ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 18 - 1999

AUDIOVIZUALNI PROSTREDKY JAKO PAMET DIVADLA

(soubor materidld z mezindrodniho seminafe)

Ve dnech 3.— 6. 5. 1999 uspofadala Katedra teorie a déjin dramatickych uméni Filozo-
fické fakulty Univerzity Palackého seminéf nazvany Divadlo ve filmu a televizi. Podnétem
ke konani akce, kterd byla sou¢asti mezinarodniho festivalu Academia film Olomouc, se
stal silici zdjem divadelnich a filmovych odbornikd o dosud malo reflektovany problém
dokumentovani divadelniho artefaktu prostfednictvim audiovizualnich médii.

Kazdodenni projekce filmovych dokument, televiznich zéznamii divadelnich pfedsta-
veni a videozaznami z divadelnich archivii nabidly Zénrové riiznorodé spektrum snimki,
které v poslednich tficeti letech dokumentuji divadlo, af jiz ve formé€ zachyceni procesu
tvorby, v konkrétni podobé divadelniho pfedstaveni nebo publicistické zpravy o divadelnim
souboru ¢i vyznamné tviiréi osobnosti. Snahou organizitord bylo upozornit na rizné
roviny, v nichZ se setkéavaji divadlo a film, divadlo a televize, divadlo a videozdznam, a na
zpisoby, jakymi je divadelni fenomén ptenasen do filmového jazyka. Smyslem seminafe
bylo vytvofit prostor pro formulovani zakladnich otazek tykajicich se vzijemného ovliviio-
van{ uméleckych druhd i vjznamu tohoto zptisobu dokumentace pro divadelni historii.

Setkani, kterého se zucastnili filmati, divadelni historici a teoretici, dramaturgové,
kateder z Prahy, Brna, Bratislavy a polskych Katovic, vyvrcholilo diskusi na téma Audio-
vizualni média jako paméf divadla.

Nisledujici soubor publikovanych materialt pfedstavuje zasadni pfednesené piispévky
& teze, které oteviraji aktudlni mezioborova témata a pfinaseji nové podnéty pro vyuziti
audiovizualnich médii v divadelni historiografii.
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UVODEM:
HEURISTICKA TRAUMATA, DOGMATA, PRAXE A MRTVY KAPITAL

JAN ROUBAL

Téma naseho setkani tak, jak je formulovano, napovidg, ze hleddme 1k — konkrétng
jakési antisklerotikum - na jednu trvalou profesni nemoc divadelni védy. Coby teatrologo-
V€ méame totiz jeden véény problém: po relativné kratkém, bezprostiednim kontaktu

s pfedstavenim pak JiZ jen v jakési krats{ nebo delsi responzi nechavame doznit prozitek

Jédrem prace teatrologa totiz bylo ze zachovanych statickych stop a »poziistatki“ inscena-
ce a jejich ohlast rekonstruovat a revokovat jeji pivodni pribeh, tedy to, co —s prominutim —

Tento jakysi metodicky purismus rané teatrologie byl veelku pochopitelny. Audiovizusl-
ni prosttedky byly tehdy spiSe jen exkluzfvni atrakf, a tak nepfitomnost empiricky dostup-
ného, vérohodného kinetického obrazu scénického dénf byla nahrazovana usilim, pied
nimz nelze nez uznale smeknout,

Paralelné s technickym rozvojem filmu a zdznamu zvuku se viak toto Stanovisko divadeln{

divadlo se dgje v neopakovatelném Procesu souhry viech citlivych faktort Jevité ihlediste, ale
na druhou stranu audiovizualn{ prostiedky prece jen podavaly nepopiratelng komplexng;jsi
sumu informaci o pfedstaven; nez sebevets; sbirka Jjeho muzedlnich poziistatkd.

Prekonani onoho heuristického despektu k filmu a ostatnim médifm ptitom nepomadhal

ani dal3f vyvoj divadla, ktery se po pfedvaleénych avantgardnich re-teatralizagnich refor-
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mach ocitl v dalii fazi hledani své podstaty a nezastupitelnosti (mj. pravé viici omnipotent-
nim, vie zprostiedkujicim médiim), kterou stale vice nalézal ve své bezprostiedni procesu-
alnosti a lidské kontaktnosti. Koncepce divadla jako setkéni, udalosti, icastenstvi, autenticity,
spontaneity a magic tvotivosti — to vie vedlo k nové aktualizaci jedineénosti a vylu¢nosti
divadla a relativizovalo moZnosti i smysl heuristické fixace predstaveni — jedineénd zkuSe-
nost z jedine¢ného setkani je pfece nepienosnd. Auru divadla nelze zachytit na Zadné
médium, lze ji jen zazit v onom divadlo konstitujicim zde a nyni.

Vedle této linie vyvoje divadla, jejiz skepsi viiéi moznostem zachyceni piedstavent lze
veelku chapat, se ovem tradi¢néji, na inscenaéné-rezijni podobu zaméfend divadelni
tvorba chovala k pokusiim o sviij zdznam o poznéni tolerantnéji. Jeji tendence k stabilnosti
uméleckého tvaru, jez poditala s divakem ptedevsim jako s adresitem a interpretem
zavréené a pevné znakové struktury inscenace, tomu ptirozené ptila.

Tak se pomalu ale jisté proménuje ptivodné pievazujict odmitani a zasadni heuristicka
relativizace audiovizualniho zéznamu pfedstaveni v jeho toleranci a dal$i pragmaticky
chapany prizkum jeho moZnosti i mezi. Tento vyvoj je motivovén stdle se roz8ifujicimi
mo¥nostmi audiovizudlni techniky. S nastupem videa pak ldkavé moznosti operativné
snadné fixace jevistniho déni zcela prevazily metodické vyhrady a obavy puristii. Také
kvantita i kvalita nejriiznéjsich forem ptitomnosti divadla v televizi jako v nejmasovéjSim
médiu dnesni doby se stabilizovala v mife i frekvenci, které vypovidaji o etablovani
divadeln{ tematiky i zpisobu jeji televizni prezence. Praxe tak opét jednou piedbéhla teorii
a usvéduje ji z jeji predpojatosti a jisté setrvaénosti. Videozaznamy zacaly byt povazovany
za téméf nepostradatelny prostfedek dokumentace zejména interni divadelni prace na
inscenaci a jeji technicky zdznam za skoro obligatni inventarni souédst archivu kazdého
solidnéjstho divadla.

Podobné se ale zadaly plnit i archivy divadelnévédnych pracovist, jez se stavaji stile
vyznamnéj$imi bankami cennych, ne-li pfimo téch nejcennéjsich informaci. Jina véc je, Ze
&asto toto bohatstvi vlastné dodnes predstavuje jen mrtvy kapital. Jako by se vlastné ¢ekalo
a7 na budoucnost, které jej plné oceni i s historickymi tiroky. Prosté se zd4, ze videokazety
se zaznamy piedstaven sice jiz zeviednély, jejich praktické vyuziti divadelni védou je viak
jesté stale spie svatecni zaleZitosti. Pfitom ledacos nasvéd&uje tomu, Ze pravé operativnéj-
§i pouzivéani audiovizudlniho zdznamu pro tak potfebnou a opomijenou empirickou analy-
zu inscenac i predstaveni by se mohlo stét jednim z ptedpokladii dalstho rozvoje divadelni
védy.

Tato situace faktické, &m dal masivnéjii pfitomnosti audiovizualné mediélnich ,,pfepi-
s6“ divadla vola po své odborné a teoretické reflexi. Zda4 se totiz, ze dluhy divadelni védy
jsou v tomto sméru vic nez patrné. Jde pfitom oviem do velké miry také o jisté sebezadlu-
7eni: pokud si teatrologie 1épe neuvédomi specifické moZnosti tohoto svého pramene,
pripravuje se zbyte¢né o dosud mozn4 nejkomplexné;j$i zdroj poznévani divadla.

Byli bychom radi, aby dnesni setkani v ramci Academia filmu 99 bylo pochopeno jako
snaha upozornit na tento dluh a shromazdit kolem t&chto podle nés zajimavych i akutnich
otazek kruh vice & méné prakticky i teoreticky zainteresovanych lidi, ktef{ by byli ochotni
i schopni hlavné budouci spoluprace. O jejim dal$fm piipadném sméru, taktice i strategii
bychom se s Vami radi poradili. Pro tentokrat ndm §lo predev$im o iniciaci, o pokus
probudit zdjem a uginit prvni krok — mozna Ze to miZe byt lehce shledano jako krok do
neznama nebo pifmo piisloveéné faux pas. I tohle riziko zde nesporné hrozi. Na druhou
stranu — kdo nic nezkousi, ani nic nezkazi.
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ZUR EINFUHRUNG:
HEURISTISCHE TRAUMEN, DOGMEN, PRAXIS UND DAS TOTE KAPITAL

Resumé

In der Einleitung erwéhnt der Autor kurz die Griinde der methodischen Skepsis
gegeniiber Moglichkeiten der audiovisuellen Aufnahme einer Theaterauffithrung und
ihren historischen Kontext. Dieser Standpunkt scheint jedoch heutzutage angesichts der
verbreiteten Praxis dieser Theaterdokumentation anachronistisch zu sein. Die Theater-
wissenschaft sollte sich deshalb wieder ihrer heuristischen Grenzen und Méglichkeiten
besonders auf dem fundamentalen Gebiet der Theaterwissenschaft, d.h. der Analyse der
Inszenation, bewuBt werden.
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TV ZAZNAM DIVADELNIHO PREDSTAVENI
PETR PAVLOVSKY

NemiiZe byt sporu o tom, Ze uplatnéni audiovizualnich technologii pfi zdznamu divadel-
nich dél znamena ptevrat v divadelni historiografii. Nastup byl sice pozvolny — historiky
pouzivané pasaze nachazime na filmovych pascich jiz v mezivdle¢ném obdobi - ale od
momentu, kdy se videokamera stala zafizenim dostupnym i pro amatéry, je jasné, Ze kazdé
divadlo si miize snadno pofidit archivni audiovizualni dokument kazdé své inscenace, ba ze
je to piimo jeho profesionalni povinnost.

Nebudu zde rozebirat, co to viechno znamena pro tviirce samotné (moznost vidét se
alespon na zdznamu), pro divadelni kritiku (kterych dosavadnich samoziejmych povinnosti
je tim do znaéné miry zbavena) a co pro historii divadla (jaké nové moznosti se ji tim
otviraji). Tim spf, Ze audiovizuélni zdznamy divadelnich kreaci mohou byt geneticky
a intenéné velice rozdilné. Hruba typologie:

— Technické dokumenty ze zkousek, pouzivané v priibéhu vzniku inscenace.

— Technicky dokument z pfedstaveni, vytvofeny pro divadelné archivni cely /téz kvili
piipadnym opraSovackam, zaskokim nebo i obnovenym premiéram/.

— Umeélecky dokument o inscenaci.

— Kinematograficky zaznam piedstavent, pofizeny pro bézné vysildni v TV programech.

(Hranice mezi jednotlivymi typy jsou samoziejmé neostré.)

V nésledujicim textu se chei omezit na posledné jmenovany piipad audiovizualnich
divadelnich dokumentd, totiZ na ty, jejichz dokumentarni funkce je az druhotné, protoze
primarni je elementarni funkce umélecka: jde mi o televizni pfenosy a zdznamy divadel-
nich predstaventi, pofizené v ramci povinné produkce vefejnoprévni televize (ta se divadlu
v podstaté vyhnout nemiize, zatimco komeréni televize ano).

Nenf diilezité rozliSovat mezi pfimym pfenosem a vysilanim ze zdznamu. Divadlo neni
sport a o ,,vysledku® je v podstaté rozhodnuto pfedem. Divaci mohou byt sice napjati ,,jak
to dopadne® — v pfipadé jim neznamé hry — ale presto védi, ze Zadny vyvoj ptedstaveni
nemiize mit na vytsténi vliv.

(Ojedinélou vyjimkou z tohoto pravidla jsou totalné improvizovand pfedstaveni bez
inscenace, jakd produkuje napfiklad divadlo Vizita.) Kone¢né i tzv. pfimy pfenos je jen
zaznamem svého druhu, vysilédni pouze nasleduje iplné tésné po zdznamu (elektronickém
zakddovani).

O to dilezit&jsi je rozliSeni mezi zaznamem skute¢ného, standardniho piedstaveni
a zdznamem takové jeviStni interpretace inscenace, ktera je realizovdna bez publika, tedy
jakési zkousky sui generis. To¢i-li televize pfi prazdném hledisti, jde sice stile jesté
o predstaveni v §ir§im slova smyslu — nékolik divaki (tzv. $tab a technické sily) tu tak ¢i
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onak je, nehled€ k tomu, Ze publikem jsou si i herci navzajem, ale je to piedstaveni
divadelné neplnohodnotné. Z hlediska kinematografického i obecn& uméleckého sice
miiZe vzniknout kvalitni dilo, to nelze vylou¢it (situace je obdobné nataéent ve filmovém &
televiznim studiu, kazdou akci je mozno kdykoli pferusit a toéit znova), le¢ z divadelniho
hlediska jde o cosi ménécenného. Jisté, i z takovéhoto artefaktu mohou mit divaci zazitek
a divadeln{ historikové uzitek, ale chybi tu to hlavni, to, o€ jde ¢ mélo by jit v divadle
pfedevsim: chybi kontakt tvirci s publikem, resp. jeho audiovizudlni obraz. Jakymsi
mezitypem jsou pak takové zaznamy, které jsou sice potizovany z normélniho piedstavent,
ale pfi nichZ kamera hledisté viceméné ignoruje. Divéci tu jsou, obéas je tieba i nahodou
na obrazovee zahlédneme, ale v podstaté o nich vime pouze z jejich zvukovych reakei.
(Akusticky je zaznamenéavan cely divadelni prostor, vizualné pouze jeviste, popf. téz
orchestfi$te. I tento postup je stale jesté legitimni. Pokud by se ale k audiovizualnimu
zdznamu dodate¢né€ ptimixovavaly fiktivni zvukové reakce publika (praxe charakteristicka
pro tzv. sitcomy, nevim, jestli to nékdo v pfipad¢ zaznamu divadelniho pfedstaveni oprav-
du udélal), 8lo by o postup nekorektni, v podstaté o podvod na divacich.

Kontaktnost divadla

Z hlediska miry ¢i intenzity kontaktnosti miiZzeme nasi sou¢asnou divadelni praxi cha-
rakterizovat na pozadi myslené $kély s maximalni kontaktnosti na jednom pélu a minimaln{
na druhém. Jednotlivé inscenace, ba i jednotliva piedstaveni se v tomto ohledu samoztej-
mé li§{ (mira kontaktnosti je vzdy jedineéna, liit se mohou dokonce jednotlivé ¢asti téhoz
piedstaveni), a proto nezbyva nez obecné charakterizovat pfevazujici tendence u riznych
druht, Zanrt, funkénich oblasti a pfipadné i dalSich taxond s tim, Ze v{jimky nebo néjaké
mensinové vyskyty tak nejsou nijak popirany.

Divadelni kontaktnosti rozumime obecné zjevnou zpé&tnovazebnost, tedy situaci, kdy
publikum reaguje na podnéty z jevisté, a naopak tviirci pfedstaveni (piedevsim herci)
reaguji na projevy publika. Z hlediska teorie komunikace tu jde o permanentn{ vyménu
smyslové vnimatelnych ,,.zprav®, vysilanych a pfijimanych ve vizudlnim i auditivnim kanéle
(ve sméru hledi§té — jevisté prevazuji zpravy auditivni). K pélu maximélni kontaktnosti
tenduji pfedstaveni konana v mensich prostorech s malym odstupem mezi nejvzdalenéjsi-
mi divaky a herci, s co nejmensim scénografickym oddélenim hercii od divékd, s malym
nebo Zadnym svételnym odliSenim prostoru hry od prostoru pro konzumenty, divadlo, ve
kterém si divaci uvédomuji ,,kybernetickou® podstatu fenoménu, jehoZ jsou souéasti: oni
vlastné ptredstaveni spolufidi, protoZe se hraje spoleéné s nimi tak, Ze ,,bez vés by to nebylo
a s jinymi by to bylo jinak“. Obecné miZzeme konstatovat, Ze k tomuto pélu maji vétsinou
bliz predstaveni komedialni nez ,,vazna“ (divéci vice a hlasitéji reagujf), divadlo pro déti,
piedstaveni volnéji strukturovana (kabaretniho typu) do ¢&isel, skeét &i vystupd, piedstave-
ni nepodloZena fixni hudbou a pevnym textem nepfipoustéjicim extemporovani, divadlo
improvizace atp.

K opacnému pélu tenduji pfedstaveni co nejvice spjatd s nastudovanou ,,divadelni
partiturou” (inscenaci), ktera jsou v podstaté jeji interpretaci (podobné jako je koncert
vazné hudby interpretaci nazkouseného nastudovani skladby), tedy takova, na jejichz
priibéh ma pfitomné publikum minimalni vliv. Typickou oblasti je zde vét$ina hudebniho
divadla, kde jeviStni déni je fizeno spi§ z orchestfi§té nez z hledité, pokud je zvuk
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reprodukovén ze zdznamu, plati to tim spiS. (Herci ,tanci, jak playback piska“.) Nyni
bychom mohli zaéit vyjmenovavat charakteristiky opa¢né t€m, jez byly uvedeny v predchozim
odstavci (velké prostory, scénografické oddéleni hercii a divakd, vazné zanry atd.), ale
obecné snad staéf fici, Ze jde o divadlo s minimalnimi reakcemi publika, divadlo, které se
takové reakce nesnazi vyvolavat, a pokud se vyskytnou, tviirci od nich spiSe abstrahuji, nez
aby je zakomponovali ,,do hry“. Je to divadlo, na jehoz pfedstaveni nemd pfitomnost ¢i
nepiitomnost divaki v hledisti valny vliv.

Nez postoupime dale, dilezitd metodicka pfipominka: mira ¢i intenzita kontaktnosti je
dilezita z hlediska divakova pocitu divadelnosti viemu, ale nelze z ni apriori vyvozovat
zévéry o umélecké hodnoté & nehodnotg. I mélo kontaktni divadlo miZe pfinést hluboky
umélecky zazitek, naproti tomu tieskuté kontaktni pfedstaveni miize byt tim nejpodbizi-
véj$im kycem.

Audiovizudlni zaznam pfedstaveni

je v podstaté kinematografickym dilem jako kazdé jiné. Jako u kazdého tzv. hraného
filmu i zde jde o metaznak, protoze uz pfedkamerové skutec¢nost byla znakova. Rozdil
spociva ,,pouze” v tom, Ze divadelni pfedstavent je jiz hotovym a celistvym artefaktem,
zatimco studiova skuteénost nikoli. Pokud tedy neni nataceni divadelniho dila pfizpiisobe-
no postupiim nataceni hraného filmu (vylouceni publika, natd¢eni po ¢astech, opakovéni
nezdafilych zabéri atp.), jde spiSe o filmovy dokument, piipadné i o filmovou reportaz. At
tak ¢i tak, kontaktnost tu z podstaty véci byt Zddnd nemiiZe — jeji pfitomnost ¢i nepfitomnost
je zakladnim kritériem pfi odliSeni kinematografie a divadla. (Neplést s komunikativnosti,
ktera je pfirozené vlastni viem uméleckym diliim.)

Nemtize-li kinematografické dilo byt samo v uzsim slova smyslu kontaktni, neznamena
to, Ze kontaktnost pfedkamerové skute¢nosti nemiize zachytit, zobrazit. Pokud je oviem co
zobrazovat. Jinymi slovy: nejsnazsi situaci maji filmafi tehdy, kdyz snimaji predstaveni
malo kontaktni, kdyz se jejich prace blizi préci v televiznim ¢i filmovém studiu: zachycuji
pouze ,,jednu stranu rampy“, tu znakovou, od té druhé, konzumentské, abstrahuji.

V televiznich programech proto zpravidla vychazeji dobte zdznamy pfedstaveni tanec-
nich, déle klasického baletu, opery, melodramy, scénickd oratoria, ba i operety a muzikaly.
Mohou zde dokonce piibyt néktera vylepSeni, pfedev$im pfipojenim titulkd, protoze
zpivany text byva mnohdy nesrozumitelny, i kdyZz neni zpivan v cizim jazyce. U rozmérnych
divadelnich prostorti je vyhodou i moznost detailnich zabért nebo stfidani riznych pohle-
di, zvlasté behem statickych arii ¢i sbord. Detaily mohou byt pfirozené pfinosem
iu tanecnich scén.

TV zaznam muze byt ale umélecky pisobivéjsi nez jeho predmét (divadelni predstave-
ni) i pfi bézné ¢inohie. Pravé tehdy, kdy se ndm pfedstaveni jevi jako malo kontaktni,
statické, upovidané, prosté nedostatené divadelni, mize TV zaznam véc paradoxné
ozivit. Z hlediska divadelni Zivosti nema totiz co odstfihnout, co umrtvit, ale na druhé
strané pohybem kamer, zménou ohniskové vzdalenosti i ihli pohledu, prolinanim, atd.,
atd. mizZe artefakt ozvlastnit, dynamizovat, prosté sekundarné interpretovat.

Nejvétsim problémem jsou naopak predstaveni nejdivadelnéjsi, ta, jejichz pivab spoci-
vé piedevsim v kontaktu tviirci s publikem. Tam jsou filmafi postaveni pfed kardindlni
tikol zobrazit nikoli samo jeviStni déni, ale pfedevS§im celou onu specificky divadelni
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atmosféru, pribéh zpétnovazebné, kontaktni komunikace, podstatu celého fenoménu
akonecné i jeho smysl. Zde se bohuzel ¢asto setkavame s nepochopenim: misto reportaze,
pfi které by ,rampa prochazela objektivem kamery*, kdy reakce publika jsou neméné
dilezité nez jevistni déni, sledujeme jednostranny dokument, ochuzeny o to hlavni, a proto
bez chuti i viing, prosté nudny. Vidél jsem fadu takovych zdznamd z produkce kuptikladu
prazského Studia Y nebo hradeckého DRAKu i éetnych dalsich, u kterych jsem si s hrizou
uvédomoval, Ze pro budouciho divadelniho historika je to sice nesporna hodnota, ale
vzhledem k potenciondlnim navitévnikim divadla jde vlastné o antireklamu. Divak
u obrazovky si musel fikat: na tuhle nudu mne do divadla nikdo nedostane!

Na zéveér bych proto chtél vzpomenout jednoho obzvlsté pozitivniho piikladu z této
oblasti. Je jim televizni zaznam piedstaveni Commedia dell* arte Divadla na provazku
nekdy z pocatku 70. let. Nejenomze dokazal zobrazit interakce jeviité a hledisté a viibec
celé fungovani dila s publikem, ale navic jesté Boleslav Polivka improvizacné reflektoval
samotny fakt televizniho nata¢eni tak, Zze kupfikladu na kameru namimoval rukama
»mlddezi nepfistupnou hvézdi¢ku* pied pfipravovanou lascivni scénkou. Do hry tu bylo
zapojeno i samotné filmovéni, a tim dostala cela zéleZitost punc autenticity, onoho diva-
delniho ,ted’ a tady, pravé pro vas®.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 18 - 1999

PAR TEORETICKYCH’ POZNAMEK A TEZI
K AUDIOVIZUALNIM MEDIIM JAKO PAMETI DIVADLA

JAN ROUBAL

Témito poznamkami bych rad navézal na tvodni myslenky i tezi Petra Pavliovského.
Piedevsim bych rad zdiraznil skutecnost, Ze pies veskerou svou limitovanost, zprostiedko-
vanost a neschopnost zachytit kontaktni rovinu pfedstaveni miize byt audiovizualni za-
znam povazovan za heuristicky prostfedek divadelni védy primarni dilezitosti. P¥itom si
dobfe uvédomuji, Ze mé poznamky jsou netiplné a v jistém ohledu jsou jen domyslenim
samoziejmého.

1) Audiovizualni zdznam jako neuplny otisk pfedstaveni

Z hlediska divadelné teoretického jde - zjednodusené feceno — zasadné o to, do jako miry
Ize pti audiovizualnim zdznamu divadelniho pfedstaveni zachovat jeho druhovou specifi¢-
nost, tj. jeho divadelnost. Ta je samoziejmé chdpana rizné, vzdy s akcentovanim jiné
specifické stranky divadla. V posledni dobé se kloni vétsina pokust k zdiraznéni perfor-
mativni a interaktivni, kontaktni stranky pfedstaveni, tj. onoho zakladniho existenéniho
modu pfedstaveni jako neopakovatelné, procesualni udalosti soub&zné tvorby, distribuce
a recepce divadelniho artefaktu — pfedstaveni.

Vici takto stanovené druhové specifice divadla se oviem jevi veskeré pokusy o jeho
audiovizudlni fixaci jako nutné netplné. Jiz od dob Heinze Kindermanna plati, ze divadlo
mé pravé tyto dvé ,,hemisféry*,' a to pfitom vime, Ze vlastné jde o zjednodusujici, pouze na
bilaterdlni komunikaci se omezujici model, ve skute¢nosti jde mnohem spiSe o komplexni,
multilaterdlni komunikaci. PotiZe se zdiznamem pfedstaveni jsou tedy skuteéné nezmérné:
zachytit v Uplnosti Zivou promeénlivost skutecnosti pfedstaveni je nad sily a moznosti
jakéhokoliv dosud znamého registrujictho média - a tézko tomu bude kdy jinak.

Proto neptekvapi, Ze na to, co se d€je v hledisti, se vétsinou — alespon po vizualni strance —
pfiznan€ ¢i nepfiznané rezignuje. A snahy o fixaci ptedstaveni, byly a dosud jsou orientova-
ny taktka vyhradné na samotny umélecky produkt, na pfedstaveni jako realizaci apriorni
umélecké partitury inscenace, na to, co se déje a demonstruje na jevisti jako relativné staly
artefakt.

Myslim ov8em, Ze se tomu ani nelze v podstaté moc divit. Ona magicka zpétnovazebnost
¢i kybernaticnost divadla je sice povazovana za nejvlastnéjsi projev specifické kontaktnosti
divadelni komunikace, ale nelze zapomenout, Ze ve skute¢nosti této proklamativni meto-
dické myslence ledacos k jeji stoprocentni platnosti chybf:
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— ne kazd€ pfedstaveni je vyloZené realizovanou bilateraln{ komunikaci jevi$te s hledi$tém,
natoZ pak ptimo jejich interakei (zdlezi na druhu, Zanru, prostorové a socialné psycholo-
gické konstelaci kazdého divadelniho zde a nyni);

- herci reaguji vinou svételné rampy spiSe na akustické ohlasy publika neZ na jeho
konkrétni jiné projevy;

- herecké vnimani publika je tedy sice dilezitym faktorem, ale mnohdy ma spiSe status
periferniho vniméni nez rovnocenného, tiplného vnimani face to face (ze strany herce
jde spiSe o face to faces);

— predstaveni je vét§inou mnohem stabilnéjsi interpretaci apriorni partitury inscenace nez
jeji zcela ojedin€lou variaci zdsadné ovlivnénou az spoluvytvatenou publikem (samo-
zfejmé s vyjimkou improvizovaného divadla);

— pfedstaveni je sice zasadné intenciondlni povahy a jako kazdy artefakt poéita s publikem
a nabizi mu fadu vyznamové nedourcenych a otevienych mist, ale zaroven jeho tviirci
a aktéfi kalkuluji s pfedanim jeho zakladnich vyznami a pfedev$im celkového smyslu
podle pfedem pfipraveného inscenaéniho planu.

Pokud bychom tedy méli dogmaticky dodrZet tezi o naprosté rovnovaznosti spolupodil-
nictvi jevisté a hledisté, pak by vlastné audiovizualni zaznam reakci publika béhem pred-
staveni byl stejné heuristické hodnoty jako zdznam déni na jevisti.

Je to sice metodicky spravné, ale vypovédni hodnota zaznami publika je jisté mensi —
pfinejmens$im sv€d¢i jen a jen o predstaveni, kdezto zdznam jeviStniho déni je vzdy
zaznamem jedné realizace (konkretizace) inscenace. Je sice myslitelny simultdnni zdznam
obého — a ve svété se jiz praktikoval — ale nelze prehlédnout, ze takovy zdznam je
pramenem spiSe pro odbornou analyzu. Lze se obévat, Ze by tato moZnost sledovat
i publikum béZného divdka audiovizudlniho zdznamu pfedstaveni zajimala méné — pokud
by ho viibec nepovazoval za rusivy element.

Proti striktn€ stanovené interaktivni, kontaktni podstaté divadla a zminiovanym obtizi
intermedidlniho piekladu lze tedy tézko co namitat — je to prosté tak. Av§ak vzhledem
k stéle béznéjsi praxi audiovizualni dokumentace divadla pisobi tyto teoretické postulaty
dojmem jakési metodické jurisdikce, jiz se oviem vlastni praxe de facto bez vycitek vymyka.
Jde tedy o to, abychom vzhledem k této prokazatelné rozsifené a uzite¢né praxi nevylévali
z jistého metodického purismu ¢i fundamentalismu s vanickou i dité.

2) Audiovizualni zaznam jako intermedidlni preklad

Pfi tivahach o moznostech i limitech audiovizuélniho zdznamu divadla si je tieba uvédo-
mit, Ze jde vlastné o jakysi preklad z jednoho uméleckého druhu do druhého, tedy vlastné
o intermedidlni preklad (ne-li piimo transformaci). ProtoZe jiz od Marshalla McLuhana vime,
Ze samo ,médium je poselstvim“? je proto jist¢ zcela namisté ostrazitost pfed naivnim
predpokladem priizra¢né transparentnosti audiovizualniho média nebo - jinak feceno — pred
piedstavou ,,objektivnosti objektivu“ kamery, jiz je pfedstaveni nahlizeno. Vime, ze Zadny
pieklad - a tohoto intermediélniho se to tyka dvakrat tak — nemiiZe zcela nahradit origindl,?
o to vice original tak tranzitorné kiehky a ontogeneticky, ontologicky i noeticky tak vpleteny
do husté sité vzajemné komunikace a interakce herce a divéka, jevisté a hledisté.

Piesto Ize varovny apel ponékud mirnit poukazem k $irSimu kontextu pribuznych umélec-
kych druhii, k nimz néjak divadlo patii nebo inklinuje. Je totiz tfeba nespoustét ze zfetele,
Ze divadlo a film (a jeho technické aplikace televize a video) maji i ledacos spole¢ného, co

128



koneckonci umoziiuje piedpokladat alespon jistou miru adekvétnosti pfekladu divadla do
soufadnic audiovizudlnich médif.

Lze v tomto kontextu dokonce upozornit na rizné pokusy formulovat obecnéjii druho-
vou, resp. superdruhovou ¢i nejblize vyssi rodovou kategorii. Snad staci ptipomenout ty
nejznamé;jsi pokusy:

— dramatickd uméni* (s akcentem na obraz jednajiciho subjektu);

— scénickd uméni® (zde se klade diraz na spole¢ny princip konstituce ,,scény*);

- spektakularni uméni® (jsou to takova uméni, v nichZ se pfedvadi n€jaka podivana);

— pohybova uméni’ (jejichz jadrem, tj. obsahem i vyrazem je kinetickd uméleckd repre-
zentace);

- performativni uméni® (zde je za spole¢ny konstitutivni rys povazovan akt performace, tj.
zivé demonstrace jakékoliv umélecké dovednosti).

Ve viech téchto pokusech (s vyjimkou posledniho) jde mj. o hledéni spolecnych ryst
divadla, filmu, videa a televize. A pfes veskerou jejich nedefinitivnost se zda, Ze ve vSech
téchto konceptech vystupuji divadlo a zmifiovana média jako blizci, pokrevni pfibuzni.
Tato skutecnost by snad mohla otupit ostii jednozna¢ného metodického , kastovnictvi“:
jestlize jsou napt. divadlo a film jist¢ samostatnymi uméleckymi disciplinami, na druhé
strané maji k sob& v mnoha ohledech velmi blizko.

Tyto mezidruhové souvislosti se ostatné promitaji i do metodologickych ivah o postaveni
teatrologie vii¢i ostatnim védam o onéch pifibuznych uméleckych disciplinach. Napiiklad
v Némecku je tato otazka velmi Ziva a misto divadelni védy se napfiklad hleda v $ir§i oblasti
tzv. medialnich véd.’

Jestlize v tomto kontextu uvazujeme o audiovizudlnim zdznamu divadla jako o svérazném
intermedidlnim pfekladu, pak by oviem pro potiebu hodnoceni jeho moZnosti, hranic
i kvalit bylo na misté uvaZovat o uziteCnosti jakési mezidruhové translatologie, resp.
o potieb& péstovani tzv. intermedidlni komparatistiky."" Ta by porovnovanim originlu
(divadelniho pfedstaveni) a piekladu (audiovizudlniho zaznamu) pak mohla definovat jak
to divadelni, tak filmové v zdznamu, a tak objevit relevantni informace o inscenaci, zrovna
tak jako o jeji filmové dokumentaci.

Intermedialni komparatistika by se tak vlastné méla povazovat za jednu z metod diva-
delni heuristiky.

VEtSi mira vzajemné druhové tolerance a védomi jisté relativnosti mezi jednotlivych
druhi by pak mohla byt i $anci pro uznani vahy a smyslu jistych mezidruhovych mezalianci,
za jaky miZe byt povazovan do jisté miry pravé i audiovizudlni zdznam divadelniho
piedstaveni — zejména nékteré jeho typy (napf. tzv. technicky zdznam ¢i prosté ,,pfepis
usilujici o minimalizaci filmového ,,zformatovani“ a co nejvétsi snahu o objektivnost).!!

3) Teze k intermedialné komparatistické charakteristice audiovizualniho zdznamu diva-
delniho predstaventi:

a) nutné, konstitutivni posuny pfi intermedidlnim pfenosu divadelniho predstaveni (origi-
nalu) do jeho audiovizuélniho zdznamu (ptekladu):
- od skutecnosti divadelni udalosti k obrazové (spektakularni) virtualité;
- od neopakovatelnosti k reprodukovatelnosti (od zde a nyni ke kdekoliv a kdykoliv);
— od performativnosti, synesteti¢nosti a kontaktnosti pfedstaveni k pouhé filmové

recepci jeho zaznamu;
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— od kolektivniho ¢astenstvi k roztrou$enému, rozptylenému, domestikovanému pub-
liku televize ¢i videa;

— od komunikace multilateralni k unilateraln;

— ztrojrozmérné skute¢nosti k dvojrozmérnému (,,zformatovanému*) obrazu;

— od pfirozenych proporci predstaveni (divadlo ddno modulem herce a divdka, mé¥it-
kem reprezentace 1 : 1 a fungovanim perspektivy skuteéného prostoru divadla)
k zdznamu v libovolnych parametrech;

— od moznosti suverénni volby pohledu a $ife vnimani divadelniho divaka k mnohem
vice fizené, deiktické nabidce audiovizuédlniho obrazu piedstaveni determinované
filmovymi prostfedky (fokalizaci, pohybem kamery, zvolenym typem zébé&ru — zkrét-
ka onim ,,zformatovanim* pfedkamerové skute¢nosti pfedstavent).

b) ztraty divadelni specifi¢nosti v audiovizudlnim zdznamu (nutny informaéni deficit pre-

<)

kladu) :

— komplexni zakouSeni ontologické tplnosti divadla;

- kontaktnost (zpétnd vazba);

— aureticnost a taktilnost (konkrétni télesnost divadelniho herectvi a divéctvi);

— synesteticnost;

— procesualita (jako soubéznost jiz nikdy neopakovatelného vzniku, distribuce a recepce
dila).

co mize audiovizudlni zdznam z pfedstaveni zachovat (co je invariantni origindlu

i ptekladu):

— zékladni syzet piibéhu, diegezi dila, a tedy moznost v zasad¢ adekvatni interpretace
jeho smyslu;

— rozhodujici ¢ést kinetické a audiovizualni stranky predstavent;

— druh a Zanr;

- rezijni rukopis, inscenacni poetiku a herecky styl.

d) co miZe audiovizudlni zdznam z predstaveni zvyraznit (pomysiné informacni zisky

intermedialniho piekladu):

- vyznamuplné detaily pfedstaveni (pokud v souladu s akcentovanim podstatného);

— dynamiku pfedstaveni smysluplnym vyuZitim principd montaze, stiidanim frontal-
nich a jinych zpisobl snimani, uplatnénim principu suture apod.;

— celkové vyznéni inscenace: moznosti audiovizualniho ,jazyka“ mohou zvyraznit pod-
statu jeji druhové i Zanrové charakteristiky, stylu i poetiky vylouéenim periferniho
anepodstatného;

- v ptipadé kvalifikované, pfedstaveni a zakonitosti divadla i moznosti audiovizulniho
média znalé rezie mize nabidnout v jistém smyslu optimalizovanou recepci, tj.
zaznam coby kvalifikovany, audiovizualni pieklad resp. interpretaci vysoce kultivo-
vaného divaka ¢i pfimo experta.

e) heuristické moznosti audiovizudlniho zaznamu pfedstaveni pro jeho analyzu:

Ptes veskerou svou limitovanost audiovizualni zdznam piedstaveni — pfedevSim pfi

pouziti videa — poskytuje svou operativni fixovanosti a opakovatelnosti nékteré dilezZité,
neocenitelné moznosti pro analyzu predstaveni:

- zastaveni obrazu — zdznam tak vlastné umoziuje pfimo jakousi ,tomografickou*
analyzu predstaveni (jako sledu az 25 obrazii za sekundu);

- zpomaleni zdznamu: pomoci této tzv. ,¢asové lupy“ Ize detailné analyzovat napf.
herecky pohyb;
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— zrychleni zdznamu naopak umoziuje ziskat jakysi globalni ptehled o prostorové
kinetickych kvalitach pfedstaveni, pestrosti aranzma, ¢astosti vystupi, promén a cet-
nosti dramatického personalu apod.'

Prosté: audiovizuélni zaznam divadelniho pfedstaveni nabizi dosud malo vyuzivané, ale

také z jistych ,konzervativnich“ hledisek dosud ptehlizené heuristické moznosti.

ZavéreCna teze

Ptes svou nutnou neuplnost je audiovizualni zdznam divadla dosud heuristicky nejbo-
hat$im, nejkomplexnéj$im a nejoperativnéjSim pramenem pro analyzu pfedstaveni jako
fundamentalni oblasti divadelni védy. Zaroven je i vyzvou k rozvoji intermedialni kompa-
ratistiky jako jedné z metod divadelnévédné heuristiky.
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EINIGE THEORETISCHE BEMERKUNGEN UND THESEN ZU AUDIOVISUELLEN
MEDIEN ALS EINEM ,,GEDACHTNIS DES THEATERS*

Resumé

Die Einzigartigkeit einer Auffithrung, besonders ihre kommunikativen Ebenen, werden
immer nur teilweise durch die audiovisuelle Aufnahme festgehalten. Andererseits ist sie
ohne Zweifel fahig, eine grosse Menge an Informationen vom Verlauf einer Auffiihrung zu
iibermitteln. Fiir die heuristische Arbeit mit der Aufnahme einer Auffithrung wire es gut,
sie fiir spezifische intermediale Ubersetzung zu halten, die zwar durch spezifische Mittel
und Vorgénge der audiovisuellen Medien determiniert wird, aber eine ganze Reihe der
wichtigen akustischen, kinetischen und raumlichen Parameter der Auffithrung und im
Prinzip auch ihre Grundbedeutung und den Sinn zu fassen ermdglicht. In vielen Thesen
werden dann auch genauer notwendige konstitutive Bedeutungsverschiebungen zwischen
dem Original und der Aufnahme - z. B. das Informationsdefizit —, aber auch eventuelle
Vorteile und heuristische operative Moglichkeiten genannt. Die Grundthese dieses Beit-
rags ist der Gedanke, dass trotz ihrer notwendigen Unvollstandigkeit die audiovisuelle
Aufnahme der Auffithrung bisher heuristisch die reichste, komplexeste und operativste
Quelle fiir die Analyse einer Auffithrung ist. Diese Analyse ist das fundamentale Gebiet
der Theaterwissenschaft. Es ist auch eine Aufforderung zu der Entwicklung der interme-
dialen Komparatistik als einer der Methoden theaterwissenschaftlicher Heuristik.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 18 - 1999

UVAHY O FILMOVE DOKUMENTACI DIVADLA
ELEONORA UDALSKA

1. Informace o rozvoji audiovizudlni dokumentace v Polsku

Registrace a zdznam divadelnich predstaveni, nejprve pomoci filmu a pozdéji videa,
maji v Polsku dlouhou tradici. Staly se zvlastni, rozsifenou oblasti divadelni dokumentace.
Film i video byly zahrnuty mezi prameny pro studium historie divadla. V minulosti,
presnéji v mezivale¢ném obdobi, v némz se divadelni pfedstaveni zacala dokumentovat,
byly moznosti tohoto druhu dokumentace povazovany za neomezené. Kinematograf se
historikim jevil jako zdzra¢ny vyndlez, jenz m¢l na jedné stran¢ divadlo zachrénit pfed
zapomnénim, na druhé pak mél pro predmét teatrologického badani - divadlo, jez je svou
povahou prchavé povahy — vytvorit véené zaklady jeho védeckého poznavani. Hluboce se
véfilo, Ze divadelni pfedstaveni, svizané se svym mistem i ¢asem a trvajici jen za pfitom-
nosti divakd, najde ve filmovém zdznamu prodlouzeni své existence. Zachycené na filmo-
vém pésu je bude mozné pfedvadét mimo scénu, a to mnohonasobné, ne-li do nekonecna.
Praxe tyto iluze rychle rozprasila. Divadelni pfedstaveni filmovand ,na jeden zatah“
kamerou postavenou proti jeviSti se stdvala druhem mechanicky se pohybujici hracky.
Postradala rytmus hereckého jednani i prostorovou hloubku. Zéznamy byly monoténni,
vzdalené skute¢né atmosfére divadelniho vecera. Kamera divadelni skute¢nost falzifikova-
la. Filmové natadeni divadelniho piedstaveni je totiZ riskantni transformaci jedné podiva-
né na jinou, ktera se fidi ipIné odliSnymi pravidly, ktera ovliviiuji i divické vnimani. Dobré
divadlo se ¢asto stava $patnym filmem. Hledani novych zplisobi fixace divadla pokracova-
lo. Mezi jinym se zacalo pouzivat nékolika kamer najednou. Ani touto cestou nebylo
dosazeno vysledkd, jez by se pfiblizily divickému vnimani predstaveni. Divék, jak je
obecné zndmo, zabira svym pohledem celou scénu a soustied'uje svou pozornost na
zvoleny fragment. Nepotiebuje zadné detaily ani montézni stfih. Vnimani je motivovano
prirozenym chovanim divéka a jeho schopnosti postiehu. Kamera pracuje jinak. Je podfi-
zena ¢innosti stfihace, jenz predstaveni dokumentuje podle svého subjektivniho zaloZeni.
Neni tedy nic divného, Ze se dostavilo rozc¢arovani. Vzristalo védomi, Ze vSechna filmova
dokumentace divadla ma pro historii divadla jen relativni hodnotu. Je subjektivni, nebof
ten, kdo realizuje jeho dokumentaci, pfetvaii obraz i priibéh predstaveni podle vlastnich
potieb. Prostiedky divadelni exprese piekladé filmovymi prostiedky a dava jim individual-
ni raz.

Zaznamy divadelnich pfedstaveni starsi filmovou technikou piisobi na soucasné divaky
anachronicky. Plisobi na né ¢as a proménujici inscenacni konvence, herecké styly a divacké
navyky. Divadlo jako svou povahou na piitomnost vizané uméni se proméiiuje. Cas je
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pfedevsim nelitostny viici herectvi. Filmova dokumentace zbavuje herectvi mytu i indi-
viduélniho vnimani nasyceného vzruSenim zrozenym v bezprostiednim kontaktu divika
s jevistém. Tento problém vyZaduje §ir${ pojednant.

Technicky pokrok zpiisobil, Ze se bez ohledu na zmifiované vyhrady audiovizualni
dokumentace rozviji v nejriizngjiich formach. Bylo by ji mozné povazovat za oblast
audiovizudlniho primyslu. Stéle vice se stira védom{ o odli$nosti prostedki a techniky.

Filmové dokumenty divadla se stavaji hlavnimi pracovnimi nastroji vysokoskolskych
ucilist teatrologie. Nejsou jen pramenem p¥ipominajicim vynikajici divadelni predstaveni,
ale velmi ¢asto né¢im na zpiisob zéstupnych matric téchto predstaveni. Studenti si pfitom
neuvédomuyji, Ze poznavaji umélecka divadelni dila prostfednictvim divadlu ciziho média.
Prednasejici se pak velmi ¢asto ocitd v situaci obrénce predstaveni povazovanych kdysi za
arcidila, jez vSak zaznamenand na filmovém pasu ztratila svou neopakovatelnou auru. Za
ptiklad mohou slouzit filmové ziznamy Ryszarda Cieslaka v roli Nezlomného knizete
v Teatru Laboratorium Jerzyho Grotowského. Divakovi, ktery nezna snazeni tohoto diva-
dla, se mize zplisob Cieslakova hrani jevit jako nepfili§ moderni, spise anachronicky,
amatérsky, bez hlubstho smyslu. Ale piesto — co by si historik po¢al bez téchto nepodare-
nych, ale proslulych zdznami fragmenti této role? Cieslak a jeho Nezlomny knize Zije
v mytu. Mozna Ze filmova dokumentace poslouzi nasledujicim pokolenim k demytologizaci
herce? K adekvatnimu zafazeni role do piislusné konvence? K hlubsimu pochopeni toho,
Ze divadlo Zije svou dobou a umird spole¢né s ni. A pietrvava pouze v legendé a paméti.
A Ze to je jeho podstatou i existenéni pfirozenosti?

Je jesté brzo na jednoznacéné odpovédi. Jedno je vSak nepochybné: bez ohledu na
riiznorodé stanoviska k filmovym dokumenttim divadla, které jsou povazovany zéroveti za
pravdivé i klamné, 8kodlivé i uzite¢né, bezvysledné i nezastupitelné, se v soucasné dobg
vztah divadelnich historiki i inscendtori k dokumentaéni praxi radikalng proménil. Audio-
vizudlni dokumentace divadla se stala zkoumanou i teoreticky objasiiovanou oblasti.
Formy dokumentace se vyrazné rozsifily. Do kazdodenni dokumentaéni praxe bylo zave-
deno video. Bylo by dokonce mozné tvrdit, Ze technické postupy videa zastinily filmovou
techniku. Pravé ty na sebe soustieduji pozornost teoretikt. V Polsku v roce 1989 zorgani-
zovalo Polské stiedisko ITI v Konstancinu u VarSavy mezindrodn{ semindi vénovany
problémim videotechniky uZivané k divadelni dokumentaci. Bohata Zeii tivah nebyla
dosud publikovéana. FIRT a SIBMAS vydavaji v Amsterodamu bulletin, ktery systematicky
zvySuje pocet informaci o publikacich, které se objevuji v nejrizngjsich jazycich. Pravé
posledni léta se vyznacuji umocnénym zijmem o tuto oblast.

V Polsku zacaly vznikat divadelni archivy s videodokumentaci celych predstaveni nebo
vybranych scén koncem osmdesitych let. Dosud viak neni vypracovan centrdlni katalog
téchto sbirek. Po rliznych archivech rozptylena dokumentace tak ztéZuje své vyuziti. Je na
misté se zminit o tom, Ze mySlenku vytvoteni polské divadelni filmotéky vyjadfil jiz roku
1956 Zbigniew Gawrak, jenz se peclivé vénoval praci na bibliografii polské filmografie
o divadle. Zpracoval jeji stav do roku 1975, léta 1976-1979 pak zpracovala Marianna
Gdowska. Vysledky prace byly publikovény v ¢asopise Pamietnik Teatralny. Po roce 1979
tento cenny oddil v Pamietniku pfestal vychdzet. Bibliografii by méla byt vénovana vétsi
pozornost i s ohledem na zdsady rozliovani ¢etnych forem vznikajici filmové dokumentace
divadla. Rozlisuji se: dokumentarni filmy, divadelni témata Polské filmové kroniky (druh
momentek), portréty divadel nebo divadelnich tviircli, predstaveni nahrana v televiznich
studiich a pfedstaveni pfenesena do televiznich studii z divadla, reportéze z divadelnich
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zkousek a &innosti divadla jako instituce a filmové fejetony o divadle. Toto rozliSovani je
prvnim pokusem o gcnologickélfé uchopeni. Kazda forma (druh) vyZaduje teoretické
objasnéni a upfesnéni. Obecné je pocifovana pronikava potteba teoretického i historického
zkoumani. Prozatim vyvijejf iniciativu pouze takové Gasopisy jako polsky Dialog a anglicky
New Theatre Quaterly.

II. Nékolik postiehii o divadelnich piedstavenich ve filmu

K ilustraci svych tvah o hodnoté filmové dokumentace divadla pouziji ptiklad doku-
mentace Mrtvé téidy Tadeusze Kantora, predstaveni-seance Divadla smrti. Jsou znamy tii
autorské verze piedstavent a tii filmové zaznamy. Prvni verzi vzniklou v letech 1974-1975
(premiéra se konala 25. listopadu 1975 v Galerii Krzysztofory) filmové zaznamenal touto
podivuhodnou podivanou oc¢arovany Andrzej Wajda. Tato verze vznikla se souborem
slozenym z profesionalnich herct Divadla Bagatela (Zofia Kaliriska, Maria Gdérecka,
Bogdan Grzybowicz, Zbigniew Bednarczyk, Wojciech Ladyriski) a Divadla Groteska (Mira
a Stanislaw Rychli¢ti), spolutcastni byli jako obvykle malifi (Maria Stangret-Kantorovd,
Andrzej Welmiriski, Roman Siwulak, Zbigniew Gastowski — zdmecnik z Galerie Krzyszto-
fory, Jan KsiaZek a Lila Krasicka-Balladyna z Podzemniho divadla). Seance se inspirovala
metafyzikou fotografie, sklenénymi fotografickymi deskami paméti a byla postavena na
rytmu jejich oZivovéni a zmirdni. Mrtvou tiidu tvofilo tfinact $koldkd, ktefi — obleceni do
gernych umrtnich oble¢kd - sedéli v lavicich pod dohledem dvou tajemnych postav:
Uklizecky-Smrti s kostétem-kosou a na zidli sediciho Skolnika-Pedela. Tyto postavy pak
podnikaly v ,Minulém case dokonaném® v uzavieném prostoru pokusy o névrat do
ztraceného détstvi.

Jak toto neobvyklé dilo Andrzej Wajda zaznamenal? Dokument vznikal za pfitomnosti
umélce. Zpravy z natieni vyrazné nasvédcuji tomu, Ze Tadeusz Kantor nemél hlubsi
védomosti o filmové technice. Mlcel, ziidka zasahoval a rezisérovi ponechéaval svobodu.
Teprve kdyZz zhléd! filmovou verzi, rozpoutal hotovou boufi. Zakazal promitani. Film
zistal a podnes je nejéastéji demonstrovanou verzi kantorovského piedstaveni-seance.
Zda je vérnym dokumentem Mrtvé tfidy nebo jeji subjektivni interpretaci? Wajda postavy
vyvedl z tfidy do plenéru, ¢imz chtél —jak sam potvrdil - ,,vpustit do filmu trochu vzduchu®.
Nepochybné to umocnilo hriizu posledni scény, ale ochudilo seanci o kondenzovanou
pozornost, ktera vyplyvala z uzavieného prostoru. Wajda-umélec urcité obraznosti sice
svym filmem zachranil pfed zapomnénim prvni verzi kantorovského dila, jez je povazovana
za nejlepsi, ale vtiskl ji vlastni stylisticky raz. Kdo dnes mize ovéfit pravdu o tomto
predstaveni? Divadelni verze piestala existovat v poloviné roku 1977. Wajdovskd verze
funguje jako dokument a pripomenuti nejslavnéj$iho piedstaveni z konce 20. stoleti. Zda
je paméti piedstaveni? Podle mého nazoru je uméleckou interpretaci, jez je uréena volbou
filmového planu, postaveni a pohybu kamery, uzivainim prostfedki filmové exprese se
zvlastnim vyuzitim zvukové skaly, ktera je nasycena mnohovrstevnatou symbolikou. Filmo-
vé kamera se stava soucasné adresatem i naratorem piedstaveni. Vysledkem vsech téchto
operaci je vypravéni o pfedstaveni, a ne zivé jednani. Filmové médium umoznilo rozsiteni
prostoru Mrtvé tiidy, ale ochudilo dilo o kantorovské hry s redlnym, uzavienym prosto-
rem. A ponévadz je uméleckou interpretaci, je tfeba wajdovskou verzi chédpat jako filmové
dilo vzniklé na zdkladé Kantorovy divadelni seance.
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Druhé verze z let 1977-1986 vznikla s novym sloZzenim souboru. Vratili se do néj bratfi
Janiéti, Jacek Stoklasa i Kryzsztof Miklaszewski. Poprvé se zde objevili Celina Niedzwiec-
ka, Teresa Wetmiriska a Michat Krzysztofek. Tato verze byla promitana ve svété nejéast&ji.
Byla zfilmovdna Denisem Babletem, umélcovym ptitelem, scénografem a divadelnim
teoretikem. Od Wajdova dokumentu se zasadné odliSuje formou i metodou. Pf¥ipomina
a mytologizuje Kantorovo dilo pfedev§im ve Francii.

Tieti verze je zvlastni. Po tisici pétistém piedstaveni Mrtvé t¥idy, hrané v nejriznéjsich
Castech svéta, Kantor v kvétnu 1986 rezignoval na jeji dal3f uvadéni. Pouze pro vlastni
Festival divadelnich dél v Pafizi v kvétnu 1989 specidlné pfipravil tieti verzi této seance.
Uvedl do pfedstaveni mezi manekyny a statecky sedici v lavicich Zivé dit& ve $kolnfm
stejnokroji. Tuto verzi natodil Nat Lilenstein a ziskala Kantortv souhlas.

Informace o tfech zdznamech Mrtvé t¥idy dovoluje u¢init nékolik dvah, jez se tykaji
filmové dokumentace divadla. Je t&€Zké nesouhlasit s tvrzenim, e kazdé zachyceni Zivého
divadelniho pfedstaveni je formou znehybnéni jeho Zzivota. Nejvétsi divadelni arcidila
zbavena redlnosti jevisté a realného divéka ztréceji svou neopakovatelnou jedine¢nost.
Proto je pfitivahdch o hodnoté filmové dokumentace a videodokumentace divadla zaklad-
nim problémem rekonstrukee jejiho cile. Ten totiz motivuje prosttedky vyrazu i vybér
situaci, které dokumentarista voli. Filmova dokumentace divadelnich predstaveni se kon-
centruje na hereckou hru. Nékteré situace zveliCuje, rozsifuje, jiné mizi a ziistavaji bez
povsimnuti. Zvelicovani vede Casto ke karikatufe. Pro divadelniho herce je diilezité publi-
kum. Filmova kamera operuje s plany a detaily bez toho, aby brala v tivahu t&snou vazbu
jevidt€ s hlediStém. Svou samou povahou vybird, montuje a podfizuje Zivou divadelni
skute¢nost filmovym prostiedkim. Pfeklada ji do vlastniho jazyka a adresuje divakovi, jenz
je privykly filmovému obrazu. Pfi veskeré odlisnosti technik se filmovd dokumentace
divadla stala nezbytnou oblasti pro uchovani byt by i pouze zlomkovité paméti divadla.
Paméti, ktera je zdkladem trvalosti tradice.

Translation: Jan Roubal

UBERLEGUNGEN UBER DIE FILMDOKUMENTATION DES THEATERS
Zusammenfassung

Die Verfasserin widmet sich zuerst kurz der Geschichte der Filmaufnahme einer
Theaterauffiihrung, welche fiir eine ,,vertretende Matrize“ gehalten wird. Weiter werden
hier der Zustand dieser Dokumentation in Polen und die Notwendigkeit einer genaueren
Genologie auf diesem Gebiet erwahnt. Es werden auch drei Versionen der Filmaufna-
hmen der bekannten Inszenation Die tote Klasse von T. Kantor verglichen: das Dokument
von A. Wajda, das fiir seine personliche Interpretation gehalten wird, die in der Welt
bekannteste Aufnahme von D. Bablet und die letzte, von Kantor akzeptierte, drei Jahre
nach der letzten Auffithrung der Inszenation im Jahre 1989 von N. Lilenstein gedrehte
Aufnahme. Zum Schluss formuliert die Autorin einige methodische Bemerkungen. Die
Hauptprobleme sieht sie in der Notwendigkeit der Rekonstruktion aller Absichten und
Zicle der Autoren der Filmaufnahmen der Theaterauffilhrungen und in dem Bediirfnis
alle Limiten und Moglichkeiten ihrer Filmspezifizitit wahrnehmen.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 18 - 1999

PROSPEROVY KNIHY PETERA GREENAWAYE - PROSTOR
SETKAVANI FILMU A DIVADLA

AGATA ADAMIECKA

Mé vystoupeni souvisi s tématem semindie jen voln¢, nebudu hovofit o filmovém
zéznamu nejprchavéjitho uméni, ale o specifickém setkani audiovizudlniho média s di-
vadlem: o ekranizaci literarniho dila, jez bylo vytvofeno s intenci své jevistni realizace.
V disledku toho vznika samoziejmé plné autonomni filmové dilo, ale jeho sepéti s divadlem
je stale nepopiratelné. Je tomu tak vzhledem k divadelni specifi¢nosti slovni roviny —
dramaticky text se pfece vyznamnym zpisobem li§i od filmového scénafe. V procesu
vytvafeni vyznam@ v ném hraje prvoplanovou roli slovo a velmi nerado se déli o svd
privilegia s obrazem, jenz dominuje ve filmovych dilech. Divadelni scéna, na niz myslel
dramaticky autor, kdyZ tvofil své dilo, je vepsana do textu, jeji omezeni i moZnosti se
odrézeji ve viech prvcich struktury dramatu. Metafora a metonymie — nezadatelnd prava
konstrukce divadelniho svéta — se s obtiZzemi poddavaji filmové transkripci a zanechédvaji
na dile stopy svého ptivodu. Tento rodokmen se d lehce zjistit, charakteristické rysy se daji
bez potiZi rozeznat. Divici si jsou navic pfislusnosti textu k divadelni tradici védomi a tato
védomost se stava prizmatem, jimz vnimaji filmové dilo.

V3echny tyto &initelé vystupuji se zvlastni silou tehdy, kdyz se na platné objevuje n€ktery
z kanonickych textd divadla, a pravé s takovou situaci mame co do ¢inéni vzdy v pfipadech
ckranizace Shakespearova dramatu. Jedinou strijéi silou svétd, jez anglicky mistr tvofil,
bylo slovo. Scéna, pro kterou psal - dievéné O - je silné kodifikovanym prostorem, jehoz
prazdnotu vypliiuje piedstavivost divdkd, s niz se v divadelni konvenci pocitd. Mohlo by se
zdat, ze film se svou mimetickou doslovnosti obrazu neni médiem, v némz by se mohl
shakespearovsky text pravdivé uskutecnit. Praxe doklad4, jak je podobné ptesvédceni vic
nez mylné. Vlastn& od samého pocatku film pocifoval neodolatelné pokuseni utkat se
s Shakespearovymi dily. Poprvé se tomuto pokuseni podlehlo piesné pied sto lety —v roce
1899 se v Londyné konala projekce zfilmovanych fragmenti inscenace Krale Jana. Tento
milostny romének trvd bez pferuseni dodnes a jeho plody jsou vynikajici interpretace
anglického mistra, jez maji oproti divadelnim pfedstavenim tu vyhodu, Ze existuji trvale,
a tedy ne pouze v nasi paméti. Vlastné diky filmu miZeme dodnes vidét mladistvou tvar
Laurence Oliviera, vyjadiujici bolest i hnév danského knizete. Shakespearovské filmy se
tak stavaji i svédectvim divadla, jez se dle zakoni analogie zrcadli i na filmovém platné.
Piedeviim oviem piedstavuji prostor setkavani obou uméni — filmu a divadla, i kdyz je
pomér jejich sil ze samé povahy véci nerovny. Divadlo zde je pouze kontextem, byt, coZ je
podstatné, kontextem nepominutelnym.
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Posledni léta jsou bohatd na ekranizaci dramat mistra ze Stratfordu. Dokonce se zda, ze
film zde ma vice co sdélit nez jevisté. Hamlet F. Zefirelliho, Othello O. Parkera, Sen noci
svatojanské A. Noblea, Romeo a Julie B. Luhrmana, Richard IIL R. Loncrainea, zname-
nité trilogie K. Branagha: Jindfich V.,, Mnoho povyku pro nic a leton{ slavny Hamlet, to je
pouze nekolik ptikladi shakespearovskych ekranizaci vzniklych v poslednich letech. ,,Kdy-
by Shakespeare Zil, byl by dnes filmovym reZisérem nebo pfinejmensim scénaristou*' - tak
se vyjadfil o genidlnim dramatikovi rezisér jednoho z nejneobycejnéjsich shakespearov-
skych filmd, jez vznikly béhem pravé konéiciho stoleti. Mam na mysli Petera Greenawaye
a jeho Prosperovy knihy, adaptaci posledniho samostatného Shakespearova dila — Boure.
Réda bych tomuto filmu vénovala vice pozornosti proto, Ze poskytuje divadelnimu textu
zvl3tni misto. V pfipadé tficatého Sestého dramatu anglického mistra se véc komplikuje.
Boufre je totiz dilem o divadle, metadivadelni kontext zde je dominantni. Jak miiZe byt
drama, v némz se analyzuji viechna divadelni pravidla fidici divadelnf kreaci: Cas, prostor,
fabule, ale dokonce i subtilni vztahy, které poji divadelniho tviirce s jeho dilem, realizova-
no audiovizudlnim médiem, aniz by viechny tyto rysy ztratily smysl, jez v sobé& skryvaji?
Bude to mozné pouze tehdy, pokud se uskuteénénd autoreflexe stane nejpodstatnéjsim
problémem filmu a divadelni tviirce se stane tviircem viibec.

Pravé uzurpdtora bozskych kompetenc postavil Greenaway do centra svého piibéhu,
prave na neho soustiedil svou pozornost. Prospero je piivodcem viech udalosti Boure, to
jeho magie uvadi do pohybu ostrovni svét. Ve filmu se tato ¢itelna analogie postavy
velkého méga a dramatika stava doslovnou. Prospera poznavdme ne jako vyhnaného
milanského kniZete v majestatnim plasti méga, ale jako nahého starce, ktery sedi v ohromné
vang, hraje si s miniaturni plachetnici a vlastnim hlasem si vytvaii ptedstavu mo¥ské boufe.
Za chvili vidime, jak smaci pero do modrého inkoustu a pide prvni slova dramatu. Z fady
zabérd, jez podléhaji tak vyrazné rytmickym zménam, ze predstavuji neobvykly druh
vizudlni hudby, se vynofuje srozumitelna vize: historie, kterou sledujeme, je ptibéhem
o vytvdfeni pfibéhu. Podobné chapani Boure neni samoziejmé nové, nikdo nezpochybriuje
osobity charakter posledniho Shakespearova dramatu, i kdyZ se mnozi domnivaji, Ze
jednoduché ztotoznéni Prospera s dramatikem je primitivnim krokem. V Knih4ch Prospe-
rovych se ovem stal jen vychodiskem k dal3im ivahdm a ne poslednim vysledkem interpre-
ta¢niho usili. Prospero funguje v dramatu v riznych rozmérech iluze, jez sdm Vytvari;
jednou ptihliZi udalostem zvnéjska, s distanci k svému dilu, jindy ndhle se zépalem hraje
roli, kterou si sém napsal. Ve filmu byla tato podvojna existence rozdélena mezi Prospera-
dramatika, ktery sedi ve svém kabinetu s perem v ruce, a Prospera-méga, ktery se ticastni
dramatické akce. Oba dva hraje stejny herec - Sir John Gielgud. Tato volba herce obdafuje
jiz tak vyznamové vrstevnatou postavu Prospera dodate¢nymi vjznamy. Gielgud, jeden
z tviircti $koly shakesperovského herectvi, legenda anglické scény, zde hraje také sam sebe —
herce, jenZ se lou¢i se svym uménim. ,,Scénéf byl napsén pro Gielguda a pro klicovou
mySlenku loudeni s divadlem* — pfiznal rezisér.? Existence se zmnoZzuji a vrstvi, hranice
stiraji. Vznikd mnohovyznamovost dokonce vét3i nez ta, jez se stala tématem dramatu.

Shakespeare — Prosper - Gielgud, je zfejmé, e v Knihach Prosperovych jde soucasné
o v8echna tato vtéleni. Velky mag je kazdy z nich. Trojjediny Prospero je dynamickou
postavou, podléhajici stilym napétim vyvoldvanym vztahy téchto vnitfnich ,ja“. Pied
nasima o¢ima se proméiiuje imperativ jeho totoznosti: Prospero se stva tcastnikem
udalosti, hercem, ktery si je védom své role; jindy zas tviircem, jenz vlidne svétu, ktery na
ném zavisi. Jednim z mnoha ve filmu soub&zné probihajicich vypravéni je mistrny piibéh

138



0 vztahu tviirce a jeho dila, o tom, jak se vzajemné obsahuji i Cerpajf jeden z druhcho.
Tvorba byla piedstavena jako dvoustranny proces: tviirce tvoii dilo a sim je jim tvofen.
Rezisér pronikd oblastmi tvofivé piedstavivosti a ukazuje, jak se tvorba stdva cestou
k sebeuvédomeéni.

Sametovy hlas Sira Johna doprovazi kazdou scénu, to on mluvi role ostatnich postav.
Drama je dénim, jez se proménilo ve slova, postavy jsou cele obsazeny ve vypovédich, které
jim predepsal dramatik. Vladnout nad slovy jinych znamend mit je pod celkovou kontro-
lou. Moment, v némZ Prospero promiji svym nepfatelim, neocekdvany obrat v akci
dramatu, jenZ se Greenawayovi zdal ,,arbitralni inherenci zevniti“,* ziskava ve filmu novy
vyznam. Je to chvile, v niZ postavy Prosperovy imaginace dostavaji dar feci, tim samym se
vymknou z kontroly svého tviirce a zacinaji existovat nezévisle na ném. Rezisérova pozor-
nost je stale soustfedéna na vztahy tviirce — dilo. TakZe akt odpusténi se stava symbolickym
aktem pfestfizeni pupecni $fidry. RezZisér si hraje s paradoxy, jeZ plynou z mnohoznacnosti
postavy maga. Kdyby se Prospero dal mstil na svych nepfatelich, zni¢il by postavy, které
sam vymyslel, a zaroveii s nimi i vlastni dilo. Tvar ziskal jiz svou posledni podobu, tviirce
dozral k tomu, aby zéroverti s nim osvobodil i ¢ast sebe samého.

Autoreflexe — hlavni motiv Prosperovych knih — nebyla vyjadiena jen na drovni fabule.
Jeste zajimavéjsi se zda byt jazyk, kterého rezisér uzil k vypravéni oné historie. Zde totiz
tkvéla hlavni potiz — transponovani dramatu z jeho pfirozeného prostoru, divadeln{ scény, ve
spojeni s niZ teprve vyjevuje text cely sviij smysl, do jiného média. Od prvnich zabért
Greenewayiv film ndm ostentativné sdéluje, Ze je dilem lidské kreace, ani chvili nemami
divaka iluzi néjaké mimofilmové skutecnosti. Prosperovy knihy se zdaji byt naplnénim
jasné zformulovanych zamérd reziséra: ,,Moji ambici byla tvorba filmi, jeZ by akceptovaly
pro film charakteristické iluze a triky a jez by zdrovei fascinujicim zpisobem ukazovaly, Ze
jsou jeding tim: iluzi a triky.“* Plynule se pronikajici obrazy, okna, ktera se otvirajf uvnitf
zébéru a do jejichZ rdmu jsou vkladany dalsi pohyblivé obrazy, nevidané nahromadéni
efektd, které poskytuji iiplnou svobodu pro realizaci téch nejfantastictéjSich vizi — po tom
viem rezisér sahnul, aby dosahl vytéeného cile. Diky soucasné technice ziskéavaji obrazy
tohoto filmu hmatatelnost, zdaji se byt prostorovymi, Ziji. Tento svét obklopuje divaka,
vtahuje ho do sebe, pohlcuje, poskytuje mu mélem smyslové potéSeni. Pronikédni obrazt
a jejich vrstveni porada rytmus, jenz vyznacuje po sob€ nésledujici zmény sekvenci. Kame-
ra je statickd, jsou pro ni charakteristické dva zptisoby nahlizeni: velky odstup nebo detail -
oba jsou charakteristické pro malifstvi. Kazdy zabér nezvyklé krdsy pfipomind samostatny
malifsky obraz. Greenaway pojima film vlastné jako osobité pokracovéni vizudlni tradice
maliFstvi. Pies svou paralyzujici stati¢nost piisobi bohatstvi téchto obrazi dojmem stal¢ho
pohybu. ,,Film je zamyslen tak, aby vy¢erpal do konce percep¢ni moznosti divaka“ —napsal
jeden z kritikd.’ Podle mého nazoru je film dalece ptekracuje. Pokud budeme souhlasit se
z4sadami reziséra, ze kazdé filmové okénko je samostatnym obrazem a kazda sekunda se
sklada z dvaceti &tyf okének, je dokonce tézké odhadnout, kolik uméleckych dél ndm unikd
kviili nemoznosti ovladnout reflexy vizualniho vnimani.

Greenaway stéle cituje jiné tviirce, jeho film je konstruovan na zpisob velkého alba
umeéni oblasti Sttedozemniho mofte. Prosperiv ostrov — v Boufi symbol divadelni scény,
ptipomina ve filmu velké, Zivé muzeum, neprobrané skladiste vytvort lidské piedstavivos-
ti. Kazdy zabér je vyplnén novymi vztahy k malifstvi, architektufe, sochafstvi, hudbé.
Soucasny tanec i klasicky balet, divadlo — bezprostfedné piivolané ve scéné€ masky, je stile
piitomno v majestatnim ritualu vétsiny scén — neexistuje oblast tviir¢i aktivity ¢lovéka, na
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niz by se ve svém filmu Greenaway neodvolaval. Diky tomu se Prospero — mag, dramatik,
herec - stal prosté ¢lovékem-tviircem. Tomu, co Shakespeare napsal o divadelnim uméni,
Greenaway dal obecny charakter. Hofka slova Prosperova monologu srovnavaji pomijejic-
nost divadla s kichkosti Zivota. Jako by lidska tvorba nebyla dost mocn4, je vzdy podtizena
tém samym omezujicim pravidlim. Ve filmu se to projevuje absolutni hegemonii ramce —
obrazu, zrcadla, plétna, do néhoz reZisér ostentativné sestfihuje svét, ktery stvofil.

To, Ze jsou Prosperovy knihy zaplnény uménim, jak tim tvofenym étyfiadvacetkrat za
vtefinu, tak i tim stale citovanym, i to, Ze je z n€ho u¢inéno vlastni téma filmu, umoznilo
kritikim nazvat film totdlnim dilem - syntézou uméni, za niZ bylo kdysi prohlaseno
divadlo.® Ale ve filmu ziskava ona totalnost také jiné vyznamy, jeZ se projevuji na tirovni
narace. Pfi vypravéni fabule Boufe se reZisér rozhodl vypravét také historii jejiho vznikanf
a ukdzat zpiisoby jejf existence. Vidime proces materializace dila: nejprve se v mysli tviirce
rodi idea, pozdéji ziskava formu, ktera ji zaji§fuje trvani. Text Boure vznik4 pied nasima
o¢ima od prvnich slov, jez na papir piSe ruka pisafe. Pozdgji se obraz této ruky stale vraci
a piekryvd se s jinymi obrazy. Slova i celé promluvy se objevuji v zabérech v pozadi nebo
v prvnim planu - jsou stile pfitomny. Soucasné existuji v zvukové vrstvé — vytvateny
Gielgudovym hlasem. Nakonec ziskdvaji tvar obrazu. Slovo, zvuk, obraz napodobujici
skutecnost ~ to jsou zplisoby existence takového dila, jakym je Boute. Diky moznostem,
jaké poskytuje film, a diky jejich rozsifeni, jez nabizeji sou¢asné vydobytky komputerové
a televizni techniky, zkonstruoval rezisér totdlni vizi, v niz dilo existuje sou¢asné ve vech
svych podobéch.

Diky milosrdenstvi Gonzalovu, jenz povolil vyhnanému milanskému kniZeti vzit si
s sebou nejcennéjsi knihy, mohl Prospero rozpoutat boufi a rozehrit na svém ostrové
psychodrama, v némZ vystupuje v hlavni roli. To ony magické svazky knih se staly prvni
pii¢inou vieho, to pravé je umistil Greenaway do titulu svého filmu. Dvacet &tyfi svazk
z Prosperovy knihovny se stalo nasim privodcem po ostrovnim svét&. Jejich popisy se
postupné objevuji vpleteny do akei dramatu. V knihach naléza sviij po¢atek uméni Prospe-
ra-méga, ony se také rovnou mirou podileji na zédkladech uméni dramatika. Zd4 se, ze
spisovatel postupné prohlizi jednotlivé svazky a z jejich latky vytvafi svou historii. Knihy
komentuji i zaroveni provokuji akce, nikdy se neobjevuji ndhodou. Slova, kterymi jsou
zaplnény, pted nasima o¢ima zacinaji nabyvat podoby véci, jichz jsou znaky.

Prestdvaji byt symboly, stavaji se materii. Toto zhmotnéni probihé soucasné v riznych
rovinéch a vypliiuje film od prvnich do poslednich zab&rd. Textem napsané knihy oZivaji:
Kniha anatomie krvaci, pulsuje $arlatem obnaZenych organt. Kniha mytologie nabizi
propletend téla nahych bozstev, Bestidi se hemzi jestérkami, Zelvami a hady, jez se plazi
z jeho stranek. Uplng stejné oZivaji postavy dramatu, které Prospero vyvoldva na svét
slovem. Prosperovy knihy — film disponujici tak dokonalym, az hmatatelnym dojmem
plisobicim obrazem - jsou paradoxné piibéhem o slovech, o jejich striijéi moci.

Film britského reZiséra se vyjadfuje se stejnou pfirozenosti v obrazech i slovech. ,,Za
jeden ze svych uméleckych cilii tento autor povazuje soub&zné zdokonalovani obou téchto
moznosti.“ — napsal o rezisérovi jeden z kritikii.” V Prosperovych knihich dosahuje
Greenaway svého cile prostfednictvim pfevraceného diskursu slova a obrazu. Obrazy se
objevuji namisto slov, slova zastupuji obrazy. Tam, kde Shakespeare buduje dramatické
scény, které se bezprostiedné nabizeji k filmové realizaci, vytvaii rezisér enigmatické vize
budované ze zvuku a zabérd, z nichZ jeden obvykle zobrazuje na papife napsana slova.
Scény, které maji byt zase shodné se zamérem dramatika tvofeny slovy, jsou totiz téZeny

140



z minulosti postav nebo také z jejich imaginace, obdatuje reZisér dplnosti iluze. Slovo,
které tak vyluéné vladlo v Shakespearové epose, a obraz, jenz tak autokraticky kraluje
dnes, vytvateji v Greenawayové filmu koexistujici a vzdjemné zévislou jednotu. Nelze
pochybovat o tom, Ze se reZisér snazi zachovat tradi¢ni fad: ,na pocatku bylo slovo®,
pozdéji se pak ,slovo stalo télem“ a vlastné obrazem. Prosperovy knihy jsou vzhledem
k vizudlnimu charakteru sou¢asné kultury apologii textu jako nositele informace, jako
souboru celého lidského v&déni, ale predev§im jako zpiisobu tvorby. Textu jako umélec-
kych dél. V knize s nazvem Prospero’s Books, dal$i magické knize, jeZ obsahuje osobni
reZisérovy komentafe k filmu a jeho scénéf, klade Greenaway otazku, kterd rozsifuje
chapani kreativnich moZnosti textu. ,Are we truly the product of that we read? — jsme
opravdu vytvorem toho, co ¢teme?*

Nejneobyéejnéjsi na Greenawayové filmu je to, Ze rozbujeld vize je ve skutecnosti tak
podiizena discipliné vécného éteni textu. V Boufi je mozné se dopétrat Citelné inspirace
viech obrazi i vyznami Prosperovych knih. Uvahy, jez film vyvolava, maji generalni
charakter, tykaji se nejen uméni literatury, divadla, herectvi nebo filmu. Tykaji se tvorby
viibec. Proto do fady postav, které zosobriuje velky mag, by bylo mozné dopsat vSechna
jména znamych i neznamych tvircd. Takovy podivny soupis by se shodoval s obsesivni
oblibou katalogizovani skute¢nosti podle iracionalnich kritérii, kterou ve své celé tvorbé
rezisér Prosperovych knih projevuje. Ale zlistanu pfi tom, Ze do triddy Shakespeare —
Prospero - Gielgud pfipiSu jesté jedno jméno: Greenaway. Klicem pro takovou volbu se
stala autoreflexe.
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PROSPERS BUCHER ALS BEGEGNUNGSGEBIET DES FILMS
UND DES THEATERS

Resumé

Durch die Verfilmung des Dramas entsteht ein autonomes Filmwerk, in dem neben der
fiir das Theater spezifischen Prioritit des Bildes immer wieder der Wert des Wortes, der
Metapher und der Metonymie durchgesetzt werden. Ein interessantes Beispiel der Durch-
dringung des Theaters und des Films ist das Werk von Peter Greenaway Prospero’s Books,
das nach dem Drama Das Gewitter von W. Shakespeares gedreht wurde. Der Regisseur
ging vom metatheatralischen Charakter der Vorlage hinaus und schuf einen Film, dessen
Hauptthema das Verhiltnis des Verfassers und seines Werkes ist, in diesem konkreten Fall
des Trios W. Shakespeare — P. Greenaway - J. Gielgud. Die weitere Tatsache, die den Film
interessant macht, ist das Durchdringen der Worte des Dramas mit der Bildlichkeit,
welche alle Maglichkeiten der Filmtechnik ausnutzt und zur Totalitit der Mittel aller
Kiinste fiihrt, welche an die Synthetizitit des Theaters erinnert.
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