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ABSTRAKT

Prace s ndazvem Loutka v divadelnim a filmovém médiu analyzuje Ctyfi samostatna
dila - dva filmy a dvé divadelni inscenace. Stejnojmennou divadelni a filmovou
verzi vzdy spojuje jediny rezisér. V tomto pripadé se konkrétné jedna o Radka
Berana a jeho Malého pana a Jifiho Bartu a jeho Na pddé aneb Kdo ma dneska
narozeniny?, jak naznacuje podtitul diplomové prace. Text si klade za cil pfedevsim
zodpovédét otazku, jak se liSi prace a zachdazeni s loutkou ve dvou specifickych
médiich - v divadle a ve filmu. Oba tvirci také pochazeji z jiného prostfedi a jsou
tak zvykli pracovat v jiném zvlastnim kdédu a jazyce. Beran je predevsim
divadelnikem, Barta zas filmarem. V jednotlivych pripadovych studiich se tak
nakonec ukazuje, Ze loutka je v pfislusnych médiich mediovana jinymi zplsoby a
prostfedky na zakladé jejich specifik, nalezitosti a vlastnosti. Také je z analyz
patrné, nakolik je zadzemi danych tvirci v jednotlivych médiich st&Zejni pro

prostredky a postupy, které pri praci s loutkou voli.

ABSTRACT

The thesis, entitled Loutka v divadelnim a filmovém médiu, analyses four separate
works - two films and two theatre productions. The eponymous theatre and film
versions are always linked by a single director. In this case, it is specifically Radek
Beran and his work Maly pan and Jifi Barta and his work Na pddé aneb Kdo ma
dneska narozeniny?, as the subtitle of the thesis suggests. The text aims first of
all to answer the question of how the work and treatment of the puppet differs in
two specific media - theatre and film. Both creators also come from different
backgrounds and are thus used to working in a different specific code and
language. Beran is primarily a theatre artist, Barta a filmmaker. In the individual
case studies, it ultimately turns out that the puppet is mediated in different ways
and means in the respective media based on their specificities, requisites and
characteristics. The analyses also demonstrate to what extent the background of
the respective creators in each medium is crucial for the means and methods they

choose when working with the puppet.
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1 UvoD

Uz nékolik let pracuji v redakci ¢asopisu Loutkar. Skrze periodikum jsem se dostala
nejen k mnoha zajimavym loutkovym inscenacim, ale také k profesionalnim i
amatérskym festivalim a podnétnym diskuzim o smérovani loutkového divadla a
samotné loutce. Béhem kratké doby jsem zjistila, ze loutka nemusi mit pouze
antropomorfizovanou podobu a nalezité technologické vlastnosti jako je vahadlo,
nité & rdzné ,Uchyty" pro loutkovodi¢e. Naopak - pochopila jsem, Ze za loutku
povazuji tvlrci a tvirkyné v podstaté cokoli, co se d& animovat a recipient tento
pohyb vyhodnocuje jako projev vilastniho zivota ,,onoho cokoli". Skrze tuto definici
loutky (podrobnéji ji rozvedu nize v 2.2 Loutka jako specificky komponent) jsem
pak mnohem otevrenéji sledovala déni na loutkové scéné a pozorovala, jakymi
prostiedky tvlrci a tvirkyné& loutku vytvareji. Neddvno jsem se také zacala
vénovat filmu. Ve spojeni s loutkami jsem se samozfejmé zacala zajimat o
loutkové animované filmy. Zacala jsem pozorovat, jak odliSné se v nich s loutkami
oproti divadlu pracuje, jaké v nich ma loutka odliSné podoby. Postupné jsem
zjistovala, jak také vypada proces tvorby loutkového filmu a jak se lisi oproti
divadlu zplsob animace loutek. Tyto rozdily mé& pak nakonec dovedly k ptemysleni
nad loutkou v divadelnim a filmovém médiu. Pochopila jsem totiz, ze loutka, ktera
byla etablovana v divadle a divadelni teorii, je v divadelnim a filmovém svété
vnimana uplné jinak, a navic se s ni musi pracovat na zakladé specifik téchto médii
zcela odlisnym zplsobem. Séfredaktorka Loutkdfe mé tak upozornila na dva
loutkové filmy, o kterych jsme v periodiku psali a které byly shodou okolnosti
posléze prevedeny do divadelniho jazyka. Tato Ctyfi dila jsem mezi sebou zacala
porovnavat a vyhodnotila jsem, ze jsou predevsim z hlediska prace s loutkou v
prislusnych médiich dobrymi priklady, kterymi stoji za to se detailnéji a hloubé&ji
zaobirat ve vétSim textu, jako je diplomova prace. Text jsem tak pravé proto
nazvala Loutka v divadelnim a filmovém médiu a jejim cilem a tématem je

poukdzat pravé na rozdily v zachazeni s loutkou v odliSnych médiich.

Prace tedy analyzuje Ctyri samostatna dila — dva filmy a dvé divadelni inscenace.
Stejnojmennou divadelni a filmovou verzi vzdy spojuje jediny rezisér. Konkrétné
se jednd o Radka Berana a jeho Malého pdna a Jifiho Bartu a jeho Na pddé aneb
Kdo mé dneska narozeniny? Oba tvirci pochdzeji jednoznaéné z jiného
uméleckého prostredi a jsou zvykli pracovat v odliSnych médiich, pricemz vyuzivaji
jejich specifika. Beran je predevsim divadelnim rezisérem a hercem, Barta zas

filmovym reZisérem a vytvarnikem. Vybé&r tvlircl se tak nakonec ukdzal jako
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vyhodny i z dlvodu, Ze loutky diky prostiedi, ve kterém se pohybuji, vnimaiji jinak

a pracuji s nimi viditelné& rozdilnym zplsobem napfti¢ ob&ma médii.

Text by nemél analyzovat transmediaci jednotlivych dél. Vytvorené pripadové
studie maji za cil slouZit jako zastupné priklady konkrétnich ptistupl k praxi a na
jejich zakladé se pokusim nabidnout nahled na rozdily v praci s loutkou, zplsobu
animace, reseni fabule, syzetu i prostiedi ve zvolenych filmovych a divadelnich
médiich. Na zavér se tyto rozdily pokusim vzhledem k jednotlivym médiim

zobecnit.

1.1 STRUKTURA PRACE

Uvodni ¢ast se vénuje metodologii a teorii (2 Teorie a metodologie). Pokousim se
v ni vysvétlit a osvétlit pojmy médium a medialita, jelikoz s témito terminy operuji
v praci velice Casto (2.1 Médium a medialita). Uz na zacatku jsem totiz mluvila o

divadle a filmu jako o médiich, kterd maji riizné vlastnosti a nalezitosti.

Dalsi podkapitola (2.2 Loutka jako specificky komponent) se vénuje definici loutky.
Snazim se pojem vymezit, aby bylo jasné, co vSsechno si pod nim predstavuji a jak
ho vhimam. Vychazim predevsim z Etlikova textu Divadlo jako zakouseni (1999)?
a diplomové prace Veroniky Svecové Postup live cinema v sou¢asném &eském
loutkovém divadle (2022)?. Ta totiz Etlikovu definici loutky rozSifuje na zakladé
podoby loutek v soucasnych loutkovych inscenacich. K loutce pfi analyze
vybranych dél pristupuji jednak jako k funkci, tj. kdy urcity prvek nabyva funkce

loutky, a zkoumam ji také z hlediska jeji materiality a vytvarné podoby.

Dale vysvétluji, pro¢ jsem vybrala zmifiované tvirce - tedy Radka Berana a Jifiho
Bartu (2.3 Prostredky vyzkumu - Radek Beran a Jifi Barta). Nejenze oba spliuji
pozadavek, ze tvori jak v divadle, tak ve filmu, ale také oba pochazeji z jiného
uméleckého prostredi, coz je pro analyzy velice podnétné. S loutkou tak aktivné

pracuji v rozdilném kontextu a vnimaji ji diky tomu jinak.

Metodologickou a teoretickou Cast zavrSuje podkapitola vénujici se stézejni

vyzkumné casti této prace (2.4 Vyzkumné otazky), a sice formulaci vyzkumnych

1 ETLIK, Jaroslav: Divadlo jako zakoudeni (Vztah noetického a ontologického principu v
divadelnim uméni). Divadelni revue, 1999/1.

2 SVECOVA, Veronika. Postup live cinema v soudasném ceském divadle. Praha, 2022.
Diplomova prace. DAMU, Katedra Teorie a kritiky. 20. 6. 2022.
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otazek, skrze néz budu vybrana dila analyzovat. Kapitola pfiblizuje proces jejich
vybéru, osvétluje témata, ktera se snazim s jejich pomoci sledovat a tim i definuje

zakladni témata této prace.gg

Teoreticko-metodologicka kapitola je zasadni pro hlavni ¢ast prace, kterou jsou
dvé pripadové studie, jeZ ze zavéru v ni obsazenych vychazeji (3 Pfipadové studie:
Beraniv Maly pan a Bartovo Na pidé). Kazdd studie je rozdélena na osm
podkapitol &i oddild (zvolila jsem &tyfi tematické okruhy vychazejici z vyzkumnych
otazek), ve kterych se vénuji vzdy filmové a nasledné divadelni verzi dél a které
mezi sebou porovnavam. Po kazdych dvou oddilech tykajicich se jedné vyzkumné

otazky nasleduje kratké shrnuti. Analyzy doplfuji ilustracni obrazky.

ZavérecCna synteticka kapitola (4 Synteticka cast: Loutka v divadelnim a filmovém
médiu) jiz pojmenovava, jaké spoledné prostiedky tvirci v jednotlivych médiich
vyuzivaji, ale predevsSim se zaobira tim, v ¢em se od sebe liSi. Kapitola je tedy
rozdélena na Ctyri mensi podkapitoly vénujici se narativu, prostoru a materialité,
loutce a animaci a pocitu Zivosti. Na zakladé pojmenovanych konkrétnich rozdil
se pokoudi zobecnit medidlni specifika obou zkoumanych uméleckych prostiedka,
tj. divadla a filmu, a dokazat, Ze se s loutkou pracuje v obou médiich odliSnym

o
zpusobem.

2 TEORIE A METODOLOGIE

Tato kapitola se bude nejprve zaobirat teorii. Pokusi se osvétlit pojmy médium a
medialita, které vyuzivam v kontextu s divadlem a filmem, kdyz hovofim o dvou
specifickych médiich. Dale se bude vénovat loutce jako specifickému komponentu,
ktery analyzuji z hlediska naplfiovani divadelni funkce a vytvarné podoby.
Metodologicka ¢ast poté vysvétli, pro¢ jsem si vybrala pravé dila Berana a Barty.
Pokusi se pojmenovat jejich tvorbu a specifickou poetiku, kterd se pak ve
vybranych dilech vice méné promita. Tuto ¢ast nakonec zavrsuji vyzkumné otazky,
které vymezuji vyzkumné pole, skrze které budu pfistupovat k analyzam

vybranych dél (3.1 Maly pan a 3.2 Na padé).

2.1 MEDIUM A MEDIALITA

Jelikoz se analyzy zaobiraji dvéma specifickymi médii — divadlem a filmem - bylo
by dobré si hned v pocatku definovat, co si pod témito pojmy predstavuiji.

S terminem médium je spojovana i medialita, a tak budu hovofit i o ni. Dalsi
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podkapitola na téma navaze a bude se vénovat pravé definici loutky, jelikoz
v analyzach sleduji, jak je danymi médii mediovana.

Mnoho filosofd a filosofek, teoretikl a teoreti¢ek definuje pojem médium a
medialita riznorodé& a oznaduji je za problematicky. Osobné se mi libi jednoduché
déleni, které ve své disertacni praci Divak na hrané hry a kaZzdodennosti (2021)3
popisuje Luka$ Brychta. Naznaluje, Ze ,médium" mdZeme vnimat ve dvou
zakladnich vyznamech, pficemz vychazi predevsim ze sborniku predstavujici
soucasnou némeckou medidlni védu (Medienwissenschaft. Vychodiska a aktualni
pozice némecké filozofie a teorie médii, 2016)* Kateriny Krtilové a Kateriny
Svatonové. V prvé radé se podle nich jednd o samotné zprostredkovavani urcité
informace ¢i vjemu, komunikaci mezi dvéma subjekty: adresujicim a prijemcem
daného obsahu.5 Koneckoncli obdobné& tento termin ve své knize (Medialita
divadla, 2017)% interpretuje i Vit Neznal jako urcity typ prenosu, ktery ma
zprostredkujici povahu, jez nékomu néco sdéluje a mediuje tim urditou zpravu

(komunikuje onim dvojim zptsobem).”

Tato prvni varianta médium nahlizi jako pouhy pasivni prostredek, ktery ma
Ltendenci se stavat neviditelnym".® Pravé tato ,neviditelnost" médii je pro praci

zasadni.

Média jisté umoznuji dorozumivat se, sdéluji, zprostfedkovavaji informace a realitu
- a pri tom vSem velmi diskrétné ustupuji do pozadi. Nevidime svétlo, které nam
umoznuje vidét véci kolem nas, nevnimame vinéni, diky kterému slysime tény (i
slova. Média jsou neviditelna pravé proto, ze dany obsah nevytvareji, pouze ho
zprostredkovavaji. Je skrze né komunikovano, ale ona sama o sobé nekomunikuji.
Na druhou stranu ovéem zdsadnim zplUsobem ovliviiuji komunikaci jako takovou
pravé svou vlastni povahou. A to je to, co byva zastreno jejich neviditelnosti, ale
podminuje to moznosti komunikace. Velmi snadno tedy podléhame iluzi, ze se

primo vztahujeme k realité, ale média nam ve stfetu s ni pouze pomahaji -

3 BRYCHTA, Lukd$. Divdk na hrané hry a kaZdodennosti. Praha, 2021. Disertaéni prace.
DAMU, Katedra Teorie a kritiky. 22. 9. 2021. s 20.

4 KRTILOVA, Katefina a SVATONOVA, Katefina. Medienwissenschaft. Vychodiska a aktudini
pozice némecké filozofie a teorie médii. Praha: Academia, s.412. ISBN 978-80-200-2565-
4.

> BRYCHTA, Luka$. Divdk na hrané hry a kaZdodennosti. Praha, 2021. Diserta¢ni prace.
DAMU, Katedra Teorie a kritiky. 22. 9. 2021. s 20.

6 NEZNAL, Vit. Medialita divadla. NAMU, 2020. ISBN 978-80-7331-552-8.

7 Tamtéz. s 38.

8 BRYCHTA, Luka$. Divdk na hrané hry a kaZdodennosti. Praha, 2021. Disertalni préce.
DAMU, Katedra Teorie a kritiky. 22. 9. 2021. s 20.

13



oteviraji k ni dvere. Média zkratka budi zdani bezprostirednosti, pfimého kontaktu

s tim, co je skrze né mediovano.

Svatoriova se s ostatnimi teoretiky shoduje na tom, ze média a medialitu preci
jenom mdZeme zahlédnout a to tehdy, kdyz se zadind vytracet, deformovat,
proménovat, kdyz obrati pozornost ke své dysfunkci nebo trhliné. Mizeni mediality
vnima jako jeji objevovani, vynofovani se a aktivovani jejiho potencidlu. Tuto tezi
v praxi si predstavuji jako tematizovani média skrze jeho materidl (napr. doslovné
skrabance, trhliny na filmovém materialu, které divak vidi, nebo viditelné nité na
marioneté) nebo zadmérné zcizeni (napr. rozsviceni v sale, odhaleni filmového
Sstabu ¢i loutkovodiCe, ktery loutku animuje), zkratka momenty, kdy si

»zprostredkovavanost" reality védomé uvédomujeme a pfiznavame.

Jako druhy nahled, ktery je mnohem slozitéjsi, Brychta zminuje medialitu jako
uréitou praktiku, ktera je sama o sobé aktivni, ,proménujici nase vnimani a
zkuenost", v dlsledku ¢ehoZ bychom neméli médium chapat pouze jako ,néco
prihledného, podfizeného, jako pouhy nosi¢ informace®.® Svatoriovd ve své studii
jesté doplniuje, ze pojima medialitu velice prehledné jako prostor, ktery dovoluje
pohyb (kulturni, myslenkovy, ¢i pohyb vnimani), nikoli jako konkrétni predmét,
ale jako nastroj, ktery ovliviiuje proces stavani se, jez s sebou nese etické (nebo

obecnéji filosofické) otazky.1°
Jak ale takové zprostredkovavani vypada? Jak piSe Svatonova:

,Posun od zkoumani média ke sledovani mediality jde ruku v ruce s obratem od
materidlu, ktery je zachycovan médiem, k materialité média, tedy od véci, jez jsou
reprezentované, k véci reprezentace, od latky a hmoty ke zkoumani toho, co a jak
je jimi vytvareno, co materidl déla, co jak provadi, reprodukuje, organizuje, vi, a
o ¢em premysli. A jsou to pravé medialita a materialita média, jez mohou pomoci

k pochopeni kultury jako sité jazykovych a socidlnich vztahd.

Slovy dal$iho z teoretikl Jifiho Bystfického se tedy jednd o miru mozného
propojeni mezi riznorodymi svéty, subjekty, v nichZ je vyuZivano odliénych forem

zprostredkovani. Zprostredkovani v soucasném jazyce vnima jako prenos

° BRYCHTA, Luka$. Divdk na hrané hry a kaZdodennosti. Praha, 2021. Disertalni prace.
DAMU, Katedra Teorie a kritiky. 22. 9. 2021. s 20.

10 SVATONOVA, Katefina. Zivot v obrazech a odchylujici se vidéni. Uvahy nad medialitou
pohyblivych obraz{ v souladu s némeckou teorii/filosofii média. s 82. Dostupné z:
<https://is.muni.cz/el/phil/jaro2018/IM105/um/sesit_22_svatonova.pdf>

11 Tamtéz. s. 83.

14



zviditelnéni do jiného formatu - transformaci objektld do ,medidlni* podoby.!2
Zviditelnovani otvird moznosti, jak si uvédomit ony principy, které za konkrétnimi
médii stoji. Vilém Flusser zas vnima podstatu mediality jako prenos, tj.
zprostfedkovani skutecnosti, byt se pohybuje pouze v roviné zdznamovych médii

(napf. film nebo fotografie).!3

Medialni teoretici také napfiklad uplatiuji riznd déleni na zakladé miry mediace
na horkd, chladnad nebo aktivni a pasivni média, tim se ale v praci nebudu dale
zabyvat. Marshall McLuhan, jeden z nejzndméjsich teoretikl v oblasti medialni
teorie, prichdzi s vyznamnymi tezemi jako je napf. The Medium Is The Message -
Poselstvim je médium. Znamena to, ze obsahem kaZzdého média je vzdy jiné
médium. Obsahem pisma je rec¢, obsahem knihtisku je psané slovo a knihtisk je
obsahem telegrafu. Poselstvim, tedy tou nejdlleZit&j&i vé&ci, neni to, co médium
prendsi, ale ono samo.'* Cilem by tak nemé&lo byt zkoumdni obsahl sdé&leni, jez
média prenaseji, ale spiSe samotné mediality médii - jejich ,formy", coz je ale
komplikované, protoze jak opét McLuhan tvrdi: ,Obsah jakéhokoli média nam

zakryva jeho charakter. ”°

Na zakladé téchto Uvah nad médii a medialitou sleduji v pripadovych studiich
konkrétni prostifedky a zplsoby, jaké vyuzivaji jako specifickd média divadlo a film
a predevsim pozoruji, jak mediuji loutku. Dalsi podkapitola je vénovana pravé ji.
Snazim se v ni popsat, co vSechno je pro mé loutkou a jak loutku vnimam. A
protoze loutky pochazeji z divadelniho prostredi a jsou zde i poprvé teoreticky
etablovany, pouziji k vykladu divadelni teorii a terminologii. Vnimani kontextu, ze
kterého loutky pochazeji, je pro tuto praci dilezité. Musime si totiz uvédomit, Ze
loutky ve filmu jsou specifickou kategorii a typem loutek, které se ale vyvinuly
pravé z loutek divadelnich. Filmovi vytvarnici se jimi inspiruji, odkazuji se k nim
anebo se v¢&i nim naopak vymezuji. O tom, Ze si ale loutku spojujeme s divadlem
a vnimame ji jako néco umélého, co pravé do divadla, které je postavené na iluzi

reality, patfi, neni pochyb.

12 BYSTRICKY, Jifi. Medialita a problémy zprostfedkovéni. s 1. Dostupné
z:<https://www.flusserstudies.net/sites/www.flusserstudies.net/files/media/attachments
/medialita.pdf>

13 NEZNAL, Vit. Medialita divadla. NAMU, 2020. s. 17. ISBN 978-80-7331-552-8.

14 MCLUHAN, Marshall. Jak rozumét médiim: extenze &lovéka. Vyd. 1. Praha:Odeon, 1991.
s. 15. ISBN 8020702962.

15 Tamtéz. s. 21.
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2.2 LOUTKA JAKO SPECIFICKY KOMPONENT

V poslednich letech se vedou velké diskuze o tom, co viechno muZe byt loutkou a
jakou mizZe mit loutka podobu. Na toto téma také neustdle nardZime v redakci
Loutkar, a proto mi z posledni doby pfrislo nejpfesnéjsi pojmenovani a uvazovani
nad soucasnym zachazenim s loutkou v diplomové praci Postup live cinema
v soucasném &eském loutkovém divadle kolegyné Veroniky Svecové. Budu tedy

vychazet z jejich myslenek.

Jan Cisar ve své Teorii herectvi loutkového divadla (1985)!® pfichazi s pojmem
jevistni postava, pod ktery zahrnuje loutkoherce/loutkovodice i loutku, a to jak
v iluzivnim, kde by nemél byt loutkovodic¢ vidét, tak i v neiluzivnim divadle. Cisar
tedy poditd s né&jakym neZivym objektem, ktery v rukou loutkoherce plsobi na
divaka dojmem, ze je zivy. To Jaroslav Etlik oznacuje jako naplnéni divadelni
funkce loutky:

~Kdykoliv herec vybavi jakykoli predmét na jevisti tak, ze divak chape veskery
pohyb tohoto predmétu jako projev vnitfniho zivota obrazu timto objektem
vyvolaného, pak onen divak ve svém védomi identifikuje dany predmét jako

loutku. "7

Vyzaduje tedy, aby v divakové védomi loutka vyvolala predstavu zivota. Jak piSe

ve své diplomové praci Veronika Svecova:

+Etlikovo pojeti loutky jako funkce namisto bézného vyznamu umeéleckého dila,
nebo jesté presnéji antropomorfni figury poskytlo teorii loutkového divadla
moznost ,prezit' i dalSi zlom v loutkarské praxi, a sice kdyz se divadelnici odklonili
od pouzivani marionet, manaskd, javajek, stinovych loutek a dalsich konvenénich

typU a jako loutky za&ali pouzivat nejriizné&jsi predméty denni potfeby.”18

Etlik dale rozdéluje loutkové divadlo na figurativni a nefigurativni, coz jde opét

ruku v ruce s vyvojem loutkového divadla, které ¢im dal tim vice pracuje napr.

16 CISAR, Jan. Teorie herectvi loutkového divadla. Praha: Statni pedagogické
nakladatelstvi, 1985.

17 ETLIK, Jaroslav. Maly prdvodce... JURKOWSKI, Henryk. Magie loutky: skici z teorie
loutkového divadla. Praha: Nakladatelstvi Studia Ypsilon, 1997, s. 280. ISBN 80-902482-
0-9.

18 SVECOVA, Veronika. Postup live cinema v soudasném &eském divadle. Praha, 2022.
Diplomova prace. DAMU, Katedra Teorie a kritiky. 20. 6. 2022.
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s predméty a pojem loutka radéji méni za predmét nebo objekt. Svecovd opét

piSe:

»Divadelnici prestali loutku i jiné predméty pouzivat jako zastupny znak pro zivé
entity. Objevil se pojem divadla predmétd nebo objektového divadla, ktery je ale
opét chdpan rGzné. V jednom prfipadé znadi, Ze figurativni loutku nahradil
neantropomorfni predmét, kterému ale tvlrce inscenace nadale pfisuzuje

vlastnosti zivého stvoreni.”*?

Zde se jednd o divadlo figurativni, protoze jakkoli objekt vypada, odkazuje
k antropomorfni entit&. ,V druhém pfipadé se tak hovofi o inscenacich, kde tvirci
spiSe demonstruji vlastnosti predmétu, pracuji s jeho pfirozenou symboli¢nosti a

asociacemi, které je schopen v divdkové mysli vyvolat.”?°

V tomto pripadé se jedna o nefigurativni divadlo, které neodkazuje k zivé entité a
herec s predméty manipuluje, aniz by jim prisuzoval vlastni subjektivitu. Rozdil
tedy netkvi ve vytvarné podobé loutek, ale ve vyznamové predstavé, kterou
predmeéty Ci loutky evokuji. 2! S predméty a demonstraci jejich vlastnosti pracuje
ve svém filmu predevsim Barta jak figurativnim, tak i nefigurativhim zplsobem.
V jednom pripadé jim prirazuje vlastnosti zivé entity a predméty tak bez problému
vnimame a oznacujeme jako loutky. Jednad se napriklad o rouru, kterd nam
pfipomina télo hada a timto zplsobem ho Barta i oZivuje. V druhém pfipadé viak
s predméty pracuje na zakladé asociaci a symboli¢nosti. Z krabic¢ek od sirek tak

vytvari napr. postylku pro malé broucky.

Redeni tendenci ,predmétového & objektového divadla® nabizi Etlikiv koncept -
integrovany herecky komponent a pojem nefigurativni loutkové divadlo.
JIntegrovany herecky komponent je pojem nadfazeny jeviStni postavé a
predpoklada hercovo zvlastni zachazeni s urcitym objektem, aniz by vsak herec
nutné interakci s objektem vytvarel entitu s ndaznakem vlastniho vnitfniho Zivota
nebo subjektivity. Jevistni postava je jednou z moznosti integrovaného hereckého

komponentu, ale neni podminkou loutkového divadla.”??

Svecova jde ale od Etlikovych a Cisafovych teorii jesté dal, protoze se objevuji

inscenace a projekty, které naznaluji, Ze loutka uz vibec nemusi byt spojena

19 Tamtéz. s 13.
20 Tamtéz.

21 Tamtéz. s 14.
22 Tamtéz. s 13.

17



s jakymkoli nezivym predmétem, materidlem ¢i trojrozmérnou entitou, ale jak
prokazala napf. inscenace Prefaby (2017, rezie Jakub Maksymov) loutkou mdze
byt svétlo & zvuk. Také mdze byt ztvarnéna skrze hereckou akci a kameru, jak je
tomu v ocefiované inscenaci Bily tesak (2018, rezie Jakub Vasic¢ek) hradeckého
DRAKu, ktera ziskala cenu za nejlepsi loutkovou inscenaci roku. Presto se v ni
zadna tradi¢ni loutka ani jakykoli hmatatelny predmét, ktery by ji znazormoval,
neobjevil. Na objektu, trojrozmérné entité apod. ostatné Ipi veskeré definice,
loutkové divadlo byva nerozlu¢né spjato s praci s materidlem. Jak ale také

potvrzuje Svecova:

»,V soucasném divadle se totiz zacinaji objevovat priklady, kdy divak dokaze
pristoupit na vytvareni vyznamové predstavy obrazové, aniz by pred sebou mél

hmatatelny zaklad.”?3
Tuto tezi dobfe popisuje Ema Slechtova ve své recenzi na Prefaby:

,Herec (Dominik Miga¢ nebo Jakub Maksymov) s velkou obdélnikovou maskou a
v obleku s kravatou sedi za stolem ozaren teplym svétlem bakelitové retro lampy.
Za drevénym obdélnikem nevidime jeho tvar, ¢imz se stava pouze uniformnim a
anonymnim hybatelem vegkerého dé&ni. Jeden po druhém vytahuje na stdl
betonové bloky, ze kterych skldadd model sidlisté. Zdvizenym ukazovakem
pohybuje tésné nad plochou stolu mezi jednotlivymi domy, za doprovodu nahravky
psiho ¢muchani. Divak, aniz by skutecné vidél postavicku, ktera venci svého
¢tyrnohého pritele, si v mysli okamzité sklada zretelny obraz. Neviditelna loutka,
ktera vznika az v predstavach, vSak jedna a vytvari déj, proto o jeji existenci nelze
pochybovat. Neni definovana hmotou ani hercovou animaci, nybrz skrze imaginaci
a zvuk. Obklopena hmotnym a konkrétnim sveétem oziva v celé své neredlné
podstaté pouze tim, ze ndas okolnosti vedou k presvédceni o jeji pravdivosti.
Dominik Migac, autor celého konceptu, tak skrze velmi jednoduché prostredky
demonstruje principy, které jsou v teorii jen tézko pochopitelné. Z inscenace ze
vSeho nejvic vystupuje porozuméni pravidel, jimiz je loutka definovana, a
dokazuje, ze hmota nemusi nutné byt urcujicim materidlem pro vznik jevistni
postavy. Postavu totiz nepredstavuje lidsky prst, ale necely centimetr vzduchu pod

nim."”24

23 Tamtéz. s 63.

24 SLECHTOVA, Ema. KdyZ se skutecnost ztraci. LoutkaF, 2019, ro¢. 4. 112 s. s. 40-41.
ISSN 1211-4065
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Loutku tedy i ja ve svétle soucasnych tendenci vnimam jako cokoli, co vznika skrze
hercovo manipulovani, a recipient to vnima jako Zivou entitu ¢i projev vnitfniho

Zivota.

Etlik také vnima loutku jako vytvarny artefakt — tedy jako predmét, ktery pouze
na zakladé vizualni podoby identifikujeme jako loutku. Pfredmét, ktery ma sam o
sobé urcitou estetickou hodnotu, jeho vizualni podoba ma prvorady sdélovaci
vyznam a je predpokladany jako divadelni aktér.25 Jinymi slovy se pocita, ze se
s nim bude hrat divadlo. Beran totiz ve svém filmu i inscenaci vyuziva marionety,
jejichz nité a vahadlo zémérné po celou dobu vidime. Hned od prvni chvile tedy
identifikujeme loutku jenom na zakladé vizualni podoby. Barta zase marionetu
vyuziva jako jednu ze svych hlavnich postav. Odkazuje vsSak spiSe na jeji
materialitu a animaéni vlastnosti. Oba dva tvlrci ve svych dilech tematizuiji,
z jakého materidlu jsou loutky vytvoreny, jaké maji konkrétni typy loutek (napf.
marionety nebo manekyni) technologické vlastnosti nebo jak se diky materialu
mohou pohybovat - daji animovat. Odkazuji tim k fyzické vlastnosti predmétu, coz
bude dlleZité pfedevsim pro zavérecnou syntetickou &ast, ve které porovnavam

praci s prostorem a materidlem napri¢ médii.

25 BLECHA, J.; JIRASEK, P. Ceskd loutka. 1. vyd. Praha: Kant, 2008, s. 49.
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2.3 PROSTREDKY VYZKUMU - RADEK BERAN A JIRI BARTA

Je docela bézné, Ze si nékteri divadelnici ve své kariére ,odskoci™ k filmu a filmafi
zas ,pric¢ichnou" k divadlu. Je ale docela raritni, Ze se rezisér rozhodne to samé
dilo vytvofit dvakrat - ve dvou rliznych médiich. Jak jsem naznadila v Gvodu, kvuli
tématu prace, ktera se snazi sledovat praci s loutkou v divadelnim a filmovém
médiu, bylo tedy potfeba najit tvlrce, ktefi by splfiovali dvé podminky. Aby
vytvorili stejné dilo v divadle i ve filmu a aby v ném pracovali s loutkou. Obé tyto
podminky splnil Radek Beran a Jifi Barta se svymi dily, kterd vytvofili v rdmci
poslednich dvaceti let — Maly pan (filmova premiéra 2015, divadelni premiéra
2018) a Na pddé aneb Kdo ma dnes narozeniny? (filmovéa premiéra 2009, divadelni

premiéra 2015).

Predpokladem analyz filmového a divadelniho média bylo predevsim poukazani na
odlisSné zachdazeni s loutkou. Od pocatku se pro pripadové studie zdalo byt ale
velice vyhodné také to, e jsou oba tvlrci zvykli pracovat v jiném specifickém
médiu. Hned se tedy naskytly otazky: Jak s loutkou pracuje divadelnik? a Jak
s loutkou pracuje filmar?, které nakonec dobre souznély s hlavnim tématem prace.
Ukazalo se, e umélecké zadzemi tvlrcl velice odrazi to, jak nad loutkou uvazuji a
jak s ni pracuji. VSimala jsem si, ze Beran jako divadelnik pracuje s loutkou ve
filmu Uplné opacné nez filmar Barta. Stejné tak tomu bylo i naopak. U Berana se
nedalo snad ani v jediném okamziku na loutku zapomenout. U Barty jsem naopak
dlouho na loutku zapominala a nevidéla jsem ji, az mi doslo, pro¢ tomu tak je. Jak
bude popsano podrobnéji v prislusnych analyzach, Barta pracoval s loutkou v obou
médiich iluzivné a na rozdil od Berana se pokousel, abychom vnimali pouze
dramatickou osobu, kterou ma loutka ztvarnovat. Beran zamérné ve filmu i
inscenaci akcentoval, ze dramatickou osobu ztvarfuje jevistni postava - tedy
herec, ktery rozzivd marionetu. Oba tvirci tedy zastupuji zcela protikladny -
zrcadlovy - zplsob vyuZivani loutky napfi¢ rlznymi médii, coz se podrobné&ji

ukazuje v zaverecné casti, kterd vyhodnocuje vyzkumné otazky.

Nasledujici Fddky se budou vénovat pravé jednotlivym tvlrciim, jejich tvorbé a
zkusenostem s divadlem a filmem. Zmapovani jejich pozadi a vyvoje je totiz
dilezité pro pochopeni jejich reZijnich ptistupl a postupd, které se pak v médiich
projevuji. Predstaveni jejich tvorby a poetiky také ukazuje, s jakymi typy loutek

pracuji, jaké animacni techniky vétsinou vyuzivaji nebo jak nad loutkami uvazuiji.
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2.3.1 BERAN DIVADELNIK

Radek Beran je zndmy predevsim z divadelniho prostredi jako herec, loutkoherec
(loutkovodi¢), autor divadelnich her a jeden ze zakladajicich &lenl nezavislého
loutkového souboru Buchty a loutky (B+L). Soubor byl zaloZzeny v Zadpadoceském
divadle Cheb a pracoval predevsim s rezbovanymi loutkami. Jevisté ohranicovaly
vysoké véze, ale uz i tady se objevily naznaky nedokonalé scénografie, ktera je
pro Buchty typicka. Poté se skupina presunula do mensiho prostoru v Kulturnim
centru Mlejn v Praze, ktery vyzadoval mnohem uUspornéjsi scénografii. V roce 2002

se Clenové usadili ve Svandové divadle, které se stalo jejich kmenovou scénou.

V divadelnim svété je Beran spolecné s Markem Beckou a Vitem Bruknerem cCasto
oznacovan jako , punkac" loutkového divadla.?® Uz pfi studiu na ALD (nyni KALD)
DAMU si totiz pry délal ,véci po svém" a ovliviiovaly ho filmy Jana Svankmajera
napfr. Néco z Alenky, na kterém ho fascinovalo pouziti ,omselych" loutek a makro
zabéry?’. Pravé tato estetika se neodmyslitelné propsala do tvorby B+L a stala se
jejich znackou. Tzv. ,trashova" vytvarna poetika pry vychazela nejen z nedostatku
financi a snahy vytvaret uméni za co nejméné penéz, ale také ze zaliby
v komiksové tvorbé, béckovych a animovanych filmech, michani nizkého
s vysokym, experimentovani s materidly a podobou loutek a parodovani znamych
literarnich Ci filmovych dél. Jak je uvedeno v Loutkarské encyklopedii: ,,Pro tvorbu
souboru Buchty a loutky je typické pouziti rlznych starych hraéek, otluéenych
loutek, nepotrebnych, podivnych véci, které jsou davany do kontrastu s lidskym
télem, se skutecnymi potravinami ¢i tekutinami. Vyjevy se cCasto stridaji v duchu
filmového strihu, podstatnda je promysSlend, napaditd prace se symboly.
S nadhledem a humorem B+L zpracovavaji tradi¢ni pribéhy a pohadky ¢i popularni
filmy a skrze né reflektuji i spolecensky zavazna témata a jevy."?® Buchty jsou
casto uvadény také jako alternativni loutkovy soubor hrajici nejen pro déti, ale
predevsim pro dospélé, co? je pro spoustu laikl prekvapuijici. Clenové ale ukazuji,
Ze loutky nemusi figurovat pouze v pohadkach pro déti a nemusi se s nimi zachazet

pietné. Naopak — bofri zaryté predstavy, stereotypy a kliSé o loutkovém divadle,

26 pozn. Autora: Dalsimi zakladajicimi ¢leny B+L jsou Josef Vondracek, scénograf Tomas
Zmrzlik a Zuzana Bruknerova Halustokova.

27 Pozn. Autora: Ve fotografii je makro definovdno jako obraz zachycujici detaily, které
jsou na fotografii vétsi, nez dokazeme rozpoznat lidskym okem z pozorovaci vzdalenosti
25 cm.

28 Radek Beran. Loutkdfi.cz. [online ] Dostupné z:<https://www.loutkari.cz/beran-
radek/>.
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bofi tradice, paroduji vSemozné zanry i formy, a to vSe skrze ostry, Cerny a

nekorektni humor, ktery je pro ¢leny typicky a rozhodné neni pro kazdého.

V roce 2015 =zalozil se svou zZenou, Kristinou Beranovou, Divadlo b.
V souboru/divadle plsobi byvali i sou¢asni ¢lenové B+L. Divadlo se uskupilo pravé
kolem inscenacniho tymu filmu Maly pan, ktery byl paradoxné jakymsi prvnim
pocinem divadelniho souboru v ¢ele s Reném Krupanskym - filmovym i divadelnim
loutkovodicem marionety Malého pana. Pravé premiérou divadelniho Malého pana

se divadlo predstavilo verejnosti.

2.3.2 BERAN FILMAR

Beran méa za sebou ale i nékolik filmovych a televiznich projektd. V 90. letech
spolupracoval na TV Nova na seridlu Gumaci (1994), ktery parodoval politickou
scénu. Gumové figurativni postavicky ztvarfiovaly a karikovaly znamé politiky.
Jako loutkovodic i herec spolupracoval na nékolika vyznamnych loutkovych filmech
napf. Pinocchiova dobrodruZstvi (1996), Caleidoscop (1996), Strings (2003) nebo
Kuky se vraci (2010).

Nasledujici fadky nastini BeranQv filmovy reZijni styl a ve struénosti popisi a nastini
nékteré konkrétni postupy, které prfimo vyuziva i v Malém panovi. Dobfe se v nich

ukazuje, jak se Beranova divadelni zkusenost do filmového média propisuje.

Podstatné pro jeho divadelni i filmovou tvorbu je gymnazialni pdsobeni v piseckém
loutkarském souboru Nitka, kde hral iluzivni divadlo s marionetami. Marionety,
které se nejobtiznéji vodi a vyzaduji ¢as na zvladnuti presné eqvilibristiky?°, Beran
vyuziva totiz nejen v inscenacich B+L, ale jsou dominujicimi loutkami ve filmech,
které reziruje. Tento typ loutek je pro loutkovy film velmi netypicky, neobvykly a
fekla bych, ze dokonce i nevyhodny. Nejenze, jak uz bylo fec¢eno, se loutky obtizné
vodi, ale predev§im maji na sobé& ve filmu dobFe viditelné nité a vahadlo (kvli
getnym detailnim zab&rim a obecné mnohem vétsi blizkosti mezi kamerou a
loutkou nez divakem a loutkou na hraci plose), a tak na sebe neustale upozornuji
a akcentuji materialitu loutky — vytvarnou podobu loutky. Diky nitim ihned citime,
ze loutku musi nékdo ovladat. Nité a vahadlo tak znesnadnuji dojem Zzivosti loutek

(nevnimame je pouze jako dramatickou osobu s vlastnim vnitfnim Zivotem, ale

29 pozn. Autora: V soucasnosti neexistuje udilisté, kde by se systematicky vodéni marionet
vyucCovalo. Jedna se o velice téZkou disciplinu a Ffemeslo, které je dnes predavano
individualné v ramci loutkarskych rodin nebo jednotlivych divadel.
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spige jako nezivy material, ktery musi nékdo rznymi zptsoby oZivit), kterd je pak
konkrétné v Beranovych filmech suplovana predevsim dynamickou kamerou,

stfihem, hudbou, ruchy a hlasovou praci hercd.

Oproti divadlu, kde jsou marionety povazovany za iluzivni typ loutek, jelikoz
znazornuji lidské zmensené postavy a spoléhaji na ,neviditelnost" niti i diky
vzdalenosti mezi divdaky a hracim prostorem, ve filmech tuto vlastnost ztraceji.
Neobvyklé je pro filmové médium také vodéni marionet, které se odehrava
v redlném &ase zabérl (tzv. animation in real time) stejné jako akce ,Zivych"
hercl. Animatofi nejéast&ji pracuji s principem tzv. Stop-motion animace, kdy
s loutkou ¢&i objektem v kazdém zdbé&ru manipuluji tak, aby sled snimkl za sebou
pak navodil pocit plynulosti pohybu. Usiluji tim o co nejvétsi pocit zivosti loutek a
vytvoreni iluzivniho svéta. V divacké mysli se idedlné stavaji samostatnymi zijicimi
postavami, za kterymi ,neni vidét" loutkovodic Ci cely tym lidi, kteri pred kazdym
zabérem peclivé kontroluji sebemensi navazujici pohyb loutky. Nité marionet
upozornuji nejen na loutku jako takovou, ale také na loutkoherce, kteri jsou
v zabéru pritomni. Podrobnéji je tato problematika popsana nize v konkrétnich

podkapitolach.

Prvni film Buchet a loutek, ktery Beran reziroval, Chcipaci (2006) je pry poklonou
brakovym a pokleslym piib&him. Do dila se propisuje hned nékolik ,buchtackych"
prostfedkl. Recenzenti si st&%ovali predevéim na nekorektni, lidovy, &erny a
fekalni humor, kdy napr. vyzdvihuji scénu zvracejiciho a kalejiciho Hurvinka a
Spejbla, ktery je pro tyto ,pankace" tak signifikantni. Stejné jako shazovani,
parodovani, popirdni a obraceni 2anrQ naruby, hrani si s tradi¢nimi loutkovymi
postupy, postavami i loutkarskymi kliSé. Obsahové podle recenzi kratky film
pokulhdva, co je ale i dle traileru vydarené, je prace s marionetami. Jak uz bylo
Feceno, marionetdm je uzplsobena hudba (vétSinou opakujici a variujici se
hudebni motiv), rychly stfih, rezijni prace s nacasovanim jednotlivych akci, kde se
propisuje herecka a divadelni zkusenost Berana z zZivych predstaveni, a predevsim
dynamicka kamera. Zasluhu na dojmu zivosti maji samozrejmé také loutkovodidi,
ktefi dokazi animaci akcentovat napt. rizné gagy a udrzuji temporytmus snimku
nebo také hlasy zndmych hercl jako je napf. Anna Geislerovd, Pavel Liska, Jifi
Ornest nebo Matéj Hadek, ktefi svym hlasem vytvareji loutkdm emoce a ostatné i

charakter.
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Jedna zrecenzentek filmu uvadi zajimavy problém tykajici se specifiCnosti
filmového média. Beran i oficidlni text distributora fika, Ze ,Filmovy debut
proslavenych hracdi¢kdrG si na nic nehraje, jen si hraje. Pohrdva."® Pravé
s prehnanou hravosti ma recenzentka problém. Film je pro ni Silenou zméti
véemozZnych ¢asto nesouvisejicich napadd, sletem scének a zdbavou predevsim
pro samotné tvirce. Navic vizudlni strdnka a podoba loutek plsobi jako nahodna
skrumdaZ vdeho mozného ze starych fundusl okresnich divadélek, opryskanych
nechténych hracek a obsahu popelnic. V divadle by ji ale pry mnohem vice bavilo,
kdyby ji ,Buchty a loutky predvadély, jak se da& vyrobit jednovajec¢né nevlastni
dvojée a jak se vyklada budoucnost z vyplachnutych exkrementt."3! Hravost, ktera
je pro soubor typickd, najednou ve filmu spi§e nefunguje. Tu totiz ,zplsobuji®
spolecné s loutkami i loutkoherci, a praveé oni ji ve filmu chybi. Loutkovodici, navic
jiz znami a oblibeni divadelnici-bavici, totiz v inscenacich Casto zakryvaji osklivé
trashové loutky z odpadkl nebo $patnou nedotazenou dramaturgii. Ukazuje se tak
dobre, ze pokud Buchty svoji divadelni tvorbu stavi predevsim na hravosti a Sarmu
loutkohercll, které mdZeme pfi akcich s loutkou sledovat, nebude tato hravost
fungovat ve filmu, kde vidime v podstaté polovinu ,prvk(®, které ji vytvareiji. Jako
bychom vidéli pouze to, co se déje na malém jevistatku, ale ne to, co se déje nad

nim. Tu ¢ast, kterou divaci ocenuji a na kterou do divadla chodi.

Poslednim filmem pred Malym panem je Normalizacni loutka (2013) Buchet a
Berana. Film vznikl ve spolupréci s Clovékem v tisni. Hlavni postavou je kluk, ktery
se détskyma oCima diva na svét za doby normalizace. Predobrazem je Beranovo
détstvi. Tento film se od Chcipdkd i Malého pana lisi svym Ucelem, ktery ma byt
vzdélavaci. Tato funkce rozhodné prevysuje ostatni aspekty dila. Loutky, opét
marionety na nitich, jsou jednoduché, vytvarné plsobi odflaknuté a slouZi zkratka
jako ilustratori a vypravéci déjin. Loutkové pasaze se stridaji s hranymi archivnimi
zabéry pro vétsi autenticnost a ilustrativnost materidlu. Buchty tak zde naopak
sazi na obsah a autobiografickou hodnotu. Vyjadrovaci prostfedky ani forma

nejsou nijak ojedinélé.

Jak se tedy ukazuje, Beran témér vylucné ve vSech svych dilech vyuziva
marionety, které nejsou jenom dievéné, ale také jsou &asto poskladané z rliznych

starych predmétd & hradek. S marionetami rozhodné& nepracuje ,pietn&", ale

30 Radek Beran. CSFD [online] Dostupné z:< https://www.csfd.cz/film/231340-
chcipaci/prehled/>
31 Tamtéz.
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naopak s nimi doslova mlati o stll, az jim padaji hlavy, nebo je ma¢&i do rGznych
tekutin. Loutky jsou pro né&j predevsim prostifedkem, kterym zajistuje hravost a
mUze diky nému improvizovat. Trashovd ¢ punkova estetika se projevuje také
ve scénari, ktery ma casto pouze nacrtnutou kostru a zbytek je vymyslen pfimo
pri akci, a dramaturgii, ktera je casto chaotickad a diky improvizaci neusmérnéna.
Ve svych inscenacich vétSinou vyuziva odkryté neiluzivni vodéni loutek a je pro
né&ho dlleZité, aby s loutkami loutkovodi¢i interagovali a byli jejich partnery.
V dilech také sazi na hravost, kterou ale v divadle zajistuje predevsim souhra a
»postuchovani” mezi loutkoherci, které nas ¢asto bavi sledovat vice nez akce se
zameérné nedotazenymi a nevkusnymi loutkami. Ve filmech pak tento prvek
nefunguje a projevuje se chaotickou neprehlednou loutkohrou, kdy bychom si
spiSe prali vidét loutkoherce, ktefi se pfi ni bavi. Chaoti¢nost pak loutkovodici
z divadla vynahrazuji vybornym timingem a nacasovanim jednotlivych akci,

akcentovanim gagl a udrzovanim dobte plynouciho temporytmu dila.

Poslednim filmem Radka Berana je Maly pan, kterému se budu vénovat
v samostatné kapitole. Zde mimo jiné uvadim, jak se zmifiovana Beranova poetika

propisuje i do tohoto dila.

2.3.3 BARTA FILMAR

Nasledujici rfadky popisi umélecké pozadi Jifiho Barty. Ukazuje se, ze oproti
Beranovi se Barta od svych uméleckych po&atkd drzi téméf striktné filmarskych
projektl a inscenace Na pdé v Divadle Alfa je jeho jedinou divadelni zkugenosti.
Do inscenace se ale rozhodné promitéd Bartova filmova prace s loutkou a
materidlem a filmové postupy, které se snazi na divadelni médium aplikovat. Jak
se pak ukazuje ddle v analyzach, v nékterych pripadech to ale neni Uplné mozné

a funkcni.

Teoreticka animovaného loutkového filmu Malvina Balvinova pojmenovava tfi silné
generace ¢eské loutkové animace - trnkovskou generaci zakladatelll, naslednou
v . . . 7 o] v 4 4

svankmajerovskou generaci experimentatoru (paralelné s ni pak zlinskou
»~zemanovskou" linii) a soucasnou porevolucni generaci, ktera s vyuzitim nové
estetiky a digitdlnich médii navazuje spiSe na zakladatele nez na
experimentatory.32 K vlivnym animatorim a tzv. experimentatortiim, ktefi posunuli

vnimani filmové loutky, Vaclavu Merglovi (Promény, 1964 a Homunkulus, 1984) a

32 BALVINOVA, Malvina. Hledac rdznych forem. Loutkar, 2018, ro¢. 4. s. 4-5-. ISSN 1211-
4065.
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Janu Svankmajerovi (Néco z Alenky, 1988 a Lekce Faust, 1994), fadi také Jitiho

Bartu.

Pide, Ze ,pod rukama t&chto tvlrcd se pojem loutka stale vice a ¢asté&ji vzdaloval
figurativni loutce. Ve filmech ozivalo drevo, draty, rukavice a dalSi objekty. Tito
tvlrci se s velkym zapalem rozhodli hledat loutku v jakémkoliv predmétu,
oziveném pomoci animacni techniky stop-motion."3? Barta ve vsech svych filmech
nepracuje pouze se stylizovanymi loutkami, ale predevsim rozziva také obycejné
predméty a materidly — to je pro Bartu jako pokracovatele Svankmajera velice
typické. Dobte to je vidét pravé u Na pddé, kde z objektl na zakladé jejich
vlastnosti nebo podobnosti s zivou entitou vytvari animaci loutky. S materialy ale
také pracuje ,nefigurativné® a, jak jsem zminovala vySe, na zakladé asociaci a

prirozené symboli¢nosti z nich vytvari jiné predmeéty.

Barta studoval animaci v Ateliéru filmové a televizni grafiky na UMPRUM u Adolfa
Hoffmeistera, kde v ateliéru ilustrace pUsobil Jifi Trnka. Ateliér nebyl primarné
zameéreny na animaci, spise na filmovou tvorbu obecné, na kresbu, navrhy loutek
nebo treba i filmové plakaty. K animaci se pak dostal az v ramci své diplomové
prace, kdy vytvoril jednoduchou ploskovou ironickou animaci Spiritudly, ktera byla
v té dobé velice ¢asto uzivanou technikou. Po UMPRUM (1975) byl na volné noze
a sam datuje za pocatek své filmové kariéry kratky film realizovany reliéfni

animaci** pro déti Hddankami za bonbon, ktery natocil ve Studiu Jifiho Trnky.

O Bartovi se casto hovori jako o ,experimentalnim" rezisérovi nebo ,malifi
rozmanité formy", ktery ve své tvorb& misi nejriznéjéi animacéni techniky.
Pfiznacné je pro néj kombinovani animace s hranymi pasazemi, které realizoval uz
ve svych prvnich filmech (Zanikly svét rukavic, 1980). Jak fika v jednom
z rozhovor(: ,Hrané &asti pouZivdm jako kontrast k animaci. Rad spojuji
nespojitelné - na jedné strané stylizace, na druhé redl."*> V jeho nejuspésnéjsSim
filmu Krysar (1985) se dobre ukazuji prvky typické pro jeho tvorbu. Barta v ném
totiz kombinuje tzv. reliéfni expresivni stylizované loutky vyrezané ze dreva

s rlznymi objekty napF. kovovymi ptedméty, jidlem nebo vodou a Zivymi krysami

33 Tamtéz.

34 pozn. Autora: Poloplasticky neboli reliéfni film (relief animation). Je vlastné jakysi
pfrechod mezi animaci dvojrozmeérnou (ploSkovou) a trojrozmérnou (loutkovou). Pouzivaji
se pfi ni loutky, které jsou ze zadni strany ploché, aby bylo mozno polozit je na animacni
sklo, kde s nimi pak animator pohybuje. Loutky jsou fezané na pllku, hraje se na skle,
kombinace s kreslenym filmem, kresleno na ultrafan bilou barvou (kreslena cast) loutka
vyfezana z mocoviny, sklo musi byt stale Cisté.

35 Tamtéz.
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ve skute¢ném meéfitku, takze ve srovnani se stylizovanymi loutkami jsou obrovské
a pUsobi Zivoci&né. I v predchozim filmu Balada o zeleném dfevu se opét ve stop-
motion animaci a technice ¢asosbéru misi loutky s ,redlnym" prostiedim. Film je
totiz toCen v exteriérech a tematizuje, jak po zimé nastupuje jaro. Loutky jako
,0Zivlé" dfevo ve snéhu, vétru a desti tak vypravéji spolecné s prirodou pribéh.
Toto pnuti mezi zcela realistickym prostifedim, ,,0zivlym" realistickym materidlem
v loutky a opracovanymi stylizovanymi vytvarnymi objekty - loutkami - je velice
zajimavé a pro divaka neobvyklé a az drasavé. Loutka totiz primarné pochazi
z divadelniho kontextu a my ji také z tohoto prostredi zndme. Je pro nas pak zcela
netypické vidét uméle vytvoreny a Clovékem opracovany objekt v konfrontaci se
snéhem ¢&i vodou. Timto zpUsobem s loutkami pracuje v analyzovanych dilech

Barta i Beran, jak bude zminéno pozdéji v analyzach.

Tohoto animatora ma vétsina lidi spojeného s tvorbou v socialistické republice.
Bartova prace pry odrazela ustrnuly utazeny Zivot v totalitnim rezimu. Napf. film
Klub odlozenych (1989) o odlozenych figurinach v opusténém skladu tak pry
v dobé porevolucni euforie ztratil na sile vyznéni. Velky Uspéch zaznamenal pak
Barta az v roce 2009, kdy v japonské koprodukci natodil Na pddé aneb Kdo ma
dnes narozeniny?, ktery mimochodem také odrazi téma diktatury a nesvobody. V
téze koprodukci vytvoril také v roce 2013 kratkometrazni Snéznou Zenu podle
japonské literarni sbirky kombinujici nékolik technik, véetné neobvyklé voskové

animace.

Barta se sdm nepovazuje pouze za ,loutkafe", pry vzdy hledd ke svym namétim
odpovidajici vizualni styl.3® Pfesto az na jednu vyjimku pocitacem (CGI) vytvoreny
film Domecku, var! (2007) ve studiu Alkay animuje hmatatelné objekty ¢i loutky

v . 7 v v ’ v 7 . ’ N o
a venuje se temer vyhradné loutkovym animovanym filmum.

Tematicky je jeho tvorba Casto oznacovana jako existencidlni - pojednavajici o
hlubokych filosofickych mysSlenkach (Krysar nebo Klub odlozenych) -
melancholicka, tisnivd ¢i hororova a zrcadlici nesvobodu a zivot v totalitnim

rezimu.

2.3.4 BARTA DIVADELNiK

Jak sam uvadi v rozhovoru pro casopis Loutkar, filmovou tvorbu obcas proklada

jinymi projekty, jako je divadlo nebo knizni ilustrace.3” Z dostupnych zdrojd

36 Tamtéz.
37 Tamtéz.
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databaze IDU zreziroval ale pouze jednu divadelni inscenaci v plzeriském Divadle
Alfa. V roce 2015 pienesl do divadelni fedi svij celove&erni film Na pddé aneb Kdo
ma dnes narozeniny? Na inscenaci se navic podilel jako scénograf a vytvarnik.
Bartova inscenace predev$im vizualné plsobi velice odlidné od jeho filmové tvorby.
Vytvarnou poetikou se podoba spise stylu Divadla Alfy, kterou poznavame napfr.
diky celoté&lovym kostymm, scénografii a vytvarné podobé loutek. Jak totiZz u
Barty nejsme zvykli, v tomto pfipadé na nds vizudIni stranka plsobi nedotaZené,
nepropracované a vytvarné nezamérné nevkusné. V inscenaci navic pracuje
predevsSim s herci a hereckami a minimalné s loutkami ¢i materidlem, coz je pro

Bartu vzhledem k jeho predchozi tvorbé dost netypickeé.

Poetika Barty se zaklada predevsim na praci s materidlem a predméty, se kterymi
pracuje figurativnim i nefigurativnim zplsobem. Skrze stop-motion animaci hleda
loutku v jakémkoli predmétu. Ve svych filmech také vyuziva hrané zabéry a realné
prostredi, které kombinuje s animaci. Také spojuje v zabérech stylizované
opracované loutky s realistickymi ,ozivlymi* predmeéty a obcas i zivymi herci Ci
dokonce zviraty. Loutky animuje vylu¢né iluzivné pravé skrze zminovanou stop-
motion animaci Ci ,Casosbér". V jeho filmech tedy nikdy nejsou vidét loutkovodici
ani na né nijak neupozoriuje. Dila jsou také casto filosofickd a metaforickd a

odrazeji témata spojovana s nesvobodnym socialistickym a totalitnim statem.

Inscenaci Na pddé podrobnéji rozeberu v samostatné kapitole. Oproti Malému
panovi uvidime, Ze se do tohoto dila Bartova poetika nepromita tak viditelné jako

postupy a principy loutkového animovaného filmu obecné.
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2.4 VYZKUMNE OTAZKY

Na konec metodologické Casti je potieba vypsat ocekavané vyzkumné otazky, na
jejichz zadkladé budu analyzovat filmova a divadelni dila. V této podkapitole

vysvétlim proces jejich vzniku a kazdou z nich podrobné predstavim.

Jak jsem zminovala jiz v Uvodu, jesté predtim, nez jsem méla vybrana konkrétni
dila, ktera neobvykle pracuji s loutkou, zhlédla jsem nékolik animovanych
loutkovych filmQ a loutkovych inscenaci. Z tohoto vzorku riznych mediélnich tvard
jsem si zacala vypisovat, jakymi zplsoby a prostfedky k divakovi vlastné& hovofi.
JelikoZ jsem védéla, e se mQj text bude vénovat loutkdm, soustiedila jsem se
tedy nejprve na praci s loutkou a zplsob animace. Zejména zplsob animace byl
od poc&atku viditelné rozdilny v obou médiich, jelikoz se ve vétsiné filml pracovalo
se stop-motion animaci a tuto techniku v divadelnim médiu zkratka nelze
napodobit, o ¢emz se zminim v zavérecné syntetické kapitole. K problematice mé
tak ale rovnou napadla dalSi otazka, ktera by se navic doptala, jakymi prostfedky
média zprostredkovavaji pocit zZivosti loutek? Tedy dojem, ze loutku vnimame jako
bytost s vlastnim vnitfnim Zivotem, coz Uzce souviselo nejen se zvolenou animacni
technikou, ale také s jednotlivymi prostfedky médii (jako je napr. kamera, strih
nebo zivi herci). Dale jsem si vSimala materidlu a vytvarné podoby loutek, s ¢imz
souviselo i prostfedi a prostor, ve kterém se loutky nachazeji. Rozdil prace
s prostorem byl opét u obou médii rozpoznatelny témeér okamzité. Film pracoval s
redlnym prostorem, jako je les ¢ plda, obé& inscenace se odehravaly v uzavieném
prostoru, ve kterém bylo jasné vymezené jevisté, dale také uméle vytvorena
scénografie a rekvizity. Na zavér jsem analyzovala fabuli a syzet. Jelikoz se film
sklada z jednotlivych zabé&rl, které jsou provazany na zadkladé stiihu, a divadlo
pracuje s vystupy, které maji svij konec a zadatek, bylo i v této kategorii jasné,
Ze obé média vyuzivaji k vypravéni Uplné odliSné prostredky na zakladé své

povahy.

V analyzach jsem otazky seradila do jiného poradi. PFiSlo mi logické nejprve
predstavit loutkovy narativ, poté prostor, ve kterém loutky existuji, a cokoli, co se
tykd vytvarné stranky - tedy i materialita loutek. Na zavér jsem se chtéla
podrobnéji zamérit na praci s loutkou, animaci Ci vodéni a prostredky, diky kterym

divak vnima loutku jako Zivou entitu (pocit zivosti).

Tyto otdzky mi tak nakonec poskytly solidni zdklad k zodpovézeni bazalnich a

nejviditelngjdich rozdilG mezi divadelnim a filmovym médiem a jak je skrze tato
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média loutka mediovana. Pro lepsi pochopeni jsem je navic rozdélila do ctyr

tematickych okruht:

e NARATIV VE FILMU A DIVADLE - Jak se divadelnimu a filmovému médiu
prizplsobuje syzet a fabule?

e PROSTOR VE FILMU A DIVADLE - S jakym prostorem C¢i prostredim
jednotlivd média pracuji? K této podkapitole je vzdy pripojena cast
tematizujici materialitu a vytvarnou podobu loutek ¢& jinych predmétd.
Propojuje tak nejen vytvarnou stranku dél, ale také nacrtava, jak se pracuje
s loutkou, cemuz se vénuje vzdy dalsi podkapitola.

e LOUTKA A ANIMACE VE FILMU A DIVADLE - Jak se s loutkou v médiich
pracuje? Jak je v dilech realizovdna? Jakym zplsobem je v dilech loutka
animovana Ci vodéna?

e POCIT ZIVOSTI VE FILMU A DIVADLE - Jakymi prostfedky média dodavaji

loutce pocit Zivosti?

Kazda analyza je rozdé&lena do oddild, pfi¢emz kazdy z nich se vénuje jedné otdzce
a tim i definuje analytickou perspektivu, skrze kterou dilo nahlizim a interpretuji.
V zavéru by meély pomoci nabidnout odpovédi na to, jak praci s loutkou ovliviauji

obé zkoumana média.

3 PRIPADOVE STUDIE - BERANUV MALY PAN A BARTOVO NA PUDE

Nyni se kone¢né dostavam ke zminovanym dvéma pripadovym studiim, které
analyzuji filmového a divadelniho Malého pana divadelnika Radka Berana a filmové
a divadelni Na pddé lJifiho Barty. Jednotlivé analyzy sleduji, jak tvirci pracuji
s narativem, prostorem a obecné vytvarnou strankou, loutkou a animaci a pocitem
zivosti napri¢ obéma médii. Tyto Ctyri tematické okruhy, ve kterych se promitaji
vy$e popsané vyzkumné otazky, jsou rozdé&leny do osmi oddild (napf. narativ ve
filmu nebo narativ v divadle). Vzdy naproti sobé stoji nejprve filmova podoba (oba
tvdrci totiz nejdiive vytvofili film) a nasledné divadelni podoba, které jsou mezi
sebou porovnavany. Studie se snazi poukazat na spolecné a predevsim rozdilné
prostredky, které jednotliva média vyuzivaji. Tyto prostfredky jsou poté

vyhodnoceny v zavérecné syntetické kapitole.
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3.1 MALY PAN

vvvvvv

(2015), ktery byl o rok pozdé&ji uveden ve zminovaném Divadle b38. Film vychazi
z knihy Velka cesta malého pana od Lenky Uhlifové a Jifiho Stacha a do filmové
podoby ho adaptoval architekt, herec a scenarista Lumir Tucek. Drevéné loutky -
marionety na nitich — které jsou vyuzity jak pro filmovou, tak i divadelni verzi,
vytvoFil scénograf a Fezbar FrantiSek Antonin Skala. DlleZitou sloZkou je hudba,
kterou slozil Milan Cais - bubenik, zpévak a textar hudebni skupiny Tatabojs.
Hlavni hudebni motivy, které provazi film, Beran pouzil také v inscenaci v podobé
zjednodusené opakujici se melodie na xylofon.

Dllezité je jesté poznamenat, e marionety ve filmu namlouvaji slavni, nejen
dabingovi, herci a herecky, jejichz hlas témér ihned rozezname. Malého pana mluvi
Sasa Rasilov, dale slySime Vandu Hybnerovou, Jifiho Ornesta, Klaru Sedlackovou,
Valérii Zawadskou, Zuzanu Bydzovskou nebo Miroslava Krobota.

V divadelni verzi vystupuji pouze dva loutkoherci, ktefi maji kromé vodéni loutek
i jiné role. René Krupansky stejné jako ve filmu vodi Malého pana, ale v této
podob& mu propQjéuje i svij hlas, hraje kromé toho také na zvonkohru a stavi
scénu. Radek Beran je zase vypravécem, loutkovodi¢em, hudebnikem a technikem

celého predstaveni.

3.1.1 CHAOTICKE FILMOVE ODBOCKY (NARATIV VE FILMU)

Prvni tematicka ¢ast analyzy Malého pana mapuje, jak se divadelnimu a filmovému

médiu pfizplsobuje syzet a fabule. Zaénu s filmovou podobou.

Hlavni postava - Maly pan — mé& pocit, ze mu vibec nic nechybi. Zije si spokojené
ve svém domecku v lese, ktery si sam postavil a ,vytunil*. Je rad sam, v klidu a
bezpeli svého obycejného Zivota. Ve snu se mu ale zacnou zjevovat dvere
v jeskyni a tajny hlasek mu naseptava, ze mu preci jenom néco schazi, a proto se
musi vydat na cestu. Na tuto hlavni linku navazuje retézec vrstvicich se epizod,
které se do sebe prelévaji a aby se jedna epizoda uzavrela, musi jit Maly pan pro
reSeni jesté do treti. Nina Malikova nazvala tento princip jako ,neobratné

repetitivni situace neposouvajici déj".3°

38 pozn. Autora: Jak uz jsem zmifiovala, premiérou Malého pdna bylo Divadio b oficialné
zalozeno. Premiéra prob&hla 9. 4. 2016 na p(dé Divadla Na zabradli.

39 MALIKOVA, Nina. Maly pan v kostce. Loutkd? [online] 13.4.2016 Dostupné
z:<http://www.loutkar.eu/?id=1398>
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Obr. &. 1 Maly pan s Fidou v detailu

Maly pan tak navstévuje Dutou hlavu, ktera ale potrebuje svlazit kouzelnou vodou,
aby mu mohla odpovédét na to, co mu schazi. Kouzelnou vodu na hradé hlida
Velka tisent se svym slouhou Drzym zmetkem. Vedlejsi déjovou linii je tedy az
barbarsky a dle humoru Buchet nekonecny souboj Zmetka s Panem, kdy ho napf.
Zmetek chce updlit, udélat z n&j tzv. jezecka pomoci kude a $ipld nebo ho prejet
tankem. V zavéru tedy musi hrdina porazit nejen Velkou tisen hlidajici pramen, ale
predevsim Zmetka, ktery ho pri hledani neustale pronasleduje. Po cesté se k nému

pripojuje také kukla Fida, ktera se mu stava kamaradkou.

Rostouci pratelstvi s kuklou je dalsi z motivickych linek, kterd je zrcadlovou k lince

s postavou pana listonoSe, souseda a kapitana Beefhearta na motorce.

Malého Pana nékolikrat zve k sobé na navstévu a snazi se s nim skamaradit, ale
pravé tuto skutecnost hlavni postava prehlizi. V zavéru ho Duta hlava privadi pravé
k Beefheartovi, ktery byl celou dobu pobliz. Maly pan porada velkou oslavu, kam
jsou pozvany vsSechny epizodni postavy, kterych je asi deset. Veseli se se svym
novym nejlepsim kamaradem, vyklubanym motylem Fidou, a novou sousedkou
Majolenkou objevujici se pouze v této posledni scéné. Pravé pratelé jsou totiz to,

co mu celou dobu schazelo.

UZ podle tohoto vyctu je jasné, ze filmovy scénar je komplikovany s velkym
mnozstvim odbocéek, postav i motivl, které muZe divdk nasledovat. Jak také
napsala Nina Malikova: ,Motiv cesty hlavniho hrdiny za ,nécim, co mu udajné
schazi', jak mu bylo rfec¢eno ve snu, je dramaturgicky resen velice chaoticky a

neobratné.“*° Pravé ale ¢etna odskakovani od hlavni linie, jeji rozpinani a vétveni

40Tamtéz.
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filmové médium umoznuje diky filmovému stfihu. Beran se scenaristou Tuckem si
tak mohou pridavat dalsi a dalsi scény a postavy, které jim pripadaji vtipné a libuji
si v nich. Jedna se vétsSinou o vystupy, kde se odehrava nebezpecna akce. Tyto
scény jsou z hlediska napaditosti i provedeni opravdu nezvyklé a obecné
v loutkovém svété netypické a originalni. Jde napr. o scény, kdy Zmetek zosnuje,
jakymi v&emi zplUsoby by se Maly pan dal zabit. Marioneta je tak vystavovana
redlnému nebezpedi rdznych zivil - vody, ohné&, vétru - coZ malého i velkého
divaka bavi sledovat. Nékolikrat je tak napf. prfimo ponofena do vody nebo se

ocitne v dfevéném baraku, ktery Zmetek vzapéti podpaluje.

Druhou vrstvou je samozfejmé nekorektni a misty velice hrani¢ni ,buchtacky"
humor. Polovina loutek jako by byla vysnénymi alteregy ¢lenl souboru. Postavy
jsou v srdci volnomyslenkarskymi hippiky, kteri k Zivotu moc nepotrebuji. Nékteri
maji dokonce dlouhé vlasy, barevné kimono a kulaté bryle. NejtypictéjSim
hippikem je pravé vyklidnény Beefheart, ktery je spokojeny se svou motorkou,
pomalym Zivotnim stylem, ktery si zpestfuje hrou na kladvesy Hammond. Dospéli
se tedy bavi predevSim punkovosti, ktera je protknutda celym déjem,
véudypfitomnym kli§é ze zanrovych filmQ, detaily ve vytvarné slozce i vystavénim
zajimavych sympatickych postav, a nakonec predevsim motivickymi
metaforickymi linkami. Vyvedena je pravé ta s Beefheartem pojednavajici o
dulezitosti a sile pratelstvi mezi opusténymi dospélymi - v tomto pfipadé muZi.
Dobre to demonstruje scéna, kdy si Maly pan odskoci od svého hledani na ryby za
Beefheartem. Postavy si dlleZité uzivaji rybafeni, muZskou chvilku, délaji si ohen,
ktery nakonec spoleéné ritudlné poclraji. Détské publikum je zase naddené
z nekonec¢nych nebezpecnych prestrelek Zmetka a Malého pana, vtipnych
nezvyklych postav, a nakonec i z pouceni a poselstvi ,jak je na svété lip, kdyz na

to neni ¢lovék sam”.
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3.1.2 ZKRATKA A IMPROVIZACE (NARATIV V DIVADLE)

Divadelni verze je mnohem strozejSi a z filmové fabule vytahuje jen to
nejpodstatnéjsi. D&j se soustredi kolem hledani Malého pana, do kterého obcas
vstoupi listonos, nemota se ale do né&j jiné rostouci pratelstvi. Opét je ale
podminkou pro zodpovézeni hlavni otazky ,0 tom, Zze mu néco schazi“ voda pro
Prazdnou hlavu, kterou hlidad Zmetek se svou priSerou. Velka tisen je vynechana.
Maly pan tak navstévuje Knihovnika, Promodrala, sprateli se s priSerou, ktera
nakonec sezere Zmetka a ziskdva zadanou vodu. V zavéru ho také konecné
odchytava listonos Beefheart a jako dva pratelé si spolec¢né povidaji az do rannich
hodin. Finalni dovétek a dovysvétleni celého pribéhu ma vypravéc v podobé
Berana. Pravé postava vypravéée je pro inscenaci ddleZitd. Beran totiz neslouZi
pouze jako prima spojnice mezi détmi a akci na jevisti, kterou dovysvétluje, ale je
také jakymsi , vypravécem dramaturgie - v pfimém prenosu" (Beran verbalizuje a
ilustruje dramaturgii béhem predstaveni). Kdyz Maly pan zjistuje, co potfebuje
k ziskani stribrité vody, prichazi Beran s papirem, na ktery kresli mapu. Ukazuje,
kde postava je, kam a za kym musi dojit. Nedava nové informace, ale spise je
upresnuje, pro lepsi pochopeni utfiduje, shrnuje a radéji opakuje. Inscenace je tak
sice d&jové osekané&jsi, ale jako by pravé vypravé¢ sam fikal, Ze tvlrci si nedali
dostate¢nou dramaturgickou praci a vyuzivali tuto postavu pravé k osvétlovani
stejné zamotané latky. Jako by tvlrci zdstali pfili§ v intencich filmového média,
protoze jak tato inscenace ukazuje, jakékoli odchylovani od hlavni linie se bez
dovysvétlovani v jakékoli podobé - at uz jde o dovétky vypravéce, nebo mapu pro

orientaci — neobejde.

Kromé toho vypravéc slouzi k brechtovskému zcizovani. Komentuje, co postavy
délaji, a nakonec mnohem vice nez Krupansky reaguje na loutkovou akci svym
télem a obli¢ejem jako jeden z divak( (pFihlizejici). Také dohlizi na prdbéh
predstaveni, a tak kromé vypravéce zastava i funkci reziséra ,v pfimém prenosu",
ktery usmérniuje tempo hry a dava tvaru jasné hranice. Jak jsem totiz zminovala
v kapitole Beran filmaF, rezisér Casto ve svych dilech improvizuje a ani tato
inscenace neni vyjimkou. Struktura dila je tedy zafixovana a je znat, ze jednotlivé
situace maji také jasnou kostru, presto je v nich velky prostor na improvizaci. Ta
zavisi napt. na divacich, ktefi se v nékterych chvilich smé&ji, a tak tvdrci akci na
jevisti jesté prodluzuji, nebo se naopak na néco vyptavaji, a tak jim Beran i
Krupansky skrze loutku pfimo odpovidaji. Loutkoherci jsou také casto nuceni

improvizovat, protoze se jim napr. zamota marioneta nebo jim pada rekvizita. Tyto
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chyby ale berou do hry, naopak je tematizuji a vypichuji. Davaji tim napf. najevo,
Ze pro né jsou v divadle pravé chybovani, bezprostfednost, improvizace a z toho
plynouci kontakt s divdkem (zp&tnovazebnost) ddleZitymi a nepostradatelnymi

prostiedky, které udrzuji tvar zivy a loutkoherce v pozoru a kondici.

NARATIV MALEHO PANA VE FILMU A DIVADLE (SHRNUTI)

Filmovy scénar Malého pana je komplikovany, chaoticky, kosaty a &itd mnoho
motivl a odbocek od hlavniho dé&je. Rozviji nékolik vedlejsich linek, které Malého
pana od svého cile vychyluji a spiSe oddaluji. Na své cesté navic samoziejmé
potkavd nékolik desitek postav, které ale bohuZel nejsou kvdli rychlym skokim
v déji komplexné&ji a hloubé&ji rozpracovany. Epizodické postavy jsou tak pritomné
predevsim pro dotvoreni koloritu lesa a jeho obyvatel (koloritu prostredi). Kromé
toho, jak popisuje vyse Malikova, v dé&ji se objevuje nékolik repetitivnich cyklickych
situaci, kdy se napf. hlavni postava musi na jedno misto vratit nékolikrat. Jedna
situace se tedy vléva do druhé, jeji reSeni najdeme az ve treti a nasledné se
s postavou musime vratit zpét na zac¢atek. Casté a rychlé st¥idani prostiedi, skoky
v déji a zmény tematickych linek ale umoznuje pravé filmovy strih, ktery je

hlavnim prostfedkem filmového vypraveéni.

Divadelni Maly pan fabuli zhustuje a zkracuje, vynechavéd nékteré motivy a
radikdlné zmensuje polet postav. Motiv cesty Malého pana z(stava a jeho putovani
je priméjsi (celé putovani se vcetné prologu i epilogu vejde do 45 minut). Presto
se od hlavniho cile také né&kolikrat tvlrci odchyluji a aby Maly pan mobhl ziskat ,to,
co doopravdy hledd” musi navstivit opét spoustu epizodnich postav. Do toho ho
chce zabit Zmetek a z dalky ho pozoruje jeho pfritel Beefheart. Epizodni postavy
posouvaji déj, jsou velmi zjednoduseny na jednu jejich charakteristickou vlastnost
a pomahaji budovat charakter Malého pana. Tvlrci si také ve stale komplikované
fabuli vypomahaji vypravécem, ktery v ¢ase predstaveni verbalizuje a dle potreby
poupravuje nastavenou dramaturgii. Dovysvétluje situace, nazorné na mapé
ukazuje, kam Maly pan putuje, a pomaha v orientaci v déji. Nastésti je scéna
vybavena tak, Zze umoznuje rychlé zmény prostredi diky multifunkénimu malému
stolku, ktery se rlzné otevird a daji se na né&j pficvaknout posuvné platy jako
pozadi hraciho prostoru. Opét tedy mizeme Fici, Ze i tady tvlrci vyuZivaji pro ¢etné

zastavky na cesté hrdiny filmové strihy.
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3.1.3 MARIONETY VS. PRIRODNI ZIVLY (PROSTOR VE FILMU)

Druha cast se vénuje prostoru a prostredi, se kterym jednotlivd média pracuji a
ve kterém se loutky ocitaji. Do této podkapitoly jesté pridavam cCast, ktera se
vénuje materialité a vytvarné podobé loutek. Tato ¢ast tak plynule smérfuje k dalsi

podkapitole vénujici se praci s loutkou a animaci.

Rozvinutd kosata fabule filmu s mnoha postavami samoziejmé také inklinuje
k velkému mnozstvi riznych prostfedi. Film se odehrdva v redlném lese. Tvdrci
tedy vyuzivaji jak existujici exteriéry, a to co v nich pfirozené je (to je vlastné
»Site-specific" princip prace s prostorem), ale vytvari v ném i vlastni zmenseny
~umeély" svét. Prostredi je zalozené na principu asociaci a podobnosti s pohadkami,
kdy scénograf Skala vytvari v podloubi lesa trpaslici domecky, na kameni

uprostied jezirka nedobytny hrad nebo na hromadé kamenl Gtocisté prisery. Les

- redlné prostfedi - tedy poznavdme ze vdech moznych (hlG a koutd.

Obr. ¢. 3 Zamek Velké tisné zasazeny v lesnim jezirku
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Zajimavé je pnuti mezi prirodnim redlnym prostorem, malovanymi marionetami -
predmétem, ktery tu na prvni pohled plsobi spie nepatfi¢né a uméle (o tom vice
nize) - a scénografii Frantiska Antonina Skaly. Skéala velmi citlivé umistuje do lesa
vytvoFené kulisy - domeé&ky a obydli postav - které plsobi tak, jako by do lesa

patfily. Prostor tak kopiruje a napodobuje realné exteriéry a interiéry.

Jak je navic u Buchet znamé, scénografie je akcni, plné funkéni a do detailu
propracovana. Nejlépe je to vidét u zamku s hlidaci mistnosti, kde jsou monitory
s obrazem, blikajici ¢udliky i pac¢ky, kterymi Zmetek rGznymi palicemi vystieluje
Malého pana zpatky do lesa. Nebo piné vybavené knihovny ¢i Druzstvo drobnych

véci, kde jsou padaci otvory, velké klesté sjizdéjici ze stropu i funkéni naradi

postavy Opravare.

Obr. C. 4 PIné vybaveny interiér knihovny

Stejné to je i s malymi rekvizitami loutek, jako je kuse Ci bryle, které padnou
Malému panovi presné do drevéné ruky, a dokonce se daji napustit modrou
tekutinou, stejné jako jeho vychazkovad hdl, presné& padnouci spacdk a jiné
vymozenosti. Filmova kamera navic umoznuje tyto detaily dobre vidét a divakovi
je ,prodat". V divadle bychom se takhle blizko dostali jediné, pokud bychom mohli

svou hlavu ,stréit" ptimo do malych interiérQ.
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Obr. &. 5 Propracovany filmovy svét je velmi podobny tomu realnému

Funkéni a akéni realistickd scénografie je v souladu se zvolenou animacni
technikou, kterd loutky vodi v redlném ¢ase zab&rl. Loutky totiz scénografii mohou
opravdu vyuzivat a ovladat. Mohou brat predmeéty do rukou, zatahnout za packu,
kterd spusti padaci dvere nebo tlacitkem opravdu spusti cely blikajici stroj.
~Scénografické akce" a triky se totiz ve filmu vétsinou prerusuji stfihem, za kterym
nasleduje dalsi zabér, kde uz je trik ¢i ,kouzlo" provedeno. V pripadé Malého pana
je ale diky scénografii mozné napr. akci s rekvizitou provést bez stfihu v redlném
Case podobné, jak tomu byva v divadle (ptestoZe divadelni tvirci si t&mito

Lfilmovymi strihy" pravé pri takovych akcich také casto vypomahaji).

3.1.4 NAZNAKY A MYSL DIVAKU (PROSTOR V DIVADLE)

Inscenace pracuje s prostorem velmi odliSné. Mala Usporna scéna zahrnuje pouze
dievény multifunkéni stolek, ktery se da rizné rozkladat, zasazovat do né&j rtizné
rekvizity apod. Po stranach stoji dva sloupy, na nichZ jsou pripevnéna svétla a
¢inely. Z boku jsou umistény zvonkohry a xylofony. Zadni plan tvori dfevéna sténa,
pres kterou se loutkoherci naklanéji a v Cernych Uborech odkryté - neiluzivné -
vodi loutky. Za nimi jesté vidime umisténou ty¢ na zavésSovani nepotrebnych
marionet. Kdyz zde marionety bezvladné visi, uvazujeme o nich jako o vytvarnych
artefaktech. Stolek tak odpovida castému modelu loutkovych inscenaci, které
chtéji byt hlavné snadno prevozitelné, tedy skladné, a véri, ze k vytvoreni efektni
inscenace a dojmu zivosti (o tom vice nize) dosahnou jinymi prostredky nez napfr.
velkolepou vypravou, jak je tomu u zmifovaného filmu.

DUm hlavni postavy je proveden nejdetailn&ji. Na stll je dana maléd skfifika
s hrni¢ky, stll a postel s pefinou. Zdmek, ktery Zmetek hlida, je naopak naznacen

dvéma platy dreva, které loutkovodici ze stran pfipevnuji a srazeji k sobé. Vodu,
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pres kterou Malého pana prevazi k zamku Rybabice, ztvariuje zas modre
nasvicené dno nyni otevieného stolu. Inscenace tedy pracuje s naznaky, prostor
se dotvaii v mysli divak(d. Tento princip jim pfipadné hned v po&atku nastifiuje
také Beran-vypravél. Ukazuje na prazdny stil a fikd néco ve stylu: ,Pfedstavte si,

|\\
.

tady bydli Maly pan. Postavil si svij domecek a krésné si ho vybavil." Prvni scéna
je prave proto mozna i nejvic scénograficky propracovana. Dale uz se pracuje napr.
jen s jednim predmeétem - rekvizitou, kterd predstavuje cely prostor. Knihovnik
tak ma na scéné jenom knihu. Pan Promodral, ktery vyrabi okurkovou Stavu, zas

jen mlynek na okurky.

Obr. ¢&. 6 Multifunkéni stoleCek, na kterém je Promodral a jeho mlynek na okurky

Scénografie tak slouzi zkratkovitéjsi divadelni fabuli, kde se ale preci jenom strida
pofdd pomé&rné mnoho rdznych prostfedi. Rychlymi posunky tak loutkovodici
dokazi proménit stll do jiné polohy, pfidat jinou rekvizitu a tim divakdm fici, Ze se
pribéh odehrava na jiném misté. Tento princip tak opét pripomina filmovy strih,

kdy se z jednoho zabéru stfihem ocitame Uplné nékde jinde.

PROSTOR MALEHO PANA VE FILMU A DIVADLE (SHRNUTI)

Film se odehrava v redlném prostredi lesa, do kterého vytvarnik Skala velice
prirozené vytvari akéni a funkcni scénografii — exteriéry i detailné propracované
interiéry. Akce s ni a v ni totiz probihaji v redlném case zabérl, a tak se jeji
technické schopnosti a vlastnosti dobre zurocuji a jsou v souladu se zvolenou
animacéni technikou. Prostiedi tak diky t&mto zminénym prvkim dosahuje zdani
totalni realistiCnosti. Tomu také napomaha filmova kamera, kterd nam umoznuje

dostat se pfimo aZ do malych interiérd a diky tomu méme pocit bezprostiedni
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blizkosti se véemi detaily i soukromim postav. Casté a rychlé stiidani prostredi
v obou médiich umoZfiuje pravé filmovy stfih. I v inscenaci tvirci vyuzivaji pro
cetné zastavky na cesté hrdiny strihy, kdy diky multifunkénimu stolu mohou rychle
premeénit scénu, ¢imz je najednou proménéno i prostredi v déji. Inscenace jinak
pracuje s naznaky a scénografickymi zkratkami, které odkazuji jedinou rekvizitou
na konkrétni misto. Prostor se tedy dotvafi v mysli divdkd. Sdm Beran-vypravéé
hned na pocatku Fikd divakim: ,Predstavte si, Ze.." &mz na tento princip navic

poukazuje.

3.1.4.1 KAMERA ODKRYVAJICI LOUTKU (MATERIALITA VE FILMU)

Tato Cast pokracuje analyzovanim vytvarné stranky dél. Zabyva se materialitou a
vytvarnou podobou loutky.

Jak uz bylo naznaceno vyse, pro animovany loutkovy film je velice netypické pouzit
pravé marionety. Nejenze je velice tézké je ,rozzit" a manipulovat s nitkami tak,
aby pohyby loutek v mysli recipienta co nejautenti¢téji napodobovaly pohyby lidi,
ale jsou také nevyhodné pro ,oko"“ kamery. V jednotlivych zabérech totiz vzdy
vidime nité loutek - tedy jejich technologické vlastnosti. Ve filmu se vyskytuje také
nékolik momentd, které akcentuji kromé niti pfimo material, ze kterého je loutka
vyrobena. Jedna se napf. o scénu z konce filmu, kdy putuje Maly pan na posledni
zastavku k panu Promodralovi. Brodi se bahnem, vichfici a destém. Postava
zachycena v celku sedi pod lupenem, ze kterého kape voda. Kamera se priblizi
primo na jeji hlavu, kde kromé nité vidime kapky dopadajici na jeji malovany

oblicej a hluboké nehybajici se oci.

Obr. ¢. 7 Malovana Skalova loutka v desti
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Stfet malovaného dreva s jinymi pfirodnimi ,latkami® v redlném prostredi lesa
pUsobi na divaka nepatficnym a aZ nepfijemnym dojmem. Zaprvé je pro né&j
nezvyklé vidét marionetu z takové blizkosti. Vice znepokojujici nam ale pripada
loutku - nékym opracovany predmét/kus difeva - vidét v tomto prostredi.
Momenty, kdy se tedy marioneta - tradi¢ni loutka - nofi do vody nebo na ni prsi,
plUsobi na divaka nepfijemné a nezvykle. Loutku totiz zna z ,tradiéniho loutkového
divadla”, muzea ¢i jako vytvarny artefakt z néjakého obchodu a neni zvykly ji v
takovych situacich vidét. ,Punkaci* tedy opét zhmotnuji své motto ,vSechno poprit
a rozcupovat tradice". Kdyz dokonce loutku konfrontuji s ohném, mame o ni
strach. Zaprvé vnimame, Ze je tvorena z materiadlu, ktery dobre hori, ale také ji
diky prostfedkdm vytvarejici jeji ,zivost” (o tom se zminim niZze) bereme jako

dramatickou osobu, se kterou sympatizujeme a nechceme, aby se ji néco stalo.

Obr. ¢. 8 Marioneta konfrontovana s ohném

3.1.4.2 PROCES OZiVANI DREVA (MATERIALITA V DIVADLE)

Kdyz na zacatku predstaveni Beran jako vypravécC vypravi pohadku o Malém
panovi, Krupansky zatim cekd s loutkou Malého pana za jevistém. Protadi odi,
protoze je Beranova fe¢ moc dlouha a je jasné, Ze ¢eka na signal, az bude moct
zacit predmét konecné animovat. V tuto chvili je loutka zatim vytvarnym
artefaktem, ktery pozname pouze na zakladé vytvarné podoby. Jakmile ji ale
Krupansky poklada na jevisté a drzi ji tak, ze loutka stoji, prestoze se jesté nehybe,
stdvad se loutkou jako funkci. Divak tak diky této Gvodni scéné miZe dobte
pochopit, Zze k proméné loutky jako vytvarného artefaktu do loutky jako funkce je

potreba Cloveék, ktery ji animuje.
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Obr. & 9 Beran promlouva k divakdm a Krupansky &eka s Malym panem na

pokyn k akci

Odkryté antiiluzivni vodé&ni, které tvirci voli, umoZfiuje vnimat inscenaci jako
jakousi otevrenou kuchyni, kdy mame moznost vidét jak ,pfipravu pokrmu, tak i
vysledny produkt®. Zkratka se loutkovodi¢im miZeme divat pod ruce a
uvédomujeme si, ze pravé diky nim celé predstaveni ,bé&Zi”. Dievény stll, dfevéné
rekvizity, svétla, zvonkohra a loutky jsou pro né materidlem, ktery rozzivaji pred
zraky divakd a ukazuji, kdo divadelni predstaveni a z né&j plynouci iluzi Zivosti
loutek vytvari. Po celou dobu si tak vsimame, jak materidl a vytvarna podoba
(kazda loutka je totiz jinak velka a jinak tézkd) ovliviuji animaci loutek. Stejné tak
ostrazité sledujeme momenty, kdy se do sebe nité loutek malem zamotavaji, kdy
loutce omylem odpadava néjaka koncetina, ktera uz visela na vlasku, nebo jaké

pohyby a akce s marionetami tvirci dokazi.
MATERIALITA MALEHO PANA VE FILMU A DIVADLE (SHRNUTf)

Ve filmu si marionet v&imame diky blizkym zab&rim filmové kamery, kterd
upozoriuje na vytvarnou podobu loutek. Zaprvé celou dobu totiz vidime nité a
ty¢ku vedenou z hlavy marionet. Zadruhé vnimame opracované a zpracované
drevo jako materidl, ze kterého jsou vytvoreny. Ten je totiz nékolikrat

konfrontovan s redlnym prostfedim nebo prirodnimi zivly jako je napf. voda nebo
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ohen. Kdyz tak celi vodé nebo ohni, premyslime nad tim, co dfevo vydrzi a jak na
tyto Zivly reaguje. Zatreti si diky kamere vSimame nemeéniciho se vyrazu ve tvari
a neplynulé animace téla, coz nas privadi opét k uvédoméni, ze loutka je opravdu
jen opracované drevo zpracované do antropomorfni podoby. V inscenaci Beran
diky odkrytému vodéni zamérné ukazuje, jak je loutka oZivovana. Jeji materialitu
tak napf. vnimame nejen, kdyz po celou dobu vidime, jak dfevo zpracované do
antropomorfni podoby nékdo ovlada a tim o ném mdZeme hovofit jako o Zivé
bytosti, ale také kdyz je marioneta povésena na tyci vzadu, kde bezvladné ,ceka"

na svUj dal&i vstup. V té chvili ji vniméme jako vytvarny artefakt.

3.1.5 NETYPICKA ANIMACE (PRACE S LOUTKOU VE FILMU)

Jestlize po celou dobu filmu vidime nité i tycku vedouci z hlavy marionet, které v
zabérech pouze bezvladné nevisi, ale naopak se hybaji a mluvi, tusime kromé nich
v zabérech také loutkovodice. Ti sice nejsou vidét, ale vime, ze marionety - které
mimochodem poznavdme hned od pohledu a miZeme je tedy vnimat jako vytvarny
artefakt - nékdo preci musi manipulovat. Zaroven Beran voli animacni techniku,
kdy akce s loutkami probihd v redlném casu zabéru, a jak uz jsem zminovala vyse,
vyuZiva tedy obecné mnohem méné zab&rl s méné stiihy, neZ je tomu u stop-
motion animace, ktera stoji na Uplné opacném principu. Jinymi slovy stfihova
skladba Malého pana a Na pdé se od sebe diametralné lisi. O tom se ale pfedevsim
zminim v zavéreéné kapitole. Tento typ animace, kdy tvirci nechaji b&Zet nékolik
kamer, které loutku snimaji z riznych Ghld, dava velky prostor predev&im pro
prirozenou praci s marionetami a jejich vlastnostmi. Hned v prvni scéné si
vSimame, jak je tézké animovat vSechny ctyri koncetiny loutek, a tak se muz
s vozikem s petardami tézce a neobratné kodrca lesni cestickou. Tato technika
nam tak v lecCem pripomina pravé divadlo, které taky nedokaze skryt animacni
nedokonalosti a neplynulé pohyby loutek. Stop-motion animace naopak usiluje o

plynulé pohyby a totalni iluzi loutek jako zivych bytosti.
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Obr. &. 10 Jedna z uvodnich scén filmu, kde okamzité poznavame marionety-

loutky

Beran se ale nakonec ani tuto skutecnost nesnazi skryvat. Pfimo na pocatku se
objevuje nazev filmu skrze kreslenou animaci, ktery do zabéru prilétne a vSimame
si, Zze je zavésen pravé na provazcich/nitkdch. Predznamenava tak okamzité
netypickou filmovou praci s loutkami, animacni techniku, pfiznany materiadl a

technologické vlastnosti specifického typu loutek, jako jsou marionety.

UZ od prvniho zabéru tedy vnimame marionetu ztvariujici na zakladé vytvarné
podoby néjakou postavu, loutkovodicCe, ktefi jsou s loutkou v kazdém zabéru
latentné& pFitomni, a také hlas herce & herecky, ktery je loutkdm propljéen. Divak
se totiz mozna jesté drive, nez zacne klicovat obraz a fakt, ze jde o néjakou
postavu, za kterou stoji loutkovodi¢, chytd zndmého hlasu - tady napr. Sasi
RaSilova. Také v nékolika rozhovorech a i traileru se objevuje: ,Maly pan je Sasa
RasSilov". Nakonec i na tiskovych konferencich k filmu se v prvni radé neobjevuji
loutkovodici, ale pravé herci a here¢ky propujéujici loutkdm své hlasy. Za loutkou
tedy vnimame nejen materidl, na ktery je kamerou upozorfiovano, ale také

loutkovodice a dabéry.

3.1.6 LOUTKA A LOUTKOVODIC (LOUTKA A ANIMACE V DIVADLE)

Jak jsem jiz zminovala vyse, v divadelni inscenaci se také pracuje s marionetami.
Ze hry loutkohercl Berana a Krupanského je citit, Ze je vnimaji jako sobé& rovné -
jako své zivé pratele, alterega a jako prostredek k ,vyblbnuti” a hravosti. Odkryté
neiluzivni vodéni nam totiz umoznuje sledovat nejen loutky, ale pravé i
loutkovodite. Tak miZeme sledovat nejen vztah, ktery si s marionetami buduiji,

ale pravé také souhru mezi nimi. LoutkovodiCi se na sebe usmivaji, sméji se
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vzdjemnym vtipim a pUsobi jako dva kluci, ktefi si nenucené& spontadnné hraji.
Doslova s loutkami tedy odlétaji a prilétaji na dfevény multifunkéni stolek, ,,blbnou
s nimi* a doprovazeji je vtipnymi zvuky. Kdyz se na jevistatku déje né&jaka akce,
pozornost nemusi byt zamérena pouze na ni. Mnohem zajimavéjsi je totiz sledovat
lisSdcky posklebujiciho se Berana, ktery sleduje, jak se Krupanskému zrovna
zamotava loutka do niti a on se ze zapeklité situace snazi vyhrabat. Uzivame si tak
skoro vice akci loutkovodi¢G-bavi¢d, ktefi loutky vyuZivaji nejen k vypravéni
pohadky, ale také si jimi nahravaji na své gagy, improvizuji s nimi, délaji tomu

druhému naschvaly a oblas se za né také jako za sva alterega schovavaji.

Obr. &. 11 Beran, ktery sleduje akci Krupanského

Beran jakozto divadelnik do filmového i divadelniho tvaru vnasi skrze loutky
prostor pro improvizaci, hravost a autenti¢nost, ktera souvisi s chybovanim,
nedokonalostmi a bezprostrednosti (to jsou ostatné Casto zminované vilastnosti a
specifika divadelniho média). Loutky pravé timto zplsobem vyuziva. V obou dilech
je za nimi spolecné s dalsimi loutkovodici bezprostfedné neustale pritomny a
riznymi zpuUsoby (at uz se jedna o ,real time" animaci nebo pouZiti marionet ve
filmu) to zamérné akcentuje. Divadelni tvar pak podtrhuje pravé skutecnost, ze
Beranovi zalezi na tom, aby za loutkou byl vidét praveé i loutkovodi¢, ktery s ni
navazuje ,partnersky vztah“, protoZe je pro né&j stejné dilezity jako samotna

loutka/material.
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LOUTKA A ANIMACE MALEHO PANA VE FILMU A DIVADLE (SHRNUTI)

Beran ve svém filmu i inscenaci pracuje s marionetami. Marionety jsou povazovany
za nejiluzivné&jsi typ loutek a dfive se s nimi hralo vyhradné iluzivnim zplsobem.
To znamena, Ze loutkoherci, odéni v ¢erném, byli schovani v tradi¢nim kukatku, a
divaci z hledisté vidéli pouze pohybujici se postavy, které navic mluvily a chovaly
se jako zivé. Diky dostatecnému odstupu od kukatka nevidéli divaci ani nitky, na
kterych byly loutky navazané, a tak vnimali loutky jako ozZivlé postavy. Ve filmu se
ale diky kamere, ktera loutky snima zblizka, upozornuje na nité neustale. Stejné
tak tomu je i v divadle, kdy tvlrci zdmérné voli odkryty typ vodéni, a tak jsou
materidl a vlastnosti marionet tematizovany neustale. Ani v jednom z dél tedy
Beran neusiluje o iluzivhost marionet, ale naopak je diky vybranym prostfedkim
akcentuje. To nds privadi ke zplsobu animace. Beran totiz animuje loutky velice
netradi¢né v realném Case zabéru. V zabéru je tedy teoreticky nejen loutka pred
kamerou, ale i loutkovodi¢ skryvajici se nad ni. Tento zplsob animace je
,neiluzivni® & ,antiiluzivni” - tedy nesnazi se skryvat, jakym zplsobem je loutka
ozivovana. Nesnazi se zakryvat, Ze loutka je opracované drevo, se kterym je
zachazeno loutkovodi¢i tak, ze v myslich recipientd vykazuje zndmky vlastniho
Zivota, a ze podle definice Cisare je loutka jevistni postavou, do které je
zakomponovan material i herec. Stejnym zplsobem Beran pracuje i v inscenaci.
Marionety jsou totiz vod&ny také odkrytym neiluzivhim zplsobem na malém
prenosném stolec¢ku v malém intimnim prostoru, tak aby byli loutkovodici s divaky
v bezprostredni blizkosti a dobre vidéli, co se na hracim prostoru déje. Jak jsem to
nazvala v podkapitolach vyse, divak vidi zkratka loutkohercdm pod ruce a ma
otevrenou celou loutkovou kuchyn. Sleduje, jak loutkoherci tahaji za nitky loutek,
aby napodobili néjaky pohyb. Stejné tak vidi, jak si loutky vzadu za stolem
pfipravuji a jak rozmotdavaji jejich zamotané nit&. Jak jim propUjéuji svij hlas i
jaké grimasy pfi tom sami loutkoherci délaji. Beran akcentuje, ze loutku vnima v
Uzkém spojeni s loutkovodici. Ti si tak v inscenaci vytvareji partnersky vztah nejen

s ni, ale i spolu mezi sebou.

3.1.7 POHYB A STRIHOVA SKLADBA (ZIVOST VE FILMU)

Casto v textu zmifuji Zivost. Timto terminem myslim pocit ¢ dojem v recipientovi,
kdy vnima loutku jako Zivou bytost s vlastnim vnitfnim zivotem - tedy kdy se
napliiuje jeji divadelni funkce. Zavérecna cast této analyzy se zaobira pravé touto
problematikou a poklada si otdzku - jakym zplsobem média doddvaji loutce pocit

zivosti?
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Upozorfiovanim na materialitu loutky - vytvarnou podobu - samoziejmé pocit jeji
zivosti degraduje. V dob& pandemie vzniklo mnoho zdznami loutkovych i
neloutkovych inscenaci, kolem kterych se vedly dlouhé diskuze. VétSina téchto
zdznamU byla oznaéena za tzv. informativni, protoZe pry pfindsely informace o
inscenaci.*! Byly jakymsi trailerem, malou ochutndvkou toho, na co se mizeme
nazivo tésit. Inscenace byla sejmuta vétSinou na jedinou kameru v jediném
statickém zabéru. Divak si tak tedy opét stejné jako v divadle mohl vybrat, co
bude sledovat (byl sdm sobé rezisérem), ale chybély vlastnosti a specifika
divadelniho média, dlvody, pro¢ do divadla chodime. Jedn&d se predeviim o
komunikaci, interakci a zpétnovazebnost (o téchto specifikdch mluvi ve své knize
Medialita divadla Neznal). Nékteré zaznamy vice vyuzily vlastnosti filmového
média a vznikla tak dila, kterd pocity zivosti loutek dokazala zprostiredkovat.
Zpravidla se jednalo o uziti vice kamer a tim padem stridani velikosti i obsahu
zabérl, které mapovaly ddleZité akce pro odvypravéni prib&hu. Dilo bylo
predevsim diky stfihim a stfihové skladbé& dynamicté&jsi.

V Malém panovi je Zivost loutek navozena hned nékolika prostredky.

Nejvétsi roli hraje kamera a strih. Hned v prvni scéné si vS§imame dynamické
kamery, ktera najizdi na domecek Malého pana. Pohyb je pro pocit zivosti v tomto
filmu dilezitym elementem. Bud' se hybe pravé zmifiovana kamera (nejéasté&ji se
priblizuje, oddaluje &i ,8venkuje® z jedné strany na druhou - méni velikost zabé&ru),
loutka nebo cokoli, co je v zabéru. Napr. kdyz kamera najizdi na nehybny oblicej
marionety, vidime v pozadi plapolajici ohen, blikajici svétylko, tekouci ¢i kapajici

vodu nebo kour z komina.

Kamera také zabira jednu akci z vice UhlU, a tak je akce rozstfihand do nékolika
odlidnych zabé&rl (stfihova skladba), coz je pro divdka mnohem zajimavé&jsi. Rychly
stfih podporuje dramati¢nost a napéti. Nejde pouze o napinavé scény, kdy Malému
panovi hrozi nebezpedi, ale i obycejné ukazovani domecku, kdy je povidani postavy

rovnou ilustrovdno obrazem rznych &asti domu v detailech.

Jak uz jsem naznacila vysSe, Beran dobre zvolil herce a herecky, ktefi loutky
namlouvaji. Jejich hlasy totiz hned v prvnich okamzicich zaujmou svou barvou a
okamzité nas spoji s tvari herce ¢i herecky. Jelikoz tito herci ¢asto dabuji, jejich

hlasy dobfe navozuji emoce a ty se poté vyrazné podileji na interpretaci loutky.

41 Pozn. Autora: Tuto myslenku mam zprostiedkovanou predevsim z prednasek na DAMU
s prof. Jaroslavem Etlikem.
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Diky frazovani, dikci a plasti¢nosti svého hlasu propQjéuji loutkdm v jejich
nehybném malovaném oblieji predevsSim emoce. Prazdna hlava je ve filmu napfr.
jedinou loutkou-manekynem vypadajicim jako balvan pouze s pohyblivou pusou.
Plsobi tak ze v3ech loutek nejméné Zivé. Namlouva ji ale znama dabérka Valérie
Zawadska, ktera jeji neuplnou nehybnost a vizualni podobu vynahrazuje a dotvari
charakter a osobitost celé postavy. V pripadé Prazdné hlavy tak pocit Zivosti vice

nez pohyb Ust dotvari pravé hlas.

Vizudlni podoba Skalovych marionet také dopomaha k zivosti. Loutky svou
vytvarnou podobou a kostymem rovnou odkazuji k charakteru postav, také jsou
technologicky vybavené tak, aby jim napf. pfimo do ruky padlo kosté &i sirka.
Pomoci animace pak sirkou v ruce mohou opravdu skrtnout a zapalit dfevény
domecek. Animacni dovednosti tak také slouzi k dojmu Zivosti loutky. Diky

loutkovodi¢lim se samoziejmé loutka vibec hybe.

Neménici se obliceje loutek vynahrazuje nejen emotivni hlasova prace, ale také
vytesané vyrazy, které zkratkovité vystihuji charakter postav. Maly pan ma napfr.
od pohledu mirumilovny, mily, nekonfliktni, spokojeny oblicej. Drzy zmetek je
naopak od pohledu nesympaticky, zly a ,vy&lrany" pfesné jako jeho osobnost.
Dulezitym prvkem jsou také o¢i, které nds k postavé pritahuji, plsobi hluboce a

velmi dobre simuluji ,opravdové" oci, zivot a jiskru v nich.

Malého pana také na jeho cesté doprovazi hudebni motiv od Milana Caise. Jedna
se 0 jednoduchy motiv zvonkohry, ktery je rizné variovan, a ztélesfuje skoro az
dalsi postavu - vétfik Ci ducha, ktery Malého pana nasleduje. Hudba je také
doplfiovana dobre slysSitelnymi ruchy, které dopliuji jednotlivé akce a atmosféru
prostiedi. Jedna se napf. o Susténi travy, po které postava jde, Zblurikani predmétd
padajicich do vody az po sSkrtnuti sirkou a praskani ohné. Prikladem by mohl byt
zabér, kdy kamera najizdi na domek Malého pana, z jehoz komina jde kour,
slySime praskani dfeva a zazniva Ustfedni hudebni motiv. Pohyb kamery, hudba a
ruchy zplsobuji, Ze i tato statickd akce, na které se nic nedé&je, vzbuzuje napéti,
otazky, tajemstvi a divak chce védét, co se v domecku skryvd. Pisobi dramaticté&ii,

dynamictéji a zivéji.

3.1.8 VZTAH K LOUTCE (ZIVOST V DIVADLE)

V inscenaci neustdle vidime nité i vahadlo loutek a jak uz bylo feceno vyse,
nakukujeme tvlrciim pod jejich ruce. Sledujeme tedy ,proces ozivani* loutek a

momenty, kdy loutka bezvladné ,priléta" zpoza scény na maly stolecek, kde ji

48



vzapéti herci rozzivaji animaci a svymi hlasy. Prestoze tedy divak vidi, ze
marionety jsou bez loutkovodi¢d opravdu pouze vytvarnym artefaktem a
opracovanym materidlem, duleZité je, ze kdykoli uz maji loutku v ruce, chovaiji se
k ni jako k zivé bytosti. Kdyz Beran mluvi o Malém panovi s divaky, hovofi o ném
jako o zivém clovéku, ktery za nim sedi na malém jevisti. Toho navic v tu chvili uz
ovlada Krupansky, hybe jeho hlavou a svym pohledem (mimoslovnimi komentari)
dava najevo, co si mysli o zdlouhavé rfeci nejen on, ale i loutka, kterou animuje.
Pravé vztah loutek a loutkovoditl, ktefi o marionetdch uvazuji jako o Zivych

bytostech, nam dojem Zivosti zprostfedkovava.

Divdk v inscenaci ocefiuje a bavi ho, ze mize sledovat nejen proces oZivani, ale
také proces tvorby loutkového predstaveni. Ma taktéz moznost sledovat, jak
vznikd hudebni slozka predstaveni nebo prestavby malé scény do rdznych
prostredi. Sleduje dva loutkovodice, kteri obstaravaji uplné vsechno, a objevuje
tak loutkarské ,figle", postupy a metody v ,pfimém prenosu". Ostatné pravé
takovy typ inscenace s jedinym funkénim stoleckem, malym mnozstvim loutek i
loutkovodi¢l je typickym pro kocovné nezdvislé loutkare. Ti nemaji domovskou
scénu a s malou skladnou inscenaci objizdéji festivaly a krajska divadla. Divak ma
tak diky tomuto tvaru dobrou predstavu o tom, jak se museji loutkovodici béhem
predstaveni ,otacet", aby vse fungovalo, a dochazi mu, Ze otevrena antiiluzivni
scéna a odkryté vodéni tento nahled umozruji. Dynamicnost a zivost celé
inscenace tak doslova déla pravé pohyb a kmitdni hercl, stejné tak jejich souhra
s loutkami a herecké souznéni, vsudypritomna hravost a bezprostredni tésné
propojeni s divaky. Inscenace je totiz uréena pro maly pocet divakd, pravé aby
vid&li na vechny detaily, ,udé&latka" a vynalezy loutkafské kuchyné&, tak i kvli

pocitu intimity a vétSiho napojeni s loutkoherci a loutkami.
ZIVOST MALEHO PANA VE FILMU A DIVADLE (SHRNUTI)

Upozorfiovanim na materialitu loutky - vytvarnou podobu - samozrejmé pocit
Zivosti loutky jako dramatické osoby degraduje. Zivost loutek je navozena nékolika
prostredky, které vyborné a funk¢éné nahrazuji upozornovani na fakt, ze se jedna
o pouhy nezivy predmét ¢i marionetu. Jak se ukdzalo v predchozi analyze,
nejzasadnéjsim elementem pro pocit zivosti je ve filmu pohyb. Ten je realizovan
predevéim skrze dynamickou kameru, zménu velikosti a Uhlu zabé&rl (tzv.
rozzabérovani) a stfih (stfihovou skladbu). Dale pocitu zivosti dopomahaji znamé

hlasy hercl a hereéek, ruchy, hudebni doprovod a vizudlni podoba Skalovych
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loutek, jejichz neménitelné vyrazy i kostymy uz zkratkovité nastifuji charakter

postav.

V inscenaci sledujeme proces ozivani loutek, coZ tvirci zdmérné stavi jako
prednost inscenace. Divaci totiz mohou sledovat nejen tento proces ,ozivani" z
velké blizkosti, ale také jak pod rukama loutkovodi¢ vznika pfimo toto konkrétni
predstaveni. Jak jsou realizovany prestavby scény nebo hudebni slozka. Iluzi
zivosti loutek zprostfedkovava nejen vytvarna podoba filmovych Skalovych
marionet, ale samozrejmé také pohyb, hlas a predevsim to, jak se k loutkdm
loutkovodici chovaji, jak je jako zivé bytosti tematizuji pred divaky a jak reaguji

na akci s loutkami mimoslovnimi komentari.

Touto Ctvrtou casti je zakoncena prvni analyza divadelniho a filmového Malého
pana (3.1. Maly pan). Zavéry, které z jednotlivych podkapitol vyplynuly, budu
podrobnéji analyzovat ve 4. Syntetické Casti: Loutka v divadelnim a filmovém
médiu. Nyni se budu vénovat druhému vybranému pripadu filmu a inscenace Na
pldé (3.2. Na pidé).
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3.2 NA PUDE

Od pocatku devadesatych let se zmeénil systém financovani kinematografie a
vétsina filmard tak musela vynalozit zna¢né Usili, aby se adaptovala na novy
systém zprivatizované kinematografie. Dokud byla kinematografie financovana
stdtem, mohli se tvirci pIné soustiedit na své filmy, ackoliv za to platili dan
v podobé& cenzurnich zasahl. Po sametové revoluci se ale situace zménila od
zakladl: aby se filmy mohly natoéit, nebylo zapotfebi ani tak reZiséra, jako
schopného producenta. Jifi Barta se na tento nezvykly systém adaptoval postupné.
Jeho zamysleny celovecerni Golem (kterého zacal pfipravovat uz v 80. letech)
nedavno ziskal od Fondu kinematografie podporu na ,,development®, ale realizace
zatim neni v dohlednu. Zato se objevily moznosti mezinarodnich koprodukci, a tak
za Cast své porevolucni tvorby vdéci Barta spojenectvi s japonskou produkci.#?

Pred revoluci jeho tvorba s az hororovym nadechem a filosofickym presahem
smérovala spise na dospélé publikum. Na pidé aneb Kdo ma dneska narozeniny?
nato¢il Barta jako svlj celovederni debut v roce 2009 ve slovenské a japonské
koprodukci jako prvni film uréeny détem a celé rodiné. Na scénafi spolupracoval
se svym dlouholetym kolegou Edgarem Dutkou. Hudbu, ktera se objevuje i
v divadelni verzi, slozil Michal Pavlicek. Snimek v sobé kombinuje predevsim tzv.
stop-motion animaci - pookénkovou animaci** - a hrané zabéry. Stop-motion
animace je nejtypictéjsi a nejvyuzivanéjsi technikou animovanych loutkovych
filmd. Rozfazované pohyby loutek maji v jednotlivych okénkach navodit pocit
plynulosti a kontinualnosti. Za animaci loutek nevnimame loutkovodice a
dostdvame tak diky této technice dokonalou iluzi samostatného Zivota loutek.
Kamery se ujali Ivan Vit a Zdenék PospiSil, ktefi se vénuji pravé loutkovym
animovanym filmtm a se snimanim loutek i touto technologii maji zku$enosti napt.
z film8 Osudy dobrého vojéka Svejka (1984) nebo Fimfiarum (2002). Hlasy
Ustfednim loutkovym hrdindm propdjéuji stejné jako v Malém pdnovi zndmi herci
a herecky, jako je Lucie Pernetova, Boris Hybner, Ivan Trojan, Vladimir Javorsky,
Barbora Hrzanova nebo Petr Narozny, které rozezname opét témeér okamzité.
Pfesto, jak zminim niZze, nejsou hlasy v ptipadé tohoto filmu tolik duleZitym
prvkem jako je tomu u Malého pdna. Kromé loutek a rlznych objektd a materiald

hraje ve filmu jediny zivy herec Jifi Labus. Vidime vSak pouze jeho hlavu, ktera

42BALVINOVA, Malvina. Hleda¢ rdznych forem. Loutkar, 2018, roé. 4. s. 4-5-. ISSN 1211-
4065

43 Pozn. Autora: Stop-motion, pookénkovéa nebo fazovd animace je technika animace, pfi
niz je realny objekt mezi jednotlivymi snimky ru¢né upravovan a posouvan o malé Useky
tak, aby po spojeni vyvolala animace dojem spojitosti.
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plUsobi velice mechanicky, nehybné a chova se velice loutkové (o tom se zminim
nize).

Divadelni verze byla uvedena o par let pozdéji v roce 2015 v produkci Divadla
Alfa.** (Stejné jako u Berana tak tvlrce nejprve vytvofil film, ktery nasledné
preved| na jevisté.) Barta inscenaci reziroval, vytvoril scénu a spole¢né s Annou
Vasovou se také podilel na scénari. Hudbu slozil Michal Pavlicek. Hudebni motivy
z filmu se stejné jako v Malém panovi objevuji i v inscenaci. Postavy ozivlych
hracek hraji herci a herecky z Alfy: Blanka Josephova-Lunidkova, Lenka Valkova-
Lupinkova, Bob Holy, Robert Kroupar, Petr Borovsky a dalsi. Anotace divadla
uvadeéla, ze se divadelni podoba od té filmové lehce liSi. Pravdou je, Ze, jak uz jsem
naznacila vySe, Barta pracuje s podobnymi postavami, podobnou zapletkou, svét
hracek i vztah loutek a predmétl zde funguje stejné jako ve filmu, pouze jsou
vSechny tyto principy zprostfedkovany skrze jina média a prostfedky. Jak uz jsem
naznacila vyse, hlavnimi postavami nejsou totiz loutky, predméty a rozpohybovany
material, ale herci a herecky.

Barta se tedy snazi prizpUsobit se novému médiu a jazyku a prenést do néj postupy
z filmové predlohy, ale ukazuje se, Ze pravé tento zplsob nefunguje. Principy
z filmu totiz funguji v daném médiu pravé proto, Ze jsou pro néj vytvoreny a Barta
o nich v kontextu filmového média premysli. Stejné tak je tomu i v pripadé loutek
a predmétl ve filmu. Inscenace tak nakonec dokazuje, e prestoZe se Barta snazi
v tomto pro néj novém médiu pracovat a vyuzivat jeho prostredky, vypomaha si
a sklouzdva k filmovym postuplim, které ale divadlo zkratka nedokaZe dobfe
pojmout. O tom ale vice az v zavérecné syntetické kapitole. Divadelni tvar je
nakonec kombinaci neuvéfitelného mnozstvi rlznych prostiedk( - herecké akce,
loutkové akce, obsahlé fabule, skoky v dé&ji, projekce atd. — které ale nemaji

prostor vyznit a jsou poté nedotazené.

44 Pozn. Autora: Premiéra probéhla 19. 10. 2015 v plzeriském Divadle Alfa.
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3.2.1 SVIZNE PLYNOUCI FILMOVA FABULE (NARATIV VE FILMU)

Prvni ¢ast analyzy se stejné jako predchozi vénuje filmovému dé&ji a zplsobu
vypravéni. Promitd se v ni otazka: Jak se filmovému médiu ptizplsobuje syZet a

fabule?

Dé&j vypravi o odlozenych hrackach a predmétech na plidé a ndpadné se podoba
americkému animovanému filmu Toy Story: Pribéh hracek (1995) Walta Disneyho
Pictures a Pixar Animation Studios. Ty zde maji vlastni svét, ve kterém najdeme
napf. nadrazi, vlak poskladany ze svitilen, karta¢k(, plechovek apod., kolejnice
namalované k¥idou, radiostanici plnou nejrizné&jsich dratkd a Sroubkd. Dale také
Rigi zla, kterd se logicky nachazi v nejodlehlejsim koutu pldy, vse je v ni zbarveno
do zasedlych barev, a je v ni spoustu harampadi, nebo maly uUtulny bytecek
hlavnich hrdind vytvoreny uvniti kufru. Od pocatku se soustfedime pravé na
pratele z kufru - panenku Pomnénku, kterd kazdy den svym kamaradim pece
narozeninovy dort z modeliny, medvéda Muchu, marionetu Krasoné a panacka
z modeliny Subrta. Kazdy svij den zacdinaji otdzkou - kdo mé& dnes narozeniny? -
a poté se rozutikaji do svych praci. Mucha je napfriklad strojvedoucim a Krason
dennodenné svadi souboj s drakem. Jednoho dne Pomnénku unese slouha Rige zla
v podobé kocoura. Zachranit se ji vydavaji jeji tfi kamaradi. Mucha putuje spole¢né
s Krasoném, povolavaji si na pomoc také mysku Sklodowskou. Subrt, ktery se
vydava cestou mimo prostiedi pddy, se k nim pfipojuje az v zavéru. Zlata hlava je
porazena, celd Ri%e zla zmizi v jakési ¢erné dife casu (podobny zavér je
mimochodem i v inscenaci) a hrdinové leti letadlem zpét k sob& domd. Na konci
se opét vracime do prvni scény, kdy postavy spolec¢né snidaji a pokladaji si otazku:
Kdo dnes slavi narozeniny? Pribéh se tak déli do trech hlavnich linek, z nichz jedna
sleduje Pomnénku, kterd je unesena do RiSe zla. Druhd mapuje cestu za zachranou
Muchy a Krasoné a treti, kterd stoji nejvice na okraji, zas ukazuje, jak si na cesté
pocind zmateny Subrt. V zavéru se véechny postavy stfetdvaji, porazeji zlo a
vraceji se doml. Barta skrze Ridi zla a vddce Hlavu metaforicky odkazuje
k totalitnim reZimdm, nesvobodé&, propagandé& a zmanipulovanym masam. Barbiny
bez hlavy, jefaby s hlavou z gramofonové trouby a jinak strasidelné vyhlizejici
postavicky plini alibistické, sobecké a Cisté osobni rozkazy Hlavy bez rozmyslu a
zamysleni. Vidce méa také k davim velké proslovy a hovofi o postavach
zachrafiujici Pomnénku jako o nepratelich Rige. Barta tak tematicky navazuje na

své dalsi filmy vénujici se Zivotu v nesvobodné zemi.
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Pfibéh je zalozen na jasném souboji dobra a zla a od pocatku je na prvni pohled
pochopitelné, kdo je dobrakem a kdo padouchem. Presto je tato jednoducha
premisa ,obalena® mnoha zabavnymi situacemi, které postupné rozvijeji fabuli,
postavy a ukazuji ddmyslnou a pro divaky zdbavnou praci s predméty. Vystavba
déje tak dobre plyne od expozice pres krizi az po finalni rozuzleni*> a na rozdil od
Malého pana se jednotlivé situace necykli, neopakuji a nevrstvi. Jedna situace Usti
prirozené do dal&i a plynouci fabule tak dobfe mapuje motiv cesty (koneckonct

ten je také stejny u Malého pana).

Jak uz jsem naznacila, v jednotlivych situacich také samoziejmé jednaji postavy a
my sledujeme jejich vyvoj. Nakonec se totiz ukazuje, ze kazda z hlavnich postav
je zajimavym komplexnim individuem, které by bylo chybné soudit jen na zakladé
vzhledu (prestoze vzhled odkazujici k charakteru postav Barta vyzdvihuje také, o
¢emz se zminim pozdé&ji). Porcelanovd Pomnénka srsici dobrotou napf. state¢né
odmlouva Zlaté hlavé, je v nékterych situaci pékné drza a statecné se zlym silam
brani. Flegmaticky a zdanlivé nudny medvéd Mucha ma zase potfebu si do malého
kuftiku sbalit Uplné vechen svij majetek a byvaly rytif Krasori je tak trochu
senilni. Postavy také neustale sledujeme ve stietu s predméty z pddy, se kterymi
Barta pracuje predevsim, dle Etlika, nefigurativhé - tedy na zakladé vlastnosti,
vzhledu a asociaci, které si s nimi spojujeme. Pomnénka napfr. vysava Spinu
Stétcem na malovani, Krason s drakem bojuje tuzkou, kterou si predtim ostre
ofezd, Mucha odpravuje vlak posklddany z predmétl, které najdeme v dilng, a

Sklodowska ridi letadlo, jehoz trup je tvoren ze starého vysavace.

45 FREYTAG, Gustav. Technika dramatu. PteloZil Jaroslav ZERT. Praha: Ustav pro
ucebné po,mﬁcky pridmyslovych a odbornych $kol, 1944. Knihovna divadelniho
prostoru (Ustav pro uéebné pomicky primyslovych a odbornych &kol).
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Obr. & 12 Trup vysavace jako letadlo pro postavy z pddy

Ostatné vidét pravé takové situace, kde figuruji drobné predméty a detailné
vybavena scénografie (o tom se zminim v dalSi podkapitole), umoznuje filmova
kamera. Oko kamery nam totiz pfimo ukazuje, na co se mame v zabéru soustredit.
Zda uvidime pouze detail Stétce, ktery vysava Spinu, nebo vysavajici panenku i
s interiérem bytu. Kamera nam také v tomto pfipadé umoziuje vidét to, co
obycejné lidskym okem nevidime, pokud se napf. neskréime pod skrin, kde jsou
véemozné zajimavé predméty, o kterych ani nevime, Ze existuji. Toto tzv.
rozzabérovani (stfihova skladba) celého filmu, kdy se méni velikost i typ zabéru,
je pravé pro sledovani drobné prace s predméty a materidlem velmi vyhodné.
Navic v pripadé loutkového filmu, kdy kazdy zabér peclivé pripravuje cely tym
animatord, opravdu vidime pouze to, co rezisér chce, abychom vidé&li. Prostor pro

chyby je v tomto pripadé minimalni.

3.2.2 VYPRAVENI SKRZE FILMOVY STRIH (NARATIV V DIVADLE)

Jak uz bylo naznaceno u Malého pana, divadlo pracuje s naznaky a zkratkou a
nesnese priliS rozvité, komplikované pribéhy spojené s ¢astym stridanim prostredi
a velkym mnoZstvim postav. Filmova verze Na pddé Citd pres nékolik stovek
drobnych postavicek, které jsou v divadelni verzi zredukovany na zhruba sedm

hlavnich postav a nékolik mensich.
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Jeviétd je scénograficky rozdélené na pomysliné tfi ¢asti, na tfi rizna prostfedi, kde
dominuji jiné rekvizity. A tak je i dé&j rozdélen do tfi tematickych linii, které se

postupné slévaji dohromady.

Ta prvni sleduje Zivot Ctyf postav: nyni panenky Elisky, jejiho milého Krasoné a
bratrd - plastového pandka Skoldka a medvéda Muchy. Hned na zac¢atku vylézaji
ze skriné, kde se nachazi jejich byt. Druha se zaobirda mluvci mistniho rozhlasu,
mysSkou Sklodowskou, ktera také Fidi tramvaj. Treti sleduje pribéh Hodinare, ktery
se snazi opravit nerovnovahu casu, jak se dozvidame z filmové dotacky, ktera celé
predstaveni uvadi. Sledujeme v ni zrzavou holcic¢ku, ktera otevira starou skrin (jeji
napodobenina je po celou dobu také na jevisti a dokonce se na ni filmova dotacka
promitd), kde nachazi hracky (medvidka Muchu, panacka Skoldka a panenku
Pomnénku) a marionetu Krasoné. VSechny obyvatele skriné zdravi a domlouva jim,
Ze by se o sebe méli |épe starat. Na zavér chce otevrit druhé dvere skriné. Jak ale
na dvirka tlaci, seshora na ni pada Andél stojici na vahach Casu. Filmova dotacka
kondi, oteviraji se dvere skfiné na jevisti a z nich vyléza postava Hodinare. Ten
béduje nad papirovymi stfepy Andéla a rika, ze bez rovnovahy se zastavi ¢as. Na
vahach ted’ zUstava jen Cert a jak je vidét z akce na jevisti, postavy z pldy se
opravdu chvilemi zasekdvaiji. Cas si totiz plyne, jak chce, nékdy doptredu, nékdy
dozadu a na konci se z néj stava jakasi dira bezcCasi, do které je vtahovan cely

Zivot na pudé.

Obr. ¢. 13 Filmova dotacka promitana na skrin uprostred jevisté
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Tyto tematické linky vedle sebe existuji diky principu ,filmového strihu“, ktery
Barta ve vypravéni vyuziva. Tento princip predstavuje hned na pocatku tvaru a je

realizovan predevsim skrze praci se svétlem.

Nejprve je na jevisti tma a my sledujeme pouze projekci na skrini. Jakmile se skrin
otevira a vyléza z ni Hodinar - akce se tedy z filmové dotacky presouva na jevisté
- je scéna jiz v poloSeru a svételny reflektor zabird pouze hodiny s vahami, nad
kterymi Hodinar béduje. Svétlo se pak zpét presouva na skfin, kde uz visi jako
marioneta postava Krasong, a rozsifuje se na obvod celé skfing, kde se predstavuji

dalsi postavy a interiér jejich bytu.

Tento zpUlsob vypravéni umozfiuje nejen urychleni déje, ale také rychlou zménu
prostredi, skoky v ¢ase a rychlou vyménu mezi hereckou a loutkohereckou akci.
V inscenaci sice dominuji herci, ale ti se pravé diky témto svételnym stfihdm
dokazi rychle alternovat s loutkami. Dobre to demonstruje jedna ze zavérecnych

scén.

Skoldk s Muchou a ostatnimi spoluzéky jedou se Sklodowskou a pani ucitelkou na
vylet, kde potkavaji zmateného Krasoné, ktery tvrdi, Ze se EliSka ztratila. (Zde se
mysSka Sklodowska definitivné pripojuje k postavam ze skriné.) Spole¢né se poté
vydavaji zachranit EliSku ze sparl Hodinafe, ktery ji chtél diky jeji bezelstné
povaze nahradit za rozbitého Andéla. V zavéru tak probiha souboj mezi Krasoném
a Hodinafem, ktefi se diky r(zné& oteviratelné skiini a pomoci svétla v mZiku
promé&riuji z hercl v loutky. Na rlznych &astech skfiné se tedy mohou postupné
stfidat velice akéni dynamické scény (navic za doprovodu akcnich hudebnich

motivd z filmu), na které vzdy upozorni svétlo a které plsobi celkem efektné.
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Obr. ¢. 14 Krason a Hodinar jako loutky v zavérecné scéné

Obr. ¢. 15 O par sekund pozdéji je diky svételnému strfihu otevrena jina cast

skFfiné, v nizZ jsou jiZ Krasori a Hodinar v podobé herci

HodinafF v zavéru rozbiji hodiny, které jsou nyni promitané na skfin. Ty nejprve
malem pohlti pratele z pldy, poté samotného Hodinare, ktery je ale nakonec
zachranén. EliSka je navracena zpatky na zem s kfidly jako Andél, vse je

odpusténo a ¢asova rovnovaha je opét nastolena.

Motiv s hodinami se objevuje i ve filmu. Po zniceni Hlavy totiz Mucha nachazi

darek, ve kterém jsou kapesni hodinky. Ty se najednou rozbijeji a zacnou do sebe
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vtahovat vse kolem, az nakonec celd Rise zla mizi v jakési ¢erné dife ¢asu. Tento
motiv je rozehran na velice kratkém prostoru a z konzistentniho filmového pribéhu
trochu vycniva. Mozna praveé proto se inscenace odrazi od téchto tajemnych hodin,
jejichz pribéh se v této podobé snazi objasnit a dovysvétlit. Inscenace by se tedy

dala povazovat skoro az za pokracovani filmové verze.

NARATIV NA PUDE VE FILMU A DIVADLE (SHRNUTI)

Barta ve filmové Na pddé pracuje s nékolika stovkami postav, které zjednodusuje
a vyuziva je k dokresleni prostredi. Oproti Malému panovi je scénar méné rozvity,
kosSaty a dramaturgicky mnohem CcistSi a jasnéjsi. Jedna situace Usti do druhé a
posouva déj. Opét také sledujeme nékolik tematickych linii, které sleduji hlavni
postavy pribéhu. Mezi linkami se elegenatné a ,neviditelné” presouvame diky
filmovému strihu. Hlavni hrdinové, kteri na své cesté potkavaji jiné postavy, jsou
vykresleni komplexné a dle situaci, které zazivaji, mdzeme sledovat nejen jejich
vyvoj, ale i Cetné Bartovy animacni napady. Fabule svizné plyne a postavy jasné
putuji za svym cilem. Barta navic pridava k pohadkovému souboji dobra a zla dalsi
vrstvu. Rigi zla ukazuje jako nesvobodnou diktaturu, ve které se plni zcela sobecké

zajmy jediného Clovéka.

PfestoZe oproti filmové verzi Barta piib&h stejné jako tvirci Malého pdna osekava
a zjednodusuje, stejné tak i mnozstvi postav, i divadelni fabule je stejné natolik
obsahld a prekombinovana rlznymi prostfedky (hereckou akci, loutkovou akci,
filmovymi projekcemi atd.) a postavami, ze vyzaduje rychlé stfidani mezi
jednotlivymi akcemi. Sledujeme opét tfi tematické linie, které mezi sebou Barta
meéni na principu ,filmového strihu™ realizovaného predevsim svétlem. Svételnym
reflektorem upozorfiuje divaka, na co se ma na jevisti soustfedit, podobné jako
oko kamery. Tyto svételné stfihy umoznuji nejen urychleni déje, ale také rychlou
zménu prostredi, skoky v ¢ase a rychlou vyménu mezi hereckou a loutkohereckou
akci. Rychlé akce pak ale znemoznuji vétsi rozehrani situaci, které postradaji své
opodstatnéni, stejné tak nékteré motivace a charaktery postav, které jsou
v pfipadé inscenace prosté a nepropracované. Pribéh tak nakonec vyzniva
banalné, zobrazuje velice modelové souboj mezi dobrem a zlem a chybi mu vétsi
hloubka a presah. Néjaké vyssi téma, které se napr. objevilo ve filmové verzi (zlo
jako metafora diktatury), v inscenaci neni. Nevyznivaji bohuzel ani uzité
prostiedky, cetné kostymy, které jsou nedotazené, nebo scénografie, ktera
ukazuje své technické nedostatky. Napr. skrifn na jevisti, o které se zminuji pozdéji,

kterd slouzi pravé k rychlému stridani hereckych a loutkohereckych akci, neni
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dobre technicky vybavena a nejdou ji dobfe zavirat dvirka. Iluze rychlého stfihu je
tak neustale naruSovana pravé témito nedokonalostmi. Nakonec se ale stejné
ukazuje, ze Casté strihy, které si oproti filmu v divadle uvédomujeme (o tom vice
v zavérecné kapitole), pak v divadelnim vypravéni rusi a nedokdzi byt tak

prirozené, ,neviditelné” a rychlé jako ve filmu.

3.2.3 SVET ,,JEN JAKO" NA ZAKLADE ILUZE (PROSTOR VE FILMU)

Tato druhd podkapitola nastini, jak se v dilech pracuje s prostifedim a prostorem.
Dale na ni také navazuje ¢ast vénujici se materialité loutek. Zac¢nu opét filmovym

meédiem.

Nazev filmu jiz naznaluje, Ze se d&j bude odehravat na pldé&. A pfesné prostor
pldy a to, co se v ném vdechno mlZe nachdzet a dit, je podle mého hlavni
mySlenkou a podstatou dila. (Téma nesvobody je jakousi dal$i vrstvou zastitujici
nenasilné celé dilo.) Barta prichazi se svou détskou fantazii a na zakladé vizudlnich
podobnosti a vlastnosti objektd s antropomorfnimi stvofenimi nebo jinymi
predméty vytvaii a rozziva svét na pidé. Kombinuje tedy realistické prostiedi pidy
i v8edni predméty (napt. stll, Zidle & polstare) se stylizovanymi a uméle
vytvorenymi interiéry, exteriéry a loutkami. Jedna se napr. o do detailu vytvoreny
byt pratel, kde je plné vybavena kuchynka, spiz i koupelna, pracovnu Sklodowské
s nejrizné&jsim nafadim nebo vlakové nadraZi s plné vybavenou stani¢ni budkou,

kde pracuje Mucha.

Obr. & 16 Propracované nadraZzi na padé
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Obr. ¢. 17 Interiér kufru — byt hlavnich postav

Barta tak vytvari svét slozeny z predmétll, ktery je zaloZen na podobnosti -
vizualni i technické - s tim nasim. Rozdilem je ale pravé nefunkcnost nékterych
predmétl. Zmenseny model stolu samoziejmé& pini svou funkci. Stejné tak
nakonec i naprstek na Siti, z kterého nékteré postavy piji, nebo destnik, ktery by
teoreticky mohl fungovat jako padak. Kdyz ale panenka vysava sStétcem, ktery
vypada jako tyCovy vysavac, vérime jeho funkcénosti pouze na zakladé toho, jak

s nim jednaji postavy a jak se k nému chovaji.

Obr. ¢. 18 Pomnénka vysava stétcem
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Casto tuto iluzi jesté podporuje ruchovy doprovod (v tomto pfipadé tedy zvuk
vysavace) nebo kreslenad animace, kterd zobrazuje napr. zvukové viny, které by
teoreticky mohly od vysavaée jit. Na tomto principu funguje vétsina predmétd na
pUdé&. Oproti Malému panovi, ktery pracuje s akénimi a funkénimi rekvizitami, je
svét na pldé zaloZen predevdim na iluzi v myslich recipientl. Pfedméty sice
doopravdy nefunguji, ale zaroven jsou stejné jako u druhého dila taktéz
propracovany a dotaZzeny do nejmensich detaild. Jednd se jak o jednotlivé
rekvizity, tak i celé prostory. Na zadatku filmu je naptiklad plda dobfe
predstavovana skrze postupné se zmensujici zabéry a z velkého celku tak diky
pfiskokim pohyblivé kamery ,doputujeme" az na detail ukazujici vnitfek kufru. O
prostoru pldy mame tedy celkovy piehled, coZ se v ptipadé filmu, ktery mapuje
tamni Zivot, hodi a davad smysl. Scéna, kdy postavy odlétaji z RiSe zla letadlem z
vysavale, také dodava iluzi velikosti pidy. NejenZe postavy museji ze svého
domova do Ride letét, ale v zabéru, kdy letadlo stoupd, nevidime skoro ani na

konec prostoru.

Spojeni do detailu propracované scény, stop-motion animace loutek, o které se
zminim nize, a filmové kamery, ktera snima pouze to, co rezisér urci, vytvari totalni
iluzi Zivého svéta na pudé s dokonce tfemi stovkami obyvatel. Jak uZ jsem
zminovala vyse, tvorba tohoto loutkového animovaného filmu totiz stoji na tom,
7e je kazdy zabér pedlivé pfipravovan nékolik hodin. Tym scénografll i animéator(
si tedy mGze pohlidat kazdy vizudini detail, a pravé detaily k iluzi Zivosti velice
dopomahaji. Také se snazi, aby predméty na kamere vypadaly nejen esteticky
vzhledem k poetice celého filmu a vzbuzovaly néjaky vyznam od prvniho pohledu,
ale i uvéritelné podle toho, jak je zname z reality (napr. vyuziva pro zmensené
predméty stejny materidl), a byly technicky zpUsobilé.

V Malém panovi jsem zminovala, ze se marionety stretavaji s pfirodnimi zivly, coz
plsobi nepatfi¢né, protoZe loutky zndme z prostiedi divadla. I Na pddé se v par
zabérech loutky potkavaji s vodou nebo popelem. Tady nas ale tento stret vyrusi
z jiného dlvodu. JelikoZ, jak zminim v dalsi kapitole, loutky vnimame jako
samostatné zivé bytosti (dramatickou osobu) a v podstaté si neuvédomuje, ze se
vibec o loutky (jevistni postavu) jedna, nezarazi nas, Ze by se snad nemohly od
popela zamazat a Ze by snad viibec mé&ly mit néco spoleéného s divadlem. V tomto
pripadé spise ,zivly" funguji jako narusitelé svéta, ktery funguje na zakladé
»asociacni* iluze a nasi fantazie. Voda je tedy v jednom pripadé zobrazena jako
modra latka, kterd se pres pldu a postavy vali pomoci stop-motion animace. Kdyz

je ale s opravdovou vodou konfrontovén Subrt, jako by tento svét narudovala
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pravé proto, Ze je realna. Bartlv filmovy svét zkratka stoji na principu, Ze je ,jen

jako“ a my na né&j diky jednani postav k pfedmétim pFistupujeme.

3.2.4 SYMBOLICKA A ,,ASOCIACNI" SCENOGRAFIE (PROSTOR V DIVADLE)

Pfedchozi podkapitola vénujici se inscenaci naznacovala, ze se fabule déli do tfi
tematickych linii, které sleduji jiné postavy, a Ze je vypravéna pomoci rychlych
skok( - tzv. filmovych stfihl. Stejné tak je vizualné rozdéleno i jevisté. Vévodi mu
drevéna skrin s mnoha oteviratelnymi ¢astmi a dvirky, které napfiklad slouzi jako
ohraniceny prostor (vizudlné vypada jako obdélnik - tedy pripomina jedno filmové
okénko/filmovy zabér) pro mensi akce s loutkami. Clenitd skFif tak dobre slouzi
pravé pro zmifiované rychlé skoky v d&ji a rGzné triky s loutkami. Jedna se napt.
o scénu, kdy loutka Elisky stoji na skfini, rika, ze jde pomoci Hodinarovi-herecké
postavé doll na jeviété a pomoci otevieni vétsich hlavnich dvefi se v mZiku

objevuje herecka hrajici Elisku.

Kromé skfiné, kterd je symbolem pro byt Elisky, Krason&, Muchy a Skoldka, jak
uz se dozviddme z filmové dotacky, je na jevisti také radio a hodiny s vahami na
podstavci. Radio je symbolem domova a zaméstnani Sklodowské. Hodiny, které
opét vidime uZ na dotédéce, zase ukazuji na linku Hodinafe. Stejné jako tvirci
z Malého pana i Barta pracuje s naznaky, prestoze jsou v pripadé této inscenace o
néco popisnéjsi. Oproti filmové verzi, ktera pracuje s mnoha detaily a
propracovanou scénografii, si inscenace vystaci pouze s jednim atributem (radio,
skrin a hodiny), ktery jasné ukazuje na konkrétni prostredi. Tato scénograficka
zkratka tak dobre umoznuje také zminované rychlé zmény prostredi, ale i skoky
v Case, coz se realizuje predevsim skrze svétlo. Vidime napr. jak se spolu pratelé
v byté ve skrini bavi, najednou se prestanou hybat a svétlo se presune k hodinam.
Tam uzZ je Hodinar, ktery si narika, ze Cas nefunguje tak, jak ma. Svétlo se opét
presouva na skrin, kde EliSka postavam oznamuje, ze je ¢as na spani. Chapeme
tedy, Ze c¢as se mezi témihle dvéma scénami posunul o nékolik hodin dopredu.
Nebo na pocatku postavy ze skriné poslouchaji radio, které je v jevistnim prostoru
par centimetrl od nich. Diky svételnym zmé&nam a herecké akci ale chdpeme, Ze
radiostanice se nachazi Uplné nékde jinde a Ze jedinad cesta, jak Sklodowskou

v ném kontaktovat, je skrze telefon.
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Obr. €. 19 Scéna rozdélena na tri tematické casti — radio (Sklodowska), otevrena

skrifi symbolizujici ddm hlavnich postav a hodiny (Hodinar)

Dulezité jsou také rekvizity, které jsou vytvofeny ve své nadZivotni velikosti. Ze
skriné tak postavy vytahuji velkou knihu, Sachové figurky nebo svitilnu, ktera, jak
se dozvidame z kontextu, predstavuje troubu. Predméty jsou veliké nejen oproti
loutkdm, ale i hercm. Velikost objektl podporuje dojem, Ze herci jsou také pouze
hra¢kami z pldy, pro které jsou ndm znamé predméty pfili§ velké. Dobfe to
dokazuje scéna, kdy ze skriné vychazi EliSka-panenka s obfi ¢ervenou kabelkou.
Tady se ale ukazuji také nékteré nesrovnalosti, které divaky matou. Loutka Elisky
ma totiz kabelku Umérnou své velikosti. Stejné tak ma loutka Sklodowské malické
sluchatko, ale EliSka-hereckd postava hned v dalSi scéné drzi obfi sluchatko.
Mucha ma zas celou dobu kufr Umérny velikosti své herecké i jevistni postavy.
Tyto zdanlivé banalni chyby ndm rusi Bartou nastaveny princip a kvdli nim se ndm

pak souvislosti mezi herci, loutkami a prostfedim nedafi dobre pochopit.
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Obr. ¢. 20 Herecka hrajici Elisku se svou kabelkou

Obr. ¢. 21 Loutka Elisky se svou kabelkou

Co se ale naopak v inscenaci dari z filmové predlohy i dotacky dobre drzet, je prace
s predméty na zakladé asociaci. Kromé zminované svitilny, ke které se postavy
chovaji v dotacce i na jevisti jako k troubé na zakladé podobného vzhledu, stavi
také z knihy a Sachovych postavi¢ek klavir. Kniha jim totiz pripomina otevrené

kridlo, Sachy zase nohy od klaviru.
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PROSTOR NA PUDE VE FILMU A DIVADLE (SHRNUTI)

Barta na zakladé vizudlnich podobnosti a vlastnosti objektd s antropomorfnimi
stvofenimi nebo jinymi predméty vytvafi a rozzivd filmovy svét na padé.
Kombinuje redlné prostiedi pldy i véedni predméty (napf. stdl, zidle & polstare)
se stylizovanymi a uméle vytvorenymi interiéry a exteriéry. Filmové oko kamery
navic dokaze zabrat nejmensi detaily, velké celky a upozornit divaka na to, co
rezisér presné chce, aby vidél. V pripadé loutkového filmu, kdy je navic kazdy
zabér pripravovany celym tymem nékolik hodin, je prostor pro chyby minimalni.
Scénografie tedy také nemusi byt plné funkéni a akéni, jak je tomu u Malého pana.
Iluze funkénosti predmétu vznikd v tomto pFipadé totiz az spojenim zabérd
dohromady skrze zvolenou animacni techniku nebo na zakladé toho, jak se k nim
postavy chovaji. Casto se tedy predméty v zabérech nijak neméni, ale postavy
délaji, jako kdyby né&jakou akci provedly. My tomu pak véfime také, a tak je BartQv

sv&t na pudé zaloZen z velké &asti na iluzi v myslich recipientd.

Jak uz jsem zminovala vyse, jevisté je rozdéleno na tfi prostredi, kterd ilustruji
naznacené tri tematické roviny. Podobné jako v Malém panovi Barta misto stolecku
vyuziva multifunkéni skfin, kterd dobre slouzi na rychlé skoky v déji a jsou
realizovany svételnymi strihy, a triky s loutkami. Rekvizity zobrazujici obycejné
predmeéty jsou vytvoreny ve své nadzivotni velikosti, coz podporuje skutecnost, ze
herci predstavuji loutky. Celd scénografie je spiSe symbolicka a ,nefunkéni, coz
je ale zdmérem a vizudlnim kli¢em inscenace. Vétina predmétd je totiz navic
z papiru a 2D. Podporuji tedy princip détské hry (,jenom jako”) z filmu i
divadelnosti, kdy je vSe na jevisti vnimano jako odraz reality. Tady je iluze
funk&nosti prfedmétld zprostfedkovana chovanim a vztahovanim se postav k nim.
Pokud se postavy chovaji a jednaji tak, Ze véri, Ze jim svitilna/trouba upece dort,
prendsi se i tato asociace a iluze do mysli recipientl. Ti nejmensi ji mohou Gplné
propadnout, vétsi divaci naopak pristupuji na tento ,asociacni" princip, ktery znaji

prave z détské hry ¢i divadla, a vi, jak funguje.

3.2.4.1 SPECIFICKE VLASTNOSTI MATERIALU (MATERIALITA VE
FILMU)

Tato ¢ast pokracuje analyzovanim vytvarné stranky dél. Za¢nu opét filmem. Barta
riznymi zpuUsoby odkazuje predevdim na vytvarnou podobu loutek a jejich

.7 Ve 7 7 . Ve . v v P4 [e] .
material, ktery ma sve specifické vlastnosti, s Cimz souvisi zpusob animace.
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Hned od pocatku napf. tematizuje vlastnosti direvéné marionety jako specificky typ
loutky. NejenZe je upozorfiovdno na to, ze kvlli vahadlu Krasofi neustdle
neohrabané klopyta, drka do stolu a tézce dokaze projit dvermi. Také ho vSichni
vnimaji jako pomatenou archaickou figurku, ktera jako jedind mluvi ve versich, a
jako by ani do svéta hracek uz nepatfila — stejné jako dnes uz tradi¢ni marionety.
Navic ho nikdo z ostatnich postav nebere pfiliS vazné a sama Pomnénka ho
nechava misto poradné prace chodit bojovat s drakem, protoze vSichni, vcetné
monstra, az na Krasoné vi, ze je to jen naoko. Ze se jednad pouze o hru jako
v divadle, coZ je to jediné, co Bartlv Krasof znd. Ztélesfiuje tedy takového

pomateného senilniho starce Zijiciho Si ve vlastnim svéte.

Obr. & 22 Krason se neveide do dveri kvili vahadlu

Mucha je zase tvofeny z ply$e, ktery neni prili§ foremny. Taky jeho zplsob pohybu
neni priliS elegantni. Naopak se koléba ze strany na stranu a z trupu mu vedou
pouze Ctyfri klouby, na kterych jsou pripevnény tlapy. Jemnéjsi motorika mu tedy
oproti Pomnénce nebo Subrtovi chybi. Materidl také dokresluje jeho charakter. Je

to flegmaticky pomaly medvéd, ktery rad spi, ji a ma své pohodli.

Subrt mé ze véech loutek nejpropracovanéj$i motoriku. Dokonale se mu promériuji
vyrazy ve tvari a jako modelinovy pandk své télo také dokaZe nejriznéiji
modifikovat. V nékolika scénach je tak upozorfiovdno na modelinu jako velice
foremny material. Subrt napf. padad ze stfechy a cely se rozpladcava na zem a
predméty, které ma v sobé zapichnuté (tuzku jako nos nebo vicko jako kloboucek)

se rozpadavaji kolem. Modelina na sebe ale zpatky dokaze predméty i ztracené
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kusy nabalit velmi snadno, a tak se panak posklada jednoduse zpét do své puvodni

podoby.

Obr. & 23 Na zemi rozpldcnuty modelinovy panék Subrt

Kromé figurativnich loutek — Mucha, Pomnénka, Subrt, Krasor, Sklodowska a dalsi
- Barta také animuje rizné predméty, které nasledné vnimame jako Zivé entity.
Jedna se napr. o Spinavé zmuchlané hadry, které jsou rozpohybovany jako divoci
ptaci. Skrze animaci tedy poznavame, zZe se jedna o ptaky, vytvarnou podobou ale
zUstavaji hadry. Tak si uvédomujeme, Z?e se jednd o rozpohybovany neZivy

materidl a ze se jednd o loutku (nevnimame pouze dramatickou osobu).

Obr. & 24 V pozadi jsou loutky z ptakd tvofené latkou
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3.2.4.2 HERCI JAKO LOUTKY (MATERIALITA V DIVADLE)

V inscenaci ztvarfiuji hracky z pldy pfedevsim herci a hereéky ze stalého souboru
Divadla Alfy. Loutky se v inscenaci objevuji také, ale mnohem méné. Jelikoz ale
maji herci zobrazovat ozivlé figurativni predméty, hraji vlastné postavy loutek. Ty
jsou hereckou akci uchopeny na zakladé vytvarné podoby, materialu, vlastnosti a

asociaci vazicich se k loutkam.

Filmova dotacka ze zacatku predstaveni ukazuje nezivé figurativni predméty (tri
hracky) a jednu marionetu. Hracky na sobé nemaji zadné technologické znaky
loutky (napfr. ichyty pro manekyny nebo pohyblivé nohy na kloubech), ale jakmile
na né holCicka zacne promlouvat a chovat se k nim jako k lidskym bytostem,

zaCtneme je jako loutky s vnitfnim  Zivotem = okamzité  vnimat.

Obr. ¢. 25 Holcicka drzi Elisku jako hracku

Skoldk ma pry teplotu, a tak musi leZet, Krasor by si mél ¢istit zuby pravidelné&iji,
Mucha se ma umyt a panenka potfebuje zménit svij ,stary vohoz". Hol&i¢ka
postavy ale nijak vice neanimuje, drZi je v jejich ,plvodni poloze®. (Panenka se
Skoldkem nemaji dokonce ani pohyblivé koncetiny.) Pocit Zivosti hracek, které

nevykazuji zadny zivot, navozuje tedy jednani a vztah herecky k nim. Diky tomuto
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vztahu k pfedmétim vnimame, dle Etlikovy definice figurativniho divadla, jejich

vlastni zivot.

V dotacce je pak také dobrfe demonstrovana definice nefigurativniho divadla a
prace s predmétem na zakladé jeho vlastnosti, symboli¢nosti a asociaci, které
muUze v recipientové mysli vyvolat. Hol¢i¢ka zkouma modelinovy dort, ktery upekl
Krason, vyhodnocuje, ze je moc mékky a nedopeceny, a sama ho dava dopéct do
svitilny s ¢ervenym svétlem, kterd se podoba troubé. Svym jednanim dava
divakovi zpravu, ze svitilna/trouba je funkcni a ze dort opravdu dopece. Ze svitilny
se ale nestava loutka - tedy bytost s vilastnostmi zivého stvoreni. Ze svitilny se
v mysli divaka stava na zakladé herecké akce a nového kontextu jiny predmét -
tedy trouba.

Prace s predméty ¢i objekty se v obou téchto pripadech (figurativnim a
nefigurativnim) objevuji pravé v divadelni inscenaci i filmu, jak uz bylo zmifovano
vysSe. Principy, postavy i prostredi z filmové dotacky jsou pak prenesené do jevistni
podoby.

3.2.4.2.1 CELOTELOVE KOSTYMY A HERECTVI (MATERIALITA V
DIVADLE)

O tom, Ze herci a herecky ztvariuji ozivlé hracky - loutky — nepochybujeme, pokud
jsme dobre sledovali a pochopili dotacku. Také ale k tomuto pochopeni slouzi dalsi
prostfedky. Kazda z postav hracek/loutek ma totiz na zakladé své podoby a
materidlu néjaké vlastnosti a atributy, a ty herci pomoci kostymu, projevu a
predev$im pohybu vyzdvihuji. Skoldk m& napiiklad jako plastovy panacek
vymysleny specialni kostym, ve kterém ma nohy postavené na zelené podsadé a
vypada to, jako by mu tedy koncily o nékolik centimetrl vy$ nad zemi. Jeho
,opravdova" chiize tak neni vidét. Nohy na kostymu se mu totiz nehybou a oblek
ho nuti mit své nohy t&sné vedle sebe a timto zplisobem chodit. Opravdu tak diky
kostymu cupitd a poskakuje jako plastovy panacek, ktery ma také nohy pevné
pfipevnéné, a tak jeho chlizi animujeme spi&e pomoci plynulych skokd. Mucha je
zas obleceny ve velkém objemném kostymu z materialu pripominajici plys. Na
rukach ma velké tlapy jako placacky a podle toho se také pohybuje - kolibaveé jako
neohrabany plysovy medvéd. Krason ma na hlavé vahadlo, z néhoz mu k rukam
vedou dvé nité. Ve svém pohybu napodobuje jakéhosi mechanického robota. Jeho
prace s télem tak pripomina loutku ve velice obecné roviné a mohli bychom Fict,

7e se chovd loutkovité. Také jeho chlize je neohraband, &mz asi Barta implicitné
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odkazuje pravé na naroc¢nost animace marionety. Panenka Pomnénka ma obycejné
Saty, pohybuje se ladné a sva slova podporuje predevsim vyrazy ve tvari a
jemnymi gesty. Stejné tak MysS Sklodowska se loutkovité projevuje predevsSim
svymi grimasami ve tvari, kdy neustale jako mys kréi nosem a vystrkuje predni

zuby, kdy zvyrazniuje sykavky.

Obr. & 26 Celotélové kostymy — panenka Eliska, pandk Skolék, marioneta

Krason a medvéd Mucha

Projev je dalsim prostfedkem, ktery zvyraznuje vlastnosti loutek. Pomnénka mluvi
pomalu, jeji ton hlasu je velmi mily a vlidny. Jeji projev je zkratka krehky jako
porceldn. Skoldk je zas prechytrac¢eny, mluvi rychle a odborné. Jeho hlas je spige
nepfrijemny a pistivy. Mucha mluvi skoro jen o jidle, Slape si na jazyk, protahuje

konce slov a v projevu skoro az mrudi.

Barta tak z hercl vytvafi t&mito prostfedky loutky, a dokonce skrze né odkazuje i
na rizné typy loutek (manekyny a marionetu) a jejich material (ply$, plast,
porceldn atd.). Postavy loutek vnimame v podobé& hercl jako samostatné Zivé

bytosti.
MATERIALITA NA PUDE VE FILMU A DIVADLE (SHRNUTI)

Barta pracuje ve filmu s manekyny, ktefi jsou figurativni a maji antropomorfni

vzhled. Kromé& manekyn( ale také animuje rdzné predméty. Nékteré animaci
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pretvafi do Zivych bytosti, jiné do jinych pfedmétl. Diky jednotlivym pfedmé&tim
si uvédomujeme také materialitu loutek. Kdyz napf. vidime, ze zmackany Sedivy
hadrik se hybe jako orel, vnimame ho sice jako ptaka, ale nedokazeme si od néj
odmyslet material, z kterého je tvoren. Na zakladé vizualni podoby je pro nas totiz
pordad hadrem, ktery ale svymi pohyby odkazuje k ptakovi. Na materialitu a
vytvarnou podobu se ve filmu upozorfiuje nékolikrat. Nejvice je ale znazornéna
skrze animaci a charakter postav. Dle materidlu, ze kterého jsou loutky vytvoreny,
je pfizpUsoben styl pohybu (modelina jako foremny material umozfiuje nejjemné&jsi
a nejpropracovanéjsi animaci) a odvozuje se od néj i povaha postav (,modelinak"
je potouchly, ohebny a trochu drzy popleta, ktery se pofdd nékde natahuje a

rozplacava).

Inscenace s materidlem a loutkami nepracuje v takové mire, jak je tomu ve filmu.
I pres to se zde objevuji momenty, kdy s predméty — spiSe rekvizitami - zachazi
Barta nefigurativn&. Figurativnim zplsobem s predméty v pripadé inscenace
nepracuje. Postavy loutek nahrazuji zivi herci a herecCky. Loutkam se pfriblizuji
pomoci celotélovych kostyml a herectvim, kdy se herci chovaji, projevuji a
pohybuji loutkovité. Barta kostymy a pohybem také odkazuje napr. k materialu

postav loutek, které herci a hereCky predstavuji.

3.2.5 LOUTKY JAKO SAMOSTATNE ZIVE BYTOSTI (LOUTKA A ANIMACE VE
FILMU)

O praci s loutkou uz bylo v predchozich kapitolach nazna¢eno mnoho. Proto se tato
¢ast pokusi vSechny poznatky shrnout a vytvorit uceleny pohled na to, jakym
zpUsobem se ve filmové a divadelni Na pdé pracuje s loutkou. Podkapitola také

v 7 s o . v Ve
nacrtava zpusob animace a vodeni.

Na rozdil od Malého pana, kdy se animace marionet odehrava v redlném case
zabérl, jsou vidét nité loutek, a tak za postavami citime loutkovodice, Na pidé se
s loutkami pracuje uUplné opacné. Jak uz jsem naznacila, stop-motion animace
naopak patfi pod iluzivni a nejcastéji vyuzivany typ filmové loutkové animace.
Loutky ovlada vétsinou cely tym animatord, ktery hlidd kazdy maly pohyb mezi
kazdym zabé&rem, ktery &itd vétdinou 24 az 25 snimkd/fotografii za sekundu. Po
tomto intervalu je poloha loutky opét o par milimetrd pozmé&néna. Spojenim sérif
fotografii vznika iluze plynulého kontinualniho pohybu. Pokud animatofi chtéji, aby
byl pohyb vice ilustrativni a sekany, voli mensi poéet snimk{ za sekundu. Kolem

loutky je vétsinou umisténo nékolik kamer a svétel, které jsou taktéz podle potreby
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upravovany stejné jako scénografie a rekvizity kolem loutky. Prestoze za
vytvorenim jediného zabéru stoji cely tym lidi, divaci maji poté na obrazovce pocit,
jako by se loutka hybala zcela samostatné a zadny lidsky faktor (aspon v pripadé
tohoto filmu) za ni neciti. Nakonec vibec nevnimame, Ze postavy jsou loutkami,
které k Zivotu potrebuji cely tym lidi. Postavy jsou pro nas rovnou dramatickymi

osobami.

Loutkovy svét pak narusuji hrané zabéry s dvéma hereckami - babickou a
holci¢kou - a zivou kockou. Stejné jako v Toy Story se hracky pred lidmi schovavaji
a existuji ve svém ,nezivém" stavu - pred lidmi se zkratka jako zivé bytosti
neukazuji. BabiCka tematizuje svét dospélych, kterému je svét hracek v podstaté
neviditelny. Hol¢i¢ka je jako dospivajici na pomezi téchto svétll, s hrackami by si
chtéla hrat a dle jejiho chovani citime, Ze hracky jako bytosti se svym Zivotem
vnima. Dobie je to vidét na scéné, kdy z pldy odchazi spole¢né s babi¢kou. Na
nohu se ji totiz nalepi Subrt. Hol¢i¢ka na né&j upozorfiuje, ale babi¢ka ho okamzité
vnima jako odpad, ktery na boté nema co délat. Poté, co je modelina hozena do
kosde, se z ni tajné zformuje Subrt — pry¢ od zrakd lidi. I tento drobny detail jako
by podporoval iluzi, Ze loutky maji opravdu svou vlastni dusi i zivot, ktery ale
probihd, kdyz se na né jako lidé nedivame. Barta jako by divakovi naznacoval a
vyvracel, Ze loutka k ,rozziti" nepotrebuje zadny lidsky element. Filmovou iluzi

v podstaté ukazuje, jak se modelina ,sama” zformuje do zivého panaka.

Obr. ¢. 27 Modelina na boté holcicky
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Obr. ¢. 28 Modelina je postupné zformovana do lidské podoby pomoci

stop-motion animace

Obr. & 29 Zformovany modelinovy pandk Subrt

Cerny kocour je jakousi spojnici mezi dvéma svéty. Je totiZ privrzencem a slouhou
Hlavy a objevuje se v néjakych momentech dokonce i jako loutka.

Dal$im Zivym elementem mezi loutkami je postava viddce Rige zla neboli Hlava.
Ta je totiz ztvarnéna Jifrim Labusem. Jeho hlava je ale natrena zlatou barvou, aby
co nejvice imitovala kovovy materidl, z kterého je obvykle vylita busta, kterou
Labus ztvarnuje. Labus se ale chova velice strnule, pomalu a presné pohybuje
Usty, témér nemrkd, nebo ma na sobé slunecni bryle. Herectvi i vizudlni podoba

se tedy loutce snazi priblizit a mohli bychom Fici, ze Labus jedna loutkové. Jedinég,

74



co ho jako zivého herce prozrazuje, je nékdy az pfriliSna plynulost v pohybu,
struktura pleti s viditelnymi péry a taky fakt, ze je znamy herec, kterého témér
kazdy poznda. Obdobny styl herectvi nakonec mdZeme vidét i v inscenaci, kde se

herci chovaji loutkové a tim znazornuji postavy loutek.

Obr. ¢&. 30 Jifi Labus jako loutka Hlavy

3.2.6 ILUZIVNE VODENE LOUTKY (LOUTKA A ANIMACE V DIVADLE)

V inscenaci herce stridaji i loutky. Objevuji se predevsim loutky zespodu vodéné
na tyCce se dvéma draty, 2D loutky na tycce ¢i dvou, jedna prstova loutka,

manekyni a obfi loutka vodéna dvéma loutkovodici.

Jelikoz herci vodi tu samou spodovou loutku, kterou znazorniuji, je od pocatku
jasné, ze loutky jsou jejich alteregy. Hned na zacatku tak vidime Sklodowskou,
kterou nyni hraje herecka v krabici znazornujici radio. Jeji vstup je ukoncen
zatazenim zavé&s( krabice. Nad radiem se ale v mZiku objevuje stejné vypadajici
loutka a my tusime, Ze herecka se nyni schovava pravé za zdvésem. Inscenace
tedy pracuje témér vyhradné s iluzivnim zakrytym vodénim. Vyjimkou je jedna
scéna, kdy postavy jedou na $kolni vylet. Spoluzéci Muchy a Skoldka - dal$i hracky
z pady, jako je $achovy kif nebo matrjoka - jsou animovani predevsim hlasem
postavy spoluzacky Berusky. Ta ma tyto postavy na manipula¢nim vozicku a podle

potfeby k nim chodi, bere je do naruce, mluvi za né a pripadné s nimi i hybe.
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Vétsinu casu ale manekyni pouze stoji na scéné, nevykazuji zivot, ale my je jako
Zivé vnimame pravé kvili kontextu, ve kterém existuji. Tedy Ze se k nim ostatni
chovaji a promlouvaji k nim jako k zivym bytostem. Staci, Zze je Mucha ve své
replice jenom tematizuje jako své spoluzaky, ktefi jsou na vyleté stejné jako on.
Jde tak o jedinou scénu, kde je akcentovana loutka z hlediska naplnéni divadelni
funkce - vidime, jak ji ostatni herci a herecky rozzivaji bud svym hlasem - dokonce
i jen tim, Ze na ni mluvi - anebo s ni pohybuji. Jinak jsou loutky vodény iluzivné a

mame je vnimat zkratka jen jako dramatické osoby.

Herectvi je tedy velmi stylizované a odkazuje k loutkovitosti, strojenosti a
mechani¢nosti. Samozfejmé&, Ze takovd hereckd prace je zjasnych ddvodd
popsanych vyse zvolena zamérné. Misty se ale zda, ze herci ke stylizovanému
projevu nepfistupuji s odstupem a lehkosti a své role se snazi priliS prozivat a
sklouzavat k realisti¢nosti. To v divacich opét zplsobuje veliky rozpor, jelikoz celd
vizualni stranka, jak bylo popsano vyse, odkazuje ke hfe a je velmi divadelni a
obcasné realistické herectvi a vaznost projevu pak tento princip nadsazky,
karikatury, stylizovanosti, brechtovského nadhledu a zkratky, kterou v sobé loutka
rozhodné nese, narusuje. Nadsazku mimo jiné zprostredkovava i hudba, ktera je
uzita i ve filmu a podporuje jakousi rozSafnost celého dila. Opakujici se motivy
napr. uvozuji jednotliva prostredi Ci postavy. Jiny motiv se tak ozyva, kdyz vidime
skupinku pratel a Hodinare. Pravé Hodinarova linie je ztvarnéna prilis realistickym
herectvim, které je navic podporeno tizivou temnou hudbou s vokaly, coz ale

nesedi k celkové stylizovanosti a divadelnosti, a tak plsobi spiSe vtipné a trapné.

LOUTKA A ANIMACE NA PUDE VE FILMU A DIVADLE (SHRNUTI)

Barta v obou dilech vyuziva iluzivniho vodéni, které ma co nejvice zprostredkovat
a navodit pocit, Ze loutka funguje jako samostatna bytost s lidskymi vlastnostmi.
Ve filmu pouzivd stop-motion animaci, nejtypictéjsi techniku animovaného
loutkového filmu, ktera umoznuje animovat témér cokoli, aniz by pfimo v zabéru
byl pritomny loutkovodi¢. Nevyhodou je velka ¢asova naroc¢nost techniky, kdy je
par sekundovy zabér chystan celym tymem az nékolik hodin. Prestoze veskeré
minimalni pohyby, které se o par milimetrl posouvaji v kazdém zabéru, zajistuje
Elovék, ve vysledném produktu ho viibec necitime. Ve filmu vystupuje také jediny
Zivy herec - Jifi Labus - ktery ma ale také predstavovat loutku, ¢ehoz dosahuje

strnulym a loutkovitym herectvim a make-upem.
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V divadle loutky vétsSinu ¢asu nahrazuji herci, jinak ale Barta vyuziva predevsim
zespodu vodéné loutky na tycce a nitich, jejichz technologické nastroje nejsou z
dalky hledisté vidét. Snazi se, aby divaci vnimali loutky uz jen jako dramatické
osoby a nevédéli, jak je loutka animovana, ¢i si nedomysleli, z jakého materialu je
vyrobena. V jediné scéné jsou loutky vodény odkryté a divaci vidi, jakym

zpUsobem je nezivy material rozzivan.

3.2.7 FILMOVA LOUTKA (ZIVOST VE FILMU)

V predchozi podkapitole jsme zmifiovali, ze loutky jsou ve filmové i divadelni Na
pldé animovany iluzivné. V této podkapitole se pokusim zminit, jakymi prostfedky

je tedy v médiich navozovan pocit zivosti. Opét za¢nu s filmovou verzi.

Pojem filmova loutka je ¢asto spojovan s Trnkou, ktery je Bartovou inspiraci. Tento
typ loutky uz od pocatku pracuje s filmovym médiem a technologii, kterou bude
loutka animovana. Filmova loutka pocitd predevsim s dvéma prvky. Tim prvnim je
technické zpracovani loutky, které umozni co nejplynulejsSi a nejmensi pohyb
idealné vsech koncetin vcetné jemnych grimas ve tvari. Jak popisuje Marie Sara
Valnohova skrze knihu Marie Benedové Od Spali¢ku po Sen noci svatojénské®

vénujici se tvorbé Trnky:

.Na zakladé kresleného predobrazu vznikne kostra loutky, kterd se svym
materidlem li&i podle o¢ekdvanych narokd na pohyb. V&echny ale musi byt pevné
a stabilni, pritom snadno ovladatelné, aby klouby reagovaly na tlak animatorovych
prsti. Na kostfe loutky je patrnd kazda zména proporci a charakter pohybu ma
vliv na jeji ohebnost i artikulaci. Trnka dbal na to, aby kostra kazdé loutky byla
zhotovena individualné podle toho, jak je ve filmu pohybové exponovan. Napfr.
loutky ve Snu noci svatojanské mély klouby i v nartu, aby tanecnici mohli pFi tanci

zvedat paty."4’

Jak uZ bylo zminéno vy$e, typu postavy je také prizplsoben materidl, ktery
podtrhuje jeji charakter. (Jak uz jsem psala - loutka medvéda Muchy, ktery je
flegmaticky a pomalejsi, je tvorena z plyse a ¢tyr koncetin vzdy s jednim kloubem
pripevnénym Kk trupu. Postava se tak koliba ze strany na stranu, je spise

nemotorna a jeji animace je rozhodné zamérné méné propracovanéjsi, nez je tomu

46 BENESOVA, Marie. Od Spali¢ku ke Snu noci svatojanské. Praha: Orbis, 1961. Filmové
publikace.

47 VALNOHOVA, Marie Séara. Vyrazové prostredky loutkovych film§ Jifiho Trnky. Brno,
2011. Masarykova univerzita. Filozoficka fakulta. Ustav hudebni védy. Bakalafska prace.
s. 15. Dostupné z:< https://is.muni.cz/th/kbmt9/bakalarska_prace.pdf>
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napf. u porceldnové panenky Pomnénky nebo modelifidka, ktery svoje télo mize
diky materidlu formovat jakkoli. Mize si tak napf. snadno vyménit ruce misto
nohou ¢i oCi misto nosu.) Na materidl se vaze samoziejmé také konkrétni typ
loutky - ve filmu nejéast&ji uzivany manekyn - véha, télesné proporce vici okoli
a scéné a konkrétni vytvarné reseni - tedy predevsim vyrazy ve tvari a kostymy.
Barta pracuje s vyrazy ve tvari velmi precizné a vyznamotvorné animuje cely
obli¢ej. Postavy stiidaji celou $kalu vyrazl, p¥i kterych jsou jim napt. i pro lepsi
vyznéni vymeénény oci — napf. zvétSeny — nebo je dokresleno obodi ¢i vrasky.
Stejné jako u Malého pana jsou o¢i jednim z nejdlleZit&jsich faktort iluze Zivosti.
Barta oci vykresluje velice presvédCivé, hluboce a Casto je zabirad v detailu.
~Kostymy loutek navrhoval Jifi Trnka s velkou peclivosti a dbal pritom nejen na
vytvarnou stréanku, ale i dramatickou funkénost - filmova loutka pdsobi na divéka
totiz hlavné svym zjevem a jeji herecky kostym je jednou z viditelnych soucasti
jeji charakteristiky."*® Dle kostymu uz dokazeme odhadnout, jaké maji postavy
vlastnosti a ¢im se zabyvaji. Porceldnova panenka ma na sobé napr. bilomodré
Saty, které odpovidaji i jejimu jménu a Cisté a laskavé povaze, a vychazkovy
klobouk. Mucha mé ¢ervenou strojviidcovskou &epici a vesti¢ku a Krasori ma plast
a staroddvny rytifsky oblek. Subrt, ktery déla blbosti a neustéle se nékde natahuje

a roztahuje, je vlastné nahaty.

Také filmové prostfedky napomahaji zddraznit dramatickou akci loutek - jde o
Uhel kamery, délku zabéru, findini stfih a osvétleni, které se stavaji ddlezitymi
scénickymi prvky.*® Ve své knize Trnka zmifiuje rovnéz dilezitou souhru loutky a
scénického osvétleni, rekvizit i scénografie, jejiz material by nemél ztracet
vlastnosti predmétu, hudby a loutkovodice, ktery musi dbat na rytmus, dynamiku
a emocionalni zabarveni gesta, aby vytvarny typ loutky ozil pfiléhavym hereckym
projevem.>® Barta také k dokresleni Zzivota loutky vyuzivad hlasy, kreslenou

animaci, ruchy a hudebni motivy.

Hlasy hercl a herelek, ktefi dobFfe pracuji s intonaci, svou barvou, pauzami a
tempem, pridavaji loutkdm predevsim charakter. Jednotlivé akce chapeme
vétdinou jiz z pohybu, stejné tak si dle vyrazl loutek, a predevsim ménicich se o¢i,
obocCi a Ust, vSimame zmény nalady a emoci. Pomnénku mluvi Lucie Pernetova,

kterd ma jemny sametovy zvonivy hlas, ktery hladi po dusi a podtrhuje charakter

48 Tamtéz. s. 16.
49 Tamtéz. s. 17.
50 Tamtéz.
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dobrotivé panenky. Muchu zas namlouva Boris Hybner, ktery ma hluboky hlas,
mluvi pomalu, rozvazné a je v ném citit také velikd dobrota stejné jako z postavy
medvéda. Vladimir Javorsky jako Subrt velmi rytmicky, heroicky a stylizované
versuje a Ivan Trojan vyuziva svou vysSsi polohu hlasu a pistivym hlasem podtrhuje

potouchlého Subrta.

Ruchy a kreslena animace dokresluji predevsim aktivity, které loutky délaji, a i tim
je vice priblizuji zivym bytostem. Napf. Krason zapaluje ohen, ktery je znazornén
pravé kreslenou animaci v podobé oranzovych plaminkd a bilych obld¢kt koute,
které od néj jdou. Dopliiuje ho také zvuk praskajicich polinek. To samé plati o
vlaku, ktery houka, slySime zvuk kol, od kterych jde navic kreslena para. Hudebni
motivy, které se objevuji i v inscenaci, uvozuji jednotlivd prostiedi - Ridi zla &
Radiostanici - podporuji dramatic¢nost situaci nebo naladu a atmosféru, ve které
se postavy nachazeji. Hudba podporuje celkovou dynamicnost a spad dila. SlysSime
predevsim smycce, dechové nastroje, cembalo a obcas i vokaly. Pravé smycce a

dechy ndm uvozuji jakousi potouchlost, roz$afnost a nadsazku, kterd z dila srsi.

3.2.8 KONTEXT EXISTENCE LOUTEK (ZIVOST V DIVADLE)

Jak uz bylo nékolikrat zminéno, loutky jsou v inscenaci vodény iluzivné - tedy
loutkovodici a loutkovodicky nejsou vidét a my si je pri akci odmyslime. Kromé
animace, hlasu a vytvarné podoby dodavaji pocit Zivosti v inscenaci i jiné

prostifedky - jedna se predevsim o kontexty a vztahy, ve kterych loutky existuji.

VsSechny loutky, az na jednu prstovou, jsou figurativni. Vétsina z nich jsou spodové
- vodéné zespodu na pevné tycce se dvéma nitkami. Tyto loutky rozhodné
neposkytuji nedokonalejsi animaci, protoze se jim nehybe obli¢ej. To ale v pripadé
divadelniho média nevadi. Loutky totiz z hledisté Alfy vidime z celkem velké dalky,
a tak nejenze se na jednotlivé akce tolik nesoustredime, jelikoz se snazime
sledovat celkové déni na jevisti, ale také si kvili vzdalenosti vystadime s méné
propracovanéjsi animaci a naznaky, které si v hlavé poté dokreslujeme. Na
drobnéjsi animaci bychom z hledisté stejné ani nevidéli. Za to ale oproti
marionetam nejsou u téchto loutek vidét jejich ,animacni nastroje®, tim padem

jesté vérnéji svym vzhledem navozuji pocit zivosti.

Dale se také vyskytuje obfi loutka draka vodéna dvéma lidmi na tycich. Ti draka
ozivaji predevsim houpavym létavym pohybem, zvukem buracejiciho fevu a akéni
hudbou. Télo draka je ale tvoreno z prihledného igelitového pytle, coZ nds jako

dospélého divaka opét spise vede k tomu soustredit se na material, coz iluzi Zivosti
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trochu oslabuje. Kdyz tedy draka vidime, zamyslime se nad tim, jak materidl
k drevéné hlavé vytvarnici upevnili, zda igelit vydrzi a zda musel byt nafouknut

béhem predstaveni nebo uz pred nim.

Ostatni loutky nejsou slozené z vice predmétl (jako je tomu u filmu) a z hledigté
vypadaji jako hracky (nejsou jim vidét z dalky animacni nastroje). Hracky ale nikdy
na jevisti bezvladné nelezi, jsou po celou dobu nékym ovladany, a tak poznavame,
Ze se jedna o loutky. Objevuji se také stinové loutky na dvou tyckach, které pracuji
s divackou predstavivosti ohledné toho, co se za nasvicenym platnem odehrava a
na zakladé stinu si domys&lime, co je to za postavu. Jako postavy spoluzdkl v Alfé
vyuzivaji papirové dvojrozmérné loutky na jedné tyc¢i nebo manekyny. Pravé u
téchto loutek, které na scéné v podstaté jenom stoji, je predevs$im duleZity
kontext, ve kterém existuji, a chovani ostatnich postav k nim. Jak uz jsem
zminovala v predchozi kapitole, staci, Ze jsou stojici panaci oslovovani a

tematizovani jako zivé bytosti k tomu, abychom o nich i my takto uvazovali.

Jevistni postava Hodinare je jedinou nefigurativni loutkou a je znazornéna jako
¢erna ruka s dlouhymi prsty. Plsobi tak predevéim jako symbol nééeho zlého, co
vzdalené pripomina pavouka. Pocit Zivosti mu dodava animace, hlas, hudebni
motiv, ktery také odkazuje k néemu Spatnému, a predevsSim vztah s hereckou
postavou. Kdyz se herec hrajici Hodinare diky svételnému stfihu ,proméni* v ruku
s dlouhymi prsty, je nam jejich vztah jasny. Ostatné, jak uz jsem zminila vysSe,
filmova dotacka hned v Uvodu predstaveni tento vztah predznamenava. Herci se s
loutkami navzajem alternuji a jsou si sobé rovni. Pokud tedy vnimame herce jako
Zivé bytosti, vnimame tak i loutky, které jsou v pripadé této inscenace jejich

alteregem.
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Obr. ¢. 31 Herecka hrajici Sklodowskou nalevo se o par vterin pozdéji

alternuje s loutkou.

Obr. ¢. 32 Sklodowska jako loutka, ktera je vodéna iluzivné a je brana

stejné jako herci stojici kolem ni.

ZIVOST NA PUDE VE FILMU A DIVADLE (SHRNUTI)

Barta jiz od pocatku premysli o loutce Uplné jinak a v jiném jazyce nez Beran.
Zatimco Beran v obou tvarech pracuje s improvizaci, hravosti, nedokonalosti,

kterd plyne z animace v realném case, a tim padem o néco vétsi autenti¢nosti
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(vSechny zminované prvky jsou mimochodem pro divadlo velice typické), Barta
matematicky vypocditava kazdy pohyb, Uhel kamery a postaveni ¢i intenzitu svétla.
Pocit zivosti loutek zprostfedkovava tedy nékolikrat zminovana stop-motion
animace (iluzivni typ animace), hlasy herct a here¢ek, vytvarna podoba loutek,
ruchy, kreslena animace a filmové prostredky, jako je uhel kamery, svétlo apod.
Zameérné vyuzivad moznosti filmového loutkového média, které umoznuje vytvorit
totalni iluzi a pocit Zivosti loutek, aniz by tematizoval a akcentoval loutkovodice ¢i

animatora.

V inscenaci mame loutky stejné jako ve filmu vnimat jako samostatné Zivé bytosti.
Jako zivé je vnimame predevsim diky animaci, hlasu, vytvarné podobé, kontextu,
ve kterém existuji, vztahiim, které va¢&i nim herci maji, a jak se k nim chovaji.
Kdyz v jedné scéné vidime, jak se herci s loutkami alternuji a nikdy se na jevisti

nevyskytuji spole¢né, je ndm jejich vztah jasny. Loutky jsou alteregy hercd.

Touto ¢asti je zakondéena druhd pfipadova studie divadelni a filmové Na pddé.
Nasledujici zavérecnd kapitola, kterd se jmenuje 4. Synteticka cast: Loutka v
divadelnim a filmovém médiu, se pokusi pojmenovat specifika jednotlivych médii
na zakladé vypracovanych analyz. Média tak mezi sebou porovna napric
kategoriemi - narativem, prostorem a materialitou, praci s loutkou a animaci a

pocitem zivosti - vychazejicich z vyzkumnych otazek.
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4 SYNTETICKA CAST: LOUTKA V DIVADELNIM A FILMOVEM MEDIU

Kinematografie byla jiz ve svych pocatcich Uzce spjata s jinymi uméleckymi druhy
a byla vazana na technologicky vyvoj. Rany film prejimal principy a postupy vlastni
jinym druhim médii a uméleckych disciplin jako napf. fotografie, divadlo,
vaudeville, kouzelnickd predstaveni, muzikal, balet apod. Tento vyvoj taktéz
zpUsobil vytvoreni norem a specifik vlastnich pravé filmu samotnému.5! Film mél
konecné vlastni jazyk, kterému divaci rozuméli. Jakymi prostredky tedy
komunikuje filmové médium a jakymi to divadelni? Na zakladé analyz Maly pan a
Na pladé se pokusim shrnout a vystihnout rozdily v uzitych prostfedcich a
zplsobech mediace loutky, které jsem zaznamenala. Nejprve vzdy okomentuji
filmova dila a jejich specifické prostfedky, jelikoz, jak uz jsem psala, tvirci nejprve
vytvorili filmy. V jejich divadelnich tvarech se pak totiz ¢asto promita fakt, ze se
nemohli od svych filmovych verzi pIiné& oprostit z hlediska uzitych prostifedkd,

postupd i obsahu.

4.1 NARATIV V DIVADLE A VE FILMU

Beranovo i Bartovo filmové dilo pracuje s mnoha postavami, mnoha prostredimi a
tematickymi vedlejsimi liniemi. Ve filmovém Malém panovi se pribéh rozpina do
mnoha epizod. Syzet je tak velice komplikovany a kosaty. Fabule je dramaturgicky
chaoticka, neukotvena a pfilis rozmélnéna. Opakuje se nékolik cyklickych situaci,
které divdka unavuiji, nudi a neposouvaji déj. V Bartové Na pldé fabule naopak
svizné a jasné plyne. Jedna situace Usti do druhé, déj je dramaturgicky , vycistény"
od zbytecCnych epizod a svou dobre strukturovanou pétistupnovou vystavbou
smérfuje k jasnému zavéru. Syzet tak v pfipadé Na pddé neni tak rozvity, ale pokud
bychom ho méli graficky znazornit, bude oproti divadelnimu scénari (prestoze
divadelni Na pddé je vypravéno pomérné neobvykle a pro divadlo spiSe netypicky)
také mnohem komplikovanéjsi. Zjednodusené reCeno Maly pan by se graficky
rozpinal do podoby stromu a Na pidé by vypadalo jako nékolik vedle sebe jdoucich
linii. Mezi témito liniemi stejné jako mezi jednotlivymi déjovymi vétvemi se ve
filmovém meédiu da presouvat pomoci filmového stfihu ¢i montaze. Ve své podstaté

se jedna o totozné terminy oznadujici stfihovou skladbu filmu, spojovani zabérd a

51 HOSEK, Tomas. Projekce a performance - intermedidini pronikani filmu a divadia ve 21.
stoleti. Brno, 2016. Diplomova prace. Masarykova univerzita, Filozoficka fakulta, Ustav
hudebni védy, Teorie interaktivnich médii. 2016. s. 5.
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vytvareni vétsich celkl (scéna, sekvence atd.).52 Jednd se o postup, pti kterém se
jednotlivé filmové zabéry skladaji do vzajemnych vazeb tak, aby vytvorily vyssi
vyznamovy celek. Jde tedy o spojeni dvou z&bé&r(, jejichz konfrontaci vznika bud’
asociacni vazba, rozvinuti déje nebo kontrast. Z toho vyplyva, Ze teprve a pouze
montazi vznikd kinematografické vypravéni.>® Strih narusuje kontinuitu ve
filmovém prostoru a ¢asu a vytvari novou organizaci filmového prostoru a casu.
Pravé tento svébytny princip, kdy se neusporadané zabéry ocitaji v konzistentnim,
esteticky i myslenkové sjednoceném dile, patfi mezi zakladni vyjadrovaci moznosti
filmového umeéni. Nicméné i toto specifikum byva podfizeno radé syntaktickych

M\

pravidel, které je tfeba dodrzovat kvili logice, ale i ,&istot&" a ladnosti filmového
vypravéni (jde napf. o pravidlo dodrzovani osy nebo odhadnuti spravné délky
zabéru).5* Navaznost zab&rl ma navodit divakovi pocit, aby nevnimal stfihy a
nechal se nést déjem, pokud naopak stfiha¢ nechce ,viditelnymi" stfihy na néco

upozornit.

Barta je zvykly pracovat s filmovym médiem, a tak jeho film ukazuje, Zze vedle
sebe sklada zabéry tak, ze se skladaji do vzajemnych vazeb a zbytecné nezdvojuji
vyznamy, které jejich spojenim vyplynou. Nakonec ze zab&rl dostdvame presné
tolik informaci, kolik na slozeni pribéhu v mysli potfebujeme - rezisér nam skrze
jednotlivé zabéry a filmovou rec (velikost a Uhel zabéru, kompozice, barvy apod.)
presné ukazuje, na co mame jako divaci zamérit svou pozornost. Co je
momentalné dilezité sledovat. Beran méa naopak potfebu véechno dovysvétlovat
a dorikavat - replikami, mizanscénou a celymi sekvencemi. Zabéry se tak
z hlediska opakujicich se vyznam{ to¢i dokola a stfihova skladba je tak mozna a?
zbyteéné dlouhd a cyklici se a plsobi, Ze reZisér se stfihatem zkratka nebyli ochotni
pro Cist&jsi a konzistn&jsi filmové dilo od nékterych zab&rl ¢ dokonce sekvenci

upustit.

Obé dila ale nakonec ukazuji, Zze si mohou dovolit vypravét pribéh, ktery je obsahly

z hlediska postav, prostiedi, témat a motivi, mnohem ,komplikovangji® nez

52 pozn. Autora: N&kdy vsak byvd montdZ (slovo prevzaté plvodné z francouzstiny)
od stfihu (z anglického slova edit/edited) oddélovana a prikladaji se ji ponékud odlisné
hodnoty. Zatimco mnozi chapou stfih vice jako mechanické spojovani filmového pasu a
jednotlivych zab&rl, montédzi pak oznaduji samotny umélecky proces, pti némz je davan
obrazim zcela novy a vy$si vyznam. Hlavni funkci montdZe je predevsim sjednotit zdanlivé
nesouvislé kousky a zakomponovat je do logického a rytmicky vyvazeného celku.

53 VALUSIAK, Josef. Zklady stfihové skladby. NAMU, 2018. s. 10. ISBN 978-80-7331-455-
2.

>4 Tamtéz. s. 107.
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v divadle. Ani jednomu z tvirch se totiZ v inscenacich zcela nepodafilo od svych

filmovych predloh a postupl oprostit.

Jak uz jsem zminovala vyse, Beran i Barta své filmové scénare museli pro divadlo
zjednodusit a osekat. Museli zredukovat pocet postav a prostredi a zhutnit
tematické motivy. Obé analyzy ale ukazaly, ze ze svych filmovych predloh nemohli
,slevit® a mnozstvi uZitych prostfedkd v divadelni fabuli nakonec opét fesili
vypravénim skrze filmovy stfih. Ukazuje to predevsim Bartova inscenace, ktera
pracuje s ¢etnymi svételnymi proménami, kterymi se realizuji skoky v Case, skoky
mezi jednotlivymi prostfedimi ¢i tematickymi liniemi. Na jevisti je v podstaté
rovnou znazornuji tfi rekvizity a zasvicenim na né ,skaceme" rychle z jednoho
vystupu na druhy - podobné jako z jednoho zdbéru na druhy. Barta tak vytvari
jakousi divadelni montdZ, kdy spojenim t&chto dvou vystup( vytvaii vzajemné
vazby. Jak ale inscenace ukazuje, tento princip zkratka na divadle nefunguje.
Divak je z napadu chvili uneseny, ale neda se témito filmovymi stfihy odvypravét
celad inscenace. Na rozdil od filmu jsou totiz tyto strihy pro divadlo neobvyklé, a
tak si jich neustale vSimame a tematizujeme je, coZz nas ve vnimani vypraveéni
nakonec rusi a vadi nam. Navic kdyz tyto strihy nejsou dobre provedené, coz se
v pripadé Bartovy inscenace nékolikrat stava, nas prave tim, ze nefunguji, na sebe
upozornuji. Strihy totiz neumoznuji nechat doznit jednu situaci, pomysiné ji
ukoncit a sledovat, co se stane dal. Jak jsem uz zminovala, film se tedy sklada
z jednotlivych zab&rl (okének), které se vzajemné propojuji stfihem a vazbami
vytvareji vyznam. Zabér je zakladni jednotkou filmového déje. Ve filmu se zabéry
radi za sebe tak, aby vytvorily déjovou linii filmu.>> Divadlo se oproti tomu sklada
z jednotlivych vystupl & scén. Vystup &ili scéna je v divadelni terminologii Usek
hry, v némz jsou na jevisti tytéz osoby. Vystup tedy obvykle zacind a kondi
prichodem & odchodem né&jaké osoby. Z vystupd, které se zpravidla ¢&isluji, se
skladaji takzvané obrazy (se stejnou scénografii) a dale jednani Cili déjstvi nebo
akty her klasického i loutkového divadla, kdezto v modernim divadle se vystupy
casto neoznacuji. Smysl déleni na vystupy byl hlavné v tom, ze se daly pruznéji
planovat jevistni zkousky. Podobny vyznam ma déleni na scény ve filmu, takze
tfeba scény na urcitém misté nebo se stejnymi herci se filmuji najednou a déjova
souvislost filmu se vytvari az pfi stfihani. Zabéry tak pro pochopeni déje funguji

pouze, kdyz jsou pospolu, jinak je zabér v podstaté samostatnou fotografii. Ta sice

>> LORENZ, David. Moznosti stiihové analyzy. Zlin, 2013. Bakalafska prace. Univerzita
Tomase Bati ve Zliné. Fakulta mutlimedialnich komunikaci. Ustav animace a audiovize.
14.5.2013. s. 12.
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sama za sebe také nese informaci, kterd ale miZe byt v kontextu nasledujiciho
zabéru a celého filmu Uplné jina. Divadelni vystupy, jak uz bylo naznaceno, maji
svlj zacatek a konec, jsou od sebe navzajem uzaviené a jedna situace se vIéva a
usti do dalsi. V Beranové inscenaci to tak vice méné funguje a jednotlivé vystupy
od sebe déli vypravé¢ podobné jako v knize, kdy postava vypravéce uvadi a
ukonéuje jednotlivé kapitoly. V inscenaci je také dilezity ¢as, ktery vypravé¢ ziska
nejen napr. na prestavbu scény, ale také pro divaka, ktery ma cas vstrebat, co
pravé vidél, a premyslet, kam mdZe piib&h sméfovat. Tento &as také vypliuji
zmifiované odchody a pfichody na scénu nebo tfeba rtzné hudebni vstupy.
Beranova inscenace tedy vyuziva filmové strfihy predevsSim pro rychlé prestavby
prostredi, jelikoz Maly pan stejné jako ve filmu hodné cestuje, ale rozhodné na
nich jako na principu vypravéni nestoji. Barta strihy vyuziva jako hlavni vypravéci
prostfredek a jeho inscenace ukazuje, ze tento princip v divadelnim médiu

nefunguje.

4.2 MATERIALITA DIVADLA A FILMU

Nez konkrétné popisu, jak jednotlivda média realizuji prostor a prostredi uvnitf nich,
pripada mi podstatné zminit, jakou maji povahu z hlediska materialu, ze kterého
jsou ona sama tvorena. Jak jsem totiz zjistila pfi analyzovani rozdili v praci
s prostorem, neslo od této problematiky odhlédnout a neodrazet se od ni, protoze
pravé materialita jednotlivych médii velmi ovliviiuje a podminuje praci
s prostorem. Na zakladé Uvah o materialité divadla a filmu tedy navazi dvéma
podkapitolami vénujicimi se prostoru, ve kterém se nachazi loutka, a materialité

loutky.
Jak piSe ve své diplomové praci Iveta Rysava:

,Prostor je mozné vnimat a zkoumat predevsim dvéma zplsoby - budto jej
pasivné sledovat pouze svym zrakem, nebo jej aktivhé poznavat pohybem -
jednanim a hmatem. KaZzdy zplsob vnimani umoZfiuje si prostor n&jak ptivlastnit
a vejit s nim do vztahu, néjak ho subjektivizovat. I pfi vyhradnim vizualnim
vnimani Clovék automaticky a podvédomé spojuje vidény typ prostoru s jinymi
prostory, které zna ze své fyzické zkusenosti a prisuzuje mu pak vlastnosti,
moznosti pohybu a vyznamy, které z jeho predchozich prostorovych zkusenosti
vychéazeji. Pokud vidim napfiklad schodi$té (a mdzZe jit pouze o fotografii, &i obraz
schodisté, nikoliv o realny objekt) a mam predchozi zkuSenost se schodisti a

pohybem po nich, vybavi se mi pravdépodobné v mysli stoupani nahoru, ci
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schazeni doll po schodech. Podle velikosti a proporce schodiété a jeho jednotlivych
stupfill si také lehce predstavim i charakter a naro¢nost pohybu, ktery by si

vyzadovaly.">®

Film vnimame pomoci zraku a sluchu - zjednodusené receno se tedy jednad o
spojeni obrazu a zvuku. Vit Neznal oznacuje film jako zdznamové médium a
odkazuje se na knihu Viléma Flussera Za filosofii fotografie (1983)°’ a jeho

koncepci tzv. ,technického obrazu".

,Jednd se o obraz vyrobeny pristroji, ktery nahrazuje ,tradi¢ni obrazy'
reprodukcemi a zaujima tak jejich misto ve sféfe konzumace vizuélnich obrazl -
obrazl ve vyznamu picture. I presto, Ze ,technické obrazy' zdanlivé vytvareji
dojem, Ze je neni tfeba deSifrovat, protoze jsou ,oknem® do reality a maji objektivni
povahu, nejsou podle Flussera skutecnym nebo snad idedlnim zaznamem reality.
Dlvéra v jejich ,pravdivost' je pouhym klamem, protoZe nejsou - jako vechny
obrazy - pouze symbolické, spiSe znazoriuji jesté daleko abstraktnéjsi komplexy

symbold neZ tradiéni obrazy."s8

K této definici doklada Neznal priklad, ktery Etlik zmifnuje v rdmci svych pfednasek.
Skrze sémiotickou analyzu malby - portrétu - vymezuje zaznamovou povahu
filmu, jejimz kritériem je podle néj odliSna povaha materidlu — na jedné strané je
Clovék (lidské télo) zdrojem zaznamenané (a zprostredkované) podoby, na druhé
pak je zcela odliSny material, kterym je provadéna definitivni fixace znaku.>® Pokud

lehce preformuluji Neznala:

LVe filmu se totiz na pfimém divakoveé zazitku podileji herci svou zaznamenanou
podobou, kterd ma vzdy charakter podoby zprostfedkované, v jiné Casové dimenzi
,zpracované' entity. Tato definitivni fixace znaku je ovSem jesté provadéna
zasadné jinym materidlem, nez je ten, ktery k vytvoreni filmové postavy poskytuji
herci — je provadéna mimo jejich skutecné télo. Divak je tak v kontaktu pouze a
jen s obrazem, resp. s onim ,technickym obrazem'. Navic dodava, ze jeho povaha

taktéz znaci umélost fotografie, tzn. jeji nesamozrejmost, ktera vyzaduje znalost

56 RYSAVA, Iveta. Dramaturgie a prostor. Brno, 2013. Diplomova prace. JAMU, Ateliér
dramaturgie a rezie. Divadelni dramaturgie. s. 5.

57 FLUSSER, Vilém. Za filosofii fotografie. Vyd. 2., upr. Prelozil Josef KOSEK, prelozil BoZzena
KOSEKOVA. Praha: Fra, 2013. Vizualni teorie. ISBN 978-80-86603-79-7.

58 NEZNAL, Vit. Medialita divadla. NAMU, 2020. s.17. ISBN 978-80-7331-552-8.

> Tamtéz.
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urcité konvence, aby ji byl divak schopen dekddovat (to ovSem plati také pro

malbu, byt ,technickym obrazem' neni)."®°

Divadlo je oproti tomu podle Neznala zjednoduSené freceno nezaznamové,

bezprostredni a zpétnovazebni.

»K bezprostrednimu kontaktu zde totiz dochazi mezi hercem a divakem. Nejedna
se vSak o vysostné divadelni specifikum - k bezprostfednimu kontaktu dochazi i v
pripadé performance, na koncerté nebo pri jakékoliv podivané. K interaktivnim
momentdm mdze také dochazet u pfimych pienosl anebo pfi reality show, kterych
se divak u obrazovky ,Ucastni' skrze nescetna hlasovani. Nicméné divak zde neni
spolutviirce média, dokonce by se dalo mluvit spi§ o tom, Ze se vzdy jednd o

urcitou snahu o prekroc¢eni média (jeho konstituce)."%!

Dodava, ze specifikum divadelniho média je tedy proto tfeba hledat v jedinecnosti
tohoto kontaktu.®? Medialita divadla je postavena na recepci a odviji se kromé
nezdznamovosti od interakce, kontaktnosti ¢i zpétnovazebni komunikace mezi
pritomnymi herci a divaky (také zpétnovazebni smycka).®® Na zakladé Estetiky
performativy (2011) Eriky Fischer-Lichte piSe, ze pravé zpétnovazebni smycka se
povazuje za konstitutivni prvek predstaveni. Z toho vyplyva, Ze zaznamenana nebo
zfilmovana predstaveni se lisi od ,zivych" tim, ze ,zpétnovazebni smycka je

postavena mimo hru".%*

Co se tyce materidlu, divadlo ma udalostni charakter a jak Neznal piSe opét dle

Fischer-Lichte:

~Netkvi v artefaktu, ale uda se, pricemz télesnost, prostorovost a zvukovost jsou
zjevovany performativné. Jedna se tedy o tu sumu materidlnosti predstaveni, ktera
je vytvatena aZ v jeho prubé&hu, ,hic et nunc', a paradoxné tedy nezanechdva

,zadny fixovany a tradovatelny materialni artefakt'."®>

Tento Uvod byl dlleZity proto, abych ukazala nejen to, Ze divadlo i film pracuje
s jinym materidlem, ale abych upozornila na to, ze praci s prostorem ¢i prostfedim

jejich medialni povaha velice ovliviiuje. Obé média vznikaji za UpIné jinych

60 Tamtéz.
61 Tamtéz. s. 22.
62 Tamtéz.
63 Tamtéz. s. 26.
64 Tamtéz. s. 37.
65 Tamtéz. s. 61.
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podminek, které s prostorem bytostné souvisi, jak napr. v kontextu divadla

zminuje v knize Prazdny prostor (1988) Peter Brook:

~Mohu pouzit jakykoliv prazdny prostor a nazvat jej holou scénou. Prazdnym
prostorem projde Cloveék, jiny ho pozoruje, a mam vse, Ceho je tfeba, aby vznikl
akt divadla."%®

Jak pise ve své praci Rysava, ktera preklada heslo ,Raum"/,Prostor" z Némeckého

divadelniho slovniku:

»Divadelni prostor je totiz ten prostor, ve kterém se nachazeji divaci spolecné s
herci (performery, Ucinkujicimi). Jejich soucasnou pritomnosti v jednom prostoru
je podminén vznik a pribé&h divadelniho predstaveni. Divadelnim prostorem
nemusime mit na mysli néjaké stabilni misto, divadelni budovu, jevisté, amfiteatr,
&i jakoukoliv specifickou architekturu. Divadelni prostor se mizZe konstituovat
kdekoliv, kde dojde ke pravé k ,setkani* divak{ s herci, zkratka tam, kde se divadlo
kona. Z toho pravé vyplyva zajimavy paradox, ze prostor je jak podminkou

divadla, tak také jednim z jeho produktd."s”

Nyni se opét vratim k analyzdm a na zakladé vybranych ptikladd se pokusim
zodpovédét, jak jednotlivd média pracovala s prostorem a jakym zplsobem

tematizovala materialitu a vytvarnou podobu loutek.

4.2.1 PROSTOR V DIVADLE A VE FILMU

Beran i Barta ve svych filmech pracuji s redlnym prostfedim - lesem a ptdou -
které kombinuji se stylizovanymi a uméle vytvorenymi interiéry a exteriéry. Ty
jsou detailné propracovany, a tak uvnitr svych dél vytvareji komplexni svéty, které
vychazi z reality a kopiruji ji. Ve své diplomové praci Martin Obert tento realny
prostor nazyva jako zity prostor, ktery obklopuje kazdého clovéka. S timto
prostorem jedinec interaguje kazdy den - jedna se tedy o primarni zdroj
percepcnich schémat. Mnoho takto ziskanych kognitivnich map je pouzivano i pfi
umélecké percepci.®® Fiktivni svét si tak utvafime zejména sami v mysli, na
zakladé informaci, které nam poskytuji zabéry. Filmové oko kamery nam tedy

umoziuje v pfipadé Bartova Na pddé vidét detaily interiéru kuffiku, stejné tak

66 BROOK, Peter. Prazdny prostor; z angl. orig. pfel. Alois Bejblik; dosl. naps. Lida
Engelova. Praha: Panorama, 1988. Dramatické uméni.

67 RYSAVA, lveta. Dramaturgie a prostor. Brno, 2013. Diplomova prace. JAMU, Ateliér
dramaturgie a rezie. Divadelni dramaturgie. s. 11.

68 OBERT, Martin. Nova média a filmovy prostor. Brno, 2010. Diplomova prace. Masarykova
univerzita. Fakulta socidlnich studii. 21.6.2010. s.26.
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postupné snima celou pldu a my mame tak diky posklddanym zab&rlm pocit, Ze
kuftik se pravé na této pldé nachdzi. Pfesto se jedna pouze o iluzi stejného
prostoru, kterou nam poskytuje strihova skladba. Kuffik se totiz pravdépodobné
vyskytuje kdesi ve filmovém ateliéru a pida v né&jakém jiném domé. Jak dale

poznamenava Obert:

,Podstatné pro filmovy prostor je, e zplsob jeho vnimani je analogicky s
vnimanim prostoru zitého - mnoho percepcnich schémat ziskanych interakci s
realnym prostfedim se uplatifiuje i pfi Cteni filmu. Zaroven je nutné mit stale na
védomi, zZe tento prostor je umeély konstrukt, je vysledkem zdmérné cinnosti
tvlrcd. V uméleckém dile neni reprezentovdna realita, ale jednotlivé situace a
objekty, kterd tuto realitu pripominaji, jejichz podstata je ale zcela uméla.

Percepce je omezena predchozimi zkusenostmi a zazitymi modely."®°

Filmové médium totiz predpoklada aktivniho divaka, ktery konstruuje virtualni
prostor média na zdkladé informaci poskytnutych tvircem v rozhrani a schémat
ziskanych percepci zitého prostoru a predchozich medidlnich objektd.”®
ZjednodusSené reCeno, sam prostor v dile je virtualni - jeho zkonstruovani
umoznuje az divak.”! Jak také obé analyzy ukazuji, prostor v téchto filmovych
dilech je velice konkrétni, coz je velice vyhodné k tomu, abychom filmovy prostor

vnimali co nejpodobnéji s zitou realitou, jak o tom ve své praci piSe opét Obert:

,Tvlrce se snaZi usporadat prostor dila takovym zplsobem, aby divdk pomoci
schémat ziskanych percepci zitého prostoru a dispozitivu ziskanym interakci s
jinymi medidlnimi produkty vytvofil prostor v dile co nejpodobnéjsi komplexu
prostorovych vztah( zamyslenému tvircem. Jednim z ndastroji v rukach tvirce je
pak prace s iluzi, klamnym ctenim obrazu. Divak vzdy konstruuje prostor

analogicky s zitym, nezavisle na inscenaci predkamerové reality."”?

,Dllezité je, Ze &m vice iluze odpovidd obrazu zamys$leného prostoru, tim

snadnéjsi je pro divdka jeho konstrukce pomoci automatickych vzestupnych

6% Tamtéz. s. 31.

70 Tamtéz. s. 26.

71 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni/ filmu: Gvod do studia formy a stylu. 1.
vyd. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2011. s. 100. ISBN 9788073312176.

72 OBERT, Martin. Nova média a filmovy prostor. Brno, 2010. Diplomova prace. Masarykova
univerzita. Fakulta socidlnich studii. 21.6.2010. s. 32.
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procesl. Na mife zdanlivé v&rohodnosti zavisi, jak velkou védomou aktivitu divak

vyvine, coz urcuje miru vnoreni se do svéta fikce."”3

Divadelni inscenace obou tvirch naopak pracuji s ndznaky a velice nekonkrétnim
prostorem. Na jevisté tak Beran napF. pokladd kus dieva, ktery dle jednani hercd
a akce s rekvizitou odkazuje k domecku v lese. V Bartové inscenaci zase jedna
z herecCek sklada knihu a Sachové figurky v nadzivotni velikosti k sobé a k tomuto
nové vzniklému predmétu Ci rekvizité se chova jako k otevienému klavirnimu
kridlu. Také staci, aby na dvefich velké skfiné byly v jedné scéné vylepené
oteviraci hodiny Hodinare a jedna z postav ndm potvrdila, Ze pouze tento plakat
mé& naznacovat a odkazovat k tomu, ze pravé zde ma nyni Hodinaf svij kramek.
Stejné jako ve filmovém médiu si tedy fiktivni svét opét vytvarfime v mysli, na
zakladé toho, jak chapeme vztahy, které vidime na jevisti. Prostor v dile je tvoreny
divakovymi kognitivnimi procesy (byt prvotné predpoklddany a konstruovany
tvlrci). Odehrdvaji se v nédm vdechny prezentované udalosti a na zakladé
bezprostfedné vnimaného prostoru dila divak konstruuje urcity fikéni svét.”#
Nakonec staci, aby Beran v inscenaci pouze divaky navadél k tomu, aby si
predstavovali, ze tady stoji domecek Malého pana, ktery je velice Gtulny, a my si
na zakladé tohoto popisu déldme v hlavé vlastni obrazek. Divadelni fiktivni prostor
je tedy také uméle vytvoreny, ale na rozdil od toho filmového neni virtualni, ale
materidlné existuje. Prestoze na jevisti zatim nic neni, jsme v prostoru totiz my a
Beran, ktery k ndm mluvi a Ffika, co vSechno si mame predstavit. My i herec se

tedy fyzicky nékde nachazime.

Jak jsem také zmifiovala vy$e, film se sklada z jednotlivych zabé&rl, které jsou
ohranicené - tzv. zaramované. Ohranicuji tak presné to, na co se mame soustredit.
Film mé&l, hlavné ve svych poéatcich, k divadlu velmi blizko. Ramovani zabérd
imitovalo pohled divdka z hledisté, kamera byla staticka, stfihova skladba
nepropracovand, misty neexistujici.”> V Alfé je kukatkové jevisté Ci scéna, kde je
tedy prostor jasné ohrani¢en a rozdélen na jevisté a hledisté. Presto toto
ohrani¢eni nedokaze napodobit to filmové a my tak mizeme sledovat cokoli, co se
déje na scéné i mimo ni. Barta se napf. v inscenaci snazi svétlem upozorfiovat, na

co se pravé mame soustredit, a tak na jevisti kromé bodového svételného

73Tamtéz.

74 Tamtéz. s. 30.

75 HOSEK, Tomas. Projekce a performance - intermedidini pronikéni filmu a divadla ve 21.
stoleti. Brno, 2016. Diplomovéa prace. Masarykova univerzita, Filozofickd fakulta, Ustav
hudebni védy, Teorie interaktivnich médii. 2016. s. 5.
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reflektoru zhasind. I pfes to se ale mdzeme divat napf. do tmavého portélu, do

stropu nebo na divaka vedle nas.

Beran naopak inscenaci hraje na odkrytém malém stole¢ku, kde se akce mize
odehrdvat témé&r kdekoli. Loutkovodi¢i totiz chodi pred stolec¢ek k divadkim,
sledujeme, co délaji za nim nebo vedle néj. Presto dle divadelni konvence
chapeme, ze kde jsou Zidle, tam je prostor pro divaky, ktefi jsou usazeni a neméli
by tento prostor opoustét, pokud jim loutkovodici nefeknou jinak. Tuto skutec¢nost
zminuji, protoze v tomto pripadé neni prostor nijak ,graficky" ohranicen, ale je
vymezen jednanim loutkoherct s divaky, a také proto, Ze si uvédomujeme blizkost
loutkovodi¢l v malém té&sném prostoru a mdZeme dokonce snadno vypozorovat,
z ¢eho je loutka vytvorena. Vnimame trojrozmérnost a materialitu loutek i hercd,
kdyz vidime, jak jsou napf. na konci predstaveni zpoceni nebo si vSimame
opotrfebovanosti dreva marionet. To ale uz souvisi s dalSi podkapitolou, ktera se

bude zabyvat materialitou loutek.

4.2.2 MATERIALITA V DIVADLE A VE FILMU

Jak uz jsem zminila vySe, o divadle bychom tedy mohli fict, Ze si fiktivni svét i
prostor vytvarime na zakladé néjakého existujiciho trojrozmérného materialu. Film
je jakymsi pohyblivym obrazem, pohyblivou fotografii ¢i podle Flussera technickym
obrazem, ktery je zachycovan pomoci kamery na filmovy material ¢i digitalni nosic.
To, co vidime ve filmu, je pouze zprostfedkované a mizeme to vnimat pouze

zrakem ¢i sluchem.

V pfipadé obou zmiflovanych film{, které jsou natodené na digitdlni kamery,
vhnimame tedy data, ktera se nam promitaji do podoby obrazu a zvuku. Vyse jsem
naznacila, ze na mife koherence prostoru dila, podobnosti jednotlivych objekttd s
jejich realnymi protéjsky, redundanci prostorovych informaci a jednoduchosti
jednoznacné percepce =zavisi mira transparentnosti stylu. Pokud je styl
transparentni, tedy mimovolné vnimatelny a zpracovatelny, divak je snadno

schopen vytvofrit si presnou mentalni predstavu fikéniho svéta filmu.”®

Beran tak po celou dobu filmu diky uzité animacni technice v realném case zabéru
upozorfiuje na materialitu loutek. Diky blizkym zab&rdim na dfevo, ze kterého jsou

vyrobeny, nebo nité a tycku, si totiz témér okamzité spojime, Ze se jedna o loutku

76 OBERT, Martin. Nova média a filmovy prostor. Brno, 2010. Diplomova prace. Masarykova
univerzita. Fakulta socialnich studii. 21.6.2010. s. 32.
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- dokonce specifi¢téji o marionetu. O néco, co zname v nasi zité realité, co ma
trojrozmérnou podobu a pochazi z divadla. V nékterych zabérech také Beran
konfrontuje material loutky s pfirodnimi Zivly a my se miZeme domnivat, co tento
material vSechno vydrzi a jak se bude po této ,konfrontaci" chovat. Opét se nam
totiz vybavi, jak se drfevo chova v prostoru zité reality a filmovy prostor tak
vnimame analogicky s nim. Diky akcentovani a tematizovani materiality na nas
tedy film a v tomto pripadé loutky pUsobi laicky Fe¢eno vérohodnéiji a Ziv&ji. Loutky
si dokazeme |épe predstavit a dostat se k nim blize, jelikoz vime, Ze ohen by je

v realném zivoté opravdu mohl ohrozit, soucitime s nimi jako s postavami ve filmu.

Barta s materialitou ve svém filmu pracuje jinak. Materialu, ze kterého jsou loutky
vytvoreny, je totiz prizplisobena animace jednotlivych postav a jejich charakter.
Jak uz jsem psala vyse, Subrt je vytvoreny z modeliny. Je potouchly, ohebny a
rozverny a se svym télem diky modeliné dokaze témér cokoli - natahovat se do
véech stran i se UpIné rozplacnout na zem. Diky zplsobu animace si tedy v&imame,
ze kterého materidlu jsou loutky vyrobené a opét si na zakladé svych zkusSenosti
projektujeme, co jakd hmota dokaze. Tusime tedy, ze kdyz modelina spadne na
zem, nic se s ni nestane. Stejné tak vnimame i modelinového panaka. Kdyz je ale
na zem shozena socha Hlavy, rozbije se po prostoru a my vime, ze to znamena

jeho smrt.

Prestoze v divadle vnimame trojrozmérné a fyzicky pritomné herce i rekvizity, jak

|\\

jsem zminila vy$e, ,materidl* divadla je vytvafen aZ v pribé&hu predstaveni a
nezanechava zadny fixovany ani tradovatelny materidlni artefakt. Beran
v inscenaci navazuje velice blizky vztah s divaky, aktivhé s nimi komunikuje a
nékolikrat je vtahuje do ,hry". Akcentuje tak setkavani, udalostni charakter,
bezprostiedni komunikaci a vztah divak( a hercl jako specifika divadelniho média.
Co se tyce loutek, vidime jejich ,proces ozivani* - tedy jak se z opracovaného
dreva stava loutka jako funkce. Prave tento kontrast, kdy loutka jen bezvladné visi
na tyci a je pouze vytvarnym artefaktem a momenty, kdy s ni pracuji loutkoherci,

upozornuji na jeji materialitu.

Barta akcentuje materialitu loutek skrze herecky projev a kostym hercd.
Pfedevsim pohyb hercl totiZ upozorfiuje opét na materidl, z kterého ma byt loutka,
kterou predstavuji, vytvorena. Medvéd Mucha ma predstavovat loutku z plyse, a
tak se koliba ze strany na stranu, v ¢emz mu pomaha i jeho celotélovy kostym.

Skoldk zase diky svému kostymu musi cupitat jako plastova figurka.
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Material vnimame jako hmotu &i latku, tedy jako néco, na co si mdZeme sahnout.
Na loutky ve filmu si sdhnout nemUizeme, ostatné stejné jako na loutky b&hem
divadelniho predstaveni. V divadle se nam ale materialita ¢ehokoli vnima Iépe,
protoze jsme v prostoru pritomni spolec¢né s herci, predméty i loutkami. Presto se
ale i ve filmu d& diky zmifiovanym prostiedkim tematizovat materialita loutek,
¢imz je vnimame jako plastictéjsi a zivéjsi bytosti, které nas zajimaji a se kterymi

sympatizujeme.

4.3 LOUTKA A ANIMACE V DIVADLE A VE FILMU

Od prostoru a materidlu se presouvam k zavérecné tematické casti, kterd se

vénuje loutce, animaci a pocitu Zivosti.

Beran ve svém filmu i inscenaci pracuje s marionetami. Jak jsem zminila vyse,
diky kamere, ktera z blizkosti snima vytvarnou podobu loutek, okamzité
poznavame, ze se jedna o marionety. VSimame si nitek a tycky vedouci z jejich
hlav i jednoduché ,vypadavaci® pusy postavy chldpka s ohnostrojem, ktera se
snazi otevirat presné do tempa a frazovani jednotlivych slov. Hned v Uvodnich
scénach si tedy vSimame, ze pohyb postav neni plynuly, coz nas vraci k uvédomeéni
si, ze se jedna o loutky. Podobnost téchto postav s realnymi protéjsky nas tedy
nezavadi k zivym bytostem, ale k divadelnim loutkdm. To navic podtrhuje logicky
zvoleny typ animace téchto specifickych loutek, ktera se odehrava v realném cCase
zabéru. To znamena, ze je tento loutkovy film natacen podobné jako hrany film.
Jakmile kamera zacne tocit, loutkovodici zaCnou hrat s loutkami konkrétni scénu a
zabé&r koné&i v moment&, kdy ho zastavi rezisér. Tento zplsob animace mi od
pocatku prisel velmi ,divadelni®. Nejenze jsem si marionety a jejich styl pohybu
meéla porad tendenci spojovat s divadlem, ale také jsem oproti nejcastéji uzivané
filmové loutkové stop-motion animaci (pro animované filmy se jinak nejcasté&ji
uziva digitalni 3D animace) vnimala vSechny nedokonalosti a chyby. Na druhou
stranu byla z Beranova dila oproti Na pddé citit mnohem vétsi hravost a
bezprostrednost. Loutky na sebe totiz v jednotlivych scénach reaguji ,autentictéji*
a okamzité, zaroven je citit, jak pohybové interakce (zvukova slozka byla
vytvorena az v postprodukci) vznikaji ¢asto z improvizace. VSechny tyto prvky se,
jak uz bylo dle Neznala naznaceno vySe, nakonec poji k divadelnimu médiu.
Animace ,in real time" zkratka plsobi velice Zivé a je za ni citit lidsky element,

ktery pracuje s nedokonalosti a chybovanim. To nakonec divakovi pfindsi dojem
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vétsi prirozenosti a domnivam se, ze mu tato animace dokonce navozuje i podobné

pocity, které zaziva v nezaznamovém médiu, jako je divadlo.

Film jakozto zdznamové médium ma naopak velikou vyhodu v tom, Ze muze
jakoukoli chybu ¢i nedokonalost pretocit, odstranit ji ve stfizné ¢i postprodukci
(pokud je tedy ¢as a penize). Teprve kdyz je podle tvircl film v ,perfektnim®
stavu, muze jit do distribuce smérem k divakovi. Stop-motion animace”’
(podrobné jsem o ni psala v podkapitole 3.2.5. Loutky jako samostatné zivé
bytosti) tak predstavuje typ animace, ktery loutky prezentuje jako samostatné
Zivé bytosti, coz umoznuje dokonale plynuly pohyb postav. Prostor pro nezameérné
chyby je v tomto pripadé velice minimalni. Zabér je na pfipravu velice narocny,
loutky, kamery, svétla a scénografii obsluhuje cely animacni tym citajici nékolik
lidi. Loutkovy animovany film se tak toci nékolik let (pro zajimavost Beran tocil
Malého péna pry pouze 45 dni, Barta Na pddé rok a pQl) a tvardi tym si vétsinou
dava opravdu velky pozor na kazdy scénograficky detail, spravné nasviceni, Uhel
kamery Ci milimetrovy posun loutek. Kazdy zabér je tak matematicky vypoditan,
peclivé promyslen a priprava, tvorba a postprodukce filmu tak vétSinou trva
mnohem déle nez samotny film (Maly pan trva 83 minut, Na pddé 75 minut).
Vyhodou stop-motion animace ale také je, Ze diky ni miZeme ,rozanimovat" témé&r
cokoli - nejen postavu, ale i tekutinu, hmotu apod. To ,real time" animace
nedokaze. Jak uz bylo nékolikrat receno, Barta tak zamérné vyuzivd moznosti
filmového loutkového média, které umoznuje vytvorit totalni iluzi, pocit zivosti
loutek a samovolného pohybu, aniz by tematizoval a akcentoval loutkovodice ci
animatora. Stop-motion animace, jak uz jsem naznacila vySe, pracuje s
kinematografickymi prostredky, jako je fotoaparat ¢i kamera, kdy se poté
jednotlivé snimky/fotografie pospojuji pomoci stfihu. Jedna se tedy o vysostné

filmovy typ animace, ktery do divadelniho média nejde prenést.

Také ve své inscenaci Barta loutky vodi iluzivné a snazi se navodit dojem, Ze se
pohybuji samovolné. Beran naopak vyuziva odkrytého antiiluzivniho vodéni, a tak,
jak uz bylo zminéno, je spolecné s loutkou na jevisti vidét i loutkovodi¢. Ani
v jednom ze svych dél totiz Beran neusiluje o iluzivnost, ale neustale odkazuje
k loutce jako jevistni postavé — tedy materidlu i loutkovodici. Ve filmu je totiz diky

uzité animaci také kromé loutky citit i loutkoherec, ktery stoji nad ni. V divadle se

77 Pozn. Autora: POvod slova animace je Fecky a v pfeneseném slova smyslu znamena
oziveni nebo oZivovani. Ve filmové praxi to je, obecné feceno, rozlozeni zamyslené herecké
akce do jejich jednotlivych pohybovych fazi, nebo prfesné Feceno: rozlozeni zamysleného
pohybu do jednotlivych statickych fazi jeho pribéhu.
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nam cely tento obrazek poodhaluje. Inscenace totiz umoznuje, aby divak mohl
zblizka sledovat proces ozivovani loutek, zpUsob animace i ovladani celé scény.
Tvlrci mu tak prozrazuji, jak tvorba loutkového predstaveni funguje, a jak to
vypada na jevisti i za nim, kde jsou odlozené loutky nebo zatim nevyuzité rekvizity.
Od filmového Malého pana jako by Beran roztahnul a zvétsil objektiv a v inscenaci

odkryl, co a kdo vSechno se za loutkou skryva.

Barta v divadelni Na pddé ukazuje pouze loutku, jejiz technologické vlastnosti
nejsou vidét, a tak ji opét stejné jako ve filmu prezentuje jako samostatnou zivou
bytost. Oproti filmu ji tedy akorat musi nékdo v redlném case animovat a loutka
nezQstava ani v jediném momentu bezvladné leZet na jevisti. Dal$im rozdilem je,
Ze se loutky v inscenaci alternuji s herci a hereckami, ktefi ji ztvarnuji. Promeénuji
se s loutkami napf. v momentech, kdy nasleduje néjaka Cinnost Ci akce, ktera je
naro¢na na zrekonstruovani. Jedna se tedy napr. o jizdu tramvaji. Staci, aby loutky
nasedly do 2D papirové rekvizity tramvaje a akce plsobi diky vétsi podobnosti
s zitou realitou Iépe a vérohodnéji, nez kdyby do takové papirové tramvaje méli
nasedat dospéli herci v celotélovych kostymech. Podobné tomu je i v animovanych
filmech, kdy postavy mohou napf. létat jen diky tomu, Ze jim animatofi nakresli
kfidla. Zatimco v hranych filmech by herci museli obtizné pracovat

s kaskadérskymi triky a nasledné dodélavat efekty v postprodukci.

Beran na jevisti spolecné s Krupanskym existuje s loutkami po celou dobu a
predstavuje tak typ ,partnerského" vztahu s loutkami. Barta naopak v inscenaci
predstavuje dalsi typ vztahu s loutkami, kdy se herci-zivaci’® stavaji jejich alteregy
a v konkrétnich vystupech se s nimi na jevisti stfidaji. Domnivam se, Ze oba tyto
typy prace s loutkami jsou typické pro divadelni médium, jelikoz film zkratka
k praci s loutkami, ale i obecné, vyuziva uplné rozdilné prostfredky (kamera, strih

apod.), jak bylo naznaceno vyse.

Nyni se zamérim na prostredky, které média vyuzivaji k zprostredkovani dojmu

zivosti loutek.

78 Pozn. Autora: Termin ,zivak" je synonymum pro herce. Vyuziva se predevsim v praktické
loutkarské terminologii pro zvyraznéni toho, Ze herec je sam o sobé zivou bytosti, zatimco
interaguje s loutkou (neZivym materialem), ktera teprve vlastnosti zivé bytosti nabyva diky
animaci. Casto je pojem spojovan s rezisérem a uméleckym $éfem DRAKu v letech 1971 -
2009 Josefem Kroftou, ktery ve svych inscenacich kombinoval loutky s zivaky a vytvarel
mezi nimi ddmyslnou souhru a vztahy.
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4.4 ZIVOST LOUTEK V DIVADLE A VE FILMU

Zivost zmifluje ve své praci Medialita divadla opét Vit Neznal. Tento pojem
Jliveness" vztahuje k nezaznamovosti jako k identickému a vhodnéjSimu terminu.
Neznal vychazi predevsim z Fischer-Lichte a jeji Estetiky performativity (2011)7°,
okrajové zminuje také Philipa Auslandera a jeho doslov Tak blizko, a preci tak

daleko,; Proxemika zivosti (2016)8°. Jak piSe Neznal:

,Zivost totiz v bézné Fedi evokuje zivy prenos, ktery je ovéem zcela v rozporu s
tim, jakym zplUsobem je interpretovéna ,Zivost' predstaveni. Zadruhé ma termin
,zivost' prilisS blizko k zivotu, ,zité' pritomnosti, a upozaduje tak medialitu -
zprostfedkovavanou povahu - divadla. Termin nezdznamovosti nebo
bezprostfednosti je takovych ,neZddoucich' asociaci usetfen. Naopak zdUrazfiuje
absenci jakékoliv zprostfedkovanosti (technickym) aparatem a poukazuje na
specifickou medialitu divadla Cili na ten prosty fakt, ze nékdo nékomu néco sdéluje,
néco s nim sdili (komunikuje onim dvojim zplsobem) a ¢&ini tak bezprostfedné.
Médium tedy onen ,zivot' spiS zahrne a udrzuje tak neustale mezi sebou a ,zivotem®

hranici."8!

Ve své praci jsem ale zivost vnimala jinak. Timto terminem jsem myslela pocit i
dojem v recipientovi, kdy vnima loutku jako Zzivou bytost s vlastnim vnitfnim
zivotem - tedy kdy se naplnuje jeji divadelni funkce dle Etlika. Barta loutku vnima
v ramci filmového média a premysli o ni ve filmovém jazyku. Jak jsem zminovala
vyse, vyuziva pro praci s ni také typicky filmovou animaci. Jeho loutky vnimame
jako samostatné zivé bytosti. Beran vyuziva ,divadelni® typ animace a v redlném
Case zabéru vodi marionety, které rozeznavame ihned. Upozorfovanim na
materialitu loutky - vytvarnou podobu - samoziejmé pocit zivosti loutky jako
dramatické osoby degraduje. Opracované drevo se totiz ¢asto jevi velice staticky,
zvlast kdyZ se jednd o detailni zdbéry na obli¢eje postav, které se vétSinou
nehybou. DuleZitym prvkem pro navozeni pocitu Zivosti je tedy v Beranové filmu
predevsim pohyb. Kromé samoziejmé animace loutek se jedna predevsim o pouziti
dynamické pohyblivé kamery, zménu velikosti a Ghld zabéru (tzv. rozzabé&rovani),

svétlo a Casty stfih. VyuzZiji svoje poznatky z analyzy - bud’ se tedy hybe pravé

79 FISCHER-LICHTE, Erika. Estetika performativity. Vlyd. 1. Mni$ek pod Brdy: Na

konari. 2011. ISBN 978-80-904487-2-8.

80 AUSLANDER, Philip, Afterword: So Close and Yet So Far Away: The Proxemics of
Liveness. In: Matthew Reason a Anja Mglle Lindelof, ed. Experiencing Liveness in
Contemporary Performance: Interdisciplinary Perspective. London and New York:
Routledge, 2016. s. 295-298. ISBN 978-1-138-96159-3.

81 NEZNAL, Vit. Medialita divadla. NAMU, 2020. s.37. ISBN 978-80-7331-552-8.
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zminovana kamera (nejcastéji se priblizuje, oddaluje ¢i Svenkuje z jedné strany na
druhou - méni velikost zabér(), loutka nebo cokoli, co je v zdb&ru. Kamera také
zabird jednu akci z vice UhlG, a tak je akce rozstfihand do nékolika odlidnych
zab&rl (stfihovd skladba), coZ je pro divdka mnohem zajimavéjsi. S té€mito
prostiedky pracuje i Barta ve filmové Na pddé. V jeho pripadé ale nemaji pfilis
spole¢ného s podporenim dojmu Zzivosti loutek, ale spiSe sviznosti a celkovou
dynamikou filmu. Iluzi zivosti podporuje predevSim zminovana stop-motion
animace. U obou filmovych dél dale dojmu zivosti dopomaha také vytvarna podoba
loutek (zejména dileZity je oblicej a odi), jejich kostymy, staticky pohyb, jako jsou
ruchy a hudebni doprovod a hlasy dabéri a dabérek. Zejména v Malém pdnovi

dodavaji hlasy loutkdm s neménnym vyrazem predevsim emoce.

V inscenacich zivost podobné jako ve filmech zprostfedkovava predevsim vytvarna
podoba (Beran dokonce vyuZivd i ty samé loutky z filmu), animace a propdjéené
hlasy herct a here¢ek. DlleZitym elementem, ktery ve filmu ale neni, jsou pfitomni
zivi loutkoherci. V divadelnim Malém panovi totiz Beran s Krupanskym hovofi o
loutkach jako o zivych bytostech. Mluvi tak o nich s divaky a tematizuji je jako své
partaky. Svymi komentafi, a to i témi mimoslovnimi, kdyz na akci loutky reaguji

protacenim odi ¢i kréenim ramen, davaji loutce zZivot.

V divadelni Na pddé jsou loutkoherci a loutky postaveny na zakladé rezijnich
pokyn( do konkrétnich kontextd a vztahl. Dobfe to vidime napf. v Gvodni scéné
s filmovou dotackou. V té sledujeme loutky ve skfini, nasledné jsme svétlem
preneseni doprostred jevisté, kde podobna skrif stoji a z ni vylézaji herci, kteri
jsou podobné obleceni jako loutky z dotacky. Vztah mezi nimi a loutkami je nam
tedy jasny. V inscenaci jsou si sobé rovni, a tak je i my diky tomu vnimame jako
Zivé bytosti. V jedné scéné jsou také loutky ,rozzity" pouze tim, jak se k nim

ostatni postavy chovaji a jak o nich ve svych replikach mluvi.

Jak uz jsem naznacila v ptedchozi kapitole, vztahy loutkoherct s loutkami jsou pro
divadelni médium specifické a ve filmovém médiu se s nimi z jasnych divod{
nepracuje. Zaprvé jsou loutkovodici v zabérech skryti a za druhé jde o povahu

filmového média, které zkratka s loutkami pracuje jinak, jak bylo naznaceno vyse.
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5 ZAVER

Text si kladl za cil zaméfit se na praci s loutkou v divadelnim a filmovém médiu.
Snazil se poukazat predevSim na rozdily v uzitych prostredcich, které se s
jednotlivymi médii poji, a dokazat, Ze se s loutkou v obou médiich zachazi odliSnym

zplsobem, ktery je podmin&n medialnimi specifiky obou z nich.

Nejprve bylo tedy nutné si vymezit pojmy médium a loutka, které byly pro praci
zasadni. Médium jsem tak zjednodusené pojmenovala jako prostredek, ktery
prendsi urcité informace, vjemy &i komunikaci mezi dvéma subjekty: adresujicim
a prijemcem daného obsahu. Jednd se o typ prenosu, ktery ma vzdy
zprostredkujici povahu. Média jsou neviditelna, protoze dany obsah nevytvareji,
pouze ho zprostifedkovavaji. Je skrze né komunikovano, ale ona sama o sobé
nekomunikuji. Na druhou stranu ovéem zésadnim zpdsobem ovliviiuji komunikaci
jako takovou pravé svou vilastni povahou. Média zkratka budi zdani

bezprostrednosti, pfimého kontaktu s tim, co je skrze né mediovano.

Loutku jsem dle Etlika a Svecové definovala jako cokoli, co vznika skrze hercovo
manipulovani a recipient to vnima jako Zivou entitu ¢i projev vnitfniho Zivota.
Etlikovu definici loutky jako funkce jsem tedy lehce pozménila a oprostila se od
objektu, materidlu, hmoty &i trojrozmérné entity, ktera byva s loutkovym divadlem
spojovana. Jak totiZ ukazuji souc¢asné loutkové inscenace a projekty, loutkou mize

byt i nehmotna ,entita" jako je svétlo nebo zvuk.

Jako material, na kterém budu loutku, divadelni a filmové médium zkoumat, jsem
si zvolila dila tvircd Radka Berana (Maly pan) a Jifiho Barty (Na pddé aneb Kdo
ma dneska narozeniny?). Oba totiz natodili loutkovy animovany film, ktery o par
let pozdéji prenesli do divadelniho jazyka. Tato Ctyfi dila mi tak poskytla dobry

vzorek ke zkoumani, jak je s loutkou v téchto rozdilnych médiich zachazeno.

VétsSinu prace tedy tvorily dvé pripadové studie, které si na zakladé vybranych
vyzkumnych otazek - tematickych okruhl - kladly za cil zodpové&dét bazalni a
nejviditelnéjsi rozdily mezi divadelnim a filmovym médiem a jak je skrze tato
média loutka mediovana. Jednalo se o narativ, prostor a materialitu, loutku a
animaci a dojem zivosti. Analyzy kromé toho ukazaly, jak s loutkou odliSné napric¢
médii pracuje divadelnik Beran a filmar Barta a jak se nékteré filmové postupy a

principy snaZi oba tvirci pfevzit do divadelniho média a naopak.
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Synteticka c¢ast tyto dil¢i poznatky zobecnila. Pokusila jsem se v ni od konkrétnich
dél odstoupit a na zdkladé srovnani nabidnout obecnéjsi zavéry o tom, jakym

zplsobem zkoumana média ovliviiuji praci s loutkou.

Jako prvni tematicky okruh jsem si stanovila pfistup k narativu. Ten je ve filmu
vypravén pomoci montaze ¢i stfihové skladby. Jedna se o postup, pri kterém se
jednotlivé filmové zabéry (zabér je zakladni jednotkou filmového déje) skladaji do
vzajemnych vazeb tak, aby vytvorily vyssi vyznamovy celek. Jde tedy o spojeni
dvou zabé&r(, jejichZ konfrontaci vznikad bud’ asociaéni vazba, rozvinuti déje nebo
kontrast. Z toho vyplyva, Ze teprve a pouze montazi vznikd kinematografické
vypravéni.8? Divadlo oproti tomu pracuje s clenénim na scény, které jsou
definovany medialni specificitou divadla a realnym casem, ktery je treba k
prechoddm mezi nimi. Cas mezi jednotlivymi vystupy & scéndmi se vyuzivad napr.
na prestavby scény. Oba tvirci vyuZivaji ve svych inscenacich také rychlé ,filmové"
stfihy, které, jak se ukazalo, jsou v divadle spiSe jakymsi ozvlastnénim v ramci
vypravéni a neni vyhodné je pouzivat jako hlavni vypravéci prostredek, jelikoz

dé&jovou plynulost spige rusi a plsobi neptirozené.

Co se tycCe prostoru, filmové médium predpoklada aktivniho divaka, ktery
konstruuje virtualni prostor média na zakladé informaci poskytnutych filmovym
tvlrcem v rozhrani a schémat ziskanych percepci Zitého prostoru a predchozich
medialnich objektld.83 Zjednodudené teceno, filmovy prostor v dile je virtudlni -
jeho zkonstruovani umozfiuje az divédk. Cim je prostor ve filmu konkrétnéjsi a
podobné&jsi tomu, ktery zndme z nadi Zité reality, plsobi na nas vérohodné&ji,
opravdovéji a Ziv&ji. Oba tvdrci ve svych filmech pracuji s redlnym prostiedim,
které kombinuji s umé&lymi prvky a které je do detailu disledné& propracovano. I v
divadle si fiktivni svét opét vytvarime v mysli na zékladé toho, jak chapeme to, co
vidime na jevisti. Prostor v divadle se ale zaklada na redlném prostoru, ktery je
uréitym zplsobem scénovan, ale stdle existuje ve své materialité. Divaci tak
zakouseji jak redlny prostor, ve kterém se sami nachazeji, tak ho spolu s tim

vnimaji i jako prostor fik¢ni, konstruovany vnimanim divadelniho dila.

Vybrané filmy akcentuji materialitu loutek napf. pomoci detailnich zab&rl kamery,

konfrontace s prirodnimi zivly nebo specifickym pohybem loutek na zakladé

82 VALUéIAK, Josef. Zaklady stfihové skladby. NAMU, 2018. s. 10. ISBN 978-80-7331-455-
2.

83 OBERT, Martin. Nova média a filmovy prostor. Brno, 2010. Diplomova prace. Masarykova
univerzita. Fakulta socidlnich studii. 21.6.2010. s. 32.
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materidlu, z kterého jsou loutky vyrobeny. Tematizovanim materiality na nas
loutky pUsobi laicky fe¢eno v&rohodnéji a Zivé&ji. Soucitime s nimi jako s postavami
vice. V inscenacich je materialita tematizovana skrze odkryté vodéni a herce, kdy
vidime, jak loutku prfimo pred nami rozzivaji - jak se z vytvarného artefaktu (z
marionety) stava loutka jako funkce. Déle také skrze herecky projev a kostym
hercd, ktery upozorfiuje na material, z kterého ma byt loutka, kterou pfedstavuji,

vytvorena.

Ve filmu je mozné loutky animovat jak skrze stop-motion animaci, ktera odpovida
pouze filmovym prostfedkim a nejde do divadelniho média prenést, ale také skrze
animaci v redlném &ase zabérd. Ta se svou podstatou podoba predevsim divadelni
animaci kvlli vé&t§i mife hravosti, bezprostfednich reakci loutek, ale také
nedokonalosti v pohybu loutek. Stop-motion animace se snazi navodit dojem
samovolného plynulého pohybu loutek a v tomto smyslu se v ni objevuje minimum
chyb a nedokonalosti. Stop-motion animace mize animovat téméF cokoli -
marionety i jakoukoli hmotu a latku - zatimco animace v realném cCase pouze to,
co mohou loutkovodiéi vodit. V divadelnim médiu se taky objevily dva rtizné typy
animace - odkryté antiiluzivni vodéni marionet a iluzivni vodéni zespodu vodénych
loutek. ZplUsoby animace tak umozfiuji predevdim jinou praci loutkohercl s
loutkami. Odkryté vodéni umoznuje, aby byli na jevisti spolecné s loutkami a
navazovali s nimi partnersky vztah. Iluzivni vodéni, kdy se s loutkami navic herci
stridaji, ukazuji, jak se mohou v jednotlivych akcich vyhodné alternovat. Loutkové
inscenace stejné jako animované filmy ukazuji, co vSechno loutky oproti zivym

hercim dokazi ztvarnit a jaké rozdilné prostfedky k tomu potfebuiji.

Posledni tematicky okruh ukazal, Ze tyto filmy navozuji pocity Zivosti napf. skrze
dynamickou kameru, zménu velikosti a UhlG zab&r( (tzv. rozzab&rovani), svétlo a
stfih. DlleZitd je samozfejmé také uZitd animace, hlasy propudjéené loutkam,
vytvarna podoba a kostym, ruchy a hudebni doprovod (tzv. staticky pohyb) - tyto
prostredky jsou také identické pro divadlo. Oproti filmu ale v divadle loutky jako
Zivé bytosti tematizuji predevsim zivi herci a rezisér, ktery je stavi do situaci tak,

abychom je jako zivé chapali.

Na zakladé dvou filmovych a dvou divadelnich dél, které jsem vyuzila pouze jako
zastupny vzorek a tedy netvrdim, Zze se ve vSech pripadech jednd o obecné
vlastnosti filmu a divadla, jsem se pokusila ukazat, ze k mediaci loutky vyuzivaji

rozdilné prostredky. V pripadé narativu a prostoru se jedna o rozdily, které se
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vazou k povaze filmu a divadla. O té jsem se také zminila v podkapitole vénujici
se jejich ,materidlu®. V pripadé tematizovani materiality loutek, animace a zivosti
loutek je vidét, ze se prostfedky mohou promé&riovat a Ze jich mGze byt nékolik.
Proto také praci vnimam jako mozny nastin budouciho SirSiho vyzkumu, ktery by
zmapoval vice dél a postihnul by obecné platné vlastnosti filmu a divadla jakozto

médii hloubé&ji a obsSirnéji.

PredloZzenou praci vnimam jako pomysiny Uvod a prvotni zamysleni nad loutkou v

riznych médiich, které s sebou nese jisté zjednoduseni a zobecnéni.

Pokud si prace kladla za cil dokazat, Ze divadelni a filmové médium mediuje loutku
rozdilnymi zpUsoby na zdkladé svych specifickych povah, vy$e predlozené zavéry

naznacuji, ze se to povedlo.
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