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Abstrakt

Magisterska prace Divadlo a nova média, nova média ve slozkach/
komponentech divadelniho dila se zabyva zpUsoby, jakymi se novomedialni
technologie integruji do divadelniho dila, a zkouma tuto integraci na konkrétnich
pfipadech. Zaméfuje se na typ divadelnich pfedstaveni, ve kterych nova média

zasadné ovliviuji celkovy tvar.

Prvni Cast prace je zaméfena na uchopeni terminologie novych médii tak, aby
s ni bylo mozné dale pracovat v divadelnim kontextu. Tato ¢ast Cerpa predevSim
z Principt novych médii Lva Manoviche, Poznamek ke studiim novych médii Jakuba

Macka a Remediace J. Davida Boltera a Richarda Grusina.

Druha c¢ast prace je zaméfena na divadelné teoretické uchopeni
slozek/komponentl divadelniho dila, jak ji nahlizi ¢eska divadelni teorie. Vychozim
bodem je Estetika dramatickych uméni Otakara Zicha, komentovana pfedevsim texty
Clovék a predmét na divadle Jifiho Veltruského, Pohyb divadelniho znaku Jindficha
Honzla a K dnesnimu stavu teorie divadla Jana Mukafovského. Poté je v teoretické
Casti skrze komponenty divadelniho dila, definovanych pfedevSim v Terminech
k dohodnuti Jaroslava Etlika, nastinéna problematika integrace novych médii do

téchto komponentu.

S vyuzitim teoretickych poznatkd se pak prace snazi analyzovat tfi divadelni
dila: NICK (Petra Tejnorova a kol.); Eleusis (Handa Gote Research & Development)
a The Game (Almeida Theatre). Cilem této ¢asti prace je popsat konkrétni zpisoby
integrace novych médii do jednotlivych komponentl divadelnich dél a ovéfovani
predpokladu, Ze mira integrace se odviji od podileni se novych médii na celkovém
vyznamu dila. V zavéru je zhodnocen tento pokus o ,Skalu integrace novych médii

do divadelniho dila“.



Abstract

The Master Thesis Theatre and New Media, New Media in the Components of
Theatre Performance explores ways in which new media technology are able to
integrate to theatre performances on particular examples. It investigates the type of

theatre performances where new media have a major influence.

The first part of this thesis aims to grasp the terminology of new media, in
order to subsequently apply it in theatre context. This part draws mainly from
The Principles of New Media of Lev Manovich, Notes on Study of New Media from

Jakub Macek and Remediation from J. David Bolter and Richard Grusin.

The second part introduces the Czech theatre theory perspective on
the components of theatre performance. The starting point of this part is Estetika
dramatického uméni (The Esthetics of dramatic art) by Otakar Zich. Zich’s theory is
continuously commented with following essays: Clovék a pfedmét na divadle (Man
and an Object in Theatre) by Jifi Veltrusky, Pohyb divadelniho znaku (Movement of
the Theatre Sign) by Jindfich Honzl and K dnesnimu stavu teorie divadla (On State of
Theatre Theory Nowadays) by Jan Mukafovsky. Consequently the theoretical part
aims to outline the theme of integration of new media to the components of theatre
performance using the term ,components’ in the meaning suggested in Jaroslav

Etlik’s essay Terminy k dohodnuti (Terms to negotiation).

Building up on these theoretical contexts, the third part of this theses analyses
three theatre performances: NICK (Petra Tejnorova a kol.); Eleusis (Handa Gote

Research & Development) a The Game (Almeida Theatre).

It aims to describe ways of integration of the new media to the components of
particular theatre performances. Consequently it focuses on verifying
the assumption, that the level of integration is connected with participation of the new
media on the overall meaning of the theatre performance. In the Conclusion
the attempt of creating a ,scale of integration of new media to theatre performance’ is

summed up.
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1. UVOD

Mou motivaci pro téma této prace byl studijni pobyt Erasmus, kde nas lektor
na Rose Bruford College a britsky dramatik Steven Dykes proved| rdznorodou
Londynskou divadelni produkci, ke které by se Clovék neorientujici se v mistni scéné
sam propracovaval jen s obtizemi. Tak jsem se stala divakem predstaveni, z nichz
pouze The Game je soucasti rozborové Casti této prace. Vénovala jsem se jim vice
ve studii Poznamky k novym médiim na jevisti* ve Skolnim Casopise Hybris a na

oznaceném misté zde z této studie Cerpam.

Tato prace si neklade otdzku, zda nova média maji, nebo nemaji byt soucasti
divadelnich predstaveni. Mimo jeji oblast tedy zlstava napfiklad spor Peggy
Phelanové a Philipa Auslendera, ktefi se pfou o to, zda stoji ,medialnost’ a ,Zivost'
v opozici. Faktem je, Ze souCasné divadelni produkce nova média Casto zahrnuiji.
At uz se jedna o pouhou amplifikaci zvuku pomoci mikrofont, anebo o jejich
rozsahlejSi zapojeni. KomplikovanéjSimi zpusoby se bude zabyvat predevsim

rozborova ¢ast.

Moje londynska divacka zkuSenost se tykala predstaveni, ve kterych nova
média (pfedevsim The Game v Almeida Theatre a You're not alone v Soho Theatre)
byla ,organickou soucéasti celého tvaru?. Dokonce bych si troufla tvrdit, Ze bez jejich
existence by tyto konkrétni inscenace nemohly vzniknout. Poté, co jsem se vratila do
Cech, jsem se snazila hledat divadelni inscenace, které by pracovaly s novymi médii
obdobné&. Casto jsem se ale setkavala sdily, kterd s novymi médii pracovala
okrajové, at’ uz ve smyslu pouziti projekce jako dekorace, pro jeji vizualni efektnost
nebo vyuzZiti zvukové nahravky hlasu coby vyplnéni Casu pfestavby. V téchto
pfipadech na mne nova média pusobila nékdy nadbyte€né a nekoherentné se
zbytkem divadelniho tvaru. V prabéhu ziskavani téchto zazitki jsem si v duchu
vytvofila velmi nekonkrétni a mlhavou stupnici, ze které se pozdéji stala ,Skala
integrace novych médii do divadelniho dila‘. Na jednom jejim konci by se nachazelo

prosté pouziti mikrofonu pro amplifikaci zvuku a na druhém zminéné dvé londynské

1 [HAPLOVA]
2 Co tato formulace znamena4, se budu v rdmci prace pokouset ohledavat, popfipadé toto tvrzeni
pozdéji preformuluiji.



produkce. K druhému ,konci‘ se mi podafilo znovu pfiblizit jen dvakrat: u Eleusis
v Alfréedu ve dvore a Youarenowhere v divadle Archa. V druhém pfipadé Slo

0 hostujici zahrani¢ni produkci.

Tato diplomova prace je vénovana této Skale a hledani odpovédi na otazku, co
posouva dilo od jednoho konce k druhému. Zajimalo mé nasledujici: pokud se mi
subjektivné dila jevila jako néjakym zplsobem pokrocilejSi v praci s novymi médii, co
toho bylo pfi€¢inou? A je mozné se pokusit to teoreticky ukotvit? V ramci svych
schopnosti jsem se o to pokusila. Nejprve bylo ale nutné, aby problematika dostala
konkrétnéjSi obrysy, Cemuz se prfipravné vénuji prvni dvé Casti, a treti, rozborova
Cast je pak vzdy analyzovanim odpovédi na tuto otazku, jiz je vzdy konkrétni

divadelni dilo.

Pfedmét divadelniho pfedstaveni pouZivajiciho nova média jsem pak pro sebe
vidéla lezet na dvou polich. Prvni z nich bych oznacila jako pole novomedialni
technologie a teorie, druhé jako pole divadelni tvorby a teorie. DoSla jsem k nazoru,
ze pokud mnou zkoumana dila lezi jak na poli novomedialni, tak divadelni tvorby,

nevyhnu se tomu, abych se alespon pokusila je zasadit do obou kontextu.3

Proto je prvni ¢ast vénovana uchopeni toho, co je zde nazyvano ,novymi
médii‘ predevSim prostfednictvim principl novych médii Lva Manoviche, déle
komentovanych skrze dalSi teoretiky novych médii, jako J. David Bolter a Richard
Grusin a Jakub Macek. Neni cilem ovéfovat platnost definic ¢i nabidnout komplexni
prehled o chapéani terminu ,nova média‘. Na takovy Ukol moje schopnosti ani rozsah
této prace nestaci, a proto se opira predevsim pravé o Manovichovu definici, ke které
se teoretici novych médii vraci. Na druhou stranu je ale jisté i pfinosné nahlidnout
uskali a omezeni této definice, jejiz kritika je zde zprostfedkovana skrze Poznamky
ke studiim novych médii Jakuba Macka. Jako soucast rozboru divadelnich inscenaci

je pak i nastinéni mozného zasazeni danych dél do kontextu novomedialniho uméni.

Pfedmétem zkouméni jsou ale novad média existujici v kontextu divadelniho
dila. Proto se druha ¢ast vénuje Ceské divadelni teorii. Pokud se nova média zapojuji

do celku divadelniho dila, je zde zamérné vyuzito pfipadu, kdy jim co nejvic prorusta,

3 Ackoli tim se kontexty, do kterych by dila bylo mozné zasadit, zdaleka nevyc€erpavaiji. Bylo by
napfiklad zajimavé vztahovat dana dila k pojmim intermediality a multimediality.
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integruje se do tvaru. Prace, jednoduse feCeno, usiluje o pochopeni toho, &im
pfesné, co a jak prorista. Zatimco prvni Cast je vénovana alespon CasteCné

odpovédi na otazku ,co, druha se vénuje otazce ,Cim' a tfeti otazce ,jak'.

Druha c&ast se proto zabyvd predevSsim chapanim slozek/komponentl
divadelniho dila. Vychazi nejprve z Estetiky dramatického uméni Otakara Zicha, ke
kterému Ceska divadelni teorie nejvice odkazuje a ze které Cerpa. Dale je zde
komentovana pfedevsim néasledujicimu texty: Clovék a pfedmétu na divadle Jifiho
Veltruského, Pohyb divadelniho znaku Jindficha Honzla a K dneSnimu stavu teorie
divadla Jana Mukafovského. Prvni polovina divadelné teoretické Casti se tak vénuje
Zichovu syntetickému chapani dramatického dila, optické, akustické a motorické
slozce, jeho odliseni vyznamové predstavy technické a obrazové a jednani jako
zakladnimu nositeli dramati¢nosti. Tyto Zichovy pfinosy jsou vybrany z toho davodu,
ze do velké miry podkladaji Etlikovo pojeti komponentu, které je zde vyuzito pro
analyzu divadelnich dél. Druhym ddvodem je jejich platnost, kdy mohou rovnéz byt
pfinosné s urCitymi upfesnénimi v pozdé&jSi analyze divadelnich dél. Tfi komentujici
texty jsou pak vybrany s ohledem na to, ze vzdy posouvaji nebo upfesnuji Zichovo
chapani, a to vpfipadé Jana Mukafovského vice strukturalistickym pojetim,
u Jindficha Honzla pfistupem z pohledu avantgardniho divadla a u Jifiho Veltruského

predevsim diky jeho pojeti subjektu a objektu.

Poté prace prikraCuje k onomu pojeti ,komponentl‘, jak jej nabizi Jaroslav
Etlik vtextech Terminy k dohodnuti a Jesté jednou k terminum. V podkapitole
o herectvi je zde pracovano s Mukarovského Pokusem o strukturni rozbor hereckého
zjevu, pomoci néhoz je ucinén pokus o mozné uchopeni rozdilu mezi filmovym
a divadelnim herectvim. V podkapitole o divactvi jsou pak nastinény odliSnosti mezi
tim, jak u€ast divaka chape Jan Cisaf, Ilvo Osolsobé a Jaroslav Etlik. Tento vycet
nema za cil tvofit iluzi souhrnu Ceské divadelni teorie v kostce, ale jde mu o co
nejpfesnéjSi uchopeni divadelnich slozek/lkomponentu tak, aby bylo poté mozné

sledovat pfitomnost novych médii v konkrétnich kontextech.

Treti Cast prace pak obsahuje rozbory nasledujicich dvou €eskych inscenaci:
NICK vrezii Petry Tejnorové (prem. 9.11.2015 v prostoru Jatka78); a Eleusis
souboru Handa Gote Research & Development (premiéra 15. 4. 2016 v Alfrédu ve

dvore). Tyto rozbory Cerpaji z poznatku z pfedchozich dvou &asti prace a pokousi se
11



vzdy znovu nalézt odpovéd na otazku, jak v konkrétnim pfipadé slozky/komponenty
divadelniho dila reaguji na pfitomnost novych médii, a naopak jak nova média
v konkrétnim pfipadé reaguji na to, Zze se ocitaji v kontextu divadelniho dila. Tato
Cast je pak doplnéna revidovanou a dale rozvinutou verzi kapitoly The Game, hra na
stfilecku z mé studie Pozndmky k novym meédiim na jevisti, tykajici se predstaveni

zhlédnutého v Almeida Theatre v Londyné.

V zavéru pak usiluji o shrnuti pFfedchozich poznatkl. Snazim se I|épe
pojmenovat to, co jsem zde vtomto Uvodu ponékud nahodné oznacila za ,Skalu
integrace novych médii do divadelniho dila‘, zhodnotit jeji funkénost a reflektovat

moznosti a zajimavé momenty této kombinace vyplyvajici z pfedchoziho textu.

12



2. NAD TERMINEM ,NOVA MEDIA¢

2.1 UvVOD

Jiz vramci uvodu této prace zacina vyplyvat na povrch mozné uskali teorie
novych meédii, popfipadé jeji uzivani. Tim je terminologie. Proménnost pfivlastku
,novy‘ v terminologii musi nutné zpusobit zmatek. Tento zmatek neni novy. Byl a je
stale doplhovan pokusy o pojmenovani médii, zaloZzenych na digitalnich datech
a internetu, tedy médii v soucasnosti velmi rozsifenych. Digitalni média“, interaktivni
média®, sitova média, supermédia, média 2.0, postmédia jsou terminy, které se
v minulosti pokousely anebo stale pokouseji nahradit termin ,nova média‘. Posledni
termin je nicméné stale nejrozSirenéjSim a nejuzivanéjSim nejen u laické verejnosti,
ale zejména v textech teoretiki a praktiki novych médii. Ackoli aspirovat na
redefinici terminu by bylo nad moznosti této prace, maze byt pfinosné, ne-li nutné, ho

na za¢atku uchopit. Pomuaze to, doufam, predejit nékterym nejasnostem.

Ze studia slovnikovych hesel vyplyva, Ze nova média jako technologie vytvafi
Sirokou Skalu produkci. Ackoli tato hesla, analyzovana v bakalarské praci Venduly
Kopfivové® z Masarykovy univerzity, vznikaji predevS§im za cilem orientace
a rozSifeni povédomi vefejnosti o oblasti novych médii, mohou tyto poznatky alespori
nastinit zdroj zmatku v terminologii. Kopfivova analyzuje ¢eska hesla, mnoho pojeti
novych médii ale nevznika v ¢eském kontextu, nybrz jsou pfejimana jiz z anglicko-
jazyCné teorie a CeSti teoretici se spiSe snazi s prejatymi nejasnostmi néjak

vyporadat.

Novomedialni technologie a praxe je v nejsirSim pojeti vytvafena za jistymi

riznorodymi ucely a mezi jednotlivymi ,novomedialnimi dily’ jsou rozdily Casoveé,

4 Pouzito napfiklad v rozsahlé knize zabyvajici se riznymi zplisoby uméleckého vyuZiti novych médii
Digital Performance Stevea Dixona.

5 Tento pojem se zaméfuje pfedevSim na vydéleni webovych dél a socialnich siti, u kterych se sam
uzivatel vzdy kli¢ové podili na tvorbé& obsahu i jeho konzumaci.

6 KOPRIVOVA, Vendula. Kritické analyza ¢eskych slovnikovych hesel definujicich nova média. Brno,

2014. Bakalarska prace. Masarykova univerzita.
13



technologické, obsahové a misi se zde umélecké objekty se zabavnimi i
profesionalné védeckymi technologiemi’. Za novomedialni dilo je tak povaZovana
napfiklad prace Woodyho a Steiny VasSulkovych®, ktefi byli v sedmdesatych letech
jednémi z prvnich, kdo dokéazal vytvofit poCitaCem generovany obraz. Zaroven lze
stejnym terminem oznacit realizaci novych médii v nejnovéjsi virtualni realité, jakou
je Playstation VR® nebo ve VR aplikacich pro Android'®. | divadelni dilo obsahujici

nova média by bylo mozné oznacit za jednu z téchto realizaci.

Jedno z Uzkych vymezeni terminu nabizi Principy novych médiit?
Lva Manoviche formulované v knize The Language of New Media.'? ,Tento
seznam/vyCet redukuje vSechny principy novych médii na pét — Cciselnou

reprezentaci, modularitu, automatizaci, variabilitu a kulturni pfekédovani.“** Manovich

popisuje prvni dva principy jako axiomatické a tfi dalSi jako z nich vyplyvajici:

....posledni tfi principy jsou zavislé na prvnich dvou. V tom se muj postup nelisi od
axiomatické logiky, ve které jsou urcité axiomy brany jako prvotni a dalSi teorémy se
dokazuji na jejich zakladé. Témito principy se ovSem nefidi vSechna nova média.
Mély by proto byt brany nikoli jako absolutni zakony, nybrZz spiSe jako obecné
tendence kultury podstupujici komputerizaci. Jak komputerizace pronikd stale

hloubéji do vrstev kultury, budou tyto tendence stale patrnéjsi. 14

7 Jednou z nich mGze byt virtualni realita pro mediky a Iékafe, napF.:

<http://www.medicalrealities.com/>.

8 Spolec¢ny archiv jejich praci je dostupny z: <http://www.vasulka.org/>

° Dostupné z: <https://www.playstation.com/cs-cz/explore/playstation-vr/> 20.12.2016.

10 Naptiklad aplikace Discovery VR, dostupna z:

<https://play.google.com/store/apps/details?id=com.discovery.DiscoveryVR> 20.12.2016.

11 Principy novych médii byly pielozeny do &estiny a publikovany v knize DVORAK, Tomas, ed.
Kapitoly z d&jin a teorie médii. 1. Praha: AMU, 2010. ISBN 978-80-87108-16-8. [DVORAK]. Citace

z této €asti knihy jsou dale uvadény v tomto eském prekladu, zatimco ostatni citace z The Language
of new media jsou uvadény v poznamce v originalu a v textu preloZeny do ¢estiny pro Gcely této
préace.

12 IMANOVICH]

13 This list reduces all principles of new media to five — numerical representation, modularity,
automation, variability, cultural transcoding.” Str. 20 in [MANOVICH].

14 Str. 34 in [DVORAK].

14
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Manovich tedy chape své principy jako zakladni, ale zaroven nevylucné.
Ackoli podle né& nova meédia charakterizuji, nemusi se vzdy projevovat vSechny
a jednotlivé se nevyskytuji pouze u novomedialnich dél. Na zakladé Manovichovy
definice lze zkoumat pfipad od pfipadu jednotlivé ,novomedialni objekty't®
a pozorovat, jaké principy maji v daném pfipadé zasadni vliv na podobu dila. K tomu
je mozné se pozdéji vratit v ramci rozbort divadelnich inscenaci a zjistovat, jestli
a jak se budou tyto principy projevovat u novych médii v divadelnim dile. Podrobné&ji

se jednotlivym principim bude vénovat pfisti podkapitola.

V souvislosti s Manovichovymi principy je ale nejdfive tfeba upozornit na jeji
specifika a mozna uskali. Témi se zabyva Jakub Macek ve své knize Poznamky ke
studiim novych médii zroku 2013. V této knize, ktera rediguje a rozsifuje jeho
stejnojmennou dizertacni praci, Macek dikladné mapuje pokusy charakterizovat
nova média jak jejich teoretiky, tak praktiky. Postupné dochazi ke své vlastni definici,

opirajici se o strukturacni teorii Antonyho Giddense. Tato definice by dle néj méla

15 Manovich popisuje své chapani pojmu novomedialni objekt/new media object takto: , Throughout the
book, | use the term new media object, rather than product, artwork, interactive media or other
possible terms. A new media object may be a digital still, digitally composited film, virtual 3-D
environment, computer game, self-contained hypermedia DVD, hypermedia Web site, or the Web as
a whole. The term thus fits with my aim of describing the general principles of new media that hold
true across all media types, all forms of organization, and all scales. | also use obejct to emphasize
that my concern is with the culture at large rather than with new media art alone. Moreover, object is
a standard term in the computer science and computer industry, where it is used to emphasite the
modular nature of object-oriented databases, and the Object Linking and Embedding (OLE)
technology used in Microsoft Office products. Thus it also serves my purpose to adopt the terms and
paradigms of computer science for a theory of computerized culture.” Str. 14 in [MANOVICH]. Preklad
BH: ,V ramci knihy pouzivam termin novomedialni objekt, misto abych mluvil o produktu, uméleckém
dile, interaktivnim médiu nebo podobné. Novomedialnim objektem mulze byt digitalni fotografie,
digitalné komponovany film, virtuaini 3D prostfedi, poCitatova hra, samostatné hypermedialni DVD,
hypermedialni webova stranka anebo cely web. Termin tedy vyhovuje mému zaméru popsani
zakladnich principd novych médii, které funguji u v8ech typl, forem organizaci, na vSech $kalach.
Zaroven pouzivam termin objekt, abych zdlraznil sv(j zajem ne pouze o novomedialni uméni, ale
o0 kulturu obecné. Navic je ,objekt’ standardnim terminem pocitacové védy a pocitacového primyslu,
kde je uzivan pro zdlraznéni modularni pfirozenosti objektové orientovanych databazi a Object
Linking and Embedding (OLE) vyuzivané v produktech Microsoft Office. Proto také slouzi mému

zaméru prejimat terminy a paradigmata pocitacové védy do teorie komputerizované kultury.”
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slouzit k analyzovani konkrétnich uziti novych médii.1® Manovichovy principy Macek
uznava jako cenné a jistym zplasobem platné, coz vyplyva i ztoho, Zze z nich
CasteCné Cerpa ve své definici. Upozornuje ovSem na to, ze ji Ize zafadit do skupiny

definic ,partikularnich’. Ty odliSuje od definic ,Sirokych®:

.Mezi partikularni definice Ize zaradit ty, jez zdUraziuji konkrétni dimenzi
novych  médii..”” Tato zduraznéni ruzného druhu dle né vedou
k redukcionistickému pfistupu. Macek uvadi tfi skupiny partikularnich definic:
technicky, textualné a interaktivné zamérené!®, pficemz Manovichova definice spada
do technicky zamérené kategorie. Na jednu stranu v3echny tfi tyto pfistupy kritizuje
Macek jako redukujici nova média na ,soubor jistych technologickych
charakteristikl®, tedy pojimajici nova média jako Cistou technologii, ktera jako by

existovala ve vakuu. Na druhou stranu je ale také ocenuje:

»1yto definice jsou zcela jisté uzite€né v tom, Ze nam pomahaji nahlédnout,
v jakych ohledech se nova média liSi od médii konvenc¢nich na technologické nebo
textualni urovni. Nenabizeji nicméné hlubSi propojeni se socialni teorii a soucasné
jsou zfetelné nachylné k redukcionistické logice — Casto pracuji s neadekvatnimi
generalizacemi a maji tendenci pohlizet na nova média jako na dekontextualizované,

ahistorické entity.“?°

V oblasti technologického popisu a odliSeni mezi starymi a novymi médii tedy
Macek tyto definice hodnoti kladné. Chybi mu u nich ale pfedevSim sociologicky
kontext. V tomto sméru naopak ceni definice ,Siroké’, které ,aspiruji, jinak fe€eno, na
holistické pojeti novych médii — pfistupuji k nim nikoli jako k ,technologickému

artefaktu’, ,obsahu‘ nebo ,uzitim a praxim’, ale jako ke komplexu vzajemnych vztah

16V knize dale také podava pfiklad, kdy se u konkrétniho manzelském paru snazi zachytit jejich
,medialni celky‘. Medialni celek se podle néj ,projevuje (se) a je analyzovatelny jako systém, tedy jako
soubor vztaht mezi jednotlivymi medialnimi praxemi, které jej tvofi a sou¢asné se projevuje jako
struktura objektl, medialnich artefaktu, ktery spolustrukturuje aktualni jednani.“ Str. 137 in [MACEK].
17 Str. 95 in [MACEK].

18 Str. 95 in [MACEK].

19 Str. 96 in [MACEK].

20 Str. 96 in [MACEK].
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mezi technologickym artefaktem, socialnim jednanim a obklopujicimi sociokulturnimi,

politickymi a ekonomickymi kontexty.“2

Ze sociologického néhledu na problematiku je jeho namitka vice nez
opravnéna. Macek také dale skuteCné navrhuje svou vlastni strukturovanou
definici??, ktera je jakousi syntézou predesSlych jim rozebiranych a obsahuje jak
technologické aspekty, zabyva se i uzitim novych médii i kontexty, ve kterych se
novd meédia nachézeji. Zaroven ale fika, Ze je mozné novomedialni objekty
analyzovat z jednotlivych perspektiv, které jeho Siroka definice nabizi, tedy analyza
nemusi vzdy pokryt celou jeji Sifrku. Jde mu pfedevSim o to, aby se tato redukce
nezastirala. Chtéla bych tedy uvést argumenty, pro€ v této praci dale vyuzivam

Manovichovy (technologicky zaméfené) principy.

Je mozné souhlasit s Mackem vtom sméru, Zze se jedna o Ciry popis
technologie a hrozi u néj riziko pfiliSnych generalizaci. Pfedmétem této prace je
ovSem divadelni dilo obsahujici nova média. Lze tedy ted trochu pfedCasné
navrhnout (a pozdéji se snazit vysvétlit a prokazat), ze novomedialni technologie
bude v konkrétnich divadelnich dilech ovlivnéna timto kontextem, pfi€emz i slovo
ovlivnéna mulze byt trochu nepfesné. Treti Cast prace se mimo jiné zabyva
slozkami/komponenty divadelniho dila a jeho syntetickou povahou. Zkoumany
predmét, divadelni dilo pouzivajici nova média, stavi konkrétni nova meédia vzdy do
kontextu divadelniho. Zejména diky impulzu Estetiky dramatického uméni Otakara
Zicha a Pohybu divadelniho znaku Jindficha Honzla chape Ceska divadelni teorie
divadelni dilo jako organicky propojeny celek.?® Napfiklad vytvarné uméni &i literatura
sice tedy mohou byt vnimana jako matefska umeéni, ktera do jisté miry participuji na
divadelni tvorb&, ovSem ve sféfe divadelniho predstaveni se vSechny
slozky/komponenty fidi specifickym pozadavkim divadelnosti. Divak divadelniho

predstaveni je jiz jako literaturu nebo vytvarné umeéni nevnima, a ani divadelni tvurci

21 Str. 97 in [MACEK].

22 Kratsi verze Mackovy definice, kterou vzapéti podrobnéji rozvadi, zni: ,...nové médium je (1) urcity
techno-textualni kontext umoznujici komunikovat (&i rozSifujici takovou schopnost), ktery je (2)
intencionalné uzivany jistymi socialnimi aktéry, ktefi se nachazeji (3) v jistych kazdodennich,
socialnich, ekonomickych a politickych kontextech.“ Str. 104 in [MACEK].

23 BlizSimu osvétleni této teze se vénuje dalsi ¢ast prace.
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s nimi tak nepracuji. Analogicky je mozné tvrdit, Ze nové médium bude Celit podobné

transformaci a také se (v idealnim pfipadé) stane soucasti struktury divadelniho dila.

Netvrdim ovSem, Ze tim ztrati veSkeré své konotace. Nicméné nebude
v divadelni inscenaci existovat samo o sobé&, bude navazano na herce, na scénu
nebo pfinejmensim na €as a prostor divadelniho pfedstaveni a bude spoluutvaret
celkovy vyznam divadelniho dila.?* Divak ho nejpravdépodobnéji bude vnimat
v souvislosti se vSim ostatnim, co uvidi a uslySi na jevisti a teprve tento celkovy

vyznam bude pro né&j podstatny.

Pfiznana redukce novych médii na jejich technologii a jeji zdkladni vlastnosti
tedy muze byt i pfinosna nebo alespon nezavadna jesté z jednoho duvodu. Pokud
bude napfiklad urcity politicky nebo kulturni kontext novych médii pro konkrétni
divadelni dilo podstatny, bude soucasti jeho vyznamové roviny a Ize se domnivat, ze
se tedy objevi v jeho moznych interpretacich. Ackoli tedy tato prace klade duraz na
technologicky aspekt novych médii, ostatni aspekty vtom pfipadé vyplynou na
povrch v rozborech divadelnich inscenaci. Nyni k samotnym péti principiim, jak je
uvadi Manovich, a dale také k myslenkam jinych teoretikl, mezi kterymi Ize hledat

s Manovichem souvislost.

24 Toto bude upfesnéno a dale rozvedeno v divadelné-teoretické ¢asti prace.
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2.2 PRINCIPY NOVYCH MEDIIi

2.2.1 CISELNA REPREZENTACE

Prvnim principem, dle Manoviche zasadnim pro novomedialni objekt,
je Ciselna reprezentace. Za novomedialni objekty pak povazuje jak vysledky
digitalizace, tak objekty, které jiz vznikaji v digitalnim kédu.?®> Pravé ona existence
v digitalnim kodu (at’ uz ptvodni nebo do digitalniho kédu pfevedena) ma za pficinu,
Zze novomedialni objekty jsou Ciselnymi reprezentacemi.?® Princip Ciselné
reprezentace si Ize pfedstavit na principu fungovani pocitae. Pocita€ s uzivatelem
komunikuje skrze grafické rozhrani. To, co uzivatel vnima na obrazovce, jsou proto
obrazy, barvy, tvar Sipky znacici kurzor. Pro PC jsou ov8em vsechny tyto prvky

skupinami Cisel, které hierarchicky, pomoci seznam( uklada do své paméti.?’

Ciselna reprezentace ma dle Manoviche dva zasadni disledky pro vlastnosti
novomedialniho dila. Prvnim disledkem toho, Ze dilo elementarné tvofi Cislice, je, ze
,muze byt formalné (matematicky) popsano“?®. To Ize demonstrovat na prikladu
klasického filmu. | film bude mit urcité jednotky, témito jednotkami budou jednotlivé
obrazy jdouci za sebou na filmovém pasu. Pokud je film digitalizovan, tyto obrazy
jsou rozdéleny na pfesny pocCet malych poli, ktera jsou nasledné vyjadiena
matematicky, kdy kazda Cislice bude znamenat pfesné danou barvu. Tou je pole
vyplnéno pokazdé pfi aktualizovani filmu i fotografie po¢itaem ¢i jinym pfistrojem.
Pokud je tedy digitalizace kritizovana, je kritizovana nej¢astéji kvuli ,ztraté dat’, ktera
se mohou v tomto procesu kvantizace vzorkd vypustit. Pokud je jakykoli digitalni film
Ci fotografie dostateCné zvétSena, bude se vzdy skladat z pixell, jednobarevnych

poli. Dusledkem muze byt, Zze pfi digitalizaci fotografie €i film zméni svij charakter

25 When new media objects are created on computers, they originate in numerical form. But many
new media objects are converted from various forms of old media.” Str. 28 in [MANOVICH].

26 Str. 27 in [MANOVICH].

27 Vznikem, historii a fungovanim pocitacl se Sifeji zabyva pétidilny dokumentarni cyklus
The Machine that changed the world z roku 1992, ktery napsala a zrezirovala Nancy Linde v produkci
televize WGBH spolu s BBC.

28 Str. 34 in [DVORAK].
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(svétlo, barvu, Sum) &i se zmensi vizualni rozdil mezi digitalni a analogovou
digitalizovanou fotografii. Muze CasteCné nebo upIné ztratit specifickou vizualitu,
danou dobovymi technologiemi, na zakladé které je mozné Casto rozpoznat

fotografie z urcitych obdobi 80., 90. let apod.

Druhym dusledkem Ciselné reprezentace je dle Manoviche to, Ze
novomedialni dilo se tak stava ,pfedmétem algoritmické manipulace“?®. Pokud je dilo
matematicky vyjadfitelné, je tudiz mozné ho upravit pomoci algoritmu. Manovich
mezi priklady algoritmické manipulace uvadi moznost odstranéni zrnitosti
z fotografie, vylepSeni jejiho kontrastu ¢i pozménéni jejich proporci, moznosti je ale
mnohem vice. Tyto mozZnosti jsou ohrani€eny pouze naprogramovanymi
schopnostmi softwaru, ktery je v dané chvili & dobé k dispozici, a s technologickym

vyvojem se postupné dale rozsituiji.
2.2.2 MODULARITA

Ciselnou reprezentaci doplfiuje druhy z péti principd, modularita. Manovich
vysvétluje, ze: ,Casti médii, at uz jsou to obrazy, zvuky, tvary nebo chovani, jsou
reprezentovany jako kolekce diskrétnich vzork( (pixely, polygony, samohlasky,
pismena, skripty). Tyto soucasti jsou skladany do rozsahlych objektl, ale zaroven si
udrzuji své samostatné identity. Objekty Ize kombinovat do jesté vétSich objektl —
znovu beze zmény jejich nezavislosti.“*° Lze tedy pouZit priklad videa na monitoru
pocitaCe. To je slozené z jednotlivych konkrétnich pixeld ménicich se v Case, a je
proto zaroven na jednotlivé pixely rozlozitelné. Do paméti PC jsou zapsany jak
hodnoty jednotlivych pixeld, tak jejich umisténi, na které Ize fotografii kdykoli rozebrat

a znova slozit.

Princip modularity popisuje tu vlastnost novych médii, ze jsou rozebratelna
a slozitelna z jednotlivych &asti. Casti mohou byt ukladany na libovolné mnozstvi

ulozist, tedy technicky vzato je mozné ulozit rizné €asti novomedialniho objektu do

29 Str. 34 in [DVORAK].

30 Media elements, be they images, sounds, shapes, or behaviors, are represented as collections of
discrete samples (pixels, polygons, vowels, characters, scripts).These elements are assembled into
large-scale objects but continue to maintain their separate identities. The objects can be combined

into even larger objects — again, without loosing their independence.” Str. 30 in [MANOVICH].
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rliznych paméti. Tyto prvky Ize také ménit nezavisle na sobé, vybirat a vkladat jinam,
znovu je skladat dohromady. Princip modularity se projevuje napfiklad u tak bézné
¢innosti jako kopirovani textl nebo obrazkd z webovych stranek, kdy uzivatel
pozadovanou oblast vybere, zkopiruje pomoci klavesové zkratky a vlozZi do jiného
dokumentu. Modularita je tedy zdrojem nekone&nych moznosti kopirovani a mnozeni
stejnych &i variovanych celku, jejich mozné Castecné proménovani a zase vraceni
zpét. Napfiklad pokud grafik vytvari plakat ve Photoshopu a je spokojen s kompozici
prvkl, jen se mu nelibi barevnost &i by chtél plakat svétlejsi, je tento ukon zalezitosti
nékolika minut na rozdil od prace s analogovou fotografii, €i ruéni kolazi, kterou bez

digitalizace neni snadné zesvétlit.
2.2.3 AUTOMATIZACE

Prvni dva principy jiz CasteCné naznacuji moznosti, které Manovich dale
rozvadi ve tfetim principu ,automatizace’. Diky zakladu v ¢iselném koédu a modularni
povaze novomedialniho dila lze automatizovat operace tykajici se vzniku,
manipulace a pfistupu k objektu. ,Proto mize byt lidska zamérnost alespon ¢astecné
odstran&na z kreativniho procesu.“3! Ciseln& reprezentovany objekt (&iselna
reprezentace), ktery je rozlozitelny na jednotlivé elementarni ¢astice (modularita), je
tedy mozné zautomatizovat. Tento princip si Ize jednoduSe predstavit na jakémkoli
grafickém rozhrani. Pokud chce uzivatel vytvofit na ploSe svého PC novou slozku,
znamena to pro jeho vnimani nejCastéji dvé klepnuti pomoci tlaCitka mysSi na ,ikonu’
slozky. Proces, ktery se pfi tomto jeho pfikazu odehrava, je ovSem naprogramovany
dopfedu, a uZivatel se proto na samotné tvorbé slozky Castecné nepodili, nemusi

umét programovat ani chapat, jak presné ke tvorbé slozky dojde.

O automatizaci, jejimz dusledkem je ¢aste€né nebo Uplné vynechani lidského
elementu z vyroby a tvorby, piSe jiz vroce 1983, tedy necelych 20 let pred
Manovichem, Vilém Flusser ve své knize Fur eine Philosophie der Fotografie

/Towards A Philosophy of Photography. Flusser se zabyvéa pfedevsim fotografii a na

31 ' The numerical coding of media (principle 1) and the modular structure of media object (principle 2)
allow for the automation of any operations involved in media creation, manipulation and access. Thus
human intentionallity can be removed from the creative process, at least in part.“ Str. 32 in
[MANOVICH].
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rozdil od té Manovichovy jeho kniha silné projevuje autortv skepticismus. Flusser se
pfedevSim snazi upozornit na ,naivniho divdka“, pro kterého fotografie predstavuje
,Svét jako takovy“®2. Tento divak si podle Flussera odmita lamat hlavu s tim, Ze by
premyslel o fotografii jako o dilu urcitého aparatu, tedy jako o naplnéni jedné z jeho
moznosti. Dale se snazi prokazat, ze fotografie jsou zdrojem pfFehlizené politické
manipulace (explicitné piSe o uplatfiovani moci médii, ktera plati fotografim za jejich
snimky) a hry moci: ,Fotograf ma moc nad divaky svych fotografii, programuje jejich

postoj; a aparat ma moc nad fotografem, programuje jeho gesta.“33

Ackoli Flusser zaujima skeptické stanovisko, v popisu principu ,automatizace’
se s Manovichem v zasadé shoduji. Divodem muaze byt to, ze ackoli Flusser
k ,aparatu’ zaujima spiSe defenzivni postoj, jeho samotny popis je pomérné presny.
,Fotoaparat je naprogramovan, aby vyrabél fotografie, a kazda fotografie je
uskute¢nénim jedné z moznosti obsazenych v programu aparatu. Pocet téchto
moznosti je veliky, ale pfesto kone¢ny: Je to pocet vSech fotografii, které mohou byt
pofizeny jednim aparatem.“** A dale: ,Fotograf se snazi vyCerpat fotograficky
program tim, Zze uskute¢riuje vS8echny jeho moznosti.“®*®> Jak u Manoviche, tak
u Flussera vede fada predprogramovanych operaci k vymezeni hranic participace
Clovéka. Ackoli je u obou €Elovék ur€itym zpdsobem nutny, u Flussera nemuze nikdy
fotoaparat ovladnout, ten ovlada pravé kvuli této naprogramovanosti jeho. Flusser

tedy vlastné popisuje disledek automatizace, ktery je pro néj negativni.

Zajimavy je rovnéz Flusserlv popis samotného aparatu: ,...hracka tak
komplexni, ze ti, ktefi si s ni hraji, ji nemohou prohlédnout; jeho hra sestava
z kombinaci symboltu obsazenych v jeho programu, pfiemz tento program mu byl
dodan metaprogramem, a vysledkem hry jsou dalSi programy: zatimco plné

automatizované aparaty se mohou obejit bez lidského zasahu, potfebuji mnohé

82 Str. 33 in [FLUSSER].

83 The photographer holds power over those who look at his photographs: he programs

their behavior. The apparatus holds power over the photographer: it programs his

gestures.” Str. 24 in [FLUSSER].

34 The camera has been programmed to produce photographs, and every photograph is the
realization of one of the virtualities contained in that program.® Str. 20 in [FLUSSER].

85 The photographer is committed to the exhaustion of the photo-program, and to the realization of all

the virtualities contained there.“ Str. 21 in [FLUSSER].
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aparaty Clovéka jako hrace a funkcionare.”*® Zde i dale vtextu Flusser
poznamenava, ze ,aparat’ musi byt podle n& mnohem chytfejSi nez fotograf
a vyuziva kreativitu a vynalézavost Clovéka ktomu, aby dal zdokonaloval svuj

program.

Flusserovym pfedmétem je ovSem klasicka analogova fotografie, nejedna se
tedy o nova média, pfesto zde Ize najit urCitou shodu. To Ize chpat jako dusledek
nevylucnosti Manovichovy definice. Nékteré principy, coZz ostatné ani nepopira,
prejimaji média mezi sebou. O tomto tématu bude jesté pojednano vice v souvislosti
s terminem ,remediace’. Pomoci ¢&tvrtého principu, variability, ovSéem Manovich
vykldd4 pravé rozdil mezi ,starymi‘ (zde minéno analogovymi) a ,novymi‘ (zde

minéno digitalnimi) médii.
2.2.4 VARIABILITA

Manovich vysvétluje rozdil mezi ,starymi‘ a ,novymi‘ médii na pfikladu tovarny
z obdobi po primyslové revoluci. Pro stara média jsou podle néj charakteristické
identické kopie, napfiklad televizni signal vysild do doméacnosti stale stejny obsah,
obdobné jako tovarny vyrabély stale stejné kopie jednoho vyrobku. Pro nova média
jsou oproti tomu charakteristické rizné verze, uzivatel napfiklad mize sledovat video
v bézném Ci HD rozliSeni, pokud si pfiplati. V tom se odrazi logika dnesni produkce,
jez je dle Manoviche charakteristicka vyrobou na zakazku, ihned a ve které zakaznik

si muze produkty personalizovat.®’,Novomediaini objekt neni né&céim fixovanym

jednou pro vzdy, ale mlze existovat v riznych verzich, potencialné neomezenych."38

Analogovou fotografii je tedy mozné vyvolat nékolikrat stale stejné. Po urcité

dobé ale dochazi k opotfebeni a moznosti zkresleni a modifikaci jsou omezené

36 These reflections permit an attempt to define "apparatus": it is a complex toy, indeed, so complex
that those who play with it cannot see through it. Its game consists of combining the symbols in its
program. This particular program has been fed into it by a meta-program. Its game results in further
programs. Fully automatic apparatus require no human intervention for them to play-function. Most
apparatus are still in need of men, as functionnaires and as players.” Str. 25 in [FLUSSER].

37 Str. 41-43 in [MANOVICH].

38 A new media object is not something fixed once and for all, but something that can exist in
different, potentially infinite versions.“ Str. 37 in [MANOVICH].
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vychozi fyzickou fixovanosti obrazu na filmu nebo fotopapiru. Oproti tomu u digitalni
fotografie nebo videa v pocitaCi Ize donekoneCna vytvaret dalSi verze dila pfidavanim
filtrd, deformovanim obrazu apod., kdy jsou tyto mozZnosti omezeny pouze
momentalnim stupném vyvoje softwaru, ktery stale pokracuje. Navic u digitalnich dat

dochéazi k minimalnimu opotfebeni.

Manovich v souvislosti s variabilitou upozoriuje na uskali toho, pro co
v anglictiné existuje oznacCeni ,branching-type interactivity' ¢&i ,menu-based
interactivity’. Do CesStiny by bylo mozné tento pojem prelozit jako ,interaktivita
vybérem z menu, &i zdanliva interaktivita. Pravé proto, Ze novomedialni objekty
mohou existovat v nekone€ném mnozstvi verzi, je mozné je i mezi sebou mnohymi
zpusoby nehierarchicky navazovat a kombinovat, coz se velmi vyrazné projevuje

u hypermédii=°.

Uskalim tohoto typu interaktivity mdze byt iluze individualni tvorby obsahu,
pficemz jde pouze o vybér z naprogramovanych moznosti. Pokud si hra¢ PC hry
vybira celkovy vzhled a obleCeni hrdiny, za kterého bude hrat, mize se zjeho
pohledu jednat o tvlréi €innost. Tato ¢innost je ale zaroven ve vysledku jen vybérem
z moznosti, které jsou prfedem prednastaveny, naprogramovany a designovany
autory hry. Manovich pojmenovava jako duasledek nasledujici efekt:
,V postindustrialni spole€nosti mize kazdy ob¢an konstruovat svij vlastni Zivotni styl
a ,vybrat® si svou ideologii zvelkého (ovSem ne nekone¢ného) mnozstvi
moznosti.“4%, zaroven neubira tomuto pfistupu oznaceni ,interaktivita“, ale poukazuje

na to, ze se jedna o specificky druh interaktivity.

Zde je mozné jesté spatfovat zablesky Flussera a jeho popisu fotografie jako
naplnéni jedné z moznosti ,aparatu’. Tento princip, pfitomny jiz u fotografie
analogové, se v pfipadé digitalnich dat jeSté nasobi. Kromé fotoaparatu slouziciho
samotnému pofrizeni fotografie, mohou dale pfistupovat softwary na manipulaci

obrazu, grafické programy pouZzivané pocitaem, na ktery je mozno nahlizet jako na

39 Novomedialni objekty uzivajici hyperlinky.
40 In a postindustrial society, every citizen can construct her own custom lifestyle and ,select’ her

ideology from a large (but not infinite) number of choices.“ Str. 42 in [MANOVICH].
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dalsi ,aparat’. Ten Cini zdigitalni/Ci digitalizované analogové fotografie zdroj

potencialniho nekone¢ného mnozstvi verzi.

Jde tedy o upozornéni na to, Ze novomedialni interaktivitu by nebylo dobré
ztotoznovat s kreativitou €i s prostou svobodnou volbou, protoze zde vzdy existuje
predprogramovani, které lze chapat jako urcitou formu manipulace. Uzivatel je uz
tim, Ze pfistoupi na pouzivani nového média, tedy napfiklad otevie webovy prohlizec
nebo jen zapne pocita¢, nucen rozhodovat se pouze v ramci nabizenych moznosti,
musi svym zpUsobem sledovat a pfizpusobit se logice pocitaCe. Protoze tyto
moznosti se mu samy nabizeji a ovliviuji tak myslenkovy proces, ktery spociva
v rozhodovani mezi moznostmi, a nikoli volném myslenkovém proudu. Pokud je
v oblasti myS$leni o divadle také pouzivan vyraz ,interaktivita’, ¢asto (ackoli ne vzdy)
je jim mysSlena komunikace s divakem. V nékterych pfipadech muzou byt jako
interaktivni oznaCovana predstaveni, kde si publikum vybira z moznosti, jak bude dégj
pokraCovat. V divadle, na rozdil od novych médii, se ale ,interaktivita’ neomezuje na
tématem, které se jesté objevi v souvislosti s divadelnimi slozkami/komponenty.
Diky Manovichovu popisu principu variability Ize ale nahlédnout tuto odliSnost

prozatim alespon z jedné strany.

2.2.5 KULTURNi PREKODOVANI

Poslednim principem, kterym Manovich uzavird svou definici, je kulturni
prekoddovani. To je dle néj mozné vnimat opét jako disledek pfedchozich principa.
Pokud dilo existuje v novomedialni podobé&, znamena to, ze je soulasti jak lidské

kultury, tak vnitfni kosmogonie pocitace,*! tedy pocitacového pohledu na svét.

41 The structure of a computer image is a case in a point. On the level of representation, it belongs to
the side of human culture, automatically entering in dialog with other images, other cultural ,scenes'
and ,mythemes’. But on another level, it is a computer file that consists of a machine readable header,
followed by numbers representing color values of its pixels. On this level it enters into a dialog with
other computer files. The dimensions of this dialog is not the image’s content, meanings or formal
qualities, but rather file size, file type, type of compression used, file format and so on. In short, these
dimensions belong to the computers own cosmogony rather than to human culture.®
Str. 45-46 in [MANOVICH]. Pfeklad BH: ,Struktura pocitaového obrazu je pfipad sam o sobé&. Na

Urovni reprezentace spadéa na stranu lidské kultury, automaticky vstupuje do dialogu s dal$imi obrazy,
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Manovichuv koncept novomedialniho objektu poukazuje na jeho existenci ve dvou
kosmogoniich — lidské a pocitacové. ACkoli se budou zajimat o totozny objekt, Clovék
i poCital budou oba vyhledavat rozdilny ,kod‘. V pfipadé pocitaCe jim budou
skuteCné binarni a jiné Ciselné kody a algoritmy, v pfipadé CcClovéka zde

pravdépodobné pujde o znaky a o obrazy z lidské kultury.

V oblasti kulturniho prekédovani se teoretici rozchazeji predevSim v mife
autonomie, kterou novomedialnimu objektu pfiznavaji. Zatimco pro Marshalla
McLuhana jsou média pouze extenzemi lidského téla, napfiklad Friedrich Kittler jim
naopak jistou autonomii pfiznava. V umélecké oblasti tuto samostatnost existence
novomedialniho dila snaZzili uchopit mimo jinymi John a James Whitneyovi, ktefi byli
ve 40. letech prakopniky pocitacové grafiky. Mezi jejich nejznaméjsi dila patfi
napfiklad Variace kruht*? (Variations on a circle, 1941-42) nebo Yantra*® (1957).
V téchto kratkych filmech se snazili vytvaret sekvence, které nebyly kompatibilni
s lidskou zkusenosti, nicemu se nemély podobat. | v pfipadé Yantry se v nékterych
Castech jednalo se o rizné ménici se barevné kruhy, jindy obrazy pfipominaji pohled
do krasohledu, ale vzdy Slo o abstraktni kompozice vyhybajici se predstavovani
néceho. Zajem o samostatny svét, ktery se snazi Whitneyovi zkoumat Ci rozvijet,
u nich souvisi s feSenim otazky, jak ma vypadat uzivatelské rozhrani uplné prvnich
pocitacu. Touto problematikou se zabyvali v dobég, kdy pocitace jesté nebyly vyvijeny
pro osobni pouziti vdomacnosti. Ve 40. letech filmy vytvareli pomoci analogového
pocitaCe, ktery generoval kfivky a tvary tak, zZe systém zavazi ovladal svételné zdroje
a kamera takto vznikly obraz snimala. Byla to tedy jakasi algoritmick&a konstrukce

realizovana ovSem na zakladé mechanického systému.*4

dal$imi kulturnimi ,scénami‘ a ,mytémy‘. V dal$i urovni je to ale pocitaovy soubor, ktery sestava
z hlavi¢ky, dekodovatelné pro pocita€, nasledované Cisly reprezentujicimi barevné hodnoty svych
pixeltd, Na této urovni vstupuje do dialogu s ostatnimi pocitaovymi soubory. Dimenzemi tohoto
dialogu nejsou obsahy obrazu, vyznamy nebo formalni kvality, ale velikost souboru, typ souboru, typ
komprese, format souboru a tak dale. Ve zkratce tyto dimenze nalezi do vlastni kosmogonie pocitace,
spiSe nez do lidské kultury.”

42 Dostupné z: < https://www.youtube.com/watch?v=TnU88XWY]|Es > 5. 7. 2017.

43 Dostupné z: < https://www.youtube.com/watch?v=nvWwlZSXaR0 > 5. 7. 2017.

44 Z prednasky Miloslava Vojtéchovského na FAMU, v ramci Pentia dé&jin audiovize: Dé&jiny novych

médii v zimnim semestru akad. roku 2015/16.
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Tato tendence pochopit vlastni svét a pfemysleni technologie a tedy ji i uznat
jakousi autonomii se projevovala i dale v 60. a 70. letech napfiklad v dilech manzel(
Vasulkovych ve filmu Noisefields*® z roku 1974. Tato umeélecka dila byla vétSinou
extrémné experimentalni, coz ale neznamena, Ze by byla osaméla ve snaze
reflektovat, jak vypada ,mySleni pocitate' a zda mize mit svoje vlastni uméni bez
toho, aniz by se opiralo o reference v lidské kultufe. Tyto tendence maji i jakysi svUj
protipol, ktery je mozné uchopit diky pojmim remediace, hypermediace

a transparentni imediace J. Davida Boltera a Richarda Grusina.*®

Bolter a Grusin nabizeji remediaci jako formalni logiku, jiz se k sobé vztahuji
jakakoli starSi a novéjSi média. Transparentni imediace a hypermediace jsou pak

podle nich strategiemi remediace:

»~Je oCividné, Zze hypermedialni aplikace jsou vzdy explicitnimi akty remediace:
importuji pfedchozi média do digitalniho prostoru, aby bylo mozné je posuzovat
a upravovat. Nicméné digitalni média, ktera se pokouseji o transparenci a imediaci
(jako napfiklad imerzivni virtualni realita a virtualni hry) remediuji také. Hypermedia
a transparentni média jsou protikladnymi manifestacemi stejné touhy — dostat se za
hranice reprezentace a dosahnout realného. Nepokou$eji se o ,realné’
v metafyzickém smyslu. Misto toho definuji reélné ve vztahu k divakové vnimani: to
muze vyvolat imedia¢ni (a tedy autentickou) emocionalni odezvu. Transparentni
digitalni aplikace se snazi dosahnout realného statecné popiranim mediace: digitalni
hypermedia hledaji realné zmnozZovanim mediace, aby vytvofila pocit plnosti, sytost

zazitku, ktery se da povazovat za realitu. Oboji jsou strategiemi remediace.“4’

45 Dostupné z: < https://www.youtube.com/watch?v=wbn00MggqURK >22. 7. 2017.

46 Cast jejich knihy Remediace s nazvem Imediace, hypermediace, remediace byly rovnéz prelozeny
do &estiny a publikovany v knize DVORAK, Tomas, ed. Kapitoly z d&jin a teorie médii. 1. Praha: AMU,
2010. ISBN 978-80-87108-16-8. [DVORAK]. Déle je s preklady pracovano stejné jako s texty Lva
Manoviche.

47 1t is easy to see that hypermedia applications are always explicit acts of remediation: they import
earlier media into a digital space in order to critique and refashion them. However, digital media that
strive for transparency and immediacy (such as immersive virtual reality and virtual games) also
remediate. Hypermedia and transparent media are opposite manifestations of the same desire: the

desire to get past the limits of representation and to achieve the real. They are not striving for the real
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Zatimco je dle Boltera a Grusina cilem imediace ucinit médium ,prihlednym’,
pusobit na divaka Ci uzivatele tak, aby pfitomnost média nevnimal a vnimal pouze
pfedmét zobrazeni, cilem hypermediace je zvyraznéni média a upoutani pozornosti
k aktu zprostfedkovani. Ackoli remediaci chapou jako velmi vyraznou tendenci
Remediace je pro né vilastné jakékoli pfejimani €i kopirovani jednoho média druhym.
Vysledkem imediace pak mohou byt tendence ve vizualni kultufe, jakymi je
v malifstvi perspektiva, €i snaha pocitatem generovaného obrazu o fotorealismus.
Za vysledek hypermediace se naopak daji povazovat modernistické kolaZze nebo
barokni kabinety*®, heterogenni styl oken webovych stranek ¢i interface plochy.
Skala hypermediace — imediace Boltera a Grusina by se dala také interpretovat jako
mira, kterou médium upozorfiuje na samo sebe, pfiznava svoji medialnost, Ci se ji

samo snazi zaprit.

Pravé filmy Whitneyovych by bylo mozné nahlizet jako hypermediacni
tendenci pocitatem generovaného obrazu. Na druhé strané Skaly, na strané
imediace, by pak nejspiSe stala snaha ona snaha o fotorealismus, kdy je cilem
vytvorit ,syntetické obrazy, jeZz jsou nerozliSitelné od fotografii.“*® Nejde tedy jen
o pfiblizeni se skute€nosti, ale o pfiblizeni se star§imu médiu fotografie, na které jsou
vhimatelé zvykli. ,Aby dosahl fotorealismu, pfijima synteticky digitalni obraz
fotograficka kritéria. Pfedpoklada jediny, monokularni uhel pohledu a fotografické

pojeti spravné kompozice.“>°

V souvislosti s kulturnim pfekddovanim je tedy mozné nahlizet jak tendenci
novych médii ziskavat svuj vlastni svét, svij specificky zplsob premysleni, ktery se

poté snazi umélci promitat do zcela specifického uméni, na druhé strané stoji

in any metaphysical sense. Instead, the real is defined in terms of the viewer's experience; it is that
which would evoke an immediate (and therefore authentic) emotional response. Transparent digital
applications seek to get to the real by bravely denying the fact of mediation; digital hypermedia seek
the real by multiplying mediation so as to create a feeling of fullness, a satiety of experience, which
can be taken as reality. Both of these moves are strategies of remediation.' Str. 53 in [BOLTER,
GRUSIN].
48 Str. 82 in [DVORAK].
49 Str. 76 in [DVORAK].
50 Str. 76 - 77 in [DVORAK].
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tendence imediacni, kdy se po strance technologické nic neméni, ale vztah média
ktomu, co zobrazuje a jak se vztahuje ke svému uZivateli, se méni velmi.
Svym zplUsobem se nové médium vzdy alespon jemné pfiklani na jednu stranu Skaly,
coz muze byt pfinosnym poznatkem vnesenym do problematiky novych médii
v divadelnim dile a nahledu na zpUsoby, jakymi s novymi médii lze vtomto

specifickém kontextu pracovat.
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3. DIVADELNI DILO A JEHO SLOZKY/KOMPONENTY

Pfedchozi C¢ast se zabyvala uchopenim novomedialni technologie
prostfednictvim péti Manovichovych principd. Nyni lze tedy Fici, Ze jednou
z charakteristickych vlastnosti novych médii je jejich rozlozitelnost a sloZitelnost,
vyplyvajici pfedevsSim z principu modularity. Upozorfiuji ted zamérné pouze na ni,
protoZze je obzvlast zajimava v porovnani s povahou divadelniho dila. Ackoli na
divadlo bylo v historii nahlizeno jako na spojeni uméni, jednim z prvnich cild, ktery si
moderni divadelni teorie pomysiné vytyCila, bylo pravé vymezeni divadla jako
specifického samostatného uméni. Pravé jeho organické propojeni muze byt pozdéji

zasadni pro néahled na to, jak divadelni slozky/komponenty reaguji na nova média.

Tato kapitola se tedy nejprve bude vénovat tomu, jakym zplsobem Ceska
divadelni teorie chape tyto slozky/komponenty, jejich vnitfni uspofadani a povahu.
Protoze soucasni teoretici divadla vzdy alespon ¢aste¢né odkazuji k Otakaru Zichovi,
anebo na néj pfimo navazuji, bude, myslim, pfinosné si nastinit jeho vychodiska.
Estetika dramatickych uméni je zde komentovana Pohybem divadelniho znaku
Jindficha Honzla, Clovékem a pfedmétem na jevisti Jifiho Veltruského, K dnesnimu
stavu teorie divadla a Pokusem o strukturni rozbor hereckého projevu Jana
Mukafovského. Od nich pak bude mozné se propracovat k souc¢asnéjSimu nahledu
na divadelni dilo a soustfedit se na vymezeni komponentu divadelniho pfedstaveni
tak, jak je navrhuje Jaroslav Etlik v Terminech k dohodnuti. Kone€nym cilem této
Casti je dojit tedy nejen k tomu, ,do ¢eho’ se nova média integruji, ale také navrhnout
zpusoby této integrace. Ty lze nahlédnout skrze komponenty divadelniho dila,

a pokusit se je diverzifikovat ve vztahu k celkovému vyznamu dila.
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3.1 OPTICKA, AKUSTICKA A MOTORICKA SLOZKA

Jedna z prvnich vét Zichovy Estetiky dramatickych uméni zni: ,Cinohra
i opera, kratce dramatické dilo, je to, co vnimame (vidime a slySime) po dobu
predstaveni v divadle.”>! Dava tak Ceské divadelni teorii hned nékolik zasadnich
impulzl. Jednim z nich je, Ze vytvafi prvni ucelenou estetiku zaloZenou na caso-
prostorovosti predstaveni,®” v éemz se inspiruje v Uvahach Otakara Hostinského®3.
Ackoli se Zichovi Casto vytyka, Zze se ve své dobé (1931) omezuje na realistické
(¢i konvenéni) divadlo®*, jeho nespornym pfinosem je snaha o vydobyti pravoplatné
samostatnosti divadla coby uméleckého druhu, ve které do jisté miry také navazuje
na Hostinského. Nutnou existenéni podminkou dramatického dila je totiz podle négj
jeho realné provozovani.>® Tim urCuje pozici, ze které bude divadlo zkoumat, jako
pozici vnimatele. Pokud tedy tato prace bude v dalSi ¢asti analyzovat a interpretovat
divadelni dilo, bude se zabyvat divackymi vjemy, a nikoli tim, jak pfedstaveni
vznikalo a pro€. To Ize vnimat jako urCitou navaznost na Zichovo uvazovani. Realné

provozované divadelni dilo zde bude stfedem pozornosti.

Nejprve k optické a akustické sloZce, jak ji Zich jiz na prvnich strankach
Estetiky pfedznamenava. ,Dramatické dilo sklada se ze dvou soucasnych,
nerozluénych a nazornych slozek rtiznorodych, totiz z viditeIné (optické) a slySitelné
(akustické).“®  Pokud Zich mluvi o opticko-akustickém vjemu soucasném
a nerozluéném, Jindfich Honzl si pak v Pohybu divadelniho znaku v navaznosti na

néj poklada otazku, zda jsou tyto vijemy simultanni nebo stfidave:

~Je tu pfedné otazka po tom, zda vnima divak soubézné znaky akustické

i visualni se stejnou intensitou anebo soustfeduje-li se pfi vnimani na jeden aspekt.

51 Str. 13 in [ZICH].

52 Str. 19 in [ZICH].

53 Ten ve SdruZeni umeéni — souborné umélecké dilo a O klasifikaci umén déli uméni na ¢asova,
prostorova a €asoprostorova. RozliSuje osm zakladnich umén, ze kterych sdruZzovanim vznikaji dalSi
druhy. Drama je pro néj spojenim poezie (€asové u.) a scénického uméni (Casoprostorové).

54 Napf. str. 16 in [VELTRUSKY?2].

55 Str. 19 in [ZICH].

56 Str. 19 in [ZICH].
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Pfi posuzovani toho musime mit mimo to na paméti, Zze jde o vnimani uméleckych
znakl a ze to je zvlastni pfipad vnimani. Musi-li se divakova mysl| soustfedit, aby
postihla znakovy vyznam nékteré skuteCnosti, I1ze zajisté predpokladat, Zze se také
soustfeduje k vjemim urcitého druhu, Kk vjemUm visualnim nebo akustickym.
Ale i kdyby soustfedéna pozornost vnimala visualné i akusticky, nejde jisté ani v tom
pfipadé o dojmovy soucet, ale o zvlastni vztah jednoho druhu viemu k druhému,

k polarisaci téchto viemu.“’

Honzl se tedy snazi Zicha rozvést a zastava nazor, Ze pro divaka maji tyto dva
vjemy dialektickou povahu a soupefi spolu o jeho pozornost. V zakladnim opticko-

akustickém vjemu se ale teoretici shoduji, coz je pro tuto praci pfedevsim podstatné.

Pozdéji Zich pfidava jesté slozku motorickou. ,Pro dojem ,dramatického’ je
tedy pfiznacné, Ze tu vedle zrakové a sluchové slozky vystupuje jako podstatna téz
slozka motoricka, rozehravajici cely nas télesny organismus. DuSevnim jejim
odrazem jsou dva city (vlastné skupiny citd), totiz dramatického napéti, resp.
uvolnéni, a vzruseni, resp. uklidnéni.”® Tyto vjemy oznacuje Zich za vnitiné
hmatové®® a fika, Ze ackoli jsou pro ,dojem dramatického velmi charakteristické,
nejsou prece jen pro néj specifické, protoze se vyskytuji i v etnych estetickych
dojmech jinych.“®® Zich popisuje motorickou slozku jako uréitou divakovu vnitfni
reakci na opticko-akusticky viem, kdy vnitfné hmatové viemy jsou zpusobeny ,nasim
vzivanim se do urcCité dramatické osoby, instinktivnim vnitfnim napodobenim jejich

postojll, pohybl i mluvy.“6?

TFi kategorie: optickd, akusticka a motorickd tedy v jistém sméru pokryiji to,
jakym zplasobem divak vnima. Jimi je dana jedna vrstva propojenych slozek
dramatického dila. Jedna se ovSem o kategorie, které popisuji to, skrze co divak
vnima, nez to, co se déje na jevisti €i co si o tom divak mysli. Zistava tedy otazka, co

je podnétem a obsahem téchto vjemu.

57 Str. 257 in [HONZL].
58 Str. 39 in [ZICH].
59 Str. 39 in [ZICH].
60 Str. 39 in [ZICH].
61 Str. 91 in [ZICH].
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3.2 SYNTEZA

Odpovéd na ni Ize hledat v syntetické teorii, kde se Zich vymezuje vici pojeti
divadla coby ,spojeni umén. Odmita, Ze by se zakony dramatického uméni Fidily
zakony ,matefskych uméni‘, a naopak podotyka, Ze vSechny slozky — poezie, hudba,
vytvarna umeéni — podle néj musi slevit ze své samostatné osobitosti, pokud nechtéji

poskodit dramati¢nosti celku.5?

,Dilo (rozumi se: dobré) jevi se sice jako slozené, ale pfesto tak jednotné, Ze
nam lze jednotlivé slozky jen nasilné oddélit, uméle izolovat, jsou kratce
nesamostatné. Takto, samy o sobé& pozorovany, pfipominaji nam tyto slozky ovSem
dila riznych samostatnych uméni, pfesné feceno, jsou takovym samostatnym diliim
podobny. Synteticka teorie Cini si vd8ak narok na to, ze tato podobnost je zasadni

totoznosti.“63

Ackoli i zde mluvi Zich o slozkach, hovofi o nich v jiném smyslu, ve smyslu
zdroju nebo pramend, ze kterych vznika dramatické dilo. To se podle néj jevi jako
slozené, ale nikoli rozlozitelné, coz podklada nesamostatnosti slozek o sobé.
Zaroven se vymezuje vUCi syntetické teorii a vysvétluje, pro€ plati pro slozky

dramatického dila jina pravidla nez pro jejich ,matefska‘ uméni.

,olozky dramatického dila nejsou vesmés koordinovany. To plati jen o tfech
z nich, o textové, hudebni a scénické, jez, majice za hranicemi tfi samostatna uméni
pfibuzna, poezii, hudbu a vytvarné umeéni, projevujic Casto v praxi aristokratické
choutky, jichz se musi pro dobro celku, tedy ve jménu dramati¢nosti, vyvarovat.
To neplati o slozce Ctvrté, totiz herecké, jez je domaci a jez se nemusi zfikat niceho
ze své osobitosti. Tuto slozku musi respektovat vSecky tfi predeslé, nebot’ jejim
porusenim poruSuje se dramatiCnost celého dila. Pfes stejnou hodnotu vSech je
herecka sloZzka ustfedni a fidici slozkou dramatického dila, ne Ze by byla

Vigviv s

jsou ,dramatickymi‘ jen potud a natolik, pokud a nakolik pfispivaji k u€innosti slozky

62 Str. 32 in [ZICH].
63 Str. 29 in [ZICH].
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herecké. Tento zakladni princip dramatického uméni nazveme princip

dramati¢nosti...“64

Zich tedy vysvétluje, Ze kvalita dramatického dila se Fidi principem

sviwviiv s v s viiwv s

stoupa.®® Prokazuje tak, Ze principy dramatického dila jsou jiné nez principy
matefskych uméni, maji svou vlastni specificnost. Obdobné se vyjadfuje

Jan Mukarovsky ve studii K dneSnimu stavu teorie divadla:

.,Podobné jako hudba a sochafstvi maji v divadle i ostatni uméni, at' jde
o basnictvi, malifstvi, architekturu, tanec ¢i film: kazdé z nich je potencialné stale
v divadle pfitomno, ale zaroven kazdé z nich, vstupujic s divadlem ve styk, pozbyva
svébytnosti a podstatné se proménuje. Existuje ovSem vedle nich vSech jesté uméni,
které je s divadlem osudové spjato, totiz herectvi, a ¢innost povahy umélecké, ktera
buduje jednotu vSech sloZek divadla, totiz rezie; pfitomnost téchto dvou uméleckych
slozek charakterizuje divadlo jako samostatny a jednotny umélecky tvar

nejzietelnéji. 66

Mukarovsky je zde se Zichem ve shodé v nékolika ohledech: uznava, ze se
jednotliva uméni vstupem do tvaru divadelniho dila proménuji, a souhlasi
s herectvim jako se zasadnim uménim v jevistnim dile. Ktomu navic zdlraznuje
reZijni Cinnost. Herecka sloZka bude rozebirana jesté pozdéji. Snazim se ale
upozornit v souvislosti s Mukafovskym a slozkami divadelniho dila na dva dulezité
poznatky. Prvnim z nich je ndhled na divadelni dilo a jeho slozky jako na dynamickou

strukturu:

,Ukazalo se, Ze vystavba jevistniho dila po€ina pfed zrakem teoretikovym ¢im
dale zfetelngji nabyvat vzhledu struktury, tj. dynamické vystavby, protkané

a udrzované v pohybu spoustou stale €innych protikladl mezi jednotlivymi slozkami

64 Str. 33 in [ZICH].
65 Str. 30-31 in [ZICH].
66 Str. 395 in [MUKAROVSKY1].
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i skupinami slozek, struktury, jez se volné vznasi pfed zrakem a védomim
divakovym, nejsouc zadnou svou slozkou pfipoutana Kk Zivotni skutecCnosti
jednoznacné, ale takto znamenajic obrazné celou skuteCnost, ktera obklopuje

i vytvari ¢lovéka dané doby a dané spoleénosti.“®’

Timto nahledem dava Mukafovsky Zichové teorii strukturalistické kontury
a posouva jeho analytické vnimani divadelniho dila dal, coz se nasledné promitne
i do jeho pojeti herectvi. Jeho slozky podrobnégji popisuje v Pokusu o strukturni

rozbor hereckého zjevu, Cemuz jesté bude vénovana pozornost.

Druhym bodem, na ktery bych zde chtéla upozornit, je, Ze se zde Mukarovsky
jiz na rozdil od Zicha zmifiuje o filmu. Zich takovou mozZnost nebere v Uvahu, ale
Mukarovsky jiz s filmem na jevisti pocitda obdobné jako Jindfich Honzl s rozhlasem
v Pohybu divadelniho znaku. Ackoli se jeSté nejedna o nova média, ale o analogovy
film, Ize se domnivat, Ze nova média, tak jak jsou chapana dnes, by do tohoto vyctu
také patfila spole¢né s malifstvim, architekturou, basnictvim a tehdejSim filmem
a rozhlasem a podfizovala by se stejnym principiim jako ostatni slozky. Tedy u Zicha

principu dramati¢nosti.

67 Str. 406 in [MUKAROVSKY1].
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3.3 JEDNANI A JEHO NOSITEL

Zich povazuje jednani za zakladni zdroj dramati¢nosti: ,Dramatické dilo je
umélecké dilo predvadéjici vespolné jednani dramatickych osob hrou hercl na
scéné.” %8 Toto jednani chape jako nazornou akci osoby®®, ktera ma pusobit na jinou.
Vespolné jednani nakonec nazyvd dohromady dramatickym déjem. Jednani
dramatickych osob vznika u Zicha teprve ve védomi divaka, je divakovou
vyznamovou pfedstavou obrazovou. Zichovo pojeti dramati¢nosti se ale poji nejen
s herectvim, konkrétné se sférou dramatickych osob, ale i s dramatickym prostorem.
(Oboji bude dale rozvedeno v podkapitole o vyznamovych pfedstavach.) Nic to ale
neméni na tom, Ze Zich stavi do popfedi herce a herecké uméni, ktefi jsou svou hrou

zprostfedkovateli jednani.

Toto pomérné uzké pojeti nositele jednani dale pfinosné rozvadi a posouvaji
texty Pohyb divadelniho znaku Jindficha Honzla a Clovék a pfedmét na divadle Jifiho
Veltruského. Honzl navazuje na Zichav nahled jednani v tom smyslu, Ze ho chape
jako podstatu divadelnosti. Pro jednani pouziva vyraz ,akce'’® a popisuje ji jako
jednotici ,proud’, ktery prochazi riznymi slozkami (= vodici).”* Zatimco u Zicha je
tedy dramati¢nost typicka pro herectvi a je to dané tim, ze herci pfedstavuji svou
hrou vespolné jednani dramatickych osob, u Honzla je tento vztah jednani ke vSem
slozkdam i kherectvi proménlivy, herce jako hlavniho nositele divadelnosti
neuznava’?. ,...vyznadi-li dobfe dramatickou postavu jen hlas, je hercem onen hlas,
ktery se ozyva ze zakulisi nebo z radiového amplionu.“”® Zdroj tohoto nahledu by
bylo mozné hledat v jeho plsobeni jako reziséra avantgardniho divadla, ovéem i Jifi
Veltrusky, ktery k divadelni teorii pfistupuje spiSe z pozice teorie divadla, zastava

o rok (1940) dfive v Clovéku a pfedmétu na divadle obdobny nazor.

Veltrusky je v souladu se Zichem v tom, Ze jevistni jednani je pro né&j v prvni

fadé vytvareno hereckou slozkou. Zaroven ale tvrdi, a vtom se zase shoduje

68 Str. 54 in [ZICH].
69 Str. 38 in [ZICH].
70 Str. 258 in [HONZL].
71 Str. 259 in [HONZL].
72 Str. 255 in [HONZL].
73 Str. 247 in [HONZL].
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s Honzlem, Ze jednani muze byt neseno i zménami osvétleni &i dekorace, hudbou,
zvuky, které nevyluzuji herci, a podobné.”* Ve své studii pak zastava nazor, Ze
jednéni je ,aktivni vztah subjektu k néjakému objektu; je to fakt teleologicky, Fizeny
ucCelem, ktery odpovida potfebé subjektu. Proto je naSe pozornost pfi kazdém
jednani upfena na ucel.“”®> Dodava zaroven, Ze jednani na divadle je ovéem samo
ucelem, a proto jsou vlastnosti jednani pouhé vyznamy, stejné jako jeho ucel je
zalezitosti sémiologickou.”® Jde mu pak o to ukazat, ,jak (je) existence subjektu na
divadle ... zavisla na ucasti slozky pfi jednani a nikoli na jeji faktické spontannosti,
takze jako jednajici subjekt mize byt pocitovan i nezivy predmét a zivy ¢lovék maze
byt pocitovan jako prvek zcela bez vile.“ Dale toto své pojeti rozviji v celé studii
a vysveétluje, Ze v tomto svétle mize na jevisti existovat i Clovék-dekorace, ktery bude
chapan jako objekt, a na druhou stranu zde mulze existovat i predmét, jenz bude

vytvaret (antropomorfizovanou) hereckou postavu.

Vratim se nyni zpét k Zichovu tvrzeni, Ze jednani je nazornou akci osoby,
ktera ma pusobit na osobu jinou. Veltrusky osobu nahrazuje obecnéji subjektem
adruhou jinou osobu‘ objektem. Tim se dostavd k charakteristice tohoto
dramatického vztahu sam o sobé jako aktivniho vztahu subjektu k objektu, kdy
subjektem muze byt cokoli, jeho oznaceni jako subjektu se neodviji od jeho materialu
Ci substance, ale od jeho ucasti na jednani. To vnasi oproti Honzlové nekonkrétni
metafory proudu a vodiCe do problematiky nositele jednani ponékud jasné&jSi

pojmenovani.

Toto pojeti subjektu bude jesté dullezité v rozborech inscenaci. Z hlediska
tématu této prace je mozné nyni formulovat prostfednictvim vztahu subjektu
a objektu k jednani otazku, zda je v divadelnim predstaveni mozny i subjekt
novomedialni, a jak bude popfipadé vypadat. Teoreticky tomu u Veltruského ani
u Honzla nic neodporuje, muze byt tedy zajimavé sledovat, jak konkrétné bude

vypadat (pfedevsim v pfipadé Eleusis).

74 Str. 122 in [VELTRUSKY?3].
75 Str. 43 in [VELTRUSKY1].
76 Str. 43 in [VELTRUSKY1].

37



3. 4 VYZNAMOVE PREDSTAVY TECHNICKE A OBRAZOVE

Zichovo pojeti vyznamové predstavy technické a vyznamové predstavy
obrazové je pro téma této prace podstatné, a to jak v oblasti herectvi, spoluhry
i chapani prostoru z nasledujiciho davodu. Ackoli Zich nepiSe ani o dobové
dostupnych technologiich v divadle, které napfiklad Honzl i Mukafovsky jiz zvaZuiji,
skrze tyto jeho pojmy lze pFesto podrobnéji nahlédnout, jak se novomedialni
technologie podileji na tvorbé celkového vyznamu divadelniho pfedstaveni. Prozatim
Ize tedy polozit otazku: jaké disledky ma jejich materialni pfitomnost na scéné a jaké
uziti jejich softwaru pro vyznamové predstavy technické a vyznamové predstavy
obrazové? Odpovédi se pak pokusim nalézt v rozborové €asti pro konkrétni pfipady.

Nejprve je ale tfeba uchopit samotné Zichovy pojmy.

»~Je tedy pro dramatické dilo pfiznacné, Zze mame pfi jeho vnimani dvé odlisné
vyznamové predstavy najednou; technickou a obrazovou.“’” V pfipadé herectvi je
vyznamovou piedstavou technickou herecka postava a obrazovou dramaticka osoba.
Zich se jejich odliSeni snazi v Estetice dramatickych uméni popsat nékolika zpUsoby,

napfiklad zde:

.Presna otazka, na niz pfedstava ta odpovida, nezni totiz ,to co (tento zjev) je’,
nybrz ,co tento zjev, nami vnimany, pfedstavuje nebo zobrazuje?‘ Nazveme ji tudiz
vyznamovou pFedstavou obrazovou. Naproti tomu fe€enou vyznamovou predstavu
herce, pochazejici z nasich znalosti divadla a jeho umélecké praxe, nazveme
vyznamovou piredstavou technickou. Zhruba vzato zlGstava technicka pfedstava nase

abstraktni, kdeZto obrazova, splyvajic s viemem, pfijima raz nazorny.“’8

Zich dodava, Ze co se struktury tyCe, je mezi hereckou postavou
a dramatickou osobou Uplna shoda. U herecké postavy ovS§em upozorfiuje na to, aby
nebyla ztotozriovana s hercem. ,To by byl omyl, zavinény tou okolnosti, Ze latkou
hereckého dila, tj. pravé ,postavy’, je herec sam. Jako neni sochou mramor, nybrz az
zformovany mramor, tak je, stru¢né feCeno, ,postavou’ az ,zformovany herec’, s tim

rozdilem ov§em, Ze tuto formaci provadi herec sam, tyZ herec, jenz je formovan.“’®

77 Str. 43 in [ZICH].
78 Str. 43 in [ZICH].
79 Str. 45 in [ZICH].
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Je tedy tfeba dbat na to, aby herecka postava a dramaticka osoba byly chapany jako

odlisné od herce, ackoli herec sam je latkou hereckého dila.

Na tomto zakladé je pak mozné nahlédnout nazorné viemy, kterymi se z jiné
strany zabyvala kapitola ,Opticka, akustickd a motoricka slozka’, jejichz skladani do
dramatické osoby Zich popisuje zde: ,Ze vSeho tedy, co jsme az dosud vysetfili, Ize
uzavfit, ze Cisté herecky, tj. s vylou€enim obsahu feCi, je dramaticka osoba pro
obecenstvo dana jako uhrn vSech zrakovych a sluchovych vjemu, vztahujicich se
k nejstalejSimu z nich, tj. k viemu télesného zjevu té osoby. K tomuto souboru viemd
zvnéjSka v nas vyvolanych pfistupuje soubor naSich vjemud vnitrné hmatovych,
zpUsobeny naSim vzivanim se do urcité dramatické osoby, instinktivnim vnitinim

napodobenim jejich postojli, pohybu i mluvy.“€0

Jiz bylo fe€eno v souvislosti s jednanim, ze dramaticka osoba je u Zicha ta,
jez jedna vici osobam jinym, a dramaticky déj vznika vespolnym jednanim osob.8!
Nyni Ize tento poznatek vsadit do kontextu Zichova chapani vyznamovych pfedstav
a fict, ze dramaticky dé&j je vyznamovou pfedstavou obrazovou a spoluhra je jeji

vyznamovou piedstavou technickou.??

Posledni oblasti, kterd zde bude v souvislosti s vyznamovymi predstavami
jeSté zminéna, je Zichovo pojeti divadelniho prostoru: ,Jevisté stava se scénou
teprve, kdyz se na ném hraje, pfi dramatickém predstaveni. Tito herci, redlni lidé,
patfi tedy nutné do scény, tvofi podstatnou vyplri jejiho realného prostoru.“®3 Jevisté
tedy existuje i samostatné, neni pro to zapotfebi dramatického dila, zatimco scéna
bez néj nezatne existovat. ,Nebot herci na scéné jsouci pFedstavuji néjaké
dramatické osoby a zobrazuji svou spoluhrou néjaky dramaticky déj. K fe€ené svrchu
predstaveé technické druzi se tudiz i pfedstava obrazova a ta se vztahuje i na scénu:
scéna, je prostora predstavujici misto dramatického déje.“®* Scéna se ovSem odliSuje

jak od jevisté, tak od dramatického prostoru. Ten je mozné chapat spole¢né

80 Str. 91 in [ZICH].
81 Str, 38 in [ZICH].
82 Str. 46 in [ZICH].
83 Str. 177 in [ZICH].
8 Str. 177 in [ZICH].
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s Veltruskym jako ,dynamicky (nebot neustdle se meénici) prostorovy aspekt

dramatického jednani.8

Ackoli je v tomto sméru Zichovo rozvrstveni prostoru ve své dobé pokrokove,
kamenného divadla se Zich drzi, i co se tyCe jevisté a hledisté, a popisuje tedy pouze
tradi¢ni uspofadani. To mu vytyka Honzl, ktery referuje k jinému druhu divadla:
,Vidime pravé u Zicha, Ze védecky vyklad, ktery spravné definuje, Ze jevisté je ta
skuteCnost, ktera vyznaCuje dramatické misto, neodvazuje se k deduktivnim
dusledkam, které by Sly za konvencionalni chapani jevisté. Pro Zicha je jevisté vzdy
jesté v divadle, v divadelni architekture, kde se hraje ¢inohra a opera.“®® Sam pak
v souladu se svym vnimanim pohyblivosti a proménlivosti divadelnich znaki
upozorfiuje na to, Ze ne pouze prostorovy znak musi vyznacovat prostor, Ze prostor
muUze byt vyznacen napfiklad i zvukovym nebo svételnym znakem. & Ackoli tedy dle
Honzla nemusi prostor urCovat pouze a jenom jevisté, je to podle néj stale jeho
nezbytnou funkci. Jeho chapani prostoru je ovSem v jistém smyslu SirSi nez to
Zichovo, nebot’ bere v uvahu i takové uspofadani prostoru, jakym je aréna, kdy je
herec obklopen divaky, coz témérf vylu€uje moznost pouziti klasickych plochych kulis.
| pfes spojitost s kukatkovou scénou je ovSem Zichovo rozliSeni dramatického

prostoru a scény v zasadé funkéni, protoze se opét jedna o vyznamové predstavy.

,CO se tyCe scénické slozky dramatického dila, mizeme uzavirat zase takto:
Herci predstavujici dramatické osoby jsou skutecni lidé, a musi tedy byt v néjakém
realném prostoru, v némz také predvadeéji svou hrou dramaticky déj. Tento prostor,
jenz, nalezité omezen a uzavien, tvofi ,scénu’, patfi tedy k hercim a Kk jejich
vykonim, nelze si jej od nich vibec odmyslit. V pojmu herectvi je tedy obsazen
postulat scény jako postulat noeticky (pozadavek mluvy pro herce byl pozadavek
psychologicky). Této scéné (scénické prostofe) jako predstavé technické
odpovida obrazova predstava ,mista dramatického déje’, jiz jsme analyzovali na

pocatku téhle kapitoly. 88

8 Str. 22 in [VELTRUSKY?2].
86 Str. 248 in [HONZL].

87 Str. 252 in [HONZL].

8 Str. 52 in [ZICH].
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3. 5 SHRNUTI

Nyni Ize tedy snad odpovédét na otazku polozenou v prvni podkapitole této
Casti, ato, co je u Zicha obsahem téchto vjemu: jsou jimi obrazové predstavy
technické a obrazove, které ve fazi divadelni tvorby pfijimaji rGzna uméni. Ta jsou
ovSem vSechna v dramatickém dile (na rozdil od jejich samostatné existence)
podfizena principu dramati¢nosti. Ten se projevuje vroviné predstavy obrazové

(pfedevsim) v dramatickych osobéch a jejich jednani spoluhrou herc.

Estetika dramatického uméni tedy vnasi do pole Ceské divadelni teorie nékolik
zasadnich vlivd. Je jim prosazovani divadla jako samostatného uméni
a Casoprostorovost divadla v navaznosti na Otakara Hostinského; chapani
divadelniho dila jako organicky propojené struktury; definovani dvojice vyznamova
predstava technicka a vyznamova predstava obrazova; herectvi jako jeho Fidici
slozka; pohled na divadelni dilo z pozice vnimatele, ad. V dobé&, kdy Zich svou knihu
psal a vydal, se divadlo potykalo v nékterych ohledech s jinymi problémy nez dnes.
Napfriklad pfijeti herectvi jako tvar€iho uméni. Ackoli Zich pojednaval o cinohie
a opere tradicniho typu, reakce na n¢j, predevsim pak myslenky Jindficha Honzla jiz
vychézely z pozice divadla avantgardniho. Z Otakara Zicha do velké miry, at uz

kriticky Ci nekriticky, Cerpa Ceska divadelni teorie do sou€asnosti.

Pojmy, které zde byly prozatim rozebirany, by mély informovat nadchazejici
rozbory divadelnich inscenaci, u kazdé podkapitoly jsem se pokusila zdlvodnit, pro¢
jsou soucasti této prace, a jejich uzite€nost se snad dokaze v posledni ¢asti. Cilem
nasledujici ¢asti je nyni s témito pojmy a pochopenim urcitych aspektl Zichova
nahledu pfikrocit k pojednani ,komponentl‘ tak, jak je chape Jaroslav Etlik v textech
Terminy k dohodnuti a Je$té jednou kterminim, a poté se zaméfit pouze na
komponenty divadelniho dila, skrze které budou pak jednim z nastroji k analyze

danych inscenaci s novymi médii.
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3. 6 KOMPONENTY VERSUS SLOZKY

Etlik vychazi ve své studii Terminy k dohodnuti z pozadavku smyslové
vhimatelnosti dila, v souladu se Zichovym pojetim dila jako tim, co vnimame po dobu
predstaveni na jevisti. Cerpéa ze strukturalistického pohledu na divadlo a zd(razfuje
jeho syntetickou povahu. Na divadelni dilo nahlizi jako na ,specificky umélecky
vytvor, sloZeny z nékolika specificky propojenych komponentl, jehoz realizace je
mozna pouze a jediné v Casoprostoru divadelniho média, tedy bezprostiedné pred

zraky divaku a za jejich vyznamné spolutcasti.“®®

Proto také nabizi termin ,komponent' namisto slozky, kdy termin ,sloZzka‘ ma
dle néj nezadouci konotace, ,které jsou vrozporu se souCasnym chapanim
uméleckého (a tedy i divadelniho) dila.“® Jde predev§im o konotaci skladacky:
~Jenze slozenost vtomto vnéjS§im smyslu nemusi vibec znamenat organickou
syntézu, nybrz maze jit i o pouhou smés. Vysledkem takového procesu je pak néjaky
sice slozeny, ale zaroven i jednoduse a lehce rozloZitelny utvar.“°* Slovo komponent
dle néj s sebou takovou zatéz nenese ,a proto ho Ize Iépe chapat jako cosi, co je
organickou soucasti vy$Siho funkéniho pole, syntézy“®?. Etlik tedy zdurazruje
organicnost této syntézy, a Cerpa tak caste¢né ze zichovského nahledu Ceské teorie.

Je tedy pfihodné pouzit pro rozbory divadelnich dél pravé jeho pojeti komponentu.

Etlik navrhuje rozdéleni slozek/komponentl nasledovné: komponenty
divadelni tvorby — oblast predartefaktovou; a komponenty funkéni sféry divadelniho
dila — oblast artefaktu (soubyti artefaktu a dila).®® Vede tedy délici ¢aru mezi oblasti
tvorby a oblasti vnimani samotného dila. Tato prace se, jak uz bylo fe€eno, soustfedi
pouze na divadelni dilo, komponenty predartefaktové roviny budou tedy zminény jen
stru¢né. Jejimi komponenty jsou dle Etlika: literarni (dramaticky text tedy drama di
dramatizace nebo scénafr), dramaturgicky, rezijni, vytvarné-vizualni (subkomponenty

vytvarny a ostatni), herecky, zvukovy (subkomponenty hudebni a ostatni).%

89 Str. 14 in [ETLIK3].
% Str. 21 in [ETLIK3].
o1 Str. 21 in [ETLIK3].
92 Str, 21 in [ETLIK3].
93 Str. 24-25 in [ETLIK3].
% Str, 24 in [ETLIK3].
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Rezie a dramaturgie tak napfiklad zUstavaji v pfedartefaktové roviné stejné jako text,
protoze pro divaka jsou skrze divadelni pfedstaveni vnimatelné az zprostfedkovang,
tedy lIze fict, Ze se rozpusti do jednoho nebo vice ze &tyf komponentd, coz bude
mozné sledovat v jejich podrobnéjSim popisu. Naopak herecky, zvukovy a vizualni
komponent existuji jak v roviné predartefaktové, participuji na tvorbé, tak v roviné

funk¢ni sféry divadelniho dila, jsou pro divaky pfimo vnimatelné.

Etlik pouziva pravé vznik a existenci artefaktu jako nastroj pro rozdéleni na
tyto dvé Casti. Ve svémchapani artefaktu explicitné Cerpa z pojeti
Jana Mukafovského a chape ho jako ,hmotny nositel dila (estetického objektu), fixaci
smyslovych, informacnich impulsu, ktera je zaroven latentni estetickou strukturou, jez
ma schopnost (proto ostatné byla vytvofena) v momenté recepce promeénit svuj
ontologicky statut v esteticky objekt — umélecké dilo. To je pak konstituovano na
zakladé tohoto strukturniho vymezeni artefaktem vzdy v interakci s vnimatelem, to
znamena vyznamovym doplfhiovanim, dotvafenim, ovliviiovanim — dilo i vnimatel na

sebe plUsobi navzajem. %

V roviné funkéni sféry divadelniho dila tedy rozliSuje herecky, zvukovy,
vizualni a divacky komponent, pfi¢emz divacky komponent se pfipojuje az v posledni
sféfe divadelniho predstaveni, coZz ho ale necini o nic méné podstatnym.
V nasledujicich podkapitolach bude vénovan prostor témto &tyfem komponentim, tak
jak je chape Etlik s poznatky dalSich ¢eskych teoretiki divadla. Kromé toho zde Ize
navrhnout, jakymi zpUusoby se nova média zapojuji do téchto komponentd, jaké jsou
tedy (teoretické) moznosti a miry jejich zapojeni. Poté bude mozné sledovat na
prikladech, jak se tomu déje v divadelni praxi v rdmci celého divadelniho dila, které

obsahuje vSechny komponenty.

% Str. 23 in [ETLIK3].
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3.6.1 HERECKY KOMPONENT

Herecky komponent dle Etlika zajiStuje herec svym bytim a hrou v hracim
prostoru a patfi do n&j nonverbalni a verbalni jednani, které herec vytvafi zivé na
scéné.® Verbalni jednani, hercliv mluvni projev, je zde tedy vyslovné zminéno jako
soucast hereckého, nikoli zvukového komponentu. Dale poznamka o tom, ze se
jednd o hercovu hru zivé na scéné, bude odliSovat toto jednani od zaznamu
a v urcitych pfipadech i od jednani odehravajiciho se jinde a pfenaseného na scénu

pfimym pfenosem.

,Pfiznakové, a tedy vtomto vyznamu neobvyklé, na tom je to, Zze se tu
z pohledu vnimatele nejedna o uplné, totalné trojrozmérné (tedy télesné), vnimani
hercovy osobnosti a jeho hry v jednom spole¢ném prostoru. Hercova hra je za téchto
okolnosti totizZ vnimana pouze zprostfedkované a navic v jiném materialu, nez je jeho
(realné pfitomné) télo. Je to hraniéni pfipad a opét zalezi na kontextu konkrétniho

pouziti pfimého televizniho prenosu v té ¢i oné inscenaci.“®’

e

Etlik nékolikrat ve své studii narazi na pouziti médii, ackoli je nespecifikuje
jako nova média. Zde u hereckého komponentu piSe o televiznim pfenosu,
u vizualniho pak o promitani filmu, a u akustického zmiruje reprodukovanou hudbu
ze zaznamu a zvukové zaznamy hlasl hercu. Etlik zde nerozliSuje analogova média
od digitalnich, Ize se ov8em z kontextu domnivat, Ze jimi mini vlastné jakékoli
technologie schopné téchto akci. Tato technologickd diferenciace je zde tedy
povazovana za nepodstatnou, kritériem rozliSeni je pro néj, zda je zdrojem hra herce
a jestli se jedna o zZivou hru ¢&i nikoli (i v pfipadé€, Ze jednani vnimame skrze pfenos).

Dale o prenosu fika:

LZaroven vsak uZziti pfimého prenosu nékteré konstitutivni prvky pro ustaveni
divadelniho hereckého aktu plné zachovava. Je tu napfiklad naplnéno Casové
conditio ted, neni zruSena ani okamzita vzajemna kontaktnost, je pouze ztizena, ale
predevSim tu byti hereckého komponentu zajiStuje herec svou realnou existenci
v hracim prostoru (v tomto smyslu mizeme jeho byti pocitovat dokonce jako ted

a tady, prestoZze hercova télesna pfitomnost neni v prostoru pro vnimani realné

% Str. 14 in [ETLIK3].
97 Str. 17 in [ETLIK3].
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naplnéna). Hrani zprostfedkované pfimym televiznim pfenosem v ramci divadelniho
predstaveni chapeme tedy bezvyhradné jako divadelni herectvi, jako plnohodnotny
divadelni projev hereckého komponentu, jen stim malym dodatkem, Ze nejde
0 uplné ,Cisté' (bezpfiznakové) divadelni herectvi, nybrz o jeho zvlastni (pfipadné

ozvlastriujici) moment.“%8

Jde tedy pfedevsim o to, aby herec hral ve stejném Case a aby nebyl zruSen
zpétnovazebni moment mezi nim a divakem. Pravé tento kontakt je pro Etlika
zasadni vtom smyslu, Ze je mozné pomoci ného odlisit filmové herectvi od toho
divadelniho. V rdmci tématu integrace novych médii do hereckého komponentu

divadelniho dila se tato otazka stava velmi aktualni.

Jan Mukafovsky v Pokusu o strukturni rozbor hereckého zjevu rozliSuje ftfi
podslozky hereckého zjevu: prvni je komplex hlasovych sloZek; druha zahrnuje
mimiku, gesta a postoje; a treti pohyby, tedy herclv vztah k jevistnimu prostoru.®®
Tyto tfi slozky jsou pro néj strukturou hereckého projevu. Mukarovsky se v tomto
textu vénuje Charliemu Chaplinovi ve filmu Svétla velkomésta. Popisuje tedy herecky
vykon, jehoz médiem je film. Ackoli vS8echny soucasti hereckého projevu, které
Mukafovsky pojmenovava, budou pfitomny ve své podobé jak ve filmu, tak v divadle,
presto nebudou mit takové dva projevy stejny charakter. Nejde jen o to, Ze filmovy
herec hraje na kameru a divadelni pro celé hledisté, ze film ma technické moznosti,
které jsou v divadle neproveditelné (to bude jesté podstatné v souvislosti s NICKem
Petry Tejnorové). Zasadni je zde to, Ze nezbytnym komponentem pro vznik
divadelniho dila je divak, ktery bude mit vliv na podobu tohoto projevu, nebot je

pritomen s hercem v jednom Case s prostoru.

Tim je tedy mozné vysvétlit, pro¢ Etlik u pfimého pfenosu klade duraz na
udrzeni zpétnovazebniho momentu. Ten je totiz hlavni pfi€inou, ktera odliSuje
filmové herectvi od toho divadelniho. Poté, co bylo nastinéno, pro¢ spada pfimy
pfenos do hereckého komponentu a pro€ se i pfes svoji materialni podobnost jedna
o0 pfipad divadelniho herectvi, je mozné pfikroc€it k otazce, jestli Ize diferenciovat, jak

se nova média do hereckého komponentu integruji, a udélat tak krok k oné Skale

% Str. 17 in [ETLIK3].
9 [IMUKAROVSKY?2].
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zminéné na zacatku. Zaroven stale zlstava nedofeSena otazka, jestli je vibec

v pfipadé uziti v divadelnim dile podstatné odliSeni digitalni a analogové technologie.

Jde tedy o pfimy pfenos hercovy hry, at uz se jedna o audio-vizualni ¢i pouze
audio nebo promitany obraz. NejtrivialnéjSim pfipadem tu bude amplifikace hercova
hlasu mikrofonem. | tu je mozné povazZovat za pfimy pfenos, nebot’ u ni neni zruSen
zpétnovazebni kontakt, jedna se o hercovu hru ve stejném Case (a v tomto pfipadé
nejCastéji i ve stejném prostoru) a je pfi ni pouzita medialni technologie. V pfipadé
nékterych predstaveni je mikrofon skryty napfiklad v masce nebo lieni herce,
a pokud technologie funguje, jak ma, je pravdépodobné, Ze si ho divak v§imne pouze
na moment, pouze ho zaregistruje a dale se vénuje néCemu jinému. Zkratka mu
vénuje pouze minimalni pozornost, ale tato pozornost neni vibec nutna, pokud si
divak pouziti mikrofonu vibec neuvédomi, nebude ve smyslu vnimani dila o nic
ochuzen. NejCastéji jde také jen o vyfeSeni praktického nepoméru velikosti/ akustiky

prostoru a sily hlasu hercu.

Za o néco pokrocilejsi pfipad muze byt povazovano, pokud se i mikrofon Ci
samotna amplifikace podili na tvorbé vyznamu. Zpasoby mohou byt riznorodé, muze
fungovat jako souc€ast kostymu, muze se stat rekvizitou ¢i samotna hlasitost zvuku
muze byt herci riznymi zpusoby tematizovana. Lze sice hledat nekone¢né variace
tohoto principu, jeho rozliSsovacim rysem je zde to, ze se mikrofon a jim mediovany

zvuk muze stat (byt' i jen v minimalni mife) soucasti vyznamové roviny dila.

Pokud se jedna o zvuk i obraz hercovy hry, byva Casto vyuzivana varianta,
kdy ma divak simultanné oba vjemy. Jeden pochazi od hercova téla pfitomného
realné na scéné a druhy od jeho pfeneseného obrazu. Déale je jeSté mozné, aby
samotné nataceni bylo tematizované a motivované anebo naopak skryté. Nebylo by
asi pfinosné zde podavat vyCerpavajici vyCet vSech variant. Takovy vycCet by navic
nikdy nebyl Uplny, protoze technologicky vyvoj se posouva dal a vznikaji tak nové a
nové moznosti. Zde ale pfirozené dochazi k tomu, ze se tyto viemy (promitanych
obrazi muUze byt i mnohem vic) vzajemné komentuji. Pak jiz zalezi na konkrétnim
pfipadu, na scénografické a rezijni koncepci, jestli je schopna a ochotna tento

potencial vyznamoveé dale rozvijet.
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Skrze téchto nékolik pfikladl bych chtéla navrhnout, Ze mira integrace nového
média do hereckého komponentu zélezi na tom, do jaké miry se podili na
charakterizaci dramatické osoby, coz ho ¢ini pro vyznam toho konkrétniho
divadelniho dila nepostradatelnéjSim. ZpUsob, jakym se dané nové médium zapojuje
do vyznamu, pak lze nahlédnout skrze to, jestli a popfipadé jak vyuziva svého
potencialu a svoji materialnosti, coz je mozné nahlizet skrze pét Manovichovych
principl. To pak muze Cinit spiSe imediativné nebo hypermediativné, pficemz ani

jeden z téchto polu nesouvisi s pokrocilosti.

Na tomto misté je mozna vhodné se jiz vratit k otazce, jestli ma na integraci
novych médii do komponentu divadelniho dila vliv analogovost &i digitalnost média.
Na tuto otdzku bych se nyni pokusila dat odpovéd a poté se ji rovnéz snazila
prokézat v rozborech konkrétnich dél. V pfipadé, Ze je pouzita digitalni technologie,
ovSem pracuje se sni bez vyuZziti jejich moznosti, stejné jako kdyby to byla
technologie analogova, se rozdilnost srazi na minimum. V takto pouzitém novém
médiu jsou sice stale pfitomny vlastnosti, které zde byly popisovany na principech
novych médii, protoze se ale v roviné divadelniho dila nijak neprojevuiji, zlstavaji zde

(vyznamove) jako jakasi latentni nevyuzita moznost.

Tim ovSem nechci fict, ze ukolem divadelniho dila s novymi médii je
Flusserovo ,napliovani moznosti aparatu’. Takovy nazor by sméfoval vliastné zpét
pred Zichovu Estetiku dramatickych uméni a mohl by vést k tvrzeni, ze ¢im lepSi
vyuziti novomedialniho aparatu, tim lepSi bude divadelni dilo. To zde v Zadném
pfipadé nemam na mysli. K objasnéni mohou pomoci pravé poznatky z kapitoly
o nositeli jednani. Pokud bylo feCeno, Ze jednani je nositelem divadelnosti a vSechny
slozky se musi divadelnosti podfidit, nebude ani nové médium vyjimkou a bude do
divadelniho dila integrovangjsi tim vic, ¢im vic se bude na jednani podilet
a podporovat ho. Toto podileni pak bude odliSovat pfredstaveni, ktera vyuZivaji
spektakularnosti a s novymi meédii pracuji jen proto, aby predvedly jejich efektnost
od predstaveni, ve kterych pujde o podileni se integrovaného nového média na

tvorbé celkového vyznamu.

Etlikovych komponentll zde je ale vyuzito proto, Zze respektuji dilo jako
organickou syntézu. Podil nového média na celku divadelniho dila tedy nelze odvodit

pouze z toho, jak se projevuje v jednom z komponentu. V pfipadé, Ze je jeho pole
47



pusobeni SirSi, jeho integraci Ize nahlédnout az prostfednictvim celistvého prehledu
0 jeho pusobeni. Tato podkapitola je nejdelsi ze vSech. Do jisté miry se totiz potyka
s otazkami, které se dotykaji vSech komponentu a jez bude uzite€né znova rozebirat
az v kontextu konkrétnich divadelnich dél. Nyni tedy o poznani stru¢néji k vizualnimu

a akustickému komponentu.
3.6.2 VIZUALNI A ZVUKOVY/AKUSTICKY KOMPONENT

U téchto dvou komponentt bych chtéla na za¢atku upozornit na jejich mozné
mylné ztotoznéni se Zichovou optickou a akustickou sloZkou. Pro Etlika do

vizualniho komponentu pati:

,dekorace, scénické objekty, kostymy, svétlo (ve smyslu zamérné a vyznamové
uzitého ,artefaktu‘), promitani filmu, stiny, ¢aste¢né i liceni a maska (v poslednich
dvou pfipadech se ale musime vzdy orientovat podle okolnosti — maska i liCeni
mohou byt souc€asti hereckého komponentu, to zalezi na kontextu, hraje tu roli fada
drobnych faktord — vrstva hmoty, bytnost materialu, maska muze byt dokonce

chapana jako prvek obojiho zaroveri.“190

Patfi sem tedy vSe, co divak vidi, ovSem kromé hrajiciho herce, ten spada do
predchoziho komponentu hereckého. Vizualni komponent se tedy od Zichovy optické
slozky liSi v tom, Ze se u Etlika nejedna o veskeré optickeé viemy, které divak po dobu
predstaveni ma, nepatfi sem herectvi. Stejné je tomu pak s akustickymi vjemy.
Pokud herec hraje zivé, divakovy optické i akustické (bylo by mozné Fict i motorické)
viemy hercem vytvarené herecké postavy a dramatické osoby by patfily do
hereckého komponentu. Konceptualné se tedy Etlik se Zichem vtomto bodé

nerozchazi, jde vSak o podobnost terminu, které znamenaji néco jiného.

Podobné tudiz do zvukového komponentu pak patfi vSechny zvukoveé vjemy,
kromé toho, co herec fika Zivé na jevisti. ,Sem Fadime: veSkerou hudbu (at uz
provozovanou zivé na jevisti nebo reprodukovanou ze zaznamu), ruchy, Sumy,

hudebné neorganizované zvuky, ale i zvukové zaznamy hlas( herc(.“10?

100 Sy, 15 in [ETLIK3].
101 Sy, 15 in [ETLIK3].
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Do vizualniho a akustického komponentu bude tedy spadat medialné
zprostiedkované audio/video na scéné, pokud se bude jednat o zaznam herce, nikoli
pfimy pfenos, anebo pokud se bude jednat o nezivé elementy, at uz zaznamenane,
¢i zde a nyni pfitomné (at uz na scéné, nebo jinde ovSem ve stejném Case)

a zaroven (nebo jenom) promitané na scénu.

V pfipadé akustického i vizualniho komponentu neni snadné hledat tak
banalni pfiklad jako v pfipadé amplifikovaného hlasu u herectvi, kde muize byt
technologie takrika neviditelna. Z hlediska podileni se na celku jsou ale
nejjednodussimi pfipady projekci dekorace a v pfipadé zvuku urceni prostiedi, které
neni dale rozvijeno. Lze si predstavit, Zze ani jedno nebude pro celek
nepostradatelné, protoze misto se da urCit mnohymi zpusoby, jak bylo Feceno

v souvislosti s Pohybem divadelniho znaku.

Na inscenaci NICK bude ale mozné sledovat, jak i toto prosté pouziti novych
meédii pro ureni prostfedi — napf. pfimy audiovizualni pfenos listi a jeho Suméni —
muUze mit rovinu tematizace tohoto pfenosu. Zde bude obdobné platit, Ze ¢im vice se
nové meédium podili na spole€ném vyznamu a tématech, bude se jevit vyznamové
integrovanéjSim, smysluplnéjSim. V ramci integrace pak nemusi jit pouze o to, Ze je

soucasti fikCniho svéta, ale maze byt vyuzito funkéné, a tim ospravedinéno.

Lze zde uvést jeden priklad neintegrovaného nového média do vizualniho
komponentu v inscenaci Divka s pomeranci, v Divadle loutek Ostrava (prem. 28. 5.
2010). Velkou &ast zadni stény pokryva promitaci platno, které je jinak zasazeno do
scény reprezentujici obstarozni obyvaci pokoj. V tomto obyvacim pokoji se odehrava
velka Cast predstaveni, v ur€ité chvili ma ale dojit ke zméné prostfedi a hlavni hrdina
se ocitd nejprve na zastavce MHD a poté v tramvaji. Ta je zde ilustrativné znacena
projekcemi, které se sice pokouseji o co nejlepsi fotorealismus, nicméné dostupné
technologie divadla to neumozniuji, a navic je tato projekce promitana vlastné do
scény obyvaciho pokoje. Proto je vysledek nekoherentni a rozpacity. Nejenze kvuli
pfitomnosti nového média ve vizualnim komponentu vznika zvlastni vytvarni
nesourodost a projekce neni tedy opodstatnéna scénograficky. Jeji pouziti tu neméa
vyznamove opodstatnéni z hlediska fikéniho svéta a neni ani funkéni. lluze, kterou se
snazi vytvaret, spiSe rozruSuje divadelni iluzi a podava pouze obecnou informaci

o prostfedi. Nova média zde zkratka ni€emu nepfispivaiji.
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Tento pfiklad z druhého konce $kaly snad mlze byt napomocny predevSim
z toho duvodu, Ze rozbory se zabyvaji mnohem komplexnéjsi integraci, které si kvuli
své komplikovanosti Zzadaji vétsi prostor. Jde tedy o poskytnuti jakéhosi kontrastu

a nacrtnuti rozmanitosti, jakou pouzivani novych médii v divadelnich dilech oplyva.
3.6.3 DIVACKY KOMPONENT

Na zacatku kapitoly o Zichové Estetice dramatického uméni bylo feCeno, Ze
Zich pfichazi s analyzou divadla z pohledu divaka. Dle Etlika ale Zich zcela opomiji
divackou zpétnou vazbu. Ceska divadelni teorie vtomto ohledu &erpa zaroven

I z komunikacni teorie, ackoli nazory na roli divaka se lisi.

Ivo Osolsobé, ktery Cerpa ze Zicha, komunikaéni teorie a teorie modelovani
chape ve své studii Dramatické dilo jako komunikace komunikaci o komunikaci
sdélovani jako nadfazeny pojem umeéni a umélecké dilo tedy jako sdéleni.
,U Zzadného jiného dila neni vSak sdélovaci podstata natolik zfejma jako v pfipadé
divadla.“192 Pravé toto chapani dramatického dila jako ,sdéleni‘ ma ov§em za cil, Ze
pro Osolsobého je divak stale pouhym pfijemcem, a ackoli Osolsobé& formuluje ftfi
typy komunikace mezi hledistém a jevistém'%3, vSechny tfi funguji jako odezva na
zamérny tvar. Ackoli tedy zmiruje ,zpétnou vazbu’, funguje stale jako pouha korekce

pro ucinkujici.

Jan Cisaf ve své knize Clovék v situaci pracuje s oznaenim zprava-situace.
Na jednu stranu vychazi Cisar ze Zichovy Estetiky dramatického uméni, a zaroven
navazuje na Osolsobého. Zicha interpretuje nasledovné: ,Divadlo je komunikacni akt

mezi hledistém a jevistém, jenz se odehrava ted a zde (to jest v jedineCném

102 Str, 97 in [OSOLSOBE2].
103 Vzajemnou komunikaci, onen Jlimitni pfipad dialogu‘ mezi jevistém a hledistém Ize tedy z hlediska
toku informace charakterizovat:
1. Vyluéné jednosmérnou komunikaci divadelnim pfedstavenim;
2. jen ob&asnymi v protisméru jdoucimi zpravami (responzemi) publika; jako responze funguji vétsinou
stereotypni konvencionalni reakce (potlesk, vyjime&né piskani, dupani, volani), a oviem také zakladni
emocionalni projevy (smich, slzy) a bezdé&né ,pfirozené znaky‘ nedostateéného zaujeti (kaslant,
Septani, Sum, vrzani sedadel, chrasténi sackl);
3. stdlym vzajemnym opticko-akustickym kontaktem, pfi€¢emz zpravy typu 2 a 3 slouzi ucinkujicim jako
korigujici zp&tna vazba.“ Str. 98-99 in [OSOLSOBE2].
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a neopakovatelném realném cCase a prostoru) a timto komunikaénim aktem je
predstaveni.“®* Prvnim bodem je tedy chapani divadelniho predstaveni jako
komunikaéniho aktu, které Cisaf s Osolsobém sdileji. V tomto sméru pojmenovava

Osolsobé i vylu€nou vlastnost divadla, jez dle néj spocdiva v ,pfedmétu’ divadla:

»Vylu€nou vlastnosti divadla jako komunikace je teprve to, Ze svuUj predmét,
lidskou komunikaci, zobrazuje opét (a do tfetice) lidskou komunikaci: na divadle se
totiz lidska komunikace (komunikace osob) nezobrazuje ni€im jinym nez lidskou
komunikaci samou, komunikaci postav: komunikace je tu tedy nejen pfedmétem
(originalem), ale i prostfedkem (nastrojem) divadelniho komunikovani. (Nebo, chcete-
li, komunikace je tu nejenom signifié, ale i signifiant specificky divadelniho znaku.)
Divadlo je tedy komunikace na tfeti: je to komunikace (E «—> R) pfedstavujici pomoci

druhé komunikace (Ai1<—> Az) tfeti komunikaci (P1<— P2)." 195

Lidsk&d komunikace je zde tedy jak pfedmétem, tak prostfedkem komunikace.
SvUj nahled na to, co vnima jako lidské sdélovani, tedy onu komunikaci, popisuje
Osolsobé ve studii Ostenze aneb zprava o komunikacnich reformach na ostrové
Balnibarbi jako pfenos informace, kdy zprava je nositelem informace. ,Zprava
vypovida o néjakém predmétu, néjaké udalosti, néjaké skute¢nosti.“1%¢ Tato zprava je
pak pouze v ,divadle’ situaci. Pojem divadlo zde ovSem Osolsobé& nepouziva jako
vyluéné divadelni predstaveni, ale zahrnuje do néj i ,divadlo v Zivoté' tedy jakékoli
ukazovani (ostenze) situace.'?” Zasadnimi poznatky, na které navazuje Jan Cisar,

jsou zde tedy: divadlo jako komunikace, zprava a situace.

104 Str, 47 in [CISAR2].

105 Str, 26 in [OSOLSOBE3].

106 Str, 20 in [OSOLSOBEA4].

107 Ukazovat situaci, ostenzivné ji sdélovat, znamena vlastné délat ze situace zpravu, byt jen o ni
samé a byt i jen pro jeji bezprostiedni tcCastniky. Délani zpravy ze situace je vSak primo defini¢ni
viastnost divadla: neexistuje obecnéjsi a pfi tom platnéjsi definice divadla nez touto operaci, pfi niz se
situace transformuje v zpravu, at' uz v zpravu o této situaci samé (coz je pripad prezentativnich forem
divadla) ¢i v zpravu o néjaké jiné situaci téchze parametri (coZ je pfipad forem reprezentativnich).
Divadlo je jedina forma lidské komunikace, v niZz jako zprava funguje situace: uzivani situaci jako
zprav je vyluénym privilegiem divadla. Zde se da ov§em namitnout, Ze presné tak je tomu i u rituald,
jenZe pravé to je na ritualu divadelni. Nas$i definici divadla miZeme tedy obratit a dostaneme pravidio,
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Vuci Osolsobému se ovSem vymezuje v chapani poméru ,pfenosu informace’
a ,komunikace®. Zatimco pro Osolsobého se komunikace, sdélovani, rovna pfenosu
informace, pfiCemz zprava je jejim nositelem; Jan Cisaf od sebe ,pfenos informaci’
a ,komunikaci‘ odliSuje. Pro Cisare je informace udajem o néjaké skuteCnosti. Tento
udaj lze prenaset bez vzbuzeni reakce, pFenos informace je jinak FeCeno
jednosmérny. ,Teprve v okamziku, kdy pfijimajici zareaguje tak, Zze na pfijatou
informaci odpovi vysilajicimu svou reakci — vznikne zpétna vazba - nastava
komunikace. Informace vzdycky zprostfedkuje néjaky Cinitel, prostfedek, jenz se
cizim slovem nazyva médium. Z tohoto aspektu je médium jakymkoliv prostfedkem,
jehoz prostfednictvim se kona pfenos informaci — pfipadné komunikace. | divadlo je
médiem prenosu informaci — pFipadné komunikace.“'%8 Dle Cisare je tedy v divadle

mozny jak jednosmérny pfenos informaci, tak zpétnovazebni komunikace.

V navaznosti na Osolsobého pak Cisaf formuluje jednu z moznych definic
divadla: ,Definoval-li Ivo Osolsobé divadlo jako komunikaci komunikaci o komunikaci,
pak bych v souvislostech, jeZ otevira pojem zprava-situace, tuto definici proménil.
Rekl bych, Ze divadlo je komunikace o situaci &lovéka prostfednictvim situace
¢lovéka.“199 Cisar déle Fika, Zze tato zprava-situace se rodi pohybem divadelniho1©

komponentu!!, ¢imz pini divadelni funkci, jez konstituuje divadlo jako uméni.t?

Tvrzeni, ze divadlo je komunikace o situaci Clovéka prostfednictvim situace
Clovéka, ma dvé Casti. Prvni z nich — o situaci ¢lovéka — se tyka situace dramatickych
osob. Druha ¢ast véty — prostfednictvim situace Clovéka — se vaze k herci na scéné.

Etlik v Divadle jako zakouSeni ale kritizuje Cisafovo tvrzeni, Ze ze scény lze vnimat

Jakysi ,detektor divadla‘: vSude kde situace funguje jako zprava, tam vSude Ize mluvit o divadle.”
Str. 160 in [OSOLSOBE1].

108 Str, 14 in [CISAR2].

109 Str, 103 in [CISAR2].

110 Agkoli Cisar také pouziva vyraz ,komponent’, a to jak v Proménach divadelniho jazyka, tak

v Clovéku v situaci, nepouziva ho ve smyslu Etlikova navrhovaného systému, ale pracuje s nim
volnéji.

111 Str, 95 in [CISAR2].

112 Str, 89 in [CISAR2].
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i samotny original (zde tedy samotného herce). Podle Etlika je skuteCnost vzdy

zaroven pritomna jako znak.'3

Pro tuto praci je ovSem podstatna prfedevsim role divaka, kterou mu jednotlivi
teoretici pfisuzuji. Vtom sméru posunuje Etlik chapani role divaka dal, kdyz

v Divadle jako zakouS$eni popisuje trojrozmérnou zpétnovazebni komunikaci:

,DUraz je kladen pfedevSim na vzajemné prodlivani, na spole¢né pobyvani hercl
a divaku v divadelnim prostoru, na soubyti. Noetick&a stranka je v takovych divadlech
bud oslabena, nebo ji kéd divadelniho predstaveni nabizi az jako druhou, méné
dllezitou moznost. Divak tu pak zakousi nejen tvar a sdéleni, nebo jesté Iépe: Casto
tento tvar a toto sdéleni neni rozhoduijici, ale pfedevsim je tu divak pfimym svédkem
hry, bud jako partner a pfimy ucastnik spolecného hledani tohoto tvaru a nebo tu
prosté pobyva s druhymi lidmi a je mu s nimi dobfe a tvar a jeho vypovéd je jenom

zaminkou, méné dulezitou slozkou divadelniho tvaru.“114

Etlik zde upozorfiuje napfiklad na sousedské lidové divadlo, u kterého
zdurazriuje ontologicky zaklad divadla jako nejpodstatnéjsi, ackoli se v jisté mife
netykd pouze jeho av souCasnosti je zejména pak vyuzivan také v alternativnich
divadlech ¢&i nezavislych divadelnich skupinach.'*®> Vymezuje se tak vuéi cCisté
sémiotickému, noetickému pojeti divadla. Dale pak mluvi i o odliSeni divadla a filmu,
¢i jinych médiich ,technické reprodukovatelnosti’, které dle né mohou mit lepSi
schopnost ,dokonale’ zobrazit realitu, na druhou stranu ale: ,Toto vnimani obojiho
,nazorného’ (tedy svyraznym explicitnim akcentem na noetiku) a psycho-
fyziognomického (tedy s vyraznym akcentem na energii v prostoru, na taktilitu’
tohoto prostoru), je pro nas nejen vnimanim, ale onim totalnim zakouSenim

divadla.“11®

Zde se tedy obloukem vraci onen rozdil mezi filmovym a divadelnim

herectvim, jak o ném byla jiz fe€ v souvislosti s hereckym komponentem. Pokud by

113 Analyzou tohoto sporu se zabyva Katefina Souckova ve své diplomové praci Dokumentarni
divadlo, dokumentarnost a divadelni dilo z roku 2016.

114 Str, 22 in [ETLIK1].

15 Str, 23 in [ETLIK1].

116 Str. 30 in [ETLIK1].
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bylo divadelni pfedstaveni chapano jako utvar, ktery je pouze pfedkladan divakovi,
nejspi§ by nemélo smysl se zabyvat integraci novych média do divackého
komponentu. Protoze se zapojenim divaka ale pracuji souCasna divadelni
predstaveni bézné a nechavaji tak, mozno fict, prostor pro ndhodu, néktefi divadelni
tvarci pracuji i s integraci novych médii do divackého komponentu. Jesté je ovSem
pro uplnost tfeba doplnit, Ze zde rozebirané inscenace se sousedskému lidovému
divadlu ani jinému typu divadla, které by kladlo prvni ddraz na soubyti, pfilis neblizi.
Jde zde o zamérné budované tvary, kde jde v prvni fadé o tvar a sdéleni. V pfipadé
The Game bude ale mozné sledovat, ze jakmile je divak vyraznéji bran do hry, pro
uchopeni integrace novych médii do divackého komponentu je tfeba nejprve pfijmout

vliv a podil divaka v jeho psychofyzické pfitomnosti.

AT &4

v pfipadé akustického Ci vizualniho komponentu a na pojednani o tomto tématu je
tfeba vice prostoru. Proto je pokrocilému integrovanému zapojeni novych medii do
divackého komponentu vénovan takika cely posledni rozbor londynského
predstaveni The Game, které bylo vybrano pravé z toho dlvodu. V té nejjednodussi
varianté mam ale na mysli pfipad, kdy je divak natacen, a pak promitan napfiklad na
projekci na scéné. Tento pfipad zaroven zasahuje do vizualniho komponentu, kdy se
divakav medializovany obraz stava jeho soucasti. Zda méa, nebo nema takové uziti
opodstatnéni, pak zalezi opét na konkrétnim dile, a bude mit vliv na celkovou miru

integrovanosti nového média do divadelniho pfedstaveni.
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4. ANALYZY

4.1 NICK (Petra Tejnorova a kol.)

Inscenace NICK se zaklada na realném pfipadu Nicolase Patricka Barcleyho,
ktery zmizel jednoho dne za zdhadnych okolnosti zdomova. Tento pfipad je
zaznamenan Vv mnoha internetovych zdrojich, popisujicich znamé informace.
O pfibéhu byl vroce 2010 natoCen hrany film The Chameleon a vroce 2012
dokument The Imposter. Inscenace NICK do jisté miry kopiruje dokument

The Imposter, co se tyCe scénare a tedy i vybéru informaci i prostfedkd vypraveni.

Nejprve k chronologickému sledu realné udalosti: pfipad zacdina zmizenim
tfinactiletého Nicolase v San Antoniu v Texasu v roce 1994. Podle vypovédi jeho
bratra volal své matce, aby ho vyzvedla, ta ovSem spala a Nicolaslv bratr ji odmitl
vzbudit. Nicolas se domu jiz nevratil a od té doby ho nikdo nevidél. Pry predtim

nékolikrat utekl z domova, ale nikdy vice nez na den.

O tfi roky pozdéji, v roce 1997 byl zaznamenan telefonat z Linares ve
Spanélsku. Tento telefonat provedl Frederic Pierre Bourdin, kterému se podafilo
vydavat se za pohfeSovaného Nicolase Barclaye. Frederic alias Nicolas tvrdil, Ze byl
unesen a sexualn& zneuzivan. Nicolasova sestra poté priletdla do Spanélska,
potvrdila, Ze Frederic je jeji bratr, a odletéla s nim zpét do Texasu. Ackoli mél
Frederic Bourdin hnédé ocli a francouzsky akcent, presvédcil rodinu, Ze je jejich
modrooky blondaty syn, a tvrdil, ze mu byla chemicky upravovana barva oci a vlasu,
aby nebyl poznat. Bourdin zil s rodinou skoro pét mésict az do bfezna 1998. Jeho
identitu odhalil americky vySetfovatel diky porovnani usi a nakonec i odebrani vzorku
DNA. Ukazalo se, ze Frederic Bourdin se jiz mnohokrat vydaval za riizné sirotky Ci

zmizelé chlapce a zil v détskych domovech po celé Evropé.

Po odhaleni Fredericovy identity byla Nicolasova rodina vysSetfovana kvuli
podezfeni z podileni se na zmizeni Nicolase. Podle nékterych teorii mohla Nicolase
zabit jeho matka Ci bratr, ktefi s nim méli spory. Nicolasovo télo ale nebylo nikdy

nalezeno a pfipad zUstal nevyfeSen.
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Tfemi vypraveéci v divadelni inscenaci jsou postavy: Frederic Pierre Bourdin
alias Nicolas Barclay, Nicolasova sestra Carey a policejni vySetfovatel v Texasu.
K tomu jsou na jevisti pfitomni také dva muzi pracujici s filmovou technikou, ktefi
nejsou soucasti fikéniho svéta kriminalniho pfipadu, pfesto jsou soucasti jevistniho
dila a vytvafeji vyznamovou rovinu ,konstruovani filmovych zabér(“. Divak se
dozvida o situaci stfidavé z pohledu téchto tfi postav. Napfiklad tedy sleduje
Nicolasovu sestru Carey (Hana Véagnerova), ktera vypravi o svém truchleni, ztraté
bratra a poté zmatku, nervozité, vyporadavani se se stavem Nicolase a Stésti ze
shledani po letech ve vife, Ze je mrtvy. Tu samou situaci pak divak nahlizi z pohledu
Frederica (Jifi Konvalinka), ktery vypravi o tom, jak se chystal na setkani se sestrou.
Vasnivé popisuje, jakym zplasobem presveédcit policisty, vypravi o svém nadSeni pro
hru a otevira divakum virtuozitu, ktera je nutna pro takovouto uroven |zi. Oba dva

herci pronaseji tyto své monology smérem k publiku.

Podrobnéji k technikdam vypravéni, které inscenace pouziva. Od zacatku je
pfipad prezentovan z nékolika pohled. Hned po prvni sekvenci vypravéné Carey,
vyklada stejnou situaci Frederic. Stejné jako ve filmovém dokumentu The Imposter,
kde jsou prostfihany vypovédi skuteCné Carey a skutecného Nicolase i ostatnich
zaangazovanych, i zde je mozné porovnat rizné uhly pohledu na totoZnou situaci.
Tento princip muze byt efektni obzvlast na zacatku, kdy divak jesté neodhalil hru

priklanéni se na rlizné strany.

Pozdéji Ize sledovat rozpornost nahledu téchto dvou postav. Co se tyce
samotného vypravéni udalosti, vypovédi se liSi jen malokdy a spiSe v detailech nebo
nazorech. Neni to tedy rozpornost faktl, ktera by vzbuzovala napéti. SpiSe zde jde
o poskytnuti obou perspektiv na stejnou situaci, vyplyvajici z roli, jez dva, potazmo tfi
zaangazované (tfetim je v inscenaci policejni vySetfovatel v Texasu) v pfipadu hrali.
SpiSe nez samotny pfipad se tedy postupné odkryvaji charaktery, jimz divak maze

a nemusi davéfovat, maze si tak vlastné vybrat nazor dle svych vlastnich sympatii.

Ke zvratu dochazi ve chvili, kdy se totoZznost Frederica Bourdina provali a on
zacne obvinovat rodinu z vrazdy opravdového Nicolase. Zde jiz vznika odliSna
interpretace udalosti jednotlivymi postavami a ukazuje se, Zze bud Carey, nebo
Frederic si musi vymyslet. Pfipad zlstal nedofeSen, a ani inscenace nenabizi

rozuzleni ve sméru uzavieni pfipadu a koncéi oteviené.
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Inscenace Cerpa velkou mérou z dokumentu The Imposter a postupu, ktery je
v televiznich i filmovych dokumentech casto pouzivan, tedy oddéleni promluv
hlavnich u€astniki sporu. Motivace této techniky je logicka ve filmovém dokumentu,
pouzivajicim skuteCnych svédkl. Stfih je oznaCovan za typicky filmovy prostfedek
(divadlo ho pfejima az po vynalezu filmu), jeho vyuZiti neni v tomto dokumentu ni¢im
inovativnim ani neCekanym. K tomu se pfipojuje ta okolnost, Zze skutecni ,svédci“ by
asi sotva svérovali svou verzi pfibéhu jeden pfed druhym obzvlasté v pripadé, kdy se
vzajemné popiraji. Dale jsou tu praktické divody, napfiklad Zze kazdy z nich
momentalné Zije v jiné Casti svéta (Carey v Americe a Frederic ve Francii). Zaroven
jde o urcity prostfedek, diky kterému je podporovana atmosféra intimity, napf. Carey

totiz podava vypovéd ze svého obyvaciho pokoje.

Petra Tejnorova ovSem vybira pro tento pfibéh formu divadelni. Jsou zde
herci, ktefi v jednom prostoru jevisté odehravaji pfibéh. Vysledkem pfejimani vyse
popsanych prostfedku z televizniho dokumentu jsou monology pronasené do publika,
které zde zpUsobuji ,efekt mluvicich hlav‘. Zajimava je napfiklad pasaz, ve které se
Carey s Nicolasem potkava, spolecna scéna Hany Vagnerové a Jifiho Konvalinky.
Oba jejich herecké vykony jsou podle mého nazoru puUsobivé. Pravé proto, zZe
veskera pozornost je soustfedéna na jejich vypravéni (podobné jako v inscenovani
monodramatu), vynakladaji velké Usili na detaily intonace i gest. Pokud by byli
0 néco méneé precizni, staly by se tyto scény nesnesitelné nudnymi. Kdyby inscenaci
tvorilo pouze to, co bylo doted popsano, troufla bych si tvrdit, Ze by se vyznamové od
dokumentu neposunula. Doted byla ale Ffe¢ o prostfedcich Cisté divadelnich (presnéji
ne-novomedialnich), na jejichz zpracovani méla vliv inspirace televiznim

dokumentem.

V samotném titulu na webovych strankach Petry Tejnorové je mozné se
docist, ze se jednd o L live cinema performance“!’. Odkazuje se tedy
k novomedialnimu uméleckému druhu live cinema. Ten popisuje Martin BlaziCek
v prednasce Manifesty live cinema z prazské FAMU z roku 2014.1'8 Prednaska se

zabyva sebeprezentaci ,live cinema’, tedy tim, jak se sami tvlrci a teoretici nové

117 Dostupné z <http://sgt.tejnorova.com/cs/news/nick/> 1.6.2017.

118 Dostupné z <http://artycok.tv/24612/live-cinema-martin-blazicek-manifesty-live-cinemalive-cinema-

martin-blazicek-manifestos-live-cinema> 6.4. 2017
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vznikajici umélecké formy chapou. Blaziek fika, Zze termin \live cinema‘' se poprvé
objevil vroce 2001 a je CcCasto chapan jako pokraCovani nebo zlidsténi
novomedialniho uméni. Casto vyuziva on-screen média a frontalni orientaci kina.
,Dilo musi byt provedeno na misté, musi byt nepfipravené nebo obvykle je
nepfipravené v tom smyslu, Ze nema scénaf nebo jasny prubéh a vyuziva silného
spojeni obrazu, svétla a zvuku.” Dale fika, Zze oznaceni ,live cinema‘’ pouzivaji
i napfiklad zivé pfenosy koncertl a oper do kin, ale v tom pfipadé se jedna spise

o promotion nez o akademické oznaceni live cinema.1?

DalSi charakteristiku ,live cinema’ nabizi britsky filmovy reZisér Peter
Greenaway Vv prednasce New Possibilities: Cinema is Dead, Long Live Cinemal?,
Vv niz ho vymezuje vuci narativni kinematografii, odmitad hereckou akci, kritizuje text-
based cinema, past-tense a nakonec i kameru. Podle Blazicka se nejCastéji za live
cinema oznacCuje udalost, kdy jsou pfitomni performefi s laptopy, na nichz
v pfitomnosti vytvareji hudebné-vizualné-svételné dilo promitané na platno za nimi.
Déle poznamenava, Ze performefi live cinema se vymezuji proti VJingu,
provozovanému jako soucast vecirku, a aspiruji na umeéleckou hodnotu. Live cinema
je tedy velmi nové vznikajici druh, teprve hleda své kofeny, mezi néz patfi napfiklad

expanded cinema, a navic ho vymezuji a zaroveri i obhajuji sami umélci-teoretici.'?!

Vinscenaci NICK'??2 jsou ovéem pouzity dvé projekéni plochy umisténé po
celou dobu v prostoru jevisté. Na tyto plochy jsou promitany zivé pfenosy natacené
na jevisti. Jedna se o obrazy hereckych akci, rekvizit pfitomnych na scéné, jde
0 pfenos obrazu kamery pfitomné na jevisti.'?®> Vtomto sméru se tedy pristup
Tejnorové vubec nesluCuje s pojetim live cinema Martina BlaziCka i Petera
Greenawaye. NICK je nazkouSenym utvarem s jasnym pribéhem, je zde pfitomna
filmova narace, hereckd akce i kamera. Shodnym momentem je tu jen pfitomnost

videoprojekce na scéné, to ovSem neni charakteristikou live-cinema, tim by se

119 Martin Blazi¢ek vychazi v pfednasce z textd Hanse Beekmanse, Mii Makely, Petera Greenawaye,
Graysona Cookea, Mitchella Whitelawa a Michael Lewa.
120 Dostupné z <https://youtu.be/ubyC417xqgYs> 4.6. 2017

121 Takto charakterizuje Jakub Macek ve své dizertacni praci prvni fazi novomedialniho uméni obecné.

122 Stale je zde pouzivan termin inscenace, protozZe jsem pfesvédcena, Ze o inscenaci jde. V rdmci
celku této prace se pokusim toto uziti terminu obhajit.

123 Je mozné, Ze se zde nachazi par predtocenych scén.
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neodliSila napfiklad od video-instalace. Naopak by byl ale vcelku pfiléhavou

navaznosti v pfipadé Eleusis.

Praci s novymi médii Ize tedy nyni uchopit pomoci komponentu divadelniho
predstaveni. Promitané zabéry v NICKovi jsou v nékterych pfipadech zaznamy (na
zaCatku prfed pfichodem Jifiho Konvalinky), vétSinou jsou ale naopak nataceny
a rovnou promitany tady a ted. Dochazi tak k obéasnému zmateni divaka, co z toho,
co vidél, je zaznam, a co bylo zivé. Pokud se jedna o zabéry hercu, jde bud o detaily
jejich obli¢eja; uhly pohledu, které jsou divakim nepfistupné (hledisté je umisténo jen
z jedné strany jevisté); anebo umisténi herce do aranzma, které vytvafi pro filmoveé
platno iluzi, Ze se dana postava opravdu ocita v lese, v kancelafi amerického

vySetfovatele ad.

Pro analyzu téchto dramatickych osob je mozné si pomoci textem Jaroslava
Etlika Jesté jednou k terminum, ktery navazuje na Terminy k dohodnuti, a kde
popisuje jejich skladani: ,Divadelni praxe, zejména druhé poloviny 20. stoleti, ale
ukazala, Zze na realizaci divakovy dramatické osoby se kromé& herecké postavy
vyznamné podileji také jiné slozky divadelniho vyrazu (napfiklad vnitfni monolog
z playbacku, tedy sloZka nikoli herecka, nybrz zvukova, nebo pohled, gesto a také
promluva jiné herecké postavy atd.) Dramaticka osoba neni tedy jakymsi pfimocarym
denotatem herecké postavy, nybrz je ve skuteCnosti aZz jakousi vyslednici téchto
smyslovych, vyrazovych a informacénich viemd dohromady. Je jejich syntetickou

interpretaci.“124

V pfipadé NICKa se dramatické osoby tedy skladaji ze zaznamenaného
obrazu promitaného na platno (vytvarny komponent); dale obrazu, ktery je na jevisti
sniman a zaroven rovnou promitan (herecky komponent) a herecké postavy, pficemz
herci maji mikrofony a jejich hlasy jsou amplifikovany (herecky komponent). Pfitom ty
vrstvy dramatické osoby, které jsou zprostfedkovany projekcemi, at uz se jedna
0 zaznam ¢Ci nikoli, jsou podbizivé stylizovany do popularniho televizniho filmu. Snazi
se tedy jakoby vzbudit co nejvétsi emocionalni ucinek u divaka, zaroven se ale ihned
v ramci celého jevistniho tvaru odhaluji. Napfiklad se jedna o foukani vétraku, diky

kterému Hané Vagnerové vlaji vliasy, ¢i dlouhé blizké zabéry na tvare hercli. Divak

124 Str. 44 in [ETLIK2].
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sleduje tento podbizivy obraz, a simultanné jeho vznik, coZ mu neumozni této iluzi

podlehnout.

Co se tyCe novych médii ve vizualnim komponentu, promitané obrazy, které
nezahrnuji herce, jsou vétSinou detaily rekvizit, se kterymi herci vjiné fazi
predstaveni hraji. Napfiklad uzky prouzek koure z cigarety policejniho vySetfovatele,
telefon, kterym Frederic Bourdin vola na americkou policii, ¢i hlina a listi na misté,
kde byl Frederic/Nicolas nalezen. Tyto zabéry jsou stylizovany tak, aby pusobily
pfedevS§im na atmosféru, ktera je rovnéz duavérné znama divaku televiznich
kriminalek ¢&i kriminalnich dokumentd. Dalo by se tedy fict, Ze slouzi k charakterizaci
prostfedi, to je ale funkce, kterou podobné zabéry maji jiz v Zanru kriminalnich
dokumentdl, a protoze se jedna o médium tak masové, jako je televize, Ize tvrdit, Ze
zde tedy tyto zabéry neznaci pouze prostiedi, ale zaroven odkazuji k této divacké

zkuSenosti.

Do zvukového komponentu se zde nova média zapojuji dvéma zpUsoby.
Jednak je to reprodukovanou hudbou, kterd podporuje budovany emocionalni u€inek
tohoto fiktivniho dokumentu, at uz je to dojeti & nebezpedi; a pak jsou to ruchy —
praskani vétvi, hrabani hliny — které jsou snimany tak, aby se jevily blizko, tedy
podobny princip jako u vizualniho detailu.

Nakonec divacky komponent je pak zasazen pfitomnosti novych médii v tom,
Ze sklada tyto nestejnorodé viemy dohromady, tedy pfedevsim, Zze dramaticka osoba
ma vice Casti neZ pouze hereckou postavu. Zde chci udélat jesté jednu odbocku
k zminénému divadelnimu programu, kde se piSe, ze ,divak se zde stava
vySetfovatelem.” To by mohlo vést k predstaveé, Ze interaktivita predstaveni bude
néjakym zpusobem ovlivnéna pfitomnosti novych médii. OvSem divak je zde vcelku
béZznym vnimatelem divadelniho dila, ktery neni nijak nadprimérné vyzyvan ke
spoluucasti. NemuGze ovlivnit pribéh vySetfovani ve fikénim svété, nestava se tedy

v zadném smyslu vySetfovatelem vic, nez bézny divak divadelni detektivky.

S trochou nadsazky by se dalo tvrdit, Ze ackoli divak nedostane Sanci
zuzitkovat svoje vySetfovatelské zkuSenosti (pokud néjaké ma), dostane alespon

Sanci zuzitkovat svoje zkuSenosti se sledovanim televize a filmd. A to ve sméru
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organizace mizanscény, povédomi o tom, jak vypada v soucasnosti filmovy obraz'?,
i zkuSenosti s tim, jak podobné pfibéhy byvaji vypravény a jakou maji obrazivost
(a to at’ uz je schopen tuto svoji zkuSenost reflektovat, anebo ne). Ve sméru novych
médii zde jde ale stale jeSté pouze o vyznamovou pfedstavu obrazovou, tedy jde

o to, co je obsahem projekci, nahravek, pfenosu.

Divakovi se zde kromé fikéniho svéta detektivniho pfipadu nabizi zaroven
i druha rovina ke srovnani. Tedy jak vznika obraz, ktery je zprostfedkované skrze
nova média vniman. Samotna scéna je souborem funkénich prvkd slouzicich pro
nataceni. Kromé rekvizit a dekoraci, které se postupné objevuji na dvou promitacich
platnech, zde neni nic. Pravé zde se vyznamova predstava technicka projekci
a projekcnich platen podili na konstruovani vyznamu. Projekeni plochy totiz zaroven
funguji jako jakési zastény, za které se herci mohou schovat a koresponduji
s principem odhalenosti (odhalenosti nataceni, pfiznana pfitomnost kameramand,
viditeIné aranzovani scény pro nataceni). Zaroven jsou soucasti roviny sledovani
promitaného obrazu a propojuji tak viastné vSechny tfi vrstvy: jsou soucasti scény
jako zastény a promitaci plochy; maji tak svou funkci i v roviné nataceni, sledovani
procesu promitani simultanné s nataCenim zde nese vyznam; a zaroven na nich

divak vnima promitané obrazy.

To, na co je divak upozorfiovan, je tedy akt nataCeni. Pozornost neni
pfitahovana k samotnému médiu, ale k procesu, ktery se odehrava pred tim, nez ho
kamera a projektor zpracuji. Neni zde ovSem tematizovan zadny z principl novych
meédii. Napfiklad ackoli je zde pfitomno vice kamer i mnoho divaku, vSechny projekce
pracuji po celou dobu pfedstaveni s jednim vizualnim stylem a vSem divakim
prezentuji tutéz verzi projekce. Ackoli se v praci techniky promit4 princip
automatizace, bez néhoz by nebylo mozné tady a ted zaroven nataCet a zaroven
promitat a lidska zamérnost je vtomto ohledu do urcité miry vynechana, dé€je se
tomu zpusobem, ktery tento svij potencial nevyuziva, neni tematizovan. Promitany
obraz pak obsahuje ,pohled na svét* kamery, (tedy schopnost néjakého urcitého
rozliSeni, reakci na svétlo, rozmazani pfi rychlém pohybu atd.), ktery zakonité

ovliviiuje jeho vysledny obraz, je dilem ,aparatu‘. S timto prostfedkem je ovSem opét

1251 v tom smyslu, Ze se napfiklad barevné lisi od typického filmového obrazu 80. let.
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pracovano ,prihledné’, tedy tak, jak je bézné zvykem, vznika zde stejné automaticky
I vcelku banalni tematicka rovina, ve které jde o to, Ze Zivy svét (zde reprezentovany
ovSem jeviStnim dilem) bude vzdy jiny od toho medialné zprostfedkovaného (zde
reprezentovaného obrazem zprostfedkovanym novomedialné, ovSem odkazujici

k televizi).

Prostfednictvim pojmu hypermediace a imediace zde je mozné fFici, ze
projektovany obraz i amplifikovany zvuk jsou zde pouzity imediativné, spiSe se snazi
vytvofit iluzi realnosti. Coz ovSem v tomto kontextu neznamena, Ze se snazi vytvofit
iluzi realného kriminalniho pfipadu, odehravajiciho se prfed naSima o€ima. Tuto iluzi
divadelni dilo rovnou rusi pfitomnosti Zivych hercl, kamer a kameramanl na scéné.
Jsou pouZity spiSe imediativné v tom smyslu, Ze se snazi napodobit to, jak televizni
dokument plsobi. Jak jiz bylo fe€eno imediace a hypermediace funguji jako dva

konce jedné pfimky, imediace neni pfisné oddélenou kategorii a ma mnoho podob.

Pravé tento odkaz k televizi, k médiu analogovému, je zde z nastinéného
nahledu na integraci novych médii zasadni, a muze byt chapan jako pfic¢ina toho, Ze
prace s novymi médii zde neni plné rozvinuta. Tim nechci fict, Ze by nebylo mozné
tematizovat v inscenaci televizni vysilani a zaroven integrovat nova média do
divadelniho dila. OvSem v tomto pfipadé, se jedna v jedné roviné o vcelku vérnou
napodobu televizniho obrazu a v druhé roviné o nahled na jeji prostou konstrukci.
Je tedy zcela logické, ze potencial samotnych novych médii zGstava v oné latentni
podobé. Ani do divackého komponentu se zde nova média pfilis vyznamové
neintegruji, neni zde do hry vzat divak jako souc€ast dila ani mu neni pfisouzena jina
role, kterou by mohl priibéh vice tvarovat. A tak pres snahu se k technologii néjak

vyjadfit, zlstava NICK prvni, tedy nejméné pokrocilou z rozebiranych inscenaci.

Tyto tfi inscenace byly ovSem vybrany pravé s ohledem na jejich vySSi
pokroCilost v integraci novych médii. Nejspi§ by bylo o poznani banalngjsi
porovnavat napfiklad pfipady zminéné v podkapitolach o komponentech se zjevné
propracovangjSimi tvary, kterym se vénuji tyto rozbory, kdy je rozdil oCividny. AC tedy
NICK vychazi jako dilo méné integrujici nova média nez dvé nasledujici, jedna se jiz

o tvar, kde se nova meédia zasadné podileji na celkovém vyznamu dila.
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Prostfednictvim této inscenace je mozné oteviit jeSté jednu problematiku,
ktera se objevuje i v Eleusis a The Game a je obecné velmi ¢astym pravodnim jevem
(a€koli vubec ne podminénym) divadelniho dila s novymi médii. Touto problematikou
je pfitomnost kameramanu, zvukaru &i lidi ovladajicich laptopy na scéné. V pfipadé
NICKa tito kameramani a zvukafi nejsou kostymovani, nejsou soucasti primarniho
fikéniho svéta, jsou ovdem soucasti divadelniho dila. Jsou na scéné zamérnég, divak
jim mize vénovat rovnocennou i vétSi pozornost a jejich pfitomnost nese vyznam.
Nejsou ale tvlrci hereckych postav. Jsou tedy jakymsi ,lidskym nehereckym
elementem v prostoru pro hru‘ (pojmenovani zde bylo pfejato po konzultaci
s Jaroslavem Etlikem). Ackoli by totiz vtomto pfipadé vystacil termin scéna,

v pfipadé The Game by se tento vyraz ukazal jako zavadéjici.
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4.2 ELEUSIS (Handa Gote Research & Development)

Handa Gote prezentuje na svych webovych strankach svij projekt Eleusis
nasledovné: ,Post-internetova impro opera o nemoznosti velkého pfibéhu ve svéte,
kde je vSe zaroven lez i pravda. Cyklicky ¢as mytu zlomeny do instantniho €asu
naseho svéta. Mystérium cesty podsvétim za znovuzrozenim, které ovSem mozna
nepfijde.“1?® Myslim si, Ze na rozdil od pfipadu NICKa zde nejde o zvelicovani &i

Spatné zafazeni. Eleusis je ale vcelku slozité zaradit ¢i k né¢emu odkazat.

Nazev ,post-internetova impro opera o nemoznosti velkého pfibéhu ve svété,
kde je vSe zaroven lez i pravdal?’* je podle mého nazoru vysledkem nazoru na stav
pojmu. Eleusis by se dala oznacit rizné, oviem vybér tohoto oznaceni je zaroven
vcelku pfiléhavy a zaroveni komicky. Podobné bude mozZné sledovat i prostiedky

samotného predstaveni.

Po rozcviCovaci predehfe pfi pfichodu divakd zacCina Eleusis prezentaci
Tomase Prochazky, ktery si pfinasi jak promitacku, tak promitaci panel.
Bezprostfedné poté odvypravi pomoci animované prezentace cely myticky pfibéh,
ktery bude nasledné odehran. Zeus slibi svoji dceru Persefone Hadovi. Hades
Persofone unese a jeji matka Demeter se ji vyda hledat. Poté, co Demeter Diovi
vyhrozuje, pfikaze Zeus Hadovi Persefone vratit. Ten ji vraci, ale vtiskne ji do ust
granatové jablko, a proto se kazdy rok na podzim Persofoné musi do podsvéti vratit.

Zatimco Prochazka C¢te tento pribéh ztabletu, zaroveri ho divak mulze dist

126 Dostupné z <http://www.alfredvedvore.cz/cs/program/eleusis--handa-gote-research--

development?pid=556&bck=program#!prettyPhoto> 1.6. 2017.

127 7de Ize udélat kratkou odbotku do hudebniho svéta. Napfiklad na strankach Bandzone.cz se
kapely snazi samy sebe zaradit do kontextu ostatnich kapel tak, aby poslucha¢ urcitého hudebniho
stylu mohl nalézt dalsi kapely, které by se mu mohly libit. Jedna se o bézny model hypertextového
provazani pro prostfedi internetu charakteristicky. Zanrova terminologie je ale pro soudéasny stav
nezavislé hudebni tvorby dle samotnych kapel tak nepostacujici, ze ¢asto pouzivaji i Ctyfi pfedpony
s poml¢kami. Je tedy moZzné se o kapele napfiklad dozvédét, Zze je ,pop-horrorcore’ i ,shoegaze
noise’, pfi¢emz pfedstavit si pod tim konkrétni hudbu je velka vyzva pro fantazii, a tedy i pfedstava
takto vznikla muze byt daleko od reality. MnozZstvi kapel tak pouziva oznaceni ,alternative’, coz sice
neni zavadéjici, ale tak obecné, Ze si pod tim také Ize t&€Zko pFedstavit cokoli konkrétniho. Pro dalsi

kapely je viibec snaha o pojmenovani jejich zanru zdrojem pobaveni.

64


http://www.alfredvedvore.cz/cs/program/eleusis--handa-gote-research--development?pid=556&bck=program#!prettyPhoto
http://www.alfredvedvore.cz/cs/program/eleusis--handa-gote-research--development?pid=556&bck=program#!prettyPhoto

v angli¢tiné preloZzeny pomoci Google translate (stejné jako v8echny ostatni texty,
které jsou v pribéhu pfedstaveni promitany). Cela prezentace je pak plna klisé: skica
antického chramu, rozpixelovany obrazek, pozadi s barevnym pfechodem ¢i do o€i
bijici pfekombinované pismo. Mimo tento vystup tvofi projekce takrka celou
scénografii, jsou totiz promitany na v8echny tfi stény a podlahu. Dale jsou zde jesté

tfi Zidle a stul se tfemi laptopy.

PFibéh, jehoz cely pribéh se takto dozvidame rovnou na zacatku, je tedy
oprostén od otazky ,jak to dopadne’ i pro divaky, ktefi myticky pfib&€h neznaji.
Orientaci v déji do velké miry umoznuji zpévy, které po textové strance kopiruji
promitané operni libreto. Tyto texty je mozné zaroven Cist na projekcich véetné
oznaceni mluvciho, a to v ¢estiné a anglicting, a zpivany jsou v italstiné. OvSem ani
jeden ze zpivajicich hercll neni schopnostmi pro operni zpév vybaven. Zpévy jsou

vzdy reprodukovany a transformovany zvukovym efektem.

V oblasti novomedialniho uméni se nabizi analogie s zanrem videoopery,
jejimz pfFikladem jsou Three tales. Pfi sledovani této videoopery ma divak pfed sebou
zivou kapelu s dirigentem, za nimiz stoji projekéni platno, na které se promitaji
obrazové sekvence, jez maji s Eleusis nékolik nasledujicich spole¢nych rysu:
zmnozeni obrazu, nékolik simultannich vjemu, libreto, zpivané posléze sborem.
Analogii je mozné hledat i s zanrem expanded cinema, které popsal v roce 1970
Gene Youngblood a bylo vnezavislé kultufre nejrozSifenéjsi v 60. letech.
Za nejznaméjsi kino expanded cinema lze povazovat MovieDrome Stana Van der
Beeka v poloviné Sedesatych let. Expanded cinema se snazilo klast si otazku, co je
to vlastné kino a film, nepfejimat automaticky jejich bézné chapani a zkoumat jejich
moznosti mimo tradi¢ni pojeti. V ramci tohoto fenoménu vznikaly filmy pro nékolik
platen, filmy promitané na kruhovou kupoli ¢i takové experimenty jako film
Petera Weibla Action lecture, ktery existoval, pouze kdyz publikum kficelo.
Mezi Eleusis a expanded cinema je pak mozné hledat spole¢né rysy v promitani na
nékolik ploch zaroven a prace jak s obrazy, které jdou vyznamové proti sobé, tak

moznost vytvaret pomoci téchto ploch cely imaginarni prostor.

Nyni z pohledu divadelnich komponentl. VSe, co divak slySi mimo uvodni
prezentaci, je reprodukovano. Tyto reprodukce jsou vzdy podkresleny zvuky a hlas

transformovan rlznymi zvukovymi efekty. Jedna se Casto o zastaralé efekty, které
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tak plsobi spiSe hypermediativné, nemaiji za cil podporovat uréitou atmosféru, ackoli
ji evokuji, spiSe upozoriiuji na svoji umeélost, zprostfedkovanost a na to, ze je s nimi
manipulovano. Napfiklad v ¢asti, kdy je promitana cesta autem do Eleusiny, je slySet
hlas podobny meditacnim nahravkam, ktery ma divaky zavést do podsvéti. Tento
hlas ma hallovy efekt a je podkreslen tak, aby vytvarel iluzi pronaseni ve starém
kamenném prostoru. Tato zvukové iluze je ale tematizovana hned v kombinaci
s projekci, ktera sice ukazuje zemépisné spravny prostor, ovSem v zaznamu jizdy
autem neni nic z vaznosti ani starobylosti. Zvukovy komponent je tak cely protkan
novymi medii a zaroven na to sam upozornuje. Ackoli divak slySi i zpév hercld na
sceéng, tento hlas je vzdy do takové miry upraven, ze takirka neni mozné odlisit, kdy
se jedna o zvuk vznikajici tady a ted a kdy se jedna o zaznam. Ve sméru zvuku je

zde tedy znejasnéna hranice hranice mezi zvukovym a hereckym komponentem.

Ve vrstvé pfibéhu o Persefone a jeho postav neni zcela rozpoznatelné,
v jakych pfipadech se jedna o zaznam, a kdy o pfimy pfenos. Divak tedy sleduje
zufici Demeter, plujiciho Charona ¢i Persofonu, ktera se ocitla v podsvéti. Tyto
dramatické osoby stejné jako u NICKa sklada z nékolika ¢asti. Hlasovy projev je tedy
jednou z téchto vrstev. Lze ovSem fici, Zze zvuk je vétSinou natolik manipulovan
a stylizovan, Ze ho jako hlas tohoto konkrétniho herce ¢&i hereCky jiz nelze
identifikovat. V pfipadé Eleusis je z pohledu divdka mozné s urcitosti Fict pouze, ze
se jedna o hlas notné manipulovany technikou. Pfesto bych ho tedy povazovala za
soucast hereckého komponentu, protoZze minimalné vytvafri iluzi, pokud tomu tak neni

(nevim), ze zpiva herec, ktery je pfitomen na jevisti.

Demeter, Persefone, Charon, Hadés a Zeus jsou hrani dvéma herci a nékdy je
obtizné i rozeznat, o kterou z postav se zrovna jedna, vzhledem k podnétovému
(pFedevsim vizualnimu) presyceni viemy, které ztéZuje moznost orientace. Minim tim
napfiklad to, Ze Veronika Svabova méni nékolikrat svlj kostym a zaroven se
objevuje jak ve stejnych, tak v odliSnych kostymech na projekci. Rychlost zmény, ona
presycenost viemy a stylizace promitaného obrazu ma stejné jako v pfipadé zvuku
za dusledek setfeni hranice mezi tim, co se odehrava tady a tim, co pochazi ze

zaznamu.

VSechny kostymy Veroniky Svabové spojuje bila barva, ktera mdze odkazovat

jak k antickému rouchu, tak k promitaci ploSe, a zaroven v pribéhu vznikaji dalSi
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komické konotace, jako kdyz si oblékne bilé svatebni Saty i bily oblek, oboji pasujici
spiSe do devadesatych let, tedy doby ze které Cerpa i estetika projekci. Jelikoz se ale
Casto promita pfes herce a divak ma pred sebou ¢tyfi projekéni plochy, na které jsou
v nékterych momentech promitany i Ctyfi rozlicné véci, nemusi si tedy vSimnout,
o kterou z postav se pravé jedna. Korientaci vtu chvili slouzi jednak oznaceni
mluvc€iho v libretu promitaném na stény, jednak také to, Ze se Casto tyto postavy
samy oslovuji a popfipadé orientace pomoci pfibéhu, ktery se divak dozvédél na
zaCatku. Jsem presvédcCena o tom, Ze vSechny tyto efekty jsou zamérné: prehlcenost
a z ni plynouci zmateni i snaha zorientovat se a zachytavat se pevnych znamych
bodu mohou byt v interpretacni roviné chapany jako nazor na dnesni dobu a ¢lovéka,
snaziciho se zorientovat ve svété plném vjemU. Zaroven ale lIze vysledovat
projevujici se princip variability, kdy je sice mozné odliSit od sebe jednotlivé
dramatické osoby, které Svabova prestavuje, ale zaroveri mohou pusobit jako nékolik
verzi osoby jedné. To je podporeno tim, Ze je hraje jedna hereCka, ale i tim, jak jsou

pouzity tyto kostymy.

Dramatické osoby se zde tedy skladaji z: mediovaného a dale
manipulovaného zpévu, z herecké postavy a jejiho obrazu snimaného na scéné
a vkladaného pomoci kamery a greenscreenu do projekce a zaznamenanych obrazu
na projekci. Co se tyCe pfipadu, kdy herci hraji tady a ted a jejich obraz je poté
pfenaSen do projekci, vétSinou se tak déje v pfipadé, kdy hraji pfed kamerou
umisténou v levé Casti jevisté. Stoupnou si pfed zelené pozadi a jsou pak promitani
na velkou sténu pred publikem na néjaké prostfedi. V pfipadé Demeter je to poust
s estetikou starych pocitacovych her, kde béha jako jedna z postaviCek téchto her
a nehlasné vola ,Persefone!“ Jindy jde o Charona, ktery ma na sobé jako kapi ¢erny
igelitovy pytel a na pozadi feky v podsvéti, kde te€e voda, padluje, zatimco
sledujeme stylizovanou akci here¢ky, ktera napodobuje pohyby typické pro

postavicky starych pocitacovych her.

Herecké projevy samy o sobé jsou rovnéz dost stylizované. Herci pfehnané zpivaji
a predvadi své rozhof&eni, evokuje se tak herecky projev opernich zpévaku, coz je
mozné vnimat jako odkaz na umélost Zanru opery, kterd je zde v paradoxnim
souladu s hypermediovanym uzitim novych médii. V urCitétm smyslu se da na

elektronickou deformaci hlasu a na ,deformaci pfirozené mluvy' opernim zpévem
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nahlizet jako na dva rizné projevy téhoz. Dale jsou zde scény jako Persefoné v pytli,
kde se jedna o pohybovou hru, kdy se jako mumie dostava ven do tmy, jindy jde
o Demeter, ktera zpiva uprostfed projekci evokujicich diskotékovou svitici podlahu.
Také se zde objevuji Cisté asociativni a v nékterych momentech jiz naprosto
odvazané projekce kocCek, figurin, diskotékové podlahy. Ale i v pfipadech, kdy
projekce vlastné vytvari urCity (na svoje poméry) celistvy obraz fikéniho svéta, jsou
zde vzdy pfitomny prvky, které tuto iluzi rusi. Nejde jenom o styl projekci, ale také
o0 jejich nesourodost, kdy napfiklad po stranach Charonovy feky jsou jakoby bocnice,
také s vodopady, avSak tyto vodopady uplné nenavazuji na zadni sténu. To samé se
déje ve chvili, kdy si Demeter zapaluje pochodné a na podlaze se objevi obraz lavy
tak rozpixelovany, Zze ho opét rychle rozklicuji hraci starych pocitacovych her. Zde je
mozné vidét tedy i dalSi projevujici se princip novych médii — modularitu, kdy ma
existence ruznych objektd na riznych mistech za dusledek, Zze je mozné libovolné
kombinovat jejich mnozstvi, ménit prostfedi a na ném umisténé objekty tak stale

ménit.

Tuto neustalou hypermediaci (zde upozorfovani na to, Zze se jedna o novymi
meédii  zprostfedkovany a manipulovany obraz) Ize interpretovat jako
tematizaci iluzivnosti a anti-iluzivnosti scény. Vzdy zde jde bud o absolutné
nesourodé prostiedi nevytvarejici zadnou iluzi, anebo o prostfedi, které velmi
napadné odhaluje nedokonalost své iluze. V tomto momentu se hypermediovanost
projekci vaze spiSe k tradici divadelni scénografie. Na projekcich jsou ale i prvky,
které tuto hypermediovanost propojuji s hypermediovanosti pocitaCové estetiky,
atim jsou dialogova okna a simulace poruchy pfistroji. Témi je neustale
upozorfiovano na fakt, Zze se jedna o projekci. Zaroven jsou tato okna pouZita
zamérné tak, aby vtipné komentovala pocitaCovou komunikaci o situaci. Jedna se
napfiklad o spoustu oken ,Error‘ na podlaze scény ve chvili, kdy se Persefone
nachazi v podsvéti. Eleusis tedy propojuje hypermediaci divadelni scény a pocitacu,
a vytvari tak zcela jiny fikEni svét, ktery ma sva vlastni existujici, ac¢koli chaoticka
pravidla. V tomto pfipadé muze byt tedy kosmogonie pocitace (nebo Manovichovymi

slovy pfekédovani) chapana jako tematizovana.

Lze tedy, ackoli se nejedna o herecky znak, chapat v Eleusis projekci a jeji

software jako mozny subjekt. Je zde pfitomna jakasi forma replik pocitace (pfiznacné
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se nazyvajici dialogovymi okny) a zaroven prostfednictvim projekci, projevu pocitace,
je mozné nahlédnout zpusob jeho pfemysleni, kdy je obraz podsvéti na stejné arovni
hierarchie jako gif*?® s kocickou, které se toci blikajici oci. Ackoli tedy divadelni teorie
chape herecky komponent jako nezbytny pro vznik divadelniho dila a ani v tomto
pfipadé by bez pfitomnosti hercu toto pfedstaveni nevzniklo a jedna se tak stale
o dilo divadelni, je mozné vnimat v Eleusis pocCitaovy subjekt jako kli¢ k dulezité
vrstvé vyznamu. Eleusis Ize interpretovat i tak, ze divak se mlze ztotoznit jak se
ztracenosti a prehlcenosti Clovéka, tak byt pfitahovan ke zvlastni logice a premysleni
tohoto ,pocitaového subjektu’. Dramatické osoby i ,poCitaovy subjekt’ se zde
podileji na akci, konkrétné ve sméru této participace je tedy lze vnimat i jako

rovnocenné.

Nyni bych se rada vratila k onomu Etlikovu ,lidskému nehereckému elementu
v prostoru pro hru‘. V pfipadé Eleusis se s touto problematikou poji umélci sedici za
svymi laptopy po celou dobu pfedstaveni. Jsou zde pfitomni zdanlivé podobné jako
v NICKovi celou dobu na scéné a ovladaji techniku. Jsou zde ale malé, ovSem
urCujici rozdily. V Eleusis maji na sobé tito lidé na sobé kostym (bily laboratorni
plast); v urgité fazi predstaveni zaénou s Veronikou Svabovou a Tomasem
Prochazkou tancit letkis a poté se zase vraceji na sva mista; a celé predstaveni
kon&i tim, Ze si tito lidé tukaji pivem. Za téchto okolnosti se vlastné stavaji
i vzhledem ktomu, jakou roli hraji projekce v celém predstaveni, rovnéz
dramatickymi osobami, jsou soucasti fikéniho svéta, ktery ma v tomto pfipadé velmi
specifickou podobu. V pfipadé interpretace Eleusis jako pojednani o poméru mezi
lidskou a pocitaCovou kosmogonii prostfednictvim subjektl z obou dvou svétu je
mozné je chapat jako tlumocniky mezi pocitatem a divdakem. Nebot' jsou to pravé
oni, kdo jsou Zivé na scéné a ktefi na jedné strané ovliviuji chod projekci a na strané
druhé vnimaji publikum. Je zde tedy i v pfipadé tohoto pocitatového subjektu
pfitomen zpétnovazebni moment, ktery je zprostfedkovan Cclovékem. Tak se

pozornost pfesouva k poslednimu, divackému komponentu.

Ackoli Eleusis s novymi médii v mnohém pracuje vynalézavéji a hloubéji je

integruje do komponentu divadelniho pfedstaveni, ve sméru vlivu novych médii na

128 Kratky animovany graficky prvek.
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divacky komponent se jedna o podobny druh pfedstaveni jako NICK. Tedy velky vliv
zde ma divakova zkuSenost s novymi médii a v tomto konkrétnim pfipadé se svétem
poCitale a pocitaCovou estetikou devadesatych let. Fikéni svét Eleusis by byl
mnohem obtizné&ji srozumitelny nékomu, kdo by tyto technologie a post-internetovou
estetiku vibec neznal. Bez znalosti poCitace nejsou srozumitelna napfiklad dialogova
okna, ktera se zde hojné objevuji a ktera odkazuji ke zkuSenosti divaka s jejich
setkdnim v urcitych situacich, odehravajicich se mezi uzivatelem a pocitatem.
Dalsim ztéchto odkazl je znak pFesypacich hodin &i bluescreen. Pfi divackém
rozkliCovani Eleusis ma tedy velky vliv zkuSenost s informacnimi a komunikacnimi
technologiemi a alespon Ccastecné znalosti jejich kosmogonie nebo alespon
pochopeni grafického rozhrani. Stale se v3ak jedna o rovinu interpretace dila.
V pripadé Eleusis stejné jako v pfipadé NICKa by ale nejspiSe bylo mozné vystacit si
s chapanim divakl jako téch, ktefi hercim poskytuji onu ,korigujici zpétnou vazbu.’
Toto pojeti by ovSem pIné nevystacilo pro tfeti divadelni dilo The Game, kterému je

vénovana nasledujici kapitola.
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4. 3 THE GAME

Nasledujici text vychazi z velké C&asti zrevidované a podstatné zkracené
kapitoly The Game, hra na stfilecku v mé studii Poznamky k novym médiim na jevisti,
ktera vysla ve Skolnim Casopise Hybris. Tato kapitola je kratSi, nebot’ se soustfeduje
zejména na integraci novych médii do divackého komponentu, tedy integrace, ktera
ani v pfipadé NICKa ani Eleusis nebyla nikterak pokrocila.

Text hry Mikea Bartletta The Game v Almeida Theatre ved| inscenatory
k hyperrealistickému zpracovani. Divaci se ocitaji ve zvlastnim prostoru, kde je
hledisté uspofadano do arény. Jsou rozmisténi okolo hlavniho jevisté ze Ctyf stran.
Mezi herci a vSemi ¢tyfmi hledisti je polozrcadlové plexisklo, pficemz urcita skupina
hercll, pfedstavujici hlidace a navstévniky zabavniho centra, se pohybuje i za nim.
Kazdy divak dostane sluchatka, diky nimz slySi zprostfedkované dialogy vSech

postav i své sousedy, pokud se zrovna odehrava néjaka herecka akce v jeho ,kadji“.

Ve fikénim svété The Game doSla bytova krize tak daleko, Ze mladi lidé maji
jen malo moznosti vlastniho bydleni. Mlady par se tak rozhodne pro krajni z nich: Zit
Vv luxusnim dvoupodlaznim domé s tryskovou vanou zcela zdarma, ovSem s jednou
podminkou. Dum je ze C&tyf stran prosklen zrcadly, za nimiz se nachazeji hradi
a mohou kdykoli zastfelit nékoho z obyvatel. Ten dostane pouze Sok, omdli, a poté
muze zit a hrat dal. Tento mlady par se v této podivné verzi reality usidli natolik, ze
pocne dité, a divak mlze sledovat jak jeho poceti, tak jeho prvni zastfeleni. Dvojice
opousti bydleni v zabavnim centru az po nékolika letech, a to nikoliv ze své vlle, ale
protoZe vynosy jeho majitele jsou pfilis malé a celou instituci rusi. Pfibéhem provazi
jeden z pravodcl herniho centra, ktery za mnoho let své prace ziskava k aktériim

osobni vztah, ackoli je jejich pouhym pozorovatelem, podobné jako divak.

VSemu jsou neustale pfitomny kamery a obrazovky naaranzované jako
bezpe€nostni systém. Tyto kamery maji nékolik funkci: snimaji herce na scéné
a ukazuji je na obrazovkach v hledisti, snimaji a ukazuji herce i divaky v hledisti.
Obrazovky zaroven ukazuji nahrany zaznam akce na jevisti v momentech, kdy jsou
plexiskla prekryta cernym zavésem. Obrazovky ukazuji vétSinu ¢asu paralelné déni
na hlavnim jevisti. Nejprve je tedy divak naladén na dva zplsoby sledovani
totozného prostoru. Mize se tak sam rozhodnout, jestli da prfednost zivému nebo
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zprostfedkovanému vjemu. V ur€itou chvili se ale zane zatahovat na plexisklu
roleta, a tak je na chvili odkazan pouze na obrazovky. Jenze v momenté, kdy se
rolety opét vyhrnou, spatfi herce v jinych pozicich, nez ve kterych skoncili na
obrazovkach. Tehdy teprve zjituje, Ze se jedna o pfedehrany zaznam. Toto je
vlastné jediny moment, ktery divaky zamérné upozornuje na to, Ze se jedna

o divadelni pfedstaveni a Ze obraz na televizich je technicky mediovany.

Divaci The Game se ocitaji v klientské Casti zabavniho centra, kde sledu;ji
,nazivo’ pfichozi klienty s puskami a privodcem. Stavaji se soucasti celého kolobéhu
jako navstévnici, ktefi se jen divaji, ale proto také participuji na tomto podniku.
Touto iluzi jsou stopy Casového posunu naprosto minimalizovany, zaznam se snazi
na sebe co nejméné upozoriovat, spiSe zakryvat svoji zaznamovost. Zaroven
kamery snimaji divaky a ukazuji je na vSech obrazovkach ve chvili, kdy se v jejich
koji odehrava herecka akce. V téchto momentech se divak mizZe na obrazovkach
sledovat jako ucCastnika celé udalosti. Klicova je zde pravé technicka dokonalost
zobrazeni na videu. The Game pracuje srozdilnym C€asem plynoucim v divadle

a moznostmi videa.

Jak zaznamenany, tak pfimo pfenaseny obraz na televizich je pokazdé znovu
dotvaren divaky, ktefi rizné reaguji, bud mohou sledovat sami sebe a reagovat na
to, ze jsou nataceni, anebo vidi divaky v jedné z dalSich ze &tyr kéji. Jediné ve chuvili,
kdy divak vidi sam sebe na obrazovce, Ci sleduje simultanné akci na jevisti a tu
samou akci na obrazovce, je tak s urcitosti schopny posoudit, Ze se jedna o pfimy

prenos, protoze ostatni kdje jsou pro né&j zakryté zrcadlovym sklem.

Scénickd iluze je zde tak dovedena v ur€itém smyslu do dokonalosti. Tato
iluze podle mého nazoru spociva v podobnosti ,kdyby“ atim, co divak at uz
zprostifedkované nebo bezprostfedné vnima. Myslim tim hypotézu ,kdyby tohle byla
realita, kdybych se v této situaci nachazel, takhle by to vypadalo.“ Neni zde témér
nic, co by tuto iluzi ruSilo. Tvarci The Game zde pracuji s principem, ktery J. David
Bolter a Richard Grusin pojmenovavaji jako transparentni imediaci a ktery popisuji
pfedevsim na pfikladu virtualni reality. Cilem VR je, aby byla vnimana jako realita,

nikoli jako médium.
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V pfipadé The Game se ocCividné nejedna o virtualni realitu, ackoli jsou si
v ur€itych mistech podobné ve snaze presvédCit nas o pravdivosti iluze skrze
digitalni obraz a zarovern co mozna nejvice medialitu skryt. Divak je v The Game sice
upozorfiovan na ruzné plynuti ¢asu, nicméné cela situace, tedy uspofadani a vizualni
styl prostoru, vytvafi iluzi velmi pfesnou. Stale je zde ale naprosto kliCova Ziva
pritomnost herce a divakuv bezprostfedni viem. Na jednu stranu je The Game oproti
virtualni realité malo interaktivni. | jako hraci pocCitaCoveé hry, ktera byva vnimana jako
pfedek VR, se uZivatel muze ve fikEénim svété vice méné volné pohybovat, popfr.
ménit ho svymi Ciny. Zde je divak odsouzen ke sledovani z jedné pozice a je pouze
vtahovan do snimaného obrazu. Ackoli tedy svou pfitomnosti ovliviiuje tvar
divadelniho dila, tato interaktivita je stale omezena. Na druhou stranu zde nehrozi
riziko menu-based interactivity. Divak je stale Zivym Clovékem, a tak mUzZe reagovat
volné, at uz to znamena opusténi prostoru pro vnimani Ci jakékoli jeho reakce
v ramci u€asti na divadelnim dile. Oproti tomu ve virtualni realité je stale omezen
pfedprogramovanymi moznostmi, nemuze se tedy napfiklad pohnout do mista, které
pfedprogramovano pfedem neni, ani reagovat jinak, nez to tvlrce programu

predpokladal.

Divék je v The Game vtazen do celku divadelniho pfedstaveni. Pokud zcela
neodmitne pfistoupit na pravidla hry tak, Ze uplné opusti prostor, ktery je zde zaroven
prostorem pro hru i pro vnimani, participuje i na vyznamové roviné dila. Tato
participace, ac ji neni obecné a mozné oznacit za dUsledek podminény pouzitim

novych medii, je pfesto v této konkrétni inscenaci jejich pfitomnosti do velké miry

vrvse

Ackoli byl tento rozbor zaméren prfedevSim na integraci novych meédii do
komponentu divackého, pouze na zakladé sofistikované prace stimto jednim
komponentem by nebylo mozné oznacit The Game za nejpokrocilejsi ze tfi pfipada.
OvsSem i tak bylo mozné z pfedchoziho popisu udélat si zakladni pfedstavu o tom, jak
jsou zde nova média integrovana do ostatnich komponentu. V pfipadé Eleusis byla
rozebirana predevSim hypermediace a jeji zplUsoby v tomto konkrétnim pfipadé.
U The Game je ale vétSinova tendence novych médii imediacni a je prokladana,
zcizena, velmi kratkymi momenty, kdy na sebe médium upozorfiuje. Mira integrace

tedy nezavisi na hypermediacni i imediaCni tendenci. Jako v pfipadé The Game,

73



muze dilo sméfovat k vytvareni iluze a pfitom plné vyuzivat moznosti novych médii,
zapoijit jejich schopnosti do vyznamové roviny dila a tedy je do sebe integrovat tak,
Ze budou pro konkrétni divadelni dilo nepostradatelna.
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5. ZAVER

Jednim, ponékud banalnim zavérem, ktery z analyz vyplyva, je, Ze to jestli
jsou nova média vnimana jako neorganicka ,pfilepena‘ vrstva ke tvaru divadelniho
pfedstaveni do velké miry, zavisi na tom, jak je snimi zachdzeno. Pomoci
dukladného popisu se ale snad podafilo davody vidét podrobnéji. Na téchto
divadelnich dilech bylo mozné sledovat, jak nové médium prostupuje jednotlivymi
komponenty. V uvedenych pfikladech mélo uZiti novych médii vzdy znacny dosah na
herecky a vizualni komponent. V oblasti zvukového komponentu je pouzivani
techniky v urCitém smyslu natolik zavedené, Zze samo o sobé je vnimano nejCastéji
spiSe transparentné. Pokud byla prace s amplifikaci a transformaci zvuku urcitym
zpusobem tematizovana, oscilovala na pomezi hereckého a zvukového komponentu,

jako v pfipadé Eleusis.

V NICKovi ani v Eleusis nebyl divacky komponent vyraznéji ovlivnén praci
s novymi meédii, oproti tomu v The Game byl ovlivnhén naprosto kliCové. V tomto
pfipadé se pak s divackym komponentem udal podobny proces, ktery bylo mozné
sledovat u Ceskych inscenaci pfedevSim u komponentl hereckého a vytvarného,
tedy kdy se toto médium stalo jak formou, tak obsahem daného komponentu

a propojilo se s divadelnim zakladem do té miry, Ze se staly organickym celkem.

Sama nova média v divadelnim dile maji tedy potencial zasahnout nejen do
vizualniho komponentu jako doplnék nebo ozvlastnéni dekorace, Ci jako prostfedek
amplifikace zvuku v prostoru, ktery schopnosti daného herce neoviddnou. Ale do
vSech komponentl divadelniho predstaveni, a docilit tak ve spole¢né kompozici

konkrétniho tvaru, ktery bude skute€¢né organickou syntézou.

V pfipadé Eleusis a The Game nebyl zatim vytvofen pomér ve smyslu, co je
dal na oné Skale, kde jsou nova média integrovanéjsi. The Game dokazala integrovat
nova média do divackého komponentu a v tomto sméru vyuZzit pInéji jejich potenciél.
Eleusis ov8em, ackoli integraci do divackého komponentu opomiji, silné rozviji
integraci do zbyvajicich tfi komponentl. Pfimka, kterou slovo ,8kala‘ mize evokovat,

se zde tedy nejevi jako nejpfiléhavéjsi nastroj. Domnivam se, Ze pokud je divadelni
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dilo v Ceské divadelni teorii i zde chapano jako struktura, pak i tato integrace nového
média do né&j bude mit podobu struktury, ktera ji uritym zplsobem kopiruje. Z toho
vyplyva, Zze ackoli je u nékterych dél mozné jasné posun v integraci nahlédnout,
pokud se jedna o nuancovangjsi rozdily, dila jako by se spiSe v integraci rozvijela do

riznych stran, nez soupefila spolu v jedné roviné.

Mezi vlivy rozvijejici integrovanost novych médii v divadelnim dile, které zde
tedy byly pojmenovéany, patfi v hrubSim smyslu i po€et komponentu, do kterych nova
média prorustaji, vice ale vyuZiti jejich ,novomedialnosti‘, jez zde byla nahliZzena
prostfednictvim Manovichovych principl a pfedevsim jejich podileni se na celkovém

vyznamu dila.

Hans-Thies Lehmann v Prézentnosti divadla zastava nazor, ze ,Co se ale
tyka transformaci uméni v digitalni dobé, otfasaji mnohem vice, nez tusime, nasim
celym myslenim o uméni — a také estetikou divadla. Pfesto vSak jeho budoucnost
nebude spocivat v digitalni opefe nebo virtualnim pfredstaveni, nybrz ve hfe mezi
télem a médiem.“*?® Souhlasim s tim, Ze prace s novymi médii v divadle spociva
v jistém smyslu ve hie, kterou bych spiSe oznacila za hru mezi ,novomedialnosti*
a ,divadelnosti’. Ovéem tato hra, stejné jako jakakoli jina soucast divadelniho dila,
muze byt zdrojem banality a pocitu nepatfi¢nosti, stejné tak jako podnét ke vzniku
organického uméleckého dila. Doufam, ze se mi podafilo objasnit, jaky zpusob prace
potencial média rozviji, a polozit tak argument k tomu, za jakych podminek nova

média v divadle nezavrhovat jakozto efektni lakadlo.

129 Str. 56 in [LEHMANN]
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