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Abstrakt 

 

Ve své diplomové práci popisuji svou osobní cestu k objevení 

zvuku na divadle. Práce se skládá ze sedmi kapitol, přičemž 

kapitola 1. je o tom, jak se vůbec divadlo jako takové dostalo do 

mého povědomí, a finální kapitola mapuje poslední etapu mého 

působení v norském Transiteatret-Bergen. Ve své práci se 

věnuji tvorbě, která probíhala jak na akademické půdě DAMU, 

tak mimo ni, a to ať už před DAMU, či po ní.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

Abstract 

 

In my thesis I am trying to outl ine my personal journey to the 

exploration of the art of the sound in the theatre. This work 

contains of seven chapters in which chapter 1. is about me 

finding my way to a theatre itself.  On the  contrary in the final 

chapter I am talking about the last phase of my journey in the 

Norwegian company Transiteatret -Bergen. 
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Úvod 

 

Ve své diplomové práci z největší části popisuji svoje 

zkušenosti ze spolupráce s norským Transiteatret - Bergen a 

režisérem Tore Vagn Lidem, s nímž jsem měl možnost pracovat 

od září 2015 do června 2017. Dále popisuji svoje zkušenosti se 

sound designem a hudbou na divadle z pohledu samouka. Píšu 

také o technických aspektech zvuku na divadle a o tom, že 

pokud člověk upne svoji mysl na konkrétní cíl, nic mu nemůže 

zabránit v jeho dosažení, pokud vytrvá.  

 

 

 

Most of all my master thesis contains of sharing my experience 

from Norway, where I coworked with a Norwegian company 

called Transiteatret - Bergen and especially director Tore Vagn 

Lid. This took place from september 2015 unti l june 2017. 

Further on I am sharing my thoughts on how to approach music 

and sound design in theatre as a person who is autodidact. I 

also give an example in how I approached sound throughout the 

performances I was a part of. And at last but not least about the 

power of wil l.  
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Kapitola 1. 

 

„Egocide, the symbolic death necessary to the transformative 

process, a process in which the psyche is pushed beyond it’s 

defenses. It leads to a… greater fall, which actually feels l ike 

death. It is l ike entering an eternal void and requires a suffering 

throught a death-rebirth experience.“1 

- Transforming Depression by David Rosen  

 

„Egocida, symbolická smrt, která je nezbytná k procesu 

transformace. Procesu, ve kterém je psyché tlačena až za 

hranice své přirozené obrany, a to vede k ,velkému páduʻ, který 

v člověku může vyvolávat i pocit opravdového umírání. Je to 

jako vstoupit do nekonečné prázdnoty a skrze utrpení se znovu 

narodit.“2 

- Překonávání deprese od Davida Rosena 

 

Slova smrt a znovuzrození jsou tu myšlena samozřejmě pouze 

obrazně a čtenář by je měl vnímat spíše jako duchovní 

vyobrazení výhry v boji nad egem. Boj s egem je pro mne 

samotného kapitola na celý život, a proto bych se tomu rád i v 

pár z nich věnoval. 

Rád bych zde chvíl i mluvil o sobě a o tom, co vůbec 

předcházelo tomu, že jsem teď zrovna tam, kde jsem, a že jsem 

tím, kým jsem. 

 

1.1. Jan Nedbal.. .  

 

…se narodil v překrásném sudetském městě Děčín (německy 

„Tetschen“) svým rodičům, ztroskotané rockové hvězdě a 

zdravotní sestřičce. Rodiče se rok po jeho narození rozvedli, 

neboť zjisti l i, že jejich soužití přináší více zlého, nežli dobrého. 

Díky tomuto rozhodnutí se malý Jan, doposud neschopný slova 

a pohybu, ocitl zcela v péči své maminky.  

 

Jak plynuly roky, malý Jan rostl jako z vody. Již v raném věku 

nad všechny vynikal svým negativním postojem k životu a 

řekněme až mírně sociopatickým vztahem k ostatním dětem.  

                                                
1 Rosen, David. Transforming Depression. York Beach: Nicolas-Hays, 2002. 
2 Vlastní překlad. 
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Ve školce ho nikdo neměl rád, neboť s ostatními dětmi 

manipuloval, chtěl být neustále st ředem pozornosti, byl 

pomstychtivý a zlý.  

Zlom nastal na druhém stupni základní školy, kdy Jan zjisti l , že 

když si nedokáže vydobýt respekt svými vlastními pěstmi, musí 

použít stín pěstí cizích. A tak se začal bavit se staršími žáky, a 

tudíž už si na něj nikdo nedovoli l. Bohužel tato událost měla na 

svědomí i to, že Jan se z oběti šikany stal do jisté míry i 

samotným šikanátorem. 

 

Rozhodnutí jít na střední zdravotnickou školu a uplatnit v 

budoucnu své dětské ambice, tzn. býti pilotem vrtulníku pro tým 

horských záchranářů v italských Pyrenejích, Janovi také moc 

nepomohlo. Samotná etapa chození do školy by se dala popsat 

jako období pěti leté intelektuální stagnace, což se ale ve finále 

ukáže jako ne tak úplně pravda. 

 

Už někdy v osmé či deváté třídě se Jan začal učit na bicí. 

Bubeníci ho z nějakého důvodu vždy fascinovali nejvíc. Těžko 

říci, jestl i to bylo tím, co se říkalo: že bubeník je motor kapely a 

jak dobrý je bubeník, tak dobrá je kapela. Nebo tím, že bubeníci 

jsou vždy v pozadí a jsou mnohem odlišnější od zbytku kapely. 

Tak či onak, tyhle věci prostě na Jana hodně působily a když se 

k tomu přičetl i jeho určitým způsobem vrozený cit  pro rytmus, 

nebylo potom už moc na co čekat.  

 

Jan tedy začal hrát a moc ho to bavilo, a tak založi l svojí první 

kapelu s názvem The Creeps.  

Dále by mohl následovat výčet dalších kapel, ale pro Jana bylo 

ze všech nejdůležitější období, kdy poprvé objevil Emo Core a 

Hard Core. 

Bylo to zhruba v šestnácti letech, kdy do toho ještě na plný 

úvazek jezdil na skateboardu.  

 

Tyto hudební směry se potom pro něj v budoucím životě staly 

zcela směrodatné a vlastně zásadní až doposud, a to jak z 

hlediska životního stylu, stravování a fi lozofie, tak i polit ických a 

morálních postojů. 

 

1.2. Jan vs. Sol Niger  

 

„Sol Niger is an image that Carl Jung wrote about in his late 

works on akchemy, and through it  played a relatively marginal 
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role in his reflections, I have found its implications to merit a far 

more extensive exploration. This image has shown itself in 

relation to the darkest and most destructive situations, in what 

the alchemists have called the blacker -than-black dimensions of 

,nigredoʻ. The term nigredo is usually thought of as beginning 

process in alchemy, roughly equivalent to a descent into the 

unconscious. In the face of this darkness and the suffering that 

sometimes accompanies it, there is a natural tendency to turn 

away from the psyche. While this defensive process is at times 

necessary, it may also inhibit or bypass a hidden potencial in 

the darkness itself. The dark side of psychic l ife is both 

dangerous and at times tragic, but the acceptance of its tragic 

potencial was for Jung a necessity. He noted, that the cure for 

suffering might well be more suffering. “3 

The Black Sun - The Alchemy and Art of Darkness, Stanton Marlan 

 

„Sol Niger (černé slunce) je obraz, o kterém Carl Gustav Jung 

psal ve svých posledních pracích na téma alchymie. Já však 

cítím, že je potřeba se tomuto fenoménu věnovat mnohem 

podrobněji. Obraz Sol Niger ukazuje sám sebe ve vztahu k 

nejtemnějším a nejničivějším situacím, které alchymisté 

nazývali černější než černé, dimenzí zvanou ,nigredoʻ. Termín 

nigredo je obvykle v alchymii považován za počáteční proces v 

sestupu do nevědomí. Ve tváři temnoty a utrpení, které sestup 

někdy doprovází, se objevuje přirozená tendence odvrátit se od 

psyché. I když je tento obranný proces občas nezbytný, může 

zablokovat nebo obejít skrytý potenciál v temnotě samotné. 

Temná stránka psychického života je nebezpečná a občas 

tragická, ale při jetí jejího tragického potenciálu bylo p ro Junga 

nutnost. Poznamenal, že lék na utrpení by zkrátka mohlo být 

ještě větší utrpení.“4 

Černé slunce – Alchymie a umění temnoty, Stanton Marlan 

 

Vždycky jsem byl snílek a ostatním lidem kolem mě byl spíš k 

smíchu. Měl jsem sklony k morbidnosti, melancholi i a možná až 

patologické glorif ikaci vnitřní bolesti. Myslím, že za to do j isté 

míry může má, už celkem v raném věku rozvinutá posedlost 

Dostojevským. Bílé noci jsem přečetl asi stokrát.  

Hodně, vlastně všechno se změnilo až s příchodem kapel a s 

potkáváním lidí, kteří smýšleli podobně, ne-li stejně. Navzájem 

                                                
3 Marlan, Stanton. The Black Sun – The Alchemy and Art of Darkness. College Station: Texas A&M 
University Press, 2008. 
4 Vlastní překlad. 
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jsme se podporovali a vzdělávali, pro mě to byla hotová 

renesance. 

S veganstvím jsem si poměrně rychle adoptoval i aktivní 

antifašismus, a to všechno se poji lo se skateboardingem, 

hraním a pořádáním koncertů, organizováním pochodů, 

demonstrací a bojem za práva zvířat.  

Bohužel se však nad vším, co jsem dělal, pořád vznášel obraz 

onoho „černého slunce“, a to proto, že jsem měl zlomené srdce 

neopětovanou láskou. Ano vím, zní to směšně a možná je tato 

dětinskost v magisterské práci absurdní, ale musím si za tím 

stát. Klíčovost tot iž spočívá v tom, že s odstupem času jsem si 

čím dál j istější, že právě onen nekonečný smutek stál na 

počátku mé cesty ke splnění snů, o kterých jsem možná v tu 

dobu ještě ani neměl tušení.  

 

Ona nenávist k sobě samému, naprostá absence sebevědomí a 

ztracená či možná ještě nevytvořená osobní integrita spolu s 

duševním masochismem, který v tomto období (zhruba 2006 - 

2010) postupně eskaloval do takové míry, že jsem málem sám 

sebe připravil o rozum, se už dostávala do bodu, kdy pro mě 

samotného byla nebezpečnou.  

 

1.3. Jan vs. obrození 

 

„The cure for suffering — which is the coll ision of 

consciousness with unconsciousness — is not to be submerged 

in unconsciousness, but to be raised to consciousness and to 

suffer more. The evil of suffering is cured by more suffering, by 

higher suffering. Do not take opium, but put salt and vinegar in 

the soul’s wound, for when you sleep and no longer feel the 

suffering, you are not. And to be, that is imperative. Do not then 

close your eyes to the agonizing Sphinx, but look her in the 

face, let her seize you in her mouth, and crunch you with her 

hundred thousand poisonous teeth, and swallow you. And when 

she has swallowed you, you will know the sweetness  of the 

taste of suffering. “5 

The Tragic Sense of Life - Miguel de Unamuno 

 

„Lék na utrpení - což je srážka vědomí s nevědomím - není o 

tom být ponořen do nevědomí, ale naopak upínat se k vědomí a 

trpět více. Ono zlo utrpení je vyléčeno větším utrpením, vyšším 

                                                
5 Unamuno, Miguel de. The Tragic Sense of Life. North Charleston: CreateSpace Independent 
Publishing Platform, 2014. 
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utrpením. Proto neberte opium, ale nasypte si do ran sůl a 

polejte je octem, protože když spíte, necítíte utrpení, n e j s t e. 

A b ý t, to je imperativní. Nechtějte tedy zavřít oči před 

agonizující Sfingou, ale pohleďte jí do tváře, nechte j i vložit si 

vás do chřtánu a rozdrtit stovkami tisíc jedovatých zubů. A v 

moment, kdy vás spolkne, poznáte sladkost chuti utrpení. “6 

Tragický smysl života - Miguel de Unamuno 

 

Ve své existenci jsem se dostal do bodu, kdy se jen samotné 

přežití a udržení si zdravého rozumu stalo hlavní a jedinou 

náplní mých dní. Po episodách excesivního pití a 

sebedestruktivních večírků přišel moment, kdy bylo potřeba 

udělat radikální řez za minulostí. 

Začal jsem mnohem víc číst, prakticky jsem nedělal nic j iného 

ani ve škole. To mělo sice za následek rapidní zhoršení 

prospěchu, ale mně to bylo jedno, věděl jsem, že si to doplním 

na konci roku.  

Začal jsem všechen svůj volný čas trávit v hlubokých lesích 

kolem Děčína. Začal jsem se učit na kytaru a zajímat se o 

hudební teorii a jak vůbec hudba funguje. Do té doby jsem hrál 

pouze na bicí a bylo mi záhadou, jak fungují melodické nástroje, 

co jsou to harmonie atd.  

Začal jsem psát a dokonce jsem s jednou svojí povídkou vyhrál 

cenu poroty v lokální l i terární soutěži.  

Začal jsem se zajímat o duchovní svět, zkoušel různé druhy 

meditací a snažil se propojit sám se sebou a zjistit vůbec, co ve 

mně je. 

 

Jednoho dne jsem si četl městské noviny a v sekci inzerátů se 

psalo o castingu na různé role do adaptace Shakespearova 

Romea a Julie v Městském divadle Děčín. 

Řekl jsem si, že za to nic nedám, a tak jsem se tam přihlásil. V 

tu dobu už mi bylo devatenáct let a na konkurzu jsem byl úplně 

nejstarší. Když jsem to zjisti l , chtěl jsem odejít, ale bylo mi 

řečeno, ať zůstanu a stejně to zkusím. Zůstal jsem tedy a četl 

balkonovou scénu dohromady s nějakou slečnou.  

Když jsem se chystal na odchod, bylo mi oznámeno, že se mi 

ozvou, tak si říkám: „Jasně, to určitě, ale co, aspoň jsi to 

zkusil.“  

Nicméně za dva dny se mi přece jenom ozvali a v emailu stálo 

něco jako: „Gratulujeme Vám, pane Nedbal, vybrali jsme Vás do 

role Romea.“ To byl jeden z prvních úspěchů na mojí cestě.  

                                                
6 Vlastní překlad. 
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1.4. První role 

 

Hra Romeo a Julie se zkoušela od června do srpna a v září 

2009 proběhlo pět představení v Městském divadle Děčín.  

Pro mě ze všeho nejdůležitější bylo objevení něčeho, o čem 

jsem ani netušil, že by mi mohlo někdy jít a nebo bych chtěl v 

životě dělat. Je také důležité říci, že celá produkce probíhala 

trojjazyčně, a to česky, anglicky a dánsky. Celý projekt byl totiž 

vyvrcholením spolupráce dvou středních škol – Evropské 

obchodní akademie Děčín a Hochschule v Aarhusu v Dánsku.  

 

Ty tři měsíce strávené v divadle, kde jsem prakticky bydlel a 

nedělal nic j iného, než nasával nové vědění a každý den zažíval 

něco, co jsem nikdy předtím nezažil, byly pro mě tou nejlepší 

terapií, které se mi v té době mohlo dostat.  

 

Soustředit se na impersonifikaci mladého italského kluka, který 

umře na lásku, byl dar z nebe.  

Byl to můj úplně první tvůrčí kontakt s divadlem.  

 

Bavilo mě na tom naprosto všechno,  protože všechno bylo nové.  

Poprvé jsem se seznámil se základy fungování divadelního 

prostoru a mizanscény. Prací s hlasem a slovem a vůbec jak 

interpretovat text. Poznal jsem základy improvizace a tance a 

také, co je to týmová práce, loajalita a disciplína. Co je to 

odpovědnost za celek a jakou radost a obohacení dokáže 

přinést práce s l idmi, kteří si navzájem důvěřují a objevují spolu 

něco nového. Do té doby jediné místo, kde se mi dostávalo 

alespoň náznaků těchto pocitů, bylo ve zkušebně s kapelou a na 

koncertech. Tohle bylo ovšem něco úplně j iného.  

 

Nemohu teď už objektivně říct, jestli představení bylo nakonec 

dobré či špatné, neboť čas úplně vymyl všechno negativní a 

zůstaly jen superlativy a nostalgie.  

Pamatuju si, že skoro všichni v sále brečeli a že  dívka, kvůli 

které jsem měl zlomené srdce, mi řekla, že se jí to líbilo, načež 

jsem jí řekl, že to je od ní moc hezké a že se musím jít převléct.  

Tím to pro mě skončilo, byl jsem v tu dobu už někdo úplně j iný.  
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Kapitola 2. 

 

V předchozí kapitole jsme se dozvěděli, jak jsem se vůbec 

dostal k divadlu a co tomu předcházelo. Důležitost tohoto , dalo 

by se říct úvodu do života Jana Nedbala, tkví dle mého názoru 

hlavně v představení mé osoby čtenářovi a v pomoci mu 

pochopit, proč se řetězec událostí od tohoto okamžiku dál, 

ubíral směrem, jakým se nakonec ubíral.  

Proto namísto toho, aby v tuto chvíl i následoval rozbor mých 

studií na DAMU z pohledu mě jako herce, dovolte mi , abych 

poněkud odbočil od tématu a věnoval se další disciplíně, která 

se stala dnes už nedí lnou součástí mého života a ke které bych 

se nikdy nedostal, pokud by nebylo DAMU.  

Ta disciplína se nazývá skládání hudby.  

 

Následující část mé práce bude tedy pořád vypovídat o 

vybraných představeních, kterých jsem byl součástí, bude se 

však primárně soustředit na složku hudební, technickou a mou 

roli coby hudebníka.  

 

2.1. Lulu 

 

První okamžik, kdy jsem si vůbec uvědomil existenci hudby na 

divadle, a aniž bych chtěl , věnoval jsem jí stejnou pozornost 

jako ději samotnému, bylo při představení Lulu7. 

 

Pamatuji si, že jsem jí byl naprosto očarovaný a přál jsem si, ať 

to nikdy neskončí.  

Celkový zážitek celého večera byl pro mě až transcendentální, 

opět jsem objevil něco, o čem jsem netušil, že existuje, a celou 

svojí osobností jsem se tím přál obklopit, porozumět tomu a 

naučit se to.  

Hudbu k Lulu složil Ivan Acher a pamatuji si, jak jsem si po 

představení našel jeho facebookový profi l a napsal mu své 

dojmy a poprosil ho, jestl i se dá někde koupit něco jako 

soundtrack. Pan Acher si dokonce našel čas, aby mi odeps al a 

sděli l, že nic takového bohužel neexistuje , a tím naše 

komunikace skončila.  

 

Lulu byla můj první pořádný kontakt se současným divadlem, 

což je svým způsobem smutné vzhledem k faktu, že mi v tu 

                                                
7 Wedekind, Frank. Lulu [divadelní hra]. Režie David Jařab, ČR: Divadlo komedie, 2010. 
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dobu bylo už dvacet let, ale jak jsem psal v předešlé kapi tole, 

trvalo dlouho, než jsem divadlo objevil.  

 

Důležité však je, že v ten večer, kdy jsem viděl Lulu, jsem si 

uvědomil, že se chci kromě herectví také naučit skládat hudbu , 

a hned druhý den jsem se jal dělat první kroky.  

 

2.2. Poezie vs. hudba 

 

K rozhodnutí stát se hudebním producentem přispěl také fakt, 

že mě přestalo bavit psát. Pokaždé, když jsem někomu ukázal 

něco ze svých prací, dotyčný buď nepochopil smysl textu, nebo 

si ho dle mého úsudku vyložil úplně špatně, a to se mě dosti  

dotýkalo. Nejspíš to bylo tím, že mé texty za moc nestály, 

možná to bylo tím, že jsem byl ještě v pubertě, nicméně i tak 

jsem si řekl, že poezie je mrtvá a je čas najít si něco jiného.  

Hudba mi v tomto ohledu přišla jako mnohem všestrannější 

médium. Dalo by se říct, že pokud má nějaká skladba smutný až 

dojemný charakter, vyvolá to v dotyčném zpravidla smutnou až 

dojemnou náladu. Pokud je hudba veselá či uvolňující, bude se 

dotyčný při jejím poslechu cítit dobře až uvolněně, neboť emoce 

v hudbě obsažené jsou konkrétní, a tím pádem lehce 

rozkódovatelné. Z mého pohledu však toto u poezie úplně 

neplati lo. 

Pokud bude báseň smutná až dojemná, čtenář, který k ní nebo 

ke mně nemá žádný osobní vztah, z toho nabyde nejspíše jen 

dojem patosu, a naopak bude-li báseň o tom, jak je život skvělý 

a jak je krásné být naživu, nevyvolá ve čtenáři kromě deprese 

nejspíš vůbec nic.  

Možná je to tím, že hudba je v nás historicky zakořeněna 

mnohem hlouběji než text, což by dávalo smysl, protože povinná 

školní docházka je tu teprve od Marie Terezie, kdežto  zpěv a 

hra na buben je tu od vzniku l idstva samotného.  

 

Přišlo mi proto mnohem zajímavější zkusit najít způsob, jak 

vyjádřit svoje niterné emoce skrze hudbu a dát tak vzniknout 

jakýmsi hudebním básním . 

Tento princip ovšem není žádnou novinkou a žánry jako  

ambient, post-rock či takoví velikáni jako např. Richard Wagner  

nebo Franz Schubert  jsou toho důkazem. 

 

Já samozřejmě netvrdím, že cokoliv z toho, co říkám, je pravda, 

poezie zajisté není mrtvá a básně o skvělosti bytí mohou pro 
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někoho vskutku fungovat jako životabudič. Popisuji pouze svůj 

pohled na svět v období, kdy mi bylo čerstvých dvacet let.  

 

2.3. Úvod do DAW 

 

„Hudba je druh umění, který pracuje se seskupením uměle 

vytvořených zvuků, převážně tzv. tónů (tón = zvuk o určité 

výšce, síle, délce a barvě) , probíhajících v reálném čase s 

obsahem, jehož jádrem jsou vnitřní psychické stavy a reakce 

člověka na vnější realitu. V životě lidské společnosti se hudba 

vyvinula ve složitý sdělovací a vyjadřovací systém, který 

využívá vztahů zvukového materiálu v časových (rytmických) 

relacích. Vedle rytmu jsou dále základními složkami hudby 

melodie a harmonie. Hudba vznikla ze zvukových 

komunikativních signálů paralelně s řečí. Hudba jako vrcholná 

organizace tónového materiálu je zároveň vrcholnou kultivací a 

stylizací zvuku. Zůstává tak ve vrcholných patrech l idské 

komunikace .“8 

 

K tomu, aby byl jedinec schopný vytvořit komplexní hudební 

dílo, ať už se jedná o symfonii nebo o znělku k reklamě, musí 

ovládat značné množství hudebních nástrojů a rozumět 

značnému množství hudebních aspektů. V dnešní době má však 

takovýto jedinec obrovské výhody, těmi jsou kromě internetu 

hlavně dostupnost informací a nízká pořizovací cena základního 

vybavení.  

 

Dnes se producentem může stát kdokoliv, kdo vlastní počítač, 

sluchátka a DAW.9 

 

Já jsem v tu dobu naštěstí už počítačem a sluchátky disponoval, 

takže jediné, co zbývalo, bylo opatřit si ono DAW. Já osobně 

jsem si vybral DAW s názvem Ableton Live a to hlavně proto, že 

v něm pracovala naprostá většina mých oblíbených interpretů.  

                                                
8 Šrámek, Vratislav. Seriál: Co se zvukem na divadle 01 [seriál online]. Amatérská scéna. [cit. 11. 

8. 2018]. Dostupné z URL: http://www.amaterskascena.cz/clanek/serial-co-se-zvukem-na-divadle-

01-x8t7s.html 

 
9 DAW - Digital Audio Workstation - je počítačový program, který umožňuje uživateli jak nahrávat, 

tak komponovat, upravovat, modulovat, stříhat, mixovat a jinak dále upravovat zvukové stopy a 

samply. – Vlastní definice. 
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Ableton Live je dnes v podstatě nejrozšířenější platformou pro 

tvorbu hudby. Je tomu tak z důvodu jeho přehlednosti, 

všestrannosti, kvality obsažených nástrojů a jejich variabil ity. 

Ovšem podobných DAW jsou dnes na trhu už desítky.  

 

Jelikož jsem byl naprostý nováček ve světě elektronicky 

komponované hudby a uměl hrát pouze na bicí a trochu na 

kytaru, byly pro mě začátky v Abletonu dosti krušné.  

Musel jsem se naučit základy hudební skladby, aranží, mixu, 

toho, jak funguje panorama, jak ořezávat nežádoucí frekvence,  

jak používat ekvalizér, co je to reverb, delay a nespočet dalších 

efektů. Jak se orientovat v hudbě pomocí klaviatury a tak dále.  

Tento nově objevený vesmír jsem si však naprosto zamiloval a 

tak jako někteří l idé tráví doma hodiny hraním počítačových her,  

já je trávil podnikáním prvních krůčků ve skladbě a metodou 

pokus omyl se pomalu propracovával dál a dál. Dobré na tom 

bylo, že člověk si může výsledek okamžitě poslechnout, a tak se 

s každou novou skladbou, ať už kvalitní, či ne, posouvá 

mílovými kroky dopředu. 

 

2.4. YouTube 

 

Jak jsem zmínil výše, obrovskou pomocí mi byl internet. Musím 

přiznat, že bez kanálu YouTube by bylo nemožné udělat takový 

pokrok za tak krátkou dobu.  

Výhoda tohoto kanálu je, že prakticky v jakékoliv sféře činnosti 

od skládání hudby po vyšívání se zde najde dobrá duše, která si 

udělala čas a dala si práci s vytvořením instruktážního videa, 

kde vás krok po kroku provede celým procesem tvorby od 

začátku do konce a vy nemusíte nic j iného, než slepě 

následovat kroky té dobré duše. Napřík lad ve chvíli, kdy jsem 

nevěděl, jak vyrobit dnes už notoricky známý basový zvuk s 

názvem Wobble, který je charakteristický pro Dubstep (hudební 

žánr), stačilo, abych se šikovně zeptal YouTube a za dvacet 

minut jsem to měl hotové.  

 

2.5. NIKDYNEPRESTATSNIT._ 

 

Ve chvíl i, kdy jsem ve své tvorbě začal vnímat první úspěchy, 

začal jsem také přemýšlet o tom, jak se o ně podělit. Zde se 

opět ke slovu dostává internet, a to v podobě nezávislých 

distribučních serverů, které nezávislému umělci pomohou sdílet 
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své dílo se zbytkem světa, aniž by musel za službu platit. V 

mém případě to byl server Soundcloud. 

Zbývalo tedy už jen dát projektu jméno, vizuální podobu a 

nahrát první materiál.  

Jako jméno jsem si vybral NIKDYNEPRESTATSNIT._ . Tento na 

první pohled nic neříkající náhodně poskládaný slet  písmen s 

tečkou a podtržítkem na konci vznikl z nutnosti vytvořit si alter 

ego. Alter ego, ke kterému se budu moci utíkat, když bude 

nejhůř, a které za mě bude schopné vyjádřit to, co nedovedu 

vyjádřit slovy. Za prvé bylo důležité,  aby nikdo podle názvu 

nepoznal, že se jedná o mě, za další to muselo být něco, co je 

skryté, tajemné až mystické, složité, graficky zajímavé a těžko 

dohledatelné na internetu. To samé plati lo také o názvech 

samotných skladeb, u kterých mi šlo do stejné mí ry jak o 

výstižnost, tak o detail, což se například projevilo u tri logie 

skladeb †P▲VØR†, †h.e_herø. |▲|, †H.e_Øce▲n.  

 

Jako hudebník jsem začal tedy fungovat pod pseudonymem 

NIKDYNEPRESTATSNIT._ a tvořil s vědomím, že každá skladba 

by měla reflektovat kus mě v určitém období mého života.  

To se mi do určité míry podařilo a velice malá skupina l idí od 

Prahy po Melbourne našla v mých skladbách zalíbení. Nejspíš 

protože se cíti l i  jako já, což byla ta největší odměna, kterou 

jsem si dovedl představit.  

Netrvalo však dlouho a naskytla se příležitost vyzkoušet si to, o 

čem jsem snil ze všeho nejvíc… 
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Kapitola 3. 

 

Tato kapitola je zcela zásadní a to proto, že se poprvé v tvorbě 

dostáváme na akademickou půdu DAMU. To mělo za následek, 

že už jsem nadále netvoři l sám, ale stal se součástí kolektivu 

nových spolužáků, nových přátel a nových kolegů. V 

následujících podkapitolách tedy na příkladech ať už 

klauzurních, či absolventských představení popisuji své 

zkušenosti s tvorbou v kolektivu a pod pedagogickým vedením. 

 

3.1. PAVOR 

 

PAVOR byl název mé klauzury v prvním ročníku studia na 

DAMU. MgA. Petra Tejnorová nás jako ročník pověřila napsáním 

povídky a jejím následném zinscenování. Šlo o to, abychom si 

vyzkoušeli nejenom úlohu herce, ale také režiséra, dramaturga, 

technika, osvětlovače et cetera a jako inscenační tým měli k 

dispozici pouze sami sebe a své spolužáky.  

PAVOR vznikl na motivy mé povídky o malé holčičce, která spí 

a ocitne se na okraji mostu, kam ji dovede sám Sen. Sen zde 

vystupuje jako zlá entita, která chce holčičku připravit o srdce, 

aby j i tak zbavila strachu. Jako další postava zde vystupuje 

Havran, který všemu přihlíží a snaží se holčičku zachránit, 

jenomže se taky dostane do moci Snu a je nakonec tím, kdo 

holčičce vyklove srdce z těla. Příběh končí tak, že Havran se 

probudí v louži krve bez toho, aniž by byl schopný vybavit si, 

kde je a jak se tam dostal. Vznese se do vzduchu a když si 

všimne závoje kapek krve, které za ním zůstávají, vrátí se mu 

paměť a jemu žalem pukne srdce a mrtvý spadne na zem vedle 

holčičky. 

 

Spolu s MgA. Petrou Tejnorovou a zbytkem ročníku jsme se 

rozhodli, že povídku zinscenujeme jako pohybovou etudu, kdy 

masa lidí vystupuje jako Sen, z kterého se postupem času 

odpojí dva charaktery, a to holčička a Havran, kteří po krátkém 

tanci a zápasu skončí v objetí bez života.  

 

PAVOR zmiňuji z toho důvodu, že to bylo poprvé, kdy jsem 

skládal hudbu přímo na tělo nějaké inscenaci. A přesto že v 

tomto případě se jednalo pouze o zhruba jedenáct minut dlouho 

etudu, i těch jedenáct minut pro mě jako naprostého 

začátečníka stači lo, abych si stihl vyzkoušet základy budování 
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dramatické situace skrze hudbu, navození konkrétní emoce, 

gradaci, zvolnění, práci s hudebním časem, reakci hudby na 

světla a tak dále.  

Bylo to také poprvé, kdy jsem sám obsluhoval zvukový pult a 

musel se tak naučit alespoň základní pravidla zapojení 

mikrofonu, reproduktorů, fungování ekvalizéru, co je to gain, 

jaké jsou druhy kabelů a na co se používají.  

 

Ano, všechny ty potenciometry a fadery, jež mi do té doby jako 

neznalému bubeníkovi byly zapovězeny, jsem teď měl k 

dispozici, věděl jsem, co dělají, a sám je ovládal.  

Musím se přiznat, že to bylo naprosto úžasné a přál jsem si tím 

trávit celé dny.  

Samozřejmě jsem si uvědomoval, že jsem totální amatér a 

abych se někdy alespoň vzdáleně přiblížil Ivanu Acherovi, 

potřebuji ještě hodně studovat a ještě více zkoušet.  

Nicméně PAVOR měl za následek to, že jsem se pro práci s 

hudbou na divadle trvale nadchl a od té doby vyhledával 

skladatelské příležitosti stejně vehementně jako ty he recké. 

 

3.2. Bitva o Jeruzalém, část první  

 

„Rozhlasové mysterium plné potu a krve. Zvukově sugestivní 

rozhlasová hra, inspirovaná středověkem, křížovými výpravami, 

řádem templářských rytířů a bratrstvem Asasínů .“10  

 

Dalším důležitým milníkem a nepostradatelnou zkušeností byla 

inscenace Bitva o Jeruzalém11 (dále BOJ). BOJ bylo klauzurní 

představení, které jsme premiérovali na konci druhého ročníku. 

Vzniklo ve spolupráci s MgA. Petrou Tejnorovou a Janem 

Burianem a dalo by se říci, že dalo vzniknout základním 

kamenům celého mého smýšlení o funkci hudby a zvuku na 

divadle vůbec.  

Jednalo se o můj úplně první kontakt s narativním sound 

designem, čímž mám na mysli fakt, že hudba a zvuk neměly za 

úkol pouze ilustrovat, ale zcela převzaly roli herce, vypravěče a 

komentátora. 

 

Celé představení se zvukově odbavovalo z j iž výše zmíněného 

DAW Ableton Live. Já a můj spolužák Ivo Sedláček jsme měli tu 

výhodu, že jsme už předtím v Abletonu pracovali, ale takový 

                                                
10 In: Program divadelního představení Bitva o Jeruzalém, Divadlo DISK, premiéra 27. 10. 2014. 
11 Bitva o Jeruzalém [divadelní hra]. Režie Petra Tejnorová, ČR: Divadlo Disk, 2014. 
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způsob využití, který nám ukázal Jan Burian, byl pro mě úplnou 

novinkou. Představení zjednodušeně probíhalo takto: na scéně 

byly u dlouhého stolu tři týmy složené z ruchařů - ti měli na 

starost vytváření specifických ruchů za použití kombinace 

pečlivě vybraných předmětů. Dále ze tří zvukařů, ti měli za úkol 

vše v reálném čase nahrávat, modulovat, stříhat a následně ve 

finálním tvaru přehrávat a dále efektovat podle toho, co si 

situace v ději žádala.  

 

Nicméně pro to, abych mohl dále pokračovat v analýze BOJ a 

dovysvětlit důležitost postupů, které mě Jan Burian naučil, budu 

muset tuto kapitolu nechat nedokončenou a v zájmu kontinuity a 

smysluplnosti věcí zde prezentovaných se k ní vrátit později.  

Dovolte mi tedy abych začal novou kapitolu a to kapitolu, která 

pojednává o prvním setkání s norským režisérem Torem Vagn 

Lidem. 
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Kapitola 4. 

 

Tato kapitola pojednává o práci na našem třetím absolventském 

představení s názvem Kill Them All!12  

 

Důležitost této spolupráce se totiž v konečném důsledku ukáže 

jako fatální pro mojí cestu k úspěšnému skladateli/sound 

designerovi.  

 

4.1. KILL THEM ALL! 

 

S lehkým srdcem mohu konstatovat, že práce na Kil l Them All! 

(dále KTA), byla do tohoto okamžiku tím nejtěžším, na čem jsem 

doposud pracoval. Nejtěžší v nárocích na osobní disciplínu, 

loajalitu, soudržnost a stres. Přes veškeré překážky se n ám 

však v daných podmínkách jako týmu podařilo dojít do zdárného 

konce a pro mě osobně bylo KTA opět obrovským přínosem. 

Kdybych se v tuto chvíl i mohl vrátit v čase a být celého procesu 

jen neviditelným pozorovatelem, zajímalo by mě, jestl i bych 

všechny souvislosti viděl stejně jako v roce 2014.  

Při zkoušení tohoto představení jsem se, jak jsem už 

předznamenal na konci minulé kapitoly, poprvé setkal s 

režisérem Torem Vagn Lidem. Toto setkání dalo vzniknout 

pozdější spolupráci, o které jsem v tu chvíl i neměl  ani ponětí a 

do velké míry pomohlo vyřešit otázku: „Kam po škole?“ 

 

4.2. Práce s Torem 

 

Tore na mě už od prvního setkání působil dojmem ostříleného 

profesionála. Ani fakt, že nikdo z nás nebyl schopný vyslovit 

správně jeho jméno, ho nikdy nevyvedl z míry.  

Po letmém představení jsme přešli rovnou k prezentaci projektu 

a už během ní nám i Toremu došlo, že jsme časově velice 

omezení a pokud chceme splnit Toreho představy na sto 

procent, budeme se do toho muset opřít jako ještě nikdy.  

Tore nás sám postavil před otázku, jestl i chceme KTA 

koncipovat jako work in progress , nebo jako plnohodnotné 

představení. Jednohlasně jsme hlasovali pro představení, čímž 

                                                
12 Lid, Tore Vagn. Kill them All! – The Prague Dub Version [divadelní hra]. Režie Tore Vagn Lid, 
ČR: Divadlo Disk, 2014. 
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jsme podle mého udělali první dobrý dojem. Tore nadšeně 

souhlasil, ale varoval nás, že to bude náročné.  

To, jak moc náročné to nakonec bylo, už teď nehraje roli. Jsem 

na náš ročník pyšný, hlavně na fakt, že toho rozhodnutí nikdo 

nikdy nezalitoval a pokud ano, nechal si to pro sebe.  

 

4.3. Stručná anabáze KTA 

 

Nejdříve velice stručně k tématu. Děj se odvíjel na pol i 

monstrózní deskové hry, kdy figurkami byli samotní herci. Sami 

herci byli i  kapelou, hrou samotnou a ztvárňovali její děj.  

Hodíte kostkou, dojdete na políčko, odkryjete kartu, splníte 

úkol.  

Tématem hry bylo období finanční krize v Evropě, hlavními 

postavami byli studentka z východního bloku, která přes 

veškerou snahu udržet se na nohou skončila jako pornoherečka, 

a norský investor, který chtěl využít propadu cen a koupit si  

nemovitost v Řecku.  

Nad celou hrou byly dvě velké projekce, které sloužily jak pro  

diváky, tak pro komunikaci hry se samotnými herci.  

Jak jsem již zmínil, herci byli jak figurkami, tak hrou samotnou, 

proto bylo naší prací také ovládat veškerý děj hry i  po technické 

stránce. Tedy od portů po živé kamery snímající model 

železnice, která v pohybu, správném světle a úhlu záběru tvořila 

na projekci dokonalou repliku skutečného vlaku. S těmito 

iluzemi pracoval Tore často a jak se dále dozvíme, ne jen v 

KTA. 

 

V neposlední řadě se herci starali také o hudební a další 

zvukovou produkci, čemuž bych se chtěl dále věnovat, neboť to 

byl faktor, který mě nakonec přivedl k mému rozhodnutí 

spolupracovat s Torem i na dalších projektech.  

 

4.4. Náš ročník vs. hudba 

 

Troufám si říct, že na začátku prvního ročníku aktivní vztah k 

hudbě měli pouze tři lidé, a to Pavel Kozohorský, Ivo Sedláček 

a já. 

Rychlost, kterou však zbytek spolužáků došel do bodu svého 

vlastního osobního mistrovství, je vskutku fascinující.  
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Velký vliv na to z mého pohledu měla spolupráce s multi -

instrumentalistou Tomášem Vtípilem na naší druhé DISKové 

inscenaci s názvem Die Young!13 

Druhá půlka představení byl totiž inscenovaný koncert, kde 

každý z nás hrál na nějaký nástroj, někteří z nás dokonce 

střídali nástroje po každé písničce, a na tom jsme se podle mě 

naučil i nejvíce ve smyslu sehrání se, slyšení na sebe, trpělivosti 

a citu k hudbě obecně. Fakt, že zkoušení KTA přišlo vzápětí po 

Die Young! , se na kvalitě hudební produkce podepsal naprosto 

markantně. 

 

4.5. Hudba v KTA 

 

„Dub (čti dab) je hudební styl,  který vznikl na Jamajce na 

začátku 70. let. Jeho původ je spjatý se stylem reggae, z 

kterého velmi úzce vychází. Dub je na první poslech pomalá a 

velmi temná hudba, kde hlavní význam mají důrazné a 

překombinované bubny a výrazná basová linka. Melodická l inka 

je často jednoduchá, zpěv většinou chybí, nebo jsou z něj 

použity jen fragmenty. Důkladně je však propracovaná zvuková 

stránka, ať už se jedná o ‚neživé‘ nástroje, zastoupené 

syntetizátory, samplery a beat machines, nebo o různé 

elektronické efekty, jako je delay, echo, phaser, nebo reverb. V 

dubu se z mixážního pultu stává plnohodnotný hudební 

nástroj.“14  

 

Kill Them All!  nevzniklo jako originální projekt Tore Vagn Lida 

zde v Praze, ale v norském Národním divadle (Nationaltheatret)  

v Oslu roku 2013. Pražská premiéra nesla podtitul - The Prague 

Dub version . Nedá se však říci, že by se jednalo o remake,  

neboť témata použitá v pražské verzi vznikla od základu zde a 

veškeré reálie se upravily tak, aby byly srozumitelné pro 

českého diváka. 

Co se hudby týče, ta vznikla z devadesáti procent také n a 

prknech ateliéru č. 214.  

Tore použil stejnou kostru jako při premiéře v norském 

Národním divadle, ta však byla kompletně přetvořena pro české 

podium. Co si pražská verze podle norského modelu ponechala 

byl žánr - dub.  

                                                
13 Die Young! [divadelní hra]. Režie Martina Schlegelová, ČR: Divadlo Disk, 2014. 
14 Wikipedie: Otevřená encyklopedie: Dub (hudební styl) [online]. c2018 [citováno 21. 08. 2018]. 
Dostupný z WWW: 
https://cs.wikipedia.org/w/index.php?title=Dub_(hudebn%C3%AD_styl)&oldid=15888940 
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Tore měl tedy představu o tom, jak by hudba měla ve výsledku 

vypadat, už když přijel do Prahy, nicméně dle mého názoru nás 

ve finále nechal rád jamovat a přicházet s vlastními nápady . 

Otevřelo to totiž prostor pro inovaci a pro naplnění zkoušeného 

tvaru osobitostí přístupu herců samotných.  
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Kapitola 5. 

 

To, že jsem jel na stáž do Norska, byl vlastně omyl. Hlásil jsem 

se přes ERASMUS na Listaháskóli  na Islandu, kde jsem chtěl 6 

měsíců studovat herectví na magisterském programu. Tam jsem 

se bohužel nedostal i přes obrovskou pomoc Zory Hermochové 

z mezinárodního oddělení.  

Věděl jsem, že chci jet na sever, a věděl jsem, že potřebuji 

zmizet co nejdřív, atmosféra Prahy mě dusila. Navíc nenávidím 

léto. 

Musím přiznat, že jsem na to, že odjedu v září studovat na 

Island, spoléhal natolik, že jsem ve chvíl i, kdy mi přišel email s 

negativní odpovědí, moc nevěděl, co si počít. V tom ale opět 

zasáhla paní Hermochová a přišla s nápadem pracovní stáže. 

To by znamenalo, že bych dostal od ERASMU více peněz a 

nemusel splňovat žádný počet kredi tů. Na druhou stranu to bylo 

mnohem těžší v tom, že jsem si musel sám najít instituci, která 

by mě vzala jako internistu.  

V tu chvíl i jediné, co mě napadlo, bylo obrátit se na Tore Vagn 

Lida a na základě naší osobní zkušenosti z práce na Kill Them 

All! mu nabídnout své služby.  

 

5.1. Tore Vagn Lid a Transiteatret -Bergen 

 

„Transiteatret-Bergen (Tt-B), je volně působící umělecká 

skupina pohybující se na křižovatce divadla a hudby 

soustřeďující se převážně na práci se současným a 

experimentálním divadlem. Skupina byla založena v roce 2001 a 

je vedena Tore Vagn Lidem. Tt-B tvoří síť umělců složená z 

režisérů, sound, l ight a video designérů, animátorů, scénografů, 

herců, hudebníků a zpěváků. Tt -B pracuje hlavně s texty a 

koncepty Tore Vagn Lida, její plynulý chod je však zajišťován 

Vagn Lidovým kolegou, hercem Torem Ch. Bleiklim. Složení 

aktivního týmu se mění s každou produkcí. “15  

 

Na práci s Torem mě nejvíce ze všeho bavilo propojení hudby s 

herci, kdy se právě herci samotní stávají nástroji hry a 

posouvají děj dopředu často jen s využitím různých výdobytků 

moderní technologie.  

                                                
15 Vlastní překlad - Wikipedie: Otevřená encyklopedie: Trensiteatret-Bergen [online]. c2018 
[citováno 21. 08. 2018]. Dostupný z WWW:  
https://en.wikipedia.org/w/index.php?title=Transiteatret-Bergen&oldid=849297442. 
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Proto jsem si jako hlavní instituci pro svoji stáž vybral právě    

Tt-B. 

 

Kladl jsem si různé otázky, například jaké jsou pro takovýto typ 

divadla podmínky přímo v Norsku, nakolik se spolupráce s 

Torem v jeho domovském prostředí bude lišit od naší 

spolupráce na prknech divadla DISK? Jak jsou veřejností 

při jímaná představení Toreho charakteru a jaký typ diváků na ně 

chodí? Jak moc je to odlišné od Prahy a je to ve finále až tak 

odlišné? 

 

Tore na můj email reagoval velice pozitivně a po hlubší 

korespondenci s jeho kolegou, výše zmíněným Torem 

Christianem Bleiklim, jsme se dohodli, že bych se jako asistent 

režiséra (tzn. že udělám vše, co mi řekne, a pomůžu, s čím 

bude třeba) podílel na nejnovější produkci Tt-B s názvem 

Highway Hypnosis16. 

Projekt oficiálně začínal 14.9.  2015 a v dobu, když jsme si psali, 

bylo j iž 2.9.  2015, takže jsem měl 12 dní na to, sehnat si v 

Norsku bydlení, dořešit vše s oběma školami, najít za sebe 

náhradu v bytě a odstěhovat se. 

 

5.2. Highway Hypnosis 

 

„Highway Hypnosis (HH), also known as white l ine fever, is a 

mental state in which a person can drive a truck or other 

automobile great distances, responding to external events in the 

expected, safe and correct manner with no  recollection of 

having consciously done so. In this state, the driver's conscious 

mind is apparently fully focused elsewhere, while seemingly sti l l  

processing the information needed to drive safely. Highway 

hypnosis is a manifestation of the common process of 

automaticity, where the conscious and subconscious minds are 

able to concentrate on different things. “17 

 

„Highway Hypnosis (HH), fenomén zvaný též  ‚horečka bílé čáry‘, 

je stav mysli, kdy osoba řídící automobil na velmi dlouhou 

vzdálenost, dokáže zvládnout všechny úkony potřebné pro 

řízení a zároveň reagovat na všechny externí vjemy přesně tak, 

                                                
16 Lid, Tore Vagn. Highway Hipnosis [divadelní hra]. Režie Tore Vagn Lid, Norsko: Transiteatret-
Bergen, 2018. 
17 Wikipedie: Otevřená encyklopedie: Highway Hypnosis [online]. c2018 [citováno 21. 08. 2018]. 
Dostupný z WWW: https://en.wikipedia.org/w/index.php?title=Highway_hypnosis&oldid=852793434  
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jak se po řidiči  vozidla očekává, avšak později si žádný z těchto 

úkonů nedokáže vybavit.  

V tomto stavu se tedy řidičovo vědomí ztrácí ve vlastních 

myšlenkách a stereotypnosti cesty, ale pořád je zdánlivě 

schopné zpracovávat informace určené pro zvládnutí řízení. 

Highway Hypnosis je manifestace známého procesu 

automatizace, kdy se vědomí a podvědomí dokáže každé zvlášť 

soustředit na odlišné věci. “18 

 

Tore Vagn Lid si toto téma vybral patrně převážně pro jeho 

audiovizuální potenciál.  

Další roli v tom hrála jeho záliba v závodech Formule 1 a 

neobjasněná smrt slavného Ayrtona Senny, kdy 1. března roku 

1994 z neznámého důvodu neodbočil a najel čelně a v plné 

rychlosti do betonové zdi, která dělí závodní dráhu od tribun s 

diváky. V případě Sennovi smrti se dodnes spekuluje, zda má 

tragédii na svědomí právě výše zmíněný fenomén, či zda se 

jednalo o sebevraždu.  

Highway Hypnosis je důkladněji prozkoumaná ve Spojených 

státech amerických, kde řidiči obřích trucků urazí za jeden den 

z bodu A do bodu B stovky mil.  

 

„Ve studii Waltera Milese z roku 1929 dotázaní motoristé 

vypovídají, že se jedná o stav velice podobný transu, a 

dokládají, že v některých případech je dokonce možné upadnout 

do spánku s otevřenýma očima a nadále pokračovat v řízení. “19  

 

5.3. Zkoušení 

 

Už v prvním týdnu zkoušení mě nadchlo, jak moc času se 

věnuje tzv. ,research phase ʻ  neboli výzkumné fázi projektu. Ne 

že bych se s tím předtím nesetkal, naopak, jako příklad mohu 

uvést představení Erekce Srdce20 a Bitva o Jeruzalém, oboje v 

režii MgA. Petry Tejnorové. V případě Highway Hypnosis  to 

však bylo trochu jinak, neboť ona výzkumná fáze trvala ve finále 

několik měsíců a podílelo se na ní dohromady okolo třiceti  

jednotlivců, k tomu se však dostanu později.  

 

Tore Vagn Lid si na každé důležité téma pozval hosta, který se 

danému tématu věnoval na profesionální úrovni. Když se 

                                                
18 Tamtéž (Wikipedie: Otevřená encyklopedie: Highway Hypnosis [online]). - Vlastní překlad. 
19 Tamtéž (Wikipedie: Otevřená encyklopedie: Highway Hypnosis [online]). - Vlastní překlad. 
20 Erekce srdce [divadelní hra]. Režie Petra Tejnorová, ČR: Divadlo Disk, 2014. 
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například řešilo ono slovo hypnosis v názvu projektu, pozval 

Tore Vagn Lid profesionálního i luzionistu, který do hloubky 

vysvětli l , jak hypnóza funguje, jaký má na člověka efekt, jak se 

dá využít při psychoterapiích a jaké jsou její druhy.  

Pro mě osobně bylo velice zajímavé, když mluvil o iluzi a jak je 

samotná její existence podmíněná divákovou pozorností. Pokud 

totiž neovládnete divákovu pozornost, nemáte jak vytvoři t i luzi. 

 

Uvědomuji si, že takovýto přístup není v současném divadle 

žádnou novinkou. Uvádím zde také pouze dva příklady , a to z 

toho důvodu, že dalších sezení jsem se už osobně nezúčastnil. 

Proč tomu tak bylo, vysvětlím v následující podkapitole. 

 

5.4. Hledání principu 

 

První týden zkoušení jsem se snažil trávit co nejvíce času s 

celým týmem, a to hlavně abych byl kdykoliv po ruce, začlenil 

se a trochu rozkoukal. Bohužel jsem byl jediný, kdo v celém 

týmu nemluvil norsky, a tak byl pro mě přísun vědomostí od 

výše zmíněných specialistů výrazně omezen. Chvíle, kdy mi už 

bylo jaksi trapné dožadovat se o přeložení probíraného obsahu 

do angličtiny, jsem využil k vlastnímu výzkumu a po skončení 

zkoušek k osobním konzultacím s Torem.  

Je nutno říci, že kromě přednášek a teoretické části výzkumné 

fáze se celý projekt zkoušel v anglickém jazyce a veškeré 

použité texty byly taktéž v angličtině, neboť bylo režisérovým 

úmyslem odstranit jazykovou bariéru a otevřít tak projekt i 

zahraničním festivalům. 

 

Zhruba v půli druhého týdne jsem však pochopil, že pokud si 

nenajdu práci sám, nikdo mi j i nepřidělí, a tak jsem Toreho 

oslovil s tím, že bych rád participoval na hudbě a celkovém 

sound designu celého projektu. Za prvé v celém týmu nebyl 

nikdo j iný, kdo by se toho ujal, a za druhé (a hlavně kvůli tomu), 

že jsem v tomto poli měl vysoké ambice a chtěl jsem získat co 

nejvíce zkušeností.  

 

Vzhledem k tomu, že celý projekt vznikal metodou sdíleného 

divadla neboli „devising theatre“21, chtěl jsem najít cestu, jak 

                                                
21 Forma divadla, kde scénář není dílem jednotlivce – spisovatele, ale vzniká během spolupráce 

těch, kteří se bezprostředně podílejí na vzniku konkrétního představení. Na počátku se stanoví 

téma, které skupinu zajímá, k němu se sbírají materiály – většinou formou rozhovorů a dokumentů, 

může se týkat historie nějakého místa, události či dílčího zájmu – a z těchto zlomků formou 
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touto metodou mohu pracovat, i když se na hudbě podílím pouze 

já sám, a jak by bylo možné otisknout její autenticitu do 

výsledného sound designu.  

Jak může hudba v případě této konkrétní produkce napomoci k 

tomu, aby projev herců i celku jako takového působil co možná 

nejrealističtěji a nejpřirozeněji? Jaký zvolit charakter žánrové 

skladby, od čeho se tzv. „odpíchnout“? 

Napadlo mě tedy toto: celý projekt se v tuto chvíl i soustředí na 

práci s fenoménem, který by se (když se na kost ořeže) dal ve 

zkratce definovat jako řízení vozidla ve stavu blízkému transu .  

 

Mě osobně více než smrt A. Senny fascinoval právě onen stav 

transu jako takový. Rozhodl jsem se proto, že budu vycházet z 

mnou vytvořených hudebních a ruchových ploch, které vycházejí 

pouze ze zvuků automobilu a tzv. Field recordingu, což je 

princip sbírání zvukového materiálu takzvaně „v poli“, čímž se 

myslí kdekoliv na světě, kde má člověk po ruce recordér. V 

ulicích města, ve spárech ledovců, v motoru auta nebo třeba v 

lese. 

 

Pokud se na věc podíváme z pohledu zvukaře nebo, chcete-li, 

hudebního skladatele, nabízí se nám v tuto chvíl i už celkem 

konkrétní škála přístupů.  

Za prvé víme, že můžeme pracovat se zvuky automobilů. Jejich 

charakter sice neznáme, ale právě to může být pro nás 

výhodou, neboť si je můžeme určit sami.  

Za druhé máme jasně danou atmosféru a pokud se jí 

rozhodneme následovat a nepůjdeme například záměrně proti  

ní, víme, že se nacházíme na poli snů, blouznění, halucinací a 

jak název celého představení napovídá - hypnózy. 

 

Jak jsem výše zmiňoval, celý proces vzniku Highway Hypnosis, 

alespoň v tomto zkoušecí období, byl postaven na autenticitě a 

osobním nasazení jejích tvůrců jak už v hledání možných 

podkladů pro výzkum, tak v hereckých improvizacích. Proto 

jsem chtěl, aby i hudba samotná vznikala v tomto duchu.  

 

Vytvořil jsem si proto následující l imitace:  

 

                                                                                                                                              
cílených improvizací a začleňování útržků slov a vět se skládá výsledný inscenační produkt. In: 

Soprová, Jana. Sdílené divadlo [online]. Divadelní noviny, 20. 1. 2014. [cit. 20. 8. 2018]. Dostupné 

z URL: https://www.divadelni-noviny.cz/sdilene-divadlo 
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- nikdy nepoužij i k nahrávání konvenční hudební nástroj 

(kytara, piano etc.) . 

 

- nikdy nepoužij i cizí zvukové nahrávky např. stažené z 

internetových bank. 

 

- vytvořím vlastní soustavu efektů v počtu maximálně 10 

zařízení, které zkomponuji speciálně pro Highway 

Hypnosis.  

 

- nikdy nepoužij i už hotový nástrojový plug-in. 

 

Díky těmto l imitacím se nám pole možností značně zúžilo, a tím 

i pročisti lo a zjednodušilo. Rozhodl jsem se tedy,  že hlavním 

hudebním nástrojem, se kterým budu pracovat, bude auto a 

veškeré zvuky, kterými disponuje. Pro zachování maximální 

autenticity zvukového plánu mi proto přišlo nejlepší, když se 

použije vůz, který patří přímo režisérovi.  

 

5.5. Tvorba hudby samotné 

 

„Samplování (vzorkování) je práce se zvukovými vzorky – 

samply. Jedná se o převzetí zvuku nebo části zvukové 

nahrávky, vzorku, a její znovuvyužití pro hudební nástroj nebo 

součásti j iné nahrávky. V hudbě může samplování označovat 

vytváření skladby s využitím částí nahrávek j iných skladeb. 

Někdy může pojem samplování označovat pouze proces 

vytváření (záznam) zvukových vzorků. “22 

 

Začal jsem tím, že jsem nahrál veškeré možné zvuky, kterými 

režisérův vůz disponoval, a to od klíčků v zapalování po zvuk 

dešťových kapek rozbíjejících se o střechu jak zevnitř, tak 

zvenku. Rychlostní změny na dálnici, v tunelu, „zpátečku“ do 

kopce, nastavování polohy sedadel, ladění rádia, vrzání 

zpocených prstů na volantu, stěrače, blinkry atd.  

Zvuky jsem si ukládal do složek podle toho, jaký měly charakter. 

Například zvuky motoru jsem měl samostatně se všemi 

frekvenčními změnami od podřazení rychlosti po „zpátečku“. 

Rytmickou část jako např. blinkr nebo stěrače zase v další 

složce a tak podobně.  

                                                
22 Wikipedie: Otevřená encyklopedie: Samplování [online]. c2018 [citováno 21. 08. 2018]. Dostupný 
z WWW: https://cs.wikipedia.org/w/index.php?title=Samplov%C3%A1n%C3%AD&oldid=16177744 
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Když jsem tedy měl, co se auta týče, k dispozici vše, co jsem 

potřeboval, byl jsem připraven k tomu, abych našel konkrétní 

úseky, které použij i, vysamploval je, roztřídil a sestavil z nich 

finální banku neboli template, s kterým budu při komponování 

pracovat .  

 

5.6. Tvorba autentických nástrojů  

 

Jen proces samplování mi zabral  několik dní, nasbíraného 

zvukového materiálu bylo totiž obrovské množství. Když byl 

template  hotový, vypadalo to, že nemám k dispozici nic víc než 

stovky neznělých ruchů. V tom ale byla právě ta největší 

zkouška. Věděl jsem, že z těchto ruchů potřebuji vy tvořit 

nástroje, ze kterých ve finále postavím malý orchestr jménem 

Highway Hypnosis,  a tak jsem zjist il , že když například v plynulé 

jízdě na dálnici řadíte rychlosti od 1 do 5, má každá rychlost 

jiný frekvenční rozsah, tím pádem i osobitý tonální potenciál.  

Soustavou efektů, jako jsou například  resonator, f il ter delay, 

cathedral reverb, auto fi l ter, pitch shifter atd., jsem dosáhl toho, 

že jsem ze samplu takovéto cesty po dálnici vyrobil  zvuk velice 

připomínající zvuk houslí, který jsem poté transponoval do mnou 

vytvořené midi klaviatury, a tím jsem oněm houslím vdechl život 

a mohl je použít v plné oktávě.  

 

5.7. Propojení scénografie a hudby 

 

Tore Vagn Lid byl z tohoto přístupu nadšený, a tak jsem začal 

vytvářet první nástroje. V tu dobu již skupina scénografů 

vytvářela první kostru scény, která ve finální fázi měla sestávat 

ze čtyř projektorových pláten, které měly velikost zhruba 2,5 

metru na 2,5 metru. Tato plátna byla na pojízdných 

konstrukcích, a tudíž se s nimi dalo manipulovat po prostoru jak 

dohromady, tak s každým zvlášť, plus k sobě každé plátno mělo 

svůj vlastní projektor. Trik byl v tom, že když se plátna seřadila 

do čtvercové pozice, vytvořila útulný interiér, který se potom 

pomocí výše zmíněných projektorů, které na každé plátno ze 

čtyř stran promítaly jiný obraz, dal přetvořit prakticky v cokoliv.  

V našem případě jsme se, jelikož se jednalo o Highway 

Hypnosis, rozhodli pro interiér automobilu. Aby se docíl i lo co 

nejvěrnějšího zážitku, natočil i  jsme s pomocí čtyř kamer, pěti  

mikrofonů a s týmem, jenž měl na starosti video, j ízdu autem v 

odlišných prostředích jako je les, tunel, pobřeží, hory a tak dále.  
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Postup probíhal takto: na přední, obě boční a zadní okno se 

připevnily kamery s mikrofonem, plus jsem instaloval jeden 

externí mikrofon přímo do interiéru vozu, aby mohl snímat 

detailní zvuky například řazení, dýchání řidiče, rádia a také 

celkový stat23 vnitřku automobilu při aktivní jízdě.  

 

5.8. Umístění zvuku v prostoru  

 

Takto získaný zvukový materiál se potom synchronizoval s 

videem, tzn. srovnaly se začátky a konce tak, aby zvuk 

kopíroval časovou linku obrazu a obráceně.  

Když bylo toto hotové, mohl jsem se soustředit na finální mix 

zvuku a jeho rozmístění po prostoru.  

Sál, ve kterém jsme zkoušeli, byl velice podobný sálu v divadle 

DISK. 

Ona čtvercová konstrukce stála uprostřed, dovnitř se vešel 

stejný počet l idí jako do klasického pětidvéřového osobního 

automobilu. 

Rozmísti l jsem proto zvukovou aparaturu tak, aby svým 

postavením v prostoru co nejlépe imitovala skutečný zvuk, který 

slyšíme při reálné jízdě automobilem, aby divák sedící uvnitř 

měl opravdový dojem, že se v jednom nachází.  

 

Pro tento druh experimentu jsme nakonec vybrali 

sedmiminutový průjezd myčkou na auta, který byl zvukově 

nejzajímavější, a potom patnáctiminutovou cestu po dálnici za 

hlavním městem, kdy se za soumraku projíždělo horami směrem 

k západu slunce. Rozdíl v těchto dvou sekvencích vysvětlím v 

následující kapitole.  

 

5.9. Sedm minut myčky na auta  

 

Průjezd myčkou na auta zůstal po zvukové stránce prakticky 

nezměněný, neboť její zvukový potenciál byl už sám o sobě 

obrovský. Pro navození co nejopravdovějšího zážitku bylo 

potřeba pohlídat si hloubku výsledného mixu, zjednodušeně 

řečeno - kde a co bude v prostoru znít.  

Nejlepší způsob, jak to zjistit, bylo do toho prostoru j ít, a tak jak 

už jsem výše zmiňoval, rozmístit si aparaturu (reprobedny) tak, 

                                                
23 Stat je zvukový rukopis daného místa, jednotlivé šumy, ruchy a atmosféry, které dohromady tvoří 

celkového ducha onoho místa, prostoru. - Vlastní definice.  
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aby výsledný zvuk z nich co nejvíce připomínal skutečnou jízdu 

autem. 

Reproduktory jsem postavil tak, jako by to byly přímo okna 

automobilu, a nejdříve si pouštěl záznamy jednotlivých kamer a 

mikrofonů zvlášť, potom dohromady a následně kombinovaně, 

což znamená, že například zvuk levobočních kartáčů v myčce 

jsem si nejdřív pouštěl z levých reprobeden tak, jak jsem si je 

nahrál, ale následně z pravých reprobeden s tím rozdílem, že 

jsem použil zvuk z mikrofonu v interiéru a ořízl všechny 

frekvence, které by v tom místě pro cestujícího nebyly slyšet. 

Takto jsem učinil  se všemi stranami, a tím dosáhl co možná 

nejvěrnějšího a nejkomplexnějšího zvukového prožitku uvnitř 

auta. 

Když to podám zjednodušeně, divák byl v námi vytvořeném 

průjezdu myčkou schopen slyšet každý zvuk ze stejného místa a 

ve stejné intenzitě, jako by ho slyšel ve skutečné myčce.  

Je třeba ještě říct, že výsledná prezentace probíhala tak, že 

dovnitř námi vytvořeného automobilu  se posadilo 5 cestujících 

rozesazených jako ve skutečném autě a po dobu sedmi minut 

projížděli pomyslnou myčkou, aniž by opusti l i  prostory divadla.  

Kromě zvuku se na každou stěnu promítal obraz příslušné části  

automobilu, který v reálném čase reagoval na zvuk a naopak. 

To znamená, že vpředu člověk viděl skrz přední sklo, vzadu 

skrz zadní sklo atp. 

 

5.10. Patnáct minut hor a slunce západu 

 

Hlavní rozdíl mezi touto sekvencí a myčkou na auta byl její cíl. 

U myčky to byla čistě rekonstrukce nějaké „události“ a její 

náročnost na video a zvukový plán.  

Patnáct minut hor a slunce západu si naopak kladlo za cíl v 

divákovi vyvolat konkrétní odpověď na to, co uvidí.  

Tore mě poprosil, jestl i bych nezkusil  složit patnáctiminutovou 

skladbu, během které se pokusím navodit  divákovi stav 

uvolnění, meditace, spánku, transu až dokonce hypnózy 

samotné. 

S tímto na paměti jsem se rozhodl do toho přidat ještě osobní 

rovinu, což znamená, že by výsledná hudba měla přes svojí 

zvláštnost obsahovat i aspekty, které jsou v každém z nás 

alespoň trochu zakořeněné, aby se každého diváka dotkla na 

osobní rovině a vyvolala v něm vzpomínky na nějakou událost.  
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5.10.1. Tvorba Patnácti minut hor a slunce západu  

 

Musíme mít stále na paměti, že jsem neměl k dispozici nic 

jiného, než všemožné zvuky a ruchy jednoho automobilu, a k 

tomu, abych z nich dokázal zkomponovat patnáctiminutovou 

skladbu, jsem potřeboval najít nějaký klíč.  

 

Dříve už jsem zmiňoval „housle“, které jsem vytvořil ze zvuku 

motoru. 

Musím říct, že mě tento princip dosti bavil, a tak jsem se 

rozhodl v něm pokračovat. Ponořil jsem se proto opět do 

hledání perfektního zvuku a trávil hodiny a hodiny samplováním, 

dokud jsem neměl hotový miniaturní orchestr, který obsahoval 

smyčce, trubku, perkuse, basu a nespočet dalších malých 

nástrojů, vše vytvořené pouze ze zvuků jednoho auta.  

 

Jako hlavní motiv celé skladby jsem nakonec vybral zvuk 

stěračů - když se trochu zpomalil, roztáhl a každých přibližně 30 

sekud zpomaloval o dalších pár BPM24, měl už zhruba po osmi 

minutách charakter ne zcela odl išný od hypnózy.  

Dále jsem jako podkres použil zvuk nastartování motoru s 

řazením v poloze neutral. Z prvních pár setin nastartování jsem 

vysamploval skvělý tympánovitý zvuk, který jsem následně 

použil jako basový buben, a ze zvuku zařazeného neutrálu jsem  

získal vynikající basu. Při nahrávání tohoto zvuku jsem mikrofon 

umísti l do oblasti řidičových nohou, neboť jen tam jsem byl 

schopen dostat hutný bas, po kterém jsem toužil.  

 

Dále jsem použil variace radiových signálů a aut projíždějících 

po dálnici. Zvuky pásu spolujezdce, blinkrů, zasouvání oken a 

nespočet dalších maličkostí, které ve finále daly vzniknout 

výsledné skladbě.  

V konečné prezentaci pak běžela projekce podobně jako v 

případě myčky, jen s tím rozdílem, že plátna tvořila roztažené 

písmeno „U“, a tím pádem instalace zvládla pojmout více 

diváků. Reprobedny jsem v tomto případě rozestavil j inak, za 

každé plátno jsem jednoduše dal jednu reprobednu do výše 

divákových uší pro co nejlepší poslech.  

 

5.10.2. Reflexe Patnácti minut hor a slunce západu  

 
                                                
24 Beats per minute – údery za minutu. 
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Osobní rovina, o které jsem mluvil, se tu podle mě projevila 

hlavně ve střídajících se atmosférách a zvucích skutečných 

situací jako například hádky dvou lidí, kterou se mi podařilo 

nahrát při čekání na zelenou na jednom z přechodů v centru 

Osla. Dále klasiky jako je déšť, který se přelévá přes střechu, 

zvuk hlasové schránky skrze handsfree, rychlé zabrždění  na 

křižovatce a tak dále. Šlo mi o to, aby se divák nechal unášet 

naším autem a cestou se kochal nádhernou scenérií a díky 

hudbě a situacím v ní obsažených prožíval svůj vlastní, osobní 

příběh. 

 

Nevím, jestl i se mi podařilo navodit úplně atmosféru transu, 

jsem si skoro j istý, že ne. Myslím, že se mi však podařilo to, co 

jsem si od toho sliboval já a ve finále i Tore.  

Nicméně, kdybych měl něco takového děla t dnes, asi bych 

postupoval j inak. Rozhodně bych zkoušel věci dělat jednodušší, 

nepoužíval například efekty jen z toho důvodu, že je mám k 

dispozici. Víc bych myslel na to, že málo je často více.  

Určitě bych zredukoval množství nahraných samplů, neboť jsem  

se v moři všech těch zvuků častokrát ztrácel a vše si dostatečně 

svědomitě nezálohoval.  
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Kapitola 6. 

 

Pokud k něčemu přistupuji jako autor, ať už je to v herectví, 

nebo v hudbě, je pro mě vždy nejzajímavější hledání limitací.  

Pro mě osobně fungují právě proto, že autor má pak vyhraněnou 

cestu a prostředky, se kterými může pracovat. Díky l imitacím 

má autor menší tendenci a šanci se v procesu tvorby ztratit a 

předejde zbytečnému nadbytku podnětů, což pomáhá udržet 

jednoduchost a srozumitelnost výsledné práce. 

Konkrétně já o sobě vím, že mám v hudbě velké tendence 

všechno zbytečně komplikovat. To se zpravidla stává, když 

člověk nemá jasně daný cíl, ke kterému se chce dostat, a v tu 

chvíl i přicházejí na řadu právě výše zmíněné limitace, díky 

kterým se vždy zas vrátím na cestu jednoduchosti a efektivity.  

Tato teorie se dá velice jednoduše aplikovat i na herectví.  

 

6.1. Die Blaue Trottle Parade 

 

Vzpomínám si, že při zkoušení klauzury Die Blaue Trottle 

Parade, což bylo poloimprovizované pohybové představení pod 

vedením MgA. Petry Tejnorové a Jara Viňarského, jsem byl ve 

všech pohybových improvizacích přehnaně vehementní a snažil 

se vždy slepě zapojit do jakékoliv akce, která zrovna v prostoru 

probíhala, aniž bych pozorně naslouchal impulsům a nuancím 

dané situace, mého vlastního nitra a hlavně zbytku svých 

spolužáků. 

Jaro s Petrou tedy přišli s tím, že chtějí, abych byl celou dobu 

nahý. To mě zpočátku logicky trochu vyděsilo, ale nakonec se 

ukázalo, že to byl geniální krok.  

Vnější nahota měla za následek vnitřní nahotu, a to ve mně 

vytvořilo tak potřebné ticho a klid.  

Když stojíte nebo jinak existujete v prostoru plném lidí a jste 

nahý, nemáte se za co schovat. Uvědomíte si, že i ponožky 

nebo tričko jsou vlastně rekvizita a že v nahotě není žádného 

předstírání, protože je to jednoduše ta nejpravější verze vás 

samotných. V této vnitřní nahotě však jakoby najednou 

neexistoval prostor pro ego. Myriády myšlenek, obyčejně 

atakujících vás každou setinu prožitého času, najednou zmizí, 

protože se bojí. Ego najednou ztratí kyslík, ztratí berličku, a tak 

se stáhne dozadu, protože i na ně je to moc. Tím, že se ego 

stáhne, odkryje tak nekonečný prostor pro vaše pravé já a v ten 

moment, kdy se to stane, vás poleje nadpozemský pocit kl idu, 
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bezpečí, komfortu a svobody. A v ten moment najednou stojíte 

pevně na nohou, vaše smysly jsou střízlivé a vy jste připraven 

se na 100 % stát nástrojem situace a posloužit něčemu 

úžasnému, neuchopitelnému. V zen-buddhismu se tento moment 

nazývá Satori  a dal by se přeložit jako osvícení , probuzení  nebo 

záblesk náhlého uvědomění  či poznání.  

 

Na tomto příkladu je podle mě krásně vidět způsob, jakým 

limitace fungují a jak tak jednoduchý princip, jako je zbavení 

herce svršků nebo skládání hudby ze zvuků režisérova auta, 

může pomoci odkrýt autorův pravý potenciál.  

 

Rád bych teď mluvil o tom, jak jsem vůbec přišel způsob práce s 

limitacemi v hudbě, a abych to dokázal dostatečně dobře 

vysvětlit, budu se muset vrátit  zpět k práci na Bitvě o 

Jeruzalém .  

 

6.2. Bitva o Jeruzalém, část druhá 

 

Pokud porovnám způsob práce na Bitvě o Jeruzalém  s principy, 

které jsem použil pro vývoj zvukového materiálu při spolupráci s 

Torem, dalo by se mezi ně do určité míry dát rovnítko.  

Jan Burian mi při budování BOJ ukázal, jak pracovat se zvukem 

v reálném čase, jaké jsou způsoby jeho získání, uchování, 

přetvoření a výsledného prezentování.  

Ještě důležitější však byla jeho polit ika samotného sound 

designu. 

Byl to právě Jan Burian a MgA. Petra Tejnorová, kdo přišli s 

tím, že veškerý zvukový materiál, který se v představení 

použije, si musíme vyrobit sami. Žádné přednahrané samply, 

žádné hudební nástroje. Tytéž principy, ze kterých jsem o pár 

let později vycházel při práci s Torem.  

Samotné představení navazovalo na jejich předešlou spolupráci 

na titulu John Sinclair: Umění braku ON AIR 25, které nazkoušeli 

s hereckým ročníkem MgA. Jiřího Havelky, Ph.D, dnes více 

známým jako soubor 11:55 (čti - Za pět dvanáct).  

John Sinclair dal vzniknout divadelní platformě, která by se dala 

popsat jako rozhlasová hra na živo . Herci se v ní utkávají s 

disciplínou f i lmové ruchařiny, kdy za pomoci hudebních nástrojů 

a nejrůznějších strojů a předmětů vytvářejí zvukovou atmosféru 

příběhu, který se odehrává divákovi jak v uších, tak před očima.  

                                                
25 John Sinclair: Umění braku ON AIR [divadelní hra]. Režie Petra Tejnorová, ČR: Divadlo Disk, 
2013. 
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Bitva o Jeruzalém na tyto principy volně navazuje , avšak s tím 

rozdílem, že je zde důraz kladen převážně na zvukovou složku 

představení.  

Herecká práce je tu redukována na vypravěčskou část, kterou 

mají na starosti  dvě herečky, jež pomocí vokálových efektů 

mění hlas postav, a tří zvukařů s vlastním týmem ruchařů, o 

čemž jsem se j iž zmiňoval v dřívější kapitole o BOJ.  

 

6.3. Zkoušení BOJ 

 

Nejdříve, stejně jako později u Highway Hypnosis ,  se začalo 

sběrem materiálu. Téma bylo středověk, křížové výpravy, svatý 

grál a mystérium templářů.  

V daném tématu jsme tedy načítal i knihy,  dívali se na fi lmy a 

někteří z nás dokonce hráli i  počítačové hry.  

Materiál nasbíraný touto cestou se třídil převážně podle svého 

zvukového potenciálu, epičnosti dějové l inky a samozřejmě 

podle toho, aby zapadal do celkové představy příběhu jako 

takového. 

Postupem času jsme měli už dostatek podkladů, abychom z nich 

začali skládat jednotlivé scény, a v ten moment přišla konečně 

řada na zvuk. 

 

6.3.1. Tvorba situací, papež Urban II.  

 

Byl jsem v týmu s Jiřím Šimkem a naším úkolem bylo kromě 

jiného najít způsob, jak zvukově zrekonstruovat projev papeže 

Urbana II., kterým se snaží probudit bojového ducha ve vojácích 

svaté armády. 

Tento úkol jsme uchopil i následovně: řekli jsme si, že nejdříve 

načrtneme divákovi atmosféru samotného místa, kde se projev 

uskutečnil,  což v našem případě byl balkon katedrály sv. Petra. 

Dále jsme potřebovali papeže na ten balkon dostat a v 

neposlední řadě bylo potřeba vytvořit atmosféru nadšeného 

davu odhodlaného vyrazit do boje.  

 

Výsledek byl tedy takový: k nastolení atmosféry katedrál y jsme 

chtěli použít zvuk zvonu, jak ale takový zvuk získat? Přes 

pokusy se samplováním různých nádob, čínských relaxačních 

koulí a podobných předmětů jsme zjisti li , že nejlépe funguje, 

když se hřebíkem udeří do železné tyče.  
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Takto získaný zvuk jsem na živo na jevišti nahrál, lehce 

zpomalil a přidal reverb.  

Dále jsme potřebovali papežovy kroky skrze katedrálu, těch 

jsme docíl i l i  tak, že jsme o podlahu jeviště jemně zaťukali 

hrdlem keramického hrnku. Z nějakého důvodu právě takto 

nahraný zvuk fungoval ze všech pokusů nejsugestivněji.  

Aby atmosféra působila ještě věrohodněji, nahráli jsme do 

speciální soustavy looperů ještě chorály, což bylo ze všeho 

nejjednodušší, neboť stačilo párkrát zazpívat haleluja, nahrát do 

každého looperu  v jiném tempu a tónině a následně přes 

obrovský hall  pouštět přes sebe.  

 

6.3.2. Tvorba situací, bitevní vřava  

 

Po papežově projevu následoval křik vojáků a přemístění se v 

příběhu přímo doprostřed bojové vřavy, zde jsme potřebovali 

zvuky například šípů zabodávajících se do brnění, skř ípění 

mečů, výstřiky krve a nářek umírajících. Toho jsme docíl i l i  další 

specíalní soustavou looperů a dalších efektů. Nejdříve jsme 

všichni na pár sekund křičeli do mikrofonu, takto získaný 

sample se potom zmnožil přes sebe a přidal se reverb. Tím se 

docíl i lo základní bojové vřavy. Do toho Jiří Šimek zvlášť na 

další mikrofon bodal v různých intervalech hřebíkem do cedníku 

na knedlíky, čímž se docíl i lo dojmu šípů zabodávajících se do 

brnění. Dále se nahrála variace výšplechtů vody do železné 

misky skrze gumovou rukavici. To se nastříhalo na zhruba čtyři  

různě dlouhé samply a v různé intenzitě se použily jako výstřiky 

krve. 

 

6.3.3. Tvorba situací, šípy 

 

Jako poslední se nahrál zvuk letících šípů. Tento úkol se však 

ukázal jako nejsložitější ze všech, a to především v sále plném 

diváků. 

K tomu, aby se docíl i lo perfektní sugesce letícího šípu, bylo 

potřeba, aby v sále bylo naprosté ticho. Jakékoliv zakašlání či 

vrznutí židlí se tot iž okamžitě objevi lo v nahrávce.  

Postup byl následující: na kondenzátorový mikrofon , který se 

umísti l dále do prostoru jeviště, se nasadil dosti vysoký gain. To 

z toho důvodu, že nahrávaný zvuk měl velmi slabou intenzitu. 

Následně přistoupil Jiří Šimek s dřevěným prutem a v různých 
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intervalech a dynamice švihů tyto zvuky nahrál do dalšíc h 

looperů různě přes sebe. Tím se docíl i lo bri lantní i luze milionů 

šípů vystřelených najednou.  

 

Samotné nahrávání muselo být samozřejmě co nejkratší.  

S takto získaným materiálem jak papeže Urbana II., tak bitevní 

vřavy a šípů se mohlo přejít k výslednému přehrání scén. 

 

Tento způsob práce, způsob zvukařství je sice velice zábavný, 

pro zvukaře samotného je však neuvěřitelně náročný. V čemž 

paradoxně tkví ona zábava. Pokud bych měl na výše uvedené 

principy při jít sám, nebyl bych toho tenkrát byl schopen. Prot o je 

zde tak důležitá role J. Buriana a P. Tejnorové.  

Ovládání takového množství technických atributů ve správnou 

dobu a ve správném pořadí bylo pro mě obrovskou zkušeností, 

z které čerpám dosud.  

 

6.4. BOJ vs. HH 

 

Zde si pro lepší představu dovolím přiloži t dvě schémata 

výsledných templatů, kterých bylo pro ovládání Bitvy o 

Jeruzalém a Highway Hypnosis použito.  

Jak vidíme, první obrázek (obr. 1) je i při zběžném pohledu 

celkem prázdný. Je to dané tím, že BOJ se odbavovala ze tří 

počítačů najednou, takže měl  každý tým jiný tamplate v 

návaznosti na to, co bylo potřeba pouštět a modulovat. 

Nepracovalo se s žádným přednahraným samplem , vše se dělo 

na živo, a tudíž se používala jen soustava efektů jako například 

looper, hall  a kompresor .  

Naopak na druhém obrázku (obr. 2) toho vidíme podstatně víc. 

Je to dané tím, že v Highway Hypnosis  jsem naopak pracoval 

hlavně s přednahranými samply a ty pouštěl, vrstvil a mixoval 

na sebe podle toho, co si v danou chvíl i situace na jevišti 

žádala. 
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Obr. 1, Bitva o Jeruzalém. 

 
 

 

 

Obr.2, Highway Hypnosis.  
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Kapitola 7. 

 

Na následujících dvou příkladech je asi nejlépe vidět rozdíl ve 

využití prostředků, které máme k dispozici v Čechách a které 

mají k dispozici v Norsku. Rozdíl je totiž nesmírný. To, že 

norský herec v divadle dostane měsíčně úplně j iné peníze, je 

známý fakt. Nicméně kolik peněz je v rozpočtu na představení 

samotné, to už tak jasné není. Já sám jsem si to dokázal 

představit, až když jsem byl součástí následujících dvou fází 

zkoušení.  

 

Tore přišel s tím, že chce natočit skypový rozhovor. Jako 

interiér chtěl hotelový pokoj, v  němž byly umístěny čtyři kamery 

snímající čtyři herce, kteří spolu na dálku mluví. Ve výsledném 

obraze však nesmělo být poznat, že se všichni čtyři nachází ve 

stejné místnosti . 

Kdybych takový úkol  dostal na DAMU, nejspíš bych jednoduše s 

pomocí pár stolků, postelí a lampiček přestavil ateliér tak, aby 

na kameře vypadal jako hotelový pokoj. Co nejpřesnějšího 

dojmu bych se snažil docíl it pomocí úhlů kamery, hry se světlem 

a detailů použitých v záběru. Tento úkol totiž přinášel skvělou 

příležitost k využití principů l ive cinema , čehož jsou u nás v 

Čechách nejlepším příkladem představení Nevina26 a Nick27 od 

Sgt. Tejnorové & The Commando. K mému překvapení se však 

Tore rozhodl jít úplně j inou cestou.  

Jednoduše pověřil produkční, ať zavolá do jednoho z nejlepších 

hotelů v centru Osla a na pět dní zamluví jeden dvoulůžkový 

pokoj. Když položila telefon, sbali l i  jsme jen nejnutnější 

techniku a světla a vydali se směr Radisson Blu.  

 

Pokoj se ve finále využíval jen dva dny a materiál v něm 

získaný se nikdy nepoužil.  

 

7.1. Road movie 

 

Poslední fáze zkoušení, které jsem se v Oslu účastnil, se vůbec 

neodehrávala v Oslu, ale na cestě po Evropě.  

Za účelem sběru dalších materiálů potřebných k dokončení 

dějové l inky Highway Hypnosis se totiž Toreho tým rozhodl, že 

bude nejlepší vzít auto a v malém týmu, který sestával ze mě 

                                                
26 Nevina [divadelní hra]. Režie Petra Tejnorová, ČR: Seržant Tejnorová & the Commando, 2014. 
27 Nick [divadelní hra]. Režie Petra Tejnorová, ČR: Seržant Tejnorová & the Commando, 2015. 
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coby zvukaře/herce, kameramana a řidiče/herce, se vydat ze 

švédského Malmö trajektem do Hamburku a přes Francii a další 

země s konečnou zastávkou opět v Hamburku. Cílem bylo 

nasbírat materiál o gated communities, což je typ rezidenčních 

oblastí, které jsou od okolní zástavby odděleny zdí (plotem) a 

všechny vchody a východy jsou střeženy, zpravidla 

bezpečnostní agenturou. Důvod jejich vzniku je hlavně obava z 

kriminality. 

 

Dále jsme se měli vypravit do notoricky známého pařížského 

předměstí jménem Aulnay-sous-Bois, ve kterém žijí převážně 

muslimské rodiny a na denním pořádku zde prý dochází k 

vraždám, a v neposlední řadě do Red Light District v Hamburku, 

který je světoznámý prostitucí a sexuální turistikou.  

 

7.2. Reykjavík > Malmö 

 

V dobu, kdy se mělo vyrazit na cestu, jsem byl na Islandu a 

užíval si poslední dny polárních září a pendreků v čokoládě. 

Původně se totiž mělo vyrážet z Osla, ale mně uletělo l etadlo a 

musel jsem čekat dva dny, než mi poletí další. Proto jsme se 

dohodli, že při letím až do Kodaně a jen sednu na vlak a přejedu 

slavný Øresund Bridge  do Malmö, kde se potkáme. 

 

Nejzajímavější na celé cestě bylo, jak zbytečná  se ve finále 

ukázala být. Nechápejte mě špatně, týden placené dovolené po 

Evropě jsem vítal s otevřenou náručí, neboť tři měsíce života v 

Reykjavíku se tou dobou začínaly už dosti neblaze podepisovat 

na mém bankovním účtu. Dalším faktorem byla také potřeba 

aklimatizace předtím, než se vrátím do Prahy.  

Bohužel jsme však i přes veškerou snahu na naší cestě nezjisti l i  

nic převratného. O gated communities  jsme se dozvěděli pouze, 

co už jsme věděli, totiž že l idé měli  jednoduše dost hluku a 

kriminality v sousedství, tak kolem svého činžáku postavil i  zeď 

a do ní vložil i  dveře na kód.  

 

7.3. Aulnay-sous-Bois 

 

Dokud jsme nedojeli do Paříže, trávil i  jsme prakticky celé dny 

pouze řízením a hledáním něčeho zajímavého v našem okolí. 

Těžko se však hledá, když člověk neví co.  
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Nicméně po cestě se mi alespoň podařilo nasbírat  další 

hromadu skvělých samplů, a to například v tunelu do Paříže, 

který měří několik kilometrů a kde byly každých pá r set metrů 

na stropě turbíny, které zněly jako andělské chorály.  

 

Bublina okolo čtvrti Aulnay-sous-Bois na předměstí Paříže byla 

obrovská jak v médiích, tak mezi Pařížany samotnými.  

Vzpomínám si, že jsem se ptal servírky v restauraci, jak se tam 

nejlépe dostaneme, vzal jsem mapu a ukázal jí, kde to je. Ona 

se zhrozila a řekla, že nám to neukáže, protože kdyby se nám 

něco stalo, tak to bude mít na svědomí. A opravdu nám to 

neukázala, musel jsem se zeptat jejího kolegy, který se zasmál 

a řekl, že tři bílí kluci jako my to tam budou mít dost těžké, což 

mělo za efekt, že jsem si od návštěvy Aulnay-sous-Bois začal 

slibovat opravdu hodně. 

 

Když jsme dorazili na místo, zjisti l i  jsme, že se jedná o úplně 

obyčejné sídliště s obrovským bleším trhem uprostřed, kde si 

nás ve finále ani nikdo nevšímá.  

Můj kolega řidič/herec se přesto očividně bál, protože když jsme 

mu řekli, ať zastaví, že si půjdeme projít ten trh, tak začal 

koktat a opáčil  s tím, že počká v autě, kde se posléze, když si 

myslel, že už jsme dosti daleko, dokonce zamkl.  

Brzy se ukázalo, že strach a zkazky, které toto místo obklopují, 

jsou naprosto přehnané a je to jen další důsledek represe vůči 

přistěhovalecké vlně.  

Prošli jsme celý trh, já si koupil kabát a nepotkali jsme nic 

jiného, než úsměvy lidí a ruch velkoměsta… 

 

7.4. Návrat domů 

 

Žádný materiál z této cesty, ať už herecký, či čistě vizuální, se 

nikdy ve výsledné produkci nepoužil. Jediné, co se z celé 

týdenní výpravy použilo, byl onen sample andělských chorálů v 

tunelu. 

 

Velice mě překvapilo a svým způsobem i zklamalo, že i přesto, 

že měl Tore Vagn Lid k dispozici neomezený rozpočet, 

nepomohlo mu to v nalezení solidního námětu a dotažení věcí 

do konce. 

Myslím si tedy, že tento příklad pouze dokazuje, že kvalita 

umění nezávisí na množství prostředků, které máme k dispozici,  
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ale mnohem větším uměním je dotáhnout zkoušení ke zdárné 

premiéře nehledě na rozpočet.  

V mých očích je proto takovýto způsob práce mrháním jak 

peněz, tak talentu všech zúčastněných.  

 

Premiéry Highway Hypnosis jsem se nikdy nezúčastnil . Tři dny 

před odletem mi přišel email, že na moje místo nastupuje někdo 

jiný, neboť nemluvím norsky a pokud se projekt má včas 

dokončit, nesmějí ztrácet čas angličtinou.  
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Závěr 

 

Ve své práci jsem se pokusil  o sdílení svých osobních 

zkušeností na poli hudby a zvuku na divadle. Nedělám si žádné 

iluze, mé vědomosti jsou dosud velice chatrné, nicméně si 

myslím, že čtenář může zaregistrovat pokrok čím dále se v práci 

dostává. Domnívám se, že moje práce má největší potenciál ve 

své jednoduchosti a upřímnosti. Pokud se tedy dostane do 

rukou někomu, kdo přemýšlí o stáži v zahraničí nebo by se chtěl 

na vlastní pěst vzdělávat v oboru hudby/zvuku, myslím, že mu 

moje zkušenosti můžou pomoci v utvoření si lepšího názoru. 

 

Necítím žádné zadostiučinění po napsání této práce. Je to dané 

tím, že jsem si při  jejím psaní uvědomil, jak moc toho ještě mám 

před sebou a jak je důležité nepřestávat hledat a učit se.  
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