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Abstrakt:

Bakalaiska prace se zabyva vztahem komedie a vdznych uméni v mysleni Henriho Bergsona.
Je rozd¢lena na tii hlavni sekce. V prvni zkoumam Bergsonovo chdpani vaznych uméni tak,
jak je vylozeno primarné v knize Dvoji pramen mravnosti a naboZenstvi a Smich. Ve druhé
¢asti se zabyvam Bergsonovou teorii smichu. Ve tfeti tyto dva okruhy porovnavam a vyvozuji

z nich zavéry tykajici se Bergsonovo pojeti obou témat a vztahu mezi nimi.

This bachelor thesis deals with the relationship between comedy and serious arts in the
thought of Henri Bergson. It is divided into three main sections. In the first section, I examine
Bergson's understanding of the serious arts as expounded mainly in The Two Sources of
Morality and Religion and Laughter. In the second part, I deal with Bergson's theory of
laughter. In the third, I compare these two topics and draw conclusions from them regarding

Bergson's conception of both topics and their relation.
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Uvod

Tato prace si klade za cil predstavit ndzory francouzského filosofa Henriho Bergsona
na problematiku vztahu mezi komedii a “vdznym uménim”. Praci délime na tfi zakladni
kapitoly, prvni zkouma pojem “vazného uméni” v pracich Henriho Bergsona, prevazné tedy v
praci Dvoji pramen mravnosti a naboZenstvi (1933), ale také v Cas a svoboda (1947) a Smich
(1993). Prvni knihu jsme zvolili primdrné z toho divodu, ze kromé poznamek o uméni se
zabyva také “schopnosti fabulace”, kterou Ize vnimat jako spole¢ny rys “vaznych uméni” a
komedie. V Cas a svoboda ptedstavuje Bergson teorii sugesce, ktera je pro nas ucel stejné
dilezitd jako schopnost fabulace. A kniha Smich je bohatym zdrojem jak poznamek o
smichu, tak poznamek reflektujicich vztah komedie a “vaznych uméni”. Druha kapitola se
zabyva jeho pojetim komedie a smichu, v této kapitole vychdzime pouze z knihy Smich,
jelikoz je jedinym Bergsonovo dilem, kde se ke komedii vyjadiuje. Posledni kapitola se
zamé&fuje na vztah mezi t€émito dvéma pojmy, a prozkoumava, co a jakym zptisobem maji
komedie a “vdznad uméni” v Bergsonovo pojeti spole¢né a co je rozlisuje.

K “vaznému uméni” se Bergson v zadné ze svych knih nevyjadiuje systematicky.
Presto lze z jeho poznamek roztrousenych po vétSin¢ knih, které napsal, slozit pomérné
celistvy a jasny pohled na uméni. NepokouSime se zde ale o kompletni rekonstrukci
Bergsonovy koncepce uméni, protoze se domnivame, Ze to je téma samo o sob¢ velmi
rozsahl¢é. Také proto jsme jako zdroj Bergsonovych poznamek o uméni vybrali knihu Dva
zdroje mordlky a naboZenstvi, prestoze si jsme védomi faktu, ze k uméni se pomérné rozsahle
vyjadiuje 1 v mnoha dalSich knihéach, naptiklad ve Vyvoji tvorivéem (1919). Dvoji pramen
moralky a nabozenstvi ale poskytuje vzty¢né body, které 1ze nasledné prenést i na komedii, a
vytvorit tak soudrznou komparaci. NaSim cilem v prvni kapitole tedy neni postihnout
Bergsonovu koncepci uméni v jeji plnosti, ale pouze do takové miry, v jaké lze porovnat s
komedii. Vyznamnou ¢asti Bergsonovych pojedndni o umeéni jsou jeho poznatky o vlivu
umeéni na spolecnost. Ty jsou také soucasti této prace.

Druha kapitola prace se zabyva postihnutim zakladnich principli komedie. Uvadime
mnozstvi prikladl, které prekracuji Bergsonovu dobu az do soucasnosti. Mame za to, ze tyto
ptiklady umozni pfedstavit Bergsonovu teorii komi¢na jako zivou a aktudlni, a zaroven
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oteviou moznost na skutecnych piikladech dale rozvijet vztah mezi komedii a “vaznym

uménim”. Soucasti této kapitoly je také podkapitola zkoumajici vliv komedie na spole¢nost.



Tteti kapitola se soustiedi na samotny vztah mezi komedii a “vaznym uménim”. K
tomuto vztahu se Bergson vyjadifuje také v knize Smich. Cilem této kapitoly uZ neni
pfedstavovat nové koncepty a pojeti danych pojmi, ale nalézt mezi nimi spole¢né rysy.
Kapitola je tedy rozdélena podle tématickych okruhti od tplného tivodu do problematiky
vztahu mezi komedii a “vaznym uménim”, podkapitola Prechod mezi typem tvorby podle
Napoleona, po Uvahy nad vlivem obou typil tvorby na spolec¢nost, podkapitola Viiv na
spolecnost. Mezi touto uvodni a zavérecnou kapitolou je pét dalSich podkapitol, kazda se
zaméfenim na jiny aspekt, ktery jsme vypozorovali jako spolecny nebo naopak zasadné
rozdélujici komedii a “vazna uméni”. Kapitola je zakon€ena shrnutim poznatkt, které jsme v
kapitole predstavili. Stejna shrnuti jsou na konci kazdé kapitoly, doufame, Ze tato shrnuti

poskytnou lepsi orientaci v textu a chapani jeho postupného spadu.



1: Vazna uméni

V nasledujici kapitole pfedstavim koncept umeéni tak, jak jej Bergson vylozil v knize
Dvoji pramen mravnosti a nabozZenstvi. Toho se pokusim dosdhnout zaméfenim se na pasaze,
které se uméni bezprostfedné tykaji. Studiem té€chto pasazi se pokusim vyvodit obecny
nadhled Henriho Bergsona na uméni vychazejici z jeho knihy Dvoji pramen mravnosti a
nabozenstvi. Tento nahled zapojim do jeho filosofie obecné. V knize Dvoji pramen mravnosti a
nabozenstvi Bergson rozviji také fabulacni schopnost, kterd bude jednim z pojitek zavérecné
podkapitoly srovnavajici vliv vazného uméni a komedie na ¢lovéka a spole¢nost. Nasledné ptipojim
Bergsonovo pozndmky o umeéni i z jinych jeho knih. Tyto poznamky déale rozvinou Bergsontv
pohled na uméni. Pro Gplné pochopeni Bergsonovy filosofie neni mozné vynechat koncept
“oteviené a uzaviené moralky” a “bajivé funkce nabozenstvi”. Témito dvéma pojmy tedy
zacnu, a s jejich znalosti budu pokracovat ve vykladu pojmil souvisejicich s uménim. Po
vykladu jednotlivych ¢asti zabyvajicich se uménim se zamétim na spolecenskou roli uméni.
Bergson vnima cloveka jako tvora vyrazné spoleenského a pro plné pochopeni jeho teorie
vazného umeéni, a nasledné 1 komedie, je dllezité prozkoumat, jakym zplsobem tyto typy
tvorby plsobi na spolecnost jako na téleso. Kapitolu Vdzna uméni zakonéim shrnutim

ptedlozenych poznatkli o vaZném uméni.

1.1: O vazném uméni ve Dvojim pramenu mravnosti a naboZenstvi

Dvoji pramen mravnosti a nabozZenstvi pojednava o dvou silach ptsobicich na ¢loveka
a jeho viili. Viile ¢lovéka pudi k ¢intim, které jsou zaroven ¢iny spolecenské. Jelikoz clovek
je tvor spolecensky, neni mozné ho pfi prizkumu morélky a naboZenstvi nevnimat v rdmci
dané spolecnosti. Bergson lidska spolecenstvi porovnava s blanokiidlym hmyzem. Zatimco u
hmyzu se vyvinul bezchybny pud, ktery pouzivaji k navigovani Zivota ve skupiné, lidsky
druh piiroda obdafila rozumem. Clovék ma jako &len spoleénosti mnoho roli (manzelka, otec,
pracovnik,..), které s sebou nesou mnozstvi tkoll, stejné jako ve vcelim spoleCenstvi. A
stejné jako ve vcelim spolecenstvi pisobi 1 mezi lidmi sila, kterd nas nuti tyto ukoly plnit a

podrobovat se jim. Tento zakon je v o¢ich mnoha lidi rozkazem, ktery nelze porusit.
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1.1.1: Nizs8i moralka

V ptipadé¢ takto danych povinnosti je fe¢ o prvnim ze dvou prameni moralky. Na
Cloveéka zijicim v uritém spolecenstvi a podrobujiciho se pravidlim tohoto spoleCenstvi
pusobi neustale jakasi neviditelna sila, Kant ji nazval “kategorickym imperativem”. Bergson
ale tento vyklad pramenu moralky kritizuje a ptedchazi. Pokud bychom se rozhodli hledat
pramen tohoto imperativu, dosli bychom podle Bergsona k podobnosti mezi pravidelnosti
pfirodni a pravidelnosti spolecenského fadu, piestoze nejsou totozné. Podobnost ale uvidime
ve chvili, kdy jsme svédky prohtesku proti spoleCenskému tfadu. Ten se ndm bude zdat az
prohieSkem proti samotné pfirozenosti. Mame tendenci vnimat vztah zdkona a toho, co po
nas pozaduje, opacnym zpisobem nez jak je tomu doopravdy. Zakon jakoby vévodil jevim a
predchazel je, stejné jako Platonskd idea existuje a priori véci, ke které se vztahuje.
Zavaznost k plnéni spoleenskych povinnosti ma ale k nutnosti stejny vztah jako zvyk k
prirod¢, nepochazi z vnéjsku, ale z nitra kazdého clovéka. V nitru ¢lovéka nalezneme dva
rozdilné prameny mordlky a naboZenstvi. Prvni, ktery svymi jednoduchymi, ale
kvantitativnimi ptikazy spojuje jednotlivé osoby do spolecenstvi, je povrchovy. Tento pramen
niz$i moralky vydava piikazy a zajiStuje soudrznost mezi lidmi jednoho spolecenstvi. Nizsi
moralka je ale podle Bergsona uzaviend, to znamena, ze se nevztahuje na lidstvo obecné¢.
Bergson ale jednotlivé cleny spolenosti nepovazuje za nepifemyslejici bytosti slepé
nasledujici pravidla dané spolecnosti. V kazdém clovéku piebyva nepopsatelna a
neuchopitelna entita, kterd ma potencial se projevit. Ta je ale mnohem hloubéji nez na roviné
moralky, kterd je ted’ naSim tématem, tedy povrch lidské duSe. A na povrchu je Clovék
provazan s ostatnimi neviditelnymi pouty zavaznosti.

Lidské spolecenstvi jsou mnohem rozsahlej$i nez byla v minulosti, potad jsou ale
ohraniCena a vymezena. Jejich podstatou je, ze maji urcity pocet ¢lenti a zbytek vyluc€uji, na
pocet nehledé. Tento fakt potvrzuje existence nespocetnych valek a vrazdéni, kiest'an proti
ktestanovi, ¢lovék proti ¢loveku, rozdil mezi nimi je pouze ve statni piislusSnosti.

Zapojme do této koncepce nabozenstvi. Nabozenstvi podle Bergsona zapliiuje prostor
mezi spoleCenskymi piikazy a ptirodnimi zdkony'. NabozZenstvi vzdy hralo spoleéenskou roli,
nezalezi na tom, zda je tomu tak ndhodou ¢i samotnou podstatou ndbozenstvi. Stejné jako

moralka, 1 ndboZenstvi se d€li na niz8i a vyssi. Diive, nez rozebereme vyssi naboZenstvi a

! Tamtéz, str. 6



moralku, pfedstavime si nabozenstvi uzaviené a jeho zékladni princip, tedy bajivou funkci

nabozenstvi.

1.1.2: Fabula¢ni schopnost

Pokud se stane, Ze by jednotlivciv nebo celé skupiny rozum mohl naruSit
spolecenskou soudrznost, je potieba rozumové pochody mozku né¢im vyvazit. Dtvody, pro¢
by se tak mohlo stat, jsou rozli¢né. V nejnaléhavéjsim ptipadé muze jit o existencidlni otdzky
spojené¢ se smrti. Clovék je jediny tvor vybaveny rozumem, takZe si jako jediny tvor
uvédomuje svoji smrtelnost. Narozdil od zvifat je nucen zit s mySlenkou na svou smrt kazdy

den, pokud se tato rozumova ¢innost nevyvazi ¢innosti fabulacni.

“.jezto rozum pracuje s predstavami, pud vyvola predstavy »domnélé«, které se

postavi proti predstavé skutecnosti a dokdZi mariti rozumovou prdci.””

Z této schopnosti vytvaret domnélé predstavy podle Bergsona vzesly mytologické postavy a
magie, tedy statické nabozenstvi, jejichz i¢elem je chranit ¢lovéka “proti rozkladné moci rozumu’™
Namisto kazdodenni myslenky na smrt muze tedy cloveék pfemyslet napiiklad nad vybajenym
posmrtnym Zivotem.* Podle Bergsona tato fabulaéni schopnost pracuje i za hranicemi svého
bezprostfedniho vyuziti. Tim vysvétluje obdivuhodnou propracovanost mytickych postav a svétl, at’
uz toho pozitivniho, tedy prvotniho Réje, nebo odstrasujiciho Pekla.

Takto Bergson vysvétluje bajivou funkci u ¢lovéka. M4 ulohu spolecenskou, ale i
individualni, slouzi k zachovani mentalniho zdravi jedince. Bergson v této zalezitosti udava
piiklad Zeny ve smrtelném nebezpeci, kterda si v dané situaci v hlavé vyfabulovala muze,
ktery ji celou situaci bezpeéné provedl. Zena se mohla spolehnout sama na sebe, konec koncii
tomu nebylo jinak, ve chvili krize byla ale pro jeji mozek situace tak neuchopitelnd, ze si
radéji vymyslela spole¢nika.’

Samotny rozum podle Bergsona radi Clovéku byt egoisticky. Aby pfiroda tomuto
destruktivnimu pohnuti zamezila, dala ¢lovéku schopnost béjivou a s ni celé nadbozenstvi.
Néabozenstvi je tedy podle Bergsona “obrannd reakce prirody proti rozkladné moci rozumu.”®

Mluvime zde ale stale o naboZenstvi statickém.

2 Tamtéz, str. 113
3 Tamtéz, str. 115

4 Tamtéz, str. 124

5 Tamtéz, str. 113
¢ Tamtéz, str. 115
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Fabula¢ni schopnost ale mize nabozenstvi i pfekratovat. V piipade, Ze mySlenky na smrt
nejsou tak vyznamné, mize se od nich fabulacni schopnost oprostit a fungovat pouze pro uméni.
Bergson se o fabulacni schopnosti fungujici pro uméni zmifuje zejména v souvislosti s vytvairenim

propracovanych svétl, které se objevuji v nékterych roméanech nebo divadelnich hrach.

1.1.2: Vys8i moralka

Na opacném konci uzaviené moralky, ktera lidi nuti sdruzovat se do spolecenstvi a v
nich udrzovat dané pravidla, je moralka oteviena. Tu Bergson popisuje jako “mocny proud
tviircéi energie [vrhajici se] do hmoty, aby z ni vynutil co se da.”’, Tato energie stoji nad
spolecenskymi zavazky a lidsky druh je jediny, u kterého se projevuje. Narozdil od uzaviené
moralky, oteviena mordlka neni plo$na a dotykajici se vSech lidi bez rozdilu. Je nesena
vybranymi, da se fici “osvicenymi” jednotlivcei, ktefi svymi objevy a mySlenkami dovoluji
spole¢nosti ptekonat problémy dosud neptekonatelné. Tito osvicenci jakoby vzdy na chvilku
otevreli zivotni uzavienost a vpustili do ni néco nového, bozského.

Je dulezité upozornit na rozdilnd pojmenovani fenomént, ktera Bergson ve Dvojim
pramenu pouziva. Bergson rozliSuje otevienou a uzavienou moralku a oteviené a uzaviené
nabozenstvi. Z téchto opozi¢nich stran poté vznikd spolecnost jim odpovidajici, tedy
spolecnost uzaviena a spoleCnost oteviena. Synonymné k uzavienosti a otevienosti pouziva
Bergson také pojmenovani “staticka a dynamickd”. Z wuzaviené, statické moralky a
nabozenstvi tedy vznikd uzaviend spolecnost, z oteviené, dynamické moralky a ndboZzenstvi
vznikd oteviena spolecnost. Dynamickd moralka pfedchazi moralce statické. Bergson toto

rozdéleni popisuje nasledovné:

“Je mravnost statickd, kterd existuje vskutku v urcitéem okamziku v dané spolecnosti;
vtelila se v mravech, nazorech, institucich, jeji zavazna povaha mize byt posléze prevedena
na pozadavek prirody Zit spolecensky. Na druhé strané je mravnost dynamickd, jez jest
vznétem a pripind se k Zivotu vibec, jenz stvoril prirodu a ta teprve zrodila poZadavek

spolecensky.”

Vidime, Ze rozdil mezi vyssi a nizsi spolecnosti a moralkou je propastny, Bergson je
popisuje jakoby byly dvéma stranami téZe mince. Casto v textu upozoriiuje na fakt, ze mezi

niz$i a vyssi moralkou neni mozné jednoduse prejit, vyssi moralka neni v Zadném slova

7 Tamtéz, str. 202
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smyslu rozsitenim té nizsi. Jde o naprosto rozdilné koncepty, které jsou ve svych podstatach
kompletné opacné jeden od druhého.

Zatim jsme ptedstavili zdkladni koncepci Bergsonovy knihy Dvoji pramen mravnosti
a nabozenstvi, ktera je nezbytna k pochopeni zbytku kapitoly, tedy k pochopeni Bergsonovy
koncepce vazného uméni. Ve zbytku kapitoly se zaméfim na tii ¢asti knihy, kde se vyjadiuje
pifimo k uméni a pokusim se tyto poznatky pietvofit v sice ne ucelenou, ale dostatecnou
koncepci vazného uméni Henriho Bergsona.

O umeéni se Bergson ve Dvojim pramenu vyjadiuje na tfech mistech. Jde o pfispévky
k hudebnim emocim®, vysoké a nizké literatuie’ a genidlnim dilim'’. VSechny tfi pasaze

piedstavime a nasledné vylozime.

1.1.3: Hudebni emoce

Podle Bergsona existuje jakasi “emoce ldsky, jejiz tvar neni zavisly na obsahu™'.
Naptiklad laska ¢loveka k lidstvu by pfetrvavala, i kdyby uz Zadni lidé na Zemi neexistovali.
Jde o smysleni duse oteviené, jelikoz pouze duse oteviena je schopna pojimat a milovat takto
bezmezné. Intelektualismus a “rozumaiskd psychologie” takovy stav neuznévaji, protoze
emoci vztahuji vzdy vyluéné k predmétu, ke kterému nalezi. To je ale podle Bergsona
omezujici a zbytecné. Zarovenl nds upozoriiuje na fakt, jako na mnoha dalSich mistech v
knize, ze z prvniho stavu zaviené dusSe, neni mozné piejit do druhého stavu duse oteviené
pouhym “rozeviranim” citi. Jako ptiklad udava tii stupné lasky ke svému okoli. Laska k
roding, laska k vlasti a laska k lidstvu. Zatimco laska k rodiné a k vlasti ma jasné definovany
pfedmét milovéani, coz znamend, ze z dané¢ho okruhu muze i vylucovat, laska k lidstvu je
oteviend a mnenavist ¢ini nemoznou. Takze zatimco prvni dvé odpovidaji teorii
intelektualismu, kterd fika, Ze emoce ulpivd na predmétu, laska k lidstvu se této teorii
vymyka, nejde za svym cilem, protoze tento cil neni uchopitelny. Piekracuje ho, staci si sama
0 sob¢.

Nabizi se ndm ale otdzka. Zatimco laska k roding¢ a vlasti ma opodstatnéni v ptirodé a
zékladnich instinktech, laska k lidstvu je pocit nabyty, objeveny a neustale si zadajici usili.
Bergson se pta, jak je mozné, ze lidé jdouci ptikladem této bezmezné lasky jesté k tomu

nalezli jiné lidi, ktefi byli ochotni je nasledovat. Kromé pudu a zvyku miize primo pusobit na

8 Tamtéz, str. 33
9 TamtéZ, str. 40
10 Tamtéz, str. 68
" Tamtéz, str. 31
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chténi pouze citovost.”’, vysvétluje Bergson. TakZe zatimco uzaviend moralka spoléhd na
pfirodni instinkty, pudy a zvyky, oteviend moralka je hnana citovosti. Puzeni zplsobené
citem se mize podobat pfirodni zdvaznosti, v jejim stfedu nalezneme znovu “musim, protoze
musim”. Toto naléhani k pocitu nelze nikde pozorovat tak dobfe jako v ptipadech, kdy je
prakticky ucinek odlozen a ziistavd ndm pouze prostor pro premitani a hluboké zakouseni,
tedy v emoci hudebni. Pfi pozorném a odevzdaném poslechu hudby nase city vzdy nélezi
hudbé, nehledé¢ na to, zda jde o radost, smutek, stesk ¢i sympatii. VSichni odevzdani
posluchaci zazivaji ve stejné chvili stejné pocity, kterymi nas hudba provazi. “Kdyz hudba
place, place s ni i lidstvo, i celd priroda. ", pise Bergson. SpiSe ale neZ Ze by nam hudba tyto
city propujcovala, zve nas do nich, “jako chodce, jez byste roztancili.”"* Stejnym zplisobem
podle Bergsona postupuji i mravni podnécovatelé oteviené moralky. Zvou nas do svych
fantazii a my se nechdvame pudit k pohybu.

Hudba v ¢lovéku vyvolavéa dojeti. Tato dojeti jsou silnd a Uplnd, piestoze nejsou k
ni¢emu jasné pfipoutana. To lze ale zpochybnit. Pokud bychom rozdélili svét na svét
skute¢ny a svét umélecky, mohli bychom tvrdit, Ze emoce, kterou zakousime pii poslechu
hudby, tedy ve svété umeleckém, je pouhym odrazem emoce, kterou jsme v minulosti prozili
ve svéte skuteCném. Dojeti zpiisobené hudbou by bylo pouze obrazné a dalo by se pfipoutat k
prozitku ze skute¢ného svéta. Bergson ale s takovou namitkou nesouhlasi. Slova pouzivana k
popisu emoci jsou pouhé obecniny. Obracime se na né sice pii popisu pocitil zpiisobenych
hudbou, ale to jen z toho divodu, ze lepSich slov k popisu nemame. “...vSak ke kazdé hudbé
nové pripinaji se i nové city, stvorené touto hudbou a v této hudbé, definované a vymezené
samou jedinecnou linii melodie a symfonie.”’”

Dale podle Bergsona existuji dusevni stavy, které lze srovnat s vytvorem hudebnika.
Stavy, které nebyly zamérné vytvotreny piirodou, ale jsou dilem ¢lovéka. Na jejich pocatku
stoji individudlni ¢loveék a kreativni mysl. Za piiklad ndam zde Bergson dava Jean-Jacquese
Rousseaua a hory. Piestoze uz pfed Rousseauem zajisté existovali lidé, ktefi méli s horami
spojené silné prozitky, pro Rousseaua byly hory piileZitosti vytvofit na jejich zaklad€ cit novy
a originalni, ktery dnes mlizeme prozivat jak pii ¢etb¢ Rousseauovych d¢l, tak pti pohledu na

hory samotné. Rousseau se k horam vyjadiuje nasledovné,

2 Tamtéz, str. 32
13 Tamtéz, str. 33
14 Tamtéz.

S Tamtéz, str. 34
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“There is a kind of supernatural beauty in these mountainous prospects which charms
both the senses and the minds into a forgetfulness of oneself and of everything in the
world. "

(“V techto horskych vyhlidkach je jakdsi nadprirozena krasa, ktera okouzluje jak
smysly, tak mysl, aby zapomnéla na sebe a na vSechno na svete.”)

Jean-Jacques Rousseau citil hluboké uznani vici piirodnimu svétu, obzvlasté horam.
V mnoha jeho pracich, primarné ale v Reveries of the Solitary Walker, Rousseau odkazuje na
obnovujici silu ptirody, hlavné hor, které popisuje jako “majestic and awe-inspiring”
(“majestatni a uctu vzbuzujici”’). Rousseau vétil, ze hory clovéku nabizi pocit volnosti a atéku
z okovi spolecnosti. Psal rozsadhlé¢ prace o svych turistickych zkuSenostech z hor a
prozkoumavani Svycarskych Alp. Casto pouzival horské krajiny jako metaforu pro vyzvy a
prekazky v nasich zivotech. Pro Rousseaua byly hory zdrojem fyzické i spiritualni obnovy,
citil k horam hluboky respekt a obdiv. Vnimal je jako odraz krasy ptirodniho svéta a sily a
jako pripominku dulezitosti vytvaieni a udrzovani vztahu mezi ¢lovékem a ptirodou.

Podobnym vytvorem nové emoce v Bergsonové slova smyslu mohou byt futuristé a
jejich laska k rychlosti, uspéchanosti nové doby a k automobilim. Filippo Marinetti ve
slavném futuristickém manifestu z roku 1918 napsal “Tvrdime, Ze nadhera svéta se obohatila
o jednu novou krasu: krdasu rychlosti. Zavodni automobil se svou ndadhernou kapotou a
tlustymi trubkami podoba hadum s vybusnym dechem . . . Fvouci automobil, ktery jede, jako
by letél na délovém ndboji, je krasnéjsi nez Niké ze Samothrdky.”"" Tak jako Jean-Jacques
Rousseau nastinil lidem novy pohled na hory, futurist¢ nabidli novy pohled na moderni

techniku. Oboji Ize povazovat za objeveni a popis nové estetické emoce.

1.1.4: Statické a dynamické uméni

Dale se Bergson vyjadiuje ke dvéma rozdilnym dramatlim. Jedno nazyva dramatem,

218

“jez stezi muze slouti literarnim dilem™'® a druhé popisuje jako dilo vyvolavajici v nas velké

emoce. Prestoze Bergson sam takové pojmenovani nepouzivé, rozhodli jsme se prvni typ

18 ROUSSEAU, Jean-Jacques. The Confessions of J.J. Rousseau. In: : Reveries of a Solitary Walker[online].
[cit. 2023-04-15]. ISBN 190098 1h.html. Dostupné z: https://gutenberg.net.au/ebooks19/190098 1 h.html

" MARINETT], Filippo Tommaso. Futuristicky manifest. Opening Performance Orchestra [online]. [cit.
2023-04-15]. Dostupné z:
http://www.o-p-o0.cz/links/Marinetti,Filippo Thommaso Futuristick%FD manifest CZ.pdf

18 BERGSON, Henri. Dvoji pramen mravnosti a naboZenstvi. Praha: Laichterova filosoficka knihovna, 1936.,
str. 40
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dramatu oznacit za “statické” a druhy typ jako “dynamické”. K pochopeni rozdilu mezi nimi
musime prozkoumat Bergsonovo pojeti emoci. Podle Bergsona tkvi totiz rozdil mezi
statickym a dynamickym uménim primarné v emoci, kterou v nas dilo vyvola. Zatimco v
prvnim piipadé jde o emoci mocnou, ale bandlni a povrchovou, béZznou mezi témi, které
zakou$ime v bézném zivoté a nevyvolavajici dalsi predstavy, emoce vyvolana dynamickym
umeénim je opacné povahy. Jde o emoci, kterd se zrodila v basnikové dusi a je unikatni. Z této
emoce se zrodilo celé dilo, jelikoz k ni se basnik vracel béhem toho, co dilo tvofil. Tato
emoce v dusi basnika nemohla byt ukojena ni¢im jinym nez stvotfenim daného dila, skrze
které mohou danou emoci pocitit 1 recipienti dila.

Emoce podle Bergsona tedy mohou rodit myslenky. Existuji ale dva druhy emoci. “V
prvaim pripadé nastava emoce po myslence nebo predstavé obrazné,”" jde o jakési zvIinéni
povrchu duse, jehoz ucinek se skoro ihned rozptyli a zmizi do ztracena, aniz by se celek
Clovéka jakkoli pohnul. Takto na nas plsobi statické uméni. Druhy druh emoce ale neni

”20 “Pouze emoce druhého

reakci na dany stav, je spiSe katalyzatorem, “povstanim z hlubin
druhu miiZe se totiz stati tviir¢im zdrojem myslenek, ' pise Bergson. Utinek druhé emoce
zustava vzdy v celku, je nedélitelny a pielozitelny pouze do uméleckého dila, ktery na jeho

zakladu vznikne.

1.1.5. Genialni dilo

Popsali jsme dva druhy moréalky, ze kterych vychazi dva druhy spolecnosti.
Spole¢nost uzaviena a spolecnost oteviena. Bergson ale upozoriiuje na to, ze lidska
spolecnost je vétSinu Casu uzaviend, tocici se v kruhu. Jenom vyjimecné se objevi osvicena
osobnost, ktera dokaze tento kruh na chvili otevfit a vnést do néj urcitou inovaci, poté se kruh
zase zavie, obohaceny o to, co do né¢j tato osoba vnesla. Tento “skok vpted” je podle
Bergsona tvur¢im usilim srovnatelnym s vynalezy nebo uméleckymi dily a je stejné jako ony
soucasti uméleckého tvofeni. Za piiklad dava Bergson “genidlni umélecké dilo”. Genialni
dilo vzeslo z unikatni pudivé emoce. Novost a jedinecnost této emoce muze spolecnost ze
zacatku mast a nemusi byt schopna ji pochopit. Pokud ale vytrva, bude vzata za své a
retrospektivné bude oznacena za genidlni. Mluvime zde o dilech, kterd jak se fiké “piedbéhla

svoji dobu”. Aby bylo dilo pochopeno, piestoze ve své dobé tomu tak nebylo, musi ve

19 Tamtéz, str. 36
20 Tamtéz.
2! Tamtéz, str. 37
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spolecnosti dojit k proméné vkusu. Genialni umélecké dilo mé na této proméné zasadni vliv.
Je latkou a silou zaroven, prordzi kruh uzavienosti a se silou, kterou do néj umélec vlozil,
méni vkus a vnimani spolecnosti. Stejny princip plati i pro velké moralni osobnosti, nejen pro
umélce.

Dél a uméleckych smért, odpovidajicim tomuto ptikladu, Ize najit v d€jindch uméni
mnoho. Piikladem miiZze byt impresionismus, ktery se ve svém zacatku na konci 19. stoleti
setkal s ostrou kritikou akademie a obecnym nepochopenim. Postupem casu se z
impresionismu ale stal velmi vlivny smér vyvadéjici d€jiny uméni z propasti realismu do
naru¢e modernismu. Podobné netispésny byl i Vincent van Gogh, ktery béhem svého Zivota
oficialn¢ prodal jeden jediny obraz. Zijem o né&j vzrostl az po jeho smrti. Se stejnou
podeziivavosti, s jakou byl pfivitany impresionismus, se ve svych pocatcich potykal i
performance art. Trvalo n¢kolik let, az n€kolik desitek let, nez zacalo byt performance
respektovano jako plnohodnotné umeélecké médium, primarné diky piispéni umélkyn jako

Marina Abramovi¢ nebo Yoko Ono.

1.2: O vazném uméni v ostatnich dilech

Bergson se k uméni vyjadfuje i v mnoha dalsich svych dilech. V Cas a svoboda
predstavuje nacrt estetické teorie sugesce. Pfedmét uméni ma podle néj za ukol ukolébat
aktivni slozky nasi osobnosti a dovést nas tak do stavu perfektniho vnimani, ve kterém si
muzeme uvédomovat mySlenky nam predklddané a sympatizovat s vyjadienymi city.
Naptiklad poezie tohoto uspavani dosahuje pravidelnym rytmem, skrze ktery lze duse
Cloveéka naldkat do zapomnéni sebe sama a vziti se do umélce. Tato sila uméni pfipominé
hypnézu. Podle Bergsona uméni smétuje k vkladani pocitd do naSich dusi, spiSe nez k
vyvolavani pocitl, které jsou uz v dusi skryty.*

V knize Smich Bergson nabizi uz rozvinutéj$i pohled na pfedmét uméni. Pokud
bychom byli vSichni stejné¢ vnimavi k ndm samym a k plynuti Zivota, nebylo by uméni podle
Bergsona viibec potieba. Umélecky pohled na Zivot by méli vSichni a tim padem by byl
bézny. “NasSe duSe by se chvéla ve shodé s prirodou,” tvrdi Bergson. Uméni by z nds
pramenilo a vSichni bychom jim byli prostoupeni. Tento harmonicky tok je vzdy a vSude
kolem nds, vétSina lidi do néj ale neni schopna vstoupit. Mezi ndmi a na$im ryzim védomim

je zavoj, ktery vétSina lidi vnima jako tézky a neprostupny. Pro umélce a basniky je tento

22 SINCLAIR, Mark. Bergson. United Kingdom: Routledge, 2020. ISBN 978-1-138-21948-9., str. 178
2 BERGSON, Henri. Smich. 1993. Nase vojsko, 1900. ISBN 80-206-0404-9., str. 69
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z4voj tenounky a prusvitny. Mohou tak tézit z Cistého védomi ptirody. Mozek vétSiny lidi se
ale pfizpusobil prakti¢téjSim ucelim. Namisto tvaru a barvy véci vnimame jejich vyuziti.
Pokud by ale existoval ¢lovek, jehoz duse se byla schopna odpoutat od fadnych vjemu a zacit
myslet a vnimat véci v jejich pravé podstaté, byl by nejvétsim umélcem, jaky kdy existoval.
Cilem uméni, bez ohledu na to, o jaky druh uméni se jednd, je poodhrnout zavoj, ktery mezi
nas a pravé poznani piiroda nastrazila. Uméni se snazi o odstranéni bézné pouzivanych,
konvenénich a spolecensky pfijatelnych symbolt,** i o vSechno ostatni, co stoji mezi
¢lovékem a pravym poznanim.

Bergson tento princip ptibliZzuje na dramatickych dilech. Drama podle néj “hleda a
vynasi na svetlo hlubokou realitu, ktera je nam casto v nasem vlastnim zdajmu zastirana
potiebami zivota.”* Béhem kazdodennich interakci se mnohokrat dostaneme do nesouladu s
jinym ¢lovékem. Zakony statu, moralni zdkony a spole¢enské poucky nam urcuji, jak je
mozné se v takové situaci zachovat. Pokud by ale tato omezeni neexistovala, na povrchu
clovéka by pretrvavaly silné emoce, které jsou ted’ schované za vrstvu pravidel. SpolecCensky
tlak a lidska potieba ziti ve spolecnosti dovedli ¢lovéka k vytvoreni si povrchové vrstvy citli a
mySlenek, kterd je zdanlivé neménna a spole¢nd pro vSechny.” AZ pod touto slupkou
muzeme odhalit pravé vasné Cloveka, které v obCasnych navalech vystoupi na povrch jako
erupce sopky. Drama ztvariiuje piesné ty pocity, které jsou schované pod povrchem. Na
pozadi klidného méstanského Zivota rozehraje silné vnitini pochody a da ndm je nahlédnout.
Prestoze se koukdme na jiné lidi, drama plisobi na nas samé, na “tragicky prvek nasi
osobnosti”*" a ddva ndm nahlédnout do nasich vnitinich Zivott.

Z toho Bergson vyvozuje, ze uméni se vzdy zaméifuje na jednotlivé. Piredmét, ktery se
malif snazi zachytit na platno, je na ur€itém misté, v urcitou denni dobu, apod. Stejné tak
predmét basnikovy poezie nebo zpévakovy skladby. Umélci se snazi vyjadiit co, co citi ve
své dusi v urcité chvili a jde o pocity vyrazné individualni. Z toho ale vyplyva, ze tyto
pohnutky duSe nelze prenést na jiného cloveéka, nikdo kromé nas samych jim nemiize
skutecné porozumét. Akt uméni je ale vyzvou ke snaze o poodhrnuti zavoje reality. Umélec
nas vyzyva, abychom nasledovali jeho ptiklad a stejné jako on se podivali o kousek dal.
Nelze jednozna¢né urcit jedinecnost dila. Lze ale urCit jeho pravdivost, kterd ho d¢la

v

genialnim. A ¢im pravdivéjsi dilo je, tim mocnéji na clovéka ptisobi. Pfic¢ina vzniku

24 Tamtéz, str. 71
2> Tamtéz, str. 72
26 Tamtéz, str. 72
27 Tamtéz, str. 73
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dramatického dila je tedy vyrazné individudlni. Jeho ucinek miize byt obecny, to mu ale

neubird na jedinecnosti, ze které vzesel.

1.3: Spolecenska role vazného uméni

V knize Dvoji pramen mravnosti a nabozZenstvi zkouma Bergson vyznam uméni pro
pfistup k oteviené spolecnosti a vyjadfeni spiritudlni dimenze reality. Podle Bergsona je
umeéni cesta k oblasti intuice a kreativity, které jsou neodd¢litelné od lidské zkuSenosti.
Umeéni mé specidlni schopnost tlumocit zkuSenost trvani, coZ je nepfetrzity a nedélitelny
prubéh Casu, ktery nelze zachytit naSimi béznymi zplsoby méfeni Casu. Skrze uméni jsme
schopni napojeni se na hlubsi Uroveit védomi, kde miizeme vnimat pfimo tok reality a
vytvaret dila, ktera tuto zkuSenost predaji ostatnim. Pro Bergsona je uméni zptsob, jak se
oprostit od natlaku a stisnénosti uzaviené spolecnosti, ktera je typicka fixnimi idejemi, zvyky
a tradicemi. Uméni ndm dovoluje ponofit se do kreativniho potencialu a vyjadfit dynamickou,
neustdle se meénici podstatu reality, ktera nelze zachytit v uzaviené spolecnosti. Skrze
umeéleckou expresi jsme schopni odhalit spiritualni dimenzi reality, kterd je mimo nase bézné
chapani Casu a reality. Bergson klade velky diraz na dilezitost umélecké intuice pfi
dosahovani oteviené¢ho svéta a moralky.

Umeleckd intuice obsahuje pfimou a nezprostiedkovanou zkuSenost s realitou, ktera
je rozdilnd od raciondlnich a diskurzivnich znalosti, které ziskdvdme skrze analyzu a
pozorovani. Skrze uméleckou intuici jsme schopni napojit se ptimo na spiritudlni dimenzi
reality a odhalit jeji esenci v uméleckych dilech. Bergson tedy chape uméni jako silny zpiisob
pfistupu k oteviené spolecnosti, odhalujici ndm jiné dimenze reality a vyjadiujici dynamickou
a neustdle se ménici podstatu existence. Uméni ndm dovoluje ponofit se do naseho
kreativniho potencidlu, vnimat trvani a odhalovat hlubsi pfirozenost skute€nosti, ktera nelze
zachytit obvyklymi zptisoby nahlizeni svéta.

V Bergsonové chapani umeéni neni tedy nejvySSim cilem ani realismus, ani
naturalismus. V téchto odvétvich uméni je umélcovym cilem vérné reprodukovat to, co je
dano smysly. Pfiznava ale, Ze podstatnou cCasti jeho teorie je forma idealismu, kterd se
oproStuje od pragmatického chdpani svéta a je schopna dosédhnout vyssiho kontaktu s

realitou. Umélec se tedy musi v jistém smyslu nejdiive odvratit od svéta, aby se do n€j mohl
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nasledné ponofit hloubé&ji. Bergson tento princip vnima jako touhu po realismu v dile, které

ale mizeme dosahnout pouze v piipadg, Ze dusi bude ovladat idealismus.

1.4: Shrnuti

V této kapitole jsme se zabyvali Bergsonovym pojetim uzaviené a oteviené moralky.
V souvislosti s uzavienou moralkou a nabozenstvim pfedstavuje Bergson také koncept
“fabulace”, kterym vysvétluje bohaty svét nabozenskych a mytologickych piedstav. Na stejném
principu, na jakém funguje oteviend moralka, funguje podle Bergsona i “oteviend emoce”,
emoce piekracujici svlij predmét a existujici takiikajic “sama pro sebe”. Tuto emoci jsme
nejdiive vysvétlili na ptfikladu lasky k lidstvu a nasledné ptesli k emoci, kterou v nds
probouzi hudebni dila. Na ptikladu hudebni emoce také vysvétlujeme Bergsonovu teorii
schopnosti uméni emoce do Cloveék vkladat, ne je vyvolavat z vnitra ¢lovéka. RozSiteni
znalosti “hudebni emoce” je rozdéleni uméni na “statick¢ a dynamické”. Zatimco staticka
dila existuji pouze v oblasti uzaviené moralky, dynamicka dila se snaZi tuto moralku nabourat
a zpochybnit. Pfinds$i nové aspekty, nové emoce, nové zazitky. Hudebni emoce se tedy
jednoznaéné fadi mezi dynamickd dila, je-1i kvalitni. Pojmem s velmi podobnym vyznamem
jako je “dynamické uméni” je “genialni dilo”. Genialni dilo podle Bergsona bofi uzavienost
spolecnosti a transcenduje ji. Pfichazi s novymi pohledy na svét, které spole¢nost bud’to
pfijme, nebo odmitne, jelikoz na né jeSte neni pfipravend. Genialni dilo je ale schopné
samotnou svou existenci spolecnost “vyprovokovat” ke zméné takovym smérem, aby byla
schopna dilo nakonec ocenit.

V podkapitole O vdazném umeéni v ostatnich dilech jsme predstavili teorii sugesce a podrobnéji
jsme pftiblizili pfedmét uméleckého dila, coz jsou dilezité koncepty pro zavére¢nou kapitolu, kde
komedie a vazna umeéni porovname. Teorie sugesce i predmét umeleckého dila ndm pomahaji
definovat podstatu vazného dila a tim padem lépe vymezit takové dilo od dila komedialniho.

Véazné uméni hraje tedy pro spolecnost zasadni roli, podobnou, jako hraji velci
myslitelé a mystici. Zatimco statické uméni slouzi spise pro pobaveni a pozorovani emoci, které v
ur¢itych situacich sami nemzeme tolik ventilovat, ¢imz pfinasi jakousi spoleCensky pfijatelnou
ulevu, dynamické uméni spolecnost vyzyva ke zméng€. Oboji je pro spravné a zdravé

fungovani spolecnosti podstatné.

28 Tamtéz, str. 72
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2: Komedie

Bergson se ke komedii a teorii komi¢na vyjadiuje ve své knize Smich. Bergsonova
teorie komi¢na odpovida jeho filosofii obecné, pfi jejim prizkumu budeme tedy Cerpat ze
zakladu, které jsme nastinili v minulé kapitole. Co je podle Bergsona komické? V nasledujici
kapitole ptedstavim podminky komického, které Bergson v tivodni kapitole Smichu udava.
Nésledné prohloubim informace o komickém rozdélenim na Ctyfi zakladni sféry komicna,
komi¢no forem a pohybt, situa¢ni komika, slovni komika a komika charakteru. Tyto Ctyfi
sféry maji spolecné podminky a principidlni zaklad, lisi se ale situacemi, ve kterych je
muzeme nalézt. Bergson spojuje situacni a slovni komiku do jedné, ptestoze uvnitt kapitoly
tykajici se tohoto tématu zase tyto sféry rozdeluje. Rozhodli jsme se tedy vénovat v této praci
kazdé samostatnou kapitolu. Uvedeme nékteré z Bergsonovo piikladi tykajicich se komi¢na a
pfidame dalsi, odpovidajici modernimu uméni a dobé€. Pfidanim vlastnich ptikladii a vhledu
doufame v origindlni pfinos jinak pomérné¢ popisné kapitole této prace, a oziveni
Bergsonovych mySlenek na modernich situacich. Kapitolu zakoncime stejné jako kapitolu
predchozi, prozkoumanim role smichu ve spoleCnosti a shrnutim poznatkii o podstaté

komedie.

2.1: Podminky komického

Jako tada klicovych konceptii Bergsonovy filosofie, i komi¢no je cosi fluidniho,
nemozného ohraniéit jednou jasné danou definici.”” Bergson nema zajem o definici komicna,
spiSe se pomoci postupnych kracka a piikladlt snazi ptiblizit k esenci komického. Aby to
bylo mozné, vymezuje tfi zédkladni sméry a podminky, “mista, kde je tieba ho [komicno]
hledat™, které nas dovedou az k pramenim komického. Za prvé, komi¢no podle ngj
neexistuje mimo oblast lidstvi. Kromé lidi nic komického neni. Pokud jsou komické zvifata
nebo objekty, je to proto, Ze svym chovanim ptipominaji ¢lovéka nebo je clovek komickymi
udélal. Zvirata mohou byt smésna, kdyz napodobuji lidské chovani, objekty mohou byt
smé$né, kdyz je ¢loveék smédné upravi nebo dotvoii. Clovék je tedy podle Bergsona jedinym
zdrojem smichu pro ostatni lidi. Za druhé, smé$né musi dopadnout na lidskou dusi, kterd je k

problému, ktery smé$né zesmésiuje, lhostejna. “Nejvétsim nepritelem smichu je cit,’' tvrdi

2 Tamtéz, str. 15
30 Tamtéz, str. 16
31 Tamtéz.
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Bergson. Smésné bude smésné jen v tom piipadé, ze bude prochéazet skrze rozum a ne skrze
cit. Poslednim diilezitym poznatkem je, Ze smich neni nikdy smichem jedince, ale skupiny.
Smésné by podle Bergsona nemélo ocekdvany efekt, kdybychom citili, Ze jsme jedini, kdo se
sméje. Nejde zde o fyzickou pfitomnost ostatnich lidi, spiSe o ndlezitost k urcité skupiné.
Chceme-li opravdu pochopit smich, je tieba vnimat ho v jeho spolecenskych vazbach a s jeho
spoleCenskym vyznamem, ne jako osamoceny jev spojeny pouze s vnitinim svétem jedince.
Pokud spojime tyto tfi podminky dohromady, pfiblizime se o krok blize k pramenu smichu.
Smésné vznikd tam, kde existuje spolecnost lidi, kterd se zaméfi na jednoho vybraného
jedince, neciti k nému zadny cit a hodnoti ho pouze rozumem. Ted’ uz musime odpovédét
pouze na otazku, jak se ma jedinec zachovat, aby vyvolal smich.

“Smésna je mechanickad tuhost, kde by méla byt pozornd ohebnost a Ziva pruznost.
Vzpometime si na scénu ze slavného muzikdlu Singing in the rain (1952), kde se Cosmo
Brown, pfitel hlavni postavy Dona Lockwooda, snazi svému pfiteli zlepSit naladu. Béhem
pisné Make ‘Em Laugh pobiha po scéné, zakopava, pada a zase se zveda, aby znovu upadl.
Narédzi do zdi a chovéa se neohrabané. Nereaguje na své okoli tak, jak by rozumny clovek
reagovat mél. Naptiklad misto toho, aby uhnul, kdyz si vS§imne dvou muzi nesoucich velky
dfevény tram, se necha na trdm nabrat a odnést pry¢. Snazi se skdkat proti sténé, ale ta je
pouze papirova, takze misto salta upadne. Takové chovani naprosto ukazkovym zpisobem
odpovida Bergsonovo podmince mechani¢nosti komického. Zminény muzikal si je toho jasné
védom a komické chovani dané nepfizpiisobivosti svému okoli jest¢ zveliCuje. Paroduje
némy film, pro ktery byl tento princip, ve své nejjednodussi form¢, naprosto zasadni. Jeste
jasn&j§im piikladem tohoto principu je “uklouznuti na bandnové slupce”. Clovék jde,
nevSimne si na zemi pohozené bananové slupky (kterou tam v nékterych ptipadech sam pred
chvilkou odhodil) a uklouzne po ni. Lze tedy fici, Ze podle Bergsona je zdkladem komického
urcitd strnulost. Strnulost se ale miiZze dit pouze v piipadé, Ze existuje néco, co plyne a proti
¢emu se strnulost stavi. Abychom pochopili opravdovou hloubku Bergsonova
mechanistického chapani komic¢na, nemiizeme zistat pouze u bandnovych slupek. Postupnym
prozkouméanim komic¢na se pokusim dostat az k jeho pravé podstaté. Bergson rozdé€luje
smésné na Ctyfi zékladni druhy. Komi¢no forem a pohybt, situacni a slovni komika a komika
charakteru.

V nasledujicich oddilech se zaméfim na kazdou z téchto kategorii zvlast. Vzhledem k

tématu mé prace budu zvySenou pozornost vénovat situacni a slovni komice a komice

32 Tamtéz, str. 18
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charakteru. Piestoze komi¢no forem a pohybl je dilezitou soucasti Bergsonovy teorie
komic¢na, neni nijak zésadni pro prozkoumavani vztahu mezi komedii a “vdznym uménim” v
Bergsonoveé mysleni. Z komi¢na forem a pohybti piedstavim tedy jenom naprosty zaklad, ktery je

zaroven nejjednodussi formou teorie mechanicnosti, a ptesunu se k vys§im formam komicna.
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2.2: Cty¥i sféry komi¢na

2.2.1: Komicno forem a pohybt

vvvvv

Nejdiive se zabyva komikou tvard a pta se, odkud se bere komicky vzhled. Podle Bergsona je
totiz komicka kazda ohyzdnost, “kterou dokdze napodobit dobre rostly clovek”.> Pokiivena
patet Clovéka muze tedy byt v urcité situaci smeéSna. Stejné tak kulhajici ¢lovEk. Toto jsou
obrazy ztuhlosti, a jak uz jsme zminili vySe, ztuhlost je velmi smé$nd. Zjemnéna ohyzdna
smésnost je komickéd osklivost. Komickou oSklivost nalezneme ve ztuhlych vyrazech tvare
nebo téla. Nelze ale fici, Ze vSechny vyrazy tvare ziskané navykem jsou smeé$né. Mohou mezi
nimi byt 1 vyrazy krasné. Ty se od smeSnych lisi tim, Ze jsou pohyblivé. Krasné vyrazy tvare
jsou schopné se ptizplisobovat situacim. Piestoze mohou pusobit rigidné, uchovavaji si jistou
schopnost odrazet rozdilné dusevni stavy. Uginek ztuhlého vyrazu je podle Bergsona tim
komi¢téjsi, ¢im piirozengji Ize vysvétlit jeho pfic¢inu.**

Piikladem na hranici téchto dvou poll je vefejné minéni o postavé Isabella Swan z
filmt adaptovanych podle série knih Twilight. Kristen Stewart, herecka ztvariujici postavu
Isabelly, béhem filmu jenom minimalnim zpiisobem méni vyraz své tvare. Jejim vychozim
pohledem jsou ptiviené oci, uvolnéné Celo a pooteviené rty. Na necekané udalosti Casto
nereaguje zme&nou pohledu, pouze slovné. Jeji vyraz se stal jeji “znackou”, kterou nékteti lidé
pohybliva, pfendsi svou podstatu na hmotu a tvaruje ji. “Nehmotnost pronikajici do hmoty je
pravé tim, co nazyvame piivabem.””> Hmota je ale pevna a nesnadno se vzdava. Rada by tedy
jakoukoli lehkost proménila v ztuhlost podfizenou vys§imu principu hmoty samotné. Tam,
kde se ji to podaii a hmota otupi dusi tim, Ze ochromi jeji pohyb, nalezneme komicky t¢inek.
Piestoze jsme tedy na zacatku vysli z ohyzdnosti, dostdvame se k tomu, Ze komickd je stale
spiSe ztuhlost nez oSklivost. To stejné plati pro gesta a pohyby.

Z tohoto principu lze vytusit n€které z dobfe znamych “trikii komedie”. Napftiklad
periodické opakovani slova nebo vyjevu. To se pro nékteré postavy stalo naprosto
neoddélitelnym od nich samotnych. Groot, naptll lidskéd a naptl stromovita postava, ktera se

objevila napftiklad ve filmu StrazZci galaxie (2014), je schopen fici pouze jednu vétu, “I am

33 Tamtéz, str. 23
34 Tamtéz.
35 Tamtéz, str. 24
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Groot.” Situace, ve kterych se rozhodne tuto vétu fici, a také ton, ktery zvoli, je pro divaky
komicky. Groot a jeho jedina véta jsou tak populdrni, Ze je mozné zakoupit si skoro jakykoliv
predmét s touto tématikou, od hrnickl po skolni batohy.

Dnes velmi kontroverznim piikladem komického, ktery Bergson udéva, je oblicej
cerné¢ho Clovéka. Podle Bergsona nejde o to, ze by byl ¢ernoch sméSny sdm o sobé¢, v jisté
dob¢ pro jisté lidi ale nebyl pohled na ¢ernocha béznou zélezitosti, tim padem jim mohl
pfipadat smé$ny. Cernoch nam miize pfipadat jako $pinavy b&loch, coZ je sm&né.* Stejné
tak by mohl afroameri¢anim pfipadat smeéSny obli¢ej bélocha. Bergson v tomto piikladu ale
velmi naivnim zpuisobem opomiji jasné konotace, které smich na ucet cerné¢ho cloveka
obsahuje. Odraz takového mysleni nalezneme v mnoha lidech dodnes. Teprve pied n¢kolika
lety se zaCalo oteviené a kriticky mluvit o tzv. “black-face”, oblibeném vtipu nejen
americkych konzumentti. NejzndméjSim piikladem je postava Jima Crowa, kterd pochazi ze
30. let 19. stoleti a rychle ziskala na popularité. Jde o muze béloSského ptivodu s ¢ernou
maskou na obliceji, ktery velmi stereotypnim zplisobem znazorfiuje muze afro-amerického
ptvodu. Odkazuje se na n€j v mnoha popularnich filmech. Naptiklad Disney animovany film
Dumbo z roku 1941 zndzornuje skupinu vran, jejichz velitel se jmenuje Jim Crow a mluvi
stereotypnim afro-americkym akcentem. Jim Crow, pifestoze ve své dob& plisobil na mnohé
belosské konzumenty zdbavy smésné€, je dnes povazovany za vyrazné rasistickou postavu,
ktera vyznamnym zpusobem prispéla k rasistické segregaci v USA a utvéfela ovzdusi
nevrazivosti a nenavisti vli¢i afro-americkym obyvatelim.

Komika forem a pohybll spociva tedy v principu, pii kterém se lidé chovaji
mechanicky, jako stroje, neschopni spontaneity, flexibility nebo originality. Komi¢no této
kategorie vychazi z nesouladu tuhosti strojového chovani a Zzivosti, spojené s
nepiedvidatelnosti lidské duse. Postavy jsou ve své zatuhlosti a strojovitosti predvidatelné.
Bézné tento druh humoru nalezneme ve fyzické komedii. Fyzickd komedie je takovy druh
komedie, ktery se ve své zdbavnosti spoléhd na humorné akce, pohyby a gesta, spiSe nez na
verbalni komunikaci. Dlraz je tedy kladen na télo, ne na slova. Fyzicka komedie je zdkladem
pro pantomimu, fraSku, klaunstvi a mnoho dalSich podzanrti. V Bergsonové dobé byla
soucasti primarné cirkusu, varieté a némych filma. I dnes je ale fyzickd komedie dilezitym
prvkem zabavy. V nejCistsi podobé se objevuje v détskych animovanych seridlech jako je
Tom a Jerry, nebo v animovaném seridlu pro dospé€lé, Happy tree friends. V obou piikladech

jde o nékolik postav, které na sebe vzajemné utoci, ublizuji si a zptsobuji jeden druhému

36 Tamtéz, str. 29
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nehody. Rozdil mezi témito dvéma seridly je pouze v mife nasili a explicitnich scén, které
zobrazuji.

formou komedie. Je zcela jasné a snadno pochopitelné. PrestoZze Bergson jednotlivé sféry
komi¢na nehodnoti, z jejich popisu je zcela jasné, Ze pii vykladu sméfuje od toho
nejjednoduss$iho a nejzakladnéjsiho k tomu, co je schopno néas urcitym zpisobem
intelektualné vyprovokovat. Zaroven je ale mozné v komickych dilech jednotlivé sféry

propojovat. Ve vSech sférach také funguje stejny zakladni princip.
2.2.2: Situacni komika

Komické v této sféte je podle Bergsona “kazdé usporddani cinii a udalosti, jez nam
tim, Ze zapada jeden do druhého, dava iluzi Zivota a jasného pocitu mechanického
ovilddani.”?" V situaéni komice podle Bergsona existuji tfi podkategorie, které nejdiive
pojmenovava jako Certik na pérku, Pandcek na nitce a Snéhovd koule. Tyto metafory
predstavim a vylozim, takZze v nich odhalim tfi komické principy, opakovani, inverzi a
vzajemnou spojitost sledd udalosti. Jednotlivé principy se ve tfech détskych hrach uvadénych

Bergsonem proplétaji a neni vzdy snadné je jasné rozlisit.

Opakovani

V hlubiné tohoto principu lezi velmi stard détska hra, Certik vyskakujici z krabice.
Dit& Gertika zatlaéi do krabice, on ale vysko&i. Cim silngji bude &ertik zatladen, s tim vétsi
silou vysko¢i opét ven. Dité v tomto mechanickém opakovani naléza radost. Podobnou radost
ma kocka ze své hry s mySi. My$ polapi, poté ji pusti a zase polapi. V takovém chovani
existuje opakovani. Samotné opakovani ale komické v zadném piipadé byt nemusi. Komické
neni samotné opakovani, ale pfetahovani se moralnich elementl, které se d&je na pozadi
opakované cinnosti. Bergson tento princip shrnuje nasledovné, “V komickéem opakovani
vyrokii jsou nyni obecné vzato dvé slozky, potlaceny cit, ktery se vymrstuje jako pruzina, a
mySlenka, jez se bavi opétovnym potlacovanim tohoto citu.”*® Piikladem miize byt obratng
znazornéna chamtivost postavy Harpagona ve hie Lakomec. Harpagon je rozhodnuty provdat
svoji dceru za starého zdmozného muze Anselma. Valére, dcefina tajnd laska a zaroven

Harpagontiv sluha, ma moznost se k tomuto rozhodnuti vyjadfit. Harpagon ho upozoriiuje na

37 Tamtéz, str. 40
38 Tamtéz, str. 41
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to, ze Anselm je ochotny si jeho dceru vzit bez véna. Valére se snazi namitat, ze manzelstvi
neni nic malého, ze dcera by si méla vybrat nékoho, s kym bude moci byt opravdu st’astnd, ze
nestastné vdavky by mohly vést v milostnym podvodiim a podobn¢. Harpagon jakékoli jeho
namitky vzdy ptebije svym zvoldnim “Bez véna!”, ¢imz je rozhodnuto. Dana interakce
neomylné¢ vypovidd o Harpagonové lakoté, kterd opakované vystieluje ze své krabicky.
Harapgonova lakota je potlaCovanym citem, ktery ale vzdy neomylné opét vystieli ven, a

Valérovo namitky jsou myslenky, které se snazi tento cit netispé$né potlacit.

Inverze

Panacek na nitce zosobmiuje postavu, kterd je mimo svou vuli a védomi ovladana
nékym jinym. Postava véii Ze jedna svobodné, opak je ale pravdou. Serial Zenaty se zdvazky
zobrazuje mimo jiné rezignovaného muze (Al Bundy) a jeho dominantni manzelku (Peggy).
Zatimco pro spole¢nost je naprosto pfirozené, ze dominantnim partnerem ve vztahu je muz,

2

pokud se této role ujme Zena, je muz obvykle popisovan jako “podpantofladk” nebo
manzelCina loutka. Z takové vztahové dynamiky prameni mnoho komedialnich scén z
rodinného prostiedi, které se vzdy tidi vtipem “Manzelko, je mi zima, nebo mam hlad?”
Zajimavou soucasti nejen inverze je “komickd ozvéna”. Mnoho komedii neni az tak
komickych samo o sob¢, spoléhaji ale na své predchiidce, ktetfi urcity vtip ustanovili a ke
kterému se tedy mohou vztahovat. NejznaméjSim filmem tohoto Zanru je americky film Scary
Movie (2000), ktery odkazuje k mnoha popularnim hororovym filmtm, jako napiiklad
Viiskot (1996) nebo Halloween (1978). Divacka uspésnost Scary Movie presvédCila mnohé
producenty k pokusu o natofeni podobného snimku. Naptiklad podle filmu Twilight (2008)
vznikl film Tupii (2010). Pied vznikem Scary Movie ale uz Jim Abrahams vytvoiil Zhavé
vystrely 1 (1991) a 2 (1993), prvni dil Cerpajici z filmu Top Gun (1986) a druhy z filmu
Rambo (1982). Pro tyto filmy je typické, ze znacna ¢ast jejich komedie se vytrati, nezna-li

divak ptavodni snimek, ke kterému film odkazuje.

Vzéajemna spojitost sledu udalosti

Tento princip Bergson rozezndva v mmnoha rozdilnych komickych situacich. Pfi
pfirovnani k détskym hram naléza podobnosti se sné¢hovou kouli, ktera se kutdlenim zvétsuje,
nebo s hrou domino. Na zacatku maléd pfi¢ina postupné nabira na obratkdch, az se z ni na
koule zvysSuje rychlost. Situace se stdva vyhrocenéj$i a vyhrocenéjsi. Timto se fidi cely

subzanr komedialnich filml. Na zac¢atku filmu se skupina lidi rozhodne pro urc€ity cil, kam se
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musi dopravit, obvykle autem. Béhem filmu se jim ale zdanlivé jednoducha cesta vice a vice
komplikuje. Ve filmu Eurotrip (2004) se mlady americky student Scott Thomas rozhodne, Ze
se potiebuje dostat do Evropy za divkou svych snli. Na cesté ho doprovazi jeho ptitel Cooper.
Film je o snaze dostat se za vytouZenym cilem pfes nemalé mnozstvi prekazek, které nabiraji
na intenzité. Stejné¢ tak se dva hlavni protagonist¢ z filmu Zahulime, uvidime (2004)
rozhodnout dojet do fast food fetézce White Castle, cesta se jim ale zkomplikuje a narazi

béhem ni na nemalé mnozstvi prekdzek a dobrodruzstvi komedidlniho charakteru.

Principy, o kterych jsme v této kapitole dosud pojednévali, jsou principy situacni
komiky. Ta se v Bergsonoveé dobé nejjasnéji projevuje ve vaudevillu, popularni formé zabavy
konce devatenactého a zacatku dvacatého stoleti, primarné ve Spojenych statech a Kanad¢.
Jde o varieté, nesouvisejici akty, jejichz soucasti je hudba, komedie, kouzelnické triky,
akrobacie a mnoho dal§iho. Varieté se obvykle hrala v divadlech velkych mést a jejich
cilovou skupinou byla Sirokd vefejnost. Varieté zacala ubyvat na popularit¢ soubézné s
vzestupem filmu a radia. Presto se da fici, Ze varieté vyrazné ovlivnila americkou kulturu a
polozila zaklad komickym zanrtim, které po nich nasledovaly.

Ze stejnych komickych prament jako varieté vychazi i burleska, a uplatiuji se v ni
stejné komické principy. Rozdil mezi variet¢ a burleskou spociva v socidlni
akceptovatelnosti. Zatimco varieté cili na “bézné obcany”, rodiny s détmi a podobné,
burleska obsahuje sexualni a erotické prvky, které ve své dobé nebyly pro béznou vetejnost
akceptovatelné. Zatimco varieté¢ byla hrana v divadlech, burleska se odehravala spiSe v
menSich prostorach, jako jsou no¢ni kluby a “speakeasy”. Ob& formy zabavy sestavaji z
nesouvisejicich akta, které obsahuji prvky hudby, tance, akrobacie a napaditych prevlekd,
jejichz cilem je divaka pobavit. Burleska ale divédky nejen bavi, zaroven se je snazi vzrusit.
Zatimco varieté jsou jako komicky Zanr pomérné¢ mrtva, burleska nabyva v poslednich letech
opét na popularité. Dnesni tane¢nici burlesky ptinaseji do svych piedstaveni moderni prvky,
zatimco v divacich stile udrzuji erotické napéti. SpiSe nez jako zavrZenihodnd cinnost
vystupuje dnes burleska jako forma feministické oslavy téla, pozitivni percepce lidského téla

a zpusob znovuziskani vlady nad svou zenskosti.

¥ Pro slovo “speakeasy” neexistuje éesky ekvivalent, jelikoZ popisuje podniky, které se zacaly objevovat béhem
americké prohibice v USA. Jde o tajné bary, ¢asto uvnitt vefejnych barti, do kterych se Ize dostat pouze
napfiiklad se znalosti urcitého hesla. Obdobou v ¢eském jazyce mtize byt pojmenovani “podnik bez ndzvu” nebo
“tajny bar”.
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2.2.3: Slovni komika

Bergson rozliSuje mezi “komikou, kterou jazyk vyjadiuje, a komikou, kterou jazyk
vtvarit.”* Prvni jsme zkoumali v pfedchozich dvou oddilech, o komice jazyku se rozepiSeme
v tomto oddilu. Zatimco komika vyjadfovand jazykem se dd bez zvlaStnich obtizi obvykle
ptelozit z jednoho jazyka do druhého, komika slov je v podstaté neptelozitelnd. Je zalozena
na specifickych vétnych stavbach a vyznamech slov obvyklych pouze pro urcity jazyk.
Komika slov zvyraziiuje “roztrzitosti samotného jazyka” a tim se stava sam jazyk komickym.
Bergson uvadi také nékolik pravidel, kterd v komice jazyka vypozoroval. Nejde o nutné
dodrzovani vSech téchto pravidel v kazdém komickém slovnim vystupu. Pravidla se prolinaji,
nékterd vystupuji vyraznéji nez jina, kazdé je jinak rozsifené.

Mechanic¢nost existuje nejen v pohybech a grimaséach, ale také v jazyce. Stejné tak
roztrzitost. Omylem fici nahlas to, co nemélo byt feéeno, je komické. Clovék, ktery by se
vyjadioval pouze v zavedenych frazich a formulacich, by byl vyrazn€¢ komicky. Z toho
vyplyva, ze komickou fe¢ miizeme dostat tak, Zze vlozime absurdni myslenku do formy vzité
fraze. Film Sedmikrdsky (1966) je absurdit plny. Ve scéné u kosmetickych zrcadel se jedna z
Marii upravuje, zatimco druhd ji razné podéava cigaretu se slovy, “Koufit se musi,” ¢imz
pravdépodobné nardzi na frazi “Poslouchat se musi.” Zménou obsahu ale nabyla fraze
absurdniho charakteru.

Komického ucinku mizeme dosahnout také tim, kdyz pochopime vyznam urcitého
vyrazu doslovng, ptestoze byl myslen v pieneseném slova smyslu. Myslenka je tedy smésna,
soustiedi-li se na “hmotnou stranku metafory”™'.

Bergson uvadi ptiklad s uménim a jeho vzajemnymi vazbami. Miizeme fici, “Vsechny
druhy umeni si jsou bratry.” Slovo bratr se dodnes v mnoha ptipadech pouzivd metaforicky a
neukazuje ke skute¢né piibuzenské vazbé. Lidé oznacuji druhé za “své bratry”, aby dali
najevo vzajemnou sounalezitost. Oznacit tedy vSechny druhy uméni za bratry neni nijak
neobvyklé. Rici ale “Vsechny druhy uméni si jsou bratranci,” bude znit absurdng, jelikoZ
slovo bratranec se nepouziva stejnym zpusobem jako bratr. Pan Prudhomme z Moliérovo
hry Ucené zZeny zase tika, “Vsechny druhy umeéni si jsou sestrami,” coz pusobi stejné¢ komicky
jako jakakoliv jina rodinnd ptibuznost, kromé bratrii.

Hlubokym principem slovni komiky je transpozice. Jde o stejny princip, jakym v

situacni komice bylo opakovani. Uréime-li si vétu nebo nékolik vét, vyjadfujici urcitou
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myslenku, kterou poté pfevedeme do neobvyklého zplsobu vyjadieni, vznikne komicky
popis. Bergson tento princip shrnuje nasledovné, “Komického efektu dosahneme tim, ze

742 Zpusobd, jak dosahnout

transponujeme prirozené znéni myslenky do jiné toniny.
komického skrze tento princip, je nespocet. Bergson piesto urcuje dva “krajni tomy”
transpozice, slavnosti a davérny®. Jejich zaménou dosdhneme velkych komickych a&inki.
Pii pfeméné slavnostniho tonu na duveérny vytvofime parodii. Bergson uvadi jako ptiklad
popis svitani od Jeana Paula Richtera, “Cernd barva oblohy zacala piechdzet do cervené,
podobné barvé uvareného raka. "

Lze i obratit zminény postup, tedy z divérného na slavnostni (nebo také z intimni na
okazalé) a zjistime, ze Ucinek této transpozice je stejné¢ komicky jako jeho protéjsek. V
prvnim dile uspé$ného netflixového serialu Black Mirror se objevi postava ministra
Michaella Callowa, ktera je na konci dilu donucena k volbé mezi smrti vazené princezny a
pohlavnim stykem s prasetem. Ministr si zvoli styk s prasetem. Sexualni akt, obvykle
povazovany za velice intimni zéleZitost, je najednou skrze televizni obrazovky vystaven
nebyvalé pozornosti. Zaroveil na ném zdanlivé zavisi Zivot nebo smrt jiného ¢lovéka. Jde o
velmi vyeskalovany ptiklad transpozice z intimniho na okazalé.

Existuji tedy dvé krajnosti srovnani a jejich vzajemnou transpozici ziskdvame
komicky efekt.

Komicno situacni a slovni nalezneme také v pozorovani jedinci, kteti se dostavaji do
podivnych, nepiijemnych a trapnych situaci. Komika této kategorie prameni z rozporu mezi
vaznosti dané situace a jeji trividlni pfi¢inou, a z nepohodli, které tento rozpor v postavach
vyvolava. Tento typ komedie se nejcCastéji objevuje v socidlni satife, kde jsou Ciny
jednotlivych postav postaveny na svétlo svému socialnimu kontextu. Zanr socialni satiry se
miZze projevovat skrze vSechna umélecka média. Cilem socidlni satiry je poukdzat na
nedostatky, chyby a absurdity dané skupiny. Obvykle se zamé&fuje na ty aspekty spolecnosti

jako je politika, nabozZenstvi, gender, tfida nebo rasa. Mezi socialni satiru se fadi naptiklad

kniha Farma zvifat od George Orwella nebo serial Simpsonovi.
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2.2.4: Komika charakteru

Slovni komika nasleduje komiku situacni a obé dvé se ztraci v komice charakteru,
posledni ze ctyt sfér. Jelikoz se charakter ¢loveka projevuje €iny a slovy, mohu fici, Ze jsme
velkou ¢ast komiky charakteru jiz vylozili. Bergson ale v zavérecné kapitole nahlizi na
komiku charakteru jeSt¢ novym zpiisobem, obecnéjSim nez v piedchozich kapitolach, a
poznatky o komice, které v priibéhu knihy ptedlozil, shrnuje a zaroven prohlubuje.

Komicka je podle Bergsona takova osoba, kterd naprosto automaticky a strojové
sleduje pouze svoji vlastni cestu a zddnym zptisobem se nesnazi o navazani kontaktu s jinymi
lidmi. Tento jev Bergson nazyva ztuhnutim wiici spolecenskému Zivotu.* Komické mohou byt
osoby, které jsou nemoralni. Ale i ta nejpocestnéjSi osoba mize byt komicka. Naptiklad
Alcest ze hry Misantrop je ptehnané pocestnd a zaroven komickd postava. Jeho pocestnost
sama o sob¢ neni sice divodem k smichu, ale zptlisob, jakym tuto pocestnost dava najevo,
komicky je. Sméjeme se tedy Alcestové pocestnosti, z ¢ehoz vyplyva, Ze komi¢no nemize
vychazet pouze z moralnich lidskych vad, ale spiSe ze spolecenskych. Alcest je ve své
pocestnosti vyrazné nespolecensky a tim komicky. Ztuhlost a zatvrdlost ur€itych zptsobt je
pro spolecnost podezield. Sméjeme-li se Alcestovi, sméjeme se jeho ztuhlé, neohebné
pocestnosti. O spolecenské roli smichu ale pojedndm podrobnéji v nésledujici kapitole.

Bergson stanovuje, ze komicno se “obraci k cistéemu rozumu” a ze “smich je
neslucitelny s citem”.*® To jsme zminili jiz na zacatku, v podkapitole Podminky komického. Z
toho Bergson vyvozuje jedinu ze tii skutecné nutnych podminek komedie. Komedie nesmi
divaka dojimat. V Zadném ptipadé nejde o podminku dostacujici, existuje nespocet prikladi
situaci, které cloveka nedojmou a zaroven nejsou ani smeésné. Pokud ale situace ¢i charakter
ma byt komicky, nesmi v divakovi vzbuzovat soucit. Pfijmeme-li Bergsonovu tezi o absenci
citu v komedii, lze z ni vyvodit, Ze uspéSny komik je takovy, ktery je schopny osalit nasi
vnimavost tak, aby zapomnéla na soucit s druhym c¢lovékem. K tomu bésnici a spisovatelé
pouzivaji podle Bergsona dva hlavni postupy. Tyto postupy ale piedstavim az v nasledujici
kapitole, konkrétné v podkapitole Dva postupy, jak z vazné situace udelat komedii.

Soucésti Bergsonova shrnuti teorie sméSného je upfeni pozornosti na princip
celou teorii komi¢na. Komické je to, co je provadéno automaticky, bez rozmyslu. Takové

¢iny mizeme nazyvat roztrzitymi. Lze tedy fici, Ze roztrzitost je sméSna. A ¢im hlubsi je
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roztrzitost, tim hodnotngjsi je komedie.”” Piikladem hluboké roztrzitosti je Don Quijote,
znama a velmi komickd postava. Je-li roztrzita postava komicka, je to tim, Ze si neuvédomuje
ur¢ity aspekt své osoby a “sama se od sebe odvraci”.*® Tim vyvolava smich. Jde o
nepozornost postavy k vlastnimu chovani a k chovani jeho ¢i jejiho okoli. Prikladem je podle
Bergsona také ucitel filosofie Vadius z Moliérovy hry Ucené Zeny. Kéze sice proti basnim,
sam ale hned na to sbirku basni vytdhne z kapsy. Vidime jasnou kontradikci mezi slovem a
¢inem. Co touto kontradikci Moliére zamyslel? Podle Bergsona je cilem komedie “ukézat
prstem” na nevédomost. Roztrzitost se v ptipadech komedie rovna nespolecenskosti. Pfi¢inou
ztuhlosti, ze které roztrzitost vychazi, je nedostatecny rozhled. Rozhled do okoli i do svého
vlastniho nitra. Podle Bergsona se tedy roztrzitost, ztuhlost, nespoleenskost a automatismus

vzéajemné propojuji a vytvateji jadro charakterové komiky, a tim padem i komiky obecné.

2.3: Spolecenska role komedie

Dosud jsme se vyhybali otazce, zda je smich, ktery nam poskytuje komedie,
spolecnosti prospéSny a jakym zpusobem. Stanovili jsme, ze komedie je zanr vyrazné
spolecensky, jelikoz vzdy zobrazuje urcitou formu nespoleenskosti. Smat se néCemu také
neni mozné jako individuum, smich jedince je vzdy smichem urcité spolecnosti. Dale jsme
tekli, ze komedie ztvariuje ztuhlost, a ta ze je propojena s automatismem, roztrzitosti a
nespolecenskosti. Jde tedy o jakési “defekty”, které komedie ztvariiuje komickym zplisobem.
Komedie vyjadfuje nedokonalosti jednotliveti ¢i celych kolektiva, které vyzaduji
bezprostiedni napravu. “Touto ndapravou je pravé smich. Smich je urcité socialni gesto, jez
zdiiraziiuje i potlacuje zvldsini druh roztrZitosti lidi a uddlosti.™ Komedie se tedy
vyvolanym smichem snaZi napravovat. Ugelem smichu je zménit vSechnu roztrZitost na
pruznost neustale se méniciho zivota. Smich neomyln¢ nalézd mechani¢nost vSude tam, kde
predstira, ze je skuteCnym zitym zivotem a upozorfiuje na ni svou hlasitosti. Komedie tuto
mechani¢nost zase neomylné ztvarnuje ve svych namétech. Smich je tedy podle Bergsona
socidlnim fenoménem, ktery se objevuje pouze v ramci urcitého spolecenstvi a slouzi k
posileni a zpevnéni sdilenych hodnot daného spolecenstvi. Je formou socialni kontroly, ktera

zajistuje integritu a koherenci, a vylucuje ze svého kruhu jedince, ktefi nejsou schopni
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prizptasobeni se danym hodnotam. Komedie zajistuje udrzeni socialniho fadu a pospolitosti a

podporuje zdravé fungovani spolecnosti jako celku.

2.4: Shrnuti

V této kapitole jsme se zabyvali zakladnimi podminkami komického, tedy ze komi¢no
existuje pouze v oblasti lidstvi, ne u zvifat ani véci, pokud v nich ¢loveék nezanecha urcéitou
stopu. Komi¢no zavisi na absenci citu, a smich je vzdy smichem urcité skupiny, ne
jednotlivce. Z téchto tii zakladnich podminek jsme ptesli ke Ctyfem sféram komicna, které
charakteru, jsme se vratili zpét ke tfem zdkladnim podminkdm komicna a rozsifili jsme je o
ctvrtou, kterd stoji jakoby mimo, ale zaroven je soucasti vSech podminek ptedchozich. Tim je
mechani¢nost daného komického jednani. Zabyvali jsme se také spolecenskou roli komedie.
Komedie podle Bergsona zobrazuje spoleCenské neduhy, které se timto zobrazenim,
vyvolavajicim smich, zaroven snazi napravit. Smich je podle Bergsona nastrojem potiebné

Sikany spolecnosti ¢i jedince.
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3: Vztah mezi komedii a “vaZznym uménim”

O vztahu mezi komedii a “vaznym” uménim pojednava Bergson explicitné¢ pouze v
knize Smich. Prvni jeho poznamku Ize nalézt v poloviné knihy, v kapitole vénujici se situacni
komice. Zbytek poznamek o vztahu mezi komedii a “vaznym” uménim zatadil Bergson na
konec knihy, do kapitoly pojednavajici o charakterové komice.

O kapitole charakterové komiky jsme pojednavali uz v ptedchozi kapitole, zamérné
jsme ale vynechali ¢asti tykajici se porovnani komedie a vaznych uméni. U¢inili jsme tak se
zamérem vytvorit pfehledny text, kde se nejdiive uzavie jedno téma a az nasledné se postoupi
k druhému. VétSina Bergsonovych poznamek, az na poznamku, kterou uvadime v prvni
podkapitole této kapitoly, Prechod mezi typem tvorby podle Napoleona, pochazi tedy ze
zaveérecné kapitoly Smichu, kde se Bergson vénuje charakterové komice. Porovnani komedie
a vazného uméni do této zaveérecné kapitoly dle mého nazoru zatazuje proto, aby jasné
vymezil misto, které podle né¢j komedie v lidském zivoté zastava, a takové vymezeni je
nejvhodnéjsi udélat na zéklade opozice.

V nasledujici kapitole tedy prozkoumame vztah mezi komedii a vdznym uménim, a to
na zakladé nekolika poznamek, které Bergson k tomuto tématu v knize Smich nabizi. Vétsinu
informaci, které zde zmifujeme, jsme vylozili uz v pfedchozich kapitolach, tato kapitola
slouzi tedy spiSe nez k predstavovani novych informaci, ke spojeni a provazani obou typu
tvorby. Pokusime se nastinit, v jakych ohledech se komedie a vazna uméni protinaji a v
jakych se naopak rozchazi. Tyto dva typy tvorby se v Bergsonové pojeti neodmyslitelné vazi
ke spolecnosti. Prozkoumame a porovname tedy i vztah mezi spoleCenskym piinosem
komedie a vaznych uméni.

Komedie a vaznd umeéni jsou od sebe v Bergsonové pojeti zasadné odlisné. Vymezuje
komedii a “vazna” uméni viici sobé navzajem a hleda jejich misto na skale “zivot - komedie -
uméni”. Neslucitelnost komedie a umeéni je explicitné zminéna uz v tivodu knihy od pana
Ladislava Majora. Ten piSe, “Z toho plyne, ze komedii a tragédii nelze radit k sobé, jak je
zvykem. Mezi nimi je primo propastny rozdil.” Bergson tuto tezi v priab¢hu knihy nékolikrat

podpoii.

3.1. Pfechod mezi typem tvorby podle Napoleona

Prvni zminkou o vztahu mezi komedii a “vdznym” uménim, v tomto piipadé

konkrétné komedii a tragédii, je priklad pfechodu mezi témito typ tvorby. V kapitole situacni
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komiky popisuje Bergson komic¢nost vychdzejici z pfesunu pozornosti z duse na télo. Je-li
divakova pozornost na dusi ¢lovéka, a pfesune se neocekdvané na télo, vytvoii tento presun
komicky efekt. Bergson to popisuje jako “potieby téla Skadlici dusi”>® Smé&sné je, kdyz
svijet. Nebo ho zacne bolet zub a disledkem toho se objevi problémy s artikulaci. Jakékoli
nahlé prevedeni pozornosti z duse na fyzickou stranku ¢lovéka mize byt komické. Pokud se
ale na danou situaci podivame jesté pied okamzikem, nez za¢ne byt smésnd, ¢asto bychom ji
mohli popsat jako tragickou. Vazny proslov na diilezité téma zni jako pravdépodobnd soucast
tragédie. Nachazime se tedy na pfechodu mezi komedii a tragédii. Této zkratky z jednoho
typu tvorby do druhého si podle Bergsona v§iml i Napoleon, a nélezité ji vyuzil pii schizce s
pruskou kralovnou. Ta se podle Napoleona projevovala mirné hystericky. Aby jeji narek
pterusil, pozadal ji, aby se posadila. “Nic lepsiho nemiize prerusit tragickou scénu, nebot

kdyz si sednete, zméni se na komedii, ' piSe Napoleon a Bergson jednohlasné souhlasi.

3.2: Soucit a cit

Na myslenku ptfechodu mezi komedii a tragédii Bergson dale navazuje v zacatku
kapitoly Komika charakteru. Zde se zabyva rozdilem mezi tim, jak s nasimi pocity pracuje
komedie a tragédie. Podle Bergsona existuje velké mnozstvi dusevnich stavl. Veseli, smutek,
strach, rezignovanost. Tento vycet by mohl byt opravdu Siroky. Se vSemi témito city lze za
uréitych podminek sympatizovat. Mohou v nds vyvolat nadSeni, soucit, strach, mohou se
odrazet v nasich duSich. Pokud tomu tak opravdu je, mdme zéklad pro vazna uméni, ktera
pracuji s teorii sugesce. Ta fikd, Ze uméni v ¢lovéku city nevyvolava, spiSe je do nas vklada.
Zobrazuje-li uméni ur€ité city, ma zarovenl své techniky na to, jak je do nas vlozit. Poezie
svym rytmem ukolébava k otevienému piijimani predkladanych cith apod., toto téma jsme
rozebirali v podkapitole O vazném umeéni v ostatnich dilech.

V komedii jde primamé o “ztuhnuti”, konkrétné¢ ztuhnuti dvojiho druhu. Prvnim
ztuhnutim je divdkova nechut’ vzit se do postavy, jeho apatie vii¢i ni. Druhym ztuhnutim je
ztuhnuti samotné postavy, tedy mechani¢nost komického ucinku, jak jsme ho vylozili v
piedchozi kapitole. Bergson to shrnuje jako “neslucitelnost smichu s citem.”* Tento aspekt

komicna se objevuje skrze celou knihu Smich. Je zahrnut v zékladnich podminkach komicna,
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ne€kolikrat béhem knihy pfipominan a na konci znovu zopakovan. Zatimco pro vazna umeéni
je soucit naprosto nepostradatelny, dokonce takovym zplsobem, ze si jednotlivd uméni
vytvofila zpisoby, jak divdka “ukolébat” k oteviené recepci citl, kterd dila pfedavaji, pro
komedii je podstatny pravy opak. Komedie vychazi z neochoty ¢lovéka s komickou postavou
soucitit.

Bergson ale zaroven tvrdi, ze “komickd osoba je casto osobou, s niz z pocatku fyzicky
sympatizujeme.”>* Na maly okamzik s touto osobou sympatizujeme, predstavujeme si sebe na
jejim misté a povazujeme ji za svého kamarada. I v komedii Bergson tedy naléza prostor pro
vciténi se. Neni tak vyrazny jako v piipadé€ tragédii, ucinek tragédie spoléha z velké Casti na
divakovu ochotu ponofit se do dila. Ale piesto lze 1 v komedii jakousi formu sympatie nalézt.
Bergson upozoriiuje na to, ze v piipadé¢ komedie jde ale o “velmi kratky okamzZik™ vciténi se.
Pestoze poznamky o distanci v Bergsonové textech pfevazuji nad touto poznamkou, povazuji ji
za stejn¢ dulezitou. Dodava dle mého ndzoru kli¢ k pochopeni prvotniho zalibeni v komedii a
komickych postavach a divod, pro¢ viibec komediim vénovat Cas.

Zaroven se zde ukazuje, ze rozdil mezi komedii a vdznym uménim je v mife soucitu,
kterou po nds oba typy tvorby pozaduji. Zatimco komedii ptehnany soucit pouze skodi, v
pfipadé vaznych uméni naopak podporuje ponor do svéta daného uméleckého typu. Zpisob,
jakym jsou lidské emoce v dilech zpracovany, podporuji jeden nebo druhy piistup k danému
dilu. Néktera dila zobrazuji city absurdnim zptisobem, a ta povazujeme za smeSna. Jiné se do

citl nofi a nechdvaji je rozpoutavat velké ptibehy, takova dila povazujeme za vazna.

3.3: Snovy svét

Vratime se znovu k estetické teorii sugesce a predmétu vazného umeéni, protoze se zde
nachazi jistd jemna paralela, na kterou bychom radi poukazali. O uméni piSe Bergson casto
jako o “pozvani do svéta za oponou”. Upozoriiuje na to, ze soucasti vazného umeéni je i umeéni
ukolébat nasi vnimavost a dostat nas do stavu perfektni response, kdy budeme pfipraveni na
sny, které nam umélec predloZi, jako bychom byli zhypnotizovani.** V knize Smich piSe, jak
jsme zminovali v oddilu O vazném umeéni v ostatnich dilech, ze v ptipadé€, Ze by byli vSichni
lidé schopni koukat se na svét pies zavoj, ktery mezi nds a naSe pravé védomi piiroda
nastrazila, byli by umélci vSichni. Pro nékteré lidi je ale tento zavoj pfilis tézkym, skoro

nepiekonatelnym zavésem. Pouze pro umélce je jemnym zdvojem. Na jedné strané tohoto
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zévoje je nas bézny zity svét. Na druhé strané prebyva pravé védomi, poznani svéta takového,
jaky skutecné je, v jeho uplnosti a zaroven individualnosti. Jde o urcity ponor do podvédomi,
ktery ale nevypovida pouze o jedinci, ale o spolecnosti obecné. A o pfirodé. Uméni ndm
pomaha tézky zaves mezi ndmi a naSim védomim mirné nadzvednout a podivat se za ng;.
Nebo se alespoii podivat, co je za zdvésem ostatnich.

Podstatnou soucdsti komedie je “komickd absurdita”. Ta v nas podle Bergsona
vzbuzuje dojem hry myslenek snového prostiedi. Nasi tendenci je se této hry zlcastnit a
nechat se do ni vlékat, coz ndm po dobu dan¢ hry poskytne tlevu od vlastnich myslenek.

Zde se nachdzi paralela sice nevyicend, ale existujici. Komedie nam nabizi ndhled do
absurdniho snového svéta, vazna uméni do svéta “za oponou”. Nezni to jako jedno a to samé?

Vidime velky rozdil mezi tim, jakym zpGsobem Bergson pojednavéd o komedii a o
vazném umeni. Zatimco o komedii piSe velmi zemite, pouzivd mnoho piikladl a drzi se co
nejvice bézného svéta, v pfipadé vaznych umeéni se neboji pouzivat vzletna,
mnohovyznamova slova a velké koncepty. Pokusili jsme se mezi t€émito dvéma poly najit
stted a tvrdime, ze v tomto stfedu lezi spole¢ny aspekt komedie a vadznych uméni. Tim
aspektem je pozvani do “jiného svéta”, do svéta, ktery nam odhaluje odlisné aspekty reality, nez

jaké jsme vnimali doposud.

3.4: Dva postupy, jak z vazné situace udélat komedii

Podle Bergsona existuji dva postupy, které pouzivaji komicti spisovatelé pro situace,
které by mély byt vazné, ale jsou komické. Tyto dva postupy zaroven odliSuji komedii od
tragédie. Prvnim postupem je izolovani citu a druhym pfevedeni pozornosti na gesta misto
¢inti. Nejdiive se zaméfim na izolovani citu, ¢imZz doplnim rozsifujici informace k tématu
soucitu a citu, a nasledné se zaméfim na rozdil mezi ¢inem a gestem.

“Prvni [postup] spociva v tom, Ze v dusi postavy izolujeme cit, ktery jsme ji propiijcili
a udelame z ného, takrikajic, jakysi paraziticky stav s nezavislym Zivotem.” Pokud nas emoce
1 v tomto silném, parazitickém stavu nechd lhostejné, velmi pravdépodobné se ji budeme
smat. V pfipadé€, ze by nas dojala, strhla s sebou a rozechvéla podle svého vlastniho rytmu,
bude tato emoce soucdasti tragédie. Bergson k tomuto rozdilu uvadi ptiklad z Lakomce, scénu,
kde by komedie mohla hranicit s tragédii. Harpagon zjisti, Ze muzem, ktery mu dluzi penize,
je jeho syn Cléante. V Harpagonovi by mély bojovat dva pocity. Lakota a otcovska laska.
Jelikoz je ale Lakomec komedii, zddné eskalace nebo souboj citlh v Harpagonovi nenastane. V
nasledujici scéné, kde se Harpagon opét vidi se synem, pouze struéné€ upozorni na svoji
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dobrotu, kdyz synovi odpustil “onen ¢in”. Bergson takovy zavér popisuje jako “Lakota tedy
roztrzité presla kolem, aniz by se dotkla duse.” Lakota je Gstfednim tématem celé hry, coz
muzeme odvodit uz z ndzvu hry. Pfesto néas ale nenuti se do ni nofit. Béhem sledovani
Lakomce se nam pouze predstavuje v rlznych situacich, je stdle dokola zkouSena ze své
opravdovosti, jakoby existovala moZznost, ze Harpagon povoli a lakoty se vzda. Coz se také
zavérem hry stane. Kdyby byl ale Lakomec tragédii, stala by se lakota parazitickym stavem
postupné pozirajicim vSe zivé kolem sebe. Harpagon by synovi tak lehce neodpustil a divaci
by byli nuceni nofit se hloubéji a hloubé&ji do taji Harpagonovy lakoty. Lakomec by skon¢il
tragicky, pravdépodobné sadm a nestastny nebo mrtvy.

Obdobnym ptikladem z moderni doby mohou byt filmy Cernd labut (2010) a Dabel
nosi Pradu (2006). Oba filmy jsou zasazené v prostfedi s vysokym narokem na
perfekcionismus hlavnich hrdinek. V cenami ocenéném psychologickém thrilleru Cernd
labut’ je hlavni hrdinka Nina obsazena do hlavni role baletu Labuti jezero. Jeji neutuchajici
potieba po dokonalosti ji ale zacne pomalu szirat. Béhem filmu za¢ind Nina pod obrovskym
tlakem ze strany vlastni matky, sebe a baletni spolecnosti, kterd ji zaméstnava, ztracet kontakt
s realitou. Prozivad halucinace a pretransformovava se do charakteru “Cerné labuté”. Film
kon¢i grandidznim a zéroven tragickym vyvrcholenim, Nina umird poté, co dosahne svého
vrcholu podanim perfektniho a emocemi nabytého vystoupeni. V komedii Ddbel nosi Pradu
je hlavni hrdinka Andy Sachs pfijata na velmi kompetitivni a naro¢nou pozici asistentky
feditelky modniho Casopisu Runaway. Za zacatku prochdzi i Andy transformaci podminénou
potiebou dokonalosti. Zatimco ve filmu Cernd labut vyvolavaji Nininy “pteslapy” stale
hlubsi potiebu po dokonalosti v ni samé, v Ddbel nosi Pradu jsou zakladem komickych scén,
které hlavni postavu nijak vyrazn€ neovlivni. Pfestoze ze zacatku zapocne pfeménu do
“dokonalé Zeny”, béhem filmu od této piedstavy upusti. V Cerné labuti se hlavni negativni
vlastnost, perfekcionismus, stdva doslova parazitickym stavem pozirajicim cely duSevni i
fyzicky svét hlavni hrdinky. V Ddbel nosi Pradu projde perfekcionismus kolem, stane se
bohatym podnétem pro komické scény a zase zmizi. Duse hlavni postavy se perfekcionismus
ani nedotkl. Zatimco v psychologickém thrilleru, obdob¢ tragédie, je divak nucen se do
hlavniho motivu filmu nofit a sledovat jeho destruktivni vyvoj, v ptfipadé¢ komedii zlstava
hlavni motiv stale na povrchu a obecny.

Druhym principem vytvoieni komické situace ze situace vazné je prevedeni

pozornosti z ¢inll na gesta. Uz z ptedchoziho ptikladu vyplyva, Ze Givodni ¢ast mnoha scén

35 Tamtéz, str. 66
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muze byt v piipadé¢ komedie 1 tragédie totoznd. Dtlezité rozliSeni se objevi az v reakci
komické nebo tragické postavy na danou scénu. Bergson za ptiklad udava Tartuffa a jeho
machinace. Béhem hry se ukazuje, Ze na prvni pohled oddany kiestan Tartuffe je ve
skutecnosti prolhanym pokrytcem. Svede manzelku svého pfitele a snazi se proti svému
ptiteli konspirovat a prebrat mu vSechen majetek. Z tohoto popisu neni v zadném piipadée
jasné, zda se jedna o komedii ¢i tragédii. Komicky charakter se projevi az v jednotlivych
postavach a jejich reakcich. Stejny princip nalézame i v dal$i Moliérovo hie, Lakomec.
Zam¢tim se na postavu sluhy Valéra, abych na ném nézorné¢ demonstrovala rozdil mezi ¢inem
a gestem, a jak tento rozdil odliSuje komedii od vazného uméni.

Valére je muz neznamého, ale dle jeho slov dobrého ptivodu, ktery je zamilovany do
dcery hlavniho protagonisty Harpagona. Dcera EliSka Valérovi jeho lasku opétuje, i kdyZ o ni
ze zacatku hry pochybuje. Chtéji se vzit, ale plan jim pfekazi Harpagon, kdyz EliSce oznami,
ze si ma vzit zdmozného starého muze Anselma. Eliska, nejista Valérovo laskou, Valéra
konfrontuje. Valére Elisku ujiStuje, ze neni mozné, aby se vii€i ni zpronevéfil. Eliska na to
reaguje slovy, “To rikaji vsichni. Podle slov ... jste jeden jako druhy. AZ podle skutki se
poznd rozdil”® Valére Elisky vyzvu dokazat svou lasku skutky pfijme. Tato interakce
pfedjima Valérovo chovani béhem celé hry. Zatimco vic¢i Harpagonovi se chova vice nez
podlézavé a prekypuje v jeho pfitomnosti grandidznimi gesty, vici EliSce je staly a
pravdomluvny. Jejich planem je vetfit Valéra do otcovi piizng. Po n&jaké dobé by tim padem
otec svolil k snatku mezi nimi, pfedpokladaji. Vettit se do Harpagonovy pfizné podlézavymi
gesty neni pro Valéra viibec tézké.

Bergson rozdil mezi ¢inem a gestem popisuje nasledovng, “Cin je chtény, v kazdém
pripadé védomy,; gesto unikd, je automatické.””’ Gesto je takové chovani, které se projevuje
bez vazného cile, existuje pouze pro sebe samotné. Cin naopak vyvérd z hloubky duse
¢lovéka. Cin se rovna citu, ktery je pro n&j popudem, gesto je naopak vybusné, podle
Bergsona probouzi nasi vnimavost a brani nam brat véci vazné. Jsme-li svédkem gest,
nachazime se v komedii. Ciny jsou vazné a postupné, jsou zakladem vaznych uméni a jejich
postupnost ndm dava moznost pronikat hloubé&ji do postavy, k niz lze dany ¢in pfifadit. Mezi
postavou v neutrdlnim stavu a postavou ponoifenou do urcitého ¢inu existuje podle Bergsona
jakysi provaz nebo klouzacka, jednoduse cesta, kterou Ize sledovat. Tato cesta nam ukazuje,
jak se cit popuzujici k ¢inu v postaveé postupné rozlézal a zvétSoval. Mira citu je imérna mife

¢inu. Gesto naopak zadnou cestou neprochézi, v hlavé postavy se probudi myslenka a ta je

% MOLIERE. Lakomec. 47. Edice D: Artur, 2008. ISBN 978-80-87128-02-2.
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okamzité realizovana. Je nutno podotknout, ze jde o myslenku slabého charakteru, ktera pudi
pouze k povrchnim aktim. Valére tedy, puzen citem lasky vici EliSce, je ochotny posluhovat
jejimu otci a podlézat mu, prestoze to je pod jeho uroven. Zaroven opravdu splni to, co
slibuje, a na konci hry si ElisSku vezme. To jsou ¢iny. Jeho reakce vic¢i Harpagonovi jsou ale
pouhymi gesty. Kdyz se Harpagon rozhodne uspofadat hostinu, ale samoziejmé stfidmou,
Valére ho v jeho stfidmosti naoko podporuje. Sam se nabidne, Ze zajisti maso na hostinu a
Harpagona oslavuje jako nejrozumnéjS$iho ¢loveéka pod sluncem, ptestoze v hloubi svého

srdce si mysli opak.

3.5: Skala “zivot - komedie - uméni”

Dal$im rozebranym tématem ve Smichu je Skala “Zivot - komedie - uméni”. Podle
Bergsona je komedie dvojznacnd, v tom smyslu, ze nelze piifadit k uméni, ale ani ke
skuteénému Zzivotu. Bergson pise, “Cim je drama vzneSenéjsi, tim vice mu basnik musel
podridit skutecnost, aby dosdhl tragicna v Cistém stavu.”® Jak jsme jiz zminovali vySe, podle
Bergsona tragicti hrdinové neji, nespi ani si netopi. VSechno to jsou ale pfirozené lidské
potieby. V komedii by nam nijak neptekdzely, naopak by mohly byt vybornym zékladem pro
komickou scénu. V tragédii se musi skutecnost piizptisobovat dilu, aby nenarusila jeho chod
a kouzlo. Tragédie se od Zivota nepochybné¢ zasadné lisi. V komedii se od Zivota odliSuji
pouze jeji niz$i formy, tedy fraska a vaudeville. V téchto formach komedie se lidé chovaji
Casto opravdu mechanicky, ve fyzickém slova smyslu. V situaéni a charakterové komice je
ale mechani¢nost komiky uz lépe zastfena a neni tak doslovnid. V mnoha piipadech jsou
komické scény pfimo ptfevzaté ze zivota a Zivot sam mnoho neskute¢né komickych scén
vytvari kazdy den. “Proto je komedie blizsi skutecnemu Zivotu nez tragédie,” pise Bergson.
Komika charakteru miize byt ve skute¢ném Zivoté naprosto totozna s komikou charakteru
predvedenou v divadle. Na rozdil od toho tragické nebo vazné scény se zivotu mirné vzdaluji
tim, Zze ze svého obsahu vy¢lenuji pfirozené lidské potieby. Takto tedy Bergson vymezuje zivot

vici komedii a vaznym uménim.

58 Tamtéz, str. 64
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3.6: Pozornost na jednotlivé vs. obecné

Zasadnim rozdilem, ktery Bergson mezi komedii a vdznym uménim spatiuje, je rozdil
mezi zaméfenim komedii a vdznych uméni. V kapitole Vdzna uméni jsme piedstavili
myslenku, Ze vazna uméni se zamétuji na “jednotlivé”. Komedie se podle Bergsona zamétuje
na “obecné”. JedineCnost vazného umeéni se vaze k predmétu vazného umeéni, které je vzdy
jedinecné a individudlni. “Dramatik nam pred oci stavi to, co se odviji v dusi, Zivou zdpletku

citit a uddlosti, néco, co se jednou stalo a co se nikdy vickrdt neopakuje,*

piSe Bergson.
Bergson zde nastifiuje pojeti vdzného uméni, kterym se v pozdé€jsi dob¢ inspiruji napiiklad
existencialisté. Jean-Paul Sartre na Bergsonovy mySlenky navazuje a rozviji z nich své
osobité¢ piesvédéeni o unikatnosti lidské zkuSenosti a pociti. Ke spravnému chapani
Bergsonova piesvédceni o individualité zobrazené ve vazném uméni je potieba dodat nékolik
poznamek. Udalosti zobrazené v tragédii lze pojmenovat i obecné. V piipadé¢ Hamleta
napiiklad téma smutku nad umrtim svého otce nebo potieba pomsty. Tato témata nalezneme i
v mnoha dalSich dramatech. V tomto specifickém dile se ale tato témata rozviji vyjimecnym,
individualnim zplsobem. Pfedméty nebo témata dé€l mohou byt obecnd, nas tsudek o nich je
ale vZzdy individudlni. JelikoZ uméni podle Bergsona vklada pocity do lidi, a v kazdém
¢lovéku jsou dané pocity ur€itym zptsobem zpracovany, bude vysledny Uc¢inek na kazdého
jedince odlisny. V plném porozuméni tomuto konceptu dle mého ndzoru prekazi lidska tec.
Re¢ se snazi i tézko popsatelné situace popisovat slovy. Proto na scénu nastupuje uméni,
které je schopno situace zachytit naprosto odlisSnym zplisobem. SnaZit se poté zpétné€ zachytit
efekt uméni slovy mulze byt problematické. Jazykem lze popsat obecné leit motivy
jednotlivych dél nebo ptiblizny prubéh scén. Pocit, ktery to skuteéné v kazdém divaku
zanechalo, je ale nepienositelny a Sel by vyjadfit opét pouze skrze umélecké dilo. Zde se dle
mého nazoru nachédzi zdroj Bergsonova piesvédéeni o individuadlnim charakteru uméleckych
dél. Bergson tika, “Co videl umélec, my bezpochyby nevidime stejné. Jestlize vsak skutecné
videl, jeho usili poodhrnout zdvoj si vynucuje nase napodobeni.”® PFi¢ina vzniku

uméleckych dél neni podle Bergsona nikdy obecnd. Vychazi z individualniho pocitu jedince,

ktery se nasledné promitne do celého dila. Popis tohoto dila obecny byt mize. Stejné tak

3 Tamtéz, str. 73
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ucinek, zkoumdme-li ho sociologicky. V pfipad¢, Zze se ale zaméfime na jednotlivce,
nalezneme v jeho hloubi znovu individudlnost.

V ptipadé¢ komedie je podle Bergsona obecnost v dile samotném. Jelikoz jadrem
komicna v situacich nejsou situace jako takové, ale reakce jednotlivych postav, tedy projevy
jejich charakteru v dané situaci, lze tvrdit, ze komedie vykresluje urcité obecné charaktery.
Jsou to Casto lidé a lidské vlastnosti piebrané piimo ze zivota, ale vyhrocené k vétSimu
efektu. To ostatn¢ podle Bergsona dokazuji 1 ndzvy slavnych komedii. Misantrop, Lakomec,
Tartuffe neboli Pokrytec, Roztrzity nebo napiiklad Hrac¢. Ve vSech ptipadech odrazi nazev
dané hry podstatu obecnosti, které se hra vénuje. V ptipadé, ze nazev hry tomuto pravidlu
neodpovida, nalézad Bergson jesté¢ jednu obecnost. Z postav predstavenych v komediich se
Casto a rychle stavaji typy. Pro dne$ni dobu uz neni tak obvyklé popisovat pokryteckého
bylo. Bergson tvrdi, ze v komediich se individualni jména Casto stavaji obecninami. Z
“Tartuffe” se stane “néjaky Tartuffe” a takovy popis miize sedét na mnoho pokryteckych lidi.
Je typem. Pro tragédii to ale podle né&j neplati. Postava naptiklad Faidry nebo Polyeucta nelze
zobecnit na “néjaka/néjaky”.

Zajimavym rozdilem mezi komickymi a tragickymi postavami, ktery souvisi s
jedinecnosti a obecnosti a na ktery Bergson poukazuje, je rozdil mezi hlavnim hrdinou a
zbytkem postav. Tragické hlavni postavy jsou v zasad¢ vzdy vyraznd individua. Spisovatel
vazného uméni nema zapotiebi shromazd’ovat kolem hlavni postavy postavy vedlejsi, které
se hlavni postavé podobaji, ale jsou naptiklad mirné hloupéjsi. Takovy krok by mohl z
tragédie vytvorit komedii. Hlavnimu hrdinovi se nikdo ve hie nepodoba a on se nikomu také
nepodoba. Jeho kladné i zaporné vlastnosti musi byt jedineéné. Komicti spisovatelé se ale
neboji v jedné hie predstavit n¢kolik variaci na stejnou komickou vlastnost. To se nasledné
projevuje i v nazvech téchto komedii. Naptiklad Ucené Zeny, Smésné preciozky nebo Svet, v
nemz vladne nuda. Ve hie Ucené Zeny se objevuji postavy dvou sester, “ucenych zen”, které
nadevse stavi svou domnélou intelektudlni prevahu. Hra kritizuje posedlost intelektualismem
a zanedbavani skute¢nych lidskych vztahti. Skrze postavy obou sester se divakiim predstavuje
absurdita, kterou sestry na zaklad¢ své intelektudlni ptevahy zastavaji, a ktera se rozchazi z
jakymkoli pfirozenym intelektem a nadhledem. V dnesni dobé mize byt ptikladem
komedialni film Protivny sprosty holky (2004). Zakladni obecninou, kterou dany film
rozebira, je zaketna a hloupa povaha projevujici se u dospivajicich divek. Pomluvy, urdzky a
nendvistné intriky jsou témata prochazejici celym snimkem ze stran vétSiny postav.

Zosobnénim tohoto neduhu jsou “The Plastics”, takzvané kralovny Skoly. Nejpopularnéjsi
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trojice divek, ktera si je kromé& konvencni atraktivity podobna také podlymi a hloupymi
charaktery. Kdyby byl tento film tragédii, vyskytovala by se v ném pouze jedna zidkeina a
podla postava, podobné jako se ve Sméhurce vyskytuje pouze jedna zla nevlastni matka.
Jelikoz jsou ale Protivny sprosty holky komedii, mize se Ustfedni vlastnost projevovat v
mnoha postavach, do jisté miry vlastné ve vSech zenskych postavach tohoto snimku, a zvysit
tak komicnost daného dila. Cilem spisovatele komedii je pravé poukazani na urcité lidské
typy, neduhy spolecnosti. A neni lepSi zpusob, jak zobrazit negativni chovani, nez nechat
jeden neduh projevit se v mnoha rozdilnych postavach a situacich. Podobnym zptsobem
podle Bergsona postupuje i pfirodovédec pii zkoumani nového druhu hmyzu. Vypocita a
popise jeho hlavni odruady. '

Tento rozdil mezi komedii a tragédii povazuje Bergson za naprosto zdsadni. Rozdilné
zameéteni obou zanrt se podle n¢j projevuje i1 pred tim, nez zacina byt samotné dilo tvofeno.
Jde o rozdilné zpiisoby pozorovéani skutecnosti. Podle Bergsona neni potieba, aby tragicky
basnik pozoroval jiné lidi. Mnoho velkych basnikt zilo sviij Zivot odstiizeno od spole¢nosti
nebo alespon ne tak socialné, jak bychom mohli predpokladat od autorti vyznamnych
socialnich dél. Prikladem mutze byt Franz Kafka. Prestoze Kafka nezil v izolaci, podnétny
socialni zivot také nevedl. VEtSinu svého Zivota zapasil s fyzickymi i mentalnimi problémy a
pracoval v pojistovaci kancelafi. Jeho dila jsou vyrazné introspektivni a zahloubana. Kafka
vytvaii svéty podobné tém naSim, ale znasobené v mnozstvi byrokracie a pocitu
nedostatecnosti jedince vici svému monstroznimu okoli. Kafkova dila jsou moudrou a
proziravou kritikou doby, kritikou, kterd dodnes siln€ rezonuje s pocity jedinci v moderni
spole¢nosti. Piesto ale mizeme tvrdit, Ze jeho dila vychéazi z pozorovani vlastniho nitra, ne
dané spolecnosti. Umélecka dila se zakladaji na velkych vizich vybranych jednotlivci, ne na
skladani dohromady prozitych okamzikd, pokud tyto okamziky nedaji dohromady opét
velkou vizi. Basnik nemusel prozit vSe z toho, co ve svych dilech popisuje. Shakespeare by
nemohl byt zarovenl ani polovinou ze svych postav, piesto tvrdime, ze uméni vychazi z
umélcovy duse, a ne z vnéjsSiho pozorovani. Bergson navrhuje rozliSeni mezi, ,, postavou,
kterd je a kterd by mohla byt,”** Basnicka piedstavivost, tedy ta zdsadni schopnost, diky které
tvoii umélci velka dila, je podle Bergsona ve skute¢nosti schopnosti pozastavit se na kazdém
milniku svého Zivota a predstavit si i jiné sméry nez ten, kterym se basnik nakonec vydal.
Shakespeare nebyl Othellem ani Hamletem, ale mohl by byt, kdyby se dostal do podobné

situace jako jeho postavy. Podle Bergsona “Je mimordadnym omylem myslet si, Ze basnicka

¢ BERGSON, Henri. Smich. 1993. Nase vojsko, 1900. ISBN 80-206-0404-9., str. 74
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predstavivost slepuje své hrdiny z kouskii vypiijcenych zprava i zleva, jako by sila Saty
harlekyna.”®” Basnicka predstavivost je osvicenou vizi skutenosti zakladajici se na
dikladném pozorovani sebe samého a téch rysd, které v basnikovi pifiroda ani nemusela
zdaraznit. On tyto rysy najde a ve svych postavach rozvede v cela dila.

V ptipadé¢ komedie je ale vnéjSi pozorovani naprosto zasadni. Komicky bésnik
pravdépodobné nebude chodit po svété a vyhledavat vylozené smésné situace. Bude ale
zvySené pozorny ke svému okoli. Uz tento samotny fakt naznacuje velkou miru obecnosti v
souvislosti s komedii. Pozorovani za uc¢elem komedie se nebude zabyvat vécmi zhluboka, ale
zustane na povrchu. V nékolika prvnich povrchovych vrstvach si jsou Casto lidé podobni.
Kdybychom se podivali hloub¢ji, nalezneme napiiklad rozdilnou motivaci za podobnymi
¢iny. O to ale komickému bésnikovi vétSinou nejde. Proniknout do daného tématu moc
hluboko by znamenalo vzdat se sméSnosti. SméSnost musi klouzat po povrchu, aby byla
obecnd, a zasahovala tak velké mnozstvi spole¢nosti. Podobné jako védec pozoruje predmét
svého zkoumani zvnéjsku a nasledné vysledky zkouméni zobeciiuje, komik sleduje,
porovnava a zobeciiuje vysledky svych postieht tykajicich se neduhti spole¢nosti. Komedie
neni podle Bergsona tak nezaujatd jako uméni. Probouzi smich a Sikanuje. Zaméfuje se na
spoleCnost a jeji kritiku a smich, ktery vyvolava, je smichem spolecenskym. Pfirozenym
prosttedim komedie je spolecnost, popiipadé nespolecenskost. V tomto bod¢ je podle
Bergsona zasadné rozdilnd od uméni. Uméni totiz naopak znamena odklon od spolecnosti a

navrat k piirodé.*

3.7: Vliv na spole¢nost

Pro Bergsona jsou lidské tvofivé schopnosti vyznamnym zplisobem spojené se
spolec¢nosti. Bergson vaznému uméni ani komedii neupird jeji podil na formovani dané
spolecnosti a vyznam obou typi tvorby disledné zkouma a popisuje. V nasledujicim oddilu se
zaméfim na shrnuti vyznamu uméni a komedie pro jedince i spole¢nost v rdmci Bergsonovy
filosofie.

V podkapitole Spolecenska role komedie jsme ptedstavili smich jako ndpravnou silu,
kterd svym projevem upozoriiuje na ztuhlosti tam, kde by se méla nachazet Zivotni pruznost,
a svou “Sikanou” tuto mechani¢nost napravuje. Komedie je tedy prostiedkem, jak poukdzat

na charakterové nedostatky jedincdi, ale i celych spolecenstvi. “Sikana”, kterou smich

6 Tamtéz
% Tamtéz, str. 76
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predvadi, se v zadném piipadé¢ nemusi tykat pouze jednotlivcl. Stanovili jsme, ze v
komediich je Casto jedna charakterova kiivost ztvarnéna vicero postavami. Komedie se ¢asto
nestrefuji pouze do jednoho individua, ale do celého spolecenstvi. Prikladem miize byt
nespocet komedii, jejichz tématem je konzumerismus zapadni spolecnosti (Idiokracie, 2006)
nebo kiestanstvi (Zivot Briana, 1979). Na jednu stranu mtize tedy smich usmériiovat jedince
vybocujici z daného spoleCenstvi a ptedstavovat jakousi “konzervativni silu”, na druhou
stranu muize ale kritizovat celd spoleCenstvi a pobizet k jejich naprave.

Vidime urcitou paralelu také mezi komedii a fabulacni schopnosti. Staré recké bdje a
povesti nebo Bible jsou vyplody lidské ptedstavivosti, podle Bergsona konkrétné fabulagni
schopnosti, jak jsme o ni pojednali v podkapitole Fabulacni schopnost. Existuje podobnost mezi tim,
jak na cloveéka plisobi komedie a dila vytvofend pudem fabulace. Oboje plisobi na uzavienou
spolecnost v ramci uzaviené moralky.

Jak jsme vylozili v prvni kapitole této prace, zatimco niz§i moralka a ndbozenstvi
zistava v uzavieném kruhu spole¢nosti, vyssi moralka a ndbozenstvi tento kruh prolamuje a
posouva se vys, za hranice dané spolecnosti. Tim davd moZznost i spolecnosti samé se oteviit
a ptijmout do sebe inovace, které vyplody oteviené¢ moralky pfinasi. Hodnotné umeéni pochazi
z této oteviené sféry, z mysli ¢loveka, ktery je schopny prohlédnout zdvojem oddé€lujicim nés
od naseho védomi.

Nabizi se zde paralela mezi tim, jak na spole¢nost plisobi komedie a vaznad uméni.
Oba typy tvorby maji z ptfedchoziho vykladu evidentni schopnost spolenost ovlivnit.
Komedie formou natlaku, uméni mnohem mén¢ nasiln€, prostym nabidnutim jiného pohledu
na svét. Komedie je ale vzdy podle Bergsonova vykladu soucésti urcité spolecnosti. To je
jedna ze tii zékladnich Bergsonovych podminek komic¢na. Zastdvam tedy nazor, obdobné
jako Milo§ Sevéik v knize Bergsonova koncepce komické predstavivosti a smichu, ze mezi
mystikem oteviené¢ho ndbozenstvi nebo moralky, a uspéSnym komikem, stdle stoji hradba
spole€nosti. Zatimco mystik do této spolecnosti nepatii, jeho myslenkovy svét je nad ni a
dava podnéty k jejimu otevieni, komedie bude vzdy komedii urc¢ité spolecnosti. Protoze
smich jedince je vzdy smichem spolecnosti. Komedie miize kritizovat spolecnost, ale pouze s
oporou jiné spolecnosti. Moderni ateismus kritizuje ztuhlé zvyky kiestanstvi, buddhismem
ovlivnéna zapadni spolecnost kritizuje konzumerismus. Z wuzavieného kruhu jistého
spolecenstvi se ale neposouvdme. Komedie mohou ociStovat a napravovat, neni pro né ale

podle Bergsona mozné dostat se za hranice spole¢nosti. Uméni tuto silu ma.
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3.8: Shrnuti

V zéavérecné kapitole této prace jsme proti sobé postavili komedii a vaznd uméni a
zkoumali, co maji spolecného a v ¢em se lisi. V ptipad¢ jejich prace s city ¢lovéka jsme dosli
k zavéru, Ze existuje urcity podobny zaklad, prvotni sympatie, spolecnd pro komedii 1 vaZzna
uméni. Pro komedii je ale typickd néaslednd absence tohoto citu, zatimco pro tragédii je
podstatné, aby se cit, ktery v nas dané dilo vyvolava, rozsifoval a intenzifikoval.

Principialné¢ podobné si jsou tyto dva umélecké typy také v oblasti stavu mysli, do
kterého nas dostavaji. V piipadé komedie popisuje Bergson jakysi “absurdni, snovy svét”, ve
kterém se komedie odehravaji. Do tohoto svéta se spolu s komediemi pfesouvame i my, a
nechavame tak mozek odpocivat od béznych kazdodennich starosti i vaznych problémi.
Véazna uméni nés zase “hypnotizuji” a odkryvaji nam “svét za oponou”. Prestoze Bergson pro
oba typy tvorby pouziva jina oznacCeni, tvrdime, Ze jde o totozny “imaginarni svét”, spole¢ny
pro komedii 1 vazna uméni. To nijak neméni odlisné ptistupy obou typt v ostatnich aspektech,
ani to, Ze s timto imaginarnim svétem nakladaji zasadné odlisn€. Pouze to poukazuje na fakt,
ze Bergson vnima rozliseni mezi “béznym svétem” a “svétem umeéni”.

Déle zminujeme dva postupy, které Bergson uvadi jako zékladni pro rozliSeni
komedie a vaznych uméni. Zatimco ve vaznych uménich, Bergson hovoii o tragédii, se Casto
vyskytuje jeden hlavni cit nebo namét, ktery postupné ovladne celou déjovou linii, v
komediich ptfechazi tato tézka, zavazna témata jakoby bez povSimnuti. Lze to zobecnit na
fakt, Zze zatimco vazna uméni se snazi proniknout do hloubky, komedie ziistava klouzat po
povrchu. A kdyby se také ponofila, pfestane byt komedii. S tim souvisi 1 druhy rozliSujici
postup, gesta na misto ¢indl. Zatimco vdzna umeéni jsou plna heroickych a tragickych ¢int,
komedie vétSinou zlstavaji u gest, ktera jsou stejn¢ hluboka jako samotny predmét komedie.

Poslednim vyraznym rozliSenim je podle Bergsona orientace komedie na obecné, a
orientace vaznych umeéni na jednotlivé. S tim souvisi i rozdilné zplsoby pozorovani pied
samotnou tvorbou. Zatimco komik se bude snazit pozorovat svét kolem sebe a bude k nému
otevieny, umélci tvofici vazné umeéni mohou ziistat zahloubani do sebe samych a nijak to
kvalitu jejich dé€l neovlivni. Naopak, podle Bergsona je tvorba uméni vysoce introspektivni a
individualni zaleZitosti.

ZavéreCnym tématem je rozdilny vliv komedie a vaznych uméni na spolecnost.
Piestoze mezi nimi lze nalézt urCité paralely, komedie nemiize podle Bergsonovych
zakladnich podminek komického nikdy opustit spoleCenskou sféru. Miize se nam tedy zdat,

ze je ur¢itd komedie inovativni, jde ale stidle o pohled urcité uzaviené skupiny, jakkoli
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inovativni se nam jevi. Podle Bergsona tedy komedie nemuze nikdy ptekrocit sféru uzaviené
spole¢nosti. Narozdil od vaznych uméni, jelikoZ ta maji schopnost skrze vyjimecné jedince
spole¢nost transcendovat. Komedie ale takovou schopnost nema.

Prestoze mezi komedii a vaznym uménim nalézame urcité podobnosti, v Bergsonove
pojeti se zasadné lisi. Prestoze Bergson nikde doslovné komedii ani vazna uméni nehodnoti,
lze vycitit, ze vaznd uméni stoji v hierarchii lidské tvorby vyse, protoze maji podstatnéjsi a
vaznéjsi funkci. Komedii ale Bergson na druhou stranu vénoval celou knihu a je dilezitym

vyronem jeho filosofie obecné.
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Zavér

Predstavili jsme hlavni sméry Bergsonovych tivah na téma vaznych uméni, komedie a
jejich vztahu. Dosli jsme k pomérné stabilnimu nahledu jak na uméni, tak na komedii, a z
toho jsme vyvodili patficné disledky. Uméni jsme charakterizovali jako ¢innost, kterd ndm
skrze ume¢lce dava moznost nahlédnout “za oponu” bézného vidéni. Komedii zase jako
napravny systém spolecenského télesa. V Bergsonové duchu se ale distancujeme od jakkoli
omezujicich definic danych pojmi. Oboji je v Bergsonové pojeti neodmyslitelné spojeno se
spole¢nosti, coz jsme v naSem zkoumani zohlednili.

Dosli jsme k zdvéru, ze ackoli je mozné mezi komedii a vdznym uménim najit
paralely, at’ uz jde o prvotni moment sympatie nebo schopnost komedie i uméni “ukolébat”
nasi vnimavost a zanést nas do hypnotického svéta, jsou zasadné¢ odlisnd ve svych
predmétech, 1 principech, které pro predstaveni svych tezi pouzivaji. Zatimco komedie se
zabyva obecnym a zlstava na povrchu, vazna umeéni se noii do hloubky problému, coz je
Casto videét na principu jednoho vyrazného stavu ¢i emoce, kterd vaznymi dily prostupuje.
Oboji je lidska tvorba s kofeny ve fabulac¢ni schopnosti a ptisobici na spole¢nost, kazdé ale

zasadng jinym zptusobem.
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