takto definované dilo nezbytnd, odstranéni jedné z nich

by vedlo k deformaci slozky zbyvajici.

., Predstavme si, Ze bychom si pri predstaveni cinohernim ¢i opernim zacpali usi, abychom
pranic neslyseli, jen videli, nebo ze bychom naopak zamhourili oci, abychom nic nevideli a jen

slyseli. Tim, Ze odpadla jedna slozka, neposkodil se jen celek, nybrz i zbyld slozka sama. Rec

3 ZICH, Otakar. Estetika dramatického uméni: Teoretickd dramaturgie. Praha: Panorama, 1986.

* Tamtéz. Str.13.

> OSOLSOBE. Principia parodica. Str.195.

° Viz pojem ,,aristokratické teorie* v kapitole Teorie synteticka v knize Estetika dramatického uméni.
7'V Zichové teorii se objevuje dvoji zhodnoceni basnického textu. Zich na jednu stranu nepovazuje
tento text za dramatické dilo, coz je opravnény a dnes jiz bézné rozsifeny nazor. Zaroven ale
nepovazuje dramaticky text ani jako samostatné literarni dilo.

¥ Viz naptiklad Eduard Hanslick.



bez videné akce je jakoby abstraktnéjsi, akce bez slysené reci matoznejsi. Je to jako bychom
rozrizli néjaky organismus a odhodili jednu piilku, i druha se tim zakrvaci, a drive, v celku, tak

oo «9
c¢ila, je ted’ ochromena.

Zich popisuje postup svého badani jako metodou analytickou.'® Na za¢atek stavi komplexni
celkovy vjem, ktery ma divak béhem ptedstaveni, a skrz néjz se teprve mizeme dostat k teorii

dramatického umeéni.

,, - urcili jsme dramatického dilo jako vjem, jejz mame pri divadelnim predstaveni. Z toho
plyne, ze dramatické dilo existuje v nasem vedomi jako fakt psychicky a zZe tedy jeho analyza

musi byt psychologickd... “"!

Zich zde definuje dramatické dilo jako vjem divaki béhem predstaveni, které se tim padem
da zkoumat pouze skrze psychologickou analyzu, nebot’ vjem je n&im subjektivnim.'?
Dramatické dilo je ale mnohem vice nez pouhy vjem, jak jiz bylo naznaceno v tivodu a jak
postupné ze Zichovy teorie vyplyne. Zatim se vSak stidle budeme drzet Zichovy terminologie
dramatického dila jako vjemu, jez ndm ukdze, k jaké myslence skrze ni Zich dosel.

Vs§ima si totiz zajimavého faktu, ze k tomuto vniméni neslouzi divakovi pouze jiz zminény
zrak a sluch, ale také takzvany ,,vnitini hmat“'?. Tomuto tématu se bude obséhle vénovat druha
kapitola této prace, prozatim vSak zminime, Ze vnitin¢ hmatové vnimani figuruje tedy jako treti

kanal pfi vnimani dila.

., Predstavme si, ze jsme v takové tmé a hluku, ze se nemiizeme ani vidét, ani slyset. Presto
uvedomujeme si kazdeé své jednani, polohu i pohyb celého téla i jeho vSech casti, tedy treba
obliceje, a zejména i mluvidel, tak zretelné, Ze napr. vime nejenom, zZe se usmivame a Ze
mluvime, ale i co mluvime, ac neslysime. Pocitky, jimiz si to vSe uvédomujeme, sluji vnitiné
hmatove: vnimame napéti svalu, tlak a tah v slachach a kloubech aj.: nejduleZitéjsi jejich

soubory nazyvaji se viemy kinestetické cili pohybové. “!?

® ZICH. Estetika dramatického uméni. Str. 15.

" Tamtéz. Str. 35.

" Tamtéz. Str. 35.

12 Zich dale poukazuje na to, Ze prestoze musi byt analyza dramatického dila psychologicka,
dramatické dilo je soucasné i faktem umeéleckym, ktery se musi analyzovat esteticky. Toho docili tim,
ze psychologickou analyzu nedovede az do jejiho konce a nebude tak nikdy oddélovat slozku
obsahovou od té citoveé.

" Tamtéz. Str. 39.

" Tamtéz. Str. 39.

10



Nase jednani ma motorickou podstatu, ktera vznika na zakladé zkuSenosti nashromazdénych
za cely zivot, ackoli si jejich vnitiné hmatovou povahu neuvédomujeme, nebot se
soustfed’'ujeme na dojmy zrakové a sluchové, jez jsou oc¢ividngjs$i. Vnitini hmat tak funguje
z velké ¢asti nevédomé. Dulezitym faktem pak je Zichova mySlenka, ze takto nevnimame jen
sami sebe, tedy své vlastni télo, ale prave i naptiklad herce na divadle, obecn¢ jiné lidi. Na
zaklad¢ jejich pozorovani se ndm vybavuji naSe vlastni motorické zkuSenosti, které jsou
popsany vyse, a zpusobuji v nas stejné dojmy, jako bychom danou véc provadéli ¢i prozivali
sami. Zde miZeme poukazat na uzkou souvislost vS§ech smysli, kterymi vnimame, v tomto
ptipadé vnitiniho hmatu se zrakem a sluchem, nebot’ pravé az na jejich zdkladé se mize vnitini
hmat rozvinout. Tento princip funguje tim vice, ¢im vice se do danych osob vzivame." Pii
takovém vzivani citime, skrze to, co vidime, slySime, a vnitinim hmatem vnimame, co proziva
dand postava, a to doddava naslednym vjemiim zivost.

A pravé tato skutecnost je jednim z charakteristickych ryst nejen dramatického uméni, ale i
terminu ,,dramaticky®, ktery je podkladem principu dramati¢nosti, jez je pro Zicha podstatnym
prvkem dramatu samotného a pro tuto praci velmi dilezitym bodem.

Nez se vSak tomuto terminu budeme vice vénovat, je pro nase pochopeni Zichovych tivah
dilezité si vysvétlit nékolik zékladnich termind. Jak jiz bylo zminéno vyse, Zich nejprve urcuje
dramatické dilo jako vijem, ktery popisuje jako néco sloZitého a &asové proménlivého.'
Obsahuje totiz zménu, kterd je vysledkem promény piedevsim dramatickych osob, a toho, co
se na nich v rdmci daného predstaveni proméiuje. At uz je to jejich chovani, mluva atd., jsou
tim, co tvoii dramaticky d¢j jako takovy. To, ze my témto zméndm rozumime, je dano tim, ze
tyto osoby povazujeme za bytosti, které maji duSevni zivot, jez chdpeme na zdklad¢ dusevniho
zivota nas samotnych. Na zdkladé¢ naSich vnitfnich zkuSenosti chapeme c¢iny, které se

odehravaji na jevisti.

., Zaroven vsak vidime, Ze tyto jejich akce jsou vzajemné, Ze jsou to tedy akce a reakce téchto
osob vespolek svazané nejen, jako vse na svete, relaci pricinnosti (kauzality), ale i, protoze
prave jde o dusevni bytosti, relaci ucelnosti. Kazdda jejich akce byla zpiisobena predesiou a déje
se zpravidla proto, aby vyvolala nasledujici: Takovou ndazornou akci osoby, jez ma pusobit a

o 4. .. R
pusobi na osobu jinou, nazveme jednanim. *

" Tato problematika bude pfiblizena ve druhé kapitole prace.
1 ZICH. Estetika dramatického uméni. Str. 36.
7 Tamtéz. Str. 37 a 38.

11



Pti vysvétleni dramatického dila vychdzi Zich pravé z definice jednani, a to proto, Ze jednani

je zakladni jednotkou déje, jak ostatn¢ vidime v dalsi citaci.

., Dramaticky déj je ten, ktery vznika jednanim osob ve spolek. Dramaticka osoba je ta, jez jedna
8

Vici osobam jinym.

Z tohoto citdtu vyplyva, ze dramaticky d¢j neni dan textem, nybrz vznika az b&hem
predstaveni, nebot’ je tvofen osobami dramatu. Z toho navic plyne, ze aby bylo drama
dramatem, musi obsahovat vice nez jednu osobu, monodrama proto pro Zicha neni
dramatickym dilem. Samotny termin ,,dramaticky* je tedy to, co se tykd dramatického déje,
nebot’ dramaticky d¢j je vespolné jednani nékolika osob, a o toto jednédni jde pfedevsim. Podle
shrnuti Zderika Posivala se termin ,,dramaticky‘ stdva synonymem pro ,,lidské jednani a napéti,
které z ného miize vzniknout a ptisobi na na§ organismus“'’.

Pro dramatické dilo je tedy podstatné, ze obsahuje jednani (ve smyslu ptsobeni jedné osoby
na druhou) vice osob. Protoze pravé toto jednani je zdkladem principu dramati¢nosti, nebot’
pfinasi ono napéti, respektive uvolnéni a vzruSeni. A jelikoz je dramatické dilo 1 faktem
uméleckym, a hlavni roli hraje jeho estetickd piisobnost, za jejimz ucelem vznika, jde
predevsim o to, aby tento ucel splnovalo.

Z definice jednani, které je zdkladnim prvkem principu dramati¢nosti, vyplyva, Ze jde o akci
jedné osoby na druhou. Ustfedni slozkou dramatu je tedy slozka herecké: ,,...jen ona je
dramatickou v pravem slova smyslu, ostatni slozky jsou dramatickymi jen potud a natolik,

pokud a nakolik prispivaji k vicinnosti slozky herecké. “*’

Herecka slozka se stdva centrem dramatu pravé proto, ze nese jiz zminéné jednani, ¢imz
vytvaii dramaticky dé€j i pojeti dramati¢nosti jako takové. Hra herci je onim specifickym
prostiedkem dramatického umeéni a vSechny ostatni slozky pfispivaji pak svym dilem
k estetickému piisobeni dramatického dila. Ostatnimi slozkami Zich mysli dramaticky text, jez
je podkladem dramatického dila a ¢innosti dramatika. Dale dramatickou scénu, tedy prostor,
v némz herci hraji, a kterd predstavuje misto dramatického d&je.*' Scéna je z &asti slozka

vytvarnd, nalezici architektovi, a z ¢asti ukolem reziséra, ktery musi scénicky prostor vibec

'8 ZICH. Estetika dramatického uméni. Str. 38.

¥ POSIVAL, Zden&k. Ziklady pojmii v dramatickém uméni: Volné podle Otakara Zicha. Praha:
Stiedoceské krajské kulturni stfedisko, 1988. Str. 20.

20 ZICH. Estetika dramatického uméni. Str. 33.

*! Zde si Zich vypomaha rozd&lenim na vyznamovou piedstavu technickou a obrazovou. Pfedstava
technickd jako misto, kde herci hraji, a pfedstava obrazova, reprezentujici misto dramatického déje.
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vytvoftit skrze pohyb hercli na scéné. Rezisér ma vsak jesté jednu roli, a to v ramci dramatického
d&je. Ten sice neni samostatnou slozkou jako takovou, nebot’ svou podstatou vyplyva ze
samotného jednani dramatickych osob, ¢aste¢né vSak musi byt i ¢innosti reziséra, ve smyslu
korigovani souhry mezi herci. Posledni slozkou je dramatickd hudba, kterd je tvofena

skladatelem a je dulezita predevsim pro operu.

Az doposud jsme rozebirali hereckou slozku pouze co se vysledného produktu tyka, nyni
kratce vysvétlime, jak jsou vztahy v této sloZce uspotfaddané. Herec ma totiz oproti jinym
umélciim materidl svého uméni piimo v sobé — je to jeho télo. I proto je dilezité si vyjasnit a
definovat terminy, se kterymi se v Zichové teorii setkdvame, zamezime tak piipadnym
nesrovnalostem. Dramaticka osoba je nase ptredstava, kterou si primyslime na zaklad¢ naseho
vjemu z herce a toho, co tvoii.”> Druhy termin, ktery Zich pouziva, je pravé tento vytvor herce
— herecka postava. Zich vSak upozorniuje, Ze ani herecka postava a herec nejsou totozné. Herec
je hercem jako samostatnou osobou i mimo jeviste, zatimco herecké postava je vytvor, ktery se

tvofi pouze na jevisti.

,,Jako neni sochou mramor, nybrz az zformovany mramor, tak je, strucné receno, postavou
az zformovany herec, s tim rozdilem ovSem, Ze tuto formaci provadi herec sam, tyz herec, jenz

: w23
Jje zformovan “.

Mame zde tedy ¢lovéka, jehoz povoldnim (¢i koni¢kem) je herectvi. Tohoto ¢lovéka nazveme
hercem. Herec je, mimo jeviste, realné existujici ¢loveék, na jevisti je vSak jeho hlavnim ukolem
ztvarnit n&jakou postavu. Tuto postavu Zich nazyva ,.hereckou postavou**. Herecka postava
je praci herce, jeho tvorbou. Na zakladé této tvorby pak miize vzniknout ,, dramatickd osoba >,
jako reprezentace této tvorby, tedy to, co ma hereckd postava predstavovat, a jako takova
potiebuje ke svému vzniku i divéka.

Zich upozoriuje, ze smésovani herecké postavy a dramatické osoby, které se déje velmi Casto,
vnasi do rozboru tohoto uméni mnoho nejasnosti. To je zapfi¢inéno i tim, ze je to v podstate
jeden fakt, pouze vidény z dvou odlisnych perspektiv. Proto si Zich pfi jejich odliSeni

vypomaha terminy vyznamova piedstava technickd a obrazova. Nez v§ak poukazeme na jejich

22 Napriklad si na zaklad& hercova vykonu, t&lesného zjevu a kostymu utvofime o postavé piedstavu,
7e je to princ, a na zéklad¢ naSich divadelnich zkusenosti usoudime, Ze je to konkrétn¢ Hamlet.

3 ZICH. Estetika dramatického uméni. Str. 45.

** Tamtéz. Str. 106.

*> Tamtéz. Str. 106.
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pouziti k odliSeni herecké postavy a dramatické osoby, musime si vysvétlit, co to vyznamova
predstava samotna je, a poté si ukazeme, jak tento termin posouva Zichovo pojeti dramatického
dila jako subjektivniho vjemu na intersubjektivni rovinu.

Vyznamova piedstava je vyvoldna na zakladé vnéjsiho vjemu, sama vSak pochazi z nasi
vlastni zkuSenosti. KdyZ totiz mame né&jaky vjem, na zaklad€ nasi zkuSenosti se nam vybavi
uréita predstava, kterd odpovidd na otdzku ,.co to je, co pravé vnimame?“. A pravé tuto
predstavu nazyva Zich vyznamovou. Vyznamova piedstava vSak nevznikd pouze pii vnimani
dramatického (¢i jiného) umeéni, nybrz i v bézné zivotni zkuSenosti. Napftiklad pfi vefejné
demonstraci lidi mame vyznamové ptredstavy obecné — to, co vidim, jsou lidé, ¢i specifické —
jsou to mladi lidé, stafi lidé, nemocni lidé. Mizeme ale mit i vyznamovou ptedstavu konkrétni
— to, co vidim, je moderator XY.

Na divadle je ale vyznamova piedstava posunuta jesté dale. Zde ptichazi na fadu rozdéleni
vyznamové¢ predstavy na technickou a obrazovou. Na jedné strané totiz vnimame to, co d¢la
herec, tedy hereckou postavu. Presnda odpovéd na otdzku ,.co to je, co vnimadme?* by
samoziejme byla ,,je to herec, ktery néco predvadi®. My vSak béhem predstaveni vnimame také
to, co tento herec predstavuje, a to dokonce predevsim. A tak Zich pfipojuje k otdzce ,,co to
je?* jesté otazku ,,co to predstavuje?*. Na prvni odpovime, ze je to hercovo dilo, technické
provedeni herce, a tedy vyznamova piedstava technicka, jez podle Zicha vznika na zaklad¢ nasi
divadelni zkuSenosti a znalosti divadla (vime, Ze je to herec, ktery hraje a tim ztvarnuje n¢jakou
postavu). Na druhou otazku odpovime, Ze to, co tento herec (a s nim i tato postava) predstavuje,
je osoba dramatickd, tedy vyznamova predstava obrazova, naSe reprezentace (napiiklad
Hamlet).

Z vyse uvedené¢ho rozboru nam vyplyva, ze to, co divak béhem piedstaveni vnima, je
komplex téchto vyznamovych ptedstav. Tento termin se jevi jako presnéjsi pro urceni toho, co
divak vnimd, nez slovo vjem, ktery Zich ve své knize pouziva. Na rozdil od vjemu totiz
komplex vyznamovych piedstav jiz konotuje néjaky typ sdéleni, které presahuje individualitu
divdka. Proto slovo vjem v této Casti prace nahradime terminem komplex vyznamovych

predstav ve smyslu popsaném vyse.

Pro ptesnost jesté musime rozlisit dvé hlediska, jak I1ze k rozdé€leni na vyznamovou predstavu
technickou a obrazovou pfistupovat z pohledu vnimani. Z pozice herce je totiz herecka postava,
kterou on sdm vytvafi, pfedevsim vjem akusticko-motoricky (nebot herec se béhem piedstaveni
nevidi a spoléhd se tak predev§im na sluch a vnitini hmat). Pro divéky je herecka postava

predevsim vjem opticko-akusticky, podobné jako dramaticka osoba. Ta je bezprostiedné vjem
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opticko-akusticky, aviak zprostfedkované i motoricky, neboli vnitiné hmatovy.*® Ac¢koli se
budeme vénovat prave vnitiné hmatovému vnimani dramatické osoby, zajimavym tématem by
byla moznost vnimat vnitfnim hmatem 1 hereckou postavu, potazmo herce samotného.
U herecké postavy vnitinim hmatem obdivujeme napiiklad eleganci vykonu herce, obecné pak
ztvarnéni dané role jako takové. Co se tyka vnitiné hmatového vnimani samotného herce,
muzeme si predstavit situaci, kdy herec balancuje na hrané jevisté a divak se boji, Ze spadne.
V takové chvili se rozpadéd jednota herecké postavy a dramatické osoby a to, co citime, se
vztahuje k herci jako ¢lovéku z masa a kosti. To je vSak jiz na okraji vystoupeni z estetického

zazitku, a proto se touto myslenkou nebudeme dale zabyvat.

Zatim se o vnitinim hmatu mluvilo pfedevS§im z pozice recipienta, vnitini hmat se ovSem
vyskytuje i v ostatnich slozkach, nejen ve slozce herecké. Jak tvorba samotného dramatika, tak
1 to, co ma za ukol rezisér, je z urcité ¢asti vysledkem vnitiné hmatového vniméni. To si

podrobné rozebereme v nasledujici kapitole.

26 Naptiklad kdyz v situaci ur€itého napéti mezi dramatickymi osobami na jevisti sami ztuhneme a
nechame se tak stahovat do déje.
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2  Vnitfné hmatové vnimani

Ackoli je nejveétsi prostor vnitiné hmatovému vnimani vénovan v Estetice dramatického
umeénti, formulace kinestetického ¢i pohybového vniméni se objevuje u Zicha jiz diive. Spis
O typech basnickych, ktery vznika roku 1918, popisuje tii typy umélce na zaklad¢ obsahu jejich

predstav.”’

., Ponévadz vse, co je v nasi mysli, prichadzi nebo prislo tam smysly, stanovime tyto typy podle
smysli. Pri tom ovSem jde predevsim o tak rec. smysly vyssi (zrak a sluch), nebot’ cich a chut
nemaji pro nas dusevni Zivot valného vyznamu. Ne tak hmat, ve spojeni se smyslem svalovym —
Casto 7ika se jim spolecné vnéjsi a vnitini hmat — jest nadmiru ditleZitym cinitelem pro pohyby

y v 28
naseho tela.

Kromé zrakového a sluchového typu tak mame i typ pohybovy neboli motoricky.” Zich viak
upozoriiuje na to, ze zde ani tak nejde o pohyby samotné, jako o jejich dusevni stranku. Nasim
pohybiim totiz odpovidaji skupiny poéitkd, které Zich nazyva , kinestetickymi**®. Nejde tak
o fyziologickou stranku pohybu jako takového, ale o to, co pfi téchto pohybech prozivame.

Vnitiné hmatové vjemy odpovidaji podrazdéni senzorickych nervil a jsou spjaty s télesnymi
pohyby a polohami, které vznikly podrazdénim nervii motorickych. Pohybovy typ si tak na
zakladé télesnych pohybi vylozené uziva tyto pocitky (nasledné vjemy), které z nich ma. Nejde
vSak pouze o pohyby téla jako celku, které si asi nejsnadnéji predstavime. Zich upozorniuje na
to, ze kazda ¢innost ¢i odvétvi klade diiraz na jiny typ pohybu, a proto napiiklad malif vnima

S ohledem na své téma v této knize se Zich nejvice soustfedi na pohyb mluvidel pii feci.
Tento specialni typ pohybového zaméfeni nazyva Zich ,,typem mluvnim*®' a popisuje ho jako

schopnost se rychle ucit jazykim, ovladat riizné odstiny feci a lasku k fe¢néni obecné.

V kapitole Reprodukcni cinitel zprostiedkovany™ popisuje Zich predstavy, které navazuji na
smysl slov a vét v basni. Abychom téchto pfedstav dosdhli, musime rozumét feci, kterou je

basen napsana, a zaroven si byt védomi smyslu, ktery jednotliva slova maji. Krom¢ predstav

7 ZICH, Otakar. O typech bdsnickych. Praha: Orbis, 1937. Str. 8.

*® Tamtéz. Str. 8.

¥ Zastupcem motorického &asto je i dramatik, kterému je vénovéna jedna z podkapitol.
** Tamtéz. Str. 9.

*! Tamtéz. Str. 10.

3 Tamtéz. Str. 51.
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zrakovych a sluchovych jsou v basni velmi Cetné zastoupeny prave i vnitiné hmatové ¢i
pohybové predstavy. Zich se pozastavuje nad tim, pro¢ si jich doposud nikdo nevSiml a
nepodrobil je dislednému rozboru.

Tyto ptedstavy se 1isi od pifimych pohybovych ucinkii basné, které ke svému pusobeni
nevyzaduji porozuméni smyslu vét, ale zakladaji se predeviim na G&inku rytmu.*® Potfebuji
totiz 1 porozuméni smyslu slov, aby v nas vyvolaly pohybové predstavy, ¢imz se stavaji velice
ucinnym prostredkem pro vyjadieni riznych citii a dusevnich stavi. Basnik totiz nepopise cit
sam, ale s pomoci pravodnich pohybu téla, mimiky atd. Tim v nds vSak pozadovany cit
u ¢tenaie vzbudi, protoze my si na zakladé popsanych pohybi dany cit vybavime.

Otakar Zich zde odkazuje na takzvanou James-Langeovu teorii, ktera tvrdi, ze samotna
podstata citl je v télesnych a pohybovych pocitcich, a tedy ze emocné silné¢ podnéty nejprve
vyvolaji fyziologickou reakci téla (tfes, buseni srdce atd.), kterd az nasledné vyvold dané
emoce.”* Jako piiklad uvadi Zich aryvek z basné Jana Nerudy ,, Slunce je jak velky zernov*>>:
,, Telem sladké teplo bezi, kal kdyz déva v rty mne liba,

tvar se moje pousmiva, hlava chvilkou zakoliba

na tu krasu, na to modro v blaZenosti usta spulim,

, - . . ;W36
ve stinu se k mladé lipce vroucné jako k milce tulim.

Vyjadifenim urcitych pohybt za pomoci slov jako je v tomto piipad¢ slovo zakoliba, Spulim
¢i tulim, docili basnik toho, Ze kdyz uryvek ¢teme, jako bychom tyto pohyby sami provadéli,

¢imz je ucinek basné (tedy vyvolani daného citu) posilen.

vvvvv

v herectvi a tanci. Zich si je védom toho, Ze tato problematika se ptimo netyka daného tématu,
a tak ji nechava v knize O typech basnickych otevienou.

Vraci se k ni v jiz zminované Estetice dramatického uméni, kde se herectvi vénuje predevsim,
my si ale ukazeme, Ze vnitinimu hmatu se kromé herectvi vénuje i v praci reziséra, dramatika

a divéka. Zich totiz v reakci na Otakara Hostinského, ktery definuje dramatické uméni jako

33 Viz kapitola I, 2. Rytmus na nas ptisobi motoricky, my ho vniméame a nasledn& napodobujeme
bezdécné riznymi pohyby.

34 CANNON, B. Walter. The James-Lange Theory of Emotions: A Critical Examination and an
Alternative Theory. The American Journal of Psychology. Vol. 39, No. Y4, 1927. Str. 106-124.
3% ZICH. O typech basnickych. Str. 60.

36 NERUDA, Jan. Prosté motivy. Praha: E. Valecka, 1888. Str. 28.
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spojeni umén®’, tvrdi, Ze dramatické dilo nevznika spojenim uméni, nybrz spojenim umélciL.
Mezi tyto umélce fadi Zich herce, dramatika, reziséra a skladatele. U kazdého z nich hraje svou
roli 1 vnitfni hmat, proto si je v nasledujicich podkapitolach rozebereme. Protoze je vSak tato
prace zamétena predevSsim na c¢inohru, osobnost skladatele bude vynechana. Tii z vySe
zminénych spolu-umélct pak budou v této kapitole doplnéni o divéka, ktery se na celém

procesu také nezbytné podili.

2.1 Herec

Abychom mohli popsat roli vnitiniho hmatu pfi praci herce, musime se nejprve znovu podivat
na strukturu toho, co vytvafti. Jiz v prvni kapitole jsme popsali slozité vztahy mezi hercem,
hereckou postavou a dramatickou osobou. Nyni se je skrze praci herce pokusime vysvétlit.

Prvnim bodem této struktury je sam herec. Herec je ¢lovek, ktery existuje v redlném svéte
nezévislém na divadle, ma néjaké jméno a mizeme se s nim setkat i mimo piedstaveni. Jeho
hlavnim cilem je vytvofit na jevisti ur¢itou postavu, kterou jsme jiz spolecné se Zichem nazvali
hereckou postavou, a které je podkladem pro vznik osoby dramatické.

V piedchézejici kapitole jsme zminili, ze herecka postava se da chapat jako vyznamova
predstava technicka, Ze je to to, co vytvaii herec, jeho vlastni dilo, produkt hereckého umeéni.
Podle Zicha je to odpovéd’ na otdzku ,,co to je?*, je to herec a jeho vykon. Dramaticka osoba je
také vyznamovou piedstavou, avSak obrazovou, nazveme ji tedy reprezentaci. Je to to, co ma
dany zjev zobrazovat &i predstavovat.”® Chapeme ji jako uréity soubor vjemd, ktery je nam dan
zvngjska, pravé prostiednictvim (¢i na zaklad€) herecké postavy. Tim vSak neni dramaticka
osoba zcela vycCerpana, protoze tak, jako k nam ptichazi zvnéjSku, dopliuji ji i naSe vjemy
pochazejici zevnitt, o které je na rozdil od postavy herecké obohacend. Tento Zichtiv postieh
bude rozebran v podkapitole o divakovi, kde se budeme vénovat také tomu, jak dramaticka

osoba vznikd, nebot’ to uz neni pouze soucasti prace hercovy, nybrz také ¢innosti divaka.

Prace herce tedy spociva ve vytvoreni herecké postavy, ktera tvoti zdklad osoby dramatické.
Jak jsme jiz naznalili v predeslé kapitole, latkou, z niz herec tvoii své umeélecké dilo,

1 nastrojem, ze kterého ho tvofi, je on sdm, tedy jeho télo. Z toho vyplyva pro nasi praci velmi

*7 Hostinsky popisuje tii typy uméni — basnictvi, hudbu a scénické uméni. Spojenim hudby

s basnictvim vznikne zpév, spojenim scéniky s poezii vznika ¢inohra, spojenim scéniky s hudbou
pantomima, a nakonec spojenim vsech tff uméni dohromady vznikne opera.

38 Zich zde zafazuje dramatické uméni mezi uméni obrazova, tedy takova, kde otazka, ,,co to
zobrazuje, predstavuje?* ma vlibec smysl. Napfiklad u architektury je podle Zicha tato otazka
bezptedmétnd, nebot’ dana budova nic nepiedstavuje, pouze je.
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zasadni skutecnost, tedy ze herec vnima své dilo (hereckou postavu) piedevs§im jako télesny
viem (na rozdil od divaki, pro néz jsou primarnimi, ne vsak jedinymi, vjemy zrakové a
sluchové). Tento Zichiiv poznatek je jadrem této prace, nebot’ z ného vychazi jak druha ¢ast
prace, tak vSechny nésledné tivahy o herci a herecké postave.

Herecké postava, hlavni vykon herce, je pro n¢j dana vjemy akustickymi, a také vnitiné
hmatovymi, tedy ¢iste t€lesnymi, skrze néz si uvédomuje své pohyby a polohu t¢la na zaklade
podrazdéni motorickych nervi.” Herec se totiz pii svém vykonu nevidi, a tak i kdyby
nacvicoval své uméni pred zrcadlem, musi si pak dané pohyby a gesta pamatovat svalove,
protoze beéhem predstaveni je bude provadét bez toho, aby se sdm vidél.

Herec vlastné nikdy nevidi svoji hru tak, jako ji vidi obecenstvo, nebot’ ji vinima tpln¢ jinym

zpliisobem.

., Pro herce je hereckd postava soubor vsech vnitiné hmatovych vjemii, jez ma pri svéem

, . o, .. . A0
vykonu herec, predstavujici urcitou dramatickou osobu. *

Podle Zicha totiz mezi tyto vnitin¢ hmatové vjemy patii naptiklad i vjem z masky ¢i kostymu,
protoze vSemi témito vécmi se obohacuje a rozsifuje télesné ja herce, ktery splyva se svym
odévem a dal$imi doplnky.

Zich navic dodava, Ze: ,,tento soubor vjemii je jako vsechny vjemy néco psychického, ale
hledic k tomu, Ze jim vnimad herec pohyby a stavy vlastniho svého organismu, smime oznacit
tento soubor jako fyziologicky, nase zivé télo je vskutku jakoby na piil cesté nasim ja cisté
dusevnim a vnéjsim svétem, Cisté fyzickym. “"!

Tim dostdvame rozsifenéj$i definici herecké postavy, tedy Ze je dvojim utvarem —

fyziologickym a psychologickym,* p¥i¢emz vniting hmatové vnimani zde hraje dtleZitou roli.

A protoze vnitini hmat tvoii podstatnou ¢ast hercovy tvorby, je také vnitiné hmatové vnimani
dilezitym ukazatelem hercova nadani. Nez se vSak dostaneme ke konkrétni podobé nadani
samotného herce, kratce si popiSeme specifické nadani dramatické, které museji sdilet i ostatni

tvirci dramatického umeéni, tedy dramatik, rezisér a skladatel. Toto naddni nazyva Zich

3% Stejné jako vime naptiklad ve tmg, v jaké pozici drzime ruku &i jaky pohyb jsme udélali.

% ZICH. Estetika dramatického uméni. Str. 108.

! Tamtéz. Str. 108.

> Herecka postava je pro herce mimo télesné viemy i souborem dugevnich stavi, které ma b&hem
svého vykonu.
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predusevnénim. Pro jeho pochopeni je dulezité, ze Zich pojima kazdou osobnost jako urcity

soubor tendenci.

., Predusevnit se znamend zmenit svoji konstelaci tendenci tim, Ze nékteré silné potlacime,

. , , . . . . .. v w43
nekteré slabé posilime, takze vznikne konstelace nova, jiné dusevni ja, nez je nase.

Jak takové predusevnéni funguje? Kazdy ¢lovék ma urcitou svou individualitu, kterd je dana
sklony ¢i tendencemi k riiznym reakcim, citim, snaham apod. To, jaké tendence jsou u daného
jedince potlaceny a jaké naopak prevladaji, utvari jeho ja, a definuje tak jeho jedinecnost. Tim

se totiz jedinec odliSuje od ostatnich, ktefi maji jedny tendence silné, a jiné jsou zase potlaceny.

., PFedusevnit se znamend tudiz zmeénit svoji konstelaci tendenci tim, zZe nekteré silné
potlacime, nékteré slabé posilime, takze vznikne konstelace nova, jiné dusevni ,ja‘ nez je

nase. “*

Herci ale na rozdil od ostatnich spolutviircti schopnost ptredusevnéni nestaci a musi u néj byt
doplnéna schopnosti pretélesnéni. Praveé v té spociva specificky znak hereckého talentu, nebot’
je pro n¢j nezbytny. Pietélesnéni je, jak jiz vyplyva z ndzvu, schopnost vytvoftit vnéj$i podobu
postavy odli$né od vlastni podoby herce. Napftiklad i piesto, Ze je herec mlady, mize ztvarnit
postavu starce, kdyz bude klast diiraz na rysy, které znamenaji staii. A tak bude chodit shrbeny
¢i kulhat, budou se mu tfast ruce atp. Prave tato schopnost se nazyva pietélesnéni. Zde se tak
znovu dostavame k hercové télesnosti a jeji dalezitosti nejen z hlediska samotné tvorby, ale
v tomto piipadé i z hlediska hercovych schopnosti.

Pro usp&$né pretélesndni a piedusevnéni® je pro herce nezbytna jests dalsi schopnost, a tou
je ,.schopnost télesného vyrazu dusevnich déjii, obzvldsté citii a snah**.

Tuto schopnost maji krom¢ herce naptiklad také tanecnici ¢i recitatofi a znamena schopnost
pro urcité vykony, prociténé sebou samym.

Ta spolecné s pretélesnénim pak podle Zicha pfifazuje herce k motorickému neboli
pohybovému typu, ktery byl popsan v knize O typech basnickych i na zacéatku této kapitoly. Pro
tento typ je specifické, Ze ma o pohyby a vnitiné hmatové vjemy viibec zdjem, ale také ze v

nich citi zalibu, jsou pro n¢j piimo pramenem urcité libosti, az rozkoSe. Navic maji lidé tohoto

3 ZICH. Estetika dramatického uméni. Str. 69 a 70.
* Tamtéz. Str. 69 a 70.

* Jez dohromady Zich nazyva pieosobn&nim.

* Tamtéz. Str. 115.

20



typu pamét’ na vnitiné hmatové vjemy, a proto jsou zruéni a rychle se pohybtim uci, coz je

podstatné i pro herecké nadani.

, Tato paméet pro vnitrné hmatové dojmy je zajisté moment nejzavaznéjsi, treba vsak
zdiiraznit, Ze se netykad jen elementii, nybrz i souborii, z cehoz plyne, Ze musi byt i paméti pro
vztahy mezi vnitrné hmatovymi elementy, a Ze je tedy spojena i se smyslem pro tyto vztahy a

. .. . r ’ .. ry. % v o r «d7
Jjejich specificky raz a provazena i silnou zalibou, praveé z téchto vztahii plynouci.

Nadani pro vztahy je typickym rysem uméleckého nadéani, které se bez n¢ho neobejde, a to
nejen v piipadé typu pohybového, ale i téch ostatnich. Napiiklad malit (zrakovy typ) tak musi
mit nejen zalibu a pamét’ na jednotlivé barvy, ale i pro jejich vztahy, tedy barevné harmonie.
To samé plati u hudebnika a dalSich. Na zakladé téchto vztahii je umélec schopen premyslet
v materialu jeho uméni typickému, tedy v barvach, tonech aj. Pro herce jsou pak timto
materidlem vnitiné hmatové vjemy. Toto mysleni ve vnitiné hmatovych vjemech, typické pro
praci herce, probihé podle urcitych zékonitosti.

Dle Otakara Zicha jsou tyto zakonitosti tfi. Prvnim z nich je zdkon koordinace vnitiné
hmatovych impulst. Tento zakon se tidi souvislosti lidského organismu, tedy pravidlem, ze
pokud urcitd cast téla vysle n¢jaky impuls, zachvati tim celé télo. Takzvanou ,,sarmonickou
pribuznost“** vnimaji i divéci, a to vzivanim.* Naptiklad py$né drzeni t&la vysle impuls a
zpiisobi energickou chiizi, silna gesta, ale i zvu¢ny hlas.

Druhym zékonem je ,.zdkon kontinuity herecké postavy*>’. Postava musi byt jednotna i
casové, tedy musi to byt stale tataz postava. Toho se docili nejen kostymem a maskou, ale prave
také t€lesnym zaméfenim se na zvoleny povahovy raz. Trvalé télesné zaméteni tak zpisobi to,
ze se vSechny ostatni modifikace méfi pravé onim zaméfenim. Mame zde tedy jadro postavy,
které je stale stejné, a diky némuz jsme schopni danou postavu identifikovat v pribéhu celé hry,
1 pfesto, ze to ostatni se méni. Proto mlze takova postava starnout, ménit nejen kostym, ale
prave i télesné zaméieni - s ptibyvajicim vékem zacne kulhat ¢i ménit chiizi, hlas atd. My ale
presto vime, ze je to tatdz postava. Zich dodava, ze této logiky jednotného usmérnéni hry a
mluvy, provedené¢ho skrze télesné zaméteni, by herec nikdy nedosdhl pouze rozumovymi
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ivahami.’

47 ZICH. Estetika dramatického uméni. Str. 116.

* Tamtéz. Str. 117.

* Tento termin bude rozebran v ramci kapitoly o divakovi.
> Tamtéz. Str. 118.

! Tamtéz. Str. 118.
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Tretim a poslednim zdkonem je zdkon exteriorizace vnitiné hmatovych vjemu. Vnitiné
hmatové impulsy se rozsifuji zvnitiku ven, tedy na povrch téla a dal do okolniho prostoru.
Naptiklad hnév — zac¢ind hnévivym tékavym pohybem, tedy vjemem vnitiné hmatovym,
proniké vsak dal a navenek, do vyraznéjsich a o¢ividnych pohybt (dupani nohama, Sermovani
rukama apod.). Kon¢i poté naptiklad nasilnym ¢inem, coz uz je externi skutek, néco, co se d¢je

v okolnim prostoru herce a ne pfimo v ném samém.

Dulezitost vnitiné hmatového vnimani se ndm tak rozsifila ze samotné hercovy tvorby az
k jeho talentu. Svou roli hraje také v tom, jak a z ¢eho herec pti svém tvofeni ¢erpa. Zich tvrdi,
ze herec ma dva prameny zkusenosti — vnitini a vnéj$i. Vnitini zkuSenost je ptiméjsi, nebot’ zde
herec Cerpa ze svého vlastniho dusevniho Zivota — at’ uz ptimo dusevné, nebo télesné, opét skrze
vjemy vnitiné hmatové. A protoze herci jde ptedev§im o nasledny télesny projev, snazi se i
svou vnitini zkuSenost vnimat piedev§im z hlediska télesného projevu urcitych psychickych

stavi, nalad atd.

,, Proto nenori se do svého nitra, nybrz naopak vystupuje z ného jako pozorovatel vnéejska,

kteryto postoj pocituje jako citelné rozdvojeni svého ja. >’

Vnéjsi zkuSenost herce se tyka jinych lidi, ale protoze ty mtize herec jen vidét a slySet, a nema
ptistup k jejich vnitinimu duSevnimu Zivotu, povazuje Zich tuto zkusenost za nedokonalou. To,
co herec at’ uz z vnitini ¢i vnéjsi zkusSenosti ziskd, uklada do takzvané motorické paméti. Ta je
pro herce paméti primarni a podle ni se také orientuje pfi tvorbé svého dila. Je to pamét’ pro
pohyby a polohu téla vnimanou skrze vnitini hmat, respektive skrze jednotlivé vnitiné hmatové
vjemy, které herec nabyl ze své zkuSenosti. Otakar Zich celou podstatu hercovy tvorby shrnuje

v citatu némeckého herce Fr. Mitterwurzera:

,, Pohrouzim se cely do basné. Ucinkuje-li na mne, prepadne mne brzo zvlastni stav, v nemz
vidim své postavy zive, hmatatelné, v jejich popsanych i nepopsanych projevech nikoli pred
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sebou, nybrz v sobe.

Vyse uvedeny citat nds ale navic ptivadi k dal$imu ¢lanku dramatického uméni, a tim je

dramatik, tedy autor literarni pfedlohy, dramatického textu.

52 7ICH. Estetika dramatického uméni. Str. 119.
>3 Tamtéz. Str. 124.
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2.2 Dramatik

Protoze se Zich ve své knize oprostil od nazoru, ze dramatické dilo je dilem basnickym,
chépe dramatika a jeho tvorbu jen jako jeden ¢lanek ¢i slozku dramatického dila v jeho novém
slova smyslu (tedy jako komplexu vyznamovych piedstav). Text sdm dramatickym dilem neni,
je to jen urcity podklad pro dalsi tvorbu, kterd pak dohromady skrze divadelni predstaveni
predstavuje uplné dramatické dilo. Zich zaroven vyvraci i nazor, zZe na pocatku celé této tvorby
je slovo, kdyz tvrdi, ze ackoli je dramaticky text podklad pro divadelni akci jako takovou,

neplati vzdy, ze text (slovo) je podkladem pro samotnou praci dramatika.

., V té hraje predni ulohu scénicka vize, fantazijni nazirani konkrétni divadelni situace, v niz
osoby hry vespolek jednaji. Pro tvorbu dramatickou tedy plati, (...) Ze na pocdtku je

o 54
(dramaticka) situace.

Zich se odkazuje na zkuSenosti riznych dramatikli, z jejichz praxe vyplyva, ze ,, prvotni
koncepce dramatu neni slovni, nybrs herecko-scénickd . Dramatik mé tedy uréitou optickou
vizi, kterd jest¢ neni naplnéna slovy, ale ptedev§im obrazy. Tento typ dramatika pfirovnava
Zich k vizualnimu typu a povazuje jej za nejcastéjsiho zastupce. Existuji vSak i dramatici typu
auditivniho, ktefi maji naopak na pocatku ve své vizi slovo, ¢i jiz konkrétni mluvu, k niz az
nasledné pfidavaji vizudlni stranku. I toto slovo vSak jiz predpoklada urc¢itou reakci v rdmci jiz
zminéné situace, neni to nikdy slovo samo o sob¢. Zich navic opét ptidava ke zraku, respektive
sluchu, i vnitiné hmatové vnimani, které tvoii podklad dramatikovy tvorby. Dramatik se totiz
jiz pii samotné tvorbé svého dila vziva do svych postav a hraje danou hru ve své fantazii.
Prozivéa tak motorické pocitky svych postav, ptedevsim pohybové, ale také jejich vnitini mluvu.
Na zakladé téchto pocitkil tuto hru ob¢as bezdéné€ napodobi uréitym pohybem, pro dany efekt
vSak staci 1 vnimané napéti, ndznak urc¢itého pohybu ¢i pouze jeho predstava. Na rozdil od jiz
zminénych smysli — zraku a sluchu — a tedy vizi smyslovych, ptidava dramatik ke své tvorbé i
prvek fyziologicky.

Vratime se vSak jesté k terminu vzivani. Zminili jsme, Ze se dramatik vziva do svych postav.
Je to vSak trochu jiny typ vzivani, nez u obecenstva, kterému se budeme vénovat v kapitole
divak. Pro dramatika je jak herecka postava, tak dramaticka osoba subjektivni fakt, ¢ast jeho

védomi a nelze je tim padem od sebe odliSovat tak, jak jsme to ucinili v predeslé kapitole.

3% 7ZICH. Estetika dramatického uméni. Str. 67.
> Tamtéz. Str. 67.
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Jednotlivé postavy jsou pro dramatika casti jeho vlastniho ja, které se ale méni v néjaké cizi,
nové ja. To je jiz zminény proces predusevnéni, podstatnd schopnost vSech ucastnikli
dramatu.”

Zich upozoriiuje, ze se takto preduseviiujeme v mnoha praktickych situacich, tedy kdyz si to
napiiklad vyzaduje urcita spolecenska situace. Jinymi se stavame, kdyz jsme ve spolecnosti,
ktera je nam cizi, jinak se chovame na ufad¢, ve skole apod., sami sebou jsme v rodinném kruhu
¢i pohodli domova. To vSak neni predusevnéni umélecké, nybrz spiSe povrchni, nebot’ nema
7adna zvlastni pravidla.

Umeélecké predusevnéni oproti tomu mé dand pravidla, respektive dvé dulezité podminky.
Zejména prave pro dramatika je dilezité, aby se predusevnéni stalo samotcelnym, tedy aby se
odpoutalo od osobnich pfani daného jedince. Jen tak mulize byt opravdu intenzivni, ¢imz se
vytvoii prostor pro vznik dramatickych osob.

Druhou podminkou je, aby toto pfedusevnéni bylo uplné, tedy aby se tykalo celého
psychologického profilu dramatické osoby, a ne pouze nekterych vlastnosti ¢i tendenci. Toto
pravidlo je dulezité zejména pro herce, nicméné i u dramatika hraje podstatnou roli, protoze jen
tak mlize dramatik vytvofit hlavni dramatické osoby, tedy takové, které jsou nositeli jednani, a
tedy Ciniteli hry jako celku. Zohlednénim vSech jejich vlastnosti se ptedejde nebezpeci, ze bude
jednéani jedné hlavni osoby dle urcitého povahového rysu ve sporu s jejimi vlastnimi rysy
jinymi, ¢imz by urcita situace, ale i celkova hra mohla postradat smyslu.

Vnitini hmat tak zajiStuje dramatikovi Zivost jeho piedstav, na jejichz zaklad¢ vznika
dramaticky text. Ten vSak, z divodi zminénych vyse, neni dramatickym dilem, nybrz spise
prostfednikem mezi tvorbou dramatika na jedné strané a herci spolu s rezisérem na strané druhé.
Dramaticky text vlastn¢ autor piSe predevsim pro reziséra a herce, kterym slouzi jako podklad
pfi vytvéieni dramatického dila. O tom, jakou roli hraje vnitini hmat z hlediska hercovy tvorby,

jsme jiz mluvili, podivame se tedy na osobu reziséra, dal§iho spolutviirce dramatického dila.

2.3 Rezisér

Rezisér mé podle Otakara Zicha dvé role. Zaprvé je zde rezisér-dirigent, jenz ma za ukol
vytvaret souhru hereckych postav, druhou roli je rezisér-scénik, ktery vytvari scénickou formu
predstaveni. Na obojim se ¢aste¢né podili i vnitin€¢ hmatové vnimani, predtim, nez si ukazeme

jak, ale musime vyjasnit n€kolik dtlezitych termint.

>® Ale také obecenstva. Viz kapitola divak.
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Co se tyce prvniho ukolu reziséra (dirigenta), tedy vytvareni ur¢ité souhry mezi postavami na
jevisti, jeho role se zda byt znacn€ omezenou, protoze prvnim ¢lankem tohoto procesu jsou
herci a text. D&j dramatu vSak netvoii samostatné vykony hercii, nybrz pravé az jejich souhra a
ta je korigovana rezisérem. To, Ze se zde vyskytuje souhra n¢kolika herct, je dano jiz samotnou
definici dramatického uméni, jehoz ustfednim pojmem je jednani, jez jsme si v prvni kapitole
vymezili jako akci osoby, jiz se plisobi na osobu druhou. Samotné toto jednéani je zdkladni
jednotkou dramatického dé&je, funkce reziséra se tak miize na prvni pohled zdat jako
redundantni, ukédzeme si vSak, Ze neni. Podle této definice mizeme navic predpokladat, ze ke
vzniku dramatického d¢je staci vlastné minimaln¢ dvé samostatné jednajici osoby.

Tento ptedpoklad je do jisté miry spravny, nicméné Zich upozoriuje, ze kazdy herec chce
v ramci své role uplatnit nejen svoje pojeti, ale predevsim sam sebe. A to vede k uréitym
neshodam v herecké spoluhte, které se navic ndsobi s ptibyvajicim poctem osob.

A protoze hra s partnerem je pro herce velmi dulezitym momentem, nebot opravuje a
dopliiuje jeho vlastni koncepci, musi zde existovat néjaka autorita, kterd uréi, kdo se komu
pfizplsobi, aby tato vzajemna spoluhra fungovala.

Touto autoritou je prave rezisér. Krome samotného vybéru hercti ma za ukol ,,vytvorit syntézu

“>7 a tim i dramatickych osob, coZ je ale je§té vic nez samotna jejich souhra

hereckych postav
— je to totiz pfimo forma této souhry.

Pravé tato forma je uméleckym dilem reziséra. Tvoii ji na podklad€é dramatického textu, ale
zaroven musi také pocitat s konkrétnimi hereckymi vykony, které ho do ur€ité miry limituji,
nebot’ kazdy mé sviij vlastni individudlni styl, se kterym musi rezisér pocitat. Rezisér navic
pracuje jak s herci, tak s hereckymi postavami. Az t¢m ale dava v ramci zminované souhry
formu, ktera pak usmériuje jejich vzajemnou spolupraci. Tato forma samotnd ma velmi
specifickou podstatu, protoze je slozena z dalSich dvou samostatnych forem, Casové a
prostorové.”®

Prvni z nich nazyvd Zich dramatickou nebo také dynamickou, a jejim materidlem je
pfedevsim mluva hercti a jejich hra, ktera nema vztah ke scénickému prostoru. Druha forma se
naopak tyka pravé umisténi herci na scéné, Zich ji nazyva scénickou a souvisi
s rezisérovym druhym tkolem.”

Ob¢ tyto formy jsou tedy tviiréi ¢innosti reziséra, ktery musi mit specifické nadani, jez se

vsak pftili$ nelisi od nadéni dramatika popsaného v piedeslé kapitole. Nejen Ze musi rezisér tak

°7 ZICH. Estetika dramatického uméni. Str. 165.

*¥ Toto rozdéleni je vysledkem Zichovy analytické metody, ale ve skute¢nosti jsou tyto formy od sebe
neoddélitelné.

* Tamtéz. Str. 167.
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jako vsSichni ostatni ucastnici dramatu disponovat schopnosti pfedusevnéni, soucasti jeho
nadani je i schopnost fantazijnich vizi konkrétnich postav dila na zdkladé dramatického textu.
Tyto vize se ¢astecné od téch dramatikovych lisi, princip vSak zlstava stejny. Rezisér musi byt
schopen vytvofit si nejen predstavu jednotlivych postav, ale i jejich vzédjemné souhry.

K tomu mu slouzi zejména jiz zminované ptedusevnéni, jehoz zivost je opét nasobena
vnimanim vnitiné hmatovym, kdyz na zdkladé svych ptedstav rezisér provadi pohyby
jednotlivych osob dramatického textu. To mu poméha vytvofit si predstavu o vnitinim svete

vSech jednotlivych postav, coz ucini naslednou souhru autenti¢té;si.

I na druhém ukolu reziséra (tentokrat scénika), kterym je vytvofeni scénické formy
predstaveni, se do jisté miry podili vnitfni hmat. To, co rezisér d¢€la, je ztélesnéni dramatickych
osob, které poté spolu vytvéieji divadelni scénu.®® Ta musi mit urity tvar, velikost, roz&lenéni
apod., a to nejen celkove, ale predevs§im v kazdém oddilu piedstaveni. Tyto oddily jsou vétSinou
dany samotnym textem, n¢kdy vSak automaticky vyplyvaji ptimo z dramatického déje.

Jakmile ma rezisér statickou ¢ast scény hotovou, mize ptistoupit k druhé fazi svého ukolu, a
to poskladani scény kinetické, kterou tvoii jednajici herci. To je prace velmi slozitd, protoze
v sob& zahrnuje mnoho rtiznych prvka, které musi rezisér zohlednit. Nejedna se totiz pouze
o pohyb herce (coz je samo o sobé velké téma zahrnujici rychlost, dynamiku a dalsi slozky
pohybu), nybrz opét o souhru jejich pohybu, dale vztah souhry herci jako celku a scény jako
statického prostoru atd.

Rezisér tak krom¢ architektonického nadéani, které mu slouzi k vybudovani statické casti
scény, musi disponovat i smyslem prostorovym a pohybovym. To mu umoziuje poskladat hru
herct nejen mezi sebou ale 1 v rdmci scény. K tomu mu dopoméhé ptedevsim optické vnimani,
soucasné vSak také vnimani vnitiné hmatové, diky kterému se mtize 1épe vcitit do jednotlivych
herct a jejich pohybt. To mu pak umozni lepsi koordinaci motorickych a pohybovych kvalit
hercti 1 herecké spoluhry jako celku.

Dulezita je zde také otazka, jak bude celd tato forma vypadat z hlediska publika, které je
nezpochybnitelnou soucésti Zichovy koncepce dramatického uméni. I to musi rezisér v ramci
své tvorby zohlednit.

Divaky, jako dalsi slozku dramatického uméni, popiseme v nasledujici kapitole.

60 r . . . : v v . .y R - ’ \ -
Divadelni scéna je definovana jako prostor, v némz herci hraji, a kterd pfedstavuje misto déje.
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2.4 Divak

Dosud jsme rozebirali dramatické dilo pfedevsim z hlediska jeho vzniku, kdyz jsme se
zam¢tili na jednotlivé spolutviirce, kteti se na ném podileji. Protoze jsme vsak spolecné se
Zichem definovali dramatické dilo jako komplex vyznamovych piedstav, ktery maji divaci
behem samotného divadelniho ptedstaveni, dalsi dtlezitou slozku predstavuje publikum.

Jak jsme jiz naznacili v prvni kapitole, velmi podstatnym prvkem je zde opét vnitini hmat,
nebot’ Zich si v§ima4, ze divaci vnimaji predstaveni nejen klasicky zrakem a sluchem, ale prave
také vnitinim hmatem. Zich k tomuto poznatku dochazi pravdépodobné na zaklad¢ pozorovani,
ze kdyz se divaci vzivaji do jednotlivych postav, vybavuji si vlastni motorické zkuSenosti,
z nichz potom maji vnitiné hmatové vjemy. Skrze zrak a sluch dochdzi ke spontannim reakcim
naseho téla na prave probihajici d¢j, které si ale ani nemusime uvédomovat. Vnitiné¢ hmatové
vjemy mohou totiz byt velmi subtilni, jako naptiklad svalové napéti ¢i pocit ,,motyli v biise®,
jsou to viak pravé ony, jez dodavaji celému prozitku z dila Zivosti.®'

Pti samotném vnimani dramatického dila jako celku se divaci opiraji pfedevsim o dva
relativné stale jevy — osoby dramatu a misto dramatu. Bez téchto opor by se vjem dramatického
dila mohl zdat jako neuspotradany, prave tyto dvé zminéné konstanty ho drzi pohromadé. Misto
dramatu je okoli dramatickych osob, které je dano nasim vjemem divadelni scény se vS§im, co
na ni je, véetné hercii, kteti scénu tvofi. Tento vjem je z obou zminénych stalejsi, nebot’ jeho
zmény jsou minimalni.®* My se v§ak podrobn&ji zaméfime na to, jakym zptisobem vnimaji
divaci osoby dramatu, coz jsou spojené komplexy piedstav, vyvolané na zakladé¢ herecké

postavy, pricemz se opét budeme soustredit na roli vnitiniho hmatu.

Na scéné je pro divaky herec urcitym souborem vjemil. Ty primarné vidime a slySime, je to
totiz vSechno, co néas na jeho osob¢ upouta. To, v ¢em je oblecen, jakou ma postavu, jak se
tvaii, ale i jaké d&la pohyby. Zich upozoriiuje, Ze i bez obsahu fe¢i®® vznika na zékladé téchto
vjemil predstava dramatické osoby, kterd je utvorena kolem nejstalejSiho z nich— télesného

zjevu dané osoby. K témto vnéj$im vjemim vSak musime pfidat i ty vnitin¢ hmatové.

., (Ty jsou) zpiisobeny nasim vzivanim se do urcité dramatické osoby, instinktivnim vnitinim

napodobenim jejich postojii, pohybii i mluvy. “%

%! Tak jako u ostatnich spolutviirct dramatického dila.

621 kdyZ se misto dramatu méni pom&rné &asto, v reakci na zménu prostiedi apod., vzdy je v danou
chvili statické a tim, co zajist'uje uréity pohyb, jsou nasledn¢ herci.

%3 Tedy naptiklad kdyz dany herec mluvi v fe&i, které nerozumime.

54 ZICH. Estetika dramatického uméni. Str. 91.
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Pravé vnitiné hmatové vjemy jsou opét tim, co nd$ dojem z dramatické osoby Ccini
vjemy predstavuji podle Zicha urcity most, jimz pronikame do nitra dramatické osoby, do jejiho
dusevniho Zivota ,.citového a snahového“®. Naopak do myslenkového svéta mame piistup
skrze obsah teci, ktery je definovan dramatickym textem.

Dramatickd osoba je tedy obrazovou vyznamovou ptedstavou divéka, kterd vznikla na
podkladu herecké postavy, vyznamové predstavy technické. Zde se znovu ukazuje rozdil mezi
hereckou postavou a dramatickou osobou. Prvni z nich je pouze technickou vyznamovou
predstavou, na kterou se béhem predstaveni nezamétujeme, kterd vSak nutné na jevisti byt must,
aby na jejim zaklad¢ mohla vzniknout pfedstava obrazova. Ta je z ¢asti i tvarci ¢innosti divéka,
kdyz se divak snaZzi interpretovat znaky, jez herec skrze hereckou postavu nabizi, a které
pomahaji dramatickou osobu formovat. Vyznamova ptredstava obrazova se tak plné¢ formuje az

v mysli divaka, takze to, co prichazi zvnéjsku, divak dopliuje na zaklade své vnitini zkuSenosti.

., My sami jsme to, kteri si mnohotvarny a pritom prece jen v mnohém jednotny vjem, jak jsme
si jej vylicili, vykladame tak a tak; vzdyt uz pouha myslenka, ze to, co vidim a slysim je nejaka

. . ’ roeev v s r g Ve ’ . . 66
osoba, je mou interpretact, obdobnou té, jiz naporad provadim v Zivotnim styku s lidmi.

Dramatickd osoba ma tedy dvé slozky — prvni je samotny vjem, druhou pak soubor predstav
vyvolany na zaklad¢ tohoto vjemu. To tvoti z divaka dramatického dila dalsiho ze spolutviirei,
nebot’ dramaticka osoba existuje az v jeho védomi, doplnéna o jeho vlastni zkusenosti.

Podle Zicha je pak cilem dramatického dila, aby jej divaci prozili tak jako jeho tvirce. To je
vSak pouhy idedl, kterého v realu nelze doséhnout, nebot’ to by znamenalo, Ze vnimajici je
s tviircem naprosto totozny, a to neni.®’ Je to viak uréity smér, kterym se ma sméfovat. To, co
vnimaji divaci jako vnitini zivot dramatické osoby, by mélo byt velmi podobné tomu, jak citi
tento vnitini zivot tvlirce podkladu dramatické osoby — herec. Kazdy se vSak k tomuto vnimani

dostane jinou cestou — divaci predevsim sluchem a zrakem, herec vnitfnim hmatem.

Aby vsak viibec k tomuto vniméni doslo, je piredtim ukolem herce ptfimét obecenstvo svym
vykonem k piedusevnéni. O tom jsme jiz mluvili v souvislosti se vSemi ostatnimu tvirci
dramatického dila, dtilezité je i v pfipad¢ divaka. Jen diky nému jsou totiz divaci schopni naplno

prozivat to co dramatické osoba.

85 7ICH. Estetika dramatického uméni. Str. 91.
% Tamtéz. Str. 92.
7 Tamtéz. Str. 110.
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Predusevnéni v podani divdka pak slouzi predevs§im k tomu, aby divak pochopil, pro¢ dana
osoba jedna tak, jak jedna, co ji k tomu vedlo atd. Pravé na zéklad¢ predusevnéni muize
obecenstvo porozumét vnitinimu svétu jednotlivych postav, ktery je piedvojem urcitého
jednani, jez by se bez tohoto aktu mohlo zdat nepochopitelné.

Ptredusevnénim se divaci vzivaji do osob dramatu, podle Zicha vSak pouze do jednoho z jejich
rysu, ktery se zrovna v dané situaci uplatiuj e.% Zich dale tvrdi, Ze se divaci, na rozdil od herce,
dramatika a reziséra, mohou predusevnit vzdy pouze do jedné osoby nardz, musi tedy tento akt
Gasto stiidat.” Toto stiidani nema uréeny tad, kazdy divak se preduSeviiuje jinak, naptiklad
vice do osoby, ktera je mu blizsi, nebo té, jejiz sila je vice strhujici.”

Co je vsak na aktu preduSevnéni u divaka stejné jako u herce, dramatika a reziséra, je funkce
vnitiniho hmatu. Ten slouzi u vSech k vétsi Zivosti celkového vjemu, kdyz do néj zapojujeme

nejen to, co je vné&jsi, nybrz i nase vlastni, a tedy vnitini dojmy.

Na zakladé predchoziho zkoumani tak mizeme fici, Ze vnitini hmat je pro Zicha velmi
podstatnym a charakteristickym rysem dramatického uméni. To vyplyva jednak z toho, ze Zich
definoval dramatické dilo jako vjem, ¢imz zahrnul do své teorie divaky, ktefi krom¢é zraku a
sluchu pouzivaji k vniméni piedstaveni také vnitini hmat. Zaroven vsak poukézal i na to, Ze jiz
pii samotné tvorbé dramatického dila se jeji jednotlivi Ui€astnici ne vzdy spoléhaji pouze na
dominantni zrak a sluch, nybrz také (a u herce pak predev§im) na vnitiné hmatové vnimani. To
se tak stalo téméf synonymem terminu dramaticky, protoze pravé ten dodava celému
dramatickému uméni jako vjemu onu Zivost, potfebnou predevsim pro jeho estetické plisobeni.

Zichovi pomaha vnitini hmat pfi vytvofeni zcela nové definice dramatického dila jako
takového, u popisu jeho tvorby i k pfiblizeni jeho ucinku na divdky. A pravé vnimani
uméleckych d€l pomoci urc¢itého vnitiniho svalového ¢i pohybového smyslu bude tézistém

soudobych teorii o propriocepci, kterym se budeme vénovat v nasledujici kapitole.

% To je rozdil mezi aktem predusevnéni u ostatnich tviircti dramatu.

%9 Zde se nabizi otazka, zda se opravdu divak nemiiZe pfedusevnit do vice osob najednou a je odkazan
na pouhé sttidani jednotlivych aktl pfedusevnéni. Z osobni divadelni zkuSenosti je podle mého nazoru
mozné, ze se divaci preduseviiuji do nékolika osob zaroven, nebot’ vnimaji konkrétni situaci jako
celek, a jsou si védomi dusevnich stavli nékolika mezi sebou interagujicich herct. Prave z toho poté
plyne ono napéti, které pfispiva prozitku z dila.

% Coz ale jiz zalezi na hereckém vykonu.
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3 Teorie propriocepce

V této kapitole se jiz dostdvame k druhé Casti bakalarské prace, ktera se bude vénovat
soudobym teoriim propriocepce. To, co Zich nazyva vnitiné hmatovym vnimanim, se totiz
vyskytuje v novodobych teoriich praveé pod terminem propriocepce ¢i kinestezie, a poskytuje
tak fyziologickou bazi tomu, o ¢em Zich mluvi.

Ukazeme si, ze myslenka, se kterou Zich ptedevs§im v Estetice dramatického umeni pracuje,
a kterou jsme rozebrali ve druhé kapitole této prace, je stale velmi aktualni a miizeme se s ni
setkat v mnoha estetickych teoriich tykajicich se nejen divadla a pohybového uméni, ale také
architektury a vizudlniho uméni obecné. Jejich cilem je dokazat, ze v urcitych uméleckych
odvétvich vnimame nejen esteticky dominantnimi smysly — zrakem a sluchem, ale prave i

propriocepcné, podle Zichovy terminologie vnitinim hmatem.

Teorie propriocepce vznikla na zakladé neurologickych poznatk, ze v nasem téle, respektive
pfimo ve svalech, kloubech a $lachéach existuji receptory, kterymi vnimame pohyby, ale také
polohu téla.

Jednim z prvnich, kdo jiz na pocatku 19. stoleti ptisel s mysSlenkou svalového smyslu, byl
anatom a neurolog Charles Bell. Jeho pojem tzv. ,,muscular sense* vznikl na zdkladé myslenky,

v TR o ’ eor . . . “ M 1
7e pokud mozek posila piikazy svaliim, musi uréita komunikace existovat i v opaéném sméru.’

., -..kazdy sval ma dva nervy — jeden, ktery vnima a druhy, ktery prendsi prikaz viile a 7idi
danou akci. “"*

Vyraz ,muscular sense” byl pozd&ji nahrazen piesn&j§im terminem kinestezie,” kdyz si
Henry Charlton Bastian v§iml, ze n¢které z téchto informaci nepochazeji pouze ze svali, nybrz

. o v o v 4
i z kloubd, $lach a koze.’

""BELL, Charles. The Hand: Its Mechanism and Vital Endowments as Evincing Design. London:
William Pickering, 1834. Str. 219 a 220.

2 Tamtéz. Str. 220. ,, ...every muscle had two nerves — one for sensation, and one to convey the
mandate of the will and direct its action. *

3V odborné anatomické terminologii se termin kinestezie fadi pod pojem propriocepce, nebot
vyjadfuje pouze vnimani pohybu, nikoli v§ak vnimani statické pozice, jez se nazyva statezie. Viz
AMBLER, Zdenék; BEDNARIK, Josef: RUZICKA, EvZen. Klinickd neurologie (¢dst obecnd). Praha:
Triton, 2004.

Pro nase ucely vSak budou terminy propriocepce a kinestezie pouzivany jako synonyma, jejich dalsi
odliseni by pfesahovalo rdmec této prace.

™ FOSTER, Susan Leigh. Choreographing Empathy: Kinesthesia in Performance. London: Taylor &
Francis, 2010. Str. 74.
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Samotny termin propriocepce je pak vysledkem prace anatoma Charlese Sherringtona, ktery
jiz mluvi o proprioreceptorech, jez existuji ve svalech, Slachach, kloubech atd. a poskytuji

informaci o jejich pohybu.”

vvvvv

praci vSak postaci zékladni vymezeni, tedy ze propriocepce je smyslova funkce fungujici na
zaklad¢ proprioreceptort, které jsou ulozeny ve svalech, Slachéach, kloubech a stfednim uchu a
vnimaji pohyb, napéti ale i statickou polohu téla. Ziskané informace se poté piendsi pres
centralni nervovou soustavu do mozku.”® Propriocepci se viak nevénuje jen neurologie, své
misto si tato pomérné nova zjisténi nachazeji i v psychologii, sportu, andragogice a prave také

estetice.

I v ramci této discipliny je vSak na tuto teorii nahlizeno z mnoha odli$nych hledisek. Miizeme
si v§ak vSimnout dvou vyznamnéjSich tendenci, z nichZ prvni se vénuje otazce, zda miizeme
propriocepéni vjemy vibec chépat jako relevantni pro esteticky prozitek, zatimco druha
tendence zkouma jiz ptimo, jak se tyto vjemy projevuji v piipad¢ ocenovani uméleckych del.

Na zékladé zminénych tendenci zde uginime rozdéleni’’ téchto teorii na dvé kategorie —
teorie, které se zabyvaji moznymi estetickymi prozitky z vlastniho téla pravé pomoci
propriocepce, zatimco ty druhé se vénuji roli propriocepce pii oceniovani riiznych uméleckych
(potazmo mimoume¢leckych) dél. V této praci bude kladen vétsi diraz zejména na druhou
kategorii, kde jsou myslenky o propriocepci pouzity analogicky se Zichovym terminem vniting
hmatového vnimani, nicmén¢ alespon kratce zminime zastupce kategorie prvni.

Richard Shusterman ve své praci Somestetika: Disciplindrni ndvrh™ chape propriocepéni
vjemy jako relevantni pro esteticky prozitek (nejen) z vlastniho téla a poukazuje na to, ze jiz

napiiklad Jean-Marie Guyau piiznava urcitou estetickou hodnotu prozitkiim téla, kdyz piSe:

» SCHERRINGTON, Charles. The Integrative Action of the Nervous System. New York: C.
Scribner’s Sons, 1906.

® AMBLER, BEDNARIK, RUZICKA. Klinickd neurologie.

" Toto rozdéleni je do znaéné miry povrchni, nebot’ se tyto kategorie vzajemné prolinaji. Lze totiz
propriocep¢né vnimat prozitky z vlastniho téla naptiklad pfi vnimani externich ptedméti — at’ uz
umeéleckych ¢i mimouméleckych. S tim ptrichdzi druhé uskali tohoto rozdéleni, kterym je
propriocep¢ni vnimani mimouméleckého esteticna, zejména pfirody.

® SCHUSTERMAN, Richard. Somaesthetics: A disciplinary proposal. The Journal of Aesthetics and
Art Criticism. Vol. 57, No. 3, 1999.
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., Zhluboka dychat, citit, jak je ma krev ocistovana skrze jeji kontakt se vzduchem a jak cely
obéhovy systém nabira novou silu a zZivost, to je opravdu témer opojna rozkos jejiz esteticka

hodnota nemiize byt popiena. "’

Schusterman upozoriiuje, Ze miizeme prozivat prozitky krasy z naseho vlastniho téla vnitiné,
pravé i na zakladé propriocepce.”® Tomuto tématu se dale vénuje predeviim z pohledu
estetického ocenovani vlastniho téla. To je vSak pfistup, kterému se zde nebudeme vénovat,
nebot’ nas zajima predev§im otdzka role propriocepce pii ocenovani umeleckych dél, ktera

navazuje na myslenky Otakara Zicha v ramci dramatického uméni.

Obracime se tedy ke této pomyslné druhé kategorii, ktera se zabyva otdzkou, jak se
propriocepéni vnimani projevuje v rdmci estetického prozitku z uméleckych dél. Ta byla i
hlavnim tématem prvni ¢asti této prace, ve které jsme lokalizovali a definovali roli takzvaného
vnitinitho hmatu pii tvorbé a recepci dramatického uméni v teorii Otakara Zicha. Ackoli je
vétSina praci na toto téma zamétena praveé na pohybové umeéni, tanec, divadlo apod., existuji i
autofi, ktefi poukazuji na roli propriocepce pii vnimani uméleckych dé€l vizudlnich — naptiklad
architektury.

Jednim z nich je i Rudolf Arnheim, ktery upozoriiuje na roli propriocepce pii vnimani jak
umeéni vizualniho, tak také pohybového.

Arnheim se ve svych pracich pojednavajicich o uméni zabyval predevsim psychologickymi
zakonitostmi a mechanismy pfi vnimani vizualniho uméni. V knize Uméni a Vizualni
Percepce®’ vyzdvihuje Arnheim roli vnimani uméni smysly, avak poukazuje na to, Ze se
cloveék soucasné musi oprostit od logiky a racionality obecné, jez takové vniméani pouze
svazuje. Nasledné predklada deset faktord, jez ovliviiuji nejen uméleckou tvorbu, ale prave i
jeji vnimani.** Témito faktory jsou rovnovaha, tvar, forma, rust, prostor, svétlo, barva, pohyb,
dynamika a vyraz. Arnheim si v§ima, Ze i v pfipad¢ statického vizuélniho uméni (architektura,

malifstvi, sochafstvi) nevnimame pouze vizualné, nybrz i télesné.

" GUYAU, Jean Marie. Problems of Contemporary Aesthetics. Los Angeles: De Vorss, 1947. Str. 23.
(,, To breathe deeply, sensing how one’s blood is purified through its contact with the air and how
one’s whole circulatory system takes on new activity and strenght, this is truly an almost intoxicating
delight whose aesthetic value can hardly be denied. *)

% SCHUSTERMAN. Somaesthetics: A disciplinary proposal. Str. 299-313.

81 ARNHEIM, Rudolf. Art and Visual Perception: A Psychology of the Creative Eye. 2. vyd. Berkeley:
University of California Press, 1974.

82 Arnheim povazuje vnimani za samostatny poznavaci proces, ktery viichni lidé sdileji. To, Ze pii
vnimani téhoz pfedmétu dochézi k odlisSnym vjemtm, je dano odlisnou zkuSenosti pozorovatele.
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., Kromé souradnic pole sitnice a tech, pochazejicich z vizualniho prostiedi, je treti ramec
nasi prostorové orientace tvoren kinestetickym vnimanim. To vznika svalovymi viemy v téle a
organem rovnovahy ve vnitinim uchu. V jakékoli pozici se nachazi nase telo ¢i hlava, citime

v . v oy 83
smer gravitacniho pole.*

Arnheim upozoriiuje, ze v bézném zivoté je vizudlni vnimdni s tim kinestetickym
v rovnovaze. Kdyz ale stojime pied vysokou budovou a chceme ji zhlédnout v jeji celistvosti,
pfi pohledu nahoru n¢kdy ani uvédomeéni si toho, ze zaklanime hlavu, neni dostacujici, aby
vyrovnalo sklon budovy smétujici dozadu.

Obecné je pak podle Arnheima kinestetické vnimani prostoru velmi podobné tomu
vizualnimu, ac¢koli je mnohem hiie uchopitelné. Neni vSak jiz pochyb, Ze ve vniméani prostoru
a tvaru hraji vjemy pfichazejici ze svald, kloubd a §lach dileZitou roli.*

V ¢em tato role spoc¢iva? Arnheim si je védom toho, Ze ackoli je optické vnimani u vizuélnich
uméleckych dél dominantnim smyslem, existuji momenty, pii nichz se na n¢j nemizeme
spolehnout. At uz se jedna o ptipad, kdy je pohyb zaznamenévan okem jako klidovy stav, kdyz
jsme soucasti predmeétu, ktery se hybe (napiiklad v kabiné letadla ¢i jiného dopravniho
prostfedku), nebo naopak se projekce statického pokoje zvini pies sitnici, jakmile pohnu o¢ima,
hlavou nebo celym télem. To, co kompenzuje tyto klamy, je pravé kinestetické vnimani.
Jakykoli pohyb, ktery udélame, at’ uz se jednd pouze o pohyby oci, nebo naopak celého téla,
vysle ze svalil informaci do mozku, ktery na zadklad¢ této informace ovlivni praci ostatnich

smysl, v tomto ptipad€ vizualniho vnimani.

., Informace, Ze pohybuji hlavou, priméje smysl zraku, aby se také podilel na tomto pohybu, a

v v r . v 7. . r 185
spolecné vnimali prostiedi jako staticke.*

Ackoli jsme praveé s pomoci Arnheima ukazali, ze 1 na poli vizualniho uméni, kde dominuje
optické vniméni, ma propriocepce svou roli, jednalo se spisSe o jakysi regulativni prostfedek
pravé vizualniho vniméni. Aktivnéjsi roli ma potom propriocepce u pohybového uméni, ¢ehoz

si je védom i Arnheim. Na pfikladu tance a divadla popisuje zajimavy dusledek tohoto

3 ARNHEIM. Art and Visual Perception. Str. 101. (,, In addition to the coordinates of the retinal field
and those of the visual environment, a third framework of spatial orientation is provided
kinesthetically, by the muscular sensations in the body and the organ of equilibrium in the inner ear.
In whatever position our body or head or eyes may be, we sense the direction of gravitational pull. *)
% Tamtéz. Str. 166.

8 Tamtéz. Str. 379. (,, The information that I am moving my head induces the sense of sight to
attribute the motion to the head visually as well, and to perceive the environment as immobile. )
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specifického uméni, a to skutecnost, ze umeélec tvoii v jiném médiu, nez je poté vnimano jeho
jeho vlastni télo, coz je myslenka, ktera se objevuje jiz u Zicha. A tak zatimco divaci vnimaji
vysledny produkt opét predev§im zrakem, pii samotné tvorbé pouzivaji umélci zrcadlo jen
malokdy. To, ¢im se fidi, je pfedevsim vnimani kinestetické, nebo, dle Otakara Zicha, vnitin¢

hmatové.

3.1 Propriocepce jako esteticky smysl

To, co Arnheim zmifluje pouze okrajové, rozebird dopodrobna Barbara Montero ve svém
clanku Propriocepce jako esteticky smysl, kde se snazi obhdjit propriocepci jako dalsi
z estetickych smysli. Tim se po kratké exkurzi do jinych uméleckych druhli vracime zpét
k pohybovému uméni, predev§im pak tanci a herectvi.

Jesté nez budeme podrobnéji rozebirat jeji text, je nutné si uvédomit, Ze stejné jako u Otakara
Zicha, i zde mizeme rozliSit dva uhly pohledu na roli propriocepce — z hlediska tvorby a
z hlediska recepce uméleckého dila. Pfi samotné tvorbé se podle obou autorti herci a tanecnici
spoléhaji na zaklad¢ vlastni umélecké praxe vice nez na zrcadla na to, jak urcity pohyb citi

,,vniting*,

., Hlavnim ditvodem toho, proc¢ je propriocepce estetickym smyslem, je zpiisob, jakym
profesionalni tanecnici hodnoti estetické kvality svych pohybu, tedy ze citi, (neboli

. e e, . 86
propriocepcné vhimaji) co je sprdvné.

Zde je pouziti terminu propriocepce analogické s vnitinim hmatem Otakara Zicha. Z hlediska
recepce umeéleckého dila presahuje vsak cil Barbary Montero Zichliv zdmér, nebot’ ta chce
dokazat, Ze propriocepce je samostatny esteticky smysl, tim padem ji Ize chapat jako zkuSenost
pro ni samotnou a jako takova muze slouzit jako zaklad pro estetické soudy o uméleckych
dilech.

Obhajoba propriocepce jako samostatného estetického smyslu ptivadi Montero k otdzce, pro¢

v estetice tradiéné dominuji pfedevsim dva smysly - zrak a sluch, a co je v tomto ohledu na

% MONTERO. Proprioception as an Aesthetic Sense. Str. 231. (,, A central reason to think that
proprioception is an aesthetic sense is that one way professional dancers claim to evaluate
the aesthetic qualities of their movements is by feeling (that is, proprioceiving) what is
right. *)
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propriocepci problematické. Ukazuje dva divody, kterymi se propriocepce od zraku a sluchu

Prvnim z nich je pfiliSnéd svazanost s objektem zajmu. Zatimco zrak a sluch ndm dovoluji se
od dan¢ho objektu distancovat, objekt propriocepce je v podstaté totozny se subjektem.

I presto, Ze je ale tento objekt vnitini, disponuje soucasné vnéjsi extenzi. Je to sice pohyb ¢i
poloha téla, ale mizeme ji pocitovat i v pfipad¢ pohybu n€koho jiného, nema tedy pouze vnitini
existenci. Tento pripad bude podrobnéji rozebran pozdéji.

Druhym divodem je naopak pfilisSnd svazanost propriocepce s télem, kterda naznacuje
problematiku odliSeni pouhého potéSeni od estetického prozitku. Faktorem, ktery v tomto
ptipadé hraje roli, a ktery také odliSuje vyssi smysly (zrak a sluch) od téch nizsich (hmat, ¢ich,
chut’), je myslenka, ze vyssi smysly odkazuji ptimo k objektim ve svété a neposkytuji tak pouze
smyslové informace. Jinak fe¢eno — vyssi smysly reprezentuji ptimo objekty ve svéte. To, ze
se propriocepce v tomto piipad¢ fadi ke sluchu a zraku, doklad4d Barbara Montero na ptikladu
cloveka, jemuz amputovali koncetinu, avSak ktery stale pocituje takzvané fantomové bolesti,
ackoli dana véc (v tomto piipad¢ odstranénéd koncetina) jiz neexistuje. Tento piiklad podle ni
ukazuje, ze propriocepce neposkytuje pouze smyslové informace, ale reprezentuje samotné

objekty ve svétg, i kdyz jsou tyto objekty velice blizké jejich piijemci — je to jeho vlastni t&lo.”’

Montero si je védoma toho, Ze i ostatni smysly, zejména zrak, hraji pfi hodnoceni tance jako
celku velkou roli, a proto neni jeji snahou tuto roli jakkoli zmensovat. Jejim cilem neni zkoumat
estetické kvality pohybového uméni obecné, nybrz pravé pouze estetické kvality pohybl a
postoju. To, na co chce poukazat, je, ze zrak neni v tomto piipad¢ primarnim zdrojem, a Ze
umélci zakladaji estetické soudy jednotlivych pohybll a postojii na propriocepci. Montero
reaguje 1 na namitku, ze propriocepce slouzi pouze jako priivodce zraku a jediné proto je
soucasti estetického prozitku z pohybu, nebot’ ndm umoziuje si predstavit, jak dany pohyb
vypadal a ze by byl krasny, kdyby byl vidén. Montero reaguje piikladem se slepymi tanecniky,
kteti dokéazi byt umé¢lecky kreativni a jsou si védomi estetickych vlastnosti pohybu. Ptesto, ze
dany pohyb nevidi, propriocepcné vnimaji, Ze je krasny a z této pozice mohou zakladat estetické
soudy. Ve vétsing piipada jde vSak propriocepce s vizudlnim vnimanim ruku v ruce a estetické
soudy o pohybu, vzniklé na tomto podkladu, jsou ¢asteéné soudy vizudlnimi (tento pohyb by

vidén vypadal vzneseng) a ¢astecné propriocepcnimi (tento pohyb citim jako vzneSeny).

¥ MONTERO. Proprioception as an Aesthetic Sense. Str. 233.
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Jak uz bylo naznaceno vyse, Montero zamér je vSak poukézat na to, zZe propriocepce hraje
esteticky relevantni roli také pfi prozitku z pohybového uméni, respektive ze i divaci vnimaji
toto uméni nejen vizudlné, ale i propriocepéné. To by znamenalo, Ze na zaklad¢ pohybi, které
provadeéji tanecnici (€1 herci), miizeme vnitin€ (propriocepéné) vnimat tyto pohyby a mit z nich
stejny vjem, jako bychom je d€lali sami. To by znamenalo, Ze propriocepce nemé pouze vnitini
extenzi, kvuli ¢emuz byla vylucovana z esteticky relevantnich smysli. VSimnéme si také
shodnosti této myslenky se Zichovou teorii — pfi pozorovani uréitého pohybu, provadéného

néjakou osobou, mizeme citit to, co bychom citili, kdybychom tento pohyb provadéli sami.

Mark Paterson, jehoZ text se mimo jiné zabyva i praci Barbary Montero, je vSak skepticky
k dikazim, jimiz Montero tuto skutecnost dokladd. Ta se totiz odkazuje na
neuropsychologickou teorii o zrcadlovych neuronech, které se aktivuji, jak kdyz urcity pohyb
vykonava ¢lovek sam, tak kdyz vidi n&koho jiného tento pohyb provadét.*® To podle Patersona
neni dostacujicim dikazem, nebot’ zde neexistuje piimé souvislost mezi danymi vyzkumy a
divackou zkusenosti.* I kdyby se vsak podafilo obhajit tezi, e na zakladé pohybt n&koho
jiného vnimame tyto pohyby, jako kdybychom je provadéli sami (respektive jejich ucinek), to
jesté podle Patersona neznamend, ze na tomto zdkladé mizeme esteticky hodnotit dany pohyb,
ptipadné celé dilo. To, na co Paterson reaguje, je ptedevsim pochybnost, zda lze propriocepci
chépat jako néco, co je estetickym smyslem samo o sob€, a neni pouze soucasti estetického
prozitku, na kterém se bezpochyby podili.

V zavéru svého textu vSak Paterson pfiznava, ze zde nepopiratelné schopnost propriocepéné
vnimat pohyb druhych existuje. Sva tvrzeni zakldda na ocividnosti, s jakou jsme pohnuti
pohyby ostatnich lidi, a jak tyto pohyby ovliviiuji naSe vnimani jakozto divaka tohoto typu

uméleckych dél. Na zaklad¢ jakého mechanismu vsak stale zistdva nezodpovézenou otazkou.

% Viz pokusy s makaky.
% Paterson ale nepopira, Ze s piibyvajicimi dikazy se miize spravnost této teorie potvrdit.
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4 Zavér

Otakar Zich pfichazi ve své knize Estetika dramatického umeéni s novym chapanim
dramatického dila. To vychazi pfedevsim ze zmény perspektivy, nebot’ Zich na dramatické
umeéni nahlizi z pozice vnimatele. Na zacatku své knihy ho popisuje jako pouhy vjem, my jsme
si nicmén¢ ukazali posun, kterym se Zichova teorie v pribéhu celé knihy dostala od tohoto
psychologického zaméteni k sémiologickému. V ném jsme dramatické dilo definovali jako
komplex vyznamovych piedstav. Pojeti dramatického dila jakoZto vjemu ale Zichovi slouZzilo
k rozvinuti mys$lenky o vnitinim hmatu, kterou se tato prace zabyvala. VS§iml si totiz, ze pfi
vnimani dramatického dila nepouzivame pouze zrak a sluch, ale také vnitini hmat. A prave na

myslenku vnitfniho hmatu se tato prace zameétila predevsim.

Vnitiné hmatové vnimani se v Zichov¢ teorii objevuje jako jeden ze smysli, kterymi
vnimame dramatické uméni. Nestac¢i nam sluch a zrak, k plnému prozitku z dramatickych
umeéleckych dé€l pouzivame i télesny smysl, kterym vniméme pohyb postav. Podle Zicha nam
pak toto vnimani ptinasi stejny pocit, jako bychom dany pohyb provadéli sami. Vnitini hmat
se vSak podili nejen na recepci dramatického dila, ale i na jeho tvorbé. U kazdého spolutviirce
dramatu ma jinou roli, u vSech vsak figuruje jako ozivujici element, kdyz ptidava na Zivosti

daného vjemu.

Abychom ukazali aktudlnost Zichovy myslenky i po témét sto letech, tfeti Cast prace se
zamétila na novodobé teorie o propriocepci. Ty nejenze dévaji terminu Otakara Zicha
anatomicky védecky podklad, kdyz dokladaji existenci proprioreceptorti v nasich svalech,
Slachach atd., ale zaroven ukazuji analogické pouziti tohoto terminu se Zichovym vnitinim
hmatem. A to pfedevsim u Barbary Montero, kterd chce dokazat, Zze propriocepce by se méla
stat dal§im z estetickych smysli. Propriocepce podle ni funguje nejen v mezich naSeho
vlastniho téla, ale ma i vn&jsi extenzi, diky niz vnimame pohyby jinych lidi a zaroven prozivame
to samé, jako bychom je provadéli my sami. Teorie o zrcadlovych neuronech, jiz svou myslenku
doklada, vsak byla kritizovana jako nedostatecné. Neexistuji totiz dikazy pfimé spojitosti mezi

propriocepci v divadelni praxi a vysledky, které vzesly z této teorie.

I po sto letech se tak stale hledd mechanismus, na zékladé kterého bychom byli schopni

vysvétlit, jak vnéjsi extenze propriocepce funguje.
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