UNIVERZITA JANA AMOSE KOMENSKEHO
PRAHA

KOMBINOVANE MAGISTERSKE STUDIUM

2013-2015

DIPLOMOVA PRACE

Jana Blazkova

Divadlo jako audiovizualni zprostfedkovani svéta -

Racek

Praha 2015

Vedouci diplomové prace:

PhDr. Sota Stroblova



JAN AMOS KOMENSKY UNIVERSITY PRAGUE

MASTER COMBINED (PART TIME) STUDIES

2013-2015

DIPLOMA THESIS

Jana Blazkova

The Theatre as Audio-visual Mediation of the World —
The Seagull

Prague 2015

The Diploma Thesis Work Supervisor:
PhDr. Sofia Stroblova



r

Prohlaseni

Prohlasuji, ze ptedlozena diplomova prace je mym ptivodnim autorskym dilem,
které jsem vypracovala samostatné. Veskerou literaturu a dalSi zdroje, z nichZ jsem
pfi zpracovani Cerpala, v praci fadné cituji a jsou uvedeny v seznamu pouZzitych zdroju.

Souhlasim s prezen¢nim zptistupnénim své prace v univerzitni knihovné.

V Praze dne 9. 2. 2015 Jana Blazkova



Podékovani
Dékuji PhDr. Son& Stroblové za jeji uzite¢né rady, podnétné piipominky

a vstiicnost pfi zpracovani této diplomové prace.



Anotace

Diplomova prace se zabyva divadlem jakozto prostfedkem audiovizualni
komunikace, popisuje historicky vyvoj divadla, rozebira divadelni komunikaci a jeji
jednotlivé slozky. Dale prace porovnava divadelni piedstaveni s filmem, definuje rozdily
mezi témito dvéma médii. V zavéru teoretické Casti rozebira postavu divadelniho divaka.

Teoretické poznatky jsou nasledné vyuzity v praktické c¢asti pfi rozboru
divadelniho pfedstaveni s nazvem Racek uvadéného ve Stavovském divadle. Tento
rozbor je doplnén vyzkumem zabyvajicim se pusobenim divadelniho piedstaveni

na publikum.

Klic¢ova slova

Audiovizudlni komunikace, divadlo, divadelni pfedstaveni, slozky divadelni
komunikace, divak, Racek, vliv divadelni komunikace.



Annotation

The diploma thesis deals with the theatre as a mean of audio-visual
communication, it describes the historical development of the theatre, it analyses
theatrical communication and its particular aspects. Subsequently the thesis compares the
theatre performance with the film, it defines differences between these two medias.
At the end of the first part it analyses spectators of the theatre.

Afterwards the theoretical knowledge is used to examine the performance called
Racek (Seagull), performed in the Stavovské theatre, in the practical part.
The examination is followed by the research dealing with effects of the performance
on the audience.

Keywords

Audio-visual communication, aspects of theatrical communication, effects
of theatrical communication, performance, seagull, spectator, theatre
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UVOD

V souvislosti s rychlym rozvojem elektronickych (masovych) médii, ztraci své
postaveni jedno z prvnich médii, které bylo povazovano za médium masové komunikace
—tedy divadlo. Moc divadelni komunikace byva podcefiovana v souvislosti s omezenym
poctem divakl jednotlivych pfedstaveni, a tudiz omezenym rozsahem vlivu divadelni
komunikace v porovnani s novymi médii. Pfesto si ale divadlo zaslouzi pozornost, nebot’
1 pies prostorové a ¢asové limity divadelnich ptedstaveni, je divadlo velmi mocnym
prostiedkem komunikace.

Cilem této prace je popsat divadlo jako prostfedek audiovizualni komunikace
slouzici ke specifické formé mezilidské komunikace, vymezit specifika tohoto zptisobu
komunikace ve srovnani s filmovou produkci a charakterizovat vliv divadelni
komunikace na divadelniho divdka. Néasledn¢ dokéazat tato teoretickd vychodiska
prostiednictvim analyzy divadelni hry Racek uvadéné ve Stavovském divadle.

V teoretické Casti je zprvu kratce popsan historicky vyvoj divadla, ktery ovliviiuje
soucasnou podobu tohoto média — divadelni tviirci stale vice ¢i méné vyuzivaji metod,
postuptl a technik svych predchiidcti. Nasledné se prace zabyvd vymezenim pojmu
komunikace a rozborem jednotlivych slozek divadelni komunikace, které pisobi at’ jiz
védomé ¢i nevédomé na divaky - tedy stavba piibéhu, herectvi, kostymy, scénografie,
osvétleni, choreografie a hudba. Diplomova prace dale porovnava rozdilné aspekty
divadelniho ptedstaveni a filmové produkce, které jsou si svym charakterem velmi
podobné a presto natolik rozdilné. V zavéru teoretické ¢asti se autorka vénuje postave
divadelniho divéka, ktery zaujima v divadelni komunikaci velmi dulezitou roli, vymezuje
charakteristiku divadelniho divéka, posuzuje miru aktivity divakd pii divadelnich
predstavenich a zabyva se vlivem a ptisobenim divadelni komunikace na divéaky.

V praktické &asti je rozebirana inscenace Cechovy hry s nazvem Racek.
Prosttednictvim tohoto rozboru je pouk4zéano na jednotlivé slozky divadelni komunikace
konkrétnimi ptiklady. VySe uvedené slozky této specifické komunikace jsou ndzorné
zobrazovany prostfednictvim ukazek z piedstaveni hry Racek. Dale prakticka c¢ast
obsahuje kvantitativni vyzkum, jehoZz ucastniky byli divaci vySe zmifiované hry. Tento

vvvvvv

vliv Cetnosti divadelnich navstév na percepci predstaveni a potvrdit ¢i vyvratit predpoklad



setrvani divdka u divadelniho ptedstaveni i v pripadé, Ze divak neni s predstavenim
spokojen. Odpovédi ziskané v rdmci vyzkumu jsou v praktické c¢asti analyzovany
a znazornény v piehlednych grafech.
V zé&véru prace je uvedeno shrnuti ziskanych poznatkt a vysledki vyzkumu.
Tato prace by méla poukazat na vyznam a jedinecnost divadelni komunikace,
kterd by si zaslouzila vétsi prostor zkoumani i pies konkurenci novych medii s vétSim

rozsahem pisobnosti.
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1 Historicky vyvoj divadla

1.1 Vznik divadla

ey o een

Prvopocatky divadla se datuji jiz do doby kamenné. Vznik divadla souvisel se
zakladni lidskou potfebou napodobovat, sdélovat a ménit vnimané prostiedi a byl
podminén rozvojem fe¢i a mysleni. Jednalo se o védomou a zamérnou Cinnost, ktera byla
zalozena rovnéz na biologickych piedpokladech. Témito predpoklady jsou podle Kazdy?
predevsim:

- Hra—hru lze vypozorovat i ve zvifecim chovéni, jedna se zpravidla o zdpaseni

¢i lov, lidska hra se 1i$i v tom, Ze je schopna vyvoje a vyviji se spole¢né
s veékem ditéte, hrou se Clovék nejen odreagovava, ale také zaclenuje
do spoleCnosti a seznamuje se se svétem, hra tedy zaujima vyznamné
postaveni v lidském Zzivoté. Rozdil mezi hrou a divadlem nastava ve chvili,
kdy se ,,hra pro sebe* zméni ve ,,hru pro druhé*.

- Mimetismus — schopnost ménit vzhled, napodobovat zvuky i pohyby nékoho
¢i néceho jiného — v soucasnosti k tomuto prvku vyuzivame masky, kostymy,
liceni, atd.

- Estetické citéni — jiz v dobé kamenné se u zivocichli zacalo projevovat
esteticke citéni, zacinala se zdobit obydli, apod.

- Komunikace pohybem a dotykem — tento zptisob komunikace je star$i nez
komunikace hlasem.

Vznik divadla dokazuji jeskynni malby z doby kamenné. Divadlo této doby

(@ doby bezprosttedné nasledujici) je spojeno piedev§im s ritualy a lovem. ,,LOVCI
Si Vdobé ledové oblékali kiizi Selem, aby tak na sebe prenesli magii téchto zvirat. Doufali,
Ze kdyz si obléknou masku své koristi, budou se moci nepozorované pribliZit co nejblize
své obéti.“? Tyto ritudly maji v obménénych podobéach sviij vyznam dodnes, ackoli
podoba divadla se od t¢ doby zménila.

Vyznamnym zlomovym okamzikem ve vyvoji divadla bylo obdobi Mezopotamie,

jejiz vznik se datuje ptiblizné€ na pocatek Ctvrtého tisicileti pt. n. 1. ,, S rozkvétem mytologie

L KAZDA (1998, s. 11)
2 GRONEMYER (2004, s. 8-9)
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se clovek osvobodil od tisnivého strachu 7 démonii a pokousel se vysvetlit stvoreni
a podstatu svéta.*® V této dobé se z ritualnich obfadii stala slavnostni velkolepa
predstaveni.

Ziejmé nejvétsim meznikem v historii divadla je obdobi antického Recka (okolo
roku 500 pf. n. 1.), kdy za¢aly vznikat fecké obce (neboli polis). Jak uvadi Fischer-Lichte?
v kazdé polis probihaly po odchodu zimy oslavy na pocest boha Dionysa, vrcholem téchto
slavnosti byla divadelni pfedstaveni (piedevs§im tragédie), ktera trvala i tfi dny. Divadlo
mélo vazbu na viru a nabozenstvi, pfedstaveni se odehravala v blizkosti chramu boha
Dionysa. T¢Silo se velké popularité a pravé v tomto obdobi se piedstaveni odehravala
za ucelem zprostiedkovani zazitku divakiim. I z tohoto dlivodu je fecké antické divadlo
povazovano za kolébku zapadoevropského divadla.

Rimské divadlo (okolo roku 250 pt. n. 1.) vychazelo z feckych tragédii, p¥ipadng
Z historickych naméti. Rimané zavedli v divadle pantomimu. ,, Roku 240 p#. n. 1. prelozil
a uvedl Livius Andronicus v Rimé své preklady recké tragédie a komedie do latiny. Hrdl
Jjako herec bez masky, ale protoze mu udajné délalo potize zaroven zpivat a tancit, oddeélil
vokalni ¢ast od mimické. ® Tento ¢in podminil vznik fimského pantomismu pii kterém
jediny mim hral, za doprovodu chéru a orchestru, pomoci stfidani masek vSechny
postavy. Divadlo ma v tomto obdobi, oproti feckému divadlu, vice funkci zabavnou
nez funkci ndbozenskou.

Stfedoveéké divadlo pferuSilo fecko-fimskou tradici a zavedlo nové trendy.
Dle Hotinka® vytvofil sttedovék vlastni svéraznou kulturu, ktera byla zalozena predevsim
na nabozenském kultu. Jedna se o nejstarSi podobu kiestanského divadla. Lidové hry
vychazely z tzv. liturgii.” Hlavnimi tématy stfedovékych her byly biblické udalosti

¢1 Zivotopisy svatych.

3 GRONEMEYER (2004, s. 11)

# FISCHER LICHTE (2003, s. 15)

> KAZDA (1998, s. 49)

8 HORINEK (1985, s. 20-21)

" Liturgie = souhrn bohosluzebnych tikonti a obiadil; bohosluzba
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1.2 Renesance

V obdobi renesance (neboli znovuzrozeni) se divadlo vraci zpét k antickému
vzoru. Stfedem pozornosti se stava clovek, nikoli Biih. Renesanéni epocha je spojena
se vznikem prvnich krytych divadel a zaroven s rozmachem vyuzivani kulis, kostymu
I specialniho osvétleni, které je mozné upravovat dle potieby. Vyznamnym zanrem této
doby je Commedia dell’Arte, kterou ,,...charakterizuje kolektivni tvorba hercii,
kteri gestickou a slovni improvizact vytvareji predstaveni podle osnovy, jez je vzdy velmi
strucna (udava prichody a odchody postav a hlavni clenéni fabule®) a neni autorskym,
predem vytvorenym a hotovym dilem.® Schopnost improvizace hrala vyznamnou roli.
Herci vystupovali v typizovanych rolich a fidili se bodovou osnovou. Zbytek dila byl
tvofen pfimo na scéng.

V Anglii v obdobi renesance pusobi ziejmé nejvyznamnéjsi dramatik vsech dob
William Shakespeare. Dochazi k rozmachu alzbétinského divadla, které se vyznacuje
syntézou klasickych (antickych) styl se souc¢asnymi sttedovékymi tendencemi. Oblibené
jsou tragédie, komedie i historické hry. V této dobé dochazi ke komercializaci divadla,
zakladaji se soubory, které se snazi zirocit spolecné vlozeny kapital.

Spanélské divadlo udrzovalo v 17. stoleti v lidech nad&ji a iluzi moci a honosného
zivota, ackoli Spanélsko bylo jiz v rozkladu.!® V té dobé vzniklo n&kolik desitek tisic
divadelnich her, nejéast&ji tzv. komedie plasté a medell.

Do francouzského divadla pronika diky vlivu italskych umélct pozadavek jednoty
Casu, mista a d&je. Tento poZadavek dopliuji pozadavkem Ccistoty zanru. Jak uvadi
Kazda'?, v souladu s pozadavkem ¢istoty Zanru se nema misit tragické s komickym.
Tragédie byla povazovana za vzneSeny zanr, zatimco komedie za Zanr poklesly, proto
bylo michani téchto dvou zanrti nezddouci.

DalS$im vyznamnym obdobim bylo zejména pro ceské divadlo obdobi baroka,

které vychazi z renesance. Barokni divadlo bylo rozliSovano na oficidlni a lidové.

8 Fabule = fada udélosti sefazenych tak, jak po sobé v &ase (chronologie) a dle pfic¢in a nasledkt
(logika) pfirozen¢ nasleduji; déjovy pudorys dila

9 PAVIS (20034, s. 42)

10 GRONEMEYER (2004, s. 80-81)

1 Komedie plasté a meCe = nejoblibengjsi zanrova varianta zlatého véku S$panélského divadla,
teSici svar lasky a cti az do tragického vyusténi; vrcholny typ zapletkové komedie

12 KAZDA (1998, s. 142)
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Za divadlo oficialni bylo povazovano divadlo §lechtické a cirkevni. Slechtické divadlo
probihalo pfimo na zamcich, kde si panstvo budovalo soukromé kukatkové scény. Zprvu
vystupovali v téchto divadlech pfedevsim hostujici zahrani¢ni herci, postupné se ovSem
zaCala na scénu dostavat i CeStina a lidové postavy. Divadla byla bohaté zdobena,

dopInénd malovanymi kulisami, honosnymi kostymy a profesiondlnim osvétlenim. 3

1.3 18. stoleti

V 18. stoleti ziskava vyznamnéj$i postaveni méstanstvo, coz ovliviiuje i vyvoj
divadelni scény. Mé&stanstvo se stava intelektudlni elitou, kterd diskutuje v Casopisech,
kavarnach a klubech o politickych, moralnich a estetickych otazkach. Divadlo mélo
poslouzit k rozsifeni tohoto diskusniho krouzku na rovnostafskou vefejnost,
tak aby se jeho ¢lenem mohl stat kazdy obcan. Divadlo mélo vefejnost vzdélavat
a napravovat, i z tohoto divodu vznika novy hrdina, s nimz se mize méstansky divak
ztotoznit. ™

Reformou prochazi nejen hrdina, ale také kostymy a scénické dekorace, které maji
pusobit pfirozenéji. Vznikaji smiSené Zanry jako méStanské drama, slzavd komedie,
melodrama (spojeni hriizy, sentimentu a komiky) ¢i melodram (spojeni mluveného slova
S hudbou). Dvorsk4 a Slechtickd divadla jsou nahrazena divadly vefejnymi, taktéz
zvanymi narodni.'®

Prikopniky mé&stanského divadla byla Anglie a Francie, kde poprvé dochazi
Kk poruseni striktniho déleni na tragédii a komedii a oba zanry se v novych hrach prolinaji.
Meéni se také styl herectvi - ptivodni patetické prednaseni je zavrhnuto, tvlirci nyni
po hercich pozaduji pravdivé zobrazeni, které je nezbytné propojeno s pozadavkem
,veiténi® do role. Protagonista mél pouzivat vSech uméleckych prostiedki umysiné,
cilem bylo ,,rozdvojeni* na vlastni a jevistni postavu, do jejiz emoci se mohli divaci vcitit.
Vsechny tyto zmény jsou spojeny se jménem francouzského filosofa a spisovatele Denise

Diderota, ktery se vyznamné zasadil o reformaci divadla. Ten také navrhl i tzv. ¢tvrtou

13 KAZDA (1998, s. 155)
14 GRONEMEYER (2004, s. 96-97)
15 KAZDA (1998, 5. 166-167)
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zed'. Jedna se o koncept, pti kterém by mél herec hrat tak, jako by opona nebyla vytazena.
Tato piedstava méla hercim pomoci k podani co nejpiesvédgivéjsich vykond.®

Némecké divadlo 18. stoleti ovladla taktéz méstanska tragédie. Divadlo bylo
(a dodnes casto stale je) povazovano za prostiedek mravni vychovy ob¢ani i panovniki
a jako takové zastavalo v némecké spole¢nosti vyznamnou funkci. VétSina her byla
prevzata z Anglie.

K vyznamné zméné doslo zhruba v 70. letech 18. stoleti., kdy se v Némecku
zformovala skupina tzv. rozhnévanych muzi, ktefi byli nespokojeni s politickym
natlakem a celkovym uUpadkem zem¢. Tomuto hnuti se pozdéji zacalo fikat
,Sturm und Drang*!’. Castymi motivy dramatiki této doby byly dle Kazdy'® vzpoura
a reforma, ale také kontroverznéjsi témata jako na piiklad téma svobodné matky, ktera
se snazi uniknout hanbé a tak zabije své dité. Hlavnimi pfedstaviteli Sturm und Drang
byli Johann Wolfgang Goethe, Friedrich Schiller ¢i Friedrich Maxmilian Klinger.

V Itdlii touto dobou prochazela krizi tradicni commedia dell’arte, ktera
se postupné ménila v charakterovou komedii. S timto obdobim je spojen piedevsim Carlo
Goldoni, ktery napsal za sviyj Zivot nékolik desitek komedii, tragikomedii a komickych

oper.

1.4 19. stoleti

Devatenacté stoleti je obdobim romantismu, ktery ptimo vychazi z némeckého
hnuti ,,Sturm und Drang“. Romantismus se zcela odklani od klasicistického
a racionalistického pojeti ¢lovéka jakozto racionalni bytosti a klade diraz na lidské city
a instinkty. Vyznamnou roli hraje také vira v existenci ,,vy$§i pravdy®, kterd nds
ptesahuje. ,,Z védnich oboru prispéla k literarni teorii romantismu nejvic historie,

ktera se vV té dobé zacala divat priznivéeji na stiedovek, az do té doby pokladany za ,, temné

1 GRONEMEYER (2004, s. 99-100)

17 Sturm und Drang = boute a vzdor, némecké preromantické literarné dramatické hnuti 1767-
1785, stavici proti intelektualismu osvicencti a racionalismu klasicisti cit a vasen, zdlraznujici tvofivou
svobodu, odmitajici konvence a piedsudky, oslavujici volnost pfirody a zivota v ni. Idealizovalo
individudlni vzpouru génia.

18 KAZDA (1998, s. 206)
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obdobi*, a umoziiovala pochopeni jeho uméleckych hodnot.“*® Minulost v tomto
neklidném obdobi slouzila nejen jako zdroj zkusenosti a informaci, ale také jako moznost
utéku pied soucasnou tizivou situaci. Romanticti autoii vkladaji do svych hrdina vlastni
rozpolcené osobnosti a jimi vytvoteny literarni svét reflektuje nedostatky a zoufalstvi
souc¢asného skuteéného svéta.?

V obdobi romantismu zanikd jednota cCasu, mista a d¢je, dramaticka stavba
se uvoliuje, pravidla nejsou nadale striktné¢ dodrzovana, dochazi ke kiizeni
zanru — tragédie s groteskou apod. Oproti klasicismu, ktery se snazil vypracovat teorii
uméleckych postupii, mél romantismus spiSe revolucni povahu. ,, V literature odstranil
prehrady basnickych druhu, zbovil predpisy spoutavajici umeni, dal volnost versi, rymu
| proze a obohatil jazyk lidovou mluvou a archaismy. Proti strohym uméleckym pravidlim
zdiiraznilo nové umélecké hnuti svobodu tvorby. “?* Z tohoto diivodu se jevily pozadavky
jevisté prilis svazujici a tak mnoho dramatikli davalo prednost svobodnému vyjadieni
V knizni podob¢ nez dramatu. Uvedeni d€l na scénu tedy nebylo pfili§ ¢asté.

Némecti romanticti autofi celili nelehké situaci spojené s Napoleonovou
nadvladou, jen zlomek her se dockal piedstaveni vefejnosti.

Podobna situace panovala i v Anglii, kde se jen malé procento her dockalo uvedeni
na scénu. Jako motiv slouzila tamni ,,drsna* ptiroda.

Situace v Rusku byla ptiznivéjsi, nicméné témata her musela byt piizptisobovana
zajmim panovnika. NejzndméjSimi tviirci z obdobi ruského romantismu jsou Alexander
Sergejevi¢ Puskin a Michail Jurjevi¢ Lermontov.

Ve Francii naopak Napoleon podporoval divadelni tvorbu (v souvislosti
s vytvafenim RiSe po vzoru Rima), témata ovSem byla velmi omezena.
Nejvyznamnéj§imi dramatiky jsou nepochybné Victor Hugo ¢i Alexander Dumas starsi.

Rovnéz v Geskych zemich nepieje obdobi romantismu dramatické tvorbg. Cechy

jsou pod kulturni nadvladou Némci a divadelni situace je tim nepiijemné ovlivnéna.

19 BALAJKA (1970, s. 123)
20 HORINEK (1985, s. 40)
2L BALAJKA (1970, s. 124)
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Nejoblibengjsimi zanry jsou dramaticka bachorka??, fraska?® a veselohra®* a ptednimi
predstaviteli ¢eského romantismu Josef Kajetan Tyl, Karel Hynek Mécha a Véaclav
Kliment Klicpera.

Romantismus byl vystiidan realismem, smérem, ktery vychazel taktéz z politické
situace, ovSem v tomto piipadé¢ jako reakce na neuspéSnou revoluci roku 1848,
ktera se stala meznikem pro pfechod od iluzi a fantazii k realistickému pohledu na svét.
Realisté pozadovali co nejvérnéjsi zobrazeni skutecnosti. Vznik realismu je spojen
S Meiningenskym dvorskym divadlem, které vedl vévoda Jifi II. Tento panovnik
prosazoval jako prvni uvadéni her v celé, nezkracené a neupravené podobg.
Meiningenské divadlo slavilo jeden uspéch za druhym. Pro Jitiho II. byla inscenace
jednotnym uméleckym dilem, v némz se vSe muselo podfidit unifikovanému
koncepénimu celku.?

S realismem pifimo souvisi naturalismus, Kktery se rovnéz snazil presné
a veérohodné zobrazit realitu se vSemi nedostatky a nep&knostmi. Naturalisti¢ti autoii
se soustfedili pfedev§im na bidu lidu a osudy tzv. outsiderti.

NejvyznamnéjS$imi autory realismu a naturalismu byli norsky dramatik Henrik
Ibsen, francouzsti spisovatelé Honoré de Balzac a Emile Zola, rusti autofi Anton Pavlovi¢
Cechov, Nikolaj Vasiljevi¢ Gogol &i Ivan Sergejevi¢ Turgendv a britsti tvirci George
Bernard Shaw a Oscar Wilde. Z ¢eského realistického dramatu muzeme zminit bratry

Mrstiky nebo na ptiklad Ladislava Stroupeznického.

22 Dramaticka bachorka = hra s fantastickymi, pohddkovymi bytostmi a jevy, zaloZen4 na rychlém
spadu déje s Castym stiidanim prostiedi, nejlépe exotickych, a mnoha efekty; motivy realisticky byt
idealizované zobrazeného lidového meéstského ¢i venkovského Zivota se prolinaji s romantickymi
pohadkovymi motivy nadpfirozenych bytosti.

2 Fragka = zanrova varianta situaéni komedie charakteristické az karikaturni nadsdzkou, bujnym,
mnohdy hrubozrnnym veselim, véetn¢ obscénnosti a skatologii, Casto az burleskniho razeni; jeji lidova
komika vychazi ptedev§im z vnéjSich télesnych jevi; osklivosti, koktani, hloupost...ma vyrazné ustalené
typy, situace i jednotlivé gagy.

2 Veselohra = Cesky nazev pro novodobou komedii, v niz jsou vnéjsi odstranitelné piekazky
¢i napravitelné charakterové vady feSeny smirem v radostném veseli. Oproti komedii je tu smich vzdy
na prvém misté

%5 GRONEMEYER (2004, s. 116)
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1.5 20. stoleti

Postaveni divadla ve spolecnosti se ve 20. stoleti vyznamné zmeénilo. Pocatkem
tohoto stoleti se divadlo dockalo skutecného uznani nejen jako umélecka forma, ale také
jako prostiedek ke komunikaci s vefejnosti. Jako takové mélo divadlo slouzit k formaci
naroda. S novymi technologiemi vSak popularita divadla rychle klesala. Jeho pozici
piebiralo radio a televize.

Divadelni tvorba prvni poloviny 20. stoleti je ovlivnéna avantgardnim uméleckym
smérem, ktery prameni z neptiznivé situace po prvni svétové valce. Avantgardni umélci
hledaji nové obsahy a formy, vyjadiuji nesouhlas se socidlnimi nerovnostmi a projevuji
snahu sdruzovat se do spolkt a skupin.

Mezi avantgardni sméry patii abstraktivismus, dadaismus, expresionismus,
futurismus, kubismus, funkcionalismus, atd.

Po roce 1968 prochéazelo divadlo dalsi krizi. Nejasnd byla ptedev§im funkce
divadla. Zatimco néktefi povazovali divadlo za nezaujatou uméleckou instituci, jini
se domnivali, ze je tfeba vyuzit divadla k provokaci mysleni a jednani v otazkéach
socialnich a politickych. Mira tohoto sporu byla v jednotlivych statech odli§na.?®

S uvolinovanim politického rezimu ziskava divadlo zpét svou svobodu
a tak je mozné spatiit mnoho ruznych her, riiznych zpracovani, provedeni, postupd, zanri
apod. Popularita divadla ovSem ziejm¢ jiz nikdy nepfed¢i nova masova média, presto

si stale drzi ve spole¢nosti své postaveni.

26 BROCKETT (2001, s. 675)
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2 Divadlo jako prostredek audiovizualni a mezilidské

komunikace

Komunikace je velmi komplikovanym terminem, pro ktery ma kazdy védni obor
jinou definici. Slovo komunikace pochazi z latinského vyrazu communicatio, tedy
sd€leni, sdileni, popi. communico, coz v prekladu znamena cCiniti spoleCnym, sdileti,
raditi se atd. Z tohoto piekladu vychazi vsechny definice. Zpravidla se ov§em lisi pohled
zkoumani komunikace s ohledem na obor, ktery se komunikaci zabyva.

Sociologie povazuje komunikaci za ,, ...proces sdélovini v socialnim styku. “*’
Zkoumd tedy socidlni interakce a soustfedi se predevSsim na spoleCenské dopady
a dusledky komunikace.

Komunikace z pohledu psychologie je slozitéjsim procesem, nez jak komunikaci
definuje sociologie. V psychologii ,, ...neni komunikace povazovina za pouhy prenos
informaci mezi sdeélujicim a prijemcem. Jde o mnohem vice, jde o sebeprezentaci
a sebepotvrzovani. “*®

Z hlediska teorie komunikace, kterou muZzeme povazovat v naSem piipadé
za obzvlasté relevantni ,, ... komunikace je prenos informace pomoci znakového systému,
uskutecriovany mezi lidmi piimo nebo pomoci technicko-organizacnich prostiedkii. “*®

Definici komunikace nejvice ovlivnil Lasswell, podle jehoz véty je v komunikaci
podstatné, kdo hovofi - co fika - komu to fika - jakym zprostfedkovanim a s jakym
ti¢inkem. Tito Cinitelé tvoii zakladni strukturu lidské komunikace.*

Podivame-li se na pojem komunikace z hlediska divadelni teorie, setkavame
se s nasledujici formulaci ,, ...komunikace = dorozumivani, sdélovani, prenos ¢i vyména
informaci, zprostredkovana souborem znaku sdilenych odesilatelem (komunikatorem,
expedientem) i prijemcem (percepientem, vnimatelem, komunikantem). Komunikace
miuize byt jednosmérna nebo obousmeérnd (vzajemnd, interakcni). Komunikované obsahy
(komuniké, komunikdty) maji slozky kognitivni, emotivni a snahovou, v umeéni i estetickou;

komunikdtem je tu umélecky artefakt. 3

27 REICHEL (2008, s. 195)

% MIKULASTIK (2003, s. 19)
2 MUSIL (2010, s. 11)

3% ZANTOVSKA (2012. 5. 18)
31 RICHTER (2008, s. 82)
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Komunikace je povazovana v nejSir§im vyznamu za jakoukoli socialni interakci,
s niz ma divadlo bohatou zkusenost. ,, Pravé interakce je pro divadlo erbovnim pojmem,
nebot divadlo neni nez interakci Zivych lidi, interakcnim spolecenstvim, jako jediné umeni
Jje zdobi specifikum Zivého elementu a interaktivni komunikace face-to-face® uprostied
dnesniho, tak necekané a prudce promenéeného sveta v prostor medialni a virtualni,
V prostor jen zdanlivé zZivy a diisledné odosobnély. 3

Vzhledem k charakteru komunikace neni mozné nekomunikovat - v jakékoli
interakci, at’ jiz verbalni ¢i nikoli, dochdzi ke komunikaci. Rovnéz v pribéhu divadelniho
predstaveni dochéazi ke komunikaci mezi vS§emi zacastnénymi — herci 1 divaky a této
komunikaci se nelze vyhnout.

Jak jiz bylo naznaceno vyse, existuje n€kolik typt komunikace, které ndm blize

definuje Jan Jandourek3*:

- Neverbalni komunikace — pfi ni dochazi k pfenosu informace prostfednictvim
gesta, pohybu, mimiky, vyrazu, intonace, zpusobu vyjadfovani, atd.
Neverbalni komunikace zastava v ramci komunikace klicovou roli, mnohdy
je mozné ziskat pomoci non-verbalni komunikace vice informaci
nez ze samotné komunikace verbalni.

- Vizuélni komunikace - je pfenosem mySlenek prostfednictvim vizualnich
reprezentaci, napt. kresba, design, ilustrace, video, televize, divadlo, atd.

- Ustni komunikace — diskuze, projevy, rozhovory, prezentace, apod., dilezity
je zde hlasovy projev.

- Pisemna komunikace — nevyzaduje pfitomnost komunikatora®
a komunikanta® ve stejném case.

Zpravidla neni mozné oddélit jednotlivé slozky komunikace, témét vzdy

na recipienta pusobi vice prvkli komunikace zarovei (nej€astéji Uistni a neverbalni).

Divadlo Ize, vzhledem k jeho charakteru, povazovat za prostiedek audiovizualni

komunikace. Audiovizualni komunikace je vysledkem lidské tvotivé aktivity. Tvurci
audiovizudlnich sdéleni modifikuji technicky a umélecky zvukové a vizualni jevy, at’ jiz

skutecné ¢i imaginarni, do poZadované formy. Jazyk audiovizualni komunikace zahrnuje

32 Face to face = tvaii v tvar

3 KLIMA (2006, s. 51)

3 JANDOUREK (2001, s. 126)

3 Komunikator = vysilatel sdéleni

36 Komunikant = pi{jemce sdéleni, taktéZ recipient
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cely systém vyrazovych prostiedkti, mezi néz patii pohyb, mimika, hudba, ruchy, dialogy
atd. Kazdé audiovizudlni sdéleni nese alesponi jeden vyznam, jez mize byt zfejmy
nebo naopak ,,skryty*“. Na uréeni vyznamu audiovizualnich sdéleni se podili nejen tviirci,
ale také piijemci sdéleni.®’

Divadelni komunikace je slozitym procesem, ktery Ize povaZovat
za ,, ...intencionalni, rizené, védomé a zprostredkované formy komunikace. Je velice
svebytnou variaci socialni, skupinoveé, nékdy téz institucionalni a medialni komunikace
V. propojeni s principem komunikace umélecké a ze své podstaty je vidy

metakomunikaci®

. To znamena, ze pracuje se specificky tvorenym metajazykem
a wZaduje uziti urcitych metadovednosti.“® Jedna se tedy o komunikaci tvofenou
a ovlivnénou mnoha prvky a faktory, pfi¢emz za zakladni je povazovana stavba ptib&hu,

herecky projev, kostymy, scénografie, osvétleni, choreografie a hudba.

2.1 Stavba pribéhu

Stavba ptib&hu, ¢i tzv. kompozice dramatu, ,, ...ma kviili predpokladané divadelni
interpretaci vetsi duleZitost nez v ostatni literature: implikuje pozadavek koncentrace
déje, rovnomérného rozvrieni udalosti, stupiiovani napéti, atd. “*° Tvorba dramatického
prib¢hu tedy vyzaduje dodrZzovani danych pravidel a struktury.

Vyznam kompozice si uvédomovali jiZz starofecti autofi, kteti dodrZzovali pevné
stanovené¢ Casti fecké tragédie:

-  PROLOG - nastup vystupujicich osob

-  PARODOS - ptichod sboru

- EPEISODION - stfidavé vystupy postav

- STASIMON - pisn¢ sboru

-  EXODUS - zavérecny vystup

STLEXMANN (2009, s. 44-45)

38 Metakomunikace = sd&lovani informaci soubéZné s verbalni komunikaci pomoci doprovodnych
extralingvistickych (paralingvistickych) faktord: intonace, barva hlasu, modulace feci, gestika, mimika,
pohyby téla, vzdalenost, orientace, umisténi, postaveni, postoj.

3 ZANTOVSKA (2012, s. 20)

49 PAVLOVSKY (2004, s. 154)
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Kazda z téchto ¢asti mela presné urcené umeélecké formy a vyrazové prostredky
hercti. Nekteré ¢asti byly doprovazeny hudbou, jiné nikoli, atd. Jevistni podoba vétSiny
tragédii tak byla mnohem rozmanitéj§i nez pii pouhém &teni.*! Tato struktura vychazi
z Aristotelovy teorie, kterou uvedl ve své knize Poetika. Aristoteles povazoval za nejhorsi
ta dila, kterda méla epizodicky d¢j. ,, Epizodickym déjem nazyvame ten, jehoz epizody
za sebou nejdou ani po zakonu pravdépodobnosti, ani nutnosti.“*> P¥i tvorbé (nejen)
dramatickych dé¢l je tieba vytvaret piibé¢h dle logické postoupnosti, kdy kazda situace
navazuje na situaci predchozi a pfimo s ni souvisi.

Déje dale rozlisuje na jednoduché a slozité. Jednoduché jsou ty, u kterych nastane
zvrat bez tadné rozvinuté kolize. Jsou-li naopak v piibéhu obsazeny vSechny vyse
uvedené faze, jednd se o d¢j slozity.

V obdobi antického a stfedovékého divadla se tvirci drzeli dvou tendenci,
které pojmenoval Volker Klotz jako uzavienou (tektonickou) a otevienou (atektonickou)
formu. V tektonické formé je d¢j vybérem z obsahlého celku, kompozice je pravidelna
a symetrickd. Dodrzuje se dramatickd jednota ¢asu, mista a d&je*’, vnitini prevazuje
nad vnéjsim, celkové nad jednotlivym, okruh postav je omezen a vyuziva se stylizovany
projev.

Atektonicka forma se naopak vyznacuje uvadénim vyseki z celku,
které se predvadi samostatné, kompozice je v tomto piipadé nepravidelna a asymetricka.
Misto, ¢as a d&j jsou nejednotné, okruh postav je Siroky, projevy jsou stylové rozmanité.**

Autofi klasicismu navazuji na Aristotelovu teorii a striktn€ vyZaduji tzv. uzaviené
formy, které dodrzuji danou strukturu a pravidla. Aristotelova pivodni struktura
je upravena do nasledujici podoby:

-  PROLOG — samotnému piibéhu zpravidla ptedchazel prolog, ptfi kterém byl
nastinén d¢j celé hry, Aristoteles nazyva prologem celou ¢ast pted pfichodem
sboru

- 1.) EXPOZICE - Ize zjednoduSené nazvat uvodni Casti, v niz jsou piedstaveny

hlavni jednajici postavy a vztahy (¢i konflikty) mezi nimi

4 HORINEK (1985, s. 18)

42 ARISTOTLE (2013, s. 29)

3 Dramaticka jednota ¢asu, mista a d&je = dramaticko-divadelni pozadavek, aby jedina ustfedni
déjova zapletka rozvijena do celistvé logické déjové linie (pfibchu) probihala pied oc¢ima divakd pokud
mozno v souvislém, nepferuSovaném c¢ase a na jediném neménicim se misté

“4 PAVLOVSKY (2004, s. 154-155)
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- 2) KOLIZE - v této &asti dochazi zpravidla ke stfetu protagonisty®
s antagonistou“®, piipadné s jinou piekazkou
- 3.) KRIZE - konflikt nastoleny v pifedchozi ¢asti nyni vrcholi
- 4.)PERIPETIE - v této chvili se d&j obraci naruby, ¢asto vychazi najevo diive
neznama fakta, odhali se tajemstvi apod.
- 5.) KATASTROFA — kolize dochazi ke svému feSeni, ptibéh konéi, soucasti
katastrofy zpravidla také katarze (neboli ,,0Ci5téni*)
- EXODUS - naprosty konec tragédie spojeny s odchodem shoru
Vsechny pozd¢ji napsané hry navazuji zpravidla na jednu z vyse uvedenych
forem. V modernim divadle se vyuziva také metody tzv. montaze, coz je divadelni
technika inspirované filmovou tvorbou. Pii montdzi dochéazi ke spojovani jednotlivych
¢asti v celek, jehoz spoleCnym rysem mize byt jen téma hry ¢i spolecné divadelni

postavy.*’

2.2 Herectvi

Herectvi byvd velmi ¢asto povazovdno za nejvyznamnéjsi slozku divadelni
inscenace. Ackoli tomu tak neni, zcela jisté je herectvi jednou z elementarnich slozek
nezbytnych k dosaZzeni pozadovaného cile a urcité kvality divadelniho pfedstaveni.

Ludék Richter*® definuje herce jako ¢lovéka, ktery vytvaii ,,postavu® pomoci
vlastniho téla. A to konkrétné:

- Vzhledem — tak aby se herec co nejvice priblizil oné postaveé, pomtckami

pro dosazeni kyZeného efektu jsou kostymy, paruky, ¢i masky.

- Pohybem — nezbytna je co nejptesnéjsi mimika, gesta, pohyb celého téla,

tak aby herec ptsobil co nejvérohodngji.

- Hlasem (pfipadné dal$imi zvukovymi prvky) — diilezitd je v tomto piipadé

melodie, temporytmus, pauza, diiraz, dynamika, artikulace, barva hlasu.

% Protagonista = herec, hrajici hlavni roli

46 Antagonista = protivnici, protihra¢i, postavy, které stoji proti sobg, jsou v konfliktu
4T PAVLOVSKY (2004, s. 155-156)

“ RICHTER (2008, s. 54)
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Postavu ztvariiuje herec svym jedndnim tak, jak by podle jeho ptedpokladu
jednala dana postava.

Kromé¢ vnéjsi podobnosti ovlivituji vysledek herecké prace 1 vnitini kvality, jimiz
jsou schopnost empatie a velké predstavivosti. Pro podani divéryhodného vykonu
je potieba vcitit se do dané postavy a szit se s motivy vedoucimi ke konkrétnimu jednani.
Mezi dalsi dovednosti patii schopnost reagovat na své partnery i rizné vnéjsi podnéty,
zvladat techniku mluvy, pohybu, dychani, atd. Pfestoze se tedy muze zdat prace herce
velmi jednoduchou, neni tomu tak a ne vSemu se da naucit, tak jako u jinych profesi.
Herecké techniky, spravnou artikulaci i dychani je mozné si osvojit v ramci herecké
pripravy, ale ,,...o cem budete zvladnutou technikou vypovidat — to uz neni predmétem
uméleckého Skoleni. , Jadro* své herecké vypovedi naleznete ve svém nitru,
ve své povaze, ve vztahu K druhym lidem a ve vztahu k prirodnimu a civilizacnimu

prostiedi, ve kterém Zijeme. “?°

2.2.1 Styly herectvi

Jednim z nejdilezitéjsich faktord ovlivitujicich kvalitu herecké prace je schopnost
vychazet z vlastni zivotni zkuSenosti. ,,Jedinym ,, materidlem*, ze kterého herec miize
vytvaret své postavy, jsou jeho vlastni zadzitky — at uz ty autentické,
nebo ty zprostredkované cetbou, poslechem hudby a dojmy z architektonickych
a vytvarnych del. Podstatnou casti hereckého talentu je velmi zostireny smysl pro ,, citové
nezapominani* drobnych detaili minulych zazitkii a schopnost udrzet si je v Zivé
bezprostiedni citové naléhavosti s odstupem i nékolika desitek let. >

Pro autentické ztvarnéni postavy je nezbytné se s touto postavou zcela ztotoznit,
coz byva mnohdy velmi obtizné, protoze tato postava mize byt naprosto protichiidna
naSemu vlastnimu charakteru. V takovém pftipad¢ je tfeba Cerpat z naSich zivotnich
zkuSenosti. I zdporné postavy vede k jejich jednani urcity motiv, mnohdy konkrétni
pii¢ina. Tento motiv je tieba pochopit a jednat v souladu s nim. Jen pochopeni charakteru

postavy umoziiuje jednat presveédCiveé a uvéritelné.

% MARTINEC (2003, s. 13)
50 Tamtéz (2003, 5.13)
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Dulezitost opravdovych pocitll na jevisti a soulad vnitiniho prozivani s vnéj$im
pusobenim zdiiraziiuje i Konstatntin S. Stanislavskij, ktery v souvislosti se schopnosti
sjednocenti ,,vnitiniho a vnéjSiho* rozlisuje tfi zakladni typy:

- Herecké femeslo — dokonalé ztvarnéni role na jevisti, bez prozivani emoci

postavy, v diisledku ¢ehoz dochdzi k takzvané typizaci®..

- Herectvi pfedstavovani — herec si dokaze zapamatovat ,,vnéjsi formu
piirozeného ztvarnéni citu®, kterou si dokéze pozdéji vybavit a predvést, jedna
se tedy alespon o ¢astecné prozivani role.

- Herectvi prozivani — styl herectvi, pii némz se citi herec stejné jako postava,
kterou predstavuje, city by mély vznikat nové pii kazdém predstaveni, nemélo
by se jednat o zafixovany vzorec chovani.

Pficemz za jediny ,,spravny* herecky projev Stanislavskij povazuje typ posledni,
tedy herectvi prozivani. Jediné tak je mozné zprosttedkovat divakovi skute¢ny zazitek
spojeny s intenzivnim prozitkem ptedstaveni. >

V priibéhu let vSak ptevladaly v rtiznych epochach rizné tendence a ndzory
na praci herce a herecky projev se velmi lisily.

Napiiklad Bertold Brecht®™ zastaval zcela jiny nazor nez Stanislavskij.
Podle Brechta je nejucinngjsi metodou, ktera umozni divakovi nejlépe reflektovat
divadelni ptedstaveni, tzv. metoda zcizovani. Herec se v tomto pifipadé nesnazi vcitit
do postavy, nesnazi se prozivat situaci tak jako jeho hrdina, ale naopak si drzi od postavy
odstup a nadhled. Pokud dojde ke ztotoznéni hercovych cit s City jeho postavy, ztotozni
se s témito city 1 publikum a ztraci tak svobodu volby. ,, Kdyz umélec pozoruje sam sebe,
coz je umeély a umélecky akt sebeodcizeni, nedovoli divakovi vcitit se natolik, Ze se zcela
ziekne sebe sama, a vytvari velkolepy odstup od udalosti. Od divakova vciténi se tu vsak
neupousti. Divak se vcituje do herce jako pozorovatele: tak se kultivuje jeho pozorovaci,
divacky postoj. “>* Brecht se domniva, Ze vciténim do postavy nutime divaky, aby udélali
totéz, a nasledné nezalezi na ostatnich divadelnich technikach, jelikoZ se pro nas postava

stava zcela béZnou postavou z kazdodenniho Zivota a neocekdvame tak velkych aktd.

%1 Typizace = védoma snaha o vytvofeni typického obrazu a typd v ném, zdiraznéni obecnych
jevia

%2 KOTTE (2010, s. 114-115)

58 Tamtéz (s. 116)

% BRECHT In: KOTTE (2010, s. 116)
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Dojde-li ke zcizovacimu efektu, zustava divakovi moznost zaujmout k postavé vlastni
postoj, nebot’ je vytrzena ze vSednosti nasich zivota.

S Brechtovym nazorem se shoduje i Jiti Stipek®®, ktery tvrdi, Ze samotné emoce
nemohou vést k uspokojivému a dostatecnému jednani.

V soucasné dobé se setkdvame s obéma metodami. O tom, ktera z metod
je vhodngjsi rozhodujeme s ohledem na konkrétni inscenaci, smysl (cil) této inscenace,

zpracovani, zanr, atd.

2.3 Kostymy

Nedilnou soucasti scénografie jsou kostymy. Jak jiz bylo zminiovano vyse, cilem
hereckého snaZeni je pedat co nejvice autenticky a uvéfitelny obraz ztvariované postavy,
coz by bylo prakticky nemozné, pokud by se herec na scéné objevil ve svém civilnim
obleceni (pokud to neni zamér). Funkce kostymu je charakteriza¢ni, coZz znamena,
7e slouzi herci k charakterizaci dané postavy vzhledem k mistu, ¢asu, prostiedi atd.*
Kromég estetické funkce ma kostym vyznam i pro samotného herce, kterému dava
pfedobraz postavy, ke které sméfuje. Kazda ¢ast obleceni, kterd se objevi na jevisti
ma funkci kostymu, proto je potfeba se na toto odvétvi soustiedit, aby celkovy dojem
nebyl ruSen na ptiklad nevhodnymi ¢astmi obleceni.

Kostym by nemél slouzit jako honosné roucho, nejednd se o mddni piehlidku,
ani neni nezbytné, aby byl kostym slusivy. Dulezitéjsi je to, co ma kostym vyjadtit. Musi
splynout s hercovou postavou a stat se jeho slupkou. Celkové musi hercovo vystupovani
a kostym piisobit komplexn€. Nesmi se objevit ani jeden rusivy detail. Kostym ptisobi
stejn€ jako maska.

., (Kostym) Divakovi usnadnuje orientaci, poddava mu klic k dramatické postave.
Herci pomdhd se v tuto dramatickou postavu promenit. >’

., Kostym je novy prostiedek, kterym se obohacuje hercovo gesto. Ma-li herec

spravny kostym, pak kazdé jeho gesto ziskdava zvldstni vyraznost, vyostrenost,

5 SIPEK (2010, s. 59-60)
5 RICHTER (2008, s. 86)
5" PTACKOVA (2011, 5. 21)
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anebo naopak mékkost a plavnost v zavislosti na postavé, kterou vytvari. “*® Kostym
je tedy neodmyslitelnou soucasti kazdé divadelni postavy. I kdyz v urcitych ptipadech
muze byt za ,.kostym* zvolena nahota, kterd ve spravném misté a spravném nacasovani
muZe pusobit velmi siln¢.

Jak z vyse uvedeného vyplyva, funkce kostymu je zna¢na a z toho diivodu je tieba
vénovat mu dostatek pozornosti. ,, Pokud se autorovi podari vytvorit takovy kostymni
znak, jehoz vsechny atributy — material, barva, stiih, forma, kompozice i funkce — maji
pro divika vyznamnou srozumitelnost, pak jeho prostrednictvim muze byt zdasadné
obohacena herecka akce i celé pojeti dramatické osoby a potazmo dramatické situace. “>°

Na rozdil od klasickych modnich navrhatt, musi kostymni névrhar brat v uvahu
aby mu nebranil v pohybu, vyrazu a herecké akci. Je snadné namalovat efektni kostym
na papir, v praxi mize byt jeho vyuziti ovSem velmi komplikované. Proto je nezbytna
neustala spoluprace ptimo s herci, piip. s figurkou zastupujici herce.

Kromé¢ toho je nezbytné vytvofit vSechny kostymy v inscenaci tak, aby tvofily
koherentni systém. Navzajem spolu musi kontrastovat ¢i naopak ladit. Dulezitym
faktorem vysledného dojmu je to, jakym zptisobem se kostymy béhem inscenace vyviji,
jakym zptsobem se dopliuji tvary, barvy, atd. V kostymu (stejné tak jako v pohybu,
gestice, ¢i mimice) se odrazi celkovy gestus®® inscenace.5!

Nejvyznamnéj§Sim meznikem Vv tvorbé divadelnich kostyml bylo obdobi
tzv. Commedia dell arte. VV tomto obdobi byly vytvoieny typy postav, které se vV riznych
variantach objevovaly a objevuji v mnoha rtiznych hrach. Tyto postavy maji sviij typicky
kostym, ktery je nejlépe vystihuje. Postavy jsou tradi¢né déleny do tii skupin — vecchi
(neboli starci), innamorati (zamilovani) a zanni (sluhové). Ackoli mohou byt v riiznych
hrach rizné pojmenovani, stale nesou spoleéné povahové rysy. Jak uvadi Paola Lorenzi®?,
Carlo Goldoni, ktery je se vznikem Commedia dellarte spojovan, se pokusil v téchto
postavach reflektovat vlastnosti a neduhy, které jsou pro danou skupinu typické. Postavy
se tak stavaji vice realistické. Charakterové zabarveni postav je natolik nadcasové

a hluboce zakotenéné, Ze se postavy neustdle objevuji i v novych soucasnych hréach.

5 TAIROV (2005, s. 68)

% KOUBSKA (2013, 5. 11)

80 Gestus = souhrnny postoj, vztah nékoho vii¢i nééemu, zakladni vztahova poloha
61 PAVIS (20033, 5. 240-241)

52 LORENZI (2009, s. 116)
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Kostymy inspirovany Commedia dell’arte byvaji zpravidla velmi zdobné. 1 z tohoto
diavodu se nehodi pro vSechny typy her. Nejcastéji se objevuji v komediich ¢i satirickych
hrach, kde podtrhuji celkovy charakter hry.
potteba §it kostymy nové, ale je vyuzivano kombinovani béznych odéva, které spojenim
dohromady vytvaii pozadovany efekt a slouzi jako divadelni kostymy. Tento princip byva
nazyvan také jako asamblaz®®. | Je sestaven novy objekt, jehoz poetika vznika
z nahodilosti, z novych necekanych souvislosti kombinaci materialu, strihi, detaili,
barev. Na zadkladeé takové skladby miize obsahovat kostym zajimavy prvek prekvapeni,
neotielosti, nezvyklosti.“®* Ag&koli se tedy miize zdat takto poskladany kostym fadni,
skryvé v sobé diky nezvyklym kombinacim svou vlastni silu a moznost dokonale souznit
S postavou.

V posledni dobé se setkavame i S inscenacemi, v nichz herci vystupuji
Vv ,,civilnim* obleceni. I takovyto kostym mize splnit sviij tcel. Vzdy je ovSem potieba

promyslet a sladit kazdy detail.

23.1 Maska

Maska se v riznych podobach vyskytuje v divadelni tradici jiz od prvopocéatku.
,,Jedna osoba (persona) muze mit mnoho tvari, maska vystavi jednu z nich. Osoba néco
zamysli, maska je. At oblicejova nebo celotélovd, maska prispiva pomoci diferenciace
ke zvyseni socidlni kvality lidského Zivota, k rozvoji osobnosti (persona=maska).“®®
Pomoci masky dochazi ke konkrétni charakterizaci postavy, umociiuje rysy dané postavy.
Ve starovékém Recku a Rimé slouzila maska k definovani hranice mezi hercem
a divadelni postavou. Zlomovym obdobim ve vyvoji masky bylo taktéz predevsim obdobi
italské commedia dell arte, kdy jednotlivé masky pfedstavovaly konkrétni charaktery.

V 109. stoleti s nastupem realismu doslo k poklesu vyuzivani masek, ov§em na pocatku

20. stoleti v obdobi avantgardy ziskala maska zpét své postaveni, pfedev§im v dilech

83 Asamblaz = vytvarné dilo vytvofené spojenim riiznych predméti a materidld, trojrozmérna
obdoba kolaze

8 KOUBSKA (2013, s. 30-31)

8 KOTTE (2010, s. 159)
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symbolistickych a expresionistickych umélcii. V modernim divadle se maska pouziva
zcela vyjimeéng.®

Pod pojmem maska se skryvaji ,,..umélé casti obliceje nebo téla, rekvizity
a predmety stejné jako paruky, pricesky c¢i formované ucesy, pokud slouzi k vnéjsi
promeéné. U obleceni existuje viastni termin — kostym. “®’

Nevyhodou masky je, ze zakryva psychologicky vyraz herce, ktery poskytuje
publiku mnoho informaci. Herec proto musi vyvinout znac¢né usili, aby tento nedostatek
nahradil. Vnitini proZivani je tfeba kompenzovat pichnanymi gesty a pohybovymi

vyrazy.%®

2.4 Scénografie

Scénografie je ,,...obrazova, vytvarna slozka inscenace, funkce, jez tuto sloZku
vytvari. Scénografie vytvari zakladni materialové podminky, v nichz se budou herci
¢i loutky pohybovat a jednat, spoluurcuje tak Zanr a styl inscenace a spoluvytvareji jeji
téma. % Jedna se tedy o jednu ze zakladnich slozek uréujicich charakter a kvalitu
inscenace. Scénografie zahrnuje navrh uspofadani divadelniho prostoru, tedy piesné
stanovené prostorové usporadani jevisté s vazbou na hledisté, dale navrhuje konkrétni
podobu jevisté — véetné kulis a rekvizit. Scénografie zahrnuje mimo jiné 1 navrh kostymu
a svételné koncepce. Tedy kompletni obrazovou sloZku dané inscenace. Jedna se proto
0 velmi vyznamny aspekt. Kazdy prvek scénografie ovliviiuje vysledny dojem divéka,
zZ tohoto diivodu je nezbytné vénovat pozornost kazdému detailu. Kone¢ny vysledek musi
zcela korespondovat s charakterem inscenace a musi tento charakter potrhovat (nikoli
vSak zastinovat).

Jak uvadi i Stépan Pacl™ je tieba zamyslet se nad tim, jak mohou pohyby herce
vyvolané a ovlivnéné divadelnim prostorem (tedy vysledkem uréité scénografie) ptisobit

na divéky.

8 PAVLOVSKY (2004, s. 169-170)
67 KOTTE (2010, s. 160)

88 PAVIS (20034, s. 249)

8 RICHTER (2008, s. 163-164)

0 CINDLEROVA (2010, s. 65)
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Jednim z hlavnich faktorti urcujici miru ,,zapojeni“ divaka do inscenace

je uspotadani hledisté vzhledem k jevisti. Ackoli nejbéznéj$im usporadanim je klasicka

odd¢lenost, existuje n¢kolik dalSich moznosti.

Divadelni prostory podle Marvina Carlsona’®:

ENVIROMENTALN{ — tento koncept poruiuje jasné rozdéleni jeviste
a hlediste, divaci se mohou voln€ pohybovat a sledovat herce z riznych uhli,
jedna se tedy o flexibilni prostor s neur¢itymi hranicemi.

ARENA — v tomto usporadani jiz dochazi k jasné separaci hledisté od jevists,
jeviste se nachazi ve stfedu hledisté, divaci tak sleduji inscenaci ze vSech stran
a uhld, tento zpiisob usporadani je typicky predevsim pro fecké divadlo.
KONFRONTACE - Carlson definuje tento typ uspotfadani jakozto spojeni
nebezpecného svéta hercti a bezpecného svéta divakl, hledisteé je piimo
Spojeno s jevistém, ovsem pouze jednou stranou.

ODDELENOST (KINO) — jedna se o klasické uspofadani, se kterym se dnes
setkavame nejCastéji, jeviste a hledisté jsou oddeleny, divaci sleduji inscenaci

frontalné, jevisté je zpravidla obklopeno tfemi sténami.

Divadelni prostory podle Manfreda Pfistera’?:

RECKA KLASIKA — odpovidéa Carlsonové aréné, jevisté ve stfedu ,,arény*
je obklopeno divaky ze vSech stran, Pfister ponechava ve své koncepci
na rozdil od Carlsona prostor pro odchod a ptichod herctl.

STREDOVEK — v obdobi stiedovéku se piedstaveni odehravala povétinou
Vv kostelech ¢i katedralach, pfipadné pfimo na naméstich, podia byla ve v§ech
téchto piipadech umisténa centralng, divaci byli umisténi ze vSech Ctyt stran,
oproti Recku se oviem nejednalo o kulaty, nybrz obdélnikovy tvar.
SHAKESPEAROVA DOBA - v obdobi renesance se v divadle objevuji
Ze tfi stran oteviena podia, z jedné strany uzaviena, jevisté je uréeno pomoci

uziti kulis a rekvizit.

7L CARLSON (2013, 5. 128-131)
72 PEISTER (1988, s. 19-22)
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- DVORSKE DIVADLO - stejné jako u predchoziho typu se jedna o podium
oteviené ze tii stran, nicmén¢ dochézi k separaci jevisté a hledist€ pomoci
rampy a portalu

- MODERNA — moderni uspofadani otevira jevisté pouze z jedné strany, divaci

nadale zlstavaji od jevisté oddeleni pomoci rampy

Existuje mnoho dal$ich teorii, vS§echny ovSem pouze vice ¢i méné¢ obménuji vyse
uvedené dva zplsoby dé€leni. V souCasnosti se nejcastéji setkavame s typy nazvanymi
konfrontace, oddé€lenost, ¢i moderna, ptesto se v n¢kterych piipadech soubory vzdavaji
mame diky lepSim technologiim stale vice moznosti. ,, Pokrok v jevistni vystavbé
znamend, Ze k dosavadnimu fundu pristupuji stale dalsi inovace “">. Moznosti scénografie
jsou nyni téméf neomezeny a nabizeji mnoho variant @ napadii. Toto téma momentalné
zaujima velmi vyznamné postaveni nejen v ramci divadelni prace. ,, To, ze problematika
prostoru zaujima v nasi kulture centralni misto, dokladaji implicitné ¢i explicitné jiz velmi
pocetné prdce rizného rozsahu a ambici.“’ Neni tedy snadné definovat viechny
prostorové koncepty, jelikoz moznosti jsou prakticky neomezené. Lze kombinovat

vSechny vyse uvedené koncepty, piipadné tyto koncepty dopliiovat o nové invence.

2.5 Osvétleni

Prace se svétly je nedilnou soucdsti divadelni prace. Svételné efekty jsou
vyuzivany k akcentaci konkrétnich prvki, pfipadné k navozeni pozadované atmosféry.
Pomoci svétel 1ze vytvorit ¢i dokreslit jedine¢nou situaci. ,, Publikum objevuje divadelni
predstaveni prostrednictvim svétla. To se déje, at’ je svéetlo specidlné navrzené nebo ne.
Pokud je svételny design navrzeny dobre, tedy v souladu s ostatnimi slozkami predstavent,

posili komunikaci mezi ucinkujicimi a zbytkem tymu (autory, designéry, reZiséry,

3 KOTTE (2010, 5. 52)
™ SLAWINSKA (2002, s. 352)
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skladateli, choreografy, atd.) a divaky. Kdyz svetelny design nespolupracuje s ostatnimi
slozkami, miva na sdélnost a tim i na piedstaveni negativni viiv. ™

Ackoli si to divak neuvédomuje, nasvétleni urcuje cil jeho pozornosti. Pokud
je tedy nasvicena nespravna ¢ast podia, muze se stat, ze se koncentrace divaka upira
nespravnym (jinym nez tvirci zamyslenym) smérem. Pokud zména svétla
nekoresponduje s divadelnim ¢asem ¢i prostorem, muze byt divak zmaten a vysledna
komunikace mezi divdkem a tvirci se vyrazné zhor$i. Stejny dopad ma nespravné
nasviceni herctl, diky ndmuz se mize ztracet i vyznam textu. Re¢ totiz vnimame nejen
usima, ale i o¢ima. Praci se svétly tedy nelze podcenovat.

Nick Moran’® rozdéluje svétlomety pouzivané v divadle do t¥i kategorii:

- PLOSNA SVITIDLA — pomoci téchto svitidel je mozné pokryt svétlem velmi

Siroky thel (vzdy v souvislosti s tvarem reflektoru a svétlometu), ukolem
téchto svitidel je osvétlit velké ¢asti kulis.

- FRESNEL A PC —tyto ¢ocky vydavaji svétlo s kruhovitym svételnym tokem,
okraj tohoto typu osvétleni neni tak ostry jako jeho stfed, je mozné
kombinovat vice téchto ¢ocek k osvétleni celého prostoru, velikost toku svétla
se da upravovat pohybem soustavy reflektoru a zarovky, regulovana maze byt
i pomoci ptidavnych klapek.

- PROFILOVE REFLEKTORY - pouzivaji se zpravidla k frontalnimu svicent,
tyto reflektory umi vytvofit ostfe ohrani¢enou svételnou stopu, coZ znamena,
Ze intenzita svétla u okrajli prudce klesd, svételnou stopu lze formovat pomoci
ofezavacich clon neboli nozi.

Kromé vyse uvedenych svétlometl 1ze pracovat s doplitkovymi zptisoby osvétleni
pomoci zativek, svicek atd. Barvu svétla lze u vSech typt svétlomet ovlivnit pomoci
barevnych filtra.

Muller’” rozdéluje druhy scénického osvétleni do téchto kategorii:

- Zakladni hladina hereckého svétla — jedna se o svételna pasma zhruba

do vysky 200 cm od jevistni podlahy, v nichZ je aranzma hercti dobie

osviceno, toto svétlo by nemélo zasahovat do dekoraci apod.

75 MORAN ( 2010, . 17)
76 TamtéZ (s. 25-28)
" MULLER (1996, s. 17)

32



- Lokalni dramaticky prostor — pomoci tohoto typu osvétleni vydélujeme cast
hraci plochy a soustied’ujeme tak pozornost divakl na tento prostor (v némz
se zpravidla odehrava konkrétni déjova ¢ast), zbytek jevisté je bud’ v poloSeru
nebo dokonce ve tm¢.

- Dekorac¢ni osvétleni — je vazano na barevné osvétleni, které je tfeba disledné
sladit.

- Scénické svételné efekty

Pfinasviceni je dulezité dbat na kazdy detail. Zména vzdalenosti ¢i thlu nasviceni

miize zcela zménit celkovy vzhled scény. ,, Uhel nasviceni se dé vyuzit k posileni ndlady
a atmosfery. Napriklad stiny vytvorené svétlem ze vSech stran neodpovidaji stiniim,
které bézné najdeme v prirode, ale pritahuji k sobé pozornost a mohou symbolizovat
nadprirozeno nebo sny. Dlouhé stiny, jez vytvareji svetla v urovni oci ucinkujiciho
nebo pod ni, mohou navodit velmi piisobivou atmosféru — stejné jako silné zadni
osvétleni. “® K dosazeni pozadovaného vysledku a vytvofeni vhodné atmosféry je tudiz
nutné zvazit peclivé umisteéni, thel, intenzitu, zbarveni a zapojeni vSech svétel. Kazdy
drobny detail muize celkovy efekt vyrazné ovlivnit. Kazdy svételny signal vysila
pro divaka urcity vyznam, i kdyz v mnoha ptipadech podprahove.

Pro intenzivnéj$i vnimani je lepsi, pokud je zbytek zrakového pole tmavy.

Proto se pii piedstaveni zhasina v hledisti, aby nic nerusilo divdkovu pozornost.

2.6 Choreografie

V soucasnosti dochazi k prekryvani hranic mezi dramatickym divadlem, tancem,
mimem a tane¢nim divadlem. Proto je potieba soustiedit se v inscenaci i na choreografii,
jelikoz kazdy pohyb, pfechod, gesto, rozmisténi i rytmus na jevisti jsou produktem prave
choreografie.”

Choreografie je vysledkem prace choreografa, ktery ,, ...vytvari na jevisti ucinny
dynamicky obraz celku kompozici pohybu ¢i primo tance (presuny po jevisti, pohyby

celym telem a gestika) v prostoru a case; cini tak s vyuZitim tempo rytmickych promeén

78 MORAN (2010, s. 57)
S PAVIS (20033, s. 191)
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v synchronizaci s hudbou c¢i zvuky, slovem, prostorem a konkrétnim jevistnim
prostiedim. “®® Prestoze je tedy choreografie &asto spojovdna pouze s tane¢nimi
vystoupenimi, je nedilnou soucasti procesu tvorby kazdého divadelniho piedstaveni.

Choreografie je soucasti pohybového aranzma, které predstavuje jednu
ze zakladnich slozek kazdé inscenace. Choreograficky zapis ma stejnou funkci
jako scénické poznamky dané hry. Zapsand choreografie muze byt povazovana
za samostatné umélecké dilo (stejné jako napi. hudebni partitura).8!

Tak jako vSechny pfedchozi aspekty, i pohyb na jevisti nese zvlastni vyznam.
Umisténi jednotlivych postav i kazdy drobny pohyb ma sviij smysl. T¢lo je pfimo spojeno
S emocemi a pocity a proto hraje pohyb na jevisti tak vyznamnou roli. Divadelni
pohybova priprava se 1i§i od pohybové pripravy sportovct. ,, Pro herce je postacujici
zvladnout dobre jen zdakladni dovednosti...Ty ale musime umét interpretovat v mnoha
vyrazovych obméndch, aby mohly slouzit k vyjddreni individualni lidské povahy,
aby se herecky pohyb stal formou premitani o lidském osudu. Sportovci a tanecnici také
usiluji o estetické piisobeni na divaky, ale jejich projev sméruje spise k jistému zobecnéni,
unifikaci. “®? Coz znamena, Ze cilem sportovcil je predvést co nejlépe provedeny prvek
po technické strance, jakakoli individualita je v tomto pfipadé nezédouci, jelikoz
by vyslednému dojmu neprospéla. Naopak tkolem herce je predvést kazdy pohyb tak,
aby autenticky znazornoval jednu konkrétni divadelni postavu - toto provedeni zahrnuje
I nedokonalosti a vady, které jsou ve sportovnich a tanecnich disciplinach nepfijatelné.

,, Télesny projev vnimad divak primo, bez racionalniho desifrovani. Snad proto
je v této reci obtizné lhat. “®® Zatimco slovy je snadno mozné lhat, télesny projev zpravidla
prozradi skutecny psychicky stav. Vysledek herecké prace proto nemize pilisobit
davéryhodné, pokud herecky pohyb, gesta a mimika neodpovidaji jeho sloviim.

Pohyby a chovani divadelnich postav nejsou pouhou reprodukci skute¢nych
pohybti, jedna se o stylizované prvky, které jsou podavany v Ccitelné podobg,

jsou upravovany a opakovany, ¢imz vznika choreografie dané inscenace.*

80 RICHTER (2008, s. 62)

8. PAVLOVSKY (2004, s. 117)
8 MARTINEC (2003, s. 85)

8 Tamtéz (s. 95)

8 PAVIS (200343, s. 191)
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Pohyb, ptipadné tanec, je ,,...schopen sdélit dramaticky konflikt (jeho expozici,
zdapletku, vyvrcholeni, krizi i katarzi)“® Jako takovy je schopen poskytnout divikovi

bezprostiedni zazitek a non verbalni sdéleni.

2.7 Scénicka hudba

Scénicka hudba je veskerd ,,...hudba pouzZivana v inscenaci, at uz zvlast
pro ni slozend, nebo prevzatd z existujicich skladeb, at uz se stane autonomnim dilem,
nebo ziistane spojena jen s danou inscenaci. “® Jinymi slovy jakakoli hudba, ktera zazni
V ramci predstaveni (véetné monotonnich zvuki, atd.) je povazovana za scénickou hudbu,
jejimz cilem je podtrhnout a doplnit charakter hry.

V néekterych ptipadech scénicka hudba pteziva inscenaci, pro niz byla sloZena
a je dale na ptiklad prodavana na CD nosiéich.

Scénickda hudba se déli na hudbu Zivou a hudbu reprodukovanou. Jedna-li
se 0 scénickou hudbu Zzivou, je tato hudba pfi predstaveni autenticky provozovana
(bud’ na jevisti, v zakulisi, v orchestfisti, ¢i jinde). Hudba reprodukovana je na druhou
stranu pousténa z piipravené nahravky neboli tzv. playbacku.®’

Scénickou hudbu lze dale rozlisovat v souvislosti s motivem hudby. V tomto
ptipadé¢ miizeme hudbu délit na hudbu vytvafenou a motivovanou fikei (tj. postava
V ramci inscenace zpiva, ¢i hraje na hudebni nastroj) a hudbu, ktera je provozovana vné
dramatického svéta (jednd se napf. o hudbu uvddénou pro uvedeni a ukonceni
jednotlivych scén).®

Scénicka hudba si ziskava stale vétsi postaveni v ramci divadelni praxe
a je nedilnou soucasti vétsiny inscenaci. Pomoci melodické slozky predstaveni ziskava

divak moznost vétsiho ,,proniknuti* do dané hry.

8 MLIKOVSKA (1996, s. 36)
8 PAVIS (20034, s. 364)

8 PAVLOVSKY (2004, s. 248)
8 PAVIS (20034, s. 365)
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Scénicka hudba ma nékolik funkci, jak uvadi i Pavis®®:

Ilustrace a navozeni atmosféry odpovidajici dramatické situaci - scénicka
hudba umociiuje tuto naladu.

Strukturovani inscenace — scénicka hudba propojuje jednotlivé ¢asti inscenace
a zaroven stanovuje ptrechody atd. Scénickd hudba muize rovnéz podtrhovat
Scénicka hudba zvyraznuje urcité momenty a scény (mnohdy i ironicky).
Rozpoznani — uzitim urcit¢ melodie ¢i skladby upozoriiujeme divéaka
na dramaticky zvrat.

Uplné nahrazeni textu — v nékterych inscenacich dochazi zcela k vynechani
mluveného projevu, ktery je nahrazen hudbou, nejzndméjSim piikladem
je predstaveni Tancirna.

Filmovy zptsob vyuziti hudby — uziti hudby vytvati pozadovanou atmosféru,

zmeény sekvenci odpovidaji zménam hudebniho doprovodu.

8 PAVIS (20033, s. 365)
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3 Komparace divadla a filmu

Televize a divadlo maji mezi s sebou pevnou vazbu. Mnoho divadelnich inscenaci
je mozné zhlédnout prostiednictvim televize, diky videu ¢i DVD zdznamim. Kromé¢ toho
se televizni reportaze a zpravodajstvi (zejména kulturni) Casto zabyvaji recenzemi
predstaveni ¢i predstavovanim inscenaci chystanych. V minulosti bylo dokonce mozné
sledovat divadelni predstaveni v pfimém pifenosu prosttednictvim televize, vzhledem
k pozadavktim a narokiim na televizni vysilani v§ak byly tyto pfenosy ukonceny. Televize
ma totiz mnohem bliZe k produkci filmové nez k produkcei divadelni.*® Zatimco filmovy
vysledek je diky nékolikerému opakovani nataceni scén vzdy dokonaly, v divadelni praxi
¢asto mnoho mensich ¢i vétsich detaild selze a narusi tak pozadovany vysledny dojem.
Mezi casté nedokonalosti patfi zapomenuti textu, prefeknuti, chybéjici rekvizity,
technické vypadky, atd. To vSe ovSem k divadelni tvorbé neodmysliteln€ patii.

Mozna i1 v dusledku tohoto jevu (nebot’ chybovat je lidské) ptsobi divadelni
predstaveni na divaka vérohodnéji a pravdivéji nez filmova produkce. Vyznamny faktor
ovliviiujici tento jev je ovSem predevSim Samotny charakter divadla,
které zprosttedkovava predstaveni tady a ted’, v redlném trojrozmérném prostoru, tvaii
v tvaf herci. Cokoli je pfedvadéné na jevisti je a zaroven neni skutecné. Diky tomuto
prvku pusobi divadlo mnohem iluzivnéji nez film, ktery obsahuje mnoho indicii
odkazujicich na skute¢nost, ale v tomto pfipad¢ jen na platn€. Divak je izolovan ve své
,,percepéni bubling* a nedomniva se, Ze sleduje skuteéné déni. °

Woodruff®? ve své knize rozebira podrobnéji vztah mezi divaky a herci a princip
sledovani a byti sledovan, ktery filmova produkce postrada. Zatimco v divadle se musi
herci vzdy ptizpisobovat a kazdé predstaveni je originalni, jelikoZ neni mozné najit dvé
stejna publika, film nabizi jen jeden zptsob sledovani a pfimo nam urcuje kam soustiedit
svou pozornost a jak sledovat. Film tak postradd interakci, ktera dodava energii
divadelnimu ptedstaveni.

Divadlo a film se lisi také svym dosahem. Film je zasluhou technologického

vyvoje neomezené reprodukovatelny a piistupny pro neomezeny pocet divakil, kdezto

% PAVIS (20033, 5. 397-398)
SL BARTOS (2011, s. 10-11)
%2 \WOODRUFF (2008, s. 43-44)
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pocet divadelnich ptedstaveni i divakt musi byt omezen, jinak by dochézelo k degradaci

divadla. Dosah divadla je tedy omezeny, zatimco dosah filmu je neomezeny.*

Rovnéz nabidka filmu a televiznich programti je velmi rozsahla a divak ma mimo

jiné také moznost sledovani filmu kdykoli pozastavit ¢i prerusit. Z tohoto divodu se snazi

filmovi tvlrci zaujmout divaka mnozstvim efektl, atraktivnimi protagonisty atd.

Divadelni situace je odlisna, jelikoz divadelni divdk jiz nema moznost piedstaveni

pozastavit ¢i ukoncit poté, co se rozhodne pro navstévu konkrétniho divadla a hry.

Soustiedime-li se piimo na jednotlivé slozky filmové a divadelni tvorby, lisi se

v mnoha ohledech:

Postava herce — divadelni herecky projev se vyrazné lisi od filmového
hereckého projevu, v divadle je herectvi zakladni slozkou, u filmu je vSak jen
jednou z mnoha slozek. Zatimco v divadelnim herectvi je stale nejdilezitéjsi
slovo, gesto a mimika herce, ve filmu jsou tyto prvky nahrazeny vykonem
kamery, detailnimi zabéry, osvétlenim a jinymi filmovymi prostiedky.
Divadlo tedy vyzaduje velmi expresivni herectvi, kdeZzto ve filmu
je postacujici herectvi ,,umirnéné*. %

Kostymy — zatimco v divadelni tvorbé funguje kostym jako soucast kulis
¢i dekoraci, nese sviij vyznam a ovliviiuje celkovy gestus inscenace (viz vyse),
ve filmu maé spiSe funkci ilustrativni, pomdha divakovi urcit historickou
epochu ¢i socialni postaveni postavy.

Osvétleni — filmové studiové a divadelni osvétleni je po technické strance
velmi podobné, nicméné pii nataceni filmu v exteriérech je zptisob osvétleni
velmi rozdilny, pfedevS§im proto, ze je zapotiebi svétlometi s veétSim
vykonem®, zpiisob osvétleni se lisi ve své intenzité, v obou piipadech slouzi
osvétleni k navozeni atmosféry. V divadle se ov§em vyuzivé intenzivngjSich
svételnych efektt, ve filmu je cilem vytvotit svétlo, které bude ptisobit
piirozené, nemélo by upoutdvat vétsi pozornost, a pokud tomu tak je, musi
to byt zamér tvirca.

Hudba — funkce hudby je u filmu i u divadla totozna, jejim cilem je navodit

pozadovanou atmosféru, vyvolat emoce, charakterizovat urcitou dobu,

9% E’AVlS (2003{:1, S. 252-253)
% STROBLOVA (2009, 5. 64-65)
9 Soucasné scénické osvétleni. Svétlo. 2002, &. 03.
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¢i vyplnit pfechody mezi jednotlivymi scénami. V divadle ovS§em hudba
pusobi zaroven jak na divaka, tak na herce a ovliviiuje tak i jednéni herce
Vv ramci jeho postavy, kdezto ve filmu je hudba ptiddvana dodatecné a herectvi

nijak piimo neovliviuje.%

Bert Cardullo®” shrnuje rozdilnost divadla a filmu piehledné v nasledujicich

bodech:

DIVADLO

FILM

Trojrozmérnd, pomijiva predstaveni

Dvojrozmérna, trvale zaznamenana

piedstaveni

Nepretrzité ,,velké* herectvi orientované
na zivé publikum, vyloucené plsobeni

amatérskych herct

PieruSované, ,,mensi‘ herectvi
orientované na kameru, mozné pisobeni

amatérskych herct

Bezprostiedni vztah mezi herci
a publikem, v8ichni tito Gcastnici jsou
ve stejném Case pritomni na stejném

misté

Postrada bezprostiedni vztah mezi herci

a divaky

Kromé¢ vyjimeénych ptipadi, zadny

vypraveée

Vypravécem piibéhu je kamera

Aktivni publikum, které samo rozhoduje,
kam se podivda a co bude sledovat,

sledovani neni zprosttedkovano kamerou

Pasivni publikum, pro né&jz uréuje kamera,

co bude sledovat

PredevSim slovesné umeéni, které ovSem
obsahuje také prvky vizualniho uméni —
choreografie,

kostymy, svétla,

scénografie, atd.

Jedna se ptfedevSim o vizudlni umeéni,
ale také o dramatické uméni, které ptijima
piib&hy a narativni uméni, jeZ vypravi ony

ptibéhy prostrednictvim kamery

Uméni zaloZzené na spolupraci, pficemz

zavereCna prace zavisi na hercich na podiu

Uméni zaloZené na spolupraci, pifi€emz

zavere€na prace zavisi na rezisérovi

% PAVIS (2003b, s. 143-144)
7 CARDULLO (2012, s. 9-10)
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Vseobecné umelecké dilo, nicméné

ne v takovém rozsahu jako film

Vseobecné umeélecké dilo

Neredukovatelny, divadelni piredstaveni

vyzaduje zivé herce pfed redlnym

publikem na vice ¢i méné vyznaceném

divadelnim prostoru

Redukovatelny na DVD nahravku, video

nahravku, televizni vysilani, atd.

Vzdy se jednd o ,skupinovy zazitek®,

divak je vzdy soucasti publika

Miize se jednat o ,0samély zazitek®,
obzvlast pokud je film sledovan doma

0 samoté

Nejoblibenéjsi umélecka forma 19. stoleti

(a diive)

Nejoblibenéjsi umélecka forma 20. stoleti

(a pozdgji)

divadelniho

konflikt

Podstatou predstaveni

je mezilidsky nebo  vnitini

konflikt jednotlivych postav

Dokéaze se obejit bez zjevnych konfliktu,

vyvrcholeni, a dokonce 1 =zapletky,
ve skutenosti miize byt témét zcela

,hedivadelni* a ,,nedramaticky*

Spojka vystihujici divadelni predstaveni
je spiSe PROTO nez POTOM, coz

znamena, ze je dulezit¢jsi pti¢inna

souvislost neZ pokracovani

Spojka vystihujici film je spiSe POTOM
PROTO,

vvvvvv

nez coZ znamena,

nez pfi¢inna souvislost

Zabyva se mezilidskymi vztahy (tj. vztahy

lidi k ostatnim lidem)

Zabyva se vztahy lidi nejen k Ostatnim

lidem, ale také k vécem ¢i mistim

Existuje pouze jeden zabér — celého

jeviste

Kamera umoziiuje divékovi sledovat
filmovy piibéh z mnoha perspektiv

pomoci riiznych zabért

Bézné¢ se v predstaveni vyskytuji
ptestavky a zmény scén (stejné tak jako
zmény kostymi, make-upu ¢i nasviceni)
mohou byt pomalé a pracné, prostor
je mén¢ prizplsobitelny a cas méné

flexibilni

Prestavky jsou velmi vyjimecné, a zmény
scén (stejn¢ tak jako zmeény kostymd,
make-upu, ¢i nasviceni) jsou provedeny
rychle a jednoduse diky stfihu. Prostor
je tak snadno prizptsobitelny a cas

flexibilni
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Dramaticky  text je  samostatnym
uméleckym dilem, které mtize byt cteno

nebo hrano

Filmovy scénadf neni samostatnym

uméleckym dilem a nemuize byt Gspésné
byt

predvadén jinak nez pomoci filmového

¢ten samostatné ani nemuze

zpracovani

Vétsinou jsou zdramatizovany dusledky
urcité akce, postavy jsou casto obétmi své

vlastni minulosti

Obvykle se soustiedi pfimo na akei, 1 kdyz
se jedna o akci niterni ¢i psychologickou,
postavy jsou zpravidla tvirci svych osudi

V pfitomnosti

% CARDULLO (2012, s. 9-10)

Zdroj*®
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4 Divadlo a jeho divak

Divadelni pfedstaveni je svébytnym a velmi slozitym komunika¢nim procesem,
ktery je tvoren fadou vyznamnych prvki a ¢lankl. Inscenace jsou tvofeny na zakladé
autorovy predlohy, kterou lze povazovat za pocatek komunikace. Od predlohy
k ptedstaveni (jakozto konecnému prvku komunikace) vsak vede mnoho dil¢ich krok,
které vice ¢i méné ovliviuji celkovy vysledek komunikace. Na konci tohoto

komunikaéniho fetézce stoji nejdiilezitéjsi ¢initel — divak.%®

4.1 Definice publika

Divak je jednim ze zakladnich ptfedpokladii pro uskuteénéni predstaveni.
Bez divakl predstaveni neexistuje, byt by to mél byt jen jeden divak. Zatimco
az do 18. stoleti bylo povazovano za dilezité jen to, co se odehravalo na jevisti a interni
komunikace mezi herci, od pocatku 19. stoleti se za¢inal z4jem sousttedit také na divéka
a tzv. externi komunikaci mezi divaky a scénickou tvorbou. %

Na rozdil od jinych uméleckych odvétvi se v divadle nepiedklada divakovi
hotovy produkt, nybrz samotny proces tvorby, ktery za¢ind okamzikem zvednuti opony
a konéi jejim staZzenim. Tato definice ma samoziejmé své nedostatky, jelikoZ to,
co je publiku ptedstavovano je jiz vysledkem ptipravné faze, oproti ostatnim druhiim
uméni se viak nejednd o staticky vysledek, ale dynamicky proces.* Proto je vyznam
divéka, potazmo publika, pro divadlo tak velky.

VétSinou vSak divak neni sdm, naopak je soucasti vétsiho celku, tzv. publika.
,, Publikum je hromadné oznaceni pro recipienty néjaké verejné udalosti, mimoumélecké
(napr. sport, prednadska) i umélecké (performance), a tedy i divadelniho artefaktu
(predstaveni), jez je bézné uzivino té v souvislosti s médii (rozhlas, televize) “*%

Pojmu publikum je pouzivdno v obecném vyznamu jakozto sdruzeni divaki

(napt. publikum dava ptednost komediim), mluvime-li o skupiné divaki konkrétniho

9 CISAR (2011, s. 115)

100 FISCHER-LICHTE (1997, s. 41)
101 TAIROV (2005, s. 77)

102 pAVLOVSKY (2004, s. 229)
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predstaveni, uziva se synonyma obecenstvo (napf. pii pfedstaveni hry Romeo a Julie bylo
obecenstvo spokojeno).%®

Definice publika se v riiznych obdobich ménila. Z historického hlediska je divak,
obecenstvo 1 publikum spojovano se shromdzdénim v uréitém misté a case,
pfi némz probiha interpersonalni komunikace. Spolecné s vyvojem masovych médii
se vSak tento pojem transformuje v tzv. medidlni publikum, které zahrnuje vSechny
jedince, ktefi pouzivaji alesponi jedno médium, p¥ipadné kombinaci vice médii.*%

McQuail'® spojuje pojem publikum s pojmem divactvi, ktery se vztahuje
k pasivnimu sledovani a poslouchani, tedy pasivnimu pfijimani informace - mimoto
ovSem také s pocitem spolecenské sounalezitosti ¢i potéSeni ze samotného uzivani médii.

Tuto definici lze spojit s divadelnim publikem, piestoze pii divadelnich
pfedstavenich nemusi byt publikum vzdy pasivni. Jevisté a hledisté¢ byva zpravidla
oddé¢leno rampou, ktera slouzi k oddéleni predvadéjicich (aktivnich) herct a nec¢innych
(pasivnich) divaku.

Tato hranice mezi divaky a herci v8ak stale vice vyzyva k piekracovani, coz pfimo
souvisi s povahou divadelniho ptedstaveni. Divadlo podnécuje spolutcast, lidské slzy,
lidsky smich, myslenky a city lidi v publiku. Herec oslovuje divaka pfimo i nepiimo a ten
piimo ¢&i nep¥imo odpovida.!® Dochdzi tak k obousmémému procesu komunikace
a pasivita divéka, tak jak ji popisuje McQualil, se vytraci.

Publikum lze obecné rozd¢lit na aktivni a pasivni. Pasivni publikum pouze pfijima
vnéjs$i vjemy a informace. Aktivni publikum se snazi s témito informacemi pracovat,
selektuje je a snazi se o porozumeéni.

Divék si ve vétSin€ ptipadl sdm vybiré predstaveni, které navstivi. Vyjimkou jsou
tzv. intervencéni umélecké akce, které pracuji s publikem, jez si tvirci vybiraji. Jedna
se napf. o happeningy, pouli¢ni divadla, alternativni divadla apod., kterd se mohou

odehravat na nadrazi, na trzisti atd.'%’

13 PAVLOVSKY (2004, s. 229)
104 7ZANTOVSKA (2012, s. 66)
105 McQUAIL (2009, s. 463-464)
106 HORINEK (1985, s. 255)

107 pAVLOVSKY (2004, s. 229)
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4.2 Role divaka

Divakovi nalezi v ramci predstaveni vyznamna role. Jak jiz bylo feceno dfive,
bez divaka (divaka) nemize existovat zadné piedstaveni. Divakem neni kazdy jedinec
automaticky, divakem je pouze ta osoba, kterd se rozhodne piijmout urcitou socialni roli
a's ni spojeny vzorec chovéni.'%

Mira aktivity ¢i pasivity divaka se li§i v souvislosti s provedenim
inscenace — nékteré piimo pocitaji se zapojenim divakii do hry, jiné nikoli. Vzdy se ov§em
jedna 0 model komunikace, pfi némz dochdzi k pienosu informace. Vysilateli této
informace jsou vSichni umélecti 1 techniCti pracovnici, ktefi se podili na tvorbé
predstaveni. Adresaty této informace jsou divaci, neboli publikum a jako vyrazové
prostiedky, jinak fec¢eno kody, slouzi nejen vSechny slozky hereckého projevu (tj. fec,
pohyb, gestika, mimika, zpét, tanec), ale také vSechny divadelni prostiedky (prostor
jeviste, scénografie, kulisy, kostymy, masky, rekvizity, hudba, zvuky, atd.).

Na divaky navic nepiisobi jen to, co se odehrava na jevisti, ale také to, co se déje
v hledisti. Dochézi tak ke vzniku ,,spolecné atmosféry®, ktera v divadelni komunikaci
funguje jako zpétna vazba. To, co ,,vysila“ hledisté, pfimo ovliviiuje déni na jevisti. Tento
proces umoziuje kontrolu u¢innosti komunikace.%®

Ne vzdy lze urcit jednoznacny obsah sd€leni, které divadelni predstaveni vysila.
Ve vétsing pripadi jsou divadelni predstaveni polysémanticka, tj. nesouci mnoho riznych
vyznami a jejich interpretace ptfimo souvisi s individuélni osobnosti divéka. Divadelni
prostiedky se déli na ptimé a nepiimé. Cokoli se odehraje ¢i objevi na jevisti, nese svilj
vyznam. CoZ znamena, Ze postava, ktera si na jevisti zapali, koufi. OvSem tento akt
je doprovazen fadou dal$ich vyznamt, napf. okolnostmi tohoto vybéru, zpiisobem jakym
cigaretu drzi atd. prozrazuje dalsi charakteristiku postavy. Percepce a reflexe divadelniho
pfedstaveni je velmi slozitym procesem, ktery je ovlivnén mimo jiné osobni zkuSenosti.

Amy Petersen Jensen!!® ve své knize taktéz zdiraziuje ulohu divdka jakozto

aktivniho ucastnika pfedstaveni. Divak proziva piedstaveni a hleda v ném vyznam. Tento

proces je pro divadlo stejné¢ dulezity jako postava herce ¢i technické prvky podilejici

108 7ANTOVSKA (2012, s. 75-76)
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se na tvorb¢ predstaveni. Divak dodava predstaveni vyznam pomoci vlastni Zivotni
zkuSenosti. Vysledné ptisobeni kazdého piedstaveni je tak ovlivnéno nejen tim, kdy a kde
divak danou produkci vidi, ale také individudlnim ocekdvanim, informovanosti o dané
hie a v neposledni fadé pochopenim syntaktické (skladebné) a sekvencni (potadi, v némz
za sebou nésleduji jednotlivé scény) organizace hry. Kromé toho hraji roli, jak jiz bylo
zminéno vyse, také osobni predispozice a zkuSenosti. Stejnéd hra tak miize byt chapana

nékolika riznymi zptsoby v souvislosti s jedine¢nou osobnosti kazdého divaka.

4.3 Pisobeni divadelniho predstaveni na divaka

Veskeré komunikacni aktivity maji dopady na ucastniky téchto procesti. Masova
média maji obzvlaste velky vliv, ktery si vSichni uvédomujeme, a ackoli si ho vétSinou
nepfipousStime u sebe osobn¢, u ostatnich o tomto vlivu nepochybujeme. I divadelni
predstaveni, jako komunikacni proces, nevyhnutelné ptisobi na osobu divaka, divadelni
zkuSenost ma zcela jist€¢ svij dopad, jenz je zpravidla i vétSi nez u ostatnich médii,
coz je zpusobeno specifickym charakterem divadelni komunikace, ktera zahrnuje
aktivniho divéka.

Divadelni prozitek je z tohoto divodu intenzivnéjsi nez u jinych médii
a pro divaka muze navstéva divadelniho piedstaveni ,,...predstavovat zkusenost,
ktera nam prinese nové symbolické zobrazeni urcitych norem a roli, posili, zvikla,
nebo i obrati naruby nase predstavy, ndazory a postoje — obvykle za vyvolani silnych
citovych ucinkii casto doprovazenych vyraznymi fyziologickymi reakcemi — a K ndpodobé
nam nabidne urcité vzorce chovani, se kterymi se miizeme identifikovat (dokonce tento
zdzitek muze mit parametry iniciacniho ucinku, ovSem jen pri spravné konstelaci dalsich
prvkii konkrétni komunikacni situace). “*'*

Divadelni ptfedstaveni tedy miize vyrazn€ ovlivnit ndzorové postoje a hodnoty
divaka a zézitek tak mize vést ke zmeéné chovani ¢i vnimani svéta. Ne vzdy vSak musi
byt charakter pfedstaveni takto vyrazny. Velmi asto naopak odpovida sdéleni v§eobecné

pfijimanym hodnotdm, tzv. stereotyplim a v tom piipad€¢ nds takovyto zazitek jen

11 ZANTOVSKA (2012, s. 83)
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piijemné nabudi a pfisp&je k nasi vnitini harmonii. 1*2 Rozsah vlivu divadelniho sdé&leni
je zéavisly na individuélni osobnosti divédka, jeho sensitivit¢, mife ,,zapojeni‘ a mnoha
dalsich faktorech.

Zdenék Hoiinék'*® ve své knize taktéZ zmifiuje potencialni moznost divadelnich
tvuret ,,formovat™ divaka, moznost plisobit na divéka, presvédcit ho a ovlivnit (ve vetsi
¢i men$i mife). Tato mira je podle Hofinka pifimo zavisld na zplsobu zpracovani
predstaveni, které by nemélo ptisobit povysené a nadfazend. Ulohou divadla je probudit
Vv Cloveéku potlacené a nepiiznané podvédomi. Pravé takto 1ze dosahnout pozadovaného
efektu. K tomu je ov§em nezbytna aktivni participace divaka v divadelnim komunika¢nim
procesu. Pokud zlstane divak pasivni, vysledkem komunikace bude jen zhlédnuti hry

bez jakéhokoli efektu.

1127 ANTOVSKA (2012, s. 84)
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PRAKTICKA CAST

5 Rozbor divadelni hry — Racek

Divadelni inscenace Racek, kterou uvadi Narodni divadlo ve Stavovském divadle,
méla svou premiéru 9. a 10. ¢ervna 2011 a pfestoze se od té doby dockala nékolik desitek
repriz, jeji predstaveni jsou stale vyprodand. Zptisob zpracovani je natolik jedinecny
a herecké vykony tak presvédéivé, ze je Racek i po témét 4 letech jednou

Z nejnavstévovangjSich inscenaci.

5.1 Stavba pribéhu

Piedlohou této inscenace je stejnojmenna kniha Antona Pavloviée Cechova,
kterou dokoncil roku 1895. Jiz nasledujici rok se konala premiéra této hry (konkrétné
17. fijna 1896) na scéné& Alexandrinského divadla. V té dobé se hra nedockala uspéchu. !4

Nadézda Lindovska!™® piipisuje tento neuspéch nepiipravenosti ruského publika
na nové formy a novy zpusob ,,divadelniho jazyka“. O dva roky pozdé¢ji se hra dockala
uspéchu po uvedeni na scéné malého, poloprofesionalniho moskevského divadla.
Od té doby je Cechoviiv Racek povazovan za symbolicky meznik zahajujici novou
divadelni tradici.

Racek, jez je realistickou hrou, nese mnoho znaka typickych pro tento umélecky
smér. Hra se odehravd na venkové, hlavnim hrdinou je ,,pramérny clovek®,
ktery se béhem hry vyviji. Celkové€ je hra satirickym zobrazenim tehdejsi spole¢nosti.
Pomoci typizace se autor snazi zndzornit v jednotlivych postavach hlavni charakteristické
rysy pro konkrétni spolecenské skupiny. Velmi vyraznou postavou je v tomto ohledu
Arkadinova coby slavna herecka. Autor pomoci této postavy odhaluje povrchnost
a pokrytectvi typické pro ruské ,,celebrity*.

Hra nemd vyraznou dé&jovou linku, soustfedi se pfedevSim na realisticky popis

vnitiniho Zivota postav a jejich kazdodennich starosti.

114 KLESTILOVA (2011, s. 17)
115 LINDOVSKA (2012, s. 10)
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Ptibé¢h je rozdélen do ctyt déjstvi. Prvni déjstvi zalind ptichodem Masi
a Medvédénka do parku, kde se chystd premiéra divadelni hry, jejimz autorem je hlavni
hrdina Racka Konstantin Treplev. Postupné se na scéné objevuji vSechny postavy a divak
tak ziskdva moznost seznamit se s nimi a ziskat prehled o vztazich, které mezi nimi panuji.
Jedna se tedy o ukazkovou expozici divadelni hry.

Béhem této uvodni ¢asti se divak dozvida, ze Medveédénko je zamilovany do Masi,
ktera tajn¢ touzi po Konstantinovi, ktery ovSem miluje Ninu. Nina naopak pokukuje
po zndmém umélci Trigorinovi, ktery pfijel s Arkadinovou. Je tedy patrné, ze milostné
vztahy jsou velmi komplikované. Ovsem nejen ty - hned z uvodu je patrné, ze i vztah
mezi Konstantinem a jeho matkou neni idylicky. Pravé pomoci nové divadelni hry
se snazi Konstantin matku, kterd ho jinak povazuje za ztraceny piipad, zaujmout.
Nicméné Konstantinova hra, ktera je az pfili§ experimentdlni, se uspéchu nedocka.
Jedinou osobou, ktera hru shledava zajimavou a Konstantina podpofi, je doktor Dorn.

V pribéhu druhého déjstvi se ocitdme na pikniku u jezera, kde jsou opét pritomny
vSechny postavy. Vztahy mezi nimi zacinaji byt napjatéjSi. Nina nepokryté obdivuje
Konstantinovu matku, ktera je pro ni, jakozto slavna herecka, velkym vzorem a zaroven
se za¢ina projevovat jeji naklonnost k Trigorinovi. Konstantin vnima zménu v Nininé
chovani a na ditkaz zoufalstvi ji pfinaSi mrtvého racka, ktery méa symbolizovat zpusob,
jakym 1 on sam ukonéi sviij zivot. Ani tento ¢in Ninu neobmék¢i. I nadale vzhlizi
k Trigorinovi, ktery se chysta k odjezdu. I on citi jisté sympatie k této mladé divce.
Jeho timysly jsou ovSem zcela ziejmé. Jedna z jeho poslednich replik druhého déjstvi zni
nasledovné — ,, Namét na kratkou povidku: na biehu jezera Zije od détstvi mlada divka,
takova jako jste vy; ma rada jezero jako racek, je Stastna a volnd jako racek. Ale nahodou
se objevi clovek, spatii ji, a nemaje nic jiného na prdci, privede ji do zahuby, jako tady
toho racka. “1*®

Druhé déjstvi 1ze povazovat za ¢ast hry nazyvanou kolize. V piibéhu nastava
zvrat, hlavni hrdina se setkava s ptekazkou — v tomto piipad€ s odmitnutim a pocitem
poniZeni. Na konci déjstvi se dokonce pokusi o sebevrazdu.

Krize nasledné nastava v dalSim dé&jstvi - konflikt, ktery byl nastolen v dé&jstvi

druhém, v této Casti dale graduje. Arkadinova a Trigorin se chystaji k odjezdu a Nina,
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ktera stale zvazuje moznost stat se hereckou, se rozhodne odjet do Moskvy. Mimo jiné
I proto, aby mohla byt nablizku Trigorinovi.

Jesté pred odjezdem Konstantinovy matky se znovu projevi kichkost jejich
vztahu. Piestoze Konstantin touzi po matciné péci a lasce, Arkadinova neni schopna,
kvili své komplikované povaze, jeho touze vyhovét. Masa, kterd by za Konstantina
I dychala, se naopak rozhodne provdat za Medvédénka, aby ulevila svému zlomenému
srdci. Arkadinova nepokryté Zarli na Ninu. Vztahy se celkové komplikuji.

Zaverecné ctvrté déjstvi zahrnuje nejen peripetii, ale také katastrofu spojenou
s katarzi. Po dvou letech se vracime zpét na venkov. Z Konstantina se stal uspésny
spisovatel. Pfesto vSak neni §t'astny. Od svého piivodniho planu tvofit nové formy sklouzl
k (jak on sam tikd) obycejné spisovatelské rutiné. Masa s Medvédénkem maji malé dité,
avSak Masa stale tajné trpi, jelikoz touzi po Konstantinovi. Konstantiniv stryc Sorin
ma vazné zdravotni problémy. Arkadinovd a Trigorin pfijizdi na navstévu. Tvari
se spokojené. Vztah matky ke Konstantinovi se ale stale nezménil.

Konstantin nesnese mat¢inu a Trigorinovu pfitomnost a vydava se na prochazku
do parku, kde potkd Ninu. Dozvida se, ze Nina nebyla v Moskvé tak Uspésna,
jak si predstavovala. Naopak ztratila v§echny iluze a nad¢je. Psychicky je na tom velmi
zle. Pti své fe€i Casto nevédomé zminuje racka, ¢imz navazuje na Trigorinovu repliku
z konce druhého d¢jstvi. I presto, Ze jeji zoufalstvi zpasobil pravé tento muz, stale
Trigorina miluje.

Poté co Nina odejde, Konstantin roztrhd vSechny své rukopisy a odchazi pry¢.
Zatimco zbytek spolecnosti se vesele bavi, ozve se hlasita rana — Konstantin se rozhodne
ukoncit své trapeni a zastieli se.

Peripetie nastava ve chvili, kdy se dozvidame, Ze nic neni tak, jak se zdalo. Z Niny
se nestala slavna hereCka a neZije spokojené s Trigorinem. Konstantin se stal slavnym,
ovSem za cenu odvraceni se od svych ideall a ani tak se nedockal uznani své matky. Masa
se 1 ptes veskerou snahu a pokusy nedokaze oprostit od své touhy po Konstantinovi.

Katastrofou, potazmo i katarzi, je smrt Konstantina.

49



5.2 Herectvi

Jak jiz bylo uvedeno vyse, hereckd slozka zaujima v této inscenaci vyznamné
postaveni, jelikoz herecké vykony jsou natolik vyrazné, ze v nemalé mife ovliviiuji
celkovy divacky zazitek. V roli protagonisty (tedy Konstantina Trepleva) vystupuje Jan
Dolansky, jeho matku Arkadinovou ztvariiuje Tatjana Medvecka a predstavitelkou Niny
Zarecné je Magdaléna Borova. Dale ve hie vystupuji FrantiSek Némec (Sorin, bratr
Arkadinové), David Prachai (Trigorin), Ladislav Mrkvi¢ka (doktor Dorn), Lucie Zagkova
(Mésa), Sasa Rasilov (Medvédénko), Johanna Tesafova (Pavlina) a Alexej Pysko
(Samrajev, Pavlinin muz).

Anton Pavlovi¢ Cechov pfi druhém uvedeni Racka v roce 1898 piimo
spolupracoval se Stanislavskym, ktery jak jiz bylo uvedeno vySe, povazoval za jediny
spravny herecky projev styl nazvany ,,herectvi prozivani®, tj. situace, v niz se herec citi
piimo jako postava, kterou piedstavuje. Pozadoval Zivé predvedeni skutecnosti,'!’
coz ptimo ovlivnilo herecky projev pii uvedeni Cechovovy hry v Moskevském
uméleckém akademickém divadle.

Stejného hereckého projevu je uzito i ve zpracovani Stavovského divadla. Herci
neuzivaji Brechtovu metodu zcizovani. Na prvni pohled je patrné, Ze se herci snazi o zcela
autentické herectvi spojené S proZivanim, coZ se pozitivné projevi na celkovém hereckém
projevu.

Herci ptsobi velmi presvédcive a divak tak ziskava pocit, ze se ocitd na ruském
venkové a sleduje tamni déni v ,,pfimém pirenosu‘‘. Naprosto profesionalni vykon podava
pfedevSim Jan Dolansky, tedy predstavitel hlavni role, ktery po celou dobu hry podava
stoprocentni vykon. Na konci 4. déjstvi dokonce skute¢né place.

Nemén¢ veérohodné vsak pusobi i ostatni herci. Jedinou vyjimku piedstavuje
Magdaléna Borovd, jejiz herecky projev (zejména ve 4. Ctvrtém dé&jstvi) nepusobi
pfirozené. Magdaléna Borova, pfedstavitelka Niny Zarené, v této Casti hry spiSe
nez aby hrala, recituje své repliky, projev neni procitény a divak v tu chvili ztraci své
nadSeni pro hru. Publikum si uvédomuje, ze je v divadle a sleduje ,,pouze* fiktivni

divadelni hru.

UTTILLE (2007, s. 329-330)
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Celkové je kvalita hereckych vykonl ovlivnéna nejen samotnymi schopnostmi
herct, ale také vybornou scénografii a dokonalymi kulisami, které umoziuji hercim
podavat skvélé vykony. Rezisér hojné¢ pracuje se vzdalenosti a hloubkou,
kterou mu umoznuje zcela vyjime¢né uchopeni divadelniho prostoru.

Interakce mezi herci je rovnéZ na vysoké Girovni. VSichni herci na sebe bezchybné

reaguji a jesté vice tak umociiuji vSe, co bylo zminéno vyse.

5.3 Kostymy

Kostymy divadelniho piedstaveni Racek navrhla a vytvofila velmi zdatile Zuzana
Bambusek Krejzkova. Ve vétSiné piipadu pouzila k tvorbé kostymi metodu
tzv. asambléaze, tudiz vétSina kostymu je vysledkem spojeni ,,béznych* odévi. K této
inscenaci nebyly uSity specidlni kostymy, kostymérka pracovala s dostupnymi casti
odévu z kazdodenniho zivota, ¢asto velmi modernimi.

Materialy, barvy, stfihy - vSe je dokonale sladéno a zdlraznuje charakter postav.
Pouze v nékterych okamzicich se na jevisti objevi odévy, které strhavaji divackou
pozornost, jelikoz jsou az ptili§ novodobé.

Hlavni postava Konstantina Trepleva je v prvnich tfech dé&stvich oblecena
do trika nevyrazné barvy (svétle Seda), sepranych dzinst a obycejnych hnédych sandalu.
Kostym ptimo koresponduje s charakterem protagonisty. Ve étvrtém déjstvi se Jan
Dolansky (v roli Konstantina) objevuje na scéné v tmavé kosili, zapinacim svetru a saku
s bézovymi kalhotami, ¢imz je znazornén socialni posun, ktery u Konstantina nastal.

Magdaléna Borovd (pfedstavujici Ninu ZareCnou) vystupuje nejprve
ve tfictvrteCnich tepldkach Sedé barvy doplnénymi bilym trickem, Sedou mikinou
a ,,jezdeckymi‘ holinami. Pomoci kostymu se divak seznamuje se socidlnim postavenim
Niny. Od druhého déjstvi je postava obleCena do bilych Satii, podtrhujicich Nininu
nevinnost a naivitu. V poslednim dé&jstvi pfichazi na scénu v ,,tézkém* kabatu, sukni,
tmavych puncochach a vysokych kozackach. Z kostymu je citit metafora tihy,
kterou na sobé Nina po odchodu do Moskvy nese.

Nejvice kostymid béhem hry vysttidd Tatjana Medveckd (vystupujici

jako Arkadinova, matka Konstantina). Casté stéidani kostymil oviem nese svilj vyznam,
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upozoriiujici na rozmafilost a povrchnost Arkadinové. Béhem hry se Arkadinova
objevuje v rizovych Satech, ¢erném kozeném kabat¢, nebo na piiklad v bilém kalhotovém
kostymku. Vysledny efekt je zpravidla doplnén botami na vysokém podpatku. Pii svém
odjezdu do Moskvy ukazuje velké mnozstvi kabelek, které vlastni a obouva si boty
s extrémn¢ vysokymi podpatky. Vse naprosto splyva s povahovymi rysy postavy.

Za zminku stoji také postavy Masi a Trigorina. Masa je po celou dobu zahalena
do Cerné barvy, korespondujici s jeji depresivni naladou. V prvnich tfech déjstvich
ma na sobé prosté Cerné triko a ¢erné kalhoty. V d&jstvi ¢tvrtém se objevuje Lucie
Za&kova (piedstavitelka Masi) v &erném svetru, Gerné sukni a Gernych silonkach. Kostym
rovnéz piesvédCive znazorituje Masinu nadvahu.

Trigorinovu kostymu by jako jedinému prospéla zména. Kalhoty s rozkrokem
u kolen sice vystihuji Trigorinovo bohémstvi, nicméné plisobi az pfili§ moderné,
¢imz narusuji charakter celé hry. Podobn¢ pisobi i dzinova minisukng, jiz ma na sob¢
Nina, ta se ovSem da s vyhradami pfijmout.

I ptes tyto drobné nedostatky piisobi minimalistické kostymy koherentné, zcela
koresponduji s charaktery postav, hercim kostymy neptekazi a umoziiuji jim veskerou

akci a préci s kulisami a béhem hry se adekvatne vyviji spolecné s vyvojem postav.

5.4 Scénografie

Uspotadani scény a vyuZiti prostoru je pocinem Martina Chocholouska. Vysledek
scénografovy prace je nejvyraznéjsi slozkou celé inscenace. Zpusob vyuziti prostoru
je nekonven¢ni, napadity a bezesporu velmi funkéni. Hlediste je umisténo pfimo na jevisti
a divaci tak maji herce takika na dotek. Absence rampy ¢ini tento divadelni zazitek jesté
vice bezprostfedni a ni¢im neruSeny. Divék je tudiZ v mnohem aktivnéjsi pozici, citi se
byt pfimou soucasti divadelni hry.

Pokud bychom chtéli pojmenovat tento typ usporadani jevisté a hledisté, blizila
by se tato forma nejvice Carlsonovu typu zvanému konfrontace, piipadné Pfisterovu
divadlu Shakespearovy doby — v obou téchto piipadech dochazi k propojeni hlediste

a jevisté jednou stranou, prostor jevisté je urc¢en kulisami.
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V piipadé Racka je vSak vyuzivan cely prostor jevisté véetné stran obklopujicich
provizorni hlediste ¢i technické zazemi az do vysky piiblizné péti metra.

Stejné tak jako kostymy, i scénografii lze povazovat za minimalistickou. Pti hie
neni vyuzivano mnoho kulis ani rekvizit, pfesto rekvizity i kulisy, které se na jevisti
objevi, jsou natolik ptisobivé, Ze se divakovi vryji do paméti.

Jevisté a hledisté nejsou odd€lené oponou, divaci tedy spatii uspotradani scény
thned po vstupu do salu. Pfed zacatkem hry se herci usadi na zidle po stranach hledisté,
odkud postupné vstupuji na scénu. V prvnim déjstvi, které se odehrava v parku, je scéna
tvofena plechovou oOponou na pozadi, obrovskym kmenem ve stfedu jevistni ¢asti
a dvéma zidlemi po stranach.

Okamzik piekvapeni pro publikum nastava ve chvili, kdy se ,,Zelezna“ opona
zvedne a do hry je zapojeno celé Stavovské divadlo, véetné hlediste. Hledisté je pokryto
bilou latkou tak, aby vypadalo jako jezero. Nejprve je tento prostor vyuzit k uvedeni
Konstantinovy hry. Poté co jeho hra skon¢i fiaskem a Konstantin se ztrati, vyda
se ho Masa hledat. K hledani vyuZziva rizné casti divadla, pfedev§im jednotlivé 16ze
a balkony.

V druhém déjstvi je opona opét nahote, kmen stromu ziistava. Divak je ovSem
znovu prekvapen ve chvili, kdy se Masa vyda do ,,jezera® a skute¢né se ocitne v prostoru
s vodou, jiz je vyplnéna ¢ast orchesttiste.

Stejné prekvapiveé jsou okamziky, kdy herci na jevistni ¢ast vchazi z rznych stran,
nebo kdyz se objevi nad hlavami divdkd, coz nastavd na piiklad ve chvili,
kdy Arkadinova, nachazejici se v ten okamzik uvniti domu, hleda Trigorina.

Velmi pisobivé funguje hledisté¢ jako jezero predevSim ve Ctvrtém déjstvi,
kdy se Konstantin snazi dohonit Ninu. Skv¢ly efekt ma také misty zvednutd, misty
ponechana ,zZelezna“ opona, ktera vytvaii stisnénou, nepfijemnou atmosféru,
&imz dokonale podtrhuje Cechovovu hru.

V inscenaci neni uzito mnoho rekvizit. Ustfedni rekvizitou je vycpany racek,
jenz je symbolem celé hry. Stejné jako u kostymda, tak i u rekvizit 1ze nalézt mensi
pochybeni. Za jedno z nich lze povazovat pouziti krabice od vélce do tiskarny
Vv zaveérecném déjstvi. Tato krabice je umisténa vedle Konstantinova stolu a napisy
na ni bohuzel upoutaji okamzité pozornost. Oznaceni Q3964a a zluta nalepka ,,vyfazeno*

upozorni divdka hned v prvni chvili, Ze tento prvek na jevisté¢ nepatii. Ackoli jsou
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pfijatelnéjsi, ptisobi stejné rusive faborky natazené v ptedni Casti jeviStni ¢asti pfi navratu
Arkadinové na venkov. Tento prvek se nicméné da piijmout jako soucast hry, coz o vyse
zminované krabici bohuzel fici nelze.

Komplexné lze oznacit scénografii Racka v provedeni Stavovského divadla
za velmi zdatilou a ptekvapivou. Divak je ptekvapovan od zacatku do konce predstaveni.
Na tiplném konci, po smrti Konstantina, se objevi ve stfedu hledist¢ Stavovského divadla
velka osvétlena obru¢ s kmenem, ktery byl v pribehu prvnich tfech déjstvi ve stiedu
jevisté. Vyznam tohoto prvku neni jednoznacny a ponechava divakovi velky prostor

pro vlastni interpretaci.

5.5 Osvétleni

V inscenaci neni vyuzivano mnoho vyraznych svételnych efektt, osvétleni
je po vétsi cast predstaveni mirné, zdanlivé pfirozené, a tak neupoutava divackou
pozornost.

Téméf po celou dobu je uzito mirného svétla, které simuluje ptfirozené venkovni
svétlo (zejména pro Casti, které se odehravaji v parku u jezera).

Ptfevazné je vyuzivano bilého plosného svétla doplnéného profilovymi reflektory.
Profilovy reflektor je zifejmy predev§im v prvnim déjstvi pii uvedeni Konstantinovy hry,
kdy je svételny tok soustfedén na vystupujici Ninu, zatimco zbytek postav, sledujicich
hru, je v tmavsi ¢asti podia. Tato ¢ast je doplnéna rovnéz vizualnim efektem v podobé
koufe.

V nékterych ¢astech hry je svétlo tlumeno, tj. dochazi ke ztmaveni k navozeni
pozadované atmosféry. Timto okamzikem je na ptiklad situace, kdy Konstantin predava
Niné¢ zabitého racka. Tlumené svétlo je pro tuto piileZitost idedlni, jelikoZ naprosto souzni
s danou situaci.

Dekora¢niho osviceni a barevnych svételnych efektii je vyuzivano zejména
V posledni scéné ctvrtého déjstvi, kdy se postavy Arkadinové a Trigorina ve spolecnosti
ptatel z venkova vesele bavi, hraji hry a tan¢i. V této scéné je vyuzivano fialového svétla,
které rovnéZ vytvaii velmi emotivni atmosféru. Ackoli se jednd o pfijemny odstin,

v souvislosti s okolnostmi déje vyvolava velmi stisnény pocit.
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Pti pfechodech mezi jednotlivymi scénami dochdzi k Gplnému ztmaveni svétla,
¢imz jsou vyrazné oddéleny jednotlivé ¢asti a dochézi k pfirozenému posunu.

Préace se svétly je velmi povedend. Pomoci svételnych efektll jsou akcentovany
jednotlivé vyznamné prvky, je navozena pozadovana atmosféra, ktera podporuje
vSeobecny pocit a naladu publika a pfesto neni svétlo ruSivym elementem, neupoutava
zbytecné divackou pozornost a nijak nenarusuje celkové vyznéni hry. Naopak
koresponduje s ostatnimi slozkami audiovizualni komunikace, které tato inscenace

vyuziva.

5.6 Choreografie

Choreograficka slozka neni u predstaveni Racek vyrazna do té miry
jako na piiklad scénografie, ptesto ji nelze povazovat za nepodstatnou. Pfedevsim proto,
ze s napaditou scénografii pfimo souvisi.

Specialni uspotfadani divadelniho prostoru poskytuje hercim vice moznosti
a pohyb tak ziskdva dal§i rozmér. Zatimco na klasickém podiu jsou herci a tvilrci
limitovadni tfemi sténami (a Ctvrtou pomyslnou), prostor vyuzivany ve Stavovském
divadle umoznuje hercim mnohem vice akce, ktera je nasledné vyuzivana k akcentaci
celkového gestu inscenace. Diky prostorovym moznostem Ize u¢inné vyjadiit vzdalenost
¢i naopak blizkost mezi jednotlivymi postavami.
hledat ptes celé Stavovské divadlo. Konstantinovo zoufalstvi je naopak patrné ve chvili,
kdy se snazi pies vSechny piekazky (v podobé hledistnich kiesel) dohonit Ninu.

Méné zjevny vyznam skryva setkani Niny s Trigorinem, ktefi leZi na obrovském,
nicméné vratkém kmeni. Ob¢ postavy jsou si velmi blizké, leZic hlavami u sebe a pfesto
je zde velké riziko padu, coz metaforicky koresponduje s jejich vztahem.

Vyznam ma i promluva Arkadinové z balkonu (kterym je provazisteé). Jeji pohled
z vysky vystihuje jeji charakter. Plsobivé je také utocisté zoufalé Masi, ktera se skryva
ve stisnéném prostoru pivodné uréeném pro divadelni zvukate. Maly prostor a Masin

télesny projev kompletné vystihuji jeji psychicky stav.
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Z tane¢niho hlediska neni choreografie této hry nijak vyjimecna. Tane¢nich prvka
je vyuzivano poskrovnu. Pouze ve ¢tvrtém, zavérecném, déjstvi si Arkadinova v ramci
»oslav zatan¢i s doktorem Dornem. Zminovana scéna nese celkové hluboky
vyznam — zatimco se Konstantin chysta k sebevrazdé, jeho matka se vesele bavi. Tanec
na tento aspekt diiraznéji upozornuje. S vyjimkou této chvile se ovSem tanec na jevisti

nevyskytuje.

5.7 Hudba

V divadelni inscenaci Racek je vyuzito kombinace vice typt scénické hudby.
Hudba Zivé 1 reprodukovand, vytvaiend a motivovana fikci, ale také hudba provozovana
vné dramatického svéta. Vyuziti v tomto pfedstaveni neni frekventované, ptesto je velmi
ilustrativné G¢inné.

Pievazna vétsina hudby, ktera zazni v piedstaveni Stavovského divadla, je hudbou
zivou, produkovanou v ramci hry. Hlavni postava Konstantina doprovazi nékteré scény,
respektive situace, hrou na trubku. Velmi emotivni hra na trubku symbolizuje
Konstantinovo zoufalstvi a beznad¢j. Ve ctvrtém déjstvi dokonce zazni opakované
replika ,, Kosta hraje. To znamend, Ze je mu smutno.“*'® Jedna se tak o jednoduchy
prostiedek, diky némuz divak pronika do nitra postavy. Hudba navic vyte¢né navozuje
atmosféru korespondujici s konkrétni situaci.

Kromé& Konstantina vyuZivaji hudebnich néstroji ve hie i ostatni postavy.
Jiz v prvnim dé&jstvi hraje Sasa RaSilov v roli Medvédénka na klavir kratky uryvek
z francouzského Sansonu. Tato piseit je pfevzatd od francouzského Sansoniéra
a pisnickafe Jacquese Brela. V inscenaci ovSem zaznivd také hudba autorska,
kterou slozili ptfimo Sasa Rasilov a Jan Dolansky.

Nejvyraznéjsi hudebni prvek doprovazi vecirek odehravajici se ve ¢tvrtém déjstvi.
Zoufaly a odevzdany Konstantin odchazi a za€ina hrat na trubku, postupné se k nému
pfidavaji ostatni postavy hrajici na harmoniku, klavir a bubinek. MaSa k vytvofeni

hudebniho doprovodu vyuzije dokonce hraci kostky. Postupné se k zivé hudbé piipoji

118 KLESTILOVA (2011, s. 134)
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reprodukovana hudba z nahravky. Spole¢né podporuji tyto slozky skute¢né silny divacky
zazitek.

Hudba reprodukovana se vyskytuje i v jinych ¢astech inscenace, jeji funkce jsou
ruzné. Poprvé se reprodukovand hudba objevi v prvnim déjstvi, kde dopliuje premiéru
Konstantinovy hry. Tato hudba je velmi vyrazna a depresivni, nejsilnéji jsou slyset tony
basy. Funkci hudebniho doprovodu je v tomto ptipadé piedevsim ilustrace a navozeni
atmosféry.

Za ucelem strukturovani inscenace je hudba pouzita pii prechodech
mezi jednotlivymi ¢astmi hry. Konkrétné mezi druhym a tfetim déjstvim.

Twvlrci inscenace uplatituji v inscenaci také specialni zvukové efekty vytvarené
vV pribéhu hry pomoci rekvizit a kulis. Jednim z ptikladl je vySe zmiflovana scéna
¢tvrtého déjstvi — uziti hracich kostek ke zvukové produkci.

DalSim ptikladem je jedna ze zavérecnych scén tfetiho dé&jstvi. V okamziku,
kdy Trigorin rozhoduje o svém odjezdu s Arkadinovou a chystd se na cestu vlakem,
doprovazi svou repliku silnym bouchanim do Zelezné opony. Naznacuje svou beznadg¢;,
kterou vyrazné bouchani ptfipominajici hluk ptisobeny vlakem, zfeteln¢ umociiuje.

Hudebnich prvki neni v inscenaci Racek uzito mnoho, ovsem pokud jich je uzito,

pusobi o to vyraznéji. Stfidmost akcentuje celkové pozitivni vyznéni hudebni slozky.
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6 Vyzkum spojeny s divadelnim predstavenim hry Racek

6.1 Vymezeni vyzkumného cile a hypotéz

Cilem prazkumu bylo v prvni fad¢ zjistit, kterd slozka divadelni komunikace
pfirozhodovacim procesu spojeném s vybérem inscenace, kterou divak navstivi a zaroven
slozka, kterd na osobnost divaka plisobi nejvice a zanechava tak nejhlubsi dojem.

Dale také urcit, zda frekvence nav§tévovani divadla ovliviiuje efektivitu procesu
komunikace, jenz zprostfedkovava pravé divadelni predstaveni.

A nakonec posoudit mnozstvi divakl, které opousti divadelni predstaveni
pred skoncenim.

Prvni ¢ast dotazniku je tvofena obecnymi otdzkami zamétujicimi se na pohlavi
a veék respondentl, frekvenci, se kterou navstévuji divadelni ptedstaveni a faktory,
které nejvice ovliviiuji vybér konkrétnich predstaveni.

Druhd, nejrozsahlejsi, Cast obsahuje otdzky tykajici se pfimo divadelniho
ptredstaveni Racek uvadéného ve Stavovském divadle. Jednotlivé otazky se soustiedi
na ruzné slozky komunikace, které byly v inscenaci pouzity a jejich zapamatovani
a ,,pochopeni divéky.

Posledni otazky se zabyvaji problematikou odchodu z divadla pfed koncem
predstaveni a ptipadnymi diivody pro toto jednani.

Vétsina otazek byla uzaviena a obsahovala 4 az 6 moznosti (u dvou z téchto otazek
bylo moZzné doplnit vlastni odpovéd’, pokud nebyla Zadna z moZznosti vyhovujici), u dvou
otazek se ocekavala pouze odpovéd ano nebo ne a jedna otdzka byla zcela
oteviena — respondenti méli moznost uvést vlastni vysvétleni symbolu, ktery byl pouzit
ve hie. Velka ¢ast dotazovanych bohuZzel v tomto ptipadé odpovédéla ,,nevim®, ptipadné

»hepamatuji se*.
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Na zaklad¢ vySe uvedenych cili byly pro vyzkum divadla jako prostiedku
audiovizualni komunikace, zalozeny na ptedstaveni hry Racek, stanoveny nasledujici
hypotézy:

- 1) Nejdalezitéjsi slozkou komunikace zprostiedkované divadelnim

predstavenim je prvek herectvi

- 2.) Zkusengjsi divadelni divak, tj. divak, ktery navstévuje divadlo minimalné

12 x ro¢né, dokdze 1épe interpretovat jednotlivé slozky divadelni komunikace

- 3.) Divadelni divéak zpravidla zhlédne cel¢ divadelni pfedstaveni, i v pfipadé,

7e neni s predstavenim spokojen

Vyzkumna metodika

Vyzkum probihal prostfednictvim dotaznikového Setfeni, které¢ bylo provadéno
osobn¢ formou rozhovoru bezprostiedné po skonéeni predstaveni hry Racek, a to ve dvou
terminech — 6. listopadu a 10. prosince 2014. K vyzkumu bylo nezbytné vyuzit dvou
termind z diivodu omezenych moZnosti tazajicich. VéEtSina respondentt nebyla ochotna
setrvavat po predstaveni v divadle po delsi dobu, tudiZz nebylo mozné oslovit dostate¢ny
pocet respondentil v jednom terminu. Cilem kazdé tazatelky bylo oslovit 8 respondent.
Vyzkumu se Gcastnilo 5 tazatelek. Na dotaznik odpovédelo 6. listopadu 39 respondenta
a 10. prosince 41 respondentl. Vzhledem ke zplisobu provadéni vyzkumu byla névratnost
dotaznikii 100%.

Vyzkumny vzorek byl tvofen divaky obou pohlavi riznych vékovych kategorii.
Respondenti byli oslovovani jiz pied piedstavenim ¢i béhem piestavky, aby bylo mozné
po skonc¢eni rozhovor provést.

Dotaznik byl sloZzen z 15 otazek, 11 z nich bylo uzavienych, 3 polooteviené

a 1 oteviena. Celkovée trvalo vyplnéni dotazniku pfiblizné 5 — 10 minut.
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6.2 Vysledky vyzkumu

Graf 1: Pohlavi respondentt

Pohlavi respondentt

B Muz: 43

® Zena: 37

Graf ¢islo jedna znazornuje celkové mnozstvi muzii a zen, které se ucastnilo
vyzkumu. Z celkového poctu 80 dotazovanych bylo 54 % muzt (tedy celkem
43 zucastnénych) a 46 % Zen (coZ znamend 37 dotazovanych). Rozdil mezi vyslednymi

hodnotami se tedy da povazovat za nepatrny.
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Graf 2: V¢k respondenti

Vék respondentt

B méné nez 18 let: 9

m 18-30 let: 19

M 31-45 let: 26
46-60 let: 21

M 61 let avice: 5

Graf ¢islo dvé zobrazuje vékové rozloZeni respondentli. Nejpocetnéjsi skupinou
mezi dotazovanymi jsou 0soby ve v€éku 31 az 45 let. Z této vékové kategorie na otazky
dotazniku odpovédélo 26 osob, coz predstavuje 33 % z celkového poctu dotazovanych.
Dalsi pocetnou kategorii je veékové rozmezi 46 az 60 let, které ma ve vyzkumu
21 zéstupcu, tedy 26 % vSech respondenti. Podobného vysledku dosahla kategorie
18 az 30 let — 19 respondentt, tj. 24 %.

Vyrazné méné divakl a respondentl je zatazeno ve dvou zbyvajicich (krajnich)
kategoriich. Z kategorie nezletilych, tedy osob mladsich 18 let vyplnilo dotaznik jen
9 0sob (11 % z celkového poctu) a z kategorie 61 let a vice se vyzkumu tcastnilo 5 osob
(6 % z celkového poctu). Tento vysledek mize byt mirné ovlivnén typem hry, celkové
vSak pravdépodobné odpovida vékovému spektru navstévnikl divadel. U nékterych her
je vyssi ucast lidi starSich 60 let. U mladistvych bohuzel ptevladaji vétSinou jiné zajmy
(ovSem zcela urc€ité ne u vsech).

Co se tyce rozlozeni muzl a zen, odpovidalo z prvni kategorie (mén¢ nez 18 let)
5 muzt a 4 Zeny, ve druhé kategorii (18-30 let) 11 muzi a 8 Zen, ve tfeti kategorii
(31- 45 let) 14 muzi a 12 Zen, ve ¢tvrté kategorii (46-60 let) 11 muzt a 10 Zen a z paté

kategorie (nad 60 let) 2 muzi a 3 Zeny.
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Graf 3: Frekvence navstévnosti divadla

Jak casto chodite do divadla?

M 1x tydné: 3

B 1x-2x mésicné: 14

M 5x-8x ro¢né: 33
1x-4x ro¢né: 29

B méné nez 1x roc¢né: 1

Vyse znazornény graf (€. 3) je vénovan frekvenci navstév divadelnich pfedstaveni.
Vysledky tohoto grafu lze povazovat za uspokojivé, jelikoz prokazuji pomérné vysokou
navstévnost divadel. Celkové navstévuje divadlo 41 % dotazovanych 5x-8x rocné,
36 % dotazovanych 1x-4x ro¢né, 18 % dotazovanych 1x-2x mé&si¢né, 4 % dotazovanych
1x tydné a pouze 1 % dotazovanych méné¢ nez 1x ro¢né. Z téchto vysledki je rozloZeni
veékovych skupin a muzil a Zen nésledujici:

- Ix tydné navstévuji divadlo — 2 muzi a 1 Zena, v€kové kategorie 18-30, 46-60

a6l avice
- 1x-2x mé&si¢né navstévuje divadlo — 6 muzl a 8 Zen, 1 z vékové kategorie
mladsi 18 let, 2 z v€kové kategorie 18-30 let, 7 z vékové kategorie 30-45 let
a 4 z vékové kategorie 45-60 let

- 5x-8x ro¢né navstévuje divadlo — 17 muzi a 16 Zen, 3 z nich jsou mladsi 18 let,
8 je ve véku 18-30 let, 12 ve veéku 31-45, 8 ve veku 46-60 let a 2 ve véku vice
nez 60 let

- 1x-4x ro¢né navstévuje divadlo — 17 muzi a 12 Zen, z toho 5 mladsich 18 let,

8 ve véku 18-30 let, 6 ve véku 31-45 let, 8 ve véku 46-60 let a 2 nad 60 let

- méné nez 1x ro¢né navstévuje divadlo 1 muz ve véku 31-45 let
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Graf 4: Faktory ovliviwyjici rozhodnuti divakt pti vybéru inscenace

Jaky je pro Vas rozhoduijici faktor pfi
vybéru inscenace?

H Divadlo, ve kterém je hra
uvadéna: 9

H Herecké obsazeni: 21

W Divadelni hra - Zanr, predloha,
atd.: 23
Rezisér hry: 1

W Doporuceni znamych: 20

M Jiné: 6

Ctvrty graf ukazuje vysledky otazky &islo 4, ktera se zaméfila na faktory,
které nejvice ovliviluji vybér inscenace. Respondenti byli pozadani, aby si zvolili jeden
faktor, ktery je pro n¢ nejvice dulezity, ptesto 2 dotazovani uvedli, Ze je pro n¢ na stejné
urovni vice riznych faktort. Jejich odpovéd’ proto byla zatfazena mezi jiné.
kterou ve své odpovédi uvedlo 23 respondentti (29 % vSech dotazovanych), téméf stejnou
dulezitost ziskalo herecké obsazeni, které zvolilo 21 respondentd (26 % dotazovanych)
a doporuceni znamych, které¢ vybralo 20 respondentd (25 % dotazovanych). Vzhledem
Kk velmi nizkému rozdilu je mozné témto tfem variantam piikladat stejny vyznam.

Vyrazné niz§i procento respondentli je pii svém vybéru ovlivnéno tim,
ve kterém divadle je inscenace uvadéna — pouhych 9 respondentt (tedy 11 %). Jen jeden
divéak z 80 dotazovanych (1,25 %) ptihlizi k tomu, kdo je rezisérem dané hry.

Sestkrat byla zvolena varianta jiné (celkem 8 %), ktera zahrnuje odpovédi —
2X kombinace vice faktorli, 2x recenze, 1x rtizné a 1x slevové poukazy (tj. poukazy diky
nimz je mozn¢ zakoupit dvé vstupenky za cenu jedné).

Z odpovédi vyplyva, Ze neni mozné urcit jeden rozhodujici faktor.
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Graf 5: Co byste ocenil/a na predstaveni hry Racek?

Co byste nejvice ocenil/a na predstaveni
hry Racek?

m Herecké vykony: 27
M Scénografii: 28
 Kostymy: 1

Hudbu: 6
H Piibéh: 13

M Jiné: 5

Na grafu ¢islo pét vidime, co divaci nejvice ocenuji konkrétné na predstaveni
Racek uvadéném ve Stavovském divadle. Nejvice vyzdvihovana je scénografie,
ktera zaujala 28 dotazovanych (celych 35 %), t€sn¢ na druhém mist¢ jsou herecké vykony,
které uvedlo 27 dotazovanych (34 %). Mezi témito prvky a ostatnimi faktory je pomérné
velky rozdil. Pfibéh ocenilo 13 dotazovanych (16 %), hudbu 6 dotazovanych (8 %), jiné
5 dotazovanych (6 %) a kostymy 1 dotazovany (1 %). Odpovéd’ jiné zahrnuje kombinaci
vice slozek — 4 respondenti zvolili dvé moznosti — dva z nich scénografii a hudbu, jeden
scénografii a kostymy a jeden scénografii a herecké vykony. 1 respondent zvolil
3 moznosti — herecké vykony, scénografii a ptibéh. Pokud pfipoéteme i tyto odpovédi,
stale je nejvice zminovana scénografie, nasledovana hereckymi vykony.

Tento vysledek dokazuje tspéch scénografického pocinu souboru Stavovského
divadla v ramci divadelni inscenace hry Racek, ktery je natolik vyrazny a vydafeny, Ze jej
divéci v hojném poctu oceniuji. Scénografie v jinych ptipadech zcela jisté neni slozkou,

které by si divaci nejvice v§imali.

64



Graf 6: Kolik herct z piedstaveni Racek byste dokazal/a vyjmenovat?

Kolik hercu z predstaveni Racek byste
dokazal/a vyjmenovat?

10% " 12%

‘ m9-10: 10

m6-8: 36
M 3-5: 26
0-2:8

U Sesté otazky byla nezbytnd kontrola tazatelek. Respondenti byli pozadani,
aby vyjmenovali piedstavitele vSech roli ze hry Racek. VySe znazornény graf uvadi
vyslednou ,,aspéSnost™. 36 z nich, tedy 45 % respondentd, bylo schopnych spravné
vyjmenovat 6-8 ze vSech deseti hercii. O trochu méné uspésnych bylo 26 respondentti
(tj. 33 %), kterym se podafilo vyjmenovat 3-5 herci. Velmi uspénych bylo
10 respondentd (tj. 12 %), ktefi vyjmenovali 9-10 herct vystupujicich ve hie Racek.
Naopak méné uspeésnych bylo 8 respondentti, kterym se bud’ nepovedlo spravné urcit
ani jednoho herce, nebo vyjmenovat spravné maximalné dva herce.

Tato otdzka je prvni ze série otazek zamétrenych na komparaci vlivu jednotlivych
slozek divadelni komunikace na osobu divdka. Miru jeho vniméni, zapamatovani

a interpretace jednotlivych slozek.
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Graf 7: Ktery herec vystupuje v roli Medvédénka?

Ktery herec vystupuje v roli
Medvédénka (chudého ucitele)?

M Jan Dolansky: 15

H David Prachar: 2
Ladislav Mrkvicka: 1
Sasa Rasilov: 61

m David Svehlik: 1

Graf ¢islo sedm zachycuje odpovédi respondentti na otazku, ktery herec vystupuje
v roli Medvédénka. Naprosta vétSina respondenti — 76 %, tedy 61 dotazovanych, oznacila
spravné odpovéd’ D, tudiz jméno Sasi Rasilova. Zbyvajicich 24 % (19 respondentt)
neznalo spravnou odpoveéd. 15 respondenti se domnivalo, ze Vv roli Medvédénka
vystupoval Jan Dolansky, ktery ztvarnil hlavni roli Konstantina. Dva respondenti
povazovali za spravnou odpoveéd’ Davida Prachate, ktery ve hie vystupoval jako znamy
spisovatel Trigorin. Jeden respondent zvolil Davida Svehlika, ktery ve hie vibec
nevystupoval. Tuto moznost zvolil muz ve véku 46 az 60 let, ktery navstévuje divadlo
1x-4x ro¢né¢.

Spravnou odpoveéd’ tedy zvolili:

3 respondenti navstévujici divadlo 1x tydné, tj. 100 % z této kategorie

- 12 respondentti navstévujicich divadlo 1x-2X mé&si¢né, tj. 86 % z této kategorie
- 28 respondentt navstévujicich divadlo 5x-8x ro¢né, tj. 85 % z této kategorie
- 17 respondentt navstévujicich divadlo 1x-4X ro¢né, tj. 59 % z této kategorie
- 1 respondent navstévujici divadlo méné neZz 1x rocné, tj. 100 % z této

kategorie
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Graf 8: Pamatujete si, jaky kostym mél na sobé Konstantin v prvnim déjstvi?

Pamatujete si, jaky kostym mél na sobeé
Konstantin (Jan Dolansky) v prvnim
déjstvi?

M Ano: 28

m Ne: 52

Odpovédi na dalsi otazku provéfujici divackou pozornost znazoriiuje graf ¢islo

osm. | v tomto piipad¢ byla nutna pfitomnost tazatelek ovétujicich spravnost odpovéedi

respondentti. Piekvapivé si spravnou odpoveéd’ vybavilo pouze 28 respondentd. Tento

pocet predstavuje 35 % ze vSech respondentli. VétSina (65 %, 52 respondentl) tedy

odpovédéla Spatné.

Spravné odpovédéli:

2 respondenti navstévujici divadlo 1x tydné, tj. 67 % z této kategorie
13 respondentii navstévujicich divadlo 1x-2x mésicné, tj. 93 % z této kategorie
12 respondentl navstévujicich divadlo 5x-8x roéng, tj. 36 % z této kategorie

1 respondent navstévujici divadlo 1x-4x ro¢né, tj. 3 % z této kategorie
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Graf 9: Jaky typ hudby byl v inscenaci pouzit?

Jaky typ hudby byl v inscenaci pouzit?

m Reprodukovana hudba: 12
m Ziva hudba: 31
m Kombinace obou typu: 33

Nepamatuji: 4

Graf ¢islo devét odhaluje zajimavou skute¢nost — odpoveéd’ ,,b (Zivou hudbu)

a odpoved ,,c* (kombinaci zZivé a reprodukované hudby) zvolil téméf identicky pocet

respondenttl, ackoliv spravna je pouze odpoveéd’ ,,c*. Z tohoto vysledku je ztetelny vliv

zivé hudby na vniméni recipientt (divaki). Celych 39 % dotazovanych (tedy 31 divaki)

spravné vnimalo zivou hudbu, ktera se na scéné objevila, nicméné zcela vytésnilo hudbu

reprodukovanou.

15 % ze vsech respondentt (12 divakl) naopak uvedlo v dotazniku pouze hudbu

reprodukovanou. 5 % respondentt (4 divaci) si nepamatovalo vibec, jakd hudba byla

pouZita.

Spravnou odpovéd’ vybralo 33 divaku (tj. 41 %), mezi nimi bylo:

3 respondenti navstévujici divadlo 1x tydné, tj. 100 % z této kategorie

14 respondentl navstévujicich divadlo 1x-2x mési¢né, tj. 100 % z této
kategorie

13 respondenti navstévujicich divadlo 5x-8x ro¢né, tj. 39 % z této kategorie

3 respondenti navstévujici divadlo 1x-4x ro¢né, tj. 10 % z této kategorie
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Graf 10: Jakou barvu mélo osvétleni scény Ctvrtém déjstvi?

Jakou barvu mélo osvétleni scény ve
ctvrém déjstvi (scéna, pri které hraje
Arkadinova se svymi prateli bingo)?

15% 16%

m Cervenou: 13

H Fialovou: 23
Zelenou: 13
Zlutou: 19

B Nepamatuji se: 12

Na grafu ¢islo deset je znazornéno procentudlni rozlozeni odpovédi respondentti

na otazku, jakou barvu mélo osvétleni scény ve Ctvrtém déjstvi. Jiz tento graf prokazuje,

ze svételna slozka predstaveni je divaky méné vnimanda. Prestoze nejvice volena byla

spravna odpovéd’, rozlozeni mezi spravnou odpovédi a dal$imi moZnostmi je témét

rovnomérné. Pravé 23 respondentt (29 %) urcilo fialovou (ta byla skute¢né ve ¢tvrtém

déjstvi pouzita), 19 respondenti (24 %) oznacilo barvu Zlutou, shodny pocet

13 respondentti (16 %) ziskaly dv€ moznosti — ¢ervena a zelena a 12 respondentti (15 %)

si barvu osvétleni nepamatovalo.

Z 23 respondentu, ktefi uréili barvu spravng, byli:

2 respondenti navstévujici divadlo 1x tydné, tj. 67 % z této kategorie
11 respondentt navstévujicich divadlo 1x-2x mésicné, tj. 79 % z této kategorie
8 respondentil navstévujicich divadlo 5x-8x ro¢né, tj. 24 % z této kategorie

2 respondenti navstévujici divadlo 1x-4x roéné, tj. 6,9 % z této kategorie
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Graf 11: Se kterou postavou je spojovan symbol Racka?

Se kterou postavou predevsim je
spojovan symbol Racka?

M Konstantin: 19

W Trigorin: 2
Nina: 27
Arkadinova: 3

B Nevim: 29

Z grafu ¢islo 11 miZeme vycist odpovédi respondentli na dalsi z fady otazek
ovétujicich divackou pozornost a interpretaci. V tomto piipadé se jedna o odpovédi
na otazku, se kterou postavou je spojovan symbol Racka, ktery se ve hi'e objevuje a podle
néjz je cela hra pojmenovana. U této otdzky uz je ziejma problematika polysémantiky
jednotlivych znakd divadelnich pifedstaveni, vzdy zéalezi na interpretaci kazdého
jednotlivého divaka. Presto v tomto piipadé se da urCit spravna odpoveéd’, kterou
je postava Niny. Tuto moznost zvolilo 27 dotazovanych (celkové 34 %), dalsi postavou,
se kterou byl symbol spojovan je postava Konstantina, toho oznacilo 19 dotazovanych
(celkoveé 24 %). Zbyvajici dvé postavy ziskaly jen nepatrné procento hlasti — Arkadinovou
vybrali 3 respondenti (4 %), Trigorina 2 respondenti (2 %). Nejvice respondentt,
29 respondenttl (36 %), ovsem zvolilo odpoveéd’ ,,e*, tedy variantu nevim. Tuto odpovéd
lze povaZovat jednoznacné€ za nejhorsi, jelikoZz dokazuje to, Ze divak hru vnima spiSe
pasivné. Nepiemysli o ni.

Z 27 respondenti, kteti spravné zvolili postavu Niny, byli:

- 3 respondenti navstévujici divadlo 1x tydné, tj. 100 % z této kategorie

- 11 respondentl navstévujicich divadlo 1x-2x mésicné, tj. 79 % z této kategorie

- 11 respondentt navstévujicich divadlo 5x-8x ro¢né, tj. 33 % z této kategorie

- 2 respondenti navstévujici divadlo 1x-4x ro¢né, tj. 6,9 % z této kategorie
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Graf 12: Jak chapete symbol kruhu, ktery se objevi na konci hry?

Jak chapete symbol kruhu, ktery se
objevi na konci hry?

H Nevim: 44

M RUzné interpretace: 36

Vysledky posledni otdzky orientované na divackou interpretaci jsou uvedeny

v grafu Cislo 12. Vzhledem k tomu, Ze se jednalo o otevienou otazku a odpovédi byly

rozdilné, nejsou v grafu uvedeny vSechny moznosti, pouze zda divak uvedl vyznam kruhu

¢i nikoli. U této otdzky nebyla hledana spravnd odpovéd’, moznosti vysvétleni tohoto

prvku je jist¢ mnoho. Cilem bylo pouze zjistit, jak velké procento divakt reflektuje

zhlédnuté predstaveni. Mezi odpovéd’'mi se nejcastéji vyskytovaly nasledujici moznosti —

symbol nestastné lasky, symbol osudu, kterému nemliZeme uniknout, symbol smrti.

Riazné interpretace uvedlo 36 respondentl (tedy 45 % dotazovanych). Vice

nez polovina dotazovanych (44 respondentt, 55 %) vSak neuvedla zadny vyklad pro tento

symbol nebo si prvku viibec nevsimla.

Mezi respondenty, ktefi uvedli jakykoli vyznam symbolu, byli:

3 respondenti navstévujici divadlo 1x tydné, tj. 100 % z této kategorie
13 respondentt navstévujicich divadlo 1x-2x mésicné, tj. 93 % z této kategorie
15 respondenti navstévujicich divadlo 5x-8x ro¢né, tj. 45 % z této kategorie

5 respondentt navstévujicich divadlo 1x-4x rocné, tj. 17 % z této kategorie
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Graf 13: Odesel/odesla jste nékdy z divadla ptred koncem piedstaveni?

Odesel/odesla jste nékdy z divadla pred
koncem predstaveni?

M Ano: 12

M Ne: 68

Graf ¢islo 13 zobrazuje pocet respondentli majicich zkuSenost s odchodem
z divadla pted skon¢enim predstaveni. K takovémuto jednani se ptihlasilo 12 respondentt
z 80 dotazovanych, tedy pouhych 15 %. Zbyvajicich 68 respondenti (85 % ze vSech
dotazovanych) uvedlo, Ze v divadle setrvalo vzdy az do konce, i v pfipadé, Ze hra
(zpracovani, herecké vykony, ¢i jiny faktor) neodpovidala jejich ocekavani.

Tento vysledek dokazuje, ze prevazna vétsina divakd, rozhodne-li se pro navstévu

urcité inscenace, zhlédne tuto inscenaci celou.
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Graf 14: Jaky byl diivod Vaseho odchodu?

Pokud ano, jaky byl dlivod Vaseho
odchodu?

H Nelibil se mi pfibéh: 2
m Spatné zpracovani hry: 6
m Herecké vykony nebyly

uspokojivé: 0

Jiné: 4

Graf 14 zachycuje diivody pfed¢asného odchodu z divadla pouze 12 respondent.
Tedy respondenttl, jez v pfedchozi otazce vybrali odpoveéd’ ,,ano*. Zbytek respondentti
na tuto, ani na nasledujici, otazku neodpovidal.

Z 12 respondentil uvedlo piesné 50 % (6 respondentit) jako diivod svého odchodu
Spatné zpracovani hry, 2 respondenti (17 %) tak ucinili, nebot’ se jim nelibil pfibéh
a 4 respondenti (33 %) zvolili moznost ,,jiné“. Mezi jiné diuvody uvedli vétSinou
kombinaci vice vySe zminénych divodl. 2 respondenti se rozhodli pro volbu $patného
zpracovani v kombinaci se Spatnymi hereckymi vykony, jeden zvolil Spatny piibéh
Vv kombinaci se Spatnym zpracovanim hry a 1 respondent uvedl zcela odliSny motiv,
jimz byla ,,recese” spojena s odchodem z divadla v pribéhu skolni navstévy divadla.
Tento motiv nelze povazovat za relevantni pro potieby vyzkumu, jelikoz jej nelze

povazovat za bézny podnét ovliviyjici divadelniho divaka.
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Graf 15: Jaké procento ptedstaveni jste opustil/a pted koncem?

Jaké procento predstaveni jste opustil/a
pred koncem?

W1z5:0
m1z10:0
m1-2250:2
1-2z100: 3

B méné: 7

Posledni graf ¢islo 15 ilustruje mnozstvi pfedstaveni, které divaci opustili dfive,
nez tato predstaveni skonCila. Z 12 respondentt jenz uvedli, ze maji tuto zkuSenost,
prevazna vétSina opousti (¢i opustila) méné¢ nez 1 ze 100 predstaveni, které zhlédne.
Z toho vyplyva, Ze procento predstaveni, jez divaci opusti, je skute¢né¢ minimalni.

25 % z 12 dotazanych (3 respondenti) opusti 1 az 2 predstaveni ze 100 a 17 %
(2 respondenti) uvedli frekvenci vyssi, tedy 1 az 2 ptedstaveni z 50. Presto tato frekvence

neni vys$si nez 4 % vSech navstivenych piedstaveni.
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6.3 Shrnuti vysledki vyzkumu

Prvni hypotéza

Na zékladé vyzkumu se nepodaftilo potvrdit prvni hypotézu, jez zn€la nasledovné
predstavenim prvek herectvi.

Jak ukézaly odpovédi na otazku cislo 4, herecké obsazeni je jednim z hlavnich
rozhodujicich faktort pro vybér inscenace, nicméné divacka volba je ovlivnéna piiblizné
stejnou mirou divadelni ptfedlohou nebo doporu¢enim zndmych.

Rovnéz pata otdzka nepotvrdila prvni hypotézu. Ackoli herecké vykony byly
ocenény 34 % respondentt, nejednalo se o nejvice ocenovanou slozku. V tomto piipadé
se ukazalo, ze divak si nejvice ceni originality a inovaci (jsou-li vydatrené). U predstaveni
hry Racek konkrétné scénografie.

Sesta a sedma otazka sice potvrdila piedpoklad herectvi jakozto nejlépe
zapamatovatelné a tudiz nejefektivnéjsi slozky divadelni komunikace, nicméné tento fakt

nemtize byt povazovan za dostateény k potvrzeni platnosti hypotézy.

Druha hypotéza

Druhd hypotéza, jez ptredpoklada, ze zkuSenéj$i divadelni divak, tj. divak,
ktery navstévuje divadlo minimélné 12 x ro¢né, dokazZe lépe interpretovat jednotlivé
slozky divadelni komunikace, byla potvrzena.

Uspésnost respondentdt  jednotlivych kategorii u odpovédi na otazky
7 az 12 je znazornéna na grafu Cislo 16. Z tohoto grafu je ziejmé, Ze uspésnost klesa
s ohledem na mnoZzstvi predstaveni, které divdk béhem jednoho roku zhlédne. Zatimco
»zkuSengj$i“ divaci vnimaji vSechny slozky piedstaveni a dokaZzi jim pfifadit vyznam,
méné zkuSeny divédk se soustiedi pfedev§im na hereckou slozku a ostatni slozky vnima
spiSe podvédomé, aniz by jim ptikladal vétsi vyznam. Coz dokazuji i vysledky u otazky
¢islo 7, u které neni rozdilnost GispéSnosti jednotlivych kategorii natolik vyrazna — tato
otazka se zaméfovala na hereckou slozku. KdeZto u otazek 8-12 tykajicich se ostatnich

prvkd je jiz rozdil ziejmy.
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Graf 16:: Schopnost respondentd interpretovat a vnimat jednotlivé slozky
divadelni komunikace s ohledem na frekvenci navstév divadelnich piedstaveni

Schopnost respondentt interpretovat a
vnimat jednotlivé slozky divadelni
komunikace s ohledem na frekvenci
navstév divadelnich predstaveni

OTAZKA C. 7 OTAZKA C. 8 OTAZKA C.9 OTAzZKAC.10 OTAZKAC.11  OTAZKAC. 12

H 1x tydné  m 1x-2x mési¢né 5x-8x rocné 1x-4x rocné W méneé nezZ 1x rocné

Treti hypotéza

RovnéZ tfeti hypotéza byla potvrzena. Divadelni divédk zpravidla zhlédne celé
predstaveni i v pripad¢, ze neni s predstavenim spokojen.

Tuto hypotézu potvrdilo 85 % vSech dotazanych. Tito respondenti uvedli,
ze ackoli v nékterych ptipadech nespliovalo predstaveni jejich ocekévani ¢i predstavy,
setrvali v divadle az do konce. Divodt k tomuto jednani mize byt mnoho. Jednim
Z hlavnich je charakter divadelni instituce, ktery vyzaduje slusné chovani.

Divadlo tak, jako jeden z mala prostfedkii audiovizualni komunikace,
ma jedine¢nou moc zapusobit na divaka i piesto, Ze se mu nepovede zaujmout jeho

pozornost hned od zacatku.
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ZAVER

Cilem této prace bylo popsat divadlo jako prostfedek audiovizudlni komunikace
slouzici ke specifické formé komunikace, vymezit specifika tohoto zptisobu komunikace
a posoudit vliv pusobeni divadelni komunikace na divaka. Teoretickd vychodiska méla
byt dokazana na konkrétnich ptikladech z divadelni hry Racek. Nasledn¢ pomoci
kvantitativniho prizkumu mély byt potvrzeny nebo vyvraceny nasledujici hypotézy:
je prvek herectvi

2.) Zkusengjsi divadelni divak, tj. divak, ktery navstévuje divadlo minimalné
12 x ro¢né, dokéze 1épe interpretovat jednotlivé slozky divadelni komunikace

3.) Divadelni divak zpravidla zhlédne celé divadelni piedstaveni, i v piipadé,
Ze neni s predstavenim spokojen.

Dotaznikové Setieni bylo shledano nedostacujicim k potvrzeni prvni hypotézy.
Z odpoveédi respondentli na stanovené otazky nelze urcit jednoznaény zavér. V tomto
ptipadé by zfejmé bylo vhodnéjsi zaradit do dotaznikového Setfeni vEtsi spektrum otazek
zkoumayjici tuto problematiku.

Druhd 1 tfeti hypotéza byla na zdkladé¢ vyzkumu potvrzena. Z dotaznikového
Setfeni jednoznacné vyplyva skutecnost, Ze ¢im €astéji chodi divaci do divadla, tim 1épe
dokazi interpretovat jednotlivé prvky a symboly divadelni komunikace. Tento jev mtize
byt ovlivnén nejen zkuSenosti divaka, ale také jeho z4jmy a intelektudlnim zamétenim.
Zatimco divdk navstévujici divadlo zfidkakdy vénuje svou pozornost a svij Cas
pravdépodobné jinym aktivitdm, pravidelni divaci maji zdjmy umeéleckého zaméteni,
¢imz je vyraznéna ovlivnéna celkova schopnost vnimani prvkt umélecké teci. Tento
pfedpoklad ovSem nelze na zéklad¢ provedeného vyzkumu verifikovat, mohl by tedy byt
pfedmétem dal§iho zkoumani.

Rovnéz tfeti hypotéza byla prostiednictvim prizkumu potvrzena a dokazuje
tak potencialni silu vlivu divadelniho predstaveni. Ackoli ostatni média dokazi oslovit
vétsi mnozstvi pfijemct nezdvisle na ¢ase a misté, mohou stejné snadno o své divaky
ptijit, nepodafi-li se jim zaujmout jejich pozornost. Vzhledem k charakteru divadelniho
predstaveni, jez byl popsan v teoretické Casti této prace, jsou moznosti divadelniho

plsobeni na osobu divaka skute¢né unikéatni a nenahraditelné Zadnym jinym médiem.
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Zatimco tato prace se soustfedila pfevazné na divadlo jako prostiedek
audiovizualni komunikace a pouze okrajové porovnavala toto médium s filmovou
produkci, pozornost by si jist¢ zaslouzilo hlubsi vymezeni divadla v komparaci
S ostatnimi (masovymi) médii.

Tuto problematiku by bylo také mozné dale rozsifit o zkoumani divadelniho
predstaveni z druhé strany komunika¢niho procesu, tedy od jeho vysilatele, tj. tviirct
divadelniho ptfedstaveni. Pfedmétem zkoumani by byl vliv této komunikace predevsim
na herce, ale také ostatni osoby podilejici se na tvorbé¢ divadelni inscenace a vnimani
zpétné vazby vysilané divaky.

Zavérem lze fici, ze divadlo vzdy bylo, je a bude jedine¢nym a nenahraditelnym
prosttedkem umeélecké audiovizudlni komunikace, 1 pfestoze se jeho pozice

ve spolecnosti stale meni.
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Priloha A — Dotaznik

1.) Jste:
a) muz

b) Zena

2.) Vas vek:
a) mén¢ nez 18
b) 18 — 30
c) 31-45
d) 46 — 60

e) 61 avice

3.) Jak casto chodite do divadla:
a) 1x tydné
b) 1x — 2x mési¢né
C) 5X — 8x ro¢né
d) 1X — 4x ro¢né

e) mén¢ nez 1x rocné

4.) Jaky je pro Vas rozhodujici faktor pii vybéru inscenace:
a) divadlo, ve kterém je hra uvadéna
b) herecké obsazeni
c¢) divadelni hra — zéanr, piedloha, atd.
d) reZisér hry
e) doporuceni zndmych

f) jiné —



5.) Co byste nejvice ocenil/a na piedstaveni hry Racek?
a) herecké vykony
b) scénografii
¢) kostymy
d) hudbu
e) ptibéh
f) jiné —

6.) Kolik hercti z predstaveni Racek byste dokazal/a vyjmenovat?
a) 9-10
b) 6-8
c) 3-5
d) 0-2

7.) Ktery herec vystupuje v roli Medvédénka (chudého uditele)?
a) Jan Dolansky
b) David Prachat
c¢) Ladislav Mrkvicka
d) Sasa Rasilov

e) David Svehlik

8.) Pamatujete si, jaky kostym mél na sobé Konstantin (Jan Dolansky) v prvnim

d&jstvi?
a) ano
b) ne

9.) Jaky typ hudby byl v inscenaci pouzit?
a) reprodukovand hudba
b) ziva hudba
¢) kombinace obou typt

d) nepamatuji se



10.)

Jakou barvu mélo osvétleni scény ve ctvrtém déjstvi (scéna, pti které

hraje Arkadinova se svymi pfiteli bingo)?

11.)

12)

13))

14)

a) ¢ervenou
b) fialovou
c) zelenou
d) zlutou

€) nepamatuji se

Se kterou postavou predevsim je spojovan symbol Racka?
a) Konstantin

b) Trigorin

c) Nina

d) Arkadinova

€) nevim

Jak chépete symbol kruhu, ktery se objevi na konci hry?

Odesel/odesla jste nékdy z divadla pied koncem predstaveni?
a) ano
b) ne

Pokud ano, jaky byl diivod Vaseho odchodu?
a) nelibil se mi ptibch

b) Spatné zpracovani hry

c) herecké vykony nebyly uspokojivé

d) jiné —



15.) Jaké procento ptredstaveni jste opustil/a pred koncem?
a)lz5
b)1z10
c)1-2z50
d) 1-2 ze 100

e) mén¢



Priloha B — Datova matice

Otazka

[E=Y

[EEY

- 112 |13| 4 |5]/6[7|8]9]0]1 12 13 5
respondent
1/B/C |B|F-|B|C|D|A|C|B |C |Symbolizuje | A C
rec |, osud
en |C
e
2/AC |D|E A|C|AIB|A E | Nevim B -
3/|AA|D|C E| D/ B|B|D|E | A|Zbytecny B -
efekt
4 B E|C]|E A|C|IDI/A|C|C |C | Dopliuje B -
charakter
zpracovani
5/AC |B|E B|A|/A/B|C|C |D |Nevim B -
D
6/ BID |D|C D/ B|D/B|B A | Nevim B -
7/AB|C|F-|B|B|D|B|C|E |B | Neni mozné B -
vic urcit jeden
e vyznam
fak
tor
a
8/AE|A|C |AIC|D|/A|C|B |C | Symbol A D
Konstantinov
aaNiny
Zivota
9 BIA|C |B E|B|D|B|B|A |E | Nevim B
10/ B|D | B |B |A|B|D|A|C|B |C | Kolobéh A C
nest’astné
lasky
11 /B/C |D | C B/ B|D/B|B|C |E |Nevim B -
12 |AB |D |E E| B|D/B|B|D|A |Nevim B -
13/ B/B |D |B D|A/DB|A|C |D | Nevim B -
14 | AC |C|A |B|B|D|B|B|E |E | Nevim B -




1s | AD BB |[A|C|A|A|C|B |C | Symbol B
beznad¢je
16 |B|D |B | B BIC|D/AC|B |C |Symbol B
touhy, ktera
neni
naplnéna
17 | A A |D A|/D|/B|B|B Nevim B
18 | AD |C |E B|B|D/ B|B|E |E | Nevim A
19 | AA|C BIB/DAA Symbol B
nest’astné
lasky
20 | B/[E |C B|D|IB|B|E | A |Nevim B
21(B/C |B |E E|{A/D/A[C|B |A |Symbol B
veéénosti —
odchod
Konstantinov
y duse
22/AC|D|C |A|B|D|B|C|D |B |Nevim B
23| B/|C |C |B B|B|A/B|B|C |E | Nevim A
24| AC |E |E |A|B|D|B|B|E |E |Nevim B
25 BIB |D|A |B|B|A|B|B|B |C |Nevim B
26 | BiD|C (B |[B|C|D|B|C|B |C |Symbol B
nenaplnénych
pfani,
kolobéh
Zivota
27|AB|C|A |AIC|D/B/B|A A Symbol B
jezera
28/ AB |C |F- |A|B|D|B|B|C |C |Nevim B
rec
en
e
29 AC |D |E C|C|C|B|B|A |E | Nevim B

VI




30/ BBA|B |B |A D|A|C|B |C | Symbol
veécné
nenaplnitelné
touhy

31/AC|C|B |B D|A|C|B |C | Symbol
nestastnych
lasek

32|AD|D|C |A D/ B|D|A | A | Mnoho
vyznamu

33|/B/C|B|C |E D|A|C|B | A | Zacykleny
osud

3| AB|C|A |B A|/A|C|B |C | Osud,
kterému
nemuizeme
uniknout

35 |AD|D|B |A D/ B|A|A |E | Nevim

36| BBC |C|A |D D|A|C|D |C | Cyklus, ktery
se stale
opakuje,
napft. zivotni

37/ B/D|A|F-|E D/ B|C|A |C | Symbol

vic odchodu na
€ veécnost
fak

tor

il

38/ AD|C|B |B D/B|C|D Nevim

39| BA|D|C |B D|A|B|D |E | Nevim

40/ AD | D|C |A DIBAA Nevim

B
E
41 | AB |D|E |A D/ B|A|C |E | Nevim

\l




42 B/ C F-1A DB C Symbol B

sle krouziciho

VO racka, ktery

veé Spatné skonci

po

uk

az

y

43 | B/ C E |D DA B Symbol B
konce —
naplnéni
osudu

44 | B| B B B Al B E Nevim B

45 | A D C |A D|B »Milostny A
trojuhelnik*

46 | A B E E D|A D Dosazeni A
konce a
zaroven
navrat na
pocatek
vSeho

47 | A C C B D|B B Nevim A

48 | A D C B D|B C Nevim B

49 | A C A |B DA A Symbol B
nest’astné
lasky

50 | B E E |A D|B D Brana, B
symbol
odchodu

51| A D C |A E|B D Nevim B

52 Bl A B |B B A Nevim B




53

Symbol
cyklického
opakovani —
ptib&h kondi,
jiny podobny
zacina

54

Symbol
veécnosti —
témata
ptesahujici
jeden lidsky
zZivot

55

>

w

Nevim

56

O

Symbol

zoufalé lasky

57

Vysvétleni
individualni
—mnoho
vyznami

58

Nevim

59

Nevim

60

Nevim

61

Nevim

62

Nevim

63

> > m @\ > >

O O W W O @

O O O O] O O

W W O m g m

| m m| O W >

O W O W > @
> Ol >» O O O

W W W W W W
W O O W > w
O m W U U W

> ml ml > m m

Symbol
neustalého
marného
honu za
Stéstim

W W > W W ™




64/ AB|A|A |[A|/B|D/A|C|B |C |Symbol B |-
, vnitfniho
B boje
65/ BID|C|A |[A|A|D|/A|B|D |D | Symbol B |-
nenaplnéné
lasky
66 AA | D|E |E|C|D|B|B|C |A |Nevim B |-
67/BID|D|C |B|D|[A[B|B|E |E |Nevim B |-
68 AB |C|B |A|B|D|/A|C|D |C |Nevim B |-
69/ B/[C|C|C |B|B|D/B|A|D |A |Nevim B |-
70/Ac|c|c |A|[C|[D[A|B|D |E |Nevim B |-
71 /B/C |C|F-|B|C|D|A[A|B |A |Nevim B |-
iz |,
né | D
72/B[D[B|E [B|C[D[A[C|[B |C |Symbol A |[B
povrchnosti — :
neni vSechno C
zlato co se
tipyti
73 | B D|[B [B|[B|[D|B|[C|E |[E |[Nevim B |-
74|AE|D|C |[A|A[D[B|B Symbol B |-
odchodu na
vecnost
75/B[D|[D|C |[E|[B|D|B|B|E Nevim B |-
76 |AD|C |E C/DIB|A Nevim B -
771 BB |D|C |E|B|D|B|B|C |E |Nevim A |D
N
k
ol
ni
\Y
yl

et

re

€s




78

m

Nevim

79

W)

Symbol
bezmoci —
nemuzeme se
vyhnout
tomu co nas
¢eka

80

Symbol
nest’astné
lasky —
milostného
»trojuhelniku
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