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ABSTRAKT

Tato diplomova prdce je snahou o reflexi vyuziti soucasnych digitalnich technologii ve
scénickém prostororu a jejich vlivu na hereckou prdci. Ve zkratce pojmenovava vyvoj a
principy neomedialnich dél, stejné jako formu Live Cinema a to prevazné v divadelnim
kontextu. Zkouma postaveni realnych, Zivych objektii/subjektii v kontrastu s imaterialnimi
a virtualnimi obrazy, které jsou tvoreny svétlem nebo zvukem. Zpiisoby a moznosti
vzdajemného vlivu technologii a tél jsou v praci popisovany na prikladech inscenaci

z ceskeho divadelniho kontextu. Jakym zpiisobem digitdlni technologie proménuji
hereckou praci? Narusuji zakladni divadelni vztah mezi télem herce a télem divaka? Jsou
medialni formy divadla destrukcni pro jeho ,,liveness “? A jakym zpiisobem se promérnuje

divacke vnimani? Tyto a podobné otazky jsou stezejni pro predlozenou diplomovou praci.
SUMMARY

This diploma thesis is an attempt to reflect the use of current digital technologies in the
scenic space and their influence on the work of actors. It tries to shortly describe the
development and principles of neo-media works, as well as the form of Live Cinema,
mainly in the theatrical context. It examines the position of real, living objects/subjects, in
contrast to immaterial and virtual images that are made up of light or sound. The
possibilities of mutual influence of technologies and bodies are described on selected
performances in the Czech theater context. How does technology change the actor's
work? Does it affect the basic theatrical relationship between the body of the actor and
the spectator's body? Are the mediative forms of theater destructing its "liveness"? How

does viewer perception transforms? These and similar questions are crucial to this thesis.
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,,Divadlo znamena misto, kde ziva téla redlné predvadéji jednani jinym zivym téliim. Tato
druha téla se snad vzdala moci, ale ta se obnovuje v predvadeni tél prvnich, v inteligenci,

¢

ktera ho [divadlo] vytvari, v energii, ktera ho sdéluje.
Jacques Ranciere

,,Co je vilastne ,,médium *“? Pojem patri k tem, které jsou nejhiii definovany. Zda se, ze
médium se v podstaté definuje souborem technickych charakteristik (moznosti a
potencialu) a technologickymi prostredky, jimiz je zarovern vytvareno, prenaseno i

prijimano a jez umoznuji jeho nekonecnou reprodukci. *
Patrice Pavis

,, Performance ¢i performance art — coz Ize prekladat takeé jako ,,divadlo vizudlnich
umeni®. [...] Je spise nez s predvadenim vizualniho predstaveni pred oc¢ima divaka spojen
s uskutecnovanim urcitého jednani (to performe). [...] Spojuje vizualni umeni, divadlo,
hudbu, video, poezii, film, bez apriorni predstavy. [...] Je to ,,multitematicka

kaleidoskopicka vypoved'* (A. Witrh).
Patrice Pavis

., Jadrem vsech esteticko-etickych zkoumani je skutecnost nasi télesnosti (embodiment).
Télesnost jako spolecna znalost vSech lidi predstavuje primarni zpiisob, kterym sdilime
zkusSenosti kultury, spolecnosti a svéta obecné. Umoziuje ozrejmit zpusob, jakym jsou
vytvarena estetickd rozhodnuti, ktera neberou v uvahu centralni roli téla v lidském
rozhodovani (ve virtualnim — digitalnim prostredi), jez tak predstavuji alternativu ke

¢

zpiisobiim determinovanym klasickou estetickou teorit.
Frantisek Kiist

., Piivodni smysl divadla [...] spociva v tom, zZe divadlo bylo socialni hrou, - hrou vSech
pro vSechny. Hrou, v niz jsou vsichni ucastniky, - ucastniky i divaky. [...] Publikum je
zucastneno jako souhrajici faktor. Publikum je takvikajic tviircem divadelniho umeni.
Divadelni svatek ostatne vytvari publikum sloZené z tolika dilcich predstavitelil, Ze ke
ztrateé zakladniho socidlniho charakteru nemiize dojit. Kolem divika vzdy existuje socialni

¢

obec.’

Erika Fischer-Lichte, Jens Roselt



1. Uvod

Ke zkoumani vztahu technologii a tél jsem se dostala skrze svou divackou
nespokojenost s hereckou slozkou dila. Vykony a ptesvédcivost lidskych tél se zdaly
nedostate¢né vici ostatnim scénickym prostiedkiim. Vic nez co jiného mi naruSovaly
aranzma a chod inscenace. Domnivam se, Ze do urc¢ité miry za to mohla ptehlcenost
ostatnimi médii. Podvédomé jsem porovnavala divadlo a film, divadelni a vytvarnou
performance, monolog postavy s dokumentarnim zdznamem ,,mluvici hlavy*“. Ackoli jsem
méla dojem, Ze si vic¢i vSudyptitomnym digitalnim obraziim, videim a hudb¢ dokazi drzet
odstup, stejn¢ mi narusily mé vniméni. Neni mi tolik, abych mohla porovnévat ¢asy bez
pocitacii (natoz bez televize ptipadné radia) a souCasnost. Ani to nemam v planu.
Sociologickych studii na toto téma existuje mnoho. Mnoho z nich mluvi o negativnim vlivu
na pozornost, emotivni stabilitu, schopnost ¢ist a vnimat text (o povrchnosti), zhorSeni
paméti a ztraté kritického mysleni... Za dalsi dopad téchto médii povazuji tendence vedouci
ke ztraté potieby fyzického kontaktu a pfijimani téla jako nastroje, jako funkce, jako

objektu, ktery ma predvadét perfektni vykony (a samo byt perfektni).

Az po delsi dobé mi doslo, ze tyto soucasné medidlni tendence, které opomijeji
télo jako Zivouci organismus, jsou pro divadlo vyhodnymi konstitu¢nimi prvky. Télesna
ptitomnost herct (i divakl) pfindsi divadelnimu uméni privilegium. Prave tyto zvlastni
podminky, souziti herct a divaki, mezi kterymi vznikd vztah, ktery vznik i prabch
udalosti divadla podminuje. Divadlo ,, vyjadruje ideu spolecenstvi jako sebe — pritomnosti
v protikladu k distanci reprezentace. “! Do nekone¢na reprodukovatelné obrazy samy sebe
pohlcuji a prekryvaji. Ztraceji se v zaplavée jinych obrazi, jsou uzivateli snadno
zapomenuty. Je zajimavé, Ze to co zustava je fyzické telo. T€lo, které podléha casu a
nemocem, je zavislé na piisunu zivin, je nedokonalé, nesvobodné, si stale obhajuje svou
vyjimecnost a jedine¢nost, svou nereprodukovatelnost. Je prave z toho divodu divadlo

stale aktualni?

V ptedlozené magisterské praci si kladu za cil rozpoznat a pojmenovat tendence,
kterymi se vztah technologii a tél v uméleckém procesu vyznacuje. Jelikoz vychazim,

kromé z teoretickych materialt, hlavné z osobné vidénych inscenaci, uvadim ptiklady

1 - . L e s - o .
Jacques Ranciere: Emancipovany divak, in Sesit pro uméni, teorii a pfibuzné zony 6 - 7 2009, s. 130



pouze z ¢eského kontextu (kromé dvou vyjimek). Nechtéla jsem vyuzivat zaznami
zahrani¢nich (i tuzemskych) inscenaci, protoze zkoumam vztah pravé zivého téla a
technologie, na videu jsou i tato ziva téla imaterialni. Uvédomuyji si tim vzniklou
nekompletnost prace, ale pfimy divacky kontakt povazuji pro tento typ analyzy za nutny.
Z toho diivodu neuvadim (nebo vice nerozvadim) praci vyznamnych svétovych
predstavitelti Live Cinema (Katie Mitchell, Mia Makela, Hans Beekman, Peter
Greenaway...), ani praci téch divadelniki a tviirci, ktefi jsou svym piistupem zasadni a
urcujici pro medialni divadlo (John Cage, The Wooster Group, Rimini Protokoll, tvorba
Heinera Goebbelse, Roberta Wilsona, Roberta Lepage...) Ze stejného diivodu nezmiiuji
autory nebo konkrétni inscenace, které se sice zdaji byt v ceském kontextu zasadni, ale
jejichz jsem nebyla soucasti nebo jsem je vidéla v minulosti, tedy si je jiz dostate¢né
nepamatuji. (Petra Tejnorova: Nevinna, Lifeshow; Brano Mazich: Antikédy; tvorba Ivana

Buraje v HaDivadle...)

Zakladni otazky této magisterské prace znéji: Jakym zpiisobem digitalni
technologie proménuji hereckou praci? Narusuji zakladni divadelni vztah mezi télem
herce a telem divaka? Jsou medialni formy divadla destrukcni pro jeho ,, liveness? “ A jak

se promenuje divacké vnimani?
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2. Historicky exkurz

Vyrazny vliv na postdramatické divadlo, jak jej vysvétluje Lehmann®, mély jiz
avantgardy z pielomu 19. a 20. stoleti, které vSak stale ztvarnovaly text, byly na ném
zavislé. Naptiklad DADA, futurismus a kubismus, byly sméry které s textem pracovaly i
v rovinach jeho zvukovosti, ne jen jako s nositelem informace. Tim opustély informacéni
vyznam textu, uchopovaly jej jako zvuk, hudbu. V kontextu s kubismem je nutné zminit,
jak uvadi Gombrich®, Ze kubismus piinesl do vytvarného uméni vice pohledovost
zachycenou v jednom dile (obr. 1). V jednom obraze mtze divék spatfit objekt ze vSech
stran a thli (za podminky, Ze objekt jiz pied tim ve svém zivoté nékdy vidél). Malifi ke
svému zachyceni reality vyuzivali detailni znaky objektu, jeho linie a motivy... Kubismus
vyvolal novou vlnu analytického uvazovani o umeéleckém dile, kdy nejde o ndpodobu
skute€nosti, zachyceni prchavého okamziku, ale o vlastni rekonstrukci (dekonstrukci)

zobrazovaného objektu.

Od druhé poloviny minulého stoleti (50. — 60. 1éta) se do kazdodenniho zivota
rozsitila technologicka média (komunikac¢ni, zobrazovaci...). Je bandlni zminovat zasadni
vliv masového rozsifeni televize na postupné osvobozovani se od rtiznych forem
textového vyjadreni (psaného i ¢teného). Televize ptinadsi informace i emoce skrze text a
pohyblivé obrazy. Zaroven vytvaii formu tzv. televizni zabavy, jakymi jsou zivé
prenasSené show, serialy, populdrné naucné porady... Divadlo bylo v zacatcich televize
jednim z jejich inspiracnich zdroju (napf. ptizptisobeni studiovych kulis do kukatkového
prostoru jevisté), postupem Casu se jejich role vyménily (napf. ptizplisobovani velkych
spektakularnich inscenaci Zivému televiznimu pfenosu; vybér herct dle televizni
sledovanosti...). Jednou z reakci na nastup televize bylo postupné osvobozovani jistych
divadelnich forem od ilustrace textu a tim i od tradi¢nich forem reprezentace a
komunikace. Hledani nového, otevieného dila. Pravé takové umélecké dilo, které se
aktivné€ pohybuje na hrané riznych forem, umoziuje otevieny a svobodny pohyb, pfinasi

zménu, novost, at’ uz pro vnimani divéka, tak pro tviirce samotné.

2 Hans-Thies Lehmann: Postdramatické divadlo, s. 19
3 E.H. Gombrich: Pribéh umeni, s. 468
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Rozsifeni performance ve vytvarném uméni (pfiblizn€ kolem 60. 1éta 20. stoleti),
jako ,, pomijivé nemateridini umélecké uddlosti “* je vysledek snahy umélcti reagovat na
kapitalisticky obchod s uméleckymi objekty. Diky uzivatelsky dostupné technice, kterd je
schopna v redlném Case zpracovavat a upravovat obrazy i zvuky se rozsifila live
performance, kterou od konce minulého stoleti zacala vyuzivat i takova umelecka pole,
kterd byla dfiv odsouzena k tvorbé dila bez ptitomnosti publika, jakymi je naptiklad
klasicky film. Dle Shippera’ pro vznik performance plati tii predpoklady. Témi jsou
zakladni material (napfiklad text, herci...), struktura (dramaturgie, rezie) a divaci jako
ptijemci udélosti. Pravé metody live performance a procesy s ni spojené, které se
zdokonaluji se zlepSujicim se technologickym vyvojem, se stavaji ¢im dal tim vic
urcujicimi pro celkovou podobu uméni. Umélec jiz neni schovany ve svém (za svym)
dile. Stejné jako ,ono‘ predstupuje pred divaky. Tato vysada do té doby nalezela jen
divadlu, respektive herctim. Soucasny zivy vztah mezi aktéry a divaky, ktery je
v neustalém vyvoji, je nestaly, neuchopitelny. Divadelni pfedstaveni Ize 1épe nez pojmem
dilo oznacit za udalost. Situaci, ktera se proméniuje s kazdym svym jednotlivym
uvedenim. V performance se ,, pomijivost, prchavost divadelniho predstaveni chape jako

, , 6
viastni zaklad nového. ‘

4 Radoslava Schmelzova: Tak vzdalené a prece nebezpecné blizko, in Loutkdr 4 — 2016, s. 91
> Martina Leeker, Imanuel Schipper, Timon Beyes: Performing the Digital, s. 195

® Erika F ischer-Lichte, Jens Roselt: Pritazlivost okamziku — predstaveni, performance, performativ a
performativnost jako teatrologické pojmy, in Soufadnice a kontexty divadla, s. 149
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3. Uméni novych médii

Vyvoj technologii mé na spolecnost, od kultury ptes politiku az k ekonomii,
zasadni vliv. Mluvi se o dob¢ technokultury nebo o informaéni spole¢nosti. Medialni
procesy jsou vysledkem a zaroven pficinou spolecensko-kulturni zmény. Technologie se
staly kazdodenni soucasti zivota vétSiny obyvatel, jsou uzivatelsky snadno dostupné,
jejich vyuzivani se stava stejné pfirozené jako dychani. Krom¢ zménéného zplisobu
vnimani, komunikace, pfijmu informaci se méni i distribuce, konzumace a konstrukce
produktti. Od konce 20. stoleti je nastavena plo$na digitalizace, kterd mimojiné zasadné
zintenziviiyje globalizaci a s ni spojené Sifeni informaci. Internet rozméliuje hranice,
zrychluje ¢as, dovoluje se vyjadrtit kazdému bez ohledu na vzdélani, rasu, vek.
Redistribuje obrazy i texty, §ifi informace. S internetem se kromé& novych moznosti
komunikace, sdileni a vytvareni poji i otdzka po pravd€. Jednim z novych slov, které
v roce 2016 zaradil do svého slovniku Oxford Dictionary, je ,post-truth, ,postpravdivy‘.
Jedna se o pojem, ktery oznacuje jednani, kdy se ¢lovek pti utvaieni svého vetejného
minéni namisto pfihlizeni k faktm, fidi svymi emocemi. Objektivné feceno sila emoci

nahrazuje vyznam fakta.

., Technologie zacinaji prebirat funkci umeni tim, Ze nds upozornuji na své
psychologické a socidlni diisledky. " Uméni vyuziva, spolupracuje s technologiemi ve
vSech svych odvétvich. Ty, které jsou na nich zalozeny (film, fotografie), se zdokonaluji,
zptesnuji, zintenziviluji. Zaroven takové sméry, jejichz vyvoj byl na rozvoji elektrickych
a digitalnich technologii pomérné nezavisly, si je zac¢aly podmanovat. Diky
nim piekracuji své limity, stejné€ jako zkoumaji a pretvareji limity divactvi. S uméleckym
naklddanim s technologiemi souvisi hledani novych moznosti vyjadieni, percepce i
recepce. Medidlni uméni ptichazi se snahou o ptekroceni strnulosti a omezenosti
uméleckych forem (nastoluje intermedialni fungovani), s reflexi a kritikou spolecnosti.
McLuhan® uméni povazuje za radar, které diky svému hloubkovému vhledu umoziuje

odhalit nebo dokonce predvidat spolecenské procesy, poskytuje zpétnou vazbu a

7 Marshall McLuhan: Jak rozumét médiim, s. 10

¥ McLuhan byl z prvnich, kdo zacal vyuzivat pojmu ,médium’ a dodavat mu patfi¢ny vyznam. Ve zkratce o
tom pojednava jedno z kratkych videi z dilny zpravodajstvi Aljazeery. Videa maji uzivatelim internetu
pomoci se branit proti medialni manipulaci. Kromé McLuhana tviirci “zanimovali” myslenky Rolanda
Barthese nebo tieba Naoma Chomskeho. Dostupné zde: http://www.openculture.com/2017/04/animated-
short-videos-introduce-5-heavyweights-of-media-criticism.html
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v neposledni fad¢ vytvari (a hlidd) estetické i moralni hodnoty, rozjemnuje lidské vnimani

a zlepSuje kritické mysleni.

,Umeéni novych médii“ je estetickou definici, jez zastituje uméleckou praxi, kterd
vychézi z vizudlni kultury, digitalnich nastrojti, nekone¢ného toku informaci. Prudky
rozvoj médii a dostupnost technologii maji za nasledek ptekroceni limitl prostoru, casu i
téla. Vzdalenosti jsou ve virtualnim pojeti minimalni. Béhem necelé sekundy je zprava
odesland z pocitace schopna dorazit do emailové schranky kdekoliv ve svéte (samoziejme

jen tam, kde je internetové ptipojeni’).

., Nas zivot ovladaji stale vice obraznost a komunikacni technologie (dratové i
bezdratoveé), které umoznuji globalni sifeni myslenek, informaci i politickych nazorii.
Myslenky a informace koluji po celém svéte ve vizualni formé a obrazy hraji ustiedni roli
[...]. Zijeme v éFe, kdy vic nez kdy jindy zdlezi pravé na vizualité — je zdrojem zobrazeni,
informaci, politiky, provokace, hry a zabvy a v celosvétovéem méritku slouzi i jako pojitko

. 7. . 10
mezi lidmi.

Pro vizualni kulturu je typicka vysok4 mira povrchnosti, souvisejici

s masovou spotiebou (i vyrobou) obrazll. Synonymem ji muze byt éra simulace. Simulaci
muizeme chapat napodobovani skutecnosti, tedy nikoli prozivéani, ale zobrazovani, ze
kterého se stava urcujici fenomén ve vnimani a Ziti obecné. Simulaci jde pouZit i jako
synonymum pro piedstirani, tedy pro nepravdivé jednani. Vizualni kultura v sob¢ nese
vnimani obrazl jako nové mediozadbavy (mediatainment). Lze fict, Ze cili ,, na

wll

maximalizaci potéseni ze smyslovych zazitkit a velkolepych efektii, “" ¢imz odkazuje

k spektakuldrnim formam uméni.

Virtualni realita nejenomze prostor napodobuje, svym specifickym zplsobem 1
sama prostorem je. Prostorem, ve kterém odpada potieba lidského — fyzického téla.
Elektro technické nastroje piindseji zménu ve vnimani sebe sama, realné¢ho prostoru,
hodnoty i materidlni podstaty véci. Lze o nich Fict, Ze zhmotiuji mezilidské vztahy?
Nejsou to jiz pouhé nastroje, stavaji se kazdodennim privodcem bézného uzivatele, jsou

lidskou extenzi, té¢lesnym prodlouzenim ¢loveka. Jejich snadné a neustéle vyuzivani vede

? V tomto kontextu je zajimavé si uvédomit, Ze k internetu dle http://www.internetworldstats.com/stats.htm
nema pfistup zhruba 50% obyvatel planety. Kdyz mluvime o technologickém vyvoji, nelze opomenout, ze
prave technologie (napf. internetové pfipojeni, roziifeni mobilnich telefond, ale i zbrané€ a uroven 1ékarské
péce) zaroven reprezentuji socialni nerovnost a rozdil mezi bohatymi a chudymi zemémi.

1% Marita Sturken, Lisa Cartwright: Studia vizudlni kultury, s. 11
" Frantisek Kast: Estetickd role novych médii, s. 115
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ke stirani hranic mezi uméleckou instituci a civilnim zivotem ve mésté€, kazdy si nese
svou vlastni galerii, kino, knihovnu... v kapse. Méni socialni struktury, rozhybévaji
hranice mezi pfirozenym a umélym, mezi fysis (t€lesnou podstatou) a techné (uménim,
nebo femeslem). Ve vztahu k takové konkurenci si musi zabéhlé umélecké formy najit
nové moznosti, které jim zdanlivé pfinasi intermedialita ¢i hypermedialita, kterd propojuje
obraz, text, zvuk, data i internetové zdroje. V intermedidlni tvorbé ,, urcité médium
vyuziva prostedkit a postupii, které rozvinulo jiné; zZe se snazi napodobovat ¢i simulovat
moznosti, které vychdzeji ze specifické medidlnosti néjakého jiného média, “** aniz by tim
ale potlacovalo své ptivodni, tradi¢ni rysy. Celé 20. stoleti provazi odchylka od
nostalgického piistupu k ustadlenym Zanriim umeéni a hledaji se jeho nové moznosti. Ty
nutn¢ vznikaji v miseni forem. Vyuzivani neustéale se vyvijejici technologie je jednou

z moznosti, diky které se umélecké dila mohou nazyvat nové nebo soucasné. V divadle
mluvime v kontextu postdramatického divadla o vizualni dramaturgii, ktera neznamena

jen odklon od deklamace, ztvariiovani textu na jevisti, vizualni organizaci inscenace, ale 1

svobodnou a ni¢im nedefinovanou a nelimitovanou logiku scénovani obraza.

,, Co se ale tyka transformaci umeni v digitalni dobé, otidsaji mnohem vice, nez
tusime, nasim celym myslenim o umeni — a také estetiku divadla. Presto vsak jeho
budoucnost nebude spocivat v digitalni opere nebo virtudalnim predstaveni, nybrz ve

. . 13
vztahu mezi télem a médiem.

Termin digitalni kultura'® slouzi jako zavrujici pojem fenoménu, o kterém tato
prace pojednava. Jeji zakladni charakteristické vlastnosti jiz 1ze vysledovat i v divadelnich
inscenacich. Zaprvé, ,referentiality “ (vychozi, porovnadvany material), ¢imz je mysleno
pouzivani jiz existujicich uméleckych materiald, které jsou vybrany a zapojeny/spojeny
do novych kulturnich kontextli. Zadruhé, ,,sloucenost* (communality) autonomnich 1
heteronomnich kolektivnich akei na internetu — v siti. A za tfeti, ,,algoritmicky zapis*
(Algorithmicity), tedy automaticky proces, jenz zviditeliiuje, zobrazuje data a ¢ini je

pouZitelnd pro ¢lovéka.”” Zijeme v socio — technickém svété. Za digitalni performance

12 Erika Fischer-Lichte: Vnimdni a medidlnost, in Soufadnice a kontexty divadla, s. 143

13 Hans-Thies Lehmann: Prézentnost divadla, in Souradnice a kontexty divadla, s. 56

" Martina Leeker, Imanuel Schipper, Timon Beyes: Performing the Digital, s. 195

P Vice a hloubéji o tématu zde: http://www.leuphana.de/en/research-centers/cdc/digital-cultures-research-
lab/projects/dcrl-questions.html Jedna se o kratka videa, kde pfedni teoretici i umélci mimojiné odpovidaji
na otazky ohledné toho, co je digitalni kultura a jeji pisobeni na spole¢nost.
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1ze oznacit lidské reakce a vypotradavani se s nabidkou technologii. Kultura a technologie

jsou od sebe neoddélitelné, digitalni objekty a procesy urcuji kulturni déni.

Lidské fungovani s technologiemi se méni, stejné jako se méni projevy téla, at’ uz
se jedna telo herce, vytvarnika, performera, tane¢nika nebo hudebnika, které aktivné

kooperuje s technologiemi ve scénickém prostoru.

«l6

Jak se divadlo jako ,, Zivouct télo spolecnosti, “° vyporadava s nastupem

digitalnich obrazt a dalSich technologii, které na scén¢ obklopuji, pfipadné jednaji za né&;?

16 Jacques Ranciére: Emancipovany divak, in SeSit pro umeéni, teorii a pribuzné zoény 6 - 7 2009, s. 130
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4. RozSifeni pritomnosti

Pfitomnost v divadle spociva v redln€ — t€lesné form¢ inscenace, stejné jako na
fyzické, zivé pritomnosti divéka, diky jehoZ spolupraci je divadlo viibec uskutecnéno.
Diky digitalnim médiim si s prézentnosti, jak ji nazyva Lehmann, lze zahrdvat, a tim
podtrhévat jeji podstatu, Cinit ji znatelnéjsi. Takova média jsou zarovei tim Cinitelem,
ktery méni celkové vnimani ¢asu, prostoru i rychlosti. Tedy i zésady a principy, na
kterych dosavadni uméni a divadlo zvlast’ stavélo. Performativni charakter prebraly i
formy, které byly od Casu feknéme nezavislé, nevznikaly ve stejném, Zitém Case, v jakém
se nachazi recipient. Divadlo zase naopak experimentuje s nepfitomnosti herce, tedy
urcitou nerealnosti, Casovou nesouvislosti, kterou si do nastupu technologii nemohlo

dovolit.

,, Veskera temporalni organizace Zivota i zkusenosti — a to i umélecké — podléha
radikalni transformaci zpusobené médii, komputerizaci a informacni technologii a
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posouvda do stredu diskusi o uméni s jistou opravneénosti jejich viastni procesualni cas.

V inscenaci Cizinec (rezie Jan MikulaSek, Divadlo Na Zabradli) je znatelnd hra
s ptitomnosti herce, ktera se vaze i s pro divaky neviditelnym prostorem. Herec béhem
pfedstaveni na ru¢ni kameru natdcel ostatni kolegy, jak ¢ekaji na svou scénu v zékulisi,
obraz byl promitan na platno na jevisti. Ze zabé&ra bylo patrné, Ze jsou inscenované, ale ne
v duchu inscenace, tedy pro divéka, ale pro kameru, pro zaznam, ktery si jini lidé budou
prohlizet. Predvadéni se, sexisticky humor, ostentativni koufeni, vse, co déldme, kdyz
vime, Ze se né¢kdo diva a chceme jej zaujmout. Kameru pouzivali i na scéné. Inscenace
stavila do kontrastu plochu promitaného obrazu a akci zivého, trojrozmérného herce (obr.
2). To se projevovalo hereckymi reakcemi na promitanou fotografii. At to byla
masturbace nebo ilustrativni snaha se ze zobrazen¢ho kohoutku napit. V jeden moment,
v zavéru predstaveni, kdy uz byli divaci zvykli, Ze promitany obraz je pfenaSeny ptimo z
kamery, misto tohoto zivého zabéru pouzili pfednatoceny zaznam. Z pocatku byl totozny
s zivou akci, ale postupné zacal odhalovat jiné roviny inscenace, kter¢ si zahravaly se
samotnou podstatou divadelnosti. Zaprvé, postava na platné€ se chovala uvolnénéji,

s vétsim naddechem ironie a nadsazky, nez jednajici herec. Zadruhé, v momenté€, kdy zabér

17 Hans-Thies Lehman: Prézentnost divadla, in Souradnice a kontexty divadla, s. 56
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cilel do hledisté, v némz misto divakl lezérné€ sed¢€li ostatni herci inscenace. Takovy
princip si zahraval s Zivosti divadelni formy. Odhaloval iluzi, paralelni svéty, které se
tvoti kolem inscenace, zakulisni zivot, okamziky, kdy herec ¢ek4, az bude na tadg...
Divadelni forma tak rozkryvala nejenom piib¢h Cizince (novela Alberta Camuse), ale i
mechanismus divadelnosti. Hru herci, ktefi se pfeménuji do postav a zase zpatky béhem
sekundy. Jedine¢nost divadelni situace, kterd ale v urcitych pfipadech miize byt zaménéna
s obrazem, virtualnimi tély z minulosti. Domnivam se, ze tviirci touto hrou s pfitomnosti,
zaménou, urcitou umélosti a vykonstruovanosti mifili na samotné jadro novely. V ni je
znatelnd absurdita, absence viry (v Boha), nekonformnost, a pomateni smysli (at’ uz

z diivodu horka nebo tzv. vnitinich démonti). Toho docilili at’ uz rozdélenim tlohy hlavni
postavy mezi n€kolik herct, tak i rozdélenim hraciho pole do nékolika prostori, jimiz
bylo jeviste, zdkulisi a promitaci platno. Opustit prostor, zaznamenat télo (tedy i to
opustit), umoznuji technologie. Tim ziskavaji pro divadelniky, ktefi pracuji s pfitomnosti,
zasadni vyznam, nebot’ dokazi pozménit elementarni vklad divadla, jeho realnost.
Zakladni aspekt divadla, jeho ,, liveness “ vak stale zlistava, nebot’ je zachovana
,,soucasnd telesnad pritomnost aktérii i divakii ve stejném prostoru, jako sdilena situace a
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sdileny cas Zivota.

 Filmy nds mziknutim oka'® zavadéji do svétii minulych i budoucich, dalekych i
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blizkych, a my miizeme vzdorovat zakoniim prostoru a c¢asu. “

Za ptiklad odhaleného filmového triku, ktery je ukdzkou nekone¢ného prostoru a
Casu, jenZ ndm filmové médium dovoluje, uvadim scénu z inscenace Eleusis tvurciho
tymu Handa Gote, v niZ autofi pfed ofima divakl vyuzivaji zeleného platna, které
dovoluje snimanému subjektu/objektu dostat se kamkoli, do jakéhokoli prostoru
v jakémkoli ¢ase. Green screen dovoluje postprodukéni manipulaci s pozadim filmu.
V piipadé Eleusis herci (Tomas Prochazka a Veronika Svabova) stali na boku scény pred
zelenym platnem, snimani kamerou a gesticky predvadéli pohyb. Postava Charona se pak
vyjevila na platné (frontdln€ pied divaky) v podsvéti na mytické fece Acherdn, a postava

Deméter bézela v pousti a zoufale hledala svou dceru Persefoné. Tvirci odhalili vnitinosti

18 Erika Fischer-Lichte: Vnimdni a medidlnost, in Soufadnice a kontexty divadla, s. 143

v teském prekladu je misto oka pouzito okno, ale domnivam se, Ze se jedna o pieklep, tedy cituji v
upravené verzi.

20 Arnold Aronson: Pohled do propasti, s. 107
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iluze a procesu filmu. Divadelni cestou poftidili zabér, ktery jejich aktéry dostal do

mytologického svéta antiky.

Technologie pienesly aktéry i divaky do mytického Recka. Ritualem pfenosu se
stala divadelni inscenace. Eleusinskd mystéria byla tajné kultovni obfady probihajici
v chramech v Eleusii zasvécenych bohyni Deméter. Méla n¢kolik fazi. Prvni probihalo
zasveceni (myésis), nasledovalo naplnéni (teleté), nazirani (epopteid) a ritudlni akt byl
dovrSen posvatnym siiatkem mezi Deméter a Diem (hieros gamos). Nejsem odbornik na
faze antickych mystérii, ale fekla bych, Ze obdobny ramec byl ¢itelny i z inscenace
Eleusis. Nelze zapomenout, Ze historicky se divadlo vyvijelo pravé z antickych ritudlt.
Zasvéceni probihalo ve formé powerpointové prezentace a videozdznam jizdy autem
(sniméno z ptedniho skla) do soucasné podoby ruin Eleusinského chramu. V dalsi fazi
byly divakim piedstaveny hlavni postavy a peripetie mytu: inos Persefoné, zoufalstvi
Deméter, Hadova lest a Charontiv d¢l. Nasledovala Demétetina pomsta, Ditiv zasah
skrze Herma a vyusténi, dohoda nebo spis ustanoveni o ¢ase straveném Persefonou
v podsvéti. Misto obfadnich nalezitosti aktéfi zpivali operni arie a ovladali technologie,

které zhmotnovaly atmosféru a emoce, ,magickou moc divadla.* (obr. 3)

Nelze s jistotou urcit, jestli technologie nahradily nebo vymazaly (znesvétily)
plivodni ritudlni rozmér mystéria. S urcitym odstupem lze internet a vSe, co predstavuje
(otevienou komunikaci, obchod, sdileni, védéni, pfeménu sebe samo v nehmotného
avatara...), ozna¢it za ndbozenstvi’' dnesni doby. V tomto ohledu Handa Gote Eleusinska
mystéria posunuji do souc¢asného kontextu. Pro nostalgické milovniky historie v§ak miize
byt tento posun k odosobnénym a vnéjSkovym technologiim, jeZ nahrazuji ptivodni

vyjadreni (oslava plodnosti) a sakralni rozmér, znesvécenim.

21 . cor . roy o ¥ . VRV S ; P
Tj. rozmanité soubory jednani, symboll a pfedstav, které vyjadiuji realny, osobni vztah k transcendentni
(pfesahujici) zkusenosti ¢i predstavam. Zdroj: wikipedia.org
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5. Vliv estetiky filmu na estetiku divadla

Filmova projekce narozdil od divadelni produkce neni vazana fixnim ¢asem a
prostorem, ani rychlosti zabéru. Filmové zébéry se mohou voln€ pohybovat mezi riiznymi
prostiedimi, jejich hrdina neni vazan na jeden prostor, ale mize cestovat. Filmové obrazy
mohou plynout rychleji/pomaleji, nez je tomu ve skute¢nosti. Samoziejme 1 divadelnici
pracuji se zménou dynamiky, ale t¢ filmové se vyrovnat nemiizou. Filmovy proces
umoziuje razné snimadni objektu (zmény uhll, vzdalenosti...) a diky stfihu jeho naslednou
kombinaci, montdz nebo piekryvani s dalSimi zabéry. Detail dovoluje upozoriiovat na
prvky, které se mohou na prvni pohled snadno ztratit, dale navozuje intimné;jsi atmosféru,
blizkost, jako by se recipient sam piibehu ucastnil, celkové méni vyznam jednotlivych

segmentu.

., Moznost udrzat pozornost na nejakych castiech zovnéjska — bud’ v detaile alebo
dlZkou trvania zaberu na platne (analogiou v literarnom rozpravani je podrobnost opisu
alebo iné vyznamové urcenie), ¢i opakovanim zaberu — ktord nejestvuje ani, ani
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v maliarstve, dodava zaberom casti ludského tela metaforicky vyznam.

Vliv estetiky filmu na estetiku divadla je zfejmy naptiklad v piipad€ inscenace
Laska a Informace (Nova scéna Narodniho divadla v Praze) rezisérky Petry Tejnoroveé,
ktera ,, pojala inscenaci jako poctu zanru mysteriozni detektivky (Twin Peaks, True
Detective, Bron/Broen). Inscenace pracuje s principem ,,found-footage *“ neboli ,,nalezené
stopaze “: videokamera, pohozena pobliz mista blize neurceného c¢inu, uvede do pohybu
vrstevnate detektivni patrani, které zamichd vztahy a osudy postav a v némz nakonec neni

«23 : ~ o ’
Inscenace je zalozena na postupu scénické

jasné, kdo vlastne, po cem a proc patra.
montéaze, kterd pfipomina filmovy stiih mimojiné tim, Ze nedodrzuje ¢asoprostorové
kontinuum. Toho je docileno at’ rychlymi zménami svétla a hudby, ale i rozvolnénou az
matouci stavbou kratkych situaci za sebe, jejichz vyznam je rozpoznatelny az pozdéji. Na
divadle jsou pro divaka snesitelné proto, Ze je na tento zptsob rychlého a hektického
preskakovani ze scény do scény zvykly z televize. Samoziejmé ne kazdy je ochoten to
pfijmout. Situace jsou v pfipadé této inscenace kratké a uderné, michaji obrazy ze Zivota

ruznych i zdanlivé nesouvisejicich postav, jejichz propojeni divdkovi dojde az ¢asem.

2 Peter Michalovi¢, Vlastimil Zuska: Znaky, obrazy a stiny slov, s. 127
23 Citace z programu. Dostupné na: http://www.narodni-divadlo.cz/cs/predstaveni/9402
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Predstaveni rozdéluje prostor jevisté do nekolika ploch — laboratof, policejni kancelaf,
vyslechova mistnost, pfistavisté u feky, kuchyné... VSe se odehrava na jedné plose,
jednotlivé scény jsou zZiveé upravovany zmenou rekvizit (nebo svétla), nékteré jsou pro
prostor typické a definuji jej. Tato ,,hraci pole* jsou herci vyuzivana postupné, ale i
soucasné. Pravé ,hraci pole, kterd jsou stiihové rozdélena na rizné ¢asti, vyvolavaji
v divékovi obdobny pocit jako pfi sledovani filmu, totiz Ze je veden riznymi misty

v ruznych Casech, ale netesi jejich rozdilnost.

Estetika filmového stfihu pfinesla inscenaci ur¢ité odpsychologicténi postav.
Hercova tloha se fluidn€ ménila mezi zakladnim rozehravanim charakteru a vztaht, do
striktniho obrazového znézoriiovani. Takové ,,rozzivani obrazu‘ bylo znatelné hlavné ke
konci inscenace. Tematicky bylo vyuZzito jako policejni rekonstrukce, ale zaroven
rekonstruovalo video. Herci v takové situaci (Pavla Beretova, David Matasek) se
choreograficky stavéli do specifickych pozic. Scéna ptisobila, jako by nékdo po sekundé
zastavoval a poustél video, tedy postavy se vzdy posunou z jednoho mista na druhé a
v ném zase zatuhnou. Herci byli v jeden moment samostatni, viid¢i nositelé emoci a
v druhy se z nich staly objekty, figury, které¢ dokreslovaly obrazovou sklddanku

celkového aranzma.
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6. Idea ramovani

Obraz na platné je zastavenym okamzikem — at’ uz v Case, tak v prostoru.
Znézornuje zastaveny pohyb, ktery se odehral ,kdysi a kdesi‘, zamrzl a my jej vidime
ohraniceny, vytrzeny z kontextu, ve kterém se odehral. Praveé ram oddéluje, vykusuje
prostor obrazu od redlného, zitého svéta recipienta. Je to ,, forma vizudlni organizace,
witvdii sobéstacny prostor, peclivé ohraniceny od okolniho svéta. “** Obdobné je to i
s fotografii, jak Aronson cituje historicku Vivian Sobchakovou: ,, Fotografie zmrazi a
uchova homogenni a nevratny moment [...] casového proudu v abstrahovaném,
atomizovaném a zajisténém procesu momentky. “>> Obraz uvnitf rAmu ma svou vlastni
organizaci, 1 kdyZ se jedna o reprezentaci svéta, nevztahuje se k okolnimu prostiedi, napf.
ke galerii, ve které je dilo vystaveno. Ramy, které v sobé nesou obrazy skrz celou historii
malby, mizeme povésit vedle sebe na jednu zed’ a stejné si kazdy udrzi svou auru, sviij
svét, a nespusti divakovi bipolarni poruchu (leda tém citlivéj$im). ,, Vsetko zaramované sa
na jednej strane konstituuje ako vnutorna suvislost, na druhej strane sa izoluje od
vonkajsej reality ako zvlastne, vyznamné, vyssie, vystupiiovane. [...] Ram zvySuje a
koncentruje schopnost vnimania natolko, Ze sa aj z bezného stane zaujimavé. “*° Obdobny
vyznam ma ram i v divadle. Zékladnim rdmem divadla je jevisté. Divék - redln4 osoba
sleduje z hledisté predstaveni, ve kterém vystupuji fiktivni postavy, jednajici ve vlastnim
temporytmu, piesto je v bezpeci fyzicky nezatazen do scénického svéta, a to diky ramu,

jenz poméha pochopit, vymezit se vii¢i tomu, co vidime.

Typicky ptiklad uvedu opét z inscenace Ldska a Informace. Na scéné stoji dvé
zidle v blize nekonkretizovaném prostoru. V urcitych fazich predstaveni se kolem nich
seskupi skupinka hercti, jako by pézovali na rodinnou fotografii (obr. 4). Zastavi se na par
okamzikii v pohybu, ve vice ¢i méné stylizovaném gestu, poté se obraz zase proméni, at’
uz do jiné ,,fotografie* nebo do zcela jiné situace. V pozicich i gestech, které viic¢i sobé
zaujimaji, lze spatfovat jemné, mezilidské vztahy, Cist ptib&hy postav stejn¢ jako

z malovaného obrazu.

24 Arnold Aronson: Pohled do propasti, s. 106
23 Tamtéz: s. 105 (Aronson)
26 Hans-Thies Lehamnn: Postdramatické divadlo, s. 189
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7. Dramaturgicky potencial prostoru

Prostor neni urcen pouze jako fyzické, materidlni aranzma, které ¢lovék vnima
okolo sebe, ale také tim, jak se v ném ¢lovek chova a co a jakym zplisobem v prostoru
vidi, at’ uz mame na mysli véci, akce, situace, typ lidi. Misto umoziiuje, aby se situace
stala, stejn¢ jako je k divadlu zapotiebi divaka. Kazdé misto ma svou vlastni atmosféru,
kterd vytvaii specifické emoce. To dava prostoru dramaturgicky potencial. Ten je patrny

napiiklad v landartu, site specific performance...

Jednim z takovych projekti, ktery vyuziva jak specificky prostor, tak technologie,
je projekt jménem Zdarici mésto s podtitulem Budoucnost neni, co byvala (rezie Jan
Mocek). Jejim tématem je Zivot v paneldku, utopickém snu La Corbusiera, v betonovych
hradbach, v nich mazete slySet 1 vidét desitky domacnosti. Performance divaka zavede na
sidli§té, v nasem piipadé na Cerném mosté. Atmosféra mista je sama o sobé funkéni.
Svétlo pouli¢nich lamp odréazejici se od betonového chodnicku, lehka zima. V bloku, kde
bydli tisice lidi, skoro nikoho nepotkate, jen obcas n€kdo v rychlosti projde kolem. Co je
tu jinak oproti vS§ednimu dni jsou pravé divaci, ktefi jsou pfipraveni se ,divat jinyma
ofima, vnimat misto ne jako sidlisté, ale jako umélecky prostor. Divaci dostanou
sluchatka a zékladni instrukce a jsou pfivedeni pted velky paneldk. Divak skrze sluchatka
slysi jejich monology, vzajemné dialogy, interakce s ostatnimi divéky, ale i hudebni
podklad. Akce je prezentovéana jako experimentalni zvukova performance. U jednoho
vchodu na né€ ¢ekaji plastové zidlicky, poskladané jakoby staly v hledisti. Dovniti a ven z
panelového domu postupné vychdazeji tfi herci, kazdy oportovany. Ve tfech oknech nad
vchodem se objevuji videoprojekce lidi (tfi aktéra) s vyextrahovanymi momenty
z kazdodenniho zivota (obr. 5). V kazdém byté hraje jind hudba. Ruchy v pozadi pisné
(vyklepéavani pradla, kapani vody...) spojuji zvukovy kanal s konkrétni akei na videu v
projektovaném okné. Tématem bylo kromé komunity, ve které bydlime, tdzani se po
funkci a smétovani divactvi. Divak si mize libovolné ve svych sluchatkach ménit kandly,
tedy zvukové stopy hercii, které sleduje, tato varianta je mu i v uvodnich instrukcich
doporucena. Performance je tak interaktivni, kazdy si mtze libovolné ur¢ovat svou
pozornost. Zajimavé bylo, ze kazdy zvukovy kandl rozsvitil svételnou kontrolku sluchatek

jinou barvou, takze aktéii mohli vidét, zda-li (a kolik) divaki je zrovna posloucha.
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Divak se nachazi ve zvlastnim postaveni. Nesedi v divadelni budové, ale pred
paneldkem. Pozoruje ¢tyfi herce, ti k nému vSak oteviené¢ mluvi a pfistupuji, jako by to
byl b&zny obyvatel sidlisté (Marie Svestkova takto oslovuje divaky a zve je na komunitni
setkani, seanci, aby si obyvatelé, soused¢, byli bliz. Po kratkém dialogu, ktery divaci
mohou diky portu herecky slyset, s ni odchézi jeden divak do domu, kde je vidime i
slySime v okné ¢ist Bibli, pasaz o velké potopé€.). Ze dvefti paneldku vychazeji jeho ,pravi‘

obyvatelé, ktefi se na hloucek lidi sedici pted jejich vchodem, sami divaji jako na atrakci.

Divék je zaroven aktérem, tviircem situace a to ne pouze svou pfitomnosti, svym
svédectvim. Pii sitespecific performance lze divédka oznacit pojmem ,,.Le Flaneur”.
Termin je inspirovan jednim pafizskym obrazem z pulky devatenactého stoleti. Je na ném
vyobrazen elegantné obleceny muZz s rukama za zady a hilkou v podpazi, jak se zasnén¢,
ale pozorn¢ diva nahoru. (obr. 6.) Jde prave o zplsob, jakym nahlizi na svét, na bézna
mista. ,, Le Flaneur is both a spectator and an actor in a play called ,the Flaneur’ [...]
they are artist even if they do not write, because they are witnessing that what is going on
in the city, “they are the eye, the protocol, the memory, the judgment, the archive, in
flaneurs the city becomes aware of itself” [...] flaneur is not just an observer or passive
spectator of finished play [...] He is in mode of being able to observe, command, and

participate in this spectacle all the same time.”’

Pozice diviaka sitespecific performanci
je blizko myslence Ranciéra o emancipovaném divakovi, ke které se dostaneme k zavéru

této prace.

Obdobnymi principy se kromé jiného zabyva rezisér Jiti Havelka v rdmci
divadelni skupiny VOSTOS. V roce 2014 v ramci festivalu 4+4 dny v pohybu na
Viclavském namésti v Pasazi U Stybll zinscenoval sitespecific inscenaci s ndzvem
Druhé mésto. Performance na hranici neviditelného divadla vychazejici ze stejnojmené
knizni ptedlohy spisovatele Michala Ajvaze. V roce 2015 v rdmci Prazského
Quadrianenalle na Karlové namésti vytvofil performance Mayday. V Mayday se jednalo o
fingovany pad letadla, pti kterém zasahovaly policejni, pozérni i zdravotnické slozky, pro
které byla performance oficialnim cvi¢enim. Divadelni udalost tak slouzila oficidlnim
zachrannym slozkdm, jako nacvik zasahu pfii letecké havarii. Hasici, policisté a zachranati
vykonévajici své povolani se misili s herci. Jak v pfipadé Druhého mésta, tak v Mayday,

méli divaci sluchatka, do kterych jim byl poustén zvuk z portl hercli v kombinaci

*7 Martina Leeker, Imanuel Schipper, Timon Beyes: Performing the Digital, s. 193
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s hudbou. Akci jsem se U€astnila herecky Gcastnila. V Mayday jsme hrali lidi postizené
havérii letadla (chodce, prodavace, lidi na pikniku....). V ptipadé Druhého mésta jsme i
my méli sluchatka, do kterych ndm Havelka daval pokyny, co a kdy mame délat. V prvni
Casti jsme se misili s davem turistll, a obc¢as jsme na pokyn vykonali domluveny pohyb
(vyskok, béh...). V druhé jsme svadeli jasn€ inscenovany boj dobra se zlem, ve kterém

vystupoval kentaur, limuzina, vyznavaci hare kri$ny a liliputani.

Nejnovéjsi projekt Kolonizace skupina VOSTOS uvedla v divadle Archa. Jedna
se o inscenaci v divadelnim prostoru, ktera nese prvky sitespecific performance, jako je
netypické vyuzivani prostoru (vchod do sélu skrze tinikovy vychod, pohyb hercti v celém
prostoru salu). Divaci dostali sluchatka, skrze né€ slySeli rozhovory postav, hudbu i
atmosféru, mohli se volné pohybovat ve vyznaceném prostoru, inscenace se odehravala

vS$ude kolem nich.

Ume¢leckd intervence do vetejného prostoru (Zafici mésto, Druhé mésto, Mayday
aj.) je citliva zalezitost, nebot’ je v nich naruSovana kazdodennost nejen divaktam, ale i
nahodnym chodciim. Sluchétka, ktera jsou v podobnych akcich ¢etné vyuzivana, dovoluji
divaklim svobodny pohyb a urcitou vzdalenost od akce, tedy objektivizujici nadhled.
V nékterych piipadech (Zatici mésto) dovoluji sluchatka divakovi interagovat tim, Ze si
sdm muze volit, co zrovna chce poslouchat. Tato interakce je ale nendpadna a divaka nijak

,heohrozuje* pfimym kontaktem s herci a zatazenim do pribéhu performance.
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8. Vztah nematerialnich médii s realnymi objekty a lidmi

Arnold Aronson se ve své knize Pohled do propasti mimojiné zabyva vztahem
herce a médii, vénuje jim kapitolu s ndzvem ,,Mohou divadlo a média mluvit stejnym

Jazykem? “**

. Divadlo se projekci podle n¢j nemtize nikdy vyrovnat, nebot’ ta je schopna
predvést ,, nekonecny svet. “*’ Sklada se totiz z mziki, pulsujicich obrazi, které nejsou
vazéany lidskym prostorem a ¢asem i rychlosti transformace béznych jevi. Film je
zhusténa realita. Herec, stejné jako divak — clovek v bézném Zivoté, se v takovém
nekonecném prostoru ztraci, nebot’ lidska bytost je ur¢ovana svym pohybem a proménou

v r vee 30 o . v o r . ’ s v
prostoru a casu, ve kterém Zzije.”” Divakovi se méni prostor, ve kterém je zvykly, stejné

jako se pfeformulovava jeho zité prostredi.

Jaroslav Etlik v Terminech k dohodnuti podotyka, Ze filmovy pienos herecké akce

.7 v .o v ’ ’ v ’ 31
stoji na hran¢ ,, mezi vytvarné vizualni slozkou a herectvim *

. Divék nevnima herce jen
(jak je zvykem) trojrozmérné, ale také zprostiedkované ptes jiny, nefyzicky material,
vétSinou platno ¢i jind on-screen media. Live divadelni pfenos vnima jako herecky
komponent, nebot’ hereckd akce je v pfimém vzajemném kontaktu s divakem, zaroven
splituje podminku ted’ i tady, i s pfipadnymi obtiZzemi, nebot’ i kdyZ se herec mlize

nachazet v jiném planu ¢i zékrytu, stale se nachazi v hracim prostoru.

Aronson fungujici spojeni filmového obrazu a zivého, télesného ¢loveka shledava
jen v zivém zachazeni s technologii, kdy je objekt ¢i subjekt sniman a simultalné
promitan. (Vice o tomto fenoménu niZe.) Nejedna se pouze o scénickou vypravu. Zivou
praci je pokofena mrtvolnost zabéru (je z minulosti, na rozdil od pfitomného divadelniho
zazitku), je odstranén ,, problém casového nesouladu, ale nastoluje otdazku prostorové

. 32
dislokace. “

. Jevisté, herec, scénografie to vSe pochazi z redlného, fyzického prostoru.
Projekce oproti tomu hmotnost, objem postrada. Jedna se o hru svétla a stinu, ktera je

jesté zavisla na ptisunu elektrické energie, neni autonomnim prvkem. ,, Nema zZadnou

85 102-112

2 Tamtéz, s. 107
3

1l

O “We are constantly making and remaking the time-spaces through which we live our lives.’
Schipper: From fl*aneur to co-producer, in Performing the Digital, s. 194

31 Jaroslav Etlik: Terminy k dohodnuti, in Divadlo a interakce, s. 17
2 Tamtéz, s. 106

— Imanuel
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“33 Tim jsou vedle sebe postaveny dva

telesnost, Zadnou prezenci, Zadnou trvalost.
paralelni svéty a v divakovi tak podle Aronsona vznika pocit dislokace. Té€lesna realita a
realita obrazu se k sob& budou vztahovat i v piipads, Ze jsou oddéleny ramem’”, ktery
divakovi pomaha, stejné jako v malbé, odd¢lit Zitou (télesnou) realitu od umélecké

(obrazové) reality.

Zminim inscenaci Povéiteni,” kterou jsem vidéla béhem Prazského divadelniho
festivalu némeckého jazyka. Jedna se o hru dramatika Heinera Miillera z Schauspeil
v Hannoveru v rezii Toma Kiihnela a Jiirena Kuttnera, kde vyrazng pracovali s odlisSnym
vyznamem projektovaného, snového materialu a zivé, t€lesné reality. Volim ji z toho
divodu, Ze v ni neni pouzit Zivy stih, tedy se nejednd o Live Cinema, ale pouziti zivého
snimani potvrzuje Aronsonovy teze. Po spusténi polopropustného filmového platna
v predni Casti jevisté se v zadni ¢asti inscenovalo a zivé prenaselo na velké platno
v poptedi. Divéak skrz projekce mohl s drobnymi obtiZemi vidét hrajici herce i proces
nataCeni. Jednalo se o ¢erné divadlo (obr. 6), ve kterém loutky a masky, tvofené bilou
konturou, rozehravaly pfimo do kamery situace v n¢kolika vrstvach a za rychlého sledu.
Tak byl ziskan dojem animovaného filmu i1 bez pterusovani a postprodukce. Situace
interpretovala pasaz z dramatu Povéfeni®®, v niz Miiller vyuziva principu hry ve hie, pfi
které se dva hrdinové pievlékaji za Dantona a Robespierra. Motiv divadla na divadle
reziséfi vyuzili i v inscenaci, Silenstvi a absurditu podtrhli zbésilou obrazovou sekvenci,
kterou jim dovolilo a zvyraznilo vyuziti Zivé projekce. Dal§im vyraznym ptikladem je
scéna jako ze satirického ,,béckového* filmu, kterd se odehravala v kompletnich kulisach
nekonkrétniho bytu, kde se setkali jedni z nejvétSich politickych viidct 20. stoleti, mezi
nimiz prochéazela a vedla dlouhy monolog hlavni herecka inscenace snimana kamerou.
Jak ¢erné divadlo, tak Zivé kino bylo Ziv€ promitano na polopropustné platno. Divaklv
hlavni zdroj bylo platno a filmové obrazy, ale zarovent mohl vidét, jak se celéd projekce

v zadni Casti inscenuje (obr. 7).

Nevyhodou vyuzivani technologii v Zivém jeviStnim aktu je jejich snadny
vypadek. I herec miize zapomenout text, upadnout, rozesmat se..., ale jako lidska

samostatné uvazujici bytost, takovyto omyl snadno piejde, zaimprovizuje, v nejlepSim

33 Arnold Aronson: Pohled do propasti, s. 110

* Vice o fungovani ramu Hans-Thies Lehmann: Postdramatické divadlo, s. 189

33 Trailer k inscenaci dostupny zde: https://www.youtube.com/watch?v=FjuYUV]zj-w
3 Heiner Miiller: PovéFen (tFi hry), Prostor 1998, s. 68 - 72
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ptipad¢ vyuzije. Technologie nic takového (zatim) nedokaze. Kdyz vypadne signal, nebo
se piehieje hardware, performance je narusena a podle zavaznosti chyby ptipadné
pozastavena z diivodu opravy techniky. Pti premiéie STEREOPRESENCE v prazském
Alfrédu ve dvote (vice o inscenaci v kapitole ,Hra tela a médii ) takové situace
performerky krasné€ vyuzily. Po nenaskoceni projekce se jedna z nich vydala k pocitaci,
aby projekci zkontrolovala a spustila odtamtud, divak vidé¢l na projektované zdi jeji
postup na plose pocitace. Projekci se piesto nepodatilo pustit. Oznamila tuto chybu svym
kolegynim a tekla jim, Ze se bude pokracovat dal. Jedna z aktérek (ktera se do té doby
jevila jako asistentka), se zeptala druhé, co to mélo byt za scénu. Ta ji (a soucasné
divaktim) projekci popsala, Ze by se jednalo o vlak,”’ ktery zabira celou zed’, Ze je to
krasny vyjev a je skoda, ze jej museji preskocit, ale ze se neda nic délat... V kontextu
inscenace se jednalo o ismévnou a velmi Sikovné zvladnutou situaci. Nejsem si ale jista,
jestli tato chybna situace nebyla vytvoiena zdmérné, aby se na tento problém
nespolehlivosti a pfedev§im pomijivosti techniky poukézalo. Jsem skoro pfesvédcena, Ze

ano.

Kombinace obrazovych, digitdlnich médii a realnych, neplosnych objekti a
lidskych tél je citliva zalezitost. I pfi zivém snimdni a promitani (jak navrhuje Aronson),
faktorem pfi vyuzivani digitalnich technologii je jejich tematické ukotveni. At uz
v navaznosti na literarni ptedlohu (Cizinec v Divadle na Zabradli, Povéteni z Schauspeil
v Hannoveru), na téma inscenace (STEREOPRESENCE zkoumajici vztah fyzického a
nemateridlniho svéta, viz. kapitola ,Hra téla a médii), nebo na formu inscenace (Live
Cinema pfedstaveni Nick a inscenace Laska a informace, oboji od rezisérky Petry

Tejnorové v kapitole ,Live Cinema ).

37 s v . v cro D , v/
Té&zko Fici, zda se jednalo o odkaz na film bratfi LumiérQ, Prijezd vlaku na nadrazi.
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9. Imerzivni prostor

Divadlo je mistem, které bud’ analogicky, mimeticky aranzuje redlny svét, a nebo
vytvaii svéty nové, snové. [luze mize divaka pohltit svou imitaci, (vice ¢i méné

uspésnou) simulaci redlného svéta, anebo fiktivnim a magickym svétem.

Pojmem imerzivni divadlo se dnes rozumi takové, které vyuziva nedivadelni
mista, a ktery nerozliSuje mezi prostorem pro herce a pro publikum. Divadelné ,oZije°
cely vybrany prostor a divak se v ném miiZze voln¢ pohybovat (naptiklad prace Lukase
Brychty a kol.: Letec, Pomezi). Nechdva divaka si zvolit svou vlastni divadelni cestu,
vytvofit si svlij vlastni pfib¢h. Takovy typ divadla neni tématem této prace, nebot’ se

nejednd o imerzivni prostor vytvofeny skrz digitalni technologie.

Imerzivni prostor, at’ uz vytvoreny zvukem, svétlem nebo vseobklopujicim
(pohyblivym) obrazem, divéka pohlti, doda mu pocit, ze se nachazi na jiném mist¢,
v jiném Case, pfipadné mu navozuje iluzi, Ze je n¢kym jinym. Blazicek imerzi ve své
diserta¢ni praci ptipodobnuje k pocitu z potopeni. ,, Psychologicky efekt imerze je
skutecné ekvivalentem k obklopeni vodnim prostiedim, které nejen Ze stimuluje vsechny
nase smysly, ale vyZaduje zdroveii jistou znalost pohybu v alternativni realité. *>* Takovy
stav, kdy ma ¢lovék pocit, ze se nachazi na jiném misté, nez je ve skutecnosti, je
pojmenovan teleprezence. Stejn¢ se nazyva moment, kdy je ¢lovek pritomen pouze skrze

svij Zivé snimany obraz z jiného prostoru.

Véra Ondrasikova vytvofila inscenaci Guide®® (obr. 9), kde se divak skuteéné
ponoii do divadelniho svéta. Ono ponofeni se do iluze v tomto piipad¢ neni pouze
fecnickym obratem. Hledisté 1 jevisté je plné dymu, do kterého je scénickym svicenim a
svételnou projekcei vtélovan prostor a pohyb, z kterych se stava ,fyzicky partner*
performert. Divék sedi obklopen kouzelnym svétem, svételnd projekce pred jeho ofima
roste, meni se z jednoduchého paprsku do ploch a komplexnich obrazc, ptizptsobuje se
impulstiim, které dostava od tane¢nika, zda se, Ze s nim aktivné interaguje. Iluze je silna a

presveédciva, doplnénad ambientni motskou hudbou. Z ,0zivlého* paprsku svétla se béhem

38

s. 21
39 . . - L X ;oo x

Guide vznikl ve spolupraci s platformou INITI, konkrétné s Danem Gregorem, ktery mél na starost
programovani svétla. Viz. zde: http://www.initi.org/workss/vera-ondrasikova-collective-guide-light-and-
interactivity-solution-of-performance/ Dan Gregor mimojiné vytvofil i svételnou sochu ,Netykavka’.
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chvile stava subjekt (nema sice lidskou podobu, ani hlas, ale navazuje s partnerem vztah,
nékdy se zda byt i ndladovy...), zdanlivé samostatn€ uvazujici entita, kterd komunikuje

s divaky stejné jako clovek, pro kterého je partnerem. Technologie se aktivné vztahuje

k tane¢nikovi. Pouze nedobarvuje emoce, nepodporuje atmosféru, kterou tanecnik vytvari,
ale sama ji tvofi. Technickd slozka dila v Guide neni viditelné pfiznana, divakovi tak nic
nebrani se plné pohrouzit do virtualniho svéta a nechat se jim unéset. S odstupem je ale
ziejmé, ze se jedna o predem naprogramovanou projekci, ze svétlo neni zivé, nebo
feknéme senzoricky citlivé. Pravdépodobné je ovladano technologem, sedicim v rezii.
Tane¢nikova i technologova tloha musela byt velmi naro¢na. Tane¢nik musel zvladnout
orientovat se ve tm¢ a v koufi, a zaroven piesné dodrzovat choreografii. Jeho sebemensi
zavahani nebo nepfesnost, mohla narusit iluzi ,zivého svétla‘ a tim vytrhla divaka

z pohlceni a uzasu. Stejné tak zavahani technologa, ktery musel byt velmi citlivé napojen
na pohyb tane¢nikova téla. Tento jejich vztah byl ztélesiiovan interagujicim svételnym

paprskem.

Svételny paprsek se v pribéhu inscenace proménoval z zivého Cinitele ve scénicky
objekt. Naptiklad v obraze, kdy se z n¢j stala polopropustné zed” (doplnéné zvukem, jako
kdyz se o sebe tfou kameny), scénicky ¢lenila prostor, vytvarela dve hraci plochy pro dva
herce, byla statickd, byla objektem, rekvizitou. Plynule se proménoval a vyvijel
v kooperaci se zvukem, nékdy tane¢nika unasel (motské viny), jindy se jim nechal fidit
(geometrické obrazce/architektura), dokonce vytvofil tunel ¢asu (rychlé proudéni svétla,
které vytvoftilo iluzi tunelu, podkresleno vyraznou hudbou). Jinymi slovy z komponentu
vizuélniho se ptetavoval do komponentu hereckého. Nelze svételny paprsek povazovat za
samostatné¢ho, uvazujiciho herce, minimalnég jej vSak lze oznacit za funkci, loutku, kterou
sice sestavil technolog, ale ,, podili se na onom ,, predstirani, na oné esenci divadla, jez

.y . d0
Fikame herectvi.

V Guide tvirci vyuzili digitalnich technologii k navozeni imerzivniho divackého
zazitku. Dym, ktery zintenziviioval dojem prostoru a propojoval hledisté s jevistém,
slouzil k zachyceni, ztélesnéni svétla. Performer vdechl svétlu Zivot, to skrze své tanecni
schopnosti a pfesnost. Inscenace se dotykala kiehkého vztahu mezi lidskym télem a
moderni technologii. Tvlircim se v ni podafilo zpracovat kiehkou hranici mezi

postavenim, ve kterém je ¢lovek technologii manipulovan, anebo kdy je jejim panem.

40 Jaroslav Etlik: T erminy k dohodnuti, in Divadlo a interakce, s. 16
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10. Virtualni realita

., Intenzita pocitu vnoreni (imerze) do hry je podminéna mirou zaujeti hrdce dejem
hry a jeho ztotoznénim s jeho zdstupcem ve hre. [...] Pobyt ve virtuadlni realité je v prvni
radeé komunikaci mezi individuem a medializovanym prostredim, které jej obklopuje a se
kterym uzivatel interaguje. “*' Tento princip zaujeti, ponofeni zaziva jak hra¢
pocitacovych her, tak divadelni divak. Imerze znac¢i hracovo i divakovo zaujeti, at’ uz

emocionalni ¢i intelektudlni, jedna se o dusledek kontaktu — interakce s médiem.

Jana Hordkova spojuje vlastnosti imerze virtualni reality s imerznimi vlastnostmi
konceptudlni (vytvarné) perfrormance, jakou v ceském kontextu vytvarel naptiklad Jifi
Kolat (Navod k upotiebeni®, z roku 1969) nebo Milan Knizak. Jejim Gi¢elem bylo
divakovi podat navod, doporuceni, seznam ¢innosti, které on nasledné sam realizoval —
performoval, ale pouze v prostoru své mysli. Stejné€ jako virtudlni realita je tato
konceptudlni performance zalezitost individualniho smyslového vnimani, neptenosna pro
vétsi publikum. JelikoZ se odehrava v lidské mysli, nevyZzaduje konkrétni prostor nebo
Cas, jako je tomu u bézné divadelni performance. Podobné¢ je tomu u virtudlni reality,
kterou si dnes diky dostupné cen¢ muize poftidit ,skoro kazdy* do své hightech domacnosti.
Nelze opomenout spojitost, kterou je nehmotna podstata obou imerzi. Nebot se
odehrévaji pouze v recipientové (potazmo v aktéroveé) védomi, i kdyz vznikaji na zakladé

vn¢jsich impulzi.

Céste¢né nesouhlasim s jejim tvrzenim, Ze cile experimenti ve virtualnim prostoru
jsou stejné jako cile konceptualismu (= dematerializace, deestetizace, institucionalni
kritika, draz na vychozi koncept dila oproti jeho fyzické realizaci) a performance
z Sedesatych a sedmdesatych let a jejich aktivity jsou tak zrcadlové. Cile spattfuje
.,V podobé anti-kapitalismu a medidlné-centrického formalismu. “* Souhlasim s tim, Ze
média nahrazuji text a postupné i ulohu ¢lovéka v uméleckém dile, tim se stavaji centralné

formalisticka. Ale podle mé nelze spojovat anti-kapitalismus z po¢atki vzniku

! Jana Horakové: Virtudini realita — prostor divadelnich aktivit, in Sbornik praci filozofické fakulty
brnénské university Q5/2002, s. 25

2 «Ji{ Kolaf se v této sbirce ., vratil ke slovu, aby ctenari nabidl moznost stat se tviircem poeticna tim, Ze
podle navodu uskutecni baser jako cin (anebo cin jako bdsen?), ktery mu pomiize pochopit sama sebe.
citace z https://www.kosmas.cz/knihy/134761/navod-k-upotrebeni/

* Jana Horakové: Virtudini realita — prostor divadelnich aktivit, in Sbornik praci filozofické fakulty
brnénské university Q5/2002, s. 27
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performace* s nejmoderngj§imi technologickymi vynéalezy, které predstavuji materialni

podstatu kapitalismu a zadsadni fenomén soucasné kapitalistické spolec¢nosti.

Soucasnymi médii, které nejimerzivnéji obklopuji divaka je Imax kino, modely
virtualni reality a rizné ptistupy k Live Cinema. Komer¢ni vyuzivani virtudlni reality je
nastupcem pocitacovych her. ,, Umoznuje zazit pocit uplné tiidimenzionalni reality,
promeénujici se v zavislosti na pohybech téla a specialnich rukavic nebo celého odévu
umoznujicich zpétnou vazbu hmatu, tedy zdanlive bezprostiedni interakci s prostorem,

5

ktery je generovin pocitacem. “* Digitalni rozhrani virtualni reality se snazi setfit hranice
mezi paralelnimi svéty a skutecnosti. Vyplnit mezeru mezi tim, co ¢lovek vidi a co citi.
Ale zaroven predstavuje moznosti odtélesnéni, zapomenuti na limity lidského,
materidlniho téla a jeho vysledné opousténi, jako centra uméleckého zajmu. Aplikace na
virtualni realitu neni Zadnou vymoZzenosti poslednich let. Jaron Lanier jiz v 80. letech
zalozil prvni firmu, kterd vyrabéla imerzivni interaktivni nastroje, jakymi jsou napf.
datové rukavice pro NASA. Palmer Lucky, americky ,domaci kutil‘, diky
crowdfundingové kampani vyrobil bryle a ovladace na virtualni realitu Oculus Rift,
jejichz zaklad tvoii dostate¢né vykonny smartphone. Staci si koupit specidlni ,,drzak* na
telefon za zhruba patnacset korun ¢eskych, nainstalovat si aplikaci a vydat se do
paralelnich svétl, leZic napiiklad ve vané. Jeho firmu v roce 2014 zakoupil Facebook za
dv¢ miliardy dolarti, coz jen ukazuje ditvéru v socialni rovinu této technologie. Stalym
cilem védci je naucit pocitace komunikovat lidskou feci, pfipadné je naucit vielému,
empatickému dotyku, namisto toho, aby se clovék musel naucit ovladat pocitacovy,
matematicky jazyk. U virtudlni reality je totiz podstatné, aby se v ni ¢lovék ,,citil jako

doma, aby jeji prostiedi a zplisob, jakym se v ném pohybuje, mu byl blizky a znamy.

V prazském studiu Alta se 7.2. 2017 odehral koncert hudebniho dua Ba:zel, ktery
byl doplnén performanci ve virtudlni realité. Akce se jmenovala Living room art space a
poifadala ji Galerie Na shledanou.*® Architektem virtualni reality byl Vojtéch Rada. Uz
sdm nazev vypovida o tom, ze zdmér udalosti byl spi§ vytvarného charakteru, nez-li

divadelniho. Galerie Na shledanou vyuziva nové virtualni rozhrani pro revitalizaci

*ve smyslu, ze nehmotna performance vytvaii udalost, ktera je oproti obrazu ¢i jinému uméleckému
objektu neprodejna, neucastni se pohybu na trhu s uménim.

* Jana Horakové: Virtudini realita — prostor divadelnich aktivit, in Sbornik praci filozofické fakulty
brnénské university Q5/2002, s. 23

46 ukazka: https://www.youtube.com/watch?v=il11Xi9mhp38
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galerijnich instalaci a hledani novych moznosti kuratorstvi. Svou galerii tak mohou
,zhmotnit* kdekoli. Tane¢nice prochazela prototypem jimi vytvotfeného virtualniho

hibitova a galeriemi, které se nachézely v nebi nad nim.

Po skonceni performance nékteti z divaki bryle zkouseli, plisobili mnohem
prohlizel si detaily a z postaveni jeho téla, i z Casu, ktery vénoval jednotlivym pohledim,
to bylo patrné. Zajimava situace vznikla v zavére¢né fazi virtualni reality, v nizZ hracovym
ukolem byla stfelba z luku s cilem zasdhnout vznasejici se nafukovaci zvite. Luk byl
virtualni, nehmotny, ale divakovy ruce s ovladaci pfesné vytvarely, simulovaly pohyb pfi
lukostielbé. Ve stejny moment na scéné postaval vétsi hloucek divakl. Celkovy dojem
situace byl, Ze ten s virtudlni realitou na ocich, mifi a stfili do davu povidajicich si, nic

netusicich lidi, i kdyz ve ,,svém* svété (,,ve skutecnosti*) stiilel do nafukovaci kachny.

Konflikt, ktery vznikl propojenim dvou realit skrz hra¢tv simulovany pohyb a
skupinu stojicich lidi, pfinasel vyznamotvorné napéti. Tato tenze mezi realitou vétSiny a
virtudlnim (soukromym) svétem jedince, se mi pii souc¢asné urovni rozhrani virtualni

reality, jevi jako nejlepSi moznost k jejimi scénickému vyuziti.

Problémem live pouziti virtudlniho rozhrani ve scénickém prostoru je, Ze onu
virtualni imerzi, kdy je divak plné pohlcen jinym svétem, mize se zatim dostupnou
technologii smyslové zazit vzdy jen jeden ¢loveék individudlng. Tim se stdva pro ucely
performence pro vétsi publikum nepouzitelna. Lépe feceno se z ni pro ostatni divaky
(pokud je pohled hrace promitan na platno) stane film nebo klasické pocitacova hra,
virtualni realitu nelze z venku pozorovat. Uloha jednoho vyvoleného divaka virtualniho
zazitku se zaroven proménuje na aktéra i recipienta. Takovy ¢loveék se stava hrac¢em, jako

napfiiklad u poc¢itacovych her.

., UZivatel ztraci divackou pozici treti osoby, sledujici procesy, které se odehravaji
mimo néj [...], a ocita se v roli primého ucastnika, tj. v postaveni postavy nebo ustredni

s 7 v v v s 7
postavy, stojici primo ve stredu deni.

Vyuzivani imerze, kterou nabizi rozhrani virtudlni reality, nezkoumaji pouze

umélecké Zanry, ale i armada, medicina®, psychologie (napiiklad pii pomoci lidem

%7 Jana Horakové: Virtudini realita — prostor divadelnich aktivit, in Sbornik praci filozofické fakulty
brnénské university Q5/2002, s. 25
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s autismem), vyuka historie ... Takovych experimentt je v poslednich letech nespocet. Za
priklad, ktery mi sedi k tématu této prace, uvadim pokus Gender Swap*’, ktery se tykal
gendru a vnimani vlastniho téla, pfi kterém dvéma polonahym ucastnikiim opaéného
pohlavi, nasadili bryle pro virtudlni realitu a vyménili jejich pohled do zrcadla za pohled
toho druhého. Uastnici méli za ukol vykonavat to samé (oba s tim museli souhlasit), tedy
jejich ruce délali stejny pohyb, naptiklad hlazeni se, ktery vidé€li v zrcadle — v brylich
(obr. 10). Tim, ze m¢li vymeénéné pohledy se Zena hladila po muzském téle a naopak. To
jen dokazuje, jak v dnesni dobé¢ i natolik intimni a subjektivni vniméani mtze byt diky
digitalnim technologiim narusené ¢i napadnutelné. Stejné€ jako vyznam podobnych
experimentl napiiklad pfi vyuzivani virtudlni reality jako Skolni pomtcky pfti vyuCovani
historie. Je otazkou, zda-li takové herni rozhrani nevytvofii z véalek zabavu, pocitaCovou

simulaci, pfi¢emz na jejich realné pficiny jiz nebude bran zretel.

48 Napfiiklad pomoc lidem s amputovanymi koncéetinami. Mimojiné zde:
https://www#4.shu.ac.uk/ad/changinglives/oculus-rift

49 ., . . .
Vice o projektu a odkaz na jeho zdznam zde:
http://prostheticknowledge.tumblr.com/post/73874584298/the-machine-to-be-another-gender-swap-art
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11. Pohled do procesu

Kontrastné k inscenacim, které vyuzivaji médii k navozeni plné iluze a pohlcujici
imerze (efektu) stoji ty, které své technické procesy a technology, ktefi za nimi stoji,
zamérn€ publiku odhaluji. Takové jedndni mimojiné opét odkazuje k Live Cinema, nebot’
problematizuje vztah tviirce digitalniho obrazu ¢i zvuku a jeho nastroje. Také vykazuje
postspektakuldrni ¢i postdramatické prvky. Nedovoluje celistvy pohled na scénu i naraci,

neumoznuje publiku iluzivni vzivani se do postav.

Z Ceskych divadelnich skupin s ,,odhalenym ¢arodéjem* vyrazné pracuji Handa
Gote. At uz v inscenaci Mutus Liber, Sny nebo Eleusis, se spolu s performery na scéné
vyskytuje i technolog, ktery viditeln¢ ovlada pocitac ¢i jinou techniku (projektory, svétlo,
zvukové aparatury). Zda se, ze Handa Gote na jejich pfitomnost schvalné upozornuji a
tematizuji ji, nebot’ je vétSinou aktivné zapojuji do prib&hu predstaveni. Naptiklad ve
Snech technolog zpiva staroCeskou pisen, v Eleusis zase mimojiné dva technologové
tancuji legracni tanecek s hlavnimi protagonisty. Tim podtrhuji jejich vyznam, ktery by se
mohl v zaplavée scénickych obrazi snadno ztratit. Jejich bézna tvorba, pohyb, neni vidét.
Gesta, kterd vyuzivaji pfi praci s pocitacem, jsou minimalni a neni na né takovy dliraz
jako napftiklad pii hie na hudebni néstroj. V inscenaci Mutus Liber vyuZivaji specidlniho
on-screen media, které pienasi pocitaovou obrazovku technologa na stiil vedle pocitace.
Divak tak mlize vidét s jakymi obrazy pracuje. Svym zplisobem tim jeho praci
legitimizuji, stejné jako stavi do kontrastu, ve vztahu ke zbytku pfitomnych, kteti jednaji
prostiednictvim celého téla, ¢imZ je jejich ¢innost realnéjsi, ma citelné vysledky. At” uz

mluvime o malych hlinénych postavickach nebo o viini smazené cibulky.
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12. Live Cinema

Martin Blazi¢ek, ktery ve své disertacni praci vypracoval jednu z nejrozséhlejsich
ceskych analyz fenoménu Live Cinema, jej vnima jako ,, fluidni oblast audiovizualni

“*0 jako pojmenovéni riznych forem Zivé jevistni interakce®' s médii. Jeji presna

kultury,
definice je tak velmi obtiznd, aZz nemozna. Zahrnuje v sobé jak hudbu, tak video — film,
vytvarné i vizualni obrazy (svétlo). Rozhodujici je tak performance, kterd v Live Cinema
mimojiné piedstavuje metodu zivého vyzkumu, ktera v sobé zahrnuje piekonavani
umeéleckych forem, jejich revitalizaci, stejné jako samotné zkoumani konfrontace ¢lovéka
— performera - technologa a jeho dila. Zarovei také reaguje na rychly spolecensko —

politicky vyvoj. Live Cinema je mnohocetna formami, v§echny ale obsahuji tvorbu

v realném Case a v pfitomnosti divaka.

Live Cinema si hledd nové prostory — galerie, kluby, prazdné fabriky..., ¢imz
pojimé a preménuje i dalsi umélecké formy — hudbu, literaturu a divadlo, které se zacaly
vyrazné medializovat. Jejich forma, vznik i recepce, se vyviji s pokrokem novych médii a
digitalnich techologii. V nékterych piipadech jiz nelze jednotlivé umélecké formy vnimat
,Ciste*, jako samostatné zanry, ale z hlediska jejich intermedidlniho pfesahu. O
ptekracovani hranic 1ze mluvit jako o novych aspektech divadla i sou¢asného uméni. O
Live Cinema mtizeme mluvit jak v kombinaci s light artem — video mappingem (napf-.
Festival Signal, ktery svétlem méni virtualni podobu prazskych architektonickych
pamatek), tak s koncertnimi udalostmi, které cesky divak muze ucelené zazit napiiklad na
festivalu Lunchmeat. V divadelnim pojeti ceskému Live Cinema dominuje Petra

Tejnorova.

Dtlezitym faktorem pro Live Cinema je takzvany Zivy strih. Stiih i detailni
zamé&fovani jsou klasickymi vymoZzenostmi filmu (o detailu dale v kapitole ,Herectvi ve
svétle/stinu technologii a v kapitole ,Hra mezi télem a médii ). Zivy stiih znamena, Ze
béhem divadelni inscenace se kromé protagonistli na scéné pohybuji minimalné i dvé
kamery (nesené lidmi nebo staticky umisténé¢). Zaroveil na misté (vétSinou v technickém

zazemi nebo na okraji scény) musi byt ptitomen ¢lovek, ktery zive prepind promitané

50
s.5

51 T . s . ; , L 1er ‘o x . viix
Interaktivita je povazovana za zakladni vlastnost novych médii. Je to schopnost pocitace, ktera okamzité
reaguje na uzivateliv pozadavek, ten tak mize v redlném Case pozorovat vyvoj své prace.
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pohledy z riiznych kamer na projek¢ni platno (platna), jenz je umisténo nad nebo na
scéné. Tak jsou rizné obrazy spolu skrze médium propojovany nebo zmnozovany. Kdyz
je v divadelni inscenaci pouZita jedna kamera, kterd snimd naptiklad oblic¢ej herce,

nejednd se o formu Live Cinema, pravé kvili absenci zivého stiihu.

Za pocatkem tohoto fenoménu stoji snaha o vzkiiSeni kinematografie, jeji
uchopeni jako Zivého uméni, aktivizace filmového divéka, osvobozeni se od filmovych
stereotypd, jakymi je zavislost na hercich i na pohledu kamery, ¢asov¢ a narativné
uzavieny tvar. Obraz, ktery komunikuje €isté svou vizudlni strdnkou. Neni ilustraci pro
dialog snimanych hercii.”® Live Cinema je vyslednou formou, které piedchazelo
experimentovani s dada poetikou, avantgardni a abstraktni film, po¢itacové uméni, net.art,
rozvoj light designu, hudebni klubové scény a VJ-ingu. Za poc¢atky Live Cinema lze
povazovat zivy hudebni doprovod k némym filmim. Jejimi zdkladnimi elementy totiz
jsou: prostor, ¢as, projekce, performer (= zivy, pfitomny tvlrce), projekéni plocha (ktera
ma svou technickou i estetickou stranku) a divaci, kteti jsou soucdsti kreativniho procesu,
nikoli (jak je tomu u klasického filmu) az po jeho zavéru. Pojmem Live Cinema lze
oznacit 1 Zivy pfenos oper ¢i divadelnich her. Jako prvni termin vyuZzil Hans Beekmans,
rotterdamsky kulturni kurator, ktery jej vnimal ve vztahu ke klubové hudebni scéné, jako
urc¢itou podobu uméleckého VJ-ingu. Samotna Live Cinema se ale viici VJ vymezuje jako
k neumélecké discipling, jejimz zdmérem je vytvofit efektni party, a kterd nedisponuje
takovou mérou osobniho vkladu. — vétSinou pracuje se sebranym materiadlem z internetu,

nikoli se svym vlastnim.

V tomto kontextu nelze opomenout divadelni vyvoj. Jak ziva performance
revitalizuje kinematografii, stejné tak principy snimani, stihu a technologickych inovaci
revitalizuji divadlo. I avantgardni divadelnici samoziejmé z pocatku 20. stoleti vnimali
hranice své profese a snazili se je ménit, stejné jako reagovali na nastup nového média
filmu. At uZ mame na mysli diaprojekce, svételné efekty nebo filmové projekce divadelni
tvirei jich vyuzivali pro zvyseni efektivity divadla, pfipadné naldkani (i udrzeni) divaku.
Ze svétového kontextu lze za pocatky vnimat Erwina Piscatora a Bertolda Brechta.

Z Ceského prostiedi E. F. Buriana, ktery spolu se scénografem Miroslavem Koutilem

>2 Mia Makela: The Practice of Live Cinema je jeden ze zakladnich kratsich textl, které o fenoménu
pojednavaji. Své teze vice rozvedla v knize Live Cinema: Language and Elements. Oboje je volné dostupné
na internetu: http://www.miamakela.net/ TEXT/text PracticeOfLiveCinema.pdf,
https://archive.org/details/Live_Cinema Language and Elements Mia Makela
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zalozil roku 1933 multimediélni divadlo D, kde filmova a technicka slozka ziskala stejné
misto, jako herci &i klasicka scénograficka vyprava.” Rezisér Alfréd Radok a scénograf
Josef Svoboda byli hlavnimi tvlirci Laterny magiky, jeviStniho principu i instituce, ve

které je spojovana jeviStni akce s filmem. Jevisté diky filmovym projekcim ptetvorili na
n¢kolikauroviiovy prostor, kde se soucasné odehrava nékolik déja separatné oddélenych.
Jejich tvorba vyustila az do vynalezeni polyekranu, promitaciho systému, ktery dovoluje

spole¢né ovladat vice projektori (at’ uz na film ¢i diapozitivy).

Film byl uz od poé¢atku v piimém vztahu k divadlu.>* Film a divadlo vyuziva
vSechny umélecké formy nardz, vytvarnou estetiku, hudbu, pohyb, literaturu. To jim
dodéva dynamiku a schopnost k vyrazngjsi fascinaci divaka neZz je tomu naptiklad u
malby. Pouzivaji ¢lovéka k oznaceni ¢lovéka — herce (ackoli film jej stejné v zaveru
prezentuje jako obraz). Filmova a divadelni estetika se vzajemné ovliviiuji.”” Divak jiz
nechodi do divadla, aby se nechal ,, pohltit, obklopit snovymi a fantazijnimi vinami iluze

pFiibéhu nebo postavy. Tuhle funkci ukradlo divadlu kino. °

Ptesto divadlo jako médium stale ptetrvava. Uchovava v sobé pfitomnost a
jedinecnost, neopakovatelnost zazitku, ur€itou slavnost, kterd spoc¢iva ve shromazdeéni
spolecnosti. V divadle se ¢lovek stava soucasti obecenstva, zatimco v galerii zlistdva sam
a v kiné se z néj stane masa slozena z jednotlivci. ,, Divadlo je komunitarni prostor proto,
Ze na jevisti hraji skutecna ziva téla pro lidi, kteri jsou fyzicky pritomni ve stejném
prostoru. Z toho ditvodu ma tedy divadlo vyvolavat pocit komunity radikalné odlisny od
situace jednotlivce sledujiciho televizi nebo filmovych divakii, sedicich pred

“*7 Dnes se jejich spoluprace jesté vic prohlubuje.

odtélesnénymi, promitanymi obrazy.
Oba zanry mifi stejnym smérem, a to k syntéze zivého a digitadlniho uméni, k akcentovani

vizuélniho obsahu, a k opusténi textu jako prvotniho zdroje.

>3 Jejich spolecnym vynalezem byl Theatergraph (nazev vznikl spojenim slov theatre a cinematograph),
ktery se vyznacoval slouc¢enim divadelnich procest se svételnou technikou, projekcei fotografii a filma.
Princip Theatergraphu spociva v pouziti prisvitnych tylovych platen, za kterymi se odehrava hrany dgj.
Doslo tak k prolnuti promitaného obrazu a jevistni akce.

>% Prvni kina nesla nazvy jako “Divadlo budoucnosti” nebo “Elektrické divadlo.”

>3 Uved'me tvorbu Georgese Meliése, ktery na rozdil od bratréi Lumiérii, ktefi své filmové nahravky
pojimali jako dokumentarni (nez-li umélecky) zaznam reality bez divadelni zapletky, do svych filma po
vzoru divadla vkladal dgj. Jeho film z roku 1902 Cesta na mésic v sob€ nese nejenom dramaticky pfibéh,
ale zaroven odkryva trikovy a iluzivni potencial filmového média.

56 Zdenék Bartos: Divadlo a iluze, s. 169

> Jacques Ranciére: Emancipovany divak, in SeSit pro umeéni, teorii a pribuzné zoény 6 - 7 2009, s. 137
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Tematicky, jako ostatné vétSina novych forem napfic 20. stoletim, se Live Cinema
snazi reflektovat soucasnost. NaraZzi na rozporuplné kazdodenni vyuzivani digitalni
technologie, které slouzi jako informacni i percepéni zdroj. S takovymi nastroji piichazi
slozité hledani sebe sama, problematické zatazeni se do spolec¢nosti. VéEtSinou vede
k pluralit¢ identity, kterd se projevuje ¢etnym vyuZzivanim rtiznych socidlnich siti, ve
kterych si uzivatel vytvaii takzvané¢ho avatara. Dalsi otdzkou je potieba fyzického téla a

pfekonavani bariér, které lezi mezi svétem virtudlnim a tim skute¢nym.

V propojeni filmu s divadlem se v ¢eském kontextu mluvi pfevazné o tvorbé
rezisérky Petry Tejnorove, kterd kombinaci divadla a zivého snimani i vysilani hereckych
akei, prekracuje hranice divadla jako zivého uméni, redefinuje jevistni postavu jako
konjunkci zivého herectvi a obrazu, ktery je pofizovan pted zraky divaki, tedy se jedna
zaroven o proces i o obraz. Film o filmu je zdznam o tom, jak se néjaky film natécel,
zakulisni pohled, odhaleni trik, oteviena filmova kuchyné. Live Cinema je takovy ,film o
divadle‘ nebo ,divadlo o filmu‘? Divak Ziv¢€, na dosah ruky, sleduje herce a kameramany -
technology, ktefi v urcitém Case a na jednom misté aranzuji, nataceji a hraji situace.
Prikladem pro tento vztah ndm muze byt situace z inscenace Nick (vice o inscenaci na
konci kapitoly). Jeden z hercti odchazel ,,z jednoho obrazu do druhého.“ V divadle se
takova situace vétSinou fesi zmeénou svétla, nenapadnym nebo naopak akcentovany
presunem herce. Live Cinema forma dovolila tviircim herctiv odchod podpofit filmovou
aket, pfi které kameraman natacel sviij vlastni odchod pohledem na své nohy (byl stejné
obuty jako herec), druhy nesl tasku (rekvizitu, kterou mél herec u sebe) a kymacel s ni. Na
jevisti se nachazely ¢tverce s riznymi typy povrchi, které umocniovaly filmovy raz

(obrazové i zvukove). Filmovy trik v Zivém pfenosu.

Live Cinema vyzaduje soucasné herectvi divadelni i filmové. V kazdé divadelni
udalosti herec navazuje kontakt s divakem. Pfi nataceni filmu, se herec (ne)vztahuje ke
kamefe, respektivé kamera je prostfednikem mezi hercem a divakem. Filmové herectvi je
odprosténo od konvencnich narokl herectvi divadelniho, ale zaroven samo mé sva urcita
specifika. Zadny druh hereckého projevu nelze objektivizovat, herecké §koly a metody
jsou ruzné. Stejné jako kazdy herec ke své profesi pfistupuje individudlné. Ve filmu se

vétsinou mluvi o herectvi civilnim.
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’ . . v v v ’ 58
,, Prézentnost divadla je predevsim pritomnosti herce.

Live Cinema inscenace Petry Tejnorové Nick (obr. 11) akcentuje rozdilnost
filmového a divadelniho herectvi riznorodym ptistupem k herecké akci. Zatimco situace,
které jsou snimany kamerami reprezentuji, zachycuji vyznamné momenty piib¢hu,
fakticky je re-produkuji, jsou to tzv. redlné situace. Divadelni akce, tedy ty, které piimo
promlouvaji k divakiim bez sniméni a promitani obrazu, imituji tuto (filmovou) realitu.
Emocionalné komentuji vnitini stav a rozpoloZeni postav. Jedna se o osobni vypovédi
odehravajici se ,,mimo zapis.” Ve filmovych pasazich herci postavy ztélesiiovaly, zatimco
v téch divadelnich oslovovali divaky. Pfimy kontakt jevisté s hledistém tematizuje
ptitomnost divaki a herct v divadle, podtrhava divadelni ,,liveness®. Divadelni
oslovovani divéka se vétSinou odehravalo na forbiné, vyznacovalo se energii, Zivosti.
Navazovani kontaktu s publikem dodévalo postavam lidskost a humornost oproti
promitanému obrazu. Postavy upozoriiovaly na svou piitomnost, realnost. V. moment¢,
kdy se 1 filmovéa postava zacala obracet do publika pfimym pohledem do kamery, se divak
ocitl pod ,palbou otazek o tom, kde a co je pravda? Pohledovost nebo zdména je
celkovym tématem inscenace, takové téma k form¢ Live Cinema ptimo vybizi. Kdo je ten
pravy? Jsou veci opravdu takove, jak se nam jevi? Co je iluze a co realita? Kde jsou
hranice skutecnosti? Takové otazky jsou na misté, pokud patrame po skutecném
okamziku v hracim poli, ve kterém se herec misi mezi filmovym, plochym obrazem a

svou vlastni télesnosti.

>% Hans-Thies Lehmann: Prézentnost divadla, in Souradnice a kontexty divadla, s. 57
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13. Herectvi ve svétle/stinu technologii

Herec je divakovym protéjskem. Je to ¢loveék stejné jako on, nikoli jeho ndpodoba,
znak Cloveka. Hraje roli, ztélestiuje postavu, interpretuje ji, oZivuje text nebo rezisérovy
vize, existuje na jevisti a predstavuje sam sebe... ptistupt k herectvi, jako k centru
divadelni udalosti, je nespocet. VE&tsinou se rozlisuji odliSnym pfistupem k vyznamu,
formé a estetice divadla. Ma —li se jednat o silné iluzivni drama, jehoZz ukolem je divaka
pohltit, nebo o dokumentarni inscenaci, ktera informuje ¢i rekonstruuje. Film je na
hercich, ktefi jsou nositeli déje, stejné zavisly. Ani ve 21. stoleti jsme se neoprostili od
fenoménu hereckych hvézd a tim 1 jejich vyznamu pro film/divadlo. Peter Greenaway
kritizuje herecky komponent pro jeho vyrazny vliv na celkovou podobu filmu. Tvrdi, Ze

. Jilm nebyl vytvoren pro herce.’

Herec v divadle je autonomnim subjektem, a hlavnim autorem znaku — postavy
(dalSimi znaky je napf. kostym a text). Herec je ztélesiiovatel postavy, musi byt na divadle
vzdy pfitomen. Nachazi se ve stejném Casu a prostoru jako divak. Ve filmu se z néj vSak

“60 Na podobu postavy mé ve filmu

stava i objekt, ,, plné zavisly na viili a intenci reZiséra.
kamera, rezie a v neposledni fad¢ stfih vyznamnou roli. Takovou moc umoziuje filmu
pravé zadznam, nikoli zivé kontaktni herectvi. Pro filmové herectvi je nutna vétsi citlivost,
protoze kamera typ divadelni stylizace ,,neunese.“ V divadelnim provozu je herec
limitovan/podporovan divadelnimi konvencemi, velkym prostorem, pfitomnosti a

reakcemi divaka.

Jednou z véci, ktera ¢ini filmové herectvi natolik odlisné od toho divadelniho, je
schopnost filmu ,,detailovat™ obraz, tedy rozdélit jej na vice ¢asti a jejich oddélenim od
celku jim tak pfidat na dilezitosti ¢i pozornosti divaka. Prace herce se diky detailnimu
zabérovani tak mize zkoncentrovat, zaméfit jen na maly vysek téla, jakym je naptiklad
pohyb ruky, ktery v celkovém aranzma zastava vyrazny vyznamotvorny prvek. Dil¢i
zab&r vykusuje usek reality a akcentuje jeho vyznam, nebo jej tak vyznamnym ¢ini.

Tvlrcim tim umoznuje citlivéjsi hru, jemnéjsi a zaroven dislednéjsi cestu pro divéka.

>? Prednaska: Peter Greenaway: New possibilities: Cinema is Dead, Long Live Cinema, dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=u6yC417xqYs

60 Jaroslav Etlik: Divadlo jako zakouSeni, s. 4
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., Kazdy detail na platné se stava potencidalnim predmetem manipulace,
vybrusovani, vylepsovani. Divak se téemer ani nepta, jestli ve filmovou realitu veri. Ztraci
se v ni. Umeéni filmu je do velké miry uménim zdokonalovani iluze. Filmové médium

umoziuje opakovani kazdého vyroku a gesta s cilem vytvorit obraz bez vad nebo chyb. “"

Vyznam filmového detailu Ize pozorovat v inscenaci Mutus Liber (obr. 12)
tvarciho tymu Handa Gote. Béhem celého predstaveni, ve kterém pomalu a s lehkosti
zachazeji s riznymi materidly, provadéji alchymistické pokusy a tim vytvareji mensi ¢i
vétsi produkty na desce stolu, svou ¢innost aktéfi snimaji z riiznych thli a z n€kolika
kamer soucasné. Vysledna kolaz detailnich zabérh v ¢asové smycce, kterou vytvaii na
scéné pritomny technolog — performer, je promitdna ve sloupci na protéjsi sténé od
hledisté. Tim divak ziskava presnéjsi pfehled o minimalistickych procesech na scéné, ale
zaroven se mu tim otevird jiny, paralelni svét, ve kterém ozivaji jinak nesdélitelné uhly

pohledu.

Herec obklopeny technologiemi se musi vypotradat s rychlosti a jimavosti
pohyblivého obrazu. Dle mého tsudku mé k tomu nékolik moznosti, které se mohou
rizné prolinat i v rdmci jedné inscenace. Nelze zapominat na to, Ze technologie,
vyuzivané na scéné, bud’ zivé nebo béhem piipravnych zkousek naprogramoval ¢lovék

tak, jak potfeboval, nejsou autonomni.

%1 Joseph Grim Feinberg: Mechanismus iluze, in A2 —9/2017, s. 18
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1. Konfrontace herce a technologie

Zaprvé, herec je s technologii v konfrontaci, vymezuje se vici ni. Prikladem budiz
scéna z GundR. Inscenace z dilny Warriot Ideal, uvadéna v prazském Alfrédovi ve dvote,
ztvariiuje pribéh bratii Messnert, horolezcti, obzvlast jejich osudnou vypravu na devatou
nejvyssi horu svéta Nanga Parbat (8 126 m.n.m) v roce 1970. V rdmci inscenace tvirci
vyuzivaji intenzivniho, noisového zvuku. Nejenze skrze néj vytvareji presvédcivou
atmosféru hor (hukot vétru, praskédni ledu, pukajici snih), zaroven limituji herce a
aktivizuji divadka (o tomto tématu vice v kapitole ,Hra mezi telem a médii‘). V rdmci
ptikladu hercovy konfrontace s technologii, popisi situaci, ve které je doslova celé divadlo
ponoieno do hluku. Herec (Vojtéch Svejda) se snazi zvukovou masu (horu) prekiidet.
Vidime jeho stojici télo v ptedklonu, se zat’atymi pestmi, s otevienymi sty a obli¢ejem
zkiivenym od namahavého kiiku. Ale vykiik samotny, herctiv hlas, divak neslysi. Sama
jsem si beéhem takové zvukové bouie zkusila zakficet, sotva jsem sama svij vykiik
slySela, z okolniho publika jej, soudé podle nulovych reakci, nikdo nezaznamenal. V této
situaci se herec snazil technologii - hluk pfemoc svymi hlasovymi prostfedky a nepodaftilo
se mu to. Zaroven jej ale technologie ,,vybicovala“ k vyrazné télesné pozici, kieci, ¢imz
se jeho bezbrané télo, oproti reprodukovanému zvuku némé, stalo diistojnym protivnikem,
1 kdyz technologie byla ta, ktera pohlcovala divdka, mé¢la na jeho télo prokazatelnéjsi
efekt.
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1. Herec a technologie v rovhovaziném vitahu

Druhou moznosti je byt s technologiemi ve vyvazeném partnerském vztahu, byt
s nimi v rovnovaze. Takové situace jsou nejpatrnéjsi v inscenacich, kde technologie plni
pouze ukol scénografické vypravy, coz je v souc¢asné dob¢ snad v kazdém predstaveni,
kde jsou pouzity projekce (naptiklad: absolventska inscenace naSeho ro¢niku K smrti
Stastni, ve které jsou na zdi domecku projektovany riizné i pohyblivé tapety), light i
sound design. Kdybychom sli do extrému, je jim kazda divadelni inscenace, kterd vyuziva
elektrického osvétleni. Pfikladem ndm miize byt inscenace Human Locomotion
(rezisérské duo SKUTR, Laterna Magika), ve které tii hlavni herci® hraji velmi
minimalisticky. Zda se, ze jejich tloha je zaloZzena hlavné na jejich pfitomnosti — existenci
na scéné, respektive na pfitomnosti jimi ztvarnénych postav. Domnivam se, Ze je to tak
mozné diky nahrazeni textu, jako primarniho zdroje, projekcemi, tedy obrazy (v tomto
ptipad¢ i tancem). Funkci textu prevzal (digitalni) obraz, tento smér je patrny jiz od 70.
let.” Dalgim piikladem vyrovnanosti a spoluprace performera a technologie je inscenace
Guide (Véra OndraSikova), o kterém jsem se jiz zminila vySe, v némz se tvlircim podafilo

vytvoftit jedine¢ny zivouci a pulsujici vztah mezi paprskem svétla a tane¢nikem.

62 Na mnou vidéné reprize to byl Marek Daniel, Jakub Gottwald a Zuzana Stavna.

%3 Vizualni kultura je charakterizovatelna specialni roli vizualnich obrazl a vizualnich zkusenosti a jejich
vlivem na proménu lidského jednani a chovani. Obrazy jsou spole¢enskym i kulturnim kazdodennim
zivotem, nejsou jeho pouhou soucasti, nybrz jej samy ztélesuji, vytvaieji. Proménuje se samotny princip
vizuality. .... Obraz se stal zpisobem mysleni a zptisobem komunikace. Text i mluvené slovo ztraci svou
vid¢i pozici v popisu a charakterizovani jevu.
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IIl. Herecké podrizeni se technice

Tteti moznost shleddvam v hercové podiizeni se technice. Ta jej nuti k presnému,
neménitelnému pohybu, bez moznosti spontannosti, jako je tomu naptiklad v inscenaci
Laterny Magiky, Vidim nevidim, ve které je na zacatku zapnuta projekce trvajici po celé
predstaveni, do které se herci musi ,,napasovat®, nemaji zadny vliv na jeji pribéh nebo
pozastaveni, nebot’ ji nikdo zivé neovlada. Herec je hndn pfesné stanovenymi casovymi
useky. Dalsim ptikladem mtze byt scénické pouziti bryli a ovladact na virtudlni realitu,
které herce omezuji v pohybu a vlastné i ve vidéni (o tom nize). Z vlastni zkuSenosti
takové ¢astecné podiizeni zazivam v inscenaci Nekonecny pribeh (divadlo Lampion, rezie
Brano Mazutch). V druhé poloving je vétSina hercti obleena do bilého, pytlovitého obleku
(obr.13), ktery z nas déla pohyblivé projekeni plochy. I pfes Spatnou viditelnost a
pohyblivost v takovém ,vaku‘ se musime dostat na pfesné misto a do ptesné polohy, na
které je namifena projekce. Zaroven diky riznorodym projekcim (a textu) mizeme
ztvarnovat nékolik postav pfibéhu bez zmény kostymu nebo loutky. Hranice mezi tim kdy
je vliv technologii pro herce takzvanym darem a kdy jeho moznosti a talent paralyzuji, je
uzka. Zavisi to na formé i tématu kazdé inscenace, stejné jako na individualnim hereckém

pfistupu.
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1V.  Herec zastiniujici technologie

Za ¢tvrté, herec svym jednanim technologii ptevysuje, je vici ni ve viidcovské
pozici. O hereckém ptesahu oproti technologiim 1ze mimojiné mluvit v moment¢, kdy
média na jevisti slouzi jako soucast scénografie. Samoziejmée i v takovém piipadé mohou
ubirat hercovi divackou pozornost, to je zalezitosti zaméru reziséra. DalSi moznosti jak

y, . ’ v v ’ r v .64
obstat oproti ,, mnohonasobné zprostredkovavané pritomnosti

(digitdlnimu obrazu) je
postavit ji do kontrastu s realné - t€lesnou piitomnosti, ale ne proto, aby toto Zivouci télo
. scénicky zformovalo néjaky smysl. “” Podstatou t&l, ktera se nachazeji ve hie

s technologiemi je samo byti, sama jejich prezence, vyslovné zdlraziovani jejich zivosti a
pfitomnosti ve stejném prostoru jako recipient. Existence téla je v takovych inscenacich

samotematizovatelna. T¢lo, které komunikuje svou divadelni pfitomnost. V takovém

ptipadé technologie jen zdtirazituji hercovu existenci a té&lesnou podstatu. Cim vic je jeho

wvewr

., Predvojem v boji o noveé divadlo se stavaji diky své obavané energii téla. A to jiz

ne proto, aby scénicky zformovala néjaky smysl. Jejich ,,smyslem*, pokud se tomu tak

Jesté mini Fikat, je samo byti téla jako takového (Sosein), jeho pozorovani i s jeho fysis “.%

%% Hans-Thies Lehmann: Prézentnost divadla, in Souradnice a kontexty divadla, s. 58
% Tamtéz, s. 57
% Tamtéz, s. 57
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14. Hra mezi télem a médii

Herec je nepostradatelny pro divadelni udalost. T¢€lo je nepostradatelné pro
jakoukoli kulturni vyrobu. Je to médium, skrze které clovek promlouva, ale hlavné diky
kterému ¢lovek je — existuje. Hercovo télo podle Hermanna, zakladatele berlinské
teatrologie, vymezuje materialni slozku divadla.®” Fenomenologické télo, t&lesné byti
Clovéka ve svEte, je samoziejmosti, neni mu tedy vénovana takova pozornost jako télu
sémiotickému. Sémiotické télo v sobé nese znakové vyznamy a je potieba prace k jejich
desifrovani. T¢lo jako sémanticky material neni natolik precizni a spolehlivé, jako je
napiiklad jazyk - text. T€lo je individudlni. Kazdé¢ télo s sebou nese jina gesta, jiny hlas,
jiny objem... M4 specifické potieby a naroky, obsahuje mnoho drobnosti, které by mohly
znakovy vyznam narusit nebo zpochybnit. Napiiklad tetovani, matetska znaménka, kiiva
zada, jizvy, tloustka, pot ... Vyvoj divadla ukazuje, ze se tvirci tento jeho specificky
aspekt snazili z riznych divodu potlacit, odtélesnit, (19. stoleti jako stoleti literarniho
divadla, kdy hlavnim tikolem herce byla deklamace textu, nebo Gordon Craig a jeho
Ubermarionette ...), nikdy se jim to ale nepodaiilo tiplng, nebot t&lo je zakladnim pilitem
kazdého ¢loveéka. Je mérnou jednotkou, at’ uz velikosti, pohybu nebo casu. (Takové
antropocentrické vnimani je zakotvené i v jazyce: stopy, palce, lokty, jeden lidsky vék...)
Kazdy lidsky vytvor, kazdd myslenka, je provazena fyzickym, materidlnim télem.
Télesna, smyslova funkce ptesahuje vSechny sémiotické aspekty téla, stejn¢ jako jeho
schopnosti. T¢lo tedy neni pouhym médiem nebo objektem, je podstatou. Jiz od dob
avantgardy se t¢lo jako materidl osvobozuje a hleda své vlastni vyrazové znaky, které by
nekopirovali jazyk — text — fe¢ (to znamena neilustrativni gesta), ale vytvarely svou

vlastni obrazovou dimenzi.

., Obrazy mohou v predstaveni nahradit Ziva téla, ale jsou-li u toho shromazdeni

.. V. ’ . ’ . ’ ’ vr 08
divaci, pak se Zivouci a komunitarni podstata divadla zda byt v bezpeci.

Pii Live Cinema (zivém programovani videa, obrazi, v pfitomnosti divéka) se
jedna o performance v medialnim, nikoli fyzickém prostoru. Tato definice neni plné

platna v divadelnim pojeti Live Cinema, kde herci stale zastavaji nepostradatelnou tlohu.

%7 Erika Fischer-Lichte, Jens Roselt: Pritazlivost okamzZiku — predstaveni, performance, performativ a
performativnost jako teatrologické pojmy, in Soufadnice a kontexty divadla, s. 147
Jacque Ranciere: Emancipovany divik, in Sesit pro uméni, teorii a pribuzné zony 6 — 7 2009, s. 137
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Avsak v medidlnich dilech, ktera se od herce, jakozto télesného vyrazového prostiedku
distancuji, je platnd. V takovém piipadé performer — technolog sedici u pocitace, je
zdanlivé nehybny. Pfesto obrazy, které jsou promitany v ur¢itém vztahu k nému (za nim,
tedy je pro divaka ptekryva/ pted nim, on je piekryvan jimi...) se vyviji a divék vi, ze
pravé v zivé interakcei s aktéry na scéné. Je otazkou jak jeho pohyby zvyraznit, a zda

viibec, aby vztah mezi ¢lovékem a digitalnim obrazem byl podtrzen.

Jevistni postava je pfimo zavisla na fyzickém téle herce. V textu mize byt sice
popséna, ale smyslovou hodnotu ziskava az v divadelnim procesu. ,, Pojem ztélesnéni tedy
oznancuje télo herce jako existencialni zaklad, jako moznost vzniku dramatické postavy
na jevisti.“” Reélné t&lo odkazuje k fiktivni postavé. Télo je v takovém piipadé
Cinitelem vyznamu. Ve filmu je postava herce stale fiktivni, virtudlni, postrada materialni
podstatu - télo. I kdyZ se jedna naptiklad o dokumentérni film, ve kterém vystupuji reélni,
kazdodenni lidé, médium filmu pietvaii jejich realitu do virtuality. Stejné i v pripad¢, kdy

herec hraje sdm sebe, na platn¢ se stale jedna o fiktivni postavu.

%9 Erika Fischer-Lichte: Ztelesneni/Embodiment, v Souradnice a kontexty divadla, s. 137

48



1. Fyzické télo vs. jeho obraz

Vzhledem k této problematice mé zaujala inscenace STEREOPRESENCE
rezisérky Cristiny Maldonado, ve které se snoubi fiktivni té€lo na obraze a télo herce.
Performerky (Cristina Maldonada a Sodja Zupanc Lotker), vyuzivaji Zivého snimani a
promitani sebe samych na platno, za kterym ale redln¢ existuji. Zahréavaji si tedy
s teleprezenci sebe samych. Zpoza platna Ize vidét jejich nohy, piipadné ruce, slySet jejich
realny, nijak nemodifikovany nebo reprodukovany hlas. Pohyblivy obraz postavy na
platné tak pfimo navazuje na realné télo performera schovaného za platnem (obr. 14).
Tvrci §li ve zkoumani tohoto vztahu jeste dal. Divak pozoroval, jak postava na platné
sténu za sebou demontuje, soucasné vSak z platna vyléza redlny ¢loveék — postava z videa.
Takova hra, toto bourani iluze, se prolinalo celym pfedstavenim. Vyznamové tak vyborné
zobrazovalo, vizualizovalo zvolené téma, které zkoumalo ,, hranice mezi fyzickym a

“70 Zajimavy kontrast

nematerialnim, skutecnym a imagindarnim, mezi tim co je a neni.
vznikal ve vnimani skute¢né postavy performera a jeho nasnimaného obrazu. Divak
pozoruje performerku, jak pfed vzorovanym platnem vykonava jednoduché, mechanické
pohyby. Ptinese zidli, skloni se nad ni, posadi se ve specifické pozici... v kazdé poloze
setrva nékolik vtefin, poté plynule pfechazi do kazdé, az odejde vypnout kameru, ktera ji
u toho frontalné natacela. Tento zabé&r byl v zapéti promitan na vedlejsi bilé platno.
Postava, kterd v ném vystupovala, byla docela jina nez ta, ktera prfed okamzikem tuto
scénu nahravala. Zatimco v Zivé akci se jednani performerky jevilo mechanicky, jako
pfesna bezemocni choreografie, na platné se v ném skryval cit, melancholické vyckavani,
hloubavé premysleni. Dalsi rozdil byl i v tom, Ze tato postava z videa, projektovana Zena,
mohla byt jakoukoli Zenou v jakémkoli prostoru, v nezndmém case. Oproti ni Zena, ktera
scénu inscenovala, v sobé neskryvala zadnou jinou postavu, Zadny jiny piibeh nebo akei,
nez sebe samu a své konkrétni jednani. Byla to Zena, kterou mtzu potkat v divadelnim
klubu a dat se s ni do feci. | kdyz jsem byla svédkem nataceni situace, stejné jsem si do
projektované postavy vkladala vice emoci a dohadl nez do té fyzické. Nekone€nost této
postavy z platna (a jakékoli filmové postavy a situace) plyne prave z této
neohranicitelnosti. Miizu v ni spatfovat nespocet zacatkl i konct, dopravat ji nové a nové
motivace. Tato nekonecnost obrazu neplati v pfipad€ live sniméni a ptenosu zabéru.

V takovém pfipad¢ je vztah mezi performerem (fyzickym télem) a filmovou postavou

70 . . ..
Citace z programu. Dostupné zde: http://www.alfredvedvore.cz/cs/program/stereopresence--cristina-
maldonado?pid=595&bck=program
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(nematerialnim, fiktivnim obrazem), velmi tizky, pevny, takze si je jako recipient stale

spojuji do jedné konkrétni zivé osoby.

Podobné otazky jako z inscenace STEREOPRESENCE byly citit i z inscenace
Cube na Nové scéné (rezie Pavel Knolle). Béhem ptedstaveni velmi intenzivné
propojovaly filmovy obraz s tély tane¢nikli. Tanec je jednou z nejxtrémnéjsich poloh,
nejvyrazng¢jsi extenze lidského téla. Video maping, animace, hra svétla a stinu, kterd
proménovala prostor, nedodrzovala zdkony gravitace ani plynuti ¢asu, v kontrastu se
solovymi i skupinovymi tanecnimi choreografiemi, vytvarela plynouci, fantaskni
podivanou, bohuzel bez hlubsiho potencialu. Zaména ptirozeného stinu téla (obr. 15) a
animace byla zdbavna, ale vyuzita jen pro ucely spektakuldrni show. Efekt stiidal jiny
efekt, z inscenace se stalo medialni varieté. Upozoriiuje vSak na snadnou zaménu
animovaného a redlného téla. Ve scénickém prostoru, ktery je preplnén technickymi,
pohyblivymi obrazy, navozujici divakovi pocit, ze se nachazi v Zitém filmu nebo
pocitacové hre, se lidské télo stava irelevantni. JelikoZ jsou video obrazy natolik jimavé,
jsou vétsi, barevngjsi a rychlejsi nez ¢lovek, lidska tiloha se v takovém aranzma snadno
ztraci. I kdyz divak poté postrada hmatovy vijem hercova téla. Podle Aronsona’" chybi
projektovanému obrazu pravé télesnost, trvalost a prezence. Jedna se o pouhy odraz svétla
a stinu. Projekce je tzv. ,,vymazatelna“. Nezanechava za sebou stopy po své pfitomnosti,
neda se uklidit do skladu s rekvizitami. Projekce trva jen po dobu promitani, jeji existence

je zavisla na technickém zazemi.

V ptipad¢ inscenace Informatoii divadelni skupiny Farma v jeskyni se takovou
zaménu podafilo 1épe tematizovat, ¢imz se z technologii nestal pouhy ornament, kouzelna
skiifika na vyrobu fata morgany, ale plnohodnotny partner herce pii ztélesiovani
vyznamu a emoce. Konkrétn€ nardzim na scénu, ve které v bilé mistnosti se dvéma
dvetfmi, zpocatku probihaji jen performerky, ale postupné se do hry zapoji i jejich
projektované obrazy, pravdépodobné nahrany zivé bdhem piedstaveni.”” Postava na videu
ma stejné obleCeni jako redlna tanecnice. Vysledny obraz zachycuje paranoiu, strach

z vlastniho stinu, ale i nikdy nekoncici béh a marnost lidského snazeni.

m Arnold Aronson: Pohled do propasti, kapitola: Mohou divadlo a média mluvit stejnym jazykem?

72 Ukazka z inscenace, kde je takovy efekt patrny, viz. https://www.youtube.com/watch?v=D3NO-hFptIl ,
vidéno 26.3. 2016
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1I. Akéni vazba mezi technologii a télem

Schopnost pocitacii interreagovat je jejich zdkladni vlastnosti. Pravé interakce
vétSinou medialni uméni vyznacuje. Méni vztah mezi dilem a divdkem, tedy zaroven 1
vztah mezi divdkem a tvlircem. Interakce vyzaduje ptimé divacké zapojeni, ¢imz ho také
tematizuje. Vyzaduje ¢as — trvani divackého zajmu, jeho aktivitu, at’ uz mentalni nebo
fyzickou. Manipulace skrze interagovani technologii s uzivatelem, je oboustranna.
Manovich ve své tezi On totalitarian interactivity (notes from the enemy of people)”
poukazuje na zajimavy fenomén, ve kterém zapadni umélci k internetu a k interaktivnim
technologiim obecné, ptistupuji jako k nastroji svobody, ktery spole¢nosti poméha zbavit
se hierarchizovaného rozfazeni. Narozdil od vychodnich (postkomunistickych) umélci,

ktefi v ném spatiuji ztratu soukromi, nastroj totality, vzajemného sledovani ob&anti’.

Spolecensko politicky vliv novych médii neni naplni této prace. At uz je
tematické vyuziti interakce jakékoli, piinesla do uméleckého svéta novou dimenzi

vztahovani se. Oboustrannd komunikace, ak¢ni vztah jiz neni zalezitosti jen dvou a vice

lidi.

Za jasny ptiklad ak¢éniho vztahu téla a technologie uvadim koncert ¢eského
muzikanta a producenta Floexe” (obr. 16). Toma§ Dvoiak (civilnim jménem)
spolupracuje s tvlirci v rdmci platformy INITI a jejich konceptem svételné sochy
Netykavky.’® Takové koncerty se stavaji performance, kde on, technologové i dalsi hosté
aktivné interaguji s ,Netykavkou, * ¢imz vytvéieji audiovizudlni obrazy, které¢ lze
rozpohybovat az do choreografie. ,Netykavka‘ je vrchni svételna projekce, kterd v sobé
obsahuje informaci live nahraného zvuku. Jeji vznik je podminén nahranim urcité
zvukové sekvence (at’ uz se jedna o hru na klarinet, zpév, ale i fec...), ta se v prostoru
zformuje do svételného kuzele viditeIného v dymu. Ten reaguje na dotek pohybem a
ur¢itym zvukovym fragmentem, ktery je zavisly na mistu dotyku, nebot projekce

dodrzuje postup ¢asového nahravani. Performer svym pohybem, kterym se dotkne

& dostpné zde: http://manovich.net/index.php/projects/on-totalitarian-interactivity

5.2

7> Mobilni zdznam z koncertu, ktery probehl 29.9. 2016 v prazském palaci Akropolis, na kterém tancila
herecka, muzikantka a performerka Tami Stronach, dostupny z
https://video.twimg.com/ext_tw_video/799570500859072512/pu/vid/320x180/hPGoP Qy3qASuAria.mp4 ,
vidéno 26.3. 2016

76 http://www.initi.org/workss/netykavka/
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svételného paprsku, hraje na hudebni néstroj, vytvaii skladbu, ktera pracuje jen

s omezenym poctem (v ptipad€ ,Netykavky*) zvukil.

V Guide rezisérky Véry Ondrasikové, divak podlehl iluzi, Ze svételny paprsek
interaguje s taneCnikem. Ve skutecnosti byl svételny paprsek medidlni extenzi technologa,
sediciho v rezii (tedy zivé pfitomného ve stejném prostoru jako aktéfi a divaci). Ten jej
naprogramoval a zivé skrze touchpad ovladal. V ptipad¢, ze by herec napiiklad zakopl a
upadl, technolog ,pfevtéleny’, nebo jinak fe¢eno ,ztélesnény‘, za svételny paprsek, by na
n¢j pockal. Do urcité miry lze tuto formu umeélecké udalosti povazovat za Live Cinema.
Technolog ziveé za pfitomnosti divakl interaguje s médiem. V této inscenaci navic diky

tomuto médiu interaguje s tane¢nikem.
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IIl. Oslabeneé telo

Individualni a autonomni télo se ve vztahu k technologiim muze jevit nepodstatné
a zbytecné. V jiz zminéné performance Galerie Na shledanou se takovym zptsobem jevil
vyznam taneénice ve vztahu k projekénimu platnu za ni.”’ Tane¢nice udavala tempo cesty
po prostoru, stala se nositelkou ,pohybu obrazu‘, byla animatorkou obrazu. Celkovy
dojem ovsem pusobil opacné. Vypadalo to, Ze ona sama je loutkou, pfedmétem. Podléhala
potiebdm obrazu — virtudlni reality, ve které se nachazela. Jeji télo se jevilo byt funkci,
uréitym spoustécem sledu obrazil, ale postradalo individualitu, lidskost. Byla oble¢ena do
cerné, upnuté, sexy kombinézy s vyraznym vystiithem a ¢ernych bot na vysokém
podpatku a platformé, evokovala superhrdinku pocitacovych her (obr. 17). Jeji télo
vytvarelo minimalni pohyb, ktery byl omezen ¢tvercovou plochou ohrani¢enou snimaci,
ve které virtudlni realita funguje. S ovladaci v rukou a dratem od bryli nemohlo
konkurovat velikosti a rychlosti obrazl na platné za ni. KdyZ mezi nimi nastalo propojent,
nepiinaselo to zadny novy vyznam nebo emoci, neskryvalo se tam zadné piekvapent,
zadné napéti. Pohyb, ktery byl na jevisti v kontrastu s platnem zajimavy, byl konkrétni
pohyb, ktery si hra sama o sobé vyzadovala. Splh, stéelba z luku, rozsviceni svicek ve
svicnu. Pohled nebo hrana chlize (ve virtudlni realité se pohybuje stisknutim tlacitka,
takZe hra¢ se realn¢ nemusi hnout z mista) byly nedostacujici, pantomimicky bojovaly

s barvami a pohybem obrazu a s emocetvornou hudbou.

Za dalsi priklad, kdy se z herce - subjektu, stal herec - objekt nam muze poslouzit
videnské uskupeni God’s Entertainment, kteti uvedli inscenaci Fight club, v niz divaci za
pomoci joysticktl ovladali herce na scéng, v ringu.”® Joysticky ménily svétlo, kterym se
herci fidili, dle specifické barvy provedli pfedem domluveny typ utoku.: ,,zelend = kop

“”Y Tim se naprosto zménila pozice jak divaka, tak

pravou nohou, cervena = levou...
herct. VSichni byli Gi¢astni, kolektivni vina padala na vSechny. Ti, co neovladali svétla,
povzbuzovali (pied zacatkem se pfijimaly sazky). Kdyby se divéci rozhodli neucastnit,
zadny boj by se nekonal, ani zddné divadlo. Herci se stali loutkami divakd,

manipulujicimi nitkami se stalo svétlo. Tviirci pfichystali aranzma — scénu (sklep),

7 Maly zaznam z performance, ve kterém je vidét vztah projekce a tanecnice:
https://www.facebook.com/czechvrfest/videos/1724281157901877/

78 Kratké video z inscenace: https://www.youtube.com/watch?v=9wFCKIxV-Gs

79 . ‘ . , . P , 1 v g s . . , ., . .
Nadine Jessen: “Komplikovni komplicové: Vidernsky umélecky gang God’s Entertainment transformuje

umeni a nestésti”, Casopis Umélec 2009/2, dostupné z http://divus.cc/praha/cs/article/complicated-

accomplices-viennese-performance-gang-god-s-entertainment-transforms-art-and-disaster
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rekvizity, kostymy. O d&j samotny se ale postarali divaci, jejichz aktivnim zachazenim
s nabidnutymi ovladaci, se teprve rozpohybovali herecké akce. Herci pozbyli svobodné
vile v jedné z nejhorSich moznych forem. Staly se z nich ,,boxovaci pytle na dalkové

ovladani.©

Inscenace GundR divadelniho uskupeni Warriot Ideal vyvolava dva aspekty
ohledn€ vnimani téla ve scénickém prostoru. Jeden se vaze k t€lam aktért, kteti plni
narocné fyzické akce (lezeni po zdech, $plh a novocirkusova ¢isla na visutém lan€) a
kooperuji s vyraznym, silnym zvukem, ktery jejich herecké praci dovoloval/natizoval
specificky minimalismus. Jejich téla v kontrastu s masivnim zvukem piisobila velmi

kiehce a zranitelné. Jevila se bezbranné vadi tak silnému elementu.

Stejnému vlivu byla vystavena i téla publika, coz je druhym aspektem inscenace.
Navstévnik je jiz pred zacatkem upozornén na hlasitou, az noisovou hudbu a se
vstupenkou mu jsou nabidnuty i Spunty do usi. Divdkovo télo je béhem piedstaveni
aktivizovano zvukovymi vibracemi. Takovy divadelni zazitek nuti recipienta
k vypotadani se s faktorem nelibosti — nepfijemné situace, stejné jako ptekondvani
osobnich hranic. Poslech hlasité¢ hudby mtize zptisobit tlak v usich i hlavé, zvysit krevni
tlak nebo minimaln¢ ,zjezit chlupy na zadech. Beatové vibrace organismem téla, které je
zhruba ze sedmdesati procent tvoieno vodou, projizdéji, ¢imz jej uvadi do vnitini pulzace.
V ptipadé GundR jde takové vyrazné vyuziti média a vystaveni divaka extrémnimu
zazitku (na ktery je ovSem primérny posluchac¢ techna nebo noisové hudby zvykly) ruku
v ruce s tématem inscenace, kterym je vztah a ptib¢h bratrt Mesnnerd, ktefi jsou
v extrémnich vysokohorskych podminkach, stejn€ jako medialni tlak, jenz je vyvinout na

ptezivsiho z bratri v druhé poloving inscenace.
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1V. Narcismus

Recké narkésis neni jen ekvivalentem pro otupéni, etymologicky z n&j vychézi i
pojem narcismus. Dle mytu Narcise otupil pohled na jeho vlastni obraz ve vode¢, jak uvadi
McLuhan, na jeho extenzi. Od Narscisovych dob ,, lidé zacali byt nahle fascinovani
kazdou svoji extenzi v kazdé latce mimo viastni télo. “*’ Obecngji feeno, dle McLuhana,
je médium spojenim téla a technologie. Antropocentrické vnimani technologii, vede
k zavéru, ze médium se stava prostfednikem, zrcadlem pro vnimani sebe sama, ale
zaroven je urcitou ,prodlouzenou koncetinou®, ,zhmotnénou myslenkou* ¢loveka.
Technologie se tak méni z mechanického, femeslnického néstroje, na technologie, které
jsou nedilnou soucasti nas samych. Neustalé otupovani se pohledem na obrazy
produkované a reprezentované technologiemi pfetvaii vyznam kultury, ale i jeji politicko-
spoleCenské postaveni. Jestlize je za umélce povazovan ten, ktery (spolu)vytvaii
uméleckeé dilo, tak z dneSniho méfitka jim mtze byt kazdy, kdo se zabyva §itenim svych
fotek po socidlnich sitich. Takové jednani je Casto zatiZzeno ,,selfie estetikou, dalSim
prikladem narcizace spolecnosti, ktera nutné vede k individualismu a izolaci.

S narcismem souvisi i neustala estetizace, vnimani sebe sama jako krasného, uméleckého
objektu. Petvaii se tedy vztah k télu jako zékladnimu spojovateli mezi lidmi. Clovék do
svého téla, jehoz krésa je pod neustdlou kontrolou, miize zasahovat, zdobit si jej (tetovani,
piercing, rtizné modifikace...), dokonce si zménit pohlavi. Ukolem dnesniho ¢lovéka je
sebeutvareni se. Takovy proces souvisi s hledanim sebe sama, se snahou se identifikovat a

vychazi ze zméti informaci, realit, masmedialniho charakteru spole¢nosti.

Jak uz bylo feceno, zivy pienos dovoluje divadlu detailovat, zmensovat vzdalenost
mezi scénou a divaky, priblizovat jim konkrétni prvky inscenace. Takové zaostfovani a
roz&lefiovani se tyka i tla. Film ,, miiZe pracovat s oddélenymi ¢dstmi lidského téla. “*’!
V inscenaci Constellations I. (before I say yes) (Spitfire Company a BERG Orchestr) je
b&hem celého predstaveni detailng zabirané oko aktérky™, jenz lezi na jedné z instalaci
(plastik), kterou si mohou divéci je§té pied zadatkem divadla projit*’, jako by piisli do

galerie, nikoli do divadla. Snimané oko je projektované na platno u zadniho rohu jeviste,

80 Marshall McLuhan: Jak rozumeét médiim, s. 55

*1 peter Michalovi¢, Vlastimil Zuska: Znaky, obrazy a stiny slov, s. 126

82 Videla jsem reprizu z 10.4. 2017 v divadle Ponec. Snimanou performerkou byla Markéta Vacovska.
8 Samoziejmeé, ze i tato “galerijni prochazka” byla soucasti inscenace, rozdéluji ji z divodu snazsi
klasifikace. Tanecnici a hudebnici byli béhem ni promichani s divaky.
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tim je v konfrontaci jak s aktéry, tak s publikem (obr. 18). Shlizelo jako Orwelltv Big
Brother. Oko mrkalo, byl v ném patrny pohyb, zuzovalo a rozsifovalo zorni¢ky, stejné
jako tnava. V urcitych pasazich bylo zaviené, v jinych bylo skrze zaviené oko
projektovano aktéréiny oteviené oko, v zavérecné Casti jeji oko nahradili zdbéry oci
divak, které zaznamenali béhem ,,galerijni instalace* pted zacatkem. Inklinace tématu
projekce i celé inscenace k divani se — divactvi je zfejma. Jak piSe Ranciére: ,, Divactvi je
vSak néco spatného. Byt divikem znamena divat se na podivanou. A divani se je Spatné, a
to ze dvou ditvodii. Zaprvé, divani je povazovano za opak védeni. Znamena stat pred
jevem bez znalosti podminek, které daly vzniknout jevu nebo skutecnosti, kterou zakryva.
Za druhe, divani je povazovano za opak jednani. Kdo se diva na podivanou, ziistava
nehybné sedet, neschopny zasahnout. Byt divakem znamena byt pasivni, Divik je odriznut
od moznosti poznat, stejné jako je odiiznut od schopnosti jednat. “*! Constellations I. se
takovému ud¢lu divaka i celého divadla snazi ¢elit. Nebo mu pfinejmensim pfijit ,,na
kloub.* Vyuziva k tomu dvousecny vztah technologii a ¢lovéka, ktery s sebou ptinasi

otazky po hledani reality — pravdy a neskutecnosti — virtualité - iluzi.

84 Jacque Ranciere: Emancipovany divaik, in Sesit pro uméni, teorii a pribuzné zony 6 — 7 2009, s. 128
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15. Zavér

Divadlo a technologie jsou spolu v kontaktu po celou divadelni historii. Jiz
v antickém Recku vyuzivali moderni technologie - mechanickych stroji, tzv. mechanés
(napf. jefab slouzici k letu, zjeveni bohti, deus ex machina...). Zapojovani
nejmodernéjsich vynalezii do umélecké tvorby je samoziejmé. Tato tendence se spojuje
s touhou po novém. V novém je vidina néceho lepsiho, nadéje zmeény. Spolecnost je
nastavena na neustaly vyvoj kuptfedu, na zdanlivé zjednodusovani problémt a na

zmirnovani nepiijemnosti.

Télo tvoti cloveka a Elovek tvoii skrze své télo. Ke svému pieziti i k vyjadieni
clovék méni své okoli, vytvari si nastroje, zdokonaluje se v jejich pouzivani. Mezi
zakladni lidské touhy patii svoboda ve volb¢, v ptemysleni i v pohybu. Turing béhem
druhé svétové valky vytvotil stroj, ktery mél desifrovat, odtajnit strukturu kédu Enigmy,
nebot’ mu bylo jasné, ze lidsky mozek nema Sanci to stihnout béhem jednoho zivota. Tim
dal zaklad pocitaciim a v§emu co z nich vyplyva. Jako prvni ptekrocil ,¢as ¢lovéka® k
,Casu technologickému.* S pfekraCovanim ¢asu souvisi i mizejici podstata prostoru jako
vzdalenosti. Vzdalenost jiz nevyZaduje pfiméteny ¢as ke svému zdolani. Lidska mysl se
Castecné¢ osvobodila od téla. Stale v ném ,sidli‘, ale k novym poznanim a mistiim se jiz
dostane i skrze technologie, neni uz naprosto odevzdana na moznostech fyzického svéta.
Skeptici hovoii o mentalnim propojeni s technologii jako o novém nabozenstvi. Ta
vyvolava Uzas, ohromeni, fascinuje nas svymi novymi moznostmi. Mytus technologie

jako nahrada za tradi¢ni ndbozenské systémy, které jsou v upadku.

Délka, sitka, hloubka a ¢as jako zakladni veli€iny zacinaji byt relativizovany.
Mnohem podstatnéjSimi aspekty pro soucasné umeni, ale i ekonomiku, zpravodajstvi,
vzdélavanti ... je pohyb dat a interaktivni, uzivatelsky manipulovatelna, média.
Interaktivita sama o sob¢ identifikuje nova média, praci s technologiemi. Vytvaii vztah
ptimého propojeni dila s divakem. Zda se, Ze cesta nového divadla se vyjevuje v rozvijeni
vztahu téla divaka a technologie, nez-li v cesté téla performera a technologie. Tato
varianta, se jevi jako moznost dalsiho rozvoje divadelni iluze a divadla obecné. Divak je
pfi predstaveni stale pfitomen, divadelni /iveness je dodrZeno, ale divak piebira i tlohu

herce, aktéra ¢i performera. Je aktivizovan nejen mentalné, ale i fyzicky.
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Technologie proménuji divacké vnimani a pozornost, stejn€ jako je v minulosti
proménovala napt. kukatkové scéna. Proménou vnimani je podminéna zména v télesném
napéti divaka (jako ptiklad pfipominam vliv zvuku na divédka v inscenaci GundR). Zda se,
ze téla aktérh si tuto zménu ustoji. Sice pfichazi o ur€itou ¢ast divakovy pozornosti, ale
skrze své neustalé vymezovani se vici technologii, jsou pro divadelni udalost podstatna a
nenahraditelnd. Téla aktért a divaka jsou podminkou divadelni liveness €i prézence, jak
fikd Lehmann. Ve vhodné zvoleném kontrastu fyzického (redlného) svéta, jehoz ideadlnim
ptedstavitelem jsou prave téla, a svéta virtudlniho (nehmotného), ktery predstavuji
digitalni obrazy, video zaznamy, ale i hudba, nastdvd zména zavedenych a ustalenych
divadelnich konvenci, zptisobu vnimani (percepce), ale i nahlizeni uméleckého dila jako
takového. Prikladem mize byt zména vniméni téla performerky v inscenaci
STEREOPRESENCE. V jedné situaci je zivé, subjektivni, ve druhé svym zplsobem
vzdalené, objektivni. Zaroven ale ve vztahu téchto dvou tél lze vycitit uritou
sounalezitost. Ta tkvi v kontrastu reality s digitdlné virtualnim prostfedim. Tento kontrast
pfinasi/vytvari/znadzornuje podstatu soucasného svéta, ve kterém neni ziejmé, co je a co
neni skutecné. Soundlezitost téla imateridlniho a téla redlného je podstatna pro ,,nové*
medialni divadlo. Odkazuje na divadelni kofeny a rozviji je do moznosti, které nebyly

mozné pied nastupem a rozsifenim zobrazovacich technologii.

Mozna se pravé diky nejnovejsim, odosobiujicim technologiim, které ,vdechu;ji
zivot objektim,‘ divadlo navrati ke svému specifickému piivodnimu socidlnimu
charakteru. Navrati se k ,, ideji spolecenstvi jako sebe — pritomnosti v protikladu k distanci
reprezentace. [...] Divadlo se musi privést zpét ke sve pravé podstate, kterd je opakem
toho, co se obycejné ma za divadlo. Je potieba usilovat o divadlo bez divakii, divadlo, ve
kterém divaci jiz nebudou divaky, ve kterém se nécemu nauci, misto aby se nechali
uchvatit obrazy, a stanou se aktivnimi ucastniky kolektivni performance, misto aby byli
pasivaimi diviky. “¥

Zda se, ze interaktivita, respektive nova média a digitalni technologie, prave tuto
divackou emancipaci, tuto (praptivodni) cestu divadla oteviraji. Coz se s ohledem na
jejich ptivod v individualistické kapitalistické spolecnosti, na imaterialitu a

reprodukovatelnost jejich produktl, miize jevit usmévné.

8 Jacque Ranciere: Emancipovany divaik, in Sesit pro uméni, teorii a ptibuzné zény 6 — 7 2009, s. 129 a 130
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Ani v dob¢ neustalého technologického rozvoje nelze piehlizet dilezitost Zive,
soucinné piitomnosti hercti/aktéri a divaki pii divadelni, ale i obecné umélecké udalosti.
Dtlezitost neménné fyzické podstaty ¢loveéka. Nové vyznamy téla, které se objevuji
v ptimé konfrontaci téla s technologiemi. I pfesto, ze télo podléha stafi a nemocem, nikdy
nebude zastaralym néstrojem. Snad proto, ze je zivé, vyviji se a nepietrzit¢ interaguje se

svym okolim. Je neustéle ,,nové*.
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16. Obrazova priloha:

Obr. 1:

Housle, Pablo Picasso, 1911 - 1912

Obr. 2:

Cizinec, rezie Jan Mikulasek, Divadlo na Zabradli; autor fotografie: KIVA
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Obr. 3:

Eleusis, Handa Gote, Alfréd ve dvofe; autor fotografie Martin Spelda

Obr. 4:

Laska a informace, rezie Petra Tejnorova, Nova scéna Narodniho divadla v Praze; autor

fotografie: Jan Hromédko

61



Obr. 5:

Zarici mésto, rezie Jan Mocek, sidli§t¢ Cerny most; fotografie dostupna z:

http://www.divadelniflora.cz/2017/index.php?page=zarici-mesto

Obr. 6:

Le Flaneur, Paul Gavarni, 1842
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Obr. 7:

Poveéreni, rezie Tom Kiihnel a Jiiren Kuttner; fotografie dostupna z:

http://www.theater.cz/2016/program/povereni/

Obr. 8:

Poveéreni, rezie Tom Kiihnel a Jiiren Kuttner; fotografie dostupna z:

https://www.residenztheater.de/inszenierung/der-auftrag-gastspiel
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Obr. 9:

Guide, rezie Véra OndraSikova, divadlo Ponec; autor fotografie Michal Hancovsky

Obr. 10:

Experiment s virtudlni realitou Gender Swap, dostupné z:

http://prostheticknowledge.tumblr.com/post/73874584298/the-machine-to-be-another-

gender-swap-art
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Obr. 11:

Nick, rezie Petra Tejorova, Jatka 78; fotografie dostupna z:

http://www.tanecnizona.cz/index.php/rozhovory/item/576-musis-tu-splasenou-kobylu-

chytit-za-oprate

Obr. 12:

Mutus Liber, Handa Gote, Alfréd ve dovie; fotografie dostupna z:

http://jedefrau.org/aktualne/aktualne/handa-gote-na-male-inventure/
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Obr. 13:

Nekonecny pribéh, rezie Brano Mazuch, Divadlo Lampion; autor fotografie Patrik

Borecky

Obr. 14:

STEREOPRESENCE, rezie Cristina Maldonado, Alfréd ve dvorte; fotografie dostupna z
http://www.alfredvedvore.cz/cs/program/stereopresence--cristina-

maldonado?pid=595&bck=index
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Obr. 15:

Cube, rezie Pavel Knolle, Nova scéna Narodniho divadla v Praze; fotografie dostupna z

http://www.narodni-divadlo.cz/cs/predstaveni/11106?t=2016-09-01-20-00

Obr. 16:

Floex hraje na ,,Netykavku,* Palac Akropolis; fotografie dostupna z:

http://www.floex.cz/en/index.php
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Galerie na shledanou, studio ALTA; fotografie dostupna z:

http://galerienashledanou.blogspot.cz/2017/02/virtuali-realita-gns-v-praze-ve-studiu.html

Obr. 18:

Constellations 1. (Before I say yes), choreografie Petr Boha¢ a Markéta Vacovska ,
divadlo Ponec; autor fotografie Vojtéch Brtnicky
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