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1. Uvod

,, Where early television advertised itself as bringing theatre into your home, it seems
now as if theatre advertises itself as bringing television or cinema into your local
theatre.

Philip Auslander

A¢ se muze vyrok Philipa Auslendera zdat zamérné nadneseny a provokativni — coZ
nepochybné je — do urcité miry odrazi realitu v praxi nékterych soucasnych divadel
& jednotlivych tvirct nejen v zahranii, ale i u nds.” Dotykd se fenoménu, kterému
Ceska teatrologie vénuje bud’ malou, anebo viibec Zadnou pozornost.3 Jak uvadi Greg
Giesekam: ,,(...) generic conventions and modes of viewing film and televison have
become so pervasive that they seem ,natural‘ placing film or video material on the
stage often draws attention to the conventions of filming, distribution, presentation
and reception that are normally occluded when we watch a film in the cinema or a

.. . 4
television programme in our homes.

! »Zatimco rand televize inzerovala samu sebe tak, Ze prindsela divadlo do vaseho domova, nyni se
zdd, jako by divadlo upoutdvalo na sebe pozornost tim, Ze prindSi televizi nebo kino do vaseho
mistniho divadla.*“ Philip Auslander, Georgia Institute of Technology, Atlanta. (pfeklady anglickych
citati: Dvorak, Petr; Mirekovd, Miroslava). In GIESEKAM, Greg. Staging the Screen. The Use of
Film and Video in Theatre. 1. vyd. Hampshire, New York : Palgrave Macmillan, 2007, s. 4. ISBN 13:
978-1-4039-1699-0.

2 Jak piSe i Greg Giesekam: ,,(...) the fact of doing it has become a marketing tool — brochures and
flyers are rife now with references to ,exciting multimedia effects‘,, fascinating fusions of theatre and

video®, and so on. In particular, it is believed that such work will appeal to the media-savvy younger
audience which theatres are desperate to attract.” — ,, Fakt (pouZivani médii v divadle, pozn. autora)
se stal marketingovym ndstrojem — broZury a letdky béiné odkazuji na ,vzruSujici multimedidlni
efekty’, ,fascinujici spojeni divadla a videa‘ atd. Predpoklddd, Ze takovdto prdce oslovi zejména
mladé publikum znalé médii, které divadla zoufale potFebuji naldkat. “ Tamtéz, s. 4.

PfestoZze marketingové ndstroje pouZivané v naSich divadlech je$t€¢ neobjevily tento potencidl —
programy uvadéji jen strohé projekce, video ¢i vyprava a autor — nepochybné maji takto koncipované
inscenace, jako je napiiklad Doktor Faustus, vét§si potencidl k pfildkdni mlads$iho publika neZ
inscenace ,.tradi¢ni“. Auslenderovi jde vSak spiSe o poukdzédni na trend v divadelni praxi, ktery je
sledovatelny i v Ceské republice.

3 Mizeme prozatim konstatovat pouze to samé, co v bakaldiské praci, a sice Ze napsané eské texty
spojené s timto tématem jsou z dne$niho pohledu spjaty zejména s historickym vyvojem divadla ve
20. stoleti, soucasnd divadelni teorie se s nim ovSem miji.

» (...) VSeobecné konvence a mody sledovdni filmu a televize se staly tak vSudypritomné, Ze se zdaji

byt ,prirozené‘. Umisténi filmového nebo video materidlu na jevisté casto vede pozornost ke
konvencim natdceni, distribuce, prezentace a recepce, které jsou bézné opomijeny, kdyZ sledujeme film
v kiné nebo televizni program doma. “ Tamtéz, s. 21.
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Nejen, Ze je timto zpisobem divdk vytrhdvan z béZného vnimdni toho, co
znamend filmov4 projekce ¢i sledovani filmu v domacim prosttedi, ale hrani¢nim
nazorem muze byt, Ze divadlo se skrze intermedidlni inscenace stavad dalSim
prostorem, kde dochdzi k distribuci filmu (videa, digitdlnich obrazli) divaktim. Je to
distribuce podminénd jinému uméleckému druhu. CoZ zahrnuje i produkéni proces
vyroby autorského filmu ur¢eného piimo pro potieby divadelni inscenace.

Zapojovani filmovych projekcei a dalSich médii v divadle samoziejmé neni véci
novou. | pies zhruba stoletou celkovou zkuSenost v naSem divadelnim kontextu vSak
postrdda ucelené€jSi formu odborné reflexe. Téma totiz vyZaduje interdisciplindrni
naroky a rovnéZ teorii tykajici se intermedidlnich vztaht. Jan Schneider ve své
piehledové studii o intermedialité¢ konstatoval: ,,V ceském kontextu je (...) zkoumdni
otdzek vztahu médii ¢i ruznych multimedidlnich a plurimedidlnich jevii, které
opatrujeme ndlepkou intermedialita (...) teprve ,v plenkdch.‘ Neznamend to sice, Ze
by se pro intermedialitu zhola nic neudélalo, avsSak aktivity v této oblasti jsou u nds

. . P
zatim spise sporadické.

At uZz soucasné pouzivani filmu, videa ¢i digitdlnich obrazli v divadle nazveme
,opétovnou vlnou* anebo ,,dneSnim trendem®, je faktem, Ze se jednd o ryze aktudlni
aspekt divadelni praxe. V poslednich né€kolika letech bylo realizovdano nemalé
mnoZzstvi inscenaci ¢inohernich, ale i pohybovych, hudebnich a druhové smiSenych,
které stimto fenoménem pracuji. Zpusoby price se pohybuji od pouhého
nezkuSeného koketovéani az po nerozpojitelnou syntézu tithnouci k experimentu. Na
tuto skute&nost se zaméfila bakaldiskd prace® a z ni vychazejici studie’ na piikladech
¢inohernich tituli napfic SirSimu typologickému vymezeni divadel (soubor bez stilé
scény, absolventské divadlo, profesiondlni divadlo). V ptikladovych analyzach
inscenaci® déle sledovala intermedialni vztahy a zapojeni média do inscenacni

struktury. Price se také kontextové dotkla historie zapojovani filmového média

ve svétovém divadle a také v naSem, kde je spjata primarn¢ s E. F. Burianem

> SCHNEIDER, Jan. Intermedialita: mald vstupni inventura. In KRAUSOVA, Lenka, SCHNEIDER,
Jan (eds.). Vybrané kapitoly z intermediality. 1. vyd. Olomouc : Univerzita Palackého, 2008. s. 6.
ISBN 978-80-244-2055-4.

6 DVORAK, Petr. Pouziti filmového média jako slozky divadelni inscenace v soucasném ceském
divadle. Bakalatska prace, Filozoficka fakulta UP Olomouc. Olomouc : Univerzita Palackého, 2012.

7 DVORAK, Petr. Filmové médium v soucasnych ¢inohernich inscenacich. Theatralia, 2013, roc. 16,
¢. 1,s. 188-202. ISSN 1803-845X.

¥ Jednou z nich byla price pravé Jana Mikuldska — Ldska a penize. KELLY, Denis. Ldska a penize.
Inscenace Divadla v Dlouhé, rezie Jan Mikuldsek. Premiéra 16. 11. 2011.
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(Theatregraph ve spoluprdci se scénografem Miroslavem Koufilem) a Alfrédem
Radokem (Laterna magika se scénografem Josefem Svobodou). PoloZila také zdklad
terminologickych a metodologickych vychodisek, na néZ miiZeme navdzat v této

diplomové praci.

Zamérem je pokraCovat ve zvoleném tématu a dile jej rozvijet na ptikladu tvorby
jednoho konkrétniho reziséra, ktery se pouzivani filmového média v ¢inohernich
inscenacich vénuje dlouhodobé. Béhem pribézného aktivniho sledovéani souc¢asného
Ceského divadla a cCtyfletého soustavného sledovani prace Jana Mikuldska (nar. 9.
f{jna 1978 ve Zlin€) padla volba pravé na néj. JiZ n€kolik diplomovych praci9
piineslo Mikulaskiv Zivotopis, a protoZe neni nasim cilem duplikovat informace,
predstavme reziséra alesponl stru¢né. V pribchu své kariéry prozatim vystiidal dvé
angazmd na pozici uméleckého §éfa, a to v Divadle Polarka v Brn€ a Divadle Petra
Bezrue v Ostravé, kde pravidelné spolupracoval 1 s Narodnim divadlem
moravskoslezskym, jako stdly rezisér poté pusobil na scéné Narodniho divadla Brno
— Divadla Reduta a nyni je kmenovym reZisérem Divadla Na zébradli v Praze.'
Aktuédlné (spolu s Dorou Vicenikovou) jako vedouci otevira bakaldisky program
Herectvi alternativniho a loutkového divadla na KALD DAMU.

Patii mezi naSe nejvyraznéj$i divadelniky, cemuZ odpovida dlouhodobé& vysoka
uroven jeho tvorby i — pokud bychom je brali v potaz jako relevantni — Casté kritické
reakce ¢i pravidelné umistovani inscenaci mezi nominovanymi v poslednich
ro¢nicich Cen Alfréda Radoka'' a v anket& Divadelnich novin.'? Jeho divadelni prace
spliiuje potrebnd kritéria, jakymi jsou cetnost, pravidelnost a mira zapojeni

filmového média, a v tomto vztahu i sledovatelny vyvoj, aby byla vhodna stit se

? Jejich piehled uvadime v kapitoldch 5.1. a 5.2.

19 D4le hostoval v Divadle Husa na provazku v Brné, v Divadle v Dlouhé v Praze ¢i v Moravském
divadle v Olomouci.

" Inscenace roku 2013 — Zlatd Sedesdtd; 2. misto 2012 — Na Vétrné hiirce; 3. misto 2011 —
Europeana; 2. misto 2010 — Korespondence V+W. Déle se v nominacich objevily na dalSich pozicich
inscenace Ende Gut, Alles Gut a Sedd sedmdesdtd za rok 2013, Nendpadny piivab burfoazie, Doktor
Faustus a Visiiovy sad za rok 2012, Trapnd muka, Ldska a penize a Gottland za rok 2011. Za rok 2010
se dale umistily Elementdrni cdstice a Macbeth. Pokud by se v anketé kritikd, kterd byla urcujici pro
pfeddvani téchto cen, a které se v dané podob& za rok 2013 udilely zfejmé naposledy, urcoval
absolutni vitéz, byl by to v téchto zminénych rocnicich pravé Jan MikuldSek. Zatimco vitézové
bodovali vétSinou s jedinou inscenaci, hlasy kritiki pro MikuldSka se rozdélily do vicero tituld,
s vyjimkou posledniho ro¢niku, kde zvitézila praveé Zlatd Sedesdtd.

Anketa Casopisu Svet a divadlo. SAD 2014, €. 1. 2013, ¢. 1. 2012, €. 1. 2011, ¢. 1. 2010, &. 1. ISSN
0862-7258.

12 Anketa Divadelnich novin. Divadelni noviny. 2014, ¢. 18. 2014, ¢. 1. 2013, ¢. 1. 2012, ¢. 1. ISSN
1210-471X.



pfedmétem takto tematicky zameéfeného vyzkumu. V souCasném profesiondlnim
¢inohernim divadle také vynikd ve srovndni s ostatnimi reZiséry rozsahem fady
titula, prozatim tfindcti, které filmové médium formou piimé kombinace cilen¢
zapojuji do inscenacniho tvaru. Ty jsou pro téma prace relevantni diky pfitomnosti
intermedidlnich aspektii. Relevance tituldi, které svym charakterem spadaji do
tématu, byla ovéfena v rozhovoru s rezisérem, jehoZz piepis je prilohou préce.13
Vyzkum &asové ohraniuje poldtek druhé MikuldSkovy tvirdi fize,'® tzn. zaddtek
spoluprace s ,,velkymi* divadelnimi scénami v roce 2003 hostovanim v Narodnim
divadle moravskoslezském a ndstup do Divadla Na zabradli s realizovanymi

inscenacemi s datem premiéry do konce roku 2013.

1.1. Metodologie a cil prace

Béhem vyzkumu dosSlo k mirnému posunu ve vybéru tituld pro hlavni analytickou
¢ast, ktery je zplisoben zejména tim, Ze od doby zadani prace uvedl Jan MikuldSek
dalsi inscenace, jeZz se ukdzaly pro téma vhodnéjsi diky vétSi mife zapojeni
filmového média. PiedevSim také diky svému charakteru umoZiuji prezentovat
vSechny tfi existujici technologické modely, poprvé podrobnégji pojmenované ve
studii Filmové médium v soucasnych cinohernich inscenacich. Témi jsou model
projekce obrazu ze zdznamu, model snimdni a projekce obrazu v redlném case a
model hybridni, ktery oba pfedchozi spojuje v jediné inscenaci. Modely samotné
bliZeji predstavime v tivodu analytickych kapitol.

Predmétem hlavnich analyz jsou proto nejvyraznéjsi zastupci daného zptisobu
(modelu) préce. Zlatd Sedesdtd" a Na Vétrné hirce'® jako zéstupci modelu projekce
obrazu realizované ze zdznamu. Dva tituly jsou vybrany proto, zZe v MikuldsSkové

tvorbé je tento model dominujici, souc¢asné predstavuji rozdilny typ vystupu obrazu —

13Rozhovor s Janem MikuldSkem, dne 12. 6. 2013, Brno. UloZeno v osobnim archivu autora prace.

' Prvni fézi je Mikuldskovo zminéné piisobeni v Divadle Poldrka v Brn& v letech 2000 — 2003, kam
se jeste v roce 2004 vrétil pfi realizaci jedné inscenace.

' MIKULASEK, Jan, VICENIKOVA, Dora. Zlatd Sedesdtd aneb Denik Pavla J. Inscenace
Narodniho divadla Brno, Divadla Reduta, rezie Jan MikulaSek. Premiéra 5. 4. 2013.

'® BRONTEOVA, Emily, LIUBKOVA, Marta, MIKULASEK, Jan. Na Vétrné hiirce. Inscenace
Divadla Petra Bezrude, rezie Jan Mikulasek. Premiéra 3. 2. 2012.
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projekéni plétno a televizni obrazovka. Doktor Faustus'’ je stéZejni zdstupce modelu
snfmdni a pfenosu obrazu v redlném &ase a Sedd sedmdesdtd"® predstavuji piiklad
modelu hybridniho. V rdmci pfiprav posledné¢ zminéné inscenace byl autor
diplomové prace piitomen nékolika zkouSkam a muze porovnat dil¢i postup zkouSek
s koneénym tvarem po premiéfe. Inscenacim, jako jsou 1984,” Gottland,*’
Korespondence V+W*' a daliim se budeme rovnéZ, byt v mensi mife, vénovat
v kapitole zamétené na piiklady pfimé kombinace média ze Sir§i MikuldSkovy
tvorby. Prace rovnéZz zohlednuje Mikuldskovy inspiracni zdroje z kinematografie a
jejich promitani do celkového rezijniho stylu skrze divadelni ekvivalenty filmovych

prostiedki.

Pro hlavni analyzy jsou urCujici Zivé zhlédnutd predstaveni inscenaci a coby
prameny dale audiovizudlni zdznamy poskytnuté divadly. Dopliujici informace jsou
cerpany z prament tykajicich se jednotlivych titulli, jako jsou divadelni programy a
webové stranky divadel. Z hlediska problematiky intermedidlnich vztahti a
konkrétnéji pro pouzivani filmového média v divadle chybi specializovana,
komplexni, jednoznacné aplikovatelnd metodologie. Stavajici zkuSenost nds vede k
domnénce, Ze jeji ndstin a pokus o vytvofeni je téma pro samostatnou disertacni
praci. Pro potieby této prace vychazime ze strukturdlni analyzy inscenace, pficemz
pevny metodologicky bod tvoii publikace Patrice Pavise Analyzing Performance.*
Pfi analyze zapojujeme néstroje popisované v kapitole The Tools of Analysis,”
hlavnim voditkem je Pavistiv aktualizovany dotaznik pro analyzu, jehoZ starSi verze

byla vydana ve slovenském piekladu pod ndzvem Dotaznik na analyzu divadelnych

" MANN, Thomas, MIKULASEK, Jan, GREGOROV A Barbora. Doktor Faustus. Inscenace Divadla
Husa na provazku, rezie Jan MikuldSek. Premiéra 4. 4. 2012.

' MIKULASEK, Jan, VICENIKOVA, Dora. Sedd sedmdesdtd aneb Husdkovo ticho. Inscenace
Divadla Na zéabradli Praha, rezie Jan MikulaSek. Premiéra 1. 11. 2013.

19 ORWELL, George, MIKULASEK, Jan. 1984. Inscenace Divadla Petra Bezrude, reZie Jan
Mikulédsek. Premiéra 21. 3. 2009.

0 SZCZYGIEL, Mariusz, MIKULASEK, Jan, PIVOVAR, Marek. Gottland. Inscenace Narodniho
divadla moravskoslezského, rezie Jan Mikulasek. Premiéra 20. 1. 2011.

2 VICENfKOVA, Dora. Korespondence V+W. Inscenace Narodniho divadla Brno, Divadla Reduta,
rezie Jan Mikulasek. Premiéra 5. 11. 2010.

2 PAVIS, Patrice. Analyzing Performance. Ann Arbor, Mich. : University of Michigan, 2003. 362 s.
ISBN 047-2066897.

» Kapitola uvadi moZnosti prace s prameny, Pavis si je taktéZ védom problematiky medializovaného
hercova téla. Tamtéz, s. 31-52.
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predstaveni.** Dotaznik nabizi body, kterych je moZné se pii strukturdlni analyze
drZet; jeden z nich upozoriiuje na to, abychom si v§imali, co v inscenaci neni mozné
redukovat na znaky. Jsme si proto védomi, Ze sémiotika taktéZ neni beze zbytku
univerzaln¢ aplikovatelna.

Ze dvou navrhovanych typl reportage-reportdZ a reconstruction-rekonstrukce
se priklanime ke druhému zplsobu psani, ktery je podle Pavise pevné zakotfenén
v evropské kultute: ,,(...) it relates to historical reconstructions of past productions.
Always effected post festum, it collects pieces of evidence, relics, or documents
pertainig to a performance, as well as artist’s statements of their intentions written
druring the performance’s preparation and mechanical recordings made from every
vantage point and in all possible forms (sound tape, video, film, CD-ROM, digital
imaging).“* V nafem piipadé se viak nejednd o celkovou rekonstrukei predstavent,
ani komplexni analyzy, ale o zamé&feni se na jeden konkrétni aspekt. Pavis navrhuje
nazvat propojeni znakl v inscenaci terminem piejatym z technického odvétvi, a sice
vektorizact. ,,Vectorization is, at the same time, a methodological, mnemotechnical,
and dramaturgical means of linking network of signs. It consists of associating and
connecting singns that form parts of network, within which each sign only has
meaning through the dynamic that relates it to the other signs.“*® Prestoze Pavis déle
vektorizaci vice nedefinuje, z vySe citovaného je ztejmé, Ze do poptedi stavi znak a
fadi jej do celkového vyznamového spojeni (tak jako v technice je prevadén rastr do
vysledné podoby vektoru). Toto pojeti je ndm pro potieby prace blizké. Véren
sémiotice pak Pavis dodava: ,, Segmentation remains the core issue for performance

«27

analysis. Zrozdeleni na slozky rovnéZz vychdzime, nebot ndm pro ucely

sz vz

analytické ¢4sti pripadd jako nejvhodné;jsi.

Analyzy se budou drZet jednotné zdsady nejdiive inscenaci predstavit, poté

definovat, jakym zpiisobem je pouZité médium zaclenéno z hlediska technického a

24 PAVIS, Patrice. Dotaznik na analyzu divadelnych predstaveni. Slovenské divadlo 35, 1987, ¢. 2, s.
137—143. ISSN 0037-699X.

» . (...) odkazuje k historickym rekonstrukcim minulych predstaveni. Vidy provedena az poté, sbird
kousky dokladii, poziistatkii ¢i dokumentii vztahujicich se k predstaveni, stejné jako prohldseni umélcii
o jejich zdmerech napsanych béhem zkouSek a mechanické nahrdvky vytvorené ve vSech moZnych
formdch (zvukovd stopa, video, film, CD-ROM, digitdlni zobrazeni). “ PAVIS, cit. 22, s. 10.

% Vektorizace znamend soucasné metodologické, mnemotechnické a dramaturgické spojent znakové
site. Sestdvd z asociujicich a pojicich se znaki, které vytvdreji cdsti site, uvniti které kazZdy znak
ziskdvd vyznam pouze skrze dynamické propojeni s ostatnimi znaky. “ Tamtéz, s. 17.

2T Segmentace ziistdvd klicovym jadrem analyzy predstaveni. Tamtéz, s. 21.
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sémantického propojeni se scénografii, a dile se vénovat deskriptivné — interpretacni
analyze pouziti filmového média jakoZto jedné ze slozek v jednotlivych scéndch
inscenacni struktury. Zavér kazdé z analyz se zaméfi na shrnuti vyuzitych specifik
samotného technologického modelu prezentovaného skrze svébytné divadelni dilo.
Cilem price je na zdkladé¢ analyz uvedenych transparentnich inscenaci (diky
moznosti demonstrovat technologické modely) postihnout vyznamotvorné zapojeni
média do inscenacniho tvaru a sledovat intermedidlni vztahy. Zavér pfinese
souhrnnou charakteristiku rystt Mikuldskovy préace s filmovym médiem. Obsahovat
bude i nastin mozného srovnani na zdklad¢ podobnosti ¢i rozdilnosti piistupii k praci
s médii filmu a digitdlnich obrazii s jinymi souc¢asnymi ¢eskymi divadelnimi tvirci.
Ambici priace neni komplexni vyzkum tvorby Jana MikuldSka, ale zaméfeni se na
jeden z aspektt, ktery je pro ni pfiznac¢ny. V préci v neposledni fad¢ vychazime také
z osobni praktické zkuSenosti s tim, co obndsi koncepce zapojeni média v podobé
projekce do inscenace, véetné produkce autorského materidlu koncipovaného piimo
pro dany inscenaéni tvar.”® Literatura souvisejici s danym tématem, o niZ se vyzkum
opird, bude podrobena kritice v ndsledujici kapitole, jezZ spole¢n¢ s kapitolami
navazujicimi — k pojmu filmové médium a intermedialité v divadlé¢ — tvofi hlavni

teoreticky aparat.

* DICK, Philip K., DVORAK, Petr, ZABILANSKY, Tomds. Vira nasich otcii? Inscenace
v Divadelnim sale K3, Umélecké centrum UP Konvikt, rezie Petr Dvorak. Premiéra 30. 4. 2013.
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2. Kritika literatury a prament — vymezeni tematicko-teoretickych
okruhi

2.1. Historie zaclenovani filmového média v divadelni praxi

Price vychézi z existujici literatury obsahové se vazajici na dané téma. Razena je dle
tematicko-teoretickych okruhii. Prvnim z nich je historie zaclefiovani filmového
média v divadle. Studie Jana Grossmana O kombinaci divadla a filmu ze sborniku
stati Laterna magika® je idedlnim ,,privodcem pro nezasvécené“ od za&atkd
pronikani filmovych postupii a nésledné¢ samotnych filmovych projekci do
divadelnich inscenaci (tvorba Georgese Méliese) pies historicky vyvoj dobové
vrcholici pravé Laternou magikou. Studie je dulezitd pro kontext, pro ktery je ji
mozné viele doporucit. Dnes se jedna vSak jiz o historizujici pohled na danou
problematiku (za ktery jej ostatné povazoval sdm autor). Na druhou stranu je tfeba
zdiraznit, Ze je ptikladem cesky psaného textu, dobové pojimajiciho soudrzn¢ dané
téma se zobecnujicimi zdvery (v ¢eském kontextu byly vydany pouze monografie
takto orientovanych divadelnich tviirci bez snahy o zobecnéni).

Ze se jednd o nesnadno definovatelnou teoretickou otdzku, autor chdpal jiz na
zacatku 60. let: ,, Pomer obou umeni (...) nelze s definitivni platnosti teoreticky urcit.
Kazdy pokus vymezit absolutné jejich doménu byvd poraZen novymi zkusSenostmi
z praxe.“*® Pro praci piejimame Grossmanovo dvoji dé&leni kombinace divadla a
filmu — ¢i soucasnou terminologii feceno zaclenovani média do divadelniho tvaru —
které je dle naSeho nédzoru platné i dnes, a to pojmy kombinace neprimd a kombinace
primd. Neptimou kombinaci mysli Grossman vlivy a inspirace z oblasti filmu,
principy, s jakymi se u tohoto uméleckého druhu nakldda s formélnimi prostredky,
které se vSak v divadelni praci promitnou skutecné¢ pouze nepiimo. To jsou
kuptikladu typické filmové postupy Jana Mikulaska, jako je pouzivani svétla na
jevisti coby ekvivalentu filmového sttihu, kterych se dotkneme v pfislusné kapitole.
Ve druhém piipad€ hovoii Grossman o kombinaci pfimé, kdy se médium jako takové

jiz objevi v kone¢ném inscenacnim tvaru, jako to bylo pravé v dobovém piipadu

* SVOBODA, Bohumil (ed.) Laterna magika. Sbornik stati. Praha : Filmovy tstav, 1968. 164 s. ST-
17-1378/68.
30 Tamtéy, s. 34.
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Laterny magiky. Tento druh kombinace je pak také hlavnim pfedmétem této

diplomové préce.

2.2. Soucasné chapani prace s filmovym médiem v divadelnich

inscenacich

Pro vytvofeni soucasnych metodologickych zdsad chdpani problematiky uZivani
filmového média v divadelni praxi — jako dalSiho z okruhii — Cerpdme z publikace
Staging the Screen: The use of film medium and video in theatre’' britského
teatrologa Grega Giesekama. Pokladd zdkladni teze v nahliZzeni na pouZivéani
zminénych médii v soucasném divadle. Je metodologickym zdrojem 1 primdrni
inspiraci k celkovému pfistupu k tématu. Kupodivu je pfiznacné i pro zahrani¢ni
divadelni kontext, Ze jesté v roce 2007 mél Giesekam v tvodu své knihy potiebu
vymezit se proti kritiklim zaclenovdni médii v divadelni praxi, ktefi tento trend
povazuji za v podstaté kontaminacni proces a Casto se obdvaji ztraty divadla jako
,»Z1vého* uméni, primarn¢ postaveného na Zivém herci: ,,The reaction against
employing film or video in theatre has been partly shaped by this long-runnig tension
and oscillation between a stripped down theatre and one that enjoys the visually

((32
spectacular.

Proto Giesekam pfistupuje k takovéto obhajobé. Ddle pak cituje
teatrologa Rogera Copelanda z Ohia: ,,(...) Copeland argues that our perceptions of
the world are now so shaped by exposure to media rather than immediate sensory
experience that ,to assume that a few hours of ,live‘ theatre will somehow restore a
healthy sense of ,being there is naive and self-deceptive. <3

Copelandovo tvrzeni se muze jevit jako diskutabilni, protoZze jak uvidime
v kapitole o intermedialité, divadlo vZdy pouzivd néjakou formu zprostiedkovani.
Dile také vyvstava otdzka, zda jsme skute¢né az natolik svazani ,,medidlni realitou®.

Nicméné tato price chdpe pouzivani médii podobné pfirozené jako Giesekam:

' GIESEKAM, Greg. Staging the Screen. The Use of Film and Video in Theatre. 1. vyd. Hampshire,
New York : Palgrave Macmillan, 2007. 280 s. ISBN 13: 978-1-4039-1699-0.

32 Reakce proti zapojovdni filmu ¢i videa do divadla byly cdstecné formovdny dlouhotrvajicim
napétim a oscilaci mezi zcela odhalenym divadlem a tim, které se vyZivd ve vizudlné piisobivé
podivané.” Tamtéz, s. 5.

3 (...) Copeland argumentuje tak, Ze nase vnimdni svéta je nyni natolik formovdno vystavenim se
médiim, Ze ocekdvat, Ze bezprostiedni smyslovd zkuSenost nékolika hodin ,Zivého* divadla obnovi
néjakym zpiisobem zdravy smysl pro ,pritomné byti*, je naivni a sebeklamné.“ Tamtéz, s. 6.
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divadlo jde spolecné ruku v ruce s neopomenutelnym technologickym vyvojem a
jeho moZnostmi. Ty souviseji s tendenci divadelnich reZisérti Cerpat z jinych uméni i
z bézného Zivota, v némZ se tyto technologie a média bézn¢ objevuji. Tento piistup

je zcela kliCovy k nahliZeni na pouzivani médii v divadle.

Bakaldiskd price prevzala Giesekamovo d&leni na multimedidlni®® a
intermedidini> (angl. multimedia and intermedia) inscenace, které nyni pro
diplomovou préci shleddvame jako nutné castecné revidovat. Giesekam sdm uvadi,
Ze v piipad¢€ pouzivani téchto dvou termint ,,in practice, the divisions are not always
as neat as such distinctions would suggest, and it may be more appropriate to see
these as ends of a spectrum*,*® proto je chdpeme jako modelové. Ukazuje se oviem,
Ze vhodné¢jsi by bylo zachdzet pouze spojmem jedinym, a sice s pojmem
,intermedidlni*. Je zfejmé, jak toto své déleni Giesekam chédpe a i z jakého dliivodu —
pro moZznosti roz¢lenéni inscenaci — jej pouziva, vhodnégjsi by vSak dle naseho nazoru
bylo mluvit o raznych typech produkci a zejména o vétsi ¢i mens$i mite zapojeni
média, které je bud’ vice, anebo méné provazano s ostatnimi sloZkami inscenace. Jak
uvadi Jan Schneider ,, Oblast intermediality ziistdvd i naddle pomérné neprehlednou
dzZungli, v ni7 vedle sebe koexistuje nebo i souperi celd rada pojmii, které jsou

vzhledem k intermedialite subkategoriemi nebo pripadné jejimi konkurenty...“37

34 »In the former type of production, it may be argued that video is employed in a manner analogous
to the way in which lightning, set or costumes are used to locate the action and suggest particular
interpretative approaches to it; video is one of many apparatuses that collectively support
performances that are otherwise bulit around fairly traditional understandings of the role of text and
the creation character. Such work might be properly described as multimedia.” — ,,MiiZe byt Feceno,
Ze v drivéjsich typech produkci bylo video (médium, pozn. autora) pouZito zpiisobem, pomoci néhoZ
spolecné s dalsimi sloZkami, jako je scénografie, kostymy, osvétleni a akce, cdstecné neslo urcity
interpretacni pristup. Video (Ci projekce, pozn. autora) je jednim z mnoha prostiedkii, jeZ spolecné
dotvdreji inscenace, které jsou jinak zaloZeny na relativné tradicnim vnimdni iilohy textu a budovdni

postavy. Takovouto prdci bychom mohli vhodné oznacit jako multimedidlni.* Tamtéz, s. 8.

5 For the second type of production, where more extensive interaction between the performers and
various media reshapes notions of character and acting, where neither the live material nor the
recorded material would make much sense without the other, and where often the interaction between
the media substantially modifies how the respective media conventionally function and invites
reflection upon their nature and methods, I would suggest the term ,intermedia‘ as more
appropriate.” — ,,Pro druhy typ produkci, v nich? vyraznd interakce herce s riiznymi médii pretvdri
charakter postavy i zpiisob herectvi, v nichZ by Zivy ani nahrany materidl neddval sam o sobé smysl a
kde se v tomto typu produkci zdroven casto méni i zpiisob, jakym dand média tradicné funguji a
reflektuji svou prirozenost a metody. Navrhuji, Ze bude vhodnéjsi oznacit tento typ jako
,intermedidini‘. “ Tamtéz.
36V praxi neni toto rozdélni tak iihledné, jak by se mohlo zddt, a proto by bylo vhodnéjsi na néj
nahliZet jako na konce spektra.” Tamtéz.

37 Jednd se napt. o pojmy multimedialita, transmedialita, mixed media, remediace, hypermedialita ad.
SCHNEIDER, cit. 5, s. 6.
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Pojem multimediélni divadlo proto v Giesekamové¢ piipadé chipeme jako pirevzaty
z jeho star§fho uZivani a nechceme jej misit spoleéné s terminem intermedialni.”® Ne
o tomto dvojim déleni je vhodnéjsi v ramci jednoho zastfesujictho pojmu premyslet o
koncepci inscenace a o schopnostech jeho tviirce. Tedy o tom, zda dané dilo pasobi
konvencné, ¢i mé vili k experimentu. O druhém Giesekamové piikladu, kdy m4 na
mysli vzijemné pretvafeni medidlnich forem, nespekulujeme. Pro takovyto piiklad je
skutecné pouZzivan termin intermedialita, kterého se pfidrZime pro vSechny typy
takovychto produkci. Problematiku pak hloubé&ji rozvineme v navazujici kapitole.

Ke Giesekamové publikaci se budeme vztahovat i1 v dalSich ¢astech prace.

Médiim v divadle se vénuje ve dvou kapitoldch Postdramatického divadla®
také Hans-Thies Lehmann, jehoz publikace rovnéz slouzi praci pro upiesnéni
piistupu k vytyCenému tématu. Dotyka se nejen pfimé kombinace, ale také inspiraci
z jinych uméleckych druht, jako je napf. videoinstalace. Lehmann konstatuje: ,,(...)
pouZivanie novych a starych auditivnych a vizudlnych médii, filmu, projekcii,
zvukovych priestorov, videi, rafinovanych svetelnych priestorov, podporované
progresivnou pocitacovou technologiou, viedlo k high tech theatre (...) Musime
konsStatovat rastiicu samozrejmost pouZivania elektronickych médii v celej Skdle od
radikdlneho performancného umenia aZ po etablované divadlo. “49 Jednd se o postoj
pouceny a reflektujici spolecensko-technologicky vyvoj. ,,Beznd podoba textového
divadla nadalej strdca svoju normativau platnost a nahrddza ju zdanlivo

s . . . . 41
neobmedzend inter- a multimedidlna prax.*

Presto je z Lehmannova textu citit 1
urCitd obava o ztratu znakovosti divadla, kterd je dle jeho nizoru nahrazovéna
obrazivosti médii. Jak ovSem uvadi déle, riizné technologie byly pro divadlo typické

behem celého jeho vyvoje.

38 Chéapani pojmu multimedialita v pfipad¢ Giesekama muze zatadit do piibuznosti s Grossmannovym
pojetim tzv. nepiimé kombinace. Schneider k tomu doddva, Ze mtze jit o skupinu produktl ,jejich?
intermedidlni charakter neni zjevny a projevuje se v roviné signifikdtu. Tato kategorie se do znacné
miry kryje s uZstm pojetim intermediality, tedy s kategorii ,intermedidlnich vztahii‘ Iriny Rajewské.
Jde v podstaté o to, Ze v jednom médiu se napodobuje médium jiné, pricemZ vzhledem k zdsadni
materidlni odlisnosti obou médii jde pouze o vytvoreni iluze pritomnosti jiného média, vse se
odehrdvd ,jakoby.‘“ Tamtéz, s. 11.

3 LEHMANN, Hans-Thies. Postdramatické divadlo. Bratislava : Divadelny dstav Bratislava, 2007.
365 s. ISBN 978-80-88987-81-9.

“ Tamtéz, s. 267.

! Tamtéz.
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2.3. Intermedialni vztahy v divadle

Tretim z okruhil je teoretickd reflexe intermediality v divadle. Sbornik mezinarodni
vyzkumné skupiny Theatre and Intermediality Working Group editori Chiela
Kattenbelta (Nizozemi) a Fredy Chapple (Velkd Britdnie) Intermediality in Theatre
and Performance® tvoii teoreticky zdklad pro vyzkum intermedidlni vztahi v této
praci, a je pateii zejména tfeti kapitoly. Jednd se o nejkomplexnéj$i soubor texti
vicero autorti k soudobému vyzkumu intermediality v divadle.

Zatazeni intermedidlni teorie se jevi ve vztahu k naSemu tématu jako zcela
nezbytné, proto souhlasime s tezi editori vudvodni Casti publikace, Ze
,»(...) intermediality includes within its constituent elements a blend of the art forms
of theatre, film, television and digital media, which lead to an engagement with
theoretical frameworks drawn from selected areas of performance, perception and

media theories (...), 3

nebot’ zvolené téma skutecné spojuje, a to nevyhnutelné,
divadelni teorii s teorii filmovou, vcetné prvki medidlnich studii. To souvisi
s ptesahy a stirdnim hranic samotnych uméleckych druhtli, které se pravé na
divadelnim jeviSti spolecné setkdvaji, spolupracuji a ptfipadné ddvaji vzniknout
v nejvice experimentujicich podobach (v idedlnich piipadech) novym hybridnim

uméleckym formam.**

Samotné genealogii pojmu intermedialita se ve své disertacni praci Filmy, které
vidi viastni vidéni. Strategie intermediality a reflexivity v soucasné kinematografii™

vénuje podrobné Petr Szczepanik a také Jan Schneider ve studii Intermedialita: mald

42 CHAPPLE, Freda, KATTENBELT, Chiel (ed.). Intermediality in Theatre and Performance. 2. vyd.
Amsterdam, New York : Rodopi, 2006. 266 s. ISBN 978-90-420-1629-3.

¥ (...) intermedialita zahrnuje konstitucni elementy spojené s uméleckymi formami divadla, filmu,
televize a digitdlnich médii, které vedou k zapojeni s teoretickym rdmcem, koncipovanym z vybranych
oblasti performacnich, percepcnich a medidlnich teorii (...).“ CHAPPLE, Freda, KATTENBELT,
Chiel. Key Issues in Intermediality in Theatre and Performance. In CHAPPLE, KATTENBELT, cit.
42,s.20.

* Napt. projekt Sayat Nova na pomezi divadla a filmu (medilni performance) Cristiny Maldonado
uvedeny na festivalu Divadelni Flora Olomouc 2014, spocivajici v Zivé manipulaci scén pochézejicich
zfilmu Barva grandtového jablka Sergeje ParadZanova. Pomoci spojeného systému kamer a
projektorti je mozné vstupovat do promitaného obrazu pomoci psaného pisma, riznych materidlt ¢i
pohybu rukou performerky, stejné jako podat si ruce na plitné s jinou hereckou, kterd je v redlném
divadelnim prostoru vzdilena metry daleko.

45 SZCZEPANIK, Petr. Filmy, které vidi viastni videéni. Strategie intermediality a reflexivity v
soucasné kinematografii. Disertacni prace, Filozofickd fakulta MU Brno. Brno : Masarykova
univerzita, 2002.
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Vv s

vstupni inventura.*® Pro blizsi vhled do této problematiky proto odkazujeme pravée
k témto textim. Pro vymezeni terminologie spojené s intermedialitou je naSim
zdrojem text Jana Kotenského Intermedialita — intertextualita — multitextualita —
hypertextualita?*’ Informace z téchto Geskych sbornikdl dile doplnime o piisluiné

teze vySe zminénych zahrani¢nich teoretiki.

Se zapojovanim médii do divadelniho tvaru souvisi pojeti divadla coby
hypermédia. Kattenbelt a Chapple uvadéji: ,, The first principle is that theatre is a
hypermedium that incorporates all arts and media and is the stage of
intermediality. “** Na tomto pohledu se shoduje vé&tSina autorti publikujicich v
citovaném sborniku. Je zde diskutovana hlavni vlastnost divadla, zejména ve vztahu
k zaclenovani technologii a jinych médii. Tuto problematiku dédle Kattenbelt rozviji
v samostatném textu Theatre as the art of performer and the stage of
intermediality,” kde se mimo jiné terminologicky opird o publikaci Davida Boltera a
Richarda Grusina Remediation (1999) a o jejich pojem hypermediacy. Divadlem jako
hypermédiem se proto budeme podrobnéji zabyvat v jiz zminéné kapitole. V ni
budou déle uplatnény a komentovéany teze Andyho Lavendera z textu Mise en scéne,
hypermediacy and the sensorium,” jenz zkoumd vliv simultaneity v takto
koncipovanych inscenacich na vnimani divdka (a vytvafeni vyznamu).

Pro kone¢n¢ definovani naseho pojeti divadla vrdmci problematiky
intermediality je pak studie Petera M. Boenische Aesthetic art to aesthetic act:
theatre, media, intermedial performance, kterd se mize v n¢kterych ohledech jevit
jako radikdlni, jak je patrné jiz z dvodu: ,,(...) intermediality as a concept is no

longer reduced to being the mere use of various media technologies in live

46 SCHNEIDER, cit. 5, s. 5-15.

4 KORENSKY, Jan. Intermedialita — intertextualita — multitextualita — hypertextualita? In
KRAUSOVA, Lenka, SCHNEIDER, Jan (eds.). Intermedialita: slovo — obraz — zvuk. 1. vyd.
Olomouc : Univerzita Palackého, 2008. s. 9—11. ISBN 978-80-244-2054-7.

® Prvnim principem je, Ze divadlo je hypermédium, které zahrnuje vSechna uméni a média a je
Jjevistéem intermediality. CHAPPLE, KATTENBELT, cit. 43, s. 20.

¥ KATTENBELT, Chiel. Theatre as the art of performer and the stage of intermediality. In
CHAPPLE, Freda, KATTENBELT, Chiel (ed.). Intermediality in Theatre and Performance. 2. vyd.
Amsterdam, New York : Rodopi, 2006. s. 29-39. ISBN 978-90-420-1629-3.

LAVENDER, Andy. Mise en scene, hypermediacy and the sensorium. In CHAPPLE,
KATTENBELT, cit. 42, s. 55-66.
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«51

performance (...). Otevird SirSi a nekonvenéni pohled na zde zminovanou

problematiku intermediality, jak uvidime podrobnéji ve Ctvrté kapitole.

2.4. Média v divadle ze scénografickych pozic

Pouzivani filmového média v divadle je casto uzce provazano s divadelni
scénografii, coz mizeme vytyCit za dal$i okruh vyplyvajici z dané problematiky.
Nahled na zaGlefiovani médii ze scénografickych pozic piinasi Arnold Aronson,™
pravidelny host Prazského Quadriennale, ve sbirce eseji Pohled do propasti®
Autorova pozice je zajimavym zpisobem podvojna. Aronson jako divadelni praktik
problematice velmi dobfe rozumi a Casto dokdze vystiZn¢ pojmenovat rizné aspekty
prace s médii v divadle, souCasné vSak stejné Casto zaujimd obranné stanovisko
z hlediska tradi¢niho pojeti scénografie pracujici s hmotnou vypravou. Autorovy
texty nds jiz z uvedené podstaty vybizeji k polemice v ne€kterych dil¢ich bodech
tykajicich se médii v divadle.

V eseji Mohou divadlo a média mluvit stejnym jazykem?54 uvadi: ,, Tvrdim, Ze
promitand scenérie, zvlaste pak film a video, na jevisti aZ na nekolik vyznamnych
vyjimek proste nefunguji. “ Z toho je ziejmé, Ze pro Aronsona prevazuji negativa. Jde
0 postoj zpusobeny obavami z moznosti kompletniho nahrazeni vypravy médii.
Pfesto odmitd dplné odsouzeni téchto postupli a pfipousti, Ze existuji V}’ljimky.55
MiiZeme souhlasit, Ze samotnd pfitomnost jiného média v divadle jesté automaticky
neznamena jeho funk¢ni zapojeni. Domnivame se ale, Ze téchto funkcnich piiklada —

pokud budeme hovoftit o ¢eském divadle — je mnohem vice, neZ abychom mohli

U (...) intermedialita jako koncept ji dlouho neni omezena pouhym pouZitim riznych medidlnich
technologii v Zivém predstaveni (...). BOENISCH, Peter M. Aesthetic Art to Aisthetic Act: Theatre,
Media, Intermedial Performance. In CHAPPLE, KATTENBELT, cit. 42, s. 103.

32 Profesor na Columbia University pro obor divadelnich uméni se specializaci na divadelni
scénografii.

33 ARONSON, Arnold. Pohled do propasti: eseje o scénografii. Praha : Divadelni dstav, 2007. 263 s.
ISBN 978-80-7008-214-0.

> ARONSON, Arnold. Mohou divadlo a média mluvit stejnym jazykem? In ARONSON, cit. 53, s.
102-112.

55 Nehldsdm Zddné pravidlo — pravidla jsou nakonec od toho, aby se porusovala — ani netvrdim, Ze
Zddné pripady tspésného pouZiti videa i filmu neexistuji. 'V cetnych pripadech vsak projekce a
pohyblivé obrazy divdka jenom znepokojuji, dokonce matou, a jen zridka funguji tak, jak jejich
uzivatelé zamysleli. “ Tamtéz, s. 102.
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mluvit pouze jen o vyjimkdach a jinak jejich pouZivani odsoudit. Jednim z takovychto

uspésnych prikladu je praveé tvorba Jana Mikuldska.

Aronson vnima jako uspéSny typ spojeni, kdy , dva ¢i vice slovnikii se
kombinuje zamerne, s intenzivnim vedomim, jak jeden inspiruje druhy. TakZe existuji
i druhy divadla, v nich? se médii vyuZiva védomé, aby posilila divadelnost
inscenace.“>® Aronson tak piipousti, e vice zdleZi na zdméru a koncepci dané
inscenace, nez na samotném faktu zapojovani medii do divadelniho tvaru. Autor dile
argumentuje  rozdilnosti nékterych  aspekti obou uméleckych  druhi:
., Kinematograficky obraz proménuje (...) fantazii v realitu. Divadlo naopak, ackoli
sestavd ze skutecnych predmeéti (...) transformuje konkrétni realitu do néjaké
fantazie. (...) KdyZ se na scéné promitaji filmy (...) prinejmensim dvé reality se

dostanou do konfliktu. «1

Toto tvrzeni je vSak znacné zjednodusujici, nebot’ pocitd
jen sur€itymi typy filmovych a divadelnich dél, jejichz zdmérem je vzbudit co
nejsilngjsi iluzi. Nebere jiz ale v potaz filmy, jejichZ zamér je naopak antiiluzivni
(kupt. film experimentujici s naraci ¢i abstraktni film) — v tomto smyslu je s nimi
také moZno zachdzet v divadle — ani divadelni inscenace koncipované napi. jako
dekonstrukce samotného divadelniho aktu.”

Aronson zobecnuje funkénost filmového média v divadle na ptikladech, které
v praxi mohou, ale také nemuseji viibec platit. Jsou pouze cCasti filmového a
divadelniho spektra. I jeho argument ,,Kdy? vSak je obraz, zvldaste filmovy ci jinak

pohyblivy, promitdn na jeviste, dojde ke zmatku a rozkolu «39

se nam jevi jako lichy,
dle naseho nédzoru totiZ zcela zdvisi na zvladnuti zapojeni média do inscenacniho
tvaru, specifiCtéji pak zapojeni coby soucdsti scénografie. Nepochybné zde také
musime najit souvislost i s divickou znalosti — zélezi, jak dobfe se divdk orientuje
v charakteristickych vlastnostech obou vySe zminénych médii. Aronson navic nikde
ve svych piikladech nepocitd s moznosti, Zze film je autorsky vytvofen piimo pro

s s

koncepci inscenace, coz vnasi jesté dalsi specifické mozZnosti.

® Tamtéz, s. 110.

> Tamtéz, s. 108.

SSHANDKE, Peter. Spilani publiku 2010. Inscenace Prazského komorniho divadla, Divadla Komedie,
rezie Dusan D. Pafizek. Premiéra 10. 9. 2010.

> ARONSON, cit. 54, s. 108.
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2.5. ,,0dhmotnéni‘ jevisSté, prostor a cas

Aronsonova piedndska The Dematerialization of the Stage® na Prazském
Quadriennale 2011 otevird dalS$i témata, kterymi jsou odhmotnéni a také
problematika vztahi mista a casu.  PredndSka se tykala prezentovanych
scénografickych tendenci, v nichz diky pouzivani médii dochdzi mezi nékterymi

766
1

divadelnimi vytvarniky k jiz zminénému pozvolnému opousténi ,tradi¢ni* hmotné
vypravy, jiZz nahrazuji napf. pravé projekcemi. Toto Aronson oznacCuje za
konceptualnéjsi piistup ke scénografii: ,,And just as electronics and light were
contributing factors to the upheavals of art some four decades ago, so are new media
and digital technologies transforming the theatre of today. “®!

A prichazi s terminem dematerialization — odhmotnéni jevisté. Uvadi: ,, The
primary technologies that are effecting a theatrical dematerialization are projection
and video.“®* Didle pak pokratuje ve zkoumdni toho, co to znamend pro
scénografickou praxi, a tim otevird i pole pro nasi polemiku. ,,The introduction of
new media into live theatre, however, began the process of dematerialization
because it ruptured time and space, *“ piSe Aronson.*® Proces odhmotnéni chapeme ve
smyslu nahrazeni prostorové vypravy, napf. projekci na dvojdimenziondlni plochu,
ale nemyslime si, Ze skutecné dochdzi k takto jasnému naruseni Casu a prostoru, jak
soudi Aronson. Dle naseho ndzoru sdileji jak herec, tak projekce totoZzné misto —
¢imZ myslime prostor divadelniho jevist€. Jednak se zde ve spolecném vztahu
vyskytuje jeden z druhli Casu — divakav Cas strdveny v hledisti a ¢as projekce je
totoin}’/.64

Aronson spattuje problém v ptipadé¢ modelu projekce ze zdznamu, kdy tvrdi, Ze

na jeviSté vstupuji obrazy pofizené v minulém case, ¢imz se vracime opét ke studii

60 ARONSON, Arnold: The Dematerialization of the Stage. In ARONSON, Arnold (ed.). The
Disappearing Stage: Reflections on the 2011 Prague Quadrennial. Praha : PQ, 2012. 99 s. ISBN 978-

80-7008-283-6.

o0 Tak jako elektronika a svétlo byly prispivajicimi faktory k pievratu v uméni pred ctyimi
desetiletimi, tak novd média a digitdIni technologie pretvdreji dnesni divadlo.“ Tamtéz, s. 88.

82 Primdrnimi technologiemi, které maji vliv na divadelni odhmoméni, jsou projekce a video.*“
Tamtéz.

8 Uvedeni novych médii do Zivého divadla, at tak nebo onak, zapocalo proces odhmotnéni, protoze
prerusilo (jednotu, pozn. autora) cas a prostor.“ Tamtéz, s. 89.

b Existuje cas cteni a cas osnovy (plot-time) nebo — jak je navrhuji oznacovat jd — cas diskursu
(doba, po kterou trvd Ccteni diskursu) a cas pribéhu (trvdni domnélych uddlosti narativu).
CHATMAN, Seymour. Pribéh a diskurs: narativai struktura v literature a filmu. 1. vyd. Brno : Host,
2008, s. 64. ISBN 978-80-7294-260-2. Tyto dva druhy €asu jsou typické nejen pro literaturu a film,
ale i pro divadlo.
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Mohou divadlo a média mluvit stejnym jazykem? Slovy autora: ,,(...) bez ohledu na
to, kdy byla scéna ci divadlo postaveno, zakousime jeviste v reZimu ,tady a ted” (...)
vime, Ze se miiZeme sebrat a jit a dotknout se ho a prochdzet se po ném. Promitany
obraz je vSak néco jiného. Projekce se samoziejme odehrdvd v pritomnosti, ale obraz

. . 7 . 7 v . v rd ((6
Jje z minula; obraz byl fotografovdn, filmovdn, natocen na video pred prezentaci. 5

MiiZzeme vSak oponovat, Ze v praxi existuji ptipady, které diky zvladnutému
konceptu vzbuzuji UspésSné zdani, zZe predtoCeny obraz se odehrdava v redlném Case.

Ptikladem budiZ inscenace Petry Tejnorové My Funny Games®™

analyzovand
v bakalaiské praci & Vilka s mloky®” olomouckého Divadla Tramtarie, kde diky
synchronizaci herecké akce a projekce, jez sestdvala z déleného obrazu nékolika
dalSich hercti mluvicich na kameru, natoCenych piimo pro tyto tcely, doslo ke zdand,
ze ,,zivy* herec vede s t€mito lidmi online video hovor (a natoCeni herci zase reaguji
na n¢j), jak jej zndme napi. diky komunikacnimu softwaru Skype. I u obrazii
nato¢enych v minulosti tak mtize byt diky tomu postupu ,,zpochybnén* jejich cas.
Konecné, i pokud divéak rozlisi, Ze se jedna o predtocené zabéry, mlze v rdmci prace
s médiem pfistoupit na to, Ze se vramci predstaveni odehrdvaji ,tady a ted™,
podobné jako diky divadelnim konvencim pfistoupi na to, Ze piibéh prezentovany
pfed jeho oCima se odehrava stovky ¢i tisice let v minulosti.

V piipadé¢ modelu pfenosu obrazu v redlném Case se jevi Aronsonovo tvrzeni
jako jest¢ mnohem problemati¢téjsi, coZ i sdm piiznava: ,,Je ovsem jedna vyjimka
(...) Zivy video vstup, pri kterém se promitd video zdbér soucasné s tim, jak je
snimdn. To odstranuje probléem casového nesouladu, ale nastoluje otdzku prostorové
dislokace. Je-li obraz ,Zivy', v jakém je vztahu k prostoru jevisté? Je redlny obraz na
monitoru ¢i promitacim pldtné, anebo je to ten predmét ¢i osoba snimdn/a
kamerou?“®® Je otdzkou, co piesné Aronson mysli videovstupem, zda ma na mysli
zabér pochdzejici z jiného mista nezZ je jevisté, ¢i zda sem zahrnuje i moZnost, Ze
predmét ¢i osoba jsou spole¢né s hercem na jevisti ve stejném Case i misté. Napf.

obraz v pfipadé inscenace Doktor Faustus, jak uvidime v piislusSné analyze, je

% ARONSON, cit. 54, s. 105.

66 TEINOROVA, Petr a kol. My Funny Games. Inscenace Divadla Disk, reZie Petra Tejnorova.
Premiéra 11. 6. 2011.

67 CAPEK, Karel, KRACIK, Vladislav. Vdlka s mloky. Inscenace Divadla Tramtarie, rezie Vladislav
Kracik. Premiéra 29. dubna 2011.

% ARONSON, cit. 54, s. 106.
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pofizovdn piimo na jevisti vmédu ,tady a ted*. Navic je divdk neustile
upozoriiovdn na to, jak je obraz konstruovadn, coZ je typicky intermedidlni rys.
Otazku divdkovy ,rozdélené* pozornosti v takovémto piipadé¢ zkoumd Steve

Dixon,” jak zjistime déle v problematice Zivosti.

Pfitom ani film neni dplné nehmotny, k jeho realizaci je tfeba projekce a
n¢jakého materidlu — v divadle kupi. ¢asti scénografie — na kterou je promitan.
V navaznosti jeSt¢ mizeme citovat ndzor Phaedry Bell: ,,(...) even when a live video
camera relays pictures of the performance as it happens onto a rear screen ,no
matter what, the moments recorded are not the same as the moments playing on the
stage with live performers.*“’® V piipadé za&lefiovéni tohoto modelu pfipoustime, e
urCité zpozdéni v zdvislosti na pouzité technologii existuje, ale v zdvislosti na
zkuSenostech se domnivdme, Ze neni postihnutelné b&znymi lidskymi smysly —
pokud neni inscendtory zamySleno jako zdmérné a nepiind$i dal$i vyznamy.
Predstava divdka sledujiciho na méficim zatizeni vzniklou odchylku, kterd nas v této
souvislosti napadd, je zcela absurdni. Proto z pozice divdka povazujme Cas hrani a

Cas projekce v pripadé sniméni a pfenosu obrazu v redlném case za shodny.

Problematika Casu a prostoru se pak nemusi nutné vztahovat jen na pfitomnost
hercti/jednajicich osob, zaclenéné médium miiZze do predstaveni pfindSet zcela jiny
kontext, v némz lidé nemuseji ani figurovat, pfipadn¢ muze jit o formu obecného-
univerzdlniho komentéie se zcela nespecifikovanymi vlastnostmi mista a ¢asu.

Aronson pak vodkazu na Lehmannliv pojem ,postdramatické divadlo*
pojmenovavd idivadlo ve vztahu kodhmotnénému jevisti: ,, Perhaps the
dematerialized stage might be described as a post-scenographic theatre which has
abandoned the spatial and visual vocabulary that has dominated much theatre since

(f71 pd W e e e v 7/ 7/
V zavéru textu se dostavd kndzoru, Ze obraz se stava

ancient times.
nedivéryhodnym a zpochybiiuje postupy uzivani médii v divadelni praxi. Je
pomérné zpatecnicky, nebot’ jeho postoj je motivovan obavou, Ze se tak déje na ukor

tradiéni prace scénografa — C¢imZ zpochybiluje rovnocennost rdznorodé

69 DIXON, Steve. Digital Performance. A History of New Media in Theater, Dance, Performance Art,
and Installation. Cambridge, London : The MIT Press, 2007. 832 s. ISBN 13: 978-0-262-04235-2.

0 (...) i kdyZ kamera %ivé prendsi obrazy predstaveni tak, jak se odehrdvaji, nejsou to ty samé
momenty, které se prdave odehrdvaji na jevisti s Zivymi herci.“ Tamtéz, s. 126.

" Moznd miiZe byt odhmoméné jevisté oznaceno jako post-scénografické, které opustilo prostorovy a
vizudlIni slovnik dominujici ve vétsiné divadelnich kultur od starovéku. “ ARONSON, cit. 60, s. 94.
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orientovanych vytvarnikii. Stdva se pro néj otdzkou, co je Zivé a co medializované —
pfitom to muze byt dle naseho nazoru naopak jeden z moZnych tdspé$nych vysledkii

inscenatord.

2.6. Kompetence divaka

Dalsi Aronsonova studie Divadelni technika a posuny v estetice’ je pro praci
piinosnd zejména diky svému SirSimu zdbéru a sméfovani na kompetenci divéka.
Autor zde jevistni techniku véetné zapojovani médii kontextové ptfirovnava napt. k
hudb¢ a pomdaha si intertextudlnimi ptiklady z populdrni kultury. V tomto smyslu se
dotyka také poucenosti publika: ,,V sémiotice se hovori o ctendrové ci divdakové
,kompetenci‘: musite byt schopni znak rozpoznat, abyste ho mohli precist.
Stereotypni jedinec, ktery zajde do muzea moderniho umeni nebo na avantgardni hru
a reaguje na dilo prohldsenim ,To neni umeni‘ nebo ,Tohle neni divadlo®, nejenom
vyjadiuje konzervativni vkus (...) je doslova neschopen dekodovat znakovou
strukturu, tudiZ neni s to rozeznat uméleckou formu. «73

Souhlasime, Ze v pfipadé prace s médii je opravdu v idedlnim piipadé tfeba
divéka znalého, ktery znd jejich konvence a dokdze rozkodovat dilo, tim padem si
také uvédomit obsazené intertextudlni odkazy, jako je napf. pouZzity videoklip k pisni
Wauthering Heights (Bouflivé vySiny) od Kate Bush v inscenaci Na Vétrné hiirce.
Tyto zpusoby prace vyplyvaji z intelektudlniho pfistupu tviirct dila kladoucich na
divaky zvysené ndroky. I divdk neznaly kontextu ov§em miZe byt schopen dosadit
vyznam takového zarazeni ¢i alespon reagovat emocni strankou. Pro nékteré
kognitivni teorie jsou naopak emoce a schopnost dosazeni vyznamu divdkem
dualezitéjsi, neZ samotny zamér autora. Kompetenci divaka a dopady na jejich kognici
se zabyva také jiz citovany Andy Lavender, k jehoZ ndzorim se budeme vztahovat

zejména v analytické ¢asti.

2 ARONSON, Arnold. Divadeln{ technika a posuny v estetice. In ARONSON. cit. 53, s. 57-65.
73 Tamtéz, s. 61.
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2.7. Problematika Zivosti

Arnold Aronson nds svymi mySlenkami ptivedl mimo jiné i k otdzce Zivosti-liveness,
kterou se podrobnéji zabyvaji Steve Dixon v publikaci Digital Performance, A
History of New Media in Theater, Dance, Performance Art, and Installation™ a Erika
Fischer-Lichte v knize Estetika performativity.” Otdzka se objevuje v piipadech
vSech modelt, nejintenzivnégji v pfipad¢ snimani a pfenosu obrazu v redlném Case.

Oba autofi nezavisle na sobé konfrontuji pfistupy k tomuto problému dvou
teoretikl — Philipa Auslandera a Peggy Phelan. V piipad¢ Peggy Phelan uvadéji oba
dokonce totoZnou citaci z Unmarked: The Politics of Performance (1993):
,, PFedstaveni nemiiZe byt uchovdno, nahrdno, zdokumentovdno ani se nemiiZe stdt
soucdasti obéhu spodobneni spodobnenim: kdy? ktomu dojde, ztrdci status
predstaveni. Kdykoli se predstaveni pokusi stdt soucdsti ekonomie reprodukce,
zrazuje vlasti ontologii.“’® Tento ndzor je samoziejmé& zdmérné vyhroceny,
obzvlasté v pripadé pouZzitého terminu ,,zdokumentovano* — audiovizudlni zdznam se
dle naseho ndzoru stédle jevi jako nejlepsi moznost pro tcely dokumentace. Byt se
nepfeme o podstatu divadelniho artefaktu, Phelan zde ocividné nepocitd s ptipadem
piimého ptenosu, kde se stava jeji tvrzeni jesté problematictéjsi.

Fischer-Lichte v této souvislosti cituje opozi¢ni ndzor Philipa Auslendera,
ktery moznosti pfimého pienosu naopak piikladd velky vyznam: ,(...) veskeré
rozdily (...) mezi Zivymi a zprostredkovanymi uddlostmi-eventy se stiraji, nebot’ Zivé
performance jsou stdle vice medializovdany. (...) V pripadé velkych akci (...) —
napriklad sportovnich prenosii, show na Broadwayi nebo rockovych koncertu —

“7 Jak je vidno, Auslender

preZivaji Zivé performance prdve v televizni podobeé.
zaujima podobné radikdlni nézor. Jejich ndzory se ptimo a cilené stretavaji.

Z Dixonova textu pak miiZzeme doplnit Auslenderovu reakci na Phelan z
kapitoly Liveness: Performance in a Mediatized Culture (1999), zniz je patrny
Auslendertv piistup orientovany na poznatky z béZného kazdodenniho Zivota: ,,(...)

live theater and performance has become increasingly mediatized (...) no clear-cut

ontological distinsctions between live forms and mediatized ones. (...) the

™ DIXON, cit. 69.

" FISCHER-LICHTE, Erika. Estetika performativity. 1. vyd. Mniek pod Brdy : Na kondri, 2011. 334
s. ISBN 978-80-904487-2-8.

7® Tamtéz, s. 98.

" Tamtéz.
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relationship between live and mediatized forms and the meaning of liveness be
understood as historical and contingent rather than determined by immutable
differences.“’®  Fischer-Lichte jest¢ doddvd, Ze podle Auslendera pravé
reprodukovatelnost piredstaveni zajiStuje jeho masové rozSifeni a neomezenou
dostupnost, a cituje jeho slova: ,, Témeér vsechna Zivd predstaveni dnes pouZivaji
technologie (byt by Slo jen o ozvuceni), a to nekdy do té miry, Ze maji k ,Zivosti*

daleko. «”

Na zéklad¢ této konfrontace dochdzeji Dixon a Fischer-Lichte k vlastnimu
pojeti Zivosti ve vztahu k médiim v divadle. Erika Fischer-Lichte na ptikladu
inscenace Idiot (2002) reziséra Franka Castorfa, takto intermedidlni produkci se
zapojenim piimého pfenosu obrazu skrze kamery na jevisti a dokonce dvoji moznosti
sledovani — bud’ pfimo v divadelnim sdle, anebo dokonce jizZ pouze v podobé
projekce v oddéleném prostoru — dospivd v€rna své teorii prezéntnosti k zavéru, Ze
nehledé na technologie ,,nejpodstatnéjsi neni to, zda a jak se pribéh v predstaveni
vypravi, ale Ze duleZitd je telesnd prezéntnost herce, jeZ divika ovliviuje a ddavd do
pohybu zpétnovazebni smycku. V ni tkvi konstitutivni prvek celého predstaveni. «80
Souhlasime, protoZze nijak nezpochybiiujeme zdklad divadelniho aktu, a to
spolupfitomnost herce a divdka v témze prostoru a case. V piipadé¢ Mikulaskovy
rezijni prace se rovnéZ zabyvame inscenacemi s neodmyslitelnou pfitomnosti Zivych

herct. Nicméné z postoje Fischer-Lichte je patrny piiklon spiSe k tezim Peggy

Phelan a jeji zavér se jevi ve vztahu k zapojovéani médii jako obranny.

Steve Dixon se naopak vice inspiruje Auslenderovym piistupem, ktery vSak
rovnéZ aplikuje piiklad ptedpoklddajici piitomnost divaki a herct. Jelikoz se
problematika Zivosti dotykd naSeho tématu zejména ve vztahu k modelu pfenosu
obrazu v pfimém cCase, jak uvidime v ptipad¢ analyzy Doktora Fausta, ptiklanime se
k Dixonovi, jehoz pfistup shledivdme pro nase téma jako nosngj$i. Pro tdplnost

citujeme dany piiklad v celé délce:

8 (...) zivé divadlo a performance se staly vzriistajicim zpiisobem medializované (...) neni Zddny
cisty rez ontologickych rozdili mezi Zivymi a medializovanymi formami (...) vztah mezi Zivymi a
medializovanymi formami a vyznamem Zivosti muZe byt chdpdn jako historicky a kontextovy, neZ
urceny nezmenitelnymi rozdily.“ DIXON, cit. 69, s. 123.

7 FISCHER-LICHTE, cit. 75, s. 99.

* Tamtéz, s. 106.
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»(...) let us consider a hypothetical live performer standing next to an exactly life-
size, recorded, two-dimensional projection of herself. If both figures are still and
neutral, one might agree that the live performer has more presence (by virtue of her
solidity, her liveness). But once either of the figures engages in activity (including
concentrated thought) it will pull focus to it, gain attention, and assert its presence
over the other. When both become active, the one we watch more (our attention will
always flit between them), the one with the most presence, is the one engaged in what
we find personally the more interesting or emotive activity. In this sense, presence in
relation to audience engagement and attention is dependent on the compulsion of the
audiovisual activity, not on liveness or corporeal three-dimensionality. «8l

Dixon tak pfistupuje k otdzce Zivosti z pozic recepce divadelniho divdka. Dle
naSeho ndzoru opét velmi zdleZi na uspeSném zvladnuti zaclenéni daného média,
zavisejictho v tomto piipadé na technicky dokonalém provedeni, ale viceméné
miizeme s jeho tezi souhlasit. Ze je pozornost divika vedena jak k Zivym herctim, tak
soucasn¢ k promitanym obraziim je pfirozeny rys — médium upozoriiuje samo, jak je

konstruovano, coz opét miiZze byt zamerem inscendtoru.

2.8. Oborova terminologie a prameny

Oborovou terminologii divadelni védy &erpame z Pavisova Divadelniho slovniku®* a
ze slovniku editora Petra Pavlovského Zdkladni pojmy divadla.* Ob& publikace nim
umoznuji aplikovat terminy z hlediska sprdvnosti v jejich ustidleném oborovém

vyznamu.

81 (...) predstavme si Zivou herecku, kterd stoji vedle stejné velké, dvojrozmérné projekce sebe sama.
Pokud jsou obé postavy klidné a neutrdlni, mohli bychom souhlasit s tim, Ze Zivd herecka je vice
pritomna (na zdkladé jeji hmotné fyzicnosti, jeji solidnosti-Zivotnosti). Ale jakmile jedna z nich zacné
byt aktivni (vcetné koncentrovaného uvaZovdni), pritihne k sobé zdjem, ziskd pozornost a prosadi
svou pritomnost oproti druhé. KdyZ se obé stanou aktivnimi, ta, kterou sledujeme vice (nase pozornost
bude totiz vidy rozdélena mezi obé), ta nejpritomnéejsi bude ta, kterou osobné shleddame zajimavejsi
nebo emocnéji jednajici. V tomto smyslu bude pritomnost ve vztahu k divdkovu zapojeni a pozoronosti
zdviset na intenzité audiovizudlni aktivity, ne na Zivotnosti ¢i télesné troj-dimenzionalite.” DIXON,
cit. 67, s. 132.

82 PAVIS, Patrice. Divadelni slovnik. Praha : Divadelni tstav, 2003. 493 s. ISBN 80-7008-157-0.

83 PAVLOVSKY, Petr (ed.). Zdkladni pojmy divadla: teatrologicky slovnik. Praha : Nakladatelstvi
Libri, Nédrodni divadlo, 2004. 352 s. ISBN 80-7277-194-9.
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Literaturu z oblasti filmové védy vyuzivame pro nakladdni se zakladnimi
tematickymi okruhy oboru, jako jsou film coby uméni, obraz a zvuk, filmova forma,
styl a stiihové skladba. Zastupujf ji tituly Jak ¢ist film™ Jamese Monaca a Uméni
filmu — Uvod do studia formy a stylu® Davida Bordwella a Kristin Thompsonové.
Pro potieby naSi price je shleddvame jako zcela dostacujici. Poskytuji pottebny
metodologicky 1 terminologicky rdmec, ktery se promita do celkové podoby této
diplomové priace a zejména je pak vyuzit pii hlavnich analyzidch. V nich bude
zaclenéné médium nahliZeno z pozic stylu a stfihové skladby. Kapitoly Technologie,
Multimédia a Film a média: chronologie86 Jamese Monaca a Filmové umeni a
natdceni filmu®' Bordwella a Thompsonové pak slouZi pro teoretickd vychodiska
v nésledujici kapitole K pojmu filmové médium. Pro ni je rovnéZ klicova prednaska
Davida Bordwella Digital Film Projection: Four Tales of Technology and Taste

pfednesend dne 26. ¢ervna 2014 ve velké aule FF UK v Praze.

Z napsanych diplomovych a bakaldfskych praci, nahlizejicich tvorbu Jana
Mikulaska z riznych pozic, Cerpame nékteré poznatky pro potieby kapitol 5.1. a 5.2.
JelikoZ je pfedstavujeme a za konkrétnim ucelem se k nim vztahujeme pravé
v uvedenych kapitoldch, nechceme na tomto misté duplicitné vyjmenovdvat autory a
nazvy jejich praci, odkazujeme proto ke zminénym ¢astem textu.

Coby prameny slouzi pro dopliujici informace odborny casopis Sver a
divadlo® a kulturni periodikum Divadelni noviny.* Dile pracujeme s jiz zmindnymi
audiovizudlnimi  zdznamy  predstaveni  inscenaci, vydanymi  programy
k inscenacim, kniznimi a filmovymi pfedlohami dramatizaci a webovymi strankami
divadel. Publikované hodnotici recenze, at’ uz kladné, ¢i zdporné, které se o praci
s filmovym médiem nezmiiiuji bud’ vibec, anebo jen zcela okrajové (vycCtove),

nepovazujeme vzhledem k charakteru t€ématu préace za relevantni prameny.

¥ MONACO, James. Jak cist film: svét filmii, médii a multimédii. 1. vyd. Praha : Albatros, 2004. 735
s. ISBN 978-80-00-01410-4.

% BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin. Uméni filmu: iivod do studia formy a stylu. 1.
vyd. Praha : Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. 680 s. ISBN 978-80-7331-217-6.

% MONACO, cit. 84.

¥ BORDWELL, THOMPSONOVA, cit. 85, s. 21-82.

¥ Svét a divadlo, ISSN 0862-7258.

% Divadelni noviny, ISSN: 1210-471X.
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3. K pojmu filmové médium (a situaci v praxi ¢eského divadla)

V piipad¢ tematicky spiiznéné bakalaiské prace a z ni vzeSlé studie jsme operovali
s pojmem ,,filmové médium* jako s jednim z hlavnich. PfestoZe je jiZ z ndzvu pre’lce90
patrné, jakym zplisobem o tomto terminu uvaZujeme, pocitujeme zpétné urcity
deficit v rdmci definovani terminologie a pro potieby diplomové prace chceme uvést
a upfesnit, jakym zplisobem tento pojem chdpeme a pouzivame. V nejcastéjSim
obecném uzZivani je jeho vyznam historicky determinovdn a béZné se ,filmovym
médiem* rozumi filmovy pds s unifikovanymi vlastnostmi a formaty, na né&jz je
zaznamendavan obraz a ndsledné z n¢j vyrabéna pozitivni kopie se zvukovou stopou
urcend pro promiténi.91

PtestoZe je dodnes pojem nejvice svazan praveé s fyzickou podobou filmového
pasu, samotny termin ,film*“ se ustdlil pfedev§im coby oznaceni samostatného
uméleckého druhu, a to nehled€ na zdznamové médium — jeho ménici se podobou se
v prubéhu Casu také nejvice lisi, a to diky proménam technologie, které jsou spojeny
s ndstupem televize a nasledné videa v 70. letech minulého stoleti a poté dalSich
digitdlnich médii od 80. let aZ po soucasnost.”> Na pirelomu 20. a 21. stoleti se
dostaly do béZzného uzivani digitdlni kamery i v profesiondlni filmové tvorbé a
v mnoha ohledech (napf. pouzivané objektivy) jsou si podobné s témi, pro které se

93 neuklddaji souvislé

pouzivé klasicky materidl. Tak zvané Digital cinema cameras
video, ale 25 fotografii (okének), ¢imz simuluji funkci tradi¢ni filmové kamery.
Nejvétsi rozdil je tak pravé v ziznamovém médiu — v piipad¢ digitalnich kamer je to

pamé&tovi karta ¢i piimo pevny disk.”

Nevlastnime piesny piepis prednasky Davida Bordwella Digital Film
Projection: Four Tales of Technology and Taste na téma digitalizace, a proto
nemiZeme piesn¢ citovat, pokusime se alesponl z pozndmek co nejpresnéji
parafrdzovat predneseny obsah prednasky. Uvadime ji zde zejména pro souvislosti
s opouSténim filmového média v tradi€ni podobé filmového pasu a takika

nevyhnutelnému piechodu na digitdlni formaty. Mohlo by se zdat, Ze tento trend

% Pouziti filmového média jako slozky divadelni inscenace.

°! Filmovy material. MONACO, cit. 84, s. 96-121.

2 Film a média: Chronologie. Tamtéz, s. 577-603.

% Digitélni filmové kamery.

% Piistroje vyuZzivajici digitalni média. BORDWELL, THOMPSONOVA, cit. 85, s. 34-37.
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nemd s tématem nasi prace piimou souvislost, ale opak je pravdou. Jeho dopady jsou
totiz globalni a maji vliv 1 na formu médii pouZzivanych v divadlech. V prvni ¢asti
prednasky Big Boys Playing” Bordwell uvedl, Ze tzv. velké hollywoodské
spolecnosti (The Majors) koordinuji zavadéni a pouzivéani technologii spojenych jak
s vyrobou filmi, technickymi standardy obrazu, zvuku atd., tak i s formou jejich
promitani v kinech.” I pokud lidé funguji jako nezévisli filmafi, stejn& museji témto
standardim dostét, aby jejich filmy mohly byt v takto vybavenych kinech promitany.
K nejvét§imu prelomu doslo podle Bordwella v obdobi podzim 2011 a7 jaro 2012.”
Provozovatelé kin byli vystaveni tlaku, aby své kino uzpiisobili pro digitdlni forméty.
Rozhodnutim ,,Majors* doSlo k vytlaceni klasického 35mm filmového formaétu,
pouzivanéjSim se stala digitdlni podoba média. Filmovy materidl zacal byt
nahrazovan i pfi natieni — digitdlni technologie zlevnila, soufasn¢ umoziuje
pofizovani vétSich objemtli natoceného materidlu i vétsi produkéni i postprodukéni
moZnosti v tpravach obrazu. CehoZ vyuZivaji rovnéZ inscenétofi v divadlech.

Ve druhé ¢asti pfednasky vysvétlil, Ze v roce 1999 byl vSak filmovy primysl
skepticky. Proto ve snaze prildkat divaky pfiSel ndpad na tzv. ,killer app.“”® —
znovuobnoveni 3D formatu, tentokrat ovSem v digitalni podobé. Boom digitalnich

3D filmii nastal mezi lety 2007 a 2009.”

Je pochopitelné, Ze tento celosvétovy trend promény filmového média ma
dopad i na Ceské divadelniky, ktefi se rozhodnou pro jeho zapojeni do inscenace.
Jakkoliv digitalizace v kinematografii jeSt€¢ zcela nevytlacila klasicky filmovy
materidl, jeho n€kdejsi nejvetsi vyrobce Kodak v podstaté zastavil vyrobu a zdsoby

filmového materidlu i pro ty z profesiondlnich filmait, ktefi digitdlni format

% Velci kluci si hraji.«

% Skrze National Organization of Theatre Owners.

%7 Na digitalizaci zagaly spole&nosti pracovat spoleén& v roce 2002, postupné dochézelo ke stabilizaci
standardd, které byly ustanoveny v roce 2005.

% Zabijackd aplikace.“

% Vrcholil filmem Avatar Jamese Camerona. Studia nabidla provozovatelim kin i finanéni pobidky
pro digitalizaci a soucasn¢ se usnadnila i distribuce filmt — misto téZkych past s filmy nastoupil maly
a lehce pfenosny digitdlni disk. Ve tfeti ¢4sti pfedndsky nazvané I Want It Now (Chci to hned) popsal,
jak spolu s tim v roce 2013 klesl i prodej nosicti jako DVD a Bluray, protoZe nartsté distribuce filmt
prostiednictvim internetu. Lidé ztriceji trp&livost, necht&ji &ekat, az film piijde do ,jejich* kina.”
V zdvéru, ktery nesl podtitul Vaudeville Never Dies (Vaudeville nikdy nezemfe), pak vyjadfil nadéji,
Ze provozovatelé kin se vydaji bud’ smérem k mixu médii (rznych druhti produkei odehravajicich se
ve filmovych sdlech), anebo se navrati k projekcim doprovdzenych Zivym orchestrem ¢i komikiim
vystupujicim ptfed projekci, popf. posili interaktivitu — divaci mohou napi. hlasovdnim rozhodovat o
programu kina.
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neuznavaji (pfistupy a ndzory se velmi rizni), se tenci. Stdle je vSak filmovy material
vyuZivan coby nejlepsi pro archivaci filmil — pfevadi se na né&j zpétné z digitalu.

Tato technologie je proto jiz méné dostupnd, souCasné vyzaduje vice prace, Casu i
znalosti pti produkci a postprodukci a je vyrazné drazsi. Proto je pochopitelné, Ze se
v praxi Ceskych divadel (pokud nemluvime o téch ryze komerc¢nich), kde je snahou
uSetiit co nejvice ndkladl, pracuje vyhradné digitdlné. Vychdazime zejména
z vlastnich  zkuSenosti z pribéZného sledovani soucasného cCeského divadla,
ve kterém se neobjevuji vyjimky. Nikdo jiz v praxi nepouZziva pfi tvorbé filmu pro
potfeby inscenace zpusob natdceni klasickou kamerou na klasicky materidl a
néasledné pro projekci nepouzivd 35mm promitacku.

Digitélni technika — kamera, zdznamové médium, projek¢ni technika — je na
neprofesiondlni drovni finan¢n¢ dostupna ¢i snadno vypujcitelna a software soucasné
umoziuje velkou variabilitu dprav pti postprodukci nato¢eného materidlu. Poptipadé
dovoluje pracovat s animacnimi postupy (opct pomoci softwaru) i na bazi Computer
generated imagery (CGI), které umi generovat vlastni obraz. Stejné tak to plati i
v piipadé, kdyz divadelnici pfebiraji jiz existujici materidl, at’ uz jde o sekvenci, ¢i
zabér z filmu, TV tvorby, zpravodajstvi apod. — opét voli digitalni kopii, s niZ mohou
zachédzet daleko snadnéji. UmozZnuje rychlé zpracovdni a ndslednou projekcei
nejbéznéji ze zdroje, ktery piedstavuje osobni notebook. Soucasné k tomu nejsou
zapotiebi tak velké zkuSenosti, pro béZnou projekci v podstaté postacuje uzivatelska

droven.

Dalsi faktor divadelni praxe (hned za financ¢ni strdnkou) je ten, Ze do procesu
tvorby filmu uréeného pro inscenaci se v ¢eském cinohernim divadle jen velmi
ziidka zapojuji praktici a odbornici, jinymi slovy specialisté ve filmovém oboru. To
je zpusobeno kratkym casovym tusekem, béhem nc¢hoZ zpravidla v ¢eském divadle
dochdzi ke vzniku inscenace, v némZz madloktery reZisér-tvirce dosdhne plné
spokojenosti s vyslednym tvarem a ne kazdy filmai-praktik je ochoten za této situace
vstoupit do tviréiho procesu. Casto také dochdzi jiz ke zminénym nepifznivym
finan¢nim, ale i produkénim podminkdm, pokud jsou pfizvani vytvarnici videoartu.
Rozpocty urcené na vznik inscenaci ponejvice upfednostiiuji jiné slozky divadelniho
artefaktu, nez ndklady na tvorbu snimku, pofizeni natdCeci a projekéni techniky
apod. Nejcastéji se tak na tvorbé filmu pro inscenaci podileji scénograf, rezisér ¢i

cely inscenac¢ni tym dohromady, neziidka se tvlircem stdvd nc¢kdo z technického
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Stdbu divadla — osvétlovac, zvukaf. Tito Casto vlddnou omezenymi zkuSenostmi
s produkénim a postprodukénim procesem, kteryZzto handicap jim umozZiuje praveé
digitdlni technologie alespon na urcité funkcni drovni piekonat (price s filmovym
pasem je i proto v téchto podminkach t€émét nemyslitelnd), soucasné byvaji omezeni
technickymi moZnostmi dle vybaveni divadla ¢i vybaveni vlastniho, které mnohdy
pro potieby prace zaptjCuji.

Zasadn¢jSim faktorem se jevi skutecnost, ze tito lidé maji v zavislosti na své
profesi jinou hlavni dlohou na procesu vzniku, pii nizZ je tvorba filmu pro inscenaci
jen ,vedlejSim produktem®. Specializovand divadelni profese pro tuto oblast
jednoduse chybi. Cilené zapojeni filmafe-profesiondla ¢i vytvarnika videoartu je
mén¢ obvyklé, byt i to se déje, Castéji ovSem v jinych druzich divadla nez je ¢inohra
(inscenace pohybové ¢i druhové piesahové). Ipies tyto ztizené podminky vSak
vznikaji pozoruhodné ¢inoherni intermedidlni inscenace, jak uvidime na piikladu

Jana Mikulaska.

Film, video a digitadlni média maji své rozdilnosti, zejména technologické. Jak
uvadi Aronson, fotografie je nerozlu¢né spjata s prumyslovou revoluci 19. stoleti a
elektronickd média nerozlu¢né€ spojena se zpusoby komunikace a vnimani, které jsou
soucdsti druhé poloviny 20. stoleti.'” Muzeme proto dodat, Ze digitdlni technologie
jsou tak dal$im krokem, ktery je pevné spojen se soucCasnosti. V podstaté bychom
mohli mluvit o vyvojové fad¢ od filmového pasu k videu az po digitdlni data, kdy
v soucasnosti existuji pohyblivé obrazy v podobé numerického kédovani jednicek a
nul. V ndvaznosti miZeme uvést i minéni Petera M. Boenische: ,,(...) the new media
have never radically ousted their predecessors; but instead the introduced
themselves as improved versions of already existent technology (...) Similarly, radio,
film and television all posed as ultimate perfections of earlier media, which they
absorb and represent within an altered framework. Bolter and Grusin term this

strategy remediation and build their own definition of media on this concept (...)“'"!

1% ARONSON, cit. 54, s. 103.

0 (...) novd média nikdy radikdlné nevypudila své predchiidce. Namisto toho se predstavila jako
vylepSené verze jiz existujici technologie. Podobné se rddio, film a televize vyddvaly za ultimdtni
zdokonaleni predchoziho média, které absorbovaly a reprezentovaly uvniti pozmenéného rdmce.
Bolter a Grusin nazvali tuto strategii remediaci a na tomto konceptu postavili vlastni definici média
(...)“ A dodava: ,,Not even the computer is a genuinely new medium; for several decades it served as
an extended form of a calculator, typewriter and data processor.” — ,, Dokonce ani pocitac neni
skutecné nové médium, po nekolik desetileti slouZil jako rozsitend kalkulacka, psaci stroj a procesor.*
BOENISCH, cit. 51, s. 106.
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Jako pojitko kvySe zminéné vyvojové fadé miZeme spoleéné¢ s Dixonem
konstatovat, Ze ,,(...) their common link is a lens-based optical recording technology,
that is to say, a photographic system. “'**

V prvé tfad¢ je vSak spojuje umélecky druh — film ¢i filmové umeéni. V dobg,
kdy se hovoti o tzv. Quality TV'® a televizni seridly maji tendenci vypadat co
nejvice filmovée, se zacinaji stirat rozdily — alespon tedy ty umélecké — mezi
filmovou a televizni tvorbou a produkce se k sobé& pfiblizuji; pozvolna dochdzi k
vytraceni smyslu radikdlniho déleni na typy a druhy; ve své umeélecké podstaté se
totiz jednd de facto o to samé. PfestoZe dnes jdeme do kina na snimek, ktery byl
napf. nato¢en kompletné¢ digitalni technikou, zpravidla nefikdme, Ze se jdeme podivat
na digitdlni video (popf. digital cinema); v ptipad¢ snimku kompletné realizovaného
pomoci Computer generated imagery také netvrdime, Ze jdeme na pocitacove
generované obrazy. Nehled¢ na jeSté terminologicky problematictéjsi ptipady, kdy je
dilo pivodné vytvorené na klasicky materidl restaurovdno a ndsledné pro potieby
projekce pievedeno na digitdlni zdznamovy nosi¢. Ci zmifime pifmé prenosy
predstaveni do velké sité kin v rdmci projekti Metropolitan Opera Live a National

Theatre Live.

Z téchto prikladld vidime, Ze terminologie je v mnohém problematickd, ale i
pies rozdilné médium stéle nejvice pouzivame jako hlavni pojem film. V zavislosti
na vySe zminénych faktorech by bylo v konetném dusledku terminologicky
nejpfesnéj$i pouzivat — vnaSem piipadé pro rizné podoby filmového média
v divadelnich inscenacich — pojem motion pictures, tedy pohyblivé obrazy nebo
digitdlni obrazy. Pro potfeby diplomové prace se vSak pfidrzme zastfeSujicich pojmu
a upresnit v piipad¢ konkrétni inscenace podobu daného média a pouZzité techniky,
napi. pokud jde o projekci ze zdznamu z digitalni kopie, ¢i se jednd o pritomnost

digitdlni kamery a sniméni a projekci obrazu v redlném case.

102 (...) jejich spojovact linkou je na objektivu zaloZend optickd nahrdvaci technologie, to jest
fotograficky systém.“ DIXON, cit. 69, s. 116.

1% Pojem z TV studies, ktery oznaGuje takovou televizni produkci, kterou povaZuje za ,kvalitni*
z riznych divodu, at’ uz kvtli pfedmétu zpracované latky, stylu, nebo obsahu. TV teoretici k tomuto
pojmu pfistupuji rGzné. Je spojen nejen s TV estetikou, ale i se zménami napfi¢ pravnim systémem,
TV primyslem a spole¢nosti v USA.
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4. Intermedialita v divadle — divadlo jako hypermédium

V tvodu kapitoly pojmenujme divadlo jako medidlni formu, ve smyslu svébytného
uméleckého druhu (uméleckého média) se svymi specifickymi zdkonitostmi
syntetického uméni, jehoz zdkladem je komunikace coby medidlni aspekt mezi herci
a divdky. Nyni se vénujme problematice intermediality nejdiive obecné¢ a poté
konkrétnéji v ptipad¢ divadla.

Jak piSe k definici intermediality ve své disertaci Petr Szczepanik, tento pojem
slouzi pfedeviim coby nehodnotici kategorie pro analyzu hybridnich forem uméni.'**
Jelikoz je pravé takovéto hybridni spojeni uméleckych druhii predmétem nasi préace,
je tfeba toto téma podrobit teoretickému nahledu.

Nejprve se zastavme u terminu médium. Lingvista Jan Kofensky ve studii
Intermedialita — intertextualita — multitextualita — hypertextualita? spatfuje jako
zékladni problém pfili$ Siroké uzivani tohoto pojmu v soucasné spolecnosti, doslova
,»od verejnych sdélovacich prostredkit aZ po otevienou mnoZinu uméleckych aktivit
nejriiznéjsiho charakteru vyrazového a obsahového.“,'” a z jazykovédnych pozic jej
vymezuje. V prvé fadé vychazi z obecné teorie informace a chipe médium coby
komunikacni kandl-prostiedek a zejména jako sd€lovaci technologii. V druhé tad¢
pro n¢j naléza analogii v sémiotickém vztahu vyraz a obsah: ,,(...) terminy kandl,
médium predstavuji (...) dimenzi sdélujici technologie, sdéleni/zprdva/message pak

) . . . 106
dimenzi sdélovaného. “

KdyZz jsme takto definovali médium jako prostfedek
schopny skrze svou specifickou technologickou stranku sd¢lovat, pfesuiime se
k terminu intermedialita.

Jan Schneider v pfedmluvé sborniku Infermedialita: slovo — obraz — zvuk'®" a
zejména v samostatné studii Intermedialita: Mald vstupni inventura'® hovoii o
natolik frekventovaném uZivani terminu intermedialita, Ze by mohl byt dokonce
klasifikovan jako médni. Nespornou diileZitost tohoto fenoménu zduraziuji i Chiel

Kattenbelt a Freda Chapple, kdyZ oznacuji intermedialitu jako dominantni trend

v uméni a médiich 20. stoleti. PiestoZe termin vznikl ,,teprve* v 80. letech a jeho

104 SZCZEPANIK, cit. 45, s. 7-8.

15 KORENSKY, cit. 47, s. 9.

106 Tamié.

7 KRAUSOVA, Lenka, SCHNEIDER, Jan (eds.). Intermedialita: slovo — obraz — zvuk. 1. vyd.
Olomouc : Univerzita Palackého, 2008, s. 7-8. ISBN 978-80-244-2054-7.

1% SCHNEIDER, cit. 5, s. 5-15.
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geneze sahd o néco hloubéji, uvadi Schneider, Ze pozornost urend intermedialité
patii k ryze aktudlnim tendencim: ,Neni prekvapivé, Ze se zdjem o otdzky
intermediality, o hybriditu medidlnich textut ¢i o roli novych technickych prostiredku
objevil a prosadil v dobé, kdy kulturni prostor postmoderni zdpadni spolecnosti
ovilddla tzv. Nova média, kdy svet se diky internetu stal jednou velkou globdlni
vesnici a kdy pocitacové simulace nahrazuji realitu. «199 v/ oblasti humanitnich véd
pak diky tomu spatfuje oteviené pole pro interdisciplinarni vyzkum, jehoZ potencidlu
jsme si rovnéZ védomi a mlZeme prozatim konstatovat v této oblasti — primarné

mame na mysli moZnosti prolinani divadelni a filmové védy — znacné Ceské deficity.

Jak uZ rozdéleni slova inter — medialita samo napovid4, jednd se o vzdjemné
vztahy mezi alespon dvéma médii, ktera se spole¢n¢ slucuji. Intermedidlni vztahy pak
muzeme rovnéz oznalit za vztahy mezi jednotlivymi uméleckymi druhy. ,, Viastni
intermedialita se podle Rajewské tykd naopak ,fenoménii, které prekracuji medidlni
hranice a jsou obsaZeny prinejmensim ve dvou médiich, jeZ jsou konvencné chdpdna
jako odlisnd*.“"° A& se zde nechceme vénovat genezi tohoto terminu, jak uZ jsme
predeslali v ivodu (nebot’ toho se jiz zhostili citovani Szczepanik a Schneider),
musime zminit Dicka Higginse,''' ktery pojem intermédium (odvozeny od
anglického spisovatele S. T. Coleridge, ktery jej ovSem chdpal v odliSném vyznamu,
nez jak o ném hovoiime nyni) pouZzil poprvé v 60. letech 20. stoleti pro koncepci
performativniho uméni zaloZeného na medidlni fizi. Reagoval tak na dva faktory:
jednak na vznik novych médii, jednak na masovou produkci kultury, kterd je
umoznéna praveé diky jejich sdélovacim schopnostem a technologiim — v dnesni dobé
jeste umocnéné vSeprostupujici digitalizaci (Viz Higginsovo grafické zndzornéni

intermédii, obr. 1).

109 Tamtéz, s. 5.

1o Tamtéz, s. 10.

111 . . . . . .
»(...) artists have changed their media (...) to the point where the media have broken down in

their traditional forms, and have become merely puristic points of reference. (...) these points are
arbitrary and only useful as critical tools, in saying that such-and-such a work is basically musical,
but also poetry. This is the interemedial approach, to emphasize the dialectic between media.* — ,,(...)
umélci promenili svd média (...) do takové miry, kdy se rozpadla ve svych tradicnich formdch a stala
se pouze puristickymi body odkazu. (...) tyto body jsou svévolné a uZitecné pouze jako ndstroje kritiky,
pro tvrzeni, Ze takovd a takovd prdce je v podstaté hudebni, ale také poetickd. Toto je intermedidlni
pristup, pro zdurazneni rozdilnosti mezi médii. “ Higgins, Tamtéz, s. 7.
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I pfes tyto souvislosti se pfidrzme intermediality jako, jiZ v ivodu zminéné,
nehodnotici kategorie: ,,(...) intermedialitu nebudeme chdpat jako programovy
koncept experimentdlniho umeéni, nybr? jako neutrdlni pojem teorie a historie
médii.“''* Schneider pak dopliiuje pohled na $ir§i uZivéani této teorie, s nimZ se pro
potieby priace shodujeme: ,,Na rozdil od teoretikii médii, kteri preferuji reflexi
filozofickych, sociologickych c¢i kulturnich souvislosti médii a jejich vzdjemnych
vztahu, pro vétsinu badatelu z jednotlivych dilcich disciplin se intermedialita stdavd
spiSe ndstrojem k analyze a interpretaci konkrétnich medidlnich produkti.“'"?
Konkrétnim medidlnim produktem pak vnaSem piipadé myslime divadelni
inscenaci.

Ke své obecné definici intermediality ''* Szczepanik doddvé, Ze intermedidlni
vztahy se mohou objevovat na vice drovnich, jako jsou narace, formdlni prvky,
technologie, percepce, ale napf. i v ekonomickych aspektech ¢i oblasti primyslu.
V ramci pojmoslovi se jeSté kratce zastavme u terminu intertextualita. Schneider
chédpe tuto disciplinu zalozenou v 60. letech jako metodologickou inspiraci pro teorii
intermediality, kterd se v 90. letech zacala osamostatiovat, zejména z divodu
odlifeni terminu fext a médium.'” Hovofilo se rovn&Z o intermedialité jako o
specifickém piikladu intertextuality, ¢i pfimo o ,,intermedidlni intertextualité*. Tyto
koncepty se dnes vSak jevi jako pifekonané.

Kdyz se vratime k Janu Kofenskému a piikladim z teorie lingvistiky, je jeho
vymezeni jednoznacné: ,,(...)intertextualita se tykd vztahit textu chdpanych

- . s «116
z néjakého ditvodu samostatné.

Textem muiZeme myslet nejen dilo z oblasti
literatury, ale v rozsSifeném vyznamu slova napf. i dilo hudebni, divadelni, filmové ¢i
vytvarné. V piipadé intertextuality se pak jedna alesponl o dvé ptivodné autonomni jiz

konkrétni dila, kterd byla kupt. uméleckou ¢innosti piivedena do vzajemného vztahu.

112 §7CZEPANIK, cit. 45, s. 8.

3 Dile autor dodéava, Ze se jedna o , reflexi intermediality jakoZto urcitého souboru operacnich
ndstroju, ktery md slouZit k analytické a také interpretacni prdci. “ SCHNEIDER, cit. 5, s. 10.

"4 Intermedialita v $irsim vymezeni je projevem vztahii dvou ¢i vice medidinich forem, které vstupuji
do takové vzdjemné konceptudlni fiize (slouceni), v niz obé interagujici média jiz nelze od sebe oddélit
a vrdtit jim piivodni koherenci. Koncepty jednoho média nahradi v jejich funkci koncepty média
druhého, a tim danou medidlni formu zevniti- transformuji. Vysledkem této fiize je novd hybridni forma

vvvvvv

nové. “ SZCZEPANIK, cit. 45, s. 8.

115 . .o o .., . . . . \y
. (...) koncepce intermediality vyristajici z intertextového zdkladu se prosadila navzdory tradicnim

komparatistickym studiim (...) i proto, Ze umoZiuje pracovat s veskerymi ,medidlnimi produkty’
(...) i mimoumeélecké povahy, coZ ¢ini koncept intermediality mnohem univerzdlnéjsi.“ SCHNEIDER,
cit. 5, s. 9.

" KORENSKY, cit. 47, s. 10.
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Naproti tomu multitextualita, jak uvadi Kotensky, se tykd , clenitosti, kterd je
sekunddrni vzhledem k néjak odivodnéné primdrni celistvosti textu.“'"" Clenitost
(multitextualitu) chdpejme napft. jako narativni moZnosti jediného uméleckého dila,
které je jinak celistvé. Kofensky dale pokracuje k jasné definici: ,,Medidlnée
homogenni intertextualita a medidlne homogenni  multitextualita neni
intermedialita.“''® Piikladem jsou umeleckd dila, kterd sice n¢jakym zplisobem
slucuji dva a vice rtiznych textd, ale jinak jsou z hlediska své medidlni stranky
vnitiné€ stejnoroda. ,,(...)pri intertextualité prekracujeme hranice textu, nikoliv vSak

¢

média, “ shrnuje Schneider.'” Typickym piikladem mohou byt piipady literarniho
textu v jiném literdrnim textu, ¢i specifické piipady tzv. divadla na divadle ¢i filmu
ve filmu.

»Medidlné heterogenni intertextualita a medidlné heterogenni multitextualita

«20° 7de miZeme uvést pfiklad umcéleckych dél, kterd jsou

je intermedialita.
z hlediska své medidlni povahy vnitiné nesouroda. Jednd se pravé o pripady, kdy
vchazeji do vztahu dvé ¢i vice médii obecné chdpanych jako rozdilnd. Dle
Kotenského jsou pak pro intermedialitu typické ,utvary* jako divadlo, hudebni
divadlo, film, specifi¢téji uvadi z domadaciho kontextu Kinoautomat ¢i Laternu
magiku, a zde se dostivdme k pfedmétu naSeho vyzkumu. PouZivani filmového
média ve struktufe divadelni inscenace. Szczepanik doddva, Ze kategorie
intertextuality a intermediality je mozné chdpat jako doplnujici. Jako piiklad si

predstavme intermedidlni inscenaci, v niZ se objevi odkaz na jiné konkrétni umélecké

dilo, kterému miiZeme rozumét coby intertextudlni aluzi.

Nyni se od zobeciiujictho vymezeni presunme ke specific¢téjSimu chapani
intermediality v uméleckém druhu divadla. Kattenbelt a Chapple spatiuji
intermedialitu jako soucdst SirStho hnuti postmodernitho uméni a médii, byt, jak
dodavaji, intermedidlni inscenace v sob¢ nutné¢ nezahrnuji vSechny rysy

postmodernismu. Lehmann problematiku komentuje: ,, Postmoderné divadlo (...)

"7 Tamtéz.

"8 Kritériem (...) je protiklad homogennosti-heterogennosti medidlni stranky textu (...) V této
souvislosti je tedy role média jako technologie klicovd. “ Tamtéz.

"' SCHNEIDER, cit. 5, s. 10.

120 Tamtéz.
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prostrednictvom kontaktu uskutocnuje nenahraditelny proces, ktory naostatok
dovoluje ignorovat a prekracovat aj hranice, charakterizujiice film a médid. «l2l

Kattenbelt a Chapple ve svém vyzkumu upozornuji na klicové teoretické
oblasti divadla a problematiku pfedstaveni. Svou spole¢nou studii oteviraji otdzkou
tykajici se specifickych rysi soucasného divadla: ,In looking to define
intermediality, our starting point is that a significant feature of contemporary theatre
is the incorporation of digital technology into theatre practice, and the presence of
other media within theatre productions.“'** V tom se spole¢né s Lehmannem shoduji
snaSi premisou vyi¢enou v tvodu price. Upfednostiiuji pohled na intermedialitu
v divadle jako na proces, v némz se néco bézn¢ se jevici jako fixované stava jinym,
jako na prostor, kde hranice méknou. Jsou to konvencni hranice mezi zanry, médii,
znakovymi systémy a druhy informaci. Paklize mluvime o pfekracovani takovychto
bariér vzniklych tradi¢nim vymezovanim uméleckych druht, Sczcepanik dodava, ze
v jejich vzajemnych intermedidlnich vztazich jde o pfesahy napf. na drovni narativni
struktury, formdlnich principi, ale také =z pozice naseho tématu dilezité
technologické roviny.

Jako druhy princip uvadé€ji Kattenbelt a Chapple intermedialitu coby efekt
probihajici mezi a uvnitf mediality, ktery zahrnuje mnoZstvi perspektiv a pohledt, do
popredi pak dle jejich ndzoru stavi vyznamy, které si vytvéreji divici predstaveni.
CimZ se hldsi ke kognitivnim teorifm. Svou definici intermediality v divadle a
performacnim uméni formuluji takto: ,,(...) theatre has become a hypermedium and
home to all. It provides a space where the art forms of theatre, opera and dance
meet, interact and intergrate with the media of cinema, television, video and the new
technologies; creating profusion of texts, inter-texte, inter-media and spaces in-
between. It is in the intersetions and the spaces in-between the intercestions that we
locate intermediality.“'* Toto pojeti se stidvd urCujicim rovnéZ pro naSe chapani

pouzivani médii a technologii v divadle.

2l LEHMANN, cit. 39, s. 269.

122 .. P _ . .. . v . . v . .
., PFi hleddni definice intermediality je nasim vychozim bodem to, Ze vyznamnym rysem

soucasného divadla je zaclenéni digitdlni technologie do divadelni praxe a pritomnost dalsich médii
v rdmci divadelni produkce. “ CHAPPLE, KATTENBELT, cit. 43, s. 11.

123 (...) divadlo se stalo hypermédiem a domovem pro vsechno. Poskytuje prostor, kde se umélecké
formy divadla, opery a tance setkdvaji, ovliviiuji a integruji s médii kina, televize, videa a novych
technologii. Vytvdri hojnost textii, intertexti, intermédii a meziprostori. Prdvé v prusecicich a
meziprostorech téchto kriZovatek nachdzime intermedialitu.© CHAPPLE, KATTENBELT, cit. 43, s.
24.
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Kattenbelt v samostatné studii dodava: ,,(...) logical conclusion must be to re-
define theatre: not as a composite art, nor as a dramatic art, but as the stage of
intermediality. “'** Paradigma soucasného divadla coby postdramatického definoval
jiz Lehmann. Nejsme si vSak jisti, zda je spravné zavrhnout jeho oznaCeni coby
kompozitniho uméni, kterym dle naSeho minéni zistivd. Klicové se vSak stdva
pojmenovani divadla jako intermedidlniho prostoru — intermedidlniho jevisté.
Vsechny vyse zminéné faktory musi skute¢né zakonité vést k chdpani divadla jako
idedlniho piikladu uméleckého druhu, pro néhoz je intermedialita pfirozenym rysem.
A rovnéZ jako nejvhodnéjstho uméni (jako druhé nejpithodnéjs$i se muiZe jevit
filmové uméni) k vyzkumu téchto vztahl. Chapple a Kattenbelt oznacuji divadlo a
performanci jako tustiedni bod, z néhoZ je mozné znovu a nové¢ zkoumat média filmu,
televize a digitdlnich technologii, piicemz v poptedi stile ztstava proces predstavent,
ktery tvoii celkovy ramec pro tuto intermedidlni vyménu.'* (Viz graf Intermediality

in theater and performance, obr. 2)

V definici obou teoretikli byl pouZit termin hypermédium, ktery by se pro
divadlo mohl stit urCujicim. Tento pojem odvozuji od piibuzného pojmu
hypermediacy Davida Boltera a Richarda Grusina z publikace Remediation (1999),
ktery autofi zminuji coby opak pojmu bezprostiednosti (immediacy). Hypermediaci
mysli stav, kdy pouzit¢ médium neustidle nuti divdka, aby k nému vedl svou
pozornost. Jak vidime, Kattenbelt a Chapple odvozeny pojem pouZili pro samotny
umélecky druh. ,, Theatre (...) can incorporate all media into its performance space.
It is in this capacity that I regard theatre as a hypermedium. “'*® Spole¢né uvadgji, Ze

intermedialita soucasného divadla dédle spoCivd vtom, Ze je hypermédiem pro

12 (...) logickym zdvérem musi byt znovu definovini divadla: ne jako uméni slozek, ne jako
dramatické umeéni, ale jako intermedidini jevisté.“ KATTENBELT, cit. 49, s. 29.

12 Our model places theatre and performance at the heart of the new media debate, and locates
intermediality at a meeting point in-between the performers, the observers, and the confluence of
media involved in a performance at a particular moment in time, with theatre providing the staging
space of intermediality. “ — ,, Nds§ model umistuje divadlo a performanci do centra debaty o novych
médiich a nalézd intermedialitu ve stycném bodé mezi herci, divdky a v soutoku medii, kterd jsou
zahrnuta v predstaveni (performanci) v urcitém momentu v case, kdy divadlo poskytuje inscenacni
prostor pro intermedialitu. “ CHAPPLE, KATTENBELT, cit. 43, s. 24.

126 Divadlo (...) miiZe do své produkce pojmout viechna média. V tomto smyslu pokldaddm divadio za
hypermédium. “ KATTENBELT, cit. 49, s. 37.
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vSechny oddélené slozky, které spolecné aktivuji mysl 1 t€lo jeho vnimatele.
Hypermédium by tak mohlo byt chapdno v doslovném smyslu jako ,,nadmédium®.'*’

S terminem se muzeme obratit k ekvivalentu zteorie lingvistiky -—
hypertextualité, znovu tedy k Janu Kofenskému. Hypertextualitu oznacuje jako
,hadtext s vnitfni strukturaci z hlediska produkce coby komplexni komunikat,
k némuZz mizeme pfirovnat i divadlo jako ,,nadmédium*. Hypertextualita se dle jeho
nazoru rovnéz vyznacuje nelinedrni strukturaci z hlediska recepce spocivajici
v riznych cCtecich drahdch, ¢imz se znovu dostdvame k ustfedni roli Ctendie —
v naSem piipad¢ divdka. , Hypertextualita medidlné homogenni je multitextualita a
neni intermedialita, hypertextualita medidlne heterogenni je intermedialita. (...)
hypertextualita medidlné heterogenni (pozn. ¢ili intermedialita) spocivajici v ruznosti
médii v soumeznosti s riuznosti kédu jako ,,nadtext” dany produkcni intenci, normou,
konvenci jsou takové titvary jako divadlo (...). «l28

Kattenbelt ddle vychazi zklicového postoje, Ze divadlo je jediné uméni
schopné do sebe v€lenit vSechna ostatni, aniZ by na nich bylo zavislé. K samotnému
aktu divadla, jak vime, dostacuje herec (coby jeho plivodni slozka) a divak, pfitomni
ve spoleéném prostoru.'” Ve ostatni jsou moZnosti. Proto ve svém textu Kattenbelt
nazyvé divadlo hereckym uménim a ostatni jeho slozky ,,jeviStém intermediality*.

Andy Lavender ve studii Mise en scéne, hypermediacy and the sensorium
uvadi, Zze hypermediace neni jen pouhou otizkou zmnozeni zdroji, obrazi nebo
obrazovych systému."*® Je vyjadfena skrze simultaneitu: ,, Simultaneity is a defining
mode of digital theatre and a structural characteristic of hypermedial products. «l31
Simultaneitu vztahuje k pozornosti divdka pravé v ptipadech zapojovani filmového
média do divadelni inscenace: ,,(...) simultaneous coexistence, the mutual play of

what might appear to be two distinct media — the screen and the stage — and the ways

in which their very co-relation produces effects of immediacy that are deeply

27 Byt s pouzivanim piedpony ,nad* doporutujeme byt spiSe opatrni, z uvedeného kontextu je
zifejmé, Ze hypermédium mtzeme chépat jako médium zastfeSujici se schopnosti integrovat.

122 KORENSKY, cit. 47, s. 10-11.

129 . . . . .
»(...) theatrical works of art remain connected to the artist without whom theatre cannot exist —

namely the physically present performer.” — ,(...) divadelni umélecké pociny zustdvaji spojeny
s umélcem, bez kterého by divadlo nemohlo existovat — zejména fyzickd pritomnosti performera.
KATTENBELT, cit. 49, s. 32.

30" (...) two or more sources, images, systems and effects in play at the same time in a shared
ecosystem.“ — ,(...) dva nebo vice zdrojii, obrazii, systémi a jevii ve stejném case ve sdileném
ekosystému. “ LAVENDER, cit. 50, s. 56.

B Simultaneita je definujicim médem digitdlniho  divadla  a strukturdini charakteristikou
hypermedidlini tvorby. “ Tamtéz.
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. . «132 XN 3
involving — more, deeply pleasurable — for spectators. 32 CimZ se vracime

k okruhu otdzek nad vnimanim divaku.

K vyusténi této kapitoly, ve které sledujeme pojmenovani typického rysu
divadla, se odrazime od teze Grega Giesekama: ,,By (...) play with different media,
hypermediatic work draws attention to the fact that art always involves mediation of
some sort, contrary to Lawson’s imagining that true theatre is ,created as we
watch*.“'?* Je zjevné, Ze tento postoj je sméfovan k odpirciim piitomnosti jinych
médii v divadle, ktetfi si ale zfejm¢ neuvédomuji tento zdkladni fakt, Ze uméni
zjednoduSené feceno vzdy zahrnuje i1 urcitou formu zprostiedkovani. I Lehmann
uvadi, Ze ,,neexistuje nijaké médium, ktoré by sme nemohli integrovat’ do divadelnych
procesov a ktoré by nemohlo prispiet k umeleckej praxi mimo médii (...). “"**

Urcujici se jevi studie Petera M. Boenische Aesthetic art of aisthetic act:
theatre, media, intermedial performance, uZz zejména proto, Ze Boenisch tvrdi, Ze
intermedialita jako koncept jiz dlouho neni omezena na pouhé pouziti rtiznych
medidlnich technologii v Zivém pfedstaveni. Svlij postoj opird o podobné zaklady
jako Kattenbelt a Chapple, a sice Ze intermedialita se nalézd na prifezu mezi
divadelnosti a medialitou. Divadlo samotné je technologickym médiem, které ve
svém zdkladu pouzivd jind média k funkcim, jako je ptfenos a skladovani (feceno
pojmy z informatiky), zatimco upozoriiuje na proces zpracovani informaci. Tento
piistup dle Boenische ptekracuje soustfedéni se na postupy, jako jsou citace jinych
dél, jejich vypujcovani si ¢i velenovani strategii jiného média do divadelni inscenace;
ptikladem budiz uZiti filmového jazyka na jevisti. Dotyka se totiZ samotné divadelni
podstaty. Shodujeme se pak s jeho nazorem, Ze se divadlo stalo ,,novym médiem*
vzdy, kdyz se nové medidlni technologie staly dominantnimi. V této ndvaznosti
udava piiklady z historického kontextu, jako byl naptiklad vynélez perspektivy v 15.
stoleti. Dodejme, Ze analogicky vzato takovymito piiklady mulzZe byt i pouZivani
elektrického osvétleni, zvukové aparatury ¢i digitdlni kamery. Divadlo vZdy mélo a

ma schopnost vtdhnout tato technologickd média a nové medidlni formy do

2 (...) simultdnni koexistence, jez se miZe jevit jako vzdjemnd hra dvou riznych médii — obrazu a
jevisté — a cest, jimiZ vzdjemny vztah vytvdii efekty bezprostiednosti, zahrnuji intenzivné — dokonce
hluboce poZitkdrsky — divdky. “Tamtéz.

»S (...) hranim si s rozdilnymi médii sméruje hypermedidlni prdce pozornost k faktu, Ze umeni
vZdy zahrnuje zprostiedkovdni néjakého druhu, oproti Lawsonové predstavé, Ze pravé divadlo vznikd
v okamZiku, kdy se divame. “ GIESEKAM, cit. 31, s. 18.

"** LEHMANN, cit. 39, s. 269.
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divadelniho artefaktu."”> Soudasn& s timto procesem adaptuje arozSifuje své
kognitivni strategie. St€Zi dnes nékoho prekvapi, Ze se vradmci divadelniho
predstaveni setkd s hudbou, vytvarnym uménim nebo light designem — jsou chdpany
jako jeho samoziejmé slozky. V dobé svého vynalezeni vSak byly ziejmé také
nahliZeny s obavami, zda pro divadlo znamenaji pozitivum, ¢i naopak negativum.
,,MoZeme vecne konstatovat, Ze divadlo vidy bolo aj technikou a technolégiou. Bolo
,médiom* v zmysle Specifickej technologie stvdarnenia, pro ktori najnovsia medidlna
technoldgia neméze znamenat viac nez novi kapitolu, “ pise Lehmann.'*® A Boenisch
dodava: ,, From its very cradle, theatre has always relied heavily on re-mediating
other media in order to achieve effects. «137

Proto se ndm jevi jako vice neZ zardzejici fakt, Zze kdyZz tuto skuteCnost
vztdhneme konkrétn¢ na zaclenovani filmovych projekci, které ma v divadle svou jiz
stoletou historii, tak teatrologie jako celek stidle neni schopna tento fakt zcela
piijmout a soucasné jej odborng reflektovat.'*® Pokud méme pfibliZit, jak chédpeme
filmové médium v divadle, je tfeba fici, Ze v divadle jiz filmové dilo ptichdzi o svou
autonomii. A to i v pfipad¢, Ze je vytvoreno piimo pro potfeby divadelni inscenace,
zejména vSak tehdy, pokud se jednd o ptfevzaty jiZ existujici material.'* Stejné jako
vSechny ostatni sloZky ptejaté z jinych uméleckych druhti (hudba, vytvarné uméni)
se film podfizuje konecnému inscenanimu tvaru. Zistava sice slozkou specifickou,
ale ve vétSin¢ piipadil stidle jen jednim z komponentt. Jak uvddi Andy Lavender,
pouziti dvojdimenziondlnich projekci vedle zivé akce znamend, Ze jsou jak

inscenovany, tak promitdny. CoZ jim dav4 jiny status, neZ maji v kiné, televizi ¢i

1 . . . .
35 , Theatre offers what appears at first sight an ability to soak up and trans-code other media. It

combines texts, sounds, bodies, language, imagery, various visual and other sign systems in ever-new
mixtures to create a ever-new performances.* — , Divadlo nabizi néco, co se zdd na prvni pohled jako
schopnost vstrebat a transkddovat jind média. Kombinuje texty, zvuky, téla, jazyk, obrazy, rizné
vizudlni a jiné znakové systémy v novych kombinacich k vytvoreni novych predstaveni.“ BOENISCH,
cit. 51, s. 112.

" LEHMANN, cit. 30, s. 271.

137 Jiz od kolébky se divadlo vidy spoléhalo na re-medializovdni jinych médii za cilem dosaZeni
cinki. “ BOENISCH, cit. 51, s. 110.

138 It may be somewhat surprising to realize that in twenty-first century society, where data
highways, cyberspace and information management have become vital buzzwords, those who think
about media at universities, academic institutions and research laboratories have not been able to
come to a generally accepted agreement on what actually constitutes a medium.* — ,, MiZe byt
ponékud prekvapivé uvédomit si, Ze ve spolecnosti 21. stoleti, kde se sbérnice dat, kyberprostor a
informacni management staly vitdlnimi novymi pojmy, se ti, kteri premysleji o médiich na
univerzitdch, akademickych institucich a vyzkumnych laboratorich, nebyli schopni vseobecné
shodnout na tom, co skutecné utvdri médium. “ Tamtéz, s. 104—-105.

139 v Y wir o . £ . 5 Moo PR
Zaroven upln¢ neopousti kontext ptivodni, ve kterém vznikl. CoZ umoZziiuje zcela zdmérné a
inscendtory zamyslené odkazovani, ¢imz se vracime zpét k intertextualité.
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v kontextu  vypocetnich technologii.140 Jejich samotnd medialita je pak

. P W v v/ L . 7z 141 v v oo ’
problematizovdna soucasnou vSudypiitomnou digitalizaci, ~ CemuZ jsme se vice

vénovali v predchozi podkapitole.

Dtivodem, pro¢ jsme ve druhé kapitole hovofili o Boenischové studii jako o do
jisté miry radikdlni, je jeji zavcr. Nosnost citované mySlenky konvenuje s pojetim
divadla jako hypermédia: , While stories, narratives, and their discursive
impregnation are without doubt important features, the medium and therefore
mediality as such, is in fact theatre’s core message — beyond genre borders, any
formal limit, and all cultural frontiers. This has crucial ramifications. It becomes
clear that it makes no sense at all to think of an originally pure theatre that has been
invaded by technological media. Nor should we get too over excited about potentially
exiciting frictions of live theatre and media technology. We have to accept that there
simply never has been a seperate history of theatre and media in the first place. «laz

Boenischliv ndzor, s nimz si dovolime souhlasit, je radikdlni ve svém jasném
zacileni na vSechny mozné ,,ochrance* domnélé Cistoty divadla a na teatrology, kteii
tuto skutecnost, kterou je moZné ovéfit na sledovani Zivého divadla, at’ uz

z neznalosti, nebo z nedostatku zdjmu piehliZzeji. Netvrdime, Ze zacClenovani médii

1401 AVENDER, cit. 50, s. 55.
A Boenisch dodava: ,,(...) the video on stage is still video, whereas on the television it will be the
broadcast of the showing of a video.“ — ,(...) video na jevisti je stdle video, zatimco v televizi se bude

Jednat o primy prenos ukazujici video. “ BOENISCH, cit. 51, s. 112.
141

,(...) digital information processing undermines any clear-cut specification of sign-systems,

genres, and media. Instead, microchip-technology subjects all texts, images, sounds, colours and
movements to indifferent binary computation of zeroes and ones. At the same time, computer
technology allows the merging of mechanical, electrical, and electro-magnetic systems into a single
elctronic system, while also short-circuiting industrial, technical, scientific, artistic and aesthetic
network. In this context, concept such as the cinematic or the theatrical no longer make sense,
because today all kinds of codes, data, and functions are all collected up into bits, bytes, and the little
silver disks. — ,(...) digitdlni zpracovdni informaci podkopdvd jakoukoli jasnou specifikaci
znakovych systému, Zdnri a médii. Misto toho jsou pro technologii mikrocipu predmétem vSechny
texty, obrazy, zvuky, barvy a pohyby v netecném bindrnim vypoctu nul a jednicek. Pocitacovd
technologie soucasné umoZiuje slucovdani mechanickych, elektrickych a elektromagnetickych systémii
v jediny elektronicky systém, zatimco také sbliZuje industridlni, technické, védecké a estetické site.
V tomto kontextu koncepty jako filmovy ¢i divadelni jiZ neddvaji smysl, protoZe dnes jsou vSechny
kody, data a funkce soustiedeny do biti, bajtii a malych stribrnych diski.“ BOENISCH, cit. 51, s.
104.
142 Zatimco jsou pribéhy, narativy a jejich diskursivni nasyceni bezpochyby diilezitymi soucdstmi,
médium a tudi? medialita jako takovd, je ve skutecnosti tstiednim divadelnim sdélenim — mimo
Zdnrové hranice, jakékoliv formdlni limity a kulturni oblasti. To nese rozhodujici ndsledky. Stdvd se
Jjasnym, Ze nemd viibec Zddny smysl smyslet o origindlnim cistém divadle, které bylo napadeno
technologickym médiem. Stejné jako bychom neméli byt aZ prilis nadseni potencidlnim pnutim mezi
Zivym divadlem a medidlni technologii. Na prvnim misté musime prijmout, Ze jednoduSe nikdy
neexistovala oddélend historie divadla a médii.“ Tamtéz, s. 113.
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jako film, video ¢i digitdlni obrazy jsou jedinym rysem soucasného divadla, ¢i snad
jedinou spravnou cestou jak divadlo déle rozvijet. Domnivdme se ale, Ze je to zcela
piirozenou soucésti divadelni praxe, kterd zaroven vyvérd ze zdkonitosti svéta, ktery
nds nyni obklopuje. A takové bylo a bude divadlo pravdépodobné vzdy. Zavér,
k némuz jsme se v této kapitole chtéli dostat, je tedy ten, Ze divadlo neni
intermedidlni kvili novym technologiim. Divadlo je intermedidlni ze své vlastni

podstaty. Jeho jadrem je ve skutecnosti medialita jako takova.
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5. Nepfima a pifima kombinace filmového média ve tvorbé Jana

Mikulaska

5.1. Kombinace nepfima - inspiracni zdroje z kinematografie

a divadelni ekvivalenty filmovych prostiredki

Pivod jevistniho filmového vidéni u Jana MikuldSka hledejme v jeho silné cinefilii
(zdjem o film byl zfejm¢ umocnén vlivem umélecky zaloZené rodiny), kterd se patrné
rozvinula jiz béhem stfedoSkolskych studii na Akademickém gymndziu v Brné. Jak

v s s vl v 2 143
pfiznava v priloZzeném rozhovoru,

Slo doslova o posedlost filmy Davida Lynche ¢i
italskych reZisérti Federica Felliniho a Michelangela Antonioniho, na néz se dokdzal
divat skoro kazdy den. Vyraznd inklinace k tomuto uméleckému druhu vedla Jana
Mikuldska na konci gymnazidlnich studii k piipravé na pfijimaci fizeni ke studiu
rezie na prazské FAMU. At uZ dopadla pfijimaci zkouska neispésné, ¢i se k fizeni
vibec nedostavil (to jiZ neuvadi), vysledkem bylo, Ze studium nenastoupil.
Alternativou se stalo studium rezie na JAMU v Brné¢, kam byl po gymnaziu piijat.
Filmové koteny se (i pfes zvoleny divadelni smér) pozdé¢ji vydatné rozvinuly
dokonce tfemi zpusoby, které se vzdjemné doplnovaly. Za prvé zacal Mikuldsek
hledat divadelni ekvivalenty filmovych prostfedkl, k nimz se v této kapitole dile
dostaneme. Za druhé se zejména v pocatcich své priace na ,,velkych® jeviStich
zam¢foval na adaptace zndmych filmovych dél svétového i doméciho ptivodu —
Sladky Zivor "** (Fellini) a Zbésilost v srdci™® (Lynch) svych reZisérskych vzor a
Geskych parodii Fantom Morrisvillu™*® (Bofivoj Zeman) a Ctyfi vraZdy staci,

drahousku'*" (Oldfich Lipsky), oviem s vyraznymi autorskymi prvky. Pro Mé&stské

43 Rozhovor s Janem Mikulaskem, cit. 13.

'* FELLINI Federico, FLAIANO Ennio, PINELLI, Tullio, RONDI, Brunello, MIKULASEK, Jan,
PIVOVAR, Marek. Sladky Zivot. Inscenace Narodniho divadla moravskoslezského, rezie Jan
MikulaSek. Premiéra 4. 2. 2006.

43 GIFFORD, Barry, JIRMANOVA, Daniela, MIKULASEK, Jan. Zbésilost v srdci. Inscenace
Divadla Petra Bezrude, rezie Jan Mikulasek. Premiéra 20. 10. 2006.

¢ VLCEK, Frantisek, ZEMAN, Bofivoj, MIKULASEK, Jan, SPICKOVA, Klira. Fantom
Morrisvillu. Inscenace Narodniho divadla moravskoslezského, rezie Jan Mikuldsek. Premiéra 31. 3.
2007.

47 BRIXI, Nenad, LIPSKY, Oldfich, MACOUREK, Milo§, SMEJKALOVA, Tlona. Cry#i vraZdy
staci, drahousku. Inscenace Divadla Petra Bezruce, rezie Jan Mikulasek. Premiéra 18. 5. 2007.
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divadlo Zlin vytvofil inscenaci Charlie ve svétlech moderni doby"*® jako poctu
jednomu z nejvétsich klasikl svétové kinematografie, Charliemu Chaplinovi.149 Na
delsi dobu pak od adaptaci ustoupil, aby se ke konkrétnimu filmovému dilu v roce
2012 v Divadle Reduta (prozatim jednordzove¢) vratil. Voln¢ na motivy snimku Luise
Buiiuela zde inscenoval Nendpadny piivab burfoazie." Zajimavé je, Ze v ramci
téchto uvedenych titull se, aZ na vyjimku Zbésilost v srdci, vyhnul pifimému zapojeni
filmového média do struktury inscenace, ale drzel se predevSim linie hledani
divadelnich moznosti skrze své ziskané filmové vidéni. Tretim zplisobem, jak uz
pfedchozi véty napovédé€ly, pak byl po€atek pfimého zapojovéni filmového média,
které se postupné v Mikuldskové praci objevilo ve vicero technologickych variantdch

a jimzZ se zabyvaji navazujici kapitoly.

Tyto filmové inspirace a tendence pochopitelné nejsou separovany, ale
promitly se pevné do MikuldSkova rezijniho stylu sestdvajiciho z Sir§tho thrnu
aspektl. Styl samotny neni hlavnim pfedmétem této prace, ale z hlediska kontextu je
nezbytné se k nému alespont strucné vyjadiit. O tvorbé Jana Mikul4dska bylo jiz
napsdno n¢kolik diplomovych praci. Za st€Zejni z nich lze povaZovat ReZijni tvorba
Jana Mikuldska"' Hany Hejdukové, kterd jako prvni pojmenovala a dusledné
vymezila charakteristické rysy rezisérovych postupti. O jejich definovani na piikladu
nov¢ji uvedenych inscenaci se dale pokusil Lukas Kopecky v praci ReZijni tvorba
Jana Mikuldska v brnénském Divadle Reduta.™* ReZijniho stylu se zejména v
analyzdch jednotlivych titulli a zadvérecnych shrnuti dédle dotykd ve vétsi ¢i mensi

mife prace Christiny Papadopulosové Nedramaticky text u Jana Mikuldska — T7i

18 Nidzev odkazuje ke dvéma filméim Charlese Chaplina:

CHAPLIN, Charles. Svétla velkomeésta. Rezie Charles Chaplin, USA, 1931.

CHAPLIN, Charles. Moderni doba. Rezie Charles Chaplin, USA, 1936.

49 Vybér titulii pravdépodobné odrd%i moji podvédomou touhu tocit filmy, a toto je cesta, jak se
k filmovému svetu alespon trochu pribliZit. (...) Pracujete-li s filmovym scéndrem, vétsinu scén nejste
schopni technicky realizovat, a uméle se tak vystavujete situaci, kdy musite pouZit divadelni jazyk.*
Jan MikulaSek. In SMEJKALOVA, Ilona. Zbésilost v srdci. Divadelni program. Divadlo Petra
Bezruce, premiéra 20. 10. 2006. Ostrava : Divadelni spole¢nost Petra Bezruce, 2006.

" BUNUEL, Luis, CARRIERE, Jean-Claude, MIKULASEK, Jan, VICENIKOVA, Dora. Nendpadny
pivab burZoazie. Inscenace Narodniho divadla Brno, Divadla Reduta, rezie Jan MikuldSek. Premiéra
7.6.2012.

SUHEJDUKOVA, Hana. Rezijni tvorba Jana Mikuldska. Reflexe tvorby soucasného ceského reiséra
prostiednictvim analyz vybranych inscenaci v Ndrodnim divadle moravskoslezském v Ostrave,
Moravském divadle Olomouc a Ndrodnim divadle v Brné. Diplomova prace, Filozoficka fakulta UP
Olomouc. Olomouc : Univerzita Palackého, 2008.

152 KOPECKY, Lukas. ReZijni tvorba Jana Mikuldska v brnénském Divadle Reduta. Bakalaiska prace,
Divadelni fakulta JAMU Brno. Brno : Janackova akademie miizickych umént, 2012.
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analyzy inscenaci z Divadla Petra Bezruce," Ivety Sedové Spoluprdce scénografa
Marka Cpina s reZisérem Janem Mikuldskem na dramatizacich literdrnich texti
s premiérou v letech 2009—20]2,154 Katetiny Menclerové Gottland Gottland, Dvé
cesty k divadelnimu tvaru,'” Petry Lorencové Stylizované herectvi v reZiich Jana
Mikuldska"® a prace Jititho Mocicky ReZisér Jan Mikuldsek a jeho prdce s hercem. 157
I pres aktudlni poznatky se vdrtivé vétSin€ autofi vztahuji pravé k Hané
Hejdukové."®

Spolecnymi jmenovateli MikuldSkovy reZijni prace ztstavaji Hejdukovou
pojmenované obrazivé mizanscény, které maji nejen estetické, ale také
vyznamotvorné kvality. Vznikaji jak na zdklad€ rezijniho aranZmd, tak ndpadi
nabizenych samotnymi herci, které Jan Mikulasek dokaze tceln¢ vyuzit, ba dokonce
sam k nim herce vybizi. Jifi Mocicka uvadi, Ze toto aranZma vznikd vétSinou pfi
zkouSkdch v holém prostoru. Do mizanscén jsou ndsledné v procesu zkouSeni
integrovany dalsi sloZky, jako jsou scénografie a svételny aparat. Herectvi napfiic
inscenacemi vykazuje vétsi ¢i mensi miru stylizace.

Posun nastal zejména v titulech, jeZ vzeSly z dramatizaci beletristickych texti
(&i pifmo spole¢nych autorskych inscenaci, jako jsou Sedd sedmdesdtd), na nichz se
spolupodilela dramaturgyné Dora Vicenikova. V nich MikuldSek postupné opousti
budovani herectvi okolo tradi¢niho pojeti postavy a cili na herectvi kolektivni,
ansamblové. Jako ptiklady lze uvést inscenace, v nichz n¢kolik herct zastupuje bud’
postavu jedinou (Zlatd Sedesdtd), i predstavuji univerzalné pojaté postavy obcanti
spolecnosti (Gottland, Europeana). Od tohoto ansdmblového herectvi se odrdzi
k experimentim s nonverbdlnimi hereckymi prostfedky v titulu Nendpadny puvab
burfoazie a jiz zcela v Sedych sedmdesdtych.

Typické jsou dale postupy zcizeni pomoci rtiznych druhi komentére ¢i prace

z rekvizitou, pfi niZ dochazi k proméné divadelniho znaku — rekvizita se z béZného

'35 PAPADOPULOSOVA, Christina. Nedramaticky text u Jana Mikuldska. Tri analyzy inscenact
z Divadla Petra Bezruce. Bakaldfskd prace, Filozofickd fakulta MU Brno. Brno: Masarykova
Univerzita, 2012.

' SEDOVA, Iveta. Spoluprdice scénografa Marka Cpina s reZisérem Janem Mikuldskem na
dramatizacich literdrnich textii s premiérou v letech 2009 — 2012. Diplomova prace. Filozoficka
fakulta MU Brno. Brno : Masarykova univerzita, 2013.

'3 MENCLEROVA, Katefina. Gottland Gottland. Dvé cesty k jevismimu tvaru. Bakalatskd prace,
Divadelni fakulta JAMU Brno. Brno : Janackova akademie miizickych umeént, 2012.

3 LORENCOVA, Petra. Stylizované herectvi v reZiich Jana Mikuldska. Diplomovi prace, Divadelni
fakulta JAMU Brno. Brno : Janackova akademie mizickych uméni, 2011.

157 MOCICKA, Jiff: ReZisér Jan Mikuldsek a jeho prdce s hercem. Bakalarska prace, Filozoficka
fakulta UP Olomouc. Olomouc : Univerzita Palackého, 2013.

138 Ty jako zdroj pifmo neuvadgji pouze Sedovd a Menclerovd, coZ vyplyvé z povahy jejich praci.
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vSednodenniho uZiti proméni v symbol (napf. pouzdro na housle se v inscenaci
Doktor Faustus proménuje v détskou rakev).

S vlastni autorskou i s pfevzatou hudbou, at’ jiz reprodukovanou, ¢i vytvafenou
na jevisti zivé, Jan Mikuldsek pracuje hned na nékolika drovnich: atmosféra a
emocni naladéni divédka, zpév ¢i vytvéreni zvukovych ploch ptimo pomoci herecké
akce, texty vybranych skladeb vyznamové se vézajici k tématu ¢i dé&ji, Casto za
ucelem ironického komentaie ¢i kontrapunktického vyznamu. Tento signifikantni
aspekt jeho tvorby by si zaslouZzil samostatnou préci.

Kopecky si dile vS§imnul price s gagem ¢i s pfiznanymi postupy pro piipravu
nasledujici scény. Castd je vyznamova zkratka a dileZitym rysem je rovnéz védomé
opakovani motivu, které dle naseho nazoru Mikuldsek v poslednim obdobi cilené

% /.

syntetizuje napii¢ svymi inscenacemi.

Mohli bychom jisté dale pokracovat, sméfujeme vSak k aspektu rezijniho stylu,
ktery taktéz definovala uz Hejdukovd, a ostatni jmenované prace se na ném bez
vyjimky shoduji. Je jim uplatiovani filmovych inspiraci v samotné stavb¢ inscenaci,
kterou lze povétSinou oznacit za sled filmovych scén (zdbért, sekvenci). Prave
takovéto postupy nazval Jan Grossmann nepiimou kombinaci filmu. Pro filmové
orientovanou koncepci dél je klicovd Mikulaskova stéld spoluprice se scénografem a
kostymnim vytvarnikem Markem Cpinem (nar. 28. ledna 1979 v Nitfe), spoluzdkem
z gymnazia i z JAMU. Z hlediska ptipravy a realizace inscenace jsou spolu natolik
provazani, Ze je té¢zké urcit, jaky je podil kterého z nich a kdo pfiSel s jakym
napadem. Tohoto propojeni si vS§imla jiz Hejdukové, plati dodnes a béhem let se
ocividn¢ jesté prohloubilo.

Koncepce scénografie umoznuje filmové fazeni scén, nebot pocitd se
svételnymi stithy (ve filmové terminologii ma nejblize k tzv. zatmivackam a
roztmivackdm), nékdy téZ se zménou barvy svétel, které nahrazuji riznobarevné
filmové filtry, a zménami ve fazich tmy. VétSinou pfitom nedochdzi k prestavbe
scény jako takové, ale k variovani vnitinitho prostoru, at’ uzZ pomoci predmétii na
scéné, Ci rekvizit v rdmci hereckého jedndni. Zmény nésledujici po roztmivacce jsou
vétSinou pro divdka znacné piekvapivé. Samotna scénografie, jez uzavird herce do
sténami ohrani¢eného a zpravidla interiérového prostoru, by mohla byt oznacena za

zastupnou pro kamerovy ram, ktery vymezuje urcity vysek prostoru (snimaného pied
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objektivem kamery). Uméleckd dvojice spolecné pracuje na koncepci zapojeni

filmového média nejen v nepfimé, ale nasledné i v pfimé podobg.

Ze sledovani zminénych postupil vzesla specificky zamétend bakalarska prace
Zbésilost v srdci®™ Adély Musialové, v niZ autorka na ptikladu konkrétni inscenace
Divadla Petra Bezruce definovala pouZité rezijni metody pii naklddani se sloZkami
inscenace jako ekvivalenty filmovych prostiedkd. V prvé fadé¢ jmenujme montdz,
jinymi slovy stiihovou skladbu, spojujici jednotlivé zébéry (jevisStni obrazy) do

Vv,

vys$Sich vyznamovych celkll, jakymi je montdZni sekvence (scéna).'® Jako piiklad

o v Ve s 161
sekvence muze slouZzit ivod Korespondence V+W,

Jifi Vyoralek (Werich), Vaclav Vasak (Voskovec) a Gabriela Mikulkové (Zdenicka),

v némzZ na jeviSté nastoupili

kazdy s rekvizitou odkazujici ke kabaretnimu ¢islu (Zonglovani s vejci ¢i roztoCenym
talifem na tyCi). Stfih mezi jeviStnimi obrazy (zdbéry) zde zastupovala rychle
zatahovana a roztahovand latkova opona (clona objektivu ¢i zatmivacka). Béhem
kazdého zataZeni z rukou hercti nejdiive z divackého pohledu ,,zmizela®“ néktera
z rekvizit a néasledné se z jevisté zacali ztracet i herci, az zistalo zcela prazdné (a
mohla zacit nasledujici projekce obrazu). Pomoci ,,stfihu oponou* byl skrze filmové
vidéni vytvofen gag. Podobné€ je vystavéna i jedna z urCujicich scén inscenace
Visiiovy sad"® — ve&irek uspofddany v sidle Ranévské, kde jednotlivi herci coby
postavy nastupovali z portdli (které nahrazovaly bocni vstupy vytvorené
v scénografii po obou strandch zadniho pldnu) na jevisté, a kdyZ odehrali piislusny
vyjev z velirku, byli thned po svém odchodu nahrazeni jinou pfichozi skupinou
hercti, ktefi pokracovali ve zcela jiném jedndni. Takto Mikuldsek provéazal nékolik
situacn¢ odliSnych vyjevi (se spolecnym jmenovatelem krutosti), které Casoveé
spojovala stejnd reprodukovand hudba. Proto miizeme v reZisérové tvorbé hovofit o
scéné-sekvenci.

Vyskytuji se rovnéZ prostiihy na zcela jiné misto — v Korespondenci V+W byla
scéna nékolikadenniho psani dopisu prokldddna opakovanymi veCernimi vystupy

Wericha v divadle. Na ndhle pohaslém jevisti byl Jifi Vyorélek nasvicen reflektorem

%9 MUSIALOVA, Adéla. Zbésilost v srdci. Bakalaiska prace, Filozoficka fakulta UP Olomouc.
Olomouc : Univerzita Palackého, 2008.

1% St¥ih rovnéz uréuje prostorové a Gasové vztahy mezi zabéry. Takovychto vztahl mezi scénami si
musi byt védom i divadelni reZisér pfi tvorb¢ inscenacni struktury — obzvlasté plati v Mikuldskove
piipadé.

1! VICENIKOVA, cit. 21.

162 CECHOV, Anton Pavlovig. Visiiovy sad. Inscenace Divadla Husa na provazku, rezie Jan
Mikulasek. Premiéra 16. 11. 2012.
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skrze oteviené dvefe (vedouci do zdkulisi), nacez pokazdé s uklonou celem ke
dvefim (pomyslnému publiku) pronesl ¢ast zndmého citatu: ,, KdyZ uz clovék jednou
je, tak md koukat, aby byl. “'®* Nasledoval reprodukovany potlesk a po zavieni dvefi
byla svétla urCend jevisti znovu rozsvicena a postava Wericha se nachédzela opét
v domdcim prostiedi. Timto sttihovym postupem dokdzal MikuldSek v okamziku
pfesunout postavu do zcela jiného kontextu mista 1 ¢asu (pfitom pevné vymezeného
signifikantnimi rysy divadla jako jsou osvétleny herec na scéné a potlesk divaku), a
dosdhnul i vyznamové zkratky divadelniho pfedstaveni coby opakované rutinni
¢innosti. Uvedeny piiklad miZe slouZzit i jako ukdzka tzv. ostrého sttihu, ktery prindsi
okamzitou zménu bez dalSich propojujicich scén (zabért).

DalSim z prostiedkii je stop-zabér, ve filmovém slangu tzv. mrtvolka,

znehybnéni obrazu na uréitém filmovém policku.'®

Mikulasek pouzil ekvivalent
napi. v inscenaci Doktor Faustus v hromadné scéné oslavy, v niZ herci v zadnim
planu jeviSt€ ustrnuli v pohybu (Stronzo). Vydéleny byly jednajici herci v planu
pfednim (k nimZ byla okamZit¢ upoutdna pozornost publika), aby se herecti
predstavitelé nasledné zapojili mezi ostatni a herci znovu pokracovali v tanci. Timto
postupem rezisér docilil dokonce dvojexpozice.165 Predstavme si, Ze znehybnéni
herci zndzornuji jeden zédbér (onu mrtvolku), ktery je prekryt expozici druhého
zébéru — jednajicimi herci v pfednim planu. Musialova ve Zbésilosti v srdci odhalila i
pouziti flashbacku,'®® typického prostiedku analepse filmového vypravéni: , KdyZ
Lula retrospektivneé vyprdvi, co sama slysela, objevuje se na jevisti Bobby Peru a
pomalymi pohyby naznacuje zvrhlé potéseni z ndsilného krveproliti. «167 Autorka se
rovnéZ zminuje o ekvivalentu mezititulkd, které mély své konvecni uZiti ve
filmovém vypravéni v éfe némého filmu. Zminény piiklad komentitora v ivodu

inscenace by vSak spiSe odpovidal pfirovndni k tdvodni titulkové sekvenci.

Priklanime se vSak k ndzoru, Ze se MikulaSek prostiednictvim zcizujicich postupii

19 Citovéno ze zaznamu piedstaveni dne 28. 10. 2012.

1% Mysleno v piipadé klasického filmového pasu. MoZnost stop-zdb&ru pochopitelnd umoZiuji i
digitalni forméty.

1% Dvojexpozice &i viceexpozice je opakovand expozice negativniho filmového materidlu, pii niz
dochazi k ptekryvani vicero obrazli (riznych zabért)). Digitdlni format umoZnuje v tomto smyslu
snaz$i i variabilnéjsi obrazové kombinace a tpravy.

166 Zména vyprdvéctho porddku, pri niZ se syZet vraci zpét, aby ukdzal uddlosti, které ve fabuli
predchdzely uddlostem jiz ukdzanym.“ BORDWELL, THOMPSONOVA, cit. 85, s. 640.

Musialova ve své praci chybné fadi prolepsi vypravéni pod jednotici termin flashback, piestoze je
tento ndhled do budoucna jeho pravym opakem, tedy flashforward.

' MUSTALOVA, cit. 159, s. 34.
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v wo 2 o TR CE A , - . vv 16
skrze postavy uvadécl a komentatorti priblizuje vice principu osoby vypravéce, 8

nez funkci mezititulkd, které se dle naseho ndzoru ve smyslu jejich ptvodniho
vyznamu v MikuldSkovych inscenacich neobjevuji. Osvétleni je klicovou sloZkou
pro celkovou stfihovou skladbu, pracuje zejména s moznostmi a riiznymi variacemi s
fazemi svétla a jeho absence, vcetné Sirokého barevného spektra. Ke kombinaci

piimé se dostdvame v nésledujici podkapitole.

5.2. Kombinace piima — SirSi okruh inscenaci Jana Mikulaska

zapojujicich filmové médium

Na pocatku této prehledové-interpretacni kapitoly je tfeba k osobé scénografa Marka
Cpina uvést, Ze je vétSinou tim (vyjimky uvadime déle), kdo v kooperaci s Janem
Mikulaskem filmovy/video materidl vyhleddva a déle zpracovava (stithd), ¢i jej pro
potfeby inscenace sdm vytvaii nebo dokonce natd¢i jako kameraman. O Cpinové
praci ve vztahu k MikuldSkovym inscenacim vznikla diplomové prace pii kabinetu

scénografie JAMU snazvem Marek Cpin,169

vniz se jeji autorka Katarina
Kovécikova podrobné vénuje jeho realizacim. K pouZivdni samotného filmového
média se vSak bohuzel doCteme pouze jedinou vétu: ,,Prvky, ktoré sii pre
scénografov v dnesnej dobe typické, si napriklad projekcia, ktord sa ale u Mareka
Cpina objavuje minimdlne.“'” Ptitom se Kovagikova mimo hlavni analyzy v praci
vztahuje 1 k inscenacim, jako Doktor Faustus a Zlatd Sedesdtd (rovnéz
Korespondence V+W ¢i Ldska a penize), které dale podrobujeme analyze. Jeji tvrzeni
je nejen zavad¢jici, ale pfimo mylné. Usuzujeme z néj, Ze se bud autorka chtéla

tomuto vyraznému aspektu price zcela vyhnout, anebo Ze predstaveni doty¢nych

inscenaci v divadlech nevidéla.

18 Narace miiZe také vyuzivat vypravéce, specifickéh cinitele, ktery ndm md fabuli zprostiedkovat.
Vypravéc miize byt postavou fabule (neboli dietetickym vypravécem). (...) Film miiZe také vyuZivat
nedietetického vypravéce, tedy vypravéce, ktery neni postavou fabule. BORDWELL,
THOMPSONOVA, cit. 85, s. 135. Pro druhy uvedeny piipad, tedy nevyjadieny hlas, pouziva filmova
teorie pojem voiceover.

169 KOVACIKOVA, Katarina. Marek Cpin. Diplomova prace, Divadelni fakulta JAMU Brno. Brno :
Janiackova akademie miizickych uméni, 2013.

170 Kapitola Charakteristické znaky Cpinovej scénografie. Tamté, s. 79.
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S ptimym zapojovanim filmového média do inscena¢niho tvaru v podobé
projekci zacal Jan Mikuldsek na ,,velkych® profesiondlnich scéndch'’' jiz pii své
druhé spoluprici s ostravskym Nérodnim divadlem moravskoslezskym. Slo o
inscenace Herkules a Augidsiv chlév'™ (2004; jeho zdej$im reZijnim debutem byl uz
v roce 2003 Caligula) a Krdlovna Margor'” (2005)."™ Ob& predznamenaly, do jaké
miry bude ve své praci Mikuldsek vyuzivat filmové médium a propojovat ho
s ostatnimi sloZkami i v budoucnu.

V inscenacich, kde pro néj nalezl reZijné-dramaturgické opodstatnéni, se bud’
jednd o intenzivni propojeni s ostatnimi sloZkami a médium se objevuje opakované a
Casto v prubéhu celého predstaveni, jako v piipadé inscenace Herkules a Augidsiiv
chlév a dalSich. Druhou linii zastupuje mira zapojeni vyrazn¢ mensi, jeZ se projevuje
zejména na urovni spojeni se slozkou scénografickou a ve vztahu k sloZkdm ostatnim
(jako je napf. dramaticky text) pfindsi zamySleny sémanticky vyznam; tuto linii
zastupuje Krdlovna Margot. Zde jiz ale nemiZeme hovofit napf. o propojeni se
slozkou hereckou na bdzi interakce hereckého jednani a obrazu. V podobnych
piipadech, jak uvidime na pfehledu dalSich inscenaci, se médium taktéz objevuje ve
struktufe mnohem méné, v nékterych piipadech pouze jednorazové.

Tyto dvé linie jsme vytyc€ili jako ryze pomocné pro roztiidéni reZisérovych
inscenaci pracujicich s filmovym médiem. Nelze fici, Ze by dané linie Jan MikuldSek
ve své tvorb¢ pravideln¢ stiidal, ¢i dokonce sledoval jasn€ rozpoznatelny umélecky
zamér v jejich propojeni skrze nékolik titulii. Forma a zpasob zaclenéni filmového
média do inscena¢niho tvaru vychdzi pokazdé zindividudlniho reZijné-
dramaturgického zadméru pro ten ktery titul. Pokud bychom spatiovali jisté
podobnosti, pak jsou spiSe dokladem jednak Mikuldskova svébytného rezijniho stylu,
jednak obecnych formdlnich prostfedkii samotného média, s nimzZ ziskal ve starSich

titulech praktickou zkuSenost, jiz nasledné rozvijel ¢i zkousel dalsi moznosti. I kvili

"I Mikulsek predtim realizoval nékolik inscenaci v ramci studii na JAMU. Poté nastoupil do Divadla
Polarka v Brnég, které je primdrn€ orientovdno na tvorbu pro détského divdka, ale kam jiZ zacal
pfinaSet i odliSnou dramaturgii. Poc¢dtky jeho spoluprice se souborem c¢inohry v Nédrodnim divadle
moravskoslezském tak pfedstavovaly prvni samostatné reZie na profesiondlni scéné uréené predevsim
dospélému publiku.

2 DURRENMATT, Friedrich, MIKULASEK, Jan, SPICKOVA, Klara. Herkules a Augidsiiv chlév.
Inscenace Narodniho divadla moravskoslezského, rezie Jan MikulaSek. Premiéra 21. 2. 2004.

'3 DUMAS, Alexandre st, MIKULASEK, Jan, SPICKOVA, Kldra. Krdlovna Margot. Inscenace
Narodniho divadla moravskoslezského, rezie Jan Mikulasek. Premiéra 2. 4. 2005.

17 Predstaveni téchto dvou inscenaci nemél autor priace moznost zhlédnout Zivé v divadle, a proto
v jejich ptipad¢ pracuje pouze s audiovizudlnimi zdznamy a taktéZz s poznatky Hany Hejdukové.
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tomu Ize jednotici ,.linie dle miry zapojeni* vysledovat na vicero inscenacich az ex

post.

Pro inscenaci Herkules a Augidsitv chlév vytvotil Mikuldsek se Cpinem
sekvence z autorskych hranych zdbéri a materidlu prevzatého z medidlniho diskursu,
konkrétn¢ z televiznich dokumentti ¢eské produkce. Hrany materidl byl natocen v
prostorach divadla'” s herci, kte¥{ v inscenaci vystupovali. Prvni promitand sekvence
bez diegetického zvuku (za doprovodu Zivé hudby na jeviSti) na platno, spousténé
v Divadle Jiftho Myrona ze stropniho prostoru,176 byla prologem k expozici
jednotlivych postav, jeZ komentoval Vladimir Poldk jako Polybios (obr. 3).

Filmové médium zde bylo pouzivdno na principu zcizeni, jeZ nepostradalo
komicky-ironickou polohu. Ta vyplyvala jiz ze samotné koncepce hranych zabért —
napf. Lichas pfedstavovany Vladimirem Capkou byl pro tivodni sekvenci natoen
v detailu pouze od nosu po ¢elo a kamera z n&j rychlym pohybem odjela, ¢imz se
Lichas ze zébé¢ru vytratil. Toto doprovodil Polybios slovy: ,,A konecné Lichas, ktery
je naprosto podruznd postava a neni tieba se ji vice zabyvat.“'”’ Promitané obrazy
byly v rdmci inscenace na obousmérném principu jak komentovany, tak slouZily jako
vlastni komentaf jeviStniho déni. Hana Hejdukovd se ve své analyze o zafazeném
médiu kratce zminila: ,, Prostrednictvim pldtna nad scénou zhlédne divik také
zdznam (...) uvitactho rautu Herkula v Elide. Pokud se predstavuje sbor tamnich
poslancii, objevi se zdber z Ceské poslanecké snemovny. (...) S promitdnim se v
inscenaci naklddd casto — jako s ndstrojem zcizeni. (...) Ve vystupu na Olymp, kam
Herkula s tajemnikem vyldkal erymanthsky kanec, sleduje divik nad umrzajicimi
hrdiny zdbeér ze soucasné predpovedi pocasi. Herkules a Augidsiv chlév si viibec
pohrdvda s médii — prezident Elidy predstavuje svou zemi, jako by mél projev
k voliciim. “'™® MikuldSek skute¢né pojal vystup Augidse v podani Davida Viktory
jako soucasného politika realizujictho kampan. V¢lenéna projekce dokumentarniho
materidlu se s jeho monologem vyznamov¢ sttetdvala, pti slovech ,, piida velmi dobre
prohnojend“'” divici uzieli Prazsky hrad a poté Masarykovo ndmésti v Ostravé &i

vyjevy z venkova (obr. 4). Médium zde bylo pouZito na podobném principu,

173V hereckych $atnich, v prostoru jevi§té, na chodbéch a ve foyer Divadla Jiftho Myrona, ale i na

ulici pfed jeho hlavnim vchodem.

178 M4 zde své stlé umisténi. Mikuldgek totozné platno pouzil i v inscenaci Gotrland.
"7 Citovéno ze zdznamu dne 21. 2. 2004.

" HEJDUKOVA, cit. 151, 5. 27-31.

'™ Citovdno ze zdznamu dne 21. 2. 2004
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na jakém jej ve svych inscenacich uplatioval Erwin Piscator — tedy scénické
montdzi, kdy projekce predstavovaly diegetické i nediegetické komentate, ptinasejici
nejen dalsi informace, ale i pfekracovani jeviStnich hranic casu a mista.

Pro inscenaci Krdlovna Margot pak vybral MikulaSek se Cpinem pievzaté
dokumentdarni zabéry plujicich Zralok pohlcujicich kofist — mens$i ryby. Projekéni
plitno bylo souédsti celé itky zadniho scénografického prospektu. Zadni projekce'™
téchto zab&rii ve velkém formatu'' se v nem&nné podobé objevovala opakované
v prubéhu piedstaveni (obr. 5). To Hejdukovd v analyze oznalila jako leitmotiv
inscenace. Zaclenéné médium piedstavovalo vyznamovou projekci (plovouci Zraloci
pusobili jako neustéle pifitomné nebezpeci, metafora k tématiim jako je mocensky a

intrikarsky boj), vice vSak nebylo s dalSimi slozkami provazano.

Vycet pozdé¢jSich rezijnich praci, v nichz Mikuldsek médium zapojil v mensi
mife, muizeme (vedle Krdlovny Margot) doplnit o Elementdrni castice,"*
Korespondenci V+ W, Gottland '** a Visiiovy sad.'®

V piipadd inscenace Elementdrni cdstice'™ byla na jednom z mnoha stolt

187 .
87 televize o

(tvoficich primédrni pfedmétové vybaveni scény) umisténa CRT
miniaturni dhlopticce, kterd slouZzila pro vystup obrazu ze zdznamu (obr. 6).
Kopecky se ve své praci o tomto pouZiti vyjadfil jen strucné, zejména si vypomohl
citaci z rozhlasové recenze Davida Kroc¢i: , Vidime Ccasto Sokujici scény
z psychiatrické lécebny, zvrdcené terapie, ¢i swingers party, tedy prevdiné obrazy
degradovaného lidstvi, jeZ se asociativné propojuji s vyjevy, které paralelné

. . , «l ~ , 17 v v P v,
sledujeme na televizni obrazovce. 88 Sam dale uvadi, Ze pred divdky na zacatku

predstaveni jako prvni ze tmy ,,vystoupila®“ zapnutd televizni obrazovka. ,, Pointa

'8 Pojem vysvétlujeme podorbngji v analytické &sti.

181 Pojem vysvétlujeme podrobn&ji v analytické &sti.

182 HOUELLEBECQ, Michel, MIKULASEK, Jan, VICENIKOVA, Dora. Elementdrni cdstice.
Inscenace Narodniho divadla Brno, scéna Reduta, rezie Jan Mikulasek. Premiéra 26. 2. 2010.

'3 VICENIKOVA, cit. 21.

'* SZCZYGIEL, MIKULASEK, PIVOVAR, cit. 20.

' CECHOV, cit. 162.

'% Pedstaveni autor této prace nevidél piimo v divadle a neziskal ani audiovizudlni zaznam, mohl se
sezndmit pouze s kratkymi ukdzkami. Vychdzi v§ak z tvrzeni Jana MikuldSka (viz rozhovor v pfiloze),
ktery oznacil Elementdrni Cdstice za inscenaci pracujici s médiem jen minimdlné. Z téchto duvodu
uvadime ddle poznatky Lukase Kopeckého.

187 Cathode ray tube, zobrazovaci zafizeni sestavené z katodovych trubic, které na dlouhou dobu
dominovalo ve vétSiné televizi a monitorti, nez bylo na zacatku 21. stoleti vytlaceno aktudlné
188 KOPECKY, cit. 152, s. 18. Krofova rozhlasovd recenze dostupnd z:
http://www.rozhlas.cz/mozaika/recenze/_zprava/elementarni-castice-recenze--702618
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tivodniho obrazu inscenace, behem nehoZ Bruno spolu s krdliky se zalibenim
sledoval televizni zdbéry papeZe, je obsaZena v zdvéru reprodukovaného monologu
Zeny: ,Svet sloZeny z Zen by byl ve vSech ohledech nesrovnatelné lepsi. Vyvijel by se
pomaleji, ale pravidelné, smérem k vseobecnému Sstésti <139 Muzeme usoudit, Ze
obrazovka slouzila pravdépodobné zejména jako vystup asociativné-vyznamovych
obrazu (s intertextudlnimi ptesahy), je vSak otdzkou, zda pfi své malé velikosti byl
obraz dostatecn¢ ztetelny i pro divaky sedici ve vétsi distanci od jevisté (coz ale

mohl byt zamysleny zam¢r).

Na vzniku Korespondence V+W spolupracoval MikuldSek vyjimecné s jinym
A. Pitinském, jenz z realizace kvili zdravotnim diivodim musel odstoupit (Cpin ale
vytvofil kostymy). Architekt Svatopluk Slddecek'” navrhnul pro inscenaci, jez vysla
z dramatizace psané komunikace Jana Wericha s Jifim Voskovcem, sténami
ohrani¢enou mistnost ve tvaru krychle v bélostné barvé. Na celou vysku i Sitku této
bilé scény byl po prologu promitdn ptfedni projekci zdbér sestdvajici z Cernych
titulk. Obraz tak prekryval stoly a Zidle vcetné herct, ktefi se sami stali ,,Zivym
platnem“. Radky obsahovaly prvni promluvu dramatizace pronaSenou Jiffm
Vyorédlkem v roli Jana Wericha, kterd otevirala samotnou prvni scénu (obr. 7).

Typografie byla vybrdna tak, aby pismo co nejvice evokovalo psaci stroj,
béZny prostiedek pro pfenos textu na papir ve 20. stoleti. Zdvojeni pisma a
mluveného slova nesouci totoZny obsah umociovalo dvoji vyznamovou rovinu — jak
rozdéleni, tak i1 spojeni. Werich s Voskovcem byli od sebe redlné¢ oddéleni
Atlantskym ocednem a pifimd komunikace nebyla moznd, proto byli odkdzani na
komunikaci pouze zprostfedkovanou.'”' Tento reZijni postup dal hned z po&itku
jasn€ na srozuménou status quo obou postav. Druhy zminény vyznam piinédSela
projekce tim, Ze byli herci vSude na scéné obklopeni promitanymi pismeny, tedy

pravé tim prostfedkem, ktery je byl schopen spojit. Filmové médium se zde stalo

' Tamtéz, s. 19.

190 Jak uvadi Kopecky: ,,(...) renomovany architekt, pro nehoZ byla ,Korespondence‘ divadelnim
debutem. “ Tamtéz, s. 31.

1V dobé pred vynilezem internetové komunikace byly sice mozné mezikontinentalni telefonické
hovory (komplikovany diky vyraznému ¢asovému posunu i cen¢), omezené moznosti vSak byly jesté
umocnény nesvobodnou situaci v komunistickém Ceskoslovensku. I kdyZ se oba nékolikrat setkali i
v zahranici, psané dopisy pfedstavovly (at’ jiz ruéné, ¢i na stroji) logicky nejschidnéjsi a také

o

nejoblibengjsi formu nepiimé komunikace — a v ur€itém smyslu i pokra¢ovani spole¢ného dila.
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ekvivalentem jiného média — psaného textu. Jan MikuldSek rovnéZ pro tuto scénu
ustavil hereckou akci ve vztahu k obrazu. Ke kostymu Jiftho Vyorilka patfilo
vycpané bticho pod sakem, rovnéZz z bilého materidlu (uzpiisobené k projekci). Pfi
v&t& , vdlka, kterou jsme pred lety spolecné vypovédeli lidské blbosti“'®* bficho
odhalil a pfechodem scény zleva doprava (z divického pohledu) ,,vytdhnul®“ do
prostoru promitand pismena a slova (obr. 8). Timto jednoduchym (ovSem peclivé
pfipravenym) zptsobem zménil dvojdimenziondlni obraz ¢lenény pouze samotnou
scénografii a pritomnosti hercii svlij charakter — zhlediska divdkii — na
trojdimenziondlni.  Uplatnény  postup v sobé nesl prazdkladni princip

. . 1
videomappingu, 3

a sice Ze obraz musel byt promitin ve vztahu ke scénografii
v takovém pfedem nazkouSeném formdtu a umisténi, aby bylo pro Jitiho Vyordlka
fyzicky mozné tuto hereckou akci zdarn¢ provést.

Projekce totoZného textu se objevila znovu na konci prvni poloviny, tentokrat
vSak nebyla zdvojena mluvenym slovem, nebot’ ji uzaviral jinou promluvou Vaclav
Vasak v roli Jifitho Voskovce. V zdvéru prvni poloviny tak bylo slovo s obrazem
rozpojeno a promitany text prvni polovinu zardmoval. Na dplny zaver inscenace se
JiZ neobjevila projekce v tradi¢énim smyslu, ale jako alternativa k projektoru a plitnu
ji nahradila elektronickd tabule promitajici ubihajici text (obr. 9) posledniho
inscendtory zafazeného Werichova dopisu pochézejici z Cervna 1980 (v tomtéZ roce

Werich zemfel). Herci ml¢ky donesli na jevisté rekvizity ve tvaru velkych ¢ernych

pismen V a W (typografie se objevila v dal$i varianté i v zavéru).

Ani ansdmblové pojatd inscenace Gottland neni interpretaci divadelni hry —
Mikulasek na dramatizaci knihy Mariusze Szczygieta spolupracoval s dramaturgem
NDM Markem Pivovarem.'”* Stejnojmenna'®> sbirka literdrnich reportdZi polského
publicisty se zabyva vybranymi uddlostmi a osobami Ceskych déjin 20. stoleti, jako
byly osudy predstaviteld firmy Bata, herecky Lidy Baarové, architekta Stalinova

pomniku na Letné Otakara Svece ¢&i zpévacky Marty KubiSové, a obraci se i do 21.

192 Citovéno ze zaznamu piedstaveni dne 28. 10. 2012.

'3 Videomapping, smér vizudlniho uméni, pouZivd projekci na objekty (zejména budovy) a
proméfiuje jejich b&€Zné vnimdéni. Specifické je, Ze vytvarnik musi pfedem znit pfesné rozméry a
architektonické ¢lenéni objektu, aby mohl byt vytvafeny obraz piesné ,,propocitan®. Téchto postupil
lze vyuzit i pro architektonické ¢lenéni divadelni scénografie.

1% Podrobnou analyzu inscenace ve vztahu k dramatizaci ptedlohy provedla ve své bakalafské praci
Gottland Gottland Katetina Menclerovd. MENCLEROVA, cit. 155.

193 Nizev odkazuje na muzeum Karla Gotta, vybudované v jeho soukromé vile v Jevanech. Szczygiet

timto ndzvem soucasné mysli v pfeneseném vyznamu i nas stat.
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stoleti; zavérecnd reportdZ je vénovéana 19letému studentu Zdeitkku Adamcovi, ktery
se vroce 2003 (dle svych slov kvili apatickému stavu Ceské spolecnosti) v misté
pamatniku Jana Palacha u Narodniho muzea v Praze upadlil. Pro titul vybral rezisér
dv¢ prevzaté sekvence, které se v konecném inscenaCnim tvaru objevily pouze
kritce. V prvnim piib&hu'® s ndzvem Dvacet let svobody (ktery tak jako prolog
napsali MikuldSek a Pivovar autorsky) byla zafazena prvni stithovd sekvence.
Navazovala na ptedchozi repliku, v niZ jeden z herct hovofil o zvySujici se primérné
mzd€¢ a Zivotni drovni Ceské spoleCnosti vletech 1993-2008. Sekvence
z dokumentarniho kontextu sestdvala z polodetailnich zdbérii talitii s pokrmy z blize
neurcené jidelny, které byly pravé konzumovany (v sekvenci byly diky charakteru
zéabéri viditelné pouze piibory v lidskych rukou). Zabéry byly zpomaleny oproti své
standardni rychlosti, ¢imZ jeSté¢ vyniklo rypani piiborem v naloZenych porcich.
Sekvence byla promitina na horni zavéSené platno (totozné s inscenaci Herkules a
Augidsiv chlév) bez zvuku; auditivni slozku tvofili herci, ktefi spolecné z ptizemi
jevisté sledovali promitany obraz a sborové¢ zpivali opakovany tryvek statni hymny
,zemsky rdj to na pohled“."”’ Mikuldsek timto zdstupnym znakem — ve ktery se
sekvence na jevisti proménila — ve zkratce tematizoval konzumni povahu soucasné
spolecnosti.

Pro zavér scény sedmého piibéhu sndzvem Lida Baarovd vybral rezisér
kratkou sekvenci z propagandisticky ladéného celoveCerniho snimku Patrioten
(1937, pod Ceskym nazvem Zlomend kiidla) némeckého reziséra Karla Rittera (obr.
10). V sekvenci Baarova vystupovala v kabaretni, pé&vecko tane¢ni dloze.'”®
Promitdna byla opét bez zvuku, pivodni zpév Baarové v némciné byl nahrazen
skladbou Jittho Korna a Heleny Vondradkové Jd piijdu tam a ty tam"® upominajici
na konec vztahu hereCky s nacistickym pohlavarem. Gabriela Mikulkova v roli
Baarové ze zadniho pldnu, kam byla v mizanscéné odsunuta ostatnimi herci, volala
hlasit¢ ptfes reprodukovanou skladbu: ,, Byla jsem mladd a naivni, milovala jsem

Goebbelse! “** Mikuldsek tak uplatnil tento intertextudlni odkaz na principu

1% Ucelené scény byly v dramatizaci rozdéleny do epizod nazvanych jako piibéhy.

17 Pepsano ze zdznamu predstaveni dne 20. 1. 2011.

' Piibeh filmu je zasazen do prvni svétové valky, némecky pilot je sestielen nad Francii. Zde
potkava skupinu koCovnych hercti a ujme se jej principdlova dcera — Baarova. Pilot dava pted rodicim
se vztahem piednost povinnosti — objevuje se zde propagandisticky naciondlni apel. Zanrové je film
dramatem s tane¢né-hudebnimi prvky.

199" (...) nevycitdm, jd piijdu tam a ty tam, bye bye §tésti, hej hej.“ BOROVEC, Zdengk, HILLER,
Tony, LEE, Martin. Jd piijdu tam a ty tam. 1976.

20 piepsano ze zdznamu predstaveni dne 20. 1. 2011.
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simultdnni jeviStni montaZe, pfiCemz vybral zcela zamérn¢ propagandisticky ladény
film (tim pddem taktéZ jeden z argumentli pro pozd¢jsi oznaceni Baarové jako
kolaborantky).””! Z hlediska reZijniho piistupu k naklddani s médiem nese Gottland

podobné znaky jako Herkules a Augidsuv chlév.

Mikulasktv Vissiovy sad v Divadle Husa na provazku zacinal autorskym
prologem, na némz se autorsky podilel Marek Cpin. Vytvofil sekvenci, jeZ byla v
uvodu promitdna na plochu scény (holé stény v kovové modrém odstinu, piisobici
chladnym dojmem), teprve poté piichdzeli herci na jevisté. Byla pofizena v prub¢hu
cesty automobilem pomoci kamery umisténé v interiéru auta za celnim sklem
(kamera uklddd zdznam v digitdlni podobé na pamétovou kartu). Sniméni jizdy
miniaturni kamerou®”” se stalo v poslednich letech oblibenou &nnosti mnoha Fidi&a.
Takovéto zdznamy se objevuji hojné na rtiznych internetovych kandlech zejména
kvili zachyceni kuriéznich situaci na cestich. Jejich primdrnim tcelem je vSak
pofizovani kontinudlniho zdznamu, ktery je mozné v piipadé¢ nehody pouZit jako
dikazni materidl. Ze zdznamu predstavujiciho nejvice hlediskovy pohled spolujezdce
(v zébérech se zachycenou palubni deskou a digitdlni navigaci) sestithal Marek Cpin
dokumentéarné-autenticky prijezd délnici, cestu vedlejSimi silnicemi a konec¢né
pifjezd k osamé€lému domu mimo hlavni cesty (obr. 11). Sekvence pfedstavovala
piijezd Ran€vské na jeji sidlo a davala divakim hned na zacatku pfedstaveni jasn¢ na
srozuménou, Ze budou konfrontovani s aktualizovanym vykladem Cechovova
dramatu. Pii vytvofeni sekvence se MikuldSek se Cpinem inspirovali souc¢asnymi

vsednodennimi ,,trendy* sniméni a zaznamenavani pohyblivych obrazi.

K pomocné vytycené linii s vétSi mirou zapojeni filmového média se vedle
inscenace Herkules a Augidsuv chlév a inscenaci zkoumanych v hlavni analytické
casti této prace (ptiklad hybridniho modelu je zcela specificky) fadi také tituly 71984

Ci Ldska a penize.

' Menclerové ve své préci sice krétce vystihla prvni sekvenci, o druhé (pitbéhu Baarové) se v jinak
zdatilém textu nezminila viibec. V zdvéru analyzy uvedla, Ze byla pouzita ,7ada rozhlasovych ci
televiznich dotdcek*. Nezhodnotila vSak skute¢ny rozsah zapojeného média (neslo o celou fadu), pro
vélenéné filmové médium pouZzila zastaraly a v mnoha ohledech nepfesny termin ,,dotdcka®. Taktéz
jen stézi mizeme oznacit Ritteriv snimek se scénou tancici Baarové za televizni kontext, kdyz se
jedn o klasického zastupce hrané fikéni celovederni kinematografie. MENCLEROVA, cit. 155, s. 45.

22 Vyrdbény jsou specidlng k tdmto téeliim.
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Inscenace 1984°" v Divadle Petra Bezrude byla vyjimkou (pfed ni jesté
Zbésilost v srdci); rezisér ke spoluprici pfizval externistu — vytvarnika videoartu
Michala Puhace. Pro inscenaci Puha¢ vytvofil nékteré sekvence autorsky, jiné —
zejména dokumentarni materidl — pfevzal z internetovych archivii. Samotné médium
bylo v¢lenéno do inscenaéni struktury jako ptfedni projekce na zadni sténu ve svétlém
odstinu vyvedené scénografické stavby, predstavujici interiéry instituci 1 domov
hlavni muzské postavy Winstona Smithe (Jan Vlas). Jednotlivé projekce uvadéli
herci na zcizujicim principu kabaretniho uvad&&e slovy ,, Poprosim o projekci. “***

V sekvencich vytvofenych pifimo pro inscenaci dominoval motiv rukou coby
symbol lidského kontaktu, jak Puhac vysvétlil.205 Spolecné s rezisérem vychdazel
dasledné z predlohy, v nizZ byl stav Stranou ovlddané spolecnosti natolik vzdjemné
odcizeny, ze dotyk Clenli na vefejnosti byl prakticky vylouceny. Zabéry rukou byly
natoceny z hlediskového pohledu206 kamery (pfedstavme si vlastni pohled na ruce pfti
n¢jaké cinnosti, kdyz sklopime hlavu) a odkazovaly napt. ke Smithové praci na
Ministerstvu pravdy, tj. cenzuie novinovych ¢lankt (obr. 12). Opakujici se smycka
tii zadbéri ukazovala ruce listujici novinami a na vybranych strankdch fixou
zatmavujici slova i podobizny lidi. Druhd smycka tif zabérli na ruce se vztahovala ke
Smithovu deniku (v romédnu je dominantnim vypravécem) — v obraze doplnéném o
Vlasiv monolog ruce psaly na prazdné stranky. Projekce dotykajicich se rukou
figurovala zase ve scén¢, v niZ si v davu Smith domlouval schiizku s Julif (jako touhy
po lidském doteku) a konecné pii jeho uvéznéni a vyslychéani, kdy vzpominal na Julii
(pro niz se ruka stala zdstupnym znakem na synekdochickém principu). Tyto
sekvence byly osobné&ji ladény a primdrné vazany piimo k postavé Smithe.

Pfevzaty materidl byl naopak vyznamové zacilen na obecny spolecensko-
politicky prostor Orwellova dystopického svéta. Jednalo se napiiklad o scénu
promitini propagandistickych filmi, kterého se ¢lenové Strany museli ucastnit.

Puha¢ vybral cernobilé i barevné dokumentdrni zabéry z vdlecnych dokumenti;

2% ORWELL, MIKULASEK, cit. 19,

% Piepsano ze zdznamu ze dne 5. 5. 2011.

2% Ruka je jeden z leitmotivii této inscenace, a to nejen v projekcich. Je to jediny spolehlivy pritel,
ale zdroven dobre organizovany nepritel. Ruka je symbol kontaktu i osamoceni. Ruka je dotyk i jeho
pamét.* Rozhovor s Michalem Puhacem nad koncepci inscenace /984 piinesla Nad’a Satkova pro
server RozRazil online: http://www.rozrazilonline.cz/clanky/173--Leitmotivem-inscenace-1984-je-
ruka-Predstavuje-dotyk-i-jeho-pamet-Rozhovor-s-Michalem-Puhacem.

2% Hledisko ¢ hlediskovy pohled (point of view) je termin teoretika Syemoura Chatmana. ,,(...)
pokud si to reZisér filmu preje, miZe nds pohled s pohledem postavy plné identifikovat tak, Ze umisti
objektiv kamery nikoli vedle postavy, nybr? do ni, doslova ze jeji oci. Jednd se o techniku takzvani
subjektivni kamery (...). “CHATMAN, cit. 64, s. 167.
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obraz se promital pfes postavy stojici némé Celem k divdkim. Mikulasek timto
statickym rozestavenim hercli v mizanscéné v kontrastu s projekci dynamickych
zéabéra dosahl ptisobivého efektu. Tvéare hercii se staly projek¢éni plochou — pienesen¢
vzato se do jejich obli¢eji propagandistické zabéry ,,vpijely* (obr. 13). Jejich
manipulativni charakter zdiraznili Puha¢ s MikuldSkem nové piidanou zvukovou
stopou, kterd obsahovala rozhlasovy rozhovor s predsedou ceskoslovenské Statni
planovaci komise zroku 1984, ¢imz se pfiblizili domdcimu kontextu.
Propagandisticky charakter piivodniho proslovu tak byl umocnén srdzkou obrazové a
zvukové slozky, avSak optimistické vyznéni vstiic svétlym zitikiim (coZ byva cilem
propagandy) nenesl. Naopak piisobil pouze hrozivym dojmem — jednak diky povaze
samotnych zdbéri (bombardujici letadla, tanky a exploze), jednak kvuli zvukové
stopé, kterd byla zdmérné¢ deformovéna ruSivou ozvénou a nabourdvala obsah
mluveného sdé€leni. Promitdni pokracovalo 1 pfi nasledujici hromadné scéné cviceni
na rozsviceném jevisti, kdy se obraz stal méné zietelnym, a scéna koncila stfihem do
tmy. 27

S pfevzatym materidlem inscendtofi pracovali i ve scéné tzv. dvou minut
nendvisti — pravidelné akce pro vybiti frustrace (akumulované restrikcemi) Clenil
Vnéjsi strany, béhem nichZ byly pracovnikiim promitany projevy uméle vyrobeného
ideového nepfitele (simulakrum) Emanuela Goldsteina. Ostatni herci ve slowmotion
(redlnou rychlost gest a mluveného projevu si zachovaval pouze komentator) zlostné
gestikulovali smérem k promitanému obrazu. Zastupnym znakem Goldsteina byla
mluvici dsta, jez ve velkém detailu (odhalené dasné€, vycenéné zuby) cilené
vyvolédvala nepiijemny vjem (vyplyvajici z povahy zvoleného typu zabéru) — fiktivni

,hepritel* mél predstavovat zlo, proti kterému se méli stranici vymezit (obr. 14).

Zvl1astni status zaujimala autorsky vytvorend sekvence pro scénu Smithovy
navstévy hospody, kde se vyptaval proléti na dobu pfed uchopenim moci Stranou.
Puha¢ s kamerou zastavoval obc¢any v redlném prostiedi (ulice, restaurace aj.) a

formou ankety zjiStoval, zda se respondentim Zilo 1épe pted listopadovou revoluci,

27 Ve druhé poloviné byla zafazena projekce déleného obrazu obsahové podobné povahy

sestavajiciho ze dvandcti riznych zabéri nejriznéjsi valecné Cinnosti v souvislosti s vypravécovymi
slovy o tzv. udrZovaci valce, kterd neustdle spotfebovdvd vyrobky, obyvatelstvo nebohatne a je

udrzovano ve strachu.
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nebo nyni.**® Autentické nazory ob&ani vnesly do inscenace silné aktualizaéni prvek
a dodaly ji opét doméci kontext (obr. 15).

Formdln¢ odlisSnd byla sekvence v zdvéru, sestavend z dé¢leného obrazu
fotografii minulych i soucasnych diktatorii promitanych pies celou scénu (nikoliv jen
jeji zadni stranu). Na principu opakovaného zmnoZeni se podobizny objevovaly ve
stile vétSim poctu, az konCily portrétem Stalina v mnoha malych oddélenych
zébérech. Tato (pon€kud vyznamové ndvodnd) sekvence méla krom upozornéni na
manipulativni moznosti obrazu (Velky bratr je stile a vSude pfitomen v mnoha
kopiich, rovnéZz podobizna Velkého bratra vychdzela z Orwellovy inspirace
Stalinem) taktéZ poukdzat na fakt, Ze i na zaCatku tfetiho tisicileti jsou u moci
diktatorské rezZimy (obr. 16).

Médium bylo tedy do inscenace vélenéno jako diegetickd projekce (spolecné
projekce propagandistickych snimkii, dvé minuty nendvisti) i v nediegetické linii

jako vyznamov4 projekce (vzpominka - ruce zastupujici Julii).

Pfizna¢né je, zZe se Jan Mikuldsek v n€kterych svych pracich prostiednictvim
postav uvadécii rozhodl na zacitku predstaveni pfitomnost média komentovat —
zjevné si uvédomuje, Ze stédle jeSté neni chapdno jako zcela béZna slozka divadelniho
tvaru. V uvodu inscenace Herkules a Augidsiiv chlév naptiklad Vladimir Poldk jako
Polybios pronésel: ,,Diky priznivému rozpoctu si miiZeme dovolit i toto projekcni

209
pldtno*“

(platno se pfi jeho slovech neobjevujevilo a Poldk zaujal udiveny postoj).
Tomas Dastlik v kabaretni roli se v adaptaci /984 obracel k obecenstvu slovy: ,, Kdyz
se podivdte tamhle dozadu, tak tam uwvidite takovy malinkaty svetylko, a to je
promitacka, takZe si dokonce budeme promitat filmy. “*'° A konen& Miroslav Hanug
v Gvodu inscenace Ldska a penize, jest€¢ nez zaujal svou roli Duncana, vypocitaval
divaktim c¢astky (v neékterych piipadech nadsazené) za jednotlivé Casti scénografie:

«211

, Ddle je tu televize, patndct tisic korun, nacez televize v predstaveni slouZzila pro

vystup obrazu.

% U star3i generace alespoti z tohoto vzorku pievaZovalo nostalgické hledisko, u té mladsi v podstaté
také, ale to bylo zpiisobeno vzpominkami na détstvi. Toto nostalgické hledisko odpovidalo
majoritnimu pohledu, se kterym se Smith v pfedloze setkal. Pouze jedna Zena v anketé rezolutné
tvrdila, Ze se ji nynf Zije 1épe.

2% Piepsano ze zdznamu predstaveni dne 21. 2. 2004.

219 piepsano ze zdznamu predstaveni dne 5. 5. 2011.

' Piepsano ze zdznamu predstaveni dne 15. 11. 2011.
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Pfizndvame, Ze pro nds zustdvd otdzkou, ke které linii pfitadit Zbésilost

212 . F e o Ty
Inscenace byla prvnim ze dvou zminénych piipadi MikuldSkovy

v srdci.
spoluprace s externimi vytvarniky, promitany materidl v tomto piipad¢ vytvofili
Radomir Otypka a Jifi Philipp. Musialova uvadi: ,, Vyraznym doplnénim prostoru je
bezesporu videoprojekce (...) umisténd za ji zminénym kreslem Luliiny matky.
KaZdd strana hledisté mda moznost pozorovat ojedinélou variaci na téma inscenace, v
barvdch a tvarech, které dokonale zapadaji do zamysleného konceptu a podminuji
atmosféru*"(...) Kold dvou hlavnich hrdinii a jejich zamilovanych pohledu a pdz,
promitand na k tomu urcenou stranu jeviste, je osveZujicim prvkem filmového
flashbacku, jeZ brilantne dopliuje atmosféru odloucent. (...) V nejsirsim slova smyslu
je tzv. videoart Radomira Otypky, ozvldstiujici inscenaci, také filmovym
vyjadrovacim prostiedkem. Z takto kusych informaci neni mozné konkrétné urcit,
jak pfesné€ se s médiem v inscenaci pracovalo a do jaké miry bylo v jeji struktuie
zapojeno. PrestoZze by pfitomnost vytvarnikii videoartu béhem tvorby odkazovala
spiSe k SirSimu zptsobu pouZiti, nemtiZeme to tvrdit s jistotou, ani se dopustit jiného

jednozna¢ného zaveru.

Ve vSech zminénych piipadech v tomto piehledu, aZ na jedinou vyjimku, Slo
vzdy o model projekce obrazu ze zaznamu, ktery je v MikuldSkové tvorbé
dominujici. Zlom nastal préavé aZ se zmingnou vyjimkou, inscenaci Ldska a penize,”"*
kde rezisér poprvé pouzil model snimani a projekce v redlném case (obr. 17).
Jednotlivym modeliim a jejich zastupcim — inscenacim novéj$im, vybranym tak, aby
bylo moZzné skrze n€¢ modely prezentovat — se budeme vénovat v nasledujici

sz vz

analytické ¢asti.

12 Predstaveni nemé&l autor moZnost zhlédnout v divadle, rovnéZ nedisponuje audiovizudlnim
zdznamem. Sebrané recenze na strankich Divadla Petra Bezruée - dostupné z
http://www.bezruci.cz/hra/zbesilost-v-srdci/#2 recenze — se sice o zapojeni projekce ze zdznamu
zmifuji, ale ddle neuvadéji, jak bylo s médiem pracovano.

Vychazime proto z prace Adély Musialové.

" MUSIALOVA, cit. 159, s. 21.

* KELLY, cit. 8.
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6. Analyticka ¢ast

6.1. Technologické modely

Razeni inscenaci v analytické ¢dsti nepodléhd datu jejich premiéry, jak jiz bylo
predeslano, nybrz tfem technologickych modelim — od vyvojové nejstar§tho po
nejnovéjsi. Zdklad pro vymezeni dvou z nich polozila zminénd bakaldiska prace,
hybridni tfeti model ptiblizila uvedena studie. Pro potfeby diplomové préace je vSak
chceme znovu a podrobné;ji predstavit.

Vyvojové nejstarsi a stdle v divadelni praxi nejpouZivanéjsi je technologicky
model projekce ze zdznamu, ktery az do vyndlezu piimého pfenosu obrazu dlouho
reprezentoval jediny mozny zpusob. VyuZivan byl prvnimi reziséry zaclenujicimi
médium do divadelnich inscenaci, jako byl Georges Mélies na pocatku 20. stoleti, a
je dale aZ po dne$ni tvlrce. Zaznamem samoziejmé myslime dopfedu natoceny
material,”" ktery je ze svého zdroje pomoci piislusné techniky promitin na
scénograficky urcenou plochu (popft. pro vystup obrazu slouZi televizni obrazovka), a
z tohoto hlediska se nelisi od technologického feSeni filmové projekce v kin€. Diivod
jeho neutuchajici oblibenosti tkvi ve vice faktorech.

Prvnim z nich je ten, Ze divadelnici vyuZivaji zdkladni vlastnosti filmového
uméni, a sice schopnosti zaznamenat a v urCit€é podobé konzervovat obraz. Diky
tomu mohou vytvofit vlastni autorsky snimek’'®, ktery bude spliiovat viechny
specifické vyznamové a formalni pozadavky rezijné-dramaturgicko-scénografického
zdméru. Snimek po dokonceni existuje ve své ustdlené podobé a je mozné ho
opétovné vyuZit pro dalsi reprizy podobné jako jiné slozky divadelni inscenace, jako
jsou napft. kostymy, rekvizity atd. Této vlastnosti pak inscenatofi rovnéz vyuzivaji pii
prebirani materidlu z jiz existujicich filmu, zpravodajstvi, videoklipii apod. Model
taktéZ umoznuje velkou variabilitu v dpravich obrazu, od editace aZ po kombinaci
materidlu z riznych produkénich zdrojli, kterd je umocnéna jiz n€kolikrdt zminénou
digitalizaci. V praxi rovnéZz dochédzi v nékterych piipadech k cilené kombinaci

autorského a pievzatého materidlu v jediné inscenaci. Inscendtofi tim, Ze materidl

> Druhy jeho nosie — zdznamového média — jsme se zabyvali v podkapitole K pojmu filmové

médium.
26 AP uy kratky film, n€kolik sekvenci, ¢i pouze oddélené zabéry, hrané, dokumentarni, animované,
vytvofené CGI - plné€ zdlezi na koncepci.
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zakonzervuji pfedem, vylucuji podil zmény a ndhody, jinak pro divadlo typicky. A¢
74dné predstaveni té samé inscenace neni stejné, timto postupem dosdhnou toho, Ze
divaci alespon v piipad¢ v€lenéného filmového média (pokud nenastane technicky
problém) pokazdé uvidi totozny promitany tvar. Model umoznuje uplatiiovat i

techniky videomappingu.217

Model snimdni a prenosu obrazu v redlném case je vyvojové mladsi a je odvozen
zejména od uspéSného uvedeni vyndlezu elektronického televizniho vysilani
v pifimém pienosu. V praxi zahranicniho divadla mu oteviraly cestu soubory
pracujici s videem na bézi predchoziho zminéného modelu, jako napt. americti The
Wooster Group, experimentujici s videem odroku 1981.%'" Pevngji, jiz coby
samostatny model, se etabloval v 90. letech. Giesekam jej nazyva ,live films on
stage* a za jeho vyrazného zdstupce uvadi rovné€Zz americky soubor The Builders
Association zaloZeny roku 19942 v praxi Ceského divadla se vSak zacal nejvice
objevovat az v souvislosti s digitdlnimi technologiemi a jeho rozvoj mame moZnost
sledovat v aktudlnim divadelnim déni. Vyzaduje pifitomnost kamery (vicero kamer)
v divadelnim ¢i ptimo jeviStnim prostoru, jeZ snimé herce, jednéni, ¢asti scénografie,
ale napf. i hledisté. Vystupni periferii *° v redlném &ase snimaného obrazu miiZe byt
jako v ptedchozim ptipad€ projektor ¢i obrazovka.

Tento model rovnéZ umoziuje snimat a pfimo prendSet obraz z mist mimo
jevistni prostor, jako je napt. zakulisi ¢i lokace nalézajici se zcela vné divadelni
budovy. Pokud neni obrazem pii snimdni ddle manipulovédno, divadk jej vidi v tak
syrovém stavu, v jakém jej kamera zprostiedkovivd. Krom dalSich moZnosti, které
model umoziiuje a jichz se budeme dotykat v piisluSné analyze, pfindSi i vétsi miru
zmény v jednotlivych piedstavenich. Ta vice konvenuje s podstatou divadla jako
Zivého, proménujiciho se uméni. Paklize neni kamera pevné fixovand na snimani
konkrétniho nemé&nného bodu a je hercem™' pouZivdna jako ruéni, umoziuje v&tsi
miru ,,volnosti v rdmci nazkousené koncepce. To znamend, Ze herec kupt. nikdy

nenato¢i stejnou situaci stejné. Nejen kvuli proménlivému hereckému projevu

27K pojmu, cit. 193.

¥ GIESEKAM, cit. 31, kapitola Postmodern Collage: The Wooster Group, s. 80—115.

DIXON cit. 69, kapitola The Wooster Group, s. 105-111.

219 7ivé filmy na jeviiti“, GIESEKAM, cit. 31, kapitola The Builders Association, s. 142—175.

20 Termin pochazi z oboru informa¢nich technologii. Periferie slouzi ke vstupu & vystupu. Pfi
projekci v divadelni inscenaci je dneSni béZnou praxi, Ze zdrojem obrazu je pocita¢ a pies rozhrani
(kabely) je k nému pfipojena vystupni periferie — projektor ¢i televize.

2! Kamera miZe byt ovladdna i technickym personalem, ktery miiZze/nemusi byt na jevisti piitomny.
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snimanych kolegt, ale rovnéZz nikdy nedocili zcela stejného zabéru, jakého dosdhnul
v totozné situaci v predstaveni predchozim. Pienos obrazu v redlném Case a préice s
kamerou tak pfipousti urCitou miru improvizace a promeénlivosti, kterou model
predchozi vylucuje. VZdy jde také o pIln¢ autorsky vystup. Oproti piedchozimu je

rovnéz technicky ndro¢néjsi pro provedeni pfi samotném predstaveni.

Tteti hybridni model je nejmladsi technologickou moznosti. Spojuje oba
pfedchozi jmenované vramci jediné inscenace. V takovém piipadé¢ dochdzi ke
slouceni price jak se zdznamem, tak se snimdnim a pfimym pienosem obrazu.
V zavislosti na zdméru tvirci mohou oba modely vstupovat v rozdilném nebo
stejném case do jevistniho prostoru. Mohou byt pevné a jasn¢ oddélené a plnit kazdy
svou rozdilnou vyznamovou funkci, ¢i naopak spojené napf. jedinou projekcni
plochou. Zivy obraz miZe vredlném &ase vstupovat do zdznamu ve formé
viceexpozice, ¢i naopak zdznam obrazu muze vstupovat do piimého pienosu. To
muze mit za cil zimérné mateni divdka mezi tim, co se odehrdva Zive, a tim, co bylo
pofizeno piedem. Dalsi jeho vyuzitelnou vlastnosti mize byt stirdni Casovych a
lokélnich rozdilli mezi obéma materidly. Model tak pro inscendtory nabizi §irsi pole
moznosti. V soucasném svétovém divadle, zejména v jeho pohybovych druzich, se
uplatiiuje jako jedna z moZnych variant sniman{ Zivého performera pomoci senzord,
jehoz pohyby jsou ndsledn¢ analyzovany pocitatovym softwarem. Projekce obrazu
poté presn¢ na dané pohyby reaguje. Dochazi tak ke spojeni snimani v redlném case
a projekce obrazu ze zdznamu, peclivé vytvoreného piedem. Divakliv vjem pak
spociva v tom, Ze vidi, jak pfed nim performer v prostoru jevist€ ,,vykouzli* diky
pohybu svych koncetin napt. projektovanou barevnou spirdlu, kterd svym tvarem

presné odpovida trajektorii jeho pohybu.?*

Prvek ndhody, spole¢ny pro vSechny tfi modely, miZe do pfedstaveni vstoupit
tehdy, kdyz projekéni technika (periferie), zdznamové médium, kamera ¢i jiné
technické soucasti ve své funkci selZou. Fatdlnost tohoto selhdni pak zcela zavisi na
mife propojeni média s ostatnimi sloZkami a okamziku, kdy k tomuto selhani doslo.
Je to mozné prirovnat ksituaci, v niZ je napf. protagonista uprostfed svého

monologu, nacez prestane fungovat osvétlovaci technika a on se ztrati divakim ve

22 Tendence prezentované na konferenci Divadlo 3000, které byl autor prace ptitomen. Novi scéna
Praha, ve dnech 2.-3. 12. 2013.
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tmé, ¢i napf. k situaci, kdy se pod hercem ve vypjaté chvili zlomi Zidle a cela situace
vyzni nechtén¢ komicky. Nebo miiZze dojit ke kompletni poruse ¢asti scénografie,
kterou je potieba umistit na jeviste¢ pro uspéSné sehrani konce. Takovéto momenty
dokazou predstaveni velmi ublizit, pfipadné je zniCit. Zatimco nékteré jsou na misté
reSitelné a herci 1 divéci se pfes né dokdZou spolecné prenést, nefunkCnost osvétleni
¢i pravé vypadek funkce projektoru jiZ nemuseji byt na misté opravitelné ani jinak
nahraditelné. I to mize byt jeden z divodu, pro¢ se nékteii divadelni praktici brani
zaCleniovani na technologii zaloZenych médii. Jako i v pifipadech jinych slozek
inscenace uz samotnd volba uplatnéného modelu ma své umélecké divody, nese jiz

dopfedu nékteré vyznamové moznosti a pln€ podléha celkovému divadelnimu tvaru.
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6.2. Zlata sedesdtda a Na Vétrné hiirce jako model projekce obrazu ze

Zaznamu

6.2.1. Zlata Sedesadta

Zlatd Sedesdtd s podtitulem aneb Denik Pavia J** je prozatim piedposledni
inscenaci v rezii Jana Mikuldska na scéné Divadla Reduta Ndrodniho divadla v Brné.
Po ni nasledovala ,,rozluckova‘“ Ende gut, alles gut a ptesun realiza¢niho tymu, ktery
krom¢& Mikulédska tvofila jeSt€¢ dramaturgyné Dora Vicenikova a tehdejsi umélecky

$éf Reduty Petr Stédrof, do prazského Divadla Na zabradli.”**

Toto umélecké vedeni
se uchylilo k ne pravé obvyklému postupu, kdyZ &ist repertodru”® v rezii Jana
Mikulaska vcetné Zlatd Sedesdtd presunulo do prazského divadla a uvedlo je zde
v obnovené premiéfe, spolu s nékterymi zménami v hereckém obsazeni.”*® Autor
prace je si této skuteCnosti védom, analyza ovSem vyplyvd z pivodni podoby

inscenace uvadeéné v Divadle Reduta, kde byl rovnéz potizen audiovizudlni zaznam.

Dramatizace je zpracovianim pivodné nedramatického textu (podobné jako
Korespondence V+W, s niz Zlatd Sedesdtd v tomto ohledu nesou fadu podobnosti),
denikovych zdpiskt®”’ filmového scéndristy a reZiséra Pavla Jurdcka, predstavitele
tzv. ,,Ceskoslovenské nové vlny*“ a chartisty. Samotny nédzev inscenace odkazuje ke
stejnojmennému cyklu Ceské televize, ktery sestaval z dokumentdrnich portrét
jednotlivych piedstavitelti tohoto obdobi &eské kinematografie.”® Jak je pro

229 .

Mikulaska typické, diky vyznéni inscenace a s ptihlédnutim k JuraCkové osudu,”” je

pojem ,,zlata* tfeba chipat ve zna¢né ironickém duchu.

** MIKULASEK, VICENIKOVA, cit. 15.

4 7Zde od za&itku divadelni sezony 2013/2014 pisobi Petr Stédrofi jako feditel, Dora Vicenikova
jako umeélecka $éfova a Jan Mikuldsek coby kmenovy reZisér.

*» Inscenace Korespondence V+W, Europeana, Nendpadny piivab burfoazie (pod zkrdcenym nézvem
Buroazie).

% Inscenace Zlatd Sedesdtd se zmény v obsazeni dotkly jen okrajové, zistalo téméf stejné, pouze
Gabrielu Mikulkovou alternuje pivodni ¢lenka prazského souboru Marie Spurna.

*7 JURACEK, Pavel, LUKES, Jan. Denik 1959-1974. Narodni filmovy archiv, Praha, 2003. 1075 s.
ISBN 80-7004-110-2.

28 Vice o projektu na webové strance: http://www.zlatasedesata.cz/o-projektu/

29 Na zagatku 70. let byl propustén z Barrandova, po podpisu Charty 77 vyslychan Statni bezpe&nosti
a donucen k exilu ve Spolkové republice Némecko. Na svou tvorbu z 60. let mu proto jiZ nebylo
umoznéno navdazat. Ironif osudu zemfel v kvétnu 1989 a nedockal se oficidlntho padu komunistického
rezimu. Vice k tématu viz napf. http://cinepur.cz/article.php?article=2960
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Text sestdva z vybranych tryvka deniku a soustiedi se jak na pracovni stranku
Jurackova Zivota, tak na ryze intimni problémy a vykyvy v duSevnim stavu,
ventilované pravé prostiednictvim psani. Z dramatizace vyvstdvd obraz nejen jeho
osobnosti, ale i subjektivné prozivany pohled na dobu - realitu komunistického
Ceskoslovenska. Herci nepfedstavuji Juratka v tradiénim smyslu tvorby postavy, ale
jsou nositeli textu. Stiidaji se v pozici vypravéce, ptiCemZ dodrzuji denikovou ich-
formu a svym projevem diferencuji rtizné ¢asti deniku a predevsim rozmanité nalady,

vV,

ve kterych Jurdcek psal. Osobnéjsi polohy introspekce se prolinaji se spilanim stavu
spoleCnosti. Herci vytvafeji ndlady chmurnéj$i, kratkodobé pozitivni, glosujici,
shazujici sebe i1 ostatni. Inscenétofi se timto principem vyhybaji tomu, aby si divak
JurdCka ztotoznoval jen sjednim z protagonistl, ¢imZz kladou vétsi daraz na

myslenkovou népli jako takovou a vyhybaji se i ptfipadnému monoténnimu vyznéni.

Pojednani jeviStniho prostoru Marka Cpina pfipomind barokni perspektivni
scénografii. Je zdmérnym odkazem na posledni Jurdckav realizovany film Pripad
pro zacinajiciho kata **° na motivy Gulliverovych cest Jonathana Swifta, kde &elni
predstavitelé Laputy sidli v podobné vytvarné koncipovaném ,,zdmeckém prostredi*
véetn¢ kiistdlovych lustrii (srovnej obr. 18 a 19). Jednd se tedy o intertextudlni
propojeni s timto konkrétnim filmovym dilem, které by Grosmann oznacil za
nepiimou kombinaci. Celkovy charakter scény je v pfeneseném smyslu ,,.Laputou*
JuraCkovych myslenek (které se objevuji prostfednictvim hojné uZivané rekvizity
zmuchlanych papiri), stejné jako miiZze byt metaforickym obrazem obklopujiciho
restriktivniho reZimu. Samotné vyuZziti filmového média v tomto piipadé¢ zdmérné
odkazuje ke zminénému kinematografickému kontextu a k osob¢ filmového praktika.

Do scénografie je zaclenéno pomoci prospektu v zadnim planu jeviste, v némz
se v jeviStni stavbé oteviraji dvé okenni kiidla, za nimiZ se nachazi projekcni plétno.
Digitdlni obraz je prendSen pomoci zadni projekce, coZ znamend, Ze projektor je
z pohledu divakii umistén nikoliv pfed platnem (jako u standardnich kino projekci),
ale za nim.””' Projek&ni plocha se nachdzi ve spodni drovni scény, do niZ svou

fyzickou pfitomnosti zasahuji herci. Pfi ptedni projekci by svymi tély prekryvali

20 JURACEK, Pavel, SWIFT, Jonathan. Piipad pro zacinajictho kata. Rezie Pavel Juragek.
Ceskoslovensko, 1969.
31 Blizeji MONACO, cit. 84, s. 134-136.
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platno a obraz by se pfes né L1« % Tento problém zadni projekce eliminuje,

obraz dopada bez jakékoliv prekdzky na pldtno, a tudiz je pro divaky dobie viditelny.
Pti této varianté je tieba dbét na to, Ze bez dalsi dpravy je zrcadlové otocen, (tzn.
pokud byl herec naticen, jak vychdzi zleva a sméfuje doprava, divaci jej vidi
vychdzet zprava a smétfovat doleva). Moderni digitdlni projektory jsou vybaveny
funkci, kterd jednoduchou volbou v menu obraz pted projekci pretoci, takze jej
divaci i pii zadni projekci vidi v ptivodn€ zamysSlené stranové orientaci.

Ze je platno zasazeno opravdu do okna a nikoliv jen pouhého vytezu ve sténg,
doklada sttedovy ,.,sloupek®, ktery obraz dé€li na pil. Piedstavuje aluzi na konkrétni
scénu Jurdckova stiedometraZniho rezijntho debutu Postava k podpz’rdm’,23 3
odehravajici se v cekarné blize nejmenovaného tradu. Jedna z Zen v dusné atmosféte
mistnosti otevird okno, aby se nadechla cerstvého vzduchu. Za otevienymi
okenicemi se nachdzi pouze cihlovd zed’ nadechnuti znemozZziujici. Z té€chto dvou
ptikladli vyplyva, Ze jiz pro samotny scénograficky koncept byla Jurackova tvorba
inspiraci. Vyznam oteviraného prospektu je vSak (oproti snimku) v samotné

inscenaci posunut. V tomto piipadé je oknem do jiného svéta — svéta filmu (a

televizniho zpravodajstvi), ktery vSak zrcadli 1 svét redlny.

Do inscena¢ni struktury je v ruznych jejich castech zaclenéno celkem pét
sekvenci. Prvni znich pochdzi pravé ze zacatku filmu Postava k podpirdni. Ve
snimku samotném navazuje na dvodni titulky (a jeden samostatny zabér). Projekce je
zafazena za scénou JurdCkova snu o tom, jak se stiva rezisérem — herec Jan Hajek
urputné piSe na typické rezisérské rozkladaci Zidlicky jméno Jurdcek, zatimco ostatni
herci je opét chvatné mazou (ambice se stfetdvaji s obavami i redlnymi obtizemi).
Héjek otevird okenice a projekce zac¢ind. V tomto zdbéru-sekvenci, celku nato¢eném

na statickou kameru, pfechazi skupina déti ulici, stfthem na ni navazuje skupina

2 PakliZe to neni zamérem, jako napf. v inscenacich Korespondence V+W nebo 1984.

3 Natoc¢eno roku 1963 ve spolupréci se spoluzikem z FAMU Janem Schmidtem, rovnéZ zdstupcem
,nové viny“. , Specifickd scéndristickd priiprava mu ztiZila pFechod na post reZiséra (...) Do vyroby
pustili film s Janem Schmidtem na postu reZiséra, protoZe Jurdcka nepovaZovali za kvalifikovaného.*
HAMES, Peter. Ceskolsovenskd novd vina. 1. vyd. Praha : KMa, 2008, s. 163. ISBN 978-80-7309-
580-2.

Tento stfedometrdzni film je podobenstvim spolecnosti, v nizZ jedinec neni schopen prokdzat pravy
stav véci, nardzi na byrokraticky aparit, leZ a strach lidi. ZruSend ptjcovna kocek, o které najednou
nikdo nic nevi, prestoZe hlavni hrdina ma dikaz o jeji existenci u sebe, je metaforou na zbourany
pomnik Stalina na Letné, o némz se pfedstavitelé strany rovnéz snaZzili fict, Ze nikdy neexistoval.
Takovyto film byl skutecné mozny pouze v uvoliujici se atmosféte 60. let, i piesto vSak v daném
kontextu svou kritickou odvaznosti piisobi jako ukaz.
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vojaka zprava a poté se zleva vynofuje pohfebni privod, vSichni za rytmického
pochodového zvukového doprovodu. Jan Hajek v interakci s obrazem vii¢i platnu
zaujima takovou pozici, ze se zdd, jakoby jednu prochdzejici skupinu na platné
pohlcoval rozptfazenyma rukama a druhou do zdbéru zase vypoustél (obr. 20).
Jurdek je timto postupem vyobrazen jako velké hrajici si dité, které své napsané
postavy konecné ,,vypousti“ do svéta filmu. Gesto rozevienych rukou muze byt
rovnéZ chdpédno i jako klapka, ktera pii natiCeni konvencné oddé€luje jednotlivé
pofizené zabery. Héjek si ndsledné sedd na Zidli ¢elem k obrazu a spolecné s lidmi
v hledisti se stavd dalSim divdkem této projekce. Jurdcek je takto konfrontovédn se
svym vlastnim autorskym vystupem — findlnim tvarem své reZijni prvotiny, v
odpovédi na piedchézejici snovou scénu.

Mikulasek tematizuje, co vibec znamend JurdCkovo povoldni. Odkazuje na
vSechny faze vyroby filmového dila — pocinaje JurdCkovym psanim scénéfe, pies
samotnou produkci materidlu (ono ,,vypousténi postav do filmu*) aZ po projekci
konec¢ného tvaru. Tu ukoncuje v pfednim planu klesajici pevné opona, kterd divakiim
zakryje pohled na platno. Spousténd opona v inscenaci funguje opét na principu
filmovych prostfedki, kdyZ nahrazuje funkci tzv. zatmivacky (obr. 21). Déje se tak
jesté pred samotnou pointou zdbéru, v jehoZ zdvéru se z téchto slepé pochodujicich
privoda vydeli hlavni postava snimku a vyda se naproti kamete, ¢imZ stoji v opozitu
proti takovymto projevim stddnosti. Konsekventné¢ bychom tak mohli chdpat i
postupné vytvafeny JurdCkliv postoj ke spolec¢nosti. Pro divacké dosazeni téchto
zminénych vyznaml je vramci intertextudlniho propojeni nezbytnd znalost
zapojovaného dila, s niZ inscendtoti pocitaji. I bez ni vSak zistavaji pro divdky jasné
Citelné nekteré vyznamové roviny, jako jsou pravé proces vzniku filmu a vyplnéni
JurdCkovy touhy. Dosazované vyznamy krom¢ individudlni poucenosti rovnéz

zaviseji 1 na subjektivni emociondlni strance.

Dramatizace se presouva k JurdCkovu sezndmeni s jistou sle¢nou Veronikou,
s niZ se po jejim oté¢hotnéni Zeni a mé s ni dceru Juditu. Nachdzi se v Zivotnim bod¢,
kdy ma rodinu, slavné znamé, vlastni byt a je zajiStén. Jak piSe: ,, Jsem to, co jsem
kdysi nemohl ani vystdt. “ Josef Polasek s Petrou Buckovou (navazujice na pouzivani

rekvizity LP desky coby volantu) oteviraji zadni prospekt. Zde je zafazena projekce

71



234
3 na

barevné dobové némecké reklamy (urcené ziejmé& pro vychodonémecky trh)
Skodu 1000 MB,235 nesouci své politicky zabarvené oznaceni ,lidovy viiz*, ktery
mél svou masovou vyrobou piispét ke zvySeni mobility obyvatel Ceskoslovenska
(obr. 22). Automobil byl pochopitelné prezentovén jako vydobytek socialismu, ktery
mél vzbuzovat zddni, Ze si jej mohl pro svou rodinu dovolit kaid}’/.236 Zatazeni
koreluje s Jurackovou zajiSténou situaci a moznosti mit vlastni auto. Je vSak az
usmévne ironické (v€etné dobového stylu, v jakém je reklama natocena), protoze tyto
vozy byly vyrazné¢ poruchové a s kvalitou vyrobkli zdpadnich automobilek se
nemohly méfit. Jedna se o typicky piiklad inscendtory pfevzatého materidlu ptivodné
ur¢eného pro masové médium - televizni vysilani. Tato masovost konvenuje

s tovarni sériovou vyrobou atendenci oslovit co nejvétsi dhrn potencidlnich

zakazniku.

Kratkodobd zaopattenost vSak rodinnou pohodu nevytvortila, finanéni vykyvy
spojené s nepravidelnymi honorafi za scénédfe a z toho vyplyvajici potifebou plnit
terminy zpisobila problémy v manzelstvi. Jurdcek se i kvili dusevnim vykyvim
ptiklonil k uZivani Fenmetrazinu.”’ Do této Zivotni fize je zasazena tfeti projekce.
Sekvence sestdvd z opakujicitho se vychodu a zdpadu slunce, zab&ru, ktery je ve
smycce poustén tam a zpét (obr. 23). Jan Mikuldsek bohuzel nebyl schopen upfesnit
autorstvi sekvence, s niz se pocitalo jiz od pocatku zkouseni, avSak doddna byla tésné
pifed premiérou. Podilel se na ni bud Marek Cpin, nebo vedouciho scénického

provozu Jan Vrbka. >

Jako jedind neodkazuje zminénd projekce k Zddnému jinému
konkrétnimu dilu a je vytvofena pifmo pro potiebu inscenaéniho tvaru.”*’ Petra
Buckova se v interakci s obrazem snazi rukama zachytit pohybujici se slunce, coZ se
ji samoziejm¢ nedafi. Herci béhem projekce stiidavé pronaseji jednotlivd data

zaznamil v deniku z roku 1964 — dny utikaji den za dnem a nic se neméni. Jde o

.....

presné k jeho Zivotu. Tam zni ta némcina, ta se vdZe ke zndmé epizodé v jeho Zivote, kdy ta jeho druhd
Zena emigrovala do Némecka a unesla mu dceru. Pro toho kdo to vi, tak v té chvili ta némcina a to
dojiZdéjici auto vytvdreji hodné bolestnou ndladu. Ale samoziejmé je to ironicky. Asi to byla reklama
vyrobend pro némeckej trh a je to kouzelny (...)* Cely rozhovor je piilohou price.

> Automobil byl v Ceskoslovensku vyrdbén v letech 1964—1969, uréen byl i jako vyvozni artikl pro
vychodni blok, ironicky byl pfezdivan jako ,tisic malych bolesti*.

6 Na dobovou cenu 44000,- K&s viak rodiny z platii pohybujicich se v fadu nékolika set korun
mesicné Setfily celé roky, automobil byl navic k dostani na pofadnik.

7 Synteticky stimulant centralniho nervového systému.

8 Viz ptilozeny rozhovor.

39 Zejmé se jednd o postprodukéné vytvofenou dpravu jiZ existujiciho materidlu, bohuzel se autorovi
préace nepodafilo dohledat piivod zabéru.
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podobny motiv, jaky byl pouZit v inscenaci Gottland — kdy v pouZité zkratce lidé
strnule travi sviij cas doma u televize, stiid4 se stejny rok za rokem za pocitované

bezvychodnosti rezimu.

Prohlubujici se krize JurdCkova osobniho Zivota se zvolna odrdzi i v poc¢atku
postupné siliciho politického tlaku na ptedstavitele nové viny. Rozhot€eni ze stavu
ceskoslovenské spolecnosti je umocnéno navstévou zdpadniho Némecka, pro Juracka
zazitek, diky kterému se mu dostalo pfimého srovndni. Nasledujici sekvence je
promitina zcela bez zvuku, doprovdzi ji monolog proniaSeny Petrou Buckovou:
., Pochopil jsem, Ze se s touto zemi, do které jsem se narodil, deje néco obludného,
neco straslivého; déje néco, co nemd obdoby. Pochopil jsem, co je to velikost
strdddni, vzneSenost rozkladu, patos degenerace. Pochopil jsem, Ze tato zemé pomalu
a jisté zanikd. Ze se jeji déjiny pohybuji neustdle zpét. A zjevil se mi fantasticky obraz
budoucnosti, v ni budeme dychat zkaZeny vzduch, v niz potecou otrdvené reky, v niz
se lidskd rec stane nesrozumitelnou. A vsichni budou krdst, a vSichni budou
Ihdt...“**® Je kombinaci dvojiho materidlu — jenZ je od sebe jasng diferencovan
ernobilym a barevnym obrazem — pochézejiciho z filmovych tydenikil. Cernobily
materidl tematizuje vefejnou dopravu, rucni vyrobu v tovarnich, kresleni
geometrickych vykrestll, zatimco barevny obsahuje zabéry socialistického stravovani
v bufetu (obr. 24 a 25). Jsou vyjmuty ze svého ptivodniho kontextu a ptivodné
samostatné sekvence se vzajemné vyznamoveé srazeji na principu stfihové skladby.
Price a vetejny systém stravovani jsou kladeny vedle sebe jako prezentace dvou z
kament socialistické spole(:nosti.241

Existuje zde spojitost s podobn¢ tematicky zatazenou projekci v inscenaci
Gottland, sestavajici rovnéz ze zabért stravovani. Plivodni propagandisticky smysl je
pooto¢en pravé pomoci citovaného zdapisku, ktery vytvaii pro obrazy novou
zvukovou slozku. Timto postupem jsou obrazy nahliZzeny naopak jako néco
nechutného, unifikovaného, z ¢eho se zveda zaludek. Buékova v interakci s obrazem
natahuje ruku k taliiim s jidlem, ale zase ji rychle stahuje zpét. Zvolna zavird levou
okenici, zatimco pravd zistdvd oteviena, ¢imZ umeéle rozdéli obraz. Nejen Ze
inscendtofi mohou pomoci tohoto modelu pfevzit existujici materidl a zasadit jej

takto do nového kontextu, ale prekrytym obrazem tuto skutecnost zduraziuji

0 Citovano ze zdznamu predstaveni dne 6. 4. 2013.
! Tieti pilit, a sice rodina, byl tematizovan v predchozi uvedené scéng.
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divaktim, méni perspektivu jejich vnimani. Prezentuji samotny fakt tohoto zdsahu.
Jan MikuldSek timto postupem mimo jiné upozoriiuje na to, Ze s obrazem muze byt

ideové manipulovano.

Juracek ve svém deniku prechédzi k ivaham nad sebevrazdou, kdyZ mu byla
zakdzana realizace scénafe Pripad pro zacinajiciho kata, ale v uvolnéné atmosféie
Prazského jara se dozvid4, Ze nakonec bude moci skutecné tocit. Zde je zarazena pata
a posledni projekce. Pochazi z plenarniho zasedani UV KSC z po&atku roku 1968, na
némZz byl zvolen prvnim tajemnikem Alexander Dubcek, ktery patfil k hlavnim
aktérim postupného ,,tani*. Sestdva z jediného zabéru kamery, kterd snimé tleskajici
ucastniky zasedani a odjizdi vzad, ¢imZ je zabird v celkovém zdbéru. Zabér je
opakovan¢ promitdn ve smycce (obr. 26). Jan Hdajek stojici pied platnem nevéiicné
sahd po obrazu tleskajicich lidi, jako by byli pouhou chimérou jeho pfedstavivosti.
Obraz je rovnéZ promitdn bez zvuku, zvukovou slozku jako v piipad€ pfedchozich
dvou sekvenci tvoii sami herci. Petra Buckové cituje Jurdcka: ,,(...) novinami,
rozhlasem a televizi se vali lavina slov a vet, které se drive nesmély ani Septat (...)
Jjestli se stane to, co se md stdt, splni se sny, na které uz nikdo neveril (...) “2 Ostatni
herci zatim silnym Sepotem vyjmenovavaji denikova data z roku 1968. Na rozdil od
treti zatazené sekvence, charakterizované jako JurdCkovo i celospolecenské ustrnuti
v Case, pronaseji herci data mnohem sviznéji, mluvi jeden pies druhého a namisto
»zmrtvéni® predstavuji spoleCensky pohyb. V atmosféfe po okupaci dokoncuje

Jurdcek v nasledujicim roce film Pripad pro zacinajiciho kata, jenz putoval do

trezoru, a jak jiz bylo zminéno, Jurackovi nebylo umoznéno déle v oboru pracovat.

Samotné zaclenéni modelu projekce ze zdznamu v piipad¢ Zlatd Sedesdtd
pfedstavuje jeho v divadle nejstarSi a také nejrozSifencji variantu. To znamena
vystup obrazu pomoci projektoru na scénograficky v¢lenéné pldtno a v tomto smyslu
je relativné konvencni. Upomind ovSem na kinematograficky a spolecensky kontext
Ceskoslovenska 60. let a ztohoto hlediska naopak konvenuje s celkovym
inscenacnim konceptem. Jan Mikul4dSek spolec¢né se svymi spolupracovniky vyuZzil
moznosti modelu pfi piejimani uz existujictho materidlu, ktery v inscenaci dominuje.

Kromé pouziti fragmentu Jurdckova svébytného filmového dila se jednd o préci

2 Citovéano ze zdznamu predstaveni dne 6. 4. 2013.
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s materidlem pochdzejicim primarné ze zpravodajsko-reklamniho, masmedidlniho
kontextu. Podil z hlediska produkce vlastniho digitdlniho obrazu je omezen pouze na
tteti zmiflovanou sekvenci. Hlavni tvarci vklad spocivd pravé v rezijné-
dramaturgickém zdméru zasazovani selektovanych sekvenci do novych
vyznamovych rovin, v jejich stfihové udpravé (kombinaci rozdilnych zdroji ¢i
pouzivini opakovédni ve smycce), a tvorbé nové zvukové slozky, kterd pomdha
sekvence vyrazné diferencovat od jejich ptivodniho smyslu. Ziskavaji tak zcela novy
status. Prdce s digitdlnimi kopiemi materidlu tuto moZnost vyrazné ulehuje.’*’

Intermediélni vztahy jsou v tomto pfipad¢€ vyrazné aluzivni, a jelikoZ pfevzaty
materidl zaujimd dominantni podil (a byl taktéZ inspiraci pro samotné pojednani
scénografického prostoru), mizeme Zlatd Sedesdtd oznalit jako piiklad modelu
projekce obrazu ze zdznamu se zesilenou intertextualitou. Slovy Jana Kofenského se
jednd o intertextualitu medidlné heterogenni. Toto propojeni je o to silnéjsi, o€ vice
vtomto piipadé odkazuje na diskursivni, kulturni a historické souvislosti
ceskoslovenské spoleCnosti. Inscendtofi timto postupem generuji nejen obraz dobové
reality, ale rovnéz dalsi, ryze subjektivni realitu Jurdckova Zivota (jeZ je o to vice
subjektivizovdna prostfednictvim samotného deniku). V neposledni tad¢ taktéz
implicitni obraz reality soucasné, v niZz se stdle potykdme s disledky minulého
reZimu a z niZ inscenatoii nahliZzeji na dobu minulou a s vyvstalymi otdzkami maji
potiebu se vyrovnat.

O samotnych sekvencich nelze uvaZzovat tak, Ze jsou pouze promitany, ale (jak
tvrdi Andy Lavender®**) jsou soucasné i inscenovdany, a proto jako jedna ze sloZzek
plné podléhaji konecnému inscena¢nimu tvaru. Divaci béhem pfedstaveni nejsou
konfrontovani pouze s promitanym obrazem, jako by byli v pfipadé kinoprojekce.
Herci jsou totiz v mizanscéné, krom konkrétné zminénych piipadl, v interakci

s obrazem se stiidavou mirou vkazdé zuvedenych sekvenci. Zadni projekce

243 ., Dnes vSak mohu videét prakticky kazZdy obraz, cist kaZdy text a poslouchat jakékoli zvuky témer

kdykoli a kdekoli. (...) miizu tato dila vytrhnout 7 jejich ramu a muiZu je prestrukturovat, prestavet,
presit, podle svého vkusu (...) Nékdo se zmocni (...) fragmentdrnich citdtii a udéld z nich kompozicni
Jjednotky nové skladby.* ARONSON, cit. 72, s. 59.

,»Nemusime uZ poslouchat ani se divat pod striktnim dohledem kulturni hierarchie — miiZeme vybirat,
volit a strukturovat svou viastni kulturu.“ TamtéZ, s. 65.

4 The screen is folded into live event and so into the phenomenal realm of theatre. The screens in
each production cannot ever be ,full‘, cannot contain all their effect in the manner of a single
meditation (theatre or cinema, for instance). They are contingent upon aspects of the staging and are
themselves staged.“ — , Projekce je zahrnuta do Zivé uddlosti a tim do fenoménu oblasti divadla.
Projekce v kaZdém predstaveni nemohou byt vidy ,plné‘, nemohou obsahovat vSechny své vyznamy
v jediném druhu medidlni formy (divadla nebo filmu, pro priklad). Jejich ndpln spocivd v aspektech
inscenovdni a jsou samy inscenovdny.“ LAVENDER, cit. 50, s. 63.
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umoziuje, aby se proti platnu rysovali jako Cerné siluety a byli tak pro divdky dobte
viditelni. Svymi t€ly prekryvaji Casti obrazu, gestikuluji, neustdle ddvaji najevo
(terminem Eriky Fischer-Lichte) svou prezéntnost, ¢imz divdkim v podstaté
znemoziuji iluzivni ,,vtaZzeni“ do projektovaného obrazu. Vedle vySe popsanych
vytvarenych vyznami tak tento jejich projev funguje i jako zcizovaci prostiedek. Na
herecky projev klade Mikulasek diraz i ve scénéch se zaclenénym médiem, kdy by
se mohlo zdat, Ze herci nemuseji na jevisti jednat. Coz otevird otdzky nad
simultaneitou, kterd je ve Zlatd Sedesdtd rovnéz v urcitém meéfitku pfitomna, budeme
se jim vSak vice vénovat v ptipad€ Doktor Faustus jako ptikladu modelu snimani a
pfenosu obrazu v redlném case, ktery s sebou tuto problematiku pfindsi v daleko

vEtsi mite.
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6.2.2. Na Vétrné hiurce

Ke spolupréci na dramatizaci jediného, zato viak sv&tozndmého roménu **° Emily
Bronté, z niZ vzesla inscenace Na Vetrné hﬁrce,246 piivzal rezisér Jan Mikul4Sek
dramaturgyni Martu Ljubkovou. Jde o posledni titul ve spoluprici s Divadlem Petra
Bezrude v Ostravé, ktery uzavird Mikula§kovo zdej§i reZijni ptisobeni.*’

Autofi dramatizace provedli vyrazné zdsahy v narativu i v poctu postav.
V roménu pfichdzi na Vétrnou hirku Lockwood, novy ndjemnik Drozdova, jenZ
pozvolna nahliZi historii obou sousednich rodin Earnshawti a Lintont, k ¢emuZz mu
dopoméhd svym vypravénim sluzebnd na Drozdové pani Deanovd. Tento
retrospektivni narativ, ktery se vzdy znovu po urcité ¢asti navraci do Lockwoodovy
pfitomnosti, je siln¢ subjektivizovdn. Vyplyvad nejen z jedndni postav, které byly
pfitomny té které situaci, ale rovnéZ ztoho, co se postavy doslechly (samotné
vypravéni Deanové je subjektivni, a proto jde o tzv. vypravéée nespolehlivého 2**);

Bronté rovnéz zapojuje takové vypravécské ndstroje, jako jsou denikové
zapisky Katefiny Earnshawové Ci dopis Isabely Lintonové. Dramatizace/inscenace
vSak vypousti postavu Lockwooda (a dalSi) a namisto retrospektivy fadi vybrané
uddlosti fabule chronologicky. Inscenace zacind détstvim nalezence Heathcliffa (v
podéani Tomase Dastlika) a Katefiny Earnshawové (Sylvie Krupanskd) a soustiedi se
zejména na jejich vztah, do kterého jsou postupné zaplétdny linie dalSich postav.
Oproti vypravé¢im v romdnu uplatiuji Mikuldsek s Ljubkovou v inscenaci veskrze
objektivné pojaty narativ (alesponl z hlediska vnimani divaka). Herci, kteii ztvariuji
vedlejsi postavy, posunuji déj vypravénim na mikrofon a vystupuji tak ze svych roli;
samoziejmé diky individudlni divacké recepci nemuseji byt herci vnimani, Ze z role
vystoupili zcela, a proto zde drobnd mira subjektivizace skrze postavy sluzebné ¢i
doktora miZe byt zachovana. Casové elipsy, mezi nimiZz dochdzi k dmrti postav, fesi
z hlediska obsazeni tak, Ze Sylvie Krupanskd ztvarnuje ve dvojroli Katefinu i jeji
dceru, podobn¢ jako LukdS Melnik hraje Hindleyho Earnshowa 1 jeho syna Haretona.

Mikulasek se soustfedi na motiv pomsty a individudlniho sobectvi, a volenymi

prostiedky obnazuje vztahy a vzajemnou krutost, podobn¢ jako v inscenaci Visiiovy

5 BRONTEOVA, Emily. Na Vétrné hiirce. Praha : Stitni nakladatelstvi krdsné literatury, hudby a
umeéni, 1960. 270 s.

¢ BRONTEOVA, LIUBKOVA, MIKULASEK, cit. 16.

7 Stav k prosinci 2014.

¥ Nespolehlivy vypravég je terminem Syemoura Chatmana. CHATMAN, cit. 64.
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sad Divadla Husa na provazku (z inscenacniho hlediska poji tyto dva tituly fada

podobnosti).

Romaén je v ostravské inscenaci siln¢ aktualizovdn, kromé textovych zdsahii
zejména scénografickym a kostymnim pojetim Marka Cpina, které je veskrze
soucasné, byt kostymy nckterymi svymi prvky odkazuji k anglickému
konzervativismu. Dramaticky d¢j je zasazen do uzavieného pokojového interiéru,
ktery je aZz na sporadicky umisténé rekvizity a rohovou sedacku prazdny,
s odhalenymi trubicemi teplovodil v horni ¢asti scény, a zdmérné pusobi chladnym,
neutéSenym dojmem. Piedsazeny jsou dva plexisklové boxy po obou stranich
jevisté, umisténé horizontdln¢ smérem k portdlim. Pasobi jako zmrzacend verze
zimni zahrady, kterd je uvnitf zcela prazdna. VyuZzivany jsou zejména pro prostorové
oddéleni herct sttidajicich se v uloze vypravéce od ostatnich jednajicich postav.

Nejvyrazngjsi soucdsti vnitintho vybaveni mistnosti se tak stivd set domdaciho
kina s televizi, v¢etn¢ externich reproduktort. Z divackého pohledu je zasazen do
levého rohu v zadnim plénu jevisté a pomoci n¢j je médium vélenéno do inscenacni
struktury. Sekvence jsou zaznamendny vV jednotlivych stopich na disku DVD
vloZzeném do prehrdvace, z n¢hoZz je pomoci dilkového ovladace poustéji v ramci

jednani sami herci. Vystup obrazu je realizovan na plochou obrazovku (obr. 27).

Projekce figuruje jiz na samém zacatku predstaveni. Ve smycce, kterd tvoii
sekvenci opakovaného z4béru, je promitdn barevny celek zelené krajiny ozéarené
sluncem s plujicimi mraky. Kofeny samotného romdanu spocivaji jeSt€ v ozvucich
romantismu, zejména ve funkci piirody jako scénického pozadi. Vystaveni postav
krajin¢ a nevlidnému pocasi, které je zahani do domt — do uzavienych prostort,
které odpovidaji scénografickému konceptu. Tyto aspekty MikuldSek buduje
pfedev§im pomoci préce s rekvizitami, jako jsou kybliky s vodou, jimiZ je polévédna
predstavitelka Katefiny, ve spojitosti s vypravénim pii hledani Heathcliffa venku
v boufi, i jablka, kterd si oba dospivajici pfinesou ze sadu. Zminéné ozvuky ovsem
ustupuji do pozadi pfed realistickymi motivy romdnu, které maji spiSe socidlni
charakter. V inscenanim pojeti je vSak krajina pouze tuSena kdesi za vstupnimi
dvefmi mistnosti, redlné prostiedi je nahrazeno prav¢ piitomnosti obrazu, ktery
naopak vzbuzuje zdani, Ze venku jiz Zadna skutecnd zelen neexistuje. Zde se vracime

k Arnoldu Aronsonovi, ktery toto zminiuje jako jednu ze specifickych vlastnosti
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zaznamu, a sice Ze je pomoci obrazu pfindSeno néco z jiného mista a kontextu, co na
jevisti v podstaté fyzicky neni (byt se i piesto domnivame, Ze obraz samotny je
pfitomnym). Pravé nahrazoviani hmotné vypravy obrazem Aronson nazyva
odhmotnénim jeviste, coz ze své scénografické pozice mysli jako negativni aspekt
prace s médiem. Tvirci vSak s touto vlastnosti v inscenaci Na Vétrné hiirce pracuji
ve vztahu k vyty¢enému zdméru zcela védomé a sleduji tim vySe uvadéné vyznamy.
Charakter celé smycky se navic nejvice bliZi tzv. spofi¢i obrazovky, jehoZz
hlavnim ucelem je produkovat obraz, pokud obrazovka samotnd neni pouzivédna pti
aktivni ¢innosti, coZ v podstat¢ samotny obsah celého obrazu devalvuje. Jan
Mikul4sek s Markem Cpinem tak odkazuji k souasnym trendiim, kdy spolecnost
vykazuje jisty pifiklon k nahrazovéni si redlné venkovni krajiny v domécim prostiedi
pravé pomoci digitdlnich obrazl (at’ jiz televize, pocitace, Ci tzv. chytrych telefonti
nebo tabletl, hitem jsou digitdlni rdmecky na rodinné fotografie nebo obraz

krbového ohii€), které jsou v podstaté pouhé simulakrum.

Kdyz se jeden z vypravéjicich hercti zminuje o tom, Ze se ob& déti pohybovaly
Casto kolem sousedniho Drozdova, pfedstavitel Hindleyho LukaS Melnik pfepind na
druhou smycku, rovnéZz celkovy zédbér krajiny s domem umisténym na horizontu,
ktery je vSak Cernobily a plsobi oproti sluncem zaplavené krajiné¢ pochmurnéji. Je v
ném mozné spatiovat subjektivni Heathcliffiv pohled, ktery mél vstup na Drozdov
zakdzan, a proto se mu jevil jako nevlidny (obr. 28). Katefina se oproti nému vSak
méla moznost sezndmit s détmi Lintonovych. Zabér, podobné jako predchozi
smycka, rozSifuje budovany prostor oproti interiéru domu na nové misto, tentokrat
jiz konkrétni sousedstvi, ptisobi mén¢ ironicky nez ptredchozi zelend krajina, avSak

jinak si zachovava stejné vlastnosti.

Treti promitand sekvence navazuje hned vzdpéti. Jednd se o dokumentarni
barevné zabéry déti, poiizené zpusobem, diky kterému takovéto snimky bézné

oznatujeme jako home video.”* Materidl pro toto pouZiti poskytl n&kdo z okruhu

% Termin se vzil s nastupem video technologie, kterd umoZziovala i laikiim pofizovat amatérské
zabéry na datovy nosi¢ a kameru se zdznamem pak propojit s domacim videem, pomoci néhoZz si
mohli zaznamenané zabéry prohlédnout v pohodli svého obyvaciho pokoje. To diive pfi natdceni na
klasicky materidl nebylo mozné, protoze nejdiive bylo tfeba laboratorné z negativnitho materidlu
vyvolat pozitivni kopii ur€enou pro promitini. Pojem se v Sir§im uziti zacal nesprdvné uplatiovat i
pro diive pofizené ,,domdci” snimky na amatérsky filmovy format 8 mm, nékdy i 16 mm (diky
videotechnologii pfevadéné cCasto na videokazety). Termin se neodborné pouzivd i dnes v dobé
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jde tedy o autentické zabéry z doméaciho archivu pochézejici ziejmé
z dovolené. Jan Mikulasek jej ptebird z tohoto piivodniho kontextu a zafazuje skrze
vypravécsky princip do doby sezndmeni déti a naslednych navstév na Drozdové, kde
se Katefina citila byt vice doma nez na Hurce. Stejn¢ jako v piipad¢ predchozich
dvou sekvenci jde o opakovanou smycku jediného zdbéru, jejichZ vyznamem vSak
neni pouhd predstava, ale konkretizovand vzpominka. Sylvie Krupanskd kle¢i pred
televizi a v interakci s obrazem nostalgicky projizdi rukama ptes obrazovku. Déti
stitidavé skdcou z mirn€ vyvySeného brehu, Krupanska se je gestem sepjatych rukou
snazi zachytit, aby jim vytvofila bezpecné misto pro doskoceni — pti dopadu chlapce
pokyvne hlavou a pohne se i celym t€lem, tlumic domnély néraz (obr. 29).

Obraz zde vytvéii falesn¢ idylicky dojem; na setmélé scén¢ je totiz diky nému
tvofeno vyznamové napéti mezi vzpominajici Katefinou a stranou sedicim
Heathcliffem, ktery se podobnych her nemohl ucastnit, a tudiz Zddné podobné
idylické vzpominky nem¢l. Lintonovi jsou zvéani na pfedvano¢ni hostinu na Hurku,
na kterou se skute¢n¢ dostavi. Herci vchézeji na jevisté se zapalenymi prskavkami a
broukaji si koledu, zatimco je obrazovd smycka stidle promitdna, coZ ma klamny
nostalgicky efekt podtrhnout.”' Vanoéni svétky jsou pfesné tim typem piileZitosti,
kdy se obvykle podomécku pofizené zdbéry dovolenych a jinych akci spolecné
sleduji.252 Lukas Melnik pak béhem scény opét prepind na smycku Drozdova, ktera

provazi dalsi scény.

Jiz dospélé Katefin€ se dvoii Edgar Linton a ta jej nakonec upfednostituje pred
Heathcliffem, kterého odvrhuje, byt ji knému vdZe mnohem silnéjSi pouto.
Heathcliff na tfi roky z Hirky odchézi, Katefina se vdava za Edgara a stéhuje se na
Drozdov. Do scény navstévy vracejictho se Heathcliffa u Lintonovych je zaclenéna

ctvrtd projekce. Setkédni je pomoci hereckého jednéni interpretovéno tak, Ze Katefina

digitdlnich formatt, a v podstaté oznacuje urcity typ (zanr) filmt, pro néz plati, Ze nejsou fikeni, jsou
natdCeny amatérsky v domdcich podminkdch, a proto maji dokumentarni charakter (primarn¢ zdznamy
oslav, dovolené, svateb apod.).

9 yan Mikula$ek neupfesnil, od koho material pochazi. Viz piiloZeny rozhovor.

Puvodné byl zfejmé naticen na videokazetu a po potieby inscenace digitalizovan a preveden na disk
DVD.

»! Lintonovi na Harku nechodili radi, protoZe jim stary diim pfisel d&sivy, takZe pozvani piijali jen
z povinnosti a i pfes pfedvanoc¢ni Cas tak rozhodné neslo o nostalgickou sousedskou seslost.

2 Zcela typicka je projekce tzv. ,home videa“ rodinné ndvitévé nebo znimym, coZ je velmi oblibend
¢innost, kterd ma ostatnim prokazat, ¢im se rodina ¢i jeden konkrétni ¢lovék zrodiny zabyva.
Sledovanym cilem je v mnoha piipadech usili o pomyslné zvySeni prestize mezi piibuznymi a
zndmymi.
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se své naklonnosti k nému nikdy nezbavila — objimaji se natolik silné, Ze vzbudi udiv
vSech pfitomnych. Edgar v poddni Ondieje Bretta reaguje na Heathcliffova slova

«253 tim, Ze mu na televizi pousti home video ze

»Dozvédel jsem se, Ze jsi se vdala
svatby s Katefinou (obr. 30). Tento zabér byl natocen v divadelnim klubu Divadla
Petra Bezruce piimo pro potfeby inscenace, autorem-kameramanem je Marek Cpin.
Sylvie Krupanskd ve svatebnim zdvoji se v ném objimd s Ondifejem Brettem
(prostiedi bylo zvoleno tak, aby pfipominalo co nejvice restauraci). Zabér byl
realizovan zcela cilen¢ na ru¢ni kameru, a proto je nestabilni, aby svym stylem co
nejvice pripominal pravé autentické home video. Kamera se pifi snimani pohybovala
v prostoru smérem k hercim a zabirala je v polodetailu. Snimek md oproti tfem
predchozim sekvencim (jeZ jsou promitany bez zvuku) vlastni zvukovou stopu, ktera
obsahuje smich dvojice, v pozadi auditivni slozky je v ironickém duchu pouzita
skladba Here Comes the Sun od The Beatles.

Linton se pomoci snimku zaStituje a jeho samotnou existenci pouZziva jako
argument vuc¢i Heathcliffovi, v podstaté i jako dikaz toho, Ze svatba skutecné
probehla. Mikuldsek timto opét odkazuje ke spoleCenskym trendiim, kdy se stalo
standardem, Ze uddlosti tohoto charakteru jsou natdeny (na vyrobu svatebnich klipt
vznikla specializovand mald produkéni studia), sdileny na socidlnich siti a ex post
prezentovany. Bez tohoto zpiisobu zaznamendni jako by ani tyto udalosti neprobéhly.
Z hlediska divdku je tato Lintonova ¢innost ovSem nahliZena jako marnd a absurdni,
protoZe védi, jaky je pravy vztah Katefiny k Heathcliffovi. Ten Lintoniv argument
ignoruje, Katefina na svatebni snimek reaguje tak, Ze nejdiive sama prehrdvani
zastavuje (obraz uvizne na ,,mrtvolce* objimajici se dvojice), protoZe tento pohled
nesnese. ManZelovo pocindni ji stavi do ponizujici tlohy. Po odchodu Heathcliffa se
Brett coby Linton znovu vraci k obrazovce a upfené sleduje snimek (zachycena
situace zistala smysluplnou jiZ jen pro néj), zatimco hovoii s Katefinou (obr. 31). Ta
jej v hadce opakované vyzyva, aby televizi vypnul, coz Linton nejdfive trucovité

odmitd, ale nakonec se podvoli. Pfepind zpét na zabér Drozdova.

Katefina s Heathcliffem se opctovné sbliZuji, vztah je vSak nesmazatelné
poznamendn Katefininou svatbou. Do Heathcliffa se ke své smitle zamiluje

Lintonova sestra Isabela.m Zatazeni dalsi projekce je zvoleno pro scénu, v niz

3 Citovano ze zdznamu predstaveni dne 30. 3. 2012.
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zustdvaji ob€ Zeny o samoté. Katefina prepind prehrdvac a pousti si jeden
z nejznaméjsich klipt Kate Bush — Wuthering Heights. Intertextovy vtip spoc¢iva
v ndzvu i textu pisnd.>* Krupansk4 coby Katefina podle pohybt Kate Bush v klipu
provozuje domdci cvieni, u né¢hoz se snazi odreagovat (obr. 32). Piedstavitelka
Isabely Tereza ViliSova s ni chce zapocit hovor, a tak si stoupd pfed obrazovku, aby
upoutala jeji pozornost, Katefina ji vSak odhdni. ViliSova coby Isabela ptechazi
k mikrofonu a zamérné falesné¢ zpiva a komoli text pisn¢ — de facto paroduje zpév
Kate Bush — ¢imz dosdhne toho, Ze se Katefina roz¢ili a prehravani zastavi. Jakmile
Isabela dosahne svého a zahdji rozhovor, Katefina se postupné vraci ke sledovani a
tanci, pfitom odpovidd Isabele (obr. 33). V dialogu, vnémZz se obé dostdvaji
k Heathcliffovi, ji predstavitelka Isabely opakované¢ pfiméje klip pozastavit a
reagovat, diky Cemuz plsobi stavba této scény piirozené (pozastavovani obrazu
nepusobi jako ndsiln¢ zafazené do hereckého jednéni).

Klip je v konecné fdzi zastaven na detailu obliceje zpévaéky,255 a kdyz se
Katefina dovid4, Ze je Isabela zamilovand do Heathcliffa, rozarované televizi zcela
vypind, poprvé za cely prabeh predstaveni. I pokud divdk nerozpoznd, o jaky klip se
jednad (a tudiZ ani neodhali aluzi), tato ¢innost opét vychazi ze situaci béZného Zivota,
kdy lidé v domdcim prostiedi cvi¢i pii instruktdZnich filmech nebo si poustéji své
oblibené videoklipy a fyzicky reaguji na hudbu. MikuladSek tak znovu vychazi ze
zkusenosti vSednodenniho Zivota — média se stala soucasti bézné reality.

K motivu pouzitého klipu se pozdéji navraci scéna, v niZz Heathcliff svadi
Isabelu a pfitom je pfistihne Katefina. Isabela znovu paroduje pisen 1 Katefininy
pohyby, ¢imz se ji vysmiva (zpétné na klip odkazuje). Bez piedchozi zatazené
projekce by pak toto jedndni postavy postrddalo smysl. V dalSich scéniach se
s médiem nepracuje, v druhé poloviné¢ je prostor jeviSté, vnémZ je umisténa
obrazovka, ptehrazen zrcadlovou sténou. Médium se objevuje aZ v samotném zaveéru,
kdy dramatizace pfistupuje k Heathcliffové smrti. Televize je zapnuta, piehravac
vSak nikoliv, a proto je vystupem obrazu pouhé prazdné zrnéni, které doprovazi
predstavitele hlavni muZské role Tomase Dastlika az do tplného konce predstaveni a

zatméni jevisté (obr. 34).

4 Nese shodné jméno s origindlnim nazvem romdnu, ktery byl inspiraci i pro text. ,, Cruel Heathcliff,
my one dream, my only master. (...) I'm coming home to wuthering, wuthering, Wuthering Heights.
(Kruty Heathcliffe, miij jediny sne, miij jediny pane (...). PFichdzim domii na bourlivé, bourlivé,
Bourlivé vysiny).

3 Coz je vice specifikum zaznamenaného predstavent, v jinych mohlo dochézet k zastavovéani obrazu
na mirn¢ odlisnych mistech stopaze.
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Jak jiz bylo feceno, médium je do scénografie zaclenéno po smyslu integrace
setu doméciho kina jako redlného vybaveni mistnosti, a v tomto ohledu je mén¢
konvenéni nez Zlatd Sedesdtd. Z technologického hlediska se ve vztahu k vystupu
samotného obrazu od Zlatych sedesdtych odliSuje a diky zvolené periferii pfedstavuje
mladsi variantu modelu projekce ze zdznamu.”® Obraz vynikd zejména tehdy, kdy?
dojde k setméni scény, ale diky vysoké svitivosti obrazovky je pro divdky dobie
viditelny i pfi plném osvétleni scény, coZ u pouziti projektoru a platna nemusi platit.
Oproti koncepci inscenace na motivy JurdCkovych zdpiskli zde obraz ovlddaji
samotni herci, a tudiZ je jeho samotnd konstrukce divdkiim pfizndna; integrace do
herecké akce a mizanscény probihd skrze motivy prevzaté z bézného Zivota a ulohy,
jaké v ném zastdvaji. Vyznam scénografického propojeni bychom mohli slovy
Arnolda Aronsona nazvat jako ,,clash of banality with theatricality « 27 pro divakovu
kognici je proto dulezité, Ze scéna souvisi s pro n¢j zndmymi spoleCenskymi a
medidlnimi kody, které dokéze relativné snadno ,,ptecist®. Stejné tak hereckou akci
v souvislosti s pouZitim média, nebot jednim zrysi dneSni spoleCnosti je
multitasking, a vliibec neni ptrekvapivé, Ze postava dokdze soucasné sledovat obraz,
fyzicky na néj reagovat a pfitom vést dialog. Funk¢nost jednotlivych elementt
jeviste tak spo&ivé pravé v dopadu na vnimdni divdka.”®

Aronson ndsledn¢ uvadi, Ze se nejednd o totozny zpusob, jako kdyzZ je nékdo v
Hredlném svéte™ spojen s nékym dalSim pomoci tzv. chytrého telefonu ¢i tabletu a
pfitom dokaZe zUstat simultinné¢ ve spojeni i se svym bezprostfednim okolim.
Dodejme, Ze rozdil je zfeyjmy na vyznamové urovni, protoZe pii zapojeni do
inscenacniho tvaru ziskdvd priace s médiem oproti ,redlnému svétu znakovou
povahu. Aronson se vSak dédle nezamysli nad tim, Ze pravé znalost takovychto
komunikac¢nich médii vede divadelni tvirce k tomu, aby je pouZivali a znovu
nahliZeli jejich funkénost. Tvrdi, Ze oproti vSednodenni realit€ ,,(...) the theatre now

confronts us with a multivalent sensual experience that combines live and mediated,

256 " Y < VISP . Y ¥ S
Jako funkéni soucdst pro zapojeni média do inscenacniho tvaru zalaly televizni obrazovku

pouZivat takové soubory, jako napt. pravé Wooster Group.

BT Srdzku viednosti a divadelnosti.“ ARONSON, cit. 60, s. 87.

258 . . . Lo .. , , .
»(...) if there is any specific theatricality, it is not to be found in theatre’s exclusive values and

aesthetic qualities — but in its very impact on and over the percpetion of its observers* — ,(...) pokud
zde je néjakd specifickd divadelnost, tak se nenachdzi v néjakych exklusivnich divadelnich hodnotdch
a estetickych kvalitdch — ale prdve v dopadu na percepci divdkii. “ BOENISCH, cit. 51, s. 113.
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present and absent, tangible and ephemeral. «2% 7kuSenost nds viak vede k tomu,
abychom se proti dvodu tohoto tvrzeni vymezili; nedéje se tak oproti
vSednodennosti, ale pravé diky ni. Jak pravi Andy Lavender, v mnoha piipadech
vykondvaji divadelni hypermedializace a bezprostiednost, jako dva bézné chipané
protiklady, svou funkci simultinné. UZiti technologii dédle rozSifuje mozné mody
reprezentace, nese s sebou rovnéz zvysenou intenzitu sebe/reflexivity.

Greg Giesekam spravné uvadi, Ze model projekce ze zdznamu oplyva
moznostmi, jak na jeviSté pfinést d¢j a situace odehrdvajici se na jinych mistech,
vjiném case, nebo dokonce snech nebo fantaziich. Dodéavd, Ze diky tomu

260
Jan

,, Traditional boundaries between offstage and onstage become blurred (...).
Mikuldsek s Markem Cpinem této vlastnosti vyuzili pfi zapojeni redlného home
videa déti coby takto ,,pfenesené* vzpominky a zejména pti tvorbé zabéra krajinnych
celkil, jejichZ pouZzitim vnaseji na jevisSt¢ zcela jind mista a souCasné tematizuji
vyprdazdnénost obrazli (timto myslime vétsi miru reflexivity). Pfi¢emZ vyraznym
rysem inscenace je prave Casté pouzivani smycek, v nichz se zdbéry opakuji tak
dlouho, az je jejich hodnota devalvovana. Na Vétrné hurce je pti srovnani se Zlatd
Sedesdtda zéstupcem modelu projekce obrazu ze zdznamu se zeslabenou
intertextualitou ve smyslu prebirani jinych svébytnych dél (takovymto prikladem je
pouze hudebni klip Kate Bush), na druhou stranu oplyva vétSim autorskym vkladem

pii praci s materidlem diky tvorb¢ vlastnich sekvenci pifimo ur¢enych pro naplnéni

rezijné-dramaturgicko-scénografického zaméru.

29 (...) divadlo nds nyni konfrontuje s mnohoznacnou sensudini zkusenosti kombinujici %ivé a
medializované, pritomné a nepritomné, hmatatelné a prchavé.“ ARONSON, cit. 60, s. 89

200 Tradicni hranice mezi mimo-jevismim a jevismim se stdvdaji nejasnymi (...).“ GIESEKAM, cit.
31, s. 10.
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6.3. Doktor Faustus jako model snimani a pienosu obrazu

v realném c¢ase

Brnénské pusobeni Jana Mikuldska je sice primarné spjato s Narodnim divadlem
Brno, Divadlem Reduta, avSak plodny autor naSel Cas i na pravidelné hostovani v
Divadle Husa na provédzku. Dramatizaci stejnojmenného romanu Thomase Manna za
ucelem inscenovani vytvofil s dramaturgyni Barbarou Gregorovou.

Jelikoz je Mannuv Doktor Faustus rozsahlé a nadto diky svému charakteru
obtizn¢ adaptovatelné dilo, tak se u n¢j ivodem stru¢né zastavme. Romén byl vydan
roku 1947 a cilen€ v sob€ odrazi véaleCnou dobu, v niZ vznikal. Jakkoliv je fiktivni
biografie ,,genidlniho skladatele Adriana Leverkiihna vyprdvéna jeho pfitelem

Serenem Zeitblomem,261

autorovi slouzi veSkeré postavy, situace a déjové zvraty
,pouze® jako prosttedky pro vlastni filozofickou disputaci nad uménim v prubéhu
vékl, védou (uménovédou a piirodnimi veédami), filozofii, ndboZenstvim a
promeénujici se spolecenskou situaci v Némecku.

D¢;j tvoii pouhou kostru po bohaté a slozité strukturované Mannovy myslenky.
Pomoci retrospektivy vypravéni na béazi smyslené biografie zkouma pohnutky
némecké spolecnosti a mozné pficiny vedouci k prvni a zejména druhé svétové valce,
pficemZ se sam (stejné jako postava Zeitbloma) nachdzi v jasném opozitu oproti
dominantni nacistické ideologii. Mann vykresluje tento némecky stav védomi, jehoZz
realitou byla probihajici valka, v némz intelektudln¢ humanisticky a moralni piistup
troskotd a premrSténd ambice vede Némecko do zdhuby. Doktor Faustus je
filozofickym esejem, pro néhoz skute¢né plati, Ze jeho struktura je aluzi hudebni
kompozice, véetné pouzitych néstrojii — postav, motivl, predéll, repetic a intermezz,
v nichZ vystupuje do popfedi sim Mann. Vcetn¢ velkého findle, v némz spolecné
nastupuji vSechny ndstroje (postavy), aby jeden po druhém z kompozice odchézely,

{13

az konecn€¢ dojde k jejimu findlnimu kompoziénimu ,,zhrouceni* a zakonceni

262

epilogem.”™ Mann taktéZ pracuje s pudorysem faustovského mytu, k némuz se

vztahuje a ktery ve svém pojeti reviduje.

261 A& mohl byt pro postavu skladatele predobrazem Friedrich Nietzsche, vypravée Serenus Zeitblom
je ponejvice Mannem samotnym, implicitnim vypravécem, ktery prostfednictvim postavy vystupuje
do popriedi.

262 Findlni Leverkiihnovo dilo, symfonicka kantita Dr. Fausti lkani a narikdni, je oratoriem své doby,
opozitem vi¢i &étvrté Beethovenové vété z 9. symfonie — Odé na radost, jejiz platnost Leverkiihn
,-odvolava“. Namisto jasotu pfichdzi variacni dilo plné utrpeni.
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Dramatizace Mikulaska a Gregorové je poc¢inem hodnym pozornosti jiz kvili
zminéné stavbé a rozsdhlosti Mannova dila, které nenabizi jednozna¢né voditka pro
divadelni zpracovani. Diky tomu, Ze byli vtomto piipadé soucasné i tvilrci
inscenace, je pochopitelné, Ze podoba dramatizace byla logicky propojena se
zamySlenym inscena¢nim tvarem. Nutné doSlo k vyraznému vypuSténi mnoZstvi
postav, uddlosti a zejména motivii a uvah, které Mann ve svém mySlenkovém
zéptahu do knihy zaradil. Narozdil od ptedlohy, v niz Zeitblom coby vypravéc
zaCinad pifedstavenim Leverkithna a ucelu svého vypravéni, dramatizace-inscenace
pocind promluvami pfimo se vénujicimi faustovskému mytu, ¢imZ otevird prostor
pro ptichod postavy d’dbla. Soucésti tohoto prologu je hudebni pfedehra, béhem niz
prichdzeji na jevisté vSichni herci. Jednotlivé ,,instrumenty* se objevuji jiz v tivodu,
oproti romédnu, v némzZ se spoleCné potkdvaji pravé az v jiz zminéném zavéru.
Vypravée Zeitblom je sice zachovan, vypraveni si ovSem herci, coby nositelé textu,
prabézné preddvaji, ¢imz Castecné vystupuji mimo své postavy. Pro Mikulaska,
pracujicitho s celym ansamblem, je tento postup pii adaptacich prozaickych textl
typicky. Inscendtofi se ve znacné zkratce a zhuSténi dotykaji vybranych uddlosti a
motivll nejprve slovem a po takto strukturovaném prologu pfistupuje ndsledné
dramatizace-inscenace k jednotlivym vybranym epizoddm a scéndm z Leverkiihnova

zivota.”®

Jan MikulaSek provedl béhem uvadéni repriz inscenace nepfili§ obvykly zasah,
avSak legitimné autorsky, kdyz findlni tvar po urcité dob& uvadeni zkratil priblizn€ o
dvacet minut. Inscenace pfisla o nékteré scény, samotné prace s médiem se vsak tato
zména dotkla jen okrajoveé. Analyza tyto skute¢nosti zohlediiuje a vychéazi z divacké
zkuSenosti ptivodni podoby po premiéie vcetné jejtho audiovizudlniho zdznamu,

stejné jako jeji ndsledné zkracené verze.

Se zaclenénim média pomoci snimdni a pienosu obrazu v redlném case pocitala

ey Meeo o x . ) Zos v 264 v 2 v .
JiZz rezijné-dramaturgicka koncepce ve fazi pfiprav,” CemuZ ndsledné odpovidal

263 Ml4di a studium Leverkiihna, setkani s prostitutkou, védomé nakazeni syfilidou, Leverkithnovo

wobcovani s d’dblem* popsané v dopise adresovaném Zeitblomovi, rozpad rodiny Roddovych
pfedznamendvajici rozklad Némecka, Leverkiithnovo tviiréi vzepéti, paralyza a dmrti.

4 Informace byly Cerpany jak zrozhovoru sreZisérem (viz piiloha), tak s piedstavitelem
d’abla/hudebniho agenta Tomasem Sykorou, dne 11. 7. 2014, Boskovice. UloZeno v archivu autora.
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scénograficky ndvrh Marka Cpina. Scéna je horizontdlné predélena na dvé Casti. Jeji
pfizemni polovina slouZi primarné jako jeviStni prostor, v némz se odehrava veSkera
hereckd akce. Jinak prazdny prostor, az na sloupy a skiiné umisténé v zadnim planu,
neni jednoznacné ptiznakovy. Pfipomind spoleensky salon Roddovych, koncertni
sal ¢i foyer, ale také Leverkithniv pronajaty pokoj. Herci v pfevdzné tmavych,
realisticky koncipovanych kostymech (konvenéné poklddanych za spolecensky odév)
vystupuji v tomto bélostn¢ ladéném prostiedi ostie do popredi.

Horni patrova cast, o stejné Sitce vuci prizemi, kterd je vSak predsunuta do
predniho pldnu, sestavd z rovné, vici hledisti celné orientované bilé plochy. SlouZzi
pro pfedni projekci obrazu. Piedni projekci myslime takové umisténi projektoru,
které se nachdzi v urovni hledisté ¢i aZz za nim, a obraz je projektovdn na ur¢enou
plochu po sméru, kterym jsou vuci jevisti orientovani divdci. V tomto smyslu se
nelisi od projekce, jak ji zndme z kina. Charakter a barva této plochy v tomto piipadé
odpovidaji celkovému scénografickému pojeti a podporuji viditelnost promitaného
obrazu, kdyz nahrazuji konven¢ni bilé platno. Estetickd rovina se tak spojuje
s rovinou ryze funk¢ni. Celkovy prostor je plné¢ scénicky a promitané obrazy jsou

v jeho ramci rovnéZ inscenovany.

Samotny model pfenosu obrazu v redlném case je uskuteCnén pomoci lehké
rucni digitdlni kamery, jez je ovldddna ve spodni Césti jeviSt¢. Snimany obraz je
pfendSen na popsanou horni ¢ast. Kamera je tak hlavnim prvkem integrujicim
v mizanscén€ oba jinak separované prostory. Logického zapojeni kamery do
inscena¢niho tvaru dosahuje MikuladSek pritomnosti pozorovatele, ktery tak neni jen
pouhym kameramanem, ale soucasn¢ jednajici postavou. V inscenaci Ldska a penize
265 1o byla mrtva dcera (sledujici své rodi¢e odndkud z metafyzického prostoru), v
Doktor Faustus je pozorovatelem postava d’dbla (Tomas Sykora, ve dvojroli i jako
hudebni agent). Tento nepojmenovany Mefistofeles (jako vyplod Leverkiithnovy
predstavivosti) vstupuje do celkového tvaru jako dals$i vypravec. Je to praveé jeho
hlediskovy pohled reprezentovany zdbérem kamery, skrze n¢jZ sledujeme svody a
manipulaci s Leverkithnem. Débel-pozorovatel tudiZ nese samostatnou perspektivu,
zniz je nazirdn Leverkiihn a jeho postoje v rozdilnych situacich, vztah k ostatnim

postavam a také osobni pohnutky.

25 DVORAK, cit. 7, s. 192-196.
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Z dodate¢nych informaci zrozhovoru s Tomasem Sykorou vyplynulo, Ze s
kamerou se pro hereckou akci pocitalo jiz od prvni ¢tené zkousky, nicméné zpocatku
nebylo jednoznacn¢ dané, zda by ji mél ovladat pouze d’dbel. K tomu dospé¢l
inscenacni tym az béhem zkousSeni za pfispéni iniciativy herce, ktery si ji dle
vlastnich slov pro roli ,pfivlastnil“. Diky omezenym finanénim prostfedkiim byl
pouZzit stars$i neprofesionalni typ malé rucni digitalni kamery s vyklopnym displejem,
coz se zdporn¢ odrazilo na kvalit¢ snimaného obrazu. Namisto nov¢jsSiho
bezdritového pifenosu signdlu byla kamera propojena dlouhym nastavovanym
kabelem pifimo s projektorem. Mald vdaha kamery umoziovala snadnou manipulaci
pouze jednou rukou, diky tomu mohla byt druhd volna pro naklddani s rekvizitou,
herce vSak soucasné do urcité miry omezoval kabel, jehoz piitomnosti si musel byt
neustdle védom. Nastavovany kabel rovnéZ nenesl idedlné signdl a pii n¢kolika
piedstavenich *°® dolo k technickym porucham & vykyviim ve kvalité obrazu. Jeho
format **” uréeny pro velikost projekéni plochy rovn&Z nebyl zcela kompatibilni
s pomérem stran zdbéru samotné kamery, zjednoduSen¢ feceno: promital se o néco
zmenseny, o okraj ofezany zdbér. Herec musel mit tento faktor stile na paméti. Ne
zcela vSe, co se dostalo do zabéru, tak divaci vidéli. V neposledni fadé¢ mé¢la kamera
problémy s citlivosti zoomu 268 Sykorovi trvalo jistou dobu, neZ eliminoval s tim
spojené nepiijemné ,,skoky“ v obraze. Toliko k technickym problémiim, s nimiZ se

inscendtofi potykali a jez jsou vZdy moznym rizikem pfi zaclefiovani média.

TomaS Sykora se na jeviSti pohybuje ve dvojim moédu, hereckém a
kameramanském, na zdklad¢ pfedem promySlené a nazkouSené koncepce. V tomto
smyslu jde o podobny zpusob préce, jako v ptipad¢ jakéhokoliv jiného ,,nacviku‘
scén Ci herecké akce, kdy se pracuje s fixovanym tvarem (a nejde tedy o divadlo
improvizované). Koncepce spo€ivd v nepferuSovanych zabérech, svou velikosti

pfechédzejicich od celku pifes polodetail az po zdbéry detailni. Pouziva

vnitrozab&rovou montaZ/stiih.*®® Kazdy zdbér je samostatné feSen pro tu kterou

2% Jak potvrdil v rozhovoru reZisér. RovnéZ na piedstaveni 28. 5. 2013 v Divadle Husa na provazku,
které autor price navstivil, byly na zacdtku inscenace problémy se signilem a zatimco kamera
snimala, promitany obraz byl slaby a siln¢ rozostfeny, coZ se nakonec po urcité dobé ustélilo.

27 Obrazy a fotografie maji pochopitelné rizné velikosti a tvary ... Pomér vysky a §itky rdmu se
nazyvd formdt.“ BORDWELL, THOMPSONOVA, cit. 85, s. 244.

Napf. v digitdlnim formatu miZe pomér stran byt 4:3, 16:9 atd.

268 Optického priblizeni &i oddéleni zabéru viiéi snimanému objektu.

% Nékdy také oznadovanou jako ,stiih v kameie“. Jde o jeden dlouhy, kontinudlng se proméfujici
zabé&r, namisto na sebe nastithanych nckolika oddélenych zabérd. ,,Dlouhy zdbeér obvykle chdpeme
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scénu, do niZ je médium zaclenéno. To znamend, Ze si herec musi vStipit, kde
v prostoru jevisté se pii natdeni pohybuje, na jakém typu zabéru zacind a pii jakém
typu a situaci nati¢eni kon¢i. Rovnéz si musi pamatovat, jak se v mizanscéné
pohybuji ostatni herci a soustavné sledovat jejich akci. A samozifejmé musi si
neustdle pfipominat, Ze je souCasné piedstavitelem role, a uUspéSné zvladat tuto
z koncepce vyplyvajici podvojnost své tlohy na jevisti.

Pfestoze jde o takto pevné vytyCené mantinely, ze samotné podstaty modelu
soucasn¢ vyplyvd moznost drobné improvizace — kterd je rovnéz typicka nejen pro
herectvi 1 divadlo samotné. I pfes fixovany tvar neni Zadné piedstaveni stejné,
v kazdém se najdou drobné rozdily a odchylky. V tomto se tedy technologicky model
nejen diky svému specifickému casu (vSe se odehravd ,tady a ted*) piibliZuje
divadelnim rysim. Herec rovnéz nikdy pii pohybu v prostoru s ru¢ni kamerou a
pohybujicim se rdmem 19 nedocili zcela totoznych zabérti (coZ je v tomto piipadé
nedosaZitelné i pro profesiondlniho kameramana), nebot’ i ostatni snimani herci
nezaujmou totoZnou pozici a totozny vyraz v tu kterou chvili kazdého predstaveni.””"
Z toho tedy vyplyva urcitd volnost pohybu i naCasovani — mira improvizace zavisi na
vyvoji kazdého jednoho predstaveni zvlast. Od technologickych a charakteristickych
vlastnosti modelu se pfesuime k vyznamovému pouziti média v jednotlivych

scénach.

K prvni praci s kamerou dochazi ve scéné€, jeZ se retrospektivné odkazuje
k Leverkiihnovu détstvi. Jeho otec, aC pouhy statkét, se blize zajimal o pfirodni védy.
S Adrianem a Serenem Zeitblomem prochézel po ve€erech ilustrované piirodopisné
knihy. Chlapce nejvice zaujali blanokiidli motyli rodu Hetaera Esmeralda.
V samotné scén¢ piebird vypravéni jedna z herecek a cituje z predlohy — popisuje
biologickymi terminy stavbu jejich t¢l a dalsi fyzické znaky. Pfedstavitel d’dbla

prochdzi pii snimdni mezi ostatnimi herci, z nichZz néktefi maji na téle drobné

Jjako alternativu k sérii zdberi. (...) Je-li celd scéna prezentovdna v jediném zdbéru, oznacujeme ji
pojmem zdbér-sekvence (...)“ BORDWELL, THOMPSONOVA, cit. 85, s. 276.

Préce s jedinou kamerou v redlném Case na jeviSti pfili§ mnoho jinych variant nenabizi. Pokud by se
v ramci predstaveni pracovalo se dvémi ¢i vice kamerami, mohlo by dochazet k pribéznému stiidani
(stfihu) mezi nimi tak, jak je zndme ze Zivych televiznich pfenost. Pracovat by se rovnéz mohlo
s délenym obrazem a dal$imi moZnostmi.

20 Pohyblivy rdm znamend, Ze se rdmovdni objektu méni. Pohyb rdmu méni iihel, vysku nebo
velikost ramovdni v pritbéhu zdberu. ... Prostrednictvim rdmovdni miiZeme pristupovat k objektu nebo
se od néj vzdalovat a krouZit nebo prochdzet kolem néj. “ TamtéZz, s. 258.

7! Jin4 situace by nastala v ptipadé, kdyby kamera byla fixovédna na stativu a namisto herecké akce
snimala pevny bod.
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docasné tetovani barevného motyla. Pfi pohybu prostorem piechdzi od polocelkl
herct aZ k detailim tetovani. Herci v ,tetovanych* mistech pohybuji svou kiizi, coz
vytvaii pocitek, ze se motyli nachdzeji ve fazi letu (obr. 35). Princip zdanlivého
pohybu soucasné odkazuje na samou filmovou podstatu, totiz Ze filmovy pohyb je
rovnéz jen iluzivni vjem.”’> Tento kontinudlni zabér kon&i piiznaéné na detailu
ramene vypravécky, nebot’ Gabriela Stefanové piedstavuje i postavu prostitutky (a
scénografky ve dvojroli), jedné ze dvou osudovych Zen, kterou mél Leverkiihn
spojenou praveé s timto motylem. Tetovani pfimo na kazi herci umociiuje fyzi¢nost
pravé ve vztahu k popisovanym biologickym znakiim. V tomto smyslu drobné
obrazky funguji jen diky schopnosti kamery snimat a pfenédset detaily, které vidi
divaci v mnohondsobn¢ vétsim rozmeéru projektovaného obrazu. Sledované pouhym
okem z hledisté by bez zapojeného média pusobily jen jako bliZze neurcitelné skvrny
a nebylo by tak dosazeno ani efektu, ani jejich vyznamu.

Scéna je ze sémantického hlediska tizce propojena s nésledujici, v niZ dochdzi
k prvni Adrianové navitdvé nevéstince.’”” Prostitutky mu v lehkych prohlednych
odévech pfipomenou pravé blanokiidlé motyly. DotyCnou Zenu, kterd se jej dotkla,
pojmenovava jako Esmeraldu.”™ Zena jej pfedem varuje pred svou nemoci, ale
Adrian sni md 1 pfesto intimni styk a nakazi se syfilidou. Situace je na jeviSti
aranzovana tak, Ze oba herci spolu uléhaji na podlahu pod klavir v zadnim plédnu
jevisté. V této pozici se stavaji jen obtizné viditelnymi pro divéky (i diky tomu, Ze
ostatni herci je pozoruji rozmisténi v pfednim planu a zahrazuji tak divakim
vyhled.)*” Jediny plny pohled na n& tak zprostiedkovéva pouze kamera, jiZ Sykora
snimd dvojici v polodetailnich a detailnich zdbé&rech (obr. 36). Diky nim mohou
divici spatfit i ndpis ,,Ich liebe dich®, ktery Stefanova pise na MikluSovu hrud’ (obr.

37). Mikulasek timto postupem dosahuje nckolika vyznamovych rovin. Scéna je

72 Média pohyblivych obrazii, jako jsou film a video, by nemohla existovat, kdyby byl lidsky zrak
dokonaly. (...) Jak vi kazdy, kdo néekdy zastavil film na DVD, film se sklddd ze série filmovych okének,
tedy statickych obrdzkii. (...) Casto se spekulovalo, Ze plynulost pohybu je vysledkem doznivdni
zrakového vjemu (pesrsitence of vision), coZ je tendence obrazu setrvat krdtce na nast sitnici. (...)
V soucasnosti se badatelé domnivaji, Ze pohyb filmu umoZiiuji dva psychologické procesy: kritickd
frekvence splyvdni (critical flicker vision) a zddnlivy pohyb (apparent motion). BORDWELL,
THOMPSONOVA, cit. 85, s. 30.
3 Adrian se zde ve své cudnosti citil poprvé zcela nepatfiéné. Jako zichytny bod proto vyhledal
nejdfive hru na klavir, naCeZ utekl, kdyZ se jej jedna z nevéstek dotkla. (V knize se Adrian vydadva
hledat doty¢nou prostitutku az po celém roce, v inscenaci po né€kolika dnech, ¢imZz dramatizatofi
uplatiiujf zna¢nou ¢asovou elipsu.)

Od tohoto osudového setkani pouzivd ve své tvorbé sled tént h-e-a-e-es (Hetaera Esmeralda).
"> Aranzma odpovida podobnému principu, jako v piipadé Ldsky a penize, kdy je predstavitel otce
v zavéru scény zhroucen za Zidlemi a kamera je jediny prostiedek, diky kterému je pro divaky
viditelny.
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pfiznan¢ amplifikovdna (jeden z hercii nad dvojici drZi vyrazné mikrofon, v pokleku
spolecn¢ se Sykorou mificim na né¢ kamerou), proto plsobi, jako by byli divéci
svédky filmového natdeni n€kde v ateliéru, ¢imZ dochdzi k CasteCnému zcizeni
situace (paklize by divaci sledovali pouze samotnou hereckou akci bez projekce).
Diébel je stile pfitomen velmi blizko Adrianovu poéindni, které bedlivé sleduje.
Médium soucasn¢ umozinuje byt hercim velmi civilnimi ve svém projevu (diky
pouzité technice jsou dobfe vidét a je jim dobfe rozumét) a jejich rozhovor plisobi
piirozené¢ (méné stylizované oproti ostatnimu projevu), piestoZze jsou samoziejmée
stale v roli a védomi si své distance od publika.

To klade na herce zvySené ndroky, nebot’ musi uplatiovat vétsi spektrum
vyrazovych prostfedkl a pohybovat se v podstaté ve dvojim hereckém modu (s i bez
piitomnosti kamery). Scéna tak soucCasné dosahuje oproti zminénému zcizeni
(ponékud protichiidné) i velké intimity.276 V neposledni fadé je tento pocit soukromi
pon€kud brutdlné nabourdvdn pravé piitomnosti kamery. Dé&je se tak na zdklad¢
principu uplatnéného jiz v inscenaci Ldska a penize. Mikulasek implicitné odkazuje
k modernim sd€lovacim médiim, jejichz dramaturgie je v nékterych piipadech
zaloZena na tom, Ze chce byt piitomna jako pozorovatel i takto intimnim lidskym
situacim. Pravé tim myslime skute¢nost, Ze divadelni tvlirce pfi zapojovani média
vychézi ze vSednodenni zkuSenosti ,,redlného* svéta. Rovnéz se mu dafi propojeni
k vystizeni podstaty jednoho z motivii knihy na ose pfirodovéda—motyli—osudova

zena.

Potieti je kamera vclenéna doucelené scény veénované Zeitblomovu
vypravovani o ndstupu do armady pfi mobilizaci na zacatku prvni svétové valky
vroce 1914. Pfi vypravécovych slovech o vlakovych ndstupiStich s opusSténymi
fadami zavazadel a projizdéni vojenské baterie rozstfilenymi a vypalenymi
vesnicemi je pozornost rozdélena mezi herce u mikrofonu a ostatni, utdpéjici se ve
tm¢ v sedu na podlaze. Béhem popisu valeCnych hriz herci vytahuji Cernobilé
portréty rodin i jednotlivcil, které pozvolna zapaluji. Hofici fotografie postupné
v detailu snimé prochéazejici Tomas Sykora — divdk miZe spatfit tvére lidi, které jsou
zachvacovany a strdveny plamenem. Ve tm¢ a pfi distanci hledi$té by divaci neméli

moznost rozeznat jednotlivé obliceje. Je to ale pravé citlivost objektivu kamery a

#76 Rozhovor je veden po pohlavnim styku.
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schopnost detailniho pfiblizeni, kterd umoZznuje dostatecné viditelny vystup obrazu
(obr. 38). Pokud Aronson v ptipadé modelu ze zdznamu tvrdi, Ze médium slouZi jako
revokace néfeho, co ve scénickém prostoru neni fyzicky pfitomno a patii
minulosti,””’ pak v tomto smyslu skrze pouZiti jiného technologického modelu je
inscenace dokladem pozitivniho vysledku. Novéjsi model v médu ,tady a ted*
vyuzivd zminénych vlastnosti modelu starSiho, kdyZ revokuje vzpominky pomoci
fotografii — takto zachycenych momenti v Case — navraci je a timto zplisobem
zapojuje do mizanscény. MliZeme je nazvat mementem za mrtvé, padlé, na prach
proménéné lidi. > Fotografie byly dle Mikulaskovych slov vybirdny pomoci
asociativniho pfistupu (nikoliv na zédklad€ totoZnosti snimanych lidi) a na jevisti

funguji ryze znakove.

Dal$im zapojenim je scéna dialogu vedeného mezi Adrianem a d’dblem,
vnémz dochdzi k mytickému upsidni duse hudebnika za propljceni geniality.
Zatimco v knize je stimto motivem spojen Leverkiihntiv dopis Zeitblomovi,
inscendtofi jej zahrnuji piimo do situace mezi rozhovor piedstavitele d’dbla a
Leverkiihna.””” Scéna vypousti princip vypravée, dominantni ziistiva d’dblovo
hledisko. Kamera je prostfedkem, ktery zhruba v polovin€ rozhovoru otevird dalsi
perspektivu a pozméiuje charakter situace, kdyz vytvari vzajemnou distanci d’dbla

k“®0 snim4

od Leverkiihna. Sykora se slovy ,uZ ddvno jsme na tebe upreli zra
Roberta MikluSe, ktery je coby Leverkiihn dstfednim bodem jeho zajmu, a postupné
se ptes Sitku jevisté pfibliZuje az na detail jeho hrudi. Zde se opakuje zabér ndpisu
,Ich liebe dich®, ktery na Leverkiihnovi ulpél jako stigma po setkédni s prostitutkou.
Rozhovor je mozné chipat pouze jako alegoricky, nebot” osobni postoj Leverkiihna
ve skuteénosti neovliviiuje n&jakd ,,vy$si sila“. Ddblovo podindni je vSak piesto
chdpano jako urcujici. Pfechazi ke klaviru — ktery nyni jako zdstupny znak
pfedstavuje vSechny hudebni néstroje, potazmo hudbu jako takovou — a pomoci

kamery na ném odhaluje drobny ndpis kiidou sestdvajici ze slova ,,Nesmis“ a

7S Aronsonem se neztotoZfiujeme zcela, o problematice fyzické ne/pfitomnosti jsme jiZ
polemizovali.

“ A realitou vypravéée Serena Zeitbloma (sou¢asné i Thomase Manna), ktery béhem probihajici
druhé svétové valky vzpomind na hrizy pfedeslé svétové valky.

" Oproti z4dm&mé archaizujicimu vyznéni rozhovoru, jak je obsazen v Leverkiihnové dopisu
Zeitblomovi, Mikuldsek vede rozhovor mezi herci zdmérné civilné s obCasnymi prvky ironické
stylizace, humorn¢ ironického podtextu (aZz mirné parodie) ve vztahu k obecné predstave
démonického vzezieni a mluvy d’abla.

280 Citovano ze zdznamu predstaveni dne 4. 4. 2012.
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pfimalovaného srdce protnutého ipem (dodavé: Nesmis milovat).” Tento drobny,
z hledist€ neviditelny detail tak pomoci kamery sémanticky zapojuje do mizanscény.
V nepterusovaném zabéru se nasledné vraci k Miklusovi, ktery v ruce svird skakaci
micek s uvniti umisténym Cervenym srdcem, jako zdstupny znak srdce, ktery byl
,»zalit“ neprostupnou venkovni vrstvou (obr. 39). Sykora kon¢i polodetailem,
vedenym zpoza zadni Céasti jeviSté, ¢imZz dociluje netradi¢niho uhlu, ktery se
v inscenaci déle neopakuje. Miklu§ se i s miCkem sviranym v dlani rysuje oproti
hledisti, v pozadi zdbéru jsou sniméni divdci v pfednich fadéach, ktefi se mohou na

kratkou chvili zahlédnout.

V plvodni verzi po premiéie figurovala dal$i scéna se zapojenou kamerou
dotykajici se Leverkiihnovych pfirodovédnych zdjmit. Adrian je vyzvan svymi
ptételi a zndmymi k prezentaci skladby ze svého dila. Herci na jevisti vytvoii sbor a
dirigovani MikluSem stojicim zddy k divdkiim spolecné za doprovodu hudebnikt
tvofi ndpév na zhudebnéné verse Williama Blakea. Jde o autorskou hudbu skladatele
Petra Hromadky - inscendtofi pro adaptaci vytvofili vlastni pfedstavu o
Leverkiithnové hudb¢. Zatimco Miklu§ diriguje herecky sbor, Sykora coby d’dbel
pfichézi ke klaviru, na némz ma rozloZenu ptirodovédnou knihu, jejiz jednotlivé listy
snimd. Jde o Burianovy ilustrace pravékych zvitat (dinosaurt, tietihornich a
¢tvrtohornich  Zivocichl) i1 predchiidci dnesSniho clovéka. Toto zapojeni je
realizovdno ryze na asociativni bazi na linii: Adrianiv otec — fascinace pfirodou
skrze ilustrované knihy — véci, které formovaly v détstvi — inspirace pro hudbu.
Asociaci konkrétné pro Ceské publikum se stivd pradvé Zden€k Burian jako jeden
z nejznamg;jsich autort ilustraci tohoto charakteru. Scéna vSak byla ve zkracené verzi
vypusténa ziejmé¢ i kvili mozné sémantické duplicité pravé piirodovédnych

inspiraci.

V ramci spoleCenskych kruht dochdzi v déji k Leverkiihnovu sezndmeni
s mladym talentovanym houslistou Rudolfem Schwerdtfegerem a scénogratkou
Marii Godeadovou. Leverkiihn vSak i ptes ,, d'abliv zdkaz lasky* k Marii vzplane,
namisto vlastniho vyznéni si ovSem voli jako svého prostiednika Schwerdtfegera,

v

ktery se rovnéZ do Godeadové zamiluje. Viceméné vlastnim zapfi¢inénim si Adrian

281 »Peklo ti bude slouZit do roztrhdni téla, kdyZ se zieknesS vSech, kteri tady Ziji. Nds jsi, s ndmi
zasnouben. Nesmis milovat. Ldska je ti zapovézend, tviij Zivot budiZ studeny. “ Tamtéz.
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vztah k Marii pokazi a situace vyudsti ,natruczasnoubenim® Schwerdtfegera
s Godeaudovou. To vSak ze silnych citovych pohnutek neunese Ines Roddova,
mecenaska, u niz vsalonu se umgélci schézeli. Posledni uvedeny motiv je do
inscenace zakomponovan piichodem Petry Buckové vroli Roddové, které po
Schwerdtfegerové koncertnim vystupu houslistu zastieli.®” Revolver viak mackd
Tomds Sykora coby débel, pomyslny strijjce celého nestésti. Mrtvého
Schwerdtfegera vzapéti z prostoru od prvni fady hledisté¢ Sykora natdci, pocinaje
detailnim zabérem na oblicej, poté se piesouva k oblicejim piedstavitell Ines a
Leverkithna. Kamera skrze tyto detaily umoctiuje dusSevni stav postav. Zabéry
mrtvého, pomatené dékovani Ines a Sok Leverkiihna se spolu ,,srdZeji* na principu
filmové stfihové skladby (dosaZeno jiz popsanou vnitrozdbérovou montdzi) a
vytvaieji silny pocit napéti. Simultdnné¢ konvenuji s ostatnim dénim na jevisti.
Zatimco kamera snima detail Ines, v nékolika okamzicich soucdasn€ omdléva
Godeuovd, Leverkiihn odvricen od Schwerdtfegera zvraci a Inesina matka s kiikem
utikd od mrtvého. V komplexnim propojeni mizanscény (simultdnni montaZzi)

dochazi k celkovému obrazu Soku (obr. 40).

Nésledujici scéna vyjadfuje psychicky dopad na Leverkiihna, ktery strnule
usedd na zidli. Sykora jako kameraman zaujima zcela neobvyklou pozici, kdyz
MikluSe zabira v leZe na zadech, ¢cimzZ dosahuje témét iplného podhledu na jeho tvar
a ruce. Sklicujici Adrianliv stav popisovany vypravéem Zeitblomem se odrazi v
zabérech strnulych rukou, neschopnych dale tvofit, zblizka zabirany oblicej pak zraci
duSevni vyhofeni. Alesponl CdsteCnd zmeéna tohoto stavu nastdvd s piifjezdem
Leverkiihnova pétiletého synovce Nepomuka, jehoZ matka (Adrianova sestra) musela
byt hospitalizovana. Sykora zcela obraci koncepci a s kamerou piechdzi nad jednoho
z hercti, ktery ma v rukou fotografii malého chlapce (a dotyka se Zertovné chlapcova
nosu) a snim ji z tplného nadhledu. CimZ v obrazu dosahuje zardmovéni fotografie
coby portrétu. Nekonvencni zména podhledu v nadhled jako dvou protichiidnych
typt zabéru miiZze byt chdpdna i jako zrcadleni mezi obéma postavami, rovnéz znaci
zaméfeni Adrianovy roztiiSténé pozornosti k nové ptichozimu hochovi.

Ptiznané je, Ze chlapec je na jeviSti piitomen pouze prostiednictvim

zastupnych znakd (obr. 41), na stejném principu jako jiz zminéné fotografie

82 Vrazda se v romédnu odehraje v tramvaji.
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pfipominajici védleCnou dobu. Je totiZ pouhou vzpominkou v Zeitblomové vypravént,
protoZe po nedlouhé dobé sbliZovéni chlapec onemocni zdnétem mozkovych blan a
umird. Od fotografie Sykora sméfuje zadbér na herce, jenz na tkanickach vede dvé
prazdné boty, které jsou jinak divdkiim skryty za sedicimi herci, a zna¢i spole¢né
vychdzky stryce se synovcem. KdyZz vSak vypravéC navazuje zprdvou o hochové
nemoci, Sykora se vraci s kamerou k herci drzicimu fotografii, na niZ tento kape
inkoust, ¢imz dosahuje postupného zatemnéni fotografie, symbolizujici krom
umirdni ipostupné zastfeni Adrianovy mysli — zdbér kon¢i na predstaviteli
Leverkiihna, ktery si pfedtim ochromenyma rukama drasa hrud’.

Zatimco vypravécka fikd, Ze si rodice rakvicku odvezli s sebou domi, Sykora
snimd zaklapnuté pouzdro na housle, které herci posouvaji po podlaze jeviste, za
nimz zvolna prochdzi piedstavitel Leverkithna pii posledni cesté, rozlouceni se
synovcem. Sykora pfi snimdni stoji jako jediny vné jevisté, ¢imZ je postava d’abla
vyloucena opét po smyslu vnéjSiho pozorovatele. Zabér kondi stfithem svétel do tmy.

V téchto po sob¢ jdoucich scénédch je vytvaiena sekvence od sebe kratkymi
casovymi rozestupy oddélenych zabért, které spolu tvoii sémantickou linku sledujici
pfiCiny duSevniho kolapsu hlavni postavy. Na tuto sekvenci navazuje scéna dalsi,
v niz vypravéCka komentuje zrod posledniho skladatelova dila a jeho ohlas u
posluchact. Herci kresli na podlahu forbiny kiidami notové zdpisy, nad nimiz
prochdzi Sykora a ndpisy na detail snimd, zatimco si doty¢nd mista na setmélém
jevisti sdm dosvécuje ve shodé s filmatskou praxi (obr. 42). Bez zprostfedkovani
kamery jsou viditelné pouze pro divdky v prednich fadach, ale skrze promitany obraz
mohou z hlediSt€ vSichni pfitomni sledovat 1 predstavitele hlavni role, ktery se mezi
nimi plazi a napsané party zase smazava svym télem. Krom notovych zapisi se na
podlaze opakuje slovo ,Licht — Svétlo”“ (,,A zvuk se nehybné nese jako sveétlo
<283

Vv temnotdc ). Scéna vyjadiuje velké tvirci vypéti, po némz jiz pfichdzi jen

atlum.

Kamera je pak naposledy zapojena do scény zavérecné, v niz zve Adrian své
pratele a zndmé k sobé a chce jim prezentovat svou kantatu. Miklu§ zde ma velky

v v , v - 284 ~ Yz
monolog, vnémzZ se hlavni postava obviiiuje.””" Sykora spousti kameru se slovy

283 Citovano ze zdznamu predstaveni dne 4. 4. 2012.
4 Mann v zdvére¢ném vyvrcholeni kupi postavy, které predtim v romanu navrstvil, a ve velkém
finéle zahrnuje jednotlivé uddlosti a motivy Adrianova Zivota.
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Adriana ,,fo jd miiu za Rudolfovu (houslistovu) smrt“* Ze staticky obsazeného

mista pfed pfednimi fadami divdkd zabird MikluSe nejdiive v celkovém zdbéru a
poté prechdzi na detail obliceje. Nataceni tohoto doznéni je uUstfednim bodem celé
scény. Ostatni herci zavéSuji na predstavitele Leverkiithna své svrsky, pomyslné
hiichy a tihu svéta, kterou na sebe ve skutecnosti nakladl sdm. V této Casti scény
méni Sykora ¢astecné zabér a udrzuje dvojdetail MikluSe a vZdy né€koho z ostatnich
herci, nacez se nakonec vrati k samostatnému detailnimu zdbéru obliceje
protagonisty. V ramci prace s ru¢ni kamerou je zdavéreCnd Cast zdbéru co nejvice
statickd (Sykora se snazi udrZet zabér nehybny), ¢imZz vyjadiuje paralyzu hlavni
postavy. Nehybny oblicej v celkové mizanscéné je poslednim koncepcnim obrazem,

ktery divaci uvidi pfed koncem piedstaveni (obr. 43).

V Doktor Faustus Jan MikulaSek rozvinul koncept, ktery poprvé uplatnil ve
zminéné inscenaci Ldska a penize. Zde byla postava pozorovatele s kamerou
zaclenéna do jedné ucelené scény, kterd diky charakteru samotného dramatu tvofila
kompaktni blok. Princip, ktery si dfive vyzkouSel na menSi ploSe, uplatnil
v analyzovaném dile v rozsahu celé inscenace. Zvolend mira zapojeni pochopitelné
ndsobi moznosti vyuZiti média zejména po vyznamové strance. Divici jsou
konfrontovani s plné scénickym divadelnim prostorem, ktery je utvafen nejen
tradi¢né trojdimenziondlné, ale v piipadé promitaného obrazu i dvojdimenzionalné,
byt ten rovnéz vzbuzuje dojem prostorovosti. V takto utvafené mizanscéné se
pohybuji herci, jejichz pritomnost je diky snimdni a promitini zmnoZena a
pferamovana jejich vlastnim obrazem. Pozornost je inscendtory cilené vedena
k obéma témto jejich podobdm — jak zivé, tak medializované. Divak si v pribéhu
samozfejm¢ miZe vybirat, zda se bude chvili vénovat zivému herci a chvili
promitanému obrazu, madme vSak za to, Ze ve skuteCnosti je jeho vnimani rozdéleno
permanentné po celou dobu predstaveni. A teprve diky tomuto celkovému vjemu,
kdyZ zjednodusSen¢ feceno sleduje ,,vSe najednou®, také dojde k plnému divackému
dosazeni vyznamu. Giesekam uvadi, Ze pravé multiplicita materidlii a moznych dhla
pohledu je Casto doprovazena vEétSim stupném simultaneity a sebereflexivity, nez je
tomu v konvecnéjSich inscenacich, pro které jsou urcujici napt. diiraz na dramaticky

text.

2% Citovano ze zdznamu predstaveni dne 4. 4. 2012.
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Tato simultdnnost je do urCité miry vlastni i modelu pracujicimu se zdiznamem
(v zévislosti na konkrétnim pouziti), ale v ptipadé snimédni obrazu a ptenosu
v redlném case je na ni kladen mnohem vétsi diraz, nebot médium v pribéhu
predstaveni upozoriiuje samo na sebe, na svou vlastni materidlnost. Jelikoz je kamera
pfiznand a zdmérné zapojend do herecké akce, divak miiZe neustéle sledovat samotné
utvafeni obrazu. Pozoruje hercovu manipulaci s kamerou, vidi, odkud sniméni vede,
jak se pohybuje v prostoru a jaké zaujima pozice, aby dosahl zamysSlenych zabéri.
Pokud sedi dostatecné¢ blizko jeviSti, miiZe v tomto piipadé¢ obraz zahlédnout
dokonce jesté v dalsi z jeho variant, a sice ve vyklopném displeji na samotné kamefe.
Spojovaci kabel rovnéZ neustdle upomind na propojeni s projektorem, na cestu, po
které obraz ,,putuje* az na projek¢éni plochu.

Krom¢ simultdnniho sledovani herecké akce (vCetné natdceni) a projekce tak
vnasi toto odhalené pojeti dalsi rovinu, a ta spociva v jistém potéSeni publika, na néz
upozoriuje Andy Lavender.” Uspokojeni divakil spo¢ivd v porozuméni pouZitym
technickym prostfedkim (opét na zdkladé vSednodenni zkuSenosti) a schopnosti
dekonstruovat vznik obrazu, rozloZit jej na elementy. JelikoZ jim neni predklddéna
iluze, u niZ nevédi nebo si nejsou jisti, jak ji bylo dosazeno, ale po celou dobu se
stietdvaji s odhalenym technickym principem, mohou mit urcity (byt’ zcela zdanlivy)
pocit vlastni kontroly nad prezentovanym principem. Nicméné takovéto uplatnéni
modelu jako v ptipad¢ Doktor Faustus povzbuzuje divaky k tomu, aby piijali vice
aktivni a produktivni roli v reakci na samotné dilo. Pokud se tak skute¢né stane,
muZeme takovyto stav oznacit za jeden z moznych dspé$nych vysledkil intermedidln{

prace.

Kamera se stdva dalSim zinscenacnich prostiedkli, kterym mohou tvirci cilené
,vytahovat“ do poptedi situace ¢i jejich dil¢i Césti, ndsobit zpusoby prace
s prostorem, vést ke konkrétnim momentiim hereckého projevu. Nemusi se spokojit

s moznostmi, které jim poskytuje osvétlovaci ¢i zvukovy aparit. Kdyz se vratime

36 Spectators often find themselves enjoying (marvelling at, drawn in by) the interface between the
actual and the virtual, the corporeal and the mediatized (...)* — ,,Divdci casto shledaji, Ze se bavi
(jsou udiveni, ¢i vtaZeni) rozhranim mezi skutecnym a virtudlnim, fyzickym a medializovanym (...)
LAVENDER, cit. 50, s. 55.

»Spectators enjoy recognition of the edge between the actual and the virtual, the real and the
fabricated.” — ,,Divdci maji radost z rozpozndni hranic mezi skutecnym a virtudlnim, redlnym a
vyrobenym.“ TamtéZz, s. 65
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k herecké ,,dvoji pfitomnosti‘ na jeviSti, musime si uvédomit, Ze rozebirané scény
inscenace Doktor Faustus jsou zaloZeny na premise naticeni.

Jak jsme jiz uvedli v teoretické kapitole, sdileji herci s médiem v piipadé
snimani a pfimého pienosu obrazu spole¢ny Cas a prostor, nejen ten projekéni, ale i
ten, v némzZ je pii natdceni hercliv obraz ,,vyrdbén* tady a ted’, v tomto smyslu jsou
oba (jak herec, tak obraz) stejné pfitomn)’/mi,287 Konsekventné to pak plati ve vztahu
k publiku. V inscenaci je to platnym bezezbytku, nebot” nedochédzi k inscendtory
zamyslenému technickému zpoZzd’ovani obrazu, ¢i naopak jeho ptfedjiméni v danych
situacich, které by mélo znejiStovat ¢i mast a vnaset jeSté dal$i vyznamové roviny.
Hercova ptitomnost je tedy jeSt€¢ umocnéna a rozsifena pomoci jeho obrazu.*®®
Stejnou osobu vidime dvakrét, Zivou i medializovanou. Nahlizena z riiznych dhlq,
velikosti zdbéru az po detailni pohledy jednoznacné ovliviiuje, jak divdk vnimd a

interpretuje nejen samotnou situaci, v niZ se postava ocitd, ale postavu jako takovou.

Dostdvame znovu ke Stevu Dixonovi a jeho teorii o Zivém a medializovaném
performerovi, kterou uvadi na piikladu obrazu pfesné odpovidajicimu hercové
zivotni velikosti. My si jako piiklad zvolime hlavni postavu Adriana Leverkiihna
ztvarnénou Robertem MikluSem, kterd se ovSem ve své promitané podobé diky
vétSimu formatu 1i§i a totoZného poméru nedosahuje. To také nebylo pfedmétem
z4jmu tvurct, jak vyplyva z popsané koncepce sledujici jiné vyznamy a z charakteru
zvolené projekéni plochy. Presto vSak Dixonovo tvrzeni lze vztdhnout i na Doktor
Faustus. Je ptirozenym rysem divadla, Ze nejvetsi ¢ast pozornosti byva upnuta prave

k herci. Jestlize se na jeviSti nachdzi ve stejném Case i jeho promitanad podoba, otazku

*¥7 Chiel Kattenbelt a Freda Chapple k rozdilnosti mezi Zivosti a medidlnosti doddvaji: ,,In the strict
sense, it is generally accepted that live and mediatized stand for a binary opposition: live means
,absence of recording * and mediatized means ,absence of live. However, often the concept ,live‘ is
used in a broader sense, namely for audiovisual media as far as the recording and playing back are
taking place at the same time, that is to say without a perceivable time difference. In this broader
sense, television and video can be live.” — , Strikiné vzato, je obecné akceptovdno, Ze Zivé a
medializované stoji v bindrni opozici: Zivé znamend ,absenci nahraného‘ a medializované znamend
,absenci Zivého*. Nicméné je koncept ,Zivého‘ casto pouZivdn v Sirsim smyslu, zejména pro
audiovizudlni média co se tykd nahrdni a prehrdvdni ve stejném Case, Teknéme tedy bez
postiehnutelné casové rozdilnosti. V tomto Sirsim smyslu mohou byt televize a video Zivé. CHAPPLE,
KATTENBELT, cit. 43, s. 23.

8 Onstage action may also be reframed through live relay multiplying or magnifying performers’
bodies onscreen — , Jevistni akce muiZe byt prerdmovdna skrze Zivy prenos zmnoZenim nebo
zvétSenim Cdsti performerova téla na pldtmeé/obrazovce.“ GIESEKAM, cit. 31, s. 11.

»The actuality of the actor’s presence is heightened by the co-presence of his or her mediatized
selves, which are staged as part of the theatrical mix.“ — ,,Skutecnost hercovy pritomnosti je zvySena
spolupritomnosti jeho medializovanymi jd, které jsou inscenovdny jako soucdst divadelniho ,mixu‘.*
LAVENDER, cit. 50, s. 63.
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divdkovy kognice to problematizuje. Dle naSeho ndzoru je divdkova pozornost
rozdé€lena nejen pfi praci s médiem, ale stédle 1 v pfipad€ uzivani rekvizit, dil¢ich ¢asti
scénografie, svétel a zvuku. V tomto smyslu je zaclenéné médium ,,jen* dalsi ze
sloZek, které utvareji celkovy divakiv vijem. Ve shod¢ s Dixonem tvrdime, zZe divak
uptfednostiuje pii volbé sledovani Roberta MikluSe jeho Zivé a promitané podoby
dil¢i momenty, které ho upoutaji svou intenzitou, vyznamem ¢i vzbuzovanou emoci
nebo zdjmem. Volba bude rovnéz zaviset na tom, zda se mimo zabér odehrava dalsi
hereckd akce, Ci zda je ptedstavitel hlavni role v dany moment na jevisti sdm, ¢i je
uptfednostnén napt. svétlem, ptipadné vede monolog apod. Dovolme si tvrdit, Ze ve
scén¢ zastieleni Schwerdtfegera bude divak kvuli popsané simultdnni herecké akci,
kterd je v danou chvili mimo zabér, sledovat spise herce. Teprve poté, co se situace
uklidni, kdyZz piitomni strnou v id€su, dostane vEétsi miru pozornosti i promitany
zab&r. Zatimco ve scéné Leverkithnova rozhovoru s prostitutkou (uz kvili
popsanému aranzmd) upfednostni sledovani obrazu, ktery mu umozni vidét detaily
oblicejui hercli, v ¢emZ mu koncepce scény jinak zabranuje. To ale neznamend, Ze
jednu nebo druhou moznost zcela opousti. Pozornost je, jak bylo feceno, rozd€lena
vzdy. PfestoZze Dixonovo minéni o vétsi ¢i menSi mite ,,pfitomnosti* mezi hercem a
jeho promitanym obrazem nemiZeme takto jednoznacné potvrdit, mohli bychom
spiSe fici, Ze jsou si v SirSim slova smyslu v mife pfitomnosti rovni. Ve vztahu
k samotnému divackému vnimani s tvrzenim vSak souhlasime. Jednotlivd divdkova
uptfednostnéni nespocivaji ve fyzi¢nosti zivého herce pred jeho medializovanou
podobou ¢i naopak, ale zaviseji na dil¢ich, jiZ uvedenych faktorech.

Doktor Faustus je piikladem inscenace, k niZ miZzeme piifadit Giesekamovu
tezi o tom, Ze v intenzivné pojaté intermedidlni praci nejsou pojmy jako scénografie,
mizanscéna a dramaturgie snadno rozliSitelné. A tim i hafe oddélitelné. Pomoci
modelu pfenosu obrazu v redlném case dosahuji tvilrci tak silného propojeni média
s ostatnimi slozkami, Ze po jeho pomyslném odstranéni by doSlo k rozpadu
inscenacniho tvaru. Podle Petra Szczepanika v téchto piipadech média jiz od sebe
nelze vzdjemné odd¢lit a vratit jim pavodni koherenci. V tomto smyslu pfedstavuje

Doktor Faustus umélecky suverénni vyuZziti moZznych intermedidlnich vztahi.
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6.4. Sedd sedmdesdtd jako nerealizovany hybridni model

Prvni spole¢nou praci dua MikuldSek—Vicenikova po ndstupu do Divadla Na zabradli
je inscenace Sedd sedmdesdtd. Analyza vychdzi z komparace rozpracované prvni

scény druhé poloviny inscenace béhem zkousek 24., 25. a 26. ijna 2013**°

a podoby
inscenace po premiéie 1. listopadu 2013 v Divadle Na zdbradli (odkud pochazi
zaznam) a brnénském uvedeni v Divadle Reduta v ramci festivalu Redfest dne 4.
listopadu 2013. Titul tematicky navazuje na Zlatd sSedesdtd a dle dramaturgického
planu, s nimz Sel tvirci tym do vyberového fizeni na obsazeni Divadla Na zdbradli,
predstavuje druhou cast ,,volné trilogie”, jeZz méla byt zakoncena inscenaci
Umakartovd osmdesdtd, ptuvodné avizovanou na divadelni sezonu 2014/2015.2°
Posledné jmenovand vSak doposud nebyla vytvofena a samotnd jeji realizace ziistava

, 291
otézkou.”’

Podobné jako se Zlatd Sedesdtd vénovala Pavlu JurdCkovi, méla i Sedd
sedmdesdtd vychazet z dila, denikovych zdpiskli a osudu konkrétnitho umelce. M¢l
jim byt spisovatel Jan Zdbrana,* jemuZ bylo v dob& tzv. normalizace znemoZnéno
vydavat vlastni tvorbu. Od plvodniho zdméru se vSak inscendtoii odklonili a
Zabranovy texty se staly jen jednim z mnoha materidlii, které béhem pfiprav coby
inspiracni zdroje nastudovali. Titul je tak pln¢ autorskym vystupem Jana Mikuldska a
Dory Vicenikové.

Samotnd inscenace je striktn¢ rozd€lena na dvé vyrazné diferencované
poloviny. V prvni znich se ocitime v &ekdrn& blize neuréeného tufadu.””® Pied
dobové typicky polstrovanymi dvefmi, na néZ se neni mozné doklepat a za nimiz je
tuSena kancelaf, se schazeji obcané. Silnym podnétem nejen pro scénografické
pojednani prostoru, ale pro samotnou koncepci celé této prvni poloviny, se stala jiz

citovand scéna ufadu z Postavy kpodpirdni. Mikuldsek z Jurdackova dila

% Jimz byl autor prace pfitomen.

*0 MIKULASEK, Jan, STEDRON, Petr, VICENIKOVA, Dora. Vybérové iizeni na funkci reditele/
reditelky Divadla Na zdbradli aneb Tradice v novém. Citovdno z
http:/fkultura.praha.eu/public/40/52/f2/1489028 320822 _Stedron_Program_DNz.pdf.

*! Divadlo Na zabradli k prosinci 2014 prozatim nepfineslo 74dné informace o tom, zda bude titul
skute¢né realizovan.

22 Blizeji k osobnosti Jana Zabrany:
http://www.slovnikceskeliteratury.cz/showContent.jsp?docld=1166.

3 Na zdi visi portrét Gustdva Husdka jako prezidenta, aby bylo zcela ziejmé, Ze Gasové je inscenace
zasazena jiz do poloviny 70. let.
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intertextudlné piebird nejen zasazeni do obdobného mista (srovnej obr. 44 a 45), ale
cituje i situacni stavbu této scény, kdy lidé spolu nemluvi, pouze nedivéiive sleduji
jeden druhého, pfitom je nikdo nevyzyva, aby do kanceldfe skutecné vstoupili.
Pracuje i s motivem konec¢ného vtrhnuti do dvefi, stejn€ jako zvoniciho telefonu, na
jehoz druhé stran€ je nezndmd osoba, s niZ se bavi jen jediny z ¢ekajicich obcanii.
V tomto smyslu je ndvaznost na Zlatd Sedesdtd a Pavla Jurd€ka mnohem vétsi, nez
by se na prvni pohled — uz jen diky rozdilné koncepci téchto dvou inscenaci — mohlo

zdat.

S hereckym projevem Mikuldsek pracuje na nonverbalnim principu jednani,
ktery ve zna¢ném rozsahu uplatnil jiz v inscenaci Nendpadny puvab burioazie, a zde
jej rozviji jesté¢ ve vétsi mife. Kromé citoslovei tudivu, zdéSeni, radosti Ci
opakovaného pfitakdvani pfi telefonickém rozhovoru (,,hm, aha*) nepadne ze strany
hercli v prvni poloving jediné slovo. Slovo jako takové je zprosttedkovdno pouze
auditivni slozkou zpravodajského a hudebniho materidlu pousténého ze zdznamu.
Stavba prvni poloviny je proto ryze situacni, vychdzi z postupti némého filmu i
grotesky, ovSem s mnohem modernéji pojatym herectvim. Herci se vyjadiuji
pfedev§im mimicky, gesticky a pohybové. Nejde tedy o inscenaci vychdazejici z
dramatizace v tradi¢nim smyslu psaného textu, a i proto dostala podtitul Husdkovo
ticho. Prvni polovina sestdvajici z groteskné absurdnich scén je samostatné

pointovdna a uzaviena.

Médium je vclenéno v druhé poloviné do prvni scény, kterou se budeme nyni
podrobnéji zabyvat. Mohli bychom ji nazvat sekvenci jeviStnich obrazi. Podobné
pevné zarazeni do struktury inscenace pro jedinou ucelenou scénu méla i inscenace
Ldska a penize. ZkuSenosti z realizace tohoto titulu se tak pieklenuly nejen do
Doktora Fausta, ale rovnéZ z hlediska struktury inscenacniho tvaru i do zkouSek
Sedych sedmdesdtych. Scéna je vénovéana Olze Hepnarové, usvédéené vraZedkyni a

posledni popravené Zené v Ceskoslovensku.””* Volba z historického pohledu jediné

% CILEK, Roman. Olga Hepnarovd: Zabijela, protoZe neuméla Zit. 1. vyd. Praha : Nakladateltsvi
XYZ,2010. 312 s. ISBN 978-80-7388-338-6.

se zajimaji i jin{ umélci. Ve stejném roce byla ohldsena vyroba filmu nesouciho ndzev Jd, Olga
Hepnarovd v mezinarodni koprodukci, premiéra je prozatim ohldsena na rok 2015. V roce 2009 byl
natocen kratkometrdzni dokument pod nidzvem Vsechno je sracka (rezie Tomas Weinreb), v némz
vystupuje Miroslav David, ktery s Hepnarovou zhruba ptl roku Zil.
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redlné osoby (ve vSech ostatnich scéndch herci predstavuji bliZeji neurCené obCany
Ceskoslovenské spolecnosti), textoveé vychazejici ze zdokumentovanych vypovédi
a dopisi této Zeny, a proto také jediné slovem prezentované scéné celé inscenace, na
sebe strhdava velkou pozornost. Tato volba ma cileny kontroverzni zamér. Skrze
monolog Hepnarové, v poddni herecky Magdalény Sidonové, inscenétofi tematizuji
chronickou uzkost a celkovy psychologicky proces, ktery se v ni odehrava. Volba
peclivé zvazenych hereckych prosttedki, stavba monologu i celé scény vSak postavu
Hepnarové neheroizuje, ani neobhajuje a neztotozinuje se s jejim ¢inem. Namisto
jednoznacného obrazu vrazedkyné ukazuji tvirci tuto Zenu jako lidskou bytost se
vSemi jejimi individudlnimi problémy. Inscenétofi cely piipad nesoudi, spiSe vznaseji
otdzku, co kdyzZ piece jen byl psychicky stav Hepnarové ovlivnén celospolecenskou
situaci, v niz zila. Toto zamysleni se diky zvolenym néstrojim daii klast neotielym
zpusobem. Soucasné dochdzi k formdlni srdZce obou polovin, pficemz v nich funguje
tematické zrcadleni

Oproti prvni poloviné se proménila jevistni stavba, ¢ekdrnu ufadu s lavicemi a
velkymi dvefmi nahradily tfi bilé stény (se c¢tvrtou, neviditelnou, otevienou do
hledisté). Predstavuji jak celu pro Hepnarovou, tak v pfeneseném smyslu
unifikovanost normaliza¢ni doby. Zcela bild barva scénografie, proti niZ se rysuje
Sidonovd v jednoduchém syté Cerném kostymku, byla zvolena pravé pro dobrou
viditelnost promitaného obrazu, pro n&jZ v tomto piipad¢ slouzi jako projekéni
plocha. Technické zazemi pro osvétlovace a zvukate, odkud se obsluhuje i projektor,
je v Divadle Na zdbradli umisténo atypicky u stropu sdlu, zhruba nad polovinou
hledisté (odkud byl taktéZ potizen zdznam).

Jan MikuldSek pfinesl na uvedené zkousky jiz pfedem vybrany materidl
v digitdlni podob¢, ktery na jeho pokyny ze zdroje v pocitai promital z takto
dispozi¢n¢ vymezeného prostoru jeden z technikd. Scéna byla z hlediska vedeni
hereCky a jejtho pohybu v mizanscén€ nejdiive nazkouSena samostatné, vcetné
svételnych predéli pomoci zatmivatek mezi ¢astmi monologu (proto o scéné
hovoiime jako o sekvenci). Médium bylo zapojovdno az nasledné; Jan Mikuldsek
pomoci pokynli soucasné¢ fidil ¢innost technika, ktery projekci upravoval vzhledem
ke struktufe scény (i formdtové vzhledem ke scénografii) a herectvi samotnému,
stejné¢ jako mirné¢ pozmeénoval herecky projev Sidonové rovnéZz v interakci

k projekci.
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Herecka je nejdiive vystavena svételnym zméndm na stroboskopickém efektu,
kdy se stavi celné a poté z profilu k hledisti, tzn. jako vézenkyné, které jsou tvofeny
spisové fotky po zatCeni. Poté jako prvni ndsleduje projekce statického titulku
(evokujictho protokol z psaciho stroje) tohoto znéni: ,,Na chodnik tFidy Obrdncu
miru vjela 10. cervence 1973 ndkladnim vozem Praga RN Olga Hepnarovad (22)
rychlosti 55 km/hod. Vysledkem bylo osm mrtvych a 12 zranénych. «295 Projekce tak
zasazuje scénu do konkrétniho kontextu (obr. 46). Sidonovd ndsledné¢ prondsi
monolog sestavajici z nepiijemnych zazitkii popisovanych Hepnarovou z domova,
Skoly i vetejného prostoru, stejn¢ jako prvni nepovedeny pokus o sebevrazdu: ,,Jd
nendvidim lidi, zajimalo by mé, jaky asi bude muj vztah k nim pozdéji, chtela bych,
aby pro mé lidi nebyli (...) citim nevyslovitelny odpor k vétsimu houfu lidi (... ). “**°

V navaznosti na tuto ¢ast vybral Jan MikuldSek na podobné asociativnim
principu jako v ptipad€ Doktor Faustus nejruznéjSi skupinové fotografie Skolnich
ttid, pracovnich portréti, sportovnich a gymnastickych druzstev, které technik
pomoci softwaru zatfadil za sebe, aby je bylo mozné promitat jedinym stiskem
tlac¢itka. Vyznamové byly spojeny s citovanou cdsti monologu a k jejich stfihu
dochézelo na zéklad€ dechu Sidonové — technik v redlném Case reagoval na herecky
projev, a ¢im rychlejSi dech (projev tuzkosti z davu) byl, tim rychleji jednotlivé
fotografie promital. PiestoZe tedy neSlo o primarné pohyblivy materidl, ale statické
fotografie, timto stfihem, pomoci zdkladniho principu filmu (tedy délenych
fotografickych okének) mezi nimi dochézelo k iluzi pohybu. Postava Hepnarové tak
byla vystavena obraziim mnoha lidi. Timto zpiisobem byl vyuzit model projekce
obrazu ze zdznamu.

Do ndasledné c¢asti monologu bylo zapojeno natieni kamerou (rovnéz
umisténou v technické kabing€) a pfenos snimaného obrazu v redlném case. Sidonova
pokracuje: ,,(...) Fikali o mné, Ze jsem takovd divnd, Ze nevédi, co mi je (...). «297
Kamera byla zacilena na celou postavu herecky, kterd pii pronaSenych slovech
provadéla cvicebni tkony. Obraz byl softwarem a nastavenim projektoru rozmazén a
rozzrnén na hranici viditelnosti, diky ¢emuz (a za pomoci zcela bilé scénografie,
proti které se Sidonové jasné rysovala) byl promitidn v podob¢ herecCiny siluety.

Soucasné byl nékolindsobné¢ zmnoZen. Projekce byla kvili viditelnosti umisténa

% Citovano ze zdznamu predstaveni dne 1. 11. 2013
%6 Tamtéz.
*7 Tamtéz.
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mirné nad droven herecky. Sidonova tak svym pohybem vykreslovala v redlném Case
celou fadu svych zrcadlovych obrazi, které se synchronné a simultdnné objevovaly
za ni na scéné. Efektem zmnozZenych, synchronné pohybujicich se obrazii dosahl
Mikulasek vyznamového odkazu ke spartakiddam, masovosti a stddnosti viibec.

V ramci zkousSek jediného inscenacniho tvaru, a dokonce v jediné ucelené
scéné, tak spojil jak praci s modelem projekce ze zdznamu, tak s modelem snimani a
pfenosu obrazu v redlném case. Takovéto spojeni a vyuZziti moznosti obou modelt
v jediném divadelnim dile lze nazvat modelem hybridnim. ReZisér docilil rovnéz
formalni ,,srazky* statickych obrazii fotografii s dynamickym obrazem pohybujici se
herecky.

V dals$i casti monologu zkouSel MikuldSek znovu zapojovat projekci ze
zaznamu. Opét Slo o statické fotografie, tentokrat z vesnickych zabijacek. Ty byly
vyznamové spojeny s koncem prvni poloviny inscenace, v niZ dojde k ,,zabijacce* —
naporcovéni a snézeni dvouocasého lva, tvz. malého statniho znaku. MikulaSek tyto
fotografie s pomoci technika proklddal Ladovymi obrazy a Sidonovéd se slovy
»zaujala mne i myslenka, Ze bych se mohla néjak dostat i ke stielné zbrani; jako

« g gestem spojenych prstii coby hlavné miftila

prvai bych zastrelila rodice a sestru
na promitané obrazy, typické zdstupce piedstavy o podobé Ceského venkova. Na
zdkladé téchto ,,vystield™ technik opét provadé¢l jejich stfih. V zdvéru scény za
pronasenymi slovy ,,jd svou vinu dozndvdm (...) prizndte svou vinu vy, lidé?“*”
nasleduje druhy titulek (obr. 47): ,,Za svuj c¢in byla Olga Hepnarovd odsouzena
k trestu smrti. Ten mél potvrdit Lubomir Strougal, ktery dlouho otdlel, protoZe se
poprava méla odehrdt behem Roku Zeny. 12. brezna 1975 byla v pankrdcké véznici
v Praze poprava obéSenim; stala se tak posledni Zenou popravenou na tizemi
Ceskoslovenska. “** Za timto titulkem Jan Mikulaek jedtd pii zkouSkdch navézal
v uplném zdvéru scény posledni promitanou fotografii, policejnim snimkem skutecné

Hepnarové (profil, poloprofil a Celny zabé&r), kterd byla formétové rozSitena pies

vSechny tii vnitini stény scénografie.

28 Tamtéy.
2 Tamtéy.
3 .

9 Tamtéy.
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vz sz 2 . 1
V kone¢ném premiérovém tvaru inscenace °

vSak bylo médium, aZ na oba
citované titulky, oproti rozpracovanému zkouSkovému stavu vyfazeno. Findlni
podoba zaclenéni tak pracuje pouze s modelem projekce ze zdznamu, a to v mnohem
mensi mife, a diky své textové podobé se formdlné nejvice blizi inscenaci
Korespondence V+W. Ciste¢né se diky tomu proménil i projev Magdalény
Sidonové, kdy odpadla jeji gestickd interakce s obrazem. Jan MikuldSek zdavodnil
tuto zmeénu v rozhovoru po brnénském piedstaveni takto: ,,Ziskali jsme pocit, Ze je
postave Hepnarové timto zpusobem zasahovdno do monologu zvenci, a proto jsme to
nakonec vyradili. «302

MikuldSkovu prici s hybridnim modelem béhem zkouSek tak miiZeme nazvat
experimentem, pro ktery, alespoii v piipadé Sedd sedmdesdtd, nakonec nenasel
dostatecné silné rezijné-dramaturgické odiivodnéni a uplatnéni. Zminény postup
ukazuje Mikulaska i jako reZiséra, ktery se neboji velkych zmén (i vzhledem k tomu,
kolik usili dalo médium v¢lenit po technické strance) v obdobi zkouSek pred bliZici
se premiérou. Pouzitd projekce tak konecnou podobu scény Olgy Hepnarové ramuje

charakterem protokoldrniho spisu.

! Jak v ptipadé zdznamu premiéry, tak brnénského predstaveni inscenace dne 4. listopadu 2013.
392 Citovéno z rozhovoru s Janem Mikulaskem, dne 4. listopadu 2013, Brno. UloZeno v archivu autora
préce.
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7. Zavér - charakteristické rysy prace Jana Mikulaska

s filmovym médiem

Zéakladnim z charakteristickych rysii prace Jana Mikuldska s filmovym médiem (v
podob¢ digitdlnich pohyblivych obrazii) je naprostd samoziejmost, s jakou s nim
nakldda coby s rovnocennou (byt’ z podstaty svébytnou) slozkou divadelni inscenace.
Vychézi zrezisérova puivodniho zdpalu pro filmové uméni a Casem ziskaného
filmového ,,vidéni*, které ve své tvorb¢ prinesl na divadelni jevisté skrze ekvivalenty
filmovych prostiedkt. Pfimé zapojovani filmového média bylo logickym vyudsténim.

Nejedna se vSak o samozfejmost samoucelnou. Jak plyne z pfedchozich kapitol
a analyz, Mikulasek se nedopousti pifimého v¢lenovani média ve vSech svych dilech.
Kdyz se pro n¢j rozhodne, neni jeho cilem oslnit divdky technickymi efekty ¢i za
kazdou cenu Sokovat. Kazdé pouziti vychdzi z individudlniho, peclivé ptipraveného
rezijné-dramaturgického zdméru a vétSinou rovnéZz z MikuldSkovy autorské
dramatizace (ve spoluprdci s dramaturgem), tedy velkého diirazu na text. Podle
téchto faktorti se orientuje mira i zptusob v¢lenéni média do struktury inscenace.
Paklize i pfes puvodni vytyCeny zdmér nakonec nenalezne béhem zkouSkového
procesu pro médium dostateCné rezijné-dramaturgické opodstatnéni, tak se jej

dokaZe vzdat ¢i ho radikdlné odesat, jako v piipadé Sedych sedmdesdtych.

Spolurcujici pro samotné zapojeni je scénografické feSeni prostoru Markem
Cpinem, ktery jako druhy clen stdlého tvarciho dua pfindsi vlastni podil napadi.
Vétsinou je tim, kdo filmovy (digitdlni) materidl pro potfeby inscenace upravuje ¢i
nov¢ jako kameraman natdci. Diky absenci specializované divadelni profese pro
praci s médiem a projekci (vyjimkou jsou externé piizvani spolupracovnici v
inscenacich Zbésilost v srdci a 1984) se ptiblizuje (krom tvorby scény a kostymil) i
specifické pozici vytvarnika jeviStntho videoartu. S MikuldSkem hledaji alternativy
oproti konvencnimu pouZiti projekéniho platna zavéSeného v prostoru (Herkules a
Augiasitv chlév, Gottland) jeho integraci do zadniho scénografického prospektu
(velkoformatovd projekce v Krdlovneé Margot) ¢i okenniho rdmu (ve Zlatych
Sedesdtych), Casto vSak platno opoustéji zcela a jako projekéni plochu pouZivaji
vnitini stény interiérové mistnosti (pro Cpina typické). Ty byvaji barevné upravené

pro dobrou viditelnost obrazu, jako napf. snézn¢ bila ,,cela® Hepnarové (Sedd
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sedmdesdtd) ¢i svétla predsazend Cast scénografie (Doktor Faustus), horizontdlné
¢lenéné scény na horni obrazovy a spodni ,hraci* jeviStni prostor. Pfipadné Cpinliv
navrh pocita s koldzi obrazu promitanou pies celou scénu, herce a jevistni vybaveni
jako v 1984. Zcela specificka je dprava kostymu Jiftho Vyorélka pro projekci pismen
v Korespondenci V+W (a pouZiti jednoduchého principu videomappingu). OdliSnou
vystupni periferii obrazu je televizni obrazovka po€inaje titulem Elementdrni Cdstice

a pokracuje v inscenacich Ldska a penize a Na Vétrné hiirce.

Mikulaskiv piistup k pouZivani filmového média se béhem jeho tvurci kariéry
pochopitelné vyviji. Pocitek priace na ,,velkych® scéndch znamend uplatiovani
v divadelni praxi nejrozsiten¢jSiho a nejoblibenéjsiho modelu projekce ze zaznamu,
ktery na dlouhou dobu jeho inscenacim vévodi — Herkules a Augidsuv chlév (2004)
az Gottland (2011).

Zlom prichazi vroce 2011 stitulem Ldska a penize a poprvé pouZzitym
modelem sniméni kamerou a pfenosem obrazu v redlném cCase, ktery ndsledné rozviji
v inscenaci Doktor Faustus (2012). Obrazy pfitom nejsou v jeho tvorbé pouze
promitdny, ale ve vSech ptfipadech i pln¢ inscenovdny. Sémantického propojeni
s ostatnimi sloZkami divadelni tvaru dosahuje MikuldSek pfi praci se zdznamem
zejména skrze dominantni a dopliujici se principy své tvorby a témi jsou zcizend,
zkratka a ironie. Ironie je to krutd a nesmlouvava (byt soucasné Casto absurdné
vtipnd, vyplyvajici z reality spole¢enského kontextu), pramenici zfejmé z hlubokého
zklaméni spolec¢nosti, proti jejimz riznym projeviim se Mikulasek vymezuje.

Zcizeni ma vicero podob, uzivdno je jak skrze komentdf obsahu obrazu
prostiednictvim postav uvadécti/vypravéct, médium samotné ptitom funguje i jako
zpétny komentéai déni (Herkules a Augidsuv chlév), tak obecné slovem (i hereckou
akci) nabourdvajicimch iluzivni schopnosti obrazu (/984). V inscenaci Zlatd
Sedesdtd herci svou piitomnosti a jednanim pied pldtnem neustdle méni perspektivu
vniméni obrazu, ¢imz reZisér mimo jiné (i diky dnes bézné rozsifené moznosti si
strukturovat nebo vybirat vlastni digitalni obraz) zdlraziuje, Ze s obrazem muze byt
manipulativné a ideove nakladéano. Je to také piekracovani hranic mista a Casu, které
na jeviSte piinasi zabery z méstskych ulic a tovaren, ¢i krajinné celky v inscenaci Na
Vétrné hiirce. Vyznamové zkratky je dosahovano napi. ve scén€ marnych pokusti o

zachyceni vychézejiciho a zapadajictho slunce v sekvenci ve Zlatd Sedesdtd, ¢i
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projekce zabérti vefejného stravovani nebo potlesku z plenarniho zaseddni KSC
tamtéz.

Mikulasek hojné vyuziva moznosti modelu zdznamu, tedy piebirat jiZ existujici
materidl z filmového, ¢i dokumentarni a masmedidlniho (televizniho, zpravodajsko-
reklamniho) kontextu na bdzi intertextudlnitho propojeni, ¢imz klade na divdky
zvySené intelektudlni ndroky. Jednd se o Casti dél Postava k podpirdni (Zlatd
Sedesdtd, kde MikuldSek tematizuje samotné filmaiské femeslo) a Patrioten
(Gottland) nebo hudebni videoklip Wuthering Heights (Na Veétrné hiirce). Ty jsou
ovSem pouZity tak, Ze i bez jejich znalosti mohou divici reagovat dosazovanim
vlastnich vyznamii ¢i emoc¢né. Tvur¢i vklad pfi praci snimi, zejména pak s
dokumentarnimi ~ zébéry, spo¢ivd v rezijné-dramaturgickém  zasazovani
selektovanych sekvenci do novych vyznamovych rovin a v jejich stiihové tprave
(kombinaci rozdilnych zdrojii nebo pouzivani opakovani zabéri smycce). Obrazy tim
ziskdvaji odlisny status. Vyraznému diferencovdni od jejich pivodniho smyslu
dochdzi pomoci nové vytvoiené auditivni slozky, piikladem jsou nékteré sekvence
promitané v inscenaci Zlatd Sedesdtd bez audio stopy, kterou nahrazuji svym
mluvenym projevem herci (také Gottland nebo Herkules a Augidsiiv chlév). Dochdzi
k montdzni srdZce vyznami obrazu a zvuku (tim se MikuldSek vymezuje proti tomu,
jakou zaujimaji pozici v ptivodnich zdrojich a funkci pfi utvdfeni vSednodenni
reality) a aluzim na diskursivni, kulturni i historické souvislosti. V tom také nejvice
spociva ironické hledisko, objevuje se zde soucasné i zkratka a zcizeni. Druhou linii
pfedstavuje autorsky natoCeny materidl pro potfeby inscenacniho zdméru jako

v inscenaci Na Vétrné hiirce.

Filmové médium vétSinou Mikuldsek zaclenuje v komplexnim propojeni
s mizanscénou a hereckym jedndnim, Casto na principu simultdnni scénické montaze,
coz klade zvySené ndroky na herecky projev, at’ uZ v interakci s obrazem (Zlatd
Sedesdtd), ¢i uzivanim setu doméciho kina jako béZného vybaveni domdacnosti (Na
Vétrné hiirce). Samostatnym ndrokem na herce je pak dvoji mdd (herecky a
kameramansky) pfi uplathovdni modelu sniméni a projekce obrazu v redlném Ccase.
Zapojeni média skrze postavy pozorovateli srucni digitdlni kamerou v Ldsce a
penize a Siroce v Doktoru Faustovi vyZzaduje peclivou koncepéni piipravu pro
herecké jedndni i miru zvolenych prostfedki vzhledem ke schopnosti objektivu

snimat i detailni mimické a gestické projevy (coZ umoZznuje herecky projev zcivilnit).
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Pfitom herci, jako Robert Miklu§ v hlavni muzské roli v Doktoru Faustovi, zistavaji
stale ve vé&tSi distanci od publika a musi dbat na to, aby bylo jejich herectvi
dostate¢né ,,Citelné* i bez zprostiedkujiciho média.

E413
1

Kamera je dal$i zrezijnich moznosti, jak ,,vytahovat do poptedi nékteré
situace, vést pozornost divakli ke konkrétnim momentim hereckého projevu a také
upozoriovat na detaily mizanscény jinak z hlediSt¢ pouhym okem nerozpoznatelné.
Dosahovéno je toho pomoci pofizovéani dlouhych, neptferusenych zadbérti spojenych
s pohybem v prostoru, jejichz vlastnosti je vnitrozabérovd montdz. Mikuldsek
kameru pouZzivi na pozorovatelském principu, ktery nabourdvd intimitu
(prostednictvim aranZmd vSak v nékterych ptipadech paradoxné intimitu vytvaii) a
zcizuje. Herci jsou v mizanscéné diky snimani a projekci zdvojeni (a pferdmovéani)
vlastnim obrazem. K této simultdnnosti vede MikuldSek cilené¢ divédky, ktefi jsou

konfrontovani s poZadavkem permanentné rozdélené pozornosti k herci Zivému i

medializovanému.

V poslednim obdobi vychazi Mikuldsek se Cpinem ze soucasnych
vSednodennich trend pouZzivani médii, které téméf na kazdém kroku spoluutvéreji
nasi kaZzdodenni realitu (zejména Visziovy sad a Na Vétrné hiirce). Upozoriuji na ¢im
dal obliben¢jsi tendenci pofizovani home videa pii nejriznéjSich slavnostnich
piileZitostech a pouZzivani faktu jejich existence jako argumentu (zaclenéno do
hereckého jedndni v inscenaci Na Veétrné hiirce skrze motivy z béZzného Zivota),
nahrazovani skute¢ného venkovniho prostiedi pomoci digitdlnich obrazti — které
Mikul4dSek opakovanym promitinim ve smycce devalvuje na uroven spofice
obrazovky (a pojmenovava tak pravy charakter jejich pouzivani v ,redlném Zivote*
jako simulakrum, poukazuje také na vytvéreni faleSn¢ idylického dojmu). Tim také
reflexivné zkoumd podstatu média samotného. Soucasnymi trendy zaznamenavani
obrazu (kamera umisténd za cCelnim sklem automobilu) se umélecky tandem
inspiroval 1 pii tvorbé prologu Visniového sadu. Pti reagovani na vSednodenni uzivani
techniky a nahlizeni jeji funkcnosti pocitd rezisér se zkuSenosti divaka, ktefi jsou
diky tomu schopni relativné snadno reagovat (,,preCist“ vyznam) i dekonstruovat

technicky ptivod obrazu.

Mikulasek s filmovym médiem ddle experimentuje, coz prozatim vrcholi

zkouskami inscenace Sedd sedmdesdtd a zkoumdnim moZnosti hybridniho modelu
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(tedy kombinace formdlnich prostfedkil projekce ze zdznamu a snimdni a pfenosu
obrazu v redlném case), ktery vSak nakonec neuplatnil v koneném inscenanim
tvaru. OcCividné prozatim neciti naplnéni a stdle hledd ekvivalenty jiz pouzitych
principii ¢i nové cesty, jak s digitdlnim filmovym médiem ve své tvorbé pracovat. |
v roce 2014 uvedl titul Cizinec,*” ktery je dalSim piikladem na filmové médium
orientované prace (obr. 48). Sdm ostatn¢ v pfilozeném rozhovoru uvadi, Ze na
pocatku zkouSeni ma vzdy piipraveno vicero ndpadi jak s médiem nakladat, nez se
nakonec fakticky objevi ve findlni inscena¢ni podob¢.

K dplnému naplnéni téchto pocateCnich ideji pii piipravé reZijné-
dramaturgického koncepce MikuldSkovi c¢dstecn€ brani jednak Casovy horizont
faktickych moZnosti zkousek pfimo v divadelnim prostoru,”™ zejména viak finan&ni
moznosti Ceskych divadel (bohuzel vétSinou nejsou ochotna platit honoraf
specializovanym vytvarnikim ¢i filmovym praktikim) a jejich technické vybavent,
které byvd mnohdy zna¢né limitujici (MikuldSek v rozhovoru uvadi, Ze mé&l hybridni
model pfipraven jiz pro inscenaci Doktor Faustus, techniCti pracovnici divadla mu
vSak sdé¢lili, Ze kvuli stavu vybaveni jej nebude moci uplatnit). Limitujici faktory
vybizeji ke zvySené kreativité prace a i pfes jejich existenci se MikuldSkovi dafi ve

své divadelni tvorbé dosahovat umélecky suverénnich intermedidlnich vztahii.

Jan Mikuléasek s pouzivanim filmového média nestoji osamocené, naopak, jeho
prace je soucasti Sirstho trendu soucasného ¢eského divadla, v némz se tyto tendence
objevuji v poslednich letech velmi Casto. Nachdzime je napfi¢ typologickému spektru
(velkd ,kamennd“ divadla i malé scény komorngjSiho charakteru), objevuji se
v druhové rtiznorodych inscenacich mnoha reziséri mladé a stfedni generace, byt
tteba jen jako jednordazovy pokus. Neni nasim cilem na tomto misté pfinést vycet
jmen a tituld. ZuZme tento rozptyl konstatovanim, Ze k opravdu pravidelné prici
s médiem, z hlediska cCetnosti alesponn Cé4steCné ptirovnatelné k tvorbé Jana
Mikulaska, opakované pfistupuje jiz mensi okruh divadelnikii. Konkrétne jmenujme
trojici — reziséra Jiftho Havelku, vytvarnika Davida Vrbika (ve spolupraci s Janem

Nebeskym) a rezisérku Petru Tejnorovou.

% CAMUS, Albert. Cizinec. Inscenace Divadla Na zdbradli, reZie Jan Mikuldsek. Premiéry 13. a 14.
6.2014.

304 Redlny cas zkousSek cCinoherni inscenace se v Ceskych profesiondlnich divadlech pohybuje
v soucasnosti v priméru okolo jednoho a ptl mésice, v nékterych piipadech dokonce méné (i pouhé
Ctyfi tydny).

110



Jiff Havelka je spojen primarné s Divadlem VOSTOS, kde spolu s kolektivem
tvofi Ginoherné orientované inscenace, jakou je Pérdk,’” kde pracoval s filmovym
médiem jako scénickou projekci zastupujici riznéd prostiedi a slouzici k bleskové
zméné mista, jen vyjimecné médium zastupovalo i scénickou akci (situace spojené
s hlavni postavou), nebylo vSak pfimo propojené s hereckym jednanim (u MikulaSka
je naopak toto propojeni typické). MoZnost srovndni se problematizuje tim, Ze
Havelka jako vedouci KALD DAMU ma4 tendence od ¢inohry tihnout i k inscenacim
druhové& pesahovym, napt. Posledni trik Georgese Méliése v Divadle Drak,’*® kde se
inspiroval filmovymi postupy jmenovaného tvirce na divadle a zafadil i filmové
projekce. V divadle La Fabrika nastudoval Pénu dni,*®’ pro kterou byla vytvorena
scénografickd konstrukce potazend platnem ve tvaru naddimenzovaného polstafe,
slouzici pro rozmanitou projekci. Pro Havelku je typické, Ze si k realizacim zve
externi spolupracovniky, ktefi filmy/videa tvoii autorsky pro individualni potfeby
inscenace.

Hudebnik a light designer David Vrbik je primarné¢ odpovédny za projekce

% a Eyolfek®™. Zde pracoval na zdkladni drovni

pouZité v inscenacich Krdl Lear’
s videomappingem (v MikuldSkov€ priaci se objevuje pouze ndznakové
v Korespondenci V+W) a rovnéZ s intertextudlnim prebirdnim materidlu ze
samostatnych filmovych d¢l (Trier — Antikrist, Bergman — Hodina vlku, jako
doplnéni intertextudlniho vtipu ,,severské triddy* spolu s Ibsenem), a taktéz i
autorsky vytvofenymi sekvencemi (abstraktni grafické linky zastupujici tekouci
vodu). Havelka 1 Vrbik vychdzeji z mozZnosti modelu projekce obrazu ze zdznamu,
ve tvorb¢ vSak na rozdil od Mikuldska neuplatiuji model snimani obrazu a projekce
v redlném Case.

Oba zminéné modely naopak Siroce uplatiluje Petra Tejnorovd (ktera
experimentuje s nejen s digitdlnim filmovym médiem, ale i napf. s moZnostmi

rozhlasu) a dokonce hybridné oba spojuje v inscenaci My Funny Games.*" Ptmé

3% CIHLAR, Ondfej, HAVELKA, Jifi. Pérdk. Inscenace divadla Vosto3, reZie Jifi Havelka. Premiéra
16. 10. 2011.

% HAVELKA, Jiti, SPALKOVA, Dominika. Posledni trik Georgese Méliése. Inscenace Divadla
Drak, rezie Jifi Havelka. Premiéra 5. 10. 2013.

7 HAVELKA, Jifi, VIAN, Boris. Péna dni. Inscenace divadla La Fabrika, reZie Jifi Havelka.
Premiéra 28. 11. 2012.

308 SHAKESPEARE, William. Krdl Lear. Inscenace Narodniho divadla, reZie Jan Nebesky. Premiéra
10. 11. 2011.

309 IBSEN, Henrik. Eyolfek. Inscenace Divadla v Dlouhé, rezie Jan Nebesky. Premiéra 23. 2. 2013.

310 TEJNOROVA, Petra a kol. My Funny Games. Inscenace Divadla Disk, reZie Petra Tejnorova.
Premiéra 11. 6. 2011.
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srovndni vSak opét neni pfiliS moZné, protoze Tejnorovd nejvice pracuje
s absolventskymi rocniky KALD DAMU a opét piekracuje ¢inohru, napt. projektem
EDGE,*" kde pouzivala projekci predtodenych medailonki hlavnich protagonisti, v
titulu druhové rozkro¢eném mezi ¢inohrou, storytellingem a pohybovym divadlem.
Specifické misto zaujimd LIFEshow,”' jeZ je reZisérkou a inscenatnim tymem
oznacovana za interaktivni. SnaZi se o propojeni skrze technologii dvou kamer a
dvou samostatnych televiznich obrazovek (opét na béazi hybridniho modelu i se
sekvencemi ze zdznamu) a zkoumdni moznosti ,,opousténi divadelniho prostoru
jako takového pravé skrze medidlni realitu. V inscenaci byly pouZity pitimé prenosy
z ulice prostfednictvim nékolika  spolupracujicich technikii s kamerami. Diky
rozdilim v druzich divadla je porovnéani projektii ryze experimentujici Tejnorové
s MikuldSkovou tvorbou prakticky nemoZné.

Pokud bychom ziistali na piidé ¢inohry (ve smyslu jejiho tradi¢niho chédpdni),
tak MikulaSkovi mohou ,.konkurovat* s modelem projekce ze zdznamu Havelka i
Vrbik, na bdzi modelu snimdni a pfenosu obrazu v redlném case, jehoZ
nejvyznacnéjSim zastupcem je Doktor Faustus, vSsak nemd Mikuldsek v souCasném
¢inohernim profesiondlnim divadle srovndni. Rovnéz ani jeden ze tfi zminénych
2313

divadelnich tvurct se v ¢etnosti nemuze rovnat Mikulaskové fadé tfindcti titulu

piimo zapojujicich filmové médium.

Na piikladu tvorby Jana MikuldSka jsme se zaméfili na Ceskymi teatrology
dlouhodobé opomijenou problematiku intermedidlnich vztahii divadla a filmu,
v éemZ spocivd hlavni pfinos diplomové prace. Tyto vztahy nahliZime jako
samozfejmé a pro moznosti vyjadiovacich prostfedkii soucasného divadla jako
jednoznacné obohacujici. Na zdkladé vyhodnoceni odborné literatury k danému
tématu, a zamcfeni se na teoretické okruhy s nim spojené, jsme v prici nédsledné
pfistoupili ke kontextovym kapitoldm, ozfejmujicim hlavni znaky tvorby a inspirace
Jana Mikulaska — dvody, pro¢ filmové médium do svych divadelnich produkci
zaCleniuje. Podrobné analyzy na vysSe uvedeném zdklad¢ cilily na technologické a

sémantické zapojeni média do inscenacni struktury, spolu s mozZnostmi, které v sobé

31 TEINOROVA, Petra a kol. EDGE. Inscenace Nové scény Narodniho divadla, rezie Petra
Tejnorova. Premiéra 19. 2. 2013.

312 TEINOROVA, Petra a kol. LIFEshow. Inscenace Divadla Archa, rezie Petra Tejnorova. Premiéra
18.5.2012.

313 Stav k prosinci 2014.
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nesou zvolené technologické modely. V zavéru jsme shrnuli charakteristické rysy
MikulaSkovy price s filmovym médiem, diky nimZz miiZeme reZiséra oznacit za
svébytného divadelniho tvirce, ktery dokdze suverénné nakladat s jeho moZnostmi, a
pritom reflektovat nartistajici dlohu rtznorodych druhtt médii v naSem Zivoté.
V samotném z4aveéru poddvame strucny ndstin piipadného kontextového zarazeni Jana
Mikulaska z hlediska daného tématu mezi ostatni soucasné Ceské divadelni tvirce.
Zaveérem muzeme konstatovat, ze problematiku nelze chapat za uzavienou nejen diky
chybéjicim pojednanim o ostatnich divadelnich tviircich, ktefi pracuji s filmovymi
¢i modernimi technologickymi médii, ale také chybéjici specializované, jednoznacné
aplikovatelné metodologii pro dané téma. Neopomenutelnym dliivodem je rovnéz
neustdvajici vyvoj divadelni praxe v zdvislosti na rychle se proménujicim (nejen)

technologickém rozvoji celé spole¢nosti.
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9. Prilohy
9.1. PRILOHA C. 1

Jan Mikulasek o praci s médiem: ,, Zajimavé je, Ze vsude toho mélo byt mnohem vic,
kdy? si vzpomenu na zdmeéry inscenact.

Prepis rozhovoru s Janem Mikuldaskem, 12. ¢ervna 2013, Brno

Konverzace byla zahdjena nejdiive predstavenim tématu diplomové préce, poté jiz
nasledoval rozhovor, jehoz znéni ndsleduje. Autor prace k danému datu jesté
nedisponoval vétSinou z uvedenych audiovizudlnich zdznamii ptedstaveni, rozhovor
vedl na zdklad¢ divacké zkuSenosti ze Ziveé zhlédnutych predstaveni.

Petr Dvoték (PD): ,, Chtél jsem svou prdci smérovat na jednoho tviirce a souvislou
tvorbu. Prubéziné v této souvislosti sleduji soucasné divadlo a za posledni zhruba
Ctyri roky jsem videl patndct vasich inscenaci ... volba padla prdvé na vds.

Jan Mikulasek (JM): ,, Miizu jd zacit otdzkou? Zajimalo by mé, jestli jste videl néco
v Ceské kotliné v tomto kontextu, jestli vdas néco zaujalo, nebo strhlo?*

PD: (néasledovaly dojmy ze spoluprace Davida Vrbika s Janem Nebeskym, také
inscenaci Petry Tejnorové) , Myslim, Ze do jist¢é miry prichdzeji inspirace
z evropského kontextu. Rekl bych, Ze je to ted’ u nds trend. Jsou (vy$e uvedeni, pozn.)
lidé, kteri s tim umi pracovat vyrazné — md to své jasné zastoupeni v inscenaci, a pak
divadelni spolky, které s tim také koketuji, pomdhd jim to scénograficky, nebo si pro
néjaky vyznam médium zacleni...

IM: ,,Na druhou stranu tim ziistane néekdo tiplné nedotceny.“

PD: ,, Spousta divadelnikii na to koukd skrze prsty, rekl bych, o teoreticich nemluve.
Ale ty tendence tu jsou u stredni a mladsi generace, které s tim pracuji. A diky tomu
jsem se odrazil kprdci tady vtomto kontextu, kdy jsem se snaZil vymezit
technologické zpiisoby pouzivdni. Jsou tu zajimavé véci, a prijde mi, Ze se to objevuje
¢im ddl vic.*

IM: ,,A k tomu evropskému divadlu, jestli jste mél v posledni dobé moznost nékde
videt néco, co by treba bylo zdsadné postavené na tom videu...

PD: ,,Mdm povédomi o neddvno uvedené opere v Amsterodamu, Il Turco in Italia
(pozn. rezie David Hermann) a tam pouZivali jednu ztéch asi nejaktudlnéjsich
tendenci, principy videomappingu a maji to presné vypocitané na architektonické
Cleneni scény. AZ skoro klasickd jevistni stavba, s balkénem a patrem, kterou
pouZivali prdavé pro projekci na principu videomappingu. Obraz byl tFeba vypocitdin
jenom na sloupy, které drZely balkon, pracovalo se taky s tim, Ze se herec stiidla se
svou projektovanou podobou apod. Mé to bavi, Ze divadelnici vychdzeji z vizudlniho
umeni a jsou s tim schopni pracovat v divadle. Taky to byvd dobre promyslené a neni
to jenom samoucelnd véc. Ne ve stylu: pojdme predvést néjakou technologii, kterd
ale jinak nemd v inscenaci smysl. Tomu se celkem dari vyvarovat, ale urcité se
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najdou vyjimky. Koneckoncu Vrbik se pokusil o néco podobného v Learovi, kdy
pracovali s tim, jak je scéna architektonicky clenénd...

IM: |, Ono to moZnd taky bude dost drahd zdleZitost, ta technologie...

PD: ,, Minimdlné k tomu bude potieba software a cloveka, ktery vi, jakym zpiisobem
s tim pracovat. Pak pro samotné pouZiti potiebujete pocitac, projektor, ale asi ne o
moc vic, ne co béiné pouZivdte v inscenacich treba vy. Vytvorit to ale bude
ndrocnéjsi. Je to urcité jedna ze zajimavych moZnosti...

IM: |, KdyZ to vezmete k té technologii, na Nové scéne ted byly uvedeny Havlovy
Antikody. Vidél jsem z toho jen ukdzku, ale tam je to vilastné tak, Ze ten software
reaguje primo na pohyb herce, ktery Zongluje s pismeny té projekce, takZe to je uz asi
hodneé sloZitd technologie.

PD: ,,Ono se to dd nékdy trochu obejit, kdy? to tak reknu. Vidél jsem Geisslers
Hofcomoedianten s Ldskou ke trem pomerancum, a to je na kolené udéland véc.
Z kartonovych krabic si vyrobili scénu a jenom svételnou projekci si ,,vytahovali* na
scéné jednotlivé herce nebo cdsti téch bedynek, a diky tomu vedli divdkovu pozornost
k jednotlivym hercum, situacim a nebo k tomu, kdy krabice vytvdrely prostredi. Tomu
se teprve prizpiisobuje projekce (pozn. funguje to souvztazné€ i naopak, svétlu se
podfizuji herci i stavba situaci, nazvéme to jako zddnlivy videomapping). Neni to
intuitivni, Ze by to reagovalo na pohyb nebo na prestavbu — soubor si s tim musi
vyhrdt. CoZ si myslim neni sloZitd véc, navic to uvddeli v Sapito, kde se s tim zrovna
bezne nepocitd, a nebyla tam tiplnd tma, kterou by v nékterych situacich potrebovali,
ale presto to fungovalo pomeérnée dobre. Chci tim Fict, Ze nekdy jde ten princip pouZit,
a pritom nemit tak velkou technologickou zdkladnu.

...MuZu se zeptat, jestli stim (se zapojovanim filmového média apod.) hodldte
pokracovat i v nadchdzejicich projektech Na zdbradli? “

IM: |,V obecné roviné urcité ano. Nds to, moZnd jesté vic Marka Cpina neZ me,
pritahuje. At uZ je to projekce cisté vyznamovd, nebo je soucdsti scénografie, tak
myslim, Ze nds to pordd ldkd. Diky podminkam v tech divadlech a mdlu casu se to
nikdy nedd dotdhnout tiplné tam, kam chceme. Zajimavé je, Ze vsude toho mélo byt
mnohem vic, kdyZ si vzpomenu na ty zamery inscenaci. TakZe kdyZz ¢lovek citi, Ze se ty
moZnosti uplné nevycerpaly, tak md chut znovu se ktomu vracet a zkouset to
z ruznych ihli. TakZe urcité ano, ale Ze bych ekl konkrétni titul nebo inscenaci...
Ted' treba premyslim o téch sedmdesdtych letech, ten fenomén televize v kaZdé
domdcnosti, ta unifikovand zdbava, moznd tam s tim pujde nejak pracovat vyraznéji,
ale konkrétné to asi zatim nemiiZu uvést...

PD: ,, Nevidel jsem vaSe uplné nejstarsi inscenace, kdy? vezmu ty ostravské, napr.
Ctyri vrazdy staci, drahousku, Sladky Zivot... Logicky ale vychdzim z toho, Ze jsou to
puvodneé filmova dila, takZe si myslim — vy mi to bud’ potvrdite, nebo vyvrdtite — ale
ta puvodni inspirace md asi hodné spolecného se sledovdnim filmit a inspiraci uZ
v téch konkrétnich vecech, Ze? “

IM: ,, Ty motivace jsou dvojitho druhu. Prvni je ta moje posedlost — ted uz ne tak

silnd — filmem. Jd jsem pitvodné chtél studovat rezii na FAMU, byl jsem na to
pripraven, pak z toho néjak seslo, a buhvi jakd ta cesta jesté bude, ale film byl prosté
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pro mé na prvni misté. A daleko za tim literatura a dalsi. Byl jsem velkej fanousek
Davida Lynche, Felliniho a Antonioniho. Prosté jsem to hltal kaZdy den a byl jsem
tim posedlej. Ty filmy zndm, mdm je rdd. Vidycky to byl néjaky vyraz ticty k tomu
filmu, zejména ta dramatizace. Pak je tam druhd rovina, reknéme dramaturgicko
lomeno komercni, protoZe byl takovej booom na divadle téchto prepracovdni
slavnejch filmi. To byl zase tlak od mnoha divadel, takovd sdzka na jistotu, Ze ten
film je provérenej. Jda jsem byl moZnd ten, kterej se na to nejlip chytal, protoZe ta
ldska k tomu filmu byla ve mné tak Zivd, Ze se to darilo, to seminko, ktery chtélo
vyklicit, tak u mé se to fakt darilo, nebylo treba to vnutit... Ted uZ jsem trochu
opatrnejsi.

PD: ,, TakZe Nendpadny pitvab burZoazie je takovy ndvrat...

IM: ,,Je to ndvrat, ale uZ z jiného tihlu, kde jsem se snaZil vyvarovat... Vlastne viplné
se osvobodit od toho puvodniho rdamce filmu a vzit si néjakd témata, se kterymi bude
moZné pracovat. A ne otrocky se drZet toho filmovyho materidlu. V pripade Sladkého
Zivota tam uZ nakroceni moznd bylo, ale myslim, Ze jsme si vzali prilis velky sousto.
Moznd tam chybeélo néjaky jednoznacnéjsi pojmenovdni toho, co ten Sladky Zivot ted’
je. Klidné by se k tomu rdd vrdtil, ale strasny prachy stdly prdva, takZe to by Slo
Jjediné zase v néjakym obrovskym bardku. A to nevim, no...

PD: ,Vprvni vasi inscenaci, se kterou jsem se Zivé setkal, Ze tam pracujete
s projekct, byla 1984 u Bezrucii. U téch starsich veci nevim, jestli uZ tam jste s tim
pracoval, anebo jestli ta 1984 byla prvni. Ale hdddm, Ze asi ne.*

IM: ,,Jd mdm pocit, Ze v Krdlovné Margot, kterd bych rekl, Ze je starsi urcite, tam
byla. Takovej zase zasmyckovanej zadni plan. MoZnd to bylo z néjakého dokumentu,
plujici Zraloci. Takovd trosku lacind asociace na ty vraZdici se rody, ale myslim, Ze
to fungovalo v té samotné scénografii. Takovy barokni prithledy — okna, a za tim byla
projekce téch Zralokii. Myslim, Ze to mélo takové zvlastni napéti. To bylo moZnd
poprvé, pokud se nepletu... Nevzpomenu si, ale myslim si, Ze to bylo prvni. Byla to
Jjenom takovd plocha, cdstecné vyznamovd, cdstecné scénografickd.

PD: ,, A pak néjaky titul, ktery byl mezi Krdlovnou Margot a 1984, nebo az ta 198427

IM: ,Jako kde jesté pouZivalo video? Je moZny Ze ne, no.“ (Jan MikuldSek
v moment¢ rozhovoru zapomn¢l zminit, Ze zcela prvni jest¢ pted Krdlovnou Margot
byl Herkules a Augidsiiv chlév a v uvadéném mezidobi jesté Zbésilost v srdci, pozn.)

PD: ,,Pak ztéch novéjsich jsem nevidel shodou okolnosti brnénské, Elementdrni
cdstice a To léto. “

JM: , Ne, ne. V Casticich je chvilicku jen televize, jenom takovd malinkd, a to je
v§echno. To 1éto byl rychloprojekt, to je viceméné aranZovany cteni. Tam taky neni
video.

PD: ,, Uplné ve zkratce: vasi prdci jsem si rozdeélil na projekci ze zdznamu a zdstupce

primého prenosu, Ldska a penize a Doktor Faustus. V podstaté co vnimdm jako
divdk, tak nejlepsi pouZiti toho prvniho zpiisobu, uz natoceného materidlu, jsou Zlatd
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Sedesdtd. Tam madte zarazenych asi pét projekci, které jsem si vypsal. Ted nevim —
nekteri tvitrci maji strasnou nechut tyhle véci pitvat...

IM: |, Tak uvidime, kam to povede...“

PD: ,,V podstaté u Korespondence V+W i Gottlandu, tam je to takové mensi pouZiti,
kdy to filmové médium nebo video, zkrdtka projekce, vlastne neni natolik provdzand
s temi ostatnimi slozkami. Kdybyste pristoupil k jiné variante, tak by to teoreticky
zase tolik nevadilo...

IM: ,,Jasne ... V tom Eyolfkovi, jak jste Fikal ten treti pldn, ta grafickd...
PD: ,,... v podstaté.*
IM: ,,...aZ jako spiSe abstraktni véc.

PD: ,,Ano. A pak tedy ty silnejsi intermedidlni tendence, kdy jsou ty slozky natolik
provdzané, Ze odstranovat je, tak by se ta véc rozpadla. Jako kdybyste odstranil
kteroukoliv jinou diileZitou sloZku. Miij pocit je, Ze v Korespondenci nebo Gottlandu
Jjste to pouZil za néjakym s cilem dostat 7 toho néjaky vyznam, ale v podstaté to je
Jjedna z dalsich spise...

IM: ,, Doplnujicich.“

PD: ,,Ne primo doplnujicich, ale ne tiplné nejduleZitejsich sloZek té inscenace. Jestli
by se to takhle dalo Fict, Ze to tak je, na rozdil treba od Fausta. *

IM: ,,Moznd jedna vyjimka je v 1984. Sice je to jenom vloZend anketa, kdy se ptame
lidi na ulici, jak proZivali komunismus a jak to vidi dnes. CoZ je podobnd situace,
kterd se tam potom objevuje, kdyZ? prichdzi hlavni postava do hospody a vyptdvd se
na stejny témata. Tam mi to prijde, Ze se to tim miiZe vyznamové nekam posunout,
protoZe dal§i odkazy na Cechy tam nejsou. To jediny mi moZnd prijde vyznamové —
nehodnotim to kladne ani zdporné — ale myslim si vic vyznamotvorny, nebo Ze to
moznd ovliviuje celej nddech té inscenace, neZ tyhle ostatni, kdy skutecné myslim, Ze
to video je jen doplnujici parametr.

PD: ,, Prizndm se, Ze kdyzZ jsem videl 1984 kdysi na Ost-ra-varu, tak mdm pocit, Ze
zrovna tahle projekce néejak zlobila a Ze nebylo tiplné jasné, co se tam odehrdvd. Ze
zvuku jsem pochopil, Ze tam byla néjakd anketa, ale kdybyste mi to ted
nepripomenul, tak bych si ani moZnd nevzpomnel...

IM: ,,Je moZny, Ze to nejelo. To je moZnd taky dalsi ditvod, proc se Cesti tviirci boji
pouZivat video, protoZe téch kiksii, které se deji beiné v ceskych divadlech, je dost.
TakZe podstoupit to riziko a pouZit to video, které tvori zdsadni motiv té inscenace,
tak ddvdte hlavu na Spalek. ProtoZe kdyZ to vypadne a je to na tom postaveny, tak to
je totdlni pruser s prominutim, ta inscenace je prosté kompletné znicend. To na
okraj.

PD: ,, Uplné to chdpu, protoZe v té nasi véci jednu scénu postavili tak, Ze Jirka Suchy
komunikoval — my jsme to s nim predtocili — sam se sebou na tom pldtné, a jd jsem to
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poustel a vidycky se jenom modlil, aby se presné tohle nestalo, protoZe projektor se
prehiival a zlobil. Technologicky aspekt neni vidycky vplné vypocitatelny ... takZe ta
1984.“

IM: ,,To melo takovy v uvozovkdach trosku sociologicky presah. A jesté byla projekce
na zacdtku, kdy prichdzeji lidi do sdlu a na kameru jsme se ptali, jestli jim neco rikd
romdn 1984.“

PD: ,, A to byly autentické zdbery.
IM: ,, Byly autenticky, dokumentdrni, od té doby mdm pocit, Ze jsme to nepoufili...

PD: ,, U Korespondence, tam je promitand cdst dopisu na scénu. Kdybychom sahali
do zdkladniho principu, tak teoreticky muZeme Fict, Ze ten videomapping tam byl.
ProtoZe pan Vyordlek chodi vepredu s tim brichem a na tom brichu jsou jednotlivd
pismena toho rdadku. To mé strasne bavilo. Ale zase miiZeme Fict, Ze na tom to neni
primdrné postavené. “

IM: ,To byl takovy pocit, Ze kdy? je ta inscenace samoziejmé verbdlni, a
korespondence — ta pismena a slova Ze se nékde musi objevit. Ono to vlastné otvird
tu inscenaci a zavird prvni cdst. Proto se tam objevuji ta pismena, mezi nimi ten
kontakt samozirejme nebyl verbdlni. Proto jsme sdhli tady po tom, Ze to psané slovo
se tam musi vizualizovat. Ale kdyby to tam nebylo, tak to samoziejmé tu inscenaci
nikam nevychyli...

PD: ,,Jd jsem to hrozné ocenil... U Gottlandu jsem nerozklicoval, 7 ceho je pouZitd ta
sekvence jidelny, stolui s tim jidlem. Predpokldddm, Ze je prevzatd.

IM: ,,Néjaké to jidlo jak tam je? To uz si ani jd nevybavuju. Mdm pocit, Ze jsou tam
néjaké burty, podle mé z néjakého natur-dokumentu. Tim, jak to byla jenom takovd
mald sekvence, tak si to nepamatuju.

PD: “Bylo to haddm néjaké ceskoslovenské zpravodajstvi...

IM: ,, Urcité neco takovyho a moznd je to néjak jemnée sestrihly. Je to podobny, jak
v tom Jurdckovi, ta reklama na Jednotu. Ty zdbéry na pdry, co tam ji ty chlebicky.*

PD: ,,Mé to evokovalo prdave Gottland, nejenom tou projekci, ale skrze nekteré veci,
na které tam poukazujete. Kdybych se presunul k Vétrné hiirce, to svatebni video,

které je pouZité, to bylo natdceno kym?“

IM: ,, To jsme tocili my. Myslim, e kameru drzel Marek Cpin. Slo prdvé o to, aby to
nebyl profesiondl, aby to bylo takovy umolousany.

PD. ,, Prosté home video.
IM: |, Presné tak.*

PD: ,, Evokovalo mi to prostory klubu u Bezrucii.“
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IM: ,, Byl to klub.*

PD: ,, Pak je tam ta Kate Bush, ty Bourlivé vysiny. Kdybyste mél Fict, proc jste to tam
pouZil...*

IM: | To je cisté vtip, to je jasny. Spis si myslim, Ze zajimavejsi je to home video,
protoZe jsme si Fikali, Ze to jde nejak dohromady s tou scénografii. Takovou
umolousanou, nevzhlednej interiér. A tady ty domdci videa — chtéli jsme s tim zase
pracovat vic, ale jenom clovék mrkne a najednou je dva dny pred premiérou.
Veétsinou toho mdame vymysleného vic pro tu koncepci. Konkrétne natdceni scén
primo na jevisti a pak promitdni v té televizi. TakZe z toho tam zbylo vlastné hrozné
mdlo a nedokdZu posoudit, jestli je to dobre, nebo spatné. Ale plus je tam promitdni
krajiny v té televizi. Tak to mi prislo takovy hodné ironicky, Ze ten romdnek je
spojovadn s tou prirodou a tim vichrem, a dneska uZ je to proste jenom v ty bedne.

PD: ,,Je to vilastné jenom jako sporic.*
IM: ,,Ano. No a Kate Bush je prosté jenom vtipek.
PD: ,, Pak je tam jeste jedna, to jsou ty hrajict si deti.*

IM: ,,To je znovu ta souvislost s tim romdnem. To je zase néci materidl, ted uz nevim
presné koho, to délal zase Marek Cpin. Je to zase domdci video, ale staré.*

PD: ,,Aha, takZe to je néco z redlného Zivota.*

IM: | Je, je. To jsou redlné deti nekdy v osmdesdtych letech, takZe to souvisi s tou
svatbou. Ta inscenace je trosku o tom, co se déje tady za téma idylickyma zdbérama,
které si poustime po dovolenych, zveme si prdtele a poustime jim to.“

PD: ,,To domdci video pak piisobi velmi absurdné v té situaci, kdy? je to jakysi ditkaz
— my jsme manZelé... Pritom je to vSechno jinak. U Visiiového sadu, tam je vlastné ta
tivodni projekce na scénu, Ze?“

IM: ,,To je projekce na scénu, obraz je malinko orezany.*

PD: ,,Jd jsem si to interpretoval, Ze je to prijezd Ranévské na sidlo. Znamému to
prislo jako jizda chataii nekam po ddlnici.

IM: ,,KaZdd inscenace, i sebehloupéjsi, je strojek na interpretace. To je ndhoda,
kaZdopddneé je to treba zase sprdvne, ale nebyl to zdmer. Je to stoprocentné ta
Ranévskd a je to i proto, Ze jde o opravdu soucasnou interpretaci, aby ten kod ci ten
Jjazyk zacal prosté okamZite, aby netrvala ani vterina néjakych rozpakii, o jaky styl

7z &«

pujde. TakZe jako vstupni informace a néjaké naladenti.
PD: ,, Dopomdhad to i tomu posunu.

IM: ,,A samozirejmé je to lehce ironicky. Ranévskd je jedna z téch velkych postav
svetovych dramat a tady prijizdi a navigace ji navddi... Tak je to v tomto kontextu asi
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takovy zesmésnujici. Ale myslim, Ze my to video casto takto pouzivame jako takového
ironického ,pomocnika‘ v tom nasem videni.“

PD: , A opét je autorem Marek Cpin?“
IM: ,,Ano.“

PD: , Ted bych se konecné dostal ke Zlatym Sedesdtym. Tam bych spis od vds
potieboval pomoct, kdy jsem ne vSechno rozklicoval, z ¢eho to pochdzi. Déti a vojdci,
to je konkrétni Jurdckuv film, Ze?“

IM: ,,To je primo Jurdckiv krdtky film, se kterym vyhrdl vSechny ty festivaly, a je to
iplné tivodni sekvence. Postava k podpirdni. Je to jediny materidl z jeho filmii, ktery
tam pouZivame.

PD: , Ta reklama na skodovku, némeckd, to mi prislo podobné ironicky jako ten
jidelni stiil v Gottlandu...

IM: |, Tam to md jesté jeden rozmer, zase nezamyslenej, ale odkazuje se presné k jeho
Zivotu. Jak tam zni ta némcina, tam je zndmd epizoda v jeho Zivote, kdy ta jeho druhd
Zena emigrovala do Néemecka a unesla mu dceru. Kdo to vi, tak v té chvili ta némcina
a to auto tam vytvdri hodné bolestnou ndladu. Ale samoziejmé je to ironicky. Asi to
byla reklama vyrobend pro némeckej trh a je to kouzelny...

PD: ,,Neddvno jsem videl reklamu z 90. let na Felicii a ono se to moc nelisilo (smich
obou). Verim, Ze kdyZ jste takto podrobné seznamovali s kontextem Jurdckova
Zivota...

IM: |, Ten puvodni zdmeér je spojeny s tou pasdZi v textu, kdy on prichdzi pomalu k
penézum a miiZe si dovolit to auto. A zdroven i v tech reklamdch je takovd zvldstni
nevinnost téch Sedesdtych let, ten jazyk téch reklam jesté neni tak vybrousenej, je to
takovy pomaly a obcas takovy naivni.

PD: ,, To zapadajici a vychdzejici slunce, které chytd nékdo z hercu, to je vytvorené,
nebo také prevzaté?

IM: ,,Ted presne nevim. V pldnu to bylo od zacdtku, Ze tahle sekvence tam bude, a
dostali to jako zaddni asi tri ruzni lidi. At uZ Séf techniky Jan Vrbka, ktery hledd
videa i sam toci, pak Marek Cpin a nakonec ani nevim, kdo to prinesl. Ani nevim,
Jjestli je to natoceny. To bylo tak tésné pred premiérou, kdy to konecné néekdo dodal,
Ze uz jsem ani nepdtral po tom, kdo to byl. *

PD: ,,Pak je tam to jidlo, o kterém jsme mluvili, Ze to md podobnou povahu jako
Gottland a pak to posledni, to jsou zdbeéry... To je néco ze zahranici? To uZ si velmi

Spatné pamatuju. “

IM: ,, Tam je jedno zaseddni UV, tam je ve smycce detail na tleskajici lidi, myslim, Ze
Jje to jedno z ustrednich zaseddni UV KSC, tusim, Ze na zacdtku 68. roku.
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PD: ,,Tak moc dékuji za doplnéni této sekvence a presunul bych se k Faustovi.
Uprimné jsem nevidél v nasem divadelnim kontextu cinoherni inscenaci, kterd by
takto pracovala s primym prenosem. Kterd by to méla takto vyznamové zaclenéné,
mné jako divdkovi to prijde vyjimecné. Dal jsem si za cil, Ze toto by mél byt jeden
Z hlavnich opérnych bodii toho, o cem chci psdt. Jak vznikala koncepce? “

IM: |, Clovék musi jit vstiic ndhodé a $tésti. Impuls byl od Marka Cpina, chtél
vytvorit co nejdramatictéjsi kontrast mezi tou klasicistni scénou a nécim, co miZeme
oznacit jako soucasny moderni pristup. CoZ ten Zivy prenos je, a tim jak se to promitd
na tu scénu, tak vytvdri zvldstni napéti mezi tim romdnem, ktery lze povaZovat za
klasickej a vlastné moderni a odkazuje se na Goetheho. Ale prvni impuls byl neurcity
a spis scénograficky. Pak ten ndpad s tim, Ze natdcet bude ddbel, vznikl v prvnich
ctrndcti dnech zkouSeni. A diky Bohu za to, Ze nds to napadlo. Kdy? jsme zacali
zkousSet, tak jsme méli pocit takové samoiicelnosti: pro¢ by se v tom néekdo stridal,
proc by se to mélo tocit? A je fakt, Ze scénografové casto tuhle vyznamovou strdanku
neresi. Estetickd rovina je pro ne mnohdy mnohem vyraznéjsi a na reZisérovi je, aby
pro to nalezl néjaké funkcni opodstatneni. A pak diky Bohu prisel tady ten ndpad,
kterej neni uiplné nase zdsluha, ale ve chvili, kdy jsme na to prisli, tak uz jsme vedeli,
jak s tim pracovat. Je to ten dadbel, ta nekonecnd zvedavost v lidech, to Smirdctvi, ten
detail. Kam aZ daleko to miuZe zajit, i v tech nejintimnéjsich momentech, kde uz by
nikdo nemél mit pristup, tak to oko nastupuje. Nakonec to zni strasné jednoduse, ale
cesta k tomu byla klikatd.*

PD: ,,Takhle to na mé piisobilo v inscenaci Ldska a penize, kdy je to vlastné velmi
intimni zpoved' rodicu, kteri si nahlas pojmenuji, jak to s tou dcerou bylo. A tam mi
to tak prislo. Kam a? muZeme strcit cloveku kameru do obliceje i v tech
nejsoukromejsich vecech. To je samoziejmé stycné, tady je to mnohem vic zapojeno
do celého...*

IM: ,, Tam je to jenom jedna sekvence...

PD: ,,Ale mdte na tom postavenou celou tu scénu, kterd by byla strasné ochuzend, a
muselo by to byt asi Feseno jinak.

IM: ,,Ona je vlastné i schvdlné neumetelsky aranZovand v té Dlouhé, Ze plno situaci
se odehrdvd nekde za Zidlema, nekde tam, kde clovek nevidi, kde vidi jenom ta
kamera.*

PD: , Presné tak, to je ten prostiedek, ktery to tomu divdkovi umoZni. Na tom je
hodné zajimavy, Ze to divdkovi umoZnuje si vybirat, jestli bude sledovat Zivou akci na
Jjevisti, nebo jestli bude koukat na obrazovku, na detail. Anebo jestli se snaZi pojmout
oba pldny, protoZe ta akce prerdamovand tim Zivym prenosem. To je moc zajimavd
mozZnost.

...A v pripadé pani Dvordkové v Ldsce a penize, ta tam md dost svého prostoru, ta si
miiZe vybrat nekoho v hledisti, i kdyZ primdrné sméruje na hereckou dvojici.

IM: |, Tam je to malinko volnéjsi i tim, Ze je to kratsi sekvence, jeste ta souvislost
s tim, Ze to natdci ta jejich dcera... Ale nikdy se mi nestalo, Ze bych ji musel vyloZené
pripominkovat jako kameramanku. Jako herecku ano, ale jako kameramanku ne
(smich). “
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PD: ,U toho Fausta mi to prijde jesté posunuté, protoZe — kdyZ oni leZi za tim
pidnem a maji v obliceji ten mikrofon, a pritom je to zase intimni scéna. Nebo to
tetovdni tech motyli, divdak pojimd oba pldny. Pro mé je to nejzajimavéjsi pouZiti, co
jsem mél moZnost videt. Jak jste pro Fausta vybirali ty fotografie? Tam je
tematizovdna prvni svétovd vdlka a je tam pdleni tech fotografii. Jak se ten materidl
vybiral?

IM: ,, Prosedél jsem asi piil den na internetu a hledal jsem ruzné portréty, aby tam
byla ndlada, to se teZko rikd...

PD: , Jestli to méli byt lidé konkrétné z obdobi svétové vdlky, anebo to bylo podle
toho, jak to na vds pusobilo...

IM: ,,Jak to piisobilo. Jako néjaky zvlastni smutek. V téch portrétech, kdyZ jste se na
dival, bylo néco mrtvolného. Ta doba, kterd uz je davno pryc. Ale vybiral jsem to
ciste intuitivné. Zddny raciondlni klic to nebyl.*

PD: , Jesté se zeptam, ta koncepce je tam pevnd, jd jsem to teda videl krdtce po
premiére a ted jsme si na to zajeli 28. kvétna, kdy byla repriza, zhruba po roce jsem
to vidél. Dochdzelo tam ke zmendm.

IM: |, Velkym.“
PD: ,, A sdhlo to néjak vice i do koncepce prdce s kamerou?

IM: ,, Vypadla tam jenom jedna sekvence, kdyZ v prvni cdsti je sborovy zpév na verse
Williama Blakea. Tam ddbel listoval encyklopedii praveku, to vypadlo, protoZe
vypadl cely ten sbor, ale jinak ta kamera ziistala témi skrty viceméné nedotcend.

PD: ,,Jak velky prostor md herec pro vlastni rozhodnuti o pojeti zdaberu? Tam je
Citelnd jasnd koncepce, které se musi drZet, ale vlastné nikdy neudéld znovu totoZny
zdaber.*

IM: |, Funguje tam néco, co jd nikdy nepochopim, a to je hereckd fixace. Maji tak
zaZity zpusob nejen v jedndni na jevisti, ale i kdyZ to vztdhnu na tu kameru. Videl
jsem nekolik repriz a videl jsem tam jenom minimdlni rozdil v tom tihlu nebo
zoomovdni. Jeste tam byla vyhoda, Ze kameru ovlddd Tomas Sykora, ktery je velky
Janousek do technologii. Ho to hrozné bavilo a mél to pripraveny. Ale viceméné ve
fazich zkousek mel volnost. Kde mél jednoznacné udélat detail nebo sebrat celek, tak
tam to mél nadiktovany, tam se to velmi pevné zafixovalo. TakZe tam néjakd
improvizace vlastné...coZ si myslim, Ze by mohlo byt koreni, tak tam vlastné skoro
ani neni. Jd jsem prekvapeny, jak je to fixovany. To je dané tim darem u hercii, ktery
jd v Zivoté nepochopim. To je u nich tplné zdkladni dovednost. Vim, Ze jednou
nastalo, Ze néjak odesla ta kamera, na kterou to tocil, nebo to mélo néjaké horsi
ostreni a s tim je spojené i vyvdaZeni expozice atd. Najednou tam, kde byl zvyklej na
detail, tak se mu to rozmazalo a zpanikaril. To souvisi s tim, Ze ta inscenace byla
najednou o ctvrtinu rozpadld, nejistd. Ted herci samoziejme vedi, Ze to nefunguje, i
ten ktery to toci. KdyZ se clovek spolehne na tu technologii, tak musi mit jistotu, Ze to
fakt bude fungovat, protoZe jinak... ProtoZe vSechno divdk vnimd jako zamer. Ty
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panicky zdbeéry, ktery on tam tenkrdt mél a bylo to cely rozmazany, tak to vypadd
Jjako nas zamer. To uZ nikdy nevysvetlite, Ze je to chyba.

PD: ,, Tam se stalo i ted néco v té reprize, Ze na zacdtku nebyl ten zdbér ostry, jako
by to ten projektor uz nebyl schopen usvitit. Bralo to prenos z kamery, ale na zacdtku
z toho byla jenom barevnd Ssmouha. Sedél jsem v hledisti a rikal jsem si — to je takovd
skoda.

IM: ,,To se mi bdli asi Fict, protoZe tohle ke mné nedoslo.*

PD: ,, Pak se to néjak probralo a ddl fungovalo. Ale za zacdtku jsem si rikal, Ze jestli
to vypadne, tak to bude hrozny. Divdk, ktery to videl poprvé, mozind mohl mit dojem,
Ze to tak md byt. Jd jsem ale védel, jak to md zhruba vypadat, tak jsem na zacdtku
jenom tipél.

vvvvv

chteli mit mista, kde bude rozpor mezi tim, co vidite dole a co nahore. Chteli jsme
udeélat takovou fikci nebo mystifikaci, Ze bychom predtocili nekteré sekvence, které
toci ten ddbel, klidné treba i na jevisti, a v urcitych chvilich by se prepnulo mezi
prenosem a zdznamem. Herec by mél naucené pohyby, které by korespondovaly
s predtocenym materidlem, a my bychom videli tu stejnou scénu, ale v redlnych
kulisdch, napr. néjakého salonu. Tam by byly jenom statické figury, které by se
nehybaly, nebo by jednaly stejné, ale byly by v jiném prostiedi. S timhle jsme si chteli
hrdt. “

PD: ,,To je moc zajimavd moZnost.“

IM: |, Prosté ve chvili, kdy nds to napadlo, jsme byli nadsSeni. Vymysleli jsme si
k tomu milion veci a druhy den to prinesli na zkousku. A bylo ndm receno, Ze behem
toho predstaveni — coz si myslim, Ze je nesmysl, ale budi? — se nedd mezi temi dvema
kandly prepinat. Nebo tam maji slabou kameru nebo nevim co.*

PD: ,,To si myslim, Ze urcité jde. V tom pripadé je asi potieba pouZit dva projekty a
dva nezavislé zdroje, jeden je kamera a jeden, 7 ceho promitdm to predtocené.

IM: ,, Coz oni asi nemaji. “

PD: Urcité to jde, ale lidi v tom vidi komplikaci. To je presné to, co Fikdte, Ze
vdivadle se tomu ne vidycky dari prdvé kviili technice. Néco podobného, ale
rozhodné ne v takovém meritku, je Valmont v Redute...

IM: |, To je snad jediné predstaveni, které jsem za celou dobu v Reduté nevidel.

PD: ,, Tam to md Spinar tak, Ze je to taky mystifikace. Na zacdtku md obrazovku na
forbine a promitd sekvence z priprav hercui v Satné. Piisobi to jako autenticky primy
prenos ze zdkulisi, ale je to predtocené. Pak je zajimavy postup, kdy herce nasnimal
uz s celkovou scénografii a v kostymech na jevisti, ale v jinych, anebo ve stejnych
situacich, ale trosku v jiné optice. Predznamend tim tieba prichod herce na jeviste.
Nebo vidime néjakou situaci, ve které herec nejak jednd, a hned po ni je pusténa
sekvence, ve které herec ve stejné situaci jednd trosku odlisné.
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IM: ,,No to jsou zajimavé moznosti.*“

PD: ,, Myslim, Ze si to tam otukdval. Ve Valmontovi s tim sice nepracuje tak, jak jste
to meél vymyslené vy, Ze by se predtoceny materidl stridal s Zivym prenosem, ale i tak
to byl zajimavy zpiisob pouZiti.

IM: ,,Vté chvili to video miiZe vytvorit i podtext, kterej jinak vytvdri herec nebo
hudba. Mdte situaci rodinny vecere, kterd je poklidnd, ale v projekci je krvavd reZ.
Vizualizuje to, co ve filmu by bylo naznaceno stiihem. Tady by to slo ve dvou pldnech
Jjako nejaky komentdr, podtext nebo podvedomi téch lidi. Téch moZnosti je dost.

PD: ,,Jisté s tim pracuje nékdo jeste jinak.

IM: |, Existuje jesté takovd extrémni varianta, kterd klade otdzku, kde konci divadlo a
zacind cisté projekce. A to je pldn, kterej se v nemeckych inscenacich uZ ukdzal,
zatim ne dusledné v celé inscenaci, ale mdte treba domek nebo néjakou sténu, za
kterou nevidite. V ni je nainstalovand kamera, kde skutecnée herci hraji, ale vam je
znemozZnéno videét herce v redlném case. Nemdte Zddnou jistotu, jak ta
Schrodingerova kocka, Ze ti herci tam opravdu v tu chvili jsou a hrajou. Popripade je
to mozné na chvili poodkryt a vy se presvedcite, Ze je to skutecné pravda. To uZ bude
dusledné. Prijde mi to zajimavé, protoZe najednou ui nevidite Zivého herce. Je to
jesté divadlo, nebo uZ neni? Co teda utvdri divadelni zdZitek? Ze herce vidim pres
néjaké médium, je to jesté divadlo? Kromé toho, Ze to miiZe byt skvéld inscenace, tak
to jesté miiZe prindSet takovéhle véci.

PD: ,, Takovy ten floydovsky aspekt, v pripadé Zdi, kdy si delali srandu, Ze na druhou
pulku mohli pustit playback a nemuseli hrdt Zive, protoZe nebyli videt.*

IM: |, Jasne.“

PD: , Jesté jsem videél, to je taky otdzka, do jaké miry miiZeme mluvit o divadle,
mexickou performerku Maldonado s americkym noirovym filmem, Zivou manipulaci
scén. Méla pred sebou takovy stolecek, na kterém méla pldtno. Na to pldtno byl
hornim projektorem promitdan film. To pldtno bylo snimdno zase kamerou a z ni Sel
vystup na dalsi projektor na hlavni pldtno. Pomoci ruznych materidlii nebo hry
rukou, barevnych papirii namisto nahrazovaly filtrii, nebo diky tomu Ze ten film byl
cernobily, vloZila svou ruku do snimaného prostoru. Kamera ve filmu jela kolem
hlavy figuriny a tim, Ze tam vloZila svou ruku, tak hlava figuriny ziskala telovou
barvu. Nebo fixou k tomu dopisovala viastni komentdr, Sipkama vedla pozornost
divdka k urcitym bodiim v obraze. A zase nastdvd otdzka, jestli sledovat jen tu
projekci, nebo koukat na ni, jak to vytvari. Co to je, je to film, performance, nebo
divadlo? Samoziejmé je to vSechno. Je tam zvldstni napeti. A v momente, kdy si
clovek zvykne, Ze takto je to vytvdreno, prvnich 15-20 minut filmu a zacne pohodinét,
tak to zastavila, vzala si mikrofon, a vystrihla tanecne-hudebni cislo aby ukdzala —
hele, to se nedeld samo, jd jsem tu, Zivej clovek, a délam to ja. Nemélo to vyznam
k tomu filmu, ale pro divakovo vytrZeni. Ale to uZ se nebavime o cinohre, spis o
medidlni performance.

IM: ,, Zajimalo by mé, jestli za padesdt let slovo cinohra bude jesté existovat.
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PD: ,,To je otdzka. Ale kdyZ si to vezmete, tak néekteré divadelni konvence preZivaji
staleti a pordd jsou do nejaké miry Zivé v aktudlnim divadle. Které mdm pocit, se
brdni aktualizacnim posuniim.

IM: |, Jd myslim, Ze ten tlak, ktery bude pFichdzet z mnoha stran, uZ nevydrzi. Ze bude

zmena. Tady za téch ctyFicet let zakonzervovaného stavu je to ted jesté dojezd toho
vseho. Ale pak myslim, Ze se to zmeni.*
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9.2. PRILOHA &. 2

Soupis inscenaci Jana Mikulaska zapojujicich filmové médium formou piimé
kombinace. Chronologicky:

2004

DURRENMATT, Friedrich, MIKULASEK, Jan, SPICKOVA, Kldra. Herkules a Augidsiiv
chlév. Inscenace Narodniho divadla moravskoslezského, rezie Jan Mikulasek. Premiéra 21.
2.2004.

2005
DUMAS, Alexandre st, MIKULASEK, Jan, SPICKOVA, Klira. Krdlovna Margot.
Inscenace Narodniho divadla moravskoslezského, rezie Jan Mikulasek. Premiéra 2. 4. 2005.

2006
GIFFORD, Barry, IRMANOVA, Daniela, MIKULASEK, Jan. Zbésilost v srdci. Inscenace
Divadla Petra Bezruce, rezie Jan Mikulasek. Premiéra 20. 10. 2006.

2009
ORWELL, George, MIKULASEK, Jan. 1984. Inscenace Divadla Petra Bezruce, reZie Jan
Mikulasek. Premiéra 21. 3. 2009.

2010
HOUELLEBECQ, Michel, MIKULASEK, Jan, VICENIKOVA, Dora. Elementdrni Cdstice.
Inscenace Narodniho divadla Brno, scéna Reduta, reZie Jan Mikulasek. Premiéra 26. 2. 2010.

VICENfKOVA, Dora: Korespondence V+W. Inscenace Narodniho divadla Brno, reZie Jan
Mikulasek. Premiéra 5. 11. 2010.

2011
KELLY, Denis. Ldska a penize. Inscenace Divadla v Dlouhé, reZie Jan Mikulasek. Premiéra
16. 11.2011.

2012
BRONTEOVA, Emily, LJUBKOVA, Marta, MIKULASEK, Jan. Na Vétrné hiirce.
Inscenace Divadla Petra Bezruce, rezie Jan Mikulasek. Premiéra 3. 2. 2012.

MANN, Thomas, MIKULASEK, Jan, GREGOROVA Barbora. Doktor Faustus. Inscenace
Divadla Husa na provazku, reZie Jan MikuldSek. Premiéra 4. 4. 2012.

CECHOV, Anton Pavlovié. Visiiovy sad. Inscenace Divadla Husa na provazku, reZie Jan
Mikulasek. Premiéra 16. 11. 2012.

2013
MIKULASEK, Jan, VICENIKOVA, Dora. Zlatd $Sedesdtd aneb Denik Pavla J. Inscenace
Narodniho divadla Brno, Divadla Reduta, reZie Jan Mikulasek. Premiéra 5. 4. 2013.

MIKULASEK, Jan, VICENIKOVA, Dora. Sedd sedmdesdtd aneb Husdkovo ticho.
Inscenace Divadla Na zabradli Praha, rezie Jan Mikulasek. Premiéra 1. 11. 2013.

2014

CAMUS, Albert. Cizinec aneb Clovék je tak jako tak vidycky trochu vinen. Inscenace
Divadla Na zédbradli Praha, reZie Jan MikulaSek. Premiéry 13. a 14. ¢ervna 2014.
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9.3. PRILOHA &. 3.

Divadelni programy k inscenacim v hlavni analytické ¢asti

ANEB DENIK PAVLA J.

Text: Favel Jurdfek - Denik

ReZie: Jan Mikulaszak

Dramatizace: Dora Vicenikové & Jan Mikulagek
Dramaturgie: Dora Vicenlkova

Scéna a kostymy: Marek Coin

Vybér hudby: Jan Miku d3ek

B T T T T T T T TR TR T I T T ]

Qbsazeni:

Petra Buckovs
Gabriela Mikulcavs
Jan Hajak

Jifr Wyoralek

Joset Polasek

T T TR T TR LT T T PR LT PR T P TS TR T YT ]

ZLATA SEDESATA ANCO DENICPAY AL |

Predstaveni fidi: Markéta Vitkova

Vedouci scénického provozu Divadla Reduta: Jan Vrbka

Svétla: Pavel Autrata, Jan Movotny, Tomas Rohleder

Zvuk: Stanislav Mitana, Jifi Pochvalowsky

Jevistni stavba: Viadislav Rohanek, Jan Vasak, Ondrej Karlik, Milan Haris
Rekvizity: Radka Myslivcova

Masky a Gesy: Viasta Zdérska, Sona Klementova, Alice Slatinova
Gardercba: Vendula Cetlova

Vedouci vyroby: Jaroslav Peterka

Provozné-vyrobni naméstek: Jan Petr

Dekorace, kostymy a rekvizity vyrobily dilny Narodniho divadla Brno vedené
mistry Milanem Jani¢kem, Pavliemn Suchym, Michaelou Savovovou, Alenou
Rubeiovou, Radkou Uradnikovou, Miraslavou Dolivkavou a Jifinou Klocovou.

Mositele autorskych prav k dilu zastupuje DILIA, divadelni, literdrni a audiovizualni
agentura, Kratkého 1, Praha 9, o. s.

CESKA PREMIERA 5. DUBNA 2013 V DIVADLE REDUTA

4 | ZLATA SEDESATA AMNEE DEMIE PAVLA |
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au ka b-ll“|‘||E|I brontéovsi
natizace jan mikuldsek amarta ljubkov3
rezie a vobér hudby jan mikulasek f voprava marek cpin
dramaturgie marta ljubkova

katerina earnshawouva — sylvie krupanska
katefina lintonoua sylvie krupanska
~ heathcliff tomas dastlik
hindley earnshaw luk 2 melnik

hareton earnshaw lukif melnik
edgar linton — ondfej brett
isabela lintonova ; tereza vilisova
lintan heathcliff u'-ru:lrﬂl brett
nelly 3 a b !'F'jl'1
kenneth

premiéra 3. unora 207:

Pireklad: Hanud Karlach
Dramatizace: J]an Mikuldsek, Barbara Gregorova
Rezie: Jan MikuldSck
Vyprava: Marck Cpin
Hudba: Petr Hromddka
Dramaturgie: Barbara Gregorovi
Asistent rezie: Martin Machdgek, Tereza Rihovd
- Asistent dramaturgie: Simon Petik, Simon Petre

Obsazeni:

Adrian Leverkiihn, skladatel Robert Miklu3
Serenus Zeitblom, feho pritel, uditel Jan Kolafik
Rudolf Schwerdtfeger, jehio piitel, houslista Ondfej Jiricek
Wendell Kretzschmar, jeho ugitel hudby Pavel Zatloukal
Eugenie Roddové, rdova posendtoroniz Brém  Tvana H louzkova
Ines Roddovd, jeji staréi deera Eva Vrbkova nebo Petra Buckovi . h.
Helmut Institoris, nesin mansel, historik uméni ~ Milan Holenda
Clarissa, jeji mladii deera Anezka Kubitova
Henri Leroy, Clarissin snoubenec Martin Donutil
Marie Godeauovd, seénograflea, Adrianeva liska;

Esmeralda, prostitutka Gabriela Stefanovi
Chaim Breisacher, doktor Vladimir Hauser
Saul Fitclberg, hudebni agent; Dibel Tomad Sykora

klavir: Martin Jakubitek/Monika Jakubickovi
housle: Luk# Mik/ Jan BElohlivek
violoneello: Josef Klie/Johana Kuderovd

V' piedstaveni j¢ zhudebnéna bisen Williama Blakea:
Znesvbeend svatyné | picklad Otto Frantiseh Babler farslan Skalicki

literdend a divadelni agentura - www.dilizcz
SENTUTE - WHWALR-POnTCE.

zastupuje Dil

Viedkerd priva kinscen
virni a divade]

a ngentura Aura-Pont, |
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SEDA SEDMDESATA

REZIE JAMN MIKULASEK KONCEPCE JAN MIKULASEK A DORA VICENIKOVA

DRAMATURGIE DORA VICENIKOVA SCENA A KOSTYMY MAREK CPIN
VYBER HUDBY AN MIKULASEK

OBSAZENI MARIE SPURNA MAGDALENA SIDONOWVA KRISTINA BERANOVA
LEOS NOHA PETR JENISTA STANISLAV MAJER MILOSLAYV KONIG VAN LUPTAK

PREMIERA 1. LISTOPADU 2013 V DIVADLE NA ZABRADLI
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9.4. PRILOHA ¢. 4. — Obrazova piiloha (odpovida kvalité po¥izenych
zaznamu pi‘edstaventi)

: the cinematic | the cyberspatial
| televisual

live _nm

; (visual pgrformance)

| 1m;

Py

digital

rensp | an8oreue

analogue

word ¢—
( Iiterarg; performance)

fir;

Obr. ¢. 2. Graf Intermediality in theater and performance. Chapple, Kattenbelt (2007)
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Obr. ¢&. 3. Herkules a Augidsitv chlév. Prolog. Sekvence vloZeny do zaznamu piedstaveni tech.
personalem jako obraz v obraze/dvojexpozice (vlevo) — pouzitda kamera nesnimala platno
(nahoi‘e) celé, diky zhorSené kvalité zaznamu také nebyl obraz jevisté dostatecné rozeznatelny.

Obr. ¢. 4. Herkules a Augidsiv chlév. Scéna Augiasova agita¢niho proslovu.

139



Obr. & 5. Krdlovna Margot. Obraz 7Zraloka taktéZ vloZen do zaznamu predstaveni
postprodukéné. Na jevisti byl promitan na zadnim prospektu (v pozadi), z kvality zaznamu opét
nerozeznatelny .

Obr. ¢ 6. Elementarni ¢astice. Vystup obrazu ze zdznamu na malou televizni obrazovku
(ukazka).
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Obr. ¢ 7. Korespondence V+W. Predni projekce na stény scénografie - prvni scéna po prologu.

Obr. ¢&. 8. Korespondence V+W. Interakce herce s promitanym obrazem v prostoru ( v popiedi) —
zakladni princip videomappingu.
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Obr. ¢. 9. Korespondence V+W. Elektronicka tabule jako alternativa projektoru a projekéni
plochy.

Obr. ¢. 10. Gottland. Scéna s piedni projekci (v hornim planu) sekvence z filmu Patrioten.
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Obr. ¢ 11. Visiiovy sad. Uvodni promitana sekvence zastavajici funkci prologu. Pievzato z
webovych stranek Institutu uméni — Divadelniho dstavu, foto Viktor Kronbauer.

Obr. ¢&. 12. 1984. Scéna cenzury novinovych ¢lanki. Obraz piedni projekci tvoii kolaz, kdyz je
promitan pies herce i vybaveni scény (kruhy, Zeb¥iny).
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Obr. ¢. 13. 1984. Scéna povinného kolektivniho sledovani propagad¢nich filmi.

Obr. ¢. 14. 1984. Dvé minuty nenavisti — Goldstein zastoupen synekdochou velkého detailu vst.
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Obr. ¢. 15. 1984. Sekvence ankety. V zadnim planu prihlizi piredstavitel Smitha.

Obr. ¢. 16. 1984, Zavéreéna projekce — sekvence déleného obrazu (portrét J. V. Stalina)
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Obr. ¢. 17. Ldska a penize. Ucelena scéna zpovédi rodi¢ovského paru.
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Obr. &. 19. Zlatd Sedesdtd. Celkovy pohled na scénu. Zdroj: CT Brno.
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Obr. ¢&. 20. Zlatd Sedesdtd. Sekvence z Jurackova filmu Postava k podpirdni. Herec v interakci
s obrazem ,,vypousti‘ na platno postavy. Zadni projekce umoziiuje rysovani herce pired platnem
v podobé ¢erné siluety.

Obr. ¢. 21. Zlatd Sedesdtd. Herec se spole¢né s publikem stava divakem projekce. V prednim
planu sjizdi opona.
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Obr. & 22. Zlatd Sedesdtd. Reklama na Skodu 1000 MB. Herci pied platnem (jako divaci obrazu)
demonstruji svoji prezéntnost.

Obr. & 23. Zlatd Sedesdtd. Tieti sekvence — herecka se v interakci s obrazem snazi ,,zachytit*
slunce.
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Obr. €. 24. Zlatd Sedesdtd. Zabér ze sekvence unifikovaného stravovani.

Obr. & 25. Zlatdi Sedesdtd. Zabér sekvence z filmového tydeniku, stiidajici s piedeslym
barevnym materialem.
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Obr. ¢. 26. Zlatd Sedesdtd. Zavéretna projekce — herci okenici uméle déli obraz.

Obr. ¢&. 27. Na Vétrné hiirce. Set domaciho kina jako bézné vybaveni interiéru. Na obrazovce
promitan krajinny celek ve smy¢ce.
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Obr. ¢. 28. Na Vétrné hirrce. Smycka zabéru Drozdova — ¢ernobilé ladéni a pochmurny dojem
odpovida Heathcliffovu vjemu z mista.

Obr. €. 29. Na Vétrné harce. Pouziti redlného home videa. Herec¢ka v interakci s obrazem.
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Obr. & 30. Na Vétrné hiirce. A_utorky nato¢ené home video - v situaci pouzito jako Lintontv
argument.

Obr. ¢. 31. Na Vétrné hiirce. Vyusténi situace.
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Obr. & 32. Na Vétrné hiirce. Interakce herecky s obrazem — pohybové aranzma odpovida
pohybiim zpévacky v klipu.

Obr. ¢ 33. Na Vétrné hiirce. Predstavitelka Isabely svym jednanim neustile naruSuje
Katefininu ¢innost.
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Obr. ¢ 34. Na Vétrné hirce. Zavéreény scénicky obraz — predstavitel Heathcliffa na forbiné,
obraz jiZ jen prazdné zrni.

Obr. ¢. 35. Doktor Faustus. Detailni zabéry doc¢asnych tetovani motyli na télech herci.
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Obr. & 36. Doktor Faustus. Herecka dvojice lezi pod klavirem — kamera je jediny prostiedek,
diky které je zietelné vidét. PFiznané amplifikovana scéna (upominajici na filmovy ateliér) je
intimni i zcizujici souc¢asné.

Obr. ¢&. 37. Doktor Faustus. Detail hrudi predstavitele Leverkithna. V zadnim planu se nad néj
naklani s kamerou d’abel-pozorovatel.
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Obr. ¢. 38. Doktor Faustus. Pouzité fotografie evokuji vzpominky na prvni svétovou valku.
V pirednim planu je herci zapaluji, diky citlivosti objektivu kamery je obraz i na setmélém
jevisti dobfe viditelny (horni projekéni plocha).

Obr. ¢&. 39. Doktor Faustus. Zavér dialogu mezi d’ablem a Leverkiihnem, skrze zabér kamery je
zdiraznéna rekvizita znakové zastupujici Leverkiihno ,,zamrzlé srdce.
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Obr. ¢. 40. Doktor Faustus. Propojeni mizanscény skrze simultanni montaz — v hornim planu
detail piedstavitelky Ines ihned po vrazdé, v levé Casti jevisté ve stejném okamziku omdléva
predstavitelka Godeaudové a zvraci piedstavitel hlavni muzské role.

Obr. ¢&. 41. Doktor Faustus. Prochazka s botickami jako zastupnym znakem synovce, zabér
tematizuje pohyb p¥i poslednich aktivnich chvilich Leverkiihnova Zivota.
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Obr. ¢. 42. Doktor Faustus. Sykora jako d’abel snima podlahu jevisté zatimco si doty¢na mista ve
shodé s filma¥skou praxi sam dosvécuje.

Obr. ¢&. 43. Doktor Faustus. Posledni staticky detail (dle mozZnosti ru¢ni kamery) vyjadiuje
koneénou paralyzu a smrt hlavni postavy.

159



Obr. ¢&. 44. Postava k podpirdni, rezie Pavel Juracek. Zabér z filmu - scéna ¢ekarny na aradé.

Obr. &. 45. Sedd sedmdesdtd. Koncepce scénografie &ekarny pro prvni polovinu inscenace.
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Ma chodnik thidy Obrincd miru viel
10, dervence 1973 ndkladniz vores
Praga AN Olga Hepnarowd (12)
rychlasti 53 kmfhod. VysTedhen byl
eim artvych a 12 rrandnych

Obr. &. 46. Sedd sedmdesdtd. Prvni titulkova projekce.

T wwif Lin byla Olga Hepnarova
odsourena b tresty sarti, Ten mil
potwrdit Lebomir Strougal, ktery
dleubo otdle), protode e poprava
wéla odehrit biben roku Feny

12 blezna 1975 byle v parkrécki
wizaict v Praze popravend chédenin
stals se ok posledni Fency
POPFIVEROU na LTeni c".ﬂi-]ﬂ'\-'ﬂ'l!lk

Obr. & 47. Sedd sedmdesdtd. Druha, zavérena projekce titulkii.
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Obr. ¢. 48. Cizinec. Fotografie web Divadla Na zabradli.
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