JIHOCESKA UNIVERZITA V CESKYCH BUDEJOVICICH
FILOZOFICKA FAKULTA

USTAV ESTETIKY A DEJIN UMENI

BAKALARSKA PRACE

PSYCHICKA DISTANCE A SMICH NA DIVADLE

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

Autor prace: Martina VaSakova
Studijni obor: Estetika
Roc¢nik: 3.

2014



Prohlasuji, Zze svoji bakalafskou praci na téma Psychickd distance a smich na divadle
jsem vypracovala samostatné pouze s pouzitim prament a literatury uvedenych

VvV seznamu citované literatury.

Prohlasuji, ze v souladu s § 47b zdkona ¢. 111/1998 Sb. v platném znéni souhlasim se
zvefejnénim své bakalaiské prace Psychickd distance a smich na divadle, a to
v nezkracené podobé¢ elektronickou cestou ve vetejné piistupné ¢asti databaze STAG
podporované JihoGeskou univerzitou v Ceskych Budgjovicich na jejich internetovych
strankach, a to se zachovanim mého autorského prava k odevzdanému textu této
kvalifikacni prace. Souhlasim dale stim, aby toutéz elektronickou cestou byly
vsouladu suvedenym ustanovenim zakona ¢. 111/1998 Sb. zvefejnény posudky
Skolitele a oponenta prace 1 zaznam o pribéhu a vysledku obhajoby kvalifika¢ni prace.
Rovnéz souhlasim s porovnanim textu mé kvalifikacni prace s databazi kvalifika¢nich

praci Theses.cz provozovanou Narodnim registrem vysokoskolskych kvalifika¢nich

praci a systémem odhalovani plagiati.

Ceské Budgjovice 8. kvétna, 2014

Martina Vasakova



Podékovani

Meé uptimné podekovani patii Mgr. Martinu Kaplickému, Ph.D. za odborné vedeni mé

préce, cenné rady a také za mimofadnou ochotu, ¢as a trpélivost pii vedeni této prace.



Anotace
Psychicka distance a smich na divadle

Tato bakalaiska prace se zabyva prozkoumanim role smichu a komi¢nosti v rdmci
divadelniho uméni. Vychodiskem je piedstaveni koncepce ,,psychické distance*
Edwarda Bullougha jako faktoru, kterym je vymezen esteticky postoj. Smich je zde
popisovan jako typ reakce, ktera sméfuje k pod-distancovani ¢i pie-distancovani, a tedy
ke ztrat¢ estetického postoje. Soucasné vSak cela dilezitd sekce divadelniho uméni —
komedie - s roli smichu intenzivné pracuje. Bakalaiska prace se pokusi naznacit hlavni

rysy smichu a jeho transformaci v rdmci estetického postoje.



Annotation

Psychical Distance and Laughter at the Theatre

The present BA thesis is focused on the exploration of the role of laughter and
comicality within Dramatic Arts. The starting point is explanation of the concept of
Edward Bullough’s ,,psychical distance* as a factor, which defines aesthetic attitude.
The laughter is described there as the type of reaction, that tend to under-distancing or
to over-distancing and so to a disruption of aesthetic attitude. At the same time,
however, whole significant section of Dramatic Art — comedy — works intensively with
the role of laughter . BA thesis attempts to indicate main features of laughter and its

transformation within the aesthetic attitude.
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Uvod

V roce 1912 vychazi v The British Journal of Psychology ¢lanek Edwarda Bullougha
snazvem ,,Psychical Distance” As a Factor In Art and an Aesthetic Principle
(., Psychicka distance” jako faktor v uméni a esteticky princip). Pojmem ,,psychicka
distance* Bullough ovlivnil badani modernich teoretikd, jejichz pozornost obratil
k urcité verzi koncepce estetického postoje a esteticke distance. Tak se sam Bullough
stal dalezitym impulzem ve vzniku modernich estetickych teorii. Psychickou distanci
pojima jako rozliSujici rys estetického védomi, ktery ndm umoziuje vytvaret i nazirat na
predméty specifickym zptisobem. Filozoficky dopad eseje na akademickou obec je
samoziejm¢ divodem, pro¢ se mnoho teoretikli, ale také studentii teorie uméni ¢i
estetiky, pousti do zkoumdni Bulloughova dila v SirSim ramci. Role distance je
zkouména v bézném zivoté i V jednotlivych druzich uméni. Stejné tak se i ja chci
pokusit probadat, kam az nds mohou Gvahy nad Bulloughovymi slovy zavést. Pro mou
bakalatrskou praci jsem si vybrala oblast snad dosud nepokrytou — oblast komedie, které
Bullough také vénuje ¢ast svych uvah. Jaky je vztah distance ke smichu a komedii?
Miize Clovek udrzet pii sledovani komedie psychickou distanci? Neni smich vzdaleny

estetickym emocim? Na tyto otazky se pokusim v mé bakalarské praci odpovédét.

V prvni ¢asti prace se zamé&fim na piedstaveni teorie distance. JelikoZ pojem psychické
(i estetické) distance souvisi s formovanim koncepce estetického postoje, pokusim se
vysvétlit oba tyto fenomény soucasné. Budu hledat zarodky teorie estetického postoje
V pojmech nezainteresovanosti, U¢elné bezacéelnosti ¢i véci o sobé. Po nastinéni
vyznamu estetického postoje se pokusim vysvétlit koncept psychické distance a vylozit
pojmy antinomie a variability distance. Pro nazornost vyuziji i prikladia z divadelni
oblasti. Jak funguje psychickd distance pii divadelni tragédii je dobie osvétleno jiz
samotnym Bulloughem v jeho spisu. Jak je to ale s komedii? Pokud plati obecné

uznavané tvrzeni, Zze je komedie uménim, a Bulloughova koncepce psychické distance

je opravnénou teorii, musi se na komedii tato esteticka teorie vztahovat.

Prozkoumani vztahu distance a komedie (spolu se smichem) bude druhou ¢asti mé
prace. NejnosngjSim materialem pro toto zkoumani bude komparace Bulloughovy

koncepce seseji Henriho Bergsona Smich, kde Bergson patrd po zdroji a smyslu



smichu. Relevanci tohoto dila opraviiuje i to, ze vzbudilo hned po svém zvetejnéni
zna¢nou pozornost vyznamnych svétovych mysliteld (reaguje na n¢&j James Sully,
Sigmund Freud, Louise Mathewson, Louis Cazamian a dalsi.). Ukazu, kde dle Bergsona
lezi principy sméSnosti a komicnosti. Odpovim na otazku, zda je pro Bergsona i
Bullougha komedie uménim ve své celistvosti, nebo zda Ize za umélecké povazovat jen
urCité zanry komedie. Zavér mé prace bude slouzit pfedstaveni Bergsonovy teorie
smichu jako népravy, kterd odkazuje na zvlastni oscilaci smichu mezi Zivotem a

umenim.

Tato prace si klade za cil zjistit, zda je smich estetickym fenoménem a zda Ize aplikovat

Bulloughovu teorii psychické distance i na smich a divadelni komedii.



1. DISTANCE

Distance je termin, ktery pouzivame pro oznaéeni vzdalenosti. Oznacuje odlehlost bodu
A od bodu B, pficemz témito body miize byt viceméné cokoliv. Ani oblasti uméni se
distance nevyhybd. V souvislosti s uménim rozliSuje Bullough na zacatku svého textu
tfi formy distance. Jednak je tu skutend prostorova distance, tj. vzdalenost
uméleckého dila od divaka. Visi-li obraz na sténé v galerii, mizeme ho pozorovat
Vv tésné blizkosti, kdy se nas nos bude téméi dotykat platna, v drobném odstupu nebo
z druhé strany mistnosti. Dale Bullough uvadi reprezentovanou prostorovou distanci, tj.
vzdalenost znazornéna v dile samém (napiiklad perspektiva v malifstvi). A do tietice
jmenuje temporalni distanci, tj. vzdalenost od pozorovatele z hlediska ¢asového. Ta je
dulezitd pii hodnoceni dila v jednotlivych epochéach. Dilo, které je pokrokové, mize
,,dozrat” az v epoSe nasledujici, a tak se jeho dobové hodnoceni 1isi od nasledujiciho,
nebo naopak v ptipadé ,klasik* dilo nezna ptekazek dobovych ani kulturnich. Tyto
formy distance ale nejsou hlavnim bodem Bulloghova zajmu. Tim je distance
psychicka, esteticky fenomén, ktery doprovazi nase vnimani (nejen) uméleckych dél
(estetickych objekti) a ktery v estetické oblasti ovlivituje tfi diive jmenované formy

distance.

Pro¢ je tento pojem dilezity? Kde se vzal a s ¢im souvisi? Co musime znat, abychom
mu dobfe rozuméli? A jak funguje na divadle? Tyto otdzky se pokusim osvétlit na

nasledujicich strankach.

1.1 Po stopach teorie estetického postoje a distance

Distance v uméni nevyvérala sama o sob¢, ale uzce souvisi s formovanim koncepce
estetického postoje. ,,Esteticka distance je variantou vice psychologicky orientovaného
konceptu ,estetického postoje’, mnohymi estetiky pokladaného za nutnou a postacujici
podminku kazdého eStetického prozitku, zejména vsak proZitku uméleckych del.“? Pro

zodpovézeni otazky, zda funguje distance v divadelni komedii, bude tieba najit podstatu

! BULLOUGH, Edward: ,Psychicka distance” jako faktor v uméni a esteticky princip. In: Estetika, Vol. 32,
No. 1, 1995, s. 10.

2 ZUSKA, Vlastimil: Estetika. Uvod do soucasnosti tradi¢ni discipliny. Praha: TRITON, 2001, s. 51.
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fenoménu distance i estetického postoje. Z hlediska dtikladnosti bude vyhodnéjsi,

pojedname-li nejprve o obou téchto fenoménech soucasné.

Estetiku jako samostatnou disciplinu pojmenoval Alexander Gottlieb Baumgarten az
v roce 1750, kdy pojem poprvé definoval ve sve dile Aesthetica (s timto pojmem ale uz
Baumgarten pracuje v dile Reflections on Poetry z roku 1735). Vychazel piedevsim
Z pojmu ,,aisthésis*, znamenajicitho smyslové vnimani (nebo ,,aisthetikos* = ,.tykajici se
smyslového vnimani), nebot’ estetiku pojimal jako v&du 0 sensitivhim poznani.
Myslenky relevantni pro estetiku se ale objevovaly jesté pred Baumgartenem. Jiz ve
staré fecké filozofii se vyskytovaly v souvislosti skrasou, uménim, mimesis a
ptibuznymi pojmy. S nastupem novovéku uz ale krasa jako pojem zastieSujici stale se
rozristajici pole estetiky prestava stacit. V estetickych Gvahach 18. stoleti nabyva na
vyznamu také pojem vzneSeno, ale i ten se ukazuje jako piili§ uzky. S pfichodem 19.
stoleti anovym nahledem na imaginaci, Kkreativitu a recepci a se vznikem
psychoanalyzy, se pole estetiky (a vznikajici teorie) jesté vice rozsifuji. V dusledku toho
se zacina oblast esteti¢na jevit jako oblast, Ktera zastieSuje vice typti hodnot a krasa je
pouze jednou z nich. Pro nésledujici stoleti se stanou uréujicimi teoriemi estetiky takové
teorie, které souvisi s estetickou zkusenosti (obrat ke zkuSenosti ale vidime uz u Davida
Huma v 18. stoleti) a estetickym postojem. Z nich se také odvijeji i teorie pro nas

ustfedni — zabyvajici se psychickou distanci.

Pro pevnéjsi uchopeni problému psychické distance bude zajimavé podivat se na
zkoumani fenoménu piibuzného - estetického postoje. David E. W. Fenner ve svém dile
Aesthetic Attitude® predstavuje tento pojem v irsich souvislostech. Jeho zarodky hleda
napiiklad jiz v britském empirismu osmnactého stoleti u filozofli jako je Lord
Shaftesbury, Francis Hutcheson, Joseph Addison, Archibald Alison nebo David Hume.
VSichni tito teoretici podle Fennera pracuji suréitym stupném pojmu
»hezainteresovanost“. PfinejmenSim pro pochopeni britskych empirikti bude Fennerovi
slouzit pracovni definice nezainteresovanosti jako ,,sledovani objektu pro néj samotny,
bez ohledu na prakticky ucel, ktery miize objekt prinést.* Naptiklad David Hume dle

Fennera jiz pracuje se zarodkem pozadavku ,nezainteresovanosti®, kdyZz stanovuje

3 FENNER, E. W. David: Aesthetic Attitude. New Jersey: Humanities Press International, 1996.
4 Tamtéz, s. 29.
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vlastnosti ideélniho kritika, mezi nimiz se objevuje i poZzadavek mit pfi sledovani uméni
,»mysl bez predsudkid* (nesledujeme dilo dle svych dobovych, kulturnich ¢i narodnich
zvyklosti ani dle osobnich preferenci, Cili jsme osvobozeni i od praktickych uceli).
Fenner upozoriiuje, ze vyse zminéni autofi rovnéz vychazeji z predpokladu, Ze krasa
vzrista ze vztahu subjektu a objektu a neni tudiZ realnou vlastnosti véci, nybrz to je
spiSe schopnost nebo sila objektu vyvolat u subjektu urcitou reakci. Tento zpusob
uvazovani jiz odkazuje na specificky typ ,,vztahovani“ se k objektu estetického zajmu,

pti¢emz z tohoto zvlastniho typu postoje vyrasta teorie postoje estetického.

Na pielomu 18. a 19. stoleti v Némecku jsou zarodky estetického postoje jesté
zetelngjsi. Immanuel Kant vydava svou Kritiku soudnosti (ale takeé Kritiku cistého
rozumu a Kritiku praktického rozumu) reagujici na Humeovo hledani opravnénosti
estetického soudu. Kant nehleda zadné vlastnosti idealniho kritika, i kdyz si stejné jako
Hume uvédomuje, Ze existuje oblast souzeni, kdy soudime, aniz bychom méli né&jaké
obecné pravidlo (nemizeme tento standart najit, stale se proméiuje). Objektivita
estetického soudu je pro Kanta zajisténa tim, ze kazda lidska bytost ma stejné kognitivni
struktury pro porozumeéni svétu a za druhé tim, ze esteticky soud je zalezitosti nikoli
pouze citu, ale také rozvazovani a imaginace.’ Pocit krasy je pak liba souhra nasich
dusevnich mohutnosti (rozvazovani a imaginace) v reakci na formalni strukturu objektu.
Tady se uz dostavame k formovani estetického postoje, nebot” pro Kanta je krasa
zpusobena naladénim subjektu, tedy tim, jak se stavime ke svétu. Obvykle svét
uchopujeme a poznavame skrze pojmy a kategorizaci. Pii soudu vkusu, a tudiz pfi
vnimani v estetickém postoji, neni vysledkem naseho vnimani predmétu zatazeni pod
pojem, ale ona hra mohutnosti, ktera mize zplsobit prozZitek s pocity libosti ¢i nelibosti.
S timto popisem soudu vkusu souvisi ¢tyfi momenty estetického soudu, kterymi jsou
nezainteresované zalibeni, bezpojmovost, Gcelnost bez vnéjSiho ucelu a specificky typ
nutnosti. Kantovy detailné propracované tivahy jsou zajimavym tématem mnohé studie.
Pro na$i praci se spokojme jen s timto kratkym nacrtnutim, které ukazuje Immanuela
Kanta a jeho tvahy o hife dusevnich mohutnosti, nezainteresovanosti, bezpojmovosti a

formalni ucelnosti jako prikopnika teorie estetického postoje a nasledné distance.

5Tamtéz’, s.43.
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Pro uplnost jesté¢ dodam, ze jako dalSiho predchiidce teorie estetického postoje Fenner
uvadi také Arthura Schopenhauera. I on pouziva pojem nezainteresovanosti
v souvislosti s kontemplaci véci o sobé, kterou neoceniujeme z praktickych uceld.
Nezainteresovanost u Schopenhauera vyuzivame pii uchopovani uméni, které je
zalozeno na abstraktnim mysleni a je tudiz prostiedkem, jak se zbavit Vile, jez je

hlavnim pojmem Schopenhauerovy ,,pesimistické” filozofie.

Co to tedy je onen specificky typ naSeho vztahovani ke svétu, ktery nazyvame
»esteticky postoj“? Fenner ve svém dile uvadi nasledujici definici: ,,Esteticky postoj
znamenad, tradicné, postoj, stav mysli, nebo stav vnimani, ktery je ovliviiovan védomé a
umysiné vnimatelem (divakem, subjektem, pozorovatelem, posluchacem atd.), ktery
slouzi k (1) podani estetické zkuSenosti vnimajicimu divdkovi (ve spojitosti s estetickym
objektem nebo udalosti — zde ,, esteticky objekt* zahrnuje i estetické udalosti) a k (2)
preméné divikem vnimaného objektu z objektu bezného svéta do objektu estetického*®.
Pro Fennera je tedy esteticky postoj urCitym druhem naladéni subjektu. Od tohoto
stanoviska neni daleko tvrzeni strukturalistické $koly, ktera svymi uvahami na pocatku
20. stoleti znatelné piispéla k pevnému zahnizdéni pojmu estetického postoje do
filozofie uméni a estetiky. Cesky prazsky strukturalista Jan Mukafovsky stavi jako
hlavni ohnisko estetiky pojem ,.funkce“. Funkci pojima jako ,zpiisob sebeuplatnéni
subjektu viici vnéjsimu sveé’, funkce tudiz neni vlastnosti v&ci. Hovoii pfitom o
n&kolika druzich postojt a funkci. ,, Clovék zaujimd ke skutecnosti, k svétu, ktery jej
obklopuje, riizné postoje. Jinak stavi se ke skutecnosti napr., kdyz prakticky jedna, jinak,
kdyz ji teoreticky, vedecky poznavd, jinak kdyz ji pojimd nabozensky. «8 Mukatovsky
rozliSuje postoj prakticky, teoreticky, magicko-nabozensky a esteticky. Tyto postoje
vstupuji do vzajemnych hierarchickych vztahi, mohou se vzdjemné vylucovat i
slu¢ovat, ¢imz mohou vznikat nové typy postoji. Zadny typ funkce neni nadiazen
ostatnim. VSechny maji ve svété své nezastupitelné misto. ,, Presto vsak esteticky postoj
a esteticka funkce stoji v jistém smyslu osaméle, proti viem ostatnim. Zadny z ostatnich

postojit a zadna z ostatnich funkci nesoustreduje se na znaku, nybrz vsechny obraceji

6 FENNER, E. W. David: Aesthetic Attitude. New Jersey: Humanities Press International, 1996, s. 3.
7 MUKAROVSKY, Jan: Misto estetické funkce mezi ostatnimi. In: Studie I. Brno: Host, 2000, s. 177.
® MUKAROVSKY, Jan: Vyznam estetiky. In: Studie I. Brno: Host, 2000, s. 63- 64.
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predevsim pozornost k tomu, co znak oznacuje, k cemu ukazuje.“ ° Esteticka funkce ma
znakovou povahu. Abychom ji porozuméli, je tieba aktivni Cinnosti. Na rozdil od
ostatnich funkci se estetickd funkce rychle nezautomatizuje, uvadi nas do ,,postaveni
cizince.«! Esteticky postoj je zdrojem estetické funkce, abychom mohli funkci vnimat,
musime se k objektu specificky vztahovat, coz zahrnuje mimo jiné oprostit se od naseho

ptirozeného praktického vztahovani se ke svétu.

Vlastimil Zuska ve své knize Estetika, Uvod do soucasnosti tradicni discipliny™
pozoruje, Ze zaujeti estetického postoje souvisi 1 s dal§imi procesy. V§ima si naptiklad,
Ze pti konstituovani estetického objektu ve specifickém (estetickém nezainteresovaném)
postoji, neni mozné vyvolani estetického prozitku (a pfipadné dosazeni libosti) bez
zapojeni sebereflexe. Tento nastup sebereflexe je pro nase zkoumani velmi dilezity,
protoze se zde velmi blizce dotykame problematiky psychické distance. Proces
sebereflexe Zuska popisuje nasledovné: ,,Pri vztahovdni se k estetickému objektu,
respektive pri ndstupu recepce estetického objektu, dochdzi k pravé zminénému rozstépu
na vedomi reflektujici a reflektované, kdy predmétem reflektujiciho védomi je vztah
reflektovaného vedomi k jeho predmeétu — nosici estetického objektu. Pro estetickou

3

recepci je tedy zcela zasadni faktor sebereflexe vnimatele a ,,zvnitineni* estetického
objektu, jeho vtazeni do reflektované proZitkové sféry subjektivity. “12 Tento faktor
znamena, Ze nam pozorovani estetickych objektii pomaha pii poznavani spolecnosti,

svéta, ale 1 pfi sebepoznani.

Problémem estetického postoje je, Ze estetické definice uméni byvaji casto kruhové —
esteticky postoj byva definovan skrze vztah k estetické zkuSenosti, estetické funkci
apod. Nejvetsimi kritiky estetického postoje jsou nékteti piedstavitelé analytické
filozofie, zejména pak George Dickie. Ten veseji Mytus o estetickém postoji *3

zpochybiiuje pojem nezainteresovanosti, distance i specifického postoje k uméni. Rika,

o Tamtéz, s. 67.

10 Tamtéz, s. 68.

1 ZUSKA, Vlastimil: Estetika. Uvod do soucasnosti tradi¢ni discipliny. Praha: TRITON, 2001.

12 ZUSKA, Vlastimil: Estetika. Uvod do soucasnosti tradicni discipliny. Praha: TRITON, 2001, s. 42.

B DICKIE, George: The Myth of the Aesthetic Attitude. In: American Philosophical Quarterly, Vol. 1, No.
1., 1964.
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7ze on sam se nikdy k uméleckym dilim nevztahoval jinak neZz k ostatnimu svétu.
Dochézi k zavéru, Ze esteticky postoj neni nic jiného nez rozdil mezi pozornosti a
nepozornosti. Dickieho argumenty jsou dnes ¢asto zpochybiiovany a jeho odmitnuti
estetického postoje je oznaCovano za piili§ radikalni a povrchni. Uz jen sam nastup
sebereflexe totiz ukazuje, ze jde o zménu vztahovani se k objektu, coz pfispiva
K opravnénosti pojmi, jako je esteticky postoj, prozitek, nezainteresovanost nebo

distance.

1.2 Bulloughova ,,psychicka distance*

Struéné jsme nastinili historické souvislosti pojmu estetického postoje a zachytili jsme
nékteré z jeho moznych definici. Nyni jiz mizeme pfistoupit ke koncepci estetické
distance, kterou je mozné opiit o Bulloughovo pojeti distance psychické. V nasledujici
¢asti se pokusim osvétlit pojem psychické distance a jeji mechanismus. Zastavim se u
klicovych pasazi Bulloghova eseje, které¢ okomentuji, a pokusim se je pfenést do oblasti
dramatického uméni, abychom ziskali zakladnu pro pevné;si uchopeni vztahu distance a

divadelni komedie.

1.2.1 Seznameni se s distanci

Mlha na mofti. Pfes vSechny nepfijemnosti, které nam muze zpusobit, uchvacuje nas
svou vzneSenosti a hloubkou. To, ze jsme schopni vnimat i jeji krasu nezdvisle na
na$em existenénim nebezpec¢i, ukazuje na pritomnost zasadniho estetického fenoménu —
psychicke distance. ,,Je to rozdil v ndhledu, za néjz vdécime — miizeme-li pouzit takovou
metaforu — ndstupu distance. Zda se, Ze tato distance lezi mezi nasim viastnim ja a jeho

.....

puisobi na nasi bytost — télesné ¢i dusevne, jako napr. pocitek, viem, emocionalni stav ¢i

. 14
myslenka. *

Bullough tika, Ze pti idealni mife distance na okamzik zapomeneme na
naSe praktické potfeby a cile. Stejné jako u Mukarovského tu tak vidime vymanéni se

z postoje praktického a nastupujici dominantni postaveni estetické funkce. To, Ze se

14 BULLOUGH, Edward: ,,Psychicka distance” jako faktor v uméni a esteticky princip. In: Estetika, Vol. 32,
No. 1, 1995, s. 11.
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oddélime od praktické stranky véci, popisuje Bullough jako negativni inhibi¢ni aspekt
mechanismu psychické distance. Aspekt pozitivni je na novém zakladé¢ vznikajici

zkusenost, kterd je mozna prave diky odpoutani se od osobnich potieb a cilt.

Stejné jako u teorie estetického postoje i u psychickeé distance vidime, Ze tento stav je
nécim specificky — neni zautomatizovany, neni bézny, ukazuje novou stranku véci a
nastup tohoto stavu nemtizeme (vzdy) ovlivnit. Slovo vzdy je tu v zavorce, protoze pti
zkouméni néastupu psychické distance musime vzit v Uvahu také roli ocekavani
estetického prozitku. Nastup psychické distance nemizeme ovlivnit, nepfijde vzdy, kdy
bychom si to ptali, a naopak muze pfijit tehdy, kdy po ni netouzime, napf. kdyz
spéchame do prace a prochdzime kolem zahrady, kolem které chodime kazdy den, ale
nahle nas upouta barva rozkvetlé kvétiny a na chvili zlstaneme v Gzasu. Esteticky
prozitek s psychickou distanci souvisejici, ale nemusi byt nahodilou skute¢nosti. Roman
Ingarden mluvi o o€ekavani estetického prozitku — chodime do divadla ¢i na koncert
V urCitou hodinu. , A4 proto jesté nez zacneme néco esteticky prozZivat (pokud viibec
k estetickému proZitku dojde), tento prozitek ocekdvame. ™ Esteticky prozitek, ktery
o¢ekavame, muze byt ale dle Ingardena zbaven své originalni sily a svézesti. Esteticky
prozitek, ktery nas prekvapi, mize byt 0 to intenzivnéjsi. Na druhou stranu ale naptiklad
pii navsteve divadla, kde esteticky prozitek ocekdvame, sndze vykondme postojovou
zménu potifebnou k dosazeni estetického prozitku. Ptfi néstupu tohoto ocekévaného
prozitku sice mtize dojit k snizeni jeho intenzity, ale diky nami pfedem vykonané
postojové zmené je pravdépodobnéjsi, Ze se dostavi alespoil n&jaky esteticky prozitek.
Snad se tu tedy hodi notoricky zndmé mravni ponauceni: Lepsi vrabec v hrsti, neZ holub
na stfeSe. V piipad¢€, Ze bychom se t&Sili jen z takovych estetickych prozitki, které nas
piekvapi (a snad tedy budou o to intenzivngj$i), mohli bychom snadno pfijit zkratka.
Zuska piirovndva navozeni ocekavaného estetického prozitku k tspéchu houbate.
»loto pravidlo plati na obecnéjsich urovnich zaméreni pozornosti a anticipace a
presahuje oblast estetického: houbari staci mald skvrnka ztravy a listi vykukujici
Z hlavicky hribu, aby houbu objevil; naopak lesnik, ohledavajici Skody vzniklié okusem

«16

stromkit vysokou zveri takovy signal snadno prehlédne. Dosazeni estetického

> INGARDEN, Roman: O pozndvdni literdrniho dila, § 24. Esteticky proZitek a esteticky pfedmét. Praha:
Ceskoslovensky spisovatel, 1964, s. 145 - 146, pozn. 15.

16 ZUSKA, Vlastimil: Estetika. Uvod do soucasnosti tradicni discipliny. Praha: TRITON, 2001, s. 65.
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prozitku, byt mozna mén¢ intenzivniho, je tudiz pravdépodobnéjsi tehdy, kdyz
o¢ekavame, ze vykonat zménu nasecho postoje z praktického na esteticky je v tu danou

chvili nanejvys zadouci.

Bullough rovnéZz upozoriiuje na to, ze v distanci se spojuji také na prvni pohled
protikladné terminy, které Casto aplikujeme na uméni. Uméni stiidavé popisujeme jako
,realistické a ,,idealistické®, nékdy zase jako ,,individualistické* a jiné jako ,,typické®.
Bullough ukazuje, ze v v koncepci psychické distance dochéazi k syntéze takovych
termint, jako je ,,objektivita“ a ,,subjektivita®, ,,idealistické* a ,,realistické®, ,,senzualni*
a ,spiritudlni* ¢i ,individualistické a ,typické”. Rozdilem té€chto pojmi se tak
V Bulloughové pojeti stdva rtiznad distancni mira na stran€¢ onoho umeéni ¢i recipienta,
nikoli odli$na technika tvorby ¢&i umélecky postup. Pro objasnéni této syntézy si
Bullough poméaha principem variability distance, ktery ukazuje na rizny distanéni limit
u jednotlivych osob, ale také u riznych druhti uméni a uméleckych zanri. Roli tu hraje
také dulezity pozadavek antinomie distance, ve kterée ma dojit k vyvazeni zkusenosti
recipienta s charakterem uméleckého dila. Je zadouci ,,nejvyssi mozné snizeni distance

bez jeji ztraty“'’

, pficemzZ tento pozadavek antinomie distance se u jednotlivych uméni
proméiuje (napiiklad u uméni naturalistického méame blize ke ztraté distance nez u

idealistického uméni, kde se uplatiiuje naopak vétsi mira distance™).

Detailnéji se na chvilku zaméfime na zvlastni syntézu vztahu objektivity a subjektivity
distance, kterou Bullough vysvétluje slovy: ,,Distance neimplikuje neosobni, cisté
intelektudlne zaujaty vztah (...). Naopak popisuje vztah osobni, casto vysoce
emocionalné zabarveny, ale vztah zvlastniho charakteru. Jeho zvlastnost spociva v tom,
Ze osobni charakter vztahu byl tak 7ikajic odfiltrovan. Byl ocistéen od prakticke,
19

konkrétni povahy svého pusobeni, aniz by tim vsak ztratil svou piivodni konstituci.

Ve vztahu subjektivniho a objektivniho tu tak musi opét dojit ke specifické poloze

Y BULLOUGH, Edward: »Psychicka distance” jako faktor v uméni a esteticky princip. In: Estetika, Vol. 32,
No. 1, 1995, s. 14.

¥ To dle Bullougha mimo jiné ukazuje na anti-realistickou povahu uméni. Ackoliv predstava uméni jako
napodoby pfirody pretrvava v myslich nékterych lidi dodnes, uméni ma anti-realisticky charakter,
protoZe je oproti pfirodé vidy distancované, i kdyz v jednotlivych uméleckych druzich a Zanrech se lisi
mira této distance.

19 Tamtéz, s. 12.
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distancovéni. Tento vztah vidime dobie v tvorbé umélce, ktery chce pfedat svou
zkuSenost, ale distancuje ji, aby méla obecnou platnost, ¢imz piestava byt Cisté osobni
zkuSenosti. Jest¢ 1épe se tento vztah ukazuje u ptikladh divadelnich, které Bullough
v klicovych pasazich své prace hojné vyuziva. Stejné tak je tomu i pii osvétlovani
objektivné-subjektivniho polu distance, ktery podle Bullougha muzeme zietelné
demonstrovat na nasem vztahu k postavam dramatu: ,,piisobi na nds jako osoby a
udalosti normalni zkuSenosti, az na to, Ze té strance jejich pusobeni, ktera by nas
normalné zasahla primo osobné, neni dovoleno se uplatnit. 20 Ag postavy dramatu
pusobi realné, bézny divak si je védom, Ze realné (ve smyslu nasi kazdodenni existence)
nejsou, a proto je jeho vztah Kk postavam opros§tén od praktického jednani. V této
souvislosti pro nas vyvstava velice zajimava teoreticka otazka. Jak tato antinomie
distance ovliviiuje nas§ prozitek a naSi estetickou recepci? Jak vypadd naSe zména
vztahovani ke hie? Jdeme do divadla pfipraveni, Ze se setkame s fikci, a tak pfedem
pfednastavujeme na$ vztah k postavam, nebo psychickou distanci nastavujeme az
béhem hry samotné? Hraje védomi o fiktivnosti dramatu roli v naSem estetickém
prozitku? U této otazky se na okamzik pozastavime, jelikoZ nam pomtiZze odkryt povahu
nami zkoumané psychické distance. Stejné jako Bullough ve své eseji budeme nadale

pro odkryvani charakteru distance uzivat predevsim piiklada divadelnich.

1.2.2 Distance, fiktivnost a realita: Optikou Bullougha a Ingardena

w7

Divadlo je mistem fikce. Pfenasi nas do vzdalenych dob a mist, pfipravuje neskute¢né
ptib&hy, chce nas oslnit, ohromit svou senzaénosti. Nékdy ovsem, li¢i déje tak blizké a
lidi tak skutecné, Ze bychom snad na okamzik zapomnéli, Ze za tim, co se odehrava ted’
a tady pfed nasima ocima, stoji dlouhd doba pfiprav a dokonalé hercovo ptedstirani.
»VYkiiky jeho bolesti jsou zapsany v jeho uchu. Gesta jeho zoufalstvi jsou uloZena
Vjeho pameéti a byla pripravena pred zrcadlem. Zna presné okamzZik, kdy vytihne

kapesnik a kdy mu vytrysknou slzy.«?

Divéak pfiSel ze skutecného svéta do divadla,
usadil se do hledisté, a sleduje fikéni ptibéh. ,, Tady vidime, jak funguje zakladni dualita

divadla: hledisté a jeviste, oddélené portalem, ktery je hranici dvou svétu, svéta

20 Tamtéz, s. 13.
2 DIDEROT, Denis: Herecky paradox. Olomouc: Votobia, 1997, s. 34.
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hlediste, vnemz si  koneckoncii uchovavame nasi realitu, a imaginarniho
fantasmagorického svéta jevisté.“** Realita i fikce tu jsou vedle sebe. To posiluje také
dualita realného herce a fiktivni postavy. V divadle jsme zkratka obklopeni fikci i
realitou, realitou, ktera se tvaii jako fikce, i fikci, ktera se tvari jako realita. Jak dotek

fikce a reality ovliviiuje nas esteticky prozitek? A kde tu mé misto distance?

K tomuto zkoumani nam velmi pomuze vynatek z dila Romana Ingardena O poznavani
literarniho dila, kde se rozkryva vztah fikce a reality uméleckych dél k estetickému
prozitku. Na chvili se tak drobné odklonime od Edwarda Bullougha, abychom se
Kk nému vzapéti vratili s novym poznanim. Ingarden pfichazi s hypotézou, Ze pro
esteticky prozitek neni realita uméleckého dila (¢i estetického objektu) klicova. ,,Fakt
realnosti jakozto zvlastniho momentu vnimaného predmétu nema totiz zadny vliv na
nase estetické oslnéni nebo znechuceni.“® V prvni fazi se sice mizeme odrazit od
realného predmétu, ktery zachytime smyslovym vnimanim, ale od tohoto smyslového se
brzy vzdalujeme. Nastup estetického prozitku (spolu s balancovanim mezi realitou a
fiktivnosti) je dle Ingardena zahajen tim, Ze nas nejprve upouta zvlastni kvalita (muze
byt realnd), kterd v nas vyvola zvlastni emoci, kterou dale nazyva vstupni.®* S touto
vstupni kvalitou ptichazi vzruSeni a udiv nad jsoucnosti této kvality. Pro nazornost
mluvi Ingarden o zamilovanosti do kvality, kterd pfechazi ve slozity emocionalni
prozitek zahrnujici obcovani s kvalitou, prahnuti po jejim pIlném vlastnictvi a touhu po
nasyceni touto kvalitou. Dulezité je, ze ndstup vstupni emoce vede K ur¢itému zabrzdéni
dosavadniho jednani. ,,Toto zabrzdeni je doprovizeno urcitym pohasnutim, nebo
dokonce odsunutim aktualnich prozitki, tykajicich se véci nebo zdaleZitosti redlného
okolniho svéta.“*®> Zapominame tak na realny svét, a kdyz se do n&j vracime, dochazi
k opétovné zméné naladéni. DoSlo v nas tedy ke zméné psychického postoje. Je tu
ztlumena ozvéna prozitkd minulych i o¢ekavani budoucich. (Pravé v této fazi Ingarden

vyjadfuje vySe zminény nazor, ze v dneSni zmechanizované dob¢€, kdy mame vyhrazené

*> ORTEGA y GASSET, José: Idea divadla. In: Divadelni revue €. 2, 1993, s. 13.

> INGARDEN, Roman: O pozndvdni literdrniho dila, § 24. Esteticky proZitek a esteticky pfedmét. Praha:
Ceskoslovensky spisovatel, 1964, s. 134.

2 Tamtés, s. 141.
2 Tamtés, s. 144.
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hodiny pro estetické prozitky, odd€lujeme se od praktického svéta uméle, a tak se meéni
1 intenzita a svézest estetického prozitku). Tim, Ze je v nas utlumeno védomi o okolnim
svété a zabyvame se jen kvalitou samotnou, jejim obsahem, za¢ina pro nas byt existence
této kvality jako rysu uréitého realného pifedmétu lhostejna. Kvalita se stava
krystalizaénim centrem® estetického piedmétu, ktery zagindme konstituovat, a u
nevystupuje jako rys realné véci. Kvalitu bezprostiedné pocitujeme a zazivame novy
ptival emoci. Libi se nam a dochazi k opojeni ztéto kvality. Ingarden nas dale
seznamuje s popisem slozitého vyvoje estetického prozitku, kdy svobodné vytvaiime
esteticky pfedmét bud’ bez kontaktu s okolnim svétem, nebo na zakladé dalSiho
pozorovani umeleckého dila ¢i jiného redlného predmétu (vSimame si detailti, mizeme
objevit i nedostatky, které nds mohou z prozitku vytrhnout, nebo je mizeme sami
zdokonalovat a scelovat, ¢imz se pohybujeme na fiktivnim pozadi). V dalsi fazi
estetického prozitku dochézi ke skloubeni kvalit®’, kdy dle Ingardena formujeme vjemy
bud’ v kategorialnich strukturdch, nebo ve strukturdch skloubeni kvalit. V prvém
pfipadé¢ si muzeme fiktivné pfitvaret nositele vlastnosti (napiiklad dle tvaru linie
vnimame tvar jako lidské télo); i kdyzZ je tento vytvoren jako fiktivni, zd4 se nam realné
existujici. Ve strukturalnim skloubeni kvalit se jednotlivé kvality riznymi zptsoby
slad’uji, coz ovlivituje i postoj osoby, u niz k estetickym prozitkiim dochazi. ,, Ziskat
roz¢lenéné skloubeni kvalit s urcitou konecnou ,,kvalitou skloubeni* je do jisté miry
cilem celého estetického procesu, nebo alespori jeho tviirci faze.“*® Timto skloubenim
se tedy proces estetického prozitku zavrSuje a dochazi k estetickému uspokojeni.

Esteticky prozitek je v Ingardenové koncepci velmi aktivni a tvir¢i individualni akt.

Co z tohoto popisu estetického prozitku prevzit pro nase zkoumani? Jednak jsme si
ukazali esteticky prozitek jako slozity tvarci proces, coz snad napomize pochopeni
ulohy psychické distance, jednak se ukazuje, Ze redlnost ur¢itého predmétu neni nutna
pro esteticky prozitek, je Casto pouze spoustécem, ale dalsi faze procesu se odehravaji
spiSe na pozadi vlastni imaginace, tedy fikce. Pokud bychom chtéli vztahnout obecné

mySslenky Romana Ingardena tykajici se vlivu fiktivnosti uméni na esteticky prozitek

26Tamtézv, s. 148.
7 Tamtés, s. 153.
8 Tamtés, s. 158.
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pfimo k divadlu, mizeme se odrazit od jeho zavérd, které souvisi s dily literarnimi.?®
»Doopravdy sice nevérime, zZe predméty predstavené v dile existuji ve skutecnosti, ale
chovame se tak, jako kdybychom sami pred sebou predstirali, Ze o tom jsme
presvédceni, a zaroven se nepriznavame k tomu, Ze to jen pfedstz'rdme.“30 Stejné tak do
postav dramatu se ,,vcitime®, ale toto vciténi je, pouzijeme-li jinou terminologii —
distancované. Od Ingardenovy ,.fiktivnosti“ predmétu estetického prozitku se tudiz
vracime K fiktivnosti postav, o které mluvi uz Bullough pfi zachycovani pravé onoho

osobniho, ale zvidstniho vztahu, ktery zaujimame k postavam dramatu.

Fiktivni postavy pro nas existuji, ale tuto existenci neztotoziiujeme s realnymi
predméty. V idealnim piipadé jsme schopni estetického prozitku, protoZe je pro nas
jednani postav natolik duvéryhodné, ze muze dojit i k aristotelské katarzi, na druhé
strané nejsme onim kiupanem, ktery zasahuje do hry, jelikoz si plete fikci a realitu. Na
otazku, zda je psychicka distance zplsobend tim, ze jdeme do divadla jiz s n&jakym
ocekavanim fikce, nebo tim, Ze na nas zdani fikce dopada az v prabéhu estetického
prozitku, se piiklonim spiSe k druhému stanovisku. Védomi o tom, ze nas v divadle
ceka fiktivni realita, totiZ neovliviiuje konkrétni podobu nasi distance. Kdyby tomu tak
bylo, byl by nas esteticky prozitek vzdy stejny a predem uréeny (o tom, Ze na
divadelnich prknech se ,hraje” pieci vim stale). Rekli jsme jiz, Ze role ,,0éekavani®
estetického prozitku ma vliv na nasi distanci (pfedev§im na jeji intenzitu). Stejné jako
houbaf, pfipravujeme v divadle své védomi na mozny esteticky prozitek a se vstupem
do divadla jsme ptipraveni na potiebnou postojovou zménu. Ona ,.houba“ se ale musi
objevit, aby k prozitku doslo. Idealni divak nastavi distanci v prib&hu, ¢imz se divadlo
realité vzdali a to jen natolik, ze divak bude schopen estetického prozitku a hodnoceni.
Toto zaujeti distance nemuze byt pfili§ velké, jinak nas predvadéna fikce nezasahne,
zlstaneme vzdalenym pozorovatelem a hra na nas bude pusobit nepravdépodobné a
prazdné. Teprve po navozeni piislusné miry psychické vzdalenosti mtizeme dojit

k estetickému prozitku, ktery je i vzhledem k vyse popsanému vztahu reality a fikce (a

*° Kromé blizkého vztahu literarnich a dramatickych postav nds k tomuto kroku opraviiuje rovnéz fakt, ze
Ingarden ve své predchozi praci Umélecké dilo literdrni vymezuje divadelni hru jako ,mezni pfipad”
literarniho dila (INGARDEN, Roman: Uméleckeé dilo literdrni. Praha: Odeon 1989, s. 317).

** INGARDEN, Roman: O poznavani literarniho dila, § 24. Esteticky prozitek a esteticky predmét. Praha:
Ceskoslovensky spisovatel, 1964, s. 165.
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vzdy nové podobé zaujimané distance) pii kazdém setkani s estetickym objektem
jedine¢ny. Setkavani se reality a fikce je vlastni kazdému druhu uméni. V dramatickém
uméni je ale toto setkdvani dvou sil tak dobfe viditelné, Ze nas divadlo neustale
okouzluje. Pti jeho recepci je pro esteticky prozitek dualezité, pfistoupit na ,,hrani si na
pravdu®, ale zaroven se do potiebné miry distancovat od této fiktivni reality. Jak se nam
to podafi, je zalezitosti vlastnosti uméleckého dila, ale souvisi také s nasim

individualnim distan¢nim limitem.

1.2.3 Distanéni limit

Distan¢ni limit je v pozorovani psychické distance velmi variabilnim kritériem. Je
odlisny u jednotlivych osob stejné jako u jednotlivych zanrt a druhti uméni. Jak tvrdi
Bullough, distancovat, abychom mohli esteticky pojimat a hodnotit, Ize cokoliv:
artefakty, myslenky, i emoce. Pfi¢emz nejlépe se to dafi umélcim. ,,V tomto sméru jsou
pozoruhodnou mérou nadani zvlaste umeélci. Naopak primerny jedinec dosahuje velmi
rychle své meze ve sniZovani distance, svého ,distancniho limitu‘, to znamend bodu, ve

, . . o , ., C o 31
kterém se distance ztraci a pojeti i hodnoceni bud’ mizi, nebo méni sviij charakter.

Distan¢ni limit kazdého clovéka je jiny. Lisi se distan¢ni limit primérného ¢lovéka a
umélce. Lisi se ale také distancni limit jednotlivych umélct 1 osob mezi sebou. A
samoziejmé, velmi odlisny je distan¢ni limit déti. Pravé u nich mizeme vidét, jak je
snadné distanci ztratit. Vzpomenime na pifedstaveni pro malé divaky, ktefi upozoriiuji
kasparka na nebezpeci a vykiikuji ,,Pozor! Pozor!*“. DoSlo u nich k zdméné fikce za
realitu. Pfedvadéna hra se pro né stala osobnim zazitkem, do kterého mohou kdykoliv
zasdhnout. Distance se tu tudiZ zcela ztratila. Na§ individualni distan¢ni limit ale neni
omezen pouze veékem, roli tu hraji také dal§i subjektivni prvky jako je pohlavi,
predchozi zivotni i umélecké zkuSenosti, nebo soucasna zivotni situace (zvlasté je-li
analogicka naptiklad s tématem sledované hry jako v piipadé Othella a Bulloughova

Vo1 7 s 2
zarlivého divaka®?).

*! BULLOUGH, Edward: »Psychicka distance” jako faktor v uméni a esteticky princip. In: Estetika, Vol. 32,
No. 1, 1995, s. 15.

32 Tamtéz, s. 13.

21



Kvili odlisné individualité jednotlivych osob nelze ptfesné ur¢it primérné minimum
distan¢niho limitu. Pfedpokladame ale oblasti, kde je zaujeti umélcem pozadované miry
distance pro prumérného divaka obtizné. , MuzZeme vsak rozhodné usuzovat, Ze
explicitni odkazy na organické stavy, na materialni existenci téla, zviasté sexudlni
zaleZitosti lezi v umélecké praxi normalné pod distancnim limitem a umeéni se jich miize
dotykat jen se zvlasmi ostrazitosti.“*® Toto pise Bullough v roce 1912. Zda je stejna
situace na poli uméni i dnes, mize byt diskutabilni, ale mizeme piedpokladat, Ze
sexudlni odkazy mohou byt stdle jesté ozehavym tématem. Vycet pro distanci
nebezpecnych tematickych okruhti je ale §irsi: ,, Nardzky na spolecenské instituce vsech
stupnii osobni diilezitosti, zvlasté narazky implikujici jakékoli pochyby ohledné jejich
opravnénosti, zpochybniovani nékterych obecné uzndavanych etickych principu, zminky
aktualnich témat, kterd v dané chvili stoji v popredi zajmu verejnosti a podobné jsou
nebezpecné blizko oné priimeérné mezi a kdykoli pod ni mohou spadnout a misto
estetického hodnoceni vzbudit konkrétni nepratelstvi nebo pouhé pobaveni. “3% Prace
s aktualnimi i etickymi problémy je dnes pro moderni divadlo velmi béznou zalezitosti.
Mnoho soucasnych her stavi ¢lovéka pied vazné otazky, zminim napiiklad populérni
tvorbu Dennise Kellyho, jehoz kontroverzni hry s ¢asto krutym humorem sklizi uspéch
takika po celém svété (napi. hry Debris, Usdma je hrdina, Sirotci, Laska a penize,
Ritualni vrazda Gorge Mastromase a dal§i). To ale neznamend, ze dnes vySe zminéné
Bulloughovo tvrzeni neplati. U téchto témat bude nejspi§ vzdy velmi téZké najit
vhodnou formu a spravnou miru, pii které bude divak schopen zachytit zakladni sdéleni
uméleckého dila. Vnimat estetické a umélecké kvality, nesklouznout k pouhému
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zejména pak pro politicky kabaret.

Sexualni tematika, etické zvyklosti a aktualni problémy jsou tématy nejvice
ohrozujicimi distan¢ni limit. Je tfeba pfihlédnout k tomu, ze umélec tvorici dilo
sodkazy na tuto problematiku ma pravdépodobné vyssi distancni schopnost nez

pramérny divak. ,, Tento rozdil v distancnim limitu mezi umélci a publikem je zdrojem

3 Tamtéz, s. 15.
3 Tamtéz, s. 15.
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35 . . .
“* Umeélei mohou zistat nepochopeni,

mnohého nedorozuméni a nespravedinosti.
napiiklad v ptipadé sexualnich témat mohou byt napadéani i za perverzi, ale ve
skute¢nosti se podle Bullougha jednd jen o rozdil v nahledu, o rozdil schopnosti
distance. KdyZ ¢loveék neni schopen drzet své vnimani v limitech, ve kterych se mu

esteticky objekt prezentuje, mluvime o ztraté distance.

1.2.4 Ztréata distance

Fungovani distance ma své limity. Jak jsem jiz naznacila ve vztahu reality a fikce nebo
pii rozebirani individualnich distanénich mezi, je mozné distanci ztratit. D&je se tak, ve
dvou smérech. Sklouznuti pfes spodni hranici distance oznacujeme jako pod-
distancovani. Ta se tyka napiiklad zamény fikce za realitu. ,,Anekdotické historky o
naivnich kovbojich, kteri pri sledovani Buffalo Billovy Wild West Show zacali strilet na
indiany prepadavajici na jevisti dostavnik, nebo hlasité varovani detskych divakii, ze ma
kaSparek za zady certa, dosvédcuji tuto hranici estetického proéitku.“36 Bullough pise,
ze ztrata distance pod-distancovanim je nejobvyklejsi chybou subjektu, tedy divaka,
ktery v tomto piipadé¢ nedovedl pohlizet na dilo ,jen“ jako na uméni, vklouzl pod
distanéni mez a reprezentovany objekt mohl chapat v pfimém vztahu k realité.
V néasledném hodnoceni tohoto dila pak od pod-distancovaného divaka mazeme slySet
verdikty, Ze dilo je ,hrubé naturalistické®, ,,drastické” nebo ,,odpudivé ve svém

realismu*.%’

Na divadle, ale naptiklad i pfi tanci, je v tomto sméru nejvétsim ohrozenim distance
pfitomnost Zivych lidskych bytosti. Problém souvisi se zdménou reality a fikce, o cemz
jsme strucné pojednali jiz vySe. S mezi distance, s pojimanim fikce a reality, se
divadelnici snazi pracovat uz od nepaméti. Pro piiklad se mizeme vratit do konce
devatenéctého stoleti. André Antoine, Max Reinhardt, Konstantin Sergejevic

Stanislavkij, ale i1 dalsi osobnosti hledajici podstatu divadla, pfi tvorbé piedstaveni

s Tamtéz, s. 15.
3 ZUSKA, Vlastimil: Estetika. Uvod do soucasnosti tradicni discipliny. Praha: TRITON, 2001, s. 53.

37 BULLOUGH, Edward: ,,Psychicka distance” jako faktor v uméni a esteticky princip. In: Estetika, Vol. 32,
No. 1, 1995, s. 14.
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experimentovali s michanim skute¢nosti a divadelnosti. Jejich pokusy vSak nevedly
divaky k navozeni men$i miry distance, naopak putisobily zcela opaéné. ,,Antoine
reziroval napr. hru, jejiz jedno déjstvi se odehravalo v Feznické dilné; aby prostiedi
bylo nalezité autentické, daval pro kazdé predstaveni privazet cCerstvé maso z jatek a
jeho krvaveé kusy rozvesoval po scéné. Obdobné ddaval Reinhardt do inscenace
Shakespearovy komedie Sen noci svatojanské dovdzet skutecné, kratce predtim
porazené stromy, aby divak mél pocit, Ze je v opravdovém lese a nema pred sebou jeho
divadelni nahrazku. Umysl se vSak zvratil ve sviij opak a prinesl necekany vysledek:
kusy opravdového masa, znichz odkopavala krev, nejen ,divadelnost® zjeviste
nevymytily, ale naopak umocnily divakiv pocit, zZe je v divadle; obdobné stromy bez

38 oo s o
“*% Tvurci, ktefi se,

korenii, zasazené do jevistni podlahy, zesilily u divdkii pocit divadla.
pouzijeme-li Bulloughiiv jazyk, snad snazili divaka vést K intenzivngjsi distanci

propojenim reality a fikce, ptisli zkratka.

Zivé postavy ziistavaji podle Bullougha nejvétsim ohrozenim nasi distance bez ohledu
na to, zda hraji na prazdné scéné ¢i v pravych stromovych kulisdch. KdyzZ totiz na
jevisté polozime tyto pravé stromové kulisy, razem se stavaji fikénimi a i pies jejich
pravost dochazi k jejich ,,zdivadelnéni®. To proto, ze v divadle o¢ekavame fikci a jsme
pfipraveni vykonat specifickou postojovou zménu a distancovat se od piedvadéné
reality. Herec se tu stava nejdulezitéjsi ¢asti predstaveni, protoZze na rozdil od dalSich
dramatickych slozek, je jediny nenahraditelny. A je to pfedev§im on, kdo urcuje, jaky
budeme mit z piedstaveni prozitek. Diky jeho hereckému talentu se mize dostavit pte-
distancovani (jako se mize dit u melodramatu, ale i kdekoliv jinde, setkame-li se
ztvarnované postavy). Oproti tomu scénografie a vyprava jsou dle Bullougha faktory,
které ndm na divadle brani v pod-distancovani, v protikladu k préaci s t€lem. Ta nas mate
nejvice, ta nas nuti do zvysené pozornosti, abychom nezaménovali fikci za realitu, ta je
nejvice blizkd naSemu skuteCnému, chcete-li praktickému, zivotu. ,,Ale dalsi rysy
Jevistni prezentace maji, jakoby na vyvadzeni, opacny ucinek. Jde o divadelni milleu

vitbec, o tvar a uspordadani jevisté, umélé osvétleni, kostymy, o mise-en-scéne a masky, i

% BERNARD, Jan: Co je divadlo. Praha: Statni pedagogické nakladatelstvi, n. p., 1983, s. 22.
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o jazyk, zvlasté versovany.”. Tyto rysy ndm piipominaji, ze se pfed ndmi sehrava
predem pfipraveny divadelni kus a Ze ony tolik pro nas realné postavy jsou jen zdatni
herci. Toto vyvazeni tendenci sméfuje v idealnim piipadé k maximalni intenzité

estetického prozitku.

Druhy smér, kterym miizeme distanci ztratit, je zaujmout piiliS velkou miru distance.
Tento stav Bullough nazyva pie-distancovani a nejcastéji znaci chladny ptistup k dilu.
Pre-distancovani povazuje za nejcastéjsi chybu objektu, tedy uméni. K pie-distancovani
dochazi casto ve spojeni s distanci temporalni, naptiklad kdyZz pozorujeme uméni
vzdalené minulosti, mize se stat, ze nebudeme schopni ,,vcitit se* do spravného modu
nahlizeni. Jako ,,chybu objektu” mizeme vnimat také pfili§ komplexni roman s mnoha
vztahy, déjovymi linkami, nelogickymi zvraty apod., ktery je pro ¢tenare piilis slozity,
ten se vném neumi orientovat, tudiz ho dilo nemlzZe spravnou mérou ani upoutat.
Vlastimil Zuska mluvi také o existenci kulturnich snobt, ktefi tento pfili§ vzdaleny
postoj zaujimaji vlastné z principu a nechavaji na sebe pusobit jen dila, kterd jsou uz
spolecensky uznanda za hodnotna ¢i zajimava. Pfe-distancovany pfistup mtze byt i nasi
obranou vii¢i nepfijemnym a ve spole¢nosti Casto tabuizovanym tématim. Bojime se
tuto tematiku intenzivné esteticky prozivat a nadmérna mira distance tu tak mize
pusobit jako bezpeény ukryt. Pii sledovani dél, ktera maji pro udrzeni distance
nebezpecnou tematiku (jak jsme jiz zminila, pro Bullougha jsou to pfedevs§im etické,
aktualni a sexudlni zalezitosti) se muze stat, ze recipient nebude schopen navodit
specificky typ postoje (tj. postoj esteticky), ani s nim souvisejici psychickou distanci, a

tudiz nebude schopen ani estetického hodnoceni dila.

Mize se ale také stat, ze pte-distancovani nebude souviset s nasi chladnosti vici dilu,
ale viceméné naopak, ve snaze intenzivné dilo prozit, se nechame odvat daleko od
puvodniho estetického objektu. ,,Napriklad pri cetbé romanu ¢i povidky miize urcita
zobrazend situace evokovat ve ctenari vzpominku na néjaky silny prozitek z jeho
minulosti, a ten se stane aktualnim predmétem, objektovym polem jeho védomi, ovsem

na pozadi dosavadni cetby.“*® V takovém piipadé miZe dokonce tenaf v estetickém

** BULLOUGH, Edward: »Psychicka distance” jako faktor v uméni a esteticky princip. In: Estetika, Vol. 32,
No. 1, 1995, s. 21.

4 ZUSKA, Vlastimil: Estetika. Uvod do soucasnosti tradicni discipliny. Praha: TRITON, 2001, s. 53.
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postoji i setrvat, ale esteticky se jiz nevztahuje k dilu, nybrz ke své vlastni situaci.
V tomto piipadé pak neplati, Ze se pii pre-distancovani jedna spise o chybu objektu, i
kdyz objekt (literarni dilo) vyvolal u subjektu pfislusnou asociaci. Obdobnou analogii
muzeme Najit opét u Ingardena. Ten fika, Zze po nalezeni vstupni kvality, kterou se
chceme nasytit, mize dojit k imaginativnimu rozvadéni predmétu, které ovsem nema
oporu Vv samotném uméleckém dile. Dochazi k tomu tak, Zze nasi pozornost upoutaji
mimo vstupni kvalitu i nové detaily daného uméleckého dila, pfi¢emz témito nové
nalezenymi kvalitami muZeme vnimané umélecké dilo bud'to piekryt (ptehlédneme tak
jeho nedostatky a dilo zdokonalujeme), nebo naopak ke skloubeni kvalit dojit nemusi (a
dilo se nam v disledku toho ,,nelibi*). Ingarden k tomu fika: ,,Lze rici, Ze v tomto
pripade se pred nami konstituuji vlastné dva estetické predmety: jeden Zivé predstaveny
S plnym (ukoncenym) skloubenim kvalit, druhy vnimany na zdakladé vnemovych danosti,
,nedotazeny' a ,0klivy'. Zijeme potom v podivné slozZitém estetickém proZitku, ktery jako
by mél dvoji tvar a ktery v sobé obsahuje dvoji emocionalni odpovéd na vytvorené a
navzajem kontrastni estetické prozitky. <" Je tedy mozné, Ze se polozime do
kontemplace objektu, ktery jsme si vytvofili sami ve svych ptedstavach a ktery s dilem
samotnym pramalo souvisi, disledkem ¢ehoZz pozitivni i negativni estetické hodnoceni
nepatii dilu samotnému, ale ndmi vytvofené piedstavé, z které pocitujeme esteticky

prozitek (a to ¢asto aniz bychom si to viibec uvédomili).

Dutivod, pro¢ dilo miizeme hodnotit jako ,,nepravdépodobné®, ,umelé®, ,,prazdné®, ¢i
»absurdni®, jak Bullough upozoriiuje, Ze se pfi pfemire distance stava®?, mize byt také
nesetrvani v estetickém postoji (dal$im ptipadem je také nenavozeni estetické distance,
nezaujeti zadného estetického postoje). Jak jsem uvedla diive, esteticky postoj je jednim
z moznych postoju, ktery zaujimame ke svétu, a je postojem zcela specifickym. Proto
tedy v pfipadé, kdy sledujeme divadelni ptredstaveni a zacneme se k nému vztahovat
z postoje praktického, nemize nas hra pozadovanou mérou zasahnout. Prepinani
z praktického do estetického postoje je ndrocnym tkolem, ktery zvlada jen nékolik malo

odborniki a profesiondlnich kritikii (a proto si dle Bullougha zaslouzi byt kritika

*L INGARDEN, Roman: O pozndvdni literdrniho dila, § 24. Esteticky prozitek a esteticky pfedmét. Praha:
Ceskoslovensky spisovatel, 1964, s. 152.

42 BULLOUGH, Edward: ,,Psychicka distance” jako faktor v uméni a esteticky princip. In: Estetika, Vol. 32,
No. 1, 1995, s. 14.
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umeénim). Presto vSak predevsim na divadle, kde nds obklopuje realita i fikce, mize byt
vztahovani se k dilu vyhradné esteticky velmi tézkym Ukolem. Jako piiklad se nabizi
ten Urmsondv®. Podle n& muZeme dilo sledovat zvice pohledd — estetického,
moréalniho, ekonomického apod. Jinak sleduje dilo manager, kterému jde o ekonomicky
vydélek predstaveni, jinak ho sleduje matka, jejiz syn, pravé na prknech, kterd
znamenaji svét, vdechuje zivot jedné z postav. Vénuji se méné¢ dilu samotnému,
nenavozuji esteticky postoj, tudiz u nich nedojde estetickému prozitku a libost, ktera se

muze dostavit, neni estetického charakteru.

Spojovani postoje praktického a estetického, zasahovani vlivii naSeho svéta do svéta
uméleckého, Ize nastinit i jinak. Dnes je celkem b&zné, Ze se chodi do divadla ,na
Trojana®, ,,na Suchanka“ nebo ,,na Chylkovou®. Jdeme tedy na (fikéni) predstaveni, ke
kterému chceme zaujmout esteticky postoj (jsme pfipraveni, jak fika Ingarden, vyhradili
jsme si ,.hodiny cviceni®, pro esteticky prozitek), ale realita a praktickd cast naseho
Zivota je stale latentné pifitomna. Vime, jak se ve skuteném zivoté jmenuje herec,
ztvariujici postavu Lakomce, vime, kdo je jeho Zena a kolik maji déti, vybavime si,
Vv kolika dal$ich hrach jsme ho vidéli a Casto jsme uz dokonce slyseli, co fekl do tisku o
postavé ¢i inscenaci, ve které ho pravé sleduji. Lze pti védomi vSech téchto faktort
udrzet psychickou distanci a soustfedit se na sledované dilo? Mohu né&jak zarucit, ze
aktudlni ztvariiovana hereckd postava se mi nepomicha s jinou, kterou herec piedvedl
v predeslé inscenaci? Zaujeti spravného typu postoje a nastaveni spravné miry distance,

ktera mi dopfeje esteticky prozitek, neni v tomto piipadé vibec jednoduchym tkolem.

Shriime si nyni poznatky, které na piedesSlych stranach ukézaly, pro€ je ztrata distance
V dramatickych uménich tak velkym nebezpecim. Jak uz jsme fekli, nejvice nas
ohrozuje pritomnost fyzickych bytosti, tedy material hereckého uméni — zivé télo.
Ohrozuje nas, Ze osoby jsSou ndm znamé z nascho praktického Zivota — byt’ je zname jen
z televizni obrazovky ¢i z jiného piedstaveni (nebo je to dokonce osoba ndm blizka,
jako ve vztahu syna a matky v piikladu Urmsona). Prezentované charaktery jsou navic

postavami opsanymi z b&zného Zivota*, tudiz se chovaji jako my, &mz se ndm zdaji

** URMSON, J. O.: What Makes a Situation Aesthetic? In: Art and Philosophy. Readings in Aesthetics. W.
Kennick (Ed.), Palgrave MacMillan, 1979, s. 354.

Henri Bergson v eseji Smich uvadi, Ze komicky bdsnik tvofi postavy svych her pomoci vnéjsiho
pozorovani obecnych lidskych typd, zatimco tragicky basnik ¢ini pozorovani vnitfni, zkouma sam sebe a
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blizké. Pro¢ by nemohla Liza Doolittelova prodavat kvétiny v nasi ulici? Pro¢ by doktor
Zvonek Burke nemohl prozit své podivné odpoledne v penzionu, kde jsme byli nedavno
ubytovani i my? Postavy divadelnich her prozivaji zkratka zivot, ktery je podobny tomu
naSemu, a tak se muze stat, Ze svou distanci neuhlidame a sklouzneme Kk pod-
distancovani. OhroZuje nas také to, ze se piedstaveni vzdy odehrava ted’ a tady pted
nasima ocima ve vzdalenosti nasich n¢kolika krokti. Nelze si znovu ptehrat vyiceny
dialog, nelze se zastavit a setrvat na jednom intenzivnim misté, lze jen plout s danym
rytmem predstaveni. Dalsi ohroZeni distance, které¢ divadlo skryva, je typické zvlasté
pro komedii. Odleh¢ena atmosféra piedstaveni, totiz hercim mnoho dovoli a muze se
stat, ze vypadnou i ze své predem stanovené role. Nejcastéji se mizeme setkat s tim, Ze
se herci smé&ji mimo rdmec hry. Mohou si dovolit zasmat se kolegovi, ktery se pravé
zatvafil tak, jak to nikdo necekal, nebo se mohou zasmat i sami sob¢, kdyz popletou
text. Divak velmi dobie pozna, kdy se sméje postava, a kdy herec, piedevs§im pokud
pracovni aktivity herce sleduje divak uz po nékolik let. Distance se ztraci, protoze
postava hry vstupuje do normalniho ¢lovéka — herce. Stava se naptiklad, Ze herec oslovi
druhého herce nikoliv jménem postavy, ale jeho vlastnim jménem. V divadle Broadway
jsem meéla piilezitost zhlédnout predstaveni Vecirek, kde jsem byla takovéto situace
svédkem. Michal Suchanek coby Jirka Hrd tu oslovil svou manzelku Zdenu Hrdovou,
kterou ztvarnila Miroslava Plestilova, jako ,Mirko®. Ze se spletl, by si viiml asi
maloktery divak, ale Plestilova zareagovala s ismévem slovy: ,,Ja nejsem Mirka, ja
jsem Zdenka®. VSichni herci na jevisti se zacali smat, naceZ se zacali smat také divaci.
Nez se herci dokézali vratit naplno do hry a tvafit se, Ze se nic nestalo, trvalo nejméné
dvé minuty. Psychicka distance divaki byla nabourdna. Na chvili jsme se vrétili
z fikéniho svéta do toho praktického. Ale nikdo se nezlobil, protoze jsme se smali. A
pfisli jsme na komedii — chtéli jsme se smat. A dokonce snad nékteti z nés chtéli, aby se
stal dalsi ,,kiks, aby herci ud€lali néco, co nas znovu vytrhne z fikéniho svéta hry a
odkaze nés na svét skuteény, kde vime, ze Mirka neni Zdenka. ,,Znali* jsme herce a
chtéli jsme, aby udélali néco, po ¢em se budeme smat ,,doopravdy“. Bylo to spravné?
Kam se posunul esteticky zazitek z ,,uméni“? Co udélal smich s estetickou distanci? A

byl to stejny smich, kterym jsme se smali pii dalsich ¢astech predstaveni?

jeho basnicka predstavivost a Zivost postav tkvi v tom, Ze popisuje postavy a stavy duse, které by mohl
zazit i basnik sam, kdyby ho Zivot ved! jinymi cestami (BERGSON, Henri: Smich. Praha: Nase vojsko 2012,
s. 154 —160).
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2. SMICH

Na ptedchozich stranach jsme se zminili o tom, co je to esteticka distance, jak se rodila
jeji koncepce v ramci estetického badani, co znamena jeji antinomie, jaké jsou jeji
limity a jak mize vypadat jeji ztrata. Kromé& Bulloughova eseje jsme si pro ujasnéni
koncepce pomohli také piiklady Vlastimila Zusky a teorii fiktivnosti estetického
prozitku Romana Ingardena. Nyni se pokusime zjisténé informace aplikovat na smich,

predevsim na divadelni komedii.

Komedie ma v pojeti uméni neobvyklé postaveni. Tendujeme o ni smyslet jako o
zvlastnim druhu uméni, a to casto 0 druhu ,nizSim“, ,podfadnéj$im*“ nebo

13

jednodussim®. Pro¢ tomu tak je? Je naSe rozdélovani komedie od ostatnich
uméleckych druhli opravnéné? A souvisi naSe sniZovani hodnoty nékterych komedii
s onou typickou reakci na komedialni zanry — se smichem? Smich je jednou z moznych
reakci na smésné a komické. Pfinasi potéseni, a proto mize byt povazovan za radost
Cisté hédonistickou. Je smich esteticky? Je komedie estetickd? A je cilené vyvolavani
této emoce, tedy vytvareni smeésného a komického, uméleckou ¢innosti? Co nam vibec

ptipada smésné a komické? V nésledujicich ¢astech se pokusime nalézt hlavni rysy

smichu a jeho transformace v ramci estetického postoje a koncepce psychické distance.

2.1 Distance jako esteticky princip: Smich — libost hédonisticka nebo
esteticka?

Edward Bullough stanovuje distanci jako esteticky princip. Distance podtrhuje hodnoty
estetické nikoli praktické ¢i moralni. Jelikoz se distance objevuje v nasem vztahovani se
ke krasnému (at’ uz v umeélecké ¢i mimoumélecké oblasti), rodi se otdzka, zda teorie
distance souhlasi s teorii ,,hédonistické estetiky, kdy je krasa ztotoznéna s libosti.
Bullough stejné jako uz pied nim Kant dodava, ze ne kazda libost je rovnéz krasou.
Libost mlze byt také vyvolana né€im piijjemnym. A jak se lisi pfijemné od krasného?
Bullough ¥iké, Ze ,.prljemné je ne-distancovana libost«,*® zatimco krasné potiebuje pro

fungovéani zavedeni distance. Pfijemné souvisi s nasim praktickym, aktualnim Ja.

4 BULLOUGH, Edward: ,,Psychicka distance” jako faktor v uméni a esteticky princip. In: Estetika, Vol. 32,
No. 1, 1995, s. 23.
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Naopak u onoho krasného jsme od praktickych cilti oprosténi, pohybujeme se v oblasti
nezainteresovanosti, praktické bezucelnosti (to jsme fekli jiz na zacatku prace pfi
hledani zarodku teorie estetického postoje u Immanuela Kanta). Véc mé zajima sama 0
sob&, ne pro jeji Gdel: ,nikoli plod zdZitku, ale zdZitek sam je cilem.“*® K praktické
povaze libosti se vice vazi ¢ich, hmat a chut’, které¢ se povazuji za tzv. nizsi smysly,
zatimco zrak a sluch se vice spojuje s libosti estetickou. To ale neni striktni pravidlo. |
svalové pohyby ¢i transformace chuti mohou pusobit esteticky, byt jsou estetickymi
objekty jen v daném okamziku, pro jedinou bytost a nemusi mit ani materialni existenci.
Bullough rovnéz zminuje i se zrakem souvisejici hodnoceni barvy, které je u nékoho
hédonistické (barvy jsou podle né&j studené, teplé, uklidiujici apod.), ale u dalsiho je
hodnoceni estetické, jelikoz je vysledkem distancovani organickych ucinku (barvy pak

popisuje jako energické, zivé, melancholické, tajemné apod.)

Bullough pfirovnava vztah krasného a ptijemného ke vztahu smutného a tragického.
Tragické se od smutného li$i distanci. Pti pocitovani smutného se jedna o osobni reakci,
stejné jako napiiklad u soucitu, a souvisi tudiz s nasim praktickym jednanim. Bullough
k sobé ve své eseji pfipodobiiuje dvé reakce na uméni — slzy a smich. Rovnaji se
nedistancovane slzy, jejichz pfi¢inou je smutek, smichu, ktery pocitujeme pfi sledovani
komedie? Nebo mohou byt tyto fenomény estetické? A je vibec sama komedie
estetickd? Abych nalezla odpovédi na tyto otazky, vyjdu z Bulloughovych myslenck a
pokusim se je vztdhnout k jedné z nejuznavanéjsich filozofickych praci o smichu a

komedii — k eseji Henriho Bergsona Smich.

2.2 Bergsonuv Smich v komparaci s Bulloughovou ,,psychickou
distanci“
Pise se rok 1899 a v Casopise Revue de Paris poprvé vychazi série tfi ¢lanka tvoficich

dohromady esej Henriho Bergsona nazvany Smich. Esej o vyznamu komicna®, ktery je

analyzou zdroji a smyslu smichu. Bergson je bystrym pozorovatelem kazdodenniho

46Tamtézv, s. 23.

* Ze soutasné vyddavané verze tohoto dila (tj. BERGSON, Henri: Smich. Praha: NASE VOISKO, 2012) je
podtitul ,,Esej o vyznamu komicna“ jiz vypustén.
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zivota stejn¢ jako dobrym znalcem divadelnich veseloher, a tak pro své rozbory uziva
rozmanitych piikladi. Muzeme Fici, Ze Bergson ptichazi s ucelenou teorii komiky na
pomezi estetiky a socialni psychologie, ktera je jednim ze zakladnich ptispévka
k problematice smichu vibbec. V mé praci bude tato esej slouzit jako vychozi text, o
ktery se budeme opirat pti hledani vztahu smichu a psychické distance. Nejprve se
podivejme, co ndm dle Bergsona vlastné pfijde ,,sméSné* a o jaké principy se toto

smeésné muze opirat.

2.2.1 Kde hledat zdroje komi¢na

Ve své eseji Bergson stanovuje nékolik pravidel tykajicich se komic¢na. Prvni na co
upozoriiuje je, ze ,,Komicno neexistuje mimo oblast lidské sféry.“48 Clovék se sméje
nécemu, cemu dal sdm podobu a tvar. Veskeré odvozené komicno, které miizeme najit
napiiklad v fiSi zvifat, ndm piijde sméSné pravé na zékladé¢ podobnosti s clovékem a
S principy komic¢na lidského charakteru. Dale Bergson upozoriiuje, ze smich nemé nic
spolecného s citem. KdyZ vidime €loveka, ktery jde po ulici a upadne, zasméjeme se
proto, ze v dané chvili zapomeneme na soucit a néklonnost. To ukazuje na polohu
smichu, kdy jde podle Bergsona vzdy o jistou lhostejnost, 0 momentélni necitlivost
srdce. ,,0braci se k cirému rozumu“.*® Vzpomeneme-li na Bullougha, miizeme v tomto
bodé vidét distancovany vztah ktomu, co pozorujeme, tedy k padajicimu Elovéku.
Zatimco prvni Bergsonovo pravidlo komi¢na ukazuje na naS osobni vztah ke komické
osobé¢ ¢i situaci (je nam blizkd, protoze se tyka lidské fiSe), druha podminka komic¢na
ukazuje na jasné existujici distanci v tomto vztahu, coz mtze podpofit stanovisko, Ze
smich mtize byt estetickym fenoménem a mize tu fungovat princip psychické distance
(jde o osobni vztah zvlastniho charakteru jako v distanci samotné). Tieti Cinitel, ktery
Bergson ukazuje jako univerzalné platny, je: ,,Komicno bychom nemohli vychutnat,
kdybychom se citili osaméli.“*® Smich zapojuje Clovéka do spole¢nosti, a to 1 do té
pomyslné (dnes naptiklad divéci sledujici televizni sitcom). Pro smich je potifeba

spoluucast s dalSimi smé&jicimi se. Bergson uvadi piiklad, kdy ve vlaku slySime, jak si

8 BERGSON, Henri: Smich. Praha: NASE VOISKO, 2012, s. 27.
49Tamtéz“, s. 29.
>0 Tamtéz, s. 29.
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skupina cestujicich vypravi vtipnou historku. Kdybychom do skupiny patfili, smali
bychom se s nimi. Ve chvili, kdy do spole¢nosti nepatiime, nesméjeme se. (Mizeme se
ale smat, pokud si pfedstavime, Ze jsme ¢leny oné skupiny — na okamzik se pohybujeme
na pozadi fiktivni obrazotvornosti). Tento aspekt odkazuje na spolecenskou povahu
smichu, kterd souvisi, jak si pozdé&ji ukazeme, i s jeho vztahem Kk etickym otazkam.
Bergson tyto tii podminky nasledné shrnuje: ,,Zdd se, Ze komicno vznika tam, kde

. .77 v . . v ’ o .y 51
skupina lidi upre pozornost na jednoho z nich, umlci cit a necha piisobit jen rozum.

Henri Bergson ve vymezovani principi komi¢na pokraduje. Rika, Ze komiéno je
ndhodné a zUstavd na povrchu osoby,52 ale postupné se dostavd dovnitt. Kdyz jde
¢lovek po ulici a zakopne, je to smé$né, protoze to nezamyslel. Kdyby si sednul na zem
zamérné, nesmali bychom se. Komicka je mechani¢nost a z ni plynouci ztuhlost,
nesSikovnost, roztrzitost. Roztrzitosti je blizky automatismus, pfi¢emz se miize jednat i o
automatismus charakteru. Tady je komicka predev§im nefest a to hlavné tehdy, kdyz o
ni osoba sama ani nevi. ,,Komicno je mimovolné.“>® Postava sama (napiiklad Moliérav
Harpagon z Lakomce) svou smé$nost nevidi, zatimco divak (v bézném zivoté muiize byt
pojat jako pozorovatel) ano. Kdyby o ni postava védé¢la, chovala by se navenek jinak.
Tim se komi¢no dostava z povrchu osoby do vnitiku, nebot’ forma, pfi¢ina i okolnost
komi¢na je dédna osobou samou. Tuhost charakteru vidime v jejich nejsubtilngjSich
projevech a nejhrubsich formach. Pficemz tato propracovanost komickych postav muze
znacit umélecké pocinani jejich tviirce, a tudiz podporovat piislusnost komedie jako
rovnocenného druhu uméni. Cim komplexnéji je mechaniénost propracovani jak
V postavé samotné (ta je ji protkana od vnitiku az k vné&jsku), tak v celém dile (s
kazdym novym obrazem se ndm utvafi celistvéj$i pohled na mechaninost osob,
lidskeho chovani ¢i celého zivota, pficemz tento pohled se proménuje znovu poté, co
dilo hodnotime jiz souhrnné a reprezentovanou mechanic¢nost vidime ve své celistvosti),

tim umélecky zajimav¢jsi dilo se pfed nami pravdépodobné nachézi.

Automatismus nalezneme téméf vSude. Ztuhlost miZzeme vidét ve vzhledu ¢&i v tvafi

Clovéka, ktery se nam po tomto objeveni jevi sm&ny. V tom tkvi uméni karikaturisty.

51Tamtézv, s. 31.
52Tamtéz“, s. 32.
>3 Tamtéz, s. 37.
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S mechani¢nosti a ztuhlosti se tu setkame, kdyz karikaturista dovede do krajnosti urcity
rys tvafe, nebo jesté 1épe rys povahovy (jako je tomu mimo jiné u karikatury filmové;
pficemz se muZze jednat o karikaturovani obecné vlastnosti, ale také konkrétni osoby
jako napt. v Chaplinové Diktatorovi). Rovnéz i drZeni téla, gesta a pohyby, jsou smésné
podle Bergsona tehdy, kdyz jsou mechanické. Smésné je samo o sob¢ | nesmésné gesto,
které se stile opakuje. Smé$né je napodobené gesto, jelikoz i tady zpozorujeme
automatismus zivota. Stejn¢ tak nam piijdou smeésné dva podobné obliceje, protoze se
op¢t setkavame s mechanicnosti. ,, (...) skutecny Zivot by se nemél opakovat. Tam, kde
existuje opakovani, uplnd podobnost, tusime chod néjakého mechanismu.“>* Sm&ina je
ztuhlost n¢jakého objektu, protoze je protikladem piirozené pruznosti zivota. V komice

mechanismus do Zivota piechazi.

Princip sméSného v mechani¢nosti néasledné Bergson ukazuje na mnoha dalSich
ptikladech — na obleceni, kde se tluce ztuhlost obalu a pruznost téla, na spolecenskych
obtadech, kde automaticky vykonavame ukony jako loutky, na neobratnosti lidského
téla znacici ztuhlost a disharmonii mezi télesnou a dusevni strankou ¢lovéka a podobné.
Komicky je mechanismus v pfirodé, ve spole¢nosti, i v jejich kombinaci, kdy lidsky fad
nahrazuje ptirodni zakony. Bergson dale uvadi mnohé piipady z divadelni oblasti, kde
vidime komiku situacni a slovni a i tady opét spatfujeme zdroj smichu v mechanic¢nosti.
~Komické je kazdé usporadani cinii a udalosti, jez nam tim, Ze zapada jedno do

druhého, dava iluzi Zivota a jasného pocitu mechanického ovladani.«

Secteno podtrzeno, hlavni zdroj smichu dle Bergsona lezi v mechani¢nosti. Tento
princip nas rozesméje v bézném Zzivoté a tézi zng i1 Gspésni komedidlni dramatici,
jakym je tieba Moliére. O tom, zda by souhlasil s timto zavérem i Bullough mizeme jen
polemizovat. Kdyby vsak podle né&j byl nalezitelny tak ,,jednoduchy* princip, ktery Ize
vystopovat a pak lehce aplikovat na komedialni typy a vzbudit tak smich, ekl by, Ze je
velmi obtiznym wkolem vytvofit dobrou komedii oproti dobré tragédii?”® Nebo i

Vv principu mechani¢nosti miZzeme dle hloubky zpracovani rozlisit, kdy se sméjeme

> Tamtéz, s. 51.
> TamtézZ, s. 79.

% BULLOUGH, Edward: ,,Psychicka distance” jako faktor v uméni a esteticky princip. In: Estetika, Vol. 32,
No. 1, 1995, s. 25.
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Z hédonistického potéseni, a kdy se sméjeme esteticky a madme radost z perfektné
umélecky stvofené komedialni zapletky? Nejprve se pokusme nalézt odpovéd na
otazku, zda je komedie plnohodnotnym uménim. Nebo je od ostatnich uméleckych
druhti odlign4, a tak ji je tieba z umélecké sféry oddélit? Ci ji snad jeji odlisnost, a& pro
uméni atypicka, z této sféry nevytrhuje? A kde tuto odlisnost komedie vibec hledat?
Odpoveédi budeme hledat alespon u dvou filozofti: Henriho Bergsona a Edwarda

Bullougha.

2.2.2 Bergson, Bullough: Je komedie plnohodnotnym uménim?

Termin ,,komedie* pro Bullougha oznacuje né€kolik riiznych typtl, které vzdy nemayji
jasné vytyCené hranice, a proto se v praxi ¢asto misi. Prvnim typem je satiricka
komedie, ktera mize utocit a satiricky reagovat na skute¢né existujici osoby, profese,
zvyky, zlofady ¢i celou spole¢nost. Druhym typem je fraska, kterd se vétSinou se satirou

13

prolina. Bullough dodava, Ze ,,obcas viak jde o Cisty nesmysl a koninu*.>" Tietim typem
je tadna komedie, kterd mize byt bud’ sublimace fraSky, obecna situacni komedie ¢i
charakterova komedie. Komedie charakterova soucasné piechazi do ¢tvrtého typu, ktery
je oznacovany jako drama. Je to typ, ktery li¢i tragické situace, ale ma Stastny konec.
Zatimco ve svych nizSich formach (tedy dle Bullougha v prvnim a druhém typu) je
komedie pouhou zébavou, kterd by neméla byt nazyvana uménim, komedie
charakterova a zanr, ktery Bullough oznacuje jako drama, uz mtzeme jako umélecké
formy uznat. Pro¢? To souvisi s otdzkou pfijemného a krasné¢ho, kterou jsme rozebirali
vyse. Ve vétsin€ komedii se dle Bullougha uplatiiuje osobni, nedistancované ptisobeni,
které ukazuje na potéSeni hédonistické, nikoli estetické. Kdyz je radost z komedie
hédonisticka, nechce Bullough mluvit o uméni. A tak je tomu dle n&j v niz§ich formach

komedie, které tihnou k pod-distancovani.

Pfi komedii dle Bullougha distanci té¢Zce zaujimame. Jednotlivé typy vySe jmenovanych
druhti komedii vyzaduji riznou miru distance. Kvili reakci na né — smichu, tenduji
udajné K tomu nemit vibec zadnou distanci. Bullough tu smich pfirovna k reakci na

uméni jako je plac. KdyZ na nds tragédie pisobi jako smutna, sklicujici, drasajici nebo

> TamtéZ, s. 30, pozn. 15.
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deprimujici, neni distancovand. ,,Tragédie vzdy balancuje na ostii osobni reakce a
soucit, ktery naléza Glevu v sizdach, sméfuje vidy ke ztraté distance.“*® Stejné jako plag
pro tragédii je smich pro komedii ohrozenim distance. ,,Smich i plac jsou oba primym
vyrazem zcela praktické povahy a oba témér vidy indikuji konkrétni osobni citovy
vztah.“*® Distancovani je sloZité, protoze smich i pla¢ tenduji k citovému vztahu.
Vsimnéme si ale, ze je tomu tak jen témer vzdy. Smich i pla¢ distancovat Ize. I kdyz je
u komedie, protoze pti komické situaci je tézké setrvat v estetickém postoji, a navic,
slozitosti zaujeti distance u komedie, jak na strané divaka, tak na strané umélce, mize
napovidat i vyskyt jen nckolika malo skute¢né dobrych komedii. ,,.Samoziejme, zZe
tendence k pod-distancovani je citit v komedii jeste vice nez v tragédii; ve vétsiné typi
komedie se uplatiuje ne-distancované, praktické a osobni pusobeni, které presné
implikuje, Ze jejich libost je celkové hédonistickd, nikoli estetickd.“® Nizsi druhy
dramatickych uméni jsou pouhou zébavou, kterda ma vyvolavat potéSeni. Vyssi druhy
komedie se K estetické povaze ptiblizuji, maji odusevnélé komické prvky a vyzaduji
distanci na stran€¢ umélce i divaka. Komedie je uménim a vyvolava estetické emoce
tehdy, kdy se tu setkdvame shumorem, tedy dle Bullougha s ,.distancovanou
smésnosti.“®* Slovn popsat, co je onim humorem, ktery se objevuje v uméni vy3sim, je
obtizné predevsim také proto, Ze je dle Bullougha rozdil mezi pojmy ,,smé$nost™ a
»komicnost®. Smésné mize mit vice variaci jako je tfeba hloupé ¢i naivni a komic¢no je
predev§im komicno komedie. Tyto dva pojmy se spolu tudiz nekryji. 1 bez
konkrétnéjSiho vymezeni, ale mizeme vyvodit, Ze komedii vysSiho typu, kterd je
propracovana a rafinovana, je mozné distancovat, takZe poté miize fungovat i esteticky.
A¢ jsou smich i slzy vyrazem praktickych reakci, odpovéd na otazku, zda jsou
estetickymi fenomény, lezi ve stietu distance implikované dilem a distance zaujimané

recipientem.

> BULLOUGH, Edward: »Psychicka distance” jako faktor v uméni a esteticky princip. In: Estetika, Vol. 32,
No. 1, 1995, s. 20.

>° Tamtéz, s. 25. Bulloughovo pojeti tohoto citového vztahu jeété okomentujeme v podkapitole 2.2.4
Smich mezi Zivotem a uménim.

60 Tamtéz, s. 25.
61 Tamtéz, s. 25.
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Vysvétleme nyni, co minim distanci implikovanou v dile samém. V nasi souvislosti mi
jde predevsim o jednotné prezentovani formalnich ryst kompozice, které diky distanci
pomize snaze uchopit dilo a zvysit jeho srozumitelnost. ,(...) kazdy druh viditelné
zameérného usporadani nebo ujednoceni musi jiz svou pouhou pritomnosti distanci
posilovat tim, ze odlisuje sviij predmeét od smichanych, nesouvislych a roztrousenych
forem aktudlni zkusenosti** Jde nam tedy o vyznam celku. Kdyz se pii sledovani
komedie sméjeme, smich mize byt jen pfirozenou reakci (Bergson by doplnil, Ze je to
pfirozend reakce na zpozorovani mechanismu). Po zhlédnuti celého dila, ale mize
vyznam celku vrhat nové svétlo na jednotlivé situace, kterym jsme se v pribéhu hry
sméli. Celek ziskal novy vyznam, a my ho muZeme také nové ocenit. Pokud si
v§imneme propracované kompozice, miizeme mit dojem, ze jsme se setkali s komedii
vyssiho typu. Bullough ale upozoriuje, Ze Vv nékterych ptipadech funkce kompozice
neni funkci estetickou, ale jen prostiedkem, jak skrze technickou dokonalost pfiblizit
vysoce distancovany namét zmensenim distance celku ®, jak je tomu napiiklad u
byzantskych dél. Takova dila pak ocefiujeme z hlediska pouhé Sikovnosti umélce, ktery
ho umé poskladal. 1T kdyz muze jit o dila zajimavd, vztahujeme se knim spise
z praktického hlediska. Pro nase rozliSovani komedie je nutné uznat, Ze um¢ poskladat
obrazy se dafi jak autorim fraSek a vaudevilld, tak autorim vysoké komedie. Jak se
tedy jejich kompozice li§i? Ve vyssi komedii je kromé samotné uspotadané kompozice,
také Casto sdéleni s propracovanou a nejednoznacnou strukturou. To ndm umoZiuje
hledat vyznamy dila a vztahovat je k nasi Zivotni zkuSenosti i poté, co opustime
divadelni sal. Tak se, doufam, da fict, ze opravdové uméni obohacuje nas zivot.
Bergson tika, ze: ,,Drama hleda a vynasi na svétlo hlubokou realitu, ktera je nam casto
64

V nasem vlastnim zdjmu zastirana potrebami Zivota. Zatimco pti komedii nizsiho

typu se nejcastéji sméjeme pouze v daném okamziku a smich je vyrazem
hédonistického potéseni, pfi komedii vys$$iho typu tomu tak neni. Distance muze
prob&hnout az uchopenim dila v jeho celku. Béhem predstaveni jsme se mohli Smat a
tento smich ani nemusel byt v daném okamziku distancovany, ale s pfibyvajicim

tempem hry, kdy do sebe obrazy zacaly zapadat a skladat se jak puzzle, jsme se ohlédli

62 TamtézZ, s. 21.
63 Tamtéz, s. 22.
 BERGSON, Henri: Smich. Praha: NASE VOJSKO, 2012, s. 149
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zpét a zjistili jsme, ze se k dilu vztahujeme esteticky (a to uz mozna jen k fikéni
predstavé dila, coz je, jak jsme u Ingardena ukézali, ¢astym jevem). Bergson by jesté
upiesnil, ze nas bavi komplexnost a propracovanost jak celého dila, tak samotné
postavy jako je tomu napiiklad u soustavné mechani¢nosti Dona Quijota. Kdyz se
setkame s komedii promyslenou a rafinovanou, ktera navic obsahuje hluboké pravdy,
setkali jsme se pravdépodobné s komedii vyssiho typu. Abychom nahlédli podstatu
dila, je tieba se distancovat a nahlédnout vSechny rysy kompozice komplexné. Vyssi
druhy komedie svou povahou vyvolavaji u subjektu potifebu zaujeti psychické distance,
a i proto je mizeme povazovat za umélecka. Sloucenim distance dila s distanci
recipienta bud’ dojde k tomu, Ze jsou smich a slzy vyrazem osobni, praktické reakce a
mizeme je tudiz chapat jako reakce hédonistické, nebo dojde k distancovani ve spravné
mife v obou smérech a smich ¢i slzy jak u komedie, tak u tragédie mohou byt
estetickymi reakcemi. V druhém piipadé vnimame umélecké dilo distancované a
muzeme dosahnout estetického prozitku. Doufam, Ze jsme tudiz objasnili, ze dle
Bullougha je komedie uménim, pokud spliuje ur€ité standardy (napt. ma potencial

k divakem zaujatému distanovanému postoji).

Dodejme jesté, ze Bullough pravdépodobné chape smich predevsim jako vyraz Cisté
radosti a potééeni65 (neuvazuje o hotké povaze smichu jako Bergson, o které
promluvime v dalsi podkapitole). Spojeni nizké komedie s praktickymi ucely tak u ngj
stoji ptedev§im na hédonistické teorii, kdy ndm nizké druhy komedie pfinesou rychlou
libost v podob¢ smichu. Vyssi druhy komedie s rafinovanéjsi komikou uz pak nepuisobi
tak jednoucelové. Zminme také, ze to, co bylo smésné diive, jiz dnes smé$né byt
nemusi, a tudiz se u komedie schopnost distance pfirozené vyviji. Sledujeme-li komedii
minulosti, jsme od ni pfirozené vice distancovani, a proto je tu prakticke, hédonistické
pisobeni omezeno (to ale samoziejmé neznamena, ze se diky temporalni distanci stane

fraska z 18. stoleti nahle esteticky hodnotnéjsi).

I Henri Bergson by souhlasil s tim, ze komedie ma mezi ostatnimi druhy uméni velmi
tézko uchopitelnou povahu, a stejné tak by souhlasil, Ze pokud lze jako uméni né&jakou

v v

komedii chapat, je to ta vyssi, charakterova. Jako nizs§i formu komedie uvadi vaudeville

) kdyz u nizsich forem komedie si v§im3, Ze ,,se k ni vdZe atmosféra prostého a jednoduchého pobaveni,
nékdy drsného, Casto i krutého druhu“. (BULLOUGH, Edward: ,, Psychickad distance” jako faktor v uméni a
esteticky princip. In: Estetika, Vol. 32, No. 1, 1995, s. 25).
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a frasku.®® Oba filozofové si navic viimaji, Ze ,.komedie preferuje zobecnéné typy pred
individualizovanymi postavami«.®” A tento fakt je pravé v kontradikci s ostatnimi druhy
umeéni. ,,Dokazuje to sam ndazev velkych komedii. Misantrop, Lakomec, Hrac, Roztrzity
atd. — to jsou druhova jména. | tam, kde méa charakterovd komedie v nazvu vlastni
jméno, stava se toto jméno vahou svého obsahu jménem obecnym. Rikdme ,néjaky
Tartuffe’, nerekneme vsak ,néjakd Faidra' nebo ,néjaky Polyeucte'.“®® Tyto obecné typy
jsou nejpreciznéji zpracované pravé v komedii charakterové (vyssi), jelikoz prosakuji
Z hloubky, az navenek. V porovnani s tragédii, kdy vénujeme pozornost ¢intim, se pfi
komedii zaméfujeme na gesta, tedy pohyby a slovni projevy, které jsou na rozdil od
¢ind nechténé a automatické. Tartuffe by mohl byt tragicka postava, kdybychom vidéli
Vjeho chovani zdmér. Jelikoz jeho gesta (pohyby i fe€) ukazuji, Ze je pokrytcem
,upiimné®, sméjeme se mu misto toho, aby ndm ptipadal odporny. Bergson dodava, ze
,U veselohry citime, Ze by bylo mozné vybrat zcela jinou situaci, jak nam predstavit
postavu: byl by to tentyz clovék v jiné situaci. U dramatu nemame stejny dojem.“®°
Ojedinélost komedie tkvi pfedev§im v zaméfeni se na obecnost. Ostatni uméni se
zamé&fuje na jednotlivé, ale jeho ucinkem je obecnost. Velkd uméni pfed nés stavi
individualni piibéhy Casto osobni (i kdyz distancované) zkugenosti’®, které se uz
nebudou opakovat. Jejich sd€leni jsou ale hlubokymi pravdami, které miii k obecnosti
tim, Ze zobrazuji motiv, ktery miZeme najit ve zkuSenosti riznych lidi. Tento obecny
ucinek nalezneme i u komedie, ale komedie je specificka tim, Ze na rozdil od ostatnich
druhti uméni, ma obecnost i v pfi¢in€, na samotném pocatku umélecké tvorby. Komedie
sama totiz vytvaii obecné typy, nikoli hrdinné individuality jako najdeme napiiklad v
tragédii. S témito obecnymi typy ma ze svého zivota zkuSenost témét kazdy divak.
K obecnosti komedie je nutné také fict, Ze postava neni smésna nikdy cela (tedy ve své

obecnosti), ale je sm&$na pouze jeji Cast, ktera je roztrzitd, a v té€le plisobi jako parazit

® BERGSON, Henri: Smich. Praha: NASE VOJSKO, 2012, s. 132.

¢’ BULLOUGH, Edward: »Psychicka distance” jako faktor v uméni a esteticky princip. In: Estetika, Vol. 32,
No. 1, 1995, s. 20.

® BERGSON, Henri: Smich. Praha: NASE VOJSKO, 2012, s. 154.
6 TamtéZ, str. 139.

7 proces umélecké tvorby je dle Bullougha formulaci distancovaného mentalniho obsahu autora
(BULLOUGH, Edward: ,Psychicka distance” jako faktor v uméni a esteticky princip. In: Estetika, Vol. 32,
No. 1, 1995, s. 27).
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(jako naptiklad Harpagonova lakota), tuto roztrzitost pozorujeme a miizeme ji

usmériiovat smichem.

Komedii je tudiz, ackoliv je mezi ostatnimi druhy uméni zcela specificka svym
obecnym charakterem, mozné dle Bergsona i Bullougha mozZné alesponi v jejich vyssich

formach povazovat za uméni a je ji mozné esteticky vnimat a distancovat.

2.2.3 Smich jako trest a ndprava

Rekli jsme jiz, e zdroje smichu tkvi v mechaniénosti. Nyni se lehce dotkneme odvazné,
ale nutno uznat opravnéné Bergsonovy myslenky, ktera poukazuje na hoikou povahu
smichu a egoismus ¢lovéka. To vidime zejména ve tfeti Casti Bergsonovy eseje, kde
fika, ze: ,,Smich se ndm jevi jako forma spolecenské Sikany, jez vidy trochu pokoruje

toho, kdo je jejim objektem.«"*

Vzdy je totiz komicka ta osoba, ktera zije trochu mimo
spole¢nost a jeji bézny zivot, nenavazuje styky s drunhymi a sleduje jenom svoji vlastni
cestu. Osoba se tu chova jako automat a nas piestava dojimat. A nezalezi na tom, zda je
to postava veskrze Cestna (jako je Moliériv Alceste), pro vyvolani smichu staéi, aby

byla nespolecenska.

To, Zze je smich Casto kruty, vidime pravé piedev§im v charakterech, kterym se
sméjeme. Charakterovou komiku pro Bergsona tvofi dohromady ztuhlost,
automatismus, nespoleCenskost a roztrzitost. Bergson tika, Ze charakterovd komika
vznikd vzdy z ur€itého ztuhlého, hotového typu. A i kdyby postava smésnad nebyla,
jejim vtazenim do ptipraveného ramce ztuhne a stane se smé$nou (tady nalézame opé&t
odkaz na obecné typy v komedii). Idealni charakterova vlastnost, ktera zaru¢ené vzbudi
smich je pro Bergsona marnivost a jeji podoby. Pro komiku je ale také vhodna
profesiondlni jeSitnost ¢i zatvrdlost. To jsou vlastnosti, které nebudi nas soucit, jsou
viditelné ostatnim a neviditelné osobé¢, kterd je vlastni. Navic jsou to vlastnosti, které
jsou napravitelné, takze ,,smich jako naprava®“, tu mize ihned zafungovat. Za tento
mechanismus, za tuto tuhost dle Bergsona trestame praveé smichem. Smich funguje jako
trest a naprava jak vici jednotlivei a ztuhnuti jeho charakteru, tak vici celé spoleCnosti,

kterou chce korigovat tak, aby neztuhla do strnulych a nezivych pravidel i

Y BERGSON, Henri: Smich. Praha: NASE VOJSKO, 2012, s. 131.
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automatismi.”* Dle Milo3e Sev¢ika, ktery se Gvaham Bergsona vénuje v §irokém ramci
a nahlizi na jeho filozofické myslenky komplexnéji, mize byt smich i autoregulacnim
mechanismem, kdy se spole¢nost sméje skrze jednotlivce sama sobé. Smichem pak
spolecnost reaguje na urCité uvniti ni vznikajici procesy a timto autoregulacnim
mechanismem brani jejimu potenciondlnimu rozpadu a usiluje o harmonicnost a

organicky rozvoj.

Wt w

Dle Bergsona tudiz smichem trestame jak tuhost vnéjsi, tak tuhost charakterovou.
Prave ona tuhost téla, ducha ¢i charakteru je né¢im, co chce spolenost zmirnit ¢i zcela
odstranit, a tudiz sama sebe zdokonalit. SpoleCnost si zada vétsi pruznost a
spolecenskost, coz je v rozporu stuhosti, kterou trestdime a chceme ji napravovat
smichem. ,.Smich nevznikd z cisté estetiky, tiebaze sleduje (neuvédoméle a v nékterych
pripadech i imoralné) uzitecny cil vseobecného zdokonaleni. Néco z estetiky vsak v sobé
mad, nebot komicno se rodi presné v okamziku, kdy spolecnost ¢i osoba, zbavené starosti
o0 své zachovani, zacnou vuci sobé jednat jako vii¢i uméleckym diliim.” Smich je, zda
se, dle Bergsona z ¢asti esteticky, protoze ,,chovame-li se k sobé jako k uméleckym
dilim*, je ziejmé, ze se k sob& chovame specifickym zptisobem, kdy jsme oprosténi od
na$eho zivotniho obstaravani a soustfedime se na predmét sam. Na chvili dojde
Kk zabrzdéni nasich aktualnich potfeb a my sledujeme pouze komicky objekt. Podobné
jako pfi sledovani uméleckych d€l se pro nds na okamzik stava 1 v mimoumélecké
oblasti tento objekt znakem, Cili se zda, Ze se k objektu vztahujeme esteticky. Toto
zdani plyne pfedevsim ze srovnani s nasimi pfedchozimi estetickymi zkuSenostmi, které
se zdaji podobné nasi recepci komického objektu. Zohlednime-li vtomto zazitku
fenomén distance, musime uznat, Ze se tu skute¢né objevuje néco, jako psychicka
distance. Zda se ale, ze tu dochazi pouze k inhibi¢nimu aspektu distance, kdy na chvili
zapomeneme na praktickou stranku véci, ale aspekt pozitivni — vytvofeni zkuSenosti na
novém zakladé, se nedostavuje. Neda se tudiz fict, Ze objekt plné esteticky
kontemplujeme, i kdyz stav, ktery pii pozorovani komického objektu prozivame, je nasi
estetické zkuSenosti podobny. Pro¢ je smich esteticky jen zcasti? Protoze tu stale

pretrvava jeho spoleCenska funkce. Smich se projevi jako hodnotici reakce na komicky

72 SEVCIK, Milo$: Bergsonova koncepce smichu a komické predstavivosti, Praha: Univerzita Karlova,
Filozoficka fakulta, 2008, s. 48.

®BERGSON, Henri: Smich. Praha: NASE VOISKO, 2012, s. 40.
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objekt. Smich je hodnoceni kruté, je to trest za zjevné chyby, které chceme touto
specifickou reakci na ,,¢lovéka-umélecké dilo* napravit. Tato ,,naprava‘ vsak neni tak
akutni jako u obvyklych praktickych ¢innosti. Automatismus, ztuhlost, roztrzitost je
totiz néco, co se V bézném zivote trestd samo. Vezmeéme jednoduchy piiklad do prace
zabraného ufednika, ktery si chce sednout na zidli ve své kancelafi, pficemz tuto ¢innost
provozoval jiz stokrat, mysli si, ze zna prostfedi své kancelaie natolik dobfe, ze ji
nemusi vénovat pozornost a tak si sedd zcela mechanicky. Jenze zidli mu né&jaky
vtipalek popostréil a ufednik si sedne do prazdna. Zasméjeme se — potrestame ho za to,
jak byl nepozorny, za to, jak mechanicky se zachoval. Potrestani uz ale ufednikovi
ptislo samo pravé tim, ze si kvili svému automatismu nesedl na vytouzenou zidli (a
mozna se dokonce i zranil). Smich je tudiz spiSe spolecenskym gestem, neni napravou
samotnou, a proto muze byt dle Bergsona smich z¢asti esteticky. Kdyby byl smich
nécim vice nez gestem a mél Ciste praktickou povahu, ¢ekalo by se, Ze po jeho vyvolani,
nasleduje hmotny ¢in odstrafiujici zpozorovanou chybu. Pro nase pieZiti je nutna bdéla
pozornost a ztuhlost, automatismus ¢i mechanismus jsou znamkami jejiho ohrozeni.
Bergson se zdraha fici, ze smich hrozba, je spise ,,obavou, kterd ji inspiruje, potlacuje
krajnosti, udrzuje bdeélost a distanci od spojeni s odpovidajicimi podiradnymi ciny, jez
by se mohly izolovat ¢i uspdvat, nakonec zpruznuje zbytek mechanické tuhosti
spolecenského télesa.“"* Smich ma tak funkci spoleenskou. Tresté se jim nepozornost a
zaroven je upozornénim, Ze my sami bdélou pozornost udrzujeme, nebot’ jsme postiehli

a zareagovali na objevenou mechani¢nost, ktera je protikladem pruzného zivota.

Kromé& spojeni s estetikou je ale smich propojen i s etikou. Dle vySe uvedenych
prikladt, které v nas vyvolavaji smich, si mizeme povSimnout, ze tato naprava je
vskutku zesmésnujici a urazliva. 1 sam Bergson pfeci jen ve vySe uvedené citaci
upozorfiuje, Ze cil zdokonaleni sledujeme nékdy imordiné. Smich je dle Bergsona
provdzen momentalni ,necitlivosti srdce”, je tu absence soucitu ¢i naklonnosti
s objektem smichu. Smich je trestem doufajicim v napravu toho, komu nebo ¢emu se
timto spoleCenskym gestem vysmiva. MizZeme ale zpozorovat i dilezity pratelsky
moment. Z pocatku v nas osoba, které se sméjeme, budi fyzické sympatie. ,,Chci Fict, Ze
se jen na velmi kratky okamzik dostaneme na jeji misto, Ze prevezmeme jeji gesta, rec,

¢iny; pokud se bavime tim, co je na ni smésného, zveme ji v predstave, aby se bavila

74 Tamtéz, s. 40.
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snami: jedname sni jako skamaradem.“™ Tato sympatie je prchavad a pochazi
Z roztrzitosti, jelikoz plyne z toho, Ze na chvili polevime v nasi pozornosti, na chvili
zapomeneme na spolecenské zvyklosti. Poté se ale z této lenosti vratime zpét k logice, a
tim také ke ,krutosti smichu* (takto nazval P. A. Y. Gunter tdajné charakteristicky rys
Bergsonova pojeti smichu’®). V§imnéme si, jak se nim na tomto mistd spojuje
Bergsonova a Bulloughova koncepce. Vzdyt tento Bergsontv postfeh vciténi se do
postavy spolu s urcitou mirou distancovanosti, vidime v Bulloughov¢ popisu antinomie
distance. Je to vztah osobni, ale piesto distancovany, zbaveny svého praktického

pusobeni (byt’ u smichu to plati jen chvili po dobu nasi ,,nepozornosti*).

Bergson ftika, Ze v tomto kratkém okamziku ,,dobromyslnosti smichu, ma dochéazet
K uvolnéni a veselosti, z ¢ehoz plyne dojem, Ze smich nam pfinasi potéSeni, ackoliv ma
ve svych dalSich fazich pfedevSim hotkou pfichut. | pii téchto dal§ich fazich ale
muzeme mit dle Bergsona ze smichu radost, jelikoz nas té$i nase nadfazenost viici
tomu, komu se vysmivame. ,,.Smich je predevsim ndprava. Ma-li ponizZit, musi v osobé,
jez je jeho predmétem, vzbudit trapny dojem. Spolecnost se jim msti za prilis velkou
svobodu wii¢i ni. Smich by nedosahl svého cile, kdyby nesl znameni sympatie a

« 77

dobroty.“"" Tak Bergson uzavira, ze i kdybychom chtéli hledat ve smichu dobrotu,
laskavost nebo snad spravedlnost, protoze tato naprava ma uZzitecnou funkci a trestdme 1
ty, které milujeme, nenajdeme je. Smich je pfirozenou reakci na mechanismus, Kterou
mame vZitou ze spoleCenského zivota. Sméjeme se pfirozené, nehodnotime piipad od
pfipadu, a proto smich neni spravedlivy, ani ohleduplny a laskavy. ,,Jeho ukolem je
zastrasovat a pokofit“"™® A tak je ve smichu cosi hofkého, egoistického a

pesimistického.

Co na to etika? Pokud je tato hotkd podoba smichu skutecnosti, je moraln¢ omluvitelna
naSe radost, nase Cisté potéSeni z vlastni nadfazenosti a pokoteni druhého? Je v poradku,

ze smich dokonce cilen¢ vyhledavame a za jeho vyvoldni platime casto nemalymi

Tamtés, s. 178 - 179.

78 SEVCIK, Milo%: Bergsonova koncepce smichu a komické pfedstavivosti, Praha: Univerzita Karlova,
Filozoficka fakulta, 2008, s. 41.

7 BERGSON, Henri: Smich. Praha: NASE VOJSKO, 2012, s. 180.
8 Tamtés, s. 182.
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penézi? Je snad naSi omluvou, Ze je smich prirozenou reakci téla na ztuhlost? Ukazuje
se, ze je v kazdém z nas trocha zlomyslinosti. Jinak by smich nefungoval. Bergson i
pfesto tuto nelichotivou stranku smichu v8ak vidi ve smichu pfinejmensim jeden
pozitivni moment: smich sleduje uzite¢ny cil, jelikoz diky upozornéni na chyby (povaha

smichu jako trestu a népravy) se stdvame vnitin¢ lepsimi lidmi.

2.2.4 Smich mezi Zivotem a uménim

Prozatim jsme dosli k zdvéru, ze smich je samovolnou reakci na komi¢no. Komic¢no
vznikd zapojenim urCitého mechanismu. Sméjeme se automaticnosti, strojovosti,
ztuhlosti, roztrzitosti. Smich jako reakce na mechani¢nost se projevuje v bézném Zivoté
I Vv uméni. Divadelni komedie ma rizné druhy a Zanry, pti¢emz jeji druhy nizsi (satira,
fraska, vaudeville apod.) zpisobuji spiSe potéSeni hédonistické, jeji vyssi druhy
(charakterova komedie, drama) je mozné vnimat esteticky. V souvislosti
s mechani¢nosti tu lze v kategorizaci zanrG uzit Bergsonova tvrzeni, ze: ,,Kazda
stale bavi roztrzitost Dona Quijota, jelikoZ je soustavna. Tvofeni komedie je uméleckou
¢innosti, pokud princip mechanicnosti zapoji velmi dikladné a rafinované. Nutnost
rozliSeni mezi komickymi zanry uméleckymi, i mimoumeéleckymi pfidava casto polinko
do ohné k ptesvédceni, ze smich neni esteticky. Divod, pro¢ je tak tézké kategorizovat
smich je, Ze stale osciluje mezi zivotem a uménim, hédonismem a reflektovanou libosti,

citem a rozumem.

Hned u hleddni komi¢na v mechanismu Bergson poukdzal na to, ze sméSny je
automatismus, protoze je protikladem Zzivota. Je protikladem zivota jako rtstu, pohybu,
organického principu. Piesto ho vSak v kazdodennim zivoté potkdvame. Jelikoz vSak
tuto ztuhlost vnimame jako nedokonalost, chceme ji smichem potrestat a napravit. Tak
se dostavd smich do spojitosti i s etikou. Smich se vysmiva za chyby a pokofuje.
Zazivame radost, ktera je ale, podivame-li se detailn&ji, sobecka a egoisticka (kromé

prvni ,,piatelské” faze smichu).

7 Tamtés, s. 140.
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Komedii (alesponi nékteré jeji uréité druhy), chipeme jako uméni. K uméni
pfistupujeme V urcitém specifickém postoji, pti kterém zaujimadme i psychickou
Bullougha smich tenduje ke ztraté¢ distance. Bullough vnima smich jako osobni reakci
(rovnéZ jako slzy). Distancovani ve smichu ale neni nemozné. Citovy vztah je ve
smichu o¢istén moznosti zaujmout distanci k vyssi komedii, ale distanci umoznuje uz
samotna pfirozena povaha smichu, kdy se ke komickému objektu vztahujeme jako
k uméleckému dilu, coz posiluje pocit distance. Smich Bergson charakterizuje jako
zalezitost rozumu, ale neni zalezitosti rozumu ve smyslu rozvazovani, ale stejné jako pfi
splyvani pojmu ,,objektivity” a ,,subjektivity v Bulloughové distanci, splyvaji ve
smichu cit a rozum. A¢ smich mifi k rozumu, je pfeci jen emoci, pokud emoci
rozumime jako zméné psychického stavu, kterd je vyvoland néjakym objektem, a
zpusobuje i zmény fyzické povahy (napiiklad zména rychlosti dychani, mimika a
gestikulace apod.). Pfi smichu pieci jen néco ,,pocitujeme®. Tvrzeni, ze smich je
zalezitosti rozumu vychdzi predevS§im ztoho, Ze Bergson (a piedpoklddame, ze i
Bullough) chapou smich jako reflexivni reakci na ur€ity podnét. Smich tedy neni
rozumovy ve smyslu rozvazovani. Kdybychom ptfed smichem rozvazovali, ¢asto by nas

zabrzdila ona krutost a predevs§im nespravedlnost smichu.

Kdyz mij kamarad upadne a ja se zasméji, jedna se o pfirozenou reakci na zpozorovani
mechanismu. Cit je zatim umléen. ZaleZitost mi pfi§la rozumoveé smésna (Clovek prece
nemél upadnout). Na chvili jsem vlastné zustal v estetickém postoji k padajicimu
¢loveéku, sledoval jsem ho jako umélecké dilo a hodnotil ho smichem. Teprve po chvili
jsem schopny vytrhnout se z tohoto postoje zpét a brat v tvahu mozny prakticky dopad,
uz se soucitem se pak ptam: ,,Nestalo se ti néco? Omlouvdm se, ze jsem se smal®.
V prikladu padajiciho kamarada se vlastné zrcadli vSechny antinomie smichu i jeho
distance. To, ze nas kamarad upadl, nas prekvapilo. Nas smich se spustil automaticky.
Zaroven toto prekvapeni v nés vyvolalo jistou distanci. Sméjeme se komickému ucinku,
a svého kamarada pozorujeme jako umeélecké dilo — ¢ili esteticky. Pfi smichu vlastné
zfiktivitlujeme esteticky objekt, ktery se pfed nami vytvofil. O chvili pozdé&ji se ndm
vlivem okolniho svéta podafi dostat se z toho estetickeho, distancovaného postoje, jenz
vznikl reakci na komi¢no, a zatneme se opét prakticky vztahovat ke skutecnosti, kdyz

se ptame, zda je kamaradd v pofadku. Esteticky smich tu tak zafungoval i
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v mimoum¢élecké oblasti. Piedstavme si nyni pad ¢lovéka, ktery je soucésti sehrané
divadelni hry. Mlze nas rozesmat, miizeme se k situaci vztahovat jako k uméleckému
dilu a mize u nas prob&hnout stejné estetické zaujeti jako v minulém piipadé. Ale také
nemusi. Roli tu hraji dva aspekty: ofekavani estetického prozitku a charakter dila.
Ocekavani estetického prozitku na divadle a v disledku toho vhodné zaujaty specificky
typ postoje sice, jak jsme fekli u Ingardena, miZze zarucit snadnéjsi ptipravu na esteticky
prozitek, ale ten se nemusi dostavit (nebo se mize dostavit v mensi intenzité nez u
piekvapeni), pokud se nesetkd s vhodnym charakterem dila. Co kdyz je humor btitky a
laciny? Nebo jak se fika, neni to nas $alek kavy? Zatimco ¢lovék, ktery upadl na ulici,
nas rozesméje, nemusi nas rozesmat ¢lovek padajici na jevisti. Jelikoz ocekavame, Ze se
pfi komedii mdme smat, mizeme se lehce nesmat, pokud nebudeme spokojeni
s jednoucelovou zabavou a budeme mit pocit, ze tvurci si délaji spiSe legraci z nas,
protoze nas maji za hlupaky. Dle rafinovanosti humoru, tak mtizeme rozd¢lit jednotlivé
stupné komedie. I pfi nizkych druzich komedie se ale mizeme smat, ale tento smich
Casto jiZ neni distancovany a na objekt nenahlizime jako na umélecké dilo. Smich je tu
hédonistickou libosti, uZivame si naseho potéSeni z vlastni nadfazenosti a mozZnosti
napravovat smichem ztuhlosti druhych. Tady distanci Casto ztracime, protoZze kromé
praktické povahy smichu v ptijemné libosti, kterou nam piinasi, mizeme vztahovat
komické situace do svého Zivota, predstavovat Si, jak se d&ji nam nebo na$im kolegim
(protoze komické postavy predstavuji zobecnéné typy) a nasledné se opéajet
neSikovnosti ostatnich a radosti z toho, ze mnég se takové neuvétitelné komické zapletky
nedgji. A tak se zase dostavdme k propojeni smichu a moralky, kdy je tfeba si polozit
otazku, zda je takovy druh smichu spravny, kdyz prokazateln¢ zesmésnuje druhého. Na
jedné strané ptedlozime argumenty pro to, Ze neni, na druhé je vSak smich
nesmazatelnym lidskym potéSenim, bez kterého by Zivot nebyl zivotem, a uméni nebylo
uménim. Musi nam byt pfeci dovoleno reagovat na umeéni Sirokou Skalou estetickych
reakci, a smich je, jak jsme snad ukézali, jednou z nich. Upozornim ale jesté jednou, ze
tato zCasti estetickd reakce se miZe projevit i v mimoumélecké oblasti, stejné€ jako se pii

sledovani uméni miizeme zasmat i neesteticky a nedistancovane.

Vidéli jsme, jak smich osciluje mezi estetickym a hédonistickym prozitkem
v jednotlivych komedialnich druzich, spolu s ¢imz jsme zminili, Ze ma-li byt smich

zalezitosti uméni, nem¢l by podléhat praktickym cilam. Pfirozena povaha smichu je,
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(jak bylo naznaceno jiz v predeslych podkapitolach) ze osciluje mezi uménim a zivotem
samotnym. ,,Mdme pravo Fici, Ze komedie tvori stied mezi Zivotem a uménim. Neni
nezaujata jako cisté umeni. Vzbuzuje smich, prijima spolecensky Zivot jako prirozené
prostiedi. Sleduje sama jeden z impulzii spolecenského Zivota.*“®® Komedie nam pied oci
nejcastéji kladou spolecnost, zejména obecné charakterové typy. Komedii chapeme jako
uméni a jako takové ho na prknech, kterd znamenaji svét, oceiujeme. Snahou
napravovat a poucovat i svym obecnym charakterem a orientaci na spolecnost, se ale

komedie vice podobaji zivotu.

Kolikrat se mulze stat, Ze scény, které najdeme v uSlechtilé komedii, mohly byt
vV nezménéné podobé vytrzeny ze skute¢ného Zivota. (Jinak je tomu v nadsazeném
vaudevilleu a frasce). Komika a smich nepatii dle Bergsona ani Zivotu, ani uméni. ,,Na
Jedné strané by v nds osoby skutecného Zivota nevzbuzovaly smich, kdybychom nebyli
schopni sledovat jejich kroky jako na divadle z vysky své l6Ze. V nasich ocich jsou
komické jen proto, Ze pro nds hraji komedii. Na druhé strané vsak ani v divadle
nepredstavuje radost ze smichu cistou radost, chci vict: radost vylucné estetickou,
absolutné nezaujatou. Misi se v ni vedlejsi myslenka, kterou ma spolecnost za nas, kdyz
Jji nemame my sami. Pristupuje sem nepriznany umysl pokorit, a tim, pravda, i korigovat

. . . s T . L1 «8
alespon 7 vnéjsku. Proto je komedie blizsi skutecnému Zivotu nez tragédie.*

# BERGSON, Henri: Smich. Praha: NASE VOJSKO, 2012, s. 159.
#1 BERGSON, Henri: Smich. Praha: NASE VOJSKO, 2012, s. 131 - 132.
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Zaver

V této praci jsme pojednali o fenoménu ,psychické distance” Edwarda Bullougha a
sledovali jeho fungovani v ramci teorie smichu a divadelni komedie. Vychazeli jsme
zeseje Edwarda Bullougha ,, Psychicka distance* jako faktor v uméni a esteticky

princip a z ucelené teorie komi¢na Henriho Bergsona Smich.

Psychickou distanci jsme ukézali jako rozliSujici rys estetického védomi, ktery nam
umoziiuje specificky se vztahovat zivotu, ale pfedev§im kuméni a Kk oblasti
mimouméleckého esteticna. Na konci prvni kapitoly pro nas vyvstaly zajimavé otazky
tykajici se moznosti udrzeni psychické distance pii komedii. Naznacila jsem, zZe
Vv ptipadé naruSeni ptedstaveni vtipnou poznamkou, jez nepatii do sledovaného dila,
mize dojit k jinému smichu, nez kterym se sméjeme v dalsich (pfedem herecky
secvi¢enych) ¢astech piedstaveni. To souvisi se spojenim smichu a spole¢nosti potazmo

etiky, ale také se spojenim smichu a distance, potazmo estetiky.

V na$i praci jsme hledali, zda mize byt smich estetickym fenoménem. Dosli jsme
k zavéru, ze smich je pfirozenou reakci téla (na zpozorovani mechanismu). Dle
Edwarda Bullougha mifi smich k okamzité libosti, a proto milze byt smich reakci
hédonistickou, ale 1ze ho za urcitych podminek distancovat. Pfi zkoumani moznosti
estetického a distancovaného smichu, jsme u Henriho Bergsona ukazali, Ze pfi smichu
zaujimame distancovany postoj, jelikoz se ke komickému objektu chovame jako
k uméleckému dilu. Na okamzik se oprostime od naSich praktickych potieb a zda se, ze
sledujeme cile estetické. Tyto potieby jsou vSak z€asti nabourdny spolecnosti, protoze
smich je trestem za zpozorovani mechanismu. Mechanismus je potencionalnim
nebezpecim zivota jako rastu, proto ho chceme smichem potrestat a napravit. Tato
naprava je ale kvuli své viceméné pasivni povaze jen spoleCenskym gestem. Pfesto
muzeme v tomto piipadé smich oznacit za esteticky jen zCasti, protoze z druhé casti

sleduje prakticky cil, jelikoZ plni pfedevsim funkci spolecenskou.

Presto vSak naSe hledani ukazalo, ze smich distancovat lze. Smich se stava
distancovanym, kdyz uz neni pfirozenou reakci, ale kdyz se kvili propracované povaze
komického dila, vracime ve svych pfedstavach k dilu zpét a skladdme ho do
celistvejSich obrazl. Zafunguje tu i moment sebereflexe kdyz zpétn¢ vnimame to, cemu
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jsme se prirozen¢ smali, coz mizeme nyni vidét v novém kontextu. Nasledné¢ mizeme
ocenit i umélecké zpracovani dila, coz efekt distance posiluje, ale jednotnd kompozice

nemusi byt vzdy spjata s estetickou funkci.

Pokud se vratime k nasemu piikladu z konce prvni kapitoly, mizeme konstatovat, ze
podoby smichu se mohou v kratkych tsecich ménit. Smich z¢asti esteticky, mize stiidat
smich hédonisticky, ktery zptisobuje okamzitou libost. Zajimavé také je uvédomit si, ze
v piikladé nase radost pramenila z toho, ze herec popletl jméno své kolegyné, coz
potvrzuje Bergsonovo stanovisko Skodolibosti smichu. Smich je egoisticky, hoiky a
zlomyslny. Tak se tu vedle otazek estetickych vyjevuji i ty etickeé. | ptes nelichotivy
stin, ktery smich na kazdého ¢lovéka a zlomyslnost uvniti n¢j vrha, mizeme smich
povazovat za uzitecny, jelikoz nas vyzyva stat se vnitiné lepSimi. Dosli jsme k zavéru,
ze smich je odsouzen k tomu, aby se pohyboval mezi etikou, estetikou, hédonismem,

spolec¢nosti, uménim i zivotem.

Cilem mé prace bylo zjistit, zda je smich estetickym fenoménem. Zjistili jsme, ze smich
muze byt z¢asti esteticky, pokud jsou na strané objektu i subjektu splnéna potiebna
kritéria k vyvolani distance. |1 na smich je tudiz aplikovatelny princip Bulloughovy
psychické distance, ktera zachycuje specifické nastaveni estetického védomi.

Bulloughtiv koncept psychické distance funguje i pro divadelni komedii a smich.
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